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André Bazin
Ontologie fotografického obrazu

Psychoanalyza vytvarného uméni by meohla povazovat za zakladni fakt jeho
zrodu balzamovani. U zdrojd malifstvi i socharstvi by nasla , komplex” mumie.
V egyptském naboZenstvi, zcela zaméreném proti smrti, bytlo zachovani Zivota
zavislé na hmotném zachovani téla. Tim uspokojovalo jednu ze zasadnich po-
tfeb lidské psychologie: obranu proti éasu. Smrt je jen vitézstvim Gasu. Zacho-
vat uméle télesnou podobu bytosti znamena vyrvat tuto bytost z toku asu,
zachranit ji na bieh Zivota. Bylo pfirozené, Ze se tyto podoby zachranovaly i pfi-
mo v realité smrti, v smrti z kosti a masa. Prvni egyptskou sochou byla mumie
Sloveka, vylouzeného a ziuhlého v natronu. Jenomze pyramidy ani labyrint cho-
deb neposkytovaly dostateénou zaruku proti pfipadnému zneucténi hrobu, a pro-
to bylo nuiné zajistit se proti ndhodé jesté neédim navic, zmnozit vyhlidky na
uchovani. A tak se spolu s pSenici, aby meél mrivy co jist, kladly k sarkofagu téz
sodky z vypalené hliny, jakési nahradni mumie, kieré by zaujaly misto téla, kdy-
by bylo nahodou zniteno. A tak se v nabozenskych pramenech socharstvi obje-
vuje jeho prvofada funkce: zachranit bytost podobnosti. A za jiny aspekt téhoz
zaméru, chapaneho ve své aktivni modalité, |ze nesporné povazovat hlinéného
medvidka pokrytého Sipy v prehistorické jeskyni - darcdéjnou nahrazku, ztotoz-
flovanou se Zivou Selmou a podporujici zdar lovu.

Je samozieimé, ze soubéZny wvoj uméni a civilizace zbavil vytvarné umeéni
téchio magickych funkei (Ludvik XIV. se nedal balzamovat, nybrz se spokojil se
svym portrétem od Lebruna). Tuto nepotladitelnou potfebu zazehnavat ¢as véak
moh! vwwoj pouze sublimovat a pfizplisobovat logickému mysleni. Dnes jiz ne-
véfime na ontologickou totoZznost modelu a portrétu, ale pfipoustime, Ze portrét
ném pomahd rozpomenout se na model, tudiz jej zachranit pfed druhou - du-
Sevni smrti. Vyroba obrazll se dokonce oprostila od jakéhokoliv antropocen-
trického utilitarismu. UZ nejde o to, aby byl ¢lovék zachovan nazivu, nybrz obec-
néji o wivafen! idealniho svéta k obrazu skutedna, obdafeného svébytnym po-
zemskym osudem. ,Jak marnivé je malifstvi“ - pokud se pod nasim absurdnim
obdivem neodhati plvodni potfeba pfemoci ¢as trvalosti tvaru! Dé&jiny vytvarne-
ho uméni nejsou jen dé&jinami jeho estetiky, nybrz predevsim dé&jinami psycholo-
gie, tedy v podstaté déjiny podobnosti, nebo-cheete-li, realismu.

Jestlize situujeme fotografii a kinematografii do téchto sociologickych per-
spektiv, objasnime si tim zcela pfirozené velkou duchovni i technickou krizi mo-

derniho malifstvi, ktera zacala v poloviné minulého stoleti.
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1 Bylo by zajimavé sledovat

z tohoto hlediska soutézeni
fotografické reportaze, tenkrat
jesté v zadateich, s kreshou

v flustrovanych &asopisech

v letech 1890 a2 1910. Kresby
uspokejovaly piedeviim barckni
pottebu dajovosti (srov. Le Patit
Journal iffustré). Smysl pro
fotograficky dokument se
prosazoval jen pomalu,
MiZeme si ostatnd vdimnout,
Ze po dosafeni urlitého stupné
saturace dochdzi k ndvratu

k gdéiove krasbé typu Radar”.

2 Zejména komunisticka kritika,
misto aby piikladala takowy
vyznam rezlistickému projevu

v malifstvi, by snad méla nejprve
pfestat mluvit 0 malifstyi tak,

jak to bylo moiné v 18. stoletf,

pied nastupem fotografie a fitmu,

Asi na tom pfili$ nezalesi,

Ze Sovélsky svaz ma 3patné
malirstvi, jastlize ma dobry film:
Jejich Tintorettem je Ejizenste]n.
Naopak viak zaleZi na tom,
jestlize se nds Aragon snazi
pfesvédcCit, Ze jejich Tintorettem
je Repin,

André Malraux v &lanku ,Vzlet” napsal, ze film je pouze nejvyvinutéjsSim pro-
jevem wyitvarného realismu, jehoZ princip se objevil v renesanci a nasel svij kraj-
ni wraz v baroknim malifstvi®.

Je pravda, ze svétové malifstvi nastolilo rizné zplsoby rovnovahy mezi symbo-
lismem a realismem tvar(l, avdak v 15. stoleti se zadali zapadni malifi odvracet od
duchowni reality, vwjadfované svébytnymi prostfedky, jako od jediné a nejvyssi
snahy a jeji vyjadieni spojovali s vice &i méné ucelenym napodobovanim vnéj-
&fho svéta. Rozhodujici udalosti byl nesporné vynalez prvniho védeckého a v jis-
tém smyslu také jiz mechanického systému: perspektivy (da Vinciho camera ob-
scura pfedznamenéavala cameru obscuru Niépceovu}. To umélci umoznilo vytvofit
iluzi trojrozmérného prostoru, kde pfedméty mohly zaujimat totéZ misto jako v na-
Sem bezprostiednim vnimani. >

Od té chvile bylo malifstvi rozpolceno mezi dvoji Usili: jedno ryze estetické -
vyraz duchovnich realit, kde je model pFetvofen symbolismem tvarl - a druhé,
které neni ni¢im jinym neZ veskrze psychologickou touhou nahradit vnéjsi svét
jeho dvojnikem. Tato potieba iluze, rychle se zesilujici svym sebeuspokojovanim,
postupné pohltila wivarné uméni. Jelikoz v8ak perspektiva vyfesdila jen problém
tvar(Q, ale nikoliv problém pohybu, musel realismus docela pfirozené pokragovat
hledanim dé&jového projevu v jediném okamziku, jakési psychické &tvrté dimen-
ze schopné vdechnout Zivet do pokrouceng nehybnosti barokniho uméni.”

Velct umélei samozfejmé odjakziva dospivali k syntéze obou tendenci: za-
vedli v nich hierarchii, pfidem# zviadli realitu a roztavili ji do uméni. Zistava zde
viak fakt, & mame pFed sebou dva zasadné rozdilné jevy, které by objektivni
kritika méla dokazat od sebe odloudit, aby pochopila vyvoj obrazu. Od 16, sto-
leti potfeba iluze ustaviéné vnitfné utvaii malifstvi. Je to zcela dudevni potieba,
sama 0 sobé neesteticka, a jeji zdroj bychom mohli najit pouze v magické men-
talité; je to véak potfeba pasobiva, jejiz pfitazlivost hluboce porudila rovnovahu
ve vytvarném umeni.

Spor o realismus v uméni vypiyva z tohoto nedorozuméni, ze zaméngvani
estetiky za psychologii, ze zamé&novani skuteéného realismu, coz je potfeba vy-
jadiovat konkrétni a zarover podstatné ddleZity vyznam svéta, s pseudorealis-
mem, ktery klame pohled (& ducha) a spokojuje se s iluzi tvard.? Proto také
napfiklad stfedovéké uméni pedobnym konfliktem zfejmé netrpélo: bylo pfis-
né realistické a zaroven nanejvys spirituaini, takze neznalo toto drama, jez pak
odkryly technické moznosti. Dédiénym hfichem zapadniho malifstvi byla per-
spektiva.

Niépce a Lumiére byii spasiteli od tohoto dédiéného hfichu. Tim, Ze foto-
grafie znidila barok, osvobodila witvarné uméni od napodobovaci posedlosti.
Malifstvi se totiz vlastné marné snazilo poskytnout nam iluzi. Tato iluze sice
postadovala pro uméni, ale fotografie a kinematografie jsou objevy, jez uspoko-
juji posedlost po realismu s koneénou platnosti a svou samotnou podstatou. At
byt malif jakkoliv zruény, jeho dilo bylo vZdy podminéno nevyhnuteinym subjek-
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tivismem. Protoze existoval Zivy Clovék, byl obraz pochybny. A to do té miry, Ze
v pfechodu od barokniho malifstvi k fotografii nespocéivd podstatny jev v pou-
hém hmotném zdokonaleni (fotografie bude jesté dlouho mit zpozdéni za malif-
stvim v napodobovani barev), nybrz v psychologickém faktu: v naprostém uspo-
kojeni nasi chuti po iluzi prostfednictvim mechanické reprodukce, z niz je &lo-
vék vylouden. Reseni nebylo ve wsledku, nybrz ve zrodu.*

Proto je tedy konflikt stylu a podobnosti pomérné modernim jevem, jehoZ
stopy teméf nenajdeme pfed vynalezem citlivé desky. Je ziejmé, ze Chardinova
uchvacujici objektivita je néco zcela jiného nez objektivita fotografova. V 19. sto-
leti viastné zadala ta krize realismu, jejimz mytem je dnes Picasso a ktera uvadi
v pochybnost jak podminky tvarcvé existence wytvarného uméni, tak i jeho so-
ciclogické zaklady. Moderni malif, zprostény komplexu podobnosti, pfenecha-
va tento komplex lidu,* jenz se nyni pfiklani jednak k fotografii, jednak pouze
k takovému malirstvi,. jez o takovou podobnost usiluje.

Pavodnost fotografie ve vziahu k malifstvi tkvi tudiz v jeji zasadni objekti-
vité, A tak se plnym pravem skupiné cocek, jez tvofi fotografické oko nahrazu-
jici lidsky zrak, fika ,objektiv’. Poprvé se mezi vychozi objekt a jeho znazornéni
nestavi nic neZ jiny objekt. Poprvé se utvafi obraz vnéjsiho svéta automaticky
bez tvirdiho zasahu &lovéka, v duchu prisného determinismu. Fotografova
osobnost vstupuje do hry jen volbou, zaméfenim, pedagogikou jevu; jeho osob-
nost, at jakkoliv znatelna ve vysledném dile, se v ném nevyskytuje z tého? titulu
jako osobnost malifova. Vechny druhy uméni jsou zaloZeny na pfitomnosti
Glovéka; jenom ve fotografii je nam dopfanc jeho nepfitomnosti. Plsobi na nas
jako ,pfirodni” jev, jako kvétina nebo snéhova vliocka, jejichz krasa je neod-
lusitelna od jejich rostlinného & nerostného plvodu.

Tento automaticky zrod naprosto pfevratil psychologii obrazu. Objektivita
fotografie mu dava takovou vérohodnost, jakou nenajdeme v Zadném malif-
ském dile. Navzdory jakymkoli namitkam naseho kritického ducha musime uvé-
fit v existenci znazorfiovaného objektu, ktery je doopravdy zpfitomnén v ¢ase
i prostoru. Fotografie ma schopnost prenaset realitu z véci na jeji reprodukei.®
Velice vérna kresba nam toho o modelu sice mlze fict vice, ale nikdy nebude
mit, pfes veskery kriticky duch, iracionalni silu fotografie, ktera uchvacuje nasi
ddvéfivost.

A tak se malifstvi razem stava jen druhotfadou napodobovaci technikou,
nahrazkou reprodukénich postupl. Pouze objektiv nam poskytuje obraz objek-
tu schopny ,vyprostit" z hloubi naseho nevédomi onu potfebu nahradit objekt
nédim lepsim neZ priblizZnym obtiskem: je to objekt samotny, jenomze oprodtény
od doéasnych nahodilosti. | kdyzZ je obraz rozostreny, zkresleny, bezbarvy, bez
dokumentarni hodnoty, pfece jen stale svwm zrodem pochazi z ontologie mode-
lu; je to pfimo model. Odtud prameni plvab fotografii v rodinném albu. Tyto Se-
divé &i nahnédlé, pfizraéné, téméf nerozpoznatelné stiny, to jiz nejsou tradicni
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3 Bylo by pfesto namisté
prozkoumat psychologii
druheofadych wytvarnych 2anrd,
jake je odiévani posmrtnych
masek. V téchto zanrech se
rovnéf projevuje v reprodukci
uréitd automatiénost.

V temto smysly hychom mohli
povaiovat fotogralii za odlitek,
za obtisk pfedmétu
prostiednictvim svétia,

4 Je véak opravdu lid” jako
takovy u pramen rozlulky mezi
styler a podobnosti, 1é roziuky,
kterou dnes povaZujeme za
nespornou? Meprekryva se spife
s nastupem .burzcazniho
ducha", zrozenéhe souéasné

s primyslem a slouzfcine umél-
cum 19. stoleti jako kontrast -
toho ducha, jejz ize poznat podle
toho, Ze redukuje uméni na jeho
psychelogické kategerie? Pravé
tak ani fotografie neni historicky
bezprostfedni nasledovnici
barokniho malifstvi a Malraux
spravné poznamensava, e
fotogratie se zpodatku jen snaZila
«napodobovat uméni” tim, fe
prostoduse kopirovala obrazovy
styl. Nigpce a vétdina prikopnikd
fotografie se ostatné tymz
zplisobem snazili kopirovat rytiny.
Snili o tom, Ze by uméleckd dila
mohli izko obtisky vytvaret
neuméici. Byl to typicky

a zasadné& burzoazni zamér, ktery
ale jenom potvrzuje nadi tezi tim,
ze ji uvadi v jednoznadné
podobd, Bylo piirozend, ke
fotografovi se zpotatku jako vzor
nejvhodnéjéi pro napodebeni jevil
takovy umélecky piedmét, ktery
jiZz sam v jeho odich napodoboval
pfirodu, ,Jenomie 1épe”.

8Bylo zapotfebi uréité doby, nez
se fotograf stal sam umélcem

2 dospél k poznani, 2e mize
kopirovat pouze pfirodu,

5 Zde by bylo zapotfebi zminit

se o psychologii ostatkl

a Jpamatak®, kterd rovnéz
wychazeiji z pfeneseni reality, jez
mé plvad v komplexu mumie.
Poznamenejme alesporf, e svaté
platno turinské dospiva

k syntdze ostatku a fotografie.



6§ Pouzivdm terminu ,kategerie”
v tom smyslu, jaky mu prisuzuje
M. Gouhier ve své Knize

o divadle, kdyZ odlisuje
dramatické kategorie

od estetickych. Pravé tak jako
dramatické napéti neni jests
zérukou uméleckych hodnot,
ani dokonalost napodobeni neni
totoZnd s krasou; znamend pouze
surovinu, do niz se pak vryje
urnslacky fakt,

rodinné portréty, nybrz znepokojiva pfitomnost Zivotl zadrZenych v trvani, opro-
sténych od swych osudd nikoliv kouziem uméni, nybri zasluhou necitelného
mechanismu; fotografie totiz netvofi véénost jako uméni, nylwz balzamuje ¢as,
pouze jej zachranuje pred jeho vlastnim rozkladem.

Z tohoto pohledu nam pfipada kinematografie jake zavr§eni fotografické objek-
tivity v Gase. Film se jiz nespokojuje tim, Ze by pro nas uchovaval objekt zabale-
ny do jeho ckamziku jako hmyz z davnych dob uchovany v jantaru, nybrz vymafiu-
je barokni uméni z kfedovité strnulosti. Poprvé je obraz véci rovnéz obrazem je-
jich trvani, je nédim jako mumii zmény.

Kategorie® podobnosti, které definuji fotograficky obraz, stanovi také jeho
estetiku ve vztahu k malifstvi. Estetické schopnosti fotografie spodivaji v obje-
vovani skuteéna. Odraz na mokrém chodniku, gesto ditéte, nezaviselo na mné,
aby to v8echno bylo rozpoznano v tkani vnéjéiho svéta; jenom necitlivost ob-
jektivu, ktery oprostil objekt od navykid a pfedsudkd, od veskerého duSevniho
nanosu, jimz jej obalovalo moje vnimani, mohla ten odraz &i gesto pfibliZit v je-
ho neposkvrnéné podobé mé pozornosti, a tu_dii meému zalibeni. Na fotografii,
pfirozeném obrazu svéta, ktery nedokaZzeme &i nemlZeme vidét, pfiroda ko-
neéné &ini néco vic, neZ Ze by napodobovala uméni: napodobuje umélce.

Mize dokonce i pfedstihnout jeho tvaréi silu. Malifav esteticky svét je cizi
vikolnimu svétu. Ramec obkli¢uje podstatné a zédsadné odlidny mikrokosmos.
Existence fotografovaného objektu se naopak podili na existenci modelu jako
otisk prstu. Tim se skutetné pfipojuje k pfirodni tvorbé, misto aby tuto tvorbu
nahrazovala jinou.

To wytusil surrealismus, kdyz vytvarel svou wytvarnou teratologii za pomoci
Zelatiny citlivé desky. Pro surrealismus je totiZ esteticky zamér neadluditelny od
mechanické posobivosti obrazu na nage mySleni. Rozumové rozliSovani mezi
imaginarnem a redlnem se zacing odstranovat. Kazdy obraz musi byt pocitovan
jako cbjekt a kazdy objekt jako obraz. Fotografie tedy byla tou nejlepsi tech-
nikou pro surrealistickou tvorbu, jelikoZ buduje obraz podilejici se na pfirodé: je
to vlastné pravdiva halucinace. Dikaz opakem poskytuje pouzivani iluze reality
a (zkostliva péde o detaily v surrealistickém malifstvi.

Fotografie se tedy nesporné projevuje jako nejvyznamnéjsi udalost v déji-
nach wytvarného uméni. Poskytla vykoupeni a zaroven dovrSeni, umoznila za-
padnimu malifstvi zbavit se s koneénou platnosti realistické posedlosti a naijit
svou estetickou svebytnost. Impresionisticky ,realismus” se svymi védeckymi
alibi je protikladem iluze reality. Barva mohla ostatné pohliit tvar az tehdy, kdy
jiz nemeél napodobovaci vyznam. A kdyz se s Cézannem potom tvar znovu ujme
nadvlady na obrazovém platné, nedojde k tomu rozhodné v duchu iluzicnistické
geometrie perspektivy. Tim, Ze mechanicky obraz postavil proti malifstvi sou-
pefe, jenz sel za barokni podobnost a dosahl ztotoznéni s modelem, prinutil
malifstvi, aby i ono se proménifo v objekt.
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Nyni je jiz marné pascalovské zatracovani, protoZe fotografie nam dovoluje
obdivovat jednak ve svych plvodnich reprodukeich to, co by si nas zrak nebyl
dokazal oblibit, a jednak v malifstvi obdivovat ryzi objekt, jehcZ opravwnénim jiz
neni vztah k pfirode.

Jinak je film také feé.

{1960}
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