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Abstrakt

Praca analyzuje transforméaciu industrialnej fotografie od 19. storocia az po stcasnost. Hoci objav fotografie
je uzko spojeny s rozvojom priemyslu, jednym z hlavnych pristupov fotografie v 19. storoci je prave popretie
tohto priemyslu a obratenie sa k monumentalnej reprezentacii prirody. Monumentalitu a pocity vznesenosti,
ktoré sa objavuju v kontexte prirody vSak zaciatkom 20. storocia zacinaju fotografi objavovat v priemysle.
Monumentalna reprezentacia priemyslu vSak nijak neprispieva k jeho pochopeniu ako spolocenského
fenoménu. O tuto snahu sa pokusili neskor fotografi, ktori sa snazia o de-monumentalizaciu priemyslu tym,
Ze sa sustredia na tri jeho dosial nepovsimnuté aspekty: infrastrukturu, kazdodenny Zivot a architektiru ako
proces. Konecne, stcasna fotografia zacina byt znovu definovana reprezentovanim priemyslu ako niecoho
monumentalneho a vzneSeného a tym sa v nej vlastne opat tato snaha o pochopenie straca.

Klicové slova

priemyslova (industrialna) fotografia, fotografia architektury, vznesené (Kant), monumentalita, kazdodennost,
infrastruktura

Abstract

The work analyses the transformation of industrial photography between 19th century and today. Although
the invention of photography is intimately bound up with industrial development, one of the main approaches
in the 19th century is defined precisely by passing over the existence of this industry and instead, creating
the monumental representation of nature. However, monumentality and feelings of sublime that have
originally appeared in the context of nature, are at the beginning of the 20th century increasingly sought

in the industry itself. The monumental representation of industry, nonetheless, do not contribute to our
understanding of industry as a social phenomena. It is precisely this understanding that the photographers
attempted to achieve later. Their approach can be described as de-monumentalisation of industry and

they focus on three otherwise unobserved aspects: infrastructure, everyday life and architecture as a
process. Eventually, contemporary photography is again defined by representation of industry as something
monumental and sublime. As such, the attempted understanding is once again lost.

Key words
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Uvod

Zaciatkom 19. storocia sa objavuje sklamanie z toho, Ze vizualny zazitok nedotknutej krajiny a davne;j
architektury je neprenosny. Na jednej strane kresba ako trvaly, ale nepresny a neindexikalny prenos vizualnej
informacie, na strane druhej camera lucida ako presng, avsak ,virtualna" a nezachytitelna stopa videne;
reality:

V Talbotovych, Heathovych a Wollastonovych zapiskovch z ciest z obdobia medzi 1800 a 1830
predstavuje cudzia krajina podium pre nacvik série frustracii a sklamani, ktora definovla tuzbu
po fotografii. Wollaston v roku 1800 zufal zachytit viac nez len obrys krajiny, v roku 1837 Heath
vyjadril tuzbu zafixovat obraz camery lucidy a Talbot v roku 1833 vyslovil Zelanie vytvorit obraz
na papieri, ktory by bol rovnako verny skutocnosti ako camera lucida. ... Postradajuc umelecké
nadanie, [tito autori] si predstavovali, Ze by bolo nejak mozné vytvorit obrazy rychlo, presne a
bez potrebnej schopnosti kreslit. (Burns, 1997, 27)

Spologenské uvedomenie si tohto sklamania potom stoji v pozadi objavu fotografie. Hoci potrebné technické
prostriedky boli zname uz dlho predtym, nevyhnutny impulz pre vznik fotografie, ako tvrdi Batchen (1997),
bola tuzba zachytit videné, tuzba doslova sa spojit s materialitou objektu a navzdy si ho odniest:

Je to takmer ako by som si odniesol samotny palac - je tam kazdy kusok kamena a kazda
Skvrna. (John Ruskin o Daguerrotype, List otcovi, 7. oktober 1845, Benatky, cit. v. Burns,
1997, 24)

Obr. 1: John Ruskin, Casa degli Zane, Venice, 1845

Objav fotografie vak nielenze umozriuje trvalé zachytenie prelietavych obrazov camery obscury, prinasa
zaroven moznost neobmedzenej mechanicke] reprodukcie tychto obrazov (Benjamin, 2008). Medzi ¢loveka
a obraz vstupuje priemyslova produkcia fotografickych pristrojov a fotografii.



Histdria fotografie je Uzko spata s historiou kapitalizmu a jej rozvoj je paralelny so vznikom tovarne ako
nového kluCového uzla spolocenskej vyroby. Ak na jednej strane sa nachadza snaha navzdy zachytit obraz
odchadzajucich palacov a vyrobou ohrozenej nedotknutej krajiny, na strane druhej lezi vznik tovarne ako
nového miesta a novej formy tej istej vyroby.

Generalizacia tuzby zafixovat singularny obraz tak zrodila fotograficky priemysel, ktory zmechanizoval
produkciu a distriblciu obrazov. Opacnou stranou tuzby zachytit mytické miesta a jedineéné momenty je
tovaren ako locus spoloc¢enského usporiadania novej historickej epochy a nepretrzitej priemyslovej vyroby.
Otazkou vSak zostava, ¢i vlastne tuzba zachytit videna nie je motivovana prave zacinajucou mechanizaciou,
priemyslovou revoluciou a s tym suvisiacim odcarovanim (Weber, 2004) sveta. M6Zme sa pokusit definovat
nulty moment fotografie ako snahu zachranit toto ¢aro sveta fotografickym obratenim sa k prirode a k mytu.

1 Ranna fotografia a popretie priemyslovej vyroby

Paradoxne tak obsah fotografie popiera kontext jej vzniku. Svojim vyberom nametov implicitne popiera
priemyslovu infrastrukturu, ktora umoznila realizaciu tejto tuzby. Tuzba zachytit videné sa obmedzuje na
obrazy prirody.

Je moZno zvlastne zacinat ilustrovat pribeh o spojeni tovarne a fotografie obrazmi, ktoré nijaké tovarne
neobsahuju. Chcem vSak ukazat, Ze ranné fotografie do velkej miery vyjadrujd unik z novej reality sveta
definovaného priemyslom a zarover snahu o nostalgické zachytenie sveta, ktory je tymto priemyslom
ohrozeny. Fotografia tak predstavuje fantaziu imaginarneho sveta, z ktorého boli odstranené vsetky stopy
vyrobnych a distribucnych vztahov.

MaoZe ist o obrazy prirody, ktoré su zbavené akychkolvek stop [udskej cinnosti, i tato innost je takmer
neviditelna, o vznesSenu prirodu, ktora je v harmonii s clovekom, ale tieZ o prirodu ako objekt [udského
pohladu - vtomto poslednom pripade vlastne fotografia priemyslovo vyuziva impulzy, ktoré stali pri jej zrode.

Obr, 2: Carleton E. Watkins, Yosemites Domes, 1865
Obr. 3: Carleton E. Watkins, Witches Rock, near Echo City, Utah, 1873



Obr. 4: Louis and Auguste Bisson, Mont Blanc and the Mer de la Glace, 1860
Obr. 5: Gustave Le Gray, Brig upon the Water, 1856

Obr. 6: Peter Henry Emerson, Sunrise at Sea, 1887
Obr. 7: Platt D Babbitt, Niagara Falls, 1853

Takato logika fotografie, ktora vyhladava iné, imaginarne svety vsak nie je obmedzena na rannu fotografiu.
Existovala stale a tiahne sa az do su¢asnosti. Venujem sa jej preto, Ze jej uvedomenie si je podstatné pre
zmapovanie inych fotografickych principov, ktoré su vzdy nejakym spdsobom vymedzené voci tejto logike,
podobne ako je ona sama negativne vymedzena voci odcarovanému industrialnemu svetu.

Ako najznamejsi priklad uvedme Ansela Adamsa. Adams sa preslavil svojimi heroickymi fotografiami
monumentalnej nedotknutej prirody a zasluzil sa o institucionalizaciu narodnych parkov. Toto je zname z
akejkolvek fotografickej prirucky. Adams je dodnes hrdinom takmer vsetkych fotografov, ktori sa pokusaju o
velkoformatovi fotografiu. Co je vsak menej zname, je Adamsov vztah k jeho viastnému autu. Takmer vietky
preslavené fotografie, vratane El Capitain, vznikli zo strechy auta. Adams takto ziskaval potrebny nadhlad a
zbavoval sa zdeformovanej perspektivy frontalneho planu. Auto sa vSak “samozrejme” na Ziadnej fotografii
neobjavi, pretoZe “samozrejme” do fotografie nepatri a “samozrejme” sa svojou banalitou neméze porovnavat
s mytickou dimenziou EI Capitain.



Adamsove rozdelenie funkci - El Capitain: symbolicka funkcia, vhodna pre obraz / auto: pomocna funkcia,
nevhodna pre obraz - je prerozdelené v dvoch fotografiach od Stephena Shora a Thomasa Strutha.

Obr. 8: Ansel Adams, Half Dome, Merced River, Winter, 1938
Obr. 9: Stephen Shore, Merced River, Yosemite National Park, California, August 13, 1979

V prvom kroku, Shore zachytava Adamsovu Merced River spolu s vyletnikmi, ktori su rozosiati na brehu rieky.
Merced River nie je mytus, ale pekné miesto, kde sa da okupat a posediet si s dietatom v kociku.

Obr. 10: Ansel Adams, El Capitain, 19569
Obr. 11: Thomas Struth, Thomas Struth, El Capitain, Yosemite National Park, 1999

V druhom kroku, Struth zachytava El Capitain z va¢Sieho odstupu ako Ansel Adams. Struth foti z pristupovej
cesty, ktora vedie k parkovisku a je vstupnym miestom pre vylety do narodného parku. Napriek tomu, Ze
Struth evidentne stoji na zemi (a nie na streche svojho auta), fotografii dominuju autd pozastavované na
krajnici, z ktorych vystupuiju turisti aby zachytili prvy okamih v ktorom zbadali EI Capitain. Samotna hora sa
straca v ranom svetle a Struthovej preexpozicii. Struth exponoval podla cesty a nie podla hory. El Capitain tak
vystupuje ako imaginarny sen, ktory sa vznasa nad realitou aut odstavenych na krajnici a pohladov upéatych

smerom k nemu.
4



Paradoxom je Ze Adams, ak sa naozaj zasluzil o institucionalizaciu Yellowstonského parku, vlastne nechcene
sposobil pritomnost aut v okoli El Capitaina, teda presne opak toho, o chcel dosiahnut vo svojej fotografii.

Napriek svojej mytickosti sa vSak Adams nezdrahal zahrnit medzi namety svojej fotografie konstrukciu
vodnej priehrady, integrovanej do skalnatych Utesov. Zda sa, Ze inZiniersky génius je tu povyseny na rovnaku
uroven ako nesputana priroda.

—

Obr. 12: Ansel Adams, Boulder Dam, 1942

Otvara sa dalsi logicky princip fotografie, ktory mézme vystopovat spat do zaciatku 20. storocia.

2 Tovaren ako monument buducnosti

Ako jeden zo zakladnych principov fotografie sme identifikovali snahu o unik z logiky priemyslovej vyroby.
Druhym, opacnym, principom potom je monumentalizacia klu¢ovych aspektov tohto spdsobu produkcie.
Tovaren a industrialne Struktary sa stava vizualnym symbolom jednak technického pokroku a jednak dovery
v to, Ze tento technicky pokrok automaticky prerastie do pokroku socialneho.

Obr. 13: Ben Glaha, Construction of Hoover dam, 1934



2.1 Vznesené v prirode a v priemysle

Kantov koncept vzneseného (das Erhabene) nam umozni najst podobnost medzi tymito dvomi zdanlivo
protichodnymi principmi. Kant odlisil pocit vzneSeného od pocitu krasy a lokalizoval jeho zdroj v
neuchopitelnosti konceptu prirody, o ktorej mame urcitu predstavu konecnosti, ktora vsak v kazdom nasom
vztahu k nej presahuje akukolvek moznost pochopenia (Kant, 2000).

Pocit vzneSeného nevyplyva priamo z velkosti a rozlahlosti objektu, ale z rozdielnosti Skal medzi prirodou a
¢lovekom. To, €o stimuluje pocit vzneSeného je u Kanta mimo-ludského pévodu, nieco externé a nepoznané
a zaroven vzdy tu a teraz. Ranna fotografia, pre ktord priroda predstavuje Unik zo sveta priemyslu, moze byt
teda popisana tiez ako snaha o vizuélne sprostredkovanie pocitu vzneseného.

Stopéatdesiat rokov po Kantovom ukotveni pojmu vSak pocit vzeSeného ziskava kvalitativne novy zdroj. Pri
prvom zhliadnuti beténovych obilnych sil v USA, Gropius napisal:

Obrovské sila, neuveritelne priestorovo asketické ale tvoriace priestor. ...[M]edzi zhonom
nakladania a vykladania lodi zo zrnom, Zelezni¢nej premavky, vlakov a mostov, Zeriavové monstra
s ludskymi gestami, zastup silovych buniek z beténu, kamena a glazovanej tehly. Potom

zrazu silo s administrativnymi budovami, jasna horizontala definovana ohromnymi vertikalmi
patdesiatich aZ sto sil. To vSetko pri ostrom vecernom svetle. Fotografoval som ako zmyslov
zbaveny. VSetko ostatné sa zdalo zodpovedat mojim snom o silach. VSetko ostatné bol iba
zaciatok. (Erich Mendelsohn, cit. v Banham, 1986, 6)

Pocit vzneSeného, na ktory mali monopol vnemy prirody, sa koncentruje okolo sil, tovarni a priemyslovych
objektov. Objektom, ktory stimuluje pocit vzneSeného, sa stava ludsky vytvor. Zdrojom vzneseného zrazu
nie je priroda, ale vytvory samotnej spolo¢nosti a, ako to rozvinie Corbusier v Za novu architekturu, ¢isto
technicka a objektivna racionalita.

Obr. 14: Walter Gropius, ilustracie publikované v Jahrbuch der Deutschen Werkbundes, 1913



Objavuje sa tu paradox, ktory vlastne definuje kapitalizmus ako taky, a to prava stcasna absolttna racionalita
a absolutna neuchopeitelnost fenoménu tovarne a priemyslovej vyroby. Zdrojom vzneseného je vedecka
racionalita, ktorej vytvory st vSak neuchopitelné pre individualny subjekt.

Vztah medzi umenim a touto racionalitou potom jasne a bez zabran definoval Henry Ford:

Chceme umelcov vo vztahu k priemyslu. Chceme majstrov priemyslovej metody, ako zo

strany vyrobcu, tak zo strany vyrobku. Chceme tych, ktory dokazu tvarovat politickd, socidlnu,
priemyslovi a moralnu masu do pevného a foremného celku. Prilis sme obmedzovali kreativitu a
pouzivali sme ju na trivialne Gcely. Chceme ludi, ktori dokazu vytvorit navod na vyrobu pre vsetko
¢o je spravne, dobré a Ziadlce v naSom Zivote. (Ford, 2008, 98)

Tento imperativ prekvapivo nachadza nadSenu odozvu od tych, pre ktorych je urceny. Fotografia vlastnym
spdsobom prijima a zobrazuje vzneSené v priemysle. V sthlase so socialnymi teériami modernistickej
architektuary, fotografia naraba s obrazom tovarne ako s prisflubom novej spolocenskej formy.

V roku 1927 Charles Sheeler prijima od Henry Forda zakazku na fotografiu Ford River Rouge tovarne v
Chicagu. Sheeler sa Ulohy nadSene ujme a vytvori oslavny cyklus, ktory spaja monumentalitu architektiry a
Fordovho génia spolu s na nich zaloZenej viery v buducnost.

et L,
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Obr. 15: Charles Sheeler, Ford Plant, River Rouge, Criss-Crossed Conveyors, 1927
Obr, 16: Charles Sheeler, Power House No. 1, 1927

Podobny cyklus s ndzvom Der Gigant an der Ruhr len o rok neskor vytvoril v Nemecku MP Block. Block
sice nezddrazriuje koncentraciu kapitélu v jednych rukach tak ako Sheeler, monumentalita a vzneSenost
industrialnej architektury je vSak v jeho praci rovnako pritomna.



Obr. 17: MP Block, Der Gigant an der Ruhr, 1928
Obr. 18: MP Block, Der Gigant an der Ruhr, 1928

Vidime, Ze Blockov jazyk, ktorym zd6razfuje vzneSenost priemyslu, je dramatické sveto a dym. Tento jazyk

snad najvyraznejsie rozvinie v suvislosti s oslavou priemyselnej architektdry Margaret Bourke-White, ktora
tvrdr:

Akékolvek dolezité umenie vychadzajuce z industrialnej doby bude inSpirovana priemyslom,
pretoze priemysel je Zivy a vitalny. Krasa priemyslu leZi v jeho krase a jednoduchosti: kazda linia
je nevyhnutna a preto krasna. (Bourke-White, cit. v Goldberg, 1987)

Ranné dielo Margaret Bourke-White prezentuje priemyslovid vyrobu ako dramu industrialnej architektury,
ktora polozahalena do trvalého dymu a ohfa predstavuje ikonu spolocenského pokroku. Katalog k vystave
“Machine-Age Exposition” v NY v roku 1927 hlasi:

Nie je dnes stroj prekypujicim symbolom tajomstva [udskej tvorivosti? Nie je stroj novym
mytickym boZzstvom, ktoré piSe legendy a pribehy dramy dnesného ludstva? Pre stucasné
otazky ludstva ma Stroj a jeho Uzitkova a materidlna funkcia vyznam spirituélnej inSpiracie. (cit. v
Goldberg, 1987)

= i bl o T,

Obr. 19: Margaret Bourke-White, Otis Steel Smoke Stacks, Cleveland, Ohio, 1928
Obr. 20: Margaret Bourke-White, Welding the Rimes, International Harvester, Chicago, llliniois, 1933
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Obr. 21: Margaret Bourke-White, Workers at the Kennecott Copper Co, 1932
Obr. 22: Margaret Bourke-White, Smoke Stacks, Great Lakes region, Michigan, 1930

Obr. 23: Margaret Bourke-White, Molten Steel, Otis Steel Mill, Cleveland, Ohio, 1928
Obr. 24: Margaret Bourke-White, Champion Paper Company, Houston, Texas, 1951

Rozpor je vSak zrejmy uz od zaCiatku. Ak tym, kto vyzyva k spolocenskému pokroku je Henry Ford, nie je
velmi prekvapivé ak za rétorikou univerzalneho prospechu stoji sukromny kapital. Drama dymu a ohna,
ktoru tak energicky zobrazuje Bourke-White, a kvoli ktorej sa Splha na kominy, tak vlastne iba zneviditelfiuje
dramu kapitalu a Spekulativnych investicii, ktoré stoja v pozadi dymu a ohna. Je tak celkom logické, ze

Bourke-White zacala fotit tovarne ako reklamu pre jednotlivé firmy a nakoniec dosiahla Uspech tym, Ze jej

“‘grandiézne, umelecké obrazy poskytli nové a efektivne prostriedky pre vytvorenie prestiznej korporatne;j
identity” (Goldberg, 1987).



2.2 VznesSeny dym

Bourke-Whitovsky dym sa potom tiahne napriec histériou priemyslovej fotografie a vytvara dymovu clonu,
ktora takmer ako princip zddraznuje vzneSenost tam, kde by si spolo¢ensky vyznam nametu ziadal skor
ujasnenie.

Od Stieglitza, ktory dymom zrovnopravnuje ruku ¢loveka a mesto ambicii, cez Coburna, ktory ho prezentuje
ako spolocensky pilier a Fassbendera, ktory podriaduje dymu cely obraz, az po post-krizového Delana, dym
symbolicky vyjadruje vzneSenost a monumentalnost priemyslovej vyroby.

Obr. 25: Alfred Stieglitz, The Hand of Man, New York, 1902
Obr. 26: Alfred Stieglitz, The City of Ambition, New York, 1910
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Obr. 27: Alvin Langdon Coburn, Pillars of Smoke, Pittsburgh, 1911
Obr. 28: Adolph Fassbender, Industry of the West, 1935



Obr, 29: Jack Delano, Sawmill at the Greensboro Lumber Co., Greensboro, Ga., 1941
Obr. 30: Jack Delano, Train Yard in Chicago by Jack Delano, 1942

Co znamena tato vadepritomnost dymu v industrialnej fotografii prvej polovice 20. storogia? Ide o
signifikantny prejav fotografického problému zamienania viditelného a zrozumitelného. PretoZe nieco vidime,
mame pocit, Ze tomu rozumieme. Brecht povedal, Ze fotografia Kruppovej tovarne nehovori ni¢ o Kruppove;j
tovarni ako spolocenskej institucii (Brecht, 2007). Brecht tu identifikuje zdanlivi neschopnost fotografie
prispiet k pochopeniu usporiadania spolo¢nosti zaloZzenej na priemyslovej vyrobe (a vo vSeobecnosti,
akejkolvek spolocenske] problematiky). Fotografia, ktorej ide o reprezentaciu pocitu vzneseného v priemysle
v skutocnosti buduje okolo svojho nametu monumentalnu hradbu nepochopenia.

[H]oci urbanno [the urban] je integralnou sucastou nasej kazdodennej skisenosti, ludska praca
a socialne vztahy zahrnuté v procese jej produkcie st pominuté. Produkcia urbanna zostava
preto neproblematizovana a urbanno sa naturalizuje, ako keby na jednej strane bolo uz vzdy tu
ateraz a na strane druhej jasne odliS§ené a oddelené od prirody. (Kaika & Swyngedouw, 2000,
123)

Treba eSte raz zdoraznit, Ze v pripade zobrazovania priemyslu ide o kvalitativne novy stupen vzneseného,
ktory sa na rozdiel od Kantovej konceptualizace uz netyka prirodnych ¢i mytickych, ale spoloc¢enskych
vytvorov. Vznedenost tychto spolocenskych vytvorov je vlastne paradoxne dana prave tym, Ze si vnimané ako
nieCo objektivne a nezmenitelné, podobne ako priroda. Tovarne su teda zaroven prirodzené, nieco o “je tak”
anemodze byt inak, a nadprirodzené, reprezentované ako mytické a neuchopitelné.

Schopnost fotografie preklenut rozpor medzi viditelnym a zrozumitelnym zélezi skor na skimani samotného
problému viditelného. O toto sa pokusila jednak socialna fotografia Lewisa Hine, jednak sovietska
fotograficka avantgarda.

2.3 Lewis Hine a socialna kritika detskej prace v tovarni

Fotograficka praca Lewisa Hinea je motivovana snahou o konkrétnu spolocenskd zmenu - zlepSenie
pracovnych podmienok v tovarniach a odstranenie detskej prace. V tomto boji sa Hine spolieha na
spolupracu s novinami. Spolu so zarodkom reportaznej fotografie sa vSak objavuje novy problém, ktory bude
v buducnosti tak naliehavy, a to zavislost fotografie na vysvetlujucich popiskoch.
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Obr. 31: Lewis Hine, Cora Lee Griffin, Whitnel, North Carolina, 1908

Napriklad, k fotografii Cory Lee Griffin autor pripojil nasledujuci popisok:

Jedna z pradiek vo Whitnel Cotton Mill. Vysoka 1 m a 30 cm. V pradelni je uz jeden rok.
Niekedy pracuje v noci. Robi Styri smeny, 48 centov za den. Ked som sa jej spytal kolko ma
rokov, zavahala, a potom povedala: >Nepamatam si< a nakoniec déverne dodala: >Nie som dost
stard na pracu, ale pracujem aj tak.< Medzi 50 zamestnancami bolo 10 deti jej velkosti. Whitnel,
North Carolina.” (http://www.historyplace.com/unitedstates/ childlabor/hine-whitnel.htm)

Napriek zdanlivému obratu k neviditelnému, fotografia je rovnako zavisla na priamej reprodukcii
emocionalneho afektu, ako v pripade vzneSeného dymu. Snahu o pochopenie prenechava dopliujucemu a
vysvetlujucemu textu.

Ku socialnej kritike, nie aZ tak paradoxne, sa obracia i samotna Margaret-Bourke White:

V rannej faze kariéry Margaret Bourke-White, podobne ako v rannej faze mechanického umenia
vo vSeobecnosti, zatialco hlavnym hrdinom je stroj, robotnik zohrava vedlajsiu Ulohu a pohybuje
sa viac-menej mimo scény. Ale koncom tridsiatych rokov, hoci Americania su nadalej fascinovani
technoldgiou, hospodarska kriza obratila pozornost krajiny na ludsku biedu. Margaret Bourke-
White zacala Coraz CastejSie smerovat svoj objektiv na robotnika za strojom, a ¢oskoro potom

sa ponorila do fotozurnalizmu, fotografického Zanra, pre ktory bol vzdy typicky silny narativny
zaujem o ludské pribehy a [udské udalosti. (Goldberg, 1987)
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Obr. 32: Margaret Bourke-White, Bread Line during the Louisville flood, Kentucky, 1937

Zda sa, ze Margaret-Bourke v ramci svojej fotografickej kariéry presla celym spektrom pristupov,

ktory ponuka fotografia - jej fotografie Ameriky pocas krizy 30. rokov (a taktiez neskorsie fotografie z
koncentracnych taborov) ako keby davali na vzdy zabudndt na heroickud oslavu dymu a ohna. Je to vSak
naozaj tak? Je si Bourke-White vedoma toho, Ze ak na jednu stranu postavim tovarne a kapitalistickt formu
organizacie vyroby, ktora je na nich zaloZzena a na sranu druht ludské pribehy pIné utrpenia, vyplvyajiceho z
ekonomickej depresie, nezamestnanosti a hladu, nejde o dva nezavislé fotografické namety, ale jednoducho
o0 dva aspekty jedného a toho istého spolo¢ensko-ekonomického problému.

Ak v prvom pripade ide o heroizmus tovarne a strojov a v druhom pripade o individualne ludské pribehy,
nikdy neddjde k ich zmyslupInému prepojeniu. Vo fotografii Bourke-White su stroje a ludia uvazovani vzdy
oddelene a v praci Lewisa Hinea, ktora sa uz takmer oslobodila od zavislosti na doplfujucich vysvetleniach,
su potom prepojeni v Cisto vytvarnej symbioze.

Obr. 33: Lewis Hine, Power house mechanic working on steam pump, 1920
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Hine, ktory stavia krehké a vykoristované dieta voci brutalnej industrialnej masinérii, nemoze byt v ziadnom
pripade obvineny z nedostatku moralneho presvedcenia. Hine, ktory je sociol6gom i fotografom, sa vSak ani
sociologicky ani fotograficky nezaujima o Sirsi kontext problému detskej prace a jeho vztah k usporiadaniu
priemyslovej spolo¢nosti. Hine, ktorému ide o vyrieSenie konkrétneho a partikularneho problému, neukazuje

rozpor medzi monumentalitou a kazdodennostou tovarne ako miesta spoloc¢enskej prace.

Takéto vytvarné zdéraznovanie suhry medzi clovekom a strojom vSak uz nema daleko k Cisto reklamne;
fotografii, ktora je samozrejme zaloZena na odstraneni akejkolvek problematickosti vo svojom namete.
Typicky je napriklad fotograficky cyklus Roberta Doisneau o tovarni Renault:

Obr. 34: Robert Doisneau, The Frégat Amiral, 19564

‘Socialne-kritickd’ fotografia Lewisa Hinea sa tak postupne obracia na svoj vlastny opak, na fotografiu, ktora
oslavuje tovarne a ich vyrobky, a kde robotnici a majitelia Stastne spolupracuju na tvorbe spolo¢enského
blahobytu. Tato oslava je vSak uz zbavena akejkolvek stopy vznesenosti. Ide uz o krasno, o krasne veci a

ich krasny dizajn. A takisto s nimi spojena predstava spolocenskej buducnosti uz nema rozmer kolektivnej
premeny spolocenskej formy a spolocenskych vztahov, ale vSeobecny narast majetnosti jednotlivcov a ich
doméacnosti.

Pozrime sa teda eSte na druhy pokus o skumanie viditelného v priemyslovej fotografii.

2.4 Alexander Rodchenko

Ruska avantgarda, v duchu Eisensteinovej ¢i Benjaminove] teérie dialektického obrazu, rozbija dualitu
monumentalizacie dymu a ohna a “socialne-kritickej" fotografie a vklada industrialne fragmenty do novych
celkov. Je si vedoma priepasti medzi individualnymi obrazmi snaziacimi sa o pravdivu reprezentaciu

a pochopenim prostrednictvom tychto obrazov. Tym padom bola schopna oslobodit sa od fascinacie
vznesenym.

Napriek tomu - a napriek rozdielnym formam spolocenskej organizacii priemyslove] vyroby -, v sovietskej
fotografii nachadzame podobne ako v zapadnej fotografii vyjadrenie priameho stvisu medzi technologickym
a socialnym pokrokom.

Princip “konstrukcie”, ktory dal vzniknut nazvu konstruktivizmus, ma technicky a spolocensky rozmer
zaroven. Podobne ako Le Corbusier alebo Henry Ford, cielom a vysledkom technologickych konstrukcii je
konstrukcia novej spolo¢nosti:
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Zaber novo postavenej tovarne nie je jednoduchym objektom, ale zdrojom pychy a radosti z
industrializacie nasej krajiny. To je to, o musime ukazat... (cit. v Osman & Turner, 1977, 228)

Obr. 35: Alexander Rodchenko, Stlp vysokého napétia, 1926 (obalka Novy Lef, 5/1927)
Obr. 36: Alexander Rodchenko, Slavnostna prehliadka v tovarni Dynamo, 1928

Obr. 37: Alexander Rodchenko, Choukhovskaia veza, 1929
Obr. 38: Alexander Rodchenko, Ornamentalne dievcata, rok neznamy
Obr. 39: El Lisickij, fotomontaz, 1930

Ci uz ide o Rodtchenkovu tvorbu medziobrazovych formalnych a strukturalnych podobnosti alebo Lisického
kolaZe, ktoré vytvaraju vnutroobrazové prelinania, vzajomny prienik medzi technologickym pokrokom a
premenou spolocenskej formy je tu vzdy pritomny.

Socialisticky realizmus potom predstavuje zlyhanie a popretie sovietskej avantgardy v tom zmysle, Ze sa
jednak navracia spat k monumentalizacii priemyslu a k estetike dymu a ohna, a jednak kombinuje tuto

monumentalizaciu s tradiciou “socialnej” a Zurnalistickej fotografie, zaloZzenej na afekte portrétovaného.
Sovietska avantgarda, Margaret Bourke-White a Lewis Hine sa tak stretavaju v socialistickom realizme.
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Obr. 40: Anatolii Skurikhin, Magnitka Under Construction, 1932
Obr. 41: Anatolii Skurikhin, Builders of the Kuznetsk Metallurgic Factory, 1934

3 De-monumentalizacia tovarne

Medzi monumentalizaciou priemyslu a socialnou fotografiou, medzi sovietskou avantgardou, ktora chcela
stotoznit umenie a Zivot a jej perverznym vyustenim do socialistického realizmu, poziciu unikajucu tymto
opoziciam mozme charakterizovat ako de-monumentalizaciu industrialnej architektary. Tato pozicia sa da
rozdelit do troch skupin, ktoré charakterizuju jej fotograficku metodu:

* tovaren ako priestor kazdodenného Zivota,

e infrastruktura,

* architektura ako proces.

Tato metdda sa zaoberd aspektmi priemyslu, ktoré spochybnujd jeho monumentalizaciu a zaroven kladu
do vztahu priemyselnt produkciu a produkciu spolocenskych vztahov. Odkryvaju tym tiez suvislost medzi
monumentalnymi obrazmi a Spekulativnym projektom industrialne ukotvenej prestavby spolo¢nosti a teda i
medzi krizou jednej fazy kapitalizmu a krizou samotného spolo¢enského projektu na nej postavenom:

Zatial¢o ideoldgia viery v technologickd moc sa rozplyva, infraStruktura a technologicke
konstrukcie v mestskych zastavbach predstavujd... smutné materialne spomienky na sen, ktory
sa nikdy nenaplnil. JasnejSie nez kedykolvek predtym, ruiny dnes prekonaného urbanneho sna
odhaluju jeho fantazmagoricku povahu a skryty scenar jeho realizacie. Zatialco ich povodny
spolocensky vyznam...sa vytraca, zaciname vnimat skor to, Ze zhmotnuju zlyhanie emancipéacie,

o ktoru sa pokusil modernisticky projekt. (Kaika, Swyngedouw, 2000, 132)

Vo fotografickej pozicii, ktoru opatrne nazyvam ako de-monumentalizaciu priemyslu, vSak difam nejde o
cynicku oslavu zlyhania viery v spolocensky pokrok, ako skor o prispevok k tvorbe kritického vedomia, ktoré
je schopné odstupu od réznych novych, sikromnych, foriem monumentalizacie.
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Kazdu zo skupin, do ktorej som tuto poziciu rozdelil, predstavim jednou fotografiou Andreasa Feiningera a
uzavriem jednou fotografiou Thomasa Strutha, nasledne sa vSak budem sustredit na autorov, ktorych dielo sa
ako celok da viac-menej identifikovat s kazdou z nich. Toto rozdelenie vSak nie je nijak definitivne a jednotlivé
kategorie nie su vzajomne nepriestupné.

3.1 Tovaren ako priestor obycajného, kazdodenného zivota

Fotografiou kazdodenného sveta nerozumieme jednoducho to, ¢o sa nazyva ,socialnou” ¢i ,humanistickou®
fotografiou. Ukazat tovaren ako miesto kazdodenného Zivota neznamena nevyhnutne ukazat ludi,
schovanych za mdrmi tovarne. Socialna fotografia Lewisa Hinea sice na prvy pohlad unika industrialne;
monumentalizacii a estetike dymu a ohfia, avSak len za cenu uspokojenia sa s abstraktnym a ahistorickym
pojmom “Cloveka” (podobne ako neskor humanisticka fotografia, ktora od tohto pojmu odvodi svoje
pomenovanie) a s programovym vyuzitim fotografie. Socialisticky realizmus a jeho portrét robotnika
monumentalizuje tovarensku vyrobu rovnako ako romantické zabery dymiacych kominov.

Kazdodennost musime hladat inde. Podstatné nie je az tak, ¢i sa na fotografii objavuje ¢lovek, ale akym
spdsobom su tu vyjadrené stopy jeho ¢innosti. Pozrime sa na fotografiu od Andreasa Feiningera. Aj ked
sa na fotografii opat objavuje dym, je usadeny skor v pozadi, ako jeden z mnoha elementov, ktoré st na

fotografii.

Obr. 42: Andreas Feininger, A new steel mill takes form, 1942

Neda sa povedat, Ze by fotografia mala jeden Ustredny motiv. Napriek tomu, Ze nazov fotografie odkazuje na
tovaren, ta sa nachadza v druhom plane, poprediu dominuju auta. Dochadza tak k urcitému vyrovnaniu ich
dolezitosti, parkovisko pred tovarfiou mé v kompozicii rovnakd hodnotu ako samotna tovaren. Parkovisko
odkazuje skor na kazdodenny presun pracovnej sily a materialu, nez na nad¢asovu vzneSenost tovarne.

3.1.1 Albert Renger-Patzsch

Zda sa mi, ze v praci Renger-Patzscha mame jednu z prvych snah o pochopenie tovarne ako spolocenskej
institlcie a zaroven ako objektu kazdodenného Zivota. Renger-Patzsch odhaluje tovaren zasadne odlisSnym
spdsobom ako Hine a zaroven sa pozorne vyhyba monumentalizacii vzneSeného dymu.
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Obr. 43: Albert Renger-Patzsch, bez ndzvu, datum neznamy
Obr. 44: Albert Renger-Patzsch, Knépfe, 1928
Obr. 45: Albert Renger-Patzsch, Zeche Germania in Dortmund-Marien, 1954

Dalo by sa povedat, Ze Renger-Patzsch sa snazi o realistické vykreslenie najroznejsich skal a kontextov, v
ktorych je tovaren a priemyslova vyroba implikovana. Fotografuje celkové pohlady do industrialnej krajiny i do
robotnickych ulic, fasady tovarni a ich riaditelstiev, Casti priemyslovych budoy, stroje a nakoniec i komodity,
ktoré tito robotnici, tovarne a stroje produkuju.

Metdéda Rengera-Patzscha sa snazi o vytvorenie maximalnej vizualnej saturacie daného konceptu, v

jeho pripade priemyslu. Renger-Patzsch pracuje s posunmi vyznamov, ktoré vznikaju medzi jednotlivymi
fotografiami a vytvara urcita serialitu. Nejde vSak o serialitu, ktora je zalozena na principe podobnosti, ako to
uvidime v pripade Bernd a Hilla Becher, ale naopak, na principe rozdielnosti. Renger-Patzsch uklada vedla
seba fotografie najroznejSich zanrov, ako keby si vyznamové nasytenie konceptu Ziadalo prave spojenie
vSetkych zanrov. Takato metoda v konec¢nom désledku spochybriuje pojem Zanru ako taky a smeruje k
fotografii, ktora je zaloZzena prave na koncepte a nie na zanri.

Konecne, ak Ansel Adams, ktory vytvaral monumentalne fotografie prirody a ktory potom do svojho diela
zahrnul fotografiu vodnej priehrady, Renger-Patzsch, znamy predovsetkym ako fotograf priemyslu, takisto
vytvoril viaceré fotografie z ne-priemyslového prostredia. Ak vSak Adams nachadza vzneSené v prirode i v
priemysle, Renger-Patzsch potrétuje prirodu s rovnakym de-monumentalizaciou ako priemysel.
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Obr. 46: Albert Renger Patzsch, Winterlicher Wald, 1925

Renger-Patzschove fotky vytvaraju priemernd vizualitu. Mame pocit, Ze sa pozerame na veci spdsobom, ktory
neberie do Uvahy vizualitu, ktory vidi veci tak, ako ich vidime kedykolvek, ked vobec nerozmyslame o tom,
ako veci vyzeraju a predsa sa na ne pozerame. Je to prave tato kazdodenna (ne)vizualita Rengera-Patzscha,
ktora de-monumentalizuje nasu predstavu priemyslu a tovarni.

Obr. 47: Thomas Struth, Semi Submersible Rig, DSME Shipyard/Geoje Island, 2007
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Podobne ako Andreas Feininger, Thomas Struth zachytava ropnu plosinu tak, ze v popredi nachadzame splet
Uchytnych lan, stavebnych materialov a bicyklov, na ktorych dennodenne dochadzaju ti, o tu pracuju. Ropna
ploSina, ktora by svojou nadmernostou pravdepodobne zviedla mnohych fotografov k pocitu vznesneosti a k
zdorazneniu jej monumentality, je tu prezentovana ako miesto kazdodennej prace a kazdodenného Zivota.

3.2 Infrastruktura

Kazdodenna spoloc¢enska prax je umoziiovana spletou infrastruktar, ktoré distribuujd a cirkuluju najroznejsie
formy energie medzi centrom a koncovymi bodmi.

Obr. 48: Andreas Feininger, Signal Hill Oilfield, California, 1952

Fotografia Andreasa Feiningera ukazuje Signal Hill v Kalifornii ako Stvorpridovu cestu obkolesent ropnymi
vrtmi. Jedna fotografia tak zhustenym sposobom prezentuje celd trajektoru ropy od jej tazby az po jej
spotrebovanie vo forme benzinu. Fotografia dava viditelnost infrastruktuare, ktoré je absolutne fundamentalna
pre nepretrzitu jazdu automobilov, zaroven viak, oddelena od automobilov, Castokrat vyzera ako nieco

prirodzené, ¢o funguje ako keby samo od seba. Ako vravia Kaika & Swyngedouw:

Voda, elektrina, informacie...[sa zdaju] ‘zazracne' vstupovat do domacnosti, ako keby
neprichadzali zo Ziadneho konkrétneho miesta a zaroven prichédzali zovsadial. (Kaika &
Swyngedouw, 2000, 133)

Postavit do pozornosti fotografie infrastruktiru znamena teda venovat pozornost technickému zabezpeceniu
kazdodenného chodu spolo¢nosti. Fotografia sa namiesto ne-obycajného sustredi na obycajné; a teda
namiesto viditelného na neviditelné.

V roku 1967 v rozhovore pre Artforum prirovnal Tony Smith noénu jazdu na nedokoncenej dialnicéne;
pripojke k umeleckému zazitku, ktory nie je mozné dosiahnut vnimanim obrazov (Smith, 1966). Tento
rozhovor sa stal tercom kritiky Michaela Frieda (1998), pre ktorého Morrisova umelecka hypotéza
predstavuje presne to, €o je v umeni nespravne - teatralnost a snahu “zvalit” umeleckud pracu na divaka,
ktorému sa predkladaju nedokoncené objekty vyZadujice jeho pohyb v priestore.

Michael Fried a s nim dalsi kritici a komentatori, ktori sa k problému Morris-Fried vyjadruju (napr. Joseph,
2007, 69 alebo Krauss 2000, 6), si vSimaju predovsetkym jazdu, avSak bokom zostava to, Ze iSlo o jazdu

na nedokoncenej pripojke. Morris sa tu pohrava s normalitou infrastruktury. Jazda na ceste je absolutne
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obycajnou a kazdodennou aktivitou. Cesta, ktora je kvalitnd a volnd, umoznuje Soférovi bezproblémovu jazdu,
a tym vlastne zneviditelnuje samu seba a spoloc¢ensku pracu potrebnu na jej konstrukciu a prevadzku. Prave
jazda po nedokoncenej ceste tak pradoxne vizualne a zmyslovo spritomnuje cestu ako solocensky fenomén.

Bruno Latour (1997) definuje black-box ako spolo¢ensko-technicky celok (napr. jazda viaku TGV), ktory si
nevsimame dovtedy, kym funguje, pretoZe nas nezaujima ako funguje. Jedine v momente, kedy tento celok
prestane fungovat (vlak sa pokazi), si uvedomime jeho nevyhnutnu existenciu. Black-box monumentalizuje
objekt, vytvara z neho symbol, a to na Ukor pochopenia spolocenskych vztahov, ktoré existuju v pozadi, ako
vysledok a napriec tymto objektom. Naopak, fotografia, ktorej sa venujeme v tomto odseku, si vSima prave

tento “black-box” - infrastrukturu ako nepriznanu ¢ast nasho okolia.

Tovaren ako miesto vyroby ziskava zmysel iba vo vztahu k fungujucej infraStrukture, ktora vyrobky distribuuje
na miesta ich spotreby — bez ohladu nato ¢i vyrobkom je zrno, traktor alebo elektricka energia. Ak
priemyslova vyroba je lokalizovana v ,priemyslovych areéloch®, infrastruktira sa nachadza takmer vsade.
Fotograf, ktory s ispechom unikne karedosti tovarne, ma vacsie problémy vysporiadat sa so stipmi, kablami
a potrubim, ktoré mu narusuje ,pekny* zaber. ZoCi-voci takejto snahe o idealizaciu méZzeme vidiet ako jeden
z hlavnych problémov pre fotografiu to, ako sa dokaze vysporiadat so (vSade)pritomnostou spoloc¢enske;
infrastruktury.

3.2.1 Walker Evans

Na fotografii Provincetown, 1931 je telegrafnému stipu a z neho vedticim kablom prilozena rovnaka
dolezitost ako ostatnym ‘reprezentativnym’ budovam. Infrastruktura nie je ‘prekazkou’ vo fotografii, ale
jednym z jej hlavnych ‘motivov’.

)
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Obr. 49: Walker Evans, Provincetown, 1931

Infrastruktara naruSuje monumentalitu architektonickych objektov tym, Ze odkazuje k nevyhnutne;
energetickej cirkulacii, ktora zabezpecuje kazdodennu prevadzku tychto a okolitych objektov. Namiesto
zdoraznovania vzneSenosti a symbolickej hodnoty, Evansova fotografia si vSima kazdodennu materialitu
infrastruktury. Evans neodfotografuje nednovy putac ako svetelnu dominantu, ktora oZaruje celé mesto
nazvom znamej korporacie, ale ako obycajnu konstrukciu z plechu a Ziaroviek. NavysSe, v spdsobe akym
Evans komponuje nie je neénovy putac o ni¢ dolezitejSi nez Zelezna konstrukcia, na ktorej je umiestn2e1ny.
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Obr. 50: Walker Evans, U.S. Rubber Sign, New York, 1928

Podobnym spésobom Evans fotografuje i priemysel. Fotografie st zvlastne vyrovnané, Ziadny z jej
kompozicnych elementov nedominuje a nepotlaca ostatné do pozadia. Tovarenské pece a obytné Stvrte su
integrované infrastrukturou, zdéraznenou prostrednictvom linie stipov, ktoré lemuju cestu.

==f

Obr, 51: Walker Evans, Steel Mill and Workers' Houses, Bessember, Alabama, 1936

Tym, Ze Evans nedodrziava kompozicné principy zdedené z maliarstva, ktoré si osvojilia vytvarna fotografia,
narusuje vlastne i jeden zo zakladnych principov stavy obrazu, a to hierarchické rozdelenie na namet a
pozadie. Fotografia tak zrovnopraviuje prehliadanu infrastrukturu s objektmi, ktoré su ‘hodné’ vizualne;
pozornosti. Jednym z ¢asto sa objavujucim nametom v Evansovej fotografii je auto. Vztah auta a fotografie,
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ako sme uz spomenuli v suvislosti s Anselom Adamsom, je pre fotografiu problematicky jednak svojim
odkazom na Cisto Uzitkovu (use) hodnotu , jednak svojim vzdy futuristickym dizajnom, ktory evokuje vymennu
(exchange) hodnotu. Evansov dokaze auto a cell vizualitu spojenu s automobilovou infrastruktarou zahrnuit
do fotografie spdsobom, ktory auto nijak nemonumentalizuje avSak prezentuje ho ako normalnu sucast
zivotného prostredia modernej spolo¢nosti.

i

Obr. 52: Walker Evans, Roadside Gas Station and Miners' Houses, Lewisburg, Alabama, 1935

3.2.2 Stephen Shore

Podobny pristup mézme najst v praci Stephena Shora The Uncommon Places. Autor tu zachytava banalne
a prazdne miesta kdekolvek v Amerike a explicitne odkazuje na Evansove dielo. Tym, Ze Shore dalej
vyprazdnuje fotografiu od ‘nametov’ , dostava sa dalej do popredia zvycajne vedlajSia infrastruktura.

Obr. 53: Stephen Shore, U.S. 22, New Jersey, April 24, 1974
Obr. 54: Stephen Shore, Wilde Street and Colonization Avenue Ontario, August 15, 1974

Shore dava Evansovmu pristupu precizny formalny rozmer. VSetky fotografiu maju prisnu a do detailov
premyslent kompoziciu, ktora vytvara “hiboky priestor”. Takyto pristup nie je bezobsaznym formalizmom,
ale inym sp6sobom zd6raznuju to, Co Evans vyjadril skor intuitivne. Stfp, auto, obchod, napis na obchode,
telefonna budka, zasobovacie palety alebo vrece cibule maju vo fotografii rovnaky vyznam.
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Obr. 55: Walker Evans, New Orleans street corner, Louisiana, 1936
Obr. 56: Stephen Shore, U.S. Route 10, Post Falls, Idaho, August 25, 1974

Shorove fotografie su saturované cestou a autami. Metdda je mozno formalne podobna na Kerouacovu
On the Road a Frankovych Americans, autor sa vSak pozorne vyhyba heroizacii i ironizacii ‘oby¢ajného

Cloveka'. Ak Kerouac a Ciastoéne i Frank vo svojom diel vlastne tématizuju samotnu cestu, Shore rozvija tuto
tématizaciu ovela dalej a metodicky i logicky ovela doslednejSie.

Shore fotografuje cestu doslovne. Jeho fotografie sa zaobraju tym ¢o je prilis viditelné a neviditelné zaroven.
Cestné infrastruktara, krizovatky, semaféry a benzinové pumpy su vsade naokolo nés a preto je tak tazké sa
nad nimi pozastavit inak ako z Cisto funkéného hladiska. Shore tak svojou fotografiou tématizuje prave tento

rozpor medzi viditelnostou a neviditelnostou infrastruktury, na ktorej je postavena sicasna forma organizacie
spolocenskej vyroby.

Obr. 57: Stephen Shore, Main Street and 2nd Avenue, Valley City, South Dakota, July 12, 1973
Obr. 58: Stephen Shore, Beverly Boulevard and La Brea Avenue, Los Angeles, California, June 21, 1975

Ak Shore vytvoril svoje dielo pocas série desattisickilometrovych autovyletov naprie¢ Amerikou, v ktorych

zdokumentoval infrastruktaru, ktora vlastne takyto vylet umoznuje, Ed Ruscha sa konkrétne zaobera
fenoménom Cerpacich stanic.
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3.2.3 Ed Ruscha

Na rozdiel od Stephena Shora, Ruscha nevenuje pozornost technickej kvalite fotografii a nepracuje s
velkoformatovym pristrojom. Nesustredi sa na jednotlivé obrazy, ale na serialne posuny medzi nimi. Ruscha
prezentuje cestu z vychodného na zapadné pobreZie sériou 26 “snapshotov” Eerpacich stanic, odfotenych za
jazdy z okna auta, bez akéhokolvek premyslania o kompozicii.

Obr. 59: Ed Ruscha: Twentysix Gasoline Stations, 1963

Ak fotografia, ako symbolicky objekt, je uvazovana Cisto vo svojej indexikalnej a mimetickej funkcii, umelecka
kritika sa, naopak, pre svoju obavu neupadnut do ‘naivnej’ popisnosti, mnohokrat zaobera takmer vylucne
umeleckou metédou. Tymto vlastne zabuda, Ze vytvorené dielo mohlo byt motivované skutoénym zaujmom o
fotografovany objekt. Inymi slovami, striedavo sa zdéraznuje ‘obsah’ a ‘forma’ fotografie, pricom sa zabuda, ze
‘obsah’ a forma’ su dialektickou jednotou a nie su vlastne od seba oddelitelné (Sontag, 2001). Podobne ako
Michael Fried pozabudol, Ze Morrisova archetypalna jazda sa odohrala na nedokoncéenej dialnicnej pripojke,
kritika (napr. Mansoor, 2005) pozabudla, Ze Ruscha fotil Cerpacie stanice.

Ruscha na jednej strane napodobnuje amatérsku fotografiu a jej bezprostredny vztah medzi vnemom a
stlacenim spuste, na druhej strane vSak spochybriuje hierarchicke rozdelenie fotografickych nametov,

ktoré reprodukuije ta ista fotografia. Cerpacia stanica je Gisto funkéné miesto, ktoré, medzi inym, umoziuje
dopravnym prostriedkom ziskat pohonné hmoty potrebné na dopravenie sa na fotograficky zaujimavé miesta.
Ruscha prevracia toto rozdelenie tym, Ze vizualne zachytava nieco, ¢o nema Ziadnu spolo¢ensky uznavanu
vizualnu hodnotu, a vlastne definuje celt cestu naprie¢ Amerikou prostrednictvom ako sériu efemérnych
vizualnych vnemov Cerpacich stanic.

Konecne, Struthova ‘obyc¢ajnd’ fotografia ‘obyc¢ajnej’ ulice vlastne automaticky prezentuje zaparkované auta
ako sucast mestskej zastavby. Kazdé skoré rano, kym obyvatelia spia a fotograf dokumentuje ulice, auta su
ich stcastou, pretrvavaju a menia sa spolu so samotnymi domami.
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Obr. 60: Thomas Struth, Sommerstrasse, Dusseldorf, 1980

Auto tu nie je nieco, ¢o robi fotografiu ‘menej Cistou’, ale naopak vyjadruje ddlezity aspekt infrastruktary
konkrétnej historicke]j formy spolocenskej organizacie. Ak auta a ich vizualita velmi presne vyjadruje
konkrétny historicky moment, trvalost industrialnych foriem a ich postupny rozpad zase vyjadruju samotny
proces historickej zmeny.

3.3 Architektura ako proces

Obilné sila stali pri zrode transformécie pocitu vzneSeného z prirodnych na priemyslové objekty. Gropius
ospevoval pri ostrom vecernom svetle jasnu horizontalu definovani ohromnymi vertikalmi a Le Corbusier
spojil tuto viziu s vierou v spolocensky pokrok. Fotografi potom tuto viziu najréznejsie transformovali a vytvorili
monumentalny pohlad na industrialnu architekturu.
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Obr. 61: Andreas Feininger, bez nazvu, 1952

Ked sa vSak pozrieme na obilné sila Andreasa Feiningera z roku 1952, vyznam sil, ktory sa fotografia usiluje
vyjadrit, je odlisny. Namiesto monumentalnej vizuality, ktora so sebou nesie vieru v spolocensky pokrok, ide
skor o materialnu pripomienku zlyhania tohto Cisto technologicky zaloZzeného spolo¢ensko-emancipacného
projektu.
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Architektura, ktora stimulovala vzneSené pocity, a okolo ktorej fotografi vytvorili monumentalnu vizualitu, je tu
prezentovana skor ako v ¢ase ukotveny proces, nez nadcasovy symbol spolocenského pokroku.

3.3.1 Bernd a Hilla Becher

Bernd a Hilla Becher tvoria od 50. rokov typologické portréty industrialnych struktdr. Ich praca ma dva
aspekty, ktoré definuju de-monumentalizovany pohlad na priemyslovu architektaru.

Vo formélnej tradicii Renger-Patzscha alebo Augusta Sandera, Bechers prezentuju priame a neutralne
pohlady na tieto objekty. Svojimi viastnymi slovami, Bernd a Hilla Becher fotia ‘priamo’, pretoze ,nesuhlasia
so zobrazovanim budov v dvadsiatych a tridsiatych rokoch. Pohlady zhora alebo zospodu, ktoré vtedy
prevladali, monumentalizovali objekty.” (cit. v Stimson, 2004)

Obr. 62: Charles Sheeler, Power House No. 1, River Rouge Ford Plant, Chicago, 1927
Obr, 63: Bernd and Hilla Becher, Cleveland, Ohio, USA 1980
Obr. 64: Margaret Bourke-White, Champion Paper Company, Houston, Texas, 1951

Tovarne a priemyslové budovy ktoré Bechers zachytavaju, st opustené alebo ocakavaju skory koniec
vyroby. Historicky stav, v ktorych su tieto budovy zachytené, spochybnuje monumentalnu vizualnu rétoriku,
ktora spajala industrialny heroizmus a spolo¢ensky pokrok. Tym, ze Bechers pracuju s velkoformatovym
pristrojom, fotografie detailne vykresluju casom a kazdodennou prevadzkou poznacenu materialitu budov.
Novym spdsobom sa tak napiia Benjaminova téza o fotografickom objaveni optického nevedomia, a tiez
Ruskinove ranné nadsenie fotografiou (“je tam kazdy kusok kamena a kazda Skvrna”).

27



Obr. 65: Bernd a Hilla Becher, Minehead, Charleroi, Belgium, 1975 (detail)

Industridlne objekty st v praci Bechers prezentované ako sochy. Singularita a formalna odliSnost kazde;
jednej Struktury je definovana sérialnou fotografickou metédou, ktora prezentuje v mriezke rovnakeé typy
Struktur z rovnakého pohladu a pri konstantnom osvetleni. To, o Le Corbusier definoval ako vysledok
objektivnej a Cisto vedecke] inZinierskej racionality, tu zrazu vystupuje ako séria singularnych estetickych
objektov, pricom vysvetlenie ich formy nie je zredukovatelné na tuto racionalitu.

Obr, 66: Bernd a Hilla Becher, Gas Tanks, 1982-1992
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Doraz na materialitu budov, nevysvetlitelnu prostrednictvom technickej racionality ani monumentélne;
estetiky slubujucej spolocensky pokrok, definuje architekturu ako v ¢ase zasadeny proces. Industrialna
architektura tak nie je prezentovana ako vzneSeny a nadcasovy objekt, ale ako spolo¢ensky podmieneny
cyklus konstrukcie, prevadzky a naslednej destrukcie.

3.3.2 Robert Smithson

Podobnu definiciu architektiry podava Robert Smithson vo svojom cykle Hotel Palenque. Smithsona
zaujima, akym spdsobom dochdadza k si¢asnému rozpadu a rekonstrukcii hotela. Smithson tu spaja svoj
zaujem o ruiny s jeho neskorSou konceptualizaciou ‘obratenych ruin’ (ruins in reverse) (Smithson, 1996).
Na jednom mieste a v rovnakom Case sa teda stretavaju dva zdanlivo protichodné aspekty architektury.
Smithson teda rozsiruje predstavu architektiry ako monumentalneho objektu na architektiru ako proces
tvorby a destrukcie tohto objektu.

Obr. 67: Robert Smithson, Hotel Palenque, 1969

Konecne, na fotografii Thomasa Strutha Pudong, Shanghai vidime pohlad na horizont definovany novou
vystavbou mrakodrapov. Takato fotografia sa na prvy pohlad ponasa na jednu z mnohych fotografii na
zékazku, ktoré sa snazia vytvorit monumentalnu vizualitu pre nejaky Spekulativny projekt sukromného
developera. Blizsi pohlad vSak odhali popredie, ktoré de-monumentalizuje takyto projekt. Stopy manuélnej
préace a priprav tak definuju mrakodrapy v pozadi ako doCasny a nie nevyhnutny vysledok procesu vystavby
spektakularnej architektry, ktory ja tak charakteristicky pre rapidnu urbanizaciu v Cine.
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Obr. 68: Thomas Struth, Pudong, Shanghai, 1999

3.3.3 Edward Burtynsky

Obrat smerom k Azii a Cine je charakteristikcy tiez pre Edwarda Burtynského. Na jednej strane, v jeho
tvorbe sa spajaju vsetky tri aspekty de-monumentalizacie.

Burtynsky nemonumentalizuje priemyselny rozvoj v Azi, ale sa snazi zachytit jeho kazdodenny a rozporuplny
rozmer, jeho obycajnu infrastruktiru na rozdiel od uchvacujicej vizuality a jeho architektiru ako Spekulativny
proces neustalej destrukcie a konstrukcie.

Obr. 69: Edward Burtynsky, Feg Jie #5, Three Gorges Dam Project, China, 2005
Obr. 70: Edward Burtynsky, Bao Steel #2, Shanghai, China, 2005
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Obr. 71: Edward Burtynsky, Old Factories #1, Fushun Aluminum Smelter, Fushun City, China, 2005
Obr. 72: Edward Burtynsky, Dam #6, Three Gorges Dam Project, Yangtze River, China, 20056

Na druhej strane, Burtynského fascinacia Cinou je na pol ceste k navratu konceptu vzneseného do fotografie
priemyslu. U Burtynského Castokrat nie je jasné do akej miery vlastne jeho fotografie vyjadruju kriticky
pohlad na Cinsky model kapitalizmu, ktory autor sam verbélne zdérazriuje, a do akej miery sa jeho kritické
vyjadrenia a tomu zodpovedajuce fotografie vlastne znovu zachytavaju do pasce fascinacie vznesenym
budovanim priemyslu, tentokrat z pohladu fotografa na opacnej strane planéty.

Rozpor je zrejmy z Burtynského fotografie z tovarne v Zhangzhou v Cine. Dramatické perspektiva do
nekonecna sa tiahnucich vyrobnych hal a davu robotnikov je zdoéraznena zjednotenim budov, ludi a vlastne
celého prostredia vo farbach zamestnavajuce] korporacie.

Obr. 73: Edward Burtynsky, Manufacturing # 18, Cankun Factory, Zhangzhou, China, 2005
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Na jednej strane m6zme samozrejme vzdy tvrdit, Ze Burtynsky iba odkryva uniformitu a odcudzenost prace,
ktoru si Zapadny svet oslavujuci jedinecnost ludského subjektu moZze dovolit prave vdaka uniformite a
odcudzenosti prace v Cine. Na druhej strane si vsak nemozno nevsimnut Burtynského fascinaciu svojim
nametom a tuzu podriadit celu scénu dokonalej symetrii. Je pravedpodobné, Ze naaranZovanie robotnikov
v donekonecna sa tiahnucich dvojstupoch bolo vytvorené prave na Zelanie fotografa. Burtynsky tak viastne,
s moralnym podténom, iba kopiruje disciplinu, ktorej su robotnici tak ¢i tak kazdodenne podriadeni. Moc
Burtynského kopiruje moc manazmentu firmy a podriadenie manazmentu firmy zdanlivo objektivnym
trhovym pohybom je kopirované Burtynského podriadenim sa trhu so sucasnou fotografiou.

Pocit vzneSeného, ktory sa do fotografie vracia Burtynského zadnou ulickou, vSak uz nie je ukotveny v
dymiacej a ohefi chrliacej architekture, ale skor v nepredstavitelnosti kvantity robotnikov a dizky hlavne;
zavodnej ulice. Je to nepredstavitelnost a monumentalita iného, kde ako keby sa [udsky subjekt a jeho
zaradenie vo vyrobnom procese nachadzali na tplne inej kvantitativnej skale.

4 Navrat k vznesenému. Vznesené iného.

Od konca druhej svetovej vojny a najneskor od 70. rokov dochédza na uzemi USA a Eurépy k reorganizacii
priemyslovej vyroby. Niektori komentatori nazvali tito zmenu ako prechod k tzv. post-industrialne;
spolo¢nosti. Tento pojem je vSak dvojnasobne zavadzajuci.

Na jednej strane, v ramci Eurdpy a USA nedochédza k zaniku priemyslovej organizacii vyroby, ale iba
k zmene jej vstupov a vystupov, surovin a komodit. Materialnu produkciu hmotnych statkov nahradza
nematerialna produkcia informacii a afektov.

Na strane druhej, samotna produkcia hmotnych statkov samozrejme nemizne, akurat sa zo vSeobecne
znamych dévodov prestiva do Azie. Ako sme uz spomenuli, tovareri bola vzdy urcitym black-boxom,
definovanym rozporom medzi vizualnou monumentalitou slubujicou Stastnd buducnost, neviditelnou
kazdodennou a nepretrzitou vyrobou tovaru a koneéne oddelenim tychto dvoch jej aspektov. S presunom
vyroby do Azie sa z nasho pohladu situacia stava este neprehladnejsia a vztah medzi viditelnostou toho, ¢o
najdeme v obchodoch a neviditelnostou toho, ako sa to vyrobilo a ako sa to sem dostalo eSte nejasnejsi.
Situdcia je vsak este komplikovanejSia, pretoze produkcia informécii a afektov vlastne taktiez nie je niec¢im ¢o

odlisuje Zapad, ale Gastokrat sa najvyraznejsie rozvija prave v Azii (Tokyo, Singapur, Dubai).

Zdalo by sa, Ze masivny presun eurépskych a americkych fotografov do Azie je teda hnany moralnym
vedomim a zodpovednostou fotografie sprostredkovat to, Co je podstatné, aviak neviditelné. Zdalo by sa
tiez, Ze je tiez hnany snahou o pochopenie novych geopolitickych vztahov medzi produkciou, distribuciou a
spotrebou:

Moja preferencia pre Cisté Struktary je vysledkom mozno naivnej tuzby byt v styku s vecami a
chapat svet. (Gursky, cit. v Siegel, 2000)

Je vSeobecne zname, Ze Cisté formy, o ktorych hovori Gursky, vychadza z Cistych struktar Bernd a Hilly

Becher. Nenechajme sa vSak prilis ovplyvnit jednoduchou, avsak nie prilis zaujimavou tézou o dusseldorfske;
Skole. Gurského ¢isté formy zohravaju ind Ulohu nez ¢isté formy Becherovcov.

4.1 Andreas Gursky

Gursky prebral serialitu a repetitivnost od Bechers, integroval ju vSak do jedného obrazu, podobne ako
Burtynsky. Séria posunov medzi obrazmi, ktoré definuju estetiku de-monumentalizacie u Bechers, je tu

transformovana na sériu vnutrobrazovych posunov. Spolu s touto transformaciou sa vsak meni aj vyznam
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ktory vytvara serialita. Posuny u Bechers zd6raznili u industrialnych objektov ich nechcenu socharsku
plastni¢nost. Serialita tak paradoxne zdoraznuje prave jednotlivé objekty, ktoré tvoria danud sériu. U Gurského
ma vSak serialita zavratnu tendenciu, ktora namiesto jednotlivych objektov a ich alterity zdorazruje skor
samu seba a prostrednictvom samej seba tak definuje svet.

Obr. 74: Andreas Gursky, Dubai ll, 2007
Obr. 75: Andreas Gursky, Nha Trang, 2004

Je to préave do jedného obrazu integrovana serialita, ktora definuje pocit vzneSeného v Gurského
fotografiach. Ak serialita Bechers produkovala esteticku singularitu, Gurského serialita ju naopak potlaca a
vytvara abstraktné a nekonecné vzorce.

Svet videny ako vzorec je potom mozné kdekolvek orezat. Ak porovname fotografie robotnikov u
Burtynského a u Gurského, u obidvoch mame do Cinenie s pocitom vzneSenosti z nekonecna, avsak u
Burtynského je stéle rad robotnikov jasne definovany ako rad stracajuci sa v nekonecne, zatial¢o u Gurského
ide o skor o homogénnu masu rozplyvajicu sa na vSetky strany.

Tato masa definuje svet iného. Podla Galassiho, medzi svetom na Gurského fotografiach a nadim
kazdodennym svetom existuje neprestupna priepast:

Najroznejsie spodné prudy ktoré sa vlievaju do Gurského sveta vyvieraju ako uceleny obraz
sveta. V tomto svete nie je pre nds miesto. Sme vyluceni z jeho diktujucich symetrii a odsudeni
skumat jeho celistvost zvonku. M6zme donekoneéna Studovat jeho detaily. OsInivé vyjavy nas
mozu zlakat alebo odpudit. M6Zme obdivovat chladny nezaujem tohto sveta. MoZme sa dokonca
citit vyvoleni vznasat nad nim moralne sudy, nikdy sa vSak nestaneme jeho ¢astnikmi. (Galassi,
cit. v Fried, 2008, 162)
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Pre Frieda je samozrejme tento antiteatralny, do-seba-zahlbeny (self-absorbed) efekt fotografie kritériom pre
jej pripustenie do sféry skutoéného umenia. Fried na Gurského fotografiach vidi “svet, ktory neméa s divakom
ni¢ do cinenia” (Fried, 2008, 162):

Medzi [Gtost vzbudzujucimi obyvatelmi Gurského sveta a umelcom, ktory vystupuje ako snilek
tulajuci sa svetom, hladajuc obrazy, ktoré ma uz vzdy v hlave, je obrovsky kontrast. Takato
imunita umoznuje umelcovi zbavit sa zodpovednosti, prezentovat svoju pracu hovoriac ‘takto sa
veci maju’, vkladat do nej chladnu krasu a vzdy mat po ruke pripadnu davku irénie. V takomto

vztahu je vSak implicitne zahrnuty pocit, Ze umelec a elity, ktoré sledujd a kupuju jeho pracu,
stoja mimo masy pritomné na obrazoch. (Stallabrass, 1995, 7)

Vo vSeobecnosti a v porovnani s Gurského tvrdenim o snahe pochopit st Galassiho a Friedove vyroky skor
paradoxné a skryvaju v sebe rozpor medzi svetom tak ako je a svetom na Gurského fotografiach. Svet, ktory
Gursky fotografuje, méa samozrejme so svetom divéaka do Cinenia takmer vSetko - pravdepodobne uz to, Ze
fotograficky material, papier, ramy a plexisklo, z ktorych su vyrobené Gurského fotografie, bol pravdepodobne
spracovany podobnou spletou éinskych ruk, aka je zachytena na fotografiach. Ak je tento svet na Gurského
fotografiach transformovany na svet, ktory nema nic spolo¢né s divakom, ide skér o zlyhanie fotografie
sprostredkovat pochopenie nasho vztahu ku svetu namiesto monumentalnej oslavy vznesenej priemyslove;
vyroby tiahnucej sa do nekonecna:

Zavratna dynamika globalizacie, ktora je ndmetom Gurského préc, je dnesnym zdrojom pocitu
vzneseného: nesputana moc zoci voéi ktorej pocitujeme vlastnd malost. ... Gurského rozlahlé
fotografie...potvrdzuju tdto moc. A hoci ndm poskytuju obrazy globalizacie, Gurskému nejde
az tak o dokumentaciu tohto fenoménu, ako vyvolanie pocitu vzneSeného, ktory sa v iom
implicitne skryva. (Ohlin, 2002)

Obr. 76: Andreas Gursky, 99 cent, 2001

Gurského tuzba po jasnych a Cistych formach sa obracia vo svoj vlastny opak a tym sa priblizuje
fotografii Stephana Couturiera, ktoréa je vlastne od zaciatku explicitne definovana prave snahou vyjadrit
nezrozumitelnost procesu vyroby.

4.2 Stéphane Couturier

Gurského cisté formy zohravaju funkciu monumentalizacie exotického a vlastne vizualnou fascinéciou
vznesenym iba prekazaju pochopeniu. Fotograficka forma Stephana Couturiera je naopak definovana
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absolUtnou nasytenostou a komplexitou. Tak ¢i onak, ide iba 0 opacnu formu fotografickej produkcie
vneseneho a monumentalneho.

Vidime tu paradoxny navrat k problému, ktory vyjadril Brecht. Nemoznost pochopit tovaren ako spolo¢ensko-
ekonomicku institdciu prostrednictvom fotografie je tu v3ak iba s pritakanim zd6raznena. Couturier, sthlasiac
s touto nemoznostou, ako keby zaloZil svoju fotograficku tvorbu na vizuélnom vyjadreni tejto nemoznosti.
Forma, ktorou autor zachytava a digitalne prelina interiery automobilovych tovarni, iba zdoraznuje
nezrozumitelnost strojov a tym vlastne reprodukuje vnimanie tovarne ako Ciernej skrinky, ktora ma svoje
vstupy a vystupy, ktorej fungovanie je vSak nepochopitelné. Vraciame sa tak k pocitu vzneseného, ktory sa
objavil vo fotografii na konci 19. storocia.

Obr. 77: Stéphane Couturier, Melting Point, Usine Toyota #7, 2005
Obr. 78: Stéphane Couturier, Melting Point, Usine Toyota #1, 2005

Medzi konceptom vzneseného na konci 19. storocia a na zaciatku 21. storoCia vSak existuje vyznamny
rozdiel. V prvom pripade, ako bolo spomenuté, iSlo o uréitd kombinaciu prirodzenosti a nad-prirodzenosti.
Obraz technologického pokroku niesol so sebou vieru v jeho obratenie sa na pokrok spolocensky. Hoci
fotografia prezentovala tovarne ako nieCo vizuéalne monumentalne, zaroven tito monumentalitu spajala s
vierou, akokolvek abstraktnou, v zmenu konkrétnej reality. Tentokrat je vSak tovaren uz vylucne prezentovana
ako nieco odlisné, exoticke, nepochopitelné, ako komplexna splet pristrojov, ktora prerastla moznost
pochopenia a ktora Zije svojim vlastnym mimo-spolocenskym Zivotom.

Zaver

V préci som rozlisil tri historické momenty vo vyvoji industrialnej fotografii. Tymto trom momentom
predchadza fotograficky pristup tiahnuci sa vlastne naprie¢ celou histériou fotografie. Paradox obratu k
prirode spocCiva v tom, ze tento obrat je zaroven aktivnym odmietnutim zobrazovat priemysel napriek tomu, ze

fotografia samotna svojim vznikom definovala moznost priemyslovej reprodukcie obrazu.

Na tento predstupen potom reaguje moment, ktory som popisal prostrednictvom konceptov
monumentalizacie a vzneSeného, vztahujucich sa k priemyslu. Tento moment len prevracia pél fotografie,
ktora monumentalizovala prirodu. Forma je podobna, objektom, ktory v nas vyvolava pocit vzneseného sa
vSak stava samotny priemysel. Hoci sa zda, Ze fotografia si tymto vlastne uvedomuje svoj vlastny pévod,
heroicka estetika dymu a ohna, zaloZena v diele Margaret Bourke-White, nijak neprispieva k pochopeniu
spolocenskej ulohy priemyslu.
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Tento nedostatok si uvedomuje socialna fotografia, ktora sa prostrednictvom Lewisa Hinea odvracia od
monumentalizacie dymu a zameriava sa na krehkého ¢loveka, pracujiuceho v tovarni. Socialna fotografia
viak, napriek svojmu nazvu, stale neprispieva k uchopeniu tovarne a priemyslovej vyroby ako socialneho
fenoménu. V. momente ked sa zaujmom tejto fotografie stane ¢lovek, strati zaujem o historicky povod a vznik
priemyslovej vyroby a tym vlastne i o socialne-historické porozumenie situacii, proti ktorej tato fotografia
bojuje na Cisto individualnej Urovni.

Druhou snahou o odmietnutie monumentalnej reprezentacie priemyslu potom najdeme v ruskej avantgarde.
Hoci vSak odmieta bezproblémovy mimeticky vztah medzi fotografickym obrazom a zobrazenym objektom,

s Bourke-Whiteovskym pristupom ju spaja priama zavislost, ktord kladie medzi priemyslovy a spolocensky
pokrok. Paradoxnym a problematickym vydstenim avantgardy, ktora chcela zjednotit umenie a Zivot, je potom
socialisticky realizmus; ten je vSak zaroven urcitym spojenim estetiky dymu a ohna a socialnej fotografie.

Najviac nadeje som v praci vlozil do pristupu, ktory som charakterizoval prostrednictvom de-
monumentalizacie zobrazenia priemyslu. Tento pristup sa tiahne od predvojnovej fotografickej tvorby Walkera
Evansa a svoje naplnenie nachadza podla mna medzi 60. a 80. rokmi 20. storocia v tvorbe Stephena Shora,
Ed Ruschu, Bernd a Hilly Becher, Roberta Smithsona a dalSich spominanych autorov.

V kontexte tejto fotografickej tvorby rozumiem de-monumentalizaciou pristup, ktory sa sustreduje na
nepovsimnuté, obycajné avsak spolocensky fundamentalne aspekty priemyslovej vyroby. Tieto aspekty som
potom definoval prostrednictvom troch kategérii — infrastruktary, kazdodenného Zivota a architektury ako
procesu —, ktorymi je mozné zmysluplne popisat druhy moment industrialnej fotografie.

Konecne, vo fotografickej tvorbe Edwarda Burtynského som identifikoval korene tretieho momentu vo vyvoiji
industrialne] fotografii, ktory predstavuje problematické spojenie spolocenskej kritiky a fascinacie tym istym
problémom, ktory sa fotografia snazi kritizovat. Od 90. rokov 20. storocia sa tak vo fotograficke] reprezentécii
priemyslu znovu objavuje rozmer monumentality a stimulacie pocitu vzneSeného, ktory je vSak tentokrat silne
spojeny s fenoménom iného a cudzieho, ktory so sebou prinasa rapidny ekonomicky rozvoj v Cine a dalsich
Azijskych krajinach. Ako ilustruje neskoré dielo Andreasa Gurského a tvorba Stéphana Couturiera, fotografia
do velkej miery opat stratila ambiciu porozumiet ¢i aspon prispiet k spolocensko-historického porozumeniu
priemyslovej vyroby. Monumentalne obrazy stimulujuce v nas pocity vzneSeného znovu, hoci v inom kontexte,
definuju priemysel ako nie¢o mimo-ludske, objektivne a nad-prirodzené zaroven, ¢o prerasta moznost nasho
pochopenia.
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