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Poznamka ttvodem

Tento pokus vychazi z hypotézy, ze v lidské kulture 1ze od
samého pocatku pozorovat dva zasadni mezniky. Prvni mutize
byt vyjadfen heslem ,vynalez linearniho pisma” a datovan
ptiblizné do poloviny druhého tisicileti pt. Kr., druhy, jehoz
jsme svédky, heslem ,vynalez technickych obrazi” Je mozné,
ze k podobnym meznikim doslo jiz dfive, ale ty nam unikly.

V této hypotéze je obsazeno podezieni, ze kultura - a s ni
lidsky zivot viibec - v dne$ni dobé zasadné méni svou strukturu.
Nas pokus bude usilovat o to, aby takové podezieni dolozil.

Protoze si chce uchovat hypoteticky charakter, upusti od
citat z praci, které se podobnymi tématy zabyvaly diive. Ze
stejného divodu nebude uvedena bibliografie. Misto ni je
ptipojen slovnicek pojmu zde uzivanych nebo zde obsazenych,
jejichz definice si v8ak necini narok na obecnou platnost,
nybrz se nabizeji jako pracovni hypotézy pro ty, kdo chtéji déle
rozvijet ivahy a zkoumani, které jsou zde formulovany.

Nebot takovy je zamér predlozeného eseje: Nikoli hajit
tezi, ale prispét ve filosofickém duchu k diskusi na téma
»fotografie”



Obraz

Obrazy jsou plochy, které maji vyznam. Poukazuji -
vétsinou - na néco v ¢asoprostoru ,tam venku’, co nam maji
jako abstrakce (jako zkratky ¢ty dimenzi ¢asoprostoru na
dvé dimenze plochy) ucinit predstavitelnym. Tuto specifickou
schopnost abstrahovat plochy z ¢asoprostoru a znovu je do
¢asoprostoru promitat nazvéme “imaginaci”.

Je predpokladem pro vytvareni a desifrovani obrazd. Jinak
feceno: Je schopnosti zakddovat jevy do dvojdimenzionalnich
symbolti a tyto symboly ¢ist.

Vyznam obrazti spocivd na povrchu. Clovék jej mize
postihnout jedinym pohledem - ale potom ztstane povrchnim.
Chce-li ¢lovék vyznam prohloubit, to znamena: chce-li
zrekonstruovat abstrahované dimenze, musi pohledu dovolit,
aby povrch bedlivé ohledal. Toto ohledavani povrchu obrazu
oznac¢ime jako ,,scanning”. Pohled pfi ném sleduje komplexni
cestu, kterajeutvarenajednakstrukturouobrazu, jednakintenci
pozorovatele. Vyznam obrazu, ktery se v pribéhu scanningu
odkryvd, je tedy syntézou dvou intenci: té, ktera se projevuje
vobraze, a té, ktera je vlastni divakovi. 2 toho vyplyva, ze obrazy
nejsou ,denotativni” (jednozna¢né) komplexy symbolt (jako
napf. ¢isla), nybrz ,konotativni” (mnohozna¢né) komplexy
symbolti: Nabizeji prostor pro interpretace.

Zatimco pohled ohledavajici obrazovou plochu zachycuje
jeden prvek po druhém, vytvari mezi nimi casové vztahy.
Mize se vracet k jiz vidénému prvku obrazu, a z ,predtim”
se stavd ,poté”: Cas rekonstruovany scanningem je ¢asem
vécéného navratu téhoz. Pohled vSak soucasné vytvari i zavazné
vztahy mezi prvky obrazu. Mize se k urcitému specifickému



obrazovému prvku opakované vracet a tak jej povysit na
nositele vyznamu obrazu. Tim vznikaji komplexy vyznamd,
v nichz jeden prvek propiij¢uje vyznam druhému a ziskava od
néj svij vlastni vyznam: Scanningem rekonstruovany prostor
je prostorem vzajemné proptj¢ovaného vyznamu.

Tento casoprostor, ktery je obraztim vlastni, neni ni¢im
jinym nez svétem magie, v némz se vSechno opakuje a v némz
ma vSe svij podil na jakési zavazné souvislosti celku. Takovy
svét se strukturalné odlisuje od historické linearnosti, v niz se
neopakuje nic a v niZ md vse své priciny a nasledky. Napriklad:
V historickém svété je vychod slunce pri¢inou kokrhani
kohoutt, v magickém svété vychod slunce znamend kokrhani
a kokrhani vychod slunce. Vyznam obrazi je magicky.

Dedifrujeme-li obrazy, nesmime pustit ze zfetele jejich
magicky charakter. Je tedy nespravné, chceme-li v obrazech
vidét ,zmrazené udalosti” SpiSe nahrazuji udalosti vécnou
konfiguraci a prevadéji je do vyjevii. Magickd moc obrazi
spociva v tom, Ze jsou plochami: jejich vnit¥ni dialektiku, jejich
vnit¥ni rozpornost musime vidét ve svétle této magie.

Obrazy prostfedkuji mezi svétem a ¢lovékem. Clovék
»eksistuje’, to znamend, Ze svét mu neni pristupny
bezprostfedné: maji mu jej zprostfedkovat obrazy. Kdykoliv
to ovSem cini, stavi se mezi svét a ¢lovéka. Maji byt mapami,
a stavaji se $panélskymi sténami: Misto aby svét predstavovaly,
zakryvaji ho, az ¢lovék nakonec zac¢ina zit ve funkci obrazd,
které sam vytvoril. Prestava obrazy desifrovat a misto toho je
nedesifrované promitd do svéta ,tam venku’, ¢imz se mu svét
stava souhrnem obrazti -kontextem vyjevii, vécnou konfiguraci.
Toto obraceni funkce obrazu nazvéme ,idolatrif”, a pozorujme
na dnesni dobé¢, jak probiha: VSudyptitomné technické obrazy



se chystaji nasi ,,skute¢nost” magicky prestrukturovat a obratit
ji v globalni obrazovy scénat. V podstaté tu jde o druh
,zapominani”. Clovék zapomin, Ze on sdém obrazy vytvotil,
aby se podle nich orientoval ve svété. Uz je nedokaze desifrovat,
a od tohoto okamziku zije ve funkci svych vlastnich obrazi:
Imaginace se zménila v halucinaci.

Zdase, ze uzjednou, nejpozdéji v prubéhu druhého tisicileti
pt. Kr., nabylo toto odcizeni ¢lovéka od jeho obrazii kritickych
dimenzi. Proto se nékteri lidé pokusili upamatovat na to,
jaky byl ptivodni zamér obrazt. Pokusili se obrazové clony
roztrhnout, aby si uvolnili cestu do svéta, ktery se nachazel za
nimi. Jejich metoda spocivala v tom, Ze vytrhavali obrazové
prvky (pixels) z povrchu a fadili je do radki: vynalezli linedrni
pismo. A tim prekodovali kruhovy ¢as magie v linearni cas
historie. To byl pocatek ,,déjinného védomi” a ,,déjin” v uz§im
slova smyslu. Od té doby bylo déjinné védomi zaméfeno proti
magickému védomi - konflikt, ktery je zfejmy jesté v odporu
k obraziim, jak jej zname u zidovskych proroku a feckych
filosofti (zejména u Platona).

Boj pisma proti obrazu, dé¢jinného védomi proti magii,
poznamenava celé déjiny. S psanim vstoupila do Zivota nova
schopnost, kterou lze nazvat ,,pojmovym myslenim” a kterd
spociva v tom, Ze z ploch abstrahuje linie, coz znamena: vytvari
a desifruje texty. Pojmové mysleni je abstraktnéjsi nez mysleni
imaginativni, nebot vylucuje z fenoménti véechny dimenze
s vyjimkou ptimek. Tak se ¢lovék vynalezem pisma vzdalil od
svéta jesté o dalsi krok. Texty neznamenaji svét, nybrz obrazy,
jejichz clonu trhaji. Desifrovat texty tedy neni ni¢im jinym nez
odkryvat obrazy, které jsou témito texty znaceny. Zamérem
textl je vysvétlit obrazy, zamérem pojmu je objasnit predstavy.
Texty jsou tudiz metakédem obraz.



Tim vyvstava otazka po vztahu mezi texty a obrazy. Je
to ustfedni otazka déjin. Ve stiedovéku se objevuje jako boj
krestanstvi, které je oddano textu, proti pohantim, ktefi uctivaji
obrazy; v novovéku jako boj textualni védy proti obrazovym
ideologiim. Boj je dialekticky. Tou mérou, jakou kiestanstvi
potiralo pohanstvi, si osvojovalo obrazy a stavalo se samo
pohanskym; a tou mérou, jakou véda potirala ideologie, si
osvojovalapredstavyastavalasesamaideologickou. Vysvétlenim
je toto: Texty sice vysvétluji obrazy, aby je vyvritily, ale obrazy
také ilustruji texty, aby je ucinily srozumitelnymi. Pojmové
mysleni sice analyzuje mysleni magické, aby je odstranilo
z cesty, ale magické mysleni se vsouva do pojmového, aby mu
proptij¢ilo vyznam. V tomto dialektickém procesu se pojmové
a imaginativni mysleni navzajem posiluje — to znamena:
Obrazy jsou stale pojmovéjsi, texty stdle imaginativnéjsi.
V dne$ni dobé nachazime nejvyssi pojmovost v konceptualnich
obrazech (napfiklad v pocitacovych obrazech) a nejvyssi
imaginaci ve védeckych textech. Tak, odzadu, se prevraci
hierarchie kodu. Texty, jez jsou ptivodné metakdédem obrazt,
mohou mit samy obrazy jako sviij metakdd.

To vSak neni vSechno. Samo pismo je pouhym
zprosttedkovanim - zcela jako obrazy - a podléha stejné
vniténi dialektice. Nenachazi se tim jen ve vnéj$im rozporu
k obraziim, ale je také rozpolceno vnitfnim rozporem. Je-li
zamérem pisma prostfedkovat mezi ¢lovékem a jeho obrazy,
miize obrazy také zakryt, misto aby je znazornilo, a vsunout
se mezi ¢lovéka a jeho obrazy. Stane-li se tak, pak neni ¢lovék
schopen desifrovat své texty a rekonstruovat v nich znacené
obrazy. Kdyz se vSak texty stanou nepredstavitelnymi, obrazové
neuchopitelnymi, pak ¢lovék Zije ve funkci svych texttl. Vznika



Htextolatrie”, kterd neni o nic méné halucinac¢ni neZ idolatrie.
Znamé priklady pro textolatrii, pro ,vérnost textu’, jsou
krestanstvi a marxismus. Texty jsou tu promitany do svéta
»tam venku” a ¢lovék svét zaziva, poznava a hodnoti ve funkci
téchto textu. Obzvlast ptisobivy priklad nepredstavitelnosti
textll nabizi dnes diskurs véd. Védecké universum (vyznam
téchto textil) nema byt prevadéno do predstav: Jestlize si clovék
pod nim néco predstavuje, desifroval je ,,$patné”; kdo si chce
kuptikladu predstavit néco pod rovnicemi teorie relativity,
nepochopil ji. Protoze vSak vSechny pojmy koneckoncii
znamenaji predstavy, je védecké, nepredstavitelné universum
»prazdnym” universem.

Textolatrie dosahla v 19. stoleti kritického stadia. Presné
vzato, skondily jim dé&jiny. Déjiny jsou vlastné postupnym
pfekodovanim obrazti v pojmy, postupnym vysvétlovanim
pfredstav, postupnym od-magi¢ténim, postupnym procesem
chapani. Stanou-li se vSak texty nepredstavitelnymi, pak uz
neni co vysvétlovat a dé&jiny jsou u konce.

V této krizi text byly vynalezeny technické obrazy: aby
ucinily texty opét predstavitelnymi, aby jim dodaly magicky
naboj - aby prekonaly krizi déjin.



Technicky obraz

Technicky obraz, je obraz vyrobeny pfistroji. A protoze
ptistroje jsou produkty uzitych védeckych textl, jedna se
u technickych obrazi o nepfimé vytvory védeckych textu.
To jim propujcuje, historicky a ontologicky vzato, postaveni,
kterym se lisi od tradi¢nich obrazt. Historicky tradi¢ni obrazy
predchéazeji texty o cela desetitisicileti a technické obrazy
prichdzeji po daleko pokrodilejsich textech. Ontologicky jsou
tradi¢ni obrazy abstrakcemi prvniho stupné, pokud abstrahuji
zkonkrétniho svéta, zatimco technické obrazy jsou abstrakcemi
tretiho stupné: abstrahuji z textt, které abstrahuji z tradi¢nich
obrazii, které zase abstrahuji z konkrétniho svéta. Historicky
jsou tradi¢ni obrazy predhistorické a technické obrazy ,post-
historické” (ve smyslu predchozi kapitoly). Ontologicky
znamenaji tradi¢ni obrazy fenomény, zatimco technické obrazy
znamenaji pojmy. DeSifrovat technické obrazy tedy obnasi
vy¢ist z nich toto jejich postaveni.

Degdifruji se obtizné ze zvlastniho diivodu. Jak se zda,
nemusi byt totiZ viibec desifrovany, nebot jejich vyznam se
zdanlivé automaticky zobrazuje na jejich povrchu - podobné
jako otisky prstti, u nichz je vyznam (prst) pri¢inou a obraz
(otisk) nasledkem. Svét znaceny technickymi obrazy se zda
byt jejich pri¢inou a ony samy poslednim ¢lankem kauzdlniho
fetézce, ktery je bez preruseni spojuje s jejich vyznamem: Svét
reflektuje slune¢ni a jiné paprsky, které jsou prostfednictvim
optickych, chemickych a mechanickych zatizeni zachycovany
na citlivych povrsich a jejichz vyslednici jsou technické obrazy,
to znamenad, Ze se zdanlivé nachazeji na téZe Grovni skute¢nosti
jako jejich vyznam. Co se na nich vidi, zdanlivé tedy ne-
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jsou symboly, které by se musely desifrovat, ale symptomy
svéta, jejichz prostfednictvim je mozné svét, byt i neptimo,
shlédnout.

Tento zdanlivé nesymbolicky, objektivni charakter
technickych obrazti vede divaka k tomu, Ze se na né nediva
jako na obrazy, ale jako na okna. Dtvétuje jim jako vlastnim
o¢im. A proto je také nekritizuje jako obrazy, nybrz jako
svétové nazory (pokud je viibec kritizuje). Jejich kritika neni
analyzou jejich vyroby, nybrz analyzou svéta. Tato nekriticnost
vici technickym obraziim se v situaci, kdy technické obrazy
vytlacuji texty, stava nebezpecnou.

Nebezpecnou proto, Ze ,,objektivita” technickych obrazu je
klam. Nebot nejsou - jako v§echny obrazy - pouze symbolické,
spise znazornuji jesté daleko abstraktnéjsi komplexy symbolt
nez tradi¢ni obrazy. Jsou metakody textd, a jako takové, jak
bude jesté tfeba ukdzat, neznamenaji svét ,tam venku’, ale
texty. Imaginace, ktera je vytvari, je schopnosti prekoédovat
pojmy z texti do obraziy; a kdyz je pozorujeme, vidime nové
zakddované pojmy svéta ,tam venku”.

Oproti tomu je snadné poznat symbolicky charakter
tradi¢nich obrazi, nebot meziné a jejich vyznam se stavi cloveék
(napriklad mali¥). Tento ¢lovék vypracovava obrazové symboly
»v hlave”, aby je potom $tétcem prenesl na plochu. Chceme-li
takové obrazy desifrovat, musime dekédovat kédovani, jez se
odehrélo ,,v hlavé” malifové. U technickych obrazi vsak neni
tato véc tak zfejma. Mezi né a jejich vyznam se sice také vklada
urcity faktor, totiz kamera a clovek, ktery ji obsluhuje (naptiklad
fotograf), ale neni z toho vidét, Ze by tento komplex ,,aparat/
operator” prerusil fetéz mezi obrazem a vyznamem. Naopak:
Zda se, ze vyznam do komplexu na jedné strané vstupuje
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(input), aby na druhé strané zase vystoupil (output), pricemz
sam prubéh, to, co se odehrava uvnitt komplexu, ztistava skryt.
Kédovani technickych obrazti probiha uvnitt cerné skrinky,
tzv. ,,black box”, a kazd4 kritika technickych obrazti musi tedy
smérovat k tomu, aby toto ,,uvniti” osvétlila. Dokud nemame
takovou kritiku k dispozici, ziistdvaime, pokud jde o technické
obrazy, analfabety.

Avsak prece jen néco o téchto obrazech miizeme fici:
Napiiklad Ze nejsou okny, nybrz obrazy, tedy plochami, které
vSechno prevadéji na vécnou konfiguraci; ze ptisobi magicky
jako vSechny obrazy; a Ze svadéji své adresaty, aby si tuto
nedesifrovanou magii promitali na svét ,,tam venku”. Magickou
fascinaci technickych obrazti 1ze pozorovat vsude: jak naplnuji
zivot magii, jak my ve funkci téchto obrazii prozivame,
poznavame, hodnotime a jedname. Proto je dilezité ptat se,
o jaky druh magie tu jde.

Je zjevné, Ze to sotva miize byt taZz magie jako u tradi¢nich
obrazt: Fascinace, ktera proudi z televizni obrazovky nebo
z filmového platna, je jind nez fascinace, kterou prozivame
pfed jeskynnimi malbami nebo pied freskami v etruskych
hrobech. Televize a kino jsou na jiné roviné existence nez
jeskyné a Etruskové. Stara magie je preddéjinna, je starsi nez
historické védomi, nova magie je ,,posthistoricka’, nasleduje po
historickém védomi. Nové kouzelnictvi nesméfuje k tomu, aby
zménilo svét ,,tam venku”, ale aby zménilo nase pojmy tykajici
se svéta. Je magii druhého stupné: je abstraktnim kejklifstvim.

Rozdil mezi starou a novou magii muze byt vyjadren takto:
Predhistoricka magie je ritualizaci modeltinazyvanych ,,mytus”,
soucasna magie je ritualizaci model@i nazyvanych ,program”
Myty jsou modely, které jsou predavany ustné a jejichz autor -
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»buzek” ¢i ,,Biih” - stoji mimo komunikacni proces. Programy
jsouoproti tomu modely, které jsou pfedavany pisemné a jejichz
autori - ,funkcionati” - stoji uvnitt komunika¢niho procesu
(pojmy ,,program” a ,,funkcionai” budou objasnény pozdéji).
Funkci technickych obrazuje magicky osvobodit jejich adresaty
od nutnosti pojmového mysleni tim, Ze historické védomi
nahrazuji magickym védomim druhého stupné a pojmovou
schopnost imaginaci druhého stupné. Pravé toto mame na
mysli, kdyZz tvrdime o technickych obrazech, Ze potlacuji
texty.

Texty byly vynalezeny ve druhém tisicileti pt. Kr., aby
odmagictély obrazy, i kdyz si toho jejich vyndlezci sotva byli
védomi; fotografie, jako prvni technicky obraz, byla vynalezena
v 19. stoleti, aby texty ucinila opét magickymi, i kdyz si toho
jeji vynalezci byli sotva védomi. Vynalez fotografie je pravé
tak rozhodujici historickou udalosti, jako byl vynalez pisma.
Pismem zacinaji déjiny v uz$im slova smyslu, a to jako boj
proti idolatrii. Fotografii zac¢ina ,posthistorie”, a to jako
boj proti textolatrii. Nebot takova byla situace v 19. stoleti:
Vynalez knihtisku a zavedeni vSeobecné povinné $kolni
dochazky zptisobily, Ze kazdy umél ¢ist. Vzniklo vSeobecné
déjinné védomi, a to ovladlo i ony spole¢enské vrstvy, které
predtim zily magicky - sedlaky. Ti se proletarizovali a zacali zit
historicky, k cemuz doslo diky levnym textim: Knihy, noviny,
letéaky i vSechny jiné druhy textd se staly lacinym zbozim.
V dtsledku toho vznikalo neméné laciné dé¢jinné védomli,
neméné laciné pojmové mysleni, coz koneckonct vedlo
k tomu, Ze se vyvoj rozdélil do dvou protikladnych linii: Na
jedné strané se tradi¢ni obrazy uchylovaly pred inflaci textd do
ghet, jako jsou muzea, salony a galerie, staly se hermetickymi
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(véeobecné nedesifrovatelnymi) a ztratily vliv na denni Zivot.
Na druhé strané vznikaly hermetické texty, které se orientovaly
na elitu specialistt, prevazné tedy texty védecké literatury, pro
kterou laciné pojmové mysleni nebylo kompetentni. Tak se
kultura rozstépila do tfi odvétvi: do odvétvi krasnych uméni,
jez bylo napdjeno tradi¢nimi, byt” i pojmové a technicky
obohacenymi obrazy; do odvétvi védy a techniky, jez cerpalo
z hermetickych textl; a do odvétvi Sirokych spolecenskych
vrstev, zasobovanych levnymi texty. Aby se zabranilo roztrzeni
kultury, byly vynalezeny technické obrazy - jako kéd, ktery mél
byt platny pro celou spole¢nost.

A sice v tom smyslu, ze by za prvé opét zavedly obrazy
do denniho Zivota; ze by za druhé ucinily predstavitelnymi
hermetické texty; a ze by za teti opét zviditelnily pod-prahovou
magii, ktera nadale ptisobila v levnych textech. Ze by (ve
smyslu obecnych hodnot) vytvoftily spole¢ného jmenovatele
pro uméni, védu a politiku, Ze by tedy byly soucasné ,krasné’,
~pravdivé” a ,dobré”, a Ze by tak, jako obecné platny kod,
prekonaly krizi kultury - uméni, védy a politiky.

Ve skute¢nosti vSak technické obrazy funguji jinak. Ne-
privadéji tradi¢ni obrazy zpét do denniho zivota, ale nahrazuji
je reprodukcemi, zaujimaji samy jejich misto, a ani hermetické
texty necini predstavitelnymi, jak bylo zamysleno, nybrz fal$uji
je, falduji je tim, ze védecké vypovédi a rovnice prevadéji na
vécné konfigurace, tedy na obrazy. A vibec nezviditelnuji
predhistorickou magii, podprahové obsazenou v levnych
textech, nybrz ji nahrazuji novym druhem magie, totiz
programovanou magii. Proto nemohou prevést kulturu na
spole¢ného jmenovatele, jak bylo zamysleno, nybrz naopak ji
rozmélnuji do amorfni masy. Nasledkem je masova kultura.
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Vysvétlit to 1ze takto: Technické obrazy jsou plochy, které
pusobi jako vodni piehrady. Tradi¢ni obrazy do nich vplyvaji
a stavaji se vécné reprodukovatelnymi: krouzi v nich (tfeba
formou plakati). Védecké texty do nich vplyvaji, jsou v nich
z tadka prekodovany do vécnych konfiguraci a ziskavaji
magicky charakter (tfeba ve formé modelu, které se pokouseji
ucinit predstavitelnou Einsteinovu rovnici). A levné texty,
tato zdplava novinovych ¢lankd, letakd, romanka atd. do nich
vplyvaji, a magie a ideologie, které jsou v nich obsazeny, se
proménuji v programovanou magii technickych obrazi (tfeba
ve formé fotoromdnti). Tak do sebe technické obrazy vstiebavaji
celé déjiny a vytvareji vécny koloto¢ spolecenské paméti.

Nic nemuze odolat této vstiebavajici sile technickych obrazi
- neni umélecké, védecké nebo politické aktivity, kterd by k nim
nesmérovala, neni kazdodenniho jednani, které by nechtélo
byt fotografovano, filmovano, nahravano na video. Nebot
vSechno chce zistat v paméti vé¢né a byt vé¢né opakovatelné.
Vsechno déni dnes sméfuje na obrazovku, na filmové platno,
na fotografii, aby se tak stalo vécnou konfiguraci. Tim vsak
zaroven kazdé kondni ztraci historicky charakter a stava
se magickym ritudlem a vé¢né opakovatelnym pohybem.
Universum technickych obrazi, tak jak se zacina kolem nas
rysovat, se predstavuje jako nepfeberné mnozstvi casii, ve
kterém bez ustani krouzi viechny ¢iny i vSechna utrpeni. Jak
se zda, jen pod timto apokalyptickym zornym uhlem ziskava
problém fotografie nalezité kontury.
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Fotoaparat

Technické obrazy jsou vyrabény aparaty ¢ili ptistroji. P¥itom
lze predpokladat, Ze vlastnosti charakteristické pro pristroje
jsou obsazeny - v jednoduché, embryonalni formé - také ve
fotoaparatu a daji se z ného vyvodit. Jako prototyp pristroju,
jez se staly tak vyznamnymi pro soucasnost a bezprostiedni
budoucnost, skyta fotoaparat vhodné vychodisko pro
celkovou analyzu aparatd - téch, které na jedné strané rostou
do bezmérnosti a pozvolna nam mizi ze zorného pole (kupt.
spravni aparaty), a téch, které se na druhé strané smrstuji do
mikroskopickych rozmérii a my je uz viibec nemutzeme uchopit
(kupt. ¢ipy elektronickych pristrojii). Ale nejprve je tieba blize
urcit pojem aparat, protoZze v soucasnem jazykovém uzu se
tento pojem chape riizneé.

Latinské slovo ,apparatus” je odvozeno od slovesa
»apparare, to znamena ,pripravovat” Vedle ného existuje
v latiné sloveso ,,praeparare’, jez také znamena ,,pfipravovat”.
Chceme-li vyjadtit rozdil mezi pfedponami ,,ap” a ,,prae”, mohli
bychom ,apparare” prelozit asi jako ,pfipravovat pro néco’,
zatimco ,praeparare” jako ,pfipravovat na néco”. Podle toho
by byl ,,aparat” véci, ktera je pfipravena a na néco tajné ¢iha,
a ,preparat” by byl véci, kterd je pfipravena a na néco trpné
¢eka. Fotoaparat ¢iha na fotografovani, pfimo si na né brousi
zuby. Tuto ,ptipravenost k ¢inu’, ktera je vlastni aparattim,
tuto jejich dravost je tfeba mit na paméti, chceme-li se pokusit
o etymologickou definici pojmu ,,aparat”

Avsak etymologie sama nestaci, aby definovala pojem. Je
treba ptat se, jaké je ontologické postaveni aparatii, jaka je
rovina jejich byti. Bezpochyby jsou aparaty vyrobené véci,

16



to znamena véci, jez byly ,praci vytvoreny” z ptirody, ktera
je dana. Souhrn takovych véci mizeme nazyvat ,kultura”
Ptistroje a aparaty jsou casti kultury, tudiz je mozno poznat
tuto kulturu podle nich. Slova ,,aparat” se sice také prilezitostné
pouziva pro prirodni jevy, naptiklad kdyz se mluvi o sluchovych
aparatech u zvirat. Ale takovy jazykovy tzus je metaforicky:
Rikdme timto orgdndm sluchové aparaty, protoze ,¢ihaji na
zvuky” - pouzivame tedy pojem z oblasti kultury pro prirodu;
kdyby v nasi kultute nebyly aparaty, nemohli bychom takovéto
organy tak nazyvat.

Zhruba muzeme rozlisit dva druhy predmétd kultury.
Jedny jsou vhodné ke spottebé (spottebni zbozi”), druhé jsou
vhodné pro vyrobu spotfebniho zbozi (nastroje). Obéma je
spole¢né to, Ze jsou ,vhodné”: Jsou ,hodnotné’, jsou takové,
jaké maji byt, to znamena, Ze byly vyrobeny zamérné. To je
rozdil mezi pfirodnimi a kulturnimi védami: kulturni védy
hledaji zaméry skryvajici se za vécmi. Neptaji se jen ,,proc’, ale
také ,k ¢emu’, a pfimérené hledaji zamér i za fotoaparatem.
Podle tohoto kritéria je fotoaparat ndstroj, jehoz zamérem
je vyrabét fotografie. Ale jakmile definujeme aparaty jako
nastroje, vznikaji pochybnosti. Je snad fotografie spotfebni
zbozi jako bota nebo jablko? A je proto fotoaparat nastrojem
jako jehla nebo nizky?

Nastroje v obvyklém smyslu vytrhavaji predméty
z ptirody, aby z nich praci vytvorily to, co ¢lovék potiebuje.
Pfitom proménuji tvar téchto predmétt: Vtiskuji jim novou,
zamérnou formu. Nastroje vyrobou ,informuji”: Predmét
ziskdva neptirozenou, nepravdépodobnou formu, stava se
kulturnim. Toto vyrdbéni a informovani predmétt prirody se
nazyva ,prace” a jeji vysledek se nazyva ,dilo”. Néktera dila,
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jako jablka, jsou sice vyrabéna, ale sotva byla informovéna,
jina, jako boty, jsou silné informovana, maji formu, ktera je
pro zviteci pokozku (kizi ¢ili usen) prapodivna. Nuzky, jez
vyrabéji (¢esou) jablka, jsou nastroje, které informuji malo,
jehly, jez vyrabéji boty, jsou nastroje, které informuji silné. - Je
tedy fotoaparat cosi jako jehla, kdyz prece fotografie obsahuji
informace?

V béiném slova smyslu jsou nastroje prodlouzenim
lidskych organii: prodlouzené zuby, prsty, ruce, paze, nohy.
Protoze prodluzuji, sahaji dale do pfirody a vytrhavaji z ni
predméty silnéji a rychleji nez pouhé télo. Simuluji organ,
ktery prodluzuji: $ip simuluje prst, kladivo pést, motyka palec
u nohy. Jsou ,empirické”. Ale s pfichodem priamyslové revoluce
se nastroje uz neomezovaly jen na empirickou simulaci, nybrz
vyuzily védeckych teorii: Staly se ,technickymi”. Tim se staly
mocnéj$imi, vétsimi a drazsimi, jejich vyrobky se zlevnily
a zmnohonasobily, a fikdme jim od té doby ,.stroje”. - Je tedy
fotoaparat strojem, protoze se zda, ze simuluje oko, a protoze
vyuziva teorie optiky? Tedy ,,stroj na vidéni?”

Kdyz se néstroje v bézném slova smyslu staly stroji, zvratil
se jejich vztah k ¢lovéku. Pred pramyslovou revoluci byl ¢lovék
obklopen nastroji, po ni byl stroj obklopen lidmi. Pfed ni byl
nastroj variabilni veli¢inou a ¢lovék konstantou, po ni se stal
¢lovek variabilni veli¢inou a stroj konstantou. Pred ni ptisobil
nastroj jako funkce ¢lovéka, po ni ¢lovek jako funkce stroje.
Plati to také pro fotoaparat jakozto stroj?

Velikost a vysoka cena stroji zpusobily, Ze je mohli vlastnit
pouze kapitalisté. Vétsina lidi pracovala jako funkce stroji:
byli to délnici, proletari. Lidstvo se rozdélilo na dvé tridy,
na tfidu vlastnikd stroji, k jejimuz uzitku stroje pracovaly,
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a na tfidu délnika ¢i proletard, ktefi pracovali na strojich
ve funkci tohoto uzitku. - Plati to ted také pro fotoaparat, je
snad fotograf proletafem a vlastni jeho fotoaparat snad jakysi
fotokapitalista?

Vsechny tyto otazky, prestoze to jsou ,dobré otazky”,
nepostihuji, jak se zda, to, co je na aparatech podstatné.
Jistéze: Aparaty a pristroje informuji. JistéZe: Aparaty
a pristroje simuluji technicky organy. Jistéze: Lidé funguji
ve funkci aparatd a pristrojii. JistéZe: Za aparaty a pristroji
jsou skryty zaméry a zajmy. Ale to neni na nich rozhodujici.
Vsechny tyto otazky ztraceji ze zfetele to, co je podstatné,
protoze pochdzeji z primyslového komplexu. Pristroje ale,
jakkoli jsou vysledky primyslu, odkazuji z prtimyslového
komplexu k postindustrialni spole¢nosti. Proto uz nejsou
otazky primyslového razeni (jako naptiklad marxistické) pro
ptistroje kompetentni a mijeji se cile. Musime sdhnout po
novych kategoriich, abychom se dostali pfistrojim na kloub
a mohli je definovat.

Zakladni kategorii industridlni spole¢nosti je prace:
Nastroje a stroje vykonavaji praci tim, ze vytrhavaji predméty
z prirody a informuji je, to znamena: méni svét. Ale aparaty
nevykonavaji praci v tomto smyslu. Jejich zdmérem neni
zménit svét, ale zménit vyznam svéta. Jejich zamér je
symbolicky. Fotograf nepracuje v industrialnim smyslu, a je
beznadéjné chtit ho nazyvat délnikem ¢i proletafem. Protoze
vétsina lidi dnes pracuje u aparatii a v aparatech, je zbyte¢né
mluvit o proletariatu. Je tedy tfeba zménit pojeti kategorii nasi
kulturni kritiky.

Fotograf sice nepracuje, ale cosi prece déla: Vytvari,
manipuluje a shromazduje symboly. Vzdycky existovali
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lidé, ktefi néco takového délali: spisovatelé, maliti, hudebni
skladatelé, ucetni, spravci. Tito lidé pritom vyrabéli pfedméty:
knihy, obrazy, partitury, bilance, plany - predméty, které se
nespotiebovavaly, ale slouzily jako nosice informaci: Byly
¢teny, prohlizeny, hrany, zahrnuty do uctu, pouzivany jako
podklad pro rozhodovani. Nebyly uc¢elem, nybrz prostiedkem.
V soucasné dobé prevzaly tento druh ¢innosti ptistroje. Tim se
stavaji takto vyrobené informacéni predméty stale G¢innéj$imi
a dbsaznéj$imi, a mohou vSechnu tradi¢né chapanou
praci programovat a kontrolovat. Proto je dnes vétsina lidi
zaméstnana u aparatl nebo v aparatech, které praci programuyji
i kontroluji. Pfed vynalezem aparatt se na tento druh ¢innosti
pohlizelo jako na ,sluzbu’, na ,terciarni’, na ,dusevni praci’,
kratce jako na okrajovy jev, zatimco v soucasné dobé stoji
v centru. Proto by se mélo ptianalyzach kultury misto kategorie
»prace” pouzivat kategorie ,,informace”

Divame-li se na fotoaparat (a na pfistroj obecné) v tomto
smyslu, poznavame, ze vyrabi symboly: symbolické plochy,
tak jak mu bylo urditym zptisobem predepsano. Fotoaparat
je naprogramovan, aby vyrabél fotografie, a kazda fotografie
je uskute¢nénim jedné z moznosti obsazenych v programu
aparatu. Pocet téchto moznosti je veliky, ale presto konecny:
Je to pocet vSech fotografii, které mohou byt pofizeny jednim
aparatem. Je sice mozné, jako teze, porizovat jednu fotografii
neustale stejnym nebo velice podobnym zptsobem, ale to je pro
fotografovani nezajimavé. Takové obrazy jsou ,redundantni’
Neptinaseji novou informaci a jsou zbyte¢né. V nasledujicim
textu se k redundantnim fotografiim nebude prihlizet, ¢imz
se pojem ,fotografovani” omezi na vytvareni informativnich
obrazii. Tim ovsem odpadne z ramce tohoto zkoumani nejveétsi
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¢ast veskerého ,,focent”

S kazdou (informativni) fotografii se stava fotograficky
program o jednu moznost chudsi, zatimco fotografické
universum se stavd o jednu realizaci bohatsi. Fotograf se snazi
vycerpat fotograficky program tim. Zze uskute¢nuje vSechny
jeho moznosti. Ale tento program je bohaty a neprehledny.
Fotograf se tedy snazi vypatrat moznosti, jez jsou v ném jesté
neobjeveny: Manipuluje s aparatem, ota¢i ho sem a tam, diva
se do néj a skrze n¢j. Kdyz se diva do svéta skrze aparat, pak to
necini proto, Ze ho svét zajima, ale protoze hleda nové moznosti,
jak vytvorit informace a zhodnotit fotograficky program. Jeho
zéjem se soustfeduje na pristroj, svét mu je jen zaminkou, aby
mohl realizovat moznosti pristroje. Zkratka: Nepracuje, nechce
zménit svét, ale hleda informace.

Takovou ¢innost lze srovnat s hrou v $achy. Také $achista
hleda nové moznosti v $achovém programu, nové tahy. Stejné
jako on hraje figurkami, tak si fotograf hraje s aparatem.
Fotograficky aparat neni nastroj, nybrz hracka, a fotograf
neni délnik, ale hrac: neni ,homo faber”, ale ,homo ludens”
Fotograf si v§ak nehraje s hrackou, on hraje proti hracce. Leze
do aparatu, aby objevil jeho skryté moznosti. Na rozdil od
femeslnika obklopeného nastroji a délnika stojictho u stroje
je fotograf uvnitf aparatu a je s nim nerozlu¢né spjat. To je
nova funkce, v niz ¢lovék neni ani konstantou, ani variabilni
veli¢inou, ale v niz splyva s aparatem v jednotu. Proto je na
misté nazyvat fotografa funkcionarem.

Program aparatu musibytbohaty, jinak by hra brzy skon¢ila.
Jeho moznosti musi prekrac¢ovat funkcionafovu schopnost je
vycerpat, to znamena, Ze kompetence aparatu musi byt vétsi
nez kompetence jeho funkcionait. Jeden fotograf nemuze
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nikdy docela poznat spravné naprogramovany fotoaparat,
a nemohou to ucinit ani vSichni fotografové. Fotoaparat je
black box.

A pravé cernota tohoto black boxu je pro fotografa
motivem, pro¢ fotografuje. Ztraci se sice uvnitt aparatu, kdyz
hleda moznosti, ale presto muze cernou skfinku ovladat. Nebot
vi, jak ma aparat nakrmit (znd input skfinky), a pravé tak vi,
jak ho mutize ptimét, aby chrlil fotografie (zna output skrinky).
Proto aparat déla to, co fotograf od néj chce, ackoliv fotograf
nevi, co se déje uvnitf aparatu. Pravé to je charakteristické pro
vSechno aparatni fungovani: Funkcionai ovladd aparat tim,
ze kontroluje jeho vnéjsek (input a output), a je jim ovladan,
protoZe nemtize poznat jeho vnitfek. Jinak fe¢eno: Funkcionari
ovladaji hru, pro niz nemohou byt kompetentni. Kafka.

Jak se jesté ukaze, programy aparatii se skladaji ze symboli.
Fungovat potom znamena hrat si se symboly a kombinovat
je. Jako ilustraci je mozno uvést anachronicky priklad: Na
spisovatele mtizeme pohlizet jako na funkcionare aparatu
sjazyka’, jako na funkciondre, ktery si hraje se symboly
obsazenymi v jazykovém programu - se slovy - a to tak, Ze
je kombinuje. Jeho zamérem je vycerpat jazykovy program
a obohatit universum jazyka, jakym je literatura. Priklad je
anachronicky, protoze jazyk neni aparat, nebyl vyroben jako
simulace télesného organu a ptijeho vyrobé se také nevychazelo
z teorii néjakych véd. Presto se dnes jazyk muze stat aparatem:
~Word processor” mutize nahradit spisovatele. Spisovatel, kdyz
si hraje se slovy, informuje stranky - vtiskuje jim pismena - coz
muze ¢initi word processor, a prestoze se to déje ,,automaticky’,
to znamena ndhodné, miize s dlouhodobym vyhledem vyrobit
tytéz informace jako spisovatel.
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Ale existuji aparaty, které dokazi docela jiné hry. Zatimco
spisovatelé a word processors informuji staticky (symboly, jez
tisknou na stranky, znamenaji konvencionalizované hlasky),
jsou také aparaty, které informuji dynamicky: Symboly, jez
vtiskuji pfedmétiim, znamenaji specifické pohyby (napriklad
pracovni pohyby), a takto informované predméty desifruji tyto
symboly a pohybuji se podle programu. Takovéto ,,inteligentni
nastroje” nahrazuji lidskou praci a emancipuji ¢lovéka od
pracovni nutnosti: Od toho okamziku je ¢lovék svobodny
k tomu, aby si hral.

Robotizaci prace a osvobozeni ¢lovéka ke hte ilustruje
fotoaparat. Je inteligentnim nastrojem, nebot vyrabi obrazy
automaticky. Fotograf se uz nemusi, jako malif, koncentrovat
na $tétec, ale mtiZe se plné vénovat hie s kamerou. Prace, kterou
ma vykonat, otisknuti obrazu na plochu, se déje automaticky:
Aparat jako nastroj je tim padem ,vytizen’, ¢lovék se zabyva
aparatem uz jen jako hrackou.

Ve fotoaparatu jsou tedy dva programy, které se navzajem
prolinaji: Jeden vede aparat k tomu, aby automaticky délal
obrazy, druhy dovoluje fotografovi, aby si hral. Za nimi jsou
jesté dal$i programy - program fotografického priimyslu,
ktery fotoapardt programoval; program pramyslového
celku, ktery programoval fotograficky primysl; program
socioekonomického aparatu, ktery programoval pramyslovy
celek; a tak dale. Ptirozené, ,posledni” program néjakého
»posledniho” aparatu nemuiZe existovat, nebot kazdy program
vyZaduje metaprogram, z néhoz je programovan. Programova
hierarchie je smérem vzhtiru otevfena.

Kazdy program funguje ve funkci n¢jakého metaprogramu,
a programatoii jakéhokoli programu jsou funkcionafi tohoto
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metaprogramu. TudiZ nemtiZe existovat zadny vlastnik aparatt
v tom smyslu, Ze by lidé programovali aparaty pro své vlastni,
soukromé ucely. Nebot aparaty nejsou stroje. Fotoaparat
funguje pro fotograficky prtimysl, ten funguje pro primyslovy
celek, a ten opét pro socioekonomicky aparat, a tak dale.
Ptat se tedy na vlastnika pfistroje nema smysl. Neni otazkou,
kdo ho vlastni, ale kdo téZi z jeho programu. A navic - chtit
vlastnit aparat jako pfedmét nema prili§ smysl i z nasledujiciho
davodu:

Mnohé aparaty jsou tvrdé predméty: Fotoaparat je z kovu
skla, umélé hmoty atd. AvSak neni to tato tvrdost, ktera aparaty
¢inizpasobilymi ke hrani, neni to dfevo §achovnice a Sachovych
figur, které umoznuje hrani, ale jsou to pravidla hry, sachovy
program. Co ¢lovek zaplati, kdyz si kupuje fotoaparat, neni ani
tak kov nebo plast, nybrz program, nebot teprve ten ¢ini aparat
schopnym vyrabét obrazy - tak jako se obecné to, co je na
aparatech tvrdé, tzv. hardware’, neustale zleviuje, a to, co je na
nich mékké, tzv. ,,software”, neustale zdrazuje. Z aparatt, které
jsou nejmék¢i, napriklad z politickych aparatt, lze vy¢ist, co je
charakteristické pro celou postindustridlni spole¢nost: Nikoli
ten, kdo vlastni tvrdy pfedmét, disponuje hodnotou, nybrz
ten, kdo kontroluje jeho mékky program. Hodnotny je mékky
symbol, nikoli tvrdy predmét: prehodnoceni v§ech hodnot.

Moc presla z vlastnika predméti na programatora
a operatora. Hra se symboly se stala hrou o moc -
hierarchickou mocenskou hrou: Fotograt ma moc nad divaky
svych fotografii, programuje jejich postoj; a aparat ma moc
nad fotografem, programuje jeho gesta. Toto obraceni moci
od vécného k symbolickému je vystiznym znakem toho, co
nazyvame ,informac¢ni spole¢nosti” a ,postindustrialnim
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imperialismem” Viz Japonsko: Nema ani suroviny, ani energii
- jeho moc spociva v programovani, v ,data processing’,
v informacich, v symbolech.

Tyto tvahy dovoluji, abychom se kone¢né pokusili
o nasledujici definici pojmu ,aparat”: Aparat je komplexni
hracka, hracka tak komplexni, Ze ti, ktefi si s ni hraji, ji
nemohou prohlédnout; jeho hra sestava z kombinaci symboli
obsazenych v jeho programu, pfi¢emz tento program mu byl
dodan metaprogramem, a vysledkem hry jsou dalsi programy:
zatimco plné automatizované aparaty se mohou obejit bez
lidského zasahu, pottebuji mnohé aparaty ¢lovéka jako hrace
a funkcionare.

Aparaty byly vynalezeny, aby simulovaly specifické
myslenkové procesy. Teprve dnes (po vynalezu pocitacti) a jako
by dodate¢né se ukazuje, o jaky druh myslenkovych procest
u v8ech aparatt jde. Totiz o mysleni vyjadfujici se v ¢islech.
Vsechny aparaty (a nikoli teprve pocitace) jsou pocitaci stroje
a v tomto smyslu ,umélé inteligence”, a to plati i pro kameru,
prestoze jeji vynalezci tuto vlastnost uvazit nemohli. Ve vsech
aparatech (a tedy uz i vkamete) dominuje mysleni v ¢islech nad
myslenim linedrnim, historickym. Tendence podfidit mysleni
v pismenech mysleni v ¢islech je od Descarta ¢asti védeckého
diskursu; jedna se tu totiZ o to, ptipodobnit mysleni Descartové
»rozprostranéné véci’, jejimiz prvky jsou body. Pro takovou
»adekvaci myslici véci s rozprostranénou véci” jsou vhodna
pouze Cisla. Nejpozdéji od Descarta (a pravdépodobné jiz od
Cusana) se védecky diskurs priklani k prekdédovani mysleni
v Cisla, ale teprve u kamery se stava tato tendence pfimo
hmatatelnou: Kamera (jako vSechny aparaty, které prisly po
ni) je kalkulatorni mysleni ztuhlé v hardware. Odtud kvantova
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(kalkulatorni) struktura vSech pohybu a funkci aparatu.
Zkratka: Aparaty jsou black boxes, které simuluji mysleni
ve smyslu kombina¢ni hry s ¢iselnymi symboly a pritom toto
mysleni tak mechanizuji, Ze se v budoucnosti stanou lidé pro
né stale méné kompetentnimi, a mysleni budou muset stéle
vice prenechdvat aparatiim. Aparaty jsou védecké black boxes,
které tento zptisob mysleni vykonavaji 1épe nez lidé, protoze si
uméji s ¢iselnymi symboly hrat 1épe (rychleji a bezchybnéji).
Dokonce i aparaty, které nejsou plné automatizované (ty, které
pottebuji ¢lovéka jako hrace a funkcionare), si hraji a funguji
lépe nez lidé, jejichz pomoc maji zapotiebi. Z toho je tfeba
vychazet pti kazdém uvazovani o fotografickém gestu.
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Gesto fotografovani

Pozorujeme-li pohyby ¢lovéka vybaveného fotoaparatem
(ptipadné pohyby fotoaparatu vybaveného ¢lovékem) ziskame
dojem ¢ihdni: Je to prastaré lovecké gesto paleolitického lovce
v tundre. Fotograf v§ak nepronasleduje svou zvéf v otevienych
travnatych prostorach, nybrz v houstinach kulturnich objektd,
a stezky, po nichz se plizi, jsou vytvafeny touto umélou
divoc¢inou. Na fotografickém gestu lze vidét, jak kultura,
kulturni podminénost klade odpor, coz mtzeme, podle teze,
vycist z fotografie.

Fotograficka houstina se sklada z kulturnich predméti,
to znamend z predméti, které tam byly “zamérné postaveny”
Kazdy z téchto predmétii brani fotografovi v pohledu na jeho
zvet. Plizi se mezi nimi, aby se vyhnul zaméru ktery je v nich
skryt. Chce se emancipovat od své kulturni podminénosti,
chce svou zvéf bezpodmineéné lapit. Proto probihaji
fotografické stezky v houstinach zapadni kultury jinak nez
v houstinach Japonska nebo v houstinach néjaké nerozvinuté
zemé. Podle teze se tudiz kulturni podminénost projevuje
ve fotografii do jisté miry ,negativn¢’, jako odpor, jemuz
se fotograf vyhnul. Fotografickd kritika by méla umét tuto
kulturni podminénost z fotografie rekonstruovat - a to nejen
v ptipadé dokumentdrnich a reportaznich fotografii, u nichz je
pravé kulturni podminénost onou zvéti, které ma byt lapeno.
Nebot struktura kulturni podminénosti je zachycena v aktu
fotografovani, nikoli v jeho objektu.

Takové deSifrovani kulturni podminénosti fotografa je
v§ak témér nemozné. Nebot to, co se objevuje ve fotografii,
jsou kategorie fotoaparatu, které jako sit zahaluji kulturni
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podminénost a umoznuji prohlédnout jen oky sité.

To je charakteristické pro vSechno fungovani: Kategorie
aparatu sedaji na kulturni podminénost a filtruji ji. Jednotlivé
kulturni podminky tak ustupuji do pozadi: Nasledkem
je zglajchsaltovana masova kultura aparatl; na Zapadé,
v Japonsku, v nerozvinutych zemich - vSude je vSechno
vnimano siti stejnych kategorii. Kantovi se nelze vyhnout.
Kategorie fotoaparatu jsou zaneseny na jeho vnéjsi strané a lze
tam s nimi manipulovat, to znamena pokud aparat neni plné
automatizovan. Jsou to kategorie fotografického casoprostoru.
Nejsou ani newtonovské, ani einsteinovské, ale déli casoprostor
v pasma, pomérné ztetelné od sebe oddélend. VSechna tato
¢asoprostorova pasma znamenaji odstupy od zvére, ktera ma
byt lapena, vyhledy na ,,fotograficky objekt”, ktery stoji v centru
¢asoprostoru. Asi takto: jedno prostorové pasmo pro velmi
blizky, jedno pro blizky, jedno pro stfedni, jedno pro velmi
daleky vyhled; jedno prostorové pasmo pro ptaci, jedno pro
zabi perspektivu, jedno pro perspektivu malého ditéte; jedno
pro upteny pohled s archaicky otevienyma ocima, jedno pro
postranni posilhavani. Nebo takto: jedno ¢asové pasmo (délka
expozice) pro bleskurychly pohled, jedno proletmé pohlédnuti,
jedno pro klidné divani, jedno pro hloubavé nazirani. - V tomto
¢asoprostoru se pohybuje fotografické gesto.

Ptilovu stridd fotograf jednu formu ¢asoprostoru s druhou,
pri¢emz kombinatoricky sladuje prostorové a ¢asové kategorie.
Jeho plizeni je kombinacni hra s kategoriemi aparatu,
a strukturu této hry - nikoli bezprosttedné strukturu kulturni
podminénosti samé - miizeme vycist z fotografie.

Fotograf si zvoli jednu kombinaci kategorii, nastavi aparat
napiiklad tak, aby mohl svou zvéf slozit bo¢nim, zdola
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pfrichazejicim bleskem. Vypadd to, jako by fotograf mohl
svobodné volit, jako by kamera byla poslu$na jeho zaméru.
Ale volba zistava omezena na kategorie aparatu, a svoboda
fotografa zUstavd naprogramovanou svobodou. Zatimco
aparat funguje ve funkci zdméru fotografa, funguje sam tento
zamér ve funkci programu aparatu. Samoziejmé, fotograf mtize
vynalézat nové kategorie. Ale potom skoci z fotografického
gesta do metaprogramu fotografického primyslu nebo
vlastniho vyrobku, odkud se aparaty programuji. Jinak feceno:
Ve fotografickém gestu déla aparit, co chce fotograf, a fotograf
musi chtit, co umi aparat.

Stejné skloubeni funkce fotografa a aparatu lze pozorovat
na volbé ,objektu”, jenZ ma byt fotografovan. Fotograf miize
snimat v§echno: tvar, ves, stopu atomové Castice ve Wilsonové
komote, spiralni galaxii, své vlastni fotografické gesto v zrcadle.
Ale ve skute¢nosti muZe snimat jen to, co je fotografovatelné,
to znamena: vSechno, co je v programu. A fotografovatelné
jsou pouze vécné konfigurace. At chce fotograf zachytit cokoli,
musi to prevést na vécné konfigurace. Podle toho je sice volba
»objektu”, ktery ma byt zachycen, svobodna, ale je funkci
programu aparatu.

Kdy?z si fotograf voli kategorie, mtize se domnivat, Ze pfinasi
do hry vlastni estetickd, noeticka nebo politicka kritéria. Mtize
si uminit, Ze udéla umeélecké, védecké nebo politické obrazy,
pfi nichZ mu bude aparat jen prosttedkem. Ale jeho kritéria,
zdanlivé nezavisld na aparatu, presto zUstavaji podrfizena
programu aparatu. Aby mohl fotograf volit kategorie aparatu,
tak jak jsou naprogramovany na jeho vnéjsi strané, musi jej
»hastavit’, a to je technické gesto, presnéji: pojmové gesto
(»pojem’, jak se jesté ukaze, je jasny a ztetelny prvek linearniho
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mysleni). Aby mohl nastavit aparat pro umeélecké, védecké
a politické obrazy, musi mit k dispozici pojmy uméni, védy
a politiky. Jak jinak by je mél prevést do obrazu? Naivni
fotografovani bez pojeti neexistuje. Fotografie je obraz pojmu.
V tomto smyslu jsou vSechna fotografova kritéria obsazena
Vv programu aparatu jako pojmy.

Moznosti ulozené v programu aparatu jsou prakticky
nevycerpatelné. Vse, co je fotografovatelné, ve skutecnosti
nelze vyfotografovat. Imaginace pfistroje je vétsi nez imaginace
kazdého jednotlivého fotografa a vSech fotografti dohromady:
Pravé to je prubifsky kamen fotografa. Nicméné existuji ¢asti
fotografického programu, které jsou uz dobfe probadané.
Clovék tam sice mtize délat stile nové obrazy, ale obrazy by
to byly redundantni, nikoli informativni, takové, s jakymi se
uz setkal. Jak bylo feceno na jiném misté, pfi tomto zkoumani
nas redundantni fotografie nezajimaji; fotograf ve smyslu,
jejz mame zde na mysli, hledd v programu aparatu dosud
nevyzkoumané moznosti, hleda informativni, tedy doposud
nevidané, nepravdépodobné obrazy.

V podstaté chce fotograf vytvorit vécnou konfiguraci, ktera
tu jesté nikdy nebyla, a nehledd ji ,,tam venku’, ve svété, vzdyt
svét mu je jen zaminkou pro vytvofeni vécné konfigurace, on ji
hleda v moznostech obsazenych v programu pfistroje. V tomto
smyslu je tradi¢ni rozliSovani mezi realismem a idealismem
fotografii prekondno: Skute¢ny neni svét ,tam venku” a neni
jim ani pojem ,zde uvnitf” programu pristroje, skute¢nd
je teprve fotografie. Svét a program pristroje jsou jenom
predpoklady pro obraz, jsou jeho realizovatelné moznosti.
Zde se vektor vyznamu obraci: Nikoli vyznam, ale to, co
vyznam ma, informace a symbol jsou skutecné. Toto obraceni
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vyznamového vektoru je ptiznacné pro veskerou sféru aparata
a pro postindustrialni sféru vibec.

Fotografické gesto se ¢leni do sekvence skokil, jimiz fotograf
prekonava neviditelné prekazky jednotlivych ¢asoprostorovych
kategorii. Narazi-li na takovou prekazku (naptiklad na hranici
mezi detailem a celkem), vahd a musi se rozhodnout, jak ma
aparat nastavit. (U plné automatickych kamer se stalo toto
skakdni, tento kvantovy charakter fotografovani naprosto
neviditelnym - skoky se zde odehravaji v mikroelektronickém
»hervovém systému” aparatu.) Tento druh skakavého hledani
se nazyva ,pochybnost”. Fotograf pochybuje, ale je to jina
pochybnost nez védeckd, nabozenska nebo existencialni, je
to novy druh pochybnosti, kdy vahani a rozhodovani jsou
rozemilana na zrnka - je to kvantujici, atomizujici pochybnost.
Pokazdé, kdyz fotograf narazi na prekazku, objevi, Ze hledisko,
které zaujal, je soustfedéné na ,,objekt” a Ze mu aparat dovoluje
bezpocet jinych hledisek. Objevi mnohost a rovnocennost
hledisek viici svému ,,objektu”. Objevi, Ze nejde o to, aby zaujal
jedno jediné vynikajici hledisko, ale o to, aby realizoval tolik
hledisek, kolik je jen mozno. Jeho volba tedy nema kvalitativni,
ale kvantitativni charakter. ,Vivre le plus, non pas le mieux.”

Pokud se pokousi priblizit se k jeviim z mnoha hledisek,
je fotografické gesto gestem ,,fenomenologické pochybnosti”
Ale ,mathesis” této pochybnosti (jeji hlubsi struktura) je
pfedznamendna programem aparatu. Dva aspekty jsou
pro tuto pochybnost rozhodujici. Za prvé: Praxe fotografa
je nepratelska ideologii. Ideologie znamena setrvavani na
jediném hledisku, které je povazovano za vynikajici. Fotograf
jedna postideologicky, a to i tehdy, kdyz véri, ze slouzi
ideologii. Za druhé: Praxe fotografa je vazana na program.
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Fotograf mtiZze jednat pouze uvnitf programu aparatu, i kdyz
véti, ze jedna proti tomuto programu. To plati pro vSechno
postindustrialni jednani: Je to ,fenomenologické” - ve smyslu
ideologii nepratelské - a programované jednani. Proto je
omylem mluvit o tom, Ze masova kultura (tfeba masova
fotografie) vede k ideologizaci. Programovani je jedinou
formou postideologického manipulovani.

Kone¢né dochazi ve fotografickém gestu k poslednimu
rozhodnuti: ke zmacknuti spousté - tak jako v posledni chvili
zmackne americky president ¢erveny knoflik. Ve skutecnosti
jsou vSak obé kone¢nd rozhodnuti jen posledni ze série dil¢ich
rozhodnuti, drobnych jako zrnka pisku. V ptipadé amerického
presidenta je to posledni stéblo, které zlame velbloudovi
hrbet: tim padem kvantové rozhodnuti. Protoze tedy zadné
rozhodnuti neni skute¢né ,rozhodujici’, nybrz jen casti série
jasnych a zfetelnych kvantovych rozhodnuti, mutize také zamér
fotografa vyjadrit jen série fotografii. Nebot Zadna jednotliva
fotografie neni skute¢né rozhodujici, i samo ,posledni
rozhodnuti” je ve fotografii pouhym zrnkem.

Fotograf se pokousi vyhnout této zrnkovitosti tak, ze ze
svych obrazii vybira jen nékteré, podobné jako filmovy rezisér
sttthd filmovy pas. Ale i tak je jeho volba kvantova, nebot
mu nezbyva nic jiného, nez si ze série jasnych a zietelnych
ploch nékteré vybrat. Dokonce i v této zdanlivé uz s aparatem
nesouvisici volebni situaci se projevuje kvantova, atomizujici
struktura veskeré fotografické (a pravé i veskeré pristrojové)
sféry.

Shrnuto: Fotografické gesto je lovecky pohyb, pfi némz
fotograf a aparat splyvaji v jedinou nedélitelnou funkci. Lovi
nové vécné konfigurace, dosud nevidané situace, vse, co je
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nepravdépodobné, informace. Struktura fotografického gesta
je kvantova: pochybnost vystavéna z bodového véhani a z
bodového rozhodovani. Je to typické postindustridlni gesto:
Je postideologické a programované, a skutecnost je pro né
informaci, nikoli vyznamem této informace. To neplati jen pro
fotografy, nybrz pro véechny funkcionare, poc¢inaje bankovnim
ufednikem a konce presidentem Spojenych statu.

Vysledkem fotografického gesta jsou fotografie, tak jak
na nas v soucasné dobé dorazeji ze vsech stran. Proto miize
zkoumani tohoto gesta slouzit jako tvod k studiu téchto
v$udypritomnych ploch.
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Fotografie

Fotografie jsou vsude: v albech, v ¢asopisech, v knihach, ve
vitrinach, na plakdtech, ndkupnich taskach, konzervach. Co to
znamena? Predchozi uvahy navrhly tezi, jiz bude tfeba jesté
zkoumat, Ze tyto obrazy znamenaji pojmy v né¢jakém programu
a ze programuji spole¢nost k sekundarné magickému chovani.
Ale kdo se na fotografie diva naivné, pro toho znamenaji néco
jiného, totiZz vécné konfigurace, které se, vychazejice ze svéta,
zobrazily na plochach. Pro n¢j predstavuji svét jako takovy.
Naivni divak sice pripusti, Ze se vécné konfigurace na plose
jevi ze specifickych zornych whld, ale z toho ho asi hlava bolet
nebude. Kazda filosofie fotografie mu proto bude pripadat jako
zbyte¢na myslenkova gymnastika.

Takovyto divdk ma ml¢ky za to, ze prostiednictvim
fotografii poznava svét ,tam venku” a Ze se proto universum
fotografie kryje se svétem ,tam venku” (coZ se ostatné
priblizuje rudimentalni filosofii fotografie). Ale je tomu tak?
Naivni divak vidi, Ze se ve fotografickém universu setkdavame
s ¢ernobilymi a barevnymi konfiguracemi. Ale existuji viibec
¢ernobilé a barevné konfigurace ve svété ,,tam venku”? A jestlize
neexistuji, jaky je potom vztah fotografického universa ke svétu
»tam venku”? Jiz touto otazkou se naivni divak ocitd v samém
stiedu filosofie fotografie, které se chtél vyhnout.

Cernobilé konfigurace ve svété byt nemohou, nebot ¢erna
a bila jsou mezni, ,idealni” ptipady: Cerna znamend totalni
nepritomnost vech svételnych vln, bila totdlni pritomnost
viech vIn. Cernd a bila jsou pojmy, naptiklad teoretické pojmy
optiky. Protoze ¢ernobilé konfigurace jsou teoretické, nemohou
ve svété skutecné existovat. Ale cernobilé fotografie existuji
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skute¢né. Jsou totiz obrazem pojmu teorie optiky, to znamena,
ze vznikly z této teorie.

Cerna a bild neexistuji, ale mély by existovat, nebot
kdybychom mohli vidét svét cernobile, byl by logicky
analyzovatelny. V takovém svété by bylo véechno bud cerné
nebo bilé¢, nebo smés obojiho. Nevyhodou cernobilého
nazirani svéta by ovéem bylo, ze smés by nedopadla barevné,
nybrz $edivé. Sedd je barva teorie: coz ukazuje, ze z teoretické
analyzy nelze uz svét zpétné syntetizovat. Cernobilé fotografie
to predvadeéji: jsou $edé, jsou obrazy teorii.

Lidé se pokouseli predstavit si svét cernobile jiz davno
pfed vynalezem fotografie. Uvedme dva priklady takovéhoto
predfotografického manicheismu: Ze svétasoudiivyabstrahoval
¢lovék soudy ,,pravdivé” a ,,nepravdivé’, a vybudoval z téchto
abstrakci aristotelskou logiku s jeji totoznosti, rozdilem
a vylouc¢enym tietim. Moderni védy zaloZené na této logice
skute¢né funguji, prestoze zadny soud neni naprosto pravdivy
¢i nepravdivy a prestoze se kazdy pravdivy soud, podrobime-
li ho logické analyze, redukuje na nulu. Druhy priklad: Ze
svéta jednani vyabstrahoval clovék jednani ,dobrd” a ,,zIa”
avybudoval z téchto abstrakci nabozenské a politické ideologie.
Spolecenské systémy na nich zalozené skute¢né funguji,
pfestoZze zadné jednani neni naprosto dobré nebo naprosto
zlé a prestoze se kazdé jednani, podrobime-li je ideologické
analyze, redukuje na pohyb loutek. Manicheismem stejného
druhu jsou cernobilé fotografie, jenomze maji k dispozici
fotoaparaty. A také ony skute¢né funguji:

Prevadéji teorii optiky do obrazu a tim tuto teorii magicky
naplnuji a méni kdd teoretickych pojmti jako ,¢erny” a ,,bily”
na vécné konfigurace. Cernobilé fotografie jsou magii
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teoretického mysleni, nebot proménuji teoreticky linedrni
diskurs v plochy. V tom spocivd jejich osobita krasa, totozna
s krasou pojmového universa. Mnozi fotografové proto také
davaji prednost ¢ernobilym fotografiim, protoze se v nich
jasnéji odhaluje vlastni vyznam fotografie, totiz svét pojmii.

Prvni fotografie byly ¢ernobilé a jesté zietelné prokazovaly
svtj ptivod v teorii optiky. Ale vzestup jiné teorie, teorie chemie,
umoznil kone¢né i vznik barevnych fotografii. Fotografie tedy
zdanlivé nejprve vylucuji barvy ze svéta, aby je potom do néj
zase propasovaly. Ve skutec¢nosti jsou vSak barvy fotografie
pfinejmensim stejné teoretické jako fotograficka cernobélost.
Zelena barva fotografované louky kuptikladu je obrazem
pojmu ,,zeleny”, tak jak se vyskytuje v teorii chemie, a kamera
(ptipadné film do ni zaloZeny) je naprogramovana, aby tento
pojem prevedlado obrazu. Existuje sice velmineptimé, vzdalené
spojeni mezi zeleni fotografie a zeleni louky, protoze chemicky
pojem ,,zeleny” spociva na predstavach, jez byly ziskany ze
svéta; ale mezi zelen fotografie a zelen louky je vloZena celd
fada komplexnich kdédovani, fada, kterd je komplexnéjsi
nez ta, ktera spojuje $ed cernobile vyfotografované louky se
zeleni louky. V tomto smyslu je zelené vyfotografovana louka
abstraktnéjsi nez louka Seda. Barevné fotografie jsou na vyssi
roviné abstrakce nez &ernobilé. Cernobilé fotografie jsou
konkrétnéjsi a v tomto smyslu pravdivéjsi: Zietelnéji odhaluji
sviij teoreticky ptivod; a naopak: Cim ,,pravéjsi” jsou barvy
fotografie, tim jsou prolhané;jsi, tim vice zastiraji sviij teoreticky
puvod.

Co plati pro barvy fotografie, plati i pro vSechny ostatni
prvky fotografie. VSechny predstavuji prekddované pojmy,
které predstiraji, ze se automaticky ze svéta zobrazily na
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plochu. Praveé tento podvod se musi desifrovat - aby se odhalil
pravdivy vyznam fotografii jako programovanych pojmii: aby
bylo zfejmé, Ze u fotografii jde o komplex symbolizovanych
abstraktnich pojmt, o védecké diskursy prekddované do
symbolickych konfiguraci.

Zde je tfeba dohodnout se na tom, jak rozumét slovu
»desifrovat”. Co délam, kdyz desifruji text zakdédovany do
pismen latinky? Desifruji vyznam pismen, tedy konvenciona-
lizované hlasky mluvené feci? DeSifruji vyznam slov
sestavenych z téchto hlasek? Vyznam vét sestavenych z téchto
slov? Nebo musim hledat dal - jaky byl zamér spisovatele,
jaky kulturni kontext se skryva za textem? Co délam, kdyz
desifruji fotografii? Desifruji vyznam ,zelenosti’, tedy pojem
chemicko-teoretického diskursu? Nebo musim hledat dale, az
k zaméru fotografa a k jeho kulturnimu kontextu? Kdy mohu
byt s desifrovanim spokojen?

Polozime-li otazku takto, pak pro desifrovani uspokojivé
feSeni nenajdeme. Bylo by to bezedné pocinani, nebot kazda
pravé desifrovand rovina by zaroven odhalila dalsi, kterou je
treba desifrovat. Kazdy symbol je pouhou $pickou ledovce
v oceanu kulturniho konsensu, a kdybychom desifrovali jedno
jediné sdéleni az na dno, ukazala by se veskera kultura s celou
svou historii i pfitomnosti. Pfi tak ,radikdlnim” postupu by
se kritika kazdého jednotlivého sdéleni stala kritikou kultury
viibec.

V ptripadé fotografie se ale muzeme tohoto padu do
nekonecného rekursu uvarovat, pokud se spokojime s tim,
ze odkryjeme kédujici intence v komplexu ,fotograf/aparat”
Jestlize jsme z fotografie vycetli kddovani, miZeme ji povazovat
za desifrovanou. Predpokladem ov$em je, Ze se rozliSuje mezi
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zamérem fotografa a programem aparatu. Prakticky jsou oba
tyto faktory spojeny a nemohou byt oddéleny; ale teoreticky, za
ucelem desifrovani, mohou byt pozorovany oddélené, v kazdé
jednotlivé fotografii.

Zredukovano na minimum, je zimérem fotografa toto: Za
prvé, zakddovat fotografovy pojmy svéta do obrazti. Za druhé,
pouzit pfi tom fotoaparatu. Za treti, ukazat druhym obrazy,
které takto vznikly, aby jim mohly slouzit jako modely pro jejich
prozivani, poznavani, hodnoceni a jednani. Za ctvrté, sestavit
tyto modely tak, aby byly co mozna nejtrvalej$i. Zkratka:
Zamérem fotografa je informovat druhé a zapsat se svymi
fotografiemi navzdycky do jejich paméti. Pro fotografa jsou pri
fotografovani hlavni véci jeho vlastni pojmy (a predstavy, které
jsou témito pojmy oznacovany), a tém mad slouzit program
aparatu.

Stejnou mirou zredukovano na minimum, je programem
aparatu toto: Za prvé, prevést moznosti, které jsou v aparatu
obsazeny, do obrazu. Za druhé, pouzit pii tom fotografa,
kromé krajnich pripadii plné automatizace (tfeba u satelitnich
fotografii). Za treti, obrazy, které vznikly, rozdélit tak, aby si
spole¢nost zachovala k aparatu zpétnou vazbu a tim ho uéinila
zpusobilym, aby se postupné zdokonaloval. Za ¢tvrté, vyrabét
stale lepsi obrazy. Zkratka: Program aparatu chce uskute¢nit
své moznosti a uchovat pritom k spole¢nosti zpétnou vazbu,
kterou se chce postupné zdokonalovat. Za timto programem
figuruji, jak uz bylo receno, dal$i programy (fotografického
priamyslu,  praimyslového  celku, socioekonomického
aparatu), jejichz veskerou hierarchii ovlada giganticky zamér
naprogramovat spole¢nost tak, aby jeji chovani bylo v souladu
se zajmem postupného zdokonalovani aparatt. Tento zamér je
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patrny z kazdé jednotlivé fotografie a da se z ni desifrovat.

Srovnani zaméru fotografa s programem aparatu ukazuje,
ze existuji body, v kterych se oba shoduji, a jiné, v kterych se
rozchézeji. V bodech, v nichz se shoduji, ptisobi oba spole¢né,
v bodech, v nichz se rozchdzeji, bojuji proti sobé. Kazda
jednotliva fotografie je vysledkem jak spoluprace, tak soupereni
meziaparatem a fotografem. Fotografii tedy miizeme povazovat
za desifrovanou, jestlize se podaftilo zjistit, jaky je v ni vztah
spoluprace a soupereni.

Otazka, se kterou by se méla fotograficka kritika na fotografii
obratit, tedy zni: Nakolik se fotografovi podafilo podridit
program aparatu svému zaméru a jaké metody pti tom pouzil?
A obracené: Nakolik se aparatu podatilo preménit fotografiv
zamér ve prospéch programu aparatu, a jaké metody bylo pfi
tom pouzito? Podle tohoto kritéria je ,,nejlepsi” ta fotografie,
kdy fotograf prekona program aparatu ve smyslu svého
lidského zaméru, to znamena, kdy podridi aparat lidskému
zaméru. Samoztejmé Ze existuji ,,dobré” fotografie, v nichz
lidsky duch zvitézil nad programem. Ale na fotografickém
universu jako celku 1ze poznat, jak se uz dnes programtim stéle
lépe dari obracet lidské zaméry ve funkce aparatu. Proto by
kazda fotograficka kritika méla ukazovat, jak se cloveék snazi
ovladnout aparét a jak na druhé strané aparaty smétuji k tomu,
aby zaméry clovéka vstfebaly. Takové urovné fotograficka
kritika ov§em z dtvodi, o nichZ tu bude jesté treba hovotit,
nedosahla.

(Tato kapitola je sice nadepsana titulem ,Fotografie”, ale
nepojednava o aspektech, jez jsou pro fotografie specifické
a jimiz se li$i od ostatnich technickych obrazi. Na vysvétlenou
budiz feceno, Ze zamérem této kapitoly bylo ukazat cestu, jak
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fotografii smysluplné desifrovat. Nasledujici kapitola se pokusi
mezeru vyplnit.)

Shrnuto: Fotografie jsou - jako vSechny technické obrazy
- pojmy zasifrované do vécnych konfiguraci, a sice jak pojmy
fotografa, tak i pojmy, které byly naprogramovany do aparatu.
Z toho vyplyva, ze tkolem fotografické kritiky je deSifrovat
z kazdé fotografie obé tato zakédovani, byt se i navzajem
prostupuji. Fotografkoduje své pojmy do fotografickych obraz,
aby nabidl druhym informace, vytvoril pro né¢ modely a stal se
tak v jejich paméti nesmrtelnym. Aparat kdéduje pojmy, které
jsou do néj naprogramovany, do obrazt, aby zpétnou vazbou
naprogramoval chovani spole¢nosti za ucelem postupného
zlep$ovani aparatu. Kdyby se fotografické kritice podatilo
oba tyto zaméry z fotografii rozlustit, pak by byla fotograficka
sdéleni desifrovana. Pokud se to nepodati, ziistanou fotografie
nedesifrovany a jevi se jako zobrazeni vécnych konfiguraci ve
svété ,tam venku”, které se na plose zobrazily jakoby ,,samy od
sebe”. Nazirano takto nekriticky, spliuji svoji ulohu vyborné:
programuji chovani spole¢nosti magicky v zajmu aparata.
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Distribuce fotografie

Znak, jimz se fotografie li§i od ostatnich technickych
obrazli, se ozfejmi, jakmile zaméfime pozornost na jeji
distribuci. Fotografie je nehybna a némad plocha, ktera trpélivé
¢eka, aby byla rozdélena prostrednictvim reprodukce. Pro toto
rozdélovani neni tfeba zadnych slozitych technickych pristroji:
Fotografie jsou listy, které 1ze predavat z ruky do ruky. A na to,
abychom je uchovali, nepotfebujeme zadné technicky dokonalé
uschovny dat: Mohou byt odloZeny do zasuvek. Abychom lépe
pochopili tyto zvlastnosti distribuce fotografii, je tfeba predem
néco fici o distribuci informaci obecné.

Ptiroda jako celek je systém, ve kterém se informace dle
druhého termodynamického principu postupné rozkladaji.
Clovék se brani proti této ptirodni entropii tak, Ze informace
nejen prijima, ale také je hromadi a predava dal - tim se 1i$i od
ostatnich zivych tvort - a také zameérné informace vyrabi. Tuto
specificky lidskou a zaroven protipfirodni schopnost nazyvame
»duchem” ajejim dtisledkem je kultura: totiz nepravdépodobné
utvarené, informované predmeéty.

Proces manipulace s informacemi - zvany ,komunikace®
- se déli do dvou fazi: V prvni jsou informace vyrabény, ve
druhé rozdélovany do paméti, aby tam byly uloZeny. Prvni faze
se nazyva ,dialog”, druha ,diskurs” V dialogu se pouzitelné
informace syntetizuji vnovou informaci, pficemz se informace,
uréené k syntetizovani, mohou nachazet v jedné jediné paméti
(jako u ,vnitfnich dialogt”); v diskursu se informace, které
byly vytvoreny v dialogu, distribuuji. Zde je tfeba rozlisovat
¢tyfi metody diskursu. Za prvé:

Adresati obklopuji komunikatora v polokruhu, jako
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vdivadle. Za druhé: Komunikator pouziva fadu multiplikatora
informaci (retransla¢nich stanic), jako v armadé. Za tfeti:
Komunikdtor distribuuje informaci na dialogy, které ji
obohacuji a predavaji dal, jako ve védeckych diskursech.
Za ctvrté: Komunikator vysila informaci do prostoru, jako
v rozhlase. Kazdé z téchto metod diskursu odpovida urcita
kulturni situace - té prvni odpovidd zodpovédnost, druhé
autorita, tfeti pokrok, ¢tvrté zmasovéni. Distribuce fotografii
pouziva ¢tvrté metody.

S fotografiemi se ovSem miiZe zachazet i dialogicky.
Na plakaty s fotografii je mozné nakreslit vousy nebo
obscénni symboly a tim syntetizovat novou informaci. Ale
to neni v programu fotoaparatd. Ty jsou, jak se jesté ukaze,
naprogramovany pouze k vysilani informaci, jako vSechny
aparaty vyrabéjici obrazy (s vyjimkami, jako je video nebo
syntetické pocitacové obrazy, vjejichz programech jsou dialogy
predvidany).

Fotografie je zatim je$té letdkem, prestoze se
elektromagneticka technologie dnes chysta, Ze ovladne i ji.
Dokud vsak je jesté archaicky upoutana na papir, mtize byt také
archaicky distribuovana, to znamena nezavisle na filmovych
promitackidch nebo televiznich obrazovkach. Tato archaicka
vazanost fotografie na vécnou plochu ptipomina staré obrazy,
které jsouvazané nasténu, jako je tomu u jeskynnich malebnebo
u fresek v etruskych hrobech. Ale tato ,,objektivita” fotografii
klame. Chceme-li distribuovat staré obrazy, musime je prenaset
od majitele k majiteli: Jeskyné nebo hroby se musi prodat nebo
dobyt. Nebot jsou jedine¢né, hodnotné jako predméty, jsou
to ,origindly”. Kdezto fotografie mohou byt distribuovany
reprodukci. Kamera vyrobi prototypy (negativy), z nichz lze
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poridit a rozsifit libovolné mnozstvi stereotypti (kopif) - tim
ztraci pojem origindlu, vztahneme-li jej na fotografii, takika
veskery smysl. Jako predmét, jako véc nema fotografie témér
zadnou hodnotu; je prosté letdkem.

Dokud fotografie jesté neni elektromagneticka, ziistava
prvnim ze vSech postindustridlnich predméti. Prestoze na ni
Ipi posledni zbytky vécnosti, neni jeji hodnota ve véci, nybrz
v informaci na jejim povrchu, coz je pravé charakteristické
pro postindustrii: Hodnotna, cenna je informace, nikoli véc.
Problémy vlastnictvi a rozdélovani predmétt (kapitalismus
a socialismus) se stavaji nepodstatnymi, ustupuji problémim
souvisejicim s programovanim a s distribuci informace
(informacni spole¢nost). UZ nejde o to, vlastnit je$té jeden par
bot a jesté jeden kus nabytku, ale o to, moci podniknout jesté
jednu prazdninovou cestu a mit pro déti k dispozici jesté jednu
$kolu. Tedy prehodnoceni hodnot. Dokud fotografie jesté neni
elektromagneticka, je spojovacim ¢lankem mezi pramyslovymi
predmeéty a ¢istymi informacemi.

Prtimyslové predméty jsou hodnotné prirozené proto,
ze nesou informace. Bota nebo kus nabytku maji cenu,
protoZe jsou nosi¢i informaci, jsou to nepravdépodobné
formy kiize nebo dfeva nebo kovu. Ale do téchto predmétt
jsou informace vpecetény a nemohou z nich byt uvolnény.
Takovéto informace muZeme jen opotiebovat a spotfebovat.
To ¢ini tyto predméty jakozto predméty ,,plno’-hodnotnymi.
Ve fotografii v§ak spociva informace volné na povrchu a mize
byt snadno prenesena na jiny povrch. Potud fotografie nazorné
predvadi upadek véci a pojmu ,vlastnictvi”. Moc nema ten,
kdo fotografii vlastni; ma ji ten, kdo informace, které na ni
jsou, vyrobil. Mocny neni vlastnik, ale programator informaci:
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neoimperialismus. Plakat je bezcenny, nikdo ho nevlastni,
a i kdyz ho vitr roztrha, zistava moc reklamni agentury
neztencena - mutize plakat reprodukovat. To nas nuti, abychom
prehodnotili staré hospodarské, politické, moralni, noetické
a estetické hodnoty.

Elektromagnetické fotografie, filmy a televizni obrazy
neukazuji ani zdaleka tak dobfe znehodnoceni véci jako
archaické, na papir vazané fotografie. Jestlize z takovych
vyspélych obrazii zcela zmizel vécny zaklad informace, a jestlize
elektromagnetické fotografie mohou byt libovolné vyrabény
synteticky a adresati s nimi mohou manipulovat jako s ¢istymi
informacemi (to by pak byla ,¢ista informacni spole¢nost”),
pak ziistavaji archaické fotografie stéle jesté ¢imsi vécnym, co
¢lovék miize drzet v ruce, letdky, a toto cosi je bezcenné a v
opovrzeni - a stava se stale bezcennéj$im a opovrzenéjs$im.
V klasické fotografii se jesté pracovalo s cennym stfibrotiskem,
a také dnes jeste Ipi zbytky hodnoty na ,,originalu fotografie”,
ktery je hodnotnéjsi nez reprodukce v novinach. Ale papirova
fotografie presto znamena prvni krok na cesté k znehodnoceni
véci a zhodnoceni informace.

Prestoze je fotografie zatim jesté letdkem a mutize byt
distribuovana archaicky, vznikly obrovské a komplexni
fotodistribu¢ni aparaty. Jsou nasazeny na output kamery
a vstfebavaji obrazy, které z ni proudi, aby je donekonecna
reprodukovaly a tisici kandly jimi zaplavovaly spole¢nost. Jako
vSechny aparaty maji i fotodistribu¢ni aparaty svtij program,
jimz programuji spole¢nost, aby se fidila principem zpétné
vazby. Charakteristické na tomto programu je rozdélovani
fotografii do rtiznych kanald, jejich ,,kanalizovani”.

Teoreticky lze informace klasifikovat takto: indikativni
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informace typu ,,A je A”, imperativni informace typu ,,A budiz
A” a optativni informace typu ,A necht je A’ Klasickym
idedlem indikativll je pravda, imperativii dobro a optativil
krasa. Tuto teoretickou klasifikaci v§ak nelze pouzit konkrétné,
nebot kazdy védecky indikativ ma zéroven politické a estetické
aspekty, kazdy politicky imperativ md védecké a estetické
aspekty a kazdy optativ (umélecké dilo) védecké a politické
aspekty. Distribu¢ni aparaty presto praktikuji pravé tuto
teoretickou klasifikaci.

Tak jsou kanaly pro udajné indikativni fotografie (napiiklad
védecké publikace a reportazni casopisy), kanaly pro udajné
imperativni fotografie (naptiklad plakaty politické a komeréni
reklamy) a kanaly pro Udajné umélecké fotografie (napiiklad
galerie a umélecké ¢asopisy). Distribu¢ni aparaty maji ov§em
i prostupné zony, ve kterych se muize urcita fotografie presunout
z jednoho kanalu do druhého. Fotografie pristani na Mésici
se tfeba miize dostat z astronomického ¢asopisu na americky
konzulat, odtud na plakat propagujici cigarety a odtud kone¢né
na uméleckou vystavu. Podstatné je, Ze kazdy takovy presun
do jiného kanalu doda fotografii novy vyznam: Védecky
vyznam se zméni v politicky, politicky v komer¢ni, komeréni
v umélecky. Rozdélovani fotografii do kanald neni tedy pouze
mechanickym, ale daleko spiSe kodifikujicim procesem.
Distribu¢ni aparaty impregnuji fotografii vyznamem, ktery je
rozhodujici pro jeji ptijem.

Fotograf se podili na tomto kddovani. Uz kdyz fotografuje,
ma na zfeteli specificky kanal distribu¢niho aparatu a kéduje
svij obraz ve funkci tohoto kanalu. Fotografuje pro specifické
védecké publikace, pro urcity druh ilustrovanych ¢asopist, pro
urcity typ vystav. A ¢ini to ze dvou divodii: jednak protoze mu
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kandl dovoluje dostat se k mnoha adresatiim, jednak protoze
ho kanal zivi.

Symbidza aparatu a fotografa, charakteristicka pro
fotografovani, se obrazi i v kanalu. Napiiklad: Fotograf
fotografuje pro urcité noviny, protoze mu dovoluji, aby se dostal
ke stovkam ¢i tisicim adresat, a protoZe ho noviny plati; jedna
pfitom s presvédc¢enim, Ze pouziva novin jako svého média.
Zatimco noviny se domnivaji, Ze pouzivaji fotografii k ilustraci
¢lankd, aby mohly 1épe programovat své ctenare, a tudiz ze je
fotograf funkciondfem aparatu novin. Protoze fotograf vi, Ze
mu budou zvefejnény jen takové fotografie, které se hodi do
programu novin, bude se pokouset podvést novinovou cenzuru
tim, Ze bude do svého obrazu nenapadné pasovat estetické,
politické nebo no-etické prvky. Noviny zase mohou takovéto
pokusy o obelsténi velice snadno odhalit, a fotografii presto
uvefejnit, protoze veri, ze vpasované prvky obohati jejich
program. A co plati pro noviny, plati i pro vSechny ostatni
kandly. Kazda distribuovana fotografie dovoluje fotografické
kritice, aby boj mezi fotografem a kanalem rekonstruovala.
Pravé to ¢ini z fotografii dramatické obrazy.

Je téméf désivé, Ze bézna fotograficka kritika dramatické
propojeni tmyslu fotografa s programem kanalu z fotografii
nevycte. Fotograficka kritika akceptuje obvykle jako
skutecnost, ze védecké kanaly distribuuji védecké fotografie,
politické kandly politické fotografie a umélecké kandly
umélecké fotografie. Tim funguji kritikové ve funkci kanali:
Nechaji zmizet ze zorného pole adresata. Ignoruji, Ze kanaly
urcuji vyznam fotografii, a podporuji tak zdmér kanalu stét se
neviditelnymi. Z tohoto pohledu kolaboruji kritikové s kanaly
proti fotograftim, kteti chtéji kandly obelstit. Je to kolaborace
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ve Spatném slova smyslu, ,trahison des clercs’, prispévek
k vitézstvi aparati nad ¢lovékem. A je viibec charakteristicka
prosituaci intelektudlii v postindustridlni spole¢nosti. Kritikové
napiiklad kladou otazky jako: Je fotografie uméni? nebo: Co je
politicka fotografie? - jako by na tyto otazky uz automaticky
neodpovédély kanaly, aby své automatické, programované
»kanalizovani” zastfely, a tak je ucinily u¢innéjsim.

Shrnuto: Fotografie jsou némé letaky, které jsou
distribuovany reprodukci, a to zmasovujicimi kanaly
obrovskych programovanych distribu¢nich aparatii. Hodnota
fotografii jakozto predmétu je smés$na; jejich skute¢na hodnota
spoc¢iva v informaci, kterd je volné a reprodukovatelné
umistnéna na jejich povrchu. Fotografie jsou prvnimi
predzvéstmi postindustrialni spole¢nosti: Zajem se u nich
presunul z objektu na informaci, a vlastnictvi se pro né stalo
nepottebnou kategorii. Distribu¢ni kanaly, tzv. ,média’, kdduji
jejich definitivni vyznam. Toto kédovani prijima podobu boje
mezi distribu¢nim aparatem a fotografem. Tim, Ze fotografickd
kritika tento boj zamlcuje, stavaji se ,média” pro adresaty
fotografie naprosto neviditelnymi. Bézna fotograficka kritika
zptisobuje, Ze fotografie jsou prijimany nekriticky a mohou tak
programovat adresaty k magickému chovani, které se zpétnou
vazbou vraci do programu aparatu. Coz se ukaze, kdyz budeme
blize zkoumat piijem fotografie.
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Ptijem fotografie

Témér kazdy ma dnes kameru a foti. Tak jako se témér
kazdy naudil psat a je schopen vytvéret texty. Kdo umi psat,
umi i ¢ist. Kdo ale umi fotit, nemusi bezpodmine¢né umét
desifrovat fotografii. Abychom pochopili, pro¢ foto-amatér
muze byt fotografickym analfabetem, musime vzit v avahu
demokratizaci fotografovani - pticemz bude tfeba zminit se
o nékterych aspektech demokracie viibec.

Kamery si kupuji lidé, které k této koupi naprogramovaly
reklamni aparaty. Zakoupena kamera byva ,,posledni model”:
byva levnéjsi, mensi, automatictéjsi a vykonnéjsi nez predchozi
modely. Jak uz bylo feceno, toto postupné zdokonalovani
modeld kamer se zakldda na zpétné vazbé jiz ,cvakafi” krmi
fotograficky priimysl. Ten se automaticky poucuje z chovani
cvakarti (a odborného tisku, ktery ho neprestava zasobovat
vysledky test). To je podstatou postindustrialniho pokroku.
Aparaty se zlepsuji prostfednictvim socialni zpétné vazby.

Prestoze je kamera zaloZena na komplexnich védeckych
a technickych principech, je velmi jednoduché uvést ji
do chodu. Je strukturalné komplexni, ale funkcionalné
jednoduchou hrackou. V tom je protikladem $achové hry,
ktera je strukturalné jednoduchd a funkcionalné komplexni:
Jeji pravidla jsou lehka, ale hrat dobie Sachy je tézké. Kdo drzi
v ruce kameru, muiZe vyrobit vynikajici fotografii, aniz by tusil,
jaké komplexni procesy spusti, kdyz stiskne spoust.

~Cvakai” se lisi od fotografa tim, ze ma radost ze
strukturalni komplexnosti své hracky. V  protikladu
kfotografovia §achovému hraci nehleda ,,nové tahy”, informace
nepravdépodobnosti; chce stale dokonalejsi automatizaci svou
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funkci zjednodusovat. Op4ji se automatikou fotoaparatu, ktera
je pro néj neprithledna. Fotoamatérské kluby jsou mista, kde
se lidé opajeji strukturalni komplexnosti aparatd, mista tripd,
postindustridlni opiova doupata.

Kamera vyzaduje, aby jeji vlastnik (ten, kdo je ji posedly)
neustale mackal spoust, vyrabél stéle dal$i redundantni obrazy.
Tato fotograficka ménie vé¢ného opakovani téhoz (nebo velmi
podobného) vede nakonec k okamziku, kdy si cvakart pripada
bez kamery jako slepy. Nastava drogova zavislost. Ten, kdo ji
propadl, se dokaze divat na svétjen prostiednictvim aparatuave
fotografickych kategoriich. Nestoji ,nad” fotografovanim, ale
je pohlcen la¢nosti svého aparatu, stava se jeho prodlouzenou
samospousti. Jeho chovani je automatickym fungovanim
kamery.

Nésledkem je nepretrzity tok bezvédomé vyrobenych
obrazi. Ty tvofi pamét aparatu, uschovnu pfistroje pro
automatické fungovani. Kdo listuje v albu cvakare, zjistuje tam
ne snad zachycené zazitky, poznatky nebo hodnoty ¢lovéka,
nybrz automaticky uskute¢néné moznosti aparatu. Takovym
zptisobem dokumentovanad cesta do Itilie uschovavd mista
a Casy, v nichz se dal cvakar zlakat, aby stiskl spoust, a ukazuje,
kde vSude aparat byl a co tam délal. To plati pro veskeré
dokumentarni fotografovani. Dokumentarista, nejinak nez
cvakat, se zajima o stale nové scény stale stejnym zptisobem
vidéni. Oproti tomu fotograf v tom smyslu, jak jsme o ném
mluvili, se zajima (podobné jako Sachovy hra¢) o stdle
nové zpusoby vidéni, chce tedy vytvaret nové, informativni
konfigurace. Vyvoj fotografovani, od pocatki az po dnesek,
je proces vzristajictho uvédomovani pojmu informace: od
la¢nosti po stale novém stdle stejnou metodou k zajmu o stéle
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nové metody. Cvakaria dokumentaristé v§ak smysl ,,informace”
nepochopili. Vytvareji paméti aparatu, nikoli informace, a ¢im
1épe to délaji, tim lépe sveédci o vitézstvi aparatt nad lidmi.

Kdo pise, musi ovladat pravidla pravopisu a gramatiky.
Kdo foti, musi aplikovat stdle jednodussi a jednodussi navody
k pouziti, které jsou naprogramovany na vystupni strané
aparatu. To je demokracie v postindustridlni spole¢nosti.
Proto zadny fotoamatér neni schopen fotografie desifrovat.
Povazuje fotografie za automaticky zobrazeny svét. Coz vede
k paradoxnimu zavéru, Ze desifrovat fotografii je tim obtiznéjsi,
¢im vice lidi fotografuje. Kazdy véri, Ze neni nutné fotografie
desifrovat, protoze kazdy se domniva, ze vi, jak se fotografie
délaji a co znamenaji.

To neni vSechno. Fotografie, které nas zaplavuji, jsou
ptijimany jako opovrzeni hodné letaky: MtiZeme je vystfihnout
z novin, roztrhat nebo pouzit jako balici papir, zkratka:
miizeme s nimi délat, co chceme. Pfiklad: Vidime-li scénu
zvalky v Libanonu v televizi nebo v kiné, vime, Ze nam nezbyva
nez se na ni divat. AvSak vidime-li ji v novinach, mtizeme ji
vysttihnout a uschovat, poslat ji dal pratelim s komentafem
nebo ji vztekle zmuchlat. Domnivame se, Ze tak muZeme
aktivné reagovat na to, co se dé¢je v Libanonu. Posledni zbytky
vécnosti, jez na fotografii ulpély, budi dojem, ze s ni miizeme
jednat historicky. Ve skutecnosti vSak jedndni, ktera jsme
popsali, nejsou nic vic nez ritudlni gesta.

Fotografie libanonské scény je obraz, po jehoz povrchu
pohled téka, aby mezi prvky obrazu vytvoril magické - nikoli
historické - vztahy. Na fotografii nepoznavame historické
udalosti v Libanonu, které maji pri¢iny a budou mit nasledky,
nybrz poznavame na ni magické souvislosti. Fotografie sice
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ilustruje novinovy ¢lanek, jehoz struktura je linedrni a jenz
sestava z pojmi, které znamenaji pri¢iny a nasledky valky
v Libanonu. Ale my ¢teme tento ¢lanek prostfednictvim
fotografie: Nikoli ¢lanek vysvétluje fotografii, nybrz fotografie
ilustruje ¢lanek. Toto obraceni vztaht ,text/fotografie” je
charakteristické pro post-industrii a znemoznuje jakékoliv
historické jednani.

V pribéhu déjin texty vysvétlovaly obrazy dnes ilustruji
fotografie clanky. Romanské kapitaly slouzily biblickym textim,
novinovéclankyslouzifotografiim. Bibleodmagictovalakapitaly,
fotografie remagictuje ¢lanek. V pribéhu déjin dominovaly
texty, v soucasnosti dominuji obrazy. A kde dominuji technické
obrazy, ziskdva nové postaveni analfabetismus. Analfabet uz
neni, jako drive, vyloucen z kultury zakédované v textech,
nybrz ma téméf plné podil na kulture zakdédované v obrazech.
Jestlize se v budoucnosti texty zcela podfidi obraztim, pak
je nutno pocitat s vSeobecnym analfabetismem, a jenom
specialisté se budou ucit psat. Po¢atky tu uz mame: ,,Johny can’t
spell” ve Spojenych statech, a také takzvané rozvojové zemé
se dnes vzdavaji boje s analfabetismem a zavadéji ve skolach
obrazové vyucovani.

Na fotograficky dokumentovanou valku v Libanonu
nereagujeme historicky, ale ritualné magicky. Vystfihnout
fotografii, poslat ji dal, zmuchlat ji - to vSechno jsou ritualni
gesta, reakce na sdéleni obrazu. Toto sdéleni se projevuje
takto: Jeden obrazovy prvek se obraci k druhému, dava mu
vyznam a ziskdvd vyznam od néj. Kazdy prvek se mize
stat nasledovnikem svého nasledovnika. Vzhledem k této
okolnosti je povrch obrazii ,,plny bohd”: VSechno na ném je
bud dobré, nebo zlé - tanky jsou zlé, déti jsou dobré, Bejrut
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v plamenech je peklo, 1ékafi v bilém jsou andélé. Po povrchu
obrazu krouzi tajemné sily, z nichz nékteré maji vyznamna
jména: imperialismus, zidovstvi, terorismus. Vétsina z nich
je vSak beze jména, a pravé ta propujcuje fotografii jakési
nedefinovatelné ladéni, vytvari jeji fascinaci a programuje nas
k ritudlnimu jednani.

Samoziejmé Ze se nedivime jenom na fotografii, ¢teme
také clanek, jejz ilustruje - nebo prinejmensim popisek obrazu.
Tim, Ze je text podfizen obrazu, konformuje nase chapani
obrazu s programem novin. Tento text obraz nevysvétluje, ale
stvrzuje. Ostatné uz dlouho nds v§echno vysvétlovani unavuje
a davame prednost fotografii, kterd nas zbavuje nutnosti
pojmového, vysvétlujictho mysleni a odnima ndm namahu
sledovat pric¢iny a nasledky véalky v Libanonu: Vzdyt pfece na
obraze vidime na vlastni o¢i, jak valka vypadd. A text - ten je
jen navodem k pouziti pro nase vidéni.

Skute¢nost valky v Libanonu a viibec veskerda skute¢nost
jsou v obraze. Vyznamovy vektor se obratil, skutec¢nost
se vkradla do symbolu, vstoupila do magického universa
obrazovych symboli. Ptat se na vyznam symbol ztraci
smysl - je to ,metafyzickd” otazka ve $patném slova smyslu -,
a symboly, které se timto zpisobem staly nedesifrovatelnymi,
potlacuji nase historické, kritické védomi. To je funkce, pro niz
jsou programovany.

Tak se fotografie stivda modelem pro chovani adresata,
ktery na jeji sdéleni reaguje ritualné, aby uchlacholil osudové
sily krouzici na povrchu obrazu. K tomu druhy priklad:

Plakat s fotografii kartacku na zuby evokuje skrytou moc
»zubniho kazu”, a ta ted na nas skutecné ¢iha. Koupime si
zubni kartacek, abychom si s nim ritualné prejizdéli po zubech
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avyhnulise tak zaludné moci ,zubniho kazu”. Obétujeme bohu.
Miizeme si sice vyhledat v nau¢ném slovniku heslo ,,zubni kaz”,
ale slovnik se uz stal podtextem plakatu s fotografii: Nevysvétli
plakat, ale stvrdi ho. Ten zubni kartacek si koupime, at stoji ve
slovniku cokoli, protoze jsme pro tuto koupi naprogramovani.
Slovnikovy text se stal legendou fotografie: I kdyz se vratime
k historickym informacim, jedname magicky.

Nase magicko-ritualni chovani nicméné neni, chovanim
Indidna nybrz funkcionare v postindustrialni spole¢nosti, Oba,
Indian i funkciondt, jsou presvédceni o skute¢nosti obrazd, ale
funkciondr to ¢ini se $patnym svédomim. Naucil se prece ve
$kole psat, a vi to tudiz lépe. M4 historické kritické védomi, ale
potlacuje je. Vi, Ze v libanonské valce se nestretava dobro a zlo,
nybrz ze tam specifické pri¢iny maji své specifické nasledky.
Vi, ze kartacek na zuby neni sakralni predmét, nybrz produkt
zapadni historie. Ale musi toto své lepsi védéni potlacit. Nebot
jak jinak by si mohl kupovat kartacky na zuby, mit své nazory
na Libanon, odkladat ufedni spisy, vyplnovat formulafe,
jezdit na prazdniny, odchazet do dichodu, zkratka: fungovat?
Fotografie tedy slouzi pravé tomuto potlacovani kritické
schopnosti, slouzi fungovani.

Ostatné stale je jesté mozné zmobilizovat kritické védomi,
aby fotografii zprihlednilo. Potom fotografie z Libanonu
zprtthledni program svych novin i za nim stojici program
politické strany, kterd noviny programuje. Ddle fotografie
zubniho kartacku zprtihledni program reklamni agentury i za
nim stojici program préimyslu zubnich karta¢kd. A mocenské
sily ,,imperialismu’, ,,zidovstvi’, ,terorismu” a ,,zubniho kazu”
se pak projevi jako pojmy obsazené v téchto programech.
Takovyto kriticky pocin nevede ovSem nutné k odmagicténi
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obrazii. Muze totiz byt uz sam nabity magii a byt ,,funkéni”;
kulturni kritika tzv. Frankfurtské Skoly* je ptikladem takového
pohanstvi druhého stupné: Odkryva za obrazy tajné, nadlidské
sily (tfeba kapitalismus), které zlovolné v§echny tyto programy
naprogramovaly - misto aby akceptovala, Ze programovani se
déje stupidné automaticky. Je to ptimo udésny kriticky pocin,
pfi kterém se za vypuzenymi stradidly objevuji stale dalsi
a dalsi.

Shrnuto: Fotografie jsou pfijimany jako nehodnotné
predméty, které muze zhotovit kazdy a s nimiz si mohou vsichni
délat, co chtéji. Ve skute¢nosti vsak fotografie zpracovavaji nas,
aby nds naprogramovaly k ritudlnimu chovani, slouzicimu
zpétnou vazbou aparatim. Fotografie potlacuji nase kritické
védomi, aby nam daly zapomenout na stupidni absurditu
fungovani, a tim (timto vytésnénim kritického védomi)
fungovani teprve umoznily. Tak vytvari fotografie magicky
kruh, ktery nds svird v podobé fotografického universa. Tento
kruh je tfeba prolomit.

* Kriticky smér ve filosofii a sociologii ném, myslitelt druhé poloviny 20.

stol., ptisobicich ve Frankfurtu nad Mohanem (T.W. Adorno, M. Horkheimer,
J. Habermas).
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Fotografické universum

Jakozto obyvatelé fotografického universa jsme na fotografie
zvykli: staly se nam zvyklosti. Vétsinu fotografii uz vibec
nevnimame, protoZe jsou prikryty zvykem, tak jako prehlizime
ve svém okoli v§echno, na co jsme zvykli, a vhimame jen to, co
se v ném méni. Zména je informativni, to, nac jsme zvykli, je
redundantni. Vétsinou nas obklopuji redundantni fotografie -
a to prestoze mame denné u snidané nové ilustrované noviny,
kazdy tyden vidime v ulicich nové plakaty a ve vykladnich
skfinich obchodt nové reklamy. Je to pravé tato ustavi¢na
zména, na kterou jsme si zvykli: Jedna redundantni fotografie
vytlacuje druhou redundantni fotografii. Tim se stava zména
jako takova obvyklou, nadbyte¢nou, ,pokrok” se stava
neinformativnim, vSednim. Informativnim, neobycejnym,
dobrodruznym by pro nas bylo strnuti: dostavat kazdé rano
tytéZ noviny nebo celé mésice vidét v ulicich tytéz plakaty
Tim bychom byli prekvapeni a otfeseni. Fotografie, které se
navzajem ustavi¢né a programové vytlacuji, jsou redundantni
pravé proto, Ze jsou stale ,nové’, zZe automaticky vycerpavaji
moznosti fotografického programu. V tom je pravé prubifsky
kamen fotografi: postavit proti této zaplavé redundance
informativni obrazy.

Zvykli jsme si nejen na neustalou zménu fotografického
universa, ale i na jeho pestrost. Sotva si uvédomujeme, jak
prekvapujici by byla pro nase dédecky barevnost naseho
okoli. V 19. stoleti byl svét Sedy: stény, noviny, knihy, kosile,
nastroje, to vse kolisalo mezi ¢ernou a bilou, coz splyvalo,
stejné jako tisténé texty, v jedinou $ed. Dnes vSechno kfi¢i ve
v$ech moznych barvach, ale kfi¢i do hluchych usi. Jsme zvykli
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na vizudlni znecisténi svého zivotniho prostredi, které nam
vnika do o¢i a do védomi, aniz bychom je vnimali. Vnika do
podprahovych oblasti, aby tam fungovalo a programovalo
nase chovani.

Srovname-li barevnost naseho prosttedi s barevnosti
sttedovéku nebo s barevnosti nezdpadnich kultur, narazime
na nasledujici rozdil: Barvy stfedovéku a exotickych kultur
jsou magickymi symboly, jsou sou¢astmi myti, zatimco u nds
jsou barvy symboly mytd teoreticky vypracovanych, soucdsti
programt. Napiiklad ,cervend” znamena ve stfedovéku
ohrozeni peklem. Pro nas znamend ,Cervend” ve svételném
semaforu sice rovnéz je$té¢ magicky ,nebezpeci’, ale je tak
naprogramovana, Ze automaticky $lapneme na brzdu, aniz
bychom aktivizovali védomi. Podprahové naprogramovani
barev fotografického universa vede uz jen k ritudlnimu,
automatickému chovani.

Tento chameleonsky charakter fotografického universa,
tato jeho proménliva pestrost je ovéem jen povrchovym
fenoménem, povrchovym jevem. Svou hlubsi strukturou je
fotografické universum zrnité, méni neustédle vzhled i barvu,
jako jakasi proménliva mozaika, jejiz kaminky jsou jakoby
neustale nahrazovany novymi. Fotografické universum
se z takovychto kaminkt, z takovychto kvant sklada a je
kalkulovatelné (calculus = kaminek) - je to atomistické,
demokritovské universum, néco jako puzzle.

Kvantova struktura fotografického universa neptekvapuje,
vzdyt toto universum vze$lo z fotografického gesta, o jehoz
kvantovém charakteru jsme uz mluvili. A presto: Zkoumani
fotografického universa nam dovoli pochopit hlubsi diivod
zrnitosti vSeho, co souvisi s fotografii. Ukazuje se totiz, Ze
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atomisticka, bodova struktura je vlastni celé sféfe aparatt
a ze i takové aparatové funkce, které zdanlivé plynou hladce
(napriklad filmové a televizni obrazy), maji ve skute¢nosti
bodovou strukturu. Ve svété aparatt se vSechny ,vlny” tvori ze
zrn a véechny ,,procesy” z bodovych situaci.

Nebot aparaty simuluji mysleni, jsou to hracky, které si
hraji na ,mysleni”; a simuluji lidské myslenkové procesy
ne snad podle teorii mysleni, které odpovidaji introspekci
nebo poznatkiim psychologie a fyziologie, nybrz podle
pojeti mysleni, které je rozvrzeno v kartezianském modelu.
Po Descartovi sestava mysleni z jasnych a zfetelnych prvki
(pojmt), které se v myslenkovém procesu kombinuji jako
perly na abakusu, pficemz kazdy pojem znamena jeden bod
v rozprostranéném svété ,tam venku”. Kdyby se kazdému
bodu svéta mohl ptiradit pojem, bylo by mysleni v§evédouci
a zaroven vSemohouci. Nebot myslenkové procesy by pak
symbolicky fidily procesy ,tam venku” Bohuzel je takova
vSevédoucnost a véemohoucnost nemoznd, protoze struktura
mys$leni neodpovidd struktufe rozprostranénych véci. Srtstaji-
li totiz v rozprostranéném (konkrétnim) svété body naprosto
neprodysné, jsou pri mysleni zfetelné pojmy prerusovany
intervaly, jimiz vét$ina bod@i unika. Descartes doufal, Ze
tuto nedokonalost myslenkové sité piekona s pomoci Boha
a analytické geometrie, coz se mu nepodatilo.

Aparattim, témto simulacim kartezianského mysleni, se to
ovéem dafi. Ve svém universu jsou vievédouci a véemohouci.
Nebot v téchto universech je skute¢né kazdému bodu, kazdému
prvku prifazen jeden pojem, jeden prvek programu aparatu.
Nejjasnéji to vidime na pocitacich a jejich universech. Ale je to
patrné i na fotografickém universu. Kazdé fotografii odpovida
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jasny a zfetelny prvek v programu aparatu. Kazda fotografie
tudizodpovidajedné specifické kombinaci prvkiivprogramech.
Diky tomuto biunivoknimu vztahu mezi universem
a programem, pfi némz kazdému bodu programu odpovida
jedna fotografie a kazdé fotografii jeden bod programu, jsou
aparaty ve fotografickém universu vsevédouci a vSéemohouci.
Za svou véevédoucnost a vSemohoucnost plati ovéem vysokou
cenu: cenu obraceni vyznamovych vektortl. Pojmy uz totiz
neznamenaji svét ,,tam venku” (jako v kartezianském modelu),
ted znamend universum program ,tam uvniti” v aparatech.
Nikoli program znamena fotografii, nybrz pravé fotografie
znamena prvky programu (pojmy). U aparati tedy jde
o absurdni véevédoucnost a o absurdni vSemohoucnost: Védi
v$echno a mohou v$echno v universu, které je pro vechno, co
védi a mohou, pfedem naprogramovano.

Zde je tfeba definovat pojem ,program” K tomuto ucelu
vylu¢me jakykoliv lidsky zasah do programu - tj. predevsim
onen boj mezi funkci programu a lidskym zamérem, o némz
byla fe¢ v predchozich kapitolach. Program, ktery budeme
definovat, je plné automaticky: je kombinaéni hrou spocivajici
na nahodé. Jako obzvlast jednoduchy piiklad programu
miizeme uvést hru v kostky, ktera kombinuje prvky ,1” az
-6~ Kazdy hod je ndhodny a nemuze byt predvidan; ale
v dlouhodobém vyhledu da kazdy Sesty hod nutné jednicku.
Jinak feceno: VSechny mozné kombinace se uskutecnuji
nahodile, ale zdlouhodobého hlediska se musi nutné uskutec¢nit
vSechny mozné kombinace. Kdyby byla tfeba atomova valka
zafazena jako moznost v programu néjakého aparatu, potom
by k ni nahodile, ale nutné jednou doslo. V tomto podlidském,
stupidnim smyslu aparaty tedy ,,mysli”: ,mysli” nahodilymi
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kombinacemi. A v tomto smyslu jsou ve svém universu
vsevédouci a vSemohouci.

Fotografické universum, tak jak nas v soucasné dobé
obklopuje, je nahodilym uskute¢nénim nékterych moznosti
obsazenych v programech aparatd, které bod po bodu
odpovida jisté situaci v kombina¢ni hfe. Protoze se ostatni
naprogramované moznosti uskute¢ni nahodile jednou
v budoucnosti, je fotografické universum ustavicné v pohybu,
a neustale vytlacuje jedna fotografie druhou. Kazdda dana
situace ve fotografickém universu odpovida jednomu ,hodu”
kombina¢ni hry, a to bod po bodu, fotografie po fotografii. To
se ovSem tyka vesmés redundantnich fotografii. Informativni
fotografie, vytvorené fotografy, ktefi védomé hraji proti
programu, jsou pritlomy do fotografického universa - a nejsou
v programu predvidany.

Z toho lze vyvodit: Za prvé je fotografické universum
vytvafeno v pribéhu kombina¢ni hry, je naprogramovano
a znamenda program. Za druhé probihda hra automaticky
a nepodrizuje se zadné zamérné strategii. Za tfeti sestavd
fotografické universum z jasnych a ztetelnych fotografii, z nichz
kazda pro sebe znamena jeden bod programu. Za ctvrté je
kazda jednotliva fotografie - jako obrazova plocha - magickym
modelem chovani svého divdka. Shrnuto: Fotografické
universum je prosttedek, jenz s Zzeleznou nutnosti, ale
v kazdém okamziku nahodile (tedy: automaticky) programuje
spole¢nost, aby byla poslusna magické zpétné vazby ve prospéch
kombinac¢ni hry, a jenz pfeménuje spolecnost automaticky
v hraci kostky, v hraci figurky, ve funkcionare.

Tento pohled na fotografické universum si zadd, aby
se vyrazilo dvéma sméry: smérem ke spolecnosti seviené
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fotografickym universem a smérem k aparatim, které
fotografické universum programuji. Z4d4 si, aby se v jednom
sméru vznikajici postindustridlni spolecnost kritizovala, a v
druhém sméru aby se kritizovaly aparaty a jejich programy;
to znamena: zada kritickou transcendenci postindustrialni
spole¢nosti.

Byt ve fotografickém universu znamena prozivat, poznavat
a hodnotit svét ve funkci fotografie. Kazdy jednotlivy zazitek,
kazdy jednotlivy poznatek, kazdd jednotlivd hodnota mohou
byt rozlozeny do jednotlivé spatfenych a vyhodnocenych
fotografii. A kazdé jednotlivé jednani muze byt rozdéleno do
jednotlivych fotografii, slouzicich jako modely. Tato existence,
ve které vSechny znalosti, vSechno poznavani, hodnoceni
a jednani mohou byt rozlozeny do bodovych prvka (tzv.
,»bitl”), je ovéem zndma: je to existence robotil. Fotografické
universum, jakoz i véechna universa aparatd robotizuji clovéka
i spole¢nost.

Nova, robotizovana gesta uz vidime vSude: u bankovnich
prepazek, na uradech, v tovarnich, v supermarketech, ve
sportu, pfi tanci. Pfi presnéjsi analyze lze rozpoznat stejnou
staccatovou strukturu i v mysleni, naptiklad ve védeckych
textech, v poezii, v hudebnich skladbach, v architekture,
v politickych programech. Pfiméfené je ulohou soucasné
kulturni kritiky, aby toto prestrukturovani zazitkd, poznatkd,
hodnot a jednani do mozaiky, sestavajici z jasnych a zfetelnych
prvkd, vyanalyzovala z kazdého jednotlivého kulturniho
fenoménu. V ramci takovéto kulturni kritiky se prokaze
vynalez fotografie jako onen c¢asovy bod, od néhoz vsechny
kulturni jevy zac¢inaji nahrazovat linearni strukturu hladkého
plynuti staccatovou strukturou programovaného kombinovani;
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nepfijimaji tedy mechanickou strukturu, jak tomu bylo
po primyslové revoluci, ale kybernetickou strukturu, jaka
tvofi program aparatu. V ramci takovéto kulturni kritiky se
prokaze kamera jako predkyné vSech aparatu, které se chystaji
robotizovat veskeré stranky naseho Zivota, od vnéjsiho gesta
az po nejskrytéj$i mysleni, citéni a chténi. Pokusime-li se tedy
kritizovat aparaty, spatfime nejprve fotografické universum
jako produktkamer adistribu¢nich aparatd. Za nimirozezname
pramyslové, propagacni, politické, hospodarské, spravni a jiné
aparaty. Kazdy z téchto aparatu se stéle vice automatizuje a je
kyberneticky propojen s jinymi aparaty. Kazdy aparat dostava
do inputu program od jiného aparatu a predava program zase
jinym aparattim prosttednictvim svého outputu. Cely komplex
aparatii je tedy jeden veliky super-black-box, skladajici se
z jednotlivych malych blackboxti. A je lidskym vyrobkem:
Byl vyroben v prubéhu 19. a 20. stoleti a lidé se neustdle
zaméstnavaji tim, Ze ho rozsituji a zdokonaluji. Nabizi se tedy,
aby se kritika aparatu soustfedila na lidsky zamér, ktery aparaty
chtél a vyrobil.

Takovyto zaklad kritiky je lakavy ze dvou ddvodd. Za
prvé se kritik nemusi ponofit do utrob blackboxt: Mtize se
soustfedit na jeho input - na lidsky zamér. A za druhé kritik
nemusi vyvijet nové kategorie kritiky: Lidsky zamér je mozno
kritizovat tradi¢nimi kritérii. Vysledek takovéto kritiky aparatu
by vypadal pak asi takto:

Za aparaty se skryva zamér osvobodit ¢lovéka od prace;
aparaty maji prevzit lidskou praci - napfiklad kdyz kamera
osvobodi ¢lovéka od nutnosti zachazet se Stétcem. Clovék si
muze hrat, misto aby musel pracovat. Ale aparaty se dostaly
do podru¢i nékolika jednotliveti (naptiklad do podruci
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kapitalista), ktefi tento ptivodni zamér posunuli. Ted slouzi
aparaty zajmtm téchto lidi, a je tedy zapotfebi tyto zajmy,
stojici za aparaty, demaskovat. - Podle takovéto analyzy nejsou
aparaty nic nez zvlastni stroje, jejichZ vynalez sam o sob¢ neni
nijak revolu¢ni; je tedy zbyte¢né mluvit o ,druhé primyslové
revoluci”

Proto je tfeba i fotografie desifrovat jako vyraz skrytych
zajmu drziteld moci: zajmt akcionaf Kodaku, majitelt
reklamnich agentur, $edych eminenci ptisobicich v zakulisi
amerického pramyslového celku, ba dokonce izajmu veskerého
amerického ideologického, vojenského a primyslového
komplexu. Kdyby se tyto zajmy odhalily - kazda jednotliva
fotografie i celé fotografické universum by se dalo povazovat
za rozlusténé

Tato tradi¢ni, z priamyslového kontextu vychazejici kritika
neodpovida bohuzel fenoménu aparati. Nepostihuje podstatu
aparati, totiZ jejich automati¢nost A pravé ta se musi kritizovat.
Aparaty byly vynalezeny proto aby fungovaly automaticky, to
znamena nezavisle na budoucich lidskych zasazich. Pravé proto
byly vyrobeny aby ¢lovék z nich byl vyloucen. A tento zamér
se nepochybné podaftil. Zatimco ¢lovek je stale vice vylu¢ovan
vstfebavaji programy aparatd, tyto tupé kombina¢ni hry, stale
vice a vice prvkid; kombinuji stale rychleji a prevysuji lidskou
schopnost vidét do nich a kontrolovat je. Kdokoli zachazi
s aparaty, zachazi s ¢ernymi skfinkami, do nichz nemuze
vidét.

Proto nelze ani mluvit o néjakém majiteli aparata. Jelikoz
aparaty funguji automaticky a nepodtizuji se ¢lovéku nemtize
je také nikdo vlastnit. Kazdé lidské rozhodovani se déje na
zakladé rozhodovéni aparatd; upadlo do ¢isté ,,funkcionalniho”
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rozhodovani, to znamena: vyprchal z ného lidsky zamér.
Jestlize aparaty byly ptivodné jesté vyrobeny a programovany
podle lidského zaméru, pak dnes, ve ,druhé a treti generaci”
aparatu, zmizel tento zamér za horizontem fungovani. Aparaty
tedy funguji samouceln¢, ,automaticky”, a maji jediny cil:
uchovavat samy sebe a zdokonalovat se. Pravé tato tupa,
netecnd, funkciondlni automati¢nost, které chybi zamér, by
méla byt predmétem kritiky.

Vyse zminéna ,humanistickd” kritika aparatu tomuto liceni
vytykd, Ze proménuje aparaty v nadlidské, antropomorfni
titiny a tak pfispiva k tomu, Ze jsou zastirany lidské zajmy
stojici v pozadi aparatd. Ale tato ndmitka je mylna. Aparaty
jsou skutecné antropomorfni titani, protoze byly vyrobeny
pravé s timto zamérem. Zptisob, jakym zde byly vyli¢eny, se
navic pokousi ukazat, ze nejsou nadlidské, nybrz podlidské
- bezkrevné a simplifikujici simulace lidskych myslenkovych
procest, které ¢ini lidské rozhodovani, pravé pro svoji tupost,
zbyte¢nym a nefunkénim. Zatimco ,humanistickd” kritika
aparatu zaprisaha posledni zbytky lidskych zaméra v pozadi
aparatil a zakryva tak nebezpecdi, které v nich hrozi, vidi zde
prednesena kritika aparatu svou tlohu pravé v tom, ze désivou
skute¢nost tohoto nete¢ného, tupého a nekontrolovatelného
fungovani aparatti odkryje a prispéje tak k obnoveni kontroly
nad aparaty.

Vratme se k fotografickému universu: Fotografické
universum se podobd kombinac¢nihte, proménlivému pestrému
puzzle z jasnych a zfetelnych ploch, které predstavuji, kazda
pro sebe, prvek programu aparatu. Programuje pozorovatele
k magickému, funkciondlnimu chovani, a to automaticky, coz
znamena: aniZ by bylo poslusno jakéhokoli lidského zaméru.
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Proti tomuto automatickému programovani bojuje fadalidi:
Fotografové, kteti se pokouseji vytvaret informativni obrazy,
totiz fotografie, které nejsou v programu piistroje obsazeny;
kritikové, ktefi se pokouseji prohlédnout automatickou hru
programovani; a viibec vSichni ti, kteff se snazi zjednat prostor
lidskym zamérim ve svété ovladaném aparaty. Avsak aparaty
automaticky asimiluji tyto pokusy o osvobozeni a obohacuji
jimi své programy. Proto je tlohou filosofie fotografie, aby tento
boj mezi clovékem a aparatem v oblasti fotografie odhalila
a premyslela o mozném reSeni konfliktu.

Hypotéza, ktera je zde navrzena, zni: Kdyby se takové
filosofii podaftilo splnit svou ulohu, mélo by to vyznam
nejen pro oblast fotografie, ale i pro celou postindustridlni
spole¢nost jako takovou. Fotografické universum je sice
jen jednim z mnoha univers aparatové sféry, a jisté by se
nasly mezi nimi mnohem nebezpecnéjsi. Ale pristi kapitola
ukdze, ze fotografické universum mize slouzit jako model
postindustridlniho Zivota a Ze filosofie fotografie mtize byt
vychodiskem pro kazdou filosofii, ktera se zabyva soucasnou
i nastavajici existenci ¢lovéka.
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O nutnosti filosofie fotografie

Kdyz jsme se zde pokouseli pochopit, co je na fotografii
podstatného, objevilo se nékolik zdkladnich pojmu: obraz
- pristroj - program - informace. Jsou to nezbytné zakladni
kameny kazdé filosofie fotografie, a dovoluji fotografii
definovat takto: Fotografie je obraz, ktery je dle programu
vyrabén a distribuovan aparaty, a jehoZ tdajnou funkci je $ifit
informace. Kazdy ze zdkladnich pojmi obsahuje vsak dalsi
pojmy. Obraz obsahuje magii, aparat obsahuje automatizaci
a hru, program obsahuje ndhodu a nutnost, informace
obsahuje symbol a nepravdépodobnost. To vede k rozsifené
definici fotografie: Fotografie je obraz magické konfigurace,
jejz béhem nahodné hry zcela automaticky, ale nutné vyrabeéji
a distribuuji programované aparaty, a jehoz symboly informuji
adresata k nepravdépodobnému chovani.

Navrzena definice ma pro filosofii zvlastni vyhodu: nelze ji
totiz pfijmout. Vyzyva nds, abychom dokazali, Ze je nespravna,
nebot vylucuje clovéka jako svobodného C(initele. Drazdi
k protife¢i - a protifecnost, dialektika, je jednou z pruzin
filosofovani. Potud je navrzena definice vitanym vychodiskem
pro filosofii fotografie.

Posuzujeme-li zakladni pojmy obraz, aparat, program
a informace, objevime jejich vzéjemnou vnitini souvislost:
Vsechny se nachazeji na ptidé vé¢ného navratu téhoz. Obrazy
jsou plochy, po nichz oko krouzi, aby se stale znovu mohlo
vracet k vychozimu bodu. Aparéty jsou hracky, které opakuji
stale stejné pohyby. Programy jsou hry, které kombinuji stéle
stejné prvky. Informace jsou nepravdépodobné stavy, které
neustale unikaji tendenci stat se pravdépodobnéjsimi, aby
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se do ni pokazdé znovu navratily. Zkratka: S témito ¢tyfmi
zékladnimi pojmy uz nejsme v historickém kontextu ptimky, na
niZ se nic neopakuje a na niz ma vsechno pti¢iny, aby vyustilo
do nasledk; oblast, v nizZ se nachdzime, neda se jiz zptistupnit
kauzalnimi, nybrz uz jen funkciondlnimi vysvétlenimi.
Musime se - s Cassirerem - rozloucit s kauzalitou: ,,Rest, rest,
dear spirit” Kazda filosofie fotografie se bude muset vyrovnat
s nehistorickym, posthistorickym charakterem jevu, o némz
uvazuje.

Ostatné uz ted spontdnné myslime v fadé oblasti post-
historicky. Ptikladem je kosmologie. Vidime v kosmu
systém, ktery se kloni ke stale pravdépodobnéjsim staviim;
k nepravdépodobnym stavtim sice neustale nahodile dochazi,
ale vraceji se - nutné - do tendence stale pravdépodobnéjsiho
vyvoje. Jinymi slovy: Vidime kosmos jako aparat, ktery
obsahuje ptivodni informaci ve svém ,inputu” (,,big bang”)
a je naprogramovan, aby nutné tuto informaci prostfednictvim
nahody realizoval a vycerpal (,tepelna smrt”).

Ctyti zékladni pojmy: obraz, ptistroj, program a informace
vyjadfuji, zcela spontanné, nase kosmologické mysleni a my,
zcela spontanné, se utikdme k funkcionalnim vykladtm.
Totéz se déje v jinych oblastech, jako je psychologie, biologie,
lingvistika, kybernetika, informatika (abychom jmenovali
alesponn nékteré). Tam vSude, zcela spontanné, myslime
imaginativné, funkciondlné programaticky a informaticky.
Hypotéza, kterou zde nabizime, tvrdi, ze tak myslime, protoze
myslime ve fotografickych kategoriich: protoze nas fotografické
universum naprogramovalo k posthistorickému mysleni.

Tato hypotéza nenitak dobrodruzna, jak vypada. Je to davno
zndmé hypotéza: Clovék vyrabi néstroje a jako modelu pro tuto
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vyrobu pouziva sam sebe - az se situace obrati a ¢lovék svij
nastroj pouzije jako model sebe samého, svéta a spole¢nosti.
To je ono povéstné odcizeni od vlastnich néstroji.. V 18.
stoleti clovék vynaléza stroje, a jako model pro tento vynalez
mu slouZi jeho télo - nez se tento vztah obrati a stroje zac¢inaji
slouzit jako modely ¢lovéka, svéta a spolecnosti. V 18. stoleti
by byvala byla filosofie stroje soucasné kritikou veskeré
antropologie, védy, politiky a uméni- totiZ mechanicismu. Nic
jiného dnes neplati pro filosofii fotografie: Byla by kritikou
funkcionalismu ve vSech jeho antropologickych, védeckych,
politickych a estetickych aspektech.

Aletakjednoduchétoneni. Nebot fotografie neninastrojem,
jako je stroj, je to hracka jako hraci karta nebo $achova figurka.
Kdy?z se fotografie stiva modelem, nejde uz o to, aby se jeden
nastroj jakozto model nahradil jinym ndstrojem, nybrz o to,
aby jeden typ modelu nahradil zcela novy typ modelu. Vyse
uvedena hypotéza, podle niz za¢iname myslet ve fotografickych
kategoriich, naznacuje, Ze se proménuji zdkladni struktury
nadi existence. Nejde uz o klasicky problém odcizeni, nybrz
o existencialni revoluci, pro niZ nemame pfirovnani. Na rovinu
feceno: Jde o otdzku svobody v novém kontextu. Pravé ji se
kazda filosofie fotografie musi zabyvat.

To ptirozené neni nova otdzka: Koneckonct se ji zabyvala
vSechna filosofie. Doposud se vSak nachdzela v historickych
souvislostech linearnosti. Kladla si, zkracené, tuto otazku: Ma-
li vSechno pri¢iny a bude-li mit nasledky, je-li tedy vSechno
»-podminéno”, kde je pak prostor pro lidskou svobodu?
A vsechny odpovédi se daji, pravé tak zkracené, prevést na
tohoto jednoho jmenovatele: Pfi¢iny jsou tak spletité a nasledky
tak nepredvidatelné, ze se ¢lovék, tato omezena bytost, mize
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chovat tak, jako kdyby byl ,,nepodminén”. V novém kontextu
vSak vyvstava otdzka svobody jinak: Spociva-li vSechno na
ndhodé a nevede-li tedy nutné nic k ni¢emu, kde je pak prostor
pro lidskou svobodu? - Pravé na tomto absurdnim pozadi musi
filosofie fotografie polozit otazku svobody.

Vsude miZeme pozorovat, jak aparaty véeho druhu zacinaji
v tupé automatizaci programovat nas zivot; jak je lidska prace
pfesouvana na automaty a jak vétSina spole¢nosti zac¢ina byt
zaméstnana v ,,terciarnim sektoru” hrou s prazdnymi symboly:
jakseexistencialnizajem obracize svétavécido univers symbolt
a jak se hodnoty presouvaji z véci na informace. Jak se nase
myslenky, city, pfani a jednani robotizuji: jak ,zit” znamend
programovat aparaty a byt jimi programovan. Zkratka: jak se
vSechno stava absurdnim. Kde je tu jesté prostor pro lidskou
svobodu?

A pak objevime lidi, ktefi snad znaji na tuto otazku
odpovéd. Fotografy - minéno v onom vyse uvedeném smyslu.
Jsou to, v malém, uz dnes lidé budoucnosti, ktera bude
uréovana aparatovou sférou. Jejich gesta jsou programovana
fotoaparatem, hraji si se symboly, jsou ¢inni v ,tercidrnim
sektoru”, zajimaji se o informace, vyrabéji bezhodnotné véci.
A pres to povazuji svou ¢innost za vSechno, jen ne za absurdni,
a jsou presvédceni, Ze jednaji svobodné. Ulohou filosofie
fotografie je ptat se fotografti na svobodu a kriticky posuzovat
jejich praxi pfi hledani svobody.

Pravé toto bylo cilem predchoziho pokusu, a skute¢né
zaznélo nékolik odpovédi: Za prvé je mozno aparat prelstit,
ponévadz je tupy. Za druhé je mozno propasovat do jeho
programu lidské zaméry, se kterymi se v ném nepocitalo.
Za treti je mozno aparat prinutit k tomu, aby vyrabél
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nepredvidané, nepravdépodobné, informativni véci a situace.
Za ctvrté je mozno pohrdnout aparatem a jeho vyrobky,
prestat se zajimat o véc a soustfedit se na informaci. Zkratka:
Svoboda je strategie, jak podridit nahodu a nutnost lidskému
zaméru. Svoboda je hra proti aparatu. Ale fotografové takto
odpovidaji, jen kdyz je filosofickd analyza podrobi kfizovému
vyslechu. Spontanné fikaji néco jiného. Tvrdi, Ze délaji tradi¢ni
obrazy - i kdyZ netradi¢nimi prostfedky. Tvrdi, ze vytvareji
umélecka dila nebo Ze rozsituji védomosti nebo Ze se politicky
angazuji. Cteme-li, co fotografové tvrdi ve standardnich dilech
o déjinach fotografie, narazime na prevladajici nazor, Ze
vynélez fotografie neznamenal nic skute¢né svétoborného a Ze
v podstaté vSechno pokracuje jako doposud; jenomze dnes
prosté existuji vedle mnoha jinych déjin i déjiny fotografie.
Prestoze fotografové v praxi uz davno ziji posthistoricky, jejich
védomi nezaznamenalo postindustridlni revoluci, kterd se
poprvé objevila ve fotoaparatu.

S jedinou vyjimkou: A ta se tyka takzvanych
experimentalnich fotografii - pravé téch fotografti, o jejichz
postoj tu jde. Oni si skute¢né uvédomuji, ze ,,obraz’, ,,aparat’,
»program” a ,informace” jsou zakladni problémy, se kterymi
se musi vyporadat. Skutecné¢ se védomé snazi vytvaret
nepredvidané informace, to znamena dostat z aparatu a pak do
obrazu néco, co v programu aparatu neni. Védi, Ze hraji proti
aparatu. Ale ani oni si neuvédomuji dosah své praxe: Nevédi,
ze se pokouseji odpovédét na otazku svobody v kontextu
aparatu.

Filosofie fotografie je nezbytnd k tomu, aby fotografickou
praxi uvedla ve védomi; a nezbytna proto, Ze se v této praxi
projevuje model svobody v postindustrialnim kontextu viibec.
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Filosofie fotografie musi odhalit, Ze v oblasti automatickych,
programovanych a programujicich pfistroju lidska svoboda
nema misto, a musi to ucinit proto, aby nakonec ukazala, jak je
presto mozné oteviit svobodé prostor. Filosofie fotografie ma
za tkol premyslet o této moznosti svobody - a tedy o tom, jak
dat smysl svétu, ktery je ovladan aparaty; premyslet o tom, jak
¢lovék muize tvari v tvar nahodilé, ale nutné smrti dat prese
v$echno svému Zivotu smysl. Takova filosofie je nutnd, protoze
je jedinou formou revoluce, kterd je nam jesté oteviena.
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Slovnicek pojmi

Aparat (ptistroj): hracka simulujici my$leni

Automat: pristroj, ktery musi byt poslusen nahodné se
odehravajiciho programu

Desifrovat: odhalit vyznam symbolu

Entropie: tendence ke stale pravdépodobnéjsim staviim

Fotograf: ¢lovek, ktery se snazi dosadit do obrazu informace,
jez nebyly predvidany v programu fotoaparatu

Fotografie: aparaty vyrobeny a distribuovany obraz podobny
letdku

Funkcionar: ¢lovék hrajici si s aparaty a jednajici ve funkci
aparatu

Historie: linearné postupujici prevadéni predstav do pojmil

Hodnotny: néco, co je takové, jaké ma byt

Hra: ¢innost, kterd je ic¢elem sama sobé

Hracka: predmét slouzici ke hie

Idolatrie: neschopnost vy¢ist z obrazovych prvka predstavy,
prestoZe existuje schopnost Cist tyto obrazové prvky;
odtud: uctivani obrazt

Imaginace: specificka schopnost vytvaret obrazy a desifrovat je

Industrialni spole¢nost: spole¢nost, v niz vétsina lidi pracuje
se stroji

Informace: nepravdépodobna kombinace prvka

Informovat: 1. vyrabét nepravdépodobné kombinace prvki;
2. vtisknout je do predmétt

Kéd: systém znakt usporadany podle pravidel

Konceptualizace: specificka schopnost vyrabét texty
a desifrovat je

Kulturni predmét: informovany predmét
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Magie: forma existence, jiz odpovida vécny navrat téhoz

Nastroj: simulace jednoho z télesnych organi slouzici praci

Obraz: plocha, ktera ma vyznam a na niz se obrazové prvky
k sobé chovaji magicky

Pamét: tischovna informaci

Pojem: konstitutivni prvek textu

Posthistorie: zpétné prevedeni pojmi do predstav

Postindustrialni spole¢nost: spolecnost, v niz je vétsina lidi
zaméstnana v terciarnim sektoru

Préce: ¢innost, kterd vytvari a informuje predméty

Primarni a sekundarni sektor: oblast ¢innosti, v nichz jsou
predméty vyrabény a informovany

Program: kombinac¢ni hra s jasnymi a distinktnimi prvky

Prfedmeét: véc stojici pfed nami

Predstava: konstitutivni prvek obrazu

Prekladat: preskupovat z jednoho kédu do druhého, odtud:
skakat z jednoho universa do druhého

Redundance: opakovani informaci, proto: pravdépodobnost

Ritus: chovani odpovidajici magické formé existence

Skute¢nost: na co narazime na své cesté k smrti, odtud: o co
se zajimame

Stroj: néstroj, ktery na zakladé védeckych teorii simuluje
télesny organ

Symbol: védomé ¢i nevédomé dohodnuty znak

Symptom: znak vyvolany svym vlastnim vyznamem

Technicky obraz: obraz vyrobeny aparaty

Terciarni sektor: oblast ¢innosti, v niZ jsou vyrabény
informace

Text: fada pisemnych znaku

Textolatrie: neschopnost vy¢ist z pisemnych znakd textu
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pojmy, prestozZe existuje schopnost ¢ist tyto pisemné
znaky; odtud: uctivani textu

Universum: 1. celek kombinaci néjakého kodu; 2. celek
vyznami néjakého kédu

Vécna konfigurace: vyjev, v némz smysluplné jsou vztahy
mezi vécmi a ne véci samy

Vyrabét: prenaset véc z prirody do kultury

Vyznam: cil znaki

Znak: fenomén, ktery znamena jiny fenomén
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