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ANOTACE:

Fotografie zasadnim zplsobem zménila to, jak se divame na svét. At uz na jejim pocat-
ku diky daguerotypii, nebo pozdéji prelomovému Kodaku Brownie, anebo diky digitalni
fotografii. A stejné zdsadni byla a je pti zachycovani pohybu a diky fotografii mame
prvni snimky pohybujicich se téles, zvifat nebo lidi. At uz je rec o pionyrech zachycuji-
cich pohyb, jako je Maray a Muybridge, nebo italskych futuristech, anebo pak vice ze
soucasnosti Barabara Probst a Pio Tarantini. Tato prace se snazi na jednu stranu pfibli-
Zit to, jak se vnimani reality a zejména pohybu proménuje spolu s fotografii, ale i zku-

Senost fotografa v okamziku vzniku snimku.

ANOTATION:

Photography has fundamentally changed the way we look at the world. Whether it was
daguerreotype at first, the groundbreaking Kodak Brownie, or digital photography lat-
er. Photography was and is crucial in capturing motion. Photography gave us the first
images of moving bodies, animals, or people. Whether we are talking about motion
photography pioneers such as Maray and Muybridge, Italian futurists, or more con-
temporary artists such as Barabara Probst or Pio Tarantini. This thesis tries to describe
how the perception of reality, and especially movement, changes along with photog-

raphy, but also how the photographer experiences the moment of taking the picture.
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»Nejsou tu Zadnd mozna. VSechna moznd museji jit do koSe. ProtozZe to je okamzik. Je
to moment. Je to pfitomnost. A neuvéritelnd radost fict: ,Ano! Dokonce i kdyzZ to je

néco, co nesnasite. ,Ano!“ to je souhlas.“?

1 Cartier-Bresson, 2017, s. 56.



UvoD. FOTOGRAFIE JAKO UMEN{ A SUDKOVO ZAKOPNUT/

Fotografie je problém. Neexistuje snad vice diskutované ,,uméni“ nez fotografie. Umé-
ni je v uvozovkdach, protoze jedna z otazek byla i ta, zda je fotografie uménim. Na svét
fotografie se nabaluji nespocetné otdzky, jako napfiklad jaky je vztah mezi fotografii a
realitou, fotografii a paméti, fotografii (respektive fotoaparatem) a nasim télem, foto-
grafii a svétlem, fotografii a ¢asem, fotografii a prostorem, kdo je autorem, pokud sni-
mek nakonec pofizuje pfistroj a ne vzdy zaleZi na rozhodnuti fotografa, a mnoho dal-
Sich. Téma této prace je samoziejmé presnéji vymezené, nelze ale predpokladat, ze se
vice nebo méné nedotkneme postupné témér vsech téchto otazek, a to ani ne tak pro-
to, ze bychom chtéli, ale protozZe se tak nejspis stane Cisté pouze proto, Ze jedna otazka
souvisi s dalsi a ta se opét dotkne dalsi a dalsi. Co je to vlastné fotografie? Tak by moh-
la znit asi prvotni otdzka, kterou si mizeme klast a kterd nas maze ihned svést k dalsim.
Je uménim nebo zdrojem poznani? Na jednu stranu je subjektivnim zaznamenavanim
toho, co se ndm odehrdlo pfed o¢ima, na druhou stranu je také automatickym zazna-
menanim pfristroje. A mQzZeme fici, Ze je fotografie jak zdroj poznani, tak uméni? Zda
se, ze pravé tato dichotomie je nejvice drdsajici, mluvime-li o fotografii. Toto je také
zasadni otazka, kterou zalina Costellova kniha o fotografii’. Samoziejmé mazeme také

fici, Ze to vlastné viibec zadny problém neni a mozné je oboji, anebo naopak, Ze néjaka

? Costello, 2018, Uvod.



fotografie je jedno a druha fotografie je pak druhé, a co na tom, Ze fotografie nemuze
byt obojim? OvSem takovato odpovéd v sobé skryva problém. , Tim, Ze se snaZime za-
chranit moznost fotografického uméni pouze diky odmitnuti jeji ,Cistoty’ (purity), zna-
mena pfipustit, Ze cokoli je to, co déla z fotografie uméni, neni to fakt, Ze to je fotogra-
fické. Dokonce i kdyzZ je umélecké dilo fotografii, neni uméleckym dilem (alespon cas-
tecné), protoze je fotografii, ale i pfesto, Ze je fotografii. To, co z fotografie déla uméni,
musi lezet jinde: kdyby to byla pravda, &ista fotografie by mohla byt uménim.“® Foto-
grafie se vidy dostavala a stale dostdva do sféry spekulaci o jejim vyznamu a o tom, co
to vlastné je. Jestlize na jednu stranu jeji vyznam spolecensky, politicky a kulturni je
nikym nezpochybriovany a v historii jsme byli svédky, kdy fotografie méla moc zménit
béh dé&jin, nebo pfinejmensim zménit interpretaci toho, co se déje,* jeji vyznam
v oblasti uméni a otdzka, zda fotografii povazovat za uméni, paklize snimky jsou pofi-
zovany pfistrojem a nékdy zachycuji , pouze to, co vidi“, je neustdle nasnadé. Pokud
bychom pak pfipustili, Ze fotografie mize byt uménim, pak ne proto, Ze by to bylo fo-
tografii, ale Ze néco v té fotografii se jakoby zaruuje za to, Ze je tam néco navic, co
z Cisté fotografie déld jakousi necistou fotografii a tato necistost z ni déld uméni. Coz je
mozna ale trochu smutné konstatovani, které by automaticky vylucovalo napftiklad
kompozici, kterda maze byt v nékterych pripadech pouze kompozici fotografickou jako

néceho, co muzZe z fotografie délat uméni a zachovavat zaroven jeji ,fotografi¢nost”.

Jak uz bylo feceno, fotografie je tedy problém, a to skoro na vSech urovnich. A
prestoZe cilem tohoto textu je psat o fotografii pohybu, tak zacatek bude vénovany
Josefu Sudkovi, ktery mél s fotografii pohybu pramalo spole¢ného, dokonce by se snad
dalo Fici, Ze jeho prace je ztélesnénym protipdlem fotografie pohybu. Na druhou stranu
je ale také autorem, jehoz styl prace je velice charakteristicky a inspirativni pro mnohé,
kteti prisli po ném. Autor fotografii z Prahy, svého ateliéru a ¢etnych portrét(i odkryva
v jednom z rozhovorU s Jaroslavem Andélem postup svoji prace a celkové svij pristup k

fotografii, ktery je v jeho podani pomérné bezprostiedni.

3  Costello, 2018 s. 5.

4  Prikladem mohou byt prvni vale¢né fotografie. Nejznaméjsim prikladem bude urcité Fentonova fo-
tografie z Krymské valky. Nicméné prikladd je vic. Nékdy staci jiny titulek a sdéleni fotografie mize
byt opacné. A nejedna se pouze o historické fotografie z konfliktnich zon. Stejné a daleko komplex-
néjsi a dokonalejsi manipulace nez pouhé rozhazeni délovych kouli se dé&ji i dnes.



Kromé rozhovoru s Josefem Sudkem si ale poloZzime nékolik otazek, které bu-
dou prochazet celym textem, ktery nechce byt ani tak teorii obrazu, jako spiSe analy-
zou zkuSenosti fotografa — nebo chceme-li fotografické zkusenosti — v kontextu ,,pozo-
rovani“ pohybu. Zacneme ale jesté obecnéji, a to tim, Ze na scénu uvedeme fotoaparat,
ktery je Ustfedni postavou ve vnimani svéta pro toho-kterého fotografa. ,Jak fotoapa-
rat méni télo naseho pohledu, nebo se dokonce stavd nedilnou soucasti naseho téla?
Abychom byli schopni fici, co pro nds dnes znamena divat se, musime pochopit, jakym
zplUsobem a do jaké miry vznik fotografie zménil zplisob naseho vnimani a obraz svéta
oproti minulosti.“> Fotoaparat neni pouze okem, ale sou&asti celého téla, a pohled ne-
ni pouze jeden smysl, ale soucasti celého téla. Fotografickd prace tak neni pouze zalezi-
tosti rozhodnuti nebo mysli, ale situuje se do téla, ve kterém je jiz prfitomna néjaka
nutnost podminujici nasi percepci, divame-li se na svét skrze pfistroj nebo ne. Nehledé

ale na p¥itomnost fotoaparatu, pohled je situovan v téle.®

1 - Lucie Sarkadyova, fotografie ze série: We are searching ourselves in each other, 2014’

5  Guerri a Parisi, 2013, s. 18.

6 Nazor, Ze tvofeni uméleckého dila, nebo chceme-li zkusenost uméleckého, at uz pfi jeho tvoreni,
nebo pozorovani, je mozné diky specifické organizaci téla, neni novy a jiz v 19. stoleti s nim pfisli
Konrad Fiedler a Adolf von Hildebrand. Viz Pinotti, 2012, s. 76.

7  Fotografie pofizena Kodakem Brownie vyrobenym v 60. letech pro francouzsky trh. Cena fotoapara-
tu byla 3 eura. Do fotoaparatu se pouziva svitkovy film 127, ktery je v soucasné dobé témér nese-
hnatelny. Na jeden film je moZné udélat 12 fotografii. Fotografie jsou pofizené pres sebe a jesté
,mimo policka“, coZ vytvari spojeny obraz dohromady 24 obrazk( pofizenych v Italii a Arménii. Vra-
kovisté aut z Janova spojené s kostely a hibitovy v Arménii.
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Nesmime ovSem opominout ani historicky zlom, ktery vznik dostupného fotoa-
paratu na film zptsobil.® Tento pfistroj, konkrétné predeviim Kodak Brownie, totiz za-
¢ne existovat v roce 1900 a najednou zméni kompletné vidéni svéta.’ Jak jsme zminili
vySe, pohled musi byt situovany do téla a nejde pouze o jeden smysl a ,,akt divani se”,
ale zdroven ma fotoaparat moc pracovat s nasi minulosti a vztahem k minulosti. Méni
tedy vztah ke své vlastni minulosti, vzpominkdm a paméti. Zaznamenavani jednotlivych
okamzikl upfednostnénych pred jinymi nutné vede k modifikaci vnimani vlastniho pro-
zivani nebo chceme-li Zivota. UZ jenom diky tomuto zaméreni tak mUZzeme vytvaret
paralelni pfibéhy té samé situace, vidéné jenom jinym apardtem, anebo jiné od téch,
které si zapamatuiji ti, ktefi nékde byli s nami. Pozdéji o tomto bude fe€ v souvislosti

s Brabarou Probst, ktera svoji praci ukazuje v podstaté nevycerpatelnost okamziku, kdy

je mozno nekonecné mnoho Uhli pohledu a fotografie je tak aktualizaci moznosti.

Stejné tak ale nesmime opominout akt vzniku snimku jako néceho esencidlniho
pfi plvodu této zmény vnimani. Fotografie neni jenom o snimcich, které mizeme na-
sledné vidét, ale i o okamZiku vzniku snimku. Cartier Bresson popisuje vznik svych
snimkd v jednom z rozhovor, ktery dal Yvonne Baby; zd(razriuje schopnost pfistupo-
vat ke kazdé zemi, ve které fotografujeme, a ke kazdému ukolu, kterym jsme povéreni,
nepredsudecné. Pouze pokud jsme schopni nase predsudky odhodit a nechat si je

opravit a sebe nechat prekvapit, mlzeme pofridit fotografii, ktera ponese néjaké sdéle-

8  Prvni fotografie se datuje do roku 1826 a byla potizena na cinovou desku. Autorem neni nikdo jiny
neZ Joseph Nicéphor Niépce. V roce 1839 pak vznika prvni daguerrotypie a dalsim dlleZitym datem
je pak rok 1884, kdy George Eastman vyrobil prvni fotograficky film. Vyrobeni film je pak zasadni
zlom, protoZe vyraznym zplisobem zjednodusuje praci a zmensuje fotografické vybaveni. Prvni foto-
aparat na film pak uvedl Kodak v roce 1888. Leica je pak zodpovédna za klasicky format Sitky 35 mm
v roce 1925, ktery je standardnim do dneska. Zajimavé je motto, které Kodak pouzival: ,Vy stisknéte
tlacitko, my zafidime zbytek”. Uz na tomto je vidét prvni krok k automatizaci fotografie. Lidé oprav-
du mohli pouze stlacit tlacitko a poslat film spolecné s fotoaparatem do Kodaku, kde se postarali
o zbytek. Zasadni zlom, ktery je tu ale tfeba zminit, byl zac¢atek vyroby fotoaparatu Kodak Brownie.
Kodak Brownie je neuvéritelnym nastrojem, ktery se mliZze pouzivat dodnes, a prvnim kompaktnim
fotoaparatem, ktery v roce 1900, kdy byl uveden na trh, stal pouhy jeden dolar. Diky svoji cenég, a
predevsim jednoduchosti ovladani se tak fotografie dostala k masam a v podstaté mizeme fici, Zze
tento fotoaparat vedl , ke vzniku” rodinné fotografie z dovolené. Kromé toho byl ale Kodak Brownie
pouzivany i vojaky ve valkach.

9  Kodak Brownie neni samoziejmé prvnim fotoaparatem, ktery se zacal vyrabét, ale je prvnim fotoa-
paratem, ktery se stal dostupnym a jednoduchym na ovladani. Kodak Brownie byl prvnim kompak-
tem.
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ni a mtzeme se dotknout né¢eho citlivého a dalezitého.™ Jde tedy o myglenku nechat
na sebe plsobit krajinu, zemi, fotografovany objekt, zapomenout na sebe a nasledné
upraveni nebo aZ opraveni naseho vnimani v momenté, kdy mackame spoust. Fotograf
se tedy musi nechdvat prekvapit a misto konstruovani toho, co chce vidét, by mél vidét
to, co se mu ukazuje. Timto tvrzenim jde vlastné proti obecnému presvédéeni o tom,
ze fotograf musi snimky ,ulovit“, jak by se mohlo zdat u fotoreportér(. Timto se pak
Cartier-Bresson dostdva i blize k takovym autorim jako je i Josef Sudek. O nékolik rad-
kGl dale Bresson fika, Ze je pro néj fotografie jako malovani za pouZiti mechanického
pfistroje, kdy mize pfinést svédectvi. Nicméné je samoziejmé v onom ,tady a ted”.
Fotografie neCeka na tahy Stétce, ale cely obraz vznikd najednou a my musime pfi-
jmout to, co vidime, jak to je. NemUzeme pfimalovat nebo naopak néco nedomalovat.
S fotografii nemizeme podvadét, a pokud ndm néco zmizi, aniz bychom to stihli za-
znamenat, zmizi ndm to navidy. Fotografie je o zachycovani okamzikdll, které se nikdy
nebudou opakovat, prchavych gest, kterd nikdy nebudou stejnd. Pravé pfi fotografii
pohybu je tato ,instantnost” jesté vice zfetelna neZ pti fotografii ¢ehokoli jiného.
»Z tohoto dlivodu jsem velice nervdzni — pro moje pratele to je nesnesitelné — ale per-
manentni napéti je jedina cesta, jak zachytit realitu. Moje fotografie jsou variantou na
stejné téma, (...). KdyZ se potykdme se svétem v pohybu, jsme pasivnimi a nas jediny
kreativni okamzik je 1/25 sekundy, kdy stlacujeme spoust. Toto je okamzik zmény, kdyz
pada uzavérka. Mlzeme se pripodobnit stielcim, ktefi stfili ze své pistole. Musime
myslet pred tim a po tom, nikdy béhem pofizovani snimku. Nas Uspéch zavisi na os-
trosti, jasnosti, znalosti, ale pokazdé, kdyzZ je fotografie dopfedu naplanovana, tak se

“ pro Cartier-Bressona je tak fotograficky akt vyusténim neusta-

z ni stane pouhé klisé.
|é tenze, nervozity a neustalym bojem s ¢asem, ktery nendvratné pohlcuje pfitomnost,
a nebyt fotografie, uvrhuje také v zapomnéni a i s fotografii uvrhuje v zapomnéni to, co
je kolem snimku. Nasimi kreativnimi momenty m(zZou byt pouze ty pred nebo po vy-
tvoreni snimku. Samotny okamzik zhotoveni snimku je pak dilem vSeho toho, co tomu

predchdzelo v celé své komplexité. O tom bude také fec nize, az se dostaneme k Josefu

Sudkovi. Znovu se nam ale vraci myslenka, Ze fotoaparat samotny néjakym zplsobem

10 Cartier-Bresson, 2017, s. 43.
11 Cartier-Bresson, 2017, s. 43.
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ovliviiuje nase celkové chovani. Uz ne jenom pohled a zpUsob, jak se divame, ac to je

samoziejmé dUlezité, ale i to, jak se chovdme v dané situaci a jak pfemyslime.

Zjisténi, ze svét mGZeme vidét jinak skrze aparat, bude plodné i pro dalsi vyvoj
této prace, na které se nam pridruzi dalSi problémy konkrétnéji spojené s pohybem.
Jako napfiklad co nam dovoluje pohyb vnimat? Jaky druh zkusenosti fotograf hleda, co
vlibec vnimame, sledujeme-li pohyb. Tato ,télesnost” pohledu je pak dulezitd i pro na-
sledujici pasaz, kterd je vénovana Josefu Sudkovi a jeho popisu vzniku snimku. Josef
Sudek si vytvofil svij styl, ale co toto viibec umoznuje? | tento styl mizZzeme hledat v
zakonech perceptivity, vnimani a aktivizovani specifického pohledu. ,Zkratka, pohled
nebyl vidycky aktivni, nebo respektive tato aktivita méla rlizné funkce v case. Ale ja-
kém smyslu bychom mohli prejit z pasivniho pohledu do aktivniho pohledu? (...) V ja-

? “? pohled je tedy i uréita aktivi-

kém smyslu je tedy ¢lovék aktivné ‘produkuje’ obrazy
ta. Moing, Ze slovo aktivita zde mlze byt vnimano v protikladu k tomu, co jsme fekli
vyse, ze fotograf by se mél nechat prekvapit tim, co k nému pfichdzi, a nesnazit se
Lvymyslet”, co se kolem déje. Aktivita, kterou zde ale myslime, je spiSe jakymsi ,zvy-
kem®, jak se divat a co délat, urcita potence, kterd ma moznost se zaktivovat pofizenim
snimku. MUdzZeme tomu rozumét jako hledani obrazu mezi netecnym mijenim obraz(
naseho zorného pole. Respektive by se dalo fici, jak uvidime nize, stejné jako Sudkovo

»Zakopnuti“, tak aktivita pohledu jsou stejné dlleZitymi. Pohled m{zZe tedy prechdazet

z pasivni do aktivni faze. Jak ale pfechazime mezi témito polohami?

J.LA.: Mné by zajimal proces vzniku jedné fotografie. Vase fotografickd metoda je asi
opakem rozsitené predstavy fotografa jako lovce snimku. Vznikne nékdy vase fotogra-

fie spontanné?

J.S.: Malokdy. Obvykle vas néco kopne, néco potkate. Heledte se, u fotografie je to
vSecko obraceny postup. Dejme tomu, Ze malif ma predstavu a tu se snaZi realizovat.

Tady vas ve skute€nosti néco kopne nebo se o to prevalite.
J.A.: Ale malit taky o néco zakopne, jeho predstava se taky na néco vaze?

J.S.: No jo, on mUZe néco potkat ve skutecnosti a z toho si néco vybere.

12  Guerri a Parisi, 2013, s. 19.
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J.A.: Ale vy to taky tak délate?

J.S.: Ale tady je to obrdcené, tady se o néco prevalite a tedka si myslite, Ze byste to mél
zaznamenat. Budto se vdm to podati zachytit hned, jak jste to vidél, nebo pfijdete poz-
déji a pak uz je to vidycky trochu jiny. | kdybyste si tfeba napsal tu hodinu a treba i
vSechno a pfisel byste tam za den, za dva, tak tam trochu pravdépodobné néjaka zmé-
na nastane. Mozinag, Ze pro vas znacna, ale ve skute¢nosti tfreba malo znacna. Ponévadz
kdyZ jste na to prekvapené koukal, tak ten vas vztah je k tomu Uplné jinej, nez kdyZ na
to koukate ten druhej den. Podruhy uzZ je to trochu jiny. A tedka si to udélate, jak si
myslite, ovSem zakopavate o technicky véci. To je ta nejvétsi ironie, kterd u toho je.
KdyZ se na to dobfe podivate a dobfe postavite, tak mlZete expozici trefit bud malo,
nebo moc, nebo tak akorat. Kdyz vidite negativ, ten je slibnej, a pak ho budete kopiro-
vat a feknete: ,Hergot, tohle je blby.” A proc je to blby? To tedka nevite. Samoziejmé ja
se uz tedka, abych to fekl jesté pfesnéji, ja uz se nekoukdm barevné, ja se koukdm jen v
tom pomeéru svétlo-stin. Mozn3, Ze kdybych zacal fotografovat barevné, tak by se mi to
v hlavé vSechno prevratilo a bylo by to uz vSechno nékde jinde. Ale zatim fotografovat
barevné nebudu, pravdépodobné se k tomu taky uz viibec nedostanu, to se muze le-
hce stat. Tak ja uz vidim jen v tom poméru svétlo-stin a pfechody mezi tim. Takze i kdyz
s timhle pocitate a mate kopii, najednou vidite, Ze vdm to zeSedlo, nebo Ze ten dojem
tam neni a jsou tam naznaky nééeho takovyho podivnyho. Reknete: ,Hergot sakra, to
uzZ je marasmus, tohleto je marasmus, u mé je to pochopitelny, to jsem na tom asi
blbé.” Tak to radsi nékam polozim, necham to bejt a za rok se na to podivam a feknu:
,He, kruci, ono to tak blby neni, ono tam néco zUstalo z toho puvodniho.” Ale Tedka
proc to je, to ja nevim. Pochopitelné mi to nikdy nevychazi, jak bych chtél. Predstavi-
vost se méni, a kdyz to potom udélate, tak tam vidycky néjakej rozdil je, nékdy hrozné
velikej, to je malokdy, Ze to je skoro tak, jak jste si pral. Vidycky to je néjak jinac. Nevim

proc.
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2 - Josef Sudek, Chrdm sv. Vita, Praha 1928

J.A.: A co potom délate?

J.S.: No, jsem otrdvenej, necham to bejt, pockdm néjakej ¢as a pak se na to podivdm

znova. A pak vidim, jestli je to blby nebo ne.

J.A.: Ale to se ta vasSe predstava, jak jste sdm fikal, mezitim zméni?

J.S.: Heledte se, ono to bude asi jinac, spis to bude obracené, asi ta skute¢nost, kterou

jsem si délal, se mi trochu vzdali.

J.A.: Ale taky vy se zménite za tu dobu, vy jste taky ta skutec¢nost?
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J.S.: To ja nevim, jak to je. To je tézky, vite, sebe kontrolovat, to bych nechtél. To by

dopadlo blb&. No myslite, Ze ne? To ne, to by dopadlo blb&.“*?

V tomto, trochu del$im uryvku z rozhovoru Jaroslava Andéla s Josefem Sudkem,
muUzZeme vidét, jak fotograf odhaluje ptvab vzniku snimku, kifehkost okamziku a minuty
hledani svého zabéru. Clovék o néco ,zakopne®, a to vyfotografuje a chce-li se vratit k
tomu, o co ,zakopl” véera, uz to nenajde. Mezitim se totiZz vSechno zménilo pfesné o
ten cas, ktery rozdéluje prvni ,zakopnuti” od snahy vratit se k nému. A to i kdybychom
se snatzili pfijit pravé ve stejny cas, stejny den, stejnym smérem, se stejnou myslenkou
v hlavé. Podobnou dvahu bychom nasli u Cézanna, ktery cekal, nez si krajina sedne. |
kdyZ moznd jeho , pohyb” byl obracené, mozna prosté jenom cekal, nez o néco nako-
nec ,zakopne”, a to pak namaluje. Kromé redlné zmény v krajiné nebo v tom, o co jsme
»zakopli“, ale probiha i jind zména, a tim je zména toho, jak se na tu véc sami divame.
Poprvé nds zaujme, prekvapi a my ji chceme zaznamenat. A kdyz se pokusime vratit,
tak hleddme, o co jsme ,zakopli“ pfedchazejici den. Nas vztah k tomu, co jsme vidéli a
co ted znovu vidime, je ale jiny. A nejenom, Ze se méni nas pohled na situaci, kterou
chceme vyfotografovat, ale postupem ¢asu se méni i zplisob celkového pohlizeni. Josef
Sudek mluvi o tom, Ze nevidi barevné, ale vidi svétlo-stin, véci, na které pohlizi, vnima a
vidi zejména perspektivou svétla a stinu. Variant nahliZzeni je samozifejmé vice, a bu-
deme-li pozorovat pozorné, najdeme pravé v tomto okamziku ,,autora®, ktery se vpisu-
je do vidéni objekt(, které fotografuje. Nemluvime zde pouze o rukopisu autora, ktery
se vtiskuje do dila, ale i o zpUsobu, jakym uz nahlizi na to, co chce zachytit, ktery pfimo
podminuje i tento rukopis. Jestlize Josef Sudek nahlizel na objekty skrze svétlo a stin,
tak napfiklad jiz zminény Cartier-Bresson byl fascinovany geometrii, coz bylo i jednim
z dlvodu, proc rad pracoval s pro nas dnes klasickym 35 mm filmem, ktery v té dobé
vyrabéla Leica. | pres to, Ze se Cartier-Bresson zabyval predevsim fotografii ,, pohybu”
v jakékoli své podobé, tak ctil kompozici a mél zvlastni slabost pro geometrii. ,,(...) mam
radost, kdyZ mUzu byt prekvapeny krasnou kompozici tvart. Toto je jediny zpUsob, jak
subjekt ziskava na dllezitosti a vaznosti. Nikdy fotografie neofezdvam. Pokud musim
fotografie orfezavat, znamena to, Ze to je Spatna fotografie a nic ji nemuUzZe spravit. Je-

diné mozné opraveni by bylo, kdybych udélal jesté jednu fotografii, na spravném misté,

13 Sudek, 2001, s. 109.
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ve spravny okamzik. Spolu s nasim fotoaparatem se situujeme do ¢asu a prostoru a za-
roven ,jaksi spiritudlné’ ve vztahu k subjektu. Tato kombinace v okamZiku je pro mé

zasadni.“*

Vztah mezi objekty je tak vidén na zdkladé témér az spiritudlniho vztahu
toho, kdo fotografuje, s tim, na co se diva a co se snaZi zachytit. Tento kiehky okamzik
je tak jedinec¢nou zkusSenosti, o které jiz psal Kracauer. ,Pro nas je také velice dulezita
vzddlenost a pohybovani se z mista na misto. Vztahy se méni stejné vyznamné jako tén
hlasu slySeného z ddlky nebo blizka. Nicméné na rozdil od malife, ktery pracuje ,na

platné’, my jedname instinktivné a intuitivné v jednom okamziku.“*®

Vidime, Ze pro
Cartier-Bressona je fotografovani intuitivnim aktem, ktery je sice néjakym zplsobem
presny a analyticky, ale zaroven je také mechanickym, chceme-li az télesnym rozhod-

nutim probihajicim v jednom okamziku.

14 Cartier-Bresson, 2017, s. 44.

15 Cartier-Bresson, 2017, s. 44.
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VALKA HERBERTA TOBIASE

Jestlize Josef Sudek s Cartier-Bressonem vyzdvihovali v zdsadé podobné pfistupy, ac
jsou oba z rozdilnych kraj(i fotografické tradice, pak skoro az protivdahou by mohl byt
napriklad Herbert Tobias, ktery je zndm predevsim jako prvni autor zaznamenavajici
gaye. Kromé tohoto se ale také zajimal o ty moZzna nejvétsi kontrasty, které mohlo po-
vale¢né Némecko nabidnout, totiz kontrasty mezi valkou znicenym Némeckem a maéd-
ni fotografii.'® Tobiasovy fotografie jsou samoziejmé daleko vice inscenované. Nicmé-
né i samotna inscenace je pak vysledkem situace, zplisobu premysleni a jiz zminéného
»Stylu“. Mozna by se dalo trochu zjednodusené fici, Ze to, jak se ¢lovék diva a co hledd
jako podnéty, vycvici jeho pohled timto smérem a aZ posléze pfichazi zpracovani a in-
terpretace onoho pohledu, ktery je na néco zaméren. Tento zadjem nebo ,pohled na
svét” neni ale pouze otazkou estetiky a hledani toho, co nas vizualné pritahuje, ale také
urcitou fyziologicky podminénou nutnosti. Fotograf, ktery méri dva metry, bude na své
okoli nutné pohlizet jinym zplisobem neZ ten, ktery ma sto padesat centimetru. Tento
pomérné jednoduchy pfiklad je samoziejmé pouze jednim z mnoha.!’ Fotografie se tak

mUze opravdu dotykat Zivota a nedegenerovat fotografa na ,,pouhy” smysl pro estetiku

16 Tento pohled na Herberta Tobiase je samoziejmé zjednodusujici. Povalecné Némecko je pouze jed-
nou casti jeho dila a zndméjsi je pro jiz zminéné fotografie homosexuall, coz v 50. letech 20. stoleti
bylo stale kontroverzni téma. Fotografie se jmenuje Und neues Leben protzt aus den Ruinen (1954).

17 Udélame-li exkurz k vytvarnému uméni: U El Greca se diskutovalo, Ze za jeho protdhlé postavy mize
astigmatismus. Teorie se sice nepotvrdila, ale ani Uplné nevyvratila. Samostatnym problémem je
nejspise dusevni nemoc. Prinzhornova shirka, ukazujici dila dusevné nemocnych pacientd, je oknem
do svéta dusevni nemoci. Toto se ale zda byt trochu jinou otdzkou. Nejspis by se muselo rozlisit mezi
dusevni nemoci, kterd je zplsobena organickym problémem, a dusevni nemoci, zplisobenou , pou-
ze” psychicky. A pak dale zkoumat, co presné zpUsobuje tato vada (astigmatismus).
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& schopnost zachyceni scény a nezapomind se ani na jeho (mozny) prozitek.*® Toto bu-
de i dllezitym bodem pro otdzky tykajici se autorstvi. Fotograf se diva na svét tak, jak
se na néj divat muze, a zajima ho to, co ho zajimat muize. Coz samoziejmé neznamen3,
Ze by se zajem a moznosti nemohly ménit v ¢ase. Kazda zkusenost je krokem k né¢emu
novému a dava do perspektivy minulé. A tento zpUsob pohlizeni, hledani a ,,zakopnu-
ti“, se stane jeho stylem. Co bude pak tim prvkem, podle kterého rozezname nas styl

jako na$ nebo Sudkav?*®

Shrneme-li alespon ¢astecné predeslé, tak ,nas styl” by byl spojenim rozhodnu-
ti a moZnosti néco néjak vidét™ a toto celé se odehrava v ¢asovém rozmezi a je tak
spojenim jednoho okamZiku s urcitym vyvojem vidéni. Styl nebo chceme-li zpUsob vi-
déni nevznikne tak, Ze jednou néco udélame, ale jak popisuje Josef Sudek, ¢lovék po-
stupné zaéne néco néjak vidét a pohlizet na svét skrze svou interpretaci.?! Gombrich by
pak jesté dodal: ,Styl je distinktivni, a tak rozeznatelny zpUsob, jakym je néco uskutec-

néno anebo néjaky vytvor je proveden nebo by mél byt uskute¢nén nebo proveden.“*?

Otdazkou by pak samoziejmé zlstdvalo, jestli by i Sudkovo bipolarni vidéni ,,svétlo-stin“
zUstalo stejné, i kdyby se narodil o sto let pozdéji, coz se ovSiem nedovime, nicméné
muzZeme si pohravat s myslenkou, Ze nejspis ne, a jesté vice se tak ponofit do uvah, jak

to, jaky ndstroj pouzivame, ovliviiuje a méni zplsob naseho vnimani.

Ovsem alespon v pocatcich fotografie tento vztah vidéného a preneseného do
obrazu nebyl tak jednoznaény jako nyni, a komunikace mezi technikou a zamérem byla
daleko napinavéjsi, coz na jednu stranu by se mohlo zdat, Ze ubira autorstvi, ale na

druhou stranu vnasi do fotografie Zivot a nevyzpytatelnost chemickych reakci, chyb,

18 Na, do urcité miry, ,omezené” moznosti lidského téla pak upozornime i u textd Moholy-Nagy, ktery
tematizoval fotografie z rliznych GhlG pohledu za poufZiti urcitého , nastroje” (fotografie z vysky, na-
priklad). Kiesler analyzuje ve svém textu o korealismu technologické prostredi.

19 Sudkova fotografie, Chrdm sv. Vita, Praha 1928. Svétlo a stin je opét zasadnim prvkem Sudkovy fo-
tografie.

20 K moZnosti néco néjak vidét bychom moZzna mohli pridat i ¢etné pokusy dat fotoaparat détem, pfri-
pevnit jej na néjaké zvire apod. Je zfejmé, Ze fotografie porizené détmi budou mit jinou charakteris-
tiku neZ fotografie porizené dospélymi, a mizeme tak ziskat ztélesnéni popularni idey: svét pohle-
dem déti.

21  Vice o stylu viz Pinotti, 2012.

22 Gombrich, 2009, s. 150.
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kterych si ¢lovék nevsimne, a nedostatkl materialu, nebo naopak jejich dokonalosti, se
kterou ale oko nepotita.”> Samoziejmé by se ale dal tvrdit i GpIny opak. Pokud bychom
»pouze” prevadéli dokonale realistické snimky do naseho digitalniho fotoaparatu, tak
je to zjevné jina aktivita nez ,vytvareni” zabér( a sledovani zaméru i za cenu toho, Ze
by mohlo dojit k néjaké chybé. Problém pak bude totiz ndsledujici: v rdmci procesu po-
fizovdni a zhotovovani snimku m(iZze nastat mnoho kolapsu, se kterymi nemusime poci-
tat, zaroven ale vSechny tyto kolapsy jsou jiz nutné navazany na nds, Cili jsme za né
zodpovédni, coz ale neznameng, Ze si jich musime byt védomi. Z ¢ehozZ plyne, Ze mize
vzniknout origindlni snimek jenom diky nam, ale zaroven se na ném nemusime podilet
svym zamérem, protoZe se na cesté néco stalo jinak, ale jak, to védét nemusime. Tento
okamzik nekontrolovatelné kontroly je mozna také tim, co fotografii nejvice odliSuje od
jinych druhl uméni, kde proces jejich vzniku muaze byt daleko vice kontrolovatelny. A
toto je i jednim z dlivodd, proc€ je fotografie tak pozoruhodna — na cesté mezi ndmi a
zhotovenym snimkem je dlouhd cesta, kde se mohou pfihodit rlizné kolapsy a objevy,
které ale vSechny sméfuji k rozhodnuti, néco jako fotografii zhotovit. Matoucim je tedy
fakt, Ze fotografie v otazkach autorstvi se pohybuje ve dvou rovindch, kterd se navza-
jem skoro az vylucuji. Za prvé jde o ten ,neskutecné dlouhy ¢as”, kdy se mliZe stat
cokoli a my o tom nemusime vibec védét. A za druhé presné obracené, fotografie mu-
Ze vytvofit cosi, co Uplné presné odpovida realité (za pouziti hypermoderni technolo-
gie), coz nds zase vede k tomu, Ze jediné, co by mohlo vytvaret autorstvi, je v tom pfi-

padé rozhodnuti snimek udélat, ale i toto se stira s moznosti délat sekvence. Zaroven

23 Srov. Chéroux, 2003.
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vime, Ze to, co je na fotografii, redlné neni, coZ pravda také Uplné neni, protoZe néjak
redlné to je, ale neni to to, co je fotografované. Tento dlouhy ¢as mezi nasim rozhod-
nutim a vyhotovenim snimku a moznou nevédomosti (popfipadé nemoznosti stopro-
centné kontrolovat proces tvoreni) vede k otazkdm po vyznamu ,téla” pfi zhotovovani
snimk@. Rozhodnuti néco vyfotografovat je jedna véc, ale nds zdmér se nemusi vibec
podafit, i kdyZ dokonale zname pfistroj, se kterym snimek potizujeme. Zaroven ale Cis-
té mechanicky musime néco udélat, musime udélat pohyb, ktery povede k tomu, Ze
fotoaparat zareaguje a soucasné néjak vnimame to, co chceme vyfotografovat. Zda se

7 s

tak, jako by se védomi majici zdmér presouvalo do télesné roviny urcitého vnimani

mechanického pohybu.?*

24 ,James Cutting naopak poukazuje na skutecnost, Ze v ramci tfi prostorovych pasem percepce je tre-
ba zavést jesté dualezitéjsi klasifikaci: osobni prostor, prostor ¢inu, a prostor vyhledu — trojice: sem,
tam a tam(hle), kterou nevymezuje toliko perspektiva optiky nebo rozhled jako takovy, ale i nase té-
lo. Vnimat svét znamenad vnimat sebe sama, tedy sebe sama jako urcity typ téla, nikoliv jen oko, jak
tvrdi vétSina pojednani o perspektivé. Osobni prostor zhruba odpovidd rozpéti nasich pazi, mozna
plus jeden krok, pfipadné prostoru, odkud na nas uz dosdhnou ostatni lidé. Je to velmi dalezZity, in-
timni prostor; z hlediska vnimani se jednda o oblast, v niz binokularni disparita a prudké zmény para-
laxu zplsobené pohybem nas a objektl produkuji silné trojrozmérné zazitky. Osobni prostor zaro-
ven odpovida prostoru intimni konverzace (pfipadné Septani si) a snadno rozpoznatelnych vyraz
tvare a rychlych ¢inG.” Walden, 2010, s. 193-194.
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3 - Lucie §arkadyové, ze série: Horizont, 2014%

To, Ze mezi nami a vyslednym snimkem je dlouhy ¢as, nas navraci zpét k otazce
vztahu mezi realitou a fotografii a ukazuje jeji neustdlou aktudlnost. Michelle Débat
komentuje vztah fotografie a reality nasledovné: , Vskutku, jestlize je fotografie prede-
vSim psani svétla a svétlem, je to Cas, ktery vytvari snimek. A jestlize udélat nebo zkon-
struovat snimek navozuje néjaky vztah k realité, neznamena to, Ze ji reprezentuje, a uz

vilbec ne, e ji reprodukuje.“*®

Fotografie nemusi zobrazovat realitu do urcité miry
stejné jako malifstvi nebo jakékoliv jiné uméni. | presto, Ze realita, kterou néjakym zpQ-
sobem vyuZivd, je na jednu stranu pro fotografii konstruktivni a umoziuje vznik snim-
ku, nemusi byt a do urcité miry ani nemUze byt jejim obrazem a vypovidat cosi o tom,
co se skutecné udalo. O tomto zmateni, které fotografie zpUsobuje, jiz piSe Siegfried

Kracauer ve své stati o Fotografii.

Ono zmateni, které fotografie zplsobuje, je zakofenéno ve zdani, Ze by fotogra-
fie vlastné méla byt obrazem toho, co snimd. Kracauer ale dochazi k zdvéru, Ze o kon-
krétni situaci, kterd nastala pred objektivem, nemuUzeme fici nic jiného nez to, Ze tako-
vé bylo ¢asoprostorové kontinuum, které ale neni totozné s realitou samotnou.?” Toto
se odehrava hned ve dvou rovinach. Jednou je fakt, Ze dochazi k urcité vice nebo méné
znatelné deformaci pfeneseného obrazu, a druhou je ohraniéeni snimku, ktery je ve
vysledku pouhym zaznamenanym detailem vyfiznutym z komplexni situace, ¢imz muize

dojit k dezinterpretacim, snazime-li se uchopit a vysvétlit dany snimek.

V této otdzce se otevird Siroké pole moznosti, jak se pomoci fotografie vztah-

nout k paméti, coZ blize nazna¢ime u popisovani ,fotografického védomi.” Pamét, rea-

25 Fotografie je vyvolavana jako technikou , Lith print“ Snimek zlstal ve vyvojce pfes noc a nevhodnost
papiru na tento zplsob vyvolavani zpUlsobil ,,zlatavou” barvu na okrajich fotografie. Obecné je tento
proces velice tézko kontrolovatelny.

26 Débat, 2009, s. 7.

27 Kracauer, 2008, s. 44-57.
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lita®® a fotografie jsou do sebe propletené riznymi zpUsoby. Fotografie stejné tak mize
i nemusi vypovidat néco o paméti a stejné tak mlzZe a nemusi vypovidat néco o realité.
Propleteni paméti a reality je pak podobné. Jestlize pamét mlze zpétné interpretovat

rGzné udalosti rizné, stejné tak fotografie muize transformovat jeji znéni.

Tato Uvaha ale samozifejmé nefesi otazku autorstvi, ktera bude daleko kompli-
kovanéjsi a pfimo zavisla nejen na pohledu, chybdch, preciznosti, ale i na vybéru Zanru,
kterym se fotograf zabyvd, a mnoha dalSich vécech, které mohou vytvaret onen styl.
Autorstvim zde neminime legislativni zaleZitosti chranici autora snimku pred zneuzZitim,
ale spiSe proces vzniku snimku a vklad fotografa do jeho vzniku. Od urcitého zpUsobu
vidéni a vnimani pres svlj zajem po vSe, co se stane na cesté mezi rozhodnutim snimek
pofidit a jeho zhotovenim. Tedy shrneme-li to: snaha o zachyceni riznych promén-

nych, které se podili na tom, Ze fotografie vznikne.

28 Slovo realita je jiz historicky pretizenym, nicméné budeme zde citovat ze staré fotografické prirucky
o vztahu reality a obrazu: ,Svételna konstrukce miiZze sama o sobé sledovat dva zakladni cile. Prvnim
z nich mUZe byt snaha, aby se vysledek podobal skutecnosti, aby skute¢nost zobrazoval, vérné zna-
zorfioval. Hovoiime v souhrnu o metodé primarni reality. Ctenar pravdépodobné fekne: kdy? se rea-
lita vyfotografuje, musi jako realita vypadat. Ale fotograficky snimek vyhodnocuje skute¢nost jinak
nez lidsky zrak. Sténa osvétlena skutecné stolni lampou na snimku nemusi vypadat jako osvétlena
stolni lampou. Rozdil mezi skutecnosti a snimkem neni dostate¢né zdlrazinovan. (...) Svételna kon-
strukce tedy mlzZe byt UmysIné vytvarena tak, aby vznikl ,vérny‘ obraz zvolené skutecnosti, mezi
skutecnosti na snimku a skutecnosti jako takovou si divak nema uvédomovat rozdil. Odtud oznaceni,
metoda primarni reality’. Druhou metodou je metoda stylizované reality. Nesleduje se shoda snimku
se skutecnosti, pravé naopak, z emocionalnich divodl se vytvari snimek zamérné se od skutec¢nosti
odchylujici. Neklade se tedy dlraz na shodu s realitou, nybrZz na shodu s vlastni (autorskou) nazoro-
vou a emocionadlni strukturou. Jde tedy o sebevyraz, nikoli o napodobovani. Specialnim pfipadem
metody stylizované reality je metoda profesiondlni konvence. Jde o urdity zpUsob stylizace, ktery se
v jistém okruhu v jisté dobé vytvofri, ustali a dodrZuje bez zfetele na zobrazovanou realitu i osobnost
autora.” Skladba fotografického obrazu, Smok Jan, str. 162.
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4 - Herbert Tobias, Und neues Leben protzt aus den Ruinen, 1954

Stejné tak budeme muset jesté vice zproblematizovat otazku vztahu fotografie,
reality a paméti, coz moznad muizZeme vnimat jako stéZejni body pro vznik jednotlivych
snimk(. Realita, vnéjsi prostiedi je nécim, co nas obklopuje, a ne vidy zdlezi na nas, co
se kolem odehrava. Kazdy den jsme vystaveni rdznym situacim, ale samozirejmé kazdy
mUzZe vidét tu samou situaci rlznymi zplsoby. Jedna véc je néjaké psychologické na-
staveni a dejme tomu Zivotni pfistup, ale nemusime jit ani tak daleko a pomahat si
s psychologii. Jiny Uhel pohledu, jiné vidéni a vnimani situace se odehrava na az témér
fyzické Urovni a vlastnostech oka, preferenci stylu a utvarime tak i nas vlastni styl a to,
co se nam libi. Styl samozifejmé neni néco, co se utvofi z jednoho snimku, jednoho ob-
razu atd., respektive muize byt zarodkem, ale spiSe je to néco, co se utvari v Case, po-
stupné se opakuji jednotlivé rysy, témata, barvy, stiny v jednotlivych pracich. Josef Su-
dek pak vidi v kombinacich svétlo-stin, Herbert Tobias v kombinacich krasy a trosek,

Giacomelli vidi hodné kontrastné, Cartier-Bresson geometricky. A nemuUZeme fict, Ze by

pouze tak vidéli, ale i vnimali.
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5 - Mario Giacomelli, lo non ho mani che mi accarezzino il volto (nemam zadné ruce, které by mi pohladi-
ly oblicej), 1963

Dllezité je zde ale slovo styl. Styl je cosi, co ndm umozni fici, Ze néco je od néja-
kého autora, i kdyZz jsme danou fotografii nebo umélecké dilo nevidéli. Sudkovy foto-
grafie mlZeme rozeznat relativné jednoduse, i kdyZ jsme treba nevidéli vSechny jeho
prace, a snad nikdo nema tak kontrastni fotografie jako Mario Giacomelli. Na jednu
stranu tu médme tedy urcity rukopis autora a na druhou stranu je pak zajimavé zabyvat
se témi pracemi, které do néj nezapadaji. Mlze to byt zlom v kariére, néjakd zkuse-
nost, kterd zméni zdjem, nebo postupna zména, kdy autora pomalu zacne nudit to, co

déla.

Naprosto jiny pfistup a zaroven jiny ,,typ umélce a fotografa® predstavuje Alison
Rossiter, ktera od roku 2007 délala velice jednoduché fotogramy. U&elem bylo pro-
zkoumat efekt ¢asu a faktu, Ze fotografické papiry, které pouzivala, jsou proslé. Cilem
tedy bylo pouzit material, ktery byl k zahozeni. Tim, Ze vyvoldvala proslé fotografické
papiry, tak pofizovala ,fotografie”, které byly latentné pritomné v materialu. Toto je

dllezité téma ze série Lament z let 2007-2010, v dobé, kdy se jiz malokdo zabyval ana-
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logovou fotografii.?® ,Zatala ndhodné objevovat vizuélni potencial, ktery byl stale pfi-
tomny ve starych materidlech. (...) Ale kaZzdy neexponovany papir mlzZe obsahovat sto-
py jeho plvodni materiality a maze tak byt nedokonceny objekt s urcitym potencidlem.
PfestoZe papir nemuze byt pouZit, jak bylo plvodné zamysleno, protozZe se jeho citli-
vost na svétlo vyrazné snizila, zacala (Rossiter) objevovat latentni obrazy vytvorené ca-
sem a zanedbanim a zaznamendvat to, co preZilo z vlastnosti, které ty papiry délaly

“30 )estli-

hodnotné pro fotografy v minulosti — urcita tonalita, reflexni povrch a textura.
Ze jsme se na jednu stranu zabyvali fotoapardtem a jeho dokonalosti nebo nedokona-
losti, tak Alison Rossiter svoji praci vyzdvihuje i vlastnosti materialu, ktery exponujeme.
Tim, Ze na proslé papiry nevyvoldva fotografie, které by vlastné mohly ,zastinit infor-
maci, kterou v sobé papir nese”, tak diky jejim fotogramim muizeme vidét, dalo by se
fici, Cistou vlastnost materialu reagovat na svétlo. ,Skrze zaramovani tohoto objektu,
Rossiter predstavuje fotografii jako néco, na co se ma divat, a ne skrze co se ma divat,
a néco, co ma byt vytvoreno (to be made) a ne poftizeno (taken). Tato fotografie neni

fotografii né¢eho, ale je né&im.*!

Tento pfistup k fotografii, ktery Rossiter zvolila, je
vlastné oslavou fotografie jako nezavislého média na pouhém zobrazovani reality, ne-
bo jeji reprodukci, ktera ale vlastné neni reprodukci, pouze jakymsi odrazem. Fotogra-
fie Alison Rossiter jsou tak uvolnénim se z jakéhokoli napodobovani a umoziovani fo-
tografie svébytné existence jako objektu, ktery sdm o sobé ma hodnotu jako vysledek
plUsobeni realnych okolnosti, zaroven ale vyvraci vnimani fotografie jako zobrazovani

reality. Posouva tak fotografii na rovinu, kdy jeji vznik je zavisly na ,pasobeni okoli“, ale

presahuje pouhou reprezentaci.

29 Squiers, 2014, s. 26.
30 Squiers, s. 28.

31 Squiers, s. 47.
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6 - Alison Rossiter, Lament, 2007-2010

Alison Rossiter samoziejmé neni jedinou fotografkou, kterd fotografii pojimala
timto zplsobem. Své misto nékde na puli cesty by pak mohl mit Miroslav Tichy, ktery

Ill

sice ,,normalné fotografoval”, ale fotografie pak byla dotvarend sekvenci ,nahod”, kdy
se na ni vylila kdva, nékdo ji roztrhl nebo natrhl, dokreslil apod. Postprodukce fotogra-
fie je tak vystoupenim z klasického upravovani obrazu do zmén zpUsobenych redlnym
zasahem prostredi. LiSi se od umyslného upravovani fotografii a fizené postprodukce a
nechava fotografii Zit vlastnim Zivotem. Alison Rossiter pracovala s materialy, které by-
ly proslé, a vyvolavala fotografie bez negativi. Nicméné je zde celd fada zpUsobd, jak
do fotografie zasahnout pfi jejim vzniku. At uZ se jedna o zpUsob, jaky volil Miroslav
Tichy, anebo vice kontrolovatelné Upravy. Fotografie tak neni pouze technikou zobra-
zovani odehravajici se v témér az abstraktni roviné promysleni konceptu obrazu, ale je
také fyzickym objektem, ktery mohl vzniknout diky fyzickému vlivu na aparat, je ja-
kymsi prodlouzenim télesné zkusenosti fotografa, je vysledkem jednani a vlastniho po-
hybu fotografa. Nejde tedy pouze o zplsob vnimani a vidéni oka, ale o angaZovanost
celého téla. Fotografie je ¢asto vnimana jako obraz néceho, ¢im ona sama neni. A tedy
zobrazuje néco, co je mimo ni. Ovsem kromé tohoto zaznamenani toho, co se stalo,
jsou fotografie i zaznamenanim situace. Dale o tom bude fec, kdyZ budeme rozebirat

VS i i mluvi Silverio ve své kniz ii. Nicméné é -
Sechnost”, jak o ni mluvi Silverio ve své knize o fotografii. Nicméné kromé toho cha
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pani fotografie skrze jeji obraz a povrch je fotografie i materidlnim objektem. Fotogra-
fie mUZe daleko presahovat pouze zobrazovani néceho, a at uzZ to byla prace Alison
Rossiter, nebo v podstaté témér jakéhokoli fotografa vénujiciho se starym fotografic-
kym technikdam, tak v jejich praci najdeme dlraz na chapdni fotografie jako objektu a
tento objekt mlze vypovidat néco o situaci, ve které byl vytvoren. V pfipadé napfiklad
Alison Rossiter bychom pak mohli fict, Ze skrze pouzivani proslych material(i, které
nemohly byt pouZity ke zhotoveni fotografii z negativi, vychazely na povrch samotné

vlastnosti téchto materiall v Cisté podobé a bez obrazu.

Velice zajimavym autorem je Lazslo Moholy-Nagy, o kterém bude fe¢ na vice
mistech a ktery ¢aste¢né navazuje alespon teoreticky na praci Alison Rossiter, jinak
samoziejmé Casové Moholy-Nagy byl predchidce Alison Rossiter. ,Jeho vlastni prace
se zamérila na systematické zkoumdni toho, co povaZzoval za jeden ze ,zakladnich prvku
fotografického procesu’, fakt, ze fotografie zavisi predevsim na ,citlivosti chemicky pfi-
praveného povrchu na svétlo’. OdloZzenim fotoaparatu stranou produkoval ¢etné foto-
gramy, které demonstrovaly ,moznosti svételnych kompozic’, ve kterych se svétlem
musi zachdazet jako s novym kreativnim prostfedkem stejné suverénné jako s barvou

v malbé a zvukem v hudbég.“?

Fotografie pfinasi do uméni Upiné nové médium, a tim je
svétlo, které umoznuje vznik jakékoli fotografie, a asi to jediné, co se (zatim) nezméni-
lo. Umoznuje tak vznik svételnych kompozic, které jsou nejpatrnéjsi na fotogramech.
Fotografie tak mUzZe byt nezavisla na reprezentaci a nabizi i tomu, kdo se na ni diva,
jinou zkuSenost. Nevnucuje pouze predstavu toho, co jednou nékde bylo, ale vytvari
situaci, ktera vybizi k aktivnimu hledani. , Tim, Ze nedovolime tomu, kdo se na fotogra-
fie diva, pasivni pfijimani ,nékde jinde vidéného nékym jinym’, nas fotografie nuti pre-
myslet o aktivnim divani se odehravajicim se tady a ted, tudiz nas konfrontuje s nasim
vlastnim cinitelem vnimani. Toto jsou fotografie, které navraci akt divani se zpét

k tomu, kdo se diva.”*

Fotografie nemusi byt tedy vidy chapana jako pouhé prenaseni
informace a jakési pfipominani néceho, co bylo, nebo naopak vytvareni vzpominky,
kterou jsme my nezazili, ale zazil ji fotograf, ale ve své ryzi materialité, nechdva vynik-

nout fyzikalné-chemické vlastnosti média, které je pouzito a vyzyva nas k vlastni aktivi-

32 Squiers, s. 51 (nékteré Casti jsou prevzaté z knihy Moholy-Nagye, 2007).
33 Squiers, s. 51.
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té divani se. Fotografie tak skrze rlizné experimenty prinasi novou aktivitu a proménuje

nase vnimani i v rdmci pohliZzeni na fotografii jako takovou.

7 - Lucie Sarkadyova, The window onpened too wide, 2015*

34 Kyanotypie na japonském papife a dokreslovana akvarelem. Fotografie potizena v Arménii a zhoto-
vena pro vystavu v Milané, vénovanou stému vyroc¢i arménské genocidy.
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FOTOGRAFIE POHYBU

| pfes vSechno, co jsme tu zatim tvrdili, je fotografie obecné spojena s pohledem a je to
pomérné logické. Optické pfistroje jsou k tomu, aby se prikladaly k o¢im a néco s nimi
délaly. Mame-li teleobjektiv, mizeme se divat do dalky a vidét horizont, jako by nebyl,
protoZe si ho pfiblizime. Mame-li makro rezim, mizeme se divat na Uexkiillova klistata
a dokumentovat, jak si vytvareji svlij Umwelt. Kazdy fotoaparat ptinasi néjakou varian-
tu pohledu,®® ktera je moznd jenom diky tomu konkrétnimu fotoaparatu. Co se ale dé-
je, kdyz se zaméfime na pohyb? TudiZ na néco, co na jednu stranu unika pohledu jako

takovému, ale zarovent muze byt fotografovano? UZ zde nemame nehybny horizont,

ani relativné nehybny a témér neviditelny mini svét.

Dame-li do stfedu naseho zajmu fotografii pohybu, musime nejspis zadit otaz-
kou, jestli je viibec mozné néco jako fotografii pohybu udélat. Respektive se zd3, jako
by jedno vyluéovalo druhé. Fotografie ma pramalo spole¢ného s pohybem a je dokonce
vnimana jako médium, které zmrazi ¢as a prostor a tim nutné musi zmrazit i pohyb,

ktery se v tomto vyfiznutém casoprostoru odehrava. Presto se zde budeme pravé tim-

35 Katefina Svatoriova ve své knize 2 % D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného
uméni predklddd prehledné ,shrnuti” pojeti a vnimani prostoru napfi¢ déjinami mysleni. Zminime
zde vynatek shrnujici pocatky filosofie: ,, Atomisté tvrdili, Ze vidéni umozniuji paprsky, které prenasely
do oka obrysy predméti. Soudobi filozofové se soustredili zejména na rdznorodé popisy vlastnosti
téchto paprskl — spojnic mezi okem a pozorovanym predmeétem. Zatimco Eukleidés a Klaudios Pto-
lemaios spojovali vidéni s paprsky, které jsou vyzarované okem, Aristotelés a jeho nasledovnici se
domnivali, Ze paprsky naopak vyzaruji objekty smérem k lidskému oku a vytvareji obraz v mysli ¢lo-
véka. (...) Podstatny zlom v teoriich vidéni pfinesly predevsim vyzkumy arabského védce lbn al-
Haythama feceného Alhazen, ktery se zabyval zejména astronomii, optikou a matematikou. Ve spisu
o optice dokazal, Ze paprsky vznikaji odrazem svétla od pfedmétd, sbihaji se do oka a kopiruji tvar
kuzelu.” - Svatonova, s. 26. Tyto analyzy antickych a stfedovékych mysliteld mohou pUsobit spiSe ja-
ko romanticka vzpominka, ale zaroven néjakym zplisobem tematizuji fotografické vidéni, pokud bu-
deme fotografii vnimat jako kresleni svétlem.
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to spojenim zabyvat a budeme se ptat: co nam muze fici jedno o druhém? Co mize

fotografie zachytit, chce-li zachytit pohyb?*®

Kromé moZnosti média fotografie zabyvat se pohybem bude nedilnou soucasti
této Casti i otazka tykajici se vnimani fotografa, fotografuje-li pohyb. Vnimani pohybu
s sebou pfinasi uskali skoro az nemoznosti pohyb vnimat jako pohyb. Fotograf si tézko
zapamatuje celek, jak se odvijel, ale bude nachylny tento ,tok” rozdélovat na okamzi-
ky, kdy se néco déje, kdy se odehrava néjaka zména, nebo pohyb dochazi k néjakému
vyrazu, anebo jen zaregistruje néjaky pozoruhodny detail, ktery predci samotny déj
odvijejici se pred jeho o¢ima. Fotograf tak dava dulezitost néjakému okamziku a tim
opomiji ,trvani“, ze kterého ale nutné vychazi. Okamziky, které vyfotografuje, jsou vy-
sledkem procesu, vysledkem trvani,*” fluidity ¢asu a prostoru.®® Po tomto okamziku tak
nasleduje dalsi okamZik, ktery je ale neoddéleny od svého procesu a ,,bodu”, ktery mu
predchazel a ktery bude nasledovat. Zda se tak, Ze realita odehravajici se pred ofima
fotografa fotografujiciho pohyb je dvoji. Je tokem, ktery generuje okamziky pfitahujici
nasi pozornost. Jedno se nemuze oddélit od druhého. Tyto okamziky by nebyly mozné
bez veskerého casu, ktery jim predchazi, a ani toho, ktery bude nasledovat, zaroven ale
ve své fluidité je pohyb neuchopitelny pro médium fotografie a my si mizeme mozna
pouze vSimat tohoto toku. Takovéto uvazovani o vnimani ¢asu se podobd fenoménu, o
kterém pise Paul Virilo ve své knize Estetika mizeni, kdyz popisuje problém pikno-
lepsie,*® co? je kratky vypadek vnimani, nebo pouze jenom chvilka nepozornosti, kterd
nema valného vyznamu, a my se , opét chytime” tam, kde jsme prestali, pfed tim, nez

jsme byli na chvili mimo. ,Jenze ani pro piknoleptika se nic nestalo, neptitomny ¢as ne-

36 Zda se, Ze i na tuto otdzku bychom mohli odpovédét relativné obecné platnym Kracauerovym tvrze-
nim, Ze fotografie je zaznamenanim ¢asoprostorového kontinua, které nastalo v dobé, kdy jsme da-
ny snimek vyfotografovali. OvSsem nas zde bude zajimat spiS moznost zachyceni pohybu neZ jeho
zndzornéni na fotografii.

37 Zde se pak vracime zpét k Josefu Sudkovi. Jestlize nam Fika, Ze kdyz se vratime zpétné k nécemu, co
jsme chtéli vyfotografovat, ale neudélali jsme to hned a ono se to mezitim zméni, je to podobné, ja-
ko v pfipadé zachycovani pohybu. Stejné jako pohyb ma svij vyvoj, tak i uddlost, objekt, zabér se
zméni presné o ten ¢&as, ktery mezi tim uplynul. Cim? se zd4, 7e pohyb je v néjaké podobé viudypfi-
tomny.

38 Podobnou uvahu najdeme i v rozhovoru s Mertinsem o architekture, ktera se nesnazi vnimat archi-
tektonické formy jako vysledek procesu, a ne néjakou predem danou danost. Srov. Mertins, 2007.

39 Forma epilepsie, kterd se vyskytuje hlavné u déti.
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existoval, pti kazdé krizi mu prosté, aniz by to tusil, utekl kousek vlastniho trvani.” *°

S timto se vaze dalsi specificka aktivita pro piknoleptiky a Paul Virilio pokracuje: ,Kdyz
pred malého piknoleptika umistime svazek kvétin a pozadame ho, aby je nakreslil, na-
maluje nejen svazek kvétin, ale také osobu, kterd je méla naaranZovat do vazy, ba i
kvétinovy zdhon, na kterém mély vyrlst. Ma ve zvyku slepovat sekvence a upravovat
jejich obrysy tak, aby se to, co vidi, shodovalo s tim, na co si urcité vzpomenout nem-
e, musi si to proto vymyslet, aby dodal diskurzu pravdépodobnost.“** Odpovéd, kte-
rou bychom dostali od fotografa fotografujiciho pohyb na otazku ,jaké to bylo?“, by se
podobala obrazku malého piknlopetika. Bud' by jen pokrcil rameny, anebo by si rychle
musel vymyslet pfibéh toho, co se stalo mezi jednotlivymi zabéry, které vyfotografoval.
Zamérenim na detail, nebo chceme-li moment, unika celek. V pozndmce Virilio vysvét-
luje také etymologii slova discurrere, ktera znamend béhat sem a tam. Budeme-li pou-
zivat pojem ,fotografické védomi“, tak bychom ho mohli pojmout jako bud zaméreni
na detail, anebo naopak doutvareni do komplexnosti. Zda se, Ze je tak zde pfitomny
jakysi dvoji pohyb. Na jedné strané zaméreni na detail v rdmci celku vyvijejiciho se po-
hybu, a na strané druhé vidéni celku v rdmci zachyceného detailu. Timto druhym mys-
lime to, Ze fotografie dava néjaky smysl, kdyzZ se na ni divdme, vytvafi celek v ramci za-

chyceného detailu.

Jak se tedy proménuje védomi, fotografujeme-Ili pohyb? Divdame-li se na film, na
néjakou situaci, kterou nezname, nase mysl/védomi, je schopné vnimat ,celistvost”
toho, co se predstavuje, je schopné vsimat si ,toku”. Naproti tomu ,fotografické vé-
domi“ zachycuje, pfedvida/anticipuje pfichazejici okamziky a pohyb. Fotografie pohybu
tak mlzZe ukazat, jaké jsou moznosti ,interpretace” ¢asoprostoru. Je-li tento okamzik
vysledkem trvani, které je mozné pouze v té dané/konkrétni situaci, je mozné ukazat,
jak tento prostor v tom konkrétnim cCase chdpat, jak ho mUZeme poznat a interpreto-
vat. Fotografa tak néco ,kopne” a vyfotografuje, co zrovna pfijde pod ruku. Virilio na
dalSich stranach zaznamendava ¢ast rozhovoru s fotografem Jacques-Henri Lartiguem.
»Primhoufil jsem oci, az zlstala jen tenka Stérbina, pres kterou jsem intenzivné pozo-

roval, co jsem chtél vidét. Pak jsem se tfikrat otocCil dokola. Mél jsem za to, Ze jsem tak

40 Virilio, Paul, 2010, s. 10.

41 Virilio, Paul, 2010, s. 10.
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pozorované zachytil, chytil do pasti, Ze si tak budu moci naporad uchovat nejen vidéné,
ale také viné a zvuky. Postupem doby jsem si samozifejmé vsiml, Ze mQj trik nefunguje,

“42 Na tomto

a teprve tehdy jsem k tomuto Ucelu zacal pouzivat technické pfistroje...
citdtu je plvabnych hned nékolik véci, které stoji za povSimnuti. Nejdrive to, Ze na to,
abychom si néco zapamatovali, musime (respektive nas to k tomu vede pomérné intui-
tivné) zavfit oci. Jako by moment tmy byl schopen zaznamenat a navzdy uchovat, co
jsme vidéli. Anebo mozna jesté lépe bychom mohli fici, Ze moment tmy je nutny, aby
od sebe oddélil obrazy, které si tak miZeme zapamatovat a nezmizi ndm v toku oka-
mzikd. Mohli bychom to prevést pak i na fotoaparat, ktery musi ,,vytvofit tmu” tim, Ze
spadne uzavérka, a tim se snimek nahraje do pfistroje. Tma totiz rozdéli tok udalosti na
okamziky, které pak midzeme lépe ,zaramovat” a ,nahrat”, at uZz do paméti anebo do
pristroje, coZ je v tomto pripadé podobnym principem. Nase pamét ale po urcité dobé
selhava, a nemdme-li néjakou poruchu, tak z ni urcité véci zacnou ,vypadavat”. Tomu
se da ale samoziejmé predejit pouzitim pfistroje, ktery je vétSinou ochuzen o slozku

bezdécného vypaddvani, a zaznamendni pofizené aparatem tak ma trvanlivéjsi raz.

Dalsi moment, kterym se tak budeme zabyvat niZe, je vztah mezi nasim télem a
nastrojem. Konkrétné, jestli mizeme fotoaparat vnimat jako prodlouzeni nasich orga-
nG (naseho oka), ¢i nikoli. A tudiz ale i to, Ze pomoci nastroje/fotoaparatu muizZeme
uskutecnovat nas , projekt”, ktery bezdécné nezmizi, ale zaznamena se a zlistane. Sa-
moziejmé ale jinak, nez si ho pamatujeme my, tim je vztah mezi paméti a fotografii

méné predvidatelny, jak ostatné uz zminfuje i Kracauer.

Dovolime si tu kratkou odbocku k italskému fotografovi Mario Giacomellimu,
ktery plivabnym zplsobem popisuje svoje prvni zkusenosti s fotoaparatem, které jdou
az vsttic platénskému naroku na nase chovani a Ciny, které maji byt takové, aby tu po
nas néco zustalo, coz se pro néj mlze dit pravé diky pouziti fotoaparatu. Giacomelli

v jednom rozhovoru Fika:

,Co jsi maloval?

42  Virilio, Paul, 2010, s. 12.
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Zacal jsem malovat se zemi, lepil jsem k sobé zemi s jinymi materialy, s listy, nevim,
jestli to mGZeme nazyvat malovani. (...) Pak jsem zjistil, Ze fotografie ma vétsi silu nez
vSechny véci, které jsem pred tim délal. | kdyZ nevytvofite, i kdyz nemuzete fict vSech-
no, co chcete, fotografie vdm umozni byt svédkem vaseho pobyvani na tomto svété,
jako blok poznamek. Zjistil jsem, Ze tento mechanicky prostredek, jak fikaji — studeny —,
umoznuje vykreslit pravdy, jaké neumi vykreslit Zadna jina. M(j prvni fotoaparat byl
Comet. Koupil jsem si ho 24. prosince. A 25. (prosince) jsem Sel k mofi ho vyzkouset a
délat dlouhé expozice, ale ani jsem nechapal, jak fotoaparat funguje. (...) Jak jsem si
myslel, povedly se tak tfi nebo Ctyti (snimky). Dalsi byly na vyhozeni. Takto jsem obje-
vil, pfi mém prvnim setkani s pfirodou a fotoapardtem, Ze tato mechanicka masinka,

ktera mi dfive nahanéla strach, se mohla stat pokracovanim mé samotného.“*

Giacomelliho vztah k fotografii je velice plvabny. KdyZ se ho zeptaji, jaky druh
filmu pouziva, tak odpovi, at se ho hlavné neptaji na zadna disla, a fekne, Ze pouziva
takovy, jaky zrovna nékde najde. Stejnou nevstficnost zaziva vlci parametriim fotoapa-
ratu a zdd se, Ze jakymkoli technikaliim. Naproti tomu v tomto kratkém uryvku temati-
zuje, co je pro néj ve fotografii nejdllezitéjsi. Fotografie podava svédectvi o jeho vlast-
nim Zivoté, rika néco o tom, kde byl, co délal, co chtél udélat. A tyto kousky paméti
jsou také tim, co po ném zUstane. Takové zablesky paméti, pajc¢ime-li si titul z knihy
Timothy Learyho, které se protahnou do nekoneéna, okamzik, ktery bude trvat a ktery
bude vypovidat o Zivoté a o tom, co ten dany Zivot vidél. Jak fika doslova: che prima mi
faceva paura, poteva diventare una continuazione di me stesso — to, co mi nejdfive na-
hanélo strach (fotoaparat), se mohlo stat pokracovanim mé samotného. Aparat se tak
stava osobni zaleZitosti a partnerem v rozhovoru, ktery slouzi prekroéeni soucasnych
moznosti. Vztah mezi ndmi a fotoaparatem je samoziejmé ale trochu zvlastni. Fotoapa-
rat je takzvané chladny stroj, jak o ném fikd, mGze zachycovat urcitou pravdu, at uz je
ta pravda takova, jaka si myslime, Ze je, anebo ne. Z komunikace mezi nami a fotoapa-
ratem se tak mlze stat disputace o tom, co chceme a co nakonec dostaneme. Jak fika
Giacomelli, z celého svitku filmu pouze nékolik zabér dopadlo tak, jak chtél, a ostatni

byly na vyhozeni, je zde tak vztah mezi ocekdvanim a realnym vysledkem, mezi ¢eka-

43  Horvat, 2019.
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nim na néco a moznosti, Ze toto néco nastane. Nase vnimani se tak musi neustale ak-

tualizovat stejné jako rozuméni danému snimku a fotografii jako takové.

Dalsim problémem, ktery se tak vztahuje k fotografii pohybu, je, na co fotograf
¢eka? O co chce ,,zakopnout”? Touto otazkou se dostavame do blizkosti Henri Cartier-
Bressona, jehoz ,vycekané” snimky asi nejlépe reprezentuje fotografie Place de I'Euro-
pe. Gare Saint Lazare z r. 1932. Skok muze zachyceny tésné pred tim, nez spadne do
kaluze. Jakymsi opakem bressonovského ¢ekani na zachyceni rozhodujiciho okamziku,
je Muybridgovo snimani sekvence pti dokazovani, zda ma nékdy kin pfi cvalu vSechny
¢tyfi nohy ve vzduchu. Oba dva zpUsoby se zaméruji na pohyb, ale kazdy s UpIné jinym
cilem a jinou zapletkou. Jestlize nds Cartier-Bresson napina tésné pred tim, neZ onen
muz z fotografie spadne do vody, pak Muybridglv kan spiSe ukazuje, jak se k tomuto
,spadnuti“ pohyb dostane.** MGzeme si pfedstavit, ze obdobné pocity zaziva i na dru-
hé strané stojici fotograf, jehoz pocity jsou jesté okorenény nejistotou, zda vcas a
spravné stiskl spoust se spravnym filmem ve fotoaparatu, a jestli i ten bude nasledovat
jeho ideu a zachyti to, co opravdu zamysli vyfotografovat. Toto je také moment, kdy se
fotografie dostava do sféry ,zivého uméni“®®. Na jedné strané je zde fotografiv zamér
a na druhé strané fotoaparat a navzdjem interaguji a sleduji, co jeden chce a druhy
muzZe vykonat. Tento vztah je pak asi zatim ne zcela docenénym prvkem fotografie,
ktery je pojimany obecné spise jako nevyhoda nez vyhoda. A z tohoto vztahu vyvstava
moment ,Zivota a prekvapeni“ v tviréim procesu. Malif ma zamér a ten se snazi vice Ci
méné zdarné sledovat, ale u fotografie je vidy otaznik, k éemu fotograf dojde. Skoro by
se chtélo fict, Ze fotografie je psanim knihy podle Foucaulta. Tento otaznik je samozie-
jmé vétsi nebo mensi v zavislosti na technice, kterou pouzivame, ale v podstaté skoro
vzdy pfitomny. Je to jakasi hra mezi nami, svétlem, fotoapardtem. Schvalné zde pouzi-

vame slovo svétlo a nikoli realitu, a¢ ta je samozfejmé stejné pfitomna. Ale tim, co

umoznuje pofizovat snimky ve vlastnim smyslu, neni pouze realita, ale hlavné to, co ji

44 Muybridge je tak spiSe predchlidcem videa neZ fotografie pohybu a pozdéji se jeho styl pretrans-
formuje do ,slow motion” techniky zaznamenavani pohybu. Pfi ,,slow motion“ tak sice nerozdélime
pohyb na jednotlivé sekvence, ale zpomalenim pohybu dosahujeme témér stejné nazornosti jako pfi
Muybrigovych fotografiich v sekvencich.

45 ,lart vivant” - pojem, kterym byva vétSinou oznacovano divadlo a cokoli, co ma nékoho, kdo hraje,
a na druhé strané publikum, které sleduje v pfimém procesu, co se odehrava na scéné.
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umoznuje vidét, a tim je svétlo. Pouzivani slova svétlo v souvislosti s fotografii se
ovsem stalo jiZz evergreenem a témér klisé, a¢ je to samoziejmé na misté. Jak jsme jiz
zminovali vyse, fotografie mize vzniknout pouze diky stfidani svétla a tmy, oboji je
nutné, abychom ndasledné mohli néco na snimku vidét. Proud svétla musi byt prferusen

tmou, tma musi byt najednou osvétlena.

8 - Henri Cartier-Bresson, Place de I'Europe. Gare Saint Lazare, 1932
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Kromé casu, ktery vstupuje do hry, je zde i prostor, ktery se urcuje skrze per-
spektivu, z niZ byla fotografie pofizena. Tato nahusténa véta chce fici pouze to, Ze mlu-
vime-li o prostoru ve vizudlnim umeéni, dost casto se proménuje v perspektivu. Zobra-
zeni prostoru je pfimo zavislé na perspektivé, ze které nahliZime objekt, ktery chceme
zachytit. Tedy ona perspektiva také urcuje zplsob, jakym budeme posléze prostor ve
fotografii vnimat a rozumét mu. Moholy-Nagy v tomto sméru uvazuje o fotografii, kte-
ra nejenom zaznamenava realitu, ale také sama méni vnimani objektl a prostoru. Fo-
tografie tak utvari i nové moznosti konstrukce prostoru, které nebyly a nejsou mozné
vidét pouhym okem. Jestlize plati, Ze fotografie jako snimek odkazuje vzdy k tomu, co
mzZe byt vidéno,*® tak musi platit i to, Zze prohlizenim fotografii mdzeme proméfovat i
nas vztah k tomu, co existuje i mimo samotny snimek. Toto tvrzeni ale ¢astecné vychazi
z predpokladu, Ze opravdu existuje néjaky vztah mezi realitou a fotografii. Respektive,
nas vztah k ni se mGze proménovat pouze za tohoto predpokladu. Jiné vnimani prosto-
ru, ktery ndm fotografie ukazuje, je mozné pouze proto, Ze samotna fotografie tento
prostor snimd.*’” K tomuto &aste¢né odkazuje i Moholy-Nagy ve své knize Peinture.
Photographie. Film et autres écrits sur la photographie, kde pise: ,,Neméli bychom jiz
pochybovat o tom, Ze fotografie je uménim. Autenticita, kterou dosahuje ve své ¢asové
interpretaci doby, dokazuje, Ze jde dalece za mechanické zaznemendavani reality. Na
druhou stranu, pokud je nasSe hypotéza o interakci dostate¢né pevnd, nestaci, Ze
fotografie musi byt ovlivnitelnd dalsimi elementy, ale musi také byt schopnd je
(elementy) ovliviiovat. Cisté mechanicky rys fotografie jiz zménil na$ zplsob mysleni
o objektu (vzhledem k jeji struktufe, textufe a povrchu) a nas vztah ke svétlu a

vz % . ’ . v . 4, .. v s /
prostoru. Co ale udéldme s témito novymi zku$enostmi?“*® Na okraj je zde moZné zmi-

nit, Ze postaveni fotografie mezi jinym uménim bylo vidy pofidérni a vyslouzilo si ne-

46 Toto neplati doslova, protoze bychom se pak museli ptat, jaky ,status” maji ,fotografie“ napriklad
Alison Rossiter, ktera nefotografuje, ale vytvari fotografie pomoci nepredvidatelnych chemickych re-
akci (nékdy) proslych fotografickych papird a chemikalii. Problematicka je samoziejmé také abs-
traktni fotografie a do jisté miry i fotogramy. Fotogram samoziejmé odkazuje na redlnou véc, ktera
byla pfi jeho vytvoreni pouZita, ale zaroven ji vyobrazuje jinak, nezZ klasicka fotografie prenasi obraz.

47 Vztah mezi realitou a zobrazovanim na fotografii bude potfeba probrat podrobnéji jesté nize. Tvrze-
ni, Ze fotografie odkazuje k tomu, co mizZe byt vidéno, se mlze zdat zavadéjicim. Nemyslime tim, Ze
by fotografie pouze kopirovala realitu a odkazovala pouze k ni, ale jenom to, Ze fotografie zazname-
nava to, co mlze byt vidéno. Tedy i to, co aktudlné nevidime pouhym okem, protoZe to je malé, da-
leko, velké atd., mlzZe byt za jinych okolnosti vidéno.

48 Moholy-Nagy, 2007, s. 243.
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jednu kritiku. A jesté v dobé, kdy psal Moholy-Nagy svou knihu Malerei, Photographie,
Film,* se %ivé diskutovalo, jestli je fotografie opravdu uménim.” Jakd je odpovéd
na tuto otazku, ovSem neni primdrnim pfedmétem diskuze tohoto textu. Na druhou
stranu fakt, Ze Moholy-Nagy vnima a chce fotografii vnimat jako uméni, ho opraviuje
k tomu, aby tvrdil, Ze fotografie dovoluje interpretaci toho, co snima. A ptijmeme-li
tezi, Ze fotografie pouze neprejima realitu, tudiz neni pouhou jeji kopii, zda se logické
priklonit se spiSe na stranu téch, co tvrdi, Ze uménim je, a to nehledé na to, Ze pokud
mame dobry negativ, miZeme udélat nespocet reprodukci, ¢imZ se vytraci jedinec-
nost.”* Uréitd ,mechani¢nost” ve fotografii je ale také tim, co umoZriuje nové poznani.
Fotografie je tak totiz kombinaci objektivnosti pfistroje a jakési subjektivnosti rozhod-
nuti fotografa. Dovoluje viceméné nezavisly pfistup k tomu, k ¢emu se vztahuje, a za-
roven jakysi ndvrat k nasi reflexi o tom, co vidime. Rozvedeni této moznosti fotografie
rozvijet pozndni o prostoru a toho, co zaznamenala, bychom pak mohli nalézt v Moho-

ly-Nagové snaze ukazat ve svych textech také vyznam biologie a védeckého poznani, a

mohli bychom Fici, Ze pravé tento aspekt fotografie ji také mize s védou spojovat.

7 s

Prostor ve fotografii, jak Moholy-Nagy uvaZzuje, muiZe osvétlit i jeho chdpani
prostoru v architekture, o kterém bude jesté fec nize. Zatim pouze predesleme, Ze ten
neni vniman z néjaké objektivni perspektivy, jako jednou dany, ale je spojeny s prozit-
kem prostoru. Na fotografii bychom mohli navazat tim, Ze diky fotografii je mozné urci-
té vidéni prostoru, které pro nas do té doby bylo nevidéné, tudiz jsme ho ani nemohli
nasim pohledem zakouset. Podobné jako stavba by méla byt navrzena tak, aby podné-
covala nové zkuSenosti, tak fotoaparat ma podnécovat nové vidéni a vnimani prostoru.

Je to tedy prostfedek k odhalovani nevidéného (doposud neviditelného). To, co podné-

cuje toto nové vidéni prostoru, ale nebude pouze samotny snimek, ale uz samotny fakt

49 Kniha ptvodné vysla v némciné v roce 1925.
50 Srov. BenjaminUv text Umélecké dilo v dobé své technické reprodukovatelnosti (in: Benjamin, 1979).

51 Tuto otazku ale nechame stranou, protoze bychom museli rozhodnout, co tvori umélecké dilo a co
ne, jestli je ,aura“ o které piSe Benjamin, rozhodujicim faktorem, anebo jestli uméni vytvari néco ji-
ného. Dalsi otdzkou by pak bylo zkoumat, jestli fotografie ma nebo nemd auru v benjaminovském
smyslu, a je otazkou, je-li mozné dojit k néjakému zavéru. Znamenalo by to posuzovat a porovnavat
jednotlivé techniky, které jsou s fotografii spojené, protozZe se zd3, Ze jinak vnimame fotografie z do-
volené u more neZ fotografie vystavené v galerii. Toto ale samozirejmé také platit nemusi a nékdy
mUZe zaviset na konceptu a pFibéhu vice nez na technice.
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moznosti tento snimek pofidit. MGZzeme navazat na Sudkova slova a jeho zpUsob vidéni
svétlo-stin. Moholy-Nagy pofidil fotografie z vysky. Kromé samotnych snimk( je s tim
spojena ale i moznost tento snimek pofidit, kterd uz sama vede k tomu, Ze si prostor
prohlizime z nového Ghlu pohledu, a odhaluje tam nezndmou perspektivu. Castecné se
k tomu vyjadtuje jiz Giacomelli, kdy fika, Zze fotoaparat mu ddvd moznost pokracovani

jeho samotného a je jakymsi svédkem.

7 s

Dale bude fec jesté blize a zfetelnéji i o tomto novém vidéni a proméné vnimani
ve vztahu k pohybu. Jestlize fotografie ndm umoZiuje vidét, vnimat, a nakonec i rozu-
mét jinak tomu, co vidime a co prozivdme, pak se tento rys bude jesté vice manifesto-

vat pravé na vnimani pohybu.
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POHYB

Pohyb je cosi pomijejiciho, neurcitého, ale zaroven velice presného. Je jako melodie
skladby — je vlastné také skladbou — ma svij zvuk, téony i rytmus. Je melodii Zivota, neda
se zastavit ani zachytit, ani pretocit na zacatek, nabaluje s sebou vzpominky, pamét
téla a prozitky a odviji se dal, roluje zkusenost, aniz by soudil, mize se pouze priklanét
k néjakému sméru. | kdyZz neni zamyslen jako tanec, je tancem v aktudlnim prostiedi
svého prozivani, v zitém prostiedi svého nositele (organismu), plyne, ubihd, neustale
ubihda. Utvari svij pribéh a zapletky. Mizi a znovu se utvari, méni rytmus, melodii a ne-
vraci se zpét. MliZe pouze o néco ,zakopnout”, jak by rekl Josef Sudek, mize ho néco

zaujmout, mGzZe na chvili néco prozkoumat a jit dal.

Je jako cas nebo vyplnéni ¢asu, vytvoreni uddlosti ¢i pouhé situace. Bressonov-
skym preskocéenim pres kaluz nebo Muybridgovou sekvenci, Smouhou na snimku, ale i
dramatickym vyrazem. Jeho jedinou devizou je, Ze se nemuUzZe zastavit, dokud o ném
vime. Uréitou variantou pohybu je pak tanec, o kterém se Moholy-Nagy ve své knize
Od materidlu k architekture vyjadfuje v souvislosti s prostorem ndasledovné: , Bezpro-
stfednim prozitkem prostoru je tedy z hlediska subjektu pohyb, jeho vy$Sim stupném
tanec. Ten je zaroven také jednim z elementdrnich prostifedk( formovani prostoru.
Tancem je mozné prostor koncentrovat, Clenit: fluktuujicim zplsobem jej rozsitit do

“s2 Pohybem prostor prozivdme a prostor

vSech stran, nechat klesnout nebo vznaset.
pohyb umoziuje. Vratime-li se k fotografii od Cartier-Bressona, mohli bychom fici, Ze

pravé takovyto skok by nenastal, pokud by tam nebyl pfitomen Zebfik a voda, do které

52  Moholy-Nagy, 2007, str. 195.
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nam nas aktér nejspise spadne. Také bychom mohli konstatovat, Ze praveé diky tomuto
pohybu bude moci muZ z fotografie poznavat svoje milieu, ¢imZ je zrovna ted voda,
mokro v botach a kaluz se Zebfikem kolem néj. Kromé této pomijivé a mohli bychom
fici aktivni vlastnosti pohybu je zde ale jesté jind, kterd je vlastni oné sekvencnosti. Po-

hyb je i uréitou formou, tvarem, ktery umoznuje dalsi, a tak je vlastné diskontinualni.

Opakem ,bressonovského ¢ekani“ by nejspis byly fotografie a intence Etienne-
Jules Mareyho, ktery se jal zkoumat pohyb a ktery byl jednim z pionyr( chronofotogra-
fie, jejiz definici podal nasledovné: ,Posloupnost obraz( zobrazujici rizné pozice, které
Ziva bytost pohybujici se urcitou rychlosti zaujala v prostoru béhem urcité série oka-
mzikd.“>* Zajimavé na jeho praci neni ani tak skuteénost, ze se zabyval sekvenci pohy-
bu, kdezto Cartier-Bresson ¢ekal na sv(ij okamzik, nez stiskne spoust, ale samotné fo-
tografie, které vypovidaji o povaze pohybu moznd i vice, nez ,,zaznamenana Smouha“
vznikld pomalou uzdvérkou a upozornujici nads na to, Ze se objekt pfed objektivem nej-
spiSe hybal. | kdyZz, jak uvidime posléze, i tento rozmazany pohyb muze byt prospésny
ve snaze pochopit a uchopit pohyb, jak se domnivali italsti futuristé. Na Mareyho foto-
grafiich mGzeme sice vidét sekvence pohybu, ale také to, Ze k tomu, aby bylo mozné
provést nasledujici ¢ast pohybu, je potifeba predeslého ,tvaru” pohybu, urcité formy,
ktera je vysledkem a nésledkem formy predeslé. Toto pak také vede k zavéru, Ze pohyb
je sloZen z jednotlivych ¢asti a nic jako fluentnost pohybu nejde ani zaznamenat, ani
pochopit. Z tohoto Uhlu pohledu vlastné ani neni mozné docela dobfe Bressona a Ma-
reyho porovnavat, protoZze kazdy ma jiny cil. Jestlize by se u Bressona dalo mluvit o
skoro aZz esenci okamziku zhusténé v jednom snimku, pak u Mareyho najdeme jakysi
technicky ndvod, jak se néco nebo nékdo muize pohybovat. Mozina bychom mohli fici,

Ze Bresson hledal vyraz a Marey, stejné jako Muybridge, chtél pohyb vlastné filmovat,

a stejné jako Muybridge je tak nejspiSe predchuidce ,slow motion®.

53 Virilio, 2010, s. 16.

41



9 - Etienne-Jules Marey, Cheval blanc monté, 1886, locomotion du cheval, expérience 4, Chronophoto-
graphie sur plaque fixe

10 - Etienne-Jules Marey, Jump by man in white, 1887

Kromé téchto dvou prikladli nesmime zapomenout jesté na cely proud italské-
ho futurismu a jejich fotodynamickych snimkd, které tvoftily protipdl k vyse zminénému
Mareymu, v(i¢i kterému se také ostie vymezovaly. Cteme-li futuristicky manifest Anto-
na Giulio Bragaglii, najdeme tam odmitnuti fyzikalismu a analyz pohybu nebo rekon-
strukci jednotlivych okamzik(i pohybu, a dlraz je kladen na pocit a pamét. , Pro nas je
toto (mechanicka reprodukce reality) skodlivym a negativnim prvkem, zatimco pro ki-
nematografii a chronofotografii to je sama podstata. Na druhé strané ale prehliZeji tra-
jektorii, kterd je pro nds zasadni hodnotou. Kromé toho kinematografie jako takova
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nikdy neanalyzuje pohyb. Rozbiji ho do polic¢ek filmu, na rozdil od fotodynamismu, kte-
ry analyzuje pohyb presné v jeho detailech. (...) Fotodynamismus poté analyzuje a syn-
tetizuje pohyb podle libosti a velice efektivné. Déje se tak proto, Ze se nemusi uchylit
k rozpadani pro pozorovani, ale ma moc zachycovat kontinuitu akce (pohybu)
v prostoru, sledovat ve tvari napfiklad ne pouze vyjadieni stavu mysli, které se méni a
které fotografie a kinematografie nikdy nebyla schopna (zaznamenavat), ale také za-
znamenavat i aktualni zmény tvaru hmoty (volumes), které vyustuji do zmény vyra-

.>* Samotné body tohoto futuristického manifestu stoji uréité za pozastaveni. Jak

zu
jsme jiz napsali vysSe, fotodynamismus v podani italskych futuristli nechce rekonstruo-
vat pohyb, ale vyvolat pocity a vzpominky. Nechce reprodukovat realitu a zabyvat se
objektivitou, naopak tomuto se chce vyhnout a do popredi stavi trajektorii pohybu,
oproti Mareyho sekvencim. DlleZita je kontinuita pohybu, akce, a ne pouhé vyrazy. Je
otazkou, do jaké miry je toto mozné a do jaké miry se to fotodynamistlim dafi, nehledé
na kvalitu snimk(, které jsou velice plsobivé (jako napf. pravé Bragagliovo: Ritratto
fotodinamico di una donna z r. 1924). Problém by ale mohl byt s tim, Ze i takovyto sni-
mek musi nékde koncit a nékde zacinat, coz sice vede ke zdokumentovani vyvoje po-
hybu, ale zaroven ho stejné tak ohranici v uréitém momentu, a jediné, co se s nim udé-
I3, Ze se prodlouzi. Tudiz nam tak paradoxné vznikne dynamicky zaznam jednoho oka-
mziku nebo toho, co my vnimame jako jeden okamzik.>®> Mozn4 jesté trochu srozumi-
telnéji, misto abychom udélali snimek rychle a vyfotografovali tzv. momentku a nasle-
dovali tak Cartier-Bressona, tak vyfotografujeme jiny druh vyseku, mohli bychom fici

zpomaleného momentu. | pres tuto moznou nesnazi je ale dileZité, co ndm ze snah

fotodynamistl mlze plynout.

54 Bragaglia, Futurist Photodynamism. In: Apollonio, 1973. Dostupné také z:
http://www.italianfuturism.org/manifestos/futuristphotomanifesto/

55 | kdyz budeme zkoumat fotografie Cartier-Bressona, tak ¢as, kterym fotografoval, bude néjaky. | ten-
to okamzik trval néjakou dobu a je velice problematické rozlisSit mezi délkou okamziku Cartier-
Bressona a Bragagliaho. Je jasné, Ze ten Bragagliaho trval déle, ale co je vlastné to, co urcuje, Ze je
néco okamzik a néco uz ne, kdyzZ i onen okamzik musi trvat néjakou dobu. Toto mél mozna na mysli
Bergson, kdyZ tematizoval trvani a mozna i stejnym smérem mifi fotodynamisté a snazi se tak vyme-
zit vi¢i Mareymu, ale v ¢em se vlastné jejich prace odlisuje?
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11 - Anton Giulio Bragaglia, “Ritratto fotodinamico di una donna”, 1924

Za prvé je namisté ptat se po podstaté pohybu. Ovsem odmitnout Mareyho,
chceme-li fyzikalismus, neni tak plodné. Zda se spiSe, Ze o pohybu vypovida stejné Ma-
rey, stejné fotodynamisté a do urcité miry i Cartier-Bresson se svym ¢ekanim. Kromé
pohybu se ndm ale opét vraci i otazka po fotografickém védomi a zplsobu vnimani po-
hybu. Jak pohyb vnimame? A vSechny otdzky, které si na zacatku knihy Filosofia della
fotografia klade Maurizio Guerri, se zdaji byt jesté vice exponované, mluvime-li o foto-
grafii pohybu: ,Jaky je nas pohled? Jakym zplsobem zménila moznost technologické
reprodukce obraz( zpUsob, jak se divame na véci? KdyzZ se na véci divame bez optické-
ho zafizeni, stane se na$ zpUsob divani se na véci zase pfirozenym?“*® V téchto otaz-
kach je zakladnim vymezenim problému pohledu, ktery se nejspiSe néjak proménuje,
divame-li se pres ¢ocku fotoaparatu; kromé pohledu se ale bude nejspiS proménovat i

nase vnimani a vidéni, a to i pohybu.>’

56 Guerri a Parisi, 2013, s. 17.

57 Dalo by se dokonce fici, Ze samotny fakt, Ze se mliZeme divat pres ¢ocku objektivu a Ze pak mlizeme
fotografie nekonecné mnohokrat reprodukovat, méni néjakym zplsobem jiz pohled samotny poten-
cionalné. Nemusime ani mit fotoaparat, ale jenom samotny fakt moznosti néjakym zplsobem ovliv-
nuje to, jak se budeme divat.
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Co se tyCe pohybu, tak nejspiSe mizeme shrnout tfi zakladni body, které mu-
Zeme v pohybu vidét a ocekdvat. Spolecné s fotodynamisty mizeme sledovat bergso-
novskou myslenku plynuti a kontinudlniho proudu s dlrazem na aktivitu a ztvarnéni
sméru. Pohyb vychazi z bodu A sméfuje do bodu B s urcitou dynamikou a trajektorii a
stejné tak zanechdva néjakou stopu, kterd zmizi, ale zUstava néjak zapsdna do paméti
pozorovatele a do téla toho, kdo pohyb vykonaval. Kromé tohoto je pohyb ale i for-
mou, kterd je vysledkem tohoto proudu a ktera ten dalsi pohyb umoziuje. Sami futu-
risté ve svém manifestu zminuji vyuZziti chronofotografie pro ucely naptiklad gymnasti-
ky. Télo, pfi vykonavani urcitého zamérného pohybu, musi byt néjakym zplsobem
zformovano nebo chceme-li zorganizovano, aby mohlo tento pohyb dokoncit a viibec
provést. Kromé téchto dvou bodU je pohyb také dokoncenim sméru, tendovanim k né-
¢emu, coz miZzeme nalézt na fotografiich Cartier-Bressona (anebo soSe Laokdna), je

jakymsi zhusténim tuzeb ¢asoprostorové konfigurace a pohybujiciho se subjektu.

Pro¢ se ale zabyvame fotografii pohybu? Pohyb je nositelem néjaké zmény a
mluvime-li o Zivém organismu, pak také néjakého vyvoje. Tento vyvoj ma ale svoje za-
konitosti, respektive se déje diky podminkam, které ho umoziuji. Tyto podminky jsou
do urcité miry i pouze Cisté télesné, nebo chceme-li fyzické. Fotografie jako médium,
které mlze zaznamendvat, tak mlze sice zaznamendvat pohyb, ale jesté k tomu muze
zaznamenat i to, jak se pohyb vyviji a s tim tedy i pohyb nebo vyvoj Zivého organismu,
ktery neni statickou jednotkou, kterd nepodléhd zadné zméné, ale kterd je neustdle
proménlivd, fotografie se tak mUze pfribliZit k Zivotu Zivého organismu.58 Organismus je
jakymsi bytim v neustalé metamorfdze. K tomuto mizeme pfripojit i slova Claude Ber-
narda, ktery chapal Zivot jako kreativitu, jako neustdlé tvoreni, které umira, kdyz se vy-
¢erpaji moznosti organizace zivého organismu.>® Kdy? organizace naplni svdj udél, kte-
ry ji byl dan v zarodku, zanika. Jmen bychom tu samozrejmé mohli pfipojit daleko vice.

Pohyb je nutnou soucasti promény, transformace ¢i dosazeni néceho, je prvotni pod-

58 ,S Ostwaldem opoustime pojeti substance jako permanentniho substratu a nahrazujeme ho varia-
bilni substacialitou: to znamen3, Ze to je néco, co se transformuje, je bytim v permanentni meta-
morfdze. Byti je v tom, jak se stava pfeménou energie.” Guerri a Parisi, 2013, s. 26.

59 ,Priroda ma bezesporu idedlni typ pro vsechno, tento typ vSak neni nikdy realizovan. Kdyby byl

uskutecnén, nebyli by tu Zadni jedinci, vSichni by si byli vzajemné podobni.” Canguilhem, 2017, s.
177. Citace pavodné vysla in Bernard, 2008, s. 142.
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minkou pro utvareni se, a tak i uskute¢iiovanim moznosti (lidského) Zivota. Organismus

jiz neni uzavfenou entitou, ale neustalou zménou.

Autorem, ktery zdlrazrioval chapdni organismu ve své ryzi individualité a neu-
stdlé zméné je pak jisté Georges Canguilhem. Ve své knize Pozndvdni Zivota pise:
»Z biologického hlediska je tfeba pochopit, Ze pomér mezi organismem a prostfedim je
stejny jako pomér mezi ¢astmi a celkem uvnitf organismu samotného. Individualita zi-
vého tvora kon¢i na hranicich jeho pokozky stejné tak malo, jako zacind burkou. Biolo-
gicky pomér mezi tvorem a jeho prostfedim je funkciondlnim, a tedy proménlivym po-
mérem, jehoz cleny si postupné vymeénuji své role. Burika je prostfedim pro intercelu-
l[arni prvky, ona sama pak Zije ve vnitfnim prostredi, které nékdy nabyva podoby orga-
nd a jindy organismu; tento organismus Zije opét v prostredi, které je mu urcitym zpu-

sobem tim, &m je organismus svym dil¢éim slozkam.“®°

Canguilhem zde odkazuje na
Uexkilla, o kterém bude jesté rec i dale. Canguilhem spolec¢né s Uexkillem zdGraznuji
neustalou vyménu probihajici mezi organismem a prostiedim a jejich vztah se neustale
proménuje a tim se proménuje jak prostredi, tak organismus. | kdyz by se dalo fici, ze
tyto Uvahy jdou jesté dale a fikaji ndm, Ze neni nic jako ,absolutni“ organismus nebo
»absolutni” prostfedi a nic vlastné neexistuje bez druhého. Jejich vztah je tak utvaren
pohybem Zivého organismu v prostfedi a jeho individualita se utvari skrze tento vztah.
Jak uvidime dale, fotografie mlze byt chapdna jako realizace moznosti, jako neustala
hra mezi moznosti a uskute¢nénim. Fotografie je tak neustalym vybiranim z mnoha vrs-
tev moznosti, coz mlzZe byt v analogii s utvarenim individuality skrze vztah k prostredi,
kdy si organismus ,,vybird“ z neustdlé nabidky prostiedi to, co pro néj nese smysl. Stej-
né tak fotograf vybird okamzik, ktery pro néj nese pribéh a utvari si zpisob pohledu,
zpUsob vztahovani se k aparatu, k tomu, co vidi, a utvari smysl, ktery pro néj tento dy-
namicky vztah nese. Fotoaparat je pak prodlouZzenou moznosti, jak se vztahovat k pro-
stfedi, vybirat z néj to, co nds zajima a zpétné umoznuje utvaret individualitu ted' jiz

skrze dalsi nastroj a jeho zménu vztahu k okoli.

Fotografie, a zejména fotografie pohybu je tak prikladem dynamiky vztahu mezi

individuem a jeho okolim. Snimky jsou pak realizaci mozZnosti a vybérem toho, co pro

60 Canguilhem, 2017, s. 162.
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nas nese smysl. ,Prostiedi vlastniho chovéani (Umwelt)® je pro Zivého tvora souborem
sobilo na Zivého tvora, nestaci, Zze nastane, ale organismus je musi vnimat. Plsobeni
podrazdéni na Zivého tvora tak predpokladd zaméreni jeho zdjmu a nevychazi
z pfedmétu, ale z ného samotného. Jinak fe¢eno, aby bylo podrazdéni uc¢innym, musi
byt predjimdno postojem subjektu. Pokud o to Zivy tvor sdm neusiluje, nic nepfijme.
Zivy tvor neni strojem, jenZ svymi pohyby odpovida na podrazdéni, je strojnikem, jenz

odpovida na znameni svymi tkony.“®?

Fotograf je aktérem, ktery neustale vybira, a fo-
tografie ma tak i vliv na samotny zpUsob vnimani fotografa. Zajem, vyvoj zajmu a jeho
nasledné zaméreni je podminkou pro ,utvofeni” Umweltu. | pfes to, Ze fotoaparat je
pristrojem, tak je to fotograf, ktery néjakym zplisobem reaguje a odpovida na podnéty
aktivitou. Nejde pouze o akci a reakci, ale o vytrvalé vybirani toho, co pro nas ponese
smysl ¢i vyznam, a samoziejmé o nové perspektivy, o kterych jiz dfive mluvil Moholy-
Nagy nebo fotografové zabyvajici se pfimo pohybem. Télo v pohybu je jiné nez télo
v klidu a nejlépe to vidime na jednotlivych snimcich, které pfinasi novy zplsob nahlize-

ni jak na strukturu téla, tak na jeho pohyb zakomponovany v prostredi.

Pohyb sdm o sobé neni spojeny pouze s pohybem, tak, jak mu bézné rozumime,
ale je i urCitym ne-pohybem. Tomuto dost protikladnému tvrzeni mlizeme rozumét
hned dvojim zplsobem. Za prvé se jedna o vSechny kompozice pohybu, které znazor-
nuji pohyb, ale vlastnim pohybem nejsou. Vznika tak stoprocentni mateni divaka, kte-
rému je reCeno, Ze postavy na fotografii se maji pohybovat, ale ony jsou pfitom kom-
pozici, ktera ale stejné tak o pohybu vypovida. Prikladem takovéto fotografie je puUso-
bivy snimek rakouského fotografa Rudolfa Koppitze, jehoZ nejslavnéjsi fotografie se

jmenuje ,Bewegungstudie”, ale jedna se o kompozici.

61 Uexkill rozliSuje mezi pojmy Umwelt, Umgebung a Welt. Umwelt je pak prostfedi chovani, jez je
vlastni urcitému organismu, Umgebung je prosté geografické okoli a Welt je svétem védy. Can-
guilhem, 2017, s. 163.

62 Canguilhem, 2017, s. 163.
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12 - Rudolf Koppitz, Bewegungstudie, 1927

Tento pohyb bez pohybu, vytvoreny kompozici, neni ale jedinym pfikladem. Zda
se, ze zde musi byt celd Skdla fotografii zachycujicich napftiklad tanecnici v bodé, kdy
nedéld vibec nic, kdy se zastavila, aby mohla pokracovat dal, kdy se zastavila, aby
mohla udélat dalsi krok. Presto se ale jedna a musi jednat o pohyb, protoze nebyt ce-
Iého useku pohybu, ktery predchazel tomuto bodu, tak by sama do tohoto bodu nedo-
Sla. Respektive, nedokdzala by mit takovou pdézu, v jaké byla zachycend, pokud by ji
nepredchazely kroky, které ji predchazely. Setkdvame se tak zde s pohybem, ktery
vlastné neni pohybem, ale sam sebe néjak prekracuje, pfichazi az po tom, co se vlastné
udal. Rozhodujicim tak neni zndzornéni pohybu ve fotografii, jak tomu chtéli Marey,
Muydbirdge, italsti futuristé, ani hledani onoho rozhodujiciho okamziku, na ktery cekal
Cartier-Bresson, ale jde zde o ukonceni faze pohybu a zacatek nové. Koppitz znadzorniu-
je zenu jakoby v pohybu, ukazuje, jak se télo zorganizuje, kdyby se pohybovalo. Vybér
modelek, respektive pfedevsim Zeny v popredi v kontrastu se Zenami v pozadi, jesté

vice zdlirazriuje tento zamér.
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LIDSKE TELO JAKO NASTROJ

S tématem pohybu se dostdvame do blizkosti tdzani se po vztahu mezi fotoaparatem a
lidskym télem. Je fotoaparat prodlouzenim ,orgdn(“, anebo je svébytny? Respektive,
asi mGzZeme fici, Ze jsou urcité nastroje, které jsou prodlouzenim organu, ale patti mezi
tyto nastroje fotoaparat? Chceme-li se my sami s nasim fotoapardtem pohybovat, tak
je zfrejmé, Ze fotografie, které pofidime, budou podminéné nasim télem — nasimi vlast-
nimi moznostmi pohybu. Fotoaparat se tak dostava do sféry biologického zkoumani,
kdy ndam zpUsob jeho uZiti mizZe prozradit i néco o jeho nositeli. Fotografie, které byly
pofizeny détmi, budou nutné jiné neZ fotografie pofizené dospélymi. Fotografie ale
nebude pouze prodlouzenim naseho oka, rukou, které se snazi dotknout, nebo zkrace-
nim nasich krok(. Fotoaparat je vidy také nastrojem zaznamendvani a prodluzovani
paméti, nebo dokonce i jejiho vytvareni. Wim Vandekeybus v predstaveni tanecni sku-
piny Utlima Vez Booty looting vystupoval jako fotograf na scéné béhem predstaveni.
Varianta s fotografem na scéné je pomérné bizarni. Obecné vzato, fotografie nema nic
spole¢ného s performativnim uménim, protoze prichazi vidycky néjak , po vSem” a jeji
smysl je pravé v tomto odhalovani pravé probéhlého. Pravé ale proto je experiment
s fotografii na scéné tak pozoruhodny. Ukazuje diskontinuitu mezi tim, co se aktudlné

déje, co je vidét, ze se déje, co neni vidét (pro divaka) a co se uz uddlo. Mlze tak byt
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nastrojem iluze a hrou s paméti a pohledem na situaci. Stejné tak ale do této hry neni
vtaZen jen fotograf. Fotoaparat, ktery takto intervenuje, se muze stat i prodlouzenym

pohledem, ale i paméti divaka.

MuzZeme zde shrnout tfi zakladni body této kapitoly, které jsou: 1) vztah mezi
fotografem a jeho pohledem. Mezi nasim rozhodnutim a snimkem je urcity vztah pod-
minénosti, kdy nezalezi pouze na volbé rozhodnuti, ale do hry vstupuje i fyziologicka
moznost a otdzka, jak se vlastné dany fotograf mize divat? 2) Snaha o uchopeni ¢ehosi
jako ,fotografického védomi“ nas zavadi k otdzce po povaze pohybu samotného. Zda
se, jako by se fotograf podobal piknoleptikovi, ktery ma vypadky paméti. Pohyb se za-
stavuje ve formé téla, které je uvedeno do pohybu, ale které je vidy formou, ale neni
propojenim. Marey pfi svém hledani podstaty pohybu narazil pravé na tento fenomén
diskontinuity onoho pomijivého a prchajiciho pohybu. 3) Otazka, ktera je neustale ak-
tualni, je vztah mezi fotoaparatem/nastrojem a télem. Toto spojeni je ale komplikova-
né hned na nékolika mistech. Fotoapardt neumoziuje pouze vidét to, ¢eho si bez néj
nemusime vSimnout, ale nutné se uz i néjak vaze k paméti, a predevsim vykracuje
z propojeni pouze téla fotografa a jeho fotoaparatu. V ptipadé zminéného fotoaparatu
na scéné se muze stat ,prodlouzenim organd“ a zmatenim paméti i pro divaka. Zaro-
ven zde ale nalézdme opét tuto fyziologickou nutnost, kterd ndm umoznuje hybat se
urcitym zplisobem. Fotoaparat ma tak kromé propojeni s nasim télem vlastné i moc
utvaret jak pamét fotografa, tak pamét divaka, a pfinaset nové roviny zazitkd, nebo,

chceme-li, vnimani napfiklad onoho predstaveni Ultimy Vez.
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POHYBUJICI SE PROSTOR

Pohyb a prostor neni mozné uvazovat oddélené. Jestlize ma byt pohyb, musi byt pro-
stor, a jestlize mame néjak chapat prostor, musi byt i pohyb. KdyZz chceme mluvit
o jednom, dostavi se i druhé. Toto jsou velkd slova na uvedeni této kapitoly, ktera se
bude zabyvat predevsim Moholy-Nagyem a fotografiemi Barbary Probst. Prostor je do
urcité miry pojem, ktery se mlze zaménovat se slovem prostredi, ale pozdéji budeme
muset udélat distinkci mezi obéma terminy. Ovsem i tak mizeme predeslat, Ze se zde
budeme muset pohybovat na dvou rovinach. Na jedné strané je zde ,aktudlni” pro-
stor/prostredi, ktery aktudlné obklopuje Zivou bytost, a pak prostor/prostfedi, ktery
mUlzZeme nahlizet z , dlouhodobého” hlediska. Jako je mésto, kde clovék Zije, oblast,
byt, ve kterém bydli. Toto rozdéleni bude dlleZité predevsim v momentu, kdy se bu-
deme ptat po tom, jaké mechanismy umoznuji samotny pohyb, ktery je pfredmétem
naseho zkoumani ve fotografii. OvSem i pfesto, Ze zde udélame takovouto distinkci,
nemulzeme ji zaménovat za rozdil mezi jakymsi obecnym prostorem a Zitym prostre-
dim, o kterém mluvi predevsim von Uexkill, ale do urcité miry i Canguilhem. Tato
distinkce se nachazi jesté pred timto rozdilem, anebo bychom mohli fici, Ze se odehra-

va v ramci onoho ,,0sobniho prostoru/prostredi”.
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O prostoru ve fotografii byla uz ¢astecné fec v souvislosti s textem Moholy-
Nagye. Divame-li se na jeho aero fotografie, dostavuje se ,znejisténi“, o kterém mluvi
Barbara Probst, ale které je asi jiného plvodu. JestliZze ta znejistuje pozici fotografa a
skrze odkryti okamzZiku z pozice dvandcti fotoaparat( vytvari nejistotu, odkud je oka-
mzik pozorovan, tak Moholy-Nagy naproti tomu vytvafi pocit nejistoty v tom, co je po-

zorovano.

Barbara Probst je v tomto ohledu velice zajimavy autor a zaslouZi si bliZsi pro-
zkoumani. Jeji intence je podobnad jako cil této prace — zamyslet se nad fotografem,
ktery ,néco” déla. Co ndam muze fotografie fici o fotografovi? O tom, jak vidi, jak vni-
ma? Jak muzZe fotografie pofizovat? Neni tedy tak dlleZité, co je fotografovano, ale jak
je mozné to ,néco” vidét? Témito otdzkami se vracime opét k otdzce fotografického
védomi, kdyz tikd: ,,Moje dilo je mnohem vic o tom, jak vidime, a méné o tom, co vidi-
me; zajima mne myslenka, Ze fotografie by ndm mohla ukdzat vic o fotografovi nez o
tom, co fotografuje. Pro mne predstavuje fotografie predevsim zp(sob, jak se na néco
divat. V tomto smyslu je mnohem vic odhalujici a pravdiva ve vztahu k tomu, kdo je za

“63 A vskutku fotografie samy o sobé jsou im-

objektivem, nez k tomu, co je pred nim.
presivni svou velikosti, ale zajimavéjsi je sledovat linii mezi nimi, sledovat, jak jsou po-
skldadané vedle sebe a jaky prostor nam odhaluji. Snimani jednoho okamZiku z vicero
stran a fotoaparatli vede k nékolika zavérim. 1) ukazuje rGzné perspektivy toho, co
mulzZeme vidét a tedy pozndvat, rizné interpretace svéta v jednom okamziku. Dvanact
fotoaparatd samoziejmé nevycerpava vSechny moznosti, ale ukazuje ndm na vrstevna-
tost Casu, ktery se jakoby shlukuje a bobtna. A mizeme jit i dale a fici, Ze nam ukazuje i
»,hedostatec¢nost” jednoho pohledu. 2) Ukazuje ndm, jak se mUzZzeme ztratit v perspek-
tivach. Ne tak, Ze bychom jim prestali rozumét, ale Ze nas pohled je pouze jednim z
mnoha. Coz deklaruje i to, Ze v okamziku vzniku snimku Barbara Probst nemuze vidét
vSechny zabéry najednou. ,Kdyz fotografujeme, a ja se snazim kontrolovat, co délame,
vzdycky si velmi dobfe uvédomuiji, Ze mohu scénu vidét jen z jednoho Uhlu pohledu. Je
neuvéfitelné, Ze v Zivoteé si stézi uvédomujeme toto 'omezeni' naseho zorného pole na

«64

maly detail svéta.”” Mohli bychom moznd i fict, Ze to je takova von uexkiillovska pra-

63 Probst, 2014.

64 Probst, 2014.
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ce, kdy se pak setkavame s perspektivou na stejnou véc, kterou jsme vidéli i my, ale
pohled ndm nepatti, musime se konfrontovat s jinym zabérem. 3) Divdme-li se na
vzniklé snimky, musime konstruovat prostor. Toto je utvrzeno jesté velikosti snimkda,
které davaji smysl pouze z vétsi vzdalenosti, a ne viechny najednou. Nase vlastni aktivi-
ta, nas vlastni pohyb hraje rozhoduijici roli pfi pohlizeni na snimky v galerii. 4) Musime
se ptdt, co je to ona realita, kterou ndm fotografie mize predkladat. ,Fotoaparat je
jako ocity svédek a fotografie je jako svédecka vypovéd. Svédecké vypovédi o téze uda-
losti se mohou navzajem prekvapivé lisit. (...) Ale co je vlastné ve skutecnosti, realita
vypovédi‘? Odpoveédi se zda byt, filozoficky vzato, pozoruhodné dilo v procesu vznika-
ni.“®> Snoubi se ndm tu nékolik témat. Zd4 se dokonce, jako by simultaneita okamziku
popirala objektivnost fotografie, respektive ji znejistuje. ,Barbara Probst viibec nechce
fici, Ze jedina fotografie mista, okamZiku ¢i uddlosti anebo osoby klame, nybrz chce
ukazat, co vse je v jediné fotografii (v jediném zafixovaném pozorovani) implikovano
¢ili zahrnuto, chce naznadit, Ze ¢as nejen plyne, nybrz Ze je zvrstveny i ve svém uplyva-

“®% Jedina

ni, Ze misto neni plocha, nybrz rovina, v niz jsou uloZeny nejriznéjsi pohledy.
fotografie néjaké udalosti neni samoziejmé jejim znevazenim, ale vzdy to také bude jiz
»urcity uhel pohledu”. Dokonce by se dalo fici, Ze simultaneita fotografii do sebe snou-
bi dvé véci z hlediska poznani prostoru. Prostor v sobé drzi urcitou , dichotomii obec-
ného a Zitého prostoru.” Na jedné strané je jakysi obecny neindividudlni prostor, neza-
visly na vnimani, ¢i prozivani nékoho, kdo v ném Zije. Na druhé strané je ten, ktery vy-
tvarime jeho prozivanim a nahlizenim, nas Zity prostor, ktery je pfimo zavisly na me-
chanismech jeho objevovani a nasSich moznostech. Perspektiva nahlizeni na prostor je
zasadnim faktem poznani prostoru a vypovida stejné tak i o tom, kdo prostor nahlizi.
Pfesnéji, perspektiva vypovida o tom, jak ¢lovék miZe poznavat. A kromé perspektivy
mUlzZeme prostor poznavat/prozivat ,pohybem®”. Uréitda dichotomie vyvstava i v tomto

ohledu. Poznavat pohledem skrze perspektivu bude jiné poznavani, které je napojené

na prozitek prostoru, nez skrze pohyb.

»Exposures” Barbary Probst jako by se pohybovaly na pomezi mezi ukazovanim

na tento obecny prostor skrze kontrolované nekontrolovany zabér dvanacti fotoapara-

65 Probst, 2014.

66 Petricek. In: Probst, 2014.
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td, z nichz mUZe ale doopravdy vidét pouze jeden zabér. Vzhledem k tomu, Ze fotogra-
fuji pohyb, tak nemuze predvidat uddlosti a nastavit vSe stoprocentné podle planu za-
béru. Zaroven zde je uréity plan toho, co chce zachytit, a moznost, aby tento zabér byl
nékym vidén, zabird jakousi perspektivu, kterd se ze svého Uhlu pohledu vztahuje
k prostoru, ktery miZeme poznat. Fotografie tak utvari i nové moznosti konstrukce
prostoru, které nebyly a nejsou mozné vidét pouhym okem. JestliZe plati, Ze fotografie
odkazuje vzdy k tomu, co mlze byt vidéno, tak musi platit i to, Ze prohlizenim fotografii
mlZeme promérfiovat i nas vztah k tomu, co existuje i mimo samotny snimek.®” ,Aviak
soucasné plati, Ze fotografie je vZzdy mapa ikonickd: mapuje na zakladé podobnosti. Pti-
tom v3ak je nejucinnéjsi takovy fotograficky snimek, kde sice vidime cosi, co se podoba
tomu, co zndme — a prece jsme tim, co takto mame na snimku pred ocima, zaskoceni,
coz vysvétluje pravé i onu 'iraciondlni' silu fotografie, ktera uchvacuje nasi davérivost,
(...).“°® PFesné toto je moment, ktery se udava, vidime-li fotografie Probst.*® Odhaluje
se perspektiva, zkusenost fotografa, kterou bychom necekali. A mizZzeme hrat hru sami
se sebou a zkouSet pfijit na to, odkud se fotograf divd, a zamyslet se nad tim, co takto
mUzZe vidét a vidi. Tento efekt se dostavuje pravé proto, Ze Probst zhmotruje ve svych
fotografiich misto, vytvari sochu, kterd se ztélesnuje v prostoru mezi zabéry

z jednotlivych fotoaparata.

Zajimavé je také to, kdyZ se budeme chtit zabyvat poznavanim/prozivanim pro-
storu skrze pohyb. O tomto jsme mluvili v kontextu Moholy-Nagye a je to duleZité,
kdyZz Moholy-Nagy pise o architekture. Budeme-li drZet ideu, Ze Probst vytvari se svymi
snimky jakousi sochu, kterd ale zaroven ukazuje rtizné perspektivy pohledu na snimek,
tak se nam do hry dostane nutné i pohyb, ktery mliZze jakoby zprostfedkované tento
,fotograficky prostor” poznavat. Vyfotografované snimky musi byt nutné vystavovany

v fadach, pokud nechceme vytvaret dvoj a vice expozice. Vzhledem pak k velikosti

67 Moholy-Nagy, 2007, s. 243.
68 Petricek. In Probst, 2014.

69 ,V devadesatych letech vytvotila Barbara Probst nékolik prostorovych instalaci s pouzitim fotografii,
kdy hlavnim médiem byl prostor mistnosti, objekty rizného charakteru a fotograficky obraz. Probst
zde vyuZivala posunu v méritku objektl a performativniho aspektu fyzické pfitomnosti divdka v in-
stalaci. Tyto instalace jsou znatelné dilem autora, ktery uvaZzuje vice jako sochar nez fotograf.” David
Korecky, Uplné znejisténi.
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snimkd je nutné, aby se divak pohyboval a prohlizel si postupné okamzik, ktery se ode-
hral najednou a ktery jednotlivé fotografie zachycuji a maji presnou posloupnost, jsou
jako slova ve vété, jak pie Korecky.”® V tomto pFipomina poznani prostoru vyfotogra-
fovaného dvanacti fotoaparaty, ale pohyb v galerii pfi jejich prohliZzeni tanecni ,,chore-
ografii”. Je to jisty druh pohybu, ktery ndm dovoluje vidét, a tedy i pozndvat a do urcité

miry i fyzicky prozivat prostor, ktery se nam ukazuje na snimkach.

Vratime-li se ale ¢astecné k Moholy-Nagymu, dostaneme se do blizkosti , kon-
struovani prostoru”, a tak nam vyvstava narok, ktery Nagy klade predevsim na archi-
tektonicky prostor, Ze ten musi byt vytvoren tak, aby umoznoval novy zpUsob Zivota, a
tedy i novy zplisob pohybu. Jedna se tedy o prostor, ktery my sami Zijeme a ktery ne-
chceme pouze poznat a néjak ho klasifikovat. Prostor, ktery se proziva, a tak i ¢astecné
pozndva pohybem, je takovy, ktery vychazi z definice, kterou Nagy nabizi: ,Urcitou — i
kdyZ ne zcela uspokojivou — definici prostoru nabizi fyzika: Prostor je vztah mezi télesy
zaujimajicimi urcité misto’. Analogicky k tomu mazeme fici, Ze: formovani prostoru je

“1 prostor, o kte-

formovanim vztahl mezi télesy (objemy) zaujimajicimi urcité misto.
rém zde Nagy mluvi, by se mozna mohl nazyvat i prostfedim, ve kterém se utvati vzta-
hy. Prostor, ve kterém se vytvari vztahy mezi télesy a tim, kdo je proziva a spoluutvafi,
tak nemuze byt chapan ve smyslu ,néjakého obecného prostoru”. Tento prostor tedy
neni uréen pro objektivni klasifikaci, ale proto, abychom ho my sami spoluutvareli nasi

pritomnosti.

Poznani prostoru skrze perspektivu nebo pohyb vychazi z podobného naroku.
Oboji ma vést k novému pochopeni prostoru. Pohyb ndam umoznuje s prostorem
vstoupit do vztahu. Perspektiva zobrazeni, zejména potom fotografického ¢i filmového,
na druhou stranu ukazuje , dimenze”, které jsou a mohou byt pro pouhé oko prekvapi-
vé nebo dokonce skryté, kterych si ani nemusime byt védomi a které mGzeme odhalit
pouze skrze pouziti dalSiho nastroje, ale které nas pak mohou vést k dalSimu vyuziti

této znalosti. Takto mizeme také vytvaret Ci rozsifovat jakési ,individualni prostory”.72

70 Korecky. In Probst 2014.
71 Moholy-Nagy, 2007, s. 195.

72 Tento bod je sporny, co se tyce fotografie. MliZe byt chapdna zplsobem, Ze se nékdo rozhodl, jakym
zplUsobem bude fotoaparat snimat, na druhou stranu tento nékdo nemusi mit Zadny pfimy vliv.
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Timto smérem se vydava i von Uexkillova teorie biologického Zitého prostoru —
Umweltu. Umwelt je Zity svét jakéhokoli organického individua,”® ktery neni a ani ne-
muze byt obecnym nebo univerzalnim prostorem, protoze si ho kazdy organismus vy-
tvari sdm za spoludcasti okoli. ,,Organismus sam vybird, co z vnéjsiho svéta ponese vy-
znam a jaky, a tudiz uréuje, co bude konstituovat jeho biologicky prostor.“’* Pro kazdy
organismus je tedy dlleZité néco jiného a podle téchto okruhl zajm( se vytvari pro-
stor, ktery bezprostfedné obklopuje a zpétné utvati i onen organismus. Pohyb a per-
spektiva tak jsou mechanismy pro vytvareni si tohoto Zitého prostoru, o kterém mluvi
von Uexkill. Ten se pfimo nezabyva tim, jakym zptisobem se toto utvafeni déje,”
»pouze” popisuje, Ze rizné objekty maji rizny vyznam pro rizné organismy. Stejné tak
ale tika, ze stejné objekty mohou mit jiny vyznam pro jiné organismy, a na zdkladé to-
hoto naseho zajmu si my pak vytvafime prostor, ktery Zijeme. Pfedmét ma urcité vlast-
nosti, které jsou ale jinak daleZité pro rtizné organismy.’® Pohyb a perspektiva pak ve-
dou k tomuto individualizujicimu prozitku a poznani Zitého prostoru a spolu s nim ho

spoluutvari.

Kdyz udélame vyrez fotografie, zaméfime se na detail, mlZzeme obraz interpre-
tovat uplné jinak, respektive miZeme se na néj divat Uplné jinyma oc¢ima a vsimat si
jinych detail(l. Fotografie sama o sobé toto déla s prostorem. Kdyz snimd, nikdy nem-
Ze zabrat vse, co vidime, provadi tak interpretaci naseho zorného pole. Mohli bychom
fici, Ze to je rozdil mezi tim, kdyz se divdme, a tim, kdyz pozorujeme. V tomto se asi ta-
ké lisi od malby, ktera je volbou a tvofenim prostoru, fotografie ho vidy jiz néjak inter-

pretuje.77

73 Kleisner, Klikova, s. 7.
74 Kleisner, Klikova, s. 7.

75 Presnéji reCeno, von Uexkdll fesi to, jaké mechanismy vedou k tomu, Ze je néco nositelem vyznamu
pro dany organismus, ale ne jakym zplsobem organismus pfistupuje k témto predmétim.

76 ,(..) vlastnosti predmétli beze vztahl Zadné odstupniovani neznaji. Teprve tésnéjsi ¢i volnéjsi vazba
nositele vyznamu (dany predmét) na subjekt dovoluje délit vlastnosti na vedouci (podstatné, essen-
tia) a doprovodné (nepodstatné, accidentia).” Kleisner, Klikova, s. 17.

77 Toto je samoziejmé nepresné, malba prostor také néjak interpretuje, ale vlastni plvod této inter-
pretace je jinde. Mali¥ si ji musi vymyslet, fotograf musi vymyslet zaméreni perspektivy.
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Fotografie se interpretovanim prostoru jesté nedostava do oblasti ,pravdy ne-
bo objektivity“. VySe napsané pak dopliiuje velice presné Cartier-Bresson: ,[Fotografie]
je plné subjektivni. Jedind objektivita — a toto je moji povinnosti — je byt upfimny sam
k sobé a k mému subjektu. Pravda o sobé neexistuje, vidy je pouze ve vztahu. Nasim
ukolem je pouze ustanovit vztahy, velice komplikované a komplexni. Poezie je ve vzta-

“’8 Fotografie ne-

zich. Nakonec, a spolecné s malbou a laskou, to je to jediné o co jde.
bo, chceme-li, obraz nenese podle Bressona Zzadnou pravdu o sobé. Vidy vypovida a
mUZe vypovidat néco pouze ve vztahu k nékomu nebo jinym obraziim. To, co se foto-
graf musi snazit udélat, je vytvofit si vztah. At uz s tim, co fotografuje, nebo s tim, kdo
se pak na fotografie diva. Fotografie si tak nemUze ndrokovat absolutni pravdu. Foto-
grafie je pro nas objekt, ktery nese néjaky vyznam, informaci a pouze v tomto vztahu
dava fotografie néjaky smysl. Stejné tak fotograf pristupuje k fotografovanému objektu
a utvari vztah, ktery nese smysl a spoluutvafi jeho vidéni tohoto objektu. Bresson je tak
trochu extrémni a jde proti veskerym presvédcenim o fotografii jako o médiu, které
mUzZe prinaset pravdu, kdy fika, Ze vlastné nic takového ani neexistuje mimo vztah, kte-
ry se samoziejmé ale také mlze proménovat. Fotografie je tak opét v trochu schi-
zofrenni situaci, kdy na jednu stranu ji bude neustale vnucovana urcitd forma objektivi-
ty, ale na druhou stranu tim, Ze je pokazdé dana do néjakého vztahu, at uz toho, kdo se
diva, anebo toho, kdo ji pofizuje, tak je to pravé vztah, ktery ur€uje jeji vyznam, a ne
obraz samotny. Vyznam nenese tedy to, co na fotografii vidime, ale to, v jakém vztahu

je fotografie a pozorovatel nebo fotografovany subjekt a fotograf.

Podobné by pak uvazoval i Bergson, kdyZz mluvi o hmoté a pfredmétech. ,, Obec-
né vzato, neni fikce izolovaného hmotného predmétu ve svém duasledku absurdni?
Vidyt kazdy predmét ziskava své fyzikalni vlastnosti ze vztah(, kterymi je vazan ke
vSem ostatnim predmétlim, a za vSechna sva urceni, a dokonce i za existenci vdéci mis-
tu, které v celku universa zaujima. Netvrdme tedy, Ze nase vjemy zaviseji pouze na po-
hybu molekul nasi mozkové hmoty. Reknéme, 7e se promériuji spolu s nimi, ale Ze ony
pohyby samy jsou neoddélitelné spjaty s okolnim hmotnym svétem.“”® NemuUzeme si

vlastné ani predstavit izolovany predmét. Predmét neziskava pouze vyznam na zakladé

78 Cartier-Bresson, 2017, s. 65.

79 Bergson, 20033, s. 19.
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vztahd, ale i jeho vlastnosti jsou dané tim, v jakém vztahu se nachazi. Misto, kde se né-
jaky predmét nachazi, urcuje jeho fyzikalni vlastnosti, protoZe ty jsou tim urceny,

v jakych vztazich se v daném misté predméty nachazi.
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MOZNOSTI NEMOZNEHO

Co je tedy samotnd fotografie, kdyZ uz konecné udéldme snimek, ktery nasledné i vy-
volame, popfipadé vytiskneme? Thierry de Duve na ndsledujicich fadcich poukazuje na
fotograficky paradox, kterého jsme jiz lehce dotkli. ,Jinymi slovy, na fotografii se nahlizi
jako na pfirozeny dlkaz a Zivého svédka (obraz) zmizené minulosti nebo jako na nahly
artefakt (udalost), dabelské zatizeni, které ma schopnost zachytit Zivot, ale neschopné
ho sdélit.“*® Vné&;jsi svét a fotografie jsou neodluéitelnou dvoijici, zda se. A¢ fotografie
nemusi podléhat kategorii: medium, které odkazuje vice ¢i méné presné k realité, tak
je neustdle potreba néjak oboji od sebe vymezovat, nebo naopak ukazovat propoje-
nost. Fotografie jako medium ,momentek” mze prenaset na snimek i udalost, mlze
odkazovat k prlbéhu néjaké udalosti a vytvofit témér az paralelni pfibéh toho, co se
»2tam” délo Cisté na zakladé vybéru detailli, nebo naopak co nejpresnéji, mozina by-
chom mohli fici az muybridgovsky zobrazovat okamzik po okamziku, stejné jako kdyz
porizoval svoje fotografie pohybu. Rozdil by pak byl v tom, Ze pomoci fotografie mu-
Zeme ziskat bud' vycet presnych okamzik(, anebo ptibéh, ktery se zrodil nékde mezi
tim, co fotograf vidél, co se stalo a co mohl vyfotografovat, at uz diky svému fotoapara-
tu, nebo vnéjsim okolnostem. Toto je také bodem, kdy mlizZeme o fotografii fici, Ze je
uménim odkazujicim k Zivotu, jak bylo feceno v predchazejicim citatu, je dabelskym

nastrojem zachycujicim Zivot.

80 Elkins, 2007, Photography theory, str. 109.
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Fotografie ale samoziejmé neni pouze fotografii udalosti nebo pohybu. Kdyz by-
la dfive fe¢ o Josefu Sudkovi nebo i Herbertu Tobiasovi, tak bychom v nich stézi nasli
»néjaky pohyb”, a¢ samoziejmé toto je velice nepfesné vyjadieni. Jsou to spiSe por-
tréty, at uz lidi, nebo kompozice zatisi, jsou ale UmysIné vytvareny, nejde o udalost, ale
situaci, ktera je zachycend. Do této situace samozirejmé také zasahuji rizné proménné,
ale jde daleko méné o zachycovani okamziku, spiSe bychom mohli fici, Ze jde o, vytva-
Feni“ okamziku,®! popfipadé jeho hledéni. Stejné tak muybridgovské zobrazovani po-
hybu neni to jediné, s jakym se setkavame. Jak jsme vidéli u italskych futurist(, jejichz
chapani pohybu jde pfimo proti témér az védeckému vnimani Muybridge. , Tyto dva
zpUsoby se navzajem vylucuji, ale i pfesto koexistuji v naSem vnimani jakékoli fotogra-
fie, at uz jde o momentku nebo dlouhou expozici. Navic nepfedstavuji kontradikci, kte-
rou bychom mohli vyfesit dialektickou syntézou. Misto toho vytvotily paradox, coz ve-

“82 Jeden pii-

de k nevyresiteInému kmitdni nasich psychologickych reakci na fotografii.
stup k fotografii néjakym zplisobem vylucuje ten druhy. Pokud zachycujeme ,,moment-
ky“, tak logicky jde takovy snimek proti fotografiim s delSim ¢asem expozice. Moment-
ka je dost Easto oznacovana za kradez, krade zivot.®*> N&jaky pohyb se odehrava pred
kamerou, ten je naprosto pfirozeny, fotografovany nemusi ani védét, Ze je fotografo-
vany, a v ur¢itém okamziku fotograf zmackne spoust. Tento okamzik je sam o sobé pa-
radoxni, a to nejen proto, Ze mliZze zmrazit pohyb, ktery se odehrdval pred objektivem,
ale také tim, Ze muze zachytit pfirozeny pohyb v jeho nepfirozenosti, respektive v jeho
pro védomi nepochopitelném bodé, ktery by zlstal nepovsimnuty bez tohoto zachyce-
ni a ktery by ale mozna taky neexistoval, protoZe rozclenit fluktuujici pohyb je néco
nepfirozeného, zvyraznujici kompozici a zaroven detail namisto prchajiciho ¢asu. Tim
samoziejmé ale fotografie zdUrazniuje bergsonovské trvani a samotna fotografie zachy-
cujici pohyb muze byt skoro az karikaturou na pfirozenost, ac¢ z pozorovani prirozeného
pohybu vychazi. ,KdyZz se na konci sedmdesatych let 19. stoleti zacaly objevovat ve
Francii a Spojenych statech Muybridgovy snimky (snapshots) pohybu zvifat, hlavné

studie raznych pohyb koné, zplsobilo to mezi malifi a fotografy znacny rozruch. Hlav-

81 Vizfotografii ,Bewegungstudie” od Koppitze.
82 Elkins, 2007, Photography theory, s. 110.
83 Elkins, 2007, Photography theory, s. 110.
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nimi tématy debaty bylo, zda by mél nebo nemél byt kin vyobrazen v necekanych,
presto vSak ,pravdivych’ pozicich, které odhalil neomylny pohled fotoaparatu, a zda by
mél umélec véetné fotografa, pokud usiluje o umélecké uznani, zlstat vérny pfiroze-
nosti tak, jak je zaznamenana, misto toho, aby ji interpretoval. Tyto estetické spory
jsou vsak priznacné pro to, co bylo pocitovano jako nesnesitelné odhaleni: paradoxni

“84 Fotografie pohybu tak neni pouze paradoxem u?

zachazeni s realitou v pohybu.
z podstaty véci, Ze znehybriuje néco, co neustale plyne, ma tu moc zamrazit okamziky
nebo okamZziky pohybu. Je ale paradoxni i z pohledu vnimani nasledného snimku, ktery
»vyjevuje pravdu” o daném pohybu, ale také zarovent méni pfedstavy o pohybu samot-
ném. Fotografie tak vlastné utvari nové ,pravdy” a zpochybriuje predstavy, které jsme
méli pred tim. A jesté navic znejistuje predstavy o tom, jestli madme respektovat svoje
smysly ve vnimani pohybu nebo reality, anebo se fidit podle toho, co ndm ukaze
(nd)stroj.®> Samoziejmé toto ma pak ale zpétny vliv i na vnimani fotografie. Pokud p¥i-
jmeme fakt, Ze fotografie nam muze ukazat néco, co jinak nemidzeme poznat nebo vi-
dét, tak se mulze stat, Ze se pak fotografie zmensi na nastroj ukazujici nam realitu, kte-
rou jinak nemlzZeme vidét, tudiz jeji hodnota bude pouze v odkazu na néco, co nam
jinak unika. A zaroven zmensi vyznam fotografie v umélecké oblasti, kdy se bude nami-
tat, Ze je vlastné jedno, jak to ve skuteénosti nakonec vSechno je, a védét to je vlastné
jesté i limitujici (coz samoziejmé vlibec nemusi byt pravda). ,,Muybridgovy momenty
cvalajiciho koné demonstrovaly, co zvifeci pohyb je, ale uz nepfinasely pocit z jejich

“8% Opét se nam zde vraci virtualni spor mezi Muybridgem a italskymi futuristy,

pohybu.
ktery se zhmotnuje v paradoxu zobrazovani pohybu, respektive diky tomu také vztahu
s realitou divaka. Jestlize Muybridge pfindsel relativné presné rozkouskované pohyby,
tak italsti futuristé zd(raznovali pocit, energii, vnimani onoho pohybu. Jestlize jeden

byl dalezZity pro védu a védecké poznani pohybu nebo pro gymnasty, tak ti druzi byli

84 Elkins, 2007, Photography theory, s. 112.

85 Samozfejmé toto se netykd pouze fotografie pohybu, ale v podstaté jakékoli fotografie zachycujici
néco, co je pro normalni oko nemozné zachytit, jako je napriklad jakakoli védecka fotografie od as-
trofotografie po fotografii mikrocastic. Fotografie pohybu je ale zajimava tim, Ze se tyka ,,normalni
percepce normalnich véci“, které zname, jenom nemusime znat jejich detaily, popfipadé chapat, jak
se dany pfedmét/organismus dostal z bodu A do bodu B.

86 Elkins, 2007, Photography theory, s. 112.
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schopni dostat standardné uvazovaného uméleckého pojeti pohybu s ddrazem na pro-

Zitek a Zivot ve svém plynuti.

Virtudlni spor neni samoziejmé pouze mezi Muybridgem a italskymi futuristy.
Tato dvojice pouze zviditelfiuje to, co je problémem uz u samotného Muybridge. ,,Fo-
tografie bud zaznamena jedine¢nou udalost, nebo vytvofi vlastni podobu udalosti ve
snimku. Problém s prvni variantou je ten, Ze realita neni tvofena z jedinecnych udalos-
ti. Je tvorfena kontinudlnim dénim véci. V realité se udalost déje v ¢ase, nedéje se nebo
nevytvari ,gestalt’: vrhac disku vypousti disk. Ve druhém ptipadé, kde fotografie zachyti
udalost ve formé snimku, je problém, Ze to neni tam, kde se uddlost stala. Povrch
snimku vskutku ukazuje ,gestalt’, vychazejici z jeho prostorového prostredi a odstfize-
ného od svého Casového kontextu: vrhac disku je navidy chycen v plvabném napra-
hu.“®’ Realita neni slozend z jednotlivych okamzikd, ale z plynulého kontinua, a stejné
tak realita neni jeden okamzik , vitézstvi“ zaznamenaného ve snimku. Snimek je vlastné
vyusténim komplikovaného jevu a situace, ktera jeho vznik umoznila, a stejné tak i jeji
interpretaci vychazejici z vybéru vyrezu, ktery zaznamendame. OvSsem oboji bude dale
komplikovat prace Barbary Probst a Pia Tarantina. Fotografie obou autor( jako by
chtély bofit paradigmata chapani fotografie a relativizovat jeji vztah k realité a prinaset
nové moznosti, jak skloubit realitu s fotografii, anebo jesté Iépe, jak viibec realitu vni-

mat.

Ovsem pohyb neni jediné, ¢im se fotografie zabyva. Jak jsme uz zminili na za-
catku této kapitoly, fotografie mlze byt i opakem zachycovani mijejiciho Zivota, nebo
mUzZe pristupovat jinym zplsobem k zachycovani pohybu. A vtomto ma své pozoru-
hodné misto fotografie s dlouhou expozici, kterd je vlastné nesouroda s prostredim, ve
kterém je zaznamenana, jde vlastné o néco, co neexistuje nikde jinde nez na povrchu
fotografie.88 ,Time exposure”, tedy fotografie s dlouhou expozici, neodkazuje k Zivotu
stejné jako ,momentka“, jak ji zname z dél Cartier-Bressona. Vypovéd o realité se
v tomto pripadé uplné proménuje. Namisto zachycovani vyvoje pohybu a jeho jednot-

livych okamzik(i se pohybuje ve sféfe imaginace, emoce, energie presné takové, o jaké

87 Elkins, 2007, Photography theory, s. 112.

88 Elkins, 2007, Photography theory, s. 114.
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mluvi italéti futuristé, ale jeété trochu jiné diky jejimu zasazeni do prostoru®. Nejde o
exaktni zobrazeni formy a jejich postupnych promén v ¢ase, ale o zhusténi delSiho ¢a-
sového Useku do jedné fotografie. Skoro by se dalo fici, Ze fotografie tak obsahuje né-
kolik ¢asovych vrstev zdroven a zobrazuje abstraktni formu zaloZenou na redlném po-
hybu, zdroven se ale tento redlny pohyb vytraci a stdvd se nerozpoznatelnym. ,Mo-
mentka“ je vidy nékde na cesté mezi jednim a druhym okamzikem, mezi tim, co uz by-
lo, a tim, co bude, a stejné tak fotograf, ktery ji pofizuje. Cartier-Bresson mluvi o tom,
ze fotograf nesmi premyslet v okamziku pofizovani zabéru, ale pouze pfed nim nebo
po ném. Samotné pofizovani snimku je vice intuitivnim nez intelektualnim rozhodnu-
tim. Oproti tomu dlouha expozice vyzaduje Uplné jiny pfistup, takZze kromé toho, co
mlzZeme zménou expozice vyfotografovat, se méni i nas pristup k fotografovanému
objektu. Cas expozice tak neni uréujici jenom proto, jak budeme vidét vyfotografovany
objekt a co ndm fekne o vnéjsi realité, ale také jak rozumime pofizovani snimku

z pozice toho, kdo ho pofizuje.

Fotografie vytvari na jedné strané iluzi, na druhé strané odkaz k né¢emu, co by-
lo, a v pripadé dlouhé expozice k néemu, co sice bylo, ale v jiné prostorové konstelaci,
neZz muzeme vidét na snimku. ,Fotografie nejen, Ze prekonava obvyklé kategorie ¢asu.
Jak navrhuje Roland Barthes, také vytvari nové kategorie ¢asoprostoru: nelogické spo-
jeni ,tady a dfive’. K tomu, co Barthes fika, mGzeme dodat, Ze tento vzorec adekvatné
popisuje pouze jednu cast fotografického paradoxu, konkrétné casoprostoru
v momentce. Casoprostor v pfipadé dlouhé expozice by byl popsan jako dali nelogickd

“30 Jastlize tedy ,,momentka“” relativizuje vnimani ¢asu, kdy od-

souvislost: tady a tam.
kazuje k nééemu, co uz neni, a predbihd néco, co jeSté neni, a zaroven spojuje okamzik
s prostorem, ktery vlastné neexistuje, a ,momentky” tak na sebe vlastné nemohou ni-
kdy navazovat a z jedné nemuze vychazet druhd, protoZe mezi nimi neni kontinuita, tak
dlouhd expozice déla néco podobného s prostorem, kdy se v ném vytraci vztah

s prostorem, ktery zachycuje. Prvni tedy za pouziti kratkého ¢asu a ostrosti vytvari pa-

radox ve vnimani ¢asu a druhé za pouziti dlouhého casu je sice , jakymsi“ plynutim, kte-

89 Fotografie italskych futuristd byly dost ¢asto ,abstraktni” ve smyslu vytrZzeni fotografovaného objek-
tu z prirozeného prostredi.

90 Elkins, 2007, Photography theory, s. 114.
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ré je ale neredlné a jakoby uméle zasazené do urcitého prostorového ramce, ktery ale

funguje spiSe jako neredlné kulisy.

Zasadni ale bude otdzka toho, jakym zplsobem se proménuje nase vnimani a
rozumeéni fotografiim. Nejde o jejich ¢teni, coz by bylo oblasti sémiologie. Fotografie
dokdzZe plisobit podvédomé, rozuméni fotografii je daleko zakladnéjsi nez ,cteni”. ,0
co se zde jedna, je afektivni a fenomenologické zapojeni podvédomi do vnéjsiho svéta

“o1 yytisknuta fotografie pivadi toho, kdo se na ni

spiSe neZ jeho jazykova struktura.
diva, do traumat. Protichidné informace, které fotografie nabizi, at uz se jedna o mo-
mentku, nebo o dlouhou expozici, jsou neschlidné pro pochopeni, tim se odliSuje od
traumatu kvuli obsahu, ktery by fotografie nesla. Toto plati samozfejmé hlavné pro
,momentky“, které jsou ve vysledku nepfirozenym blokovdnim pohybu v okamziku,

ktery je odtrZzeny ze svého pfirozeného vyvoje.

Fotografie se dostava do tohoto napéti kvlli jejimu vztahovani se k realité at uz
tak nebo onak, at uz pozname, k ¢emu se vztahuje, nebo ne. Defaultné je obecné pro-
vazana s realitou na zakladni drovni, i kdyzZ se ji budeme snazit ,,osvobodit” od tohoto
sepéti. Pfi prohlizeni fotografii se tak dostavame do sporu mezi vlastni pfedstavivosti a
urcitou preciznosti a védomim, Zze by méla k nééemu odkazovat, ale samoziejmé uz ne

reprezentovat.

Kdyz mluvime o Muybridgovi nebo italskych futuristech, tak jejich zaznamena-
vani pohybu je zaznamenavanim Cistého pohybujiciho ¢lovéka, zvitete, predmétu. Fo-
tografovany objekt je témér az vytrZzeny z prostoru a zaznamenavajici témér az Cistou
energii a z jednoho sméru. Pfidanim zobrazeni prostoru pohyb dostane dalsi vrstvu,

komplexitu, kterd do ted nemusela byt zfejma.

91 Elkins, 2007, Photography theory, s. 116.
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POHYB V PROSTORU

Jaké jsou mechanismy, které umoznuji zivé bytosti, aby se pohybovala? Tuto otdzku
také budeme muset rozdélit. Na jedné strané totiz bude otazka tykajici se aktudlni
moznosti pohybu a na druhé strané otazka, které se tyka vice vyvoje organismu, ktery
nepodléhd ndhlym zménam, ale podstupuje dlouhodobéjsi proces proménovani a vyvi-
jeni. Samoziejmé obé dvé otdzky od sebe nejsou oddélitelné, jedno podminiuje druhé a
néjaké dlouhodobé pusobeni pak mize plsobit na zplsob rozhodovani v aktudlnich
otazkach a naopak. Snaha o novy pfistup v aktualnich situacich mize zménit dlouho-
doby kurz pohybu a vyvoje organismu. Samoziejmé jedno neni moziné bez druhého.
Aktualni probihajici zmény, pohyb koresponduji anebo ne s dlouhodobym sméfovanim

organismu, ac uzZ je to vice ¢i méné zietelné nebo pochopitelné.

Fotografie je v tomto pozoruhodnym ndastrojem zaznamenani, jak jiz zmifuje
Barbara Probst: ,V mé tvorbé je pomérné dost snimkd, které mohou vypadat jako fil-
mové zabéry, ale zatim jsem se jesté neocitla v pokuseni natodit film. Pofad mne vice
zajimaji obrazy, které se nehybou, spiSe nez ty pohyblivé. Zabér z nataceni ukazuje za-
mrzly moment kontinua, ktery je nasSim zrakim bézné skryty. V tomto smyslu je foto-
grafie protikladem Zivota. Film je Zivotu blize, protoze se odviji chronologicky a nabizi
vypra’wém’.”92 Film je tedy cosi, co mlze sledovat pohyb (to neznamenad, Ze to nutné
dél3, ale muze sledovat odvijeni pohybu v ¢ase). Fotografie nic takového délat nemuze,
jinak by se stala filmem. Podstata tkvi pravé v této nemoznosti néco udélat a moznosti

délat néco jiného, co se zda, ze s pohybem nema nic spolecného. Ale pravé tento mo-

92  Probst, 2014.
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ment kontinua muZe byt tim prekvapujicim zjisténim, jak se néco mize odehrat. Jak se
néco muize zménit, jak se néco mlze transformovat. Je to pravé detail, ktery nam
umozni pochopit zménu, ne proud zmén, kde jedna zapadd za druhou. Stejné tak zde
ale vzchazi ndrok na fotografa, aby ,pfemyslel jinak”. UZ nemdlzZe pohyb pouze

»(nd)sledovat”, ale musi hledat.
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Jinym pftikladem, vztahujicim se k tématu pohybu v prostoru, by pak byly foto-
grafie italského fotografa Pio Tarantini, u néhoz téma pohybu prochdzi celym jeho di-
lem, a nejsou¢asné&j$im cyklem fotografii je pak série Imago®. Jestlize se italéti futuris-
té zajimali Cisté o pohyb a zaméfili se vétSinou pouze na pozorovanou osobu, v praci
Pia Tarantiniho mizeme vidét, jak prostor ramuje pohyb fotografovaného, jak nehybny
prostor vytvafi protiklad k postavé v pohybu. Prostor, ktery takto dava postavu do kon-
textu, ma predevsim symbolicky vyznam a vytvari tak uddlosti, do které postava v po-
hybu vstupuje, a zdroven i tento pohyb kontextualizuje. Kromé symbolického vyznamu
zde najdeme i jakysi osobni, nostalgicky vyznam, jak piSe Gigiola Foschi v textu véno-
vanému tomuto cyklu fotografii: ,Nostalgie, kterd podporuje snimky Pio Tarantina, da-
leko od stalosti jasnych vzpominek, ho vede k tomu, aby aktivné ¢erpal z paméti, zved-
nutim prachu ¢asu dlstojnosti tajemstvi ponofeného do prchavé a kolisajici aury. Po-
dobné jako poeticky pribéh, prochazejici melancholickym snénim, jeho dila oZivuji rea-
litu, na kterou se dival. OZivuji ji a vytvareji napéti mezi presnosti scénard a vznikem i
mizenim Zenskych postav, které se stavaji pomijivymi a proménujicimi se diky dlouhé-
mu casu uzavérky, jako by hledal rozsifeny c¢as, ktery by se mohl nepokojné prodlouzit

z minulosti do budoucnosti.“**

Kromé pomijivosti (lidského) pohybu se tak dostdvame i
do oblasti (lidské) paméti zobrazené skrze misto, které mélo nebo ma specificky vy-
znam, které je zachovano a viceméné se neméni. Misto je nepohyblivym svédkem, na

jeho? pozadi se odehravaji minutové hry. Pamét prostoru a vzpominky s nim spojené

93 Fotografie ze série Imago vznikaly od 80. let po soucasnost a kniha, ktera vznikla se stejnym na-
zvem, je rozdélena do dvou ¢asti. V prvni ¢asti se fotografie odehravaji v exteriéru a ve druhé casti
v interiéru. Pio Tarantini tak ddva vystoupit rozdilnosti mezi obéma prostfedimi a vypravi jiné pri-
béhy.

94 Pio Tarantini, s. 10.
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jsou pak dokladem o propojenosti mezi tim, co bylo, a tim, co se stdva a co se mlze
stdvat jenom diky tomu, Ze néco bylo. Vztah neni stejny, jako kdyZz mluvime pouze
o samotném pohybu, ktery je zavisly na své minulosti a jistém programu do budoucna
(planu, jakym smérem se vyda nds pohyb), ale naopak toto misto je kulisou, némym a
vzdy nepohyblivym svédkem, ktery ale zaroven diky své nehybnosti nechava vidét to,
co se v jeho kulisach odehrava. Nejedna se tak o Cisty, témér az abstraktni pohyb, jaky

mulzeme vidét u italskych futurist(, ale o pohyb, ktery ma svj ucel, ktery se vyjadiuje

kromé nehybného prostiedi i ve tvari pohybuijicich.

13 - Pio Tarantini, ze série Imago, 2007-2018
Kromé pohybujiciho se téla je ale velice dllezitym prvkem pohybujici se tvar,
ktera se, trochu paradoxné, stdva skoro az protikladem gesta, které v pohybu , pouze”
vystupuje ze své formy. Gesto a s nim i celé télo je ve vizualnim uméni urceno prede-
vSim svou formou, kterd se mlzZe pohybovat, a je to tato forma, kterd méni tvar a vy-

stupuje sama ze sebe v momentu zmény. Tvar vystupuje také ze svoji formy, ale kromé
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této formy proménuje i svlj vyraz, ktery se zda byt daleko méné stabilni nez gesto Ci

forma téla.

14 - Francis Bacon, Three studies for a portrait of Henrietta Moraes, 1963.

Tak se nam ve fotografiich Pia Tarantini vyskytuji tfi hlavni prvky: naprosto ne-
hybny prostor, pohybujici se télo a proménuijici se tvar, ve které mizeme vidét stopy a
inspiraci dilem Francise Bacona. ,Tim, Ze autor nechad koexistovat jasnost spolu
s rozmazanosti, vstupuje na nejisty a pohyblivy terén, kde se realné rozdéli a spojuje

“% Gigiola Foschi zde popisuje

s paméti a imagindrnim, s viditelnym a neviditelnym.
komplexitu Tarantinovych fotografii, které maji na jednu stranu rovinu zobrazeni, ale
také rovinu vzpominek a neviditelné nostalgie, skoro by se dalo fici, Ze jeho fotografie
zhmotnuji atmosféru jeho vlastniho détstvi, viini, barev. ,Mohli bychom ¥ici, Ze Pio Ta-
rantini tim, Ze pracuje s paméti, transformuje svoje dila ve snimky nostalgie, protoze
zbavuje véci tohoto svéta jejich pomijivosti, a tak jim dava véény Zivot, i kdyz prekrodily

“%® pohyb ve fotografiich

prah zahubeni ¢asem, i kdyZ nemaji nic zapamatovatelného.
Pia Tarantina neni pouze zachyceni pohybu a jeho fyzikalnich vlastnosti, kdy mizeme
vidét trajektorii, smér ze kterého vychdzi a k ¢emu sméfuje, ale i neviditelné energie
ovliviujici samotny pohyb a vnimani pohybu. , Mizejici lidska postava je ¢asteéné vy-
mazdana z vlastniho pohybu. A presto k nam tato nejistota hovofi o jeho pfitomnosti.

Jeji odstranéni umoznuje dialog s krystalizovanym pozadim. Jeji ponoreni se do krajiny

95 Pio Tarantini, s. 9.
96 Pio Tarantini, s. 9.
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zpUsobuje, Ze v ni zanechdva stopu Zivota.“?’ Zaznamendavani pohybu je také zazname-
navani Zivota. Kazdy pohyb po sobé néco zanecha a toto néco Pio Tarantini zachycuje
ve svych fotografiich, malé pribéhy Zivota zanechavajici stopu na pozadi nehybnych
kulis budov, mistnosti, krajiny. Jeho fotografie jsou tak i vypovédmi o dynamice pohy-
bu, o jeho ménici se formé, a upozoriujici na pomijivost samotného pohybu, ktery ale

zaroven néjakym zplsobem zlstava pritomen.

97 Pio Tarantini, s. 11.
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MYSLENI VE FOTOGRAFII

Kromé otazek spojenych s pfimym fotografickym aktem® je zde ale cela oblast fotogra-
fického mysleni, ktera se tykda jakéhosi obecného uvazovani o svété v kontextu fotogra-
fie. ,Fakt vzniku“ fotografie sam o sobé musel néjakym zplUsobem zménit uvaZovani
o tom, co vidime, ¢eho si vSimame a ¢emu davame hodnotu. Budeme-li mluvit o hod-
noté a feknéme fotografickych proudech, tak zde mame celou historii od piktorialismu,
ktery se sdm déli na mnoho poddruhd, pres novou vécnost po konstruktivismus. Toto
ale uz samo o sobé bylo zpracovdano mnohokrat, a nakonec bychom se dostali na vycet
fotografickych smérli. Mozna pouze na okraj bychom mohli udélat krok zpét k po-
znamce o stylu, ktery je pro nas zajimavy z pohledu individua, a tudiz jakym zplsobem
mUzeme individualizovat styl. VSechny tyto zafazeni pak jdou opaénym smérem, zo-

becnuji individualizované styly projevu.

Zajimavéjsi je zcela urcité vratit se opét k samotnému fotografovi a ptat se, jak
se nyni diva na svét? Je to stejna otazka, kterou si klade Maurizio Guerri ve své knize,
ale polozend trochu s odstupem. Chceme-li se s fotografii dostat do blizkosti biologie a
percepce, jako v zdsadé Cisté fyziologického aktu, tak je zde jakasi fotograficka akce

fotografa, ktery pfimo vstupuje do déje a pofizuje snimek, ale pak, trochu z dalky, i

98 Termin zde odkazuje na ndazev knihy Phillipa Deboise: L'acte photographique.
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samotné védomi toho, Ze se toto mlzZe udat, Ze je moiné s fotoaparatem do néjaké
akce vstoupit. TudiZ samotnd mozZnost néco udélat pomoci néjakého objektu ovliviiuje
to, co miZzeme nebo se chystame udélat. Mohlo by byt zajimavé podivat se opét do
Estetiky mizeni Paula Virilia, ktery svij text nejspis primarné nezamyslel jako analyzu
okamziku vzniku snimku, respektive zamysleni se pfimo nad okamzikem, kdy se foto-
graf chysta snimek udélat, toto je spiSe intermezzem pro analyzu dalsi, kdy se zamysli
nad vyvojem spolecnosti a pfesouvani hodnot, zmén vnimani ¢asu a zmén vypliovani
Casu a samoziejmé o mizeni. UZ citat, ktery najdeme pod vénovanim, odkazuje k hlavni
myslence celé knihy: ,Svét, jak ho vidime, pravé mizi.” (Pavel z Tarsu). A cela kniha za-
¢ind dvahou o ,piknoleptikovi“ a pojmu ,discurrere”, jak uz jsme predeslali vySe. A
pravé toto pobihdni sem a tam se zda byt jako hlavni pojem celé knihy, i ptesto, Ze se
dale neopakuje. Vyznam pojmu vysvétluje v poznadmce pod ¢arou jako: ,(...) béhat sem

’

a tam. Tento pojem dobfe oznacuje pocit spéchu a nesouvislosti béZzného poznani u

piknoleptika.“*®

Stejné tak je zajimavé, Zze svou knihu zacina uvahou o fotografii a Ma-
reyho snimcich. Vztahovani fotografie k realité, nebo chceme-li svétu, se muize odehra-
vat na urovni snimku, ale mizZe se také odehravat na Urovni pred-snimkové a do urcité
miry i po-snimkové. Timto se chce fici pouze to, Ze fotograficky efekt, nebo chceme-li
trik, néco déld. Virilio cituje Milése: ,Kdyz jsem si promital slepeny filmovy pas, uvidél
jsem najednou, jak se omnibus Madelaine-Bastille zménil v pohfebni viz, a jak se muzi
proménuji v Zeny. Tak jsem objevil efekt zamény, jemuz se fika trik prerusenim, a dva
dny nato jsem provadél prvni promény muzi v zeny.“'® A komentuje to nasledovné:
»Technické nahodilosti vytvofily desynchronizaéni situaci piknoleptické krize. A Milés,
ktery propujcil motoru moc rozbit metodickou sérii filmovanych okamzik(, jedna jako
dité, jez spojuje scény a potlacuje kazdé zfejmé naruseni trvani. JenZe 'okno' zde bylo

«101

tak dlouhé, Ze se radikalné zménil ucinek skutecnosti. Sice se zde mluvi o filmu a

nikoli o fotografii, ale jedna se také o filmové okamziky, u nichz neni velkym rozdilem,

99 Virilio, 2010, s. 10. Tento pojem jsme poufZili pro popsani ,fotografického védomi“, které pfi zachy-
covani pohybu je samo pohlceno pravé timto pobihanim a neschopnosti udrzet kontinuitu. Vlastni
pouziti Paula Valéry se ale vaze na popsani védomi malého piknoleptika, ktery si nepamatuje nékte-
ré okamziky a musi si je tudiz domyslet.

100 Virilio, 2010, s. 16.

101 Virilio, 2010, s. 16.
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zda jsou nataceny kamerou, anebo zachyceny fotoaparatem. Na tomto citatu je zaji-
mavy fakt, Ze diky moZnosti zobrazovani reality ji mUZe pretvaret, coZz pak samoziejmé
bude daleko patrné;jsi u filmu, ale uz samotné ,,okno“ mezi snimky muze Uplné zménit

interp retaci.’®

Zavéry, ke kterym Paul Virilio v priibéhu knizky dochazi, jsou moZnosti, jak film
a fotografie zasahuji do vnimani soucasného clovéka. Jakoby pravé toto ,ticho” mezi

jednotlivymi snimky bylo znakem mizeni a ztraceni tvaru spole¢nosti.

Zdanlivé ¢astec¢né v protikladu pak mlze stat Roland Barthes, ktery ve svém
eseji Rétorika obrazu™® pise nasledujici: ,Nebot na fotografii (pfinejmensim v roviné
doslovného sdéleni) neni vztah signifikatl a signifikantd vztahem ,transofrmace’, nybrz
vztahem ,zaznamenani‘, a absence kdédu silné posiluje mytus fotografické
,prirozenosti’: scéna je tady, mechanicky, nikoli vsak lidsky zachycena (mechanic¢no je v
tomto pfipadé zarukou objektivity); zdsahy ¢lovéka do fotografie (zardmovani, vzdale-
nost, osvétleni, neostrost, splyvavost atd.) patfi totiz vSechny do roviny konotace; (...)
Zda se tedy, Ze pouze protiklad kulturniho kédu a pfirozeného non-kédu vysvétluje
specificky radz fotografie a dovoluje posoudit antropologickou revoluci, kterou predsta-
vuje v déjinach ¢lovéka, protoze onen typ védomi, ktery fotografie implikuje, vskutku
nema predchldcl; fotografie zaklada nikoli védomi, Ze véci ,jsou zde’ (to by mohla pU-
sobit kazda kopie), nybrz védomi ,zde byly‘. Jde tedy o novou kategorii casoprostoru:
mistné bezprostifedni a casové predchidnou; ve fotografii se odehrava alogické spojeni
mezi ,zde’ a ,tehdy’.“'® Barthes zde rozliuje mezi jakousi syrovou vrstvou fotografie,
kterou je pak jeji schopnost Cisté vécné zaznamenat, co se pravé déje, a nam pak na-
bidnout témér az schizofrenicky zazitek z toho, ze zde néco bylo, ale uz neni, zaroven
ale je tim, Ze ono bylo se ndm podafilo zaznamenat. Tematizuje tak vztah mezi realitou

a fotografii, ktery jsme uz lehce naznadili na zac¢atku a kdy fotografie ma moc odkazo-

102 O tomto Castecné piSe i Kracauer, kdyz fika, Ze snimek je pouhym zdznamem casoprostorového kon-
tinua. Toto samo o sobé je ale komplikované, nemuze , devalvovat” snimek na pouhy ¢asoprostoro-
vy zdznam jenom proto, Ze mlzZe byt vytrZen z kontextu. To jisté mlzZe a fotografie vidy ,tak néjak
vytrhava“ z kontextu. Ale neméni to nic na tom, Ze miZe byt stejné tak i ziznamem vzpominky.

103 Barthes, 2004.

104 Barthes, s. 57.
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vat k tomu, co zde skute¢né bylo v syrové podobé zaznamendni néjakych dat, ktera
jsou jesté ke vSemu zaznamenavana mechanicky strojem, ktery sam o sobé zarucuje
objektivnost, protoze i kdyz bychom se ho snazili premlouvat sebevic, nezaznamena

danou véc jinak, nez jaké jsou jeho moZnosti, které jsou pIné mechanické.

V momenté, kdy budeme na fotografii a jeji vztah k realité nahliZzet timto zpa-
sobem, o to jesté vic pozoruhodnéjsi bude moznost néjakého zasahu do této objektiv-
nosti, ktery se mlzZe stat az trochu désivé redlnym ve své iredlnosti. Neni potfeba ani
zminovat fotografie z Krymské valky, které pofidil Roger Fenton. Toto je samoziejmé
extrémnim prikladem, kdy se jedna o vytvareni kompozice, kterd v tomto pripadé ale
Uplné méni vyznam snimku, kdy ale je zaroven kompozice naprosto neoddélitelnou
soucasti fotografie. Na druhou stranu ani vytvareni kompozice nepopird, ze by realné
ony délové koule, které udajné Roger Fenton zinscenoval, na bojovém poli nebyly. Byly
tam, ale jsou v jiné roviné redlnosti nez snimek udalosti, ktera se najednou udéje, a my
ji vyfotografujeme. Fotografie je mocna tim, Ze je takovym dvojim agentem. Jeji ndrok
na zobrazovani reality, ale zaroven jeji schopnost si s ni ,,pohravat”, vytvari psycholo-
gické dilema toho, kdo se na ni diva. Na jedné strané samoziejmé co se tyce obsahu
snimku, respektive toho, co dany snimek zobrazuje, a na druhé strané ale jejim ,,po-
hravanim“ si s casem a prostorem, nehledé na to, co je na snimku zobrazeno. Fotogra-
fie tak nutné proménuje zpUsob, jak se divame, jak pfemyslime, jak vnimame. Vystavu-
je nas krizi rozuméni a mate svoji realnosti, kterad je jak objektivni, tak subjektivni, a

ktera tak zpochybriuje smysl autora i samotné otdzky se po ném viibec ptat.
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SMYSLY

NemU(zZeme mluvit o fotografii a nezminit jeji povrchovost. Fotografie samoziejmé neni
jedinym uménim, které klouze po povrchu pfi tom, kdyz se stava (kdyz se utvafri). Na
stejné lodi jsou vSechny druhy vizualniho uméni, i kdyz by se o tom nejspiSe dalo disku-
tovat. Tento fakt povrchovosti pak odkazuje zjevné i ke zraku jako smyslu, ktery tuto
povrchovost umoznuje. ,Vlivné vyzkumy prokazaly do této doby tusenou tezi, Ze ¢lo-
vék povazuje zrak za smysl, ktery je mozno oklamat, zatimco hmat spojuje s realnosti, a
zaroven Ze tyto dva smysly jsou velmi Uzce propojené. Pokud tedy slepy ¢lovék nahle

«105

prozie, hmat a zrak nejprve nedokaze oddélit od sebe. Fotografie se tak dostava

opét do velice schizofrenni pozice, protoze na jednu stranu ma vSechny predpoklady
pro to, aby byla stoprocentné objektivni a produkovala syrova data, na druhou stranu i
kdyZ vyprodukuje tato syrova data a my do ni nebudeme nijak zasahovat, tak je zde
jesté lidsky zrak, ktery muze selhat v rozeznani téchto syrovych dat. Lépe rfeceno, fakt,

«106

Ze fotografie je predevsim ,objektem pro zrak s sebou nese urcité nebezpedi, ze

tento objekt bude ,,§patné”107 vidén. A nasledné bude Spatné rozeznan. MlZeme se

trochu vratit k Viriliovi a stati, kdy mluvi o proménovani muzi v Zeny. Dalo by se do-

105 Svatoriova, 2013, s. 81. (popis pokust Hermanna von Helmholtze).

106 Predpokladejme, Ze fotografie jsou stale tiStény na papir, pro danou Uvahu je ale rozdil mezi vytisté-
nou fotografii a fotografii vidénou na obrazovce celkem bezpredmétny.

107 ,Spatné” zde musime chapat trochu s nadsazkou. Pravdépodobné by se tézko dokazovalo, co zna-
mena Spatné vidét a co znamena vidét dobfre.
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konce Fici, ze nedokonalost propUjéuje smysldm ur&itou miru kreativity,'® kdy se do
popredi dostava iluzorni hra toho, co vidime, a imaginace vyprodukovava nové vidéné

reality, které se stavaji skutecnymi.

Sila vidéného neni zifejmd pouze v utvareni novych kombinaci obrazll, ale i
v utvareni spolecenské pravdy, kterd pak zpétné znovu plsobi na to, co ve fotografiich
hledame. Jak o tom bude re¢ ddle, fotografie vystupuji ze svého obrazu. ,Jeden ze z3-
véru — tak, jak je podal John Oliver LaGorce, editor ¢asopisu National Geographic a pre-
zident Mezindrodni kartografické asociace — byl, Ze ¢lovék zapomene, co ¢te nebo co

slyi, ale ne to, co vidi.“®®

Zrak je sugestivni smysl, jehoz vlastnosti jdou ruku v ruce se
sugestivnosti fotografie. Na jednu stranu se da lehce zmast v momenté, kdy se na néco
divdme, na druhou stranu je zasadnim pfi utvareni paméti nebo chceme-li vzpominek,
a to spolu s fotografii. ,Jinymi slovy, fotografie ma zvySenou schopnost dosvédcéovat,
dokumentovat a umoznit uvéfit v to, Ze néco opravdu existuje (nebo alespon jednou

existovalo) tim, Ze to vidime na fotografii.“*°

Madame tendenci véfit, Ze proto, Ze foto-
grafie potizujeme ptistrojem, ktery sice Celi subjektivnim volbam fotografa, o tom kdy
snimek pofidit, ale na druhou stranu dovoluje i relativni objektivnost a nemoZnost, ale-
spon pfimo pfi pofizovani snimku, zasahovat do toho, co je zobrazeno, ze snimek vy-

111

povida o realité.”” Na druhou stranu a trochu na okraj je tfeba zdlraznit, Ze fotografie

jako médium se dostala na jinou Uroven, nebo presnéji feceno, technickym vyvojem se
dostala nékam jinam, nez kde byvala analogova fotografie. Pokud , podvadéni a saleni”
pomoci analogové fotografie bylo témér nemoziné anebo alespon trochu sloZitéjsi a
vyzadovalo jakousi kompozi¢ni kreativitu jeSté pred tim, nez se snimek bude pofizo-

vat,'*? tak digitalni fotografie umozniuje pomérné Siroké pole moznosti, jak nevypovi-

108 El Greco trpél astigmatismem, proto jsou jeho postavy podlouhlé, byla jedna z tezi, kterd se snazila
vysvétlit pravé podlouhlost postav. Tato teze se sice nepotvrdila, ale zaroven ani s jistotou nebyla
vyvracena.

109 Seeing Is Believing: An Afterword on Photography. In: Elkins, s. 208.
110 Seeing Is Believing: An Afterword on Photography. In: Elkins, s. 209.

111 Toto je samoziejmé diskutabilni. Jak jsme jiz ukazovali, fotograf miZe ménit kontext Cisté vybérem
Casu expozice nebo vybérem detailu Cili kompozice snimku. Nicméné v okamZiku pofizovani snimku
je jeho moZnost zménit syrova data, ktera fotoaparat pofizuje, zmensena na minimum.

112 Viz jiz nékolikrat vzpominana fotografie Rogera Fentona z Krymské valky.
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dat pravdu jiz pfi potizovani snimku, nehledé pak na pomérnou snadnost ménit vidée-
nou realitu postprodukci. Nicméné o to vice je pak digitalni fotografie zajimava ze spo-
lecenského hlediska, protoze pokud se néjakym zplsobem vytraci propojovani fotogra-
fie s realitou, stdle si zachovava svoji sugestivnost a schopnost manipulace podle toho,
jak je potieba.'™® Mozna bychom mohli ¥ici, Ze fotografie se tak odklani od odkazovani
k vnéjSimu svétu, pravdeé a realité a priklani se k utvareni vnéjsiho svéta, pravdy a reali-
ty. ,Verejny prostor” neni samoziejmeé tvoreny pouze architekturou a infrastrukturou a
jak o tom bude fec jesté dale, fotografie se sama stdva infrastrukturou a utvafi to, Ce-
mu véFime.'™ Vytvati tak témeF az jakysi spoletensky idedl, ke kterému sméfujeme
nebo chceme smérovat. S timto se ndm také proménuje role autora. Svét ma samozre-
jmé porad své velké fotografy a Steve McCurry, Annie Liebowitz nebo Salgado a mnoho
dalsich maji své zaslouzené misto v déjinach fotografie, ale stale vice se stava dllezitéj-

115

$i medium pred fotografem. ™ Pfesunutim fotografie z ateliér( nékolika ,vyvolenych”

do ulic se nutné musi proménovat i postaveni fotografa.

Na druhou stranu také nemU(zZeme fici, Ze by fotografie vytvarela jenom iluze, to
by samoziejmé bylo velice tézké obhajit. SpiSe jsme se snaZili fici, Ze proto, ze mliZze byt
tak akuratni, mGze velice sugestivné klamat, protoze to samotné klamani nebo zava-
déni neocekdvame. A stejné tak neni soucasti pouze naseho rozuméni nebo soucasti
»,verejného prostoru”, jak jsme zdUraznovali vySe. Sharon Sliwinski ve svém ¢lanku vé-

novaném Barthovu punktu a studiu upozorfiuje na nejasnost rozuméni samotnym

113 Na tomto misté miZeme zminit reklamu jako ptiklad za vSe nebo politickou propagandu.

114 Je mozné, ze sila obrazu odezni, stejné jako odeznéla jeji propojenost s pravdou vnéjsiho svéta, a
odmitani obrazu bude pak spojené s odmitanim vsech aplikaci, které ted funguji na bazi ,komunika-
ce obrazem” a které tak spolecné utvareji dokonaly svét, kterého chceme byt soucasti. Pokud toto
nastane, bude to ale nejspiS celosvétova reakce na premiru obrazl, které neustale néco diktuji a
k nécemu vybizeji.

115 Zajimavé je podotknout, jak se méni zaznamenavani napfiklad v nékterych konfliktnich zénach. Jest-
lize dfive jsme byli odkazani na hrstku statecnych, ktefi se vydali do valecné zény prinést svédectvi
o nepravi, nyni se hlavné diky dostupnosti technologie zaznamendvani konfliktl presouva k lidem,
kterych se to samotnych tyka. Konkrétnim pripadem muze byt pfinaseni svédectvi izraelského nasili
pachaného v pasmu Gazy béhem kazdotydennich protest(i u déliciho plotu. Smartphone se tak stava
jednim z nejuc¢innéjsich nastrojl protestujicich proti izraelské okupaci, stejné tak pfi potyckach ve
Vychodnim Jeruzalémé. Kazda potycka zacina tim, Ze si obé strany vytahnou mobilni telefony a za-
¢nou natacet. ,,0d roku 2014 mame na svété vice aktivnich telefon(, neZ je lidi na planeté. Mobilni
telefon je nejspiSe jediny, nejrychleji se rozsifujici viemova technologie, ktera byla kdy vytvoren3,
s rostoucim poctem z nuly na 7,2 miliardy béhem doby kratSi nez nékolik desetileti.” Nail, 2019, s.
2.
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pojmUm a snazi se zdlraznit osobni, nebo skoro az soukromou rovinu fotografie a zmi-
fuje i Benjamina, ktery dava fotografii moc odkryvat tajemstvi. ,,Jak pro Benjamina, tak
i Barthese, ma tedy fotografie schopnost zviditelnit vizualni prostor, ktery by jinak ne-
byl vnimatelny. U¢inek tohoto projevu by nemél byt podceriovdn: médium vyvolalo

“16 Samoziejmé ale nejde

rozsifeni imaginativnich schopnosti lidské psyché/psychiky.
pouze o to, Ze by fotografie byla schopna ukdazat detaily, v naSem pripadé, pohybu, kte-
ré jinak nejsme schopni vypozorovat, ale midze ndm ukazat Uplné nové roviny mysleni a
vnimani. Napfiklad Darwin''’ pouZil fotografie pro nalezeni kontinuity mezi pochope-
nim emoci u lidi a zvifat. Nejde samoziejmé pouze o pochopeni detailu vyrazu tvare
nebo, vratime-li se k Muyibridgemu a Mareymu, o pochopeni, jak probiha jednotlivy
pohyb, ale ukazani propojenosti jednéch detaill zobrazenych na jedné fotografii
s detaily zobrazenymi na jiné fotografii. Jde tedy o ukazani kontinuity, o ukazani spo-

le¢nych ryst a novych moznosti mysleni.'®

116 A Note on Punctum. In: Elkins, s. 251.

117 ,Podle mého nazoru, kazda z ilustraci, které se Darwin rozhodl| pouZit pro ilustraci jeho textu, vyja-
dfuje ,punktum’, nebo v benjaminovském jazyce: podvédomou optiku. Ukazuji zjevnou myslenku,
ktera by nebyla viditelnd Zadnym jinym prostfedkem. Vyrazy, které prchavé prechazeji pres lidské
tvare, byly pro Darwina kazdodennim Zivym dlkazem zvifeciho plvodu. Toto je fotografické mysleni.
Nejen proto, Ze fotografie umoznila vétsi presnost analyzy, ale také proto, Ze mohla ,ukazat’ cestu do

o

zcela novych koncepcnich prostort.” A Note on Punctum. In: Elkins, s. 253.

118 Sharon Sliwinski upozoriiuje i na to, Ze neni nahoda, Ze rozvoj psychoanalyzy, a hlavné Freuddv ob-
jev podvédomi, ptichazi spolecné s rozvojem fotografie.
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PSAT O FOTOGRAFII ZNAMENA PSAT O ZIVOTE

Psat o fotografii znamena psat o Zivoté. Dalo by se fici, Ze fotografie snad i vznikla, aby
mohla Zivot oslavovat. Neni snad ZivelnéjSiho nastroje a zaroven vice Zivot zachycujici-
ho a na druhou stranu se i zivotu trochu sméjiciho nastroje, jako je fotografie. Ztéles-
nénim této oslavy zobrazovani Zivota by mezi jinymi byl urcité i Cartier-Bresson, o
némz je Casto re€ v tomto textu. Nicméné mozna jesté vice nez o jeho fotografie se tu
zajimame o jeho vztah k fotografovani a Gvahy o fotografovi, tedy o sobé. ,Uzasnd véc
na fotografii je, Ze z vas ,vyskodi’. (...) Jsem uzlicek nerv(, ale snazim se toho vyuzit ve
fotografii. Nikdy nepfemyslim. Jednam rychle! Mackam spoust! Fotografie tak, jak o ni
premyslim, je kresba od ruky, okamzity nacrt, udélany intuitivné, ktery nemuzZete opra-
vit. A pokud ho musite opravit, tak potom jediné s dalsi fotografii. Ale Zivot plyne. Né-
kdy se snimky vytrati a nic s tim nenadélate. NemUzete fict ¢lovéku, kterého fotografu-
jete: a prosim t&, usméj se jesté jednou, udélej to gesto jesté jednou. ,Zivot je jednou

(119 ﬁ

pro vidy a pokazdé novy. ikd Cartier-Bresson v jednom ze svych rozhovoru. A pak

pokracuje: ,Prosté jsem si myslel, ze fotografie je rychly a intuitivni zpGisob kresby.“*?°

Fotografie se vlastné tak dostava do schizofrenni situace. Na jednu stranu je uménim

119 Cartier-Bresson, 2017, s. 51.

120 Cartier-Bresson, 2017, s. 51.
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reprodukce, ale na druhou stranu také uménim jedinecnosti. Fotografie vlastné neu-
moznuje jakoukoli formu korekce. Samozifejmé mame PhotoShop, LightRoom, temnou
komoru a béhem ,postprodukce” mlizeme hodné véci zménit, ale nemlzeme zménit
sadu, ktera ,prepisuje” to, co jsme vidéli, do poli¢ka filmu nebo RAW formatu digitalni
zrcadlovky. Muzeme tak vytvofit kolik chceme fotografii jednoho snimku, ale zaroven
je kazda fotografie jedinec¢nou vypovédi o daném okamzZiku Zivota, ktery neustale ubi-
ha a jiz ubéhl. Stejné tak fotografie, jak ji popisuje Cartier-Bresson, je intuitivni zalezi-
tosti. Je nécim, nad ¢im se nepfemysli, ale kona. Jako jediné médium ma moZnost bez-
prostifedniho prenosu ,zivota” na film nebo Cip. Pfemyslet, jak Cartier-Bresson rad fi-
kal, nejde v momenté, kdy se snimek pofizuje. Je mozné si fotografii promyslet dopre-
du nebo upravit posléze, ale okamzik stlaceni spousté je intuitivnim procesem, nebo
chceme-li rozhodnutim. Rozhodujici okamzik je tak vysledkem fotografova pohybu a
intuitivniho procesu, nepfipustného logickému uvazovani. ,Fotografuje Cartier-Bresson
svoje sny? VSichni se zacali smat, ale ja jsem na to hned zareagoval a tfekl: ,samoziej-
mé!“ A mluvili jsme o intuici, koherenci a nekoherenci. Myslim, Ze bylo dulezité posta-
vit se proti dogmatismu a mluvit o intuici: o tom, o ¢em snite, o tom, co z vas vyvstane,

«l121

kdyZ o tom nevite. Proces pofizovani fotografie je tak proces, ktery se odehrdva na

pal kontrolované a na pul intuitivné jakoby sdm od sebe, témér az automaticky. Foto-
graf je tak jakymsi prostfednikem a realizatorem intuitivniho impulsu. Fotograf, ktery
nevéril vinspiraci, ale pouze v praci a neustalou praci, tak mluvi o intuici a okamziku
rozhodnuti jako o ,ne-logickém” procesu jakési otevienosti a poslechnuti impulzu
stisknout spoust, ktera ale prichazi v momenté, kdy je ¢lovék spojeny neviditelnou vl-
nou s ostatnimi lidmi a prostfedim, ve kterém se zrovna nachazi. Zda se, Ze intuice se
tak da uslechtovat. Cartier-Bresson nevéril na fotografické skoly, ale uznaval kontinu-

alni praci. Fotograficky akt je pro Cartier-Bressona™** propojenim s okolim, dostanim se

»na stejnou vinu” jako lidé a prostredi, které fotografuje a citénim koherence svoji pra-

121 Cartier-Bresson, 2017, s. 50.

122 Zrcadlovy neuron je neuron, ktery ma nejspis za nasledek schopnost porozuméni okolnimu svétu a
pohybu. Pokud se nékdo pred nami hybe, v naSem mozku se spojuji stejné neurony, jako bychom se
hybali sami. Tato ,,neuronovd komunikace” je pak nejspiSe zodpovédnou i za empatii a za porozu-
méni (Neuron Spechhio — Sinegalia). MUZe tak i byt jednim z fyziologickych spinacd a védeckym vy-
svétleni toho, kdyZ Cartier-Bresson mluvi o tom, Ze musime byt spojeni a citlivi k lidem, prostredi a
svoji praci, kdyz fotografujeme.
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ce, kterd tak muze v SirsSim méritku vytvaret série nebo chceme-li pribéh. Intuice se tak
objevuje ve dvoji roviné. Jednak v okamZziku pofizovani snimku, a podruhé pfi vytvareni
pribéhu z pofizenych fotografii. Oboji to jsou jiné roviny prace. A jestlize fotografie je
uménim, které neumoziuje jakoukoli korekci, pouze dalSim snimkem, tak dalsi snimek
je také tim, ktery mlze ospravedInit chybu a vytvorit novou zapletku v pribéhu. Mize

zménit a doplnit plvodni zdmér v okamZiku stisknuti spousté.

Fotografie je tak plna potencialit, které nejsou aktualizované a mohou se aktua-
lizovat zdmérem a realnym stisknutim spousté. Fotograf kazdym okamzikem musi vybi-
rat z nepfeberného mnoistvi moznosti a pocituje tihu rozhodnuti pfi kazdém stladeni
spousté. Bresson fika: , Fotografie mi umoziuje okamzité uchopeni svéta, ktery mazu
zaznamenat skrze specificky a vyznamny detail. Je to zplsob porozuméni a moznost,
jak Zit intenzivnéji. Mam rad kontaktni nahledy, kde série snimk( ukazuji, jak se foto-

“123 Eotografie nejenze zachycuje okamizik a néjaky detail , své-

graf v Zivoté pohybuje.
ta“, ale fotograf vybird, jaky ten detail bude a jak mu budeme rozumét anebo v jaké
souvislosti chceme néco ukazat. Svoboda rozhodnuti, alespon zdanliva, tak mlze vy-
tvaret paralelni svéty a uskutecriovat nekone¢né mnoho moznosti, jak se mlze jakakoli
situace interpretovat. Spojeni jednotlivych snimk(l mize vytvaret nespocetné mnoho
pribéhl a zalezi na jejich volbé, ktery se zrovna ,uskutecni”. Muize tak vytvaret plnéjsi
chapani svéta, nebo chceme-li intenzivnéjsi. Pravé pres tuto sumu moznosti, které se
mohou rdzné aktualizovat a které jsou pfimo zavislé na postavé fotografa a jeho ,mo-
ving around”, a to doslova. Pres sva rozhodnuti, kterd podnika i mimo fotografii, ovliv-
nuje zplsob, jakym se bude dal divat a pohybovat se smérem k dalSim sériim a vzta-
ham. Moznosti se tak uskutecnuji na nékolika rovinach. Jak v okamziku rozhodnuti
stlaceni spousté a zaméreni se na detail, tak i v rozhodnutich, ktera fotografa vedou
k jednotlivym zamérenim. Fotografie je tak spojenim vnitfnich pohnutek, vnéjsich
okolnosti, pohybu a intuice, kterd nakonec zmackne spoust. ,Nepfindsim ani Zadnou
zpravu, ani nemam misi. Mam nazor. Fotografie je velice dllezitym prostfedkem ko-
munikace, my jsme odpovédni milionim lidi, kterych dosahneme prostfednictvim na-

x w124

Sich pribéhl publikovanych v tisku. Timto Bressonovym zardmovanim se fotografie

123 Cartier-Bresson, 2017, s. 45.

124 Cartier-Bresson, 2017, s. 46.
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dostava také ven ze svého obrazu a postava fotografa se jesté vice komplikuje. Nejde
nam o vymezeni fotografa vic¢i malifi, ale z podstaty véci je zde samoziejmé rozdil.
Mechanizace, zachycovani okamzik(i, zachycovani Zivota ve své vlastni podstaté a urci-
td nekontrolovatelnost komplikuje zkuSenost fotografa a vnimani fotografie jako tako-
vé. Fotograf je jakysi prostfednik, je zprostfedkovatelem dialogu mezi okamzikem, kte-
ry byl vyfotografovany, a mezi konzumentem obrazu, mezi tim, co fotografuje a jeho
fotoaparatem, mezi fotoaparatem a publikem, a nakonec samoziejmé mezi vlastnim

pohledem na véc, mGZeme fici zamérem a fotoaparatem a publikem.

Publikum je vtomto sméru pomérné dullezity ¢lanek. Fotografie ma moc byt
neustale pfitomna ,ve vefejném prostoru”, ma moc promlouvat a ménit vnimani situa-
ci a pfinést informaci. Daleko vice, nez jakékoli jiné uméni je vulgarizovana v Cistém
smyslu slova a vystupuje z muzei, galerii a akademické pldy a promlouva srozumitel-
nym jazykem ke vSem zucastnénym. Hito Steyerl v knize What is photograph? mluvi
o roce 1989 jako o roce zlomu, kdy fotografie vystoupila ze svého obrazu a zacala vy-
razné ovliviiovat spolecenské déni. Popisuje zménu Caucescova rezimu v Rumunsku a
dodava: ,(...) (fotografie) jsou uzly energie a hmoty migrujici napti¢ rlznymi platfor-
mami, formujici a ovliviujici lidi, krajinu, politiku a socialni systémy. Ziskaly zahadnou

schopnost proliferovat, pfeméfiovat a aktivovat.“**

Fotografie jejich vystoupenim
z obrazu dosahuji vlivu na spole¢nost a maji jakousi mobiliza¢ni funkci. MGzeme zde
vidét trochu posun od fotografie ,staré”, ktera volila uvazlivé objekty, a fotograf skrze
svlj Uhel pohledu utvarel uceleny obraz a predaval zpovéd o vlastni zkuSenosti v dané
situaci. A jestlize drive fotografie ovliviiovaly minéni a spojovaly svéty, nyni mobilizuiji,
dodavaji energii k pohybu a k akci (at uz je jakakoli). Postava fotografa trochu ztraci na
svoji dulezitosti a do popredi se dostava ,energicka hodnota” snimku. Fotografie za-
plavuji prostor a urcuji smér, kterym se kaidy z nas vydava zhruba stejné jako in-
frastruktura. Moznd by se dalo trochu nadnesené fici, Ze se stavaji spoleCenskou in-
frastrukturou. ,Pfechodem na obrazovku se snimky/obrazy staly vsudypritomné, oby-
vajici véci, lidi a infrastrukturu. Realita byla nerovnomérné zaplavena televizi, reklamou

«126

a postupné pfipojena k internetu. Fotografie svou vsudypritomnosti urcuje, jak bu-

125 Squiers, 2014, s. 70.

126 Squiers, 2014, s. 71.
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deme rozumét tomu, co prozivame, co chceme, kam chceme smérovat. Vytvari témér
az paralelni informacni systém, ktery ale nesdéluje racionalni informace, ale vytvari
nase vlastni tuzby a pohnutky. UZ nejde o to, abychom se citili pohnuti fotografii
z Krymské valky a byla ndm zprostifedkovana néjakd informace, ale abychom byli mobi-
lizovani k néjaké akci a rozuméli tomu, co chceme, v kontextu obrazl, které nas obklo-
puji. A stejné tak na nas realita klade daleko vétsi technické a vizudlni naroky. ,, Dnes je
tedy opravdu jasné, Ze fotografie neni pouze nevinné, ndhodné nebo mechanické ge-
nerovani snimkd. Neni také, jak si mnozi dlouho mysleli, prosté reprodukovani pfiroze-
nosti svéta, ktery nds obklopuje, ale spiSe je jazykem se strukturovanymi formami a
vyznamy. (...) fotografie se ve vSech svych podobach stava stale vice platnym, nezbyt-
nym a specifickym médiem vyjadfovani, informaci a komunikace. MUzeme si vSimnout,

7e se fotografie viude podili na zpravodajstvi, vizualizaci zprav a reklamé.“**’

Fotogra-
fie md urcity druh moci nad tim, kdo se na ni diva, a béhem let ziskala komunikacni au-
tonomii. Krom toho, Ze se vyrovnala ve sdélovani textu, tak ho nejspiSe predcila pre-
svédcivosti. Stejné tak se ale samoziejmé neomezuje pouze na verejny prostor a do
urcité miry mGze mit i moc nad nasimi vlastnimi vzpominkami, které mlze modifikovat
na zakladé svoji vizualni presvédcivosti. Toto vytvari témér az kontradikci, kdy mame
na jedné strané fotografa, ktery pofizuje snimek, ale kterého se nutné nemusi tykat
situace, kterou fotografuje a pak ty, ktefi v dané situaci byli, ale mohou si pamatovat
svoje zazitky jinak nez fotograf, ktery je zachytil. Fotografie tak hraje hru s nasi vlastni

’

percepci, paméti a zamérenim fotografova vnimani.

127 Signs That Trigger a Philosophical Response. In: Elkins, s. 287.
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15 - Roger Fenton, Udoli smrti stint, 1855, Krymska vélka

Pokud vnimame fotografii jako soucast sdélovacich prostiedk( a infrastruktury,
tak je mozna nasnadé fici, Ze otazka po tom , kdo” udélal snimek je ¢im déle tim méné
dalezitd a do jisté miry to je asi i pravda. Cisté pouze proto, 7e vie je dostupnéjsi.
Technické vybaveni je drahé, ale dostupné, parametry jsou standardizované a vystupy
jsou vice predvidatelné a ono tajemstvi chyb je bud odhaleno, nebo je daleko tézsi
udélat chybu nez pofidit dokonaly snimek. Pokud budeme postupovat podle navodu,
tak se dfive nebo pozdéji dostaneme kzabérlim, které budou dokonale ostré,
s dokonale vyvazenymi barvami, dokonalou kompozici. Pfesto ale nékteré fotografie
jsou silnéjsi nez jiné, nékteré nesou pfibéh, ktery si ¢lovék zapamatuje, protoze ho za-

sahnou, nékteré maji pres veskerou dokonalost divné barvy atd.

Pokud se vratime na chvili k Uexkillovi a jeho teorii o ,vytvareni Umweltu a
procesu individuace skrze zajem o svoje okoli a vlivy, které na daného jedince pUsobi,
je nasnadé fici, Ze to néjakym zplsobem nutné ovlivni i vnimani autora, které je mozna
daleko vice akuratni nez pro prvni fotografy. Autor se nyni jesté daleko vice dostava na

télesnou rovinu, skrze svQj zajem a pohyb v prostoru, ktery v soucasnosti urCuje aktéra
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a tvarce fotografie, nez vize velkych fotografl minulych let. Lehkost pfijimani rozmani-
tych podnétl presouva vahu autorstvi do rozdilnych prostfedi. Nyni daleko vice nez
kdy dfiv mizeme v Uexkiillové teorii prostfedi rozeznat i utvareni autora a vidét tak
fotografii jako jednu z hlavnich spolecenskych komponent vytvarejicich smysl
v prosttedi Zivého organismu. Toto samoziejmé navazuje i na fakt, Ze sice pfistroje jsou
dokonalejsi a dokonalejsi a zaroven moznosti Sirsi a Sirsi, ale na druhou stranu fotogra-
fie je dostupnéjsi. Vice nez s dokonalym zvladnutim aparatu, vybéru spravného filmu a
nastaveni clony se setkdvame s ,cvakdnim® iPhonu, které udélaji spoustu prdce za nas.
Co ale neudélaji za nas je pravé onen ,vybér”, i kdyZz o tom by se mozna také dalo dis-
kutovat. Nejde nam samoziejmé o zZadnou kritiku modernich technologii, naopak. Pod-
néty a podrdzdéni, o kterych Uexkill mluvi, se proménuji diky fotografii stejné jako
prostredky, kterymi je mozné je uchopit, zpracovat, pochopit a vyvodit dasledky Cili
utvoreni vyznamu, ktery se tak neustale rozsifuje diky nové infrastrukture v podobé

obraz( a mozZnosti obrazy zachycovat.

Zaroven nads to ale privadi k otdzce, zda je fotografie jakykoli obraz. Intuitivné
bychom asi fekli, Ze ne, a tudiz je nasnadé premyslet o tom, jestli nepotifebujeme no-
vou definici fotografie, respektive, kam se fotografie a vnimani fotografie jako moder-
niho média presunula a jaké to ma dusledky. Zahlcovani obrazky a do jisté miry i cha-
pani fotografie jako infrastruktury mizZe mit trochu vulgarizujici konotace na jednu
stranu, na druhou stranu povznasejici pro ,fotografii jiného typu®. Uréity typ materiali-
ty se vytraci z obecného povédomi a materialita fotografie je vyhrazena ,uméni“.
,Uméni“ je v uvozovkach, protoze tvrzeni, ze fotografie je uméni, je komplikované, re-
spektive fotografie se musela neustale vici nééemu nebo nékomu vymezovat a obha-
jovat svoji existenci v rodiné uméni. Moznd ale zménou statusu obrazu, zahlcovanim
spoleénosti obrazky se méni ex post i funkce a misto fotografie v déjinach ,,uméni“.
Chceme chépat fotografii jako pofizovani obrazk( nékdy az zbyte¢né dokonalymi pfi-
stroji, které vSechno odpracuji za nas, kromé jiz zminéného zaméreni se na néco, nebo
chceme branit existenci fotografie primarné jako predmétu, tedy materialitu predmé-
tu, ktery je ale zaroven i ,nemateridlnim“ zobrazujicim cosi, co presahuje pouhé pofi-
zovani obrazk(? Nebo prijmeme fotografii jako cokoli, co néjakym zplisobem operuje

s tou realitou venku, kterd se néjak déje? Pokud by ale fotografie byla pouze tim, co
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néjak operuje s realitou, tak by to odsunulo vSechny neurcitelné obrazy, které jakoby

ni¢emu ,.zvenku neodpovidaji“?

Pokud se vratime na chvili k Uexkillovi a jeho teorii Umweltu a vytvareni vy-
znamu, tak musime zminit jesté jeden bod: aby néco mohlo nést vyznam, musime vy-
jadrit néjaky zajem. Tento zajem je sice bezprostfedni, ale vytvareni vyznamu se déje
ex post. Nejdfive na nds pUsobi néjaky podnét, my si ho vSimneme a potom si mizeme
na zdkladé néjakého tohoto naseho zajmu vytvofit vyznam. Vyznam se nevytvafi , bé-

‘ su
|

hem prozivani“. BEhem proZzivani néjaké situace mizeme zaznamenavat, zamérovat se
a posléze utvarime celek z dat, ktera jsme posbirali. Stejné tak bychom méli rozumét
Viriliovi, kdyZ mluvi o piknoleptikové zkusenosti, kdy ,pferusovani vidéni“ ma moc zafi-

xovat vzpominku a ndsledné védomi a védéni o né¢em, co se odehrava kolem nas.

Bergson ve své knize Hmota a pamét pise: ,VSe, probiha tak, jako by v souboru
obrazll, ktery nazyvam universum, mohlo k né¢emu skutec¢né novému dochdazet pouze
prostfednictvim uréitych zvla$tnich obrazd, jejichz modelem je mé télo.“**® A o par
radka nize pokracuje: ,,Mozek je soucasti hmotného svéta, a nikoli hmotny svét soucas-
ti mozku. (...) Mé télo se tedy pfijimanim a vracenim pohybu chova v ramci celku
hmotného svéta jako vSechny ostatni obrazy, snad pouze s tim rozdilem, Ze do urdité

miry jakoby voli zpUsob, jakym vraci to, co pFijl'mé.”129

Bergson ve svém textu resi pre-
devsim problém vztahu duse a téla, kdy vyrazné odliSuje oboji a odmita redukovat dusi
na vztahy mezi nervy v mozku. Nicméné kdyZz mluvi o mozku a nervové soustavé, pfi-
znava ji funkci pfijimat vzruchy a reagovat na situaci, ve které se nachazi. ,Stru¢né re-
¢eno, ¢im ma byt reakce bezprostfednéjsi, tim vice se musi vnimani blizit pouhému
kontaktu, takze je obtizné rozlisit proces vnimani a nasledné reakce od cCisté mechanic-
kého impulsu ndsledovaného nutnym pohybem. Avsak ¢im vétsi nejistota a pochyb-
nosti reakci provazeji, tim vice vzrlsta vzdalenost, na kterou dava pUsobici predmét

«130

organismu pocitit svadj vliv. Pokud se budeme snazit vztdhnout Bergsonovu teorii

k fotografii, mlzZeme fici, Ze fotografie vyraznym zplisobem rozsifuje moznosti rozsahu

128 Bergson, 2002, s. 14.
129 Bergson, 2002, s. 15.

130 Bergson, 2002, s. 24.
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vnimani. Smysl, ktery vyuZiva, ktery ale neni jediny, je zrak. Ten ma samoziejmeé
schopnost pfijimat podnéty ze vzdalenosti, stejné jako sluch. Mechanismus, ktery Ber-
gson popisuje, probiha tak, Ze vlivy z prostfedi nervova soustava zpracovava a distribu-
uje do jednotlivych organ(. Télo se tak mUZe zorganizovat do urcité reakce. Pokud zrak
a sluch umoznuji, aby se organismus mohl vztahovat vétSimu mnozstvi véci, je tak lo-
gické, Ze jakykoli nastroj, ktery umoznuje ,rozSifeni smyslu“, umoznuje organismu
vztahovat se k jesté vétSimu mnozstvi véci. Fotografie tak mize nejen rozsifovat moz-
nosti vnimani a pak také moZnosti zpracovani téchto vlivli, ma ale moznost i pfimo
ovliviiovat vzpominky, které se dostdvaji také do hry pfi zpracovani téchto vliva
z prostfedi organismem. Bergson se pak dale pt3, jak to, Ze je toto vnimani védomé.
Bergson tvrdi, Ze: ,(...) neexistuje vnimani, jez by nebylo prostoupeno vzpominkami.
(...) Tyto vzpominky vétSinou méni podobu nasich realnych vjem(, z nichz pak zazna-
menavame jen nékolik poukazl, pouhych ,znakd’ slouzicich k vybaveni si minulych ob-
razg. ! Vzpominky komplikuji proces vnimani, kdy ho maji moznost individualizovat.
Ale stejné tak na druhou stranu nemuZe ani vnimani bez paméti existovat. Vnimani
vidy trva néjakou dobu. Nestadi tedy pouze, aby mozek rozdéloval prikazy organim,
kdyz se snaZi pojmout vjemy z prostredi. Pokud by pamét neprinasela svij vklad, orga-
nismus by existoval pouze v pfitomném okamziku a viemy na néj pUsobici by nemély
moznost vytvofit vyznam. Stejné tak bez paméti bychom nebyli schopni uvaZovat kon-
tinuitu a spojovat okamziky, a tim padem ani rozpoznat smysl situace. Fotografie je
v tomto nastroj, ktery plsobi paradoxné. Na jednu stranu pomaha utvrzovat vzpomin-
ky a udrZovat je, na druhou stranu ma tendence vybirat jednotlivé okamziky, a tim je
mozné je udrZet a reflektovat. Fotografie nemulze zobrazovat kontinuitu jinak, nezZ ja-
kym zpUsobem ji vidéli a zobrazovali italsti futuristé, ale mGzZe pomahat paméti, a tim

je také nastrojem poznani, ktery jesté vice mlze subjektivizovat nase vnimani.

Pamét je také nastroj, ktery je schopny nas oddalit od bezprostfedniho vnimani

pouze daného okamiziku. Respektive je to pamét, kterd umoznuje jeho porozuméni

131 Bergson, 2002, s. 24.
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oproti jeho prozivani. Pamét tedy umozfiuje vytvareni vyznamu.®? ,Vezméme si tento
obraz, ktery nazyvdm hmotnym predmétem. Mdm o ném predstavu. Proc se zd3, Ze
sam o sobé neni tim, ¢im je pro mne? Zfejmé proto, Ze diky své pospolitosti se vSemi
ostatnimi obrazy pokracuje v téch, které ho nasleduji, stejné jako byl pokracovanim
téch, které mu predchazely. K pfeméné jeho prosté existence v predstavu by stacilo
nahle odstranit to, co po ném nasleduje, to, co mu predchazi, jakoz i to, co ho vypliuje,
a ponechat si pouze jeho vnéjsi stranku, povrchni obal.“**® Kontinuita ¢asoprostoru a
jeji zachyceni nasi paméti, kterd ji dava do souvislosti, tedy vytvafi jednak vyznam, ale
jednak i individualizuje nase vnimani, a to vede i k individualizovani naseho zdjmu a
aktivniho vybirani toho, co je pro nds dulezité. , Predpokladame-li, Ze Zivé bytosti tvofi
ve vesmiru ,centra indeterminace’ a Ze mira indeterminace je vyjadrena poctem a
urovni jejich funkci, chapeme, Ze jejich prosta pritomnost mizZe znamenat potlaceni
takovych &asti predmétd, o které se jejich funkce nezajimaji.“*** Nevybirame si tedy
pouze predméty, které pro nds nesou vyznam, ale jednotlivé vlastnosti predméta, kte-
ré jsou pro nas zajimavé nebo pro jakoukoli jinou Zivou bytost. Vratme se ale na chuvili
opét k fotografii. Na jednu stranu je fotografie médium, které prirozené vybira jednot-
livosti, okamziky, detaily, které pro nds v idealnim pfipadé nesou néjaky vyznam, po-
pripadé sdéleni. Nemusi se jednat nutné o zachyceni vlastnosti pfedmétu, ale o celou
fotografovanou situaci, ktera v ramci jednoho snimku vytvari néjaky smysl. Nejde sa-
moziejmé o logicky smysl. Fotografie mizZe velice dobre pretvaret realitu a vymanovat
se z logickych ¢asoprostorovych vazeb, které jsou dané v realném svété. Tim, Ze foto-
grafie pracuje pouze s povrchem predméttll, v Bergsonové teorii s pouhou predstavou,
kterd je oprosténa od fyzikalnich vlastnosti, mize vytvaret libovolné predstavy nebo
soubory predstav, které v realném svété nedavaji zadny smysl. Fotografie svou schop-

nosti izolovat povrch pfedmétu ma moc utvaret nové spojeni, které je na jednu stranu

132 Kdyz Uexkiill mluvi o utvafeni Umweltu charakteristického pro kazdy organismus, pamét, ktera spo-
juje vyznamy a umoziuje jejich utvareni, hraje velkou roli. Pamét tak utvafi sit vyznama, které nam
umoznuji orientovat/pohybovat se v daném prostfedi, porozumét mu a dostat se z bodu A do bodu
B skrze vyuzivani naseho porozuméni. Podobny princip miZeme najit i ve fotografii, kdy vybirani
okamzik(, které vyfotografujeme, jsou pro nas okamziky, které se zorganizovaly takovym zplsobem,
Ze pro nas nesou vyznam.

133 Bergson, 2002, s. 26.

134 Bergson, 2002, s. 27.
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zavislé na nas a ma subjektivni vypovéd, na druhé strané médiem, které zabstraktnuje
predméty, které maji v realném svété fyzikalni vlastnosti a které k ndm skrze tyto
vlastnosti promlouvaji. Zrak, ktery je hlavnim smyslem, ktery fotografie vyuziva, sice
mUZe reagovat na zakladé téchto fyzikdlnich vlastnosti, které predmét nese, ale na-
sledné se jich musi nutné zbavit a zprostit tento pfedmét hloubky a vSeho, co dfiv nes-
lo vyznam nebo bylo zajimavé pro nase vnimani ¢asoprostorové kontinuity. Fotografie
ma tak opét dvoji moznost a funkci. Na jednu stranu vybird, co pro nds ma smysl, na
druhou stranu zbavuje obsahu to, co vidime, a utvafi predstavy, které jsou tak Cistou
pfitomnosti bez dalSich vazeb. Samoziejmé tento vztah je jesté sloZitéjsi v tom, Ze i
jednotlivé snimky mohou odkazovat i k pfedeslym snimklm a pfipravovat snimky na-
sledujici.’*® A fotografie sice néjakym zptisobem zbavuje obsahu to, co vidime, ale na
druhou stranu sama sebe organizuje podle vlastnosti, které dané predméty maji. Takze
fotografie je sice néjakym zplisobem vécéné zaznamendvajici urcity povrch predmétu,

’

ale samotné uskupeni situace a nase vnimani, které se pak rozhodne snimek pofridit,
spojuje tyto predstavy na zdkladé vlastnosti téchto predmét(l. ,Védomi spociva
v pfipadé vnéjsiho vnimani praveé v této volbé. V této nutné ochuzenosti naseho védo-
mého vnimani je vSak cosi pozitivniho, jakasi predzvést ducha: jednd se,
v etymologickém smyslu slova, o rozlidovani.“*® Nage védomi si tedy vybira jen uréité
Casti, které jsou pro nas urcujici a zajimavé. NemUzZeme pojmout celkovost predmétu,
ale pouze jeho cast, a stejné tak se miZzeme zamérovat na jednotlivé ¢asti a vybirat si
vlastnosti predmétu, které pro nas nesou néjaky vyznam. ,Je-li vnimani de jure obra-
zem celku, avsak de facto se omezuje na to, co vas zajima, pak otazkou neni, jak vni-

«l37

mani vznika, ale jak se omezuje. Co nas tedy pfrivadi k tomu, Ze mame néjaky za-

135 Zajimavym fenoménem jsou nyni pohyblivé fotografie, které mlze pofizovat pouhy mobilni telefon.
Snimek tak neni statickym zobrazeni jednoho okamziku, ale jako by vyrobci mobilnich telefon( chté-
li ,,podvadét” na fotografii, daji ji moZnost se rozpohybovat a zaznamenat tak, sice stdle pouze po-
vrch, ale pohyb, ktery vede k danému okamziku. Krom toho, Ze to vytvafi komické zobrazeni oka-
mZziku, to jde také proti veskerému chapani fotografie jako zobrazovani jednotlivych okamzik( a vy-
sledek je tak néco jako spojeni Muybridgovych fotografii dohromady, kdy jsme v jednom snimku
schopni vidét trajektorii vedouci k vyslednému okamziku, ktery telefon zachyti a pak si nasledné vy-
brat ,okamzik”, ktery se nam libi nejvice. Rozhodujici okamzik jako deviza bystré intuice se tak
témér vytraci, protoZe se uz ani nemusime rozhodovat. Tato technologie tak relativizuje podobu fo-
tografie jako média, které vysekava jednotlivé okamziky, a pfesouva se nékam na pal cesty mezi fo-
tografii a video, kdy zaroven nezachycuje nic vic nez vyvoj gesta, a nikoli cely zaznam.

136 Bergson, 2002, s. 28.

137 Bergson, 2002, s. 29.
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jem? Otazkou tedy je podle Bergsona, jak je mozné, Ze nas néco zajima a néco ne, tedy
jakym zplsobem se muZe rozliSovat mezi jednotlivymi vlastnostmi predmétu, které
zaroven omezuji nase vnimani. Pfedméty se kolem nas organizuji a nemusi ménit svoje

7 s

vlastnosti, ale my mGzZeme ménit zpUsob zdjmu a vnimani.

Jak jsme jiZz zminili, Bergson ve svém textu fesi predevsim vztah mezi télem a
védomim, mezi materidlni strankou a psychickou strankou, kdy se snazi prinést novy
pfistup. Realita je pro néj neutralnim souborem obraz(i, které se mohou vztahovat
k nasemu télu, které mame moznost vnimat jak zvnéjsku, tak zevnitt, a tim vznikaji dva
systémy. Jeden systém svéta a druhy predstav, které jsou na sebe vzdjemné nereduko-
vatelné, a jak piSe na zacatku svého textu Hmota a pamét: ,Hmotou nazyvam soubor
obrazll a vnimanim hmoty tytéz obrazy vztazené k mozné cinnosti jednoho urcitého

1138

obrazu, totiz mého téla. Bergson se tak snazi preklenout rozdil mezi fyzickym své-

tem a védomim, kdy je nevnimad jako samostatné ¢dasti na sobé nezavislé. Nase vnimani
se odehrava v ¢ase a umoziuje tak vytvaret si porozuméni, které se postupné realizuje
skrze reakce naseho nervového systému, ktery nds vede k jednani. Vnémy se nedaji od
sebe izolovat a neexistuji pouze v jednom okamziku. Jsou spojené se vzpominkami,
které ndm umoznuji orientovat se ve svété a mezi jednotlivymi obrazy a ty nds také
vedou k urcitému jednani. Jednani se tak odliSuje od prostého bezprostfedniho reago-

vani.t*®

Co tedy tvofi rozdil mezi ,,pouhou” reaktivnosti a selektivnim pfijimanim podné-
t0? Josef Fulka ve svém c¢lanku o paméti v Bergsonové dile pise: ,,Povaha percepce je

bytostné selektivni: vybira ty obrazy, které se ji zdaji byt uZite¢néjsi nez jiné. Zdrojem a

138 Bergson, 2002, s. 16.

139 Viz Fulka, Bergson a problém paméti. In: Capek, 2003, s. 14: ,Realita, tak jak k ni obvykle pfistupu-
jeme, proti ndm vystupuje prfedevsim v modu uZite¢nosti, jako néco, na co miZzeme potencidlné pU-
sobit a co zase naopak mlZe plsobit na nas: ,KdyZ se pokousime uplatnit néjaky pojem na néjaky
predmét, ptame se daného predmétu, co si s nim mdzZeme pocit, co pro nas mize udélat.” Abychom
byli sto opustit Spatné kladeni problému, je tfeba vystoupit z tohoto pohledu na skutecnost
z hlediska uZite¢nosti, a predevsim se soustredit na to, jakym zplsobem ona realita souvisi s nasim
vnitfnim Zivotem a jaky na néj ma ucinek (a samozrejmé také jak plsobi zase on na ni).” Text Josefa
Fulky se zde tykd predevsim intuice, kdy dale fika: ,(...) Intuice je aktivita ducha, jenZ je nevyhnutel-
né ,zabarvena’ jeho individualitou a jeho specifickym postavenim mezi jinymi.“, Capek, 2003, s. 16.
Rozumeéni realité jako néemu, co neni uréeno jenom svou uzitecnosti, ale k ¢emu mzeme aktivné
pristupovat a co miZeme eventudlné ovliviiovat, je pak zdsadnim bodem pro porozuméni jednani a
vytvareni zajmu.
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pricinou této selektivity je pravé mozek. Zatimco Cisty automatismus vnimani — tj. pa-
sivni pfijimani vibraci pochazejicich z predmétl — je podle Bergsona zaleZitosti Cinnosti
prodlouzené michy, mozek je centrem aktivity vlle; vytvari ur¢itou odchylku mezi pfi-
jatou excitaci a reakci, ktera ndsleduje, a pravé do této odchylky se muize vsunout inde-
terminovana moznost rozhodnuti (v zavislosti na ,uZiteCnosti’ objektu), tj. akt vale. (...)
To, co je realné, je vnimani obohacené o charakter reprezentace, a pravé skrze néj do

«140 Vllme

pfitomnosti a stavani intervenuje dimenze minulosti, dimenze vzpominky.
tedy, Ze mozek je zodpovédny za volni aktivitu, ktera si mize vybirat jednotlivé podné-
ty, a stejné tak je zfejmé, ze do pfitomného vnimani se dostava minulost, kterd oboha-
cuje p¥itomné vnimani.'*! Pamét je, jak jsme uZ zminili, ona individualizujici moc, ktera
se nelisi od soucasné situace pouze tim, Ze by byla méné vyrazng, ale je zdsadnim ele-
mentem pro samotnou moznost rozuméni a vnimani soucasné situace. Proménuje tak
neosobni vnimani a pouhou reaktivnost na aktivitu. , Integrace paméti do vnimani pro-
biha v zasadé dvéma procesy: 1) uchovavanim minulych obraz( a jejich pripadnou ak-
tualizaci v zavislosti na jejich soucasné uzite¢nosti a 2) vétsi ¢i mensi kontrakci vnimané

7 s

reality, jez zpUsobuje onu vzajemnou penetraci vzpominky a viemu tim, Ze rusi vnimani

jako prehlednou sukcesi rtiznych moment.“**?

Kromé toho, Ze pamét tedy uchovava
minulost v takové podobé, Ze ji mlze kdykoli aktualizovat, pokud je potieba, tak ma
také schopnost vytvaret kontinuitu. Bez paméti bychom pfijimali pouze abstraktni a na
sobé nezavislé viemy. Zaroven vsak to neni ani tak, Ze by mozek byl zodpovédny za
uchovavani vzpominek.**® Kde se uchovavaji vzpominky, které premériuji sukcesi vje-
mU na kontinuitu reprezentace? ,Véc se ma tak, Ze naSe pamét neni aktivni aZ poté, co

k této recepci doslo; probiha soucasné s ni a v kazdém okamziku znovu-tvofi pfitomné

vnimani, zdvojuje je tim, Ze na né vysila bud jeho vlastni obraz, nebo obraz néjakého

140 Fulka, Bergson a problém paméti. In: Capek, 2003, s. 26.

141 Extrémnim pfikladem mohou byt zkuSenosti z valky, které pak modifikuji a kolikrdt dplné méni in-
terpretaci viemu i po tom, kdy se situace kompletné zméni. Hvézdy na nebi mohou byt vidény jako
vystrely apod.

142 Bergson, 2002, s. 27.

143 Bergson rozlisuje dvé formy vzpominek, z nichZ jedny vzpominky jsou pfimo zavislé na vali a moto-
rickém opakovani a druhé jsou na vili nezavislé, kdy se vytvari mimovolné, kdy neni cilem dokona-
lost vznikla pri opakovani néceho, ale kdy se ndm vtiskne mimovolna vzpominka. Zajimavéjsi je sa-
moziejmé druha verze paméti, kterda neodpovida ,,pouhému” zvyku.
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«“14 pamét tedy neni néco, co by se odehrélo a uZ neni,

predchoziho podobného vjemu.
ale je to néco, co se neustdle odehrava a déje. Vzpominky a pfitomnost se odehrdvaji
soucasné a umoznuji tak kontinuitu a védomi, které ze své podstaty jiz musi byt i pa-
méti. Minulé s pfitomnym se neustdle promdachavd a utvari tak celek, ktery ma
za dusledek onu kontinuitu vnimani. Pamét tak neni pouhou ¢asti védomi, ale je sama
védomim.'® Minulé a pfitomné je tedy jednim celkem, kdy se pokazdé aktivuje ta
vzpominka, kterd ma pro nds v daném okamziku néjaky vyznam. Na druhou stranu vé-
domi je také tim, co predjima do budoucnosti a co nas vede k jednani. V knize Duchov-
ni energie Bergson pise: ,Veskeré védomi je vSak predjimanim budoucnosti. (...) Pozor-
nost je vidy spojena s ocekavanim a bez urcité pozornosti k Zivotu neni védomi. Bu-
doucnost je zde — vola nas, Ci spiSe nas k sobé pritahuje. Tento neustaly tah, ktery nés

Vs

nuti pokracovat na cesté ¢asem, je také pricinou toho, Ze nepretrzité jedndme. A kazdé

jednani je presahem do budoucnosti.“**®

Funkce naseho védomi je tedy propojovani
toho, co uz nebo jesté neni, co se déje a co chceme, aby se délo, a déje se tak skrze po-
zornost, kterou ,vénujeme Zivotu“. Je to pozornost,**’ kterd nas pak udriuje
v zaméreni a zamezuje tomu, abychom se ztratili v abstraktnich obrazech viem(. Oka-
mzik je pak témér az nemozny konstrukt, ktery nabyva absolutnosti pravé ve fotografii.

’

O nékolik stranek déle Bergson dodava: ,Znamena-li védomi pamét a predjimani, pak

je védomi synonymem voIby.”148

Védomi, které je zaroven také pozornosti, znamenad i
moznosti volby. V kazdém okamziku mame moznost volit a predjimat. V tomto bodé se
pak Bergson dostava i ke svym dalSim zasadnim pojmam, jakymi je tvorivost a svobo-
da. Zivot sdm o sob& ma moznost tvofit. Neni zde nic daného a determinovaného jako
ve svété nezivé hmoty, ale skrze moznosti akce a jedndni se Zivot utvari. ,Zkratka,
hmota je setrvaénost, geometrie je nutnost. Avsak se Zivotem se objevuje nepredvida-

telny a svobodny pohyb. Ziva bytost voli nebo k volbé tihne. Jeji dlohou je tvorit.“**

144 Bergson, 2002, s. 31.
145 Bergson, 2002, s. 33.
146 Bergson, 2002, s. 12.
147 Srov. Cartier-Bresson, 2017, s. 50-58.
148 Bergson, 2002, s. 20.

149 Bergson, 2002, s. 21. Srov. Claude Bernard, ktery jiz mluvil o tvoreni Zivota.
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Zivot tak pFinasi indeterminaci do svéta, ktery v mnoha ohledech determinovany je, do
jaké miry je tvoreny z hmotnych a neZivotnych predmét(. ,Hmota je nutnost, védomi
je svoboda, ale jakkoli se stavi do vzajemného protikladu, nachdzi Zivot prostfedky, jak
je usmifit. Zivot je totiZ pravé svoboda, je? se vkladd do nutnosti a obraci ji ve svdj pro-
spéch.“™° Zivot ma tedy moc vkladat se do hmoty, ,oZivovat ji“ a vyuZivat pro sebe a
pro svoje tvoreni. Neni to ale samoziejmé tak, Ze bychom hmotu prohlasili za zbytec-
nou nebo podrazenou kvili tomu, Ze je nutna, a proti ni stavéli nadfazené védomi ne-
bo Zivot, ktery mlze tvofit, ale naopak védomi miZe tvorit diky usili, které se néjak

potyka s hmotou.

Vratime-li se na chvili k pozornosti k Zivotu, jak termin pouziva Josef Fulka ve
svém c¢lanku a jak o pozornosti piSe Bergson, tak ta si vybird z minulosti takové casti,
které jsou néjakym zplsobem uZite¢né. ,Kontinuita vnimani a vyvaZenost mezi vje-
mem, reflexi a aktem je vysledkem neustdlé aktualizace nejriznéjsich vzpominkovych

drovni nadi minulosti (...).“*!

Vzpominky tedy maji moZnost navracet se podle toho, jak
jsou potieba, mohou se tedy aktualizovat a vytvaret nova spojeni s novou situaci, ktera
nastava. Neni to tedy tak, Ze by se naSe védomi pohybovalo v kruzich, ale muze libo-
volné aktualizovat jiné vzpominky podle potfeby a vytvaret novy smysl skutecnosti.
V tomto bodé pak fotografie hraje velice pozoruhodnou roli, kdy ma fotografie nékolik

poloh.152

150 Bergson, 2002, s. 23.
151 Bergson a problém paméti, s. 35.

152 Pro Uplnost je tfeba dodat, Ze Bergson sice resi primarné vztah téla k duchu ve svém textu, nicméné
samotny vztah pro nds neni zdsadni otazkou. Proto dodejme: , Télo, které bezvyhradné nalezi do ob-
lasti hmoty, nepfedstavuje nic neZ jeden obraz — byt privilegovany — mezi jinymi obrazy. K tomu, aby
se télo mohlo stat mym télem, a tim se v pravém slova smyslu vymezit vi¢i hmotnému (obrazové-
mu) universu, jez ho obklopuje, je jiz tfeba pfitomnosti ducha. O duchu je nutno mluvit vSude tam,
kde je védomi, tj. tam, kde do pFitomnosti zasahuje prostfednictvim paméti minulost a vzpominka.”
Bergson a problém paméti, s. 37.
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Fotografie je na jedné strané prikladem absurdnosti vnimani, které by se zase-
klo v nekone&ném trvani jednoho okamziku, a na druhé strané je fotografie'® jako na-
stroj absolutni svobody aktualizujici jednu moZnost™* z nekone¢ného mnozstvi moz-
nosti kontinua. Je nastrojem mozna snad nejlépe interpretujicim pojeti svobody a inde-
terminace u Bergsona, pravé skrze vybirani jednoho okamziku, ktery ale zaroven neni
vykorenénym z celé situace, nybrz uzavirajicim jeji smysl. Nase vnimani obrazu nijak
nevypovida o existenci nebo vlastnostech predmétd, které vnimame, respektive nijak
je neurcuje a ty existuji ve své prostorovosti nezavisle na tom, jestli my je néjak vni-
mame nebo ne, a dokonce do urcité miry i Siteji, nez jak jsme schopni je vnimat my. To,
co pfichazi s naSim védomim, je tedy volba a s tou i svoboda a indeterminace védomi,
ktera se mize manifestovat skrze fotografii. A zamér nebo nakonec i nastroj méni zp -

7

sob vidéni a vyslednou realizaci. Kazdy nastroj pfinasi nové zplsoby vidéni a s kazdym

fotoaparatem muze realizovat jiné moznosti aktualizace moznosti.'>

Jestlize pamét umoiznuje individualizovat nase vnimani spolec¢né s volbou a
»pranim“ do budoucna, tak fotografie musi byt vnimani jako multiplikace moznosti na-
Seho vnimani a védomi a umoziniovani manifestovat svobodu ve tvoreni Zivota, mani-
festovanou skrze rozsifovani moznych voleb, a na druhou stranu jako kazda volba i
omezenim v okamziku, ktery se tak zvécéruje. ,Indeterminaci ve vztahu ke vznikdni no-
vych forem usporadanosti Bergson nazyva svobodou, pfiéemz tohoto pojmu pouziva

7

v co nejsirsSim kontextu. Svoboda se u néj nevztahuje jen na mordlni jednani ¢lovéka —

153 Bergson vyuZiva analogii s fotografii ve svém textu: ,Cely problém je v tom, Ze si vnimani pfedstavu-
jeme jako fotografii véci, pofizenou z urcitého mista specidlnim pfistrojem — orgdnem vnimani — a
posléze vyvolanou v mozkové hmoté jakymsi chemickym procesem. Je vSak mozné nevidét, ze foto-
grafie, pokud zde vibec néjaka je, jiz byla pofizena, sejmuta v samém nitru véci pro vsechny body
prostoru?“ Bergson, 2003a, s. 28. Redlnost hmoty nezavisi na nasi védomé predstavé vnimani hmo-
ty. Jak fika Bergson o par radkul drive: ,Nase predstava o hmoté je mirou naseho mozného pusobeni
na télesa.” Bergson, 20033, s. 27. Védomi spociva ve volbé, tim je omezovano, coz ale Bergson vni-
ma jako néco pozitivniho, vedouciho k rozliSovani a jak jsme uz fikali k pozornosti k Zivotu.

154 Aktualizace moznosti v ramci fotografie ma pak samoziejmé vyznam i poté, co fotografie jiz vznikla,
kdy do uréité miry mlze fungovat jako externi pamét pfipominajici nam nasi volbu, kterd vedla
k dalsim aktualizacim, anebo ji miZe pouze pripomenout. Fotografii tak mizeme vyuZzivat stejné, ja-
ko nase védomi vyuzivd pamét. KdyZ potfebujeme néjakou vzpominku, mizeme se k ni dopracovat
skrze vizudlni zdznam.

155 Fotograf fotografujici se starou fototechnikou bude k realité a k tomu, co fotografuje, pfistupovat
zakonité jinak neZ sportovni fotograf, vyuZivajici nejmodernéjsi fotoaparaty, a stejné tak ten, ktery
ma sice mensi a méné ,vykonny“ fotoaparat, ale ma zase jiné funkce. Vidéni svéta a nase volby tak
podléhaji a spolu se utvari s optikou, ktera se pouziva.
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oznacuje samotny zpUsob, jimZ probiha stavani. Skutec¢nost se ,déje’ jako svoboda neu-

“156 Syoboda pro Bergsona neni pouze moralnim pozadavkem ani

stdlé tvorby nového.
etickym cilem. Je zdkladnim kamenem naseho védomi a neustalé stavani ¢i tvorba no-

vého v realném je zpUsob, jak pfistupovat nejen k védomi, ale k samotnému Zivotu.

Vztdhneme-li tyto Uvahy na fotografii, mGZeme ji tak vidét jako médium, které
vytvari nové formy a ukazuje nové usporadani. Neni pouhym zaznamenavanim toho,
co se déje pred nasima o€ima, ale novym utvarenim redlného skrze neustale nové vol-
by, ale zaroven pozornost. Na jednu stranu se tak mohou zdat nové utvorena spojeni a
rady skrze fotografii jako nahodilé, ale na druhou stranu jasné strukturované a upozor-
Aujici na nové moznosti a jejich okamzitou aktualizaci. Fotografie tak nutné nemf(ze
byt pouhym zaznamenavanim objektivnosti. Fotografie se vlastné musi pohybovat mi-
mo rozliSovani objektivniho. Nejde o kopirovani toho, co vidime, ale o vyjadieni abso-
lutni svobody tvoreni skrze uchopovani okamzik(i a udélovani jim bezcasi. V dile Barba-
ry Probst nejde primarné o ukdzani nam rozdilnych UhlG pohledu a relativizovani po-
stavy fotografa, ac to je dllezitd pozndamka, ale o odhaleni novych moznosti usporada-
ni a plnosti okamziku, ktery se ndm odkryva skrze jednotlivé snimky. Nejde o to, Ze by
jeden uhel pohledu byl spravny a nesl vypovédni hodnotu, ale o to, Ze kazdy uhel je ten
spravny a Ze kazdy uhel pohledu odhaluje moznost aktualizace spojeni ¢asoprostoro-
vého kontinua v jednom snimku a pohyb naseho pohledu je identicky s pohybem na-
Seho védomi. V dile Pio Tarantiniho nejde o to, ukdzat rozmazany pohyb v nehybném
prostoru, ale o vyjadfeni pohybu samotného, o vyjadfeni sméru, ale nedeterminované
formy. Konecny vysledek pohybu je ndm skryty, jako by ndm jeho fotografie chtély fict,

Ze ten se neda nikdy predvidat, ale mizZzeme po ném touzit.™’

Fotografie Barbary Probst a Pio Tarantina jdou tak v podstaté proti sobé, ale za-
roven se doplnuji. Jestlize Pio Tarantini ve své praci ukazuje smér volby a vysledek po-

7

hybu nechd neurceny, fikd nam tak, Ze pohyb je ve své podstaté svobodny a jakékoli

156 Fulka, Bergson a problém paméti. In: Capek, 2003, s. 19.

157 ,Nic neni Bergsonovi vzdalenéjsi, nez néjaky fatalismus; tvoreni, v jehoZ znameni se trvani déje,
nemifi k né¢emu, co bylo predem urceno. Nové existuje az tehdy, kdyz je skutecné vytvoreno, a jeho
konkrétni podobu neni mozno predpovédét. To, co jsem s to predem urcit, je pouze abstraktni a
prazdna forma nové udalosti nebo nové verze skutecnosti — tato forma se vsak naplini konkrétni ob-
sahem, jeho? raz nelze nijak determinovat.” Fulka, Bergson a problém paméti. In: Capek, 2003, s. 20.
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ocekavani mlze dopadnout kdykoli Uplné jinak. Pohyb neni nijak preduréen, ani pokud
mame smér a volime uréitym zplUsobem. Na druhou stranu prace Brabary Probst uka-
zuje nazorné indeterminovanost okamziku, ktery nema pouze jednu vrstvu, a€ néjakym
zpUsobem definitivni (tzn. definitivni v ¢ase, kdy se néjakym zplsobem uz udal). Oba
dva pfistupuji v jinych fazich a dalo by se fici, Ze prace Barbary Probst zacind, kde obraz
a energie obrazu Pia Tarantiniho kon¢i. Na druhou stranu fotografie obou ukazuji plu-
ralitu novosti a moznosti védomi sice skrze jednu konkrétni aktualizaci snimku, ale za-

roven si hrajici s nasim vnimanim.
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CASTI A JEJICH CELEK

Robert Silverio ve své knize Nefotografie, neslova tika: , Existuje hlavni antipiktoridlni
rys fotografie, pfekdzka vyznamnéjsi nez vSechny ostatni. Je tim, co nas na fotografii
nejvice fascinuje, a soucasné tim, proti ¢emu se zveda nejvétsi odpor vsech, kdo se
snazi zmocnit fotografického piktoridlniho vidéni. Tou kvalitou je nediskriminacni pre-
zentace vSeho, co bylo pred objektivem. Fotografie ukazuje mnohost podrobnosti ve
fotografickém obrazu, které tam nejsou zamérné, ale kterymi lze nekonecné blou-
dit.“**® Silverio nazyva tuto kvalitu fotografie ,viechnost”. Tato viechnost je samozie-
jmé ve vysledku i zdbavna kvalita, protoze nam vlastné fika, Ze technicky nezalezi na
tom, co chceme, ale na tom, co se zrovna déje, mozna by se dalo fict na tom, co se
nam ukazuje. Samoziejmé se muze diskutovat o rizném nasviceni, cloné, zaostfeni ne-
bo upraveni, ale na tom ve vysledku tolik nezalezi, principialné fotografie ve fazi vzni-
kani nerozliSuje mezi jednotlivymi body, které jsou fotografované. Silverio dal udava
pfimér, ze na fotografii klidné bude vyrUstat strom z hlavy, ale malif by ho tam nena-
maloval.™>® Fotograf nema stejnou moznost volby jako malif, coz samoziejmé ale ne-
znamena3, Ze by ji nemél viibec anebo, Ze by fotografie byla Cisté objektivni nebo médi-
em zarucujicim objektivitu. Jak jsme uz ukdzali, naopak pravé tento predpoklad muze
z fotografie délat jeSté subjektivnéjsi médium, které mize s objektivitou manipulovat a

pak i relativizovat objektivitu jako takovou.

158 Silverio, 2016, s. 42.

159 Silverio, 2016, s. 43.
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Tato ,vSechnost” ma také za nasledek nahodila spojeni, ktera bychom v realité
jinak nevidéli, protoZe by neddvala smysl, a dokonce by nedodrZovala rad, ktery jsme
ochotni v realité chapat a uddvat ji. Fotografie je tak svym zastavenim okamziku i na-
strojem, ktery vyzyva nasi otevienost a rozSifuje védomi o tom, co je a neni mozné a
jak véci nahlizet. Je také ndstrojem, ktery nase védomi nutné dostava do krize, protoze
i kdyZ jsme sebevice koncentrovanéjsi, nemlGzZeme kontrolovat vSechny vztahy, které
se nam odehrdvaji pred objektivem, a vystavuje tak vnimani své vlastni hranici moz-
nosti zaostfovani pozornosti. Nase védomi se snazi kontrolovat Zivot, ktery se néjakym
zpUusobem déje. Je pfirozené selektivni a vybird takové moznosti, které pro nas nesou
vyznam a ke kterym se obraci nas zdjem. S fotografii se také mizZeme soustredit, kon-
centrovat a byt pozorni k tém projevim realného, které pro nds néco znamenaji, ale
v ramci jednoho snimku se nemuizeme nikdy vyhnout nahodilym udalostem a vztah(m,

160 jestlize tedy tato ,viechnost pasobi chaos a vyzyva

které smysl davat nebudou.
rad, aby se preskupil, musime tak nutné uznat, Ze fotografie promeénuje vnimani. Tyto
promény jsou samozifejmé vidét na riznych fotografiich rizné a nejpozoruhodnéjsim
objektem je pak asi fotografie pohybu, ale i dokumentdrni fotografie. Snaha o vyrez a
spravné rozvrzeni kompozice se stdvd malichernym narokem, ktery nedostoji celosti

161

fotografie, kdyZz dojde na jeji naruSovani radu.”™" Kromé promény vnimani je i psycho-

logickou hrou.

Tento zdanlivy chaos také ale mlzZe byt chapan a vidén jako uklidnujici. Sterilita
dokonalosti obrazu, ktery dava smysl bez jakychkoli nelogickych spojeni, mize mit raz
jakési nezivotnosti, ustrnulosti a podvodu na Zivoté v jeho schopnosti neustale prekva-
povat a pfindset nové moznosti vidéni redlného. V urcéitém zplsobu nahlizeni je doko-

nalost ne-Ziva. Neni v ni Zadnd moZnost pro utvareni. A tak veSkeré pitoreskni vyjevy,

kterych si nevSiimneme a vlastné ani si nemuizeme vSimnout v momenté, kdy stlacuje-

160 ,Vztahy mezi objekty v malbé byvaji narativni vidy a rozloZeni jednotlivosti ma pfispét k vyrazu dila,
dynamicnosti, stati¢nosti, klidu, agresi. Jsou to dohodnuté obrazové syntaxe, a jakmile nechate fo-
toaparat fotografovat, malifstvi vdm zmizi z obrazu a vy stanete pred ikonem nebo indexem, ktery je
pro vas Citelny, ale jehoZ vnitfni vztahy vas v lepsim pripadé rusi, v horSim jim nerozumite.” Silverio,
2016, s. 43.

161 Viz pojeti fadu u Kurta Goldsteina a Georgese Canguilhema, kdy znovustanovovani radu, respektive
jeho zruseni a opétovné nalezeni, ma zasadni funkci ve vnimani a poznavani, kdy aktualizuje moz-
nosti dosud neprozivané.

98



me spoust, nabyvaji na hodnoté v momenté, kdy se na fotografie divame a potykame
se s nesmyslnosti nékterych vyobrazeni. Nedokonalost je tedy jakousi normdalnosti a
pouze castec¢né nebo vibec kontrolovanym chaosem, coz ale neznamena, ze by méla
byt chapdna jako néco negativniho. Fotografie tak muize byt oboje. Jak na jednu stranu
manifestace génia pfi zobrazovani dokonale vyvazené kompozice, do které tento chaos
»vsechnosti“ nezasahuje, respektive nemUiZe zasahovat, anebo oslava Zivota skrze ma-
nifestace nedokonalosti nekontrolovatelného nebo jenom ¢asteéné usmérnovaného
chaosu, ktery se ale jevi chaosem pouze diky jeho zobrazeni skrze fotografii a ktery ur-
¢uje nové moznosti skrze jeho zobrazeni. Fotografie se tak nachdazi na pomyslném roz-

cesti mezi Herbertem Tobiasem a Muyibridgem nebo Cartier-Bressonem.'®?

Pohyb je velice rozumny proces odpovidajici fyziologickym procesiim téla a od-

povidd jeho moznostem. Stejné jako oko vidi zptisobem, ktery je pro néj mozné.*® K

0_
operace mezi okem, které se divda, a télem nebo objektem, ktery se pohybuje, tak vy-
tvari obraz, ktery vnimame podle urcitych pravidel az do té doby, dokud se nesnazime

tento pohyb néjak zachytit.'®*

V momenté zachyceni pohybu fotografii dochazi k jeho
zastaveni, a to i v pripadé italskych futuristl, kdy ziskame ¢as a mizeme nekonecné

mnohokrat pristoupit k tomu samému okamziku, ktery jsme zachytili.

Fotografie nam v tomto pfipadé zachyceni pohybu nenabizi pouze prekvapivé a
nékdy nelogické kombinace, které nas konfrontuji s neznamym, ale zaroven, jak upo-

zorfuje Silverio ve svém textu, tato nahodila ,vSechnost” fotografie zvySuje moznosti

162 Co se tyce Herberta Tobiase, tak jeho fotografie plsobi dvojim zplsobem ne-Zivé. Jednou pro jeho
hledani kompozice, které co nejvice zamezuje vstupovani necekanych kombinaci. Podruhé je pak ku-
lisou pro jeho fotografie povalecny Berlin. A to zejména co se tyCe jeho mddni fotografie. Nicméné
urcitou dokonalou ,mortalitu” najdeme i v jeho ostatni tvorbé.

163 Zajimavé je v tomto upozornit na promény vidéni, napriklad po operaci oka. Oko se Sedym zakalem
vidi barvy ,tepleji“, pozorovani svéta ma tak o néco ,vrelejsi“ plisobeni. V pripadé, Ze je to potreba,
se ovsem musi lidska ¢ocka vyménit za umélou, kterd ale samoziejmé ma ,dokonalé” vidéni barev, a
tudiz s tim pfichazi i jiny ,,pocit”, ktery ze svéta budeme mit.

164 Samoziejmé by se dalo namitnout, Ze video také zachycuje pohyb a moznd dokonce vérohodnéji nez
fotografie, ale moZna pravé ono vérohodnéji je problém, respektive ono vérohodnéji je néco, co nas
vede ke kopirovani realného pohybu, a kolikrat je cilem dokonalost zobrazeni, nebo Iépe feceno do-
konalé zobrazeni redIného. Fotografie ma ze své podstaty nutné ,deformacni“ a novy pfistup.
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185 punktum je nezavislé na intenci autora a vznika tak v prostoru ne-

zachyceni punkta.
kontrolovatelného zobrazovani redlného a zdlrazriuje tak moZnost nového vidéni tim,

Ze vzbuzuje nas zajem.

165 ,,Punktum je dil¢i skutecnost Ci prvek, ktery urcitého divaka u urcité fotografie fascinuje a ktery pti-
tom neni zdmérnym poselstvim autora ani nenese klicovy (kulturni) vyznam snimku. (...) A je to pra-
vé vSechnost, ktera ndm nékdy umoznuje si svoje punktum ¢i punkta na fotografiich najit. Punktum
neni intencionalni ze strany autora fotografie, a tak ¢im vice intencionality, autorské kontroly do fo-

tografie vneseme, tim je obvykle mensi prostor pro ndhodnost fascinujicich detaild.” Silverio, 2016,
s. 44.
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TEN, KDO SE DIVA

Fotografie je velice komplexnim médiem pfijde-li re¢ k tomu, kdo se na snimek diva.
Fotografie vytvari dojem, pro toho, kdo se na ni diva, Ze byl soucasti toho, na co se di-
va, a vytvari novy prostor pro vzpominky, které ale nikdy nebyly jeho, ac si je pak po-
sléze mlZe pamatovat z dané fotografie. Pohled na fotografie je tak skoro aZ schi-
zofrennim zaZitkem nepfitomné pritomnosti a ndsledného uvédoméni si, Ze to jsou je-
nom fotografie a ja jsem jenom ten, ktery se na né diva. Stejné tak fotografie mizou
upozornit na néjaky okamzik, ktery se odehrdl v nasi blizkosti, na ,,akci”, které jsme se
Ucastnili, ale zachycenim tohoto jednoho detailu muize zpochybnit koherenci vzpomi-
nek, které mame z dané aktivity. Barbara Probst pracovala s timto klamanim divaka
cilené, ale efekt, ktery maji jeji fotografie jednoho okamziku vyfotografovaného
z nékolika rliznych uhl{, je témér az prototypem zdakladni podstaty fotografického efek-
tu. Zachyceni detailu, kterého jsme si nevsimli, mGze utvofit novou rovinu vzpominek,

pochopeni nebo ,,znalosti” situace, ve které jsme se pred tim nachazeli.

Fotografie ale neni o nic milosrdnéjsi k fotografovi, ktery byl pfitomny celému
vyjevu na snimku zobrazenému, ale neni o nic vice pfitomny ve fotografii nez divak, a¢
jeho pozice byla o néco jina. On byl pfitomny v situaci vzniku snimku, ale také pouze
jako divak, a nebyl nutné jejim Uéastnikem.®® Respektive pokud pohled zredukujeme
na ¢ocku fotoaparatu a fotoaparat na prodlouzeni pohledu, vznikne nam proluka mezi
situaci a fotografem a o to jesté vice v momenté, kdy si uvédomime, Ze fotoapardt nam

umoznuje vidét, co je nemozné vidét jinym prostiedkem. Dokonalost pfistroje nas mu-

166 Samoziejmé mizZeme namitat, Ze fotograf zasahuje pfimo do déni kolem sebe uz jenom tim, Ze tam
je a fotografuje.
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Ze odtrhnout od celosti dané situace a vytvaret zazitek piknoleptika, jak o ném pise

Paul Virilio.

»Ja nevim,” je naprosto legitimni odpovéd, pokud se nékdo pta, pro¢ nékdo jiny
vyfotografoval pravé tohle. Vratime-li se opét ke Cartier-Bressonovi a jeho rozhovo-
rim, sam neni schopen kolikrat vysvétlit, pro¢ fotografuje, co ho zajima a jak. Na dru-
hou stranu odpovida velice jasné na otazku: ,Vite, kdy mate stlacit spoust?” Jeho od-
povéd je jasna: ,Ach ano. Je to otazka koncentrace. Musite se koncentrovat, myslet,
pozorovat, divat se a najednou hop a jste pfipraveni. Nikdy ale nevite, kdy nastane vr-
chol uddlosti (pfed tim, nez se udd). Takze fotite a fikdte sami sobé: ano, ano, mozna,
ano. Ale nikdy toho nesmite nafotit pfilis. To je, jako byste se prejedli nebo toho pfilis
vypili. Musite jist, musite pit, ale pfilis mnoho je pfiliS mnoho. Protoze v Case, kdy stla-
Cite spoust a jste pripraveni stlacit spoust jesté jednou, tak jste mozna ztratili ten sni-
mek, ktery byl mezi. Rozdil mezi dobrym snimkem a stfedné dobrym snimkem je otdz-
«167

kou milimetrd, to je velice maly rozdil. Ale tohle je to zdsadni. PFiliS mnoho je pfilis

mnoho. Vysvétleni vyznamu ,Rozhodujiciho okamziku“, diky kterému se Cartier-
»ja nevim“ jako odpovédi na to, proc fotografuje to a to a jak, také dodava, ze se slav-
nym nazvem nema vUbec nic spole¢ného. Ten pochazi z paméti Cardinala de Retz, kte-
ry fika: ,Na tomto svété neni nic, co by nemélo rozhodujici okamzik. 18 Rozhodujici
okamzik se tak stava skoro az magickym slovem, které docela dobre funguje ve foto-
grafii. Pro Cartier-Bressona nejde o to pofidit co nejvice snimkd, nehledé na to, Ze dfive
by takovéto fotografovani bylo hodné drahé. A nejde ani o to pochopit celou fotogra-
fovanou situaci, rozumét ji a promyslené stlacit spoust. U Cartier-Bressona najdeme
spiSe intuici, cosi jako angaZovanost celého téla, kterd se ve spravném okamziku zorga-
nizuje spravnym zpUsobem, aby zhotovila snimek. Jde o koncentraci, ale nezavisi pouze
na uvazeni a rozmysleni dalSich krokd, ale o ,pfipraveni se k akci”. A vysledek je pak na
milimetry presny. Spravna organizace ve spravném okamziku se odrazi ve spravném

snimku, coZ ale neznamena, Ze vidy musi byt rozumové spravné uchopitelny, ale spise,

167 Cartier-Bresson, 2017, s. 56.

168 Cartier-Bresson, 2017, s. 56.
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Ze prosté néjak funguje. Nemusime védét, proc se jednd o dobry snimek, ale jenom zZe

jde o dobry snimek.

Tuto jakousi organizaci téla v urcité situaci mUZeme jiz zaznamenat, aniz by-
chom vidéli snimky dotyéného fotografa. , Dost ¢asto nemusite ani vidét fotografovy
prace. Pouhym pozorovanim ho na ulici miZete odhadnout, jakym typem fotografa je.
Diskrétni, chodici po Spickach, rychly nebo jako kulomet? No, nejdete s kulometem na
koroptve. Vyberete si jednu koroptev a pak dalsi. A ty dal$i mezitim moznd zmizi.“**°
Vétsinou nikoho nezajima, jak se chova fotograf, kdyzZ fotografuje, jak u toho vypada,
jak se tvari, o cem premysli. Zajimaji nds vysledné fotografie, které ndm potom ukaze,
zajima nds maximalné tak vyklad, ktery ndm k témto fotografiim rekne, a pfibéh, ktery
se mu treba podafi vypravét skrze obrazy. Uz méné nds ale zajim3, jestli vysledna foto-
grafie pochazi z dvaceti dalSich, anebo je to ,, one-of-kind-shoot”, neptame se, jestli mél
oranzové kalhoty nebo Satek proti slunicku a jestli se mu zrovna ten den fotografovalo
dobre. Cartier-Bresson se ale snazi vyzdvihovat duleZitost situace vzniku snimku. Sam

se rad dival na praci fotografli a upozornuje na celistvost té konkrétni situace, kdy sni-

mek vznikd a kterd pak doplriuje, alespon na pozadi, samotny snimek.

Ten, kdo se divd, ma pred sebou kousek papiru nebo obrazovku, ale za nim je
fotograf, ktery se musel dostat do néjaké situace, soustfedéni a rozhodovaciho proce-
su, kdyz dany snimek pofizoval. Samoziejmé nesmime ani opomenout Bressonovu kri-
tiku bezhlavého klikani. Pofizovat snimek pro néj znamenalo projit si procesem rozho-
dovani, které samoziejmé neni nutné rozumové, ale spiSe intuitivni, télesné. Nejde
pouze o to, co vidi a co chce vyfotografovat, ale o celou souhru oka, ruky, pohnutky,
pocitu a respektu k fotografovanym. ,,Musite byt sami sebou, zapomenout na sebe —
snimek bude daleko silnéjsi, pokud se plné ponoftite do toho, co délate. (...) A zadné
premysleni. Napady jsou velmi nebezpecné. Musite myslet, ale kdyzZ fotografujete, tak
se nesnazite néco dokazat nebo néco demonstrovat. Nemate, co dokazat. Fotografie
pfichdzi sama o sobé. Fotografie neni propaganda, ale zpUsob, jak kficet, jak se citite.
Je jako rozdil mezi propagandistickym traktem a romanem. Roman musi projit viemi

nervovymi cestami, skrze pfedstavivost. Je mnohem silnéjsi nez letak, na ktery se jed-

169 Cartier-Bresson, 2017, s. 56.
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“70 Cartier-Bresson rozliduje mezi dokazovanim né-

nou podivate a poté ho zahodite.
¢eho a prostym ,, délanim“. Zda se skoro, Ze pofizovani snimku je pro néj skoro az for-
ma meditace, kdy se ¢lovék nema snazit dokazat svoji pravdu, ale ukazat, jak se ¢lovék
»Citi“, nebo moznad lépe, co citi, kdyz fotografuje. A stejné jeji dosah neni na Urovni po-

chopeni, ale predani pocitu a az potom zamysleni a uvazovani.

Fotografie ma tak nad ndmi urcéitou moc. Obraz ma nad ndmi moc. Fotografie se
nemGzeme zbavit tim, Ze o ni pfestaneme premyslet.’’* Obraz ma moc vyvolavat emo-
ce daleko presvédcivéji nez slovo, které predpoklada urcitou formu pfedporozuméni.
Fotografie je v né¢em vice lidska a vtirava a v né€em nehumanni, protoze se ji pravé
nemUlzeme jen tak zbavit. Tato moc obrazu mozna vychazi z toho, ze béhem jeho vzni-
ku je touto moci chyceny i fotograf. Druha strana stejného pribéhu, kdy ten se nemUze
spoléhat pouze na sv(j usudek a napad, ale musi podlehnout i svoji intuici. Obraz
nejdrive déla dojem a pak se teprve mliZeme zamyslet, ale i pokud obrazu nerozumime
a rozumét vlastné ani nemusime, tak se nemUiZeme vyhnout tomu, aby na nds obraz
néjakym zplUsobem pUsobil, vzbudil emoci, pocit nebo predstavivost. ,Vzdycky dou-
fam, Ze udélam jeden snimek, u kterého si lidé feknou: ,tohle je ono, citil jsi to sprav-
né.” Ale zdroven nejsem ani politicky analytik ani ekonom. Neumim pocitat. Jsem po-

“2 1o, co dél4 dojem, vyvolava pocit

sedly pouze jednou véci: vizualnim potésenim.
nebo plsobi, nejde ,spocitat”, pokud to nema byt pravé ona propaganda. Nemusime

védeét, co funguje, ale vime, Ze to funguje.

Cartier-Bresson mluvi o intuici, kterd nds vede ke stlaceni spousté. Stejné tak
mluvi o soustfedéni a pozornosti a zda se pfimo nasnadé pripomenout si opét Henri
Bergsona, ktery intuici definuje pravé jako soustfedéné Usili ducha. Nejde o néjaké
propocitavani presného okamziku, ktery chceme zachytit, a¢ by mozna mnoho fotogra-
fl nesouhlasilo, ale o prozivani situace vedouci k rozhodnuti zaznamenat jednotlivy

okamzik. Ono prozivani je na jednu stranu odstupriované skrze fotoaparat, ale na dru-

170 Cartier-Bresson, 2017, s. 58.

171 Asi vsichni zndme fotografii Nicka Uta z vietnamské valky. Nemusime znat jeho jméno, ale zndme
fotografii malé holcicky, popdlené pfi utoku napalmem na malou vesnici v jiznim Vietnamu. Samo-
zfejmé téch fotografii, kterych ,se neda zbavit“, je daleko vic.

172 Cartier-Bresson, 2017, s. 58.
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hou stranu vZdy soucasti pozorované a prozivané situace. VSechno ostatni je pak sou-
Casti interpretace obrazu. Interpretace sdéleni snimku jsou druhotné, ndsledujici po
zkusenosti fotografa a toho, kdo se pak na fotografie diva. Interpretace je zalezitosti
logiky a vysvétlovani vztah( vytvorenych jednotlivymi snimky. Tato prace se vSak snazi
soustfedit na okamZzik vzniku snimku a postavu fotografa, ktery se ¢asto ztraci za inter-

pretacemi jeho dila.
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ZAVER. ,,SVET, JAK HO ZNAME, MIz[.“"

Fotografie neni pouze uménim nebo ndstrojem, ale i odvétvim, které nam samo klade
otazky, a médiem, které nds stavi pfed rozcesti a fikd, Ze svét, ktery zndme, mizi a jest-
lize nemizi, tak se alespon zasadnim zplsobem proménuje. A proméruje se v nékolika
rovinach. At uz v roviné vyuZiti fotografie nebo rozsifovani moznosti vnimani, nebo ak-
tualizace v podstaté nekonecnych moznosti kombinaci. Fotografie zdsadnim zplsobem
zménila zpUsob, jak vnimame svét. Ne pouze, jak vnimame nasi ,malou” realitu, ale jak
mUlzZeme a vnimame svét. Ten je pro nas daleko pristupnéjsi, blizsi, chtélo by se fici Ci-
telnéjsi, ale zaroven i komplikovanéjsi nez pred plnym vyuzitim sily fotografie. Obrazy
ze svéta, svétovych konfliktl, ale i médy, uméni, kultury a kazdodenniho Zivota vyrazné
urcuji zpasob naseho mysleni a pfistupovani k informacim. Uz to neni text, ktery nas
informuje, ale jsou to obrazy, které maji nad nami moc, protoze nejsou logické a ne-
musi byt logické. Nemusime jim pouze rozumét, ale obrazy i plsobi a mohou ménit

vyraznym zplUsobem, jak na nds néjaka situace nebo sdéleni plsobi, pouze podle ob-

mérovani obrazu.

173 Virilio, 2010. Pfedmluva.
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16 - Balla, Giacomo. Dynamismus psa na voditku, 1912.7"*

S pfistupnosti svéta ovSsem pfichazi i nekonecnost informaci, které mizeme
vstfebavat, a to svét nejen komplikuje, ale i zneprehlediiuje. Fotografie neni samozre-
jmé jedinym médiem, které ovliviiuje to, jak pristupujeme ke svétu a jak ho vnimame,
ale je zasadnim nosicem této zmény. Jak jsme jiz zmifovali, kromé schopnosti pfinaset
svédectvi ma moznost i manipulovat a pohrdvat si s nasim vnimanim. Jeji takzvana ob-
jektivnost a pocit, Ze je objektivnim médiem, pfinasi svou dan v momenté, kdy se do
hry dostava ,piknoleptikova zkusenost”, a to jesté daleko pred tim, nez se dostaneme
k manipulacim PhotoShopu. A jestlize na jednu stranu se chce fici, Ze je fotografie mé-
diem pravdy, tak je také Uplné stejné médiem lIZi, at uz mame jakoukoli definici pro obé
slova. A stejné tak svét zpristupnuje, jako ho vzdaluje. A to hned dvojim zplsobem, ne-

jen, Ze ma moc manipulovat s redlnym, ale stejné tak ho i zastifuje. Z fotografie sa-

174 Dynamismus nebyl zaleZitosti pouze fotografie. Giacomo Balla byl fascinovany zobrazovanim zvirat
v pohybu pomoci fotografie.
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motné se tak stdva redlné ,samo”, cozZ je také efekt ,fotografického védomi“, které ne-
vidi jinak neZ pres ¢ocku fotoaparatu a vytvari tak dalsi paradox. Je sice svédkem toho,
co se mu odehrdva pred ofima, ale i pres to, Ze s fotoaparatem muze vidét dokonaleji,
tak tento svét, ktery se mu odehrava pred ocima, nevidi. Fotograf je tak vystaven schi-
zofrennimu zazitku, kdy je nepfitomné pritomnym, kdy je svédkem, ktery zaznamena-
va, ale nevidi. To, Ze je pak fotograf ,,nuceny” délat volbu, kdy stiskne spoust, nemusi
byt zavislé na jeho celkovém vnimani situace, protoze ji ani nemulzZe vnimat ze SirSiho
pohledu, pokud fotografuje. Vybér snimku tak kolikrat zavisi na predvidani, ocekavani,

Ci prosté télesném zorganizovani se bez , hlubsiho pochopeni”, kam se ma pravé divat.

175

17 - Lucie Sarkadyova, Tanecnice Alma Palacios, ze série: L’inspiration ou les dormeurs éveillés, 2015
Jestlize jsme se snazili zabyvat se fotografii pohybu, tak sama se hned dostava
do uzkych, kdy se vlastné musime rozhodnout, co to pohyb je, a potazmo jak rozumi-

me C€asu a trvani. Jestlize Muybridgovo dilo vypovida néco o Castech trajektorii, které

175 Kyanotypie z digitalniho negativu, louhovano v ¢aji a dokresleno akvarelem na akvarelovém papite.
Negativ je udélany z plastové fdlie, ale je moZné pouZit pauzak nebo jiny prlsvitny papir s vhodnym
pH. Technika umoznuje ,editovat” fotografie podobné jako PhotoShop, feceno trochu s nadsazkou,
pouze kazdy krok znamend pracovat s papirem a barvami a na zacatku vseho je technicka ,zkratka”
pouziti digitalniho fotoaparatu a vytvoreni digitalniho negativu.
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v pohybu nalezneme, ale zaroven si nikdy nemUzZeme byt jisti, jestli jsme néco neza-
meskali'’® nékde mezi“, tak italéti futuristé zdlraznuji, Ze pohyb se neodehrdva
v sekvencich a Ze tak vlastné ani neni mozny. Zaznamendvani pohybu se tak musi dit
skrze jakési zaznamenavani ,energie”. A nejde o to, jak pohyb spocitame, respektive
rozdélime na &3sti, ale jak ho prozivdme. Mozna bychom mohli fici, Ze Muyibridge se
ma k futuristim stejné jako ¢as méreny na Useky k bergsonovskému trvani. Nakonec
ale i fotografie futuristl bude v néjakém ramci, ukoncéend, a to i presto, Zze se snazi
ukazat energii pohybu spiSe neZ jeho Useky. Bude ukoncena v obrazu, ale umoznujici
vidét dalsi vyvoj, smér zapocatého pohybu. Snahou italskych futuristd inspirovanych
Bergsonem pak bylo co nejvice eliminovat hranice mezi uménim, potazmo fotografii a
zivotem. A uvédomovali si moznosti vlivu fotografie na spolecensky Zivot. Fotografie,
tak v jejich ptipadé je na jedné strané oslavou dynamismu pohybu, ktery se nikdy neza-
stavuje a neni mozné ho néjakym zplisobem ohranicit, a na strané druhé spolecenskym
nastrojem. Fotodynamismus®’’ je jasnym protikladem k technicistnimu Marayemu ne-
bo Muybridgovi, a jestlize ti ,slouzili“ gymnastim a védé, tak italsti futuristé méli na
paméti zobrazovani Zivota v jeho dynamicnosti, neohrani¢enosti a nemoznosti rozdélit

trajektorii pohybu, kterd je alfou a omegou Zivotni energie.

176 Otazka je samoziejmé, co by mélo byt toto zameskané. Je to Cas, ktery nebyl zaznamenany? Nebo
strach, Ze v tomto okamziku mohlo dojit k néjaké zméné?

177 ,Vykftik, tragicka pauza, gesto hrlizy, celd scéna, Uplné vnéjsi rozvinuti intimniho dramatu, lze vyjad-
fit v jediném dile. A to se nevztahuje pouze na vychozi bod nebo ten cilovy — ani pouze na mezistu-
pen tak jako v chronografii — ale nepretrzité, od zacatku do konce, protoze timto zplsobem jsou za-
hrnuty i mezi-pohybové faze pohybu.” Bragaglia, Futurist Photodynamism. In: Apollonio, 1973, s. 38-
45.
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Jestlize Maray mél velky vyznam pro biologii a pro védecké poznani jako takové,
tak futuristé se chtéli od redlného co nejvice odvratit. Vymanit se z presnosti védy a
zachytit energii a pocit bylo hlavnim cilem. At uzZ ale budeme zastavat tu ¢i onu pozici,
je zfejmé, Ze oba dva pfistupy pfinesly nové vidéni svéta i védéni o ném, které se nej-
Iépe ukazovalo na pohybu. Télo je jiné v pohybu a jiné v klidu, i kdyzZ klid je pouze tézko
predstavitelny. Trajektorie pohybu je pak nedilnou soucasti hrajici roli v pochopeni

organizace téla a stejné tak v moznosti pochopeni energie dané do pohybu.

178

18 — Lucie Sarkadyova, ze série: L’inspiration ou les dormeurs éveillés, 2015
Pohyb ale neni pouze pohybem a snimek neni pouze snimkem. Pohyb se déje
v souladu naseho téla s prostifedim, je aktualizaci moznosti stejné jako zhotoveni foto-

grafie. Pohyb je vidy jiz volbou urcité moZnosti, ktera je vysledkem korelace mezi pro-

178 Kyanotypie z digitdlniho negativu, louhovand v ¢aji, dobarvena akvarelem. Negativ je prevraceny
oproti fotografii predchazejici. PGvodni barva kyanotypie je sytéjsi nez na predeslé fotografii. Béhem
vystavy fotografie vytvarely inscenaci. Visely ze stropu, byly poloZzené na zemi tak, zZe si k nim divak
musel kleknout. Cilem bylo ,pfetvoreni” prostoru, kdy se z fotografii ma znovu stat objekt zabirajici
néjaké misto a nikoli pouze obraz na zdi v krdsném ramu. Stejné tak bylo dlleZité, aby se jich divaci
mohli dotknout a ,vyzkousSet” si strukturu papiru. Projekt vyhral hlavni cenu na fotografickém festi-
valu 7off v Nice v roce 2015.
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storem a subjektem a snimek vybér naseho zaméreni. A uZ takto fotografie mize
ovliviiovat dalsi vybér aktualizaci moZnosti danych prostorem. Fotografie také neni
pouze obrazem, ktery se vzndsi ve vzduchoprazdnu, i kdyZz ted mdame tendence
o fotografii tak pfemyslet. Digitalni obrazy, které vlastné , nezabiraji Zadné misto“, hraji
vadci roli v diskurzu o fotografii ve dvacatém prvnim stoleti. Neplati to ovSsem stopro-
centné, stejné jako je to daleko od pravdy historicky. Fotografie je objekt. Je to objekt

papirovy ve vétsiné pripadd, ale ne pouze.

19 - Lucie Sarkadyova, ze série: L’inspiration ou les dormeurs éveillés, na fotografiich jsou Ocea-
ne Pelpel a Alma Palacios, 2015 78

Fotografie byla jako objekt pres sto let a jeji nehmotnd obrazovost je zalezitosti
pouze nékolik desitek let a mozna ani to ne. A vidét ji pouze jako obraz by nebylo féro-
vé vUci jeji vlastni historii. Jestlize piSeme knihy o teorii obrazu a toho, co tyto obrazy
znazornuji, méli bychom stejné dlistojné pristupovat k materidlim pouzitym na vyrobu

téch fotografii, které maji néjakou hmotu. Od barytového papiru pres papir akvarelovy

179 Prvni fotografie je kyanotypie na akvarelovém papire z digitalniho negativu, louhovana v ¢aji a do-
barvena akvarelem. Druha fotografie je kyanotypie na japonském papitre louhovana v ibiskovém ¢aji.
Prvni fotografie je soucasti stdlé umélecké sbirky mésta Vence ve Francii.
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po daguerotypii nebo mokry kolodiovy proces, toto vSechno je fotografie, a ne pouze
historie fotografie. Stejné pokud jsme mluvili o autorovi, ktery se ndm m(ze zdat, Ze se
vytraci amérné pribyvajici technice,'® tak jsou odvétvi, kdy rukopis je soucasti samot-
ného vyrobku, ktery se jmenuje fotografie. V tomto ptipadé nejde ,pouze” o dokona-
lou praci s obrazem, ale o volbu materialt, znalost chemie, manudlni zru¢nost a schop-
nost toto vSechno pospojovat dohromady a nékdy samoziejmé je prace i riskantni.
Zejména pokud fotograf travi pfilis mnoho ¢asu praci v temné komore nebo michanim
chemikalii. Mozna by se mohlo fict, Ze fotografie tak, jak ji zndme z historie, je kom-
chom méli fict, Ze téZisté pozndni se pfesouva od materiall k technologiim a digitaliza-
ci. Rozumét fotografii jako obrazu na obrazovce je tedy pouze jednou jeji ¢asti a sama
ma schopnost byt témér az ,sochou z papiru”. Kromé pouZziti material(i na jeji vyrobu
samoziejmé zaleZi i na jeji adjustaci a vtomto jsou moZnosti snad nevycerpatelné.
Kromé kompozic obraz(l a jejich organizace pfi prezentaci'® pak zaleZi i na celkové in-
stalaci. Jak bylo popsano vyse, fotografie nam také umoznuje kombinovat rGizné tech-
nologie véetné digitdlniho fotoaparatu a starych fotografickych technik. Jakasi zkratka
pomaha pfistoupit k zobrazovani pohybu jesté jinym zplsobem. Jestlize digitalni foto-
aparat je dostatecné rychly pro zaznamenani pohybu, pak Uprava fotografie napftiklad

kyanotypii mize zddraznit Uplné jiné rysy pohybu nez Cisté digitdlni fotografie. Pres-

180 Toto neni samoziejmé kritika techniky. Naopak technika mlZe na jednu stranu zjednodusovat Zivot,
umoznovat pofizovat fotografie komukoli a kdykoli, fotograficky kurz bude nejspis mozné zvliadnout
diky néjaké aplikaci do telefonu a filtry si stdhneme jednim kliknutim. Fotografie z telefon( jsou i
pomérné kvalitni, hlavné ale diky dostupnosti telefonu, jsou témér potencialni ,fotografové“. Na
druhou stranu samoziejmé stale slozitéjsi technika umoznuje také neustdle prekracovat hranice
mozného a toho, co je a co neni mozné vyfotografovat, a tak extrémni priklady jako astrofotografie
nebo naopak makrofotografie prestavaji byt extrémnimi a na urcité urovni i dostupnymi. Nicméné
zda se, Ze technika muze relativizovat dllezitost autora. At uz skrze jeji dostupnost anebo pak nedo-
stupnost, kdy extrémni techniku pouZzivaji spolecnosti. Trochu extrémnim ptikladem muze byt foto-
grafie ¢erné diry pofizené Event Horizon Teleskopem. Jméno Katie Bouman je hodné skloriované
s pofizenim fotografie ¢erné diry z dubna 2019, nicméné data prichazela z teleskopl po celém svété
a na sbhéru dat se podilel velky pocet védcU.

181 Na tomto misté je tfeba pripomenout zejména dilo Barbary Probst, jejiz kompozice sestavené
z jednotlivych snimkd jsou témér az fyziologickym zazitkem, kdy divak skoro nedokaze pochopit, co
se pred nim déje. Ne proto, Ze by nerozumél jednotlivym fotografiim, ale nedokaze pochopit,
z jakého mista fotografoval fotograf. Nékteré fotografie se od sebe jen lehce lisi a tato pouze lehka
odlisSnost mate. Barbara Probst toho samoziejmé skvéle vyuziva a divak si tak odnasi daleko kom-
plexnéjsi pocit z vystavy nez pouhé sdéleni, které vycte z obrazd.
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nost nebo naopak ,fizend“ rozmazanost obrazu ustupuje pred zdlraznénim interpre-

tace a jakési nehybnosti.'®?

“l il

20 - Lucie Sarkadyova, Tanecnice Alma Palacios z projektu Chair du monde a série: L’inspiration
ou les dormeurs éveillés, 2014 183

Fotografie samoziejmé nema pouze funkci zaznamenavaci. Wim Vandekeybus,

ktery je fotografem a choreografem tanec¢niho souboru Ultima Vez, v pfedstaveni Boo-

182 Soucasti projektu Chair du monde bylo i tane¢né-cirkusové predstaveni inspirované zvukem spousté
fotoaparatu, kdy byly fotografie pofizeny béhem predstaveni pfimo na scéné a po predstaveni pro-
mitany. Fotoaparat samotny tak vstupuje do hry v momenté, kdy ho zaéneme vnimat jako objekt,
ktery nemda pouze zaznamenavaci funkci, ale je svébytnou soucasti fotografované scény a ma
schopnost interagovat s fotografovanou scénou a obracené.

183 Fotografie jsou pofizené digitalnim fotoaparatem, na zakladé toho jsem vytvorila digitalni negativ a
dale s fotografii pracovala, jako kdybych délala kyanotypii klasickym zplsobem z velkého negativu
pofizeného starym fotoaparatem. Princip kyanotypie je, Ze fotografie mizZe byt velka pouze tak, jak
je velky negativ, ale protoze by nebylo mozné fotografovat tanecniky s dostatecnou rychlosti za pou-
Ziti fotoaparatu, ktery by pracoval s A4 filmem, zvolila jsem tuto variantu, ktera spojuje digitalni fo-
tografii se starymi fotografickymi procesy pracujicimi s papirem. Papir se potre svétlo senzitivni lat-
kou, pfiloZi negativ a vyvolava se na slunci nebo pod umélym UV zarenim. Klasicka barva kyanotypie
je modra, kterd se mlze dal ménit louhovanim v kaveé, ¢aji nebo jinych latkach s vyraznym obsahem
barviva. Pouziva se akvarelovy papir, ktery umoziuje dalsi upraveni barev.
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ty Looting experimentuje také s fotografii Ucastnici se predstaveni samotného. Respek-
tive pfesnéji feceno, sam se pohybuje s fotoaparatem po pddiu. VyuZiti fotografie pak
v tomto pfipadé neni pouze o fotografiich, ale pfimém ovliviiovani scény svym pohy-
bem a pfimém ovliviiovani toho, co divak uvidi a zapamatuje si skrze promitani foto-
grafii na platné béhem predstaveni a vyuzivani obrazu, ktery se zaroven odehrava mi-
mo obraz. Groteskni vyjevy zobrazovaného téla béhem tance zamrzlé na velkém platné
vytvari také diskrepanci mezi tim, co je vidét bez fotografie, a tim, co je vidét na platné.
Okamzik tak muzZe ziskat nadvladu nad nasi paméti a vzdalit to, co se ndm pravé ode-
hrava pred o¢ima. Tento efekt je v pfedstaveni Booty Looting umocnény jesté tim, Ze
fotografie promitané béhem predstaveni jsou cernobilé. A stejné tak nam ukazuje télo
proménujici se pohybem a tuto proménu muizeme vidét skrze obraz, ktery ndm ho za-
stavi. Jinou moznosti by samoziejmé bylo promitat fotografie po skonceni predstaveni,
a tak utvrzovat efekt nesourodosti obrazu s redlnym pohybem odehravajicim se pred
oc¢ima divaka. Fotografie je sice svédkem, ale svédkem toho, co nikdo vidét vlastné ani

nemuze pouhym okem.
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Fotografie ma nékolik matoucich vlastnosti. Na jedné strané zplostuje to, co
jinak vime, Ze ma hloubku a néjaky obsah, ale zaroven skrze povrchovost ukazuje nové
smeéry vnimani redlného. Pokud mluvime o vnimani fotografie, pak je potfeba rozlisit
mezi autorem snimku a tim, kdo se pak na dany snimek divd, popfipadé fotografa sa-
motného, ktery se posléze diva na svoji praci. Novost, kterou fotografie pfinasi je jeji
zasadni vlastnosti. Na jednu stranu samoziejmé pfinasi nové pohledy na fotografovany
subjekt, kdy ndm dovoluje vidét jinak, aneb jak fikal Giacomelli, fotografie mu dovoluje
prekrocit jeho samotného. Nejde pouze o to, Ze diky fotografii miZeme vnimat jinak,
ale Ze mlzeme zakouset Uplné nové véci. Fotografie neni tedy pouze o novém pohledu

na skutecnost a nové vnimani reality, ale o novém prozivani skutec¢nosti. Neni tedy

pouze prodlouzenym pohledem, nebo zménénym pohledem, ale dalo by se fici,

prodlouzenym télem«. 18

184 Vyznamnou fotografkou soucasnosti je bezesporu Letizia Battaglia, fotografka plvodem z Palerma,
ktera se proslavila predevsim svoji praci o sicilské mafii. Jako fotoreportérka zastdvala nazor, Ze si
,musi dojit pro kazdy snimek”. Nikdy nepouZzivala teleobjektiv, ktery by ji vyrazné zjednodusil praci.
Vidy musela byt Ucastna scény, kterou fotografovala, véetné zatéeni mafidna Leolucy Bagarelly. Te-
leobjektivem je mozné ukrast snimky, pro které si ¢lovék jen tézko muze dojit, ale pro ni bylo dalezi-
té ,nepodvadét” a byt na stejné drovni jako ten, koho fotografuje, a byt stejné vidéna jako ten, kte-
ry je fotografovany, a stejné tak dostat slovu ,svédek situace”, ne pouze snimku vyfotografovaného
z dalky.
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21 - Letizia Battaglia, Zatceni Leolucy Bragally v roce 1995

A na druhou stranu fotografie jako médium také pfinasi uplné nové moznosti
uchopovani a rozuméni svétu nejen na zakladé interpretace jednoho obrazu, ale i na
zakladé mnoiZstvi obraz(i pouzitych v prostoru. Fotografie jako médium totiz vyrazné
promeénuje i vnimani prostiredi, popripadé chceme-li vefejného prostoru. Prostor je za-
plnén obrazy a vice neZ kdykoli jindy vstupuje s naprostou samoziejmosti do socidlniho
sivota.'® Toto samozfejmé souvisi s technickym vyvojem, kdy se vée stava daleko jed-
nodussim a instantnéjSim. Neni potreba stravit hodiny a hodiny v temné komofre a po
nékolika nezdarenych zkouskach spravného osvétleni konecné pfijit na to, jak dlouho
ma byt snimek vyvolavan, aby mél tu spravnou ndladu, atmosféru, ostrost, zabarveni.
Dnes mlZeme v kazdém okamZiku vidét a védét, co se déje na druhé strané svéta a
nalada snimku se muze ziskat nékolika kliknutimi v mobilu. A nejde samoziejmé pouze
o to, Ze mlZeme védét, co délaji nasi blizci naptiklad v Australii, ale o to, Ze vSe, co se
déje na druhém konci svéta, na nas mlze mit témér stejné velky vliv, jako to, co se dé-
je na Moravé (pokud se samoziejmé pro to rozhodneme a bude nas to zajimat). Jedi-
nou hranici je ndm nas vlastni zdjem, ktery si vybira, a intenzita obrazd, kterym jsme
vystaveni. Toto ma samoziejmé svoje negativa v momenté, kdy pfijde na reklamni fo-
tografii a dokonalost, kterou prezentuje, a diky tomu vytvafi tlak na spolecenské cho-

s s . o ;v v v v v 1
vani jednotlivcd, at uz védomé, nebo nevédomé. 86

Zaroven nas ale fotografie také vystavuje novym volbam, které musime délat
kazdy den. Pfehrsle obrazu a informaci nas uvadi ve stejny chaos jako snimek samotny,
ktery ma velkou hloubku ostrosti a na kterém se manifestuje ona ,vSechnost” fotogra-

fie, o které mluvi Silverio. Fotografické obrazy, grafické obrazy, pohledy, plakaty a jaké-

185 Thomas Nail piSe ve své knize Theory of the image: ,Vstoupili jsme do nového historicky-estetického
rezimu: Jsme ted v dobé obrazu. Dnes je pro kohokoli moZzné poslouchat skoro kazdy zvuk, ktery kdy
byl natocen, vidét skoro kazdy snimek (image), ktery byl kdy potizen a precist si témér kazdy text,
ktery byl kdy napsan, a to za pouziti jednoho pfristroje a kdekoli na svété.” Nail, 2019, s. 2.

186 Neékteré spolec€nosti si toto ovsem zacaly uvédomovat a snazi se toho vyuZit témér az vzdélavacim
zpUsobem. Pfikladem muiZe byt reklama ve Francii, ktera se snaZi rekrutovat nové policisty do fran-
couzskych ulic. ,Reklama“ musi byt co nejvice korektni a oteviena vsem Castem spolecnosti, a tak na
kazdém plakatu bude zastupce kazdé rasy, aby Zadna nebyla diskriminovand (nékdy se toto pak pre-
nasi i do jednotlivych hlidek v realité).
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koli vizualni zpracovani informace je dnes soucasti infrastruktury kazdodenniho Zivota.
Kromé jednotlivych reklam a rlznych upoutdvek maji obrazy jesté jednu dulezZitou
funkci, a tou je vytvareni atmosféry, kterou z toho daného mista, mésta nebo zemé
budeme mit. Obrazy v infrastruktufe se nesnaZi pouze upoutat, ale vypovidaji i o spo-
le¢nosti samotné.'® Tomuto viemu samoziejmé musi Celit i fotograf, o kterém zde
zejména méla byt fec. At uz se podivame skoro na jakoukoli vypovéd jakéhokoli foto-
grafa, vétSinou mluvi o intuici, o koncentraci, o tom, Ze nékde o néco ,zakopneme”, a
nékdy o tom, Ze musime vlastné sami sebe zapomenout, pokud chceme udélat dobré
snimky. Fotograf je tak spiSe prostfednikem ve vysoce intuitivnim procesu, kdy tvoreni
je pravé jakousi souhrou mezi nahodou, intuici, respektem, nékdy odvahou, nékdy vy-
sledkem situace nebo fotoaparatu, a ptat se, kde ono tézisté autorstvi je, je pfinejmen-
Sim nekonecnd a Castecné i frustrujici aktivita. Dalezitéjsi, nez kdo néco udélal, je ptat

se po tom, co udélal a jaky novy pfistup k chapani reality, ,,at uz malé, nebo velké”,

nam jeho prace ukazuje.

Pokud bychom si pfipomnéli Bressonova slova, kdy mluvi o stlaceni spousté ja-
ko o momentu soustiedéni a intuice, mizeme je bez ostychu pouZit i v ptipadé, kdy si
vybirdme, at uz védomé, nebo ¢aste¢né nevédomé, jaké obrazy pro nas ponesou vy-
znam. V tomto svété obrazl se nutné musi proménovat nase vlastni vnimani, které
nemUze zUstat stejné pri takovémto naporu a zaroven lehkosti probirani se jednotli-
vymi ¢astmi obrazovych sdéleni. Thomas Nail ve své knize Teorie obrazu zdUlraznuje
pravé tuto vlastnost zejména digitalniho obrazu (plsobiciho v digitadlni dobé), kdy ten
aktivné proménuje vSechny nase smysly diky nekone¢nym moznostem probirani se ne-
konecnymi pocty obrazll. Bressonovo ,ano“ novym mozZnostem, o kterém mluvi
v Uvodnim citatu, tak musi byt jesté vice rozhodné nez kdy dfiv, pokud se nechceme
nechat undset proudem nékdy aZ nesourodych obrazu, které jsou vZdy pfipraveny nas
vystavit chaosu, anebo naopak odpoutat nasi pozornost, a mozna by se chtélo dodat
spolu s Bergsonem — odpoutat nasi pozornost k Zivotu. Mizeme tak fici, Ze fotografie

ma moc, mozna vétsi, nez si chceme pfripustit.

187 Viz aféru s reklamou na Lidl, ve které vystupoval ¢ernoch a ktera pobourila ¢eskou verejnost i pres
to, Zze v mnoha jinych zemich to uz ddvno nestoji ani za povSimnuti.
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