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Abstrakt

Tato diplomova prace se zabyva tématem fotografie a jejiho vztahu ke skute¢nosti
vdile francouzského filozofa a historika uméni Georgese Didi-Hubermana. Je
¢lenéna do dvou hlavnich ¢éasti. Prvni teoretickd c¢ast obsahuje sezndmeni se
zakladnimi pojmy Didi-Hubermanova mysleni a nasledné teoretické analyze
fotografie skrze jeho vybrana dila. Jeji soudasti je i porovnani s mysSlenkami dalSich
autorl, kteri se problematikou fotografie zabyvali, napriklad Rolanda Barthese.
Cilem je identifikovat mozné roviny uvazovani Didi-Hubermana vzhledem
k fotografii a ovérit predpoklad dvojiho pristupu k fotografii, z hlediska tématu
fotografie jako konstrukce a fotografie jako svédectvi. Druha prakticka ¢ast prace si
klade za cil aplikovani Didi-Hubermanovych mysSlenek na vybranych fotografiich

v ramci soudobého kontextu.
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Abstract

This thesis deals with topic concerning photography and its relation to reality in
work of French philosopher and art historian Georges Didi-Huberman. The thesis
is divided into two main chapters. The first main part includes introduction to
Didi-Huberman’s approach and familiarization with his terms as well as
theoretical analysis of photography through his work. This part also includes
comparison with approach of the other authors, for example with Roland Barthes.
The goal of this thesis is to identify possible ways thinking about photography,
from the perspective of photography as a construct and photography as a
testimony. The goal of the second main part is to use Didi-Huberman’s approach

and apply it on several selected photographies within contemporary context.
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Uvod

Tato diplomova prace se zabyva fotografii a jejim vztahem ke skutec¢nosti
vdilech predniho francouzského filozofa, historika uméni a teoretika obrazu
Georgese Didi-Hubermana. Z hlediska Didi-Hubermanovy tvorby jsem v praci
primarné vychazela zjeho de€l Vynalez hysterie (Invention of Hysteria), Obrazy
vzdor vsemu (Images Inspite of All ), Ninfa moderna: Esej o spadlé draperii a
Pred ¢asem. VSsechna zminéna dila reprezentuji urcity zptisob pohledu na vztah
fotografie k realité, k okamziku zachyceni obrazu a k samotnému vyuziti fotografie,

coZ je hlavni oblasti zajmu této diplomové prace.

Cilem teoretické céasti prace je vprvni rad€ identifikovat mozné roviny
uvazovani Didi-Hubermana v souvislosti s fotografii a ovérit piredpoklad dvojiho
mozného pristupu k fotografii a skutecnosti: z hlediska vnimani fotografie jako
konstrukce a svédectvi, pri¢emz pravé tyto linie budu vjeho vybranych dilech
sledovat. Dalsim zadmérem této prace je pokusit se ovérit predpoklad, Ze koncepty
a postupy vytvoiené Didi-Hubermanem jsou aplikovatelné v kontextu dnesni doby
a nadale predstavuji vyuzitelné pristupy k rozboru fotografii v soucasnosti. Tento
predpoklad bude ilustrovan v praktické casti prace vramci analyzy vybranych
fotografickych portrétnich snimki osvétimskych véziii, neddvno kolorovanych

brazilskou umélkyni Marinou Amarel.

Préace je ¢lenéna do dvou hlavnich ¢asti, teoretické a praktické. Prvni cast
obsahuje celkem ¢tyri kapitoly, jejichz cilem je pojednat o moznych zptisobech
analyzy fotografii skrze Didi-Hubermanova vybrana dila, a to i v souvislosti
s mySlenkami a pfistupy dalsich autortd, ktefi se tématem fotografie rovnéz
zabyvaji. Prvni kapitola teoretické céasti je vénovana seznameni se zakladnimi
pojmy Didi-Hubermanova mysleni. Jsou jimi predevsim pojmy anachronismus,
prezivani, pathosformel, symptom a pamét. Déle nésleduje kapitola vénovana
ranym pocatkim fotografie a jejiho vyuziti v parizském ftstavu v Salpétriere
koncem devatenictého stoleti, kde se zadala pouzivat prodokumentaci
hysterického jevu. V této dobé byla fotografii prisuzovana vyznamnéa pravdivostni
hodnota a zobrazované bylo vniméno jako pravdivy otisk reality. Ve tfeti kapitole

jsem se zabyvala vztahem fotografie a afektivity. Jeji soucasti je i porovnani
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s dalS$im predstavitelem podobného pristupu, Rolandem Barthesem. V této casti
prace nejzietelné€ji vystupuje Didi-Hubermanovo chapani prezivajicich obrazi,
které jsou dulezitou koncepci pro nahlizeni na fotografii, vyuzitou zejména pro
praktickou cast této diplomové prace. Ve ¢tvrté kapitole jsem se vénovala tématu
svédectvi fotografie sodkazem na, do jisté miry kontroverzni, vystavu c¢tyr
fotografii, které byly pofizeny v koncentracnim taboie v Osvétimi a které byly

vystavené v Parizi v roce 2001.

Y4

Cilem teoretické Casti je tedy poskytnout ucelenéjsi interpretaci mysleni
Didi-Hubermana s ohledem na vyty¢ené téma prace avyuzit tyto koncepty a
pristupy v casti nasledujici. V praktické analyze se pokusim tyto koncepce
aplikovat na vybrané fotografie, které tematicky zapadaji do dané problematiky, a

ilustrovat na nich Didi-Hubermantiv ptistup k fotografii v kontextu dnesni doby.



TEORETICKA CAST

1. Pojmy v tvorbé Didi-Hubermana

V prvni kapitole této prace se zamérim na priblizeni nékolika klicovych
pojmi, se kterymi francouzsky filozof Didi-Huberman! ve svych dilech pracuje.
Predevsim Didi-Hubermanovo dilo Pied ¢asem mi poskytlo zékladni vhled do jeho
mysleni a seznameni se s jeho metodologii. Pro lepsi porozuméni jeho pohledu na
fotografii, ktera se stane tstfednim tématem této diplomové prace, je dilezité
alesponl nastinit jeho zakladni mysSlenky a uvazovani o obrazech. S tim jde ruku
vruce i jeho specifické vnimani ¢asovosti a jista tendence k prehodnoceni dé€jin

umeni.

1.1. UvazZovani Didi-Hubermana o obrazech, cdasu

a déjinach uméni

Prvni véta ze zminéného dila Prred casem zadina témito slovy: ,Pred
obrazem jsme vZdy pied ¢asem,” (Didi-Huberman, 2008a, s. 7). Didi-Huberman
pristupuje k obraziim velice osobitym zptisobem, diky némuz se fadi dle Josefa
Fulky, ktery je autorem doslovu k jeho druhé knize preloZzené do ceStiny, Ninfa
moderna: Esej o spadlé draperii2, do nepocetné skupiny distojnych pokracovateli
velké generace myslitel z Sedesatych asedmdesatych let3 a jeho komplexni
zplisob uvazovani z néj ¢ini jednu z nejzajimavéjsich postav na scéné soucasného
francouzského mysleni (Fulka in Didi-Huberman, 2009, s. 157). Mezi predméty

jeho zajmu patii zkoumani napriklad antickych nahrobki, posmrtnych masek,

1 Georges Didi-Huberman, narozeny v roce 1953, pisobi na Vysoké skole socidlnich véd (Ecole des
hautes études en sciences socidles) v Patizi, kde ve svych predniskich rozviji experimentalni
pristupy v oblasti vizualnich teorii, historii ¢i filozofii. Od roku 2015 je také drzitelem prestizni ceny
Theodora Adorna. Je znamy pro své specifické vnimani ¢asovosti a osobitému pfistupu k déjinam
uméni, ktery se prolina skrze jeho obsahlou monografii, ¢itajici vice nez tricet praci.

2 Prvni kniha dostupna v ¢estiné byla Pied ¢asem (Didi-Huberman, 2008a).

3 Jedna o predstavitele francouzského strukturalismu a poststrukturalismu, mezi néz se radi
napiiklad Roland Barthes, Jean-Francgois Lyotard, Jacques Lacan, Jacques Derrida, Gilles Deleuze,

Michael Foucalt a dalsi.
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renesancnich fresek, draperii nebo fotografii hysterickych pacientek doktora
Charcota ¢i dochovanych fotografickych materidlG zkoncentra¢niho tabora
v Osvétimi. Didi-Hubermanovi jsou v jeho dilech inspiraci myslenky a prace hned
nékolika autort. Jsou jimi pfedevsim Walter Benjamin, Aby Warburg, Sigmund
Freud, Carl Einstein, George Bataille nebo Michael Foucalt, k nimz se opakované
vraci. Nejedna se vSak pouze o prevzeti jejich myslenek a metodologie, ale o nové
¢teni téchto autort. Didi-Huberman od nich ¢asteéné prebira jejich teoretické

prvky a stavi na nich svou vlastni metodologii.

V knize Pred ¢asem vychazi primarné ztvorby Sigmunda Freuda a jeho
némeckych soucasnikli, jejichz mysSlenky jsou mu uziteéné vjeho vlastnich
uvahach. Jsou jimi jiz zminéni Aby Warburg, Walter Benjamin a Carl Einstein.
Proc si vybral Didi-Huberman pravé tyto myslitele? Sigmund Freud ho inspiruje
predevsim psychoanalyzou a Didi-Huberman se zamétuje predevsim na pojmy
psyché, nevédomi a symptomu, kterému se budu vice vénovat pozdé€ji. Ostatni si
Didi-Huberman vybral ztoho dtvodu, Ze tito tfi myslitelé4 rozpracovali vlastni
teorie, které se vyznacuji tim, Ze do stfedu svych praci, tykajicich se historické
praxe a teorie déjinnosti, postavili prave obraz a vyvodili z néj koncepci ¢asu (Didi-
Huberman, 2008a, s. 49). Obraz a ¢as jsou dvéma klicovymi pojmy v uvazovani
Didi-Hubermana. Ve zminéném dile vypracovava pojeti ¢asu, které se stavi proti
kontinualnimu chéapéni ¢asovosti v dosavadnich déjinach uméni, tak jak s nimi
pracuji historikové a pta se po predmétu déjin a po dé€jinnosti. Pfesné vymezeni
z hlediska urcitého mista a ¢asu na casové ose se vjeho mysSleni nesetkava
s uznanim a Didi-Huberman hled4 novou metodu historie. Takovou, ktera bude
postupovat proti ,proudu déjins“, tj. proti spontannimu pohybu, ve kterém historik
obvykle déjinnost svych predméti vyzkumu konstituuje (Didi-Huberman, 2008a,
s. 86). Pro vodni tok® je charakteristické plynuti. Stejné tak funguji dé€jiny uméni.
Jako dynamika toho, co plyne.

4 Pozn. Aby Warburg, Walter Benjamin a Carl Einstein

5 Didi-Huberman sam pouziva metaforu toku ¢i feky (Didi-Huberman, 2008a, s. 81). Zabyva se
otazkami, zdali prameny (zdkladni informacni zdroje historického badani) vycerpéavaji dany obraz.

6 Pokud bychom se ptali po po¢atku dé&jin uméni & obrazu, Didi-Huberman si pomaha touto
metaforou toku. Kromé Aby Warburga vychazi i z myslenek Waltera Benajmina a jeho predstavé

viru, ktery se muze objevit v takovém plynoucim toku feky, kdykoli a je tudiZz nepiedvidatelny
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V ramci takového hledani prehodnocuje Didi-Huberman déjiny uméni a zaujima
k nim pomérné radikalni postoj. Pouziva spojeni ,hladit dé€jiny proti srsti“, které
prebirA od Waltera Benjamina, a které dobfe vystihuje jeho pristup. Walter
Benjamin toto spojeni zminuje ve své praciO pojmu déjin: ,Historikovou
povinnosti je proti srsti kartac¢ovat prili§ hladky kozich historie.“ (Benjamin, 2011,
s. 343) Uchopit historii proti srsti, tedy znamena prevratit hledisko, jakym byla
historiky zkoumana minulost (Didi-Huberman, 2008a, s. 101). Spojeni ,pred
c¢asem“ tudiz znamena ocitnout se tvari vtvar casu, nikoliv nachazet se pred

néjakym ¢asem, po kterém nasleduje na ¢asové ose dalsi.

1.2. Euchronismus

Didi-Huberman prichazi stakovym pojetim céasu vramci déjin, kdy je
mozné preskakovat mezi jednotlivymi epochami. Kritizuje tzv. euchronické
chapani déjin, a to uz od myslenek italského malite a historika uméni Sestnactého
stoleti Giorgia Vasariho az po némeckého historika uméni dvacatého stoleti Erwina
Panofského. KaZdy znich operuje ,magickymi slovy’®, jak je nazyva Didi-
Huberman vjeho knize Pred obrazem. Dle Panofského je kazdy humanista
historikem, kdyz studuje zpravy, které po sobé zanechali lidé a které se vynoruji
z proudu ¢asu (Panofsky, 2013, s. 16). Pokud naptiklad datujeme obraz ¢i zpravy
v podobé uméleckych dél® do uréité epochy, je nutné je ¢asové a mistné uréit.
Védét, kde byly vtéto epoSe vytvoreny, vramci jakého uméleckého sméru ci
umeélecké skoly, a kdy (Panofsky, 2013, s. 18). Pokud by chtél historik zkoumat
napriklad uréity predmét, musi vzit dle Panofského v potaz i dobové prameny,
které vznikly ve stejném case a misté jako jeho predmét zkouméni. Takové

prameny mohou byt zkoumany a interpretovany v rameci obecného pojeti déjin’

(Didi-Huberman, 2008a, s. 83). Pokud si tedy klademe ot4zku ptivodu, je tieba brat v potaz tuto
predstavu viru. Prameny, stejné jako plynouci toky, nam nedovoli vychazet z historické
kontinualnosti.

7 Pro Erwina Panofského jsou takovymi slovy napiiklad humanismus a ikonografie, pro Giorgia
Vasariho napiiklad idea (Fulka, 20009, s. 161).

8 Clovékem zhotoveny pfedmét, ktery vyzaduje estetickou konzumaci (Panofsky, 2013, s. 22).

9 Vytvorenou na zakladé jednotlivych pripadi.
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a je treba klasifikace, podle které jsme schopni zkoumané dilo viibec nékam zaradit
(Panofsky, 2013, s. 20). Zde je patrné kontrastni stanovisko Didi-Hubermana,
ktery se vyhrazuje proti kategorizovani dél do uméleckych sloht, piresného
zafazeni na casové ose a popira nazor, ze to, co umeélci rikaji o svych vlastnich

dilech, nemusi byt vzdy interpretovano pouze ve svétle takovych dél.

1.3. Anachronismus

Didi-Huberman se tedy distancuje od vyse vysvétleného euchronického
chapani déjin anavrhuje koncepci anachronismu. Co mysli timto pojmem?
V uvazovani o obrazech a jejich éasovosti, ovlivnila Didi-Hubermana jedna jeho
zvlastni osobni zkuSenosti© s freskou nazvanou Madona stinu, ktera se nachazi
v klastefe San Marco ve Florencii. Jejim autorem je pravdépodobné dominikansky
mnich Fra Angelico ajeji ptivod se datuje priblizné mezi 1éta 1440-1450. Tato
freska, jak sdm Didi-Huberman podotkl, zastavila jednoho dne jeho kroky, kdyz
se prochazel v chodbach klastera San Marco ve Florencii (Didi-Huberman, 2008a,
s.9). Byla to udalost, ktera nadéle ovlivnila jeho uvaZovani o dé€jinnosti, Case
obrazu a odvétvi dé€jin umeéni. Na této fresce, konkrétné v jeji dolni ¢asti, se totiz
nachazi ndhodné skvrny barvy, ziejmé vrzené z uréité dalky, které vypadaji, jako
kdyby konceptualné nijak nezapadaly do celé fresky. Didi-Huberman si pred ni
uvédomil jejich na prvni pohled paradoxni podobnost s uménim amerického
malife Jacksona Pollocka, které objevil pfed mnoha lety. Tato zkuSenost, ktera ho
donutila zastavit se pred freskou, ho ovlivnila na mnoho dalSich let a Didi-
Huberman se k ni nadale vracel. Vrchni éast fresky lze za pomoci historickych
prament velmi dobfe analyzovat. Spodni ¢ast fresky s barevnymi skvrnami ale
takovymi prameny dokazeme vysvétlit jen stézi. Pravé to, Ze Didi-Huberman
spatril fresku Fra Angelica a vzpomnél si na obraz No. 5 Jacksona Pollocka je

prikladem typické anachronické situace. Anachronismus!? je vdzan na necasovost,

10 Zde je dtilezité povSimnout si pojmu zkusenost, ke kterému se vratim déle.

11Viz obr. 1.

2 Pojem anachronismus neni pojmem, se kterym by poprvé ptisel saim Didi-Huberman. Existoval
uz diive vdebatach mezi historiky a poukazoval na historické zkresleni. Didi-Huberman tento
pojem piejima také z debat s Pierrem Fédidou, jejich spolecnych seminarti, ve kterych se odkazuji

na spojeni ,passé anachronique“ | ,the anachronic pass“ jakozto piekladu Freudova pojmu zeitlos,

£:|

13



ktera se vymyka uréitému ¢asu umisténému na ¢asové lince. Je to ¢asovy zptisob,
ale takovy, ktery v sobé obsahuje pluralitu ¢ast. Vyjadiuje nadbytek, slozitosti,
mnohonéasobné determinovanostil3 obrazii (Didi-Huberman, 2008a, s. 13), je

tvoren montazi vSech pritomnych casti vyskytujicich se v obraze.

7 vz

Obr. 1 Spodni ¢ast fresky Madona stinii (zdroj: Didi-Huberman, 2008a, s. 6)

Objevuje se zde vSak urcity paradox. Na jedné strané stoji nazor, Ze
provozovat historii znamena nedopustit se anachronismu, na strané druhé zase
ten, ze provozovat historii bez anachronismu nelze (Didi-Huberman, 2008a, s.
30). Euchronismus interpretuje minulost kategoriemi minulosti. Abychom dle
euchronismu porozuméli néjakému dilu, je tieba hledat dobové prameny, které se

stanou nastroji k porozumeéni takovému dilu. Tohoto konceptu anachronismu by

ktery odkazuje k nevédomému, necasovému. Piikladem mohou byt nevédomé dusevni pochody,
které mohou neocekavané vpadnout do kteréhokoli okamziku naseho védomého mysleni
a prekvapit nas.

13 Determinovanost obrazu popisuje jako verifkovatelnou hru zdroji, vypijcek a explicitnich
prejimek, ktera v procesu prezivani ustupuje predeterminovanosti, kterou vysvétluje jako odchyleni
navaznosti, dlouhych nevédomych ¢asovych tsekti a podpovrchovych vlivii (Didi-Huberman, 20009,

S. 141).
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se mél historik vyvarovat a nemél by se nechat ovlivnit vlastnimi pojmy, vkusem, ¢i
hodnotami (Didi-Huberman, 2008a, s. 11). VSechny odpovédi na otazky nalezne
historik v minulosti. Idealné v minulosti zkoumaného objektu. Dle Didi-
Hubermana se vSak s timto postupem nemiZzeme spokojit. Co kdyz takovy pramen
chybi? Jak vysvétlime barevné cakance na fresce Fra Angelica? Z toho se jevi Didi-
Hubermanovi zfejmé, ze nemiZeme urcité umeéni nahlizet jen =z hlediska
euchronického, je nutné pristoupit k anachronickému pojeti, zejména pokud se

minulost ukazuje jako nedostacujici k porozumeéni (Didi-Huberman, 2008a, s. 17).

1.4. Prezivani a Pathosformel

Pojem prezivani prebird Didi-Huberman od Warburga, u kterého se
vyskytuje pod nazvem Nachleben. Prezivani odkazuje k anachronismu, ktery se
necekané vynoruje v nepredvidatelném case. Principem prezivani se stava patos.
Pojem patosu se opé€t objevuje u Warburga v podobé pathosformeln, formuli ¢i
vzorcem patosu. Je mu vlastni urcita vyrazova kvalita obrazu, diky niz se pak v éase
muiZe vynorit, a tudiz obsahuje i vnitini dynamiku. Naptiklad fotografie ninf ¢i
draperii chodniki, které Didi-Huberman analyzuje v dile Ninfa moderna: Esej
o spadlé draperii, prezivaji vcase a jsou symptomem toho, co se odehralo
v minulosti. Ondrej Vasa v prispévku Die! Materidl a distance v kontextu myslent
Georgese Didi-Hubermana, vysvétluje pojem piezivani takto: ,Nachleben, které
lze kromé ,prezivani’ prelozit i ve smyslu ,druhého Zivota‘ ¢i jesté lépe ,zivota
zemielého v paméti poztstalych’, tak vprvé radé znamena znovuobjevovani
kulturnich forem, figur, uméleckych praktik ¢i vzorc patosu, Pathosformeln, které
vSak v momenté svého opétovného vynoreni, presunu, dynamicky méni vyznam,
aniz by vsak ztracely souvislost s predchozimi momenty svého vynoreni. Souvislost
nikoliv kauzalni.“ (Vasa in Borecky, 2011, s. 204) Dle Vasi je dale pro prezivani
charakteristické urcité vrstveni casti, respektive casovych rovin, detaili a
symptomtl v obraze. Skrze symptomy se k ndm vraci potlacené prvky z naseho
nevédomi a prezivani tak mize byt chapano jako trhlina ve védomi. Tyto prvky
v daném cCase nemuseji davat smysl, avSak tim spiSe oteviraji obraz ku prospéchu

anachronismu (Vasa in Borecky, 2011, s. 204).
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1.5. Symptom

Didi-Huberman chipe anachronismus coby symptom. Jako uréitou vyjimku
z pravidla, néco neocekavaného, néco, co nefunguje, co miize byt az neprijemné.
~Anachronismus se nejprve vynoruje presné na misté piehybu rozhrani mezi
obrazem a déjinami historii: jistéZe obrazy maji svoji historii, ale to, ¢im jsou,
pohyb, ktery je jim vlastni, jejich specifickd moc, to vSe se v déjinach projevuje jako
symptom-nevolnost, vice ¢i méné nésilné popreni ¢i pozdrzeni.“ (Didi-Huberman,
2008a, s. 23) Patologicky nadech pojmu symptom, pievzaty od Freuda, je pouzit
zamérné. V takovém chapani symptom evokuje néjakou nemoc, nevolnost, blizici
se katastrofu, kterd vSak muze byt klamava. Pfikladem je hystericky symptom,

ktery se vyskytuje v Parizi v devatenactém stoleti.

Anachronismus je také urcitou nehodou a nevolnosti a sklada se ze
symptomii. V obraze pieziva néco znepokojujiciho, co tam nepatii, je vytésnéné4,
ale vraci se na povrch. Symptom se vzdy vynoti proti proudu ¢asu. Podobné jako se
vraci velmi starid nevolnost a obtézuje nasi pritomnost ¢i jako kdyz se vytésnéné
nevédomi promitd do védomi, se symptom necekané zjevuje a preruSuje tak
normalni priibéh véci (Didi-Huberman, 2008a, s. 39). Je paradoxem ¢asovym
ivizudlnim. Co miZze byt symptomem? To, co pritdhne nasi pozornost
k vizualnimu paradoxu, napiiklad barevna skvrna. Projevuje se skrze néjaky detail.
Miize se objevit bez patrné logiky, nevhod a rusi nas (Didi-Huberman, 2008a, s.
39). Obraz je dle Didi-Hubermana nutné chapat jako symptom, ktery se vynoruje
z naseho nevédomi, plného vytésnénych obsahii (FiSerova, 2015, s. 87). Symptom
je spojeny s traumatickym zazitkem, ktery stal na pocatku jeho formovani, a ktery

se nachazi v nevédomi (Fulka, 2008, s. 55).

14 Freud pouziva tento pojem vramci své metody psychoanalyzy coby jeden z ochrannych
mechanismi, kdy jsou psychické obsahy, spojené s negativnimi pocity, vytésnény z oblasti védomi

do oblasti nevédomi (Nakonec¢ny, 2017).
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1.6. Pamét

Didi-Huberman mimo jiné zminuje, ze dé€jiny uméni je tfeba nahlédnout
z hlediska pameéti. Co se ale mini pod pojmem pamét? Pamét lze obecné chapat
jako schopnost nasi nervové soustavy uchovavat informace na zakladé predchozi
zkuSenosti a opét je pouzit. Didi-Huberman vSak zminuje i jiny druh pameéti.
Takovy, ktery je vlastni néjakému predmétu, obrazu, nebo dokonce meéstu, a ktera
se vynoruje zcela necekané. Naptiklad v podobé povlavajicich draperii ninf nebo
treba jako chodnikové draperie valejicich se hadri v ulicich Parize's. V knize Ninfa
moderna: Esej o spadlé draperii, Didi-Huberman piSe, Zze kdyz se bahno vyvali
z hlubin PatiZe, vynori se v pritomnosti v podobé caru nebo hadru, je to sama
pamét Parize, ktera se vyléva na jeji ulice, je to dlouho pohibenad minulost, ktera se
objevi v pritomnosti a vystupuje v ni sama pravda, a¢ tieba dlouho zapomenuta,
jako takovy symptom (Didi-Huberman, 2009, s. 69-70). V tomto smyslu paméti
Parize, hovori o paméti mésta, paméti, ktera je plna stop minulosti a je nositelem
pravdy. V obou ptipadech vSak pamét'® manipuluje s dasem a nikdy neni zcela
presna. Je zanesena nasi minulosti, zkusenosti, ale i pfitomnym okamzikem. Nikdy
si nevzpomeneme napiiklad na né€jakou udélost uplné stejné, jako jsme si uz
jednou vzpomnéli. Nehledé na to, kdyz o stejné udalosti mluvi naptiklad vice

svédkd.

1.7. Dialekticky obraz

Didi-Huberman se opét odkazuje k Walteru Benjaminovi a jeho pojeti
obrazu coby zastavené dialektiky, kde se Kdysi'7 potkava s Nyni (Didi-Huberman,
20083, s. 118-119). Kdyz se nase mysleni na chvili zastavi, objevuje se dialekticky

obraz, kterému je vlastni pohyb, protoZe nepierusuje rytmus heterogennich cas,

15 Oboji zminim pozdéji, v kapitole o afektivité.

16 Kromé individualni pameéti a paméti urcitého predmétu se miizeme setkat jesté s kolektivni
paméti, kterou Susane Sontagova definuje jako stanovenou dohodu, Ze je prave toto dileZité a Ze se
dana udéalost udala uréitym zplsobem, coZ se vztahuje i k obraztim, nejednd se tedy o formu
vzpominéni (Sontagovi, 2011, s. 78).

17V ¢eském prekladu Pied ¢asem je tento pojem preloZen, tak jak jej zde uvadim tj. Kdysi.
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nybrz otevira moznost protirytmu (Didi-Huberman, 2008a, 119). Otevira se tak
cesta moznosti. Jako u apercues (u postrehli) se pro nas cosi, na zakladé nasi
predchozi zkuSenosti stava nahle viditelnym. Prerusi nas rytmus. Vzapéti nam
vyvstane vmysli otazka, ¢i se podniti nase touha. Vytvorit dialekticky obraz
znamena odvolat se na Kdysi, akceptovat Sok paméti a nepodrobit se minulosti,
dekonstruovat a kritizovat (Didi-Huberman, 2008a, s. 248). Principem
dialektického obrazu je montaz. Jak uz bylo feéeno anachronismus je tvoren
montéazi vSech pritomnych casti vyskytujicich se v obraze a je vlastni samotnym
predmétim. Montédzi vtom nejjednodusSim vysvétleni miize byt chapano jako
smontovani ¢i dani dohromady. Montaz se pro Didi-Hubermana stava operaci
ahistorického'8 poznani, smontovava a rozmontovava historii a zaroven predbézné

rozebira to, co konstruuje (Didi-Huberman, 2008a, s. 123-125).

1.8. Apercues

Anachronismus v Didi-Hubermanové pojeti vychazi ze zkuSenosti. Pravé
diky ni se zastavil Didi-Huberman pted freskou Fra Angelica. Chapani zkuSenosti
hranié¢i v mysleni Didi-Hubermana az s jistou télesnosti. Obraz se nas dotyka, jsme
jim ve fyziologickém smyslu zasazeni, poranéni. Ke zkuSenosti a zasazeni obrazem
se v této praci jesté vratim, a to v avahach o fotografii, afektivité a touze. Nicméné
bych zde jesté kratce zminila myslenku, kterou Didi-Huberman rozviji v ivaze
Postirehnout: Mezi vyjevovanim a mizenim. Didi-Huberman mluvi o postiezich,
které se rozhodl nazyvat ,apercues“ (tento nazev pochazi ze slova apercevoir, tedy
postirehnout), a které jsou utrzky véci ¢i udalosti, které mu kratce mihnou pred
o¢ima (Didi-Huberman in Svatonova, Krtinova, 2017, s. 21). ,Postiehnout
znamena zachytit letmo v realité cosi, co se sttetlo s nasi touhou — at Ze ji v tomto
okamziku stvrdilo, at popielo.“ (Didi-Huberman in Svatonova, Krtinova, 2017, s.
23) Tyto postrehy v ném zanechaji stopu, vzpominku, prani nebo touhu. Opét je
zde zapojena télesnost: ,Moje télo Celi télu obrazu, anebo dokonce timto jinymi
(minuly, zmizevsim) télem, jehoz obraz ptivolaval pocitek anebo zptisobil, Ze jsem

si privolal pocitek,“ (Didi-Huberman in Svatonova, Krtinova, 2017, s. 25)

18 Ahistorickou metodou je zde mySlend novd metoda chipani déjin uméni, které se Didi-

Huberman snazi dobrat a pro kterou pouZziva metaforu ,hlazeni proti srsti®.
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a propojuje ji s metaforou tance. Tancem chape ,,psychicky pohyb nasich realnych
a imaginarnich tél“ (Didi-Huberman in Svatonova, Krtinova, 2017, s. 26). Tanec,
coby tanec naSich pohledii a myslenek, se tedy odehrava pred obrazem a je mu

vlastni urcity rytmus.

Téma rytmu se objevuje v tvorbé Didi-Hubermana ¢astéji a je vice ¢i méné
rozpoznatelné. Rytmus v bézném chéapani implikuje urcitou pravidelnost. Ve
spojeni s metodologii Didi-Hubermana by se vsak rytmus dal chapat paradoxné,
jako prolnuti pravidelného s nepravidelnym, rytmem s protirytmem. Prezivani
obrazl by se dalo povazovat za specificky rytmus c¢asovosti vlastni obraztim. To, co
upouté nasi pozornost, at uz nas zaujme nebo zrani, prerusi tento rytmus prezivani
a paradoxné vyvola dalsi, a to rytmus zjevovani se symptomil c¢i detailt.
S myslenkou rytmu se tak prolinaji praveé pojmy jako anachronismus, symptom a

prezivani.
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2. Pocatky fotografie

Predchozi ¢ast se zabyvala sezndmenim s pojmy, které se vyskytuji v dilech
Didi-Hubermana, a které v ramci svého mysleni pouziva. V této diplomové praci se
budu zabyvat predevsim tim, jakou roli hrala fotografie a jeji vhimani vzhledem ke
skute¢nosti v dilech Didi-Hubermana, proto bych na zacatku nésledujici kapitoly,
alespon struéné priblizila jeji rané déjiny. Didi-Huberman se velmi ¢asto odkazuje
na Waltera Benjamina, tak se nabizi zacit s Benjaminovou tivahou nad déjinami
fotografie Malé déjiny fotografie. A dale prozkoumala pojeti a vyuzivani fotografie

v jejich ranych pocatcich, zejména skrze dilo Vynalez hysterie.

2.1. Rané déjiny fotografie

Walter Benjamin tvrdi, Ze presné urcit pocatky fotografie je ponékud obtizné,
protoZe timto vynéalezem a touhou zadrZet obrazy v camera obscura?9 se zabyvalo
vice lidi (Benjamin in Cisal, 2004, s. 9), avSak oficidlné se to podarilo az dvéma
francouzskym vynalezctim Nicéphoru Niépcemu a Jacquesovi Daguerrovi. Ackoli
byla vétSina zasluh pripsana Daguerrovi ajeho fotochemickému vynélezu
sdaguerrotypii“, ktery spocival v zachyceni obrazu na stiibrné destic¢ky, za pomoci
jodovych a rtufovych vypart a solné lazné, prvni znama fotografie spattila svétlo
svéta vroce 1822 apodarilo se to Daguerrovu spolupracovnikovi, zminénému
Niépcemu (Andél, 2012). Tato fotografie se vSak nedochovala. Niépce se ovSem o
jeji zhotoveni pokusil pred svou smrti vroce 1833 jesté nékolikrat a dnes je
povazovana za nejstarsi dochovanou fotografii fotografie chlapce, vedouciho koné

z roku 1825. Znamé;jsi je vsak fotografie, na které je vidét pohled z okna Niépceho

19 Princip camery obscury, temné mistnosti, skrze jejiz maly otvor pronikalo svétlo a vrhalo
stin pfedmétu, ktery se nachéazel pfed timto otvorem, na protilehlou sténu, byl popsan arabskym
védcem Alhazenem (Hassan ibn Hassan) v prvni poloviné jedenéctého stoleti, pficemz tohoto jevu
si povsiml uz Aristoteles v poloviné ¢tvrtého stoleti. V dobé renesance se stala camera obscura opét
predmétem zijmu a zminky o ni najdeme i u Leonarda da Vinciho. Zacdala se pomalu ménit
v prenosny fotograficky pristroj, pribyla k ni opticka ¢ocka a byla zavedena clonka, ktera zlepSovala

ostrost obrazu.
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domu, ktera se datuje o rok pozdéji. V roce 1839 je vynalez ,daguerrotypie uznan
i poslaneckou snémovnou, o coz se zaslouzil predevsim fyzik Francois Arago, ktery
apeloval na spojeni tohoto vynalezu se vSemi oblastmi lidské ¢innosti, od moznosti
foceni prirody az po védecko-technické a astrofyzikalni objevy, avSak to znamenalo
i fakt, Ze tento vynalez pripadl statu a stal se véci vefejnou, pricemz Daguerrovi
a Niépcemu byla vyplacena dozivotni renta (Benjamin in Cisaf, 2004, s. 9).
S dal$im zasadnim objevem tykajicim se fotografie prisel britsky vynalezce William
Talbot priblizné ve stejné dobé jako Daguerre, pricemz Talbotovo vyuziti procesu
negativ-pozitiv k mnozeni fotografii bylo uznano az o nékolik let pozdéji. Do té
doby byla fotografie ato, co zobrazovala, unikatem, obestfenym magickym
charakterem, ktery ji vyclenoval viici klasickému vytvarnému umeéni. Fotografie se
tak prirozené dostala do stfetu s malifstvim, pficemz zpocatku byla pro nékteré
malife jen technickou pomiickou, diky niz produkovali umélci dalsi obrazy, ale
pozdéji vedla k mnoha debatdm ohledné jejiho postaveni viici vytvarnému uméni.

Ostatné sam Daguerre byl ptivodné malirem.

Kdyz zlistaneme u vynalezu ,daguerrotypie” a ,talbotypie20“ v devatenactém
stoleti, fotografie sehrala zdsadni roli ve védeckém paradigmatu. Jak bude popsano
dale, fotografie nahradila portrétni malbu a jeji vyuziti naslo své misto i v 1ékatstvi,
naptiklad coby dokumentace hysterického jevu v Salpétriére. Fotografie byla
v tomto obdobi chapana jako objektivni, jako zprava bez kodu, ktera rekla vice nez
jakykoli popis (Didi-Huberman, 2003, s. 32). Malba mohla byt zmanipulovan4,
lidé byli odkazani vérit malifi, ze zachytil danou osobu, véc, ¢i vyjev tak, jak
skutecné vypadala, pricemz tomu tak mnohdy nebylo. U fotografie se o tom,
v tehdejsi spolecnosti, ale nedalo pochybovat. Fotoaparat uz nebyl extenzi lidské
ruky, jako tomu bylo pravé u malby, nybrz oka. Podobné tivahy zahrnul do své
préace i Talbot. Je autorem viibec prvni publikované knihy ilustrované fotografiemi,
ktera nese nazev Tuzka piirody (The Pencil of Nature). Skladala se z dvaceti ¢tyr
tabulek s popisky, ve kterych Talbot popisuje nejen co na fotografiich vidime, ale
vysvétluje iprincip fotografického procesu. Talbot prisuzoval fotografickym

zobrazenim specifické vlastnosti, jako naptiklad moznost zmensovat ¢i zvétSovat

20 Zminéném procesu negativ-pozitiv. Pivodné tuto metodu rozmnoZovani fotografii pojmenoval

Talbot ,kalotypie®.
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predlohu a zachytit jevy neviditelné pro lidské oko (Andé€l, 2012, s. 44). Tvrdil, ze
jednou zvyhod vynéalezu fotografického umeéni bude moznost vnést do obrazu
vicero detailli, které pridaji na pravdivosti a skutec¢nosti reprezentace, avSak se
kterymi by si zadny umeélec nedal tu praci, aby jimi vérné napodobil prirodu
(Talbot, 1884). Zpocatku totiz pirevladal néazor, Ze fotografickymi obrazy se
reprodukuje sama priroda (Andé€l, 2012, s. 21). U fotografie se ,Casto setkdvame
s pripisem ,podle prirody, ktery miize znacit zachyceni prirody, jeji zrcadleni,

13

preklad, ale jednoduse i dlikaz, zZe obraz vznikl ,podle skute¢nosti* (Trnkova, 2013,
s. 9). Proto byl fotograficky pristroj zpocatku prirovnavan k lidskému oku, ale
pozdéji se ukazalo, ze priroda hraje ve vztahu k fotoaparatu trochu jinou roli nez ve
vztahu k oku. Piiroda je protkand nevédomim ale fotografie a jeji moznosti, jako
napriklad zvétSeni ¢i zmensSeni, toto optické nevédomi odkryvaji (Benjamin in

Cisar, 2004, s. 11).

Nicméné ve svych pocatcich byla fotografie povazovana za objektivni diikaz
nécéeho, co vdanou chvili nepopiratelné existovalo a nachazelo se pred
fotografickym pristrojem. Zpocatku si lidé jeSté dost dobre nedokazali vysvétlit
tento fenomén fotografie a zprvu chovali ke snimktim prirozenou nedavéru. Prvni
fotografické snimky se exponovaly né€kolik hodin a pred fotografickym pristrojem
se lidé stydé€li, na prvnich portrétnich fotografiich napriklad jejich pohled vétSinou
nesméruje do fotoaparatu (Benjamin in Cisaf, 2004, s. 11). Postupné ale fotografii
zacali diivérovat, a to az do té miry, Ze se stala dtlezitou pomtickou v lékarské
diagnéze. Takové wuziti fotografie se stdva predmétem zkouméani Didi-
Hubermanovi prvotiny Vyndlez hysterie (Invention Of Hysteria), kdy fotografie
sehrala ve francouzském tustavu Salpétriere vyznamnou roli ve zkoumani hysterie,

coz bude predmétem dalsi kapitoly.

2.2, Fotografie v Salpétriére

Salpétriere byl tstav pro choromyslné Zeny v Parizi. V sedmnactém stoleti
bylo toto misto nejdrive vojenskou zbrojnici, poté zenskym vézenim a podobu
ustavu uréeného pouze zenam nabylo az v devatenactém stoleti. Umisténo zde
bylo na pét tisic pacientek — Zebracek, tulacek, zZen, které se chovaly jako déti, Zen,

které byly oznacovany jako ,staré panny“, Zen s fyzickym postiZenim, epilepticek,
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silenych zen apod. Casto bylo toto misto nazyvano ,Zenské peklo2“ anebo ,no¢ni
mira uprostied paiizské Belle Epoque22“ (Didi-Huberman, 2003, s. xi).
Neodmyslitelnou postavou, Césarem ¢i Dantem v tomto 1ékarském prostredi, jak

byl ¢asto nazyvan, se diky svym praktikam stal 1ékar Jean-Martin Charcot.

Charcot piisobil v Salpétriere v druhé poloviné devatenactého stoleti a
zaméril se na Zeny vykazujici priznaky hysterie. Na zakladé zkouméni symptomi
hysterie ji oddélil od epilepsie. Chtél dokazat, ze hysterie je realny jev, nikoliv
pomyslny psychicky jev ¢i Ze by byla simulovana. Jeho ,uterni lekce® se staly
natolik proslulymi, Ze jeho dalsi ,pateéni kurzy“ navstévovali predstavitelé vyssi
tiidy, elity z rad lékard, politikd, znamych umélct, architektii, spisovatelt, Ci
policejnich prislusnikti, dokonce i kardinalové a oxfordsti studenti jej citovali pri
zaveéreénych zkouskach spolu s Hippokratem (Didi-Huberman, 2003, s. 18) a mezi

jeho slavné zaky=3 patftil i Sigmund Freud.

Charcot se svymi zaky provadél pravidelné konzultace s pacienty, vétSinou
v utery rano, odtud nazev ,uterni lekce“. Kazda pacientka se po prichodu do
Salpétriere musela podrobit vstupni prohlidce — observaci. Nejdrive byly pacientky

persondlem ¢i stazisty rozdéleny na dvé kategorie (ty, které uZz na néjakych

21 Pozn. prelozeno z vyrazu ,feminine inferno®.

22 Pozn. pielozeno ze spojeni ,,nightmare in the midst of Paris”s Belle Epoque*.

23 Jednim z jeho poslednich zaki byl i ¢esky 1ékai MUDr. Ladislav Haskovec, spoluzakladatel oboru
neurologie v Ceskoslovensku, ktery ve svych zapiscich z PaiiZe o Charcotovi pise:

»Poprvé vidél jsem prof. Charcota v uiterni jeho prednasce na podzim r.1892. Za dplného ticha
vstoupil do poslucharny sledovan asistentem a prednosty jednotlivych laboratoii klinickych,
interny, hosty a cizimi doktory. Prostfedni, sloZité postavy a ponékud shrben, ubiral se Charcot ke
kieslu umisténému vlevo na predni strané estrady. Pohled jeho byl chladny, piisny a znamky stai
idlouholeté prace zaryly se hluboce do vrasek a bledé, hladce oholené jeho tvare. AvSak chlad
i prisnost z jeho tvare zmizely, jakmile Charcot v proudu prednasky se ocitl. Examen piredvedenych
nemocnych, jich vypovédi, kazdy pohyb a pokyn Charcotliv tvotily dohromady tak ladny,
zaokrouhleny, harmonicky celek, Ze vprvém momentu nemohl jsem se ubraniti dojmu
,<teatralnosti‘. Nebyl jsem jediny, kdoZ v prvé chvili dali se strhnouti k asudku tak nespravedlivému.
Ale byl jsem Stasten, Ze maji prileZitost s Charcotem bliZe se sezndmiti, poznal jsem zahy, jak velice
jsem se klamal... Cim d4l tim vice klonil jsem se v neobmezené ticté pred véhlasem a geniem

Charcotovym, obdivuje se jeho vlidnosti, skromnosti a roztomilosti.“ (Haskovec, nedat., s. 5-6)
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konzultacich byly a 1é¢ily se, a na ty, které prisly poprvé) a nasledné byl sestaven
seznam. Charcot si pak vybral ty ,pripady“, které vypadaly na prvni pohled jako
nejvice zajimavé, a které by mu poskytly ,material“ pro jeho dalsi lekce. Casto chtél
po pacientkach, aby se néjak pohnuly, promluvily, zkousel jejich reflexy apod.
Charcotiiv personal pak sepsal podrobnou zpravu o historii pacientky a o jejim
soucasném stavu. Charcot se na své pacienty leckdy jen mlcky dival, tento jeho
dlouhy klinicky pohled se pro néj stal typickym a ¢asto se u néj, aniz by promluvil

slovo, vysttidalo nékolik pacientti za sebou (Didi-Huberman, 2003).

Nicméné pro vétSinu onemocnéni byly postoj a tvar natolik charakteristické,
ze fotografie poslouzila jako lepsi dokumentace, kterda mnohdy fekla vice nez
zdlouhavéa deskripce. Proto se postupné stala nedilnou soucasti téchto 1ékarskych
zaznami. PfedevSim u projevii hysterie a epilepsie, bylo tfeba zachytit specifické
postaveni téla a vyraz ve tvari, které se ménily prili§ rychle, nez aby postadila
k pfesné analyze pouze prima observace. V takovych pripadech by byla pouhéa
deskripce a observace nedostatecna. Navic bylo dilezité zaznamenat jakékoli
zmény v pripadu pacientky, tzn. znovu vyfotografovat nové viditelné symptomy,
aby se mohl lépe sledovat vyvoj nemoci. Charcotova metodologie tak spocivala
v pozorovani a klasifikaci symptomi hysterie piedev§sim na bazi vizualni (Fulka,
2008, s. 21) apravé snaha o Kklasifikaci téchto symptomi vedla k fotografické

dokumentaci, kter4 se stala zdsadni v urcovani diagndzy pacientti.

Charcot zalozil v osmdesatych letech devatenactého stoleti v Salpétriere
fotografické oddéleni, do jehoz cela najal fotografa Alberta Londeho. Londe se
vénoval chronofotografii. Za pomoci fotoaparatu s deviti co¢kami usporadanymi
do kruhu byl schopen snimat nepredvidatelné fyzické a svalové pohyby pacientd, a
to itéch, kteri trpéli epilepsii (Hannavy, 2008, s. 869). V takovém pripad€ by
pouze lidské oko nebylo dost dobre schopné zachytit vSechny polohy téla. Pozde€ji
tento fotoaparat jesté vylepsil na dvanact cocek usporadanych ve trech radach po

Ctyfech24.

24 Viz obr. 2.
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Obr. 2 Fotoaparat Alberta Londeho s dvanacti ¢ockami (zdroj: Didi-Huberman, 2003, s. 47)

Fotografie slouzila v Salpétriere 1ékaiiim jako pomiicka pri studiu, diagnoze
alécbé jednotlivych pripadi. Fotografie vsak nebyly urcené jen lékaitim a jejich
studentim. Vletech 1877-1879 zacdaly vychazet Fotografické ikonografie ze
Salpétriere (Iconographie photographique de la Salpétriere) s fotografiemi
hysterickych Zen, na kterych byly zachyceny v rtiznych pézach, zachvatech, placici
¢i ve stavech extaze a deliria. Jednou z ¢asti Fotografické ikonografie ze
Salpétriére byla ¢ast nazvana Cdsteénd epilepsie (Partial Epilepsy), v niZ byly
popsany jednotlivé druhy epilepsie a druha c¢ast byla nazvana Deskripce
hystericko-epileptickiyich zachvatit (Description of hysteric-epileptic attacks) a
obsahovala nové poznatky a SirSi informace o takovych zachvatech (Didi-
Huberman, 2003, s.284-285). Tyto ikonografie slouzily jako nazorné ilustrace
potvrzujici existenci jevu hysterie a byly urcené pro Sirokou verejnost, a predevsim
pro skeptické kritiky Charcotovi prace. Fotografické ikonografie ze Salpétriere
byly také soucasti novin Fotograficky denik z paiizskiych nemocnic (Photographic
Journal of the Hospitals of Paris), které predstavovaly ty nejzvlastnéjsi pripady

z parizskych tstavi.
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ATTAQUE
PERICE TOSHICE ATRACPHIE CEREBRALE : EFILEFSIE PARTIELLE

WEMIFLAGIE BROITE

Obr. 3 Ukazky z Fotografické ikonografie ze Salpétriere
(zdroj: https://archive.org/details/iconographiephoooregngoog/page/n271,

https://archive.org/details/iconographiephoooregngoog/page/n247)

Tento zplisob fotografickych ilustraci byl pro vyuziti a vzdélavani v oblasti
mediciny novy. ME€l slouzit k presnéj$i klasifikaci mentélnich chorob. Didi-
Huberman nicméné upozornuje na paradox fotografie coby ,paradox velkolepého
dikazu25“. Popisuje tento paradox tak, Ze hysterie nabizi vSechny symptomy,
mimoradnou hojnost symptomt, které ale z ni¢eho nevychézeji, nemaji zadny
organicky zaklad (Didi-Huberman, 2003, s. 74). Problémem hysterie bylo, ze
nikdo potradné neobjevil jeji pri¢inu. Charcot zpoc¢atku oddélil hysterii od epilepsie,
ale nepredlozil jeji skutecné symptomy ani odkud se vzala. Charcot se vlastné
témér viibec svych pacienti neptal, nesnazil se je vyslySet. Obcas dal povel, aby se
pacient pohnul, ale spise jen ml¢ky pozoroval. Didi-Huberman se zamysli nad tim,
jestli se Chracot nesnazil divat tak dlouho, dokud nevidé€l, co vidét chtél. Charcot
tvrdil, Ze nic neobjevuje, ale diva se na véci tak jak jsou a fotografuje je, resp.
nechava je fotografovat (Didi-Huberman, 2003, s. 29), presto se casto objevuji
nazory, zZe nutil své pacientky poézovat pred fotoaparatem, a pod hypnézou ci

pohrtzkami elektroSokdi anebo télesnou manipulaci vyvolaval ,pfiznaky” hysterie

25 Pozn. pirelozeno z anglického vyrazu ,,paradox of spectacular evidence®.
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u svych pacientek. Charcot touzil vidét hysterii, o jejiz existenci se spekulovalo,

prinejmensim vsak existovala alespon v jeho ocich.

2.3. Konstrukce fotografie

Hysterie byla konstruovani jako viditelna podivana. Charcot v pateénich
lekcich v amfiteatru vSem zacastnénym predvadél ty nejzajimavejsi pripady
specifického nemocnéni, které pro lekci vybral. Jeho vystoupeni se podobalo
predstaveni. Chodil od jednoho pacienta k druhému a poukazoval na jejich
symptomy. Sam obcéas mimicky napodoboval priznaky a zapisoval na tabuli
pozndmky, aby pomohl svym poslucha¢im pochopit 1ékarskou problematiku
daného jevu (Didi-Huberman, 2003, s. 282). Jak jiz bylo zminéno, jednim
z Charcotovych zak byl iSigmund Freud. Freud se vSak naopak ubiral od
viditelného do sféry nevédomi. ,Charcot se soustfeduje na viditelné aspekty
hysterie (a pokud do jeho zkoumani vstupuje fe¢, ma charakter vécného
dotazovani), Freud se postupné dopracovava k presvédceni, Ze viditelné hysterické
symptomy jsou posunutou a deformovanou podobou jakéhosi sdéleni, které samo
viditelné neni (a které je predev§im skryto i samotnému subjektu), a ma-li byt
vyneseno na svétlo, musi do hry vstupovat fec, a to predev§im ta fec, v niz se
formuluje ,osobni archeologie‘ samotného pacienta.” (Fulka, 2008, s. 26) Freud se
pak uchyluje k metodam psychoanalyzy a k spiSe poslechové analyze, kdy zpovida
své pacienty, a naopak hleda vyznamy v odpovédich, které zdanlivé nesouvisi se
zkoumanym jevem. Piesouva se do sféry nevédomi a vytésnénych vzpominek a
osoby s hysterii pak dle néj reprodukuji vlastni traumatickou vzpominku. Hysterik
¢i hystericka tak trpi uréitym afektem spojenym s traumatickou vzpominkou

(Fulka, 2008, s. 27-29).

V dile Didi-Hubermana Vyndlez hysterie se objevuje jesté dalsi zvlastni
paradox, a to paradox ,vidét a byt vidén“ a urcita dvoji touha, ktera tento paradox
provazi. Touhu pacientek byt vidét a touhu Charcota vidét hysterii. Jednak se Didi-
Huberman snazi ukazat zapojeni samotnych pacientek do procesu konstrukce
hysterie, ato pravé diky fotografii, pred kterou po6zovaly a sehravaly hysterické
zachvaty. Pacientky védély, Ze jsou fotografované, a ve fotografiich se odrazi jejich

touha byt vidét, ¢i, jak se domnival Freud, reprodukovat néjakou dramatickou
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vzpominku. Takova touha v§ak mohla vést (a casto vedla) jen ke zhorseni jejich

nemoci, na coz Didi-Huberman upozornuje hned v ivodni kapitole.

Za druhé upozornuje na to, zZe Charcot byl zase posedly vizualnimi symptomy
a touhou vidét hysterii. Fotografie mu napomohla nejen dokumentovat jeho préci,
ale prispéla i ke konstruovani hysterického jevu. Diilezité je vzit v potaz i uréitou
estetiCnost a teatralnost, které hysterii provazely. Af uz to byly Charcotovy
prednasky v amfiteatru anebo hysterické zachvaty pacientek. V tomto smyslu pak
hysterii prirovnava ke klinické podivané, ktera byla ztotoznovdna suménim
blizkym k divadlu ¢i malbé (Didi-Huberman, 2003, xi). AvSak reprodukce
vizualnich symptomt arealizace fantazie lékari pacientkami netrvaly vécéné.
Nékdy pacientky odmitly nasledovat scénar svého vystoupeni alékari se pak
uchylili k extrémnéjSim metodam, coz prohloubilo vzijemné napéti a pripadné

zhorseni jejich stavu.

Snimky ze Salpétriere nebyly prvnimi snimky podobného -charakteru.
Dr. Hugh Diamond fotografoval Silené Zeny v anglickém tstavu v Surrey, Alphonse
Bertillon zase fotografoval vézné v jedné z véznic v Parizi, italsky sociolog, ktery
porizoval snimky psychicky labilnich Zen, ¢i Dr. Hippolyte Baraduc, ktery se
pokousel zachytit lidskou dusi a auru. VSechny tyto snimky se také objevovaly

spolec¢né s Fotografickou ikonografii ze Salpétriere.

Fotografie byla v Salpétriere pouzivana jako dikaz. Zachycovala extrémni
viditelné priznaky hysterie a dokazovala, Ze jev hysterie existuje. Byla povazovana
za nositele pravdy a byl to idealni zpiisob, jak dokazat, ze hysterie je 1ékarskou
diagnozou. Dalo by se Tici, ze psychiatrie se tak stala fotografii posedlou (Didi-
Huberman, 2003, s. 44). Didi-Huberman ale silné zpochybmuje objektivitu
takovych fotografii a poukazuje na jiny aspekt manipulace, nez jsou zasahy do
negativu. Didi-Huberman tvrdi, Ze fotografie byla v Salpétriere vykonstruovana.
Presto vSak ve chvili jejiho porizeni prece jen zachycovala skutec¢nost. Skutecnost,
ktera se odehravala pred fotoaparatem, skutecnost, Ze konstruovana zde byla

predevsim hysterie.
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2.4. Aura a portrétni fotografie

V dilech Didi-Hubermana se setkame jesté sjednim dilezitym pojmem a
tim je aura. Vénuje ji celou druhou polovinu knihy Vyndlez hysterie. ,Pojem aury
se v Didi-Hubermanovych textech objevuje nejprve v souvislostech malby,
konkrétné pak vramci disledné dialektizovanych motivii povrchu, blizkosti,
distance ¢i barvy. Ty se stavaji jednim zohnisek nejen pozoruhodného pojeti
obrazu z hlediska jeho nestability, ale zaroven i bodem kritiky a souvisejici
nestability v déjinach uméni,“ piSe Ondrej Vasa v eseji Die! Materidal a distance

v kontextu myslent Didi-Hubermana. (V4Sa in Borecky, 2011, s. 200)

Didi-Huberman vychazi pti pojeti aury opét z myslenek Waltera Benjmaina.
Pokud se ptame, co je to aura, Benjmain ji popisuje jako: ,Mimoradné predivo
prostoru a ¢asu: jedineény zjev z dalky, at je jakkoliv blizko. “ (Benjmain, 2004,
s.15) Jak jiz bylo zminéno, fotografie si ve svych pocatcich uchovavala jisty
magicky nadech, piredevsim co se tyce portrétnich fotografii. Obklopovala je aura,
kterou Benjamin chépe jako ,médium, které davalo jejich2¢ pohledu, pokud jej
prostoupilo, plnost ajistotu“ (Benjamin in Cisaf, 2004, s. 13). Diky dlouhé
expoziéni dobé byla kazda fotografie unikatem, prvni fotografické portréty byly
sauratické®, to se vsak zménilo s technickym zdokonalenim fotografie a s moznosti
jeji reprodukce?7, ktera unikatnost fotografie rozbourala, stejné tak jako auru.
Fotografii délala jedinecnou pravé dlouh4 doba jejiho pofizeni, pfi némz model
musel vydrzet dlouho pred fotografickym pristrojem, coz se dle Benjamina
odrazilo v jeho pohledu. Reprodukce fotografie s sebou naopak prinasi prchavost
aopakovani (Benjamin in Cisal, 2004, s.15). Aura souvisela is otazkou
viditelného, hrou se svétlem a stinem, které byly déisledkem zminéné dlouhé
expozice. Didi-Huberman zminuje fotografa Dr. Hyppolyte Baraduca a jeho

fotografii dvou malych chlapcii, které vyfotil v momentu, kdy si hrali a on je okitikl,

26 Pozn. ,jejich pohledu” autor pravdépodobné mysli pohled osob, které byly fotografovany.
27 Pozdéji se objevila snaha ,auratické“ fotografie napodobit, naptiklad pridanim $edého téonu
v secesi. Vdnesni dobé bychom za takovou snahu mozna mohli povazovat naptiklad éernobilé

filtry, skrze které mtizeme na socialnich sitich upravit své fotografie.
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pricemz oba dva ztuhli. Na fotografii se objevil jakysi svételny zavoj, aura, kterou
odhaluje pravé expozi¢ni ¢as (Didi-Huberman, 2003, s. 94). Pro Charcota byla
aura naopak takovym zachvévem, ktery predchazel hysterickému zachvatu. Tato
saura hysterica“ je momentem tésné pred tim, néz télo pacientky upadlo do bolesti
(Didi-Huberman, 2003, s. 100). Jeho hlavni hvézdou se stala patnactileta divka
Augustine, na které se takové stavy projevovaly tfeba tim, Ze zacala byt podrazdéna
a podobné. Aura hysterica byla dalSim teatralnim predstavenim, které mélo

potvrdit prichazejici hystericky zachvat.

OvSem aura se postupné vytraci, upadd. Ve véku technické
reprodukovatelnosti hyne. ,,Pravost né€jaké véci je souhrnem vseho, co si s sebou od
vzniku nese, od jejiho materialniho trvani az po historické svédectvi. Protoze ono
druhé ma puvod v prvnim, je v reprodukei, v niz lidem unikad hmotné pretrvavani,

otfeseno rovnéz historické svédectvi véci. “ (Benjamin, 1979, s. 20)
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3. Afektivita fotografie

V néasledujici ¢asti se budu zabyvat vztahem vizualniho obrazu a afektivity
apokusim se jej propojit do vztahu sfotografii. Zijeme v dobé piehlcené
digitdlnimi a medialnimi obrazy. Obraz vSak byl vzdy soucasti lidské kultury. Jak
ika Panofsky: ,Clovék je jediny Zivodich, ktery po sobé zanechava zpravy,* a
zaroven je jedinym zivocichem, jehoz produkty vyvolavaji v jeho mysli myslenky,
které jsou odpoutané od hmotné existence takovych predmeéti. (Panofsky, 2013, s.
16) V tvorbé Didi-Hubermana a Rolanda Barthese obrazy, respektive fotografie,

vyvolavaji nejen vizualni obrazy v nasi mysli, ale i emoce.

3.1. Afektivita a Ninfy

V kapitole o Prezivani a Pathosformel bylo zminéno, jak jeho vyznam
vysvétluje Aby Warburg, ktery ovlivnil Didi-Hubermana v jeho vlastnich avahach
nejen o patosu. Obrazu je vlastni patos, sila, ktera nas zasahne tehdy, kdyZ nejsme
na takové zasazeni pripraveni, a vyvolava v nas, coby v divakovi urcitou odpoveéd.
Kdyz Warburg rozebira obrazy Boticelliho, konkrétné Primaveru a Zrozeni
Venuse, jeho pozornost spodine na pohybujicich se objektech, at uz jde
o povlavajici vlasy Venuse, ¢i vlnici se draperie. V§ima si tohoto pohybu a urcitého
napéti, které oba obrazy provazi a skryva se pod jejich povrchem. Jako kdyby
v obrazech prezivalo néco, co do nich nepatii, ale presto se to dralo na povrch.
Renesance se toto napéti snazila prekryt rtznymi idealizujicimi symboly. Oba
obrazy jsou protkdny mnozstvim prament, cehoz si Warburg vSima, a nesou si
svoje vlastni d€jiny, to znamena i to, Zze obsahuji anachronismus. Skrze povlavajici
objekty, zminéné napéti presto pronika na povrch. Tyto ,dopliky v pohybu® se
stavaji tim, pro co Warburg pouzivd pojem ,pathosformel®, tj. formule patosu,
které jsou takovymi dé€jinami lidskych emoci. Jsou to prezivajici formy, které se
vynoruji v céase. Jsou spiSe psychické, latentni, archaické anevédomé28, nez
fyzické. Pravé ve zminénych renesancnich dilech takto objevuje Warburg Ninfu,

ktera se pak o nékolik let pozd€ji objevi i na deskach jeho proslulého Atlasu

28 Timto se vlastné ve stejné dob€ zabyva i Sigmund Freud, kdyz zkouma nevédomi.
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Mnemosyné, coby Ninfa moderna, ktera je diikazem piezivani paméti a touhy

v Case.

Warburg se diva na obrazy z hlediska lidskych emoci a snazi se je skrze né
také vylozit. V roce 1924 vytvari montaz z fotografii, zminény Atlas Mnemosyné,
sloZzeny z Sedeséati tfi dievénych tabuli pokrytych ¢ernou latkou, na kterych jsou
priSpendlené Cernobilé fotografie, novinové ustrizky, postovni znamky, pohlednice,
reprodukce umeéleckych dél, reklamni letdky nebo napriklad mapy=9.
Warburgovym zdmérem bylo vytvorit atlas zachycujici kolektivni pamét, traumata,
emoce, ale i vasné. Tabule se snazil tematicky usporadat, ale nenajdeme na nich
zadné popisky, které by je vysvétlovaly. Tyto tabule se casto povazuji za
pokracovani Warburgovy svétozndmé knihovny3sc. Warburg je prtibézné meénil,
reorganizoval a preskupoval az do své smrti v roce 1929, podobné jako knihy ve své
knihovné. Jak piSe Tomas Dvorak v knize Sbeérné suroviny: texty, obrazy a zvuky
nedavné minulosti, Warburg vyuzil fotografické reprodukce hned nékolika
zptsoby. Nejprve jednotlivé artefakty sjednocené ve formé fotografii rozmistil na
dievéné tabule, nasledné je vyfotografovals: a kazdy z tabulovych paneld se stal
samostatnym obrazem, ktery mél byt pozdéji soucasti jeho planované knihy
(Dvorak, 20009, s. 60). Atlas Mnemosyné zajimé i Didi-Hubermana. Dle jeho slov
Warburg pri tvotfeni Atlasu popustil uzdu své fantazii a jako kdyby zaviel oci
a nechéaval k sobé prichazet obrazy, stejné tak jako skrze né nechaval vyplouvat
intimni a skryté vztahy a analogie (Didi-Huberman, 2009, s. 145-147). Zajima ho
praveé fakt, ze Warburg, sklada své obrazy jako montaze, bez jakéhokoli presnéjsiho
historického uréeni. Warburg pochopil, Ze ,,d€jiny obrazu ziji v rytmu vytésnéni
a navratl vytésnéného” (Didi-Huberman, 2009, s.141). Zde je opét odkaz na

Freuda a nevédomi, které je v koncepci Didi-Hubermana, nezbytnou soucasti.

29 Dodnes jsou tyto fotografie vystaveny v The Warburg Institute v Londyné a idajné chtél vytvorit
sedmdesat az dvé sté takovych tabuli.

30 Rozsahlou sbirku knih, které Warburg stfadal uZz od svych tfinacti let, a ktera se postupné
transformovala ze soukromé knihovny do vefejné instituce, coby extenze rodinného podniku do
védecké a vzdélavaci sféry, a ktera méla dvere oteviené pro vSechny zajemce o nejriznéjsi védni
obory. Vyznacovala se specifickym klasifika¢nim systémem, zalozeném na fazeni dle témat.

3t Tabule byly v dobé jejich vzniku od roku 1924 az do roku 1929 fotografovany celkem tfikrat (The
Warburg Institute, 2018).
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Skutec¢nost, zZe obraz pracuje s formou patosu, ukazuje i Didi-Huberman.
Pathosformel interpretuje vramci psychické symptomatologie. Je to princip
prezivani charakteristicky dynamikou, ktera je typicka pro umeélecka dila a jejich
schopnosti cestovat napri¢ ¢asem a prezivat v obrazech. Tak je tomu napriklad
u zminénych draperii ninf. Pathosformel je vzorec patosu stojici nékde mezi
zapominajici pritomnosti a pominulou pritomnosti. Je to jistd vyrazova kvalita
vlastni obrazu, diky niz se pak v uréitém ¢ase miize vynorit. NinfAam vénuje celou
knihu Ninfa moderna: Esej o spadlé draperii. Ninfy zde popisuje jako: ,krasna
zjeveni odéné do zrasenych rouch, prichazejici biihvi odkud, kracdejici v poryvech
vétru, vZdy dojimava, ne vzdycky néjak zvlast rozumna, témér vzdy eroticka, obcas
zneklidnujici“ (Didi-Huberman, 2009. s.11). Ninfa je ztélesnénim touhy i c¢asu
zaroven a symbolizuje véény navrat, zjevuje se v pritomnosti. Didi-Huberman se
zabyva tim, kde vSude se miize ninfa schovavat, vco se v priibéhu casu dokaze
proménit. Vzorcem neboli formou patosu je tedy télo ninfy, které prezivad od
¢trnactého stoleti ve vyobrazeni ninf na malbach nebo v socharstvi, kdy v centru
jeho zajmu bylo télo vyobrazené ninfy, postupné si ale zacal vSimat jejiho odévu,
draperie, ktera se postupné odd€lovala od téla, povlavala az skoncila na zemi, kam
sméroval i pohyb téla ninf, které padaji k zemi, kde je draperie opét prijme. Didi-
Huberman si predstavuje tento pozvolny pad ninfy, coby pomyslny hypoteticky
film, ktery uvadi do pohybu jednotlivé ikonografické vyobrazeni ninf. Pokud
bychom si je promitali rychle za sebou, zjistime, Ze ninfa vzdy pada k zemi. Diky

fotografiim si miizeme tento pohyb domyslet.

Té€lo ninfy vSak preziva i v draperii. Didi-Huberman sleduje formuli patosu
az do ulic Parize, kde se povaluji cary hadri, ve kterych spatiuje spadlou draperii
antické ninfy a které mu evokuji jeji t€lo. V§ima si jich naptiklad na fotografiich od
madarského malife a fotografa Lazsl6 Moholy-Nagyho32, fotografky Denise
Colombové, na obrazech Piidni krajiny (Paysages du sol) od Alaina Fleischera ¢i
na sérii padesati deviti barevnych fotografii zverejnénych na vystavé Steva
McQueena Hrdze (Barrage). Zmolky nasidklé vodou vyjadifuji symbolickou
hodnotu, patos. Forma patosu je zaroven formou prezivajici. Didi-Huberman se

nezabyva tim, co je mrtvé a co je zZivé, nybrz tim, co preziva. Draperii objevuje i na

32 Lazsl6 Moholy-Nagy byl ptredstavitelem Skoly Bauhaus, zaloZené roku 1919, kterd mimo jiné

postavila do poptedi svého zajmu fotografii.

33



fotografii Pokoje, kde byl spachan zloc¢in z roku 1929, na které jsou vidét zkrvavena
prostéradla, ktera jsou diikazem hrtizného ¢inu vraha Crépina, ktery si poté chce
prostrelit hlavu, nicméné prezije a poranénou cast obliceje ma prevazanou, ¢im
jinym nez kusem hadru, draperie, kterou miiZzeme vidét na fotografii Vrah Crépin

pred porotou v Oise33 ze stejného roku.

Obr. 4 Vrah Crépin pted porotou v Oise (zdroj: Didi-Huberman, 2009, s. 113)

Tento priklad je dalsi ukazkou anachronismu a toho, o ¢em Didi-Huberman
hovoii jako o ,hlazeni dé€jin proti srsti“. V této fotografii vidi prezivajici prvek
draperie. Pfezivani jako kdyby plnilo funkci néceho, co se zjevuje ¢i vyvolava néco
nesnesitelného (Didi-Huberman, 2009, s.116). Draperie omotana okolo hlavy
Crépina odkazuje na zlocin, kterého se dopustil a jeho nasledny pokus o
sebevrazdu a zaroven pri pohledu na néj vyvstava neprijemna otazka, co se s nim
bude dit dal. Prolina se zde heterogennost ¢asi, typicka pro anachronismus, ktery

popira kategorizovani do urcitého ¢asu.

3.2. Afektivita a bodnuti

33 Viz obr. 4
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V dalsi ¢asti bych se chtéla vénovat mysleni Rolanda Barthese a jeho pojeti
fotografie a ukazat urcité shody a odliSnosti obou autorti a jejich pristupu
k afektivité. Rolanda Barthese také cosi zaujme, kdyz se diva na fotografie. Dle n€j
se ale divame na néco, co uz je mrtvé, i kdyZ to vlastné svym zptisobem pieziva.
Barthes vSak nepracuje s formami patosu jako Didi-Huberman. Ve Svétlé komote
dava prednost jisté intenci casu a setkavani se se smrti, ¢imz se bude zabyvat dalsi

c¢ast této kapitoly.

Kazdému z nés se snad jiz stalo, ze kdyZ jsme se divali na néjaké obrazy,
nécim nas upoutaly, rozvirily nase emoce, vyvolaly v nas néjakou reakci, at uz
pozitivni nebo negativni, néjakym zptisobem nés zasahly, néco se v nas pohnulo.
Vzpomnéli jsme si mozna pri tomto ,,divani se34“ na néjakou davnou vzpominku,
milovanou osobu, zkuSenost nebo zazitek, ktery jsme prozili. Mohly v nas vSak
vzbudit i traumatické pocity, strach nebo nechut a podobné. Zkratka vyvolaly v nas

néjakou emoci.

Kdyz se Roland Barthes diva na obraz, respektive na fotografii své zesnulé
matky, jak coby jesté dité stoji se svym bratrem v Zimni zahradé, je
z Barthesova textu zfejma jeho bolest, smutek a utrpeni, které se derou na povrch,
kdyz se diva na tento snimek, a od kterych se odviji i jeho dalsi avahy o fotografii.
Tato fotografie je pro néj klicovd a jak piSe ve svém asi nejznidméjsim dile
zabyvajicim se fotografii Svétla komora, dala mu pocit stejné presny jako
vzpominka (Barthes, 2005, s. 68). Co to znamena? Ze s ni cestuje ¢asem smérem
nazpétss. Od porizeni matcina posledniho snimku z 1éta pred jeji smrti, se vraci az
do doby jejiho Gtlého mladi. Tento snimek je pro néj natolik osobni a dilezity,
ziejmé natolik bolestivy, Ze jej ve Svétlé komore nenajdeme. Vysvétluje, Ze nam ho
nemiize ukazat, protoze existuje jen pro néj, pro nas by byl jen lhostejnou fotkou,

nemohl by nas sam o sobé€ nijak zranit (Barthes, 2005, s. 72). Barthes se rozhodl

34 V prvni Casti této prace jsem zminovala tvahu o posttrezich tzv. apercues u Didi-Hubermana.
V této tvaze si stanovuje pracovni hypotézu a zamysli se nad pojmy vidét a divat se. Vidét dle néj
znamena: ,uzivat oci, abychom poznali cosi redlného. Divat se znamena vélenit nase vidéni do
ekonomie touhy.“ (Didi-Huberman in Svatonova, Krtinova, 2017, s. 23).

35 Na rozdil naptiklad od Rekd, ktefi ,vstupovali do Smrti pozadu, co méli pfed sebou, to byla jejich

minulost® (Barthes, 2005, s. 70).
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zkoumat pravé takové fotografie, které u néj vyvolaly jistou pritazlivost. Nikoliv
estetickou, ale v tom smyslu, Ze vném vyvolaly zajem. Jeho teoreticky pristup
k fotografii je zalozen na dvou prvcich, které je nutné zminit. Prvnim je urcité pole
¢i rozloha snimku, kterou vnima jako védéni zprostredkované kulturou, at uz
moralni nebo napiiklad politickou. Takové snimky budi vSeobecny zajem, budi
pozornost k né¢emu ¢i naklonnost pro nékoho, tudy prochazi jejich emotivnost, a
to skrze zprostredkovanou afektivnost. Barthes si pro pojmenovani tohoto prvku
pijéuje latinsky nazev Studium. Takové snimky mohou byt stylizované, miize se
v nich projevit schopnost fotografa zachytit to ¢i ono. Jsou kédované a diky kodu,
ktery jsme schopni rozkédovat, naptiklad na zakladé kulturni vzdélanosti, mtiZzeme
fotografii preéist tzv. konvenénim zptisobem. Rozumime tomu, co vidime, a bud’ se
ztotoznime s intencemi fotografa, anebo naopak. Mame tu tedy fotografa, ktery
porizuje snimek, Barthes ho oznacduje jako Operatora, divdka Spectatora, ktery si
prohlizi porizené snimky, objekt, ktery je fotografovan a pozorované Spectrum

(Barthes, 2005, s. 16-17).

Druhym prvkem je to, co nas zasdhne jako Sip, to, co nas bodne, zaneché
ranu a jizvu, to, co nas zranuje. Barthes jej nazyvad Punctum. Jde o nahodily detail,
ktery upouté nasi pozornost, a ktery se nadm objevi v mysli, kdyz zavieme oci. Slovy
Barthesovi vlastni terminologie je Punctum ,trhlinou ve studiu“ (Fulka, 2008,
S. 220). Zranuje nas a traumatizuje. Prekvapi nas, nepodléha nasemu océekavani
nebo znalosti kodu a schopnosti desifrovat fotografické snimky. SpiSe nez Sokem je
Punctum prekvapenim (Barthes, 2005, s. 29-31). Punctum je vlastné velmi
podobné symptomu. Miize se podobné jako symptom objevit az po delsi dobé.
Jako kdyby mélo schopnost prezivat v obraze. MiZeme si myslet, Ze nas na
fotografii upoutaly tfeba boty s prezkou fotografované osoby, ale az pozdéji si
uvédomime, Ze to nebyla zvlastni obuv, nybrz napadny néahrdelnik, ktery néas
zasahnul. Abychom mohli vnimat Punctum neni nam tedy k uzitku zadna analyza.
Kazdého z nas miize na fotografii nebo obraze oslovit néco jiného. Pravé proto nam
Barthes fotografii své matky nikdy neukaze. Kdybychom se na ni divali, mohla by
pro nas tato fotografie byt zajimava snad jen z hlediska Studia, mohli bychom na
ni zkoumat dobové obleceni, fotogeni¢nost postav a tak dale, ale nijak by nas

nezranila.
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Punctum je detail, ktery paradoxné vyplni cely snimek. Pritahne celou nasi
pozornost. Punctum miizeme anemusime rozpoznat, ale ve snimku je vzdy
pritomné, je vném sice navic, vZdy ho k snimku pridavame, ale vidy v ném je
(Barthes, 2005, s.58). Pokud Studium neni protnuto Sipem Punctum, tj.
nezptisobi nam zadnou bolest nebo nas nijak nepritahuje, pak se jedna o tzv.
unarni fotografii. Piikladem unarni fotografie miize byt fotografie reportazni. Dle
Barthese si z ni nedokazeme vybavit zadny detail, je banalni, miize ndm zpusobit

Sok, ale nijak nas nezrani.

Barthese tedy zajimaji snimky, které v ném probouzeji radost ¢i pohnuti,
které v ném vyvolavaji reakci, a takové se stavaji predmétem jeho zkoumaéni. Zajem
o uréité snimky nazyvd dobrodruzstvim, néco se prihodilo tady a tady zase ne.
Barthes otazku fotografie prozkoumal z pohledu zranéného. Fotografii prostupuje
touha, odpor, nostalgie, ¢i euforie. Jeji soucasti je afekt. Punctum vyvolava touhu
po nécem, co je mimo potizeny snimek. KdyZ bychom méli jmenovat priklady
Punctum, znamena to vlastné, jit trochu s vlastni kiizi na trh, dat vSanc sami sebe
(Barthes, 2005, s. 25-26). Kdy se vSak pro nas stava snimek zajimavym? Kdyz
nevime, pro¢ byl zhotoven, jaky byl jeho motiv azijem. Je svédectvim, ale
pomijivym (Barthes, 2005, s. 74-88). Minimalné doklada pritomnost Operatora,
ktery snimek poridil.

Ve fotografii je pro Barthese totiz pritomna esence ,toto bylo“. Fotografie
nemiize poprit, Ze tu néjaka realna véc ¢i osoba, tj. referent, byla a nachézela se
v okamziku porizeni fotografie pred objektivem. Pro Barthese je fotografie zivym
obrazem mrtvé véci, navracenim mrtvého. Fotografie vSak netika, co jiz neni, ale
co bylo. Ukazuje, co bylo redlné v minulosti. Zde neni patrny zadny pohyb
dopredu, do budoucnosti, cas je ve fotografii znehybnény, jako kdyby uvizly. To

ovSem neznamena, ze by fotografie nedala do pohybu emoce.

Pri divani se na fotografické snimky si Barthes uvédomuje, Ze kromé detailu,
ktery nas bodne, upouta nasi pozornost a vyvola né€jakou vnitini reakci, ktery
nazyva Punctum, existuje jesté jedno Punctum, které souvisi s casem. Uvédomuje

si toto nové Punctum, kdyZ se diva na fotografii véznés®, cekajiciho na smrt. Mladik

36 Viz obr. 5
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je pohledny tj. Studium, ale zemi‘e tj. nové Punctum. Soucasné si tak uvédomuje,
zZe ,toto bylo“, ale i ,,toto bude®, tedy smrt, ktera uz ale vlastné nastala. Ten snimek
je predzvésti nadchazejici smrti a vyvolavd v ném mrazeni z katastrofy, ktera jiz
nastala (Barthes, 2005, s. 90). Barthes si pri psani Svétlé komory uvédomil, ze

VIV

pristé musi sledovat fotografii z hlediska lasky a smrti.

-

Obr. 5 Fotografie Lewise Powella ¢ekajiciho na smrt (zdroj: Barthes, 2005, s. 91)

Otazkou vsak zistava, co nas donuti si nééeho v§imnout. Odpovédi by
mohla byt podobnost. Podobnost sna$i minulou vzpominkou. Toto téma se
objevilo iu Didi-Hubermana, ktery také odkazuje na vliv vzpominky nebo nasi
zkuSenosti na pozdéjsi vnimani obrazu. KdyZz se Didi-Huberman zastavil pred
freskou Fra Angelica, vybavila se mu podobnost sobrazem No.5 Jacksona
Pollocka. To neni jedind paralela mezi Barthesem a Didi-Hubermanem. Jak jiz
bylo zminéno vySe, Punctum néas dle Barthese zasahuje, dokonce zranuje. Didi-
Huberman ma podobny, v jistém smyslu ,té€lesny“, ptistup k obraziim, které nas
téz zasahuji, zranuji, dotykaji se nas, jsme jimi dojati. Kdyz se prochézel chodbami
klastera San Marca, skvrny na jiz zminéné fresce na néj mély takovy ucinek, ze

zastavily jeho kroky.

38



V Didi-Hubermanové dile se taktéz obejvuje urcité prolinani céast, jako
tomu bylo u prikladu svrahem Crépinem. Anachronismus je vlastné tvoien
montézi pritomnych casti v obraze. U Rolanda Barthese mtizeme nalézt podobnou
analogii pravé v prolinani ,toto bylo“ s ,toto bude®, taktéz na pozadi nadchazejici

smrti, v pripadu fotografie

Zvlastni analogii, ktera se objevuje u obou autort je ,,zavirani oka“. Rolandu
Barthesovi si pri zavieni o¢i vybavi v mysli detail, ono Punctum, které zaujalo jeho
pozornost, kdyz se dival na fotografii a vyvolalo v ném urcitou vnitini reakci.
Stejné tak si Didi-Huberman v§ima posunu v tvorbé Abyho Warburga pii vytvareni
Atlasu Mnemosyné, ze Warburg zavira oci a nechava k sobé prichazet obrazy, diky
nimz se mu odkryvaji skryté vztahy. Vytésnéna ¢i zapomenuta slozka naseho
nevédomi se tak opét dostane do popredi nasi pozornosti. U Didi-Hubermana je
tedy nutné oci zaviit proto, abychom 1épe pochopili, o ¢em o obraz je a mohli jej
lépe interpretovat. U Rolanda Barthese zavieme oéi proto, abychom poznali

Punctum.

3.3. Trauma

Divani se a vidéni je u clovéka, jak jiz bylo uvedeno, spojeno s jeho
emocemi. Barthes vnima ve Svétlé komoi‘e fotografii a jeji detail, ktery nis zasahne
a zrani, avnékterych ptipadech nas traumatizuje. Fakt, Ze obraz mitize byt
traumaticky a v extrémnim pripadé dosdhne afektivity nejvyssiho stupné a vede az
k (romanové) smrti, se objevuje v asi nejznaméjsim dile Marcela Prousta Hledani
ztraceného ¢asu. Pozornost romanové postavy upouta mala zluta skvrna, zaujme
ho, vytrhne z normalniho priibéhu véci a postava vzpomina na davnou zkusenost,
vrati se vzpominka a nasledné postava umira. V takové chvili se propojuje télesnost
s obrazem do takové miry, Ze zptisobuje smrt romanové postavy. Zluta skvrna je

znepokojivym symptomem, ktery se vynoril naprosto necekané a narusil rad véci.

Pokud se presuneme zromanového svéta Marcela Prousta do toho
soucasného, nabizi se otazka, proc vytvarime obrazy, kdyz nas traumatizuji? Kdyz
to, co je viditelné, nas miize zranit, pro¢ ma clovek potiebu neustale produkovat
obrazy? Takovou otazku si polozil inémecky filozof Hans Jonas a prichézi

s odpovédi, ze ¢lovek je Homo Pictor, jehoz specifickym lidskym vytvorem je prave
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tvoreni obrazii. Skrze tvoreni obrazi se projevuje svoboda ¢lovéka. Nejde jen o to,
ze do obrazu prenese skutec¢nost svéta, kterou v tu chvili vnima. Jonas tvrdi, ze
obraz se vzdy vaze ke skute¢nosti svéta, ve kterém Zijeme, a pravé skrze obraz si ji
osvojujeme. Svoboda cloveéka spociva v nekonec¢né svobodé ztvarnéni vytvarné
skutecnosti. Homo Pictor se nechava vést svoji vnitfni piedstavou, kterou
uskuteéni jeho ruka. Je to tvor tvorivy (Jonas, 1962). I Panfosky zminuje
jedine¢nou schopnost ¢lovéka produkovat a zanechavat po sobé zpravy, stejné tak
jako predstavit si vmysli néjaky objekt, ktery je odpoutany od jeho hmotné

existence (Panofsky, 2013, s. 16).

Jonas sice hovofi o vytvarné svobodé, ale zminuje dilezitou véc, a to
potfebu clovéka zachytit skutecnost. Takové potteby si v§ima Didi-Huberman na
¢tyfech snimcich porizenych v koncentracnim tabofe v Osvétimi cleny
Sonderkomannda, ktefi riskovali sviij Zivot proto, aby zachytili hriizy nacistického
svéta. Z téchto fotografii je patrna hrozba smrti, ktera se nad nimi vznasi a kterou
si ten, kdo si je prohlizi velmi dobtfe uv€domuje. V takovém pripad€ snad na
zminénou otazku: Proc¢ vytvairime obrazy, které ndas traumatizuji? muzZeme
odpovédét tim, ze clovék vytvari obrazy proto, aby néco uchoval. Podrobnéji se

timto tématem zabyva nasledujici kapitola.
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4. Fotografie a svédectvi

V roce 2001 se v Parizi v muzeu Hétel Sully konala pomérné kontroverzni
vystava dokumentarnich fotografii Pamét narodit (Mémoire des camps). Na této
vystavé se sesli historici holokaustu s historiky filozofie, aby spole¢né uvazovali
a diskutovali o zvlastnim statutu vizualni dokumentace nacistickych vyhlazovacich
tabort. Dle Didi-Hubermana koncepce vystavy vysla ze dvou konstatovani. Prvnim
je, ze dochované snimky, piiblizné ptl milionu snimkd, které jsou rtzné
roztrouSené po archivech, jsou zaroven prezivajicimi obrazy, jez jsou jen stfipkem
z dokumentace nacistického svéta, ktera byla pozd€ji, pred koncem druhé svétové
valky samotnymi nacisty systematicky ni¢ena. Druhym konstatovanim je, ze tyto
prezivajici obrazy jsou dnes Spatné vidéné a pojmenované (FiSerova, 2015, s. 11).
Tato vystava, stejné tak jako tehdy soubézné vychazejici text Didi-Hubermana ve
stejnojmenném prispévku Pamét ndarodii. Fotografie z koncentracnich
a vyhlazovacich nacistickych taborit (Mémoire des camps. Photographies de
camps de concentration et dexermination natis(1933-1999)), rozpoutala
vasnivou debatu a vyvolala vinu kritickych reakei (FiSerova, 2015, s.12). Didi-
Hubermaniiv text totiz komentoval c¢tyii fotografie, které byly potizeny cleny
specialniho nacistického komanda v srpnu roku 1944 v Osvétimi. Proti tomuto
textu se vyrazné ohradili francouzsti historikové, predevSim Gérard Wajcman a
Elisabeth Pagnouxové, ktefi se dovolavali nepredstavitelnosti a nezobrazitelnosti
hrtiz holocaustu a Didi-Huberman byl obvinén z ptilisné fetiSizace fotografie.
Reagoval na to monografii Obrazy vzdor vsemu (Images Inspite of All) které se

budu vénovat dale.

4.1. Obrazy vzdor vSemu

Dilo Obrazy vzdor vsemu (Didi-Huberman, 2008b) vzniklo, jak jiz bylo
zminéno vyse, jako reakce na vystavu fotografii v Parizi. Jednu jeji ¢ast tvori text,
ktery doprovazel zminénou vystavu a ktery zvedl vlnu kritiky, a druhou tvori
komentar Didi-Hubermana k této kritice. V prvni ¢asti Didi-Huberman detailné
rozebira a popisuje ¢tyri fotografie, jez vznikly tajné v osvétimském tabore v roce
1944. Tyto ¢tyti fotografie byly porizeny dvéma c¢leny Sonderkommanda alias

»zvlastniho komanda“, kteri sli opravovat strechu krematoria. Sonderkommando
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mélo na starost ty nejhrozivejsi prace v Osvétimi. Pod kazdodennim tlakem
a vyhruzkami byli nuceni obsluhovat plynové komory a krematoria, prihlizet smrti,
a nasledné vyklizet lidské ostatky z plynovych komor a krematorii, pohrbivat téla
mrtvych ¢i je exhumovat a zahlazovat stopy. Byli svédky toho nejhorsiho, co se
v Osvétimi dé€lo, poslednich okamziki lidského zivota. Neustalé vyhruzky, pokud
by jen naznacili obétem koncentra¢niho tabora, co je ¢ekd a védomi toho, zZe
kazdym dnem mohou byt nahrazeni dals$im Sonderkommandems3? a toho, zZe je
nevyhnutelné potka stejny osud, jakému museli prihlizet, ne-li horsi, napriklad byt
zaziva upéalen v peci, pokud se snazili nékoho varovat, je ¢asem vedlo k “otupéni“ a
byli popisovani i zménou ve vyrazech afyziognomii. Dle svédkid meéli surové ¢i
silené vyrazy. Jediné, co jim bylo povoleno byl alkohol. Sonderkommanda byla
drZena v absolutni izolaci, a to iv ptripadé nemoci. Nikdo nesmél védét, ¢emu
musela prihlizet a co bylo jejich praci, nikdo nesmél védét, co se skuteéné déje
v plynovych komorach. Nacisté si hledéli toho, aby byly stopy jejich ¢inti dobte
zamaskovany. To vSak vedlo kjeSté vyraznéjsimu nutkani véznu pokusit se
informovat svét venku o tom, co se v Osvétimi odehrava a zachovat o tom alespon

néjaké dikazy.

V koncentrac¢nich tadborech jako byla Osvétim visela na zdech a plotech
upozornéni, kterd hlasala zakaz fotografovani a zakaz vstupu pod hrozbou
okamzitého zasttreleni. Paradoxem vSak bylo, Ze v samotném koncentra¢nim tabore
se fotografie potizovaly. A velmi ¢asto pravé samotnymi aktéry vyvrazd'ovani, tedy
¢leny jednotek SS. Velitel Rudolf Hoss tak naptiklad nevahal ukadzat ministru
spravedlnosti Ottu Thierackovi celé fotografické album, porizené v Osvétimi, které
na jedné strané hranicilo s pornografii zabijeni, na druhé strané potvrzovalo
prisnou nacistickou administrativu, ktera s pychou a byrokratickym narcismem
zaznamenavala vSe, co se dé€lo v koncentraénim tabore (Didi-Huberman, 2008b,
S.24). VOsvétimi se dokonce nachazely dvé fotografické laboratore. V prvni
laboratotfi pod dohledem SS pracovalo deset az dvanact véziii a zde vétSinou
probihala produkce fotografii nezadoucich osob ¢i politickych vézni. Ve druhé

laboratoti se nachézel archiv snimkti a dalSich dokumentii o Osvétimi, spolu

37 Jedno Sonderkommando nahrazovalo po par meésicich druhé, pricemz jednim z jejich prvnich

tkont bylo spélit téla svych predchidci.
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s hrtiznou dokumentaci experimentti Josefa Mengeleho. Koncem valky se nacisté
samoziejmé snazili zbavit vSech diikazii, ve vS§eobecném zmatku to ale znamenalo

prilezitost zachranit a schovat co se dalo.

Dvéma c¢lenim zminéného Sonderkommanda se vSak preci jen podarilo
vyfotografovat pomoci propasSovaného fotoaparatu s kouskem prazdného filmu
¢tyti snimky. Fotoaparat méli schovany ve védru, v ruce ¢i v kusu obleceni. Kvili
Spatné kvalité fotografii to nemtiZeme s presnosti urcit, jen se domnivat a je zjevné,
jak moc oba dva riskovali. Snaha podat svédectvi o hrtizach koncentra¢niho tabora
vs$ak byla silnéjsi a o to vic podtrhuje to, co Didi-Huberman jesté nékolikrat zmini,
jejich zoufalou snahu zachytit peklo panujici v Osvétimi. Ostatné o tom svédci
nejen samotny akt porizeni fotografii, ale téz vzkaz, ktery je doprovazel v tubé od
zubni pasty propaSované ztabora ven. Na jeho fadcich autor piSe o své snaze
poridit vice takovych fotografii a ukazat svétu alespon zlomek zla, k némuz

v koncentra¢nim tabote dochazelo a pise, aby se fotografie sitily dal.

Na prvnich dvou snimcich jsou vyfotografovana mrtvéa lidska téla, pohazena
na zemi a ¢lenové zvlastniho komanda, ktefi stoji nad nimi a rozhoduji se, co s tély
udélat. Je vidét kour ze spalovacich peci, lze urcit jeho smér, jakym foukal vitr
a suchou zem, kterd znaéi timorné horko. Prvni dvé fotografie ukazuji stejny
pohled. Jedna je focena z vétsi dalky a je rozmazana. Autor ji zfejmé poridil ve
znacném spéchu a paradoxné pravdépodobné stal v plynové komote ¢i krematoriu,
protoZe je na fotografii vidét ram dveri. Musel v tu chvili byt vydéseny k smrti.
Druhy snimek je osttejsi, jako kdyby se jeho autor na chvili zklidnil, strach
z pristizeni a jisté smrti ustoupil siln€jsi potiebé podat svédectvi o tom, co se pred
nim odehréavalo. Snimek je Sirsi a foceny jiz z mensi vzdalenosti, nebot jeho autor
zirejmé postoupil o krok dopredu, smérem ke dverim, pricemz vté chvili
samoziejmé nesmirné riskoval. Treti snimek poridil jeho autor, kdyz prochazel
okolo konvoje do naha svle¢enych zen cekajicich pred vstupem do plynové komory.
Ztejmé velmi spéchal, ani neostril, prosté jen zmackl spoust. Snimek proto neni
ostry a zda se, Ze je vyfoceny z pozice smérem od zemé. Ziejmé byl provizorni
fotoaparat umistény v jakémsi védru, ¢i kyblu, kusu latky, ¢i odévu dotyéného.
Ctvrty snimek je silné rozmazany a je téméf nerozpoznatelné, co je na ném
zachyceno. MiZzeme se jen domyslet, co je na ném vyobrazeno, snad koruny

stromi a kousek nebe nad osvétimskym peklem?

43



Zda se, ze Didi-Huberman popisuje tyto ¢tyii snimky ze SirS§iho pohledu.
Jako kdyby vykrodil ze samotného obrazu a odprostil se jen od popisu toho, co je
na nich vidét. Zabyva se celym kontextem, pribéhem jednotlivych fotografii
a zamysli se nad tim, co vSechno jejich autor riskoval. Co vidé€l, co dé€lal, co prozival
a jaka byla jeho role. Kdo mu pomaéhal, jak vSe spolec¢né naplanovali a uskutecnili.
Diva se na tyto ctyri fotografie jako na dokument, ktery svéd¢éi o konkrétni
udalosti, jako na montaz ¢tyr obrazli. Poukazuje na to, Ze z fotek mizeme citit
strach a zaroven nutkani zachytit hriizy holocaustu a ukazat je svétu. Zachytit

dikaz neptedstavitelného.

Didi-Hubermana tyto ¢étyri fotografie zajimaji pravé z dtivodu, Ze zobrazuji
néco, co je oznacovano jako nepredstavitelné. Apeluje na nutnost se na ono
nepredstavitelné divat a pochopit jej, priznat si jej a pokusit se o alespon néjakou
interpretaci. Nesmime se dle Didi-Hubermana odvolavat na to, Ze je néco
nepredstavitelné. Musime se snazit fotografie pochopit a nabidnout to na oplatku
za to, Ze vézni riskovali sviij zZivot a vystavovali se hrozbé krutého mudeni a jisté
smrti kvili jejich porizeni. Nesmime dovolit, aby doSlo k neuvéfeni v néco jen
proto, Ze je to prili§ nepredstavitelné, nesmime dovolit, aby takova nespravedlnost,
ktera provazi prezivsi a se kterou se potykaji, prevladla (Didi-Huberman, 2008, s.
20). Didi-Huberman neni jediny, kdo nardzi na téma zobrazitelnosti
nepredstavitelného a vyporadani se s timto nelehkym tématem. Ve stejném roce,
kdy vydava Didi-Huberman Obrazy vzdor vsemu, tedy v roce 2003, vydava dilo
S bolesti druhych pred oc¢ima i Susane Sontagova, ktera se obdobnym tématem
také zabyva. ,Fotografie jsou prostredkem k tomu, aby se stalo skutecnosti (nebo
~skute¢néjsim®) to, ¢eho by si lidé s vysadami a ti, ktefi Ziji prosté jenom v bezpeci,
mozna nejrade€ji nevsimali“ (Sontagova, 2011, s. 12). Sontagova reaguje na avahy
o podstaté valky v dile T7i guineje od Virginie Wolfové a zabyva se mimo jiné
i svédectvim a inscenovanim fotografie. ,,Clovék miiZe cititi povinnost prohlédnout
si fotografie zaznamenavajici velké krutosti a zlociny. M€l by vSak také citit
povinnost premyslet o tom, co toto prohlizeni znamena, o schopnosti skutecné

vstrebat to, co ukazuji.“ (Sontagova, 2011, s. 86)

Ctyfi fotografie z Osvétimi jsou fotografickym svédectvim. Dle Didi-

Hubermana jsou diikazem toho, co se v Osvétimi délo. Existuji vSak i takové
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nazory, které zpochybnuji existenci holocaustu a davaji prostor nejriznéjSim
spekulacim a teoriim, stejné tak jako zpochybnuji dochované fotografické
dokumentace o koncentrac¢nich taborech a vypovédi svédki. Povazuji je za
nedostateéné ¢i nevérohodné. Podrobn€ji se timto tématem zabyva napriklad
americka historicka Deborah E. Lipstadova v knize Popirani holocaustu: silici titok
na pravdu a pamét. Jednim z takovych popiraci je napiiklad Francouz Robert
Faurisson, ktery popira existenci plynovych komor a zastava nazor, ze jediny, kdo
by mohl dokazat existenci plynové komory je ten, kdo by ji prosel. Nikdo takovy
vSak neni. Mlceni obéti tak dle Faurissona vyvraci existenci plynovych komor. Na
toto popiracstvi reaguje i francouzsky filozof Jean-Francois Lyotard v dile Rozepre,
ve kterém se zabyva dokazovanim urcitého fenoménu a zastava opacné hledisko.
Pravé mlceni obéti je dikazem jejich existence. V Rozepii rozliSuje mezi pii
a rozepri, pricemz pre je konflikt vznikajici mezi dvéma stranami, pro jehoz reseni
existuje pravidlo souzeni aplikovatelné na argumentaci té i oné strany, aby se
rozhodlo, jak napravit urcitou Gjmu, kterou jedna ze stran utrpéla. Rozepre je pak
pripadem konfliktu mezi dvéma stranami, ktery nelze roziesit spravedlive, chybi
zde pravidlo souzeni pro obé strany. Pokud bychom aplikovali pravidlo
diskurzivniho Zanru na obé€ strany, jeho aplikaci bychom zménili utrpénou Gjmu
v kiivdu (Lyotard, 1998). Co se tyka holokaustu, nem@izeme tak hovotit o pfi,
protoze jedna ze stran, ktera je obéti zloc¢inu, byla zbavena prava svédcit o tom, co
se ji stalo. MI¢i, svédci jsou mrtvi. Proto by v takovém pripadé€ byla pre nereSiteln4,
a jedna se tedy o otazku rozepre. Tato Gvaha je zajimava hned z n€kolika hledisek.
Kdyz zlistaneme u tématu svédectvi, vyvstane otazka, jestli je dilezité to, ze néjaky
svédek o nécem vypovida nebo staci jako svédectvi fotka ¢i dokonce fotka bez

popisu?

Pokud ma fotografie slouzit jako svédectvi, je naptiklad dle Sontagové
podstatné, aby byla fotografie spravné oznacena. Zajimavym prikladem takové
myslenky je vystava Tady je New York, kterou zminuje v S bolesti druhych pred
o¢ima. Jednalo se o vystavu, jiz poradali Gillese Peresse a James Nachtweye. Ti
pozadali verejnost, aby jim poslala své fotografie ze zari 2001, které pak bez
jakychkoli popiskti a anynomné vyvésili po teroristickych atocich na vystavé na
Manhattanu. Fotky mohl zaslat kdokoli, nezaleZelo na tom, jestli to byl fotograficky

amatér nebo profesional. Vystavené fotografie neobsahovaly popisky. Teprve po
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jejich zakoupeni se kupec dozvédél, kym byla fotografie porizena. Popiski nebylo
treba, vSichni dobte védéli, na co se divaji. Ale Sontagova se domniva, Ze jednoho
dne budou popisky nutné a fotografie budou celit chybnym ¢étenim, faleSnym
vzpominkdm a novym ideologickym vyuzitim téchto snimka (Sontagova, 2011, s.
209-30). ,At uz se fotografie chape jako naivni predmeét ¢i jako dilo zkuseného
remeslnika, jeji vyznam stejné jako reakce toho, kdo se na né diva, zavisi na tom,
jak se dany snimek (spravneé ¢i chybné) oznaci — ¢ili na slovech” (Sontagova, 2011,

S 30).

Cty¥i fotografie z Osvétimi doprovazel také vzkaz, ktery byl vlozeny do tuby
od zubni pasty, a ktery svéd¢i o nutkani véznid, kromé fotografii zaslat i jejich
popis. Otazka jestli se neméa stat popisek u fotografie jeji podstatnou soucasti,
napada i Benjamina. V Malych déjindch fotografie takto konc¢i svou tvahou a

zaroven pise: ,Analfabetem budoucnosti nebude ten, kdo neumi ¢ist a psat, ale ten,

kdo nerozumi fotografii.“ (Benjamin in Cisaf, 2004, s.19)

Jak jiz bylo zminéno vySe, ne vSichni uznavaji pravdivost a vérohodnost
fotografické dokumentace. Pri¢iny zpochybnovani jsou dle Didi-Hubermana hned
dvé. Prvni je, Ze se moc ptame. Snimky zachycuji jen néktera téla, jen nékolik ¢lent
SS a Zen, a to vporovnani stim, co dnes vime o poctu obéti. Jsou nepresné,
nevidime, jak byly Zeny donuceny ke vstupu do plynové komory, a nemtizeme
nikoho identifikovat. Druhym problémem je paradoxné opak. Méalo se ptame
a ihned snimky zaskatulkujeme jako simulaci nebo dokument, odd€lujeme je od
jejich vlastni vyjimecnosti. Tohle vSechno vysvétluje nepozornost vlastni

fotografiim, ktera je provazi (Didi-Huberman, 2008b).

4.2. Fotografie jako otisk

Ve treti kapitole byla zminéna prace Rolanda Barthese Svétla komora:
Poznamka k fotografi. Fotografii chape jako nezvratitelny dtkaz toho, co bylo.
Otevira bezprostredni pritomnost ve svété, vypovida o tom, co bylo, ne co jiz neni
(Barthes, 2005). Barthes (Svétla komora), Sontagova (O fotografii) i Didi-
Huberman (napriklad vdile Otisk-L’Empriente nebo Oko déjin — L’OEil de
l'histoire) se shoduji na tom, Ze fotografie je otiskem. Dle Barthese vynalezli

fotografii chemici, diky nimz svételné paprsky otiskly predmét na papir (Barthes,
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2005, S. 77). Sontagova zase vyjadiuje myslenku, Ze fotografie neni jen pouhym
zobrazenim skutecnosti a interpretaci reality, ale ijejim otiskem (Sontagova,

2002).

,V dnesni dobé jsme primo obkliceni neprerusovanymi sledy obrazii
(televizi, videem na internetu, filmy), ale kdyZ dojde na to, uchovat si néco
v pameéti, fotografie se zaryjva mnohem hloubéji, [...] V dobé€, kdy jsme pretizeni
informacemi, nam fotografie poskytuje rychly zptisob, jak néemu porozumeét, a
hutnou formu, ktera se dobie pamatuje. Fotografie je jako citat, maxima nebo
prislovi. Kazdy z nas ve své mysli uchovava stovky fotografii, jez si miize okamzité
vybavit.“ (Sontagova, 2011, s. 24) Z tohoto popisu Susane Sontagové je ziejmé, ze
clovék zkratka vnima svét v obrazech. A to i v pripad€, zZe nemusi premyslet nad

tim, proc tomu tak je a jak si ma v mysli vytvorit obraz toho, co vidi a vnima.

Didi-Huberman taktéz uvazuje o fotografii jako o otisku svétla ve spojeni
s moci, kterou otisku pripisujeme a s roli kontaktni magie (FiSerova, 2015, s. 23).
Snimek, coby otisk svétla, je prostoupen touto kontaktni magii a odkazuje k jisté
pravdivosti fotografie. To v§ak k potvrzeni pravdivosti nestac¢i, musime vzit v potaz
individualni pristup jejiho recipienta a jeho imaginaci (FiSerova, 2015, s. 24). To
vede k debatam, jestli fotografie mluvi pravdu ¢i jestli je nepravdiva a klame. Ve
zminéném dile Svétld komora od Rolanda Barthese za pravdivosti obrazu stoji
nepopiratelné ,toto bylo“, ackoli ve svych dalSich dilech, naptiklad Mytologie

zastava spise opacny nazor.

4.3. Fotografie jako trhlina

Josef Vojvodik piSe v knize Patos v ceském umeni, poezii a umélecko-
estetickém mysleni ctyricatych let 20. stoleti: ,Didi-Huberman vsSak trvad na
nutnosti zobrazeni, na prekonani platonského chapani obrazu jako zahlcujiciho
zavoje, prekonani mimetické iluze. Tato zahalujici iluze musi byt protrzena: nikoliv
obraz jako zavoj, nikoliv jako predmeét niterné meditace, nybrz obraz jako trhlina,
jejimz prostrednictvim poznavame. Didi-Huberman zde postuluje obraz jako déni,
které se musi uskutecnit, jako akt, obraz s jeho patickou silou, jiz jsme zasazeni,
kterou utrpime jako punctum, jako rana, jiz se dotykame.“ (Vojvodik, Langerova,

2014, s. 22) Nabizi se tedy premyslet o fotografii jako o trhliné. Ve fotografii mtize
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prezivat cosi znepokojivého, cosi, co se vynori v necekané chvili a zasdhne nés.
Trhlina se nachazi pravé mezi védomim a nevédomim. Ostatné tuto myslenku
najdeme uz u Rolanda Barthese, kde se v jeho textu, jak si v§ima Fulka, objevuje
popis Punctum coby ,trhlina v kodu a v symboli¢nu.” (Fulka, 2008, s. 220).V knize
Filozofie en noir se tohoto tématu dotyka i Miroslav Petiicek. Pise o Didi-
Hubermanové dile Obrazy vzdor vSemu, ze zadny obraz neni cely, ale proménuje
se setkava-li se sjinymi obrazy ¢i texty (Petticek, 2018, s. 305). Kazdy obraz tak
vlastné stoji na poc¢atku dalsi fady obrazii, v nichz se intenzifikuji a Petricek dale
podotyka, Ze je tifeba si predstavovat, abychom dosahli védéni, které spociva
v montazi: ,Cilem montaze neni prekryvajici kryti prvki, zahlazovani rtiznosti
mezi podobnym, nybrz konstelace stietii. V takto vznikajicich trhlinach, mezerach
¢i diferenciacich, mize problesknout to, co jesté zbyva. Tedy navzdory nemoznosti

nevyslovitelné, nepredstavitelné, nereprezentovatelné.“ (Petricek, 2018, s. 305-

306)

4.4. Fotografie jako svédectvi

Pri uvazovani o fotografii, v ramci otazky pravdivosti ¢i objektivity, se nabizi
hned dvé moznosti, jak fotografii chapat. MiiZe se o ni uvazovat jako o o€itém,
primém svédkovi néjaké wudalosti, kdy je fotografie urcitym dikazem
a bezprosttedné zachycuje néjaky pravdivy a skuteény okamzik. V takovém pripadé
fotografie vypovida, ukazuje a zachycuje, povazuje se za momentku, se kterou
nebylo nijak manipulovano. Predklddda nam pravdu, pripadné ndm skrze sviij
komentar sdéluje, co predstavuje a nabizi ndm urdity interpretaéni kli¢. Vyvolava
pocit, Ze ji mizeme divérovat, avSak pak mize byt nas davérivy pristup zneuzit.
Druhou moznosti je vnimani fotografie jako urcité inscenace, montaze, ktera mtize
projit celou radou dprav a zmeén, o kterych leckdy ani nevime, a které vedou ke

zvySeni jeji estetické hodnoty az k manipulaci.

Prikladem prvniho pristupu mohou byt pravé zminéné ctyri fotografie
porizené v koncentracnim tabore v Osvétimi, které byly dle Didi-Hubermana
porizené za tcelem podéani svédectvi o existenci koncentrac¢nich tibort a jejich
fungovani. Didi-Huberman i Jean-Francois Lyotard zachazeji v uvazovani

o sveédectvi fotografie jeSté hloubéji a vlastné se oba shoduji v tom, Ze je v pripadé
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holocaustu dokonce mozné reprezentovat nereprezentovatelné. Pfinejmensim,
alespon ukazat svétu dokumenty, které o nich svéd¢i. Cilem je v takovém pripadé

zajistit, Ze lidé nezapomenou na minulost.

Didi-Huberman se nezabyva pouze cilem autora, ktery poridil tyto ¢tyri
fotografie, zachytit tamni realitu. Reaguje ina to, jak bylo stémito C¢tyimi
fotografiemi, porizenymi clenem Sonderkommanda, pozdé€ji pracovano. Zminuje
dva zptsoby urcité nepozornosti spojené sobrazy. V prvnim piipadé je to
nadmeérné snaha udélat z fotografii ikony teroru, snahu vidét ve fotografii vSechno.
Z téchto divodi je fotografie upravovana s cilem umoznéni jeji lepsi prezentaci,
coz ale znamena provést vni zmény a manipulovat sni. Prikladem je jedna
z fotografiis® ktera zachycuje cekajici skupinu svlecenych Zen pred plynovou
komorou. Jak je vidét, fotografie byla pofizena ve spéchu a je rozmazana. Uprava
spocivala v jejim oriznuti, zostieni, a dokonce vykonturovani obli¢eje a postav
dvou Zen vpopredi. Tyto absurdni zmeény, o nichZ nevime, kdo je provedl,
poukazuji dle Didi-Hubermana na nutkavost ,,dat tvar“ tomu, co je na fotografii
rozostieno a je nejasné. Didi-Huberman ve své kritice dokonce zachézi tak daleko,
ze tvrdi, Ze ten, kdo fotografii poridil a upravil obliceje dvou Zen, do nich mohl

promitnout tfeba rysy své manzelky (Didi-Huberman, 2008b, s. 34).

38 Viz obr. 6.
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Obr. 6 Priblizeny detail fotografie potizené v Osvétimi, ktera byla vystavena na vystavé Pamet

narodi v Parizi (zdroj: Didi-Huberman, 2008b, s. 36)

Kromé vystavy Pamét taborii, byly fotografie pouzity i v publikaci Osvétim:
Historie ve fotografii (Auschwitz: A History in Photography), avsak i zde byly
fotografie upraveny a nékteré jejich c¢asti byly ofiznuty a fotografie priblizeny tak,
aby ukazovaly jen uréity ,vyrez®, ktery nabizi pohled na dalsi ¢leny komanda
stojicimi nad mrtvymi tély39. Dal§imi Gpravami bylo ofiznuti a natoc¢eni fotografii.
V pripadé€ snimku, ktery je porizeny primo z plynové komory, vidime po stranach
dva cerné pruhy, které jsou pravdépodobné dvermi do komory. Cely zabér je
porizeny zvétsi vzdalenosti, protoze se ten, kdo ji poridil, schovaval. Didi-
Huberman povazuje ¢erné pruhy za viditelné ¢asti plynové komory a jsou pro néj
klicové pro popis této fotografie, a tudiz i pro svédectvi, o kterém vypovidaji. Proto
Didi-Huberman striktné odmité jakykoli zasah do téchto fotografii. Dle néj to, ze
ofizneme tyto ¢asti, jez se mohou zdat jako esteticky zbyte¢né, je nemyslitelné.
Pravé diky cernym pruht@im po stranach fotografie si pii pohledu na ni uvédomime
podminky jejiho porizeni. Jak se asi jeji autor citil a co vSechno riskoval? Pokud
tyto ¢asti odstranime a fotografii upravime, jako kdybychom dle néj urazili jejiho
autora a znevazili nebezpeci, kterému se vystavoval jen proto, aby tento okamzik

zachytil (Didi-Huberman, 2008b, s. 35-37).

3 Viz obr. 7.
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Obr. 7 Upravena fotografie porizena ¢lenem Sonderkommanda (zdroj: Didi-Huberman, 2008b,
s.37)

V druhém pripadé bychom se méli vyvarovat toho, vidét ve fotografii pouze
s~dokument hrizy“. Pravé oriznutim byly zminéné fotografie transformovany
vrozporu s pivodnim zdmérem do pouhych informativnich dikazt. Autor jimi
chtél ziejmé zachytit viditelny diikaz informaci a toho, co mu probihalo pied
oc¢ima. Ofiznuti ¢asti plynové komory jsou dle Didi-Hubermana témér zneucténim
jejich autora. Cerné okraje nejsou ,vadou na krase“, nybrz ¢asti plynové komory,
ktera autorovi fotografie, ve chvili, kdy fotografii pofizoval, paradoxné
zachranovala Zivot, protoze v ni nebyl spatfen. Stejné tak si nemtizeme dovolit
tvrdit o posledni z fotografii, na které neni rozpoznatelné skoro nic a je skoro cela
cernd, ze byla k nicemu. Takovym tvrzenim bychom popfely vSechno to, co jejich
autor riskoval, co prozival, kdyz patrné bézel s fotoaparatem hnan strachem a
zaroven touhou poridit alespon nékolik snimki, aniz by v tu chvili védé€l, co presné

fotografuje. Prave tim se stava fotografie jedine¢nou a téz urcitym gestem.

Pokud se zabyvame tim, zdali je néjaka fotografie upravena ¢i nikoliv,
miZeme si polozit otazku, pro¢ se fotografie viibec upravuji. Nejcast€jsim
divodem je vytvoreni fotografie svysSsi estetickou hodnotou, odstranénim

nezadoucich rusivych prvkd, ofiznuti, zména jasu, kontrastu a barev. Susane
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Sontagova upozornuje, ze ,pokud jde o fotografie riznych hriiz, lidé vyzaduji vahu
svédectvi, jeZ nebylo poskvrnéno snahou o uméleckou kvalitu, kterou ztotoznuji
s neuprimnosti a vykonstruovanosti“. Fotografie se zdaji byt autenti¢téjsi, kdyz
neptsobi jako vysledek vhodného nasviceni, kompozice, ideédlné kdyZ je fotograf

amatér anebo tomu jeho styl odpovida (Sontagova, 2011, 28).

Do jaké miry takové upravy ovlivnuji vysledné sdéleni fotografie ukazal
i Didi-Huberman na manipulaci se ¢tyrmi fotografiemi z Osvétimi. Pokud vsSak
uvazujeme o fotografii jako o svédkovi urcité udalosti, poji se s tim nékolik dalsich
uskali. V pripadé fotografii z Osvétimi, které rozebira Didi-Huberman, takovou
manipulaci s fotografii ve smyslu ofiznuti ¢i konturovani vlastné manipulujeme se

samotnym svédectvim.
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PRAKTICKA CAST

5. Analyza vybranych fotografii

V néavaznosti na teoretickou ¢ast, ve které jsem se zabyvala hlavnimi
mySlenkami a koncepty Didi-Hubermana v souvislosti s obrazy a fotografii, je
nasledujici c¢ast prace veénovana analyze nékolika fotografii, které se
objevily v ¢eskych i svétovych médiich v roce 2018 a které prosly jistou technikou
upravy fotografii tzv. kolorovanim. Zameérem je na téchto fotografiich ilustrovat to,
¢im se zabyval Didi-Huberman a aplikovat podobné myslenky v kontextu aktuélni
doby. Cilem této analyzy je zhodnotit myslenky Didi-Hubermana v soudobém
kontextu a ukazat nadcasovost jeho pristupu k fotografii. Nicméné je duleZzité
upozornit na skutecnost, ze interpretace je vzdy zatiZena subjektivitou a vychazi

z vnimani a zkusSenosti toho, kdo danou interpretaci provadi.

Priklady vtéto analyze se tykaji kolorovani cernobilych historickych
fotografii, které byly pievedeny za pomoci specidlni techniky do barevnych
odstinti. Jsou jimi predev§im fotografie, které kolorovala a zverejnila brazilska
umélkyné Marina Amaral. Kolorovanych fotografii v dnesni digitdlni dobé stile
pribyva a na internetu najdeme stale vice snimki, které jsou upraveny at uz
profesionaly ¢i amatéry se zalibou v této metodé upravy fotografii. Snimky Mariny
Amaral vsSak ziskaly pozornost predev§im proto, Ze se jednalo o kolorované
fotografie vézni z koncentracniho tdbora v Osvétimi. Tato skutecnost vedla mimo
jiné k rozhodnuti tyto fotografie zaradit do praktické ¢asti této diplomové prace a
navazat tak na teoretickou céast, ve které byly jednim z témat i Ctyri fotografie
porizené cCleny Sonderkommanda v Osvétimi a sledovani jejich dalsiho pouziti.
Cilem této praktické casti je propojit ji s uvazovanim Didi-Hubermana a nalézt

pripadné dalsi analogie s jeho metodologii a smyslenim o fotografiich.

5.1. Metoda kolorovani

Nejprve je nezbytné alespon kratce predstavit samotnou metodu kolorovani
fotografie. Tato metoda se zaklada v pridavani barvy do éernobilych fotografii ¢i

jinych obrazki. Klasicka metoda kolorovani spocivala v ruénim nanaseni barev ¢i
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oleji na povrch fotografii, napriklad Stétcem ¢i prstem, pripadné v namaceni
fotografie do chemickych roztoki a roztokt soli. Vysledkem bylo, ze kazdy obraz
byl origindlem, ktery neslo nijak zkopirovat. Digitalni kolorovani probiha skrze
pouziti editovacich programi jako je napiiklad asi nejznaméjsi a nejrozsirené;jsi
program, Adobe Photoshop. Druhou uvedenou variantu pouziva naptiklad jiz
zminéna brazilska umélkyné Marina Amaral, ktera se této technice vénuje od roku
2015. Priklady dalsich kolorovanych fotografii najdeme napiiklad u amerického
umélce Joachima Westa ¢ ruské umeélkyné Olgy Sirninové, s jejichz pracemi jsem
se pii hled4ani podobnych fotografii také setkala. V Ceské republice tuto metodu

vyuziva napriklad znadmy fotograf Jan Saudek nebo Jarek Plesar4o.

5.2. Tvare Osvétimi

Pravé projekt brazilské umélkyné Mariny Amaral si ziskal nejvétsi
pozornost celosvétovych médii a socidlnich siti vroce 2018. Do podvédomi
spolecnosti se tato umélkyné dostala predevsim diky fotografii c¢trnéctileté
holcicky, ktera byla véznéna v koncentra¢nim tabote v Osvétimi a kterou Amaral
zvelejnila vroce 2016. Na zakladé této fotografie zacala pracovat na projektu
snazvem Tvdre Osvétimi (Faces of Auschwitz), ktery vznikl ve spolupraci
s pamatnikem a muzeem v Osvétimi, pricemz v ramci tohoto projektu kolorovala
okolo dvaceti dalSich fotografii4!. Cilem tohoto projektu, na kterém se podilela i
znacna ¢ast odbornikli, novinait ¢i dobrovolniki, neni jen uctit pamatku obéti
holocaustu, ale znovu pripomenout jeho hrtzy, kdy dle tviirc projektu v dnesni
dobé pomalu dochézi k apadku povédomi o téchto udalostech druhé svétové valky,
jez se zaroven stava ponékud abstraktnim a vzdalenym. Kromé kolorovani tvari
osvetimskych obéti je dalsim cilem tohoto projektu predevsim odvypravét pribéh
téch, kteri jsou na nich zobrazeni (Faces of Auschwitz, cit. 201942). Fotografie
v galerii tohoto projektu jsou interaktivni, tazenim Sipek smérem doprava se

z Cernobilé fotografie okamzité odkryva jeji kolorovani barevni verze, tazeni

40V tomto pripadeé se jedna o ruc¢ni techniku kolorovani.
41 Cela galerie fotografii je online dostupna k prohlédnuti na strankach projektu Tvdre Osvétimi:

https://facesofauschwitz.com/gallery/

42 Pozn. vzhledem k tomu, Ze na strankach nebylo uvedené datum publikovani, uvadim v zavorce

datum citace této stranky.
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doleva opét ukazuje ptivodni cernobilou fotografii. Pro pozorovatele je tak snadné

soucasné porovnat obé€ varianty.

Prikladem tohoto projektu je fotografie jiz zminéné ctrnactileté polské
holci¢ky, jménem Czeslawa Kwoka, ktera byla do Osvétimi deportovana v roce
1942. Byl to pravé tento snimek, ktery po svém kolorovani vzbudil zna¢ny zajem
médii, po jeho kolorovani. Na ¢ernobilé fotografii43 vidime nakratko ostfihanou,
viditelné otresenou, velmi mladou divku. Je zfejmé, Ze je divka vystrasena, coz se
odrazi v jejim pohledu a Ze je evidentné v Soku. Je oblecena do prili§ velkého,
nepadnouciho vézenského obleceni. Je vyfocena ze tfi stran, z profilu, tvari
smérem do objektivu a s Satkem na hlavé44 a pohledem sméiujicim vzhiiru. Toto
schéma tfi vézenskych portréti bylo typickou a povinnou rutinou nacistické
administrativy, stejné jako vytetovani ¢isla na pazi kazdého vézné. Za jeji hlavou
vidime mechanismus, ktery mél zajistit spravnou polohu hlavy, aby byli vSechny
fotky stejného formatu. Divka byla do Osvétimi privezena z Polska spolecné se
svou matkou Katarzynou Kwoka, jejiz kolorovanou fotografii taktéz najdeme
v galerii projektu Tvdre Osvétimi. Jak Czeslawa, tak i jeji matka v Osvétimi
zahynuly. Czeslawa idajné na smrtici fenolovou injekci vbodnutou pfimo do srdce

a 0 meésic pozdéji nez jeji matka (Faces of Auschwitz, cit. 2019).

43Viz obr. 8.

44V Osvétimi se béZzné Zeny fotografovaly s Satkem na hlavé, muzi s ¢epcem.
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Obr. 8 Cernobila fotografie ¢trnactileté divky jménem Czestawa Kwoka (Auschwitz Memorial,

zdroj: https://twitter.com/auschwitzmuseum/status/973123162203402240)

Pravé tato fotografie a osud divky na ni vyfotografované zaujaly Marinu
Amaral, ktera chtéla ozivit smutny pribéh Czeslawy a rozhodla se fotografii v roce
2016 kolorovat. Nejprve kontaktovala prislusné knihovny ¢i narodni archivy, které
shromazd'uji historické fotografie, pozddala je o svoleni fotografie pouzit a za
pomoci historiki a odbornikii v dané problematice se poradila ohledné dobové
situace, v niz byly fotografie porizeny, aby presnéji urcila naptiklad barvy uniforem
vojakd, kteri jsou zachyceni na jejich jinych fotografiich a podobné (Lauder, cit.
201945). Nejprve tudiz bylo treba seznamit se s SirSim kontextem vzniku fotografii.
Pak uz ji ¢ekala nékolikadenni prace, kterA se mohla protidhnout az do radu
mésicli, zasvécena primo technice digitdlniho kolorovani, na zakladé peclivého
vyzkumu, historického kontextu a respektu k zachovani kazdého detailu (Amaral,
cit 201946). Fotografie byla nasledné zvefejnéna napiiklad i na Mariin€ sociélni siti
Twitter, kde vyvolala ohromnou vinu reakci. V soucasnosti je zverejnéna také

v portfoliu fotografii na webovych strankach umélkyné47.

45 Pozn. vzhledem k tomu, Ze na strankach nebylo uvedené datum publikovani, uvadim v zavorce
datum citace této stranky.

46 Pozn. vzhledem ktomu, Ze na strankach nebylo uvedené datum publikovani, opét uvadim
v zavorce datum citace této stranky.

47 Cela galerie a portfolio autorky je online dostupné na jejich webovych

strankach: https://marinamaral.com/portfolio/
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Kdyz ptistoupime k samotnému snimku, ktery byl predmétem kolorovani4s,
miiZeme si na ném lépe povsimnout, ze ma divka roztrzeny ret. Udajné byla tésné
pred porizenim fotografie vystavena biti jedné zdozorkyn. Alespon takova
informace se dochovala ze svédectvi Willhelma Brasse, ktery fotografii poridil
(iDnes.cz, © 2018).

Obr. 9 Stejna fotografie po uZziti metody digitalniho kolorovani (autor: Marina Amaral|Auschwitz

Memorial. zdroj: https://twitter.com/auschwitzmuseum/status/973123162203402240 )

Dale vidime daleko zreteln€ji jak Spinavé bylo jeji obleéeni, na kterém je
umistén ¢erveny trojihelnik, kterym se oznacovali ,,politi¢ti vézni“. V jejim obliceji
jsou dokonce patrné i stopy podlitin, které na cernobilé fotografii nemusi byt tak
snadné rozpoznat. Barva tudiz zvyraznila jeji rysy, stejné tak jako Spinavy oblicej,
ve kterém se jesté zretelnéji odrazi Sok a strach a nelidské podminky, ve kterych se
Czeslawa nachazela. Jeji viditelny Sok a strach zda se pieziva v cernobilé fotografii

a v barevné se s jesté vétsi naléhavosti dere na povrch, ve vsi své sile.

Udajné byly tyto fotografie potizeny vézném Willhelmem Brassem, ktery
fotografoval ostatni vézné pro nacistickou dokumentaci. Kdyz se blizil konec valky,
nacisté se snazili zahladit veskeré stopy a velka cast dokumentace byla nicena.
Presto se vSak nékterym véznum podarilo zachranit alespon nékolik fotografii
a dokumentd, jako tomu bylo i v tomto ptipadé€. Brassovi a dalsim vézntm z jeho

jednotky bylo narizeno, at fotografie spali. Misto toho pokryli vézni pece

48 Viz obr. 9.
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navlhéenym fotografickym papirem, cozZ umoznilo zadrzeni vétsiho mnozstvi koure
v pecich a vedlo rychlejsimu paleni dokumentace. To ale znamenalo i to, Ze se ne
vSe skutecné spalilo a Brass a dalsi vézni pak mohli zachranit zbylé neznic¢ené
fotografie (Amaral, 2019, Faces of Auschwitz, cit. 2019). Muzeum v Osvétimi dnes
diky tomuto ¢inu archivuje témér ctyticet tisic zachovanych fotografii, které byly
porizeny mezi lety 1941 a 1945 ve fotografické laboratoti Erkennungsdienst (Faces
of Auschwitz, cit. 2019). Na strankach projektu Tvdare Osvétimi se piSe o procesu
porizovani registracnich fotografii. Pivodnim zamérem nacisti bylo udajné
vytvorit vizualni album, které by pomohlo identifikovat pripadné uprchlé vézné
anebo ty, jejichz identita a pritomnost vtabofe musela byt hlidana. Kvili
nelidskému a krutému chovani se vsak vyraz, rysy i celé télo vézii velmi rychle po
nastupu zmeénilo takovym zplisobem, Ze je mnohdy nebylo mozné dle potizenych
fotografii identifikovat (Faces of Auschwitz, cit. 2019). Zde je patrny jisty paradox,
na ktery upozornil uz Didi-Huberman. Pokud byl v Osvétimi tak prisny zakaz
fotografovani49, pro¢ nacisté vibec porizovali fotografie, které mnohdy
dokumentovali i brutalni metody, které na véznich praktikovali? Stejné tak, proc se
primo v Osvétimi nachézely dvé fotografické laboratore? Dle Didi-Hubermana
tomu bylo na jedné strané proto, aby mohli dozoréi podat zpravu vySSim
predstavitelim o chodu koncentra¢niho tabora, jako naptiklad Rudolf Hoss Ottu
Thierackovi a za druhé tuto skutec¢nost prisuzoval némeckému smyslu pro poradek

a precizni administrativu (Didi-Huberman, 2008b, s. 23-24).

Didi-Huberman ve svém dile Obrazy vzdor vsemu upozornoval na tento
paradox, ktery provazel fotografie v Osvétimi, a na touhu véziid informovat svét
o nacistickych praktikdch a chodu koncentracniho tabora. Toto téma bylo
predmétem c¢tvrté Casti této prace. Paradoxem byl vySe zminény prisny zakaz
fotografovani na jedné strané a fotografickd dokumentace porizovana samotnymi
¢leny SS na strané druhé. Jednou ztakovych portrétnich fotografii je i snimek
Czeslawy, ktery je na rozdil od ctyr fotografii rozebiranych v dile Obrazy vzdor
vSemu urcitym zptisobem inscenovany s presnym fadem a kompozici, jak se mél

snimek poridit, tj. ve tfech thlech. Presto podava svédectvi o chodu a byrokracii

49 V Osvétimi se na zdech nachazely cedule s takovymi napisy a hrozbou okamzitého zastteleni piti

jejich poruseni.
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koncentraéniho tdbora v Osveétimi a nasledné touze vézini fotografické snimky

zachovat jako dikaz.

5.3. Aplikace Didi-Hubermanova mysSleni

5.3.1. Kolorované fotografie z Osvétimi

Ve spojeni s analyzovanymi fotografiemi je mozné nalézt hned né€kolik
analogii s mySlenim Didi-Hubermana a pokusit se na né aplikovat zakladni
aspekty jeho metodologie. Didi-Huberman ve svych dilech vramci uvazovani
o anachronismu a prezivani vénuje pozornost nevédomému, ve kterém se schovava
cokoli vytésnéného ¢i potladeného, co se mlize necekané objevit coby symptom
casu. Ve spojeni s kolorovanymi fotografiemi z Osveétimi se tak nabizi otazka, zdali
se tyto kolorované fotografie také neobjevuji jako urcity symptom. Didi-Huberman
si ve svém dile Pired ¢asem polozil otazku, co miize byt takovym symptomem
a s odkazem na prvni kapitolu této prace, symptomem miize byt to, co pritdhne
nasi pozornost k vizudlnimu paradoxu, at uz to bude naptiklad barevna skvrna ci
zanedbatelny detail, ktery se miize objevit bez patrné logiky ¢i nevhod (Didi-
Huberman, 2008a, s. 39). V prvni fadé by se mohlo jednat o rovinu uvazZovani
o barevnych fotografiich jako takovych, které ihned upoutaji nasi pozornost, pokud
se objevi mezi fotografiemi cernobilymi. V takovém pripad€ by se dalo fici, ze
barva prezivd pod povrchem fotografie a ¢eka na vhodny okamzik, ktery se ji
naskytne a ur¢itym zptisobem nés poté, co vidime kolorované fotografie zasahuje ¢i
Sokuje. Cernobilé fotografie mohou byt vnimény jako néco nerealného, vzdaleného
¢i historického. Diky pridani barev do fotografii se snimky opét stavaji aktualnimi,
blizkymi a pro nékteré pozorovatele mozna autenti¢t€jsSimi. Nepochybné toto
vniméani urcité distance skrze cernobilé fotografie bylo jednim z davodu, které
vedly Marinu Amaral k pokracovani v kolorovani fotografii: ,Cernobilé fotografie
délaji véci vzdalené a nepritomné, jednoduseji stravitelné, je to trvaly predmét
minulosti, ktery nemusi byt konfrontovan.“ (iDnes.cz, © 2018) Barevné fotografie
se tak mohou pro mnohé z nas stat 1épe predstavitelnymi. V ramci uvazovani o
snimcich z Osvétimi Didi-Huberman vidi nutnost predstavit si nepredstavitelné
nebo se o to alespon pokusit, ¢imz se pon€kud radikalné distancuje od néazoru

predstavovani si monstrozity nésili za druhé svétové valky jako jisté zrady a
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odklonéni se od respektovani nereprezentovatelnosti (Fulka in Didi-Huberman,

20009, s. 170).

Nabizi se tedy moznost uvazovat o barvé jako osymptomu. Diky ni si
miZeme vS§imnout na prvni pohled nenapadnych detaild, které predstavuji druhou
rovinu mozného uvazovani o symptomu. Naptiklad na kolorované fotografii to
muiZe byt roztrzeny ret divky ¢i latkovy trojuhelnik c¢ervené barvy umistény na
jejim odévu. Barva trojuhelniki, byla dalSim charakteristickym znakem nacistické
byrokracie. Jednotlivé barvy odkazovaly k uré¢itému statusu ¢i narodnosti. Cervena
barva oznacovala politické nepratele, fialova barva Svédky Jehovovi, riizova barva
homosexualy, modra barva emigranty nebo naptiklad hnéda barva, ktera byla
urcena Romtm (Faces of Auschwitz, cit. 2019). Pokud byl trojihelnik umistén na
druhém Zlutém trojahelniku, vytvarel hvézdu, ktera byla povinnym oznacenim pro
Zidy. Pokud se podivaime na éernobilou fotografii tento detail miZeme zcela
prehlédnout, na barevné fotografii je vSak pomérné vyraznym detailem, diky

kterému je okamzité jasné, k jakému statusu byla divka ptirazena.

Dalsim prikladem propojeni suvazovanim Didi-Hubermana je pamét
a prezivani. V kapitole o paméti bylo zminéno, ze Didi-Huberman zastava nazor
nutnosti nahlizet na déjiny uméni z hlediska paméti, a to predevsim z hlediska
paméti, kterd je vlastni predmétim anebo obraziim. Blize bylo takové pojeti
rozvedeno ve treti kapitole, kterd se zamérovala na afektivitu ve fotografii.
Naptiklad v dile Ninfa moderna: Esej o spadlé draperii ukazuje Didi-Huberman
priklad paméti mésta Parize, ktera se dle n€j vynorovala v pritomnosti skrze cary
hadrt ¢i bahna a znovu vynasela na povrch dlouho zapomenutou pravdu tohoto
mésta. V dile Ninfa moderna: Esej o spadlé draperii sleduje Didi-Huberman tuto
problematiku na prikladu tpadku ninfy a jejich draperii a tématu prezivani
a prezivajicich forem patosu. Sleduje ninfy nejprve v obrazech a malbach a
postupné si zacina vSimat jejich povlavajicich kust obleceni, které se od nich
pomalu odd€luji a padaji spolu s nimi smérem k zemi. Pro ninfy je typické, Ze se
zjevuji v pritomnosti a prezivaji pravé ve zminénych draperiich, které mohou
nabyvat rizné podoby. Didi-Huberman tak vidi ninfy naptiklad v jiz zminénych
hadrech vélejicich se v ulicich Patize, v carech hadrti omotanych okolo obliceje

Crépina, ale i ve velmi temné strance tpadku draperii v podobé hromad obleceni
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valicich se z preplnénych skladi Satstva v Osvétimi (Didi-Huberman, 2009, s. 126-
127), které odkazuji predevsim kupadku lidské paméti, jiz se nepodarilo
vzpamatovat se z hriiz prvni svétové valky a vyvarovat se jejich dalsimu opakovani,
a naopak vedlo k jejimu otupéni. Je tedy zfejmé, zZe Didi-Huberman vidi ninfy i na
téch mistech, kde jsou objektivni historické souvislosti upozadény a prevazuje
spiSe mira jeho vlastni fantazie, avSak je tifeba si zaroven uvédomit, ze Didi-
Huberman sleduje vzorce patosu, formule prezivani, které jak upozornuje Fulka
v doslovu k dilu Ninfa moderna: Esej o spadlé draperii, ,[...] nemuseji mit nic
spoleéného s explicitni ,podobnosti‘ ¢i déjinnou ,navaznosti‘.“ (Fulka, 2009, s. 169)
Kdyz se tedy divame na fotografii osvétimskych vézni, a predevsim na fotografii
mladé Csezlawy miizeme si povSimnout prave tohoto vézeniského obleceni, které je
divce prilis velké a odstava ji od téla hned na nékolika mistech. Pti pohledu na kus
odévu se tedy nabizi dalsi spojeni vramci vySe uvedeného uvazovani Didi-
Hubermana. Tento $pinavy car obleceni jako kdyby odkazoval pravé k prezivajicim

formam draperie, které se ne¢ekané vynoruji v Case.

Zvyse uvedeného je tedy patrné propojeni s Didi-Hubermanovym
uvazovanim o anachronismu, kdy ve fotografii vidime prezivajici prvek draperie
a uvédomujeme si prolinani ¢asti, kdy se zaroven divime na fotografii mladé divky,
ktera zemrie. Objevuje se zde motiv nadchazejici smrti, podobné jako kdyz se
divime na fotografii vézné Lewise Powella, c¢ekajicitho na popravu, ktera bude

predmétem druhého analyzovaného prikladu.

Po predchozich tvahach a cetbé Didi-Hubermanova dila Obrazy vzdor
vSemu je samoziejmé k zamysSleni, jestli tato technika a vibec proces kolorovani
fotografii z Osvétimi, ¢i ostatnich snimki, neni ona zminéna manipulace se
svédectvim. V jistém smyslu se jedna o manipulaci s fotografii a takova otazka by
mohla smérovat i k urcité esteti¢nosti obrazu, nicméné se 1ze domnivat, Ze vytazeni
barev fotografie neméni poselstvi fotografie v tak radikalnim smyslu, jako je tomu
napriklad u ofiznuti cernych pruhi po stranich jedné z fotografii z Osvétimi, které
svéd¢i o existenci plynové komory, ve niz se fotograf pravé nachazel. Didi-
Huberman apeloval na predstaveni si neptredstavitelného v jeho skute¢né podobé.
Autorka kolorovanych fotografii uvedla, Ze pridanim barev do fotografii chtéla

predevsim zvysSit edukaci u Siroké verejnosti a znovu probudit pribéhy obéti
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(Amaral, 2019). Proto je dilezité poznamenat, Ze se nejedna z jeji strany pouze
o kolorovani fotografii, ale o zamér opét ozivit pribéhy osveétimskych obéti
a povédomi o hrtizich koncentrac¢nich tabort. Na socialnich sitich se ji tento zajem
fotografiemi skuteéné podarilo vyvolat, o ¢emz svédci i mnozstvi reakei na jejim
profilu na socialni siti Twitter. Bylo by vSak jisté zajimavé, jak by se na

problematiku kolorovani fotografii dival Didi-Huberman.

5.3.2. Fotografie Lewise Powella

Tvare Osvétimi nejsou jedingm zminénym projektem Mariny Amaral. Na
svych webovych strankach zverejnila mnoho dalSich podobnych fotografiise.
Najdeme mezi nimi kolorované fotografie historickych osobnosti jako napriklad
Marie Curie Sklodowské, nebo krale Jiftho V., Abrahama Lincolna ¢i Alberta
Einsteina, stejné tak jako historické fotografie zachycujici valeéné konflikty,
fotografie Titanicu ¢i trosek HiroSimy. Ke kazdému snimku je umistén kratky
popisek s informaci, co je na snimku zobrazeno. Mezi témito snimky se nachazi
i fotografie Lewise Powellas!, ktery sedi ve vézeni a ¢eka na svoji popravu, protoze
se pokusil zavrazdit statniho sekretare Williama Henryho Stewarda. Tento snimek
popisuje ve své knize Svétla komora iRoland Barthes. Je to snimeks2, ktery
upoutal jeho pohled a ktery se pro n€j stal jednim z priklad punctum, jez v sobé
skryva jistou c¢asovost a védomi nadchézejici smrti. Pfi pohledu na snimek, ktery
Roland Barthes popisuje, si uvédomuje, Ze se zde prolina cas ,toto bylo“ s casem
stoto bude” a divime se tedy na smrt, ktera zaroven nastala a zaroven prichazi.
Takovy snimek néis proto miiZze traumatizovat. Tento snimek byl pro tcely analyzy
vybran pravé z toho diivodu, Ze se v ném odrazi téma traumatu, které bylo taktéz

soucasti teoretické ¢asti této prace o uvazovani o fotografii.

50 Cela galerie a portfolio autorky je online dostupné na jejich webovych

strankach: https://marinamaral.com/portfolio/

51 Viz obr. 10.

52 Respektive jeden z né€kolika snimkd, které byly pofizené, viz obr. 5. Fotograf Alexander Gardner,
ktery pofizoval snimky, zachytil snimkt vice. Rolanda Barthese zaujal piedevsim ten z nich, na

kterém se Powell diva ptimo do objektivu.
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Obr. 10 Srovnani cernobilé a kolorované fotografie vézné€ Lewise Powella (autor: Marina Amaral|

Library of Congress, zdroj: https://www.respekt.cz/denni-menu/byli-to-lide-jako-my-autorka-

kolorovanych-fotek-nabizi-cestovani-casem)

Na cernobilé fotografii vidime fotografovaného Lewise Powellass, jak s pouty
na rukou sedi vcele. Evidentné odmitd spolupracovat na potizeni fotografie,
protoZe jeho pohled sméfuje mimo objektiv a vjeho tvari vycteme ponékud
odmitavy anesouhlasny vyraz. Nad jeho pravym ramenem je vidét lehce
rozmazani Cast fotografie, jako kdyby jeho ruka byla v tu chvili v pohybu. MiZeme
se jen domnivat, jestli to bylo zapri¢inéno dlouhou expozi¢ni dobou fotoaparatu
atim, Ze se vézen pohnul anebo protoze zrovna v tu chvili potiasl ramenem na
znameni nesouhlasu s fotografovanim. Barevna fotografie zostrila jeho rysy
a prohloubila jeho pohled. Opét se zda, Ze barva pridala na urcité realnosti
fotografie. Najednou je snazsi si predstavit, zZe se jednalo o skutecného cloveka,
ktery ¢eka na svou vlastni smrt. A v tu chvili miiZze dojit ke zvySeni afektivity a mite
traumatizovaného napéti, stejné tak jako k otazce, proc byl vézen v takovou chvili

fotografovan.

53 Pozn. také znamy jako Lewis Payne ¢i Lewis Paine.
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V dile Didi-Hubermana lze nalézt propojeni traumatického s fotografii uz od
samého pocatku pouzivani fotografického aparatu. Zda se, ze fotografie byly
porizovany a zverejnovany proto, aby daly viditelnost a prostor traumatickému,
které v nich preziva. Pravé v parizském ustavu v Salpétriere se zacala fotografie
pouzivat k dokumentaci hysterie azaznamenéavala pacientky vykazujici jeji
priznaky. Takové fotografie byly v tehdej$i dobé povazovany za pravdivé. Naopak
tim, Ze ddajné zachycovaly ,realitu“, mély vyvratit pochybnosti spole¢nosti ¢i
skeptickych 1ékait. Prestoze se pozdéji ukazalo, Ze byly vétSinou inscenované a
skrze fotografii zde dochéazelo ke konstrukci hysterického jevu. Pokud se na
cernobilé fotografie hysterickych pacientek podivaime dnes, mohou se nam zdat
natolik vzdalené v minulosti, az ztraceji dojem realného, nemusime jim proto
vénovat tolik pozornosti. V dne$ni dobé, kdy jsme zahlceni mnozstvim obrazii a
kdy jsme ponékud podezrivavi k pravdivosti fotografie by bylo jisté zajimavé, jak
bychom se na takové fotografie divali, pokud by byly taktéZz kolorované.
V soucasnosti vétSinou spolecnost diky technologickému pokroku a digitalni
fotografii, stejné jako snadnému upravovani fotografii, pocita s jistou mirou

moznosti, Ze fotografie neodrazi skutecnost, presto ji vSak vétSinou veri.

Fotografie nds mohou traumatizovat a zranovat, protoze v nich preziva cosi
vytésnéného, co se jako symptom, tedy to, co je nepiijemné ¢i ,nehodici se“,
vynoti, kdyz to nejméné cekdme. Pii pohledu na fotografii Lewise Powella
zjiStujeme, Ze to mize byt napriklad nepatrny detail pout okolo jeho zapésti ¢i jeho
odmitavy pohled, ktery nas zasidhne a uvédomime si pii ném, v jaké situaci se

doty¢ny nachazel a co ho ceka.

5.4. Pred fotografii

Dnesni doba se zda byt dobou obrazu, kazdodenné jsme zahlceni mnozstvim
obrazii a informaci. Na tento typicky rys dnes$ni digitdlni doby upozoriovala
i Susan Sontagova: ,,V dnesni dobé jsme piimo obkli¢eni neprerusovanymi sledy
obrazu (televizi, videem na internetu, filmy), ale kdyz dojde na to, uchovat si néco
v pameéti, fotografie se zaryvd mnohem hloubéji [...]“ (Sontagova, 2011, s. 24)
Z prehlceni obrazy mimo jiné plyne i obava, zZe se zapomene na minulost. Na tuto
moznou problematiku ostatné apeluje také projekt Tvaie Osvétimi, jenz si klade za

cil, mimo jiné, ozivit slabnouci povédomi spole¢nosti o Holocaustu. Tuto potiebu
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citila i Marina Amaral, ktera se proto rozhodla pokracovat v kolorovani fotografii a
timto zplisobem napomoci spole¢nosti v op€tovném vzdélavani se o udalostech

nasi minulosti (Amaral, 2019).

Cernobilé fotografie by mohly byt vniméany jako néco méné realného, spise
abstraktniho, vzdaleného ¢i historického, barva je vSak opét ¢ini aktualnimi,
blizkymi apro nékteré pozorovatele mozna autenti¢t€jSimi a snaze
predstavitelnymi. Cim vice se fotografie podoba tomu, jak bychom zobrazené vidéli
ve skuteénosti, tim vyS$si hodnotu pravdivosti ji obvykle budeme prisuzovat. Na
uvedenych prikladech bylo v rdmci analyzy zdmeérem ilustrovat potencialy techniky
kolorovani, ktera nabizi mozny ,,novy“ pohled na fotografie a umoziuje zapojeni

nasi predstavivosti ,novym*“ zptisobem.

Je mozné, ze kolorované fotografie vnas vyvolaji také silnéjsi emoce.
Neptijemné, Sokujici, nepredstavitelné ¢i traumatické se stane vice viditelnym. To
miiZe na druhou stranu miize vést ke zvySeni naseho zadjmu o danou problematiku,
dané snimky. Pti pohliZeni na fotografii se ocitdime pred uréitym casem, ktery
preziva, pred afektivitou, kterd diky obrazu, detailu ¢i snad také barvé upoutava
nasi pozornost a probouzi nas zajem. Ocitdme se pfed novym prahem toho, co
vnas takovy obraz ¢i fotografie dale vyvolava. Pokud bychom meéli nejprve
predchozi zkuSenost scernobilou variantou uréité fotografie, jeji barevné

provedeni by mohlo vést k novému vidéni ¢i nové interpretaci.

Pro Didi-Hubermana je dilezité, aby kazdy sam neustale obrazy rozkladal
a zase skladal, snazil se jim porozumét, rozpoznal, ¢im se ho dotykaji a co v ném
vyvolavaji. Obrazy umoznuji zpritomnovat minulost skrze formy prezivani a

zaroven umoznuji predstavit si nepredstavitelné.

Za pouziti novych technologii a podminek zachovani pravdivosti obsahu
a sd€leni se pak takové snimky stavaji dostupnéjsi dnesni spole¢nosti, ve které ¢im
dal vétsi cast populace travi ¢as v prostfedi internetu, a prizptsobuji se tak
pozadavkim doby. Kromé oZiveni téchto snimkt a povédomi o piibézich, které je
doprovazeji, se nabizi zminit mySlenku Didi-Hubermana, kterou uvadi pravé

v souvislosti s anachronismem: ,,Zd4 se, ze pted umélcem se zde rysuje jisty ukol:
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nechavat anachronicky prezivat pamétfové obrazy pro bezprostiedni aktualitu

dé€jinné skutecénosti [...]* (Didi-Huberman, 2009, s. 126)

V ramci analyzy kolorovanych fotografii, jsem také chtéla poukazat na to, zZe
uréitd manipulace s fotografii, ve smyslu vizualni apravy, nemusi vzdy nutné
znamenat negativni zasah. U prikladu kolorovanych fotografii portréta
osvétimskych vézini se autorce pomoci této techniky podarilo zaktualizovat a ozivit
téma reprezentace holocaustu. Neozivila vsak jen déni na fotkach jako takovych,
ale izajem vefejnosti, coz vedlo az ke vzniku projektu Tvare Osvétimia jeji
spolupraci s pamatnikem a muzeem v Osvétimi. Je zde patrnd podobnost
autorcina zameéru s Didi-Hubermanovym stanoviskem — oba povazuji za dilezité,
aby se na takové udalosti nezapominalo. Didi-Huberman navic apeluje na alespon

néjaky pokus interpretovat dané udalosti.

Didi-Huberman se vramci tvah o ¢tyf fotografiich z Osvétimi zamyslel
inad tim, jak bylo s obrazy dale pracovano a upozorniuje na vyskytujici se snahu
vidét ve fotografii vSechno, véetné toho, co tam neni, coz vedlo ke snaze udélat
z fotografii ikony teroru. Zvlasté pak kritizoval ofiznuti, ptiblizeni ¢i zostieni
fotografii, stejné jako fakt, Ze mnohdy nevime, kdo tyto tpravy udélal a co do
fotografii stylizoval a prenasel. V ptipadé€ kolorovanych fotografii portréti vézni v
Osvétimi se vSak zd4, ze jde o trochu jiny pripad a je tfeba si uvédomit, Ze se
nejednalo o upravu fotografii Marinou Amaral se zdmérem zvysit jejich estetickou
hodnotu. V tomto pripadé totiz nechybi vyjadireni toho, kdo fotografii upravoval a
jeho jasny zdmeér a komentar. Ztoho plyne, ze v pripadé dalsiho digitalniho
kolorovani podobnych fotografii je tudiz nezbytné, aby podobné fotografie
doprovazel korektni popis toho, jak vznikaly, za jakym Gcéelem a jak jsou dale
pouzivany. Timto by se vyhnuly spojovanim s estetizaci, ktera alespon v prikladu

kolorovanych fotografii Mariny Amaral, nebyla zdmeérem.
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Zaver

Tématem této diplomové prace bylo sledovat vztah fotografie vzhledem ke
skutec¢nosti v dile francouzského filozofa Georgese Didi-Hubermana a v praktické

¢asti ilustrovat jeho pristup v kontextu dnesni doby.

Cilem této diplomové prace bylo identifikovat mozné roviny uvazovani Didi-
Hubermana vzhledem kfotografii a zaroven se pokusit o vlastni aplikaci
a interpretaci konceptii Didi-Hubermanova mysleni. Zaroven bylo mym -cilem
overit dalsi predpoklad této prace, ktery spocival ve vyuziti téchto mysSlenek a
pristupii v souvislosti s vybranymi fotografiemi. Zamérem bylo dolozit aktualnost
pristupu Didi-Hubermana na pozadi dnesni doby, pro kterou je charakteristicka

informacni i obrazova zahlcenost.

V prvni kapitole této diplomové prace jsem se snazila piiblizit zakladni
pojmy, se kterymi Didi-Huberman ve svych dilech pracuje, a které bylo nezbytné
zminit pro dal$i analyzu jeho dél. Témito pojmy byly euchronismus
a anachronismus, prezivani a pathosformel, symptom, pamét, dialekticky obraz
a apercues neboli posticehy. V jeho dilech je patrny silny odkaz na myslenky dalSich
vyznamnych myslitelti jako naptiklad na Abyho Warburga, Waltera Benjamina
nebo Sigmunda Freuda, jejichZ pristupy Didi-Huberman casto interpretuje a stavi
na nich svou vlastni specifickou metodologii. Pro jeho mysleni jsou
charakteristické jesté dal$i pojmy jako zkuSenost, vzpominka, prezivani obrazi,

montaz ¢i vzorec patosu, které se postupné prolinaji jeho tvorbou.

Ve druhé kapitole jsem se vénovala ranym déjindm fotografie a jejimu
vyuziti pro ,lékarské“ acely v sedmnactém stoleti v Gstavu pro choromyslné zeny
v Parizi. Nejslavnéjsi 1ékar tohoto =zarizeni Jean-Martin Charcot nechal
fotografovat Zeny, které dle né€j trpély hysterii a vykazovaly jeji symptomy.
Fotografie se zde pouZzivala coby pomiticka pti konstruovani hysterického jevu a ve
svych pocatcich byla chipana jako objektivni diikaz reality. Didi-Huberman
zpochybriuje objektivitu takovych fotografii a poukazuje na jiny aspekt

manipulace, nez jsou pripadné zasahy do fotografie. Manipulaci, na kterou Didi-
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Huberman odkazuje v tomto kontextu rané fotografie, je myslena skutecnost, zZe
konstruované bylo predevsim déni pied fotoaparatem. Konstruovana zde tedy byla
hysterie. V této Casti prace se ukazalo, ze dutlezitou roli v konceptu konstrukce
fotografie hraje touha. V pripadé fotografické dokumentace v Salpétriere to byla
touha dvojiho charakteru ,vidét a byt vidén“. Takova touha vedla ke priliSnému
zviditelnovani hysterie, jak ze strany pacientek, které chtély byt vidény, tak ze

strany 1ékart, kteti chtéli vidét.

Tématem treti kapitoly byl vztah fotografie a afektivity, ktery odkazoval
k tomu, Ze obraz neni jen ikonologii, ale predevsim formou patosu, afektem ¢i
touhou, které se necekané vynoiuji v ¢ase a vyvolavaji v nas urcité emoce. Zde
figuruje stéZzejni pojem pro tuto praci, kterym je prezivajici obraz. Tim je takovy
obraz, kterému je vlastni anachronismus a urcitd heterogennost ¢asti a mize se
jako symptom ¢i doplnék v pohybu necekané vynofovat a odkazovat na jemu
vlastni déjinnost. V této ¢asti jsem zminila také myslenky Rolanda Barthese, ktery
se ve svém pravdépodobné nejznaméjsim dile o fotografii Svétla komora taktéz
zabyval tématem afektivity a obrazii, které nas traumatizuji. Pfi porovnani obou
dvou pristupti bylo mozné nalézt urcéité podobnosti v souvislosti se smyslenim o
obrazech obou autord. Prvni podobnosti je pristup k fotografii coby cestovani
v ¢ase. Jako druhou analogii se nabizi pojem vzpominky, u Didi-Hubermana spise
zkuSenosti, diky které nas fotografie mohou oslovit. Treti analogii je téma

traumatu, smrti a ¢ehosi znepokojivého, co je obraziim vlastni.

V posledni kapitole teoretické casti jsem se vénovala Didi-Hubermanovée
zamySleni nad C¢tyfmi fotografiemi 2z Osvétimi a mySlenkou zobrazeni
nepredstavitelného. Fotografie je zde chapana coby svédectvi vypovidajici
o hrtizach, které se odehravaly v osvétimském koncentracnim tabore. Didi-
Hubermana zajimal nejen popis téchto fotografii, ale také urcitd povinnost
kazdého, kdo se na tyto obrazy diva, pokusit se alespon néjakym zptisobem
interpretovat toto svédectvi. Tento pokus o interpretaci dle Didi-Hubermana
dluzime obétem Holocaustu. Déle ho zajimalo i néasledné zachéazeni s takovymi
fotografiemi a jejich pripadna manipulace. Ackoliv se napriklad ofiznuti fotografie
mohlo zdat méné zasadni, mélo dle Didi-Hubermana fatalni disledek na

vypovédni hodnotu takové fotografie.
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Zprvni teoretické c¢asti se tedy ukézalo, ze prvni predpoklad chéapani
fotografie coby konceptu konstrukce se propojuje v urcité mire s touhou vidét. Jak
jiz bylo zminéno v pripadé fotografické dokumentace v Salpétriere, byla to touha
zviditelnit hysterii. Tento prvek touhy vidét se vSak promita i do problematiky
tykajici se svédectvi fotografii z Osvétimi, kdy priliSna snaha vidét ve fotografii
vice, nez v ni je, vede k tomu, Ze z obrazli vzniknou upravované ikony teroru, av§ak
na ukor svédectvi. Manipulujeme-li s takovou fotografii, pak manipulujeme i se

svédectvim samotnym.

Na zakladé identifikovani stézejnich pojmu této prace a jistych rovin
Didi-Hubermanova mysleni o fotografii z hlediska konstrukce, svédectvi a do jisté
miry i afektivity, jsem pristoupila k praktické ¢asti. Analyza se vénovala nékolika
fotografiim, které se objevily v Ceskych i svétovych médiich vroce 2018 a které
prosly jistou technikou tupravy fotografii, tzv. kolorovanim. Pozornost byla
zaméfena na aspekt barevnosti fotografie a jejtho vztahu k zobrazovani

skute¢nosti.

Mym zameérem vramci analyzy, praktické casti prace, bylo ilustrovat
mySlenky a koncepty Didi-Hubermana na kolorovanych fotografiich Mariny
Amarel, které ziskaly na publicité vroce 2018. Plvodni cernobilé historické
fotografie politickych vézni v Osvétimi byly Amarel za pomoci specialni techniky
prevedeny do barevnych odstini. Tyto fotografie jsem pro analyzu vybrala
s ohledem na zobrazované téma i jejich nedavnou aktualizaci. Mym zamérem bylo
poukézat na skutecnost, ze urcité vizualni apravy, které nejsou provadény za
ucelem estetizace, nemusi nutné predstavovat manipulaci se svédectvim, ale jejich

vyznam miZe byt pozitivni.

Nejprve jsem se vénovala rozboru kolorované portrétni fotografie polské
divky Czeslawy. V tomto ptipadé€ vystupuje aspekt barevnosti zejména s ohledem
na mozné nové vnimani zobrazovaného jako aktudlnéjsiho blizkého ¢i
autenti¢téjsiho. Cernobilé fotografie mohou piisobit spise vzdalené, historicky a
méneé realné, proto se nabizi uvazovat o barvé jako o symptomu, ktery se znovu
vynoruje z minulosti. V souvislosti s myslenkami Didi-Hubermana je zde mozné

premyslet také o paméti a prezivani a analogii s Gpadkem ninfy a jeji drapérrie.
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Toto je patrné naptiklad v souvislosti s vézenskym oble¢enim vyfotografované
divky. Propojuje se tak rovina uvazovani o anachronismu, kdy ve fotografii
spatfujeme piezivajici prvek draperie s uvédomovanim si prolinani ¢ast. Zaroven
zde vystupuje motiv nadchazejici smrti, ktery divaka traumatizuje. I na druhé
kolorované fotografii, ktera zobrazuje vézné Lewise Powella, se opét setkavame

s onim neptijemnym ¢i nehodicim se v podobé zpocatku nenapadného detailu.

Prestoze Didi-Huberman odmita manipulaci s fotografii vztahujici se ke
zménam vypovédi svédectvi, mym zdmeérem bylo upozornit na skutecnost, ze
v piipadech, kdy tyto zmény nevedou k prvoplanové ¢i ideologické manipulaci
nebo Cisté estetizaci, nemusi se jednat vidy o negativni zasah. S vyuzitim
kolorovanych fotografii Mariny Amarel bylo mym zamérem poukazat na opaény
efekt, na moznost ozivit minulé, v tomto pripadé€ ozivit ptribéhy osvétimskych
vézil, které mohly byt zapomenuty. Provedena metoda kolorovani neméla za cil
estetizaci, jeji vyuziti vSak umoznilo novy zptisob pohledu na fotografie, které se
timto znovu objevily a mohou tak v pozorovatelich vyvolavat silnéjsi emoce.
Neprijemné ¢i nepredstavitelné se tudiz mutze stat zretelnéjsim a viditelnéjsim.
Ocitame se tak pred novym prahem toho, co v nas takovy obraz ¢i fotografie dale

vyvolava.

Nicméné je dilezité upozornit na skuteénost, Ze interpretace je vzdy
zatiZzena urcitou subjektivitou a vychazi z vhiméni a zkuSenosti toho, kdo danou
interpretaci provadi. Tato analyza je tudiZ jen jednou zmozZnosti, jak k dané
problematice pristupovat, jejim limitem je subjektivni vnimani, kterému kazdy
z nas podléha. V kazdém z nas tak mohou obrazy vyvolat jiné reakce, stejné tak

jako nas mohou zasdhnout a zranit jiné symptomy fotografie.
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