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uvoD

Vedle Lasky a Smrti jsou jazyk a fotografie (pomineme-li zakladni biologické
funkce) tim nejpodstatnéjSim v lidském Zivoté. Pfinejmensim v tom ohledu,
slu toho slova. Nezprostfedkované poznani, tedy empiricka zkusenost - chut
jablka, pohled na tvare svych blizkych -, je sice zasadnéjSim, ale zaroven,
pokud se tyCe mnozstvi informaci, které takto o svété ziskame, nesmirné
omezenym zdrojem poznani. Obecnou reflexi svéta v kulturnim smyslu slo-
va si vytvafime ze zprostfedkovanych informaci - predevSim slov a nejriiz-
néjsich druhi technickych obrazl. Nase mysl pak zevSeobecnuje jednotlivé
obrazové a jazykové informace. Chceme-li se orientovat ve svété, nic jiného
nam ani nezbyva. A tak tam, kde zprostfedkovanym zdrojiim poznani, foto-
grafii a slovu, chybi nékteré klicové vlastnosti nebo jsou tyto vlastnosti popi-
rany, jsou fotografie a slovo nejvétSimi zdroji nepoznani. Tato kniha se zaby-
va propastmi v komunikaci, mezemi fotografie a jazyka i jejich propojovanim,
protoZe jazyk a technicky obraz jsou ¢asto komplementarni. Nabizi pohled na
nékteré kulturni mantinely téchto médii a ptivod téchto mantineld, jejichz exi-
stenci si obvykle neuvédomujeme. Limity médii jsou prirozené limity naseho
kulturné budovaného svéta. | kdyz nas svét medialné nezprostredkovanych
zkusenosti uci to nejpodstatnéjsi, mnozstvi kulturnich impulz a nanosu slov
a technickych obraz(l je neskonale pocetnéjsi a s tim, jak se svét stava kom-
siteli nasi kulturni zkuSenosti, pak kniha o jejich mezich a Uskalich je knihou
0 mezich nas samotnych, o kulturnim konstruovani nas samotnych.

Existuji patrné triliony fotografii, ale vétSina skute¢nosti at v souc¢asnosti,
¢i minulosti zachycena nebyla. Existuji miliony vyrazu, ale pro vétSinu sku-
te¢nosti, predevSim abstraktnich, pojmenovani nemame. Tato bila mista,
tyto mezery poznani, jsou hlavnim predmétem naseho zajmu. Tato kniha je
o neslovech a nefotografiich.

A Ize jit dal. Existuji mySlenkové kategorie, pro které nemame odpovidajici
gramatické kategorie a které nejsme schopni jazykem vyjadfit. To jsou meze-
ry aplikovatelnosti nasich poznavacich strategii. Existuji potencialni moznos-
ti vidéni, pro které nemame Ci ¢astéji nepouzivame potfebnou fotografickou
techniku. | to je stejné, naSe kognitivni strategie selhavaji. Tyto dvé kategorie
jsou negramatika a nefototechnika. Existence nefototechniky je zapfi¢inéna
zavislosti fototechniky na predtechnickych obrazech. Malba je do fotografie
vpasSovavana uz v samotné koncepci fotoaparatu, o kterém se mylné domni-
vame, Ze je extenzi naseho oka. Tato malifska koncepce techniky fotografie



se projevuje v kddech, skrze které fotografii vnimame. Tyto koédy - znaky - se
vSak zejména u technickych obrazi méni podle situace, ve které se vyskytuiji.

Svou knihu jsem koncipoval jako zanrové hybridni. Vychazel jsem z empi-
rie, z historickych a technickych faktl a z nich jsem odvozoval, jak jsou mé-
dia ,vymyslena“ a co to pro nas zcela konkrétné znamena. Tato kniha si ne-
kladla za cil byt ucelenou teoretickou konstrukci, ale vymkla se mi z rukou
a nakonec se ji stala. Presto je, jak doufam, mozné, aby ¢tenar akceptoval
jen nékteré myslenky, aniz by se zhroutila cela stavba knihy.

Tato kniha neni urcena specialné fotografim, historikim uméni, medialn
nim teoretikim ¢i sémiotikiim, prestozZe se témito oblastmi text zabyva. Od-
borné znalosti nejsou nutné. Je nutny pouze zajem o fungovani médii a velmi
otevreny Ctenar.



KLICOVA SLOVA

Tato kniha je mimo jiné o neslovech. Abych zaplnil néktera bila mista tvore-
na neslovy, uchylil jsem se k tvorbé fady neologismd (oznacené inicidlami
RS). Dalsi klicova slova jsou prevzata od jinych teoretik(l (uvedeni za termi-
nem v zavorce). V textu jsou vSechna nize uvedena klicova slova/neologismy
oznacené kurzivou.

PRVOTNI KLICOVA SLOVA:

Biopiktorialita/biopiktorialni fotografie - dominantni tendence vyvoje foto-
grafie, v niz je fotografie inspirovana vlastnostmi lidského oka a predtechnic-
kymi obrazy (RS). Vyraz biopictorial pouziva W. J. T. Mitchell, ale v odliSném
vyznamu, moje definice pro Gcely této publikace je odliSna.

Neslovo - neexistujici slovo oznacujici osobu, zvire, viastnost, véc ¢i d&j (RS).
Nefotografie - neexistujici fotografie zobrazujici osobu, zvire, véc &i déj (RS).
Vyraz nema nic spole¢ného s non-photographie Francoise Laruella.
Negramatika - neexistujici gramaticka kategorie vyjadfujici urcity realny
aspekt skute¢nosti (RS).

Nefototechnika - neexistujici nebo také okrajové uzivany druh fotografické
techniky (RS).

Reprofoto - fotografie Sifena tiskem nebo elektronickymi médii (RS).
VSechnost - nejzakladnéjsi autonomni vlastnost fotografie - nediskriminuji-
ci zobrazeni vSeho, co bylo pred objektivem (RS).

DALSI KLICOVA SLOVA:

Fototext/reprofototext - médium vzniklé propojenim obrazu a textu (RS). Pa-
ralela k terminu imagetext W. J. T. Mitchella.

Fotooral - médium vzniklé propojenim obrazu a mluveného slova (RS).
Historiofoty - predstava dé&jin a mysleni o nich zprostfedkovana fotografii
a filmem (Hayden White).

Kulturofoty - reprezentace kultury a myslenek o kulture skrze fotografické
obrazy a filmovy diskurz, pandan k historiofotim (RS).

Semioriginal - fotografie, ktera pozbyla originalnich dat ¢i negativu (RS).



Lexikum - prfehodnocena definice: suma vyraz( existujicich v uréitém jazyce
na zakladé skutec¢nych ¢i domnélych priorit (RS).

Fotografum - suma fotografii ziskanych na zakladé skuteénych ¢i domnélych
priorit - paralela k vyrazu lexikum (RS).

Reprofotografum - suma reprofot ziskanych na zakladé skuteénych ¢i do-
mnélych priorit - paralela k vyrazu lexikum a fotografum (RS).
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BALADA O VIZUALNI SIKANE - VELMI STRUCNE DEJINY OBRAZU

Je noc, sviti mésic. Ze skviry v podkrovi predméstského domu vystrcil hlavu plch
a opatrné se rozhlizi. Chce sebéhnout pres pokoj do spize, ale méa pocit, Ze zaslechl
lidské hlasy. Zarazi se a velikyma ocima sleduje scénu pod sebou. Nikoho nevidi. Na
sténach pokoje pod nim visi fada reprodukci slavnych dél a také jeden original mist-
niho, nepfilis znamého malife. Na stole leZi dva ¢asopisy, jeden médni, jedna novi-
nova priloha o architekture tiSténa na kfidovém papire, a jedna fotografie z rodinné-
ho alba. Kdyby byl plch obtiZzen lidskou kulturou, mohla by mu scéna pripadat silné
malomeéstacka, ale protoze plch nema takové predsudky, je objektivnim pozorovate-
lem. Ted' si se znaénym Udivem uvédomil, Ze ten, kdo mluvi, je obraz.

,Ta je ale hnusna, “ fika VelazquezUv portrét Renoirové ranni zahradé. Renoira to
prekvapi, protoZe s nim Velazquez obvykle nemluvi.

,Prosim?“ zepta se.

,1a fotografie na stole.”

Renoir, zasnéné a nepfitomné: ,Ano, je hnusna.*“

,T0 mluvite 0 mne?“ zepta se velmi ostre reprofoto na titulni strané moédniho ¢a-
sopisu.

LAle ne,“ fekne Ihostejné prerafaelitsky obraz, , 0 té druhé.”

Sokovana rodinna fotografie, na které je syn pani domu zobrazeny v den, kdy el
poprvé do Skoly, ztuhne. ,0 mné?“ Spitne jen.

,O kom jiném, ty cuchto?“ fekne Velazquez.

,Co proti mné mas?“ zepta se naivné rodinna fotografie.

Renoir: ,Ale nic proti tobé nema. Jsi jen mala a hnusna, kdyZ uz na to prisla rec.
Promin, sam bych o tom nezacinal. A neber si to osobné.“

Fotografii uz napadlo, Ze je mala, ale nikdy sama sebe nepovazovala za hnusnou.
Své starsi pribuzné obdivovala a tohle zabolelo. Asi by méla asertivné a sarkastic-
ky zaltoCit, Ze obrazy nejsou samy sebou, ale pouhé projekce malifd, stvofené bez
vlastni vile, zatimco ona je autonomni a nezavisla, ale nedokaZe to zformulovat,
a tak se jen defétisticky zepta: ,Pro¢ jsem hnusna?“ Zjevné to neni spravna strate-
gie.

Rafaelova Athénska Skola: ,Jsi zmatena, jsi Spatné komponovana, jsi tonalné ne-
vyvazena, kulhas na jednu stranu, a to prestoZe je na tobé jedina staticka postava.
Désivé.“

,Ani ostra nejsi,“ doda UkFiZzovani od neznamého gotického mistra. Renoira to-
hle zaskoci, ale protoZe si nechce rozhnévat obraz, kterého si ostatni vazi, radéji vSe
prejde ml¢enim.

LA ten kluk na tobé se diva jako pitomecek, je strasné nedustojny, takhle se zob-
razovani lidé tvarit nesméji, nema hrdost,“ doda Velazquez.



Obrazy jsou s nim zajedno. Z hlavni stény nevyjadfil nazor zatim jen Goya a Cour-
bet, ale ty nikdo nebere vazné, protoze Goya je depresivni a Courbet se oproti ostat-
nim tradi¢né vymezuje. DalSi obrazy prihliZeji ze stran.

,Vis, maji pravdu, ale ono by to tak nevadilo,“ fekne zdanlivé smiflivé Repin, , kdy-
bys nesla néjaké poselstvi, néco vzletného... jenZe neneses, ...jsi uplné blba.“

Fotografie zalapa po dechu. Je jedina svého druhu v mistnosti a citi propastnou
osamélost. Jesté odpoledne na sebe byla pySna. Pani domu si ji s dojetim a zalibe-
nim prohliZela. Jeji syn se Zenil, a kdyz se vratila ze svatby do prazdného domu, vy-
tahla album. A kdyz byla fotografie vyndana, byla to velka chvile. Patfila v albu k tém
nejvyznamnéjsim. Patfila ke snimkim ukazujicim zasadni okamziky a byla Stastna,
tak Stastnd, jak jen prohlizena fotografie mize byt. Ted je poniZena a nevi, odkud by
prisla pomoc. Obrati se na ¢asopisy na stole.

,Vam tohle nevadi, Ze se vétsi a starsi vytahuji na mladsiho a slabsiho?“

Casopisy jsou zaviené, a tak mohou reagovat jen reprofota z obal(i. JenZze médni
Casopis pokrytecky mici. Ne, Ze by ho Gtok nechal Gplné klidnym, ale tajné obrazy na
sténach obdivuje. SAm navic také povazuje rodinnou fotografii, vedle které lezi, za
vazné nepovedenou. NejenZe je jeSté Cernobila, ale hlavné je tak néjak divné neostra
a mezi nami opravdu kulha na jednu stranu, no zkratka zadna krasavice to neni. On
sam je jiny, kazda barva je presné vymérena, spocitana, nastavena tak, aby lahodi-
la oku, prosté je mu jasné, Ze je krasny, a ani mu nevadi, Ze je jen jeden ze sto tisic
stejnych vytisk(. Vi, Ze divka na jeho obalu se barvou pleti podoba té Zené z Renoira
a jeji Stihlost zas postavam od neznamého gotického mistra. Také architektonicka
pfiloha na stole s peclivé konstruovanymi postprodukovanymi liniemi zdi, vycisténa
od jakéhokoli neladu ¢i naznaku chaosu Zivota a s barevnosti stén dokonale uprat
venou, mléi.

,Jsem prece pravdiva,“ place fotografie.

Tohle vlastné postprodukované reprofoto architektonického ¢asopisu trochu vy-
toCi, i kdyzZ to nechce dat znat. Pfida se na stranu obrazl: ,Pravdiva nepravdiva, ta
barabizna za tim klukem vazné pada na stranu, podivej se tamhle na Rafaela, ten
ma vertikaly stény pékné soubézné.”

Zjittené emoce vybudi rodinnou fotografii k odveté. ,Jste jenom reprodukce, vy
vedle mne i vy na sténé. Jsou vas natisténé sta tisice, jste jen obyCejné plakaty.“

Tohle obrazy (s vyjimkou nepovedeného originalu) opravdu rozvasni. Fotografie,
ta potencialné nejmasovéjsi véc, jim bude vypravét o originalité uméleckého dila ve
véku technické reprodukovatelnosti.

,Ty nam chces$ kazat o unikatnosti,“ zasyci Caspar David Friedrich, ,muZou té byt
miliardy.”

,JenZe mé nejsou miliardy,“ fika fotografie a v jejim hlase zazni zachvév hrdosti.
~MozZna jsem nedokonala, ale jsem stara Ctvrtstoleti a papir, na kterém jsem nazvét-
Sovana, uzZ nikdy nikdo nevyrobi, ja uz budu vZdycky takova, jedina.“
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,Jsme vérné kopie originalu, mame jeho krasu, jeho dokonalost, “ kfi¢i obrazy o to
siln€ji, Ze védi, Ze to tak UpIné pravda neni. ,Jsem lepsSi nez original,“ zajeci hysteric-
ky prerafaelitsky obraz v rohu mistnosti, ale kdyz zaznamena, Ze to zaskocilo i ostat-
ni obrazy, rychle zmlkne.

,Nech je byt,“ ozve se najednou odnékud. Plch zprvu nevi odkud, pak pochopi,
Ze hlas se ozyva z pooteviené zasuvky, kam si pani dava Uctenky, pojisténi, recepty
od doktora. ,Vykasli se na né.“ Rika to rentgen pravé nohy, kterou méla pani pred
rokem zlomenou.

Fotografie se obraci plactivé k rentgenu: ,Tak pro¢ mi to délaji?“

,Jsou nervozni, pripadaji si stafi, a tak jsou nejisti. Vidim jim az do Zaludku. A Zar;
li, protoze si té vecer nase pani tak dlouho prohlizela.“ Jeho interpretace je spravna,
je empaticky a veCer na fotografii zarlil stejné jako obrazy, ale ma vécnéjsi povahu
a dokazal se se svymi pocity vyrovnat.

»,Ma pravdu,“ pfida se z druhé zasuvky statisticky orientovana termofotografie te-
pelnych Gnik( domu. ,V galerii jim pramérny navstévnik vénuje asi 5 vtefin pozornos-
ti - to jsou fakta - a tady jsou uZ jen dekorace, tapety. Nikdo je nevidi.“

Prerafaelisticky obraz exploduje: ,My jsme historie, to my jsme vytvofili dnesek,
jsme tady v kazdém vasem pohledu, i kdyZ o tom uz nevite.“

Canaletto: ,Je to tak, to my jsme stvorili svét, to my jsme stvorili vas, jsme vsude.
To skrze nas se védélo, jak vypadaji Benatky.“

LA velké bitvy,“ broukne po strané Uccello, ,vy jste jen odvozeniny.“

Fotografie, ze své podstaty sentimentalni, nostalgicka, a tedy i snadno zranitel-
na, ma stale vlhké oci, ale ta slova ji zaujala. ,0Odvozeniny? Chcete frict, Ze jste ve
mné? Jak ale pak mizu byt tak Spatna?“

“y

,Jsi bastard,“ fekne chladné Millet, ,jsi obraz, ale jsi jako stroje, co pfisly, aby nas
vyhubily, nap(l obraz, naptl technika. A lidé ti véri.“

Rekl n&co, co sam nechtél, a najednou citi, jak hrozné jej zranila vlastni slova.
Ano, lidé ji véri, lidé té cuchté véfi, a pritom je jenom nahodnost, chybi ji pevny fad
a vlastné ta hulvatska vetrelkyné nema ani pokoru pred svétem, tak jako on.

Obrazy ted ml¢i, jsou mezi nimi spojenci, ale i ta spojenectvi jsou kiehka... A jako
celek je to ticho pIné vzajemného nepratelstvi, urazené jesitnosti, ale i nejistoty jako
pred bitvou.

Plch je zmateny. Nevi, co si ma myslet. Scéna ho zaujala a rozruSila, podél patere
ma lehce zjezenou srst. Otfepe se a najednou si vzpomene, Ze byl na cesté do spize
a Ze musi prinést ofechy mladatim. S Ulevou se rozbéhne. Vlastné je rad, Ze neni ob-
klopen obrazy jakéhokoli druhu.



1. FOTOGRAFIE A REPROFOTA

Nelze si predstavit vSeobecny Gvod do déjin literatury, ktery by nezminil vy-
nalez knihtisku jako zasadni prelom, jenZ proménil nejen vyrobu knihy a skr-
ze ni i jazyk, ale i pohled na svét, mozZnosti poznani. Vynalez, ktery od za-
klad( nové stratifikoval spolecnost. Je to pfirozené: jazyk se lisi podle toho,
je-li mluveny, psany nebo tistény. Kazda z variant méa odliSné vlastnosti, Sifi
se rlznymi kanaly, ma jiné adresaty a je jinak ¢tena, pohybuje se v jinych
Grovnich a pfedevSim ma rizny socialni dopad. Definuje a formuje socialni
skupiny.

Rikame , Getl jsem knihu, Setl jsem email, Setl jsem dopis*, nikoli ,Getl jsem
slova“. U fotografie je to kupodivu jiné. Rekneme ,vidél jsem fotografii“. A pFi-
tom je to stejné bezobsazna formulace jako ,Cetl jsem slova“ (tenhle obrat
ostatné ironizoval jiz Shakespeare v Hamletovi). Odhlizime od toho, zda jsme
fotografii vidéli v ¢asopise, v rodinném albu, v novinach nebo na notebooku.
Mluvime o fotografii, jako by byla jednotné médium. Ale ona neni.

Ke slovu knihtisk neexistuje paralelni bézné uzZivané slovo, napfiklad
knihofototisk. Ke slovu kniha musime pfipojit pfidavné jméno, fotograficka
kniha, chceme-li vyjadfit, Ze jde o knihu zaloZenou na fotografiich. Anglictina
ma vyraz photobook, coz ale je tfislabicné slovo, které ve srovnani s jedno-
slabiénym slovem book vypovida o zdanlivé nizsi potrebé fyzickou fotografii
od fotografie v knize odliSovat). NejpouZivanéjsi slova v jazyce jsou kratka
a to, Ze nemame kratké struc¢né slovo oznacujici béznou kazdodenni zkuSe-
nost, jakou je masoveé vytisténa fotografie, napovida, jak nedulezitd nam dis-
tinkce mezi fotografii a vytiSténou fotografii pripada. Jenze rodinna fotografie
v penéZence nebo v laptopu a tiSténa fotografie v asopise jsou stejné odlis-
né jako rozhovor pri kavé a Cetba knihy.

Dlouhodoba a neplodna diskuse, zda je fotografie uméni, nebo ne, se
vzdy mijela podstatou. Je to stejné, jako bychom se ptali: ,Je jazyk uméni?*
Pochopitelné nas takova otazka ani nenapadne, nebot i kdyZ nejsme lingvis-
té, intuitivné tusime, Ze jazyk je mnozstvim rdzné fungujicich diskurzivnich
strategii, zahrnujicim jak béZnou konverzaci, tak zakazy a pfikazy i umélec-
ka literarni dila. U fotografie je to obdobné. NesmysIna otazka ,Je fotografie
umeéni?“ se soustredila na silné emocionalni, neuralgicky bod mechani¢nos-
ti fotografie misto toho, abychom fesili fotografii v celé jeji Si¥i, jeji historii,
zameéry, styly a prfedevsim zpUsoby Sifeni a techniku, vSechny aspekty, které
ji podminuji. Fotografie je silné rozvrstvené médium a vlastné bychom méli
mluvit pfinejmensim o dvou rliznych médiich. Fotografie tiSténa a Sifena na
internetu je néco jiného nez fotografie jako soukroma entita. Teprve tisténa
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fotografie znamenala v déjinach technickych obrazl to, co knihtisk v oblas-
ti jazyka. Paralelou vynalezu knihtisku z roku 1448 neni rok 1839, ktery je
oficialnimi narozeninami fotografie. Touto paralelou by mél byt vynalez snad-
no reprodukovatelné fotografie v tisku. Jenze narozeniny tisku z pGlténového
Stocku rozhodné nejsou tak efektnim pribéhem jako rok 1839. Ve skutecnos-
ti je i tento pribéh velkym zjednodusenim. Neni to velky pfibéh, protoZe presh
ny rok vynalezu tisku fotografie, tak aby bylo mozné ji mechanicky reprodu-
kovat v masovych nakladech, neexistuje. Ve skutec¢nosti jde o sérii vynalezd,
které zacinaji uz u Henryho Foxe Talbota ve ¢tyficatych letech devatenactého
stoleti a pokracuji postupnymi kroky az ke Karlu Klicovi do let devadesatych,
nékdy se také mluvi o Talbotové a Klicové technice, ale paralelné experimen-
tovalo s rliznymi podobami hlubotisku mnoho dalSich vynalezcl a grafikd.
Cesta od prvnich Talbotovych pokust k redlnému uplatnéni trvala padesat
let. Nicméné tisk z pultonového stocku, po nékolika dalSich vylepsenich a zae
vedeni rotograviry, dovolil vznik obrazovych ¢asopist Sifenych v tisicovych
a posléze v milionovych nakladech od dvacatych let dvacatého stoleti. Umoz-
nil jinou fotografii.

Fotograficky zaznam mluvici k nékolika jedincim anebo k nékolika milio-
ndm jedincl se zakonité chova zcela jinak. Je jinak koncepéné tvoren, jingmi
tvurci, jinymi prostfedky - technickymi i finanénimi -, s jinymi cily a predey
v§im ma zcela jiny dopad. Fototisk od zaklad( proménil historii, stejné jako
Gutenbergova tisténa Bible z roku 1454 (Die Gutenberg-Bibel, 1454 -1455).

Rok 1839 byl rokem vzniku fotooralti, kmenovych vypravéni pomoci tech-
nickych obraz(. Dvacata léta dvacatého stoleti pak byla zrozenim fototextd,
nadnarodnich vypravéni pomoci tisténého technického obrazu a tisténého
slova. Mozna v nékterych jazycich existuje bézné uzivany vyraz pro tiSténou
fotografii, ale ja jej neznam. Pokud jsem mél moznost zjistit, podobné jako
¢estina a slovenstina ani anglictina, italStina, francouzstina, némdina, rustina
nezareagovaly, nevytvorily béZné uzivany termin pro fotografii tiSténou v maso-
vych médiich. Mame zde tedy specifické médium, pro které viibec neexistuje
slovo. A je pochopitelné, Ze ho nevidime a neodliSujeme od pUvodni fotografie.

Slovo fotografie tedy smésuje dva odliSné medialni kanaly a tim i podsta-
tu toho, co se oekava, Ze bude do téchto kanall vloZzeno.! Abych zabranil
této neprehlednosti, pouzivam v této knize pro jakoukoli Sifeji publikovanou,
tiSténou Ci webové prezentovanou fotografii oznaceni reprofoto. Tam, kde se
jedna o jednotlivou, neSifenou fotografii anebo o staticky, technicky obraz
obecné, zGstavam u zastresujiciho vyrazu fotografie.

1 Problém je zde i gramaticky. Plural ,fotografie” je jiZz zadan pro dva Ci vice obrazk,
a je tedy nesnadné jej pouZit pro rlizné druhy technickych obrazl (také anglické
photographies je agramatické).



Je tedy jasné, ze tu mame prinejmensim dva odliSné zakladni druhy foto-
grafie - soukromou fotografii (alba fyzicka i elektronicka) a masoveé distribuo-
vana reprofota (tiSténa C&i Sitena pres web). Kazda z nich vyraznou mérou
spoluvytvari nase poznani svéta, ale kazda se chova v tomto ohledu vel-
mi odlisné. Mezi medialnimi vlastnostmi soukromych fotografii a verejnych
webovych reprofot nemusi dokonce byt Zadny podstatny styény bod (a to
presto, Ze mohou mit spolecné téma - fotografie z dovolené a reportaz ze
stejného mista). Ale pravé existence spolecného tématu nam zakryva odlis-
nost fotografickych svétu. Interpretace téchto jednotlivych vizualnich entit
pak formuji nase uchopovani svéta.
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2. IKONY, INDEXY

Promény lidského uchopovani svéta skrze cetbu fotografického obrazu jsou
tim, co nas bude predevsim zajimat. ZpUsob ¢teni fotografie je podminén jak
jejimi druhy a jejich vlastnostmi, tak, a to zcela zasadné, situaci, ve které se
nachazi divak nikoli jenom ve vztahu k fotografii, ale zaroven i k zobrazované
skutecnosti. Klicové je, zda zobrazovanou skutecnost osobné, nezprostied-
kované zna, ¢i nikoli. Tato znalost konkrétni realie na snimku Uzce souvisi se
zpUsobem Sifeni dané fotografie.

Prvni Gspésnou fotografickou technikou se stala daguerrotypie a prvnim
rozSirenym zanrem byl portrét. Daguerrotypie byly ale originaly, které nebylo
mozZné jakkoliv dale mnozit. Daguerrotypie tedy nebyla tehdy Sifena, pouze
vlastnéna. MUzeme fict, ze Slo o prvni fazi ve vyvoji fotografie. Nasledovala
faze multiplikace fotografii, které uz mély vliastni negativ. Tretim druhem ve
vyvoji fotografie byla faze reprofot - fotografii Sirenych nefotografickymi pro-
stfedky v masovych objemech.

Cim $ir&i pocet divakd mohl technicky obraz zhlédnout, tim vy3&i byla prav-
dépodobnost, Zze divak danou zobrazovanou skutec¢nost osobné nezna. Da-
guerrotypie znamenala demokratizaci socialniho statusu, pravo stfedni tfidy
na své mrtvé, na svUj rod, pravo vyhrazené do té doby prevazné slechté. Zap
timco daguerrotypie byla soukroma a referent - nejcastéji pfibuzny - byl die
vakovi znam, u reprofot, jakymi byly tfeba tisténé fotografie v asopisech ve
dvacatém stoleti, referent - prezident, znamy herec, pyramidy - vétsiné die
vaku z redlného Zivota z nezprostiedkovaného styku znadm nebyl. Pokud da-
guerrotypie znamenala demokratizaci socialniho statusu, pak reprofota zna-
menala demokratizaci poznani. Mluvit o fotografiich jako o principu poznani
se snad mUze zdat jako troufalé tvrzeni tém, kdo poukazuji na omezenost po-
znani obrazem. Poznani obrazem byva vnimano ve srovnani se slovem jako
ménécenné. Ale snizovat kognitivni prednosti fotografie je naivni, prestoze
v nékterych aspektech fotografické poznani skutecné ménécenné je. Prede-
vSim fotografie, na rozdil od jazyka ¢i matematiky, neni schopna vyjadrit kau-
zalitu nebo alespon dé&j - tedy, ze z ,A“ prameni ,B“, které iniciuje ,C“, atd.
Ne, Ze by zcela postradala narativitu, ale ta se opira o to, co se ve fotografii
déje, nikoli o to, ¢im to bylo zplsobeno a jaké budou nasledky. Francouz-
sky sémiotik Roland Barthes v eseji Rétorika obrazu (Réthorique de I'image,
1964) zminuje cosi podobného, kdyZ mluvi o nedostatku fotografického syne
tagmatu. Fotograf Jeff Wall fekl, Ze fotografie, prestoze je deskriptivni, neni
schopna nic vysvétlit. Walter Benjamin v Malych déjinach fotografie (Kleine
Geschichte der Photographie, 1931) poukazal na skute¢nost, Ze z fotografii



Kruppovych zavodU nelze poznat nic o jejich fungovani. A koneéné Vilém Flut
sser mél na mysli to samé, kdyz ve své knize Za filosofii fotografie (Flr eine
Philosophie der Fotografie, 1983) tvrdi, Ze text je ,historicky“ (rozuméj po-
sloupny), zatimco obraz je ,magicky”, nevysvétluje posloupnosti, a tedy kau-
zalitu, nema explikacéni racionalni hodnotu, je ,prostorem vééného navratu®.

Jsou to opravdu vazné vytky, uvazime-li, Ze schopnost vysledovat kauzali-
tu, ,proc se déje, co se déje”, je stredobodem lidského poznani. Kritizujeme-
-li fotografii pro neschopnost kauzalitu ¢i alespon posloupnost a souvislosti
déje vyjadrit, je to opravnéna kritika. Nicméné reprofoto v novinach ¢i na
webu je témér vzdy doprovazeno textem, kontextualizovano, je fototextem.
Poznani je zde komplementarni. Technicky obraz je doplikem jazykové syn-
taxe. Ale otazka predevsim zni, pro¢ bychom si nemohli dovolit jedno mé-
dium neschopné vysvétlit kauzalitu? Pro¢ bychom méli po fotografii chtit
schopnosti jazyka a matematiky? Ne, problém nespociva v tom, Ze fotografie
nedokaze vysvétlovat déje. Problém spociva v tom, Ze ji k tomuto vysvétlova-
ni ¢asto a nespravné pouzivame.

Poststrukturalisté a filozofové dospéli ve dvacatém stoleti ke zkoumani
jazyka jako cesty lidského mysSleni a vSimli si, Ze jazyk ,neni nevinny“, ale ze
podminuje a formuje nase mysleni. Ve filozofii doSlo v Sedesatych letech dva-
catého stoleti k tomu, co Richard Rorty nazval obratem k jazyku, v originale
Linguistic Turn. Do znacné miry se cosi podobného udalo i s fotografii. Je to
nepojmenovany obrat k fotografii, Photographic Turn. Obrat k fotografii sice
neni zavedenym souslovim a neni tfeba jej prosazovat jako novy termin, ale
je nutné si vd8imnout, Ze se nepochybné udal.? Esejisté, filozofové a medialni
védci od Rolanda Barthesa, Viléma Flussera, Susan Sontag, Victora Burgina
zkoumaiji fotografii ze stejného Ghlu jako cosi, co neni nevinné. Jako cosi, co
nas stejné jako jazyk, byt jinymi prostiedky a s jinym dopadem, svymi sdéle-
nimi kulturné moduluje, a to jinak, nez si uvédomujeme.

SpiSe nez neschopnost kauzalniho mysleni je paradoxné mnohem méné

v

spravné mire zobecnovani zkusenosti. Jak bylo fe¢eno jiz v Gvodu, skrze ja-
zyk, fotografie a zejména reprofota vnimame a zakouSime svét. Jazyk doka-
Ze vypraveét o rozliénych skutecnostech jak singulativné - mysleno je cosi
konkrétniho a jedinecného, tak genericky - myslena je obecna tfida/druh.

2 PrestoZe nemame definovan Zadny ,Photographic Turn“, existuje obecnéjsi ,Picto-
rial Turn®, viz William John Thomas Mitchell. Picture Theory: Essays on Verbal and
Visual Representation. Chicago: The University of Chicago Press, 1995 [1st ed.
1994]. Déle citovan jako W. J. T. Mitchell. Picture Theory.
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Svét potrebujeme znat v podobé vSeobecné platnych skuteénosti, a z je-
dine¢ného se proto usilovné snazime vytézit co nejvice obecné platné zkuse-
nosti. A od fotografii chceme, aby nas, stejné jako dalSi znaky, orientovaly ve
svété obecnym zplsobem - tedy nikoli ,takto to v dané chvili vypadalo, takto
se to stalo“, ale ,takto to vypada, takhle to chodi*.

Spole¢né vSem fotografiim je pouze to, Ze byly pofizeny fotoaparatem
(zcela specifické kategorie, jako jsou fotogramy a dalsi alternativni formy fo-
tografie ponechame stranou) a vSechny tyto fotografie, dokonce i ty manipu-
lované, maji spolecnou prvotni indexikalitu. Indexikalitu zde chapeme v tran
dicnim sémiotickém smyslu slova. Podle klasického sémiotického modelu
Charlese S. Peirce existuji tfi zakladni druhy znakd: symbol, ikon, index.3

Symboly jsou napfiklad slova, ktera vznikaji na zakladé konvence a doho-
dy mezi komunikujicimi - ti se musi napfed dohodnout, Ze Stékajicimu Ctyr-
nohému savci budou fikat pes (dog, chien). Ikony jsou napfiklad obrazy (ale
také sochy, grafy a dalsi), kterym rozumime na zakladé podobnosti s rea-
litou. Jsou realité percepéné ,podobné“. A indexy jsou znaky, které odkazuji
k nééemu, co neni pritomno. Typickym prikladem indexu je SIépéj ve snéhu,
ktera odkazuje k Clovéku, ktery mistem proSel, nebo kour, ktery odkazuje na
ohen za kopcem. Ohen nevidime, ale jeho index - kouf - nam o ném poda-
va zpravu.

Fotografie byva sémiotiky nékdy oznacdovana za ikony, nékdy za indexy,
dnes snad nejcastéji za ikonicko-indexikalni znak.* Ikonicita spoéiva v tom,
Ze fotografie je ,obraz”. Indexikalita fotografie je stopa toho, co ,pred objek-
tivem opravdu bylo“. Nalezneme nesmirné mnoZstvi rliznych sémiotickych
model(,® ale vSechny maji jedno spoleéné, uvazuji o fotografii v obecné ro-
ving, tedy jako o ¢emsi zcela jednotném. Ale povazovat fotografii za jednot-
né médium jsme jiz odmitli. Proto nelze akceptovat ani zadny z tradi¢nich
sémiotickych pohled(l na fotografii. Fotografie neni ani ikonicka, ani indexi-
kalni, a dokonce ikonicko-indexikalni, fotografie jsou ikonické a indexikalni.
Neni to hra se slovy a vysvétlim proc.

3 Peirce k tomu konceptu dosel v letech 1867-1868. Sv(jj systém znakl nicméné
cely Zivot dotvarel a rozpracovaval systém podkategorii a vztahd mezi nimi. V této
knize jsou tyto terminy pouZity v nejobecné&jsi mozné roviné tak, jak se vZily v sémio-
tice ve dvacatém stoleti.

4 Napriklad Rosalind Krauss. ,Notes on the Index“. October. 1977, vol. 3, s. 68-81.

5 Neni smyslem této knihy jednotlivé teze rozvadét. Podrobny historicky vyvoj jednot-
livych konceptl od Peirce aZ po soucasnost Ize nalézt ve fundované monografii:
Hilde van Gelder - Helen Westgeest. Photography Theory in Historical Perspective:
Case Studies from Contemporary Art [e-book]. Malden: Wiley-Blackwell, 2011. Déle
citovano jako Photography Theory in Historical Perspective.



Ve chvili vzniku je fotografie odrazem néceho konkrétniho, néceho, co se
pred objektivem udalo. Jednotliva fotografie odkazuje k jedinecnému a zcela
konkrétnimu objektu Ci situaci. V tomto smyslu je jednotliva fotografie maxi-
mem neobecnosti. Lingvisticky fe¢eno, fotografie je absolutnim horizontem
singulativni urcitosti. Fotografie kocky neni, pokud se zplsobu zaznamu tyce,
fotografii néjaké neurcité kocky/a cat, ¢i dokonce fotografii vSeobecné gene-
rické kategorie kocek/cats, ale fotografii pfesné té jedinecné konkrétni koc-
ky/the cat, ktera byla pred objektivem ve chvili, kdy byla zmacknuta spoust.
Nevyfotografovali jsme né&jakého Iva/a lion ani kategorii Iv(i/lions, ale vyfo-
tografovali jsme jedineéného urcitého Iva/the lion, toho, ktery byl pred ob-
jektivem ve chvili, kdy byla zmacknuta spoust. Tak to prosté je, kdyz foto-
grafujeme. A tak to prosté neni ve chvili, kdy fotografii vidime. Cerny kocour
Schrddinger je na fotografii kocourem Schrédingerem pouze tehdy, pokud ho
osobné zname, a konkrétni lev je konkrétnim Ivem pouze tehdy, pokud toho
Iva zname. V euroamerické civilizaci osobné vétSinou zname vic konkrétnich
kocek nez konkrétnich Ivd. Ale i konkrétni koCky, které zname, budou z cel-
kového kociciho univerza tvorit jen zanedbatelnou ¢ast. To podminuje nase
generické, obecné chapani fotografického obrazu.

Lev na fotografii sice byl zaznamenan jako konkrétni index lev/the lion,
ale neznalost onoho Iva a celého prostredi nutné méni moznosti chapani
a vyklad fotografie. Teoreticky se sice mliZze argumentovat, Ze stéle alespon
formalné jde o index, ale takova polemika se bude zabyvat pouze zcela fore
malnimi rysy znaku, a nikoli tim, co je na znacich opravdu podstatného, to-
tiz sdélenim znaku, tim, co je znak schopny komunikovat. Tradicionalisticka
polemika zkratka nezméni nic na tom, Ze fotografii kocoura, kterého zname,
vnimame zcela jinak nez fotografii ¢i reprofoto nam neznamého Ilva v sava-
né. At uz se snazime jakkoli, neni prosté mozné vyhnout se odliSnému ¢teni
takovychto fotografii.

Vztah ohné za kopcem a koure, ktery vidime, je primy, jedinecny a jedno-
duchy. U fotografie Iva ¢i kocoura, kterého nezname, sice také kdesi hlubo-
ko existoval konkrétni jedinecny vztah, ale ten nikdy nebyl tak jednoduchy
jako vztah ohné a koure. Pri prohliZzeni je vzhledem k neznalosti souvislosti
a komplikovanym kulturnim vazbam silné zpretrhan. Pro pochopeni fotogra-
fie jako jedinecné stopy je nutné znat co nejvice jedineéného kontextu, mis-
to, Cas, povahu lva, celkové podminky situace, které nam jedineénost dokla-
duji. Pokud nam tyto informace chybi, stava se z jedine¢ného obecné.

U reprofot je toto zpretrhani vazeb obecnym pravidlem. Kromé jedinec-
nosti zde chybi i jednoducha linka. Do vztahu mezi neznamého Iva a jeho
reprofoto se dostalo nesmirné mnozstvi kulturnich mezistupnt: profesional-
ni vybaveni fotografa, objektivy riznych perspektivnich Gcind, zplsoby tisku

20



21

s odliSnou barevnosti a kontrastem, které jsou sofistikovanymi referencemi
k déjinam vytvarného umeéni.

Proto neznamého Iva v savané nutné ¢teme ikonicky, neurcité/a lion,
nebo jesté spiSe na nejobecnéjsi generické roviné jako kategorii Iva/lions.
Indexikalita, tedy jedine¢nost stopy, ktera byla bezpochyby vzdy pfitomna ve
chvili expozice fotografie, se nam pfi jejim prohlizeni rozpada. Neznamy lev
v savané je z interpretacniho hlediska podobny malbé. Malba krajiny odkaa
zuje ke stejné abstraktnimu principu krajiny, stejné jako fotografie krajiny,
kterou nezname.®

Pritom ale ikonické fotografie/reprofoto obvykle touzime za index povazo-
vat. Index je blize realité a my chceme cestovat v ¢ase a prostoru ¢i napfic
socialnimi skupinami. Vidime-li tedy reprofoto Stastné se usmivajici filmo-
vé hvézdy, nevidime Stastné se usmivajici filmovou hvézdu, vidime nékoho,
koho se domnivame, Ze zname, protoZe technicky obraz se zda byt pfimou
zkuSenosti. Z ikonu filmové hvézdy jsme vytvorili faleSny index. FaleSna inde-

Paradoxné ale, prestoZe touzime po indexu, jsme ochotni zaroven tento
index zobecnovat. The movie star pred objektivem v konkrétni situaci za spe-
cifickych podminek nevédomky potfebujeme generativné interpretovat jako
movie stars. Pokud se tedy ona filmova hvézda usmiva, je jasné, ze filmové
hvézdy jsou Stastné.

Tady jsme se dopustili hned tfi chyb ¢éteni technického obrazu. Zaprvé
jsme mylné ikon proménili v index. Zadruhé jsme tento index zobecnili -
z jedné hvézdy jsme udélali vice hvézd. Zatfeti jsme technicky obraz, kte:
ry neni schopen vyjadrit kauzalitu, pravé kauzalné interpretovali. Pfiklad se
muze zdat extrémni, ale myslim, Ze takto naivni Cteni fotografii a zejména
reprofot je bézné.

6  ReSeni, které zde nabizim, je, pokud vim, pdvodni. Nicméné& bychom nasli alespon
naznaky podobnych konceptd. Napfiklad v monografii Photography Theory in His-
torical Perspective autorek van Gelder a Westgeest nalezneme sice okrajovou, ale
uZite€nou poznamku tykajici se spord o sémioticky vyklad fotografie. Autorky po-
ukazuji na diskusni panel v Corku, kterého se G¢astnilo devét vyznamnych teoretiku
fotografie a ktery feSil problematiku, zda fotografie je spiSe index ¢i ikon. Domnivaji
se, Ze: ,neuspokojivy vysledek panelu byl dan tim, Ze fotografie byla diskutovana
v obecné roving, nikoli na zakladé korpusu konkrétnich fotografii. [...] ti, kdo pova-
Zovali fotografii za index, nejenze méli na mysli jiné fotografie, ale zabyvali se také
jinymi aspekty a vidéli je z jiné perspektivy nez ti, kdo zdlraznovali ikonicky charak-
ter fotografie.“ Photography Theory in Historical Perspective [e-book]. Autorky tedy
poukazuji na rozdilny sémioticky charakter rGznych druh( fotografie a domnivaji se
zjevné, ze ruzné druhy fotografie je nutné vnimat jinak. Nas text uvaZuje obdobné,
jenom vnimani jesté relativizuje vztahem divaka k dané skutecnosti.



Je ovSem podstatné, Ze opét - podobné jako u jazyka - mUZe mit gene-
ricnost mnoho forem.

Fakt, ze ,Ivi jsou masozravci“, podporeny patrné z vice nezavislych jazy-
kovych a obrazovych zdroju, vyjadfuje generické poznani trvalé. Genericky
vyrok ,filmové hvézdy jsou Stastné“ muize mit také hodnotu trvalého naiv-
niho presvédceni, ale mlze byt také generické kratkodobé, pficemz nase
Lpoznani“ muze zaviset tfeba jen na situaci a momentalni naladé. Na jiném,
bulvarnim reprofotu mizZzeme o den pozdéji a za jinych okolnosti vidét placici
opilou filmovou hvézdu a vyvodit z toho zavér, ze filmové hvézdy jsou nestasto
né, coz je dano jejich nezfizenym zplsobem Zivota. To ovSem nebude logicka
korekce, ale jen dalSi generické pouziti fotografie, stejné nespravné jako prvf
ni. Vytvorili jsme jen dalSi generalizovany faleSny index s chybnou kauzalitou.

K rozdéleni technickych obraz( na indexy vs. ikony je mozné mit velmi
silné vyhrady. Pokud by tato koncepce byla pro ¢tenare zcela nestravitelna,
Ize nabidnout ,mékci“ variantu: indeEx znamena Evidence, ikOn zastupuje
Obecnost.

Pokud alespon v néjaké formé akceptujeme hypotézu, Ze fotografie a repro-
fota ve chvili, kdy je Cteme, nejsou ikonicko-indexikalni, ale bud ikonické, nebo
indexikalni, existuji zakladni situace:

¢teni snimku: konkrétni realitu zname = INDEX
vznik fotografie Ci reprofota: = vzdy INDEX
cteni snimku: konkrétni realitu nezname = IKON

Kouf, typicky vySe zminény pfiklad indexu, by nemohl byt indexem ohné,
pokud bychom nevédéli, co je to ohen. SIépé&j ve snéhu pro nas nemdizie
byt indexem clovéka, pokud jsme mimozemstané, ktefi prave pristali na dai
lekém severu, a jeSté nevime, jak vypada Clovék. VétSina z nas ohen a lidi
zna. Zivot filmovych hvézd je pro nas né&im mnohem nepoznanéjsim, neZ si
vibec dokazeme predstavit. Jsme zde blizko mimozemstanovi poprvé stojir
cimu pred stopou ve snéhu. Bude-li mimozemstan rozumny, pocka na dalSi
empirické poznatky, aby mu pomohly sestavit si prfesnéjsi obraz o tom, co
se udalo. To ale divak zprostfedkovaného poznani fotografie/reprofota ¢asto
opomiji.

Pokud fotografie byvaji obéas indexikalni, pak reprofota zfidka. At uz na
webu, ¢Gi v tisku zobrazovany namét nejcastéji nezname a reprofota tak nut-
né nabyvaji formu ikon. Proto je tak radostny a vzacny jev, kdyz se na repro-
fotu objevi nas znamy, tfeba proto, Ze se ocitl v novinové anketé, kde jsou
vedle otazek i snimky respondent(. ,Ale to je prece Karel, zvolame prekva-
pené, protoZe se nam najednou oekavany ikon z novin promeénil v index
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a my jsme fascinovani touto zménou roli, ktera nas, indexikalné Zijici jednotn
livce, vnasi do toho velikého svéta ikonickych obecnin.

Nékdy muZzeme narazit na snimky v tisku nesouci oznaceni ,ilustrativni
fotografie“. Podobné také nékteré televizni kanaly pokladaji za nutné podtrh-
nout slova komentatora obrazem a nabizeji potom vizualni slozku s titulkem
Jilustrativni zabéry“. To je pozoruhodné pfiznani, Ze technické obrazy v téch-
to pfipadech zcela ztraci svijj indexikalni charakter. Je to sice priznani Cest-
né, ale zaroven je strategie ilustrativnich reprofot (zabér() natolik zavadéjici,
Ze by z divodl kognitivni hygieny neméla byt viibec pouzivana. Zbaven konn
textu, stava se technicky obraz skicou bez predlohy. Je prazdny a svij smysl
pouze predstira. Plvodné predlohu mél, ale ta se stala zcela bezpredmét-
nou. Z hlediska informace je zavadgjici a vtom smyslu i nebezpecny.

Ale i tam, kde realny kontext existuje, jej, jak bylo fre¢eno, zname vzdy jen
castecné. Pokud chceme pochopit svét kolem nas, jsou fotografie a repro-
fota dvojsecCna zbran. Jazyk si vypracoval pomérné sofistikovany systém cle-
nd, ukazovacich zajmen i tvar( sloves, kterymi byva zpracovana i obecnost
komunikovanych informaci. U technicky zobrazeného svéta nemame zkuse-
nosti s vyjadrovanim obecnosti. Obraz, vnimany jako ménécenny, nebot je
neschopny vyjadrit kauzalitu, ma tedy i jina Uskali. To, Ze nejsme schopni
obrazem cosi vysvétlit, nékdy preci jen tusime. To, Ze nevyvozujeme z obra-
zu pfiméfenou miru zobecnéni, si my divaci obvykle neuvédomujeme. Ale
koneckoncl i jazyk nékdy selhava a stejné tak selhava i pfima zkusenost. Na
zakladé malych stripk( si konstruujeme ,obraz“ napfiklad svych znamych,
ktery je tak nekomplexni, Ze je z velké vétSiny nutné chybny. Proto jsou lidé
prekvapeni, kdyZ ten mily chlapec odvedle vezme automatickou pusku a po-
strili fadu lidskych bytosti. Ty, kdo nestfileji, vSak nezname o nic Iépe, jen
nejsme postaveni pred Sok, ktery nas nuti rozpor mezi interpretaci a realitou
feSit. Pluraly Némci, vesni¢ané, kocky, Americané, Romové, pocitace, inte-
lektualové maiji v nasich ocich spole¢né vlastnosti, ¢asto vyvozované na za-
kladé velmi limitovanych zkuSenosti. Fotografie a zejména reprofota funguiji
stejné. Zjevné nam nejsou vlastni adekvatni intelektualni procesy pro kazdo-
denni prizkum tendenci spolecnosti a svéta. Ale i tak méa skutecnost oproti
fotografii preci jen jisté vyhody. PfedevSim je repetitivni. Pohybujeme se ve
stale stejném svété, mnoho lidi a mist poznavame opakované a z drobnych
zkuSenosti a diskrepanci singulativnich viemU sestavujeme o néco presnéjsi
genericky platny obraz. Tuto repetitivnost fotografie v takové mife jako Zivot
nenabizi. Fotografie a reprofota se sice také opakuiji, ale pravé protoze cel-
kové pokryvaji daleko vétSi univerzum v prostoru i v ¢ase a protoze je jejich

razné mensi.



Vnimani fotografie funguje z kognitivniho hlediska na nékolika Grovnich.
MUZeme vyvozovat, jak svét vypada. Zde napfiklad singulativni snimek zebry
funguje v ikonickém generativnim ¢teni velmi dobfe. Dejme tomu, Ze nezna-
me zebru a na fotografii poprvé v Zivoté vidime zvife podobné pruhovanému
koni. Generické Cteni je relativné bezpecné. Pochopitelné ani zde bychom se
neméli spokojit s jednim snimkem. Mdze na ném byt zebra albin nebo zebra,
ktera priSla o nohu, a my bychom mohli chybné vyvozovat, Ze zebry jsou bilé
nebo Ze maji tfi nohy. Pokud vam takovy pfimér pfipada absurdni, je to jen
proto, Ze je extrémni. V méné vyjimecnych pfipadech ve trojnohé zebry véri-
jaké fotografie nabizi.

Daleko vétsi nesnaz bude, fika-li nam fotografie ,jak se co déje“. Na snim-
ku vojak armady X stfili chlapce. Z fotografie vyvozujeme, Ze vojaci armady X
stfili déti, prestoZe se mlZe jednat o jednotlivé zvérstvo, zatimco nepratelska
armada Y se mezitim provinila genocidou. To si ovSem nebudeme myslet, po-
kud fotografii této genocidy neuvidime. Tedy i nefotografie (neexistujici foto-
grafie zobrazujici osobu, zvife ¢i udalost) je zobecnujici, a to ve stejné mire
jako fotografie.

VétSina naseho fotografického svéta je tvorena nefotografiemi a pravé
existence nefotografii - jak ikonickych, tak indexikalnich - katalyzuje vy-
znam jednotlivych existujicich fotografii, zvétSuje je do obfich rozmérd a poa
souva je do oblasti generickych pravd. Jde o nesmirné jednoduchy princip:
zname urcitou sumu obraz( a ¢im vice rdznorodych snimkd zname, tim vic
je vyznam kazdého jednotlivého technického obrazu umensen, nebot je kon-
frontovan s dalSimi technickymi obrazy. Svét bude méné prehledny, ale nas
vériim. A naopak. Budeme-li mit v paméti jen deset fotografii, zvysi se jejich
vyznam a stanou se principy, na nichZ bude stat nase poznani. Nekonecné
omezené, ale o to pevnéjsi. Vzhledem k tomu, Ze nefotografii musi byt z prin-
cipu vzdy vice nezZ fotografii, je nase vizualni poznani tedy tvoreno predevsim
nefotografiemi. Mira tohoto nepoznani je ovSem pochopitelné individualni
a zavisi i na naSich dalSich intelektualnich dispozicich, ale jejich vyznam by-
chom neméli néjak precenovat. Pokud jsme nevidéli vojaka armady Y, jak
stfili chlapce, je ndm nejen jasné, ze vojaci armady Y déti nestfileji, ale opadj
ny snimek, totiz vrazda chlapce vojakem armady X, je tim umocnén. ,Mame
jasno.”

Nekonec¢né univerzum singulativnich nefotografii tedy zplsobuje, Ze fragz
ment fotografii, které zname, je genericky zveli¢en. Existuje mnoho fotografii
prepadeni Ceskoslovenska vojsky Varsavské smlouvy v roce 1968. Tyto foto-
grafie obletély svét. Stala se z nich reprofota. Pro vétSinu divak( casopisU,
kde byly snimky publikovany, to byly ikony znasilnéného dobra. Béhem in-
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vaze zahynulo pres sto lidi, byl spachan tézko odpustitelny zlocin. Z Biafry,
kde ve stejném roce zahynulo podle odhadd nejméné pul milionu lidi, mame
prevainé nefotografie. Proto si Evropané pamatuji z roku 1968 predevsim
Prahu, nikoli Biafru. Ale Biafra je extrémnim pfipadem v tom smyslu, Zze mit
nefotografie muze byt za urcitych podminek vyhodnéjsi. Nefotografii je totiz
i nezhlédnuta existujici fotografie. Nefotografie nemuseji byt nefotografiemi
jenom proto, Ze nahodou nevznikly fotografie, ale i proto, Ze byly cilené tvo-
feny jako nefotografie. Neni to konspirativni teorie manipulace svéta. Pouze
si potfebujeme udrzet kontinuitu nasi kultury (napriklad stret vychodu a za-
padu, komunismu a kapitalismu). Konflikty tfetiho svéta jsou pfilis nesrozu-
mitelné a z hlediska kaZzdodenniho Zivota béZného Euroameri¢ana i nepodh
statné a zatézujici a z téchto konfliktl je vyhodné mit své nefotografie. Velké
procento fotografii vidime v tisténych médiich a na webovych strankach, ktee
ré si platime, protoze odpovidaji nasemu pohledu na svét a ony nam za od-
meénu ukazuji svét takovy, jaky ho chceme vidét. Brani nas pred nefotografie-
mi. Nutno ale pfipustit, Ze alespon v tomto jednom ohledu si vybirame slova
stejné selektivné.

Ve své popularni knize o lidské neschopnosti predvidat popisuje Nassim
Nicholas Taleb princip ¢erné labuté&, podle které svou knihu Cerna labut: N&-
sledky vysoce nepravdépodobnych udalosti (The Black Swan: The Impact of
the Highly Improbable, 2007) také pojmenoval.

,Pred objevenim Australie véfili obyvatelé Starého svéta, Ze naprosto
vSechny labuté jsou bilé. Presvédceni to bylo vskutku nezlomné, nebot se
opiralo o zdanlivé neprustielné empirické dikazy. Kdyz byla spatfena prvni
cerna labut [...] pro par ornitologl to ziejmé znamenalo zajimavé prekvapeni,
ale podstatna je tu jina véc. Cely pfibéh predevsim ukazuje, Zze uceni se po-
zorovanim nebo ze zkuSenosti je vyrazné limitovano a lidské poznani je velmi
kiehké. Jediny pozorovany pfipad totiZ znamena, Ze stara pravda neplati, a¢
nas v ni miliony bilych labuti pfedtim utvrzovaly cela staleti.“”

Kazda nefotografie je dosud neobjevenou ¢ernou labuti. Ale technické
obrazy Ize vnimat také pohledem, ktery bychom mohli nazvat principem ze-
lené labuté. Kazda fotografie jedné zelené labuté pro nas znamena potvrze-
ni, Ze svét je plny zelenych labuti. Fotografie bereme jako cosi, co potvrzuje
svét, a pokud vyvozujeme obecné pravdy nikoli na zakladé osobni zkuSe-
nosti s miliony bilych labuti, ale na zakladé zkuSenosti jednotlivych fotografii
(Castéji reprofot), se kterymi zachazime, jako by jich byly miliony.

Je to fascinujici rozpor. Snad nejsingulativnéjsi médium, jakym fotografie
je vzhledem ke své zdanlivé presvédcCivosti dikazniho materialu, je jedno

7 Nassim Nicholas Taleb. Cerna labut: Nasledky vysoce nepravdépodobnych udalosti.
Prelozil Jan Horinek. Praha: Paseka, 2011, s. 7.
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Z nejvice zobecnovanych. Fotografie, indexikalni pfi svém vzniku, se béhem
Cteni stava, zejména ve své ikonické podobé, obecnym principem. Fotogra-
fie je dikaznim materidlem, nebot trva a je zapamatovatelna. Film sice také
zobrazuje singulativitu, ale tato singulativita se vyviji - ,déje se“. Jazyk do-
kaze také konkrétni jednotlivost zobecnovat, ale jeho presvédcivost neni tak
oc¢i-vidna. Navic je jazyk alespon ¢astecné schopen branit se proti lacinému
zobecnovani pomoci systému ¢lenll a dalSich determinantl pracujicich se
singulativnosti a generativnosti.

Nase generické poznani, které z velké miry tvofi ikonické kulturofoty
a historiofoty, tedy vznika na zakladé velmi omezenych singulativnich dat,
protoZe jsme jen nedokonalé stroje na vyvozovani obecnosti.

INDEXIKALNI A IKONICKA ESTETIKA

To, zZe vyfotografovana koCka, kterou nezname, je ikon - stejné jako kocka
namalovana - v podstaté zobrazeny princip kocky, a kazda vyfotografovana
koCka, kterou zname, je index, ma svou paralelu ve formalni roviné fotogra-
fie. Lze mluvit o ikonické estetice a indexikalni estetice.

Indexikalni estetiku dlivérné zname, mame s ni nezprostredkovanou zku-
Senost. Indexikalni estetika fotografie odkazuje k estetice, kterou zname
z kazdodenniho Zivota, to jest k neurovnanosti, chaotické barevnosti, nedo-
konalym formalnim rysim naseho pribézného hledéni, ale také k estetice
nedokonalych rodinnych fotografii.

Ikonicka estetika je estetika, kterou z béZného Zivota nezname, ale
mame s ni znacné zkuSenosti z profesionalnich reprofot a predevSim z his-
torie netechnickych obrazU. Ikonickou estetiku sice deSifrujeme, ale zaroven
s ni v redlu nemame zadné nezprostredkované zkusenosti z redlného Zivota.
Takovou estetikou mizZeme byt fascinovani, nebo k ni byt skepticti (alespon
do té doby, nezZ se stane baudrillardovskym simulakrem). Vzhledem k tomu,
Ze indexikalni nebo ikonicky mize byt i prfedmét na fotografii i estetika, mlze
dojit ke ¢tyfem variantam.

Vyfotografovany objekt - fotograficka estetika

1. index - indexikalni

2. ikon - ikonicka

3. ikon - indexikalni

4. index - ikonicka

V konkrétnich pfikladech to miZe vypadat takto:
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Objekt Estetika

Kamarad na vyleté Momentka (bézna, ne zcela dokonala),
hory v pozadi jsou ¢astecné vidét,

ale horizont mirné pada, nicméné jde
o prehledny vécny snimek.

Playmate z Playboye Playmate styl, mirné rozostfené
kontury, plet vyladéna do idealniho
odstinu, pozadi precizné inscenované
a postprodukované, kompozice stejné
tak banalni jako promyslena.

Slavny herec Nedokonald, bezprostiredné nasnimana
fotografie, kterou jsem udélal, kdyz
jsem jej zahlédl na filmovém festivalu

a vyfotil jsem ho, prestoze je v klubku
lidi, takze neni ani Gplné zretelné vidét,
uprostred kompozi¢ni zméti.

Sousedova Anicka, kterou znam Modelingové reprofoto, silné
od détstvi, ktera se nedavno stala postprodukované.
modelkou. (Pfedpokladem je, Ze osobu Podobné zpracovani jako u playmate.

pozname, cozZ pfi vyrazné ikonické
estetice neni vibec samoziejmé.)

Prvni dvojice kombinaci - indexikalni index a ikonicky ikon - jsou pomérn
né bézné. Druhé dvé jsou vzacnéjsi, ale ne nemozné. Znaky nam vypraveéji
cosi 0 svété. Jsou to prostiedky, skrze které svét zprostredkovanym zpUso-
bem zakouSime nebo za nimiz nam svét mizi. Nékdy se vSak znaky vymknou
kontrole, a jak tvrdil francouzsky filozof Jean Baudrillard, stavaji se pouhymi
simulakry, to jest znaky, které realitu zatemnuji, az nakonec vytvori hyper-
realitu, kterd uz nema s pravdou ¢i IZi a skutecnym svétem nic spoleéného,
k ni¢emu redlnému v podstaté neodkazuje.8 Neskutecnou hyperrealitu, znak
néceho, co ve své podstaté neexistuje, tvofi nejlépe dvojice ikonicky ikon,
ktery se vyskytuje predevsim v reprofotech. Indexikalni indexy jsou k hyper-
realit€ nepratelské. Ale hyperrealitu mohou podryvat i ty technické obrazy,
ve kterych je rozpor. Pokud vSak predpokladame, ze se pohybujeme ve mést-
ském prostredi, listujeme webovymi strankami, divdame se na bézny tisk, vik

s ¢im se setkavame.

8  Jean Baudrillard. Simulacra and Simulation. Translated by Sheila Faria. Ann Arbor:
University of Michigan Press, 1994.



Indexikalni estetika - estetika kazdodenni neurovnanosti - nevznika tak,
Ze se o ni autor snimku cilené snazi.® Vznika na zakladé nedokonalosti, které
ji vraci bliz ke skuteCnosti, jakkoli v sobé miva stopy ikonické estetiky, o kte-
rou usilovala - treba ve shaze o ,klasickou“ kompozici. Naopak ikonicka es-
tetika v sobé fragmenty indexikalni estetiky nemiva.

Prestoze my, bézni amatérsti uzivatelé fotoaparat(, radi fotografujeme
indexikalni témata, pratele, déti, mista z dovolené, chceme je mit vyfotogra-
fované ikonicky - v podstaté historicky kanonizovanymi estetickymi principy.
Pro vyrobce fototechniky toho ovSem neni snadné dosahnout. Dokaze, po-
kud mu adekvatné zaplatite, vyrobit pfistroj, ktery nékam dobre zaostfi, dob-
fe exponuje a dobre prokresli detaily, ale kompozici sam nezvladne, prestoze
i tady nam vyrobce vyrazné napomohl, kdyZ limitoval pomér stran, kterymi je
fotografie ohrani¢ena do soustfedéného a kompozicné zvladnutého tvaru.
Jakou barevnost, jas, kontrast budete chtit, mize pfistroj odhadnout - ob-
libené jsou syté barvy. Poté prichazi postprodukce. Ta dnes neni jen nécim,
co se déje v reklamnich kancelafich, jsou to i bézné Gpravy barevnosti, jasu,
kontrastu pfi sériovém zpracovani amatérskych fotografii v minilabech.

Fotograficky index ¢i fotograficky ikon jsou silné provazany s protiklady
ikonické a indexikalni estetiky. lkonicka indexikalita nam naivnim divakdm
emocné umocnuje fotografii, ale zaroven ji mlze ¢init méné pravdépodob-
nou ve smyslu stopy. Pripadem velmi silné ikonizovanych reprofot je napfri-
klad barevny kalendar s ,krasnymi“, profesné dokonale zvladnutymi a li-
bivymi fotografiemi prirody. Ikonicka estetika takového kalendare je velmi
vyraznym pfikladem formalini ikonizace fotografie, ale témér kazda fotogra-
fie se snazi treba jen v embryonalni podobé chovat jako takovyto kalendar.
A tady vlastné dochazi k nejvétsi kognitivni kolizi, tenar nevi, jak k takové
fotografii pristupovat. Intuitivné ji chce vnimat jako stopu reality, koneckoncl
tak byla vytvorena, ale tato stopa je zatizena estetickou ikonicitou fotografie.
kou mUzZe pramenit tfebas zklamani, Ze misto pobytu na dovolené, kam jsme
prijeli, vypada hur nez na reklamnich letacich.

Divak, ktery zna technicky obraz ani ne dvé sté let a reprofoto jesté o sto
let méné, se sdm pohybuje mezi vnimanim fotografie jako stopy a fotografie
jako obrazu. Chce vnimat jednotlivou stopu - to je prece na fotografii to pfri-
tazlivé, ale kamera, ktera je, jak pozdé&ji uvidime, navrzena pod vlivem pred-

9  Priklady cilené ,estetiky neurovnanosti“ bychom mohli najit v ¢asti tvorby fotografd,
jako byli Robert Frank, Garry Winogrand, Daido Moriyama, a také u nékterych sou-
¢asnych tvlrc(, ale ve srovnani s triliony existujicich fotografii jde skuteéné o margi-
nalni tendence.
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technickych obraz(, se snazi vytvofit ikon - tfebas rodinny snimek s esteti-
kou ,krasného* kalendare.

Divak se tedy na fotografii diva jako na stopu reality, ne-li realitu samot-
nou, ale neuvédomuje si, Ze tato stopa/,realita“ je ikonizovana nejen vy-
tvarnymi ambicemi fotografa, ale predevsim fotoaparatem samotnym. Divak
nevi, ze pri prohlizeni fotografii je vystaven déjinam umeéni, ale intuitivné je
vnima. Protoze ale déjiny uméni se nekryji s jeho kazdodennim zakouSe-
nim skute¢nosti, mize byt vyfotografovana stopa emocné oslabena. Nemusi
byt nutné oslabena vérohodnost fotografie jako komunikaéniho kanalu, ale
udalosti samé. Napriklad neschopnost fotografie mrtvych &i trpicich vzbu-
dit opravdovou bolest neni jenom problém nasi stale zvySované otrlosti, je
dana ikonickou povahou estetiky valecnych reprofot. Tato ikonicka reprofota
se nekryji s nasi indexikalni zkuSenosti svéta, a tudiz ani prozitek krasného
utrpeni nemUze byt opravdovy. Nezpochybnujeme fotografii, ktera autorsky
i technicky skute¢nost estetizovala, zpochybnén je vyznam udalosti, nebot
galerijni asociace postradaji socialni naléhavost.

KONTEXTUALIZACE A INDEX

Zadny jednotlivy snimek nevznikne mimo konkrétni ramec skuteénosti.
VZdy z néj pevné vychazi. Je vSak svou podstatou ohraniceni z tohoto kon-
textu vzdy vytrzen, a proto je nutné si jej s pomoci nasich znalosti a vé-
domosti zasazovat do uréitého kontextu osobniho, socialniho, historické-
ho. V jedné své prednasce to filozof Miroslav Petricek formuloval tak, Ze
fotografie je ,permanentnim prostorem latentnich kontextt“.10 v praxi to
znamena, Ze u snimku jsme velmi zavisli na znalosti kontextu, ktera je ale
bohuzel ¢asto proménliva. Existuje nékdy pfimo v nasich vzpominkach, vét-
Sinou je ale, pokud ma byt technicky obraz alespon ¢aste¢né srozumitelny
SirSimu poctu divakUl, pritomen i v dalSich vypravénych ¢i psanych odka-
zech. Fotografie, a tim spiSe reprofoto, se velmi zfidka objevuje bez néjaké
formy ukotveni. VSima si toho Roland Barthes ve své eseji Rétorika obra-
zu (Réthorique de I'image, 1964).11 W. J. T. Mitchell ve své knize Picture
Theory: Essays on Verbal and Visual Representation (Teorie obrazu: Eseje
o verbalni a vizualni reprezentaci, 1994) vytvoril slovo imagetext. Mitchell

10 Autorovy zapisky z prednasky Miroslava Petficka Fotografie jako momentka [nepub-
likovany prispévek]. FAMU, fijen 2012.

11 Roland Barthes. ,Rétorika obrazu“. In: Karel Cisar (ed.). Co je to fotografie?. PieloZila
Eva Klimentova et al. Praha: Herrmann & synové, 2004.



ho pouZiva v souvislosti s obrazem obecng, ale je to vhodny termin i pro fo-
tografii. Je to dobré slovo uz tim, Ze jde o jedno slovo a fotografie s textem
jsou také jednim celkem - jednotnou entitou s prostupujicimi se kody.12
Kniha, kterou drzite v ruce, se vSak zabyva prevazné fotografii, nikoli obec-
né obrazem, a proto jsem zvolil zcela konkrétni termin fototext (nebo repro-
fototext). Ukotvenim, kontextualizaci mGze byt clanek a popisek v tisténych
periodikach, nebo jen nazev fotografie na vystavé. A pokud si prohlizime
album, bud situaci, a tedy i kontext zname, nebo je ukotvujici informace
vyr¢ena tim, kdo nam album ukazuje. Kontext pak v tomto pfipadé zajistuje
fotooral. | u alb je ale mozné a obvyklé mit na zadni strané fotografie ru¢né
psanou popisku, takze vznikne fotomanuskript. Digitalni fotoaparaty navic
nesou metadata, informace, kdy fotografie vznikla, béZné jsou i fotoapara-
ty s GPS. Jsou jenom pokracovanim potreby dalsi kontextualizace fotografii
a vytvareni fototextu. V soucasné dobé se také objevuji softwary, které di-
gitalnim fotografiim s informacemi o souradnicich pfifazuji nazev konkrét-
niho mista na zemi.13 U fotografie z dovolené, u které uz nevite, kde byla
vyfotografovana, se vam najednou objevi Dolni Lhota. MUzZe vam to otevrit
prostor pro konotace, city, vzpominky.

Z&dna kontextualizace ale neni vy&erpavajici. Jednak je limitovana mnoz-
stvim informaci, které text nebo vypravéni poskytuje, jednak i text je zavisly
na dalSim kontextu a se zvySujicim se ¢asovym ¢i prostorovym ¢i socialnim
odstupem se stava nesrozumitelnym, nepochopitelnym ¢i prosté jen nedo-
statecnym.

Vytvareni kontextu jazykem, stejné jako interpretace toho kontextu, je po-
chopitelné kulturné podminéné. Kontext je tedy nutné nestaly. Ma byt pev-
nou pudou, ale stava se zaroven i rekou a bazinou. Podobné jako v literature,
kde existuje bud konkrétni Ctenar, tenar dopisu, nebo obecny ¢tenar, étenar
romanu ¢i novin, existuje i konkrétni divak fotografie, ktery ma pred sebou
rodinné snimky, nebo obecny divak, ktery ma pred sebou reprofota v ¢aso-
pisech. Napfriklad u tiSténych periodik je konzument pravdépodobné ¢lenem
socialni skupiny, na kterou periodikum cili a podle jejichZ pravidel i hraje. Tis-
téné médium muze mit jak relativné Gzkou, tak velmi rozsahlou cilovou sku-

12 Mitchell to vysvétluje takto: Ve slové ,image/text‘ pouzivam lomitko jako typografic:
ky Uzus, chci-li oznacit problematickou trhlinu, zlom, rozstépeni nebo predél repre-
zentace. Termin ,imagetext’ pouzivam k oznaceni syntetického dila nebo konceptu,
které kombinuje obraz s textem.“ W. J. T. Mitchell. Picture Theory. Chicago: The Uni-
versity of Chicago Press, 1995, s. 89.

13 Témto softwarim se fika geotagging softwares a jsou dostupné nejsirsi vrstvé uzi-
vatelll fotoaparat(. Patii sem GeoFinder, HoudahGeo, LightRoom a dal$i. Kromé
toho, Ze software prifadi fotografii misto, mizZe také ukazat misto na mapé, kde byla
pofizena, popfipadé dodat i dalsi informace o misté.
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pinu. Obrazové Casopisy pfi svém nejvétSim boomu dosahovaly mnohamilio-
novych naklad. Byl to tfeba némecky BIZ v obdobi mezi svétovymi valkami,
Look, Paris Match, americky Life od 30. do 80. let. Také néktera soucasna
reprofota na webu maji miliony zhlédnuti. S rostoucim nakladem se ovsem
diverzifikuji i potencialni &tenafi. Cim vétsi naklad, tim obecné&jsi konzument
toze kontextualizace nesmi byt netinosné velka).

Rodinna fotografie je osobni konzervou, kde je doba trvanlivosti dana
schopnosti vzpomenout si na kontext a kde hlavnim nositelem informace je
konkrétni obraz sam, zatimco ¢asopis pouziva reprofota prevazné jako ilustra-
ce nebo v lepsim prFipadé jako rovnocenné, vzajemné provazané a vyznamo-
tvorné médium. Osobni fotografie je odkazem ke zkuSenosti z prvni ruky, ¢a-
sopisecka reprofota byvaji odkazem z druhé ruky. Tim se méni jejich ¢teni.
Rodinna fotografie je vzdy konkrétni, coz fotografie ¢asopisecka muize byt
také (Rip apod.), ale mnohem &astéji funguje jako obecna kategorie.

Na reprofotu Kocujici matka (Migrant Mother, 1936) fotografky Dorothey
Lange (viz Kocujici matka - Pripadova studie, s. 93) neni konkrétni lidska by-
tost, ale ,vSechny matky v tézké Zivotni situaci“. Kontext kazdé fotografie je
nezmeérny a tézko prozkoumatelny, a pustime-li se do jeho rozboru, ocitneme
se v nesnazich. Hledanim hlubsiho kontextu se proto u fotografie zabyvame
zcela vyjimecéné. Obvykle to délaji pouze historici u nékterych vyznamnych
fotografii. Identifikuji osoby na snimku, ¢as vzniku snimku, misto apod. Ale
identifikuji také podminky, za jakych fotografie vznikla. Existuje mnoho valecn
nych ¢i socialné dokumentarnich snimkd, o jejichz pravost ¢i nepravost se
vedly spory. Tyto spory ¢asto prechazeji v dohady o osobni integritu autora
snimku a nejednou se historici rozdéluji na fanousky a kritiky daného foto-
grafa. Osobni integrita autora vSak neni zajimava v té mife jako okolnosti
(kontext), kterymi je snimek provazen. Pfi hledani dikaz( o ,viné i neviné“
toho kterého autora nachazeji historici zajimavé detaily. Tyto detaily jsou ja-
kymsi vedlejsim produktem ,dUkazniho materialu“, ale jsou nesmirné pod-
statné z hlediska kontextualniho.

Dana reprofota skrz né pochopime daleko |1épe, a to prestoZe takova kone
textualizace bude pod sebou vzdy obsahovat vrstvy dalSiho kontextu ad in-
finitum. Ve skutecnosti vSak v sobé témér kazda fotografie obsahuje podob-
né bohatstvi nezamyslenych kontextd, které nevidime. Velmi znamé snimky
nejsou ve smyslu mnozstvi kontextu niéim vyjimecnym. Jsou jenom natolik
slavné, Ze u nich byla provedena hlubsi reSerSe. Problematické valecné do-
kumenty, dokumenty nasili ¢i socialné kritické snimky maji ¢asto stejnou
miru vicevrstevnatosti jako snimky rodinné nebo fotografie krajiny. Jejich
pochopeni je stejné narocné jako pochopeni rodinného alba. Rozdil spociva
v tom, Ze obyCejné fotografie nepotiebujeme chapat, a proto se o to nesnazime.



Dekontextualizované snimky maiji ale pres svou pfipadnou precizni obrazo-
vou faktograficnost pomérné nizkou vypovédni hodnotu.

Existuje ovSem také nepfimy druh kontextualizace, a to medialni prostredi,
ve kterém se fotografie a Castéji reprofoto nachazi. Ostatni reprofota na webo-
vych strankach Ci v éasopisu i sam charakter téchto stranek ¢i periodik (seri6z-
ni tisk a servery, bulvarni tisk a servery, socialni sité) uréuji, jaky druh kontextu
budeme u danych technickych obraz( predpokladat. Je to jiny druh kontex-
tu, ktery urcuje, jakou miru fiktivnosti, retuse, realismu bude divak u daného
reprofota ocekavat. Pochopitelné za predpokladu, ze je divak schopen kontext
bezprostfedniho medialniho prostredi vnimat.

Kromé toho je kontextem také technicka stranka plvodni vyroby fotogra-
fie. Ta nebyva obvykle uvadéna, s vyjimkou napfiklad ¢asopisl pro fanous-
ky fotografické techniky, prestoze tvori kontext, kterym je pohled vytvaren.
Je pravda, Ze vétSina lidi s hlubsi zkusSenosti s fotografii je schopna si tento
technicky kontext do jisté miry doplnit. Vidim, zda fotografie byla nasnimana
na velky, maly ¢i stfedni format negativu, zda byla vyvolavana hrubozrnnou
¢i jemnozrnnou vyvojkou. Do jisté miry odhadnu ohniskovou délku objektivu,
pribliznou délku expozice a u fotografii ve dvacatém stoleti také odhadnu, Ze
barvy byly v pocitaci vyrazné saturovany i desaturovany atd. Tyto ddaje mu-
sim znat, abych pochopil, jakym zplsobem byl snimek nastaven. Technické
podminky zachyceni totiZ nejsou o technickych femeslnych detailech, ale for-
muji moznosti zachyceni, a tedy i zplsob interpretace svéta fotoaparatem.
Jejich vyznam je tedy zaroven ontologicky i epistemologicky. Tento zasadni
aspekt bude na konkrétnich prikladech rozveden v kapitole InZenyrské dé-
jiny umeéni.

Kontextualizace funguje i opacné. Tak jako zanikajici védomi kontextu
znehodnocuje snimek, tak také zanik fotografie zplsobuje ¢i urychluje ¢asto
zanik kontextu. Poslednich dvacet let se teoretici fotografie zabyvaji rozdily
mezi analogovou a digitalni fotografii. Nékdy jsou vSak rozdily akcentované
do té miry, Ze nam diky tomu mohou uniknout spojitosti. Jednim ze spoleco
nych rysu je, Ze originaly, jak negativy, tak data, se daji velmi lehce a nena-
vratné ztratit. Nefotografie nemuseji nutné vznikat tim, Zze nejsou nasnima-
ny, mohou vznikat i kvali ztraté dat ¢i negativi a denné jsou takto zplozeny
miliony nefotografii. Teoreticky je jisté mozné digitalni data fotografii done-
konecna prenaset na co nejvice pevnych disk(, jenZe v praxi se tak déje
jen s velmi malym poctem fotografii. Staré soubory nenalezneme nebo nam
nejdou otevfit. Negativy se Casto ztraceji, nejsou k nalezeni a ¢asto se uz
opravdu nenajdou. Zkuste se zeptat majitele rodinného alba, kde ma nega-
tivy od svych fotografii. Ale i profesionalni fotografové na tom nejsou nékdy
Iépe a jen ¢ast z nich ma dokonaly archiv, kde bez problému najdou pozado-
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vany snimek (pokud data snimk( existuji, vyhledavani je vyrazné snazsi diky
tagovani soubord). Existuji dokonalé archivy a fotobanky, ale ty uchovéavaji
jen nesmirné maly zlomek toho, co predstavuje fotografum - jen maly zlo-
mek kulturofot( a historiofotu. Zrozeni nefotografie je kulturotvorné podob-
né jako zrozeni fotografie. Pokud ovSem zbude jeden snimek ¢&i velmi maly
pocet snimkd, a je jedno, zda plvodni byla data digitalni ¢i analogova, stava
se originalem ve stejné mife jako rukodé&lny obraz a za urcitych okolnosti mu
muze byt prokazovana stejna pocta jako originalnim dilim. Ta pak muze vy-
znam kontextu dané fotografie umocnovat.

FOTOGRAFIE JE VEC

Fotografie v naprostém protikladu k tomu, jak o ni vétSinou uvazujeme, neni
jenom obraz. Fotografie je, anebo alespon po témér dvé stoleti byla, véc.
Existovala bud' ve fyzické podobé jako negativ Ci pozitiv, nebo reprofoto a te-
prve dnes je doplhovana fotografiemi v Cisté algoritmické, tedy nematerialni
podobé v pocitaci. Fotograficky pozitiv, na rozdil od bézné rozSireného omy-
lu, neni dvojdimenzionalni. Je trojdimenzionalni, existuje na papire, plastu i
postfibrené kovové destiCce (daguerrotypie) a dalSich nosicich. Na tfeti rozg
mér ¢asto zapominame, protoze jej tvori sotva zlomek milimetru silna vrstva
podlozky. Pozoruhodné je, Ze pravé to, Ze na fotografii jako na véc/objekt za-
pominame, muZe byt katalyzatorem nasich emoci, a to hned dvéma zpUsoby.

Na ten prvni poukazuje Roland Barthes, kdyzZ piSe, Ze ,fotografie je vzdy
neviditelnd“.1* Pokud pfesné nerozumite vyznamu téchto slov, zkuste na
chvilku prerusit ¢etbu, dojdéte si pro jakoukoli fotografii, kterou mate po
ruce, prohlédnéte si ji a pak zkuste formulovat, co vidite. MoZna jste vzali do
ruky fotografii své matky nebo svého psa a fekli jste si ,toto je ma matka“
nebo ,tohle je mdj pes*. Dlllezité je, Ze jste nejspis rekli ,toto je ma matka“,
nikoli ,toto je fotografie mé matky“. Ale ve skutecnosti drzite v ruce fotogra-
fii své matky, nikoli svou matku, fotografii svého psa, nikoli svého psa. Kdyz
Barthes Fika, Ze fotografie jsou neviditeIné, ma na mysli, Ze jsou pro nas ilue
zi, halucinaci. Pro samy obraz nevidime fotografii (véc), zapominame na treti
rozmeér, vidime referent, bytost, véc ¢i déj na snimku.

Zadruhé ale paradoxné i to, ze fotografie je véc, Ze ma tfeti rozmér, muze
puUsobit emotivné ¢i ,halucinacné”. Vytisténou ¢i nazvétSovanou fotografii vni-
mame jako véc, i kdyz ji, v barthesovském smyslu slova, nevidime. Prestoze

14 Roland Barthes. Svétla komora: Poznamka k fotografii. Prelozil Miroslav Petficek.
2., upr. vyd. Praha: Fra, 2005 [1. vyd. ve Fra], s. 11.



ji ,nevidime“, je né¢im hmatatelnym, neni abstraktni predstavou, ale ¢imsi,
co mUzeme drZet v ruce. Néco, co mame. Treti rozmér mlze participovat na
halucinaci cestovani ¢asem. Tato neobrazova cast fotografie mize prekva-
pivé fungovat jako index. Kvalita a druh papiru jsou zavislé na dobé a stara
fotografie je stara i tim, jak je materializovana. Dobovy fotograficky papir, jeho
tonalni Skala, struktura papiru, to vSe nas odkazuje k néjaké konkrétni ére, je
to odkaz, stopa, index té doby. Struktura jemné sépiové fotografie je kourem
odkazujicim k nevidénému ohni, to jest k éfe vzniku dané fotografie. Nemusi-
me byt historiky fotografie a nemusime nutné dobovost fotografického papi-
ru ,vidét“, a presto Casto tyto distinkce intuitivné vnimame. Fotografie mize
byt velkd nebo mald, na silném kvalitnim papiru nebo vytisténa na cernobi-
Ié kancelarské tiskarné, leskla ¢i kridova a také starim zazloutla i sépiové
hnéda. Mldzeme ji vzit do ruky, prejet palcem jeji povrch, citit jeji hrany, struk-
turu povrchu anebo jeji chatrnost. Tento neuvédomovany rozmér neviditelné
fotografie, tento index fotografie-véci, je soucasti onoho stroje ¢asu a je hys
batelem nostalgickych emoci. V tomto vztahu musime opét odliSovat staré
fotografie od starych reprofot. Oboje je sice véc, ale reprofota jsou masové
vyrabénymi starozitnosti, zatimco fotografie jsou individualizovanymi staroZzit-
nostmi. Oboje ovSem, i kdyz v rizné mife, mlzZe nabyvat svym starnutim na
indexikalité. Fyzicnost fotografie je tedy indexikalni. To neni mysleno jako me-
tafora, material je index. Pochopitelné jde o jiny druh indexu neZ odkaz k obp
razu nékoho/néceho, co zname. Ale tyto druhy indexu se dokazou vzajemné
umocnovat. Index toho, co zname, napf. syn pred Ctvrtstoletim v den, kdy
poprvé Sel do Skoly, pak spolecné se starym fotografickym papirem, na ktea
rém je zobrazen a ktery je sdm indexem doby, mohou vytvaret velmi silnou,
nostalgickou, sentimentalni a magickou halucinaci pohybu v ¢asoprostoru.
Z toho pohledu Ize vnimat i znamé Gvahy o fotografii jako véci. Susan Son-
tag ve své knize O fotografii (On Photography, 1977) vyslovuje nazor, Ze ,foto-
grafie je svého druhu feti§“.® Christian Metz vénoval vztahu fetise, fotografie
a filmu celou jednu stat. Ani jeden z nich ovSiem nedefinuje fetis jako index.1®
Ale fakt, Ze fetiS je indexem, bychom neméli zvlasté u fotografie opominat.
Puncocha milované bytosti nahrazuje bytost samotnou a jednoznacéné k ni
také odkazuje. Treti rozmér fotografie, fotografie jako véc, nejenom zobrazuje
milovanou bytost, ale odkazuje k ni (popfipadé k véci, mistu, situaci).

15 Susan Sontag. O fotografii. Prelozil Pavel Vanc¢at. Praha: Paseka, 2002.

16 Christian Metz. ,Photography and Fetish“. October. 1985, vol. 34 (Autumn), s. 81~
90, a také 1988, vol. 27, no. 4 (Summer), s. 4-22.
Naopak sémiotik Thomas Sebeok fetiS jako metonymicky index definuje. Thomas
A. Sebeok. ,Fetish“. The American Journal of Semiotics. 1989, Vol. 6, s. 51-65.
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Porovnejme ted princip fetiSe s ideou aury Waltera Benjamina. Ve svych
znamych esejich Umélecké dilo ve véku mechanické reprodukce (Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1935) a Malé dé-
jiny fotografie (Kleine Geschichte der Photographie, 1931) Benjamin vytvari
koncept ,aury“, jakéhosi pocitu jedineénosti. Rika: ,Jedineénost je v obrazu
svazana s trvanim stejné pevné jako v reprodukci prchavost s opakovatel-
nosti.“ A dale pokracuje: ,Co je vlastné aura? Mimoradné predivo prostoru
a Gasu: jedineény zjev dalky, at je jakkoli blizko.“1” Ale neni toto, stejné jako
fetis, druhem indexu?

Porovnejme tyto dva pohledy na fotografii. Sontag ¢i Metz chapou fetis
v plvodnim freudovském smyslu slova, feti$ jako zastupnou hmotnou véc,
metonymii, kterou nahrazujeme nepfitomnost nékoho/néceho blizkého. Zda
se, Ze to, co ma Benjamin na mysli, je jisty druh nostalgie. U soudobé foto-
grafie mu chybi dotek jedinecnosti. Paradoxné tak upira fotografii presné tu
vlastnost, kterou Susan Sontag a Metz zdUraznovali. Ale pfitom bezpochyby
vSichni tfi mluvi o tomtéz, o zastupnosti jedinecného.

Jsou zde dva radikalné odliSné pohledy. Myli se nékdo? Ne, spiSe kazdy
piSe o jiném druhu fotografie. Sontag a Metz ve svych textech vztahovali foto-
grafii k jednotlivci. Benjamin se v tomto textu, prestoZe velmi osobnim, snazi
mluvit o technickych obrazech jako o socialnim fenoménu. Smésuje ovSem
reprodukovatelnost za reprodukovanost. Benjamin psal sv(j text v dobé roz-
kvétu obrazovych ¢asopisl s milionovymi naklady, kdy se zdalo, ze reprofota,
kterym se mylné fikalo fotografie, jsou ve své multiplikaci nestvirna. Jenze
vétSina fotografii neskoncCi jako reprofota, a dokonce i reprofota v ¢asopise
starnou ,a méni se v jedineény zjev dalky“ (tficatych let), ,at jsou jakkoli bliz-
ko“ (drzime je v ruce). VétSina fotografii je reprodukovatelna, ale nikdy repro-
dukovana.

Aura neni nic, co by ve skutecnosti bylo definovatelné, je to BenjaminUv
(divak(v) pocit a dilo se méni. Dulezité je, Ze pokud budeme vnimat auru ni-
koli jako danou vlastnost dila, ale jako nas vjem daného dila nebo reprodu-
kované véci, pak se tento viem musi vyvijet a stejné tak se vyviji i tato ,véc*“.
Dilo se vyviji ve dvojim smyslu, jednak starne, méni se tonalita, ¢ernobila
fotografie Zloutne, u barevné fotografie se vytraci barevnost, méni se kvalita
papiru atd. Zadruhé se méni kontext, fotografie se stava originalem, protoze
jak starne, ostatni kopie, pokud kdy existovaly, se ztrati nebo o nich nevi-
me. Opétovné se rodi nefotografie anebo semioriginaly i originaly. Aura neni

17 Termin aura se objevuje ve studii Walter Benjamin. ,Umélecké dilo ve véku tech-
nické reprodukovatelnosti“. In: TyZ. Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979. Ale kon-
krétnéjsi definici Ize nalézt v publikaci Walter Benjamin. ,Malé déjiny fotografie“. In:
Karel Cisar (ed.). Co je to fotografie?. Praha: Herrmann & synové, 2004, s. 15.



néco, co je, ale néco, co se stava. Vytvari se prlilbéhem casu. Je to postup-
né ziskavana vlastnost. Pocit aury, pristoupime-li na tento Benjamin(v vagni
termin, vznika tim, jak jsou jednotlivé fotografie ztraceny a zbyva jich méné
a jak se fotografie vzdaluje v ¢ase. Nositelem aury je pak individualizovana
fotografie-véc, majici vlastni materii, vlastni stafi, viditeIné na papire, na kte-
rém je nazveétSovana Ci vytisténa. Original zbude sam a ziskava auru jedinec-
nosti a vzdalenosti od svého referentu. Pravé z toho prameni pocit aury, kte-
ry Walter Benjamin prisuzoval jen prvnim fotografiim. Ale pokud bychom jeho
pojem aura, ktery je striktné vzato jen sentimentalni metaforou, brali vazné,
museli bychom dojit k zavéru, Ze ke ztraté aury nedoslo za Benjaminovych
Casl, ale az nyni, kdyz fotografie je nikoli véci, nybrz algoritmem dat. Ale i zde
se aura ztraci jen tehdy, kdyzZ fotografie neni materializovana, kdyz je pouhym
algoritmem. Je to ,ztrata aury fotografie ve véku digitalni nereprodukovanos-
ti“. Teprve v podobé algoritmu ztraci fotografie svou druhou indexikalitu fyzic-
kého objektu odkazujiciho k urcité konkrétni dobé.
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3. BIOPIKTORIALITA A BOJ O OKO

»-..hlavni objekt ve fotografii musi byt pravé tak ostry, jak ho vidi oko,
ale ne ostejsi...«18
Peter Henry Emerson, 1889

,Kdyby si lidé uvédomovali [...] moznosti (fotografie), mohli by pomo-
ci fotografického aparatu ucinit viditelnym to, co nemudze byt vnimano
optickym Ustrojim Clovéka - lidskym okem. Fotograficky aparat by [...]
nase oko mohl zdokonalit & doplnit.“1°

Laszl6 Moholy-Nagy, 1927

V predchozi ¢asti byla zdUrazinovana protikladnost indexikality vs. ikonicity
ve chvili, kdy je fotografie ¢tena. Také estetika snimku, jak bylo fe¢eno, mlze
byt bud' indexikalni, nebo ikonicka. Na dalSich nékolika desitkach stran se
budeme zabyvat konkrétnimi mechanismy, kterymi do fotografie pronika iko-
nicka estetika. Je tfeba velmi dUrazné upozornit: nasledujici kapitoly, tykajici
se fototechniky, rozhodné nejsou struénymi déjinami fotografickych vynale-
z(. Jsou analyzou zcela konkrétnich prostredk(, kterymi je ikonicka estetika
ve fotografii vytvarena. Tyto vztahy urCuji nejen estetické principy, ale opét
vytvareji kognitivni modely, kterymi uchopujeme svét.

Dva zcela protichtdné citaty v zahlavi této kapitoly poukazuji na dvé zcela
odlisné koncepce chapani technickych obrazll. Jedna usiluje o napodobeni
lidského vidéni a druha o rozsiteni lidského vidéni. Fotografie se tedy z toho
Uhlu pohledu zda byt rozdvojena. Cela véc je vSak jeSté mnohem méné pre-
hledna. Fotografie totiz neni takto dvojjedina, ale, jak uvidime, trojjedina.
Kromé oka do ni konfuznim zpUsobem vstupuje i malifstvi. Na zakladni sché-
ma této knihy bychom se v podstaté mohli podivat prizmatem jednoho ze
zakladatell medialnich studii Marshalla McLuhana. Z jeho zakladnich tezi
vybereme dvé.

Kazdé médium v sobé obsahuje i vlastnosti jinych, starSich médii. Mc-
Luhan to zformuloval opravdu radikalné: ,obsahem kazdého média je vzZdy

18 A picture should [...] be made just as sharp as the eye sees it and no sharper.”
Henry Peter Emerson. Naturalistic Photography for Students of the Art. London: For-
gotten Books, 2012, s. 119.

19 Das Bewufitwerden dieser Moglichkeiten hatte namlich dahin geflhrt, Existenzen,
die mit unserem optischen Instrument, dem Auge, nicht wahrnehmbar oder auf-
nehmbar sind, mit Hilfe des fotografischen Apparates sichtbar zu machen; d. h. der
fotografische Apparat kann unser optisches Instrument, das Auge, vervollkommnen
bzw. erganzen.“ Laszlé6 Moholy-Nagy. Malerei, Fotografie, Film. Faksimile-Nachdr.
nach der Ausg. 1927 Passau, 2. Aufl. Mainz: Kupferberg, 1978 [1. Aufl. 1925], s. 26.



jiné médium, obsahem pisma je re¢, zatimco obsahem knihtisku je psané
slovo [...]“2°

Média jsou podle McLuhana extenze lidského téla, u fotografie se tedy
nabizi extenze oka a Sifeji nervového systému.?!

Analyzu vztahu techniky biologie a déjin uméni muzZeme zadit Gvahou
o prvni tezi. Pristoupime-li na domnénku, Zze média v sobé obsahuji jina star-
Si média, je tfeba najit odpovéd na otazku, pro¢ tomu tak je. Pro¢ kazdé mé-
dium tézi tak mnoho ze starsich médii. U McLuhanova pfikladu psaného pis-
ma a feCi u knihtisku a psaného slova to téma k diskusi neni, jind moznost
neexistuje. Ale tam, kde situace neni tak jednoznacna?

Pokud budeme pracovat s McLuhanovou hypotézou, Ize navrhnout, Ze je-
den z dlvodU, pro¢ média obsahuji jina, starsi média, je ten, ze my, jejich
uzivatelé, si do nich starSi média jednoduse vkladame. Sva média si formu-
jeme k obrazu starSich médii. Délame to ne proto, Ze by nova média nedoka-
zala byt samostatnéjsi, ale protoze stard média potfebujeme, abychom tém
novym mohli snadnéji a pohodInéji porozumét. Pravé takto Ize chapat i mé-
dium fotografie. Kromé srozumitelnosti je zde vSak jesté jeden prvek. Tim je
legitimita seniorniho média. Starsi médium je legitimni prosté tim, Ze je star-
§i. Ze existuje a existovalo. Jde zde o to, emu se v psychologii fikd mere-ex-
posure-effect, to jest efekt pouhého vystaveni. To, s ¢im se Casto setkavae
me, je obecné pfijatelnéjSi a vnimané pozitivnéji nez néco neznamé. Bylo
provedeno mnozstvi experiment(, se slovy, s fotografiemi tvari atd. Pokusné
osoby mély napfiklad uhodnout, zda vyznam slov v jazyce, ktery neznaly, (ve
skutecnosti byl vymysleny a slova neméla Zadny vyznam) je spiSe pozitivni Ci
spiSe negativni. Ta slova, se kterymi se pokusné osoby béhem experimentu
setkaly vickrat, odhadovaly Castéji jako pozitivni. V jiném experimentu po-
kusné osoby vidély fotografie rliznych tvari, o nichz nic blizsSiho nevédély. Ty
tvare, které se béhem experimentu opakovaly, vnimali pak respondenti jako
sympatictéjsi.22 Lze tedy predpokladat, Ze média na tom budou podobné,
nova média mohou byt fascinujici, ale ne nutné sympaticka. Aby bylo legitim-
ni, aby bylo sympatické, musi kazdé médium zpocatku odkazovat ke starsim
médiim, prebirat nékteré jejich vlastnosti. Referenci ke starsim médiim si vy-

20 Marshall McLuhan. Jak rozumét médiim: Extenze ¢lovéka. Prelozil Milo$ Calda. Pra-
ha: Odeon, 1991, s. 19.

21 Tamtéz.

22 Efekt pouhého vystaveni se také nékdy nazyva familiarity effect, efekt znamého.
Tento efekt popsal a systematicky se jim zabyval americky psycholog Robert Zajonc,
ktery také uskutecnil vySe zminéné experimenty. Podrobnéji viz Robert B. Zajonc. The
selected works of R. B. Zajonc. New York: John Wiley & Sons, 2004.
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pujcuje jejich legitimitu a stavi na ni i svou vlastni. Teprve kdyz si vydobude
svou legitimitu, miZze byt samostatné a ziskat spektrum autonomnich vlast-
nosti. Nové médium si pravo na svou vlastni povahu ,vybojuje“ tak, ze se ji
pasivné doZije.

Malokoho zaskoCi tvrzeni, ze z predfotografickych médii je ve fotografii
nejpfitomnéjsi malirstvi ¢i obecnéji rukodélné obrazy. Nicméné mira pfitom-
nosti malifstvi v béZné nevytvarné fotografii je mnohem vyssi, nez se domni-
vame. A konkrétni mechanismy vztah(i mezi rukodélnym a technickym obra-
zem nejsou kupodivu (a v rozporu s prevaznym minénim teoretické obce) tak
precizné analyzovany, jak by si zaslouzily.2® Pokud v mcluhanovské paralele
vytvorime pracovni hypotézu, Ze obsahem fotografie je malirstvi, pak je trey
ba si polozit zasadni otazku: kudy malifstvi a rukodélné obrazy obecné do
technickych obraz( pronikaji? Odpovéd je snadna, dochazi k tomu dvojim
zpUsobem:

1. Ti, kdo konstruovali a konstruuji fotoaparaty, filmy a Cipy, od prvnich vy-
nalezcl a technikl aZ po soucasné zaméstnance vyvojarskych oddéleni vel-
kych koncernU, nevédomky nastavuji fototechniku dle schémat a vlastnosti
rukodélnych obraz(. 2. Fotografickd média si interpretujeme a intuitivné vni-
mame dle predfotografickych obrazovych médii.

Z téchto dvou bodU zakonité vyplyva otazka: vkladame si do fotografie
predfotograficka obrazova média pfi interpretaci ¢i navrhovani a konstruoe
vani fototechniky zamérné&? V naprosté vétsiné pfipadd bezpochyby nikoli.2*

Nicméné prestoze si vlastnosti rukodélnych obrazl do fotografie vklada-
me, zaroven fotografickou kameru prirovnavame k oku. Biologickych metafor
fotoaparatu coby mechanického oka najdeme v jazyce nesmirnou fadu, a to
jiz od text( v prvni fotografické knize Henryho Foxe Talbota The Pencil of Na-
ture (Tuzka ptirody, 1844) az po jeden z nejvyznamnéjSich katalogli avanta
gardni fotografie Franze Roha a Jana Tschicholda Foto-Auge:76 Fotos der
Zeit (Foto-oko: 76 fotografii Casu, 1929), a tohoto srovnani pouzival i Karel
Teige. Srovnani s okem existuje i ve filmu (Kino-Glaz). V nékterych jazycich
se dokonce slovo ,0ko“ promitlo i do fotografické terminologie, v ¢estiné je

23 Vztahy fotografie a malifstvi jsou dobfe zpracovany, pokud se tyka malifského pik-
torialismu. Fotografové tohoto sméru védomeé a zamérné vélenovali radu malifskych
odkazil a principl do svych fotografii. Cinili tak pomoci témat, ktera se vyskytova-
la v malifstvi, stylizaci kompozice ¢i gestem i technickym zpracovanim, napfiklad
potlacenim fotografické ostré kresby. Nas vSak bude zajimat malifskost fotografii,
které si malbu jako predobraz védomé nekladou. Nas pohled na tuto problematiku
je medialni a technicky, nikoli uménovédny.

24 yédomé vnaseni malifstvi do fotografie je, v porovnani s ostatnim proudem foto-
grafickych médii, zcela okrajova zalezitost a miji se také s nasim tématem - tedy
s percepci fotografie a s vyrobou ,stroju na fotografii“ - fotografické techniky.



to napr. jednooka a dvouoka zrcadlovka. Také fikame, ze kamera ,vidi“ atd.
Skutecéné se domnivame, Ze fotografie, které si prohlizime, jsou okem, kte-
rym ,vidime“ do minulosti a do vzdalenych mist (a v tomto pfipadé nezalezi
prilis, zda jde o soukromé foto i reprofoto s milionovym nakladem). Fotogra-
fii chvalime pro jeji realisticnost a v podstaté nevédomky predpokladame, ze
vidi ,lidsky“. Jeji technicistni pohled mame za ,biologicky“. Ve skutecnosti
vSak fotografové a vynalezci, konstruktéfi a vyvojari fototechniky neusilovali
jen, aby kamera napodobovala lidské oko, ale od zakladu ji konstruovali k ob-
razu malirstvi. Rukodélné obrazy jsou pfitomny v matematickych formulich
a chemickych vzorcich, s jejichz pomoci védci a technici fototechniku tvofi-
li a tvofi. Tim je konstituovana trojjedinost fotografie jako prolnuti techniky,
malifstvi a biologie.

Vznikaly a vznikaji pfistroje na vytvareni technickych obraz(, o kterych se
domnivame, Ze substituuji lidsky pohled, Ze jsou protézou lidského oka. Cas-
tecné jim opravdu jsou, ale mnohem vice jsou inspirovany zkuSenosti lid-
ského oka pretvoreného kulturnim dédictvim malifstvi. Domnivame se, zZe
napodobujeme anatomii, ale napodobujeme dé&jiny predfotografického ob-
razu. Toto rozpolcené nastavovani fotografie budeme nazyvat biopiktorialita.
Bio- zde zastupuje lidské oko, piktorialita déjiny predtechnického obrazu. Bio-
piktorialita neni to, co je biologické, ale to, jak si nase kultura pretvari nase
vidéni. Lze to fici jeSté jednoduseji:

Fotografie je to, co si kultura mysli o oku.

| kdyZ je fotografie jako uméni v této knize tématem okrajovym, vybral jsem
jako modelové priklady Emersona a Moholy-Nagye, osobnosti z oblasti vytvar-
né fotografie. Jednak proto, ze oba byli jak tvlrci, tak teoretiky, ktefi presné
formulovali své nazory, jednak proto, Ze jejich nazory na to, ¢im ma fotografie
byt, jsou diametralné odliSné a z hlediska biopiktoriality protikladné.

Peter Henry Emerson ve své knize Naturalistic Photography for the Stu-
dents of Art (Naturalisticka fotografie pro studenty uméni, 1889) bojoval
za prirozenou fotografii. Domnival se, Ze fotografie, ma-li byt uménim ¢&i byt
obecné pravdiva, musi odmitnout svou dokonalou realistinost. Uhelnym ka-
menem pro Emersona bylo lidské oko, prfesnéji jeho domnénky o tom, jak
lidské oko vidi. Emersonovy Gvahy i jeho fotografie jsou sofistikované a ovliv-
néné védou, konkrétné oftalmologickymi studiemi Hermanna von Helmholt-
ze, na kterého se ve své knize misty zcela konkrétné odvolava. Jednim z hlav-
nich témat je podle néj ostrost zobrazené reality. Emersonovy fotografie jsou
ostré jen v klicové, malé ¢asti fotografie, tedy podobné jako kdyZ se oko sou-
stfedi na vysek skutec¢nosti, cozZ je v protikladu oproti tradi¢ni fotografii, ktera
se vétSinou snazi dosahnout rovnomérné ostrého obrazu. Odmital objektivy,
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jejichz ohniskova vzdalenost je ,nepravdiva“, totiz neshoduje se s vidénim
lidského oka, ale také objektivy, které kresli presnéji nez lidské oko, zobrazuji
vic detaill a jsou tedy opét ,nepravdivé“. Emersonova naturalisticka fotograk
fie se snazi vnutit fotografii biologické parametry a skrze né ji dat autonomii
samostatného média. Emerson byl jedineCnym extrémem. Usiloval o vytvoe
feni piktorialni fotografie na prirozeném ¢i prirodnim, tedy vpravdé biologic-
kém zakladu.

Laszld Moholy-Nagy chce, zcela naopak, pfesahnout jak piktorialitu, tak
biologii. Tento vyjimeény vytvarnik, ¢inny v mnoha oborech, ktery experimen-
toval s kolazemi, fotogramy, u nichz ho fascinovalo odmitnuti perspektivy, se
zabyval také pfimou fotografii. Jako teoretik byl zcela radikalni. V roce 1927,
tedy necelych 40 let po Emersonovi, piSe:

.PrestoZe se fotografie ohromné rozsifila, od dob, kdy byl proces vyna-
lezen, se neobjevilo nic opravdu zasadniho ani v pfistupu, ani v technice
fotografie. Kazda inovace, ktera vznikla, byla - s vyjimkou rentgenové foto-
grafie - zaloZzena na konceptu uméni reprodukce, jaka prevladala v ¢asech
Daguerra v 30. letech devatenactého stoleti: reprodukce kopie skute¢nosti
podléhajici pravidlim perspektivy.“2°

To, ze byl vic¢i danému stavu kriticky, je z tonu citatu zjevné.

Emerson i Moholy-Nagy bojovali oba za svébytné fotografické médium.
Emerson chtél samostatnost fotografie dosahnout biologii - citaci oka. Mo-
holy-Nagy prosazoval autonomii fotografie tak, ze odvrhl jak piktorialitu, tak
biologii.

Dédictvi malifstvi, pokud si ho vSimneme, coz se ovsem obvykle nesta-
va, by se mohlo zdat pfirozené, logické, a dokonce v jistém smyslu opravné-
né. Ale prirozené by byt nemélo, alespon ne potud, pokud bychom od ,no-
vého“ média zadali néco skutecné ,nového“. Novou zkuSenost a zejména
nova sdéleni, ¢i dokonce nové moznosti my3leni.26 Potence nového (v pfipa-
dé fotografie ovSem jiz témé&r dvousetletého) média je daleko Sirsi nez ta, se
kterou bézné pracujeme. Vlastné mlzeme fict, ze médium fotografie dosud

25 Seit der Erfindung der Fotografie wurde in Prinzip und Technik des Ver fahrens -
trotz ungeheurer Verbreitung - nichts wesentlich Neues gefunden. Alle seither eine
geflhrten Neuerungen - mit Ausnahme der Rontgenfotografie - basieren auf der
in Daguerres Zeit (um 1830) herrschenden kunstlerisch reproduktiven Auffassung;:
Wiedergabe (Kopie) der Natur im Sinne der per spektivischen Regeln. Jede male-
risch ausgepragte Periode hatte seitdem eine epigonenhafte - sich an die jeweilige
malerische Richtung anlehnende foto grafische Manier.“ Laszlé Moholy-Nagy. Male-
rei, Fotografie, Film, s. 25.

26 Notoricky znama véta Marshalla McLuhana, Ze ,the medium is the message*, z roku
1964 znamena, Ze charakter média zcela definuje to, co se fika. Z toho pohledu se
fotografie se svou zdédénou estetikou jevi jako cosi, co nenapliuje své moznosti.
Totiz nefika to, co mulze.



nevyuZzilo sv(ij potencial. Fotografie zlistala biopiktorialni, a tedy, v moholy-
-nagyovském smyslu, daleko za svymi moznostmi. Zaostala za svymi techno-
logickymi mozZnostmi, které by pfinesly novou estetiku, ale také odliSné vni-
mani svéta. Touto technologickou zaostalosti fotografie se budeme zabyvat
v dal$i kapitole. Legitimitu stavajicich fotografickych technologii podryvala
védecka fotografie a technicka fotografie, jejichz nékteré projevy se obcas
staly i popularnimi ikonami. Avantgardni uméni se kupodivu na koncepci
Ljiné*“ fotografie podilelo pouze okrajoveé.

»,Masova“ zcela stejné jako ,umélecka“ fotografie si pujcila z malifstvi
kompoziéni principy, rozlicné ikonografické kanony, konvenci renesancni per-
spektivy, praci s detailem, barevné kanony (pfed pfichodem barvy metaforice
kou ¢ernobilou Skalu), obrazové postupy narativity. K tomu, aby je vSak moh-
la realizovat, potrebovala fototechniku, tedy obrazovy format, objektivy, filmy,
senzory, softwary, nastavit tak, aby dokazala malifskost, ale i biologii formal-
né spravné citovat. Abychom vSak mohli analyzovat malifskost ve fotografii,
musime si fict, s ¢im musi ono malifské nastavovani bojovat. Musi bojovat
s autonomnimi kvalitami fotografie.

VSECHNOST

Existuje hlavni antipiktorialni rys fotografie, pfekazka vyznamnéjsi nez vSech-
ny ostatni. Je tim, co nas na fotografii nejvice fascinuje, a sou¢asné tim, pro-
ti Cemu se zveda nejvétsi odpor vSech, kdo se snazi zmocnit fotografického
piktorialniho vidéni. Tou kvalitou je nediskriminaéni prezentace vseho, co
bylo pfed objektivem. Fotografie ukazuje mnohost podrobnosti ve fotografic-
kém obraze, které tam nejsou zamérnég, ale kterymi Ize nekonec¢né bloudit.
Zahyby na kosili, Skviry ve zdi, tvar listl v pozadi, detaily obleceni, sparova-
na podlaha, nahodna postava v pozadi, odloupnuty kus barvy na zabrad-
li, okvétni platek riiZze, dira na ponozce, chloupky v podpazi a dalsi a dalsi
detaily. | kdyZ se touto problematikou zabyvalo uz vice teoretikl - a v nej-
riznéjsich vice ¢i méné explicitnich podobach ji mizeme najit uz v textech
v 19. stoleti?” - pro tuto zcela zakladni vlastnost fotografie neexistuje zadny
vZity nazev.28 V této knize ji budeme Fikat vSechnost.

27 Napfriklad: Robert Lassam. Fox Talbot, photographer. Tisbury [Eng.]: Compton Press,
1979, s. 18. Je ovSem nutné dodat, ze v 19. stoleti tento rys akcentovali zejména ti,
kdo tuto vlastnost fotografie vnimali jako pozitivni a neproblematizovali ji.

28 Neéktera pojmenovani se nicméné objevila. Filozof Miroslav Petficek pro tuto vlast-
nost pouzil termin overpresence. Je to vystizné oznaceni v tom smyslu, Ze implikuje,



43

Tuto vlastnost zobrazovat nadbytecné, ale v koneéném dusledku pozoru-
hodné a , Ctivé“ detaily nemél Zzadny zobrazovaci systém, zadné médium pred
fotografii, ale ani po ni. Film je také, co se detaill tyCe, relativné precizni, ale
pohybuje se a detaily v ném se kontinualné stavaji ,,ne-reprezentovanymi*,
nejsou pritomny. Fotograficka vSechnost je stejné fascinujici jako problema-
ticka pro ty, kdo chtéji, aby obrazy tvorili oni, a nikoli fotoaparat. Znacna ¢ast
fotografie s uméleckymi ambicemi, dale fotografie reklamni a médni, ale na-
konec i dokumentarni a rodinna se ve snaze byt dokonalda, v podstaté ,na-
malovana“ Ci esteticky ikonicka, snazi vSechnost potlacit. | clovék, kterému
fotoaparat slouzi jen k fotografovani rodiny na dovolené, pootoci fotoaparat,
aby nebyl vidét pytel s odpadky vedle chodniku. Malif figurativniho obrazu by
jej prosté nenamaloval, pokud by nechtél. Takovy pfimér je jisté primitivni,
ale ilustruje samotny princip vSudypfitomné vSechnosti. Malif nenamaluje
strom rostouci nékomu z hlavy, fotoaparat ano. Srostlice, postrach amatér-
skych fotograf, jsou ale kvalitou fotografie. VSechnost, zobrazeni vSech prv-
kl reality, ma za dUsledek i nutnou nahodilost vztah( nékterych prvka reality
na fotografii, protoZe fotograf neni schopen pfi stisknuti spousté vSechny tyto
vztahy kontrolovat. Vyjimkou mohou byt jen kompletné inscenované snimky
v ateliéru. Jednim ze zasadnich bojist podmanéni si reality je proto kompozi-
ce. Skladba obrazu ma radu funkci. Je svého druhu naraci. Narace potrebuje
vSechno nadbyte¢né vytésnit. Vztahy mezi objekty v malbé byvaji narativni
vzdy a rozlozeni jednotlivosti ma prispét k vyrazu dila, dynamicnosti, static-
nosti, klidu, agresi. Jsou to dohodnuté obrazové syntaxe, a jakmile nechate
fotoaparat fotografovat, malifstvi vam zmizi z obrazu a vy stanete pred ikoa
nem Ci indexem, ktery je pro vas Citelny, ale jehoz vnitini vztahy vas v lepSim
pripadé rusi, v horSim jim nerozumite.

VSechnost je esencialni sloZzkou fotografie, kterou se snazi potlacit i auto-
fi dokumentarni fotografie. Dokument, ktery se snazi nedokumentovat, pro-
toze se domniva, Ze nezkrotné prvky vytvareji chaos. Skuteéné tomu tak je.
VSechnost niéi fad a vytvari chaos. MUzZzeme se vSak ptat, zda to neni spravv
né, zda tento chaos nelze do fotografie vpustit.

Patrné neexistuje dokonalejSi diikaz o piktorialnich tendencich fotografie,
nez je pravé tato snaha podmanit si co nejvice vSechnost. Koneckoncli snaha
0 zmocnéni se celku, odmitnuti ponechat cokoli nahodé, neni jen malifskym
principem. Je to vztah ¢lovéka k tvorbé malifské, hudebni, literarni i k Zivotu
samotnému. Ale fotografie je jiné médium, je to strojové médium. Pro¢ radéji
nenechat pracovat fotoaparat? To, zZe fotografové si chtéji vSechnost podrobit,

Ze fotografie zobrazuje vice ,over, nez autor chtél. Pokud jsem tedy vytvoril viastni
termin vSechnost, bylo to proto, Ze je etymologicky ,banalné&jsi“, coZz koresponduje
s ,banalitou” jevu samotného.



aby jejich fotografie byly dostateéné zvladnuté, umélecké, dokonalé, Cisté, je
mozna skoda. Jak silné a odliSné médium bychom mohli mit, kdybychom tuto
nahodnost do média fotografie zcela védomé vpustili.

VSechnost ovSem za urcitych podminek ocenit dokazeme. Jeji primitivi-
ta mlzZe byt v nékterych ohledech vnimana jako autenticita. VSechnost je
spojencem indexikalni estetiky. Existuji oblasti, které s vSechnosti pracuji
zameérné. Asi nejvyraznéjsi priklady zamérné predstirané vSechnosti bychom
nasli v oblasti reklamni fotografie. Jde o snimky, které jsou vytvareny profe-
sionalnimi fotografy, ale které se zdaji byt mirné nezvladnuté, bezprostredni,
coz podporuje princip autenticity. Také reklama, kde je vSechnost limitovana
vZdy, se zdanlivou, ale peclivé naplanovanou vSechnosti v nékterych svych
kampanich pracuje. Reklamni strategie se stavaji ¢im dal promyslené&jsimi
a prace s nedokonalosti je uz jednou ze zcela tradicnich reklamnich konven-
ci. Mirny neporadek v byté, ve kterém bezprostfedné vyhlizejici mlady muz/
Zena hovofi o vyhodach ¢ehosi, je Casto efektivnéjsi nez dokonaly fad, pro-
toze jsme ochotni se s nim vice ztotoznit. Zkrocenda, naznacena, promysle-
né vykalkulovana vsechnost totiz apeluje na nas kazdodenni zplsob vidéni.
VSechnost je také cenéna jako fotograficka slozka naivnich fotografickych
primitivd a také rodinnych alb a archiv( (jejichz vyznam je dnes pfehodnoco-
van) obsahujicich neprofesionalni fotografii. VSechnost také mlze fungovat
v bulvarnich periodikach a webovych strankach, nebot opét dodava punc au-
tentického indexu.

Bylo by ale chybné vSechnost interpretovat jenom jako nedokonalost. Je
spiSe neovladanou ¢asti zobrazeni. Jak bylo naznaéeno, vSechnost se ¢asto
projevuje v detailech. VSechnost je podminkou toho, pro co Roland Barthes
v knize Svétla komora: Poznamka k fotografii (La chambre claire: Note sur la
photographie, 1980) vytvofil neologismus punktum.?® Punktum je dil¢i sku-
teCnost Ci prvek, ktery urcitého divaka u urCité fotografie fascinuje a ktery
pritom neni zamérnym poselstvim autora ani nenese klicovy (kulturni) vy-
znam snimku. Ale pravé tato punkta jsou pro Barthesa ve fotografii tim nej-
podstatnéjSim. NéEim, co ndm umoznuje byt fotografiemi okouzlen. Opakem
jsou pak fotografie bez punkt, v Barthesové terminologii jsou to unarni fo-
tografie. Ty tvori vétSinu fotografického univerza a nenabizejici nic nez stu-
dium, kulturné podminény vlazny zajem. A je to pravé vSechnost, ktera nam
nékdy umoznuje si svoje punktum Ci punkta na fotografiich najit. Punktum
neni intencionalni ze strany autora fotografie, a tak ¢im vice intencionality,
autorské kontroly, do fotografie vneseme, tim je obvykle mensi prostor pro
nahodnost fascinujicich detail(.

29 R. Barthes. Svétla komora: Poznamka k fotografii, s. 31.
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INZENYRSKE DEJINY UMENI

~Technické obrazy jsou vyrabény aparaty Cili pfistroji. Pfitom Ize pred-
pokladat, Ze vlastnosti charakteristické pro pfistroje, jsou obsaZeny
- v jednoduché, embryonalni formé - také ve fotoaparatu a daji se
z ného vyvodit.“30

Vilém Flusser

,Kodachrome,
prinasis krasné a jasné barvy

pFinasis letni odstiny zelené

svét nam ménis ve sluneény den.“31

Paul Simon, z pisnicky Kodachrome

Oba citaty v zahlavi této kapitoly - jeden je filozoficky esej, druhy text pot
pularni pisnicky -, prestoze se odliSuji zanry, fikaji to samé. Vidéni je pri-
tomno v nastaveni fototechniky, fotoaparatu, respektive filmu. Vilém Flusser
s Paulem Simonem unisono fikaji, Ze nikoli krasa svéta a nikoli zru¢ni fotov
grafové, ale fotoaparat, resp. film jsou ti, kdo vytvareji vizualni skute¢nost.
A ony také vytvareji ikonickou estetiku.

Pokud tomu tak je, pokud jsou to fotoaparat/film/Cip a dalSi technika, co
urcuje, jak budeme vidét, pokud tato fototechnika kontroluje nasSe vidéni, pak
je treba se ptat, kdo kontroluje tuto techniku. Kdo kontroluje kontrolora. Vi-
Iém Flusser poukazuje na skutecnost, ze fotoaparat je vysledkem védeckych
texty, Fika, ze fotoaparat je black box, aparat stejné neprihledny jako napfi-
klad byrokraticky aparat. Z hlediska koncového uZivatele to je ¢asto pravda.
Pro nas jsou nicméné dllezité konkrétni aplikace téchto védeckych textd,
skrze které fotoaparat nabyva rdznych kulturnich modalit. Ti, kdo kontrolovali
kontrolora, v naSem pripadé dominujici druhy fototechniky, byli nejdrive vyna-
lezci a védci. V dalSi fazi se pak kontrolorem stal fotograficky pramysl.

Jak fotograficky primysl fototechniku nastavuje? Tak, jak se domniva,
Ze nam bude vyhovovat. A pohlédneme-li do vykladnich skfini foto-prodejen
a popremyslime-li si o vlastnostech nabizenych produktll, zda se, Ze predd
poklada, ze ndm bude vyhovovat jako meziprostor mezi biologii a malbou,
odraZejici konstrukty socialni a kulturni, dané tisiciletym vyvojem rukodél-
ného obrazu. Fotograficky pramysl ,vi“, Ze existuji rtzné orientovani zakaz-
nici, razné cilové skupiny a rGizné majetni klienti a Ze musi délat rlizné druhy

30 Vilém Flusser. Za filosofii fotografie. Praha: Hynek, 1994, s. 19.

31 You give us those nice bright colors / You give us the greens of summers / Makes
you think all the world’s a sunny day, oh yeah!* Paul Simon. ,Kodachrome®. In: There
Goes Rhymin’ Simon [LP]. New York: Columbia Records, 1973.



biopiktorialni fototechniky, ale vypada to, Ze nevi, Ze je zde prostor i pro tech-
nicky trh s nebiopiktorialitou a nefototechnikou.

Predstava, Ze prvni vynalezci v oboru fotografie a pak inZenyri, vyvojafi
velkych spole¢nosti vyrabéjicich fotoaparaty, objektivy, filmy a softwary jsou
schopni pracovat na jejich ,vyladéni“, aniz by pfitom kdesi hluboko v sobé
neméli mimo jiné Monu Lisu, MySaka Mickeyho, Batmana, Rembrandta,
japonské komiksy, obrazy z lokalnich kostelik(li a chramU a barvotiskovych
malovanych pohlednic a détskych kniznich ilustraci, uc¢ebnic a dnes i dé-
jin fotografie, je nepravdépodobna. Toto kulturni nastaveni je jenom jednou
strankou biopiktoriality. Tou piktorialni. Jsou zde jesté hlubsi vrstvy, nez jsou
déjiny uméni. Tim je ona predpona bio. Percepce barev, perceptual grouping
atd. jsou rozhodné starsi nez kultura a patrné o to silngjsi.32

Roland Barthes ve slavném eseji Smrt autora (The Death of the Author,
1967), uverejnéném ve francouzstiné v roce 1968, pise, Ze ,text neni [...]
zpravou Autora Boha [...] ale prostorem, kde se snoubi a popiraji rizna psa-
ni, z nichz Zadné neni originalem. Text je tkanivem citaci pochazejicich z tisi-
ce kulturnich zdroju.“33 Smrt autora se tykala literatury, ovdem s jistou trou-
falosti |ze text pfevést i na technicky obraz.3* Fotoaparat neni magické misto,
kde se bozskym zasahem Autor-Pfiroda vytvari obraz, ale jen technickym pro-
storem, kde se misi a stfetavaji déjiny malifstvi s biologii a védeckymi po-
znatky Clovéka. Je tkanivem vizualnich citaci.

Jestlize jsou fotoaparaty, objektivy, filmy a pozdé&ji senzory a softwary
konstruovany s néjakym zamérem, pak je nutno ptat se s jakym. Odpovéd
opét neni slozita. Vyrobce je musi konstruovat tak, abychom je chtéli vlast-
nit. A abychom je chtéli vlastnit, musi jim nase kulturni nastaveni zaprvé ro-
zumeét, abychom poznali véci na fotografii, pochopili souvislosti a narativni
moZnosti fotografie, a zadruhé ndm musi vyhovovat, byt ,pékné*“. Z perspek-
tivy této ,srozumitelnosti“ a ,péknosti“ bychom mohli popsat dé&jiny fotogra-
fického média jako dé&jiny technomalebnosti a technolibosti. Proto tedy inZe-
nyrské déjiny uméni. D&jiny technickych obraz( bychom pak rozélenili do tfi
fazi. Tyto faze nejsou ani tolik vyvojové faze fototechniky, jako spiSe toho, co
od fotoaparatu chceme:

32 Desmond Morris. The Biology of Art: A Study of the Picture-Making Behaviour of the
Great Apes and Its Relationship to Human Art. London: Methuen, 1966.

33 Roland Barthes. ,Smrt autora“. Aluze: ¢asopis pro literaturu, filosofii a jiné. Prelozil
Tomas lJirsa. Olomouc: Univerzita Palackého, 2006, roé¢. 10, ¢. 3.

34 Barthes sam by se takovému pojeti patrné branil, pokud bychom jeho postoje od-
vozovali od jeho dalsiho vyznamného eseje Rétorika obrazu. Tam pise, Ze fotografie
je obraz o tfech sdélenich, z nichz dvé jsou kédovana (popisky a kulturni konotace)
a treti nikoli (Citelnost fotografického obrazu). Nas text ale zdUraznuje technickou
koédovanost i tohoto tfetiho sdéleni.
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1. Prosta ,srozumitelna“ éra: Pozadavkem a cilem védcu a vynéalezcl je
ziskat jakykoli trvaly, lidskym okem desSifrovatelny technicky obrazovy za-
znam reality. Do této faze spadaji prvni existujici technické obrazy, heliogra-
fie Nicéphora Niépce, daguerrotypie Luise Daguerra, kalotypie Williama Foxe
Talbota atd.

2. Era biopiktorialniho technického obrazu. PoZadavkem trhu a cilem véd-
cU a technikl je konstrukce fotografického zaznamu, zdanlivé podobného
pohledu lidského oka, ve skutec¢nosti podminéného vidénim malby. Sem pao
tfi napriklad veskera snaha dosahnout zobrazeni urcitého svételného spektt
ra, urcitych perspektivnich G¢ind objektivii a ohniskové vzdalenosti objektivii
obecné apod.

3. ,Pékna éra“, ve treti fazi je fotograficky priimysl trhem stale zadan o bio-
piktorialni zaznam, ale takovy, ktery by byl prijiemnéjsi nez zkuSenosti lidské-
ho oka a malifstvi. Treti faze destruuje pozUstatky faze prvni a do jisté miry
i druhé.

Tyto tfi faze pochopitelné nelze oddélit zcela striktné, jejich vyvoj byl intui-
tivni a chaoticky. Orientacné vSak naprosto poslouzi. Ale stranou a bez vétsi-
ho zajmu Sirsi verejnosti probihal a probiha také vyzkum a vyvoj technického
obrazu, ktery stoji mimo zkusenost lidského oka i malifstvi. Je to vyvoj nefoto-
techniky, neexistujici ¢i okrajové uzivané fotografické techniky: infracerve-
na fotografie, ultrafialova fotografie, termofotografie, rentgenova fotografie,
makrofotografie, endoskopicka fotografie a hybridni vidéni technickych ob-
raz( budoucnosti. Jde o nefototechniku, o presah lidského oka, po kterém
volal Moholy-Nagy.

Prvni faze déjin fotografie, tedy ona prosta éra, nema tak mnohocetné
technické moznosti. Cim se fotografie stava technicky rozko$atélejsi, tim vic
ma prostoru biopiktorialitu eskalovat. Biopiktorialita je nejviditelnéjsi ve treti
fazi. Je to paradoxni, Ze s postupem cCasu se piktorialita, tedy odkazy k ma-
lirstvi, zvySuje. Ale jak se fotografie rozrliziiuje a nabira ¢im dale vice poloh,
probiha jak proces piktorializace (jehoZ soucasnym kralem je Photoshop),
tak i proces emancipace autonomni fotografie (zoom, kratsi ¢asy zavérek,

.....

VYMEZENI HRISTE - POMER STRAN FOTOGRAFICKEHO OBRAZU

Boj mezi fotografii a malirstvim byl vzdy komplikovany. Inherentni vlastnosti

soby. Prvnim mistem, kde doslo nejen k propojeni, ale i ke stretu fotografie



a malifstvi, byla uz camera obscura. Camera obscura a zvladnuti fixace svétlo-
citlivych latek byly prvni dvé podminky, aby fotografie mohla vzniknout. Kore-
ny camery obscury se tahnou do davné historie. Znal ji Aristoteles, pouzival ji
mezi jinymi i Leonardo da Vinci a popularni se stala na konci sedmnactého
stoleti a pfedevsim pak v osmnactém stoleti.35

Camera obscura, doslova temna komora, je v podstaté misto, kam vchazi
lzkym otvorem svétlo a promita se na protéjsi sténu. Pokud je zadni sténa
Vétsi nez projekce, je obraz kruhovy. Pokud je zadni sténa mensi neZ cela
projekce, je jejim obvodem, obdélnikem &i Etvercem, promitany obraz ohrani-
cen. Pokud by tedy fotografie respektovala optické zakony, pracovala by
s kruhem, pokud by chtéla napodobovat oko, mohla z promitané projekce
vydélit podlouhly oval. Pokud by chtéla napodobit predchozi vizualni média,
tj. rukodéIné obrazy, vybrala by si obdélnik, ktery sice neni jedinym malif-
skym formatem, zato ale formatem nejbéznéjSim. Vyhral jasné obdélnik
a s nim i déjiny rukodéIného obrazu. Pfinejmensim v tomto ohledu McLuha-
nova teze, ze obsahem média je vzdy jiné médium, plati.

Existuje nespocet historickych zobrazeni camery obscury. Tento dfevoryt je pro nase Ucely
vhodny tim, jak demonstruje stfet optického principu — kruhové vysece - s principem
rukodélného obrazu — obdélnikovym formatem.

Prvnim vitézstvim rukodélného obrazu nad obrazem technickym byl ram.
Pritom obdélnikovy Gi Ctvercovy ram, ktery je vyfezem kruhové projekce, je
sam o sobé pro fotografii nelogicky. Jestlize z kruhové projekce vytvorené ob-

35 Naomi Rosenblum. A World History of Photography. New York: Abbeville Press,
1997, s. 192-193.
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jektivem (nebo Uzkym pruzorem) vydélime Cast Ctvercovym ramem, ztraci
fotografie zhruba jednu tfetinu obrazovych informaci, které objektiv nabizi.
To neni malé Cislo. A toto procento ztracenych informaci bude dale vzristat
u obdélnikovych ramii, a to tim vic, ¢im vic budeme zvySovat nepomér mezi
stranami. Jiz tedy volba ramu ¢i vymezeni obrazu je nelogické ¢i alespon ne-
autonomni.3® U jinych pfistroji na divani se, jako jsou lupa, dalekohled &i
mikroskop, jsme se k nééemu takovému neuchylili. Pfitom pokusy o prosaze-
ni kruhového obrazu jako autonomniho prvku fotografie v déjinach probéhly.
A neslo jen o okrajové experimenty. Vyznamnym pokusem byla kamera Ko-
byl pfelomovy ve tfech ohledech. Zaprvé fungoval na svitkovy film (nikoli uz
na jednotlivé desky). Zadruhé vyvolani zajistovalo odborné pracovisté. Za-
treti vysledny pozitiv byl kruhovy. A pravé tvar snimku byl to jediné, co se
z prelomového konceptu neujalo. Film na civce vladl nasledujicich 100 let
a rychlé zpracovani odbornou firmou se stalo standardem na stejné dlouhou
dobu. Kruhovy pozitiv zanikl po nékolika malo letech. Jako dlivod experimen-
tu s kruhovym formatem se udava klesajici ostrost a Ubytek svétla v rozich
Ctvercového formatu a také to, ze znaéna ¢ast amatérskych fotografl nedr-
Zela aparat vodorovné (tento Kodak nemél hledacek), a tudiz horizont na fo-
tografiich nebyl rovny. Pfi zpracovani stacilo v laboratofi jen pootogit kruhovy
pozitiv a nalepit jej na podlozku horizontalné. Prvni diivod se nezda pravdeé-
podobny. Klesajici kresba a Gbytek svétla po stranach by bylo mozné vyre-
Sit i tak, ze by se kraje negativu nepfiblizily krajim projekce. Druhy dlvod,
tedy moznost pootocit kruhovy pozitiv kvali vyrovnani horizontu, je pravdé-
podobnéjsi. A tak jakmile byly vyfeSeny otazky hledacku, které pomohly dr-
Zet kameru vodorovné a vyrovnat tak horizont, nebylo uz nutné uchylovat se
k vystfednimu kruhovému feSeni a rodinna fotografie byla navracena do dé-
jin uméni.

36 Lze protiargumentovat mnoha zpUsoby. Napfiklad tim, Ze do kraji kruhu ubyva
svétlo (tzv. vinétace) a klesa ostrost. Ale rohy obdélnikové fotografie se stejné blizi
okrajlim projekce a vinétaci a ostrost v krajich museli a museji fesit konstruktéri
objektivl tedy i u obdéInikového formatu. Ale tento argument stejné jako Gvahy
o vhodnosti vlepovani obdélnikovych fotografii do rodinnych alb a pfevadéni do tis-
ku nebere dostatecné v potaz néco podstatnéjSiho - ¢asovou posloupnost. Obdél-
nikovy format zvitézil davno predtim, nez se vinétace, ostrost v okrajich a tim méné
alba a tiSténa fotografie staly agendou. Obdélnik zvitézil uz na prvni existujici foto-
grafii Nicephora Niépce z roku 1827, stejné jako na vétSiné prvnich Daguerrovych
fotografii z tficatych let a na Talbotovych fotografiich ze stejné doby, tedy na technic-
kych obrazech ve své prvotni fazi, u kterych Slo o jakékoli zachyceni reality.

37 Edward Holmes. An Age of Cameras. Kings Langley: Fountain Press, 1974, s. 34-35.



Frederick F. Church, George Eastman s Kodakem No. 2, kolem roku 1890.

Jedinymi oblastmi, kde se kruhovy obraz dlouhodobé udrzel, byla ¢ast vé-
decké fotografie a detektivni kamery. Jejich technickou pragmati¢nost a hlad
po informaci nezatizZilo brfemeno déjin uméni. Ale na druhé strané neméla by
se fotografie obecné chovat jako médium hladové po informacich? Tim spis,
kdyZ ji celé devatenacté stoleti prisuzovalo pouze doslovny mechanicky pre-
pis reality.

Poslednich dvé sté let ma fotografie nejcastéji formu podélného obdél-
niku (u portrétu pak formu obdélniku na vySku). Pomérem stran se podoba
formattim obvyklym u malby, totiZ nepfiliS podlouhlému obdélniku s pomé-
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rem stran 3: 2, 4: 3, 5 : 4. Dominantni format negativu ve dvacatém stoleti
je kinofilmové policko rozméru 36 x 24 mm s pomérem stran 3 : 2 tedy 1,5,
Gspé&sny byl i svitkovy film forméatu 6 x 638 a také v USA popularni polaroid
byl vé&tSinou tvercovy. Ctverec Ize vysvétlit jako rovnomérné vyuZiti v ramci
kruhového obrazu, ze kterého je pak mozné vytvofrit obraz na vySku i na Sif-
ku dle potfeby. Jde ostatné o nejmensi Gbytek z mozné projekce objektivu.

Nicméné pokud bychom brali kameru jako metaforu oka vazné, museli
bychom se ptat, pro¢ zrovna takovyto neprirozeny pomér stran. Pomér stran
obdélniku 3 : 2, ¢i podobné sevieného, neodpovida horizontalnimu a ver-
tikadInimu poméru zornych UhlU lidského oka. Zorny Uhel lidského pohledu
(obou 0€i) je zhruba 200° horizontaln&3? a asi 130° vertikalné. To je pomér
priblizné 1,54. Je to sice viditelny rozdil oproti 1,5 poméru stran kinofilmové-
ho policka, ale presto by se rozdil nezdal zasadni. Jenomze takovéto pomé-
fovani je pouhd matematicka metafora. Oko je z hlediska pozornosti daleko
vic zatizeno horizontalné nez vertikalné, coz vidime uz na samotném tvaru
ocCnich Stérbin. Horizontalné sleduji pratele u stolu, stejné jako pohyb protiv-
nika na bitevnim poli nebo na tenisovém kurtu a auta na ulici. | kdyZz tedy po-
mér stran neni markantni néjak vyrazné, vyznamovy pomeér stran je zasadni.
Zajem oc€i je zornym Uhlem Sirokouhlého filmu, tedy nejméné 2 : 1. KdyZ si
fotografie vybrala kinofilmové policko, pak se ve své biopiktorialni historii roz-
hodla odmitnout biologii a jednoznacéné pfistoupit na piktorialni zkuSenosti
malby.

Pokud oznacéime vzity pomér stran za nelogicky, objevi se patrné namit-
ky. Prvni nejspiSe bude technicka. Format s vétSim nepomérem stran by
byl konstrukéné narocny, a tedy i drahy. To je pravda. Ovéem tam, kde byla
opravdu silna poptavka, byl fotopramysl urputny. Cernobila Skala, ktera byla
zprvu prilis citliva na modré a nedostatecné citliva na ¢ervené svétlo, hnala
techniky a védce po celé devatenacté stoleti k vyvoji ernobilé emulze citli-
vé rovnomeérné na vsechny casti okem viditeIného spektra. Anebo frustrace
z toho, Ze fotografie neni barevna, vedla k narocnému kolorovani daguerroz
typii, nejriznéjSim experimentliim béhem devatenactého stoleti, GspéSnym,
i kdyZz drahym a ne zrovna uzivatelsky pratelskym autochromim bratfi Lu-
miérd na prelomu stoleti az po filmy od Agfy a Kodaku ve tficatych letech
nasledované zaplavou nejriiznéjSich druhl barevnych materialt za prijatel-
né ceny. Ale o zvladnuti biologické Sirokouhlé fotografie se fotoprimysl nijak
zjevné nesnazil. Na rozdil od barvy zjevné nebyla né¢im vyzadovanym. Prvni
panoramatickou kameru zkonstruoval rakousky fotograf a vynalezce Joseph

38  Ze stejného filmu byly pak i derivovany formaty 6 x 4,5cm, 6 x 7cma 6 x 9cm.

39 U fotografie se za panoramatické kamery obvykle povaZuji ty, které maji zorny Ghel
alespon 110°.



Puchberger4® uz roku 1843, velmi kvalitni panoramaticky fotoaparat sestrojil
uz v roce 1859 Thomas Sutton*! a nejriznéjsi panoramatické aparaty se vy-
rabély po celou dobu existence fotografie. Nikdy vSak nebyly pfili§ Gspésné,
dokonce ani tehdy, kdyZ se objevovaly za pfrijatelné ceny (jako kdysi sovétsky
Horizont na ¢eskoslovenském trhu).

Dalsi, uz mnohem relevantnéjSi namitka muize znit takto: pomér stran
obrazu vzdy zavisel na prostoru, pro ktery byl ur¢en. Autor i autofi maleb
na sténach v jeskyni Lascaux méli k dispozici dlouhy prostor. Autor fresky ret
nesancniho domu mél k dispozici dané poméry stran, autor oltare pracoval
s vysokou a Uzkou apsidou a dodrzoval jeji geometrii. Pozdéji se rukodélny
i technicky obraz dostal do knih a ¢asopisu, ale ty mély uz po staleti zhruba
ustaleny format obdéIniku na vysku. Casopisy i knihy sice mohou déat fotogra-
fii dvoustranu, jenZe dat fotografii tolik prostoru je editorsky odvazny pocin
fotografie a predevSim reprofota byly prosté vytlacovany i zcela praktickymi
dlvody. Je tomu tak, prestozZe tvar rodinnych alb (néktera ostatné podlouh-
14 jsou), ramecku fotografii vystavenych v domacnosti na kredenci, nemluvé
o galerijnim prostoru, mohl byt pfizpisoben snadno. Potencialni prostor pro
kazdodenni ,dlouhou” biologickou fotografii nebyl vyuzit.

Zde bychom se mohli spokojit s konstatovanim, Ze fotograficka technika
kopirovala malifstvi i svym formatem. Je ale podstatné ptat se po dlivodech
a dusledcich. Rudolf Arnheim se ve své knize The Power of the Center: A Stu-
dy of Compositon in the Visual Arts (Sila stfedu: Studie kompozice ve vizual-
nim uméni, 1982) zabyva dynamikou formalnich prvkd v obraze a nabizi tezi,
Ze obdélnik s poméry stran 4 : 3 ¢i 5 : 3 nejlépe drzi soustfedénou pozor-
nost na hlavni téma obrazu (mluvil o0 malbé &i kresbé&).*2 Tento svdj nazor
podpofil i odkazy na studie Gustava Fechnera z devatenactého stoleti.*3 Ve
Fechnerovych experimentech mély pokusné osoby urcit, jaky pomér stran ob-
délniku preferuji. Pozoruhodné bylo, ze poméry stran prazdného obdélniku,
ktery pokusné osoby preferovaly, se liSil od pomér( stran obdélniku, které ty-
téZ pokusné osoby preferovaly v galerii. U obraz( v galerii preferovaly tésnéjsi

40 John Hannavy. Encyclopedia of Nineteenth-century Photograph. New York: Taylor &
Francis Group, 2008, s. 255.

41 Michael Pritchard. The History of Photography in 50 Cameras. London: Bloomsbury,
2014, s. 30.

42 Rudolf Arnheim. The Power of the Center: A Study of Compositon in the Visual Arts.
Berkeley - Los Angeles - London: University of California Press, 2009.

43 Gustav Theodor Fechner. Vorschule der Aesthetik [online]. Leipzig: Breitkopf,
1876 [cit. 7. 4. 2016]. Dostupné z: https://openlibrary.org/books/OL14047817M/
Vorschule_der_Aesthetik
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sevienéjsi tvar. To Ize vysvétlit potfebou narativity ¢i kontextualnosti obrae
zu, tedy zhusténi déje nebo prvkl potfebnych k pochopeni obrazu do fyzické
blizkosti. Obdélnik podobného poméru skutecné nerozptyluje dalsSimi déji (na
rozdil od napfiklad panoramatického formatu). VétSina obraz(, prinejmensim
v evropskych déjinach uméni, predpokladala jisty sevieny pribéh i soustiee
dénost, sevienost déje Ci situace. JenZe rukodélny obraz - ikon - byva fikce,
a to obvykle namétem a vzdy praci s prostorem a vztahy objekt( v obraze,
a fotografie vznikajici jako index takovyto sevieny pfibéh obvykle nemiva. Po-
kud chtéla fotografie napodobit malifstvi, bylo tfeba jej predstirat. Fotografie
tak Sla proti své podstaté, to jest proti vSechnosti a také proti deskriptivnosti.
Bala se chaosu, ktery by do obrazu nutné pronikal z neuzavienych stran. Se-
vienost je jisté akceptovatelna u portrétu, ktery chce vypravét jen o tvari. Jen-
Ze fotografie je v rodinném albu i v novinach situacni a narativni médium. Do-
kumentarni fotografie vypravély skuteénost jako uzaviené pribéhy zplsobem,
kterym jsou vypravény legendy svatych. Fotografie nam vypravi, az mytizuje
dvacaté stoleti v poméru 3 : 2 jako historiofoty a kulturofoty jasnych vztah(.
Rodinné fotografie se stavaji soukromymi dekontextualizovanymi minimyty
hezkych chvil. To vSak neni klicové a dekontextualizace rodinné fotografie
stoji vic na selekci vhodnych momentd nez na redukci kompozice. Podstatné
zavainéjsi je, Ze dokumentarni a Zurnalistické fotografie tak nabizeji dé&jiny
jako sérii srozumitelnych udalosti bez chaosu a bez prostoru pro nahodnost.
Dé&jiny fotografie 3 : 2 jsou Ghlednou aseptickou formulaci déjinného a kultur-
niho smyslu, ve kterém neni misto pro okoli, nebo dokonce chaos ¢i naznak
(ne)souvislosti nebo efekt motyliho kridla. Jsou tedy zavadéjici.

Presto vSechno se situace mirné méni. Soucasné fotoaparaty nabizeji
vétsi variabilitu a s ni pfichazeji i moznosti nastaveni poméru stran. Standar-
dem profesionalnich zrcadlovek sice zUstava full frame, ktery vychazi z kino-
filmu a zakladni pomér stran je 3 : 2. Ale ten je prfenastavitelny (stejné jako
u mobilnich telefon(l) do rdznych dalSich poméra stran. Bézny u digitalnich
fotoaparatl vSech cenovych kategorii je napriklad pomér stran 16 : 9 (1,777
oproti 1,5 u kinofilmu). Podobny podlouhlejsi format je nastavitelny na no-
vych televizich. Neni to esteticka zména, je to zména vidéni svéta, coz neni
minéno metaforicky.

Kromé obrazu Ize fotografii ve dvacatém stoleti pomérovat s filmem. A ani
tady se SirokoGhlému obrazu zvlast nedafilo, ale preci jen byl uZivanéjsi nez
u fotografie. PredevSim se béhem druhé poloviny dvacatého stoleti objevon
valy rlizné druhy Sirokouhlého filmu, z nichZ ¢ast pfekracovala hranice 2 : 1.
Sirokouhly film se stal synonymem pro naroéné velkoprodukce. Film oviem
pracuje jinak neZ fotografie, jeho halucinativnost je vy3si. Sirokodhly film je
totiz schopen vtahnout i ¢ast perifernino vidéni divaka do obrazu. Je ale také
dilezité, ze Sirokouhlé filmy jsou precizné inscenované v celém prostoru



svého pole, to je néco, co kaZzdodenni fotografie nedokaze. Do Sirokouhlého
filmu, drahého, a tedy peclivé promysleného do nejmensich detailll, akom-
pozicni chaos nevnika. Presto Sirokouhly film (jisté i z ekonomickych divom
du) nepredstavoval vétsinovou produkci filmového primyslu.** Také televize,
Uspésné masmédium, zlstala béhem celého dvacatého stoleti vérna galerijt
nimu formatu 4 : 3.

Bylo by mozné uvést dalsi moznosti. Stoji za pfipomenuti, Ze fotografie
pracovala také s elipsou. Ta vydéluje ¢ast obrazovych informaci, stejné jako
obdélnik. S elipsou na vySku pracovala ¢asto rana daguerrotypie, ale to bylo
predevSim u portrétl, kde elipsa ramu vydélovala portrétovaného, stejné
jako tomu bylo u portrétnich malovanych medailonkd. Ostatné byli to ¢asto
pravé maliti portrétd, ktefi presli na drahu daguerrotypistu.

Vyznamnym pokusem, ktery odkazoval k biologickému vnimani, byla stereo-
fotografie. Ta byla pozoruhodnym, svého druhu popularnim, ale z hlediska
mnoZstvi vzdy okrajovym jevem. V tomto pfipadé je to vSak mozné pricist tech-
nické narocnosti fotografii i vyjimeénému a nepraktickému zplsobu prohlizeni.
VSechna tato dalsi technicka nastaveni jsou vSak ve srovnani s volbou mezi
kruhem, panoramatem a obdélnikem méné zasadni.

OBJEKTIV A ROZLISOVACI SCHOPNOST

Kdyz se velkym postavam déjin fotografie Niépcovi, Daguerrovi a Talbotovi
podarilo fixovat svétlo na svétlocitlivé emulzi, bylo tfeba Uzky otvor camery
obscury, kterym svétlo prochazi a promita se na protilehlou sténu, vybavit
kvalitnimi objektivy. Ovliviovaly a ovliviuji skuteCné mnohé. Jsou zasadnimi
nastroji promény vidéného. Sférou jejich vlivu jsou:

1. presnost zobrazeni - rozliSovaci schopnost,

2. zorny Uhel, velikost vyseku reality dle ohniskové délky a s tim spojeny
perspektivni G¢in,

3. svételnost, ovlivaujici rychlost expozice a tim i to, jaky druh reality bylo
mozno zachytit,

4. zkresleni, rovnost ¢i nerovnost linii,

5. barevnost.

44 Viz napfiklad: Kristin Thompson - David Bordwell. Déjiny filmu: prehled svétové ki-
nematografie. PfelozZila Helena Bendova et al. Praha: Akademie muzickych uméni,
2011, s. 338-340.
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Rana historie je, pokud se hledani vhodného objektivu tyce, celkem umé-
fena. Slo o prvni etapu inZenyrskych d&jin uméni. Jesté pred vynalezem da-
guerrotypie zkonstruoval Charles Chevalier achromaticky objektiv pro came-
ru obscuru, se kterym Daguerre vytvoril své prvni snimky. Ale uz roku 1841 se
na trhu objevil novy prelomovy ,portrétni“ objektiv Josefa Maxmilidna Petzva-
la, jehoz svételnost zkréatila expozici z mnoha minut na desitky sekund.*®

Lidské oko je schopné zaostrit vzdy jen Gzce omezenou oblast, na coz
v poloviné devatenactého stoleti poukazal némecky fyziolog Hermann von
Helmholtz. Pohled na néco je lokalné zaostreny na toto néco, zbytek je ne-
ostry a v perifernim vidéni se dale rozostruje. Sledujeme-li svét kolem nas,
musime pootacet ocni bulvy a také preostfovat. Jde o cosi tak automatické-
ho, ze si to neuvédomujeme.

Rukodélny obraz je v pfimém kontrastu k lidskému vidéni. Malované
a kreslené obrazy napfi¢ kulturami vétSinou pracuji s obrazem rovhomeérné
,Zaostrenym* po celé ploSe. Realismus malovaného obrazu je fiktivni, je to
bozi oko. Oko, které muzZe vidét vSechno, na co se rozhodne pohlédnout.
Neni to ale oko Clovéka. Rukodélny obraz Ci kresba je uziteCna abstrakce
skutecnosti, fungujici na principu mapy. Na rozdil od lidského zraku a ,pfiro-
zenych“, ,nedokonalych“ objektivi celoploSna ostrost obrazu nepredstavuje
jeden okamzik, prestoze se tak tvari, nenapodobuje okamzity lidsky pohled,
ale zato napodobuje moZnosti trvajiciho lidského divani se, postupného
bloudéni ofima po realité a nasledného hledani souvislosti mezi jednotlivy-
mi pfedméty svého zajmu.

Fotografie imitovala dokonalou kresbou kvalitnich objektiv(l jak malbu,
tak moznosti zdravého nebo protézou bryli vybaveného lidského divani se.*®
Konstruktéfi objektivil se potykali a dodnes potykaji s fadou problému. Je
mozné postavit objektiv s kvalitni kresbou ve stredu obrazu, ktery ale trpi
nedostatky, jakymi jsou tzv. vinétace a sféricka vada. Slovo vada si ovSem
zasluhuje vysvétleni. Nejde o vadu v tom smyslu, Ze by objektiv byl vyroben
Spatné. SpiSe nez o vadu jde o vlastnost optické soustavy, danou tim, pod
jakym Uhlem a na jakou CocCku svétlo dopada a jak se pak lame v dalSich
Clenech optické soustavy. K okrajum objektivu jednak ubyva svétlo, okra-
je jsou tmavsi, jednak smérem k okrajim klesa kresba (ostrost) a dochazi

45 Pro Ucely této knihy neni dilezité rozvadét technické principy stavby a historie ob-
jektivd, nicméné pro detailni seznameni s touto problematikou viz Rudolf Kingslake.
A History of the Photographic Lens. Boston: Academic Press, 1989.

46 Byly nicméné vyrabény i mékce kreslici objektivy pro ty, kterym byla realistiCnost
fotografie pfiliS mechanicka. Takovéto postupy vSak byly pouzivany predevsim pik-
torialisty, autory umélecké fotografie z prelomu devatenactého a dvacatého stoleti.
Jako dominantni tendence nejsou dllezité. Jsou nicméné podstatné v tom ohledu,
Ze ukazuiji, Ze realistiénost fotografie vzbuzovala i odpor.



k distorzi rovnych linii. Vinétujici distorzni objektiv v tomto ohledu tedy fun-
guje velmi podobné jako lidské oko. Jeho zorné pole také smérem do stran
ztraci ostrost a svétlocitlivost se sniZuje. PUvodni objektivy vidély biologicky.
Kdyby fotografie byvala chtéla imitovat lidské oko nebo byt autonomni, moh-
la si ponechat vlastnosti typické pro ,primitivni“ ¢i ,nedokonalé” objektivy.
Bylo tfeba znacného Usili a komplikovanych vyrobnich postup(, abychom
dosahli malifskych Gc¢ink( fotografie proostfené a prosvétlené rovnomeérné.
Objektivy tedy dnes v zasadé vidi podobné jako rukodélné obrazy. Pritom
ale neni nutné byt radikalni a fotograficky neautonomni malifskou deskrip-
tivnost odmitat. | kdyz fotografie s podrobnostmi jsou dédictvim malirstvi,
podporuji jednu inherentné fotografickou vlastnost: zvySuji mnohost detaild,
zvySuji fotografickou vSechnost. Je to sice spiSe teoreticka Gvaha, protoZe ne-
ostrost v lehce potemnélych krajich obvykle neni néco, co by vSechnost moh-
lo opravdu vazné narusit, mozné to vsak je. MUZzeme tedy hypoteticky tvrdit,
tim vice je podporen neselektivni charakter fotografie, tedy charakter pro ni
tak typicky a z hlediska ostatnich médii vyjimecny. Jde o paradoxni situaci,
kdy citace malby je pro technicky obraz potencionalnim pfinosem.

Dokonalost zobrazeni fotografie vSak stavi autoritativni autory pred radu
paradoxnich problém(. Jeden z nich je samotnou podstatou fotografické
tvorby: ,Jak to udélat, aby na fotografii bylo sice Uplné vSechno, ale zaroven
jenom to, co chci ja.“ Alespon ¢astecna feSeni tu prekvapiveé jsou.

OBJEKTIV A OHNISKOVA DELKA

mén, které fotografie vnesla do dé&jin vidéni. Zoomy, tedy objektivy s promén-
livou ohniskovou délkou, vyrabéné od Sedesatych let dvacatého stoleti, pak
byly dokonalym zavrSenim této revoluce. Soucasné superzoomové fotoapa-
raty s objektivy s extrémné velkymi rozdily mezi svymi ohniskovymi maximy
jsou uZ jen pokragovanim.4” Z biopiktoridlniho dédictvi odmitly réizné objek-
tivy s riznymi ohniskovymi délkami jak biologii, tak piktorialitu.

RUzné ohniskové délky neplnily ani na samém pocatku jenom svou za-
kladni roli - totiz Ze SirokoUhlé objektivy mohou vyfotografovat ,hodné“
v malé mistnosti a dlouhé zase vyfotografovat ,zblizka“ vzdalené objekty.
Takto objektivy s rGzné dlouhou ohniskovou délkou funguji jisté také, ale

47 Cena, kterou se plati, je niZSi obrazova kvalita, tedy relativné vétsi optické ,vady*“
objektivi.
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stejné podstatné jsou jejich vedlejsi vlastnosti. Rizné ohniskové vzdalenos-
ti maji riznou hloubku ostrosti a predevSim od zakladu méni perspektivni
acin, to jest nasi zkuSenost prostoru, nase vnimani prostoru.

Zaprvé, delSi ohniska vytvareji dojem zhusténého prostoru, Sirokouhlé ob¥
jektivy (objektivy s kratkou ohniskovou délkou) naopak vytvareji pocit rychle
se vzdalujiciho prostoru. Dnes nam tyto pohledy pripadaji tak bézné, Ze si net
uvédomime, Ze jsou odliSné od nasi vlastni percepce skutecnosti i od malby
(snad bychom byli schopni najit jednotlivé vyjimky, ale byly by opravdu vzac-
né). Jde o autonomii fotoaparatd, které jsme tak privykli, Ze ji uz nevidime.*8

Zadruhé, podstatnym prvkem je skutecnost, Ze u objektivii s dlouhou
ohniskovou délkou se snizuje hloubka ostrosti. U objektivll s kratSi ohnisko-
vou vzdalenosti k tomu dochazi v daleko mensi mite.

Zatreti, SirokoUhlé objektivy maji vysSSi tendenci deformovat primky, ze-
jména po stranach obrazu (readlné rovnobézky ve skutecnosti nejsou rovno-
bézné na vysledné fotografii a primky se zakfivuji), zatimco objektivy s dlou-
hym ohniskem tak ¢ini minimalné.

Standardem po vétSinu dvacatého stoleti byl tzv. zakladni objektiv (zhru-
ba Ghlopficka pouzivaného negativu), u kinofilmu tedy objektiv o ohniskové
délce 50mm, o kterém se trochu sporné tradovalo, Ze odpovida perspek-
tivnimu vnimani lidského oka. Boom objektivil s velmi dlouhym ohniskem
nastal az ve dvacatém stoleti. Jejich vyvoj, Gdajné urychleny potfebou Spio-
nazni fotografie béhem prvni svétové valky, tedy rozhodné ne estetickymi
kritérii, proménil estetické kvality obrazu. Sirokothlé objektivy se zadaly na
trhu objevovat predevSim po druhé svétové valce a v podobé zoom( béhem
let Sedesatych.

Uvedeny diagram predstavuje zorny Ghel
objektivd. Je propocitan pro kinofilmové
policko (a soucasny digitalni fullframe).
Cisla v milimetrech pfedstavuji ohniskovou
50MM-46° délku objektivu, stupné pak zorny

Ghel. 50mm objektiv, ktery byl obvykle

v zakladnim setu fotoaparatu, ma zorny
Uhel mensi nez 50°. Ve srovnani s lidskym
vidénim, které ma zorny Ghel 180°-200°,

100 MM -24°

28MM-75°

& tedy Ctyrikrat méné. Vymezeni zorného
Ghlu kamery je tedy piktorialni, nikoli
o . _ biologické.
LIDSKY ZRAK-180° AZ 200°

48 PrestoZe proménit perspektivni G¢in dnes umi kaZzdy mobilni telefon s fotoaparatem
ti fotografie, ale filmu. Jde o to, cemu se fika Vertigo efekt, podle stejnojmenného
Hitchcockova filmu, kde byla ona technika patrné poprvé pouzita. Kamera fyzicky
po kolejich odjizdi od postavy, ale zoom kamery se k ni zaroven opticky pfiblizuje.
Postava je tedy v celém zabéru na platné stale stejné velka, ale vnimani prostoru se
prubézné méni.



OBJEKTIV - HLOUBKA OSTROSTI A PERSPEKTIVNI UCIN

To, Ze ohniskova délka objektivu ma vliv na hloubku ostrosti (proostreni
pozadi i popredi), znamena, Ze ovliviuje vSechnost. NizSi hloubka ostrosti
dlouhych ohnisek zplsobuje, Ze zaostfime-li ,dlouhym*“ objektivem na tvar,
rozostii se popredi i pozadi. Jeden plan (tvar) je ostry, dalSi se se zvétSujici
vzdalenosti stavaji nedesifrovatelnymi. Vysledkem je izolovanost fotografické
dominanty. Této vlastnosti vyuZivala ¢asto uz rana portrétni fotografie. Jako
portrétni objektiv s nizSi hloubkou ostrosti byl konstruovan jiz zminény, mezi
tehdejsimi fotografy velmi populdrni PetzvalQv objektiv z roku 1841.4° Jed-
nou z jeho vlastnosti byla vysoka kvalita kresby, ale nizka hloubka ostros-
ti, vhodna pro konvencni portrét. U portrétu Slo o akcent tvare a soucasné
omezeni véeho rusivého kolem po vzoru malifskych portrétd, napf. medai-
lonk, které rana fotografie napodobovala ve snaze snadno vytlacit malif-
ské medailonky z trhu. Ale v jinych oblastech malby, nez jsou portréty, je
neurcitd prazdnota pozadi spiSe vyjimecna. Malba pouZzivala neostrost vep
dlejSich motivl pfed zacatkem dvacatého stoleti jen vzacné. Vydéleni hlavh
niho tématu je principem spiSe kresby ¢i pozdéji karikatury. Nelze sem po-
Citat Serosvit v dilech tfeba Caravaggia ¢i Rembrandta, protoZe u nich nejde
o praci s hloubkou ostrosti, ale s mnozstvim svétla. Nelze argumentovat ani
impresionismem, ktery rozostreni pouziva rovhomeérné, po celé Sifi obrazu.
Zaroven ale vydéleni dominanty fotografie popira vSechnost. Snizeni hloub-
ky ostrosti je ve skutecnosti jednou z odpovédi na otazku ,Jak to udélat,
aby na fotografii bylo sice Uplné vSechno, ale zaroven jenom to, co chci ja.“
Kazdy zlomek vSechnosti je ale zaroven vazbou na indexikalitu obrazu. Po-
kud snizenim hloubky ostrosti ochuzuji skutec¢nost o detaily, deindexikalizuji
fotografii a ikonizuji ji. Dochazi zde paradoxné k dvojimu Gc¢inku. Zaprvé ta-
kovy obraz skutecnosti Cini fotografii piktorialnéjsi, protoze tak jako obrazy
i ona skutecnost kontroluje a popira vSechnost. Zadruhé ale dochazii k efek-
tu biologického vidéni, protoZe ostrost je zamérena na jednu véc ¢i osobu
a zbytek je rozostfen, cozZ odpovida tomu, jak skutec¢nost vnima oko.

Dlouhé objektivy pUsobi jako dalekohled a jsou pritazlivé snad i diky
tomu, Ze tihneme k tomu, abychom vidéli vzdaleny svét. Jestlize si kiestanz
stvi stvofilo Boha, ktery je nejen vSevédouci, ale také vSevidouci, pak patrné
proto, ze jsme si do néj projektovali sva vlastni prani. Dalekohledy a rozhled-
ny jsou v tomto smyslu silné teologickou zalezitosti a Blh zase predatorem,
ktery sleduje déni z vhodného bodu (z nebe Ci v fecké mytologii napfiklad
z hory). Objektivy s dlouhym ohniskem pouZzivaji nejen prirodovédci, papa©

49 Naomi Rosenblum. A World History of Photography, s. 40-41, 44. Podrobnéji
opét: Rudolf Kingslake. A History of the Photographic Lens.
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razziové, policisté, ale velmi Casto fotografové sportovnich udalosti. Kromé
toho, Ze nas pfiblizi vzdalenym autlim na zavodni draze ¢i fotbalistidm upro-
stfed hristé, vytvori také dojem zhusténi objektl v obraze a tim i dynamickou
akci (auta tésné za sebou, jeden obrance dotirajici tésné na Gto¢nika). Akce
je zaroven diky nizké hloubce ostrosti ,dlouhych“ objektivll vice vydélena

Portrét Josepha Nicéphora Niépcee, Zdenék Miler, Krtecek, kresba po roce 1970.
heliogravura podle malby z roku 1845.

Etienne Carjat, Charles Baudelaire, Sportsblog.com, Zinédine Zidane, 2005.
woodburytypie, 1862.



> . 3

Garry Winogrand, fotografie ze série The Man in the Crowd, ¢ernobila fotografie, 1970.

z prostoru. Objektivy s delSi ohniskovou vzdalenosti byly ale také vzdy pouzi-
vany jako objektivy portrétni.

Co maiji spole€ného miniatura Nicéphora Niépce, Zidane vedouci mic,
Charles Baudelaire na snimku Etienna Carjata a Krtedek? Jsou to pfiklady
izolovaného zobrazeni. Pozadi neexistuje. Bud' je monochromatické (grafika
zobrazujici Nicéphora Niépce), nebo je vynechano (Millerova kresba Krte-
¢ek), popr. je rozostfeno portrétnim, snad Petzvalovym objektivem (portrét
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Baudelaira od Carjata) Ci opét rozostfeno objektivem s velmi dlouhym ohnis-
kem, jaky pouzivaji sportovni fotografové (Zinédine Zidane vedouci mic).

Co nemaji spoleéného? Zatimco kresba nebo malba se pozadi vzda, foto-
grafie ho pouze transformuje. Sirokothlé objektivy jsou opakem objektiv(
s dlouhou ohniskovou vzdalenosti v tom smyslu, Ze stavi prostor (perspektiv-
ni G¢in) jinak, jednotlivosti se zdaji byt vzdalenéjsi, ale také neklesa tak vy-
razné hloubka ostrosti. Sirokothlé objektivy tak akcentuji véechnost.

Co maji spoleéného malba Jaro (Primavera, c. 1482) od Botticelliho a sni-
mek Garryho Winogranda z newyorské ulice? To, Ze jednotlivé plany obrazu
jsou stejné prokreslené. Hloubka ostrosti je absolutni, jako je tomu u Botti-
celliho, nebo se alespon maximalni hloubce ostrosti blizi jako na Winogran-
dové snimku. Prvni je malovano s maximalné propracovanymi, az nemalifsky
Lkreslenymi“ detaily, druhé je fotografovano Sirokodhlym objektivem, ktery
ma vétsi hloubkou ostrosti a znaénou miru nekonstruované vsechnosti. Obo-
je jsou ale podrobné mapy. Botticelliho Jaro pochopitelné nem(ize byt ze sé-
miotického hlediska ni¢im jinym nez ikonem. Ulici a postavy od Winogranda
sice také nezname a v tomto smyslu jsou ikonické, ale typ lidi a chaos ulice
vnasi do snimku jistou miru nasi zkusenosti toho, co na obecné roviné zna-
me, a v tomto smyslu i jistou miru indexikalni estetiky.

Jak u rukodélnych, tak u technickych obraz(i mame tedy zaroven absolut-
ni vydéleni objektu z reality, stejné jako detailni popis celé reality. Ale zatimi
co absolutni hloubku ¢i vydélenost najdeme u rukodélného obrazu obvykle
jen v téchto extrémech, u fotografie je Skala moznych meziprostord mezi té-
mito extrémy nekonec¢na. Perspektivni G¢in je uzZ na rukodélnych obrazech
nezavisly zcela.

S fotografickym objektivem a jeho ohniskovou délkou kromé subjektivni-
ho perspektivnino G¢inu souvisi také objektivni perspektiva. Ta se u fotoi
grafického aparatu zda byt ¢imsi danym, matematicky, logicky, bez primési
lidského chténi. Pokud ale fotografie pracuje s onou zdanlivé samoziejmou
,renesancni“ perspektivou, ¢ini tak jen diky pokrocCilym optickym techno-
logiim a sofistikovanym softwardm.

Perspektiva, kterou do evropského malifstvi vnesla renesance, je, jak
obecné znamo, konvenci. Je to ideova konstrukce. Je to druh deskriptivni
geometrie, jaka v logice optiky neexistuje. Poukazoval na to Erwin Panofsky
jiz v roce 1927 ve své knize Perspektiva jako symbolicka forma (Die Perspek-
tive als symbolische Form).5°

50 Srovnani perspektivniho vidéni porenesancniho uméni, oka a fotoaparatu se vénuje
také Nelson Goodman ve své knize Jazyky uméni: nastin teorie symbold. PreloZil
Tomas Kulka et al. Praha: Academia, 2007, s. 26-32.
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PfestoZze v uméni Ize nalézt rizné druhy perspektiv,5! nékteré prvky jsou
témér univerzalni. PredevSim v porenesanénim svété musi byt na obraze
vSechny vertikalni linie stén domu a zdi rovnobézkami. Z hlediska realné-
ho pozorovatele tomu tak ale neni. Pokud jako divaci sledujeme skute¢nost
z jednoho bodu, pak se shihaji vSechny linie. Tedy stojime-li na ulici, pak ne-
jen, Ze se obrubniky silnice sbihaji v nekonec¢nu, ale mély by se sbihat i verti-
kalni zdi, nebot i vertikaly zdi se od nas vzdaluji, horni ¢asti domu jsou vyse
nez zdi na Grovni oka. Renesance vSak prinesla konvenci rovnych vertikal
kulturniho, geometricky vybudovaného svéta.

Lidské oko nebo jednoduchy fotoaparat tuto renesanéni konvenci nenae
bizi.52 Ovdem s technickym zdokonalovanim moznosti objektivi a fotoapara-
th se zvétsil prostor pro anachronické renesancni citace. Jeden z vyraznych
priklad( piktorialni transformace fotografického obrazu je fotografie archi-
tektury. V praxi fotograf(i architektury ¢i méstské krajiny, jakési ,haut photo-
graphie“, existuje renesancni averze k ,padajicim“ sténam domu ¢i byt(.
Fotoaparat vSak funguje opticky ,pravdivé“ a zobrazuje vzdalujici se linie do
vSech stran. V dlsledku to pak znamena, Ze se stény po stranach fotografie
Lkaceji“. V odbornych monografiich o architekture, stejné jako v lifestylovych
Casopisech s luxusnimi interiéry jsou kacejici se zdi narovnavany tak, aby byly
rovnobézné a kolmé vici horizontu. Upravovani padajicich linii mize dobre
femesiné vySkoleny fotograf dosahnout uz pfi samotném snimani. Pfi praci
s velkoformatovymi technickymi kamerami umoznujicimi pohyb jednotlivych
Casti fotoaparatu je mozné snimani tzv. kipovanim, tzn. naklanénim roviny fil-
mu v0éi objektivu, ¢imZ dochazi k narovnani shihajicich se linii. Vyrovnavani
zdi I1ze také dosahnout specialnimi shift objektivy nebo béhem postprodukce
v pocitadi. To, Ze upravovani vertikalnich linii odporuje perspektivé oka i ma-
tematické logice, je zfejmé, kdyz stojime pod mrakodrapy. Pokud budeme
stat na bézné prazské ulici nebo v byté, nebude to tak zjevné, jakkoli je to
ocCividné. Fotograficky priimysl musel prokazat zna¢nou technickou invenci
a vytvorit rozsahlou paletu nastroju, aby potlacil realitu, tak jak ji vykresli ob-
jektiv a lidské oko, a pripodobnil ji konvenci renesancniho obrazu.

Ale je to vSechno sloZitéjsi a paradoxné tato ,nespravna“ piktorialni rene-
sancni perspektiva v jistém smyslu biologicka je. Dostava se zde do konfliktu
biologického vidéni oka a biologie zrakového centra v mozku. Nase zrakové
centrum totiz vidi sloupy tak jako renesanéni malirstvi. Narovnava si je podle
toho, co vi. Vi, nebo presnéji feCeno predpoklada, ze jsou rovné, nékdy mlize
predpokladat Spatné, odtud maji svlj plivod zrakové klamy. Nase zrakové cenr

51V ¢estiné podrobnéji viz Petr Ingerle. Pribéh perspektivy: D&jiny jedné ideje: Od re-
nesance k modernimu uméni a mysleni. Brno: Barrister & Principal, 2010.
52 Nelson Goodman. Jazyky uméni: Nastin teorie symbolu, s. 28-30.
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trum véri ve svét s rovnymi zdmi a sloupy, takze je rovné ,vidi“. Dostavame se
zde do pozoruhodného kruhu, kde fotografie sice cituje malirstvi, to ale zase
cituje biologii, nikoli ovsem oko, nybrz zrakové centrum. Ze dvou moznosti of-
talmologie a neurobiologie si fotografie vybrala piktorialni neurobiologii.

Jesté jeden renesancni cvik musi ale mozek nebo fototechnika provést.
Kromé narovnani pfimek sbihajicich se vertikal musi z linii zdi nejprve pfimky
vytvorit. Narovnat si jejich zakfiveni. Oko vidi pfimky zejména v perifernim vi-
déni zakrivené. Stejné tak i objektivy maji ,vadu*, pfesnéji feceno vlastnost,
které se fika distorze, zhrouceni kresby nebo soudkovaténi. Pfimky se nezob-
razuji jako primky, ale jako kFivky, jak mGzeme vidét na ilustraci. Vlevo je pra-
videlna mfizka, vpravo pak jeji zobrazeni pfi zhrouceni kresby.

Vlevo je pravidelna mrizka, vpravo pak jeji zobrazeni pti zhrouceni kresby. Tak ji vidi objektiv,
ktery ,soudkovati“, nebo také lidské oko.

Distorzi se konstruktéfi objektivii snazi odstranovat mnoha komplikova-
Extrémnim prikladem Sirokouhlého objektivu je takzvané rybi oko, objektiv
se zornym Uhlem az 180°, které jiz deformaci linii zcela oteviené priznava.
Kazdy objektiv vSak ma tendenci chovat se, byt v mensi mife, jako rybi oko.
A stejné tak lidské oko. Na sitnici se pres ¢ocku lidského oka promitaji pfim-
ky jako zakrivené. Oko tedy ,soudkovati“ a zrakové centrum si tyto kfivky,
stejné jako malifi, narovnava.

Obecné lze fict, Ze objektivy jsou svymi diverzifikovanymi ohniskovymi
délkami silné autonomni. Diverzita subjektivniho vnimani prostoru objektivd
byla jednim z nejautonomnéjsich vydobytk( fotografie. Z biopiktorialniho dé-
dictvi odmitly jak biologii, tak piktorialitu. Jsou esteticky nezavislé.

Fotograficka perspektiva, ktera vSak s objektivy souvisi, naopak rozhodné
autonomni neni. Bitva o rovné linie a jejich vztahy, tedy bitva mezi okem, my-
sli, déjinami malirstvi a technickym obrazem, neni nijak urputna. V soucasné



dobé snadno vitézi déjiny malifstvi a spolu s rozvojem techniky jesté posiluji,
predevsim diky jednoduchym uZivatelsky pratelskym softwarovym aplikacim.
Ostatné ne vidy jednotlivé strany bojuji za sebe. Casti techniky vytvari silnou
patou kolonu, bojujici na strané mysli a d&jin malifstvi. A uvnitf biologického
dédictvi pak z nesouladu mezi okem/hardwarem a mozkem/softwarem vy-
chazi jako vitéz mozek. To, Ze zrakové centrum je na strané malirstvi, a nikoli
oka a optiky, neni prekvapivé, vzdyt malifstvi bylo konstruovano mysli, ktera
zpracovava vizualni viemy, a nikoli fyzikalnimi zakony optiky.

Je ovSem mozné byt na strané optiky a postesknout si, ze je to Skoda.
Pro neurobiologické vidéni mame neurobiologii, pro malifské vidéni malir-
stvi, pro¢ nemit pro technické vidéni, jako jednu z moznych alternativ kazdo-
denni fotografie, vedle biopiktorialni fotografie i kulturni technické obrazy
Loptické“. Lze namitat, Ze ve skuteCnosti takové obrazy mame, protoze Si-
rokoUhlé zoomy se nedokazou soudkovaténi vyhnout a bézny uzivatel foto-
aparatu je neupravuje, ale to je jen nedokonalost, nikoli zamérna esteticka
alternativa.5®

ZAVERKA A DELKA EXPOZICE

Zavérka, mechanismus odmérujici ¢as expozice, byla jednim z klicovych vy-
nalez( v déjinach autonomni nebiopiktorialni fotografie:

1. prekonala piktorialitu rychlosti,

2. prfekonala biologii také rychlosti.

Rychlost expozice je svébytnym druhem vSechnosti, ktera je zde caso-
va. Zachyti transformaci mimiky, kterou nezname, pohyby kopyt koné, které
nezname, ¢i cokoli jiného, pfili§ rychlého pro biologické schopnosti lidské
vizualni percepce, a tedy i na jejim zakladé postavenou piktorialitu rukodél-
nych obrazU.

V roce 1827, kdyz vytvoril Nicéphore Niépce prvni dochovanou fotografii,
trvala expozice 8 a puUl hodiny. V letech 1886 a 1888 uz Ernst Mach a Peter
Salcher dokazali vyfotografovat naboj letici nadzvukovou rychlosti, expozici
zhruba jedné pulmiliontiny vtefiny. Takovy pokrok byl bezesporu Gctyhodny.

53 Zhrouceni kresby, vinétace a podobné se nékdy pouZiva jako tvurci prostfedek.
Znamym pfikladem je celosvétové lomografické hnuti (nazvané podle pivodné so-
vétského jednoduchého fotoaparatu Lomo proslulého pravé hroucenim kresby, vi-
nétaci i nepravdépodobnymi barvami). Zde jde vSak spiS o estetiku bizarnosti nez
samostatnou ideovou konvenci.
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Nicméné Machovy pokusy byly fotografické studie, které vznikaly za special-
nich podminek.>* Momentni fotografie s dostatecné kratkou expozici, ktera
by zachytila béZné zlomky kaZdodenniho Zivota, tedy fotografie s kratSi expo-
ziéni dobou, nez je 1/30 sekundy, se zacala objevovat az na samém konci
devatenactého stoleti a predevSim na zacatku stoleti dvacatého.

Na pocatku déjin fotografie, ve Ctyricatych letech devatenactého stoleti,
kdy expozice trvala uz ne mnoho minut, ale stale jeSté mnoho sekund, sta-
Cilo zakryt objektiv fotoaparatu na stativu krytkou ¢i tfeba jen kloboukem.
Kdyz se expozice diky svételnéjSim objektivim a citlivéjSi emulzi stavala
rychlejsi, bylo nutné vytvorit zavérku tak, aby byla schopna odméfit spravny
expozicni Cas: desetiny a pozdéji setiny a nakonec tisiciny sekundy. Zkon-
struovat relativné rychlou mechanickou zavérku nebyl jiz béhem devatenacr
tého stoleti nefesSitelny problém. Neexistovaly ale dost citlivé emulze a dost
svételné objektivy, aby rychla zavérka méla smysl. Jak se ale situace ménila,
a fotografické desky a filmy se stavaly citlivéjsi, zacalo se objevovat mnoho
druhd zavérek, nejraznéjsich rychlosti, staveb i zplsobl ovladani.

MozZnost kratké expozice znamenala jeden ze zakladnich krok( niko-
li kK samozifejmé autonomii fotografie, ale k otevirani prostoru pro autono-
mii. Ve CGtyficatych a padesatych letech devatenactého stoleti byl nejcastéj-
Sim Zanrem portrét a bylo nutné portrétovaného ,namalovat” nejen licidly,
ale predevSim metaforicky, nechat jej zaujmout vyraz a pozu a setrvat v ni.
V podstaté bylo nutné z portrétovaného udélat strnuly model v malifské aka-
demii. Priprava portrétu zC¢asti pretrvava i ve dvacatém stoleti napriklad u ofi-
cialnich portrétd, jakkoli je na Ustupu se zvySujici permisivitou a tolerantp
nosti spole¢nosti. Ale vyssi citlivost emulze a svételné objektivy umoznujici
kratSi expozici iniciovaly nemalifsky plivab rychlosti nestfeZzeného okamziku.

Nékdy se nam ze starych fotografii zda, Ze lidé devatenactého stoleti jsou
dlstojni, uvazlivi, mozna trochu tézkopadni, ale v zasadé snad i moudfi, ze
doba neni zbésila, ale Zze ma své rozvazné tempo. Zda se, Ze to, co je lidem
vzdaleno, je bezprostrednost a ta Ze se snad objevila az ve dvacatém stoleti.
Tyto historiofoty jsou kulturnimi myty pomalych zavérek. | kdyby tehdejsi spo-
leCnost takova byla, byl by nas spravny pocit vytvoreny na zakladé nahody,
nikoli vérohodnych informaci. Miliony bezprostrednich nefotografii nenasnin
manych v kazdodennich situacich devatenactého stoleti by nam daly pres-

néjsi Ghel pohledu.

54 Neslo ovSem o fotografii, ktera by pouZivala zavérku. Naboj byl vystrelen ve tmé
a exponovan elektrickou jiskrou za nim, pficemz délka jejiho zablesku byla i celko-
vou délkou expozice. Paul Gerhard. ,Peter Salcher und Ernst Mach SchlierenfotoS
grafie von berschall-Projektilen“. PLUS LUCIS, 2002, ¢. 2 - 2003, ¢. 1, s. 22-26.



Kdyz se podafrilo zvladnout technicky rychlou expozici, zfitila se cela ¢ast
biopiktoriaini stavby fotografie. Cast piktorialni padla - protoZe padla moZnost
obraz precizné kontrolovat. Cast biologické fotografické estetiky padla, proto-
Ze kamera zachytila cosi, co lidské oko nedesSifrovalo. Notoricky znamé jsou
fotografie Eadwearda Muybridge, zabéry cvalajiciho koné s kopyty ve vzdu-
chu, nasnimané zhruba 1/1000 sekundy, pozdéji i 1/2000 sekundy.%® Bylo
to jedno z vitézstvi, kdy fotografie predstihla malifstvi a ziskala legitimitu, nebot
poukazala na néco, co malifstvi nevédélo/nevidélo a zachycovalo nutné Spat-
né. V kapitole o biopiktorialité jsem uvedl, Ze fotografie je to, co si kultura mysli
o oku. U malby koni po Muybridgeovi doSlo k obraceni situace. Kultura byla to,
co oko zjistilo od fotografie.

Fotografie méla problém stat se legitimnim vytvarnym prostfedkem nebo
také vétSinové autonomnim prostfedkem. Pro svij mechanicky a ,objektiv-
ni“ charakter ji vSak byla zfidka upirana legitimita pomocného prostfedku
védy, at uz Slo o antropologii, astronomii, kriminalistiku, ¢i fotografie lidské-
ho plodu v téle matky v Sedesatych letech dvacatého stoleti. Mechanicka
a ,objektivni“ fotografie ziskana setinami ¢i tisicinami sekundy méla vyhodu
pred lidskym zrakem a déjinami obrazu. Nezbylo ji nic jiného nez byt prvni.
Citovat malirstvi a oko prosté neslo.

Lidské oko je relativné pomalé, co se tyée schopnosti zachytit déj. Uva-
di se, Ze dokazeme rozeznat méné nez 20 jednotlivych obrazkl za vtefinu,
zaznamenat preruSovany svételny tok dokazeme, jsou-li intervaly delSi nez
1/60 sekundy.®® Rychly zablesk intenzivhiho svétla ve tmé je sice nade oko
schopno desifrovat v fadech setin sekund, ale zaznam pred nami se odehrar
vajici skutec¢nosti nikoli. Film ve dvacatém stoleti vyresSil problém plynulosti
tak, Ze nasnima 24 policek za sekundu, ale pak kazdé policko pusti tfikrat

55 Jde o vlastni Muybridgeovo tvrzeni, které byva nékdy zpochybnovano. Na zachyceni
kopyt v béhu staci zhruba 1/750 sekundy. | tak by ale Slo o zcela pfelomovou expo-
ziéni délku. Podrobnéji viz Kevin Macdonnell. Eadweard Muybridge: The Man Who
Invented the Moving Picture. London: Weidenfeld and Nicolson, 1972.

56 Existuje tzv. FFF (flicker fusion frequency) - tedy pocet desifrovatelnych viemU za
sekundu. Zde byva udavana hodnota lidského oka pod jednou dvacetinou sekundy,
pri vyssi frekvenci viemy splyvaji - napfiklad policka filmu splynou v uceleny pohyb.
Dale pak existuje CFF (critical fusion frequency), tedy hraniéni hodnota schopnosti
oka zachytit preruSovani svételného toku, ta je u ¢lovéka pod jednou Sedesatinou
sekundy. Tento Gdaj je ovSem orientaCni a data se v rizné odborné literature do
jisté miry rGzni. FFF a jesté vyraznéji CFF zavisi na mnoha podminkach: na celkovém
mnozstvi svétla, na kontrastu a vinové délce svétla. Michael Kalloniatis - Charles
Luu. ,Temporal Resolution®. Webvision: The Organization of the Retina and Visual
System [online]. 5 June 2007 [cit. 11. 4. 2016]. Dostupné z: http://webvision.med.
utah.edu/book/part-viii-gabac-receptors/temporal-resolution/.
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za sebou. V podstaté tedy za sekundu nevidime 72 jednotlivych obrazkd.
Jednotliva policka by splyvala v pohyb i pfi nizsi frekvenci, ale zaznamenali
bychom kontrastni problikavani mezi jednotlivymi policky.

Pro srovnani, rekordmany z ZivociSné fiSe jsou ptaci - holubi, dravi ptaci,
také lejsci a dalsi.5” Ti maji maximalni hranici, na které zaznamenavaiji, az
150 svételnych impulzl za vtefinu - tedy dvaapulkrat tolik, nez je kriticka
frekvence viem( lidského oka. Film by se jim promital jako powerpointova
prezentace v rychlém tempu (s opakovanymi slidy). Pokud exponujete foto-
grafii 1/150 sekundy, je to daleko za nasimi rozliSovacimi schopnostmi a bli-
Zi se to hranici moznosti téchto ptaka.

Nalevo malba Théodora Géricaulta Derby v Epsomu, 1921. Napravo snimky béziciho koné od
Eadwearda Muybridge pofizené v roce 1877, nejprve expozicnim ¢asem 1/500, postupné az
1/2000 sekundy. Muybridge s Géricaultem takto srovnal Ernst Gombrich, zachoval jsem jeho
komparaci, jen jsem pro nazornost Géricaultliv obraz stranové prevratil. Dole vlevo oficialni
snimek Baracka Obamy, vpravo karikovany snimek potizeny zjevné velmi kratkou expozici.

Rychlym zmrazenim kratkého zlomku Casu lze zachytit prchavy vyraz tva-
re. Kolikrat jste jiz vidéli rodinnou fotografii, ktera se nepovedla, protoze na

57 Thomas J. Lisney et al. ,Behavioural assessment of flicker fusion frequency in
chicken Gallus gallus domesticus®. Vision Research. 21 June 2011, vol. 51, no. 12,
s.1324-1332.



ni nékdo mrknul. V bdélém stavu mrkame zhruba 10- az 20krat za minutu,
a i kdyz mrknuti trva jen o malo déle nez desetinu sekundy,®® je velka Sance,
7e se do té chvile fotograficky trefite. Cisté technicky vzato jsme sice schops
ni mrknuti zaznamenat, ale prakticky by to znamenalo detailni, soustredéné
sledovani oka svého blizniho. Kratkou expozici Ize nejen zmrazit portrétova-
ného s polopropadlymi vicky, které v ,dlouném* redlu nema, nebot neni na-
priklad opily, ale jde pouze o zaznam fragmentu plynulého pohybu mrknuti.
Kratkou expozici Ize také zachytit portrétovaného s otevienymi Usty, byt v ret
alu ,nenosi“ hloupé rozeviené celisti, ale v dany ¢as mluvil nebo zivnul. Z fo-
tografovaného lze nevidénou nahodou udélat fotografickou karikaturu. Takto
fotografie nékdy uzivaji profesionalni fotografové, chtéji-li portrétovaného ka-
rikovat. Takové laciné karikaturistické vyuZziti rychlosti zavérky, byt nam muze
byt hluboce nesympatické, je rovnéz naprosto autonomni oblasti fotografie.

Co maji spolec¢ného Géricaultovi koné s Muybridgeovymi koni a se dvéma
snimky Baracka Obamy? Vlevo jsou pohledy oka, vpravo pohledy kamery.
llustrace v levém sloupci ukazuji, jak co podle lidského oka vypada (static-
ky portrét Obamy), popfipadé jak si nase oko mysli, Ze néco vypada (Géri-
caultovi koné). llustrace v pravém sloupci ukazuji také, jak co vypada, ale
za predpokladu, Ze to vyfotografujete Casem o hodné kratsim, nez je ¢asova
rozliSovaci schopnost (CFF) lidského zraku, tedy ¢asem urcité kratSim nez
jednou dvacetinou vtefiny. Pravy sloupec je tedy o tom, co ¢lovék nevidi. Géri-
cault pochopitelné nikdy nevidél nohy koné ve cvalu a Spatné si je domyslel.
Muybridge, stejné Géricault a stejné jako kdokoli z nas, také nikdy nevidél
a neuvidi nohy koné ve cvalu, ale dimysiné umoznil fotoaparatu, aby je za-
chytil a zobrazil. Proménil nefototechniku ve fototechniku. Z nefotografie vy-
tvoril fotografie néceho doslova nevidaného. Podobné je to s portrétem ame-
rického prezidenta. Kdosi, kdo chtél ironizovat Baracka Obamu, pouzil jeho
tvar v pohybu, ktery nase oko nemuze ,vidét“. Mimika nasi tvare, to neni jen
Gsmeév ¢i zamraceni, vyraz pfemysleni. Jsou to také lsta nastavena k uréitym
hlaskam, neuvédomované pohyby oblicejového svalstva a vSechny prechody
od jednoho vyrazu mimiky k jinému, které jsme stejné jako nohy koné ve cva-
lu nikdy nevidéli a nikdy ani neuvidime. Usmév &i vytaZené oboéi v Gdivu mun
sime v realu nechat pravé tak dlouho, aby je nas partner v diskusi zpracoval.
Kamera vSak zachyti nahodné i mezifaze. Pfechod mezi Gsmévem a oteviem
nim Ust k retozubné samohlasce nebo k mrknuti oka. Jak dlouho trva tako-

58 BioNumber Details Page“. In: Harvey Richard Schiffman. Sensation and Perception.
An Integrated Approach. New York: John Wiley and Sons, 2001 [online]. 25 April
2008, 10:48 AM [cit. 9. 4. 2016]. Dostupné z: http://bionumbers.hms.harvard.edu/
bionumber.aspx?s=y&id=100706&ver=0
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vy pohyb? Snad jednu setinu sekundy? MozZna. Tedy to, co vidi oko holuba,
sokola nebo orla? Snad. Kdyby obzZivl orel bélohlavy z amerického znaku,
moZna by nepochopil, pro¢ je Obamova fotografie vpravo fotograficka karika-
tura. Védél by prece, Ze takto Obama opravdu vypada. Stejné jako my vSich-
ni ostatni. V jeho ocich by tento pohled byl tim, ¢im je, béZznym, realistickym
neselektivnim vysekem skute¢nosti. BEznym, nahodné nasnimanym orlim
portrétem. Mohl by se jen divit, pro¢ si lidé vybiraji pouze statické portréty.
Kdyby to byl mimoradné chytry orel, mozna by doSel k logickému zavéru, ze
moc dobie nevidime. Ale pro¢, kdyz dobre nevidime a pouzivame misto toho
fotoaparaty, se pak sméjeme realistickym vysledkdm jejich precizniho zobra-
zeni, by asi zistalo mimo jeho chapani.

CERNOBILA SKALA, ZRNITOST EMULZE A KONTRAST

Autonomni nemusi byt jen fotoaparaty samotné. Druh filmu a vyvojka nikdy
nebyly pouhymi ,technikaliemi“. Byly tvar&imi prvky.5° Skrze né se nastavo-
val kontrast a hrubost zrna, které mély socialné-interpretacni rozmér.

Litr vody s 50 g paraaminofenolhydrochloridu se 150 g dvojsifi¢itanu dra-
selného, 150 g hydroxidu sodného a 5 g bromidu draselného dokaze byt
pékné drsny, tvrdy, nékdy sarkasticky, chce-li, pak i socialné kriticky, zkratka
umi zpusobit hodné zlé krve.

Naproti tomu treba litr vody s 10g pyrokatechinu, 4 g hydrochinonu,
100 g sificitanu sodného, 25 g uhli¢itanu sodného a Spetkou bromidu dra-
selného a hexametafosforeCnanu sodného se dokaze tvarit velmi privétiveé
a mile, a to prestoZe je to sloucenina tak jedovata, ze uz je v mnoha zemich
zakazana.

Tyto chemické slouceniny maji sva obchodni jména a chemické varianty.
Prvni z nich, ten ironicky, se jmenuje Rodinal a je mu zhruba sto pétadvacet
let, ten druhy, mladsi a privétivéjsi se jmenuje Atomal, ale oba maiji i spoustu
prezdivek (R09, A49 a podobné). Pochopitelné Ze to, jak se ,chovaji“, zavisi
na spousté dalSich podminek, napfiklad na pocasi. V teple jsou méné privéé
tivi, nejradsi maji teplotu tak kolem dvaceti stupnu. Jsou to vyvojky a jejich
povahy se nejvic projevi podle toho, s kym maiji tu éest. V zasadé lze fici, ze
¢im je film citlivéjsi, tim jsou pospolu nerudnéjsi.

59 U digitalni fotografie je to obdobné, pouZité tiskarny, barvy a druh papiru jsou nosi;
teli vyznamu.



Podobné jako nastaveni barev je i nastaveni Skaly Sedé, jeji rozsah, dyna-
micky kontrast, expozi¢ni pruznost véci fotografického priimyslu a toho, co
fotoprimysl| predpokladal, Ze ocekava zakaznik.

Ale i pokud vi, co zakaznik o¢ekava, neni snadné jeho o¢ekavani naplnit.
Napriklad chceme délat citlivéjsi a citlivéjsi filmy, abychom mohli fotografo-
vat i ve zhorSenych svételnych podminkach, ale se zvySovanim citlivosti fil-
mu stoupd velikost zrna na fotografii a také kontrast. Zaroven chtéli mit lidé
malé, lehké fotoaparaty, idealné kinofilm. Citlivost se zvySovala a zaroven
se zmensovala velikost policka. Kazdy z téchto pozadavk( zhorSuje kvalitu
obrazu a spolec¢né dokazou vytvorit velmi drsnou kombinaci. Fotografovi to
mUze bud vadit, nebo muZe téchto vlastnosti vyuzit. Pokud svij esteticky
zameér opreny o chemii spojite s vhodnym namétem, dokazete vytvorit velmi
temné a smutné snimky. Jednim z nejvyraznéjSich pfikladl je Robert Frank.
Jeho fotograficka kniha The Americans vzbudila v padesatych letech silnou
nevoli. Amerika v jeho podani vypada vskutku jako potemnélé depresivni
misto. Tento pocit smutku a prazdnoty je vytvaren tfemi prostredky: vybé-
rem témat, kompozici a chemicky. Tyto prostredky jsou prikladem estetické
deikonizace. Pivabem fotografii Roberta Franka neni ikonicky estetizovany
svét, a¢ nemusime znat jednotliva mista, jsou jeho fotografie silné indexikal-
ni. Vyvojka, kterou pouzival, byla esteticky indexikalni.

Obecné lze ¥ici, Ze vyvojky jsou autonomnim prvkem. Sice ¢astecné tézi
ze zazitych estetickych principl malifstvi, kresby a grafiky, propracovani pre-
devSim kontrastu, ale pouzZivaji tyto zazité principy specificky fotografickym
zpUsobem.

FOTOGRAFIE A BARVA

Barevnost zacina u ¢ernobilého filmu. Prvni etapou védcu a technikd bylo
vytvorit film, ktery by pfiblizné odpovidal nasi bézné zkusenosti. Ve chvili,
kdy barevna fotografie nebyla k dispozici, Slo o zkuSenosti z grafik i kreseb.
Predevsim bylo nutné zachytit urcitou Skalou Sedi tam, kde lidské oko neviu
délo bilou nebo ¢ernou. To bylo problematické. Prvni filmy byly pfilis citlivé
vUci modrému spektru, které bylo pfeexponovano, a obloha byla vzdy bila Ci
svétle Seda. Také Saty, pokud byly modré, se zdaly na fotografii svétlé, témér
bilé. Cervena naopak téméF zéernala. Cernobily film tedy nebyl pro oko je-
nom nebarevny, ale ,barevné“ nespravné éernobily. Cernobilou barevnost na
prelomu devatenactého stoleti definitivné vyresil panchromaticky film (pan-
-chromaticky, tedy vSe-barevny, to jest citlivy relativné rovnomérné vici vsem
barvam viditelného zareni).
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Prvni opravdu barevné fotografie se objevuji uz hluboko v devatenactém
stoleti. Jsou to prace Jamese Clerka Maxwella ze Sedesatych let devatenac-
tého stoleti, Louise Ducose du Haurona ze sedmdesatych let a Gabriela Lipps
manna z let devadesatych, ale prvni barevné materialy na trhu byly az auto-
chromy bratfi Lumiér( vyrabéné od roku 1907. Ty byly v poloviné tficatych
let nahrazeny diapozitivy od Kodaku a Agfy. Ve Ctyricatych letech uz Kodak
mohl nabidnout zakaznikiim prvni barevné zvétSeniny. Nasledoval diverzifi-
kovany a rychly rozvoj. Barevny film se stal piktorialnim stejné jako veskeré
ostatni techniky pravé v té chvili, kdy se jeho moznosti rozrliznily. Najednou
existovaly materialy, které mély rizny kontrast, schopnost citlivosti viici bar-
vam, zachyceni rizné Skaly barevnosti, saturace barev, barevné teploty atd.
A piktorialni mozZnosti se jesté vic diverzifikovaly ve chvili, kdy se fotografie
a zejména barevna fotografie bézné dostala do reprofot.50

Presto digitalni fotografii, ktera umoznila ménit barevnost, kontrast, jas,
saturaci, a to dokonce rliznym zpUsobem v rliznych ¢astech obrazu, musime
vnimat jako prelomovou zalezitost. Ne filozoficky ve smyslu zplsobu zazna-
mu, ale Cisté pragmaticky, jako zcela otevieny prostor tvorby. Jistou ¢ast jeji
piktorialni postprodukce vyuzivala uz ¢ernobila fotografie. Druh filmu, zpQ-
sob a podminky vyvolani negativu a pozitivu, ale predevSim analogova post-
produkce, tzv. nadrzovani ¢i naopak vykryvani mist na fotografii pfi expozi-
ci pozitivu v temné komore, vyuzivani mékkych, tvrdych ¢i strednich papird
a dalsi techniky ménily kontrast, ton jednotlivych ¢asti pozitivu mnohem dfiv
nez digitalni fotografie. Barevna analogova fotografie byla v tomto ohledu
oproti cernobilému filmu na ¢as jistym krokem zpét. Aspon v tom smyslu, ze
nebylo tak snadné ji ménit v prliilbéhu zpracovani jako c¢ernobilou fotografii.
Digitalni fotografie pak byla obfim skokem vpred pro autora fotografie. Auto-
nomnost technického vidéni ovSem obdrzela tvrdy tGder. Tato autonomnost
se netyka aktu fotografovani samého, ale dokonalého prednastaveni foto-
aparatu vyrobcem i uZivatelem tak, aby fotografie vyhovovala pozadavkdm
Llidské intence” (stejné jako u malby), a nasledné pak postprodukce snimku,
barev, kontrastu, jejiz moznosti jsou bezbrehé. Digitalni fotograficky obraz je
méné zachycovan, ale vice preprodukovan a postprodukovan podle vile ¢lo-
véka. V tomto smyslu se fotograficky obraz stava méné autonomnim. Digital-
ni fotografie je kulturné korumpovatelnéjsi.

Podobné jako napfiklad neexistuje spravna expozice, ale poZzadovana ex-
pozice (scéna lehce tmavsi Ci svétlejSi podle zaméru autora), ani u barev-
nosti nelze mluvit o spravné barevnosti, ale pouze o poZzadované barevnosti.
Barevnost je zcela neobjektivni, nelze méfit jeji pravdivost. | kdyz fotometrie

60  Strucny, ale prehledny vyvoj barevné fotografie viz Michel Frizot (ed.). A New History
of Photography. Koln: Kbnemann, 1998, s. 410-429.



dokaze mérit mnoho jednotlivych aspektl svétla a také barev at uz normativm
né (vinovou délku zareni, teplotu chromati¢nosti), ¢i v relaci k nejriznéjSim
provazanym hodnotam, nelze urcit ,realné hodnoty“ barevné pravdivosti fo-
tografie. Lze kalibrovat tiskarska zafizeni, kalibrovat monitory, pfi reproduk-
cich je mozné pouzivat standardizovanou barevnou a ¢ernobilou tabulku.
Spravnou barevnost ve vztahu k realité Ize jenom subjektivné vnimat. Po-
chopitelné, Ze kdyz na fotografii uvidime zarivé ¢ervenou travu jarni louky,
shodneme se, Ze je cosi Spatné, ale celkovy vyraz fotografie stoji na subtil-
nich nuancich barev a podobné jemnych vztaht mezi nimi. Nepatrné zmény
téchto rozdili davaji snimku velmi patrny vyznamovy rozdil. A odkazuji k riz-
nym kulturnim zkuSenostem.

PFi biopiktorialnim nastavovani fototechniky stala v zacatcich barevnost
na strané biologie, prosté jsme chtéli vidét barvy, ale pozdé&ji ¢ast jejich SikU
prebéhla na stranu ,pékné“ piktoriality. Barevnych materialQ se ve dvaca-
tém stoleti objevila Siroka Skala. LiSily se tim, k jakym barvam byly vyladéné,
a liSily se saturaci barev. Zakladni rozliSeni barevnych filmd bylo na film pro
denni a umélé svétlo. DnesSni analogii je vyvaZzeni na bilou (bud automatické,
nebo manualni na denni svétlo, umélé svétlo, umélé zafivkové svétlo, dené
ni svétlo je-li pod mrakem, fotografovani pod vodou atd.) Vezmu-li do ruky
obycejny middle-endovy Canon a nastavim-li barevnost pod vodou, objevi se
mi na displeji napis: ,Underwater - for more accurate colors underwater”.
Takové tvrzeni je problematické. Co jsou presnéjsi barvy pod vodou? To, jak
je vidi moje oko? Nebo oko nékoho jiného? To, jak je zname ze stranek Na-
tional Geographic, to, jak je vidime v televizi, na obrazovce laptopu. Jenze
v jakém a jak nastaveném laptopu? PfedevSim to znamena prepocitavani
barevnosti, protoZe kratsi vinové délky barevného spektra, predevsim zelena
a modra se Sifi pod vodou snadnéji, cozZ je i dlivod, pro¢ ma vse zelenomodry
nadech, a to tim vic, ¢im hloubéji se ponofime. Barevnost pod vodou je ne-
realna, zménéna tak, jako by podvodni svét byl vyfotografovan nad hladinou.

Snimky, které by nebyly spravné vyvazené na bilou, pfi svétle zarovky ,pU-
jdou“ do Zluta. PFi prohlizeni vysledné fotografie patrné budeme nespokojen
ni, Ze nevypada realné. Ve skutecnosti vSak praveé takova barevnost je realna
a stejné také vnima barvy pod Zarovkou i lidské oko. Fotografie zobrazi ade-
kvatni teplotu chromati¢nosti. Denni svétlo se liSi od umélého zdroje a i mezi
umélymi zdroji mohou byt rozdily. Pouze nas mozek, ktery potrebuje mit re-
ferencni barvy, aby mohl rozpoznavat véci, o kterych se mylné domniva, ze
maiji ,stalou barvu*, si preklada svétlo zarovky do jiné barevné skaly, do jiné
teploty chromati¢nosti.

Tonalita svételné Skaly vytvari vsak urcity druh svéta. MUzZzeme zajit tak da-
leko, Ze fekneme, Ze barevnost a tonalita jsou ideologické. Barevna estetizace
svéta je ideologickou problematikou, ¢i presnéji reGeno ideologickou proble-
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maticnosti. Kdysi jsme zpoza Zelezné opony vzhlizeli k ,zapadu*, ktery byl plny
barevnych ¢asopisU, aut, reklam a obleceni, zatimco vychodni blok byl Sedy.
Zarivy, na rozdil od socialisticky ne-barevného filmu ORWO, byl také americky
film Kodak. Byl to ideologicky stret kypiciho Zivota s Sedou nudou. Tézko fici,
zda nizka saturace barev ORWA byla zplisobena nedostateCnymi schopnost-
mi vyvojar( vychodonémecké tovarny, anebo jestli zafungovaly Dawkinsovy
memy a vychodonémecti inzenyfi jen kopirovali kazdodenni barevnost Sedych
panell sidlist a stejné nebarevné barvy trabantd.

Konstrukce senzoru kamer, stejné jako vyroba filmu, je kulturni zalezi-
tost, je to technicka prace, ktera je vSak podminéna trzné a trh se orientuje
dle kulturnich vzorct cilové skupiny konzumentll. Snad bychom mohli fict
i kulturné-biologickych vzorcl cilové skupiny, protoze emocionalni percepce
barev neni podminéna jen kulturné. Vilém Flusser ve své knize Za filosofii
fotografie kritizoval neprihlednost fotografickych aparat(i. Srovnaval ji s ne-
prihlednosti byrokratickych aparatd. Tato neprihlednost ale nespociva ani
tak v opozici Clovék vs. aparat, jako spiS Clovék vs. fotograficky primysl na-
stavujici aparat. Flusser byl extrémni mcluhanista a metaforou foto-aparatu
a byrokratického aparatu poukazoval na to, jak technické obrazy moduluji
zpravy nebo je samy vytvareji. The medium si the message znamena mé-
dium formuje zpravu. Ale fotoaparaty a dalSi fotograficka technika se nero-
di, je vytvarena s néjakym cilem. Prlzkum trhu a nasledny aplikovany vyzku-
mu a vyvoj napriklad preduréi, jaka barevnost je idedlni a jak barevny svét
bude. Presnéji feceno, tak to doposud bylo. Vyvijely se barevné filmy a barev-
né papiry. Slo o to, jaky bude Kodachrome, aby se libil Paulu Simonovi. Dnes,
v pékné piktorialni ére celych softward pfipravenych na zpracovani obrazu,
se situace zménila. Fotoaparat sice mize snimat fotografie tak, aby se nam
nou postprodukci, maji nastaveny obecné oblibené sytéjsi barvy), ale stale
vice se predpoklada, Ze s fotografii bude nadale pracovano tak, abyste si ji
mohli ,namalovat” podle vlastnich predstav.

Biopiktorialita softward vam umozni nastavit si svou, patrné kulturné a pan
trné i geneticky, podminénou oblibenou barevnost. KdyZ se softwary foto-
aparatt naucily rozeznavat oblicej, bylo mozné vytvorit program ,Krasny por-
trét“. Misto, které si fotoaparat propocita jako plet obliceje, je upraveno do
idealni chromati¢nosti (ideal Ize prostymi empirickymi pokusy do jisté miry
zjistit). Lze postupovat jesté dal, plet Ize rozostfit, aby zmizely jeji drobné
nedokonalosti. V krajnim pfipadé Ize rozsifit i zornice atd. Dlvody, proc¢ se
nam takové obliceje budou libit, budou patrné ¢astecné biologické, hladka
plet déti a mladych lidi, chromati¢nost bude mit sv(j plvod patrné také tam,
bude souviset s idealnim prokrvenim apod., a zornice se nam rozsiruji, vidi-
me-li néco fascinujiciho, vzrusivého. Soucasné vsak tato viceméné ocividna



fakta z oblasti biologie nejsou jen biologicka, protoZze jsou podminéna i kul-
turné-historickym vyvojem, zvlasté malirstvi je béhem poslednich tisicileti vyé
profilovalo k dokonalosti.

To, Ze digitalni fotoaparaty, stejné jako televize nebo dataprojektory umoz-
nuji prepinani barevné skaly, si vétSina béznych uzivatell ani neuvédomuje. Ale
prave tyto moznosti jsou z Cisté praktického hlediska jednim z nejzakladnéj-
Sich rozdil(i oproti analogové fotografii. Ne, Ze by neexistovaly , pozoruhodné&jsi“
schopnosti fotografie, jako je rozpoznani obliceje, umélé retuSovani cervenych
oCi, automatické zestihleni ¢i zvétSeni oci. Moznost vybrat si tonalni Skalu pred
jednotlivym snimkem je vyrazny pokrok v ramci Sirsi piktoriality.

Lze argumentovat, Ze barevnost jsme témér nikdy nevolili pouze pfi pro-
cesu fotografovani (vyjimkou byly jen prvni autochromy nebo polaroidy), ba-
revnost byla ménéna i pfi zvétSovani, pripadné u reprofot pfri tisku. Jisté, exi-
stovaly rdzné kvality tisku reprofot, ale i to v celé své Sifi predstavovalo stale
jen omezenou skalu piktorialit. Intuitivné si prekladat barvy z fotografie do
reality bylo jesté alespon ¢astecéné zvladnutelnym Gkolem.

Nyni vyrobce nejprve nastavuje obrazovy senzor (to neni zasadni rozdil,
je to analogie s ladénim filmu), ten pak ale snimky interpoluje, v nastaveni
aparatu uré¢ime obrazovému procesoru, jaké barvy chceme, a potom dale la-
dime v ramci postprodukce. Odstiny, jejich saturaci, kontrast, jas lze nasled-
né pfi zpracovani nastavit jakymkoli zplisobem, v jakychkoli kombinacich,
Cili existuje nekonecna pluralita moznosti. Tato pluralita neni nic pozitivniho,
je svévolna a obvykle pékna. Nejde o to, Ze by pred pfichodem digitalni fotoé
grafie existoval objektivni zplsob barevného technického vidéni. Jde o to, Ze
dfive byl vznik snimku jistym zptsobem pro jeho autora neuchopitelny. Sni-
mek bylo mozné prednastavit, ale ponastavit, resp. donastavit jen v omeze-
né mire. Fotografie nebyla kulturné tolik korumpovatelna.

Soucasna digitalni fotografie umoznuje autorovi do obrazu vstup vétsi,
nez kdy méli malifi. Digitalni manipulace typu kompozit - fotografie sloze-
né z vice rliznych snimk( - a zcela zménéné reality neni paradoxné tak vye
znamna, protoze ji vSichni za manipulaci povazujeme. Pokud zmanipulujeme
obsah fotografie, dodame ¢&i ubereme dalSi postavy, budeme takovy postup
hodnotit u analogové i digitalni fotografie jako falSovani plvodniho zaznamu
- puvodniho indexu. Zméni se postup, ale hodnoceni vysledku jako Izivého
bude vZdy stejné. V praxi jsme do jisté miry schopni pomoci forenznich soft-
warl pGvodni data, tedy obsah ovérit,®t ale prace s barvou je problém, proto-
Ze nevnhimame, jakou ma ,moc*“. Barva je ideologicka i biologicka a zaroven

61  Takovych softwarl dnes existuje cela fada. Pfedpokladem je, Ze u analyzované foto-
grafie mame k dispozici nekomprimovana RAW data, ktera jsou vnimana jako ana-
logie k nékdejSim negativim.
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je v soucasnosti nekonec¢né ovlivnitelna, aniz bychom tento vliv vnimali jako
manipulaci. Ale co je nejpodstatnéjsi, toto nastavovani se déje ex-post.

Nekonecny barevny prostor se stal Clovekem ovladanym impériem. Au-
tonomnost fotoaparatu jako ¢astecné nezavislého stroje na vidéni zde byla
zcela rozdrcena. Nekonecéna pluralita a nastavitelnost barevnych znak( uz
v podstaté znamena, Ze nevime, ktera barva znamena jakou zkuSenost. Foto-
aparaty, jak znamo, nikdy nebyly objektivni, ale pfece jen to byly stroje, které
mély pevné danou mechani¢nost. Pravé ta byla zdrojem odsudki fotografie
uz od ¢asu Baudelaira témér do soucasnosti. Zaroven ale byla tato ¢astecna
neovladatelnost technického obrazu zarukou nasi viry v objektivitu fotogra-
fie, jisté prfehnané, ale prece zCasti opravnéné. Barvy, odstiny, jas, kontrast,
saturaci uz neovladaiji stroje, ale jsou prostorem lidského snéni, které umoz-
nily softwary digitalnich technologii.

Snad nejzajimavéjsi oblasti barevné postprodukce je tisk fotografie pro
masové Ucely: periodika, tiSténa reklama, ale i internetova fotografie, pfri-
nejmensim ta jeji ¢ast, kterd systematicky cili na uréitou socialni skupinu.
Prfes vSechnu individualitu moznych poufziti Ize Fici, Ze v celkové produkci
fotografii a reprofot jsou velmi GspéSné syté barvy. Barvy reprofot valecné
smrti jsou ¢asto podobné barevnému spektru reklamy na auto nebo divek
v Hustleru.52

Nesmirné mnoho bylo feceno o podvodech pfi fotografovani valeénych
konfliktl, aranzovani, dodavani dalSich postav do obrazu atd. OvSem foto-
grafie z valeénych konflikt(i samy o sobé informace o téchto konfliktech ne-
prinaseji. Tato reprofota nejsou informacemi, jsou citovou zalezitosti. Mohou
nas v lepSim pfipadé donutit zjistit si néco vic o konfliktu anebo nas prosté
jen pobavi a rozptyli, i kdyz makabréznim zplsobem. ,Pékné* fotografie vaz-
nych témat jsou tou nejhorsi stranou infotainmentu.63

Jedna z mnoha kontroverzi vzesla z vit€ézného snimku na World Press
Photu v roce 2013 (jde o soutéz ,péknych* snimkud z mist, kde se toho hodn
né déje), na které byl zachycen pohreb dvou déti zabitych béhem izraelského
Gtoku na pasmo Gazy. Autor pouZil Photoshop legitimné, ve smyslu pravidel
soutéze. Nezmizelo tedy ,nic podstatného*, nebyli dodani zadni vojaci nebo
hotici domy na obzoru. Po kritice, Ze snimky maiji Gcinek filmového plakatu,
se Udajné branil mimo jiné i slovy Photoshop is art. Takovy vyrok je opravné-
ny. Photoshop mdze byt druhem modernistického uméni, coz je presné to, co
nam v daném pfipadé zcela zakryva realitu. Snimek zde neotiskuji, protoze

62 Barevnost, sytost, kontrast apod. také podléhaji médnim vinam. Zda se nicméné, ze
nékteré jsou trvalejsi a zivotaschopnéjsi.

63 Vyraz kombinujici information a entertainment. Obvykle je uzivano v negativnim
smyslu slova.



by bylo nutné platit za autorska prava za reprofoto, s jehoz poselstvim nesou-
hlasim, ale podobnych prikladl najdete stovky, pokud sahnete po nejblizSim
Casopisu, ktery se tyka mezinarodni politické situace. Kritika krasnych snim-
kU bolesti neni nova, je a byla tématem davno pred Photoshopem. | kdyz
je pomérné intenzivni, realny dopad nema. Hezké a uziteéné slovni spojeni
aura of credibility, aura vérohodnosti, vytvoril David Levi Strauss ve své kni-
ze Between the Eyes: Essays on Photography and Politics, ale mozna by mu
Iépe slusel preklad aura uvéfitelnosti, nebot uvéritelnost je mnohem pod-
statnéjsi, nez by se zdalo, a jeji dopad je politicky. Dala by se ovSem prevést
na sémioticky model s konkrétnimi pravidly. Cim je snimek hez&i, zvladnut&j-
Si a dokonalejsi, tim vic odkazuje k jinym médiim, zejména k malbé a hra-
nému filmu, reklamni poéitacové animaci. Cim vice je piktorialni, tim nizsi
je nase moznost Cist jej alespon jako estetickou indexikalitu, ktera odkazuje
k realité, bez toho fotografie ztraci svlj kdysi davno deklarovany smysl pou-
kazovat na to, co se skutec¢né déje. Dostavame se do zajimavé situace. Jak
jiz bylo fe¢eno, obraz je indexikalni ve smyslu prvotniho zaznamu, ale tato in-
dexikalita do znac¢né miry mizi pri ¢teni. NaSe Cteni fotografie, pokud nezna-
me osobu/zvife/véc i jakoukoliv skute¢nost, ktera byla pred objektivem, je
genericka, tj. vztahuje se k celé tfidé objektd. Zabité déti v pasmu Gazy jsou
pro nas véemi détmi zabitymi béhem valecnych konflikt(. | obecné snimky,
ikony osob, které nezname, a jejich bolesti, jakou jsme nikdy nezakusili, mo-
hou mit indexikalni - piktorialné nekultivovanou - estetiku. Indexikalni es-
tetika je jistou sémiotickou paralelou k aure uveéritelnosti. Stejné jako jsme
schopni vnimat fotografii jako index, pokud je na ni kocka, kterou zname,
jsem také schopni vnimat estetiku situace, tedy nekompozici a barvy realné
saturace jako cosi, co zname. | kdyzZ je nase vnimani fotografii podminéno
kulturné, véetné dlouhodobych kulturnich nanost naseho Zivota, a vnimani
fotografii se tak méni, jsme patrné indexim na rozdil od ikon( ochotni vé-
fit. Radikalné feceno, fotograf dokumentujici pohfeb déti v pasmu Gazy nam
svym piktorialnim, deindexikalizujicim estetickym uménim dokazuje, Ze zadi
né konkrétni déti zabity ve skutecnosti nebyly. Jeho snimky vnimame stejné
lehkovazné jako malby legend svétcl, které sice obdivujeme kulturné, ale
které bereme s intuitivnim predpokladem, Ze takto to nebylo, protoze takto
bolest preci nevypada, index nasi zkuSenosti je jiny.

Ale zda se, Ze indexikalita estetické zkuSenosti je ve sdélovacich pro-
stfedcich autory reprofot, grafiky, obrazovymi editory, Séfredaktory obvykle
vnimana jako kontraproduktivni. Daleko vice vidime v mainstreamovych pe-
riodikach i na webovych strankach ,pékné“ ikonické fotografie (situations)
nez indexikalni fotografie (the situation).

Barevnost a jeji promény existuji ve vSech druzich barevné fotografie, ale
fotozurnalistické priklady jsou pfritazlivé, protoZe se na nich problematika da
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presné demonstrovat. Maji také zajimavé konsekvence. Autor zminovanych
snimkl pohfbu chlapcl z pasma Gazy byl ocistén, protoze nepouzil kompo-
zita (nedodal napfiklad vysmivajiciho se izraelského vojaka), ale pouze pou-
Zival retus v ramci pravidel World Press Photo a lehce pozménil barevnost.

Takovy postup je skuteéné méné zavazny, nez kdyby pouzil kompozitum,
protoZze neproménuje plvodni indexikalitu objektu, plvodni skuteénost. Bo-
huzel ale proménuje estetickou indexikalitu a ikonizovany snimek pUsobi,
prestoze zachycoval realné hore, zcela indiferentné.

World Press Photo na svych oficialnich strankach zverejnilo ¢lanek Davi-
da Campbella Integrita obrazu, soucasna praxe a akceptované standardy
tykajici se Uprav zZurnalistické a dokumentaristické fotografie pomoci grafic-
kych softward. V ném autor pise: ,Upravy pomoci postprodukéniho softwaru
(napfiklad omezeny orez, zesvétlovani, ztmavovani, zmény tonality, Gpravy
barev, prevod do ¢ernobilé Skaly) jsou prijatelné, pokud je lze povazovat za
,drobné/bézné/jemné/umeérené’, zatimco ,nadmérné pouziti‘ je neprijatel/
né. Ony ,drobné/bézné/jemné/umérené‘ zmény jsou pravidelné ospravedI-
novany odkazy na ,pfibuznosti s postupy v temné komore‘ nebo na zachova-
ni ,emocionalni pravdivosti‘ fotografie a jsou také povazovany za nutné kvl
jasné a presné reprodukci.“*

| kdyz ¢lanek Davida Campbella potvrzuje postoj World Press Phota, je
relativné vyvazeny. Campbell klade ddraz na fakt, ze dnesni data zachycena
fotoaparatem jsou prakticky vZdy néjakym zpUsobem procesovana, jenom
je sem daleko vice v¢lenéna role fotografa, pokud je to on, kdo snimky post-
produkuje.

64 The Integrity of the Image, Current practices and accepted standards relating to

the manipulation of still images in photojournalism and documentary photography.
Adjustments made by image-processing software (e.g. limited cropping, dodging
and burning, toning, color adjustment, conversion to grayscale) are acceptable so
long as they are deemed ,minor/normal subtle/moderate’, while ,excessive use’ is
not acceptable. Those ,minor/normal/subtle/moderate’ adjustments are regularly
justified by reference to ,traditional darkroom practices’, or to not violating the ,emo-
tional truthfulness® of an image, and are considered necessary in order to make
clear and accurate reproduction possible.”
The computational nature of contemporary photography means that almost all ima-
ges are produced by processing data that is captured by the camera. With regard
to processing, our review of standards and practices demonstrated widespread
acceptance of ,minor‘ adjustments (such as limited cropping, dodging and burn-
ing, toning, color adjustment, conversion to grayscale) as opposed to ,excessive’
changes.” David Cambell. The Integrity of the Image: Current Practises and Accept-
ed Standards Relating to the Manipulation of Still Images of Photojournalisms and
Documentary Photography. World Press Photo Academy: Amsterdam [online]. 2014
[cit. 18. 6. 2015]. Dostupné z: http://www.worldpressphoto.org/sites/default/files/
docs/Integrity%200f%20the%20Image_2014%20Campbell%20report.pdf.
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Princip je v tom, Ze se rozhodujeme mezi drobnymi nebo nepfimérenymi
Upravami. Pokud si technika délala s ¢lovékem to, co chtéla, bylo relativné
malo prostoru pro malbu, ve chvili, kdy mame moznost techniku ovlivihovat
mnohymi prostfedky v mnoha fazich reprodukce, vracime ji k malifstvi. Pikto-
rialita souCasného valecného dokumentu je velmi vysoka. Ve chvili, kdy ode-
bereme fotografii jeji strojovost, odebirame ¢astecné také jeji smysl.

David Levi Strauss piSe: ,Nejprve je treba se ptat, kdo tuto fotografii uziva
a k jakému ucelu.“ V kazdém pfipadé v sazce je nejenom pravda, objektivita
nebo realnost uréitého snimku, i kdyz o né se obvykle také jedna, ale uzitec-
nost fotografie samotné.®® Jenze vétsina odpovédi na otazky, kdo a za jakym
Gcelem fotografie pouziva, je smutna a nékdy cynicka.

Saturovanymi barvami mlizete esteticky deindexikalizovat i nedokonalou
fotografii z rodinného alba. JenZe tam porad jesté zbude to hlavni - index:
loni jsme byli na prazdninach na Krété. Zde je pfehnana barevnost jenom
formalnim odkazem k tomu, Ze se nam tam libilo. A mozna, Ze ve skuteCnosm
ti nelibilo, ale pro¢ si nemodifikovat vzpominky. Tady je odpovéd na otazku
Leviho Strausse celkem jasna: ,Kdo? No prece my. Ugel? Vira v hezkou miK
nulost.“ Z takovychto fotografii obvykle nevyvozujeme tolik obecnych pravd
0 svété a esteticka deindexikalizace zde neni nebezpecna. Alespon pokud
nevérime, Ze je nakazliva, coz ale mozna je.

THE MEDIUM WAS THE MESSAGE

Abychom pochopili revolu¢nost formalnich aspektd digitalni fotografie po-
psanych v minulé kapitole, je tfeba formulovat jednoznacény zavér: soucasna
mira moznosti promény barevnosti, jasu, kontrastu atd. dostava fotografii
a reprofota do kvalitativné odliSné situace. Fotografie byla dfive fyzicko-che-
mikalnim experimentem vidéni, v némz platilo, Ze za téch a téch technickych
podminek bude vysledek takovy a takovy. Pokud vysledek experimentu ne-
vyhovoval nasim poZzadavkim, mohli jsme zadat nové vstupni podminky - to
znamena udélat fotografii znovu a jinak. Nyni jsme se ale dostali do situace
neseridézniho védce, ktery ve chvili, kdy neni spokojen s vysledky experimenn

65 The first question must always be: Who is using this photograph, and to what end?
In any instance what is at stake is not just the truth or objectivity or actuality of
some particular image, even if these indeed often are at stake as well, but the very
usefulness of photography itself.“ David Levi Strauss - John Berger. Between the
Eyes: Essays on Photography and Politics. Introduction by John Berger. New York:
Aperture Foundation, 2005, s. 69.
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t0, vysledky prosté zméni. Podobné my s fotografickym sdélenim nakladame
podle vlastni libosti. Namisto mcluhanovského the medium is the message
nastupuje the medium was the message.

SkutecCnost, Ze kazdé médium vzhledem ke svym specifickym kvalitam neni
jen pasivnim postakem, ale také spoluautorem, se svého Casu ve fotografii zda-
la omezujici. Mohli bychom se tedy radovat, Ze u digitalni fotografie ¢ast tohoto
omezeni padla. Potiz je v tom, Ze omezeni média jsme do jisté miry intuitivné
vnimali a bylo pro nas pojistkou srozumitelnosti sdéleni. Nyni nevime, jakym

vvvvvv

TECHNICKE NEVIDENi A NEFOTOTECHNIKA

,KdyZ se teoretik mého razeni zaméfi na fotografii, zajimaji ho vic cha-
rakteristické rysy média jako takového nez konkrétni dila jednotlivych
umeélcu. Preje si pochopit, které lidské potfeby tento druh obrazu uspo-
kojuje a které vlastnosti média tak ¢ini. Proto ho zajimaji situace, ve
kterych je médium nejdokonalejsi. Pfislib moznosti média ho zaujme
vic nez jeho soucasné schopnosti, doda mu optimismus a toleranci,
stejnou, jako ¢lovék chova vaci ditéti, které od vas pravem zada davéru
ve svou budoucnost.“66

Rudolf Arnheim

»Navrhovat vyrobky podle prizkumu trhu je vazné tézka véc. Lidi ¢asto
nevédi, co chtéji, dokud jim to neukazete.“6”
Steve Jobs

Nefototechnika je neexistujici nebo nepfilis uzivana fototechnika. Pred vy-
nalezem fotografie byla nefototechika absolutni. Zdalo by se, Ze nyni, témér

66 When a theorist of my persuasion looks at photography he is more concerned with
the character traits of the medium as such than with the particular work of particu-
lar artists. He wishes to know what human needs are fulfilled by this kind of imagery,
and what properties enable the medium to fulfill them. For his purpose, the theorist
takes the medium at its best behavior. The promise of its potentialities captures
him more thoroughly than the record of its actual achievements, and this makes him
optimistic and tolerant, as one is with a child, who has a right to demand credit for
his future.“ Rudolf Arnheim. ,On the Nature of Photography“. Critical Inquiry. 1974,
¢. 1,s. 149.

67 It's really hard to design products by focus groups. A lot of times, people don't
know what they want until you show it to them.” [Steve Jobs], Peter Burrows. ,Back
To The Future At Apple: Can Steve Jobs do it again with a stylish and cheap new
Mac?“[online]. BusinessWeek. 25 May 1998 [cit. 20. 4. 2015]. Dostupné z: http://
www.bloomberg.com/news/articles/1998-05-24/back-to-the-future-at-apple.
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dvé sté let po vynalezu fotografie, ve chvili, kdy téméfr kazdy ma fotoapa-
rat ve svém mobilnim telefonu ¢i tabletu, je fototechnika absolutni. Ale neni
tomu tak, nefototechnika stale dominuje. Mluvili jsme o tfech etapach foto-
grafie, rozdélenych podle toho, co od fotografie ocekavame. Zaprvé to byl
jakkoli srozumitelny technicky obraz, pak fotografie napodobujici lidské oko
pretvorené déjinami rukodélného obrazu a zatreti i faze ,péknych“ fotografii
zpfijemnujicich vidéni lidského oka. Existuje vSak i jakasi samostatna Ctvrta
kategorie, ktera se snazi prekonat jak malbu a lidské oko, tak i dosavadni
fototechniku, aniz by pfitom citila nutnost byt ,pékna*“.

Vidéni totiz neni jen ,kdy a kde vidét“, ale také ,jak vidét“. To se tyka
fototechniky i nefototechniky. Pravé v oblasti onoho ,jak vidét“ se nachazi
ohromujici pocCet nefotografii. Udélat z téchto nefotografii fotografie Ize je-
nom tehdy, kdyZ se soucasna nefototechnika zméni ve fototechniku. Nefoto-
techniku méni ve fototechniku témeér vyluéné védecka fotografie.

Prfipomenme myslenku Laszld Moholy-Nagye z roku 1927 citovanou v ka-
pitole o biopiktorialité, vyjadfujici nazor, ze od ¢ast Daguerra se fotografie
prilis nezménila. Moholy-Nagy tim myslel nasi zavislost na tradi¢nich mo-
dech vidéni. Mezi jinym také pise: ,Kdybychom si uvédomovali moznosti (fo-
tografie), mohli bychom pomoci fotografického aparatu ucinit viditelnym to,
co nemuZe byt vnimano optickym Ustrojim ¢lovéka - lidskym okem. Fotogra-
ficky aparat by [...] naSe oko mohl zdokonalit ¢i dopinit.“68 | kdyz zde Moholy-
-Nagy neni Gplné presny, protoze uz v jeho ¢asech bylo lidské oko dopInéno
0 nékteré moznosti (to se tyka zejména rychlé expozice a objektivl s rliznou
ohniskovou délkou), je jeho postoj jasny. Jednoduse fika, Ze fotografie mohla
jit mnohem dal a nabyt jinych forem nezZ téch, ve kterych ji zname. Kdyz Ru-
dolf Arnheim psal sva slova o vife v budoucnost média, urCité nemél na my-
sli to, co Laszl6 Moholy-Nagy. Pro¢ ale Arnheima nevzit za slovo a jeho ideu
takto nerozvést? Analogicky Ize stavét i na zakladnich tezich Marshala McLu-
hana. Ten vnimal média v nejsirSim slova smyslu jako extenze lidského téla.
Ale proC nebrat fotoaparat jako extenzi oka nejen v tom smyslu, Ze pfinasi do
jednoho mista vidéni z riznych mist (svét se stava globalni vesnici), ale i tak,
Ze zvétsi svUj potencial, napfiklad rozsifi zobrazovani i na ¢élovéku neviditel-
nou ¢ast svételného spektra. Zménilo se néco od ¢asu LaszI6 Moholy-Nagye,
anebo plati i dnes? Myslim, Ze plati.

68  Das Bewuftwerden dieser Moglichkeiten hatte namlich dahin gefiihrt, Existenzen,
die mit unserem optischen Instrument, dem Auge, nicht wahrnehmbar oder auf
nehmbar sind, mit Hilfe des fotografischen Apparates sichtbar zu machen; d. h. der
fotografische Apparat kann unser optisches Instrument, das Auge, vervollkommnen
bzw. erganzen.” Laszlé Moholy-Nagy. Malerei, Fotografie, Film, s. 26.
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Samozrfejmé, Ze nefototechnika, infraCervena fotografie, ultrafialova foto-
jsou v soucasnosti kazdodenné uzivany fyziky, |ékafi, astronomy, archeology,
ekology, kriminalisty, historiky uméni. Ale zatimco pro védce a specialisty
nejrdznéjsich oblasti jsou tyto druhy technickych obraz( fototechnikou, pro
vétSinu z nas se jedna o nefototechniku. Takové tvrzeni asi nikdo nebude
rozporovat, ale to, co implikuje, se muUze zdat absurdni. Implikuje totiz, ze
bychom my, bézni uzivatelé fotoaparatd, nefototechniku uzivat mohli, ¢i do-
konce méli. Tak podivny napad bude jisté vzbuzovat otazky a namitky. Pro¢
bychom néco takového méli délat? Jaky by to mélo smysl|? Ale v této na prv-
ni pohled racionalni otazce se skryvaji dvé zaludnosti: jednak predpojatost,
jednak jeden chybny predpoklad. Je v ni skryté predsudecné presvédceni, ze
néco takového bychom délat neméli, a chybny predpoklad, Ze délame pouze
véci, které maji néjaky konkrétni smysl.

Abychom dokazali odpovédét na tazani se po smyslu, musime nejprve
prevzit roli advocata diaboli a opravdu poctivé se snaZzit najit divody, proc¢
néco takového opravdu nepotrebujeme, pro¢ by néco takového bézny uziva-
tel fotopfristroje opravdu délat nemél. Nabizeji se ¢tyfi hlavni dGvody. Nefoto-
technické obrazy jsou zaprvé komplikované, zadruhé nepfirozené, zatreti ne-
srozumitelné a zactvrté drahé.

Prvni namitka mUze znit takto. Neni v technickych silach bézného uzivate-
le kamery, aby se zacal zabyvat nefototechnikou, protoze je to pfiliS odborné
narocné. Takovy nazor Ize jednoznacné odmitnout. Infracervena fotografie
nebo fotografovani pfistroji na nocni vidéni nejsou technicky nijak narocné.
Pokud by byl o podobné fotografovani zajem, fotograficky primysl by je bez-
pochyby dokazal nabidnout jako moznost volby v menu béznych fotoaparatd,
a to s velkou uzivatelskou pratelskosti.

Nabizi se namitka druha, Ze nefototechnika je nepfirozena. Takova namit-
ka pochopitelné patii k tém nejnaivnéjSim. Média, ktera spolecnost pouziva,
se chaoticky a neustale vyvijeji. Neexistuje nic pfirozeného. Mimo jiné pouzi-
vame zoomy na fotoaparatech, které jsou silné nepfirozenym druhem vidéni.
Ostatné biologicky nepfirozena byla fotografie v mnoha smérech po vétsinu
své existence. Co je prirozeného na cernobilé Skale pro Clovéka vidiciho ba-
revné? Prvni Siteji pouzZitelna barevna technika (autochromy bratii Lumiér()
se sice objevila uz v roce 1907, ovSem jesté nyni Ize v nékterych periodi-
kach, které vychazeji v masovych nakladech, bézné vidét reprofota v ¢erno-
bilé Skale, aniz bychom se nad jejich nepfirozenosti jakkoli pozastavovali.
Prirozenost neobstoji. A navic ani nefesi zasadni problém: i kdyby néco tako-
vého bylo nepfirozené, neznamena to jesté, Ze to nemame délat.

Lze argumentovat sofistikovanéji. Tvrdit napfiklad, Ze takovy obraz by byl
nesrozumitelny. Tento argument uz ¢astec¢né opravnény je, ale i v ném je



stale ukryty chybny predpoklad, ze pouzivame pouze média s prvky, kte-
rym zcela rozumime. Tak tomu pochopitelné neni. Ano, fadu souvislosti by-
chom pfinejmensim zpocatku nechapali, respektive by pro nas byly este-
tickou hrou. Nabizi se tu souvislost s jazykem. Uvédomujeme si snad jeho
slozitost, kdyz jej pouzivame? Jsme schopni proniknout hloubéji pod povrch
toho, co fikdme? Vnimame svij idiolekt, ktery nas charakterizuje a ktery si
vybirame jen z malé miry? Vnimame genderové ¢i socialni predsudky v ja-
zyce obsazené? Pokud nejsme sociolingvisté, pak s nejvétsi pravdépodob-
nosti nikoli. Ano, jazyk, na rozdil od nefototechniky, pouzivat musime, neni
vyhnuti. Ale na faktu, Ze nechapeme jeho souvislosti, to nic neméni. Nefoto-
technika je obdobnd, a i kdybychom takovym novym fotografiim, byvalym
nefotografiim vzniklym proménou nefototechniky ve fototechniku, nerozu-
méli, pfevazna cast obrazu (rozeznani zakladni tvarl, identifikace objekt
na fotografii, vztahy téchto objektl apod.) by srozumitelna byla. Lze se vratit
k analogii s Cernobilou fotografii. Je pro nas nesrozumitelné, kdyz se diva-
me na snimek, na kterém jesté barevnou Skalu nahrazovala Skala ¢erno-
bila? Sice nedokazeme precist, ktery odstin Sedé predstavuje kterou barvu
(i pokud zname material, na jaky byla fotografie nasnimana, je to spekulace
vyZadujici odbornou expertizu), coz znamena, zZe ¢ernobilému filmu jsme roa
zumeéli pouze ¢astecné. Ale co je dilezitéjsi, u fady soucasnych nefototech-
nickych nefotografii bychom se ve chvili, kdy by se staly fotografiemi, par
onéch navykl potfebnych k minimalnimu éteni snadno naugili. Existuje na-
priklad ddvod, pro¢ nepofizovat rodinné fotografie z dovolené z¢asti termo-
kamerou? Mira rozdilU teplot ve stinu a slunci by byla zjevna a asociovala
by nam i jiné, v podstaté taktilni viemy. Cteni teplotni Skaly z termofotografie
je osvojitelna dovednost. Anebo je termofotografie nasnimana pred naSim
domem méné informativni nebo poskytuje méné relevantnich informaci nez
obyCejna fotografie? SpiSe je jinak informativni - jinak denotativni i jinak
konotativni. Ano, chybélo by prokresleni detailll, pfesné rysy tvari, ale Ize si
predstavit i nejrliznéjsi hybridni nefototechniky, kde je kresba detaild kom-
binovana s termofotografii. Takové dovolenkové termofotografie by nemu-
sely byt ani méné konotativni. Mohli bychom v nich nalézt, nau¢ime-li se
termofotografie Gist, stejné navraty do minulosti, jenze doplnéné o to, ze
dim je teply, zatimco den chladny atd. Teplo jednotlivych postav, chladnou
krajinu, pfijemné rozehraty dim, zimni dovolenou nebo naopak letni dovo-
lenou. Vzpomnéli bychom si na pfijemny chlad loZnice v apartmanu ve srov-
nani s horkym pobfezim za oknem, na to, jak vychlazena Ci nepfijemné tepla
byla sklenice v ruce. Snimek by se tak stal stejnym prostorem pro vzpo-
minky, ktery mame tak radi u soucasné fotografie. Vzpominky jsou pro nas
uchopitelné tam, kde jsou zobrazovany tak, jak se domnivame, ze vypadaly.
Fiktivni realismus Cernobilé fotografie je pro nas prijatelnéjsi nez napriklad

82



83

estetika noktovizoru (pfistroje na nocni vidéni), prestoZe oboje jsou pouhé
vizualni konvence.

Casta je i ekonomicka namitka. Nefototechniky jsou drahé. Ano, ale i to je
pravda jen ¢astecéna, ceny téchto pristroju se snizuji. Napfiklad rentgen pa-
trné zl0stane drahy a technicky nezvladnutelny v béZznych podminkach, ale
treba pravé termokamery byly extrémné drahé, protoZze nebyl hlad po odbytu.
Ve chvili, kdy se trh zménil, napriklad kvuli ¢astéjSimu snimkovani tepelnych
Gnika, domu, konkurence a vyvoj ceny stlacily radikalné dold. Souc¢asné ceny
termokamer zacinaji na stejnych cenach jako laciné zrcadlovky.

Ostatné nékteré druhy nefototechniky jsou dnes jen o malo drazsi nez
fotografie klasicka. Uz ve tficatych letech snimal Weegee, jeden z prvnich
paparazziovskych fotografl New Yorku, pary libajici se potmé v kiné pomoci
,heviditeIného* infraCerveného blesku. InfraCervené fotografie Ize drobnymi
Upravami vytvaret béZnymi analogovymi i digitalnimi pfistroji véetné kompak-
tl. Na YouTube najdeme navody, jak si téméf zadarmo vyrobit z laciného
kompaktu jednoduchy fotoaparat na infracervenou fotografii - senzory foto-
aparatl jsou na infracervené spektrum citlivé. Pristroje na noc¢ni vidéni Ize
v nékterych zemich sehnat i v hrackarstvi.

MoZnou a tentokrat jiZ zcela vécnou namitkou je, Ze pokud by se tyto moz-
nosti objevily jako moznost programu primérnych kompakt, lidé by je ne-
vyuzivali. Platili by tedy za néco zbytecného. Ano, je to tak. VétSina lidi by
skuteéné pouziti moznosti nastaveni rliznych vinovych délek ignorovala, stejr
né jako ignoruje v nastaveni fotoaparatu vyvazeni na bilou, druhy ostreni,
preferenci clony ¢i ¢asu a nechava vSe na zakladnim automatu. Mensi ¢ast
fotografujicich, i kdyZ je fe¢ stale jen o amatérech, by ale tyto moznosti vy-
zkousela.

A tak se dostavame k otazce nejzasadnéjsi. Pro¢ viibec proti nefototech-
nice néco namitat? Pro¢ hledame namitky? Patrné proto, Zze nefototechniky
neexistuji, a co neexistuje, je nelegitimni. Ale i legitimita se méni, byt ¢as-
to nesnadno. V tomto pfipadé nesnadno, protoZe milujeme souc¢asnou foto-
grafii takovou, jaka je. Slovo milovat je silné expresivni, ale tady je tfeba jej
pouzit. Milujeme fotografii nostalgickou, sentimentalni, informativni jen v té
mife, ve které se pohybuje nase zkuSenost. Fotografie, to jsou pro nas cesty
do minulosti a do jinych mist. Jsme to my, ktefi se ocitame v jiném, srozumi-
telné biopiktorialnim case a prostoru. Davame prednost knihovné s historic-
kymi knihami pfed knihovnou védeckou, nostalgii pfed magii, sentimentu
pred Prosperovymi knihami. M{iZeme jit jesté dal. Cim vice je fotografie kon-
venéni ve smyslu nasi zkuSenosti, tim vic ndm nabizi iluzi minulosti, coz, pfi-
znejme si, neni viibec malo.

Potfebujeme se pohybovat v zavedenych a ¢astecné a zdanlivé srozumi-
telnych kodech, a to i za cenu, Ze jsou omezujici. Cekame od fotografie ani



ne tolik, Ze chceme vidét vic ve smyslu vnimani reality, chceme vice zmée
nu ¢asoprostoru, cestovani ¢asem (indexikalni snimky z détstvi, z ,davnych
dob*), cestovani prostorem (ikonicka reprofota z tibetskych klastert a Ska-
listych hor). | kdyZ nejde o racionalni volbu, je takovy postoj do jisté miry
rozumny. Historické fotografie jsou pro nas jak zdrojem emoci, tak zdrojem
informaci sociologickych, architektonickych, uménovédnych, etnografickych,
tedy prosté obecné kulturologickych. Mame historiofoty a kulturofoty.

Roland Barthes ve své knize Svétla komora pise, ze fotografie predstavu-
je gramaticky ¢as bylo a je. Jako priklad nabizi snimek od Alexandra Gardne-
ra, na kterém je jeden z atentatnikll Abrahama Lincolna, ktery ¢eka v cele
na popravu. Barthes poukazuje na skute¢nost, Ze vime, Ze tento muz bude
popraven a Ze tento muz uZ byl popraven. Stejné to funguje na rodinné foto-
grafii, na které je syn, kdyz Sel prvni den do Skoly. Tento syn vystudoval a ten-
to syn teprve poprvé zasedne do Skolni lavice. Je to presné ten druh zkuSe-
nosti, kterého si u fotografie povazujeme. Abychom nefototechniku uzivali, je
nutno v ni ziskat divéru. A snad se nam zda, Ze jakékoli technické inovace
ménici nefototechniku ve fototechniku by podvracely pocit iluze cestovani
v Gase a rusily by nds v nasem vnoreni se jinam, do jinych ¢asoprostorq, ru-
Sily by nas v hypnotickych stavech téchto pouti. Anebo je to jen zdani a ve
skutecnosti by nefototechniky nemusely kvUli ne-lidskému vidéni ztratit lid-
skou dimenzi paméti, pokud bychom si na né zvykli? Mozna by nam dalo
dalSi moznost této iluzivnosti. Ale kultura - a fotograficky prdmysl je soucasti
kultury - ma svou stabilitu, a stabilita musi byt ze své podstaty konzervativni
a jeji vyvoj a promény jsou ¢asto pomalé, nékdy i z dlivodu, ktery uvadi Steve
Jobs v citatu ze zahlavi této kapitoly. Obvykle nicméné systematicky poznava-
me nikoli to, co poznat miZeme, ale to, co vime, Ze nevime. Snazime se vidét
nikoli to, co je mozné vidét, ale to, co vidime, Ze nevidime. Vime, Ze nevidi-
me jina mista, nevidime minulost. To je zaklad technického nevidéni. Kdyby-
chom ovsem technické nevidéni preménili v technické vidéni, zjistili bychom
mozna, Ze pamét se z takovych obraz( neztraci. Jenom bychom se museli
naucit Gist fotografickou skutecnost mnoha odlisnymi zpUlsoby.

Ale predevSim nastup nefototechniky by nebyl koncem soucasné foto-
techniky, byl by to jen jeden z béznych modU divani se.

Nefototechniky ale prfeci jen na mirném Ustupu jsou a pomalu se stavaji
fototechnikami. T€hotna Zena si mize nechat udélat sonograf plodu, coz je
druh technického obrazu, a¢ nejde o fotografii. Na nékterych klinikach nae
bidnou nastavajicim rodi¢lim takovy obraz nenarozeného ditéte a ten se da
umistit do rodinného alba, at uz tiSténého, ¢i na hard disku, a po Case se
mUZe objevit vedle prvniho dne na cesté do Skoly nebo desatych narozenin.
Je to priklad, kdy je nostalgicky sentiment rodinného alba kombinovan s ne-
malifskym i nebiologickym vidénim.
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Jinde se nefototechnika dostava do naseho povédomi formou hry. Jedna
z aplikaci na Androidu umoznovala s telefonem porizovat ,termofotografie”.
Slo o pouhou hru na termofotografii, na estetiku termofotografii. Dnes ale
existuji dokonce i zafizeni pro smartphony, se kterymi je mozné pofizovat pri-
mitivni termofotografie.6®

Nefototechnika, jak bylo feceno, je doménou védy, ale véda ma svou pl-
sobivou estetiku. Je to hra, zabava, kterd nas vede k nefototechnice nejin-
tenzivnéji. Jednim z katalyzator(i destrukce nefototechniky muze byt ¢ast
infotainmentu. Infotainment sice nema dobry zvuk, ale spadaji do né&j i rlizn
né druhy tfebas pokleslych nauénych poradu. Ty vyuzivaji rizné druhy tech-
nického nevidéni a proménuji je at uz v podstatné, ¢i laciné viditeIné kou-
zelnické triky. Pro generaci vyrostlou na televiznich kanalech typu Discovery
nebo na kvalitnich pfirodovédnych dokumentech jsou alternativni pristroje
pro noc¢ni vidéni ¢i termofotografii, endoskopie, né¢im samozrejmym, i kdyz
o jejich fungovani realné nic nevi. Védecka fotografie ¢i popularizovana foto-
grafie je iniciatorem promény nefototechniky ve fototechniku a nestoji mimo
zajem verejnosti. Je-li dostateéné fascinujici, mUZe se stat reprofotem a zau-
jmout masy. Prvni snimek 18tydenniho plodu (Gdajné zivého, pofizeny v téle
matky), vyfotografovany v roce 1965 Lenartem Nilssonem, byl otiStény na ti-
tulni strané ¢asopisu LIFE s osmimilionovym nakladem. Stal se soucasti po-
pularné-védecké ikonografie, jejiz Skala saha od kognitivniho uchopeni svéta
azZ po infotainment. VSechny Nilssonovy fotografie, stejné jako simulace foto-
grafie pohledu hada na jeho obét, nejsou pro divaka vyznamné jako informa-
ce. Nerikaji nam mnoho podstatného, co bychom mohli vyuzit. Jsou stejné
podstatné jako fotografie z historického centra mésta, které jsme na dovo-
lené navstivili, aniz bychom se namahali pochopit dalSi souvislosti. Nefo-
totechnika muZe vzniknout na zakladé estetické hry. Podobné patrné mohou
fungovat i nékteré pocitacoveé hry.

Pfi konkurenci firem vyrabéjicich fototechniku je treba prichazet stale
s nééim novym a ohromujicim, bez ohledu na to, zda je to nutné, ¢i nikoli.
Jak znamo z funkci kazdého fotoaparatu pouzije vétSina uzivatel( jen velo
mi omezené mnozstvi. Dllezité ale neni, kolik funkci pouzijeme, ale Gcinek
impozantniho vyctu, ktery vyrobce uvadi ve specifikaci vyrobku a ktery nas
priméje, abychom si dany produkt koupili. Ostatné nemusi to byt jen pocet
funkci. Vyrobci digitalnich fotoaparatu i fotografujicich mobil( se predhanéji
v poctu megapixell, které jejich produkty umi zobrazit, a fada zakazniku se
skutec¢né rozhodne ke koupi dle této informace, prestoZze takové mnozstvi

69  Jde o Seek Compact Thermal Imager, ktery funguje pro operacni systém Android
a jehoz pofizovaci cena v soucasné dobé odpovida drazsimu amatérskému kom-
paktu.



obrazovych informaci nikdy nevyuzije. Aby se vyuzily, bylo by tfeba udélat
opravdu veliké zvétSeniny, jenze ty by pravdépodobné byly nekvalitni, protoze
miliony pixel( presahuji schopnosti béznych objektivii kompaktl a vysledna
velika zvétSenina by byla neostra a také by byl daleko vic vidét barevny Sum.

Ve chvili, kdy se trh nasyti, je nutno hledat nové cesty. Fotoaparat s moz-
nosti snimat infracervené a ultrafialové spektrum, termofotografii s no¢nim
vidénim nebo pfislusenstvi s endoskopickym objektivem? Slo by o novy pro-
dukt a je mozZné, Ze timto smérem se firmy jiz brzy vydaji. Brani jim v tom
rizné prekazky, jednou z nich je cena, ale Ize predpokladat, ze tu se rdznymi
inovacemi podari snizit. Prvni mobilni telefony ¢&i laptopy byly zpocatku také
velky luxus. Ostatné komplexnéjsi a technicky dokonalejsi fotografické pfi-
stroje uz byly vyvinuty. Fujifilm vyrobil ve své sérii UVIR (ultraviolet, infrared)
nékolik kamer, které pracovaly s Sirokym, pro Clovéka neviditelnym svétel-
nym spektrem. Tyto fotoaparaty sice byly uréeny pro specialni oblasti védecké
a kriminalistické fotografie, pro archeology a dalSi Gzce zamérené odborné
skupiny, ale byly distribuovany i na bézném trhu. Klicové bude, jak se v nej-
blizSi dobé zachovaji vyrobci fototechniky. Pravé o tom je myslenka Steva
Jobse ze zahlavi této kapitoly. Ponékud cynicka idea, za kterou se skryva po-
tencialni manipulace jedince trhem, je zcela realisticka. Ano, délat véci podle
prizkumu trhu opravdu neni snadné, protoze lidi skuteéné nevédi, co chtéji,
dokud to nedostanou. Vzhledem k velmi silné konkurenci na trhu s fototech-

nikou je ovéem to, Ze néktery z vyrobcl zkusi zaplnit chybéjici trzni segment

KOMPOZICE - CHAOS FOTOGRAFIE A RAD OBRAZU

,Kompozice (lat. componere - sestavit) ve struktufe vytvarného dila
vzhledem k jeho celku, historicky podminéné usporadani jeho vizual-
nich &asti podle vyznamového, obsahového a funkéniho zaméru“.”0

Jan Baleka, Vytvarné umeéni, vykladovy slovnik

,KdyZ pozorovany objekt pozbude integritu, napfiklad kdyz jej vidime
jako shluk objektd, detaily ztrati sv(j vyznam a celek nebude rozpo-
znatelny. To je Casty pripad fotografickych momentek, postradajicich
smysluplné tvary, které by zprehlednily mnozstvi neurcitych a sloZitych
podrobnosti.“71

Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception

70 Jan Baleka. Vytvarné umeéni, vykladovy slovnik. Praha: Academia, 1997.

71 When a piece observed lacks [...] integrity, i.e. when it is seen as aglomeration of
pieces, the details lose their meaning and the whole becomes unrecognizable. This
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»Abychom ,dali svétu smysl‘, je tfeba byt spoluliastnikem toho, co za-

méfite hledackem. VyZaduje to soustfedéni, ukdznénou mysl, citlivost
a smysl pro geometrii.“72

Henri Cartier-Bresson, The Mind’s Eye:

Writings on Photography and Photographers

Jak je zfejmé ze slovnikové definice, kompozice, jeji smysl a vyznam je cha-
pan jako univerzalni a tudiz platny jak pro netechnické obrazy, tak pro foto-
grafii. Kompozice fotografie skute¢né prebrala principy a strategie kompozic
rukodélnych obraz(i, malby. Pfitom jsou mezi témito médii velké rozdily v cesy
té, jak se k ,,dokonalé“ kompozici priblizit. Malif obraz nejen komponuje, ale
také konstruuje. MozZnost ndhody chybi, autor malby ¢i kresby by nemohl nic
ponechat nahodé, i kdyby chtél. Kazdy krok malire, kreslife, grafika je promy-
Sleny.”® Povaha fotografie je zcela protichudna. Médium fotografie Ci repro-
fot vlastnost fadu nema. Fotograf stoji pred svétem, ktery je dany a vizualné
neusporadany. Fotograf musi komponovat nikoli v obraze, ale v predobraze.
Ma dvé moznosti. MiZe obraz komponovat bud' inscenovanim, ale ani tehdy
nema kontrolu plné ve svych rukou, fada véci je dana okolnostmi a vlastnost-
mi objektl, které ma k dispozici, jako jsou fyziognomie lidi, tvar a velikost
dostupnych rekvizit. Druhou moznosti, jak komponovat, je snaha ,uspora-
dat“ svét pred objektivem, vybérem vyseku skutecnosti, cekanim, pohybem
kolem objektl, pficemz se méni jejich vztahy v prostoru atd. Jak vidime, kom-
pozice je druh Fadu ¢i systému, na ktery aspiruji jak technické obrazy, tak nen
technické obrazy, druh fadu, na ktery divak klade stejné pozadavky, ale ktery
je vytvaren zcela jinymi prostredky, protoze obraz je ze své podstaty rfad, foto-
grafie je ze své podstaty chaos.

To, Ze podstatou fotografie je chaos, nemusi byt vzdy zfrejmé na prvni
pohled. Zaprvé, fotografové se snazi rdznymi manévry do fotografie rad
infiltrovat a vice ¢i méné jsou Uspésni. Zadruhé se rad casto do fotografie
dostava samovolné, kulturné formovanym svétem zvendi. Fotografujeme-li
napriklad v byté, pak zde existuji, bez ohledu na fotografii, predem dané

is often true of snapshots in which no pattern of salient shapes organizes the mass
of vague and complex nuances.” Rudolf Arnheim. Art and Visual Perception: A Psy-
chology of the Creative Eye. Expanded and rev. ed. Berkeley: University of California
Press, 2005, s. 44.

72 In order to ,give a meaning' to the world, one has to feel oneself involved in what
one frames through the viewfinder. This attitude requires concentration, a discipline
of the mind, sensitivity, and a sense of geometry.“ Henri Cartier-Bresson - Michael
L. Sand. The Mind’s Eye: Writings on Photography and Photographers. New York:
Aperture, 1999, s. 15.

73 Automaticka kresba, abstraktni expresionismus, dripping jsou okrajové priklady,
které pro médium pochopitelné nejsou typické.



funkéni a estetické vztahy rozestavéni nabytku, obrazli na sténach atd., kte-
ré kompozici do jisté miry substituuji. Fotografujeme-li ve mésté, pak zde
existuji predem dané funkéni, estetické a urbanistické vztahy, harmonic-
ky koncipované zahrady a parky atd. Ale vSe zivé, pohyblivé nebo snadno
premistitelné, lidé, zvitrata, auta, véci kazdodenni potieby se pohybuji v dy-
namickém procesu bez zjevného rfadu, a dokonce se navzajem prekryvaji
a vizualné smeésuji a vyznamové matou. Hledat tu souvislosti a estetickou
rovnovahu tak, jak se to déje v rukodélném obrazu, a tak, jak to vyZaduje
divak, neni viibec snadné. Cim vic ovdem fotograf pfistupuje na ultimata

vSechnost. Nezachycuje uzZ realitu, ale pfedem hotovou fotografovu vnitini
krajinu, cosi jako divadelni inscenaci. Harmonizace nahodnych skutec¢nos-
ti, harmonizace vSechnosti destruuje realné ne/pribéhy uvnitf fotografie.
Destruuje empiricky chaos fotografie. Pro autonomii fotografie je Stésti,
Ze fotograf nemuzZe manipulovat se skutecnosti, s jeji uskupenosti, ladem
a neladem Uplné, prestoZe se o to usilovné snazi. Rada prvk(, vztaht véci,
osob a dé&ji mu do obraz(l neustéle vtéka. Rada skuteénosti vztaht je vice-
méné dand, a to dokonce i na inscenované fotografii. Ano, fotograf mize
pozadat, aby se na skupinové fotografii z narozenin vétsi postavili za mensi,
ale nem(iZze nikoho poslat pry¢, protoZze mu pocet postav pfipada neimeérné
vysoky, a dokonce nesmi ani postavit oslavence do druhé fady jenom proto,
Ze se mu nelibi jeho kalhoty. Patrné mu nebude dovoleno ani zacit prevéSoa
vat obrazy v byté a prestavovat nabytek dle své vlastni kompozi¢ni invence.
A v Zivé dokumentarni fotografii na ulici je zase pocet a rozmisténi lidi zce-
la zavisly na ndhodé. Fotograf muze jen ¢ekat a manévrovat, az uskupeni
bude co nejméné rusivé.

Historie fotografie je plna bézné i valecné dokumentarni fotografie, kde
se domnéla realita ukazala byt manipulovana ¢&i inscenovana. Mylné pred-
pokladame, Ze slavné valecné manipulované snimky byly manipulovany vzdy
jen kvali udalosti samé, obvykle automaticky predpokladame, ze jsou mani-
pulovana fakta. Ve skutecnosti jsou vSak fakta ¢asto ponechavana alespon
castecné realna, zatimco syrovost skutecnosti (indexikalni estetika) zmizi do-
cela. Dokonce Ize Fici, Ze manipulace slavnych valecnych fotografii je Castéji
estetickad (kompozi¢ni, tonalni atd.) nez vyznamova. Chaos readlnych situaci
musi zUstat nefotografiemi. Snimky padlych ve valce Severu proti Jihu od
Alexandra Gardnera’™ byly autentické v tom smyslu, Ze to byli padli vojaci
v obcanské valce. Pokud Gardner téla premistoval, Slo mu o to, aby byla lad-

74 Jde o snimky padlych v bitvé o Gettysburg z roku 1863.
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né mrtva, aby jejich smrt byla hezky, malebné komponovana a jejich téla
méla vhodnou linku. VztyGovani vilajky na lwo Jimé od Joea Rosenthala neni
manipulaci s fakty. Oni Ameri¢ané Iwo Jimu skutecné dobyli, jakkoli Slo
o fotografii az druhého vztycovani vlajky na zpola dobytém ostrové. Dobyli ji
ovsem esteticky jinak. VztyCovani sovétské vlajky nad Reichstagem rusky-
mi vojaky na snimcich Jevgenije Chaldé&je je obdobny pfipad.”®

Mirova fotografie je na tom Casto obdobné. Robert Doisneau vytvoril
v roce 1950 snimek Polibek pred pariZskou radnici (Le Baiser de I’'hotel de
ville), ktery byl dlouho povazovan za ,dokumentarni“. Pro autora by patrné
nebyl problém nafotografovat libajici se dvojici pred radnici v Pafizi. Dvojice
se skutecné na ulici obc¢as libaji. Ale tyto snimky by byly ponékud nadhodné
a kompozi¢né nezvladnuté (uz jen problém pristoupit k libajici se dvojici tak
blizko, aby se stala dominantou obrazu a pfitom na fotografa nezareagova-
la), a tak tyto redlné libajici se dvojice pred radnici musely zlstat nefoto-
grafiemi. Fotografie byla inscenovana. Harmonicky snimek libajici se dvojice
v dokonalé kompozici se stal mainstreamovym symbolem lasky v Pafizi. Jeho
popularitu doklada, Ze se prodava na pohlednicich a plakatech a celkovy na-
klad jiz adajné presahl milion vytisk(. Polibek pred radnici je kompozicné
dokonaly, ale... Ale ma i cosi navic. Mimo jiné, Ze prestoze je dokonaly komi
pozicné i tonalné, pokud se ty¢e dominant (libajici se dvojice), s nedokonae
losti fotografie také pracuje. Realita kazdodenni PafiZe se svou dynamikou
a neurovnanosti (indexikalni estetikou) do ni v pozadi pronika. Tvare a téla
kolemjdoucich, stejné tak auta v pozadi se prekryvaji, vidime jen fragmen-
ty. Myslim, Ze je to pravé tento chaos kombinovany s radem, co umocnuje
romanticko-sentimentalni téma a ¢ini tuto slavnou fotografii tak oblibenou.
Je dokonala a je zaroven uvéritelna. Jeji estetika je indexikalni v tom smyslu,
Ze tento pouliéni chaos zname. Esteticka indexikalita zde vytvari indexikalni
auru uveéritelnosti. Neni ikonickym obrazem, je skutecna. Kdyby Doisneau
mohl a chtél vyklidit ulici a snimek komponovat zcela, uvéritelnost by se pat
trné vytratila.

Pokud je predchozi Gvaha spravna, potvrzuje jen tezi ze zacatku knihy,
Ze prinejmensim ¢ast divakl chce od fotografie dvoji roli, aby byla obrazem
(ikonem) a abychom ji prfesto mohli vérit (index). Chceme dokonalost pronik-
nutou pfimérenou mirou vSechnosti a indexikalni estetiky. Asi bychom mohli
mluvit o kompozici fizeného chaosu.

75 Jde o podobnost ve smyslu historického faktu dobyti mésta, jsou zde ovSem jesté
dalSi detaily, které jiz manipulaci jsou. PfedevSim dvoje ,rekrutované“ hodinky na
zapésti rudoarméjce, z nichz jedny byly vyretuSovany.



NARATIVITA

Kompozice figurativni malby ma vSak kromé formalni stranky také dalsi vy-
znam, je kontextualni, vysvétlujici, nezfidka narativni. | kdyz, jak bylo pouka-
co déje, jisté minipfibéhy v sobé ma. Nejen objekty malby, ale i kompozice,
to jest vztahy jednotlivych prvk( obrazu, vypraveély pribéhy o lovu na sténach
v Lascaux, vypravély utrpeni JeZiSe a legendy svatych v kostele, vypravély
o bitvach. Nizkonarativni zanry jako akt, portrét, zatisi, krajina se v déjinach
umeéni objevuji pozdé&ji a i ty jsou kontextualni, maji vnitfni souvislosti mezi
jednotlivymi prvky obrazu. Vztahy i proporce prvkd jsou umérené tak, aby
bylo vidét esenci vyznamu obrazu. Vybér prvkd, jejich pocet a jejich rozmis-
téni slouzi malifi, aby vyjadril sv(jj pribéh, ktery je zkratkou, obrazovou fikci
v realné vizualité nenaleznutelnou.

Vztah kompozice a narativity realné situace, kterou vnimame jako divaci,
je komplexnéjsi a neni dan jen déjinami predtechnického obrazu. Cocka lid-
ského oka, jakkoli si to neuvédomujeme, je vzdy zaostfena pouze na jedno
misto pred nami stojici reality. Zbytek je zcela rozostreny. Oko skenuje realitu
a soustreduje se na nékteré jeji body. Lidské oko, presnéji zrakové centrum,
které ho fidi, se tedy snazi dat obrazu smysl. Také komponuje a hleda vy-
znam, vztahy, kontext, narativitu skuteénosti. Fotografie se proto snazi cho-
vat nejen malifsky, ale opét i biologicky, respektive biopiktorialné.

Oko i predtechnicky obraz komponuji smysl skutecnosti. Také fotografie
se snaZzi byt smyslu podfizena. Ale realita se svou vSechnosti uchopitelné
smysluplna nebyva. Fotografie zde musi jit na hranice svych moznosti, aby
vytvorila iluzi racionalniho svéta, svéta ve vizualni a vyznamové kompozicni
harmonii. MozZnost ohybani vizualniho svéta do oblasti racionalniho smyslu
je zavislé, mimo jiné, na technickych nastavenich média. Cim vice samostat-
nych prvk( nesoucich potencialni vyznam se v obraze objevuje, tim nesnad-
néjsi je jejich usporadani. Jeden z nejefektivnéjSich zplisobd, jak dat foto-
grafii smysl, je redukovat realitu. Komponovat ji tak, Zze omezite pocet prvku.
| pokud vynechame inscenovanou fotografii a postprodukci, existuji cesty,
jak toho dosahnout. Bud snizenou hloubkou ostrosti, sem patfi portréty, kte-
ré akcentuji pouze tvar a ostatni zanechaji rozostrené, sportovni fotografie
nasnimané dlouhym objektivem, takze se kuprikladu fotbalisté ocitnou na
zcela izolovaném, neostrém (nedistinktivnim) pozadi, anebo nejcastéji pros-
tou eliminaci skutecnosti z hledacku ¢i displeje fotoaparatu. Dostavame se
zde podruhé k tématu poméru stran fotografického obrazu. Kompozice v ra-
ma fotografického pribéhu, je prosté snazsi nez u panoramatického zabéru.
Predstavme si fotografii, ktera by napodobovala zorné pole lidského oka, tedy
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asi 200 stupn(l. Byl by to podstatné vétsi zorny Ghel, nez jaky nabizeji foto-
aparaty. Tyka se to problematiky objektiv(, kterou se zabyvala samostatna
kapitola. Pro bézny kinofilmovy pristroj dvacatého stoleti jsou za zakladni ob-
jektivy povazovany objektivy s ohniskovou délkou 50 mm. Jejich zorny Uhel je
zhruba 46°. Jejich zorny Uhel realitu svira. Ale i objektivy o ohniskové délce
28 mm, které jsou nejcastéjSim maximem béznych fotografickych aparatd,
maiji zorny Uhel zhruba 75°. To je stdle mnohem méné nez polovina zorného
pole lidského oka. Sevreny horizont je tedy to, co déla z fotografie kompozic-
né srozumitelnéjsi médium. Pokud by byl ve fotografii etablovan format bli-
Zici se zornému poli lidského oka, bylo by do snimku infiltrovano daleko vic
realné ,prihlizejici a ndhodné kolemstojici“ reality. Historiofoty a kulturofoty
by najednou vytvorily zcela odliSnou minulost. Nefototechniky by vnesly do
svéta chaos, proto musely zUstat nefototechnikami. Je ,jasné“, Ze lidé deva-
tenactého stoleti nebyli tak bezprostfedni, jako jsme my. Takové jsou prece
myty vypravéné malo citlivymi emulzemi a prislusné pomalymi zavérkami.
Fotografie, ktera by na za¢atku své historie pracovala s panoramatickymi pfi-
stroji a teprve pozdéji presla na format kinofilmu, by nam stejné ,jasné doka-
zala“, jak byl kdysi svét chaoticky.

Bylo by moZzné argumentovat slavnymi autory, ktefi pracovali s panora-
matickymi fotoaparaty. V ¢eském kontextu napriklad Josef Sudek Ci Josef
Koudelka, ale jejich prace jsou fascinujici mimo jiné prave tim, jak dokonalé
jsou pres sviij nebezpeény pomér stran. Je to Tartiniho DablGv trylek zahrany
na fotoaparat.

SMYSL ANTIKOMPOZICE?

V kazdé pfirucce pro amatéry typu ,jak spravné fotografovat“ nalezneme pfi-
klady chybnych kompozic, jakymi jsou srostlice, stromy ¢i znacky rostouci
z hlav lidi na fotografii, ruce né&jaké jiné postavy, které se do fotografie dosta-
vaji odnikud, dale pak preexponovana mista ve fotografii, ktera zpusobuji,
Ze cast fotografie blizko okna je zcela presvétlena a snimek je tedy prazdny
a ,preklapi“ se na stranu, horizont neni rovnomérny, i kdyZ ma byt atd. Jako
nezadouci vnimame pretizeni v jedné strané obrazu, skupina lidi neni upro-
stfed, kdyz tam ma byt, ¢i naopak neni dodrzeno pravidlo dvou trfetin, zlatého
fezu atd. Amatérskym radam, jak spravné komponovat, bychom se neméli
posmivat. Jsou zhusténou empirii d&jin predtechnického obrazu a pres svou
laickou naivitu jsou ,intuitivné poucené“. A fotograf, a nejsou to jen aman
téfi, jim musi podridit své pocinani. Jenze je to vSechno tak jednoduché?
Je kompozice fotografie zavisla jenom na déjinach rukodélnych obrazl za



poslednich tficet tisic let? Jsou nejzazSim bodem malby na sténach jeskyni
v Lascaux Ci Altamire? Je kompozice zavisla jen na dédictvi malirstvi, nebo
bychom méli jit mnohem dal? Kompozice je odvozena od principl percep-
ce. Probéhly pokusy, které presvédcivé dokazuji, Ze potfebu vnimat skutec-
nost v kompozici a prenaset ji do reality maji i primati. Pokusy se Simpanzi
a gorilami dost presvédcivé dokazaly, Ze treba vyvazeni obrazu, tak aby se
,hesvazoval“ na jednu stranu, je podstatné i pro nase zoologicky nejblizsi
pfibuzné.” Pokud uvaZujeme o smyslu antikompozice, je tfeba uvazit, ze bo-
jujeme s rivalem o hodné starSim nez déjiny predtechnického obrazu, bojue
jeme s miliony let vyvoje druhd. A to je znacna vyzva.

Zasadni otazka, kterd vychéazi z predchozich Gvah, je tato: ,Ma, nebo
nema smysl vnucovat fotografii kompozici rukodéiného obrazu?“ Nabizi se
provokativné jednoznacna, ale prece jen pfilis sviidné snadna odpovéd, vnu-
covat technickému obrazu narativitu, kontextualitu a fad je protismysiné.
Ale pokud takto odpovime, pfichazeji dalSi otazky. Skutec¢né potfebujeme,
aby fotografie byla autonomni a nabizela popis, ¢i dokonce estetiku chaosu?
A pokud ano, pak pro¢? A neztratime néco zasadniho, kdyZ zbavime foto-
skuteénost smyslu? Anebo je to vée nadnesené a neladné fotografie by ne-
zbavily svét smyslu? Je to snad jesté vétsi vyzva, nez je vpusténi autonom-
nich nefototechnik do kazdodenni fotografie?

Prvotni otazku jde preformulovat do méné radikalni podoby. Potfebujeme,
aby alespon ¢ast fotografie pracovala s redlnym chaosem? Smysl| podfizova-
ni fotografie radu je sice odkazem na netechnické obrazy, odkazem estetic-
kym i lidskym, tedy lacinym apelem na city divaka, kterému fotografie fika
»,Mmé&j mé rad, jsme prece stafi znami, mame spolecny Uhel pohledu, vidime
to stejne“. Zaroven ale fotografie podava srozumitelny déj ¢i kontext skutec-
nosti. Estetika chaosu by byla realnéjsi, protoze by odpadlo hledani véci na
snimku, které by spolu ladily. Jakou cenu platime za srozumitelnost? Cenu
fikce usporadaného svéta. Cenu odmitnuti vidét nahodilost. A je to vysoka
cena? Vzhledem k tomu, Ze vétSina z nas potfebuje ideu radu a smyslu, je
to dobra cena, dobry obchod. Pro ty, ktefi chtéji svét v pluralité autentickych
médii, protoze takto podany je plastictéjsi, jsou to vic nez vyhozené penize,
je to kontraproduktivné vynaloZzena investice. Chceme Cist knizky a jako by-
chom platili knihkupci za to, Ze nam je neprodava.

Ale i pokud bychom pfripustili fotografickou estetiku chaosu, nékteré styc-
né prvky k malifské kompozici budeme pozadovat. Klicovy objekt neni na
samé periférii snimku, a jestlize fotografujeme hrad na kopci, cekame, az jej
nebudou stinit hlavy prochazejicich turistl. Ano, pokud ma fotografie cokoli

76 Desmond Morris. The Biology of Art: A Study of the Picture-Making Behaviour of the
Great Apes and Its Relationship to Human Art. New York: Knopf, 1962.
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sdélovat, potom musi byt Citelna. Ale pro¢ by fotografie nepfiznavala chaos
za predpokladu, Ze to, co ma zobrazovat, je precizné Citelné. Je pochopitelné,
Ze fotografii nebudeme pouZivat zcela ndhodné, nebot ma byt deskriptivni.
Snimky proti slunci, rozmazané snimky, snimky, kdy nahodny kolemjdouci
vstoupil pred objektiv, kdyZ jsme fotografovali své blizké na plazi, to je chaos,
ktery je pro Ucely fotografie skutec¢né nepripustny (s marginalni vyjimkou té
¢asti vytvarnych snimkd, ktera s neladem zamérné pracuje). Tam, kde ma byt
vlastnosti fotografie deskripce, coZ jsou v praxi témér vSechny fotografie, ne-
mUzZe z jinych nez z vytvarnych Gcell pripustit deskriptivni chaos.

Prfedchozi Uvaha neplédovala za nahodilou fotografii oprosténou od ja-
kékoliv intence. Je jen Gvahou o intencionalnich snimcich, do kterych by na-
hodilost byla vpusténa. Nejde ani o ztratu smyslu. Pravé naopak, smysl se
ztraci tam, kde neexistuje a fikce smyslu je fotografii uméle vnucovéna. Slo
by o ztratu predstiraného smyslu. Takova fotografie by ukazovala svét sice
neprijemnéjsi, ale az bychom ji po ¢ase privykli, pravdivéjsi. Nejde o to, Ze
by fotografie neméla byt pouZzivana intencionalné. Jde o to, Ze do intence by
méla byt vpusténa nahodnost reality.

KOCUJICI MATKA - PRIPADOVA STUDIE

Reprofoto koc¢ujici matky od Dorothey Lange z roku 1936 je notoricky znamé. Je to
snimek Zeny, které stejné jako velké mnozstvi dalSich farmari v USA v dobé Velké
hospodarské krize o vSe prisla a nyni putuje a snazi se najit nadenickou praci.

Fotografie vznikla v ramci projektu Farm Security Administration (FSA), jehoz ci-
lem bylo dokumentovat situaci na zemédélském jihu. Snimek se stal symbolem Vel-
ké hospodarské krize a bylo o ném napsano velké mnozstvi textu, byly o ném nato-
¢eny dokumenty. Samotna matka na snimku se zaroven stala i symbolem Zeny, ktera
sice Zije v krajné tiZivych socialnich podminkéach, ale je schopna state¢né nést svij
osud. Z hlediska historie fotografie k tomuto reprofotu nelze nic dodat a ten, koho za-
jimaji déjiny fotografie, jisté snimek zna. Ale i tento typ divaka moZna nezna, Ci si ale-
spon nevybavi dalSi snimky koc¢ujici matky, které stejny den Dorothea Lange pofidila.
Jedno reprofoto se stalo symbolem, ostatni, stejné pristupné v archivu Farm Security
Administration v Kongresové knihovné, byly zfidka publikovany, a byt existuji, jsou na
hranici zapomenuti. Jsou to témé&r neexistujici reprofota, nereprofota.

Jejich srovnani je zajimavé z kompozi¢niho hlediska. Pro Gcely této knihy jsem
varianty nazval Kocujici matka 1-7. Prvni je original, druhé ono slavné reprofoto,
ostatni jsou varianty. Jaky je mezi nimi rozdil? Ona znama verze je Citelna. Matka
v téZké Zivotni situaci. Soustfedéna pyramidalni kompozice je zcela koncentrovana.
VsSe ,rusivé“ je eliminovano. Je to ikonicky snimek a je snadno zapamatovatelny. Je
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Dorothea Lange, Kocujici matka 1-7, 1936.

dojemnéjsi nez ostatni? Ne nezbytné. Vypovida vic o Zené na snimku? Docela urcité
ne. Je to snimek, ktery skutecnost limituje. Je tedy jeho kouzlo v jeji kompozici? Ano,
ale... kompozice je zde mechanismem smyslu, mechanismem narativity. Ve chvili,
kdy chaos zaltoci, je snimek pro autorku haf zvladnutelny (formalné, coz je vidét na
snimku 5) a pro divaka té€zSi na soustredéni. V ramci objektivity je treba brat v potaz
i dalsi fakta, napriklad snimky pofizené z vétSiho odstupu (6, 7) potrebuji pfi repro-
dukci vétsi prostor, pokud by mély byt vidét i detaily. Slavna verze neni jen uzivatel-
sky, ale i obrazové editorsky pratelska. Ale je az pfiliS pratelska, pokud ve fotografii
hledate jistou miru skutec¢nosti, ktera do ni vstupuje nepodrobena, hledate tu nej-
podstatnéjsi vlastnost fotografie, vSechnost. Soustfedéna kompozice madony je az
prili§ zkrocena.

VSimnéme si, Ze podobné jako reprofoto samotné je redukovan i text popisku Ko-
Cujici matka. Cely plvodni popisek zni Destitute peapickers in California; a 32 year
old mother of seven children. February 1936 (Nadenici sklizejici hrach v Kalifornii,
tficetidvouletd matka sedmi déti, Gnor 1936). Kolikrat jste v déjinach fotografie vi-
déli tento nazev, tento fototext? Patrné nikdy. A prece je to nazev, ktery dava tomuto
snimku kontext, ktery jej ¢ini indexikalnim, to jest vraci jej od ikonu zpatky k indexu
a dava mu smysl dokumentu, ktery tato fotografie plvodné méla mit.



Cely problém by totiz nebyl tak vyhroceny, kdyby Dorothea Lange nepatfila v rama
ci FSA k Historical Unit. Smyslem prace této skupiny fotograf( a filmafd bylo dokut
mentovat situaci lidi na americkém jihu, ktefi bé€hem krize prisli ¢asto o vSechen ma-
jetek, lidi v extrémnich situacich. Splnuje snimek Kocujici matka 1 poZzadavky takto
zadaného Ukolu z hlediska obecné socialniho ¢i antropologického? Myslim, Ze ne.

A punktum? Je to prosté, Barthes deklaruje fascinaci jednotlivostmi, vécmi, kte-
ré autor nemél v umyslu zdlUraznovat. Punktum je pro kazdého divaka zcela indivii
dualni, Ize je tedy najit v zasadé v jakémkoli snimku, ale u snimkd formalné vypoin-
tované&jich obvykle ,vtéka“ do obrazu méné ,kolemstojici“ skuteénosti. Cim vice je
snimek kontrolovany, tim mensi je pocet nahodnych vizualnich kulturnich informaci
a tim mensi (Cisté statisticky) je Sance, Ze jako divak mam sanci, Ze budu zasazen
punktem. Splnuje snimek Kocujici matka 1 osobni prostor pro punktum, tak jak ho
formuloval Roland Barthes, tedy prostor pro to nejsoukroméjsi, nejindividualnéjsi na-
Iézani fascinujicich a nosnych detaili? Bezesporu ne.

Splnuje snimek Kocujici matka 1 citat Henriho Cartier-Bressona, ktery tvrdi, Ze
»abychom dali ,svétu smysl’, je tfeba byt spolutcastnikem toho, co zaméfite hle-
daékem. VyZaduje to soustfedéni, ukdznénou mysl, citlivost a smysl pro geometrii.“”’
Bezesporu ano. Ale to v tomto pfipadé rozhodné neni spravny pristup. Flaneurské
fotografie Cartier-Bressona jsou néco zcela jiného neZ socialni dokument se svou
informativni vSechnosti.

DalSi neikonické snimky, které Dorothea Lange nafotografovala, nespliuji poZa-
davek Cartier-Bressona, ale naopak spliuji jak svou funkci socialniho dokumentu,
tak i prostoru pro soukromé barthesovské punktum mnohem Iépe. UZ samotny pfi-
stfesek, ve kterém Zena bydli, lampa, kterou sviti, kufry, ve kterych si prevazi svych
nékolik malo véci, které ji zbyly, a pozoruhodny detail houpaciho kfesla. Jsou to snim-
ky fotografkou méné ,ovladnuté“. Jejich kompozice je nedokonala, ale bezesporu
jsou to snimky hlubsi.

JAK SE FOTOGRAFIE HYBOU, ANIZ BY SE STALY FILMEM

V pohadkach o Harrym Potterovi se reprofota v novinach a knizkach ¢astec-
né hybaji, pomrkavaji, usmivaji se. Vlastné to dnes uz neni nutné fikce, na
obrazovce na webovych strankach Ize objevit technické obrazy - reklamy,
které jsou spiSe statické, ale co chvili na Vas zamavaji, usméji se. Na inter-
netu nejsou vzacna reklamni reprofota, u kterych dochazi k ¢asteCnym po-
hyblm, a existuji aplikace umoznujici vytvofit castecné pohyby uvniti fotogra-

77 Henri Cartier-Bresson - Michael L. Sand. The Mind’s Eye: Writings on Photography
and Photographers, s. 15.
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fii vasich rodinnych alb. Pokud fotografii rozhybame, pochopitelné ¢astecné
a repetitivné, tak aby se nestala rovnou filmem, mUze to byt efektni. Ale jen
potud, pokud neztratime vyhodu vSechnosti. P¥iliS pohybu vnasi nesoustreP
déni do atmosféry fotografie, ktera, pokud vas zaujme, nabizi potencialni
prostor pro témér meditaci.

Existuje ovSem pohyb ve fotografii, ktery tuto meditaci nerusi. V proto-
formé je pohyb ve fotografii pohybem vasich oci, které fotografii nebo jaky-
koli predfotograficky obraz skenuji. To neni hra se slovy, jde skutec¢né o po-
hyb, nebot skrze néj se fotografie néjakym zplsobem, nékdy i narativné,
vyviji. A tento pohyb je spojeny jesté s jinym pohybem, s pohybem vasi hla-
vy, kdyz se priblizujete k fotografii, protoze vas zaujal néjaky detail. Pokud
jste dany detail nedesifrovali a méli jste k dispozici negativ, mohli jste v mi-
nulosti udélat jesté jeden pohyb, pohyb hlavy zvétSovaciho pfistroje po po-
jizdné tyci, abyste ziskali vétSi pozitiv. Pfesné tyhle pohyby déla fotograf
Thomas ve filmu Michelangela Antonioniho ZvétSenina (Blow-up, 1966),
kdyz patra po mrtvém téle v parku. RozliSeni kinofilmového policka, kresba
objektivu, to vSechno ma své limity, takZe v praxi by asi bylo obtizné najit na
velmi zvétSené fotografii o hodné vic nez na fotografii feknéme o velikosti
30x40cm.

S nastupem digitalni fotografie se situace zménila. Pohyb neni uz fyzic-
ky pohyb hlavy zvétSovaciho pfristroje Ci vasi hlavy, ale zoomujete na obra-
zovce. Na pocatku se ovSem digitalni fotografie musela vyrovnat s vaznym
problémem. Ve srovnani s filmem se do ni veSlo malo informaci. To se Cae
sem zmeénilo, ale predevsim byla fotografie zménéna webem. Aplikace Goo-
gle Maps, Google Earth, stejné jako Mapy.cz nabizeji vyfotografovany svét.
A predevSim svét, ve kterém miZeme svobodné zoomovat. Nabizeji ho jako
snimek, prestoze jsou to ,sesSité“ snimky. Ale je to technicky obraz, uvnitf
néhoz se mizeme pohybovat, ktery mizeme priblizovat a oddalovat ve vzda-
lenostech nesrovnatelnych s pohybem tyée zvétSovaciho pristroje pro analo-
govou fotografii.

MONT BLANC - PRIPADOVA STUDIE

Védecké organizace i self-promotéfi se predhanéji v tom, kdo udéla fotografii ve vét-
Sim rozliSeni. V 1été 2015 byla patrné jednim z nejvétSich ,.snimkd“ fotografie pano-
ramatu Mont Blancu (Blengini Filippo Blengini, Alessandra Bacchilega, Guido
Béthaz, Matteo La Torre, Roland Clauss, Mont Blanc), ktera ma tctyhodnych 46 tera-
bytl a 365 gigapixell. Nevidime ale vSechny nardz, protoze priimérny pocita¢ ma
obrazovku s mensim rozliSenim nez dva miliony pixel(, Ize ji ale prohliZet po ¢astech,



pokud zoomujeme a stahujeme dalSi data. Fotografii tedy nevlastnime, ale po kous-

cich si ji pljcujeme.

Filippo Blengini,
Alessandra Bacchilega,
Guido Béthaz, Matteo

La Torre, Roland Clauss,
Mont Blanc, 2015. Celkovy
digitalni kompozitni
snimek a nejmensi
zobrazitelny detail.

Pljcime-li si dostatecné maly kousek, dostaneme takovyto technicky obraz kat
binky lanovky. Je to nejmensi mozny detail - zhruba 600 tisic pixeltd - a do celé
fotografie se tedy vejde vice nez 600 000 takovychto detaill. Vidim, Ze kabinka je
prazdna, ale kdyby v ni bylo mrtvé télo, vidéli bychom ho. Autofi uvadéji, Ze celéa foto-
grafie vytiSténa v rozliSeni 300 dpi by zakryvala fotbalovy stadion. Antonioniho foto-
graf Thomas by mohl vidét vSe dopodrobna, i mrtvé télo zavrazdéného, ale musel
by se prochazet s lupou po stovkach metr(i ¢tverecnich. Situace se zménila, pred-
tim byl bohem, ktery se ze svého mista diva. Nyni by byl fyzickym poutnikem. Boze
ska centralizovana perspektiva fotografa byla rozptylena a tim i desakralizovana.
Fotografie se vymkla mozZnosti kontroly a ma v podstaté charakter big data, ktera
stejné jako velké nadnarodni firmy mame k dispozici, ale jejichZ vyuZitelnost nemu-
si byt nutné jednoducha. Na tom, jak fascinujici fragmenty mizeme objevit, to ale
nic neméni.

Potiz se snimkem Mont Blancu spociva v tom, Ze to neni fotografie. Je to 70 000
fotografii pospojovanych dohromady a jejich pofizeni trvalo autordim pfi pouZziti spev
cialni robotické hlavy 35 hodin. Mame zde tedy revoluci, ve fotografii se nyni mlzete
pohybovat, ale je odstranéna jedine¢nost chvile. Fotografovat takovyto obraz je moz-
né rdznymi zpUsoby, napfiklad nejdfiv horni fadu, pak o fadu niz atd. Pokud by tedy
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na jedné z mnoha skal byl horolezec a béhem snimkovani se dostal do jiné ¢asti,
muUZe byt na fotografii dvakrat Ci vicekrat. Také je ovsem moZny opak, totiz Ze horo-
lezec, ktery na Mont Blancu byl, na snimcich neni viibec. Fotografie zde ztraci svij
indexikalni charakter ve smyslu jedineCnosti okamziku uz ve chvili vzniku. Stava se
jakymsi multiindexem. Stejné je to pii fotografovani ortofotografickych map z letadla
pro webové mapy.

A pak je tu jesté jedna neznama, a to informace, jak moc byla fotografie upra-
vovana. Autofi uvadéji, Ze sesiti fotografie a postprodukce onéch 46 terabytl trvalo
2 mésice. Slo pouze o spojovani snimkd? Nebo byla mé&néna i barevnost, kontrast?

Také to, Ze autofi patrné chtéli mit fotografii dokonalou a prokreslenou do detail(,
je dilem predem dané koncepce a postupného vybéru. Pokud snimkovani trvalo 35
hodin, muselo byt pferuseno v noci, musel byt vyfeSen pohyb mrakd, to nebylo moz-
né nechat na pfristroji, bylo tfeba volit a rozhodovat se. Vyznam této fotografie Mont
Blancu mUze spocivat nejen v symbolické roviné - nejvySsi evropska hora, ale odka-
zuje také na mimoradné Cisty vzduch, ktery za dobrych meteorologickych podminek
umoznuje popsat kazdou podrobnost.

Cestovat uvnitf takového reprofota Ize jesté jednim zplsobem. Nejen zoomo-
vanim, ale i pootacenim se v panoramatech 360° Sirokych. Fotografie tady konec-
né naplnila své kdysi piktorialni ambice vytvofit abstrakci ve formé mapy. Mohu ji
pohybovat, ale prestanu-li listovat, at zoomem, ¢i kurzorem, z(stane staticka. Pra-
vé v Google Earh to plati doslova. Ale Ize do ni ,vejit“, putovat v ni. Neni ale tohle,
spolecné se svévoli barvy, jednou ze dvou nejvétSich zmén, které digitalni fotografie
pfinesla?

POZNAMKY K DEJINAM FOTOGRAFICKEHO NEBE - PRIPADOVA STUDIE

Jeden z plvabnych praseciki déjin biopiktoriality a fotografické techniky je nebe
v krajinomalbé a krajinarské fotografii. Obloha je tradicnim prvkem malifské ikono-
grafie a je prvkem velmi vyznamnym a pro krajinomalbu zasadnim. V evropské mal-
bé, prinejmensim pocinaje renesanci, bylo nebe vzdy dllezitou ¢asti obrazové kone
strukce. V renesanci nalezneme sice obvykle jiné vyobrazeni oblohy, kumuly, straty,
nez v baroku a jiné nez v impresionismu a tfeba u barbisonské Skoly, ale ve skute¢z
nosti jde o vyznamové ustalenou skalu, ktera ma pro malbu zasadni vyznam. Temna
obloha ma své pandany v pozdni renesanci, severské renesanci, u dramatického Tia
ziana, v exaltovaném El Grecovi atd. Svébytné mraky nalezneme i ve vrcholné umée
feném klasicismu, v impresionismu. Prazdné nebe, to jest nebe bilé, Sedé, je jakysi
horror vacui.

Pokud byste si vzali k ruce d&€jiny uméni a namatkou je prolistovali, vétSina krajino-
maleb prinejmensim od renesance dal s oblaky pracuje. Bezmraénych obloh je i ve



slunné a Casto ,monochromaticky modré“ Italii na obrazech poskrovnu. Stejné tak
v severni Evropé, kde Sedobila obloha v realu neni vzacnosti, na obrazech vzacna je.
Fotografie odkazuje nutné k tomuto dédictvi.

Gustave Le Gray, Briga za mésicniho svitu, 1856-1857. Kompozit s mraky z jiného negativu.

Pribéh fotografického nebe zacina velkou biopiktorialni frustraci trvajici témer
celé devatenacté stoleti. Na fotografické obloze chybély mraky. Prvni pouZivané
emulze byly prilis citlivé k modré barvé a obloha je na snimcich z devatenactého sto-
leti vZdy preexponovana, a tudiz bila ¢i jednolité svétle Seda. Pro oko, které mraky
vidi a zaroven je zna z malifstvi, jde o dvojnasobnou tryzen, biologickou i piktorialni.
Neslo o to, ze by mraky nebyly fotografovatelné, Slo o to, ze délka expozice nebyla
slucitelna s délkou expozice zbytku fotografie. Jinymi slovy, bud bylo mozné mit na
obloze mraky a pak byla zemé jen spalenou cerni, anebo jste méli spravné expono-
vany snimek zemé, ale nebe bylo bilé. Patrné prvnim, kdo tento problém vyresil uz ve
Ctyricatych letech devatenactého stoleti, byl francouzsky fotograf Hippolyte Bayard.
Re&eni bylo prosté, byt femesiné naroéné. Jedenkrat byla vyfotografovana krajina
a jednou byla vyfotografovana obloha (mohlo jit o ,pfitomnou” oblohu nebo i jakou-
koli jinou vhodnou oblohu). Systematicky s touto technikou pracoval Gustave Le Gray
napriklad na snimku Brick au clair de lune, une marine (Briga za mési¢niho svitu,
1856-1857). Délo se tak predevsim z vytvarnych dlivodu, citace malifstvi je védoma
a situace tudiz prehledna.
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Le Graye pak nasledovalo mnoho piktorialistd, fotografl zamérné vnasejicich ma-
lifské citace do technického obrazu. Temnou oblohu Slo pouZit i jako dramatického
az tragického gesta. Takto temnych mrakl kupfikladu vyuZil Henry Peach Robinson
na fotografii Fading Away (Odchazeni) z roku 1858. Tézka mracna za oknem podtr-
havaji tragicnost umirani mladé zeny na lizku. Snimek Gdajné vyvolal skandal, nebot
fotografie byla dlvéryhodné médium a domnénka, ze nékdo fotografuje cosi tak in-
timniho, jako je bliZici se smrt, vyvolala znechuceni. Piktorialisticka fotografie je nic-
méné inscenovana, Gcinkujici jsou herci a vysledny obraz je sloZen z nékolika ¢asti.
Nebe je pochopitelné jedno ze samostatnych kompozit. Spravné exponovat mraky za
oknem a zaroven zahyby latky na obleceni v mistnosti by nedokazaly ani nekvalitnéj-
Si souCasné senzory.

Samotny nazev piktorialismus vznikl z knihy Pictorial Effect in Photography, je-
jimz autorem je pravé Robinson. A v této knize také vénoval obloze samostatnou
kapitolu. Zajimavy je pfistup jiz zminovaného Petera Henry Emersona, otce natura-
listické fotografie. Ten, prestoze se stavi za naturalistickou fotografii (vzpomenme,
Ze napriklad objektiv nemél byt ostfejSi nez lidské oko) postavenou na fyziologic-
kych objevech, montaz oblohy prekvapivé pripoustél jako legitimni prostredek, pokud
Lideové odpovidala“.

VySe uvedené priklady jsou z oblasti fotografie s jednoznacnymi uméleckymi amé
bicemi. Ale nebe bylo a je natolik dllezitou agendou, Ze se preneslo i do sféry do-
kumentarni fotografie. Zacnéme nejméné prikaznym a spekulativnim prikladem.
V roce 1865 vznikla série snimk( z popravy vrahll Abrahama Lincolna (Execution of
the Lincoln Conspirators). Autor Alexander Gardner nafotografoval jak portréty od-
souzencu v celach, tak i naslednou popravu. Tato série fotografii byva uvadéna jako
pfiklad jedné z prvnich reportazi. Snimky samotné popravy jsou nasnimany pocho-
pitelné ze stativu z jednoho Ghlu pohledu na vézensky dvir. Za okrajem zdi je vidét
nebe. Pochopitelné monochromaticky svétle Sedé. Zadate-li hesla Gardner, Lincoln,
conspirators execution do webového vyhledavace, naleznete jak snimky s bilou ¢i
jednolité Sedou oblohou, tak i fotografie, na nichz jsou viditeIné mraky. Ty prvé jsou
skeny dobovych fotografii, kterych bylo vyrobeno a rozSifeno znaéné mnozstvi. Ty
s mraky jsou z pozd€&jSich pozitivi nebo pfimo z naskenovanych originalnich negati-
vl, uloZenych v Kongresové knihovné ve Washingtonu. Na nich totiZ uZ je nanesena
barva. PokousSel se nékdo na negativy domalovat oblohu? Jde o nedokonaly pokus
o restaurovani ponicenych negativi? Soucasni kuratofi si nejsou jisti, kdo snimky
takto upravoval a pro¢ to délal, neni znamé ani chemické sloZeni aplikované barvy.
Vysledek neni povedeny a muzZze mit mnoho ddvodd, ale pokud vylouc¢ime zakryti
tfeba poskrabaného negativu, které neni pfrilis pravdépodobné, nebot toto nebe se
objevuje na vice snimcich, zdaji se byt divody estetické. Horor popravy se nesluco-
val s horrorem vacui horni poloviny snimku a fotografie, posluSna déjin vytvarného
uméni a zkusenosti spektra viditelného lidskym okem, musela byt opravena a pop
vySena.



Béhem celého devatenactého stoleti probihaly pokusy o rovnhomérné nastaveé
ni citlivosti ¢ernobilé emulze viéi vSem vinovym délkam svétla viditelnym lidskym
okem. Na zakladé studii a objevd Hermanna W. Vogela byl vyvinut a v roce 1906
uveden na trh panchromaticky &ernobily film. Slo o fotograficky film citlivy ke vdem
barvam viditelného spektra elektromagnetického zareni, ¢ernobily film, ktery zobra-
zoval svételné spektrum v Sifi, které je schopno zachytit lidské oko. Panchromaticky
film byl zpoc€atku drahy a Siteji zacal byt vyuzivan zhruba na konci dvacatych let, kdyz
se stal cenové dostupnym.

V praxi panchromaticky film (pfipadné jesté kombinovany se Zlutym filtrem) po-
prvé v historii fotografie umoznil exponovat krajinu s kumuly a mit je také v obraze.
Fotografové a nejen krajinari, ale i autofi zivé, dokumentarni a zurnalistické fotogra-
fie najednou komponovali snimky tak, aby se mohli pochlubit plisobivou oblohou. Im-
presionisticky nadychané kumuly se zacaly objevovat vSude. Byly oslavou technické
inovace, techniky, ktera koneéné védeckymi prostiedky zaplnila prazdnotu technické-
ho obrazu a vyrovnala se malifstvi. Krajinarska fotografie se chemicky emancipovala.

Emancipovala se i biologicky, kdyzZ pfistoupila na spektrum svétla viditelného lid-
skym okem. Pritom vSak mohla jit dal a slovy LaszI6 Moholy-Nagye doplnit lidské oko.
Kdyby napfiklad bé&zné pracovala s emulzi citlivou na infraéervené svétlo, krajina
a také mraky na obloze by se zcela proménily. Pfi pouZziti infradervené fotografie vode
ni pary ve vzduchu ¢asteéné mizi a méni se pohled do dalky, Ize vidét dal a ostreji.
,Nepfirozené“ se méni ovsem také tonalita. Nejde o to, Ze by fotografie nemély vidét
biologicky, vnucuje se zde pouze znovu otazka, proc vidét krajinu jen biopiktorialné.

Ne Ze by se pokusy o krajinarskou infraéervenou fotografii v minulosti i pfitom-
nosti neobjevovaly. Experimentoval tak napriklad klasik americké fotografie Minor
White. Mnohym tyto snimky pfipadaji jako laciné triky. Ale tento pocit je disledkem,
Ze na tento pohled nejsme zvykli. Kdyby infracervené filmy byly jednim z béznych
zpUsobu divani se a staly by se jednou z moznych konvenci, podobné pocity bychom
neméli a hodnotili bychom fotografii informacné i esteticky stejné nepredpojaté jako
navyklé techniky. Byl by to jeden z moznych modd divani se. Pfedstavme si, Ze by
fotografie byla od svych pocatkd barevna. Nepfipadala by nam pak cernobila foto-
grafie, kterou nékdo vytvofil, jenom jako laciny trik?

Fascinace nebem vynalezem panchromatického filmu nekonéi. Znamé jsou série
Alfreda Stieglitze, ktery fotografoval oblaka jako ekvivalenty svych pocitl. Ale vice
nez takovéto projekty nas bude zajimat ,bézna“ dokumentarni fotografie. Jako pfi-
klad si miZeme vzit nejznaméjsi snimek sovétského valecného zpravodaje Dmitrije
Baltermance. Jmenuje se Gore, Krym (Hore, Krym) a byl pofizen béhem druhé svéto-
vé valky na Krymu v roce 1942, zhruba osmdesat let po Gardnerové reportazi z po-
pravy. Vidime téla brutalné zavrazdénych civilistd ¢i partyzand a nad nimi bolestny
vyraz téch, ktefi prezili. Snimek je tragicky a pusobivy. Po temné obloze se Zenou
tézka ¢erna mracna nesmirné nizko nad zemi, anebo je to snad kouf néjaké hofici
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vesnice pobliz? Temné nebe dodava snimku expresivitu, jejiz hrozivost si nas pod-
manuje. Existuji vSak i dalSi varianty téZe scény, na kterych tuto temnou nevidime.
Ona temna mrac¢na jsou totiz fotografickou montazi. Baltermanc tvrdil, Ze negativ byl
propaleny a bylo nutno ho néjakym zpUsobem upravit. To ale neni pravdépodobné.
Pokud by byl skutec¢né propaleny, pak by bylo mnohem snazsi vykryt oblohu do bilé€,
aby byla stejna jako u ostatnich snimk(. Baltermanc ostatné upravoval i své dalsi
valecné fotografie. Temna obloha je vytvarné gesto. Baltermancuv pfipad je velmi
znamy, ale podobné vkopirovani tézkych mrak( bychom nasli u fotografie Jevgeni-

je Chald&je Murmansk po vybombardovani z roku 194278

a jisté i u dalSich autord.
Nabizi se moralizovani nad Glohou fotografa. Takové Uvahy jsou ale nezajimavé. Jen
odtazité hodnoti valecného reportéra, jako by jeho vytvarny opus byl moralnim selha-
nim. Odvadeéji pozornost od toho podstatnéjSiho, totiz ze pokud Ize mluvit o selhani,
pak je to selhani divaka. Abychom pocitili tragickou vahu fotografie, musi nam autor-
-fotograf svou fotografii ,namalovat”. Je tak nesoudné poloZit si otazku: neméli byf
chom citit pfi zobrazeni stejné hrGizné scény bolest bez ohledu na vytvarné zpracovar
ni scény? PoloZite-li takovou otazku pfi rozhovoru o déjinach malifstvi, odpovéd bude
nejspis znit, Ze vytvarné gesto je podstatné a spravné. Fotograf vyuziva malifské kody
a schémata proto, Ze divak je potfebuje, aby bolest fotografie ,pochopil“. Odchazeni
z roku 1858 a Hore z roku 1942 jsou zkratka z pohledu déjin fotografické biopikto-
riality totozné. Devadesat let bylo skutecné pfilis malo, aby pfekonalo dostfedivou
silu déjin uméni. Existuji fotografie hrlz, které se piktorialnimu chapani vymykaji, ale
to nic neméni na tom, Ze ¢ast fotografického hororu piktorialni z(istava.

Temna Skala oblaku v ¢ernobilé fotografii je funkéni u témat obecné zavaznych.
Jeden z nejslavnéjsich fotozurnalistll dvacatého stoleti, predstavitel takzvané huma-
nistické fotografie padesatych let, Ameri¢an William Eugene Smith uZival estetiku
temnych Skal cely svdj aktivni Zivot. Jeho fotografie z druhé svétové valky, kdy pra-
coval jako valecny zpravodaj v Pacifiku pro ¢asopis Life, stejné tak jako jeho foto-
eseje z padesatych let ¢i pozdni kriticky dokument o znecistovani morfe a nasled-
nych zdravotnich dopadech na skupinu mistnich obyvatel ze sedmdesatych let maji
obdobné vytvarné kvality. Temné nebe nese tihu osudu. Smithovy fotoeseje se ¢asto
tykaly pomahajicich povolani: venkovsky I€kaf, ¢erna porodni sestra (v rasové stale
segregované Americe padesatych let odvazné téma), doktor Albert Schweitzer a dal-
Si. Ve vSech téchto sériich pracoval Smith s estetikou kontrastd se zalibou v tem-
nych ténech. Kdosi prohlasil, Ze pracoval s biblickou tonalitou. Ve své sérii Country
Doctor, Photo-essay 1948 (Venkovsky |ékar, Fotoesej 1948) o |ékafi putujicim za svy-
mi pacienty venkovskou krajinou pracuje Smith velmi intenzivné s oblohou. Ve fo-
tokomore ji nadrzoval (tj. vystavoval ji delSi expozici nez zbytek pozitivu), aby byla

78  Paul Gerhard. Bilder des Krieges - Krieg der Bilder - Die Visualisierung des mog
dernen Krieges. Paderborn u.a. - Minchen: Ferdinand Schoningh - Wilhelm Fink,
2004, s. 305.



Henry Peach Robinson, Umirajici, 1858. Inscenovana kompozitni fotografie.

Alexander Gardner, reportaz z popravy atentatniki Abrahama Lincolna, 1865.
Sken z negativu s retuSemi patrné imitujicimi mraky.
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Dmitrij Baltermanc, Hore, 1942.
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105 W. Eugene Smith, snimek z fotoeseje Venkovsky Iékar, 1948.



temnéjsi a tim i plsobivéjsi. Pfibéh venkovského Iékare tak nabyva vétsi zavaznos-
ti, jeho Gdél se jevi t€zsi, jeho odpoveédnost pod tihou klenby nebes jen roste. Esej
se zde stava moralnim poselstvim a v podstaté mytem. Tonalita, se kterou tu Smith
pracuje, je stejné démonicka jako jeho valec¢né snimky a je podobna Baltermancové
snimku Hore. Baltermanc, Smith, Chaldé&j se vytvarné blizi Henrymu Peachi Robin-
sovi, byt mezi fotoesejem Venkovsky Iékar a snimkem Umirajici je témér celé stoleti.
Henry Peach Robinson byl ovSem piktorialista, ktery védomé napodoboval malifstvi.
Baltermanc ¢i Smith byli dokumentaristé, ktefi museli pfistoupit na piktorialni dédici
tvi obrazového vyjadreni.”®

79 Mracna Ci kouf hoficich dom( nalezneme i v soucasné fotografické ikonografii. Mezi
znamé pripady digitalné manipulované fotografie patfi reprofota hoticiho Bejritu
z roku 2006 s mracny koufe klonovanymi ve Photoshopu. Jejich autorem byl foto-
reportér agentury Reuters Adnan Hajj.
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4. IKONY, INDEXY A BAUDRILLARDOVA SIMULAKRA

Jean Baudrillard se zabyval fotografii v mnoha svych statich a rozhovorech.
Znama je jeho esej Photography, or The Writing of Light (Fotografie aneb psa-
ni svétla, 1999). Pise v ni: ,Fotografie ndAm umoznuje technicky dokonaly po:
hled (skrze objektiv), ktery chrani objekt od estetické transfigurace. Pohled
fotografie se samozfejmosti a nezprostredkované zachyti zjevovani se reality
[...] povrch véci. 80

Cela kniha, kterou drzite v ruce, je o opaku, totiz ze fotografie transfigu-
ruje objekt skrze technicka nastaveni a to, jak je pouZziva, ale takova polemi-
ka by byla jen reiteraci obsahu predeslych kapitol. Relevantni bude fotogra-
fii zkoumat v kontextu nejslavnéjSich Baudrillardovych tezi, totiz nerealného
svéta simulaker a hyperreality. Dotkli jsme se jich v minulych kapitolach, ale
zde je misto, na kterém je nutné nékteré Gvahy rozvést.

Podle Baudrillarda simulakra prochazeji ¢tyrmi fazemi vyvoje. Nejprve
neexistenci reality, ve Ctvrté nemaji s realitou cokoli spoleéného a stavaji se
Cistymi simulakry (je vytvoren umély svét - hyperrealita). Svét je nam postup-
né zakryvan a konecna absence reality je nahrazena znaky. ZjednoduSené
by Slo Fici, Ze nejdfive mame obrazy, portréty, pak jsou tyto portréty ,vylep-
Sovany“, ve treti fazi je uz portrét pozménén tak, ze ¢lovék za nim neexistu-
je a existuje pouze znak, a nasledné uz znaky Ziji svym Zivotem, nesnazi se
realitu maskovat, jsou samy sebou; hyperrealitou, kterd nema vztah ke Iz
a pravdeé.

| kdyZ jsme se jiz hyperrealitou zabyvali, pfevazné jsme pracovali s hypo-
tézou, Ze fotografie jsou znaky jesté vypovidajici néco o svété. Mlzeme ale
také tvrdit, Ze fotografie jsou temna simulakra, dnes uz zcela nevazana na
vnéjsi svét a participujici na vytvareni umélého svéta - tedy zminéné hyper-
reality. Baudrillard nemluvi o fotografii, ale o médiich obecné. Pokud apliku-
jeme tyto myslenky na fotografie a reprofota, pak zajisté mizeme mit obavy,
Ze realitu zastinovat mohou. Pokud budeme souhlasit s Rolandem Barthe-
sem, ze fotografie jsou neviditelné, pak jsou ze své podstaty pro vytvareni
simulaker idealné vybaveny. Rekl bych, e na Baudrillardové $kale maiji foto-
grafie a reprofota v soucasnosti Siroky rozptyl. Pohybuji se mezi prvni az
treti fazi. Cast fotografie svét jesté reflektuje (Sasté&ji tak &ini fotografie

80 Jean Baudrillard. Photography, or The Writing of Ligt [online]. Translated by Francois
Debrix. 4. 12. 2000 [cit. 20. 4. 2016]. Dostupné z: http://www.ctheory.net/articles.
aspx?id=126



indexikalni), mnohé fotografie a predevsim ikonicka reprofota svét zatemnu-
ji, popfipadé zastiraji a pokrivuji a v nékterych pfipadech to, co je na fotogra-
fiich a predevSim na reprofotech, ve skutecnosti neexistuje (médni ¢asopis,
reklamy apod.).

Je otazkou, zda se Ize dostat do ¢tvrté faze k hyperrealité nezavislé na
skuteCnosti. Nabizi se jednoducha odpovéd: protoZe technické obrazy lze
ménit v jakékoli mife a smazat rozdily mezi nimi a pocitacovymi mode-
ly a vzhledem k tomu, Ze jsme ochotni témto modelim véfit, Ctvrty stupen
mozny je. Ale zaroven se objevuji pochyby. MUzeme se totiz domnivat (anebo
snad jen vérit?), ze hyperrealita tvorena simulakry je kiehka halucinace s na-
klonnosti k trhlinam. Je zde konkrétni dlivod. Aby hyperrealita vytvorila umét
ly svét, musi nabyt konzistentni podoby. Je nesnadné predstavit si nazorové
pluralitni hyperrealitu. Masa silné ikonizovanych reprofot je mocna, ale je ne-
ustale obklopena vizualnim disentem. Napfiklad v podobé indexikalnich fo-
tografii. Zablesky kazdodennich stop zobrazenych uvéritelnou indexikalni es-
tetikou destruuji hyperrealitu. Ale také ikonické fotografie nejsou stejnorodé.
Ikonickych fotografii je mnoho a mohou spolu ,vést valky“. A ve chvili, kdy
se jednotliva simulakra nedokazou shodnout na jednoté, pak rozdily téchto
simulaker (jejich netotalita) naznacuji, Ze svét je rlznorody a hyperrealita se
borti. Aby hyperrealita existovala a my v jejim svéteé Zili, museji byt znaky, iko-
ny a indexy, jednotné. Ve chvili, kdy znaky jednotné nejsou, hyperrealita se
borti. Destruuje ji jednak indexikalni ¢ast fotografie, jednak pluralita znakd,
kterymi fotografie i reprofota realitu odrazeji (dokonce i kdyz tak ¢ini v pokfi-
vené, dejme tomu v biopiktorialni, podobé).

A pravé zde je dllezita existence podvojnosti indexikalnich a ikonickych
fotografii, ale jesté vic existence indexikalni a ikonické estetiky. Pravé plurali-
ta téchto znak je to, co je nutné zachovat. Pokud jsem akcentoval moznos-
ti nefotografie a také nebiopiktorialniho pohledu, bylo to nikoli z estetickych
dlivodu, ale proto, Ze takovéto civilizacné neloajalni obrazy predstavuji pluraé
litu znakl a nesnadnost generalizaci. Tato kniha neni pamflet zadajici zménu
fotografické estetiky. Bylo by to smutné i proto, Ze biopiktorialni fotografie ve
svych vrcholnych projevech je nadherny kulturni produkt. Ale zaroven je tfeba
cilenych paralelnich disidentskych estetik, disidentskych fotografii a reprofot.

Ruznorodost nefototechniky proménné v disidentskou fototechniku a vta-
Zené do zcela béznych soukromych fotografii i masovych reprofot, nelcta
k barevnym kanondm, pfiznané distorze, neobvyklé poméry stran fotografie,
zamérné odmitnuti tradi¢nich kompozi¢nich schémat s jejich zjednodusujici
narativitou, to vSe by podryvalo sou¢asny monopol oficialni biopiktorialni foto-
grafie. Svét technickych obraz( obohaceny o takové disidentské estetiky by
byl jisté komplikovanéjsi, ale pravé proto bychom snad byli schopni vice chay
pat singulativitu Ghlu pohledu a odmitat zjednodusené generické ,poznani“.
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Baudrillardovy teze o hyperrealité jsou blizké Barthesové koncepci mo-
derniho mytu. Roland Barthes vydal svou knihu Mytologie v roce 1957 a tato
kniha je souhrnem eseju kritizujicich nové automaticky prijimané postulaty
soudobé spolecnosti. Jde o politickou kritiku, pficemz slovo politicky je nut-
no chapat jako Sirokou strukturu obecnych socialnich vztah(l. Svou koncepci
novodobého mytu popsal Barthes takto: ,Funkci mytu je vyprazdnovat sku-
te¢nost: mytus je doslova neprestajnym odtékanim, krvacenim ¢i chceme-li
vypafovanim, je zkratka vnimatelnou absenci [...]. Mytus nepopira véci, jeho
funkci je naopak o vécech mluvit: mytus je jednoduse ocistuje, ¢ini je ne-
vinnymi, zakofenuje je v pfirozenosti a vécnosti, dodava jim jasnost, ktera
neni jasnosti vysvétleni, nybrz konstatovani“.81 Mytus neni vazan na realitu.
Nejsou tedy Barthesovy myty z roku 1957 podobné Baudrillardovym simula-
krdm z roku 19887 Barthesovy myty vyprazdiuji realitu, Baudrillardova si-
mulakra nemaji Zadny vztah k realité.

Barthesova kniha Mytologie je tematicky Siroce rozkroCena a zahrnuje
oblasti vSemoznych lidskych aktivit, ale mezi jinym uvadi Barthes také dva
fotografické myty. Jednim je mytus Lidské rodiny, nejslavnéjsi fotografické
vystavy vSech dob. Druhym pfikladem je fotografie, kterou Barthes pouziva
pro samotnou sémiotickou definici mytu. Jde o reprofoto ¢ernosského vojen-
ského kadeta z obalky ¢asopisu Paris Match z roku 1955: ,Na obalce vidim
mladého ¢ernocha, ktery je obleGen do francouzské uniformy a se zdvizeny-
ma oc¢ima, jeZ jsou bezpochyby upfeny na trojbarevny prapor, vzdava vojen-
sky pozdrav. Takovy je smysl obrazku. At uz jsem vSak jakkoli naivni, dobfe
rozumim tomu, co mi naznacuje: Ze Francie je velka fiSe, ze vSichni jeji syno-
vé bez ohledu na barvu pleti vérné slouzi pod jeji viajkou a Ze pomlouvacim,
ohanéjicim se Gdajnym kolonialismem, se nemUze dostat lepSi odpovédi nez
nadseni, s jakym tento ¢ernoch slouzi svym takzvanym utlacovateltim.“82

Mohl by takovyto smysl vzniknout na zakladé indexu? Ne, jistéZe nemohl.
Ikony jsou schopné vytvaret simulakra a myty velmi snadno. Indexy zcela
okrajové, snad jen jakési rodinné myty. Kdybychom daného ¢ernosského vo-
jaka znali, znali bychom i jeho nazory, ambice, poklesky a podle jeho nazor(
bychom ho vnimali jako osobu (stryce Karla), nikoli jako obecného ¢ernos-
ského vojaka. Vojak by se stal indexem, tim by padla moznost ztotoznovat jej
s vojaky obecné (les soldats), a tedy i s vSeobecnym principem patriotismu
synll Francie bez ohledu na barvu pleti. To, co zde zajistuje Barthesovu mytu
moZnost existence, je skute¢nost, Ze tato fotografie je ikonickym reprofotem,
oproSténym od znalosti kontextu a dalSich vztahd.

81 Roland Barthes. Mytologie. PreloZil Josef Fulka. 2. vyd. v ceském jazyce. Praha: Do-
koran, 2011 [1. vyd. 2004], s. 141.

82 Tamtéz, s. 114



Ale vytvorit fotograficky hyper-
realny mytus neni snadné. Neni
tfeba nafotografovat jen divakovi
neznamy objekt, je treba také doz
sahnout ikonické estetiky. Tam,
kde jsou do ikonU fotografie vna-
Seny indexy ¢i indexikalni realita,
myty se borti. Tento mytus je iko-
nem par excelence, neni v ném
stopy po indexikalnich prvcich,
ale hlavné v ném neni ani stopa
LE NAUFRAGE ‘ ' po indexikalni estetice. Snimek je
DE RIVA-BELLA SRy L/ dokonale piktorialné kontrolova-
o '::"':”;:.;Tfﬁ'::":: N/ ) ny. DUlezita je kompozice, opét vi-

‘ dime, jak ikonicky uZiteCny je se-
vieny obraz. Cim méné prvka, tim
|épe se bojuje s indexikalni esteti-
Paris Match, Salutujici ernossky vojak ve kou. Vojak z obalky Paris Match je
franouzské uniformé, 1956. stejny jako Kocujici matka od Do-

rothey Lange. Je tu pouze ten roz-
dil, Ze s praci Dorothey Lange budeme patrné sympatizovat, protoZe byla na
strané humanismu, zatimco se snimkem podporujicim kolonialismus patrné
nikoli, ale ideologickou stavbou jsou identické.

Rozdil nalezneme spis v dalSim vizualnim kontextu. Ke snimku kocujici
matky Ize dohledat dalSi fotografie, které situaci deikonizuji. Pokud se Cerd
nosského vojaka tyce, mame jen nekonecny pocet nefotografii (bud proto, Ze
nebyly pofizeny, nebo proto, Ze je nelze dohledat), které poskytuji konkrétnéj-
Si podrobnosti situace, nekonecny pocet nefotografii s indexikalni estetikou,
které bofi myty i simulakra.

Klicovy snimek je naopak maximalné kontrolovany, je piktorialni. Lze to
formulovat i takto: Co je piktorialni, je ikonické. A neni to jen etymologicka
shoda. Ale ¢im vic jsou fotografie ikonické, tim vic jim véfime jako mire obec-
ného poznani. Ikony touzime generalizovat, zobecnovat.

Z predchozich Gvah by se mohlo zdat, Ze silné piktorialni ikony ve fotografii
jsou koncentrované socialni a medialni zlo. Jdou proti podstaté fotografie,
trpi obvykle silnou zavislosti na obrazech, vytvareji myty a simulakra. Ale
ikony ze své podstaty nejsou nebezpecné. Nejen Ze predstavuji nadhernou
kulturni minulost, kterou midZeme obdivovat ve fotografickych monografiich
a na vystavach. Ani v médiich nejsou ikonické snimky nebezpecné, takovy-
mi se stavaji teprve ve chvili, kdy pfistoupime na jejich generické cteni, a to
jesté pouze v situaci, kdy ma tato zaména politické a socialni dopady - coz
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je ovdem velmi ¢asto. Problém vyvstava, kdyz reprofotografické ikony zamé-
nujeme za indexy. Ale reprofota nebyvaji indexy, jejich vazba k realité a kon-
textualizaci treba novinového ¢i webového ¢lanku je do té miry nezavisla, ze
jsou jen obecnymi metaforami skutec¢nosti. Staci byt vici ikonlim ned(véfrivy,
ale nikoli v tom nejnaivnéjSim smyslu ,je to stejné podfuk®, ale brat je jako
jakousi koncepci ilustrace. Jako pouhy vybér redakce Ci autora webovych
stranek, tak jako jsou dobové verneovky doplnéné typickymi rytinami.



5. NESLOVA, NEGRAMATIKA

Jazyk spolu s fotografii participuji na tvorbé mezer v poznani. Zabyvat se ja-
zykem neni Uplné snadné, protoze lingvistika ma, na rozdil od fotografie, pro-
pracovany teoreticky systém na mnoha Urovnich, dlouhou historii @ mnoho
vyhranénych a nékdy i silné znesvarenych teoretickych smérd. Presto vSechr
no musim k jazyku pristupovat podobné jako k fotografii, se kterou konec-
koncll bude v nasledujicich kapitolach srovnavan, a to prestoze je takovéto
srovnani problematické. Jazyk je médium ,konstruované“ ponékud jinak nez
fotografie. JelikoZ to neni médium technické, vznika samovolné a samovolné
se ustavuje a dynamicky strukturuje bez ohledu na to, co si jeho uzivatelé
preji nebo nepreji.

Leccos spoleéného ale maji. Pfedevsim, jak bylo feCeno v Gvodu, jsou nej-
vyznamnéjSimi zdroji nezprostredkovaného poznani. Jsou to nastroje pozna-
ni, které jsou vSak zaroven jeho modulatorem. Z tohoto Uhlu pohledu je také
zkoumala rada filozofU, lingvistd a medialnich védc. Titul Rortyho knihy The
Lingustic Turn jen podtrhl skutecnost, ze zajem filozof( se obratil jesté vice
k médiu, kterym je svét zkouman. W. J. T. Mitchell odkazoval na Rortyho, kdyz
vytvofil termin Pictorial Turn. Podstatou téchto obratll bylo poznani, Ze jazyk
a obraz nejsou nevinné. Je to paralela k extrémné formulovanému McLuha-
novu vyroku ,the medium is the message“. Neni mozné zkoumat svét, aniz
bychom nezkoumali prostredky, kterymi jej zkoumame.

Jazyk a fotografie jsou ostatné provazany tim, Ze se vyskytuji v podobach
fototextti a fotooralt. Obraz byva zfidka kdy osamoceny bez textu (byt na-
opak text obraz nutné nepotrebuje).

(nefotografie, neslova, negramatika, nefototechniky), nebot redukuji kom-
plexnost nasich kognitivnich moznosti.

DETERMINISMUS VS. NATIVISMUS

Zajem filozof( o jazyk trva samoziejmé jiz tisice let, ale béhem poslednich
sto let se vyrazné etablovala celéd fada rlznych lingvistickych Skol a smé-
rd. Tyto Skoly ovSem svadély nejen intelektualni, ale i silné emocionalni bit-
vy. Podminénost kultury jazykem byla jednim z velkych bojist a je dodnes
mistem stretl velkych jazykovych bitev. Tém se dokonce dostalo ustaleného
oznaceni Linguistic Wars.
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0d Wilhelma von Humboldta pres Heideggera, Wittgensteina az po Ed-
warda Sapira a jeho studenta a nasledovnika Benjamina Lee Whorfa se
tahla myslenka, ze jazyk podminuje to, jak vnimame svét. Takovyto smér je
oznacovan jako lingvisticky determinismus nebo relativismus. Kyvadlo mod-
ni védy se pozdeji zhouplo na druhou stranu, proti deterministim a behavio-
ristdm tvrdicim, Ze nic neni vrozené, ale vSechno naucené. Nastoupil trend
generativni gramatiky Noama Chomského, ktery v podstaté tvrdil, Ze jazyko-
vy instinkt je geneticky vrozeny a Ze neni kulturné podminény a zpétné kultu-
ru zadnym zpUsobem také nepodminuje.

MozZna, Ze Sapiro a Whorf z mySlenky, Ze svét chapeme zcela skrz jazyk,
vyvozovali az pfiliS dalekosahlé zavéry. Nasledovatelé Noama Chomského
a jeho generativni gramatiky, obecné platnych gramatickych pravidel v lid-
ské mysli uzivatelll kazdého (sic) jazyka, se zdaji byt stfizlivéjSi. Ve skutec-
nosti je jejich teorie neuvéritelné radikalni. Predstava, ze konkrétni jazyk
nepodminuje nase chapani svéta, popira témer vSechny teorie médii dvaca-
tého stoleti. Teoretiky médii spojuje konsenzus, ze média svymi vlastnostmi
(spolu)formuiji to, co je jimi sdélovano. Médium neni jen potrubim, kterym je
poselstvi ,X“ zaneseno z bodu ,A“ do bodu ,B*, ale je nastrojem, ktery for-
mu ,X“ podminuje. Jazyku bychom podle generativni gramatiky museli udélit
vyjimku ze vSech ostatnich druh komunikace. Takovy pozadavek je tak vy-
stfedni, Zze vzbuzuje pochybnosti. Neni divod ho odmitnout a priori, ale po-
kud bychom jej méli akceptovat, potfebovali bychom opravdové dikazy, které
generativni gramatika nabizi. Jednou z tezi predstavitell generativni grama-
tiky je existence jakési ,mentalese, univerzalni mentalni redi, ktera existuje
a priori jako systém syntaktickych schémat obsazenych v lidské mysli, u kte-
ré jsou rGzné jazyky jen rliznymi projevy identickych vzorct. Chomskinian
Steven Pinker ve své knize The Language Instinct obhajuje pozici nativist(.
dokonalosti - technologie fungujici tak skvéle, Ze uzivatel bere jeji vysledek
jako samoziejmy, anizZ by si byl védom komplikovanych mechanism( kdesi
uvnitt.“83 Tato mySlenka je svym zpUsobem spravna, byt jinak, neZ autor zae
myslel. Ano, nejsme si védomi komplexnosti pochodl bézné reci, stejné jako
si nejsme védomi slozitosti procesu barevného vidéni. Ale nase barevné vi-
déni je omezené rozsahem vinovych délek a velkou ¢ast svételného spektra
nevidime, barvocit i svétlocitlivost je rGzna, zorny Uhel oka i rozliSeni jsou

83  Ordinary speech, like color vision or walking, is a paradigm of engineering excel-
lence - a technology that works so well that the user takes it it outcome for granted
unaware of the complicated machinery hidden behind the panels.” Steven Pinker.
The Language Instinct: How the Mind Creates Language. New York: Harper Peren-
nial, 2007, s. 28.



omezené. A neuvédomujeme si to pravé proto, ze tuto technickou dokona-
lost bereme jako samoziejmou a tim i jako jediné mozné maximum. Jazyk
je také jen velmi nedokonaly néstroj piny neslov a negramatiky, které kvali
jeho kazdodenni samozfejmosti obvykle nevnimame. Nékdy sice citime, Ze
nejsme s to néco vyjadrit, ale spiSe predpokladame, ze je to nase neschop-
nost najit spravna slova. Jazyk se ale na rozdil od barvocitu zjevné vyviji mno-
hem rychleji.8* Pokud bychom odmitli kulturni podminénost a dopad jazyka,
museli bychom predpokladat, Ze jazyk podléha zménam patrné rychleji nez
jakakoli jina ¢ast nasi biologické vybavy. Pfitom nativismus se zrodil z pocho-
pitelné snahy vnést neurobiologii do lingvistiky. Takové proudy byly obohacu-
jici a popiraly romantizujici pojeti jazyka jako vyluéné kulturniho fenoménu.
Jenze v nékterych podobéach se idea ,mentalese” - tedy onoho mentalniho
jazyka - stala monoteistickou lingvistickou Skolou, odmitajici lingvistickou
antropologii nebo sociolingvistiku. Neexistuje divod, pro¢ se domnivat, ze
Chomského ,mentalese“ neexistuje - stejné jako neni diivod domnivat se
opak. Oboje jsou pouhé hypotézy.

V ramci této knihy se v nasledujicich kapitolach priklonime k relativistic-
ké hypotéze a budeme predpokladat, Ze jazyk je s kulturou velmi provazany
a Ze hranice jazyka alespon ¢astecné ovlivhuji ne-li vnimani svéta, pak ales-
pon nase jednani. Pravé proto se, podobné jako u fotografie, budeme zaby-
vat tim, co nas limituje svou neexistenci, tedy neslovy a negramatikou. Ano,
neuvédomujeme si slozZitost jazyka, jenze také si neuvédomujeme nedosta-
te€nost jeho mechanismu, nevnimame existenci jazykovych pasti neslov
a negramatiky.

Jazyk se bezpochyby méni, vyviji se a méni se slovni zasoba. Ale i grama-
tika se méni, byt nepozorované. Nicméné mezi kulturou a jazykem, prede-
vSim co se ty¢e gramatickych kategorii, neexistuje schopnost rychlé reakce.
Gramatické kategorie se rozvijeji daleko pomaleji nez fototechnika a také
slovni zasoba (i kdyz ta alespon v nékterych oblastech muize reagovat na
zménénou realitu okamzité). Ale i bujici lexikum pokulhava za tim, co jsme
pojmenovali fotografum s triliony fotografii (repetitivni reprofota nechame
stranou). Neschopnost gramatiky a urCité ¢asti lexika reagovat na potreby
zmeén kultury predstavuje pro spolecnost vyznamné nebezpeci. Jsme vyzbro-
jeni jazykem vhodnym pro minulost. Jazyk je starsi nez kultura, nedafi se mu
ji dohnat a zaroven ovliviuje mySleni uzivatelll jazyka, vraci je do minulosti
a vytvari jazykové pasti. Jedince Ize vnimat jako disperzniho, myslenky, ja-
zyk a vSe ostatni vznikd mimo néj a pouze se v ném z rliznych stran prolina.

84 Viz kniha na téma vztah jazyka a barevného vidéni: Guy Deutscher. Through The
Language Glass: Why the World Looks Different in Other Languages. London:
Arrows Books, 2011 [1st ed. 2010].
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Neni to novy pohled, takto vnimalo jedince mnoho poststrukturalist(l. Zijeme
ted, ale nemyslime-li pak, aspon mluvime tehdy. A zde se vnucuje srovnani
fotografie s jazykem - médium fotografie byva pokladano za veskrze sou-
Casné. Ale je tomu tak? Myslim, Ze ne. Pravé proto jsem se v pfedchozi ¢asti
knihy snazil dokazat, Ze pres svou aktualnost je fotografie predfotografické
médium.

NESLOVA, NEFOTOGRAFIE, NEGRAMATIKA, NEFOTOTECHNIKA

Lexikum a fotografum poznavaného svéta ma mnohé rozdily. Fotografum
(suma fotografii ziskanych na zakladé skutecnych ¢i domnélych priorit dané
kultury) se spokojuje s interpretaci daného. Cosi vidi a pomoci urcité foto-
techniky to urcéitym zplsobem nasnima. Lexikum (suma vyrazl existujicich
v urCitém jazyce na zakladé skutecnych ¢i domnélych priorit spole¢nosti dané
kultury) musi v fadé pripadu vytvorit nové koncepty. Chybéla-li v nasem foto-
grafu v roce 1840 daguerrotypie Mésice, pokusili jsme se ji vyfotografovat.
Chybi-li nam v lexiku zakladni slova, nemusime to tusit. Mohli jsme sice dost
snadno rychle pochopit, Ze Talbotovy obrazky vzniklé ze skiinék, pomoci kte-
rych fotografoval a kterym jeho manzelka fikala pasticky na mysi, si zaslouZzi
jméno. A vznikla jména kalotypie a talbotypie, fotogenicka kresba, kamera,
fotograficky aparat. Ale to bylo snadné. Méli jsme obrazek, ktery byl jiny nez
kresba nebo malba, a museli jsme ho pojmenovat jinak nez obrazky vytvore-
né pastickami na mysi. Ale abstrakta jako kapital, xenofobie, pfirodni vybér,
komunismus, ego, id, superego, memy, defétismus, appeasement byla kdysi
neslova a nekoncepty, které bylo nutné nejdriv vymyslet jako koncepty, nez
jsme je pojmenovali, a dokud jsme je nepojmenovali, nevédéli jsme o nich,
stejné jako nevime o mnoha dalSich. Ale vySe uvedené priklady jsou ,intelek-
tualni“ slova a koneckoncl Ize predpokladat, Ze intelektualové jsou preci jen
trochu ochotnéjsi vymyslet a ¢as od Casu i pfijimat nové koncepty Ale i tak
jsme ochotni zvazovat, zda nam chybi zcela zakladni kratka jednoducha slo-
va (nejpotrebnéjsi neslova) rozsifujici binarni dvojici ano a ne? Je opravdu
toto rozliSeni dostatecné?

Ze sémiotického hlediska se situace zda byt na prvni pohled pomérné
jednoducha. Tam, kde chybi oznacujici, neni ani oznacované. Oznacujicim
je zde psané slovo-zvuk, oznaéovanym obecna predstava takového typu. Ve
skutecnosti ovsem musime predpokladat, Ze oznaCované existuje - je my-
Sleno pred oznacujicim. Pro nové oznacované je pochopitelné nutno najit
oznacujici. A pak takové oznacujici prosadit pfinejmensim v ramci urditych
socialnich skupin. Takovy proces miize byt relativné kratky, kdyz se objevi



novinky typu mobilli ¢i internetu, u abstraktnich podstatnych jmen jde vSak
¢asto o dlouhodoby proces. A pokud se tyCe negramatiky, jsme na tom jesté
har. Nepoukazujeme na nedokonalost systému ¢lend v téch jazycich, které
jim disponuiji, tfeba na lexikalné-gramaticky problém, zda a, the, der, ein, le,
un (zminuji jen protipdly uréitého a neurcéitého ¢lenu) jsou dostatecné pro
kategorie, které vyjadruji, totiz jednotlivost a obecnost a ¢astecnost. Neuvé-
domujeme si, Ze také slovesa Ci pfidavna jména a zajmena by mohla mit
Cleny, protoze néco mlze byt modré neurcitym zplsobem ¢i modré urcitym
zpUsobem. Neuvédomujeme si, Ze slovesa by mohla mit flexi pro tvar, ktery
by vyjadfoval evidencialitu - tedy miru prikaznosti, kterou informace posky-
tuje. Pokud se predchozi Gvahy zdaji byt ¢irym blouznénim, pak je nutné Fict,
Ze jsou jazyky, které schopnost gramaticky vyjadrit evidencialitu maji silné
rozvinutou (napf. vymirajici jazyk matséstina). Anebo si vSimnéme stale si-
liciho hovorového obratu v anglictiné: ,he kindof likes it (ma to néjak, byt
neurcéitym zplsobem, rad), she kindof admitted that (jakymsi, byt neurcitym
zpUsobem to pfipustila)“ apod. NemUzeme alespon zvazit, zda uréenost slo-
vesa v téchto obratech neni pocinajici destrukci negramatiky a zda stazené
kindof neni rodicim se determinantem?

POCET SLOV A NESLOV, FOTOGRAFIi A NEFOTOGRAFIi

Nevime presné, kolik ma ktery jazyk vyraz(, ale ve vyspélych jazycich se toto
Cislo pohybuje ve stovkach tisic. Nejvétsi slovni zasobu ma v soucasné dobé
Gdajné anglictina s vice nez milionem vyrazU. Fotografii podle rliznych odhar
du bylo dosud nafotografovano Ctyfi az pét triliond, 8 tedy zhruba takovéto
Cislo: 3-5 000 000 000 000. Jedna se jen o pouhy odhad a zalezi také na
tom, jak se fotografie poditaji, zda nasnimané, ¢i vyvolané a zvétSené, vytis-
téné, nékdy pouzité v pocitaci atd. Pokud bychom méli vérit témto odhadim,
pak je fotografii asi pétmilionkrat vic nez slov. At tak ¢i tak, vypada to, Ze
fotografii je hodné. Ale pomérujeme nepoméritelné. | kdyzZ je kazda fotografie
jina, naprosta vétsina se odliSuje pouze tématem, ale prakticky - z hlediska

85 Jde o odhady z riiznych internetovych zdrojli. Ben Zigterman. Number of photos taken
in 2014 will approach 1 trillion thanks to selfie explosion [online]. 25 December 2013
[cit. 20. 4. 2016]. Dostupné z: http://news.yahoo.com/number-photostaken-2014
-approach-1-trillion-thanks-013002154.html.
Eyebeam [online]. 1997 [cit. 5. 4. 2016]. Dostupné z: http://eyebeam.org/feeds/
jonathan-inard/how-many-photos-have-ever-been-taken.
Bohuzel, pokud vim, neexistuje odborna studie, ktera by se pokusila mnoZstvi na-
snimanych fotografii v déjinach kvantifikovat.
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konceptu a informaci, ktery mohou vyjadfovat, jsou stejné. Jsou to v lepSim
pripadé€ miliony synonym. | tak je fotografum svéta nesmirné. Chybi mu vSak
dveé zakladni vlastnosti. Jednak, jak bylo feCeno na za¢atku, postrada schop-
nost linearni syntaxe, tedy schopnost vyjadrit pri¢innost - kauzalni vztah
mezi pficinou a jejim nasledkem -, a jednak mu v oblasti pojmenovani véci
pomoci generalizujicich ikon, jako je laska, chudoba, vitézstvi, milosrdenstvi.

Stejné jako drtivou vétSinu fotografii a reprofot, ani drtivou vétSinu lexika
uzivatel jazyka nezna nebo zna jen pasivné. Aktivné v kazdodennim hovo-
ru nepouzivame obvykle vice nez tfi tisice slov. Hovofime-li cizim jazykem,
mame moznost se domluvit jiz se znalosti jednoho tisice slov. Existuji spi-
sovatelé s velmi kvétnatym, bohatym slovnikem, v ¢eské literature je to Ka-
rel Capek nebo Bohumil Hrabal. Ve svétové literatufe je takovym pFikladem
James Joyce a William Shakespeare. Takové pfiklady ovSem byvaji ponékud
zpochybnované, nebot vypocet slovnik(i toho kterého autora neni tak jedno-
duchy, jak se zda. U Shakespeara se napriklad propocty pohybuji mezi 17 az
30 tisici, v zavislosti na tom, zda pocitame pouze kmeny, a nikoli prfedpony,
pripony, zda zohlednujeme rozdilné tvary slov, rozdilné transkripce, homo-
grafa atd.86

Z rozsahlého, celkové nezapamatovatelného lexikonu pouzivame ale jen
ty vyrazy, které jsou dulezZité zcela obecné, a nasledné ty, které jsou dllezité
v rdmci socialnich skupin, ve kterych se pohybujeme, at uz je tato skupina
definovana tridou, vzdélanim, konkrétni odbornosti atd. A tak chemici z lan
boratofe pouzivaji nazvy rlznych pfistroju, které bézny smrtelnik nezna. Vite
napriklad, co je to nucka?

Temér zlidovél priklad Benjamina Whorfa (vytvofeny na zakladé studii an-
tropologa Franze Boase), Ze Inuité, jejichzZ Zivot je zavisly na snéhovych pod-
minkach, maji vysoky pocet nazvl pro riizné druhy snéhu. Tento pfiklad ne-
jednou pseudocitovany, bez znalosti plvodnich pramend, je dnes povazovan
za priklad védeckého mytu a parodoval jej Geoffrey Pullum v knize The Gre-
at Eskimo Vocabulary Hoax.8"Jazykovédci poukazovali na to, Ze je téZké je-
jich pocet urdit, protoze se rizni u rliznych inuitskych jazyk(; koncept snéhu
se nékde prekryva s konceptem ledu, néktera slova nemaji byt posuzovana
jako samostatna, protoZe jsou jen slovni zaklady dotvorené pfiponami atd.
MnoZstvi rdznych slov pro rGizné druhy snéhu se tedy zvelicovalo. Podstatné

86 Bradley Efron - Ronald Thisted. ,Estimating the Number of Unseen Species: How
Many Words Did Shakespeare Know?*“. Biometrika. 1976, vol. 63, no. 3 (December),
s. 435-447.

87 Geoffrey K. Pullum. The Great Eskimo Vocabulary Hoax and Other Irreverent Essays
on the Study of Language. Chicago: University of Chicago Press, 1991.



je, ze rlizna slova pro snih Inuité maji. ,Banalni, i kdyby to byla pravda,” fika

Pullum ve své knize. Svym zpUsobem. V jazyce kultury, kterd nezna snih, slo-
va oznacujici riizné druhy snéhu chybi.

dllezity (anebo rlzné druhy vétru a klidné i pisku ¢i bahna), maji pro rizné

druhy snéhu jednoslovny vyraz, ne dlouhé slovo, ne opis. Prejdéme do ¢esh
tiny, kterd ma také nékolik jednoslovnych vyrazt pro snih. Jednoslovné vy-
razy jdou opsat nékolika slovy. Napfiklad prasan by mohl byt oznaceny jako
snih lehky jak prach, nebo dokonce, abychom jej jesté 1épe popsali, mohli

bychom Fici snih lehky jako prach, ktery se pomalu snasi k zemi a ktery ne-
vytvari pevné podlozi, ale naopak hmotu, do které se zabofite jako do baZi-
ny. Takovy opis by byl srozumitelny a jisté bychom tak mohli prasan popsat
nékomu, kdo se snéhem nema valné zkuSenosti nebo v jehoz materstiné je
prasan neslovo. Ale pro ¢lovéka, ktery uz vi, jak vypada prasan, by to bylo
zcela nadbyteéné a predevsim neefektivni. Predstavme si, jak Inuit v igld na

otazku: ,Jak je venku?“ Odpovi: ,Venku pada snih lehky jako prach, ktery se
pomalu snasi k zemi a ktery nevytvari pevné podlozi, ale naopak hmotu, do
které se zaborite jako do baziny.“ Intuitivné tuSime, Ze takova konverzace je
nepravdépodobna. Prosté proto, Ze vyrazy vyjadfujici bézné véci, déje, cha-
rakteristiky, vlastnosti ¢innosti atd. byvaji jednoslovné. Na tomto zjiSténi neni
nic prekvapivého nebo objevného, jde o obecné znamou ekonomicnost jazyp
ka. Tuto skuteénost postrehl a ve svych jazykovych zakonech také formuloval

George K. Zipf.88 Zjednodusené fika, ze bé&zna slova se dlouhodobé zkracuji.

V prvni chvili se vnucuji predevsim predstavy kazdodennich véci a ¢innosti,

jako je mama, tata, dité, dam, voda, strom, nuz, kdo, jist, pit. Stejné tak to
plati u jesté pouzivanéjsich slov, jako jsou spojky, predlozky nebo ¢leny: a,

ke, na, z, the, der. Princip ekonomicnosti jazyka ovsem plati i pro abstrakta.

LEGITIMITA SLOV

V lexiku je skryta nekvantifikovatelnd, ale dllezita vlastnost - legitimita slov.
Existuji slova ddvéryhodna, nedlvéryhodnéjsi a nejnedlvéryhodnéjsi. Legiti-
mitou slov zde budeme rozumét jednoduse to, Ze potrebnost nékterych slov
je samozrejma, nikdo se nad jejich pouzitim nepozastavi, bude jim rozumét
a nebude takova slova pokladat za vyspekulovana Ci zbytecna. Legitimita
slova je jeho souznéni s nasi kulturni zkusenosti. Definice tedy bude vypadat

88  George Kingsley Zipf. Human Behavior and the Principle of Least Effort: An Introduc-
tion to Human Ecology [repr. von 1949]. Mansfield Centre, CT: Martino Pub, 2012.
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takto: Legitimita slova je uznana smyslupinost slova. Legitimita slov vSak ve
svém dUsledku znamena legitimitu svéta popsaného skrze tato slova.

Legitimita, kterou se budeme zabyvat, ovSem neni binarni: nestoji na
principu ano/ne, tedy legitimita versus nelegitimita. Naopak, vytvari jakési
stupné legitimity podle miry samozfejmosti a domnélé ne/potfebnosti jedt
notlivych slov. To, Ze legitimita (tedy obvyklost) slov miZe byt nékdy vazana
na Uzkou socialni skupinu, ve které je pouzivana, je samoziejmé. To je pripad
argotu ¢i slangu, odbornych vyraz(l (izce specializovanych skupin. | zde vsak
Ize mluvit o legitimizaci slova, byt jen v rdmci této dané socialni skupiny.

Legitimita vyrazu je dlouhodobym kulturnim nanosem, sedimentem konot
taci a vztah( k referentiim, ke kterym odkazuje. Legitimita je dana zplsobem
uziti slova v historii, ktera ve slovech preziva. Vznikne-li nové slovo, ma Zivot
tézsi, alespon potud, pokud neoznacuje fyzické véci.

Aniz bychom tedy néjakym zplsobem bojovali za lingvisticky determinism
mus, kultura vnima svét skrze svUj vlastni slovnik. Existujici neslova mohou
byt neslova ze dvou divodU(. Bud proto, Ze je dana kultura nepotfebuje, nebo
Ze si zavalena vSemi moznymi podnéty, jak zakouSet svét, nevSimla, Ze by
mohla byt uzitecna.

S legitimitou je to ovSem tézké. Lexikum, stejné jako fotografum, je his-
toricky rozptylené. Myslim-li, nejsem v myslenkach v misté, kde jsem fyzicky,
jednak Sireji v tom smyslu, Ze slova (ovSem i dalSi kulturni projevy) jsou fore
movana jednak v minulosti (jak v kulturnich, tak v biologickych dispozicich),
jednak v souvislostech, které jsou mi vzdaleny a které nemohu ovlivnit. To, co
si myslim, tedy neni svobodné, ale je prefiltrovano podminkami mimo mne.
Jsem zde, ale mé mysleni vznikd mimo mne a na jiném misté. V této chvili
tam, kde jsem ted, nemyslim. Myslim v historii, tedy nikoli ted v Praze v roce
2016, kdyz piSu tato slova. U fotografii je to jiné. Vidim tam, kde nejsem, ale
jsem i tam, kam vidim (napfiklad do roku 1945 a vidim pohteb vojaka, ktery
padl v posledni den valky na snimku Tibora Hontyho). Ale zaroven, pokud
Gvahy v prvni ¢asti knihy byly spravné, pak vidim skrze prostredky minulosti,
tedy také skrze technické vidéni, které se formovalo davno pred zminénym
rokem 1945 a které se dokonce ze znaCné casti formovalo déjinami predk
technického obrazu, tedy pred symbolickym rokem 1839. Dalo by se to foru
mulovat takto: <1839 + ja2016 = 1945. Je to jen metafora samozrejmé.



INSTITUCIONALIZACE JE LEGITIMITA

Neustalé inovace jazyka a nasledné legitimizace jednotlivych vyrazd (pocho-
pitelné také delegitimizace, odumirani slov, kompletni zména vyrazu v opozi-
ta nejsou v jazyce nijak vzacné) probihaji rizné dlouho. BEéhem tohoto Casto
pomalého procesu je slovo (novy vyznam) postupné prijimano a tedy institu-
cionalizovano. Skutecnost prestava byt neslovem a nasleduje dlouhy proces
institucionalizace umoznujici slovu nabyt legitimity v SirSim okruhu mluvdéich.
Lze dokonce tvrdit, Ze institucionalizovani vyrazu rovna se legitimizovani vy-
razu. Institucionalizace je dana &astosti vyskytu. Jde o tuto rovnici: CASTOST
VYSKYTU > INSTITUCIONALIZACE > LEGITIMITA. Je to dano nasi socializa-
ci a pfizpGsobenim se uréitym normam a naopak pochybnosti ¢i nedlvérou
vUci cizim normam (normam jiné socialni skupiny). Slova, ktera jsou bézna,
nemaji problémy s legitimitou.

Na zacatku knihy jsem jako hypotézu uvedl, Ze legitimita netechnickych
obrazll je postavena na mere-exposure-effect, na efektu pouhého vystaveni,
ktery jsme popisovali v souvislosti s novymi médii. Nyni se nabizi srovnani se
slovy. Tedy to, Ze slova bézné skutecnosti, obrazy, tvare, lidé, které vidame
Castéji, jsou pro nas prijatelnéjsi, a to prestoze nevime nic o jejich podstaté,
nez ta nebézna. V podstaté v nas to, Ze se s néjakou véci, slovem, znakem,
obrazem apod. setkdvame Casto, vzbuzuje pozitivni pocit vii¢i tomuto slovu,
znaku, a to bez ohledu na to, zda dava, ¢i nedava vyznamovy smysl. Je moz-
né, Ze takto fungovaly mse pred druhym vatikanskym koncilem, které se ko-
naly v neustéale se opakujici latiné pro vétSinu farnik( nesrozumitelné.

Je to vidét na nedlvére ke zpUsobu vyjadfovani mezi riznymi socialnimi
skupinami, a to i tehdy, kdyz fikaji v podstaté to samé. llustruji to obraty typu
»,mluy, jak ti zobak narost“. Ne, Ze by fotografum zcela postradalo tuto nedd-
véru, neni vSak bezpochyby tak markantni.

Nikdo nebude zpochybnovat legitimnost Cislovek, nikdo nebude zpochyb-
novat legitimitu slov ano-ne, muz-Zzena, voda, jidlo, dité, zemé, pod, k, ze, ale
atd. Takova a podobna slova maji nejvétsi moznou legitimitu a jsou naprosto
nezbytna. Jsou obecné legitimni, superlegitimni. Protoze legitimita je dana
uzitecnosti, a tedy i Castosti vyskytu téchto slov, jsou superlegitimni slova
ve vSech jazycich kratka (jedna az dvé slabiky): man, muz, uomo, homme
atd., one, two, three, jedna, dvé, tri, Ctyri, ein, zwei, drei, un, deux, due, trois,
water, voda, acqua, e, zu atd.8% Skutecnost, Ze vyrazy pro nejb&znéjsi véci,
osoby, udalosti byvaji jednoslabi¢né nebo dvojslabicné je vidét dobre v ang-

89  To ale neznamena nutné i opak, totiZ Ze kazdé kratké slovo je bézné, a tedy legitim-
ni. Existuje dost kratkych vyraz( odkazujicich na nebéznou redlii (tapir, ara, tér, nova
apod.). Opacnym smérem vSak jde o pravidlo zcela spolehlivé.
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lictiné. Angli¢tina rozliSuje short words (kratka slova) a long words (dlouha
slova). Short words jsou vétSinou slova germanského plvodu a maji nizsi
stylistickou hodnotu. Long words jsou vétSinou slova romanského plvodu
s vySSi stylistickou hodnotou. Priklady jsou dvojice jako get - receive, man -
person, think — consider, tell - communicate atd.

Fakt, Ze jedno slovo ma vyssi stylistickou hodnotu nezZ slovo druhé, nezna-
mena, Ze jedno nebo druhé je legitimnéjsi za kazdych okolnosti. Legitimnost
je dana souvislostmi, ve kterych je slovo pouzito. To receive bude vhodnéjsi
- legitimnéjsi - pfi prednasce, to get zase pfi bézném pratelském posezeni
v anglickém ,pubu”. VySe uvedené dvojice jsou ovsem bézné.

Medvidek PG nema rad long words - a pravé jeho prostota predstavuje jis-
ty zdravy rozum, tedy to milé pratelské néco, co si na nic nehraje, néco, co nas
oddéluje od nebezpecné komplikovanosti byti. PU nevédomky uznava Zipfovy
zakony a dlouha slova jej zneklidiuji. Jsou mu nepfijemna, protoZze bouraji
legitimitu Zivota, ktery si ve svém zatiSi vytvoril. PG bydli ve Stokorcovém lese
daleko od slozitého svéta, v némz Milne svou knizku psal. VétSina z nas jsme
v jisté mire Plové. Mame sva kulturni zatisi a bojime se z nich vyjit.

Kdyby Pu fotografoval, netouZil by vytvaret reprofota ani by neprekracoval
meze svého medvédiho oka. Zhotovoval by jednoduché, trochu nepovedené
biopiktorialni fotografie s indexikalni estetikou, jakkoli by usiloval o estetiku
ikonickou. | témata by byla indexikalni, na fotografiich by byli Krystlifek Robin,
Prasatko..., mozna by fotografoval zapady slunce. Nepouzival by ani rybi oko
a ani objektivy s velmi dlouhou ohniskovou vzdalenosti, urcité by se nevéno-
val infraCervené Ci ultrafialové fotografii a neexperimentoval by s Zabi per-
spektivou. To vSe by mu svét destabilizovalo stejné jako dlouha slova. Mozna
by ale pouzival ptaci perspektivu, protoZze dobre lezl po stromech. A diago-
nalni kompozice z ptaci perspektivy by pro néj byla pfirozena a legitimni. To,
co Alexandr Rodéenko, Laszld Moholy-Nagy a jini konstruktivisté museli ve
dvacatych letech objevovat a esteticky legitimizovat, by bylo pro Medvidka Pu
naprosto prirozenym zplUsobem vyjadfovani, ,short photographs®.

Dlouha slova maji nizsi legitimitu, ale nejh(re na tom jsou skutecnosti,
které musime néjakym zpUlsobem opsat. Opis skute¢nosti pomoci vice slov
nejen Ze neni kratky, a tedy samozfejmy, ale skuteCnost mize navic opsat
riznymi zplsoby: opis je neustaleny, to jest neinstituovany, a tim se snizuje
jeho legitimita. Opis se podoba Uhlu pohledu, nazoru na véc. Slovo je a priori
vice ¢i méné legitimni, opis je a priori legitimné sporny. Pokud ho prijemce
chce legitimizovat, vyzaduje to od néj otevienost podobnou situaci, kdyz je
v diskusi pristupny argumentim druhého. Jde o nemaly poZzadavek a dyna-
mika vyvoje jazyka tedy neni prili§ velka. Ve fotografii nic podobného opisu
skutecnosti neexistuje.



NULOVA LEGITIMITA

Bylo jiz feCeno, Ze legitimitu nelze rozdélit na protipodly legitimni a nelegitim-
ni, ale Ze je naopak souvislou Skalou opravnénosti slov. V této souvislosti
si musime polozZit otazku, zda tato Skala méa vibec néjaké jasné vymezené
extrémy. Pfesné formulovana otazka bude znit takto: ,Pokud existuji super-
legitimni slova, kterd maji nejvyssi obecné platnou a vdemi socialnimi skupi-
nami miI¢ky pfijimanou legitimitu, existuji také slova, ktera nemaji absolutné
Zadnou legitimitu?“ Bezpochyby ano. Legitimitu slov jsme jiZz jednou defino-
vali jako bezdécné uznanou smysluplnost slova, ale existuje vSak jesté je-
den pozoruhodny zdroj legitimity slova, totiz samotna existence slova. Pro
skuteCnost, jakou je ,chybéjici slovo v jazyce“, vyraz neexistuje a pro tuto
knihu bylo nutné termin neslova vytvorit. Kdyby tento vyraz existoval, pak by
mySlenka naprosté nelegitimity byla zcela banalni (pokud ji vnimate jako ba-
nalni i tak, je to skvélé). Pokud Castost vyskytu slova znamena institucionali-
zaci slova a ta znamena legitimitu slova, pak nulova ¢astost vyrazu neslova
(tedy aspon pro ty, kdo necetli tuto knizku) znamena jeho nulovou legitimitu.
Takové nelegitimité bychom mohli fikat supernelegitimita a maji ji neslova -
neexistujici slova oznacujici osobu, zvire, udalost ¢i abstraktum. Neslova je
mozZné srovnat s nefotografiemi. Maji nefotografie stejnou nulovou legitimitu
jako neslova? V zasadé tomu tak je, ale v té chvili, kdy se neslovo stava slo-
vem a nefotografie fotografii, je dynamika legitimit jina. Zatimco nové slovo
ziskava legitimitu jen postupné, nové fotografie ziskavaji legitimitu praktic-
Ky v okamziku vzniku. Legitimita fotografii je obvykle okamzitym kulturnim
blitzkriegem. Lexikum ziskava legitimitu obtizné, fotografum, a zvlasté repro-
fotografum, ziskava legitimitu snadno, i pokud zobrazuje trojnohé zebry. Je-li
cosi vyfotografovano, vime, ,Ze je to bézné*. Vidime-li snimek zelené labuté,
pak vime, nikoli Ze existuje jedna zelena labut, ale Ze existuji zelené labuté.
Legitimitu snimku v zasadé nezpochybnujeme. | dnes, pfestoZe kazdy vi, ze
fotografie jsou zcela manipulovatelnég, jim stale intuitivné divérujeme. Vzac-
nymi vyjimkami mohou byt zabéry, které jsou silné nepovedené, zcela ab-
surdni nebo vizualné neditelné, avantgardni fotografie apod.

Pravé snadna legitimizace fotografii je to, co z fotografie ¢ini mnohem
lepsi nastroj propagandy, nezZ jsou slova. Vyrok, vétSinou pripisovany v r(iz-
nych variantach Goebbelsovi, Ze ,tisickrat opakovana lez se stava pravdou®,
bychom mohli transformovat na ,jedenkrat vyfotografovana lez se stava
pravdou“. Pravdiva nefotografie ovSsem zUstava IZi nebo neskutecnosti, coZ
z praktického hlediska znamena to samé.
exemplari ma sice legitimitu stoprocentni, ale zcela lokalni. Opét narazime
na skutecnost, Ze jakkoli fotografii budeme mit pfi jejim Cteni za ,pravdivou,
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vé prosté tim, Ze je opakované. | zde se tedy médium fotografie a reprofoto
opét chovaji odliSné. Prvni je soukromé, druhé sméruje k doslovnému opa-
kovani na rGznych mistech.

Fotografie je sama o sobé vicevrstevnata, je komplexem zobrazenych
skutecnosti. Slovo je fragmentem, kde je nutné namahavé hledani vhodné-
ho, pro nové slovo ¢asto nového kontextu, nového intelektualniho ukotveni
v ramci spolecnosti. Nové vznikla slova jsou konvencemi, na které musi pfi-
stoupit alespon urciti mluvci. Fotografie a reprofota jsou také konvencemi,
ale jen konvencemi tisicileti ukotvovanych, a tedy pfijatych estetickych obe
razovych tradic, konvencemi ikonické estetiky - jsou-li tyto tradice dodrZeny,
pak staci fotografii ¢i reprofoto jednostranné vyhlasit.

Legitimizovani slova je boj s principem mere-exposure efektu, teprve po-
stupné a pozdéji, bojuje-li slovo Uspésné, dostava se do SirSiho povédomi.
Freud(iv termin ,ego“ efekt mere-exposure porazil a legitimizoval se v béZné,
kazdodenni mluvé, ale Freudova stejné potrebna slova ,id“ ¢i ,superego” uz
nikoli.

Existuji pochopitelné nové utvarena slova - neologismy. V jednotlivych
pfipadech mlze basnik ¢i védec pfijit s novotvarem, nové vytvofenym slo-
vem, které je vnimano jako pfijatelné, i kdyz odhlédneme od velmi nizké le-
gitimity tohoto slova. Pfijemce musi byt nesmirné otevieny a vstficny vUci
novym mysSlenkam, anebo je slovo tak vhodné, pro danou éru potrebné, tak
jako Capkulv robot.

Kdyz byla fe¢ o Inuitech a prasanu, pochopitelné neslo az tolik konkrét-
né o prasan. Neni ddvod, pro¢ by takové slovo mélo existovat v jazyce, ktery
jej nepotrebuje. Lexikum jazyka jsme tedy definovali jako soupis domnélych
i skutecnych priorit uzivatel( jazyka. Slovem domnély je minéno predevsim
to, Ze existuji neslova, ktera jsou pro danou spolecnost prioritni, ale ktera ni-
kdy nevznikla. Prasan opravdu nebude v mnoha jazycich prioritou a skutec-
né neni tfeba mit jej jako jednoslovny vyraz. Je ale mozné, Ze existuji slova
zycich. Kromé toho i obyvatel pousté mlze pochopit, Ze néjaké takové slovo
existuje a ma smysl, protoze odkazuje k materialni skutecnosti, jakkoli ho ne-
bude zajimat. Slovo prasan neatakuje kulturni svét obyvatele pousté, je pro
néj pouze nécim nepodstatnym, lhostejnym a v zasadé pochopitelnym, byt
nedulezitym. Opis prasanu bude Sahafanem sice a priori vniman jako spise
nelegitimni, ale vzhledem k tomu, Ze neatakuje kulturni hodnoty, by nebyl
problém jej v pripadé potreby legitimizovat. Prasan neatakuje nase kulturni
hodnoty, do jejichz sité jsme tak pevné vpleteni a jejichz naruseni je pro nas
tak bolestné, Ze je musime popirat za kazdou cenu a odmitat existenci naru-
SitelU: slov, ktera nase vnimani svéta nové definuji.



VYTVARENI NESLOV A NEFOTOGRAFII

Pokud pochybujeme o neexistenci potfebnych slov, Ize nahlédnout problém
jesté z druhé strany. O neprijemnych skuteénostech a lidech radéji nemluvi-
me, abychom si myslenkami na né nekazili naladu. Jde o jakési jednoduché
potlaceni legitimity slova ¢i jména osoby. Existuji ale i slova, ktera se sna-
Zime obecné delegitimizovat tim, Ze je nevyslovujeme. Jsou to slova, kte-
ré z rlznych dlvodl znepfijemniuji nase chapani svéta. Vytvarime neslova.
Patfi mezi né napfiklad pfiznani biologické podstaty ¢lovéka ¢i skutecnosti,
které vnimame jako ohrozujici. Co se ty¢e tabuizovanych slov tykajicich se
nasi animalnosti, jsou to slova tykajici se lidskych vymét(. Clovék sédm sebe
vydéluje z ZivociSné FiSe velmi intenzivné a nespravné, jak nas poucili mnozi
evolucni biologové, a néktera slova vnima jako ta, ktera se nevyslovuji, hov-
no, srat, prdel atd. jsou typické vyrazy, které byvaji, pokud nechceme podtrh-
nout expresivitu vyjadreni, z bézné mluvy obvykle eliminovany. Eliminujeme
totiz i vyrazy stolice, moc¢, fekneme kolegovi: ,Boli mé loket,“ ale nikoli ,mam
strasné Spatnou stolici a vétry“. U |ékare budeme patrné o své Spatné stolici
hovofit bez zabran, lokalni nelegitimita se proméni v lokalni legitimitu. Tento
rozpor existuje v rlizné mire i jinde, zde je pouze protiklad lokalni existence
vs. lokalni neexistence vyhrocenéjsi.

Také nelegitimita téchto slov se snizuje tak rychle, jak spoleénost prizna-
va svou biologickou podstatu a kromé toho se stava celkové permisivnéjsi.
Neni tedy prekvapivé, ze ,neslusna“ slova jsou v soucasné angliétiné nahli¥
Zena jinak nez v Anglii viktorianské. To, Ze nepfijemné biologické véci existu-
ji, znamena, ze se tvarime, Ze pro né neexistuji slova, a tim popirame jejich
existenci, zaroven je vSak zname a pro bohatost jazyka potrebujeme. Tato
skute¢nost zrodila onen pozoruhodny kompromis.

Jméno boZi nema byt brano nadarmo a buh by také v mnoha nabozend
stvich nemél byt zobrazovan. Nékdy skutecnost popirame a tuto zkusSenost
mUzeme nalézt leckde tieba i v popularni détské literature. Nejvétsi zlo v Ha-
rrym Potterovi predstavuje lord Voldemort. Jeho jméno je tak désivé, Ze musi
byt vytlaceno jinym oznacenim The One Who Must Not Be Named, Ten, kdo
nesmi byt jmenovan nebo Ten, jehoZ jméno nesmi byt vysloveno. Je to po-
dobné, jako kdyz jsou vyteCkovany vulgarismy. Stejné jako exkrementy zde
Voldemort predstavuje aspekt Zivota, ktery neexistuje, a proto pro néj nema-
me slovo, a pokud je opravdu potreba ho zminit, musime vyuzit nahradu The
One Who Must Not Be Named. Nejde ovSem pfimo o neslovo, ale o snahu
neslovo vytvorit, vyraz Voldemort existuje. Zminky o nasi biologi¢nosti obsa-
huji stejné mechanismy, ale mizeme se setkat i se slovem vyteckovanym do
p... jako bizarnim kompromisem mezi slovem a neslovem. V pripadé Lorda
Voldemorta je ale princip legitimity jména uzit sofistikovanéji, néktefi lidé
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jsou ochotni vyslovit jeho jméno. Kromé samotného Harryho Pottera je to
feditel Skoly v Bradavicich Dumbledore (Brumbal) a také Remus Lupin. Tyto
postavy jsou dostatecné silné, aby akceptovaly svét, jaky je - autorka je stvo-
fila jako bytosti schopné unést jazyk reality. Mame zde tedy extrémné lokal-
ni legitimitu vyrazu akceptovanou pouze nékolika malo osobami. To, Ze tyto
postavy vyslovi jméno Voldemort, je jejich charakterizacnim prvkem. Nesna-
Zi se potlacit existenci této bytosti, jsou schopni neobchazet a nepotlacovat
mysSlenku absolutniho zla a J. K. Rowling je timto pro ¢tenare definovala jako
nesmirné odvazné bytosti.

Podobné je to s nefotografiemi. Nékteré jsou vytvareny jako nefotografie
cilené. VSichni zname historické priklady, kdy po rtznych Cistkach v totalit-
nich reZimech mizely z fotografii osoby nepohodiné minulosti. Anebo zcela
mizely fotografie, na kterych tito lidé byli. Ale presto vSechno se takto vytvari
jen nepatrna ¢ast nefotografii a nereprofot. Kulturné podstatnéjsi jsou ty ne-
fotografie a nereprofota, které nikdy nikdo nepofridil, protoZe o né spolec¢nost
nestala, neslova, ktera nikdy nikdo nevytvoril, protoze dana kultura neobjevio
la jejich podstatnost a nepfisla s oznacovanym existujicim pred oznacujicim.
Neslova a nefotografie maji odliSnou genezi, u nefotografii obvykle chapeme
jejich moznou existenci, ale nechceme je. U neslov nezname jejich koncept,
a i pokud ho pochopime, Casto jej tézko prosazujeme.

CLENY

Cleny Ize povaZovat za jednu z nejzajimavéjsich gramatickych kategorii
a maji ambice logické a filozofické. Cleny gramaticky patfi mezi determinan-
ty, podobné jako Cislovky a ukazovaci zajmena, ze kterych vznikly. Mohou de-
notovat néco konkrétniho, stejné jako onen kouf denotuje ohen za kopcem.
Zatimco slova jsou konvenénimi symboly, determinanty odkazuji ke konkrétt
nim referentiim téchto symboll. Metaforicky jsou paralelou indexikality/iko-
nicity fotografii.

prvotné zminéné véci, osobu atd. od osob ¢i véci, o kterych jiz byla fe¢. Vypa-
da to na prvni pohled jen jako pouha prakticka jazykova pomucka bez dalsi-
ho presahu. Presah zde ovSem je.



URCENOST

Mluvéi pomoci ¢lenu odliSuje véc jako abstraktni kategorii od konkrétni
jednotliviny. A car over there odkazuje na konkrétni auto dfive nezminéné.
Poukazuje tak na pluralitu moznych nezminénych aut - na vSechna auta,
o kterych nebyla fec. V dlsledku toho mozna alespon ¢astecné vnimame,
Ze stejné slovo miiZe dostavat rizné mody ¢i tvare podle skutec¢nosti, ke kte-
ré odkazuje. Tento systém znamena pluralitu. V jeho svétle najednou jasné
vidime, Ze pes muze byt hnédy nebo cerny, hodny nebo zly. Najednou tedy
mame alespon urcitou Sanci zachazet se psem jako s nééim, co neni vzdyc-
ky stejné, a mozna nam to pomuze uvazovat o psech jako o nécem rtizno-
rodém. Dog pak neni dog, ale mnozina skutecnosti, kam patfi vSichni psi od
samce pitbula po fenku zlatého retrivra. V disledku by se dalo fici, Ze Cleny
brani predsudkdm, ale to by bylo nadsazené. Pfesto ¢leny, byt bohuZzel jen
v nékterych pripadech a jen do jisté miry, zabranuji generalizovani, zjedno-
duSovani, pausalizaci, zevSeobecnéni. Vzdy budou existovat lidé, ktefi budou
nenavidét vechny psy jako kategorii. Cleny jim v tom ale poméahat nebudou.

Fotografie také maji uréenost a neuréenost. Je to ona indexikalita nebo
ikonicita. Bohuzel tyto ¢leny jsou nevyslovované a dochazi k matouci zaméi
né indexd a ikon, predevsim vytvareni faleSnych indexud, jak bylo rozvedeno
na zacatku knihy.

CASTECNOST

Cleny umé&ji, mezi jinym, odlisit (gramaticky a povinné) celek a ¢ast. To je
v zasadé pochopeni obecnosti ¢i ¢astecnosti néjakého principu, v zasadé
kognitivni pomdcka, jak urcit miru mozného zobecnéni.

Pavel Eisner, lingvista a prekladatel, ve své knize Chram i tvrz z roku
1946 uvadi priklad, kdy texty nacistické propagandy prelozené do cestiny
z gramatickych dGvod( fungovaly jeSté zakefnéji nez v némeckém origina-
le. Nacisticky tisk psal: ,Franzdsiche Divisionen vernichtet (tj. nékolik divizi),
Cesky lump anebo trouba textoval francouzské divize zniceny (tedy patrné
vSechny). Kdybychom chtéli v némciné Fici vSechny, museli bychom fici die
Franzosiche Divisionen®.

Eisner uvadii dalSi pfiklady: ,nedostatek ¢len( v ¢estiné mize vést k dvoj-
smyslnosti [...] Dejme tomu, Ze nas houslista Ctirad Woborschil podnikl ces-
tu do ciziny, tfebas do Svédska. Jedném se libil, jinym zas ne, jak uz byva.
Podle toho dopadly kritiky. | napsal by svédomity referent jazyka némeckéa
ho ze Stockholmu takto: Schwedische Blatter rihmen sein beseeltes Spiel 126



127

und seine glanzende Technik. Coz znamena nékolik (tfebas i jen dva) Svédn
skych listt chvali jeho oduSevnélou hru a skvélou techniku. Tento stav véci
muze Cesky stylista, je-li necitlivy anebo stranicky, vyjadrit i takto: Svédské
listy chvali jeho oduSevnélou hru a skvélou techniku. Tedy patrné vSechny
Svédskeé listy, Ze ano. Co je to? Podvod je to, bezdéény nebo Gmysliny. Jezto
némcina ma ¢len, je v ni takovy podvod nemozny: Schwedische Blatter, tot
souslovi, jez ma v sobé - némy - plural ¢lenu neurcitého, je to mnozné ¢Cislo,
jez nikdy nem(ize znamenat totalitu.“9° Totalita. Slovo totalita je v Eisnerové
prikladu slovem klicovym. Totalita znamena zevSeobecnéni a zjednoduseni
svéta. Rozdil mezi obecnymi a ¢astecnym je jednim z témat, kterému se bu-
deme dale vénovat nejcastéji. Pfiklad se znicenymi francouzskymi divizemi
znamena zaménu casti za celek. Priklad houslisty Woborschila je v jistém
ménu C¢asti za celek, ale nejde zde pouze o pocet (totiZ jestli byly zniceny
divize vSechny nebo jen nékolik). To, Zze Cesky stylista napiSe, Ze se Cesky
houslista libil vSem Svédskym listlim, vitézi nad nasi schopnosti pochopit
pluralitu nazoru.

Bylo by mozné namitnout, Zze i ¢eStina mUze fici nékteré Svédské listy.
Ano mi(iZe, ale to uzZ je cosi nepovinného, cosi navic - jakysi bonus, co musi
pripadny autor textu doplnit. Takové rozhodovani je negramatické, protoze
autor/mluvci neni nucen gramatikou cosi takového napsat/vyslovit. Formu-
lace autora piSiciho/uvazujici v jazyce, ktery ¢leny ma, je gramatickda, nebot
mluvéi se musi rozhodnout (nic jiného mu nezbyva), jaky gramaticky tvar po-
uzije. Rozhodnuti pouZzit ¢i nepouzit ¢len, at uz urdity, neurcity, nebo némy,
je v némcing, anglicting, francouzstiné a dalSich jazycich nutné resit, ne-
existuje jina moznost. Rozhodnout tak ¢i onak je povinné, neni ¢imsi navic,
co autor textu nebo mluvéi udélat mize anebo nemusi. Ceské slovo nékolik
Ize jen z dobré vile nabidnout, mam-li chut, prostor (v novinovych titulcich
velmi omezeny) a dostatek inteligence, abych prisel na to, Ze je tohoto slova
v dané situaci treba. Boj ¢lenu je boj mysSlenkové totality s myslenkovou plu-
ralitou. Totalita proti pluralité, to je princip gramatiky ¢lend. Negramatika se
zde stava zakernou.

Zkusme nyni porovnat systém ¢lend s chovanim fotografie/reprofot. Za-
chovaji se jako jazyk s rozvinutym systémem ¢len(? Na reprofotu vidime zni-
¢ené francouzské divize, tanky, obrnéné transportéry. Byly nafotografovany
jako index (nezobrazuji obecnost), a tedy by mély fungovat jako bezélenné
substantivum v pluralu (to jest jen jako jista ¢ast divizi), ale Cteme je tak? Ne
nutné, spiSe budou metonymickym obecnym symbolem vitézstvi - je jasné,

90  Pavel Eisner. Chram i tvrz. Praha: Pluto, 1997 [1. vyd. 1946], s. 167.



Ze divize byly zniceny se ¢lenem die - tedy vSechny. Jsou ikonické. Bez ¢lenu
die (tedy jako nékteré divize) je vnimame spiSe na fotografii nez na reprofotu,
a to zvlasteé silné, pokud jsme se téchto bojl zGcastnili a konkrétni scénu ro-
zeznali. Podstatna bude opét ikonicka estetika, kterd bude posouvat meto-
nymii zni¢enych divizi k celku tim vic, ¢im bude piktorialné&jsi.

Stejné tak houslista Woborschil, ktery se na jednom reprofotu klani vesto-
je aplaudujicim divakim, je silné ikonicky. Indexikalni se ovsem fotografie
mUZe alespon Casteéné stat nejen znalosti kontextu, ale i komparacemi. Cim
vySSi pocet rlznych fotografii stejného ndmétu zname, tim vice se jednotlivé
fotografie stavaji indexy.

Vice snimkU deseti zni¢enych francouzskych divizi ma vyssi vypovédni
hodnotu nez jeden opakovany. MnoZstvi snimkd, a to i tehdy, kdyz vSechny
vyjadfuji stejnou jedinou myslenku (napft. oslavu vitézstvi), v sobé nékdy pa-
radoxné skryva potencialni moznost pluralit. Nefotografie naopak umocnu-
ji jednu existujici fotografii/reprofoto, nebot tim, Ze je jedina, se z ni stava
obecny princip, ktery se na prvni pohled nezda nahodilym ikonem, ale obec-
né pravdivym vyrokem.

Moc ¢lenU je ale i v jazyce bohuzel omezena. Jejich boj za pluralitni vidéni
svéta neni drtivym vitéznym pochodem na vSech frontach. Tak prehlednou
a Cistou praci ¢lenl jako ve dvojicich a dog - the dog, franzdsiche divisionen
- die franzésiche divisionen mnohdy nenalezneme. V oblasti ¢lenl se bohu-
Zel objevuji Siroké propasti negramatiky.

Nedostatky systému ¢len( jsou tyto:

1. Cleny smésuji nékolik myslenkovych schémat.

2. Cleny obvykle Ize aplikovat jen na néktera podstatna jména, a to jesté
za omezenych podminek. Problémy se objevuji Casto u abstraktnich a nepo-
Citatelnych podstatnych jmen krasa, osklivost, moudrost.

3. Clen nelze viibec aplikovat na dalsi slovni druhy. Negramatiky ¢lent
pridavnych jmen, zajmen, sloves, prestoze pluralita téchto slov je stejna jako
u podstatnych jmen.

Gramatické kategorie se v rliznych jazycich liSi. V nékterych existuje sub-
junktiv, v nékterych ne, nékteré maji Ctyfi pady podstatnych jmen, jiné sedm
¢i vic, nékteré maji systém clen(, zatimco jiné ne atd. Ale jsou zajimavéjsi
odlidnosti. Jazyk kmene MatsesU, ktery popsal David Fleck, nuti uzivate-
le, aby gramaticky formuloval, mluvi-li o néjaké minulosti, udalosti, ktera se
stala davno ¢i nedavno ¢i velmi davno (nejde o ¢as davno minuly, jaky zna-
me z nékterych indoevropskych jazyk(). Kromé toho jesté Matsesové maji

91 David Fleck. ,Evidentiality and Double Tense in Matses“. Language. 2007, vol. 83,
no. 3 (September), s. 589-614.
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propracovany slovesny systém, ktery je gramaticky zavazuje vyjadrit, zda to,
co rikaji, znaji z pfimé ¢i zprostredkované zkusenosti, a pokud ze zprostred-
kované, pak o jaky druh zprostfedkované zkusenosti jde. Jejich gramatika je
nase negramatika. Pfedstavme si, Ze by takové rozliSeni existovalo v ¢esti-
né, anglictiné nebo francouzsting, upresnilo by to nase chapani svéta, anee
bo by se stalo pouze idiomatickymi obraty bez jakéhokoli obsahu? A ted si
predstavme takovouto gramatiku aplikovanou na fotografie. Jsou fotografie
zkuSenosti z prvni ruky pouze, pokud jsme je délali my sami? Jsou fotografie
rodinné a pratel zkuSenostmi z druhé ruky? Pokud zname zakladni kontext,
pak ano? Jsou reprofota zkuSenosti z tfeti ruky? A jsou ilustrativni fotografie
zkuSenosti stojici mimo jakoukoli informacni hodnotu? Obvykle ano. Predu
stavme si popis fotografie s maximalni obezfetnosti vUci jeji moznosti evie
dentiality - doloziteIné prikaznosti. Udélejme mysSlenkovy experiment v tomi
to duchu - mUZe to byt osvézujici zazitek: Clovék neznaly dé&jin fotografie by
musel popsat snimek Roberta Capy Padajici republikén z roku 1936 ze Spa-
nélska takto: ,Kdosi treti, koho nyni nezprostiredkované neznam, v tehdejsi
minulosti, kterou nyni nezprostfedkované neznam, za tehdejSich okolnosti,
které nyni nezprostfedkované neznam, vyfotografoval cosi, co nékdo dalsi,
koho neznam, za kulturné determinovanych okolnosti, které nyni neznam,
rozsifil jako reprofoto a ja s témi svymi znalostmi, které jsem mél, kdyzZ jsem
je vidél, pokladal za obraz padajiciho ¢lovéka se zbrani.“

Jakkoli je takovy popis absurdni, opravdu presné vystihuje skutecnou
podstatu snimku - singulativni dimenzi tohoto fotografického ikonu. Soucas-
né vSak takto neuréitou cetbu pokladame za ne-li smésnou, pak nedosta-
tecnou. A tak si skute¢nost dopliujeme na zakladé fototextll, ale predevsim
nasich odhad(l odvozenych z dalSich kontext(l. Tyto odhady pochopitelné mo-
hou byt silné zavadéjici, ale vyhnout se jim, pokud s fotografiemi chceme
pracovat, nemulzeme.

Ikonicita a indexikalita se méni také podle emocionalniho naboje. Cim
vétSi je emocionalni naboj, tim vice ma reprofoto tendenci stavat se v na-
Sich oCich domnélym indexem. Index je Casto blizSi svétu pfimych zkuSee
nosti nez symbol nebo ikon. Pfimé zkuSenosti se Zraloky jsou fidké, tim
spiSe jako smrtelné Gtoky Zralokd na Clovéka, ale to nic neméni na poci-
tu nebezpedi, ktery v nas oteviena tlama tohoto predatora vyvolava. Vzhleh
dem k tomu, Ze zkuSenosti slouzi mimo jiné k tomu, abychom se vyhnuli
nebezpecnym vécem, neopirali se o rozpalena kamna a neplavali se Zralo-
ky, musime reprofotu nebezpedi prfikladat velky vyznam, praveé to ho zdanli-
vé posouva smérem k index(im (to jest k nasi vlastni zkuSenosti). Medialni
sféra neodpovida proporcionalné redlnému svétu, ale my ji chapeme jako
cosi, co proporcionalné o svété vypovida. To je pochopitelné nebezpecné.



S posunem emocionalnich ikond z tfeti ruky k zdanlivym indexdm z prvni
ruky pracuji intuitivné média. Pochopitelné nejintenzivnéji bulvar. Medial-
ni téma, medialni agenda jsou mlada souslovi, ktera ukazuji, Ze se teprve
posledni dobou snazime uchopit nékteré rysy médii, prestoZze jsou média
stara témér jako Gutenberglv knihtisk. Proporcionalita zkuSenosti z druhé
ruky a treti ruky - klicova véc pro pochopeni svéta - nam v téchto souvis-
lostech ¢asto unika. Je tomu tak v jazyce (pokud nepfislusSime ke kmenu
MatsesU) a v kazdém pripadé ve fotografii.

Vlastné bychom ani neméli uvazovat o pravdivosti v kategoriich pravda
vs. nepravda, ale spiS mluvit o nedorozuméni. Jsme uvykli brat to, co vidime,
jako bézné, tedy jako normu, nejsme stale jeSté natolik pouceni, abychom
dokazali zpochybnovat poselstvi fotografie jako normy svéta, kterou samo-
zfejmé neni. Generace intelektudld, kterym se da Fici s nadsazkou fotografick
ti skeptici, Bourdieu, Sontag, Barthes, Flusser, Baudrillard, fotografii podro-
bila ostré kritice plné presnych, ale spiSe jednotlivych postreh(. Tato kritika
byla uziteéna, nebot bylo konec¢né nutné fict, Ze fotografie jsou kulturné pod-
minéné, ale zjednodusujici v tom ohledu, Ze nebyla diisledné nebo systema-
ticky brana v potaz rozdilnost fotografické informace riiznych zdroju.

NESLOVA FOTOGRAFIE

Fotografie jako chudé médium, poznamenané svou nesamostatnosti, ma
také omezenou legitimni slovni zasobu. Ma ale opravdu mnoho neslov? Neni
interpretacni slovnik zdédény po malirstvi a dalSich oborech dostatecny?

Dostatecny bezpochyby je technicky slovnik fotografie. Legitimité tech-
nického slovniku se ovSem nelze vyhnout. Jeho rozvoj probéhl s rozvojem
techniky v podstaté automaticky. Jiz jednotlivé druhy fotografie v sobé obsa-
hovaly bud jméno svého vynalezce, daguerrotypie a talbotypie, anebo nazev
materialu, ferotypie, kyanotypie, kolodiovy proces albuminy, platinotisky, pig-
menty, olejotisky, uhlotisky, dale pak zakladatele firmy ¢i nazev firmy, Kodak,
Polaroid atd. Podobné pak casti kamery jako hledacek, zavérka, paka pre-
vijeni, bajonetovy zavit, zrcadlovka, dvojoka zrcadlovka, kolejnice pro blesk,
stativ byly nutné a legitimni. Ne, Ze by néktera tato slova také ¢asto neexist
tovala uz driv, jako clona, hledacek atd., ale zde nabyla samostatnych vy-
znamU a jsou chapana jako nezavisla - clona branici pfed svétlem je prosté
néco jiného nez clona ve fotoaparatu a hledacek ve fotoaparatu je néco jiné-
ho nez hledi pusky.

Chybi tedy fotografii terminy analyzujici vyrazovou ¢ast fotografie a refle-
xi této vyrazové Casti? Stejné jako principy nastavovani fotografie, zdédila

130



131

fotografie i ¢ast terminologie. Kolik termini mame specialné pro fotogra-
fii? Slovnik, ktery se tyka fotografie, je z velké zdédény z malifstvi nebo jde
o neslova. Nesamostatné médium neni schopné legitimizovat vlastni slovnik
a neslova zase nejsou schopna legitimizovat médium. Dle definice, Ze legiti-
mita slova je uznana smysluplnost slova, je jasné, ze fotografie nema pravo
na svou smysluplnost.

Existuji samostatné vyrazy, pomoci kterych Ize popsat estetickou dimen-
zi fotografie? Zrno (jemné zrno, hrubé zrno), barva, jas, ostrost, kontrast,
hloubka ostrosti, barevny Sum, zvétseni, vyrez. Tato slova jsou vnimana pre-
devsim technicky, nikoli jako terminologie, kterd by méla slouzit interpreta-
ci technického obrazu, pfestoZe jsou zminéné vlastnosti nositeli estetickych
a interpretacnich kritérii. Ale na druhou stranu, je to v malirstvi jiné? Anebo
Ze by i tfeba pointilismus byl bran spiSe jako technika nez jako estetika, ale-
spon v predmcluhanovském svété, ktery nevédél, ze the medium is the me-
ssage? Asi nelze zevSeobecnovat, ram, barva, detail, kompozice, to vSechno
jsou terminy odvozené od malby, coz ale neznamena, Ze by nebyly uzitecné.
Da se fici, Ze malifstvi je na tom podobné v tom smyslu, Ze techniky sply-
vaji s interpretaci, protoze sfumato je nejen technika, ale i druh vizualniho
vyrazu.

Daleko lépe jsou na tom lingvisté. Maji jak vyrazy popisujici stavbu jazy-
ka, tak i interpretacni terminy: fonémy, grafémy, séma, slova, véty, syntax,
roman, novela, basen, lyrika, epos, sonet, blankvers, odstavce, slovni druhy,
vétné Cleny, sklonovani, ¢asovani, prechylovani, interpunkce, metafora, me-
tonymie, aliteraci, kontrast, oxymoron, pleonasmus, ironie, sarkasmus atd.

Nékteré z terminu, které fotografie prevzala z malifstvi, jsou sice neauto-
nomni, ale uziteCné. Nékteré naopak zastiraji podstatu skutecnosti. Je to
napfiklad termin kompozice. Problémy fotografické kompozice jsem analyzo-
val v samostatné kapitole. Malif, jak jiz bylo feceno, své dilo koncipuje zce-
la. Vybira to, co na obraze bude, a skladbu téchto véci, kdezto fotograf tohle
muZe délat jen ve zcela vyjimecnych pfipadech, kdy aranzuje véci ve studiu,
ale ani tehdy nemuze ménit dekor na vaze v zatisi, velikost nader své model-
ky, barvu jablka, pokud nepouZije vyslovené malifské nastroje, jako je napf.
Photoshop. Ale to, Ze se pro opacné postupy pouziva jedno slovo, nas prosté
svadi Spatnym smérem. Ve své knize Postmoderni fotografie®? jsem vytvofil
terminy dezintegrace obrazu, negace kompozice. PouZil jsem tyto vyrazy pro
dila pracujici s naprostou obrazovou roztfisténosti (objevila se ovsem uz pred
postmodernismem, krasné priklady jsou nékteré dadaistické kolaze). Negat
ci kompozice jsem oznacil dila soustfedéna na jedno téma, a tedy dila zcela

92 Robert Silverio. Postmoderni fotografie: Fotografie jako uméni na konci dvacatého
stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2007.



bez kontextu, napriklad takova, ktera se zacCala objevovat v detailu. Dnes
mam pocit, Ze i kdyZ jsem pojmenoval to podstatné, neudélal jsem dobre, Ze
jsem pouzil slova kompozice. Nedostatecné jsem zdlraznil odliSnosti vztah(
v technickém a predtechnickém obrazu. Je mozné, Ze kdybychom méli odlis-
ny vyraz pro usporadani fotografického obrazu, automaticky bychom praco-
vali s nezavislou fotografii? | kdyZ mohu byt obvinén z naivniho neowhorfis-
mu, musim fict, ze si to myslim.

Neexistuje ani detail jako Zanr a dobry a relativné Uspésny je termin
street photography. Jenze jeho pouZiti je nevyhranéné a street photography
je nékdy vnimana jako dokumentarni fotografie, ale i termin dokumentarni
fotografie je svou zjevnou asociaci nestastny.

POKUSY O NOVOU TERMINOLOGII

Béhem dvacatého stoleti probéhly smélé, ale nelispésSné pokusy rozsirit auto-
nomni terminologii fotografie. Velmi zajimavé je slovo fotogenicky. Pivodné
je pouzival Henry Fox Talbot pro fotografie jako takové - photogenic drawing
- kresby zrozené ze svétla. Dvacaté stoleti jejich vyznam zmeénilo na néco
vhodného k fotografovani. Svym zplsobem cenné a zajimavé slovo, spravné
predpokladajici, Ze nékteré naméty jsou vhodné k fotografovani svou pova-
hou. Mezi jeho nevyhody patfi to, Ze se v obecném jazyce pouziva nikoli neu-
tralné ¢i negativné. Bohuzel nelze fici: ,Proboha to je strasné, jak je to foto-
genické“ (namésti sv. Marka v Benatkach). A kromé toho je toto oznaceni
nejcastéji pouzivano o osobach. Je to Skoda, protoZe jako neutralni a obecné
tematicky platny vyraz by fotogenic¢nost byla interpretacné dualezité slovo.

O rozsireni estetického slovniku fotografie se ¢astecné snazili avantgare
disté, ujal se nazev kolaz, jakkoli nejde o vyluc¢né fotografickou zalezitost.
Laszlé Moholy-Nagy vytvoril slovo typofoto, které se neujalo, i kdyZ pro po-
uziti reprofota je zcela zasadni. Text ve fotografii je integrovany tfeba v kola-
Zi v reklamé ¢i v bulvarnich novinach a je nositelem nejen jazykové zpravy,
ale i estetiky (font, velikost, barva pisma, zaclenéni do uréitého mista obrae
zu). Stejné tak je historismem obrazova basen, tak jak ji koncipoval Karel
Teige. Doufejme, Ze Mitchell(lv termin imagetext bude mit vétsi Gspéch a ze
pouziva, ale je ponékud obecné a i v definici samotného Benjamina nepri-
lis prehledné. Velmi uziteéné jsou Barthesovy neologismy studium punktum
napriklad na prednasce vysvétlit, pokud bychom mluvili o rembrandtovském
chiaroscuru, o barevném kontrapunktu, efemérnosti ¢i o sfumatu, nepred-
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poklada se, ze by bylo tfeba tyto terminy vysvétlovat. Relativné Gspésnymi
medialnimi terminy se staly Baudrillardovo simulakrum a hyperrealita, ale to
jsou slova, ktera jsou uréena pro znaky vytvarené vSemi druhy technickych
obrazu, popfipadé i dalSich médii.

Podivejme se nyni na slova nejzakladnéjsi. Fotografie se déla tim, Zze se
,fotografuje“. ,Fotografovat je ,dobré“ slovo, protoze je autonomni, samo-
statné a predpoklada ¢innost jinou neZ v jinych oborech. Spatné na ném je,
Ze se v fadé jazyk( nahrazuje slovy jinymi - je pfilis dlouhé a ma tedy nizkou
legitimitu a je nepraktické. V ¢estiné slovo vyfotografovat, nebo legitimnéji
vyfotit, pouzivame. V anglictiné to photograph sice existuje, ale béznéjsi je
take a picture, take a pic, take an image, take a photo, take a snap, shoot.
Take a picture jsou sice dvé slova, ovSem nemaji viditelny ,cizi pavod“. Ale
sloveso take je rovnéz ponékud nestastné. Implikuje v sobé doslovnost ,vzit*
néco, tedy nikoli vytvorit néco, interpretovat néco, a to prestoze i ono Udajné
pochazi z oblasti rukodéIného obrazu. I‘d love to take a picture of your gar-
den (rad bych si nacrtnul vasi zahradu) je idiom ze sedmnactého stoleti, kte-
ry ve stoleti devatenactém pribyl do fotografie. Ale to je pouha etymologie.
V soucasnosti take a picture daleko vic evokuje scénu z komedie Pripoutejte
se, prosim, kde Séfredaktor novin v kancelari letisté fekne svym fotografiim:
~get some pictures”, a oni sundaji ze stén fotografie letadel a odnesou si
je. Je to gag z crazy komedie, ale také roztomild zmaterializovana predstava
spolecnosti o fotografii.

Nejsem zatrpkly milovnik fotografie, kterého mrzi, ze si spoleCnost ne-
uvédomuje, jak komplikovany proces je ,vytvorit“ fotografii, a nejsem ani za-
trpkly sémiotik, kterého zlobi, Ze si neuvédomujeme miru komplikovanosti
znakového svéta fotografii. Vidim jen rozpor v tom, Ze ve velké mife a nevé-
domé nechavame Clovéka a kulturni historii tvofit fotografie a jen maly pro-
stor davame pluralité a autonomii strojl, o kterych pfitom véfime, Ze jsou
skutecnymi autory.

Podobny problém, jako je take a picture, existuje také v némciné, auf-
nehmen, ve kterém je zjevné pre-vzit, francouzstingé, prendre une photo,
v italStiné je b&zny sympatictéjsi idiom fare una foto (udélat fotografii), vedle
toho ale také scattare una foto (scattare - vzit), podobné také Spanélstina
ma moznost hacer una fotografia (udélat fotografii) a koneckoncl i ¢estina
disponuje obratem udélat fotku. VSechny tyto jazyky maji zaroven také slovo
fotografovat a obvykle i dalSi vyrazy.

To, co diky taking pictures/foceni vznika, je fotografie. Samotné podstat-
né jméno fotografie, které vytvoril fyzik John Herschel uz v roce 1839, neni
Spatné, je autonomni, jenze je dlouhé. | kdyz ve svém zakladu méa zabudova-
no grafé, recky vyraz pro kresbu, prece jen vyjadfuje dostate¢nou nezavislost.



Etymologie neni to, co nas trapi, pokud neni vidét. Smysl slov nevnimame
etymologicky, pokud je plvod dostatecné vzdaleny a neprahledny. Koneckon-
cli slova ¢asto méni vyznam, nékdy i ve sva opozita. Bézna slova pro fotogra-
fii ale uz Stastna (autonomni) nejsou: picture, snap, snapshot, pic, pix, Bild,
Lichtbild. V japonstiné a ¢instiné se pouziva slovo shashin, které v podstaté
znamena pravdivy obraz (a pouZivalo se i prfed vynalezem fotografie v litera-
ture).

Neexistuje termin pro oznaceni teorie fotografie, tak jako existuje lingvisti-
ka, religionistika, kunsthistorie, muzikologie. Film ma alespon filmova studia,
média maji medialni studia. Neexistuje obor, ktery by se zabyval fotografii
jako celkem, ktery by fotografii konstituoval jako teoretickou disciplinu. Exis-
tuji historici fotografie a existuje tisice skvélych monografii jednotlivych auto-
rd. Byly napséany vyborné déjiny fotografie, ale ty jsou stéle pres své nesporné
kvality predevsim déjinami vyznamnych osobnosti, oslavovan je predevsim
autor, jedinecny tvlrce. | kdyZz u nékterych z nich jsou napft. stru¢né podka-
pitoly o technice, obecné jsou to déjiny podobné déjinam literatury daleko
vic nez déjinam média - tfeba Uvodu do lingvistiky. Existuji knihy, které se
zabyvaji koncepci filozofie fotografie, a dokonce i déjinami filozofie fotografie.
V soucasné dobé vychazi znacny pocet komentovanych antologii fotografic-
ké teorie. Ale jsou to, byt nékdy kvalitné okomentované, sbirky jednotlivych
textd, jednotlivych postrehd, které nemaji a nemohou mit zadny uceleny kon-
cept. Déjiny fotografie jako média zadnym fotografologem, pokud vim, se-
psany nebyly.

Na zacatku jsem citoval Barthesa, Ze fotografie je neviditelna. Barthes
tim myslel jednotlivé snimky, které bereme do ruky, ale zda se, Ze pravé kvid
li tomu je fotografie neviditelna i jako celek. Je-li tomu tak, pak je fotografie
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Cilem této knihy bylo poukéazat na to, jakym zplsobem poznavame svét skr-
ze fotografie, ve kterych aspektech je takové poznani uziteCné, ve kterych
zavadeéjici a nebezpecné, a pripodobnit jej k jazyku, tedy k éemusi mnohem
dikladnéji prozkoumanému, nez je fotografie.

Pfi zkoumani téchto médii, coby nastrojli poznani, bylo nutno poukazat na
skutecnost, Ze chybi fotografie a slova, ale i techniky a gramatiky, které by vy-
jadrovaly urcité skuteénosti ¢i celé ideové konstrukty. Pravé tém jsem prifadil
neologismy nefotografie, neslova, nefototechniky, negramatiky.

Pokud ale mame nefototechniky, tedy neexistujici nebo nepfilis uzivané
druhy fotografické techniky, bylo nutné poukazat na fakt stejné prosty jako
zasadni a opomijeny, Ze fotografie ve skute¢nosti neni jednotné médium,
ale prostor existujicich i neexistujicich ¢i nepouzivanych druhl technickych
zobrazeni, které svét popisuji riznymi zpUsoby. ZdUraznil jsem, Ze fotografie
(soukroma fotografie) se velmi liSi od reprofot (masové Sifenych fotografii)
a jeji dopad je zasadné odliSny. Tento dopad je epistemologicky, ale tim i so-
cialni a politicky.

Ve chvili, kdy ale pfipustime existenci rlznych druhU fotografie, je tre-
ba zasadné a zcela konkrétné odlisit fungovani téchto jednotlivych druhu.
V prvé radé Slo o tendenci nékterych fotografii chovat se spiSe ikonicky -
napodobovat rukodélné obrazy - a nékterych fotografii indexikalné tihnout
k vyjadreni stopy reality. Pokusil jsem se vysvétlit, Ze fotografické tihnuti
k obrazu samému neni jen v ambicich fotografa, jehoz vizualnimu podveé-
domi dominuji déjiny predtechnickych obrazl, ale ve vétSi mife existuje
jiz v tom, jak jsou kamery vytvareny. Technici, vynalezci i pracovnici vyvojar-
skych oddéleni jsou nevédomky determinovani tim samym, ¢im fotografové
- déjinami predtechnickych obrazu.

Fototechnika, kamery, filmy, objektivy, senzory atd. byly vytvareny tak,
aby respektovaly déjiny uméni. Zaroven ale bylo tfeba, aby fotografie napo-
dobovaly oko. Fotografie vnimame jako prostor pro vzpominky a chceme od
nich, aby nas byly schopny presvédcit, Ze vidime minulost. Dvoji nastave-
ni fototechniky, totiz reference k déjinam uméni a reference k oku, jsem nae
zval biopiktorialitou fotografie, kde bio pfedstavuje konstrukci aparatu podle
lidského oka i zrakového centra a piktorialita konstrukci aparatu dle déjin
vizualniho predtechnického uméni.

Na tom, jaké fotoaparaty jsou, neni nic samozrejmého, technické esen-
ce vidéni mohou byt naprosto rdznorodé. Musel jsem proto vénovat urcity
prostor v knize ,technickym* kapitolam. Cilem nebylo napsat stru¢né déjiny



fotografické techniky, ale poukazat pravé na konkrétni principy malifskosti
a oka jiz v kamerach samych, tedy na to, jak v konstrukci fototechniky spolu
bojuji (nebo i spolupracuji) bio principy s principy piktorialnimi a jak se pak
nasledné biopiktorialita stfetava s autonomnosti technického obrazu, ¢i jak
tuto autonomnost popira. Z toho pohledu se fotografie jevi jako historicky vZi-
ty systém technickych a ikonografickych konvenci. Je to stejné jako zjisténi,
Ze ,realistické” figurativni malifstvi neni realistické, ale je systémem dohod
uzavienych mezi divakem a autorem zobrazeni v ramci dané kultury. Foto-
grafie podléha konvencim stejnym zplsobem.

Tady se dostavame zpét k rozdéleni na fotografie ikonické a indexikalni. Ty
druhy fotografie, které jsou silné konvencionalizovany konkrétnimi piktorial-
nimi prostfedky fototechniky, maji v&tsi tendenci pUsobit jako ikony. Cteni
fotografii tihne k zobecnovani, mame tendenci je generalizovat jako obecnou
pravdu, jako princip.

Nefotografie, neslova, nefototechnika, negramatika, mezery ve fotogra-
fiich, slovech, mezery ve vidéni, mezery v gramatickych kategoriich, jsou me-
zery priibézné, samovolné a nahodné zaplnované. Sledovat jejich vyvoj bude
znamenat sledovat vyvoj lidského uchopovani svéta, zkoumani moznosti po-
znani, zkoumani toho, jak poznani pozmeénuje svét, pokud vibec.

Vilém Flusser se domnival, ze ma-li mit fotografie smysl, fotografové mu-
seji hrat proti aparatu. S tim nelze souhlasit. Proti aparatu Ize hrat jen tak, Ze
ho ze hry vylouéime. Koncepce musi byt zcela opacna. Fotografové (presnéji
feceno kdokoli, kdo stiskne spoust) by méli nechat hrat aparat. A nechat ho
hrat, alespon obcas, proti biopiktorialité a proti nefototechnikam. | kdyz je
vznik technického obrazu zcela jiny nez vznik jazyka, obé podléha pravidlim
a tato pravidla jsou omezujici. Nelze tedy hrat proti jazyku ani aparatu, lze
hrat s nimi proti stavajicim pravidllim. Na druhé strané Ize prostor pravidel
rozSirovat tak, Ze destruujeme nefototechniku a ménime ji ve fototechniku,
Ze ni¢ime negramatiku a ménime ji v gramatiku.

Nas svét je tvoren neslovy a nefotografiemi, negramatikou a nefototech-
nikou. Ne, Ze by samy vytvarely naSi predstavu o svété, ale katalyzuji vSechny
existujici fotografie a slova tak, Ze nam vyplni zcela nase horizonty. Miliardy
nefotografii umocnuji silu kazdé jednotlivé existujici fotografie a povysuii ji na
obecny princip jsoucna. Kazdé neslovo a negramatika katalyzuje nase chuy
dické lexikum a omezenou gramatiku a dava jim nezaslouZenou silu.
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P. S. BUDOUCNOST FOTOGRAFIE

,Rika se, 7e analfabetem budoucnosti nebude ten, kdo neumi &ist

a psat, nybrz ten, kdo neumi fotografovat. Nemame vSak povaZzovat za

analfabeta také fotografa, ktery neumi &ist své vlastni obrazky?“93
Walter Benjamin

Uvah o budoucnosti fotografie jako média vlastné neni tolik, kolik by &lovék
¢ekal. Snad proto, Ze cela futurologie je na Gstupu. Anebo snad proto, ze se
zda, Ze neni co predikovat. VSichni si myslime to samé: jesté vétsi a preno-
sitelnéjSi data a jeSté mensi kamery (to druhé neni az tak pravdépodobné,
uvazime-li, ze fotoaparaty jsou v mobilech, které jsou vétsi a vétsi). V podsta-
té nic zajimavého. Jai McKenzie ve své knize Light Photomedia: A New His-
tory and Future of the Photographic Image uvazuje o budoucnosti (symbolic-
kém roku 2039) fotografického obrazu. | on pocita s vétSimi a prenosnéjsimi
daty. Ocekava lacinéjsi plastové objektivy, protoze zlepSujici se procesory bu-
dou schopny si obraz precizné dopocitat. Pocita tedy s vétsi algoritmizaci
fotografie a jeji mensi zavislosti na skute¢nosti. Predpoklada vznik pfristro-
ji zachycujicich trojdimenzionalni pohyb. Pocita také se svétem propojenym
s obrazem v jedné chvili, s obrazy, které maji moznost objevovat se, kdekoli
si pfejeme, od zdi domU az po Sperky. Nékteré teze jsou tedy predvidatelné,
jiné znéji ponékud fantasticky, coz nemusi znamenat, Ze se nenaplni.

0 tom, jaka bude budoucnost fotografii, j& sdm nemam ani ponéti.
Ale mohu v této jediné skutecné osobni kapitole napsat, v jakou fotografii
doufam.®*

93 W. Benjamin. ,Malé dé&jiny fotografie®.

Text je ale ponékud dvojsmysliny, vyraz ,Photographieunkundige“ nenaznacuje, zda
Benjamin mél na mysli aktivni ¢i pasivni schopnost rozumét fotografii - tedy udélat
ji, nebo ji spravné precist, nebo oboje.

»Nicht der Schrift, sondern der Photographieunkundige wird, so hat man gesagt, der
Analphabet der Zukunft sein. Aber muss nicht weniger als ein Analphabet ein Photo-
graph gelten, der seine eigenen Bilder nicht lesen kann?“ V ¢eském ¢i anglickém
prekladu je pak nutné se rozhodnout, jak tuto vétu chapat napfiklad v anglické
varianté: ,llliterate of the future, it has been said, will not be the man who cannot
read the alphabet, but one who cannot take a photograph. But must not we also
count as illiterate the photographer who cannot read his own pictures?“

94 Vynechavam pfitom zamérné cely ohromny svét vytvareny z fotografickych fragmen-
th at uz v pocitacovych animacich, ¢i pfi modulaci povrchu planet nasnimanych byt
jen fragmentarné z rlznych mist. Tento svét je bezpochyby fascinujici, ale je uZ jinou
dimenzi a je natolik ohromny, Ze by mu bylo nutno vénovat samostatnou monografii.



Doufam v diverzifikaci fotografie, tedy pluralitu strojového vidéni. Doufam
v rozvoj fototechniky, Ustup nefototechniky. Jednou z cest je ta, kterou jsem
jiz naznacil v kapitole o tfetim rozméru fotografie - cestovani uvnitf static-
kého technického obrazu. To je ale specialni druh nefyzického obrazu, ktery
muZe fungovat pouze v oblasti dat.

U fotografii a reprofot, které budou schopny nabyt fyzické formy, oCeka-
vam snizovani miry technické biopiktoriality. Jak jiz bylo feceno, na svém no-
vém priimérném fotoaparatu v mobilu (¢i podobném multifunkénim pfistroji)
z roku 2039 ¢ekam prepinani na IR a UV svétlo a v manualnim rezimu (pro
poucené amatéry) nastavovani konkrétniho rozsahu vinovych délek. Samo-
zfejmosti bude termokamera a fotografovani na nocni vidéni, plus hybridni
rezimy zaznamu. Doufam, Ze détské kamery budou mit v rdznych reZzimech
tfeba pohled koné (zhruba 2 x 160 stupnl s nizSi ostrosti a schopnosti ro-
zeznat Cervené barvy se slepou skvrnou vepredu a vzadu), pohled hada (UV
azZ IR svétlo plus termozareni) ¢i pohled dravce. Doufam, Ze kamery budou
mit moznost nastaviteIného vybéru zaostreni na lGzky bod v prostoru, se silné
rozostfenym polem okolo, tak jako vidi oko vétSiny obratlovc(l atd. Podstatou
téchto fotografii uz nebude jen zaznam, ale urcity druh hry. Ale hra je velmi
vazna véc.

ProtoZe jsem nesmirné konzervativni, doufam, ze jeden z mod( kamer
bude podobny fotografii tak, jak ji zname dnes. Zaroven ale doufam, ze kame-
ry budou mit jako b&zné varianty i nebiopiktorialni mody: fotografie se zkfi-
venymi sténami, tak jak je vnima oko, nez je zasle zrakovému centru, se
zeZloutlymi tvaremi pfi Zarovkovém osvétleni. A také doufam, Ze oci zUsta-
nou, pokud bych se rozhodl pouzit tak historickou techniku, jakou je blesk,
takové, jaké v realu jsou, totiz Cervené. Za tyto moznosti bude tfeba zaplatit.
vislosti na skute¢né opticky dodaném obrazu.

Ale budoucnost fotografie nemizeme naivné chapat jenom jako budouc-
nost techniky. VyZaduje také nékoho, kdo bude s fotoaparatem pracovat.
Slavny citat Waltera Benjamina ze zahlavi této kapitoly Ize interpretovat tak,
Ze je mozné fotografovat, aniz byste byli schopni fotografie ¢ist. Je tomu sku-
teéné tak, pokud fotografovanim rozumime to, co dnes: stisknuti spousté
zcela naprogramovaného telefonu. Ponechani veskeré odpovédnosti na vy-
robci. Anebo Benjamin(iv citat mUzZzeme, pfijmeme-li nékteré teze této knihy,
chapat i jinak: jsme skute¢né negramotni a fotografovat neumime, fotografo-
vat umi v ramci zavedenych pravidel hry fotoprimyslové koncerny.

A jestlize fotografie ,piSeme*“ primitivnim stisknutim spousté flusserovz
ského blackboxu, do kterého nevidime, pak je jasné, Ze fotografie a repro-
fota (prece jsou to taky fotky, no ne?) ,Cteme” primitivné, bez schopnosti
hlubSiho pochopeni. Podobenstvi jsou ze zasady Spatna véc, ale jedno si

138



139

neodpustim. V jazyce nemizeme nastavit automat. Mluvili bychom v infiniti-
vech. Musime se rozhodnout pro ¢as minuly, budouci, predpritomny, imper-
fektum a kdo vi pro co jesté, rozhodnout se musime, nic jiného nam nezbyva.
Pouzijeme-li ve vété podstatné jméno, musime pouzit pad vyjadreny koncovs
kou Ci predlozkou, aby bylo jasné, co fikdme. MozZnost automatu neexistuje.
Predstavme si menu na fotoaparatu, na kterém neni moznost P (automaticky
program), je na ném S preference Casu a A preference clony. Najednou by-
chom uz nemohli nechat vSe na programu, museli bychom se rozhodnout.
Bud a nebo. Pfedstavme si fotoaparat, ktery by nemél autofokus, museli by-
chom se rozhodnout, kam zaostfime. Predstavme si fotoaparat, ktery by ne-
mél automatické vyvazeni na bilou, ale museli bychom se rozhodnout, jaké
pouZijeme. Takto funguji gramatické kategorie. Takovyto gramaticky fotoapaa
rat je désivy. Jeho nevyhodou je to, Ze neni rychly, navolit vSechny moznosti
je zdlouhavé, podobné jako se vyjadfrit spravné v jazyce, ktery priliS neovla-
dame. Ale to vSechno znamena jen to, Ze bude nutné vylepsit interface. Cesh
ta timto smérem ke gramatické fototechnice bez automatického modu je
nutna.

Pokud nam primér pfipada prehnany, pak si pripomenme revoluci bleska.
Lidé se je naucili vypinat. A je tu jeSté jedna véc, zoom nas naucil rozhodovat
se pro ohniskovou vzdalenost. VétSina i zcela nepoucenych uzivateld mobi-
I se zoomem pracuje. Dokud byl fotoaparat vybaven objektivem s pevnou
ohniskovou délkou, mluvil uzivatel v infinitivech. Najednou se musi rozhod-
nout, stoji pred nutnosti volby. Zoom je prostor nucené svobody.

Véfim, Ze ¢im komplikovanéji a rdznorodéji budeme fotografovat, tim
neznamena opovrzeni fotografii a reprofoty. Je to jen rozvoj epistemologic-
kych moznosti pfi pohledu na technicky obraz, rozvoj schopnosti néco z foto-
grafie vytézit, néco singulativniho nebo obecného. Néco, z c¢eho mlzeme po-
chopit svét tam venku. A také rozchod s biopiktorialnimi déjinami fotografie.
Pro obrazy mame obrazy, pro lidskou interpretaci reality zrakové centrum.
Strojim dejme samostatny prostor. Power to the Seeing Machines. Seeing
machines to the People.

Susan Sontag zacina svou knihu O fotografii povzdechem, Ze ,lidstvo na-
dale setrvava v Platonové jeskyni“. Platénova jeskyné je skutec¢né maximou,
za kterou nelze jit. Ale pokud pripustim jakoukoli existenci svéta tam venku, za
mymi zady - nic jiného mi stejné nezbyva - pak diverzifikace stroju na vidéni
je prislibem, Ze na zed pfede mnou budou vrzeny stiny rizného druhu. Vzhle-
dem k tomu, Ze jsem v jeskyni pfikovan a vysvobodi mne nikoli Laska, ale az
Smrt, to neni tak malo.



LITERATURA

Arnheim, Rudolf. Art and visual perception: A psychology of the creative eye. Expanded
and rev. ed. Berkeley (Cal.) - London: University of California Press, 2005.

— The Power of the Center: A Study of Compositon in the Visual Arts. Berkeley - Los
Angeles - London: University of California Press, 2009.

— ,0n the Nature of Photography“. Critical Inquiry. 1974, ¢. 1, s. 149-161.

Baleka, Jan. Vytvarné uméni, vykladovy slovnik. Praha: Academia, 1997.

Barthes, Roland. Mytologie. Prelozil Josef Fulka. 2. vyd. v éeském jazyce. Praha:
Dokoran, 2011 [1. vyd. orig. 1957].

— ,Smrt autora“. Aluze: ¢asopis pro literaturu, filosofii a jiné. Prelozil Tomas Jirsa.
Olomouc: Univerzita Palackého, 2006, ro¢. 10, €. 3, s. 75-77.

— Svétla komora: Poznamka k fotografii. Pfelozil Miroslav Petficek. 2., upr. vyd. Praha:
Fra, 2005 [1. vyd. ve Fra].

Baudrillard, Jean. Photography, or The Writing of Ligt [online]. Translated by Francois
Debrix. 4. 12. 2000 [cit. 20. 4. 2016]. Dostupné z: http://www.ctheory.net/articles.
aspx?id=126.

— Simulacra and Simulation. Translated by Sheila Faria. Ann Arbor: University of
Michigan Press, 1994.

Benjamin, Walter. ,Malé d€&jiny fotografie“. In: Karel Cisar (ed.). Co je to fotografie?.
PreloZila Eva Klimentova et al. Praha: Herrmann & synové, 2004, s. 9-19.

— ,Umélecké dilo ve véku technické reprodukovatelnosti“. In: Tyz. Dilo a jeho zdroj.
Praha: Odeon, 1979, s. 17-47.

,BioNumber Details Page®“. In: Harvey Richard Schiffman. Sensation and Perception.
An Integrated Approach. New York: John Wiley and Sons, 2001 [online]. 25 April
2008, 10:48 AM [cit. 9. 4. 2016]. Dostupné z: http://bionumbers.hms.harvard.edu/
bionumber.aspx?s=y&id=100706&ver=0.

Burrows, Peter. ,Back To The Future At Apple: Can Steve Jobs do it again with a stylish
and cheap new Mac?” [online]. BusinessWeek. 25 May 1998 [cit. 20. 4. 2015].
Dostupné z: http://www.bloomberg.com/news/articles/1998-05-24/back-to-the-
future-at-apple.

Cambell, David. The Integrity of the Image: Current Practises and Accepted Standards
Relating to the Manipulation of Still Images of Photojournalisms and Documentary
Photography [online]. Amsterdam: World Press Photo Academy, 2014 [cit. 18. 6. 2015].
Dostupné z: http://www.worldpressphoto.org/sites/default/files/docs/Integrity%20
0f%20the%20Image_2014%20Campbell%20report.pdf.

Cartier-Bresson, Henri - Sand, Michael L. The Mind'’s Eye: Writings on Photography and
Photographers. New York: Aperture, 1999.

Deutscher, Guy. Through The Language Glass: Why the World Looks Different in Other
Languages. London: Arrows Books, 2011 [1st ed. 2010].

Efron, Bradley - Thisted, Ronald. ,Estimating the Number of Unseen Species: How
Many Words Did Shakespeare Know?“. Biometrika. 1976, vol. 63, no. 3 (December),
s. 435-447.

Eisner, Pavel. Chram i tvrz. Praha: Pluto, 1997 [1. vyd. 1948].

Emerson, Henry Peter. Naturalistic Photography for Students of the Art. London:
Forgotten Books, 2012.

Fechner, Gustav Theodor. Vorschule der Aesthetik [online]. Leipzig: Breitkopf, 1876.
[cit. 7. 4. 2016]. Dostupné z: https://openlibrary.org/books/OL14047817M/
Vorschule_der_Aesthetik.

Eyebeam [online]. 1997 [cit. 5. 4. 2016]. Dostupné z: http://eyebeam.org/feeds/
jonathan-inard/how-many-photos-have-ever-been-taken. 140


http://www.ctheory.net/articles.aspx?id=126
http://www.ctheory.net/articles.aspx?id=126
http://bionumbers.hms.harvard.edu/bionumber.aspx?s=y&id=100706&ver=0
http://bionumbers.hms.harvard.edu/bionumber.aspx?s=y&id=100706&ver=0
http://www.worldpressphoto.org/sites/default/files/docs/Integrity%252520of%252520the%252520Image_2014%252520Campbell%252520report.pdf
http://www.worldpressphoto.org/sites/default/files/docs/Integrity%252520of%252520the%252520Image_2014%252520Campbell%252520report.pdf
https://openlibrary.org/books/OL14047817M/Vorschule_der_Aesthetik
https://openlibrary.org/books/OL14047817M/Vorschule_der_Aesthetik
http://eyebeam.org/feeds/jonathan-inard/how-many-photos-have-ever-been-taken
http://eyebeam.org/feeds/jonathan-inard/how-many-photos-have-ever-been-taken

141

Fleck, David. ,Evidentiality and Double Tense in Matses*. Language. 2007, vol. 83,
no. 3 (September), s. 589-614.

Flusser, Vilém. Za filosofii fotografie. Praha: Hynek, 1994.

Frizot, Michel (ed.). A New History of Photography. Kéln: Kbnemann, 1998.

Gelder, Hilde van - Westgeest, Helen. Photography Theory in Historical Perspective:
Case Studies from Contemporary Art [e-book]. Malden: Wiley-Blackwell, 2011.

Gerhard, Paul. Bilder des Krieges - Krieg der Bilder - Die Visualisierung des modernen
Krieges. Paderborn u.a. - Miinchen: Ferdinand Schoningh - Wilhelm Fink, 2004.

— ,Peter Salcher und Ernst Mach Schlierenfotografie von berschall-Projektilen“. PLUS
LUCIS. 2002, ¢. 2 - 2003, ¢. 1, s. 22-26.

Goodman, Nelson. Jazyky uméni: nastin teorie symbol(. Prelozil Tomas Kulka et al.
Praha: Academia, 2007.

Hannavy, John. Encyclopedia of Nineteenth-century Photography. New York: Taylor &
Francis Group, 2008.

Holmes, Edward. An Age of Cameras. Kings Langley: Fountain Press, 1974.

Ingerle, Petr. Pfibéh perspektivy: D&jiny jedné ideje: Od renesance k modernimu uméni
a mysleni. Brno: Barrister & Principal, 2010.

Kalloniatis, Michael - Luu, Charles. ,Temporal Resolution®“. Webvision: The Organization
of the Retina and Visual System [online]. 5 June 2007 [cit. 11. 4. 2016]. Dostupné z:
http://webvision.med.utah.edu/book/part-viii-gabac-receptors/temporal-resolution/.

Kingslake, Rudolf. A History of the Photographic Lens. Boston: Academic Press, 1989.

Lisney, Thomas J. et al. ,Behavioural assessment of flicker fusion frequency in chicken
Gallus gallus domesticus”. Vision Research. 21 June 2011, vol. 51, no. 12,

s. 1324-1332.

Krauss, Rosalind. ,Notes on the Index“. October. 1977, vol. 3, s. 68-81.

Macdonnell, Kevin. Eadweard Muybridge: The Man Who Invented the Moving Picture.
London: Weidenfeld and Nicolson, 1972.

McLuhan, Marshall. Jak rozumét médiim: Extenze ¢lovéka. Prelozil Milos Calda. Praha:
Odeon, 1991.

Metz, Christian. ,Photography and Fetish“. October. 1985, vol. 34 (Autumn). TéZ
October. 1988, vol. 27, no. 4 (Summer), s. 81-90.

Mitchell, William John Thomas. Picture Theory: Essays on Verbal and Visual
Representation. Chicago: The University of Chicago Press, 1995.

Moholy-Nagy, Laszl6. Malerei, Fotografie, Film: mit e. Anmerkung des Herausgebers und
e. Nachw. von Otto Stelzer. Faksimile-Nachdr. nach der Ausg. 1927 Passau, 2. Aufl.
Mainz: Kupferberg, 1978.

Morris, Desmond. The Biology of Art: A Study of the Picture-Making Behaviour of the
Great Apes and Its Relationship to Human Art. London: Methuen, 1966.

Petficek, Miroslav. Fotografie jako momentka [nepublikovany pfispévek]. FAMU, Fijen
2012.

Pritchard, Michael. The History of Photography in 50 Cameras. London: Bloomsbury,
2014.

Pullum, Geoffrey K. The Great Eskimo Vocabulary Hoax and Other Irreverent Essays on
the Study of Language. Chicago: University of Chicago Press, 1991.

Rosenblum, Naomi. A World History of Photography. New York: Abbeville Press, 1997.

Sebeok, Thomas A. ,Fetish“. The American Journal of Semiotics. 1989, vol. 6, no. 4,

s. 51-65.

Simon, Paul. ,Kodachrome®. In: There Goes Rhymin’ Simon [LP]. New York: Columbia
Records, 1973.

Sontagova, Susan. O fotografii. Prelozil Pavel Vancat. Praha: Paseka, 2002.

Strauss, David Levi - Berger, John. Between the Eyes: Essays on Photography and
Politics. Inroduction by John Berger. New York: Aperture Foundation, 2005.


http://webvision.med.utah.edu/book/part-viii-gabac-receptors/temporal-resolution/
http://webvision.med.utah.edu/book/part-viii-gabac-receptors/temporal-resolution/
http://webvision.med.utah.edu/book/part-viii-gabac-receptors/temporal-resolution/
http://webvision.med.utah.edu/book/part-viii-gabac-receptors/temporal-resolution/
http://webvision.med.utah.edu/book/part-viii-gabac-receptors/temporal-resolution/
http://webvision.med.utah.edu/book/part-viii-gabac-receptors/temporal-resolution/
http://webvision.med.utah.edu/book/part-viii-gabac-receptors/temporal-resolution/

Taleb, Nassim Nicholas. Cerna labut: Nasledky vysoce nepravdépodobnych udélosti.
Prelozil Jan Hofinek. Praha: Paseka, 2011.

Talbot, William Henry Fox. The Pencil of Nature. Reprint. London: KWS Publishers, 2010
[1st ed. 1844].

Thompson, Kristin - Bordwell, David. Dé&jiny filmu: pfehled svétové kinematografie.
Prelozila Helena Bendova et al. Praha: Akademie muzickych uméni, 2011.

Zajonc, Robert B. The selected works of R. B. Zajonc. New York: John Wiley & Sons,
2004.

Zigterman, Ben. Number of photos taken in 2014 will approach 1 trillion thanks to selfie
explosion [online]. 25 December 2013 [cit. 20. 4. 2016]. Dostupné z: http://news.
yahoo.com/number-photos-taken-2014-approach-1-trillion-thanks-013002154.html.

Zipf, George Kingsley. Human Behavior and the Principle of Least Effort: An Introduction
to Human Ecology [repr. von 1949]. Mansfield Centre, CT: Martino Pub, 2012.

142



143

DOPORUCENA LITERATURA

Andél, Jaroslav. Mysleni o fotografii. Privodce modernitou v antologii text(. Praha:
Akademie muzickych uméni v Praze, 2012.

Battye, Greg. Photography, Narrative, Time. Imaging our Forensic Imagination. Oxford:
Intellect, 2014.

Bull, Stephen. Photography: Introductions to Media and Communications. London -
New York: Routledge, 2010.

Damisch, Hubert. A Theory of Cloud: Toward a History of Painting. Translated by Janet
Lloyd. Stanford (Cal.): Stanford University Press, 2002.

Deutscher, Guy. The Unfolding of Language: An Evolutionary Tour of Mankind’s Greatest
Invention. 1st Owl Books ed. New York: Henry Holt and Co, 2006 [1st ed. 2005].

Eco, Umberto. Trattato di semiotica generale. 18. ed. Milano: Bompiani, 2002.

Flusser, Vilém. Do universa technickych obraz(. Praha: OSVU, 2001.

Freund, Giséle. Photography & Society. Boston: D. R. Godine, 1980.

Geimer, Peter. Theorien der Fotografie zur Einflihrung. 2., verb. Aufl. Hamburg: Junius,
2009.

Gervereau, Laurent. Histoire du visuel au XXe siécle. Nouv. éd. Paris: Seuil, 2003.

Gombrich, Ernst Hans. Uméni a iluze: Studie o psychologii obrazového znazornovani.
Prelozila Miroslava Tamova. Praha: Odeon, 1985.

Gregory, R. Eye and Brain: The Psychology of Seeing. 5th ed. Princeton (N. J.): Princeton
University Press, 1997.

Hershberger, Andrew (ed.). Photographic Theory: An Historical Anthology. Chichester,
UK: Wiley-Blackwell, 2014.

Kemp, Wolfgang - Amelunxen, Hubert von (ed.). Theorie der Fotografie I-1V, 1839-
1995. Miinchen: Schirmer/Mosel, 2006.

Krauss, Rosalind. Le photographique: pour une théorie des ecarts. Traduction par Marc
Bloch - Jean Kempf.Réimpr. Paris: Macula, 1990.

Lab, Filip - Turek, Pavel. Fotografie po fotografii. Praha: Univerzita Karlova v Praze,
nakladatelstvi Karolinum, 2009.

Lazareva, Olga F. - Shimizu, Toru - Wasserman, Edward A. (eds.). How Animals See
the World: Comparative Behavior, Biology, and Evolution of Vision. New York: Oxford
University Press, 2012.

Lier, Henri Van. Philosophie de la photographie [nouv. éd.]. Laplume: Association de
critique contemporaine en photographie, 2005 [1. éd. 1983].

Lister, Martin. The Photographic Image in Digital Culture. Second edition. London:
Routledge, 2013 [1st ed. 1995].

Livingstone, Margaret S. Vision and Art (Updated and Expanded Edition): the Biology of
Seeing. New York: Abrams, 2013.

Manovich, Lev. The Language of New Media. Cambridge (Mass.): MIT Press, 2000.

— ,Paradoxes of Digital Photography“. In: Photography After Photography. Exhibition
Catalog. 1995.

Marra, Claudio. L'immagine infedele: la falsa rivoluzione della fotografia digitale. Milano:
B. Mondadori, 2006.

Maynard, Patrick. The Engine of Visualization: Thinking through Photography. Ilthaca
(N.Y.): Cornell University Press, 1997.

McKenzie, Jai. Light and Photomedia: A New History and Future of the Photographic
Image. London: |. B. Tauris, 2014.

Mitchell, William John Thomas. Iconology: Image, Text, Ideology. Chicago: University of
Chicago Press, 1987.



— The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-photographic Era. Cambridge, Mass.
[u.a.]: MIT Press, 1994.

— What Do Pictures Want?: The Lives and Loves of Images. Chicago: University of
Chicago Press, 2005.

Morris, Errol. Believing is Seeing: Observations on the Mysteries of Photography. New
York: Penguin Press, 2011.

Panofsky, Erwin. Perspective as Symbolic Form. New York: Zone Books, 1997.

— Vyznam ve vytvarném uméni. 2., rev. vyd. Praha: Malvern, 2013 [1. vyd. 1981].

Petficek, Miroslav. Mysleni obrazem: privodce soucasnym filosofickym myslenim pro
stfedné nepokrocilé. Praha: Herrmann & synové, 2009.

— Obraz a slovo, slovo a obraz. Bratislava: Vysokéa Skola vytvarnych umeni v Bratislave,
2014.

Pinker, Steven. The Language Instinct: How the Mind Creates Language. New York:
Harper Perennial, 2007.

Ritchin, Fred. After Photography. First paperback ed. New York: W. W. Norton, 2010.

— Bending the Frame: Photojournalism, Documentary, and the Citizen. First edition.
New York: Aperture, 2013.

Robinson, Henry Peach. Pictorial Effect in Photography: Being Hints on Composition and
Chiaro-oscuro for Photographers. London: Piper & Carter, 1869.

Rorty, Richard. The Linguistic Turn: Recent Essays in Philosophical Method. 1st Phoenix
ed. Chicago: University of Chicago Press, 1970.

Rouillé, André. La photographie: Entre document et art contemporain. Paris: Gallimard,
2005.

Scheufler, Pavel. Osobnosti fotografie v ¢eskych zemich do roku 1918. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze, 2013.

Silverio, Robert. Postmoderni fotografie: Fotografie jako uméni na konci dvacatého
stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2007.

Snyder, Joe - Allen, Neil Walsh. ,Photography, Vision, and Representation®. Critical
Inquiry. 1975, vol. 2, no. 1 (Autumn), s. 143-169.

Sontagova, Susan. S bolesti druhych pred o¢ima. Praha: Paseka, 2011.

Strauss, David Levi. Between the Eyes. New York: Aperture Foundation, 2005.

Swinnen, Johan M - Deneulin, Luc. The Weight of Photography. Brussels: Academic and
Scientific Publishers, 2010.

Trnkova, Petra. Technicky obraz na malitskych Staflich: Cesko-némedti fotoamatéri
a umélecka fotografie: 1890-1914. Brno: Spole¢nost pro odbornou literaturu -
Barrister & Principal, 2009.

White, Hayden V. The Content of the Form: Narrative Discourse and Historical
Representation. Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1987.

144



145

JMENNY REJSTRIK

Antonioni, Michelangelo 97-98
Arnheim, Rudolf 52, 79-80, 86

Bacchilega, Alessandra 97-98

Baleka, Jan 86

Baltermanc, Dmitrij Nikolajevic 103,
105-106

Baudelaire, Charles 59-61, 75

Baudrillard, Jean 27, 107, 109, 130,
133

Barthes, Roland 17, 18, 29, 33, 44, 46,
84, 96, 107, 109, 130, 132, 134

Benjamin, Walter 17, 35-36, 113, 117,
132, 137-138

Bethaz, Guido 97-98

Blengini, Filippo 97-98

Boas, Franz 117

Boticelli, Sandro 60

Burgin, Victor 18

Campbell, David 77

Canaletto 13

Capa, Robert 129

Caravaggio, Michelangelo Merisida 58
Carjat, Etienne 59-61
Cartier-Bresson, Henri 87, 96

Clauss, Roland 97-98

Courbet, Gustave 12

Capek, Karel 117, 123

Daguerre, Luis 41, 47, 49, 54-55, 80
Doisneau, Robert 89

Eastman, George 50

Eisner, Pavel 126-127

El Greco 99

Emerson, Peter Henry 37, 40-41, 101

Fechner, Gustav Theodor 52

Fleck, David 128

Flusser, Vilém 18, 45, 73, 130, 136
Frank, Robert 28, 70

Freud, Sigmund 123

Friedrich, Caspar David 12

Gardner, Alexander 84, 88, 101-102,
104
Gelder, Hilde van 21

Géricault, Théodore 67-68
Goebbels, Joseph 122
Goodman, Nelson 61

Goya, Francisco 12
Gutenberg, Johannes 15, 130

Hauron, Luis Ducose du 71
Heidegger, Martin 113
Helmholtz, Hermann von 40, 55
Herschel, John 133

Hitchcock, Alfred 57

Honty, Tibor 119

Hrabal, Bohumil 117

Humboldt, Wilhelm von 113

Chaldéj, Jevgenij 89, 103, 106
Chevalier, Charles 55
Chomsky, Noam 113-114
Church, Frederick F. 50

Jobs, Steve 79, 84, 86
Joyce, James 117

Koudelka, Josef 91

La Torre, Matteo 97-98

Lange, Dorothea 31, 93, 95-96, 110
Laruell, Francois 9

Le Gray, Gustave 100-101

Lee Whorf, Benjamin 113, 117

Levi Strauss, David 76, 78

Lincoln, Abraham 84, 101, 104
Lippmann, Gabriel 71

Lumiérovi, Auguste a Louis 51, 71, 81

Mach, Ernst  64-65

Maxwell, James Clerk 71

McKenzie, Jai 137

McLuhan, Marshall 37-38, 41, 48, 80,
112

Metz, Christian 34-35

Miller, Zdenék 60

Milne, Alan Alexander 121

Mitchell, W. J. T. 9, 18, 29-30, 112,
132

Moholy-Nagy, Laszlo 37, 40-41, 47, 80,
102,121, 132

Moriyama, Daido 28

Muybridge, Eadweard 66-68



Niépce, Nicéphore 64
Nilsson, Lenart 85

Obama, Barack 67-69

Panofsky, Erwin 61

Peirce, Charles Sanders 19
Petficek, Miroslav 29, 42

Petzval, Josef Maxmilian 55, 58, 60
Pinker, Steven 113

Platon 139

Pullum, Geoffrey 117-118

Rafael 11-12

Renoir, Pierre-Auguste  11-12

Repin, llja 12

Robinson, Henry Peach 101, 104, 106
Rodcéenko, Alexandr 121

Roh, Franz 39

Rorty, Richard 18, 112

Rosenthal, Joe 89

Rowling, Joanne K. 125

Salcher, Peter 64

Sapir, Edward 113

Shakespeare, William 14, 117
Schweitzer, Albert 103

Simon, Paul 45,73

Smith, William Eugene 103, 105-106

Sontag, Susan 18, 34-35, 130, 139
Stieglitz, Alfred 102

Sudek, Josef 91

Sutton, Thomas 52

Talbot, Henry Fox 15, 39, 47, 49, 54,
115, 132

Taleb, Nassim Nicholas 25

Tartini, Giuseppe 91

Teige, Karel 39, 132

Tschichold, Jan 39

Uccello, Paolo 13

Van Rijn, Rembrandt 46, 58
Vecelli, Tiziano 99
Velazquez, Diego 11

Vinci, Leonardo da 48
Vogel, Hermann W. 102

Wall, Jeff 17

Westgeest, Helen 21

White, Hayden 9, 102
Winogrand, Garry 28, 60-61
Wittgenstein, Ludwig 113

Zidane, Zinédine 59-61
Zipf, George K. 118, 121

146






SUMMARY

The aim of this book is to point out the ways we apprehend the world through
photography and to compare photography to painting and language, that is,
to media far more thoroughly analysed.

In examining these media as tools of knowledge, it has been emphasised
that the lack of certain photographs, certain words, certain ‘phototechniques’
and certain ‘grammar’ categories, influences the ideological constructs
about the world we derive from these media. The neologisms non-photo-
graphs, non-words, non-phototechnique, non-grammar were coined for the
sake of this book.

Non-photographs, non-words, non-phototechnique, non-grammar are
gaps that are continuously, spontaneously and randomly being filled. Mon-
itoring their progress means following the development of human under-
standing of the world, exploring the possibilities of knowledge and exploring
reality through indirect learning. Human knowledge is made up of non-words
and non-photographs, non-grammar and non-phototechnique. They do not
themselves form human knowledge of the world, but they catalyse all exist-
ing photos and words so that they completely fill the the scope of human
knowledge.

The photography should not be considered a single medium - it contains
the scope for a large variety of existing and non-existing, used or unused,
kinds of technical images, through which the world can be described in dif-
ferent ways. A private photograph is very different from a mass-circulated
photographs (denoted as repho in the book). They differ in its cognitive, so-
cial and political impact, as well as its visual form. The semiotic differences
are crucial. Some photographs show the world unknown to us, in a way often
imitating handmade images and functioning therefore like icons. Other photo-
graphs show traces of reality we know, and therefore, from a semiological
point of view, function like indexes.

The photographic image’s proximity to painting lies not only in the sub-
conscious ambitions of photographers, who want to imitate the pre-technical
history of images, but more importantly, and to a greater extent, it also exists
in the very design of the photographic camera. Technicians, inventors and
employees of developing departments share the same objective as photo-
graphers - to mimic the history of pre-technical images. Photographic equip-
ment, cameras, film, lenses, sensors, etc. are designed in order to respect
the history of art. At the same time, however, photography is supposed to
mimic the human eye or, more precisely, to mimic what human sight is be-
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lieved to be. These two properties of photography - references to art history
and references to the eye - were named biopictoriality, where bio is the tech-
nical part of the photographic apparatus that is constructed to refer to the
human eye and visual cortex, and pictoriality, the part of the apparatus that
is designed to refer to the history of the visual pre-technical image. In came-
ras and photographic equipment, these bio- principles conflict or collaborate
with pictorial principles, and subsequently biopictoriality interferes with the
autonomy of the technical image or completely rejects it. From this perspec-
tive, the photographic camera seems to be a system of conventions. Those
kinds of photographs, which are highly conventionalised in pictorial ways,
have a stronger tendency to act as icons. And iconic photographs, and much
more so rephos, tend to be easily generalised - we see them as principles or
prototypes of certain categories.
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