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Abstrakt

V této praci se zabyvam estetikou vale¢né fotografie. Vychazim pt¥itom z teorii dvou
francouzskych filozofa, Rolanda Barthese a Francoise Soulagese, a dopliuji je kritickym my-
$lenim Susan Sontag. Abychom pochopili estetiku fotografie 21. stoleti, musime znat déjiny
véle¢né fotografie, a proto se v nasledujicich kapitoldch budu vénovat naértem téchto déjin.
V této praci vychazim z toho, Ze fotografie je plnohodnotnym uménim, proto jsem nemohl
vynechat avahy o tom, kdy a jak se jim stala. Jako ptiklad pouZiji analyzu dila Jefa Walla.
Zmény, k nimZ doslo ve zpusobu fotografovani valky, nelze pochopit bez $irsiho kontextu.
Spoluprace s agenturami, vliv televize nebo kone¢né zmény v samotném vedeni vélky jsou
zdrojem t#i krizi: estetické, etické a ekonomické.Na zdkladé prace Luca Delahaye, Richarda

Moose a Lisy Barnard ptedstavim t¥i riizné reakce na vyse uvedené krize.
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Abstract

In this work I deal with the aesthetics of war photography. This work is based on the
theories of two French philosophers, Roland Barthes and Francois Soulages, with the ad-
dition of critical thoughts of Susan Sontag. To understand the aesthetics of 21st century
photography, we must know the history of war photography, and therefore in the following
chapters I will focus on an outline of this history. In this work, I assume that photography
is a full-fledged art, so I could not omit thoughts about when and how it became such one.
I will use the analysis of Jeff Wall’s work as an example. The changes that have taken place
in the way war is photographed cannot be understood without a broader context. Coopera-
tion with agencies, the influence of television or finally changes in the conduct of the war
itself are the source of three crises: aesthetic, ethical and economic. Based on the work of
Luc Delahay, Richard Moose and Lisa Barnard, I will present three different responses to

the crises mentioned above.
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Uvod

»V roce 2000 vystavuje renomovand fotografickd agentura Magnum ve Francouzské
narodni knihovné antologii svych historickych sbirek. V jistém smyslu lze ¥ici, Ze reportazni
fotografie je povazovana za muzejni pfedmét.”? , pise Poivert ve své knize “Soucasni foto-
grafie” a zaroven pokldda nékolik otazek, které budou také predmétem mé prace “Estetika
véile¢né fotografie v 21. stoleti”. Poivert se pta: ,zda miZeme konstatovat posun fotografie
od ekonomiky informaci k ekonomice kultury, zda fotografové vidi v této “kulturni zméné”
alternativu pro sebe nebo spise krizi fotografické profese a kde je misto statického obrazu
ve véku nepretrzité informace.?”? Otazky, které si francouzsky autor polozil pred deseti
lety, se zdaji byt stale aktudlni a odpovédi na né nejsou jednozna¢né. Pro kazdého, kdo
se jen trochu zajima o fotografii, jsou zmény, které se odehraly ve fotografii jako takové i
v jejim okoli, viditelné a zfejmé. Zanik mnoha fotografickych agentur a zdrovern nadproduk-
ce snimki (denné vznik4 vice sfotografii nez v celém 19. stoleti), zména jazyka fotografie,
kterou mizZeme pozorovat uz jen na zdkladé neddvnych nominaci fotografa do “elitniho
klubu” agentury Magnum, informa¢ni ekonomika orientovana spise na kvantitu nez na
kvalitu, ¢etné teoretické prace zpochybniujici roli samotného fotografa jako vérného zdroje
informaci a zarovenl kladouci otdzky o estetice a etice fotografie jako takové - to jsou sku-
te¢nosti soucasného fotografického prostiedi. Skute¢nosti, které jsem uvedl vyse, nejsou
uméle vytvorenymi problémy, které vznikly v hlavach teoretikii fotografie nebo samotnych
fotografi, jsou to disledky rychle se méniciho svéta a odpovédi na né, které poskytuji sami
dotéeni, tedy fotografové.

V této praci bych se chtél zabyvat estetikou vale¢né fotografie, nejprve vsak odpovim
na otazku, co to vlastné je ta estetika. Vychazim p¥itom z teorii dvou francouzskych filozo-
fa, Barthese a Soulagese, a doplnuji je kritickym my$lenim Susan Sontagové. Prvni z nich
je mytickou osobnosti ve svété teoretické fotografie, bez niz se nelze orientovat v mnoha
otazkach tykajicich se tématu, které mé zajima. Druhy, ktery v preciznosti dokazovani svého
néazoru nezaostava za Barthesem, vytva#i komplexni dilo s mnohozna¢nym nizvem ,Esteti-
ka fotografie. Ztrita nebo zisk”. Je to polemicky text, ktery zpochybiiuje teorii toho prvniho,
a zaroven text aktudlnéjsi, ktery bere v ivahu mnoho novych aspektt, o nichz Barthes

nemohl védét vzhledem k dobé, v niz napsal své slavné dilo ,Svétlo obrazu”. Abychom

1. Michel Poivert “La fotografia contemporanea” 2011 Giulio Einaudi editore s.ps.a Torino, str77

2 . Michel Poivert “La fotografia contemporanea” 2011 Giulio Einaudi editore s.ps.a Torino, str77



pochopili estetiku fotografie 21. stoleti, musime znit déjiny vale¢né fotografie, a proto
se v nasledujicich kapitolach budu vénovat naértem téchto déjin. V této praci vychdzim
z toho, Ze fotografie je plnohodnotnym uménim, proto jsem nemohl vynechat tvahy o tom,
kdy a jak se jim stala. Jako ptiklad pouziji analyzu dila Jefa Walla, protoze a¢koli hranice
toho, kdy a jak se fotografie stala autonomnim vyjadfovacim prostfedkem s uméleckymi
hodnotami, neni ztetelna, maze byt Wall povaZovan za symbolicky moment tohoto procesu.
Zmény, k nimZ doslo ve zpusobu fotografovani valky, nelze pochopit bez $irsiho kontextu.
Spoluprace s agenturami, vliv televize nebo kone¢né zmény v samotném vedeni vélky jsou
zdrojem t#i krizi: estetické, etické a ekonomické. Takto jsem také pojmenoval nasledujici
kapitoly své préce, jsou to krize, které existuji vedle sebe a Zddn4 se nevyskytuje bez ostat-
nich. Tyto kapitoly poslouzi jako tvod k popisu zmén v estetice, k nimz doslo v 21. stoleti.
Nova kvalita fotografie nebo novy jazyk fotografii je pfedmétem poslednich t¥i kapitol. Na
zakladé prace Luca Delahaye, Richarda Moose a Lisy Bernardové pfedstavim t¥i raizné re-

akce na vy$e uvedené krize. Posledni kapitola je pokusem o stru¢né shrnuti.

1 ESTETIKA FOTOGRAFIE

Zakladni otdzkou estetiky fotografie je otazka, jaky vztah panuje mezi fotografii a re-
alitou - jinak feceno, lze skute¢nost zachytit na snimku? Zddnlivé absurdni otdzka, na
kterou, jak by se zddlo, existuje pouze jedna spravnd, a navic kladna odpovéd, trapila mnoho
studentt této discipliny. Samotna odpovéd se mnoha zpisoby proménovala, prochazela
riznym vyvojem ,...od entusiasmu Aragoa nebo kritiky Baudelaira v dobé zrodu fotografie,
po sémiologicky ptistup k fotografii jako stopé (Rosalind Krauss) nebo Barthesovy doktri-
ny ,,toho, co bylo“? V dalsi kapitole bych se rad vénoval tomuto problému. Jako zdklad mi
poslouzi uz zminéné doktrina ,toho, co bylo“ rozvinuta autorem , Svétlé komory* a jeho
kritika provedena Francoisem Soulagesem - jeho?Z teorii potvrzuji takovi myslitelé, jako

je Susan Sontag — a jim navrzené nové paradigma: fotografie jako ,to, co bylo odehréno®.

1.1 Barthes a estetika toho, co bylo

Posledni kniha Rolanda Barthese , Svétld komora“ za¢ind slovy: , Kdysi, je to jiz davno,

jsem narazil na fotografii nejmlad$iho Napoleonova bratra Jéréma (1852). S uZasem, jez

3. F. Soulages, “Estetyka fotografii. Strata i zysk”. TaiWPN UNIVERSITAS, Krakéw 2012.

jsem od té doby nedokdazal oslabit, jsem si tehdy fekl: ,Divas se na o¢i, které vidély Cisate.”
Neékolikrat jsem o tomto zasu mluvil, protoze jej véak podle vieho nikdo nesdilel, a tim

méneé jej chapal (Zivot se sklada z nepatrnych dotekii osaméni), zapomnél jsem na néj. Mij

zajem o Fotografii pak sméfoval spise k jejim kulturnim aspekttm.* Barthes se fotografii

vénoval od ranych let své intelektudlni ¢innosti, a vyjadtil se k ni uz na zac¢atku 50. let, kdy
vznikla slavnd ,Mytologie®, soubor kratkych eseji analyzujicich souc¢asny, okolni svét, my-
tologii kazdodennosti. V nékolika z nich se prvoplanovym hrdinou stava pravé fotografie
- Barthes analyzuje napt. volebni fotogeni¢nost, témé¥ po celém svété putujici véhlasnou

vystavu , Lidské rodina“ Edwarda Steichena nebo snimek Afri¢ana, francouzského vojaka,
salutujiciho francouzské vlajce. Kritik je sleduje s pomoci konstruovani mytického svéta

vyznamu a odkazi, a tim i svéta, v némz travime svou kazdodennost. Uz v téchto ranych

pokusech je patrna obzvlastni Barthesova citl vost vici fotografii, fotografickym sdélenim,
ale také odstup od jistych kategorii snimka, napt. téch, které chtéji oslnit smyslem, vynuco-
vat vyznam; dokonce i ve vztahu k tak ,pfirozenym"“ scéndm hrazy (dav vojika pred polem

useknutych hlav) nebo k snimkam zachycujicim néjaky krajni bod (bota fotbalisty dotykajici

se mice atd.). Tato dlouholetd fascinace fotografii, dédictvim, které po sobé zanechava, mu

nepochybné diva zvlastni misto v historii, které si, jak se zda uvédomoval, kdyZz napsal
»Rozhodl jsem se, Ze se sdm stanu prostfednikem kazdé Fotografie“.

Barthesovym opus magnum se stala malé knizka o fotografii ,Camera lucida”, kterou
psal ve zvldstnim obdobi, po smrti milované matky. Jista biograficka témata se zdaji byt
dualezitd, jednim z cild knihy totiz byl pokus prozkoumat mozZnost nalezeni matky, prav-
divost této ,jedné bytosti“. V slovech otevirajicich knihu ,,divas se na o¢i, které vidély“ jak
se zda, vylu¢uje chapéni fotografie jako reprezentace. Vyfotografovana osoba je obdafena
zvlagtnim prvkem zkugenosti (je svédkem) a tim i Zivota a redlnosti, mozna pfedev§im
redlnosti ,,divim se na o¢i® a redlnost téchto oéi jesté posiluje formulace ,0¢i, které vidély™
Toto pfiznani je moznd o néco slabsim svédectvim nez to, které uvadi Benjamin, citujici
Dauthendeyho, kdyz pise o sile obrazti na prvnich daguerrotypiich: ,Zpocatku se lidé neod-
vazili divat se na fotografie, které poridil, déle. Jasnost téch lidi vyvolava ulek; pti pohledu

na né ziskavali dojem, Ze ty malé, droboucké obliceje na fotografii mohou ¢lovéka dokonce

4 . R. Bathes, “La camera chiara’, cit4t z ¢eského vydani v pfekladu Miroslava Pett¥i¢ka R. Barthes, Svétla
komora. Poznamka k fotografii, Praha 2005, s. 12.

5. Tamtéz, str. 10; citat z éeského vydani v pfekladu Miroslava Pet#icka R. Barthes, Svétld komora. Pozndmka
k fotografii, Praha 2005, s. 16.



vidét, tak ohromujici u¢inky méla na divaka doposud nevidana sugestivnost prvnich dagu-

errotypii a jejich nevidana vérnost vaéi ptirodé“.® Se zduraznénim téchto vlastnosti foto-

grafie Barthes #ika, Ze by se vci ni chtél ,stat divochem bez kultury“’ Ale vyjadfeni , divam
se na o¢i, které vidély“ poukazuje také na zvlastni skute¢nost: Barthes ¢asto odkazuje na
vyrazy a metafory, které zapojuji a vyuZzivaji smyslovost. Sensualni jazyk se vztahuje nejen
na ptijem (vztah subjekt — objekt), ale i na véc samotnou. Takovy je ptece jazyk, ktery nas
ma p¥imét uvédomit si tento zvlastni vztah mezi fotografii a realitou. ,,Fotografie nosila svij
referent stale s sebou [...]. oboji je k sobé slepeno, ¢lanek po ¢lanku, tak jako se v nékterych
druzich mudeni ptipoutdva odsouzenec k mrtvému télu; Fotografie a jeji referent je jako ony
pary ryb (tusim, Ze podle Micheleta Zraloci), které pluji spolu, jako by splyvaly ve vééném
koitu. Fotografie ndlezi k oné t¥idé vrstevnatych objektd, jejichz dvé stranky od sebe nelze
odlou¢it, neméame-li je zni¢it: okenni sklo a krajina; a pro¢ ne: Dobro a Zlo; anebo touha
a jeji predmét”.® Tato ptirovnani maji svéd¢it o neoddélitelnosti fotografie a pfedstavené
skute¢nosti.

Pt#i ptemysleni nad vztahem k fotografiim zavadi dva pojmy: ,studium” a ,punctum”.
,»Studium je nesmirné pole bezstarostné touhy, rozmanitého z4jmu, nedtsledného vkusu:
mam rdd/nemdm rad, I like/I don’t. Studium je z #¥adu to like, nikoli to love,? podnécuje
polovi¢ni touhu, polovi¢ni chténi; je to stejny druh vagniho, hladkého, nevzdjemného za-
jmu, ktery projevujeme o lidi, vyjevy, Saty nebo knihy, jezZ mame za ,pfijatelné“.“* Studi-
um predpokldda badatelsky postoj, poji se se studovanim, ziskavanim védomosti, ale také
vyuzivanim uZz nabytych znalosti. Tento postoj odkazuje na nase ,mravy", kultury, pravé
ucast na nich ndm umoznuje dekédovat jisté vyznamy, protoze i kdyz fotografie nejsou
jako v ptipadé reklamniho obrazu ptisné kédované, dokdzeme je i tak ¢ist na Grovni stylu,
zplsobu zabirani, p6z atd. Tato dovednost ptichazi spole¢né se vzdélavanim. P¥edpoklida

také proces komunikace, kdy je fotograf (alespoii na pocatku, pak jim mtze byt vydavatel

6 . W. Benjamin, “L'opera d’arte nell’epoca della sua riproduzibilita tecnica”, 2000 Gulio Einaudi editore s.p.a.,
Torino..str. 110

7 . Roland Barthes paragraf 2; citat z ¢eského vydani v prekladu Miroslava Petticka R. Barthes, “Svétla komora.
Poznamka k fotografii”, Praha 2005, s. 15.

8. Roland Barthes paragraf 2; citat z ¢eského vydani v prekladu Miroslava Pet#icka R. Barthes, “Svétld komora.
Poznamka k fotografi”, Praha 2005, s. 14.

9. Viz Roland Barthes paragraf 2; citat z ¢eského vydani v prekladu Miroslava Petf#itka R. Barthes, “Svétla
komora. Poznamka k fotografi”, Praha 2005, str 14.

10 . Barthes, citace z ¢eského vydani v ptekladu Miroslava Petticka R. Barthes, “Svétla komora. Vysvétlivka
k fotografii”, Bratislava 1994, s. 28-29.
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nebo kdokoliv, kdo fotografii disponuje) odesilatel a divak se stava ptijemcem. Ale béhem
prohliZeni si fotografii Barthes odhalil druhy prvek, s nimzZ jsou spojeny odli$né emoce. To-
muto prvku ¥ikd ,punctum®, coz se etymologicky poji s bodem, pichnutim, ranou. Zajimavé
je, ceho?z si poviml Barthes, Ze tento prvek projevuje sdm aktivitu — ,tot ona ndhoda, ktera
mne v ném zasahuje (zasazuje mi rany, probodava mne).“'* Nejen animuje scénu samotnou,
dokaze také animovat toho, kdo se diva. Skute¢nost, ze detail je aktivizaéni prvek, nezna-
mend, Ze by sledujici musel zGstat némy; tomuto prvku vsak patfi iniciativa, a proto nemtze
byt, jak #ika Barthes, navrzen fotografem, zaroven je tak nedmyslny (na strané operatora
i spektatora), nelze se na néj ,nastavit®, ,naladit®. Kritik hovo#i o eventualite tohoto prv-
ku, coz primarné poukazuje na jeho ndhodnost, ale také to ptredpoklada zvlastni éasovou
strukturu. Fotografie, se diky detailu mazZe podilet na dobrodruzstvi, které prozije divak,
tedy Barthesovym jazykem ,spectator®. ,Punctum" se objevuje na konvené¢nim portrétu cer-
nosské rodiny vyfotografované v typickych (pro takovouto fotografii) pézach a svate¢nich
odévech. Ale kde? I kdyZ pozornost okamzité ptitdhnou na feminek zapinané boty jedné
z zen, pozdéji (o nékolik stranek dale) se ukaze, Ze to byla fale$nd stopa. Takovymito pti-
tazlivymi/vzrusujicimi detaily jsou zkaZené zuby ditéte z italské ¢tvrti New Yorku (William
Klein) nebo ruka Tzary s ,neptilis ¢istymi nehty” na fotografii André Kertésze. Tyto zvlastni
»body“ (nékdy obtizné lokalizovatelné) Barthes nevysvétluje, jednoduse konstatuje jejich
ptitomnost, obcas klade otdzku ,,proc®, abys ¢asto ponechal bez odpovédi.

Zgkladnim tkolem ,punctum®je vyvedeni pozornosti mimo okamzik ¢asoprostoru
zamrzly na fotografii, ktery Barthes pfirovnava k striktné intelektualni paméti. Tak je tomu
v ptipadé jisté Kertészovy fotografie ukazujici nevidomého romského houslistu putujiciho
po nedlazdéné venkovské cesté nékde ve stfedni Evropé. ,vnimam referent (zde fotograficky
snimek opravdu prekracuje sim sebe: neni to jediny dikaz jeho uméni? Zrusit se jako me-
dium, nebyt znakem, nybrz véci samou?), celym svym télem si uvédomuji méstecka, jimiz
jsem pro8el, kdy?z jsem kdysi ddvno cestoval po Madarsku a Rumunsku®!? Je oviem také
t¥eba upozornit na skute¢nost, ZeBarthes, uz bliZe ke konci knihy, poukazuje na jiny druh

spunctum®. Inherentné se poji s ¢asem na fotografii, neni uz zélezitosti detailu, ale intenzity,

dotyka se samotné podstaty fotografie, ¢asu a vyjadfuje se v bézném ,to bylo“. Tuto kvalitu

11 . Roland Barthes citace z ¢eského vydani v pfekladu Miroslava Pettitka R. Barthes, “Svétla komora. Vysvét-
livka k fotografii”, Bratislava 1994, s. 28.

12 . Barthes paragraf 19; citace z ¢eského vydani v pfekladu Miroslava Petti¢ka R. Barthes, “Svétla komora.
Vysvétlivka k fotograft”, Bratislava 1994, s. 43.
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1 Wiliam Klein, Gun 2, New York, 1955.

ma kazda fotografie, jenze jsme se ji naudili nevnimat, k ¢emuz slouzi jak zev§eobecnéni
fotografie (a tim i jeji trivializace), tak estetizace (jeji proména v uméni, coz se dle Barthese
poji se sejmutim jejiho ,$ilenstvi®, popfenim skute¢nosti, Ze mame p¥ed sebou obraz, ktery
se ottel o realitu).”® ,Realisté, mezi néz pat¥im a mezi néz jsem patfil jiz tehdy, kdyz jsem
tvrdil, Ze Fotografie je obraz bez kédu, jakkoli jisté kédy zjevné jeji ¢teni zaktivuji, neberou
fotograficky snimek jako kopii ,reality” - nybrz jako emanaci minulé reality: tedy nikoli jak
umeéni, nybrz jako magii. Ptat se, je-li fotografie analogicka nebo ¢i kédovand, neni dobra
cesta analyzy. Dulezité je totiz to, Ze fotograficky snimek ma schopnost konstatovat a ze
se toto konstatovani netykd predmétu, nybrz ¢asu. Schopnost autentifikace pfed¢i - z feno-
menologické perspektivy — ve Fotografii moc reprezentace.“'* Prvni ¢4st knihy, setrvavajici
pod znamenim ,,mam rdd/nemam rad“ (i kdyz, jak jsem uvedl, i zde se objevuji pti popiso-
vani ,punctum® silné pocity), kon¢i konstatovanim porazky: ,Musel jsem si ptiznat, Ze moje
potéseni je pouze nedokonaly prostrednik a Ze subjektivita redukovand na svij hedonisticky
rozvrh nedokaze rozpoznat to, co je univerzalni. Musel jsem vice sestoupit do sebe, abych

nalezl evidenci Fotografie, to, co vidi kdokoli, kdo si prohlizi néjaky snimek, a co ji v jeho

13 . Paragrafy 39, 47, 48

14 . Paragraf 36; citace z ¢eského vydani v prekladu Miroslava Petfi¢ka R. Barthes, Svétld komora. Vysvét-
livka k fotografii, Bratislava 1994, s. 79.
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2, Andre Kertesz, Wandering Violinist, Abony, 1921

o¢ich odliduje od vech ostatnich obrazt. Nadesel ¢as odvolani mé palinodie.“*® Druha ¢ast —
rozhodné osobnéjsi (coz neznamena nezbytné, Ze subjektivnéjsi, protoze jde pfedevsim o to,
ze ptihledadni jsou vyuzity soukromé fotografie) a vénované pravé okusu o nalezeni matky,
pravdy o matce v jejich fotografickych podobiznach, za¢ina slovy: ,Jednoho listopadového

velera nedlouho po smrti své matky jsem poradal fotografie. Nedoufal jsem, Ze ji tu ,znovu

15 . Paragraf 24; citace z ¢eského vydani v prekladu Miroslava Petti¢ka R. Barthes, Svétld komora. Vysvét-
livka k fotografii, Bratislava 1994, s. 56.
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naleznu®, necekal jsem nic od ,téchto snimku urcité bytosti, pted kterymi si ji pfipomina-
me mnohem hufe, nez kdybychom na ni pouze mysleli“ (Proust). Védél jsem dobte, a to
s osudnou nevyhnutelnosti, kterd je jednim z nejkrutéjsich rysa truchleni, Ze mohu tyto
obrazky studovat, jak chci, a pfece jiz niky-nikdy neptivolam jeji ¢rty (uz nikdy si je zcela
nepfipomenu).“*® Barthes konstatuje smutnou skute¢nost, Ze ji na fotografiich dokaze ro-
zeznat, ale to nema nic spole¢ného s nalezenim ni samotné, pravdy o ni - z tohoto hlediska
fotografie opakuji ptisernost snt: i kdyz o ni sni, nikdy se mu nedafi snit o ni.’” Fotografie
jsou jen jeji prezentaci a tento prah se nepovede zdolat. Obsahuji ¢aste¢nou pravdu, ktera
ji umoziuje rozpoznat, ale jeji podstata ziistadva nedosazitelnd. Mozna nesou sémiotickou
pravdu, ale nedati se jim dosahnout pravdy ontologické. Nakonec je vsak usili korunova-
no uspéchem, sice do¢asnou, ale p¥esto pozitivni zkugenosti. Barthes mluvi o vzk#igeni,
nalezeni. Zajimavé je, Ze mu predchazi ,ndhrazka“ ritudl, jisté ¢innosti (jejich ptedstava),
obsahuyjici silnou télesnou slozku diky zapojeni raznych smysli: ,, Abych mohl svou matku
»znovu nalézt®, byt jen na prchavy okamzik a bez toho, Ze by toto vzkfiseni mélo néjaké
trvani, musel jsem - ov§em aZ pozdéji - objevit na uréitych snimcich predméty, které méla
na své komodé: pudfenku ze slonoviny (miloval jsem zvuk vi¢ka), hranaty flakén z k¥ista-
lového skla anebo nizkou stoli¢ku, kterou mam dodnes u své postele, ly¢ené rohoze, které
ddvala nad divan, velké vaky, které milovala“ a dale ,zatimco ptemitdm-li nad snimkem, na
kterém mne jako malé dité tiskne matka k sobé, mohu v sobé probudit hebkost krepdesinu
ivani razového pudru.“’® Z téchto stiipkt zkusenosti diky pfedstavivosti a paméti (syneste-
ticky evokujicich smyslové prozitky), dalo by se fici ze zdani, jak se zda Barthes konstruuje
zvla$tni misto paméti, diky nému? tento ,,obycejny obraz® umoznil na chvili existovat prav-
dé. Byl jsem sdm v byté, v némz zemfela, a pod lampou jsem prohliZel jeden jeji snimek
po druhém, vracejic se do doby, kdy jsem byl s ni, a hledajici pravdu tvare, kterou jsem
miloval. A objevil jsem ji.“*® Tu pravdu, coz je zvlastni, naléza na jeji nejstarsi fotografii (ale
vidéni jako posledni snimek béhem pohybu po proudu ¢asu), na kterém je matce pét let.

Stoji na mistku spole¢né s o néco star§im bratrem v zahradé v zimnim hévu. ,Zkoumal

16 . Paragraf 25; citace z éeského vydani v prekladu Miroslava Pet#icka R. Barthes, “Svétla komora. Vysvét-
livka k fotografii, Bratislava” 1994, s. 59.

17 . Parag 27;

18 . Parag 26; citace z ¢eského vydani v prekladu Miroslava Pet#i¢ka R. Barthes, “Svétla komora. Vysvétlivka
k fotografii”, Bratislava 1994, s. 60.

19 . Par 28; citace z ¢eského vyddni v pfekladu Miroslava Petticka R. Barthes, “Svetla komora. Vysvétlivka
k fotografii”, Bratislava 1994, s. 62.
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3, Dorothea Lange, Matka tutaczka, 1936.

jsem divku a objevil jsem kone¢né svou matku. Zfetelnost jeji tvare, naivni poloha jejich
rukou, misto, které poslusné zaujimala...“.?° Ale na té posledni fotografii se podileji také
véechny ostatni, které se objevuji pfedtim (ve vztahu k Zivotu v obrdceném potradi). Barthes
pise o pohybech fotografie (v pluralu), které se promitaji na ,,rozpohybovani“ (vzk#igeni) té
posledni. Zmrazeny obraz 0ziva ,v této chvili se viechno zat¥aslo a konelné jsem ji nalezl
takovou, jakd v sobé byla... Tento pohyb Fotografického snimku (z ¥adu snimk) jsem prozil
ve skute¢nosti.“”! Pfedmétu fotografie Barthes ¥ika spectrum, tento vyraz je etymologicky
spojen s pfedstavenim, tedy né¢im viditelnym, se sledovanim. Ov8em toto slovo znamend
také ptizrak — fotografie se poji s ndvratem zemfelych, ,fotograficky snimek (mi - pozn.

autora) ptipada blizsi divadlu, je to zprostfedkovano zvlastni instanci (jsem asi jediny, kdo

20 . Par 28; citace z ¢eského vydani v pfekladu Miroslava Petticka R. Barthes, “Svétla komora. Vysvétlivka
k fotografii”, Bratislava 1994, s. 62.

21 . Par 29; citace z ¢eského vydani v piekladu Miroslava Petti¢ka R. Barthes, “Svétla komora. Vysvétlivka
k fotografii”, Bratislava 1 994, s. 65.
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jividi): Smrti. Vime jiz dnes o pivodnim vztahu divadla a kultu Mrtvych: prvni herce se od
spole¢enstvi oddélili tim, Ze hrali alohy Mrtvych; li¢it se znamenalo oznacovat se jako télo
soulasné mrtvé i zivé: nabilené poprsi totematického divadla, ¢lovék s pomalovanou tvafi
v ¢inském divadle, liceni ryZovou pastou indické Kali, maska japonského Né. Nuze, stejny
vztah jsem nasel i na fotografickém snimku; at jakkoli se jej snazim chapat jako Zivy (ale
tento zapal pro ,0zZivovani“ snimki je patrné mytické popirani smrtelné nemoci), snimek
je jako primitivni divadlo, je jako Tableau Vivant, figurace nehybné a zamaskované tvire,
pod kterou vidime mrtvé“.?? Fotografie podle Barthese neni blizk4 pouze mali¥stvi, ale spise
primitivnimu divadlu, které m4 pivod v ritudlu a kultu zemftelych.

O této kvazi magické zkusenosti toho Barthes p#ilis netika. Nebo jinak: cely popis
je rozbit do mikro vypravéni podavajicich zpravy o kouscich prozitka kontakta s fotogra-
fiemi. Tyto utrzky zku$enosti utvateji zvlastni rdm, v némz by ¢tendf samotny mél najit
moznost prozivani. Narace neni omezena na uméle koherentni vypravéni a oznamované
utrzky osobnich zkusenosti jsou pro pochopeni celého argumentu (pravdy vyjadtené v po-
dobé této konkrétni eseje) stejné tak dalezité jako filozoficka oéekavani. Je tf¥eba znovu
zdiiraznit tlohu jazyka pti formulovani zkusenosti. Dfive uvedené metafory a terminy
(fantazijni muceni, punctum) maji vyznam pro formovani smyslu. Odkazy na etymologii —
zduraziujici nearbitrdlnost — upevnuji ontologicky rozmér predstavenych uvah. Tento uzky
vyznam nese samotny nazev knihy: camera lucida. P#istroj vynalezeny na prahu 19. stoleti
skladajici se nej¢astéji z pripevnéného hranolu, ktery umoziioval, pti divani se uréitym zpa-
sobem, zarovenl vidét kresleny objekt a jeho zdanlivy obraz v roviné kresby, ¢imz zdroven
umozioval vidét dvé reality: , pravdivou” a tvofenou. S touto dvojakosti vidéni mame co do

¢inéni také u fotografie: obrazem prosvita sama skute¢nost.

1.2 Francois Soulages a estetika toho, co bylo odehrano

Roland Barthes ve ,,Svétlé komote. Vysvétlivce k fotografii, knize vydané v roce 1980,
ptijal stanovisko, Ze se nedd poptit existence pfedmétt viditelnych na fotografiich, které
byly zastaveny v minulosti béhem fotografovani. Ve své teorii se neomezoval jen na pr-
voplanové objekty, ale na viechny ostatni sou¢asti snimku. Na protilehlé strané se nachazi

mali¥stvi nebo kresba, tato uméni jen ,imituji“ skute¢nost, a kvalita této imitace zavisi na

22 . Camera Lucida 13, par 33, 36, 47; citace z ¢eského vydani v prekladu Miroslava Petti¢ka R. Barthes,
“Svétla komora. Vysvétlivka k fotografii”, Bratislava 1994, s. 32.
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individualnich schopnostech tvtrce.

,V ptipadé Fotografie” — psal Barthes - ,,nemohu nikdy poptit, Ze tato véc tu byla. Spo-
juje se zde tedy dvoji klad: skute¢nosti a minulosti. A protoZe tato poznamka plati pouze
pro Fotografii, 1ze ji reduktivné poklddat za samu jeji esenci, noema. Co mini moje intence
na fotografickém snimku (...), neni ani Uméni, ani Komunikace, nybrz je to Reference, jez
je zakladajicim ¥ddem Fotografie. Jménem noematu Fotografie je tedy: ,toto bylo® je to
cosi nepojednavatelného. V latiné (pedanterie, jez je nezbytnd, nebot osvétluje odstiny)
bychom patrné fekli ,interfuit™ to, co vidim, bylo zde, na tomto misté, jeZ se prostird mezi
nekoneénem a subjektem (operator nebo spectator); bylo to zde, a pfitom hned oddéleno;
bylo absolutné, neodvolatelné ptitomné, a prece jiz v odkladu, odsunuto. (...) Zddny nama-
lovany portrét, pokud by se mi jevil jako ,pravdivy®, neni s to pfesvéd¢it mé o tom, Ze jeho
referent redlné existoval.“®

Tento ,klasicky“ ptistup k estetice fotografii jako ,toho, co bylo“ se diametralné pro-
ménil od okamziku Barthesovy publikace. Zménilo se nase okoli a vnimani mista fotografie.
Zmeénil se svét fotografie, zménily se samotné snimky, a ptedevsim jejich mnozstvi, vznikly
také nové préace k problematice, jiz se vénoval autor Svétlé komory. Jednou z nich, a dle
mého nézoru jednou z nejvyznamnéjsich, kterd problematiku zkouma komplexné, je ,Es-
tetika fotografie. Ztrata a zisk“ Francoise Soulagese.

Podle francouzského myslitele uz kon¢i obdobi, kdy byla fotografie povaZovana za na-
stroj, ktery reprodukuje realitu, dnes se umélecka fotografie podili na jejim utvéareni. Pravé
proto, aby ukdzal misto sou¢asné fotografie, se Soulages rozhodl vytvotit novy slovnik
pojmu, ktery by preciznéji popsaly problematiku estetiky fotografie. Diky novému slov-
niku se autor rozhodl odpovédét na otdzku: co zpisobilo, Ze se fotografické uméni ocitlo
v posledni dobé v samotném centru zdjmu sou¢asného uméni? Jaké jsou dnes mozné zakla-
dy estetiky fotografie? Cim se vyznacuje fotografické dilo jako autonomni umélecké dilo?
V tvodu a na prvnich strankach publikace uvadi Francois Soulages definice pojmi, vinou-
cich se celym dilem: ,Fotografie” fikdme procesu, technice, uméni atd. a ,,snimek“ fotogra-
fii v materidlnim/konkrétnim vyznamu, tedy hmotny obraz ziskany diky fotografickému
procesu. (...) ,Cinnost fotografovani” je kratky okamzik pofizovani snimku, ,fotograficka
¢innost” pak fakt tvofeni, realizovani a ddni snimku na védomi. Pojem , metafotograficky*

bude zase oznacovat ve co se ¥ika a déje kolem snimku v dobé tvorby jeho umyslu, realizace,

23 . Barthes, citace z ¢eského vyddni v prekladu Miroslava Petfi¢ka R. Barthes, “Svétla komora. Vysvétlivka
k fotografii”, Bratislava 1994, s. 69-70.
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4,Philip-Lorca Dicorcia, Paris, 1996.

oznameni a ptijeti“.?* Soulages v Estetice fotografie na vice nez 400 stranach analyzuje ves-
keré mozné vztahy mezi vyse uvedenymi klicovymi pojmy. Nejde jen o teoretickou analyzu;
provazi ji trefné popisy vybranych uméleckych fotografii. Vedle zndmych jmen z historie
svétové fotografie, jako jsou Eugéne Atget, Julia Margaret Cameron, André Kertész, figuruji
francouzsti tvirci zndmi od 80. let 20. stoleti: Patrick Le Bescont, Jean Pierre Evrard a jini.
Kdo jesté muze vérit tomu, Ze snimek pfedstavuje ditkaz? ptd se Soulages, a okamzité nase
myslenky vysild k filmu , Zvétsenina“ Michelangela Antonioniho. - Je to stopa, a proto ma
poeticky charakter. Fotograf je tim, kdo by se mél zamyslet, jestli je lepsi tvotit stopy své-
ho prichodu, stopy setkavani se s jevy. Proto je umélec. (...) V kazdém ptipadé, fotografie
predstavuje zdminku pro basnika, $anci pro umeélce a privilegium pro ¢lovéka jako takového.
Fotograf prostfednictvim své ¢innosti zanechdva stopy, které jsou odkazy na jevy, na néz
narazil, a které se ukdzaly byt natolik zajimavé, Ze se u nich zastavil a zamitil na né svij
fotoaparit. Takovéto stopy jsou skladany do cykld, obéas maji jednotlivy charakter jako sa-

mostatné snimky, nicméné nezivisle na tom, jestli mdme co do ¢inéni se sérii snimka nebo

24 “” Francois Soulages , “Estertyka fotografii. Strata i zysk”, TAIWPN Universitas, Krakéw 2012,
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samostatnym fotogramem, jedna se o dalsi faze biografie samotného autora. Soulages také
zavadi figuru p¥ijemce, ktery kromé toho, Ze ¢te, nebo ne, poselstvi snimku, také rozhoduje
o osudech fotografického projektu a o samotné fotografové kariéte. Zakony trhu s uménim
se tykaji i fotografie, pravé on rozhoduje, co fotografujeme, jak fotografujeme, ,Umeélec niky
neni sdm, vzdy prece specificky zavisi na svém okoli“.?®
Dalsi otdzkou, kterou autor analyzuje, je vazba obrazu a slova a jak pise - ,fotografie
ptedstavuje zdminku pro basnika®“. Tim, Ze to napsal, spojil umélce slova a umélce obrazu.
Jejich spole¢nou ¢asti bude predstavivost jako sila pohanéjici tvorbu, kone¢nym vysledkem
bésen nebo snimek, metafora bude prozrazovat tento koneé¢ny vysledek. Nazor, ktery zapsal
autor , Estetiky fotografie” stoji v rozporu s tvirci a pfivrzenci abstraktniho a konceptual-
niho uméni do konce 70. let 20. stoleti. Jak se oviem obecné vi, také oni se mohou vyhnout
slovim p#i kontaktech s agenty, novinati nebo tt¥eba pti popisovani svého uméni, a to, co
zustalo po konceptudlnim uméni, které védomeé rezignovalo na produkci uméleckych pred-
métd, je pravé dokumentace téchto intervenci, kterou tvoti popisy a fotografie.
Dynamicky rozvoj inscenované fotografie, ktery ptipadd na 90. 1éta, je viditelny nejen
v ptipadé umélecké fotografie, objevily se také inscenované reportaze z ozbrojenych kon-
flikta, které také ziskavaji ocenéni, napt. World Press Photo. Proto také Soulages pise, Ze
»Barthesovska doktrina toho-co-bylo“ se zd4 byt mytem. Méla by byt nahrazena pojmem
,to, co bylo odehrano® (...) Nékdy je uz inscenizace politické a socidlni reality natolik vnitiné
osvojena jejimi aktéry, podporovanymi poradci na image a komunikaci, Ze snimky uz nejsou
ani snimky zdanlivé socidlni komedie, nemaji Zddnou hodnotu pravdy, kritiku ani otazky".?
To, ze Soulages ¥ik4 Barthesové teorii mytus, se poji s analyzou fotografie, kterou
mél Sanci pozorovat béhem t¥iceti let, kdyZ nakonec v roce 2005 vydal , Estetiku fotogra-
fie“. Béhem této doby se zménilo pojimani mista fotografie a zpusobu divani se na ni, jak
v kolektivnim védomi, tak i ve védomi samotnych umélcti fotografu. Potizovani fotografii
bylo kdysi doménou nemnohych, dnes fotografuje kazdy. Podle autora doslo k ptechodu
od veristické fotografie, tedy spise objektivniho dokumentu, smérem k subjektivni a kre-
ativnéjsi fotografii. Za takovéto situace je fotograf spolutviircem zastiZené nebo specidlné
zkonstruované reality a inscendtorem fotografie. V§ude najdeme televizory, i kdyz ne vzdy

chléb, a lidé si ptivykli na fotografii, protoze fotografovani je: zdanlivé diskrétni pohled

25 . Francois Soulages , “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, TAiWPN Universitas, Krakéw 2012,
26 . Francois Soulages, “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, TAiWPN Universitas, Krakéw 2012,
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5, Jean-Pierre Evrard

voyeura nebo exhibicionisty, ptehnané pfedvddéni sama sebe. Jak ¢asto ve fotografii voyeur
a exhibicionista tvoti par!*’

Dal$im argumentem ve prospéch popsani fotografie jako ,toho, co bylo odehrano®
je metafora, jiz fotografie promlouva. Obrazova metafora se lisi od literarni, i kdyz je foto-
grafie pfi prvnim shlédnuti zpracovidvana smyslem zraku, a stejné tak i kniha, kazdy literar-
ni text. Pokud je to basen, dalsi osvojeni si textu spo¢ivd v analyze kombinace slov, tedy na
spusténi mysleni vice abstraktniho nez obrazového. ,Cteni“ fotografie spociva ve spusténi
obrazového mysleni, dalsi analyza dila fotografického uméni nas vede smérem k porovna-
vani sémantickych vyznam, které v nasi mysli spousti obraz. Lze oviem predpokladat, ze
v obou ptipadech nasleduje eliminace: baseni neni kombinaci viech mozZnych slov, tvaréi

fotografovani nespo¢iva v zaméteni objektivu na véechny svétové strany a mackani spousté

27 . Francois Soulages , “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, TAiWPN Universitas, Krakéw 2012,
20

zavérky. V samotné podstaté fotografického néstroje spo¢iva nutnost volby, fotoaparat ma
ve zlomku sekundy zmrazit jeden z moznych obrazii proménlivé reality. Vybér slov, ktera
mohou p¥inést novou poetickou metaforu, je omezen. Nikdy nefotografujeme predméty, ale
vzdy jen slova — dodava Soulages - protoze kazdy zkoumany objekt je vhimén ¢lovékem,
ktery mluvi a interpretuje. Nas pohled nikdy neni nevinny. Kazdy akt vidéni predstavuje ve
stejnou dobu vyjadfeni, dokonce i kdyz zistane neuvédomélé. S pomoci mysli a nevédomosti
toho vidime stejné, jako prosttednictvim smyslu zraku, dokonce i béhem fotografovani.
Kazdy pfedmét k vyfotografovani je uz dan ve slové a v sitich slov: ma to $tésti a nestésti
byt ptedmétem-problémem.?®

Vy$e uvedené Soulagesovy uvahy se spojuji do jednoho celku tvari tvaf redliim svéta fo-
tografie prelomu 20. a 21. stoleti, kdy doslo ke zméné jistého paradigmatu umélce fotografa:
prace umeélce fotografa je ¢im dal ¢astéji ztotoZilovana s jejim uzitnym vyuzitim v politice,
reklamé nebo Zurnalistice, kde se zisky fotografa a jeho prostfedniki ziskdvané z obsluhy
téchto oblasti masové aktivity fakticky promitaji ve vysoké ptijmy. Takovato situace nuti
tvarce k daleko jdoucim tstupktm viéi zadavateli. Samoziejmé nejde o normu, a ptiklada
nepodléhani tlaku, at uz ekonomickému nebo ideologickému, je v historii fotografie hodné,
jeden z nich Soulages uvadi ve své knize. Jean-Marc Lalier odmitl $ifeni svych snimki v ru-
munskych médiich z inscenované makabré6zni pseudo marnice v Temesvaru béhem puce
v roce 1989.%° Podle Soulagese bylo v tomto kontextu zpochybnéno samotné pojeti reality
jako pfedmétu snimku: nevim, co je skute¢nost, nevime, co je podstatou fotografie. Kritiky
se dockala také myslenka Henriho Cartier-Bresona, ktery sliboval zachyceni okamziku ¢inu.
Ve vysledku nastalé situace, negace jistych fotografickych postoja, ptinasi 21. stoleti ¢im dél
vice stylistiky, ktera se vzdaluje od koncepce fotografie, jakou jsme znali v pfedchozim sto-
leti. Dle Soulagesova ndzoru ndm zbyl jen vztah pfedmét — problém: ,to znamend predmét
[snimek], ktery pfedstavuje problém a, v disledku, pteje vytvoreni dila. Takovyto ptistup
muze pfinést neustdlé objevovani nejen samotné reality, ale také nastalych problém, pro
fotografy a ptijemce ,novych“ nebo doposud nehledanych tak intenzivné, protoze umélecky
problém ,.adoptovany“ nebo dokonce fotograficky ,spoutany” uz v mysli autorti nevytvari

asociace, které mohou p¥inést novou obrazovou metaforu.“*® Tvaréi akt je tedy neustdlou

28 . Francois Soulages , “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, TAiWPN Universitas, Krakéw 2012,
29 . Francois Soulages , “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, TAiWPN Universitas, Krakéw 2012,
30. Francois Soulages, “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, TAiWPN Universitas, Krakéw 2012,
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touhou po zbaveni se navyku divani se, vidéni a teprve v nezbytnosti fotografovani. Umélec
fotografie podle néj prestal byt lovcem vlekoucim se po polich a loukach s nadéji na setkani
s novym, jako s padajicim meteoritem. Nehled4 reportérskou anekdotu, ale pokousi se ptat
po fotografii, nachazi fotograficky problém, a ne napt. filmovy, a snazi se ho vytesit foto-
grafickymi podminkami, aby touto cestou dospél k podstaté umélecké fotografie — dnes,
tady a ted. Nemohlo to byt vyhradné formalni hledani; F. Soulages je pfesvédcen o potiebé
tvarc¢iho nasazeni umélce v pokusu o zménu negativnich jevi v jeho okoli. Jako ptiklad at
ukazuje své misto narozeni v konvenci zneplatriujici cukrkandlové snimky turistickych
agentur. BEhem popisovani této osobnosti padne dal$i dulezity Soulagestv postieh tykajici
se tvurciho procesu: ,Fotografie se tvoti v podstaté ve t¥ech fazich: pted, béhem a po zabéru
(...) Neexistuje jedna metoda, cesta, po niz bychom méli v uméni sméfovat. Existuji vyhradné
diskurzy o metodé kreace. V opaéném p#ipadé budeme odkizini na akademismus malych
epigont, neschopnych rozlisit fundamentalni rozdil mezi: pfedmétem k vyfotografovani
a predmétem k vytvofeni, tedy fotografickym, a ne t¥eba ,,mali#skym“ obrazem. A uvadi

nazor Jean-Pierra Evrarda, Ze: ,kazdy fotograf prochdazi tfemi fazemi vyvoje: Nejdtive klade
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dtraz na formu, pozdéji na svétlo, a nakonec na hmotu, ¢imz sleduje cestu od odkazu k

fotografickému®3!

1.3 Estetika toho, co bylo odehrano, pokracovani

Soulagesovy myslenky maji, jak se zd4, své potvrzeni také v jinych teoriich z oblasti
estetiky fotografie. Zmény ve fotografickém prostoru, které probéhly od 70. let 20. stoleti,

novd kvalita zprav z ozbrojenych konflikt v Perském zdlivu, Afghanistidnu nebo takzvané

,valky s terorismem®, kterd narostla na uroven samostatného diskurzu, p¥inutily mnoho

teoretiki a samotnych fotografa k ovéreni vlastnich ndzoru.
Skvélym priklad predstavuje Susan Sontag, kterd v roce 2003 vydala knihu ,,S bolesti

druhych pred otima®, text, ktery je zaroven palinodii na ,,O fotografii“i polemikou s knihou

,1Ti guineje“ Virginie Woolf. T¥i guineje z ndzvu nejsou nic jiného nez t¥i fotografie, o nichz

se Woolfova ve své knize zminuje. I kdyZ autorka do svého textu nezatadila jejich reprodukci,
podrobné je popisuje: ,Mam pfed sebou na stole rozloZené fotografie, které $panélskd vlada
rozesild s neménnou pravidelnosti, vice méné dvakrat tydné. Pohled na né neni ptijemny.
Nejcastéji predstavuji téla zabitych. Na jedné z téchto fotografii zaslanych dnes rano je vidét
néjaké télo — muZe nebo Zeny - ovem tak zmasakrované, Ze stejné dobte bychom ho mohli
povaZovat za télo prasete. Na jinych vidime nepochybné ostatky déti, a na dal$im - trosky
domu. Bomba smetla jednu ze zdi; ze stropu, jisté byvalého obyvaciho pokoje, jesté visi ptaci
klec, ale zbytek ptipomina horu tréicich $pejli - jako ve h¥e mikddo“.*? Pro Woolfovou jsou
tyto fotografie ,prostym a brutdlnim konstatovanim skute¢nosti®, které maji silu zanechat
stopu ve védomi spektatora. Skute¢nost, ktera je pro autorku ,,crude®, tedy surovy, neopraco-
vany material, dale pfeneseny do mysli, kde je zpracovan ,aktualnimi pocity” a ,minulymi
vzpominkami® Vysledkem ,zpracovani“ nahého faktu bude pocit ,hrtazy a pobouteni®, ktery
bude mit dle ndzoru autorky univerzalni charakter, nad rozdélenimi, a povede k: ,rozhod-
néjsimu a energi¢téj§imu jedndni“.*

Z dnesniho pohledu vime, Ze tento pacifisticky manifest je spi§e zboZnym p¥anim,
a ze fotografie, které zménily béh svétovych udalosti, miZeme spocitat na prstech jedné

ruky, a Ze ,hrtiza a poboufeni“ rozhodné mohou byt vysledkem sledovani obrazu, jenze

31. Francois Soulages , “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, TAiWPN Universitas, Krakéw 2012,
32 . V. Woolf, Wspélny pokdj. Trzy gwinee, przel. E. Krasiniska, Warszawa 2002, s. 154.
33 .tamtéz 155
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nevime, jak se vi¢i obrazim utrpeni chovat, protoze mizeme byt jediné ,spektdtory nebo
zbabélci neschopnymi se divat®3* Sontagova s Woolfovou nesouhlasi, Ze je fotografie ,crude
facts”, podle ni jde o objekty, jimZ ddvime sémanticky vyznam jejich umisténim do jistého
kontextu (fotografie jsou publikovény, zpracovaviny béhem vyvolavani, délany na zakaz-
ku, pézoviny) a popiskem pod fotografii. Proto, jak nas pfesvéd¢uje autorka ,nakonec do
nich sami naditame to, co by mély ¥ici“.3* Posledni citat je pro text Susan Sontag charakte-
risticky, protoze se domnivi, Ze fotografie je ,sémanticky prazdna“ az do okamziku, kdy
je podrobena konkrétnimu diskurzu. Jako ptiklad ji poslouzily snimky z Bosny z masakru
v Bijeljiné, o némz pise: ,V podstaté ndm toho fotografie ¥ika velice malo - pouze to, Ze vilka
je peklo a ze ptivabni mladici se zbrani v ruce dokazi kopat do hlavy starsi Zeny s nadvahou,
které bezbranné lezi na zemi nebo uz jsou zabity“.?® Myslenka Sontag lezi nékde na pomezi
Barthesovského ,toho, co bylo“a ,,tim, co bylo odehrano“ Soulagese. Netvrdi jednoznaé¢né, zZe

situace, kterou sledujeme, byla odehrdna, netvrdi také, Ze jsme svédky ¢istého faktu, misto

34 . Susan Sontag, Widok cudzego cierpienia, przel. S. Magala, Krakéw 2010, str. 38

35 . Susan Sontag, Widok cudzego cierpienia, przel. S. Magala, Krakéw 2010, str. 39

36 . Susan Sontag, Widok cudzego cierpienia, przel. S. Magala, Krakéw 2010, str. 110
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toho upozoriiuje na nutnost sémiotizace fotografie, bez niz k nému nemdame ptistup. ,My
- divajici se - tedy kazdy, kdo neprozil to, co obét, se nachdzime v privilegované pozici pozo-
rovatele, nedokdzeme pochopit ukrutnost valky: spoéivajici ve skandalnim spojeni kvality
anomadlie a normy: vélka je ptiSernd, vilka je normalni. Pravdu o valce citi jen jeji G¢astnici:
od obéti pfes vojaky po lékate, novinafte, ¢leny humanitdrnich organizaci®?®’ Jak ve svém
textu o Susan Sontag pise Roma Sendyka. Tato ikonograficka lhostejnost fotografie, o které
se Susan Sontag zminuje, je oviem trochu problematickd, nevysvétluje, jak tyto prazdné
sémantické kontejnery, jimiz jsou fotografie, zapliujeme, tedy jak jim davame smysl.
Polemika Susan Sontagové s Virginii Woolf obsaZend v knize ,,S bolesti druhych pred
o¢ima“ se sama stava zdminkou pro dalsi polemiku. Pustila se do ni Judith Butler ve své
knize ,Ramce valky", ve které pise: ,neptijatelnd je teze mnohokrate opakovana v celém
dile Susan Sontag, Ze fotografie sama skrz sebe nemuze byt interpretaci; Ze diskrétni, bo-

dovy obraz musi byt doplnén o popisky a pisemnou analyzu. Podle Sontag na nds mze mit

37 Roma Sendyka, ,Fotografia, szok i oburzenie: ramy wojny“, WIELOGEOS Pismo Wydziatu Polonistyki
UJ, Krakéw 2012, strana 99-100
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fotografie nanejvyse vliv, ale neposkytuje ndm zptsob porozuméni tomu, na co se divime"“®

V ptipadé Judith Butler fotografie nikdy nemuze byt sémanticky prazdnd, protoze akt foto-
grafovani pat¥i do Cisté lidské sféry a v souvislosti s tim zapada do jistych postupt — nejvice

o¢ividné je zvednuti fotoaparitu a zabrani néjaké scény. ,Ve skute¢nosti zardmovana foto-
grafie predem interpretuje to, co se bude zohledniovat uvnit# ramu; akt delimitace m4 jisté

interpretativni charakter, podobné jako efekt vyvolany rozhodnutim ohledné Ghlu zabéru,
ohniskové vzdalenosti, osvétleni“.*® Zd4 se, Ze tato vyhrada Judith Butler je chybn4, pro-
toze Susan Sontagsi to dokonale uvédomovala, kdyZ napsala ,fotografovani je zasazovani

do ramu, a zasazovani do ramu - to je vylu¢ovéani. Navic manipulace s fotografiemi daleko

predstihla éru digitalni fotografie a triky s vyuZitim Photoshopu®.*

Dalsi polemika Judith Butler se Susan Sontagovou, i kdyz zajimava, se tyka nejen
souvislosti fotografie s realitou, ale také jejich etickych rozméra: ,,nééi zivot je hoden vy-

fotografovani®, pokud se obratime k hypotéze Francoise Soulagese o podstaté umélecké

38 . Judith Butler ,Ramy wojny. Kiedy zycie godne jest optakiwania?*, przel. A. Czarnacka, Warszawa 2011,
str 125

39 . M.M. Pawlowski, ,Virginia Woolf’s Veil: The Feminist Intellectual and the Organization of Public Space®,
»Modern Fiction Studies” 2007, nr 53, str 823. Cyt za Roma Sendyka Publikacja w PMLA, vol. 120, nr 5, 2005,
str 120

40 . (Susan Sontag, Widok cudzego cierpienia, przet. S. Magala, Krakéw 2010, str. 58
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fotografie jako ,toho-co-bylo-odehrano®, musime uznat, Ze je stejné silna jako hypotéza Ro-
landa Barthese o fotografii jako potvrzeni ,toho-co-bylo®; nesmime zapominat, Ze presvéd-
¢eni téchto dvou tvircl estetickych teorii se tyka po sobé jdoucich fazi rozvoje povédomi
o misté fotografie v evropské kultute konce 20. stoleti, proto je dulezité zminit se o jejich
rozvinuti citovanymi autorkami, jejichz kritika fotografie se ottela také o digitalni fotogra-
fii, o niz se jejich ptredchudci nezmiriuji. Prace Rolanda Barthese vznikla v tom okamziku
historie moderniho uméni, kdy fotografie za¢ala byt chapana rovnocenné s jinymi oblastmi
vizudlniho uméni, Soulagesova , Estetika fotografie® se snazi odpovédét na otazky tykajici
se soucasné dominance fotografie jako hlavniho média sou¢asného uméni. Spravnost vét-
$iny Soulagesovych presvédéeni potvrzuji sméry globalniho rozvoje uméni fotografie od
80. let 20. stoleti, obzvlasté rozvoj jednoho z hlavnich proudi, jimz se stala inscenovana
fotografie (kterd se znovu zrodila, nez zformuloval vyklad podstaty tohoto proudu). Oviem
kdyz pise: ,Kazda fotografie poukazuje na to, Ze ,to“ bylo odehrdno, protoze pted fotogra-
fem se hraje a je se sehravano. Na fotografii ztrici pojem svobodna vile opodstatnéni. Je
tteba ho nahradit hrou nezbytnosti a natlaku tvoficich Zivot, divadelnich vazeb ! je tézké

souhlasit s autorem, ktery toho chce v jedné estetické teorii obsidhnout tolik.

41 . Francois Soulages , “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, TAiWPN Universitas, Krakéw 2012,
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Proto musime dat za pravdu Rolandu Barthesovi, kdyz mluvi o jistém druhu fotografie:
»Nelze poptit, Ze to byla laska k matce, a bylo to barbarstvi, na které se ned4 zapomenout®.
A Francois Soulages ma pravdu, kdyz o jiné skupiné snimk tvrdi, Ze byly odehrané. Ale
je inscenovanou fotografii astronomicka, satelitni, pfirodni, rentgenova fotografie? Cim
ddl méné snimki vyhovuje Barthesovu presvédéeni, a ¢im dél vice tomu Soulagesovu. Jisté
proto Soulages cituje presvédceni profesora historie a kurdtora umélecké fotografie Jeana
Clauda Lemagny o tom, ze: Kazdé dilo mazZe byt vnimano jako dokument nebo umélecké
dilo.*? A nejde o dva druhy fotografii. O tomto pohledu rozhoduje ten, kdo je zvazuje. Jak
»to-co-bylo-odehrano®, aby se to ocitlo na fotografii, tak i zastaveni v zabéru ,toho-co-by-
1o% existovalo v minulosti, podobné jako jiné nevyfotografované jevy, v uréitém prostoru
a ¢ase. Fotografie je volba a vytvor ¢lovéka uréeny pro jiné lidi, mimo nds nepotfebny jak
pro mikrokosmos, tak pro makrokosmos. Fotografie se viibec nemusi tykat problematiky
reality samotné, hledani jeji definice pfedstavuje po staleti problém filozofu, nejen foto-
grafii. Fotograf neni filozof, ale ¢lovék specializovany na pfemysleni o problému fotografie

a produkci fotografii, nékdy uméleckych.

2 SOUCASNA FOTOGRAFIE

S ptijetim syntézy obou estetickych teorii, na jedné strané fotografie ,toho, co bylo”
ana druhé ,toho, co bylo odehrano® jako zdkladu bych se v nasledujici kapitole rad vénoval
soucasné fotografii a jeji odpovédi na vySe zminéné problémy. Hluboké zmény, které pro-
béhly v ni samotné, jako tfeba digitalizace fotografie a jeji staZeni se ze svéta hmotnych
objektt v podobé vytiski, nebo zmény v samotném prostoru kolem fotografie, muzea, vy-
davatelstvi atd., nuti k promys$leni jejich zdkladd. Fotografie nemiize byt dile definovana
jako aktivita téch, kteti ziskali technické schopnosti obsluhy fotoaparatu, a také uz nepatti
jen tém, kdo se ji vénuji profesné. Fotografie opousti pojem ,arte media”, jenz lze prelozit
jako ,prostfedni uméni”,*® prostfedni ve vztahu k ,vy$$imu uméni®, tedy starsi sestte, do
niz spadd mali¥stvi.

Tato kapitola je nezbytna pro dalsi avahy o vale¢né fotografii v 21. stoleti, kterd

Cerpa z obecnych tspéchi soucasné fotografie a sama se definuje, ¢imz vytvari novou

42 . Francois Soulages, “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, TAIWPN Universitas, Krakéw 2012,

43 . Viz Pierre Bourdieu Usi e funzioni sociali di un’arte media. Rimini 1965
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kvalitu. Nova kvalita souvisi s otdzkami, na néz bych se chtél pokusit odpovédét. Co
je fotografickd reportaz? Je to jen nastroj pro poskytovani informaci? Pokud ano, tak
jak vysvétlit skute¢nost, Ze snimky ¢isté informacni, tedy zdanlivé prosté jakychko-
liv uméleckych ambici, si nasly misto na zdech galerii nebo v publikacich vénovanych
uméni? Odpovéd muze byt pomérné jednoduchd, pokud zohlednime historickou hod-
notu snimkt z dob minulych, komplikuje se ale v ptipadé souc¢asné fotografie. Tato ka-
pitola je rozdélena do t¥i ¢asti, z nichz kazd4 bude popisovat specifickou krizi foto-

grafie, kterda do ni samotné vnesla radikalni zmény a vyty¢ila tak nové sméry vyvoje.

2.1 Esteticka krize

Pfedevsim je t¥eba vysvétlit, co chdpu pod pojmem ,,soutasna fotografie®, a poskytnout
na takto poloZenou otazku okamzitou odpovéd. Nejde o jakoukoliv fotografickou aktivitu,
pocinaje soukromou fotografii vyuzitou pro potfeby rodinného archivu. Nejde o komer¢ni
fotografii v ¢isté uzitném smyslu, kam lze zatadit produkce vieho druhu pocdinaje svatebni
fotografii a konce fotografii reklamni a nejde dokonce ani o reportazni fotografii, s niz se se-
tkadvame na strankach rtznych novin a ¢asopist. Sou¢asnou fotografii se zde rozumi ,ne
urcitd kategorie, natoz fakt, Ze fotografie ziskdva autonomii existence jako uméleckd disci-
plina, ale okamzik, kdy se estetické problémy vyvolané fotografii stavaji isttednimi tématy,
jimiZ se uméni zabyva.“* Teoretické ivahy o tom, pro¢ se fotografie stala neoddélitelnou
soucasti umeéni, kdy k tomu doslo a na jakém zakladé, nabiraly na sile v osmdesatych letech.
Vyzkumy fotografie vstupujici do uméni vedly k novému historickému zpracovani umeéni od
Pop Artu z pielomu 50. a 70. let, pies konceptualni uméni a kon¢e Land Artem. Slo ovéem
o vyzkumy, které zpochybnovaly fotografii jako nastroj v rukou zminénych, nastroj, ktery
slouzil spiSe k archivaci udalosti a experimentu. Tato hleddni polozila zdklady pro dalsi
otdzku, asi jesté fundamentalnéjsi a pro samotnou fotografii pfelomovéjsi — kdy fotografie
prestala byt ndstrojem a stala se kone¢nym cilem umélecké produkce? Odpovédi 1ze najit
spoustu, ovem vechny se shoduji v jedné véci - to, co se zdalo byt evoluci, bylo identifiko-
vano jako diskontinuita. ,,0d za¢atku sedmdesatych let, domnivaji se Lingwood a Chevier,
vznikla mutace fotografie. Podle Bagého je vstup fotografie do umeéni paradoxni - to, co bylo

v uméni nejméné umeélecké - fotografie jako nédstroj — bylo brutilné povyseno na diroveni

44 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 12
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umeéni samo o sobé. Sociologii inspirovany Regis Durand o tomto jevu mluvi jako o ,ziskani
L] ’ . 7 v ’ ’ .
autonomie” fotografie, kterd se vysvobodila ze své tradi¢ni role a stala se autonomni entitou
v umeéleckém prostoru. Nechava za sebou to, co ji omezovalo na funkéni rozmér, a postupné
ziskava ¢im dél vétsi autonomii. Jean Claude Lemagny navrhuje p#istup, ktery kombinuje
historicky a esteticky ptistup: podle néj fotografie p¥isla, aby zachréanila sou¢asné uméni
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pred jeho dematerializaci, s niZ mdme co do ¢inéni v pfipadé konceptuadlniho uméni“*
Skute¢nosti zustavd, ze fotografie ziskala ustfedni postaveni v diskurzu o konceptudlnim
umeéni, v némz nebyla fotografie chdpana jako specificka praxe, ale spise jako hnaci sila k
promysleni nékterych obecnych pojmu sou¢asného umeéni. Odehrava se to v prostoru, kde
se setkdva fotografickd praxe a teoreticka préce, z jejichz spojeni vznikaji dalsi pokusy
o systematizaci problému. Teoretickd praxe je definovana jako: jazyk spole¢né s jeho znaky
a strukturou, uspéch zaznamenalo také pojeti fotografie jako fyzikalné-chemického odrazu
reality a také snimek jako esteticky akt. Vyjadfeno slovy, fotografie byla definovéina jako:
slovo, symbol a gesto. Na druhé strané se fotografie sama otevird veskerym experimentdl-
nim moZnostem, vymykajicim se interpretaci jako prosty tkon zdznamu toho, co je redlné.
Z historického hlediska je specifi¢nost fotografie jako experimentu zdkladem fotografie
na bazi, z niz se samotna fotografie zrodila —nevznikla ptece fotografie jako experiment
v laborato#i? Odpovéd na tuto otdazku je samoziejmé kladna s jednou vyhradou: ,je tieba
zavést rozlidovani mezi experimentovanim a experimentalnim, pojmem, ktery poukazuje
na tvar¢i ambice (...) Porusovani pravidel, praktikovani reverzni fotografie, jak ji definoval
dadaista Tristan Tzara, kdyZ mluvil o fotogramech Man Raye na za¢atku dvacatych let, de-
formovat obrazy oddélenim chemie od optiky (...) V§echny tyto antidisciplindrni postupy
nejsou vitbec inovacemi pravé proto, ze jsou lhostejné vici technickému pokroku. ¢

Ptes experimentdlni pokusy avantgardy dvacatych let 1ze o zméné fotografie a jejim
pfechodu na autonomni pozici mluvit teprve béhem osmdesatych let minulého stoleti. Ne-
dochézi k tomu diky néjakym instituciondlnim zménam, nap#. otevteni se galerii viéi fo-
tografickym vystavam, protoze ty uz za sebou maji dlouho tradici, ale diky zménam, které
probéhly v samotné fotografické praxi. Neexistuje konkrétni datum nebo néjaky text, ktery
by tvotil teoreticky ramec této zmény, jde ale o pfirozenou transformaci, kterd probéhla na
zakladé teoretické myslenky konceptudlni fotografie a experimentalnich postupt avant-
gardy, praktikovanych minulymi generacemi. Abychom to pochopili, musime se zamé¥it na
samotné konceptudlni uméni, uméni, které neobjevilo podstatu uméni, ale proménilo nase
ptemysleni o ni. Pomohlo ndm uvédomit si, Ze myslenka je idea vytvatena lidmi, kterou
1ze zdokumentovat riznymi zplsoby a pomoci raznych prosttedkt (médii). Sedmdesata

léta minulého stoleti pfinesla velkou, prakticky celou dekddu trvajici diskuzi o statusu

45 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 17
46 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 40
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dokumentace. Co je dokumentace? Informace o uméni nebo také ndhrada ¢i substitut umé-
leckého dila, mozna , little art object” podle efektniho ozna¢eni Roberta Barryho - jesté ne
plnopravné umélecké dilo, ale uz ne vyhradné informace o uméni? Je dokumentace ,umélé
prodlouzeni trvalosti z pt¥irozenosti netrvalého uméleckého dila“, nova forma, kterou na
sebe bere uméni pro potieby uméleckych instituci a trhu s uménim, jak psali na zac¢atku se-
dmdesatych let kritici spojeni s galerii Foksal - Wiestaw Borowski a Andrzej Turowski*’ Vy-
jadfeni Borowského a Turowského dobte vyjadtovala obavy mnoha konceptualnich umélca,
aby nebyla dokumentace ztotoZnéna s uméleckym dilem, protoZe to by znamenalo navrat
ke starému uméleckému diskurzu, od néjz se konceptualni uméni chtélo osvobodit.
Konceptudlni uméni neudélalo z dokumentace substitut ani novou formu uméleckého

dila, ale oddélila umélecké dilo od dokumentace uméni, o ¢emz ndas presvédcéuje Grzegorz

47 . Wiestaw Borowski i Andrzej Turski, Dokumentacja, Warszawa, Galeria Foksal, 1971
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Dziamski.*® Toto rozliseni zacalo byt jasné a o¢ividné, kdyz se ukdzalo, Ze idea umélce maze
byt prezentovana formou dokumentace nebo pfedstavena v propracovanéjsi podobé — ve
formé instalace. Na umélci zalezi, kterou formu prezentace zvoli - formu dokumentace
nebo instalace. Dokumentace uméni dovoluje ptisobit v odtrzeni od kontextu mista, insta-
lace naopak uméni zakofeniuje do konkrétniho prostoru. Tato podvojna forma prezentace
umoznila lépe p#izpiisobit uméni sou¢asné kultute reprodukci. V kultute reprodukce mizi
materidlni rozdily mezi origindlem a kopii, jak psal Walter Benjamin v eseji ,,Umélecké dilo
ve véku své technické reprodukovatelnosti®. Ve za¢ina podléhat reprodukci. Z original-
nich dél se stavaji vzory, $ablony pro nespocet kopii. Vysledkem této ,reprodukovatelnosti®
a zaniku rozdilu mezi kopii a origindlem je zkaza aury. Pro Benjamina byla aura vytvorem
jedine¢ného vztahu dila s mistem jeho existence.*” Reprodukce tuto vazbu pretrhava, vy-
trhava reprodukovany objekt z jemu ptifazeného mista, dematerializuje ho a rozmnozuje
v libovolném poétu kopii, ¢imz ho ¢ini dostupnym pro ptijemce, i kdyZz formou kopie a ne
origindlu. Konceptualni uméni na jedné strané posililo tendenci popisovanou Benjaminem,
kdy?z ji ptivedlo do extrému - k proméné uméni v informaci o uméni, na druhé strané uka-
zalo, Zze uméni muze ziskat zpét ztracenou auru nebo autenti¢nost, pokud bude propojeno
s konkrétnim mistem, jako se tomu déje v ptipadé instalace. Rozdil mezi originalem a kopii
(reprodukci) ziskal topologicky charakter — original je spojen s mistem, a proto m4 auru,
zatimco kopie je odtrzena od mista, a proto je aury zbavena. Pokud reprodukce proménuje
origindly v multiplikovatelné kopie, pak instalace pro né nachazi nova mista a je tak schop-
na promeénit kopie v originaly. Konceptualni uméni proménilo mysleni a jazyk vyjadtovani
o uméni. Tyto objevy se staly trvalym vkladem konceptualniho uméni do sou¢asné umeélecké
praxe; diky nim vypadd sou¢asné uméni jinak nez uméni pfed konceptudlnim prelomem.
Nejvyznamnéjsim dasledkem konceptudlniho pfelomu je ale nahrazeni uméleckych dél do-
kumentovanim uméni. Tato zména obrovsky rozsitila oblast umélecké aktivity, protoze vse,
viechny aspekty Zivota mohou byt pfedmétem dokumentovani. Uméni dokumentace se pti-
¢inilo o rozbiti modernisticky pojimaného uméleckého dila a uvedlo uméni do postmoderni
éry. S tim souvisejici navrat k problematice toho, co je viditelné, a tedy ,novost, ktera zauji-

ma pozici mezi vyuzivanim fotografie konceptudlnimi umélci a sou¢asnym experimentem,

48 . Grzegorz Dziamski, Dokumentowanie Sztuki Jako Nowa Praktyka Artystyczna, http://yadda.icm.edu.
pl/yadda/element/ . . bwmetal.element.cejsh-c07a0be4-6940-4ee3-bf5d-ce37843f3612/c/dziamski.g_SID6.
pdf

49 . viz Walter Benjamin, “Opera d’arte nell epoca della sua riproducibilita tecnica”, 2000 Giulio Einaudi
editore s.p.a., Torino
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je historicky moment, v némz dochézi k pfelomu a zméné hodnoty fotografie. Fotografie
se stava dilezitym prvkem uméni, kdyZ ztraci svou <nihilistickou> pozici antiuméni. Ta-
kovyto prechod vysvétluje, pro¢ neni nutné rozlisovat mezi fotografem a umélcem, ktery
se odkazuje na fotografii: praveé ta ptijala pozici mista, na kterém se experimentuje. K této
dilezité zméné hodnoty fotografie vi¢i uméni doslo ¢aste¢né diky navratu vizualniho pro-
zitku. Otevteni vizualni kapitoly a jeji nasledky, jako je obraz, po velkych otaznicich 60./70.
let nad slozkami a ndstroji — misto, télo, vyznam divadka, akce - ¢ini z fotografie misto, kde
se umélec muZe ptat na takovéto otdzky.”*° Fotografie jako experiment, otadzka na roli diva-
ka a fotografie jako autoreflexe nad sama sebou asi nebyla predstavena lépe, nez na jednom

ze snimku pofizenych mladym umeélcem, Jeffem Wallem.

50 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 43
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2.2 Jeff Wall, odpovéd na krizi estetiky

Prestoze Wall psal, Ze fotografie nema nic spole¢ného s uspéchem konceptudlniho
umeéni, sdm nikdy nerezignoval na to, aby se takovéto fotografii vénoval. Jako p¥iklad mi
poslouzila analyza jeho asi nejznaméjsiho dila , Fotografie pro Zeny* z roku 1979 - coz je ne-
pochybné konceptudlni fotografie — a které ur¢ilo celou jeho budouci tvorbu. ,Fotografie
pro zZeny® je jedna z prvnich reprezentativnich Wallovych praci prezentovanych v podobé
lightboxu. Velké rozméry toho snimku, jeden a piil metru na vysku a dva metry tf¥icet na
§itku vyrazné prekracuji jeho predchozi prace. Na fotografii pozorujeme v zrcadle odraz
Zeny, kterd prek¥izila své dlané poloZené na stole. Na snimku se zd4, Ze je jeji leva ruka
poloZena na pravé, ale protoze mame co do ¢inéni se zrcadlovym obrazem, je to naopak.
Jeji télo je lehce naklonéné, coz by mohlo znamenat lehké rozpaky. Na fotografii se objevil
i samotny fotograf, ktery mackd spoust zavérky s pomoci hadi¢ky spousté, zatimco stoji
v pravé ¢asti fotografického obrazu. Mezi dvojici se nachazeji dvé kovové konzole, stativy,
¢asto pouzivané v prostoru foto studia, nedaleko nich stoji na jedné strané Wall a na druhé
Zena. P¥i pozorovani snimku si také vsimneme kabelt leZicich na zemi, jejichZ uspotadani
nas pohled vede k vyfotografované Zené. Centralni misto snimku zabird fotoaparat umis-
tény mezi dvéma stativy a fotografovanymi osobami. P¥i pohledu na modelku si snadno
véimneme, Ze jeji zrak smétuje na odraz fotoaparitu a konkrétné na jeho objektiv, zatimco
fotograf sviij pohled smétuje na model¢in odraz v zrcadle.

,Fotografie pro Zeny" je dokonaly pt¥iklad konceptudlni fotografie, zapada do jejich po-
zadavkl. Aranzovani scény vede k otazkdm po samotné podstaté fotografie, tedy k autore-
flexi nad samotnou tvorbou. Vechny zdkladni prvky fotografického procesu se nachéazeji
na jednom misté: fotograf, fotoaparat, fotografovany objekt a dokonce publikum. Samotny
fotograf, stejné jako jeho nastroj, tedy fotoaparat, se také stavaji fotografickym objektem.
Divackou se stdva rovnéz samotnd modelka, Wall, ktery fotografuje, a dokonce fotoaparat.
Struktura celé situace ptikazuje ¢lovéku, ktery si ji prohlizi, klast otdzky tykajici se plynulos-
ti a zaménitelnosti vztah mezi fotografem, fotografickym objektem a samotnym publikem.
Pohled Zzeny a muze, kteti se divaji pfimo do objektivu, do kterého zase diva fotografujici
osoba, ukazuje uzavieny okruh. Samotny fotograficky prostor, ktery neskryva predméty,
poukazujici na foto studio (fotoaparat, dvé kovové konzoly, kabely), poukazuje na skute¢-
nost, Ze mame co do ¢inéni s metafotografii. Samotna skute¢nost vyuzivani zrcadla vyvolava
myslenky na diskuzi o chovani modelu proti fotoaparatu. Susan Sontag ve své knize ,,O fo-

o

tografii“ pise ,existuje néco v lidskych tvarich, které nevédi, Ze jsou fotografovany, co tam
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neni, kdyz o tom védi”.”* Do diskuze se zapojuje Barthestiv hlas, kdyz pise , P¥ed objektivem
jsem zaroven jd jako ten, za néhoz se povaZzuji, ja jako ten, za néhoz chci byt povazovan, ja
jako ten, za néhoz mne povazuje fotograf, a ja jako ten, jehoz fotograf pouziva, aby predvedl
své uméni.”*? Zd4 se, ze Wall se zapojil do diskuze s vyuzitim odrazu v zrcadle. Modelka
jako objekt je schopna vidét, jak vypada a zaroven fotograf klade otdzku: jak by vypadala
lidsk4 tvat, pokud by si mohl prohliZet saim sebe v zrcadle? Snazil by se objekt byt tim, kym
by jini chtéli, aby byl? Nasledoval/a model/ka pokyny fotografa? Skute¢nost pouziti zrcadla
rodi dalsi interpretace, na ptiklad jeho ztotoZznéni s malifskym platnem a s tim spojenou
dalsi otazku ohledné vztahu fotografie a malifstvi. Dva dfive zminéné stativy, které déli
fotografii na t¥i témét stejné ¢asti, vyvolavaji myslenky na klasické pravidlo kompozice
zlatého fezu obrazu. P¥i interpretaci fotografie se nezda, Ze jsem odosobnény, protoze jak

tekl David Campany o , Fotografii pro Zeny®, je to popis ,vztahu mezi muZem a Zenou; vztahu

51 . Susan Sontag, “Sulla fotografia”, 2004, Giulio Einaudieditore s.p.a., Torino

52 . Barthes Camera Lucida 13; citace z ¢eského vydani v prekladu Miroslava Petficka R. Barthes, Svétld
komora. Vysvétlivka k fotografii, Bratislava 1994, s. 17.
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mezi fotografii a mali#stvim; filmem a divadlem; a roli divdka v tvofeni vyznamu®.>® Ptes-
toze Wall nikdy neprohlisil, Ze je jeho snimek inten¢ni a fotografie je vyrazem konceptu,
vysvétlil nékteré ze svych napadi. Divik nemtzZe zpozorovat skute¢nost, Ze fotografie byla
vyti$téna na dvou raznych dilech a teprve pak sloZena do jednoho celku a viditelné slepena
paskou. Odpovida ndm sdm fotograf, kdyz napsal: ,Spojeni dvou fotografii znovu vede vas
pohled na povrch a tvoti tak dialektiku, kterou jsem vzdy mél rad a naucil se ji od malifstvi...
dialektiku mezi hloubkou a plochosti. Nékdy je skryvam a nékdy ne“.>* Dal$im dukazem
konceptualniho ptistupu k fotografii je odkazovéani se na obraz ,,Un bar aux Folies Bergére*
Eduarda Maneta, na kterouzto skute¢nost upozoriiovala spousta kritik. Odkaz na klasické
soulasné mali¥stvi na jedné strané poukazuje na skute¢nost mali¥skych ambici, které ten-
to snimek ma. Mezi konceptualni ambice Wallovy tvorby je tfeba ptidat skute¢nost, o niz
se zminil Joseph Kosuth, Ze konceptudlni uméni by se mélo ptat na vlastni podstatu,® a jak

jsem uz uvedl, takovéto otdzky v tomto p¥ipadé rozhodné nechybi.

53 . David Campany, “’A Theoretical Diagram in an Empty Classroom’: Jeff Wall’s Picture for Women”, Oxford
Art Journal 30(1), 2007, 7

54 . Campany, “A Theoretical Diagram in an Empty Classroom”: Jeff Wall’s Picture for Women”, Oxford Art
Journal 30(1), 13-14.

55 . Peter Osborne, Conceptual Art (Themes & Movements), London: Phaidon Press, 2002, 232.
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2.3 Ekonomicko-eticka krize

Dalsi kapitolu vénuji popisu dalgich krizi, kterym se fotografie vzdala, aby ve vysled-
ku ziskala novy rozmér, formu, ale i autonomni pozici. Na rozdil od estetické krize bude
ekonomicki a etickd krize popséna jako soubézné existujici krize. Dle mého nelze oddélit
vliv penéz, ¢i spiSe ndrokl informaéni ekonomie vynucované fotografickymi agenturami,
vydavatelstvimi nebo zbrojatskym byznysem, na etické postoje fotografa, ktery mél byt
je$té doneddvna dorucitelem védomosti o svété, kdyz podaval objektivni pravdu zachycenou
na fotografickém filmu nebo matrici.

Vizualni kéd reportdzni fotografie se méni a zacatek této zmény pozorujeme uz v 70.
letech. Tradi¢ni fotoreportdz, ktera si nasla své misto v tisku (noviny, ¢asopisy), stale celi
konkurenci ze strany televize. Zména jazyka fotoreportdze se poji také se samotnou insti-
tucionalizaci fotografa jako autora, tato institucionalizace probéhla uvnit# pomérné novych
utvara fotografického svéta, jimiz byly fotografické agentury jako Magnum nebo pozdéji
Sigma, Delta apod.

Kromé ¢isté ekonomickych hrozeb, které vyzadovaly ptizpusobeni se zdkonim me-
didlniho trhu, se i nad postavou fotografa jako ,velkého reportéra®, ktera se zrodila v 30.
letech, vznasi otaznik. Soumrak tohoto modelu v jeho plném rozvinuti jsme pozorovali
v 90. letech, protoze na rozdil od minulého desetileti a ,,spektakuldrnich® vilek Irak-Iran,
Afghanistdn, tato léta nabizeji jen ,valky bez obrazu®,° jako tfeba vilku v Perském zalivu,
a tim i nemozZnost ukazat ji z pohledu fotografii. Zména politické situace, zptisobu prubéhu
konfliktd, se ptd na smysl a pottebu fotografické reportdze, otazku vyznamnou také z di-
vodu nového ptistupu k dynamice informaci kvtli informaénim agenturam, jako jsou napt.

Reuters, Associated Press, globalizace informaci a jejich podrobeni zakontm trhu.

2.3.1 Pocatky valecné fotografie

Pokud mluvime o souéasné vilce, musime ¥ici, Ze jsme toho vidéli hodné: masové hroby,
vybuchy, obli¢eje vojakt v okamziku, kdy byli zastfeleni. Vidéli jsme také nasledky, krajinu
zni¢enou vélkou, vojaky nesouci mrtvé a vraceji se domi ke svym rodindm. Zvykli jsme si
na hloubku vizualniho dosahu, ktera zajistila $irokou zndmost realii valky od jejitho za¢atku
az do samotného konce, coz stoji v jasném kontrastu se zku§enostmi civilniho obyvatelstva

pted objevenim se fotografie. Snimky ze t¥i vilek odehravajicich se v prubéhu osmnicti let

56 . viz Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 80
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- mexicko-americké valky, krymské vilky a americké ob¢anské vilky - ilustruji zmény ve

fotografickych technikach, dosahu a distribuci, které se nakonec rozvinou do metody tvorby
a Siteni vale¢nych obrazu, které vidime dnes. Prvni fotografie vilky byly potizeny v roce
1847, kdy neznamy americky fotograf poridil sérii padesati daguerrotypii zachycujicich scé-
ny z mexicko-americké valky v Saltillo v Mexiku. Tyto snimky zahrnovaly celou fadu témat,
od portrét generala a péchoty po krajiny, pouli¢ni scény nebo mista pohtbu po bitvé. I kdyz
obrazy zajistuji vhled do kaZdodennosti na periferii vilky, zaslouZi si zvlastni pozornost
s ohledem na to, co nezachycuji — nevidime na nich ani aktivni bitvu, ani ranéné a mrtva
téla, nvepanuje na nich ani idealizace ani chvala doby valky. Stylistické volby anonymni-
ho fotografa diktovala osobni bezpe¢nost a technologicka omezeni fotografie v oné dobé.
Daguerrotypie byly na produkci ¢asové naroéna, p¥iprava fotoaparatu na snimek fotografa
béhem bitvy ohrozovala, a expozi¢ni ¢asy od nékolika sekund po mnoho minut vytvarely
z pohybujicich se objekt obvykle $mouhy. Absence akce nebo hrdinstvi nalezend na téchto
anonymnich snimcich pfedstavovala odchyleni se od vale¢nych obrazi, které vetejné minéni
znalo do objeveni fotografie. Dokud oko kamery nevénovalo pozornost vélce, plnily potiebu
dokumentovani takovychto udalosti grafiky, kresby a obrazy, které je predstavovaly jako
plné akce, ¢istych a hrdinskych skutkd.

Je tfeba poznamenat, Ze proces vzniku daguerrotypie mél jesté jedno omezeni, které
zpusobilo, Ze tyto snimky jsou v historii vale¢né fotografie spise vyjimeéné. Tento proces
s vyuzitim lesténych, st¥ibrem pokrytych médénych desek vystavenych vyparam rtuti p#i-
nasel jediny, zrcadlovy pozitiv, ktery nebylo mozné reprodukovat. Malé a za ucelem jejich
ochrany do skla uzaviené, choulostivé zrcadlové povrchy daguerrotypii predstavovaly cenny
predmét, a ne material efektivnich masovych informaci. Prvni pokus o vyfotografovani
valky nemusel byt nutné u¢inén s novinatskymi amysly, ale to se zménilo s budoucimi
konflikty, jako tfeba v ptipadé krymské vilky, kterd vypukla v roce 1853, v jejimz ptipadé
byla uznana uzite¢nost fotografie jako prostfedku dokumentace a zptistupnéni , faktickych®
védomosti o historickych udalostech. S vyuzitim sily realismu vnimaného ve fotografii k
utvareni vefejného minéni se britska vlada snazila zdokumentovat valku jako prosttedek
sjednocujici spole¢nost tvati tvai ¢im dal méné oblibenému vale¢nému usili. Ctyti oficialni
fotografové byli vysldni na riiznd mista konfliktu, i kdyz plody jejich usili byly ztraceny -
mnohé z nich predtim, nez se dostaly do vetejné distribuce.

Krymska vilka nebyla zdokumentovana do hloubky, dokud vydavatel William Agnew
nerozpoznal ptilezitost pro lukrativni podnikéni, jimz byl prodej fotografii konfliktu za-
ujaté vetejnosti, a nezameéstnal Rogera Fentona. Fenton béhem ¢ty¥ mésict vytvo#il 360
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sklenénych negativnich desek krajiny z bitevniho pole, inscenoval skupinové portréty brit-
skych, francouzskych a tureckych vojaki a jejich Zivota v taborech nebo generala p6zujicich
na konich. Podobné jako v ptipadé fotografii zachycenych anonymnim fotografem doku-
mentujicim mexicko-americkou valku se na zna¢né ¢asti Fentonovych pracich vyskytuje
smrt a zmirfiovani utrpeni. ,The Valley of the Shadow of Death”, jeden z fotografovych
nejznaméjsich obrazi, neptimo predstavuje hriizu valky prozivanou vojakem vystavenym
silnému délostfeleckému osttelovani, kdyz vyfotografoval cestu pokrytou délovymi koulemi.
VsSeobecné se ptijim4, Ze Fenton tento snimek zaranzoval, kdyZz na cestu p¥inesl dalsi strely,
¢imz podtrhl dramati¢nost scény, kterd se odehrala o nékolik dnt d¥ive, misto toho, aby
dokumentoval obéti ttoku. Nezndme motivy, pro¢ se Fenton vyhybal dokumentaci makab-
r6znich scén, na néz pravdépodobné narazil, a misto toho na né navazoval prostfednictvim
peclivé propracované vizualni symboliky.

Pocetna skupina fotograft pracujicich na obou stranach bojové linie dokumentovala
fliktech, ale zaroven ptidala do lexikonu vale¢né fotografie dva nové aspekty: snimky mrt-
vych vojaki po bitvé a prvni fotografie z fronty béhem konfliktu. Obdobné jako v ptipadé
mnoha Fentonovych snimku se fotografové americké ob¢anské valky nestranili vylepSovani
reality, kdyZ pfenaseli mrtva téla nebo priddvali rekvizity, aby zatraktivnili scénu a vylepsili
kompozici. Komer¢ni distribuce fotografii z doby valky Severu proti Jihu se ukdzala byt
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mnohem vét$im komerénim tspéchem mezi pfijemci nez pokusy Agnewa v pripadé prodeje
snimka z krymské valky. Pozitivy byly Siroce dostupné v prodeji v obchodech po celé zemi,
a nékteti fotografové zptistupnili své prace v obsirnych fotografickych publikacich, jako
byl Fotograficky skicatr Alexandra Gardnera. Stereografie, tedy sparovani snimka potizeny
pod trochu rozdilnymi thly tak, aby bylo dosazeno efektu trojrozmérnosti béhem sledovani
v stereoskopické prohlizeéce se béhem obéanské vilky stala obzvlasté oblibenou formou
zdbavy. Vétdina domu stfedni t¥idy méla vhodné vybaveni, diky némuZ mohla obdivovat

obrazy obcanské vilky.

2.3.2 Vojenska fotografie 20. stoleti

Opirajic se o nové technologie fotoaparatii a rozvoj procesu reprodukce fotografickych
obrazu si fotografie na prelomu 19. a 20. stoleti ziskala oblibu jako pomocnik novinife
ilustrujici zpravy o $panélsko-americké nebo rusko-japonské (1904-1905) valce. Vyuziti
fotografie jako vizudlniho média definitivné zacalo béhem 1. svétové valky (1914-1918),
kdy se z fotografie opatrné, postupné stdvala integralni ¢ast vojenské masinerie, jak pro
vojenské ucely, tak pro informovani nebo dezinformovani vetejného minéni. ,Od samotné-
ho zatatku spojenecti armadni dfednici povazovali svobodu tisku za ohroZeni bezpe¢nosti

a vale¢né snimky podléhaly p¥imé vojenské cenzufte. Civilni novina¥i, v¢etné fotografq,
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byli vylouceni ze zapadni fronty, kli¢ové oblasti konfliktu, a oficidlnich fotograf zdmérné
ptilis nebylo: nap¥iklad britska vlada akreditovala v letech 1916-1918 jen dva, Ernesta
Brookse a Johna Warwicka Brooka.”” I pfes cenzuru je prvni svétova valka také zacat-
kem velkého medidlniho primyslu a novou kapitolou v déjinach fotografickych publikaci.
Daily Mirror, The War Illustrated, Le Miroir a L'Illustration, The New York Times, Berliner
[lustrierte Zeitung to je jen nékolik z nespoc¢tu novin, které zacaly fotografie z konfliktu
otiskovat na svych strankdch. Vétsinu snimka v téchto publikacich tvoti vileény materidl,
krajina bitevnich poli, zni¢eny majetek a trosky, vojenské formace, p6zované a uptimné
podobizny vojiki a distojnikd béhem odpocdinku a zdravotni péce. Ilustrovani pravodci
po bitevnim poli se objevily uz v roce 1916 prakticky ve véech evropskych zemich. Ukoly,
které témto snimkdm byly svéfeny, od té doby ziistaly hlavnim imperativem véle¢né fo-
tografie: ,usilovani o podporu vefejného minéni bez zbyte¢ného zaznameniviani rozpora
valky a potvrzeni naléhavé vyzvy stitu k povinnosti a sluzbé za paralelniho zmirnovini
osklivosti valky“.>® Pomérné malo fotografii ilustrovanych ¢asopisii zachycuje hrazu valky

nebo jeji charakteristické rysy: intenzivni vyuzivani otravnych plyni, ob¥i Zeni cholery, tyfu,

57 . https://jasonfrancisco.net/war-photography
58 . viz https://jasonfrancisco.net/war-photography
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uplavice a jinych nemoci a psychicky stres spojeny s dlouhymi boji, devastaci a s pobytem ve
smradlavych, epidemii decimovanych zdkopech. Béhem bitev u Passchendaele v roce 1917
a Arrasu v roce 1918 oficidlni kanadsky fotograf William Rider-Rider fotografoval osamélé
vojaky v nespecifikované krajing, ¢imz sugeroval umornost, pokud ne makabréznost jejich
prozitka. V bitvé na Sommé Brooks fotografoval kopani zakop, velké vybuchy min pred
prvnim utokem 1. ¢ervence 1916 a prvni st¥etnuti vojsk. Ale tyto fotografie neukazuji to,
co bylo nakonec uznédno za jednu z nejhorsich porazek vilky: 60 000 zabitych prvniho dne
a 30 000 jen béhem prvni ptl hodiny, a 1,3 milionu do #ijna 1916.% ,V knize ,Collier’s Pho-
tographic History of the European War” bohaté na fotografie, vydané v roce 1917 a majici
za cil vyvoldni americké vefejné podpory, kdyz Spojené stéty vstoupily do konfliktu, jen 9
z 376 snimku zachycuje mrtvé vojaky v jakékoliv formé, vétsinou se jednd o pohledy z dalky
na téla na rozlehlych bitevnich polich. Lidé listujici touto knihou neuvidi bezprecedentni
véile¢nou tez s celkovymi vale¢nymi ztratami pfedstavujicimi v roce 1918 vice nez 37 mili-
onu Zivotl, coz predstavuje asi 57 % vSech mobilizovanych sil.“°

20. stoleti se stalo prostorem, kde zachycovani udalosti na film vystoupalo na droven
vydéle¢né ¢innosti, a tim vytvotilo misto pro vznik velkych narodnich medialnich korpo-
raci. Destrukce, kterou s sebou nese vélka a ji doprovazejici smrt a utrpeni, se staly centrem
zadjmu reportazni fotografie a vstoupily na stranky novin. Dramatické snimky z bitevnich
poli Spanélska zasazeného ob¢anskou valkou poskytovali fotografové, jejichz pozice hrdiny
méla teprve zalit, stejné jako velkd kariéra dvou z nich, Roberta Capy a Davida Seymoura.
Drastické fotografie vojaku v akci, rozbombardované domy, mrtva téla, placici déti nebo pr-
chajici rodiny publikované na strankach ¢asopisti a novin jako Vu, Life, Picture Posts, Daily
Mail jsou pro divaka/¢tenadte naprostou novinkou a urcuji novy trend ve fotografii navzdy.
Tyto snimky se staly poznavacim znamenim tehdejsim masmédii, kterd byla schopna zivé
sledovat odehravajici se stfetnuti a pronikat do nejnebezpeénéjsich koutt svéta, a brzy
z nich bude prototyp nového druhu fotografie: vale¢né fotografie.®*

Svétové mocnosti Gcastnici se 2. svétové vilky, Velkd Britanie, Rusko, Némecko nebo
Italie, vyskolily tisice fotograft a filma#t ptipravenych zachytit udalosti pomoci fotoaparatu

nebo kamery. Vydavatelskd masinerie industrializovaného svéta 40. let servirovala kazdy

59 Dle wikipedie
60 . https://jasonfrancisco.net/war-photography
61 . Viz Brothers, . “War and Photography: A Cultural History”, 1997 Abdingdon: Routledge
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den nové fotografie a pohyblivé obrazy svym ob¢anim, ¢imz ji davala ptistup k predstave-
ni valky, a fotografiim a filma#am, jako byli Robert Capa, Margaret Bourke White, Barret
Gallagher nebo Eugene Smith, moZnost potvrzeni jejich kariéry. Mohlo by se zdat, Ze plura-
lismus v pfistupu k informacim a p#istupu k obraztim kruté valky, v niZ jsou obétmi vsichni,
je nepopiratelnd, ale jak nas presvéd¢uje Michael Griffin: ,i pfes neomezené moznosti posky-
tovani spolehlivych informaci to byla do zna¢né miry vilka podrobena cenzufte [...]. Mezera,
ktera vznikla mezi miliony snimkua potizenych béhem vélky a relativné malym poétem
vybranym k publikovéni a fakticky publikovanych, byla obrovska. V knize ,War Photogra-
phy: Realism in the British Press®, Taylor poukazuje na efektivitu, s niz vldda Velké Britanie
pracovala s britskym tiskem na p#isné cenzute fotografii, at uz v ptipadé raznych aktivit
armad ve vojenské oblasti, tak v civilni sféfe zasazené nasledky bombardovini némeckym
letectvem. Navic, tisk ochotné spolupracoval pti tvorbé inspirativni narace o vlasteneckych
povinnostech a nacionalistickém sjednoceni, kdyz neustale zdurazioval vazby mezi vitéz-
stvim na bitevnim poli a heroickymi obétmi a vytrvalosti zemé.”®? Cenzura a propaganda

uspéchu nebyla vlastni jen britské armidé a médiim, musime zde zminit také Spojené staty

62 . Michael Griffin, “Media image war” https://www.researchgate.net/
publication/258173343_Media_images_of_war,
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nebo Rusko. V knize ,The Censored War: American Visual Experience during World War Two”
George Roeder, podobné jako Tylor, rekonstruuje zpusoby, jak americkd média ptredstavo-
vala valku s pominutim jakychkoliv dvouznaénych odkazt a podporovala tak propagandu
uspéchu. ,,Kromé hlavniho Cenzurniho ufadu a vojenskych mluv¢ich se na riiznych druzich
cenzury podilelo vice nez t¥icet dalsich agentur®,®® napsal Roeder a Michael Griffin dod4va:
»,Komer¢ni medialni giganty — , Time” a , Life” Henriho Luce, produkéni studia z Hollywoodu,
reklamni agentury z Madison Avenue - v8ichni se drzeli scénate o nekomplikovaném déle-
ni na dobré a zIé, my a oni, sprdvné a nespravné. Neni to tak, Ze by soukroma média méla
tendenci propagovat vlajku patriotismu povlavajici ve vzduchu, to je také oc¢ividné. Mno-
hem vyznamnéj$im se zda byt jejich dovedné operovani propagandistickou Zurnalistikou
a fiktivnimi rekonstrukcemi, k ¢emuz byl vyuzivan natlak malo vyznamnych obrazt jak
v ptipadé zprav, tak zdbavy, ¢imz byl idealizované prezentovan obraz hrdinského pteduréeni

a vale¢nych uspécht americkym p#ijemci, zatimco dramatické obrazy z fronty ztstavaly

63 . Michael Griffin, “Media image war” https://www.researchgate.net/publication/258173343_Media_im-
ages_of_war, str. 10
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pohibeny ve sklepich Pentagonu”.®* Proto se ikonickymi obrazy z tohoto svétového konfliktu
staly pravdépodobné sehrané situace vitézstvi, jako tfeba ,Vztycovani vlajky na Iwo Jime*
Joe Rosenthala nebo , Prapor nad Reichstagem® Jevgenije Chaldéje.

Kontrolované pfedavani informaci nekonti spole¢né s 2. svétovou valkou, dalsi p#i-
klady ptichédzeji s dalsimi konflikty, jako byla tfeba tragicka valka ve Vietnamu. Tato véilka
ptipadla na dobu (1955-1975), kdy neni figura reportazniho fotografa novinkou a m4 dosti
silné postaveni v ekonomice medialniho trhu, a samotny fotoaparat umoziuje dokumen-
tovat udalosti bez vétsich problému technické povahy. Proto by se také mohlo zdat, ze
byla vyfotografovana spolehlivé a mnoho aspektové, a pocet fotografi dovolil vzniknout
obsdhlému materidlu dokumentujicimu drama civilista i vojakd, kte#i se ji uc¢astnili. Stej-
né jako v ptipadé 2. svétové vilky nechybi ani tady fotografie — symboly a nejde o idajné
fingované snimky heroickych vitézstvi, protoze téch se na rozdil od predchoziho konfliktu
nedostédvalo. Jak se vSeobecné soudi, fotografie zde sehrala kli¢ovou roli ve zméné béhu

historie, kdyz ukon¢ila valku ve Vietnamu, a pokud by to byl ptili§ ptehnany nazor na roli

64 . Michael Griffin, “Media image war” https://www.researchgate.net/publication/258173343_Media_im-
ages_of_war, str. 12
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fotografie v tomto konfliktu, pak pfinejmens$im upozornila vefejné minéni na jeho krvavy
pribéh a zdroven nesmyslnost. Tento Siroce rozsifeny nidzor do dnes pretrvava v mnoha
kruzich a nepochybné vyty¢il dalsi smér vyvoje postavy fotografa a samotné fotografie jako
ptimého a davéryhodného zdroje informaci. Neni oviem tplné pravda, Ze vilka ve Vietna-
mu byla vélka bez cenzury a Ze svobodny tok tragickych fotografii z bitevniho pole doséhl
obratu ve vefejném minéni, které se oto¢ilo proti valce, kdyz, jak nas presvéd¢uje Michael
Griffin, tento nézor ,byl ndzorem ¢asto opakovanym, navzdory védeckym studiim a analy-
zam medidlnich materidli vénovanych konfliktu, které ukazovaly, Ze média podporovala
americkou vladu do pozdniho stadia konfliktu a snimky obéti a utrpeni zptasobeného valkou
byly ptisné vybirany.“®> Jako p¥iklad miZe poslouzit tfeba masakr v My Lai z 16. bfezna
1968. Jak uvadi Wikipedie, zahynulo béhem néj 347 az 505 vietnamskych civilistd, véetné
Zen a déti, a jeho pachateli byli americti vojaci, kteti obéti védomé povrazdili a predtim
znasilnili. Fotografie Rona Haeberlese, oc¢itého svédka, spattily denni svétlo teprve dvacet

mésich po udalosti, a to v cenzurované podobé v ¢asopise ,Cleveland Plain Dealer”. I ptes

65 . Michael Griffin, “Media image war” https://www.researchgate.net/publication/258173343_Media_im-
ages_of_war, str. 13
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obfti skandal, ktery snimky mohly rozpoutat ve vefejném minéni, jejich vyznamu pro popis
konfliktu, se tiskovi magnati jako Life o jejich oti$téni nezajimaly, kdyz davali jen prazdné
sliby zakoupeni fotografii k publikovani. Haeberlesovy fotografie ,nikdy nebyly reproduko-
vany v masovém méritku, ¢imz se staly ikonami konfliktu ve Vietnamu, ve stejném métitku
jako personalizovanéjsi obrazy Larryho Burrowse ,Reaching Out”, Eddieho Adamse ,Rough
Justice on a Saigon Street”, Johna Filosa ,Kent State Massacre” nebo Nicka Uta ,Napalm
Girl”. [...] a reportéti a fotografové, kteti se pokouseli publikovat p#ibéh a snimky obéti mezi
vietnamskymi civilisty v pozdnich 60. letech a na zac¢atku let 70. nardZeli nejen na odpor
ze strany mainstreamovych masmédii, ale také se v nékterych ptipadech dostali na ¢ernou
listinu a byli dokonce blokovani”.®® To se stalo v pfipadé Philipa Jonese Griffithse, jednoho
z nékolika fotografi, ktery se soustfedil na dopad valky na vietnamské civilisty, ktery mél
s publikovanim své prace ve Spojenych statech obrovské problémy, vzpominal: ,Neustéle
mi opakovali, Ze moje fotografie jsou pro americky trh p#ili§ désivé. Kdyz v USA koneéné

vydal svou knihu Vietnam Inc., zabranila mu vlada JiZniho Vietnamu v roce 1971 v navratu

66 . Michael Griffin, “Media image war” https://www.researchgate.net/publication/258173343_Media_im-
ages_of_war, str. 14
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do Saigonu®“.®” Neslo o ojedinély ptipad cenzury, nebyl ani prvni, ani posledni. Neni mozné
opominout fotografie, které prorazily k Siroké skupiné p#ijemct diky mnoha zvetejnénim
ve spou$té mezindrodnich ¢asopist a novin, a které se také staly fotografiemi/ikonami
konfliktu ve Vietnamu. Jednou z nich je ,Napalm Girl”, snimek potizeny fotografem Nic-
kem Utem. Tento kompozi¢né dokonaly obraz plny emoci, demaskujici trauma civilniho
obyvatelstva, tragicky svym sdélenim, se okamzité ocitl v tiskovych agenturach. Fotogra-
fii zvetejnil Newsweek a magazin Life, aby nakonec vyhrala Pulitzerovu cenu v kategorii
Spot News v roce 1973. Snimek ukazuje skupinu vydésenych vietnamskych déti bézicich
po cesté ptimo na divdka, nékde za nimi, na horizontu, se vznasi ¢erny dym v ¢ase nep#ili§
vzdédleného bombardovéni. Za postavami déti nasleduji ¢ty¥i vojaci, kteti vypadaji, jako
by je popohanéli, aby co nejrychleji opustily misto exploze. Ve stfedu snimku, uprostred
bézicich déti, se nachazi devitileta, naha kticici divka, jejiz roztazené paze se nachédzeji
daleko od téla popédleného napalmem. P#ibéh Kim Phuc, tak se totiz hrdinka fotografie
jmenuje, je skvéle zdokumentovan a vieobecné znam 8iroké vetejnosti. Tento snimek mnozi

povazuji za fotografii definujici valku ve Vietnamu, ale na druhé strané ,zda se byt ironické

67 . Michael Griffin, “Media image war” https://www.researchgate.net/publication/258173343_Media_im-
ages_of_war, str. 16
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povazovat ji za emblematickou fotografii americké valky ve Vietnamu - pokud zohlednime,
Ze vojaci, které vidime v pozadi, pat#i k armadé Jizniho Vietnamu, a ne Spojenych statu.
Toto ndhodné bombardovini divenéiny vesnice napalmem se odehrélo po tom, co Nixonova
administrativa ,vietnamizovala“ tuto americkou vélku. Po¢ty americké armddy drasticky

klesly a Ameri¢ané ¢ekali na den, kdy Indo¢inu kone¢né opusti posledni vojak”.®®

2.4 Hledani nového jazyka

Hluboké zmény na poli fotografie, pokro¢ild konkurence s informaéni ekonomii televi-
ze nuti ty, kdo se ji vénuji, k hleddni nového jazyka a jednim z jejich napadt je ,Historicka
fotografie®,® ¢imz je myslena fotografie odpovidajici fundamentalnimu mytu fotografie,
tedy zména béhu historie s pomoci jednoho snimku, a ve formalni sféte fotografie odpo-
vidajici klasickému mali¥stvi. Druh takovéto fotografie, jak tvrdi Poivert, ,nuti pfemyslet
o kone¢ném stadiu vyvoje v historii fotoZurnalistiky“’® Od ted pujde o kulturni obrazy,
které se dotykaji té psychologické sféry ptijemce, kterd stoji v protikladu s obrazem jako
drbem. Fotografie, schopné proniknout do srdce p#ijemce jak pomoci shody s jeho kulturni
ptipravou, tak i prostfednictvim emoci, které objekt vyvolava. Je zde fe¢ o produkci novych
ikon, pti¢emz se k tomuto cili vyuzivaji zmény v samotném zptsobu konstruovani snimka,
které ted kombinuji historické kédy fotografie, jako jeji okamzitost, a kompozice pochazejici
z divadla, mali¥stvi nebo sochatstvi. Poivert zde ma na mysli snimky, které zaznamenaly
velky ohlas a historie fotografie je uznala za fotografie symboly, nebo, jak to pojmenoval Vin-
cent Lavoie, ,fotografie pomnik“* na ptiklad t¥eba Hocinedv snimek ,Madonna of Bentalha”
nebo , Kosovo pieta“ Gerogese Marillona. Takovéto fotografie se samoztejmé neobjevily
teprve v 90. letech 20. stoleti, jejich pocatky sahaji mnohem déle, objevuji se uz na ptiklad
spole¢né s Pulitzerem v roce 1942 nebo spolu s ocenénim World Press Photo v roce 1955.72
Neni tézké to pochopit, pokud zohlednime jiz d¥ive zminénou konkurenci ze strany televize

ajeji informaé¢ni ekonomie, kterd v 90. letech produkuje informace vlastné non-stop, a proto

68 . Michael Griffin, “Media image war” https://www.researchgate.net/publication/258173343_Media_im-
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se i fotografie podtizuje pozadavkim ocenéni. Tento uspéch fotografie obrazti vyvolava jisté
pochybnosti, které dokonale vyjad¥il reportér Laurent Van der Stock, kdyZz napsal: ,Odkud
se bere ta manie silnych snimkd, na kterych je ve, a na kterych musi byt vypravéno vse,
kvili nimz pladici Alzifanka vypada tiplné stejné jako placici Zena z Kosova nebo Ce¢enska?
[...] Produkuji se symboly typu placici z World Press Photo. Misto toho, abychom jim dovolili
Zit, je znovu zabijime: jak interpretovat takovouto logiku, ktera je zaplavena fotografiemi?
Pokud si editofi mysli, Ze to je kvuli tomu, Ze se pravé toto libi ¢tend¥tim, znamena to, Ze
existuji komer¢ni kritéria, a pak uz je ve jasné“” Van der Stock ma nepochybné pravdu, uz
jsem se o tom zminil, touha po zisku a konkurence ze strany televize, snahy pfezit na prepl-
néném trhu, to je logika, jiz se pfizptusobuji nejen vydavatelstvi, ale i samotni fotografové.
Zvlastnim ptikladem se stdva situace, kdy na takovéto obrazy nardZime v muzeu, protoze to
je povznasi,,... na hledani estetické pfidané hodnoty. Je to ekonomie estetiky. Stojime tvafi
tvar nejen teoretickému problému p¥ijeti, ale také otdzce mozné intelektudlni a finanéni
spekulace...“”* Zdi muzei pfedstavuji jednu z moZnosti pozvednuti postaveni fotografie na

kultovni status, institucionalizovani jeji symboli¢nost, ale nejen to. Muzea, jako soucast

73 Viz Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 84

74 . Francois Soulages , “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, Towarzystwo Autoréw i Wydawcéw Prac
Naukowych Universitas, Krakéw, str. 49-50
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obéhu vymény kulturnich statkd, v tomto ptipadé spadaji do stejné skupiny jako noviny
nebo odborné ¢asopisy, a viechny tak utvafi kontext, v némz vystupuje fotografie, a diky
nim mtze dojit k takovémuto prechodu fotografie na troven symbolu. ,Vztah mezi fotografii
a historii za¢ina byt s kazdou dalsi publikaci v raznych kontextech ¢im dal kieh¢i a stava
organizovany do té miry, Ze se historie stava nepodstatnou a institucionalizované vyuziti
fotografie ji upevriuje jako zvlastni, ndrodni, kulturni a profesni mytus“’® Pokud se vydame
touto cestou, je tfeba poznamenat, ze nékteré fotografie, obzvlasté ty, které zduraziuji
dramaticky vyraz, ale nesoustfedi se na specifické, historické detaily, jsou vice pfeduréeny
k tomu, aby se staly mytem. Obvykle jde o metaforické snimky, a jak si miZeme povsimnout
pti sledovani historie soutézi, jako je Pulitzerova cena nebo World Press Photo, vyhravaji
je a nachdzeji své nasledovniky mezi profesionalnimi fotografy. Pro doplnéni obrazu krize
fotografie, a spiSe reportazni fotografie, v tomto p¥ipadé jesté konkrétnéji vile¢né fotografie,
je na misté odkazat se na Braestrupova slova vyjadtujici se k tématu snimku , Justice on
the street® ,V kategoriich Zurnalistiky to bylo iZasné. Nest4va se ¢asto, Ze by kameraman

nebo - v tomto p¥ipadé - fotograf, mél ptilezitost zachytit na film p#imo pted jeho o¢ima

75 . Michael Griffin, “Media image war” https://www.researchgate.net/publication/258173343_Media_im-
ages_of_war, str. 18
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chlapa, ktery rozbije hlavu druhému chlapovi ... druh perfektniho melodramatu ... Mys-
lim, Ze to bylo povazovano za dokonaly kus filmu, a skute¢nost, Ze to bylo povazovano za
dokonaly kus filmu, ¥ik4d hodné o Zurnalistice. Byl to druh nejdokonalejsi pornografie. [...]
Byl to nejdokonalejsi horor, ktery jste mohli zachytit na barevném filmu, ale v kategoriich
informaci vam netika skoro nic. Jde o chronicky problém televize a fotografie, rozdil mezi
dramatem a informaci.“”® Odpovédi na tento hluboky problém, ¢im dal patrnéjsi ve foto-
grafickém svété, byla humanitarni fotografie, kterd se objevila v 90. letech, a problémem
se stava otazka jejitho vztahu s médii. Na jedné strané se tento typ fotografie a charitativni
¢innosti snazi vyvolat zdjem vefejnosti, nebo $ifeji spole¢nosti pomoci médii, pfi¢emz jejich
prostfednictvim shromaZzduje finanéni prostfedky na provoz, a na druhé maji také média
zajem na publikovini takovéto tématiky, kdyz vytvareji senzace, které ve vysledku vedou

k etickému problému.

2.4.1 Dalsi etické problémy

Pokus o vytvofeni katalogu utrpeni, socidlnich tragédii nebo bidy vede k redukci jed-
notlivych p#ibéht na dehumanizovany soubor bez jakéhokoliv politického, socidlniho kon-
textu, ¢imz redukuje utrpeni jednotlivce, jeho soukromy p#ibéh na obecnou sbirku utrpeni.
Samoztejmé zndme pokusy o vytvoreni katalogu utrpeni, ktery si za svj cil kladl nejen
vytvorit néco takového, ale spise svym prosttednictvim zasdhnout spolec¢enskou citlivost
a politické zmény, ale dnes je tézké mluvit o tak vznedenych cilech, spise se sttetavime
s potfebami medidlniho byznysu/informatickou ekonomii. Jednim z typickych p#ikladt
a objektem kritiky se stal Sebastido Salgado, jehoz fotografie ¢asto ziistavaji zbaveny infor-
mace, kdo a kde, a jejichz produkce je nastavena na vystavni politiku v kulturnich institu-
cich. Samoztejmé, Salgada 1ze branit a porovnavat jeho ,,Exodus” tfeba s ,,Family of Man” jen
v miniaturizované verzi, protoze tragédie, o nichZ vypravi, se stdvaji viude a jejich moralni
vyznéni by mélo byt ¢teno stejné, at jde o Biafru nebo Afghanistan. Podle Poiverta je tento
typ universalistické fotografie zdrojem dalsich ambivalenci. Protoze humanitarni fotografie
byla vystavéna na zdkladech heroickych ¢int vidle¢ného fotografa a témata, nebo vysledny
efekt téchto témat nemaji informaéni funkci, stavaji se pouze souborem snimka a ve vy-

sledku zdrojem autoglorifikace, ktera fotografovi umoZiiuje nazyvat se autor. Z takovéto

76 . Podle Michael Griffin, “Media image war” https://www.researchgate.net/publication/258173343_Me-
dia_images_of_war, str.21
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fotografické tradice pochazi ,persondlni fotografie®, tedy fotografie, v niZ je nutné mit , oko",
presnéji vlastni, rozeznatelny styl.”” Podle Saussiera takovyto ptistup k fotografii vede k:
udélenti a priori stylistickych efektii realité panujici {...} na téchto fotografiich, misto moz-
nosti zjistit néco o svété probiha spise pokus o rozeznani stylu fotografa“’®

Podle vyse uvedenych informaci si dokdZeme ptedstavit, co se stalo s vile¢nou fotogra-
fii v nultych letech 21. stoleti. Poivert pise o fotografické kultute, ktera vznikla v 90. letech,
kultufte, ve které snimky spise ukazuji soubor jistych aktivit, nezli by si kladly za cil pevnou
komunikaci.””V 90. letech provedl Christian Caujolle analyzu tohoto jevu a stal se také jeho
horoucim p#imluvcem. Jde o postoj, kdy se fotograf sousttedi na vytvoreni vlastniho stylu.
Cajuole si povsiml nebo poukazal na genera¢ni charakter fenoménu a uvedl jména jako:
Acerman, D’agata, Pin Fat, kdyZ zminil jejich prace hluboce zasazené v autobiografické sfére,
kteti kromé toho ve fotografii hledaji odpovéd na své ,zdroje pavodu® a zkoumaji vlastni
obsese. Vznika termin ,postdokumentarni fotografie®, jejiz lyrické, ¢asto az ptilis vokativni
obrazy jsou svédky navratu k p#ijimani svéta v jeho fyzické a bezprosttedni sfére.®’ Tyto
fotografie prestavuji kognitivni strukturu reportaze, kdyz se odvraceji od struktur ur¢enych
masmédii.

Tyto ambivalence uvnitf fotografie se zdaji byt porazeny Raymondem Depardonem,
ktery kritizuje tradi¢ni reportaz. Podle néj je reportaz spis obracené zrcadlo, v némz misto
prohliZzeni svéta zachyceného fotografem sledujeme svét samotného fotografa. Spise nez
text ,napsany" fotografem pro ptijemce, aby se tento mohl zamyslet nad svétem, si v tomto
zrcadle prohlizime psychické stavy, ,vnittek duse” fotografa, takovato situace vede k jesté
vétsi propasti mezi fakty a jejich predstavenim.® Vznikd novy, ,egoticky“ model fotografie,
jak ho pojmenoval Sausire,®” v némz, jak dodava Poivert: ,Fotografie se z néstroje se svymi
uzitnymi hodnotami spise pferozuje v literaturu-denik existencialnich prozitka“.®® Pravdé-

podobné v tom spocivi sila, nebo nova cesta soucasnych fotografa. Tva#i tva¥ nemoznosti

77 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 84
78 . Tamtéz

79 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 89
80 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 90
81 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 89
82 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 89

83 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 91
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referovat o udélostech, tedy pfeloZit nastalou situaci, situaci, kterd byla prozita, a nemoz-
nosti udélit ji tvar v izkém vyznamu slova, je za této situace jedinym spravnym postojem
nabrat odstup a tim i zpochybnit pokusy o pfedstaveni udélosti jejim pfetvotenim v souladu
s vlastnim stylem.

Luc Delahaye se stal pionyrem zmén v tomto tématu, pokousi se smitit umélecky zazi-
tek a postoj svédka, ktery referuje o udalosti. Na jeho fotografiich zaznamenavame pfechod

od fotoreportaze k uméni.

3 VALECNA FOTOGRAFIE 21. STOLETI

3.1 Luck Delahaye, umélecky fotoreportér?

»Kdy jsi se stal umélcem?“ zeptal se Peter Lennon na strankach deniku ,The Gurdian”
v roce 2004, kdyz vedl rozhovor s Lucem Delahayem, ten odpovédél ,Oficidlné p¥ed tfemi
lety“.8* Otdzka - stejné jako samotna odpovéd - je dosti pfima a specificka, tim spise, Ze
mame co do ¢inéni se zndmym a mnohokrate ocenénym fotoreportérem. V roce 1962 naro-

zeny Delahaye se proslavil v 90. letech, kdyZ vypravél o konfliktech a dramatech souc¢asnych

84 . http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2004/jan/31/photography
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déjin, od Balkanu po Afriku a Blizky vychod. Ziskal reputaci hleda¢e dobrodruzstvi ptipra-
veného na v8echna rizika, kdyz holdoval mottu fotoreportéra Roberta Capy - jednoho ze
zakladatelt agentury Magnum, k niZ se Delahay p¥idal v roce 1994: , Pokud tva fotografie
neni dobrd, znamend to, Ze nejsi dostate¢né blizko.“ Byl vyznamenan nejvy3$simi ocenénimi
v profesi, pfedevéim World Press Photo Award, v ném? zvitézil t¥ikrat. Dvakrat obdrzel
Zlatou medaili Roberta Capy, v letech 1993 a 2002, a ve stejném roce Niépcovu cenu. Po
otiténijeho snimku v zdpadnich informaénich magazinech, pro néz byly uréeny predevsim,
se objevily knihy, Mémo (Hazan, 1997), LAutre (Phaidon, 1999), Winterreise (Phaidon,
2000) a vystavy na Rencontres internationales de la photographie v Arles (2000, 2001),
v Centre Photographyique d’Ile de France (2002), v Kunsthalle v Rostocku (2002) a béhem
pocetnych kolektivnich akci v Madridu, Bradfordu nebo Montrealu.?® Pravé tam, béhem
téchto vystav, si véimame jeho ,utéku” od definice vale¢ného reportéra, ktery pracuje pro
tisk, kdyZz redefinuje sdm sebe jako umélce a svou tvorbu jako uméni vystavenim série
fotografii pod pocate¢nim nazvem ,Historie“. Od roku 2000 odmita fotografické zakazky
znechuceny publikovanim v ¢asopisech, o nichz #ika, Ze ,obrazy (v nich) jsou vulgarni, rea-

lita se omezuje na symbolickou nebo zjednodusenou funkci, nic neznamenaji, protoze vzdy

85 . wikipedie, https://en.wikipedia.org/wiki/Luc_Delahaye
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ukazuji tu samou obét“,?¢ dokonce se v roce 2004 uchylil az k opusténi Magnum - v déjinach
agentury vyjimeéné udalosti, aby se vénoval vyhradné své osobni préci.

Delahay pti zdivodriovani svého motivu pfejit na stranu uméni zasel jesté déle, v kon-
textu genocidy ve Rwandé zpochybnil pozici fotografa jako objektivniho a neutralniho svéd-
ka, ktery by mohl tvotit historii , kdyz tekl: ,Pro¢ fotografujeme? Abychom tvotili historii?
Nevidim v tom smysl. A kromé toho, ¢i historii? Nage snimky jsou potizovany pro Evropu
a Spojené staty. Jsme produkty jisté kultury a svou praci dedikujeme této kultute.?” Dela-
haye si zvolil jiné kandly $iteni: ,uz nikdy vice ekonomie tisku, ale uméni®.®® Tento postoj
neni prerogativa Delahaye, ale vyjadfuje obecnéjsi a stary pocit rozéarovani, na néjz se kaz-
da generace fotograf pokousela odpovédét jiz po Etyticet let. Tento jev, spojeny pfedevsim

s objevenim se televize jako hlavniho nosice vizudlni informace, vedl v 70. letech 20. stoleti

86 . L. Delahaye, “ Les “ tableaux d’histoire “ contemplatifs de Luc Delahaye , art. cité, http://phototheoria.
ch/up/delahaye_luc.pdf

87 . Podle. Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 84

88 . https://www.lemonde.fr/a-la-une/article/2005/11/23/luc-delahaye-du-photoreporter-a-1- . . . artis-
te_713533_3208.html
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k definovani autoritativni funkce fotoreportaze, kdyz osvobodil fotoreportéry od pseu-
dostarosti o nestrannost a G¢innost. Jak to shrnul Raymond Depardon: ,Neméli bychom
uz jezdit do Afghanistanu bez zamysleni se nad tim, co chceme ukézat. Televize ndm v tom
jistém smyslu prokdazala sluzby, kdyz donutila fotografa vénovat pozornost zpravam.“®° Od
Depardona po Gilla Peresse, tato generace vétila v moznost opétovného definovani fotore-
portérské praxe, propagace pohledu autora, kdyz zduraziovala koncepci ptedstaveni pozadi
situace v protikladu k aktualnim udalostem. Tento trend rozkvetl v novych socidlnich ram-
cich a také spole¢né s vytvofenim agentur Gamma, Viva nebo pozdéjsiho Vu, a také samot-
ného Magnum, zaméfenych na deklarovani tuzeb po odlisné fotozurnalistice, setrvavajicich
ov$em v ramci obecného informaéniho systému. Delahaye, rozhodnuty skoncovat s timto
systémem, pt¥inasi osobni odpovéd na to, co povaZuje za bankrot téchto reformnich snah.
Jeho rozhodnuti doprovazelo pozorovani, Ze béhem poslednich patnicti let se z prosttedi
souc¢asného uméni stal prostor zpochybniovani dokumentarnich postupt, coz dokazuji dila
vyuzivajici fotografii pochazejici od umélca, kteti se objevili v 80. a 90. letech 20. stoleti,
od Allana Sekuli po Sophii Ristelhueberovou, od Williho Dohertyho po Paula Grahama, od
Bruna Serralongue po Liama Gillicka a Henryho Bonda. I ptes silné rozdily v$ichni v uréitém
okamziku své prace zpochybnili zZanr fotografické reportaze, kdyz vystavéli nové narace,
kriti¢téjsi z hlediska obsahu a otevtenéjsi svou formou. Tito v8ichni se chtéli vyporadat
s dekonstrukci diskurzu zdédéného po fotoreportazi, vymysleli radikalni zpasoby kriti-
ky: nemoznost prezentace ([Alfredo] Jaar), zpochybnéni okruhii produkce a $ifeni obrazu
(Serralongue, Gillick a Bond, Saussier), prace na aluzi a metafore (Ristelhueber, Doherty,
Graham), uniky k montazi jako dekonstrukci reality (Sekula).*®

Do tak cténého okruhu se ptidal Delahaye spole¢né s dfive zminénym projektem, je-
hoz pavodni nézev znél ,Historie“. BEéhem ¢tyft let se tento byvaly fotoreportér rozhodl
lépe zrcadlit slozZitost svéta, kterd podle néj méla byt doposud zleh¢ovina, jak samotnymi
fotoreportéry, tak i kone¢nym cilem, k némuz se snimky vyuzivaly. ,Tlak vyviji celou fadu
omezeni, védomych nebo nevédomych, na fotografy, kterd upravuji jejich zpusob, jak véci
délaji. Tyto snimky jsou ¢asto pfedmétem zjednoduseni, pfistup miZe byt senza¢ni, preferu-

jeme snadno identifikovatelné symboly.“ P¥ipomind, Ze véudyp#itomnd jsou také prostorova

89 . vid. Francois Soulages , “Estertyka fotografii. Strata i zysk” 2012, Towarzystwo Autoréw i Wydawcéw
Prac Naukowych Universitas, . Krakéw,

90 . Quentin Bajac, “Sirs{ vhled. Panoramatické fotografie Luca Delahaye” 2005,w Les Cahiers du Musée
national d’art moderne, &. 92, Pa¥iz, . Centre Pompidou, str. 28-41
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omezeni, fotografie jsou nezbytné redukovany na maly format stranek ¢asopisu: ,,Operovani
s redukeci objektu po fotografovi také vyzaduje snizeni poltu prvka, coz eliminuje sloZitost
skute¢nosti“.”* Kdyz byl, podobné jako jini pted nim, konfrontovan s otdzkou na objektivitu
reportdze, opodstatnénost byti na misté udélosti, povrchnost ptirozenosti média, se Dela-
haye rozhodl pro odpovéd, jenz je ve své podstatné jednoduch4, stejné jako vyjimecna. P¥i
tvorbé materidlt v dokumentdrnim stylu nediverzifikuje metody, které rozhoduji o podstaté
reportdze, neopousti zpisoby préce, které jsou pro néj fundamentdlni. Pokracuje v praci
v podminkéch, které byly jeho ptirozenym prostfedim, vyuziva ¢etné kontakty, které mu
umoziuji ziskat akreditaci, souhlasi také s ndhodnym a subjektivnim charakterem mist
zvolenych jako mista prace, kratce, vybira si kontinuitu metody. Novinkou, ktera rozhoduje
o kvalitativni zméné, je vybér fotoaparatu: ,Rozhodl jsem se pro panoramaticky fotoaparat.
Vyzaduje vétsi ndmahu, je tézky, obsahuje jen dvanict expozic, ale velka plocha negativu

umoziuje zaznamenat vice prvka“? pfesvéd¢éuje nas fotograf.

91 . citace dle Daphe Dion Viens http://journal.alternatives.ca/fra/journal-alternatives/publications/archi-
ves/2003/volume-10-no-02/article/ . photographier-l-histoire

92 . Michel Guerrin, “Kontemplaéni tabulky historie Luc Delahaje”, 02.03.2003, rubrika , Kultura”, Le Monde,
str. 17
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Delahaye uplattiuje $irsi perspektivu v dvojim vyznamu tohoto slova, jako formét foto-
grafie a jako zplisob poznéni. ProtaZzend fotografie, ¢i panoramaticky snimek nékdy vedou
k deformovéni obrazu na jeho okrajich. Jak se zd4, praveé toto roz$ifeni dodava celku sil-
nou vizudlni identitu a radikdlné se odliuje od predchozich praci vytvotrenych s vyuzitim
klasického formatu 35 mm. P¥i vysvétlovani své volby fotograf také upozornuje, Ze pano-
ramaticky format se neshoduje s ekonomii tisku: ,,Ob#{ plocha rovnéz umoznuje zachovat
to, co je v tisku mimo dosah: to, co vidite po stranach. Pravé tento kontext nim umoziuje
pochopit scénu, ukazat realitu v jeji sloZitosti, zatimco fotoreportaz ptreje fragmentiim.“*?
Je tfeba zminit, Ze zvoleny format, ktery nahrava velkym zvétSenim, se jaksi stava repro-
dukci obrazu a stanovi jesté vyraznéjsi hranici mezi starym prostorem stranky a novym
prostorem galerijni zdi, na niZ autor od ted prezentuje své prace. Panoramaticky pohled ma
silu ,uspotrddavat prostor jako soubor funkci®, vyuzijeme-li definici uvedenou Rolandem
Barthesem.?* Stadi si prohlédnout snimek potizeny p#i vzpomince na 11. za¥i, nepochybné

jeden z nejkomplikovanéjsich obrazu z 20 fotografii tvoticich sérii ,Historie®. Nez divdk

93 . Michel Guerrin, “Kontemplaéni tabulky historie Luc Delahaje”, 02.03.2003, rubrika , Kultura”, Le Monde,
str. 17

94 . Roland Barthes, “ Mythologies “ (1957), 2002 CEuvres complétes, vol. 1, Paris, Editions du Seuil, str. 599.
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fotografii pochopi, objevuje se spousta tézko uchopitelnych detailt. Na pomoc ptichézi
linie horizontu, mista jsou uspotdddna do horizontélnich pruht, odpovidaji oddélenym
prostoram prifazenym k funkci, vSechny jsou spojeny s konkrétnim bodem na obraze, ko-
lem néjz jsou rozmisténé.

V tomto velkém celku, abychom pouZzili termin z oblasti kinematografie, musi kame-
raman zvolit jak spravny odstup, aby mél lepsi néhled situace, tak si udrzet jistou blizkost
k objektu odrazejici realitu rozruchu. Delahaye zde zpochybiiuje ideu sou¢asné reportaze
vystavénou Cartierem Bresonem a také Robertem Capou, nezbytnost blizkosti k udalosti.
Blizkost vyZzaduje diiraz na detaily, nékteré aspekty reality na tkor globalnéjsiho pochopeni
zachycené situace. Zda se, Ze Delahaye oto¢il vyse citovany Captv vyrok a #ika , Pokud tvoje
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fotografie neni dostate¢né dobra, dochazi k tomu, kdyz jsi nebyl dostate¢né daleko®. Pro po-
tvrzeni vy$e uvedenych slov 1ze porovnat dvé fotografie tohoto autora, obé vypravéjici o po-
dobném tématu (ofenziva severoatlantickych spojeneckych sil v Afghanistanu), ale potizeny
s pouzitim raznych fotoaparati. Prvni z nich je snimek pro tisk, pofizeny pro Newsweek,
ktery mu v roce 2002 ptinesl ocenéni World Press Photo Award. Jak podrobné vysvétluje
popisek fotografie, vidime na ném sily NATO chycené do pasti ptislusniky Talibanu. Rozma-
zani v prvnim planu, zptisob zabirani, pohled na trovni o¢i, svou brutalnosti odkazuje na
estetiku momentky, kterou je fotoreportaz, tedy: pohyb, rychlost, blizkost, diraz na lidsky
faktor, umoziuje predat zmatek okamziku a pfenést tuto atmosféru na divdka. V tomto
ptipadé mame co do ¢inéni s typickou zpravou z bitevniho pole, doplnénou také o podrobny
popis situace, ktery v kone¢né verzi snizuje pocit neporozuméni a neumoziuje pfedstavi-
vosti svobodné pracovat. Na druhé strané, mame co do ¢inéni s fotografii ziskanou diky
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35, Luc Delahaye, Nothen Alliance attacker, Afganistan, 2001

panoramatickému fotoaparatu, jejiz suchy nazev znéjici ,,Northern Alliance Fighter” operuje
s mnohovyznamovosti. Rozsifené spektrum pohledu rozsifuje také zptsob interpretace,
prvni plan, neutrdlni, pojimany abstraktné, malé anonymni postavi¢ky domnélych vojaka
bojujicich se silami Severoatlantické aliance, a v pozadi hory, které se ted mohou objevit
a existovat diky ob#imu tisku. D4 se ¥ici, Ze je to snimek krajiny, a krajina, jak #ika Delahaye,
,vsttebava informace, které jsou spie zpochybriovany, nez oslabovany. Tim lépe, pokud si
tekneme, Ze v Afghdnistdnu je krdsnd krajina, kdyz obraz obsahuje smrt. Reportér pocituje
tuto slozitost, vidi afghdnskou krajinu, ale neukazuje ji; nakonec, nezidame ho o ni.“®
Panoramatické fotografie se oteviraji vjznamum, protoze divak je pfizvan k sledovani,
ale sledovani ¢eho? Jaky je to druh obrazu? Je to snimek valky nebo krajiny? Ve srovnani
s prvni fotografii ta druhd otaci vztah mezi ¢lovékem a prostorem, nuti divdka k hledani
hrdint redukovanych na figurky. Divak si opét pokldda otdzku, co to délaji? Tyto téméf ne-
viditelné postavi¢ky vpravo a vlevo silueta zni¢eného tkrytu. Vse se tu zda byt sice pfimé,
ale stejné necitelné, v této fotografii spociva nejistota jak v samotné situaci, tak i vyznamu

snimku.

95 . Michel Guerrin, “Kontemplaéni tabulky historie Luc Delahaje”, 02.03.2003, rubrika , Kultura”, Le Monde,
str. 17
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Tato vzdélenost od fotografovaného pfedmétu pfinasejici jiz zminénou, interpreta¢ni
moznost fotografie m4 jesté jeden aspekt, snad osobnéjsi, ale nepochybné podstatny pro
tvorbu samotného autora, ktery #ikd: ,snazim se vyvinout formu mého nebyti ve svété, fo-
tografovat fotografie tak, abych nebyl fotografem — a také moje vztahy se svétem®.”® Vznika
zde dalsi problém, konkrétné zalezZitost fotografického stylu, ¢i jeho hleddni, o ném?z se au-
tor zminuje béhem uvah o svych pottebich vztahu se svétem véilky - takovém, ve kterém
by dokdzal zmizet a zaroven si osvojil jeji drama. ,,Styl, na ném? jsem pracoval, musel byt
zdhadny: hledal jsem formu zéniku, formu lhostejnosti, pro mé jediny zptsob, abych citil
spojeni se svétem®.*” Jak si, dle mého nadzoru spravné, povsiml Poivert ,tyto véty plné patosu
jsou stejné tak prekvapivé, jako veobecné, a tvofi pozadi pro celkovy zanik problematiky
informaci na tkor jistého zivotniho stylu, ktery se zrodil na rozvalinach padlé fotoreporta-
Ze. Fotografie se tak, spiSe neZ uZite¢nym nastrojem pro predavani informaci, stava jistou

formou zdznamu vlastnich existencidlnich prozitka“. %

3.1.1 Je to uz uméni?

Pti uvedeni Delahaye jako jednoho z ptikladi vale¢ného fotoreportéra, jehoz prace
vstupem do muzei méni svij charakter z ¢isté informaéni funkce na pfedmét uméni, jsem
se ¥idil jak vlastni deklaracemi, reakci uméleckého prostfedi, tak vlastnimi interpretacemi
jeho praci. Nebranim ndazory, které legitimizuji oznaceni tohoto francouzského fotografa
za plnohodnotného umélce, protoze i kdyz v jeho pracich najdeme potencial pro takovouto
definici a jeho préce jsou ptirovnavany k dilim Gurského nebo Jeffa Wala, ziistava, jak se mi
zd4, jeden nevyteseny problém —prechdzi kvantita v uméni? Na pomoc mi p¥ich4zi Andre
Rouille, kdyz nazval svij ¢lanek ,Muzea se uz nevénuji umeéni®. Kriticky text francouzského
historika a kritika fotografie vénovany jeho rodakovi po sérii pochlebnych ¢lankd a vystav
ve znamych galeriich za¢ind uvedenim Atgetova ptikladu a toho, co se stalo po jeho smrti,
konkrétné: i pfes svou prici byl proménén v umélce masinérii MoMA® a jak tvrdi ,,obdobny
trend pozorujeme v pfipadé Luca Delahaye®“.?

Zd4 se, ze Rouille upozortiyje na roli ,galerijniho pramyslu®, ktery je, jako instituce

96 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 89
97 . dle Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 84
98 . Michel Poivert, La fotografia contemporanea, 2011 Giulio Einaudi editore s.p.a., Torino, str. 92

99 . André Rouillé, “Muzea se uz nevénuji uméni”, 2005 , Redakce www.paris-art.com, 8.
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36, Luc Delahaye, Taliban, 2001

a autorita zdroven, schopen povysit hodnotu pfedmétu z pozice neuméni na uméni. Nejde
o novy problém, mame tu co do ¢inéni se situaci, jejiz zdroje sahaji do zac¢atku 20. stoleti
a k Duchampem zavedenému pojmu ready made. Je samoztejmé, Ze v Duchampové ptipadé
mame co do ¢inéni s predstavenim jistého problému umélce, kdyZ si tento polozi funda-
mentalni otdzku na smysl uméleckého dila, jsme tedy v kontaktu s uméleckym problémem,
fundamentélni otdzkou uméni po sobé samém, kterd neni cizi d¥ive zminénému Jeffu
Wallovi, ktery se ptal po fotografii. Dilo vznikd z uméleckého problému a umélecké praxe
ve spojeni se svétem uméni: galeriemi, muzei, kuratory, kritiky a také jeho ptijemci, tedy
divaky. Duchamp se ve své intervenci pta na hranice uméni, pfirozenosti umélecké tvorby,
roli dovednosti, koncepci krisy. Ve skute¢nosti jsou Duchampovy ,ready made” sily, které
uvadéji do pohybu velké otazky a otfesou uménim celého stoleti.

Pokud se oviem vratime k Delahayovym fotografiim, vykonal skute¢né cestu ,,Od fo-
toreportéra k umeélci jak svij ¢lanek nazval Michel Guerrin?'% Pochybuje o tom Roullie,
ktery nezpochybiiuje fotografické kvality Delahayova dila, ale , kvalita nestaci, aby je u¢inila
umeéleckym dilem®, kromé toho ,Delahayovy obrazy jsou nadmérné v kontrapozici fotogra-
fiim pro tisk: p¥ilis siroké, p¥ilis osliiujici krajinou, sekundarnosti postav, ptilis bohaté na
detaily, p¥ili§ dvouzna¢né, prili§ vzdalené a studené apod. (...) Otoceni stereotypti obrazu

pro tisk bod za bodem muzZe ve skute¢nosti opodstatriovat skute¢nost, Ze se Delahayovy

100 . Michel Guerrin, “Kontemplaéni tabulky historie Luc Delahaje”, 02.03.2003, rubrika ,Kultura”, Le
Monde,
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obrazy vylucuji z tisku, ale v Zddném ptipadé z toho nelze vyvodit, Ze pochazeji ze svéta
uméni. Protiklad reportéra jesté neni umélec.“1*

S autorem musime souhlasit tim spise, Ze to potvrzuje samotny fotograf, kdyz nam
vypravi o své praci: ,vZdy pracuji jako reportér, chodim za udalostmi a nic mé neodlisuje od
jinych. Rozdil spoéiva v tom, Ze neposildm snimky do novin a kdyZ se mé nékdo zeptd na
rozdil mezi snimky potizenymi pted zménou fotoaparatu, odpoviddm: pochdazeji ze stejné
rodiny. Ta sama vzdalenost, ten samy zdanlivy chlad, ta stejnd neutralita. Ta stejnd sebejis-
tota u fotoaparatu, pti procesu vyvolavani, odmitnuti fotografického stylu. Vlastné se toho
ptilis nezménilo.’*? Zda se mi, Ze je t¥eba souhlasit s ozna¢enim tvorby francouzského
fotografa za tvorbu anti reportéra. Jeho prace, které se od jinych snimki odlisuji kvalitou,
jistou zdhadnosti, dvouzna¢nosti nebo formatem, oviem zlstavaji pracemi fotoreportéra,
které provadéji v této oblasti jistou transgresi. Nevnimame tam zddné obavy a otazky, které
probouzeji neklid umélct, ktefi se stejné jako on ucastnili téch samych konfliktd, jako na
ptiklad uz d¥ive zminénd Sophie Ritelhueber nebo Alfredo Jaar. V konfrontaci s genocidou
se v pripadé téch poslednich do sttedu dostava otdzka na prezentaci hrtzy valky a zpochy-
briovani spravnosti fotografické prezentace. Luc Delahaye zistava témto otazkdm cizi, ai
pfes samozvané oznaceni se za umélce v roce 2000, tedy demarkaéni linii, od niZ se dle jeho
néazoru zac¢ina jeho nova tvorba, se nezd4, Ze se jeho nové prace odliuji od predchoziho ob-
dobi a byti fotoreportérem. ,,Popséni libovolné zobrazovaci techniky, jakkoliv genidlni, jako

»2uméni®, znamena trivializaci uméni, jeho rozpusténi do nediferencované masy socialnich
a kulturnich praktik. Ovsem uméni se odlisuje od jinych obrazovych praktik diky schop-
nosti zachytit sily svéta, rezonovat s nimi jako seismograf. Kromé reprezentace, informaci
a prostého pohledu na udidlost uméni senzibilizuje i nékteré neviditelné, ale aktivni sily

svéta. 103

101 . André Rouillé, “Muzea se uz nevénuji umeéni”, 2005 , Redakce www.paris-art.com, 8.

102 . Magali Jauffret, “Luc Delahaye, reportér z minulosti”, 5.11.2005 , Rozhovor Magali Jauffret, rubrika
,Kultura”, 'Humanité,

103 . André Rouillé, “Muzea se uz nevénuji uméni”, 2005 , Redakce www.paris-art.com, 8.
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37, Luc Delahaye, Registration of Internally Displaced People in Eas-
tern Chad, 2006

3.2 Richard Mosse

Richard Mosse jako fotograf, kterému je teprve jen néco malo pfes t¥icet, vystavuje své
prace v nejvétsich muzeich a galeriich po celém svété. Jeho snimky jsme si mohli prohlid-
nout v Tate Modern, Akademie der Kiinste v Berliné nebo Kunsthalle v Mnichové. Jeho
prace tvoti souéast sbirek mnoha instituci, jako je Muzeum sou¢asného uméni v Chicagu
nebo Musee de ’Elysee v Lausanne. Mezi uspéchy mladého fotografa je t¥eba nepochybné
zaradit také ¢estnou funkci reprezentovani Irska béhem Biendale v Benatkach v roce 2013.
Ovsem nez Mosse zaujal dosti vysoké postaveni ve svété uméni, vénoval se, podobné jako
vy$e popsany Luc Delahaye, v za¢atcich své fotografické kariéry fotografii, kterou bychom
mohli klasifikovat jako dokumentdrni fotografii, i kdyz v ptipadé toho prvniho jde spise
o kratkodobou epizodu, kterou rychle opustil kvili konceptudlnimu dokumentu. Napéti
mezi fikci a realitou, pokusy ukazat néco, co neexistuje, nebo je spise skryté, predstavuji
jeho poznavaci znameni, které ho doprovazi od za¢atku kariéry: Uz pted mnoha lety jsem
vytvofil uméni, ve kterém jsem se vénoval konfliktiim, kdyZz jsem dokumentoval nasledky
jugoslavskych valek kolem roku 2001. Zajimalo mé predevsim téma pohte$ovanych osob —
vsech téch, kteti zmizeli pfed nékolika lety, kteti se nikdy nevratili domu a kteti byli prav-
dépodobné pohtbeni v riznych masovych hrobech, jesté neodkrytych nebo nelokalizova-
nych. Zdalo se mi to obzvl4sté tézké, protoze existoval zdkladni problém s reprezentaci,
nelze totiz vidét nékoho, kdo zmizel, proto ho nelze vyfotografovat. Tak se snazim fotogra-
fovat nepfitomnost. To mé p¥ivedlo k pfemysleni a pretvofil jsem to v diplomovou préci na
London Consortium”™% ¥ikd Mosse. Jak jsem se zminil, tyto zku$enosti vedou fotografa k
vytvéafeni dalsich praci, v nichZ objevuje to, co bylo schovano, ale na uplném zacatku vice
doslovné, jako tfeba v ptipadé prace , The Fall 2%, v niz péatrd po vracich havarovanych le-
tadel. Jak vysvétlil Geoffu Manaughovi: ,tyto snimky jsou vysledkem mésict online vyzku-
mu, prohliZzeni fér, videi na YouTube, Google Earth, Flickr, rozesilani e-mail hleda¢am
vraki a kontaktujicich piloty z buse. Dokonce jsem surfoval po netu a hledal soubory JPEG
s vraky letadel [...]. Hledal jsem nehody tak desintegrované a vzdalené od civilizace, Ze
opravdu existuji jen ve virtudlni pfedstavivosti pomijivych a anonymnich internetovych
komunit.“'* V tomto projektu se Mosse soustfedi vice na fotografii krajiny, kdyz vytvari

magické obrazy ptirody, kterd postupné pohlcuje zapomenuté pozistatky stroji. Téméft ve

104 . https://www.theglassmagazine.com/interview-with-photographer-richard-mosse/
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stejnou dobu irsky fotograf navstivil Irdk, kde se sousttedil na americké vojiky okupujici
palédce rodiny Saddama Husajna. Stavby, které mély budit hriizu, umisténé z hlediska ar-
madnich operaci na strategickych mistech Irdku, se stavaji sidly americké armady. Fotogra-
fie si zachovavaji konvenci snapshotii a kombinuji rozpory. Na jedné strané monumentalni
stavby, které pusobi jako zhmotnéni stdlosti a luxusu, které se ve vysledku ukazuji byt lu-
xusem a stdlosti pouze fingovanymi, s ohledem na pouzité materialy. Na druhé strané stoji
samotny efekt prezentace sily v podobé jedné z nejsilnéjsich armad na svété a jeji vlastni
provizorni architektury, tfeba posilovny v jedné z mistnosti. Richard Mosse v tomto ptipadé
neoslnuje efektivnosti zdbéra, jeho snimky jsou statické, vynucuji od divdka reflexi spise
nez levny efekt zaskodeni drastickymi scénami. Mosse disledné pokracuje ve své cesté fo-
tografa, ktery balancuje na hranici dokumentu a fikce. Na fotografiich pozorujeme nerealné
obrazy ohromujicich budov diktatora, na jejichZ pozadi vedou svij klidny Zivot vojaci, po-
noteni nejen do valky, ale spi$e do kazdodenni rutiny. Realita, kterou umélec vytvari, ma
blize ke svétu magického realismu nez ke véem ndm zndmym zabéram z ozbrojeného kon-
fliktu. Nepochybné to souvisi s fotografovym ptistupem k dokumentarni fotografii. Jak
o ném ¥ika Brett Rogers, feditelka The Photographers Gallery, ,zd4 se mi, Ze je nejradikal-
néjéi v tom, aby zpochybiioval konven¢ni fotografii a v disledku dopalil lobby reportdzni
fotografie®.!°® Nevim, jestli Mosse bojuje s lobby reportazni fotografie, nejsem si jist tim, Ze
takové lobby existuje, ale jak uvadi autor: ,Po Irdku jsem se jako umélec ztratil, coz je vzdy
dobré misto. Slo 0 naro¢né obdobi. Unavil mé zvoleny fotograficky Zanr, jemuz jsem se vé-
noval, byl jsem opravdu unaveny sam sebou. Napadlo mé, Ze bych chtél, aby dokumentarni
fotografie byla expresivnéjsi. Svét, pomyslel jsem si, nepotfebuje dalsi velkoformatovou
fotografii zni¢eného mista“'°” Fotograf si je moc dobte védom omezeni tradi¢niho fotogra-
fického dokumentu, proto se také odvolava na techniku a konceptualni uméni. Jejich spojeni
je nejlépe vidét v jeho prvni takto smélé a pravidla dokumentu porusyjici praci, kterd mu
pfinesla sldvu po celém svété, , Infra®, skladajici se z velkoformatovych fotografii potizenych
Mossem v Kongu v letech 2010 a 2011. Tyto monumentalni obrazy pfedstavuji mista na
zemi, kde i pfes chaos obc¢anské valky probiha neruseny export cennych surovin na bohatou
severni polokouli. Konflikt, ktery se tdhne uz témé¥ 50 let a pohlcuje Zivoty miliony lidi, jak

se zd4, nezhavi predstavivost globalniho spole¢enstvi a nezaujima prvni stranky novin.

106 . https://www.youtube.com/watch?v=ru-asZsOC2E
107 . Tamtéz.
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38, Richard Mosse, Space Wagon, Mosul Iraq, 2009

Barva je tim, ¢emu vénovali obzvla$tni pozornost kritici béhem psani svych recenzi. Surre-
alisticky svét zobrazeny v tomto projektu neni vysledkem zasahu do procesu vyvolavani
filmu nebo technickym zdkrokem béhem procesu barevného tisku. Jeho ,$okujici razova®
je vysledkem velice netypické volby filmu, jako je ,,Aerochrom Kodak” se zlovéstnymi ko-
notacemi. Infracerveny fotograficky film pouzivalo americké letectvo béhem valky ve Viet-
namu, aby bylo letecké bombardovini G¢innéjsi a tim i vice smrtici. Aerochrome dokéze
vytézit pfekvapivé kombinace barev, které poutaji zrak, a zaroven potéseni z nich zpochy-
briujeme tvati tvar bolestnému utrpeni. Infracerveny filtr nahrazuje ptirozenou barvu chlo-
rofylu rostlin tak, Ze celé vyfotografované scéné dodava malifsky efekt. Jak jsem uvedl jiz
dtive, jde o ¢isté konceptudlni opatfeni, které vyrazné oslabuje popisny a mimeticky cha-
rakter fotografie, kterd ptizpusobenim fakti artefaktm vyvolava jisté psychické konotace.
Jde o dle mého soudu dokonaly zakrok, jak z komeréniho hlediska — Mosse se stal nejmlad-
$im, nejlépe placenym fotografem (jeho snimky z projektu se prodaly za 30 tisic dolar),'*®
- tak umeéleckého, protoze vyuziti alternativnich vyrazovych prostredki je schopno odhalit
jisté nuance ptibéhu, které nelze vypravét konvenénimi prostfedky. Jak p#i dotazu na svou

estetickou volbu fekl sam autor: ,Esteti¢nost, ano. Ale zda se mi, Ze o¢ividnéjsi konceptualni

108 . dle https://en.wikipedia.org/wiki/Richard_Mosse
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39, Richard Mosse, Foyer at Uday’s palace Iraq 2009

ptistup je schopen lépe vypravét pribéh a spojit jeho prvky do tzeji integrovaného celku.
Jinymi slovy, neslo o pokus vytvorit krdsné nebo vznesené fotografie, ale jejich vyuziti jako

soudasti vétsi strategie, spojeni estetiky s pfibéhem fotografie a zkoumdnim média jako

zpusobu, jak najit néco vic. Jde o dokonaly zpusob, jak vyjadtit obtizné vyjadritelné narace.
estetika se stdva prostfedkem k dosazZeni cile.“'%° Kromé této védomé estetické volby, jako

je fotosenzitivni materidl, ktera neni, jak uz jsem poznamenal, ¢isté formalnim opatfenim,
Mosse provadi také jiné volby. Jejich dalsi prvek pfedstavuje volbu samotného fotoaparatu.
Velkoformatovy fotoaparat, jehoz prevaha nad ostatnimi p¥istroji se vyjadfuje jeho tech-
nickou pfevahou, m4 jesté jeden aspekt. Jeho symbolické konotace, konkrétné obnova pik-
torialismu a zavrhnuti digitdlnich nosi¢t. Mosse neni jediny umélec vénujici se fotografii

sazejici na velkoformatovy fotoaparat. Piktorialismus a velkoformatova, limitovana edice,
kterd ma své dédictvi, dobte zapadaji do prostoru a naroki galerii a muzei. Aura vyjimec-
nosti, ktera ¢asto toto médium provazi, se rozprostira od Jeffa Walla a jeho zabirani kaz-
dodennosti, pres Gregoryho Crewdsona, Ansela Adamse nebo Dorothey Lang, a konée pra-

kopnikem 19. stoleti, Rogerem Fentonem.

109 . https://www.theglassmagazine.com/interview-with-photographer-richard-mosse/
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40, Richard Mosse, from the series Infra, Congo, 2010 -2011

Tyto dva aspekty volby hraji ve vale¢né fotografii 21. stoleti ob#i roli. Na jedné strané
prechod fotografie na pole konceptudlni fotografie a na druhé volba média sdéleni, jimz
je v tomto ptipadé volba fotoaparatu, —jak #ika Mosse: ,Diivodem, pro¢ pouzivim tak ob-
rovsky fotoaparat je, Ze musite opravdu premyslet o kompozici, umoZiiuje mi to zpomalit
a opravdu se oddat fotografii, a ale také vyprodukovat snimek, ktery je naprosto jiny“.** Je
to o to vyznamné;jsi, Ze se soucasna vale¢nd fotografie ohyba pod tlakem medialniho trhu
a byla obvinéna z bulvarizace pfedstavovanych témat a samotna fotografie se vyporadava
s otdzkami moralnich aspekti prace fotografa, ktery pti dokumentovani smrti dosahuje

odmeény v podobé postaveni uvnit¥ profesni skupiny a finan¢nich benefiti. Etické problémy

110 . https://www.youtube.com/watch?v=ru-asZsOC2E
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véale¢né fotografie nejsou tématem mé préce, proto se jim nebudu podrobné vénovat. Ov-
$em musim se zminit o etickém aspektu prace na tématech, do nichz se pousti popisovani
ozbrojenych konfliktd, abych uvedl zdroje, které se podilely na hleddni novych zptasobt
exprese, novych forem prezentace témat a zména samotného paradigmatu prace dokumen-
tarnich fotografii. Na jedné strané naro¢né podminky informac¢niho trhu a na druhé feseni
otazky profesni etiky a univerzalni etiky. Samoztejmé, otdzky omezovani estetické inovace
a socidlné-politické intervence ze strany umélce nejsou nové. Maji fundamentalni vyznam
pro zdpadni uméni minimalné od zac¢atku 20. stoleti, kdy zacala byt svobodnéji zpochyb-
flovdna otdzka kulturniho vkusu. V zavodu o to, jestli uméni odrazi realitu, nebo ji tvoii,
silze vzpomenout na vyrok Pabla Picassa vysloveny po namalovani ,Guernicy” (1937), Ze:
»malovani neslouzi k dekorovani obydli, je to nastroj valky“,'** jen proto, abychom ho kon-
frontovali s dosti cynickou, ale pfesto pravdivou vyhradou Jeana-Paula Sartra, Ze slavny
Picasstv obraz nikdy ,neziskal ani jednoho ptivrZzence $panélské véci“*? Spolu s nastolenim
éry digitalniho fotoaparitu to ziskava jesté dalsi rozmeér, fotografie dostupné pro viechny,
poctu produkovanych snimku a véeobecného ptistupu k nim. Mosse si to dokonale uvédo-
muje, obvinéni z estetizace utrpeni padajici na jeho adresu se netykaji jen jeho, podobnym
obvinénym celi také Saldago a mnozi dalsi.
Soucasny fotograf ¢asto stoji pfed obvinénim z bulvarizace tématu, je odsuzovan pro
,neokolonialismus“ kvtli vyuzivani utrpeni k uspokojovani vlastnich uméleckych a finan¢-
nich cild. Hegemonie tiskovych agentur a komercializace informaé¢niho pramyslu jsou dal-
$imi pfekdzkami, stojicimi v cesté dokumentaristovi, k nim je t¥eba p¥idat také skute¢nost
zpochybriovani tradi¢ni fotografie samotnymi fotografy. K tomu pfistupuje touha vytrhnout
se ze $kodlivého nazoru o fotografii jako mimetické formé reality, tedy fotografie nenasledu-
jici realitu, ale tvorici ji. To otevira cestu k novym vyrazovym prostredkiim, které by mohly
byt v§elékem na limitujici naroky ,vypravéni objektivni pravdy®. Proto také se, jak se mi
to jevi, remediem na vyse uvedené problémy pro mnohé stava konceptualizace projekti
a uték do svéta uméni, pficemz ale stédle naplituji své informac¢né uzitné hodnoty, které jsou
zapsany do zdkladd dokumentdrni fotografie. Zd4 se ale, Ze prechod fotografie z trovné

¢isté uzitné funkce na droven angazovaného uméni, tedy takového, které méni svét nebo

111 . Gijs Van Hensbergen, “Guernica: The Biography of a Twentieth Century Icon”2004 New York: Blo-
omsbury,, str. 64

112 . Jean-Paul Sartre, “What is Writing?” in “What is Literature?” and Other Essays, 1988, Cambridge:
Harvard University Press, str. 28
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se ho snazi zménit, se poji s pfevzetim celého spektra problém, jimiZ je zatiZeno. Uméni
odedavna usilovalo o ziskdni autonomie, osvobozeni se do politiky, ndboZenstvi, moci,
které si ho ptivlastiiovaly pro vlastni ucéely. Osvobozeni od této sluzby mélo pozvednout
jeho vyznam. Kazd4 avantgarda snila o rovnocenné pozici uméni viuéi takovym diskur-
zUm utvartejicim realitu jako véda, védomosti, politika, ndbozenstvi. Aleksander Lipski
pise: ,Nefigurativni umeéni zpochybiiovalo nenarusitelné jidro tradi¢niho figurativniho
umeéleckého paradigmatu ptikazujiciho pfedstavovani figur. Globdlni umélecka revolu-
ce tak byla zakon¢enim procesu emancipace uméni. Jeho logika zptetrhani viech vazeb
a zavislosti uméni na vii¢éi nému vnéjsich oblasti, jako je politika, ndbozenstvi, filozofie,
technika, zvyky, se zavrsila, kdyz bylo zru$eno koneéné a zirover obecné pravidlo - pra-
vidlo oznaceni“*® Touha byt aktivnim subjektem utvéfejicim socidlni a politicky svét
méla ale skrytého protivnika, a tim byl, jak pise Zmijewski, a dodnes je - stud. ,,Politicka
angazovanost uméni mnohokrat ptinesla tragické vysledky. Umélci podporujici totalitni
rezimy, napf. nacisti¢ti sochati Josef Thorak a Arno Breker nebo rezisérka Leni Reifen-

stahl se podileli na zkompromitovani samotné moznosti u¢init z néj politicky néstroj.

113 . Aleksander Lipski, “Elementy socjologii sztuki. Problem awangardy artystycznej XX wieku”, 2001,
Atla 2, Wroctaw . 2001].
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Vina a stud za takovouto minulost, a na druhé strané touha po aktivnim uméni formuji-
cim soudasnost ve vefejném Zivoté ptinesly paradoxni vysledek. Veskeré nisledky, veskeré
viditelné zmény vyvolané angazovanim se uméni, se staly podeztelymi.“”'** Slova Artura
Zmijewského, jednoho z nejvlivnéjsich vizualnich umélcti v Polsku, ¢lena uméleckého hnuti
90. let nazyvaného ,angaZované uméni® cili na mali¥stvi a sochatstvi. Jak se mi zd4, Zmi-
jewski spravné ponechdvd mimo tuto zdvorku fotografii. Jeho analyza sou¢asného uméni,
které se boji angaZovat do svétonazorového nebo politického sporu, a dokonce i kdyz se an-
gazuje, ¢ini to z pozice ,uzite¢ného idiota“,'* ktery nedostatek védomosti dohani intuici,
nelze nijak vztadhnout na svét fotografie. Fotografie predstavuje dokonaly p¥iklad ¢innosti,
ktera se neboji vstupovat do z4vislosti vseho druhu. Umélecky fotograficky dokument bude
vzdy politicky. S pomoci fotografie se intervenuje, bojuje, déla prevence, informuje, edukuje,

aktualizuji védomosti, vypravi, presvédéuje, poukazuje na problematické momenty, a pokud

114 . Artur Zmijewski, “Stosowane sztuki spoteczne”, https://krytykapolityczna.pl/kultura/sztuki-wizualne/
stosowane-sztuki-spoleczne/

115 . Artur Zmijewski, “Stosowane sztuki spoleczne”, https://krytykapolityczna.pl/kultura/sztuki-wizualne/
stosowane-sztuki-spoleczne/
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je to pravda, tak domnéla ztrita, jiz by mélo byt zmizeni fotografie ,toho, co bylo“ na ukor

»toho, co bylo odehrano®, vyzniva jen v jeji prospéch.

3.3 Lisa Barnard

Popis soucasné estetiky vale¢né fotografie bych rad zakontil p#iblizenim price anglické
fotografky a politické umélkyné, jak se sama oznacuje, Lisy Barnard. Po¢inaje samozvanym
umélcem Lucem Delahayem, jehoZ technicky nepochybné dokonalé snimky stale pfinalezi
do svéta ¢isté dokumentarni fotografie, s tim rozdilem, Ze nejsou vydavany v ¢asopisech, ale
visi na zdech galerii, jsou zdrodkem nového paradigmatu dokumentarni fotografie, které
muZeme pozorovat v 21. stoleti. Dalsim fotografem definujicim trendy sou¢asné vale¢né
fotografie je Richard Moose, v jehoZ prici zaznamenadvame vyraznou zménu ve vyrazovych
prostfedcich reprezentovaného tématu. Mosse se diky odkazovani se na konceptudlni umé-
ni a pouzitym stylistickym prostfedkim osvobodil od omezeni tradi¢né pojimané doku-
mentarni fotografie. Nejde o vyhradu, jak by se mohlo zdat, ale o podminky nezbytné pro
jeji vznik tak, aby fotografie jako domnéla reprezentace reality nejenom oslitovala technicky
dokonalymi snimky, ale aby prohlubovala téma valky, z niZ se ve 21. stoleti stava kompli-
kovand, mnohouroviiova struktura s mizivymi vizudlnimi hodnotami. Prace Lisy Barnard
se bez doplnéni psanym textem $patné ¢tou. Stavaji se konceptudlnimi a mnohovrstevna-
tymi, stejné jako mnohovrstevnaté soucasné konflikty. Jeji intermedidlni tvorba p#inasi
komplikované propleteni mnoha prvkda, stejné jako je komplikovany soucasny svét, ktery

¢im dal ¢astéji rezignuje na analogovou verzi a pfendsi se do virtudlniho prostoru.

3.3.1

Lisa Barnard, britska fotografka, politickd umélkyné prednasejici na univerzité jiz-
niho Skotska. Zajem Lisy Barnard o aspekty sily ve svété politiky ji provazi od samotného
zacatku tvardi prace. Jeji prvni kniha z roku 2005 ,Chateau Despair” se vénuje volebni
kampani konzervativni strany ve Velké Britdnii. Vénuje pozornost prazdnym, opusténym
budovam, ve kterych probéhlo politické predstaveni, které nyni ptipominaji spise dam
hrtizy nebo Cernobyl nez zivotem tepajici centrum vedeni volebni kampané na Smith Squa-
re. V této praci najdeme mnoho historickych snimkd, jako t¥eba volbu Margaret Thatcher
premiérkou Velké Britdnie po abdikaci Duncana Smithe. Kniha p#indsi ndhled do prcha-
vého charakteru politické moci a ¢asto provizorniho pracovniho prostiedi, které zistava
skryté pohledim televiznich kamer nebo oficidlniho portrétu. Jeji dalsi prace se zdaji byt
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ptirozenym disledkem uméleckych hledani autorky, jeji pozornost se sousttedi na téma
véalky, ne vsak na jeji vizualni aspekty z bitevniho pole, ale na (uz d¥ive zminéné) skryté
vrstvy a dramatické nasledky.

Prvni praci Lisy Bernard, kterd prozkoumava téma soucasnych konflikti, je prace na-
zvand , Blue Star Mom’s”. Visela, vedle praci Luca Delahaye, na kolektivni vystavé kurdtora
Marka Powera , Divadlo valky“ v Krakové béhem Mésice fotografie v roce 2007. ,Matky mod-
ré hvézdy”, jak ¢teme na strankdch autorky, je organizace zaloZzena béhem 2. svétové vilky za
ucelem podpory Zen, jejichZ synové nebo dcery slouzili v armadé USA. V soudasnosti se po
celé Americe nachazi 75 pobocek této organizace. Lisa Barnard ndm ve své praci ptiblizuje
iniciativu ,Care Packages”, jejimz hlavnim cilem je dorucovat bali¢ky skladajici se z prostych
predmétt (holici krém, chipsy nebo prostfedky intimni hygieny) americkym vojakam, bez
ohledu na to, kde se jejich posadka nachdzi. Pfredméty ptedané mistnim obyvatelstvem
jsou baleny do prtuhlednych tasek, které je chrani pted namoéenim, a nasledné odesildny
armadnim cargem. Podle jedné z matek ,jim bali¢ky ptipominaji domov a usnadiiuji jim
pobyt tam®, jak zmiriuje Lisa Barnard. Organizace ma své webové stranky, kde se nachdzi
mnoho sekci s popisem toho, co je Zddouci prostiedek, ktery mtze pomoci vojikim, jako:
pochoutky, zdbavné véci, mezi nimiz se nachazeji prosby o vino¢ni dekorace, DVD, plysovi
krali¢ci a spousta dalgich. Hrac¢ky, hry a sladkosti jsou vzrudujicim pfipomenutim mladi
mnoha rekrutd, a papir, propisky a tuzky maji vybizet k psani dopistt domu. Existuji dokon-
ce itasky s obsahem specidlné zvolenym pro Zeny: odli¢ovaci p¥ipravek, deodorant, holici
strojky a hygienické vlozky. Barnard pti realizaci svého projektu doprovizela jednu z matek
béhem nakupi pro jinou ¢lenku skupiny, jejiz 19lety syn p#isel o Zivot béhem jedné z misi.
Tento ,balicek péce®, jak zni oficidlni ndzev, se odesild vzdy se stejnym obsahem, a jeho
slozeni neptedstavovalo pro nakupujici Zenu z4dné tajemstvi, protoze to délala v daném
roce uz posedmé. Lisa Barnard p#i predstaveni obsahu téchto ,bali¢kd” na ¢erném matném
pozadi, kdy prezentuje objekty v redlnych rozmérech, zdanlivé ukazuje nic neznamenajici
predmeéty z jakéhokoliv libovolného ndkupniho voziku pramérného Ameri¢ana. Ale v tomto
ptipadé mame co do ¢inéni s peclivé zvolenou kolekci pfedmétt, které usnadiuji praci na
smute¢ni hostiné: plastové kelimky, papirové talite, plastové p#ibory, pytle na odpadky,
popcorn, sudenky, postovni zndmky a, asi vyznamem nejvice zatiZeny vyrobek, obti baleni
papirovych ubrouski. Toto prosté gesto solidarity, které si projevuji matky spojené v, Blue
Star Mom’s”, vyfotografované Lisou Barnard, ma zarazejici podobnost, jak upozornil Mark
Power, s pracemi Pascala Rostaina a Bruna Mourona. Fotografové tvoti projekt, v ném?z
smétuji objektiv fotoaparatu na obsah odpadkovych kost zndmych osobnosti — Arnolda
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Schwarzeneggera, Larryho Kinga, Jacka Nicholsona, Toma Cruise (s jeho 13 rtiznymi pfed-
méty pro péci o obli¢ej). Power ve svém kuratorském textu dodava, Ze ,nejsou to celebrity,
kdo se ptipoji k nejnizsim jednotkdm americkych marindkd, ale déti ,,Mam modré hvézdy*.
Obvykle jde o obycejna décka, bezbranné nactileté, které se jednoho dne, diky prosté réto-
rice ndborového dustojnika, podatilo pfesvéd(it o potfebé obrany zemé pred terorismem,
k ¢emuz se ptidal slib naplnéni a slavy v jejich zivoté, jemuz ¢asto chybi cil“'*¢ Zdanlivé
jednoduchy dkon Lisy Barnard, odkaz na zndmou préci pojednavajici o slavnych lidech,
zkombinovédni ho s ,méné znamymi, odhaluje nejen skute¢nost existence skupiny matek,
které si délaji starosti o své déti bojujici v jedné z ¢etnych valek vedenych Spojenymi staty.
Diky této dialektice dvou raznych projektii se dozviddme mnohem vice o samotné zemi,
ktera posila své mladé lidi do valky, t¥idnich nerovnostech, absurdni vélce, ... ,protoze jak
vojak, ktery zad4 svou rodinu o zaslani plySovych krali¢ka a prdicich polstatka, maze mit
nadéji na pochopeni gangt islamskych bojovniki, s nimiz bojuje?“.*

Lisa Barnard se nespokojila s jednim projektem. Béhem dalsich let vyprodukovala

116 . www.markpower.co.uk/media/pdf/Theatres%200f%20War.pdf

117 . Sean O’Hagan, https://www.theguardian.com/books/2015/feb/08/lisa-barnard-hyenas-battlefield-
-machines-garden-review-drones- . photography-book
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celou tadu praci spojenych se sou¢asnou vilkou a vydala je ve formé knihy ,Hyenas of the
Battlefield, Machines in the Garden”. Pfedstavuje zajimavy hlas v oblasti tématu ¢astého
vyuzivani novych technologii v ozbrojenych konfliktech a zmén, které probéhly v posled-
nich letech v jejich prezentaci, jak v médiich hlavniho proudu, tak i mezi sebou soupeficimi
stranami. Bod obratu, o némz jsem se uz zminil, pfedstavuje vilka v Perském zalivu, od niz
se zplusob reprezentace diametralné proménuje. Misto pohledu na konflikt, na néjz jsme
byli zvykli, tedy fotografii a video nahriavek dodanych novinafi, kteti doprovazeji vojaky
do prvni linie, ptisly abstraktni obrazy zelenych te¢ek na ¢erném pozadi. Tyto abstraktni
obrazy jsou vysledkem kamer s no¢nim vidénim pouzitych televizi CNN, ktera pfenasela
zalatek valky, tedy bombardovani Bagdadu, zivé. Dokonale naprogramované televizni pred-
staveni vysilané do celého svéta. K civilnim snimkam tisk pfipojuje ty zaslané americkou
armadou. Divak hladovéjici po senzaci mtze sledovat starty americkych stihacek, pohledy
z paluby helikoptéry, pohledy shora, letecké snimky, prosté fotografie depersonalizujici cil
utoku, takové, které v zddném p¥ipadé nevyvolavaji v mysli predstavy obrysu ¢lovéka na
zemi. Obraz takovéhoto konfliktu méni jeho ptijem v abstrakci, kdyz ptipomina spise po¢i-

tacovou hru a precizné naplanovanou chirurgickou operaci. Jean Baudrillard ve své kritice
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za$el o krok déle kdyz fekl, Ze ta valka nikdy nebyla.''® Tento nartst vyznamu technologii
v soucasné valce vedl k pracim, které nas p¥ibliZuji k jejimu pochopeni, po¢inaje dily uz
zminéného Richarda Moose, ktery filmoval prvni misi dronu startujiciho z letadlové lodi
americké armady, pracemi Raphaéla Dallaporta ukazujiciho ndm archeologické stopy na
uzemi Afghanistanu nebo pouli¢ni intervence Jamesa Bridla hanici pouZziti bezpilotnich dro-
nu. Viechny vyjmenované prace nas pribliZzuji realité vzdaleného dozoru, ale jak se mi jevi,
kniha Lisy Bernard nam ukazuje jesté $irsi spektrum. Tvorba Bernard se vyznacuje vysokou
angazovanosti v procesu sbéru informaci. Price Lisy Barnard je skrz naskrz dokumentdrni,
ale prvky fikce, které do ni ptidav4, ji ptiblizuji svétu uméni. Ve své prvni praci ,Virtual Iraq”
(2008) nam autorka ptiblizuje svét, kterd ma za cil virtudlné reprodukovat bitevni pole jako
terapeutické sezeni ptiléc¢bé posttraumatického stresu z bojisté (PTSD). Jde o komplikovany
a vzrusyjici multimedialni projekt, ktery se sousttedi na , Flatworld”, vyzkumné-vyvojovy
projekt financovany s armadou, se sidlem v Institutu kreativnich technologii (ICT), coz
je vyzkumné stredisko rovnéz financované armadou. Skip Rizzo, hlavni psycholog programu,

s4

ho popisuje jako ,bezbozné spojenectvi Hollywoodu, armady a akademického prostredi®

118. Jean Baudrillard, “Wojny w zatoce nie bylo”, 2012, Sic, Warszawa
83



46, Lisa Barnard, Lady, from the series Blue Star Moms

V silném monologu jako ,mluvici hlava“ Rizzo natoéeny Lisou Barnard vysvétluje davody,
které ho ptimély k praci s ICT: ,vzit véechny ty zdzra¢né véci vynalezené pro potfeby armady
a pfesmérovat je na civilni potteby®. Hlavnim cilem Rizzovy préce je rozvoj vyuzivani tech-
nologie virtualni reality p#ilé¢bé vojaku a Zen zasaZzenych syndromem posttraumatického
stresu (PTSD), stavu, ktery zpusobuje, Ze zasaZenda osoba proziva navraty traumatickych
prozitka dokonce i p#i nejmensim ,spoustéci® jako je pach nebo zvuk zaviranych dveti.
Vénuje se predevsim expozi¢ni terapii, technice kognitivné-behaviordlni terapie, kterd ma
za cil redukovat strach a panické reakce pomoci kontrolované expozice stejnému prozitku.
Krajina irdckych mést a méstecek se peclivé buduje ve virtualni realité, spole¢né s tanky
a helikoptérami, mrtvymi vojdky a mrtvymi civilisty, které poméhaji vérné reprodukovat
pohled z vojenského traumatu. Pro posileni terapie byly vyvinuty také tady pachi, které
maji posilit prozitek a p¥ibliZit pacienta piivodnimu z4Zzitku. Pachy ve skleni¢kach, které
byly oznaceny ndzvy ve stylu: lidsky pach, vybuch, kofeni, benzin apod. jsou doplnény
sluchétky, a virtudlni realitou. Vznesené ideje 1é¢by obéti PTSD nejsou jedinou aktivitou
institutu. Barnard se sousttedi také na jiny aspekt jeho prace, ndbor novych branci. Pro
potieby této sekce ICT vytva#i virtudlni ndborovy néstroj, serzanta Stara, ktery je posildn
na zemédélské prehlidky, karnevaly, maloméstské zabavy, aby si ,,pohovo#il“ s potencio-
nalnimi rekruty. V préci Lisy Barnard se serzant Star zd4 byt komickou postavou operuyjici
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s pfehnanymi stereotypy odvazného obrance naroda. Komika situace se ale zlomi, kdy? si
uvédomime etiku virtudlni postavy, kterd jako spravny obchodni zastupce prodava smrtelné
nebezpec¢nou kariéru v americké péchoté. Serzant Star je obyvatel virtualniho svéta, svéta
dokonale zndmého cilové skupiné pfijemcd, tedy mladym chlapcim a dév¢attm, kteti uz
nejednou svedli vzrusuyjici bitvy s nacisty, mimozemstany nebo teroristy z Blizkého vy-
chodu na obrazovkach vlastnich po¢ita¢t. Komplexné zpracovand problematika nam diky
spojeni dokumentdrni fotografe, portrétd, screenshotm z naborového programu nebo
1é¢by traumat a videa ndm umoziiuje nahlédnout za kulisy vojenské masinerie. Prace Lisy
Barnard nema za cil ukazat absurdity , Flatworld”, neklade ani vzne$ené moralni otazky,
které s sebou nese jeho existence. Jejim cilem, kterého dosahuje ,vytrzenim® z kontextu
v ném? se obvykle vyskytuje, je pfedvedeni viech jeho rozpor, nad nimiz nuti se zahloubat
osobu prohliZejici si jeji knihu. V této publikaci autorka ¢asto vyuziva extrémni spojeni
zpusobu prezentace tématu, které maji v mnoha p#ipadech daleko k tomu, co bychom mohli
oc¢ekavat od dokumentarni fotografie. V jeji knize najdeme jak jednoduchou dokumentaci,
tak zatisi, vypuajcky a dokonce koldz. Tato zdanlivé neuspotadana smés styltt ma své opod-
statnéni v novém charakteru souc¢asné valky. Lisa Barnard moc dobte vi, Ze komplikovanou
sit vazeb mezi riznymi aspekty nelze pfedstavit s pomoci tradi¢niho jazyka fotografie a, jak
pise Darren Campion v tvodu k rozhovoru s autorkou: ,,Jeji vlastni smésice stylt odpovida
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novému vyznamu (a ve skute¢nosti, také praktickému rozméru) vile¢ného byznysu, kte-
ry se stal odpovidajicim sou¢asnému svétu. Tato zména je spojena se zdklady, na nichz
je vybudovana soucasna produkce globdlniho kapitalu. V ramci toho, jak se pravidla této
produkce stavala ¢im dal nepolapitelnéjsi, proménovala se i vdlka z definovaného stfetu
v konkrétnim ¢ase v mlhavou, véudyp#itomnou mentalitu, v niZ je neptitel vZdy ptitomen;
véalka se stdvd druhem ideologického hnuti. Takzvana valka s terorismem, kterd ma nad-
narodni dosah a predstavuje podloZi intenzivni paranoie, symbolizuje tuto zménu, kterad
je ze své podstaty vé¢na, spise mentalitou nez taktickym cilem. Lisa Barnard odpovida na
otazku, jak si to predstavit, kdyz se sebou spojime celou fadu raznych postupti zptisobem
odpovidajicim jazyku sou¢asnosti“*?

+Whiplash Transition” (2010-2013) (dalsi z projektt obsazenych v knize) ,Znamena
cestu mysli a téla od byti , ptikladnym otcem “ doma k byti ,,v z6né “ - to znamen4 fyzické
ovlddédni dronu na vojenské zdkladné za ucelem sledovani nebo ni¢eni cildi v zahrani¢i. Po
pilotni sméné operatoti vyrazeji ze zdkladny do svych domovu v Las Vegas, ,hlavniho més-
ta svéta zabavy"“ a okoli. Pro mnohé mladé ,sluzebni cesta“ znamend 40minutovou jizdu

autem, aby si sedli k pocitaci a pretdhli néco mysi. Pravé tato absence rozmezi mezi bojem

119 https://paper-journal.com/lisa-barnard/
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a osobnim/domécim Zivotem je faktorem podilejicim se na operaénim stresu a profesnim
vyhoteni [...] existuje nékolik dalsich stresovych faktoru, které se mohou podilet na vyhote-
ni, a které jsou vlastni tomuto druhu prace. Ty zahrnuji nedostatek posadky, inavu, drsnou
geografickou polohu armadnich objekt podporujicich mise UAV, socidlni izolaci béhem
prace, sedavy zpusob Zivota s nepretrzitym sledovanim a byti svédkem vale¢ného nasili
zivé“.** Tento projekt sledujici vice témat nds provazi slozitymi nuancemi reality spojenymi
s provozem dront. Kazdy podtitul je sim o sobé sugestivni a jeho vizualni rozvinuti pfed
nami odhaluje dalsi tajemstvi tohoto mélo zndmého svéta: ,Whitplash transition” je ¢tyfi-
cetiminutovy zdznam monoténni cesty mezi idajnym bydlistém vojidka a mistem vykonu
jeho prace. V rozporu s ndzvem samotnad cesta zde nepfedstavuje nijak drastickou zménu,
protoze monotdénni poustni krajina nenabizi ndhlé zmény déje, pravé schazejici jasna hra-
nice v ptirodé posiluje proménu z civilisty ve vojéka. , Primitive pieces” jsou fotografie po-
zustatka zbrani vysttelenych drony posbiranych obyvateli bombardovanych tzemi. Zpisob,
jak Lisa Barnard fotografuje tato zatisi, pfipomina spise katalog archeologickych nélezu.
»Crates and Boxes” je sugestivni a zdrovenl subtilni pfiklad moralnich ambivalenci. Na jed-
noduchych snimcich beden a krabic z nazvu, ve kterych se nachédzeji drony, najdeme napis
Jkiehké®. ,Krehké“ vojenské stroje, které ptindseji smrt nejen islamskym bojovnikam, ale
také stovkam nevinnych civilnich obéti nds nuti ptat se, jestli neni zivot lidi, kteti obyvaji
tyto oblasti, ndhodou kteh¢i?

»Too thin too blue”. Snimky z kamer umisténych na dronech vyvolavaji jisté analogie
s praci Richarda Moosa. Stejné jako on Lisa Barnard vyuzivd monochromatické fotografie
(v jeho ptipadé rizové, zde modré) krajiny, kterd se na prvni pohled zd4 byt hezka, dokud
si neptecteme popis snimku poukazujici na dramatické udélosti, k nimz zde doslo. AUVSI
ptindsi filmovy zdznam navstév autorky na veletrzich nejnovéjsich vynalezi z oblasti bez-
pilotnich létajicich stroja.

Umélkyné vysvétluje, Ze zbrané uz nejsou ve vlastnictvi vefejného sektoru, ale za-
stupuji globalni, soukromy byznys, ¢imz oznacuje jedno z velkych pokrytectvi, které #idi
nasi civilizaci. Kamera, s niZ se autorka pohybuje pro ob#i plose veletrhu, je jednou z téch,
které se umistuji na dron. Toto zajimavé, konceptudlni opatteni ,,zamétuje” cil jeji kritiky,
kdyz otdci zbrai proti jejim tvircam. ,Not Learning from Anything” je o¢ividna parafraze

zndmé knihy Roberta Venturi ,Learning from Las Vegas”, v niz bylo toto mésto nazvino

120 . http://lisabarnard.co.uk/projects/whiplash-transition/whiplash-transition/
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49, Lisa Barnard, Ellipse, from series Whiplash Transition

»nemésto”, zalozené na fikci. Stejné jako v ptipadé architektonické publikace mame u Bar-
nard co do ¢inéni se snimky staveb charakteristickych pro nejvétsi ,,zdbavni park®. Lisa
Barnard prostfednictvim svého projektu poukazuje na skryté nuance mésta, upozoriuje na
to, co je neviditelné, kdyz védomé osvétlila fotograficky film rentgenovym zatenim béhem
celé fady cest mezi Pdkistdnem a pravé Las Vegas.

Posledni ¢ast tohoto komplexniho dila predstavuje cyklus koldzi predstavujicich ar-
madni drony béhem jejich mise a snimky obéti utoku potizené Noorem Behramem. Tra-
jektorie, po nichz putuji bezpilotni plavidla, ptedstavuji grafické jednobarevné linie, které
spojuji obé strany konfliktu.

Jak jsem se snazil ukazat, sou¢asné konflikty, a mozn4 i vétsina naseho souc¢asného
Zivota, zavisi na mnoha komplikovanych souvislostech, na virtualnim svété a vyzaduji po

nas predefinovani jazyka fotografie na takovy, ktery se s novou vyzvou vypofrada.

88

Zavér

P#i psani své prace s ndzvem ,, Estetika vile¢né fotografie v 21. stoleti ” jsem si dal
za ukol ptibliZit procesy, které 1ze pozorovat ve vale¢né fotografii jiz nékolik desetileti.
Ekonomické a socidlni zmény, rozvoj technologii, zmény ve zpisobu vedeni vélky, rozvoj
vytvarného uméni, zmény v postaveni fotografie v tomto uméni - to vée podnécuje fotografy
k hleddni novych vyrazovych prostfedki. Tim, Ze jsem uvedl ptiklad t¥i fotografi viceméné
koncep¢ni provenience, jsem nechtél poukdzat na to, Ze se jednd o jediny a spravny druh
fotografie. Mym cilem bylo spise poukazat na urcitou cestu, kterou se fotografové stéle
¢astéji vydavaji, kdyz ¢eli dilematu, pfed kterym stoji, totiz, co délat, aby fotografie ziskala

“kauzalni silu” schopnou zménit ani ne tak svét, ale ptedevsim nase postoje k fotografova-
nym udalostem.

Polska fotografka a lektorka Karolina Gembara v rozhovoru pro ¢asopis “Szum®
pripomenula fotografii, kterd obletéla cely svét. Je to fotografie malého chlap-
ce Alana Kurdiho, jehoz télo bylo nalezeno u feckého pobtezi po nedspéiném poku-
su pfeplavat Stfedozemni mote. P¥i vzpomince na tragédii, ktera se stala pred Ses-
ti lety, Gembara vyslovuje vétu, ktera ji doprovazela ,, zcela rétoricky - a ktera znéla
viceméné takto: Pokud tato fotografie nezméni nas pfistup k problému uprchliki,
pak uz jej nezméni nic. A my mame odpovéd: nic se nezménilo a nic se nezméni.”***
tika fotografka hotce. Dodava vsak: “TakZze mam omezenou viru v moznosti fotografie, i
kdyz se snazim néjakym zptisobem ptresdhnout hranice galerie. Ur¢itou snahou je vytvoreni
prostoru pro reflexi, pro empatii, napfiklad béhem komentované prohlidky po galerii. Zmé-
nit mysleni, vnimani urcitych véci, urcitého svéta, to je néco, co fotografie stile dokaze”'*

Posledni véta nas napliiuje optimismem a zaroveil naznaduje urcity problém, které-
mu musi fotografie Celit. Polsk4 fotografka neni sama, kdo pochybuje o i¢innosti foto-
grafie; tento pocit provazi kazdého, kdo se profesionalné zabyva reportazni nebo doku-
mentarni fotografii. Zdalo by se, Ze médium, které stoji v samém srdci vizudlniho uméni,

je jednim z hlavnich zdroji informaci a také snadnost pti”¢teni” fotografie je schopna
zménit svét, ale neni tomu tak. Od ¢ast knizek, jako je “Rétorika obrazu” Rolanda
Barthese (1964) az po “Co chtéji obrazy” Williama J. T. Mitchella (2005), vime, Ze foto-

grafie jsou sdélenim, které silné ptsobi na emoce divakt a motivuji je k akci, ale neméni

121 . https://magazynszum.pl/slady-po-poniemieckim-rozmowa-z-karolina-gembara/
122 . https://magazynszum.pl/slady-po-poniemieckim-rozmowa-z-karolina-gembara/

89



svét. Nechybi odpovédi tykajici se zdroje neefektivnosti fotografie, nékteti poukazuji

na nadmérnou prezentaci fotografie ve virtudlnim a analogovém prostoru a nasledné
znecitlivéni spole¢nosti viéi fotografiim samotnym i utrpeni na nich zobrazenému, které
je zpusobeno nedostatkem poznavaciho aparitu schopného fotografie ¢ist, nebo se od-
volavaji na psychologické teorie, které poukazuji na vytlaceni z védomi nésilnych ¢int

a utrpeni druhych a nakonec na politizaci obrazt. Kazda z téchto teorii je do jisté miry
pravdivd, i kdyz je tézké souhlasit se spole¢enskym znecitlivénim, jelikoz stale Zijeme

ve svété, ktery nékdy dokaze soucitit a ktery si mtze dovolit gesta solidarity se slabsi-

mi. Nepochybné nds mnozstvi fotografii, kterymi jsme denné zahlcovani, dokdZe unavit
a odsoudit k pfehlédnuti téch, které by si zaslouzily pozornost, a ptesto se nékteré z nich
staly virdlnimi a vidél je cely svét. Posledni dvé teorie je obtiZnéjsi zpochybnit, stadi si
vzpomenout na symbolické gesto zakryti oli pti sledovani drastickych scén, a politizace
diskuze o uprchlicich nebo vyuziti vale¢né fotografie pro propagandistické tucely — je to
fakt, o kterém mtizeme diskutovat, ale stejné jsme odsouzeni k neidspéchu. Vnimani dras-
tickych obrazt byva obtizné a pti jejich prohliZeni ¢asto, ne viak vzdy, dochédzi k bloku
ptijiméni, o némz pise Susan Sontagova ve své knize “Regarding the Pain of Others”, kde
ptedstavuje dilema, kterému musi Celit p#ijemce obrazl utrpeni . Americka filozofka
porovnava dva zdroje takovych obrazu, grafiku, ve které drak pohlti ¢lovéka, a fotografie
deformovanych tvari vojaku, obéti prvni svétové valky. Sontagova dochazi k zavéru, ze
forma, jakou jsou informace podavany, ovliviiuje nade vnimani. V p#ipadé grafiky nebo
malby se miZeme zastavit u technické stranky a analyzovat kvalitu provedeni, zatimco

v ptipadé fotografie je to jiné, nepouzivame stejné kognitivni nastroje, které nas odvraceji
od utrpeni (neanalyzujeme techniku provedeni). Autorka poukazuje na to, Ze fotografii
povazujeme za reprezentaci reality a zaroven ji ddvime indexovy charakter.'?

Termin “Indexovy charakter” pochdazi ze sémiotického konceptu Ch.S.Peirce, kde

se pouziva pti analyze fotografie k definovani zptisobu vztahu znaku k fyzickému objektu.

Tento vztah existuje i pfesto, Ze znak nema stejné vlastnosti jako objekt, k nému?z se vzta-
huje. Jako ptiklad uvedme kou#, ktery je znakem ukazujicim na fyzicky objekt, v tomto
ptipadé ohen. Podle této teorie bude fotografie pravé takovym znakem, tudiz vyse zmi-
nénym “koutem”. Vidime na ném skute¢nost, ktera se stala, i kdyz nevidime “ohen”, to

znamend, ze nedostdvame odpovédi na otazky: jak a pro¢? Na otdzku “jak a pro¢” je stale

123 . viz Susan Sontag, Widok cudzego cierpienia, przet. S. Magala, Krakéw 2010,
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obtiznéjsi odpovédét kvili rostoucimu poctu slozitych, nesrozumitelnych, globalnich
procesu. Proto, jak se mi zd4, nejlépe vystihuje rozdil mezi vale¢nou fotografii 20. a 21.
stoleti parafraze znamé véty Rogera Seymoura: “pokud tvoje fotografie neni p#ili§ dobra,
znamend to, Ze jsi nebyl p#ilis blizko”, kterou vytvotili Bloomberg a Chanarin: “pokud

tvoje fotografie neni p¥ili§ dobra, znamend to, Ze jsi malo precetl”.’**

124 . https://witness.worldpressphoto.org/creative-treatments-of-actuality-cb76£582aa43S.
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