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Uvob

Fotografie je médiem par excellence dnesni doby. Jeji pouziti
se v souCasné spolecnosti stalo natolik béZnym ukonem, Zze nase
kultura byva Casto z vlastnich fad nazyvana kulturou vizuaini.
Skute¢né Zijeme ve svété preplnéném fotografickymi obrazy
(nebo jejich pocitaCové upravenymi variacemi), ve svété, v némz
je vizualni gramotnost stejné dllezita jako schopnost &teni a
psani. ,Fotografie, jeZ nas vyucCuji novemu vizualnimu kodu,
proménuji a rozsifuji nase prfedstavy o tom, co je hodno
pozornosti a co jsme opravnéni pozorovat. Jsou gramatikou, a co
je dulezitejsi, i etikou vidéni. NejgrandioznéjSim vysledkem
fotografickeho projektu je nakonec dojem, Ze cely svét Ize
podrzZet v nasich hlavach — jako antologii obrazi." Fotografie
jsou shromazdovany a archivovany, jejich fyzické zhmotnéni
v lehké, levné a snadno prenositelné formé je predurCuje
k multiplikaci ve vS8ech zplUsobech prezentace. Schopnost &teni
fotografii, jeZ podle vyzkumul antropologl neni tak automaticka,
jak by se na prvni pohled mohlo zdat?, je nam vstépovana od
utlého détstvi. Kazdy je schopen si fotografii prohlédnout a
precCist. Kazdy je tedy schopen precist fotograficky obraz a jeho
zakladni denotované sdéleni. Cteni fotografii je v8ak stejné jako
¢teni textovych zaznamu mnohem komplikovanéjsi proces, ktery
vyzaduje vedle schopnosti dedukce doslovnych sdéleni rovnéz
schopnost dedukce sdéleni konotovanych, a to jak v jejich
kulturni, tak i ikonické podobé.

Vedle referenéniho charakteru fotografie je jednim ze

zakladnich vyznamotvornych Cinitelu fotografického obrazu cas,
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vrstvach fotografického zdznamu €as vyskytuje. Jeho pusobeni
na fotografii je vSak natolik vyznamné, Ze se pfece vzdy vynofi na
povrch fotografického zaznamu v podobé nékolikerého ucinku;
efektu na médium samotné, na fotografovany objekt i na divacky
subjekt. Realno v obraze totiz ,vystupuje na povrch nejen jako
reference, ale rovnéz jako existence.®® Tedy nejen jako odkaz
k matérii, ale rovnéz jako trvani v Case. Pojem cCasu je tak
s fotografii nerozluéné spjat.

Tato prace si proto vytkla za cil ddkladné zpracovat tematiku
Casu ve fotografii, pfedevsim v roviné teorie fotografie. Vénovat
se ovSem bude i zpracovani a pojimani tohoto tématu v déjinach
fotografie, tak, jak k nému pfistupovali rlizni badatelé od pocatku

vzniku fotografického média.

Zakladni tezi, jiz se tato prace bude zabyvat a ktera vyplynula
z podrobného badani v uméleckohistorické literature, je tvrzeni,
ze fotografie je ze své podstaty dichotomnim médiem, jenz pod
celistvou slupkou koherentniho plUsobeni na divdka skryva
komplikovanou strukturu vnitini rozpolcenosti. OvSem nikoliv
takové rozpolcenosti, jez by jakkoli naruSovala vnéjSi integritu
fotografického média, ale spiSe rozpolcenosti, jez poklada
zajimavou otazku v oblasti temporality fotografického obrazu.
Nutno dodat, ze se jedna o dichotomii, ktera zasahuje rovnéz
referenéni charakter fotografie. Tato prace se bude zabyvat
predevsim otazkou Casovosti, i kdyZ ani oblast reference nebude
pominuta. Pokusime se dukladné prozkoumat dostupnou
uméleckohistorickou literaturu a nahlédnout teze mnoha autor(
prizmatem cCasovosti. Jak uvidime, zdaleka ne jen polarita

fotografie bude vysledkem naseho badani.

Lze jen doufat, Ze se prace stane kvalitnim pfiristkem



v uméleckohistorické literature a Ze svym souhrnnym
charakterem umozni v budouci dobé snadnéjSi dohledavani

tématu, jenz sleduje, v teoretickych textech.

EmANACE MINULEHO: FOTOGRAFIE A LINEARNI CAS

Vedle fotografie prakticky neexistuje médium, jez by bylo
vzhledem k technologii svého vzniku na Case natolik zavislé.
Z technického hlediska je to pravé doba oteviené spousté
fotoaparatu, jez je vedle intenzity svétla tvaréim prvkem
fotografie. Pravé tak podstatnou soucasti procesu tvorby
fotografie je i spravna doba trvani osvitu pfi jejim vyvolavani.
Pokud byla fotografie od po€atku svého vyvoje povazovana za
jakysi otisk svéta, jehoz vytvofeni pfi pouZiti jednoduchych
fotografickych pfistroju zalozenych na dlouho znamém vynalezu
camery obscury trvalo nékolik dlouhych minut (v pfipadé
Niépceho heliografii dokonce nékolik hodin), a touto zdlouhavou a
pracnou metodou se blizZila grafickym technikam, pak se velice
rychle diky rozvoji technologii stala otiskem bleskové sejmutym,
okamzikem lapenym v toku €asu i prostoru. Jeden z prukopniku
fotografie, William Henry Fox Talbot, si vtomto ohledu
poznamenal: ,Rychlost s jakou ziskavame obrazy na svétlocitlivé
desky, je tak velka, Ze ji pro sebe muZeme nazvat aZ
momentalni.*™ O jedno stoleti pozdéji se podobné vyjadfril i slavny
fotograf Henri Cartier-Bresson: ,Ze v8ech vyrazovych prostfedku
Je fotografie jedina, ktera se zmocriuje okamZziku v jeho prabéhu.
Zachycujeme pomijivost, nendavratnost.® Takovymi vyroky by

bylo Ize pokraCovat, protoze stejné jako tito dva citovani
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fotografove si i jini uvédomovali vliv €asu na fotografii a obracené,
vliv fotografie na €as, tedy zachyceni okamzikd, jez byly a nikdy
se nevrati. Takovy je totiz jeden z aspektu fotografie s ohledem
na Cas: stiskem spousté zachytavame pfitomny okamzik, ktery se

timto gestem méni na okamzik navzdy minuly.

Ztéto perspektivy ma fotograficky snimek schopnost
konstatovat a rovnéz i autentifikovat minulost, jejiz je soucasti.
Roland Barthes extrahuje tuto skuteCnost ve svych poznamkach
o fotografii® do lakonického spojeni toto bylo (tedy referent ve své
osobni pfitomnosti byl vidén a zachycen skrze hledacek
fotoaparatu). Autentifikace minulosti je dosti revolucni efekt
vV umeéni, jez se vzdy zabyvalo pouze napodobou reality. Jakkoli je
teze o objektivnosti fotografie, neboli mytus fotografické pravdy,
dnes jiz pfekonanym nazorem, schopnost fotografie verifikovat
minulost je jednoduSe nevyvratitelna. Nejedna se sice o verifikaci
objektivni, i fotograficky obraz je stejné jako jiné druhy umeéni
zcela subjektivni interpretaci dané reality, ovSem indexicky
charakter fotografie, tj. jeji byti jakozto znaku, spjatého vztahem
kontiguity a kauzality se svym referentem!”, ji pfedurcuje stat se
jednim zmala druhG uméni, u nichZz je fabulace spiSe na
prekazku, nez naopak. Siegfried Kracauer v této souvislosti
napfiklad zmifiuje (jako jednu ze Cc&tyf afinit fotografie) jeji
spfiznénost s neinscenovanou realitou a tvrdi, Ze ,fotografie,
které nam pripadaji opravdu ,fotografické®, pusobi, Ze jejich
zamerem je podat skutecnou prirodu, takovou, jaka existuje
nezavisle na nas."® V tomto pozadavku na dodrZeni autenticity
fotografického zabéru ostatné neni osamocen. Pro poradek vSak
dodejme, Ze inscenovana fotografie ziskala v prib&hu 20. stoleti
vumeéni své nezastupitelné misto a tak se poZadavky na

zachycovani neinscenované skute€nosti jevi v dnesni dobé jako



neudrzitelné.

Emanace minulé reality, jez vyvéra z fotografie, s sebou nese
i jeden zajimavy dopad na psychologii vnimani subjektu, tedy
divaka. Vzhledem ktomu, Ze jsme to my, kdo je vzdy
v pfitomnosti, jsme rovnéz vztaznym bodem, ke kterému minulost
promlouva. A protoze jsme to my, kdo minulost fotografie vnima,
neodbytné se do tohoto vjemu vklada pocit nostalgie a jakesi
melancholie z uplynulého ¢&asu. Co bylo, neni a nebude,
fotograficky snimek si sice udrzuje vlastni pfitomnost, ale zcela
jisté je bez budoucnosti. A pravé v tom tkvi nostalgie fotografie.

Obzvlastni pozornosti se nostalgickému zachycovani minulosti
dostalo hned v pocatcich jejich déjin, neméneé pozornosti ji pak
bylo vénovano i v pribéhu vyvoje a to pravé ze strany samotnych
fotograft. Drfive, nez byla objevena schopnost fotografie
zachycovat pritomnost a pfedevsim jeji neSvary a nez tak doslo
k rozmachu tzv. socialni fotografie, byly fotografické zaznamy
pofizovany se zfetelem na uplyvajici Cas. Jak poznamenava
Susan Sontagova: ,Nejstarsi surrealné fotografie tak pochazeji
z padesatych let devatenactého stoleti, kdy si fotografové poprvé
vy$li na toulku ulicemi Londyna, Pafize a New Yorku, hledajice
nestrojeny vyrez Zivota. Tyto fotografie, konkrétni, zacilené,
anekdoticke (az na to, Ze se anekdota davno vytratila) — utrzky
ztraceného Casu, zaniklych obyceji-, se nam dnes zdaji daleko
surrealnejsi nez kterykoli snimek, jehoz abstraktni a poeticky raz

je dilem vrstveni, podexponovani, solarizace a podobné.“®

Jak se ukaze dale, aspektu zachyceni uplynulého Casu ve

fotografii se v jejich déjinach vénovalo podstatné mnozstvi autoru.



Jakési zacClenéni fotografie do linearné plynouciho, dé&jinného
Casu, se stalo vnitfni potfebou vSech, ktefi se fotografii (nejen
teoreticky) zabyvali. Jisté interference v podobé vnitfnich
Casovych zakonitosti obrazové plochy fotografie, nebyly rovnéz
nikdy opomijeny, ovSem zpracovani se docCkaly az v dobé
pomérné nedavneé. My této problematice vénujeme nasledujici

kapitolu.

MAGICKY CASOPROSTOR: FOTOGRAFIE A CYKLICKY CAS

Po vytvofeni fotografie se udava velice podstatna véc.
Tfirozmérny prostor se Ctvrtym rozmeérem Casu se stava
dvojdimenzionalnim prostorem — obrazovou plochou. Takovato
plocha pak oplyva vnitfnimi zakonitostmi, které se od
interpretované reality musi vzdy liSit. U fotografie je tento aspekt
tim vice zatlaCen do pozadi, €im vice se diky jejimu indexickému
charakteru vtira mySlenka na ,realistiCnost® fotografického

obrazu.

PloSnost fotografického obrazu je zvlastnim tématem teorie
fotografie. Ve dvou vektorovych osach vznika prakticky dokonala
iluze reality a jeji linearni perspektivy — takto propracované iluze
nemuze malifstvi nikdy dosahnout (i kdyZ se o to v rlznych
dobach pokousSelo, at' uz vzpomeneme renesancni perspektivu,
barokni techniku tromp I'oleil nebo realismus 19. stoleti).
Fotografie dosahuje vysokého stupné realistiCnosti svou
technikou vzniku, pfi niz se referent zdanlivé automaticky otiskuje

na povrchu fotografického obrazu. To znamena, Ze fotografie se



zdanlivé nachazeji na téze urovni skute€nosti jako jejich vyznam,
tedy indexicky znak, ktery pFedstavuji. Referenéni charakter
fotografie tak dodava této ploSe validitu znaku. ,,Povrch fotografie
neni mozné extrahovat z reality, ktera ji zrodila, anebo jej od ni
beze zbytku abstrahovat. Budu jej nazyvat povrchovou sétrii,
abych naznacil, Ze znak je ve spojeni se svym referentem™. "
Takovymto zpusobem Thierry de Duve konstatuje tuto specifickou
povahu fotografického meédia. Povrch fotografického média tak

znaci jisty vyrez reality.

Vytvofenim fotografie jako obrazové plochy vSak vznika novy
dvojrozmérny prostor, v némz vznika i nova kvalita ¢asu. Tim, Ze
ve fotografickém snimku Cas jakoby uvazl ¢i strnul, ziskava
snimek €as svuj, ¢as sobé vlastni. Referent i zachyceny okamzik
fotografie je onim jednoduchym ,cvak® vydélen z linearniho toku
déjin a stdva se novym bytim, které nema jen schopnost
konstatovat minulost, ale i obsahovat pfitomnost. Nebot ve
fotografii je navzdy (nebo alespon tak dlouho, jak bude jeji fyzicka
konstituce — napfiklad papir, na némz je vyvolana - odolavat zubu
Casu) zachovana pfitomnost onoho okamziku, v jakém byla
vytvofena. Sejmutim ,masky”, sejmutim otisku té i oné situace
nebo toho kterého Clovéka a jeho vyvolanim zpét do Zivota (s
nadsazkou lze fici do zivota véEného) v podobé obrazového
materialu je vytvofen jakysi pomnik, nyni uz nenavratné minulé

reality, skrze néjz k nam tato realita promlouva.

Na rozdil od reality naSi vlastni pfitomnosti se vSak jedna o
promluvu stale tutéz, o nekonecné opakovani jednoho jediného
okamziku minulosti, o nekone¢nou reprodukci toho, co se stalo
pouze jednou. Toho si vSiml i Roland Barthes: ,Fotografie je

mechanickym opakovanim toho, co se nikdy opakovat



nemohlo."™ A pravé timto véénym opakovanim vznika cyklicky
Cas obrazové plochy. To ostatné predpoklada i Vilém Flusser,
kdyz ve své knize za filosofii fotografie uvadi: ,tento ¢asoprostor,
ktery je obrazim vlastni, neni ni¢im jinym nez svétem magie,
v némz se v8echno opakuje a v némz ma vse svuj podil na jakési
zavazné souvislosti celku. Takovy svét se strukturalné odlisuje od
historické linearnosti, v niz se neopakuje nic a v niz ma vse své
pfi¢iny a nasledky....VVyznam obrazu je magicky. DeSifrujeme-li
obrazy, nesmime pustit ze zfetele jejich magicky charakter. Je
tedy nespravne, chceme-Ili v obrazech vidét ,zmrazené udalosti*.
SpiSe nahrazuji udalosti vécnou konfiguraci a pfevadéji je do
vyjevld. Magicka moc obrazi spociva v tom, Ze jsou plochami;
Jejich vnitfni dialektiku, jejich vnitini rozpornost musime vidét ve
svétle této magie.""® Plo$nosti fotografického zéznamu, vécnou
konfiguraci udalosti, tedy dochazi k vnitfni dialektice obrazové

plochy a vzniku cyklického ¢asu vécné se opakujiciho okamziku.

REFLEXE TEMATIKY CASU V DEJINACH FOTOGRAFIE

Jak jsme jiz uvedli, ¢as je jednim z vyznamotvornych prvku ve
fotografii. Jako takovy byl vzdy reflektovanym tématem
v €lancich, esejich i odbornych studii, které vznikaly od pocatkl
déjin fotografie. Ve starSich textech a zejména v textech
samotnych fotografG neni nicméné problematice ¢asu vénovana
nijak velka pozornost. V uplnych zacatcich dé&jin fotografie se
fotografie pfedevSim snazila dosahnout podobného uznani jako

malifstvi, k éemuz pfedpokladala pouzit podobnych prostfedku.
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Proto vtéto dobé (v 50. a 60. letech 19. stoleti) buji
piktorialismus, jenz je jiz provazen publikacemi, napf. knihou
Pictorial Effect in Photography z roku 1869."%! Ve stejné dobé je i
jiny ddvod kur€ittmu opomijeni tohoto tématu nasnadé:
fotografové, a spolu s nimi i dalSi, ktefi se zhostili ukolu
reflektovat nové vznikajici médium, se opaji predevS§im onou
zatim nevidanou realistiCnosti nového uméni. Ona zdanliva
objektivita fotografie se na jejich pocatcich jevi jako nepopiratelny
fakt, jenz je patficné vyzdvihovan a opévovan. Tento aspekt
fotografie, spolu s rozrlstajicim se sporem o ,uméleckost"
fotografie na dlouhou dobu zcela pfehluSuje jakékoli jiné snahy o

reflexi fotografie.

Ani v evropském prostifedi 1. poloviny 20. stoleti nebyla
tematika Casu ve fotografii pfili§ akcentovana. K podrobné&jsim
studiim této problematiky doslo az v 70. letech a pozdéji a to
pfedevSim v navaznosti na rozmach sémiotickych studii. OvSem
jiz v prvni poloviné 20. stoleti nachazime, stejné jako v Ceském
prostfedi, nékteré ojedinélé studie z oblasti teorie fotografie se
zfetelem na Casovou dimenzi fotografického zaznamu. Mezi né

jisté patfi ¢lanek Waltera Benjamina.

WALTER BENJAMIN: MALE DEJINY FOTOGRAFIENY

Walter Benjamin se ve svém clanku z déjin fotografie vénuje
predevsim reflexi portrétni fotografie na pocatcich jejiho vyvoje,
vdobé daguerottypie a dobé nemalo pozdéjSi. Svym
odhmotnénym stylem, tak ne€ekanym u marxistického literarniho
kritika a filozofa, a témér mystickym pojetim prvnich fotografii liCi

krajinu  ranych fotografickych portrétd, exponovanych na

11



stfibrnych deskach, ,které se musely obracet sem a tam, dokud
Jjste na nich za spravného osvétleni nerozeznali jemné Sedy
obraz."™®* Tematice ¢asu se Benjamin v této stati vénuje spiSe
okrajové, a to v podobé popisu pozy portrétovanych osob. U
prvnich portrétnich snimkd bylo, vzhledem k nesmirné dlouhému
expozi¢nimu ¢asu, nutné snimané osoby ur€itym zpUsobem na
tuto dobu fixovat vjedné poloze. ZpocCatku proto bylo
vyhledavano klidné prostfedi s pokud mozno nehybnym pozadim,
které by pozadavku dlouhé expozice vyhovovalo. Vedle ateliér
nebylo vhodnéjSiho mista nez hibitovd, jez svou nehybnosti a
odlouCenosti od okolniho prostfedi poskytovaly tolik potfebnou
staticnost mista. Jejich drobna architektura, navozujici dojem
zvlastniho interiéru, pak naplhovala tento ucel.

Benjamin komentuje tyto zvlastni okolnosti vzniku prvnich
fotografii s pfitakanim. Dlouha doba fotografické expozice podle
néj vede k vytvoreni jedineCnych obrazl, na nichz je lidska tvar i
jeji okoli zaznamenana v Case, jenZz dovoluje, aby v jediném
snimku, v témérF perfektni ostrosti, vznikl zaznam doby, v niz se
vyraz tvare nutné méni. Syntéza moznych vyraz( tvare, vynucena
okolnostmi, je davodem, proC tyto fotografie plsobi mnohem
trvalejSim dojmem nezli novéjSi fotografie. ,Samotny postup
pfimeél modely k tomu, aby neZily z okamziku, nybrz vZivaly se do
néj; béhem dlouhého trvani tohoto procesu takfka vrustaly do
snimku. Vstoupily tak do rozhodného kontrastu vuci jevim na
momentkach, které odpovidaji onomu svétu, v nemz, jak trefné
poznamenal Kracauer, na stejném zlomku vteriny, po néjz trva
exponovani, zavisi, ,zda se sportovec stane tak slavnym, aby jej
fotografové osvitili na objednavku obrazkovych magazini®. Na
téchto prvnich snimcich bylo v8e uréeno ktomu, aby trvalo:
nejenom nedostizné skupinky, do nichz se lidé seskupovali..., i

zahyby $ati na téchto obrazcich drzi déle.™ Takto vystizné
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charakterizuje Benjamin Casovost pézy ve fotografi — ani
v pozdéjSich studiich vénovanych pfimo problematice casu
zaujimaji fotografovani, jeji trvani v Case a otisk tohoto trvani na
obrazovou plochu fotografie, to vSe je jednoduchym shrnutim
jedné C&asti komplikované struktury fotografie, kterou se zde
budeme pokouset odkryvat. Teoretikové fotografie, ktefi se ve
svych esejich dotknou problematiky Casovosti, se totiz, at uz
védomeé Ci nevédomé, pokousi tuto oblast postihnout pfiklonem
k jednomu z polu fotografické temporality, totiz bud’ k pélu, jenz
pro jednoduchost mizeme nazvat pézou, nebo k p6élu momentky.
Pbéza a momentka, neboli Fotograficky paradox je nazvem
teoretického eseje francouzského kritika Thierry de Duve. Pravé
jeho esej je zakladem pro tezi autorky o dichotomni povaze
fotografie. De Duveova brilantni analyza vnitfni struktury
fotografického média je vychozim bodem této prace, ve které se
budeme tématu temporality vénovat. Neni ovSem bodem

ustrednim.

Dichotomie fotografie, projevujici se riznosti asovych struktur
svych dvou krajnich pfipadu, totiz po6zy a momentky, je tématem
teorie fotografie, které si stdle znovu vynucuje pozornost.
Benjamin, ktery se vtextu soustfedi na ,trvajici“ portrétni
fotografii, pfednasi rovnéz basnickou ideu aury, jejiz zachyceni
v obraze ma vyplyvat z onoho dlouhého prostoje pfed kamerou.
,Obklopovala (portrétované) je aura, médium, které davalo jejich
pohledu, pokud jej prostoupilo, plnost a jistotu....Co je vlastné
aura? Mimoradné predivo prostoru a Casu: jedineCny zjev dalky,
at je jakkoli blizko.""™ Skrze tuto ideu aury pak Benjamin dochazi
znovu k oné rozpolcenosti fotografie, kterou vystizné konstatuje:

.Dennodenné se stale neodbytnéji prosazuje potfeba zmocnit se
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pfedmétu z nejblizsi blizkosti v obraze, ¢i spise v reprodukci. A
obraz se zretelné liSi od reprodukce, kterou tak v hojné mire
poskytuji ilustrované noviny a tydeniky. Jedine¢nost je v obrazu
svazana s trvanim stejné pevné jako v reprodukci prchavost
s opakovatelnosti. Vyloupnutim pfedmétu zjeho schranky,
zniCeni aury, je signaturou vnimani, kde smysl pro vsechno, co je
na sveté stejnorodé, vzrostl tak, Ze prostfednictvim reprodukce
dosahuje az k jedine¢nému.™® Na jedné strané tedy jedine¢nost
v trvani, na druhé pak prchavost v opakovatelnosti, dvé strany
téZe mince, dva pohledy na jedinou fotografii. Benjamin, a neni
sam, spojuje kvalitu strvanim, tomu pfisuzuje hodnotu
jedineCnosti a nazyva vzniklé dilo obrazem. S absenci trvani
pfichazi prchavost a opakovatelnost, kterou v sobé nese
reprodukce. Neni to ale v déjinach fotografie jediny nazor pfi
hodnoceni kvality obrazu, ve dvacatém stoleti se mnohokrate
prosadi opacna tendence — zachyceni prchavosti, utikajiciho
okamziku se stane nejvy8Si metou mnohych fotografu, nejen

z oblasti reportazni fotografie.

Dalsim podstatnym pfispévkem Kk teorii fotografie se stal
Clanek francouzského filmového kritika André Bazina Ontologie
fotografického obrazu. Poprvé vySel vroce 1945 jako soucast
knihy Problemes de la peinture v Parizi. Pretistén byl pozdéji
v prvnim svazku rozsahlém ¢&tyfsvazkovém vyboru z Bazinova
dila Qu’est-ce que le cinéma?, Ontologie at Langage v roce 1958
a v Cechach vysel vroce 1979 ve vyboru Co je to film? a ve
zrevidovaném prekladu Ljubomira Olivy i vroce 2004 v knize

eseju Co je to fotografie?,"¥ jejimz editorem je Karel Cisafr.
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ANDRE BAzIN: ONTOLOGIE FOTOGRAFICKEHO OBRAZU

André Bazin se ve své studii vénuje fotografii jako projevu
archetypalni lidské potfeby ritualni napodoby byti. Stejné jako
starovéka egyptska kultura uspokojovala jednu ze zakladnich
lidskych potfeb snahou o hmotné zachovani téla, kterym
napliovala odvékou lidskou touhu ,zachovat uméle telesnou
podobu bytosti a tak vyrvat tuto bytost z toku ¢asu, zachranit ji na
breh Zzivota®“, tak i vytvarna umeéni obecné& povazuje Bazin za
vprvé fadé mimeticka vjediné snaze: ,zachranit bytost
podobnosti a pfemoci ¢as trvalosti tvaru“. S rozvojem civilizace
se tato potfeba rizné modifikovala, avSak jeji intenzita s vyvojem
technologii neoslabovala, spiSe naopak.

Postupné se vzmahajici realismus v uméni, ktery vrcholi
v devatenactém stoleti, Ize CasteCné pfiCist na vrub této magické
mentalité. AvSak malifsky realismus byl vzdy jen na prvni pohled
rozeznatelnou iluzi, jez nemohla nikdy zcela uspokojit touhu po
vérném napodobeni. A tak Bazin povaZuje vznik fotografie za
osvobozeni malifstvi od napodobovaci posedlosti a naplnéni
lidské potifeby realistického zpodobeni skuteCnosti, protoze
z vytvarnych uméni ma, vedle filmu, fotografie jedina ,schopnost
prenaset realitu z véci na jeji reprodukci”.

André Bazin patfi mezi zastance toho nazorového proudu,
ktery fotografii povazuje za objektivni uméni, za automatickou
reprodukci. Jak sam pise: , Poprvé se utvari obraz vnéjsiho svéta
automaticky bez tvaréiho zasahu c¢lovéka, v duchu prisného
determinismu. ... Pusobi na nas jako ,pfirodni jev, jako kvétina
nebo snéhova vioCka, jejichz krasa je neodlucitelna od jejich
rostlinného ¢i nerostného puvodu.“®™ Bazinovo presvédceni o
mechanistické povaze fotografie tak zaroven urcuje i jeho nazor

na Casovou strukturu fotografického zaznamu, jenZz nepovazuje
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za vytvor schopny v otazce temporality niCeho jiného nez
zadrzeni Casu. ,Tyto témér nerozpoznatelné stiny (fotografické
portréty v rodinném albu), to jiZ nejsou tradi¢ni portréty, nybrz
znepokojiva pritomnost Zivotu zadrzenych v trvani, oproSténych
od svych osudd nikoliv kouzlem uméni, nybrZz zasluhou
necitelného mechanismu; fotografie totiz netvofi vécnost jako
uméni, nybrz balzamuje Cas, pouze jej zachrariuje pred jeho
viastnim rozkladem.“?1

Bazin tak dochazi ktehdy tradiCnimu postoji ,objektivni
fotografie“ jaksi z opacného konce, nez tomu byva u jinych.
Nejprve totiz vnima magické smysleni o napodobé a z neého
teprve uvozuje, Ze pokud je tedy fotograficka realita dostatecné
vérna, pak je vlastné pfirodou samou a tudiz musi byt uménim
ryze objektivnim. Obvykla dialektika takovéhoto postoje je
opacna: shledani fotografie jakozto zdanlivé objektivniho média,
jez stoji na technologickych pilifich pfirodnich zakonu (jakymi
opticky jev odehravajici se ve fotografickém pfistroji a chemicky
jev pusobeni soli na svétlocitlivou desku bezesporu jsou), vede
k domnénce, Ze fotograficky zaznam je jakymsi otiskem reality. A
takovyto otisk reality pak nemuze byt nez pfirodou samou. Od
této mySlenky je jen kru€ek k magickému smysleni o fotografiich
jakozto artefaktech, jenz vytrhavaji smrtelnika z béZného toku
Casu a uchovavaji jej provzdy ,mumifikovaného® v ase okamziku
pofizeni snimku. Tak se otevira velka kapitola o fotografii a smrti,
kapitola, jez je soucCasti téméf kazdého teoretického textu o
fotografii. V této praci budeme tematice smrti ve fotografii vénovat
rovnéz pozornost, pro tuto chvili vSak pouze ilustrujme Baziniv
postoj vyrokem jiného znamého ,realisty” (tedy pfiznivce nazoru o
fotografii evidenéni, o fotografii jakozto v zasadé objektivnim
vidéni svéta) Rolanda Barthese: ,Realisté, mezi néz patiim a

mezi néz jsem patfil jiz tehdy, kdyZ jsem tvrdil, Ze fotografie je
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obraz bez koédu, jakkoli jisté kody zjevné jeji Cteni zakrivuji,
neberou fotograficky snimek jako kopii ,reality — nybrz jako
emanaci minulé reality: tedy nikoli jako uméni, nybrz jako
magii. 4

Zde je nutno podotknout, Zze v dobé pfed a po druhé svétové
valce bylo téméfr pfirozenosti kritiki ¢&i teoretiki fotografie
zaujimat postoj ,objektivni fotografie® ( je na misté vyzdvihnout
znacnou proziravost Jifiho Voskovce, ktery jako jeden z prvnich

odmita mytus objektivni fotografie, a to jiz v roce 1929!).

Ostatné spor o objektivitu fotografie trva i dnes, av$ak
znaSeho hlediska se jevi tento mytus jako jednoznacné
zavadéjici. To, ze indexicky a referencni, nikoli tedy objektivni,
charakter fotografie prokazaly uz semiotické studie v 60. letech
20. stoleti (a po nich jesté nékolikrat jiné filosofické discipliny
zabyvajici se uménim, napf. fenomenologie) povazujeme za
dostate¢né prukazny duavod k odmitnuti takovéhoto stanoviska.
Mytus o fotografické pravdé Ize opravdu pfi€ist na vrub magické
mentalité, archetypalni touze po dokonalém napodobeni, avSak
pravé proto jej povazujeme pouze za mytus. Fotografie je
interpretaci svéta, nikoli jeji pouhou reprodukci. Ostatné se zda,
Zze fotografie si s sebou nese jakési velké tajemstvi, ukryté
hluboko pod svym povrchem; vzdyt i fenomenolog Thierry de
Duve, znamy svym ,anti-objektivistickym® postojem dochazi na
konci své studie, kterou se rovnéz budeme zabyvat, k volani po
nove estetice fotografie, po estetice transcendentalna
fotografického obrazu. Zda se, Ze ackoli dnes vime, Ze objekt
zachyceny na fotografii je pouze jejim referentem, nikoli, Ze ,je to
objekt samotny, jenomzZe oprostény od docasnych nahodilosti*,
jak se domniva André Bazin, ma tento v uméni specificky
charakter fotografie jakousi magickou podstatu, ktera je sice

lehce postfehnutelna, ale velice slozité popsatelna. Ale snad to je
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pravé tim, ze fotografie ma své specifické kouzlo. A kouzlo a jista
magie je ze sveé podstaty zfejmé slovné neuchopitelna, jakkoli se
tomu naSe dnesni doba, vyrastajici z podhoubi pozitivizmu 19.

stoleti mize vzpirat.

SiecrFrIED KRACAUER: FoToGRAFIE®Z!

Stat’ Siegfrieda Kracauera Fotografie vySla jako souc€ast knihy
Theory of Film. The Redemption of Physical Reality roce 1960
soucasné v Londyné, Oxfordu a New Yorku. O nékolik let pozdéji
byla publikovana i v Cechach ve skriptech FAMU Studijni
materialy dramaturgie . Teorie filmu (Praha 1968). Nové byla
zarazena rovnéz do sborniku Co je to fotografie? (Praha 2004).
Patfi tak mezi tfi ¢lanky zmifiované v této praci, jez vznikly jako
uvodni Clanky k teorii filmu, ktera s teorii fotografie uzce souvisi.

Kracauer se v eseji pokouSi zjistit povahu fotografického
média, nikoli vd8ak metodou semiotické €i fenomenologické studie,
ale pomoci empirické analyzy historického vyvoje nazor( ve
fotografii. Vychazi pfitom =z pfedpokladu, Ze pokud by se
mys$lenky prukopnikl fotografie i modernich fotografu soustiedily
na pfiblizné stejné problémy, potvrzovalo by to tezi, ze fotografie
ma specifické vlastnosti a Ze tyto vlastnosti jsou bez ohledu na
vyvoj technologii i uméleckych tendenci v podstaté neménné. Po
srovnani ranych nazoru ve fotografii a sou¢asnych tendenci (z
Kracauerovych souc€asniki mezi fotografy jmenujme Edwarda
Westona nebo Andrease Feiningera) dochazi Siegfried Kracauer
k nazoru, Ze tendence a sporné otazky, které ovlivnily pocatky
fotografie, se v jejim prabéhu pfilis§ nezménily. Stejné jako pfed

150 lety, i dnes ,zdstava aktualni velké téma devatenactého
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stoleti, zda fotografie je, ¢i neni umélecké médium, nebo zda se
v né muze vyvinout. ... Stejné jako za starych Casu formativni
nutkani stale soupefi s realistickymi zaméry*?* Fotografii tak
Kracauer povazuje za dichotomni v oblasti otazky uméleckého
média a tato situace v ném vyvolava estetické otazky, na které se
nasledné zamérfuje. Z historické analyzy vyplyva, ze specifickou
vlastnosti fotografie je jeji realisticnost a protoZze vychazime
z pfedpokladu, ze ,uspéchy vramci konkrétniho média jsou
esteticky uspokojivéjsi, pokud stavi na jeho specifickych
vlastnostech®, pak se ,v estetickém zajmu musi fotograf za
kazdych okolnosti drZet realistické tendence“. Realistickou
tendenci v8ak Kracauer nemysli naivné realisticky pfistup ve
fotografii, spiSe realismus vyzdvihuje coby vhodny fotograficky
pfistup, jenz s povahou fotografického média koresponduje vice
nez pfistup experimentalni (timto vyrazem je v ¢lanku oznacovan
pristup popirajici realisticky charakter fotografického média, napf.
fotogramy Man Rayovy). Jak demonstruje Kracauer dale, je si
velice dobfe védom naivity nazoru o dokonalé objektivnosti
fotografie, nebot piSe: ,Fotografie jen nekopiruji pfirodu, ale
metamorfuji ji pfi pfevodu trojrozmérnych jevu do plochy, pretinaji
Jejich vazby k okoli a nahrazuji dana barevna schémata c¢ernou,
Sedou a bilou.“ Proto je i fotograficky zaznam vzdy strukturovany
(dnes bychom spiSe pouzZili terminu kdédovany) a to nejen ze
strany fotografovy volby snimaného prostoru a Casu, ale také ze
strany divakovy percepce obrazu. Formativni tendence, jimiz je
zde oznacovan tvurCi postup ve fotografii, tak tedy nemusi byt ve
sporu s tendenci realistickou.

Tento logicky mySlenkovy postup je ur€itou pfipravou Ctenare i
badatele k vyvrcholeni celého Clanku v podobé ustanoveni Ctyr
afinit fotografického média, které souvisi nejen s Kracauerem

nastolenou otazkou uméleckosti fotografie a podminkami, pfi
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jejichz dodrzeni umeélecka fotografie vznika, ale i snasSim
tématem Casu ve fotografii.

,Za prvé, fotografie je pfimo spfiznéna s neinscenovanou
realitou. ... Fotografie, které nam pripadaji opravdu ,fotografické®,
pusobi, ze jejich zamérem je podat skute¢nou prirodu, takovou,
Jaka existuje nezavisle na nas”.

Za druhé, jelikoz se fotografie zabyva nezinscenovanou
skutec¢nosti, ma tendenci zdudrazriovat nahodilost. Namétem
momentek jsou pfedevsim nahodné udalosti.

Za tfeti, fotografie vytvafi dojem nekonecnosti. ... Jeji réam
vyznacuje doCasnou mez; jeji obsah odkazuje na dalSi obsahy
vné tohoto ramu; a jeji struktura znazorriuje cosi, co nelze
pojmout — fyzickou existenci.

A nakonec za dtvrté, fotografické médium tihne k neurcitosti.

. Tudiz jsou (fotografické zaznamy) nevyhnutelné obklopeny
okruhem nejasnych mnohocéetnych vyznam(.“#!

PfedevSim v postulované treti a ctvrté afinité se Kracauer
vénuje problematice zachyceni lidské existence v dany okamzik
na daném zaznamu. Autorovym typem fotografie je prfedevSim
momentka, a tak, i kdyz ve své afinité neustanovuje obecné
platny princip povahy fotografického média, velice dobre
vymezuje Casovy charakter momentky, jenz je odvisly od vydéleni
okamziku ztoku Casu; stava se tak ramem pro jakési jedno
policko z filmu Zivota, jenz svou existenci odkazuje k tomu, co na
fotografii uz nebo jeSté neni, spiSe nez k tomu, co na ni je. To
potvrzuje i John Berger, kdyz piSe: ,Ackoli fotografie
zaznamenava spatrené, ze své povahy odkazuje k tomu, co je
nespatrené. ... To, co ukazuje, evokuje to, co ukazano neni*.

John Berger tak touto vétou posouva a rozvadi postulaty, jez
nacrtl  Siegfried Kracauer. Ve svém ¢lanku  Pochopeni

fotografického obrazu, z néhoz pochazi i citovany vyrok, se
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podrobnéji vénuje obsahu fotografického obrazu a jeho bézného
chapani. Jeho analyza se zaméfuje nikoli na percepci
fotografického obrazu divackym subjektem a na fenomenologicky
popis tohoto procesu, ale spiSe se soustfedi na rozbor fotografie
z takfikajic druhé strany. Analyzuje totiz obsah fotografie jako
konkrétni naplnéni lidské volby. Bergeruv &lanek poprvé vySel
pod nazvem Understanding a Photograph v knize Selected Essay
and Articles: The Look of Things v Londyné roku 1972, v roce
2001 byl pretistén ve vyboru John Berger: Selected Essays a jeho

Cesky preklad nalezneme v knize Co je to fotografie? z roku 2004.
[26]

ILILIV

JoHN BERGER: POCHOPENi FOTOGRAFICKEHO OBRAZU

Pokud jsme wuvedli, Ze John Berger analyzuje obsah
fotografického snimku z pozice snimku samotného, tedy z pozice
konkrétni fotografovy volby, mizeme toto tvrzeni ilustrovat
autorovym vyrokem, knémuz po popisu fotografie dospiva:
.,Dekoédované sdéleni v nejjednodussi podobé znamena: Rozhodl
Jjsem se, Ze to, co vidim je hodno zaznamenani.“ A Berger se dale
pta: co zplsobuje, Ze toto minimalni sdéleni je zavazné a
pusobivé? Odpovéd je pak podle autora nasnadé. Fotografie
vypovida o uskuteCnéni lidské volby. ,Nejde o volbu, zda
vyfotografovat x, nebo y, ale o to, zda fotografovat v okamZiku X,
nebo y. ... Opravdovy obsah fotografie je neviditelny, protozZe je
odvozen od hry — nikoli s formou, ale s c¢asem. ... Rozdil je
v intenzité, s niz si diky fotografii uvédomujeme polaritu absence
a pfitomnosti. Mezi témito dvéma poly nachéazi fotografie svuj

pravy vyznam. (Fotografie byva s obzviastni oblibou uzivana jako
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memento, jako pripominka toho, co je nepiitomné.)

Takto Berger komentuje onu dichotomni vlastnost fotografie,
jez je pfipominana stale znovu tehdy, chce-li se kdo vénovat Casu
ve fotografii. Polarita Casové struktury fotografického obrazu,
rozlozena do absence a pfitomnosti, do referentu zadrZzeného
v obraze a referentu ,mumifikovaného“ ve vé€né se opakujicim
trvani; polarita dvou zpusobl zobrazeni ve fotografii, totiz

momentky a pdzy.

Pfipomenme, ze trvani pozy jiz analyzoval Walter Benjamin ve
stati Malé déjiny fotografie a schopnosti ,balzamovat €as“ se
zabyval André Bazin v Ontologii fotografického obrazu. Na druhé
strané se pusobeni momentky vénoval Jifi Voskovec v ¢lanku

Fotogenie a suprarealita a Siegfried Kracauer ve Fotografii.

Ukazuje se tedy, Ze reflexe problematiky ¢asu ve fotografii,
opakované narazi na podobny problém, kdy se pfi snaze
analyzovat pusobeni Casu ve fotografickém obraze badatelé
dostavaji k urcitému limitu. Limitem je v tomto pfipadé nemoznost
deskripce fotografie jako celku; fotograficky zaznam se zda byt
vzdy jaksi rozdélen, vzdy se lomi do dvou rizné se chovajicich
Casti. Pokud se chceme vénovat fotografii, méli bychom tuto
polaritu fotografie akceptovat jako jednu ze zakladnich vlastnosti

fotografie.

Autofi textd se Casto polarity fotografie spiSe dotykaji, aniz by
ji védomé reflektovali. Tak tomu je i u Rolanda Barthese, autora

knihy Svétlé komora. Poznamka k fotografii.

22



ILILV

RoLaND BARTHES: SVETLA KOMORA. PozNAMKA K FOTOGRAFIIE!

Barthes, jako vyznamny predstavitel francouzské sémiotiky,
ustanovil ve své knize na dlouhou dobu platny ,navod na ¢teni
fotografii“. Jeho naprosto pfesny pohled na fotograficky zaznam,
védecké pojednani spojené s intuitivni citlivosti a v neposledni
fadé i metafyzicky pfesah textu, Cini z tohoto dila (rozsahem
spiSe dilka) jeden z nejvlivngjsich textl v oblasti teorie fotografie,
s nimz je konfrontovan kazdy historik fotografie. Jisté Ize vytknout
tomuto explozivnimu sdéleni noemat fotografie jisté nedostatky, ty
se vSak nachazeji vroviné formalni (jako napfiklad urcita
neduslednost v struktufe textu a z ni plynouci nemoznost dospét
k nabizejicim se zavérum), v obsahové roviné je feCeno témér
vSe a je to rfeCeno nikoli slozité se vyjadfujicim, védeckym
jazykem, ale jazykem znalého autora, jenz skrze ryze osobni
prozitek dochazi k hlubSimu poznani fotografie jako obrazového
zaznamu, fotografie jako zvécnéného okamziku. Barthesova
,zkusenost” s fotografii, a je to opravdu prozitek zakousejiciho, je
natolik privatnim sdélenim o ¢&teni Fotografie (nebot' v jeho pojeti
jde vzdy o Fotografii s velkym pismenem na zacatku), Ze bychom
si mohli pouze pfat, aby takovymto zplsobem byl schopen ,zazit*

ten zdanlivé automaticky otisk sveta kazdy historik uméni.

Jistou zvlastnosti Barthesova textu je, ze ackoli sam je
sémiotikem, badatelem ve véci znaku, fotografii jako takové
znakovost, resp. kddovanost, nepfiznava. Z dnesniho pohledu se
jedna o pozici ponékud prekonanou, pozdéjsi sémioticka i
fenomenologicka analyza fotografického zaznamu dospéla
k jednoznacné shodé o kodovanosti fotografického obrazu, jehoz
referenéni charakter je jen jinym zpusobem zaznamu znaku. |

pres tento posun ve vnimani fotografie zlistava Barthesovo dilo
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zcela aktualnim i dnes.

Z jeho védeckého zalozeni totiz vyplyva metodika analyzy
fotografického obrazu. Barthes jako sémiotik ustanovuje metodu
ccteni® fotografie, kdy vychazi ze semiotické analyzy jakéhokoli
uméleckého dila jakozZto rozkliCovatelného na principu textu.
Metoda textualizace pfistupu k uméleckému dilu je v dneSni dobé
bézné pouzivanym védeckym postupem k rozkryti vSech vrstev
obrazového zaznamu. Ozyvaji se sice hlasy proti®, nicméné
nelze nez konstatovat, ze tato vize dila je v dneSni praxi teorie

umeéni dominantni.

Kniha Rolanda Barthese vySla ve francouzském originalu pod
nazvem La chambre claire. Note sur la photographie v Pafrizi
vroce 1980, tedy ve stejném roce, v némz jeji autor tragicky
zahynul. Ve vynikajicim Ceském prekladu filozofa Miroslava
Petficka vySla v roce 1994 v Bratislavé a v druhém vydani pak

v roce 2005 v Praze.

Roland Barthes v textu vprvé fadé postuluje referencéni
podstatu fotografie. ,Jakoby by Fotografie nosila svuj referent
stale s sebou a jako by uprostifed sveéta v pohybu obojimu
naleZela taz zamilovana &i pohfebni nehybnost®™%. Toto zdanlivé
jednoduché konstatovani pfinadsSi do teorie fotografie konecné
rozetnuti onoho gordického uzlu, jenZ byl po dlouhou dobu jednim
z pfedmétu sporl. Referent ve fotografii totiz neni kopii reality,
neni pouhym otiskem skuteCnosti, jak se snazili tvrdit pfiznivci
.,mytu fotografické pravdy®, ale zaroven neni ani vyfabulovanou
interpretaci reality, jak tomu je v ,klasickych® uméleckych
disciplinach. Referent je soucasti fotografie, bez referentu by

nebylo fotografie, jakkoli referent neni ,ddvodem® fotografie —
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fotografie jako obrazovy zaznam vznika vzdy jako interpretace
reality a referent je jeji soucasti z podstaty.

Referencni charakter fotografie, ktery bude pozdéji rozveden
do charakteru indexického, se tak stava ustfednim bodem
Barthesova vztahu k Fotografii, bodem, z néhoz lze vychazet
v dalSi analyze. Jestlize v prvni Casti knihy tak autor zkouma
pozici referentu ve fotografii a psychologicky proces vnimani
fotografického obrazu, jemuz se budeme vénovat v samostatné
kapitole, nebot' jde o oblast Uzce s Casem spojenou, pak v druhé
Casti Roland Barthes pfechazi na provazani referentu s ¢asem,
coz se déje plynulym logickym vyvodem: ,Predevsim jsem musel
pochopit, tedy je-li to mozné, presné fici (zdanlivé je to velice
prosté), nakolik Referent Fotografie neni totéz, co referent jinych
systémi reprezentace. Fotografickym ,referentem” minim nikoli
fakultativné realnou véc, k niz odkazuje obraz nebo znak, nybrz
véc realnou nutné, tu, jeZ stala pred objektivem a bez niZz by
nebylo snimku. Malba muze predstirat skutec¢nost, aniz ji vidéla.
Mluva kombinuje znaky, jeZ nepochybné maji néjaké referenty,
av8ak ty mohou byt, a nejéastéji také jsou, ,chimérami®. Na rozdil
od téchto imitaci nemohu v pripadé Fotografie nikdy poprit, tato
véc tu byla. Spojuje se zde tedy dvoji klad: skutecnosti a
minulosti. A protoZe tato podminka plati pouze pro Fotografii, Ize
Ji reduktivné pokladat za samu jeji esenci, noema. ... je to
Reference, jez je zakladajicim fadem Fotografie. Jménem
noematu Fotografie je tedy ,oto bylo“; je to cosi
nepojednavatelného.®1

Tak vyslovuje Barthes svoji tezi o noematu fotografie. Toto
bylo: objekt se nachazel ve své hmatatelné pfitomnosti pred
objektivem a byl zaznamenan. Objekt potvrzuje své byti
v minulosti a minulost potvrzuje byti objektu. Nejde vSak jen o

minulost kratkodobou, chvilkovou, jde o i 0 minulost trvajici. ,Mohl
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Jjsem to vyjadrit jinak: povahu Fotografie zaklada poza. Nezalezi
na jejim fyzickém trvani; dokonce i v miliontiné vtefiny (kapka
mléka od H.D. Edgertona) je urcita pdza, protoZze pbza neni
postoj cile ani technika Operatora, nybrz je to to, k cemu mifi
Jntence” Cetby: kdyz se divam na snimek, nevyhnutelné zahrnuji
do sveho pohledu myslenku tohoto okamziku, at jakkoli kratkého,
v némz se realna veéc nehybné nachazela pred okem. Projektuji
tedy nehybnost pritomného snimku do minuvs§iho zabéru, avSak
prévé toto zadrzZeni je zakladem pozy. 2

Barthes tedy z konstatovani noematu toto bylo vyvodi povahu
takového byti, a to povahu poézy. P6za pak je trvani v Case,
zvécnéna pritomnost, nikoli nepodobna té, kterou vzyva Walter
Benjamin ve svych Malych déjinach fotografie. AvSak Benjamin
ustanovuje za zaklad pozy skuteCné trvani objektu v Case, tj. byti
objektu po delSi dobu pfed objektivem, kdy se nehybnost
snimaneého ve fotografii odrazi vznikem jakési aury, oparu vécné
pritomnosti. Barthes naproti tomu za p6zu ustanovuje jakykoli
okamzik, ktery se dle n& sam stava trvanim; uz jen tim, zZe je
zadrzen fotoaparatem a navzdy pak na snimku zustava. Toto
trvani je spojeno rovnéz s existencialnim opakovanim: ve
fotografii se navzdy mechanicky opakuje to, co se ve skuteCnosti
nikdy opakovat nemohlo. Fotografie je vénym opakovanim
minulého.

Snimek ma vzdy schopnost konstatovat a toto konstatovani
,Se netyka prostoru, ale ¢asu“P¥ Snimek je podle Barthese
doslova emanaci minulé reality. ,Z realneho téla, které bylo tam,
vySly paprsky, jez se dotkly mne, ktery jsem zde. Nezalezi na
délce trvani tohoto prenosu; snimek mrtvé bytosti se mne dotkne
stejné jako opozdéné paprsky nejaké hvézdy. Jakasi pupecni
Snidra svazuje télo fotografované véci s mym pohledem: svétlo,

Jakkoli nehmatatelné, je tu télesnym médiem, je to kilze, kterou
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sdilim stim, ¢ stou, kdo byli vyfotografovani.®* Takovéto
Luchovani téla“ se skutené podoba mytickému zpracovani lidské
existence ve snaze uchovat zivot: mumifikaci lidského byti, tak jak
jej predestira André Bazin v Ontologii fotografického obrazu.
Milované télo je zde ucCinéno nesmrtelnym prostfednictvim
vzacného kovu — stfibra. Stfibro - kov, z néjz je vytvaren rodinny
poklad pocinaje sadou pfibori a konce rodinnym fotoalbem. Kov,
jenz je z pohledu alchymie zivy. Fotografie z rodinného alba (a je
to pravé fotografie Barthesovy matky, jez prochazi zkoumanim)
se tak stava nezastupitelnou pamatkou, jenz zcela hmatatelné
supluje (davno i nedavno) ztracenou pfitomnost. A supluje ji
témér dokonale, je to realno ve stavu minulosti: sou¢asné minulé i
realné. ,To, ¢im fotografie Zivi mého ducha, vyvolavajic kratké
otfeseni, je prosté mystérium spolubyti.“®% Bytost, jejiz nadmiru
vérny obraz byl vytvofen, s nami i pfes svou fyzickou neexistenci
sdili stejny prostor. Pocit spolubyti je tak dosazenim maxima
voné magické snaze o napodobu lidské existence i v jeji
nepfitomnosti, vrcholnym projevem ,komplexu mumie“ podle
André Bazina. Takovéto spolubyti, pocit realné existence, toho, co
realné zde neni, vytvari i dojem pritomnosti vSeho, co fotografie
muze zachytit. A to je zredlného svéta vSe. Tak vznika
katalogizace svéta kolem nas, kdy se ve fotografiich zrcadli
zdanlivé vesSkera skuteCnost. ,Je jisté, Ze Fotografie vic nez
Jjakékoli jiné uméni otevira bezprostfedni pfitomnost na svété —
sou-pfitomnost;...“ A pokud obratime pokraCovani Barthesovy
véty, tato soupfitomnost neni jen zFfadu metafyziky, ale také
z fadu politiky. Zda se, ze fotografie, ktera puvodné mohla slouzit
jako obraz, prostfednictvim néhoZ se Ize podilet na sou€asnych
udalostech, se ve své vulgarizaci zménila na obraz, jenz realitu
spiSe uspésné predstira a od skuteCnych udalosti nas naopak

vzdaluje. Lépe feCeno: prfeCasto se dnes mystérium spolubyti
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méni na banalizované vyjevy, jejichz naduzivani vede k ignoraci.
Uvedme jen konkrétni pfiklad valeCnych snimkd, jenz v pocatcich
budily  upfimné zdéSeni  (pravé vintencich  sdilené
soupfitomnosti), zatimco dnes jsou Casto prechazeny bez
vétSiho zajmu.

Pokud se vratime ,do fadu metafyziky, pak nelze nez
konstatovat s Rolandem Barthesem, Ze ,kaZda fotografie je
certifikat pritomnosti“, |hostejno, zda pfitomnosti minulé i
soucasné. To, co vidime na fotografii, kdysi skutecné bylo;
fotografie pfedevSim ratifikuje minulost, kterou pfenasi do
soucasnosti. Fotografii neni vytvofen ,ani obraz, ani skute¢nost,
ale opravdu nové byti: realita, jiz se nelze dotknout.” Fotografii
tak vznika obraz schopny konstatovat minulost a obsahovat
pfitomnost, plocha, na niz se svafi Casy, vyvolavajic chiasmaticky
dojem nezaraditelnosti a zaroven vSeobsaznosti. ,Znehybneni
¢asu se ve Fotografii nedava jinak, nez excesivnim, monstroznim
zpusobem: Cas tu jakoby uvazl‘. Fotografie tak vZdy obsahuje

samu esenci zastaveni, vzdy je jaksi neaktualni a zaroven vécna.

Roland Barthes dale pokraCuje ve zkoumani podstaty
fotografického obrazu, kdyz fika, ze fotografie se vyznacCuje
totalitou obrazu. Nejen proto, ze snimek je jiz sam o sobé
obrazem, spiSe proto, ze tento obraz se sam dava jako uplny.

Z takovéto uplnosti plyne dalSi modus Casu: €as pfedbudouci.

Fotograficky snimek totiz se svou schopnosti konstatovat
minulost a tak ji autentifikovat je zcela odvisly od minulého.
Presto vSak vzdy vime, ze tato minulost byla v toku Casu
nasledovana dal8i budoucnosti. Existuji snimky, na nichz se tato
skuteCnost odrazi velice zfetelné. Jeden znich je i namétem

Barthesova rozjimani. Lewis Payne, jenz se v roce 1865 pokusil
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zavrazdit amerického statniho sekretare W. H. Stewarda, byl
vcele pfi Cekani na popravu vyfotografovan Alexandrem
Gardenerem. Na povrch fotografie tak vystupuje onen zvlastni
predbudouci €as: tento mladik je mrtvy (nyni, z Casoprostorového
vnimani divaka) a zemre (tehdy, z Casoprostorového uhlu snimku
a fotografa). ,Soucasné tedy ctu: toto bude a toto bylo; s hriizou
pozoruji pfedbudouci ¢as, vnémz jde o smrt. Predvadéje mi
absolutni minulost poézy, Ffikda mi tento snimek o smrti
v budoucnosti. ... jako Winnicottiv psychoticky pacient citim
mrazeni z katastrofy, ktera jiz nastala. Bez ohledu na to, je-li
subjekt fotografie mrtvy &i nikoli, je kaZzdy snimek tato katastrofa“.
B8 QOpét se tedy fotograficky snimek dotyka smrti, a to nejen
vzdalené a nejen u jinych, vzdyt fotografie obsahuji rovnéz
imperativ nasi vlastni budouci smrti. | my, zachyceni na stfibrnych
snimcich, zaujimame po6zu existenci, které jiz zemfely (jejich
tehdy, tehdejsi osobnost, oble€eni i nalada) a zcela jisté zemfou.
Tento dotyk smrti ve fotografii neni nahodnym Barthesovym
postfehem. Je Uzce svazan s Bazinovou tezi ,komplexu
mumie“®? a oba badatelé rozhodné nejsou jedini, ktefi instanci
Smrti ve fotografii zminuji. Protoze jde o pomérné obsahlé téma,
budeme se mu, jak jiz bylo feCeno vySe, vénovat ve zvlastni

kapitole.

Roland Barthes zakonCuje svou knihu shrnutim zasadnich
poznatku, knimz dospél. Zde nechme promluvit samotného
autora: ,Noema fotografie je prosté, banalni; Zadna hloubka: ,Toto
bylo“. ... Fotografie je rozSifena, nabita evidence, ktera jakoby
karikovala nikoli podobu toho, co reprezentuje, nybrz samu svou
existenci. ... az dodnes mi Zadna reprezentace nebyla sto dat

jJistotu o minulosti nejaké véci jinak nez zprostfedkované, avSak
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Jakmile je tu Fotografie, je tato moje jistota bezprostredni; nikdo
mne nedokaZe vyprostit z klamu. Fotografie se tak pro mne stava
bizarnim médiem, novou formou halucinace: je nepravdiva na
roviné percepce, pravdiva na roviné ¢asu: tedy halucinace néjak
umerena, skromna, sdilena (na jedné strané .toto tu neni“, na
strané druhé .toto bylo): blaznivy obraz, ktery je nacichly

realitou.“®8

Vcelku banalni konstatovani ,toto bylo“ v sobé zahrnuje
znagnou Cast smérd, jimiz je mozno se dale zabyvat, jak autor
sam cini. Jak uz bylo fe¢eno, referenéni charakter fotografie, tak
uzce provazany s ¢asem, se stava ustfednim bodem, z néhoz se
spolu s Barthesem vydavame na prlizkumné cesty oblasti teorie
fotografie. Tyto cesty, vyvody, maji svUj logicky fad, kdy vychazi
jedna ze druhé, avSak oproti jinym badatelim maji ponékud
zvlastni posloupnost. Barthesovym prvnim vyvodem z referencni
skuteCnosti se totiz stava ustanoveni pézy za zaklad fotografie,
aby po mnoha peripetiich doSel k poznani momentky jako esenci
zastaveni Casu. Tento ponékud opacny postup od trvani
k zastaveni, od vé¢nosti k minulosti, od p6zy k momentce je spolu
s nékolika odboCkami zvlastnosti tohoto textu a navozuje dojem
jisté neuspofadanosti, jenZ je v8ak neoduvodnény. Barthesova
metoda je totiz metoda synteticka, Barthes se mnoha
parabolickymi myslenkovymi obchvaty snazi postihnout jedno —
resp. jednu; podstatu fotografie. Jednu, jedinou a zakladni
charakteristiku. Tu shrnuje do svého souslovi ,toto bylo“, ze
kterého, jak se snazi dokazat, vychazi veskeré odpovedi na dalsi

otazky.

Tato snaha o jednotu je jisté obdivuhodna a zcela

pochopitelna, ontologické hledani podstaty se ani nemuze
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odebirat jinou cestou, avSak vzhledem kuz nékolikrate
predestienym skuteCnostem nemuzeme v nasi praci s Rolandem
Barthesem vtéto otazce souhlasit. Tato prace vyjadfuje
presvédCeni, Ze povaha fotografie je pravé z ontologického
hlediska dichotomni, polaritni. Ze fotografie je ze své podstaty
rozdélena do dvou extrémnich poloh, mezi nimiz jednotlivé
snimky neustale extrapoluji, a ze tato polarita se projevuje
prakticky ve vSech aspektech fotografie jako média. Jiz pokud si
samostatné shrneme  Barthesovy poznatky, dospéjeme
k nevyhnutelnému presvédceni, ze teze ,toto bylo“ je jen jednou
z charakteristik fotografie jako média. Obsahuje-li totiz fotografie
Cas minuly, ktery verifikuje, a zaroven c¢as pfitomny, ktery
certifikuje, pak vyjadfenim jejiho noematu nemuze byt pouhé ,toto
bylo“. Ackoli Roland Barthes jedine€nym zpuUsobem provadi
Ctenafe po krajiné metafyziky fotografie a jeho myslenky zcela
vyCerpavajicim zpusobem vystihuji popisované aspekty tohoto
média, je koneCny vyrok, snazici se v uplnosti postihnout
podstatu fotografie, nekompletni. Zda se, Ze polarita fotografie je

realnou soucasti jeji podstaty.

Tim nemame na mysli jen problematiku ¢asu ve fotografii, zde
se polarita fotografie projevuje obzvlasté zfejmym zplsobem
riznych ¢asl p6zy a momentky. Protikladnost fotografie je dobfe
patrna i na objektivnich a subjektivnich tendencich pfi jejim
vzniku, vyvstava na povrch v otazce snimani reality a zpUsobu
jejiho zachyceni a projevuje se dokonce i v nejsvétstéjSim
problému, jimz se muUZzZe historik uméni zabyvat, totiz v otazce
hodnoty uméleckého dila; fotografie jsou dnes prodavany jako
hodnotna umélecka dila, coz je zcela v protikladu k papirovému
(v podstaté lacinému) provedeni. Jinym pfikladem muzZe byt
otazka jedineCnosti uméleckého dila v protikladu k témér

nekonecné reprodukéni schopnosti fotografie. A tak bychom mohli

31



pokraCovat i dale.

Toho, Ze Barthes pfi svém vyc€erpavajicim zpracovani filosofie
fotografie ponékud opomiji dichotomni aspekt fotografického
média, si vSiml i historik uméni Thierry de Duve, jehoz Clanek
Pbéza a momentka, neboli Fotograficky paradox navazuje ve
studiu ¢asu na barthesovské ,toto bylo“ a rozvadi je. Pravé diky
¢lanku Thierryho de Duvea muazeme urcit jisty divod Barthesova
neakcentovani polarity fotografie. ACkoli se Roland Barthes snazi
o dukladny rozbor fotografie jako takové, i jemu se, jako mnoha
badatellim pfed nim, stal pfikladem pro fotografii pouze jeden jeji
typ. Barthesovou Fotografii je pdéza. A sam autor, aniz si je
védom, Ze zdUrazrfiuje charakteristické znaky pouze tohoto modu
fotografie, rozebira jeji plusobeni na divaka, zejména v otazce
Casu. To ostatné provadi s bravurou sobé vlastni. Jisté rozpory,
kterych si vtextu nelze nevSimnout, pak plynou pravé
z neuvédomeélého jednostranného pfistupu k fotografii, kdy
kontemplaci nad fotografiemi poézy dochazi kzavérdm o
zvecneéném Case, jenz lze kdykoli nekoneCné evokovat a
opakovat. Tato charakteristika pak musi nutné ponékud selhavat,
kdyz je konfrontovana s momentni fotografii, jejimz principem je
zachyceni okamziku, vytvoreni znaku, ktery jiz v realité neni a
tak, jak je formovan na snimku, ani v realité nebyl, nebot v plynuti

Casu mél zcela jinou podobu.

Podrobnéji se pusobeni momentky a pézy budeme vénovat na

nasledujicich fadcich.
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ILILVI

THiERRY DE Duve: P6za A MOMENTKA, NEBOLI FoTOGRAFICKY PARADOXEY

Esej belgického profesora dé&jin uméni Thierry de Duvea vysla
pod nazvem ,Pose et instantané, ou Le paradox photographique®
v knize Essais datés [, 1974-1986 v Pafizi vroce 1987.
V Ceském piekladu Miroslava Petfi¢ka pak vySla v knize Co je to
fotografie? v roce 2004.

Jak jiz nazev naznacuje, Thierry de Duve se v eseji zhostil
ukolu podrobné analyzovat pusobeni dvou modu fotografie, jenz
jsou vyjadfenim celého fotografického protikladu. Vychazi pfitom
na jedné strané ze sémiotiky Piercovské a ze sémiotického
rozboru fotografického obrazu Rolanda Barthese a na strané
druhé se chape studia také z pohledu fenomenologického, jenz,
jak sam uvadi, je s fotografickym obrazem nerozluéné spjat. Je-li
totiz fotografie dle sémiotiky indexem, tedy znakem, spjatym
vztahem kontiguity a kauzality se svym referentem, pak plati, ze
.fotograficky znak ze své povahy indexu neumoZzriuje, aby byl
teoreticky uchopen v sémiotice, aniz by se k nému takrikajic
nepfilepovalo  cosi  fenomenologického, a  dokonce i
existencialniho. Realno v obraze vystupuje na povrch nejen jako
reference, tam, ale rovnéz jako existence, zde“.% Jinak fe¢eno,
fotograficky obraz ma schopnost konstatovat minulost a
obsahovat pfitomnost. De Duve chape fotografii jako plochu, v niz
se svafi nejen dva Casy, ale také dvé rlzné fady C&i série,
povrchova a referencni. Povrchovou fadou nazyva de Duve
spojeni znaku, jenz je na ploSe fotografie vytvofen, se svym
referentem. Referen¢ni fadou je pak minéno realno denotované
fotografii. Fotograficky obraz tyto dvé fady spojuje i oddéluje
zaroven, je instanci jejich chiasmatu. ,Fotografie se totiz chape
dvéma zplsoby, které se vzajemné vylucCuji. Bud' jako Zivé

svédectvi, jako stojici Cas, jako zadrzeny zivot a zadrzena smrt,
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Jako imanentni priroda, avSak potom je to, co mimo sebe
designuje v tomto gestu designace samém, smirti referentu, je to
uplynula minulost, uskute¢nény nehybny Cas. Anebo se chape
jako spoutani Zivota, jako suspendovani c¢asu, jako Ccas
zachyceny a nenavraceny, jako cosi umeélého. Pak ale
naznacCuje, Ze vné ni Zivot pokraCuje, Ze cas plyne a Ze
zachyceny predmét je soucCasné predmetem, ktery nebyl
dostizen“®! Modely téchto chapani predstavuji uréité typy
fotografii, obecné feCeno patfi péza k prvnimu typu, momentka
k druhému. Ve skuteCnosti oba tyto typy koexistuji v razné
mocnosti v kazdé fotografii, v kazdé pdze Ilze najit néco
z momentky a v kazdé momentce najdeme néco z pozy. Jiz proto
je pro de Duvea fotografie paradoxni a ,figurou tohoto paradoxu
je chiasmus. ... Paradoxem je dvoji funkce, chiasmatem figura,
Jjez pouze neklade dva terminy do vzajemného protikladu, ale je
zkrizenim Ctyr. Musime tedy odhalit model se Ctyfmi momenty a
Cisté pragmaticky pritom vyjdeme ze dvou aspektu, které nabizi

intuice: z pozy a momentky“.

Protiklad pézy a momentky, tedy dichotomie dvou ruznych
Casu, kterou jsme pomérné slozité zjistili pfi ohledavani fotografie,
se tedy de Duveovi zda byt pouze obecnym chapanim téchto
dvou Casovych modu, pouze povSechné vnimanym zplsobem
této problematiky. Jeho rozdéleni fotografie do dvou riznych fad,
povrchoveé (vazici se ke znaku) a referen¢ni (vazici se k realnu)
komplikuje pusobeni ¢asu ve fotografii na kombinaci ¢ty riznych
figur, jejichz vzajemny chiasmus, tedy kfiZové postaveni, je ve

fotografii pfitomen.
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Momentka

Momentka, jejimz typickym pfikladem jsou dnes snimky
sportovni reportaze, ma oznacovat pfirozeny pohyb, plynulost
zitého Casu. Vysledkem je vSak zkamenéla ziva bytost. ,Zevnit?
ukazuje neuskuteCneny pohyb, zvnéjsSku nemoznou pozu.
Paradox spociva vtom, Ze pohyb je vne, ale nerealizovan je
zevnitt; Ze pbza je uvnitf, ale zvnéjsku je nemoznd.""3—
Demonstrace takového rozkolu je dobfe viditelna na pfikladu
snimkd Eadwearda Muybridge, na nichz je zachycen korisky cval
rozlozeny na jednotlivé etapy pohybu. Tyto fotografie, jez se
v Evropé a Spojenych statech zacaly Sifit kolem roku 1880,
vyvolaly ve své dobé vedle nadSeni, jez pramenilo ze zviditelnéni
dotud nepostiehnutelnych pozic kofiského téla pfi cvalu, take jisty
odpor. Dlvod tohoto odporu muze plynout pravé ze zachyceni
paradoxniho pUsobeni dvou strukturnich fad v momentni
fotografii. Obé fady jsou sice ve fotografii zachyceny, avSak jejich
vhimani je rozlozeno do dvou riznych ohnisek, jeZz neni mozné
registrovat zaroven. ,Fotografie bud registruje udalost, ktera
nema pocatek”, protoze vrealité je soucCasti plynuti Casu,
neexistuje zadny konkrétni bod vynofeni, nevytvafri formu.
,Anebo dava fotografie vyvstat udalosti na povrchu, kde se
vynofuje a vytvari formu, ale nikdy sem nepfichazi a setrvava bez
pocatku a bez diachronie“.* Bud tedy vnimame na momentni
fotografii véc, resp. jeji znak, tedy cval koné, ale v referen¢ni radé
(tedy v realité samé) tento znak jako takovy neexistuje, protoze
,cval® neni mozny, mozné je pouze, ze kin cvala, tedy pohybuje
se v Case. ,Anebo se domnivame, Ze zachycujeme proud, pohyb,
sloveso, ale povrchova rada obsahuje pouze stasis, Gestalt,
jméno. #4

Momentka tedy funguje na principu smrti povrchu: z vnéjsku,
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z referencni fady nabira zivot, ktery vevnitf, v fadé povrchové
usmrcuje. ,Spoust, ktera ji pripojuje ktoku <cCasu, vytvafi
v prostoru snimku pouze strnuti prostoru smrti, ktera si prisvojila

Zivot, na néjZ nema pravo, protoZe jej nedokaze tumodit:.*>

Péza

.Poza je cosi pohfebniho, to jest monumentalniho“. Typickym
prikladem pdzy je portrétni fotografie, pficemz ve své celistvosti
se paradox pusobeni dvou strukturnich fad vyjevuje pfi prfedstavé
fotografie z doby Muybridgeovych zkoumani pohybu, kdy, jak uz
jsme popisovali vySe, byli lidé na portrétech zachycovani v trvani
Casu, nebot’ doba oteviené zavérky byla mnohonasobné delsi,
nez je tomu dnes. Takovato extrémni poloha pdézy odhaluje jeji
ucinky nejlépe, nicméné paradoxni protiklad najdeme ve vSech
fotografiich, jez mizeme za pdzu oznadit. Fotografie pozy opétuji
uplynuly ¢as, ktery je v nich pfedkladan ke kontemplaci, nikoli
tedy jako zaznamenanihodna a datovana udalost, nybrz jako
zvéCnéneé ftrvani, které lze po libosti evokovat. At uz je
portrétovana osoba mrtva Ci nikoli, ¢as v némz zaujima pozu, je
vzdy Casem mrtvym, ktery vSak poza ukazuje jako nesmrtelny”.
Paradox pozy je tak obracenym paradoxem momentky. Zatimco
momentka zasahuje do pohyblivého toku Zivota, do referencni
fady, zniz vytrhuje referent, ktery ve své povrchové Fadé
zmrtvuje, pbéza naopak Cas referentu vreferenéni fadé
monumentalizuje a oznacuje jako Cas mrtvy, €as bez plynuti, aby
v povrchové fadé formovala Cas cyklicky, navracejici se Cas
vzpominky. Mezi obéma mody fotografie tak funguje jista
reciprocita, ktera vychazi z jejich opaénych paradoxi. Podle de
Duvea pak fotograficky paradox ,zna dva Zivoty a dvé smrti: Zivot
hloubky, ktery je zivotem momentky, unaseny podobou zivého

casu, pritomnosti, ktera uplyva; zivot povrchu, ktery je Zivotem
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pozy, ozivovany podobou cyklického ¢asu, jeho systoly a diastoly;
smrt hloubky, ktera je smrti pozy, oznacenou jakoZzto tuhnuti
casu, jeho nepfitomnost, jeho absolutni nula;, a smrt povrchu,
ktera je smrti momentky, zastavené v ustrnuti rozstipeného
okamziku, vzdy jiz minulého a jeSté nikoli budouciho.
Fotografické chiasma by tedy nakonec bylo formou dvakrat
rozs$tipené ¢asovosti.“®

Jak jiz poznamenal Roland Barthes, fotografie se nespokojuje
stim, Ze otfasa béznymi kategoriemi Casu. Vytvafi novou
kategorii Casoprostoru, kdy se ve fotografii ,odehrava alogické
spojeni mezi zde a tehdy*.*” Barthes o tomto spojeni fika, Ze je to
ten typ védomi, ktery je implikovan fotografii. De Duve k tomuto
dodava, Ze tedy jde o zpulsob, jimZ psychologicky subjekt feSi
zahadu fotografie, protoze mu umoziuje, aby se jeji paradox stal
Citelnym a snesitelnym. Jednim dechem ovSem dopliuje, ze
Barthesovo zde-tehdy jen neuplné shrnuje fotografické chiasma a
samo o sobé predstavuje pouze jednu polovinu paradoxu.
Druhym takovym alogickym spojenim by podle de Duvea mélo
byt ted-tamhle, aby bylo mozno popsat i druhou polovinu
paradoxu. Zde-tehdy a ted-tam ukazuji fotografické chiasma
jakozto reprezentaci. ,Sledujeme-li kazdou radu o Sobé,
pozorujeme od momentky k péze komutaci prostoru v cas a
obracené: v povrchové radé zde momentky odpovida ted pozy,
v referencni fadé pak tehdy momentky odpovida tamhle pozy.
Zde neodpovida tamhle vtomtéz paradigmatu, ani ted
nekoresponduje s tehdy.”

Tyto prostorové a Casové terminy nejsou tedy podle de Duvea
homogenni, kazdy z nich oznaCuje zcela jinou kvalitu ¢asu a
prostoru. Zatimco zde momentky oznacCuje neobyvatelné misto,
protoZe udalost se v ném neuskutecCriuje, tamhle poézy oznacCuje

neobyvané misto, protoze je to vzdy jiz ,byvalost véci‘, stav
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uplynuly. Ani dva Casové terminy nemaji stejnou mocnost: ted’
pozy neoznaCuje pfitomnost v aktu, ale irealnou moc
reprezentace, tehdy momentky oznacuje minulost, jejiz aktualni
pfitomnost je stale imaginarnim bodem ubézniku. ,A konecné
pfipustime-li, Ze kazdou fotografii Ize chapat stfidavé jako pozu a
jakoZto momentku, Ize dospét k zavéru, Ze fotografické chiasma
nelze zahladit a ze paradox neni mozné redukovat na zadny
jednoduchy protiklad“.*® Tedy, Ze fotografie neobsahuje pouze
jednoduchy protiklad pézy a momentky jako dvou modu
fotografického obrazu, ale Ze je vzdy pfitomno fotografické
chiasma dvou prostorovych a dvou ¢asovych kvalit.

Protoze toto chiasma je pomérné slozité i pro uvédomélého
,<ctenare fotografii“ s odbornym zazemim, redukuje se v mysli
subjektu na zjednodusené, nechiasmatické zde/ted’ — tam/tehady.
Coz v dusledku pfinasi pouze banalni védomi o uplynulém ¢&asu,
v némz cosi jakoby stale kolidovalo. Subjekt, tedy divak, Ctenar
fotografie, si je obecné védom zvlastniho rozkolu v plsobeni
fotografie, tedy ve schopnosti konstatovat minulost i obsahovat
pfitomnost, coz samo o0 sobé je jiz znaCnym zjednoduSenim
fotografického chiasmatu, avSak pro zjednoduSeni svého
vnimani, které probiha ve zlomcich vtefin, pfijima nejCastéji
kontradikci alogického spojeni zde-tehdy a reflektuje tak

simplifikovany paradox.

V dalSich kapitolach se Thierry de Duve zabyva zajimavou
psychologickou charakteristikou jednotlivych modu fotografie, tak,
jak pusobi na divacky subjekt a jak je jim zaroven dano pusobit ze

své podstaty Casoprostorové paradoxnich snimku.

Trauma

Idedlem momentky je vyostfeni. Vyostfeni momentni fotografie
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se déje zpusobem jiz popisovanym vySe, kdy se fotograficky
obraz cele soustfedi na jeden bod z plynulého toku Casu, ktery
vytrhava z bézného Zivotniho prostoru a umrtvuje jej v povrchu
snimku. Vyznacuje tak ram fotografického obrazu, ktery je mozno
si pfedstavit rovnéz jako jedno poli¢ko filmového pasu, na némz
je zaznamenan zivot. Toto pole, tento ram musi nutné zachycovat
pouze maly dil celé skuteCnosti, jakkoli je idealem momentky
snaha o vystizeni okamZziku. Jak jiz de Duve poznamenal,
skuteCna udalost, tedy referenCni fada fotografie se odehrava
mimo snimek, mimo obraz; v jeji povrchové fadé zustava pouze
znak, ktery k udalosti odkazuje. Jinymi slovy popisuje fotografické
pusobeni momentky John Berger v jiz citovaném vyroku z ¢lanku
Pochopeni fotografického obrazu: ~ACKoli fotografie
zaznamenava spatrené, ze své povahy odkazuje k tomu, co je
nespatrené. ... To, co ukazuje, evokuje to, co ukazano neni“ ™
Podobné reflektuje vytvoreni jednoho dilku skuteénosti i Siegfried
Kracauer ve svych Ctyfech afinitach fotografickeého média, kdyz
ve své druhé a ftfeti afinité stanovuje postulaty platné pro
pusobeni momentek: ,Za druhé, jelikoz se fotografie zabyva
nezinscenovanou skutec¢nosti, ma tendenci zdlrazriovat
nahodilost. Namétem momentek jsou predevsim nahodné
udalosti.... Za treti, fotografie vytvari dojem nekonecnosti. ... Jeji
ram vyznacuje doCasnou mez; jeji obsah odkazuje na dalSi
obsahy vné tohoto ramu; a jeji struktura znazorriuje cosi, co nelze
pojmout — fyzickou existenci”.

Zmrazeny okamzik, jak byva fotografie (a my vime, Ze je
mys$lena fotografie momentni) nazyvana, se tak stava obrazem,
jenz vice skryva nez ukazuje. Obrazem, jenZ spiSe nez by
nechaval vidét, dava pouze nahlédnout nebo pfimo odkazuje

k nevidénému.

A pravé z toho vychazi traumatické puUsobeni momentky.
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Thierry de Duve uvadi trauma momentky na pfikladu fotografie
z vietnamské valky zachycujici popravu pfislusnika Vietkongu
Séfem saigonské policie, tedy okamzik tésné pfed smrti
popravovaného. Traumati¢nost fotografie by jisté mohla vychazet
pfedevsim z jejiho namétu samého, avSak nejen z n&j. Rovnéz je
symptomatickym pfikladem pusobeni ¢asu v momentni fotografii.
Protoze, jak piSe de Duve, ,nesnesitelnost této fotografie spociva
pravé v chiasmatickém casoprostoru. Je-li strasné ucastnit se
smrti Clovéka, je nesnesitelné védeét, Ze se odehrala, a pritom
stale prichazi ve vystrelu, jenz padne. Vzdy jsme v realité prilis
pozdeé a vzhledem k obrazu prilis brzy, nez abychom mohli vidét
provedeni této vrazdy a neZz abychom ji, a fortiori, mohli
zabranit.®® Pravé vtom spociva traumaticky smysl fotografie:
nase zde a ted je vzhledem k fotografii vZdy jiz pozdé, nebot
udalost jiz minula, a vzhledem k momentu, jejz snimek zachycuje,
jsme jesté pfilis brzy, nebot udalost ve skuteCnosti pokraCovala a
dosahla svého vrcholu (jak je tomu v pfipadé zaznamenani
vrazdy) nebo prosté jen pokraCovala (jak je tomu v pfipadé
béznych momentek). Zde nelze nevzpomenout Rolanda Barthese
a jeho analyzu podobné fotografie, ktera byla v této praci rovnéz
zminéna; totiz fotografii Alexandera Gardenera, na niz je
zachycen Lewis Payne, vrah amerického statniho sekretare. | zde
se divak setkava na fotografii s nékym, kdo je z jeho pohledu jiz
mrtvy, ale z uhlu Casu fotografie teprve (a velice brzy) zemfe.
Barthes nazyva tento Cas ,pfedbudoucim®. De Duve tento modus
Casu nazyva ,rozeklanym Casem®. Takovyto rozeklany Cas pfinasi
do fotografie jistou vulgarizaci vzhledem k neurcitosti, jez je
soucasti jeho pusobeni. Existuje nicméné jedno vychodisko této
situace, jakkoli se nejedna o vychodisko z podstaty, ale o
estetické pusobeni na divaka. Timto kvazi-feSenim je dokonalé

vystizeni udalosti v okamziku, kdy se zda, ze kulminuje. Tak tomu
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byva u vynikajicich reportaznich fotografd a neni nahodou, Ze
pravé Henri Cartier-Bresson hlasa tezi ,rozhodujiciho okamziku®.
Pravé v kulminaci udalosti lze spatfit proménu traumatu na
vyznam. ,Je-li i pro ného (Cartier-Bresona) momentka punktalni,
pak vtom smyslu, Ze prvnim ukolem fotografa je soucasnost
s udalosti, s niz se setkava, a to temer na zlomek sekundy. Za
této podminky pak vrchol pohybu shrnuje a kondenzuje cely
pohyb a potencionalné restituuje tragic¢nost i vzne$enost.“®"! Zda
se, ze pravé vystizenim dokonalého okamziku muze dojit
k potfeni onoho neurcitého ucinku rozeklaného ¢asu momentky a
znovunastoleni jisté vznesSenosti. Zde by snad dobrym prikladem
konkrétni takové fotografie (budeme-li se drzet vale€nych snimku
podobnych jiz analyzované fotografi) mohla byt ta, jejimz
autorem je Robert Capa a jez pod nazvem Smrt Spanélského
republikana z roku 1936 obéhla cely svét. Zde je zachycena smrt
okamziku, ve kterém uz neexistuje zadné potom, alespon ne pro
vojaka. Takze jakkoli se vzhledem k obrazu nachazime prilis
pozdé, alespori vzhledem k udalosti nejsme pfilis brzy. Snad
pravé takovéto vystizeni bodu kulminace okamZziku Castecné
zmirfiuje traumatické pusobeni momentky a navraci ji jistou

tragickou vznesSenost.

Truchleni

Idealem podzy je lehké rozostrfeni. Jedna se o postup zcela
protikladny estetice vyostfeni u momentky. Velci portrétisté 19.
stoleti jako Cameron, Nadar ¢i Steichen, vSichni praktikovali
estetiku rozostreni. | dnes evokuje mirné rozostreni krajiny Ci
portrétu splyvavost malifské tradice, které je predobrazem

estetiky rozostfeni u portrétni fotografie. ,Nebot’ splyvavost pozy
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Jje fotografickym ekvivalentem sfumata a Serosvitu. | ono je
Gasovosti prostoru a figury*®3 Estetika rozostfeného a
splyvavého uvolnuje plasticky rastr fotografie, takze pohled mize
po obraze cirkulovat, nesoustfedi se na jediny bod. Plocha
obrazu poskytuje pohledu divaka mista tenze a mista klidu, mista
plnosti a mista prazdna. Zatimco v pfipadé momentky jsme plné
zaujmuti bodem déje a vSe ostatni je studium, v pfipadé extrémni
polohy pdzy jsme zaujmuti celou plochou obrazu a bodem vjemu,
punctum®¥, je v tomto pfipadé sam Cas. Forma se v pdze oproti
momentce neodrazi od pozadi, ale vynofuje se ze zakladu, do
néhoz mlze kazdym okamzikem klesnout, stfidavé vyvolavana a
odvolavana pohledem. Pohled tak ziskava schopnost jakéhosi

vvvvv

fotografie pdzy. A skuteéné péza ma s Casem specificky vztah, jak
jiz bylo naznaCeno vySe. ,Kazda poza je tedy monument bud
uchovavany pod déjinami, které se odehraly, nebo exhumovany
dejinami, které pripominaji“. Avsak nas ,archeologicky pohled® je
vzdy nucen volit. ,V ted, které pfislusi povrchové radé, se
rozehrava schopnost vzedmout z celého imaginarniho Zzivota
nepatrny fragment vytrzeny z tamhle referencni rady, ale zaroven
musi v této rfadé potlacovat jeho realné mizeni*.?*

Tak pfinaSi fotografie pdzy s sebou vtiravy pocit jisté
melancholie, jenz je pro de Duvea jednim z moznych obecnéjSich
forem truchleni. ,Av8ak tak, jako je traumaticky ucinek
imanentnim  zpusobem svazan spiSe s prostoro¢asovymi
charaktery momentky nez stim, co pfedstavuje, stejne tak je
proces truchleni imanentné  spojen s prostoro¢asovymi
charaktery pozy a jen malo zavisi na jejim obsahu a vyznamu. A
tak jako trauma nabyva na sile a prekvapivosti, jestlize okamZzik,
ktery momentka zachycuje, neni okamzik rozhodujici — napriklad

ten, ktery tésné predchazi smrti, stejné i péza pusobi truchleni a
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vyvolava vzpominky, jestlize stav, k némuz odkazuje, neni ten,
v némz zesnuly lies in state — jak se rika anglicky — na svém
smrtelném loZi, nybrz ukazuje-li néco z jeho Zivota“ .

Intimni vyjevy ze Zivota ukazuji osobu €i véc s jejich fyzickymi
statky, jimiz jsou obklopeny, zobrazuji referent s jeho nalezitostmi.
At uz jsou to Saty, domaci zafizeni Ci pfedméty bézné potreby u
osoby nebo rozlozeni lesl, poli a domu u fotografii krajin, vzdy
jsou zachyceny ony stopy, které sémiotik Peirce fadil mezi ,znaky
na zakladé fyzické konexe®, tedy znaky, jez vytyCuji indexicky

charakter fotografie.

Indexicka povaha tak fotografii pfeduréuje k truchleni a dava ji
onu velice zvlastni emocionalni silu, kterou nema ani obraz ani
socha. Truchleni, zvlastni zarmutek vyvéra z podstaty fotografie,
jakkoli i nejutésnéjsi z pdz si zachovava cosi z traumatické moci
momentky. Stejné jako u fotografie nemuize byt nikdy pferuSena
jeji fyzicka konexe se znazorfovanou skutecnosti, nemize byt
ani popfeno, ze toto bylo. Ve fotografii se proto vzdy sluCuje
truchleni pozy a trauma momentky.

Bézné vnimani divackého subjektu vSak nerozliSuje meazi
vahou a mirou téchto dvou poloh, kterézto vnimani by nam
umoznilo pfesnéjSi nahled na psychologicky vjem subjektu
pozorovatele. Proto jako ,Ctenafi fotografii“ Casto propadame pfi
prohlizeni fotografii melancholii i nostalgii. Melancholie vyvéra
ze pretézovani dvou podstat fotografie, indexické povahy a
autentifikace skuteCnosti. Zapominame, ze vyjevené na fotografii
je pouze znakem a klademe duraz na autentifikovanou minulost.
Protoze pravé péza ve fotografii dava pfipomenout minulost ve
své celistvosti, pusobi takovéto fotografie na nasSi potfebu
melancholie vzdy nejsilnégji. ,Byt by byl snimek pavabny, péza je
vzdy depresivni povahy; je to horko-sladky pocit zkroceného

truchleni. A jestlize vzbuzuje radost, je v ni cosi manického; je to
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ponékud nuceny vyskot Sileného smichu na pohrbu“."%

Manicko-depresivni technologie

a transcendentalni estetika

Veskeré uvedené zavéry dovadi Thierryho de Duvea k tvrzeni,
Ze fotografie ,neustéle pfebiha mezi manii a depresi“. Manicky
pol je spojen s fenomenologickym aspektem momentky, s jejim
traumatickym pusobenim, zatimco depresivni pdl je spojen
s aspektem pozy. Pravé tak, jak se v manicko-depresivni
psychoze stfidaji dva poly nemoci, tak i v kazdé fotografii se
stfidaji a navzajem vyzaduji dva aspekty poézy a momentky.
.Fotografie je cyklothymni technologie®. Pokud jsme do této doby
shledavali pfi analyzach fotografického obrazu jednotlivych
badatell, Ze fotografie vzdy jaksi osciluje mezi dvéma rdznymi
poly, pak Thierry de Duve dovadi toto zjisténi do metaforické
roviny dvou poloh Casté psychické poruchy a pfedvadi nam tak
fotografii jako extrémné extrapolované umélecké meédium.
Manicko-depresivni pudovy dispozitiv fotografie, jak jej prosazuje
de Duve nas pak pfivadi k pojmiim zhmotnéného nevédomi,
vychazejicich z freudovské psychoanalyzy. A pravé v tomto oboru
pak Thierry de Duve shledava oporu pro své volani po nove,
transcendentalni estetice. Jestlize totiz vynalez fotografie jakozZto
indexického psani prinesl do estetiky dekonstrukci tradiCnich
teorii, pak v zakladu zbyva pravé teorie nevédomi a jeji kontaktaz
s moderni estetikou smyslovosti. ,Moderni podeziravost se vzdy
obraci k transcendentalni estetice. Ale fotografie, jeji dva
paradoxni casoprostory, jeji alternativni aspekty momentky a
pozy, klinicky manicko-depresivni obraz jejiho pudového
dispozitivu, ukazuji paradoxni a zcela novou estetiku, kterou by
bylo treba vzit aktivné na védomi, a nikoli jen jako zlom, ztratu Ci

dekonstrukci hic et nunc. Byla by to transcendentalni estetika, ale

44



byla by datovana. ... Aspekty poza a momentka, které patri
k fotografii, nabizeji hmatatelné symptomy, na jejichZz zakladé je
mozno postulovat novou transcendentalni estetiku.“®*? V nami
rozebiraném eseji vSak najdeme jen odkaz a mozno fici zaklady
takovéto transcendentalni estetiky, bohuzel nikoliv jeji

podrobnéjSi zpracovani.

REFLEXE PROBLEMATIKY GASU V GESKEM PROSTREDI

Je zfejmé prfiznacné, Ze v Ceskych zemich zcela naplno
diskuze o podstaté fotografie propuka az v dobé po prvni svétové
valce, zapojuje se do ni ovSem prakticky cela umélecka
spoleCnost. Také zde brzy vznika spor o mechanickou resp.
uméleckou fotografii. Zastanci obou taboru tento konflikt bouflivé
feSi na strankach umélecky zaméfenych periodik a odbornych
Casopisu, jichz vtéto dobé jiz vychazi znaéné mnoZstvi
(jmenujme napf. odborné zamérené Casopisy Fotograficky obzor,
Fotograf a pozdé&jsi Ceskoslovenskou fotografii, umélecka
periodika Devétsil a Volné sméry, almanach DISK a Casopisy
Svétozor a Zijeme)®®. Jakkoli tak vznikaji kvalitni odborné &lanky
z pera Ceskych nestoru fotografie, jejich orientace je obvykle

vedena pouze timto jednim smérem.

Jednim z Clanku, které se pfece jen vymykaji tehdejsi linii a
ktery podrobnéji zpracovava estetiku fotografie, je €lanek Jifiho
Voskovce Fotogenie a suprarealita, jenz je publikovan v roce
1925 v almanachu DISK 2.
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Jiki Voskovec: FOTOGENIE A SUPRAREALITARY

V malo znamé stati formuluje Voskovec myslenky, které
nepochybné predbéhly svoji dobu. Primarné tuto stat’ Voskovec
nevénuje teorii fotografie, ale chce se zabyvat estetikou filmu.
Protoze ale estetické kvality filmu z fotografického obrazu
vychazeji, podrobuje Voskovec nejdfive estetické pulsobeni
fotografie dikladnéjSimu rozboru, aby tak ziskal seridzni
argumenty pro svoji nasledujici uvahu o estetice filmu. A tak,
jakoby mimochodem, vznika jeden z pozoruhodnych textd Ceské
moderni teorie fotografie. V této souvislosti nelze nepfipomenout

jiné dva texty z pozdéjsi doby, které maji podobny pUvod.

Esej francouzského filmového kritika André Bazina Ontologie
fotografického obrazu vznikla jako samostatny text uz v roce
1945, ale pozdéji vySla rovnéz jako soucast vyboru z Bazinova
dila, zabyvajiciho se teorii filmu, pod nazvem Qu’est-ce que le
cinéma? v roce 1958 a jako Cesky vybor pod nazvem Co je to
film? vroce 1979. Bazin se vni snazi o vystihnuti podstaty
fotografického média a to ze stejného duvodu jako Jifi Voskovec,
kdy seri6zni analyza fotografického obrazu ma byt zakladem pro
podrobnéjsi praci o filmu.

Podobné i stat némeckého teoretika filmu Siegfrieda
Kracauera Fotografie vznikla rovnéz jako zevrubny esteticky
rozbor fotografie, jenZ je uvodnim &lankem v knize o teorii filmu.
Stat’ byla publikovana v knize Theory of Film. The Redemtion of
Physical Reality v roce 1960, tedy o vice nez 30 let pozdéji, a
dodnes je jednou z vychozich stati o teorii fotografie.

Voskovec ve svém clanku vyznacCuje dvé nutné podminky —
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prvnim elementem fotogenie je pro né&j fyzikalné-chemicky
fotograficky proces a jeho dokonalé femesiné zvladnuti, druhym
urujicim elementem fotogenie je pak suprarealita, ktera teprve
dava fotografii jeji emotivni silu. Jako jeden z prvnich poukazuje
na zdanlivou objektivnost fotografie: ,Rika se, Ze foto je
nejvérnéjsim obrazem skutecCna, ze je dokonalym realismem. To
Jje omyl ... Nase oko nikdy nevidi svét v podobé fotografie ... Film
destiluje z normalni reality svételny alkohol suprareality ... Realita
filtrovana pracim aparatem stava se vzdy suprarealitou, optickou
recensi skutecna..."®™@

Ve svém vyCtu dukazl suprareality zmifiuje rovnéz efekt
momentky, jenz poklada za emotivni stimul spocivajici
v zastaveni Casu a vytrzeni okamziku zjeho nezadrzitelného
béhu. Je tedy pfivrzencem tehdy rozsSifené teorie ,zmrazeného

okamziku“ a fotografie jakozto dilku linearniho ¢asu.

Z dalSich odbornych ¢lankd se podobnému rozboru estetiky
fotografie vénuji pouze nékteré Clanky Jaromira Funkeho z let
1925-1928 a podobné pojeti specifickych vyrazovych prostfedku
fotografie se objevuje i v uvaze Eugena Wiskovského O obrazové

fotografii z roku 1929%%,

V pomérné hojném poctu C¢lankd o fotografii v Ceském
prostfedi nenachazime v mezivaleCné dobé dalSi podobné
odborné orientované ¢lanky, nebot tehdejSi produkce byla
zaméfena predevsim na jiz zminovanou obhajobu fotografie coby
uméni. K Ceské fotografické teorii se proto vratime az spolu

s druhou polovinou 20. stoleti.
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TEMPORALITA vV CESKE TEORII FOTOGRAFIE OD 2. POLOVINY 20. STOLETi DO

SOUCASNOSTI

Ceska teorie fotografie rozhodn& nepatfi mezi kvantitativné
nejchudsi. Mnozstvi textu, jez vznikly v druhé poloviné 20. stoleti,
je co do poc¢tu pomérné hojny. Nicméné, jak vystizné shrnul
Antonin Dufek vtextu O dvou koncepcich fotografie ,Ceska
estetika fotografie muzZe pripominat tibetsky modlitebni
kolovratek, ... vnémz se omlely az k beztvarosti problemy tzv.
umélecké fotografie“.®@ Antonin Dufek ve svém ¢&lanku popisuje
dvé koncepce fotografie, tak jak spolu soupefily v 20. stoleti a
které byly pfedmétem sporu pro vSechny Ceské teoretiky uméni.
Jedna se o koncepci tzv. umélecké fotografie. Jiz od predvalecné
doby se datuje cely tento spor o uméleckou fotografii, provazeny
otazkou ,Je fotografie uméni?“ V odpovédi na tuto otazku a
v obrané fotografie tak vznikaji kapitoly jako Informativni
fotografie a Emotivni fotografie v skriptech Jana Smoka (uréenych
pro posluchac¢e FAMU) Skladba fotografického obrazu.®® Tak razi
prof. Smok novou terminologii ve starém sporu o uméleckost
fotografie, kdy je terminem emotivni fotografie nazyvana
fotografie ,umélecka“, zatimco pod nazvem informativni fotografie
se skryva fotografie ,dokumentacni®. Tuto terminologii pak
prebiraji i jini teoretikové, setkavame se s ni v knihach Ladislava
Noela Fotografické videnie a zobrazovanie a Dva poly fotografie.
4 Ponékud jinym zpldsobem se zaobira fotografii estetik Vaclav
Zykmund v knize Uméni, které mohou délat vsichni?®! ve které
se vénuje napriklad podilu subjektu a objektu ve fotografii,

fotografii jako odrazu skute€nosti nebo logice pojmové a logice
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obrazné. Ani Zykmund se ve své knize nevyhne kapitole nazvané
Kdy se stavé fotograficky portrét uméleckym dilem, av3ak otazce
uméleckosti ve fotografii se vénuje pouze okrajoveé.

Ceska estetika fotografie se opravdu cele vénovala
problematice uméni ve fotografii, aniz by prakticky jakkoli jinak

reflektovala teoretické otazky v tomto oboru.

Prace, které se vénuji problematice €asu ve fotografii, jsou

v Ceském prostiedi zcela ojedinélé.

V roce 1985 byla v Obvodném kulturném a spoleCenském
stredisku v Bratislave uspofadana fotograficka vystava Fotografia
a Cas, jejiz kurator Antonin Dufek posléze editoval sbornik text(
V ¢ase: miniantolégia vybranych textov o c¢ase.®® Predmluvu
tohoto sborniku napsal Jifi Valoch, ktery se v ni zaobira verifikaci
plynuti Casu a rozvojem moderniho dé&jinného védomi v zavislosti
na rozvoji fotografie. Valoch zde k tématu poznamenava: ,Jestlize
pfijmeme charakteristiku moderniho déjinného védomi jako
védomi jedinecnosti historickych jevd situovanych v urcitych
¢asovych a prostorovych souborech, pak fotografii Ize oznacit za
objektivizaci déjinného védomi na poli zobrazovani, nebot
jedinecnost spjata s urcitym mistem a chvili je u fotografie dana
JiZ jeji technologii.“ DalSi texty jsou vSak spiSe vybérem poezie a
lyrické prozy, které se tak Ci onak dotykaji tematiky Casu, nez
teoretickymi texty o fotografii. Vystava pak byla reprizovana
vroce 1986 v chebské Galerii 4 a sbornik praci k této vystavé
vySel pod zkracenym nazvem V Case.

Jiz z 21. stoleti je pak Clanek Stefana Wojneckiho Fotografie a
pojiméani ¢asu, ktery vysel v Listech o fotografii v roce 2001.%7-
Wojnecki ve stati rozebira predevSim pulsobeni fotografii na
divaka a vjem Casu, jak jej méni pravé fotograficky zaznam.

Konstatuje Ze vnimani ¢asu se od dob vzniku fotografie
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promeénilo, a to i jeji zasluhou. Pokud totiz fotografie dokaze
zachytit to , co je lidskym okem neviditelné nebo to, co je v realité
pfilis vzdaleno, pak nutné méni pohled na prozivanou pfitomnost.
.Pokud jsme si zvykli, Ze nam fotografie vyplriuje ¢erné diry mezi
dily zZitého ¢asu, musime se konsekventné smifit i s tim, Ze pfi
dostate¢né dlouhé expozici fotografie nepoukazuje na vSechno,
co vidime holym okem a soucasné dovede zaznamenat to, co
nemuzeme spatfit bez ni. ... Rozmyti hranic mezi soucasnosti,
minulosti a budoucnosti doprovazi zvySeni durazu na pravé
probihajici moment, na kladeni akcentu na byti tady a ted’."®®
Silné subjektivnim a poetickym zplsobem se pak pusobeni
Casu ve fotografii dotykaji ruzni autofi textdl uvedenych
v katalozich vystav, nebot diky uzké provazanosti s Casem se
fotografové této problematice vénuji pomérné Casto. Pfipomernme
napfriklad pravodni slovo Martiny Pachmanové ke katalogu
vystavy Infinity fotografa Pavla Banky v Rudolfinu v roce 2001.
Protoze Bankovy fotografie se nejen v pfipadé cyklu Infinity uzce
zabyvaji problematikou Casu ve fotografii, i Martina Pachmanova
ve své stati nékolikrate narazi na tuto otazku. V tomto pfipadé se
vSak jedna poeticky vyjadiené, jakkoli velice trefné postfehy
z oblasti naSi problematiky, které vSak vzhledem ke svému
puvodu v autorském textu ke katalogu vystavy nemohou
vykazovat snahu o podrobnéjSi vhled do teorie fotografie.
Prikladl, kdy se kuratofi vystav a autofi textdl ke kataloglm
vystav vénuji okrajové i tematice Casu ve fotografii, bychom mohli
jmenovat mnohem vice. Nicméné se nejedna o ucelené postriehy
znami zkoumané oblasti, proto se jim na téchto strankach

nebudeme vénovat.

Cisté filozoficky se problematice Gasu v 2. pol. 20. stoleti
vénovalo i nékolik filozofl, ktefi nicméné nezddrazniovali nami

zadany akcent na Cas ve fotografii. SpiSe se zabyvaji teorii

50



temporality obecné, v emz navazuji zvlasté na kultovni dilo
Martina Heideggera Byti a ¢as. Jmenujme napfiklad knihu Jifiho
PeSka Promény ¢asu ve vztahu k byti a jeho moznéemu smyslu
nebo knihu Milose Sevéika Uméni jako odkaz na realitu ¢asu (v
mySleni Henriho Bergsona a Emmanuela Lévinase.

Ojedinélou zUstava kniha Vlastimila Zusky Cas v moznych
svétech obrazu s podtitulem Prispévek k ontologii vytvarného
umeéleckého dila a procesu jeho recepce, ve které se autor
podrobné a velice odborné vénuje pravé procesu percepce
uméleckého dila divakem. Tato esteticka studie je v této praci
akcentovana v pozdéjsi kapitole.

Jinak v Ceském prostfedi nenajdeme vyraznéjSi publikace,

které by se naSi tematikou zabyvali.

V.l

MumiFIKACE ¢Asu: FOTOGRAFIE A SMRT

Pfi zkoumani reflexi problematiky C¢asu ve fotografii jsme
v této praci velice Casto narazeli na srovnavani fotografie a smrti
v riznych postavenich. Zvlastni pozornosti se tematice smrti ve
fotografii dostava v dilech Rolanda Barthese a Thierryho de

Duvea.

Téma smrti ve fotografii vystupuje na povrch témér v kazdém
aspektu jejiho zkoumani, jeji vSudypfitomnost nas ujiStuje o
zvlastnim postaveni této instance ve fotografickém uméni.

VesSkera umeéni, jak se v zapadni spoleCnosti traduje jiz od
Aristotela, maji z antropologického hlediska mimetickou funkci.

Clovék je jaksi puzen k vytvafeni napodob skuteéného svéta
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kolem sebe ve specifické formé uméleckého dila. Dilo pak skrze
transformaci, kterou prochazi pod lidskyma rukama, pfestava byt
jednodude odrazenou realitou a metamorfuje do podoby
interpretované reality, tedy zplUsobu reprezentace skuteCnosti. A
skuteCnost je opravdu ,zastupovana“; je vytvofena napodoba
reality, pfiemz mira permutace je urCovana charakteristickymi
zvyklostmi doby a kultury. Vzdy tedy vznika mimeésis prirody,
ackoli stupen realistiCnosti uméleckého dila zalezi na podminkach
sveho vzniku. Tak vznikaji sochy pravékych VenusSi ve své
ikonické podobé i hyperrealistické obrazy americkych malifa 70.

let.

Psychoanalyza lidského puzeni vytvaret napodoby reality, jeji
interpretace, nachazi kofeny takového jednani ve snhaze o
uspokojeni jedné ze zasadnich potfeb lidské psychologie:
v obrané proti Casu. ,Zachovat uméle télesnou podobu bytosti
znamena vyrvat tuto bytost z toku ¢asu, zachranit ji na breh
Zivota“® Vydéleni se zbézného toku CGasu prisuzuje lidska
mentalita schopnost vstoupit do jakéhosi véCného Zivota, jenz je
ve svém vzneSeném trvani zcela protikladny ke kazdodenni
lidské zkuSenosti zmaru a zaniku. Potfeba uméle balzamovat ¢as
v podobé trvalosti tvaru je jisté dana pozustatky magické
mentality v lidském jednani.

André Bazin nazyva tuto potfebu zachrany lidské bytosti
podobnosti jako ,komplex mumie® a jakkoli se jedna o nadsazené

oznaceni, mizeme s nim jisté souhlasit.

Veskeré uméni se vzdy v rizné mife snazilo o realistiCnost
sveho vyrazu, jakkoli tato potfeba iluze skuteCnosti méla
v rliznych obdobich rdznou podobu. V druhé poloviné 19. stoleti,
v dobé&, kdy vrcholi realistické tendence v malifstvi, sochafrstvi i

literature, se k tradiCnim uméleckym disciplinam pfidava i nova
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forma interpretace reality: fotografie. Jeji do této doby nevidanou
schopnost vérné reprodukovat skuteCnost jsme jiz rozebirali
v pribéhu této prace, takze se ji nyni nebudeme vénovat.
Podotknéme pouze, Ze vysoky stupen realistiCnosti zcela vychazi
vstfic lidské potrebé iluzivniho zpodobeni skuteCnosti a jak vime
z dnesniho pohledu, dovoluje malifstvi, aby se osvobodilo od
dosavadniho brfemene reality a vénovalo se reprezentaci

s moznostmi cele vyuzivajicimi jeho technologického zazemi.

Fotografie se tedy na pocCatku svého vyvoje zdala byt
podobé. Avsak jiz brzy vysvitlo na povrch, Ze zadrzeni Casu se ve
fotografii déje ponékud podivnym zplsobem. Jeji schopnost
,palzamovat Cas“ je podobné pfimoCara jako jeji obrazivo; je
takfikajic ,az pfilis“ vérna. Vime z li¢eni historikl, Ze prvni setkani
s fotografii probihala podobné bojacné ze strany divakua jako
pozdéjSi setkani s filmem. ,Zprvu jsme si netroufali dlouho si
prohlizet obrazky, které zhotovil. Lekali jsme se jasnosti clovéka a
domnivali se, Ze malinké tvaricky postav na obrazku dokazi vidét
nas samé. Tak ohromujicim zpusobem pusobila na C&lovéka
neobvykla jasnost a nezvykla vérnost prvnich daguerrotypii "
Schopnost fotografie pusobit na nepouceného divaka tak, ze
povazuje zobrazené za skuteCnost je jednou z jejich zvlastnosti.
Referencni charakter fotografie dava vzniknout obrazu napadné
pfipominajicimu skute¢nost a plsobeni na divaka se tak naprosto
liSi od tradi¢nich druht uméni. Ostatné, pouceny divak ¢&i nikoli,
vzdy se fotografovany diva na svoji fotografii jako na obraz sebe
sama. To je oproti tradiCnimu uméni zcela zasadni posun, nebot
napfiklad malifstvi nebo sochafrstvi takovyto pohled neumoznuje;
na platné se divak nebude divat na svij obraz jakozto na sebe
sama, bude se na obraz divat jako na interpretaci sebe sama,

tedy nikoli jako na kopii, ale jako na znak.
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Fotograficky portrét oproti tomu méni lidskou bytost na obraz a
jiz vtomto momenté zacina zvlastni setkani fotografie se Smrti.
Fotografie totiZ proménuje subjekt v objekt a tak podle Rolanda
Barthese vytvafi Smrt. ,Fotografie (ta, kterou minim — minéna je
fotografie Barthese samotného, pofizena francouzskym
zurnalistou) predstavuje imaginarné onen velice subtilni okamZik,
kdy vilastne nejsem ani subjekt, ani objekt, nybrz subjekt, ktery
citi, Ze se stava objektem: proZivam tedy mikrozkuSenost smrti
(parenteze): a vskutku se stavam prizrakem.""™ Jakmile se
vidime na vysledku fotografovy operace, jakmile zjistime, ze jsme
se stali obrazem, jsme zbaveni Casti sebe a tak je vytvorena nase
Smrt. Neni to snad podobny pfistup k fotografii, jako méli pavodni
Indiani v Severni Americe 19. stoleti, kdyz se odmitali nechat
fotografovat, protoZe byli pfesvédceni, Zze fotografie ukradne jejich
duSi a uzamkne ji v obraze? A fotograficky obraz skute¢né ,bere
dusi“, alespon se tak déje u opravdu dobrych portrétl, které
dokazi vystihnout podobu Clovéka s jeho vlastni identitou,
takového, ,jak je véénosti proménén do sebe sama. "

Podle Thierryho de Duvea ma vznik této smrti pfi€inu v dvakrat
roz8tipené Casovosti fotografického obrazu. Duve v souladu se
svou teorii pozy a momentky postuluje ne jednu, ale dvé smrti
fotografie: smrt hloubky, ktera je smrti pézy, nebot nechava Cas
ztuhnout do posmrtné masky, do nehybného pomniku minulosti,
vlastné do bezcasi; a smrt povrchu, ktera je smrti momentky, jez
usmrcuje zachyceny okamzik v rozstipeni toho, co jiz uplynulo,
ale na fotografii teprve ma uplynout.” Pokud Roland Barthes
pozaduje, aby dobry fotograficky portrét zachycoval ¢lovéka tak,
jak je vécnosti proménén do sebe sama, pak jeho pozadavek
vychazi z principu smrti pozy. P6za fotografického obrazu méni
C¢as na bez€asi, pfitomnost na vécnost, zivot na smrt. Smrt ve

formé& pomniku, kamenného menhiru ¢i mohutné pyramidy, jenz
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vytrhuje fotografovaného zbézného toku Casu a dava mu
moznost byt uchovan navzdy, byt bazinovsky mumifikovan. Snad
i proto pfipada Barthesovi fotografie blizSi spiSe divadlu nez
malbé. ,Vime jiz dnes o pivodnim vztahu divadla a kultu Mrtvych:
prvni herci se od spolecenstvi oddélili tim, Ze hrali ulohy Mrtvych;
licit se znamenalo oznacovat télo jako soucasne mrtvé i zZive ...
Stejny vztah jsem na$el i na fotografickém snimku; jakkoli se jej
snazim chapat jako Zivy (ale tento zapal pro ,o0Zivovani“ snimku
je patrné mytické popirani smrtelné nemoci), snimek je jako
primitivni divadlo, je jako tableau vivant, figurace nehybné a
zamaskované tvare, pod kterou vidime mrtvé."™ Fotografie se
tak pro Barthese stava jakousi maskou, pod niz je zivy (ale i
davno mrtvy a prece kdysi zivy) Clovék Ci véc. Maska jako
,vyznam v absolutné cisté podobé“, maska jako zrod nékoho
jiného, prfechod od Zivota ke smrti, od byti k véCnosti.

Pokud nadto uvazime zpusob percepce uméleckého dila,
zjistime, Ze divadlo a fotografie maji opravdu spole¢nou zakladni
povahu: ozivuji totiz ,mrtvé” a oduSevnuji je. Jako divadlo ozivuje
papirové postavy, zapomenuta dila a mrtvé autory, tak i fotografie
oduSevnuje divaka svym obsahem. ,Mél bych tedy onu
pfitazlivost, ktera mu (fot. snimku) dava existenci, pojmenovat
pravé takto: oduSevriovani, animace, oZivovani. Snimek sam nic
oduSevnélého neni (na Zivé snimky nevérim), ale odu$evriuje
mne; v tom je celé dobrodruZstvi tohoto prihazeni™".

Zde si ovSem dovolime s Rolandem Barthesem nesouhlasit.
V tomto bodé Ize vnimat, Ze Barthes prehlizi druhou polovinu
Casovosti fotografického snimku, stejné jako pfehlizi druhy pdl
fotografie v podobé momentky. Barthes totiz ,nevéfi na ZzZivé
snimky”, ¢imz prakticky popira zivot snimku jako takového. My
vsak jiz vime, Ze stejné jako fotograficky obraz obsahuje smrt, tak

obsahuje i zivot. Stejné jako divadlo ozivuje svuj obsah pomoci
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svych specifickych vyrazovych prostfedkl, kdy na jevisti vytvafi
noveé interpretovanou realitu, tak i fotografie oZivuje svuj obsah
tim, Ze jej zaroven s umrtvenim do nehybnosti pfesune do jiné
kategorie zivota, do jiné kvality byti, jimz je jakysi vécny zivot
obrazu. Thierry de Duve pak pfiCita fotografii dokonce dva
zpusoby Zivota v intencich rozstipené Casovosti. Je to ,Zivot
hloubky, ktery je Zivotem momentky, unaseny podobou zivého
¢asu, pritomnosti, ktera uplyva; a Zivot povrchu, ktery je Zivotem
pozy, oZivovany podobou cyklickeho C¢asu, jeho systoly a
diastoly“.™® V souladu s de Duveovou teorii je tedy vécny Zivot
pouze Zivotem fotografie pdzy, ktera obsahuje Zivot povrchu a
dava vyvstat magickému Casu vécného navratu téhoz. Naproti
tomu je v momentni fotografii zivot skryt pod povrchem, je ukryt
v referenéni fadé, tj. vredlné podobé byti, kde uplyva jako
podzemni Feka; na povrchu momentni fotografie vSe strnulo
v nehybnosti jako v kralovstvi Sipkové RiZenky, kde éas stoji,
zatimco v okolnich zemich bézi zivot bez pferuseni.

Tak se znovu vyjevuje paradoxni podstata fotografie jako
takové, jeji dichotomie, jeji rozstipenost. Tak jako fotografie
obsahuje smrt, dokonce v nékolikeré podobé, tak obsahuje i Zivot
a to rovnéz v nékolikerém vydani. Polarita fotografie tak vyvstava

na povrch s pfimo existencialni naléhavosti.

Pokud se jesté jednou vratime k Rolandu Barthesovi a jeho
ddraznému akcentu na smrt ve fotografii, nalezneme v textu knihy
Svétla komora jesté jiny aspekt smrti ve fotografii. Barthes totiz
vnima fotografii jako specificky sociologicky prostfedek
k zachyceni smrti v sou€asné spolecnosti: ,,To je zpusob, jakym
nase doba prijima Smrt: pod zapirajicim alibi naramné Zivotnosti,
jejiz profesionalem je v jistém smyslu pravé fotograf. Fotografie

ma totiz historicky vzato cosi spole¢ného s onou ,krizi smrti®
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ktera zacCina v druhé poloviné 19. stoleti; byl bych proto, abychom
si namisto toho, Ze budeme stale hledat misto zrodu Fotografie
Vv jejim spoleCenském a ekonomickém kontextu, poloZili rovhéz
otazku po antropologické souvislosti Smrti a tohoto nového
obrazu. Smrt prece musi nékde ve spolecnosti byt; neni-li jiz
(anebo jen slabé) v naboZenské oblasti, musi byt jinde: mozZna
pravé vtomto obraze, ktery vytvari Smrt, kdyZz chce uchovat
Zivot' "1 \/yvstava tak pred nami zvlastni spojeni smrti ve
fotografii a krize smrti, spojeni, které na jedné strané muzeme
povazovat za nadsazene, protoze vychazi z myslenky, jez byla
v této praci jiz vyvracena: totiz z myslenky, ze fotografie obsahuje
pouze smrt, nikoli Zivot.

Na strané druhé Ize toto tvrzeni podpofit texty Viléma
Flussera, jez fotografii nepovazuje za bézny obraz, nybrz za
obraz technicky. Tyto technické obrazy pak maji specificky plvod,
jenz vychazi ztextd a také specifickou funkci, kterou Flusser
popisuje takto: ,Funkci technickych obrazi je magicky osvobodit
Jejich adresaty od nutnosti pojmoveho mysleni tim, ze historické
védomi nahrazuji magickym védomim druhého stupné a
pojmovou schopnost imaginaci druhého stupné“.”™® Je-li pak
historické védomi nahrazeno védomim magickym, snadno si
dokazeme predstavit, Ze se do takového védomi viléva i vliv smrti.
.,Nebot v8echno chce zustat vpaméti vécné a byt vécné
opakovatelné. Vsechno déni dnes sméfuje na obrazovku, na
filmové platno, na fotografii, aby se tak stalo vécnou konfiguraci.
Tim vsak zaroven kazdé konani ztraci historicky charakter a
stava se magickym ritualem a vééné opakovatelnym pohybem".
[79] Tento Flusseriv nazor pak zcela koresponduje
s Barthesovym  pfesvédCenim o tom, Zze spolu s
rozvojem fotografie se dnesni spole¢nost vzdala monumentu —

protoZze ,proménila smrtelnou fotografii v obecného a jakoby
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pfirozeného svédka toho, co bylo“, zatimco staré spole€nosti se
snazily, aby vzpominka, jakozto nahrazka zivota, byla nesmrtelna.
Zde ovSem Barthes opomiji jinou témér neuvéfitelnou schopnost
fotografie, kterou Vilém Flusser naopak vyzdvihuje: nekone¢nou
reprodukovatelnost fotografického obrazu. Tim se pro néj
fotografie stava smrtelnou, zatimco pro Flussera figuruje jako

nesmrtelné védomi.

Smrt je tak ve fotografii pfitomna stejné jako nesmrtelnost,
fotografie je na jedné strané smrtelna a pomijiva (z hlediska
materialu, na kterém je vyvolana), na strané druhé je nesmrtelna
a vécna (z pohledu temér skandalni schopnosti nekonecné
reprodukce), je mrtva i Ziva, je oduSevnéla i oduSevnuijici.

Fotografie jako pictus mundi.

\"A

CASOVA STRUKTURA PROCESU PERCEPCE FOTOGRAFICKEHO OBRAZU

.Hloubka obrazu neni dana vizualnimi jevy pfimo, ale

predevsim jako Casova struktura viemu“.® Vladimir Petfik

Casova dimenze percepce fotografického obrazu je dalsi
kapitolou ve zkoumani Casu ve fotografii. Obrazova plocha
fotografie je totiZ prostorem, ktery nelze z pohledu divackého
subjektu pojmout v jeden jediny okamzik a uchopit jako celek bez
ohledani a prostudovani, at uz védomé dukladného d&i
podvédomé momentniho, ¢imZ dochazi k ¢asovému rozfazovani

percepce fotografické plochy. Fotograficka plocha jako
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dvourozmérna abstrakce tfirozmérné reality je prostorem, v némz
jsou ,plose” zakdédovany symboly vnéjSiho svéta, které se divak
s vétsim & mensSim usilim pokousi deSifrovat. Schopnost Cist
symboly zakddované v obraze, tedy zrekonstruovat abstrahované
dimenze reality, je zaloZzena na moznosti (a dodejme téz nutnosti)
bedlivé ohledat obrazovou plochu. Vilém Flusser toto ohledavani
nazyva terminem scanning a oznacuje tak Casovou fazi, pfi niz
pohled divaka ,sleduje komplexni cestu, ktera je utvafena jednak
strukturou obrazu, jednak intenci pozorovatele.“®! V prabéhu
scanningu se tak odkryva vyznam obrazové plochy, jenz je
syntézou obou téchto intenci, tedy té, ktera se projevuje v obraze
a té, ktera je vlastni divakovi. Praveé to je Flusserovi dikazem, ze
obrazy jsou konotativnimi komplexy symbolu, jeZ nabizeji prostor
pro interpretace.

Velice podobnym zplsobem postuluje &asovy charakter
percepce obrazové plochy i Viastimil Zuska v knize Cas
v moznych svétech obrazu, ve které jinymi slovy popisuje stejny
jev jako Vilém Flusser. Zuskovou vstupni hypotézou pro rozbor
procesu uchopeni obrazové plochy je teze, ze ,Cas, resp. casova
konfigurace fazi recepcniho procesu neboli kvalitativni promény
vnitrniho ¢asového védomi vnimatele jsou konstitutivni sloZzkou
vysledného procesu komplexniho osvojeni uméleckého poselstvi
neseného obrazem. Na strané umeleckéeho dila se tato
skutec¢nost objevi v podobé konceptu ,Casové-konstitutivniho
vzorce® jako soucasti umélecké informace; na strané recipienta
jako charakteristickym zptsobem modifikovany ,zménény stav
védomi“ 2

Tak je tedy deSifrovan vyznam obrazové plochy: na jedné
strané informace, kterou nese dilo a na strané druhé védomi, se
kterym pfichazi k dilu pozorovatel. Roland Barthes nazyva tento

proces animaci, tj. oduSevhovanim. Fotografie oduSevnuje
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pozorovatele, ktery oduSeviiuje fotografii. Také Barhtes si je
védom procesu ohledavani fotografie, i kdyz jej uchopuje spiSe
senzitivné, skrze lidské afekty. Kontakt s fotografii, jeji ohledani
pak nazyva studiem: ,To, co ktémto snimkum citim, ma svdj
puvod ve zprostfedkovaném afektu, témér v drezure.
Nenachéazim ve francouzstiné slovo, jeZ by jednoduSe vyjadrilo
tento druh lidského zajmu, ale myslim, zZe v latiné toto slovo
existuje: je to studium, které neznamena, alespori ne
bezprostredné, ,uceni, ale pozornost k né¢emu, naklonnost pro
nékoho, jakysi vSeobecny zajem, ktery je sice starostlivy, ale
nikterak akutni.“®? Zatimco vS8ak Roland Barhtes ponechava
Casovou slozku pfi studiu fotografie stranou, my se ji vtéto
kapitole budeme dale vénovat. Nebot podrobnéjsi rozbor
zpusobu ohledani obrazového povrchu je zhlediska d&asu
zajimavym pfiznakem ¢asovosti fotografie.

Zatimco totiZz pohled ohledavajici obrazovou plochu zachycuje
jeden prvek po druhém, vytvaFi mezi nimi Casové vztahy. Muze se
vracet K jiz vidénému prvku obrazu, a tak se z ,pfedtim“ stava
,poté“. Tim jsou mezi jednotlivymi prvky obrazu vytvareny dulezité
vyznamotvorné vztahy. Pohled divaka se muzZe vracet ke
specifickému obrazovému prvku opakované, ¢imz jej povySi na
nositele zakladniho vyznamu obrazu, zatimco ostatni obrazoveé
prvky se stavaji jaksi podruznymi. Tak vznikaji komplexy
vyznamu, které se vzajemné podporuji a prolinaji. Pfi ohledani
fotografie tak vznika zcela jedineCny Casoprostor, ktery je
prostorem  vzajemné& propujCovaného  vyznamu. ,Tento
Casoprostor, ktery je obrazim vlastni, neni ni¢im jinym, nez
svétem magie, v némz se vSe opakuje a vnémz ma vse svij
podil na jakési zavazné souvislosti celku. Takovy svét se
strukturalné odlisuje od historické linearnosti, v niz se neopakuje

nic a vniz ma v8e své pfi¢iny a nasledky. ... DeSifrujeme-li
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obrazy, nesmime pustit ze zfetele jejich magicky charakter. Je
tedy nespravne, chceme-Ili v obrazech vidét ,zmrazené udalosti*.
SpiSe nahrazuji udalosti vécnou konfiguraci a pfevadéji je do
vyjevld. Magicka moc obrazi spociva v tom, Ze jsou plochami:
Jejich vnitfni dialektiku, jejich vnitini rozpornost musime vidét ve
svétle této magie. %

A magie obrazové plochy, tak, jak ji popisuje Vilém Flusser
neni ni¢im jinym, nez vysledkem ¢€asu cirkulujiciho pohledu. To
Flusser potvrzuje, kdyz piSe: ,Cas rekonstruovany scanningem je
¢asem vécéného navratu téhoz."®!

Pohled cirkuluje po obrazové ploSe a neustale se vraci,
mysSlenka cirkuluje védomim a metamorfuje ve vyznam.

Cirkulace pohledu po ploSe fotografie se dotknul i Thierry de
Duve ve své charakterizaci fotografie pozy: ,Cirkulaci pohledu, na
niz spocCiva Cas pozy, je treba chapat jako Casovou pauzu,
pfetizenou potencionalem aktualizace, kterou uskutecriuje rec
anebo vzpominka jako vnitfni promluva. Estetika rozostreného a
splyvavého uvolriuje plasticky rastr fotografie, podrZzuje pohled,
aniz by vedla jeho zkoumajici pohyb, poskytuje mu mista plnosti
a prazdna, zastaveni a uniky. ... To, co vykonava pohled
v diastole, kdyz amplifikuje figuru a dovoluje ji vyvstat v rovném
povrchu obrazu pfiméfeném krouzivym pohybum oka, je pfetizeni
povrchové rady pozy. A naopak to, co vykonava pohled v systole,
kdyz potlacuje figuru a rozpousti ji v minulém stavu ukoncené
reality, je odlehéeni referenéni Fady. 8

Percepce fotografie se tak stava procesem probihajicim
v Case, ale nejen to. Jak podotknul Vlastimil Zuska®”, oscilace
pohledu po obrazové ploSe zpusobuje proménlivost mentalniho
Nyni. Postup zpracovavani informaci, jez ziskavame z plochy
fotografie, vytvafi vicero zdanlivych pFitomnosti v procesu

percepce a tato oscilace zdanlivé pritomnosti tak vytvafi dalSi
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konstitutivni faktor, ktery je vedle samotné obrazové plochy sam o
sobé dulezitym Ccinitelem v prubéhu studia obrazové plochy.
Reé&eno se Zuskou: ,Vidime, Ze procesy ve svété probihaji nejen
v éase, nybrz i pomoci éasu®® Cas straveny scanningem
obrazové plochy se tak stava vyznamotvornym Cinitelem
v celkovém procesu percepce uméleckého dila. Obrazova
hloubka, jez je nam sugerovana iluzivné realistickou perspektivou
fotografie se stava soucasti Casové struktury viemu. Ohledavani
fotografie, v niz se skryva rozstipena Casovost, se samo udava
jako konstitutivni faktor a docela obycejné prohliZzeni fotografie
tak ziskava nékolik Casovych dimenzi.

Spolu s badateli, zminénymi v této praci, si tak muizeme
uvédomit, ze kvalitativni zmény vnitfniho ¢asového védomi, jez
vyplyvaji z povahy ,ohledavani‘, zfetelné meéni nahled na
umélecky koncept, jenz je prohlizen. A na druhou stranu mizeme
spolu se Zuskou konstatovat, Ze ,jediné rezonance mezi
,0Zivenym*® dilem a recipientem umoZzriuje pfijmout komplexni
umélecké poselstvi, modifikovat osobnostni strukturu vnimatele a
na bazi temporality rozsifit imaginativni, emotivni a kognitivni

horizont prijemce poselstvi.“®%

VI |

ZAVER

Tato prace si za své téma zvolila zkoumani pomérné uzké
oblasti temporality ve fotografii. Za svij cil si vytkla nejen
podrobné badani v uméleckohistorické literature, ktera se tohoto
tématu jakymkoli zplsobem dotyka, ale rovnéz bylo jejim cilem
vytvofeni alespori zakladniho postulatu v otazce c¢asovych
struktur ve fotografii. Spolu s trpélivym ¢tenafem jsme se snazili o
ziskani takovych poznatkl od renomovanych autoru, které by

nam, at uz metodou komparace Ci metodou analyz jednotlivych
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textd, dovolily v zavéru ucinit souhrn dosavadniho védéni o nasi
problematice, a to s pfispénim komentari a nazort autorky.

V prvé fadé musime konstatovat snad evidentni Casovy
charakter fotografie. Pokud by se totiz na prvni pohled mohlo
zdat, ze fotograficky obraz je pouhou plochou bez Casové
struktury, jejiz povrch a iluzivni perspektiva oplyva urcitymi znaky
a jejiz referenéni charakter je nositelem vyznamu, pak bychom
jako ,Ctenafi“ fotografii zlstali ochuzeni o dobrou polovinu
z celkové charakteristiky fotografie. Casova struktura fotografie se
udava méné napadné nez jeji referencni kolegyné, avSak pro
pochopeni souhrnného charakteru fotografie je stejné nezbytna.
Realno, podminéné obrazovou plochou, totiZz nevystupuje pouze
jako reference, ale rovnéz jako existence. Tedy nejen jako odkaz
k znaku, jenZz zastupuje, ale rovnéz jako odkaz k Casu, jejz
zachycuje.

Vytvofenim  snimku, jednoduchym cvaknutim spousté
fotoaparatu, vytvafime navzdy uplynulou minulost, jez k nam
posléze promlouva. Fotografie vzdy vydéluje svij referent
z linearniho toku dé&jin a stava se novym bytim, které nema jen
schopnost autentifikovat minulost, ale rovnéz obsahovat a
certifikovat pfitomnost.

Sama autentifikace minulosti je v uméni dosti revoluénim
efektem, ktery do oblasti fotografie pfinesl stalety spor o jeji
objektivni i subjektivni povahu. Mytus ,fotografické pravdy® jiz
sice padl, ale schopnost reference fotografie zlstava, nebot je jeji
soucasti z podstaty. Konstatovani minulosti, ono Barthesovské
.Loto bylo“, tedy Ze objekt se nachazel ve své hmatatelné
pfitomnosti pfed objektivem a byl zaznamenan, je jednoznacnym
potvrzenim byti objektu v minulosti.

Avsak vytvofenim obrazové plochy fotografie vznika rovnéz

nova kvalita Casu. Nejde jiz jen o minulost, kterou zachycuje, ale
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rovnéz o pfitomnost, kterou evokuje. Pfevedenim tfirozmérného
prostoru se c¢tvrtou dimenzi Casu do dvojrozmérné plochy
fotografie vznika i novy Cas, Cas vééné se opakujici udalosti, tak,
jak se ve skutegnosti nikdy opakovat nemohla. Cas zvé&néného
byti, magicky ¢as vécného navratu téhoz. Fotografii neni vytvoren
»ani obraz, ani skutecnost, ale opravdu nové byti: realita, jiz se
nelze dotknout.“® Se slovy Rolanda Barthese tak miazeme fici,
ze fotografii vznika obraz schopny konstatovat minulost a
obsahovat pfitomnost, plocha, na niz se svafi €asy, vyvolavajic
chiasmaticky dojem nezaraditelnosti a zaroven vSeobsaznosti.
Pravé tohoto svaru si v8iml belgicky teoretik uméni Thierry de
Duve, ktery na zakladé postiehnutého rozkolu rozvedl
Barthesovské ,toto bylo“ na model fotografického paradoxu, jehoz
figurou je chiasmus, tedy kfizeni dvou c¢asovych a dvou
referen¢nich fad. ,Fotografie se totiz chape dvéma zplsoby, které
se vzajemné vyluCuji. Bud’ jako Zivé svédectvi, jako stojici ¢as,
Jjako zadrzeny Zzivot a zadrzena smrt, jako imanentni pfiroda,
avSak potom je to, co mimo sebe designuje vtomto gestu
designace samém, smrti referentu, je to uplynula minulost,
uskute¢nény nehybny ¢as. Anebo se chape jako spoutani Zivota,
Jako suspendovani casu, jako Cas zachyceny a nenavraceny,
Jako cosi umélého. Pak ale naznacuje, Zze vné ni Zivot pokracuje,
Ze cas plyne a ze zachyceny predmet je souCasne predmétem,

ktery nebyl dostizend’

. Modely téchto chapani predstavuji urcCité
typy fotografii, obecné feCeno patfi pdza Kk prvnimu typu,
momentka k druhému. Ve skuteCnosti oba tyto typy koexistuji
v rizné mocnosti v kazdé fotografii, v kazdé pdze Ize najit néco
z momentky a v kazdé momentce najdeme néco z pdézy. Paradox
pozy je tak obracenym paradoxem momentky. Zatimco momentka
zasahuje do pohyblivého toku zivota, do referenéni fady, z niz

vytrhuje referent, ktery ve své povrchové fadé zmrtvuje, pdza
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naopak cCas referentu vreferenCni fadé monumentalizuje a
oznacuje jako Cas mrtvy, Cas bez plynuti, aby v povrchové rfadé
formovala €as cyklicky, navracejici se ¢€as vzpominky. Mezi
obéma mody fotografie tak funguje jista reciprocita, ktera vychazi
z jejich opacnych paradoxu. Podle de Duvea pak fotograficky
paradox zna dva zivoty a dvé smrti: zivot momentky, tedy
pfitomnosti, ktera uplyva a zivot poézy, ozivovany podobou
cyklického Casu,; smrt pozy, oznacenou jakozto nepfitomnost asu
a smrt momentky, zastavené v ustrnuti rozstipeného okamziku,
vzdy jiZ minulého a jesté nikoli budouciho. Fotografické chiasma
by tedy nakonec bylo formou dvakrat rozstipené ¢asovosti.

Jak jiz poznamenal Roland Barthes, fotografie se nespokojuje
stim, Ze otfasa béznymi kategoriemi Casu. Vytvafi novou
kategorii Casoprostoru, kdy se ve fotografii ,odehrava alogické
spojeni mezi zde a tehdy”. Barthes o tomto spojeni fika, zZe je to
ten typ védomi, ktery je implikovan fotografii. De Duve k tomuto
dodava, Ze tedy jde o zpulsob, jimZ psychologicky subjekt feSi
zahadu fotografie, protoze mu umoziuje, aby se jeji paradox stal
Citelnym a snesitelnym.

Subjekt, tedy divak, Ctenar fotografie, si je obecné védom
zvlastniho rozkolu v pusobeni fotografie, tedy ve schopnosti
konstatovat minulost i obsahovat pfitomnost, coz samo o sobé je
jiz znaCnym zjednodusSenim fotografického chiasmatu, avsak pro
zjednodu$eni svého vnimani, které probiha ve zlomcich vtefin,
pfijima nejCastéji kontradikci alogického spojeni zde-tehdy a
reflektuje tak simplifikovany paradox.

Oba poly fotografie maji specificky vztah jednak s ¢asem, jenz
zachycuji a rovnéz i s divakem, se kterym komunikuji. Stejné jako
se meéni Casova struktura ve fotografii, méni se i ucin na divaka.
Zatimco momentni fotografie se snazi postihnout vyostfenou

udalost, ackoli spiSe vytrhava jeden dilek Casu, pak p6za se snazi
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vystihnout minulost ve své celistvosti, vystavét pomnik
uplynulému. Pfi prohlizeni fotografii jsme tak vystaveni
rozdilnému pusobeni fotografickych obrazUl, jez vyvolava rovnéz
rozdilné emoce divackého subjektu. Toho si vSiml jak Roland
Barthes, tak i Thierry de Duve a oba komentuji tuto skuteCnost
v podstaté stejné. Zatimco momentni fotografie ma na divaka
v zasadé traumaticky ucin, pak fotografie pdzy vyvolava

Momentka, ktera vytrhava udalost z toku Zivota, nemuize byt
s to zachytit udalost samou v jeji celistvosti, nebot realita mezitim
pokraCovala, tj. referenéni fada fotografie se odehrava mimo
snimek, mimo obraz; v jeji povrchové Ffadé zUstava pouze znak,
ktery k udalosti odkazuje. Pravé v tom spociva traumaticky smysl
momentni fotografie: naSe zde a ted je vzhledem k fotografii vZdy
jiz pozdé, nebot’ udalost jiz minula, a vzhledem k momentu, jejz
snimek zachycuje, jsme jesté pfilis brzy, nebot udalost ve
skuteCnosti pokracovala.

Melancholie pozy pak vyplyva z pretézovani dvou podstat
fotografie, jeji indexické povahy a schopnosti autentifikace
skuteCnosti. Zapominame, Ze vyjevené na fotografii je pouze
znakem a klademe dlraz na autentifikovanou minulost.
Melancholie tak vyvéra z opétovani uplynulého Casu, ktery je
predkladan ke kontemplaci, nikoli tedy jako zaznamenani-hodna
a datovana skuteCnost jako u momentky, nybrz jako zvécnéné

trvani, které Ize po libosti evokovat.

DalSi vyznamnou kapitolou v oblasti temporality fotografie je
pak jeji spojeni s instanci smrti. Vydéleni se z bézného toku €asu
prisuzuje lidska mentalita schopnost vstoupit do jakéhosi vééného
Zivota, jenz je ve svém vzneSeném trvani zcela protikladny ke

kazdodenni lidské zkuSenosti zmaru a zaniku. Potfeba uméle
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balzamovat €as v podobé trvalosti tvaru je jisté dana pozulstatky
magické mentality v lidském jednani.André Bazin v nami
zmifnovaném c¢lanku nazyva tento princip ,komplexem mumie®.
Psychoanalyza lidského puzeni vytvaret napodoby reality, jeji
interpretace, nachazi kofeny takového jednani ve snaze o
uspokojeni jedné ze zasadnich potfeb lidské psychologie:
v obrané proti Casu. Recéeno se slovy Viléma Flussera: ,Nebot’
vSechno chce zistat v paméti vecné a byt vééné opakovatelné.
VSechno déni dnes sméruje na obrazovku, na filmoveé platno, na
fotografii, aby se tak stalo vécnou konfiguraci. Tim vSak zaroveri
kazdé konani ztraci historicky charakter a stava se magickym

ritudlem a vééné opakovatelnym pohybem?

Fotografie
s tématem smrti souvisi i jinymi zpusoby, které jsou podrobné
popsany v prislusné kapitole.

Posledni zavaznou kapitolou souvisejici s otazkou Casu ve
fotografii je Casova struktura procesu percepce fotografického
snimku. Schopnost Cist symboly zakdédované v obraze, tedy
zrekonstruovat abstrahované dimenze reality, je zaloZzena na
moznosti (a dodejme téZz nutnosti) bedlivé ohledat obrazovou
plochu. Vilém Flusser toto ohledavani nazyva terminem scanning
a oznacuje tak Casovou fazi, pfi niz pohled divaka ,sleduje

komplexni cestu, ktera je utvarena jednak strukturou obrazu,

jednak intenci pozorovatele“93. tedy na jedné strané informace,
kterou nese dilo, na strané druhé intence, s niz pfichazi divak.
Také Barthes si je védom procesu ohledavani fotografie; kontakt
s fotografii, jeji ohledani pak nazyva studiem. Zatimco totiz
pohled ohledavajici obrazovou plochu zachycuje jeden prvek po
druhém, vytvaii mezi nimi Casové vztahy. Mize se vracet k jiz
vidénému prvku obrazu, a tak se z ,pfedtim“ stava ,poté“. Tim
jsou mezi jednotlivymi prvky obrazu vytvareny dulezité

vyznamotvorné vztahy. Tak vznikaji komplexy vyznamu, které se
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vzajemné& podporuji a prolinaji. Pfi ohledani fotografie tak vznika
zcela jedineCny Casoprostor, ktery je prostorem vzajemné
propujéovaného vyznamu.

,Cas rekonstruovany scanningem, je éasem vééného navratu

téhoz. 94

Pokud jsme tuto praci zacali se slovy Susan Sontagové o
proméné svéta s pfichodem fotografie, o zméné naseho vnimani
a o nové etice vidéni, pak snad na zavér nasSi prace l|épe
pochopime smysl naseho snazeni. Porozuméni fotografii,
porozuméni tomuto novému médiu, jez nas bézny Zivot tak
nepozorované a v podstaté nenapadné ovliviiuje, je dulezité
nejen pro bézného ,Ctenare” fotografii, ale zejména pro odbornou
obec historik uméni. Tato prace se pokusila o malou exkurzi do
teorie fotografie, u niz exponovala nevelkou oblast temporality.
V tomto vyzkumu jsme mohli jednoznacné potvrdit Casovou
strukturu fotografie, a to v dichotomni, chiasmatické podobé
fotografického paradoxu. Tato extrapolarizace nam umoznila
nahlédnout problém fotografické Casové rozstipenosti v jasnych
barvach. Jsme si nicméné védomi, ze v béznych fotografiich se
oba pdly spiSe prolinaji a vytvafi tak komplexni ¢asovou strukturu

fotografie.

Fotografie jako dilo zivé i oZivujici, smrtelné i pomijive, stejné
jako nesmrtelné a vécné. Fotografie, v niz se kloubi momentka i
pdza, Cas strnuti i €as zadrzeni. Fotografie, na jejimz povrchu se

skvi nekonecné se opakujici chvile, onen vecny okamzik.
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IX.1

Summary

The dissertation is concerned with temporality in photography.
It examine present art-historical research in the task of time
structure of photographic picture to summarize the definition with
contributed opinion of the author.

The result of this research is primirily a statement of fact of
the temporal structure of photography, beside the referential
character of this medium.

Throuhg the analysis of texts by teoretics Thierry de Duve
and Roland Barhtes and also many others, the author come to
the figure of fotographical paradox, in other words to the
definition twicely delaminated temporality in photography.
Dichotomy of the figure of pose and candid photography produce
various effects on spectator, concretely trauma and melancholy. It
is a symptomatic sign of the proces of perception photography.
Chiasmatical extrapolarization of time in photography was a
subject of further examination.

The inherent capitol of this work is relation between
photography and the death, as an accomplishment of human
desire to separate from the flow of history and to create a
mimetical imitation in a permanent shape in the effort to convert it
in the etrnal life. This ,complex of mummy* is in photography
totally fulfiled. Told by words of Vilém Flusser: ,Because
everything wants to stay eternally in the memory and to be
eternally repeteable. Every hapenning todays leads to TV
screen, film screen or photography in the effort to become

substantive configuration.”
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The last chapter examine a temporal perception of
photographic picture and its sctructure. Because while the sight
of spactator, examing the picture surface, picks up one element
after another, create amongst them temporal relations. The sight
can return to already seen element and this is the way how
Lobefore“ turns in ,afterwards”. In this way originate complexes of
connotations, which support and diffuse each other. So during
the ,scanning® of photography originates absolutely unique
space-time, which is a space of reciprocally grantable
connotation.

Photography as a piece of work, which is alive as well as
vitalizing, mortal as well as immortal, ephemeral as well as
eternal. Photograhpy, in which is combined candid photography
as well as the pose, the time of paralysis as well as the time of
retention. Photography, on which surface is depictured endlessly

repeating point, those eternal moment.
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Obr. 1
Joseph Nicéphore Niepce , Pohled z okna ateliéru, 1826
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Obr. 2
John Moffat, William Henry Fox Talbot, 1864
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Obr. 3
Henri-Cartier Bresson, U nadrazi St. Lazare, 1932
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Obr. 4
Hugo Hennnerberg, Motiv z Pomoranska, 1895-96
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Obr. 5
Edward Weston, Vymluvny akt, 1927
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Obr. 6
Andrea Feininger, Demonstrace sily nové plastické folie, 1954
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Obr. 7
Man Ray, Les Champs Délicieux, 1925
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Obr. 8
Alexander Gardener, Lewis Payne, 1865
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Obr. 9
Edweard Muybridge, Pohyb kone, 1878

o |

», 18785, by MUYBRIDGE. MORSE'S Gallery, 417 Montgomery St., San Fransiace
THE j*lonsz IN }AOTION.
Ibustrated by
plied fos. MUYBRIDGE.
woed by LELAND STANFORD; ridden by G. DOMM, running at « 140 gait over h June, 1878
The togTaphs we <even lnches of hout (e twes '
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Obr. 10
Robert Capa, Smrt Spanélského republikana, 1936
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