Uz jen samotny osud knihy Jaroslava Andéla nazvané Mysleni o fotografii I (s podtitulem
pruvodce modernitou v antologii textit) je velmi zajimavy. Publikace totiz svym vznikem saha
az do poloviny 70. let 20. stoleti, kdy Andél chtél vytvotit dilo analogické k Myslenkam
modernich malirii od Miroslava Lamace a k Myslenkam modernich socharu Zdenky
Volavkové-Skotepové. V souvislosti s politickou situaci vSak jeji vydani nebylo mozné,
Andg¢l ale na knize pracoval dal cela desetileti. OvSem od prvotni myslenky uspotradani textu
po vzoru vySe zminénych Myslenek se Andé€l stile vice odchyloval v disledku odlisného
vybraného média. Fotografie totiz vyzaduje, diky datu svého vzniku, ponékud jiny pfistup,
nez dva tradicni umélecké obory jakymi jsou malba a vytvarna tvorba (Andél 2012: 11).
V dusledku toho se také znacné rozrostl ptivodni planovany rozsah a nyni se tedy po vice nez
tficeti letech dostava ctenafi do rukou znaéné¢ monumentélni dilo, které je na téméf pétiset
stranach rozdé€leno dvaceti kapitol a osmdesat podkapitol (a to se jedna zatim o prvni dil).
Duivod, pro¢ se vibec rozhodl k sesbirdni vS§emoznych texti o fotografii, Andél pregnantné
shrnuje v ivodu knihy: ,,Mame-li shrnout hlavni zmény, k nimz doSlo v uplynulych
desetiletich, lze fici, Ze postaveni fotografie se zménilo ve ¢tyfech zakladnich ohledech. Za
prvé doslo k zaclenéni fotografie do uméleckych instituci a trhu s uménim (muzea, galerie,
aukéni sin€, Skoly, edi¢ni Cinnost, atp.). VéEtSina dostupné literatury pred Ctyficeti lety byla
technického charakteru a jen jeji malé Cast se vénovala otazkdm tvorby, estetiky, historie. Za
druhé — téma fotografie se pro fadu teoretikl a kritiki stalo klicovym, fotografie se pfesunula
z okraje do centra akademického zajmu v disciplindch, jako jsou kriticka teorie, vizualni a
genderova studia, kulturni historie, antropologie ad. Za tfeti — digitalni technologie pfinesla
podstatnou transformaci fotografie, ktera umoznila jeji jeSté vétsi integraci a pronikdni do
rozmanitych oborli i do kazdodenniho Zzivota. Za ctvrté — digitalni technologie spolu
s geopolitickymi zménami urychlily globalizaci, v niZ se fotografie rozviji na pid¢ jinych
kulturnich tradic, ¢imz jeji témata a otazky ziskaly nova lokélni i globalni méfitka* (Andél
2012: 13). Nakolik se And¢lovi povedla reflexe téchto pohybii a presuni, je otdzkou

piedlozené recenze.

ProtoZe se jedna o Mysleni o fotografii I, zcela logicky zacina publikace historickymi koteny
fotografie. And¢l zde podotykd, Ze vznik fotografie 1ze pojmout jako syntézu dvou odliSnych
procesii ¢i poznatkil, kterymi jsou citlivost latek ke svétlu a camera obscura. Camera obscura,
jejiz prvni detailnéjsi popis (ackoliv byl mechanismus zndmy jiz v antice) podal arabsky

ucenec Alhazen v pojednani o optice, jehoz latinsky pieklad vznikl kolem roku 1200, se



v And¢lové textu objevuje v souvislosti s dilem Leonarda da Vinci. Da Vinciho uvahy jsou
dalezité zejména proto, Ze ,,jako prvni dospé€l k nazoru, ze svételné paprsky se pti priachodu
otvorem camery obscury a zornici oka kiizi, a tak anticipoval nejen Casta pozdéjsi podobna
srovnani, vcetn¢ pfirovndni fotografického pfistroje k lidskému oku, ale také mySlenku
piirozenosti obrazu vytvofeného camerou obscurou. Tato mysSlenka (...) se stala pfimym
piredchiidcem nazoru, ze camera obscura Ci fotograficky pfistroj dévaji obraz, kterym se
reprodukuje sama piiroda“ (Andél 2012: 21). V 17. a 18. se camera obscura stala dilezitou
pomuckou uzivanou pfi krajinomalbé a portrétu. Tato poznamka je velmi dulezita, kdyz
doslo, v souvislosti s primyslovou revoluci, kterad neptimo vedla k vyuzivani fotochemické
technologie, k vynalezu fotografie a kjejimu postupnému zdokonalovani, soucasné se
objevily ndzoru na povahu tohoto média, jez lze, pti védomi jistého zjednoduseni, rozdélit do
dvou protikladnych kategorii. Jedni fotografii hodnoti pozitivné, poukazuji na jeji silu zachytit
Hrealitu samu® a tim tak obohatit klasickou malbu o nové kvality, ba dokonce argumentuji
tim, Ze se nejednd pouze o sféru uméni, do niz fotografie pfinds$i zasadni zménu (pfi
pozorovani lupou lze zachytit detaily prostym smyslovym vnimanim nerozliSitelné), ale také
o veédu jako takovou. Fotografie plsobi jako prostiedek k dosazeni védeckych pokrokd,
umoznuje prechovavat a zachycovat informace z riznych véd (archeologie, topografie, atd.) a
tim tak urychlit jejich vyvoj. Schopnost archivace vidéného vede také k lepSimu uspotadani a
koordinaci jednotlivych véd a pro 19. stoleti, jez je zalozeno na mySlence neustalého pokroku,
na neustalém prekracovani hranic lidskych schopnosti, je fotografie ztélesnéni této ideje.
Druhym je vsak fotografie trnem v oku zejména kvili presvédCeni, Ze jejim vznikem je
,;malifstvi mrtvé®.

Ptednaska astronoma a fyzika F. J. D. Aragy pro francouzskou Akademii véd z roku 1839, na
n¢hoz se obratil samotny J. L. M. Daguerre po neuspé$ném pokusu prodat daguerrotypii
(prvni prakticky uzivany slozity fotograficky proces), v niz Araga rozpoznal mozny piinos
Daguerrova vynalezu, vedla k odkoupeni dageurrotypie statem a k hromadnému rozsiteni
daguerrotypie a tedy i fotografie. Clanek ,Daugerrotyp” reflektuje Aragovu piednasku a
zaznivaji v ném, jak Andé¢l tvrdi, postiehy typické pro poc¢atky mysleni o fotografii. V textu,
jehoz autorem je J. Janin, se piredpovida nepfetrzitd reprodukovatelnost, jez ,,obsahne celou
zemekouli se vSemi pfirodnimi i lidskymi vytvory véetné uméleckych dél. Daugerrotyp tak
vytvoii novou pamét, kterd bude pro obraz znamenat to, co pro slovo znamenal knihtisk*
(Andél 2012: 52). Otazka autenticnosti a reprodukovatelnosti a jejiho vztahu k uméni je tim,
co fotografii provazi jiz od jejich pocatkd. Fotografie se pokusila zachytit vnéjsi skutecnost

tak, jak je ,,doopravdy*, ovSem toto ,,doopravdy* lze mechanicky reprodukovat. Z jednoho



jediného momentu se vytvoii multiplicita momenti, nikoliv jedinec¢nost, ale $ilené déni kopii.
Umélecka sféra je v Soku z této moznosti. Jakkoliv malifi (Castokrat tajné) pouzivali cameru
obscuru pii vlastni tvorb€, najednou jsou daguerrotypem zdé&Seni. Uméni, které se snazi
zachytit v jednotlivém to obecné, je zaplaveno moznosti neustalé reprodukovatelnosti, kdy jiz
neni rozpoznatelny original od napodoby. Vznik fotografie tak reflektuje zménu v ,,obrazu
v mysleni“ pivodné zaloZzeném na principu identity tim, ze piichazi s neredukovatelnou
mnohosti. Fotografie vSak nezasahuje pouze sféru uméni (a védy), nybrz také kazdodenni
zivot, tedy oblast socidlni. S rozsifenim (a naslednym dal$im zdokonalovanim) se dostdvame
také v socialni fotografii ¢i vztahu mezi pornografii a fotografii. Nejedna se vSak pouze o
kuriozity, ale o reprezentaci jist¢ho historicko-spoleCenského uspotadani a procesu jeho
vyrovnavani se s novou technologii. V tomto ohledu je Andélova kniha, dle mého ndzoru
nejzajimavejsi (stejné jako kdyz jsou vybrany texty tykajici se reflexe fotografie v umélecké
literatute). Kapitoly o délnické fotografii v Némecku c¢i proletaiské fotografii v SSSR jsou

velmi povedené.
I1.

Pro naSe ucely jsou nadmiru dualezité¢ pasaze, které jsou vénovany vztahu mezi fotografii a
kinematografii. Nemulze chybét prosluld statt Waltera Benjamina, kterd reflektuje
problematiku reprodukovatelnosti a uméni, nazvand Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti. Benjamin v této stati varuje pred negativnimi moZnostmi
reprodukovatelnosti a v souvislosti s filmem a fotografii mluvi o faSizujicich tendencich:
»Fasismus se pokousi zorganizovat nove vznikajici zproletarizované masy (...)Znasiliovani
mas, které jsou kultem vudce srdzeny k zemi, koresponduje ono naklddéni s aparaturou,
kterou chce faSismus zapojit do sluzeb kultu® (Benjamin 1979: 39, And¢l 2012: 410 — 413).
V Andélové vybéru je také obsazen text Sigfrieda Kracauera Fotografie, ktery se zabyva
Casovymi trhlinami a zastavenim piitomnosti. Ve fotografii se zastavuje Cas, jsme stale
v obraze, ktery zachytila, ale sama je jaksi mrtvd, ovSem zdlraziiuje se jiny jeji aspekt:
,»Veédomi stale zajaté v pfirodé nedokaZe rozpoznat svij zaklad. Je ikolem fotografie prokéazat
zatim nevidény ptirodni zéklad. Poprvé v dé€jinach vynasi na povrch celou ptirodni schranku,
poprvé se v ni zptfitomiuje netecny svét ve své nezavislosti na clovéku* (Andel 2012: 407).
Kracauerovo zaujeti fotografii a jeji spjatosti s kapitalismem je zfetelné i v eseji Ornament
masy, kde tvrdi, ze misto, jez zaujima danéd epocha v ,,d¢jinném procesu, je tieba diiraznéji
urcovat z analyzy jejich neklamnych povrchovych projevii nez ze soudt epochy o sobé samé™

(Kracauer 2008: 66). Ostatné tento postoj se ukazuje vjeho knize o filmu. Kracauer



zdaraznuje, ze film v sob¢ ,,odrazi psychologické dispozice — tyto hluboké vrstvy spolecenské
mentality, ktera zasahuje vice nebo méné pod rozméry védomi* (Kracauer 1958: 9). Stejné
tak 1 fotografie uzité v rdmci nacistické ideologie spadaji do stejné kategorie jako napiiklad
filmova produkce L. Riefenstahlové. Ostatné vznik strojové estetiky v ramci umélecké
avantgardy ve 20. letech 20. stoleti dava filmu a fotografie mnohem vétsi pole k uplatnéni,
které témto médiim dostalo jiz za 1. svétové valky. Vyznacnou postavou je zcela jisté Fernand
Léger, ktery byl piesvédcen, Ze valecnd zkusenost byla ,,dilezitym podnétem pro objevovani
stroje jako uméleckého tématu a inspiraéniho zdroje” (Andél 2012: 263). Dale také
zdlraziuje spjatost dopravnich prostiedklli a proménu vnimani, kterou samoziejmé fotografie
a film, kazdy po svém zpusobu, reflektuji. Laszl6 Moholy-Nagy v textu Malirstvi fotografie
a filmu mame v rukou nesrovnatelné ,,Iépe fungujici vytvarny prostfedek pro zobrazeni nez
v manualnim postupu dosud zndmého zobrazujiciho malifstvi“ (Andél 2012: 287).
V tuzemsku byl zcela jist¢ prukopnikem, v oblasti avantgardy a teoretické reflexe moderni
fotografie a kinematografie, Karel Teige. Jeho stat’ ,,Foto Kino Film* je jednim z prvnich
manifestd oslavujicich pokrok v uméni a technologii. Mezi dal§imi jsou v Andélové souboru
obsazeny také texty Josefa Capka ¢&i Jindticha Styrského.

Osobn¢ se mi vSak zdd mnohem zéisadnéj$i pfitomnost pozndmek o filmu od Henriho
Bergsona. Bergson v knize Hmota a pamét z roku 1896 ptedstavuje koncepci zaloZzenou na
multiplicité obrazl. Trvani tvofi nasi realitu a nd$ zivot, smeéfovani od minulého pies pfitomné
k budoucimu pojima jako tvofivy vyvoj. V nasi zkuSenosti vnimadme obrazy, které navzajem
plusobi a reaguji na sebe. Soubor obrazli Bergson nazyva universem — télesné véci jsou
obrazy, mozek je obrazem, neboli neni rozdil mezi obrazy, vécmi a pohybem. Bergson dale
ptichazi, v knize Vyvoj tvorivy, s pojmem kinematografickd iluze, ktery spociva v tom, Ze
navykly schematismus naseho vnimani funguje podle ptedpokladu, Ze pohyb lze obnovit
nehybnymi fezy v prostoru. Takto se vSak nikdy nepodafi pifiblizit dva okamziky a pohyb je
pravé tim, co se odehravd mezi okamziky, dospivame pouze k faleSnému pohybu (Andél
2012: 186 — 187). Je na prvni pohled zvlastni zdlraznit Bergsonlv piinos ke kinematografii,
kdyz uvadime zéaroven jeho kritiku. OvSem Bergsonova dila se pozd€ji chopil francouzsky
filosof Gilles Deleuze, ktery se pokusil o vytvofeni taxonomie filmovych obrazi. Deleuze
tvrdi, ze Bergson velmi ptesné¢ vystihl, diky koncepci obrazu, proménu mysSleni, jez
kinematografie podnitila. Kazdé médium vznikd v kontextu urcitého problému, stejné jako
kazdy pojem je vyrazem pokusu o feSeni tohoto problému. Filmovy obraz odpovida na

otazku, kterd zni: Jak uvést statické obrazy do pohybu? Odpovédi se stal obraz-pohyb. Neni



tomu tedy tak, Ze by se pohyb podfazoval obrazu, ze by pohyb byl pouhym akcidentem
obrazu. Filmovy obraz sam je obrazem-pohybem, film je tvorbou samopohybu obrazu.
Fotografie je oproti tomu kadlubem reality zaloZzeném na principu odlévani, zatimco filmova
modulace konstituuje kadlub proménlivy, plynouci, ¢asovy — jedna se o Cisty pohyb kadlub
(Deleuze 2000: 35). Kritika filmu ze strany Bergsona je padna, avSak Deleuzova aplikace
koncepce obrazu-pohybu umoziiuje zachytit, i ptes Bergsonovy namitky vici kinematografii,
to, co je na jeho pojmu novatorského. Deleuze totiz Bergsonovi oponuje tim, ze film byl
zpocatku nucen, jako nové vzniklé médium, napodobovat pfirozené vnimani (Iépe feceno
iluzivni pfedstavu toho, jak vnimani probiha), nez se osamostatnil, k ¢emuz doslo diky
rozpohybovani kamery a stiihu.

Zpocatku tedy film napodobuje iluzi vnimani, poté se vSak emancipuje a vytvaii novou
pedagogiku vnimani. Stejnou situaci Ize vysledovat pii vzniku fotografie. Ta také konstruuje
urCity obraz mysSleni, jak jiz bylo ukdzéno, a také ve svém pocatku vyvolavala tfadu

protichtidnych reakcei. Je Skoda, Ze Andél tomuto tématu nevénuje ponckud vice mista.

1.

Hodnoceni Andé€lovy publikace je nesnadné. Je tieba ocenit zejména vybér riznorodych textl
a jejich tematickd pestrost, piicemz se vSak ponékud zastira jejich vzajemnéd propojenost.
Ctenaf je zaplaven velkym mnozstvim Gryvke, které jsou sice vzdy doprovazeny struénym
Andélovym komentafem, ale vysledny dojem ptisobi spiSe, ze se ulpiva na povrchu. Stejné
tak programovy souhrn umistény do predmluvy se zda byt nenaplnén. Je jist¢ nutné nejdiive,
znovu zdliraznéme, ze se jedna o prvni dil, osvétlit ,,archeologii fotografie®, ovSem 1 zde lze
nachdzet jisté mezery, jak jiz upozornil ve své recenzi Tomas Matras (Matras 2012). Naprosto
chybi sémiotické a sémiologické diskuze o povaze fotografie, ackoliv je ziejmé, Ze pokusy
sémiologické interpretace jsou spojeny zejména s nastupem tzv. francouzského strukturalismu
v 60. letech 20. stoleti (a nutno podotknout, Ze fotografie se vZdy sémiologii dosti svéraznym
zpusobem ,,vzpira“), tak sémioticky potencial analyzy fotografie by jist¢ stil za zminku. To
jsou vsak jen pozndmky, které maji spiSe doplnujici formu. A jsem piesvédCen o tom, ze ve
druhém dile se dockame pravé vztahu sémiologie a fotografie ¢i konstituce tzv. ,,picture
theory“. Co potési, jsou pasaze veénované fotografii a kinematografii, stejné¢ jako ohlas
fotografie v naSich zemich. And¢lova kniha je tak zajimavym pocinem, ktery 1ze doporucit
k Cetbé 1 s ohledem na filmové médium. Ukazuje se, jak dasledné jsou spolu fotografie a
filmovy obraz spojeny, jak jedno médium odpovidd na otazku, které vyplyva ze vzniku

druhého.
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