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Predmluva

Zamérem publikace Vizudlni antropologie: Klicové studie a texty bylo vytvorit
priru¢ku pro zdjemce z fad studentii (nejen) katedry antropologie Zapadocdeské
univerzity v Plzni o jiné nez pouze doplikové vyuziti audiovizuélnich technologii
v etnografickém vyzkumu. Nejednd se o prehledovou ucebnici klasického typu,
nasim cilem je predstavit studie a texty reprezentujici pristupy a vychodiska vyuky
a audiovizudlniho vyzkumu na na$em pracovisti. Pfedkladané studie jsou spise
klicem k na$im pozicim v této oblasti nez texty, které by reprezentovaly celé kom-
plexni a zna¢né nesourodé pole vizudlni antropologie.

V uvodnim textu se pokusime zodpovédét otazku pomyslného zajemce o vizu-
alné orientované studium: O jakou vizualni antropologii se u nas v Plzni (pfede-
vs§im) zajimame?

Relevantnich publikaci a sbornik, které vyuzivame ve vyuce a jsou studenttim k dispozici
v na$i knihovné, je celd fada, naptiklad: Principles of Visual Anthropology (Hockings
2003); Rethinking Visual Anthropology (Banks a Morphy 1999); The Ethnographer’s
Eye. Ways of Seeing in Anthropology (Grimshaw 2001); Film as Ethnography (Crawford
a Turton 1992); Transcultural Cinema (MacDougall 1998); Iinage-Based Research (Prosser
1998); Viewpoints: Visual Anthropologists at Work (Strong a Wilder 2009); nékolik praci
Sarah Pink (2006; 2009; 2013; spole¢né s Alfonso a Kurti 2004); ¢i uzite¢né ¢eské vydani
Vizudlni sociologie (Sztompka 2007) a sbornik Vizudlni antropologie: Kultura Zitd a vidénd
(Cenék 2010).



TEXTY V CITANCE

V uvodnim textu Petra Burzova predstavuje specifické pojeti audiovizualni ant-
ropologie ve vyuce a vyzkumu Studia etnografického filmu (SVIET) pti Katedre
antropologie Fakulty filozofické Zapadoceské univerzity v Plzni.

Autorem textu ,,Antropologie... pro¢ vizualni?“ je jedna z viid¢ich osobnosti
soucasné ¢eské vizualni antropologie Tomds Petran piisobici na Katedfe socidlnich
véd Fakulty filozofické Univerzity Pardubice. Petran vychazi z Deleuzova a Pet-
tickova pojeti ,mysleni obrazem® a kritizuje nedostate¢nost, ¢i dokonce absenci
vedeni ke kritické reflexi a analyze ,,audiovize, v soucasnosti nejrozsirenéjsi diskur-
zivni praktiky® Text reflektuje jak teoretickd vychodiska, tak problematické etablo-
vani vizualni antropologie a nastinuje téZ vyvoj metodologie podoboru a jeho
aktualni otazky.

Johannes Sjoberg ve svém prispévku pojednava o projekéni improvizaci v etno-
grafickém filmu. Sjoberg se inspiroval zanrem etnofikce Jeana Rouche, ktery usi-
loval o propojeni dramatického a etnografického pristupu. Lidé, ktefi v etnofikci
vystupuji, nehraji sami sebe (jako naptiklad v dokumentérnim filmu), ale fiktivni
postavy, jejichz charakteristiky jsou ov§em vystavény na kazdodenni Zivotni zku-
$enosti protagonistli a na jejich znalosti vlastniho prostfedi. Projekéni improvi-
zace je pristup, ktery ponechavd protagonistiim prostor k improvizaci a odhaluje
tak hodnoty, tuzby a pocity, které by jinak pfimo nevyjadrili, prosté proto, ze je
mozna povazuji za samoziejmé. Sjobergova prace je zajimava také svym etickym
rozmérem, ktery autor neustale reflektuje, jak jsme mohli vidét také béhem jeho
vystoupeni na nami organizované sekci festivalu Antropofest v roce 2013. Ackoliv
je etnofikce v jistém smyslu hra a kolaborativni projekt, jednd se o hru zavaznou,
za jejiz dopady plné odpovida antropolog v roli ,reziséra“ a nikoliv rovného part-
nera v pravém smyslu slova.

Prispévek Marcuse Bankse predstavuje zpiisoby zkoumani vizualnich forem
a vizualnich systému v ramci specifickych kulturnich kontextd. Banks zdtraznuje,
ze studium vizudlnich forem muize spadat do oblasti vizualni antropologie pouze
tehdy, kdyz vychdzi z antropologickych teoretickych predpokladd, poznani a pred-
métd zajmil. Stat mimo jiné prehlednym zptisobem pojednavd o antropologickém
zdjmu o vizualitu.

Text s nazvem ,Vidét, slySet, citit: zvuk a krutovlada oka ve vizualni antro-
pologii“ Paula Henleyho navrhuje, aby vizudlni antropologové sousttedili vétsi
pozornost na zvuk, respektive neverbalni zvuk jako nastroj pfedavani zkusenosti
a vyznamu. Zejména pro studenty se zdjmem o antropologicky film muze byt tato
stat velmi pou¢nd a usmérnit je k mysleni obrazem a zvukem.



Dalsi, tentokrat vizualnésociologicky prispévek pochdzi od Howarda Bec-
kera, ktery jej laskavé (a nadSené) poskytl pro nasi ¢itanku. Becker zdiraznuje, ze
vyznam fotografie je nutné zkoumat ve vztahu ke kontextu jejiho vzniku a také, coz
fie je ambivalentni, vznikd, neni v ni nikdy definitivné ,obsazen®

Metodologicky orientovany text Malcolma Colliera ptfinasi praktické navody
k vyuziti fotografie ve vyzkumu spole¢nosti a kultury. Pfehledné sumarizuje celé
spektrum metod pocinaje vizualnim materidlem jako zdrojem informaci, pres eli-
citaci az po kolaborativni fotografické projekty. Mnohé, ne-li v§echny, navody jsou
vyuzitelné také pro zdjemce o etnografické filmovani - studenti urcité oceni soubor
praktickych cviceni.

V priloze ¢itanky pak zdjemci o vizudlni antropologii naleznou dva pra-
covni texty k probihajicim audiovizualnim vyzkumtm Studia vizualni etnografie
(SVIET) pti Katedfe antropologie Zapadoceské univerzity v Plzni.
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INTERPRETACNI A INTERVENCNI MOZNOSTI
AUDIOVIZUALNI ANTROPOLOGIE

ANEB CO OCI VIDI (A CO USI SLYSi), \{{
TO SRDCE BOLI «

(Petra Burzova)

(Audio)vizualni antropologie’

Vizudlni antropologie se obecné vzato v rtznych polohdch zabyvd vizualnimi
aspekty kultury a produkci antropologického védéni pomoci audiovizudlnich
prostedkil. Piekracuje tak v antropologii jesté stale nejrozéifene]m vyuziti vizu-
ality jako zpusobu reprezentace teoretickych schémat a dat ¢i jako ilustrace textl
a nabizi soubor metod vhodnych ke zkoumani jinak tézko uchopitelnych pocito-
vych, emocionalnich, performativnich a estetickych vjemu ¢i intersubjektivnich

a subjektivnich hledisek (srov. MacDougall in Hockings et al. 2014: 444-445):

Kinematograficky jazyk ndm umoznuje zkoumat urcité oblasti, které po dlou-
hou dobu staly stranou akademického zdjmu: trvdani a vztah mezi prostorem
a casem, emoce a pocity, relativnost chovani a hodnot, riizné pristupy k péci
o télo, kulturni formy sebevyjddrieni, fikcionalizace svéta a neustdlé utvd-
feni redlnych a hmatatelnych modalit reprezentaci, apropriace prostiedi atd.
(Piault in Piault et al. 2015: 117)

Socialni a kulturni antropologie je disciplina, kterou tradi¢né ovlada text a slovo
- antropologové si v terénu pofizuji poznamky, transkribuji rozhovory, ,¢tou®
a ,prekladaji“ kulturni vyznamy, na konferencich prednaseji sva zjisténi a nasledné
je sepisuji do ¢lanku a kniznich publikaci. Vizualni antropologie usiluje o rozsiteni
antropologické imaginace v nékolika smérech: zkoumd moznosti a dopady vyuziti
vizuality jako zplisobu reprezentace, zabyva se obrazem a obraznosti jako druhem
poznani, porozuméni a komunikace a zajimd se o kulturné specifické zptisoby
vidéni a vizualni (sebe)prezentace. Predpokladem je, ze obraz muize mit v antropo-
logické interpretaci podobnou vahu jako slovo a zprostfedkovava mnoho textem
nezachytitelnych, a presto podstatnych detailti (Williams in Hockings et al. 2014:
446). V praxi se pak vizualni antropologové nejéastéji zabyvaji tvorbou etnogra-
fickych filmi a fotografii za i¢elem komunikace antropologického védéni, studuji
vizualitu v médiich, historické fotografie a vizualni komunikaci - v§echno to, co je
vidéno a intenciondlné vytvareno k vidéni (Ruby 2005).

T Oznaceni vizudlni antropologie muze vést (a casto vede) k domnénce, Ze zcela prehlizi

zvukovou slozku. Nejenom na nadem pracovisti (srov. Henley v této ¢itance) jsou vsak

sluch a dal$i smysly povazovany na dileZité - a v etnografickém filmu mnohdy dalezitéjsi
- pfedméty zajmu.



,Na vSudypfitomnost ¢lovéka reagujeme obvykle diky vizualni a sluchové percepci.
A nase rozpoznavani kulturnich jevl zavisi na nasi schopnosti reagovat a porozu-
mét. (Collier a Collier 1986) Foto: Petra Burzova

Ponechme stranou diskuse o uznani ¢i neuznani, marginalnim ¢i legitimnim posta-
veni vizualni antropologie v ramci antropologické discipliny (srov. Petran v této
¢itance). Vizualni antropologie je dnes jiz etablovanou oblasti vyzkumu, a to nejen
ve svété — dokladem je napriklad autonomni sekce v Americké antropologické aso-
ciaci,? nékolik mezindrodnich asociaci a festivali antropologickych filmi, odborné
zurndly Visual Anthropology a Visual Anthropology Review (srov. Davey 2008
a Davey 2010) -, ale také v Ceské republice. Vét$ina ¢eskych a slovenskych antro-
pologicky orientovanych pracovist nabizi kurzy zamétené na vizualni antropologii,
mame zde festival etnografického filmu Antropofest? ¢i platformu Vizudlni studia.*
Nelze tvrdit, ze by cesti ¢i slovensti vizudlni antropologové museli pfimo bojovat
o uznéni svého mista v socidlnich védach,® spise se trpélivé ceka - tak jako v dal-
$ich oblastech v tuzemsku pomérné mladého oboru antropologie - na vysledky
jejich badatelského snazeni. Jako problém nevidime ani absenci jasného vymezeni
vizualni antropologie. Naopak v této absenci shledavame prilezitost ke kreativ-
nimu hledani novych moznosti poznavani (srov. Luvaas in Hockings et al. 2014).
Vizualni antropologii chapeme nikoli jako disciplinu, ale spi$e jako ,interpreta¢ni
pole® v rdmci socialni a kulturni antropologie (srov. Hockings in Hockings et al.
2014), které se zabyvé produkci obrazi a v§im tim, jak uvadime vyse, co je vidéno
a co bylo vytvoreno k vidéni (srov. Ruby in Hockings et al. 2014: 443). Obecnému
pojednani o vizualni antropologii se vénuje prvni prispévek nasi ¢itanky a v riizné
mife jeji vyvoj reflektuji také dalsi texty.

Viz societyforvisualanthropology.org

Viz www.antropofest.cz

Viz www.vizualnistudia.fss.muni.cz

Alespon se o tom nevede odpovidajici akademicka diskuse na strankach odbornych
¢asopisil.
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Spolecenstvo paméti. Foto: Petra Burzova

Co je pro nase informanty dulezité? Foto:

Petra Burzova




Metodologie v audiovizualni antropologii

Audiovizualni antropologie obvykle postupuje smérem dekédovani nebo smérem
kédovani (pripadné kombinaci obojiho). V prvnim pripadé si zaptjc¢uje metodo-
logické néstroje z ruznych akademickych oblasti - jako je antropologie, sociologie
nebo literarni védy — vhodnych k analyze reprezentaci (srov. Tomaselli in Hockings
et al. 2014).

Symboly ve verejném prostoru. Foto: Petra Burzova

Casto vyuzivanou metodou je naptiklad elicitace doplnénd o analyzu narativt,
kdy své informanty vyzyvame k interpretaci obrazt (srov. napfiklad Schwartz 2013
a jeji studie kreativni apropriace zdpadnich stereotyptl u severoamerickych nativ-
nich populaci; viz také Colliertiv prispévek v této ¢itance).

V druhém ptipadé obrazy produkuje nebo v kolaborativnich projektech s infor-
manty jejich produkci iniciuje (srov. MacDougall in Hockings et al. 2014). Do nasi
¢itanky jsme zaradili texty predstavujici oba tyto sméry, pficemz jsme se soustre-
dili jak na (v tom ¢i onom ohledu) inovativni prispévky, které ilustruji kreativni
potencial vizualni antropologie (napf. etnofikce, experimentalni etnografie), tak
na (dnes jiz) tradi¢néjsi pristupy (srov. Banks, Becker ¢i Collier v této citance).



Apropriace zastavéného prostredi: Demolice v centru mésta. Fotografie se muze stat
aktem protestu, subverze ¢i komunikace pocitt. Foto: Petra Burzova
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Fotografie vyuzivana k elicitaci ve vyzkumu mistni paméti a identifikace v méstské
krajiné. Zbourat ¢i nezbourat? Byl ,Dam hrdzy" hrozny? Foto: Petra Burzova



Etnograficky film

Podobné jako etnografie ma etnograficky film dvoji vyznam. Antropologové byli
zvykli vytvaret etnografické filmy za celem popisu a prezentace svych terénnich
vyzkumi. Tyto snimky jesté stéle tvoii hlavni skupinu filmt uvadénych na festiva-
lech a vyuzivaji se zejména jako doplikové materialy pti vyuce (srov. Ruby 2005).
Tvtirci musi, podobné jako u klasickych kniznich etnografii, ¢asto ¢elit kritice pro
jejich popisnost, absenci teoretickych vychodisek a implikaci, a také reprezentacni
nasili - zejména jedna-li se o filmy zobrazujici kulturu domnéle uzavienych komu-
nit s cilem podat o nich objektivizujici vypovéd.

Zasadné odli$ny pristup predstavuji ty etnografické, respektive antropologické
filmy, které neusiluji o jednozna¢né odpovédi, ale spise o kladeni novych otazek
- o evokaci ¢i produkei novych teoretickych vhledii prostfednictvim zobrazovani
téch aspektt kultury, které je problematické uchopit psanym slovem. Tyto filmy
se opiraji o antropologické konceptudlni mysleni (Tomaselli in Hockings et al.
2014: 442). Jejich prinos pro vyuku je odli$ny od ¢isté nau¢nych etnografickych
filmd. Studenti v roli tviirct jsou vedeni k reflexivité - cilem je zprostfedkovat jim
urdity druh etnografické zkusenosti s predpokladem, Ze kamera ¢i fotoaparat jim
pomuzou vice se angazovat v terénu a vnimat (at uz primo ¢i zpétné pfi postpro-
cesu) etnograficky vyzkum jako dialogickou a performativni ¢innost. Mohou také
1épe porozumét, k ¢emu vlastné slouzi explicitné formulovana teorie a jakou roli
hraje pti organizaci toho, co v terénu vidi, respektive zaznamenavaji. Jak kamera,

REF, ‘
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Kamera umoziuje pfimo se angazovat v mezilidskych interakcich. Foto: Petra Burzova



tak fotoaparat ¢ini tento proces transparentnéj$im diky nutnosti intencionalniho
ramovani v hledacku a méli bychom je vyuzivat ,,aktivné v ramci vztahového troj-
thelniku mezi filmafem, protagonisty a publikem s cilem utvaret smysluplné uda-
losti a interpretace® (Carta in Hockings et al. 2014: 452). Na rozdil od popisnych
etnografickych filmd neni finalizace tohoto druhu filmi hlavnim cilem, tstfedni
roli zde hraje samotny proces tvorby, reflexivita, u¢eni a neustaly dialog s informa-
tory, spoluzaky a uditeli.

Studenti v roli divaki se zase u¢i ur¢itému druhu antropologické imaginace.
Diky teoreticky motivovanym filméim mohou pochopit, ze hledani jednoznacné,
kodifikované a zjednodusujici interpretace skyta mnoho rizik (nebo je prosté
jenom malo uZite¢né) pro teoretizovani ve smyslu neustdlé kreativni ¢innosti.
Délat antropologii neni nasilna aplikace statickych konceptti na Zité sociokulturni
prostiedi, je to nekonéici produktivni ¢innost vyzadujici urcity druh imaginace
- v naSem pripadé té antropologické. Vyhodou etnografického filmu (a ponékud
obtiznéji i etnografické fotografie) je jeho kreativni potencidl pro teoretizovani
lezici v zprostfedkovani dialogické zku$enosti — nuti nas neustale promyslet nase
poznani a moznosti poznavani tim, Ze nas angazuje do subjektivni a intersubjek-
tivni zku$enosti a do konceptualizaci jinych lidi (srov. Carta in Hockings et al.
2014; Sjoberg ¢i Banks v této ¢itance).

Kromé deseti let vyuky pojednavajici o déjinach vizualni antropologie a etno-
grafického filmu nabizi naSe pracovi$té rovnéz novéjsi povinné volitelny kurz
Audiovizudlni technologie v antropologii, v ramci kterého jsou studenti vedeni
k tvorbé vlastnich etnografickych filmt. Dale organizujeme jednorazové praktické
semindre a tydenni az dvoutydenni workshopy zaméfené jak na etnograficky film,
tak na etnografickou fotografii (Letni $kola etnografického filmu, Skola etnografické
fotografie, kurz Fotografie pro socialni védy). Vyzkumnici sdruzeni do sekce Stu-
dia vizualni etnografie provadéji vlastni audiovizualni vyzkumy a navazuji vztahy
s dalsimi podobné zamérenymi badateli, dokumentdrnimi filmati a fotograty. Mezi
nase spolupracovniky patfi mimo jiné Vlad Naumescu (Central European Uni-
versity, Madarsko), Johannes Sjoberg (University of Manchester, Velka Britanie),
Matej Gyarfas (Vysoka skola muzickych umeni, Slovensko), Jaroslava Panakova
(Univerzita Komenského, Slovensko), Klara Trenscényi (dokumentaristka, Madar-
sko), Sophie Wagner (doktorandka, University of Manchester, Velkd Britdnie),
Lucie Kralova (FAMU, Ceska republika), Simon Spidla (dokumentarista, Ceska
republika), David Kumermann (fotograf, Ceska republika), Radek Kodera (foto-
graf, Ceska republika) a mnozi dal$i. Podstatna ¢ast nasi vyuky se orientuje také
na zvy$ovani dovednosti v oblasti pouzivani audiovizualnich technologii, které
patfi mezi explicitné formulované imperativy etiky audiovizualni antropologie
(srov. Perry a Marion 2010).



Ramovani obrazu. Vlad Naumescu na letni Skole etnografického filmu v roce 2013.
Foto: Monika Hertlova

Stiih a montaz. Simon Spidla na letni $kole etnografického filmu v roce 2013.
Foto: Monika Hertlova
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Zvuk. Matej Gyarfas na letni skole etnografického filmu v roce 2013. Foto: Monika
Hertlova
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Pripravy nataceni filmu Stone Guests v Karlovych Varech. Foto: Monika Hertlova




Jaky je symbolicky Zivot soch v postsocialismu? Promysleni v terénu pro film Stone
Guests. Foto: Petra Burzova

Film Zluty dim zkoumal vztah mezi ¢asem a prostorem. Foto: Sarka Kadlecova
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Promysleni elicitacni strategie postavené na ritualizovaném gestu kladeni kytice pro
film Stone Guests. Foto: Monika Hertlova

Od interpretace k interpretaci a intervenci

To, co tocime nebo fotografujeme za ticelem etnografického vyzkumu, je taky perfor-
mativni.

(Hockings)

Nepominutelnou otdzkou je, kdo mimo studenty vlastné tvoii publikum etnogra-
fického filmu a fotografie. Casto zaznivaji hlasy, ze divakem etnografického filmu
by mél byt antropolog nebo socialni védec:

Divdci, ktefi neznaji systém, bez ohledu na to jaky, nepochopi, na co se divaji.
Na zfilmovanou zkusenost aplikuji repertodr kulturnich predpokladii a aso-
ciaci, které jsou zcela nevhodné pro témata a obsah daného filmu. Divici
Ci pozorovatelé, ktefi neznaji pravidla, nemiiZou porozumét ,hie’. (Williams
2009: 380)

Jakkoliv uvedenému argumentu rozumime, v nasi praxi se s nim nedokazeme
ztotoznit. Odmitdme - a to predevsim - dichotomii tviirce/divak zastirajici trans-
formativni potencial etnografického procesu. Pro nasi praci ma vyznam teprve
(a minimédlné) triadicky vztah antropolog/protagonista/divak. Etnograficky c¢i
antropologicky film nechdpeme jako findlni produkt, ale jako soucast procesu,
v ramci kterého je film jakozto kulturné podminény artefakt pouze zhmotnénou
vyseci generujici nebo elicitujici nové vyznamy. Zjednodusené feceno, nezajimame
se pouze o film, ale také o to, co bylo pfed projekci, k ¢emu dochazi béhem projekce
a co se dé&je po ni. Na jednu stranu nas zajimd, jak divaci reflektuji vyznamy inten-
cionalni - teoreticky motivované -, na druhou stranu prikladame stejnou vahu



vyznamum ,,implika¢nim® (srov. Hockings in Hockings et al. 2014), tedy tém, které
u divakd z raznych sociokulturnich prostredi vznikaji bez nasi kontroly. Film je
v tomto procesu pouze nastrojem zacileni na urcita témata, otazkou, ¢i spise pod-
nétem k promysleni rozmanitosti a nejednoznac¢nosti sociokulturni reality, jehoz
vitané cilové publikum nelze pfedem definovat.

Ackoliv nejsme zastanci formalizovanych etickych zasad, které nemusi vidy
odpovidat terénni zkuSenosti, nase praxe ve vizualni antropologii nas vede k pre-
svédceni, Ze v této oblasti je potfeba byt obzvlast citlivy k etickym rozmértm ant-
ropologického zkoumdni. Film a fotografie umoznuji mnohem bezprostfednéjsi
nistll -, a to jak ze strany tvircut a informantd, tak divakt. Mezi snahou o elicitaci
kulturnich vyznamu a poptavkou po jednozna¢né interpretaci své prace by vizu-
alni antropologové méli byt schopni udrzet prostor, ve kterém se pokusi o dosaho-
vani porozuméni v ramci dialogickych vztaht, o oboustrannou komunikaci (srov.
Piault et al. 2015). Jak nase nastroje v procesu tvorby, tak vyslednd média jsou
prostfedky umoziujici bezprostiedni vztah, sdilenou zkusenost. Nasi informanti
védi — méli by védeét -, ze je natacime ¢i fotime, a nasi divaci védi — méli by védét
-, Ze prezentovany film ¢i fotografie jsou produkovany z uréitého hlediska. Tvurci
filmi ¢i fotografii by méli tuto skute¢nost reflektovat a kreativné vyuzivat.

Audiovizualni etnograficky vyzkum by se nemél uzavirat do (sub)disciplinar-
niho ghetta. At uz se vénuje produkci novych obrazi ¢i analyze vizuality, mél by usi-

Emoce a pocity, lidé v reprezentaci. Fotoaparat v rukou neznamé fotografky. Foto:
Petra Burzova



Fotoaparat v rukou sourozence.

lovat o neustélou citlivou konstrukci, formulaci problémt a jejich feseni (Williams
in Hockings et al. 2014: 447). Pohybujeme se ve svété, ve kterém vizualita sehrava
stale vyznamnéjsi roli pti utvareni, konsolidaci a reprodukci kulturni hegemonie
- dominantni rezimy reprezentace je nutné kriticky reflektovat a ne svou produkci
dale reprodukovat (srov. Schwarz in Hockings et al. 2014: 450). Jednou z moznosti
zacileni naseho zajmu je tedy analyza ,vizualniho diskurzu,,, kulturné signifikant-
nich vyznamt a stereotypt $ifenych obrazem a jejich vyuzivani v politické a soci-
alni kazdodennosti (srov. Marazzi 1999: 395):

Etnografické filmy a fotografie nejsou didaktické pomiicky pro antropolo-
gické kurzy, jak je jesté dnes zvykem tvrdit [...]. Zaklddaji a rozvijeji vlastni
vizudlni diskurz, zduraznuji kulturni prvky, které slovni zdznamy Casto pre-
hlizeji, a podnécuji vnimavost divikii k ikonickym znakim. Zavidéji demo-
kratictéjsi pristup k lidské diverzité, zdiiraznuji reciprocitu. Podporuji uzndni
univerzdlni lidské diistojnosti nikoliv formulovdnim abstraktnich tezi, ale
odhalovdanim toho, jak se lidskd diistojnost vyjadiuje v Zivoté opomijenych
marginalizovanych populaci. (tamtéz: 396)

Etnograficky film tim, ze nas nuti k pfimému zapojeni do zivota lidi, mtize byt
kreativné vyuzivan jako ,,subverzivni empiricka ¢innost, ktera legitimizuje véechny
zpusoby védéni: slova, obrazy, ale také intuici, ironii, sarkasmus a slzy“ (Carta in
Hockings et al. 2014: 455).



Foto: Petra Burzova
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ANTROPOLOGIE...

PROC VIZUALNI?

Produkce a reflexe v oboru antropologie obrazu a obrazem se rozviji jen velmi pomalu.
Mnozi se setkdni, jsou utvdreny studijni obory, ale prosttedky ziistdvaji velmi ome-
zené, zoufale chybi prostor pro analyzu, vyzkum, informace, védeckd hodnota toho,
co je produkovdno, je jen vzdacné uzndvdna a spise jsou vysledky vnimdny jako ilust-
race, pripadné vulgarizace poznatkii. (Piault 2000: 264-265)

Namisto tvodu — vykresleni osobni situace a pozice autora

(pod vlivem Writing Culture editorti Clifforda a Marcuseho, ktery neutuchd ani
po ¢tvrt stoleti)

V prvni verzi jsem tento kratky prispévek nehodlal ¢lenit tradi¢ni $kolni strukturou
(avod, stat a zavér), nemaje prazadnou zkusenost s odbornym ¢tendfstvem nepo-
¢etné obce Ceskych antropologii. Vychazel jsem z reflexe nedavnych a stale probi-
hajicich paradigmatickych posuniti v antropologii, které lze vystihnout posunem
od chépani spole¢nosti, ale i samotného textu jako pevnych struktur smérem
k jejich vnimani v dynamice stale probihajicich procesii. Text (nejen psany, ale
i napt. obraz ¢i film) je pro mne uréitym narativnim ¢i deskriptivnim polem, které
se nabizi percepci a ¢tenarské (divacké) interpretaci. Proces jeho byti je pak pouze
zakladan a ustaven tvir¢im aktem utvareni textu, pokracuje v$ak svou dalsi auto-
nomni existenci v procesu obéhu textii (resp. obrazii) v zavislosti na spolecensky,
individualné i historicky podminénych dispozicich recipientii. Proto i ptivodni
text vychazel z urcitého proudu myslenek, inspiraci a napadt, aby touto, do jisté
miry ,zivelnou® energii provokoval vlastni ¢tenafskou aktivitu a inicioval proces
interpretaci a reinterpretaci. Jsa ovSem umravnén recenzentem a redakci ¢aso-
pisu, pokous$im se jej odevzdat ¢tenatfi v mnohem ucesanéjs$i podobé, odpovida-
jici lokdlni predstavé o pevné strukturované odborné stati s jasné definovanymi
cili a vyzkumnymi otazkami. Svou pripravou a profesionalni dlouholetou praxi
jsem ovSem predevsim filmar, navic studiem i profesionalnimi kontakty ovlivnény
soucasnym francouzskym myslenim, proto jsou mi bliz§i ponékud volnéjsi, aso-
ciativné a afektivné strukturované zpusoby vyjadfovani a fragmentarni zptsoby
psani, které poskytuji vice prostoru zminéné interpretaci nez svazand a pevna
struktura tradi¢né chapaného védeckého textu. Jako ¢tenaf potom vitam urcitou
lehkost textu, poskytujiciho potéeni ze ¢teni, které vyplyva z autorova nadhledu,
z jeho radosti ze hry s textem a s vlastnimi predstavami a myslenkami a nezakldda



automaticky jeho narok na ,pravdu® Z toho je snad patrné, ze jako autor smétuji
k zapojeni imaginativnich procest, vyvazujicich strohou racionalitu, a mym cilem
je poukazovat na opétovné sceleni v osvicenstvi vyhloubené umélé propasti mezi
raciondlnim abstraktnim myslenim a imaginaci v tvaréi védecké ¢innosti. Tomu
odpovida i téma této uvahy - tloha obrazu ve védeckém poznani: vzdyt zminénd
imaginace je doslova ,,obrazotvornost®

Cil — vzdy az za dalsim horizontem

V nedavné dobé jsem se ocitl ve dvou situacich, které zavdaly podnét k tomuto
prispévku. V univerzitnim filmovém klubu, kde velkou ¢ast divaku tvorili studenti
socialni antropologie, jsem se po uvedeni $kolniho pokusu studentky FAMU tcast-
nil diskuse, kterd jednozna¢né prokazovala existenci dlouhodobého problému -
absenci ,,divacké gramotnosti“ pfi vnimani specifického typu textu ¢i pii percepci
specifického kulturniho vytvoru, kterym je film ¢i audiovizualni dilo. Zatimco
napriklad ve Francii byl film zahrnut mezi kulturni a spolecenské fenomény, které
se vyznamnou meérou podileji na spolecenskych procesech uz od Sedesatych let
20. stoleti, a alespon se zakladnimi principy fungovani tohoto fenoménu jsou
studenti seznameni uz na stfednich $kolach, mistni pojeti vseobecného vzdélani
omezuje bohaty soubor ,kulturnich textt“ na literarni Gtvary, poptipadé, v duchu
narodné obrozenecké folkloristické tradice, na tustni lidovou tradici v hodinach
¢eského jazyka a déjepisu. Oblast vytvarnych projevii, vytvarného uméni a archi-
tektury je marginalizovéna a jejich dalsi vyvoj v podobé filmu a audiovizualnich
médii je bud zcela ignorovan, nebo jsou tyto utvary redukovany na pouhé ,,ucebni
pomucky*, tedy odsouvany ve vyukovém procesu do role ilustrativnich podpur-
nych prostredkil. Pfitom pravé schopnost kritické analyzy audiovize, v souc¢asnosti
nejroz$ifenéjsi diskurzivni praktiky, i zptsobu sdélovani je podle mého nazoru
pro orientaci ve spole¢nosti nezbytna. Nejde o absenci audiovizualnich prvki
ve vyuce, vzdélavani a védé, ale predevsim o rehabilitaci jejich skute¢né funkce
z roviny pouhé deskripce, evidence dat a ilustrace v plnohodnotny fenomén, ktery
se vyjadfuje jinymi, pro védu dosud tézko akceptovatelnymi prostredky. Kritickd
analyza filmt a audiovize byla donedédvna vedena predevsim z pozic estetiky a véd
o uméni, spie nez v souvislostech spole¢enskych véd. Prvnim podnétem k této
uvaze tedy bylo uvédoméni si urcitého manka v systematickém pristupu k obrazu,
filmu a audiovizualnim prostfedkim z hlediska antropologie a spolecenskych véd
v lokdlnim ¢eském kontextu.

Druhym impulzem byla akademicka debata, kdy jeden z kolegti vznesl namitku
proti zarazeni zakladt vizualni antropologie do souboru povinnych pfedmétt pro
zacinajici studenty socialni antropologie. Pro¢ by mél byt tento marginalni obor,
povazovany dosud pouze za jednu z okrajovych metod, postaven na roven napti-
klad lingvistické antropologii, jednomu ze ¢tyt pilift klasického amerického pojeti
oboru? Tteba pravé proto, ze onéch pilift oboru, jehoz cilem je porozumét souc¢asné
spole¢nosti i rolim a zptisobiim zapojeni jedince do jejich procesi, je na pocatku
tisicileti uz mnohem vice, nez tomu bylo pted sto lety, jak se snazili experimentalné
dokazat svym pokusem mezi Navahy (Navajo) z roku 1966 Sol Worth a John Adair:



sWorth a Adair predpokladali, Ze spontanni pristup Indianti k natd¢eni nam muize
néco tici o zobrazovani svéta, jez je vlastni jejich kultufe (tedy néco navic, nez co
tikd jejich jazyk).“ (Aumont 2005: 129)" Takto sméfovana diskuse zrcadli nutnost
nastinéni ,,nevyhnutelné odpovédi na skopofobii logokratického antropologického
akademického prostredi®, jak zminil Lucien Taylor v vodu ke sborniku vybranych
¢lanka z Visual Anthropology Review z let 1990-1994 (Taylor 1994: XII). Cilem
tohoto prispévku je tedy stru¢né shrnout dosavadni vyvoj ve vztahu obrazu, pre-
devs$im filmu a posléze audiovize k socidlni antropologii, klasifikovat funkce, které
byly filmu ve vztahu k védni discipliné vymezovany, a vzbudit o tuto oblast ur¢ity
zajem, ktery by napomohl emancipaci oboru nad ramec kategorie ,.etnografického
filmu®

Véda nebo umeéni

Taylor kritizuje tradi¢ni odmitani role obrazu v antropologickych disciplinach,
predevsim s odkazem na uméleckou funkei obrazu. Metodologicky aparat socialni
antropologie a spolec¢enskych véd obecné se neustale rozsituje tak, jak se rozriista
a diverzifikuje zptisob vedeni akademického diskurzu. Miroslav Petricek (2009)
poukazuje na roli uméleckého poznavani svéta, které ma svou nezastupitelnou roli
tam, kde klasicka pozitivistickd véda narazi na své limity. Dédictvi humanismu
v podobé pozitivismu se projevuje v technokratickych tendencich soucasného
védeckého vnimani svéta i spolecenské reality, které eliminuji dosavadni odli$né
(a mnohdy v jinych dobach i spole¢nostech dominantni) sméry vedeni ontolo-
gického diskurzu: ,Véda je mirou i mistem pravdy, a je tim vSim pravé proto, Ze
védeckd racionalita se zda nejlépe plnit tikol jasného a zfetelného odliSovani prav-
divych a nepravdivych tvrzeni o svété. To by snad bylo i akceptovatelné, kdyby
podminkou této miry souc¢asné nebyla eliminace mnohem pocetnéjsich vypovédi
o svété, které védecky zptisob uvazovani odmitd pravé proto, Ze o jejich pravdivosti
¢i nepravdivosti rozhodovat neumi. A tedy je poklada za nesmyslné. V zasadé vsak
nase doba pravé timto vztahem k védé podava popis sebe samé: vék védy, nikoli
vék kultury. To neni hodnoceni, pouze konstatovani posunu, ktery nevnimame,
protoze uz nemame s ¢im srovnavat, naptiklad s dobou, kdy véda jesté byla zcela
samoziejmou soucdsti kultury.“ (Petticek 2009)

Tradi¢ni pojeti védecké prace pripoustélo jediny mozny typ vystupu: psany
védecky text, ktery verbalizoval zitou zkuSenost a teoretickou abstrakci oprel
o logickou argumentaci. Takovy text se ovSem pohybuje pouze v roviné jazykové

T Worth a Adair dali po krétkém technickém proskoleni k dispozici 16 mm filmové kamery

Bell and Howell Filmo sedmi osobam, které byly vybrany pro svou relativni izolaci a viibec
zaddnou predchozidivackou filmovou zku$enost. Vzniklo sedm desetiaz dvacetiminutovych
filma, které mély ukdzat na principy, kterymi fidi a strukturuji zkoumané osoby zptisob
zobrazovani a vizudlniho promysleni svéta, pfi¢emz vznikld dila byla interpretovana
z hlediska vzorct vnimédni a zobrazovani v kultufe dosud nepoznamenané prejatymi
filmovymi stereotypy. Vysledky svého experimentu shrnuli ve studii Through Navajo Eyes
(Worth a Adair 1972).



abstrakce, redukuje celek svéta na jeden z jeho moznych projevil. Stejné tak pri
jazykovém popisu viditelného a slySitelného unikd puvodni kontext popisova-
ného jevu (emociondlni afektivni kontext, zpisob promluvy, mimika a gestikulace
a dal$i neverbalni projevy aktéri, stejné jako prostorové ,rozvrzeni scény“ a zpti-
sob jednani v ¢ase). Ztraci se do té miry, Ze vysledek lze vnimat jen jako velmi
omezenou informaci (zprostfedkovanou limitovanym aparatem slov, moznostmi
a individualnimi schopnostmi jejich strukturovani v konstrukt védeckého psaného
textu), kterou o popisované situaci podava pozorujici subjekt, zatizeny vlastnim
kontextem, motivacemi a cili, a nadany tedy velmi omezenym, selektivnim vidé-
nim a vnimanim celku. Vizualni antropologie miize nabidnout i jednu z moznosti,
jak omezujici a svazujici instrumentaci tradi¢niho vystupu védecké prace prekonat
a rozsifrit.

Panoptikon a karneval

Pro soucasnou spole¢nost je typicky dosud nevidany obéh obrazt a audiovizual-
nich textti ¢i sdéleni. Obrazova média od statickych (obrazy, billboardy, reklamy,
piktogramy a orientacni systémy, poutace atd.) po nejriznéjsi typy pohyblivych
obrazi kombinovanych se zvukem zapliuji vefejny prostor, pronikaji i do sféry
soukromé (televize, internet) a stavaji se béznou soucasti zivota lidi, ovliviiuji jejich
chovani. Vsudypritomné viditelné a slysitelné, nikoli psané vzorce chovani uréu-
jicim zptisobem ovliviiuji konzumni navyky, zptisoby chovani a jednani, télesné
projevy,? zpiisob mluvy,® pfipustné zptisoby oblékani, stravovaci nédvyky, zpisoby
traveni volného ¢asu a dalsi projevy lidského byti. V§udyptitomnost obrazu, proni-
kajiciho z verejného prostoru do soukromé sféry, je pfijimana natolik automaticky,
ze se nepozastavujeme uz ani nad jeho opaénym zcizovanim a zvefejiiovanim inti-
mity: bez vyhrad se smifujeme s bezpe¢nostnimi kamerovymi systémy, které nas
sleduji a zaznamenavaji uz témér vsude, a dobrovolné zverfejiiovani vlastniho sou-
kromi na internetu nijak nezardzi vétsinu lidi, tvofenou televiznimi divaky, odko-
jenymi sledovanim rtiznych projevi exhibicionismu v ,reality show®. Mezi tyto
dobrovolné projevy zverejiovani vlastnitho soukromi uz nepatii jen kdysi mdédni

2 Marcel Mauss béhem své hospitalizace v New Yorku v kvétnu 1926, na zagatku své studijni

cesty a pfednaskového turné na pozvani Laura Spelman Rockfeller Foundation, uvazuje:
»Premital jsem tehdy, kde jsem vidél chodit mlada dévcata zptisobem, jakym tady chodily
meé o$etfovatelky. Doslo mi nakonec, Ze jsem to vidél v kiné. A kdyz jsem se potom vratil
do Francie, v§iml jsem si, jak obecné je tento zptisob drzeni téla rozsiteny zejména v Pafizi.
(...) Méda amerického zpusobu chtize sem dorazila diky filmu.“ (Petfi¢ek 2000: 33; srov.
téz Boukala 2009: 20).

Napi. priSerna dikce televiznich a rozhlasovych reportérti, zpévavé protahovani
neukonéenych vét, prejaté z anglofonni televizni Zurnalistiky, byly v ramci elementarni
rétoriky pfi ¢teni v dobé autorova détstvi naprosto nepfipustné, tecka na konci véty byla
jasnym indikdtorem urcitého druhu intonace; podobné naprosto ,neceskd“ intonace
dabingovych hercti, ktefi sviij vyraz prizpusobuji cizojazyénému projevu, ktery slysi
ve sluchatkach.



instalovani webovych kamer do vlastniho bytu (ptivodné prezentované v ramci
konceptudlniho uméni), ale i zvefejilovani a vefejné sdileni fotografii a videona-
hravek, které donedavna spadaly do kategorie ,,rodinnych® alb ¢i domacich filmo-
vych a video archivd, i denni pribézné uvetejiiovani podrobnosti z kazdodenniho
zivota, nalad a psychickych stavi na tzv. ,,socidlnich sitich, ve vefejné ptistupném
virtudlnim prostoru celosvétového internetu, otevirajiciho prostor pro virtualni
konstruovani novych identit. Pod vlivem vSudypfitomného obrazu se tedy radi-
kalné méni zpusoby lidského chovani i ve vztahu k doméné soukromého a intim-
niho, ktera je do zna¢né miry konstruktem moderni doby. Alespon je v industrialni
éfe a v modernich pramyslovych spole¢nostech rozvijena, paralelné se stale vétsi
snahou o spole¢enskou kontrolu toho, co se ,déje v skrytu, v soukromi - srov.
Viriliovo pojeti postupného zavadéni umélého osvétleni v Parizi (Virilio 2002)
¢i Foucaultiv panoptikon v dile DohliZet a trestat. Dobrovolna rezignace na sou-
kromé, intimni a skryté je moznd v postindustridlni spolec¢nosti vyvrcholenim dia-
lektického vyvoje doby moderny. Tento proces je konceptualizovan osvicenskym
pojetim jedince a spole¢nosti a jejich vzdjemnou podminénosti: socialni solidarita
je symbolizovana podtizenim jednotlivce zajmtim celku (,,obecné blaho®) pfi sou-
¢asné nedotknutelnosti soukromych statktl v kapitalistické spole¢nosti. Dusledkem
dialektiky téchto pojeti byla koexistence jedince, vymanujiciho se ze spole¢nosti
a ¢inictho si narok na svij nezcizitelny individualisticky ohraniceny prostor, a spo-
le¢nosti, ktera si narokovala stéle sofistikovanéjs$i mechanismy kontroly svych jed-
notlivych ¢lent, unikajicich z vefejného prostoru, sdileného korpusu spolecenské
skupiny, spole¢nych domt a vesnickych obydli bez petlic na dvetich a uzaviraji-
cich se v soukromi méstskych bytt, fyzického téla a jeho strazenych psychickych
tajemstvi. V soucasné spole¢nosti globalniho obéhu obrazt (a jimi manipulova-
nych myslenek) vyvstava potfeba konstruovani novych identit, prekracujicich diky
modernim technologiim fyzické prostorové hranice. Sdileni obrazi je i uréitym
typem sdileni identit, vytvareni obrazli pak nastrojem identifikace a situovani
jedince uprostred spole¢nosti, kterd je stale vyznamnéji obrazem strukturovana.
Vizualni antropologie se tak nabizi jako jeden z dulezitych nastrojii analyzy byti
¢lovéka v globalizovaném svété, ktery je charakteristicky pravé premirou verejné,
globdlné a instantné dostupnych obraziti - afektivné i racionalné formovanych
vytvord, sdéleni, pfedstav, individudlnich i kolektivné sdilenych. Specifické ant-
ropologické metody umoziuji zkoumat celou oblast vizuality a zptsoby utvareni
audiovizudlnich produktd, jejich diskurzivni strategie (zahrnujici oblast estetiky,
naratologie, ideologie) i kontext $ifeni (ekonomicky, politicky, psychologicky).
Vedle tohoto potencidlu vSech druht a typti obrazd, resp. filmut a audiovizualnich
utvard, které se stavaji objektem védeckého zajmu a kritické analyzy i mimo tzce
vymezeny okruh estetiky, kunsthistorie a véd o uméni, je nutné zvazovat i dru-
hou polohu filmu ¢i audiovize ve vztahu k védé. Film je i souborem audiovizual-
nich dat, zpisobem zdznamu, obdobou terénniho deniku, specifickym vystupem
védecké prace a jako takovy se stava soudasti instrumentalni vybavy antropologt.



Veda a umeéni — nova subjektivita

Rezervovanost védeckych kruht vi¢i oblasti vizualni antropologie prameni nejen
z konzervativniho setrvavani na tradi¢nich metodach védecké prace. Predevsim
oblast filmu je od svych pocatki (paradoxné ptimo spojenych s védeckym expe-
rimentem) zatiZena konotacemi zprvu ,kuriozity“ a ,atrakce®, prertstajici skrze
Ejzenstejniv koncept ,,montaze atrakci® ve specificky umeélecky druh, ktery jako
takovy nema v tradi¢nim pojeti védy misto. Prostor dostava film jen v ramci tra-
di¢ni etnografie jakozto metody popisu a jedinym moznym vyuzitim je po dlou-
hou dobu priznani funkce filmu v roli néstroje dokumentace, evidence a uchovani
vizualnich (resp. audiovizudlnich) dat. Tak vnima film napt. Margareta Meadova
¢i Assen Balikei (srov. Hockings 2003) v koncepci ,,zachranné etnografie® Pristup
k moznostem instrumentace védecké prace antropologl prostfednictvim filmu
se zasadné méni pocatkem sedmdesatych let 20. stoleti pod vlivem surrealistické
etnologicky filmové zku$enosti Jeana Rouche a jim vyprovokované filmové tech-
nické, teoretické i metodologické revoluce v Sedesatych letech, nazvané ,,cinéma-
-vérité (posléze cinéma-direct, direct cinema, a nasledné ustici v umélecké roviné
v ,novou vlnu“ a v antropologicky zaméfeném filmu v Rouchovu ,,sdilenou antro-
pologii ¢i McDougallovo ,,participatory cinema“). Obrovsky zajem nastupujicich
generaci védci o oblast predevsim filmu, pozdéji vizudlni antropologie obecné,
je charakteristickym rysem ,obratu k vizualité, ktery ovSem kontraproduktivné
v mnohych vyvolava nejvyssi obeztetnost. Ta je namisté pravé v situaci, kdy poten-
cialni divaci audiovizualnich produktd nejsou soustavné vedeni k vnimani filmu,
audiovize a médii, s jejich primarni fotofonografickou presnosti, nikoli jako vice-
méné vérného zdznamu reality,* ale jako subjektivniho konstruktu, specifického
typu textu (srov. Clifford a Marcus 1986). K percepci tohoto typu textu nestaci
jen zakladni znalosti mechanismi, jakymi je utvarena filmova struktura, jakymi
probiha remediace reality prostfednictvim audiovizudlniho dila, jakymi je utva-
fena a konstruovéana filmova realita. Audiovizualni zobrazeni, diegeticky svét, musi
byt vnimano nikoli jako zdznam, ilustrace (v ptivodnim smyslu slova - osvétleni),
dokument, ale jako impulz k promysleni nediegetickych struktur, profilmové rea-
lity, ustavujici se v okamziku natdceni a odrdzejici rizné role a strategie subjektd,
které do spole¢ného podniku vstupuji. Percepce na strané divaka je potom kritic-
kym aktem mysleni a zarucuje, ze skoptofilie ¢i voyeurismus, které jsou Zivnou
pudou filmového divéctvi, uvolni prostor ,,defetiSizaci etnografického filmu“ (Tay-
lor 1994: xii) a umozni z fenomenologického pohledu propojit subjekty pozoro-
vatelti a pozorovanych (divékd, tvircd, védct, protagonisti), zavdat prilezitost
k zakouseni vlastniho i ciziho byti, k ustavovani identity a zakouSeni jinakosti,
uvolnit uprazdnény prostor, nabizejici se k naplnéni vlastnimi obsahy.

Jako nejveérnéjsi mozny otisk reality byl film vniman v tradi¢nich estetickych kategoriich
pro svou ,,fotofonografickou vérnost* predloze. Tento koncept se jevi jako sporny v dob*
syntetickych stereoskopickych trojrozmérnych obrazil, pfesto je obecné rozsiteno vnimani
napt. televizniho obrazu nikoli jako iluze, ale jako otisku skutecnosti (Jost 20006).



Kulturalizovany obsah vznikd kontextualizaci vyprdazdnéného znaku a souvisi
s postmoderni teorii ,¢teni” filmového textu (Clifford a Marcus 1986; Ruby 2000).
Interpretace (zminéné ,¢teni) filmu je druhym duleZitym aspektem jeho exis-
tence, kdy je film znovu konstituovén, utvéti se (Deleuzovym pojmem ,nastava“
v nové kvalité béhem procesu percepce, v individualizovaném a subjektivnim vni-
mani divakd. V teoretickych koncepcich v§ak narazi ,vyprazdnéné télo“ filmového
znaku, nabyvajiciho smyslu v procesu kontextualizace a ,kulturalizace®, na pro-
blém ztélesnéni (embodiment) fyzické a hmatatelné podstaty ptivodni jsouci pred-
lohy, ktera se fotofonografickym zobrazenim stava filmovym znakem. Problém tkvi
v ukotveni filmového znaku ve svété realnych predmétti, které nelze abstrahovat
pouze na jejich symbolickou rovinu, a tudiz tak snadno ,vyprazdnit® jak upozor-
nuje Christopher Pinney ve svém tGvodu do vizualni kultury v Buchliho sborniku
o materialni kulture: ,Historik Carlo Ginzburg v $edesatych letech 20. stoleti ve své
snaze porozumét tradici vizualni analyzy, spojené s praci Warburg Institute, iden-
tifikoval to, co je mozna stézejnim problémem pii studiu vizualni kultury, kdyz
vypozoroval, ze historik ¢te v obraze to, co se jiz predtim dozvédél jinym zpiso-
bem.“ (Pinney 2002: 81) Pinney tak rozliSuje mezi dvéma zptisoby fenomenologic-
kého ptistupu k obraztim - z dlouhé tradice platonského a kantovského mysleni
vzesly ,lingvisticky® proud stavi na vyprazdnéni a symbolickém uziti obrazt v roli
objektii. Arbitrarni a konvencionalizovana priroda slouzi socidlnimu utvéareni
smyslu, kulturné vepsanému do materidlnich objektt. Protikladem je pak ,,piktori-
alni“ proud, ktery predpoklada, ze ,,se prestaneme ptat, co mohou obrazy pro nas
udélat, a zatneme se ptat, co obrazy skute¢né chtéji“ (Mitchell 1995: 9-34). Tim,
ze zaneme obrazy (podminéné) vnimat jako ,subalterni®, mtizeme, jak navrhuje
Mitchell, ,,uniknout ze zdanlivé nevyhnutelnosti, kdy popisujeme historii obraz,
pramenici z evidence jinych sdéleni® (Pinney 2002: 82). Piktoridlni vnimani télesné
povahy obrazu je reakci na interpretacni pristup sémiotiky, dekonstrukce a tex-
tové analyzy, které jsou ukotveny v ,totemizaci“ jazyka v zapadni kultufe (Pinney
2002: 83), v chépani obrazt jako statickych entit-znaki, nositelit urc¢itého daného
¢i predpoklddaného vyznamu, upird obrazu jeho dynamicky rozmér a funkci
pri utvareni socialnich procest i konstruovani subjektivit: ,,... méli bychom byt
schopni vidét a citit moc obrazi, ale stale si Zddame lingvistickd zdtivodnéni toho,
co skute¢né znamenaji.“ (Pinney 2002: 83) Vnimani materidlniho objektu, obrazu
jako dekorporalizovaného znaku a zakédovaného sdéleni vyzadujictho desifro-
vani, kritizuje i Barbara Staffordova ve vizualistickém manifestu Good Looking, kde
kritizuje ,,kulturni textologii“ (Stafford 1996). Obraz se tak nabizi k vnimani nikoli
z hlediska zakddovaného symbolického sdéleni, ale ve své funkci ,,performativni®
s odkazem na $ir$i debatu o protikladu performativniho a referenéniho smyslu
ritudlu. V tomto smyslu Ize chapat i Deleuzem pojmenovany proces — obraz neni
apriorni kategorii ani kédem, obraz nastava v socialni interakci, nabyva smyslu
v procesu, jehoz soudasti je i sdm divak. V této souvislosti zminuje Pinney ,,pikto-
rialistické paradigma®, které skrze nové télesné analyzy vizualni kultury odkazuje
ke konceptu vhledu Merleau-Pontyho, k ,,senzualnim identifikacim“ Alexandra
Nemerova a k Bergerovym Ways of Seeing (Pinney 2002: 84). Berger stavi proti lin-
gvistickému relativismu Sapir-Whorfovy hypotézy a urcujici roli jazyka pti struk-



turovani lidského mysleni protiklad v nasledujici tezi: ,Vidéni predchazi slova.
Dité se diva a rozpoznava drive, nez se nauc¢i mluvit. (...) Pravé vidéni ustavuje
nase misto v okolnim svété; vysvétlujeme tento svét slovy, ale slova nemohou zvra-
tit fakt, Ze jsme jim obklopeni. Vztah mezi tim, co vidime, a tim, co vime, neni
nikdy pevné dany.“ (Berger 1972: 7) Podstatou kritiky lingvistického relativismu
je fyzicka pritomnost ¢lovéka ve svété, ktery neni redukovatelny na znakovy sys-
tém, ale je souborem neustavajicich impulzd, které stéle znovu a jinak (v zavislosti
na kontextu) ovliviuji lidské mysleni a chovani i zptisob subjektivniho utvareni
¢lovéka jako socialni bytosti v zavislost na tom, jak se méni konfigurace, vzajemné
postaveni aktérti a prvkd v ramci ,,obklopujiciho® svéta, ktery je procesem natolik
komplexnim, senzualnim, télesnym, zahrnujicim afektivni jednani a iraciondlni
impulzy, ze presahuje moznosti svého uchopeni na zakladé jazykovych struktur
mysleni. Piktorialni paradigma otevira obrazu cestu do oblasti védecké reflexe
a otevird samu moznost ustaveni oboru vizualni antropologie, zkoumani ¢lovéka
skrze jim utvafeny obraz.

Obraz-pohyb na institucionalni akademické putde

Zvladtni zéjem je pritom vénovan obrazu filmovému, jehoZz specifickymi kvali-
tami jsou podle Gillese Deleuze schopnosti postizeni pohybu a ¢asu (nakonec pak
schopnost ,,my$leni obrazem®, jak koncept Deleuzova ,,obrazu-krystalu®a ,,obrazu-
myslenky“ pojmenovavd Miroslav Petfi¢ek). Aby mohl plnit funkci specifického
zplsobu vnimani a predavani zkusenosti, zakouseni a promysleni lidského byti,
nelze film ve spojeni s antropologii redukovat na mechanicky zaznam v duchu
pozitivistické védy, ktera v ném vidéla dokonaly reprodukéni néstroj neovlivio-
vany zésahy ¢lovéka.® Nelze jej ani Zdnrové omezovat na dosavadni tradicionalis-
tickou koncepci etnografického filmu, tedy zobrazeni exotickych namétu, folkloru
¢i vyrobnich postupti, poptipadé filmy o Jinych, ,které se obraceji na obecenstvo
$ir$i nez jen na samotné antropology, které mohou byt vytvoreny jedinci $kolenymi
vice jako filmari nez jako antropologové a jejichz prvotni snahou je reprezentace
nebo sebeprezentace jedné kultury kultute jiné®, jak definuje tradi¢ni pojeti etno-
grafického filmu Bill Nichols (Taylor 1994: 62). Zanrové rozpéti filmg, které mohou
byt vyznamnym pfinosem pro védecké antropologické poznani, je mnohem $irsi
a zahrnuje prakticky celou oblast kinematografie od dokumentarnich zdznamd,
pres svébytna umélecka dila az po filmy experimentalni, animované (napt. Val-
¢ik s Basirem, Persopolis) ¢i filmy spadajici do zanrového vymezeni fikce ¢i hrané

Srov. Margaret Meadovd: ,,Pokud zapneme magnetofon, kameru nebo videokameru
a ponechdme je na jednom misté, miize byt pofizeno velké mnozstvi materidlu bez
intervence filmate nebo etnografa a plachost, ostrazitost ¢i sebekontrola pozorovanych
miize byt té7 eliminovdna. Kamera a magnetofon, které ztistavaji na jednom misté, nejsou
ovladany, previjeny, pfeostfovany a neni v nich viditelné vyménovan materidl, se stavaji
soucasti prostredi, pozadim, a to, co zaznamenavaji, se skute¢né stalo.“ (Weinberger
1994: 12).



kinematografie.® Jay Ruby tedy navrhuje terminologickou konceptualizaci metody,
charakterizovanou odmitnutim terminu ,.etnograficky film“ ,,... vzhledem k tomu,
ze tento termin se uz po dlouhou dobu zabydlel v bézné mluvé jako uréité ozna-
¢eni, je prosté jednodussi jej uplné opustit a popisovat tato filmova dila mnohem
presnéj$im vyrazem - antropologicky zaméfené filmy (anthropologically intended
films).“ (Ruby 2000: 6)

V obdobi kratce po druhé svétové valce pronika film i na pidu odbornych insti-
tuci. André Leroi-Gourhan poradd na ptidé Musée de 'Homme v Pafizi v roce 1948
prvni kongres etnografického filmu, jehoz vystupem je mimo jiné Leroi-Gourha-
nuv ¢lanek ,,Existuje etnograficky film?“ (Leroi-Gourhan 1948). V roce 1953 tu pak
zaklada spolu s Jeanem Rouchem dodnes fungujici Vybor pro etnograficky film
(Comité du Film Ethnographique, CFE). Jeho program navazuje na napli Mezi-
nérodniho vyboru pro etnograficky a sociologicky film (CIFES), ustaveného v roce
1952 ve Vidni na Mezinarodnim kongresu antropologickych a etnologickych véd.
Vyznamnym iniciadtorem téchto aktivit je i UNESCO. O uznani oboru svéd¢i také
fakt, Ze pfi prestizni Americké antropologické asociaci (AAA), nejvétsim profes-
nim sdruzeni antropologt, zaloZzeném roku 1902, byla roku 1984 ustavena zvlastni
sekce — Spole¢nost pro vizualni antropologii -, kterd vyviji velké mnozstvi aktivit
a vydava odborné periodikum Visual Anthropology Review.

V roce 1952 zahdjila v rdmci némeckého Institutu pro védecky film (Institut
fir den Wissenschalichen Film) v Goéttingenu sekce vénovana etnografickému
a antropologickému filmu projekt iniciovany Gotthardem Wolfem ,,Encyclopaedia
Cinematographica“ Tento masovy sbér filmovych dat vychdzel z pozitivistickych
tendenci ve spolec¢enskych védach v prejimani ,,objektivni“ metodologie. V Gottin-
genu se shromazdovaly kratké, zhruba pétiminutové filmy z celého svéta, vznikajici
podle presné danych postupti. Soucasti zaznamu technologickych postupii, nékte-
rych aspekt ekonomického Zivota, ritualt a tanci je technickd pravodka, kterd
uvadi kontextualni data samotného nataceni i aktualni udaje o snimané populaci.
Soucasti kazdého zaznamu ma byt odborny psany text. Cilem bylo shromazdit co
nejvice co mozna nejpresnéjsich dat, vyloudit chyby vzniklé béznym vizualnim
pozorovanim a zpristupnit tato data pro srovnavaci studium. G. Spannaiis vydal
v roce 1959 metodické materialy, urcujici rozsah a charakter terénniho vyzkumu
pred samotnym nata¢enim, zptisob vybéru dulezitého a reprezentativniho mate-
ridlu pro natdceni a strukturu psané doprovodné dokumentace. Metodologie byla
dale rozvijena G. Kochem, ktery sam byl autorem zhruba 120 projektit monumen-
talni dokumentace projektu Encyclopaedia Cinematographica. V roce 1963 shrnul
své zku$enosti a definoval principy, na kterych své zaznamy vystavél. Diraz kladl
na co moznd nejvétsi priblizeni se k filmované akci, pri¢emz cilem blizkého pozo-
rovani bylo soustfedéni na akci samotnou a jeji vytrzeni z kontextu, ktery by mohl
byt zavadéjici: ,,... film této povahy mize obsahovat pouze fakta pfimo spojena
s tématem, bez dalsich pfikras, emociondlnich ucinkd a dalsich vyznam, na které

®  Napt. vyznamn4 &ast tvorby Jeana Rouche zahrnuje hrané, fiktivni filmy, improvizované

v pfedem danych rolich pfedstaviteli — neherci. Podobné pracuje s etnografickym filmem
v zanru fikce Ernano Olmi.



se soustfedi hrand tvorba.“ (Loizos 1993: 196) Zvlastnim doporucenim bylo nes-
nimat zvuk, ktery by mohl odvadét pozornost, protoze primarné jde o vizualni
material a zvuk mize byt jeho soucasti pouze tehdy, pokud jde o skute¢ny zvuk
aktualné snimaného procesu (tance, vyrobniho postupu, ritualu). S nastupem nové
generace védciti do Institutu pro védecky film byla v pribéhu sedmdesatych a osm-
desatych let 20. stoleti prvotni dogmaticka filozofie a striktni metodologie opou-
$téna ve prospéch delsich a komplexnéji pojatych filmi, analytického komentare
a dal$ich znakd, priblizujicich tvorbu Institutu estetice bézné etnografické filmové
produkce.

Zajem o vznikajici etnografické filmy se projevil i vznikem oborové zamére-
nych setkani, kolokvii a filmovych festivali. V USA potadd od roku 1955, ptivodné
na rodinné farmé ve Vermontu, vdova Frances Flahertyova v ramci odkazu svého
muze Robert Flaherty Film Seminar, ktery neni festivalem, ale spiSe otevienou
tvirdi dilnou a mistem setkavani tvilirct, filmaria i védct se zdjmem o film (sezna-
mil se tu napriklad Jean Rouch s novou nastupujici generaci frankofonnich filmart
kanadského National Film Board pocatkem $edesatych let — na zakladé projekce
filmu Les Raquetteurs ptizval k natdceni Kroniky jednoho léta Michela Braulta).
Prvnim klasickym filmovym festivalem byl italsky Festival dei Popoli, konany
od roku 1959 ve Florencii. Na jeho organizaci se vyznamnou mérou podilel Vybor
pro etnograficky film (CFE) s podporou UNESCO. V soucasné dobé zaujimaji
predni misto mezi akcemi, které dotvareji iplnost obrazu pronikani antropologie
a filmu, napriklad nejvétsi americky festival etnografickych dokumentarnich filmt
Margaret Mead Film and Video Festival, poradany American Museum of Natu-
ral History v New Yorku nebo Cinéma du réel, ptivodné festival etnografickych
a sociologickych filmtl, dnes oznacovany za festival dokumentarnich filmi v Cen-
tre Georges Pompidou (Beaubourg) v Parizi.

Rust zajmu socidlnich a kulturnich antropologii o film a mozné zpusoby jeho
zahrnuti do védecké metodologie (v roviné jeho uziti v ramci dokumentaénich
i vyzkumnych metod i v roviné jeho studia jako projevu kultury) se projevil vedle
rozsiteni produkce etnografickych a antropologicky zaméfenych filmti i v teoretic-
kych textech. V roce 1973 se v Chicagu na pudé University of Illinois konala Mezi-
narodni konference o vizualni antropologii - International Conference on Visual
Anthropology, jako soucast devatého Mezinarodniho kongresu antropologickych
a etnologickych véd (I.C.A.E.S.). Paul Hockings v roli editora shrnul v roce 1974
ve sborniku s nazvem Principles of Visual Anthropology stézejni texty z této konfe-
rence. Svymi piispévky se tu predstavili zakladatelé a klasici oboru (Margaret Mea-
dovd, Asen Balikci), inspirator a legenda Jean Rouch i antropologové a filmati, ktefi
ovlivnili sméfovani formujiciho se oboru na akademické ptidé. David MacDou-
gall, sam jeden z autort prispévkd, charakterizuje ve svém pozdéj$im a pro obor
podstatném dile The corporeal image: film, ethnography and the senses z roku
2006 sbornik a jeho pfiznaény titul jako ptipad, kdy ,prani je otcem myslenky®
(MacDougall 2006: 264): jsou tu ustavovany principy né¢eho dosud neexistujiciho.
MacDougallova pozdéjsi kritika smétuje predevs$im k dobové redukei ustavujici
se discipliny na jeji funkci instrumentace védecké prace. Vizualni antropologie je
zprvu vét§inou vztahovéna jen na oblast etnografického filmu, na filmy vytvarené



antropology nebo na filmy vytvorené jinymi lidmi, které antropologové studuji.
Zaroven je pozornost az prili§ soustfedéna na didaktickou funkci filmu, coz sou-
viselo s pfekotnym rozvojem akademického vzdélavani a vznikem novych obort
v USA (MacDougall 2006: 264). Sbornik je vSak zivym svédectvim obrovského
zéjmu o rodici se obor a vlny nad$eni, kterd prvotni promysleni jeho smyslu, cilt
a specifickych ukolti i moznosti provazela. Sedmdesatd léta znamenaji skuteény
prulom v uznani vizualni antropologie, byt zprvu tradi¢né redukované na etnogra-
ficky film a mozZnosti jeho uziti. V roce 1976 publikoval antropolog Karl G. Heider,
odbornik na populaci Dani v povodi Sepik River na Papui-Nové Guineji, spolupra-
covnik Roberta Gardnera na filmu Death Birds a sam filmujici antropolog, studii
Ethnographic Film. Lucien Taylor shromazdil v knize Visualizing Theory. Selected
Essays from V.A.R. 1990-1994 (Taylor 1994) vybrané ¢lanky z nového periodika
Visual Anthropology Review, vydavaného American Anthropological Association.
Vlastni tvorbu i dosavadni vyvoj oboru reflektoval ve stézejni monografii Transcul-
tural Cinema David MacDougall (1998). Ve Francii obor teoreticky rozvijela pte-
devsim Claudine de France (Cinéma et anthropologie, 1982, roz$ifené druhé vydani
1989), kterda mimo jiné redigovala i sbornik teoretickych textti Du film ethnogra-
phique a lanthropologie filmique (1994). Historii i teorii oboru obsahle zpracoval
Marc-Henri Piault v monografii Anthropologie et cinéma (2000), anglofonni litera-
turu o historii oboru reprezentuje Peter Loizos a jeho prace Innovation in Ethno-
graphic Film. From Innocence to Self-consciousness 1955-1985 (1993). K dilu jedné
z klicovych postav filmové antropologie Jeana Rouche se upirala zna¢na pozor-
nost; Jean-Paul Colleyn v roce 2009 shromézdil texty o tomto filmafi, inovatorovi
a badateli ve sborniku Jean Rouch, cinéma et anthropologie, jesté za Rouchova zivota
vysla dvé jemu vénovana ¢isla revue CinémAction i jedno ¢islo zabyvajici se etno-
grafickym filmem. Metodologii oboru soustavné rozviji Sarah Pinkova (mimo jiné
v knize Doing Visual Ethnography, 2001, druha revidovana edice 2007) nebo Jay
Ruby (Picturing Culture. Explorations of Film and Anthropology, 2000). David Mac-
Dougall definuje uz mnohem $irsi pole vizudlni antropologie nez jen oblast etno-
grafického filmu v knize The Corporeal Image: Film, Ethnography and the Senses
(2006); vénuje se tu rolim fotografie, predvadéni fyzického téla, vzezteni, dvouroz-
mérnému i trojrozmérnému obrazu v muzejnich expozicich a jejich spolecenskym
funkcim, kde promysli i soucasné aspekty a dalsi sméfovani oboru. Problematiku
interpretace filmového dila z hlediska antropologie dusledné zkouma Gillian Rose-
ova v knize Visual Methodologies. An Introduction to the Interpretation of Visual
Materials (prvni vydani 2001, revidované druhé vydani 2007). Obecné se metodo-
logii interpretace vizualnich reprezentaci soustavné vénuje Jacques Aumont (napf.
Limage, 2003, ¢esky Obraz, AMU, Praha 2005) nebo Lisa Cartwrightova s Maritou
Sturkenovou (Cesky Studia vizudlni kultury, Portal, Praha 2010).

Vznik novych akademickych studijnich programi, tedy ustaveni zdzemi oboru
i na univerzitni ptidé, nardzelo a narazi na prekazky materidlni i na odli$né pojeti
akademické prupravy filmara, vnimajicich sami sebe jako umélce: ,Vétsina filmo-
vych $kol stavi na tom, ze film je predev$im vizualnim uménim, nikoli komuni-
ka¢nim médiem, schopnym vytvaret mnozstvi rtiznorodych sdéleni - a mezi nimi
i takova, kterd jsou minéna a ktera je mozno chapat jako uméni.“ (Ruby 2000: 22)



Jay Ruby, vedouci programu vizualni antropologie na Temple University, se ve své
kritice filmového $kolstvi, omezujiciho funkce filmu na jedinou funkci uméleckého
vyjadfeni, odvolava na esej Sola Wortha z roku 1966, nazvany Film as Non-Art
a na Griersonovo pojeti filmu jako zptsobu publikovani a nikoli uméleckého vyja-
dreni ¢i zdbavniho produktu a predstavuje sviij koncept: ,Pfestoze jsou nékteré
filmy zamysleny jako umélecka dila, je nelogické predpokladat, Ze by tak mély byt
chapany véechny filmy. Z mého pohledu musi byt film vnimén jako komunika¢ni
médium s potencidlem predévat antropologické porozuméni paralelné s tisténym
slovem, soubéznym, av$ak nikoli méné vyznamnym zptsobem.“ (Ruby 2000: 22)
V utvareni novych studijnich programi, které by umoznily specifickou akademic-
kou priipravu antropologt jako specialistii na vizualni antropologii, byl v USA
vedle zminéného Jay Rubyho na ptadé Temple University velmi aktivni Colin
Young na University of California v Los Angeles. Timothy Asch v rdmci University
of Southern California vytvarel model magisterskych kurza s vyuzitim vyukové
nabidky dvou fakult (filmové $koly a antropologického pracovisté). Faye Ginsbur-
gova zalozila samostatny program vizualni antropologie na New York University.
V Anglii je pfednim centrem University of Manchester a jeji Granada Centre for
Visual Anthropology, zalozené v roce 1987 pti School of Social Sciences, které pod-
poruje i vlastni tvorbu studentil. Spolu s rozvojem studijnich programut expanduje
i knizni produkce nejriznéjsich ucebnich textd, pfirucek a monografii, vénova-
nych technikdm, metoddm i historii vizualni antropologie (mezi nimi vynika Bar-
bash a Taylor 1997).

Nezastupitelnou roli ve vizualni antropologii sehravaji specializované archivy
a videotéky, z nichz nékteré jsou dostupné on-line na internetu. Vedle univerzit-
nich knihoven a pracovi$t zamérenych na shromazdovani i podporu vzniku filmd,
jakymi jsou napt. Peabody Museum a Film Study Center pfi Harvard University ¢i
University of California Ethnographic Film Programme patfi mezi prvni a nejvy-
znamnéj$i Documentary Educational Resources. Tato neziskova organizace s pro-
gramem podpory tvorby, distribuce a propagace dokumentarnich a etnografickych
filmd, zaloZzend v roce 1968 Timothy Aschem a Johnem Marshallem, vznikla
puvodné i jako reakce na nezdjem distributort o jejich vlastni dila. V roce 1971 se
proménila ve stavajici D.E.R. s cilem shromazdovat a distribuovat filmy edukativni,
etnografické a dokumentarni, napomahajici mezikulturni vyméné. Vynikajicim
archivem disponuje také National Film Board of Canada / Office National du Film,
archiv v Montrealu je doplnén plné automatizovanou studovnou Ciné Robotheque.
Vznikaji i specializované internetové servery, jejichz cilem je informovat o déni
v oboru, novych ¢i periodickych publikacich, festivalech. Takovym serverem je
napriklad VisualAnthropology.net.

Utvareni metodologie oboru

Obor vizualni antropologie zahrnuje Sirokou skdlu metod i riiznorodé pole pro
promysleni interakci spole¢nosti a jejich vytvort - vlastnich obrazd. V prvni fadé
jde o studium nejraznéjsich projevt vizudlni kultury a jejich roli a funkci ve spo-



le¢nosti. Symbolické i pragmatické funkce obrazu Ize dnes metodologicky uchopit
v $iroké skdle metod od textové analyzy, sémiologie, naratologie, sémiopragma-
tiky, pfes vyzkum socidlniho, ekonomického, ideologického kontextu utvareni
a obéhu obrazt az po pristup psychoanalyticky. Metodologicky je nutné rozlisit dva
sméry badani: zkoumani samotnych obrazii a kontextu jejich produkce - a badani
o jejich percepci a spole¢enskych kontextech jejich obéhu a vnimani (i kdyz jsou
obé roviny existence obrazu v ramci socialni reality provazané). Takovému studiu
se nabizi velké mnozstvi rozmanitych druhti obrazu, které vznikaji v rozdilnych
kontextech a jejichz produkce je vedena rtznymi strategiemi. Specificky zajem
o film je mozné chdpat jako vyraz vyjimecného postaveni filmu mezi dosavadnimi
typy obrazu. Princip filmového zobrazeni spoc¢iva v pohybu a je ve skute¢nosti
zobrazenim casu, tedy zatim nejuplnéj$im zobrazenim spole¢nosti v jejich inte-
rakcich a procesech, a to nejen realné existujicich, ale i symbolickych a imaginar-
nich. Ve filmu je zobrazena realita, zptisob konstruovani této reality i predstavy
a touhy, projekty imaginarniho svéta, vize, tedy socialni realita spolu se zptisobem
jejiho utvareni, se symbolickymi strategiemi konkrétni spole¢nosti. Film, na rozdil
od jinych typti obrazt (uméleckych dél), neni skute¢né materialni podstaty a utvari
se iluzi ve vnimani divaka v prubéhu filmové projekce. Dematerializovana podstata
ovliviiuje jeho symbolickou a sménnou hodnotu (neexistuje v jediném exemplafi,
jehoz hodnota tkvi v této jedine¢nosti, jako nékteré obrazy), je technicky reprodu-
kovatelny ve stéle stejné kvalité a je tak predurcen téméf neomezenému obéhu pii
minimalnich narocich na aktivitu ¢i investici na strané ptijemce. Ma tak potencial
oslovovat téméf soucasné obrovské mnozstvi recipientti nezavisle na jejich kulturni
a geografické pozici (globalni nadnérodni distribu¢ni spole¢nosti, televizni vysi-
lani, internetovd legalni i nelegalni distribuce, vyvijené centralni programovani
a odbavovani datovych toki pro digitalni kina). Uz pro tyto zminéné vlastnosti
je patrné, Ze ,moc obrazu“ (Sery 2009) je né&¢im, co by nemélo ziistdvat stranou
pozornosti socidlnich antropologt. Vizudlni antropologie, vnimana jako studium
produkce a obéhu obrazl ve spole¢nosti, jim k tomu slouzi jako u¢inny néstroj.

Filmové diskurzivni praktiky

Je tedy patrné, Ze vizualni antropologie se v ramci souboru spolecenskych véd usta-
vila na prelomu tisicileti nejen jako jedna z metod socialni a kulturni antropologie,
ale 1ze o ni uvazovat jako o svébytné discipliné, podle MacDougalla subdiscipliné
(MacDougall 2006) v ramci specializace a diverzifikace védnich obort, vymezené
oblasti zkoumani, metodologickym aparatem a teoretickymi koncepcemi. Pocatek
nového tisicileti je charakteristicky obnovenym promyslenim antropologického
dispozitivu. Souvisi to s postupujici globalizaci, virtudlnim i fyzickym propojo-
vanim kultur, s fizenym obéhem informaci a zivelnymi presuny lidi, s koneénym
uctovanim s kolonialnim dédictvim a s posuny mocenskych a ekonomickych cen-
ter. Koncept Jiného je zpochybnén v mys$leni Emmanuela Lévinase, ktery v ném vidi
umély konstrukt jinakosti. Pfedstava o transcendentnim Jiném, spocivajici v jeho
absolutnim oddéleni od vlastniho Ja a exteriorité, je jen projevem touhy, nikoli



uskutec¢nitelnym projektem. V souvislosti s Lévinasovym zpochybnénim samot-
ného principu Jiného se Peter Mason snazi popsat filozoficky problém jinakosti
a nutkani ustavovat hranice mezi Ja a Jinym, pficemz je nutné vychazet z pozic vza-
jemné tolerance a respektu: ,,... pochopit Jiného bez uchyleni se ke ,znasilnujicimu
porozuméni’, kterym je Jiny redukovan na Ja, zbavené skute¢né jinakosti, kterd
zptisobuje fakt, ze Jiny je Jiny.“ (Renov 2004: 217) Tento pristup ma blizko k poza-
davkiim vzéjemného uznani Charlese Taylora (Gutmannova 2001). K naprostému
odmitnuti konceptu jinakosti dospiva Trinh T. Minh-ha, ktera vidi v ,,antropolo-
gickém romanku s Jinym®“ plod dualistického mysleni, spojeného s ,,ontoteologic-
kou“ metafyzikou Zapadu, ,v niz jinakost je nastrojem sebeobrany a dobyvani“
(Renov 2004: 217). I proto odmitd v tvodnim komentafti svého prvniho a stézej-
niho filmu Reassemblage (1983), nato¢eného béhem terénniho vyzkumu v Sene-
galu, ,mluvit o...“ (speak about) a upfednostiiuje odmitani dominance v paralelni
promluvé, v pobyvani ,,pobliz“ (,,Just speak nearby®). Cilem antropologie zaloZené
na konceptu jinakosti totiz podle ni ,,neni nic jiného nez rekonstrukce a redistri-
buce dosazeného a ustaveného radu véci, interpretace a dokonce pfeména (infor-
maci), preddvanych a zmrazenych v monumenty“ (Renov 2004: 217). Na podobny
problém, spocivajici v konceptualizaci samotné, ve vlastnostech filmového textu,
narazi i David MacDougall, kdyZ se zamysli nad rozdilem pohledu a pohledu
kamery (resp. vyslednych obraztl). Podstatna a neredukovatelna cast fotografic-
kého obrazu je nezavisld na nasi télesnosti, a tudiz ndm unika: , Navzdory otisku
nasich mysli a tél nam fotografie a film neustale pfipominaji, ze v posledku neni
zivot ,0“ nécem...“ (MacDougall 2006: 3), stejné jako neni ,,0 né¢em® realita. Rea-
lita, stejné jako jeji konceptualizace v obraze prosté jsou. Radikalni odmitnuti
koncepce, v niz Druhy je oznacen za Jiného (a tak konceptualizovan, zasazen do pti-
béhu ,,0 nécem®), ustavuje novou situaci, ve které se vedle sebe, ,,pobliz, pohybuji
(nestoji, nejsou statické, jde o vzajemné se ovliviwujici dynamické struktury) rtizné
subjekty se svymi zptisoby nahlizeni, diskurzivnimi strategiemi, strukturami mys-
leni a vnimani, které odkazuji k sociokulturné definovanym, konkrétnim, a tedy
v subjektu ukotvenym referenénim modelim. Dynamicky princip v pojeti jina-
kosti postihuje Michael Taussig (1993), kdyz pod vlivem praci Waltera Benjamina
spojuje konstrukt Jiného s projevem ,,mimetické schopnosti® lidstva: ,,Mimetic-
kou schopnosti oznacuji vlastnost kultur utvaret druhou pfirozenost, schopnost
kopirovat, napodobovat, vytvaret modely, prozkoumévat jinakost, zdrocovat vhled,
proniknout ji a stat se Jinym.“ Pavodni diskurz, implicitné zahrnujici rozlozeni
roli, mocensky status a vztahy dominance ,,pfisvojenim® si, ,pochopenim® Jiného
je prekonan v postmoderni antropologii Stephena A. Tylera, kdyz je reprezentace
Jiného nahrazena konceptem ,evokace® Autorita nahlizejictho subjektu a pevna
pravidla diskurzu jsou zpochybnény, relativizovany a nahrazeny fragmentarizaci
pohledu, kterd se projevuje ,formalnim experimentovanim, diirazem na dialo-
gicky kontext terénni prace, zahrnutim mnozstvi autorskych pohledt® (MacDou-
gall 2006: 3), které nevedou k obecnym zavértim a soudim (zcela v duchu koncepci
Theodora Adorna). ,,V Tylerové pohledu je etnograficky text, dlouho povazovany
za ,objekt’, mnohem vic chdpan jako meditativni prostiedek (vehicle).“ (Clifford
a Marcus 1986) Vztdhneme-li pojem textu k antropologicky zaméfenému filmu,



lze jej vnimat jako pole, které se nabizi percepci a nasledné interpretaci divaka.
Subjekt autora vymezuje ¢i ustavuje prostor, vytvari onen meditativni prostredek,
kterého se potom subjekt divaka miize chopit a s jehoz pomoci se mtize volné
pohybovat v autorem vytvoreném interpreta¢nim poli. Na §ifi autorského dispozi-
tivu potom zavisi, jak $iroké interpretacni pole pred divikem rozprostre, jak iroké
nebo naopak zuzené budou hranice percepénich moznosti.

Disciplina vizualni antropologie se zabyva S$irokou skélou tkold, souvise-
jicich s roli obrazu ve spole¢nosti, s interpretaci obrazi a jejich spole¢enskych
a kulturnich funkci, identifikaci kontextu jejich vzniku, historickymi proménami
a perspektivami utvareni i percepce obrazt a audiovizudlnich vytvord, sdéleni,
produktd, mechanismem jejich obéhu a spotfeby a tizce spolupracuje s dal$imi
spole¢enskovédnimi i uménovédnimi disciplinami. Jako jeji podobor lze vni-
mat samotnou praxi porizovani obrazi. Vznik obrazt (predevsim fotografickych
a audiovizudlnich - etnografickych ¢i antropologicky zaméfenych filmi) v ramci
védni discipliny ma pfitom mnozstvi funkci a tvofi nedilnou souédst raznych
metod, od dokumentace pres MacDougallovo ,,participatory cinema®, Rouchovu
»sdilenou antropologii, metody autoetnografie, etnomimeze az po ,,participatory
action research® (zucastnény ak¢ni vyzkum, zminény v nésledujici kapitole). Pro
potreby této uvahy opét zredukujeme celou oblast uvazovanych obrazi na obrazy
filmové ¢i audiovizualni, tedy nadané schopnosti zaznamenat i utvaret pohyb (jeho
rekonstrukei ¢i iluzi), a pokusime se rozlisit nékolik rozdilnych funkci audiovizual-
nich obrazii. Film funguje jako prostfedek primarni evidence dat a jejich uchovani
k dal$imu studiu (Meadova, Géttingensky institut). Film muze slouZit i populari-
zaci védy, prezentaci vysledkt védecké prace. Z hlediska védcti samotnych muze
jit o dtlezity nastroj, jak ekonomicky zajistit své vyzkumy a ziskat urcitou spole-
¢enskou (nikoli védeckou) prestiz, ktera jim otevira dalsi moznosti spolecenské
podpory jejich prace. Hrozi zde vSak nebezpeci banalizace prace samotné a medi-
alniho vytvareni stereotypt; predevs$im ve spojeni s televiznimi spole¢nostmi se
tento typ vyuziti audiovize jevi jako diskutabilni.

Specifickym ptipadem je vyuziti filmu jako didaktické pomucky v univerzit-
nim vzdélani — u divaku se predpoklada urcity zptisob uvazovani, film je promitan
v ramci konkrétniho univerzitniho curricula a je uveden v kontextu akademického
vykladu, navazuje na néj reflektovand rozprava (analyza, seminarni prace). V této
funkci se film pfimo podili na formovéni védeckého diskurzu a spoluutvaii soci-
alni realitu (konstrukt konkrétni spole¢nosti).

Film ve funkci specifického autonomniho vystupu védecké prace, jako zptisob
publikovani, na své prijeti teprve ¢eka. Je vlazné a vzacné ptijiman jako soucdst ¢i
ptiloha védeckého psaného textu (tedy spiSe jako ilustrace),” coz problematizuje
uznani jedine¢nych kvalit tviir¢iho a uméleckého strukturovani reflexe, ,,ohma-
tavani® ¢i poznavani, zakouSeni svéta. Pritom nejvyraznéji poznamenaly vyvoj
oboru pravé filmy, které pronikly do $ir$iho povédomi divaka, filmy, které vykro-
¢ily z ohranic¢ené skupiny odborného publika do volného prostoru kinematografie.

" Srov. Claudine de France, Timothy Asch s Napoleonem Chagnonem i pravidla Géttin-

genského institutu trvaji na neoddélitelnosti audiovizualniho a ti§téného textu.



Do této kategorie spada vétsina filmt snad nejuznavanéjsich tvirct druhé polo-
viny 20. stoleti — Jeana Rouche a Davida a Judith MacDougallovych. Rouchovy
filmy vyrazné poznamenaly celé déjiny kinematografie, Rouch je nejen technic-
kym inovatorem, ale i skute¢nym otcem ,,nové vlny, objevitelem improviza¢nich
metod filmového nataceni, které osvobodily kinematografii ze zajeti tézkopadné
techniky, pevného scénare, presného nazkouseného herectvi. David MacDougall
ucinil dal$i krok: predal kameru a podil na utvareni obrazu, symbolickou moc nad
dilem tém, kdo byli dosud v roli snimanych, pozorovanych, plnicich vili filmare.
Z téchto principt se rodi nové tvirci pristupy v kinematografii, nové cesty umélec-
kého vyjadreni a tyto principy jsou rozvijeny v soudobych metodach vyuziti filmu
k vyzkumnym ucelim i v aplikovanych pristupech prace antropologi s riiznymi
skupinami, spole¢enstvimi, komunitami.

Audiovize v aplikované antropologii

Vyuziti filmu (ale i dal$ich uméleckych performanénich praktik) ve vyzkumu
i v praci s komunitami a socialnimi, etnickymi ¢i jinak definovanymi skupinami
je zalozeno na mimetickych principech (zminovanych vyse v tomto textu v sou-
vislosti s pojetim mimeze Michaela Taussiga). Praktické metody jejich aplikace
v antropologii popisuje napt. M. O’Neillova ve stati Feministické védéni a sociokul-
turalni vyzkum: etnomimeze, feministicka praxe a vizualni obrat: ,,... alternativni
reprezentace etnografické prace mohou vytvorit mnohohlasé, dialogické texty, jez
zviditeliiuji emo¢ni struktury a vnitfni zku$enosti, které mohou ,pohnout® pub-
likem pomoci takzvaného ,smyslového védéni‘ ¢i mimeze.“ (Edwards 2010: 275)
Etnomimeze se stava soucasti metody ,zucastnéného akéniho vyzkumu® (parti-
cipatory action research), ktery je zaloZen ,na principech zapojeni (vtahuje lidi
do usporadani, procesu a vysledkt vyzkumu), participace, ocenéni vSech mist-
nich hlasti a komunitou pohénénych dlouhodobych vysledkil. (Zacastnény akéni
vyzkum) je proces a postup, sméfujici ke spolecenské zméné spolu s ucastniky;
je intervencni, akéné orientovany a interpretativni; (...) uziva inovativnich zpt-
sobt konzultace a prace s mistnimi lidmi, ¢imz napomaha zméné v ramci komunit
a skupin.“ (Edwards 2010: 274) Film se tak napriklad muze stat dilezitym néstro-
jem kodifikace norem u spole¢nosti bez pisemné tradice a zptisobem komunikace
kolektivnich zajmi i cestou k jejich prosazovani napriklad u spole¢nosti tradi¢né
preziranych a z nejriznéjsich déivodid marginalizovanych. David MacDougall se
v této souvislosti zminuje o projektu, ktery realizoval pro Australian Institute of
Aboriginal Studies na prelomu 70. a 80. let 20. stoleti: ,,Nataceni filmovych zabért
a zvukovych zdznamu prohldseni se stalo formadlni registraci prav, ktera byla
v minulosti predmétem oralni tradice. Projekt s Aurukunskou komunitou umoznil
vyjadrit odpor spolecenstvi proti zamértim vlady a dtlnich spole¢nosti.“ (Barbash
a Taylor 1997: 87) MacDougallovi natocili v tézko dostupné oblasti na severu Aus-
tralie u Torresova prulivu poc¢atkem osmdesatych let 20. stoleti v ramci Aurukun
Film Project ¢tyfi filmy, v nichZ ustavuji nové chapani filmu a novou roli filmare.
Tato role spo¢iva v tom, ze se filmat dobrovolné ,,ddva do sluzeb” dané komunité,



mapuje jeji zajmy, politické debaty, film se stavd impulzem k dialogu, celospole-
¢enské diskusi, a to jak v ramci komunity, tak navenek, smérem k vladnim a jinym
autoritam. MacDougallovi mapuji slozity komplex vztahti mezi domorodou komu-
nitou a vnéj$im svétem i vztahd uvnitt komunity a ,,dévaji lidem hlas, umoznuji
jim vypravét jejich vlastni ptibéhy, pojmenovat zkusenost, kterou maji jen ¢lenové
domorodé komunity, sdilet nebo redefinovat vztahy se svétem prostfednictvim
jejich vlastnich termint® (Grimshaw 2001: 142). Dnes je pro odlehlou Aurukun-
skou komunitu zptsob vlastni prezentace, potfeb a prosazovani zajmu prostred-
nictvim obrazovych médii zcela bézny, jak dokazuje mnozstvi videonahravek
na internetu. Do téchto aktivit se zapojuji i renomovani austral$ti filmari.

Film v roli hybatele, uzity v procesu mediace zkusenosti a situace umoziuje
docilit sebereflexi a vyjadfeni identity i z4jmu rtiznych skupin a spoleéenstvi.
Od konce sedesatych let 20. stoleti vyuzivaji film rtzné vymezené skupiny (gen-
derové, etnicky, politicky, ideologicky, socidlné, tfidné, sexualni orientaci) jako
nastroje propagace (vyjadfeni) i prosazovani skupinovych zajmt. Navic bezpro-
stfednost a relativni snadnost filmového vyjadreni, a predev$im rozsifeni snadno
dostupnych a snadno ovladatelnych videotechnologii (v roviné produkce i dis-
tribuce) ¢ini film ¢i audiovizi nastrojem, ktery je dostupny mnohem pocetnéjsi
skupiné uzivateld (tvircu i divakd), nez je tomu u psaného textu, navic pri vét-
$im afektivnim impaktu. V projektu kanadského National Film Board/ONE
nazvaném Challenge for Change / Société Nouvelle Programme, vyuzil po¢atkem
sedmdesatych let 20. stoleti zkugeny filmar Colin Low filmu jako nastroje vzajem-
ného poznaviani a sebeidentifikace ostrovanti na Fogo Island. Strategie projektu
spocivala, podobné jako v Aurukun Film Project, v uprazdnéni uréujici role fil-
mare ve prospéch kolektivniho ,rezirujiciho® subjektu komunity. Autorita filmare
je distribuovana na vSechny ucastniky a sami protagonisté ziskavaji rozhodujici
kontrolu nad prubéhem vzniku filmu. Péivodné prevazné rybarskému spolecen-
poskytnuta moznost ,,ustavit komunikaci na ostrové — pomoci lidem vzdjemné se
lépe poznat a porozumét si“ (Hénaut 1991: 85, dle Barbash a Taylor 1997: 88). Pét
tisic obyvatel v desitce vesnic dostalo moznost vyjadrit se k nejpal¢ivéjsim aktu-
alnim problémim (nezaméstnanost, problematicky odbyt tlovkii technologicky
malo efektivniho rybolovu) a zaroven méli moznost urcit, komu m4 byt vysledny
film promitan. Projekt predpokladal pfimé zapojeni protagonistt, ktefi se tak stali
jedinou autoritou rozhodujicim zptisobem ovliviiyjici vysledek: ,,Ostrované z Fogo
byli pozadani o souhlas s nata¢enim pred jeho zapocetim. Jako prvni vidéli denni
prace sebe samych a bylo jim umoznéno vystfihnout cokoli, s ¢im nesouhlasili. Byli
pozadani i o schvaleni kone¢ného sesttihu a byli ujisténi, ze nic nebude promitano
mimo jejich komunitu bez jejich souhlasu. Tento proces vyvolal nezvyklou miru
spontaneity a sebedtivéry u véech tcastniku. (...) film se stal dalezitym komuni-
ka¢nim kanalem mezi ostrovany a vladou. (...) Situace se otocila. O deset let poz-
déji byl Fogo Island uvadén jako vzorovy ptiklad tspésného komunitniho rozvoje.*
(Barbash a Taylor 1997: 88) Béhem necelych ¢ty mésicti vznika v oblasti Fogo
Island 23 filmd, které jsou nasledné promitany v ramci komunity a vedou k $irsi
spolecenské debaté. Projekt Société nouvelle / Challenge for Change pokracoval



i v dalsich oblastech Kanady a stal se i inspira¢nim zdrojem Vidéographu, ktery byl
socidlnim experimentem, zaméfenym na mladou generaci v méstském prostredi.
Mladi lidé ziskavali ptistup k jinak nedostupnym audiovizualnim technikdam a byla
jim tim nabizena moznost audiovizualniho sebevyjadieni. Cilem projektu, inici-
ovaného v roce 1971 tvirci National Film Board / Office National du film, byla
demokratizace tvorby a distribuce audiovizualnich dokumentu a nezavislych expe-
rimentt, chapanych od osmdesatych let jako nastroj spole¢enské intervence i umé-
lecké médium.

Od jeho zalozeni Johnem Griersonem v roce 1939 bylo cilem National Film
Board ustavovat spole¢né identity obyvatel multikulturni a rtiznorodé Kanady
prostrednictvim filmu reflektujicich rtizné zpusoby Zivota v fidce osidlené zemi,
rozdélené obrovskymi vzdalenostmi. Jiz etnografické projekty z padesatych let 20.
stoleti, které zaznamenavaly tradi¢ni lidové hudebni projevy potomki rtiznych
skupin kolonistt a pristéhovalct, mély za tkol ,ukazovat Kanadu Kanadanim®
Pozdéji, spolu s uznanim prav ptvodnich obyvatel Kanady, se zajem rozsifuje
i na tyto skupiny, coz ovSem ve vysledku nevede jen k tradi¢nim etnografickym
¢i antropologicky orientovanym filmtim. V tvorbé kanadskych filmati s jejich sil-
nym vnimanim komunity se silné projevuje popsana zména dispozitivu, kdy nata-
¢eni filmu a jeho struktura nejsou fizeny autoritou ,,zvend¢i“ (rezisér, antropolog),
ale film je utvafen z émického hlediska samotnymi protagonisty ¢i jednim z nich.
Mezindrodnimi cenami ovéncenym typickym prikladem je film o komunité Inuitt
Mon village au Nunavik (Moje vesnic¢ka v Nunaviku, 1999). Ttiadvacetilety domo-
rody tviirce Bobby Kenuajuak natacel po dobu jednoho roku spolu s dvéma pro-
fesiondlnimi kameramany soucasny zivot svého spolecenstvi na bfehu Hudsonova
zalivu.

V Brazilii v ramci projektu Centra domorodych studii Centro de Trabalho
Indigenista v Sdo Paulu profesné pripravuji indidny, ktefi poté s videokamerou
navstévuji sousedni indidnské komunity: video se stava prostfedkem ,poznavani,
sebeuvédoméni a komunikace® (Piault 2000:157). Nékteré z vysledku tohoto pro-
jektu zahrnula antropolozka Virginia Valadao do filmu A vida como ela é (Zivot,
jaky je, 1998).

Metodou aplikovaného antropologického vyzkumu, ktery aktivné zapojuje
ucastniky do procesu badani a interpretace vysledkii a ma pfimy dopad na kon-
krétni socidlni situaci zkoumané participujici komunity, je zminény zacastnény
akéni vyzkum, zalozeny na konceptu ,etnomimeze®. Mimeticky princip neni M.
O’Neillovou chépan ve smyslu napodobovani, ale s odvolanim na Adorna a Ben-
jamina jako zaméfeni na ,spiSe citéni, smyslovost a ducha — smyslové védéni®
(Edwards 2010: 278). Vyuziti filmového média, resp. videotechnologii, se tak pre-
souvd zcela do oblasti aplikované antropologie a zapojuje se do socidlni a komu-
nitni prace, ktera ziskdva na dilezitosti v globalizované spole¢nosti, potykajici se
s rozvracenim starych identit, s koncepty multikulturalismu a se sloZitymi soci-
alnimi procesy, probihajicimi v roviné etnickych, generac¢nich i ekonomickych
konfrontaci. Prakticka aplikace a uziti vysledkii védecké prace v praci se socialné
vylou¢enymi skupinami, minoritami, imigranty vyuziva metod i forem performa-
tivnich umeéni (divadla, tance, filmu) podobné, jako do svého metodologického



repertoaru zaradila uméni i psychologie a psychoterapeutickda praxe. Smyslem
takovych pocint je hledani identity a subjektivniho umisténi v soucasném svété
skrze mimeticky proces a vciténi se do riznych nabizejicich se roli a moznosti:
»Etnomimeze ¢erpa z ,forem pocitu, jako jsou naptiklad fotografie, performa-
tivni uméni a pribéhy zivotnich osudd, a dialekticky se zabyva Zitou zku$enosti
pomoci kritické interpretace zamétené na spole¢enskou zménu.“ (Edwards 2010:
271) Metoda pracuje s alternativnimi zptisoby inscenovani ¢i ,,prehravani“ osob-
nich pribéhti, subjektivniho vykladu svéta. Jejich prezentace a zvefejnovani vizu-
alni formou, které jsou soudasti celého konceptu, se neomezuje na tradi¢ni typy
vefejnych predstaveni, ale role zprostredkujici instituce se stdle uspé$néji ujima
internet, ktery umoziuje okamzitou zpétnou vazbu, nekorigovanou diky relativni
anonymité autocenzurou. Vyuzitim intermedidlnich praktik, internetového zpu-
sobu publikovani, umoznujiciho dosahnout otevtenosti a neukoncenosti vysledku
i vyzkumu, a za pouziti pribuznych metod vznikaji ,hybridni texty®

Tyto pociny naplnuji obsahem pojem Sola Taxe ,akéni antropologie® Jejich
smyslem je nabizet rtiznym (marginalizovanym, znevyhodnénym) socidlnim
skupindm a komunitam jednu z moznosti feSeni jejich situace tak, aby sociokul-
turni zména byla v posledku vysledkem vlastniho rozhodnuti subjektu a nepod-
léhala predstavam ¢i plantm instituci a organizaci, prosazujicich sociokulturni
zmény. Hybatelem socidlnich procesti se tak stava rozhodnuti subjektu, ktery si
pro své transformativni a individualni konstitutivni potfeby vybere jako metodu
»mimetické prevypravéni zivotnich pribéhi ve vizualni, umélecké formé s dura-
zem na transformativni, zménu prinasejici gesto (Edwards 2010: 276). V ramci
popsané metody dochazi k zapojeni vSech zucastnénych subjektt v roli tvircd,
protagonistt, divaka do procesu socidlnich zmén a dochazi k rozsiteni celospo-
le¢enského diskurzu. Tento spolecensky dialog ztistaval dosud mnohym z jeho
novych tcastnikd odepfen pro jejich status ¢i odliSnost (socidlni, etnickou, jazy-
kovou, vzdélanostni), vedouci mnohdy az k vylouceni. Zptisob akéniho, perfor-
mativniho zapojeni mimo institucionalni struktury ,vytvafi tak prostor pro hlasy
marginalizovanych, jimz umoznuje aktivné se zapojit do zmény ¢i transformace®
(Edwards 2010: 274).

Nové metody, jiné horizonty

Dal$im nespornym a dosud malo vyuzivanym pfinosem vizualni antropologie
ve spojeni s rozvinutymi komunika¢nimi technologiemi je rozsifeni metodologic-
kého aparatu o postupy zahrnujici zpétnou vazbu a zahrnuti émického hlediska
do samotného pozorovani: ,Tato vyzkumna metoda se snazi pochopit svét z hle-
diska ucastniku. Fals Borda cituje Agnes Hellerovou, jez oznacila ,symetrickou reci-
procitu’ jako hlavni napéti v ramci (zucastnéného akéniho vyzkumu), jez se snazi
docilit ;horizontalniho ¢i symetrického vztahu subjekt - subjekt’ (...) To nutné
zahrnuje hldseni ¢i komunikovani vysledkii/nalezt zpiisoby, které jsou ucastnikiim
srozumitelné.“ (Edwards 2010: 276) Ucastnici vyzkumu se tedy dozvidaji o smyslu
vyzkumu, své roli v ném i o dosazenych vysledcich zptisobem, ktery je jim blizky,



a neni jim upfena moznost kritického hodnoceni vysledki badani, jak tomu byva
v ptipadé psaného védeckého textu, ktery je pro nejriznéjsi prekazky, logistické
i komunikacni, mnohdy dotazovanym ¢i zkoumanym subjektim nedostupny.
Duraz akénich metod vyzkumu spociva v dialogickém jedndani aktéri. Vsichni
ucastnici jsou zahrnuti v roli spoluvyzkumnikii a podileji se na ndsledné prezentaci
vysledkd vyzkumu. Vystupem je urdity druh performativniho hybridniho textu,
ktery kombinuje dialogické, popularni (zabavné) a akademické formy s novymi
technologiemi a moznostmi interaktivniho vstupu, a tudiz rozsifuje okruh reci-
pienttl. Etnomimeze a zpisoby reprezentace na hranici uméleckého a védeckého
textu, jakoz i performativni a instantni zapojeni v§ech subjektti napomahd bohat-
$imu chapani zité zkusenosti a rozsituje repertodr pronikani do spletitosti spole-
¢enskych struktur a procesti o émické hledisko a zakouseni. Jak se shoduji nékteti
badatelé, impakt tohoto typu vystupu je vétsi: ,Takové dilo je rovnéz schopno
dosahnout $irsiho ohlasu za hranicemi akademické komunity, ¢imz usnadnuje
chapani/interpretaci a snad také akci/praxi ve vztahu k urcitym spolecenskym
otazkdm.“ (Edwards 2010: 278)

Vyuzitim potencidlu novych médii ve vizudlni antropologii se zabyva Sarah Pin-
kova v nékterych kapitolach své knihy Doing Visual Ethnography. Vychazi z vlastni
praxe a potencial spatfuje predev§im v elektronickém publikovani hypermedial-
nich texttl. Elektronickda média ovSem umoznuji i roz$ifeni stavajici metodologie.
Badatel mtize umoznit zkoumanym subjektiim pristup k priibézné publikovanym
dattim a muiZe je tak zapojit do samotného procesu vzniku textu ¢i dila. Antropo-
logie se stavd ,virtudlné sdilenou” bez ohledu na geografické bariéry a vzdalenosti.
Zkoumanému subjektu muze byt din mnohem vétsi podil na vysledném dile, mtize
prubézné ovliviiovat jeho vznik, je neustale konfrontovan s mys$lenim autora a zpu-
sobem strukturovani dila. Ma tedy ptistup k reprezentaci sebe sama, utvarené Dru-
hym, ke zptisobtim, strategiim a motivacim Druhého, miZe sledovat (a ovliviiovat)
zpusob, ,jakym jej vidi“ badatel. Elektronickd média umoznuji i implementaci
vlastni tvorby ¢i ,,pohledu® nahlizenych subjektti. Umoznwuji tedy intersubjektivni
dialog, proces pribézného setkavani pii vzniku dila.

Splyvani horizontti (Gadammer) dokazuje i spole¢ny proces vzesly z odlisnych
dispozitivi: filmafi a experimentatofi v oblasti médii se vydavaji z opacnych pozic
stejnou nebo prinejmensim velmi podobnou cestou jako antropologové a sociolo-
gové. Socialni angazovanost a politizace je jednim z vyraznych znakii sou¢asného
konceptudlniho uméni, které s pomoci komunika¢nich a interaktivnich technolo-
gii pronikd mimo tradi¢ni institucionalizovany prostor kinosalu ¢i galerii do vefej-
ného i soukromého prostoru a snazi se vtahnout $irokou verejnost do spoluticasti
na tviiréim procesu. Sam tento proces je stale intenzivnéji vniman jako smysl tviiréi
prace — tvardi akt, Zita zkuSenost a zakouSena performance odstranuji diivéjsi
fetiSizaci dokonceného dila, artefaktu. Zaroven citi umélci imperativ vyjadrit se
k aktudlnim spole¢enskym témattim: stale aktivnéji se vyslovuji ke kazdodenni zité
skute¢nosti, k medidlni manipulaci, k ekonomicko-mocenskym mechanismém
ovladani spole¢nosti, k ekologii i socidlni ekologii, v§imaji si marginalizovanych
a socialné vyloucenych skupin, socialnich i etnickych mensin, a mnohdy fyzicky
vtahuji a zapojuji zobrazované subjekty do tvirciho procesu. Problémy genderu,



sexualni orientace ¢i identit stoji v centru zdgjmu umeéleckého promysleni skrze
zitou tvirci zkusenost, zalozenou na mimetickych principech. Mnohé z téchto pro-
jektd maji nakonec podobu interaktivniho audiovizudlniho dila, distribuovaného
na internetu a umoziujiciho aktivni vstup do projektu komukoli a odkudkoli,
navic s potencidlem rozvoje otevfeného, neohrani¢eného dila, které nesméfuje
k jasnému konci, ale samo se vztahuje k neukon¢enému procesu, zpétné ovliviu-
jicimu promysleni spole¢né zité zkuSenosti véemi aktivné zapojenymi ¢i pasivné
prihlizejicimi acastniky. Umélec se stale vice stdva mediatorem a hybatelem spo-
le¢enskych procest, inicidtorem socidlnich zmén na drovni individualni i kolek-
tivni. Jeho tviir¢i ¢innost spocivéd ve vytvareni prostoru pro vzijemnou spole¢nou
hru, rozkryvani moznosti a perspektiv pro sebevyjadreni druhych, otevirdni pole
pro vzajemnou konfrontaci, formovani identit, ve vzdjemném vnimani rozdilnych
subjekti: tvardi ¢innost vede primo k procesu antropologického poznani a k jeho
reflexi i k zpétnému zahrnuti nabytého poznani do vlastniho autentického byti.

Tvarcéi umélci tak dospivaji k metodam, motivacim, strategiim i cilim, na nichz
je zaloZen ,zucastnény akéni vyzkum® a mnohdy si - védomé ¢i bezdéky - ,.vypuj-
¢uji antropologické, sociologické ¢i etnografické metody. Svéddi to o spontdnni
potrebé prekonat propast ustavenou v poslednich nékolika malo staletich v zapad-
nim euroamerickém mysleni mezi védeckym a uméleckym poznanim. Tyto moz-
nosti se odrazeji i v posunu paradigmat samotné tvorby a vyzkumu, které se stavaji
vice procesualnimi a konceptualnimi, v metodologii i ve filmovych, resp. medial-
nich teoriich. Obraz-iluze, ktery prfichdzi o svou kvalitativni slozku, se posouva
k obrazu-konceptu, jehoz smyslem je vést dialog a promyslet vlastni identitu a sub-
jektivitu jinak nez slovy. V oblasti aplikované antropologie se tak oteviraji nové
cesty vyuziti instantné $iteného a sdileného obrazu a $ir$iho zapojeni vice subjektt
do spole¢ného projektu dialogického charakteru.

Zaver - v dobé, kdy umély obraz nahrazuje umelecké videni

Dostupnost technologii a snadnost a ekonomicka nenaro¢nost téchto novych pro-
stiedkt dialogu znamena nevidanou demokratizaci v oblasti novych médii. Sym-
bolickd moc, reprezentovand slozitym, drahym a naro¢né ovladanym aparatem
(kamera, postprodukce) a nasledné institucemi, kontrolujicimi $ifeni hotového
dila (distribu¢ni sité, retézce, televizni vysilani) se rozplyva a v uréitém smyslu maji
v$ichni moznost se na dobrodruzstvi pofizovdni a vymény obrazi podilet. Uskali
spociva v tom, Ze ne kazdy, kdo umi psat, je automaticky spisovatelem, a obdobné
nenf kameramanem a tviircem filmu kazdy, kdo zmackne tla¢itko zaznamu video-
kamery, fotoaparatu, webové kamery ¢i mobilniho telefonu. V disledku vede tato
demokratizace k dosud nevidanému ,zapleveleni medialniho prostoru nejroz-
todivnéj$imi vytvory postradajicimi smysl, kromé toho, ze prosté ,jsou® I takové
vytvory jsou ovSem individuadlnim produktem a soucdasti nasi spole¢nosti a kultury
a mohou se stat pfedmétem analyzy. Jejich ,vyprazdnénost® muze svédcit ve pro-
spéch filozofickych nazort Bourdieua, Baudrillarda a dalich mysliteld, ktefi rozvi-
jeji Heideggerovu vizi technologické spole¢nosti, v niz jedinym smyslem je pohyb



pro pohyb, rtist riistu; spole¢nosti, ktera ztratila vSechny horizonty a nesmétuje uz
k hledani onoho absolutné Jiného uvnitf ¢i vné vnimatelného kosmu a ktera ,,bere
v uvahu jen prostredky na tkor cila“ (Ferry 2008: 212). Vedle obrovského mnoz-
stvi obrazti, které jsou lidskym dilem, nas zaroven diky elektronickym médiim
obklopuje zaplava automaticky vznikajicich obraziti umélych, ,syntetickych®, jak je
nazyva francouzsky filozof Paul Virilio. Tyto obrazy vznikaji a existuji na zédkladé
automatizovanych operaci a algoritmt a jejich referen¢ni vlastnosti vzhledem
k realité jsou mnohdy arbitrarni a nevychdzeji z vizualni podobnosti. Ridici, sle-
dovaci a monitorovaci systémy a roboticka zafizeni zaznamenavaji a $ifi obraz uz
bez lidského pri¢inéni (krom prvotniho uvedeni do provozu a naprogramovani
automatickych funkci). Mnohdy i tento obraz samy interpretuji a vyhodnocuji
(ve vojenské robotice, fizeni vyroby, autopilotnich systémech apod.) a samy reaguji
na zakladé ziskanych informaci. ,,A tak ve chvili, kdy se schyluje k automatizaci
percepce, k novince umélého vidéni a k prevodu pravomoci analyzy objektivni
reality na stroj, vyplatilo by se znovu vrétit k povaze virtudlniho obrazu, k vyrobé
obrazii bez zjevného podkladu, bez jiného trvani, nez je trvani mentdlni nebo
instrumentalni vizualni paméti. Mluvit o rozvoji audiovizuality dnes vlastné ani
neni mozné bez toho, abychom se zdroven nezamérili na vyvoj virtudlnich obrazt
a na jejich vliv na chovani nebo abychom neptedpovidali i tu novou industrializaci
vidéni, nastoleni skute¢ného trhu syntetické percepce; a to se vsemi etickymi otaz-
kami, které predpokldda a které se tykaji nejen kontroly a dozoru, vyvolavajiciho
stihomam, ale predevsim filozofické otdzky onoho zdvojovani uhlu pohledu, sdi-
leni percepce okoli mezi zivym-vnimavym subjektem a nezivym-strojem vidéni.”
(Virilio 2002: 88) Virilio se dotyka i dal$i vlastnosti syntetického obrazu - jeho
manipulovatelnosti. Ve chvili, kdy zdznam obrazu uz neprobiha analogové cestou
podobnosti, ale digitalné, je snadné pozménit sekvence nul a jednicek, predsta-
vujicich jednotlivé pixely - body obrazu - a vytvofit realisticky vyhlizejici iluzi
zcela nového, virtudlniho a umélého obrazu. Obraz uz nevznikd na zakladé redl-
nych fotografickych a optickych podnétd, ale na zakladé matematické operace.
»Nemluvi se uz dokonce o numerické zkusenosti, schopné nahradit klasickou ,zku-
$enost mysleni‘? Nemluvi se téZ o umélé realité numerickych simulaci, kterd stoji
proti ,pfirozené realité’ klasické zkusenosti? ,Opilost je pocet,‘ napsal kdysi Charles
Baudelaire. A numericka optika je vlastné raciondlni podobou opilosti, statistické
opilosti, je to porucha vnimani, kterd postihuje stejné tak realné, jako zpodobené.
Jako by se nase spole¢nost nofila do tmy dobrovolné slepoty a jeji viile k numerické
moci jako by uz nakazila horizont vidéni i védéni. (Virilio 2002: 110)

Pfed vizualni antropologii stoji nové tkoly. Vedle analyzy syntetickych, umé-
lych obrazi a jejich motivaci (v reklamnim a medialnim byznysu, mocenskych
a ekonomickych strategiich, kontrole a shromazdovani dat) je nutné uvazovat
o zdvojeném vidéni subjektu a stroje, o virtualnim pohledu a interakcich, v nichz
se skute¢ny lidsky a virtudlni strojovy pohled protinaji v rtiznych perspektivach.
Nakonec také internet je numericky stroj, propojeni pocitact. Obrazy a identity
vyjevované na internetovych socidlnich sitich lze nahlizet jako konstrukty sub-
jektd, které ustavuji vztahy mezi virtualnimi subjektivitami a skute¢nymi subjekty.
Stvofit virtudlni obraz sebe sama, virtudlni identitu, a situovat se v syntetickém



obrazu svého uméle vypocitaného subjektu je technicky mozné. Z hlediska lid-
ského subjektu tu dochazi k nové spletité siti vazeb mezi Ja, virtualnim Ja, Druhym
a virtudlnim Druhym, kdyz k vzdjemnému setkavani dochdzi jen zprostiedkované
skrze pocitaci stroj a k fyzické konfrontaci skute¢nych subjektt viibec nemusi dojit.
Do vzajemnych interakei navic vstupuje sim o sobé tento stroj, ktery je schopen
zaznamenavat a vyhodnocovat data uz nejen k uceltim dozoru a kontroly, ale mtze
byt (a byva) naprogramovan i k automatické manipulaci, individualnimu ovlivio-
vani chovani lidi na zakladé strojového vyhodnocovéni jejich navykd a chovani
ve virtudlnim prostoru (v soucasném svété jsou tyto modely vyuzivany pfevazné
k ekonomické manipulaci a utvafeni konzumnich navyka, zarucujicich reprodukei
moci v rtstu spotteby).
danym tempem expanduje do fyzického i virtualniho prostoru. Syntetické obrazy
se stavaji soucdsti kazdodenniho Zivota pfi vSech lidskych cinnostech, od fizeni
dopravnich prostredkt po bézné domdci ¢innosti nebo komunikaci. Nova média
proménuji zptisoby obéhu obrazi, ovliviuji védeckou metodologii i moznosti
zkoumani a prezentace vysledkd, ale vytvareji také nové typy lidské interakce,
komunikace a maji urcujici vliv na lidské chovani. Jako takova se stavaji uz nikoli
jen instrumentem vizualnich antropologu, ale zaroven i prostorem k vyzkumu
aktudlnich procest, které spolu s ,,obratem k vizualité“ vstupuji do utvareni social-
nich vztaht vedle dosud dominantnich druht lidské interakce.

Pti vzniku tohoto ptispévku vychazel autor ze své prace Ecce homo. Esej o vizu-
alni antropologii, ktera je pravé pripravovana k vydani v Nakladatelstvi Univerzity
Pardubice.®
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(NEJEN) O ETNOFIKCI:
ODKAZ PROJEKTIVNI IMPROVIZACE

V ETNOGRAFICKEM FILMU

Tento prispévek vychazi z mé doktorské studie, nazvané Ethnofiction: genre hyb-
ridity in theory and practice - based research,' coz je na praxi zalozeny vyzkumny
projekt, ktery zkoumad, zda pojeti etnofikce Jeana Rouche umoznuje integrovat dra-
matické a etnografické pristupy do hybridniho zkoumani. Rouch vyzval své pritele,
spolupracovniky a informatory, aby pfed kamerou improvizované sehrali vybrané
aspekty své zivotni zkuSenosti. Tento pristup je oznacovan jako ,etnofikce (eth-
nofiction) a Rouch jej uplatnil v nékolika filmech, z nichz ty nejzndméjsi jsou prav-
dépodobné Jaguar (1957-67), Moi, un noir (1958) a La pyramide humaine (1959).
Mtyj doktorsky vyzkumny projekt zkoumal etnofikci nejen jako nedefinovatelnou
surrealistickou hru, tak jak svou tvorbu ¢asto popisoval Rouch, ale hlavné jako
metodu, kterd védomé vyuziva postupti dramatu v etnografickém vyzkumu a také
jako reprezentaci s vyuzitim narativnich filmovych technik. V disertaci jsem zasta-
val nazor, ze kombinace improvizovaného hrani, fikce a reflexivity produktivné
dopliuje soucasné a jiz zavedené metody etnografického vyzkumu a reprezentace.

Tento metodologicky pristup jsem testoval béhem patnactimési¢niho etnogra-
fického vyzkumu v Sao Paulu. Vysledkem byla realizovana etnofikce o transgende-
rovych Brazilcich pod nazvem Transfiction. Brazil$ti transsexualové (muzi-zeny)
a travestité jsou muzi, kteti se rozhodli pro pfijeti Zenského vzhledu. Zatimco tran-
ssexualové (muzi stavajici se Zenami) se identifikuji jako Zeny, brazilsti travestité
se neidentifikuji ani jako muzi, ani jako Zeny, ale véts§inou prosté jako travestité.
Brazilsti transsexualové a travestité casto pracuji jako prostitutky a stavaji se ter-
¢em nesnasenlivosti. Pravé proto se Transfiction zamétila na identitu a diskrimi-
naci v kazdodennim zivoté transgenderovych Brazilcti. Fabia Mirassos ve filmu pro-
jektuje sviij zivot skrze roli Meg, transgenderové kaderfnice, ktera celi netoleranci
a znovuproziva své vzpominky na zneuzivani. Savana ,,Bibi“ Meirelles hraje Zildu,
ktera se zivi jako jedna z mnoha transgenderovych sexudlnich pracovnic v Sdo
Paulu a snazi se najit cestu ven z prostituce.

Projektivni improvizace

Diky Fabiinym, Bibiinym a mym vlastnim hereckym zkuSenostem se vyzkum
zaméfil na funkci improvizovaného hrani v etnofikcich. Peter Loizos popisuje
hrani v Rouchovych etnofikcich jako projektivni improvizaci. ,Vyuziti improvi-

T Sjoberg, 2009.



zace a fantazie jako projektivnich metod ve zkoumdni lidskych Zivota“? je jednou
z nejdilezitéjsich inovaci, kterou Rouch ptispél do etnografické filmové tvorby, aby
Lvypovédél cosi zasadniho o skute¢nych Zivotech®® Termin ,,projektivni improvi-
zace“ u Loizose odkazuje k psychologickému pojmu ,,projekce” a jejimu potencialu
¢init implicitni explicitnim:

Jakmile poskytnete protagonistiim volnost k improvizaci, je zde Sance, Ze
odhali hodnoty a pocity, které by jinak moznd pfimo nevyjddrili, ne nezbytné
kvali strachu z postihu nebo zdbrandm, ale obcas prosté proto, Ze je povazZuji
za samoziejmé.”

Ve filmu Moi, un noir se Oumarou Ganda obraci k obecenstvu v prvni osobé a fika
jim o svych snech a touhach. Spise nez by mluvil o tom, kdo je a jak se mu jako
pristéhovalci a délnikovi Zije, ndm Ganda sdéluje, kym by chtél byt a jak by chtél
zit.5 Jean Rouch zinscenoval boxerskou scénu a prostiihal ji zabéry ze skute¢nych
zéapasi, aby ukazal Gandlv sen stat se svétovym Sampionem v boxu. Jak pozname-
nal Loizos: ,Rouch nevahal pouzit imaginarni, neskute¢né obrazy — kdyz postava
sni o tom, Ze boxuje, tak boxuje...“®

V Rouchové praci umoznila anonymita fiktivni postavy protagonistiim vyjadrit
jejich vlastni pocity. Rouch naznadil, Ze pristup z Chronique d’un été (1960) poskytl
ucastnikiim urcité soukromi - anonymni role jim nabizely ochranny $tit. I kdyz
Chronique dun été neni Cista etnofikce, ale spi$e hybridni dokument, tento film
odhaluje principy prace s projektivni improvizaci v Rouchové etnofikei:

Meél jsem skvélou zdminku. Nabidl jsem moznost hrdt sebe sama a zdrover se
od této role distancovat, jelikoz se jednd o pouhy obraz sebe sama. Protagoni-
sta pak miiZe fict: ,Jisté, ale to pfece nejsem jd.*”

Tento postup vede protagonisty k promysleni svych vlastnich problémi a také, kym
vlastné jsou: ,Vyjadruji, co nesou v sobé. Tyto chvile jsou kratké a musi se jich umét
vyuzit.“®

Kdyz Rouch pripravoval natd¢eni Marceliny pred Les Halles, zajistil ji pocit sou-
kromi tak, Ze ji nechal kracet samotnou s mikrofonem a filmoval ji z auta. Pivodni
zamér byl, Ze se rozhovori o svych vzpominkach na Osvétim, ale nec¢ekané pro-
stredi a pfedem nepfipravend situace podnitily jeji predstavivost a umoznily tvorbu
novych asociaci.

Loizos, 1993: 46.

Ibid., 50.

E-mailova korespondence s Peterem Loizosem, ¢ervenec 2009.
Loizos, 1993: 50.

Eaton, 1979: 8.

Blue, 1967: 85.

Ibid., 84.
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Najednou zacala mluvit nikoliv o tdbote, ale o svém ndvratu! Pro¢? Protoze
Les Halles ptipomind zastavku viaku. A jak vidite, diky asociacim zalala oka-
mzité hovotit o svém ndvratu, kdy ji jeji rodina ptisla pfivitat, ale jeji otec
mezi nimi nebyl.®

Tato vymluvna scéna je dalsim prikladem hry podvédomi, ackoliv Rouch s Mori-
nem by to popsali jinak. Prostfedi spousti protagonistovy asociace a improvizo-
vané herectvi dava priichod kreativité. Paul Henley vidi zdroje ptistupu v Rou-
chové oblibé surrealistické poezie:

Rouch velmi obdivoval... surrealistické bdsniky, jejichz odevzddni se ,objek-
tivni ndhodé* Setkdni a spoléhdni na automatismus v okamziku umélecké
tvorby byly pouze dvé riizné metody, kterymi se pokouseli rozpoutat tviiréi
potencidl Imagindrniho."°

Typ filmovych scén, které Rouch popsal jako cenné momenty, kdy protagonisté
Lvyjadiuji, co nesou v sobé"'! se v Transfiction obycejné objevuji ve scénich, které
se tykaji otazek, jez mély na Zivot protagonistt néjaky dopad. Béhem predchaze-
jiciho terénniho vyzkumu Bibi nechtéla v Zadném obrazovém zdznamu hovotit
o své rodiné a o svém détstvi. Kratce pied zacidtkem nataceni Transfiction jsem
se Bibi zeptal, zda by nechtéla zaimprovizovat scénu ze svého détstvi jako fiktivni
postava Zilda, protoze divaci by mohli mit problém identifikovat, jestli se ve filmu
pojednava o jeji vlastni zku$enosti nebo zku$enosti fiktivni Zildy. Bibi souhlasila.
A abych podpofil jeji soukromi, dal jsem ji mikrofon a to¢il ji zdalky, stejné jako
to udélal Rouch s Marcelinou. Bibi se nakonec rozhovorila o Zildiné vychové neto-
lerantnim otcem a pecujici matkou a dale o tom, jak se stala travestitem a jak si
pozdéji uvédomila, Ze je transsexudlem.

Osud tomu chtél, ze se film Transfiction stal né¢im tplné jinym, nez byly Rou-
chovy etnofikce, ale i tak se jednd o snimek zaloZeny na velmi podobném ptistupu.
Jakkoliv jsem po celou dobu chtél ziistat vérny Rouchové pristupu, spoleéné s Fabii
a Bibi jsme dramatické postupy ptibarvili nasimi vlastnimi hereckymi zkuge-
nostmi. Namisto estetiky Rouchovych filmu, inspirované francouzskym surreali-
smem a tradici zdpadoafrickych griotd, se v Bibiiné vystupovani viditelné odra-
zela jeji zkuSenost s amatérskym divadlem, a zdalo se, Ze Fabia obcas projektuje
své zité zku$enosti skrze filtr brazilskych telenovel. Jako rezisér jsem zase stavél
na tom, co jsem se naucil od divadelnich pedagogt, jako byl Phillipe Gaulier, ovliv-
nény tradici Jacquese Lecoqa a Jacquese Copeaua. A film ovlivnilo také misto jeho
vzniku - v Brazilii zaujimal vid¢i postaveni Augusto Boal a Divadlo utlacovanych
(Theatre of the Oppressed). Teoreticky zdklad Boalova divadla se ukazal jako uZi-
te¢ny doplnék k porozuméni moznostem etnofikce. Boal se inspiroval Freireovym
konceptem ,dialogického“ ve vztahu k procesu uceni: ,,dialogicky diskurz v eman-

9 Ibid,, 85.
10" Henley, 2008.
" Blue, 1967: 85.



cipaénim vzdélavani jako ndstroj utlacovanych“'? Navrhl dialogickd setkavéni,
béhem kterych se ucitel a zak v duchu spoluprace zapojuji rovnocennym zpiiso-
bem do oboustranné komunikace.” Tyto predpoklady se samoziejmé dobre hodi
k Rouchové pojeti sdilené antropologie, ktera postuluje navazovani dialogického
vztahu mezi antropology a informatory. Boal tvrdi, Ze jeho divadlo nabizi esteticky
prostor charakteristicky plasticitou, dichotomii a telemikroskopii. Tento esteticky
prostor ma stejnou plasticitu jako sny, které umoznuji kreativni souhru paméti
a predstavivosti. Herec v tomto estetickém prostoru sim sebe vnima dichotomicky.
Je zaroven hercem a postavou, kterou hraje. Telemikroskopie estetického procesu
¢ini lidské jednani pozorovatelnym. Neviditelné transformuje na viditelné a neve-
domé na uvédomované."® Boalovy teorie estetického prostoru dobie zapadaji
do koncepce etnofikce a obzvlast dobre konvenuji s aspekty cinéma vérité, kde sen
hral pro Roucha ustfedni roli. Kromé surrealistickych pojeti snéni se Rouch také
inspiroval vyznamem sntl v ndboZenstvi Songhaj-Djermové, s kterym se seznamil
béhem svého terénniho vyzkumu.

Deskriptivni improvizace

Vsechno hrani v etnofikei je do ur¢ité miry projektivni, protoze stavi na zkusenos-
tech protagonisti, vyjadfenych skrze improvizaci. Lze ale rozlisit ,,deskriptivni®
a »expresivni“ funkei herectvi v etnofikci. Vét$ina improvizaci ve filmu Jaguar byla
deskriptivni, protoze herci méli za cil vyjadrit svoje chapani béhu udalosti, které
vznikly béhem improvizaci. Rouch zacal pouzivat improvizace, aby mohl nato¢it
udalosti, které by jinak byly obtizné zfilmovatelné. Jaguar byl filmovym rozsifenim
vyzkumu, ktery Rouch provedl v Zapadni Africe béhem ranych padesatych let 20.
stoleti, kdy zkoumal ekonomické aktivity migrujicich skupin. Rouch se inspiroval
rekonstrukcemi z dokumentarnich filma Roberta Flahertyho a pozddal Damouré
Ziku, Lam Ibrahim Diu a Illo Goudel'izeho, aby improvizovali na téma migrace
s cilem ziskat ilustraéni materidl pro sviij doktorsky vyzkum. Fikce mu umoznila
zabyvat se takovym jevem, jako je sezonni migrace Songhajti z Nigeru na Zlaté
pobrezi a Pobfezi slonoviny. Inscenace mu dovolily zddraznit razné dulezité
aspekty, misto toho, aby ukazoval vée.'®

Jak navrhuje Loizos,'® samotny vyzkum pomoci deskriptivnich improvizaci
se zamé¥il na ty situace, kdy protagonisté formulovali védéni, které by normalné
povazovali za samoziejmé. Na rozdil od soucasnych hranych dokumentu, ve kte-
rych vét$ina vyzkumu probiha pred nati¢enim a materidl je nasledné rozpracovan
do scéndére, vyzkum v Rouchové etnofikci pokracoval béhem filmovani a soustre-
dil se na to, jak protagonisté projektovali svoje védéni skrze improvizace. Vyzkum

2" Jackson, 2007: 183.
3 Ibid., 186.

4 Boal, 1995: 18-28.
5 Eaton, 1979: 7.

6 E-mailov4 korespondence s Peterem Loizosem, cervenec 2008.



do velké miry zavisel na imaginaci protagonisti a na improvizovanych situacich,
ke kterym dochdzelo mezi herci a jejich prostiedim béhem nataceni. Projektivni
improvizace tedy stoji v samotném jadru vyzkumného procesu v etnofikci, nebot
protagonisté nejen rekonstruuji udalosti, ale prostfednictvim improvizaci vyjad-
fuji ¢aste¢né podvédomeé védéni, které ma etnografickou hodnotu.

Deskriptivni hodnota improvizovaného hrani pivodné spocivala na Fabiiné
a Bibiiné imaginarni percepci jejich bezprostfednich zku$enosti, ale jejich hra spo-
¢ivala také v situacich, které vychazely i z jinych zdrojt, véetné mého terénniho
vyzkumu travestiti a transsexuali. Navrhl jsem hruby nacrt narativu, zaloZeny
na mém etnografickém vyzkumu s jinymi travestity a transsexualy. Ackoliv jsem
mél ¢asto v planu zinscenovat urcité situace, o tom, jak se scény rozvinou, rozho-
dovaly Bibi a Fabia.

Scénu ve filmu, ktera ukazuje, jak Zilda vpichuje do Meginych prsou priimys-
lovy silikon, by nebylo mozné ukézat v dokumentu, protoze v Brazilii je zakdzan
bombear."” Improvizace byla zaloZend primdrné na Bibiiné vlastni zkuSenosti a ji
jsem se o dulezitosti tohoto fenoménu dozvédél béhem terénniho vyzkumu s tra-
vestity. Bez deskriptivni improvizace by bylo velmi obtizné ukazat Zildino marné
hledani zaméstnani a bydleni, protoze ucastnici dokumentu by nechtéli ukazovat
diskriminaci pfed kamerou.

Deskriptivni improvizace v Transfiction nejsou pouhé rekonstrukee, ale jsou to
konstrukce, kde ma herecka performance funkci interview, které se snazi vytézit co
nejvice z osobnich zku$enosti protagonistii. Na rozdil od rekonstrukei se deskrip-
tivni improvizace nepouzivaji ,z nouze®, kdyz neexistuje lepsi zpiisob prevyprdavéni
jako v dramatizovanych dokumentech,'® ale protoze etnofikce by mohla byt z etno-
grafického hlediska lepsim zpiisobem prevyprdavéni v zavislosti na tématu filmu.

Expresivni improvizace

Vedle deskriptivni projektivni improvizace pouzival Rouch také expresivni impro-
vizace, aby odhalil osobni pocity, sny a aspirace svych protagonisti. Expresivni
aspekt improvizaci hral dalezitou roli v Rouchové etnofikci Moi, un noir, kde hrani
prekrocilo hranice deskriptivni funkce, a odkryl se vnitfni zivot hlavniho predsta-
vitele. Tento pristup byl jesté ztetelnéjsi v nékterych scénach La pyramide humaine
a Chronique d’un été. Kdyz se Oumarou Ganda prochazi kolem laguny Abid-
zan v Moi, un noir, vezme nas na horkou cestu po svych vzpominkach na valku
ve francouzské Indoc¢iné a na nevdécnost svych kolonialnich pant. V La pyramide
humaine a v Chronique d’un été Rouch zamérné pouziva kameru k vyprovokovani
svych informatori, aby béhem improvizaci a v rozhovorech odhalili nékteré osobni
a citlivé zélezitosti.

Rouch pro protagonisty vytvoril fikéni ramec, aby se mohli citit pohodlnéji sami
se sebou a také v situaci konfrontace. Etnofikce poskytla protagonisttim prilezitost
vyjadrit hypotetické predstavy o sobé a pristoupit ke svym vlastnim problémtm

7 Vpichovat préimyslovy silikon.

18 Kilborn a Izod, 1997: 138.



z rtznych inscenovanych uhli: ,Kamera se pro tyto lidi stala moznosti promys-
leni problém, které nebyli schopni vyfesit bez ni.“'® Neprekvapi, Ze Jean Rouch
a Edgar Morin se pokusili sviij ptistup v Chronique d'un été vysvétlit za pomoci
termindg, jako je socio- ¢i psychodrama:

Nas film nebude zdleZitosti inscenovanych scén ani rozhovorii, ale urcitym
druhem psychodramatu, vytvofenym kolektivné jak autory, tak postavami.?

Psychodrama je psychoterapeuticka technika, kterou zavedl rakousky lékat Jacob
Moreno ve Spojenych statech ve dvacétych letech dvacatého stoleti.?’ Stejné jako
v psychodramatu popisuje herec etnofikce svij vlastni soukromy zivot a disponuje
svobodou improvizace a fikce, aby aspekty svého osobniho Zivota rozvadél. Rou-
chtiv zajem o kinematografickou pravdu ptipomina Morenovy snahy vyuzivat dra-
matizaci a fikéni prostfedky a pomoct tak pacientiim vyjevit pravdu o sobé samych.
Ackoliv Rouchti zdmér nebyl primdrné terapeuticky, §lo mu o vyjadieni kinema-
tografické pravdy o ,existenci“ jeho protagonisttl prostfednictvim etnofikce, a to
ve formé surrealistického projektu.

Expresivni funkce projektivni improvizace v etnofikci tedy stavi na terapeutické
sile imaginace a na hrani roli za u¢elem odkryti vnitfniho svéta protagonistii skrze
asociace. Fabia v roli fiktivni postavy Meg zamérné pouzivala Transfiction jako
zaminku k vypofadani se se svymi osobnimi problémy. Béhem terénniho vyzkumu
mi vypravéla ptibéh z doby, kdy ji bylo néco malo pres dvacet let. Jela autobusem
ze Sao Paula domu na predmésti, kdyz ji skupinka skolaku identifikovala jako tra-
vestitu a zacali na ni hazet papirové koule. Rekla mi, Ze to byl diilezity zvrat v jejim
zivoté, protoze si uvédomila, ze by bylo obtizné zménit postoj lidi k ni. Misto toho
se pokusila zménit vlastni pristup ke svému okoli tak, aby se ji nesnasenlivost tolik
nedotykala.

Trvalo mi téméf deset mésici, nez jsem se odhodlal pozadat Fabii o improvi-
zaci této scény. Pfivedl jsem k ni domti tfi mladé herce. Vysvétlila jim svoji situaci
a pozadi dané udalosti, a poté jsme na zdkladé jeji zkusenosti scénu zimprovizovali.
Fabia tuto inscenaci popsala na svém internetovém blogu nasledovné:

Dmes jsem se musela vrdtit o nékolik let zpdtky, kdy na mé v tom namackaném
autobuse hdzeli papirové koule. Vera jsem premyslela o tom, jak to udélat,
abych si tim v$im ptilis neubliZila.

Dnes byl ten velky den, trochu jsem se bdla, kdyz jsem otvirala dvere a potkala
je, myslela jsem si: Tak tohle jsou ti kluci, co na mé budou hdzet papir. Sedli
jsme si, dali si $dlek kavy, a potom jsem jim zacala vyprdveét, jak se to stalo,
protoze potiebovali védeét, kdo jsem a co se toho dne odehrdlo. Povidali jsme
si a po hodiné jsme byli pfipraveni se jesté vic pohrabat v mé rdné. Neni nic

19 Blue, 1967: 85.
20 Morin, 1985: 6.

21 Viz Fox (1987) pro vybér Morenovych textt.



mocnéjsiho nez cas, Casto lé¢i vic, nez si myslime. KdyZ jsem dovypravéla, byla
jsem pripravend zacit filmovat.

Znovu vystrasend. Dosli jsme na ulici a dostali pokyny a jd se jimi idila.
Mise splnéna, a chcete néco védét? Potom, co mé po nékolikakilometrovém
béhu rozbolely nohy, jsem pocitila obrovskou uilevu, protoZe jsem z ramenou
settdsla dalsi biemeno, které mé vlastné provdzelo uz od roku 1999. To je ale
Nesmysl! Nase problémy bychom méli fesit rovnou a nevytvdret tak dalsi pro-
blémy kvili nécemu, co je uz minulosti... Ale to jsem se naucila az ted.?

Zaver

Ta scéna se nakonec ve filmu neobjevila, ale Fabiin popis naznacuje urcité etické
otazky, tykajici se projektivni improvizace. Navzdory tomu, ze Bibi a Fabia daly
informovany souhlas, obé riskovaly, Ze budou pro potieby filmu zneuzity. Po nato-
¢eni Chronique d’'un été Rouch opustil své a Morinovy experimenty se ,,socio- a psy-
chodramatem®, protoze tento pfistup povazoval za ,nebezpe¢nou hru“? Rouch si
uvédomil, ze tento pristup ma primy dopad na mysleni a pocity protagonisti:

Kdyz priméjete lidi k sehrdni psychodramatu, které angaZuje celou jejich exi-
stenci - stane se z vds néco jako Prometheus, utvdfite a za své vytvory nesete
zodpovédnost! Kamera a kino jsou jedinym ospravedinénim jejich existence:
ale az se kamera vypne, co bude ndsledovat? Na to prosté nemdte prdvo!>*

Prace na Transfiction problematizuje Rouchovo romantické pojeti ,,sdilené ant-
ropologie, které je jadrem etnofikce. Svoboda protagonistd vyjadfovat vlastni
myslenky muze byt pouhou ambici, protoze film, stejné jako kazdy etnograficky
vyzkum, je vysledkem smlouvani mezi vyzkumnikem a informatory, spise nez spo-
lupraci v rovnostarském slova smyslu. Nicméné Fabia ma za to, ze Transfiction byla
nejlepsi terapii, které se ji kdy dostalo.

22 Internetovy blog Fabie Mirassos ze dne 19. &ervence 2006, dale publikovano v Sjoberg

(2006).
23 Blue, 1967: 83.
24 Ibid., 85-86.
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VIZUALNi ANTROPOLOGIE;

OBRAZ, OBJEKT A INTERPRETACE'

Doneddvna byla subdisciplina zndmd jako vizudlni antropologie vétsinou zamério-
vdna s tvorbou etnografickych filmii. V poslednich letech se vsak vizudlni antropologie
obraci ke studiu vizudlnich forem a vizudlnich systémii v jejich vlastnim kulturnim
kontextu. Zatimco predmétem pozornosti miiZe byt Siroké spektrum vizudlnich forem
- film, fotografie, ,kmenové® ¢i ,,primitivni“ uméni, televize a kinematografie, poci-
tacovd média -, vSechny tyto formy spojuje materidlni pritomnost ve fyzickém svéte.
Tato kapitola predstavuje prehled riiznych témat ve studiu vizudlnich forem a vold
po rigoréznim antropologickém analytickém pristupu.

Antropologie a vizualni systémy

V poslednich letech v antropologii dochazi ke zjevnému odklonu od studia abstrakt-
nich systému (ptibuzenstvi, ekonomickych systému a tak déle) smérem ke zkou-
mani lidské zkusenosti. Antropologové obraceji pozornost na télo, emoce a smysly.
Lidské bytosti ziji jak ve smyslovych svétech, tak ve svétech kognitivnich, a zatimco
je omezuji systémy, na které se antropologie zamérovala v predchazejicich obdo-
bich, systémy lidé nejenom ,,promysleji, také je zakouseji. V antropologii to vedlo
k obratu od formalistickych analytickych pozic - funkcionalismu, strukturalismu
a tak dale — smérem k fenomenologic¢téjsim perspektivam. Tento obrat doprovazel
nartstajici zdjem o etnografii a reprezentaci, o zpusoby, jakymi jsou Zivoty dru-
hych reprezentovany, ktery se kumuloval pod ¢asto nespravné pouzivanou nalepkou
postmodernismus. Dopad téchto zmén byl jak pozitivni, tak negativni. V nejhorsi
poloze se projevil v depolitizaci antropologie, v extrémnim kulturnim relativismu,
ktery se soustfeduje na drobné detaily ¢i si libuje v exotismu, a odintelektualizovani
antropologie, kdy se vSechny reprezentace povazuji za stejné validni, kdy se ana-
lyza podtizuje stylu (psani) a kdy se prehlizi nespravedlnost, nerovnost a utrpeni.
V nejlepsi poloze jsou nové etnografické pristupy historicky zakotvené a politicky
uvédomélé, uznavaji ¢asté kolonidlni nebo neoliberalni podlozi vztahu mezi antro-

! Moje ndzory ovlivnila celd fada kolegd, zejména Howard Morphy a Elizabeth Edwards,

jimz obéma jsem velmi vdé¢ny. Vétsinu tezi jsem formuloval v rdmci realizace projektu
financovaného ESRC, jehoz zdmérem bylo sestavit on-line katalog raného etnografického
filmu (grant ¢islo R000235891). Béhem této prace jsem se zacal vice zajimat o vyuziti
vizualnich médii v antropologickém vyzkumu, ale také o materialitu vizudlnich médii
a jejich socidlni kontext.



pologem a antropologickym subjektem, uznavaji aktérstvi antropologického sub-
jektu a jeho pravo i schopnost vstoupit do diskurzu tykajiciho se konstrukce jeho
Zivota.

Az donedavna byla vizualni antropologie chapana mnoha antropology jako sub-
disciplina zaméfujici se témér vyhradné na tvorbu a vyuziti etnografického filmu.
V prvni poloviné stoleti antropologové ocenovali zejména (ale ne vyhradné) zazna-
menavaci a dokumenta¢ni moznosti filmu. Film sice dokazal dokumentovat kon-
krétni a lokalni oblasti lidské ¢innosti, které mohli antropologové nasledné zahrnout
do formalistickych zptisobii analyzy — naptiklad v ramci vyzkumu vyroby a vyuziti
materidlni kultury -, ale rychle se ukdzalo, Ze nasemu porozuméni abstraktnéj$im
formalnim systémum (naptiklad v analyze pribuzenstvi) mohl film pfispét pouze
malou mérou. Od poloviny, respektive konce $edesatych let 20. stoleti se pozor-
nost presunula na pseudozkusenostni reprezenta¢ni moznosti filmu - tento obrat
o jedno ¢i dvé desetileti pfedznamenava zajem o fenomenologii v psané etnografii.
Hodnota filmu spocivala v tom, Ze poskytoval vhledy do zku$enosti odlisné kul-
tury a umoznil (povétsinou) evropskym a americkym divakéim nahlizet Zivot o¢ima
neevropskych druhych.

Ackoliv ,film jako véda“ a ,film jako zkuSenost® predstavovaly v nékterych
ohledech velice odli$né pristupy, sdilely urcity zakladni spole¢ny predpoklad. Obé
pozice povazovaly film za ndstroj, za néco, co ,nam"“ umoziuje lépe porozumét
»jim* Jinak fec¢eno, film byl povazovan za néco, co jsme ,,my“ vykonavali na ,,nich®
Lze se domnivat, Ze je to také jeden z divodu, pro¢ etnograficky film ovladl to,
co pozdéji nazyvame vizudlni antropologii.? Etnograficky film natoceny na $est-
nactimilimetrovou kameru® déval antropologovi/filmati zcela aktivni roli, zatimco
filmovy subjekt ztistaval pasivni. Mimo zmény chovani pred kamerou (¢i odmit-
nuti jakkoliv se ,,chovat®) mél filmovy subjekt velice malou az zadnou kontrolu nad
procesem tvorby filmu. Céste¢né to plyne z technickych omezeni, protagonisté se
mohli ztidkakdy (pokud viibec) podivat na natoc¢eny material jesté pred dokonce-
nim filmu a obvykle neméli ptistup k Sestnactimilimetrové technice, aby mohli svou
reprezentaci jakkoliv ovlivnit. Etnografickéd fotografie, ktera byla v minulém stoleti
porizovana pravdépodobné mnohem castéji nez film, zastava v tradi¢nim pojeti
vizualni antropologie druhoradé misto ,,chudého ptibuzného® Mozna je tomu tak
proto, ze aktivné-pasivni vztah mezi antropologem a subjektem neni fotoaparatem
zarucen: ,domorodci“ mézou mit (a maji) pristup jak k prostfedkiim jeji vyroby, tak
jeji spotieby.

Az donedéavna si antropologové neuvédomovali, Ze film je pouze jedna z mnoha
moznych reprezenta¢nich strategii. Sice se v literatufe jasné rozliSuje mezi psanou
a filmovanou etnografii (viz Crawford a Turton 1992), ale v samotné oblasti vizualna
nedochazi k jasnému rozliSovani forem. Etnografické monografie jsou kuprikladu
casto ilustrovany fotografiemi, velice ¢asto grafy, plany, mapami a tabulkami, a mno-
hem méné také skicami ¢i kreslenymi obrazky. A prece dokonce i tyto reprezentace

2 Divodd, pro¢ etnograficky film dominuje vizualni antropologii, je vicero. Viz Banks,

1988 a 1990.
Kamery na Sestnactimilimetrovy film snizily ndklady na filmovani a svou lehkou vahou
a prenositelnosti zdsadné zvétsily filmatské moznosti etnografii, pozn. prekl.



- z nich? jsou nékteré tradi¢né razeny do kategorii vizualni antropologie, jiné uz
tolik ne — do velké miry sestavaji z vizualnich forem, které vytvareji antropologové.
Bylo zvykem, Ze studium vizualnich forem, které vytvarel antropologicky subjekt,
se fadilo do kategorie antropologie uméni. Teprve nedavno zacali antropologové
uznavat, Ze nativni uméni, evropsky a americky film a fotografie, lokalni televizni
vysilani a tak déle jsou priklady ,vizualnich systéma®, tedy kulturné zakotvenych
technologii a vizualnich reprezenta¢nich strategii, které Ize analyzovat z antropolo-
gického hlediska.” Vizuédlni antropologie za¢ind byt pomalu vniména jako studium
viditelnych kulturnich forem, a to bez ohledu na to, kdo je vytvoril a pro¢. V jistém
ohledu to Siroce otevira pomyslna stavidla — vizualni antropologové vytvareji filmy,
fotografie, mapy, kresby, schémata a zaroven studuji film, fotografii, kinematografii,
televizi, vytvarné uméni a mohou (sub)disciplinu doslova zaplavit pfilivem obrazi.

Ale jsou zde jisté preventivni bariéry. Zaprvé, studium viditelnych kulturnich
forem muze byt povazovano za antropologické pouze tehdy, pokud vychazi z pred-
métu zajmu a vhledu antropologie v $ir$im slova smyslu. Je-li antropologie, v $iro-
kém slova smyslu, disciplinou zabyvajici se mezikulturnim prekladem a interpretaci
a usiluje o porozuméni kulturné odlisného mysleni a jednani z emické perspektivy
ateprve nasledné jej zprostredkovava (vétsinou) evropskému a americkému publiku,
pokud se antropologie snazi o mediaci mezi dominantni reprezentaci (naptiklad
globalnim kapitalismem) a lokalnimi formami (naptiklad obchodovanim na trhu
v malém mésté), pokud antropologie postuluje zucastnéné pozorovani a znalost
mistniho jazyka jako axiomatické predpoklady pro etnografické zkoumani, pak se
danému ptistupu musi vizualni studie prizptsobit, chtéji-li byt seridzni soucasti
vizualni antropologie.® Kazdy piipad vyuziti obrazu v antropologii nemize nebo
by nem¢él byt povazovan za vizualni antropologii jenom proto, Ze se jednd o vizualni
obraz. Antropolog muze legitimné ve svém terénu pofizovat fotografie a vyuzit je
pro ilustraci pfipravované psané monografie bez toho, aby tvrdil, Ze je vizudlnim
antropologem. Tyto fotografie jsou ,,pouhymi“ ilustracemi, ukazuji ¢tenaftim, jak
vypadali antropologovi pratelé a sousedé nebo jak si vyzdobili rybarské kanoe. Tyto
fotografie nejsou pfedmétem analyzy v samotném textu, autor ani netvrdi, ze pri
jejich potizovani ¢i prohlizeni ziskal néjaké nové vhledy. Stejné tak je mozné, Ze jiny
antropolog tyto obrazky pozdéji analyze podrobi, at uz ve vztahu k péivodni praci
nebo v ramci svého vlastniho vyzkumu, a bude zcela legitimné tvrdit, Ze analyza je
soucasti vizudlné antropologického projektu.®

#  Viz Banks a Morphy, 1977; Devereaux a Hillman, 1995; Taylor, 1994. Naproti tomu jak

v prvnim (1975), tak druhém vydani Hockingsova sborniku (1995) prevladaji clanky
o etnografickém filmu (které zduraznuji dokumenta¢ni aspekt filmu) a témér zcela
absentuji ¢lanky, které by se zabyvaly moznosti vizualni antropologie zkoumat vizualni
formy vytvorené nékym jinym nez antropologem.

Ackoliv nemdm takové pravo mluvit za sociologii, pfedpokladdm, Ze s patfi¢nymi
obménami by analogické tvrzeni platilo i pro vizudlni sociologii.
Prikladem je analyza fotografii Nuert, které potidil Evans-Pritchard a zafadil se do svych
etnografii. Ackoliv Farnell (1994: 929) ani Hutnyk (1990) se podle mych informaci
nepovazuji za vizudlni antropology, obé prace, zejména pak Farnellova, pfinaseji pro
vizualni antropologii velmi uzite¢né a relevantni poznamky.



Druhé omezeni nas vraci k argumentu z tvodu predkladaného textu. Jednim
z divodt ustupu od formalni nebo systémové analyzy v antropologii - zejména
jakékoliv analyzy, jez prebirala model pfirodnich véd” - bylo uvédoméni, ze for-
malni analytické kategorie zavadéné antropologem (ekonomika, pribuzensky sys-
tém) nebylo pro jejich abstraktni povahu vzdy snadné pozorovat v terénu. Je jisté,
ze prvni generace antropologu véfily v existenci abstraktniho, systematizovaného
védéni v hlavach svych informatord, a také své schopnosti toto védéni extrahovat
a systematicky predstavit, a to i kdyz si informatofi tuto systematickou strukturaci
neuvédomovali. Kdyz vsak tyto v zasadé durkheimovské pristupy ztratily v ramci
skute¢né délali a co si o tom, co délaji, mysleli, prevladly pochybnosti, do jaké miry
byla systemati¢nost v abstraktnich souborech védéni vytvorem vlastni racionality
a touhy po fadu samotnych antropologi.® Tento obrat ovéem jesté nezpochybrnuje
soucasny trend v antropologii, ktery vizualni a viditelné formy nahlizi jako vizu-
alni systémy. Podstatnym rozdilem mezi vizudlnim systémem (vizudlnimi systémy)
maleb australskych AboridZinct a specifickym pribuzenskym systémem je ten, ze
vizualni systém je konkrétni, zjevny, zatimco ptibuzensky systém neni a nemuze
byt — vyjma antropologova pojednani o ném. Pravé materialni povaha vizualniho
umoziuje seskupit riznorodé spektrum lidskych ¢innosti a reprezentacnich stra-
tegii do oblasti zajmu vizualni antropologie a pfistupovat k nim jako k vizudlnim
systémim. AZ na nékteré podstatné vyjimky maji véci, jez vizualni antropologové
studuji, konkrétni, ¢asové a prostorové omezenou existenci a to je také jejich dis-
tinktivnim rysem, ktery ,,pfibuzensky systém® nebo ,,ekonomicky systém® postrada
a musi postrddat.®

Na nasledujicich strandch nékteré z uvedenych tezi rozvedu a uvedu do kontextu
vyvoje vizualni antropologie a také doplnim o nékteré konkrétni priklady.

7 Klasickou praci v tomto ohledu je kniha Radcliffa-Browna A natural science of society

(1957).

Klasickym piikladem je teze Rodneyho Needhama, Ze ,,nic takového jako piibuzenstvi
neexistuje“ (Needham, 1971: 5). Na druhou stranu bych mél zdtraznit, Ze v nékterych
antropologickych oblastech se Durkheimovi dafi dobfe a zkoumani systematickych
soubortl védéni je v nékterych doménach stile velice relevantni, napriklad ve studiu
etnobotanické klasifikace.

Vyjimku tvofi takzvané performance - at uz je to tane, ritual, hudba, divadlo a dalsi -,
které casto obsahuji dillezity vizualni aspekt, jakoz i senzorickou a emocionalni dimenzi.
Ponékud prchavé konkrétni jsou vizudlni formy, jez rychle mizi — naptiklad rtizné druhy
télesnych dekorativnich uprav. Zatimco je my$lenka téchto forem abstraktni, performance
vykazuji ¢asovou a prostorovou specifi¢nost. Vztah mezi ideou ritudlu a specifi¢nosti
jeho performanci zkoumali Humphrey a Laidlaw (1994). I kdyz to explicitné neuvadéji,
jejich analyza ma jasné vizualné antropologické podlozi.



Vizualita v antropologii

Déjiny vizualni antropologie nelze popsat nebo pochopit bez znalosti historie ant-
ropologie jako takové. Na to jsou prili§ uzce propojeny s proménami toho, co se
v antropologii povazovalo a povazuje za hlavni pfedmét zajmu, za vhodnou metodu
arelevantni teorie a analyzy pro vysvétleni nasich zjisténi. Je jasné, Ze zde neni misto
k predstaveni celé historie discipliny, a proto doporucuji ¢tenati, ktery neni dobre
obeznamen s kofeny antropologie a nasledujicim vyvojem oboru, aby si vyhledal
pottebné informace v dal$ich publikacich.'® Existuje v8ak nékolik antropologickych
publikaci, které se explicitné zabyvaji déjinami fotografie (napf. Pinney 1992c) ¢i
filmu (Grimshaw 1997) ve vztahu k antropologii.

Pro vétsinu antropologickych praci sepsanych zhruba do osmdeséatych let
nicméné plati, Ze zminky o studiu domorodych vizualnich systémii (obvykle pod
ndzvem ,,primitivni uméni) a komentare k vyuziti filmu a fotografie antropology se
objevovaly pouze v poznamkach pod ¢arou. Studium v ramci antropologie uméni
odrazelo $irsi teoretické zajmy celé discipliny a jak poznamenavaji Coote a Shel-
ton, tato subdiciplina neptinesla zdsadni teoretické inovace a spise se fidila antro-
pologickym hlavnim proudem (1992: 3). V raném obdobi nalézame prace, jako je
Haddonova Evolution in Art (1895), ktera sleduje ,evoluci® stylistickych prostredku
a pro analyzu vyuziva tehdy standardni, dnes jiz diskreditovanou teorii socialni evo-
luce, jez byla rozpracovana ve druhé poloviné 19. stoleti.

Navzdory tomu, jaky vliv mél ,primitivismus® na umeélce, jako byl Picasso
a kubisté, se prvni generace antropologti omezovaly na studium ,primitivniho
uméni® v jeho kulturnim kontextu a nepodatilo se jim nastolit agendu, ktera by
pojednavala o ,,uméni® jako $iroké kategorii. Vysledkem neni jenom absence antro-
pologickych studii evropského ,vytvarného uméni“ a umélct, ale také neexistence
antropologickych studii uméni v téch spole¢nostech, ve kterych antropologové
piisobili (jako je Cina, Japonsko a Indie) - vyzkum vysoké kultury, véetné umélec-
kych forem, ponechali v gesci jinych badateld."

Jakkoliv se tyto rané studie distancovaly od tradice kunsthistorie a umélecké kri-
tiky, byly (i kdyz mozna nevédomé) ovlivnény evropskymi a americkymi kategori-

10 K dispozici se celd fada textd, vétsina z nich oviem nevénuje pozornost vizuilni
antropologii. Pro obecné pojednani britského pristupu doporucuji Kupera (1996),
Langham (1981) nabizi detailni pojednani raného obdobi. Viz také encyklopedie s hesly
o vizualni antropologii: Ingold (1994) a Barnard a Spencer (1996).

" Texty vénujici se antropologii uméni se v poslednim obdobi ubiraji dvéma sméry

- ke studiu mista nezdpadniho uméni v soucasném trhu s uménim a v evropskych

a americkych galeriich a antropologické analyze ,,zdpadni® estetiky (viz Dussart, 1997;

Morphy, 1995; N. Thomas, 1997; MacClancy, 1988), a ke studiu mista nezdpadniho uméni

v etnografickych muzeich devatendctého stoleti, kterd pfispéla k antropologické analyze

»primitivniho® v evropské spole¢nosti (viz napiiklad Stocking 1985). Antropologickych

praci o ,vysokém* uméni v Indii, Ciné a Japonsku je malo, ale vyznamné vhledy lze

najit v souboru eseju o indickém dzinistickém uméni (Pal, 1994). Chris Pinney prispél

k antropologickému studiu populdarniho uméni v Indii (1992a; 1992b a dalsi).



emi ,,uméni“ a uméleckého objektu. Antropologové umeéni zacali zkoumat otazku
estetiky teprve nedavno. Alfred Gell vyzyva k ptijeti ,metodologického filistrovstvi,
coZ je pristup — podobné jako ,,metodologicky ateismus® u sociologti nabozenstvi —
uplatiiovany ve studiu uméni (1992). Antropologové by méli opustit kategorie este-
tiky, které se zakladaji na etnocentrickych predpokladech euroamerického ,kultu
uméni® (Gell 1992: 42) a méli by misto toho nahliZzet uméni jako technicky systém.
A také obracené: Jeremy Coote cituje filozofa Nicka Zangwille, ktery tvrdi: ,, Estetiku
1ze délat i bez toho, abychom zminili jakékoliv umélecké dilo! A obcas si myslim, ze
by to bylo bezpe¢néjsi.“ (cit. dle Coote 1992: 246). Jinymi slovy, bylo mozné a snad
i zadouci analyticky rozli$it mezi vizualnimi systémy, které nazyvame ,,uménim®
a hodnotovymi systémy (estetikou), skrze které obvykle ,,uméni“ posuzujeme.

Antropologicky pristup k filmu a fotografii byl naproti tomu ve vét$iné pti-
padu antiesteticky a zaméroval se spi$e na technologické a metodologické aspekty.
Zatimco v $ir$§im ramci antropologické analyzy byla studiu nezapadniho uméni
vénovana alespon néjakd pozornost, v pripadé filmu - a do jisté miry také foto-
grafie — se jednalo o nepomérné uz$i a marginalni pozici. Fotografie jako predmét
zkoumani ziskala relativné nejvic pozornosti, nékolik praci se zabyvalo ¢tenim his-
torickych fotografii, a to jak s cilem ziskat vhled do minulych (i sou¢asnych) etno-
grafickych kontexti (viz napt. Geary 1988; Ruby 1995), tak s cilem dozvédét se néco
o historii samotné antropologie (viz napt. Scherer 1990; Edwards 1922). Vzniklo
také nékolik praci zabyvajicich se fotografii jako praktickym nastrojem, tedy otaz-
kou, jak lze fotografii vyuzit v antropologickém terénnim vyzkumu a ve sbéru dat
(viz napt. Collier a Collier 1986).

Antiesteticky pristup je vSak zjevnéj$i v antropologickych pracich o filmu.
Neznam téméf zadnou antropologickou studii neetnografického filmu, a existuje
jenom velmi malo praci o neetnografické filmarské praxi (ale viz Powdermaker 1951
zabyvajici se hollywoodskym filmovym pramyslem; viz téZ Dickey 1993 a R. Tho-
mas 1985 zabyvajici se indickym filmovym primyslem). K dispozici je ov§em néko-
lik publikaci o etnografickém filmovani. Nékteré z nich jsou podnétné a vztahuji
tvorbu etnografického filmu k $ir$i otazce produkce etnografického védéni (napt.
Loizos 1993; MacDougall 1978, 1992), dalsi spadaji spise do tradice psani o tom ,,jak
jsem délal svtij film“ nebo (jak to prihodné shrnul Loizos) ,,Mami, podivej, natoc¢il
jsem film!“ (Loizos 1989: 25).

Vizualni antropologové se obecné vzato soustfeduji spiSe na obsah etnografic-
kého filmu nez na film jako médium. Jinymi slovy, do dneska bylo sepsdno pouze
minimum praci explicitné analyzujicich aspekty filmu jako média vizualni repre-
zentace a v podstaté se omezuji na uznani moznosti filmu jako zdznamového média
(srov. napriklad vétsinu prispévku ve sborniku Hockings 1995). Na druhou stranu
bylo oti$téno nespocetné mnozstvi kratkych a nékolik dlouhych recenzi zabyvaji-
cich se obsahem etnografickych filmu (American Anthropologist a Visual Anthropo-
logy nabizeji pro recenze filmi samostatnou rubriku).'?

12 Peter Loizos rozebird celou fadu filmara (1993), Mick Eaton (1979) se zamérfuje
na Jeana Rouche, stejné jako Paul Stoller (1992). Ruzné ¢lanky se zabyvaly televiznim
etnografickym filmem, zejména seridlem Disappearing World [Mizejici svét] na britské
Granada Television - srov. Banks (1994), Ginsburg (1988), Henley (1985) a Loizos (1980).



Problémy, otazky a témata

Po predstaveni vychozich pozic a kratkém zhodnoceni praci, které se v antropologii
zabyvaji vizualitou, mtizeme prejit k otdzkam, které ve vyzkumu vizuality vyvstavaji.

V prvni fadé je to problém pravdivosti vizuality jako zdznamového média. Starsi
generace antropologti povazovaly, v souladu s pozitivistickymi predpoklady, roz-
dil mezi vizualnimi formami ,,informatort” a jejich vlastnimi vizualnimi formami
(rozdil mezi uménim a mechanickou reprodukci) za samoziejmy. Domorodé uméni
bylo c¢asto nereprezenta¢ni (podle naturalistickych koncepci postrenesan¢niho
evropského uméni) a mélo byt podrobeno interpretaci, zatimco fotografie a film
yrealitu zaznamendavaly podle v$eho zcela neproblematicky. Tato zjednodusujici
dichotomie ovéem neni zcela presnd. Napriklad britsky antropolog A. C. Haddon,
ktery v roce 1898 natocil viibec prvni terénni material na Ostrovech Torresova
prulivu, pristupoval k etnografickému vyzkumu v ramci zachranného nebo rekon-
struujiciho paradigmatu - snazil se sesbirat data o Zivoté ostrovant pred kontaktem
s Evropany. Kdyz chtél natocit kratkou scénu ritudlniho tance spojeného s iniciac-
nim obfadem, ktery jiz pod vlivem misionait zanikl, pfimél ostrovany, aby vytvorili
repliky masek pouzivanych béhem slavnosti. Film tedy v jistém ohledu zazname-
naval, co se stalo — muzi si nasadili masky a tandili -, ale v jiném smyslu je fikci,
vypravénim o nécem, co nemohlo byt (respektive jiz davno nemohlo byt) vidéno."

Postulovani pravdivosti - ,,obraz jako dukaz“ - predpoklada uplnou, autorita-
tivni a intenciondlni kontrolu téch, kdo obraz produkuji a véfi ve svou schopnost
zaznamenat skute¢nost nebo svou vizi skute¢nosti pravdivé. Ale autorsky zamér
ranych (i pozdéjsich) fotografii neni neproblematicky. Joanna Schererové naptiklad
ukazuje, ze portrétni fotografie Sarah Winnemucca, severopajitské Zeny, pofizené
v obdobi mezi lety 1879 a 1884 nemuzou byt jednoduse ¢teny jako reprezentace
domorodé Zeny, tak jak ji vidi (pravdépodobné) bili evropsti fotografové-muzi
(Scherer 1988). Schererova doklada, ze Winnemucca, jak se zd4, ur¢itym zptisobem
fotografickou reprezentaci sebe sama fidila tim, Ze zaujimala urcité pozice, tim, jak
se oblékala a tak dale. Dnes i tehdy pattily fotografie — a reprezentace, které ztéles-
novaly - do $ir$i ekonomie diskurzu o misté Indidnt v americké spole¢nosti 19.
stoleti. Schererova predpoklada, ze Winnemucca tento diskurz podcenila a tim, ze
se svym vzhledem podfidila generalizovanému stereotypnimu obrazu ,indianské
princezny*, si zavfela dvere k tomu, aby byla vhimdna vazné jako mluv¢i za prava
Indiant. Tyto formalni studiové portréty tak odhaluji rizné roviny intencionality
a vyznamu.

Howard Morphy ve stejném duchu upozornuje na to, Ze zatimco jeden z prvnich
antropologti Australie Baldwin Spencer usiloval o systematické uplatiiovani ,,védec-
kého* evolucionistického paradigmatu, zpusob jeho prace s kamerou obc¢as odkryva
podstatné humanisti¢téjsi a subjektivni postoj k jeho deklarovanym ,,pfedmétam®
studia (Morphy a Banks 1997: 8).

'3 Dékuji Paulu Henleymu za to, e mi pomohl si tento moment uvédomit (v predndice
v roce 1996 na University of Kent). Viz téz Balikci (1995) k rekonstrukei v etnografickém
filmu.



Dalsi dulezitou otazkou antropologie vizualnich systému je analytické rozliso-
vani mezi formou a vyznamem. I kdyz nékteré starsi vizualné antropologické prace
predpokladaly sociokulturni neutralitu fotografické reprodukce minimalné v nékte-
rych kontextech, dnes je tento pfedpoklad témét zcela odmitan.'* Dobrym ptikla-
dem rtiznych kulturnich propojeni formy a vyznamu je price Chrise Pinneyho
o indické fotografii (Pinney 1992b). Pinney si v§im4, ze ur¢ité formalni nebo sty-
listické techniky, zejména montaz a dvoji expozice, je mozné pozorovat v irokém
spektru indickych vizualnich médii - na tiscich prodavanych na trzistich, studiové
fotografii i v domacim videu. Poznamenéva také, ze na prvni pohled vykazuji for-
malni podobnost se zptisobem vyuziti fotomontdze v evropské a americké tradici
umélecké fotografie, napriklad s dadaismem.

Pinney ovSem upozornuje, ze obrazy z téchto rtiznych tradic by navzdory for-
malni podobnosti nemély byt interpretovany stejnym zptusobem. Minimalné jed-
nim ze zaméru fotomontaze v evropské a americké tradici je ,,narusit jednotu ¢asu
a prostoru... ze které vychdzi zdpadni [narativni] realismus® (Pinney 1992b: 95).
Zlom a disonance ptitomna v obrazu zde ma zpochybnit kulturné specifickou pted-
stavu o moznosti definitivniho zptisobu vnimani reality a s tim souvisejici pojeti
narativity (zptisobem, jak je realita reprezentovana a ,¢tena®). Naproti tomu indické
reprezentacni strategie spocivaji alespon z¢asti na mistnim pojeti ¢lovéka: ¢lovek
neni pojiméan jako nedélitelny celek, ve skute¢nosti nemtzeme vnitini jadro osob-
nosti zachytit pfimo, projevuje se pouze skrze jednani. Vzhledem k tomu, ze jednani
(tak jak se projevuje skrze télo) je proménlivé, musi byt také fotografickd reprezen-
tace téla potizovana z rtiznych hledisek. Montaz i multiexpozice jsou tedy v indické
tradici ve své podstaté konzervativni reprezentadni strategie, které kulturné speci-
fické vnimani skute¢nosti posiluji, nikoliv zpochybnuji.

Diskuse o tom jak nejlépe reprezentovat skutecnost jsou klicové pro posledni
téma, kterému se zde budu vénovat — mylné predstavy spojené s takzvanou nevidi-
telnou ¢i skrytou kamerou. Od $edesatych let 20. stoleti se etnograficka filmova pro-
dukce a dokumentarni film snazily prozkoumavat moznosti jak nejlépe pozorovat
a obrazem zaznamendvat ,,pfirozené” a spontanni lidské chovani a interakci. V jis-
tém ohledu lze tyto snahy a souvisejici debaty nahlizet jako dédictvi paradigmatu
»prirodnich véd“ v predvéle¢né antropologii a (nepatfi¢ného) entuziasmu pro foto-
grafické médium jako neutrdlniho zaznamenavaciho prostfedku. Paradigmaticky
obrat k interpretativnéj$i antropologii, o kterém jsem pojednaval vyse, vSak inspi-
roval pokusy o nataceni, které by bylo empati¢téjsi k rytmu Zivota a co nejvic reago-
valo na probihajici udalosti v zivotech lidi - kamera ted spi$e nasledovala jednani,

vevr

a préce Sola Wortha a Johna Adaire. K pozici Meadové (1995: 9) ke statické monitorovaci
kamete se jesté vratime. Worth a Adair (1972) se pokusili prelozit Sapir-Whorfovu
hypotézu o jazykovém determinismu do oblasti vizuality. Naucili kinematograficky
negramotné Navahy pouzivat §estnactimilimentrovou kameru s vychozim piedpokladem
(ktery pozdéji pozménili), ze kamery budou ,vidét“ navazsky. Viz téz diskusi Jeana-
Louise Baudryho (1985) o historicky kulturni pfedpojatosti kinematografického obrazu.



nez by jej fidila.'® Tak se zrodilo hnuti observa¢niho filmu,'® které se v poslednich
letech (i kdyz s urc¢itymi modifikacemi) objevuje také na televiznich obrazovkach
v podobé dokumentii natd¢enych z perspektivy ,mouchy sedici na zdi“. Vychodis-
kem pro tento pristup (i kdyz to neplati pro vsechny pokusy v této oblasti) byla snaha
vyhnout se Heisenbergovu principu'’ - pokud bychom mohli protagonisty pfimét
k tomu, aby ignorovali pritomnost kamery nebo na ni zapomnéli, mohli bychom
jejich jednani zaznamenavat v jeho normalni, nevédomé, kazdodenni podobé.
Dnes jiz klasicky pohled, asi nejbliz§i starému paradigmatu ,ptirodni védy
o spole¢nosti®, formulovala Margaret Meadovd, kterd si zjevné neuvédomovala
sociologické podlozi technologického vyvoje a antropologii predpovédéla novou
ambicidzni budoucnost, kdy kamery z 360stupniového panoramatického uhlu
yuchrani materidly [z puvodniho zivota lidi]... je$té dlouho potom, co za¢ne
posledni izolovana vesnice svéta prijimat obrazy pres satelit“ a kdy ,,bude mozné
sbirat obrovské mnozstvi dat bez nutnosti intervence filmare ¢i etnografa a bez toho,
aby si pozorovani lidé neustale uvédomovali, Ze jsou pozorovani® (coz mély zajis-
tit kamery s automatickou vyménou filmu a automatickym zaostfovanim) (Mead
1995: 9, pivodné otisténo v roce 1975)."® Omyl samoziejmé nespociva v tom, Ze je
mozné zajistit, aby filmované osoby nevédély o pritomnosti kamery. Problematicky
je predevsim predpoklad, ze je mozné prekonat partikuldrni socialni, ¢asové a his-
torické hledisko. Dokonce i klasické ,,neviditelné kamery“ v moderni priimyslové
spolecnosti (bezpe¢nostni kamery bank, kamery zaznamenavajici dopravni situaci
na komunikacich, kamery monitorujici déni z helikoptér) jsou socialné zakotvené
a ,vidi“ z partikularniho, socialné konstruovaného hlediska. At uz je kamera fixné
pripevnéna na rameno etnografa (aby protagonisté ztratili orientaci v tom, zda jsou
pravé filmovani ¢i ne), nebo umisténa vysoko na stropé stavebni spole¢nosti, je vzdy

5V nékterych formulacich historie dokumentarniho a etnografického filmu Ize identifikovat

jisty technologicky determinismus, naptiklad v tvrzeni, Ze vyvoj observa¢niho filmu
pfinesly lehké kamery (a pozdé¢ji videokamery) a bezdratova synchronizace obrazu
a zvuku, kterd odstranila nutnost kabelu spojujictho kameramana a zvukare. Takové
argumenty vychazeji z predpokladu, ze technologicky vyvoj je asocidlni, Ze technologie se
vyviji bez ohledu na socidlni potfeby ¢i socidlni konstrukce. Tento predpoklad se oviem
sociologii védy nepodafilo empiricky dolozit (napt. Latour 1996).
6 Jednd se o dokumentdrni styl typu ,direct cinema“ &i ,cinéma vérité*, které zdmérné
oslabuji interpretacni roli reziséra a ponechavaji vice prostoru udalostem, tak jak se
odehravaji v jejich vlastnim kontextu a vlastni interpretaci divaka, pozn. prekl.
7" Tento princip popisuje zmény toho, co pozorujeme samotnym aktem pozorovani, pozn.
prekl.
'8 Paradoxem je, Ze i kdyZ je pozitivismus pozice Meadové dnes povaZovan za zastaraly,
nemluvé o odkazech na laboratorni behavioralismus, vétsina terénnich antropologu vitd
hodiny nesestfihaného filmového materialu tohoto druhu, pokud zaznamenava obdob,
které neni zmapovano psanou etnografii. To byl také duvod, pro¢ jsem na Oxfordu
odstartoval projekt HADDON a zacal budovat on-line katalog archivnich filmovych
zabéru s etnografickou relevanci. HADDON je dostupny na odkazu: http://www.rsl.
ox.ac.uk/isca/haddon/HADD_home.html.



socidlnim aktérem a je nutné soucdsti socidlniho dramatu, které se pred ni ode-
hrava. Samotnd jeji pfitomnost informuje divaka, ne-li také ac¢inkujici, o diilezitosti
a vyznamu scény, kterou odhaluje.

Materialni hledisko

Vratme se zavérem k otdzce materiality vizualni formy. Fotografie je materialni
objekt, ktery ma jak formu, tak obsah. Po jejim vyvolani a vyti$téni si ji majitel
muze prilepit do alba, ukazovat zndmym i nezndmym, poslat ptibuznym a prate-
ltm, vystavit v galerii, zalozit do archivu, po smrti majitele ji poztistali muzou s las-
kou opatrovat a tak déle. Jakmile se ve svété objevi, zacne Zit a kumulovat série
vztaht a socialnich vyznamil (srov. Appadurai 1986). Cast své historie odhaluje
sama na sobé — muzeme si povSimnout lepidla a papiru na zadni strané, které tam
ziistaly po odlepeni z alba, tfepeni na zlomech a dalsi stopy po tom, jak ji nékdo
slozil ¢i zastréil do penézenky, jméno ateliéru ¢i fotografa a tak dale. Dalsi ¢ast jeji
historie se ukryva ve formalni podobnosti nebo propojeni s dal$imi predméty stej-
ného druhu (studiovymi fotografiemi, policejnimi identifika¢nimi fotografiemi,
rodinnymi snimky, antropometrickymi ilustracemi) a v socidlnim kontextu téchto
predmétuL. ,Historie® zde nemusi znamenat dlouhy ¢asovy usek: fotografie pofizena
antropologem a o nékolik mésict pozdéji otisténd v ¢asopise jako ilustrace jeho
¢lanku ma své déjiny zahrnujici nékolik lid{ a je zakotvena v uréitém souboru soci-
alnich, kulturnich a ekonomickych vztahu téchto lidi.

Vezméme si jiny priklad, tentokrat etnograficky film. V recenzi nékolika etno-
grafickych filmt vysilanych britskou televizi v sedmdesétych letech 20. stoleti Peter
Loizos uvadi, ze antropologové, ktefi néktery z téchto filmii recenzovali kratce
po jeho odvysilani, byli pomérné kriti¢ti a v prvni fadé pozadovali vice informaci
(Loizos 1980). Loizos poznamendava, Ze tito recenzenti — ¢asto specialisté na filmem
zobrazené spole¢nosti — podle vieho tyto filmy recenzovali, jako kdyby recenzovali
akademickou monografii. Ve skute¢nosti se jednalo o zaménu kategorii. Tim, Ze se
soustfedili na obsah filmu, nepodafilo se jim ocenit formu a historickou trajekto-
rii pfedmétu (televizni program vytvofeny pro laické masové divacké publikum),
a nemohli jej tudiz adekvatné interpretovat. Mimo materialitu vizudlniho objektu
je nutné vzit v potaz rovnéz technologie produkce, diseminace a sledovani objektu.
Antropologové dobre védi, Ze socidlné neutralni technologie neexistuji — vychazeji
z komplexnich historickych, socialnich a ideologickych ramct. Filmovy historik
Jean-Louis Baudry poukézal na to, Ze zadna z dimenzi kinematografického obrazu,
jako je ramovani nebo kompozice, neni ,pfirozend’, vSe vychazi z estetiky zdpadni
renesance (Baudry 1985: 534, prvni vydani 1970), a totéz plati pro vSechna vizudlni
média.

Vizualni antropologie je subdisciplinou, kterd je charakteristicka obrovskou
komplexnosti. Komplexita neni dina hore¢nym teoretizovanim, ale komplexni
povahou lidskych socidlnich vztahd. Vizudlni antropologie nespociva pouze
v tvorbé a sledovani etnografickych filmt, ani pedagogické strategii, ani v nastro-
jich pro nékteré oblasti terénniho vyzkumu. Jedna se spise o zkoumani (vizualnimi



prostiedky a skrze vizualitu) lidské sociability, pole socidlniho jednani, které se ode-
hrava v ¢asovych a prostorovych planech skrze objekty a téla, krajiny a emoce, stejné
jako mysleni.
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VIDET, SLYSET, CiTIT:
ZVUK A KRUTOVLADA OKA

VE VIZUALNi ANTROPOLOGII’

Ucho mifi spise dovnitt, oko k vnéjsku.
Robert Bresson’

Basnik Tom Paulin si pov§iml, Ze zvuk niterné souvisi s na$im prozivanim ,,pobyva-
ni ve svété, s nasim bytim® Jako priklad uvadi zptisob, jakym jeho vlastni vnimani
mésta, ve kterém vyrostl, hluboce ovliviiuje vzpominka na no¢ni melodicky zvuk,
ktery vytvarel vitr povivajici pres tamni ploty. Paulin frazi vyptj¢enou od romantic-
kych basnikt ze zac¢atku devatenactého stoleti vyzyva ke vzdoru viici ,krutovladé
oka“ a k otevfeni se specifické zkuSenostni odezvé, kterou mize zvuk zprostied-
kovat.® V této kapitole navrhuji tviircim etnografickych filmt v ramci ,vizudlni®
antropologie, aby vénovali vét$i pozornost zvuku, a zejména neverbdlnimu zvuku,
jako prostfedku komunikace zkusenosti i vyznamu. Tim bychom se mohli kone¢né
oprostit od ,krutovlady oka®, ktera se implicitné skryva v samotném ndzvu nasi
discipliny.

Zvuk a zkusenost

Dokumentarni filmati, ktefi se svému femeslu naucili jesté pred prichodem videa,
si budou pamatovat vzruseni pfi synchronizaci prvnich kusti hrubého materialu.
Po prvotnich obavach, zda bude viibec néco z natoceného materidlu pouzitelné, na-
sledoval zdlouhavy pfenos past na $estnactimilimetrovou magnetickou pasku a ¢i-
selné kddovani. Chvile, kdy se nakonec podatilo propojit zvukové a obrazové stopy,
byly skute¢né strhujici. Natoc¢ené scény byly v tom okamihu ,lazarovsky zazra¢né
vzkiiSeny. Obraz bez zvuku byl fidky a plochy - i kdyz se nakonec vyvedl Iépe, nez
by se kdokoliv odvazil doufat -, ale po pfidani zvuku se stal zhusténéjsi, pInéjsi, sku-
te¢néjsi. Toto vzrudeni nevychazelo pouze z racionalni ivahy, Ze propojeni zvuku
a obrazu posili dojem skute¢nosti. Ta reakce byla spiSe emociondlni, §lo o skute¢nou
radost z vysledku.

1 Tato kapitola je upravenou verzi ¢lanku, ktery vysel v roce 2007 ve Visual Anthropology
Review 23 (1) v ramci zvlastniho ¢isla vénovaného vizudlni antropologii v Evropé, jez
redigovali Peter Biella a Colette Piault. Tém dékuji za svoleni text znovu otisknout. Dékuji
kolegovi Rupertu Coxovi z Granada Centre for Visual Anthropology pfi Manchesterské
univerzité za to, Ze mé inspiroval k hlubsimu zamysleni nad lohou zvuku ve vizudlni
antropologii, a za to, Ze mé upozornil na podnétnou literaturu.

2 Bresson, 1986: 51.

3 Paulin, 2003: 36, 47.



Sttizlivému dokumentaristovi to muze znit ponékud mysticky, ale jednd se o za-
zitek, ktery by pravdépodobné potvrdili vSichni tviirci hranych filma. Mnozi z nich
by asi souhlasili s nazorem Roberta Bressona (viz Gvodni citat), Ze zvuk miize mit
ponékud hlubsi a¢inek nez vizualni obraz. ,Nejvic vzrusujici okamzik,“ pozname-
nal jednou Akira Kurosawa, ,nastane, kdyz ptiddm zvuk... Je to moment, kdy se
cely chvéju.“* Helen van Dongen, kterd stifhala klasicky film Roberta Flahertyho
Louisiana Story (1948), popsala stfihani slavné scény, kdy chlapec v noci zpozoruje
ropnou véz a divak pochopi, Ze idylicky svét u mrtvého ramena Mississippi ¢eli nové
velké hrozbé (kurziva je v piivodnim textu):

Obraz a [zvukovd] stopa maji do jisté miry vlastni kompozici, ale kdyz se spoji,
vytvdreji zcela novou entitu. Stopa se stdvd nejenom harmonickym dopliikem,
ale integrdlni, neoddélitelnou soucdsti obrazu. Obraz a stopa jsou tak tizce pro-
pojené cdsti, Ze jedna funguje skrze druhou. Nelze oddélit vidim obraz od sly-
$im stopu. Pfichdzi misto toho citim, zaZivam skrze celek obrazu a zvuku.®

O néco pozdéji Francis Ford Coppola poznamenava, Ze ,,zvuk je polovinou filmu...
ptinejmensim“® David Lynch jde jesté dal:

V nékterych scéndch je to témér 100%. Je to néco, co miize do filmu dodat hod-
né emoci. Je to néco, co miize dodat ndaladu a vytvorit bohatsi svét. A musi to
fugnovat spole¢né s obrazem -bez zvuku byste ztratili polovinu filmu.”

Tyto poznamky smétuji k jednomu zévéru - zvuk zastavd obzvlast vyznamnou roli
v predavani neptimé citové zabarvené zkuSenosti svéta, ktery film zobrazuje. Tato
zku$enost jde za ramec primarné kognitivnich procest pritomnych ve vanimdni ob-
razu.

V hraném filmu zabira casto velkou ¢ast zvukové stopy hudba, ktera byla pro
ucely filmu zkomponovand a umisténa do vhodnych ¢asti narativu, aby komuni-
kovala konkrétni vyznamy a/nebo vyvolala v divakovi zamyslené spektrum pocitu.
Ale ani hudba neni ve vysledku nic jiného nez série zvuku systematickym zptsobem
organizovanych tak, aby ptisobily na smysly posluchace. V poslednich letech si tviir-
ci hranych filmi zadinaji stéle vice uvédomovat, Ze také nemelodicky a neverbalni
zvuk lze systematicky organizovat tak, aby se posilila konotativni a zkuSenostni tex-
tura filmu. Produkce hranych filmi proto obvykle zahrnuji zkuseného ,,zvukové-
ho designéra®, jehoz tkolem je kombinovat rtizné zvukové zdroje do koherentniho
a peclivé vyvazeného celku.

Ale az na jednu ¢i dvé zasadni vyjimky plati, Ze dokumentarni a etnografi¢ti
filmafi nevénuji zvuku - at uz v praxi, metodé ¢i teorii — prili§ velkou pozornost.®

Viz Bordwell a Thompson, 1997: 350.
Viz Reisz a Millar, 1999: 155.

Viz Bordwell a Thompson, 1997: 350.
Lynch, 2003: 52.

Vynikajici ¢ldnek o zvukovych konvencich v dokumentdrnim filmu napsal Jeff Ruoff
(1992).
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Pokud néjaka debata o zvuku mezi tvirci etnografickych filmii probihd, obvykle
se tyka verbalniho ¢i hudebniho zvuku, pficemz k obéma se obvykle vztahuji spi-
$e negativné: slova, at uz vyicena protagonisty nebo vypravécem, jsou obvykle po-
vazovana za podeziela, jako kdyby byla nevhodna pro médium, které je primarné
»vizualni®, a hudba, pokud neni diegeticka, tedy synchronné hrand protagonisty, je
¢asto povazovana za zcela nepatti¢nou, ptinejlepsim za néco jako smysly ohlupujici
drogu - za ,,opium filmu®, jak to kdysi vyjadril Jean Rouch - a v nejhor$im ptipadé
dokonce za formu kulturniho imperialismu.’

V tomto textu se véak nechci zabyvat ani hudbou, ani mluvenym slovem. Reknu
jenom, Ze z mnoha divodi striktné odmitdm tmorna kli§é tykajici se verbalniho
zvuku, ktera tak ¢asto nalézame v literatute o etnografickém filmu, prestoze sdilim
obecnou neduvéru k extradiegetické hudbé. Je pravda, Ze pokud je film pouhym
nastrojem pro ustni prevypravéni informace - tak jak je to zvykem u akademiku
v ramci disciplin zaloZenych na textu —, pak predstavuje médium, které nepodporuje
imaginaci a nema na divéka dostate¢ny ucinek. Ale film jako médium ma obrovsky
potencial pro etnografii riznych forem mluveni; obzvlast dobfe miiZe zobrazit bez-
prostiedni performativni kontext, ve kterém vznikaji fecové akty. Film muze ukazat
— celistvéji a komplexnéji nez textova transkripce ¢i pouhd zvukova nahravka -,
jak je vyznam komunikovany fe¢ovym aktem prosazovan, posilovan nebo naopak
zpochybnovan skrze paralingvistické prvky, které souviseji s performanci mluvéiho
(ptizvuk, tempo, ton, gesta, pozice a tak dale); a také jak komunikaci ovliviuji vnéj-
§1 okolnosti, zptisob, jakym je informace prijimana a jak na ni reaguji posluchaci.
Nekoneéné mnozstvi fe¢ovych akti muze utvaret celé socidlni svéty. Film jakozto
audialni i vizudlni médium muze ukazat, jak k této konstrukci svétt dochazi.

Otazky tykajici se vyznamu filmu pro etnografii fe¢ové komunikace by si zajis-
té zaslouzily vétsi prostor. V tomto textu se ovSem chci zaméfit na to, co zvukovi
mistfi v hraném filmu nazyvaji ,,efekty®, tedy zvuky, které pochazeji z ptirozeného
nebo ¢lovékem vytvoreného prostiedi, v némz se film odehrava, a které budu ozna-
¢ovat jako ,,ambientni“ zvuky. Tyto zvuky tvofi vyznamnou soucast toho, co budu
po vzoru R. Murraye Schafera nazyvat ,,sonosférou” filmu.'® Tvrdim, Ze pokud bu-
deme vénovat nahravani ambientnich zvuku v terénu a také jejich tpravé pti sttihu
podobnou pozornost, jakou vénujeme obrazu, umozni nam to zvysit kvalitu nasich
filmu ve tfech ohledech: 1. ,,zhustime® etnograficky popis, 2. prohloubime divakovo
porozumeéni a umoznime mu hlubsi zkusenost toho, o ¢em nase filmy pojednavaj,
a 3. zkvalitnime moznosti interpretace predmétu naseho vyzkumu.

Zvuk a empirické mody dokumentu

Od zavedeni prenosnych synchronnich zvukovych ptistrojii koncem padesatych let
dvacatého stoleti vzniklo v Evropé a v Severni Americe nékolik rtiznych ptistupt
k dokumentarnimu filmovani pro etnografické ucely - cinéma-vérité, direct cinema,
observa¢ni film. V$echny tyto pristupy se v rizné mire zakladaji na realistickém

®  Viz Rouch, 1995.
10" Schafer, 1977; v originalu soundscape, zvukové prostiedi, pozn. prekl.



a empirickém predpokladu. Filmar se v nich snazi presvéd¢it divaka o validité svého
porozumeéni svétu protagonistd tim, ze ukdze ,,doklady“ o daném svété naturalis-
tickym zptisobem. Rozdily panuji v otazce, jakd manipulace téchto dokladi se po-
vazuje za legitimni, a v tom, do jaké miry filmovi tvirci tuto manipulaci pfiznavaji
v samotném filmu. Ale kdy?z si uvédomime fakt, Ze vSechny tyto ptistupy predkladaji
o realité jak zvukové, tak vizualni zpravy a v§echny zahrnuji urc¢ity druh manipulace
(dokonce i ten nejméné sofistikovany pozitivisticky filmar se musi rozhodnout, kam
postavi své nahravaci zafizeni a kdy za¢ne a ukon¢i nahravani), ukaze se, Ze by kaz-
dému z nich prospélo soustfedit se na proces zaznamu a editaci zvuku, samozfejmeé
vcetné ambientnich efekti.

Pristup k etnografickému filmovani, ktery jsem studoval ja, se nazyva ,,obser-
vacni film* a vychazi z prace Colina Younga, Davida MacDougalla a dal$ich. Hlav-
nim predpokladem tohoto pristupu je to, co MacDougall oznacuje jako ,,postoj ucty
pred svétem® I kdyZ observac¢ni filmari samoztejmé netvrdi, Ze by jejich reprezen-
tace byly v jakémkoliv smyslu objektivni, ani nezpochybnuji skute¢nost, Ze jejich
zpravy o svété jsou manipulovany a uzptsobeny narativni struktute, jejich snahou je
zachovat ,,otevfenost k vyznamovym kategoriim, které prekracuji analyzu filmare®
To mimo jiné predpoklada respektovani ,distinktivnich prostorovych a ¢asovych
konfiguraci“ zkusenostniho svéta protagonisttl. Jedna se o esteticky, ale také eticky
postoj, ktery je, dovolim si tvrdit, obzvlast vhodny pro antropologicky film.

Zastanci observac¢niho filmu ¢asto navrhuji zpusoby, jakymi tento esteticko-e-
ticky postoj prevést do praktickych strategii béhem natéceni a stfihu. Hodné bylo
napsano a feceno o vécech typu ,neprivilegovana“ kamera, dlouhy zabér, nevhod-
nost zoomovani ¢i prosttihd, nevyhody stativii a v obecné roviné o tom, jak je di-
lezité, aby divaci ,,vidéli sami za sebe®. MacDougall zasel v ¢lanku, ktery publikoval
v souvislosti s vysoce cenénym projektem Doon School, jesté dél. Zdtraziuje ,,mul-
tidimenzidlnost filmu jako média naznacuje, Ze tato vlastnost umoznuje prozkou-
mavani socidlni estetiky (kterou vymezuje jako ,kulturné zakotvenou smyslovou
zku$enost®), a to proto, ze md moc evokovat nejenom vizualni oblast zku$enosti,
»ale také oblast audidlni, verbalni, ¢asovou a dokonce (skrze synestetickou asoci-
aci) také taktilni V tomto ohledu ma film podle néj v sobé potencial restaurovat
materialni kontext kultury pro oblast studia, ,ktera je po dlouhou dobu nesprav-
né nazyvana ,vizudlni antropologii“'" Ale toto relativné stru¢né pojednani o filmu
jako audialnim médiu predstavuje vyjimku potvrzujici obecnéjsi pravidlo, a to Ze
hlavni teoretici observa¢niho filmu se reprodukci akustického prostiedi protagoni-
st ve srovnani s komplexnimi ivahami nad tvorbou obrazu vénuji relativné malo.

Projevuje se to zejména ve vztahu k praktickym strategiim nahravani zvuku v te-
rénu. V éfe $estndctimilimetrového filmu, kdy se observa¢ni film objevuje poprvé,
bylo zvykem mit ve $tabu samostatného zvukare, ktery nahraval vét$inu synchronni-
ho zvuku na pasovy rekordér se smérovym mikrofonem. I kdyz se tehdy hodné mlu-
vilo o potfebé spoluprace mezi kameramanem a zvukafem, v bézné praxi naticeni
vétsinou fidila kamera, kterou mikrofon pouze nasledoval. V nékterych situacich,
naptiklad kdyz chtéli filmati zachytit protagonisty pti konverzaci ve velice rusném
prostredi, se mohl kameraman rozhodnout pro uzéi zabér z mensi dalky, aby umoz-
nil zvukati dostat se s mikrofonem co nejblize. Ale obecné platilo, ze ptiklon obser-

" MacDougall, 1999: 16; viz téz 2006: 116.



va¢nich filmari k mobilni ru¢né drzené kamere v praxi znamenal, Ze scéna musela
byt ramovéna relativné $iroce, aby se minimalizoval ,tfes“ obrazu. Ve vysledku se
musel mikrofon, aby nevstupoval do zabéru, drzet podstatné dal, nez by bylo potieb-
né pro zachyceni optimalni zvukové kvality. Tento zptsob zaznamu navic znamenal,
ze kvalita a komplexnost sonosféry, kterou mohl zvukaf nahrat, byla nutné omezena.
Tim, Ze se smérovy mikrofon soustfedil na zvuky osob nebo predmétu, na které mi-
fila kamera, musel nutné ignorovat nebo minimalizovat ambientni zvuky, coz ¢asto
vedlo k relativné plochému, jednodimenzionélnimu zvuku.'

Dnes vétsinu etnografickych filmu to¢i jednoclenny §tab (rezisér a kameraman
v jedné osobé) na digitalni kameru a zvuk natac¢i kombinaci vestavénych smérovych
mikrofont a radiovych mikrofont. Digitélni zvuk z ¢isté technického hlediska pred-
stavuje ve srovnani s analogovym zvukem z dob Sestnactimilimetrového filmu velky
skok dopredu. Ale kvalita a komplexita zvukovych stop, které nahrava filmar-kame-
raman-reZisér, je je$té niz$i nez v Sestnactimilimetrové éfe — vestavéné mikrofony
obecné postradaji schopnost rozliseni a radiové mikrofony postradaji perspektivu.
Ale vzhledem k lehké manipulaci a nizkym ndkladéim je nepravdépodobné, ze by
v budoucnu obecna etnograficka praxe vyzadovala ve filmovém $tabu samostatného
zvukare.

V takové situaci je jedinou cestou ke komplexnéjsimu zvukovému prostiedi své-
t, které etnograficky filmar zobrazuje, zvy$end pozornost vénovana editaci zvuku.
Audialni kvalita filmu vyzaduje solidni zasobu zvukd. Proto by mél filmar ve svém
terénu pamatovat na zaznamendni $irokého a rozmanitého spektra ambientnich zvu-
ki, které odpovidaji jednotlivym scénam filmu. Tyto zvuky by mél nahréavat ve vhod-
ny ¢as a ve vhodnych podminkach, idedlné kratce pfedtim nebo bezprosttedné po-
tom, co natocil synchronizovanou akci. V postprodukei pak lze tyto zvuky mixovat
se synchronizovanymi stopami (po jejich ocisténi a doladéni), aby se ve vysledném
filmu dosahlo Zadouciho efektu, tedy zvySené kvality a komplexity celkové sonosféry.

Pfiznani se k manipulacim zvukové stopy nezapadd do empirizujici rétoriky
observa¢niho filmu, ani do vétsiny dalich druhti etnografickych dokumentd. Ale
nejde ani tak o samotnou manipulaci — v§echny dokumentarni filmy do urcité miry
manipulaci obsahuji —, jde o jeji rozsah. Na nejjednodussi urovni muze manipula-
ce zvukové stopy zahrnovat pouze odstranéni nedostatk zvukové nahravky, tedy
interpolaci existujici stopy s ambientnimi zvuky, ktera by se nahréla, kdyby byly
podminky v terénu optimalni. Tento proces ,,uhlazovani“ zvukové stopy, pokud ne-
zahrnuje vkladani cizorodych zvuki, které bychom v pivodnim prostfedi nenalezli,
by byl povazovén za sporny pouze témi nejvétsimi puristy sou¢asného etnografické-
ho filmovani. Pfed vznikem prenosné synchronni zvukové techniky se cela zvukova
stopa filmu nahrévala timtéZ zptisobem - z asynchronnich zvukd zaznamenanych
v terénu - a filmati si pravdépodobné pomahali také vypujéenymi extradiegeticky-
mi zvuky z rtiznych databézi efektt.'®

12 Viz Ruoff, 1992: 224-225.

3 Myslim si, Ze jenom malo antropologickych filmatt by dnes zaujalo podobny postoj jako
Karl Heider v roce 1974. Heider odmitl ve svych filmech o hospodatstvi a stavitelstvi
Daniti pouzit ruchy a asynchrony, protoze se jednd o nepfijatelnou fabrikaci, a to
i navzdory tomu, Ze tyto ,dva filmy pripadaji nékterym divikim nudné a prazdné®
(Heider, 1975: 7)



Soucasni filmari by také nic nenamitali proti stfihovym manipulacim zvuko-
vé stopy, které jsou nutné pro vyrovnani hlasitosti nebo textury sonosféry po sobé
jdoucich zabéru. Nékdy je to nutné pro dosazeni uréité akustické celistvosti jednot-
livych zabérti v ramci jedné scény, jindy je zase potfebné ,rozptylit“ rychly zvuko-
vy prechod mezi poslednim zabérem jedné scény a prvnim zabérem té nasledujici,
naptiklad ve stfihu z ru$né ulice do poklidného venkova. MiiZe se jednat o zesileni
nebo zeslabeni synchronnich stop, ale také o pouziti filtrti nebo pridani dodatec-
nych stop, aby se jednotlivé zvuky premostily. Pokud se tyto upravy neprovedou, ze
sledovani filmu se stavd neptijemny sluchovy zazitek. Tato forma stfihové manipu-
lace zvukové stopy je proto zcela standardni praxi mezi dokumentaristy, véetné téch
nejoddanéjsich zastanct principt observa¢niho filmu.

Spornéjsi, ale také mnohem zajimavéj$i manipulace zvukovych stop je ta, kdy
upravy nemaji pouze obohatit akustické prosttedi nebo naplnit uréité funkéni po-
zadavky v ramci filmové struktury, ale nabidnout ur¢ity druh komentare k filmové-
mu déji, a to tak, Ze urcité scéné doda urcity vyznam a/nebo vyvola urcity soubor
pocitt v divakovi. V tomto pripadé se ze zvukové editace stavd néco vic nez jenom
technicky ¢i funkéni proces. A pravé v této oblasti se podle mého nazoru mohou
dokumentaristé néco naucit od zvukovych designéri hranych filmu.

Sonosféra a etnografie mista

Jedna z oblasti etnografického popisu, ktera by mohla byt diky kombinaci obrazu
a zvuku bez pochyb ,zhusténéjsi je takzvana ,etnografie mista“. V antropologic-
ké literatufe nepanuje Gplnd shoda v tom, jak bychom méli ,,misto“ definovat, ale
zde budu za misto povazovat prostorovy koncept, ktery prekraduje ¢isté fyzickou
zku$enost urcité geografické lokace - zahrnuje také ménici se kulturni normy, kte-
ré ovliviiuji zpusob, jakym prostor jeho uzivatelé vnimaji, rozuméji mu a smyslové
ho zakouseji. Po vzoru prikopnické prace Stevena Felda a dalSich si antropologové
uvédomili, Ze sonosféry mohou pomoci vytvaret smysl mista, nebot jsou ¢asto kul-
turné priznakové v mnoha ohledech, at uz proto, ze je do jisté miry produkuji lidé,
nebo Ze nékteré jejich prvky nesou urcity kulturni vyznam pro aktéry.'

Ve zvukovém designu hraného filmu se zcela bézné predpoklada, Ze zvukova sto-
pa muze sugestiviné komunikovat smysl mista a pritomnost zvukového svéta za fyzic-
kou hranici vizualniho obrazu na obrazovce ¢i platné. Podle Roberta Bressona:

... zvuk definuje prostor... Obrazovce doddvd hloubku, diky zvuku jsou posta-
vy hmatatelné. Divdk mad pocit, Ze mezi nimi miiZe prochdzet."

4 Viz Feld, 1996. Feld se zabyval tim, jak lidé Zijici pod kréterem sopky Bosavi v papuanské

dzungli vyuzivaji v prostfedi bez dostate¢né vizudlni pestrosti zvukové nastroje, zejména
ptadi zpév a hmyzi zvuky, k tomu, aby konstruovali vyznam mista v hlubokém destovém
pralese. Feld zavedl termin ,akustemologie, kombinaci akustiky a epistemologie jako
»sluchového zptisobu poznani® Viz téZ Feld, 2003.
15 Citovéno dle Zenner, M. C. (2000) Bresson: Destinies making themselves in a work of
hands - tfeti ¢ast. Senses of Cinema 3. www.sensesofcinema.com/2000/feature-articles/
bresson-3/
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Tento postfeh nas vede k uvaze, zda také etnograficti filmari miizou vyuzit tuto
schopnost zvuku evokovat nejenom genericky dojem z prostoru mimo ramec ob-
razu, ale také smysl mista, tedy smysl mista, ktery je kulturné specificky pro lokaci,
ve které se film odehrava.

Moznosti, jaké nam film v tomto ohledu nabizi, mtuzeme vidét naptiklad ve fil-
mu Making Time (2004) Humberta Martinse, portugalského antropologa, ktery
studoval na Manchesterské univerzité. Humberto film natocil béhem doktorského
terénniho vyzkumu v Tourém, malé severoportugalské vesnicce v oblasti Tras-Os-
-Montes, pobliz hranic se Spanélskem. Tourém se podobné jako mnoho dalsich
vesnicek v oblasti stala svédkem migrace mladsiho obyvatelstva do mést, nékdy do-
konce do zahranidi. Zustali stati lidé, néktefi z nich se vratili z vlastni emigrace, aby
posledni 1éta Zivota prozili v této starobylé vesnici s Zulovymi domky a dldzdénymi
ulicemi, jedinymi spole¢niky jsou jim jejich zvifata a vzpominky. Zivot ve vesnici je
jak po vizualni, tak po zvukové strance tlumeny a zdrzenlivy. Pievladajici barevné
spektrum lezi mezi $edou a zelenou, zvukové prostiedi je ztiSené, postradame zde
hlasité zvuky energické mladeze nebo zvuky moderni technologie, jako je napriklad
hluk automobil&i nebo hlahol modernich médii.

Humbertovym cilem bylo skrze kratké vyjevy z kazdodenniho Zivota nékterych
obyvatel ukézat, jak lidé v Tourém konstruuji vyznam ¢asu. Zaméril se na zpisob,
jakym se vztahuji ke svym vzpominkam, a to jak stné, tak skrze performovani urci-
tych ,fyzickych vzpominek®, zejména prastarymi a kvaziritualnimi subsistenénimi
¢innostmi, jako je zabijecka prasete, vyroba jelit a pfedeni viny. V téchto ¢innostech,
ale také ve vSech interakcich je vidét, Ze pohyby obyvatel jsou promyslené, rozvazné
a jsou vykonavany s velkou davkou zruénosti. Mluvi potichu, pomalu a elipticky,
mezi fe¢ovymi akty délaji dlouhé pauzy. Jak naznacuje film, smysl ¢asu v Tourém je
vytvéren témito rytmy.

Komunikaci pomalu, ale jisté plynouciho ¢asu posiluji ambientni zvuky. Ackoliv
je zdejsi sonosféra charakteristicka absenci hluku, ptizna¢né jsou pro ni nepatr-
né audidlni prvky. Nejvyraznéji si pov§imneme kostelnich zvont v pozadi, které
ve skute¢nosti odbijeji kazdou ¢tvrthodinu. Ve filmu je slysime opakované jako fin-
¢ici, roztfistény zvuk vstupujici do rozhovort nebo jako ozvénu odréazejici rachot
zvifecich kopyt na dlazebnich kostkach, obc¢asné vzdalené §tékani psii, kohouti ko-
krhani a burdceni vétru. Ze vSech nejucinnéjsi je ale ten nejméné napadny zvuk,
ktery je zaroven nejvic pfitomen. Je to zvuk neustdle tekouci vody, ktera se zene
a klokota kamennymi zlaby podél ulic a pfinasi ¢erstvou vodu z hor, aby zavlazila
louky a zahrady. Zvuk do filmu vstupuje hned na zacatku, sledujeme, jak dvé Zeny
ve vodé vymyvaji praseci stteva pro pripravu jelit. Od této chvile vytvari konstantni
nezfetelné zvukové pozadi, které podprahové ptisobi na divéka, aby v ném posilil
smysl ¢asu jako nezdolatelného proudu, ktery vSechny své syny a dcery potichu od-
ndsi neodvratné pryc¢.



Zvuk, vyznam a zkusenost

Pti sttihani Making Time Humberto pouze nékteré zvuky posilil a zjemnil nékteré
prechody. Ale editaci ambientnich zvuki 1ze ke komunikaci ur¢itych vyznami vyu-
zit i aktivnéji. Budu to ilustrovat filmem, ktery nato¢ila dal$i studentka z Manches-
terské univerzity, a shodou okolnosti se také odehrava v severoportugalské vesnici
postizené odchodem mladych lidi. Tento film vznikl béhem magisterského studia
vizualni antropologie. Jmenuje se Going Back Home (1992) a natocila ho Catarina
Alves Costa ve vesnici Arga, ktera lezi o néco severnéji nez Tourém. Zatimco Ma-
king Time se natacel v zimé, tento film se odehrava v 1ét¢, kdy se mladi emigranti
vraceji domu na prazdniny. Jejich névrat tvori jadro filmu. Ramuji jej scény Zivota
vesnice pred prichodem a po odchodu mladych lidi. Ostry kontrast mezi tim, kdyz
jsou emigranti ve vesnici a kdyz odjedou, evokuji jak vizualni, tak zvukové prvky.

Scény ze zivota ve vesnici, kdyz jsou tam pouze stafi lidé, jsou komponovany
do dlouhych zabéru a sonosféra je tlumend, sklada se z ptirozenych zvuki. V jed-
nom silném obrazu vidime starou pastyrku od hlavy po paty zahalenou do ¢erné
barvy, jak odpoc¢iva béhem poledni siesty na hladké skale ve stinu stromu. Divak
ma pocit, ze zabér trva dlouho, stafena nic nedéla. Ale diky jemnému zvuku lehce
povivajiciho vétru a cvrlikdni hmyzu scéna znazornuje ospaly Zivot ve vesnici pred
ptijezdem emigrantti. Tento prichod signalizuje rychld zména rytmu: zabéry jsou
kratsi a zvukova stopa je aktivnéjsi. Jeden z prvnich zabérti ukazuje mr§tné mladé
lidi, kteti se chystaji zaplavat si v fece za zvuka elektronickych beatti z velkého ka-
zetaku. Hudba, zpév a tanec ovladaji celou hlavni ¢ast filmu az do chvile, kdy se film
vraci, potom co emigranti zase odjedou, do pomalé a tlumené sonosféry prvni ¢as-
ti. Propojovanim zvukovych a obrazovych prvki chce Catarina vyjadrit analyticky
nebo deskriptivni vhled do zmény kvality Zivota ve vesnici, kdyz se emigranti ,,vrati
domu* Ale snazi se také o néco ambiciéznéjsiho, o evokovani zprosttedkované zku-
Senosti tohoto rozdilu u divaka.

K uloze zvuku v evokovani zkusenosti se vyjadril severoamericky dokumenta-
rista Tom Haneke v rozhovoru s Gabriellou Oldham. Hanekeho filmy jsou typické
sytymi zvukovymi stopami, ale v rozhovoru vysvétluje, Ze se vzdy snazi tyto zvuky
vyuzivat zptiisobem, ktery divaky nerozptyluje, ovsem zaroven na né ptisobi. Jako
ptiklad uvadi film o praci Matky Terezy a jejim fddu béhem obcanské valky v Li-
banonu, ktery sestfihal. Na urcitém misté filmu za sebou nasleduji dvé scény zob-
razujici praci fadovych sester s détmi. V prvni scéné jeptisky vyzvedavaji skupinu
déti z bombardované nemocnice v Bejrutu, v druhé se Matka Tereza o tyto déti
stara v fadovém utulku. Tyto scény byly vizualné velmi podobné, v obou vidime
interakci sester s détmi. Haneke se rozhodl pro jejich odliseni prostfednictvim vel-
mi odli$nych zvukovych stop. V prvni scéné zvuk zesilil tak, ze byl velmi hlasity,
rusny, s ozvénami, témér ,,prepaleny®, az zkresleny. V druhé scéné zvuk vyrazné
zeslabil. Jeho zdmér nebyl samotcelny, snazil se vyvolat v divakovi zkusenost, kterd
mu umoznila jednu scénu od druhé odlisit. Jak poznamenal, ,,zvukova stopa nam
umozni pocitit, jaky u¢inek méla Matka Tereza na déti“'®

16 Oldham, 1992: 58-59.



Zvuk v kanonu etnografického filmu

Pokud chtéji antropologové vyuzit potencial filmu jako média etnografické zkuse-
nosti, musi se vice soustfedit na moznosti zvuku komunikovat zku$enostni a kono-
tativni vyznamy, tak jak jsme to vidéli v uvedenych ptikladech. Dobrym vzorem pro
nas pro vSechny je John Marshall. Pro stfihani pétidilného serialu A Kalahari Family
(2002), ktery rekapituluje jeho padesatilety vyzkum kment pousté Kalahari v jizni
Africe, si pozval také profesiondlniho mistra zvuku. Nova zvukova stopa zalozend
na postsynchronnich nahravkach z terénu spole¢né s obnovenymi barvami dodala
materidlu z padesatych let 20. stoleti zkusenostni ucinek, ktery pivodni material
s technicky zaostalej$im zvukem nemél.

Ale je pravdépodobné, Ze ze vSech nejznaméjsich etnografickych filmart po-
uziva sonosféru nejvice imaginativnim zptisobem Robert Gardner. Jeho nejkom-
plexnéjsi praci ze zvukového hlediska (ale také v jinych ohledech) je Forest of Bliss
(1985), zobrazujici jeden den na pobfeznich ghatech svatého hinduistického mésta
Varanasi/Benares. Zvuk je zde vyuzivan relativiné pfimocare k vyvolani zkuSenosti
,byti tam®, at uz je to ohromujici ruch uzkych ulic¢ek, svatyni ¢i kremaci nebo rela-
tivni klid feky a okolniho venkova. Ale zvuk zde také vyuziva metaforicky, aby vyja-
dril abstraktni, konotativni vyznamy. Naptiklad zvuky $tipani diivi nejdfive slySime
synchronné v souladu s déjem v obraze, ale také na jinych mistech nezavisle na tom,
co vidime. Zde maji tyto zvuky odtrzené od vizualniho projevu slouzit jako memen-
to mori.

Zvuky $tékani nebo vyti nemaji znamenat pouze pfitomnost pst. Pro Gardnera
predstavovaly psy potulujici se kolem Gangy a vybirajici zbytky kosti z popela kre-
macnich hranic nebo ohlodavajici mrtvoly Zebrakd pfimo pohozenych do posvat-
né feky, symbolicky ekvivalent Kerbera, psa, ktery v fecké mytologii hlida vchod
do podsvéti. Samotnd Ganga je symbolickym ekvivalentem Styxu, feky, ptes kterou
musi proplout vSichni mrtvi. Vztekld psiska jsou diky témto asociacim liminarni
bytosti stfezici hranici mezi Zivotem a smrti. Pravé proto ve scéné, kde poprvé a na-
posledy sledujeme z dalky brahmana zapalovat pohtebni hranici, sly§ime ve zvuko-
vé stopé zavijeni psil, ackoliv je zfejmé, Ze nikde v blizkosti kamery zabirajici scénu
z lodky plujici v fece nemiize zadny pes skutecné byt.

Také odbijeni zvont, kakofonie pohfebnich zpévi, zurceni vody ¢i skrehotani
ptakd vyuziva Gardner metaforicky, aby zdtraznil a posilil symbolické protiklady
zivota a smrti, nebe a vody, Cistoty a znecisténi. Ale nejvyraznéjsi audialni meta-
forou Forest of Bliss je zvlastni, skiipajici, ponékud zlovéstny zvuk, ktery se ve fil-
mu objevuje nejdfive tajemné, intradiegeticky, a az po tficeti minutach zjistujeme,
ze je to zvuk, ktery vydavaji bambusova vesla otirajici se o malé smycky lana, jez
slouzi jako vidlice na lodich prepracujicich dfevo na mista kremaci pro vystavbu
pohtebnich hranic. Michael Oppitz napsal v jedné z prvnich recenzi, Ze tento akus-
ticky nastroj je mistrovskym dilem, slouzi jako ,,hudebni leitmotiv celého filmu, je
to metafora pozemského utrpeni, bolesti, prace a disharmonie. Timto zptsobem
vyuziti zvuku, jak Oppitz spravné poznamenava, ,Gardner rozezvuci svou nejlepsi

transcendentdlni strunu“'’

7" Oppitz, 1988: 212.



Film jako médium audialni etnografie

Uvedené priklady ukazuji rizné stupné prace se zvukem, pocinaje filmem Humber-
ta Martinse, kde je ambientni zvuk vyuzivan hlavné pro potteby zprosttedkovani
zku$enosti ,,byti tam®, pres priklady filmi Catariny Alves Costa a Toma Hanekeho,
kde ambientni zvuk evokuje zkusenost, ale zaroven komunikuje ur¢ité konotativ-
ni vyznamy, az po Forest of Bliss, kde jsou ambientni zvuky zcela odtrzeny od pu-
vodniho prosttedi a plni vysoce symbolickou a metaforickou funkci. Ne vsichni
etnografi¢ti filmati budou chtit v manipulaci zvuku zajit tak daleko jako Gardner.
Ale vsichni antropologové, ktef{ se upfimné zajimaji o etnografické moznosti filmu,
zcela jisté oceni pokus posunout hranice moznosti filmového média a jeho zvuko-
vych vlastnosti.'®

Gardner se filmafskému femeslu ucil v éfe $estnactimilimetrového filmu, kdy
synchronnost nebyla samoztejmosti. Byl tedy zcela pragmaticky nucen vénovat zvu-
kové stopé pozornost, a to jak prfi nataceni, tak pti stfihu. Dnes, kdy vétsinu etno-
grafickych filmi to¢i jeden ¢lovék na digitalni kameru, ktera automaticky nahrava
synchronni zvuk, je snadné chépat zvuk jako podruznou samoziejmou zélezitost
bez toho, abychom reflektovali jeho specifické moznosti pro komplexni, zkusenost-
né nasycenou filmovou etnografii.

Otédzce jak konkrétné posilit roli ambientniho zvuku v etnografickém filmu
s vyuZzitim strategii, jakymi jsou pokrodilej$i zachdzeni s mikrofony nebo nékteré
postupy béhem editace a postprodukci, jsem se v tomto textu nevénoval tak, jak by
si to zaslouzila, ¢aste¢né pro omezeny prostor, ¢aste¢né proto, Ze se v tomto ohledu
nepovazuji za experta. Ale kdyby se etnografi¢ti filmari kolektivné rozhodli véno-
vat témto otazkam alespon takovou pozornost, jakou vénuji technice, metodologii
a stylu pri praci s kamerou nebo teorii obrazového stfihu, pak by kvalita, komplex-
nost a ,etnografi¢nost® filmu, které vytvarime, prudce stoupla.

Dovolim si tento text uzaviit nazorem Randyho Thoma, zvukového designéra
Star Wars, ktery se svému remeslu naucil u Waltera Murcha, priikopnika oboru.
Pfednagku na School of Sound v Londyné Thom ukon¢il poznamkou:

Na zdavér se chci jesté vyjadrit k legracni predstave, Ze film je vizudlni médium,
kterd - jak se zdda - neztrdci na oblibé. Vsichni, nebo témér vsichni velci reZisé-
ti, i kdyz to moznd nékdy neptiznaji, védi, Ze to neni pravda. UrCité je pravda,
Ze nase vizudlni percepce ridi nasi védomou pozornost castéji nez sluchovd per-
cepce... Ale z toho plyne, Ze zvuk ma jesté vétsi moc, nez bychom predpoklida-
li, protoZe si neuvédomujeme, do jaké miry nds ovliviiuje."®

Pokud se mame oprostit od krutovlady oka, méli bychom toto vyjadfeni pozorné
a zodpovédné reflektovat.

'8 Jean Rouch také nékdy vyuzival zvuk vysoce metaforickym zptisobem. Viz Henley, 2009:
298-300.
1% Thom, 2003: 156-157.
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VIZUALNI - SOCIOLOGIE, DOKUMENTARNI
FOTOGRAFIE A NOVINARSKA FOTOGRAFIE.

(SKORO) VSECHNO JE TO VEC KONTEXTU

(Howar

Fotografie jsou ze své podstaty nejednozna¢né. Tento problém je pro socialni védce
jesté znasoben tim, Ze svét je preplnény vizualnimi sociologickymi vyznamy. Foto-
grafie vytvorené ,vizualnim sociologem®, ,,dokumentarnim fotografem® nebo ,foto-
reportérem” si mohou byt velice podobné. Vyznam fotografii vsak nebude spocivat
v tom, jakym hezkym v$eobjimajicim terminem je oznac¢ime, ale v tom, jakou reakci
vyvola u téch, ktefi se na né budou divat. Tato kapitola se bude vénovat dtlezitosti
kontextu pfi dodavani vyznamu fotografiim (pivodné publikovéno v ¢asopisu Vi-
sual Sociology, 10, 1-2, s. 5-14).

Tri druhy fotografie

Lidé, ktefi chtéji vyuzivat fotografie pro ucely socidlnévédniho vyzkumu - pro to,
co je obdas oznacovano jako vizudlni sociologie —, ¢asto musi Celit jistym nesna-
zim. Fotografie, které vytvori, se totiz tak podobaji fotografiim vytvorenym za jinym
ucelem (tfeba témi, kdo si fikaji dokumentarni fotografové nebo fotoreportéri), ze
to nastoluje otazku, zda vibec vizualni sociologové vytvareji néco specifického
a distinktivniho. Tento problém se snazi rozlousknout hledanim esencidlnich od-
lisnosti ¢i defini¢nich znakd Zanrd, jako by to vSechno byla jen otazka spravné de-
finice.

Tyto nélepky neodkazuji k jakymsi platonskym esencim, jejichZ vyznam muze-
me odhalit, kdyz se oddame hlubokému mysleni a analytické ¢innosti — maji jen ten
smysl, ktery jim lidé davaji. Mizeme zjistit, co lidé zastitujici se pojmy dokumen-
tarni nebo novinarska/reportazni fotografie délaji, ale nemuzeme zjistit definitivni
vyznam téchto pojmu. Jejich vyznam totiz vyvstava z praxe organizaci, v nichz jsou
uzivany, z jednani vSech lidi, ktefi jsou s témito organizacemi spojeni, a proto se
v ¢ase a prostoru neustale vyviji a méni. Stejné jako malby nabyvaji vyznamy ve své-
té vytvarnikd, sbérateld, kritika a kuratort, i fotografie dostavaji sviij smysl tim, jak
jim lidé, ktefi se jim vénuji, rozuméji, jak je pouzivaji, a tedy jak(é) jim pripisuji
vyznamy (viz Becker, 1982).

Terminy vizualni sociologie, dokumentarni fotografie a novinarska fotografie
pak znamenaji presné to, ¢im se staly v jejich kazdodennim uzivani ve svété prace
s fotografii. Jsou prosté socidlnimi konstrukcemi a pripominaji tak jiné zptsoby
referovani o tom, co vime, nebo co si myslime, Ze vime, o spole¢nostech, v nichz
zijeme - etnografické studie, statistické souhrny, mapy atd. (Becker, 1986). Mizeme



si nicméné ve vztahu k tomuto pojmenovavani a pfipisovani vyznamt poloZit pfi-
nejmens$im dva typy otazek.

Organiza¢ni: Kdyz lidé pojmenovavaji rtizné druhy aktivity, tak jako pojmenova-
li tyto formy tvorby obrazd, nedélaji to pouze kvili tomu, Ze tim vytvareji jednoduse
srozumitelné zkratky. Téméf vzdy tim také naplnuji jiné ulely: rysuji hranice vedouci
kolem téchto aktivit, stanovuji, kam patfi, z organiza¢niho hlediska, uréuji, kdo je
fidi, kdo nese odpovédnost a za co ji nese, a kdo (a jakym zptsobem) je opravnén
jednat. Miizeme si to ilustrovat prikladem z jiné soucasné praxe — uzivani drog.
Marihuana, kokain a heroin jsou drogy, ale co alkohol a tabdk - co vlastné jsou?
Snad produkty urc¢ené k zabavé? Tyto terminy neodkazuji k chemickym vlastnostem
a rozdilim mezi latkami. Odkazuji ke zptisobu zachdzeni s latkami. Jedny maji byt
zakazany, zatimco ty druhé jsou legalnim zdrojem potéseni.

Ve vztahu k tomuto riiznorodému pojeti fotografie se tedy ptame: Kdo tyto ter-
miny dnes pouziva? Co jimi chce vyjadrit ve vztahu k praci, kterou popisuji? Jak za-
mysli tuto praci lokalizovat do urcitého typu organizace prace? A opacné, jaky druh
prace a které aktéry chce vyloucit? Stru¢né feceno, ¢eho se snazi pojmenovavanim
docilit?

Historické: Kde se tyto terminy vzaly? Jak se pouzivaly v minulosti? Jak se jejich
nékdej$i vyznam vyuziva pro utvareni soucasného kontextu a jak historicky kontext
limituje to, co o nich mizeme dnes fict a co ve spojitosti s nimi mizeme v pra-
xi délat? ,Dokumentdrni fotografie® méla na prelomu stoleti, kdy vlny socialnich
reforem zaplavily Spojené staty americké, své publikum pripravené na obrazy odha-
lujici zlo a také nepfeberné mnozstvi sponzord, ktefi produkei téchto fotografii pla-
tili. ,,Vizudlni sociologie®, pokud o nécem takovém dnes lze vitbec mluvit, zahrno-
vala v podstaté tytéZ obrazky, pouze s tim rozdilem, ze byly publikovany v ¢asopisu
American Journal of Sociology. Ani jeden z téchto termint dnes nema stejny vyznam
jako kdysi. Organizace prosazujici socidlni reformy se transformovaly a fotografii
vyuzivaji jako doplnék k celé fadé jinych technik. A sociologie se stala ,védectéjsi“
a je méné oteviend jinym vystuptim neZ tém slovnim a numerickym.

Tyto tfi terminy maji tedy rtiznou minulost. Kazdy z nich ziskava vyznam v ur-
¢itém socialnim kontextu. Novinatskou fotografii délaji novindfi: vytvareji obrazy
do deniki a tydenikd (dnes asi spiSe denikd, zejména od zaniku ¢asopisu Life and
Look za¢atkem sedmdesatych let). Co se za novinafskou fotografii obecné povazuje?
Fotografie, ktera je objektivni, fakticka, uplnd, upoutava pozornost, vypravi ptibéhy,
je odvazna? Fotoreportéra si predstavujeme jako Weegeeho, ktery prespaval v auté,
své reportaze psal na stroji, ktery s sebou vozil v kufru, koutil doutniky, honil bou-
racky a pozary a fotil pro newyorsky bulvar zlo¢ince. O své praci fekl: ,Vrazdy a po-
zary, mé bestsellery, mij chleba a maslo.“ Druhou ¢ast nasi pfedstavy tvofi Robert
Capa zenouci se doprostred bojti, aby ziskal detail smrti a destrukce. Jeho slavnd
fraze je: ,,Pokud tvoje obrazky nejsou dost dobré, nebyl jsi dost blizko.“ (Citovano dle
Capa 1968.) A nakonec je tu stereotyp Margaret Bourke-White v leteckém oblecen,
v jedné ruce fotoaparat, v druhé helma, za ni kfidlo letadla a vrtule, létajici po celém
svété pro klasicky fotograficky esej ve stylu Life and Look. Soucasné verze tohoto ste-
reotypu vidime v hollywoodskych filmech: Nick Nolte stojici na kapoté tanku upro-
stfed bitvy pod nepratelskou palbou fotografuje valku a riskuje pfitom Zivot.



Skute¢nost je méné hrdinskd. Novinarska fotografie zavisi na povaze novinar-
ského byznysu. Se zménou primyslu, s odchodem véku Life and Look, se zménou
charakteru denniho tisku celiciho konkurenci rozhlasu a televize se zménily také
fotografie, jez fotoreportéti produkuji. Novinarska fotografie uz neni tim, ¢im byla
v dobé Weegeeho nebo v ¢asech prvnich obrazovych ¢asopistt v Némecku (Becker
1985). Dnes jsou fotoreportéfi gramotni, univerzitné vzdélani, umi psat — uz nejsou
pouhymi ilustratory pribéhu, které vypravi novinari. Dnes maji koherentni ideologii
zaloZenou na konceptu vypréavéjiciho obrazu. Nicméné i dne$ni novinarska fotografie
je omezovana dostupnym prostorem a predsudky, slepymi misty a predstavami
redakénich nadfizenych o tom, co a jak se ma vypravét (Ericson, Baranek a Chan
1987). Co je jesté dulezitéjsi, ¢tenafi nejsou ochotni odhalovat ambivalence a kom-
plexni vyznamy ve fotografiich, které otiskuji deniky a ¢asopisy. Tyto fotografie tedy
musi byt okamzité ¢itelné a interpretovatelné (Hagaman 1995).

Novinarskou fotografii také limituje zpiisob, jakym editoti zadavaji praci. S vy-
jimkou sportovnich fotografii, ktefi se nékdy na sport skute¢né specializuji, si fo-
tografové nemohou vytvotit vlastni terén, oblast zivota mésta, ktery nepretrzité
pokryvaji a znaji ho tak dobfe, Ze se dopracuji k zdsadnim analytickym vhledum
a porozuméni. JelikoZ jejich fotografie nutné odrazeji zpisob, jak rozuméji tomu,
co fotografuji, ménici se zadani téméf nevyhnutné vede k produkci obrazi, jez jsou
vysledkem povrchniho porozuméni zobrazovanych udalosti a socidlnich fenomént.
Hrdinské legendy popisuji pouze hrstku fotografli (Eugene Smith, Henri Cartier-
-Bresson), kteti byli natolik odvazni nebo nezavisli, Ze tyto prekazky prekonali. Ale
legendy maji pouze dodat odvahu tém, jejichz préce tyto limity stéle odrazi. (Rada
socialnich védct studovala organizaci shromazdovani zprav. Viz naptiklad Epstein
1973; Hall 1973; Molotch and Lester 1974; Schudson 1978; Tuchman 1978; Ericson,
Baranek and Chan 1987. Hagaman /1996/ podal detailni rozbor situace novinovych
fotograft a limitd, kterymi jejich prace ovliviiuje vysledné fotografie; viz téZ Rudd
1994).

Dokumentarni fotografie byla historicky spjata s rliznymi priizkumy a se socialni
reformou. Prvni dokumentaristé doslova ,,dokumentovali“ aspekty ptirodni kraji-
ny, napfiklad Timothy O’Sullivan doprovazel vyzkumnou vypravu Geological Ex-
ploration of the Fortieth Parallel v letech 1867 az 1869 a také se Gcastnil prizkumi
jihozapadnich Spojenych stati pod vedenim porucika George M. Wheelera. Béhem
téchto vyprav poridil dnes slavné fotografie kanionu de Chelly (Horan 1966: 151-214
a237-312). Jini dokumentovali nezndmé zpiisoby Zivota, naptiklad John Thompson
fotografoval pouli¢ni Zivot v Londyné (Newhall 1964: 139), Eugéne Atget provedl
podrobné studie Parizanti a parizskych mist (Atget 1992), August Sander zase vy-
pracoval ohromnou studii némeckych socidlnich typt, jez byla vydana v angli¢tiné
v roce 1986. Posledni dva zminované projekty byly obrovské a v urcitém smyslu ne-
praktické, to jest, nebyly vazany na néjaky konkrétni zdmér praktického vyuziti.

Jini, jako naptiklad naptiklad Lewis Hine (Gutman 1967), zase pracovali pro vel-
ké socialni prazkumy pocatku dvacatého stoleti nebo - jako Jacob Riis (1971 [1901])
- pro angazované investigativni listy. Jejich prace odhalovala zlo a prosazovala zmé-
nu. Jejich fotografie v prvni radé neilustrovaly ptibéhy reportérii, ale byl jim pone-
chan vétsi prostor, aby mluvily samy za sebe. Klasickym prikladem je Hineho foto-



grafie ,Leo, 120 cm vysoky, 8 let, sbird civky za 15 centil na den, na které maly kluk
stoji vedle stroju, které — jsme o tom témér presvédceni — zpomalily jeho riist.

Co se od dokumentu ,,o¢ekava“? V reformni verzi by dokumentarni fotografie
meéla jit hluboko pod povrch, pfinést to, co Robert E. Park (sociolog, ktery pracoval
jako novindt pro deniky v Minneapolisu, Detroitu, Chicagu a New Yorku) nazyval
Velkou zpravou, méla by se ,,zajimat® o spole¢nost, sehravat aktivni roli v socidlni
zméné, byt socidlné odpovédna, starat se o sviij dopad na spole¢nost. Fotografo-
vé jako Hine byli presvédceni, Ze jejich prace méd bezprostfedni dopad na obcéany
a zdkonodarce. Ve fotograficky Sovinistické interpretaci historie se ptijeti zdkont
zakazujicich détskou préci ¢asto vyklddd jako pfimy vysledek Hineovy prace.

Ve druhém vykladu neméla byt dokumentarni fotografie ni¢im specifickym, fo-
tografie nebyly vytvareny pro zadného konkrétniho zadavatele, ktery by si mohl
vynucovat néjaka kritéria. Sander svou praci popisoval riznymi zptisoby: méla
zachytit ,,stavajici socialni fad* ¢i ,vliv ¢asu na fyziognomii Némca“ (Sander 1986:
23-4). Atget, ktery se spiSe podobal archetypalnimu naivnimu umeélci, svou praci
nepopisoval viibec, prosté fotografoval a své tisky prodaval komukoliv, kdo o né mél
zdjem. Dnes v téchto fotografiich vidime explora¢ni investigativni aspekty, pfipomi-
na nam socialni védy. Dnes$ni dokumentarni fotografové, ktefi svou praci védomé
propojuji se socialni védou, si podobné jako antropologové uvédomuyji, Ze by méli
vénovat pozornost svym vztahim s lidmi, které fotografuji.

Vizudlni sociologie se teprve ustavuje (viz ovSem sbornik Jona Wagnera 1979,
zevrubny prehled Chaplin 1994 a publikace International Visual Sociology Associati-
on). Je témét vyhradnim vytvorem profesionalni sociologie, akademické discipliny,
se slabou vazbou na vizualni antropologii (Collier a Collier 1986). Vizuélni antropo-
logie ma ponékud lepsi vztah se svou materskou disciplinou, v antropologické tra-
dici se od badatelt vyzaduje pobyt na vzdalenych mistech, kde sbiraji lebky, texty,
vykopavaji archeologické materidly, sbiraji konven¢ni etnografické materidly, a tak
fotografovani patfilo mezi jednu z mnoha povinnosti v terénnim vyzkumu. Jelikoz
véak v sociologii nebyla vizualni imaginace od pocatkti konvenci, vétsina sociologii
nejenom potfebnost fotografie odmita, ale dokonce ani nepovazuje vyuzivani vizual-
nich materialti ve vét$iné ptipadi za legitimni (kromé fotografii jako vyukovych po-
mucek). Jako kdyby vyuziti fotografii a filmu ve vyzkumné zpravé znamenalo podbi-
zeni se nizkému vefejnému vkusu nebo pokus o presvédceni ¢tenafe, aby akceptoval
vratké zavéry vyuzitim nelegitimnich ,rétorickych prostfedkd. Vizudlni materialy
se zkratka zdaji byt mnohym ,,nevédecké” asi proto, ze ,véda“ je dnes v sociologii
chépéna jako objektivni a neutralni, jako protipdl nékdejsitho angazovaného zépalu
sociologti odkryvat spolecenské problémy, ktery sdili také fotografie (Stasz 1979).

Definice vizualnich materialt jako nevédeckych je zvlastni, ptirodni védy vi-
zudlni materialy vyuzivaji pravidelné (viz Latour 1986). Soucasnou biologii, fyziku
¢i astronomii si bez fotografickych dikazti neumime ani predstavit. V socidlnich
védach vyuzivaji fotografie ty nejméné ,védecké discipliny, historie a antropologie.
Ekonomie a politologie, ty ,,nejvédeltéjsi®, je nevyuzivaji vitbec. Sociologie, ve snaze
napodobovat predpokladany védecky charakter téchto disciplin, je také nevyuziva.
Ve vysledku je hrstka aktivnich vizualnich sociologti badateli, ktefi se fotografii na-
ucili jinde a nasledné ji pfenesli do své akademické prace.



Co by méla vizualni sociologie ,,délat“? Jedna z odpovédi by se mohla tykat toho,
co by vizualni sociologové méli délat, aby ziskali pozornost a respekt vlastni discipli-
ny. Co by méli dokazat, aby presvédcili dalsi sociology, ze jejich prace je v urcitém
ohledu integralni soucasti sociologické praxe? Ale neni to jen otdzka presvédcovani
druhych. I sami sebe musi presvédcit o tom, Ze to, co délaji, je ,,skute¢né sociologie®,
ne jenom vytvareni hezkych a zajimavych obrazki. Proto by méli ukazat, Ze jejich
vizualni prace posouva sociologické badani, jakkoliv je uz predmét sociologie defi-
novan. Jelikoz se ani sociologové neshodnou na tom, co je hlavnim predmétem so-
ciologie, je v tomto sméru vizualni sociologie stejné fragmentovand. Ale minimalné
by méla byt schopna zaclenit se do debaty zptisobem, ktery je akceptovatelny pro
jednu nebo vice sociologickych subdisciplin.

Jesté lepsi by bylo, kdyby do sociologie vnesla néco, co tam chybi. Existuji té-
mata, pro ktera by fotografie mohla byt obzvlast vhodnou vyzkumnou metodou?
Douglas Harper, vyznamny vizualni sociolog, navrhuje tyto tematické oblasti: studi-
um interakce, prezentace emoci, fotograficka elicitace a studium materialni kultury
(Harper 1982).

Kontext

Fotografie sviij vyznam dostavaji, jako nakonec véechny kulturni objekty, ve svém
kontextu. Také obrazy a sochy, které na prvni pohled existuji v izolaci na svém misté
v muzeu, sviij vyznam nabiraji v kontextu. Ten je utvaren tim, co o nich bylo napsa-
no, at uz na stitku, popisce nebo jinde, z dal$ich vizualnich objektt at uz ptitomnych
fyzicky ¢i pouze v povédomi divéka, a také z rozhovori, které se o nich vedou.
Pokud si myslime, Ze nemaji zadny kontext, znamend to, ze tviirce tézi z nasi ochoty
doplnit si kontext, jaky se ndm pravé hodi.

Na rozdil od vétsiny soucasnych uméleckych fotografii vSechny tfi pojednava-
né fotografické zanry vyzaduji explicitni popis socidlniho kontextu fotografii, které
prezentuji. (V tomto textu neni prostor pro Gvahy nad promeénlivou definici foto-
grafického uméni. Avsak nutno dodat, Ze svét uméni do svého fotografického ka-
nonu Casto zafazuje prace, které byly ptivodné porizeny pro zcela jiné ucely, véetné
fotografii novinafskych a dokumentarnich. Extrémnim pfipadem je Weegee, jehoz
prace je zahrnuta do mnoha sbirek muzei.) Souc¢asni uméle¢ti fotografové (mam
na mysli napriklad praci Nicholase Nixona) ¢asto vytvareji fotografie, které by
mohly byt klidné povazovany za dokumentarni (napfiklad chudé déti postavajici
na ulici v chudinské ¢tvrti). Ale jenom malokdy poskytnou vice informaci nez misto
a ¢as porizeni fotografie, socialni data, kterd obvykle potfebujeme k tomu, abychom
se orientovali, zaml¢i, aby mohl divak obrazky interpretovat, jak sam umi, podle ob-
le¢eni, postoje, chovani ¢i zafizeni domacnosti. To, co miize pisobit jako umélecka
zahada, je ve skute¢nosti pouze nevédomost, kterou fotograf zptisobuje, kdyz nam
odmitne dét zakladni informace (které ale pravdépodobné ani nema).

Ty Zanry, o kterych pojednavame - tedy dokument, novinafskd fotografie a vi-
zudlni sociologie -, obvykle dodavaji alespont minimalni pozadi fotografie, jez je
¢ini srozumitelnymi. Klasickym piikladem je vizualné antropologicka studie Gre-
goryho Batesona a Margaret Mead Balinese Character (1942). Kazda fotografie je



soucasti dvoustrankového schématu, na jedné strance jsou fotografie, na druhé dva
druhy textu: jeden interpretuje, popisuje téma a druhy sestava z anotaci ke kazdé
fotografii, mame zde informace o datu potizeni, zobrazenych osobéch a ¢innostech
(viz Hagaman 1995).

Nékteré dokumentarni prace, ¢asto diky tomu, Ze fotograf je ovlivnén socialni
védou, nabizeji pomérné obsahlé texty, ¢asto vypovédi lidi na fotografiich (napt.
Bikeriders Dannyho Lyona /1968/ nebo Carnival Strippers Susan Meisalas /1976/
- v obou piipadech se jedna o nezavislé projekty). Casto je doprovodny text pou-
ze vhodnou pozndamkou ve stylu Lewise Hinea nebo Dorothey Lange. Dobry pii-
kladem je fotografie Zelezni¢niho délnika Jacka Delanoa, kde se na popisce uvadi:
»Frank Williams, pracuje na servisnich kolejich na hlavnim nadrazi v Illinois. Pan
Williams ma 8 déti, dvé z nich jsou v americké armadé, Chicago, listopad, 1942
(cit. dle Reid a Viskochil 1989: 192). Fotografické knihy také ¢asto obsahuji dlouhé
uvody a eseje vykreslujici socialni a historické pozadi obrazk.

Ale véci nejsou tak jednoduché: implicitni kontext jesté z fotografie nedéld umé-
ni a explicitni kontext z ni nedéld dokument, socialni védu ¢i novindfskou fotografii.
Ne v8echny dobré dokumentarni fotografie poskytuji kontextualni informace. Série
Roberta Franka Americans (1959), o niz je$té bude fe¢, nedodava obraziim vétsi tex-
tovou podporu nez umélecké fotografie, a navzdory tomu se ji vyse uvedend kritika
nijak nedotyka. Pro¢? Protoze samotné fotografie sefazené v sekvencich do repeti-
tivnich tematickych soubort dodavaji divakiim vse, co potfebuji védét k tomu, aby
vlastnim uvazovanim dospéli k zavérim o tom, na co se divaji.

Kontext obrazkiim dodavé vyznam. Pokud fotograf kontext nékterym z vyse
nacrtnutych zptsobt nedodd, dodaji si ho sami pozorovatelé z jinych zdrojt, nebo
také ne.

Praktické ukazky

Pokrac¢ujme k této linii uvazovani a podivejme se na fotografie, které predstavuji
zkoumané tfi zanry. Co kdybychom si vzali fotografie kazdého druhu a pokusili
na né pohlédnout v kontextu jiného Zdnru, nez ve kterém byly ptivodné vytvoreny -
naptiklad kdybychom dokumentdrni fotografii povazovali za fotografii novinatskou
nebo za soucast vizudlni sociologie? Co se stane, kdyzZ tyto obrazky ¢teme zptisoby,
které jejich autofi nezamysleli, nebo alespon tak, jak obvykle ¢teny nejsou?

Cteni dokumentarni fotografie z perspektivy vizualni sociologie
nebo novinarské fotografie

Na fotografii ,,Na cesté z New Yorku do Washingtonu, restaura¢ni viiz“ (Frank 1959:
25) vidime tfi muze. Dva velci muzi sedi zady, blizko fotoaparatu a mirné rozostre-
ni. Na sobé maji tvidova saka, maji tmavé uhlazené vlasy, jsou k sobé naklonéni
a zabiraji polovinu zabéru. Mezi nimi vidime tfettho muze v ¢erném obleku, s plesi
a za nim bar, nad kterym zaf{ mnoho malych svétylek ve tvaru hvézdy. M4 tlusté po-
vislé tvare a vrascité celo. Nedivd se ani na jednu z postav. Ptsobi vaznym dojmem,
je ponékud zasmusily.



Robert Frank tuto fotografii poridil, tak jako vSechny obrazky série The Ameri-
cans, s dokumentarnim zdmérem, jako soucast Sirsiho projektu, ktery mél popsat
americkou spole¢nost.' Frank tento zdmér popsal v zdosti o0 Guggenheimovo sti-
pendium:

Mym zdmérem tedy bylo pozorovat a zaznamenat to, co naturalizovany Ameri-
Can nalézd ve Spojenych stdtech, a to, co zdroven znadi ten druh civilizace, kterd
se zde zrodila a $iti se za hranice federace. Mimochodem, asi lze predpoklddat,
Ze kdyz americky pozorovatel cestuje do zahranici, vidi véci jasné a totéz miize
platit pro Evropana ve Spojenych stdtech. Ale jé mluvim o tom, co je zde, nikde
a vSude, co Ize lehce nalézt, ale nikoliv identifikovat a interpretovat. Pfed o¢ima
vidim maly soubor obrazii: mésto v noci, parkovisté, supermarket, silnici, muze,
ktery viastni t¥i auta, a muze, ktery nevlastni Zddné, farmdre a jeho déti, novy
diim a zbouchany zdeformovany diim, diktdt vkusu, sen o velkoleposti, reklamu,
neonovd svétla, tvdre lidrii a tvdre jejich stoupencii, benzinové nadrze a posty
a zadni dvorky... (Tucker and Brookman 1986: 20).

Na jiném misté sviij projekt vysvétluje nasledovné:

Témito fotografiemi jsem se snaZil ukdzat priitez americké spolecnosti. SnaZil
jsem se vyjddrit to jednoduse a bez zbytecnych nejasnosti. Miij pohled je osob-
ni, a tudiz jsem nutné ignoroval riizné podoby amerického Zivota... Casto mé
vinili z toho, Ze védomé téma prizpiisobuji své vlastni perspektivé. Predevsim
si uvédomuji, Ze fotograf nesmi byt viici Zivotu kolem sebe lhostejny. Nézory
v sobé casto obsahuji kritiku. Ale kritika miize vychdzet z ldsky. Je diileZité
vidét to, co jini nevidi. Moznd to bude pohled nadéjny, moznd naplnény smut-
kem. Moznd fotografii utvari bezprostiedni reakce na sebe sama. (Pretisténo
z US Camera Annual 1958, US Camera Publishing Corp., New York, 1967:
115, cit. dle Tucker and Brookman, 31).

V tomto kontextu miiZeme obrazu rozumét jako stanovisku o americké politice.
Tito muzi (velci, fyzicky impozantni) jsou lidé, ktefi zastavaji pozice politické moci,
ktefi mohou cestovat v restauraénim voze ve vlaku, ktery jezdi mezi New Yorkem,
finan¢nim centrem zemé, a Washingtonem, politickym centrem. Tato fotografie je
dokumentarni a ma ur¢ity vyznam diky svému kontextu. Snimek o americké po-
litice nefekne nic specifického, ale politickému stanovisku porozumime, kdyz po-
chopime vyznam detaild z jejich uziti na jinych mistech knihy. Zjistime, Ze jeden
velky muz je mocny (jako na Frankové snimku ,,Bar - Gallup, New Mexico®, na kte-

T Pristupovat k umélecké fotografii jako k socidlni védé m4 sv4 vlastni rizika. Napiiklad

se nam nepodafilo ziskat povoleni od pana Franka, ani jeho zastupce Petera McGilla
z newyorské Pace-McGill Gallery k otisténi nékteré z pojednavanych fotografii. Pokusil
jsem se dodat dostatecny popis. Ale urcit¢ by bylo lepsi, kdybyste se obezndmili
s Frankovou knihou The Americans. [Poznamka prekladatele: Veskeré pojednavané
fotografie je dnes mozné dohledat na internetu. ]



rém velky muz v dzinach a kovbojském klobouku vévodi baru) a Ze dobfe obleceny
muz je mocny (jako na fotce ,,Hotel lobby - Miami Beach®, na které velkého muze
ve stfednich letech doprovazi zena v o¢ividné drahém kozichu). Zjistujeme, Ze poli-
tici jsou velci mocni muzi (,,City fathers - Hoboken, New Jersey®, na kterém skupina
takovych muzi stoji na pédiu). Divame se na velké a dobfe oble¢ené muze ve vlaku
mezi dvéma mocenskymi centry. Hvézdy nad barem pfipominaji americkou vlaj-
ku, v kontextu knihy sledujeme vyuzivani a zneuzivani tohoto motivu v politickém
a kazdodennim zivoté, a tudiz chdpeme, Ze se divame na mocné pii praci, o které
ovSem tu$ime, Ze pravdépodobné nebude k prospéchu spole¢nosti. Tento snimek je
soucasti Frankovy implicitni, ale jasné analyzy fungovani amerického politického
systému.

Pokud by Frank svou komplexni analyzu explicitné formuloval, mohli bychom
fotografickou sérii legitimné zaradit do vizualni sociologie. V takovém ptipadé by-
chom pravdépodobné pozadovali vic informaci o tom, na co se divime. Kdo jsou
predstavu o tom, co ndm Frank sdéluje o povaze americké politiky. Potfebovali by-
chom nahradit detailni nuance fotografického zobrazeni americké spole¢nosti (srov.
Brumfeld 1980; Cook 1982, 1986) explicitnim stanoviskem o povaze této spole¢nos-
ti, tfidni, politické a vékové struktufe, stratifikaci dle pohlavi, a vyuzivani takovych
vyznamnych symbold, jako je vlajka, kiiz a automobil. Explicitni uchopeni kultur-
nich vzorct a socidlni struktury by fotografiim umoznilo odpovédét na abstraktni
otazky o socialni organizaci, kterymi se zabyvaji profesionalni sociologové.

Ale ani v takovém pripadé neni pravdépodobné, Ze by vétsina sociologti Fran-
kovu knihu uznala za soucast védecké sociologie. Spravné by predpokladali, ze fo-
tografie lze snadno manipulovat; vime, Ze k manipulaci neni ani nutné upravit vy-
sledny obrazek, staci pti foceni vhodné zardmovat prvky, které se nam hodi, a pak
uz jenom Cekat na spravny moment. Vahali by, zda je moZné jeden snimek pouzit
jako zastupce $ir$i skupiny podobnych situaci. Nebyli by si jisti, zcela opravnéné, zda
fotografie nese ten vyznam, ktery ji priklada analytik. Ale nepostoupili by ve svych
pochybnostech o krok dale. Kazdy typ dat v socidlnich védach ma totiz presné stejné
problémy a zadna z obecné uznavanych a Siroce pouzivanych metod v sociologii
tyto problémy nefesi.

Pokud by tato fotografie byla umisténa na titulni stranu deniku, patrné bychom
ji Cetli jako novinovou fotografii prinasejici aktualni zpravu. Ale chybi zde jména
vyobrazenych lidi a noviny jenom zfidka otisknou fotografie anonymnich osob.
Trend je spiSe opac¢ny. Fotografové-novinafi jsou vedeni k tomu, aby ziskali jmé-
na a vSechny relevantni informace o lidech, které fotografuji (student novinarské
fotografie bude na zac¢atku upozornén na to, ze pokud udéla chybu ve jméné, auto-
maticky bude z kurzu vyloucen). Tato fotografie by mohla jako novinatska fungo-
vat, pouze pokud by byla opatfena zcela jinou popiskou. Naptiklad: ,Senator John
Jones za Rhode Island probira volebni strategii se svymi asistenty.“ Ale i tak by fotka
nejspise otisténa nebyla, je zrnitd, neni doostfend a dvéma asistentim neni vidét
do tvare. Editor by pravdépodobné fotografii poslal zpatky a vyzadal by si ostiejsi
fotografii, bez zrna a takovou, aby na ni byly vidét tvare vSech tii osob.



Ve skute¢nosti mnoho konvenénich fotograft a kritiki Frankovu praci kritizo-
valo presné v tomto duchu. Napriklad editorim Popular Photography se Frankova
kniha nelibila. V roce 1960 (ro¢nik 46, ¢islo 5) napsali:

Frankovi se zajisté podatilo fotografiemi vyjadrit jeho pronikavy osobni po-
hled, to mu nelze upfit. Ale co se tohoto pohledu tyce, jeho Cistotu prilis casto
kazi zlomyslnost, hotkost a uzkoprsé predsudky, tak jako jeho tisky trpi ne-
smyslnym rozostienim, zrnem, zakalenou expozici, naklonénymi horizonty
a vitbec celkovou ledabylosti. Frank jako fotograf zjevné opovrhuje standardy
kvality nebo technickou disciplinou... (Arthur Goldsmith, cit. dle Tucker and
Brookman 1986: 36-37)

A jiny kritik:

Piisobi to tak, jako by prosté namitil fotoapardt smérem, kterych chtél fotit,
a nestaral se o expozici, kompozici a dalsi technické véci. Pokud se vam libi
rozostreny obraz, silné a zcela zbytecné zrno, sbihajici se vertikdly, totdlni ab-
sence normdlni kompozice, kvalita momentek, pak je Robert Frank tim pravym
pro vds. Pokud ne, pak budete The Americans povaZovat za jednu z nejvice iri-
tujicich fotografickych knih na trhu. (James M. Zanutto, cit. dle Tucker a Bro-
okman 1986: 37)

Pokud by reportér tuto fotku poridil jako diikaz béhem odhalovani politické korup-
ce, editor by tyto ,technické® nedostatky pravdépodobné ospravedlnil - a to kviili
vyznamu toho, co se odkryva. V tomto pripadé by popiska mohla znit: ,,James Mc-
Gillicuddy, bostonsky politicky predak mluvi s Johnem Jonesem, senitorem za Rho-
de Island a $éfem senatniho vyboru pro ozbrojené sily, a Harry Thompsonem, $éfem
velkého zbrojatského podniku.“ Editor by na tom vystavél silny uvodnik a sendtor,
tak jak byvd zvykem u politikd, by se snazil svou pritomnost na takové schiize poptit.

Ve skute¢nosti by minimalné jedna z Frankovych fotografii (ze sjezdu Demo-
kratické strany v roce 1956) mohla byt pouzita v deniku nebo tydeniku jako ,ak-
tualita. Popiska (,,Sjezdova hala - Chicago®) pfizna¢né nikoho nejmenuje. Vidime
zaplnénou mistnost béhem politického sjezdu. Opét vidime dva muze zddy k nam.
Po stranach vidime dva muze tvari k ndm. Jeden ma cerné bryle, piisobi zdvotile
a poklidné. Druhy ptsobi naopak velice ustarané. V daném case byly tvare téchto
politikt identifikovatelné a jejich jména by fotografii dodaly ,,novinaiskou hodno-
tu. Pan s ustaranym vyrazem byl sociolog (po kterém jsem na Chicagské univerzité
prebral kurz, proto vim, o koho jde), ktery akademickou praci opustil, aby se mohl
vénovat politice: Joseph Lohman, znamy kriminolog, ktery se stal ministrem za-
hrani¢i statu Illinois, a nedspésné se uchazel o kandidaturu na guvernéra, nasledné
politiku opustil a stal se dékanem Kriminologické fakulty na Kalifornské univerzité
v Berkeley. V dobé¢, kdy byla tato fotografie pofizena, byl stale aktivni v illinoiské
politice, byl povazovan za ,,dobrého statnika“ v duchu tradice Adlaie Stevensona.
Mluvi, myslim si (ale jisty si nejsem), s Carminem DeSapiem, vlivnou politickou
postavou New Yorku, ktery patfil do staré tradice stranickych bosst. V kontextu



daného sjezdu byl snimek zachycujici konverzaci ,,novinkou® ¢i ,,aktualitou®, nazna-
¢oval totiz nepravdépodobné, a proto zajimavé potencialni politické spojenectvi.

Cteni sociologické fotografie z perspektivy novinaiské fotografie
a dokumentarni fotografie

Douglas Harper pojal svou studii trampti jako sociologickou; v ptivodni disertac¢ni
praci fotografie nenajdeme, ty pfemistil bez popisek do ,,druhého svazku® Ale kniz-
ni vydani disertace pod nazvem Good Company (1981) jiz obsahuje velké mnozZstvi
fotografii, které neslouzi jako ilustrace (jak je to bézné v sociologickych uéebnicich),
ale jako dil¢i soucdst sociologického zkoumani. Obsahuji a vyjadfuji my$lenky,
které maji ptivod i vyuziti v sociologii, nemusi byt tudiz jasné na zakladé prvniho
zhlédnuti fotografii. Naptiklad fotografie potfeb na holeni musi byt ¢tena v $ir§im
kontextu, ma byt dokladem, ktery zpochybnuje obecny predsudek o téchto lidech,
ze se jedna o vandraky, ktef se o sebe nestaraji a ignoruji konven¢ni standardy slus-
ného chovani. Rikd, ze pokud tyto muze vidime s dvoudennim strnistém, méli by-
chom si uvédomit, Ze to znamena, Ze se holili pfed dvéma dny.

Tyto fotky jsou soucasti vizualni sociologie nikoliv pro samotny obsah, ale pro
jejich kontext. Jsou doplnény sociologickym textem, byt ne zcela konven¢nim, ktery
vysvétluje jejich vyznam. Jedna ¢ast popisuje zptsob, jakym ho Carl, tramp kterého
Harper poznal béhem terénniho vyzkumu, zasvétil do tulacké kultury. Druha ¢ast
popisuje tuto tulackou kulturu analytickym sociologickym jazykem (charakteristic-
ké formy socialni organizace a podminky, za nichz roste pocet lidi sdilejici tuto kul-
turu a reprodukuje se). Tento text - jak narativ o tom, jak se Harper u¢il zit na cest,
tak pozdéjsi sociologicka analyza — dodava fotografiim obsah, sociologicky vyznam
a prikaznou hodnotu.

Pokusme se tyto fotografie precist z pozic novinaiské fotografie. Pfedstavme si
je jako ilustrace série ¢lankt na oblibené téma ,bezdomovectvi® V tomto kontex-
tu by ziskaly vyznam, jak se to fotografiim v novinach casto stavd, diky jednoduse
dostupnym stereotyptiim, které si ¢tenafi tiskovin nosi s sebou. V novinach pravdé-
podobné neuvidime obrazek holiciho se tuldka, protoze pracujici novinaf asi ne-
bude chtit nebo moct, stravit mésice na cesté, které Harperovi umoznily pristup
vhled a porozuméni, jako se to povedlo Harperovi. Dokonce i tak slavny fotograf,
jako byl W. Eugene Smith, musel je$té na vrcholu své kariéry bojovat s ¢asopisem
Life, aby mu umoznil na jednom misté stravit alespon tfi tydny.

Editor by pravdépodobné fotografovi na tyto obrazky fekl: ,Pro mé to neni
o bezdomovcich.“ Pro¢ ne? Protoze editofi védi, nebo si mysli, Ze védi, jesté pred
samotnym focenim, jak bude vypadat vhodna story line. Cokoliv ptibéh o ,,problé-
mu“ bezdomovct fekne, nebude prekracovat hranice toho, co ¢tendfi uz védi nebo
¢emu veéri. Jak pro editora, tak pro fotografa je otdzka ,co je to bezdomovectvi®
rozhodnuta predem; nebudou usilovat o odhaleni toho, co pfedtim nevédéli. Jediny
problém je tudiz problém technicky: jak ziskat takovy obrazek, ktery bude vypravét
0 jiz zvoleném ptibéhu co nejvystiznéji (viz Hagaman 1996 a Rudd 1994).



Miizeme Harperovy fotografie ¢ist jako dokument? Ano, mohli bychom je vidét,
slovy Lewise Hinea, jako fotografie ukazujici to, co se musi zménit, nebo mozna
jako to, co musi byt docenéno ¢i uznano. Na pozadi vhodného textu a dal$ich foto-
grafii by mohly byt soucasti snahy rozhnévanych akademikt pomoct napravit Zivoty
téchto muzt potulujicich se zemi. Nebo bychom mohli, a jedna se o zamér bliz$i
Harperovu, oslavovat nezavislost a zptsob Zivota trampu, tak jak to délala podle
Davida Matze (1969) chicagska $kola sociologie, ktera ocenovala ty aspekty Zivota,
jez byly obvykle zavrhovany. Tento oslavny modus ¢teni néktefi sociologové sdili
s antropology a jejich dirazem na respektovani lidi, které studuji.

Cteni novinarské fotografie z perspektivy vizualni sociologie
a dokumentarni fotografie

Predstavte si ndsledujici obrdzek.? Vidime na ném helikoptéru na travniku v zahra-
dé budovy, ktera pripomina Bily dim. Od budovy k helikoptére je natazeny koberec.
Muz se svésenou hlavou, se shrbenymi rameny kraci po koberci smérem ke stroji,
zatimco na druhé strané stoji lidé a pla¢ou. Lidé, ktefi nebyli v roce 1974 dost velci
na to, aby se zajimali o politiku, moZna nevédi, co je zobrazovéano, ale v té dob¢ to
bylo jasné kazdému ¢tendfi novin na svété. Richard Nixon opousti Bily dum, poté
co pravé rezignoval na svou funkci prezidenta Spojenych statt americkych a co jsou
jeho odvazna slova, ze neni podvodnik, neustéle zpochybnovéna dal$im a dal$im
odhalenim toho, o ¢em védél a kdy to védél. V té dobé se jednalo o klasickou novi-
novou fotografii.

Kratce po svém otisténi fotografie podlehla osudu vSech novinovych fotogra-
fii. VSechny tyto fotografie brzy prestavaji byt aktudlni a maji ,,pouze historickou®
hodnotu. Jejich novinové hodnota zavisi na kontextu, na tom, zda je zobrazovana
udalost soucasna, zda je relevantni pravé ,,ted®. Ve skute¢nosti patos a emocionalni
ucinek zobrazeni Nixona spocival v tom, Ze kazdy ¢tenaf, ktery se podival do novin
a fotografii zhlédl, védél v tu chvili, na co se diva. Obrazek byl pointou pribéhu, kte-
ry sledoval mésice v tisku a televizi - pribéhu o postupném a zdanlivé nevyhnutném
padu mocného politického vidce okotenéného jeho vlastnimi lzemi, ktery skon¢il
rezignaci pod palbou politickych a novinarskych ttokda.

Po letech tentyz obrazek tyto konotace postrada. Zaznamendvé udalost, o které
asi kazdy slysel nebo ¢etl. Ale uz neni aktualitou ani pointou ptibéhu, jehoZ rozuz-
leni bylo ptivodné neznamé nebo nejisté. Muselo v tom byt néco vic nez jenom
aktualnost udalosti.

Ve spravném kontextu se z novinovych fotografii mizou stat dokumentarni fo-
tografie, tak jako fotografie udalosti, jako byla Versailleska mirové konference, kte-
ré poridil v mezivale¢ném obdobi Erich Salomon (Salomon 1967). Jména politik,
které Salomon fotil - takové osobnosti, jako byl Gustav Streseman a Aristide Briand
-, jiz dnes nejsou aktualni. Ale fotografii Nixona mtizeme zkombinovat se Salomo-
novymi fotografiemi a vytvorit zobecnujici dokument urcitych aspektd politické-
ho procesu. Nebo zajima-li nas historie, mohli bychom Nixonovu fotografii zaradit
do $ir$iho kontextu udélosti kolem Watergate.

2 Nepodatilo se mi tento obrizek zpétné dohledat. Ale nasel jsem fadu podobnych.

Ponechal jsem si v§ak svobodu popsat tu fotografii, kterou si pamatuji.



Mohl by byt Nixontv obrazek predmétem sociologické analyzy? Analytik by se
mohl zaméfit, tak jak je to nakonec docela bézné, na zptsob, jakym tisk pristupuje
k fenoménu politického skandalu (Molotch and Lester 1974), jaké prosttedky foto-
grafické reprezentace vyuziva k tomu, aby naznacil politicky pad statnikd. Dobra so-
ciologicka analyza by vyZadovala srovnani Nixonovych fotografii v riiznych stadiich
jeho kariéry. Nixon by byl pro takovou analyzu idedlnim predmétem, jelikoz jeho
kariéra a reputace zna¢né kolisala — coz by hypoteticky mély reflektovat fotografické
reprezentace.

Jini analytici politického chovani by se mohli zaméfit na verejné ritualy, napfi-
klad na vyuzivani kvazikrélovskych prvka k utvafeni dojmu monarchického rezimu
v ramci politické demokracie. Fotografie Nixona by v takovém vyzkumu byly analy-
zovany spole¢né s dalsimi fotografiemi podobnych rituala a texty, které odhali dalsi
a dalsi prostredky, slouzici k potvrzeni daného obrazu.

Zaver

Co z toho vseho plyne? Fotografové si délaji starosti o to, ¢im se to vlastné zabyvaji,
a doufaji, Ze nejasnosti odstrani, kdyZ pro svou praxi naleznou spravné jméno. Ale
»magie slova“ jiZ pro feSeni fotografickych problému nesta¢i. Odtivodnéni své prace
najdou v reakcich, které jejich tvorba vyvolava v divacich, bez ohledu na pojme-
novani. Voditko pro svou praxi naleznou v partikuldrnich podminkdch této praxe,
ve spleti organizaci, riznych publik a kolegt, ktera je obklopuje, kdyz pracuji.

Tyto priklady predstavuji pro sociology a dalsi socialni védce jisté varovani pred
metodologickym purismem, ilustruji kontextudlni povahu kazdé snahy porozumét
socidlnimu Zivotu. Nabizeji material pro dalsi zkoumadni zptsobt vypravéni o spo-
le¢nosti, at uz slovy, ¢isly nebo obrazy.
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FOTOGRAFICKE ZKOUMANI

SOCIALNI A KULTURNI ZKUSENOSTI

Navzdory slibnému oc¢ekavani je fotografie jako formalni nastroj vyzkumu spolec-
nosti a kultury spise opomijena. Nasledujici kapitola predstavuje zakladni metody
vyuziti fotoaparatu a fotografii, jejich potencial slouzit jako pfimy zdroj informaci,
postupy, jak vytvaret a pouzivat fotograficky zaznam a jak interpretovat jiz exis-
tujici historické snimky. Predstavuje fotografii jako prostredek ziskavani dal$ich
informaci skrze fotoelicitaci a schopnost fotografie prispét k odhaleni ,vnitfniho
pohledu na zivoty lidi prostfednictvim jejich vlastnich snimka.! Hlavni pozornost
je zde vénovana fotografii, ale mnoho z fe¢eného se vztahuje i k filmu a videoza-
znamu.? Na konci kapitoly jsou navrzeny praktické tkoly k procviceni uvedenych
postupti.

Fotografie jako zdroj informaci

Jaké jsou moznosti fotografie coby formy zaznamu a jakym zptisobem lze tyto moz-
nosti péstovat a prekonavat jejich omezeni? Pro zaznam viditelnych jevii je fotogra-
fie vhodnéjsi nez psané poznamky, ackoliv v obou ptipadech pozorovatel vybira to,
co z jeho hlediska nese vyznam. Psané poznamky jsou vysoce abstraktni zdznamy;,
které obsahuji pouze to, co pozorujici v danou chvili vidi a zapiSe. Vétsina situaci
je ovSem vizualné tak slozitd, Ze nase o¢i a naSe mysl - o psacich nastrojich ani
nemluvé — mohou uchopit a zachytit pouze malou ¢ast vizualniho vjemu. Fotogra-
ficky aparat, pokud je dobfe pouzit, neni tolik selektivni, a tak muze zaznamendavat
rtiznorodé komplexni prostorové a materialni aspekty, které uchovavé pro pozdéjsi
prohliZeni. Fixace detailu a moznost pozdéjsich a opakovanych analyz tvoii zaklad
schopnosti fotografie (a videa) slouzit mimo jiné jako pfimy zdroj informaci. Nej-

! Existuji jind dileitd uziti fotografie v socidlnich a kulturnich védach, a to zejména

ve studiich reprezentace, jez zkoumaji snimky jako odrazy ¢i reprezentace svych tvirci
a spole¢nosti a kultur, ve kterych jsou tvofeny, a dale v sémiotickych analyzich, které
patraji po vyznamech. Tyto obory predstavuji nejtypi¢téjsi uziti fotografii v soudobém
védeckém vyzkumu a existuje bohatd literatura na toto téma, zahrnujici mimo jiné
i asopisy uvedené zde v seznamu dal$i doporudené Cetby.

Technickd problematika zde neni pojedndna, a to ani problematika vztahujici se k rychle
se ménici oblasti digitdlni fotografie. Technické rozdily mezi klasickou a digitalni
fotografii nemaji velky vliv na zde uvedené postupy, ackoliv digitélni technologie muze
nékteré z navrhovanych pristupti usnadnit.



cennéjsi informace ziskané z fotografii ¢asto nejsou vnimany v okamziku pozoro-
vani a zaznamenavani, ale az zpétné.

Nékteré objekty 1ze fotograficky zaznamenat snaze nez jiné. Prostorové a materi-
alni aspekty mista, kultury a spole¢nosti jsou prostfednictvim fotografie lehce zazna-
menatelné a prozkoumatelné, ackoliv je zaroven obtizné postihnout jejich vyznam.
Rozsah materialniho/prostorového svéta zachytitelného fotografif je obrovsky. Kul-
turni artefakty, technologie, femesla, vizualni uméni, vybaveni a prostorové uspo-
radani domt, pole a uroda, komer¢ni aktivity, mésta a velkomeésta, zbozi, dekorace,
obleceni, nasténné malby a graffiti, zdobeni tél — zkratka vse, co se tyka materidlniho
zivota v jeho chaosu i opakujicich se vzorcich, je snadno zachytitelné fotoaparatem.

Za pomoci fotoaparatu lze zkoumat i sociokulturni procesy a vztahy. Miizeme
zaznamenavat ucastniky a priibéh verejnych udélosti, kazdodenni Zivot babicek,
obchodni transakee, lidi a jejich sménu na farmarskych trzich, priibéh dne v matet-
ské skolce, skupinky lidi svacicich v parku, proudéni cestujicich na prestupni stanici
nebo socidlni déni béhem rodinného obéda. Fotograficky vyzkum socialnich jevii je
obtiznéjsi, na rozdil od zkoumdni materidlniho svéta je potieba byt obezretnéjsi pri
interpretaci.

Ackoliv vétsina aspektt lidské ¢innosti muze teoreticky byt podnétem k infor-
mativnim a zajimavym fotografiim, fotografie zaznamenavajici neverbalni komu-
nikaci a spolecenské procesy ve vysledku nejsou nevyhnutelné né¢im jinym nez
zmrazenymi obrazy jednotlivych vtefin v ¢ase a prostoru, které nemohou v plnosti
postihnout, jak ¢innosti a interakce probihaji. Takové fotografie vyzaduji, abychom
pfi snaze o porozuméni jejich obsahu projektovali vlastni zkuSenost, coz otevird
prostor omylim, a to zejména tehdy, kdyz se jedna o kulturné odlisné prostredi.
Avsak navzdory svym limittim maji peclivé porizené fotografie vysokou dokumen-
ta¢ni hodnotu coby zaznamy spolec¢enskych a kulturnich procest.

Lidské jednani a komunikaci je obvykle efektivnéj$i zaznamendvat na videoza-
znam, coz umoznuje zachytit socialni procesy v ¢ase a prostoru. Moderni studie
mezilidské komunikace se na tento typ zdznamu do zna¢né miry spoléhaji, protoze
dokaze pojmout jednotky prostoru, pohybu, vyrazu a zvuku v jejich vzajemnych
souvislostech a uchovat je pro podrobnou a opakovanou analyzu. Pomoci videa
(a drive filmu) badatelé dekddovali jemnou dynamiku interakei a jejich variace
v riznych socidlnich a kulturnich kontextech. Pfedmétem zdznamu mohou byt
subtilni odstiny neverbalni komunikace pratel, zadrhely v komunikaci ucitelii a déti
z ruznych kulturnich prostfedi, tanec a jeho performance, mnohovrstevnost komu-
nikace teenagert pfi flirtovani, citové vazby mezi rodi¢i a détmi a rozdily v never-
balni komunikaci napfi¢ riiznymi kulturami. Pravé videozdznam rozsifuje moznosti
vyzkumu o oblast vztahtl mezi neverbalnimi a verbalnimi aspekty komunikace
ajednani’

3 Pojednani o plném potencidlu videozdznamu ve vyzkumu je nad rdmec zdméru této

kapitoly, stejné jako popis charakteru vztahu mezi verbdlnim a neverbdlnim. Zdroje
uvedené na konci kapitoly poskytuji zdchytné body pro dalsi vyzkum.



Seiior Picdn, feditel Skoly ve Vicos, uéi zacinajiciho zaka ¢isla (Vicos, Peru). Fotogra-
fie John Collier Jr., 1955. Fotografie jsou jasné i mnohoznacné zaroven. Mizeme si
vS§imnout zakovy koncentrace, jeho potrhaného odévu, tupé strizenych vlast, nouzo-
vého, ale funkéniho vyuziti civek jako uc¢ebni pomuicky, i uéitelova formalniho odévu.
Ale co tyto motivy znamenaji? Jaky je jejich vyznam? Ten nespociva v zobrazeni
samotném, ale v tom, ¢im k nému prispéjeme zvenku. Bez podptirné kontextualni
informace obsazené v paméti divaka fotografie nebo v anotaci, pfipadné v dataci
plvodu, nebo na dalSich fotografiich, z(stava snimek spise zahadny, at je jeho
esteticka kvalita jakakoliv. Fotografie s ndzornymi motivy nebo plsobivé jednotlivé
fotografie casto byvaji nespolehlivymi zdroji znalosti a informaci, protoze jejich vizu-
alni sila maze pramenit z jejich vytrzenosti z Sirsiho kontextu. Naopak informacné
bohaté fotografie byvaji ¢asto nepouzitelné jako samostatné stojici fotografie ¢i
nazorna zobrazeni, protoze velka zahusténost jejich obsahu znesnadiuje bezpro-
blémové cteni. Tato padesat let stara fotografie je soucasti systematické fotogra-
fické etnografie jedné komunity z pohofi peruanskych And, je opatfena podrobnym
komentarem a doprovodnymi snimky, jez umoznily jeji zodpovédné pouziti v ramci
vyzkumu. Ale i jednotlivé fotografie mohou slouzit jako vyznamny podnét k ziska-
vani informaci, pokud je ukaZzeme nékomu, kdo si pamatuje onu dobu a misto, jako
by byl napf. tento zak, jini obyvatelé Vicosu ¢i dokonce i ja, ktery jsem kdysi u tohoto
ucitele ve stejné skole také studoval.



Klicové prvky tvorby fotografii jako zaznamu

Vyzkumny potencidl fotografie zvy$uji urdité zakladni postupy a kroky, které by si
meél osvojit kazdy badatel pouzivajici fotoaparat nebo kameru.

1.

Vytvoite smés Sirokouhlych, stiednich a detailnich zabéra zkoumanych
predméti. Sirokouhlé fotografie zachycuji spise kontext a vztahy v dané situaci.
Obecné plati, Ze ¢im $irsi pohled, tim vétsi objem potencialnich informaci, a tim
vétsi pravdépodobnost, Ze pozdéji objevime souvislosti, které jsme dfive pre-
hlédli. Naopak uzsi a selektivnéjsi zabéry ukazuji spise detaily. Jsou dilezité pro
pochopeni konkrétniho, jako jsou jednotlivé kroky uméleckych a technickych
procest, ale bez $irstho kontextu svého umisténi maji jen omezenou hodnotu.

Fotografujte z riiznych thla a vzdalenosti. Jedna se o rozvinuti principu z prv-
niho bodu. Zvysi-li smés Sirokouhlych a detailnéjsich zabérti objem potenciél-
nich informaci, stejného uc¢inku dosahneme kombinaci rtiznych thla pohledu.
Fotografujte z riznych vysek, nejen z Grovné odi, z riiznych vzdélenosti a také
z ruznych thld, nikoliv jen ,,zepfedu®. Ve skute¢nosti ne vSechny situace posky-
tuji fotografovi moznost kombinovat rizné thly pohledu, ale méli bychom se
o to pokusit, kdykoliv je to mozné.

Zaméite se na kompozici fotografie s ohledem na okraje zabéru, abyste maxi-
malizovali informa¢ni obsah. Nedavejte automaticky ,,hlavni“ objekt do sttedu
zabéru, ale komponujte tak, abyste vyuzili cely rozsah filmového pole. To zna-
mena premyslet spiSe nad tim, kudy vedou okraje snimku, nez nad tim, co bude
v jeho stredu. Chceme pouzit fotoaparat k rozsifeni naseho pohledu, nikoliv jen
k jeho potvrzeni. Zamérime-li se na kompozici od okraju zabéru, prestaneme se
orientovat jen na predmeét, a prejdeme do objevitelské polohy. Chapejte fotografii

jako sit, do které zachytavate tézko postihnutelné a prchavé informace a pohledy.

SpiSe nez jednotlivé snimKky vytvarejte fotografické série a sekvence. To zna-
mena sledovat ¢innosti, lidi a udalosti v ¢asoprostorovych souvislostech. Jen tak
lze zacit odhalovat a uvédomovat si, jakym zptisobem probihaji socialni pro-
cesy a jak spolu navzdjem souvisi materidlni pfedméty. Pracovat s jednotlivou
fotografii je frustrujici, protoze vétsinou prindsi vic otazek nez odpovédi, nebot
postrada prostorovy i ¢asovy kontext, ktery by ji pomohl vysvétlit.

Fotografujte to, co predchazi sledované udalosti, to, co nasleduje po ni, a také
piechodové momenty. Chceme zjistit, jak k vécem doslo a jaké maji diisledky.
Zachycujeme fetézce aktivit a jejich ac¢inki, a to nejen mimoradné udalosti, ale
i ty bézné. Pfechody jsou diilezité k pochopeni spole¢enskych i technickych pro-
cestl, protoze ohranicuji jejich zacatky a konce, tvaruji to, co po nich nasleduje,
a zaroven signalizuji konec déje, ktery jim piedchazi.

Fotografujte v pravidelnych intervalech, i kdyz se zda, Ze se nic ,,zvlastniho*
nedéje. Nelze predpokladat, ze presné vime, kdy probéhne néco vyznamného.
Proto bychom si méli prabézné potizovat vizualni poznamky napri¢ ¢asem
a prostorem, diky kterym nasledné mozna objevime jevy, které nam drive



unikly. To, ze nevidime, Ze se ,,déje“ néco ,dtlezitého, jesté neznamend, zZe se
nic nedéje. Pozdéji mtizeme z fotografii vypozorovat néco zajimavého bud my
sami, nebo nékdo zasvécené;jsi.

7. Vedle dramatickych udalosti a véci fotografujte i ty oby¢ejné. Jsme navykli
zaznamenavat ,vrcholy“ kulturnich procesti a zapomindme pfitom na to, ze
zivot Casto neni dramaticky a lidé neziji v oblacich. Casto jsou to préavé obycejné
kroky vedouci po vyslapanych cestach, které jsou v kulturnich procesech nejvy-
znamnéjsi. Byvaji to kazdodenni udélosti, na kterych stoji zaklady nasich zivott.

8. Piste si dobré poznamky (vysvétlivky), které poskytnou vasim fotografiim
informacni pozadi a identitu. Nespoléhejte na pamét. Fotografie za urcitou
mezi jiz ,nemluvi samy za sebe®, jejich vyznam zavisi na kontextu. Cokoliv
obsahuje informace o kontextu snimku, zvy$uje jeho hodnotu. Idedlné by se
kromé psanych pozndmek mély na zadni strané kazdého tisku objevit identifi-
ka¢ni informace napsané mékkou tuzkou; podobné by mél byt oznacen i kazdy
digitalni zaznam. Video a film by mély byt jasné popsané, a to jak na pasce ¢i
filmu, tak na obalu. Negativy by se mély skladovat v obalu a mély by rovnéz
byt oznacené. Digitalni fotoaparaty mohou byt nastaveny, aby automaticky ukla-
daly zakladni ¢asové tidaje. Za pomoci pocitace pak mohou byt snimky a k nim
se vztahujici vysvétlivky kombinovany do vizudlnich databazi, které 1ze lehce
usporadat a snadno se v nich hledd - za predpokladu, ze byla zakladni anotace
snimku viibec kdy vytvorena.

Pfima analyza fotografii jako informaci

K vyuziti fotografickych snimki coby zdroje informaci je zapottebi organizovaného
postupu, ktery stavi na silnych strankach fotografie, ale pracuje i s jejimi limity.
Takovy postup mtize mit rtizné formy. Pokud zkoumdame obsah snimki za uéelem
ziskani{ informace, jednad se o ptimou analyzu. Analyzou pfitom minime takové
zkoumani, které se zabyvd jak jednotlivymi detaily, tak opakujicimi se vzorci.*

Analyza by se méla zamérovat jednak na zakladni obsah snimku (jeho ,,inven-
tar®), jednak také na probihajici procesy s otevienym koncem, pficemz struktu-
rovanéjsi vyzkumné postupy by mély byt pouzity v puli cesty mezi témito dvéma
polohami. Tento pristup umoznuje vypozorovat rozsahlejsi vzorce v ramci celko-
vych udalosti, které mohou osvétlit nové a nepredvidané skute¢nosti a poskytnout
vyznam jinak nepfehlednym detailim. Strukturovanéjsi analyza totiz nevyhnutelné
spociva v zacileni na urcité detaily ¢i ohniska zajmu, av$ak kdybychom tato ohniska
urcili hned na pocatku, pravdépodobné bychom zamezili novym objeviim a pouze
tak v ramci analyzy potvrdili vstupni predpoklady. Nasledujici seznam predstavuje
zakladni plan pfimé analyzy fotografii.

*  Tato diskuse predpokladd, ze disponujeme vhodné ptipravenou sbirkou pro vizualni

vyzkum, ale vét$ina technik mize byt upravena pro praci s ne tak idedlnimi zdznamy.



Inventarizujte své snimky. Snimky by mély byt zaevidovany nebo inventarizo-
vany, a to prubézné, jakmile snimky poridite nebo obdrzite. Inventarni udaje by
mély byt vypracovany s ohledem na kategorie informaci ¢i predméti, zpusob
kategorizace by mél odrazet vase cile a slouzit jim. Zaroven by tdaje mély obsa-
hovat zédkladni informace, které vam umozni pottebné snimky vyhledat, a také
informace o prostorovych a ¢asovych souvislostech a o kontextualnich vazbach
na ostatni fotografie.

Zacnéte formalni analyzu pfimym pronikanim a objevovanim. Pozorujte data
jako celek. Sledujte a ,,poslouchejte” jejich podtony a nuance. Objevte jedno-
tici i kontrastujici vzorce. To provedte dfive, nez za¢nete s jakoukoliv struktu-
rovanou ¢i detailni analyzou. Divéfujte svym pocitim a dojmim a peclivé si je
zaznamenejte a identifikujte snimky, ke kterym se vztahuji. Sepiste si vSechny
otazky, které vas pritom napadaji, protoze mohou poskytnout dilezity smér pro
dalsi analyzu. Pozorujte fotografie (nebo film, video atd.), reagujte na né jako
na svédectvi kulturniho dramatu a dovolte témto charakteristikdim vytvofit
strukturu, do které zasadite zbytek vaseho vyzkumu.

Potom se pustte do strukturované ¢i detailnéjsi analyzy. Prochdzejte snimky
a snazte se klast konkrétni otazky, které navedou vasi pozornost k vyfotografo-
vanym detailtim a k jejich zamyslenym souvislostem. Podle potfeby méfte, poci-
tejte a porovnavejte polozky, prostorové vztahy, projevy a jednani. Primarnim
cilem strukturované analyzy je ziskani detailtl, ze kterych vysvitnou obecnéjsi
zji$téni, a ovéreni platnosti prvotnich vhledi. Nesrovnalosti, i ty statistické, by
mély slouzit jako vyzva k navratu k predchazejici $irsi analyze a k dal$imu obje-
vovani. Statistické informace lze znazornit v grafech ¢i tabulkdch nebo zadat
do pocitace a zpracovat, ale je nutné mit na zfeteli, ze jakdkoliv takto ziskana
statistika je pouze deskriptivni, nikoliv priikazna, protoze proces vybéru vzorku
ve fotografickych zdznamech a analyze nemuze splnit standardy statistického
dokazovani.

Pouzivejte fotografie béhem interview. Nejsme zavisli jenom na vlastnich
ocich a rozumu, nase fotografie mtizeme ukdzat dal$im lidem, ktefi maji zna-
losti a vhled, a to zejména tém, ktefi se icastnili nebo ucastni aktivit a udalosti
zachycenych na fotografiich. Béhem takového ,¢teni® fotografickych snimki
roste mnozstvi ziskanych informaci, a navic pravé takto miizeme vyuzit jedinec-
nost fotografie v porovnani s psanou formou zaznamu. Tento zptisob zkoumani
prinasi dilezité informace o pozadi a kontextu, coz obohati dal$i analyzu. Tento

postup, znamy pod nazvem ,fotoelicitace®, je podrobnéji vysvétlen v dalsi ¢asti
této kapitoly.

. Méjte na zfeteli, ze ,fakta“ jsou omezena. Opravdovou vyzvou neni patrani
po faktografickych informacich, jichz fotografie obsahuji hojné mnozstvi, ale
spiSe objevovani smyslu a vyznamu. Je velmi snadné nechat se unést konkrétnimi
detaily na fotografickych snimcich, a zapomenout pritom, ze — ackoliv mohou
byt dtilezité deskriptivné — samy o sobé nam nenabizi Zddny vhled ani skute¢né
porozumeéni. Dale si zapamatujte, ze i kdyzZ je na fotografiich pfitomno mnoho
detaild, jsou snimky vzdy jen ¢aste¢nym zaznamem udalosti, které odrazeji.



6. Hledejte vyznam a smysl skrze navrat k celému vizualnimu zaznamu. Znovu
a s otevienou mysli se vratte ke svym datiim ze strukturované analyzy a zasa-
zujte je do $irSiho ramce, ktery urcuje jejich vyznam. Znovu promyslete kon-
text, rozlozte fotografie a prohlizejte je v jejich celistvosti a se zfetelem k celku,
a potom pod dojmem tohoto finalniho nahlédnuti sepiste své zavéry shrnujici
poznatky vyplyvajici jak ze strukturované analyzy, tak z pfimého pozorovani
snimki béhem psani.

.

Aide a zaci, Tuluksak, Aljaska. Fotografie John Collier Jr., 1969. Velké mnozstvi
detailnich informaci ziskanych vizualni analyzou mize pro formulovani obecnych
zavéru predstavovat komplikaci, pokud chybi vazba k Sir§im souvislostem. Nas fil-
movy vyzkum na Aljasce je ndzornym dikazem toho, jak dilezita je vazba k celko-
vému kontextu. Ctyi€lenny tym poskytl fediteli Skoly konkrétni informace zalozené
na analyze filmového zaznamu o délce pres dvacet hodin. Prvni verze vyzkumné
zpravy byla zalozena na obrovském mnozstvi podrobnosti. Jisté, pfinasela konkrétni
data, ale zaroven byla fragmentarni, a velké mnozstvi podrobnosti rukopis nepfi-
jemné zahltilo. Frustrovany tym se vratil k surové nahravce filmu a jeho ¢lenové se
znovu divali na cely zadznam ve snaze uvadét jednotlivé podrobnosti do vzajemnych
souvztaznosti a do souvislosti s celkovym ramcem vyzkumu, coz teprve umoz-
nilo napsat zpravu, ktera prinesla jasnou vypovéd o Sirsich vzorcich a podparnych
podrobnostech z analyzy (Collier a Collier, 1986: 203).



Prace s jiz existujicimi snimky

Pti pouziti fotografie jako zdroje informaci je nejlepsi pracovat se snimky, které byly
vytvoteny ptimo pro tento tiel. Casto je oviem nezbytné a/nebo uZite¢né pracovat
s obrazy, které vznikly v minulosti, ¢ili s fotografiemi pofizenymi s jinym zdmérem,
nez je nas vyzkum. Typicky se jedna o historické fotografie, ale mizeme pouzivat
i rizna soudoba vyobrazeni, o kterych se domnivame, Ze obsahuji informace. Pou-
ziti jiz existujicich snimka mutize byt zaroven produktivni i riskantni, protoze jejich
potencial je proménlivy a relativni, nebot zavisi na mnozstvi obraz, jejich ptivodu,
na zpusobu, jak byly vytvofeny, na mnozstvi podptrnych textualnich informaci,
které mame k dispozici. Pokud k snimkim existuji doprovodné tdaje, miizeme
postupovat s vétsi odvahou, coz plati i pro pripad, kdy mame mnoho navzajem
souvisejicich fotografii, ze kterych lze vyvozovat podpirné detaily a kontextu-
alni informace. Jestlize mame hodné snimkd, mtzeme pouzit fadu analytickych
postupt, které se k snimkim vztahuji jako k pfimému zdroji informaci. Daleko
Castéji v8ak snimkdm vzniklym v minulosti chybi potfebné popisky. V takovém
ptipadé je tfeba vénovat patrani po kontextudlnich informacich a faktografickych
udajich zna¢né usili, napt. prostfednictvim archivniho vyzkumu, rozhovort nebo
dalsich vyzkumnych technik véetné peclivého ,vytézeni” samotnych snimkd, které
by mélo predchazet jejich pouziti coby zdroje ptimych informaci. Ac¢koli existujici
snimky mohou byt hodnotnym zdrojem informaci, méli bychom k nim ptistupovat
peclivé a obezfetné. Jejich hodnota se ¢asto vyjevi az v ramci procesu fotoelicitace,
pti kterém nemusi mezery v na$i znalosti kontextu a chybéjici popisky hrat takovou
roli, ba dokonce mohou byt irelevantni.

Fotoelicitace

Fotografie stejné jako dalsi typy obrazt mohou vyvolat reakce lidi skrze proces foto-
elicitace (interview nad fotografiemi nebo fotografické interview), ktery spociva
v tom, Ze se lidem béhem formalniho ¢i neformalniho rozhovoru ukazuji fotogra-
fie. Takto ziskané reakce mohou bud pfimo odkazovat k obsahu snimki, nebo se
mohou vztahovat k jinym predmétiim a souvislostem, ke kterym fotografie navedly
tec. Fotoelicitace umoznuje pouziti snimki, k nimZ nemdme dostate¢né popisky,
kontextudlni informace nebo dalsi souvisejici fotografie, které by umoznily jejich
pouziti jako pfimého zdroje informaci. Pouziti snimku bez dostate¢né znalosti sou-
vislosti je pti rozhovoru mozné z toho divodu, ze pozorovatelé snimki mohou mit
chybéjici znalost kontextu ve své paméti nebo nas jejich reakce zajimaji vice nez
konkrétni obsah fotografii. Re¢eno jinymi slovy, béhem fotoelicitace lze pouzit foto-
grafie jednak jako primé zdroje informaci ziskanych na zakladé expertnich znalosti
a zkusenosti téch, ktefi si je prohlizi, a jednak jako nepfimé zdroje informaci vyply-
vajicich z reakci, které snimky vyvolavaji.

Fotoelicitace umoznuje lidem identifikovat véci, mista, lidi a ¢innosti, o kterych
toho prili§ nevime. Mohou nam poskytnout sva vlastni ¢teni a komentovat ta nase,
¢imz umozni rychleji sbér adekvatnéjSich informaci, a roz$ifi tak nasi analyzu



Pohled na Talpu, Nové Mexiko. Fotografie Malcolm Collier, 2004. Fotografie mohou
poslouzit jako zaklad k ziskavani rozsahlych a pfitom konkrétnich informaci
od zasvécenych informatoru. Tento detailni zabér ze Sirsiho panoramatu je soucasti
projektu, ktery pracuje s fotografiemi jedné komunity pofizenymi v pribéhu vice nez
sedmdesati let ¢leny mé rodiny. Nezasvéceny clovék muize z fotografie ziskat dule-
zité informace (jejichz mnozstvi zalezi na tom, jaké znalosti ma predem) ohledné
bydleni, vyuziti pozemk a drzby pudy, ale nemuze si byt zcela jisty. Pokud takovou
fotografii pouzijeme v rozhovoru s obyvateli daného mista, poskytne ndm nesmirné
mnozstvi informaci, napr. podrobnosti o vlastnictvi pldy, sloZzeni domacnosti, struk-
ture pribuzenstvi, ekonomickych trendech, ménicich se vzorcich uzivani pady a jeji
drzby ¢i uvahy o ménicich se hodnotach, politice, d&jinach, jakoz i poznatky o mezi-
lidskych vztazich, které se bézné navazuji v Uzce spjatych komunitach s dlouhou
historii. J& sdm mohu pouzit tento relativné obycejny snimek jako vychozi bod vlast-
nich vzpominek na udalosti, lidi, détska traumata a radosti, na tspéchy a frustrace
z dospélosti a porovnavat je se vzpominkami ostatnich, ktefi maji co fict k tomuto
mistu.

a porozuméni. Fotografie také ¢asto umoznuji lidem vyjadrovat se jasnéji, a to nejen
v souvislosti s tim, co vidi na fotografiich, ale také ve vztahu k dal$im zaleZitostem
a vzpominkdm. Vyobrazeni lidé si mohou sami sebe na fotografiich prohlizet a dis-
kutovat o sobé, ¢imz poskytnou vnittni pohled a védéni, coz muze velkou mérou
prispét ke sbéru informaci o nejriiznéjsich socialnich, kulturnich, technickych

a femeslnych procesech a udalostech.
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V mnoha ohledech nebyva nejcennéj$im vysledkem fotoelicitace detailnéjsi
popis informaci obsazenych na fotografii, ale spiSe znalosti, vzpominky, postoje
a pocity, které fotografie evokovaly nebo vyvolaly, a které zaroven presahuji jejich
ramec smérem k $ir§im souvislostem. Diky tomu je fotoelicitace uzite¢na ve vyzku-
mech oralni historie, protoze i ty nejobyc¢ejnéjsi snimky mohou vynést na svétlo
dualezité informace o zaleZitostech, o kterych badatel ptivodné ani nemusel védét
dost na to, aby mél pripravené otazky.

Evokac¢ni ¢i spoustéci potencidl fotoelicitace je zvlast uzite¢ny prfi zkoumani
pocitii a postojti. Piikladem muze byt zkudenost Suzanne Levinové z doby, kdy byla
studentkou na Statni univerzité v San Franciscu. Pouzila kolekci dosti nezajimavych
»nalezenych obrazi®, mezi kterymi byly obrazky z ¢asopisii, pohlednice a snimky
z rodinnych alb. Rozhodla se zkoumat pocity a emoce Zid bez aktivniho nabozen-
ského zivota prostfednictvim rozhovort, béhem kterych informantiim predkladala
snimky po zptisobu otevienych otazek. Neslibovala si od toho moc, ale nakonec
byla mile pfekvapena zdplavou vzpominek, komentari a pronikavych emocnich
vypovédi o identité, rodiné, tradici atd. Jeji nadSeni prerostlo ve zdéseni, kdyz si
uvédomila, Ze sesbirala az prili§ mnoho dat (zdroj: osobni komunikace)! Pozdéji
pouzila fotoelicitaci jako soucdst svého projektu v Mexiku, ¢imz ziskala velmi silné
vypovédi vozickarti ohledné pozitivniho vztahu k druhym v jejich Zivotni situaci
(Levine, 1996).

Zvlast prinosny moment vyuziti fotografie naznaenym zpusobem spociva
v tom, ze snimky poskytuji podnét k vypravéni pribéhu, které jsou samy o sobé
bohatym zdrojem porozuméni a informaci. Ackoliv je potencial fotografii a umélec-
kych obrazt pro vyzkum oralni historie mimo ve$kerou pochybnost, byvé jen ztidka
vyuzivan systematickym zptisobem.

Pii fotoelicitaci nejsme odkdzani pouze na spravné vyfotografované a radné
popsané snimky, nebot i izolované snimky maji sviij potencial. Rovnéz nejsme
odkdzani jenom na dokumentérni fotografie, jak jsem ukazal na prikladu vyzkumu
Suzanne Livinové. Svym studentiim jsem doporudil, aby pouzivali reklamni obrazky
pfi vyzkumu pocitt asijskych Americ¢ant tykajicich se identity a predsudkit.. Neni
davod, pro¢ bychom nemohli stejnym zptisobem pouzit kresby, animace, malby
a dalsi produkty vizualntho uméni. Nejsme limitovani pouze na vlastni fotogra-
fie. Napriklad rodinna alba mohou pro ucely fotoelicitace a oralni historie skytat
fadu snimkt. Zda se, Ze potencidl fotografie a dalsich typt obrazii vyuzitelnych
béhem fizenych rozhovort je v soucasnosti snad nejvice prehlizenou vyzkumnou
prilezitosti.

Pohledy zevnitr

Nase porozuméni se prohlubuje zejména tehdy, kdyz mame moznost zahlédnout
zku$enost druhych lidi v jejich vlastnich kategoriich, nicméné je obtizné toho doséah-
nout. Jednim ze zakladnich predpokladii pouzivani moderniho fotoaparatu je, ze
ho mtiZze obsluhovat skoro kazdy, coz otevira ptilezitost alespon ¢aste¢né zachytit
vnitini smysl svétt druhych lidi jejich vlastnima oc¢ima. Mtizeme lidi nechat foto-
grafovat jejich kazdodenni Zivot, pohled na vlastni komunitu, véci a osoby, které



Carolina Romova, Talpa, Nové Mexiko. Fotografie Malcolm Collier, 1994. Fotografie
jsou prostiedky k objeviim, k paméti a k tvorbé. Prinasi smutek i radost. Carolina
Romova se zde s nadSenim probira starymi fotografiemi svych pfibuznych a sou-
sedll a vzpomina na zivot v obci pred Sedesati lety.

jsou pro né dulezité, a ¢innosti, které dobfe znaji a mohou se jich Gcastnit. Mizeme
je nechat sestavit fotografickou esej se snimky a slovy, a ziskat tak alternativni
pohledy na svét.

Jeden z nejznaméjsich ptikladti tohoto postupu je zalozen na vyuziti filmu
a videozdznamu. Projekt Pine Springs realizovany Johnem Adairem a Solem
Worthem, ve kterém dospéli Navahové natocili nékolik sérii 16milimetrovych
filmt, poskytl vhled do navazskych predstav a vzorcti komunikace, a zaroven



podnitil vyznamnou debatu o pouzivani kamery v ramci vyzkumu (Worth, Adair
a Chalfen 1997). V nasledujicich letech se objevily dalsi videoprojekty, pricemz
nékteré byly inspirované jejich praci, tfebaze se nejednalo o projekty vyzkumné.
Naprtiklad videa Spencera Nakasako s nazvem AKA: Don Bonus a Kelly loves Tony
byla vytvofena na zakladé stohodinovych ,,deniki“ v podobé videozdznamu natoce-
nych na zapiijéené malé videokamery mladymi uprchliky z Jihovychodni Asie, ktet1
zaznamenavali své kazdodenni zkuSenosti a myslenky (Nakasako 1995, 1998). Jejich
videozaznamy nabizeji poutavé, byt chvilemi bolestné pohledy do Zivota komu-
nit z Jihovychodni Asie.® V ponékud odbornéjsim stylu natocili ucitelé aljagskych
Jupikd, sdruzeni ve skupiné Ciulistet, svou vlastni uéitelskou ¢innost a analyzovali ji
za Ucelem predstaveni nativniho thlu pohledu na uspésné ucitelské metody v komu-
nitdch Jupika (Lipka, Mohatt a Skupina Ciulistet 1998). V oboru asijsko-americkych
studii na Statni univerzité v San Franciscu provedli ve workshopech pod vedenim
autora tohoto c¢lanku v uplynulych pétadvaceti letech stovky asijsko-americkych
studentt fotografické a textudlni prizkumy svych komunit, rodin a Zivott.. Mnohé
z nich predstavuji dojemné a na data bohaté zdznamy o asijsko-americké zkuge-
nosti, které mohly byt vytvoreny pouze ,,zevniti

Rodinn4 alba, domaci filmy a videozaznamy nabizeji pohledy do zivott a kultur.
Richard Chalfen vy$el ze své drivéjsi prace s rodinnymi fotoalby Ameri¢ant a pou-
zil stejny pristup pfi vyzkumu japonsko-americké zkusenosti v rodinach Zijicich
v Novém Mexiku a Los Angeles. Nasledné rozsifil sviij vyzkum i do Japonska, pri-
¢emz shledal, ze domaci fotografie poskytuji bohaty zdroj informaci o hodnotach,
socidlnich vztazich a vyrazech (Chalfen 1987, 1991 a osobni komunikace).

Nékteré z uvedenych projektil sice neobsahuji vyzkumnou komponentu, ale
i tak mohou slouzit jako nazorné priklady, jak fotografii, film a video ve vyzkumu
pouzivat. Avsak mozna jesté¢ dilezitéjsi nez jejich vyzkumny potencidl je moz-
nost vyuzit vlastni zaznamy lidi k pochopeni lidské zkusSenosti v jeji §ifi, slozitosti
a bezprosttednosti.

Zavérem

Potencial fotografie pro spolecenské védy je tématem kontroverznich diskusi od oka-
mziku jejiho vzniku pfed vice neZ sto padesati lety.® Fotografie, filmy, videozdznamy
¢i dokonce malby a kresby mame tendenci ,intuitivné® vnimat jako ,,zaznamy*“
urditych objektt. V pripadé malby ¢i kresby jsme ovSem schopni snadno rozpo-
znat, Ze onen zaznam vznikl prostfednictvim malifova oka, jeho ruky a dovednosti.
Plati totéz i o fotografii? Pfinos fotografie byl na poc¢atku spatfovan pravé v tom, Ze

® Ten delsi projekt predstavoval pies patnict let prace s mladistvymi z Jihovychodni

Asie z oblasti Sanfranciského zilivu a vedl k produkci mnoha kritkych videozdznamu
a k nékteré deldi, formdlnéjsi produkci. Kompletni prehled projektu existuje v DVD
formatu z roku 2005 (A. Collier a Edinburgh, 2005).

Toto téma je do stejné miry filosofické i praktické a stoji v jadru rozsahlé intelektudlni
debaty, jez nespada do této kapitoly, kterd ve své podstaté stavi na predpokladu, Ze svét se
sklada z hmatatelnych aspekttl, které 1ze identifikovat.



poskytuje bezprosttednéjsi zdznamy ,reality” nez tradi¢ni umélecka tvorba. Diky
této vlastnosti, kterd byla fotografii ve své dobé prisouzena, vznikla predstava, ze
fotografie jsou ,,objektivnimi“ zdznamy ,reality® Jenze velka vétsina fotografickych
¢i filmovych snimkd, se kterymi se kazdodenné setkavame, je témér zcela vytvorena
uméle, véetné veskeré reklamy a vétsiny filmového a televizniho obsahu. Uvédoméni
si jejich nepravosti vrha stin pochybnosti na predpoklad, ze fotograficky a filmovy
obraz je v podstaté vidy zaznamem. Objeveni se digitdlniho zdznamu s moznosti
jeho snadné manipulace nastoluje tuto pochybnost jesté vyraznéji. Zkusenost s digi-
talni fotografii a videem vede k presvédceni, Ze véechny fotografie jsou ,,konstruo-
vana“ zobrazeni, kterd nds spolehlivé informuji pouze o svych tviircich. Rozumny
pristup k tomuto problému nas vede k zavéru, ze oba tyto extrémni postoje jsou
neproduktivni a zatvrzelé.

Fotografie jsou ovlivnéné jak védomymi, tak nevédomymi volbami fotografa,
které se tykaji motivu, rimovani, zaostfeni, expozice, a zejména vybéru okamziku.
Dokonce i ,dokumentarni“ ¢i ,vyzkumné® snimky jsou vysledkem slozitych vztaht
zahrnujicich fotografa, fotografovany objekt a pozorovatele, pfi¢emz kazd4 ze stran
hraje roli pfi formovani obsahu a vyznamu zobrazeni. VSechny fotografie jsou zalo-
zeny na selektivnim vybéru ¢asu i mista, fotografové mivaji velky vliv na zobrazo-
vané objekty, zamérné i neuvédomované. Lidé sami ¢asto manipuluji prostredim
pred objektivem, ¢asto bez védomi fotografa. Pozorovatelé zase vnimaji fotografie
skrze optiku svych vlastnich zkuSenosti a znalosti a spoluurcuji tak vyznam fotogra-
fického obsahu. S filmem a videozaznamem se roz$ifuji moznosti vybéru a Gprav
o rovinu zvuku. Véts$inu vizualnich zdznamu vidime nikoliv v surové podobg¢, ale az
jako finalni produkty, ¢ili jako vysledky dal$tho vybirdni, upravovani a manipulace
béhem sttihovych praci a postprodukee.

Zaroven plati, Ze charakteristické vlastnosti fotografickych a filmovych postuptt
predstavuji pro oblast vyzkumu unikétni prileZitosti. Ponechame-li stranou zamérné
konstruované a modifikované obrazy, spocivd hodnota fotografickych snimki
v jejich schopnosti zaznamenavat prostredi s vétsi presnosti, nez jaké je schopna
lidska pamét, a uchovat je pro pozdéjsi badani provedené ndmi nebo nékym jinym.
Vizualni svét typicky obsahuje velké mnozstvi informaci, z nichz mtzeme bez-
prostfedné uchopit a uchovat jen malou ¢ast, zvlasté pokud se jedna o jevy, které
pozorovatel neznd. Jsme odsouzeni k neustalému filtrovani vizualnich vjem, zamé-
fujeme se jen na to ,dulezité", pri¢emz opomijime ,to, co dilezité neni Tridéni je
ucelny a v podstaté nezbytny zptisob, jak vnaset do naseho kazdodenniho Zivota
rad, nicméné prekazi nasi schopnosti objevovat nové a neznamé jevy.

Fotoaparat neni tak selektivni, proto miize pomoci objevit to, co jsme kviili slo-
zitosti okamziku prehlédli nebo si toho nevsimli diky filtrovani vjemt nebo nedo-
statku znalosti. Mtizeme podniknout kroky, které zmirni (nikoliv ov§em eliminuji)
uc¢inky onoho tfidéni a nevédomosti, spocivajici v uplatnéni procesu pozorovani,
zaznamenavani a analyzy, coz muze vést k roz$ifeni moznosti naseho vnimani
a k objevu novych véci a jejich souvislosti.

At uz o fotografii uvazujeme jakkoliv, nakonec skrze fotografickou praxi dospé-
jeme k pragmatickému nazoru, ze néco funguje a néco ne. Prostudujte si nasledujici
podnéty a odrazte se od nich na cestu objevovani a tvorby, ktera je sice slozita, ale
plnd nadéjnych piisliba.



Ucebni priklady

Nasledujici vizudlni cvi¢eni jsou uréena tém, ktef{ maji zdjem o podrobnéjsi pro-
zkoumani moznosti pouziti fotoaparatt a fotografii.

ZAKLADNI CVICENI 1.

Za pomoci fotoaparatu prozkoumejte, jak se lidé odrazeji v materidlnim/prosto-
rovém uspofadani svych domovi. Doporucuje se pouzit vlastni domov ¢i domov
nékoho blizkého, koho dobfe znate.

Cast 1. Pozorovani a zaznamenavani

Udélejte fotograficky zaznam svého domova a zaznamenejte, jakym zptsobem
domov viditelné odrazi, kdo jsou jeho obyvatelé.

1. Nez domov zacnete fotografovat, poradné si ho prohlédnéte. Jaky je jeho mate-
ridlni obsah? Jak je usporddany a jak je prostorové vyuzivany? Jakymi zptsoby
se v prostoru viditelné projevuji socidlni, etnické a osobni charakteristiky jeho
obyvatel? Tyto projevy mohou odrazet i vék, gender, zaméstnani, prislusnost
k socialni vrstvé nebo osobnostni rysy.

2. Planujte svoje fotografie peclivé, aby zahrnovaly jak celkové, tak detailni zabéry,
a kazdy snimek peclivé promyslete, abyste vyuzili celé pole zabéru. Ujistéte se,
ze detailni zdbéry se vztahuji k celkovym zabértim, které zaznamenavaji jejich
$irsi kontext.

3. Svymi zédbéry pokryjte cely domov, nikoliv jenom jeden nebo dva pokoje! Foto-
grafie by mély dohromady predstavovat vizualni model celého domova.

4. Dobre si zapiste, kde byly které fotografie porizeny.

Cast 2. Analyza a produkce

Ditikladné prostudujte snimky s ohledem na to, co mohou vypovédét o charakteru
domu. Zvlastni pozornost vénujte organizaci prostoru a obsahu. Ddle se zaméite
na to, jak se kolektivni a individualni charakteristiky lidi odrazeji na fotografiich.
Patrejte zvlasté po téch aspektech, které vam béhem fotografovani mohly uniknout.

Az budete mit jasno v tom, co fotografie ukazuji, sestavte fotoknihu, sadu vystav-
nich paneltl nebo jiny produkt predstavujici fotografickou rekonstrukei fyzického
charakteru domova a vase vnimdni toho, jakym zptisobem diim odrazi své obyva-
tele. Tento produkt by mél obsahovat obrazky i text.



ZAKLADNI CVICENI 2.

Vytvorte uceleny fotograficky zdznam sousedstvi a pouzijte tyto fotografie ke zhoto-
veni fotografické mapy nebo modelu mista.

Cast 1. Pozorovani a zaznamenavani

1. Vyberte misto — mize byt jak méstské, tak venkovské nebo méstska periferie, ale
mélo by zahrnovat vice funkci a charakteristik.

2. Vytvorte fotograficky prehled o daném misté. Pofidte Sirokouhlé snimky, které
dohromady vytvori celkovy, nepferuseny zaznam prislusného prostoru, a také
stfedni a detailni zdbéry vybranych zdejsich objektt viditelnych rovnéz na cel-
kovych pohledech. Nezapomerite si peclivé zaznamenat, kde byl ktery snimek
porizen. Béhem zkoumdni a zaznamenavani mista je vhodné vzit v ivahu nasle-
dujici otazky a vyfotografovat takové snimky, které tyto okolnosti objasni:

Misto: Kde to je? Jaké ma dany prostor ohraniceni, mezniky, geografické vlastnosti,
znaky nebo cokoliv, co jej vymezuje?

Vzhled: Jak misto vypada v obecném slova smyslu? Fotografujte vizualni stranku
mista, druhy budov, vzezfeni ulic, viditelné ¢lenéni prostoru. Jsou tam kopce?
Roviny? Nebo oboji? Jsou ulice rovné nebo klikaté? A budovy jsou nizké, vysoké,
Siroké, zké, nové ¢i staré? Jsou rekonstruovany nebo chatraji? Nafotte tyto
aspekty.

Organizace: Z jakych casti se sousedstvi sklada? Jak je usporddané? Kde jsou napt.
obchody, vefejna prostranstvi, ndbozenské instituce, obydli? Vyfotte snimky,
které ukazuji organiza¢ni principy anebo vam je mohou pomoci objevit.

Funkce: Jak je dané sousedstvi vyuzivano? Sledujte povahu ¢innosti, sluzeb, funkci,
obchodt, obydli, restauraci, $kol, rekrea¢nich zafizeni atd. Komu slouzi? Mistni
populaci, méstu, regionu? K jakym etnickym skupinam, vékovym kategoriim,
subkulturam, muztim, Zendm, socidlnim tfidam, zaméstnaneckym skupindm
rizné aspekty sledovaného sousedstvi odkazuji? Jakym zptisobem se mistni
obchody prezentuji svym zakaznikiim a jakymi charakteristikami se vyznacuji
ti, ktefi je navstévuji, pro co prichdzeji, kdy odchazeji? Potidte snimky, které se
k uvedenym témattim vztahuji.

Cast 2. Analyza a produkce

1. Dikladné seradte snimky podle geografického klice. S pouzitim série panelil
(¢tvrtka velikosti A3 je k tomuto ucelu idedlni) nebo papirové role zhotovte
fotografickou mapu mista. Sirokouhlé snimky uspotadejte tak, aby tvotily sou-
vislé zobrazeni prostoru, a potom umistéte stfedni a detailni zabéry nad celkové
snimky, ke kterym se vztahuji.



2.

Prostudujte vysledny model nebo mapu. Odpovézte na otazky z prvni ¢ésti, a to
predevsim na ty, které se tykaji prostorového a funkéniho usporadani mista.
Sepiste deskriptivni shrnuti svych zjisténi s odkazy k vizualnimu zdznamu.

ZAKLADNI CVICENI 3.

Pti zkoumdni rodinné historie vyuzijte rodinné fotografie, bud ve formé fotoalba,
nebo jednotlivé snimky. Pokud Zddné rodinné fotografie k dispozici nemate, pou-
zijte misto nich fotografie z priizkumu sousedstvi z predchoziho cviceni.

Cast 1. Interview

1.

Pouzijte snimky pfi interview. Je vhodné sledovat alespon dv¢ linie tazani: jednu
smétujici k informacim, které uz nejspi§ mate nebo o kterych si myslite, Ze je
mdte, a druhou patrajici po neznamém.

Zhruba popiste, co uz si myslite, ze o rodinné historii vite, a definujte témata
dotazovani, kterd by méla vést k rozsifeni vasich poznatkt. Tento soupis si
nechte stranou a prejdéte ke kroku 3.

Posadte se se svymi ,informanty“ - ¢leny své rodiny - a projdéte spole¢né
snimky bez konkrétnich otdzek nebo pojmenovanych témat. Jednoduse si zazna-
menavejte, co o kazdém snimku fikaji, kdyz ho vidi, a jaké reakce fotografie
vyvolavaji. Kdykoliv se objevi nové ¢i zajimavé téma, pokladejte okamzité dalsi
otazky.

Teprve az po kroku 3 byste méli pristoupit k tématiim a otazkdm pripravenym
béhem kroku 2. Nad fotografiemi polozte informatortim své otazky a peclivé si
poznamenavejte odpovédi spolu s identifikaci snimki, ke kterym se vztahuji.

Cast 2. Analyza a produkce

Po ukonceni interview vezméte snimky a své poznamky z rozhovoru a prostuduijte je.

1.

Usporadejte a shriite své zavéry o rodinné historii, pfi¢emz informace vzdy vzta-
hujte ke snimkim, nad nimiz byly proneseny, i kdyby k vyf¢enym informacim
nemély zadny ocividny vztah.

Analyzujte, jaky typ informaci kazdy z pristupti — nestrukturované prohlizeni
nebo strukturované dotazovani — pfinesl. Je mezi nimi néjaky rozdil? A jaky?
Ktery pristup pfinesl nové a nepredvidané informace? Jaky poskytl vice podrob-
nosti? Ktery si pozorovatelé vice uzili? Ktery jste si nejvice uzili vy?

Vysledky interview pouzijte spole¢né s kopiemi fotografii (fotokopie staci),
abyste vytvorili malou rodinnou historii obsahujici jak pfimé citace z interview,
tak shrnuti vasich zavéra ve formé textu.



ZAKLADNI CVICENI 4.

Vyfotografujte ¢innost, socialni proces nebo socidlni interakci a poté provedte jed-
noduchou analyzu zaloZenou na pofizenych fotografiich.

Céast 1. Pozorovani a zaznam

L.

Zvolte si situaci, kterou budete zaznamenavat. Musi zahrnovat alespon dva lidi
a interakce nebo aktivity, které trvaji alespon patnact minut.

Zaznamenejte aktivity nebo interakce.
A. Nezapomente zaznamenat fyzické prostredi a kontext interakei.

B. Sledujte ,,krok po kroku“ proces interakci od identifikovatelného ,,zac¢atku®
az ke ,,konci®

C. Vytvorte snimky, které podavaji informaci o vzdalenostech, vyrazech obli-
¢eje, pohybech o¢i a uptenych pohledech, gestech, postojich a jinych viditel-
nych aspektech komunika¢niho chovéani osob.

D. Nafotte snimky z rtiznych ahli a vzdalenosti a fotografujte v sekvencich
spise nez jen jednotlivé fotografie.

E. Vyfotografujte alespon 36 az 48 snimki.

Cast 2. Analyza a produkce

L.

Snimky vytisknéte — nesnazte se provést analyzu jenom na zakladé elektronic-
kého zobrazeni na obrazovce. Na rub kazdé fotografie napiste informaci, ktera
snimek chronologicky zaradi - kdy byl pofizen ve vztahu k ostatnim snimkdm
v dané sérii. Pak si vylozte fotografie v chronologickém poradi a prostudujte
je s cilem objevit, co vdm fotografie mohou napovédét ohledné pribéhu ¢in-
nosti a o vlastnostech a vztazich jednotlivych téastniki. Nezapomerite si délat
poznamky o tom, co vidite, a vypracujte analyzu interakci v délce jedné stranky.

Ukazte snimky jednomu nebo vice ucastnikiim a sledujte jejich komentafte,
a potom jim prestavte svoji analyzu. Odpovida jejich vniméani tomu vasemu? Jak
a pro¢ se mohou lisit?

Vytvorte malou fotografickou esej s vybranymi snimky, ktera udalost vizualné
prevypravi. Na zakladé své analyzy a zpétné vazby ucastniki vypracujte text
a doprovodné popisky.
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WORKING PAPER 1

SEMIOLOGICKA ANALYZA VIZUALNICH REPREZENTACI:
ROZVOJ, CISTOTA A VIZUALITA

Mezi nejcastéji vyuzivané analytické pfistupy ke studiu vizudlnich reprezentaci
jak ve vizudlnich studiich, tak specificky ve vizudlni antropologii patfi sémantickd,
respektive sémiologickd analyza. Na ndsledujicich strankdch strucné nastinime jeden
z moznych postupii na prikladu analyzy vizualizaci obchodniho centra, které se staly
souddsti sporii o prostorovou reprezentaci Sirsiho centra mésta Plzné.!

Spory o misto po domu kultury

Studio vizudlni etnografie se mimo jiné zabyva také moznostmi vyuziti vizualnich
metod ve vyzkumu prostorové transformace. Jednim z pripadu, kterymi jsme se
v obdobi mezi lety 2012 az 2015 zabyvali, byla demolice Domu kultury Inwest
v Plzni, planovana vystavba obchodniho zafizeni na jeho misté a mistni referendum
zorganizované proti této vystavbé. Zamérili jsme se na takzvané prostorové spory
(struggles over space, srov. Gotham et al. 2001), ve kterych lze odhalovat vzdjemné
konfliktni pfedstavy o podobé prostoru, respektive idedlni ¢i normativni predstavy
0 socioprostorové organizaci. V ramci téchto sport doslo k na prvni pohled para-
doxni situaci. Ohla$eni vystavby nakupniho centra, které mélo danou lokalitu revi-
talizovat a nahradit tak esteticky nevyhojujici objekt domu kultury, jejz Plzenané
tradi¢né nazyvali ,Dum hrazy® vyvolala protesty nezanedbatelné ¢asti verejnosti.
Mezi témi, ktef1 se postavili proti demolovani stavby, intenzivné zaznivaly hlasy revi-
dujici dosavadni estetické odsudky: ,,Zvykli jsme si na néj.“ nebo ,,K Plzni patfil.

Na druhou stranu se odpurci planovaného obchodniho zafizeni k vizualizacim,
které zvefejnioval investor stavby, vyjadfovali jako k esteticky odpudivym: ,Je to
jesté vétsi hriiza, nez byl kulturdk.®

Prvni ¢ast vizualniho vyzkumu jsme prezentovali na konferenci Encounter Imagination.
Visual studies conference, Masarykova univerzita, kterd se konala v zimé roku 2013
v Brné [nédzev ptispévku: Contested visuality of a shopping mall]. Viz téz Burzova 2013,
2014.



Casteéné zdemolovany Diim kultury Inwest. Foto: Petra Burzova

Prostorova reprezentace

Henri Lefebvre (1991) ve své znamé konceptudlni triddé vymezuje prostorovou
reprezentaci jako dominantni ideologii a védéni, které z pozice moci urcuji oficialni
definici prostoru za ti¢elem takové produkee a reprodukce prostoru, jez by pomohla
reprodukovat preferovany socioekonomicky rad a zamezit jinym konfliktnim vykla-
dim. Béhem sport o misto domu kultury méstské elity a zastupci investora prosa-
zovali definici vymezujici misto jako 1. soukromé vlastnictvi (protestujici verejnost
svymi protesty narusuje pravo na soukromy majetek) a jako 2. lokalitu, kterou je
nutné rozvijet (dim kultury byl nevyhovujici a ekonomicky neudrzitelny objekt,
ktery odrazoval cestovni ruch a snizoval atraktivitu lokality pro potencialni inves-
tory). Ve vysledku méla byt soukroma investice povazovéna za nedotknutelnou
a zdroveri pottebnou, méla zamezit pokustim o ptivlastnéni prostoru ze strany oby-
vatel mésta a podporit ekonomicky rozvoj Plzné.

Na zakladé protestti predstavitelé investora tento vyklad postupné revido-
vali, rozvoj jiz nebyl dominantné traktovan jako rozvoj primarné ekonomicky,
do popredi vystoupil diraz na esteticky, funkéni a méstotvorny rozvoj. Ve vizuali-
zacich se obchodni dtim preznacuje jako multifunkéni centrum pro traveni volného
c¢asu, soucasti investice méla byt revitalizace Americké ttidy na moderni méstsky
bulvar. Z obchodniho centra Aréna se stalo multifunkéni centrum Corso Ame-
ricka. Hlavnim zamérem mélo byt nutné rozvijeni nehezké a neatraktivni lokality,



kterda méla v budoucnu slouzit kulturnimu, sportovnimu a (okrajové) také spotre-
bitelskému vyziti navstévnikil. Prostorova reprezentace byla, slovy George Ritzera
(2009), ,,okouzlena“

Ani tato transformace se nesetkala s o¢ekdvanou pozitivni reakci, protesty proti
vystavbé a negativni odsudky pokracovaly, kritika vyustila do mistniho referenda,
jez spornou vystavbu zastavilo. Nase otdzka znéla, jak si vysvétlit negativni postoje
pietrvavajici i navzdory nové ,,okouzlené“ reprezentaci? Caste¢nou odpovéd jsme
hledali ve vy$e zminénych vizualizacich, které jsme analyzovali za pomoci sémiolo-
gického pristupu jako systémy reprezentaci.

Billboard oznamujici spornou vystavbu obchodniho zafizeni. Foto: Petra Burzova

Sémiologicka analyza

Sémiologicka (nebo také sémiotickd) analyza, kterou uplatiiujeme, vychazi ze struk-
turniho pojeti znaku Ferdinanda de Saussura (2007). Saussure zkouma znak jako
vyznamotvornou jednotku, ve které do arbitrdrniho vztahu vstupuje oznacujici
(zvuk/obraz) a oznac¢ované (pojem). Obrazovy znak je znakem, ktery evokuje men-
talni obrazy, po vzoru Rolanda Barthese (2004) ovSem vztah mezi obrazem a tim,
co zobrazuje, nechapeme ve studovanych vizualizacich jako arbitrarni, ale jako (¢as-
te¢né) motivovany.

Sémiologickd analyza odkryva vrstvy rtiznych vyznami, v Barthesové pojeti se
muze jednat o denotativni vyznamovou vrstvu, kdy odhalujeme to, co je zobrazo-



vano, a dale o konotativni vyznamy, kdy se snazime interpretovat, jaké myslenky
a hodnoty jsou obrazem komunikovany - jaké vyznamy jsou konstruovany. Ve své
vlivné strukturdlni analyze ideologie (2004) zkouma Barthes sémiologické systémy
druhého radu, kdy se ze znaku stava oznacujici a vstupuje do motivovaného vztahu
s dal$im oznacujicim. Tato motivovana vazba ma slouzit fixaci ¢i stereotypizaci
vyznamu — ukazuje ndm, které vyznamy jsou potlacovany a které naopak prosa-
zovany. Ideologicky obraz se ma stat indexem, ,,ptirozené” referujicim k jedinému
objektu ¢i predstavé.

Predpokladame, ze zkoumané vizudlni reprezentace v sobé zahrnuji urcité
normy a hodnoty, které jejich producent/zadavatel (investor) prosazuje (srov.
Pauwels 2011), vizualizace jsou soucasti prosazovanych prostorovych reprezentaci.
Nase otdzka zni, jaké vyznamy jsou komunikovdny, jaky mentdlni obraz se konstruuje
a co je mozné ze specifické organizace hodnot, kterou prosazuji, vyvodit pro osvétleni
Cetnych negativnich reakci, alternativnich ¢i heteroglosnich vykladi?

Moderni meéstsky bulvar a bezdomovci

Zkoumané vizualizace je mozné zhlédnout na strankach projektu: http://www.cor-
soamericka.cz/Corso-Americka.html. Barthesiv pristup k sémiologické analyze
obrazovych znakt zahrnuje také priivodni text. Text a rizné popisky zde plni funkci
stabilizatoru (kotvy; anchorage) preferovaného vyznamu. JelikoZz ¢tenaf-divak si
muze obrazovy znak vylozit rtizné, je potfebné mu v preferovaném ¢teni pomoct
a Zddouci vyznamy stvrzovat. Na hlavni strance se stfidaji vizualizace a tyto hlavni
napisy:

Corso Americkd
Moderni méstsky bulvdr
v centru Plzné

Corso Americkd

Nejlepsi misto k setkdvini
v centru Plzné

Corso Americkd

Misto pro kulturu

v centru Plzné

Corso Americkd
Misto pro bydleni
v centru Plzné

Corso Americkd
Nejlepsi obchody
v centru Plzné
Corso Americkd
Misto pro relaxaci
v centru Plzné



Pod obrazem je umistén nasledujici text:

Multifunkéni centrum Corso Americkd

Centrum Plzné se vraci zpét do své historie. Alespori svym novym projektem, ktery
pripravuje spolecnost Amddeus Plzen, a.s.

V roce 2013 vyroste v Plzni novy méstsky bulvdar nazvany Corso Americkd. Svym
pojetim bude Corso Americkd prostorem pro volny ¢as, odpocinek, prochdzky, kul-
turu, sport, ndkupy, bydleni a dalsi sluzby obéanské vybavenosti.

To vse v konecné podobé Corso Americkd obyvateliim mésta nabidne. Podobne,
jako si centrum Plzné pamatuji diive narozent.

Vyznamnd &dst celého objektu bude vyuZita pro sport a kulturu. Na nejvyssim
patru budovy vyroste novd, unikdtni vice nez 300 metrii dlouhd dréha pro in-
line brusleni s aredlem dalsich sportovnich a odpocinkovych aktivit. Pro volny cas
bude prostor i ve spodni ¢dsti Corso Americkd, ktery se stane novym a modernim
bulvdrem centra mésta.

Velkorysy 150m dlouhy a 30 m Siroky prostor atria budovy Corso Americkd bude
lemovdn galeriemi, s plochami pro butikovy prodej, restaurace, kavdrny a sluzby.
Atrium bude rozdéleno na dvé ¢dsti fadou mensich obchodii. Atmosféru tiipodlaz-
niho centra zptijemni vodni prvky, zelesi, prostor pro posezeni a prodejni altdny.
Jednotlivd podlazi vertikdlné propoji eskaldatory, traveldtory i vytahy a schodiste.

Hlavnimi motivy objektu jsou dvé prosklené vstupni rotundy, které usnadni orien-
taci a jsou vyznamnym vytvarnym prvkem. Soucdsti projektu bude i samostatny
kulturni sdl a galerie.

Projekt bude podél Americké otevien pésim ndvstévnikiim a celd ulice bude
zménéna na moderni méstsky bulvdr. Velkoryse pojaty vefejny prostor nabidne
kompletni méstsky mobiliar (lavicky, pitka, mista k odpocinku atd.), podporu
cyklostezky (stojany na kola), zaclenéni a podporu stdvajici vzrostlé aleje stromii
a také blizkost feky Radbuzy. Dalsi prvky jako kavdrny, restauracni predzahrddky
a mista k posezeni budou Cinit prostor atraktivnim pro schiizky a traveni volného
Casu.

Soucdsti multifunkcniho centra je i pétipodlazni kiidlo urcené bytovym a kance-
latskym plochdm, sprdvé centra i jako zdzemi ndjemciim.

Ulohou textu je zde potvrdit vyznam planovaného centra jako centra pro kulturni
a spolecenské aktivity. Zatfizeni nebude prostor komercionalizovat, je soucdsti
mésta, rozviji méstsky zivotni styl. Na hlavnich popiskach jsou obchody zminény
pouze v jednom pripadé ze $esti. I kdyby ¢tenar mohl nékteré vizualizace denota-
tivné ¢ist jako ,nakupni centrum®, popisky stvrzuji konotativni vyznam ,,spolecen-
ské a kulturni centrum mésta®



Corso Americka

Misto pro kulturu
v centru Plzné

Vizualizace planovaného obchodniho zafizeni. Zdroj: http://www.corsoamericka.cz/

e
el

Vizualizace planovaného obchodniho zafizeni. Zdroj: http://www.corsoamericka.cz/
fotogalerie.html

®



americka

Centrum obchodi,
volného ¢asu a zabavy

www.corseamericka.cz

Vizualizace na propagacnim poutaci.
Zdroj: https://www.facebook.com/CorsoAmericka/photos/pb.112404145551027 .-
2207520000.1427889266./192255727565868/?type=1&theater

Uvodnf text je v tomto ohledu zcela explicitni. Potvrzovany mentalni obraz ma zcela
vytésnit predstavu obchodu a ¢tenare utvrdit: to, co se zde planuje, je méstsky bul-
var. Mentalni obraz se zde propojuje s idealizovanymi a nostalgizovanymi obrazy
konstruovanymi v ramci Cetnych snah prosadit moderni méstsky urbanismus
v souladu s méstskou paméti, v soucasnosti oblibenou. Ma evokovat vzpominky (at
uz skute¢né ¢i nikoliv) na minulost mista pred vystavbou domu kultury. Prefero-
vané ¢teni planovanou stavbu organicky propojuje s minulosti lokality, kterou ,,kul-
turdk“ neorganicky narusil. Obchody jsou zminény az v patém odstavci, komeréni
funkce je zcela upozadéna jinymi funkcemi, nechybi ani odkaz na v Plzni oblibené
cyklostezky. Dochazi zde zcela evidentné k transferu oznacujicich.

V sekei Fotogalerie je ke zhlédnuti nékolik vizualizaci, nize uvadime tfi z nich.
Prvni zobrazuje vnitfni prosvétleny prostor s vysokymi prosklenymi stropy. V horni
¢asti vidime na sténé obrazy a dal$i umélecké prvky, v dolni ¢asti fady obchodu. Dis-
pozice podobné jako v dal$ich nakupnich galeriich podporuji dojem velkoleposti,
podobny zndmym metaforam sakralnich staveb: nejde o ,,odkouzlenou“ racionali-
zovanou spotfebu, nybrz o ,,chrdm konzumu® ¢ ,galerii Zivotniho stylu“? V pro-
2

Pro srovnani viz findlni navrh architektonického Studia Hangar http://www.hangar.
cz/pages/plzen.htm. Je zfejmé, ze mezi timto ndvrhem a zvefejnénim vizualizaci doslo
ze strany zadavatele k takovym navrhim uprav, které by prispély k vyse uvedenému
vyznamovému transferu, at uz se to tyce typu zobrazovanych lidi ¢i jednotlivych funkei

®



Vizualizace planovaného obchodniho zafizeni. Zdroj: http://www.corsoamericka.cz/
fotogalerie.html

storu se pohybuji lidé, jejich naznaceny pohyb je vyletni, neuspéchany - korzujici.
Vidime zde rodinu s ditétem, matku s ditétem, mladou zamyslenou Zenu, par, kde
md Zena zaujaty pohled upfeny vzhiru jako v umélecké galerii a s muzem v tma-
vych brylich jako by si vykracovali po skute¢ném korzu, zena otoc¢ena zady pripo-
mina turistku ¢i navstévnici vystavy, v pozadi se divka blizi k sedicimu muzi jakoby
na pfedem domluvenou schuzku.



Druha vizualizace ukazuje vnéjsi prostor, kde uz nakupni slozka zcela absentuje,
na vy$e uvedené vizualizaci také nevidime lidi obtézkané nakupy (pouze dvé mladé
Zeny nesou po jedné lehké igelitce). Zde vSak igelitky nevidime viibec. Vidime
kulturné sdilené atributy vefejného prostoru, posedavajici mladez, lavicky, zelen,
cyklistu a stojany na kola, mladou Zenu vencici pejska, dvé divky pomalu korzujici
letnim méstem. Nevidime Zadn4 auta, reklamy na obchody jsou zcela rozostfené,
nerozpoznatelné, ptsobi spise jako barevné umeélecké doplnky nez komer¢ni pou-
tace. Proti tmavému pozadi nadrazi je ,moderni méstsky bulvar® osvicen sluncem,
z4fi Cistotou.

Posledni uvedena vizualizace je pouzita také jako profilova fotografie projektu
na strankdch Facebooku: https://www.facebook.com/CorsoAmericka, nebo také
na hlavnim poutaci na misté planované stavby (viz nize). Obraz pfipomina vefejny
prostor, volnocasové sportovisté v parku, mezi hernimi konstrukcemi vidime spor-
tujici a postavajici déti. Kdybychom obraz cetli nezavisle na kontextu, na této vizu-
alizaci nic nenasvédcuje tomu, Ze se jedna o terasu obchodniho centra umisténou
vedle nadzemniho parkovisté.

DK Inwest nedame!

Takto budeme slavit s aktivisty Vanoce v roce 2030,
pokud Fekneme ,,ANO" v mistnim referendu.

Novoroéni prani jako soucast kampané pred referendem. Autor: Reprofoto — Richard
Benes. Zdroj: http://www.regionpodlupou.cz/955-dalsi-kampan-pred-mistnim-refe-
rendem-zahajil-investor-oc-corso-vsadil-na-bezdomovce.xhtml

V kampani pred referendem byl prosazovany mentdlni obraz potvrzen opo-
zi¢ni prostorovou reprezentaci, stavici rozhodovani ob¢ant v referendu mezi dvé
moznosti: revitalizace a rozvoj versus tpadek. Na novoro¢nim prani je zobrazena
budoucnost lokality v ptipadé, Ze bude stavba referendem zastavena. Text zakotvuje
vyznam opozice s protesty proti demolici domu kultury, pficemz usiluje o evoko-
vani negativnich vyznamu (misto obyvateli vyuzivanych oznaceni pouziva odcizeny
nazev DK Inwest, vidime zde je$té stopy po kritizovaném pohledovém betonu, jenz
byl pro stavbu charakteristicky). Obraz je zasmusily, pochmurny, celkové piisobi
necistym sychravym dojmem. Nejvyraznéjsim symptomem, indexem upadku domu
kultury a mista po ném je bezdomovec. Zobrazeni je dehumanizované, nejednd se
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o konkrétniho ¢lovéka, distance pohledu utvari spise socidlni typ, ,bezdomovce® ¢i
»méstskou spodinu®, jez byla také diskurzivné ¢asto vyuzivana jako argument pro
potrebu revitalizace této lokality. Protagonista (pfevle¢eny model) nese (ponékud
ironicky) predpokladané sdilené kulturni atributy znacici nezddouciho marginala:
vousy, krabicové vino, roztrhané kalhoty, pod tim montérky, rozvazané tkanicky,
sedi na jakési krabici ¢i snad vyhozené prepravce, ohfiva se u improvizovaného
ohnisté. Ve srovnani s vyse uvedenymi vizualizacemi propojuje demolovany diim
kultury s protesty proti vystavbé do mentalniho obrazu tipadku a necistoty stojiciho
v jasné opozici k obrazu rozvoje a ¢istého, zdravého a moderniho mésta.

Proc¢ byl tedy tento transfer oznacujicich netspésny? Podivame-li se jesté jednou
na vy$e uvedené vizualizace, povS§imneme si, Ze vyuzité vizualni stereotypy vytvareji
také implicitni kategorizaci. Jaky typ lidi patfi na ,moderni méstsky bulvar“? Pro
koho je ,,nejlepsi misto k setkavani® ur¢eno? Vsechny vizualizace (také ty, které byly
zvefejnény na jinych mistech) jsou po blizsim zkoumani charakteristické homoge-
nitou zobrazovanych idedlnich uzivateli, at uz jde o obleceni, ucesy, doplnky, vék
a dalsi atributy: jedna se vesmés o mladé lidi v produktivnim ¢i predproduktivnim
véku, nevidime zde Zadnou socioekonomickou heterogenitu. Jedna se o spottebitele,
lidi, ktef{ mitizou vyuzivat volny ¢as, mladé rodiny s détmi, $kolaky. Mytus, ktery
je v téchto vizualizacich zakddovan a ktery ma podpotit investorem prosazovanou
prostorovou reprezentaci, je reprezentaci mésta rozvijejictho se prostfednictvim
komercionalizace. Novy méstsky zivotni styl, moznost participace na méstském
prostiedi predpoklada spottebitelskou zkusenost, ktera neni funkéni, ale zazitkova.
Nakupovani vedle setkavani, nav§tévy kulturnich udalosti, korzovani ¢i sportovani
neni ¢innosti pro uspokojeni zakladnich potfeb, nybrz zptsobem, jak zazit mésto,
jak byt plnohodnotnym ¢lenem méstské spole¢nosti pozdniho kapitalismu. Stava se
naturalizovanou podminkou idealniho méstského pobytu a OC Corso md naplnéni
této podminky pouze umoznit. Slovy zastupce investora: ,,My Zivotni styl nevymys3-
lime. My pouze reagujeme na poptavku, tak jak ji lidé maji, a snazime se jim naplnit
jejich sny a pozadavky.”

Oznacujici I: vizualizace | Oznacované I
OC Corso Americka

Znak I/0znacuijici Il Oznacované Il
Mytus obchodni zafizeni jako méstsky bulvar méstsky rozvoj
moderniho a sociokulturni centru
mésta Znak I1.

komercionalizace jako zpUsob rozvoje mésta

Investor se pokousel o to, co George Ritzer (2009) nazyvé okouzlenim odkouz-
leného svéta spotteby (enchanting the disenchanted world of consumption). Repre-
zentace upozadujici ¢i mnohdy zcela zneviditelnujici ndkupni slozku a apelujici
na zdravy méstsky zivotni styl v§ak byly mnohdy pfijimany rozporuplné. Nepo-
mohlo ani zduraziovani ocisty Americké tridy od bezdomovct a $piny. Ackoliv
jsme zde nacrtli pouze jeden z moznych zptlisobtli ¢teni vizualizaci, musime také



zminit, Ze nas v naSem vyzkumu zajimala zejména jejich recepce a zptsob deko-
dovani ze strany obyvatel mésta, specificky pak téch, ktefi s vystavbou obchodniho
zatizeni nesouhlasili. Tyto vizualizace a vice ¢i méné jasné formulovana prostorova
reprezentace totiz paradoxné vytvorily solidni platformu pro formulovani opo-
zi¢nich narativl a heteroglosnich vykladt. Demolice domu kultury v nich nebyla
¢tena jako odista, ale spiSe evokovala rtizné druhy vzpominek, jejichZ emocionalni
hloubka byla posilena zkusenostmi pozorovani fyzické likvidace stavby, na kterou se
tyto vzpominky vazaly. Vizualizace zase u mnohych neevokovaly zadouci mentalni
obraz, planovand stavba zustala pro mnohé ,,obfim obchodikem", novou ,,hrtzou
u Radbuzy“ a zobrazeny prostor prostorem exkluzivnim: ,\Vidéla jste ty obrazky? Co
to ma byt? Las Vegas?®, ,To si tam babky budou chodit kupovat rohliky?®, ,To neni
pro nés.
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WORKING PAPER 2

PRIKLADY VYUZITi FOTOGRAFIE A FILMU
V ANTROPOLOGICKEM VYZKUMU

Etnofikce

Po vzoru Jeana Rouche a Johannese Sjoberga (viz text v této ¢itance) uplatiiujeme
v na$em audiovizualnim vyzkumu prvky projektivni improvizace. Na ptipravova-
ném filmu spolupracujeme na zakladé Sjobergova doporuceni s divadelnici Evou
Gazakovou, studentkou doktorského studia AMU, ktera se dlouhodobé vénuje dra-
matickym participativnim a expresivnim technikdm ve vyzkumu socialniho vylou-
eni. Ve své praxi se také vénuje dramatické vychové a ve zkoumané lokalité nacvici-
la nékolik divadelnich predstaveni. Hlavnimi protagonisty filmu jsou dva mladi lidé
toho ¢asu studujici na stfednich skolach.

S protagonisty spolupracujeme na vsech fazich projektu, spole¢né utvarime scé-
naf, vybirame vhodné lokality, prohlizime nato¢ené materialy. Hlavnim motivem
tvoticim kostru filmu je mistni pfibéh o kytici, kterd nebyla kdysi na svatbé hozena
svobodné divce, ale Zena, kterd ji chytila, si ji s sebou vzala do hrobu. Od té doby
jsou v dané lokalité zapovézeny svatby. Protagonisté hraji mladou dvojici, kterd chce
shatek uzavfit a patrd po moznostech, jak kletbu zrusit — navstévuji své pribuzné
a dalsi lidi, o kterych se domnivaji, ze mohou s ptibéhem primo souviset. Vsechny
faze natdceni nam zprostfedkovavaji porozuméni nejen mistni socialni organizaci,
ale zejména postojum a predstavam protagonisti a dalsich aktéra o lasce, manzel-
stvi, pribuzenstvi ¢i zivoté obecné. Zvlastni pozornost pak nejen z etickych, ale také
teoretickych divodl vénujeme otdzce reprezentace a moznostem, jak mohou aktéri
na své reprezentaci participovat.

Proces tvorby filmu je pro nas mnohem dulezitéjsi nez vysledny artefakt — film.
Samotna realizace je navic pomérné ndrocnd, jednak vzhledem k dostupnosti dané
lokality v zimnich mésicich, jednak vzhledem ke skute¢nosti, Ze oba protagonis-
davodu a hlavné ze samotné povahy participativnich projekttt dochazi pochopitel-
né k ¢astym zménam a dpravam, proto se snazime o zaznamenani veskerych fazi,
od prvotni schiizky filmového tymu az po pochybnosti ¢i obavy vyjadfované nad
natocenym materialem.



Hlavni protagonisté filmu na motivy mistni legendy o kytici. Foto: Petra Burzova

Stone guests a Zluty dim

Tyto filmy vznikly v ramci mezindrodni Letni §koly etnografického filmu pod vede-
nim antropologa Vlada Naumesca z madarské CEU. Vyuzijeme je zde pro ilustraci
postupd, které v audiovizudlnim vyzkumu pouzivame, abychom pro teoreticky mo-
tivované problémy ziskali/elicitovali antropologicky hodnotné verbalni i neverbalni
reakee.

Film Stone Guests sleduje postsocialistickou manipulaci s politickou symbolikou
na prikladé premistovani soch v Karlovych Varech. Inspirovali jsme se knihou Poli-
tical lives of Dead Bodies Catherine Verdery a Wajdovym filmem Czlowiek z marmu-
ru. Pfed samotnym natd¢enim jsme provedli etnografickou mikrostudii, sledovali
jsme jak kolemjdouci reaguji/nereaguji na sochy v méstském prostoru a provedli
jsme nékolik rozhovort s obyvateli a nav§tévniky mésta, mistnimi historiky i z4-
stupcem zdej$i samospravy. Zajimaly nas zejména emicka vysvétleni a kreativni in-
terpretace Castych presunt a sport kolem karlovarskych soch. Na trovni méstské
spravy jsme se pak zajimali o oficidlni reprezentaci vybéru vhodnych politickych
a postpolitickych symbolu ve vefejném prostoru. Vzhledem k tomu, Ze jsme byli
omezeni ¢asem a nase lokalita byla charakteristickd pfitomnosti mnoha turistt
a obyvatel mluvicich rtiznymi jazyky, hledali jsme moznosti, jak tento komplex-
ni terén uchopit bez moznosti dlouhodobého stacionarniho vyzkumu. Pozorovani

NIy,

a rozhovory jsme rozsitili o specialni elicita¢ni strategii — v minulosti i soucasnosti



Hlavnim protagonistou filmu Zluty dm byl diim se Zidovskou hvézdou.
Foto: autorsky tym

ritualizované gesto kladeni kytice. Osloveni lidé tak byli nuceni nejenom popsat, co
vidi ¢i nevidi (o jakou sochu se jedna, pro¢ si mysli, Ze byla presunuta atd.), ale diky
své verbalni a neverbalni reakci na kladeni kytice (ptali jsme se jich, zda by polozili
¢i nepolozili k té ¢i oné sose kvétiny) nam zpristupnili také sviij situacni postoj.
Obdobné elicita¢ni strategie se nam osvédcily pri dalsich vyzkumech a zafazujeme
je také do vyuky.

Film Zluty dim kreativné pracuje s problémem kolektivni paméti. Jeho tstted-
nim aktérem je déim ve Zluticich, na jehoZ fasadé se odkryla zidovska hvézda a pti
rekonstrukei se objevily nejriiznéjsi predmeéty, které pro divaka dnes symbolizuji
rizné rezimy ¢eské historie. Misto toho, aby film nabizel jedno vykladové schéma,
nechavd mnohozna¢nost a mnohovrstevnost vyznama plné vyznit, obc¢asné slovo
i samotny nazev pouze podporuji poetickou funkci filmu. V tomto pfipadé se sam
film stava ndstrojem k elicitaci heteroglosnich interpretaci. Jak se v diskusich uka-
zuje, velmi castou reakei je unik pred dialogickou povahou filmu, explicitni po-
tfeba autoritativniho vykladu ¢i hledani autorské/jednozna¢né odpovédi na otazku:
O cem ten film byl? Co ndm chtél autor ukdzat? Rozvijenim diskuse o tomto filmu
se snazime pochopit roli oficidlni paméti ¢i jednozna¢nych vykladovych schémat
v interpretacich ¢asoprostorovych vztaha.

®



Objekty nalezené v domé se Zlutou hvézdou. Foto: autorsky tym

Elicitace: Karlov a Kulturak

Ve vyzkumu byvalé délnické kolonie Karlov' vyuzivali vyzkumnici audiovizudl-
ni prostfedky nejcastéji k analyze proménujicich se prostorovych a materialnich
aspektt daného mista a socioprostorovych vztaht a interakci. Studovali jsme his-
torické fotografie a také potizovali vlastni fotografické, filmové a zvukové zaznamy.
Stézejnim metodickym nastrojem pro nas byla fotograficka elicitace. Informantiim
a respondentiim jsme systematicky ukazovali rtizné snimky, obrazky, mapy atd.
a ziskévali tak cenné informace o doposud neznamych objektech, obyvatelich ¢i
typickych interakcich. Tyto obrazy zpravidla evokovaly nejen vzpominky, ale také
interpretace, nazory ¢i emoce vyvolané vizualni reprezentaci (ne nutné se na ni vsak
tyto reakce denotativné véazaly).

Ve vyzkumu sportt o misto domu kultury jsme kromé fotografické elicitace
uspésné vyuzivali také video elicitaci. Vytvorili jsme naptiklad audiovizualni kolaz,
kterd demolici domu kultury zaradila do kontextu negativné vnimanych zasahti
do plzenského urbanismu. Film jsme poustéli ve smycce béhem celodenni akce
mésta Den Meliny Mercouri a sledovali jsme, jaké reakce u divakt vyvola. Film jsme
podpotili také vystavou fotografii demolice domu kultury a na zapiij¢ceny kontejner
jsme zavésili tabuli, na kterou mohli nav§tévnici psat, co by si prali ,,misto kultura-
ku® Diky této technice se ndm podafilo sesbirat a pozorovat mnozstvi bezprostted-
nich/situac¢nich verbalnich i neverbdlnich reakci. Samotny prazdny oploceny poze-
mek, na kterém uz neni , kulturdk® a zaroven tam jesté nestoji ,,obchodak® se svou
ambivalenci dnes stava pro elicitaci socioprostorovych predstav obzvlast vhodnym
terénem.

T Pro vice informaci viz stranky http://plzenskykarlov.cz/.



Nase improvizovana ,laborator
promitali poetickou videosekvenci, na celni strané jsme umistili vystavu fotografii
demolice domu kultury a na dvere jsme pripevnili tabuli s napisem: ,Co byste chtéli

na Dnech Meliny Mercouri v Plzni. V kontejneru jsme

misto kulturaku?“ Foto: Lenka Hollerova
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Tabule s reakcemi kolemjdoucich na otazku: ,Co byste chtéli misto kulturaku?”
Foto: SVIET



Vybrané filmy

Propagacni video katedry antropologie

CZ, 2014, 11 min., Monika Hertlova
http://www.antropologie.org/cs/sviet/filmy/propagacni-video-katedry-antropolo-
gie-ff-zcu

Stone Guests .
CZ, 2013, 10 min., Paula Durinovad, Petra L. Burzova, Jifi Majer
http://www.antropologie.org/cs/sviet/filmy/hoste-z-kamene

Zluty diim .
CZ, 2013, 6 min., Petr Bouska, Sarka Kadlecova, Lubomir Luptak
http://www.antropologie.org/cs/sviet/filmy/zluty-dum

Nekopejte do nds, jesté nejsme mrtvi

CR, 2012, 24 min., M. Hertlov4, T. Hirt, L. Hollerova,
http://www.antropologie.org/cs/sviet/filmy/nekopejte-do-nas-jeste-nejsme-mrtvi
Usvitu

CR, 2012, 4 min., Anna Beckova, Lucie Bené¢ikova, Martin Jakub
http://www.antropologie.org/cs/sviet/filmy/usvitu

Panelovd diskuze na téma What is anthropologic film v rdmci ctvrtého rocniku Ant-
ropofestu v lednu 2013
http://www.antropologie.org/cs/videozaznam-diskuze-what-is-ethnographic-film

Vybrané akce

Jarni $kola fotografie
http://www.antropologie.org/cs/jarni-skola-fotografie

Summer School of Ethnographic Filmmaking
http://www.antropologie.org/cs/summer-school-of-ethnographic-filmmaking

Etnograficky audiodokument
http://www.antropologie.org/cs/etnograficky-audiodokument-workshop

Fotogalerie
https://www.flickr.com/photos/antropologie/sets/

http://www.antropologie.org/cs/akce/fotogalerie
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