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Abstrakt

Teoretickd diplomova prace zkoumda tu oblast fotografie, kterd je mementem
kontroly nebo dohledu a potazmo moci; balancuje mezi uméleckou fotografii a
pokleslou bulvarni fotografii s presahem do oblasti masovych médii. Texty se mimo
jiné tykaji principli voyuerstvi a systematického pozorovani, poc¢atki paparazzi
fotografie nebo vSudypritomnosti bezpecnostnich kamer vcetné simulaci reality

skrze soucasné technologie.

Klicova slova: fotografie, kontrola, dohled, moc, voyeurstvi, paparazzi, google earth

Abstract

This theoretical thesis deals with photographic area, which means control or
surveillance and as a result power; it balances between hight art photography and
low paparazzi photography with the overlap to masmedia. The text also touches
principles of voyuerism and observation, beginnings of paparazzi photography or
the ubiquitous of security systems including simulation of reality by current

technologies.

Key words: photography, control, surveillance, power, voyeurism, paparazzi, google

earth



Obsah

Myslenky 10
Uvodem 11
1.Divani aneb fotoaparat nastrojem moci 13
2.Voyeurismus, fotoaparat jako nastroj (im)potence 19
2.1.Estetizované voyeurstvi Miroslava Tichého 20
2.2.0kno jako ram obrazu 23
2.3.Znami neznami 29
3.Stisk spousté momentem odhaleni 33
3.1.Bulvar té vidi 33
3.2.Vystava Exposed ! 35
3.3.Bulvar v kontextu historie fotografie 38
3.3.1.Krdl indiskrétnosti Erich Salomon 41
3.3.2.Slavny Weegee 44
3.3.3.DiCorciovy Hlavy 47
3.4.Markéta Othova - nézna denervujici paparazzi 54
3.5.Sophie Calle a Suite Venitienne 57
4.Big brother is watching you 64
4.1.Policejni fotografie 65
4.2.Portrét, ktery vladne 81
4.3.Zvite v lidském nitru aneb kdo se na koho diva 89
4.4.Google zemé 96
Zavérem 103
TiSténé zdroje 104
Elektronické zdroje 107
Nepublikované zdroje 109
Dokumentarni filmy 109

Seznam reprodukci 109



MysSlenky

PlIné svétlo a pohled dozorce uzaviraji Iépe nez temnota,

kterd koneckoncti ochrariuje. Viditelnost je past.

Michel Foucault

Fotografovat znamend priviastriovat si fotografované.
Jde o zasazeni sebe sama do urcitého vztahu k sveétu,

ktery je pocitovdn jako védéni — a tim pddem i jako moc.

Susan Sontagovd
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Uvodem

Anna stoji v obyvacim pokoji a Georges sedi na pohovce. Sleduji videozaznam, ktery
zachycuje jejich dim. Nudné déni ulice, to, jak vychazeji ze dvefti, jak se vraci. Projede
kolo nebo auto, projde starsi Zena. ,Nékdo nas chce asi vystrasit”, fekne Anna.

Nékdo opakované nechiavd v poStovni schrance rodiny Laurentovych
videokazetu, na niZ je nékolikahodinovy staticky zaznam domu, kde Ziji. I kdyZ jsou
stéZejnimi body filmu Michaela Hanekeho predevSim psychologické studie lidské
viny, zkoumdani minulosti a neschopnost pfiznani vlastnich chyb, jakysi anonym muci
Laurentovy dokonale. Oni jej nevidi, on je ano. A ma dikazy o jejich zivoté. Hlasi ob-
tézovani parizské policii, ale ta nic nezmiize, dokud nedojde k nasili. V o¢ich Anny
vidime strach. Tento anonymni ,nasilnik” si zvolil jako formu mucéen{ a vydirani mo-
ment pocitu sledovani. Védél o tizivosti, kterou nese pocit, Ze je ¢lovék sledovan. Je
sledovan a nevi kym. Nevi pro¢. *

StéZejnim bodem této prace je zkoumani oblasti fotografie, ktera se zabyva
divanim, principem pohledu a moci ve smyslu sledovani, touhu vlastnit skrze sle-
dovani, princip tzv. podminéného pohledu, voyeurismus ptes odkaz k popularnimu
bulvarnimu ptistupu az k souasnému fenoménu dohledu a kontroly skrze vSudypii-
tomné kamerové systémy. Prace se bude dotykat teoretické roviny, kterou se zabyva
Vilém Flusser o predstavovani svéta fotografiemi v oblasti médii, které presahuje az
k aplikacim Google Maps nebo Google Earth. Diiraz bude kladen na soucasnou sféru
fotografie a medialni tvorby s odkazy k historickému pozadi a kontextu vyznamnych
fotografii 20. stoleti v ramci tohoto tématu.

Vychodiska k tématu je moZné nachazet v mnoha dalSich textech, at uZ v téch tykaji-
cich se teorie fotografie jako jsou eseje Susan Sontagové nebo Rolanda Barthese, pak

téch, kteri studuji oblast vizualni kultury a zabyvaji se novymi médii, Jeana Baurillar-

! Utajeny [film]. ReZie Michael HANEKE. Francie, Rakousko, Némecko, Italie, 2005
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da, Neila Postmana, Lisy Cartwright a Marity Sturken a soucasné filosoficky vhled
Michela Foucaulta a dalSich. Prace nema za cil zkoumani fotografického Zurnalismu,
zobrazujici lidské neStésti nebo vale¢né konflikty a jeho vliv na divaka. Nema za cil
zkoumani vhodnosti a nevhodnosti jeho sdéleni. Prace se také bude casto vyhybat
zkoumani vysoce umeélecké a vytvarné fotografie, protoze takové fotografické cykly
vétSinou s motivem moci a dohledu nepracuji v zdsadé, snad jen v naznaku ¢i symbo-
licky. Téma dohledu, kontroly a potazmo moci je vétSinou obsazeno v obrazech, které
fotografii vyuzivaji jako vyjadrovaci prostredek, divani se jako moment privlastnéni,
divani se skrze fotoaparat a privlastnéni si fotografované, at' uz jde o policejni za-
znamy, bulvarni a paparazzi fotografie, zkoumani archivii s fotodokumentaci, reakce
umélct a fotografli na vSudypiitomnost zaznamovych bezpecnostnich kamer a jejich
naru$ovani vefejného prostoru, sledovani zvirat, amatérskou fotografii, konceptualni
projekty na téma voyeurstvi se znaky fetiSe, pripadné apropriace takovych obrazi.
Diiraz bude kladen na princip moci, privlastnéni si a dohled v téchto fotografiich a
medialnich obrazech a jejich zneklidiujici aspekt, véetné otazky naruSovani sou-
kromi a vstupu do intimni zdny.

Jednotlivé kapitoly nesouci konkrétni témata, které koresponduji s principem
privlastiiovani si fotografovaného, s kontrolou a moci, pozvolna mohou pirechazet
jedna v druhou, tvorba nékolika autort se prolina nékolika kapitolami, kapitoly v§ak

nesou konkrétni vytyCené znaky a budou stavény do vzajemného kontextu.
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1. Divani aneb fotoaparat nastrojem moci

Americka spisovatelka a teoreticka fotografie Susan Sontagova (*1933) ve své eseji
V Platénové jeskyni popisuje fenomén fotografie v kontextu sociologickém vic nez
v uméleckém nebo vytvarném. Z jejich textli mé zajima prave ten presah, kdy Sonta-
gova nemluvi o vysoké umeélecké fotografii, ale pravé o kaZdodennosti a nutnosti
Clovéka vlastniciho obycejny fotoaparat (diive pristroj na kinofilm, pozdéji kompakt
a nyni treba jen mobilni telefon) fotografovat. Fotografovat malé ¢i velké véci, které
se fotografii ¢clovék snazi zastavit, zmrazit, uchovat a soucasné si privlastnit.

Nedovolit pomijivosti, aby rozplizla Zivot do néjaké mlhavé vzpominky.
Touha po fotografovani nebyla vedena potfebou zachycovat bézny kazdodenni Zivot,
ale byla vedena touhou védct, badatelti a maliit, kteri si uz od 16. stoleti (i drive) la-
mou hlavu nad tim, jak potvrdit skute¢nost, kterou vidi, a zanechat ji uvéznénou
na papire Ci desce. UZ holandsti malifi vyuzivali cameru obscuru pro pochopeni a za-
chyceni perspektivy na svych malbach, coz vidime tfeba na Vermeerovych obrazech,
ktery pomoci camery obscury projektuje studie interiérl; stejné tak umélci ohro-
meni trendem realismu vyuzivaji dirkovou komoru jako predlohu pro své krajiny
formou projekci na platno.

Premysleni o zachyceni nebo zobrazeni svéta vychazi z touhy po védéni.
Védni obory jsou v zasadé zaloZeny na tomto principu shromazdovani informaci
v ramci pozndni, a proto je v mnoha téchto oborech vynalez fotografie klicovym mo-
mentem, kdy jejimu vzniku vzdélanci od 15. stoleti pokladaji zaklady. Vynalezy
a konstrukce nejriiznéjsich typt dalekohled, teleskopii nebo mikroskopt mély na-
pomoci lidskému zraku ptibliZit a zkoumat, co pouhym okem bylo jen malo patrné,

anebo nepatrné viibec. Astronomie je jednim z obort, ktery vykazuje znamky touhy

2 SCHWARZ, Hans-Giinther. The Camera Obscura or the Optics of Realism. Man and Nature.
1989, ¢. 8, s. 63-64. DOI: 10.7202/1012597ar.
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po poznani vzdaleného vesmiru a hvézdnych soustav, které sebou nese touhu
po ovladnuti neovladnutého, nepoznaného, v jistém smyslu je okamZik objeveni né-
¢eho neznamého momentem privlastnéni si. Galileo Galilei vroce 1609 testuje
v praxi hvézdarsky dalekohled, ktery jesté diive vyuzivali holandsti védci jako dale-
kohled pozemni a byt je to z dnesSni perspektivy znacné nedostatecné, priblizuje
vesmir clovéku az tticetkrat a pojmenovava nékolik hvézd rotujicich kolem Jupitera
hvézdami Medicejskymi.’ Veskeré vysledky badani byly piepisovany do kreseb a tex-
td,*coz umoctiovalo potiebu média, které by bylo schopné védecké badani
hodnovérné zachytit.

Na konci 18. stoleti anglicky sociolog a filosof Jeremy Bentham (*1748)
navrhnul princip tzv. panoptikonu, ktery mél slouzit nadtfazené moci, at uz v pripadé
véznice, polepSovny, blazince, nemocnice apod. Byla to myslenka, ktera umoziovala
usporadat dané zarizeni tak, aby se do pllkruhu pied hlidkovou vézi rozprostiel ob-
jekt s celami tak, aby se proti svétlu skrze okna rysovaly postavy pacientil ¢i vézi.
Popisuje to Michel Foucault v knize DohliZet a trestat z roku 1975. Spolecnost pocat-
ku 19.stoleti fungovala na principu déleni a separace; oddélovala normalni
od nenormalnich, identifikovala blazny a oddélila je od zdravych. Kategorizaci vzbu-
zovala strach. Panoptikon (panoptismus) byl raimec mysleni, zbavit uvéznéného nebo
pacienta mrizi, pout nebo provazi, zbavit tmy, zbavit neviditelnosti. Princip je plné
svétlo, které umoziuje viditelnost. DohliZeci véZ byla symbol dohledu, dozorci
presné vidéli co se v jednotlivych celach odehrava, naproti tomu vézen nevédél, zda
je sledovan, protoZe do oken véze nedohlédl. Netusil, zda jej dozorce praveé sleduje;
je to princip preventivni kontroly. "Neptetrzity stav viditelnosti, ktery zajiStuje auto-
matické fungovani moci," piSe Foucault. "Podstatné je, aby vézen védél, ze je

sledovan ... UZ neni nutné pouZit nasilné prostfedky pro donuceni odsouzeného

3V Italii 17. stoleti stile funguje princip mecena$stvi ze strany zamoZnych rodd
ve prospéch védci a umélct.
*  GRYGAR, Jiti. Studio 6 [televizni pofad]. CT24. 25.8.2009
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k dobrému chovani."® Panoptikon, ktery popisuje Foucault je princip, ktery se pfene-
sl do21.stoleti v podobé vSudypritomnych bezpecnostnich kamer nebo
technologicky vyspélych aplikaci Google Earth a Street View, diky nimzZ se panoptis-
mu stal také otazkou soucasnosti.

Fotografie nese vyznamny podil na implementaci panoptismu do bézného
zivota. ,Dalsi vyvoj fotografie aZz do dneSnich dni stale vyraznéji napliiuje potencial
fotografie ovladnout fotografovanou véc. Technologie dokazala minimalizovat vliv
vzdalenosti objektu na presnost a vyznam jeho zobrazeni; umoZnila fotografovat to,
co je nepredstavitelné daleko, potizovat snimky nezavisle na svétle,” piSe Sontagova.
Fotografie je na svém tviirci nezavisla, proto umoznuje tak chladné a pokorné fungo-
vani. Anglicky fotograf Eadweard Muybridge za pomoci soustavy fotoaparati
dokazal v druhé poloviné 19. stoleti v nékolikaletém vyzkumu v sazce dvou ame-
rickych gentlemant, Ze je kiin v béhu v jeden okamzik vSemi nohami ve vzduchu.
Francouzsky basnik Charles Baudelaire jesté v obdobi pfed Muybridgeovymi pokusy
piSe: ,Je treba, aby se fotografie vratila ke svému skutecnému ukolu, jimz je slouzit
védé a umeéni (....) at pohotové doplni alba cestovatele a vrati jeho oCim presnost, jez
snad chybi jeho paméti, at’ ozdobi pracovnu piirodovédce, zvétsi mikroskopicka zvi-
fata a tfeba leckterymi udaji potvrdi astronomovy hypotézy; at je pomocnikem,
jakymsi zapisnikem kazdého, kdo potiebuje pii svém povolani absolutni pfesnost;
k tomu se hodi vyborngé.“®

Americky fotograf Wilson Bentley na pifelomu 19. a 20. stoleti zaznamenava
jedinecnost snéhovych vlocek v mikroskopickém zvétsSeni stejné jako v témZe obdobi
némecky profesor Karl Blossfeldt poridil mnozstvi snimkd, za pomoci makrofoto-
grafie, na nichZ jsou védecky zachyceny rostliny a kvétiny v redlném méritku pro
pedagogické ucely, Blossfeldt na nich studentlim vysvétloval principy architektury.

5 FOUCAULT, Michel. DohliZet a trestat: kniha o zrodu vézeni. Pieklad Cestmir Pelikan.
Praha: Dauphin, 2000, s. 282. Studie (Dauphin). ISBN 80-86019-96-9.

® TAUSK, Petr. Dgjiny fotografie. Praha: AMU v Praze, Fakulta filmova a televizni, SPN
Praha,1980, s. 36. ISBN 17-332-79.
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Fotografie je neoddélitelnou soucasti v 1ékarstvi a vyzkumu; francouzsky 1ékat neu-
rolog a psychiatr Jean-Martin Charcot v druhé poloviné 19. stoleti za pomoci
fotografie, zvlasté chronofotografie, zkouma vizualni hledisko symptomu Silenstvi,
hysterie a jinych psychiatrickych onemocnéni.

Revolu¢nim momentem pro fotografii byl poc¢in americké firmy Kodak, ktera
na konci 19. stoleti zacala vyrabét malé skladné fotoaparaty, které si mohl dovolit
témér kazdy. Kazdy je dokaze obsluhovat a kazdy si tak miiZe vytvorit vlastni studii
zivota. Fotoaparat se stal tedy v pribéhu 20. stoleti naprosto béznou, azZ nezbytnou
soucasti zivota moderniho clovéka. Diky dostupnosti fotografického materialu se
trend fotografovat velmi rychle rozsiril. Zmensovanim rozmeéri fotografickych pri-
stroji dochazi k jeho znenapadnéni, proto némecka firma privedla na trh kompaktni
piistroj Leica, ktery ve sluzbach fotozurnalismu a fotografického dokumentu umoz-
noval fotografovat ¢im dal méné napadné.

Zabavny je etymologicky vyklad slova fotoaparat ceského filosofa Viléma
Flussera (*1933), ktery doslova vystihuje naturu fotografického média, které uz za-
Calo slouzit Sirsi populaci, nezli vyhradné badatelim a védcim a vyborné
koresponduje s tématem moci a zmocniovani se skrze fotoaparat: ,Latinské slovo
‘apparatus’ je odvozeno od slovesa ‘apparare’, to znamena ‘ptipravovat’. Vedle toho
existuje v latin€ sloveso ‘praeparare’, jez také znamena piipravovat. Chceme-li vy-
jadrit rozdil mezi predponami ap a prae, mohli bychom apparare prelozit asi jako
pripravovat pro néco, zatimco praeparare jako pripravovat na néco. Podle toho by
byl aparat véci, ktera je pripravena a tajné ¢iha a preparat by byl véci, ktera je piipra-
vena a na néco trpné ¢eka.”” Samotny postoj fotografa pii fotografovani pripomina
okamziky ¢ihani a vyckavani na spravné a v€asné zachyceni okamziku, udalosti. Jak
piSe Sontagova, fotografovat znamena privlastiiovat si fotografované.

Fotografie zachycujici existujici svét vytvari jeho otisk, a chce ho tak primét

k nesmrtelnosti, chce jeho byti, chce ho mit, chce o0 ném mit diikazy, chce vlastnit.

7 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. Vyd. 1. Preklad Josef Kosek, BoZena Kosekova.
Praha: Hynek, 1994, s. 16. ISBN 808590604x.
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Z tohoto dliivodu nebude nikdy malba podobna fotografii; malba je natolik ,jen” in-
spirovana existujicim svétem, Ze si jej nemusi narokovat. Proto je fotografie
ve vztahu k fotografovanému tolik specificka.

Proc lidé vlastné fotografuji? Pro¢ potrebuji zachytit to, na co se divaji? Foto-
grafie nevznikla jako umélecka disciplina, ale jako nutnost; potifeba néjakého
technického aparatu, ktery umozni jednoduseji, vérnéji, dokonaleji zachytit svét,
na ktery se divdme. Tisknout grafické listy, kreslit, malovat uz nestacilo, bylo to po-
malé, nepruzné a priliS nepresné, tak Francouzi a Britové zacali experimentovat
s moznosti prenést a uchovat obraz na svétlocitlivé vrstvé. To se zdalo jako skvéla
moznost uchovani otisku skute¢nosti. Fotografie se stala nositelka védéni a poznani.
Jaky byl div, kdyZ fotografové zacali potizovat snimky krajin, mist, udalosti. Pokyn fo-
tografovat v priibéhu 19. stoleti na riiznych expedicich nebo ve vale¢nych konfliktech
Casto prichazel jako zadani od néjaké autority, krajinati nebo prvni reportéfi jsou vy-
silani na atraktivni neprobadand mista, bratfi Bissonovi jsou diky Napoleonu III. jako
fotografové pritomni pii vystupu na nejvyssi vrchol Alp, geologicka spolecnost poveé-
rila Timothy O’Sullivana, aby fotograficky zdokumentoval Uzemi Jizni a Severni
Ameriky a tim napomahal kolonizaci; Jacob Riis jako sociolog prinasi obrazy z newy-
orskych chudinskych c¢tvrti, kterymi upozornuje na mezery ve vladnim systému.

VSechny fotografie, a to pravé ty, které nejsou primarné vnimany jako umé-
lecké (v tom smyslu, Ze nevznikaly za icelem fotografova, tedy umeélcova osobniho
vyjadieni) jsou timto obsaZeny ve vnimani a vzhledu svéta. Na zakazku casopisi se
dale a dale pokryvala mapa svéta fotografickymi obrazy. Jako velky organismus se
rozpind myslenka o tom, Ze je nutné vSe vidéné dokladat snimky a publikovat je ve
stale vétSim a vétSim nadkladu v ¢asopisech, knihach, védeckych publikacich, ptiruc-
kach, dnes na internetu; pakliZe pripustime ke slovu uméleckou fotografii, tak pak i
na vystavach. ProtoZe vidét znamena védét a fotografovani za dcelem poznani je to,

co povazuji za zaklad fotografie v ramci tématu moci.

17



Fotografie ukazala, Ze ma moc nejen svét zachytit nebo zobrazit, ale svét je skrze fo-
tografie zobrazen, je jimi predstavovan, tak jak o tom hovoii Flusserovy texty nebo
texty francouzského filosofa Jeana Baudrillard (*1929).

Tvorba riznych etnografickych publikaci, atlasii, encyklopedii, map souvisi
s rozlozenim moci, aniz by to nutné znamenalo negativni konotaci, vSak tato teritori-
alni potireba vychazi z jakéhosi autoritarstvi. Zde nachazime spojitost mezi védénim,
pozndnim a moci.

Nebot to, co zndme, z toho nemame strach a muZeme to snaze ovladat. V mi-
nulych stoletich byly naptf. soubory map a vojenské mapy exkluzivnim a tajnym
dokumentem vyhradné v rukou politické moci a béhem 2. svétové valky dokonce na-
strojem propagandy, nebot autorita, kterd nadm takovy dokument podava, ma
nad ndmi jistou moc, protoze jsme vystaveni (bez jakékoli paranoie) mozné
manipulaci. Napad4d mé myslenka, ktera souvisi se svétem obrazt a fotografii. Vidéla
vzpomenu snimky O’Sullivana, zabéry krajin amerického zapadu, tézko si predstavu-
ji, Ze krajina 19. stoleti byla barevna. Soucasné ve spojitosti s Cernobilym filmem
jsme presvédceni, ze lidé byli diiv Cernobili. Fotografie tedy zachycuji svét, pred-
stavuji jej, ale soucasné jej zmatnuji a znepiistupiiuji. Kdyz pred nas nékdo poloZzi

fotografii zidle, fekneme: , To je Zidle."
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2. Voyeurismus, fotoaparat jako nastroj (im)potence

V tivodu naznacuji vztah mezi fotografii, védénim, obrazy, moci, dohledem a privlast-
novanim si fotografovaného. Celé téma fotografie a moci mé zajimalo predevsim
v ramci tématu voyeurismu a voyeuristickych znakl ve fotografii, skrze dlouhé di-
vani, zirani na objekt dlouhé minuty, moZna hodiny, opakované a s jistou davkou
touhy a vzruseni. Jedna se o osobni prozitek, voyeur nechce nékoho odhalit, kompro-
mitovat, nechce poodhalit néjaké Sokujici tajemstvi, jde pouze o osobni intimni
potiebu.

Casto skloriované slovo voyeurismus je trochu o$emetné, proto vnimam toto
oznaceni v souvislosti s fotografii a autory, které do kapitoly fadim za trochu nad-
sazené a ve své podstaté nepresné, ale Casto trefné. Novy akademicky slovnik cizich
slov tika, Ze voyeurismus ¢i skoptofilie nebo také slidi¢stvi je sexualni deviace, za-
lezici v perverzni snaze vidét rizné intimnosti, zvlasté pohlavni dstroji jinych osob
a jejich ¢innost.? Voyeur by mél byt tedy ¢lovék, ktery vyhledava pohlavni vzruSeni
béhem pozorovani svého sexualniho objektu, ktery ma ovsem zdani, Ze je zcela nepo-
zorovan. Voyeur ho sleduje aZ s obsesivnim zaujetim a pravdépodobné je mu
piijemnéjsi byt od objektu vzdalen. Voyuerovi vyhovuji bariéry; pravé vzdalenost
nebo sténa, zaclona aj. jsou pro néj optimalni.

Voyeur se citi nadrazen svému objektu nebo objektlim, ma pocit moci,
prevahy, mozna sily, zmociiuje se situace, sleduje a neni sledovan. Tato deviace méa
rizné presahy a domnivam se, Ze jistd mira feknéme nevinného voyeurismu je dana
kazdému clovéku, protoZe se na hranici potkava s obyCejnou zvédavosti. Hranici je
pohlavni vzruch a cilené pozorovani. Sexudlni psycholog Petr Weiss piSe:

»V obecnych ivahach o normalité a patologii lidského chovani je podle Kleina (1997)

®  Novy akademicky slovnik cizich slov A-Z. Vyd. 1. Praha: Academia, 2008, s. 857. ISBN 978-
80-200-1415-3.
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nutné vychazet z toho, Ze existuji rysy kulturné specifické, které jsou zptsobeny kul-
turnimi rozdily ve vychové déti, riznymi tradicemi v jednotlivych spolecenstvich
apod. Blizky télesny kontakt (naptiklad mezi muzi) na vefejnosti je v nékterych kul-

“> Weiss piSe o kulturni

turach povazovan za neprijemny, jinde je plné akceptovan.
podminénosti, protoZze se mize lisit mira akceptovatelnosti sledovani a kontroly uz
jen ve vzorci mésto vs. vesnice. Samotny termin je odvozen z francouzského slova

“voir’, které znamena vidét.

2.1. Estetizované voyeurstvi Miroslava Tichého

KdyZ jsem pred osmi nebo deviti lety poprvé vidéla fotografie Miroslava Tichého
(*1926), byly v zaplavé preciznich fotografii, které jsem vidala, né¢im zcela odliSnym.
Piipomnélo mi to trochu povidky Charlese Bukowského, které byly pro mé z néja-
kého dlivodu tak zvrhle atraktivni, uz jen tou barovou estetikou a jakousi beatnickou
poetikou. Pravé Miroslav Tichy je hned prvni fotograf, ktery clovéka z Ceského,
mozna pomalu i evropského, prostiredi napadne v souvislosti s voyeurismem ve foto-
grafii. Je velmi obtizZné urcit, jestli Tichého radit k néjaké vytvarné amatérské
fotografii nebo byly pro néj fotografie jen ucelové, kdy je jista estetika jen do-
provodnd. Nahodnd tak uplné neni, i kdyz jeho fotografie vykazuji jisté technické
formalni nedokonalosti, jako je neostrost, zasedlost, $pina aj., pofad mizeme mluvit
o néjakych uméleckych motivacich fotografa. Tichy je odpadlik ze studif ateliéru mal-
by na prazské AVU, postupné se z osobnich a zdravotnich davodi uchylil nékam
do ztracena, do Kyjova. Voyeurismus v jeho fotografiich je velmi prvoplanovy a jasny.

Je to jazyk, kterym s divakem mluvi, i kdyZ béhem fotografovani objektti svého zajmu

®  WEISS, Petr. Sexudlini deviace: klasifikace, diagnostika, 1é¢ba. Vyd. 2. Praha: Portal, 2008,
s. 19.ISBN 978-80-7367-419-9.
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pravdépodobné o divacich svych fotografii nepremyslel. Na fotografiich se objevuji
nejcastéji Zenské v plavkach na plovarné, prochazejici se v ulicich moravského malo-
mésta, ze kterych nevidime nic moc, nez jejich postavu, nohy, tu néjaky kus zadku,
prsa koukajici z vystrihu volnych tricek 70. a 80. let. V jeho fotografiich se skryva in-
timni svét, ve kterém se spojuje trochu nedbala Zenska lascivnost s jakousi néhou,
ve které mizeme rozpoznat obdiv k Zenskosti mozna v jeji samotné podstaté. Tichy
vystihuje Zeny v momentu, kdy maji pocit, Ze jsou nepozorované a v nékterych pripa-
dech pozorujeme specificky Zensky pohled, ktery ma néco spole¢ného s Alici
Lidelovou z fotografii Lewisa Carrolla a nese znaky Lolity, jak ji popisuje Nabokow.

Miroslav Tichy pro svoji potirebu profesionalniho uméleckého voyeura tvoril
podivné fotoaparaty s dlouhoohniskovymi objektivy, které vypadaly jako néjaké re-
kvizity z pocitaCové hry Machindrium. Tichy je opravdu vasnivy pozorovatel; prace
se mu dafi, protoZe jeho postava plisobi tak absurdné, Ze nikdo nevéri, ze opravdu
fotografuje. Miroslav Tichy byl duSevné nemocny blazen, ktery mél vztah k uméni a
soucasné jim pohrdal, nefotografoval, aby tvotil uméni nebo prispival k uméleckému
Zivotu, zplsob jeho prace byl spiS$ rezignovany. Zaujal mé vSak pro vlastni vztah
k samotnym fotografiim, které tvoril. Fotografoval proto, aby mohl snimky vlastnit,
aby se na néj zenské divaly z fotografii, aby se setkal s jejich pohledem a gestem, kte-
ré mu razem naleZi. V 70. a 80. letech nebyla erotika vidét tak jako dnes na kazdém
rohu, ve mésté jako je Kyjov uz viibec ne, doba nebyla na erotické fotografie tolik
uvolnénd, proto takové snimky musely byt pro Tichého daleko exkluzivnéjsi, de-
likatnéjsi, velmi intimni, byly to pro néj intimnimi tlovky. VétSina lidi ho méla spis
za uchyla, opilce, Smiraka, oplzlého starce v otrhanych zatuchlych Satech a tim vSim
pravdépodobné i byl, odtrzen od svéta mél jen ten svét fotografii, obrazki, které ra-
moval do papundeklovych rameck a vystavoval si je ve svém byté.

Miroslav Tichy demonstruje zajimavy moment v tématu moci, a to sku-
teCnost, Ze nemlzeme nikdy vlastnit Zenu nebo muze, realita nemiize byt nasim

majetkem. Fotografie vSak ano.

22



Voyeurismus je vzdy spojen s eroticnem, ale soucasné jak je spojen se sexem, tak je
spojen i s jakymsi ne-sexem. Plachy Mark Lewis, hlavni postava filmu Zvédavec Tom
je typ uchyla, ktery je pro verejnost velmi stydlivy, nendpadny, nezajimavy, misty az
ignorovany. Je zatiZzen sledovanim Zen a vyuziva je pro svoje podivné zabijacké
touhy; v noze stativu ma dyku, kterou vrazdi Zeny a na kameru, ktera je jeho az cho-
robné nedilnou soucasti, zaznamenava jejich strach a naslednou smrt. Pribéh se dal
rozviji a odhaluje Markovu plachost, impotenci a strach z blizkosti néjaké Zivouci
osoby; nejradéji by roztomilou a nevinnou Helen, ktera se mu priplete do Zivota, po-
zoroval jen na platné.’ Vyrazny znak voyeurismu ve fotografii je touha po néjaké
bariére, po néCem, co voyuera oddéluje praveé od svéta, ktery ho zajima, je to néjaka
zaclona nebo Kklicova dirka, nebo pravé néjaka nezivoucnost média, na které svoje
touhy zachycuje. Miroslav Tichy mozna touZil pravé po fotografiich. Po fotografiich,

které jsou, ale neZiji.

2.2. Okno jako ram obrazu

,Chceme, aby se fotograf stal Spionem v domé lasky a smrti a aby ti, které foto-
grafuje, neméli o ptitomnosti fotoaparatu ani ponéti - aby nebyli obezretni,“ piSe
Sontagova.'!

S principem vhledu do néceho, s motivem nazirani, s momentem vzruSenim,
které citime, kdyZ jdeme kolem okna domu nebo bytu, kde nenf zataZeny zavés, kde
sviti lampa a nuti nas to stoupnout si na $picky a nahlédnout dovnitf, s tim pracuji

dalsi dva vybrani autofi. Jsou to Americané Merry Alpernova (*1955) a Arne Svenson

10 peeping Tom [film]. Rezie Michael POWELL. Velka Britanie, 1960.
1 SONTAG, Susan. S bolesti druhych pred o¢ima. Vyd. 1. Praha: Paseka, 2011, s. 53. ISBN 978-
80-7432-092-7.
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2 Merry Alpern, Dirty Windows, 1994



3 Arne Svenson, The Neighbors, 2012



(*1952). Je to v naznacich vzajemné podobny a piesto odliSny zptsob vizualniho
zobrazeni. Merry Alpernova pracuje jako opravdova Spionka. M4 dlouhoohniskovy
objektiv a schovava se ve vzduchové Sachté domu, kde Zije, a odtamtud fotografuje
déni v okné koupelny hodinového hotelu nedaleko Wall Street. Fotografuje malé pri-
béhy; co se tam déje, je podobné jako sledovani televize, jsou tam Zeny v pradle, prsa,
Snupani kokainu, nasazovani kondomu, koufeni, sex zezadu, pocitani penéz. Je to
vSechno velmi intimni{ a drsné, je drsné to pozorovat, piesto to ¢lovéku neda a musi
se divat. Je to svét, ktery mnozi znaji jen zpovzdali, z filmu, z televize nebo internetu,
proto je to povédomé a soucasné fascinujici. RAm okna tvori jakysi ki'iz z chramu las-
ky, ale soucasné funguje jako bariéra mezi aktéry piibéhu a tim, kdo je sleduje.
Do jaké miry vlastné Alpernova fotografuje samotné zeny pii sexu s muzi a dalsi déni
v koupelnég, a do jaké miry ji zajima jen misto a naznaky néjakych pribéht a té neko -
necné stejnosti téchto situaci; jsou to ptfece jenom bezejmenna téla, do tvare jim je
vidét ziidka, natoZ abychom rozpoznali jejich identitu. Vizualni stranka série foto-
grafii Dirty Windows (Oplzla okna) z roku 1994 nese znaky Spionazni fotografie.
Zkratka, zpilsobena vlivem vyuziti teleobjektivu divdka automaticky pri-
tahuje, protoze samotné zobrazeni uhlu fotografie evokuje priblizeni néceho, co je
dal, neZ je schopné lidské oko rozpoznat. Nékteré obrazy Zen v podprsence provede-
ny vSechny v Cernobilé s vyraznym zrnem vlivem S$patné svételnosti pripominaji
fotografie Tichého a soucasné v nich ¢teme néco nabozenského, okenni ram pripomi-
na ram obrazu, kurvy tak néjak ikonizuje. Okno jako nositel informace a paméti.
Pripomina mi to situaci celkem béZnou na vesnici, kterou i ja pamatuji ze svého dét-
stvi, kdy lidé bézné postavali u oken a pozorovali déni na ulici. Nékteri napadné,
néktefi nendpadné. V domé naproti naSemu Zila spoluzacka s rodici. Vzdycky jsem
méla pocit, Ze mé mize sledovat; vZdycky jsem se u okna zastavila a doufala, Ze
za zaclonou uvidim jeji stin, abych dala svému pocitu diivod. Nikdy se tak nestalo,
v pozdéjSich letech mi rekla, Ze méla pocit, Ze ji sleduji. Déni v okné, predevsim

v okné bez zavési, v okamziku, kdy sviti do tmy, pritahuje velkou pozornost, je to
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touha poznat néco intimniho, néco, co je soukromé a co o¢im zvenc¢i nepatii, co ma
zlstat za zaclonou.

Velmi vizualné odliSny, ale tematicky blizky, je pristup amerického fotografa Arne
Svensona. Je to série, ktera taky definuje ram okna spi$ jako ram obrazu, The Ne-
ighbors (Sousedé). Muz v dZzindch a modrém tricku leZi na boku zady k oknu, zadek
Zeny v zelené sukni, ktera kleci na c¢tyiech a snad néco uklizi, divka s dlouhymi vlasy
sedici na zidli s plySovou opici, silueta Zeny, pohravajici si s vlasy v teplém protisvétle
lampy; jsou to intimnf situace, jsou to okna budovy Zinc Building a lidé, kteti v ni Ziji.
Svenson Zije na Manhattanu v jednom z vézakd a fotografuje okna druhého patra
protéjsi budovy, ktera je témér cela prosklena. Zachycené situace nejsou sice nijak
pikantni, jako tomu je u Dirty Windows Merry Alpernova, ale zato jsou plné jiné spe-
cifické atmosféry, jsou silné samy o sobé tim, Ze zobrazené ¢innosti jsou tak néjak
kazdodenni a moZna trochu obycejné. Clovék travi ¢as ve svém byté, odpociva, snida,
hraje si, piSe esemesku, medituje. Pojeti téchto obrazi je vSak natolik velkolepé a
krasné, Ze zobrazené cinnosti pilisobi spiS majestatné, nez obycejné; Svenson dava
obraztim velmi vysokou estetickou hodnotu.

Navzdory tomu, ze typicky New York je znamy spiS z fotografii Roberta
Franka a nebo Joela Mayerowitze, nachazime tu jiny New York, ne tak rychly, dyna-
micky, neni to anonymni Zivot na ulici, ktery rychle nékam utika, jsou to lidé, které uz
Svenson trochu zn3, které poznavame i my, jsou to lidé, ktefi Ziji v bytech, které
alespon Castecné vidime, vidime kus jejich Zivota a miiZzeme se k nim vracet. Svenson
klade otazky, kdo jsou ti lidé a jaké jsou jejich pribéhy? Je rano, oba jsou v Zupanu,
Zena cCte v néjakém Casopise, misku od snidané pred sebou, naproti ni muz, na kliné
tablet. Jsou Stastni? Ona ma natazené nohy smérem k nému, pravdépodobné kvili
pohodlnosti v pokroc¢ilém stadiu téhotenstvi. Pro¢ ma muZ v dzinach, leZici na boku,
v pokoji velkou plySovou Zirafu? Je to otec rodiny? Je k ndm zady, miiZe to vypadat, Ze
place. VzneSené vyjevy, kde zavésy nebo tkaniny ¢i polStare na pohovce nebo kiesle
hraji spis roli néjaké opony, draperie na néjakém baroknim obrazu, kterou ma kolem

sebe omotana néjaké nymfa. Jako bychom zvenci nahliZeli do interiéri, kde se ode-
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hravaji obrazy Edwarda Hoppera. Jsou to stejné interiéry, plné néjakého klidu a za-
mySleni, moZna strohosti nebo prazdnoty. Nékdy to jsou zase vhledy, kdy mame
pocit, ze vidime Vermeerovu Mlékarku nebo Si¢ku, je to jako se divat zvenci na to, Ce-
hoZ pokracovani zname odjinud, z jinych, jiz existujicich obrazd. Jsou tam rtzné
nabozenské odkazy, symbolika madony, snimani z kiize, nebo jakoby napjaté po-
stavy plné ocekavani z fotografii Erwina Olafa, najednou méli po fotografovani,
jakoby se uvolnili a kone¢né si mohli lehnout, odpocinout, nasnidat se. Obcas
Svensonovi ani nevéiime, Ze fotografuje dlouhoohniskovym objektivem néco, co ne-
reziruje, protoze to vypada témér jako divadlo. Tézko uvérit, ze hlavni postavy jeho
fotografii nestoji o publikum, tézko pochopit, Ze se Zena v bilém plasti za brokatovym
zavésem neoblékla jen kvili ndm. Arne Svenson svoji sérii o lidech ze Zinc Building
vystavil v roce 2013 v Julie Saul Gallery v Chelsea, kde jednu fotografii nabizel za 7,5
tisic dolart. To vyvolalo samoziejmé vinu nesouhlasu. Postavy na snimcich samo-
zfejmé€ netusi, Ze jsou fotografovany; coZ je hlavnim vychodiskem voyeurismu.
Manzelé Martha a Matthew Fosterovi objevili ¢lanek o vystave v novinach a zjistili, ze
snimKy, na nichz se objevuji s détmi, jsou soucasti vystavy; o nékolik dnl pozdéji
Svensona zazalovali. O pripadu voyeurského newyorského fotografa se mnoho na-
psalo a také mnoho spekulovalo, narazilo se na problematiku lidskych a uméleckych
prav. Obyvatelé Zinc Building se obratili na pravniky, protoze se jim nelibilo, Ze je
nékdo sleduje v intimnich momentech, Ze jsou na fotografiich, které Svenson pro-
dava za nékolik tisic dolar®; pochopitelné, citili, Ze se stali obétmi, Ze se na nich
dopousti trestného Cinu. Umélec se haji slovy: ,Nefotografuji ty lidi jako néjaké
konkrétni postavy, ale jako lidské bytosti, které zastupuji lidsky druh.“*? V ¢lancich
o tomto pripadu se objevuji riizné teze. Pokud je tvar skryta nebo nerozpoznateln3,

neni zaloba legitimni, pozorovani ani fotografovani nenf prestupek, vSak nevérim, Ze

2 WEEKS, Jonny. The art of peeping: photography at the limits of privacy. In: The
Guardian [online]. 19.8.2013 [cit. 2015-04-01]. Dostupné z:
http://www.theguardian.com/artanddesign/photography-blog/2013/aug/19/art-

peeping-photography-privacy-arne-svenson
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ve chvili kdy Svenson fotografuje pres ulici lidi béhem soukromych aktivit objek-
tivem, ktery je urcen k pozorovani ptakd, se neciti jako lovec, ktery ma maximalni
kontrolu nad situaci. Evokuje to mrazivou atmosféru filmu Nékdo se divd z roku 1993
s Sharon Stoneova, ktera se odehrava v jednom z newyorskych mrakodrapd, ktery
vlastni mlady pohledny voyeur, jeZ na mozaice monitor@ sleduje najjemniky bytu."
Pochopitelné to ma krimindlni a erotické presahy, jakoby se tyto dva aspekty ve

voyeuristické fotografii vzdy spojovaly.

2.3. Znami neznami

Arne Svenson se svych aktéri nept3, chce je zachytit v situaci, kterou nehraji, ve kte-
ré jsou prirozeni a svi, kdy pada maska a oni si mysli, Ze jsou nestieZeni. Pfipomina
to sérii Strangers (Neznami) Japonky Shizuky Yokomizo (*1966) z let 1998-2000,
kterd nespada do této kapitoly, protoZe se nejedna ze strany autorky o systematické
pozorovani nevédomého subjektu, ale pravé naopak. Aby se vymanila néjakému
voyeurstvi a priblizila se tak spi§ néjakému sociologickému priizkumu o Zivoté
Clovéka, napsala obyvateliim konkrétnich byti a domi dopis: ,Mily Neznamy, jsem
umélkyné a pracuji na fotografickém projektu, ktery se snazi zachytit neznamé lidi,
chtéla bych poridit fotografii vas, jak stojite celem k oknu v rozsviceném pokoji. Fo-
toaparat bude na ulici pfimo pfed vami, pokud budete chtit byt vyfotografovani,
stiijte tvari v tvar objektivu po dobu deseti minut (Cas a den). Poridim snimek a odej-
du, tak pro sebe stale ziistaneme neznami. Pokud nechcete byt fotografovani

v

jednoduse zatdhnéte zavésy. Vérim, Ze se uvidime v okné.“* Tento cyklus se dotyka

3 The Sliver [film]. ReZie Phillip NOYCE. USA, 1993.
* CECCONI, Isabella. SHIZUKA YOKOMIZO, DEAR STRANGER.... In: The Harlow: All Facets of
Human [online]. 16.11.2012 [cit. 2015-01-25]. Dostupné z:http://theharlow.net/shizuka-
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voyeurismu, ale autorka se neodvazila nebo ji prislo Spehovani priliS narocné, jeji
Neznami si tak mohli pomyslnou masku ponechat nebo ji odhodit. Na mnoha in-
ternetovych strankach je voyuerstvi s timto souborem spojovano, ale takovy aspekt
vnimam jen v momentu socidlniho zkoumani. Zkoumani clovéka, kterého nezname,
jeho prostoru, interiéru bytu, kde zije. Zda se, Ze voyuerstvi 1épe koresponduje
stouhou po anonymité, Tichého ani Svensona nezajimad konkrétni osoba; jak
Svenson 1ik3, spi$ ho zajima Clovék jako soucast lidského druhu, stejné jako Tichého
spi$ zajima jen jakasi obecnd Zena. Znalost konkrétni osoby a touha si ji privlastnit
skrze fotoaparat nebo o ni néco odhalit 1épe funguje v nasledujicim tématu o papa-
razzi fotografii.

Zarazeni série The Big Sleep ze 70. let francouzské spisovatelky a vytvarnice
Sophie Calle (*1953) je tady v jistém smyslu v rozporu s tvrzenim, Ze voyeur po-
tiebuje anonymniho ¢lovéka. KdyZ nékdo nékoho fotografuje béhem spanku, muize to
plisobit hodné intimné, napovida to, Ze se lidé dobie znaji a maji divéru jeden
ve druhého, clovék je ve spanku zranitelny, az vydany na milost, jedna se o naznak
maximalni divéry. Cyklus Sophie Calle obsahuje ptes 170 fotografii, na vétsiné z nich
jsou spici lidé, na nékolika z nich jsou lidé v posteli, ale vzhiiru. Podoba se to spiSe
experimentu. Calle bere do svého bytu rodinu, kamarady, lidi, které zn3, ale i ty, které
nezna. Zve je do své postele, kde se neznami nechaji pozorovat a fotografovat béhem
osmihodinového spanku. Pouziva se anglicky termin ‘surveillance’, ktery pomalu
prechazi do cestiny, ktery oznacuje zpiisob sledovani, ktery ma za cil monitorovani a
poznani lidského chovani za icelem kontroly nebo vyzkumu. V souvislosti se studi-
em spacu se tento termin docela hodi. Ona surveillance, ktera je spojena spis s kame-
rovymi systémy vSudypritomnymi uz nejen ve verejnych nebo soukromych objek-
tech nebo v ulicich mést, najednou prechazi do osobniho prostoru.
Calle ptimo reaguje na Warholtv arte film Sleep’ z roku 1963, ktery v nékolikahodi-
nové expozici dokumentuje spiciho muze a jeho ménici se polohy, nadechy a vydechy

béhem spanku, u Calle podobné jako u Warhola vznika neromanticka, neeroticka vi-

> Sleep [film]. ReZie Andy WARHOL. USA, 1963.
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dina clovéka. Spanek vzdy soucasné evokuje nebo nabizi smrt; jakoby clovék
ve spanku na nékolik hodin zemfel, je zbaven jisté miry védomi a odehrava se zcela
odlisny zptsob snového zivota. Pozorovani spiciho je divné, strasidelné, je tu primy
odkaz na zanr hororu, ktery vyuziva ono klisé, kdy se duch nebo vrah blizi k posteli
spiciho. Calle vnima jako zasadni prvek opakovani a ritudl, coz se u této série déje;
fotografie jsou opatieny nalezitou informaci o jméné, datu nebo ¢asu piespani. Calle
si poc¢ina jako skutec¢ny slidil, presny detail, inicidly osoby, naznaceny intimni pribéh,
jakoby presné védéla, co se uvnitf snu promitd. Formalni stranka projektu neni
vlastné nijak esteticky dokonald, priblizuje se cyklu Dirty Windows od Alpernové,
nékdy ne prili§ ostré fotografie, nékdy trochu rozplizlé, nositelem paméti neni ten-
tokrat okno, ale postel.

V té dobé, kdy vznikla série The Big Sleep, bylo Calle dvacet sedm let a
vjednom z rozhovord pro britsky denik The Guardian mluvi trochu nadnesené
o tom, Ze série vznikla z osamélosti, nikoli jako umélecky projekt, kterym se nyni
prezentuje. Z jeji osobnosti je pravé tohle fascinujici, neoddéluje umélecky Zzivot
od osobniho, sleduje z vasné pro sledovani, jeji voyuerismus je velmi poeticky a tkvi
pravé v pozorovani nezndmého, v The Big Sleep se vSak objekt dostava ptimo do jeji-
ho bytu, do jeji postele, privadi si objekt svého zajmu do k sobé do svého prostoru a
tam jej jako Selma pozoruje, muze si délat co chce, antilopa prisla az do jejtho doupé-
te. Zena s maskou na o¢ich, na krku perly, lezi na jedné piilce postele. ,Gloria K., prvni
prrespivsi, 1. dubna 1979, nedéle, 17:30, Anna B., ktera méla sdilet postel, se opozdi-
la.“ Sophie Calle se i v dalsi tvorbé profiluje jako nézna stalkerka a Spionka, kterou se
prokazuje v dalSich cyklech The Shadows nebo Suite Vénitienne, které zase svymi
znaky pripominaji paparazzi fotografii. TAZe se na otazky identity a pracuje s mySlen-

kami o svété pod dohledem.
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3. Stisk spousté momentem odhaleni

Kapitola o voyeurismu v jistém smyslu souvisi s tématem a fenoménem paparazzi fo-
tografie a volné v ni prechazi. Na rozdil od té voyueristické je paparazzi zaloZena
na Soku a senzaci; voyueristé potizuji fotografie ze samotné touhy po sledovani, vede
je néjaka vlastni osobni, eroticka nebo nepopsatelna touha. Proces sledovani a foto-
grafovani je pro né klicovy; paparazzi fotograf se vSak snazi zjistit informaci,
nezajima jej obecny lidsky druh, nezajimaji ho zenské, které zajimaji Miroslava Ti-
chého, nezajimaji ho laciné bezejmenné kurvy hodinového hotelu Merry Alpernové,
zajima ho senzace, konkrétni osoba, celebrita, ¢ekd, aZ se néco stane, aZ se stane
néco Sokujiciho, ¢ekad na konkrétni moment, vyvolava ho. Snazi se néco odhalit, néco

zjistit. BaZi. TouZi po popularité.

3.1. Bulvar te vidi

v v,

Termin ‘paparazzi” se rozsiril jako oznaceni pro bulvarniho fotografa, kterého vétsi-
nou zaméstnava néjaky bulvarni platek; takovy fotograf se snazi zjistit a zachytit
pikantnosti ze Zivota verejné znamych osobnosti, ¢asto pozornost soustredi na fil-
mové nebo hudebni hvézdy. Termin se i u nas ustélil jako oznaceni pro agresivni typ
reportazniho fotografa, ktery se snazi zachytit moment, kdy je néktera ze znamych
osobnosti v neprijemné, diskreditujici nebo ponizujici situaci, kdyz vykonava kazdo-
denni aktivity a je mimo svoji medialni tvat. V soucasné dobé je pojem vniman spis
kriticky, jedna se o jakousi pokleslou stranku Zurnalistiky, fotograf je motivovan zis-
kem nebo jinym profitem. Motivy jeho fotografii jsou sex, nevéra, nasili, zlocin, krev,

drogy atd. Samotny pojem je odvozen od jména jedné z postav kultovniho snimku
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Féderica Felliniho La Dolce Vita'® z roku 1960 Paparazza, fotografického kolegy novi-
nare Marcella, hlavniho hrdiny; Fellini zde wdajné zkomolil sicilsky vyraz
pro komara. Pojem je vyrazné spojen s Italii a také se v textech Casto uvadi souvislost
s pojmem Via Veneto, coZ je jedna z nejelegantnéjSich a nejdrazsich ulic soucasného
Rima a v minulosti byla spojena s vyznamnych spole¢enskym dénim a ¢etnym vysky-
tem populdrnich osobnosti a osobnosti vyssi tiidy, coz znamend, ze i vyskytem
fotozurnalist.

Paparazzi fotografie bude v rdmci této kapitoly spiS jako inspirace s odkazem
na konkrétni motivy nékterych fotografii, ale také jako princip, na ktery fotografové
reaguji a priblizuji se mu. Cteme jasné znaky v jejich tvorbé, i kdyZ néktefi zminéni
autori nikdy opravdu bulvarnimi fotografy nebyli. Téma paparazzi, principy odhaleni

nebo jakési sbératelstvi pikantnosti je zde vnimano spi$ jako vizualni vychodisko.

3.2. Vystava Exposed !

V roce 2010 probéhla v kontextu tohoto tématu vyznamna vystava v galerii Tate
Modern v Londyné, ktera nesla nazev Exposed - Voyeurism, Surveillance and the Ca-
mera, (doslova prelozeno jako Odhaleno - slidilstvi, dohled a fotoaparat), ktera
pomérné trefné pojima témata sledovani, paparazzi a voyuerstvi v souvislosti s foto-
grafickym zobrazenim. Uz vyraz ‘exposed” ma v sobé jakysi vykri¢nik, i kdyZ jej
vystava graficky neobsahuje, jakoby tam byl; dobie znamé i z ¢eskych bulvart, vykri-
ky: Ohaleno!, Podivejte se, co se stalo!, Objevili jsme!, evokuje to néjaké cirkusové
vyvolavani, elementarni snahu upoutat pozornost, jedna se prece o senzaci.

Expozice obsahovala nékolik riiznych stietl tohoto fenoménu v casové lince

od 40. let 20. stoleti aZ po soucasnost; byla Fazena do péti ¢asti, které byly zarazeny

6 La Dolce Vita [film]. ReZie Féderico FELLINL. Italie, Francie, 1960.
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do tzv. pokojd. Prvni ¢ast zahrnula snimky ,neviditelnych fotografi, sméiovala po-
zornost mezi takové fotografy, ktefi chodi po mésté a maji ukryté fotoaparaty tfeba
pod kabatem nebo v boté, jsou to Spioni jako Walker Evans nebo Phillip-Lorca diCor-
cia, ktery vytahuje fotoaparat a nelitostné fleSuje bleskem Newyorcantim do obliCeje,
nebo autory newyorské skoly, Roberta Franka, Garry Winogranda a Lee Friedlande-
ra, kteri se také snazi ziskat jakysi obraz mésta, ve kterém sami Ziji, podat informaci,
definovat.

Dalsi kapitola popisuje fotografii celebrit a doteky tohoto tématu vcetné
snimkil ze zminéného Felliniho filmu La Dolce Vita. Navazujici Cast je o voyeurstvi a
touze a nahlizi do svéta sexuality, erotiky a fetiSe na fotografiich Roberta Mappl-
horpa, Nan Goldinové a dalSich. Zaznamenava obsesi pozorovani néceho podivného,
vnika do soukromi, které si moZna protagonisté ani nechtéji udrzet, je to prehlidka,
je to intimni divadlo. Pfedposledni €ast se vénuje fotografii nasili, ktera osciluje
nékde mezi valeCnou fotografickou Zurnalistikou a amatérskou fotografii stéZejnich
historickych momentt jako je atentat na prezidenta Kennedyho z roku 1963 po-
fizeny néjakym kapesnim fotoaparatem. Posledni C¢ast mapuje téma
vSudypritomnosti kamerovych systémi a reaguje tak na ztratu soukromi a otazky
po nutnosti kontroly.

Poznamku o této vystavé a jeji dilezitost Fadim do této kapitoly o bulvaru
z toho diivodu, Ze v ni vhimam velké mnozstvi inspirac¢nich prvkd, jak téma uchopit.
Je tam vyrazny piesah do bulvaru, uz proto, Ze samotna grafika pozvanky na vystavu
obsahuje jakysi vykricnik a Cernobily portrét Grety Garbo v Klubu Saint Germain
v Parizi, zakryvajici si tvar, nebot byla znama svou nesnasenlivosti fotografovani.
Sama vystava je takovym odhalenim tématu, které zatim zlstavalo prili§ nedefi-
nované. Pojeti bulvarni fotografie, kterou zname z 20. stoleti, a to predevsSim
z fotografii téch, ktefi se bez pochybnosti fadi mezi velikany defacto umélecké foto-
grafie se pomérné dost lisSi od podoby takové fotografie, jak ji zname dnes.
Domnivam se, Ze je to stile zajimava otdzka samotného vnimani média fotografie a

toho, jak s nim zachazet. Fotografie nebyla vynalezena jako ryze umeélecka disciplina,
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ale jako médium, které ma slouzit vyzkumu, badani, poznani, cilem bylo snaze a
vérné zachytit informaci. TakZe takova snaha ulovit snimek, zachytit informaci je
pro fotografii a pro jeji bulvarni stranku velmi prirozené, Ze vlastné myslenka o foto-

grafii jako voyeueristickém médiu je pomérné elementarni.

3.3. Bulvar v kontextu historie fotografie

Nékolik malo let po vzniku fotografie se za¢inaji v Evropé objevovat prvni portrétni
ateliéry, diky kterym zname tvare vyznamnych osobnosti tehdejsi spolec¢nosti. Vyvoj
portrétu byl zavisly na technickych moznostech fotografie, samotny proces nebyl ni-
jak pruzny, fotograficky aparat mél velké rozméry, fotografovany se musel ¢asto vy-
Splhat do zatemnélé mistnosti nékde v podkrovi, kde to ¢pélo fotografickymi che-
mikaliemi a absolvoval nékolikaminutovou expozici ve strnulé pozici, kdy stabilitu
téla a hlavy kontrolovaly specialni podpéry; timto zptisobem vznikaly tak néjak kont-
rolované portréty celebrit, od 60. let 19. stoleti tak vznika jakasi vizualni predstava o
tehdejsi spolecnosti a kontrola vlastni publicity. Fotografické kamery byly prilis velké
na to, aby byly nepozorovatelné.

Tento stav vSak trval pomérné kratce. Diky technologickym moZnostem a
neutuchajici touze po zmensovani fotoaparatl prichazeji firmy na trh s kompaktnimi
kamerami. Tyto kamery umoZnily vyznamny rozvoj dokumentarni a reportaZni foto-
grafie; fotografové se snaZili dostat stale bliZ a bliZ zajimavym situacim, zajimavym
lidem. Tak postupné vznika disciplina bulvarni fotografie, ktera v sobé nese touhu po
tom zachytit vyznamné osobnosti v necekané situaci a do jisté miry popfrit jejich ofi-
cidlni medialni obraz. Existuje nékolik fotografii, které jsou spojeny se zacatky
tohoto odvétvi, z 80. let 19. stoleti jsou zndmé fotografie italského Slechtice Giuseppe
Primoliho, ktery zaznamenaval pikantni momenty italské a francouzské spolec¢nosti,

ve které se pohyboval a byla mu vlastni, pobyval mezi vyznamnymi osobnostmi, spi-
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sovateli a umélci jako jsou Sarah Bernardetova, Guy de Maupassant nebo netei Na-
poleona I. Charlotte. Z toho obdobi se dochovala témét ikonicka momentka Edgara
Degase, vyznamného impresionisty, z roku 1889 vychazejictho z verejnych toalet
v Parizi. Vztah k lehce bulvarnimu pojeti 1ze ¢ist i u francouzského fotografa Jacquese
Henri Lartiqua, ktery na prelomu stoleti dokumentuje francouzskou spoletnost a na
zakladé toho je vydana o mnoho let pozdéji kniha jeho fotografii Denik stoleti,.
Snimky jsou fotografovany tak néjak v rychlosti, jakoby nechtél byt vidét, porusuje
tak mnoha kompozi¢ni pravidla, ¢asto je hlavnim znakem pohybova neostrost, ktera
ovokuje néco bulvarniho. Zminéné fotografie se svym obsahem zdaji byt az humorné,
podobné jako ta, na niz slavny malii opousti zachod. Dalsi medialné znama je foto-
grafie némeckého kanclére Otto von Bismarcka z roku 1898, leziciho na smrtelné
posteli jako seSly starec.

Traduje se, Ze dva paparazzi fotogrové Max Priester a Willy Wilcke podplatili
jednoho ze zaméstnanci Bismarckova panstvi, aby mohli v no¢nich hodinach kratce
po smrti vyznamného politika vyfotografovat jeho mrtvé télo. Fotografové méli
v planu snimek prodat tisku za vysokou cenu. Namisto toho oba skoncili ve vézeni
stejné jako uplaceny sluha a fotografie byly zabaveny pozistalymi. Fotografie se
dostaly do magazinu Spiegl o vice nez 60 let pozdéji diky kopii, kterou ndhodou pori-
dil asistent fotografi. Situace kolem poiizeného snimku vzbudila velké mnozstvi
otazek, od autorskych prav aZ po etiku a moralku. Byl vytvofen maximalni protip6l

kontrolovaného medialniho obrazu statnika.'’

7 HAJEK, Adam. Zelezného kancléte vyfotili mrtvého s noénikem u loZe. Skonili ve vézeni.

In: Idnes [onhne] 2010 [cit. 2015-04-03]. Dostupne z:http://z p avy.idnes. cz[zelezneho-

c=A101126 145031 zahranicni aha
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7 Max Priester, Willy Wilcke, Otto von Bismarck na smrtelné posteli, 1898



3.3.1. Kral indiskrétnosti Erich Salomon

Némecky fotograf Erich Salomon (*1886) také prispél k utvoreni obrazu prostiredi
politiky 20. a 30. let 20. stoleti. Fotografuje v obdobi, kdy doznivala tzv. nova vécnost,
ktera byla definovana spi$ preciznim pristupem, obdivem technologii, motivy stroj;
Salomon tehdy vytvoril cykly z politickych zasedani, konferenci a soudnich slySeni.
Na jeho fotografiich jsou statnici, kteri odpocivaji v kireslech nebo spi béhem jednani,
politici se na néj sméji nebo na néj ukazuji, zachycuje je mimo vlastni medialni tvar,
jsou neostii nebo rozmazani, jsou to lidé. Salomon vyuZziva fotograficky pristroj Er-
manox, které v té dobé spolu se pristroji znacky Leica zaZivaji nebyvaly rozmach,
diky svému malému formatu a velmi svételnym objektiviim, umoznujici snadno ne-
pozorované fotografovat ve zhorSenych svételnych podminkach bez blesku. Tak
v opozici nové vécnosti tvori linii Zurnalistické fotografie, kterd se snazila vyslySet
touhu obycejnych lidi, nez vysokého uméleckého trhu.

Salomon byl typ fotografa, ktery pracoval velmi systematicky, s urputnou
trpélivosti, nejednalo se jen o ndhodné porizeni néjaké momentky, ktera méla odha-
lit néjaky Sokujici okamzik, nachytat nékoho v poniZujici situaci, jeho metou byl
komplexnéjsi obraz evropské spole¢nosti. Salomon zacal fotografovat az v roce 1928,
kdy mu bylo jiz 42 let. Pochazel z pomérné zamozné berlinské zidovské rodiny, mél
za sebou studia prav, cemuz se priliS nevénoval; prvni svétova valka pro néj zna-
menala narukovani do armady a ctyrleté véznéni. V povalecnych letech se jméni jeho
rodiny stalo predmétem inflace, ktera tou dobou devastovala némeckou ekonomiku.
Pozoruhodné vyuziva divtip k tomu, aby se uzivil. Nabizi pravni a finan¢ni poraden-
stvi, které ho privedlo do berlinského vydavatelstvi Ulistein, kde zacal v roce 1925
pracovat pro reklamni oddéleni. Byl natolik fascinovan fotografii, Ze jej vydavatelstvi
nechalo fotografovat pro své deniky. Tak ziskal povoleni nafotografovat v roce 1928
proces s policejnim vrahem pro Berliner Illustreitre. Fotograf oslnil nejen rafi-

novanosti pofidit snimky na misté, kde fotografovani nebylo povoleno, ale také tim,
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Ze snimky vynikaly dynamickou atmosférou navzdory nepohodlnému fotografovani.
Diliraz klade na vyrazy vyslychanych osob, atmosféru v sini a intimni emoce zu-
Castnénych. V dobé pisobeni ve vydavatelstvi Ullstein se ucastnil riiznych soudnich
procest, kde fotografuje aparaty schovanymi v bufince nebo v kuffiku, vyuzivajici
dimyslny mechanismus, kterym spoustél zavérku. Pritomnost fotografii byla
u soudnich slySeni prisné zakdzana, proto mély snimky pro noviny velkou hodnotu.
Salomon byl pritomen mnoha senza¢nim procestim kriminalni povahy. Jeden
snimek, lehce z podhledu zachycuje mladou, asi Sestnactiletou Zenu na lavici svédkii,
ktera spolu se skupinou mladiku zalozila spolek, ktery napomahal vrazdam a se-
bevrazdam na objednavku. Snimku vévodi nezaostirena noha jednoho z advokatt, za-
dumané tvare obzalovanych a svédki, Sestnactileta Hilde Scheller uprostied, trochu
zhrbena ve svétlé bllizce a skladané sukni, hledi do zemé. Je vinna.
Salomon byl elegantni paparazzi fotograf, uvédomoval si touhu lidi po senzaci, uvé-
domoval si fascinaci spole¢nosti smrti, vrazdou, zlo¢inem (ktera trvd dodnes a
dokazuje ji mimo jiné uz jen tak obrovska obliba televizi vysilanych krimiserialt).
O tomto momentu fascinace piSe i Susan Sontagova v jednom ze svych texti: ,Kazdy
vi, Ze provoz vozidel, ktera na dalnici projizdéji kolem hrtizné dopravni nehody, ne-

zpomali pouze ¢ira zvédavost. U mnoha lidi jde i o piani vidét cosi otfesného.“'®

Jsme
zvédavi. Salomon si to uvédomoval, uvédomoval si cenu svych fotografii, a proto se
snazil dostat na vétSinu senzac¢nich kriminalnich soudnich procesi.

Obdobi ptlisobeni v Ullstein znamenalo pro Salomona tyhle soudni procesy a
tajné fotografovani. Poté, co se po jednom z téchto procesti dostaly jeho snimky
do novin po celé Evropé€, opousti vydavatelstvi a pracuje jako fotograf na volné noze.
Fotografuje rtizné konference a zasedani, kam je Casto zvan, jako konference v roce
1928 v Parizi, kde byl hlavami patnacti statti podepsan tzv. Kellogg - Briandliv pakt
0 odmitan{ valky, jako nastroje narodni politiky. Salomon tidajné suverénné obsadil

misto polského delegata, ktery byl zrovna nepiitomen a bez nejmensich rozpaki fo-

18 SONTAG, Susan. S bolesti druhych pred o¢ima. Vyd. 1. Praha: Paseka, 2011, s. 86. ISBN 978-
80-7432-092-7.
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tografoval déni v mistnosti. Ikonicka fotografie z roku 1931 zachycuje podobné se-
tkani statniki na mezinarodni konferenci, mezi nimi francouzsky ministr zahranici
Aristide Briand ukazuje na Salomona a sméje se: ,Podivejme, kdo tu je, Kral indis-
krétnosti!“ Erich Salomon a vlastné cely zacinajici fenomén paparazzi piistupu
ve fotografii zménil néco dilezitého. Briand predtim, nez se Salomon objevil
na konferenci, Zertuje: ,Kde je doktor Salomon? Bez néj nemtizeme zacit, lidé si bu-
dou myslet, Ze konference neni viibec diilezita.” Pritomnost fotoaparatu znamenala
dilezitost situace, je tedy fotografovana, protoze je dililezita nebo se stava dilezitou,
protoZe je fotografovana? Salomonova kariéra neméla dlouhého trvani, jako né-
mecky Zid pred Hitlerem utika do Nizozemi, pozdéji je véak i s rodinou deportovan a

umira v Tereziné.

3.3.2. Slavny Weegee

Léta, kdy Salomonova kariéra kon¢i smrti, jsou zasadnimi pro jednoho z nejvyraz-
néjsich bulvarnich fotografi viibec. Arthur "Weegee” Fellig (¥*1899) je vyznamnou
postavou americké fotografie 40. a 50. let a to predevSim v ramci tématu bulvaru
a soucasné tedy tématu moci fotoaparatu. Fellig se podilel na vzniku kriminalistické
a policejni fotografie, ktera se stala soucasti bulvarnich platkd.

Usher Fellig, syn rabina, pochazel z oblasti Hali¢e a poté co s matkou a souro-
zenci jako desetilety emigroval za otcem do Spojenych statli, uziva krestni jméno
Arthur. Pochazel z niZ8i spolecenské tridy, takZe se mu nedostalo valného vzdélani,
protoZe musel brzy rodi¢lim finanéné vypomahat prilezitostnymi privydélky. Odtud
pravdépodobné vychazi jeho vztah k Zivotu ulice. Ve 30. letech zacina spoluprace

Arthura Felliga s oddélenim newyorské policie, legenda popisuje, Ze si pronajima
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pokoj naproti policejnimu feditelstvi, diky dobrym vztahlim ho policie sama infor-
muje o déni ve mésté. Za¢ind pouzivat pseudonym Weegee a jeho autorska znacka
nese podnazev The Famous. Weegee je temperamentnim géniem, a to predevsSim
v oblasti obchodu, nezabyval se prilis kompozici snimki, nezabyval se estetikou, zaji-
mala ho exkluzivita. Domnivam se, Ze Weegeeho motorem byl zisk, profit z prodeje
snimkd do platki jako Daily News nebo Herold Tribune. Necekal, az ho néjaky platek
nebo agentura zaméstng, tvrdé pracoval na volné noze, aby se uzivil jako pouli¢ni fo-
tograf. Technologicky vyvoj bleskového osvétleni sloZeného z Zarovky plnéné
hlinikem, reflektoru a baterie umoznil Weegeemu pohodIné fotografovat ve Spatnych
svételnych podminkach v noc¢nich hodinach bez hluku a koure; dramaticka hra svétla
a stinu, svétlo blesku se stalo jeho typickym rukopisem.

Weegee byl postupné absolutné fascinovan kriminalitou a brutalitou, ktera
byla dasledkem stale pretrvavajici hospodarské Kkrize, ktera zptlisobila zvyseni ne-
zaméstnanosti a chudoby i ve velkych méstech a tim pddem mnoZeni zlo¢innosti,
kriminality a deprese v nich. Weegge nemél na situace, které fotografoval, Sesty smy-
sl, mél schopnost udrzovat si své kontakty, proto vzdy prispéchal v noci na misto
nehody, vrazdy Ci prepadeni vZdy jako prvni z reportéri a to soucasné s policejni
jednotkou, nehledél na dlouhé komponovani snimk, béhal kolem obéti a ozaroval ji
nelitostné svym bleskem, aby mohl v kufru svého auta jesté tu noc snimky vyvolat.
Pozdéji dokonce ziskal povoleni soukromé vyuZivat policejni radio. Jeho tvorba 40.,
50. a 60. let vykazuje vyznamna socialni vychodiska, Weegee chape fotoaparat jako
nastroj socialni Kritiky.

Nejenze své fotografie komercné vyuziva, ale tvori tak cennou kroniku
temnoty mésta New York. Navzdory tomu, Ze pro spole¢nost jeho snimky byly Casto
zcela neakceptovatelné, nechutné slidilské, pricilo se ji, Ze Weegee pouziva fotoapa-
rat jako sondu do jeji duSe, otevira priliS mnoho témat podobnych tém, na které
pozdéji navazuje Diane Arbusova nebo Robert Frank. Spolecnosti se nelibil vlastni
obraz v typickém podivném svétle, které vytrhuje skuteCnost ze tmy, plny drama-

tickych emoci s estetikou neumélecké fotografie. Je to série snimkd libajicich se
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milencli v parku nebo v kiné, opilci valejici se ve vchodech domii mezi moci a
zvratky, odpocivajici latinskoamerické déti nebo lesbicky par v baru; takova zob-
razeni nebyla v poloviné 20. stoleti viibec bézna, hledic z perspektivy minulosti
Weegee prinesl do fotografie jako jeden z prvnich skute¢ny bulvar, ktery je spojen
s obscénnosti, lascivnosti, pokleslosti mravi, za vyuziti bulvarniho neuméleckého
osvétleni, které neponecha sebemens$i zdani poetiky. Weegee pozdéji odchazi
do Hollywoodu a sbira material pro ptripravu knihy The Naked Hollywood, kde se po-
malu cizeluje jeho smysl pro americkou spolecenskou karikaturu.

Kapitolu o paparazzi fotografii ponechdm bez prizkumu soucasnych
bulvarnich médii a o tom, co by se skutecné dalo povazovat za historii bulvaru, pro-
toze se domnivam, Ze by takovy priizkum nalezel samostatnému tématu o strategii

takové fotografie, ktera by nalezela také obortim Zurnalistiky ¢i sociologie.

3.3.3. DiCorciovy Hlavy

Z podobné vizudlni estetiky rdmcové Cerpa americky fotograf Philip-Lorca diCorcia
(*1951) o necelych 50 let pozdéji. Je to opét mésto New York, ale v roce 2000, né¢im
to pripomind Weegeeho. DiCorcia nefotografuje néjakou specifickou spolecenskou
vrstvu, niz$i nebo vysokou tiidu, fotografuje clovéka. DiCorcia instaluje na leSeni
na Times Square na Manhattanu stroboskopické bleskové osvétleni, které za pomoci
radiového signalu blesk spousti a fotografuje nevédomé chodce na jedné z nej-

vevs

protoZe se situace odehrava za denniho svétla, kdy fotografovani nemaji moznost
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blesk zaznamenat. Vyvrhuje to tvare chodcii ze tmy, at’ uz té na fotografii nebo té
metaforické."

Dva snimky a oba potizeny v ulicich New Yorku v rozptylu 60 let. Na Weegeeho foto-
grafii vidime zmét postav, déti a starsi chlapci a divky se tlaci jeden pres druhého,
tésnaji se vedle sebe, aby cosi uvidéli. V roce 1941 zachytil Weegee tuto skrumaz
déti, které se snazi dostat k mistu ¢inu. Chtéji se dostat bliz a spattit krev nebo mrtvé
télo ¢i vrazednou zbran. Chtéji se dostat bliZ, ale ne zase prilis, protoZze maji strach.
Fotografii pojmenoval Jejich prvni vraZda. Na fotografii je viditelnych patnact postav.
Malé i trochu starsi déti, dvé starsi Zeny, priCemZ minimalné jedna z nich vypada,
jako by méla néco spolecného s obéti.

Svétlovlasy chlapec tplné nalevo snimku se sméje do kamery, reaguje na fo-
toaparat, mracici se divka zcela veptedu svym dospélym vyrazem silné pritahuje
pozornost a proplj¢uje momentu esenci naléhavosti, dostala se co nejbliz, presto ja-
koby nechapala. Zmét déti uprostied, které se perou a hlavni misto ve stiedu
skupinky, mala divka, kterou rukou odstrkuje chlapec za ni, se strka o predni misto
s chlapcem s kravatou. Dramaticky moment se odehrava na predlokti dospélého
chlapce zcela vpravo. Vyraz té malé divky mé fascinuje; vypada to, jakoby divce pred
sebou stahovala kabat, jak moc chce vidét, chlapec za ni ji skoro brutdlné odstrkuje
rukou a ona presto fascinované hledi ptred sebe. V jejich ocich je strach s détskou
zvédavosti, uchvacenosti a touhou dohromady.

Plisobi jako déti nizsi tiidy, se smrti se jisté setkaji jesté nékolikrat, tolik to
pripomina skupinky kolem dopravnich nehod, rvacek a potycek, lidé se zastavuji
a fascinované hledi, neni to tim, Ze chtéji pomoct, je to touha vedena adrenalinem, ja-
koby kaZzdy nakonec stejné chtél vidét mrtvolu. Tvare lidi, které diCorcia nazyva
Heads (Hlavy) a oznacuje je poradovym c¢islem, jakoby se jednalo o kusy néjakého

lidského torza, protoZe v nazvu chybi oznaceni ‘tvar’, jsou to predméty, hlavy

1 BOYLE, Amy. MOMA.ORG. Head #10: Phillip-Lorca diCorcia [online]. 2009 [cit. 2014-10-
04]. Dostupné z: http://www.moma.org/learn/moma learning/philip-lorca-dicorcia-
head-10-2002
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12 Phillip-Lorca diCorcia, Head 23, 2000



beze jména, jsou vytrZeny z kontextu ulice. Na snimku Head 23 je divka se sklopeny-
ma oc¢ima a lehkym Usmévem; je na ulici, kolem ni chodi dalsi lidé s podobné
nepritomnym vyrazem, nepiitomnym oné situaci, onoho momentu, jako by prozivala
néjaky jiny zivot mimo to misto, kde se nachazi. VSechny ostatni snimKky z cyklu He-
ads jsou podobné vytrzené. Lidé na nich ptlisobi jako prizraky, jako postavy, které
vychdazeji z tmy, diCorcia formalné odstranil kontext mésta, a presto ho tam v jakési
tisnivé podobé zanechal; jak jsou lidé uprostred davu sami se svym vlastnim svétech,
predstaviteli vlastniho vesmiru. Naproti emotivni Weegeeho fotografii plné primych
emoci, jsou v té situaci, kdezto diCorciovy Heads maji nepritomny vyraz, nejsou tam.
Jsou a presto nejsou. Prestoze jeho ostatni fotografické cykly jsou inscenované, He-
ads vypadaji inscenované a presto nejsou. Je to byznysmen tmavé pleti s modrymi
puntiky na kravaté, hnédovlaska s $atkem v Sedém kabaté hledici pfimo do kamery,
mladik s modrou ksiltovkou NY, zrzka Little Angel s piercingem v obo¢i, stary Zid
s Sedymi vlasy a vousy v klobouku, torzo mladé Zeny v ¢erném triku a oranZovych
slunecnich brylich.

New York neni Praha nebo Viden, ptesto se Erno Nussenzweig, ortodoxni 7Zid,
poznava na jedné z fotografii v katalogu vystavy v roce 2005. Vola svému pravnikovi
a opét se otevira téma, zda je takové fotografovani legalni. Fotografie, na které je
Nussenzweig zachycen, jak kraci po ulici, a ktera je soucasti mnoha vystav, je v roz-
poru s jeho naboZenstvim.”® Nevédomi fotografovanych vsak hraje velkou roli
v ramci diCorciova tématu, dle jeho vlastnich slov v ¢lanku v New York Times, bez ni
by takové obrazy nikdy nevznikly.? Zminéna kauza klade opét otdzky po pravech
Clovéka na soukromi, nicméné pouli¢ni fotografie, kterou zndme od Henri Car-

tier-Bressona nebo Brasaie, pozdéji Roberta Franka, Garry Winogranda nebo Lee

20

GEFTER. Street photography: A right or invasion?. In: The New York Times [online].
17.3.2006 [cit. 2015-01-29]. Dostupné z:
http://www.nytimes.com/2006/03/17 /arts/17iht-lorca.html?

2 Tamtéz
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Friedlandera a dalSich, je cennou obrazovou kronikou a pravnici se Casto priklanéji
k nepostihnutelnosti umélecké svobody.

UZ ve 40. letech se podobnym typem pouli¢ni fotografie zabyva americky fo-
tograf Walker Evans (*1903), ktery je znamy ptedevSim svymi fotografickymi
studiemi o vlivu a dopadu Velké hospoddiské krize na americky venkov. Byl jednim
z nejvyraznéjsich fotografli, kteri pracovali pro Farm Security Administration,
spolecnost, kterd méla za cil potlacit krizi a chudobu na venkové, ve statech jako
Alabama nebo Jizni Karolina. Co je pro téma bulvarni pouli¢ni fotografie zajimavé;jsi
je jeho série portréti z newyorského metra, na které pracoval v letech 1938 - 1941 a
zahrnuje portéty porizené kamerou skrytou v jeho kabatu. Tato série se v mnoha fo-
tografickych ucebnicich neobjevuje, protoze se jedna o zdanlivé méné vyznamné
téma, nezli jeho prace pro FSA. Odklani se zde od precizné komponované fotografie,
silnych portrétl chudych farmaid, plné dokonalych architektonickych detailti, vyvés-
nich ceduli a napist.

Nicméné poté, co se zemé pomalu z krize dostala, Evans sméruje sviij zajem
na meésto nikoli na venkov. New York byl a evidentné stale je zdrojem touhy toto
mésto poznat, poznat mistni, poznat esenci jednoho z nejinspirativnéjsich a nejfoto-
grafovanéjSich mést svéta. Na fotografiich jsou lidé riznych ras, riznych tfid a
rizného véku. Jsou zadumani a ponoreni do vlastnich myslenek; cestuji z bodu A
do bodu B, jsou unaveni, jsou veseli, jsou smutni. Evans se odprostil od velkého té-
matu hospodarské krize a vS§ima si obycejnosti a vSednosti. V§ima si kazdodenni
stejnosti, vS§ima si momentu, kdy ¢clovéku pada metaforicka maska, kdyz ma pocit, ze
jej nikdo nesleduje. Podle kuratorky jedné Evansovi vystavy Sarah Greenough bylo
metro ve 30. letech 20. stoleti symbolem méstského Zivota podobné jako mra-
kodrapy symbolem 20. let.

Naznacovalo optimismus doby po prekonani krize a zdliraziiovalo rozdilnost

mezi tfidami; nékdo je dole a nékdo nahofe.” PiestoZe se Evans vizualné vzdaluje

22 GREENOUGH, Sarah a Walker EVANS. Walker Evans subways and streets. Washington, D.C.:
National Gallery of Art, 1991, s. 95. ISBN 0894681664.
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od plivodniho precizniho stylu, nékteré snimky z podzemKy jsou neostré, porusuji
kompozic¢ni rad nebo jsou nasikmo, zlistava touha poznat ¢lovéka, v§ima si jejich vy-
stfednosti, jejich vyraz(, objevuje se mnoho riznych pokryvek hlavy. Walker Evans
zdliraznoval vyznam poznani formou vidéni. ,Divat se,” rikal. ,To je zpiisob jak vzdé-
lavat nase oci a tak dale. Divat se, modlit se, slyset, odposlouchavat. Zemri

«23

s poznanim néceho. Nejsme tu navéky.“* V navaznosti na Walkera Evanse poridil

0 70 let pozdéji v ramci série Tokyo Compression snimky oken metra v Tokyu Michael
bezutésnost civilizace, v kontextu urbanismu. Fotografuje mrakodrapy jakoby to byly
jen néjaké skrumaze oken pripominajici vzorek tkaniny, sbira snimky, které odkazuji
na stopu nebo pozistatek ¢lovéka a ukazuji, co po sobé zanechava; pracuje s velko-
lepym obrazem, aby ukazal nepatrnost ¢lovéka. Fotografie porizené z vnéjsi strany
vagonu zachycuji cestujici uvnitf, ktefi se vzajemné mackaji, jsou primacknuti na skle
a tvori tak zvlastni obrazy, portréty se zavienyma oc¢ima v oparu zadychaného skla,

pripominajici néjaké sakralni vyjevy.

3.4. Markéta Othova - néZna denervujici paparazzi

S Ceskou konceptualni fotografkou Markétou Othovou (¥1968) se ocitame v oblasti
velmi konceptualniho premysleni o bulvaru, kamerovych kontrolnich systémech a
paparazzi fotografii. ,Othova se priklani k filmové logice libovolného okamZiku®, piSe
soulasny teoretik vytvarného uméni Karel Cisat. ** Cisaf tady zdlraziiuje vizualni

opozici Cartier-Bressonovu principu okamZiku rozhodujiciho, na kterém je vystavén

% HAGEN, Charles. Review/Photography; What Walker Evans Saw on His Subway Rides.
In: The New York Times [online]. 31.12.1991 [cit. 2015-01-10]. Dostupné z:

http://www.nytimes.com/1991/12/31 /arts/review-photography-what-walker-evans-

saw-on-his-subway-rides.html
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fotograficky dokument mezivaleCni a povale¢ny; okamZik libovolny vSak neni zave-
denym pojmem ve fotografické terminologii. Cisaf vychazi z momentu
kazdodennosti, vSednosti az banality, fotografové zkoumajici moznosti média na pre-
lomu 18. a 19. stoleti nemaji umélecké cile a hledaji jednoduché motivy, na to dle
Cisare navazuji konceptualni umélci Hans Feldamann nebou Douglas Huebler (tvori
série sekvencnich fotografii, které poukazuji na kazdodenni zkusSenosti v 70. letech)
a soucasné reaguje také na vSudypritomnost kamer a jejich nepretrzitou kontrolu.
Ve spojitosti s bulvarni fotografii, kterou zname kupf. od Weegeeho, ktery prinasel
do Daily News snimky zohavenych tél, se Othova skutec¢né obraci az k jakési banalite,
obycejnosti, sekvenc¢nosti paparazzi fotografie, kterou zndme dnes z bulvarnich plat-
ki jako velmi pokleslou.

Nic se tu zdanlivé neodehrava. Jeji cykly z roku 2000 Utopia a Ndvrat popisuji
béZnou zkuSenost. Utopia je série zachycujici divku na détském hristi a Ndvrat za-
chycuje Zenu, kterd venci psa. TiZiva cernobilost typicka pro fotografie Othové
banalitu umocnuje, vzdalenost od objektii je znacna, trochu pripominajici kompro-
mitujici snimky obnazené celebrity ¢vachtajici se, sotva znatelna ve vlnach mofre.
Divak hled3, co se déje nebo nedéje, absenci déje a pritomnost pravé libovolného
okamziku. DileZitost momentu se ztraci nebo pravé vznika? Sérii Mluv s ni z roku
2005 na tyto dvé predchozi navazuje. Othova je néZnou pozorovatelkou, kterd vnima
jemnost a auru situaci; zachytila ikonickou zpévacku a herecku Bjork v jedné
z otevienych pouli¢nich benatskych kavaren béhem konani Bendtského biendle,
na kterém Bjork vystupovala.

Samotna Bojrk je znama svoji nelibosti vici fotografovani, Othova ji od ved-
lejSiho stolu, kde obé sedély se svymi prateli, zachycuje na 31 snimcich, které
prezentuje ve velkych ¢ernobilych zvétSeninach jako vystavni projekt. Pravé preve-
deni do velkorysého formatu nezvyklého u typické paparazzi fotografie, ktera ma
vzdy jen velmi omezenou expiraci, je urcujici pro zménu kontextu. Autorka pou-
kazuje na vlastni a obecnou osamélost a osamélost, kterd do jisté miry mitize

provazet znamé osobnosti, protoZe uprostred slavy a popularity se mlze vyskytovat
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samota. Jesté umociujici je kontext s predchozimi sériemi Utopia a Ndvrat. Neznama
Zena a dévce, naproti tomu Bjork, svétova hudebni a vizualni ikona, dokazuji, Ze se
v pripadé cyklu Mluv s ni nejedna o prvoplanové tézeni z atraktivniho tématu setkani
s hvézdou, téma vyzniva ve vsSech trech ptipadech jako vlastni autoportrét. VSechno
to trochu pfipomina Antonioniho Zvétseninu z roku 1966%, trochu podivné a trochu
straSidelné. Mlady fotograf, kterému byl predlohou jeden z nejznaméjsich britskych
modnich fotografi David Royston Bailey, se sviji v arogantni fotografické katarzi
nad tély modelek, které ho zboziuji a on je pak necha bezvladné leZet na zemi atelié-
ru. Jednoho dne nahodné nafotografuje milenecky par v Maryon Parku v Geenwich a
tim se stane svédkem podivné nelogické vrazdy; télo v noci objevi, pak vSak nahle
zmizi. ZvétSuje do téch nejvétsSich moznych detailti nafotografované snimky a snazi
se pochopit. V nékterych momentech mi snimky Markéty Othové legendarni filo-
soficko - metaforicky britsky film pripominaji. Na jejich zvétSenindch metr na dva
metry hledame cosi, co neni primarné zobrazeno, hledame mrtvolu ve kiovi, hleda-

me tragédii, absence ¢ehokoli je daleko vice tiziva a denervujici.

3.5. Sophie Calle a Suite Venitienne

Predchozi kapitolu o voyuerismu uzaviela Sophie Calle s projektem, ve kterém za-
znamenavala lidi spici v jeji posteli. Calle je milovnici pozorovani a pozoruje
pro samotné pozorovani. Pracuje s timto tématem v mnoha rdznych aspektech a ob-
jevuje se u ni velmi Casto a v nékolika podobach. Pozoruje, je pozorovana, sleduje,
necha se sledovat. S timto tématem pracuje pomérné uvolnéné a prirozené, jakoby
zkoumani této oblasti bylo soucasti jejiho Zivota. V jednom z ¢lankid na serveru

The Guardian piSe, jak jeji projekty vznikaji. ,Nudila jsem se, fika. ,Neméla jsem

5 ZvétSenina [film]. ReZie Michelangelo ANTONIONI. Velka Britanie, 1966.
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7adné kamarady.*® Sophie Calle je francouzska vytvarnice, ktera se narodila v polovi-
né 50. let v PatiZi. Jeji umélecké projekty nabizeji nékolik zakladnich otazek, flirtuje
s tématy jako je svoboda versus natlak a kontrola, intimni blizkost versus vzdalenost,
jsou to otazky, které autorka vnima jako disledek Zivota kapitalistické spoleCnosti,
kde je pfemira moZnosti a voleb. V jednom ze svych projektt z 80. let se pokusila vy -
tvorit portrét muze, jemuz patiil adresar, ktery nasla na ulici. Vytvorila si jeho kopii
predtim, neZ jej anonymné odeslala majiteli. Kontaktovala ptatele, kolegy a rodinu
neznamého muZe, aby objevila a poznala jeho identitu. Nejdfiv v jednom francouz-
ském deniku Libération pribézné publikovala vysledky svého patrani v podobé
fotografii a textd.

Objevila tak filmate Pierra Baudryho, ktery projevil vyrazny nesouhlas s ta-
kovym naruSovanim soukromi, po jeho smrti vydala Calle knihu s ndzvem Address
Book, kterd obsahovala pribéh jejiho hledani, objevovani v podobé pribéht, foto-
grafii a jedné fotografie Pierra porizené skrze opticky hranol, Calle naznacuje jakousi
nemoznost a mozni i nechténi se zcela priblizit, fascinaci neznamym a touhou néco
objevit. Fotoaparat zachycuje informaci, diky niz vérime v existenci fotografovaného.
Fotografie podava diikaz. Fotograficky portrét jako obecna disciplina nas v tom
utvrzuje; tvorime si vlastni fotograficka alba, kam lepime dikazy o podobé nasich ro-
dict, sourozencd, jinych pribuznych a predki.

Diky fotografii vime, jak pribuzni vypadali, v jakém prostiedi Zili, atributy
na fotografiich naznacuji spolecensky status. Fotografie je diikaz, fotografie je nosti-
telkou skutec¢nosti (navzdory tomu, Ze badani o filosofii a vyznamu ukazuje fotografii
jako médium mozné manipulace). Z mnoha aké¢nich filmt a dramat zname postavy
soukromych detektivli, ktefi na zakazku porizuji zaznam aktivit zadané osoby.
Dlouhoohniskovymi objektivy fotografuji z okna svého auta rtizné predavky drog,

penéz, nevéry. Série porizenych fotografii funguje jako film, Calle naznacuje proces

6 JEFFRIES, Stuart. Sophie Calle: stalker, stripper, sleeper, spy. In: The Guardian [online].
23.9.2009 [cit. 2015-02-10]. Dostupné z:
http://www.theguardian.com/artanddesign/2009/sep/23/sophie-calle
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aktivity a usvédCuje. V soucasnosti Zijeme v natolik medialnim svété, Ze Casto po-
chybujeme o pravdivosti vizualnich vypovédi, které vidame kupi. na internetu,
presto stale vnimame vlastni ¢i jind rodinna alba jako divéryhodna a autenticka. ,Ci-
lem béznych portréti v burZoaznich rodinach osmnactého a devatenactého stoleti
bylo potvrzeni idealni podoby modelu, jeho spolecenské postaveni, podani pri-
kraSleného osobniho vzhledu, piSe Sontagova. ,Fotograficky zdznam mnohem
skromnéji potvrzuje, Ze subjekt existuje.“*” Sontagova piSe o spole¢nosti, v niZ stacila
jedna fotografie z jednotlivych etap lidského Zivota, kterd uspokojivé reprezentuje.
Ta fotografie, ktera odpovidala predstavé zadavatele. Svym zplisobem je to cesta
manipulace.

Sophie Calle v roce 1981 vytvorila projekt The Shadows (Stiny), ktery se-
staval z fotografii porizenych soukromym detektivem. Na snimcich je ona sama. Calle
pozadala svoji matku, aby na ni najala soukromého detektiva, ktery bude zazna-
menavat jeji béZnou aktivitu. Netusila, které dny bude sledovana, netusila, co
ve chvili sledovani bude délat.?® Calle se v tomto projektu zamysli nad vlastni identi-
tou, nad tim, kdo je, nad poznanim sebe sama a nad aurou této identity ve vnéjSim
svété. Na snimcich se prochazi po parku, sedi v kavarnég, ¢eka ve fronté v galerii, sle-
duje vystavené obrazy, chodi po ulicich PariZe. Calle jakoby tvotila néjaky fiktivni
piibéh, jakoby vytvarela neexistujici detektivni zapletku.

Naznacuje, Ze existuje Zivot uvnitf a vné, vystupem byly fotografie, které
provazely jeji osobni texty, které se vztahovaly k zachycenym situacim, takovy deni-
kovy zaznam; Zivot vné je soucasti jakéhosi souboru informaci, napsanych a
zanesenych do rodného listu a dalSich dokumenti, informaci vizualnich, ktery na-
znacuje, kdo jsme, jakou mame podobu, na jakych mistech se nachazime, co délame a
jak travime c¢as. Usvédcuje nds ze zivota. Jednim z nejzadsadnéjsich témat, kterému se

vénovala v 80. letech priblizné v dobé, kdy se mimo jiné zabyvala projektem

27 SONTAG, Susan. O fotografii. Vyd. 1. V Praze: Paseka, 2002, s. 147.1SBN 8071854719
8 HOLSCHBACH, Susanne. Sophie Calle, The Shadow. In: Medien Kunst Netz [online]. 2001

[cit. 2015-03-01]. Dostupné z:http://www.medienkunstnetz.de /works /the-shadow/
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The Shadows, bylo sledovani. ,Po dobu jednoho mésice jsem sledovala nezndmého
muZe na ulici. Jen tak pro potéSeni ze sledovani, ne Ze by mé opravdu zajimal. Foto-
grafovala jsem ho bez jeho védomi, délala jsem zapisky o jeho pocinani, nakonec
jsem jej ztratila a zapomnéla na néj. Na konci ledna 1980 jsem na ulici v Parizi chvili
sledovala muze, ktery se mi rdzem ztratil v davu. Ve stejny vecer, jaka nahoda, mi byl
tento muZ predstaven na vernisaZzi. BEhem konverzace mi prozradil, Ze se velmi brzy
chystd na cestu do Benatek.“ Takto zalina jeji kniha Suite Vénitienne (Benatské
pokracovani).”’ Byla vydana v roce 1988 a sestava z ¢ernobilych fotografii a deni-
kovych zaznami.

Calle potkala v Patizi muZe a ten ji néc¢im zaujal. Ani nevédéla pro¢. Ma
sklony ke sledovani, sleduje pro samotné sledovani. VzrusSuje ji a to v jistém smyslu
je to pro ni prirozené, jak fika Walker Evans: ,Zivot je prili§ kratky, modlete se, na-
slouchejte, divejte se.“ Prozradil ji, Ze odjiZdi do Benatek. Rozhodla se, Ze ho odjede
hledat, nikdy v Benatkach nebyla. , Utery, 14. inora 1980, 15:00. Nasadila jsem si pa-
ruku. Rozhodla jsem se, Ze uz bez ni nebudu vychazet. Budu pokracovat v patrani po
Henrim B. v ulicich. Zajimalo by mé, zda-li je bohaty. Sla jsem do luxusnich hoteld: ,Je
zde ubytovany muZ jménem Henri B.?“ Byl to hotel Savoia, Cavaletto, Londra, Danieli,
San Marco, odpovéd pokaZzdé znéla ne. Vim o ném tak méalo.*° Texty detailné popisu-
ji pribéh patrani, fotografie zachycuji chodby hoteli a penzionl, zabéry lidi
v kavarné nebo benatské uli¢ky. Calle nakonec objevila hotel, kde je Henri ubytovany.
Nékolik dnii vyc¢kava, ale Henri neprichazi. Popisuje, jak se citi, ztraci motivaci, mista,
kde na néj ceka, jsou temna. 18. inora konecné Henriho uvidi. Ma delsi vlasy a delsi
kabat. Je s néjakou Zenou, ktera je do néj zavésena. Kdyz ho uvidi vychazet z hotelu,
nejde za nim, predstira, Ze cekd na nékoho jiného. Navazuje série fotografii, zachycu-
jici par pfi jejich prochazce ulickami mésta. Na jednom snimku Henri fotografuje lod,

Calle se o chvilicku pozdéji pokousi poridit iplné stejny snimek teky s turistickou

2 CALLE, Sophie a Jean BAUDRILLARD. Suite vénitienne. Seattle: Bay Press, 1988, s. 2. ISBN
0941920097.
30 Tamtéz, s. 10.
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lod’kou. Par se pred bankou rozdéli a oba se ji v davu ztraceji. Texty jsou napinavé
navzdory tomu, Ze popisuji velmi bandlni situace. Na jednom snimku je zachycen
Henri. Je vidét jen zezadu. Je to hubeny muz stfednich let v nenapadném obleceni.
Neni nic, co by na ném bylo zajimavé. ,KdyZz jsem Henriho poprvé potkala, ekl mi, Ze
ma rad hibitovy. To byla jedina véc, kterou o ném vim. Sla jsem na stary Zidovsky
hibitov v Lido.*' Nebyl tam. Pozdg&ji Henriho vidi v kavarné se stejnou Zenou. Nésle-
dujici dny ho stale sleduje, jak se prochazi po Benatkach a detailné zapisuje, kudy
vedou jeho prochazky, Henri je sdm. ,Pfestavdm byt opatrna, jsem k nému uz tak
blizko.”** Za¢ina byt zfejmé, Ze s nim Calle nechce mluvit, nechce se s nim setkat.
V jednom momentu se setkavaji na mosté Ponte Cavello. Calle zavte oci, aby ji nepo-
znal. Poznava ji. Henri o ni védél, védél, Ze ho sleduje ziejmé od recepcni z hotelu.
,Byl panem situace, byla jsem obéti jeho hry**

Jdou spolu podél reky a Henri mluvi o krase mésta. Calle ml¢ky pritakava.
SnaZila se vyfotografovat jeho tvaf, ale zakryl si ji dlani. Henri B. byl v Benatkach pra-
covné, pro knihu jednoho anglického spisovatele fotografoval Benatky. Sophie Calle
poridila jesté nékolik snimki a snazila najit néjaké Henriho tajemstvi, néco zvlastni-
ho okolo jeho vyletu do Benatek rozhovory s lidmi, ktef{ jej v Benatkach poznali. Nic
vSak nezjistila. Nic se nestalo. Vice nez voyeuristicky pristup v Suite Vénitienne zde
vnimam autorcin detektivni ptistup, trochu bulvarni pristup, i kdyz stale velmi in-
timni. Calle chtéla odhalit néco Sokujiciho, coZ se nestalo. Jeji vzruseni skoncilo
v momenté, kdy se s Henrim setkala, uz to nebylo zabavné. Posledni fotografie Henri-
ho, kterou poridila, byla ta, na niz vchazi do budovy autobusového nadrazi. 24. inora
1980 jeji sledovani konc¢i. Hra, kterou hraje Sophie Calle - a dalo by se to tvrdit
o vSech zminénych autorech inspirovanych paparazzi fotografif - ma svoje vlastni

pravidla.

31 Tamtéz, s. 30.
32 Tamtéz, s. 48.
3 Tamtéz, s. 50.
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Jean Baudrileard v textu Please Follow Me piSe: ,JeSté lepsi, neZ se s nékym potkat
v Benatkach, je sledovat ho z urcité vzdalenosti a neztratit stopu. Jsou to ty napinavé
dramatické momenty, kdy se sledovana osoba nahle oto¢i a my se musime jako os-
trazitd Selma schovat.** Pravé moment nesetkani se je klicovy, konotace nemuseji
byt vZdy negativni, nemusi mit sledovani néjaky detektivni podtext, nemusi se ode-
hrat dramatickd situace, Calle jakoby meéla Henriho B. pod kontrolou, jakoby ho
hlidala, pecovala o néj. Vizualni vychodisko Suite Venitienne nenf tolik o hledani, ale
o mizeni. Calle nasleduje muZe do Benatek, mésta, které mizi pod vodou. Nikde
na snimku nevidime tvar Henriho B., Henri B. mizi neustale nékde v davu, v ulicich
Benatek. To je podle Barthese samotna podstata fotografie, zachyti pouze to, co
v okamziku stisknuti spousté zmizi, stane se minulosti. ,Nemuizeme Fict Biih existuje,

potkal jsem ho. Je lepsi Fict Biih existuje, ndsledoval jsem ho."®

3 CALLE, Sophie a Jean BAUDRILLARD. Suite vénitienne. Seattle: Bay Press, 1988, s. 86-87.
ISBN 09-419-2009-7.

35 Tamtéz.
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4. Big brother is watching you

Nachazime se nyni veskrze v medidlnim véku. Technologie vyspély do takové miry,
Ze necteme skutecné knihy, které maji skutecné stranky, ale cteme elektronické kni-
hy, které maji virtualni stranky, ze skutecnych penéz se stala rizné Kolisajici Cisla
v internetovém bankovnictvi, prsty se vycvicily na psani na klavesnici, nikoli na dr-
Zeni pera, prendSime obraz a zvuk webovymi kamerami klidné pres nékolik
svétadill, vime, jak vypadaji zvirata, krajiny nebo planety i kdyZ jsme jim nikdy ne-
byli pobliZ. Nejen, Ze se hmotné véci, které zname, transformuji do digitalni podoby,
ale uci nas znat svét predevsim z obraz, Cili skrze jeho reprezentaci. Téma moci se
v této kapitole demonstruje asi nejlépe. Obraz, potazmo fotografie, je nositelem
informace, moci a manipulace.

Daniel ]. Boorstin piSe ve své knize The Image o tzv. pseudoudalosti (kupf. tis-
kova konference), kterd vznika vyhradné pro potiteby médii.** Sontagova popisuje
situaci kolem vzniku fotografie Eddieho Adamse z Unora 1968, na niZ nacelnik
vietnamskeé policie na ulici Saigonu popravuje muze podezrelého ze zloc¢inu. Na ulici
se shromazdila skupina novinari a fotoreportéri, diky niZ poprava probéhla. Snimek
neni neautenticky, zachycuje skutecny moment smrti muze, bez pritomnosti médii
by vSak poprava neprobé&hla.’” Takové a dal$i pfipady naznacduji, Ze fotografie a média
obecné maji vyrazny vliv na skutecnost, na skutetny svét, na predstavu o ném,
na Zivot, ktery se nyni odehrava. Fotografie vSak vznikla jako ndastroj. Je to technicky
vynalez, ktery vSak nese také vyznamnou miru filosofii, jak o tom pojednava filosof

Vilém Flusser: ,Samoziejmé se nedivame jenom na fotografii, ¢teme také Clanek, jez

¢ POSTMAN, Neil. Ubavit se k smrti: vefejnd komunikace ve véku zdbavy. 2., opr. vyd. Praha:

Mlada fronta, 2010, s. 92-93. ISBN 978-802-0422-064.
37 SONTAG, Susan. S bolesti druhych pred o¢ima. Vyd. 1. Praha: Paseka, 2011, s. 56. ISBN 978-
80-7432-092-7.
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ilustruje - nebo prinejmensim popisek obrazu. Tim, Ze je text podiizen obrazu,
konformuje naSe chapani obrazu s programem novin. Tento text obraz nevysvétluje,
ale stvrzuje. Ostatné uz dlouho nas vSechno vysvétlovani unavuje a divame piednost
fotografii, kterd nas zbavuje nutnosti pojmového. (...) A text - ten je jen navodem
k pouZiti pro nase vidéni,“ piSe Flusser.*® Flusser i kupt. Jean Baudrillard se ve svych
textech vztahem obrazu a svéta ¢asto zabyvaji a zjistuji, Zze ackoli by mél obraz sku-
teCnosti skutecnost vysvétlovat ¢i k ni podavat voditka, naopak ji nahrazuje,

simuluje, zneptistuptiuje a zkresluje.*

4.1. Policejni fotografie

»Praveé proto je v kazdém snimku tento imperialni znak mé budouci smrti.”

Roland Barthes

Fotografie jako médium ma tu schopnost zaznamenat realitu. To je jednoznacné
tvrzeni, které vychazi z nezpochybnitelného primého vztahu mezi fotoapardtem
arealitou (tedy jednoznacné alespon v piipadé analogu). Fotografie se tedy stala no-
sitelkou velkého mnoZstvi informaci, po dlouhd desetileti prinasela vizualni zpravy
o podobach valecnych konfliktd aj.; v zavislosti na technologickych moznostech
se také lisila predstava o téchto udalostech; Fenton prinesl trochu jinou informaci

o valce na Krymu v 50. letech 19. stoleti, neZ fotografové, ktefi byli pritomni napf.

8 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. 1. vyd. Praha: Hynek, 1994, s. 52. ISBN 80-859-
0604-X.

ZALESAK, Jan. Obrazy a moc: podivand, podminény a dohliZejici pohled, (mas)média. Brno,
19.4.2013.
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valce ve Vietnamu o sto let pozdéji. Pfesto snimky poskytnuté médiim utvareji pred-
stavu takového valéeni navzdory tomu, Ze proces vybéru, kontextu ¢i okolnostem
vzniku fotografii mize byt velmi zavadéjici. Kupt. na dvou fotografiich Alexandra
Gardnera se objevuje totozné mrtvé télo, coz naznacuje jistou manipulaci s mrtvola-
mi; nebo kupt. okolnosti vzniku legendarniho snimku Roberta Capy Padajici
republikdn. Fotografie ze svétovych konfliktli se lisi také v dasledku casovém, ale
také geografickém.

Na prvnich vale¢nych snimcich (na téch Fentonovych jisté ne, ale ani na téch
od Gardnera nebo Bradyho) nebylo zvykem ukazovat tvare padlych vojaki z tcty a
ohledem na poziistalé, i ve 40. letech magazin Life podléhal jisté vojenské cenzufe,
americti vojaci byli frontalné zobrazeni jen jak vitézné postupuji vpired nebo jak se
podili na hrdinstvi, zobrazovani mrtvych pak bylo z etickych diivodd anonymni.
V ramci zapadniho svéta je ten kdd také geograficky, jak piSe Sontagova, ¢im vice
exoticka zemé, tim mensi moralni problém ma zapadni svét se zobrazenim ohavnos-
ti.** Fotografie jako dikaz. Fotografie je obrazem vale¢nich udalosti, ale jako dikaz
funguje i v oblasti kriminalistiky, v rdmci policejniho archivu nebo forenzniho vyset-
fovani. Fotografie funguje jako zaznam. V roce 1975-1979 nafotografoval Nhem Ein
(*1959) portréty vézinli v Phnom Penhu v Kambodzi béhem probihajictho plenéni
zemé komunistickou kambodZskou organizaci a Vietnamem ve spolupraci s USA.

Neuvéritelnou genocidu zaznamenal na nékolika tisicich snimk, které ob-
sahovaly pouze tvaie uvéznénych a trpicich lidi. Cty¥i roky ¢ekali na smrt, popravy
se jich dockalo 17 000 bez sedmi pieZzivSich. Lidé jsou oznaceni Cislem, nikoli jmé-
nem. Divaji se do kamery. Je uvniti nich jeSté néjaka nadéje v zachranu? Ein béhem
své fotografické prace ve véznici uvidél své piibuzné, nemohl nic udélat; protoze byl

do jisté miry sam obéti, politicky nemél na vybranou.* S odkazem na myslenky Ro-

*0 SONTAG, Susan. S bolesti druhych pted o¢ima. Vyd. 1. Praha: Paseka, 2011, s. 67. ISBN 978-
80-7432-092-7.

. PHU, Thy. A Portrait of S-21 Photographer Nhem Ein. In: In The Darkroom [online]. 2.9.
[cit. 2015-02-03]. Dostupné z: http://goo.gl/NBIPSo
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16 Nhem Ein, Portréty z Phnom Penhu v Kambodzi, 1975-1979



landa Barthese vime, Ze jakakoli fotografie ¢lovéka je budouci odkaz smrti, tuto mys-
lenku demonstruje na portrétu Lewise Payna od Alexandra Gardnera, portrétu muze
odsouzeného k smrti. Vidime fotografii, na niz je clovék, ktery ¢eka na smrt, pro nas
divaky je vSak uz davno mrtvy. Velmi to pripomina snimky téchto obéti kambodzské
genocidy; pohled do jejich oci je s vedomim jejich blizici se smrti o mnoho tizivé;jsi.

Fotografovani véznd nebo zloCincl (piedevsim politickych vézind) bylo po-
mérné bézné ve 30. a 40. letech, a to i u nas. Otazkou je proc. Jedno vychodisko, a to i
v pripadé kambodzskych vézii, vnimam jako moment zanechani néjaké stopy, mo-
ralni stanovisko véznitell. Lidé nemaji jména, jen Cisla, ale i dnes se miizeme podivat
na jejich tvare, uctit jejich pamatku (v roce 1984 vysly fotografie v knize The Killing
Fields (Vrazedna pole)). Vychodiskem je také nutnost archivu politickych véziit a ar-
chiv tvari zlocCincl. Z psychologickych, spolecenskych a dokumentacnich dtvodd,
kdyz se psychologové a psychiatri pokouseli tvorit vizualni profil zloCincl a elimi-
novat jejich plsobeni, hodnotit jejich rysy, srovnavat a predchazet zlocinu. Jejich
presvédceni, Ze zlocincem se ¢lovék rodi, ma jej geneticky nebo spolecensky dany, Ze
se zloCin a sklon k nasili vepisuje do lidské tvare, zloc¢in jako soucast fyziognomie
zobrazenych. Timto se zabyval francouzsky kriminalista Alphonse Bertillon (*1853)
na prelomu 19. a 20. stoleti, ktery zavedl vyuZivani tzv. antropometrie do policejn{
praxe, skrze systematické a presné zaznamenavani pachateld, jejich fotografie z anfa-
su a profilu. Diikladné méril jejich jedenact fyzickych rozmért, které by se nemély
témeér nikdy shodovat s rozméry nékoho dalsiho.

Australsky vizualni umeélec a spisovatel Peter Doyle (*1951) se zabyval zkou-
manim tohoto typu forenzni fotografie; jeho projekt vychazi ze spoluprace s instituci
Justice & Police Museum v Sydney, kde zkoumd policejni fotograficky archiv a tvori
tak v roce 2007 pozoruhodnou publikaci City of Shadows (Mésto stinii), ktera ob-
sahuje vzdy frontalni fotografii celé postavy a portrét zloc¢ince, muzi a Zen z obdobi
mezi dvéma svétovymi valkami. Obsahuje také snimky potizené na misté zlocinu, na

misté vrazdy nebo fotografie diikazniho materialu.
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Moji pozornost pritahuje série tfi snimkid jednoho interiéru. Mistnost, stil s bilym
ubrusem, na ném vaza s lu¢nimi kvétinami. Noviny, nadobi, které pravdépodobné zii-
stalo po snidani. Komoda je trochu prevracena na stranu, uprostied mistnosti visi
od stropu zarovka. Na dverich jsou cdkance krve. Druha fotografie ukazuje mistnost
z druhé strany. U dvefi jsou pohozené damské lodicky, prevracené zidle, na fimse dvé
vystavené fotografie. Pravdépodobné manzelského paru. Na tietim snimku je Zena
leZici v posteli v kaluZi krve. Na ptfedchozich fotografiich je to kontext, co divaka nuti
hledat, co se na snimcich déje; co na nich nenf v pofadku. Fotograf je zaméren pouze
na zachyceni scény, ktera ho zajima, nekomponuje, nejde po uméleckém vyjadrent,
ostré osvétleni bleskem pripomina Weegeeho. Ve filmu o mafidnském podsvéti Road
to Perdition” z roku 2002 se objevuje postava az deviantniho policejniho fotografa
Harlena Maguira, ktery svoji deskovou kamerou fotografuje misto c¢inu, muze
s noZzem v hrudniku v néjakém odlehlém industridlnim prostoru. Muz jeSté Zije, na-
znakem ruky prosi o pomoc. Fotograf vezme kus hadry a muZe pridusi, aby nerusil
jeho zabér.

Fotografie Doyle v knize spojuje s detektivnimi azZ marlowoskymi ptibéhy,
V roce 2009 vydava knihu Crooks Like Us (Darebaci jako my) s velmi podobnou téma-
tikou. Tyto portréty porizené policejnim fotografem maji Casto ostré kontury,
piijemné svétlo, jsou nékdy désivé krasné, tvare lidi jsou aZ straSidelné autentické,
jejich pohledy jsou dlouhé a uprené. Vytvarii u divaka velmi konkrétni pocit, diva se
na nas zlocinec. Je to vrah, nasilnik nebo zlodéj? ProhliZeni si jejich tvari je fascinuji-
ci. Snazime se v jejich tvatich ten zlocin deSifrovat, pochopit jej, odsoudit nebo
ospravedInit.

DalS$im vychodiskem pro tvorbu archivu je moment poniZeni. Vyfotografovat
si nékoho proti jeho viili, vyfotografovat si ho pro policejni archiv, privlastnit si jeho
dusi. Pijdeme-li se podivat do véznice, budeme predpokladat, Ze vSichni tam jsou

vinni. Budeme mit strach, budeme mit pocit, Ze jsme v blizkosti zavrzenihodného zla.

* Road to Perdition [film]. ReZie Sam MENDES. Kanada, 2002.
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Usvédcenti zlocCinci jsou v cele, jejich fotografie je v archivu, jsou oznaceni jako zlocin-
ci, jsou jimi. I kdyby byli nevinni, jsou jimi, protoZe tak byli definovani. Médium
fotografie je ve sluzbé policie, v rukou statu nebo je nastrojem dokumentace. Statni
systém vede v evidenci kazdého, identifikacni priikazy jsou opatieny formalnim
snimkem nasi tvare.

Totalitni nebo komunistické rezimy postupné vyvinuly systém kontroly skrze
sledovani a usvédcovani fotografiemi nepohodlnych lidi a odptrci téchto rezimi.
V soucasnosti si uvédomujeme nékolik aspektli kontroly. Je to kontrola srze vsu-
dyptitomné kamerové systémy, které dohliZeji na Zivot ve meéstech a kontroluji
vefrejna mista, parky, ulice, obchody, instituce, dokonce taxiky; mnoho bytovych
domi je opatieno bezpecnostni kamerou smérovanou na vchod domu, aby méli
obyvatelé mozZnost ovérovat piichozi. Je to systém ochrany a bezpecnosti, ale sou-
Casné systém moci, protoze je tato kontrola provazena nejistotou. Uvédomujeme si,
Ze prostory, ve kterych se nachazime, jsou monitorovany, presto ¢asto nevime, odkud
kontrola prichazi a kdo je kontrolorem. Je to princip, ktery popisuje Michel Foucault
ve svém textu o principu tzv. panoptikonu. Je to piedstava o kontrole, kdy je ¢lovék
(v pripadé panoptikonu vézen nebo pacient) vidén, ale nevidi. Funguje to jako jakysi
socialni stimul chovani; ¢lovék se chova jinak, ma-li pocit, Ze jej nékdo sleduje, Ze je
vidén.

Bezpecnostni systémy a kontroly se v poslednim desetileti vyrazné zvysuji,
predevsim po udalostech 9/11 aj. Na hlavnim letisti Schipol v Amsterdamu byl nain-
stalovan tzv. body scanner, ktery zrychluje kontrolu odbavovanych cestujicich. Je
podobny sprse, kterd za pomoci elektromagnetickych vin nebo specidlniho infracer-
veného svétla provede dikladny sken téla.** Vzbudilo to opét otazky po pravech
¢lovéka na soukromi, otazky, do jaké miry clovék zmiiZe néco proti témto narizenim,
vzhledem k pravdépodobné neprospésnosti elektromagnetickych vin na lidské
zdravi. Zastarala predstava oplzlého deviantniho voyuera ve Spinavém kabatu, ktery

pozoruje Zeny v parku, stala proti novodobému fenoménu slidilstvi ve formé na-

* FEIL, Marcel, Peeping. Foam Magazine: Peeping. 2010, &. 22, s. 29-34. ISSN 1570-4874
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tizenich o bezpecnosti. Zadavatelem kontroly skrze bezpe¢nostni kamerové systémy
identifikujici osoby a jejich identitu neni jen stat, ktery proklamuje bezpecnost
Clovéka a verejného prostoru, ale také soukromé firmy a marketingové spolecnosti,
které disponuji riznym mnoZzstvim udajli o spolecnosti a kdovi v jakém rozsahu na
takové agendé pracuji, monitoruji navyky lidi a vytvareji jejich databaze. Slozka poli-
tické policie komunistického rezimu byla u nas zaloZena uz v roce 1948, nékolik dni
poté, co se na misto vladnouci moci dostala tzv. pracujici tfida po vitézném puci v po-
vale¢ném Ceskoslovensku a vladla dlouhych a tvrdych étyticet let.**

V obdobi nejtvrd$iho komunistického reZimu v Ceskoslovensku po roce 1968
béhem okupace Sovétskym svazem méla StB vlastni agenty, ktefi sledovali a zajis-
tovali nepohodlné obcany, a témito informacemi plnili zdznamy.

Nékteii agenti tajné sledované fotografovali, méli miniaturni kamerky
schované v koéarcich, zapalovadich, v aktovkach apod. Za pomoci Ustavu pro studium
totalitnich reZzimii a jejiho bezpecnostniho archivu, v ramci Sifeni povédomosti
o aspektech téchto reziml a komunistické minulosti byla u nas v roce 2008 vydana
publikace Prague Thru The Lense Of Secret Police Camera (Praha objektivem StB),
ktera obsahuje fotografie pofizené zminénymi tajnymi agenty. Cernobilé fotografie
obsahuji bézné aktivity intelektualli, disidentd, filosofti 70. a 80. let; kupi. Zdenka
Neubauera, Ceského filosofa a biologa jak jde s taSkou na ndkup, jak si povida
s divkou v tramvaji, jak se prochazi se Zenou. Osoby na fotografiich jsou v pohybu, je
znat, Ze jsou fotografovany skrytou kamerou, bez védomi protagonistli, pokouseji se
odhalit jejich protistatni Cinnost. Miroslav Vojtéchovsky (*1947) v textu o této sérii
piSe o tom, proc vlastné sledovali na kazdém kroku své objekty, zdanlivé se na snim-
cich nic nedéje, védec, ktery si jde nakoupit? Tito lidé byli objektem sledovani nejen
pro neochotu smifit se s rezimem, ale také proto, aby poskytli voditka k dalsi-

ma dal$im lidem, eliminovat je jako ,vniténi nepiatele.“** ,Divame-li se na fotografie

“ VOJTECHOVSKY, Miroslav. Prague thrue the police secret camera. Foam Magazine:
Peeping. 2010, €. 22,s.111-114. ISSN 1570-4874.

% Tamtéz.
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z téchto policejnich archivli, minulost srze nas oziva, ale tyhle fotografie postradaji
kouzlo starych, zlatych, davnych casti. Obtizné hleddme malebnost Prahy, ktera ani
v téch nejzlovéstnéjSich dnech neztratila atmosféru magického meésta. Ale daleko
vice nez monumentalitu mésta nachazime zlobu a nepratelstvi - obraz z piekrou-
cené perspektivy. Na téchto fotografiich neni nic ze Sudkovy poetiky ani
z Doisneaova humoru prace se skrytou kamerou,” piSe Vojtéchovsky.*

Dals$im aspektem je fizena kontrola informaci a médif. Jak uz bylo zminéno,
Jean Baudrillard ve svych textech o obrazech a jejich simulaci, hyperrealité a virtu-
alnu pise o nahrazovani skutecnosti jejich simulaci. V tfidilné eseji The Gulf War Did
Not Take Place (Valka v Perském zalivu se nekonala), ktera vysla v roce 1991 ve fran-
couzském deniku Libération béhem a po valetném konfliktu v oblasti jihovychodni
Asii (mezi [rdnem a Arabskym poloostrovem), v némz $lo o osvobozeni Kuvajtu
od Iranu, pti niZ se operace ti¢astnila predev$im americka armada ve spojeni s arma-
dami dalSich 28 stati.*” V textu naznacuje, Ze se nemohlo skute¢né jednat o valku
z toho diivodu, Ze obrazova informace, které se dostala do médii zapadniho svéta,
byla do jisté miry otazkou medialni manipulace, nedostalo se nam témér nic o iran-
skych mrtvych, nevidime lidské utrpeni, vidime jen jakoby rezirované vybuchy,
niceni objektl, zda se, jakoby situace byla jen prevlecena za valku, jakoby to byla jen
takova medialni podivana; poprvé v historii vale¢nych konfliktii prinesla média zcela
tizeny obraz. Obrazy, které se dostaly do médii, byly fizené samotnou armadou a
do jisté miry vykonstruované a nepodilela se na nich zkuSenost skute¢nych repor-

tér, kteri neméli dovoleno prihlizet bombardovani a jinym bojim. ,Mlady americky

4 Tamtéz.

4 Slo o tfi Baudrillardovi texty, které vysly v priibéhu a po ozbrojeném konfliktu, byl to text
The Gulf War will not take place (Valka v perském zalivu se nebude konat) byl v deniku
Libération publikovan 4. ledna 1991, text The Gulf War is not really taking place (Valka
v Perském zalivu se skute¢né nekond) byl publikovan 6. inora téhoz roku a text The Gulf
War did not take place (Valka v Perském zdalivu se nekonala) byl publikovan 29. biezna

téhoz roku.
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vojak v frdku popisoval svou predstavu [ra¢anii jako malych zelenych postavicek,
protoZe takova byla jeho jedina zkuSenost s mistnim obyvatelstvem, kterd se ode-
hravala pod zamérovacim kiizem na obrazovce termovize jeho tanku,” piSe Lab a
Turek.*”® Jakoby valka v Perském zalivu nebo v Irdku byla jen simulace nebo potita-
Cova hra. Je béZnou praxi, Ze armada (predevsim armada USA) ridi vale¢nou situaci
vramci zpravodajstvi. Tato situace s Fizenym zpravodajstvim se opakovala v roce
2003 opét béhem valky v Irdku, kdy byly konkrétni fotografické skupiny posilany
na konkrétni mista za konkrétnimi vojaky piihlizet konkrétnim situacim.*

V soucasné dobé a v nékolik poslednich desitkach let obzvlast, kdy bylo za-
znamendno velké mnoZstvi teroristickych utokd ¢i Unosl, vnimame, Ze obraz,
fotografie nebo video jsou nastrojem komunikace. Jsou jazykem, kterymi teroristické
skupiny mluvi s verejnosti. Je to kanal, bez kterého by terorismus nemohl v takové
mife viibec fungovat, protoze by pachatelé skrze tato média nemohli s vefejnosti ko-
munikovat. Minimalné naSe zkuSenost s dvéma mladymi ¢eskymi Zenami, které
odjely na vylet pres Pakistan do Indie a staly se obéti inosu (ve vztahu s véznénim
tidajné teroristky Aafie Siddiqui americkou vladou). Ceské ambasadé bylo poskytnu-
to nékolik videi, které jako poselstvi zasilali ceské vladé a rodiné Zen. Obraz ptlisobi
jako nositel emoci, hrozby, vydirani nebo strachu. Na necelé dva roky se inosci od-
mlceli a skrze média se k ndm nedostala jedina zprava o Zenach. Zdalo by se, Ze
mlceni znamena smrt.>® ,Dokud neuvidim na jeho rukou stopy po hiebech a dokud
nevlozim do nich sviij prst a svou ruku do rany v jeho boku, neuvéim.“ Cteme
v Janové evangeliu slova Toméase.”! 1. kvétna 2011 bylo ozndmeno americkym prezi-

dentem Obamou zabiti $éfa teroristické sité al-Kaida afghanského teroristy Usdmy

“ LAB, Filip a Pavel TUREK. Fotografie po fotografii. Vyd. 1. Praha: Univerzita Karlova
v Praze, nakladatelstvi Karolinum, 2009, s. 110. ISBN 9788024616179.

* STURKEN, Marita a Lisa CARTWRIGHT. Studia vizudlIni kultury. Vyd. 1. Praha: Portal, 2009,
s. 260.1SBN 978-80-7367-556-1.

0 Shodou okolnosti 28. bfezna 2015 v médiich probéhla informace o tom, Ze Zeny byly

za pomoci turecké humanitarni organizace IHH osvobozeny.
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bin Ladina americkou specidlni jednotkou v jeho sidle nedaleko pakistdnské met-
ropole Islamabad. Bin Ladin zodpovédny za udalosti 9/11 byl tajnou sluZbou
americké vlady dlouho pronasledovan a kratce po jeho smrti byla na internetu zve-
fejnéna fotografie, na niZ je terorista zranén smrtelnou stirelou do hlavy a hrudniku.
Fotografie vyvolala zneklidnéni a byla po néjaké chvili z internetu staZena.

Nékteré zdroje uvadeéji, zZe zvefejnéna fotografie byla simulace, vytvorena
z bin Ladinové fotografie z roku 1998. Nutnost odstranit zvefejnénou fotografii jeho
mrtvého téla idajné porizeného béhem zasahu v jeho sidle vedla ze strachu z iko-
nizace nebo bulvarizace. Presto jakoby spolecnost potiebovala néjaky diikaz nebo
memento, aby uvérila, Ze je nebezpecny zlocinec skutecné mrtvy. Situace po smrti
bin Ladina vyvolala zvlasté ve Spojenych Statech vyrazny nepokoj. Obama v projevu
prosil obcany, aby uvérili ve smrt i bez vidéni néjakych dikazl. Vidét totiz v tomto
pripadé znamena vystavit se nebezpedi a katastrofé.”* Na tuto situaci reaguje chillsky
umélec Alfredo Jaar (*1956), Zijici v New Yorku, svym projektem May 1 2011. Projekt
pracuje se snimkem The Situation Room Peta Souze, amerického fotoreportéra a
dvorniho fotografa Bilého domu.

Na fotografii je zachycen americky prezident Obama spolu s narodnim bez-
pecnostnim tymem béhem sledovani zdsahu v bin Ladinoveé sidle dne 1. kvétna 2011
ve Ctyfi hodiny a Sest minut odpoledne. V danou chvili se zritila jedna z americkych
helikoptér, atmosféra situace se zra¢i ve tvarich ptitomnych, predevSim ve tvari
Hillary Clintonové, ktera si dlani zakryva usta. U pocitace uprostred mistnosti sedi
general vzdusnych sil Marshall B. Webb, ktery situaci monitoruje. Cela operace byla
pochopitelné z Bilého domu fizena a opét prenasena (i kdyZ béhem vstupu do domu

byl obraz zcela nezietelny). Tato fotografie byla bezprostredné po téchto udalostech

1 Bible: Pismo svaté Starého a Nového zdkona : esky ekumenicky preklad. 12. vyd., (1. opr.

vyd.). Praha: Ceska biblicka spole¢nost, 2001, xi, s. 1382, 17 s. obr. ptil. ISBN 80-85810-
28-x.

2. RADINE, Leonie. Alfredo Jaar: May 1, 2011. In: SCAD: Museum of Art [online]. 2011 [cit.
2015-04-03]. Dostupné z:http://www.scadmoa.org/art/exhibitions/may-1-2011
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v médiich vSudypritomnd a stala se jakymsi symbolem vitézstvi nad terorismem a
ma mnoho definujicich oznaceni jako kupt. fotografie stoleti. M4 mnohovrstevnaty
obsah, vCetné rasové nebo genderové otazky, ¢i otazky heroismu. Alferdo Jaar tuto
fotografii ve vysledné instalaci pouzil na obrazovce proti obrazovce pouze Cisté bilé,
na strané od fotografie je popis a schéma piitomnych osob na fotografii a na strané
od bilé obrazovky je prazdny ramecek. Jaar vyuzivd moment absence jako kritiku,
klade otazky po odpovédnosti obrazu, po jeho sile a schopnosti formovat demokra-
cii, Jaar nabada k obezretnosti a zpochybnuje nasi ochotu vétit tomu, co vidime, co je
zobrazeno, ale hlavné se pta, co si pocit s informaci, jezZ zobrazena neni, zatimco

moderator na CNN opakuje: ,Usama bin Ladin je opravdu, ale opravdu mrtev.“?
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4.2. Portrét, ktery vladne

»Vymeénil bych v§echny malby Krista za jednu jeho fotografii.”

Gorge Bernard Shaw

Na kazdém kroku jsou vyvéseny plakaty s jeho tvari. Je to viidce zvany Velky bratr a
kazdym svym plakatem utvrzuje obyvatele, Ze je vidi, Ze je sleduje, je svédkem jejich
konani, i na mistech, kde je osobni piitomnost neni mozna. Neni to vSak obraz
hodného starostlivého starsiho bratra, je to spi$ obraz ptisného cholerického muze,
ktery ma oci, které vSechno vidi a sleduji kazdy pohyb. Takto je popsana situace
ve fiktivnim staté Ocednie v Orwellové roméanu 1984.% Orwell zde popisuje neexistu-
jici stat, ktery obsahuje vSechny totalitni ideje, toto téma bylo inspirované depresi
z nedavno minulé druhé svétové valky.

Obyvatelé Oceanie ovSem netusi, zda Velky bratr skutecné existuje, coz je nej-
vétSim nebezpecim, Velky bratr vystupuje skrze rezim a propagandu, skrze Cleny a
vedeni Strany a predevsim skrze vlastni obraz, ktery byl ve skute¢nosti vygenerovan
jako hrlizu a respekt nahanéjici prelud. Tento motiv ¢ehosi neznamého, neovéri-
telného je nosnou myslenkou vSech totalitnich rezimt, se kterymi jsme se v historii

lidstva setkali a stale setkdvame kupt. v komunistické Cing, na Kubé nebo v Severni

53 ORWELL, George. 1984. Pieklad Eva Simeckova. Praha: KMa, 2003, 261 s. Klasik (KMa).
ISBN 80-7309-999-3.
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Koreji (viidce Kim Cong-un se stal roce 2012 piredlohou pro postavu korejského dik-
tatora v americké komedii The Interview™).

Zobrazeni mocnart a vidcid je moment zprostiedkovani moci pro poddané
nebo prosté jen obyvatele statu. Koresponduje to se zobrazovanim bohi a vytvareni
model, ktefi byli uz kupt. ve Stredovékém Egypté symbolem ochrany a kontroly,
v okamziku zobrazeni je daleko snadnéjsi se k takovému obrazu (jako né¢emu hma-
tatelnému, co je soucasti viditelného svéta) obracet nebo se modlit; cloveék prirozené
v presvédceni o vlastni malosti tihne k ikonam. Nékolik momentt v déjinach vizualni
kultury rozpor v zobrazovani svatych naznacuje; obdobi 12. a 13. stoleti v obdobi go-
tiky bylo zobrazovani svatych, Madon a Krista jednim z nejvétSich témat v umeéni,
cilem bylo dat véricim najevo, Ze jsou pod symbolickou ochranou a dohledem. V prti-
béhu 15. stoleti v obdobi pilisobeni Mistra Jana Husa a jeho nasledovnikii probéhla
pozdni faze obrazoborectvi, které meélo pocatky uz v 8. a 9. stoleti a teologicky vy-
chazelo z nedtvéry k vyobrazeni svatého a ze strachu z modlarstvi a z nebezpeci
uctivani pouhych predmétl viry. Husitska a protestantska cirkev se tomuto zob-
razovani vymezuje a redukuje zobrazovani tvari na zobrazeni symbolli Kkalicha
a kiiZe. obav, aby se jeho hrob nestal poutnim mistem muslimskych radikald... ).
Princip zobrazovani v politické ideologii do jisté miry ¢erpa z principi zobrazovani
v sakralnim uméni, které doklada, Ze vSechny navstévniky chramu bedlivé sleduji oci
svétcl a svétic a vidi na vSechny jejich hrichy. Jak bylo zminéno, portréty statnikd,
politikti a vyznamnych nebo vladnoucich osobnosti jsou komunikaci moci predevsim
ve vychodnim svété. Hlavy statnikli jsou na mincich a bankovkach a postovnich
zndmkach. Nastupujici prezident se musi neprodlené po zvoleni nechat vyfoto-

grafovat, aby se mohl jeho portrét umistit do statnich instituci, jako jsou utady nebo

% The Interview [film]. ReZie Seth ROGER, Evan GOLDBERG. USA, 2014.

55 KOPECKY, Josef a Leona SLAJCHRTOVA. Americké komando zabilo bin Ladina, pohibili ho
do mofe. In: IDnes.cz [online]. 2.5.2011 [cit. 2015-03-30].
Dostupné z: http: .idnes.cz/americke-komando-zabilo-bin-ladina-pohrbili-ho-do-

more-pda-/zahranicni.aspx?c=A110502 064024 zahranicni kop
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Skolni tridy, jak tomu bylo kupt. u nds zvykem od 19. stoleti. Generace tzv. husa-
kovych déti*® byla den co den ve Skolnich tfidach konfrontovdna s piitomnosti
portrétu tehdejs$tho prezidenta Ceskoslovenska Gustava Husaka, ktery se stal
pro tuto generaci aZ ikonickym obrazem, bez néjz si nebylo mozné prostiedi Skoly
predstavit. Tvar postarsiho muze s brylemi a vyraznym autoritativnim oboc¢im, hle-
dici ukosem, komunista, ktery by mohl byt nasim dédeckem.

Busty, sochy a pomniky jsou urbanisticky zasazeny na vyhradni mista
ve méstech a na vesnicich a maji prokazatelny vyznam ve formovani moci. V obdobi
totality maji tyto obrazy a sochy az ikonicky charakter, jsou to obrazy, které symbo-
lizuji vladnouci silu, jsou milovany nebo nenavidény, jsou symbolem dobra nebo zla.

Na zacatku 50. let byla v Ceskoslovensku zahajena stavba sousosi zachycujici
Stalina v popredi za sebou stojicich zastupci vSech spolecenskych trid vévodici
Praze z Letné.

»Sem budou prichazeti nynéjsi i pristi generace ceskoslovenského lidu, aby v sobé
posilily vili: ve vérném svazku se sovétskym lidem pracovati co nejobétavéji
pro blaho a Stésti a pro stale krasnéjsi budoucnost nasi republiky,“ zahajuje ministr
kultury Vaclav Kopecky, zatvrzely komunista a hlasatel stalinovské ideologie 1. kvét-
na 1955. Slavnostniho odhaleni sousosi se autofi sochy Otakar Svec a jeho

manzelka Vlasta Svecova nedozili, neunesli spole¢ensky a politicky natlak a kratce

¢ Pojmem Husakovy déti je oznacnena generace lidi, narozenych v obdobi normalizace v

tzv. populaéni viné Ceskoslovenské socialistické republice na po¢atku 70. let. Jednalo se o
duisledek statni populacni politiky, kdy stat nabizel mladym manZellim vyhodné bydleni,
manzelské pijcky, byla vysoka podpora rodin s détmi atd. (zdroj: wikipedie.org)

57" SINDELAR, Jan. Prvni m4j - kultu &as: Z historie prazského Stalinova pomniku. In: Déjiny a

soucasnost [online]. 2010 [cit. 2015-04-03].
Dostupné z:http://dejinyasoucasnost.cz/archiv/2010/5/prvni-maj-kultu-cas/
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ptfed odhalenim spachali sebevrazdu (pted valkou spolupracovali na Masarykové
pomniku, ktery mél byt zbudovan na témzZe miste).

Totalitni rezimy nastavily zastrasovani ve formé vSudypritomnych obrazi,
které jsou nositeli zamyslené ideologie; jak Josif Vissarionovi¢ Stalin tak Vladimir I1-
ji¢ Lenin, argentinsky revolucionatr Che Guevara nebo predseda ¢inské komunistické
strany Mao Ce-tung skrze fotografii vytvorili vlastni kult osobnosti, ktery byl vSu-
dypritomnosti umocnén. Kam nedosahuje vlastni dohled, tam je obraz, ktery tento
dohled simuluje a je posilovan fadou propagandistickych nastroji. Jsou to fotografie
bez autora (nékdy o mnoho let pozdéji vychazi autorstvi najevo), protoZe totoznost
autora neni podstatng, je veden ideologii.

Vyznamny némecky fotograf, ¢len Diisseldorfské fotografické Skoly Thomas
Ruff (*1958) v 80. letech upoutal pozornost uméleckého svéta sérii portréti svych
pratel a spoluzaki. Portréty na bilém pozadi postradaly hru svétel a stinti, Ruff vyuzil
celoplosné svétlo, které pripomina fotografie do priilkazek, pasti nebo na ridi¢sky
prikaz. Tvare lidi jsou spi$ jako néjaké masky, které nemaji zadny vyraz a neu-
moznuji nam dostat se skrze tuto masku nékam hloubéji, nenapovidaji nic
o charakteru Clovéka, stejné jako se plakaty s portréty diktatori pokouseji potlacit
svoji zlovéstnost a navodit opak, coz jesSté umocnuje nadzivotni velikost portrétd, coz
je pro Diisseldorfskou Skolu signifikantni. Soucasné koresponduji s principem
typologii fotografii vodarenskych vézi zakladatelli Skoly manzeli Becherovych, jsou
podobné tizivé stereotypni, podobné nic nerikajici, hledajici spolecny prvek.

Portrétovani maji chladny vyraz. Evokuji sestaveny portrét hledané osoby
nebo fotografie z obcanského priikazu. Plsobi to jako fotografie bez autora, jakoby
vznikly také jen jako ideologie, zda se, jakoby Ruff jen vyuzil nalezeny archiv ateliéru
s priikazkovou fotografii. Velké rozméry Ruffovych fotografii portréty viidct pripo-
mina, pravé moment zvétSeni do nadZivotni velikosti hraje vyznamnou roli
v utvareni vychodnich ideologii. V souvislosti s nedemokratickymi rezimy méla foto-
grafie jeSté dalsi funkci. Byla nastrojem propagandy, ve sluzbach vladnouci moci,

ktera rizené manipulovala s fakty. Politicka retu$ nepohodInych lidi na fotografiich
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byla béZna stejné jako odstratiovani nebo naopak pridavani osob, fotografické poz-
ménovani faktl a udalosti. Skrze tuto absenci na fotografiich mohla byt historie
vhodné pozménéna a nevyhovujici lidé odstranéni z kolektivni paméti.®® Samotna
cenzura méla schopnost onu skutecnost a vzpominku na ni pozménovat.

Cenzura a kontrola médif byla pritomna nejen v totalitnich rezimech nebo
v obdobi komunismu a socialismu v Ceskoslovensku, iika se, Ze déjiny jsou kon-
strukt, ktery je podminén vlddnoucim subjektem. Obecné vzato svét je takovy
myslenkovy konstrukt, ktery obsahuje velké mnoZstvi realit, které jsou zavislé na ge-
ografii a kulture, politice a ekonomice nebo na socialni vrstvé. Realita je zavisla
na Case a historii. Svét obsahuje mnozstvi textovych a obrazovych kronik, které defi-
nuji historii, védéni a pamét. Kroniky jsou vSak psany lidmi, ktef{ zrovna stali v Cele
zemé, ktef{ politicky a ekonomicky ovladli systém. Ti méli v rukou moc o veSkerém
védéni, méli v rukou predstavu, kterou mame o minulosti skrze dochované mnozstvi
textd, artefaktd a obrazu.

Trumanovi Burbankovi je tficet let, ma milou péknou Zenu a pracuje v pojis-
tovné. Sedi ve svém domku na predmeésti a prohlizi si rodinné album. Na okolnosti
vzniku fotografii z détstvi si nevzpomina; tvare prezidentl vytesanych do skaly
na Mount Rushmore se zdaji byt malé. Truman ve fotografiich hleda néco povédomé-
ho, opravdovou vzpominku; fotografie nahradila pamét, vyztuzila ji, zastoupila ji.
Problém fotografie nenf ten, Ze si pamatujeme svét, pfipominame si jej skrze ni, ale
ten, Ze si pamatujeme jenom ji. Christofer je rezisér sledované reality show, jiz je
Truman hlavnim hrdinou. Narodil se do serialové reality a nevi o tom, Ze jej sleduje
cely svét a jeho Zivot je fizen scénarem. Netusi, Ze stereotypy jeho schématu mysleni
nejsou jeho vlastni. Jeho Zivot se odehrava ve filmovych ateliérech na fiktivnim ost-
rové a tu a tam se v dé€ji objevi néjaky ten product placement. Takto reflektuje Peter

Weir ve filmu The Truman Show s Jimem Carreym z roku 1998 vliv nejen medialni

¢ LABOVA, Alena a Filip LAB. Soumrak fotoZurnalismu: manipulace fotografii v digitdini ére.

Vyd. 1. Praha: Karolinum, 2009, s. 31. ISBN 978-802-4616-476.
% The Truman Show, [film]. ReZie Peter WEIR. USA, 1998.
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reality, ale taky té vizualni, obrazové, kterou se kazda generace sama definuje a zane-
chava vlastni odkaz.

Clovék Zijici v demokratické souc¢asnosti vnima do jisté miry svoji svobodu
mylné, protoZe v mnoha ohledech Zije v podobném svété jako Truman, protoze uveéril
pravdivosti televize a internetu. "Televize je primysl vyrabéjici slepotu,” piSe Marti-

na Pachmanova.®°

4.3. Zvire v lidském nitru aneb kdo se na koho diva

Principy panoptismu se riizné promitaji do vSech nastinénych kapitol; souviseji s po-
licejni dokumentaci a kontrolou, voyuerstvim, velmi Uzce souvisi s modelem
internetu jako kanalem, o némz nevime, kym a jak je kontrolovan, kdo zachazi
se svéirenymi daty; panoptismus souvisi také s politickym dohledem i ekonomickou a
hospodatskou moci, protoZe princip mél byt aplikovan nejen v institucich, jako jsou
kaznice, blazince nebo vézeni, ale také v tovarnach a vyrobnich korporacich.
Batovska legenda vypravi o tom, Ze Jan Antonin Bata nechal zbudovat svoji po-
jizdnou kancelar napric¢ patry zlinského mrakodrapu (v roce 1936, tehdejsi druhé
nejvyssi budovy v Evropé), aby mohl pohodlnéji kontrolovat své zaméstnance.
Jeremy Bentham, jak piSe Foucault, byl moZnd inspirovdn modelem zvérince
na zamku ve Versailles, ktery ho na princip panoptikonu ptivedl: ,Panoptikon je kra-
lovsky zvérinec; zvire je nahrazeno ¢lovékem, seskupeni podle druhti individualnich

distribuci a kral masSinerii skryté moci. Kromé téchto malickosti vSak Panoptikon vy-

% PACHMANOVA, Martina. Neviditelnd Zena: atologie soucasného amerického mysleni
o feminismu, déjindch a vizualité. 1. vyd. Praha: One Woman Press, 2002, s. 156. ISBN 80-
86356-16-7.
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konava také praci prirodovédce.“®! Zoologické zahrady jsou vyznamnou filosofickou
otazkou 2. poloviny 20. stoleti, zadrZovani zvitat za mfiZemi a divani se na né.

V roce 1961 nizozemsky rezisér Bert Haanstra (*1916) natocil kratky doku-
ment, ktery misty pfipomina Zanr grotesky o lidech a zvitatech. Cernobily dokument
satiricky reflektuje vztah clovéka k zoologickym zahradam a divani se na zvirata.
Podstatou je eticka a symbolicka otdzka tohoto vztahu. O dvacet let pozdéji se ji za-
byva britsky spisovatel John Berger (*1926) v eseji Pro¢ se divat na zvifata v knize
O pohledu z roku 1980. Pradavna tradice zobrazovani zvirat vypovida o mystickém
magickém vztahu. Narokovani si produktl zvitete, predstava o zvireti jako posky-
tovateli masa a kiize pochazi podle Bergera z 19. stoleti. Legendy ukazuji, Ze zvitrata
vzdy byla pred timto zlomem vnimana spiSe jako nositelé poselstvi, symbolické obé-
ti, nebo nesla funkci ochranitelt. Tradice zvat zvirata ke svym pribytkim saha
do hluboké minulosti; jen do jisté miry zvrhla doba 20. stoleti uvéznila zvirata do zo-
ologickych zahrad pod zaminkou vzdélani a poznani nebo je nadmiru ustanovila
rovnocennymi partnery a prijala je jako své intimni spole¢niky, do svych bytl, domi
a posteli. Zotrocila je laskou a strachem a védomim, Ze zvirata mohou jen tézko
namitat. V priibéhu 19. stoleti doslo k oddéleni ¢lovéka od prirody, protoZe se snazil
vymyslet zplisob, jak nahradit zvifata slouZici k usnadnéni prace. Clovék dospél
k vynaleziim, jako je napt. automobil, diky kterému nepoti‘ebuje pritomnost zvirete
béhem prace, proto se nad prirodu povysil a zménil ke zviteti vlastni vztah, ktery
dospél az k momentu, kdy se néktera zvirata, kupf. ty v driibezarné, nikdy nedotknou
skute¢né pidy.**

Lidem se pripisuji zvireci vlastnosti, zoomorfismus napti¢ legendami a baje-
mi i lidovou slovesnosti; fika se, Zze nékdo je chytry jako liska, moudry jako sova,

mrstny jako kocka, tlusty jako prase; v ¢inském horoskopu je kazdy nastavajici rok

¢ FOUCAULT, Michel. DohliZet a trestat. Kniha o zrodu vézeni. 1. vyd. Praha: Dauphin, 2000, s.
285. ISBN 80-860-1996-9.

2 BERGER, John. O pohledu. Vyd. 1. Praha: Agite/Fra, 2009, s. 13-30. Edice vizualni teorie.
ISBN 978-80-86603-81-0.

90



A REa §
AR

~

(=
g
)

3!

[
ke
fs
' 3R
1%

o
:;,'::}

UACJ .

25 Bert Haanstra, z filmu Zoo, 1966



rokem jiného zvitrete a kazdy tento rok ma rizné predpoklady. Legendy mluvi o by-
tostech, jejichZ podobou je spojeni lidi se zviraty, medisa s hadimi vlasy, harpyje
s Zzenskou hlavou a ptac¢im télem, kentaurus s konskym télem, Minotaurus byk i
Clovék; hinduisticti bohové Ganésa se sloni hlavou nebo Hanuman s tvari podobnou
opici nebo Clovék Orfeus, ktery hovoril zviteci reci.

Americky fotograf newyorské Skoly Garry Winogrand (*1928) na konci
70. let poklada cyklem fotografii ze zoo v Central Parku The Animals podobnou otaz-
ku jako Bert Haanstra kratkym filmem o zoologickych zahradach, zda nejsme
zviratim podobnéjsi, neZ si myslime. Snimek mladého paru Afroamericana s bélos-
kou v Central Parku nesouci v naruci dvé malé opice nebo snimek dvou stejné
oblecenych Zen, vyraz jedné z nich pripomind zvireci tvar; obé fotografie jsou jako
memento toho, ze Clovék pochazi z opice, soucasné nesou dobovy kdéd, v némz
nejsou oddélovani lidi od zvitat, ale lidi od lidi (problematika rasové segregace
v Americe v 70. letech), fotografie nesou symbol jisté vyloucenosti.

Haanstra i Winogrand soucasné humorné upozornuji na absurditu lidského
chovani. Potfebujeme voditka, boudy, klece, mriZe a sklenéné pavilony a voliéry,
abychom udrzeli zvitata v dostate¢né blizkosti, ale souc¢asné v dostatetné vzda-
lenosti. Oba kladou otazku, co vlastné znamena byt zvifetem a co vlastné definuje
Clovéka? Filosoficky rozmér poskytuje opét Berger: ,Zvitata se rodi, vnimaji a jsou
smrtelna. VSemi témito rysy se podobaji clovéku. Svou vnéjSkovou anatomii (...), svy-
mi zvyky, délenim casu a télesnymi schopnostmi se od clovéka lisi. Jsou nam
podobna i nepodobna ziroven.“®® Zvirata disponuji emocemi strachu nebo radosti,
klidu nebo vzteku, zvirata jsou pralidé, zvirata jsou tim, ¢im jsme byli, kdyZ jsme
jesté nebyli lidmi a presto mam tendenci Fict, Ze pes se chova skoro jako Clovék,

i kdyz se ¢lovék vlastné ucil od psa.

® BERGER, John. O pohledu. Vyd. 1. Praha: Agite/Fra, 2009, s. 14. Edice vizualn{ teorie. ISBN
978-80-86603-81-0.
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,M1j fotr je ocelovej orel s pefim z tepany mosazi; matka ledni medvédice,” piSe Ken
Kesey.** Clovék neustdle ztotoZiiuje sviij Zivot se Zivotem zvifete, ¢lovék vnima svoji
neuplnost, paklize by oddélil sviij Zivot od zvitecih, vnima, Ze zvite je soucasti jeho
podstaty, jeho praptivodu. To je to, ¢im Berger také vysvétluje touhu ¢lovéka porozu-
mét zvifecimu pohledu, porozumét podstaté této podobnosti a nepodobnosti
Clovéka a zvirete. Je to uvédoméni si neoddélitelnosti ¢lovéka a zvifete, nebezpeci
véak tkvi v neporozuméni komunikace mezi nimi. Clovék nedokaze spravné pohled
zvitete Cist, je zmateny, protoZe nemluvi totoZnym jazykem.

Fascinuje mne Winograndova fotografie medvéda hnédého z roku 1969; za-
chycuje medvéda, ktery je ve své kleci a kouse do pletiva. Jsou vidét jen vycenéné
zuby a cedule, ktera popisuje: Medveéd hnédy evropsky, Ursus Arotos arotos, vyskytuje
se v Evropé a Asii. Medvéd je definovan informacni ceduli, ta definuje kym je; pficemz
on sam ani nevi, Ze je medvéd. On pouze je, neni si védom vlastniho jsoucna ani pod -
staty Zivota; je maximalné vytrZen z prirozeného prostiedi a umistén do prostiedi,
kterému neporozumél.

Naproti tomu na jedné z fotografii z westmidlandského Safari z roku 1990
britsky fotograf Martin Paar (*1952) zachytil auto s navstévniky parku, které z rohu
fotografie pozoruje Zirafa a byk. Paar je typicky zobrazovanim absurdity v kontextu
lidského chovani, ktera je skrze fenomén turismu vyhrocena; v obdobi 90. let se Paar
v rdmci tohoto vénoval hloubéji tématu safari. Na fotografii projizdi déti s rodici
parkem, kde se zvitata do jisté miry pohybuji svobodnéji nez v zoologické, ale presto
jsou definovana hranici parku. Clovék je smi za penize navstivit, pfesto viak ma po-
cit, Ze je nezvany host. Fotografie klade otdzku, kdo nad kym ma vlastné prevahu?
Kdo koho vlastné sleduje? Kompozice snimku je vystavéna tak, Ze zvitrata jsou daleko
vétsi nez auto s navstévniky, ti se v ném kréi jako v plechovce. Zvirata nemluvi jen
svyma oc¢ima nebo pohledem, mluvi predevsim vlastnim télem, gestem, svoji silou,

klidnym vyrovnanym postojem, na snimku neni jejich ,tvar ale jen jejich télo jako

6 KESEY, Ken. Zdpisky z lochu: nechte ty k****y béZet. Vyd. 1. Peklad Lucie Simerova. Praha:
Argo, 2006, s. 89. Edice vizualni teorie. [ISBN 8072037935.
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Vv

lenkovych vydobytkl lidstvi proti nim neobstoji, v bajich zoomorfismus bytosti
symbolizoval silu a moc zvitete, kterou ¢lovék postradal.

V ramci vzdélavani ma pozorovani zvirat velky vyznam; rliznymi ziizovateli
jsou soucasnosti v provozu webové kamery v rliznych oblastech svéta, je jich par set,
diky kterym miizeme skrze tzv. stream sledovat déni ve vybéhu v zoologické, ale
hlavné v autentickém prostredi zvirat, vysila se kupt. z krmeliSté pro divoka prasata
v Estonsku, od krmitka pro dravé ptaky ve Svédsku nebo napajedla pro kolibiiky
v Ekvadoru. Clovék se za pomoci technologii pokousi postihnout kazdy centimetr
planety, ovladnout ji tim, Ze ji ma pod Kontrolou, Ze ji miize mit pod dohledem, skrze

kamery ma pocit, jakoby tam byl, jakoby poznal.

4.4. Google zemé

Mapovani zemé je povaZovano za memento poznani, ale také privlastnéni, jak uz
zminuji v avodu; objevovani novych krajin, kolonizace a dalsi vyboje souvisely s ex-
panzi mocnosti a to predevSim v obdobi po objeveni Ameriky, proto jsou v Jizni
a Stiredni Americe Spanélské kolonie, Kanada byla kolonii Francie, Britanie kolo-
nizovala Severni Ameriku. Mapy jsou svym zplsobem také mementem moci, protoze
i mapy jsou tvoreny jako subjektivni produkt. Tviircem je sice kartograficky turad,
presto je zadavatelem a vlastnikem stat. Vlastnictvi globusu a souboru map bylo
v minulosti symbolické, mapy byly vétSinou majetkem mocnych, bohatych, vyssich
vrstev, nalezely ndboZenské nebo statni moci. Mapa slouzila jako nastroj propagandy,
nastroj autority, védéni a vlastnéni, podléhala manipulaci nebo utajovani. Béhem
1. svétové valky slouzila letecka fotografie ke zmapovani tzemf protistrany.

Néktera mista byla na mapach zvyraznéna tak, jak bylo vhodné pro zadavate-

le, hrady a pevnosti byly velikostné naddimenzované a v métitku de facto nespravné.
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Historie kartografie uvadi, Ze nejstarsi mapy byly koncipovany kruhové, a to tak, Ze
bylo na mapé vyznaceno vyznamné mésto jako stfedisko, kterym byl kupt. Rim ¢i Je-
ruzalém a kolem néj okoli, coz bylo kartograficky velmi nepresné, ale mocensky
velmi vhodné. Mapy mély funkci orientacni ve smyslu valecnych taZeni, mocnosti za-
znamenavaly, kterd tUzemi byla dobyta a kam budou jejich vojska postupovat.
Na mapach byla dle potireby vynechdna urcita mista nebo objekty, at' uz objekty spo-
jené s armadou, néktera letisté, nékteré objekty jsou oznaceny nejednoznacné, mapy
jsou do jisté miry skutec¢nost zkreslujici, namisto aby skute¢nost uptesiiovaly, tak ji
zastiraji.®®

V ramci problematiky kolonizace a utajovani map nebo rizené kartografie
ve 21. stoleti vyvstava novy fenomén pravé postihovani zemé pomoci tzv. Google
Earth. Spolecnost Google je jedna z nejcenénéjsich a nejdrazsich znacek svéta, je to
spolecnost, ktera si klade za cil shromazdovat informace pro vznik komplexniho pie-
hledného modelu virtualntho svéta. Google Earth je internetovy program, ktery
za pomoci modelid a fotografii umoziiuje prohlizet si zemi a Castec¢né i planety. Go-
ogle Maps je aplikace, ktera diky satelitnim zabérim umoznuje virtudlni pohyb
v riznych oblastech svéta, ulicich vétSiny vétSich mést a zalidnénych oblasti. Google
Street View je technologie, kterd za pomoci panoramatického snimani (kazdych cca
10 metrii) vytvari simulaci ulic, mést, mist aj. Rizna mista jsou rtiznou mérou proba-
dana, pti ndhodném hledani se lze pomoci Google Earth virtualné prochazet ulicemi
Sacramenta nebo méstecky v Nevadé za pomoci fotografického modelu, ale pri pri-
bliZeni kupt. Pchjongjangu nebo oblasti Islamabadu nalezneme jen nepodrobnou 3D
simulaci nebo jen fotografie. Nékteré satelitni snimky neni mozné zprosttedkovat ve-
fejnosti, jsou to problematickd mista jadernych elektraren, vojenskych zarizeni aj.
Spolecnosti Google se dari aktualizovat mapy cca jednou za 3 roky.

S aplikacti Street View - a da se Fict i s ostatnimi principy sledovani urcitého

prostiedi véetné kamer dohliZejicich na vetejny prostor aj. - dochazime k zjisténi, Ze
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kamera je schopna daleko lepsi a dokonalejsi kontroly neZ lidské oko, jak o tom
v ivodu magazinu Fotograf, Vidét a vérit piSe Tomas Dvorak, kdyZ analyzuje situaci
kolem fotbalového zapasu mezi Francii a Hondurasem na mistrovstvi svéta 2014,
kdy si jeden z brankart dal na zlomek vteriny vlastni gél. Nikdo z rozhodc¢ich nebyl
schopen takovy okamzik vidét, protoze Slo o takovou rychlost, Ze nikdo nestihl za-
znamenat, co se vlastné déje. Situaci musely vyhodnotit dohledové kamery a
digitalni simulace brankarova manévru. ,Jakakoli situace okamzité ziskava svij dia-
gram, grafickou rekonstrukci vytvoienou algoritmy z pribéZné sbiranych dat.“®°
0 goélu rozhodl pocitac, nikoli rozhodc¢i. VSudypritomné kamery nyni poskytuji néco
daleko spolehlivéjsiho, nez je lidské oko.

Archiv StB se pokousel nashromazdit informace o nepohodlnych lidech skrze
skryté kamery a Spiondz. V soucasné dobé tyto vSudypritomné kamery denné
stvrzuji nasi existenci, a to Casto opravdu bez naSeho védomi. Jak bylo zminéno
v predchozich kapitolach, témér kazda pid verejného i neverejného prostoru je
pod stalym dohledem kamer, které ridi pocitace a teprve ty ridi a programuji lidé.

V jedné z minulych kapitol zminény némecky fotograf Michael Wolf, ktery
Zije a tvori na mnoha rtiznych mistech, v Kalifornii, Kanadé, Hong Kongu nebo Esenu,
fenomén Google Street View reflektuje v cyklu Paris Street View z roku 2010. Je to
prirozené vyplynuti jeho zajmu o strukturu a auru mésta jako geograficky vyme-
zeného utvaru, od jeho snimkil z preplnéného tokijského metra az po estetickou
studii Transparent City (Prihledné mésto) z roku 2008, kterda pripomina Hitchco-
ckiv film Okno do dvora a zdiraznuje fenomén bydleni v metropoli jako je Chicago,
mésto mrakodrapt. Paris Street View je série fotografii, ktera vychazi ze zaznamu po-
tizenych skrze Street View technologie v Parizi; jedna se o Wolfem vybrané zabéry,
které upravuje vyfezem a hleda zasadni moment fotografie. Vysledné fotografie maji
velkorysé rozmeéry. Neni to nahoda, Ze si Wolf pro sviij projekt vybira pravé Pariz,

ktera je jednim z nejvice ikonickych meést svéta, zname ji a jeji rlizna zakouti, kavar-

% DVORAK, Tomas$. V zéné nejistoty. Fotograf: ¢asopis pro fotografii a vizudlni kulturu/.

Praha: Mediagate, 2014, ro¢. 13, ¢. 4, s. 3-5.
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ny a bary, uli¢ky a ulice z fotografii Henri Cartier-Bressona, Eugena Atgeta nebo Ro-
berta Doisneau; touha, kterou se snazi technologie skrze vSudyptitomné kamery
postihnout mésto, jsou podobné té, ktrrou mél Atget, aby postihnul mizejici starou
Pariz, je to touha zmrazit to, co za néjaky c¢as nebude. Google Street View technologie
a jeji zadznam meést v sobé nese taky jisty odkaz minulosti, v momenté kdy se zdznam
uskutec¢ni, uz v ten moment v sobé nese stopy minulého, stopy toho, co bylo tady a
nyni. Mésto jako struktura je Zivouci organismus, ktery se stale méni a vyviji, proto
Street View kaZzdé tri roky aktualizuje svoji databazi, Street View je memento vé¢né
se ménictho mésta v pohybu. Soucasné Wolf skrze projekt upozornuje na to, Ze
spolecnost Google netvoii jen mapy nebo fotografie mést, Google je kandl, ktery se
pokousi vytvortit paralelni svét.

Wolf reaguje na Cartier-Bressontv princip rozhodujiciho okamziku, ktery de-
finoval schopnost fotografa vidét a zachytit okamzik na film, fotografie soucasnosti je
dnes casto na fotografovi nezavisla a casto rizena nahodou. Je to zvlastni, jakoby
mély Google Mapy néco odhalit, cekame, Ze nahodou kamera zaznamenala néco
tajemného, néjaky zloCin, podobny tomu ve filmu Zvétsenina. Bressontiv rozhodujici
okamzik zakazuje vyrezy, naproti tomu Wolfovy snimKky jsou postaveny na vyrezu,
materidl ze Street View vyuziva jako hruby materidl, u néhoz je vyrez a zména
kontextu (vyzvétSeni do maximalni velikosti) kliCovy. V ramci projektu Paris Street
View je Wolf prvnim tzv. online pouli¢nim fotografem, hleda rozhodujici momenty
ve virtualnim google svété. Wolf prochazi archivy, jichZ obsah patii novému véku po-
stfotografie, jak si to zacal uvédomovat uz na konci 80. let Thomas Rulff.

Navzdory tomu, Ze je fotografie v okamziku postfotografie na fotografovi nezavisla
v tom smyslu, Ze nestiskne spoust, tak vznika nova role a zpisob vnimani fotografie,
Wolf posiluje roli fotografa, Paris Street View nese nékolik symboli a odkazi minu-
losti, jako bychom hledali zkusenost, kterou zndme od Brassaie nebo André Kertésze,

Cteme ikonické momenty jako polibek nebo gesto, ale soucasné cteme odkazy sou-
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Casnosti; snimky jsou ve velkém detailu, proto jsou podporené po formalni strance
vyraznymi pixely.®’

Platforma Google a dalsi podobné kanaly dokazaly genialni véc, ktera se
podoba principim sekty, donutila nas uvérit v nutnost odevzdani nasich zivoti
v predstavu pomyslné virtudlni simulace svéta; obétujeme jim osobni udaje, foto-
grafie, mySlenky, data a celou nas$i vlastni existenci. O tom, co je a co neni zobrazeno,
rozhoduje vy$s$i moc, vlastnik platformy nebo politika a kultura. Google a internet
obecné nesou novou podobu kolektivni paméti.

V oblasti zminéné postfotografie vyvstava otazka, jaka je vlastné role foto-
grafa, kdo je autorem a vlastnikem mnozstvi snimki, které ve virtudlnim prostoru
vznikaji. Pfirozené to vybizi k apropriaci a zméné kontextu obrazu. Bezpec¢nostni ka-
mery jsou umistény v rlznych verejnych prostorech, v pradelnach, v kancelarich,
v konferenc¢nich mistnostech, shliZeji na benzinové pumpy nebo détska htisté. Mate-
ridl, ktery je potizen, slouZi jako bezpe¢nostni zdznam a po néjakém Case se mozna
nici. ,Pantoptikon pracuje jako urcita laborator moci. Diky svym mechanismiim po-
zorovani pritom dokaze s ucinnosti a ve velkém rozsahu pronikat do chovani lidi;
prirtistek védéni se pripojuje ke vSem vydobytklim moci a odkryva nové objekty po-
znani na vSech povrsich, na nichZ moc hodla ptsobit,“piSe Foucault,®*ktery jakoby
tusil, co se v ramci technologif 21. stoleti bude dit.

Polsky audiovizualni umélec Dariusz Kowalski (*1971) Zijici v Rakousku vyuziva ten-
to typ zabéril ve své praci. V uméleckém dokumentu Optical Vacuum® z roku 2008
vyuziva stazeny material z téchto kamer, ktery mél mit pouze Gcelovy vyznam a vza-
jemné je propojuje v dlouhé statické zabéry, které jsou provazeny c¢tenim z deniku
malife Stephena Mathewsona. Jsou to zabéry prazdnych mistnosti, kde jsou jesté citit

stopy lidi, ktef{ zrovna odesli, zabéry spicich benzinek, ¢asto vyprazdnéna mista, kte-

7 FAUSTEL, Marcel. Paris Street View. Foam Magazine: Peeping. 2010, ¢. 22, s. 51-54.

% FOUCAULT, Michel. DohliZet a trestat. Kniha o zrodu vézeni. 1. vyd. Praha: Dauphin, 2000, s.
287.1SBN 8086019969.

¢ Optical Vacuum [film]. ReZie Dariusz KOWALSKI. Polsko, 2008.
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ré propadla vlastnimu chladu a strohosti, sem tam osaméla postava. Jsou to funkéni
prostory, kde témér nikdo netravi sviij volny cas. Kowalski upozoriuje na miru do-
hledu nad nasimi Zivoty skrze vSudypritomné kamery; zachycuje stopu neviditelné
kazdodennosti, tiZivé banality, absence Zivosti a zietelnosti byti pripomina vaznost
sdélené Candidou Héfer cykly Interiors (Interiéry) a Rooms (Mistnosti) z konce
80. let. Kowalsi pomahda porozumét stale vice panoptickému prostoru, ktery proziva-
me denné skrze internet, ktery je definovdn dohledem, kontrolou, jistou mérou
voyeurstvim, ale také nasi vlastni expozici. Dobrovolné i nedobrovolné se stavame
soucasti virtualné vizualniho prostoru, kde jsme pozorovani a pozorujeme a veskera

kontrola se nedé&je lidskyma o¢ima, ale skrze médium internetu.”

® Dariusz Kowalski: Optical Vacuum. In: 25fps [online]. 2014 [cit. 2015-04-03]. Dostupné
i i i 25fps.cz/2014 /dariusz-

kowalski-dafilms/
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Zavérem

,0brazy vytvareji vyznamy - smysl uméleckych dél, fotografii, nebo medialnich textt
nelezi primo v dilech samych a divaci v nich nenachazeji vyznamy, které méli
na mysli autori, kdyz dilo tvorili. SpiSe jsou vysledkem slozitého procesu dialogu
mezi socialnimi procesy a praktikami, jejichz prostirednictvim obrazy vytvarime a in-
terpretujeme,” piSe Sturken a Carwright.”

Zijeme ve svété, ktery se diky fotografii mize divat. MiiZe se divat na to, co lidskému
oku naleZi i na to, co mu nendleZi. Zoufale touZime vlastnit svét skrze fotografie,
zoufale se jej snazime poznat a pochopit.

Svét je témito fotografiemi predstaven, tyto snimky jsou ukryty a pre-
chovavany v albech, galeriich, vinternetové a medidlni paméti v nekone¢ném
mnozstvi a zacaly vytvaret nas ndhradni paralelni svét. Nékdy si neuvédomujeme,
jak moc nas jako divaky déli a soucasné spojuje platno, fotografickd emulze, papir
novin nebo obrazovka monitoru od zobrazovaného. Fotografie je médium, které
méni své podoby jako chameleon, mozna proto je tak trochu zakefna ve své presveéd-
Civosti a hie na pravdivost. Jako fotografové a divaci fotografie neseme novy ukol byt
poctivi a zodpovédni za tvorbu a konzumovani fotografie vice nez kdy dtive.

Divani se a predevSim divani se na svét je nosnym tématem této prace, sila
pohledu je nejprirozenéjSim aspektem kontroly a moci, protoZe viditelnost je past.
Pohledem si lze privlastiiovat, pohledem si Ize nékoho ziskat, pohled je mocny nebo
podmanivy, vidéni a védéni je nejmocnéjSim lidskym artiklem. Skrze fotografii mu

vSak nelze ve své podstaté porozumét.

7t STURKEN, Marita a Lisa CARTWRIGHT. Studia vizudIni kultury. Vyd. 1. Praha: Portal, 2009,
s. 59. ISBN 978-80-7367-556-1.
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