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Co je to fotografie?

o S B R R RS

L e e e e



Rosalind Kraussova
Diskursivni prostory fotografie

Zatnéme u dvou snimk(. Oba nesou nazev Tufové kupy, Pyramidové jezero,
Nevada. Prvni je (odnedavna) proslula fotografie, jiz v roce 1868 pofidil Timo-
thy O'Sullivan a ktera se zvlasté darazné zafazuje do kunsthistorického vykladu
krajinné fotografie 19. stoleti. Druhy snimek je litografickou kopii prvniho a vznikl
jako ilustrace do Systematické geologie Clarence Kinga, ktera vysla roku 1878.'

Moderni divak vnima O’Sullivandv original jako paradigma oné tajuplné a ti-
ché krasy, ke kterému méla krajinna fotografie béhem prvnich desitileti vyvoje
tohoto média pfistup. Na snimku vidime tFi kupolovité skaly, rozmisténé na jaké-~
si abstrakini, prdhledné $achovnici. Svymi oddélenymi pozicemi nacrtavaji tra-
jektorii, jez mizi v hloubce. Fanaticky deskriptivni jasnost obdafila hmotu skali-
sek preludnym bohatstvim detailli; snimek zaznamenava kazdou trhiinu, kazdou
granularni stopu plivodniho vulkanického Zaru. Pfesto nam skaly pfipadaji ne-
skutecné a prostor jako by byl ze sna: tufové Kupy, nepfipoutané a beze sméru,
visi v rozjasnéném éteru. Tipyt tohoto nediferencovaného pozadi, ve kterém se
voda a nebe spojuji do plynulého kontinua, pfemaha materialni objekty, jez se
v ném nachéazeji. Pokud se nam zd4, e skaliska plynou i se vznaseji, pak jedi-
né jakozto tvar. Jas zakladu pfemaha jejich objemnou tizi a méni je v prvky vy-
tvarného uspofadani. Tajupina krasa snimku tkvi v tomto neskonale pronikavéem
zploéténi prostoru.

Naproti tomu ze zminéné litografie na nas doléha vizualni banalita. Vse, co by-
lo na fotografii tajemné, tu je objasnéno nadbyteénymi a uzvanénymi detaily. Na
nebi se nakupily mraky, vzdaleny bfeh jezera ziskal vyhranény tvar a povrch je-
zera se zGefil vinkami, které mu davaji charakter. Pro sestup obrazu od podiv-
nosti k véednimu kligé je ale nejdaleZitéjsi, ze litografie pedlivé obnovila odrazy
skal na hlading, takZe v prostoru, jenz byl zaplaven mihavym jasem pfili§ rychle vy-
volaného kolddia, se znovu prosazuje tize a smér.

Je samozfejmé jasné, Ze rozdil mezi ob&ma obrazy - tedy fotografii a jejim
pienosem - se neodviji od fotografovy inspirace a litografovy ochablosti ducha.
Oba obrazy patfi do odlisnych kulturnich domén, pfedpokladaji u uZivatele ob-
razu odlisna ogekavani a predavaji odlisny druh poznani. Reéeno novéjsi termi-
nologii, jakoZto reprezentace plsobi v odlidnych diskursivnich prostorech, pfi-
sluseji k odlisnym diskurstim. Litografie patii do diskursu geologie, tedy empi-
rické pfirodovédy. Pokud méla v tomto diskursu plnit sviij Ucel, bylo nutno na
O'Sullivanové snimku obnovit obvyklé prvky topografického popisu. Soufadnice
souvislého a homogenniho prostoru, zachycené nikoli perspektivou, nybrz kar-
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2 Kartograficka mfizka, na niz je
tato informace rozmisténa, pini
vedle kolace védeckych udaji

i daldi ucely. Jak ukazuje

Alan Trachtenberg, vladou
hrazené prizkumy amerického
Zapadu mély zajistit pfistup

k minerélnim zdrojim, nutnym
pro jeho industrializaci. U zrodu
této fotografie ~ jez ,nahlizena
mimo kontext zprav, které
doprovazi, jako by navazovala
na krajinkarskou tradici" - tedy
stal nejen védecky, ale i primys-
lovy program. Trachtenberg
dodéavé: ,Fotografie predstavuji
jisty klicovy aspekt celého
podniku, totiz vedeni zaznama.
Pispivaly k politice federalni
vlady, ktera chtéla uspokojit
zakladni potfebu industrializace,
totiz potfebu spolehlivych idajl
ohledné surovin, a zvySovala

u vefejnosti ochotu podporovat
vladni politiku dobyvani,
osazovani a intenzivniho
vyuzivani.," Alan Trachtenberyg,
The Incorporation of America,
Hilt and Wang, New York 1982,
8. 20.

3V dllezité stati ,l'espace d'art”
se Jean-Claude Lebensztejn
zabyva otdzkou, jakou roli sehralo
muzeum od svého pomérné
nedavného data vzniku pfi
urgovani, co poditat za umélecké
dilo: Muzeum pini dvé navzajem
komplementarni funkce: vyluéuje
vée ostatni, a timto aktem exkluze
zakladd smysl terminu ,uméni',
Bez ptehanéni Ize Ficl, Ze pojem
uméni prodélal hlubokou zménu
ve chvili, kdy Slovék pro jeho
ulozen{ vytyCil prostor uréeny
pravé k definici uméni." Jean-
~Claude Lebensztejn, Zigzag,
Flammarion, Paris 1981, s. 41.

tografickou mtizkou, bylo nutno noveé vytyé&it pomoci predvidatelné gradovaného
Ustupu do pozadi podél ¢itelné horizontalni roviny, ktera mizi k jasné danému
horizontu. Geologické vlastnosti tufovych kup bylo nutno ukotvit, zkoordinovat
a uspofadané zachytit. Jako tvary plovouci na souvislé vertikalni roviné by byly
k nicemu.?

V jakém diskursivnim prostoru se ale pohybuje O’Sullivanova fotografie?

Esteticky diskurs, jak se rozvinul v pribéhu 19. stoleti, se stale vyraznéji struk-
turoval kolem vystavniho prostoru. At uz se jednalo o vefejné muzeum, oficialni
salén, svétovou vystavu anebo soukromou expozici, nepostradatelnou soucast
vystavniho prostoru tvofil souvisly nasténny povrch, plocha stény stale jasnéji
uréené pouze k predvadéni uméleckych dél. Vystavni prostor zahrnoval i jiné
prvky nez galerijni sténu. Poskytoval také pldu kritice: na jedné strané tvofil
zaklad pisemné reakce na predvedeni dél v tomto konkrétnim kontextu, na stra-
né druhé se o néj implicitné opirala selekce (af inkluzivni, ¢i exkluzivni), kdy vse,
co je z vystavniho prostoru vylou¢eno, se z hlediska uméleckych kvalit dostava
na okraj pozornosti.® Jelikoz galerijni sténa ziskala funkci materialniho podkladu
vystavy, stala se také znakem inkluze, a v tomto smyslu Ize tvrdit, Ze se sama o so-
bé& méni v reprezentaci vystavnosti, onoho kli¢ového média smény, které se v mé-
nici se struktufe uméni 19. stoleti rozvijelo mezi patrony a tvlirci. Ve druhé po-
loviné stoleti odpovédéla malba -~ pfedevsim krajinomalba - vlastnim souborem
zobrazovacich postupl. Zacala do sebe pojimat vystavni prostor (galerijni sté-
nu) a zpodobnovat ji.

Proména krajiny ve zplostély a zhustény prozitek prostoru, ktery se bo¢né
Sifi po povrchu malby, probihala po roce 1860 nesmirné rychle. Zacala vytr-
valym vyprazdiovanim perspektivy, kdy krajinomalba tlumila perspektivni ustup
do pozadi pomoci fady technik, mimo jiné ostrou zménou valéru, diky niz se pra-
vouhly prinik do hloubky - realizovany napfiklad stromovou aleji ~ ménil v thlo-
pficné usporadani prostoru. Jakmile doslo k této kompresi, ktera ve sféfe mal-
by na jedno platno umoznila zpodobnit samotny vystavni prostor, vynofily se dal-
8 kompoziéni metody se stejnym Ucelem. Série krajinek rozvésenych v souvis-
{ém sledu mimovala horizontalni extenzi stény (jako je tomu v Monetovych obra-
zech katedraly v Rouen), zatimco zhusténé krajinky bez horizontu se Sifily mimo
zorné pole a prejimaly absolutni rozméry stény. Synonymie krajiny a stény (kdy
jedna reprezentuje druhou), jak ji nachazime v Monetovych pozdnich lekninech,
tedy predstavuje pokrodilou fazi v sérii ukond, skrze néz se esteticky diskurs roz-
viji kolem zpodobnéni samotného vystavniho prostoru, ktery ho institucionalné
ukotvuje.

Tato konstituce uméleckého dila jakozto zpodobnéni viastniho vystavniho
prostoru je totozna s tim, co oznadujeme ,,déjiny modernismu". Historikové fo-
tografie se snazi své médium pfizpUsobit logice téchto déjin a nabizeji ptitom
fascinujici pohled. Pokud se totiz znovu zeptame, v jakém diskursivnim prostoru
se pohybuje O'Sullivandv plivodni snimek, jak jsem ho popsala na podatku, nut-
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Timothy O'Sullivan, Tufové kupy u Pyramidového jezera v Nevadé, 1868

Fotolitografie podle O'Sullivanovy predlohy, Tufové kupy u Pyramidového jezera v Nevadsé,
vyslo roku 1875 jako soudast zpravy o Kingové prizkumu, 1875



& Peter Galassi, Before Photo-
graphy, The Museum of Modern
Art, New York 1981, s, 12.

no odpovédét: v prostoru estetického diskursu. Pokud se zeptame, co zpo-
dobiuje a deho je reprezentaci, musime fici, Ze v uvedeném prostoru se usta-
vuje jako reprezentace vystavni roviny, muzejniho povrchu, schopnosti galerie
zaclenit objekty, které si vybere, do sféry uméni.

|.ze v&ak tvrdit, Ze sam O'Sullivan ve své dobé - tedy v 60. a 70. letech 19. sto-
leti - minil své dilo jako soucast estetického diskursu a vystavniho prostoru? Ane-
bo je naopak vytvotil pro védecko-topograficky diskurs, kterému Iépe ¢&i hife slou-
#i? Jestlize O'Sullivanovo dilo interpretujeme jako reprezentaci estetickych hod-
not (plochosti, vytvarného ‘usporadani, mnohoznaénosti a na hlubsi roviné jisté sna-
hy o esteticky smys! s jeho vznesenosti a transcendenci), nedopoustime se tim re-
trospektivni adaptace, jejimz cilem je zajistit O’Sullivanovi misto umélce?* Je ta-
kova projekce opravnéna? Nepfispiva k tvorbé falesné historie?

Tato otazka nabyva zvlastni metodologické naléhavosti z hlediska dneska,
kdy historie fotografie ziskala novou organiza¢ni oporu i nové podnéty k rozvo-
ji a snazi se podat vyklad podateénich let tohoto média. Usttedni roli v tomto vy-
kladu hraji fotografie (pfevazné topografické), jez byly ptivodné pofizeny pro po-
treby prizkumu, zemépisnych expedic a terénniho zkoumani. Tyto snimky - ma-
tovane, zaramované a opatfené popiskem - nyni diky muzeim vstupuji do pro-
storu historické rekonstrukce. Vystavni sténa jim poskytuje zdobnou svébytnost
a lze je dist v souladu s logikou, kterd - ve snaze zajistit jim ,,Iegitimitu“ - zdlﬁ-
rawch reprezentadni povahuy ramci d|skur3|vrwostoru uméni. Termin

Jegitimita® v tomto kontextu pouzil Peter Galassi a pfislusna otazka se nacha-
zela v ohnisku vystavy ,Before Photography”, kterou uspofadal v Muzeu moder-
niho uméni (MoMA). Problém vztahu fotografie k estetickému diskursu Galassi
zformuloval ve vété, kterou cituji vsichni recenzenti: ,Cilem je ukazat, ze fotogra-
fie [19. stoleti] nebyla levoboc¢kem, ktery véda pohodila na prahu uméni, nybrz
legitimnim potomkem zapadni obrazove tradice.”®

4 Stanovisko, Ze fotograficky priizkum amerického Zapadu navazuje na malifska zobrazeni pfirody, je v sekundarni
literatufe obecné rozéifeno. Ke specialistiim, ktefi v téchto snimeich spatfuji navaznost na vnimani krajiny, jez byla
urdujici pro americké malifstvi 19. stoleti, kdy se pohled na pfirodu nachazi pod trvalym viivem transcendentalistic-
kého nad$eni, patii Barbara Novakova, Weston Naef a Elisabeth Lindquist-Cockova. Dnes jiz standardni vyklad
spoluprace Kinga a O'Sullivana tedy zni, ze tento vizuélni material de facto podava fotograficky dliikaz stvofeni svéta
a Bozl piitomnosti. King tdajné odmital jak Lyeltv ,,uniformiia?lsmus" v geologii, tak Darwinovo chapani evoluce.
Jako zastance ,katastrofismu" ¢etl geologické zaznamy, jeZ nabizi krajina Utahu a Nevady, jako fadu akt( stvofeni,
pfi kterych bozsky tviirce obdafil véechny piirodni druhy jejich trvalym tvarem. Priroda vyivotila vdechna terénni vze-
dmuti, hfebenné Utesy | plisobivé GediGové Utvary a O'Sullivan pofidil jejich fotografie na dikaz Kingovy nauky o ka-
tastrofismu. S timto poslanim se O'Sullivanovy snimky amerického Zépadu dostavaji do jedné linie s Bierstadtovym
&I Churchovym vnimanim krajiny.

Stejné silné doklady ale mame i pro opaény nazor. King byl seridzni védec a velmi se zasazoval o to, aby Jako
soudast vysledki jeho vypravy vysly | Marshovy paleontologické nalezy, které - jak si piné uvédomoval - poskytovaly
dillezity ,ohybéjici lanek®, potfebny jako empiricka opora Darwinovy teorie. Navic jsme vidéli, Ze O'Sullivanovy foto-
grafie v litografické formé phsobi v kontextu Kingovy zpravy jako neutralni védecké svédectvl; ve vizualnim poli Syste-

matické geologie Bh transcendentalistil nepfebyva. Viz Barbara Novak, Nature and Culture, Oxford University Press,

New York 1980; Weston Naef, Era of Exploration, The Metropolitan Museum of Art, New York 1975; Elisabeth
Lindquist-Cock, Influence of Photography on American Landscape Painting, Garland Press, New York 1977.

154

Obhajoba legitimity, kterou Galassi nasledné nabizi, se zdaleka neomezuje
na dlkaz, ze urciti fotografové 19. stoleti méli umélecké ambice, e jejich snim-
ky se kvalitou vyrovnaji obraz(im, anebo ji i pfeddi, a ze fotografické krouzky po-
radaly vystavy podle vzoru etablovanych malifskych salénti. Pfi obhajobé legiti-
mity nestaci poukazat na zdanlivé pfiznaky Slenstvi v pfisludné rodiné. Je nutno
dokazat, Ze podobné zafazeni ma svou vnitini, generickou nutnost. Galassi se
tedy nezaméfuje na vnéjsi, nahodilé detaily, nybrz na vnitini formalni struktury.
Chce predvést, Ze onen typ perspektivy, kterd je v exteriérové fotografii 19. sto-
leti tak vyrazna - tedy perspektiva podle Galassiho ,analyticka®, ktera zplostuje,
fragmentarizuje a vyvolava mnohoznaéné piekryvy, proti niz stoji ,,synteticka*
stavebna perspektiva renesance -, se koncem 18. stoleti jiz pIné rozvinul i v ma-
litstvi. Galassiho dlikaz tidajné vyvraci predstavu, e fotografie je predevsim
»potomkem technickych, nikoli estetickych tradic, ktery se k internim otazkam
estetické diskuse vztahuje jen zvendi, a naopak demonsiruje, ze fotografie
vySla z téhoZ zkoumavého ducha v rémei uméni, ktery uvital a rozvinul »analy-
tickou” perspektivu i empiristické vidéni. gclrls_telb/lgvy, a dokonce iP_ep_gg)yL&
dlkalne zkratkowte a eliptické skicy Ize vyuzit jako vzor pozdéjsi fotografické
praxe ktera se v Galassiho pojeti z vainé ¢asti kryje s praxi topografie: patfi
sem Samuel Bourne, Felice Beatoova, Auguste Salzmann, Charles Marville a sa-
moziejmé Timothy O’'Sullivan.

A stare fotografie ¢ini, jak jim je porudeno. Bournetv snimek kasmirské sil-
nice se svym ostrym kontrastem valéri zbavuje perspektivu prostorového vyzna-
mu a obdafuje ji dvourozmérnym uspofadanim, které na nas zaptisobi stejné sil-
né jako Monet z téZze doby. Salzmann se svym fanaticky vérnym zaznamem hru-
bosti kamen( na zdi, ktera zapliuje ram snimku takika homogennim kontinuem
tonli, vyuziva zachyceni empirickych podrobnosti k reprezentaci vlastni pikto-
riaini infrastruktury. A O’Sullivanovy snimky s jejich skalnimi Utvary, které zaléva
pasivni a bezvyrazné nebe kolddia, zplodtuji sviij namét do téze hypnoticky nahli-
Zené, avSak dvojrozmérné prozivané struktury, jiz se vyznaduji Tufové kupy z Py-
ramidoveho jezera. Pti pohledu na doklady shromazdéné na sténach muzea ne-
mame pochyb, Ze tvlirci téchto snimkii nejen usilovali o umélecka dila, ale také
zachytili metodiku uméni - pomoci zplostélé a dekorativné jednotici kreshy
»analytické" perspektivy.

Zde ale dikaz narazi na obtiz. Snimky Timothyho O’Sullivana se totiz v 19. sto-
leti nedodkaly publikace a vefejnost se s nimi seznamovala pouze prostrednic-
tvim stereografie. Vétsina slavnych O'Sullivanovych praci - napfiklad sutiny kano-
nu de Chelly z Wheelerovy expedice - je k dispozici v podobé stereografu, a pra-
vé k nému méla 8irsi vefejnost v O'Sullivanové piipadé (stejné jako v pfipadé Wil-
liama Henryho Jacksona) pfistup.® Pokud jsme tedy zadali srovnanim dvou obra-
z0, totiZ fotografie a litografického prenosu, mtizeme nyni navazat srovnanim dvou
fotoaparati: aparatu s formatem 9x12 cm na fotografické desky a aparatu na ste-
reoskopické pohledy. Tyto dva pfistroje vymezuji dvé odlisné zkusenostni domény.
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6 Viz kapitolu ,Landscape and
the Published Photograph®, in:
Weston Naef, Era of Exploration,
V roce 1871 vydala viadni tiskar-
na katalog Jacksonova dila pod
nazvem Catalogue of Stereo-
scopic, 6x8 and 8x10.




Timothy O'Suliivan, Kafion de Chelly, Arizona, 1873

Stereograficky prostor vznika umocnénim perspektivniho prostoru. Je uspo-
fadan jako jakysi pohled do tunelu a nevyhnutelné vyvolava pronikavy pocit
Ustupu do hloubky. K nému jeété prispiva fakt, ze divakovo okoli odclofiuje op-
ticky instrument, ktery si musi drzet pfed oc¢ima. Na obraz pohlizi v idealni izola-
ci: jeho okoli véetné stén a podlah mizi ze scény. Stereoskopické zatizeni mecha-
nicky soustfeduje veskerou pozornost k pfislusnému vyjevu a vyluduje vizualni
toulky, jak je prozivame v muzeu &i galerii, kdyZ nase o&i putuji od jednoho obra-
zu k druhému, a déle k okolnimu prostoru. U stereoskopu se pozornost miize pre-
naset z jednoho bodu na druhy pouze v ramci valcovitého zorného pole, jak je
vytvafi opticky aparat.

Stereograficky obraz plsobi dojmem mnoha vrstev, ostrého spadu rtiznych
rovin, které se pnou od blizkého okoli do hioubky. Prohlizeni tohoto prostoru vy-
Zaduje postupné projit polem obrazu, naptiklad od levého spodniho rohu po pra-
vy horni roh. V tomto smysiu se podoba prohlizeni malby. Avéak zkusenost, jiz
tento priichod provazi, je naprosto odligna. Kdy? ve stereoskopickém tunelu vi-
zu&lné pfechazime od podrobné prohlidky nejblizsi oblasti ke stfedné vzdalené-
mu piedmétu, citime, Ze od¢i musi znovu zaostfit. A toté? se odehrava pii postu-
pu k nejvzdalenéj$imu planu: odi méni ohnisko, a my to vnimame.”

Tyto zmény napéti v drobném oénim svalstvu predstavuiji kinesteticky protéj-
8ek ryze optické iluze, kterou stereograf vyvolava. Ve zmendeném méfitku tu pro-
Zivame totéz, jako kdyz se pfed nami rozevie hiuboka prostorova propast. Pfi
pfechodech, jimiz se zrak pfizpisobuje jednotlivym rovinam stereoskopického
pole, zachycuje jedna ¢ast téla pohyb, ktery by provadséla jina éast téla - totiz cho-
didla ~ pfi pfesunu skute¢nym prostorem. Z tohoto fyzio-optického prichodu
stereoskopickym polem vychézi dal$i rozdil mezi prostorem stereografie a mal-
by. Tento rozdil se tyka ¢asové dimenze.

V8echny dobové prameny, které popisuji zazitek pohledu na stereografy, ob-
sahle li¢i, jak dlouho trva, nez si ¢lovék obsah obrazku prohlédne. Oliver Wen-
dell Holmes starsi, zaniceny obhdjce stereografie, povazoval tuto pedlivou pro-
hlidku za adekvatni reakci na ,,nevyGerpatelnou” hojnost detaild, jiz obrazek po-
skytuje. Ve svych statich o stereografii ~ napiiklad kdyZ popisuje své dojmy z po-
hledu na Broadway od E. & H. T. Anthonyovych ~ se t&mto detailtim krok za kro-
kem vénuje a zpfitomfiuje Stenaftim prodlévani u vyjevu, jak je stereoskopické
vidéni vyzaduje. Naproti tomu malba toto ¢asové rozpéti pozornosti - zkoumani
kazdého centimetru, které postupuje minutu za minutou - nevyzaduje, a se sili-
cim nastupem modernismu k nému ani nevybizi.

Kdyz se Holmes snazi charakterizovat tuto zvlastni modalitu prohlizeni, pfi
kterém si ,duch ohledava cestu do hlubin obrazu*, vyuziva k tomu krajnich- du-
Sevnich stavil, jako je hypnoza, ,polo-magnetické Udinky* a sny. ,Jiz odclonéni
okolnich pfedmétil a odtud vyplyvajici koncentrace veskeré pozornosti navozu~
ji snové povzneseni," piSe, ,pii kterém nam pfipada, ze opoustime télo a pluje-
me z jedné zvlastni scenérie do druhé jako netélesni duchové.“®
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7 Ve skuteénosti se zaostfeni
oka neméni. Zrak ma ovem

k obrazu tak blizko a hlava

Jje natolik nehybnd, Ze pokud

si chce divak prostor obrazu
prohlédnout, musi obé& bulvy pfi
pohybu pfes povrch stéale znovu
navzajem pfizplisobovat

a koordinovat.

8 Oliver Wendell Holmes, ,Sun-
~Painting and Sun-Sculpture*,
Atlantic Monthly, &. 8, Gerve~
nec 1861, s. 14-15. Rozbor
vyhledu na Broadway viz s. 17.
Dalsi dva &tanky Holmes vydat
pod nazvem ,The Stereoscope
and the Stereograph®, Atlantic
Monthly, &. 3, cerven 1859,
8. 738~748, a ,Doings of the
Sunbeam®, Atfantic Monthiy,

6. 12, gervenec 1863, s. 1-15.



9 Viz Jean-Louis Baudry, ,The
Apparatus”, Camera Obscura,
&. 1, 1976, s. 104-126, plivod-
né ,Le Dispositif*, Communica-
tions, &. 23, 19756, s. 56-72;

a Baudry, ,Cinéma: Effects idéo-
logiques produits par I'appareil
de base", Cinéthique, &. 7-8,
1979, s.1-8.

10 Edward W. Earle, ed., Points
of View: The Stereograph in
America: A Cultural History,
The Visual Studies Workshop
Press, Rochester, NY 1979,

s. 12. V roce 1856 prohlasil
Robert Hunt v dasopise Art
Journal: ,Stereoskop dnes
najdete v kazdém obyvacim poko-
ii; filosofové o ném vedou udené
hovory, damy jsou okouzleny
jeho magickymi obrazy a déti si
s nim hraji.” Tamtéz, s. 28.

11 ,Photographs from the High
Rockies", Harper's Magazine,

&. 39, zafl 1869, 5. 465-475.

V tomto ¢lanku znovu vysly
Tufové kupy, Pyramidové jezero,
tentokrat v hrubém prenosu
fotografie jako llustrace autorova
dobrodfuzného lideni. Na prazd-
nou desku s kolddiem se tak pro-
mita dalsi imaginativni prostor -
tentokrat rytec zareagoval na
popis pithody, kdy se fodka
préizkumného tymu matem
prevratila, tim, Zze potemnélé
vody rozvifil a po nebi rozmistil
klesajici boufkova mraéna.

Fenomenalni udin stereoskopu vytvaii situaci relativné obdobnou sledovani
filmu. V obou ptipadech se divak ocita v izolaci s obrazem, od néhoz jsou od-
clonény okoini rusivé vlivy. V obou pfipadech obraz divaka opticky pfenasi, i kdyz
jeho télo se nehybe. V obou pfipadech vychazi divacké potédeni z proZitku simu-
lakra, zdani, které pasobi jako skutednost, nicméné ovéiit si dojem reality (real-
-effect) a hmotné, télesné vyjevem projit je vylouteno. A v obou pfipadech se
dojem reality, ktery simulakrum vyvolava, zvySuje diky ¢asovému trvani. Tak-
zvany aparéat kinematického procesu tedy nachazi jistou pre-historii v prostoru
dioramatu, ktery je také Zatemnény a navozuje izolaci, ale zaroven predestira str-
hujici iluzi.® Konkrétni pozitky, které aparat poskytuje, a touhy, které zdanlivé uspo-
kojuje, jsou u stereografu stejné jako pozdéji u filmu pficinou okamzité ohro-
mujici obliby instrumentu.

Difuzi stereografie jakozto nepopiratelného masmédia umoznily mechanizo-
vané techniky tisku. Hromadny prodej stereografll za¢ina v 50. letech 19. stoleti,
ale skoro bez preruseni pokrac¢uje az do let osmdesatych a dosahuje neuvé-
fitelnych &isel. Jiz v roce 1857 prodala London Stereoscopic Company pét set ti-
sic stereoskop a v roce 1859 mohla ve svém katalogu nabidnout vice nez
100000 odlisnych stereografickych vyjeva. ™

Pravé termin ,vyjev", view, jehoZ vyrobci stereoskopie uZivali pro svj pro-
dukt, nam umozhuje presnéji postihnout zviastni raz této zkusenosti. Vyjev pfe-
devsim pojmenovava dramaticky dlraz perspektivné uspofédané hloubky, jak
isem ji popsala vyge. Tento rys vyrobci stereografickych pohled( ¢asto posilili
nebo ho védomé vyuzili tim, Ze obraz rozestavili kolem vertikélniho navéstidia v po-
ptedi nebo ve stfednim planu, diky Gemuz se prostor centruje a vytvafi v zorném
poli reprezentaci faktu, ze se o&ni osy protinaji v ubézniku. Obrazy Timothyho
O'Sullivana se &asto strukturujf kolem podobného centra - stozaru holého kme-
ne, ostrého okraje skalniho Utvaru -, jehoz kompoziéni smysl se odviji ze zviast-
nich viem(, které vyjev poskytuje. Vzhledem k O’Sullivanové sklonu zaloZit kom-
pozici vyjevu na diagonalnim regresu a vycentrovani nas nepfekvapi, Zze v popisu
svého povolani fotografa amerického Zapadu (jediném, ktery vydal) oznacuje
své prace vyhradné jako ,vyjevy“, views, a Ginnost, pfi které je vytvafi, nazyva
,zachycovani vyjevi”, viewing. V souvislosti s vypravou k Pyramidovému jezeru
popisuje vybaveni tymu: ,Zminit tu ize nastroje a chemikalie, které nas fotograf
potteboval k ,utvofeni vyjevu' [to ,work up his view'.* O Humboldtové pfikopu
prohladuje: ,Bylo to hezké misto k praci a zachycovani wyjevil [viewingl] tu
spliiovalo vée, co by si ¢lovék mohl pfat."" Terminu view se systematicky uziva-
lo i ve fotografickych Zurnalech a fotografové jim oznacovali své pfispévky z fo-
tografickych salénfi 80. let. | pti védomém vstupu do vystavniho prostoru tedy
pro své prace volili radé&ji popisnou kategorii ,vyjev", view, a ne ,krajinka", land-
scape.

Oznadeni ,vyjev" navic vyjadfuje takové pojeti autorstvi, ve kterém pred diva-
kem vyvstava pfirodni fenomén, zajimavy Okaz, jakoby nezprostfedkovan indivi-
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dualnim tvlircem zaznamu &i umélcem. , Autorstvi® vyjev( se tak pfenechavalo vy-
davateltim, nikoli takzvanym ,operatériim“, ktefi pofizovali snimky. Autorstvi se
tak pfizna¢né odviji od publika¢niho aktu, kdy reprodukéni pravo (copyright)
patfi jednotlivym spole&nostem, napfiiklad Keystone Views, zatimco fotografové
z(stavaji anonymni. V tomto smyslu fenomenalni charakter vyjevu, jeho extrém-
ni hloubka a zaostfenost, otevira cestu k dalsimu rysu, jimz je vy¢lenéni nahli-
7eného predmétu. Stfed pozornosti zaujima ,pozoruhodny Ukaz", pfirodni div,
jedine¢ny fenomén. Jak ukazala Barbara Staffordova ve své studii jedine¢nosti
jakozto zvlastni kategorie, jez je od 18. stoleti spojena s cestopisy, opira se ten-
to prozitek jedinecnosti o pfenos autorstvi ze subjektivity umélce na objektivni
projevy pfirody.” Nastoleni vyjevu tak nevznadi narok na imaginativni projekci
autora, nybrz na pravni ochranu majetku, jak ji poskytuje reprodukéni pravo.

Koneé&né pak vyjev tuto jedinec¢nost, toto ohnisko pozornosti registruje jako
moment v komplexni reprezentaci svéta, jakémsi kompletnim topografickém atla-
su. Hmotny prostor pro uschovu ,vyjevl" totiz poskytovaly skfifiky, které ve svych
zasuvkach obsahovaly cely zemépisny systém, zkatalogizovany a uskladnény.
Ulozna skfifika predstavuje jiny prostor nez sténa ¢i malitsky stojan. Nabizi moz-
nost uskladnit rozmanité informace, opatfit je kfizovymi odkazy a provést jejich
kolaci pomoci specifické mfizky urditého systému poznani. Pedlivé vybudované
skiinové sbirky stereoskopickych vyjev(, které v 19. stoleti patfily nejenom k vy-
bavé vefejnych knihoven, ale i k nabytku stfedostavovskych domacnosti, obsa-
huji komplexni zpodobnéni geografického prostoru. Prostorovost wjevu, jeho vy-
trvalé pronikani do hloubky, funguje jako smyslové vnimatelny model abstrakit-
néjsiho systému, jehoZz tématem je opét prostor. Tvorba vyjevl a kartograficky vy-
zkum jsou navzajem provéazany a ovliviuji se.

Ptedlozena analyza nastifiuje systém historicky danych konkrétnich poza-
davki, které vyjev splnoval a v poméru k nimz pfedstavoval koherentni diskurs.
Je snad zfejmé, Ze tento diskurs nema zadnou souvislost s tim, co esteticky dis-
kurs oznaéuje jako ,krajinku®. Stejné jako nelze pojeti prostoru, které nabizi vy-
jev, fenomenalné slougit se zhusténym a fragmentarizovanym prostorem one

12 Staffordova pide: ,Predstava, ze pravdiva historie je ,historie pfirody’ [{j. pfirodopis, natural historyl, vysvobozuje
ptirozené objekty z lidské nadvlady. Pro koncept jedine¢nosti, ktery zahrnuje i vzorky z nerostné fise, je dilezité, [...]
vyraz. [...] Béhem zavéredné faze této historizace pfirody se naturalizuji plody historie. V roce 1789 némecky ucenec
Samuel Witte s oporou ve spisech Desmaretse, Duluca a Faujase de Saint-Fond zafadil egyptské pyramidy do
piirozené sféry, kdyz prohlasii, ze se jedna o ¢ediGové erupce. Za kamenné vyrony oznadil také trosky Persepolis,
Baalbeku, Palmyry, JupiterQv chram v Agrigentu a palac Ink( v Peru,” Barbara M. Stafford, ,Towards Romantic
Landscape Perception: lllustrated Travels and the Rise of ,Singularity* as an Aesthetic Category®, Art Quarterly,

New Series, &. 1, 1977, s. 108-109. Svou studii ,pésténi vkusu pro pfirodni Gkazy jakoZto jedine¢né" uzavird
upozornénim, Ze ,0samély ptirodni objekt [...] neni nutno interpretovat jako lidskou nahrazku. Pravé naopak:
vyélenéné, odloutené monolity [romantického krajinkaie 19. stoleti] je tfeba zarfadit do tradice vitalistické estetiky,
ktera vysla z ilustrovanych cestopisit a cenila si pirodnich rarit. Tuto tradici lze oznaéit za linii ,nové vécnosti',

v niz respekt ke specifickym rystm pfirody vytvafi repertodr odusevnélych jednotlivin® (s. 117-118).
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perspektivy, jiz katalog vystavy ,Before Photography“ nazyva ,analyticka”,* tak
ani reprezentaci, kterou vyjevy tvofi ve svém souhrnu, nelze srovnavat s repre-
zentaci, jez pfejima strukturu vystavniho prostoru. Prvni zpodobnéni ustavuje
obraz zemépisného fadu, zatimco druhé zachycuje prostor autonomniho uméni
a jeho idealizovanych a specializovanych dé&jin, ustavenych estetickym diskur-
sem. Komplexni souhrnna zpodobnéni oné kvality, jiZz nazyvame styl (dobovy
styl, osobni styl), zaviseji na vystavnim prostoru; lze fici, ze se od ného odvijeji.
Moderni kunsthistorie je v tomto smyslu produktem nejrigoréznéji usporada-
ného vystavniho prostoru, s jakym 19. stoleti p¥islo: muzea.*

Diky Andrému Malrauxovi vime, jak muzeum se svym sledem (zpodobnéni)
styll kolektivné strukturuje paradigmatickou reprezentaci uméni. Muzea se mo-
dernizovala zavedenim moderni umélecké knihy a jsou nyni - jak pise - ,beze
stén“. obsah galerie se kolektivizuje prostfednictvim fotografické reprodukce.
Tim se v8ak jen zdlraznuje reduktivni povaha celého procesu:

Diky povrchni jednoté, jiz fotograficka reprodukce uvaluje na &iroké spektrum objektu,
sahajici od sochy k basreliéfu, od basreliéfu k pedetim a od pegeti k nomadskym plake-
tam, vyvstava ,babylénsky styl" jako cosi skuteéného, a ne pouhé klasifikace, jako nastin
Zivotniho pfibéhu néjakého velkého tvirce. Z niteho na nas negisi piedstava osudu, ktery
formuje lidske cile, tak Zivé a pfesvédgive, jako z velkolepych styll, jejichz vyvoj a promény

ptsobi dojmem dlouhych $ramd, které Osud mimodék zanechal na tva¥i Zema. s

Soucasni odbornici na fotografii vynaseiji soudy dosti rychle: rozhodli, ze foto-
grafie 19. stoleti patfi do muzea, Ze na ni Ize uplatnit zanry estetického diskur-
su a Ze se pfisludny material vyteéné podvoli kunsthistorickému vykladovému
modelu. Jejich chvat je mozna neopravnény. Interpreti usoudili, e prislusné
obrazy jsou krajinky (a nikoli vyjevy), z ehoz jim je jasné, k jakému diskursu
tyto obrazy patfi a co zpodobnuji. Za druhé (avSak simultanné s prvni tezi)
dospéli k zavéru, ze na pfisludny vizualni archiv |ze vztahnout i ostatni zakladni
koncepty estetického diskursu. Jednim z nich je pojem umsélce, korelativni k pred-
stavé vytrvalého a zamérného postupu, ktery oznadujeme terminem umélecka
draha. Dal$im je koherenéni a vyznamotvorny potencial, jenz se v souhrnu takto
vytvofenych praci realizuje a ustavuje jednotu Zivotniho dila. Lze véak tvrdit, e
topograficka fotografie 19. stoleti tyto koncepty nejen nepodporuje, ale piimo
zpochybniuje.

Pojem umélce predpoklada vic nez pouhy fakt autorstvi. Vyraz umélec je
semanticky propojen s pfedstavou poslani a sugeruje nam nutnost uréitého
sledu krok(, kterymi musi ¢lovék projit, pokud chce na titul autora ziskat pravo-
platny narok. ,Poslani* obecné vzato piedpoklada periodu udednictvi, tvorbu ju-
venilii, seznameni s tradici vlastniho Femesla a zrod individualniho pohledu na
tuto tradici ve vyvoji, ktery zahrnuje Gspéchy i ztroskotani. Pokud jsou tyto rysy -
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13 Rozbor Galassiho argumen-
tace ve vztahu k poéatkiim
.analytické perspektivy" v optice
17. stoleti a vyuzivani terné
komory viz Svetlana Alpers,
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University of Chicago Press,
Chicago 1983, s. 243-244,
pozn. 37.

14 Uvod k rozboru muzea nabizi
Michel Foucault ve stati ,Sen

o knihovné®. Viz téz Eugenio
Donato, ,The Museum's Furnace:
Notes toward a Contextual Rea-
ding of Bouvard and Pécuchet”,
in: Josué V. Harari, ed., Textual
Strategies: Perspectives in Post-
-Structuralist Criticism, Corneli
University Press, Ithaca 1979;
Douglas Crimp, ,On the Mu-
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Praha 1998, s. 129-140.

16 André Malraux, ,,Museum
without Walls®, in: The Voices
of Silence, Princeton University
Press, Bollingen Series 24,
Princeton 1978, s. 46.



16 Stanley Cavell, Must We
Mean What We Say?, Scribners,
New York 1969, s. 91, pozn. 9.

souhrnné, anebo alespon ¢astecné - obsazeny v pojmu umélce, lze si pted-
stavit, ze by nékdo byl uméicem jen na jeden rok? Nedopoustime se tak logic-
kého (anebo podle nékterych gramatického) sporu, jako v prikladu, ktery Stan-
ley Cavell ve vztahu k estetickym souddim pfejima z Wittgensteina: ,M(ze ¢lovék
citit plamennou lasku nebo nadéji jen vtefinu - bez ohledu na to, co této
vtefing pifedchazelo nebo co po ni nasledovalo?*®

Pravé to ale plati o Augustu Salzmannovi, jehoz profesni draha fotografa za-
¢ala roku 1853 a skondila za necely rok. Jen tézko najdeme v kontextu fotogra-
fie 19. stoleti podobny meteor, ktery zazafil a vyhasl tak rychle, nicméné i dalsi
vyznamné postavy v této historii - napitiklad nepochybni ,mistfi" Roger Fenton,
Gustave le Gray ¢i Henri le Secq ~ profesi fotografa opusti po méné nez deseti le-
tech. Nékdy tento Uték spocival v navratu k tradicnéjsim uméleckym formam,
jindy, napfiklad u Fentona, sméfoval ke zcela jiné oblasti (pravu). Vezmeme-li v po-
taz siroky dosah a provizorni povahu téchto setkani s médiem fotografie, co z to-
ho vyplyva pro pojem umélecké drahy? Mdzeme ji u téchto tvlrcd studovat se
stejnymi metodickymi pfedpoklady, stejnymi hypotézami o osobnim stylu a jeho
kontinuité, jaké uplatiiujeme na vyvoj jinych umélct??

A jak se to ma s druhym hlavnim pramenem estetické jednoty, s Zivotnim
dilem? Opét tu nachazime praktiky, které Ize jen obtizné sladit s obsahem toho-
to pojmu, s jeho predpokladem, Ze zivotni dilo prameni z trvale sledovaného za-
méru a Ze je organicky vztaZzeno ke snaham svého tviirce, ij. Ze je vnitiné sou-
drzné. Jiz jsme se zminili o arogantnim pfebirani reprodukéniho prava; néktera
zivotni dila, napfiklad Matthewa Bradyho a Francise Fritha, tak do zna¢né miry
zaviseji na aktivitach jejich zaméstnavatell. Jina obvykla praxe souvisela s po-
vahou fotografickych zakazek a vedla k tomu, Ze ohromné ¢asti zivotniho dila
nedospély ke konecéné realizaci. Prikladem je Heliograficka mise z roku 1851,
kdy le Secq, le Gray, Baldus, Bayard a Mestral (tedy nejvétsi postavy v ranych
déjinach francouzské fotografie) ziskali od Commission des Monuments Histo-
riques povéreni sestavit pfehled pamatek stfedovéké architektury, u kterych se
vlada chystala k rekonstrukci. Vysledkem je asi 300 negativ(i, které nejen nikdy
nevysly tiskem a neobjevily se na vystavé, ale dokonce z nich ani nebyly pofi-
zeny pozitivy. Obdobou by byla situace, kdy rezisér natoci film, ale ziskany ma-

17 Uvahy nad platnosti ¢i neplatnosti kunsthistorickych model(l nejsou u studentt déjin fotografie vitany. Zasedani
vénované otazkam déjin fotografie, které se konalo na konferenci College Art Association pro rok 1982 - zasedani
hrdé uvedené jako plod skuteéné védeckého badani na tomto poli, doposud zkoumaném jen nesoustavné -, pfesné
ukazalo, jak sejit na scesti. Constance Kane Hungerfordova se ve své pfednasce ,Charles Marville, popularni
ilustrator: pocatky fotografické estetiky” nechala vést paradigmatem nutné vnitini konzistence Zivotniho dila a pfisla
s myslenkou, ze mezi Marvillovou ranou praxi rytce a jeho pozdéjsi aktivitou fotografa jisté existuje stylisticka sou-
vislost. Stylistické charakteristiky, jimiz tento pohled pfispél k popisu Marvillova fotografického dila (napf. ostré kon-
trasty svétla a tmy, jasné a prarazné kontury), bylo obtizné nahlédnout, a navic ho neumoziovaly nijak odlisit od jeho
kolegd pfi Heliografické misi. Ke kaZdému ,vytvarné pasobivému® Marvillovi Ize najit stejné vytvarného le Secga.
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terial ani neneché vyvolat, natoz aby posoudil denni prace. Jak by vysledny pro-
dukt zapadal do rezisérova Zivotniho dila?®

V archivu nachazime i dalsi praktiky a exponaty, které napinaji hranice apli-
kovatelnosti pojmu Zivotni dilo. Jednim pfipadem je soubor praci, ktery se kon-
ceptu dila vymyka, protoZe je piili§ maly, jinym pfipadem je soubor pfilis rdzséhly.
Dokazeme si pfedstavit Zivotni dilo spocivajici v jediné praci? Dé&jiny fotografie
se nam tuto predstavu snazi vnutit u jediného fotografického projektu Augusta
Salzmanna, svazku archeologickych fotografii (velké formalni krasy), u nichz
se vi, ze jistou ¢ast pofidil jeho asistent.™ A pokud jde o druhou krajnost, doka-
zeme sl pfedstavit Zivotni dilo sloZzené z 10000 praci?

Eugene Atget je pldvodcem ohromného souboru snimkii, které za léta pro-
dukce (pfiblizné 1895-1927) rozprodal riiznym historickym sbirkam, napfiklad
Knihovné mésta Pafiz, Muzeu mésta Pafiz (Musée Carnavalet), francouzské Na-
rodni knihovné, muzeu Monuments Historiques i komerénim staviteldm a umél-
clim. Snaha pfizpisobit toto dokumentadni dilo kritériim jednoznaéné estetické-
ho diskursu zadala roku 1925, kdy si ho povsimli surrealisté a ptiginili se o pub-
likaci, a pokracovala roku 1929, kdyz se Atget dostal na pole fotografické sen-
zibility némecké ,nové vécnosti*.® Takto zadaly ¢astedné prohiidky archivu za-
hrnujiciho 10000 poloZek, a kazda inspekce vyplyvala z vybéru, ktery chtél ob-
hajit ur¢itou estetickou nebo formalni tezi.

Nepochybné Ize v tomto materialu najit repetitivni rytmus akumulace, o ktery
se zajimala nova vécnost; stejné tak tu lze objevit kolaZové vidéni surrealist(,
které zvlasté pfitahovaly Atgetovy vykladni skiing (jimz zajistili slavu). Jiné zpu-
soby vybéru pak vedou k jinym interpretacim materialu. Casty vizualni prekryv ob-
jektu a konatele, napiiklad kdyz Atget zachyti sam sebe jako odraz v zaskleném
vchodu do kavarny, kterou fotografuje, nam umozriuje &ist jeho dilo jako refle-
xivni, jako zobrazeni podminek vlastniho vzniku. Jina &teni Atgetovych snimki
tihnou k architektonickym, formalnim aspektim. Z tohoto hlediska Atget hleda
a nachazi bod, kolem kterého se prostorové trajektorie mista rozvinou se zvlas-
té transparentni symetrii. K témto analyzam se obvykle uZivaji fotografie park(
a vyjevl z venkova.

18 Prikladem tu je skoro sedm kilometr( fimového materialu, ktery natodil Ejzenstejn v Mexiku pro svij projekt
Que viva Mexico. Film byl k vyvolani odeslan do Kalifornie a Ejzenatejn ho nikdy neshlédl, protoze byl ihned po
néavratu z Mexika donucen opustit Spojené staty. Materialu poté piratsky vyuzili dva ameriéti stiihagi k sestaveni
film& Thunder over Mexico a Time in the Sun. Ani jeden se nepodita k Ejzenstejnovu zivotnimu dilu. Dnes existuje
pouze ,nataceci chronologie“, kterou sestavil Jay Leyda z newyorského Muzea moderniho uméni. Vztah filma

k Ejzenstejnovu ditu je samoziejmé zvladtni, nicméné vzhledem k tomu, 7e Ejzenstejn mél v dobé natageni

za sebou jiz skoro deset let filmarské zkuSenosti (a také vzhledem ke stavu umélecké kinematografie, pokud jde

o dostupny material, a k jejimu teoretickému vykladu ve 30. letech), je pravdépodobné, #e mél ze scénare

a z provizorni pfedstavy pfi natadeni o koneéném ,dile” - které nikdy nespatiil - lepsi predstavu, nez jakou

sl mohli utvotit fotografoveé Heliogratické mise. K plné dokumentaci Ejzenétejnova projektu viz Sergei Eisenstein
Upton Sinclair, The Making and Unmaking of ,Que Yiva Mexico*, Harry M. Geduid, Ronald Gottesman, ed.,
indiana University Press, Bloomington 1970.
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18 Viz Abigal Solomon-Godeau,
»A Photographer in Jerusatem,
1955: Auguste Salzmann

and His Times", October,

¢. 18, podzim 1981, s. 95.

V tomto svazku na s. 128-149.
Tato staf probira nékteré otazky
spojené s problematickym
chapénim Salzmannovych praci
Jjako ,zivotniho dila“.

20 Man Ray prosadil vydani &ty
Atgetovych snimki v La Révo-
lution surréaliste (tii v Gervnu
1926, jednoho v prosinci 1926).
Atgetovy prace zahrnovala vysta-
va ,Film und Foto¥, kiera se
konala roku 1929 ve Stuttgartu,
a byly tez zastoupeny ve sborniku
Foto-Auge, Wedekind Verlag,
Stuttgart 1929.



21 Maria Morris Hambourg,
John Szarkowski, The Work
of Atget: Volume |, Old France,
The Museum of Modern Art,
New York, a New York Graphic

Society, Boston 1981, s. 18-19.

Kazdé z téchto &teni je viak jen dil¢i. Podobaji se drobnym vzorkiim vyté-
zenym z ohromného geologického pole, kdy kazdy vykazuje pfitomnost jiné rudy.
Pfipominaji slona ohmatavaného slepcem. Provést kolaci deseti tisic exponatt je
naro¢né. Pokud ale mame Atgetovy prace povazovat za uméni a jeho za umél-
ce, musime tuto kolaci uskuteénit: musime dospét k zavéru, ze tu mame co ginit
s Zivotnim dilem. Ctyidiina vystava Atgetovych fotografii, kterou pod polemickym
nézvem ,Atget a uméni fotografie® uspofadalo newyorské Muzeum moderniho
umeni, raznym krokem spéje k Fegeni uvedeného probiému - vidy za piedpo-
kladu, Ze modelem, ktery zajisti jednotu pfisiudného archivu, je pojem umélco-
va Zivotniho dila. Vzdyt &im jinym by byl?

John Szarkowski v katalogu vystavy uznava, Ze z hlediska formalni invence je
Atgetovo dilo nesmirné kolisavé, a pfemysli nad pficinami:

Tuto zdanlivou nesoudrznost lze interpretovat mnoha zpusoby. Mazeme pfedpokladat, ze
Atgettv cil tkvél ve vyrobé okouzlujicich snimk(, které nas potési a rozrusi, a Ze v této
ambici ¢asto uspél, ale pravé tak Sasto selhal. Anebo mizeme pfedpokladat, Ze se do
fotografovani pustil jako novasek a postupné se diky pedagogickému pfinosu prace
naucil svého zviastniho a vzpurného média vyuzivat s Uspornosti a jistotou, takse jeho dilo
8 postupem let neustale nabiralo na kvalité. Anebo mdzeme konstatovat, Ze pracoval pro
sebe i pro druhé a Ze dilo, které uskuteénil pro sebe, je lepsi, protoze slouzilo narocnéjsi-
mu panovi. Anebo miizeme prohlasit, e Atgetovym cilem bylo podat vizualni objasnéni
nesmirné bohaté a slozité otazky - totiz ducha jeho viastni kultury - a e pfi sluzbé& tomu-
to cili byl ochoten pfijmout vysledky svych snah | tehdy, kdyz dosahly pouze Grovné
prostych zaznamd.

Myslim, Ze vechna tato zdtvodnéni jsou do jisté miry platna. Posledni je viak pro nas
zviadté zajimavé, nebot je cizl nasi predstavé o uméleckych ambicich. Jen obtizna se smifu-
jeme s myslenkou, ze by se umélec mohl ujmout role sluzebnika ideje v&tsi, nez je sam.
Vyrostli jsme v domnénce, &i piesnéji v pfedpokladu, ze neni vy$sf hodnoty, neZ je hodno-
ta tviiréiho jedince. Logicky disledek tohoto predpokladu zni, 2e umélcovu soustiedénou

pozornost si pfesné vzato zasluhuje jediné téma: jeho vlastni vnimavost.?'

Tento vahavy postup od béznych kategorii popisu estetické produkce - for-
malni spéch/formalni seihani, uGednictvi/ vyzralost, vefejna objednavka /osob-
ni vyjadreni ~ ke stanovisku, o némz Szarkowski pfiznava, ze je ,cizi nasi pred-
stavé o uméleckych ambicich”, totiz k pojeti dila ve sluzbach ,ideje vetsi”, nez je
sebevyjadreni, kritikovi zjevné &ini potize. Tésné pFedtim, neZ tuto Gvahovou linii
prerusi, se zamysli nad otazkou, pro¢ se Atget - nékdy po fadé let ~ vracel na
zachycena mista, aby fotograficky postihl napfiklad jiny aspekt budovy. Szarkow-
ského odpovéd stavi na protikladu formalniho Uspéchu a formalniho selhani a na
kategoriich umeéleckého zrani, které harmonicky ladi s pojmem zivotniho dila.
Vytrvalost, s niZ kritik dilo probira ve vztahu k tomuto estetickému modelu, vy~
chézi najevo v rozhodnuti nadale k nému pfistupovat prismatem stylového vyvo-
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je: ,Ranéjsi snimky ukazuji strom jako uceleny a oddéleny, jako piedmét na
kontrastnim pozadi, v centralnim umisténi viiéi ramu a osvétleny zepredu, zpoza
fotografova ramene. Na pozdéjsich snimcich je strom radikalné pretat ramem,
je umistén asymetricky a je zjevnéji ovlivnén vlastnostmi svétla, které na néj do-
pada.”* Odtud prameni ,elegicka* nalada nékterych pozdnich praci.

Celou problematiku umélecké intence a stylového vyvoje véak musime sSpo-
jit s onou ,ideou vétsi nez on sam*, které Atget snad slouzil. Pokud 10000 ob-
razk( predstavuje Atgetovo chapani této vétsi ideje, pak se z nich mizeme po-
ucit o Atgetovych estetickych intencich, nebot mezi obéma faktory - z nich? je-
den se nachazi uvnitfF umélce, druhy mimo néj - musi panovat vzajemny vztah.

Dlouho se véfilo, Ze chceme-li se zaroveh zmocnit této vétsi ideje i prcha-
vych intenci, které Atget pfi vyrobé svého archivu sledoval (,je obtizné uvést vy-
znamného umélce moderni doby,“ pise Szarkowski, ,jehoz Zivot a zaméry by nam
ziistaly tak dokonale skryty, jako tomu je u Eugéna Atgeta™), musime rozlustit
kéd poskytnuty Atgetovym &islovanim negativil. Kazdy ze souboru 10000 snim-
kil nese &islo. Cisla véak nenasleduji po sobé, nesouviseji s chronologickym pota-
dim a nékdy se jedno ¢&islo vyskytne dvakrat.?

Badatelé zaméFeni na vyzkum Atgetova Zivotniho dila chapali &islovani jako
klicovy kod k rozlusténi umélcovych intenci i smyslu celého dila. Koneéné a zce-
la definitivni feseni nadla Maria Morris Hambourgova, kterd v ném objevila syste-
matické odkazy ke katalogu topografickych namétt, rozdélenych do péti hlav-
nich fad a mnoha mensich sekundarnich fad a skupin.?* Nazvy jednotlivych sérii
a uskupeni - krajinné dokumenty, pitoreskni Pafiz, okoli mésta, stara Francie -
ukazuji, Ze onou vétsi, paradigmatickou ideou dila je myslenka souborného ob-
razu ducha francouzské kultury, jakoby v analogii k Balzacovym snaham v Lid-
ské komedii. Diky tomuto viidéimu tématu se Atgetova vize éleni kolem souboru
intenci, které jsou takfikajic socio-estetické: Atget se stava &elnim prikopni-
kem fotografické antropologie. Jednotici intenci dila Ize chapat jako soustavné
Usili zpodobnit okamzik kontaktu mezi ptirodou a kulturou, jak k tomu dochazi
v Juxtapozici bfedtanu, ktery se vine kolem okna statku, a zaclony v okné, jejiz
krajka schematicky zachycuije listy. Tato analyza, byt zajimava a dasto pronika-
va, je opét jen dil¢i. Touhu zachytit paradigma pfiroda / kultura Ize vysledovat jen
v malé ¢asti snimki; pak se vytraci jako stopa nepolapitelného zvitete a Atgetovy
zamery zUstavaji stejné némé a tajemné jako dfiv.

Zajimavé pfitom je, ze Muzeum moderniho uméni a Maria Morris Hambour-
gova drzi v rukou fedeni celé zahady, kli¢, ktery sice neposkytne piistup k sys-
tému Atgetovych estetickych intenci, avéak piiméje je zmizet. A uvedeny pfi-
néného klice.

Kddovaci systém, ktery Atget aplikoval na své snimky, vychazi z listkovych
kartoték knihoven a topografickych sbirek, pro které pracoval. Jeho témata jsou
¢asto standardizovand a vychazeji z diktatu etablovanych kategorii terénniho pro-
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22 Tamtéz, s. 21,

23 Prvni vydany rozbor tohoto
problému ho popisuje nasle-
dovné: ,Atgetiv systém Gislovani
je matouci. Jeho snimky nejsou
odislovany v jednoduchém serial-
nim systému, nybrz zmatedné.
Fotografie s nizkym ¢islem jsou
Sasto pozdéjsiho data nez
fotografie s vysokym &islem,

a v mnoha pripadech se isla
opakujl.” Viz Barbara Michaels,
»An Introduction to the Dating
and Organization of Eugéne
Atget's Photographs”, The Art
Bulletin, &. 61, zafi 1979, s. 461.

24 Marie Morris Hambourg,
Eugéne Atget, 1857-1927:

The Structure of the Work, nevy-
dand doktorska prace, Columbia
University, 1980.



Eugéne Atget, Sceaux, 1922

Eugéne Atget, Verriéres, 1922



25 Viz Charles Marville, Pho-
tographs of Paris 18521878,
The French Institute / Alliance
Frangaise, New York 1981,
Maria Morris Hambourgova

tu vydala staf ,,Charles Marville's
Old Paris".,

26 Michel Foucault, The Archaeo-

logy of Knowledge, piel. A. M.
Sheridan, Harper and Row,

New York 1976. Cesky: Archeolo-
gie védéni, prel. Cestmir Pelikan,
Herrmann & synové, Praha 2002.
s 311,

zkumu a historické dokumentace. Dlvod, pro¢ Atgetovy snimky ulic znepoko-
jivé piipominaji fotografie, které o pdl stoleti dfiv pofidil Marville, tkvi v tom, Ze oba
vychazeiji z téhoz dokumentarniho projektu.?® Katalog nepredstavuje ideu, nybrz
hlavné mathésis, organizacni systém. Nepodrobuje se intelektualni, ale ptede-
vs§im institucionalni analyze. Zda se byt jasné, ze Atgetovo dilo je odvozeno z ka-
talogu, na jehoz vzniku se nijak nepodilel a ve vztahu k némuz nema smysl mlu-
vit o autorstvi.

Obvyklé podminky autorstvi, které chce muzeum zachovat pfi zivoté, se pod
tihou tohoto zjisténi hrouti a pfivadéji nas k pomérné zneklidnujici uvaze. Mu-
zeum se snazilo vylustit kod Atgetova Cislovani negativll s cilem objevit estetic-
kého ducha. Misto ného objevili listkovy katalog.

Toto zjisténi nam poskytuje nové odpovédi na riizné vyse vznesené otazky,
napfiklad na problém, proc Atget nékteré naméty fotografoval po kusech, takze
mésice nebo dokonce cela léta déli snimek fasady od pohledu na vchod, okenni
pticky nebo umélecké kovani téhoz domu. Odpovéd podle véeho nespociva v pod-
minkach estetického Uspéchu &i selhani, nybrz v pozadavcich vznasenych kata-
logem a jeho kategorialnimi prostory.

Otocnou osou véech téchto pozorovani je otazka namétu. Slouzi Atgetovi
vchody a balkonova kovani jako naméty, které si zvolil pro vyrazové manifestace
vlastniho ja jakozto aktivniho subjektu, jenz premysli, vybira z moznosti, pfijima
zaméry a vytvari? Anebo to jsou jednoduse (a¢ na tom neni nic jednoduchého)
témata odvozena z katalogu, jemuz je sam Atget podroben? Jak vysokou cenu
jsme ochotni zaplatit historické jasnosti za to, abychom udrzeli prvni interpre-
taci a ubranili se druhé?

V8echny mé argumenty k opusténi esteticky odvozenych kategorii, jako je
autorstvi, zivotni dilo nebo Zanr (naptiklad krajinka), anebo pfinejmensim k je-
jich zasadni kritice, jsou samoziejmé pokusem uchovat pro ranou fotografii sta-
tus archivu a vyzvat k jeho archeologickému prozkoumani, jak o ném uvazuje a jak
ho provadi Michel Foucault. Pti popisu analyzy, jiz archeologie podrobuje archiv
s cilem predvést podminky jeho diskursivni formace, Foucault uvadi:

Pozitivity, které jsem se pokusil ustavit, nesméji byt chapany jako soubor uréeni kladenych
z vnéjsku na mysleni jednotlive ¢&i sidlicich v jejich nitru a jakoby pfedem; spis utvareji sou-
bor podminek, za jakych je praxe vykonavana, v souladu s nimiz tato praxe podnécuje
vypovédi, aste¢né nebo Upiné nové, a za jakych tudiz m(ize byt sama zménéna. Nejde ani
tak o meze kladené iniciativé subjektl, jako spi$ o pole, na némz se tato iniciativa artiku-
luje (aniz by pfitom vytvarela néjaké centrum), o pravidla, ktera ji uvadéji v ¢innost (aniz by
je v8ak ona sama vynalézala ¢i formulovala), o vztahy, o néZ se miize opirat (aniz by byla je-
jich koneénym vysledkem anebo bodem jejich konvergence. Chtél jsem spi$ ukazat diskur-
sivni praktiky v jejich komplexnosti a v jejich hutnosti; ukazat, ze mluvit znamena néco dé-

lat ~ délat néco jiného nez vyjadiovat, co si myslim.?®
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V soucasnosti na v8ech stranach probihaji snahy rozebrat fotograficky archiv -
tedy soubor praktik, instituci a vztah(, ke kterym fotografie 19. stoleti plivodné
patfila - a znovu ho sestavit na pldé kategorii, jez ustavilo uméni a jeho d&jiny.?
Pochopit, jaké pohnutky k tomu vedou, Ize snadno. Pochopit toleranci projevo-
vanou v0¢&i rozpordm, které takovy postup navozuje, je obtizngjsi.

(1982)
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27 Jedinou souvislou snahu
napadnout tento pfistup k déji-
nam fotografie zatim predstavuii
prace Allana Sekuly. Viz Allan Se-
kula, ,The Traffic in Photographs",
Art Journal, &, 41, jaro 1981,

s. 16-25, a ,The Instrumentat
Image: Steichen at War®, Artfo-
rum, &. 13, prosinec 1975.
Rozbor reorganizace archivu ve
snaze ochranit modernistické
hodnoty podava Douglas Crimp,
»The Museum’s Old/ The Library's
New Subject”, Parachute,

jaro 1981.




