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Tato disertacni prace se bude yabyvat kritickou analyzu filozofickych a etickych aspektd, které
stoji v zakladech vizualni reprezentace, bude zkoumat slozZity vztah mezi fotografickymi obrazy
a realitou. Skrze prizma studii vizudlni kultury bude zkoumat ontologicky status fotografie jako
média, které jak odrazi, tak i konstruuje realitu, Gicastnic se tvorby hyperrealného vesmiru obrazii
v souladu s teorii Baudrillarda. Prace bude zkoumat nuancovanou interakci mezi viditelnosti a
neviditelnosti, reprezentaci a opomenutim v oblasti vizualni kultury, se zvlastnim ddrazem na va-
lecnou fotografii. Dale bude provadét prehled fotografickych reprezentaci nahoty, se zvlastnim
zietelem na zobrazeni déti. Opirajic se o komplexni analyzu historickych, kulturnich a pravnich
perspektiv, prace se bude ponorovat do nuancované debaty o vizudlni dokumentaci a vefejném
Siteni takovych obrazli, Zvazuje kulturni tabu a pravni ramce, které ovliviiuji fungovani téchto
obrazil, prihlizejic k ménicim se spolecenskym normam a vlivu digitalnich technologii na jejich
vnimani a distribuci. Prostrednictvim analyzy vybranych pfipadovych studii, véetné kontroverz-
nich praci umélct jako jsou Sally Mann a Richard Prince, Will McBridge, prace bude zkoumat
hranice mezi uméleckou svobodou a etickou odpovédnosti. Bude zdtraziovat napéti mezi tvarci
potiebou prozkoumavat autentické lidské zkuSenosti a ochranou distojnosti a soukromi foto-
grafovanych osob. Teoretické zéklady prace budou obohaceny o kritické debaty o ,, viditelnosti”,
.cizosti”, dynamice moci, roli divdka a kulturnim kontextu v interpretaci obrazt, povzbuzujic di-
vaky k reflexi nad jejich vnimanim a predsudky. Tato préace, zahrnujic perspektivu viditelnosti a
neviditelnosti v kontextu fotografie a jejiho vlivu na naSe vnimani a interpretaci reality, nejenze
bude vyzyvat divaky, aby znovu zvazili své chapani fotografické reprezentace, ale také bude
povzbuzovat ke kritické reflexi nad roli obrazti ve formovani nasi kolektivni védomi.
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Abstrakt: Tato disertacni prace provadi kritickou analyzu filozofickych a
etickych aspekti, které stoji v zakladech vizudlni reprezentace, zkouma slozity
vztah mezi fotografickymi obrazy a realitou. Skrze prizma studii vizualni kultury
zkouma ontologicky status fotografie jako media, které jak odrazi, tak i konstruuje
realitu, Uc¢astnic se tvorby hyperredlného vesmiru obrazt v souladu s teorii Bau-
drillarda. Clanek zkouma nuancovanou interakci mezi viditelnosti a neviditel-
nosti, reprezentaci a opomenutim v oblasti vizualni kultury, se zvlastnim darazem
na valecnou fotografii. Dale provadi ptehled fotografickych reprezentaci nahoty,
se zvlastnim zietelem na zobrazeni déti. Opirajic se 0 komplexni analyzu histo-
rickych, kulturnich a pravnich perspektiv, prace se ponoiuje do nuancované deba-
ty o vizualni dokumentaci a vetrejném Sifeni takovych obrazu. Zvazuje kulturni
tabu a pravni rdmce, které ovliviuji fungovani téchto obraza, piihlizejic k
ménicim se spolecenskym normam a vlivu digitalnich technologii na jejich
vhimani a distribuci. Prostiednictvim analyzy vybranych piipadovych studii,
véetné kontroverznich praci umélca jako jsou Sally Mann a Richard Prince, Will
McBridge, prace zkouma hranice mezi uméleckou svobodou a etickou odpovéd-
nosti. Zduraziuje napéti mezi tvaréi potiebou prozkoumavat autentické lidské
zkusenosti a ochranou dustojnosti a soukromi fotografovanych osob. Teoretické
zaklady prace byly obohaceny o kritické debaty o ,,viditelnosti”, ,,cizosti”, dyna-
mice moci, roli divaka a kulturnim kontextu v interpretaci obrazu, povzbuzujic
divaky k reflexi nad jejich vnimanim a predsudky. Tato prace, zahrnujic perspek-
tivu viditelnosti a neviditelnosti v kontextu fotografie a jejiho vlivu na nase
vhimani a interpretaci reality, nejenze vyzyva divaky, aby znovu zvazili své
chapani fotografické reprezentace, ale také povzbuzuje k kritické reflexi nad roli
obraza ve formovani nasi kolektivni védomi.

Kli¢ova slova: Holocaust / Shoah, Georges Didi-Huberman, Jean-Francois Lyo-
tard, negativni estetika, tabu, zakaz zobrazovani, postmodernismus, politika
paméti, propaganda, Susan Sontag, fotografie valky, medialni manipulace, vélka v
Perském zalivu, cenzura, embedded journalism, hyperrealna valka, Jean Baudril-
lard, estetizace valky, ozbrojeny konflikt, détska nahota, moralni panika, ochrana
nevinnosti ditéte, idea romantického détstvi, sexualizace détskeho obrazu, Judith
Butler, Lewis Carroll, dité ve verejném prostoru, postkolonialismus, rodinna foto-
grafie.

Abstract: This dissertation conducts a critical analysis of the philosophical and
ethical aspects underlying visual representation, exploring the complex relations-
hip between photographic images and reality. Through the prism of studies on vi-
sual culture, it examines the ontological status of photography as a medium that
both reflects and constructs reality, participating in the creation of a hyperreal
universe of images, in accordance with Baudrillard's theory. The article investiga-
tes the nuanced interaction between visibility and invisibility, representation and
omission in the realm of visual culture, with a particular emphasis on war photo-
graphy. It also reviews photographic representations of nudity, with special atten-
tion to depictions of children. Based on a comprehensive analysis of historical,



cultural, and legal perspectives, the dissertation delves into a nuanced debate aro-
und visual documentation and the public dissemination of such images. It consi-
ders cultural taboos and legal frameworks that influence the functioning of these
images, taking into account changing social norms and the impact of digital tech-
nology on their perception and distribution. Through the analysis of selected case
studies, including controversial works by artists such as Sally Mann, Richard
Prince, and Will McBridge, the dissertation examines the boundaries between ar-
tistic freedom and ethical responsibility. It highlights the tension between the cre-
ative need to explore authentic human experiences and the protection of the digni-
ty and privacy of those photographed. The theoretical foundations of the disserta-
tion have been enriched by critical debates on ,visibility”, ,,the Other”, the dyna-
mics of power, the role of the viewer, and the cultural context in the interpretation
of images, encouraging audiences to reflect on their perception and prejudices. By
incorporating the perspective of visibility and invisibility in the context of photo-
graphy and its impact on our perception and interpretation of reality, the work not
only challenges viewers to reconsider their understanding of photographic repre-
sentation but also encourages critical reflection on the role of images in shaping
our collective consciousness.

Key words: Holocaust / Shoah, Georges Didi-Huberman, Jean-Francois Lyotard,
negative aesthetics, taboo, prohibition of representation, postmodernism, heritage
politics, propaganda, Susan Sontag, war photography, media manipulation, Gulf
War, censorship, embedded journalism, hyperreal war, Jean Baudrillard, aestheti-
cization of war, military conflicts, child nudity, moral panic, protection of child
innocence, idea of romantic childhood, sexualization of the child image, Judith
Butler, Lewis Carroll, child in public space, postcolonialism, family photography.
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UvoD

Fascinace fotografii se zda byt ponékud zvracenou vasni -
fotografové jsou ,agenty smrti“,t zodpovédni za parcelaci svéta jako
voyeurs, a vsudypritomnost fotografie, ktera znas déla ,zavislé na
obrazech“2, pomalu stirda hranice mezi skutecnym svétem a umeélou
realitou simulakra.:z Proména, k niz doslo za poslednich sto padesat let
v technologickém vyvoji fotografie, se rozsirila nejen na samotny proces
fotografovani - zptisob, jakym vytvarime, distribuujeme a konzumujeme
obrazy, ale také na to, jak vidime, chapeme a prozivame svét kolem nas.
Fotografie nejen odhaluje, ale také utvari nase socialni a politické chapani
reality. Umoznuje nam nejen nahlédnout do minulosti, ale také vidét to, co
bylo v té dobé neviditelné. Ukazuje se vsak, ze to, co fotograficky proces
neodhaluje, je stejné dulezité jako to, co zviditelnuje. Proto je pii analyze
vizualni kultury, jejiz podstatnou soucasti je fotograficky obraz, dilezité
zaujmout perspektivu, kterd zdtraziiuje divani se jako praxi a otazky
viditelnosti a neviditelnosti. Tento kontextualizovany pristup umoznuje
komplexnéjsi analyzu, protoze zduraznuje aktivni roli tvirca i prijemct
obrazové reality. To je zvlasté dulezité v pripadé fotografii dotykajicich se
tabuizovanych sfér, jako jsou krutosti, zejména valecné, a détska nahota.

Fotografie, vytvarené jak profesionalnimi fotozurnalisty, tak
nahodnymi svédky, nepochybné hraji dilezitou roli pfi dokumentaci a
sdileni informaci o soucasnych konfliktech. V dobé globalizace navic
ziskavaji snimky z konfliktnich oblasti mezinarodni dosah a prekracuji
bariéry fyzickych a kulturnich hranic. Prostrednictvim socialnich médii a
dalsich online platforem dosahuji sirokého publika, coz ma nepochybny
vliv na zpiisob, jakym spolec¢nosti vnimaji valku a nasili a jak na né reaguiji.
Ackoliv samotné snimky nemohou konflikty ukonéit, svym odhalenim
brutality, krutosti a utrpeni hraji klicovou roli pri formovani verejného

povédomi a podnécovani verejné debaty.

! R. Barthes, Swiatfo obrazu. Uwagi o Fotografii, KR, Warszawa, 1996.
2'S. Sontag, W Platosiskiej jaskini, [in:] S. Sontag, O fotografii, Karakter, Krakéw, 2009.
®J. Baudrillard, Symulakry i Symulacja, Sic!, Warszawa 2005.



Kdyz se podivame blize na fungovani fotografickych obrazi,
zjistime, ze ndm ukazuji nejen informace o tom, ,jak to bylo“, ale také
odhaluji Sirsi kontext. Zvlasté kdyz podrobime analyze prvky, které
zlistavaji mimo zabér, to, co nam obrazy neukazuji, se stava klicové.
Uvédomeéni si, co povazujeme za pozoruhodné a co na snimcich
ignorujeme nebo zamérné vynechavame, mnohé vypovida o nasich
hodnotach, presvédcenich, spolecenskych strukturach a odrazi hlubsi,
casto skryté normy a principy, které utvareji nasi realitu.

Pravé v téchto kritickych momentech se odhaluje slozitost soucasné
kultury. Fotografie, jako nastroj odhalujici i skryvajici, nam umoznuje tyto
nejasné hranice prozkoumavat a zpochybnovat. Stavaji se misty konfliktd,
kde se stretavaji rozdilné perspektivy, hodnoty a zajmy. Porozuméni tomu,
co bylo vynechano — a pro¢ — muze poskytnout cenny vhled do
dominantnich ideologii, nevyslovenych zasad, presvédceni a piedsudki.
Také muze odhalit skryté struktury moci a kontroly, stejné jako historické
a socialni zanedbavani. Kazda fotografie je vysledkem volby, co zvécnit a co
vynechat. Ukazuje se, zZe nejen fotograf, ale cela sit riznych okolnosti a
vlivli rozhoduje o tom, co je hodno zvéc¢néni. Tato rozhodnuti ovliviiuji, jak
interpretujeme snimek a jaké piibéhy vypravi. Pochopeni téchto vlivi
umoznuje hlubsi pochopeni a interpretaci nasi spolec¢né reality.

Proces ztraty odstupu od obrazové reality, napéti mezi ,,skutecnym*
a ,falesnym“ na jedné strané a tabuizovanou sexualitou na strané druhé,
meéni obrazy nahych déti v bitevni pole. Fotografie se tak vraci ke svym
ontologickym kotfentim. V celé své slozitosti zde odhaluje sviij praptvodni,
barthesovsky vztah ke skutec¢nosti, kdy obraz vzdy odkazuje na to, co bylo
pred objektivem, i kdyz punctum, kontext této existence, neni zrejmy a
meéni se podle toho, kdo se diva. Kontroverze vyvolané snimky nahého
détského téla nejzreteln€ji vypovidaji o nedostatecném odstupu od
obrazového ztvarnéni reality prostrednictvim fotografie. Viru v
~pravdivost* fotografického obrazu neohrozila ani technicka revoluce,
kterou prinesla digitalizace a rozvoj retusovacich ¢i manipulacnich
technik. Postupna boulderizace obrazii, stirani hranice mezi realnym a
virtuadlnim, navic znamena, ze dité na fotografii je stejné skutec¢né jako to

ve skutec¢nosti.



Cim vice se ponofime do hyperreality typické pro boulderovsky
pristup, tim vice se nam odkryvaji zakazané oblasti a obavy soucasné
kultury. Fotografovani nékoho nebo dokonce jen pohled na néj se stava
aktem nasili. Dochazi k zaméné urovni recepce obrazi a kognitivnimu
zmateni. Obrazova realita se stavd skuteénosti. Porozuméni vztahu
fotografického obrazu ke skutecnosti prekracuje pouhou reprodukci toho,
co se nachazi pred objektivem. Fotograficky obraz se stava soucasti
procesu interpretace a vytvaieni vyznami, ovliviiuje zptsob, jakym
konstruujeme a chapeme nas svét. To, co fotografujeme, jak to
prezentujeme a vnimame, nejen dokumentuje, ale casto i formuje nasi

socialni a kulturni zkusenost.






ZAKAZANE OBRAZY VALKY

FILOSOFICKY ZAKLAD PRO ZVAZENI ZAKAZU
ZOBRAZOVANI

Zkugenost nas uci (bohuzel opakuje filosoficky topos), ze obrazy nas velmi
¢asto klamou. Dostavaji nas do potizi, dojimaji nas, nadchnou nebo fascinuiji.
Timto zpasobem si udrzuji svou povést, pricemz filozoficka tradice saha az
k Platonovi, podle néhoz nas vystavuji riziku zamény vieho se vsim - byti a
zdani, pravdy a iluze - zkratka riziku, Zze nebudeme schopni rozlisit ,,zrno* od
,,plfv“. Z tohoto pohledu se nic nemuze zdat kritické funkci cizi vice nez ob-
raz".

Spor o opravnénost existence obrazi jako znaki historie se zda byt
stale nevyresen. V pripadé holocaustu je otazka vizualni a narativni
reprezentace obzvlasté obtizna. Shoah je zkusenosti mrtvych. Nikdo
zzivych kni neméa pristup. Je to smrt vplynovych komorach. Smrt
nezobrazena, beze svédkd. Uvahy o nepredstavitelnosti Shoah, a tedy
nemoznosti jeho reprezentace c¢i vypravéni, se staly formativni osou
postmoderni teorie obrazu Georgese Didi-Hubermana. Ve své knize
Obrazy navzdory vsemus polemizuje s tezi, ze jedinecnost, totalita Shoah
zbavuje zivé, obéti i potomky, prava na jeji vypravéni. Na zakladé ctyr
fotografii z Treblinky argumentuje, ze holocaust je predstavitelny a tyto
fotografie jsou toho hmotnym dikazem. Vychazeje z téchto ¢tyr fotografii
sprada sirsi tvahy o ontologickém statusu obrazii jako znaki déjin.

Abychom pochopili podstatu Didi-Hubermanova mysleni, stoji za to
podivat se na myslenku vzneseného Jeana-Francoise Lyotarda a za ni
stojici teorii negativni estetiky. Tento francouzsky filozof, povazovany za
otce postmodernismu, tvrdil, ze existuje druh poznani, ktery nelze zachytit
v jasnych a ucelenych popisech nebo vypravénich. Postuloval mnohost
rovnocennych diskurzi, jimiz mizeme popisovat skute¢nost. Domnival se,

Ze jen tak Ize porozumét soucasnosti po druhé svétové valce. Tvari v tvar

* A. Lesniak, Polityczne doswiadczenie obrazu. O obrazie krytycznym (obrazie krytyki) Georgesa
Didi-Hubermana, [online], [in:] ,, Teksty Drugie teoria Literatury, krytyka, interpretacja“, 2016 ¢.
5, [ptistup:19.10.2022], dostupné: https://journals.openedition.org/td/6020#ftn1.

® G. Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, Universitas, Krakow, 2012.



obrovské krutosti a utrpeni, jakym byla, je jakykoli pokus o jeji souvisly a
aplny popis ¢i reprezentaci nedostateény a neadekvatni. Tvari v tvar
nepredstavitelnosti této tragické zkusenosti v dé€jinach lidstva se zda, ze
pouze ,vznesené mlceni“ jako forma odpovédi na toto nepochopitelné
zvérstvo je zpusob, jak se vyhnout zjednodusenym popisim nebo
reprezentacim.

V kontextu probihajicich debat o hranicich reprezentativnosti -
zejména v souvislosti s politikou pripominani holocaustu - teorie
zdliraziujici obtiznost reprezentace a popisu extrémnich zazitka podporuji
hledani alternativnich forem vyjadreni a pripominani.

Lyotard se odvolava na Kantovu myslenku vzneseného, aby
definoval ,,postmoderni stav” tj. aby formuloval svou teorii negativni
estetiky. Podle Kanta je vznesené zakouseno tvari vtvar nécemu
nesmirnému nebo mocnému, co presahuje nase poznavaci schopnosti, a
proto se zda byt ,nereprezentovatelné”. Nespociva v predmeétu samotném,
ale ve zptisobu, jakym mysl reaguje na vyzvy, které pied ni stavi jeji vlastni
kognitivni omezeni. Pro Kanta se ,,nepredstavitelnost” vztahuje k nééemu,
co je tak rozsahlé nebo nekonecné, ze to nelze plné uchopit smysly nebo
rozumem. Napriklad pri snaze pochopit nekonecnost vesmiru nebo
nesmirnost oceanu narazime na limity nasi predstavivosti a schopnosti
popisu. Reakce na tuto ,nepopsatelnost” vede k pocitu vznesenosti, ktery
je désivy a fascinujici zaroven. Tento pocit je spojen s nostalgii po
transcendentnu, tedy po tom, co presahuje moznosti nasi zkusenosti a
chapani - je to touha po spojeni snécim, co je mimo dosah nasich
smyslovych a intelektudlnich  schopnosti  vyjadrit. Lyotardova
~postmoderni vznesenost” se soustreduje na myslenku, 7Ze ve svété
neexistuje jediné, vSezahrnujici vypraveéni nebo popis, ktery by dokazal
vyjadrit celou slozitost skutec¢nosti. V souvislosti s holocaustem Lyotard
tvrdi, Ze je ,nepredstavitelny” nemozny popsat nebo vyjadrit jasnymi
pojmy. Ustiednim bodem jeho koncepce je otazka: ,d&je se to?” Tato
otazka znamena, zZe tvari v tvar tragédii, krutosti a nepredstavitelnosti,
které takové extrémni udalosti provazeji, se nemizeme pokouset
predstirat, ze je dokdzeme plné popsat nebo pochopit. Nase schopnost

predstavit a pochopit tyto udalosti ma své meze. ,Vznesenost” v tomto



kontextu znamena byt si védom toho, zZe existuji oblasti lidské zkusenosti,
které presahuji nasi schopnost vyjadrit je slovy nebo obrazy. Tvari v tvar
témto udalostem je nemiiZzeme reprezentovat pozitivnim zptisobem,
vytvaret ucelena vypravéni, protoze by to bylo nevhodné a nemozné.
Otazka ,,Déje se to?” polozena v souvislosti stémito udalostmi, je vsak
vyrazem schopnosti citit a reagovat na to, co se zda byt mimo nase
chapani.

Lyotard naznacuje, ze vznesené nam pomaha pochopit, ze nase
poznani a porozumeéni je omezené, ale zaroven nas presveédcuje, ze otazka
téchto nereprezentovatelnych udalosti ma stale vyznam. Vyslovuje se pro
uznani hranic tajemstvi a nepochopitelnosti nékterych aspekti lidské
zkusenosti.

Vysledkem téchto avah je formulace pojmu latence, ktery je pro
jeho teorii klicovy. Lyotard definuje latenci jako ,,nestabilni stav a moment
vyskytujici se v jazyce, béhem néhoz je néco, co musi byt nutné vyjadieno,
v daném okamziku nereprezentovatelné”s. Na rozdil od sporu by zastreni
bylo pripadem konfliktu, a to mezi dvéma nebo vice stranami, ktery nelze
jednoznacné vyresit, protoze neexistuje zadné pravidlo vhodné pro oba
argumenty. Jak trefné poznamenavéa Dorota Glowacka:

Lyotard se v Konflagraci odvolava na kategorii vzneseného, coz je pocit, kte-
ry signalizuje existenci nesouladu mezi schopnostmi rozumu a predstavivosti
jako moci reprezentace. [...] Subjekt ,,vi“, ¢i spise tusi, ze ,,néco‘ chce byt
vyjadieno, ale v ramci ¢asoprostorovych kategorii to neni mozné. Neurgita
zkusenost vzneseného tak signalizuje stiet mezi schopnostmi chapani a jina-
kosti ,,ptirody*, kterd se poznavajicimu subjektu projevuje v podobé& rozma-
nitych smyslovych zkusenosti. Jde o zvIlastni pocit, ze ,existuje prvni véta,
ale nepochazi od subjektu. [...] Format véty ,,Pamatuj!“ predpoklada, ze ode-
silatel nemuze existovat, aviak pravé tato nepiitomnost se stava zdrojem pii-
kazu. ,,Pamatuj!* tak signalizuje absolutni transcendenci hlasu, je neurdita,
piikazuje nam Ggast na ,,udalosti paméti“, prestoze nemame zadna kritéria,

podle nichz bychom mohli rozhodnout, kdo je kompetentni k pInéni Ukolu
uchovavat pamét’ a vydévat svédectvi’.

Lyotardovo ,,Pamatuj si!” miizeme také posuzovat v kontextu zakazu

obraznych predstav odvozenych z judaistické tradice. V hebrejské tradici

®J. F. Lyotard, Le Différend, Les E ditions de M inuit, Paris 1983, s. 99, cit. in D. Glowacka,
Wstuchujgc sie w cisze. Estetyka pamieci 0 Zagfadzie wedfug Jean-Francois Lyotarda, [online],
[in:] ,,Teksty Drugie teoria Literatury, krytyka, interpretacja“ 2007 ¢. 1-2, s. 46.
[ptistup:19.10.2022], dostupné: http://rcin.org.pl/Content/51059/PDF/WA248 67091 P-I-
2524 glowacka-wsluchujac.pdf 2016.

" Ibidem, s. 44.




existuje hluboky odpor kvytvareni fyzickych zobrazeni Boha, ktery
prameni z piesvédceni, Ze Biih je nekonec¢ny a neuchopitelny a Ze pokusy o
jeho zobrazeni mohou vést ke zjednoduseni a zkresleni jeho podstaty.
Druhé prikazani rika: ,,Neudélas zadnou sochu ani zadny obraz toho, co je
nahore na nebi, ani toho, co je dole na zemi, ani toho, co je ve vodach pod
zemil”s,
Lyotard napsal Zatarg v reakci na krizi poznani a vypraveni tvari

v tvar holocaustu - bezmoc prezivsich tvari v tvar Sititelim osvétimskeé 1zi -
pokustim popfit nebo zpochybnit existenci plynovych komor a genocidy.
Pro piezivs§i bylo vzhledem k nedostatku nezvratnych dikazli, jako jsou
fotografie, obtizné prokazat své zkusenosti nade vsi pochybnost. Lyotard
tvrdil, ze tvari v tvar takovému Ihani nebo popirani jsou klasicka vypravéni
a koncepty pravdy nedostate¢né. Tento druh problematiky nelze redukovat
na pouhou diskusi zalozenou na faktech, protoze tvari vtvar takoveé
krutosti a bezpravi jsou moznosti popisu i reprezentace omezene.
Obhajoval proto potiebu novych pristupt k chapani poznani a pravdy,
které by braly v Gvahu nejen fakta, ale také afektivni rozmér zkusenosti.
V kontextu historie a paméti je upeviiovani znalosti a vzpominek dilezité,
aby se zabranilo zapominani udalosti, které jsou dilezité pro identitu a
vyvoj spolecnosti, ale proces reprezentace neni jednoduchy.

Pokazdé, kdyz provadime Ukon reprezentace, néco si zapisujeme, coz se mii-

ze zdat jako skvéla obrana proti zapominani. Domnivam se, Ze je to presné

naopak. Zapomenout Ize jen to, co bylo zapsano, protoze jen tak to mizeme

vymazat z paméti.... Samoziejmé, Ze to musi byt zapsano, slovy, obrazy.

Nemuizeme se vyhnout nutnosti reprezentace. Ale néco jiného je ¢init tak

proto, abychom zachrénili pamét, a néco jiného je uchovat tento zbytek, toto
nezapomenutelné zapomenuti, v pisemné podobé®.

Existuji aspekty zkusenosti, které je prilis obtizné nebo nemozné
popsat slovy nebo obrazy. Lze je vyjadrit pouze v propasti ticha. Navzdory
tomuto mlceni, nebo spise pravé diky nému, jsme vSak schopni piisobit
proti zapominani. ,Abychom nasli jazyk, jimz bychom popsali kirivdy

spachané na obetech, a ukazali nespravedinost, ktera jim brani

® Biblia Tysigclecia Starego i nowego testamentu, Ksiega wyjscia, Wj20, [online], [ptistup
22.12.2023], dostupné: https://biblia.gosc.pl/rozdzial.php?id=70#P1.

°J. F. Lyotard Heidegger and the ,,jews”, s. 26. Citovano podle D. Gtowacka, Wsfuchujgc sie w
cisze. Estetyka pamigci o Zagfadzie wedfug Jean-Francois Lyotarda, [online], [in:] ,, Teksty
Drugie teoria Literatury, krytyka, interpretacja“ 2007 ¢. 1-2, s. 46. [pristup:19.10.2022], dostupné:
http://rcin.org.pl/Content/51059/PDF/WA248 67091_P-1-2524 glowacka-wsluchujac.pdf 2016.



konkrétne dokazat jejich krivdy, je treba stahnout negace, které blokuji
jejich véty a zpiisobuji, ze mli¢i, a to se mize stat prostrrednictvim nas,
«sekundarnich svédku», kteri jim naslouchame Svédectvi o holocaustu
k nam doléha z propasti mlceni, pod hrozbou kone¢ného miceni, a my
toto mlceni vyslovujeme” o,

Lyotard poukazuje na ddlezitou véc tykajici se diskurzu o
holocaustu a pokusti dodat faktim vérohodnost. Poukazuje na to, ze
historie jako védecka disciplina se ¢asto opira o poznavaci véty, které se
snazi zachytit a popsat minulost formou logickych vypravéni a argumenta.
V pripadé tak traumatickych a nepredstavitelnych udalosti, jako je
holocaust, vsak existuje hranice schopnosti jazyka a vypravéni plné
vyjadrit to, co se stalo. Historik, aby pochopil a ocenil hlubsi smysl a
vyznam svédectvi obéti, musi prekrocit rdmec porozumeéni, ktery nam
vnucuje jazyk a kognitivni koncepty, a otevrit se nécemu vic nez pouhym
faktim. Slyset ,ticho vychazejici z vét* znamena, Ze existuji aspekty
zkusenosti, které se nedaji podridit konvenénimu védeckému uvazovani.
To neznamena nespolehlivost fakti, ale postuluje perspektivu, ktera
uznava, ze nékteré véci mohou byt tak hluboce traumatizujici a
nepredstavitelné, ze je nelze pojmout vramci tradicnich kognitivnich
principt.

Didi-Huberman se stavi proti Lyotardovu diskurzu. Dotyka se
interpretace prostoru ikonosféry, samotné moznosti ¢i nemoznosti
prijmout obraz jako jeji soucast, a tvrdi, Ze v pripadé obrazi, které funguiji
jako svédectvi, prestava byt obraz sam o sobé cisté estetickym objektem.
Lyotardovi vycita, ze umisténi Shoah do prostoru nereprezentovatelného je
opétovnym vyloucenim paméti holocaustu a zZe jeho estetika vzneseného
uzavird problém Osvétimi do prazdné abstrakce. Historici, stejné jako
filozofové, vytvareji pravé takové myty o neviditelné, nepredstavitelné
Osvétimi, které umoznuji kulture zapomenout a odvratit zrak. ,,Mluvit o
Osvétimi v terminech nevyslovitelného viilbec neznamena pribliZit se
Osveétimi - naopak, znamena to vzdalit se od Osvétimi do oblasti, kterou

Georgio Agamben dokonale popsal jako mystickou adoraci nebo dokonce

Orbidem, s. 44.



nevédomé opakovani nacistického arkanum” 1. Pro Hubermana by
nevyslovitelné a nereprezentovatelné paradoxné odpovidalo nacistické
politice, ktera se snazila pamatku obéti vymazat, vyloucit jejich existenci ze
spoleénych déjin. V archivech SS ziistalo asi Ctyricet tisic fotografii, které
byly zamérné zniceny, aby se zahladila jakakoli stopa po holocaustu.
Ctyficet tisic diikazii zlodinu, které skazdou dalsi fotografii potvrzuji
skutecnou existenci nepredstavitelného. Vznesena estetika Treti rise a jeji
architektura, symbol moci a sily, se staly idealnim prostorem pro ,tajné”
aktivity nacisti, které fungovaly jako ,vytésnény symptom”. A paradoxné
tento vytésnény symptom nasel své pokracovani v ,postmodernim,
nereprezentovatelném sacrum poznamenaném tabu”. To, co bylo
negovano tim, ze bylo vymazano z kolektivniho védomi, bylo néasledné
vyzdvizeno tak, ze se obét stala predmétem uctivani. Vyvysené zachazeni
s tragédii vede k odstupu od jejiho skutecného rozmeéru a utrpeni a pamét
se zameéruje spise na symboly a formy uctivani nez na skutecné prozitky
obéti.

Didi-Hubermanova zdiirazinuje, ze ,,abychom si vzpomnéli, musime
si predstavovat”. Osvétim je a musi byt predstavovana, i kdyz jen
v Utrzcich nebo stripcich. Prijima postmoderni perspektivu a navrhuje
zrusit pojem ,,nemozné” Shoah a nahradit jej kategorii ,podobného”.
Posun perspektivy od ,nemozného” k ,podobnému” otevird moznost
chapat Shoah jako udalost, kterd je vice spjata s lidskou prirozenosti.
~Pokud se Bataillovo mysleni co nejvice priblizuje této monstrézni lidské
moznosti, je to proto, ze pojmenovalo, vyslovilo nerozluéné pouto mezi
obrazem (vyrobou podobného) a agresivitou (znicenim podobného),

Didi-Huberman ve své praci peclivé analyzuje c¢tyri fotografie
porizené vroce 1944 v Treblince cleny Sonderkommanda. Vychéazeje
z myslenek Hanny Arendtové, Didi-Huberman naznacuje, ze tyto Ctyri
fotografie Ize prirovnat k ,,okamzikim pravdy*, které lidstvu ziistanou po
Osveétimi. Pokud se cloveék na fotografie jen poradné podiva, umozni mu

predstavit si holocaust. Osvétim je predstavitelna ,,navzdory v§emu”.

11 G. Didi-Huberman, op. cit., Krakéw, 2012, s. 30.
lhidem, s. 47.
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FOTO. 1 SPALOVANI TEL V VYHLAZOVACIM TABORE TREBLINKA, 1944

Snimky z roku 1944 nejsou prostym zobrazenim konkrétni udalosti,
jsou Spatné oriznuté, posunuté, rozostrené. Nutili divaka zkoumat historii
jejich vzniku, zamyslet se nad ,pravdou”, ktera je na nich viditelna,
zahrnout do analyzy také to, co neni vidét. Analyza zde probiha na nékolika
vzajemné propojenych Udrovnich. Na prvni Urovni se provadi pecliva
explikace jednotlivych obrazii a kontextu jejich vzniku. Autor se blize
zabyva realitou zivota v Osvétimi a predpoklada okolnosti, za nichz
fotografie vznikaly. Ve vizualni roviné poukazuje na to, ze klicové jsou zde
ty obrazové prvky, které byly dosud ve vykladech prehlizeny. Mam na

mysli napriklad velké cerné okraje, viditelné predevsim na prvnich dvou
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fotografiich zachycujicich ¢leny Sonderkommanda pri spalovani tél véznu.
Jejich pritomnost naznacuje jednak misto, z néhoz byla fotografie porizena
- interiér krematoria, ale predevsim situaci fotografa - nutnost skryt se pri
stisknuti spousté. Prestoze tmavé prvky nic nepredstavuji, vypovidaji vice
nez to, co je na fotografii na prvni pohled patrné. Okraje, které jsou pri
rdmovani odstranény, totiz naznacuji, za jakych okolnosti byly fotografie
porizeny. Didi-Huberman tak poukazuje na to, ze pravé materialni vrstva
téchto fotografii poskytuje zaklad pro poznani toho, co se stalo. Zajimavé
je, ze kdyz tyto fotografie fungovaly jako historické dokumenty, byly
orezany tak, aby byl ,nadbytecny” fragment odstranén, odstranén
z pohledu. Cilem téchto Uprav bylo vyjmout, izolovat to, co bylo ,vhodné
k prohlizeni” ocistit ,podstatu obrazu” od jeho ,amatérského” rozméru.
Fotografie byly podrobeny i dalSim Gpravam, napriklad takovym, které
vratily narusenou linii horizontu na jeji ,prirozenou” Uroven, jako by
fotografie byla porizena v pohodInych podminkach, bez nutnosti skryvat se
pred strazci. Vyse uvedené postupy mély za cil zapsat tyto snimky do
konvence ,historického zobrazovani” profesionalizovat jejich nahodnou
povahu. Odstranéni téchto prvki mélo ucinit realitu zobrazenou na
obrazech vérohodnéjsi, dat jim status dokumentu, ale paradoxné je misto
toho zbavilo jejich nejpodstatnéjsiho rysu - autenticity. Pravé tyto, dalo by
se rici ,,nefikéni” aspekty fotografie zahrnuté do analyzy nam umoznuji
prekrocit samotny obraz a jeho taktikajic esteticky rozmér a dat témto
objekttim Sirsi dokumentarni rozmer.

Postulat, Ze prostrednictvim téchto ,obrazii navzdory vsemu” -
obrazti vytrzenych ze Shoah navzdory vsemu - pokusit se predstavit si
osvétimskou realitu, se ukazalo jako velmi kontroverzni. V druhé casti
knihy se francouzsky filozof pousti do polemiky s obvinénimi, ktera na
jeho adresu vznesl Gerard Wajcman. Wajcman jako psychoanalytik
kritizuje moznost estetické reprezentace Shoah, coz pro néj znamena
odmitnuti samotné ideje obrazu. V odmitnuti obrazu jako takového se
skryva dulezity aspekt, ktery souvisi shlubsimi psychologickymi a
emocionalnimi vrstvami. Jeho kritika vychazi z presvédceni, ze snaha
predstavit si holocaust miize predstavovat nejen epistemickou vyzvu, ale

také s sebou nést riziko ztraty univerzalniho rozmeéru utrpeni obéti. ,,Jadro
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sporu tedy spociva v rozdilném hodnoceni vztahu mezi historii a teori,
(kde se tak casto vedou debaty, vskutku debaty o epistemickém statusu
obrazi?). Jadro sporu také spociva, ve vzajemné zavislosti, v rozdilném
hodnoceni vztahu mezi singularnim a univerzalnims .

Hlavni Wajcmanovou namitkou proti eseji Obrazy navzdory vsemu
je morbidni, podle jeho nazoru dokonce perverzni fetisizace fotografie.
Fotografie-fetis se stava zasténou pro realitu, zastira ji a dava divakovi
iluzorni pocit ,vlastnictvi obrazu”. Jeho vytka sméruje k prilisSnému
soustiredéni na fotografii jako na objekt, ktery zakryva skutecnou realitu.
Absolutizaci historie hleda jediny celistvy obraz Shoah a odmita
fragmenty, které nam zistavaji, a povazuje je za irelevantni. Didi-
Huberman obhajuje fragmentarismus tvrzenim, Ze fotografie porizené
Sonderkomandem jsou obrazy - fakty, vytrzenymi z celku déjin Shoah.
Uznava, zZe obrazy nemusi ukazovat vsechno, a dokonce mohou lépe
sukazat pritomnost” tim, Ze neukazuji vSechno. Fragmenty fotografii
z Osvétimi nam umoznuji vidét zbytky zivota a lidskosti uvniti hrtizné
reality.

Zde je divod, pro¢ obrazek neni vse, co existuje. Vsimnéte si ,,zbytka,, - zi-
vota, viditelnosti, lidskosti a dokonce vsednosti ve c¢tyifech obrazech
z Osvétimi, je Gerard Wajcman povazuje za neexistujici a nedulezité. Pone-
chal by si je, kdyby se ukazalo, ze jsou ,,0¢isteny* od vsech zbytkua, kdyby se
ukazalo, ze jsou ,,v8echny* ve vztahu k zobrazeni smrti jako takové. Ale smrt
(ta velka, absolutni) je nereprezentovatelna, presahuje jakykoli obraz mrt-
vych (t&ch malych, piibuznych, ubohych mrtvych, nacpanych do spaleniste).
Wajcman hledal obraz vseho, jediny a celistvy obraz Shoah; kdyz nasel jen
obrazy ne-vieho, odmitd vsechny obrazy. V tom spociva jeho dialekticky
omyl. [...] Obrazy nikdy neukazuji vsechno; jest¢ Iépe dokazi ukazat nepii-
tomnost pravé prostrednictvim neukazovani vieho, které ndm neustale nabi-
zeji*.

Huberman odmita myslenku jediného uceleného obrazu Shoah a
tvrdi, ze takové monolitické kategorie byly pricinou holocaustu. Pravé
z této demontaze, fragmentace se rodi postmodernismus. Stoji totiz spise
na strané odlisnosti nez podobnosti, spiSe na strané jinakosti nez jednoty,
na strané bezcilnosti ¢i mnohosti cild a proti funkcionalismu jako

organizujicimu principu spolec¢enského zivota.

13 Ibidem, s. 51.
% Ibidem, s. 109.
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Krize tadu reprezentace je vysledkem stietu mezi lidskou bytosti a celkovou
vizi, kterd se zacala napliovat v jakémsi procesu syntézy a vytvaii Obraz,
ktery ukazuje svét sdm se sebou a bez ostatnich. Svét, v némz bylo Gkolem
esesaka znicit to, co by mohlo piekvapit nebo narusit fad nadreprezentace,
tedy to, co je v jeho og¢ich nereprezentaci, co je z principu zakazano reprezen-
tovat. Shoah je piipadem pronasledovani a likvidace na zakladé reprezentace
Utocici na autentickou ptitomnost: vyhubim t&, protoze infikujes télo a tvar
lidstva, protoze ho prezentujes jako vyprazdnéné a zbavené své piitomnosti®®.

Didi-Huberman navrhuje nové pojeti kritické teorie obrazu.
Interpretacni prioritou je zde ¢itelnost, kterd nepovazuje vizualitu za néco
vytvoreného nebo pripraveného ke ¢teni, ale spociva v juxtapozici obrazi,
vjejich ,montazi”’, a teprve ztéchto souvztaznosti vznikaji vyznamy.
Zdiraznuje také aktivni roli divaka vtomto procesu. Tvrdi, Ze kone¢na
interpretace zavisi na individualni ,vybave“ divaka, na jeho znalostech,
zkusenostech a citlivosti. Timto zptsobem kazdy divak spoluvytvari
vyznamy a obrazy jsou chapany jako dynamické a mnohovrstevnaté,
oteviené riznym ¢tenim. Vychozim bodem jeho analyz jsou vzdy konkrétni
obrazy, které jsou cteny tak, aby bylo odhaleno jejich ideologické
privlastnéni, které odhaluje jejich politicky vyznam.

Ve své obhajobé fotografie pokracuje analyzou dvou
dokumentarnich filmt: Shoah Clauda Lanzmanna a Histoire(s) du cinéma
Jeana-Luca Godarda. Tato dvé filmova dila jsou vychozim bodem pro
Gvahy o casovosti obrazi a jejich roli pri konstrukci historickych
vypravéni.

Lanzmanntiv film Shoah je dokumentem shromazdujicim
vzpominky svédkti bez jediné archivni fotografie; Didi-Hubermanova
tvrdi, ze absence obrazii vtomto dokumentu zdiiraznuje jejich absenci
v archivu holocaustu, ¢imz se nedostatek hmotnych svédectvi stava jesté
palcivéjsim. Godardtav film Histoire(s) du cinéma je naproti tomu
experimentalni montazi dokumenti o holocaustu a zabért z popularnich
hranych filmé. Didi-Huberman upozoriiuje na ¢asovost obrazii, zejména
kdyZ jsou umistény v montéazni sekvenci. Ctyfi fotografie z roku 1944 jsou
zpracovany jako dvé montazni sekvence, coZz zdiraznuje jejich roli

fragmentti, které nemaji narok na vytvoieni jediného, absolutniho

5 Ibidem, s. 59.
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historického obrazu. Pokud jde o Shoah, ,¢lovek by musel na snimcich
vidét to, co se zachovalo™s.

Didi-Huberman si uvédomuje, ze pravé obrazy - navzdory své
prirozené kirehkosti - jsou nejucinnéjSim médiem pro konfrontaci
s historii. Obrazy stavi do centra kritické teorie, a tak ji - ackoli si je
neustale védom omezenosti svého postoje - otevira nové perspektivy.

Jak vystizné shrnuje Andrew Lesniak:

Jadrem této zkusenosti je afektivni kauzalita obrazi, jejich schopnost vyvo-
lavat politicky vyznamné pocity, pretvaiet nasi perspektivu ve vztahu ke sku-
te¢nosti. Didi-Hubermanovy kritické obrazy nenuti k akci, nejsou pouhymi
emblémy politickych postoja. Spise maji lezet u zdroje smysluplného afektu;

obraz vyvolavajici smutek je nutny k tomu, aby existovalo ,,smutné poznani,,,

které je samo o sobé& politicky vyznamnym prozitkem dé&jin dvacatého stole-
ti',

18 Ipidem, s. 49.

T A, Lesniak, Polityczne doswiadczenie obrazu. O obrazie krytycznym (obrazie krytyki) Georgesa
Didi-Hubermana [online], [in:] ,, Teksty Drugie teoria Literatury, krytyka, interpretacja,, 2016 ¢. 5,
[pristup:19.10.2022], dostupné: https://journals.openedition.org/td/6020#ftn1.
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FUNGOVANI OBRAZU HOLOCAUSTU V POVALECNE
REALITE

Verejna prezentace fotografii zachycujicich hriizy koncentracnich
tabort byla od pocatku sporna. Prvni filmové kroniky z osvobozenych
tabort se v Americe i Britanii ¢asto promitaly v kinech stiidavé s hranymi
filmy, coz u divaka vyvolavalo smisené pocity. Zprava Mass-Observation
Archive o reakcich divaki na tyto filmové kroniky zaznamenala nazory, ze
pokracujici odhalovani téchto zvérstev nemélo zadouci Ucinek. Divodem
mohla byt takzvana Unava ze soucitu, kdy premira takovych zabéri spise
nez vyvolani empatie odrazuje od dalSiho zabyvani se takto emocionalné
narocnymi tématy. Ve zprave se objevuji tvrzeni jako napriklad: ,Zacinam
mit dost vsech téch obrazkit v novinach. Vim, Ze je to velmi désivé, a
zpocatku jsem byl zdésen stejné jako vsichni ostatni [...]. Myslim, ze to
prehnali [...]. Chci rict, ze kdyz se clovek porad diva na ty hromady
mrtvol - no, prosté si na to zvykne. Stejné jako jsme si vsichni museli
zvyknout na smrt za valky [...] mnoha lidem pripadalo nechutné divat se
na filmy s Kacerem Donaldem bezprostiredné po techto zvérstvech™s, Vyse
uvedené postoje Ihostejnosti mohly byt ovlivnény také dehumanizujicim
zptisobem, jakym byli lidé v osvobozenych taborech zobrazovani
v médiich: vyrazy jako napriklad: ,zivé mrtvoly“, ,ubohé exemplare”,
Llidské trosky™e . Je to o to désivejsi, Ze Britanie i Spojené staty zakazaly
zverejnovat fotografie svych mrtvych. Nesmély se §itit ,,z dizvodii ochrany
soukromi a ucty k rodinam [...], pokud byly vidét obliceje nebo pokud
byla smrt ¢i zranéni zobrazena prilis zive”. Jak je vidét, starost o
zachovani dustojnosti se netykala obéti tabord smrti ... .

Zpravy o osvobozeni tabor v Majdanku a Osvétimi-Biezince byly

predmeétem jakéhosi informacniho tabu. V britském tisku se objevily pouze

18 M-OA:FR 2263, Atrocity Stories, s. 5; citovano v J. Strug, Holocaust in Photographs
Interpretations of Evidence, piel. M. Antosiewicz, Prészynski | S-Ka, Krakéw 2007, s. 174.

9. Miller's War: Photographer and Correspondent with the Allies in Europe 1944-45, ed. A.
Penrose, London 1992, s. 12; citovano v J. Strug, Holocaust in Photographs Interpretations of
Evidence, piel. M. Antosiewicz, Prészynski | S-Ka, Krakéw 2007, s. 181.

20 Audiovizualni zaznamy v Narodnim archivu Spojenych stata americkych tykajici se druhé
svétové valky, National Archives Administration, Washington 1992, s. 4. Citovano podle J. Strug,
Holocaust in Photographs Interpretations of Evidence, ptel. Maciej Antosiewicz, Proszynski | S-
Ka, Krakéw 2007, s. 193.
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lakonické zminky o osvobozeni téchto tabori bez jakychkoli fotografii.
Pravdépodobnym dtivodem byla nedivéra v ,sovétskou propagandu”,
pricemz to byli Rusové, kdo osvobodil vychodni oblasti Polska, kde se tyto
tabory nachazely. Britové tvrdili, Ze Rusové o osvobozeni tabori ve
vychodni Evropé informovali chaoticky. Neucinili, zadné prohlaseni o
tdborech Belzec, Sobibor nebo Treblinka a o osvobozeni Osvétimi
informovali az po osvobozeni tabori na Zapadeé 2 .

Susan Sontagova, kterd v cervenci 45 ve svych dvanacti letech
spatrila v knihkupectvi fotografie z Bergen-Belsenu a Dachau, pattila
rovnéz k tém, které snimky nacistickych zlo¢int Sokovaly. Pozdéji ve své
kultovni knize On Photography, vyjadrila sviij hluboky zazitek z prvniho
setkani s fotografiemi z koncentra¢nich tabori a také své Gvahy o roli
fotografie pri zprostredkovani utrpeni a zla. Prvni kontakt s témito snimky
na ni hluboce zaptisobil a Sokoval ji. Napsala:

Nic, co jsem pak vidéla - ani na fotografiich, ani v zivoté - mé nezasahlo tak
brutalng, hluboce a okamzité. Dokonce si myslim, Ze bych svij zivot mohla
rozdélit na dvé ¢asti: piedtim, nez jsem ty snimky vidéla (bylo mi dvanact), a
potom, co jsem je vidéla, i kdyz mi trvalo dlouho, nez jsem pIné pochopila, o
¢em jsou. K ¢emu bylo dobré je vidét? Byly to jen obrazky - obrazky udalos-
ti, o které jsem sotva slysela a na kterou jsem nemél zadny vliv, obrazky utr-
peni, které jsem si nedokazala piedstavit a které jsem nemohla zmirnit. Kdyz
jsem se na né& divala, néco se ve mné zlomilo. Dosahla jsem jakési hranice,

nejen hranice zradnosti: citila jsem nevratny smutek, bolest, ale zarovei se ve
mné néco zatvrdilo, néco zemielo, néco stale plakalo.

Slouzi fotografie k dobrému Gcelu? Podle autorky se s nasycenim
obrazi snizuje jejich komunikacni sila, coZz je patrné zejména v oblasti
angazované fotografie. Sontagova zaznamenala zmény ve vnimani snimki,
zejména téch, které zpocatku vyvolavaly poboureni a byly povazovany za
tabu. Vzhledem k masové dostupnosti fotografii zobrazujicich bidu a
nespravedlnost ve svéteé si spolecnost na tyto snimky zvyka. Ackoli takové
fotografie mohou hrat dulezitou roli pfi probouzeni uvédomeéni a soucitu,
jejich opakované prohliZzeni mize prispét k urcité apatii viici krutosti, ¢imz
se utrpeni stava abstraktnéjSim. Zpocatku Sokujici, casem se stavaji

rutinnimi, vzdalenymi, neskutec¢nymi.

2L Ipidem.
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Trpét je jedna véc, zit s fotografickym zaznamem utrpeni, ktery nemusi nutné
posilovat svédomi nebo schopnost soucitu, je véc druha. Jakmile ¢lovek jed-
nou takové snimky spatii, vydava se na cestu, na niz maze vidét vic - vic a
vic. Obrazy paralyzuji. Obrazy znecitlivuji. Udalost poznana prostiednictvim
fotografie se jisté stava skutec¢néjsi, nez kdyby takové fotografie nikdy nikdo
nevidél - staci si vzpomenout na valku ve Vietnamu (protipiikladem mize
byt souostrovi Gulag, z néhoz nemame zadné fotografie). | kdyz pokud se na
fotografickou dokumentaci néjaké udalosti divame opakované, zaéneme ji
povazovat za néco témér neskute¢ného. Pro zlo plati stejny zakon jako pro
pornografii. Sok vyvolany fotografiemi zradnosti pti opakovaném zhlédnuti
opada, stejné jako piekvapeni a zmatek, které provazeji zhlédnuti prvniho
pornografického filmu, mizi pti zhlédnuti dalsich. Tabu, které vyvolava nase
rozhoi¢eni a smutek, neni o nic trvalejsi nez tabu, které vymezuje to, co po-
vazujeme za neslusné. A oba tyto typy tabu byly v poslednich letech podrob-
eny zkousce. Rozsahly fotograficky katalog bidy a nespravedinosti ve svété
do jisté miry zkrotil chapani lidské bidy u vsech — s tim vysledkem, zZe ty nej-
zradngjsi vyjevy se ndm zdaji zcela obycejné, krotké, vzdalené (,,je to jen fo-
tografie”) a nevyhnutelné. Na fotografiich nacistickych tabort smrti ¢lovék
pii prvnim pohledu nevidél nic banalniho. Po tficeti letech se zdé, ze bylo do-
sazeno stavu nasyceni obrazem. V poslednich desetiletich ,,angazovana” fo-
tografie prinejmensim stejnou m&rou ukolébava svédomi, jako je probouzi %.

Nepochybny symbolicky rozmér ma skutecnost, ze fotografie
popravy Rudolfa Hosse, velitele némeckého nacistického koncentracniho
tdbora Osvétim-Brezinka z let 1940 az 19432, byly utajeny. Poprava se
uskutecnila v Polsku 16. dubna 1947.

Ihned po vyneseni rozsudku nad Hossem byly vydany pokyny
ohledné mista a c¢asu popravy. Byvali vézni Osvétimi pozadali ministra
spravedinosti Henryka Swiatkowskiego, aby byl rozsudek vykonan
v Osvétimi. Proces a poprava tohoto nacistického zloc¢ince vzbudily
obrovsky zajem, protoze ztélesnoval nejen zlocinnost systému Osvétim-
Brezinka, ale také utrpeni celého polského naroda. Poprava stanovena na
15. dubna neméla byt verejna, ale do osvétimského tabora, kde se méla
konat, se sjely obrovské davy lidi. Obyvatelé Osvétimi chtéli nad Hossem
vykonat samosoud, a tak z obavy pred lynéem byla poprava o jeden den
odlozena, aniz by bylo presné datum zverejnéno.

Jedinym fotografem, ktery smél popravu zaznamenat, byl Stanistaw
Dabrowicki z agentury Film Polski. Kratce po popravé byl fotografiv film a
fotoaparat zabaven prislusniky Verejné Bezpecnosti. Motivace k utajeni
fotografii neni zcela znama; predpoklada se, ze chtéli zabranit pouziti
drastickych snimkt popiraci (napriklad obvinéni, ze Hossovo piiznani ve

vézeni bylo vynuceno nasilim). V osmdesatych letech chtél novinar

22 S, Sontag, On Photography, piel. S. Magala, Karakter, Krakdw 2009, s. 29.
28, Strug, op. cit. s. 174.
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Andrzej Gass najit fotografie poprav, ale ukazalo se, ze v trezoru Hlavni
komise pro vysetrovani nacistickych zloc¢int v Polsku, kde byly do té doby
ulozeny, se nenachazeji zadné originalni negativy a pouze 7 kopii fotografii
porizenych Debowieckim. Fotografie byly zverejnény v roce 1995 v ¢lanku
nazvaném Fotografie, které nebyly nikdy publikovany, ale publikace
zistala bez povSimnuti 24.

Zajimavé je, ze se ukazalo, ze to nebyly jediné fotografie porizené
béhem Hossovy popravy. Varchivu Muzea Auschwitz-Birkenau bylo
nalezeno sedm fotografii z této udalosti, z nichz pouze jednu poridil
Dabrowiecki. Ostatni pravdépodobné poridili byvali vézni, kteri v té dobé
zili v tdbofe. Zadna z téchto fotografii nebyla dosud publikovana. Byly
povazovany, stejné jako drive, za vyhrazeny material.

Tabu, které tyto fotografie obklopuje (Hossova poprava byla
posledni smrti v Osvétimi a posledni verejnou popravou v Polsku), se
ukazuje jako docela zvracené. Osvétimsky velitel zde byl usSetren
~profanace”, kterou by bylo vystaveni jeho obésené mrtvoly verejnosti,
zatimco fotografie zachycujici utrpeni jeho obéti zdobi stény stovek galerii
a muzei po celém svété. Sibenice vedle budovy byvalého velitelstvi a
krematoria, na niz byl Hoss obésen, je dodnes zachovana v aredlu muzea.
Tento objekt méa poskytnout hmotné svédectvi o vykonu spravedinosti.

Nabizi se otazka, proc bylo rozhodnuto o fotografovani této udalosti
a zaroven o utajeni snimk@? Clovék ma dojem, Ze k problému ukazovani a
utajovani fotografii mrtvych tél, zejména obéti valky, existuje chaotické
tabu. Objevuje se zde paradox. Obéti, které jsou kolektivhim symbolem
tragédie, se ukazuji jako bezmocné. Jsou povazovany za ,lidskou masu”,
prestavaji byt jednotlivci a jsou zapojeny do symbolické role bez prava na
ochranu svého obrazu. Naproti tomu s mucitelem je zachazeno distojné.
Misto doslovného, odpudivého obrazu jeho smrti je ukdzan symbolicky,

esteticky objekt Sibenice.

24, Strug, op. cit. s. 167.
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Symbolickym gestem Janiny Struk je zverejnéni této zavésne
fotografie v knize Holocaust ve fotografiich interpretace ditkazii, ¢imz je
oznaceno jeji odpovidajici misto v kolektivni predstavivosti. Jeji gesto lze

interpretovat jako jasny manifest, ktery rika: Takhle vypada potrestany
zloc¢inec, podivejme se na to a pocitme znechuceni!

FOTO. 2 S. DABROWIECKI, POPRAVA RUDOLFA HOSSE, 1947
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ZDA LZE BOLEST PREVEST NA BARVU3s

...Pravda o totalizmu nebude nikdy Gplna a dostate¢na, protoze je to nicota
v moralnim smyslu a nicotu nelze popsat. Lze ji vyjadfit pouze uménim, ne-
bo se pokusit vyjéadiit, ze ji vyjadfit nelze®.

Koncept nereprezentovatelnosti Shoah rezonuje i v oblasti uméni.
Obtiznost zobrazeni totalniho zlocinu holocaustu v umeéni je téma, které
bylo a je vumélecké komunité kontroverzni. Umélci se potykaji
s problémem, jak najit spravny jazyk, kterym by bylo mozné vypravét o tak
zrudné zkusenosti, aniz by doslo k poruseni etického hlediska. Na tento
problém poprvé upozornil Theodor Adorno, ktery prohlasil, ze ,tvorit
poezii po Osvétimi je barbarstvi”. Adorno nepopiral potirebu zabyvat se
tématem holocaustu ve spole¢enském prostoru, ale obaval se, ze pokusy o
estetizaci této tragické udalosti mohou vést ke zkresleni jejiho skutecného
rozsahu a tragické povahy. Obaval se, ze presunuti tématu do prostoru

umélecké kontemplace miize vést ke ztraté jeho autentického vyznamu.

FOTO. 3 0. DAWICKI, NIKDY JSEM NEVYTVORIL DiLO O HOLOCAUSTU, 2009

D. LeVitte Harten, Przekzadanie bolu na kolor, [in] Gdzie jest brat twéj Abel?, Zacheta,
Warszawa, 1995.

26 A, Szczypiorski, Totalizm jest nicoscig, [in:] Gdzie jest brat twéj Abel?, Zacheta, Warszawa
1995, s. 9.
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Kritickych hlast proti tomuto zptisobu zpracovani bylo vice; Maria
Janionova polozila otazku, zda ma umeélec tvari vtvar takové tragédii
pravo vénovat se potéseni z tvirci kontemplace? Varovala, ze umélecky
projev tvari v tvar takovému utrpeni muze vést k jeho banalizaci. Michael
Wyschogrod se priznal: , Jsem pevné presveédcen, ze umeni je zde necim
nepatricnym. Umeéni snizuje dojem zutrpeni. [...] Jakykoli pokus
zpracovat holocaust prostirednictvim umeéni znamena jeho zlehcovani a
musi vést ke spatnému umeni”. Oskar Dawicki naopak svym dilem Nikdy
jsem nevytvoril dilo o holocaustu, zvracené upozornuje na banalizaci
tohoto tématu. Kresba byla inspirovana autorovym rozhovorem se
Zbigniewem Liberou o povrchnim a trapné spatném ,,uméni holocaustu”.
Konkrétné slo o vystavu polského umélce vystupujiciho pod pseudonymem
Peter Fuss, ktery na jare 2009 v Praze predstavil upravené fotografie
némeckych vojaki s Davidovymi hvézdami na rukavech.

Je tedy umeéni tvari vtvar této zkusenosti bezmocné? Je mozné
imaginativni ztvarnéni Shoah? Je viibec mozné takovou estetickou formu
hledat?

Eleonora Jedlinska tvrdi, ze takové extrémni zazitky nelze vyjadrit
béznymi  uméleckymi  prostredky. Jedina forma, kterou toto
nepiedstavitelné utrpeni mutze mit, je mlceni. Pojem ticha zde ma
metaforicky rozmér, nebot uméni - ve snaze vyjadrit nevyjadritelné
prostrednictvim ticha ¢i kriku - odkazuje na tajemstvi kriku, ktery je
tichem, a ticha, které je krikem2:. Jedlinska, zkoumajici hranice jazyka a
umeéni, odkazuje na ticho v metaforickém rozméru a zdaraznuje, ze mize
byt adekvatnéjsim vyrazovym prostredkem nez slova nebo obrazy, které se
mohou ukazat jako nedostatec¢né k vyjadieni rozsahu utrpeni. Miceni se
stava formou dialogu s nereprezentovatelnym, pokusem vyjadrit to, co je
za hranicemi slov nebo obrazii. Zasadni v kontextu jejich Gvah je rozliseni
mezi ml¢enim a mlcenim. Ticho je zde chapano jako prostor smrti, ktery
znamena prazdnotu a klid. Ticho je naproti tomu pojednano jako
komplexnéjsi fenomén, zahrnujici jak krik, tak ticho. Ticho se tak stava
jakymsi jazykem pro vyjadieni nepredstavitelného utrpeni. Vystizné to

vyjadiuje Leo Beck: ,Neni nic smutnéjsiho nez ticho. Na jedné strane

2T E. Jedlinska, Sztuka po Holocauscie, Biblioteka ,, Tygla Kultury”, £.6dz 2001.
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prinasi uteéchu a potéseni, na druhé strané miize byt hrozivé, znepokojivé,
zlovestné, znameni, ze se stalo nebo se stane néco tragického” s,

Zda se, ze alternativou ke smutku z mlcéeni tvari v tvar holocaustu je
smutek z mlceni. Ml¢eni vuméni je tvaréim aktem i formou vyjadieni
smutku. Je to smutek vyplyvajici z nemoznosti plné zobrazit tragédii
holocaustu, ale zaroven tuto nemoznost vyjadruje. Je to také forma boje
proti bolesti a neschopnosti plné pochopit a vyjadrit to, co se stalo. Uméni
se pak stava formou terapie, zptsobem, jak se vyrovnat s minulosti a
Gzkosti z budoucnosti po tak traumatickém zazitku. ,Tviircéi akt, umeni
jako takové je dnes neustalou, usilovnou snahou piekonat bolest, bojovat

V7 ve v

proti jeji priciné a usilovné se snazit prekonat nemoznost zobrazit,
interpretovat svét po holocaustu vidény prizmatem minulosti a ziistava
plny Gzkosti z jeho budoucnosti”e,

V souvislosti s holocaustem vsak existuje riziko ,zlovéstného
mlceni”, a to jak ze strany pachateldi, tak ze strany kolektivi, které byly
svédky téchto zloc¢ind. Je to mliceni, které je vysledkem snahy skryt pravdu,
poprit odpovédnost a vyhnout se konfrontaci svlastni Ucasti nebo
spoluvinou na zlocinech. Proti tomuto druhu miceni se stavi Zygmunt
Bauman. Poukazuje na to, ze holocaust by nemél byt vniman jako majetek
konkrétnich skupin (ani pachateld, ani primych obéti), ale jako pouceni
pro celé lidstvo. Tento pohled je v kontextu vzdélavani a historické pameéti
dulezity, protoze upozornuje na univerzalni povahu poselstvi obsazeného
v déjinach holocaustu. Vyznam holocaustu spociva v pouceni, které prinasi
celému lidstvu. Uvadi: ,Holokaust je pro nas dulezity, protoze je to pro
nas diilezité: Dnes si jasnéji nez kdy jindy uvedomujeme, Ze holocaust
neni ni¢i majetek (pokud viibec kdy byl). [...] Nepatri ani pachateliim,
kteri musi byt potrestani, ani jeho primym obétem, jimz by mél zakladat
pravo na zvlastni soucit, zvlastni ohledy nebo mimoradnou shovivavost
z ditvodu prozitého utrpeni, ani svédkim, kteri hledaji vykoupeni za svou
vinu nebo pozaduji svedectvi o neviné. Vyznam holocaustu je dnes

obsazen v pouceni, které nese pro celé lidstvo” .

8 E. Jedlinska, op. cit., s. 45.
2 E, Jedlinska, op. cit., s. 47.
%0 7. Bauman, Nowoczesnos¢ i Zag/ada, przet. T. Kunz, Krakéw 2009, s. 7.
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Zajimavym prikladem hry sviditelnosti, respektive fungovanim
obrazti holocaustu v kolektivni piedstavivosti, je dilo Gustava Metzgera
Likvidace varsavského ghetta 19. dubna - 28. den roku 1945 (1995) ze
série Historické fotografie. Tato série je pokusem o konfrontaci
s fotografiemi, které ho znepokojovaly, které mu ptisobily bolest. Metzger
sahl po archivnich fotografiich a jejich zasazenim do nového kontextu se
jim pokusil dat jiny vyznam. Fotografie zapouzdril, jakoby zakryl, a
vytvoril tak jednoduché, strohé objekty, pripominajici minimalistické
sochy. Ikonickou fotografii takzvaného Getto boy, chlapce z varsavského
ghetta, ktery byl pravdépodobné prave zajat nacistickymi muciteli a stoji se
zdvizenyma rukama, vydéseny a bezbranny, umistil pod konstrukci
z rozpadlych prken. Vime, Ze slavna fotografie je uvniti, ale nemtizeme se
k ni dostat, nemtizeme ji vidét. Metzger zduraznil, ze klicovym prvkem
projektu Historické fotografie je vnitrni asimilace obrazu, jeho prenos ani
ne tak do oci pozorovatele, ale do jeho mysli. V katalogu k vystavé popsal
koncepci dila nasledovné: ,jednou z nejdiilezitéjsich hnacich sil projektu
Historické fotografie je zvnitrnéni obrazu, jeho umisténi ne do oci divaka,
kde stejné je, ale do mysli; a pokud je tam, miiZe se stat néco necekaného.
A prave o to jde3. Obraz se miize odrazit a to, co z néj vzejde, bude vzdy
subjektivni” sz,

Toto pojeti chapani fotografického obrazu se odrazi v teorii Rolanda
Barthese, podle niz ma obraz punctum - onen individualni vyznamovy
celek, ktery je internalizovan v divakovi - spektatore. Prave zde se vytvari
vyznam - konglomerat z individualni zkusenosti divaka, jeho senzibility a
kulturniho kontextu. Dilo lze také interpretovat v kontextu Uvah Susan
Sontagoveé jako pokus fotografie o ,znovuziskani” jeji dokumentarni
povahy. ,Problém neni vtom, ze lidé vzpominaji prostrednictvim
fotografii, ale vtom, ze si pamatuji pouze fotografie. Vzpominani
prostrednictvim fotografii zastira jiné formy porozumeéni a vzpominani” s,
Ikonické fotografie, které jsou tak casto reprodukovany, jako napriklad
Getto boy, jsou vsudypritomné, takze jsou témér neviditelné. Skryt obraz,

ktery se diky své vsudypritomnosti stal béznym a ztratil tak svou

31 G. Metzger, Katalog z wystawy, redakcja: Hanna Wréblewska, Zacheta, Warszawa 2007.
%2R .Barthes, Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii, KR, Warszawa 1996.
3. Sontag, W Platosiskiej jaskini, [in:] Sontag S. O fotografii, Karakter, Krakéw 2009.
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~viditelnost“, by v tomto pfipadé znamenalo obnovit jeho ptivodni, Sokujici
vyznam.

Sérii historickych fotografii Gustava Metzgera lze interpretovat jako
urcity druh vzpoury proti obraznosti a symbolice v ni ukotvené. Muze jit o
pokus o podvraceni zavedenych konvenci v prezentaci historie, coz je
zvlasteé relevantni v kontextu traumatickych udalosti. Muzeme jej také cist
jako odkaz na zidovskou tradici - zakaz obrazii a praktiky spojené
s vyhybanim se doslovnému zobrazovani Boha nebo posvatnych postav
Vv judaismu.

Nebo tyto ¢iny jen vyjadruji touhu skryt a zapecetit to, co je prilis
bolestivé? Traumatické obrazy, které jsou neviditelné, se stavaji -
paradoxné - pritomnéjsimi, nez kdyby byly odhaleny, zjeveny. ,,Chci, aby
lidé napinali svou mysl ve snaze proniknout slepym povrchem, za nimz se

skrijva viyznamem nabita fotografie”ss.
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FOTO. 4 F. KONRAD, A JEWISH BOY SURRENDERS IN WARSAW,1943

3 G. Metzger, op. cit.
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NEVIDITELNE OBRAZY

SOUCASNYCH KONFLIKTU

VALKA V ZALIVU JAKO TELEGENICKA VALKA

,Globalng” vysilana a sledovana ,valka“ Zije dal v podobé kopirovanych
snimkd, prepracovanych snimkd, snimkt odhalujicich Gdajna spiknuti a
snimka chybgjicich®®.

Zaraza z Hongkongu coraz blizej < Blue Café- pogromey Ich Troje—

mmmmm

ODWAZNA PROWOKACJA
POLSKIEGO ARTY.

FOTO. 5 Z. LIBERA, SEN BUSHA, 2003

% J. Baudrillard, There Was No Gulf War, piel. S. Krélak, Sic!, Warszawa, 20086, s. 20.
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V dubnu 2003 vysla na obalce casopisu ,Przekréj“ fotografie
Zbigniewa Libery s nazvem Bushiiv sen.3 Je na ni zachycena usmévava
irdcka zena, ktera se tuli do naruce amerického vojaka. Jedna se o jedno
z poslednich dél ze slavné série Pozitivky - série fotografii, v nichz Libera
parafrazuje ikonické obrazy klicovych wudalosti zdéjin 20. stoleti.
Rekonstrukci udalosti autor obraci vyznam ptivodnich fotografii (napf.
zménou jejich emocionalniho kontextu) a vytvari jejich opak. Pozitivy
upozornily na samotny proces prohlizeni a jeho medialni podminénost.
Jak trefné poznamenal Michal Dabrowski: ,lkonicka dila zafixovana
v kolektivni pameti byla dekonstruovana, otevriena. Necetl jsem to ani tak
jako akci odhalujici snadnost manipulace s fotografii, ale spise jako gesto
poukazujici na roli, kterou obrazy hraji v procesu vytvareni obrazu valky
nebo vize historie. Libera upozornil na to, jak valky piisobi na smysly a
jak mocnou zbrani miize byt obraz*“s.

Sen Busha ironicky komentuje medialni manipulaci, k niz doslo
béhem konfliktu v Perském zalivu v 90. letech. ,Negativem* vsak neni -
jako tomu bylo u ostatnich obrazii z cyklu Pozitiva - Zzadna konkrétni
fotografie, ale celek propagandistického sdéleni, které tehdy zaplavilo
média zapadniho svéta. Tato fiktivni udalost, kterou autor zobrazil,
odhaluje absurdni nesoulad mezi predstavami o hrdinném zachranci,
jakym se zapadni svét vidél pri intervenci v Iraku, a realitou konfliktu.
-Negativni“ by zde tedy byl obraz, ktery jsme nemohli vidét - obraz
zoufalstvi, nenavisti nebo odporu, ktery mohl pocitovat iracky lid, zatimco
byl nasilné ,,obstastnovan“ svobodou, kterou zavedla zapadni vojska.

Prvni valka v Zalivu vypukla v lednu 1991. Boje pokracovaly az do
konce unora. Klicovou vojenskou operaci, ktera rozhodla o vysledku valky,
byla Poustni boure. Vojska koalice zapadnich sil velmi rychle donutila
Iracany stahnout se z Kuvajtu, ktery anektovali. BEhem Ustupu Husajnovy
jednotky zapalily kuvajtské ropné vrty a predtim, rovnéz na jeho rozkaz,
vypustily do Perského zalivu obrovské mnozstvi ropy, coz vedlo

k ekologické katastrofe.

% 7. Libera, Sen Busha, ,,Przekr6j“ 13. dubna 2003, ¢. 15/3016.
3" M. Dabrowski, Zbigniew Libera, Sen Busha, [online], [p¥istup 03.010.2023], dostupné:
https://culture.pl/pl/dzielo/zbigniew-libera-sen-busha.

27



Medialni reprezentace valky v Zalivu vroce 1990 byla dilezitym
aspektem konfliktu. Hralo dilezitou roli pfi utvareni verejného minéni po
celém svété. Vyznamné ovlivnila zptsob, jakym byl konflikt vniman. Pro
mnoho lidi bylo dilezitéjsi to, co vidéli v televizi a v médiich, nez to, co se
realné deélo na bojisti. Vojenské a vladni organy kontrolovaly komunikaci
z fronty a rozhodovaly, které informace mohou byt zverejnény a které ne.
Cenzura se nepouzivala jen proto, aby se zabranilo vyzrazeni klicovych
strategickych informaci. Americka vojenska komunita byla presvédcena, ze
USA prohraly valku ve Vietnamu kvili nedostate¢né cenzufe médii -
protoze urcité obrazy mohly ovliviiovat vefejné minéni zptisobem, ktery
nebyl kontrolovan. Takovym otresnym obrazem vietnamské valky,
obrazem, ktery do zna¢né miry prispél ke konci véalky, byla fotografie
Napalm Girl, o niz budu hovorit pozdéji v této praci. VIna protivalecnych
protestdi, kterou zverejnéni této fotografie spustilo, priméla vladnouci
k odchodu z Vietnamu. Na zakladé tohoto pouceni se americka vojenska
komunita rozhodla, ze se tentokrat podobné ,,chyby* vyvaruije.

Pied intervenci v Perském zalivu byla zavedena nova politika vici
tisku, tzv. embedded jurnalismss. Tato politika bude od té doby pokracovat
i béhem nasledujicich valek. Pomoci riiznych nastroji, od cenzury az po
vyvolani autocenzury samotnych novinaid, byla reprezentace konfliktu
prisné kontrolovana. Leszek Kolankiewicz ve svém c¢lanku The Gulf War

(Valka v zZalivu), ktery vysel v casopise Dialogue v roce 1991, napsal:

%8 Embedded journalism je specificka forma akreditace tisku u armady, ktera zpravodajam
umoziuje vstup do konfliktnich zén po registraci u jednoho z vojenskych kontingentd. Cestu
novinati organizovalo a financovalo ministerstvo obrany jedné z koali¢nich zemi NATO. Vojaci
byli zodpovédni za prepravu reportérii po zakladnach a brali je na hlidky, coz ovlivnilo obsah
reportazi, ktery vychazel predevsim ze scénéat, jez jim byly predlozeny. Tento model Zurnalistiky
skongil 15. srpna 2021 se stazenim sil NATO a Ameri¢ani z Afghanistanu, ktefi svou misi
povazovali za nelispésnou. Po nich nasledoval Taliban, ktery koncept embedded Zurnalistiky
prevzal a zavedl jej podle svych vlastnich podminek. Novinati, kteii podavaji zpravy ministerstvu
informaci v ¢ele s mullou Hadzrullahem, se vydavaji na cesty, jejichz cilem je ukazat negativni
dopady americké okupace, a jejich reportaze jsou obohaceny komentéii mully Turabiho, ktery
prezentuje vizi nové-staré moci Talibanu jako prospésnou pro obyvatelstvo.
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Ameri¢ané vstoupili do valky v Zalivu se syndromem Vietnamu. Ve Spoje-
nych statech panuje pomérné jednotny nazor, ze ke vzniku tohoto syndromu
prispél tisk a televize. [...] Vietnamsky syndrom je mozna predevsim obra-
zem, ktery utkvél v kolektivnim podvédomi: tisice americkych chlapcu, které
v pytlich odnéseli domi, a vietnamské déti zmrzacené, popalené napalmem.
A ta jedna kratkd véta, kterou svétu zprostiedkoval Peter Arnett, tehdejsi
zpravodaj agentury AP, véta amerického dustojnika odpovédného za zniceni

jedné z vesnic v delté Mekongu: ,,Museli jsme ji zni¢it, abychom ji zachrani-
|i“39.

Béhem bojovych operaci platila prisna bezpecénostni pravidla.
Novinari méli casto omezeny pristup do urcitych oblasti a nesméli
zverejnovat informace, které by mohly poskodit vojenské operace. Méli
také omezeny pristup ke komunikac¢nim technologiim a internetu, coz jim
ztézovalo rychlé informovani svéta z valecné fronty. Zpravodajové byli
pridélovani k vojenskym jednotkam, tzv. pool reporters, skupiné novinaii
vybranych armadou, a museli projit vojenskym vycvikem a nosit uniformu
a prilbu. Jak trefné poznamenal Leszek Kolankiewicz - timto inicia¢nim
ritualem se stavali soucasti armady. , Takovy vijcvik nevyhnutelné piisobi
jako prechodovy ritual, zatimco uniforma je prevlek, ktery, jak kdysi
poznamenal Roger Caillois, déla zcloveka funkcionaie, zastupce a
sluzebnika neotresitelného a neosobniho principu‘o.

Pentagon se na tento konflikt velmi peclivé pripravoval a jednim
z prvki této pripravy bylo omezeni pristupu médii k nezavislym zdrojam
informaci. Bernard E. Trainor, general ve vysluzbé, mél zvracené chapani
prava verejnosti na informace. Uznaval sice jeho nezpochybnitelnost, ale
za podminky, ze zpravy budou pochazet z vlastnich kontrolovanych zdroju.
Jeho krédem bylo: ,,Sluzba, cest, vlast a - pry¢ s médii!“s.,

Pravidla, ktera byla zpravodajum ulozena pred zacatkem bojd,
ukazuji miru kontroly a omezeni, které armada uvalila na zpravodajstvi
v médiich. Platil absolutni zdkaz nataceni a nahravani vojaka v urcitych
situacich: umirajicich, vazné zranénych, vtézkém Soku nebo pri
psychiatrické l1é¢bé. S vaznéji zranénymi bylo mozné délat rozhovory pouze
v pritomnosti vojenské policie a pouze se spolecnym souhlasem
samotného pacienta, jeho lékare a veliciho distojnika. Pristup médii

k vojenskym jednotkam byl omezen pouze na tfi procenta zpravodajd,

%9 . Kolankiewicz, Notatki ze spektaklu. Wojna w Zatoce, ,,Dialog” 1991, nr 7, s. 111.
0. Kolankiewicz, op. cit.
1 L. Kolankiewicz, op. cit.
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kterym byli pridéleni informac¢ni dastojnici, ktefi monitorovali a
kontrolovali veskeré prenosy.

Omezeni fotografovani mist boji, valecnych zranéni a mrtvych
vojaki ukazuji, ze vizualni vypravéni bylo kontrolovano. Tato kontrola
nespocivala pouze v ,uvolnovani“ konkrétnich, vtomto pripadé
abstraktnich snimki, ale také - a mozna piedevsim - v blokovani snimki,
které by mohly Sokovat veiejné minéni - snimka lidi.

Podobné akce vojenskych organt nejsou ni¢im novym. Od samého
pocatku pracovali vale¢ni fotografové na prikaz Grad a armady a
predkladali oficialni obraz valky, kultivovany a nekrvavy. Jiz od Rogera
Fentona, vyslaného v roce 1855 princem Albertem do ruské krymske valky
proti Turecku, se ocekavalo, Ze poskytne fotografie, které by vyvratily
zpravy tisku o otfesnych zivotnich podminkach britskych vojakt, armadu
decimujicich nemocech a porazkach na bojisti. Dostal jasné instrukce:
zadné fotografie mrtvych, nemocnych nebo ranénych. Nezobrazovat
bitevni scény. Proto snimky, které vytvoril, zachycuji vyjevy ze zivota
vojaki za frontovou linii, jak si pripravuji zbrané a po6zuji v pratelském
objeti. Na pamatku smrti Sesti set britskych vojakid v bitvé u Balaklavy
vytvoril Fenton slavnou fotografii The Valley of the Shadow of Death+.
Nezobrazuje téla padlych ani zadné zivé postavy. Misto toho zobrazuje
prazdnou a klikatou cestu pokrytou kameny a délovymi koulemi. Fenton
pouzil tuto metaforickou kompozici - nepritomnost, aby zprostiredkoval
atmosféru a noéni miru valky a zaroven ponechal dostatek prostoru pro
interpretaci a reflexi.

Vratme se k Irdku, jak je vidét, skutecnost, ze strany konfliktu
utvareji narativy tak, aby vyhovovaly jejich vlastnim a nepratelskym
spolec¢nostem, je béznym jevem. Jde tedy o vic nez o diilezitou roli obrazti
jako nastroji propagandy nebo o utvareni Zadouciho obrazu valky
stranami konfliktu.

Proc¢ byla valka v Zalivu tak zajimava?

2 R. Fenton, The Valley of the Shadow of Death, Getty Museum Collection [online],
[pristup:13.12.2023], dostupné: https://www.getty.edu/art/collection/object/104GXR
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Predevsim je vsak klicovym prikladem jedinecné role vizuality a
reprezentace pri utvareni reality, tedy jevid, které charakterizuji
postmodernu - dobu, v niz zijeme.

Jean Baudrillard, francouzsky filozof a kulturni teoretik, ktery ve
svém dile analyzoval vyznam médii a reprezentace v kontextu soucasné
spolecnosti. Ve své knize The Gulf War Didn‘t Happen+4, kterou napsal
vroce 1991, prakticky jesté vdobé, kdy konflikt v Zalivu probihal,
upozornil na probihajici ontologickou transformaci vedouci k virtualizaci
reality. Kniha je souborem tfi ¢lankd, které vysly v roce 1991 v ¢asopise
Liberation a v deniku The Guardian. Prvni ¢lanek, The Gulf War Will Not
Happen (Valka v Zalivu se nekond), vysel 4. ledna 91, tedy jesté pred
intervenci zapadnich vojsk v Iraku. Druhy, nazvany The Gulf War Is It
Really Happening (Valka v Zalivu se opravdu stane), byl publikovan 6.
anora. Treti clanek The Gulf War Didn‘'t Happen (Valka v Zalivu se

nekonad) vysel 29. tnora, den po skonceni boju.
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FOTO. 6 R. FENTON, SHADOW OF THE VALLEY OF DEATH, 1855

Tvrdil, ze valka v Zalivu se proménila v hyperrealitu. Stala se prvni

valkou, ktera uUspésné zautocila na realitu samotnou. Byla jiz predem

3. Baudrillard, op. cit., s. 20.
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prezentovana jako simulace, rozhodnutd jesté pred jejim skutecnym
zacatkem, a nedostatek prohlaseni od obou stran konfliktu vyvolaval
otazky o tom, jak se valka ve skutecnosti odehrala. Média vytvorila jakousi
~falesnou realitu“, vniz byli divaci oddéleni od skute¢nych udalosti.
Obrazy valky, které se dostavaly k verejnosti, byly filtrovany a upravovany
tak, aby odpovidaly specifickym narativiim a propagandistickym cilim.

Stale jsme neopustili bitevni pole virtudlni valky, jingymi slovy, nepiestali

jsme s damysinymi, ale ¢asto smésnymi ptipravami na pozadi celosvétové

nerozhodnosti o vali vést valku, a to ani v pfipadé Saddama. Proto ten nedo-

statek obrazu, ktery neni ani ndhodny, ani zpasobeny cenzurou, ale je di-

sledkem nemoznosti zobrazit neurgitost valky. [...] Proto se informace ,,v re-

alném case,, ztraceji ve zcela neredlném prostoru a nakonec poskytuji jen cis-

té, neuzitecné a okamzité televizni obrazy, odhalujici svou pavodni funkci

vyplnit vakuum, ucpat diru zejici uprostied obrazovky, kterou unika podstata
udélosti*,

Jednalo se o jeden zprvnich konfliktt, ktery byl vysilan Zivé
v televizi. Nejen tiskové konference generala Normana Schwarzkopfa,
velitele koalic¢nich sil, ale i abstraktni zabéry z pribéhu vojenskych operaci
pravidelné vysilaly hlavni televizni stanice po celém svété. Média o
udalostech nejen informovala, ale také je vytvarela, a proménila tak valku
v podivanou. Lze rici, ze vojensko-politické sily zapojené do konfliktu
vytvorily ,vale¢nou podivanou“, v niz se média a technologie staly nastroji
v propagandistické hre, v niz byla ,,skute¢na“ valka nahrazena abstraktnim
obrazem. Zptisob, jakym byla ,,podivana na valku v Zalivu* prezentovana,
pripominal sportovni show a videohry. ,Mysleli jste si snad, ze fotbal je
vzrusujici?* - rekl Tom Brokaw v poradu na NBC - ,Tak se podivejte na
reportaz naseho zpravodaje v Zalivu“s,
Protoze tato valka ve skuteénosti nikdy nezacala, nikdy neskonéi. Diky snim
o Cisté valce, o valce orbitalni, zbavené vsech mistnich a politickych peripe-
tif, jsme se dostali do pasti mekké valky, virtualni nemoznosti valky, ktera se
promita do chatrné fantasmagorie, v niz se protivnici pfedhanéji v deeskalaci,
[...] Vse se tak piesouva do virtualni sféry a my ¢elime virtualni apokalypse,

hegemonii, kterd je nakonec mnohem nebezpe¢néjsi nez skutec¢na apokaly-
46
psa™’.

#4]. Baudrillard, op. cit.
* L. Kolankiewicz, op. cit., s. 112.
%), Baudrillard, op. cit., s. 13.
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Analyzy c¢asto zdidraznuji vliv medialnich reprezentaci na divaky
televizni podivané a jejich pevné zakotveni v dynamice kapitalistickée
podivané. Na divaka byla nastrazena specifickd past. Prostrednictvim
zprostredkovani mél divak ziskat odstup od sledovanych udalosti a
zaroven se zapojit do téchto falesné-pravdivych obraz.47- Baudrillard
tvrdil, ze valka v Perském zalivu nebyla ve skute¢nosti valkou, ale spise
zvérstvem, které valku predstiralo, a ze divaci kuvajtské podivané, kterym
byla simulace prodavana jako realita, byli médii manipulovani. To vyvolalo
otazky o moralce a etice konzumace lidského utrpeni v podobé televizni

podivane.

FOTO. 7 A.CLARK,VOJAK STOJi NA STRAZI, ZATIMCO V DALCE HORi ROPNE VRTY
V KUVAJTU JIZNE OD IRACKYCH HRANIC V POSLEDNI NOCI VALKY V ZALIVU, 1991

Vaélka s jejimi falesnymi pseudovojaky, generaly, experty a televiznimi mo-
deratory, ktefi o ni celé dny spekuluji pied nasima o¢ima, se diva do zrcadla
a pta se sama sebe: jsem dost hezka, jsem dost schopna, jsem dost velkolepa,
jsem dost sofistikovana, abych mohla vstoupit do arény déjin? Tyto (izkostné
otazky jisté vyzaduji nejistotu ohledné& jeho mozného vybuchu. A tento druh
nejistoty se §ifi po nasich obrazovkach jako skute¢na ropné skvrna, byt jen
v obraze onoho slepého motského ptaka, ponechaného svému osudu na plazi
v Zalivu, ktery zastdva symbolickym odrazem toho, ¢im jsme my, zirajici na
své obrazovky, tvaii v tvér této lepkavé a nepochopitelné udalosti*®.

471.. Zaremba, Czy ,,wojny z terroryzmem” réwniez nie by7o?, [in:] Widok, teorie i praktyki
kultury wizualnej, [online], [pFistup 20.11.2023], dostupné:
https://www.pismowidok.org/pl/archiwum/2013/2-obrazy-terroru-widzialnosc-historii/czy-wojny-
z-terroryzmem-rowniez-nie-bylo#collapseDoi1295.

8. Baudrillard, op. cit., s. 23.
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Predpoklada se, Zze tato valka vytvorila paradigma valky jako
pocitacové hry - byla telegenicka. V ¢em spocivala telegenic¢nost této valky?
Co jsme vidéli dzie li? Nebo spise, co jsme nevidéli?

FOTO. 8 P. DE NOIRMONT, DESERT-STORM, 1991

Nebyly predvadény zadné skutecné valecné akce, misto toho byly
prezentovany abstraktni obrazy, casto realizované z kamery snoc¢nim
vidénim. Na televiznich obrazovkach byly vidét pouze svitici tecky

FOT.9 P.DE NOIRMONT RAKIJSKA PROTILETADLOVA PALBA A SVETLICE OSVET-
LUJi OBLOHU NAD CENTREM BAGDADU, 1991

vybuchujicich raket vypéalenych na iracka opevnéni na zeleno-cerném
rozmazaném pozadi. Bombardovaci nélety, které v podstaté znicily irackou
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armadu, nebyly ukazany. Samotna pozemni ofenziva, cynicky nazyvana
turkey shoot - (strrileni krocana), pri niz byl pomér ztrat 90 americkych
vojaki na 100 000 Iracant, nebyla zobrazena. Nepritel se stal pouhou
blikajici teckou na obrazovce amerického pocitace. Luke Zaremba to

shrnul vystizné:
I1zolovani nepfitele pomoci nejriznéjsich elektronickych ruseni a interferenci
vytvaii jakousi barikadu, za niz se stava neviditelnym. Timto zptasobem se
také stava ,,nelokalizovatelnym,,, a to i pro radar, a jeho schopnost odolavat
se ukazuje jako obtizné zjistitelna. Kdyz jej anihilujeme na dalku a jakoby
pl’%gﬂ&dﬂOSﬁ, stdva se nemoznym rozpoznat, zda je jesté zivy, nebo uz mrt-
vy

FOTO. 10 K. JARECKEVE VALCE V ZALIVU V ROCE 1991 AMERICTI PILOTI
BOMBARDOVALI USTUPUJICi IRACKY KONVO]J. VETSINA AMERICKYCH MEDI{
ODMITLA TUTO FOTOGRAFII ZVEREJNIT.

Misto toho jsou zde zaznamy vzpominek Ucastnikt téchto udalosti,

napriklad novinare Tonyho Cliftona.

Mijeli jsme téla vojaku, ktefi lezeli, jako by spali, bez viditelnych zranéni. Ji-
ni, které jsme potkali, byli tak pofezani, ze jim nohy u kalhot lezely asi pade-
sat metrti od horni poloviny t&la. Ctyii vojaci zemieli pod nékladnim autem,
kde hledali Ukryt. Jini byli rozlozeni v kruhu do véjite, jako by bomba spadla
piimo doprostfed mezi né. [...] Nejvice groteskni byla ohoiela mrtvola irac-
kého fidice tanku se zcéernalyma rukama natazenyma vzhiru jako
v prosebném gestu,,. To jsme na vlastni o¢i nevidéli. Americané délali vse
pro to, aby se nam tato valka zdala nejen kratka a jednostranna, ale takeé - te-
legenicka™.

491.. Zaremba, op. cit.
%0 . Kolankiewicz, op. cit., s. 24.
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Podle americkych odhada bylo v tomto konfliktu zabito 75 az 100
tisic Iracant a 383 americkych vojakt. Zptsob vypravéni pri liceni této
valky zcela postradal napéti, nedochazelo k zadnym hrdinskym pribéhtim

jako ve Vietnamu nebo ve druhé svétové valce. Sledovani cili - eliminace.

Vélka v Zalivu trvala triactyficet dni: tricet osm leteckad ofenziva - pozemni
ofenziva pouze osm hodin. Proto se serial Valka v Zalivu mohl zdat vselijak,
jen ne monotonni, zvlaste kdyz letecké operace byly zobrazovany podle
schématu: vzlet - vyhledani cile na obrazovce pogcitace - symbol zasahu - pii-
stani - usmév. Presné jako ve videohie. ,,Muzete mifit, jak chcete”. - hlasil
plukovnik Alton Whitley, pilot Stealthu - ,,bud’ na panské, nebo damské toa-
lety“. Vidéli jsme to: vidéli jsme, jak nékdo na néco mifi a néco zasahuje -
mozglél. Ale pokud to byl jen zachod, nevidéli jsme damy ani pany zasah-
nout™.

Zasadni bylo také zprostiedkovani zazitka vojaka prostiednictvim
vizualnich nastroji nebo vyuziti pokrocilych technologii, jako jsou chytré

bomby a satelity pro sledovani situace na bojisti. Obrazem reality, ktery

N e RTINS S N S
FOTO. 11 PUBLIC DOMAIN, DALNICE SMRTI .PUBLIC DOMAIN, 1991

méli bojovnici k dispozici, byla termovize, zpracovavana pristroji no¢niho
vidéni, které zaznamenavaji tepelné zareni vyzarované objekty a prezentuji
je vpodobé vizuadlniho zobrazeni teploty, kde rizné odstiny barev ci
barevnosti predstavuji teplotni rozdily mezi objekty. Valecné pristroje
casto pripominaly vybaveni pro pocitacové hry a byly ovladany z konzole

vzdalené nékdy i nékolik tisic kilometri od cile. K pfimému kontaktu

5 |bidem.
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s neptitelem nedochazelo. Tento zptisob vedeni valky zasadné méni
prozitek ze zabijeni

Zpravodajstvi z valky dominovalo vysilani z kvaziobjektivnich kamer, no¢-

niho vidéni nebo satelitt. To vse vytvarelo v televizi neustadlou podivanou,

kterd znemoznovala vidét obéti valky jako napiiklad o neékolik desetileti dfi-

ve na snimcich Nicka Uta z Vietnamu. Misto toho jsme vidéli rozmazané

krajiny, zabéry ze zakopi, zabéry po kulkach a mezinarodni kontingent, ktery

mél stabilizovat situaci v ulicich. Obéti se objevily pozdgji - naptiklad na fo-

tografiich z véznice Abu Ghrajb -, i kdyz i ony byly zbaveny své identity,

&asto se zakrytymi obliceji®%,

Pouziti vyspélé technologie také vytvorilo urcity druh automatizace
vnimani, ktery byl dilezitym aspektem vedeni této valky. Stroje, které byly
dalkove ovladané a vybavené kamerami a senzory pro sbér dat a provadéni
presnych Gtoki, provadély vzdusny dohled a Gtoky samy. Ke sbéru dat a
sledovani situace na zemi byly vyuzivany druzice umoznujici pozorovani
zvesmiru. Pokrocilé pocitacové systémy pro rozpoznavani obrazu
umoznovaly automatickou analyzu vizualnich dat, jako jsou fotografie a
videozaznamy, kidentifikaci cild nebo podezielych osob. Moderni
technologie, jako jsou bezpilotni letouny, navic umoznovaly provadeét
operace na velkou vzdalenost, ¢imz se pojem odpovédnosti rozostril.

Dnesni bombové kamery a drony-bombardéry ukazuji Utok. Pfenos se vsak
zastavi presné v okamziku, kdy je dosazeno cile (v ptipadé bomby s kamerou
nezastane nic, v ptipadé dronu se nam nic nezobrazi), coz je misto, kde by
méla zac¢it odpovédnost. Neexistuji zadné zabéry destrukce (,,vedlejsi $ko-
dy*), neexistuji pachatelé ani vinici a v jistém smyslu neexistuje ani samotny
Utok. Preneseni kauzality na stroje usnadiuje vymazani skute¢nych nasledka
&ing®,

Tento zptisob zobrazovani, vytvoieny béhem valky v Perském zalivu,
inspiroval Sophii Ristelhueber, ktera se tématem krajiny po valce zabyvala
v knize Fait, kde se zamérila na abstraktni a vzdalené krajiny. Fotografie
ukazuji povalecnou krajinu z odstupu, stejné jako byla vizualizovana valka.
Teprve pri blizsim pohledu na detaily pochopime, na co se vlastné divame.

Prace se dotyka slozitého vztahu mezi estetikou a dokumentaci.
Fotografie ukazuji rany, které zemi zptsobily vojenské akce - napriklad
zakopy, stopy po vozidlech, znicené stavby a dalsi pozistatky konfliktu, a

stavaji se tak metaforou Sirsich dopadt valky. Snimky piesahuji tradi¢ni

52}, Zaremba, op. Cit.
%31, Zaremba, op. Cit.
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fotozurnalistické zobrazeni konfliktu a nabizeji meditativnéjsi a
introspektivnéjsi pohled na jeho nasledky.

Inspirovan fotografii casopisu ,Time“ zudnora 91, na niz jsou
zachyceny propletence v pousti, fotografované ze vzduchu, se autor vydal
do Irdku sedm mésicti po skonceni valeé¢nych akci. Ristelhueberovo dilo
bylo kontroverzni a provazelo ho obvinéni zestetizace valky. Kritici
naznacuji, ze umélec prikrasluje valecna zvérstva tim, ze dava obrazim
estetickou podobu. Ristelhueber se vsak soustredi na zobrazeni jizev valky,
na dokumentaci mizejicich stop konfliktu, aniz by mél ambici
zprostiedkovat konkrétni, reportazni informace. Jeji dilo ptsobi jako
memento. Je zamyslenim nad tim, jak obtizné je uchovat si vzpominku na
valku, jak snadné je ztratit jeji stopy v pribéhu plynuti ¢asu. Valka z nasich
obrazovek mizi, stejné jako poust ¢asem zakryje jeji stopy a zanecha hladky
povrch. Dilo Sophie Ristelhueberové vrha svétlo na slozitost zobrazeni
valky v umeéni, balancuje mezi dokumentaci a estetizaci, mezi paméti a
zapomnénim,

Adam Broomberg a Oliver Chanarin se zase ve svem projektu The
Day Nobody Died (Den, kdy nikdo nezemriel), natoceném v roce 2008
v Afghanistanu, zabyvaji otdzkami cenzury, relativity medialniho pokryti a
povahy fotografie jako média. The Day Nobody Died zpochybnuje nejen
davéryhodnost a objektivitu médii, ale zamysli se také nad roli fotografie
pri utvareni naseho chapani a vnimani ozbrojeného konfliktu. Toto dilo
vrha svétlo na omezeni tradi¢ni fotozurnalistiky a zkouma nové zptisoby
vizualizace a interpretace vale¢nych udalosti, coz z né€j ¢ini dilezity piiklad
soucasného diskurzu o valce, médiich a umeéni. V nasledujici ¢asti se timto
projektem podrobné zabyvam a ukazuji, jak umélci zpochybnuji konvencéni
pristupy k dokumentovani valky a predstavuji alternativni zptsob

komunikace.
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OBRAZY VALKY PROTI TERORISMU JAKO
PARADIGMA PRO NOVOU VIZUALITU

. = i " 1f \ < i I
FOTO. 12 SVETOVE OBCHODNi CENTRUM PO ZASAHU DVEMA LE-
TADLY 11.ZARi 2001 V NEW YORKU.

Zmeény ve spolecnosti a politice se nepochybné odrazeji
v reprezentaci - ovliviwuji zptisob, jakym jsou obrazy vytvareny, chapany a
pouzivany. Utok na Svétové obchodni centrum v New Yorku 11. za¥i 2001
byl prelomovou udalosti s obrovskymi dtsledky nejen v politické, socialni
a kulturni sfére, ale také ve sféfe vizualni. Zacala nova éra ve zptisobu,
jakym prozivame, vnimadme a dokumentujeme valku, a vizualita v tomto
procesu hraje klicovou roli. Lze hovorit o valecné fotografii pred a po 11.
zari 200L1.

Byl to prvni Gtok na Spojené staty na jejich vlastnim Gzemi. Zptsob,
jakym byl tento UGtok proveden, odstartoval takzvanou véalku proti
terorismu - novy typ globalniho konfliktu, vedeného mimo tradic¢ni fronty,
kde nepritel neni nicim - je nepredvidatelny, nepolapitelny a tézko

pochopitelny. ,Je to jen sen. Cela «valka proti terorismu» je koneckoncii
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jen fantazie, protoze jen ve snu do sebe logicky zapadaji takové
protiklady jako «valka», «globalismus» a «terorismus»“s. Susan Buck-
Morssova ve své knize s vymluvnym nazvem Thinking Past Terror z roku
2003 jako jedna z prvnich poukazala na to, ze valka proti terorismu je
nekonvencni konflikt, ktery neodpovida tradi¢nim definicim valky - nema
jasné prostorové hranice ani tradicni geopolitické cile. Jeji symbolicky
vyznam se zda byt mnohem dilezitéjsi nez jeji vojensky vyznam. Autor
zdliraziiuje, ze nehmotna a vsudypritomna povaha soucasnych konfliktt
vyznamné ovliviiuje zptsob, jakym si piedstavujeme a chapeme pojem
valky, ktera tim, ze je vsude, a presto nikde, proménuje mentalni i fyzickou
krajinu 21. stoleti.

Nejzreteln€ji se to projevilo pravé pri GUtoku na WTC. Tento
velkolepy teroristicky ¢in byl proveden v podstaté svelmi malymi
prostiedky. Tucet sebevrazednych atentatniki a svétova média. Jak
Lhastroje” Utoku, tak jeho rozsah a dopady jsou soucasti nasi reality.
Unesena dopravni letadla spolec¢nosti American Arlines, nejvyssi budovy
v hlavnim mésté svéta, New Yorku, a média, kterd o vsem informovala
v piimém prenosu. Nemohli jsme atentatnikim prokazat lepsi sluzbu nez
tim, Ze jsme sedéli na svych mistech a sledovali zpravy. Susan Sontagova to
vyjadrila vystizné: ,Valky jsou dnes také obrazy a zvuky v obgvacim
pokoji. Informace o tom, co se dé¢je jinde, zvané zpravy, jsou plné
konfliktii a nasili. Cim krvavéjsi, tim zajimaveéjsi, hlasa odvéka maxima
bulvaru“ss. Da se rici, ze Al Kajda velkolepé uspéla, kdyz vyuzila zaklad
naseho svéta - média. Pri samotném atoku zahynulo necelych 3 000 lidi.
Z pohledu valek vedenych na Blizkém vychodé a jejich obéti je to velmi
malé cislo. Na druhou stranu strach, ktery tyto Utoky vyvolaly, a jejich
spolecenské duisledky byly obrovské. Zda se, ze jen nékdo ,.zvenci“ z jiného
kulturniho prostredi, mohl tak presné diagnostikovat nasi realitu a pouzit
jeji nastroje proti nam.

Mnoho vyzkumnik® a pozorovateli mezinarodni situace ma vazné
pochybnosti o dcinnosti vojenskych strategii v kontextu valky proti

terorismu. Tradi¢ni metody ozbrojeného boje jsou pro ucinny boj s tak

*'S. Buck-Morss, Thinking Past Terror: Islamism and Critical Theory on the Left, Verso, London
2003.
%S, Sontag Widok cudzego cierpienia, przet. S. Magala, Karakter, Krakéw 2023, s. 33.
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nepolapitelnym protivnikem, jakym je terorismus, nedostate¢né. Kromeé
toho jsou zdiiraznovany problematické vedlejsi Gcinky téchto akci, jako je
porusovani lidskych prav a omezovani obcanskych svobod, k némuz céasto
dochéazi pod zaminkou ochrany bezpecnosti.

Dilezitym prvkem této debaty je otazka vizualni reprezentace valky
proti terorismu, kterd hraje klicovou roli pri utvareni vnimani a chapani
konfliktu verejnosti. Vizualni reprezentace valky v tradic¢nich i digitalnich
médiich maji vyznamny vliv na verejné minéni a mezinarodni politiku.
Z tohoto diivodu se upozornuje na potiebu hledat komplexnéjsi fesent,
kterd by zahrnovala nejen vojenské, ale i socialni a kulturni aspekty.
Pochopeni specifik valky proti terorismu, vcetné role vizualni
reprezentace, se stava klicovym pro vypracovani ucinnéjsich strategii boje
proti této globalni hrozbé-:

Vizuélni rozdily mezi valkou v Perském zalivu a takzvanou ,,valkou
proti terorismu“ jsou znacné. Valka v Zalivu byla vice spojena s tradi¢nimi
masovymi médii, jako je televize, noviny a rozhlas, zatimco valka proti
terorismu se vede v ére socialnich médii a internetu. Je slozitéjsi a méné
spojena s vojenskymi Uspéchy. Rozdilnost téchto konflikti v§ak nesouvisi
pouze svyvojem médii, ale také s hlubsimi aspekty samotné struktury
vizuality zohlednujici vsechny vizualni zkusenosti - viditelné - to, co je
viditelné, a neviditelné - to, co je skryté, prehlizené. Tyto rozdily tedy nelze
redukovat na pouhou zménu dominantniho média, tj. zptisobu, jakym jsou
obrazy a informace vytvareny, Siteny a prijimany. To, co se vobou
konfliktech lisilo, byl ramec viditelnosti, a tedy jeji vizualni charakter.

Symbolickym obrazem UGtoku na Svétové obchodni centrum je
ikonicka fotografie Richarda Drewa Falling Man, na niz je zachycen muz
padajici z horici budovy. Snimek vyvolal intenzivni debatu o etickych
dusledcich zobrazovani takovych okamziki a dotkl se konfliktu mezi
pravem spolec¢nosti na informace a pravem jednotlivce na distojnost a
soukromi. Vidéli jsme to na vlastni oci. Stoji za to se u této fotografie na
chvili zastavit. Siroky a kontroverzni dosah této fotografie ilustruje
mocnou roli médii pri utvareni verejného vnimani a pameéti historickych

udalosti. Analyza recepce této fotografie je zaroven zajimavym prikladem
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procesu mytologizace, kdy obraz presahuje sviij bezprostiedni kontext a
vyvolava sirsi kulturni a etické vyznamy.

Ctyriapadesatilety Richard Drew, fotograf agentury Associated
Press, fotografoval v Bryant Parku modni prehlidku pro téhotné, kdyz se
dozvédél o Utoku z 11. zari. Bez prodleni sbalil své vybaveni a vydal se
metrem K WTC. Kdyz dorazil na misto, kde se shromazdovaly sanitky
(protoze, jak tvrdil, zachranari ,vas obvykle nevyhazuji“ss, uvideél lidi
padajici z horicich budov. Tom Junod ve svém c¢lanku The Falling Man An
unforgettable storys’ podava dojemné svédectvi o této udalosti.
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FOTO. 13 R. DREW FALLING MEN, 2001
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% T, Junod, The Falling Man An unforgettable story, ,,Esquire®, [online], 9. zaif 2021, [pristup
1.11.2023], dostupné: https://www.esquire.com/news-politics/a48031/the-falling-man-tom-junod/.
> Ibidem.
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Zacali skakat kratce po narazu prvniho letadla do severni véze, kratce po vy-
puknuti pozaru. Skakali, dokud se véz neztitila. Skakali okny, ktera jiz byla
rozhita, a pozdéji okny, ktera sami rozbili. Skakali, aby unikli kouti a ohni;
skakali, kdyz se propadly stropy a podlahy; skakali, jen aby se jesté jednou
nadechli, nez zemiou. Skakali neustale, ze vsech &tyi stran budovy a ze vsech
pater nad a kolem osudné rany budovy. Skékali z kancelati pojistovny Marsh
& McLennan, zkancelari firmy Cantor Fitzgerald, ktera obchodovala
s dluhopisy, z restaurace Windows on the World ve 106. a 107. patie - na
samém vrcholu. Vice nez hodinu a pul vyskakovali z budovy, jeden po dru-
hém, spise postupné nez hromadng, jako by kazdy potieboval vidét jiného
skokana, nez sebere odvahu skogcit sam. Na jedné fotografii porizené z dalky
je vidét, jak lidé skacou v dokonalém pofadi, jako vysadkaii, a vytvareji ob-
louk tvoteny tfemi padajicimi lidmi, rovnomérné rozmisténymi. Skute¢né se
objevily zpravy, ze se nékteii lidé pokusili seskocit padakem, nez jim sila
vyvolana padem vytrhla z rukou zaclony, ubrusy, zoufale nasbirany material.
Vsichni byli pfi padu zivi, jejich cesta doli trvala asi deset sekund. [...] Jeden
z nich zasahl hasi¢e na zemi a zabil ho; télo hasi¢e pomazal otec Mychal
Judge, jehoz smrt byla kratce nato pfijata jako ptiklad mucéednictvi poté, co
po svété obletela fotografie - spasny obraz - hasict, ktefi vynaseli jeho t&lo
zpod trosek®,

Richard Drew Zacal fotografovat. Pouzil objektiv 200 mm. Stal mezi
policistou a technikem zachranné sluzby a pokazdé, kdyz jeden z nich
zavolal: ,Tady je dalsi“, jeho fotoaparat nasel padajici télo a sledoval ho
v sekvenci deviti nebo dvanacti snimki. Nez se jizni véz zritila a donutila
ho k atéku, zachytil asi 10-15 takovych sekvenci. Pripojil se k evakuovanym
a zamiril do kancelare agentury AP. Tam, kdyz upravoval fotografie,
~0kamzité rozpoznal to, co vidél pouze jeho fotoaparat - néco ikonického
v prostorové roztazeném zaniku padajiciho clovéka. Na zadné dalsi
fotografie v sekvenci se nepodival; nepotreboval to. ,Kdyz upravujete
fotografie, naucite se hledat viyznamny snimek «Musite to umet
rozpoznat», rikd. «Tahle fotka prosté vyskocila z obrazovky diky své
kompozicni symetrii. Méla prosté néco do sebe»“se. Druhy den byl snimek
zverejnén v The New York Times a stovkach dalSich publikaci a stal se
jednim z nejznaméjsich snimka tragédie. Identita vyfotografované osoby
zGistala neznama.

Fotografie Falling Man se stala jednim z nejikonictéjsich a zaroven
nejkontroverznéjsich snimki spojenych s Gtoky z 11. zari. Pro¢ pravé tento
snimek? Fotografie vystihuje rozpor: je vjistem smyslu hrdinska, jak
bychom chtéli udalost vnimat. Pravda o pohybu a zkusenostech téch, kteri

Vrvs

skodcili, je vSak mnohem slozitéjsi a tragicteéjsi.

%8 |bidem.
% Ibidem.

43



Na fotografii se zda, ze padajici muz se pohybuje harmonicky a
klidné. Je to vsak jen zlomek vteriny z jeho poslednich okamziki. Pokud se
podivame na celou sekvenci fotografii z tohoto okamziku, jeho pad byl
stejné chaoticky a zoufaly jako pady ostatnich. Nepadali s gracii, ale spise
v boji o zivot, ktery byl nakonec odsouzen k nezdaru. Rozdil mezi jedinou
fotografii a skutec¢nosti pohybu, ktery za ni stoji, zduraznuje jednu ze
zékladnich vlastnosti fotografie: schopnost zastavit ¢as a abstrahovat od
sirsich souvislosti. Na fotografii Richarda Drewa je lidskost padajiciho
muze zobrazena témér uméleckym zptisobem, ktery souzni s liniemi budov
a vytvari esteticky ptisobivou kompozici. Na ostatnich zabérech, které si
ziskaly takové uznani, je vsak patrny realistictéjsi, chaotictéjsi a tragictéjsi
obraz. To, co fotografie neukazuje, je stejné dilezité jako to, co je na ni
zachyceno. Neukazuje strach, bolest, zoufalstvi a chaos, které nepochybné
provazely kazdého ¢lovéka, jenz se rozhodl skocit. Misto toho zobrazuje
padajiciho muze sporadane, témeér klidneé, coz je diametralné odlisné od
skutecné povahy jeho padu. Tento nesoulad mezi obrazem a skutec¢nosti
vede k ivaham o Uloze fotografie pri dokumentovani historie a emoci a o
etickych dilematech spojenych se zobrazovanim lidského utrpeni.

Ve vétsineé americkych novin se fotografie objevila jednou a uz nikdy
vice. Od zverejnéni bylo upusténo pod vlivem obvinéni z neetického vyuziti
lidské smrti, dehumanizace, naruseni intimity a premény tragédie
v obscénni pornografii. Fotografie Padajiciho muze se od samého pocatku
stala ikonickou a zaroven neprijatelnou.

Soucasné zacalo témér obsedantni patrani po totoznosti muze na
fotografii. Peter Cheney, reportér listu ,,The Globe and Mail“, se ujal ukolu
vyresSit tuto zdhadu. Po digitalnim zpracovani fotografie ziskal lepsi
vizualni Udaje, které mu umoznily Iépe identifikovat muzovy rysy. Dospél
k nazoru, ze se mohlo jednat o hispanského muze tmavé pleti skozi
bradkou a Ze jeho odév, ptvodné povazovany za bilou kosili, byla ve
skutecnosti tunika typicka pro zaméstnance restauraci. Tyto informace
zGzily patrani na skupinu zaméstnanci restaurace Windows on the World,
ktera se nachazela na vrcholu severni véze WTC a ktera v den utoku prisla
0 79 zaméstnancu a 91 zakaznikt, mezi nimiz mohl byt i hledany muz. Tato

detektivni prace privedla Cheneyho k Norbertu Hernandezovi,

44



latinskoamerickému cukrari pracujicimu ve Windows on the World, ktery
byl 11. zari zabit. Po nalezeni plakatu pohresované osoby, ktery odpovidal
popisu muze na fotografii Richarda Drewa, se Cheney vydal za
Hernandezovou rodinou do Queensu. Bratr a sestra potvrdili, ze na
fotografii je Norberto. Kdyz se vSak Cheney pokusil ziskat potvrzeni od
muzovy manzelky a dcer, setkal se s jejich raznym nesouhlasem. Odmitly
s nim mluvit. Vzal si slavnou fotografii s sebou a vydal se na Norbertiv
pohreb, kde ji ukadzal Jacqueline Hernandezové, nejstarsi z muzovych dcer.
Ta se na fotografii kratce podivala a rozzlobené tekla: , Ten hajzl neni mij
otec“. Pro Hernandezovu velmi nabozensky zaloZzenou rodinu byla
sebevrazda nécim naprosto neprijatelnym. Myslenka, ze by se Norberto
mohl takto rozhodnout, pro né byla neprijatelna. Nakonec se ukazalo, ze
muz na fotografii nebyl Norberto. Stopa, ktera Norberta zbavila bremene
byt symbolem této tragické udalosti, bylo oranzové tricko viditelné na
jednom ze zabérd. Bylo to oblibené tricko Jonathana Brileyho, akustika,
ktery toho dne pracoval v restauraci ,,Windows on the World“, a s nejvétsi
pravdépodobnosti se jedna o osobu viditelnou na fotografii.

Pii jedné z nejdikladnéji zdokumentovanych udalosti v modernich
americkych déjinach se snimky lidi skakajicich zveézi Svétového
obchodniho centra staly obzvlasté tabuizovanymi. Staly se jedinymi, od
kterych Americ¢ané védomé odvraceli zrak. Tyto otresné fotografie, ackoli
byly klicovou soucasti zpravodajstvi o dni tragédie, se setkaly sjasnym
odporem verejnosti a symbolizovaly bolestnou hranici mezi dokumentaci a
narodni pameéti.

Tom Junod popsal hluboky a bolestny dopad, ktery mély udalosti na
svédky udalosti - jak na ty, kteri byli primo na misté, tak na ty, kteri je
sledovali prostrednictvim médii. Zddraznil, jak traumatizujici a dojemné
mohou byt takové zazitky, které ovliviuji psychiku a emoce pozorovateld.
Soucasné poukazal na to, ze dramatické obrazy a vypravéni nejsou jen

soucasti individualni paméti, ale také sdilenou spolec¢enskou zkusenosti.
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Rikalo se jim ,,skokani*, jako by piedstavovali novou tiidu lumiki. Zkouska,
kterou stovky lidi prosly v budové a pak ve vzduchu, se stala jakousi zkous-
kou pro tisice lidi, ktefi je sledovali ze zemé&. Nikdo si na to nikdy nezvykl,
nikdo, kdo to vidél, se na to nechtél divat znovu, i kdyz mnozi to samoziejmé
vidéli znovu. Kazdy skok, at’ uz jich bylo kolikkoli, ptinesl novou hrizu,
zpusobil 3ok, provétil ducha, zasadil trvalou ranu. Ti, ktefi padali ve vzdu-
chu, zastavali podle vieho neuvéfitelng potichu, zatimco ti na zemi kiiceli®.

Bezprostredné po Utocich tyto zabéry odvysilala média a poskytla
svétu syrové a brutalni svédectvi o tragédii. Televize CNN zpocatku vysilala
zabéry z (toku v pifimém prenosu, ale po internich diskusich a redak¢nich
rozhodnutich zacala zabéry ,skokant“ ukazovat pouze vrozmazané
podobé, aby zabranila identifikaci osob. Nakonec bylo rozhodnuto prestat
je ukazovat Uplné. V dokumentarnim filmu ,Rudy* byly rovnéz odstranény
archivni zabéry obsahujici scény seskokti. Dokonce i rozsahla fotograficka
vystava 9/11 Here Is New York: A Democracy of Photographs zahrnovala
pouze jednu fotografii ,skokani“ porizenou zvelké vzdalenosti, v ¢asti
nazvaneé Obeéti.

Vymazani zabéru lidi skakajicich zvézi Svétového obchodniho
centra z oficialniho vypravéni vsak mélo také zlovéstné disledky. Ve svéte,
ktery touzi po obrazech a symbolickych reprezentacich, vytvorila jejich
absence jakousi mezeru. V dusledku toho byly tyto snimky odsunuty do
role Sokujiciho materialu a objevily se na webovych strankach vedle jiného
drastického a senzacechtivého obsahu. Tato zména kontextu,
z respektovaného  historického  dokumentu na  prvek  Sokujici
senzacechtivosti, méla paradoxné za nasledek jejich banalizaci, snizeni
jejich historické a emocionalni hodnoty. Stoji za povsimnuti, Ze stirani
hranic mezi historickou dokumentaci a senza¢nimi snimky miize vést také
k dezinformaci a povrchnimu chapani minulosti. Senzacechtivé
zobrazovani historickych udalosti, jehoz cilem je ¢asto upoutat pozornost,
meéni slozité a mnohorozmérné udalosti ve zjednodusené a zkreslené
obrazy. To pak miize vést k chybnym vykladim a zavérim a utvrzovat
neuplna nebo falesna vypraveni.

Piemisténi obrazi z 11. zari také poukazuje na jisté nepohodli a
verejny stud spojeny s primou konfrontaci s traumatickou casti historie.

Tyto obrazy nuti divaky konfrontovat se s neprijemnymi pravdami o

% Ibidem.
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smrtelnosti, zranitelnosti a stavu ¢lovéka za extrémnich okolnosti. Junod
poukazal na to, ze zkusenost skakajicich lidi, ktera by méla byt chapana
jako ustredni pro hrizu dne, mize pii marginalizaci nebo zachazeni s ni
jako s nezadouci vést k tomu, ze tato bolestna, ale dilezita ¢ast historie
bude zapomenuta. Takovy pristup miiZe nejen zabranit plnému pochopeni
udalosti a jejich dopadu, ale také omezuje moznost vzdat obétem distojny
hold a vhodnym zptisobem uchovat jejich pamatku. ,,V narodé voyeurti je
touha konfrontovat se s nejdesivejsimi aspekty naseho
nejznepokojivéjsiho dne néjakym zpiisobem prisuzovana voyeurismu,
jako by zazitek skokanii, misto aby byl Ustifednim bodem hrizy, byl pro ni
spise sty¢nym bodem, vedlejsi show, na kterou je nejlépe zapomenout“et,

Rozhodnuti o odstranéni téchto snimki z verejnych prostor bylo
motivovano snahou nenarusit soukromi a distojnost obéti, Uctou k jejich
rodinam a snahou ochranit verejnost pred traumatizujicim pohledem.
Mélo se za to, ze tyto snimky jsou nejen bolestivé a Sokujici, ale Ze jejich
verejné vystaveni neprispiva ke konstruktivnimu zpracovani traumatu ani
neslouzi pamatce obéti. Je to vsak jediné?

Zména postoje k obraziim z 11. zari odrazi také Sirsi problém, jak se
americka spolecnost vyrovnavala s brutalni realitou a obrazy, které ji
reprezentovaly. Piestoze fotografie byly ddlezitym historickym
dokumentem, piimo zobrazujicim hrizu a rozsah tragédie, byly
povazovany za prilis drastické a potencialné poskozujici psychickou
pohodu verejnosti a distojnost obéti.

Obraz sebevrazedné bezmoci téch, kteri se ocitli vtéto strasné
situaci, byl navic vrozporu s prevladajicim obrazem nezdolného,
hrdinského ducha Ameriky. Vamerické kulture, ktera casto oslavuje
hrdinstvi, tyto obrazy vyvolavaly nesoulad tim, ze ukazovaly okamziky
krajni bezmoci a zoufalstvi. V reakci na tuto disonanci doslo k postupnému
predefinovani vnimani téchto zoufalych ¢inti. Aby spolec¢nost tyto drastické
obrazy sladila snarodnim narativem, musela tyto ciny zoufalstvi
redefinovat na c¢iny volby vsituaci, kdy se zdalo, Ze jiné moznosti
neexistuji. Doslo k procesu heroizace mytologizace, kdy skok jiz nebyl

vniman pouze jako akt bezmoci, ale jako rozhodnuti, jak zemfit

®1 bidem.
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v bezvychodné situaci - akt priciny tvari vtvar nevyhnutelné tragédii.
LAmericané reagovali na nejhorsi teroristicky utok v déjinach sveéta
projevy hrdinstvi, obétavosti, velkorysosti, mucednictvi a ze straslivé
nutnosti i jednim dlouhodobym aktem - pokud lze tato slova pouzit na
masovou vrazdu - masoveé sebevrazdy‘ez,

Tento narativni obrat umoznil verejnosti lépe se vyrovnat
s traumatickym pohledem a umoznil ji udrzet si obraz odvahy a sily i za
téchto tragickych okolnosti.

Tato slozitd interakce mezi novinarskou etikou, spolecenskymi
potiebami, utrpenim jednotlivci a obrazem zemé ukazuje, jak obtizné
muze byt rozhodovani o tom, co by mélo byt po takovych udalostech
v médiich zobrazeno. Je to dilema mezi touhou po pravdé a
transparentnosti a potirebou ochrany, respektu a dusevniho zdravi
jednotlivcii i spolec¢nosti.

Na otazku, zda ma byt fotografie Falling Man zverejnéna, neexistuje
jednoznacna odpovéd. Koneéné rozhodnuti casto spociva ve vyvazovani
riznych hodnot a zajml, ve snaze najit kompromis mezi pravdou a
empatii, mezi informaci a respektem. Na jedné strané stoji potreba
verejného svédectvi a historické dokumentace, ktera vyzaduje odvahu
postavit se obtiznym pravdam. Na druhé strané je treba respektovat
distojnost a soukromi téch, kterych se tragédie dotkla, a obavat se dopadu
takovych snimki na divaky.

Je to také volba mezi jednotlivcem - a spolecnym. |Ma jednotlivec
pravo rozhodnout, zda chce byt vtakovém kontextu? Je budovani
spoleénych narativi dilezitéjsi nez pravo na intimitu? Kdo by o tom mél
rozhodovat? Tato otazka se netyka pouze respektu k soukromi a intimité,
ale také odpovédnosti médii a spole¢nosti pri dokumentovani historie.
Rozhodnuti o zverejnéni kontroverzniho materialu, jako je fotografie
Falling Man, vyzaduje hluboké etické povédomi, pochopeni kulturniho a
historického kontextu a schopnost naslouchat riznym pohledim a
porozumeét jim, zejména tém, kterych se primo dotykaji. V konec¢ném

disledku je kompromis vyjadienim hodnot, na nichz je spole¢nost

%2 pidem.
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zalozena, a neustalym procesem vyjednavani mezi raznymi zajmy a
perspektivami.

.Valka proti terorismu“, zahajena po Utocich z 11. zafi, méla svij
medialni scénar, ktery se skladal z epizod vystavenych na odiv a nejasnych,
jako byla slavna symbolicka poprava sochy Saddama Husajna nebo
poprava samotného Husajna, ktera ,unikla“ na internet. Nejsymbolic¢téjsi
vSak byla absence zobrazeni smrti ,,ikony zla“ Usamy bin Ladina. Misto néj
byla verejnosti nabidnuta peclivé zinscenovana fotografie Petera Souzy
s nazvem Situation Room Photo, na niz je zachycen prezident Barack
Obama a ¢lenové jeho administrativy po operaci s krycim nazvem Neptune
Spear, kterd se stala ikonickym obrazem této udalosti. Rozhodnuti
Spojenych statii nezverejnit zZadné fotografie ani samotné popravy, ani
jejiho téla vyvolalo rozsahlou diskusi o vizualni kultuie a roli obrazt pri
dokumentovani a potvrzovani historickych udalosti. Tato skutecnost
poukazuje na roli obrazi pti vytvareni narativu a historické paméti, kdy
absence urcitych scén mize byt stejné vymluvna a G¢inna pri predavani
urcitého sdéleni jako jejich prima prezentace.

Rozhodnuti bylo motivovano radou faktord, véetné bezpeénostnich
obav, obav z vyvolani protiamerickych nalad a snahy vyhnout se prilisné
glorifikaci nasili. Slo o ochranu socialniho a moralniho zdravi naroda, o
zamezeni zbyteéného podnécovani nenavisti a potencialni eskalace
konfliktu. Stejné jako v pripadé fotografie popravy Rudolfa Hosse méla
americka vlada pocit, ze by tato fotografie mohla byt pouzita jako
propagandisticky nastroj posilujici extremisty. Existovaly obavy
z nekontrolované ikonizace postavy bin Ladina a mozného nardstu
extremistickych  nalad. Zverejnéni  drastickych a  potencialné
provokativnich snimk& by mohlo podkopat narativ budovany kolem
amerického vlastenectvi a vzpominek na Utoky z 11. zari, ktery byl zalozen
na ucté k obétem, narodni jednoté a moralni nadrazenosti. Drastické
snimky by mohly nejen posilit obraz bin Ladina jako mucéednika v ocich
jeho priznivcd, ale také vyvolat negativni emoce a trauma, coz by
podkopalo sjednocujici a pozitivni aspekty tohoto narativu.

Absence obrazové dokumentace této udélosti se témeér okamzité

setkala s reakci online komunity. Na internetu se objevil uméle vytvoreny
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obrazek - fotomontaz staré fotografie Bin Ladina upravena o tvar
zmasakrovaného anonymniho bojovnika. Na nedostatek oficialnich
vizualnich dikazi o duilezitych udalostech okamzité reaguje ,potieba

obrazi,, moderni kultury. A to i na Ukor autenticity.

FOTO. 14 A.JAAR, MAY 1, 2011 INSTALLATION VIEW, 2011.

Alfredo Jaar se ve své instalaci May 1, 2011, zabyval touto udalosti
a polozil otazku sféry nezastoupenych. Instalace May 1, 2011 byla soucasti
berlinské vystavy Seeing is believing. Umélec v galerii rozmistil dva
monitory: jeden zobrazoval fotografii velitelského centra Biléeho domu
béhem operace Neptune Spear a druhy oslepujici bilou barvu. Touto
juxtapozici Jaar komentoval absenci primého obrazu bin Ladinovy smrti,
ktera se stala jednim znejpozoruhodnéjsich absentujicich obrazi
v soucasné vizualni kulture. Bila barva na monitoru nebyla jen fyzickou
absenci obrazu, ale také symbolizovala prazdnotu a nepritomnost. Jaar
pouzil tuto bélost, aby upozornil na to, co bylo vynechano, co je neviditelné
nebo co je védomeé skryto pred zraky verejnosti. Jaarova prace vyvolala
otazky, co znamena ,vidét“ v kontextu soucasnych médii a politiky
zobrazovani a jak je nase vnimani udalosti utvareno témi obrazy, které
jsou ndm ukazovany, a témi, které nevidime. Nabidl zamysleni nad
diavérou v obrazy poskytované Urady a médii a nad nasi ochotou prijmout
narativ, aniz bychom zpochybnovali jeho vizualni potvrzeni. Jaké jsou

disledky rozhodnuti cenzurovat nebo skryvat urcité obrazy? Jakou roli
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muze hrat uméni pri odhalovani nebo zdiirazniovani této absence? Jaar tak

sV 7

nejen vytvari
americkymi Urady, ale také vyzyva divaky, aby se zamysleli nad svou roli

pti prijimani nebo zpochybrovani téch obrazi, které utvareji nase chapani

Strhlinu® ve sterilizovaném obrazu poskytovaném

svéta.
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VERNAKULARNI FOTOGRAFIE. ROZSIRUJE
SOUCASNOU OBLAST ZOBRAZOVANI

Dilezitym stavebnim kamenem ,nové vizuality”, ktera je
zodpovédna za zmény ve zptuisobech dokumentovani a chapani konflikta
v dnesnim svété, je vzestup vernakularni fotografie, tj. snimki potizenych
amatéry a anonymnimi fotografy. Diky snadno dostupnym digitalnim
fotoaparatim a chytrym telefonim se dnes mize stat svédkem a
dokumentatorem valky kdokoli. Prikladem této demokratizace fotografie
je vystava Here Is New York: A Democracy of Photographs po Utocich na
WTC. Diky tomu, ze fotografie nebyly opatreny popisky ani zvyraznény, se
vsichni fotografové, amatérsti i profesionalni reportéri, stali rovnocennymi
Ucastniky. Kazda fotografie méla potencial stat se ikonickou. Toto
prevraceni tradi¢ni hierarchie je vyznamnou zmeénou v pohledu na
fotografii, zejména reportazni.

Spise nez profesionalni agenturni fotografie se do nedavné historie
zapsala amatérska fotografie, a to zejmeéena v souvislosti s udalostmi, jako
je intervence v Iraku, ¢innost Islamského statu a nejnoveéji masakr 7. rijna
2023 v lzraeli. Zejména v posledné jmenovaném pripadé bylo prakticky
veskeré obrazové zpravodajstvi sestaveno zamatérskych zdroji -
z materidli poskytnutych obétmi i pachateli. Zajimavé je, Ze vtomto
vypravéni prevazovaly videozaznamy, zatimco tradicni fotografie hraly
mnohem mensi roli. Tento trend mize mit nékolik divodi. Za prvé,
dostupnost chytrych telefoni a dalSich mobilnich zatizeni umoziiuje rychlé
nahravani a sdileni videa v realném case. Video také nabizi dynamictejsi a
aplnéjsi svédectvi o udalostech, coz je dulezité zejména vrychle se
meénicich a chaotickych situacich. Kromé toho socialni média a platformy
pro sdileni obsahu uprednostnuji video, které divaky zaujme na delsi dobu
a ¢asto ma veétsi viralni potencial.

Amatérské zabéry casto poskytuji syrovy, necenzurovany obraz
udalosti, coz miize byt cenné i problematické. Na jedné strané umoznuji
verejnosti pristup ke svédectvim z prvni ruky, ktera mohou byt oficialnimi

kanaly prehlizena nebo zkreslovana. Na druhou stranu miize byt obtizné;si
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oveérit jejich autenticitu, kontext a dopad na divaky, coz zvysuje riziko
dezinformaci nebo glorifikace nasili.

Tento trend ukazuje, jak se technologie a vizualni kultura vyvijeji a
ovliviiuji zptisob, jakym dokumentujeme, chapeme a pamatujeme si
historické udalosti. V digitalnim véku se mize stat kronikairem kazdy a
hranice mezi amatérskou a profesionalni reportazi jsou stale vice plynulé.

Amatérské fotografie zachycujici muceni a tyrani vézni, které
poridili zaméstnanci véznice Abu Ghrajbss, se staly vizualnim symbolem
druhé iracké valky. Ackoli byly ptivodné uréeny pro blizké - mély to byt
»vtipné pohlednice* zasilané internetovou postou blizkym (sic!), po
zpristupnéni na internetu se staly verejnymi, coz vedlo k nemoznosti
kontrolovat a zastavit jejich celosvétové sSiteni. Tyto fotografie se nejen
staly ikonickymi obrazy konfliktu a mély obrovsky dopad na verejné
minéni a debatu o etice a vedeni valky, ale predevsim rozbily mistrné
budovany hrdinsky narativ propagandy zapadnich sil, zejména USA.
Ukazaly krutost, zneuzivani a ponizujici zachazeni s vézni ze strany vojakii-
ochranci ve véznici Abu Ghrajb, a odhalily tak aspekty této valky, které
byly pred verejnosti skryty nebo ignorovany, a tak se to, co bylo dosud
neviditelné, dostalo mimo ramec vypraveni.

Perverzni brutalita americkych vojakd neni izolovanym ani novym
jevem. Kiritici, kteri poukazuji na moderni jevy, jako je internetova
pornografie, reality show nebo ponizujici akademické ritualy, jako na
zdroje této brutality, casto prehlizeji dlouhou historii brutalnich zobrazent,
sahajici mnohem drive nez tyto jevy. V tomto kontextu stoji za zminku
publikace Without Sanctuary: Lynching Photography in America. Tento

projekt, zahajeny sbératelem Jamesem Allenem a Johnem Littlefieldem,

% Abu Ghrajb je iracka véznice pobliz Bagdadu. Behem vélky v Irdku byla pieménéna na véznici
pro podezielé z terorismu a zadrzované osoby americkou armadou. Fotografie z Abl Ghrajbu
odhalily fadu krutych a ponizujicich piipadt zneuzivani vézini americkymi vojaky. Fotografie
ukazuji skrceni, biti, ponizujici pézy a dalsi formy psychického a fyzického tyrani vézit. Nékolik
vojakau, kteti byli svédky nebo se podileli na tomto tyrani, odhalilo fotografie svym nadtizenym a
tisku. Toto zverejnéni vyvolalo mezinarodni skandal a vyvolalo ostré odsouzeni ze strany
mezinarodniho spolecenstvi. Zverejnéni snimkd z Abu Ghrajbu vyvolalo pobouieni po celém
svété. Snimky rozbily mytus o ,,uslechtilé Americe, ktera vede valky na obranu demokracie,
lidskych prav a humanistickych hodnot“. Snimky z Abd Ghrajbu mély vyznamny dopad na verejné
minéni ve Spojenych statech i v zahrani¢i. Skandal ovlivnil postoje mnoha lidi k valce v Irdku a k
zahraniéni politice USA. Po skandalu v Abu Ghrajbu bylo zahajeno vysetrovani, které vedlo k
tomu, ze nékolik vojaka bylo souzeno za tyrani a mucéeni ve véznici. Mnozi kritici se viak
domnivali, ze odpovédnost saha vyse nez k samotnym vykonavatelam.
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predstavuje sbirku fotografii a pohlednic dokumentujicich lyncovani, ktera
se odehréla v letech 1880-1960 v Americe. Asi Sedesat prevazné malych
fotografii lyncovani na pohlednicich bylo poprvé predstaveno na vystave
~Witness* v Roth Horowitz Gallery na Manhattanu v lednu 2000. Tyto
désivé ,Pohlednice” ptivodné kolobéhly lokalné v malych mésteckach,
vystavované na komodach a v rodinnych albech, stejné jako na verejné
pristupnéjsich mistech, jako jsou kadernictvi a vylohy obchodi. Podobné
jako fotografie z Abu Ghraibu odhaluji opakujici se vzor dehumanizace
obéti a zachazeni s akty nasili jako s formou zabavy nebo prilezitosti k
socialnimu shromazdeéni. Jak historické lyncovani, tak soucasné muceni
byly prezentovany a vnimany jako prilezitost k sdileni a predavani v ramci
komunity. Tato strasna tradice sveédc¢i o hlubokém problému s
dehumanizaci a banalizaci nasili v americké kulture.

Fotografie z Abu Ghrajbu poslouzily Susan Sontagové a Judith
Butlerové jako klicovy referenc¢ni bod pro analyzu soucasného vizualniho
pole, vnémz se pohybujeme. Tyto snimky zachycujici brutalitu a
dehumanizaci véznu v iracké véznici AbU Ghrajb se staly v jistém smyslu
symbolem Krize reprezentace, etiky a empatie ve vizualni kulture.

Ve své kultovni knize On Photography z roku 1977 se Sontagova
zabyvala slozitym tématem vztahu mezi fotografii a nasilim a tim, jak
mohou obrazy ovlivnit vnimani nasili. Podobnymi otazkami se zabyvala i
v knize Regarding the Pain of Others z roku 2004 a v eseji Regarding the
Torture of Otherss4 z téhoz roku. Dvé posledné jmenované prace byly
jakymsi dialogem s jejimi drivejSimi Gvahami a ukazuji vyvoj jejich avah o
roli obrazii pri utvareni chapani nasili. Zatimco ve fotografii nadale
spatfovala perzekucni potencial, obrazim nasili navratila moznost
etického dopadu - ovsem za urcitych podminek. Tvrdila, zZe pouze hluboce
eticky postoj mize ospravedinit jednani fotozurnalistl a Ze rozhoduijici je
zptisob, jakym jsou snimky pouzity, jak jim je dan spravny kontext.
Sontagova kritizovala prilisné vystavovani nasili ve verejném prostoru a
popsala Sok, ktery miize provazet sledovani drastickych snimki, jako jsou

ty z Abu Ghrajbu. Uvazovala o hranicich predstavivosti a citlivosti a kladla

%43, Sontag, Regarding the Torture of Others, ,,The New York Times*, [online], 23. kvétna 2004,
[pristup 21.11.2023], dostupné: https://www.nytimes.com/2004/05/23/magazine/regarding-the-
torture-of-others.html.
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si otazku, zda jsou nékteré snimky prilis sokujici nebo drastické, nez aby
mohly byt zverejnény.

Je vsak neviditelné muceni méné dilezité nez viditelné muceni na
fotografiich? Slouzi prezentace takovych snimki pouze k ukojeni nezdravé
zvédavosti a utapéni se vcizi tragédii, nebo mize vést kakci za
spravedlnost a prevenci zneuzivani?

Jednou z hlavnich otazek, na kterou oba autofi upozornuji, je
problém dvojich standardi reprezentace v kontextu raznych kultur,
narodnosti a etnik. V knize Regarding the Pain of Others a o chvili pozdéji
po zverejnéni fotografii z Abu Ghrajbu v knize Regarding the Torture of
Others polozila Sontagova trefnou otazku: ,Které fotografie, ¢i zverstva a
¢i smrt nejsou zobrazeny?“ Poznamenala, ze fotografie zobrazujici obéti z
»nasi“ strany konfliktu jsou casto jemnéjsi a respektuji soukromi obéti,
zatimco obéti z ,tamté” strany jsou casto zobrazovany drastictéjsim a
zneuzivanéjsim zptsobem. Fotografie, které jsou uvolnény ke zveiejnéni,
pokud zobrazuji vojaky spojeneckych sil zabité béhem boji, respektuji
nepsana pravidla poetiky zobrazovani ,nasich“ - tvare jsou neviditelné,
intimita zemrelych je nedotéena, bolest jejich blizkych, kteri by se museli
divat na roztrhané mrtvoly zobrazené v médiich, je zadrzena. Jina situace
je u zobrazeni ,téch“: dovolujeme fotografické odhalovani zvérstev, pokud
se tykaji ,exotickych“, ,kolonizovanych* ,lidi stmavsi barvou pleti“,
ikonografie utrpeni méa svou vnitini a skrytou politikues.

Ukazuje se, ze zobrazeni utrpeni ve fotografii je vzdy politické. To,
CO se povazuje za prijatelné zobrazovat a co ne, souvisi s nerovnosti ve
vztazich mezi riiznymi socialnimi skupinami a narody.

Naproti tomu Judith Butlerovéa ve své knize Frames of War. When
Is Life Grievable?, uvazovala o etickych a filozofickych aspektech valky
z hlediska své teorie performativity identity, ktera predpoklada, ze
genderova identita je fluidni a utvari se prijetim specifickych socialnich a
kulturnich roli. V kontextu véalky analyzovala, jak kategorie pohlavi a

narodnosti ovliviiuji spolecenské vnimani nasili a jeho prijeti jako

% R. Syndyka, Fotografia, szok i oburzenie: ramy wojny, ,Wielogtos Pismo Wydziatu
Polonistyki”, UJ, 2. prosince 2012, [online], [pFistup 21.12.2023], dostupné:
https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/54525/sendyka_fotografia_szok_i_oburzenie_201
2.pdf?sequence=1&isAllowed=y s. 100.
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politického nastroje. Zkoumala takeé, jak je valka zobrazovana v médiich a
kulture, a zabyvala se mechanismy a narativy, které formuji nase vnimani
konfliktu a nase reakce na valecné nasili. Butlerova se rovnéz zabyvala
etickymi otazkami spojenymi s Ucasti ve valce a kladla si otazku, kdo je za
ni odpovédny: jednotlivci, staty nebo mezinarodni systémy. Zamyslela se
nad tim, jak fotografie z muceni v Abu Ghrajbu ptisobi jako katalyzator
nového zptsobu uvazovani o fotografické reprezentaci a jak nasilné ciny
presahuji primou vizualni reprezentaci.

Judith Butlerova pristupovala k valce predevsim jako k socialnimu
fenoménu a S§la daleko za konvencni vojensky pohled na konflikt.
Zamyslela se nad mnohorozmérnym dopadem valky na strukturu
spolecnosti, na utvareni identity a na meénici se dynamiku moci a
mezilidskych vztahti. Zamyslela se nad tim, jak valka nové definuje, co se
verejné oplakava, kdo ma pravo truchlit a kdo je ve valeénych vypravénich
marginalizovan nebo zcela ignorovan.

Butler diagnostikoval socialni mechanismy, které ovliviuji vnimani
utrpeni a obéti valky. Ptala se, pro¢ jsou nékteré zivoty vnimany jako
cennéjsi a néktera umrti jako tragictéjsi nez jina. Analyzovala také, jak
mocenské a politické diskurzy a kulturni a medialni reprezentace utvareji
nase védomi a emocionalni reakce na konflikty. Zdtraznila, ze to, co
vidime a citime vsouvislosti svalkou, je casto vysledkem hluboce
zakorenénych struktur mysleni, které urcuji, kdo je hoden soucitu a kdo
ztistava neviditelny.

Zverejnéni ponizujicich fotografii z Abld Ghrajbu odhalilo neznalost
a predev§im dehumanizaci obéti téchto zloc¢ini. Tyto snimky muceni a
ponizovani se staly symbolem nejen valecnych zvérstev, ale také ukazaly,
jak snadno lze ignorovat nebo znicit lidskou distojnost. Butler tvrdil, ze
tyto obrazy piisobi jako brutalni pripominka toho, jak valka dehumanizuje
své obéti, a to nejen v ocich mucitelr, ale i vocich Siroké verejnosti.
Poukézala na to, ze reakce na tyto obrazy se casto soustiedi na rozhoréeni
a odsouzeni nasilnych ¢int, méné casto vSak vedou k hlubsimu zamysleni
nad vlastni roli a odpovédnosti za vytvareni podminek, které takové ¢iny

umoznuji
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Klicovym pojmem jeji analyzy je pojem ramu, ktery definuje jako
prostupny, promeénlivy, performativni prostor, ktery umoznuje divakovi
rozpoznat, co je mimo obraz. ,[...] ma smysl se ptat, zda stanoveni a
regulace hranic toho, co je viditelné nebo slysitelné, je vlastne
predpokladem pro vedeni valky - podminkou, kterou umoznuje Ucast
kamer, fotoaparatii a dalsich komunikacnich technologii. [...] nastroje
ramuji a formuji kazdého, kdo vstupuje do oblasti vidéeni nebo slyseni*“es.

Butler poukazal na slozitost fotografie jako média, na jeji
nejednoznacnost ve zptsobu, jakym utvaii reprezentace reality.
Zpochybnila schopnost fotografie zachytit plnou pravdu o predmétu a
zdtiraznila dynamicky vztah mezi zabérem a tim, co se nachazi za nim.
Fotografie nejsou jen neutrdlni reprezentaci, ale maji moc vytvaret
narativy - to, co vnimame a chapeme jako realitu. RA&m fotografie neurcuje
definitivné, co vidime, co si myslime, co poznavame a co chapeme. Neni to
neutralni hranice, ale aktivni a nepretrzity proces, ktery urcuje, co je
viditelné. Vzdy existuje néco, co presahuje ramec a zpochybnuje nas smysl
pro realitu. Toto ,néco mimo ramec” je vyznamné, i kdyz neviditelné,
paradoxné urcuje to, co vidime.

Obrazy nikdy nemohou plné zprosttedkovat skuteénou scénu svého vzniku,
protoze samotny akt ramovani naznacuje, ze existuje exteriorita, ktera je mi-
mo nas zorny Uhel. To je zvlaste dulezité v kontextu nasili. Namisto toho,
aby se Butler zamétil pouze na samotné nasili jako obsah fotografie, pouka-
zal na to, e existuje néco mimo samotny obraz, co ovliviiuje divakovo vni-

mani. Uvedla, ze ,,Ram nikdy ptesné neurcuje, co vidime, co si myslime, co

rozpoznavame a co chapeme. Né&co presahuje ramec, co narusuje nas smysl

pro realitu“®’.

Spor Butlerové se Sontagovou se tykal narativni autonomie
fotografie, kterou Sontagova zpochybmovala. Sontagova tvrdila, ze
fotografie jako médium neobsahuje prirozené vypravéni nebo kontext.
Podle ni fotografie samy o sobé neposkytuji plny vyznam a vyzaduji
analyzu, interpretaci a komentar, aby se staly srozumitelnymi. Podle
Butlerové muze fotografie sama o sobé vytvaiet vypravéni a nepotiebuje
nutné dalsi text, aby byla pochopena. Podobné jako Didi-Huberman hajila

autonomii fotografie, jeji pravo byt suverénnim narativem. | jednotlivé

%], Butler, op. cit.
" R. Syndyka, op. cit. 5.102.
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snimky mohou vyvolavat asociace, vyvolavat emoce a vypravét pribéhy.
Spor mezi témito dvéma pohledy je castecné zalozen na vnimani role
kontextu pri interpretaci fotografie. Sontagova zdiiraznovala potiebu
oddelit fotografii od kontextu jejiho vzniku, zatimco Butlerova
naznacovala, ze kontext mize byt dulezity, ale neni nezbytny. Poslednim
spornym bodem bylo, jak fotografie ptisobi na divaka. Sontagova tvrdila,
ze fotografie samy o sobé neposkytuji Uplné poznani nebo pochopeni -
nezbytny je komentar a analyza. Butlerova naopak, zZe fotografie mtze byt
oteviengj$i interpretaci a silnéji pusobit na divaka, neZ naznacuje
Sontagova.

Domnivam se, zZe je neprijatelné opakované v celém dile Sontagové
tvrdit, Ze fotografie sama o sobé nemtize byt interpretaci, ze diskrétni,
pointilisticky obraz musi byt doplnén popisky a pisemnouanalyzou. Podle
Sontagové na nas fotografie mize nanejvys ptsobit, ale neposkytuje nam
zptisob, jak porozumét tomu, na co se divame. ,Jingmi slovy, Sontagova
klame sama sebe, kdyz tvrdi, ze fotografie je diskrétni objekt, ktery je
vymezen ze svého kontextu, takze ztraci veskerou narativni koherenci; je
to jakysi volny atom, jehoz pravda miize byt pouze disociovana, a
v dizsledku toho necitelna; je tedy zapotrebi popisek, analyza, doplriujici
komentar, aby se fotografie mohla stat sémanticky Uplnou. Tak se stane
soucasti narativni sekvence, a ta by nas méla primeét k porozumeni. Sama
0 sobé miize pouze ,sledovat“es .

Butler véril, ze fotografie nejsou neutralnimi obrazy skutec¢nosti, ale
jsou vysledkem lidského ptisobeni a interpretace. ,,V souvislosti s fotografii
nelze hovorit o jeji «sémantické prazdnoté», protoze samotny proces
fotografovani zavadi interpretaci. Volbou toho, co do snimku zahrnout a co
z néj vyloucit, vytvari fotograf narativ a dava snimku vyznam. To, co je na
fotografii obsazeno, se stava dilezitym a podléha interpretaci a samotny

akt rdamovani je interpretacnim aktem®es,

%8 R. Syndyka, op. cit. s. 101.
* Ibidem, s. 100.
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Butlerova tvrdila, ze politicky potencial fotografie vyplyva z existence urci-
tych soubord norem a spociva ve vztahu mezi tim, co je obsazeno v zabéru -
co je viditelné - a tim, co je vynechano nebo vylouc¢eno. Normy hraji vy-
znamnou roli pfi uréovani toho, &i zivoty jsou povazovany za hodnotné a
hodné truchleni a ¢i nikoli. Protoze ram urcuje, co je vnimatelné, co je ché-
pano jako zivot, ktery ma byt ztracen, stava se toto ,,nevidéni* v aktu vidéni
vizualni normou, zejména v kontextu scén muceni. Fotograficky rdm hraje
vyznamnou roli pfi prosazovani této normy, uréuje, co je viditelné a co za-
stava skryté nebo vyloucené. [...] Fotografie ptisobi nejen tim, ze vyvolava
momentalni vytrzeni z hrizy, ale ¢ini néco jiz mnohem drive, kdyz stanovuje

své ramy, ¢imz potvrzuje, ,,&f zivot je zivot“’°,

Valecna fotografie nejen dokumentuje udalosti nebo zvérstva, ale
také aktivné prispiva kvizualni a kulturni politice valky. Je to
performativni nastroj, ktery nejen odhaluje vybrané aspekty konflikti, ale
také ovlivnuje zptisob mysleni a reakce spolec¢nosti.

Butler se zajima o sekundarni Gg¢inek vizualni poetiky vale¢nych reportazi,
které raznymi zpusoby spoluvytvaieji valeény diskurz. Fotografie ,,odhalu-
je“, ,,zahrnuje“, ,,vymezuje”, , potvrzuje“, ,posiluje”, ,,odmita“, ,,zastavuje se
mimo“ - je performativni, v kazdém svém aktu vytvaii kognitivni ramec,
v némz se divak bude muset pohybovat. Jakmile se do tohoto ramce dostane -
vnimat jeho manipulativni pisobeni bude nemozné nebo velmi obtizné. P¥i-
pad Abu Ghrajb je proto tak drasticky v tom, Ze zde ramec odhalil své puso-
beni a piekrocil prava, kterd mu byla udélena. Vale¢na fotografie zde totiz
porusila nepsana pravidla zobrazovani porazenych a odhalila politiku nevy-
vazené krutosti a porusovani norem, které jinak slouzi k potvrzeni americké
identity. Paradoxné tedy spise nez aby slouzila k posileni state¢nosti a vale¢-

ného nadseni (coz bylo jist& jejim ptvodnim cilem), zasahla samotné zaklady

valky, smysl jeji existence jako prostiedku ochrany souboru hodnot konstitu-

ujicich onen fantasmagoricky objekt, kterym je ,,americkéa demokracie“"".

Judith Butlerova ukazuje, jak politika a spolecenské diskurzy
ovlivituji nase vnimani a chapani nasili a utrpeni. Zdiraznuje, ze
pouzivdnim médii, jazyka a Ucasti na politickych akcich vytvarime
diskurzivni ramce, které ovliviuji to, co vidime a jak chapeme nasili.
Butlerova naznacuje, zZe tyto ramce mohou maskovat praktiky vylouceni a
znemoznéni, kterych si nejsme schopni plné vsimnout, kdyz jsme uvnitr
téchto ramct. ,Tim, ze pouzivame média, ze pouzivame jazyk, Ze jsme
subjekty politického jednani - vytvarime diskurzivni rdmec, ktery pak
implicitné ptisobi na nas samotné. Vtomto ohledu jsme vsichni na
fotografiich z Aba Ghrajbu*72 .

Siteni fotografii, jejichZz cilem je odhalit zneuzivani vojenskych

zajatcti, vrha svétlo na moralni slozitost takového jednani a odhaluje

 Ibidem, s. 103.
™ Ibidem, s. 102.
2 Ibidem.
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problém jednostranného pohledu, a to i vsouvislosti shledanim
spravedlnosti. Proces odhalovani pravdy, ackoli byl veden snahou odhalit a
odsoudit kruté ¢iny, probihal bez ohledu na city a distojnost obéti. Tyto
drastické zadbéry nejen zobrazovaly nasilné ciny, ale také porusovaly
hluboce zakorenéna kulturni tabu. V muslimské kulture jsou odhalené
scény sexualniho nasili - zejména jejich homosexualni povaha - extréemnim
tabu, které je spojeno nejen s nabozenskym a spolecenskym studem, ale
také s hlubokym psychickym traumatem. Zobrazeni téchto intimnich a
ponizujicich ¢inta ve vézenském kontextu mélo za cil odhalit zneuzivani a
primét mezinarodni spolecenstvi k zamysleni, ale zaroven prohloubilo
utrpeni obéti. Byly vystaveny pohledu svéta, coz mohlo vést k jejich dalsi

stigmatizaci a vylouceni ve vlastnich komunitach.
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NEVIDITELNE JAKO PREDMET UMELECKE PRAXE

Zkoumani vizualniho jazyka krize soucasnymi umeélci vyzaduje
rovnovahu mezi etickymi a estetickymi aspekty jejich prace. Pri reseni
témat brutality a traumatu je pro umélce vyzvou najit zptisob zobrazeni,
ktery by zabranil dalsimu poskozovani nebo zneuzivani utrpeni.
Balancovani na hranici mezi etikou a estetikou je jednou ze zakladnich
oblasti jejich praxe.

Ma umeéni v kulture presycené nasilnymi a traumatickymi obrazy
schopnost vzkrisit autoritu obrazu? Jak lze pretvorit vztah divaki k témto
obraziim? Je to vilbec mozné?

Aby vytvorili novy interpretacni ramec, pouzivaji umélci netradic¢ni
techniky prezentace obrazli, vytvareji instalace, interaktivni vystavy,
multimedialni zazitky nebo performance. Podnécuji tak divaky, aby se do
uméleckého dila ponorili osobnéji, nez aby pasivné konzumovali obrazy.
To umoznuje divakim prozivat uméni na vice smyslovych a emocionalnich
arovnich a otevira nové moznosti interpretace a porozumeéni. Mnoho
zazitka se také zaméruje na vyuziti archivnich nebo dobie znamych dél,
aby se odkryly skryté vyznamové vrstvy. Tim, Ze jim davaji novy kontext a
odhaluji jejich dosud neznamé aspekty, casto v kontrastu s modernimi
technologiemi nebo neobvyklymi vystavnimi prostory, podnécuji umélci
divaky k ptehodnoceni bézné prijimanych narativi. Uméni se tak stava
médiem, které nejen dokumentuje ¢i komentuje krize, ale také podnécuje
nové formy mysleni a pochopeni jejich komplexnosti. Vytvari prostor pro
nové formy kritické reflexe, kde je publikum vybizeno k premysleni o

procesu tvorby, distribuce a spotreby obrazu.
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Vztah mezi viditelnym a skrytym je tématem, kterym se zabyvaji
soucasni umeélci, kteri se snazi najit zptisoby, jak vyjadrit neviditelné nebo
neverejné sité moci, které strukturuji spolecensky zivot. Umeélci se
odklanéji od konvencéniho vyuziti fotografie jako estetického média a misto
toho ji pouzivaji ke kritickému zkoumani a prezentaci slozitych a casto
neuchopitelnych aspekti naseho svéta. Jejich dila nejsou pouhymi obrazy,
ale nastroji pro zkoumani a zpochybnovani struktur moci, technologii a
politiky ve véku globalniho dohledu.

FOTO. 15 M. ROSLER, THE BOWERY IN TWO INADEQUATE DESCRIPTIVE SYSTEMS, 1974 -75

Jednou zprvnich umélkyn, které jiz v70. letech zpochybnily
spolehlivost fotografie jako dokumentarniho nastroje a naznacily, Ze

fotografie nemize zachytit celou komplexnost lidské zkusenosti, byla
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Martha Roslerova. Ve svéem projektu The Bowery in two inadequate
descriptive systems upozornila na aspekty zivota, které jsou obvykle
ignorovany nebo skryty. Provokovala divaka, aby se zamyslel nad tim, co je
mimo zabér, jaké pribéhy mohly vést ke vzniku konkrétniho obrazu. Dilo,
které je kombinaci fotografii a slov, je kritickym komentarem k omezenosti
vizualniho a verbalniho jazyka pri sdélovani lidskych zkusenosti, zejména
téch marginalizovanych a socialné vyloucenych lidi. Dilo je povazovano za
jedno z nejdilezitéjSich v kontextu diskusi o moznostech a omezenich
umélecké a fotografické dokumentace.

The Bowery in two inadequate descriptive systems je série
fotografii zachycujici ¢tvrt Bowery v New Yorku, ktera je povazovana za
oblast se Spatnou poveésti. Rosler spise nez primé zobrazeni obyvatel
Bowery fotografuje prazdné ulice a pripojuje popisky, které doslovné
nepopisuji vidény obraz, ale spise naznacuji pritomnost a zkusenosti téch,
kteri jsou zde neviditelni. Tyto popisky, ¢asto sestavajici z jednotlivych slov
nebo kratkych frazi, vyvolavaji v divacich asociace, které mohou vést ke
stereotypnim predstavam o obyvatelich Bowery. Tato nepritomnost lidi a
nedostatecnost popiskil je zde zamérna a poukazuje na neschopnost
vizualnich i textovych systémi plné zprostiedkovat slozitost socialnich
problémt a lidského utrpeni nebo zkusenosti lidi Zijicich v extrémni
chudobé, jako byli lidé z Bowery. Jeji prace je pokusem upozornit na
mezery a nedostatky dokumentarnich vypraveni, ktera maji ¢asto tendenci
zjednodusovat a zobecnovat.

Rosler zdiraznuje performativni aspekt socialni dokumentace,
ktery castéji vypovida o postaveni fotografa nez zobrazovanych subjektd.
Tvrdi, ze dokumentarni fotografie ¢asto slouzi pouze k uklidnéni svédomi
divaki a umoznuje jim ztstat od zobrazovaného utrpeni odtrzeni.

Roslertiv projekt je prikladem kritického pristupu k fotografii jako
médiu, které ma byt objektivni a pravdivé zobrazovat realitu. Fotografie,
stejné jako slova, maji sva omezeni a jsou zavislé na kontextu, v némz jsou
pouzity, a na interpretaci divaka. Roslerova prace je proto vyzvou ke
kritickému zamysleni nad roli fotografie a dokumentace v nasi spolecnosti:
jak interpretujeme obrazy, jaké pribéhy si na jejich zakladé vypravime a

jak tyto pribéhy ovliviiuji nase vnimani reality. Rosler pouziva fotografii
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k rozsiteni spolecenského dialogu a nuti nas prehodnotit nase vlastni
predpoklady a nasi roli divaki a interprett obrazi.

Taryn Simon a Trevor Paglen jsou souc¢asni americti umélci, kteri se
ve své tvorbé zaméruji na zobrazovani siti systémta moci a dohledu, které
jsou vsoucasnych médiich vizualné zobrazovany jen zridka. Praktiky
Taryn Simon a Trevora Paglena ukazuji komplexnost média soucasné
fotografie, které jim slouzi jako prostredek uméleckého vyjadreni i jako
nastroj kritické socialné-politické analyzy. Jejich prace se pohybuje na
pomezi obrazu a diikazti a jejim cilem je odhalit systémy moci, které jsou
vsudypritomné, ale pro bézného pozorovatele neviditelné.

Dila téchto umélcti jsou prikladem toho, jak uméni mize zkoumat a
odhalovat aspekty reality, které obvykle zistavaji oc¢im verejnosti
neviditelné, a zaroven nastolovat dilezité otazky soukromi, dohledu a vlivu
statu na zivoty jednotlivcd. Umélci konstruuji vyznamové prostory za
viditelnymi hranicemi fotografie - obraz se stava podnétem pro hlubsi
kriticky diskurz. To, co se nachazi za obrazem, je v jejich tvorbé stejné
dulezité jako obraz samotny, protoze poskytuje kontext nezbytny pro
pochopeni predkladanych otazek. Fotografie se stavaji podnétem
k aktivnimu zapojeni divaki do procesu interpretace a reflexe
prezentovanych témat. Upozornuji na omezeni fotografie jako média
schopného plné reprezentovat slozitost lidské zkusenosti a geopolitickych
mocenskych struktur. Zamérné se vyhybaji primému zobrazeni lidské
zkusenosti a vytvareji dialektiku mezi viditelnym a neviditelnym.

Paglen a Simon si kladou otazku: Jak muzZeme vizualizovat
geopolitické systémy moci a kontroly, kdyz fotografie ve svych pokusech
selhava? Jejich projekty se zabyvaji skutecnymi zkusenostmi téch, kteri
jsou postizeni skrytymi, utajenymi operacemi statnich systému. Nejsou
vSak schopni poskytnout primou reprezentaci této zkusenosti tim, zZe se
spoléhaji pouze na vizualni jazyk. Misto toho kazdy z umélct vymezuje
hranice své praxe. Co bude viditelné ve fotografickém zabéru a co bude
treba ozirejmit doprovodnymi texty.

Prace Simona a Paglen tak ukazuje paradox ,politiky viditelnosti*
v dobé, jejiz zakladni premisou je, ze pristup kinformacim by mél byt

transparentni a svobodny. Ackoli se od fotografie ocekava, ze bude
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prostredkem k odhalovani pravdy, jejich projekty ukazuji, ze toto médium
muze byt také pouzito k zakryvani a manipulaci svnimanim. Pritom
nastoluji otazky o moznostech a omezenich fotografie pri vyjadrovani a
zpochybnovani struktur moci a dohledu v nasi globalni krajiné.

Ve své fotografické sérii An American Index of the Hidden and
Unfamiliar z roku 2007 a v navazujici sérii Contraband z roku 2009 Taryn
Simon zkouma hranice toho, co je verejné znamo. Prostrednictvim své
prace odhaluje casto banalni, ale skryté aspekty americké jurisdikce a
spolecenského zivota.

= B a& B

FOTO. 16 T.SIMON, CONTRABAND, 2010
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V projektu Contraband Simon vyuzil konvence dokumentarni
fotografie, ktera presahuje tradicni chapani tohoto zanru tim, ze
kombinuje prvky fotozurnalistiky s kritickou socioekonomickou analyzou.
Autor pouzil fotografii ke zviditelnéni predméti, které by za normalnich
okolnosti zistaly o¢im verejnosti skryty. Jak napovida nazev, fotografie
zobrazuji pasované predméty - bud zabavené cestujicim prilétajicim do
Spojenych stati na letisti JFK, nebo obsaZené v bali¢cich zadrzenych
celniky. Simon stravil pét dni na kontrolnim stanovisti na letisti JFK a
poridil vice nez tisic fotografii, na nichz zachytil neuvéritelné rozmanitou
skalu predmétii: od cigaret, détskych hracek, DVD a ovoce az po ¢asti tél
zvitat, heroin a dalsi drogy. Vsechny byly vyfotografovany na bilém pozadi
ve stejném meéritku a na stejném misté v zabéru. Simon tyto predméty
zobrazuje zptsobem, ktery je zbavuje kontextu, stira jejich individualni
charakteristiky a zduraznuje jejich roli vglobalnich obchodnich a
bezpecnostnich sitich. Nezélezi na tom, zda jde o zbytek sendvic¢e nebo
padélek luxusni znacky. Timto zptsobem vybizi k vaham o globalizaci,
statnim dohledu a konzumerismu.

Contraband zdtraziiuje roli hranic nejen jako mista ochrany
bezpecnosti statu, ale také prav dusevniho vlastnictvi a regulace trhu.
Zobrazeni zabavenych predméti - od béznych po mimoradné, od legalnich
po nelegalni - odhaluje slozitost a paradoxy soucasného svéta, v némz jsou
hranice fyzickymi i metaforickymi bariérami - ovliviuji kazdodenni zivot i
globalni obchod a politiku. Tyto predmeéty, i kdyz se jedna o bézné
predméty denni potreby, se prostrednictvim Simonovych fotografii stavaji
symboly Ssirsich spolecenskych a politickych otazek. Simonovo zarazeni
padélaného zbozi, stejné jako vyrobki a osobnich dokumentti, které byly
zabaveny, upozornuje na mnohostranné funkce, které hranice plini.
Hranice nejen reguluji pohyb osob a zbozi, ale také chrani ekonomické
zajmy velkych korporaci prosazovanim prav dusevniho vlastnictvi a bojem
proti padélani. Tim, ze Simon tato témata predstavuje strukturované a
jednotné, nuti divdka zamyslet se nad hodnotami, které jsou chranény
hrani¢ni politikou, a nad disledky, které tato politika ma pro jednotlivce.

Imigracni dokumenty zabavené pri hraniénich kontrolach mohou byt
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svédectvim o rasovém profilovani a dalsich diskriminac¢nich praktikach,
které zesilily po Gtocich z 11. zari.

Prace Taryn Simonoveé je zajimavym prikladem toho, jak lze estetiku
vyuzit k posileni kritického sdéleni. Umisténim zabavenych piredméti na
jednotné bilé pozadi vytvari Simon vizualni rovnost mezi véemi predmeéty
bez ohledu na jejich druh nebo ptvod. Takova prezentace pripomina
vyrobni linku, kde se s riznymi piredméty zachazi stejnym zptisobem, coz
v podstaté zaméruje pozornost na jejich formu, nikoli na jejich funkci nebo
historii. Estetika vyrobni linky ve Contraband je kli¢cova - odrazejici také
procesy globalizace, ve kterych jsou predméty z riiznych kultur a kontexti
shromazdovany na jednom misté, kde jsou hodnoceny, tridény a
oznacovany podle standardt neoliberalni ekonomiky. Katalogizace téchto
predmeéta témér védeckym zptisobem vystihuje ducha soucasné doby, v niz
se se v§im obchoduje a vse je regulovano.

Simon nas konfrontuje s paradoxem globalizace: ve svété, kde je vse
stale vice propojeno a toky zbozi dosahuji nebyvalého rozsahu, zaroven
roste potireba kontroly a regulace. Contraband je vizualni meditaci o tom,
co je vramci téchto globalnich procesti povazovano za nezadouci nebo
nelegalni. Tento pristup klade otazky nejen o povaze téchto predméti, ale
také o povaze systémd, které urcuji jejich osud. Kazdy predmét se stava
symbolem Sirsi diskuse o globalnim obchodu, bezpecénosti a statni moci.

Simonovy fotografie tak nejsou pouhou dokumentaci zabavenych
predméti, ale vychodiskem pro hlubsi Uvahy o nasem vztahu
k predmétim, k pravu a poradku, k hranicim a jejich piekracovani. Kazda
fotografie, ac zdanlivé jednoducha, vytvari vyznamy, které nas vytahuji ze
zabéru a provokuji k zamysleni nad historii, kterou tyto predméty mohou
predstavovat a ktera ziistava neviditelna.

Série Contraband odhaluje slozitost a rozporuplnost soucasnych
hrani¢nich postupti a bezpec¢nostnich politik, které maji na jedné strané
chranit a na druhé strané mohou vést ke svévolnym a nékdy i
nespravedlivym praktikdm. Simon predstavuje predméty kazdodenni
potreby, které byly zadrzeny pohrani¢nimi sluzbami, a ukazuje, jak Siroké
spektrum predmétih muze v kontextu mezinarodni bezpecnostni politiky

spadat do kategorie ,,hrozba“.
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Série Taryn Simonové Contraband tak neni jen Kkatalogem
predméti zabavenych na hranicich, ale také vizualnim vypravénim, které
vyvolava otazky o povaze a disledcich globalniho obchodu, bezpec¢nostni
politiky a dohledu. Otevira prostor pro dialog o téchto otazkach, které
sahaji daleko za fyzické hranice stati. Soucasna globalizace je zakotvena
v paradoxu. Na jedné strané je globalni trh a neoliberalni ekonomiky
zaloZen na myslence neomezené vymeény zbozi a kapitalu, ktera podporuje
volny obchod a vyrobni efektivitu. Na druhé strané vsak tytéz systémy,
které usnadnuji pohyb zbozi, ¢asto uplatnuji tvrdé kontroly pohybu osob,
zejména téch, které jsou nuceny prekracovat hranice pri hledani
bezpecnosti nebo lepsich zivotnich prilezitosti. Taryn Simon ve svych
pracich tento paradox zpochybnuje. Fotografie sice dokumentuji
predméty, ale neukazuji lidi, kteri tyto predméty prevazeji. Simonova tak
vyclenuje predmeéty jako reprezentanty vétsich obchodnich a regulacnich
systémi, zatimco lidské piibéhy a zkusenosti nechava nevyjadiené a
skryté. Jeji fotografie naznacuji, ze zatimco predméty jsou snadno
viditelné a kategorizovatelné, lidské zivoty a zkusenosti jsou komplexni,
vicerozmérné a casto zastrené politickymi a ekonomickymi mocenskymi
strukturami. Evokaci vice nez tisice lidskych osudi, které mohly byt
stémito predmeéty spojeny, Simon podnécuje divaky kzamysleni nad
individualnimi a kolektivnimi traumaty, ktera casto doprovazeji pokusy o
prekroceni hranic. Kazdy zabaveny piedmét miize byt spojen s osobnim
pribéhem migrace, nad€je, zoufalstvi nebo preziti. Simon tak upozornuje
na neviditelnost a casto prehlizené lidské aspekty globalizace a hranic¢ni
politiky. Hranice se tak v Simonové dile stava nejen fyzickym mistem
kontroly a bezpecnosti, ale také metaforou hlubsich socialnich a
ekonomickych rozport, které utvaieji nas soucasny svét. Jeji fotografie
vybizeji k zamysleni nad témito rozdélenimi a vybizeji nas k zamysleni nad
nasi individualni i kolektivni odpovédnosti za tyto systémy a dusledky,
které produkuiji.

Rosler i Simon se ve svych pracich zabyvaji otazkou ,,ideologické
estetiky“ a naznacuji, ze zpusob, jakym jsou obrazy vytvaieny a
prezentovany, neni neutralni, ale nese ideologické a socialni vyznamy.

Rosler tvrdi, Ze dokumentarni tvorba mize divaky usadit do pohodiné
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pozice pozorovateli, ktefi jsou stranou prezentovanych problémi, zatimco
Simon vyuziva dokumentarni tvorbu zptisobem, ktery nas nuti premyslet o
mechanismech kontroly a dohledu. Postupy Simona a Roslera stavi divaka
do pozice, kdy neni mozné zistat Ihostejnym pozorovatelem. Misto toho
jsou nuceni aktivné se podilet na interpretaci snimki a premyslet o jejich
SirSim spolecenském a politickém kontextu. Oba umélci tak pouzivaji
fotografii nejen k reprezentaci reality, ale také jako prostiedek k vyvolani
diskuse a reflexe této reality.

FOTO. 17 T. PAGLEN, UNTITLED (DRONES), 2012-2021

Trevor Paglen ve svych projektech The Other Night Sky a Untitled
(Drones) zroku 2007 vyuziva fotografii jako médium pro priizkum a
odhalovani skrytych struktur moci a dohledu, které vyznamné ovliviauji
soucasny zivot. Ve své praci se soustredi na zkoumani neviditelnych siti a
struktur, které jsou zasadni pro fungovani statu, avSak zistavaji skryté
nebo nedostupné pro vétsinu spolec¢nosti.

Dokumentuje prvky, jako jsou tajné vojenské zakladny,
odposlouchavaci stanice, Spionazni satelity a dalsi sledovaci nastroje. Jeho
fotografie a instalace casto zobrazuji tyto objekty témér abstraktnim
zptisobem a zdtraziuiji jejich skrytou pritomnost a dopad na kazdodenni
zivot. Paglenova dila vybizeji k zamysleni nad roli, kterou technologie
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dohledu a tajné vladni operace hraji pri utvareni soucasného Zzivota.
Umeélec ukazuje, ze navzdory jejich neviditelnosti a nedostupnosti je vliv
téchto struktur redlny a vsudypritomny, coz podnécuje k hlubsimu

zamysleni nad otazkami soukromi, svobody a moci v nasem svéte.

FOTO. 18 T. PAGLEN, UNTITLED (DRONES), 2012-2021

V The Other Night Sky Paglen zkouma procesy statniho dohledu a
vytvari vizualné podmanivé obrazy, které zobrazuji tajné americké satelity
krouzici na nocni obloze. Tyto objekty, ackoli maji zasadni vyznam pro
rizné aspekty dohledu a narodni bezpecnosti, ziistavaji mimo povédomi
verejnosti. Ve spolupraci s amatérskymi astronomy, kteri mu pomahaji
predpovidat a zaznamenavat pohyb satelitd, vytvari Paglen obrazy, které
jsou zdanlivé sviidné a abstraktni, ale nesou hlubsi vyznam. Svételné body
zobrazené na jeho obrazech jsou znamenim skryté pritomnosti a aktivity
statu. Ackoli neodhaluji nic konkrétniho, signalizuji témér bezbrehou
existenci sledovacich systémi. Esteticka ptisobivost téchto fotografii
vyvolava pocit Uzasu a povzneseni, ktery casto doprovazi pozorovani
hvézd. Za touto krasnou fasadou se vsak skryvaji sledovaci systémy, pro
bézného c¢lovéka neviditelné a nepochopitelné, které vsak maji zasadni vliv

na nas svét a nase vnimani reality. Paglenova dila zdturaznuji ambivalenci
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mezi krasou a dohledem, mezi viditelnosti a skrytymi vyznamy. Kladou
otazky o tom, co lezi za hranicemi zabéru - co je skryté, ale presto
vSudypritomné a vlivné - o povaze soukromi a technologii v nasich
zZivotech.

V Untitled (Drones), Paglen se soustiedi na bezpilotni letadla -
drony, které jsou klicovyim prvkem soucasnych systémié vojenského
dohledu a sledovani. Ukazanim cest droni na obloze upozoriiuje na
neviditelné, ale vsSudypritomné aspekty soucasného dohledu. Vizualné
podmanivé obrazy, pro které jsou charakteristicka abstraktni barevna pole
a absence horizontalnich linii, navozuji stav dezorientace. Vytvareji pocit
nejistoty a symbolicky odrazeji neuchopitelnou povahu soucasnych
sledovacich technologii.

Trevor Paglen zkouma hranice toho, co muze fotograficky
dokument odhalit. Jeho fotografie jsou jak konkrétnim dtikazem
sledovacich technologii, tak umeéleckou interpretaci jejich dopadu na
prostor a spolecnost. Balancuji na hranici dokumentace a uméni a stavaji
se platformou pro diskusi o roli technologii v nasich zivotech a o
zptisobech, jakymi mohou ménit nase vnimani reality. V jeho dilech nejsou
dokumentace a estetizace oddéleny, ale spise koexistuji a vzajemné se
obohacuji. Spojenim technického detailu sumeéleckou interpretaci se
Paglenovy fotografie stavaji jak svédectvim o existenci sledovacich
technologii, tak jejich komentarem. Diky této dvoji povaze své prace
Paglen prekracuje tradi¢ni rozliSeni mezi obrazem jako dokumentem a
obrazem jako uméleckym dilem. Plagen se tak stava nejen umélcem, ale
také spolecenskym komentatorem. Jeho dilo vyvolava otazky tykajici se
hranic soukromi, etiky v oblasti technologii a role umélce ve spolecenském
diskurzu.

V Untitled (Drones) a The Other Night Sky Paglen zkouma paradox
viditelnosti pri sledovani. Jeho prace poukazuji na neviditelnost
technologii, které jsou v nasich zivotech vsudypritomné, a zaroven na
jejich neviditelnost v politickych a socialnich souvislostech.

Alfredo Jaar, chilsky umélec, architekt a filmar, pouziva umeéni jako
nastroj k posunu spolec¢enského a politického védomi. Jeho dila casto

prekracuji tradi¢ni hranice fotografie a stavaji se soucasti vétsich instalaci,
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verejnych intervenci nebo performanci. Ve fotografii Jaar pouziva obrazy
jako prostiedek k vyvolani diskuse o dilezitych, ale ¢asto prehlizenych a
kontroverznich tématech, jako jsou ozbrojené konflikty, globalni
nespravedinost nebo migrace. Zabyva se omezenimi reprezentace tim, ze
se zaméruje na to, co neni vidét - nepiitomnost, prazdnotu a disledky
zanedbavani. Jeho uméni konfrontuje zptsob, jakym medialni
reprezentace ¢ini nékteré lidi a jejich utrpeni neviditelnymi, a vyzyva
divaky, aby se divali za povrch obrazi a vypravéni, které jsou jim
predkladany. Nejde jen o zviditelnéni zapomenutych nebo prehlizenych
tragédii, ale také o kritiku mechanismu viditelnosti v kultute. Provokuje
divaky, aby opustili svou pozici pasivnich konzumenti obrazi a kritictéji
se zapojili do svéta. V teorii vytvarného umeéni je neviditelnost, odkazujici
na nedostatecnou reprezentaci nebo vylouceni urcitych subjekti i
narativi z vizualniho pole, spojena s teoriemi ,,Jiného* a dynamikou moci
v umeéni. Jaar zkouma, kdo je marginalizovan a neviditelny dominantnimi
narativy a jak miaze byt uméni nastrojem, ktery tyto narativy vynese na
svétlo. Jeho dilo je vyzvou pro divaka i Sirsi uméleckou komunitu, aby
prehodnotili dopad toho, co je prehlizeno, a aby odhalili pribéhy a zivoty,
které existuji za hranicemi naseho zorného pole. Jaarova prace podnécuje
divaky k tomu, aby se ptali na roli kulturnich a medialnich struktur pri
vytvareni této neviditelnosti. Jaar tak nejen odhaluje omezeni vizualni
reprezentace, ale zabyva se také etickymi dusledky toho, jak jsou pribéhy
vypravény a kdo je miize vypraveét.

Jaar casto kritizuje to, co nazyva ,estetizaci utrpeni“ v médiich, kdy
jsou obrazy tragickych udalosti konzumovany bez pochopeni jejich
kontextu a dusledki. V reakci na to ma jeho fotograficka tvorba casto
podobu instalace, ktera od divaka vyzaduje, aby se do ni zapojil a
prehodnotil tak své vlastni postoje. Fotografie pouziva nejen
k dokumentaci reality, ale predevsim k nastoleni otazek o odpovédnosti,
etice zobrazovani lidskych tragédii a roli, kterou uméni a média hraji pri
konstrukci socialni a politické reality. Autor casto pouziva techniky, které
nuti divaky konfrontovat se s vlastni Ihostejnosti ¢i nevédomim.

Jednim z jeho nejznaméjsich projekti je Rwanda Project. Jaar se

vném zabyva zptsobem, jakym rwandskd genocida byla, nebo spise
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nebyla, viditelna v globalnim medialnim diskurzu a verejném povédomi.
Dilo se snazi upozornit na to, jak snadno muze byt lidské utrpeni
mezinarodnim spolecenstvim ignorovano. Zpochybriuje zptisob, jakym
zapadni spolecnosti konzumuji obrazy a informace o utrpeni druhych,
pricemz je casto povazuji za vzdalené nebo irelevantni pro své vlastni
zivotni zkusenosti. Umélec navstivil Rwandu v dobé po masakrech (projekt
vznikal vletech 1994 az 2000) a vytvoril sérii dél, ktera vybizeji
k zamysleni nad tim, jak jsou utrpeni a katastrofy zobrazovany v médiich, a
nad roli umélce jako svédka a komentatora téchto udalosti.

FOTO. 19 A. JAAR, REAL PICTURES, 1994 - 2010

Jaar pouziva riizné nastroje k zapojeni divaka, napriklad instalace,
které zpocatku skryvaji obrazy genocidy a vyzaduji, aby se divak aktivné
podilel na objevovani skrytych fotografii, coz je silna vypovéd o aktu divani
a etice divaka. Ve svém dile The Eyes of Gutete Emerita (1996), které je
soucasti Rwanda Project, Jaar predstavuje pribéh ZzZeny, ktera byla

svédkem vyvrazdeéni své rodiny ve Rwandé. Namisto primého zobrazeni
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nasilnych obrazi Jaar predstavuje par velkych oci, které se divaji na
divaka. Tento pristup nejenze chrani distojnost zobrazované osoby, ale
radikalné podnécuje predstavivost a emoce divakt tim, ze je konfrontuje

s tim, co tato zena vidéla a prozila.

FOTO. 20 A.]JAAR, THE EYES OF GUTETE EMERITA, 1996

V Jaarove dile je svétlo dulezitym prvkem vystavby vypravéni. Mize
byt vnimano jako metafora védomi, ale také jako prostredek zdtraziujici
nepritomnost a prazdnotu. V nékterych dilech svétlo nahrazuje fotografie a
ptisobi jako nastroj, ktery upozormnuje na to, co je neviditelné, ignorované
nebo co autor nechce ukéazat. Casto funguje jako orientaéni bod, ktery
divaka vede instalaci, nebo jako jediny zdroj svétla vtmavém prostoru,
¢imz vytvari pocit izolace nebo soustredéni na urcity prvek. Timto vyuzitim
svétla Jaar poukazuje na omezeni tradicni fotografické reportaze pri
zobrazovani tragédie a zaroven nabizi divakim komplexnéjsi a
pronikavejsi zazitek, ktery vybizi k hlubsimu zamysleni nad zobrazovanymi
tématy.

V jedné ze svych instalaci, Real Pictures (1995), Jaar fotografie
z Rwandy primo neukazuje. Misto toho divakim piedstavuje sérii ¢ernych
krabic, které tyto fotografie obsahuiji, ale které ziistavaji o¢im veiejnosti

nepristupné. Krabice jsou zaviené a usporadané v prostoru galerie, ¢imz
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vytvareji urcitou formu pamatniku. Kazda krabice je opatiena popisem
obsahu - pribéhem o tom, co fotografie predstavuje, ale bez odhaleni
samotného obrazu. Timto zptsobem se Jaar vyhnul pfimému vyuziti
obrazi utrpeni a misto toho podnitil divaky, aby si popisované scény
predstavili, a aktivoval tak jejich predstavivost a empatii. Svétlo je v této
instalaci pouzito symbolicky, jako prostredek k osvétleni krabic a jako
metafora pro vétsi uvédomeéni a zapamatovani si udalosti, které fotografie
predstavovaly. Real Pictures explicitné zpochybnuje roli fotografie
v kontextu dokumentace tragédie. Jaar zdidraznuje, ze dokumentarni
fotografie maji sva omezeni a mohou se stat nastrojem ,,estetiky odstupu®.
Svym odporem k zobrazovani obrazii se Jaar vyhyba pasti, vniz se
fotografie stavaji konzumnim produktem a utrpeni predmétem estetické
kontemplace.

FOT.O 21 A. JAAR, THE SOUND OF SILENCE, 2006

Real Pictures jsou také komentarem ke spolecenské odpovédnosti -
jak bychom méli reagovat na utrpeni druhych a jaké kroky bychom proti
nému meéli podniknout. Jaar nejen poukazuje na problém, ale také vyzyva
k akci a zdiraznuje nasi kolektivni lidskou odpovédnost za to, abychom si

uvédomovali tragédie, k nimz ve svété dochazi, a reagovali na né.

75



Projekt Alfreda Jaara The Sound of Silence je dalsim hluboce
reflexivnim dilem, které zkouma hranice reprezentace, viditelnosti a
odpovédnosti médii. Dilo vzniklo v roce 2006 a je instalaci zamérenou na
silu jediného obrazu - fotografie porizené Kevinem Carterem v roce 1993
v Sudanu, ktera zachycuje dité sedici na zemi a opodal cekajiciho supa.
Fotografie vyvolala mezinarodni diskusi o etice zurnalistiky a
odpovédnosti a stala se ikonou debaty o roli médii pri zobrazovani utrpeni.

The Sound of Silence je umélecka instalace, ktera kombinuje
fotografii, architekturu a multimedialni prvky. Divak vstupuje do specialné
zkonstruované minimalistické komory, kterd obsahuje velkoforméatovou
obrazovku. Uvnitr jsou divaci ponoreni do naprosté tmy, ktera navozuje
pocit izolace a soustredéni. Po chvili se na jedné ze stén objevi intenzivné
osvétleny obraz. Ustfednim motivem The Sound of Silence je piibé&h
Kevina Cartera, jihoafrického fotografa a drzitele Pulitzerovy ceny. Carter
je autorem dojemné fotografie, na niz je zachyceno hladovejici dité
v Sudanu a v pozadi ¢éeka sup. Jaar tento pribéh vypravi prostrednictvim
rady texti promitanych na zed, které snimek doprovazeji. Ptribéh se
zaméruje na Carterova osobni a eticka dilemata, stejné jako na reakce a
kritiku, kterou jeho fotografie vyvolala.

Po kratké dobé expozice obraz zmizi a divak se opét ocitne ve tme.
Cilem této efemérni prezentace je primét divaky k zamysleni nad silou
obrazti a jejich do¢asnym, ale intenzivnim vlivem na nase vnimani a
emoce.

Instalace vyvolava silné emoce a nuti divaka konfrontovat se
s vlastnimi reakcemi na prezentované informace. Kombinaci textu, svétla a
casu vytvari Jaar intenzivni zazitek, jehoz cilem je primét divaky
k zamysleni nad konzumaci obrazi utrpeni a jejich vlastni roli vtomto
procesu. V The Sound of Silence neni zadny zvuk ani obraz a ironicky
nazev zduraziuje hlué¢nou absenci reakci na tragédie, které jsou denné
prezentovany v médiich.

Prace také zkouma psychologické disledky, které mtze mit
konfrontace s brutalni realitou - jak pro divaky, tak pro tviirce téchto

obrazt. Carter, ktery spachal sebevrazdu nékolik mésicti poté, co za své
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fotografie obdrzel Pulitzerovu cenu, je ¢asto uvadeén jako priklad extrémni
zatéze, kterou mize dokumentovani lidského utrpeni nést.

Ve The Sound of Silence Jaar predstavuje nejen otazky souvisejici
s fotografii a médii, ale také nas nuti premyslet o tom, jaka je nase
individualni a kolektivni odpovédnost v kontextu globalnich tragédii. Je to
vyzva kuvédomeéni, empatii a akci, kterd presahuje pasivni pohled a
konzumaci obrazi.

Pristup Alfreda Jaara k vizuadlnimu umeéni a teorii neviditelnosti je
hlubokym komentarem k selektivni povaze toho, co se v médiich a
vefejném diskurzu ukazuje a co ztstava neviditelné. Jeho prace casto
zkoumaji myslenku, ze to, co je ve spolecnosti neviditelné, je stejné
dulezité nebo diilezitéjsi nez to, co je viditelné. Piekracuje hranice tradi¢ni
vizualni reprezentace, aby poukazal na mezery a mléeni, v nichz je realita
mnoha lidi ignorovana nebo potlacena.

Zajimavou hru sviditelnosti a neviditelnosti v kontextu
dokumentarni fotografie navrhli britsti konceptualni umélci Adam
Broomberg a Oliver Chanarin. Jejich prace zkouma a zpochybnuje
konvence dokumentarni a reportazni fotografie se zvlastnim zamérenim
na to, jak jsou obrazy vyuzivany k reprezentaci a pochopeni konfliktu,
nasili a historické paméti. Mezi jejich nejvyznamnéjsi dila patri Trust
(2000), coz byla prvni samostatna vystava autori v Hasselblad Center,
Ghetto (2003), série dokumentujici Zivot v riznych ghettech po celém
svété, a Holy Bible (2013), kniha, ktera je provokativni interpretaci
biblického textu v kontextu nasili a soucasného konfliktu. Ziskali radu
ocenéni, véetné prestizni ceny Deutsche Borse Photography Prize a ICP
Infinity Award. Jejich prace se nachazeji ve sbirkach vyznamnych muzei,
jako jsou Tate Modern, MOMA a Centre Pompidou.

V praci People In Trouble Laughing Pushed To The Ground pouzili
fotografie z archivu Belfast Exposed. Toto Ulozisté snimki, znamé pod
nazvem The Troubles, bylo zalozeno vroce 1983 jako komunitni
fotograficka iniciativa a predstavuje rozsahlou sbirku vice nez pil milionu
fotografii dokumentujicich konflikt v Severnim Irsku. Tento konflikt, ktery

trval od konce 60. let 20. stoleti az do podepsani Velkopatecni dohody
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vroce 1998, se vyznacoval obcanskymi nepokoji, sektarskym nasilim?s,
demonstracemi a vojenskymi zasahy. Fotografie varchivu jsou nejen
zaznamem historickych udalosti, ale také svédectvim o kazdodennim
zivoté lidi, jejich utrpeni, nadgjich a bojich. UloZi$té Troubles spravuji
rizné archivy, knihovny a muzea, které tyto zdroje uchovavaji, katalogizuji
a zpristupnuji badatelim, historikiim, umélcim a verejnosti. Sbirky sahaji

od praci profesionalnich fotozurnalisti az po amatérské fotografie a

FOTO. 22 BROOMBERG & CHANARIN, PEOPLE IN TROUBLE LAUGHING PUSHED TO
THE GROUND, 2011

poskytuji mnohorozmérny a rozmanity obraz konfliktu.

Publikace Adama Broomberga a Olivera Chanarina People in
Trouble Laughing Pushed to the Ground obsahuje 196 nepojmenovanych
grafik o rozmérech 10 x 8 palci. Autori se jedine¢nym zptisobem pustili do
zkoumani a reinterpretace archivu. Z tisici kontaktnich listd vybrali ty,
které obsahovaly fotografie castecné zakryté malymi kruhovymi
nalepkami. Tyto nalepky slouzily jako edi¢ni znacky, které oznacovaly,

které fotografie byly vybrany pro zverejnéni v médiich. Na zakladé téchto

73 Sektarskym nasilim se rozumi nésilné ¢iny nebo diskriminace motivované nabozenskymi nebo
etnickymi rozdily. Casto k nému dochézi ve spole¢nostech, kde existuji hluboce zakoiengné
socialni nebo ideologické rozdily, které jsou posilovany historickymi konflikty, politickou
manipulaci nebo socioekonomickymi nerovnostmi. Sektaistvi maze mit mnoho podob, od slovni
nenavisti a diskriminace az po fyzické Gtoky, atentaty, masakry nebo etnické ¢istky. Jednotlivci
nebo skupiny mohou byt diskriminovani kvili své nabozenské piislusnosti, etnickému pivodu
nebo identifikaci s urcitou sektou.
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rusivych momentd se autofi rozhodli odhalit fragmenty, které byly pod
nalepkami ukryty. Vyslednd nova dila vynaseji na svétlo fragmenty
historie, které byly doslova i metaforicky zapecetény. Usporadani obrazi
v publikaci, ackoli je zdanlivé chaotické, ma velkou ptisobivost. Napjaté
vyjevy se stridaji s témi kazdodennimi: maskovani muzi; zapalené auto,
libajici se teenageri, bézici muz, zahalena téla.

Fotografie blond’até zeny, jejiz oci jsou zakryty linkami vytvorenymi
fixem, je prikladem osobitého pristupu Adama Broomberga a Olivera
Chanarina. Na tomto snimku kombinuji prvky riznych fotografickych
zanrd - v tomto pripadé etnografie a médni fotografie - a zpochybruji tak
konvencéni chapani obrazu a jeho vnimani. Tato manipulace s obrazem
vyvolava otazky o anonymité, voyeurismu a o tom, jak média ovlivnuji
nase vnimani lidi a udalosti. Prace dvojice ¢asto presahuje rdmec prosté
dokumentace a vybizi k zamysleni nad roli fotografie ve spolec¢nosti a nad
vlivem, ktery maji obrazy na nase vnimani historie a soucasnosti.

Vizualni a textova struktura knihy hraje dtlezZitou roli pri predavani
sdéleni. Nazvy v knize jsou napsany pismem Vanquish, které pripomina
graffiti casto vidéné na archivnich fotografiich. |Zbytek textu je naopak
napsan pismem Berthold Baskerville, které dodava knize eleganci a
kontrastuje se strozsim stylem Vanquish. Tato kombinace typografickych
styli neni nahodna. Pouziti pisma Vanquish pro nadpisy, pripominajici
graffiti, vnasi do textu prvek syrovosti a bezprostrednosti. Graffiti jako
forma vyjadreni je spojovano s verejnym protestem, nonkonformismem a
poulicnim uménim. Typografie tak odkazuje na spolecenska a politicka
témata, ktera jsou v knize zkoumana. Na druhou stranu pouziti pisma
Berthold Baskerville pro hlavni text vnasi prvek tradice a elegance. Jedna
se o klasické, dobre znamé pismo, které je spojovano s kvalitnim tiskem a
literaturou. Kombinace téchto dvou riznych typografickych styla v jedné
publikaci vytvari dynamické napéti mezi modernosti a tradici, mezi
poulicnim projevem a zavedenym literarnim diskurzem. To dodava sdéleni
knihy dalsi vyznamové vrstvy a zduraznuje slozitost a mnohovrstevnatost
témat, ktera Broomberg a Chanarin zkoumaji. Knizni projekt se tak stava

nejen médiem pro sdélovani obsahu, ale také aktivnim Gcastnikem dialogu
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mezi formou a obsahem, mezi historii a soucasnosti, mezi vizualnim a
textovym.

V projektu Broomberga a Chanarina nejsou stopy na povrchu
kontaktnich fotografii pouze technickymi artefakty, ale predevsim
svédectvim o historii a lidské interakci. Tyto stopy ¢innosti, at uz vzniklé
v disledku odborné konzervace, katalogizace ¢i cenzury, nebo ty, které
jsou vysledkem zasahti cizich osob sfixem, inkoustem ¢i nazkami, se
stavaji Ustrednim bodem vypravéni. Na jedné strané akty oznacovani
odhaluji to, co bylo v oficialnim historickém vypravéni vynechano nebo
povazovano za nepodstatné. Naznacuji, které aspekty obrazii povazovali
cenzofi za ddlezité, zatimco jiné casti zustaly neviditelné nebo
nepovsSimnuté. Na druhé strané byla fada téchto snimka znicena nebo
pozmeénéna jednotlivci, kteri chtéli odstranit stopy své pritomnosti nebo
pritomnosti jinych a usilovali o anonymitu nebo zapomnéni. Akty
vymazani tak nejsou jen fyzickymi zménami obrazi, ale také symbolickymi
gesty, ktera nesou hlubsi vyznamy souvisejici s paméti, zapominanim a
identitou. Tento projekt proto poukazuje nejen na vyznam obrazi pri
utvaieni historie a paméti, ale také na slozitost procesii archivace a
uchovavani. Ukazuje, jak jednani osob, které se na téchto procesech
podileji - jak profesné, tak osobné -, ovliviiuje to, co je nakonec uchovano a
jak je to interpretovano. Akt cenzury - i kdyz se jedna o autocenzuru -
vypovida mnohé o tom, co je verejnost ochotna vidét a co ne, a o
zptisobech, jakymi je historie zaznamenavana a pripominana.

Odhalovanim téchto stop a vypraveéni nas Broomberg a Chanarin
nuti premyslet o tom, jaké pribéhy se vypraveji, jak se uchovavaji a kdo ma
nad minulosti kontrolu. Provokuji nas, abychom se zamysleli nad tim, co
bylo skryto a pro¢, a jaké dasledky ma pro nase chapani minulosti a
pritomnosti to, co je vylouceno ze zorného pole. Zamérenim na
~nepritomnost,, vobrazech autofi nastoluji dilezité otazky o sile a
potencialu fotografie a o limitech odpovédné dokumentace a reprezentace
konflikta.

Ve svém projektu The Day Nobody Died, realizovaném v c¢ervnu
2008 béhem valky v Afghanistdnu, Broomberg a Chanarin misto

konkrétnich obrazii nabizeji alternativni, abstraktni zaznam udalosti. Dilo
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vyvolava otazky o povaze valecné a dokumentarni fotografie a o roli
fotografa jako svédka udalosti a zaroven vrha svétlo na aspekty fotografie,

které Casto ziistavaji nepov§imnuty - na samotné fotografické médium a

FOTO. 23 BROOMBERG & CHANARIN, THE DAY NOBODY DIED, JUNE10, 2008

jeho fyzikalni vlastnosti.

Umeélci, kteri doprovazeli britské vojaky v provincii Hilmand, byli
akreditovani jako fotoreportéri, ale nemeéli v amyslu fotografovat, jak se od
nich podle smlouvy ocekavalo. Misto tradi¢cniho fotografovani pouzili
Sestimetrovou roli fotografického papiru. ,Abychom byli vpusténi,
podepsali jsme formular, ktery ndam fakticky zakazoval porizovat jakékoli
fotografie, na nichz by byly vidét diitkazy konfliktu (zadna mrtva téla, zadna
zranéna téla, zadné dilkazy o nepratelském ostielovani... seznam je

nekonec¢ny). Takze nasi jedinou moznosti byl performativni akt odporu.
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Abychom tam mohli jet, Ihali jsme a tvrdili, ze jsme fotoreportéri, a
podepsali jsme jejich formular o prijeti, a kdyz jsme tam byli, nikdy jsme
nic nevyfotili“74. Ve chvili, kdy se jim zdalo, zZe se déje néco vyznamného,
rozprostieli papir na zem a nechali na néj primo dopadat slunecni svétlo.
Papir jako nosi¢ obrazu nezaznamenaval konkrétni vyjevy nebo udalosti,
ale stal se svédkem pribéhu dne. Vysledkem tohoto procesu byly
jedinecné, abstraktni obrazy, které nepredstavovaly konkrétni scénu nebo
udalost, ale byly spise zaznamem svétla a tepla dne. Vysledkem jejich prace
je série roli papiru, na nichz se objevuji zvinéné vzory v odstinech cerné,
modré, cervené a bilé, které jsou vysledkem priniku svétla skrz Stérbiny
kartonovych krabic, v nichz byl papir ulozen. Kazda role fotografického
papiru byla pojmenovana podle udalosti, ktera se vté dobé odehrala -
napriklad The Fixer's Execution, 7. ¢ervna 2008, odkazuje na popravu
takzvaného ,fixera“ - mistniho privodce pomahajiciho novinaram; The
Brothers' Suicide, 7. ¢ervna 2008, odkazuje na sebevrazdu dvou bratrd.
The Day of One Hundred Dead, 8. ¢ervna, zaznamenava den s mnoha
mrtvymi; The Press Conference 9. ¢ervna 2008, odkazuje na tiskovou
konferenci, souvisejici s valecnymi udalostmi; a The Day Nobody Died, 10.
¢ervna 2008, odkazuje na den, kdy podle zaznami nebyl zaznamenan
zadny mrtvy. Zajimavé je, ze zadné udalosti nebyla vénovana vétsi
pozornost nez jiné, coz zpochybnuje tradi¢ni pristup k urcovani priorit
zprav a udalosti v médiich. ,«Snimky» které jsme privezli (sestimetrové
abstraktni barevné plochy, vsechny porizené ve chvilich, kdy by je
tradi¢ni fotoreportér vyfotil), jsou v jistém smyslu skutecnymi svedky.
Tyto dokumenty, tento kus papiru byl skutecné na misté. Jeho vztah
k udalosti je jasnéjsi nez u tradic¢ni fotografie. Na jeho povrchu jsou videt
skrabance, vliv svétla, tepla a prostredi“s.

Ve filmu The Day Nobody Died nazvy klicovou roli pri davani
vyznamu obrazim. Dila, ktera jsou jednotlivymi nefigurativnimi

fotografiemi, vychazeji z konkrétnich akci, ale primo je nezobrazuiji.

. Colberg, A Conversation with Adam Broomberg & Oliver Chanarin , ,,Conscientious*,
[online], [ptistup: 08.01.2024], dostupné:
https://staticl.squarespace.com/static/56e1e3e24d088e6834d4fbf4/t/591c2c86db29d66d3dc4882d/
1495018651355/ARTICLE+30+-+Colberg.pdf

73], Colberg, op. cit.
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Tradic¢ni fotozurnalismus je tak zbaven jednoho ze svych zakladnich prvka
- moznosti divaka sestavit si ze sekvence fotografii vypravéni. Misto toho
Broomberg a Chanarin nabizeji Utrzkovité indicie, z nichz se sklada pribéh.
Bez moznosti vidét konkrétni situaci jsou divaci nuceni pouzit vlastni
predstavivost, aby doplnili chybéjici kousky. Tento zptisob zobrazeni nuti
divaky aktivné se podilet na vytvareni vyznamu dila, zapojuje jejich
predstavivost a interpretaci, misto aby jim predkladal hotovy, doslovny
pribéh. Divaci se na obraz pouze nedivaji, ale podileji se také na procesu
vytvareni jeho vyznamu.

Umeélci také natocili film, ktery dokumentuje prepravu krabice
s fotografickym papirem a odhaluje jejich zkusenosti s vojenskou
byrokracii. Divaci sleduji cestu krabice z ateliéru umélcti v Londyné do
Afghanistanu. Film ukazuje nejen disciplinu a rutinu kazdodenniho zivota
britskych vojaka (kteri svelkou peclivosti pievazeji krabice spolu se
zasobami a munici, pricemz stimto neobvyklym predmétem zachazeji
svaznosti a bez otazek), ale také odhaluje omezeni pristupu novinara
k informacim, napriklad ve chvilich, kdy jsou Broomberg a Chanarin
pozadani, aby vypnuli své fotoaparaty.

Projekt Adama Broomberga a Olivera Chanarina The Day Nobody
Died zkouma jedinecny vztah mezi obrazem a udalosti. Jeho indexova
forma, vytvarejici vyznamové vrstvy presahujici to, co je primo viditelné,
poukazuje na mechanismy, které jsou zakladem zaznamenavani udalosti,
zejména v kontextu soucasného valecného zpravodajstvi. Obraz se v tomto
projektu stava symbolem, indexem skutec¢nosti, ktera je vnimana pouze
neprimo, imaginarné. Divak je zbaven uspokojeni z prozivani historického
zaznamu Vv jeho tradi¢ni podobé, ale védomi omezenosti tohoto pristupu
otevira cestu k jinému druhu poznani. Vnima jiny zavoj a neschopnost jej

odkryt se stava klicovym prvkem pribéhu.
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FOTOGRAFIE NAHYCH DETI JAKO
PROJEV KULTURNI TABUIZACE

TOHOTO OBRAZU

FOTO. 24 A.BOUGHTON, NUDE, 1909

Vevs

Nyni se zamérim na jednu znejkontroverznéjSich otazek

souvisejicich s tabuizaci zobrazeni reality, a sice na zobrazovani détské

vvvvvv

vvvvvv

pripady, které jsem analyzovala v téchto pracich, nebot jsou klicové pro
hlubsi pochopeni tohoto komplexniho tématu.
V dnesni dobé se détstvi a blaho ditéte staly Ustredni hodnotou a

ochrana détské nevinnosti casto nabyva ryst posedlosti. Fenomén
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~-moralni paniky“7s v souvislosti s fotografiemi nahych déti, jehoz nartst
muzeme v soucasnosti pozorovat, se stal vedlejSim efektem tohoto
procesu. Fotografie nahych déti mizi z vyloh fotografickych obchodd a
rodinnych alb a lékarské ucebnice je jiz neuvadeéji. Filmové scény
zobrazujici nahé déti, které byly dosud povazovany za nevinné, jsou
cenzurovany. Stale casteéji také slysime o policejnich zasazich yji prevenci
m Siteni pedofilniho obsahu, a to nejen vicéi umélcim, ale i mezi
uméleckym publikem.

Tento proces vystizné diagnostikoval Dr. Lech Nijakowski. Uvadi,
ze: ,Détska nahota po staleti odpovidala rajské nahoté primitivnich lidi;
byla vnimana jako nevinna a prirozena. A tak je tomu dodnes v mnoha
zemich Dalného vychodu, napriklad v Indii. Pred nasima oc¢ima se vsak
zrodilo nové kulturni tabu - tabu détské nahoty. Dokonce i film Akademie
pana Klekse” se dnes promita bez scény pod destivym stromem se
svleéenymi chlapci. [...] V Ateliér Jocka Sturgese, autora fotografii nahych
zen a déti, které jsou vystaveny v nejznameéjsich svétovych muzeich a
galeriich, byl prohledan agenty FBI poté, co laborantka, ktera vytvarela
tisky, oznamila, ze umélec vyrabi pornografii. Ve filmové adaptaci knihy
Pan Much z roku 1963 jsou vidét nazi mladi herci; v dalsim filmu, o tri
desetileti pozdé€ji, je tato nahota jiz prisné kontrolovana. Obraz nahého
ditéte se stal dvojznac¢nym a provokativnim™7s,

Proces mizeni odstupu od reality zobrazené na snimcich, stirani
hranice mezi tim, co je skutecné, a tim, co je zdanlivé, stejné jako existence
tabu spojenych se sexualitou, cini zfotografii nahych déti predmeét
kontroverze. V této slozité situaci se ukazuje zakladni vztah mezi fotografii
a realitou, jak jej popsal Roland Barthes. Pro Barthese fotografie je na
okraji reality - obraz se vzdy vztahuje ktomu, co se nachazelo pred
objektivem. ,,Ve fotografii udalost nikdy nepresahuje sama sebe smérem

kjiné veci; vzdy prinasi sbirku, kterou potrebuji, kveci, kterou

’® L. Nijakowski, Pornografia. Historia, znaczenie, gatunki, Iskry, Warszawa 2010.

" Akademie Pana Klekse - polsko-sovétsky hrany film pro déti od 1984 v rezie Krzysztof
Gradowski.

"8 B. Pietkiewicz, Mis zboczeniec sie siec lek, [online], Polityka.pl, 21.04.2014, [ptistup
01.04.2020], dostupné :
https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/spoleczenstwo/1567595,3,kiedy-nagosc-dziecka-staje-
sie-grozna-dla-doroslych.read
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vnimam”». Ackoli jde o punctum, kontext této existence neni zfrejmy, méni
se podle toho, kdo se diva. Na rozdil od malby, kde miize umélec s obrazem
volné manipulovat, pridavat abstraktni prvky nebo subjektivné
interpretovat realitu, je fotografie casto vnimana jako doslovnéjsi —
-redlnd”. To, co vidime na fotografii, zaznam svétla dopadajiciho na
objekty vdaném misté a case, je obvykle povazovano za zaznamenany
okamzik reality. Tento aspekt, vlastni snad jenfotografii, naAm dava pocit
totoznosti objektu s obrazem. Kontroverze, kterou vyvolaly snimky nahého
détského téla, nejzretelnéji poukazuje na nedostate¢ny odstup od
obrazového ztvarnéni skutec¢nosti prostrednictvim fotografie. Ani
technologicka revoluce spojena sdigitalizaci fotografie a rozvojem
retusovani a technik manipulace sobrazem neoslabila nasi viru v
~pravdivost” fotografického obrazu. Navic ¢im vice se norime do
hyperreality popsané Baudrillardem, tim napadnéjsi jsou zadkazy a obavy
soucasné kultury. Akt fotografovani a dokonce i pouhého prohlizeni
fotografii zacina byt vniman jako akt agrese. Dochazi k rozostreni hranic ve
vnimani obrazii, coz vede ke kognitivhimu zmatku. Obrazova realita se
stava skutecnou.

Prijmeme-li postmoderni perspektivu podle Boudlliarda -
postmodernitu -, civilizace, v niz zijeme, je svétem simulaker, znaki, které
neodkazuji k nicemu jinému nez k sobé samym. Profesor Czaplinski to
vystizné vyjadril takto: ,Vysledek simulace podkopava rozdil mezi
«pravdivym» a «falesngm», mezi «skutecnosti» a «imaginarnim». Je to
predstirani, které se stava pravdou, imaginarno, které vytvari
skutecnost. V postmoderni dobeé se primarni spolecenskou c¢innosti stava
produkce a viména znakii. Spole¢nost vsak jiz nema tuto produkci pod
kontrolou - znaky neunavné cirkuluji v nekonecné vymene, ¢imz se
realita dostava do tekutého stavu. Moznost usporadat svet se vycerpava,
protoze neustaly obéh znakii neumozriuje usporadat udalosti do jasnych
vztahti ,pric¢ina-nasledek” nebo ,znak-smysl” [...] ve svété simulaker jiz
neni mozné rozlisovat mezi kopii (reprezentaci) a originalem (svetem

jako takovym): v disledku toho skutec¢nost ani tak nemizi, jako spise

" R. Barthes, Swiatfo obrazu. Uwagi o Fotografii, KR, Warszawa 1996, s. 34.
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donekonec¢na vyriista, odrazena po sobé jdoucimi reprezentacemi, a
vyznam, ktery ndm znaky odebiraji, se nam vraci v nadbytku”.s

Zaroven jsme na, svédky kulturniho posunu souvisejiciho
s tabuizaci sexuality jako takové. Pornografie opousti svou sféru a
sebevédomé vstupuje do hlavniho proudu. V dobé You Porn a nahych
modelek pritomnych témér ve vsech sférach nasi existence se prekracovani
tohoto tabu stalo skutec¢nosti. Odtabuizovani ,,dospélé” sexualni sféry musi
mit své disledky. Tabu, je totiz zakladnim garantem kontinuity a integrity
kultury, a tedy i biologické perzistence skupiny, a proto musi byt umisténo
jinde. Lze se odvazit tvrdit, ze tabuizace nahého détského téla tuto mezeru
vypliuje.

Historicky, bylo mozné vystavovat nahé télo bez sexualniho aspektu.
Proto se v puritanské Anglii devatenactého stoleti mohly porizovat a
vystavovat snimky nahych déti ve velmi smyslnych p6zach, ale nahé zenské
télo se ukazovat nesmélo. Jednak dité, ze své ,prirozenosti” chapané jako
symbol ¢istoty a nevinnosti, nebylo tehdy povazovano zaobiektem sexualni
- takze jeho nahé zobrazeni tuto nevinnost také symbolizovalo. Jiné je
nahé zenské télo - symbol zhyralosti a rozkose. Kromé toho, zavedeme-li
postkolonialni perspektivu, dokud se s ditétem zachazelo jako s netplnou
lidskou bytosti (na stejné trovni jako s ,divochem”), bylo v tomto pripadé
~Cizincem”, vyloucenym z ptisobeni tabu. Srozvojem pedagogiky a
psychologie na konci 19. stoleti doslo ke zméné pristupu k détem - stavaji
se plnohodnotnymi c¢leny spolec¢nosti, podléhajiaw tymz piikazim a
zakaztim, které plati v dané kultuie. Tabu se zacina vztahovat i na jejich
téla.

To, co je povazovano za obscénni, je libovolné spolecenské pravidlo,
které zavisi na kulturnich a spolecenskych faktorech povazovanych v dané
dobé za normu. To, co lze na fotografii zobrazit, tedy zavisi na Uhlu
pohledu, z néhoz se na ni divame. Nabizi se otazka, zda strach z poruseni
nevinnosti déti, moralni panika, ktera provazi soucasnou recepci jejich
nahych fotografii, nesvedcéi spise o postupujici sexualizaci détského obrazu

nez o zajmu o zachovanijego jejich nevinnosti? Je tézké nesouhlasit s Anne

8 p_ Czaplinski, Symulakry i symulacja, Baudrillard, Jean,, [online], “Wyborcza.pl”. 10.02.2006
[pristup 01.04.2023], dostupné: http://wyborcza.pl/1,75517,3158406.html#ixzz3IHhnnACdp.
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Higonnetovou, ktera tvrdi, ze fotograficky obraz se stava mistem vytésnéni
a kondenzace: ,Nase spolecenské zaujeti tim, co je znakem détské
pornografie, na rozdil od skutecného sexualniho zneuzivani déti nebo
komercializace detské sexuality, je na jedné strané reakci na kult ditéte,
ktery v soucasnosti prevlada, ale je také strazcem jediného spravného
pohledu na fotografii: jako na dokumentaci, nikoliv reprezentaci”s..

V této souvislosti se budu zabyvat nékterymi priklady fotografii
nahych déti a zménami v jejich fungovani ve verejném obéhu a jejich
recepci. Musim také zdtraznit, ze se vtéto praci budu zabyvat pouze
snimky fungujicimi ve verejném prostoru, a to v riznych dobéach. Piisné
pornografické nebo zakonem zakdzané snimky nejsou predmétem této

analyzy ani mého zajmu.

815, Najafi, A. Higonnet, Picturing Innocence: An Interview with Anne Higonnet, [online], [in:]
“Kabinet”, [pFistup: 25.07.2023], dostupné:
http://www.cabinetmagazine.org/issues/9/picturing_innocence.php Cislo 9 Détstvi zima 2002/03
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KULTURNI DETERMINANTY TABUIZACE NAHEHO
DETSKEHO TELA

Je obtizné prokazat jednoznacné divody tabuizace nahého détského
téla, sniz se vsoucasnosti setkavame. Jisté vsak je, ze tento zékaz
neexistoval ,odjakziva” a ze se postoj kdétské nahoté meénil se
sociokulturnimi zménami v riiznych obdobich.

Pocatky problematiky, ktera nas zajima, sahaji az do 18. stoleti, kdy
doslo k proméné mysleni o ditéti. Tehdy se zrodila ,idea romantického
détstvi”, ktera se stala prevladajicim kdnonem vnimani ditéte dodnes. Ta
se pak stala dominantnim zptisobem zobrazovani déti ve vizualni kulture
moderni doby, at uz v maliistvi, fotografii, grafice nebo reklamé. Dalo by
se Tici, Zze dusledky této myslenky vedly ke kultu ditéte a mladi, ktery
zazivame dnes. Soucasna tabuizace jeho nahého téla zase bude disledkem
meénici se recepce jeho prirozené nevinnosti. Zavérem: dokud bylo détskeé
télo vnimano jako prirozené nevinné, nebylo sexualizovano, jeho nahota
na sobé nemeéla nic zlovéstného. Dnes, kdyz se divame na obrazy nahych
déti, vidime misto nevinnosti sex. Proto zakazujeme, aby bylo nahé.

Podivejme se proto na tuto otazku z sSirsiho hlediska. Co je to tabu a
jaké funkce v kulture plni?

Tabu jsou hluboce zakorenéné spolecenské normy, které jsou
zakladem fungovani spoleénosti, zarukou jeji kontinuity a integrity, a tim i
biologické stalosti skupiny. Jejich poruseni vyvolava prudkou reakci
predstavitelt dané kultury, nebot narusuje zavedeny fad, normy a socialni
vztahy - je vnimano jako Utok na integritu spolec¢nosti. Tabu jsou také
regulatory chovani, jsou jakymsi svédomim kolektivu, utvareji postoje a
spole¢enské hodnoty. Pomahaji predchazet chaosu a konfliktim a
udrzovat rovnovahu mezi jednotlivcem a spolecenstvim. Zahrnuji sféry
sacrum neboli oblasti povazované za posvatné, stejné jako profanni, které
se tykaji kazdodenniho Zivota. Poruseni zakladnich kulturnich zdkazt
muze vést k rozpadu spolec¢nosti nebo vyvolat socialni nepokoje. Sigmund

Freud nazyva tabu Wundt, nejstarsi nepsany pravni kodex lidstvasz. Tvrdi,

827 Freud, Totem i tabu, KR, Warszawa 1993, s. 23.
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ze Wundt je prastary zakaz ulozeny zvenci (néjakou autoritou) a namireny
proti nejsilnéjsSim touham cloveéka. Touha prekrocit tento zakaz pretrvava
v nevédomiss. Prekroceni tabu, které je prikazem svédomi, vyvolava sviravy
pocit vinys4,

V hovorové reci pouzivame vyraz ,tabu” pro oznaceni toho, o ¢em se
nemluvi, co neni vhodné nebo o ¢em se nesmi mluvit. Tabuizovana témata
jsou témata povazovana za zakdzana ve verejné komunikaci, jako je sex,
nabozensky zivot, homosexualita atd.

Mezi nejptivodnéjsi a nejrozsitenéjsi tabu v riiznych kulturach patii
incest a zabijeni jinych lidi, protoze jejich pachani ohrozuje dalsi existenci
komunity. Pokud je vnéjaké kultuie zabijeni néjakym zptisobem
legalizovano, déje se tak obvykle vobdobi nebo oblasti pozastaveni
platnosti norem (napr. v obdobi valky, na bojisti, pri néjakém zvlastnim
ritudlu). Neznamena to tedy, ze tam tabu zabijeni jinych lidi neexistuje.
Stava se také, ze dana kultura ,cizince” viibec neuznava jako lidské bytosti.
V takové situaci tabu zabijeni lidi existuje a ,,cizinci” jsou zabijeni, protoze
nejsou povazovani za lidi.

Stejny mechanismus plati i pro tabuizovani sexuality. To, co je
povazovano za obscénni, je relativni a zavisi na libovolnych spolecenskych
a kulturnich norméch, které vdané dobé a na daném misté prevladaji.
Svévolnost spolecenskych norem znamena, ze nemaji objektivni povahu -
jsou stanoveny na zakladé rozhodnuti spolecenstvi nebo skupiny lidi. Tyto
normy jsou utvareny interakcemi mezi jednotlivci, institucemi, tradicemi a
spolecenskymi zménami. To, co je v urcité dobé povazovano za neslusné,
jim v budoucnu miize piestat byt, nebo naopak. Definice obscénnosti se
muze lisit v riznych oblastech, napriklad v uméni, literature nebo médiich.
Co mize byt vjednom kontextu povazovano za kontroverzni, mize byt
vijiném kontextu prijatelné, nebo dokonce povazovano za projev
uméleckého vyjadieni ¢i svobody projevu. Ackoli rizné typy zakazi a
prikazl tykajicich se sexualni oblasti fungovaly témér v kazdé kulture, ne

vzdy se tykaly ,moralky”, jak ji chapeme dnes. Pivod tohoto druhu

8 |bidem, s. 38.
8 Ibidem, s. 40.
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tabuizace Ize vysledovat az k rané kiestanskému uceni a jeho pretrvavani,
k viktorianské mentalité stredni tridy 19. stoleti.

Abychom pochopili sou¢asné zmeény ve fungovani nahého détského
téla, je nutné zasadit zmény v pristupu ktélu a sexualité do Sirsiho
kontextu. Podivejme se proto, jak probihala samotna tabuizace nahého téla
a co ji motivovalo. Kdy se sexualita stala obscénni, ztotozinovanou
s pornografii, a jaké to mélo disledky pro uvazovani o détské sexualité? Co
na nahoté dokaze vyvolat tak ambivalentni emoce, jako je Ucta a pohrdani,
zboznovani a opovrzeni, touha a strach? Proc¢ se stala katalyzatorem tak
rozporuplnych myslenek a pocit?

V samotné definici nahoty je obsazena ambivalence, ktera
charakterizuje soucasny diskurz na toto téma. Zajimavé je, Ze tato
ambivalence umoznuje Siroké pole interpretace - v zavislosti na kulturnich
faktorech jeji ,,nevinné” nebo ,,oplzlé” vnimani. Podle definice ze slovniku
symboltt nahota symbolizuje: Nahota vsobé zahrnuje: ,uprimnost,
otevrenost, pravdu, nesobeckost, zranitelnost, prirozeny stav, krasu,
lasku, brnéni, mirnost, pouto, trest, smutek, nebezpeci, smrt, smutek,
vznesenost, viditelny svet, masku, pudy, pretvarku, nestydatost, chtic,
oplzlost, svadeéni”ss. Je zajimavé, ze pouze poslednich pét vyznamii souvisi
stim, sc¢im se bézné ztotoznuje. Pravdépodobné pravé tato redukce
vyznamu prispéla k jejimu omezenému vnimani, které dnes previada.

Philip Carr-Gomm, autor knihy D¢jiny nahoty, popisuje role, které
nahota hrala v riznych kulturach, a predstavuje Siroké spektrum jejiho
vnimani v prabéhu déjin a rizné sociokulturni kontexty, do nichz byla
zasazena. Trefné poznamenavd, ze nahota vyjadiovala riizné symbolické
obsahy. Byla jak znakem nevinnosti, prvkem nabozenského ritualu -
duchovniho spojeni s Bohem nebo prirodou -, tak i zhyralosti nebo
vzpoury proti vladnoucimu systému. Byla také nastrojem uméleckého
vyjadieni, tviréim transgresivnim aktem - nebo velmi v§ednim zdrojem
zdbavy a potéseni. Akty nahoty byly vzdy nastrojem protestu, kdy
vystavovani se na odiv bylo zptisobem, jak upozornit ani ne tak na

svleéenou osobu, jako na problém, ktery chtéla zverejnitss. Od legendarni

8 W. Kopalinski, Sfownik symboli, Rytm, Warszawa 2016, s. 245.
8 p. Carr-Gomm, Historia nagosci, Bellona, Warszawa, 2010, s. 67.
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Lady Godivys?, pres ¢leny a clenky organizace PETAss, kteri z nahoty
udélali nastroj boje na obranu prav zvirat, nebo politické projevy clenek
skupiny Pussy Riots».

Jak tabuizace sexuality, tak to, koho povazujeme za dospélého a kdo
je dité a jakou ma funkci ve spolecnosti, je kulturné proménlivy jev. O tom,
kdy lidé zacali zahalovat nahotu svého téla, se toho vi jen malo. Nejstarsi
nalezené zenské figurky, tzv. Paleolitické Venuse, které se zacaly vyrabét
zhruba pred 35 000 lety, jsou nahé, ale jejich vyznam byl spiSe magicky,
takze nemusely nutné odrazet kazdodenni zivot. Pravdépodobné se jiz
drive objevila néjaka forma odévu, napriklad pasky na boky nebo listové
suknéeo, Staroveké kultury povolovaly miru nahoty daleko presahujici
v sou¢asnosti uznavanou normu. V Recku byly sportovni aktivity zcela
nahé normou. V Indii byla nahota symbolem bozstvi a odév symbolem

materialniho svéta. Chodit nahore bez u zen bylo néco obecné prijatelného.

8 Lady Godiva byla manzelkou Leofrica, hrabéte z Mercie, jednoho z nejmocnégjsich magnéti v
Anglii v 11. stoleti. Ve mésté Coventry, kde Leofric vladl, zavedl velmi zatézujici dang, coz vedlo
k mnoha stiznostem obyvatel. Lady Godiva méla svého manzela piesvédcit, aby dané zmirnil.
Leofric, ktery byl k této myslence nepratelsky, mél odpovédét, Ze tak ucini, az lady Godiva
projede méstem naha. Lady Godiva na manzelovy podminky pristoupila. V symbolickém gestu
protestu a soucitu s obyvatelstvem projela na koni Coventry zcela naha. Postava lady Godivy se
stala ¢asto zobrazovanym motivem v popularni kultuie, literatute a umeéni. Jeji legenda prezila
staleti a stala se jednim z nejznaméjsich myta spojenych s britskym folklorem.

8 PETA (People for the Ethical Treatment of Animals - Lidé za etické zachazeni se zvitaty) je
mezinarodni nevladni organizace, jejimz cilem je prosazovat etické zachazeni se zviraty.
Organizaci zalozily v roce 1980 Ingrid Newkirk a Alexa Takoulas. Usiluje o zlepseni zivotnich
podminek hospodaiskych zvitat, bojuje proti kozesinovému pramyslu, odstraiuje testovani na
zvitatech v kosmetickém a farmaceutickém primyslu a bojuje proti vyuzivani zvirat v zabavnich
podnicich, jako jsou cirkusy a moiské parky. Organizace poiada vzdélavaci kampang s cilem
zvysit povédomi veiejnosti o problémech spojenych s vyuzivanim zvitat. PETA ¢asto vyuziva
kontroverzni akce, kampané a obrazky, aby pritahla pozornost a iniciovala veiejnou diskusi. Je
jednou z nejznaméjsich organizaci na ochranu prav zvitat na svété.

8 pussy Riot je ruska aktivisticka feministicka punkrockové skupina zalozené v roce 2011 v
Moskvé. Clenky skupiny jsou znamé svymi provokativnimi akcemi a texty pisni, které ¢asto
kritizuji ruskou vladu a jeji politiku. Mezinarodni pozornost si skupina ziskala v roce 2012, kdy
byly tii ¢lenky Pussy Riot - Nadézda Tolokonnikovova, Maria Aljochinova a Jekatérina
Samucevicova - zatéeny poté, co vystoupily v jednom z nejvyznamnéjsich moskevskych
pravoslavnych chramu, katedrale Krista Spasitele, a zazpivaly protiputinovskou piseti s ndzvem
,»Punk Prayer - Mother of God, Chase Putin Away!” (Punkova modlitba - Matko Bozi, zazen
Putina pry¢!). ¢lenové skupiny byli obvinéni z chuliganstvi motivovaného nabozenskou nenavisti
a odsouzeni k trestu odnéti svobody. Rozsudek se setkal s kritikou organizaci na ochranu lidskych
prav a uméleckych komunit po celém svété. Akce zamérila mezinarodni pozornost na situaci v
oblasti lidskych prav v Rusku a stala se symbolem odporu proti omezovani svobody projevu.
Pussy Riot se také staly symbolem celosvétového boje za prava Zen a proti patriarchalnim
spolec¢enskym strukturdm. Skupina je i nadale umélecky i aktivisticky aktivni a vyuziva uméni k
vyjadieni svych ndzort a odporu proti autoritarské viads.

%0 p_Carr-Gomm, op. cit. s. 76.
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Pornografie, jak ji chapeme dnes, byla pro staré lidi neznamym
fenoménemamii. Existovaly samozrejmé zdkazy a prikazy tykajici se sexu,
ale byly strukturovany zcela jinak nez ty moderni. Podle Lecha

Nijakowského:

Se zrodem kultury objevily rizné typy obrazi sexuality a télesnosti. Zobra-
zeni sexualnich vztaht hrala dalezitou kulturni roli; byla soucasti kazdoden-
niho a svate¢niho zivota jiz ve starovéku. Jako takova byla vseobecné do-
stupnd; nikdo je nepovazoval za dila, kterd by mohla byt $kodliva nebo ob-
scénni. Déti se na n¢ divaly stejné jako dospéli. Chybélo tedy to, co je pro
nas s pornografii neodmyslitelné spjato - zakaz veiejné prezentace. Zdroje
pornografie je tedy tieba hledat v kiestanstvi. Nebot’ pravé prikazy a zédkazy
kiestanstvi uginily z obraza sexuality stigmatizované a vylougené dilo.**

Jerzy A. Kowalski ve své knize Homo eroticus. Jak se rodila lidska
sexualita®2, upozornil, Ze poprvé v déjinach se setkdvame s problémem
nahoty lidského téla a sexualniho studu primo vyjadrenym v biblickém
pribéhu Adama a Evy. ,A oba byli nazi, Adam i jeho Zena, a nestydeéli
se(Gen,2,25)"s, S rozsitenim islamu a kiestanstvi ve stiedovéku se mravy
téchto nabozenstvi, vyznacujici se odporem k nahoté a sexualité, staly
normou Vv rozsahlych oblastech Starého svéta. Vyznam kiestanského
zdkazu vynikne, kdyz porovname evropskou kulturu s dédictvim jinych
kultur. ,Podobng zlom jako v Evropé nepozorujeme v tehdejsi Africe, Asii,
prredkolonialni Australii a Oceanii a v Americe. Denis de Rougemont ma
nepochybné pravdu, kdyz pise: «Eros, ktery byl pro staroveké bohem, je
pro novoveké problémemsss,

Renesance prinesla na jedné strané navrat k antickému kultu téla a
snim i opétovny vyskyt nahoty vumeéni, zaroven vsak rostouci vliv
kirestanské kultury prinesl zménu postoje k télu. Obdiv k jeho dokonalosti
vystridala adorace jeho tryzné. Koncem devatenactého stoleti vétsina
svéta, zejména v teplém klimatickém pasmu, prijimala nahotu jako néco
prirozeného. Platilo to témeér pro celou Jizni Ameriku, Afriku,
jihovychodni Asii, Oceanii a Australii. S pfichodem misionart do téchto

oblasti byla na prelomu 19. a 20. stoleti i v téchto odlehlych koutech svéta

°L L. Nijakowski, op. cit.

%2, A. Kowalski, Homo eroticus. Jak narodzifa sie ludzka seksualnosé (e-book), Wydawnictwo
IBS, Opole 2011.

% Biblia Tysigclecia Starego i nowego testamentu, Ks. Rodzaju 2:1-25, [online], [p¥istup
22.12.2023], dostupné: https://biblia.gosc.pl/rozdzial.php?id=70#P1:

% D. de Rougemont, Mity o mi/osci, Czytelnik, Warszawa 2002, s. 9.

93



nastolena viktoridnskd moralka. Mladé divky si zacaly zakryvat prsa, coz
tradi¢néjsi starsi zeny povazovaly za obscénni cizi méduss.

V 19. stoleti s pramyslovou revoluci nastoupila vlada burzoazie a
vznikla rychle se rozsirujici a rostouci stredni trida. Tato skupina bohatych
obyvatel mést: podnikateli, prislusnikii svobodnych povolani, duchovnich,
vojaki, Uredniki a uciteld, napodobovala gentlemany ze statkaiské tridy a
zaroven s nimi kontrastovala mimoradnou moralni prisnosti. Viktorianska
spolecnost se vyznacovala znacnym pokrytectvim a pretvarkou. Fungovala
dvoji moralka - jind pro muze, jina pro zeny. Existence zenské sexuality
byla popirana a jakykoli jeji projev byl stigmatizovan. Sexualni touha byla
prisuzovana vyhradné muzim a Zenské erotické touhy se staly prisné
strezenym tabu. Presto bylo v této ére extrémni prudérie vice prostitutek
nez kdykoli predtim nebo potom v celé zapadni historiis.

Stoji tedy za to se zamyslet nad tim, co se stalo srozmanitosti
vyznami nahoty v dnesni dobé? Kdy byla nahota redukovana na lidskou
sexualni sféru a jaké to ma disledky v pripadé fotografii nahych déti?

V ambivalenci pojmu nahoty a zménach vztahu kni v pribéhu
staleti se odrazi soucasna moralni panika spojena s obrazy nahych déti
v masové kulture. Ztotoznéni nahoty se sexualitou je pri¢inou odporu,
ktery tyto obrazy vyvolavaji. Dokud neexistoval zakaz obrazové
reprezentace nahoty a sexu, kdy sexualita cloveka byla soucasti jeho
prirozené fyziologické aktivity, jako jidlo, piti, vylucovani nebo spanek, do
té doby neexistovalo tabu. Stredovéké oddéleni této sféry a idea
~romantického détstvi“ prispély kstabilizaci nahoty déti. V disledku

~jakoby omylem*, se tabu sexuality umistilo v jejich télech.

%], A. Kowalski, op. cit,. s. 64.
% M. Bogucka, Gorsza pfe¢, Trio, Warszawa 2006.
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PREDSTAVA ROMANTICKEHO DETSTVI

Na konci 18. stoleti se vobdobi romantismu objevila ,idea
romantického détstvi”, kterd byla reakci na prisné a tvrdé vychovné
metody drivejsich dob. Jednalo se o kulturni a literarni koncepci, podle niz
zacaly byt déti vnimany jako nevinné bytosti zbavené zlovéstnych
vlastnosti svéta dospélych. Romantici vidéli détstvi jako obdobi plné
spontannosti a radosti, osvobozené od omezeni a deformaci danych
konvencemi a spolecenskymi normami. Za klicovy prvek tohoto obdobi
zivota povazovali predstavivost, kterou je treba rozvijet. Ve vychovném
procesu zdiraznovali potiebu blizkosti k prirodé, svobody a volnosti pri
poznavani svéta. Existovala také snaha chranit déti pred drsnymi
pracovnimi a zivotnimi podminkami, ktera prispéla k socialnim reformam

s cilem zlepsit zivotni podminky déti.

FOTO. 25 D. VELAZQUEZ, INFANT FILIP PROSPERO,1659

~ldea romantického détstvi” ovlivnila mnoho oblasti spolec¢nosti,
nejen vzdélavaci normy a vznikajici pedagogiku, ale také kulturu a umeéni.

Podivejme se nyni na to, jak se vyvijelo zobrazovani ditéte vumeéni, a

95



zejména na to, jak ,ldea romantického détstvi” ovladla zptsob jeho
zobrazovani.

Az do 18.stoleti se déti v malitstvi objevovaly jako podiradny namét.
Nejcastéji se jednalo o miniaturné vypadajici dospélé personifikace
nabozenskych nebo mytickych symbolt. Pohled na déti a jejich dospivani
nebyl v oblasti zajmu tehdejsich umélct. Z obrazt Jeziska nebo andélicki
se o0 zkusenostech tehdejsich déti dozvidame jen malo. Jednim z méala mist,
kde se déti objevuji jako hlavni namét umeéni, jsou portréty mocnych. Zde
byly déti predstaviteli dynastii a reprezentovaly jejich budouci spolecenské
role vladci.

Teprve osvicenstvi prineslo zlom v uvazovani o détstvi a vychove.
Myslenky filozoft, jako byli John Locke a Jean-Jacques Rousseau, zavedly
nazor, ze déti maji pravo na nezavislost a stésti a ze détstvi predstavuje
zvlastni obdobi lidského zivota. Lock ve svém dile Esay Concerning
Human Understanding formuloval teorii lidské mysli jako ,prazdné
desky” (tabula rasa). Tvrdil, ze mysl pri narozeni je ,prazdna deska”,
nepopsana zadnymi znaky o .Takova mysl ceka, az bude zapsana
prostrednictvim zkusenosti a vzdélani. Rousseau naproti tomu ve své knize
Emil aneb o vichové predpokladal, ze déti se rodi nevinné a od prirody
dobré, jak popisuje v prvnich radcich Emila: ,Vse je dobré, co pochazi
zrukou Stvoritele, vse se nadyma v rukou clovéka”@8. Takové myslenky
byly vjasném protikladu k diivéjsSim protestantskym postojim, podle
nichz jsou déti jako projevy hrichu prvotniho Adama a Evy ,,od prirody” zlé
a hrisné, a proto je treba je formovat prisnymi tresty a kazni.

Pravé osvicenské myslenky Rousseaua a Locka polozily zaklady
-ideje romantického détstvi”’, ktera nasla své umélecké ztvarnéni
v evropském akademickém malirstvi. Roztomilé obrazy déti, které se mazli
s kotaty, vesele se cakaji v kaluzich nebo si utésené hraji s plysovymi
medvidky, zaplavily nejen evropské, ale i americké trhy. Prestoze takovato
obecna dila méla v prisné hierarchii akademického umeéni spise nizké
postaveni, prodavala se velmi dobre. Technicka revoluce, rozvoj masového

trhu v oblasti ilustrace, tisku a reklamy umoznily reprodukovat tyto

%7, Locke, Rozwazania dotyczgce rozumu ludzkiego, ks. 11, PWN Warszawa 1955, s. 119.
% ].J Rousseau, Emil, czyli o wychowaniu. T.1, Wydawnictwo Ossolinskich, Warszawa 1955, s. 4.
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obrazky v drive nedosazitelném mnozstvi. To vedlo k nasyceni vizualni
kultury uzkym stereotypem ,romantického ditéte”, ktery se nakonec stal
dominantnim a vsudypritomnym zptisobem zobrazovani déti a détstvi:

nevinné a naivni ponorené do mekkého svétla a pastelovych barev.

FOTO. 26 CH.B. BARBER ONCE BIT, TWICE SHY, 1885

S prichodem fotografie ziskala ,idea romantického détstvi” nové
pole pusobnosti. Ackoli fotografie ve viktorianské ére jesté prilis
nepronikla do svéta umeéni, téma déti a rodiny se brzy stalo jednou
z hlavnich oblasti, v nichz hrala dulezitou roli. Fotografové ztvarnovali
konvenci ,romantického détstvi”, kterou znali z obrazii vytvoienych ve
stejné dobé umeélci, jako byli William Blake, autor Pisni o nevinnosti,
Thomas Gainsborough, Caspar David Friedrich a basnik William
Wordsworth, a technicka dokonalost nového média tuto konvenci udinila
realisti¢téjsi. Jednim z prvnich umélci, kteti se stali symbolem siliciho
trendu obrazové fotografie déti a zajistili ,ideji romantického détstvi”

misto v dejinach fotografie, byl Lewis Carroll.
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PRIPAD LEWISE CARROLLA

FOTO. 27 L. CAROLL ALICIA, 1858

Charles Dodgson, nebof tak se skute¢né jmenoval autor Alenky
v Fisi divii, byl jednim z mnoha amatérskych fotografi ptsobicich v té
dobé vEvropé (napr. Julia Margaret Cameronova, Clementina
Hawardenova a kralovna Viktorie). V té dobé byla fotografie jesté pomérné
mladym médiem a mnoho amatérd, casto zvysSich vrstev, snovym
médiem experimentovalo a vytvarelo nejen dokumentaci svého zivota, ale
pracovalo i na uméleckych aspektech fotografie.

Dodgson zacal fotografovat pod vlivem svého pritele, lékare
Reginalda Southeye. Své prvni fotografie poridil v kvétnu 1856 a od té

doby béhem nasledujicich 25 let poridil podle odhad asi 3 000
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fotografiiee, z nichz vétsinu tvorily kolodiové portréty. Dodgson dobie
zvladl tuto narocnou techniku a s ni spojenou nutnost vypoctu expozic¢nich
¢asti. Pivodné ho instruoval Southey, pozdéji studoval techniku dalSich
fotograft z komunity Photographic Society of London. Obdivoval zejména
Williama Lake Price a Oscara Gustava Rejlandera, Clementinu

Hawardenovou a Julii Margaret Cameronovou.

/

FOTO. 28 C. WHITE, THE PIPES OF PAN, 1908

Béhem svého prvniho fotografického obdobi (1856-1862) poridil
priblizné 700 fotografii. Nemeél staly ateliér. Od samého pocatku se
soustiedil na portréty, na rozdil od svych soucasnikii, kteti davali prednost
atmosférickym krajinam nebo pohledim na =ziiceniny. Navzdory
vSeobecnému piesvédceni autor Alenky v 7isi divii nefotografoval pouze
déti - jejich snimky tvori asi 50 % vsecho, Zbytek zachycuje dospélé,

autorovu rodinu, krajiny, zatisi apod. Carroll véril v “prirozenou

% T Roger, Dodgson, Charles Lutwidge [in:] ed. Hannavy J. Encyclopedia of nineteenth-century
photography, New York 2008, s. 429.
100 Ipidem.
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nevinnost” déti, malé holci¢ky pro n€j tuto nevinnost predstavovaly jak po
fyzické, tak po citové strance. V jeho zobrazovani déti, zejména divek, lze
nalézt smyslnost charakteristickou pro zobrazeni dospélych zen. Tyto
skryté odkazy poznamenavaji tyto fotografie erotickym podtextem a
vyvolavaji podezieni ze sexualizace déti a fetiSizace jejich nevinnosti.
Ackoli nékteri badatelé povazuji tato vyobrazeni spiSe za projev
Dodgsonovy sentimentalni naklonnosti k nevinné krase déti nez za diikaz
jeho nezdravych sklont 1, mezi modernimi historiky se rozsitilo

podezieni, ze mél pedofilni sklony.

FOTO0.29 A. BOUGHTON, PRIRODA, 1909

Wojciech Nowicki pise: ,Lewis Carroll [...] by vnasi dobée
pravdépodobné shnil ve vezeni za svou zalibu v prilis mladém téle”o2,
Rovnéz Naomi Rosenblumova uvadi: ,Zdiiraznénim panenské krasy
techto modelek (fotografovangch rovnéz nahych) dava fotograf najevo

ambivalentni postoj k idealu zenské nevinnosti a zaroven vyjadruje své

108 1hidem, s. 431.
102w, Nowicki, Dno oka. Eseje o fotografii, Czarne, Wotowiec 2010, s. 91.

100



vlastni hluboce zakorenéné sexualni potieby”s, Tato autorka sama dale
pise: ,viktoriansky moralni kanon byl rozhodujici pro zni¢eni uméleckych
negativii Lewise Carrolla, které se tolik vymykaly konvencim” a
zobrazovaly akty divek. Ze stejného ditvodu autor pozadal koloristu, aby
k obrazkiim zobrazujicim dcery jeho pratel pridal bizarni pozadi”ios,
Z citovanych nazori je ziejmé, Ze zde mame dobovou interpretaci
Carrollova dila jako ,potencialné nevhodného”, ackoli historici a badatelé
viktorianské éry se shoduiji, Ze tento druh fotografii a chovani byl v té dobé
zcela normalni. Prikladd snimkid nahych déti, které v té dobé vznikly, je
cela rada. Staci uvést Alici Boughtonovou, Clarence Whitea, barona
Wilhelma von Gloedena nebo Guglielma Plischowa (o jehoz dile budu
hovorit pozdéji). Tyto fotografie dnes nevyvolavaji priliS§ mnoho
kontroverzi. Koluji vaukénim okruhu, jsou Uspésné prodavany do
soukromych, ale i muzejnich sbirek, jsou prezentovany na vystavach a
publikovany v ¢asopisech. Jsou to, kromé jinych obrazovych snimk téchto

autort, cenna dila reprezentujici tento styl.

PLATE III

FOTO. 30 L.CAROLL, EVELYN HATCH, 1879-1880

Typickou fotografii pro toto obdobi je portrét Alice Liddellové jako
The Beggar Maid (1858), ktery je ¢asto uvadén jako diikaz spisovatelova
nezdravého zajmu o tehdy sestiletou Alici.

Fotografie byla s nejvétsi pravdépodobnosti soucasti dvojice - na

druhém snimku byla Alice zobrazena ve svych nejlepsich Satech, ¢imz

103 N Rosenblum, Historia fotografii swiatowej, Baturo Grafis Projekt, Bielsko-Biata ,2005, s. 74
104 1bidem, s. 220.
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vznikl diptych s personifikaci chudoby a bohatstvi. Téma Carrollova vztahu
k malé Alence bylo pfedmétem mnoha dohadi a pomluv a stalo se také
zakladem podezieni z ,,nezdravého zajmu” o malou modelku. Spekuluje se,
ze Carroll pozadal Liddellovy o ruku jedenactileté Alice, pricemz se setkal
s odmitnutim. Dtvodem odmitnuti jeho navrhu vsak nebylo moralni
rozhorceni, ale spiSe presvédceni, ze spisovatelka neni dostatecné dobrym

kandidatem na manzela. V sedesatych letech 19. stoleti nevyvolavaly

OIS

PP (/. 1 JeRN =
FOTO. 31 L. CAROLL, THE BEGGAR MAID, 1858
zasnuby dospélych muzi s dospivajicimi divkami senzaci (¢ekali nékolik
let, nez se vzali) a lékarsky ani pravni termin ,pedofilie” jesté

neexistovals, K mytu o Dodgsonovych pedofilnich sklonech prispéli i jeho

105/ 50. letech 19. stoleti pozadal budouci biskup z Canterbury o ruku jedenéctileté divky a
zajemkyné i jeji matka ho nadsené prijaly. Zasnoubeni své trinactileté dcery povolila sama
kralovna Viktorie. Liberalni zakon, ktery stanovil minimalni ,,vék souhlasu” (od kterého mutize
zena védomeé souhlasit s pohlavnim stykem) na 12 let, byl zptisnén az o tii desetileti pozdg;ji.
Zprisnéni tohoto zakona bylo vyvolano novinarskou zpravou W. T. Steada zverejnénou na pocatku
80. let 20. stoleti, kterd odhalila rozsah détské prostituce. Pfiblizné ve stejné dobé se zjistilo, ze
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dédicové tim, Ze znicili vétsinu jeho zbyvajici dokumentace, véetné denikii,
a vytvorili tak kolem jeho intimniho zivota auru tajemstvi. Prispél k tomu i
Vladimir Nabokov, autor slavné Lolity, ktery v jednom rozhovoru rekl:
»Vzdy jsem mu rikal Lewis Caroll Caroll, protoze byl prvni Humbert
Humbert. Videli jste jeho fotografie s malymi divenkami? S tetami a
matkami vyjednaval vychazky déti. Nikdy nebyl pristizen, s vijimkou

jedné holcicky, ktera o ném napsala, kdyz uz byla znacné starsi”os,

FOTO. 32 L. CAROLL, THE THREE LIDDELL GIRLS, 1860

Tento patologicky obraz Dodgsona se pokusila vyvratit anglicka
spisovatelka Karoline Leachova. Ve své knize ,In the Shadow of the
Dreamchild“o7, se pokusila prehodnotit nazory na Dodgsona a tvrdila, ze

vyklad jeho ¢int a zajmta by nemél byt posuzovan z hlediska moderni

déti nejsou asexualni bytosti, a znalosti o sexualité se vyrazné rozsitily diky Krafft-Ebingové
Psychopathia Sexualis publikované v roce 1886.

105/ knize se mimo jiné zabyval typem ,,platonického” obdivovatele malych divek jako zvlastnim
piipadem pedofilie.

1%p v/.v. Gilliatt, Nabokov, ,,American VVogue”, prosinec 1966, citovano v: The Photography of
Lewis Carroll, [online], [pFistup:01.04.2023], dostupné:
https://sites.google.com/site/photographyoflewiscarroll/

107 K. Leach, In the Shadow of the Dreamchild - The Myth and Reality of Lewis Carroll, Peter
Owen Publishers, London 1999.
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moralky, ale v kontextu viktorianské spolecnosti. Tvrdila, Ze obvinéni
z mozného nevhodného chovani vici détem jsou prehnana a vychazeji
z nespravné interpretace kulturnich norem tehdejsi doby. Pro pochopeni
Dodgsonova jednani je nutné vzit v Uvahu spolecensky kontext doby,
zejména ve vztahu ke vztahtim dospélych a déti ve viktorianské ére.
V tomto obdobi existoval specificky kult ditéte a vztahy mezi dospélymi a
détmi byly casto nezavaznéjsi nez dnes. Navic podle tehdejsich méritek byl
zajem o déti a vztah k nim povazovan za prirozeny.

Shromazdila diikazy, které zpochybnuji rozsifeny nazor, ze Dodgson
se jiz nezajimal o dospélé modely a ze spisovatelovi pribuzni byli vedeni
opacénymi motivy, nez jaké jim byly prisuzovany. Zobavy o povést
zesnulého byla odstranéna svédectvi, ktera mohla naznacovat jeho erotické
vztahy s dospélymi zenami, coz mélo za nasledek, ze se k nam dostal obraz
spisovatele obklopeného nezletilymi divkami. Nezachovala se zadna stopa,
ktera by naznacovala, ze Dogson nékdy porusil télesnou integritu
fotografovanych déti nebo ze déti, které se nechtély sviéknout, k tomu nutil
a ze pri fotografovani byli vzdy pritomni jejich opatrovnici.

Je obtizné rozhodnout o morbidni povaze Dodgsonovych skloni,
navic to neni predmétem mych Gvah. Carolliv pripad jasné ukazuje, Ze to,
co se muze ukazovat na fotografiich, a to, co je zakazané, se stava zrcadlem
pravidel panujicich v dané spolecnosti. Jsme to my, kdo v nahych détech
fotografovanych Carrolem vidime obéti jeho obscénnich myslenek. Otazka
zni, ¢i to jsou myslenky? Urcité Carollovy?

Idea ,romantického détstvi“, ktera umoznuje zobrazovani a
sledovani nahych détskych tél, méla vliv nejen na piktorialni fotografii
devatenactého stoleti. Ve stejném duchu muzeme nahlizet na fotografii,
ktera vysla na obalce ¢asopisu ,,Fotografie“ v roce 1967 v Ceskoslovensku.
Predstavuje skupinu nahych déti béhem hry. V realistické vrstveé obrazu se
muzeme domyslet, Ze fotografie ukazuje déti na plovarné nebo u vody,
které se drzi zabradli a sestupuji ze skluzavky. Ze snimku vyzaruje
spontanni radost ze hry, blankytné pozadi nebe vypreparované
z pozemského kontextu privadi na mysl Gvahy o idealistickém predstaveni
rajskych scén renesancniho malirstvi a déti pripominaji skupinu

radostnych cherubini sestupujicich z nebe. Lze ftici, Ze to je prirozena
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nevinnost v plném rozkvétu. Co se tedy stalo, ze by dnes takovato
fotografie pravdépodobné nemohla zdobit obalky jakéhokoliv magazinu?
Zda se, ze pravé zredukovani nahého téla do sexualniho kontextu, s nimz
mame co do ¢inéni v soucasnosti, zbavuje télo ditéte jeho nevinnosti. To
vede ktomu, ze tato scéna prestava symbolizovat nevinnost a blazenost
kralovstvi nebeského a ze se raj nevinnosti proménuje v peklo pedofilie.

CESKOSLOVENSK

= s
iy Deiis

CERVENEC 1967 [

1

FOTO. 33 OBALKA CASOPISU CESKOSLOVENSKA FOTOGRAFIE, 1967, C. 7.
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PRIPAD WILHELMA VON GLOEDENA

Stopy postkolonialniho rasismu se objevuji i v pristupu k nahému
détskému télu. Jak vime, na konci 19. stoleti bylo mozné nahé télo ukazat
s prijatelnym zdtvodnénim. Antropologicky vyzkum byl jednou ze
zaminek pro ,propasovani” takovych fotografii na verejnost a také
ospravedlnoval prohlizeni takovych snimkt. Pomineme-li rasisticky smér
tehdejsiho antropologického mysleni, fotografovani nahych ,divokych”,
stejné jako nahych déti, bylo povoleno , ,protoze neporusovalo tabu.
»Divoky”, stejné jako diteé, nebyl ,plnohodnotnou lidskou bytosti”, takze
ukazovani jeho nahého téla nepodléhalo stejnym moralnim normam jako u
dospélého bilého obyvatele Evropy nebo Ameriky. Pod takovou
~Zastérkou” se ukazovaly nahé fotografie prislusnika etnickych kment
z riiznych ¢asti svéta prezentujici ,,exoti¢nost” jejich reality.

V tomto duchu se nesl i Wilhelm von Gloeden, némecky fotograf,
jehoz snimky jsou dnes povazovany za kanon cernobilého aktu. Podle
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Thomase Waughatos, patii k nejvyznamnéjsim homosexualnim vytvarnym
umélctim z doby pied prvni svétovou valkou. Dnes je von Gloeden znamy
predevsim diky svym studiim muzského aktu (i kdyz v jeho dile se objevuji
i Zeny a divky a byl také uznavanym krajinarskym fotografem).
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FOTO. 35 W.GLOEDEN, THE BOYS OF TAORMINA 1890-1910

Narodil se vroce 1856 v Meklenbursku. Jeho otec, ktery zemrel
v mladém véku, byl urednikem ve sluzbach meklenburského velkovévody
ze Schwerinu. Jeho matka se znovu provdala za konzervativniho politika a
novinare barona Wilhelma Joachima von Hammersteina. Gloeden zacal
studovat déjiny uméni na univerzité v Rostocku, ale brzy presel na
malirstvi na umeélecké sSkole ve Vymaru. Vroce 1878 odjel do Itélie
v nadéji, ze mu tamni klima pomtize vyrovnat se splicni chorobou
(pravdépodobné mél tuberkul6zu). Usadil se v Taorminé, malém

pobreznim meésté na Sicilii, kde vytvoril sva nejznaméjsi dila - akty

108 T Waugh, The Third Body: Patterns in the Construction of the Subject in Gay Male Narrative,
film, [in] Queer Looks, Routledge, NY 1993.
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sicilskych chlapcti ve stylu pripominajicim klasické antické umeéni. Je
uznavan jako prikopnik fotografie v plenéru. K estetické dokonalosti jeho
dél prispélo védomé zachazeni se svétlem, novatorské pouzivani
fotografickych filtr( a specialni télovy make-up, ktery mél zakryt kozni léze

(smés mléka, olivového oleje a glycerinu).

FOTO. 36 W. GLOEDEN, BOY WITH FLYING FISH, 1890-1910

V roce 1895 prisel jeho nevlastni otec 0 majetek, a tim i o financni
podporu rodiny. Zacal tedy prodavat své fotografie. Velkoformatovy
fotoaparat, kterym poridil vétSinu svych fotografii, mu daroval
meklenbursko-schwerinsky velkovévoda Friedrich Franz Ill, kterého znal
od détstvi a ktery byl velkym obdivovatelem a sbératelem jeho dila. Za
svou popularitu a obrovsky komercni Uspéch, kterého dosahl (zejména
v Némecku, Anglii a Americe), vdécil rozvoji technologie masové
reprodukce, levné a snadno dostupné fotografické vytisky - tzv. ateliéroveé
karty - se staly dostupné stirednim vrstvam a dokonce i délnické tride, coz
umoznilo siteni jeho dél mezi Sirsi verejnost.

Ackoliv jeho fotografie nemély oteviené sexudlni charakter, jsou
jejich erotické implikace natolik jasné, ze je az prekvapujici, ze v nich
nebylo vidéno nic kromé ,etnografického vyzkumu mladych sicilskych

N1}

domorodcii“. Jeho prace od pocatku fungovaly v oficialnim obéhu. To nas
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muze zarazet, pokud si uvédomime prudérni a piredev§im homofobni
atmosféru onéch let. Mnoho ztéchto fotografii vyslo ve velkych
fotografickych casopisech, byly také prezentovany na verejnych vystavéach,
kde ziskavaly ceny. Své prace vystavoval napt. v Londyné (1893), Kahire
(1897), Berlinu (1898/99, vcetné individualni vystavy), Filadelfii (1902),
Budapesti a Marseille (1903), Nice (1903 a 1905), Rize (1905), Drazdanech
(1909) a v Rimé (World Fair, 1911). Préace, studie dvou mladych chlapct
pritisknutych ke sloupu, byla zverejnéna v ,The Studio® 0 (Londyn)
v éervnu 1893, coz mu umoznilo prezentovat se Sirsi verejnosti. V roce
1870 psal anglicky kritik uméni John Addington Symonds o
Michelangelovych a da Vinciho aktech. Prirovnal je pritom k soucasnym
muzskym aktiim a zminil se o von Gloedenovi ,,V soucasnosti, na Sicilii,
zacal nemecky fotograf Wilhelm von Gloeden fotografovat mistni mladé
chlapce v klasickych pézach. Jeho prace si ziskaly oblibu v Evropée a
v Americe “ 1o,

Jako mnoho nahych fotografii onéch let se Gloedenoy prace
uplatnily také ve védeckych a cestovatelskych pracich, napr. ,, The National
Geografic* (publikovany pod nazvem Italy, the Gifted Mother of
Civilization, rijen 1916)1 a obohacovaly tak jejich védecky obsah o
estetické hodnoty.

Gloedenovo panstvi bylo jednou z atrakci Taorminy, kniha hosti
domu obsahuje mnoho slavnych jmen vcéetné Anatola France, Gabriele
D‘Annunzia a Oscara Wildea, herecky Eleonory Duse, evropskych a
americkych aristokratickych priamysiniki jako Rothschild, Krupp a
Vanderbilt, aristokrati Edwarda VII, krale Velké Britanie a krale Siamu.
Predevsim diky fotografové praci se Taormina zvelmi chudého a
zapomenutého meésta stala turistickou atrakci regionu.

Gloeden svym modelim velmi dobte platil, coz je ¢asto zbavovalo
bidy (Taormina byla velmi chuda oblast Italie). Sezeni se odehravala

hlavné v jeho domé nebo v mistnich antickych zriceninach, napt. na hore

199 The Studio®, ilustrovany magazin zalozeny Charlesem Holmem vénovany uméni. Vychazel v
obdobi let 1893- 1964. Sehral klicovou Glohu v rozvoji Art Nouveau.

1Opancrazio “1l Moro” Buciuni & Wilhelm von Gloeden, [online], [cit. 01.04.2023], dostupné:
https://reviews-and-ramblings.dreamwidth.org/1434016.html

111 ch, Reed, Art and Homosexuality: A History of ldeas, Oxford University Press, Oxford 2011,
s.100.
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Monte Ziretto (cca 600 m n. m.), ktera se nachazi dva kilometry severné
od Taorminy a byla v antice proslulym lomem na ¢erveny mramor. V roce
1898 napsal: ,Recké tvary mé pritahuji, stejné jako potomci stargch
Helénii s tmavou pleti. Snazim se na fotografiich ozivit stary klasicky
zivot ... Modely jsou veétsinou veselé, lehce odéné, prochazejici se nenucenée
ve vzduchu. Radostné zpivaji za doprovodu fléten. Néekteri jsou se svou
praci velmi spokojeni a netrpélive cekaji na okamzik, kdy jim ukazu
hotovy snimek™ 2,

Svym nejbliz§im prateldm ukazoval pouze fotografie, na nichz byli
chlapci ve véku od déti do dvanacti let nazi (nékdy s viditelnymi
genitaliemi), s explicitnim erotickym podtextem, ale pokud je znamo, jeho
archiv neobsahoval zadné pornografické snimky nebo snimky, které by
mohly byt povazovany za ,,oplzlé”.

Gloeden se odvolaval na antickou tradici a své fotografie
prezentoval jako ,ilustrace Homéra a Theokrita”, ¢imz ospravedinoval
nahotu model{i, ale piredevsim homosexualni podtext svych snimki. V té
dobé byly homosexudlni vztahy tabuizovanéjsi nez nizky vék modeli.
Pravé tento aspekt svych fotografii musel Gleden skryvat za oponou
antické tradice. Rozdil mezi idealistickou harmonii klasickych plastik a
prirozenosti télesné reality téchto mladych chlapct - rybart a pastyid,
zemeédélskych délnikt - dodava jeho tvorbé jedine¢né kouzlo. Hlavni silou
Baronovych fotografii je vSak jeho schopnost ukazat krasu mladi, naladu
nostalgie a tajemstvi, ktera je pro dospivani charakteristicka.

Vétsina Gloedenovych fotografii vznikla pred prvni svétovou valkou,
mezi lety 1890-1914. Odhaduje se, ze Gloedenovo umelecké dilo za tyto
léta tvori kolem sedmi tisic snimké. Béhem prvni svétové valky byl nucen
opustit Italii. Po navratu v roce 1918 uz fotografoval malo, ale neustale
zhotovoval nové vytisky ze svého rozsahlého archivu. Celkem vytvoril na
sedm tisic obrazii, které po své smrti odkazal jednomu ze svych modeli a
milenci, Pancraziu Bucinimu, znamému jako Il Moro. V roce 1933 bylo
nékolik tisic sklenénych negativi z von Gloedenovy sbirky (zdédénych
Bucinim) a dva tisice reprodukci zkonfiskovano a nasledné zniceno

fasistickou policii Benita Mussoliniho. Vétsina dochovanych fotografii

112 Ipidem.
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(desek a reprodukci) se v soucasnosti nachazi ve fotografickém archivu
Fratelli Alinari ve Florencii. Jiné obrazy Ize nalézt v soukromych shirkach a
verejnych institucich, jako je Méstsky archiv Fotographico v Milanu. Na
fotografickych aukcich dosahuji ceny nékolika tisici liber. Dnes je von

Gloeden povazovan za jednoho z prikopnik® queer uméni.

FOTO. 37 W. PLUSCHOW, UNTITLED, 1880-1930
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FOTO. 38 W. PLUSCHOW, UNTITLED, 1880-1930

Analyza dila dalsiho némeckého fotografa, Weiermaira Wilhelma
Pluschowa, je 0 néco slozitéjsi - Vzhledem k fotografiim samotnym jim
nelze uprit umélecké kvality a osobity ptivab. Je vsak znamo, ze v realném
zivoté prekracoval hranice télesnosti svych modelt - byl odsouzen za
demoralizaci nezletilych. To nam, soucasnikiim, nebrani obdivovat jeho
umélecké mistrovstvi. Jeho alba jsou v oficialni distribuci, konaji se
vystavy a aukce jeho fotografii. Pro¢ dnes tyto fotografie nevzbuzuji obavy,
jsou Uspésné vystavovany, prodavany a obdivovany? Je to snad plynutim
c¢asu? Nejsou uz tak hrozivé diky své histori¢nosti, casové a kulturni
vzdalenosti, kterd nas od postav na fotografiich déli? Co nam umoznuje se
na né znovu divat a détem znovu ziskat jejich prirozenou nevinnost?

Peter Weiermair Wilhelm Plischow se narodil ve Wismaru

v severnim Neémecku. Byl nejstarsim ze sedmi déti Eduarda Carla
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Pluschowa, vysoce postaveného urednika a nemanzelského syna mistniho
panovnika, meklenbursko-schwerinského vévody Fridricha Frantiska I.

Z matciny strany byl Wilhelm bratrancem Wilhelma von Gloeden.

FOTO. 39 W. PLUSCHOW, UNTITLED, 1880-1930

Pocatkem roku 1870 se Pluschow prestéhoval do Italie. S malou
finanéni podporou rodiny se nejprve vénoval distribuci vina v Rimé, ale
pocatkem roku 1890 si oteviel fotograficky ateliér v neapolské ctvrti
Mergellina na adrese Posillipo 55. Jeho rana tvorba byla typickou
komer¢ni ateliérovou fotografii té doby - formalni skupinové portréty a
prilezitostné fotoreportaze z verejnych ceremonii. V této dobé také zacal
fotografovat chlapecké akty. Piestéhoval se do Rima a zménil si jméno na
Guglielmo (italsky ekvivalent Wilhelma), kde se plné vénoval
fotografovani. Vytvarel predevsim krajiny, zenské akty, muzské akty a mezi
nimi divky a chlapce. Jeho dilo ziskalo mezinarodni uznani, kdyz bylo
vrocel893 vystaveno na vyroéni vystavé Kralovské fotografické
spolecnosti v Londyné, a diky publikacim v uméleckych a popularné-
etnologickych casopisech, ale predevsim diky podpore tehdy vznikajiciho

hnuti za osvobozeni homosexuali. Anglicky spisovatel John Addington
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Symonds napsal Charlesi Edwardu Sayleovi: Plischowa na adrese Via 34
(Sardegna). ,,Pokud Vas zajimaji umélecké akty hlavné pod Sirym nebem,
prijdte navstivit mého pritele G. Plischowa. Méa obrovskou sbirku, rad
Vam ji ukaze™us, V té dobé se s Gloedenem délil o modely a rekvizity, takze
je obtizné rozeznat, ¢i fotografie z tohoto obdobi jejich tvorby vlastné jsou.
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FOTO.40 W. PLUSCHOW, UNTITLED, 1880-1930

Pluschow spolupracoval také sdalsim fotografem a modelem
Vincenzem Galdim a vytvoril mnoho erotickych fotografii, které byly
popularni v Némecku, Anglii a Americe. Své fotografie zacal publikovat
koncem roku 1890, nékolik let po Gloedenovi. V letech 1896-1897 cestoval
do Tuniska, Egypta a Recka; tam vytvofil nékolik aktii na pozadi ziicenin

13\1at and Andrej Koyamsky, Guglielmo Pliischow - von Gleden's cousin, ,, The Living room*
[online], [pFistup: 01.04.2023], dostupné: http://andrejkoymasky.com/liv/plu/plu0.html.
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v Aténach, které vysly v Anglii a které vydal Robert H. Hobart Cust. Cust
oznacil Gloedena a Plischowa za ,jedny znejznaméjsSich umeélci
fotogramt na svété”, i kdyz poznamenal, ze ve srovnani s Gloedenovymi
fotografiemi je ,,stejné obdivuhodna prace signora Pliischowa u nas viibec
malo znama4, a pokud znama je, neni v umeéleckych kruzich docenéna’u4,

Vroce 1902 vypukl skandal. Pluschow byl na zakladé obvinéni
z obtézovani a svadéni nezletilych na Capri spolu se svymi asistenty a
modelem (pravdépodobné milencem) Vincenzem Galdim zatéen a
odsouzen k osmi mésicim vézeni. Incident popsal vroce 1904 Xavier
Mayne (pseudonym Edwarda Iraenea Prime Stevensona), bohaty americky
sociolog a gay spisovatel: ,Stejny efekt paky vii¢i homosexudliim
zafungoval v Rimé vidi dobie znamému fotografovi P. (Pliischow),
obvinénému jednoduse z podlosti a svadeni nezletilych; tato zalezitost se
tykala znacného poctu vysoce postavenijch osob vsech narodnosti, profesi
a spolecenského piivodu. Soudni proces se konal mnoho mésicii po zatcéeni
P. a jeho asistentii v jeho pracovné, jejichz zatceni, jak se nékdy rika,
probehlo, kdyz byl v sidle fotografa objevem znamg némecky koncertni
zpevak za ponekud kompromitujicich okolnosti spojenych s jeho vztahy
s mladezi Civis Romanus” s, Spekulovalo se, Ze soud byl odlozen, protoze
italské arady chtély dat co nejvice lidem ¢as na tték z Rima. Divodem bylo
odhaleni a zabaveni vysoce kompromitujici korespondence mezi
Pluschowem a jeho klienty po celém svété. Galdi, ktery byl zatéen spolu
s Pluschowem, byl potrestan za ,,poskozovani veiejné moralky” kvili svym
prilis odvaznym ,studiim nahoty” uréenym k béznému prodeji. V roce 1907
byl Plushow zatéen znovu, a to za portrétovani nahého dvanactiletého
chlapce, coz ho primélo prejit na krajinarskou fotografii. V roce 1910 se
vréatil do Némecka a usadil se v Berliné, kde v roce 1930 zemrel.

Kdyz hledime na dila Plischowa a Gloedena, na prvni pohled
vidime jejich velkou podobnost. Nejcastéji se jedna o fotografie italskych
chlapci a mladych muzi, nahych v pseudoantickych kostymech. Oba
fotografové pouzivaji podobné rekvizity (leopardi kiize, orientalni koberce,

imitace reckych vaz apod.). Ale pri podrobné analyze zacnou vystupovat

14 bidem.
115 I bidem.
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rozdily. Von Plischowovym fotografiim nemitizeme odeprit umeéleckost, ale
nejsilnéjsim aspektem jejich eroticky podtext. Déti pozujici na snimcich
zaujimaji pozy plné romantického erotismu. Gloedenovy fotografie jsou ve
Svém vyrazu jemnéjsi.

Presto pravé von Pluschowovy fotografie tvori hlavni ilustracni

FOTO. 41 W.PLUSCHOW, UNTITLED, IN: S.CH. STRATZ, KORPER DES KINDES,1903

podklad lékarské ucebnice Carla Heinricha Stratze Der Korper des Kindes
und seine Pflege (Détské télo a jeho péce). Tato kniha vysla v roce 1903 a
byla nejprodavanéjsi lékarskou ucebnici pocatku 20. stoletius . Stratz
mozna vdeécil za popularitu své publikace rozsahlé fotografické
dokumentaci, kterou jeho kniha obsahovala. Jak poznamenava James
Mourilyan Tanner ve své knize A History of the Study of Human Growth,
»Ve srovnani s jinymi bestsellery byla Stratzova kniha o détech Der Korper
des Kindes (Telo ditéte) navzdory jedenacti reedicim do roku 1928
propadakem”y7, Prvni a druhé vydani bylo totozné a vyslo v roce 1903; treti
vydani s nazvem Der Korper des Kindes und seine Pflege ( ... a jeho péce)

vSak obsahovalo vyznamné rozsiteni. Tanner tvrdi, ze toto ,,rozsireni” bylo

116 Carl Heinrich Stratz (1858-1924) byl gynekolog narozeny v Odése. Jeho védecka prace
kombinovala vyzkum z oblasti mediciny, antropologie a historie uméni, v¢etné fotografie.
Medicinu studoval v Heidelbergu a Lipsku, gynekologickou praxi vykonaval v Berlinu a v Haagu.
Cestoval na Javu (pracoval tam jako vojensky lékat), do Japonska, Ciny a do Ameriky. V roce
1914 ziskal titul profesora. Mezi lety 1897-1914 vydal dvanact knih, které se ve své dobé staly
bestsellery. Slo napt. o: Die Schonheit des weiblichen Korpers (Kréasa zenského téla), vydané v
roce 1899 roku, doc¢kala se 38 reedici, Die Rassenschonheit des Weibes z roku 1901 (Zenska kréasa
ve vsech rasach) 21 reedici, Die Kérperformen in Kunst und Leben der Japaner — rok 1902, &tyfi
reedice, Die Kdrperpflege der Frau (Péce o zenské t&lo), ¢trnact reedici.

1173.M Tanner, A History of the Study of Human Growth, Cambridge University Press, Cambridge
1981, s. 283.
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diktovano spise komerénimi nez védeckymi Gcely, nebot obsahuje ,rady” a
Gvahy spise poradniho nez védeckého charakteru.

Cemu tedy Stratzova publikace vdééi za takovy Uspéch? Tanner
uvadi, ze: ,Der Korper des Kindes und seine Pflege obsahuje snimky
poézujicich nahych déti, déti previecenych za molochy a dospivajicich
lezoucich po stromech. Neékteré ilustrace dobie reprezentuji jeho
myslenky: kdyZz mluvi o variacich v poméru nohou a trupu, ukazuje tri
divky ve véku 6, 8 a 10 let, jak sedi s nohama visicima na kmeni stromu.
Jejich hlavy jsou ve stejné urovni. Na druhé fotografii stoji, v tom pripadé
jsou jejich hlavy v riznych Grovnich. Na dals$i dvojici fotografii jsou
zachyceny ve véku 10,12,14 let’us. Je zajimavé, ze Tanner jako védecky
endokrinolog-pediatr si vibec nevsSiml ,nedostatecnosti” fotografii
obsazenych v prirucce, ktera je laikovi zrejma pri prvnim kontaktu
s knihou. Prinos Pluschowovych fotografii ¢ini tuto polozku mimoradné
zajimavou z hlediska kulturnich studii. Opét plati, ze kontext pouziti
fotografii ¢ini “neviditelnymi” ty rysy fotografii, které by mohly vzbuzovat
hrizu. Mnoho ilustraci vtéto publikaci se zcela vymyka konvenci
védeckého zobrazovani téla. Casto se jednd o fantaskné aranZované
prostory, postavy nikdy nezaujimaji neutralni pdzy, obvykle provadéji
néjaké aranzované gesto, které naznacuje spise umélecky vyraz modelu nez
proporce jeho téla.

Mou pozornost upoutala zejména fotografie na strané 98 (foto 23),
na niz je zobrazena naha asi osmileta divka a dospivajici chlapec. Déti se
objimaiji, z jejich gest je patrné, ze sdileji divérny vztah. Vypadaji jako
sourozenci. Stoji nazi pravdépodobné na terase, za niz jsou vidét obrysy
budov. Situace je inscenovana, jak naznacuje nonsalantné prehozeny
prehoz v pozadi. Pri pohledu na tuto fotografii citime lenost horkého
italského léta, bezstarostnost a blizkost vyzarujici z déti. Velikost hlav
spocivajicich na sobé a délka objimajicich se détskych rukou se zde zdaji
byt druhoradé.

118 I hidem.
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FOITO. 42 W. PLUSC]-H)W, vUNTIED, W: S. STRATZ, . .I;ZS,
1903

Dvacaté stoleti prineslo dalsi zmény: zacalo se otevien€ji hovorit o
sexu, k cemuz vyznamné prispél zrod psychoanalyzy - teorie a terapeutické
metody vytvorené Sigmundem Freudem, ktera vénovala zvlastni pozornost
roli sexuality a pudid pri formovani osobnosti. Freud tvrdil, Ze mnoho
lidskych  ¢ind je tizeno nevédomymi silami; zavedl koncept
psychosexualniho vyvoje osobnosti, pricemz predpokladal, ze formativni
faze lidské psychiky jsou spojeny s riznymi oblastmi téla a Ze konflikty
vtéchto oblastech mohou vést kpsychickym problémim. Jednim
z klicovych momentd v déjinach psychoanalyzy bylo Freudovo vydani dila
Vyklad snii, kde predstavil svou teorii o snech jako zdroji nevédomych

tuzeb a konflikta.
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Neméné dilezitou vyzvu puritdnské mentalité konce 19. stoleti
predstavovala prace Alfreda C. Kinseyho, ktery v roce 1947 zalozil Institut
pro vyzkum pohlavi, genderu a reprodukce na Univerzité v Indiané.
Provedl rozsahlou studii sexualniho chovani Americani, jejiz vysledky
prezentoval ve dvou zpravach: prvni, Sexual Behavior in the Human Male,
se tykala muzi, druha Sexual Behavior in the Human Female se tykala
zen. Tyto zpravy byly prilomové, protoze odhalily, ze obecné prijimana
~Sexualni norma” neodrazi skutecné praktiky americké spolecnosti. Kinsey
vytvoril stupnici sexudlnich preferenci, ktera predstavovala komplexnost
sexualni orientace lidi. Tato stupnice méla sedm stupnt, od vyhradné
heterosexualni az po vyhradné homosexualni. Zjistil, ze az desetina
americké populace ma néjakou homosexualni zkusenost a masturbace je
béznym jevem, ktery predstavuje vyvojovou normu. Popsal také détskou
sexualituuo ., Jeho zprava, nesmirné popularni, zptsobila skutec¢nou
revoluci a vydlazdila cestu vSem pozdéjsim hlasatelim volné lasky.
Vyznam této zpravy spociva v tom, zZe byla napsana v dobé, kdy bylo témer
nemozné mluvit o lidské sexualité ve verejném diskurzu, natoz vytvaret jeji
medialni reprezentace. Kinsey se za to navic stal tercem vytek jak ze strany

obhajcti verejné moralky, tak ze strany akademiki a politikizo,

119 A C. Kinsey, W.B. Pomeroy, C.E. Martin, Sexual Behavior in the Human Male, W.B. Saunders
Company, Philadelphia, London 1953.

120kinsley Report, [online], [p¥istup: 12.5.2016], dostupné:
-https://pl.wikipedia.org/wiki/Raport_Kinseya
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SHOW ME!: APICTURE BOOK OF SEX FOR
CHILDREN AND PARENTS

A Picture Book of Sex for Children and Parents
Photography and Captions by Will McBride
Explanatory Text by Dr. Helga FleischhauerHardt

FOT. 43 MC.BRIDE W. SHOW ME!, 1975

vvvvvv

Nejdulezitéjsi vsak byla revoluce 60. let, ktera vedla
k preorganizovani spolecenskych struktur jak v Evropé i v Americe.
Vystavovani a oslava lidské sexuality byly vnimany jako akt vzpoury proti

konzervativnim normam predchozi generace2t. O sexu se zacalo mluvit

121 A Jawtawska, Drogi kontrkultury, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1975.
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oteviené a témata drive povazovana za tabu se stala predmeétem verejné
diskuse. Rozvoj dostupnosti antikoncepénich prostredki, zejména
antikoncepc¢ni pilulky, umoznil Zzenam vétsi kontrolu nad svym télem a
reprodukénimi rozhodnutimi. Soucasné probihaly boje za pravo na legalni
potrat. Zenska hnuti pozadovala sexuélni a socialni rovnost. Toto obdobi
prineslo také pocatky hnuti za prava gayt a leshicek. Zacalo se otevienéji
hovotit o riznorodosti sexualni orientace, coz doprovazela snaha o
odstranéni diskriminace. DalSim aspektem sexudalni revoluce byly zmény
ve vnimani nahoty. Kultura hippies a umélecka hnuti experimentovala se
svobodou téla, coz ovlivnilo normy tykajici se zobrazovani nahého téla
v médiich a umeéni.22 Jak poznamenava Malgorzata Jacyno, vyjadrovani
vlastni sexuality se stalo aktem verejné vzpoury. ,,Kontrakultura 60. let
byla inauguraci politiky zivota. Tehdy totiz byla zpochybnéna hranice

mezi soukromym a verejnym a politickym”izs,

[ ORGASM ... + BEAUTIFUL.

FOTO. 44 W. MC BRIDE SHOW ME!, 1975

VEvs

Nahota a sex se staly viditelnéjsimi nejen v komunéch hippies, ale i
na verejnych prostranstvichi4, | kdyz se tyto nazory zdaji z dnesniho

pohledu ponékud radikalni, mély neocenitelny vliv na ,uvolnéni”

122 Ipidem.
123 M. Jacyno, Kultura indywidualizmu, PWN, Warszawa, 2007, s. 24, 42.
124 E Tokarski, Orient i kontrkultury, Wiedza Powszechna, Warszawa 1985, s. 5.
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modernich mravi. Dalo by se fici, Ze se historie uzaviela a davny sen o
prirozenosti sexualniho aktu se vratil v novém havu.

Vznik oteviené diskuse o sexualité vyvolal zmény v systému
sexualni vychovy. Zacal se zavadét liberaln€jsi pristup k vyuce o sexu se
zamérenim na sexualni vychovu a bezpecné praktiky. Plodem této zmény
v mysleni a zaroven vyvoje ,ideje romantického détstvi” se stala tzv. -
rozsirujici ji o sexudlni oblast, byla revolu¢ni publikace fotografa Willa
McBrida s textem psychiatricky Helgy Fleischhauer-Hardtové nazvana
Show Me!: A Picture Book of Sex for Children and Parents:s. Cilem
publikace bylo, odtabuizovat détskou sexualitu, zbavit ji studu a pocitu
viny.

Kniha vysla nejprve v Némecku pod nazvem Zeig Mal! (v
nakladatelstvi ,,Jugenddienst-Verlag”, financovaném luteranskou cirkvi), o
rok pozdéji byla prelozena do anglictiny a stala se popularni a Siroce
dostupnou ucebnici sexualni vychovy v Evropé i Americe. Zdalo by se
prekvapivé, ze tuto kontroverzni publikaci podporila nabozenska obec. Lze
z toho vyvodit, ze ,idea prirozené nevinnosti” byla vté dobé zakladem
uvazovani o plozeni i v téchto kruzich. Clovék jako bytost stvofena Bohem
je dokonaly, jeho sexualita ma slouzit k plozeni (tento heteronormativni
aspekt revolucni publikace pozdéji kritizovalo prostiredi LGBT26), tedy by
méla byt zbavena strachu a studu. TakzZe nejen nahota, ale i sexualita, zde
predstavuje néco prirozeného a nevinného. Autori jasné rikaji: ano, déti
jsou sexudlni bytosti a neni na tom nic zvraceného. Pouze jasné a
realistické zobrazeni sexu muze déti usetrit strachu a pocitu viny, které
jsou se sexualitou spojeny. Proto byla jako vizualni médium knihy zvolena

fotografie.

125 \W, McBride. Show Me!: A Picture Book of Sex for Children and Parents, St. Martin's Press,
Nowy Jork, 1975.

1265 Lutz, R. Davidson, Shaping Sexual Knowledge: A Cultural History of Sex Education in
Twentieth Century Europe, Routledge, New York, Londyn, 20009.
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V Uvodu publikace autori pisi:

Tuto knihu jsme vytvotili pro déti a rodice. V jejich rukou mtze byt uzite¢na
pro rozsiteni sexualniho povédomi. Piedevsim vsak doufame, ze rodicam
ukaze, ze prirozena sexualita se rozviji pouze tehdy, kdyz jsou déti od naro-
zeni obklopeny milujici rodinou a prostiedim, které sexualitu nepotlacuje.
Nemyslime si, ze dité ,,najde odpovéd’ na otazku, co je to sex”, pouhym pro-
hlizenim obrazka v této knize. Dobré porozuméni vyzaduje spise trvaly dia-
log mezi ditétem a rodi¢em,a dzieckiem , ktery ditéti pomaha vyjadtit a vyie-
§it jeho problémy a otazky tykajici se sexu. Fotografickd ¢ast této knihy je
uréena jako vychozi bod pro rodice. Doufame, ze tato kniha poslouzi rodi-
¢am i détem jako zdroj informaci a povede je ke stastné sexualité pozname-
nané laskou, nghou a odpovednosti*?’.

Fin Bilderbuch fiir Kinder und Eltern.
Fotografiert und getextet von Will McBride.
Erklirt von Helga Fleischhauer-Hardt
Vorwort von Helmut Kentler. Jugenddienst.

FOTO. 45 W.MC BRIDE SHOW ME!, 1975

Pres pocatecni Uspéch se kniha stala predmétem mnoha kontroverzi
kvilli fotografiim nahych déti. Nasledny pribéh této publikace je dobrym
prikladem rostouci tabuizace détského téla a moralni paniky kolem
fotografii nahych déti.

127\, McBride, op. cit.
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V Némecku, kde kniha ptivodné vysla, kolovala ve verejném obéhu
dalsich dvacet let, aniz by vzbudila vétsi rozruch. Byla Siroce dostupna
v knihkupectvich, verejnych knihovnach a skolach a dockala se nékolika
reedici. Byla prelozena do sedmi jazyki a naklad piresahl jeden milion
exemplara.

e ———

o y
ho )
£F | A whole new life has started m and the baby has a mother and a father

FOTO. 46 FOTO. 5 W.MC BRIDE, SHOW ME!, 1975

Zpocatku byla kniha prijata se znacnym entuziasmem. Némecky
cirkevni ¢asopis ,,Church Journal“ napsal: ,, Tato kniha ma pomoci rodi¢iim
a vést k jasné a realistické sexualni vychové, ktera pomiize zachranit déti
pred prozivanim Gzkosti a viny v souvislosti se sexualitou” a ,,Kurier fur die
Polizei des Landes Baden-Wirttemberg” (Badensko-Wuirttemberskeé
zemské policejni noviny) ji nazvaly ,cistou a nevinnou knihou2s, Zména
nastala v devadesatych letech, kdy se McBride pod silicim tlakem
konzervativnich nakladateli a tisku vroce 1996 rozhodl prestat knihu
znovu vydavat. Clanek v tydeniku Zeit s ndzvem The Dark Shadow of ,,68,
tvrdil, ze McBride béhem fotografovani pochvalil chlapce za jeho erekci
.(po zasahu fotografa byla tato obvinéni odvolana). Kniha vsak nebyla
v Némecku nikdy oficidlné zakazana. Stale ji lze sehnat ve verejnych
knihovnach po celé zemi.

128\, Robinson, In Memory of ,,Show Me!*“(a banned book), [online], [pFistup: 13.12.2023],
dostupné: https://www.boychat.org/messages/1317933.htm
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Jinak se jeji osudy vyvinuly ve Spojenych statech. Kniha
publikovana vroce 1975 nakladatelstvim St. Martin's Press se témeér
okamzité ocitla pod palbou kritiky. | kdyz byl Mc Bridge za své snimky
ocenén American Art Directors Clubi2 zlatou medaili, vydavatel, Paul Ira
Ferber, nékolikrat stanuvsi pied soudem kvili obvinéni ze Siteni détské
pornografie, se ve vysledku, i kdyz vsechna obvinéni byla stazena, rozhodl
knihu stahnout z trhu. Recenze, které vysly po vydani knihy, byly smisené.
»~The Los Angeles Times*" fotografie oznacil za ,pekné ... ladné, kouzelné a
elegantni“.1s0 V , The Washington Post“ zase tvrdili, Zze Show Me! je urceno
jen pro ,avantgardni“ rodice. OvSem nejtrefnéji okomentovala zmatek
vyvolany touto publikaci tehdy 13leta dcera recenzentky Chicago Tribune
Carol Kleiman: ,Na tohle jsem uz moc stara. Posledni c¢ast, i kdyz bez
obrazku, se zajimavé cte. Knizka je dobra pro malé déti, protoze ty jeste
nevedi, ze to spolecnost oznacuje jako «spinavé». Vis mami, bojim se o
rodice. Oni jesté nejsou pripraveni”st,

Jaka muze byt souvislost odstranéni tabu détské sexuality s dnesni
moralni panikou obklopujici fotografie nahych déti?

Nazor, ze déti jsou sexudlni bytosti, odtabuizovani této sféry majici
vést k nespoutanému rozvoji détské sexuality, je zbavuje pocitu studu a
strachu na jedné strané, na druhé strané stoji za tim, Ze v prirozené
nevinnych fotografiich nahych déti vnimame sex. Muzeme tedy ucinit
zaveér, ze odvracenym nasledkem sexudlni revoluce a prijeti, ze déti jsou
sexualni bytosti, je tabuizace jejich nahého téla. Dokud bylo dité ,,nevinné“,
bylo mozné sledovat a ukazovat jeho nahé télo. Uvédomeéni si détské
sexuality tuto prirozenou nevinnost jeho téla zbouralo. Strach ze zneuziti
vedl ktomu, Ze veskeré obrazy détské nahoty vzbuzuji konotace
S perverznosti.

Prikladem podobného zmateni Urovni recepce a predevsim bezmoci
tvari vtvar obrazu nahého détského téla je pripad nahych fotografii

herecky Brookie Shields.

12935 Lutz, R. Davidson, op. cit.

130 A Jones, Is America Ready?, [online], [w:] ,,Los Angeles Times”, 09.03 1975, [piistup:
25.07.2023], dostupné: https://en.wikipedia.org/wiki/Show_Me!

131 C. Kleiman, New sex ed: All kids ever wanted to know...and how!, , [in:] ,,Chicago Tribune”,
05.06.1975, [pristup 25.07.2023], dostupné: https://en.wikipedia.org/wiki/Show_Me!
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PRIPAD BROOKE SHIELDSOVE

FOTO. 47 R. PRINCE, SPIRITUAL AMERICA, 1983

Na vystavé Pop Life, vlondynské Tate Modern (01.10.2009-
17.01.2010), se ocitla prace soucasného umeélce Richarda Prince ,,Spiritual
America“ predstavujici hvézdu ,,Modré laguny* Brooke Shieldsovou. Prince
vyuzil fotografii Garyho Grosse z roku 1976, ktera zachycuje nahou, tehdy
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desetiletou herecku. Ackoliv byla fotografie obecné znama, po zasahu
policie byla nahrazena portrétem uz plnoleté hvézdy v plavkach K tomuto
zasahu doslo den pred otevienim vystavy v disledku. Zprav o vystave,
které vysly v tisku. Mravnostni oddéleni Scotland Yardu vydalo varovani,
ze nahy snimek desetileté herecky Brooke Shieldsové miize porusovat
zvyklosti slusnosti. Mluvéi Tate Modern potvrdila, Ze vystava byla
~docasné uzavrena” a katalog k vystavé stazen z prodeje. Stacilo pouhé
podezieni, ze umélecka dilo predstavené na vystavé mohou byt vniméana
jako sexudalné provokativni.

Zajimaveé je, ze samotna Princova prace byla vystavena také v New
Yorku v Guggenheimové muzeu vroce 2007 na jeho retrospektivni

FOTO. 48 R.PRINCE, SPIRITUAL AMERICA, FOTOGRAFIE Z VYSTAVY POP LIFE,
TATE MODERN 2010.

vystave, aniz by vyvolala vétsi kontroverze. Aby toho nebylo malo, na
vystave v Tate Modern se nachazely mnohem provokativnéjsi prace (napr.
Jeffa Koonsa — Made in Heaven, velkoformatové fotografie zachycujici
umélce a pornoherecku La Ciccioline béhem sexualnich styki, a prace
Cosey Fanni Tutti (kterd v rdmci své umélecké praxe pracovala jako porno

modelka). Na tyto prace se zadny zakaz nevztahoval.
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Spiritual America je fotografie fotografie. Originalni snimek,
porizeny komercénim fotografem Garym Grossem pro magazin ,,Playboy*
do publikace Sugar'n'Spice. Fotografovani se konalo vsrpnu 1976 se
souhlasem herecciny matky. Brooke za Ucast na fotografiich ziskala
honorai ve vysi 450 dolard. Shieldsova se po mnoho let snazila ziskat

prava k fotografiim, nelispésné.

FOTO. 49 POP LIFE, KATALOG K VYSTAVE, TATE MODERN, 2010

Co vidime na fotografiich Garyho Grosse zroku 76? Necela
desetiletd divka se koupe v exkluzivni koupelné zarizené v retro stylu. Je
silné nalicena a ma peclivé upravené vlasy. Kudrny ma sepnuté do culiku a
ozdobené kvétinami. Kolem krku ma koralky. Divéino télo je
pravdépodobné potreno olejem, ktery zvyraznuje kapky vody na jeji
pokozce. Brooke stoji ve vané naplnéné vodou, z niz stoupa para. Opira se
o sténu. V jedné ruce drzi houbu a druhou se opira 0 mramorovy parapet.
Divéa se primo do objektivu, bez prudérnosti prezentuje své nahé télo. Nic
nezakryva. Naladové, Zluté svétlo zdlraziiuje atmosféru parnosti a horka.
Koupelna, v které se modelka nachazi, je luxusné zarizena - baterie v retro
stylu, mramorové oblozeni stén. V popredi, na vané, vidime sochu
predstavujici nahé zenské télo odéné jen do nahrdelniku. Podobny
nahrdelnik ma na sobé Brooke. Vzadu za modelkou se nachazi druha
socha, také predstavujici nahé zZenské télo, tentokrat ohnuté v extatické
poze.

Co v takovém interiéru déla mald, desetiletd holcicka? Celd situace
nenechava prostor pro pochybnosti, jestli jde o inscenovanou fotografii.
Dokonce i kdybychom nevédéli, Zze byla porizena fotografem po léta

spolupracujicim s rodinou Brooke, je ze samotné osnovy fotografie vidét,
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Ze je p6zovana a na ni predstavena situace je fikce. Fikce, ktera nam toho

vice rika o intencich, predstavach fotografa, nez o ,,skute¢né“ Brooke.

FOTO. 50 G. GROSS, BROOKE SHIELDS: THE WOMAN IN THE CHILD, 1976.

Je na miste se blize podivat na kontext, v némz se fotografie objevila
v verejném prostoru. Jak jsem uz psala, fotografovani se konalo v roce
1976, kdy bylo Brooke deset let, ale publikovani se doc¢kala teprve v srpnu
1978. Brooke se dostala na obalku ,Photo Magazine* pri prilezitosti
propagace filmu mladého talentovaného reziséra Lousie Mallea Pretty
Baby. Gross byl tehdy uznavanym reklamnim fotografem z New Yorku.
V onéch casech pracoval na projektu The Woman in the Child, v kterém
chtél ukazat dospivani divek v zenskost jejich srovnanim s dospélymi

zenami.

FOTO. 51 G. GROSS, BROOKE SHIELDS: THE WOMAN IN THE CHILD, 1976.

Brooke Shieldsova pozovala pro dvé inscenace, jak jako mlada divka
tak jako naha, stylizovana jako dospéla zena. Odménu ve vysi 450 dolarta
obdrzela od casopisu ,,Playboy*, partnera Grosse v projektu. Matka Brooke
podepsala s Grossem smlouvu a dala mu plna prava k fotografiim své
dcery. Nejdrive vysly v magazinu ,Little Women“, a nasledné v ,,Sugar and
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Spice” - titulu patticim ,Playboyi“. Velkoformatové reprodukce snimkt

byly také prezentovany Charlesem Jourdanem na 5. avenue v New Yorku.

FOT. 52 G. GROSS, BROOKE SHIELDS: THE WOMAN IN THE CHILD, 1976.

Vidime tedy, ze se toto kontroverzni fotografovani dockalo
zverejnéni o nékolik let drive, vmagazinu patricim mezi periodika
s oc¢ividnymi erotickymi konotacemi (sic!), aniz by to vyvolalo vétsi
humbuk.. Teprve propagace filmu Pretty Baby, v némz Brooke hrala o dva
roky pozdéeji, spustila celou lavinu. Od tohoto okamziku jeji kariéra nabrala
na obratkach. Od té chvile se totiz jeji kariéra rozjela naplno. Film Lousie
Mallea vypravi o osudech malé divenky Violet (Shieldsova), dcery Hattie,
prostitutky z New Orleans (Susan Saradonova). Déj filmu se odehrava

vroce 1917, v poslednich meésicich legalni prostituce v Storyville, étvrti
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cervenych luceren v New Orleans. Hattie je kurtizdna pracujici
v elegantnim verejném domé vedenym starou, na kokainu zavislou
Madame Nell. Je matkou nékolikamési¢éniho chlapce a dvanactileté Violet.
Jednoho dne prijde do domu, kde ziji, fotograf Ernest J. Bellocq a chce
vyfotografovat prostitutky, které tam pracuji. Bellocq se stava stalym
obyvatelem bordelu. Zamiluje se do Violet, ktera, opusténa matkou,
k nému prichazi, aby se o ni staral. Film je dojimavou studii vztahu
dospélého muze a divenky. Je to podobenstvi o umeéni a zivoté, o umélci,
ktery se dopusti chyby a zamiluje se do svého objektu, do podstaty, ktera je
jeho vytvorem. Bellocq prekracuje hranice, ne zvykové (v onéch dobach
nebyly vztahy dospélych muzi s mladymi divkami ni¢im neobvyklym),
pouze umeéni. Kdyz se ozenil s Violet, ztotoznil vytvor své predstavivosti
s realitou a poukazal na bolestné, tragické nenaplnéni.

FOTO. 53 OBALKA CASOPISU PHOTO
MAGAZINE, 1978.

Ackoliv vétSina recenzi, které vysly po premiére, byly pozitivni,
z filmu se stal skandal. Na kinopremiére ve Velké Britanii scény s Ucasti
nahé dvanactileté Brooke Shieldsové cenzurovala BBFC!32, Presto vysla
v roce 2006 na DVD plna verze filmu!33, Vincent Canby ve své recenzi pro

132 The British Board of Film Classification (BBFC), pavodné British Board of Film Censors, je
organizace zodpovédna za klasifikaci a cenzuru filmi a nékterych her ve Velké Britanii.

133 Jingm filmem, ktery nemél tolik st&sti a byl odsouzen za siteni détské pornografie, je
Maladolescenza (1977).
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-New York Times“ napsal: ,Pan Malle, francouzsky rezisér... ma ve své
filmografii jisté kontroverzni filmy, ale v zadném, myslim si, neporusil
konvence az tak, jako vtomto, a predevsim z nespravnych diivodii.
Ackoliv se d¢j filmu odehrava v bordelu a prizmatem, pies ktery vsechno
vidime, je Violet, ktera... se sama stava jednou z hlavnich atrakci Nel,
neni Pretty Baby ani o détské prostituci ani to neni pornografie.“ Canby
svou recenzi zakoncil tvrzenim, ze Pretty Baby je ,... nejnapaditéjsi,
nejinteligentnéjsi a nejoriginalnegjsi film roku“ 134 . Obdobné kritik
»Chicago Sun-Times" Roger Ebert napsal: ,Pretty Baby byl v nekterych
kruzich napaden jako détska pornografie. Neni ji. Je to evokace ¢asu a
mista, smutné kapitoly Ameriky* 135 . V korespondenci sJamesem
Fermanem!36, ktera se do zna¢né miry tykala cenzorskych zasahti do filmu,
se Malle odvolava na inspiraci a zivot Bellocqa a na projekt ,Storyville
Portraits” jako klic k estetice filmu!3’. Pribéh fotografa, ktery se zamiloval
do détské modelky, vyvolava zrejmé asociace s osudem klasika fotografie a
spisovatele Lewise Carrolla, jehoz pripadu jsem se jiz drive vénovala v této
praci.

Vratime se vSak k fotografii, kterou pouzil Richard Prince ve svém
dile Spiritual America. Prince tuto fotografii pouzil v roce 1983, tedy sedm
let po jejim porizeni. Brooke bylo v té dobé sedmnact let, takZze mizeme
rici, Ze mala divka na Grossoveé fotografii jiz neexistovala - ztistal pouze jeji
obraz, ktery jiz nebyl reprezentovan realitou. Obraz, ktery byl nositelem
kolektivnich predstav (Brooke Shieldsova byla ,tvari osmdesatych let”, jak
sama prohlasila vrozhovoru sMarlo Thomasovou vV jejim televiznim
poradu), symbolem, sexu a nevinnostise. V tomto kontextu ji pouzival i

Prince. Tento umélec ve své tvorbé pouziva znamé, ikonické obrazy, které

134 \/.Canby V, Movie Review, Pretty Baby (1978), ,,New York Times“, [online], 5. dubna, 1978,
[cit. 01.04.2023], dostupné:
http://lwww.nytimes.com/movie/review?res=EEO5E7DF173EE573BC4D53DFB266838366

135 pretty Baby Brooke Shields Controversy, [online], [cit. 01.04.2023], dostupné:
http://apecsec.org/pretty-baby-brooke-shields-controversy/

136 pretty Baby, in: British Board of Film Classification [online], [cit. 01,04.2023], dostupné:
http://www.bbfc.co.uk/case-studies/pretty-baby

137 Ibidem.

138The Truth About ,,Pretty Bab* And Those Sexy Calvin Ads, From Brooke Shields, (VIDEO),
[online], [ptistup: 01.04.2023], dostupné:
http://lwww.huffingtonpost.com/2013/01/04/the-truth-about-pretty-baby-marlo-thomas-mondays-
with-marlo_n_2410806.html
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funguji v popkulture. Tim, zZe je prefotografuje a da jim novy nazev, méni
jejich kontext. Grossovu fotografii pouzil jako material pro své vlastni dilo,
umistil ji do pozlaceného ramu a bez jakéhokoli komentare ji prezentoval
ve vyloze obchodu v newyorské ctvrti Lower East Side. Nazev prevzal z dila
Alfreda Stieglitze zroku 1923, které zobrazuje organy vykastrovaného
tazného koné. Autor popsal Brookieho obraz tak, ze pripomina ,télo dvou
riznych pohlavi, mozna i vice, a hlavu, ktera vypada, jako by se narodila
jinde”2. Netrvalo dlouho a Prince se stal hvézdou souc¢asného umeéni a
jeho dilo s Brookem bylo v roce 1999 prodano v aukéni sini Christies za 151
000 dolard.

Jack Bankowsky, spolukurator vystavy Pop Life, popisuje Princovu
malbu v katalogu k vystavé v Tate Modern takto: ,,VIhka koupel rozhodné
mladické Brooke Shieldsové... Kdyz nas Princa vyzyva, abychom se
zahledéli na koketné koketni Brooke Shieldsovou, neni jeho zamérem ani
tak vychutnat kluzkou erotickou dvojznacnost obrazu, ktera provazela
recepci této fotografie v ptivodnim kontextu ... ale spiSe o hlubokou
fascinaci pribéhem ditéte celebrity” o,

Princ se tedy zabyval skute¢nou Brooke; to ona, nebo spise jeji
fungujici obraz v kolektivni predstavivosti, zde byla poselstvim. Obraz,
ktery byl reprezentaci ditéte, které jiz neexistovalo... . Cisté bauldiardovsky
znak odkazujici k nicemu.

Od roku 1983 az do pamatné vystavy v Tate Modern se dilo
pohybovalo v uméleckém svété bez vétsich skandali a prispélo k Princové
rozkvétu na mezinarodni scéné, ktery vyvrcholil jeho nakupem do shirek
Muzea moderniho uméni v New Yorku. Jiny osud potkal Garyho Grosse.
Tento fotograf, ktery zemrel v roce 2010, je znamy pouze diky kontroverzi,
ktera vznikla kvili zveiejnéni fotografii nahé Brooke a naslednému
konfliktu mezi nimi.

Vroce 1981. Brooke Shieldsova se snazila zabranit dalsimu
zverejnéni fotografii (chtéla od Grosse odkoupit negativy), ale nepodarilo
se jim dosahnout dohody. Shieldsova néasledné zazalovala Grosse o

odskodné ve vysi 1 milionu dolari stim, Ze jeji matka souhlasila pouze

1393, Bankowsky, A. Gingeras, K. Wood, Pop Life: Art in a Material World, Tate, Londyn 2010, s.
32.
O1hidem.
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s jednim zverejnénim a ze dal$i prezentace fotografii ji uvadi do rozpaka.
Vyjadrila také obavu, zZe fotografie byly a budou nadale zverejnovany
v moralné pochybném kontextu. Jeji pravnici zakazali dalsi zverejnovani
az do konce soudniho rtizeni. Gross soud vyhral, pricemz Nejvyssi soud
statu New York pri zdivodnéni rozhodnuti prihlédl ke smlouvé podepsané
Shieldsovou matkou. Brooke podala dalsi odvolani, kterym dosahla
docasného zékazu zverejnéni fotografii. Nakonec po dvouletém procesu
odvolaci soud potvrdil, Ze Brooke se nemuze dovolavat svého prava na
zruseni smlouvy a ze je pravné vazana podpisem své matky. Soud opét
potvrdil Grossovo pravo na volné pouziti fotografii vjiném nez
pornografickém kontextu. Poté, co argumenty o platnosti smlouvy
neuspély, zménili Brookeini pravnici strategii a napadli Grosse za poruseni
soukromi Brooke Shieldsové. Herecka tvrdila, ze zverejnéni fotografii ji
zptisobilo stres a privedlo ji do rozpak. Priibéh herecké kariéry Brooke
(Gcast vradé filmi, kde odhalovala své télo naha, véetné hitu z 80. let
Modra Laguna) vsak vérohodnost tohoto argumentu oslabil. Bez ohledu
na okolnosti soud konstatoval, zZe ,tyto fotografie nejsou sexudalné
sugestivni, provokativni nebo pornografické, ani nenaznacuji sexualni
promiskuitu. Jsou to fotografie sexualné nezralé divky, ktera nevinné
pbézuje ve vané”4, Zamitl vsechna tvrzeni Brooke Shieldsové a postavil se
na stranu Grosse. Soudni proces ho vsak financné zruinoval a poskodil
jeho poveést. Cely pripad navic formoval postoj verejnosti k fotografiim
jako neetickym, coz ovlivnilo jejich dalsi prijeti.

Pripad na nékolik let utichl a vratil se az vroce 1983, kdy vyse
zminény Richard Prince presvédcil Richarda Grosse, aby prodal prava na
pouziti a reprodukci fotografie Brooke Shieldsové z nataceni. Gross prodal

Princovi prava na fotografii za deset vytisk.

"Garry Gross (1937-2010), Iconic Photos [online], [piistup:01.04.2023], dostupné:
https://iconicphotos.wordpress.com/2010/12/08/garry-gross-1937-2010/
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Dospéla Brookie Shieldsova se pochvalné vyjadruje o praci Richarda
Prince i o spolupraci s Louisem Mallem. Své zkusenosti ze spoluprace
s posledné jmenovanym béhem studii na Princestone popsala ve své praci
The Initiation: From Innocence to Experience: the Pre-
Adolescent/Adolescent Journey in Films of Louis Malle, Pretty Baby and
Lacombe Lucien. Naproti tomu se nikdy nesmirila s Garrym Grossem,
kterého povazovala za spodinu a primér»2. Mozna je piekvapivé, ze pocity
protagonistky udalosti nemély vliv na verejné fungovani téchto dél. V roce
1981 shledal Nejvyssi soud v New Yorku Grossovy fotografie ,,nevinnymi”,
kdyz v celé situaci neshledal nic, co by mohlo prispét k ,,urdzce mravnosti”
pri verejném fungovani téchto fotografii. Na jeho rozhodnuti neméla vliv
ani skutecnost, ze foceni produkoval ,Playboy”, kultovni c¢asopis jasné
spojeny s erotickym trhem. Rovnéz mu byly Ihostejné pocity rozpakd a
studu, které Brooke pri zverejnéni fotografii provazely. Naproti tomu
Scotland Yard v roce 2010 vidél v Princové praci vse, co je potencialné
nebezpecéné. Dilo, které je vpodstaté kritikou zneuzivani déti

v showbyznysu.

FOTO. 54. ZABER Z FILMU PRETTY BABY, 1978

Co se tedy stalo, ze vroce 2010 ztratily tytéz fotografie
reinterpretované Princem svou ,nevinnost”™? Odpovéd mizeme hledat

v Bearthesové punktum, kterou vsak nezpracovavame individualné - jako

12Brookie Shields, Wikipedie, [online], [piistup:01.04.2023], dostupné:
http://en.wikipedia.org/wiki/Brooke_Shields.
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zkusenost konkrétni osoby, spektatora, ale jako kolektivni zkusenost. Co
se zmeénilo, je kulturni kontext, vnémz tyto fotografie funguji. Zména,
kterou zde vidime, spocivala v presunu tabu sexuality z zenského téla na
télo ditéte. Zverejnéni nahych fotografii Brookeové se zda byt modelovym
prikladem této tendence.

Na co se na téchto fotografiich nemtzeme divat? Pro¢ v nas télo
nahé desetileté divky vzbuzuje tolik emoci? Mohli bychom riskovat tezi, ze
dokud détské télo neni sexualnim objektem - je v poradku se na néj divat.
~Zakazand” vsak byla zobrazeni zenské nahoty. V dnesni dobé se sexualni
tabu presunulo z zenského téla na télo détské. Vzhledem k ohromujicimu
mnozstvi obrazi nahych Zen nas jejich nahota uz nejen nedési, ale dokonce
zajima. Naopak obrazy nahych déti v nas vyvolavaji mrazeni - emoce, které
diive provazely recepci klasickych ,dospélych” akti. Mozna, ze pri
dnesnim vnimani takovych fotografii prijimame zvraceny sexualni pohled,
a proto se na né nemizeme divat.

Dalsim klicem k pochopeni tohoto procesu je Bouldiardova teorie
emancipace obrazi - dité na fotografii je stejné realné jako to skute¢né. A
co vic - plynule cirkulujici obrazy, simulakra, vytvareji novy svét, ktery
teprve nastavuje pravidla svého fungovani. Chaos, ktery to provazi, je
nedilnou soucasti tohoto procesu. Vyfotografovat nékoho se stava totéz, co
se ho ,dotknout”, prekrocit hranici télesnosti. Obraz prestava byt
Lvirtualni” a stava se ,skutecnym”. Vysledkem je zmateni rovin recepce,
které se projevuje mimo jiné ztotoznénim nahoty se sexualitou, a tim

zbavenim dalsich vyznam.
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PRIPAD SALLY MANN

FOTO. 55 S. MANN, PERFECT TOMATO, 1990

Vevs

Nejznamejsim prikladem moralni paniky v souvislosti
s fotografiemi nahych déti, a zaroven prace s ,ideou romantického détstvi”,
je dilo americké fotografky Sally Mann. Je jednou z nejvyznamnéjsich
soucasnych fotografek zabyvajicich se tématem déti a rodiny. Narodila se
vroce 1951 v Lexingtonu. V roce 1975 absolvovala Hollinsovu univerzitu,
kde ziskala titul MFA. Jeji dila jsou ve sbirkach prednich amritejskych
muzei, vcetné Metropolitniho muzea uméni a Whitneyho muzea
amerického uméni v New Yorku. Trikrat ziskala prestizni Guggenheimovu
muzejni cenu a grant National Endowment for Arts. V roce 2001 byla
casopisem ,,Time* vyhlasena nejlepsi sou¢asnou americkou fotografkou. O
jejim zivoté a dile byly natoceny dva filmy - na Oscara nominovany snimek
Blood Ties (1994), a film What Remains (2007) ,(nominace na cenu Emmy
za nejlepsi dokumentarni film). Kromé svych déti Mann fotografuje také

svého manzela, Larryho Manna, ktery trpi svalovou dystrofii (projekt
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s nazvem Proud Flesh vydany v roce 2009 nakladatelstvim Aperture), a

krajinu - oblasti, kde se odehravaly bitvy béhem obcanské valky.

27 .

FOTO. 56 S. MANN, VIRGINIA AT 6,1991

Mann zije a pracuje na farmé v Lexingtonu ve Virginii, kterou
opousti jen zridka. ,Necitim potrebu hledat naméty jinde. VSechno, co
mam rad, je tady”4s. Na farmé a ve svém letnim sidle vzdaleném tucet
kilometrii od ni vznikly nékteré znejznaméjsich snimkd z projektu
Immediate Family, ktery vypravi intimni pribéh dospivani jejich déti. Je to
pribéh o idylickém détstvi na venkové, o béhani nahych mezi rekami,
horami a lesy, o dospivani v rodiné plné komplikovanych vztahti a emoci.

Mann je obvinovana ze sexualizace svych modeld,j jeji kritici
odsuzuji vSudypritomnou nag obnahotu v jeji tvorbé. Na druhou stranu
tvrdi, ze smyslnost je neodmyslitelnou soucasti détstvi a ze nahota je tylko
jednim ze zptisobt, jak tento prostor ukazat. Zatimco z dnesniho pohledu

se takovy zptisob uvazovani mize zdat désivy, protoze smyslnost, erotika,

143 5. Mann, Sally Mann's Exposure [online], The New York Times, [pristup: 14.07.2023],
dostupné: http://www.nytimes.com/2015/04/19/magazine/the-cost-of-sally-manns-
exposure.html?_r=0.
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sexualita v kontextu détstvi okamzité spusti mechanismus moralni
paniky#4, v Mannové dile jde spise o odkaz na piktorialni fotografii 19.
stoleti, v niZ nahota déti nebyla ni¢im odvaznym. Ze stejného divodu,
Mann pouzivae velkoformatovy méchovy fotoaparat o rozmérech 8 x 10
palcti a mokrou kolodiovou techniku, z poloviny 19. stoleti, coz je pomérné
slozity a casové narocny proces. Musi se postavit stativ, na né€j umistit
velky a rozmérny fotoaparat a pripravit sklenéné desky, ze kterych se pak
vyvolavaji fotografie. Tyto technické detaily urcuji zptisob, jakym Mannova
pracuje se svymi modely. Fotografie musi byt precizné naaranzované. A
mio mo, ze jejich vyraz je velmi prirozeny, neni zde prostor pro
spontannost.

Rudnev Plogeer at 6:01. 1989

FOTO.57 S. MANN RODNEY PLOGGER, 1989

Autorka zacala fotografovat své déti v poloviné 80. let - , kdyZ jim
bylo jen nékolik let. ,,Byl to zptisob, jak skloubit praci s vychovou tii déti”. -
vzpomina na toto obdobi. Nejstarsi dcera Jessie v rozhovoru pred nékolika
lety pro fotograficky casopis , Aperture” rekla: ,Maminka nikdy nebyla
vybusnéa. Tim, ze nas fotografovala, ndm davala najevo, jak moc nas ma

144 |_. Nijakowski, op. cit.
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rada”. Nejmladsi ze sourozenct Virginia si na pézovani pro fotografie
viibec nepamatuje, pokazdé se na své fotografie diva s piekvapenim. , A ty
jsi mé nechala privazat ke stromu?“ - rikd matce ponékud vycitave.
Emmet - fotograféin jediny syn - vzpomina na matcino odhodlani: ,Videl
jsem to z jejiho pohledu. Kdyz vidéla néco, co jsme délali, a libilo se ji to,
vedel jsem, ze to za chvili bude chtit mit na fotce. Bylo to trochu
strasné”us,

Zpocatku Mann fotografovala své déti, na ,na pamatku”, do
rodinného alba. Kdyz vyrostly a fotografie ziskaly dramaticky nadech
dospivani a toho, jak se jejich zptsoby byti ménily, zacala uvazovat o
vystaveé a poté o vydani alba. V roce 1992 se rozhodla vystavit je v Houk
Gallery v New Yorku. Byla si védoma toho, zZe fotografie mohou vyvolat
kontroverzi, a tak pred jejich zverejnénim pripravila své blizké na mozné
neprijemnosti. Jeji déti absolvovaly rozhovor s psychologem, ktery jim
vysvétlil, jaké disledky miize mit vystaveni fotografii svétu a jakou reakci
mohou ocekavat. Béhem terapeutického sezeni vsak vyslo najevo, ze déti se
obavaji pouze toho, ze ,budou vypadat jako slabosi” a stanou se teréem
posmeéchu svych vrstevnikd. Jinak se zveiejnénim plné souhlasily. Sama
autorka se radila s pravniky a agentem FBI, protoze se obavala policejniho
zasahu. FBI Mannovou ujistila, Ze ji ze strany zakona nehrozi zadné
nebezpeci. Zaroven ji upozornili, ze nékteré z vystavenych fotografii jsou
nejednoznac¢né a 7ze muze ocekavat potize, prinejmensim ze strany
verejnostis. Po vernisazi v Houk Gallery v New Yorku se rozpoutala boure.
V konzervativnich médiich, panelovych diskuzich tykajicich se pornografie
v umeéni, dokonce i v nékterych akademickych centrech zacaly atoky na jeji
tvorbu, které dodnes nezeslably. Skutec¢nost, Ze byla matkou svych model,
paradoxné pusobila v jeji neprospéch. Na jedné z vystav se rozvasnény dav
v éele s pastorem domaéahal zavieni vystavy a odebrani déti Mann.
Umélkyné dodnes dostava dopisy a maily s projevy pobourieni, v nichz ji
nazyvaji nicemnou, moralné pokrivenou matkou. Mann se zpocatku

snazila branit, kdyz tvrdila, Zze nic neudélala bez souhlasu déti, ze vsechny

15 Jacewicz Faces of Sally Mann,[online], ,,High Heels*“, [piistup:20.06.2023], dostupné:
http://lwww.wysokieobcasy.pl/wysokie-
obcasy/1,96856,5906795, TWARZE___ Sally_Mann.html?disableRedirects=true

1465, Mann, op. cit.
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fotografie vznikaly v lété, kdy déti béhaji nahé, a ze pornografické jsou
vyhradné myslenky osob, které jeji snimky interpretuji timto zptisobem.
Po vystavé vysvétlovala, ze pouze s fotoaparatem sledovala bézny Zzivot
jejich déti, také ty osklivé momenty, kdy se zranily nebo byly pokousany, a
ze fotografie a jejich prezentace na vystavé s détmi konzultovala a ty je
schvalily.

Diky Immediate Family zacala byt Mann proslula nejen ve Virginii.
Vystava se predvedla po celém svété a vSude obdobné rozdélila verejné
minéni. Do jedné zfinskych galerii po zasahu navstévnikii dokonce
vstoupila policie, aby se ujistila, ze fotografie neporusuji zakon.

V ramci toho, jak déti dospivaly, ¢im dal méné rady souhlasily
s p6zovanim. ,Jejich postavy na fotografiich byly stale mensi a mensi.
Krajina zacala prevladat.” Po roce 1992 je v podstaté prestala
fotografovat. Soustredila se na zaznamenavani mist bitev obcanské valky.
Vzhledem k bouri, kterou fotografie jejich déti vyvolaly, vSak tato série
fotografii ztistala bez povsimnutiV roce 2000 na farmu Mannovych vtrhl
vézen na utéku, kterého stihala policie. Byl ozbrojen. Sto metri od domu
ho policisté strelili do stehna. Kdyz padl, vytahl pistoli a prostrelil si hlavu.
Tato udalost Mann hluboce zasahla. Zacala fotografovat témata spojena se
smrti a pomijivosti. Osmnact mésici dokumentovala rozkladajici se télo
své feny - Evy. KdyZ posla, umélkyné nejdiive prikazala oddélit kazi od
kosti a nasledné meésic po meésici fotografovala jejich rozklad. Vytvorila
také sérii fotografii mrtvych tél, ktera lezi v zahradé na Uzemi specialniho
vyzkumného centra pro policisty, kde se odbornici uci analyzovat ostatky a
na tomto zakladé urcit detaily zlo¢inu. Celek spolecné s portréty uz
dospélych déti tvori projekt nazvany What Remains, ktery vénovala svému
otci. Po vernisazi v Corcoran Museum ve Washingtonu rekla: ,Pokud uz
nikdy nebudu mit dalsi vystavu, je to v poradku. Nic se nestane. Stac¢i mi
10",

Vratime-li se k Immediate Family, neni tézké si vsimnout vlivu
~ideje romantického détstvi” na podobu tohoto projektu. Ve formalni
roviné technika mokrého kolodiového natéru, fotoaparat, ktery autorka

pouziva, z 19. stoleti nebo ,idylickd” atmosféra, do niz jsou jeji obrazy

147 I bidem.
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zasazeny, a konec¢né i nahota postav jednoznacné zasazuji tato dila do
tohoto kontextu. Mannova vsSak tento vzorec nereprodukuje, ale
zpochybnuje ho. Zpochybnénim predstavy vrozené nevinnosti vizualné
dekonstruuje tento stereotypni obraz déti.

Co se zde vymyka konvencim, je ,pravdivost” téchto fotografii, které
ukazuji situace, kdy se déti neusmivaji a neposedi. Mann casto fotografuje
déti v nejednoznacnych situacich, neskryva jejich fyziologii, (The Wet Bed,
1987), to, zZe jsou zranéné (Damaged Child, 1984), umazané od jidla nebo
blata Dirty Jessie 1985), ani, ze maji své problémy, starosti, chvile Spatné
nalady, ze je néco trapi. Je tézké postihnout, do jaké miry jsou fotografie
aranzované autorem a do jaké miry jsou jen dokumentaci udalosti.
V perspektivé drivéjsich avah to nema vétsi vyznam. Détské nendpadné
prechazi v dospélé, prirozené v divadlo, cisté ve Spinavé, bezbranné
vdravé. Mozna proto, ze jeji obrazy tak silné esteticky zapadaji do
konvence romantického détstvi, jsou veskeré ,,odchylky* od tohoto vzorce
obzvlasté zarazejici. Ovsem oproti moznému zdani neni touto ,,odchylkou”
nahota, ale spise vicerozmérnost, bohatstvi predstaveného svéta, jeho
emocionalni rozpéti.

Immediate Family neni typické rodinné album vzniklé, abychom si
zapamatovali vyjimecné okamziky ze zivota rodiny. Neni to ani reportaz
vypravéjici o tom, ,jaké to bylo“. Mann se snazi dospét k univerzalnim
pravdam o dospivani, s jeho komplikovanymi vztahy a emocemi. Chce nam
rici pravdu, ale tu nejhlubsi, dospét k podstaté procesu vyristani. V Gvodu
ke knize vysvétluje, ceho se ona a jeji déti snazi dosahnout prostirednictvim
obrazu: ,,Kdyz prichazeji dobré fotografie, doufame, Ze rikaji pravdu, ale
reknutou «ne primo» ale tak jako u Emily Dickinson. Je to vypraveni o
tom, co znamena dospivat. Je to komplikovany pribéh, nekdy se snazime
uchopit velka témata: zlost, lasku, smrt, smyslnost a krasu“s. Kdyz se ji
po létech zeptali, jestli by se rozhodla zverejnit tyto fotografie, pokud by

védeéla, jaké to prinese nasledky, prohlasila, ze ma pochybnosti.

148 ). Caponiegro 22 Quote sBy Photographer Sally Mann [online], [cit. 4.07.2023], dostupné z:
http://lwww.johnpaulcaponigro.com/blog/12942/22-quotes-by-photographer-sally-mann/
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FOTO. 58 S. MANN, LAST TIME EMMETT MODELED NUDE, 1987

Na éterickém portrétu svého syna vymluvné nazvaného Last Time
Emmett Modeled Nude (Naposledy, kdy Emmett pézuje nahy) Mann
vyuziva krasné prirodni pozadi farmarské Virginie, aby nas zrak navedla
na hrdinu fotografie. Emmett stoji nahy, po pas hluboko v nepriihledné
vodeé. Je umistény ponékud pod stredem zabéru, obklopeny rozmazanou
vodni hladinou a brehem. Voda se za nim tahne az k zalesnénému pobrezi.
Vidime pouze maly kousek nebe nad ¢arou stromi. Chlapec klade ruce na
vodni hladinu a ri¢ni proud proudici kolem jeho rukou a beder tvori
trojuhelniky jemnych vin, z nichz se vynoruje. Drobné vinky narusuji a
deformuji povrch vody. V rece se odrazi trojuhelnik jasné bilé oblohy, ktery
obklopuje mensi trojuhelniky vin. Kompozi¢né tvori Emmetta centralni bod
obrazu. Jeho tvar a hrudnik jsou ostré, pouze pohyb vody nepatrné
rozmazava dlané. Stromy na rece vytvareji vinité stiny, ty v dalce jsou
neostré. Ténovy rozsah obrazu se rozprostird mezi mékkou sedi téla ditéte

a hlubokymi, témér ¢ernymi stiny stromu odrazejicich se ve vodé, tvoricich

temnou aureolu kolem hlavniho hrdiny fotografie.
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Umisténi chlapce do idylického prirodniho prostiedi jednoznacné
odkazuje na ,ideu romantického détstvi”, jeho nevinnost je paralelou k
panenskosti prirody. Zatimco v ,ideji romantického détstvi* slouzi naha
postava ditéte k fyzickému zastoupeni prirozené nevinnosti, Mann toto
zjednodusené vyobrazeni zpochybnuje a tvori atmosféru neklidu, kdyz
nechava prostor pro nedopovézeni. Vynoruji se otazky - bouri se chlapec,
jak na to poukazuje nazev prace? Nechce byt fotografovan nahy? Narusuje
tok vody rukama, aby nebylo nic vidét? Vyjadruje jeho zrak zlost a
odmitnuti?

Obrazy nahych déti Mann vyvolavaly a nadale vyvolavaji mnoho
kontroverzi, od odsouzeni kvili erotizovani déti, jejich zneuzivani k délani
vlastni kariéry az po obvinéni ze Siteni détské pornografie. Na tomto
zvlastnim Emmettové obrazu nas Mann nejen zve, abychom se divali na
Emmettovo télo, ale cilené nas konfrontuje s napétim mezi ni a synem.
Kdyz snimku dala pochybnosti nezanechavajici nazev Last Time Emmett
Modeled Nude, jesté toto napéti zdiiraznila. Neskryva pied nami, ze jeji
syn nechce, aby ho fotografovala, fotografuje presné tento okamzik - kdyz
ji syn rika ne. Spolec¢né s ni a s nim jsme na této hranici. Ale tato hranice
neni prekrocena. Stop. Dal se uz nejde. Staci. Syrové emoce v ocich
mladého chlapce ukazuji intimni vztah mezi matkou a synem. Mann pri
tvorbé tohoto obrazu dala hlas Emmettovi, umoziiuje mu demonstrovat
jeho zlost a iritaci. Chlapec se vyzyvavym pohledem divad primo do
objektivu, diva se na matku, ale ve skutecnosti na nas. Nase pohledy se
setkavaji. Citime jeho nechut. To nejsou emoce, které obvykle chtéji matky
zvécnit. Nejsou to ,,Kodak moments”. Takovéto véci se v bézném rodinném
albu neukazuji. Ale nezazivame takovéto okamziky béhem kazdodenniho
procesu vychovy déti? Kdyz jim chceme byt blizko, neprichazime vlastné k
této hranici? Kdyz sledujeme snimky skutecnych obéti sexualniho
zneuzivani nebo domaciho nasili, takové fotografie neuvidime. Zneuzivané
déti se na nas usmivaji z béznych portréti porizenych hromadné ve skole
nebo ve fotoateliéru. Jejich tragédie je skryta za konvencni pézou. Mann
nic neskryva. Rikd ndm to oteviené. Emmet nechce, abych ho dale

fotografovala nahého. Je to naposledy.
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V predstave ,romantického détstvi“ hraje détské télo zvlastni roli.
Pravé v ném se materializuje idea ,prirozené nevinnosti“.Ve fotografii je
toto télo skute¢néjsi nez kdekoli jinde. Postupna soucasna boulderovska
emancipace obrazi, stirani hranice mezi realnym a virtualnim, ¢ini dité na
fotografii stejné realnym jako to ve skutecnosti. Tuto identifikaci na jedné
strané a afirmaci détského téla, potéseni z jeho nevinnosti, Ize povazovat
za fetiSizaci této nevinnosti. Stejné jako u Lewise Carrolla jsou to kulturni a
spolecenské normy, které formuji nase vnimani takovych fotografii.
Vzhledem k tomu, zZe tabu sexuality bylo umisténo do détského téla, tyto a
podobné kontroverze se objevuji i nadale. S ohledem na dilo Sally
Mannové stoji stale za to zamyslet se nad problémem hranic osobni a
umélecké svobody v kontextu rodinnych vztaht. Jak pise Elzbieta

Korolczuk:

Neni nahodou, ze spor kolem Mannova dila byl do zna¢né miry sporem o
ideal rodinného Zzivota, o to, co je intimita a kdo ma pravo urcovat jeji
hranice, o miru rodicovské autority a piedevsim o to, co v této souvislosti
znamena svoboda - svoboda jednotlivych ¢lena rodiny v roding i mimo ni a
umélecka svoboda c¢loveéka, ktery ma rodinu. Jak uz to byva, vétsina
Mannovych kritikt vykreslila omezeni tviréi svobody jako ospravedinitelnou
dani na cesté k uslechtilému cili, jimz je obrana nejslabsich, tedy déti nebo
Lrodinnych hodnot”, které jsou jako malokteré jiné neustdle ohrozeny a
vyzaduji zvysenou ostrazitost. Otazka, zda méla fotografka pravo zveiejnit
intimni vyjevy ze zivota svych déti, viak predevsim odhaluje napéti, které
dnes existuje mezi vizi nezavislého jedince s plnym pravem rozhodovat sam
0 sobg a skute¢nosti, ze po velkou ¢ast naseho zivota - jako déti a ¢asto i jako
starsi lidé - nejsme nezavisli a sob&stacni [...]. Neni samoziejmé nahodou, ze
tyto otazky vyvstaly v souvislosti s dily, jejichz autorkou je Zena, nebot
pohlavi je dulezitym prvkem v procesu vyjednavani, stanovovani kulturnich
hranic svobody - osobni i umélecké. Mannova byla kritizovana ani ne tak
jako umélkyné, kterd prekracuje hranice intimity téch, ktefi jsou potencialng
slabsi nez ona, tj. jejich déti, , ale jako Spatnd matka, kterd zneuziva téla a
zkugenosti svych dcer a syna, misto aby chranila jejich ,nevinnost™[...].
Mannovo Usili utvaiet obraz sebe sama jako umélkyné-matky, osoby, ktera
derpa inspiraci a tvarei radost z dobrych rodinnych vztahd, je mnohem

transgresivngjsi nez zobrazeni datské sexuality™*.

Odpor k prijeti této dvoji verejné a soukromé identity umélkyn
prameni nejen z dominantnich stereotypi uméleckého svéta o ,pohlavi
umeéni” nebo patriarchalnich predstav o tom, ktera témata jsou dulezita a
ktera ne. Stejné tak vychazi z politizovaného a ,,genderového” rozdéleni na

soukromé a verejné, kdy rodina, intimni vztahy patri do soukromé sféry,

199 E. Korolczuk, Niebezpieczne zwigzki, czyli o granicach wolnosci w sztuce i w zyciu, [online],
[pristup:20.07.2023], dostupné: https://www.mocak.pl/niebezpieczne-zwiazki-czyli-o-granicach-
wolnosci-w-sztuce-i-w-zyciu-elzbieta-korolczuk
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zatimco prace ¢i tvorba do sféry verejné. V tomto smyslu Ize Mannovo dilo
chapat jako pokus o spojeni soukromé a verejné identity, ktery by rozsitily
pole umeéleckého vyjadieni a obohatil sféru rodinného Zzivota. Tento
problém vystizné diagnostikovaly Patrycja Dolowy a Katarzyna Halber,
kuratorky vystavy nazvané Umeéni matek: ,umeéni zpravidla zistava v
silném spojeni se soukromou sférou a v pripadé zen zpravidla vznika na
pomezi socialnich a zivotnich roli, proto je obtizné stanovit hranici
oddélujici tyto dva svéty”1so,

150A, saraczynska, Sztuka Matek, czyli wystawa nie tylko o dzieciach, [online], in Wyborcza.pl,
[pristup 25.07.2023], dostupné:
http://wroclaw.wyborcza.pl/wroclaw/1,35771,9540727,Sztuka_Matek__czyli_wystawa_nie_tylko
_0_dzieciach.html#ixzz4FmhuCc5N
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OBRAZY NAHYCH DETI V SOUKROMEM ARCHIVU A
NA INTERNETU

FOTO. 59 P.BERGER, ISIDORA DUNCAN WITH
HER CHILDREN DEIRDRE AND PATRICK, 1912

Ani sociologie nezkouma ,,skute¢né” véci, ani fotografie nevytvaii jejich
»skute¢né” obrazy. Vytvareni znalosti a tvorba fotografii jsou socialni

procesy, Vv jejichz ramci jsou realita a jeji vnimani kulturnimi produkty, a
proto jsou konvenéni a promenlivé'®:,

K pronikani fotografie do oblasti kazdodenniho Zivota a zejména do
rodinnych kruht doslo jiz v 19. stoleti, kdy zacaly vznikat prvni ateliéry
nabizejici cernobilé rodinné portréty is2. Fotografie se stala novym
vSeobecné dostupnym zptisobem zachyceni, uchovani a predavani
vlastniho obrazu a rodinné historie. Zatimco drive byla dostupna pouze
bohaté elité, od roku 1888 mohl fotografovat kazdy.

Po expozici materialu uzivatel vratil fotoaparat do obchodu, kde
vyvolali film, poridili pozitivy a zalozili do aparatu novy film. Reklamni
heslo Kodaku, kdyz zavadél na trh svij prvni kompaktni fotoaparat pro
amatéry, trefné ilustruje zacatky masové fotografizace zivota: ,You press

131 K. Olechnicki, Antropologiczne penetracje wizualnych przestrzeni rzeczywistosci. Fotografia
jako narzedzie badawcze [in:] i. Warszawa 2000, s. 111.
132 N, Rosenblum, Historia fotografii swiatowej, Baturo Grafis Projekt, Bielsko-Biata, s. 259-261.
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the bottom, we do the rest”:2. Povzbuzovani a posilovani potreby
zvécnovani vzpominek bylo velmi dobrym marketingovym trikem.
Fotolaboratoie vznikaly stejné bleskové, jak bleskové nartistal zajem o
fotografii. Pravé diky této snadné dostupnosti fotografie i pro amatéry
masova vizualizace kazdodenniho zivota, jejiz vyvrcholeni zazivame dnes v
dobé socialnich médii.

Tak fotografie na stalo vstoupila do kazdodenniho Zivota a stala se
jednim ze zakladnich nastroji formovani jak kolektivni, tak i individualni
pameéti.

FOO. 60 AA CZERWINSKA S BABICKOU, (SOUKROMY ARCHIV), 1978
S vyuzitim teorie symbolického interakcionismu Ervinga Goffmana
Ize konstatovat, ze fotografie jako emanace minulé reality a zaroven odraz
neredlnych predstav je prostorem, v némz probihaji procesy utvareni
identity jednotlivce i skupiny. Stejné jako béhem kazdodennich primych
kontakti s jinymi konstruujeme vlastni identitu, tak s pomoci fotografie
zvécnujeme tento vytvoreny obraziss. Misi se tu dva svéty: skutecny a svét
fantazie. Jak tvrdi Maurice Halbwachs ,fotografizace spolecenského
zivota je dynamicky proces spocivajici v konstruovani rodinné pameéti,
chapané jako kontinualni rekonstruovani minulosti pomoci jeji idealizace

152 George Estman [online] [pristup:20.06.2023], dostupne :
https://pl.wikipedia.org/wiki/George_Eastman
13 E_ Goffman, Czfowiek w teatrze zycia codziennego, Aletheia, Warszawa, 2011.
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a mystifikace*ss. Fotografie je katalyzatorem vzpominek. Hromadéni a
uchovavani fotografii je prodlouzeni minulosti v soucasnosti s tim, ze za
centrum paméti se povazuje soucasnost. Prohlizeni fotografii se pokazdé
stava jejich rekonstrukci provadénou kreativné jednotlivci, ale vidy v
urcitych ramcich a na zakladé konkrétnich orientacnich bodd. Rodinna
fotografie zapada do funkce rodiny, jiz je udrzovani kulturni kontinuity
spolecnosti. Rodinna alba plIni nejen reprezentativni roli shbirky podobizen
¢lent rodiny, ale jsou také obrovskou pokladnici kulturniho dila skupiny.
Prohlizeni fotografii vprovazi jednotlivce do prijatych schémat chovani,
kde se internalizuji skupinové hodnoty a normy a je vysvétlena hierarchie
uvnitr skupiny.

NejcharakteristictéjsSim  rysem rodinné fotografie je jeji
schematicnost. Pribéh rodinnych alb je vystavén na udalostech, které jsou

\ AN NEN

FOTO. 61 KINGA GRZELEWSKA S MAMOU, (SOUKROMY ARCHIV), 1973

pro rodinu dilezité, obvykle narozeni, nabozenské ritualy nebo prosté
prijemné okamziky v zivoté rodiny. Motivem, ktery se v takovych albech
objevuje nejcastéji, jsou déti. Postupné roky zivota ditéte jsou masivné za-
znamenavany, vystavovany, diskutovany a rekonstruovany béhem rodin-
nych setkani.

Rodinné vzpominky zapisujici se do kolektivni paméti jsou
selektovany a casto ocistény od udalosti, jimiz by se nikdo nechtél chlubit.

155 H. Maurice, Spofeczne ramy pamieci, Wydawnictwo naukowe PWN, Warszawa 2008.
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To, co prezentujeme jinym, totiz tvori hrané ja vystavené idealizaciss . Pri
fotografovani a p6zovani pro ni pocitame s jejim potencionalnim vyuzitim.
Zdiaraznuji se ty postoje a skutecnosti, které predstavuji rodinu v
priznivém svétle, coz Ize vysvétlit praveé sklonem jednotlivci k idealizovani
sebe sama a svého okaoli.

Nahé fotografie malych c¢lentt rodiny zapadaly do konvenci
predstavovani déti v takovychto albech. ,Holé jak je Pan Buh stvoril®
fotografie teticek, stryckt, matek, sester, otcii zdobily stranky alb témér
kazdé rodiny. Fungovani takovychto snimku v ,klasickém“ rodinném albu
bylo ptrinejmensim v Polsku dosti rozsiiené. Pii zbézném prizkumu této
problematiky zalozeném na informacich ziskanych od mych znamych jsem
se dozvédéla, ze témér kazda z mnou dotazovanych osob ma takovouto
fotografii a pokud ne, vidéla takovéto fotografie v jinych albech. Lze tedy
prohlasit, ze v kontextu rodinného alba fotografie nahého ditéte leziciho na
kozesinové dece, pri koupeli, na plazi nebo béhem hry ¢i jidla nikoho
neprekvapi. Takovéto fotografie zapadaji do ideje prirozené nevinnosti
ditéte, o niz jsem psala diive, a svym zptisobem se tak hodi k ,idealizaci*
svého a rodinného obrazu v albu.

Zajimavym prikladem tvorby rodinné paméti obsahujicim nahé
obrazy jejich potomki, je varsavska vicegenerac¢ni rodina Onyszkiewiczu.
Janusz Onyszkiewicz je polsky politik, matematik, himaljista a spinolog.
Pochazi z rodiny zastitujici se erbem Jacyna, byl tiskovym mluvéim
opozi¢ni strany pri jednanich polského kulatého stolu 57, dvakrat
ministrem narodni obrany (v letech 1992—1993 a 1997—2000), poslancem
Evropského parlamentu (do 2007 mistopredseda EP a od r. 2007
mistopredseda Vyboru Evropského parlamentu pro zahrani¢ni véci).
Joanna Onyszkiewicz je architektka, dcera Jadwigy Pilsudskiej-
Jaraczewské a Andrzeje Jaraczewského, distojnika vojenského
namornictva, pochéazejiciho z rodiny pouzivajici erb Zaremba. Byla
vychovana ve Velké Britanii, kde také vystudovala. V kvétnu 1983 se ve

vézeni na Rakowieckiej provdala za Janusze Onyszkiewicze, ktery si zde

16 E. Goffman, op. cit.

157 Jednéni vedena od 6. Ginora do 5. dubna 1989. Jedna z nejdilezitsjsich udalosti v nejnova;jsi
polskeé historie, jiz zacaly zmény ziizeni Polské Lidové Republiky, vcetné ¢asteéné svobodnych
voleb do Sejmu.
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odpykaval trest za organizovani oslav vyroci propuknuti povstani ve
varsavském ghettu. Z manzelstvi s Januszem Onyszkiewiczem ma pét déti:
Witoslawu, Danutu, Wandu, Stanislawa a Andrzeje. Bydli v historickém
domé v Starém Mokotowie.

Na centralnim misté jejich obyvaciho pokoje, kde jsou obvykle
prijimany navstévy, visi na zdi vedle krbu fotografie. Nachazeji se zde jak
fotografie z verejnych udalosti - navstévy u papeze Jana Pavla Il.,
novinovych ¢lank a jinych oficialnich oslav, tak i typické albumni rodinné
fotografie - vanocni svatky, prazdniny na zahradce nebo ateliérové
fotografie porizené v profesionalnich fotografickych provozovnach. Lze
rici, Ze to jsou typické snimky z rodinného alba. Vynortuje se z nich obraz
stastné, milujici se rodiny. Sekvenci otevirajici toto ,visici rodinné aloum*

je soubor sedmi fotografii nahych miminek lezicich na dece.

FOTO. 62 RODINA ONYSZKIEWICZOVYCH (SOUKROMY ARCHIV) 2016

Nejdrive Joanna, pak Janusz a po sobé jednotlivé déti - Stanistaw,
Wislawa, Wanda, Danuta, Andrzej. Fotografie Janusze a Joanny poridili
jejich rodice, kteri se drive neznali, to poukazuje jak na zptsob
fotografovani nahych miminek, tak i na to, ze porizovat si takovéto
fotografie nebylo nicim neobvyklym. VSech sedm fotografii bylo porizeno v
podobné kompozici: dité lezi na brise se zvednutou hlavou, fotoaparat je
zaméreny trochu shora tak, aby byla vidét cela postava. Skutecnost

pokracovani v této fotografické tradici Joannou a Januszem ve vztahu k
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jejich vlastnim potomk&m a to, Ze pysné prezentuji tento, af se na to
divame jakkoliv, intimni cyklus v reprezentativnich prostorach jejich domu
dokazuje, Ze tyto fotografie plni dilezitou roli v tvorbé rodinné narace.
Tvori stejny zaklad pro tvorbu jeji identity, jako ostatni fotografie.

Co se tedy stalo, ze zacaly fotografie nahych déti mizet z rodinnych
alb a ta tak prestavaji byt soucasti tvorby kulturni identity spolec¢nosti? Lze
pripustit domnénku, zZe tento jev je dalSim nasledkem ztraty ,prirozené
nevinnosti“ obrazu nahého détského téla. Drivéjsi pysné prezentovani
svych nahych zlati¢ek jako prvki tvoricich identitu rodiny se proménilo v
stydlivé odstranovani ,détské pornografie“ z doméaciho archivu. V dobé
internetové revoluce totiz doslo ke zméné fungovani fotografie ve verejném
prostoru. Debata o nahych détskych fotografiich v soukromych archivech
se objevila spolu s rozsirenim internetu a prenesenim ,analogového* alba z
policky v obyvacim pokoji na sit. To, co dfive byvalo uzavieno v
soukromych rodinnych archivech, se presunulo do ,verejné“ virtualni
galerie. Pravé zde se ,,nevinné“ obrazy stavaji ,,pornografickymi*“.

Spolu s kulturnimi proménami, jichz jsme svédky, se redefinuje i
déleni na verejné/soukromé. Jev moralni paniky souvisejici s fotografiemi
nahych déti je vyvolavan pravé zménou fungovani téchto ,,soukromych*
fotografii ve ,verejném* prostoru internetu. Vysledkem tohoto posunu je
zména percepce nahého téla ditéte, které se z ,,prirozené nevinného* stava
obscénnim.

Na vétsiné internetovych for o tématu rodiny je rodic¢i resen
problém zverejnovani fotografii nahych deéti. Uvedu ukazku typickeé
vymény nazort ohledné zverejniovani takovychto snimka na siti. Vétsina
polemik tykajicich se tohoto tématu ma podobnou strukturu. Diskuze se
konala v roce 2012 na internetovém foru portéalu istotne.pl.:ss. Nazev

diskuze znél: ,Nahé fotografie vlastnich déti na internetu®.

Host: vrLKP: Kdo vystavuje takové fotografie...
Host: Pedofilové?
Bar: Stejné jako oni.

138 jstotne. pl, Nagie zdjecia wZasnych dzieci w internecie [online], [pristup:. 20.07.2023],
dostupné: http://istotne.pl/boleslawiec/forum/C15/nagie-zdjecia-wlasnych-dzieci-w-internecie
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Host: ANOW7N: Hloupi, nezodpovédni rodice, ktefi vystavuji své vlastni déti
nebezpe¢i jen proto, aby se nejednou pochlubili svym potomkem
kamaradim. Takové fotky by mély zastat v doméacim albu a ne je zverejtiovat
na internetu.

Host: AE7igk: A pro¢ vibec fotit déti nahé, dokonce i do rodinného alba?
Myslim, Ze to neni GpIné normalni a uz vibec je to pfinejmensim nevkusné.
Host: dRjUMI: Ve velkém mnozstvi je to uz fuska, ale jeden nebo dva kusy
pro osobni potiebu, pro¢ ne. Mam v albu svou nahou fotku, kdyz mi byl
jeden rok. Ale pro starsi déti je to prehnané a pedofilni Gchylka rodic¢a. Za
koule a na drat s nimi.

Grazyna: Bez nadsazky, sedesatileti rodi¢e maji nékde v albech jesté fotky,
na kterych pozuji nazi ve véku nékolika mésict, a nebylo na tom nic
nenormalniho. Nahé batole lezelo na biise a rozkosnicky zvedalo holou
hlavu.Nicméné $lo o osobni album, ne o fejeton, NK a vsechny ostatni
galerie na internetu. Tady asi lezi hranice. Pofizovani fotografii svle¢eného
ditéte v 1ét& v brouzdalisti jen do rodinného alba neni nic hrozného, ale umis-
téni takovychto fotografii na siti uz budi Gdiv a vyvolava otazky, jaké ma ro-
di¢ amysly a jestli svaj krok promyslel.

Host: Tom77: Dbam na bezpe¢i svych nejblizsich a vibec neumist'uji jejich
fotografie na netu (ani ty, kde jsou obleceni az po krk), protoze kdyby chté&li,
méli by svoje profily na spole¢enskych sitich (a nemaji). Oviem svou nahou
fotografii z détstvi mam v albu jako vétsina lidi a pro zdravé, normalni lidi je
to celkem pfirozené.

Host: AE7igk: No dobfe, existuje opravdu hodné lidi, kteii maji fotku sebe
nebo svych déti na holo, ale to jsou prece nemluviata lezici na néjaké koze-
sing. Ti, ktefi je maji, na tom nevidi nic nepiistojného, protoze jsou na to od
narozeni zvykli a ur¢ité nikoho z nich nenapadne otazka: pro¢ vlastné nazi a
ne na piiklad v nadherném oblecku? Ano, ano jsou i fotografie nemluvnat v
obleccich, ale klid mi neda otazka, kdo, kdy a PROC zatouzil je fotografovat
a vibec mit nahé fotky. Muselo to mit néjakou pric¢inu. Rozhodna vétsina lidi
nema4 tak nevkusneé fotografie z jednoduché pticiny: mezi civilizovanymi né-
rody svéta neni prijatelné svitit nahotou bez ohledu na vék, kdyby to bylo ji-
nak, zacalo by byt obleceni zbyte¢né. Sviceni holymi zadky nechme divo-
cham.

Host: AE7gFb: A tady dam 100% za pravdu! Protoze jinak je to v roding a
jinak pro sebe a jinak ve svété a jinak pro kazdého. Jeden muj kamarad zve-
fejnil v prispévku zdanliveé nevinnou fotku - on vedle svého novorozeného di-
téte, pricemz dit¢ je od krku doli nahé! Vim, ze je stastny, ze se chce po-
chlubit a vykoupat miminko atd. ale takové fotky jsou moc :( Dalsi véc je, ze
je to chyba rodi¢i, Ze jsou na svété nemocni lidé, kteri se dokazi takto vzru-
Sit. Je to jako obvinovat znasilnénou Zenu, Ze je atraktivné oblecena a pro-
chazi se po parku, a ne samotného nésilnika.....

Host: AMOS5: Vsechno zalezi na tom, jaké to jsou fotografie a pro¢ je tam
nékdo umistil - v tom vyjime¢né ;) souhlasim s Grazynou.

Host: AE7h985: Predtim tam mélo byt, ze to NENI vina rodict, Ze jsou na
tomto svété nemocni lidé.

Roko28: Pubertéci sami posilaji fotky na socidlni sité - jesté se tim chlubi. To
neni dobfe.

Host: ANOWSS: Nejen pubertdci, vzdyt ted existuje trend ukazovat se smé-
rem od zad... Velmi ¢asto i 40leti a 50leté dospéli sviti na raznych portélech
Bohuzel hloupost neméa vékové ohraniceni.

Mgietka: To jsou Uchylové.

7N 7

Pokud beru ohled na obecny jazyk Ucastnik debaty, odrazi se v této
kratké viméné nazori cela ambivalence vztahu k tématu détské nahoty a s
ni spojenych obav. Projevuje se to v ztotoznovani nahoty s pornografii,

strachu z pripadného pedofila cerpajiciho potéseni ze sledovani téchto
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fotografii, odkazovani na ,divochy*, kteri mohou chodit nazi na rozdil od
~Civilizovanych“ lidi, kteri by méli byt obleceni a nakonec v akceptaci
takovychto snimk v domacim prostoru a jejich nepfijatelnosti v oblasti
internetu. Tato diskuze zobrazuje krizi spojenou s identifikovanim
fotografie s jejim objektem a predevsim kladeni rovnitka mezi nahotu
ditéte a jeho sexualizaci. Strach z naruseni détské nevinnosti, moralni
panika, ktera to provazi, ukazuji bezradnost spole¢nosti vici tomuto
tematu. OvSsem nejzavaznéjsi konkluzi, kterd tu vystupuje, je chapani
fotografie na jedné Urovni se skutecnosti.

Vyfotografovani nékoho a dokonce samo jeho sledovani se rovna
ublizeni. Obraz prestava byt ,virtudlni“ a stava se ,,redlnym*. Vysledkem je
ztrata arovni recepce, coz se projevuje napr. zrovnovazenim nahoty se

sexualitou a tim i zbaveni nahoty jejich dalsich vyznam.

FOTO. 63 H. WHITTEN, UNTITLED, 2014

V posledni dobé vyvolala podobnou diskuzi fotografie Heather
Whitten, dokumentarni fotografky, matky ro¢niho Foxe, ktera na svij
internetovy profil umistila fotografii svého nahého syna a muze pod
sprchou. Fotografie byla spravcem odstranéna z facebookového profilu
fotografky z davodu ,blize neurcenych stiznosti“se. Po zasahu Heather,

1% Adam Raymond, Facebook Admits It Erred in Removing Viral Father-Son Photo, ,,New York
Magazine“ [online], [pristup: 20.07.2023], dostupné: http://nymag.com/betamale/2016/05/naked-
dad-shower-sick-son.html
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ktera vysvétlila okolnosti vzniku snimku, se fotografie na jeji profil vratila.
V komentari matka vysvétlila, ze otec ditéte s nim sedél pod sprchou a
pokousel se srazit horecku vyvolanou virem salmonely, jiz dité
onemocnélo. Jako dotykem kouzelné hilky se zménila recepce fotografie.
Z tisice komentaii umisténych pod fotografii proudila sdéleni o krasné
otcovské lasce, blizkosti a lasce, které vyzaruji z obrazu. Zajimavé na tomto
pripadu je, jak se zménil kontext prijeti tohoto obrazu v dusledku
informace o tom, co se ,opravdu“ stalo, ktera radikalné zmeénila jeho
sdéleni: muz na fotografii se z nebezpecéné nestviiry zménil ve starostlivého
otce, dité ziskalo zpét svou ,prirozenou nevinnost“. V reakci na pokus o
cenzurovani prece tak krasného a nevinného sdéleni zahajili uzivatelé
internetu  na Facebooku protestni akci oznacenou hashtagem:

#standupstripdownzseo,

160 \/e volném piekladu: vyzdvihnout svlékani, coz Ize pielozit jako navraceni distojnosti nahoté.
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NESTESTI JAKO NEUTRALIZACE TABU

Zda se, ze obrazy ,valeénych“, nestastnych, trpicich nebo nakonec
mrtvych déti, maji jen malo spolecného s ,ideou romantického détstvi”.
Détstvi je prece pastelova zemé stésti a sladkosti. Trapici se, chudé a
nestastné dité do tohoto obrazu nezapada. Presto jej paradoxné udrzuje.
Trpici déti jsou totiz nositeli ideje ,prirozené nevinnosti“, ovsem
degradované. Jejich fotografie jako by kricely: podivejte se, co se stane s
témito nevinnymi bytostmi, kdyz jim dovolime ublizovat. Samotny vzor
zistava nedotcen. Takové fotografie byly opakované pouzivany k
podnécovani svédomi divakid. To byla funkce socidlné angazované
fotografie, ktera dokumentovala lidi zijici na okraji spolecnosti.

Od Jacoba Riise, ktery dokumentoval chudinské ¢tvrti New Yorku
na pocatku 20. stoleti, pres snimky déti pracujicich v tovarnach na
prelomu 19. a 20. stoleti od Lewise Hinea az po projekt Farm Security
Administration dokumentujici dopady Velké hospodarské krize. Vsechny
tyto projekty jsou spojeny s ,ideou romantického détstvi”; tak to dopada,
kdyz jsou sladka, nevinna stvoreni zbavena svého prava. Ann Higonnetova
vysvétluje: ,protoze «normalnim» obrazem ditéte byla «romanticka
nevinnost», lze jakoukoli odchylku od této nevinnosti chapat jako
poruseni. Stopy touhy, brutality, prace, spiny, sexuality, jakéhokoli
fyzického ¢i emocionalniho traumatu se jevi jako spolecensky Utok na
prirozenou nevinnost™st, V téchto emotivnich obrazech jsou ,,nevinné déti”
obétmi bezcitného kapitalistického systému, ktery jim krade vrozenou
nevinnost, a my jako divaci se zmitame v touze je zachranit. Zvracenym
prikladem fungovéani tohoto mechanismu je pribéh slavné fotografie Nicka
Uta Napalm girl. V této ikonické fotografii mizeme najit stopy jak
postkolonialniho rasismu, tak politického vyuziti obrazu ke konstrukci

tehdy zadouciho vale¢ného narativu.

181 A, Higonnet, Pictures of Innocence: The History and Crisis of Ideal Childhood, Thamesand
Hudson, London 1998, s. 117.
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Po silnici bézi naha placici divka. Tésné pred ni stoji obleceny
chlapec s oblicejem zkrivenym krikem. Vedle ni stoji dalsi tri vydésené
déti. Za nimi stoji muzi v prilbach, jejichz obleceni napovida, ze jde o
vojaky, a viibec nespéchaji, ani nevypadaji ustarané. V pozadi se objevuji
oblacky znepokojivého koure.

v 4 ’& ‘A:“-.
FOTO. 64 N.UT, NAPALM GIRL, 1972

Tato fotografie vesla do déjin jako symbol zvérstev vietnamské
valky. Byla porizena 8. ¢ervna 1972 ve vesnici Trang Bang, ktera se nachazi
v blizkosti frontové linie v zapadni casti Vietnamu. Pocatkem céervna 1972
zacaly Spojené staty stahovat své vojenské sily a predavat vedeni bojovych
operaci jihovietnamskym jednotkam. V osudny den kolem poledne pozadal
mistni velitel oddilu jihovietnamskych sil o leteckou podporu vojaky
bojujici ve meésté Trang Bang. Jednalo se o takzvanou friendly fire.
Bohuzel nedostatecna presnost tohoto naletu méla za nasledek, ze
nejméné pét zapalnych bomb zasahlo vlastni pozice v okoli Trang Bang.
Bombardovano bylo také nékolik blizkych domi, ackoli se v nich
neobjevily zadné znamky odporu. Nasledky chybné vedeného utoku byly
dramatické; chvili po vybuchu zacali vydéseni civilisté utikat k reportérim
pred oblaky koure. Mezi nimi byla i Kim Phuc, jeji sourozenci a babicka,
ktera drzela v naruci umirajici dité. Udalosti toho dne navzdy zménily zivot

Kim Phuc, ktera se od té doby stala slavnou Napalmovou divkou.
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FOTO. 65 N.UT, UNTITLED, 1972

Na stejném misté byly porizeny i dalsi méné znamé zabéry této
scény - kdyz Kim bézi, pije vodu, stoji bokem, zady. Cela sekvence téchto
zabéri ndam dava moznost ponorit se do této situace, podivat se na ni z
riznych perspektiv. Existuje také filmovy zaznam incidentu, na némz
vidime Kim béZet ke skupiné reportéri, je trochu dezorientovand, ale
klidné prijima pomoc. Neplace. Misto toho slysime narek jejiho bratra,
ktery bézi vedle ni spolu s nékolika dalsimi détmi. Dalsi zabér ukazuje

divéinu babicku, kterd nese popalené dité. Kamera peclivé snima ulomky
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FOTO. 66 N. UT, UNTITLED, 1972
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kiize odpadavajici z détského téla. Chlapec nepiezil.

Peter Arnett, valecny reportér (tehdy Associated Press, pozdéji
CNN), a Fox Butterfield z New York Times pozdéji vzpominali, ze tam toho
dne nebojovali zadni ameriéti vojaci. Americané na slavném snimku byli
predevsim vale¢éni zpravodajové a fotografové, kteri tam prijeli
fotografovat velkolepé bojové akce. Mezi nimi i viethamsky fotograf Nick
Ut - autor slavného snimku, ktery za néj v roce 1972 ziskal cenu World
Press Photo a pozdé€ji i Pulitzerovu cenu. Nabizi se otazka: proc¢ se tato
fotografie stala ikonickym symbolem bestialni valky?

== | The New fork Eimes 7555
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FOTO. 67 N. UT, NAPALM GIRL, PUBLIKACE V NEW YORK TIMES, 1972

Neni pochyb o tom, ze tato fotografie byla upravena tak, aby méla co
nejsilnéjsi ucinek. Gerhard Paul, profesor historie na univerzité ve
Flensburgu a odbornik na vizualni kulturu, ve své knize BilderMACHT
(Sila obrazi), v niz analyzuje fotografie, které utvarely nase kolektivni
védomi, uvadi: ,Na rozdil od toho, co pozdeji tvrdil Nick Ut, tyto zabery
neodrazeji noéni miru valky, ale chovani médii k obétem valky”sz,
Historik peclivé rekonstruuje, jak byl slavny snimek pred zverejnénim
upraven. Originalni fotografie byla oriznuta: byl odstranén reportér
casopisu Time David Burnett, ktery klidné menil film ve fotoaparatu,
zatimco Kim Phuc bézela kolem néj a kricela; osoby na pozadi, které
vypadaji jako vojaci, jsou ve skutec¢nosti novinari, a predmét drzeny v

rukou jednoho z nich, ktery vypada jako zbran, je fotoaparat. Aby byla cela

82 p_Gerhard, BilderMACHT. Studien zur Visual History des 20. und 21. Jahrhunderts, Wallstein
Verlag, Gottingen 2013.
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scéna jesté désivejsi, jsou oblaka koure v pozadi ztmavena. Pri pohledu na
vSechny dostupné zabéry této udalosti ¢lovék nabyva dojmu, ze situace
nebyla tak dramaticka, vse se odehravalo pomaleji, jakoby v letargii, v
tichosti. Divka brzy prestala plakat, velky dojem déla kontakt, ktery
navazuje s bilymi muzi ve vojenském obleéeni. Snimky porizené o néco
pozdéji vietnamskym fotografem Hoang Van Danhem, na nichz je vidét
Kim, které je pomahano, nebo korespondenti pri praci, nenasly v médiich
zadnou pozornost.

Kdyz se fotografie nasledujiciho dne objevila na titulni strané
casopisu ,, The New York Times“, vyvolala obrovsky rozruch. Brzy poté
fotografie obletéla cely svét. Tak zacala kariéra tohoto snimku. Historie
Gpravy této fotografie ukazuje na mnozstvi manipulaci, pokud jde o
kompozici, svétlo, postupy, jejichz cilem bylo zvysit hriznost zobrazené
situace. Zamérem je predat co nejsilnéjsi sdéleni: zde je vidét, jak je
»nevinnost” vystavena nasili. Degradace této nevinnosti je metaforou kruté
valky. Nahé dité se zda byt nejdokonalejsim prostredkem pro toto sdéleni.

Zajimavé je, ze ackoli redakce ,, The New York Tims“ méla zpocatku
pochybnosti, zda tuto fotografii zverejnit pravé kvili nahoté, nebyla
redakéné zpochybnéna. Nikdo nezvazoval, zda ji zaramovat tak, aby
organy nebyly vidét, nebo zda zvolit jiny, méné odhalujici zabér. Sila této
fotografie, ktera stavi do kontrastu nasili dospélych a détskou nevinnost,
stavi na predstavé romantického détstvi, ,dovoluje” ditéti byt nahé.
Sexualni, smyslny nebo eroticky podtext zde nema misto. Nestésti, nasili a
Gjma, které dité zaziva, jako by obnovovaly jeho prirozenou nevinnost.

V prijeti obrazu nahého, nestastného détského téla jsou rovnéz
patrné stopy postkolonialniho rasismu. Pri pohledu na to, jak dnes funguji
obrazy nahych déti ve verejném prostoru, si nelze nevsimnout vlivu tohoto
kolonialniho mysleni. Zatimco jakékoli zverejnéni nahého ,bilého” ditéte
casto vyvolava protesty a verejné poboureni, v pripadé déti jiné barvy pleti
jsou takové fotografie tolerovany. Prikladem jsou jak cestopisné fotografie
ilustrujici zivot exotickych kment, tak fotografie zobrazujici bidu a

chudobu v takzvanych zemich tretiho svéta.
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FOTO. 68 KAPITANF. R. FOTO. 69 LS CHU, ALBUM NA FLICKRU, 2012
BARTON DIVKA Z KMENE
MOTU V KANOI, 1890

Jako ilustrace necht poslouzi pripad danské dobrovolnice Anji
Ringgren Loven, zakladatelky charitativni organizace African Children’s
Aid Education and Development Foundation (ACAEDF), a dvouletého
chlapce, kterého zachranila, kdyz divoce Zil a toulal se ulicemi Nigérie.

FOTO. 70 ANJA RINGGREN LOVEN, HOPE, 2015

Dvouleté dité Zilo osm mésict na ulici a zZivilo se v§im, co naslo nebo
co mu kolemjdouci hodili. Z vesnice ho vyhnali poté, co starsi presvedcili
jeho rodice, ze je carodé€j. Bez pomoci Danky by ho céekala jistd smrt.
Okamzik nalezeni chlapce zachytila fotografie, kterou Lovén zverejnila na
svém profilu na socialni siti. Cinnost Danky je samoziejmé velmi uslechtila
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a zaslouzi si nejvyssi obdiv a uznani. OvS§em pokud analyzujeme samotné
kulturni fungovani této fotografie v kontextu jinych snimka déti z
evropského a angloamerického kulturniho okruhu, mizeme zpozorovat, ze
pocit ,naruseni intimity“, o némz se casto diskutuje ve vztahu k
objevujicim se snimkim nahych déti, je relativni pojem a vyssi cile (v
tomto pripadé slo o shromazdéni penéz na zachranu zivota ditéte) a prave
tento kulturni kontext ho sankcionuji (béhem dvou dni od zverejnéni
fotografie se na zachranu zivota chlapce vybral milion dolart).

V pripadé tohoto chlapce nikdo neprotestoval, Ze byla narusena
intimita ditéte. Samozrejmé Ize argumentovat, Zze nahota déti v jinych
kulturach neni tabuizovana, takze nahé déti, ale také dospéli zijici v realité
téchto zemi neporusuji kulturni tabu, ale nemluvime zde o skutecné
existenci nahych déti, jde nam o jejich fotografickou reprezentaci.
Fotografie vysla v médiich naseho kulturniho okruhu, obéhla internet,
ziskala mezinarodni ohlas a spustila tak lavinu soucitu a pomoci. Nahota
chlapce zde dokazovala jeho nestésti, proto nebyla nikdy zakazana. Je
zajimavé, Ze fotografie ilustrujici uzdraveni malického, jakysi ,Stastny
konec” jeho no¢ni miry, ho uz vzdy ukazuji obleceného. Navracelo mu v
tom pripadé obleceni diistojnost?

Rozhorceni vyvolala fotografie triletého Louise, ktera se objevila v
aplikaci Street View ve Velké Britanii. Cozec byl vyfotografovan kamerou
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umisténou na auté spolecnosti Google, ktera porizovala snimky pouzité
pozdéji k vytvoreni internetové mapy. Chlapec byl oblecen jen do bot a stal
vedle auta (jeho registracni cislo byla vymazano) na zahradé své babicky.
Software firmy automaticky zakryl registracni znacku auta, ale nedetekoval
lidské télo a ponechal jeho nahotu nezakrytou.

— -

FOTO. 72 FOTOGRAFIE S GOOGLE STREET VIEW, 2010

Matka chlapce rekla, ze neméla pojeti, ze byla takovato fotografie
porizena, a obvinila Google z naruseni synova soukromi. Tvrdila, ze ,se
citila nemocna“ s kdyz vidéla nahé Louisovy fotografie na internetu a ze je
znechucena a nahnévana na firmu, ktera by méla kontrolovat kazdy obraz,
ktery se ocitne v jejich prohlizeci. V rozhovoru poskytnutém mistnim
novinam ,,Manchester Evening News" fekla: ,,Behem horkgch dniz by meéli
byt velmi opatrni, protoze to je to, co déti v tuto dobu délaji - jednoduse si
hraji v zahradé a neocekavaiji, ze by je mohl za milion let kdokoliv vidét.
Je to velmi jasny obraz, pro mé obscénni. Bojim se, ze ho mohli videt
pedofilové a nikdy jsem nechtéla, aby mého syna vidél cely sveét
nahého“s4, Firma Google se zené omluvila a slibila, ze obraz jejiho syna
bude okamzité vymazan. Tiskova mluvci sdélila: ,Zalezitosti tykajici se
nevhodného obsahu v nasich produktech bereme velmi vazné, fotografii

183 Alice Mckeegan, Mum's outrage over picture of naked son on Google Street View, [online],
»Manchest Erevening News”, 21.01.2020, [pristup: 26.06.2016], dostupné:
http://lwww.manchestereveningnews.co.uk/news/greater-manchester-news/mums-outrage-over-
picture-of-naked-893007

18% Ibidem.
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jsme odstranili béhem hodiny od obdrzeni upozornéni. Soukromi uzivateli
je pro nas nejdulezitéjsi “ies,

Otazka, o ¢i soukromi presné jde? Vsech?Mize se zdat, ze ,,Stastné”,
nepotlacované nahé détské télo dnes ztratilo svou prirozenou nevinnost,
stalo se obscénnim, dokonce pornografickym, a obraz jeho nahého téla se
stava prinejlepsim “nevhodnym obsahem”. Naopak veskery tento obscénni
obsah neni obsazen v chudém, utrapeném, exotickém téle s jinou nez bilou

barvou pleti.

185 | hidem.
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OBRAZKY NAHYCH DETI V UMENI

FOTO. 73 A. GRZYBOWSKA, SCIANY, 2011

V souvislosti s fotografiemi nahych déti prichazi na mysl dilezité
téma, jak funguji v oblasti uméni. Otazkou je, zda uméni mize byt
~azylem”, kde lze tento druh tabu zpochybnit. Kde jsou hranice umélecké
svobody? Fotografie nahych déti jako nositelky riznych obsahi, sexuality i
nevinnosti, se objevuji v dilech mnoha umélcti. Stac¢i zminit Nan
Goldingovou, Richarda Prince, Zbigniewa Liberu nebo uméleckou dvojici
Kwiek Kulig. Je priznacné, ze vétsina téchto dél vznikla v 80. letech 20.
stoleti. V dnesni dobé se zda byt realizace téchto typt obrazi velmi
riskantni. Prohlidka ateliéru fotografa Jocka Sturgese agenty FBI nebo
zaloby podané na knihkupce prodavajici alba Davida Hamiltona a Sally
Mannové zptsobuji, ze jen malo umélci ma odvahu toto téma ve své
tvorbé otevrit. Prestoze vétsina obvinéni byla zamitnuta, Uzkost z poruseni
tabu a podezreni, ze fotografie nahého ditéte je pouhou zaminkou k
pasovani pornografie, ztistava. Zakaz vystavovani ,pornografickych” dél,
ktera byla drive povazovana za ,uméleckd”, se stava realitou. Jako tomu

bylo v roce 2004 v pripadé dila Richarda Prince Spiritual America, které
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bez problémi fungovalo v galerijnim provozu témér 30 let, aniz by

vyvolalo vétsi kontroverze, nez bylo v roce 2010 zakazano vystavovat.

FOTO. 74 A. GRZYBOWSKA, SCIANY, 2011

Dobrym prikladem ,moralni paniky”, kterd v soucasnosti panuje v
souvislosti s tématem pedofilt, je pripad Agaty Grzybowské. V roce 2011
byly autoréiny fotografie ze série Sciany (Stény) zabaveny poté, co je
pracovnici fotolaboratore, které dala negativy k vyvolani, oznacili za
potencialné nebezpecné. Privolani policisté odvezli fotografie i jejich
autorku na policejni stanici k podani vysvétleni. Grzybowska byla po
vypovédi propusténa, zatimco fotografie byly po analyze odborniky po
dvou tydnech vraceny s tim, ze na nich neni nic hrozivého.

Série Sciany ,je dokumentarnim portrétem nas skuteénych:
zamérem bylo sundat masku, kterou si nasazujeme, kdyz vychazime z
domu, sundat formu, obleceni. Nékteri lidé na fotografiich jsou moji
pratelé, ale také cizi lidé, které jsem potkala v baru, nebo ti, kterym o
projektu nékdo rekl a sami mi zavolali”ss,

Co vyvolalo otazky pro sluzbu? Objednané dilo sestavalo ze 182

fotografickych aktd, na nichz bylo zachyceno Sedesat modeli riizného véku

186 G, Szymanik, Ochroniarz do artystki: pani zdjecia sq pedofilskie, “Wysokie Obcasy.pl”,
[online], [pristup: 01.04.2020]. dostupné: http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-
obcasy/1,114377,10706263,0chroniarz_do_artystki__pani_zdjecia_sa_pedofilskie.html?disclaime
r=1
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- vcéetné dvou déti ve véku Sesti let a jednoho tritydenniho kojence -
fotografovanych v jejich bytech, v jejich loznicich. To stacilo, aby nékdo ve
fotolaboratori dospél k zavéru, ze fotografie predstavuji pornograficky a

pedofilni obsahts7.
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FOTO. 75 GRZEGORZ FOTO.76 KATARZYNA FOTO.77 GRZEGORZ
LASZUK, PLAKAT GORNY, Z CYKLU LASZUK, PLAKAT
MECZENNICY, 2015 MADONY, 1996-2001 OCZYSZCZENI, 2001

Dalsim kontroverznim dilem, které Grzegorz Laszuk pouzil na
plakat predstaveni Oczyszczeni v rezii Krzysztofa Warlikowského v TR
Warszawa, byla jedna z fotografii Katarzyny Goérné ze série Madonna
(1996-2001). Autorka ve své tvorbé narusuje dvé ustalené sféry -
nabozenskou a moralni. Gorny konfrontovala formalni motivy antického
umeéni se soucasnymi nahymi protagonisty, pricemz pouzila médium, které
je pro nabozenska dila neobvyklé - fotografii. Fotografie pouzita na plakatu
zobrazuje mladou, sexudlné nezralou divku (asi 11-12 let) v poze
pripominajici Venusi z Botticelliho obrazu. Po noze dospivajici divky stéka
krev, coz zduraznuje télesnost a fyziologii a zaroven narusuje tradici
klasického aktu. V Madoné vytvari Gérna obraz zenskosti, ktery v sirsi
kulture chybi - zenu obdarenou fyzickym télem, sebevédomou,
dominantni. Sifeni tohoto dila prostfednictvim jeho zatrazeni na divadelni
plakat fungujici ve verejném prostoru spustilo lavinu protestti. Odrazilo se
také sSirokou debatou o cenzure a hranicich, které by uméni nemélo
prekracovat. Zajimavé je, ze sexualné obnazena zrala zena na plakatu k

jinému predstaveni téze autorky ve stejném divadle s nazvem

167 Zajimavé je, 7e pii vstupu na webovou stranku ,,High Heels”, kde se ¢lanek popisujici incident
a fotografie nachazeji, musime ,,pfekonat” bezpe¢nostni prvek upozoriujici, ze ¢lanek obsahuje
obsah pro dospélé.
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Meczennicy, ktera se vydava za teenagerku (hlavni hrdinkou predstaveni
je patnactileta divka prozivajici nabozenské zjeveni, kterou hraje
sedmadvacetileta herecka), nevzbudila zadné emoce.

Na problém obtizného vymezeni hranice mezi ,pornografickymi”
snimky nahych déti upozornila Ann Higonnetova v rozhovoru pro casopis
Cabinet:

Problémem je stale vétsi rozdil mezi skute¢nymi &iny spachanymi na
skute¢nych détech a zcela fiktivnimi situacemi. Zda se mi, ze v pripadé
uméle vytvorenych snimki by mélo byt rozhodnuti jednoduché, protoze
skute¢né déti nejsou ohrozeny. Podle mého nazoru to vyjasiuje spor o
pornografii, pokud existuji pevné filozofické, a doufejme, ze i pravni rozdily
mezi zobrazovanim na jedné strané a jednanim proti skute¢nym détem na
strané druhé. Je to tézka doba, kdy obavy lidi z radikalnich zmén jsou
divodem k unahlenym a velmi dramatickym rozhodnutim. Je to obdobi

velkych obav'®,

188 5. Najafi. A. Higonnet, Picturing Innocence: An Interview with Anne Higonnet, [online], in
Kabinet, [pristup 25. 7. 2016], dostupné:
http://www.cabinetmagazine.org/issues/9/picturing_innocence.php Cislo 9 Détstvi zima 2002/03
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ZAVER

Ackoli se dilema, zda fotografie odrazi realitu, nebo ji vytvari, zda
byt zastaralé, identifikace fotografovaného objektu a jeho obrazu, k niz
dochazi v pripadé fotografie, je fenoménem, ktery jedine¢nym zptisobem
nadale definuje jeji jazyk. Vztah mezi znakem a skutecnosti je totiz v
soucasné kulture zékladem, na némz stavime pochopeni nasi historie a
soucasnosti a vyjednavame vyznamy a kulturni identity. V tomto smyslu
neni vztah mezi znakem a skutecnosti pouze sémiotickou, ale také socialni
a politickou otazkou, ktera je zakladem fungovani vsech spolecenskych
radit a zpasobt kultury. Spolecensky fad do znacné miry zavisi na
kolektivné ustavenych vyznamech a interpretacich skutecnosti, které se
zakladaji v jazyce, symbolech a, coz je diilezité, v obrazech.

Fotografie jako mocny nositel znaki hraje v tomto procesu zvlastni
roli. Nejenze dokumentuje skutecnost, ale také ji interpretuje a vytvari nasi
socialni a kulturni zkusenost. Obrazy, které konzumujeme - v médiich,
reklamé, uméni nebo v rodinnych albech - utvareji nase socialni a politické
chapani svéta, ovliviiuji nase nazory, postoje a chovani.

Pochopeni vztahu fotografického obrazu ke skute¢nosti zdaleka
nespociva jen v reprodukci toho, co bylo zaznamenano pred objektivem.
Obrazy nejsou neutralni. Zptsob, jakym obrazy interpretujeme, Uzce
souvisi s nasim kulturnim a osobnim zazemim. To, co vidime na fotografii
a co interpretujeme jako ,pravdu” nebo ,fikci”, je ¢asto filtrovano nasimi
individualnimi zkusenostmi, presvédcenim a kulturnim kontextem.

V digitalnim veéku, kdy jsou moznosti manipulace s obrazem témeér
neomezené, je referencni smlouva podrobena zkousce. Musime znovu
definovat nasi davéru v obrazy jako zdroj informaci. Fotografie tak
odhaluje dynamickou povahu kultury, v niz se neustdle vyjednava o
hranicich mezi skuteénym a vytvorenym.

V souvislosti s témito Gvahami se stava zasadnim pochopit, jak to,
CO povazujeme za obraz a co ziistava za hranicemi reprezentace, odhaluje

hlubsi, casto implicitni normy a principy, které organizuji nasi realitu.
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Praveé na téchto mistech se nejpln€ji odhaluje slozitost a dynamika svéta, v
némz zijeme. Analyza fotografie se tak stava nejen analyzou estetickou, ale
take socialni, kulturni a politickou.

Analyza vizualnich narativi také osvétluje etické volby, které ¢inime
pti rozhodovani, zda povolit nebo zakazat pritomnost urcitych obrazia ve
verejném prostoru. Tato rozhodnuti odhaluji skrytou dynamiku moci a
kontroly, stejné jako spolecenské stereotypy a predsudky. Obrazy tak
odhaluji sviij politicky charakter tim, Ze odrazeji dominantni diskurzy a
rovnovahu moci ve spole¢nosti.

Debata kolem kontroverzniho materialu také odhaluje sirsi dilemata
nasi doby tykajici se rovnovahy mezi pravy jednotlivce a kolektivnimi
potrebami. V dnesni dobé si vsSichni vytvarime vypravéni pomoci
fotografii, a to jak individualné - zverejnovanim fotografii v rodinnych
albech nebo na internetovych platformach -, tak jako spolecenstvi. Pri
konfrontaci s fotografiemi soucasnych vyznamnych historickych udalosti,
jako je napriklad fotografie Falling men, je konflikt mezi témito dvéma
perspektivami ziejmy. Vyvstava otazka: ma jednotlivec pravo rozhodovat o
své pritomnosti v takovém kontextu? Je konstrukce komunitnich narativi
dulezitéjsi nez pravo na soukromi a intimitu? Kdo o tom rozhoduje?
Rozhodovani o zverejnéni kontroverzniho materialu vyzaduje hluboké
etické povédomi, pochopeni kulturnich a historickych souvislosti a také
schopnost naslouchat a porozumét riznym perspektivam, zejména tém,
kterych se to bezprostredné tyka.

Kompromis mezi témito riiznymi zajmy a perspektivami je nakonec
vyrazem hodnot, na nichz je spolecnost zalozena. Je to neustaly proces
vyjednavani, ktery odrazi vyvijejici se spolecenské a kulturni normy. V
tomto kontextu se fotografie stavaji ddlezitym nastrojem utvaieni a
promény naseho kolektivniho vnimani reality a hraji klicovou roli pri

urcovani toho, jaké pribéhy se vypraveéji a jak je spole¢nost prijima.
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