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uvoD

Vizualni, vlastnima oc¢ima pozorovatelné aspekty socialniho svéta jsou pied-
métem rostouctho zajmu socidlnich véd. Do vyzkumu této oblasti se poustéji
rizné védecké discipliny. Kde se mezi nimi nachdzi vizualni sociologie, a ze-
jmeéna ta jeji ¢ast, na kterou odkazuje podtitul: fotografie jako vyzkumna me-
toda?

V pojeti, které predklada tato kniha, je oblast vizudlni sociologie na jedné
strané uzsi a na druhé strané zase $ir$i nez obvyklé analyzy tohoto typu. Je
uz$i nez mezioborovy vyzkum tzv. vizudlni kultury (viz Mirzoeff 1999; Bar-
nard 2001; Sturken, Cartwright 2001), a to jak pokud jde o rozsah, tak vzhle-
dem k ptijaté perspektivé. Zkoumani vizualni kultury poklada za svij pred-
mét vSechny formy obrazovych pfedstav realizovanych v lidské kultufe:
v malifstvi, grafice, sochafstvi, fotografii, reklamé, filmu, videu, pocitatovych
hrach, internetu apod. V této knize se budeme zabyvat jen jednou z téchto
forem - fotografii —, a to z pohledu jen jednoho oboru - sociologie. To zna-
mend, Ze ve fotografii budeme hledat odrazy riznych stranek Zivota spolec-
nosti.

Analyza, kterou zde provedeme, véak bude zéroven $irsi nez v typickych
koncepcich vizudlni kultury. A to rovnéz v dvojim smyslu rozsahu a per-
spektivy. Za prvé, bude nds zajimat nejen sféra vizudlnich piedstav, tedy za-
mérné tvofenych obrazi (napt. v oblasti uméni, reklamy, masmédii), ale také
véechno to, co je v socidlnim zivoté bezprostiedné pozorovatelné a vizulné
se projevujici, neboli - jak to nazyva Marcus Banks (viz 1998: 11) - ,viditelné
kulturni formy*“ vznikajici bez néjakého tviir¢iho umyslu. Naptiklad tedy ne-
jen vzhled kovboje na reklamnim bilbordu znac¢ky Marlboro - zdmérné sty-
lizovaném ve stylu slavné reklamni fady ,Marlboro Man", propagujici ciga-
rety prostfednictvim asociace s romantikou Divokého zépadu a stereotypem
tvrdého chlapa -, ale také obleceni lidi prochazejicich po ulici, fasidy okol-
nich budov nebo barva projizdéjicich aut. Vizudlni pfedstavy a vizudlni pro-
jevy tvoti dohromady vizudlni univerzum spole¢nosti (jinak fe¢eno: socidlni
ikonosféru) a pravé ono predstavuje pfedmét vizudlni sociologie. Pfedmé-
tem tedy bude nejen to, co je vyfotografovano (fotograficky obraz & vari-
anta vizualnich predstav), ale také to, co je fotografovatelné (ty z vnéjsku vi-
ditelné aspekty socidlniho Zivota, které muiZe zachytit objektiv fotografického
apardtu, tedy vSechny vizudlni projevy spole¢nosti). Podobné pojimaji vizu-
alni univerzum soucasni teoretikové kultury: ,Vizudlnost se tyka toho, jak
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vidime vSedni predméty a lidi, tedy nejen téch véci, které pokladdme za vi-
zudlni texty,“ fikaji Sturkenova a Cartwrightovd (2001: 370). Takto $irokou
oblast vymezuji vizudlnimu zkoumani (visual studies) také Emmison a Smith
(2000: ix): ,Vizudlni zkoumdni uZ neni jen zkoumanim obrazt, ale toho, co
je vidéné a pozorovatelné.”

Za druhé, v perspektivé vizudlni sociologie predstavuje fotograficky ob-
raz nejen svébytny predmét pozndni, ale také prostiedek poznani nééeho ji-
ného, totiz Zivota spole¢nosti. Sociologické védéni tu ma obohatit na jedné
strané analyza a interpretace nalezenych, uZ existujicich fotografii, vytézu-
jici to, co vypovidaji o spole¢nosti, na strané druhé aktivni fotografovéni, z-
mérné vytvafeni novych fotografii podfizené sociologickym otdzkam. Na po-
chybnost, ,zda vizudlni badatelé museji sami vytvafet obrazy, které nisledné
podrobi analyze, nebo zda se maji spokojit s analyzou velkého mnozstvi ob-
razil jiz hotovych® (Emmison, Smith 2000: 2), odpovidame ~ jedno i druhé.
Jon Wagner mé pravdu, kdyz tvrdi, e ,,prohliZeni fotografii maze byt ¢in-
nosti stejné tviirci jako jejich potizovani® (Images of Information 1979: 151).
Intenzivni styk s nabizejicim se fotografickym materidlem - naptiklad s no-
vindiskou Ci reportézni fotografii nebo s fotografickym esejem - prohlubuje
citlivost k ur¢itym aspektim socidlniho svéta, které se pak mohou stét pred-
métem samostatného fotografovéni. ,,Proces dobyvéni informaci obsaZenych
ve fotografiich je nejlepsi pfipravou k samotnému fotografovéni, kterd zajis-
tuje, aby pozdéjsi fotografické zdznamy mély pro vyzkum optiméalni obsah®
(J. Collier, v tyZ 1979: 164). Hlavnim tématem knihy je tedy vyuziti analyzy uz
existujicich fotografii i samostatného fotografovani jako vyzkumnych metod
dopliujicich tradi¢ni arzenal metod sociologie. ,,Dobré sociologické oko” je
podle nageho minéni pro sociologa nepostradatelna schopnost.

Vizudlni sociologie je disciplina velmi mlada, jesté zdaleka neni konstituo-
vana a je ,vnimana jako izolovana, sobésta¢na a ponékud excentrické speci-
alizace” (Emmison, Smith 2000: ix). MoZn4 je to tim, Ze sociologie hlavniho
proudu je podobné jako jiné védy ,uzaviena v Gutenbergové galaxii: nejdiile-
Zit&jsi jsou slova a ¢isla, vizudlni obrazy jsou nééim podezielym* (Theory and
Practice of Visual Sociology 1986: 68). To je vainé badatelské omezeni, zvl4sté
kdyz uvazime, jak velkou roli mé zrak v na§em kazdodennim Zivoté. ,Vidéni,
tedy néco, co je evidentné tstfednim aspektem na$eho zptisobu byti, je jen
okrajovym pfedmétem zdjmu pfi zkoumdni naSeho socidlniho #adu. (...)
Zda se, ze socialni véda je viii vizualnim jeviim opravdu slepd (Images of In-
formation 1979: 13). Dokonce i pokud se uzndval urcity ptinos fotografie pro
sociologii, dlouho se jeji role spatfovala jen v zachyceni spole¢enskych jevii
(a zvla3té materidlnich projevii spolecnosti ¢i tzv. materialni kultury) nebo
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v prosté ilustraci verbalnich textd, kterd ma didaktickou hodnotu, ale nepfi-
nasi nové védecké obsahy. Pfedevsim timto zptisobem vyuzivali fotografii so-
cidlni antropologové a etnografové. Teprve nedavno se pfislo na to, Ze foto-
grafie miZe slouzit hlub$im pozndvacim ciliim, ,nejen jako zpiisob zépisu dat
¢&i metoda ilustrace textd, ale jako médium, jehoZ prostfednictvim je mozné
dosadhnout nového védéni nebo kritické perspektivy“ (Pink 2001: 11). K inte-
lektudlni emancipaci vizualni sociologie od dfive rozvijené vizudlni antro-
pologie ¢i vizudlni etnografie (viz Collier, Collier 1986; Pink 2001) doslo az
v sedmdesatych letech 20. stoleti a prvni projevy institucionalizace v socio-
logickém prostiedi se vyskytly az v letech osmdesétych. Od poloviny sedm-
desétych let jsou na americkych univerzitdch nabizeny prvni kursy vizualni
sociologie; prvni didaktické zkusenosti byly uvedeny v knize redigované Jo-
nem Wagnerem Images of Information. Still Photography in the Social Sciences
(1979). Prvni ptehled vyzkumnych projektt provedenych v rdmci nové dis-
cipliny shrnul Howard Becker ve svazku Exploring Society Photographically
(1981). Roku 1981 vznikd Mezindrodni spole¢nost vizualni sociologie (Inter-
national Visual Sociology Association) a v roce 1986 zacina vychdazet Caso-
pis Visual Sociology. Prvnim sociologickym slovnikem, ktery obsahuje heslo
wvizudlni sociologie®, je oxfordsky Dictionary of Sociology and Social Sciences
z roku 1994 (polské vyd. Stownik socjologii i nauk spotecznych 2004). Je za-
jimavé, Ze v monumentalni 24dilné International Encyclopedia of the Social
and Behavioral Sciences (v redakci Neila Smelsera a Paula Baltese) z roku 2001
najdeme jen heslo ,vizudlni antropologie®, kdezto heslo ,vizudlni sociolo-
gie“ tam viibec neni. Rovnéz prvni piirucka vizudlnich metod v socidlnich
védach ma nazev Visual Anthropology, i kdyz obsahuje také mnoho pokynt
uzite¢nych pro sociology (viz Collier, Collier 1986). Jedna z prvnich teore-
tickych konferenci vénovanych roli obrazi v socidlnich védach, ktera pro-
béhla v Amsterdamu v roce 1989, méla rovnéz jako téma ,vizudlni antropo-
logii“ (viz Eyes Across the Water 1989). Jak je ziejmé, vizudlni sociologie jako
samostatnd disciplina jeté neziskala plnou legitimitu. V désledku toho pfed-
stavuji vizualni sociologové neustale marginalizovanou mensinu, uzavienou
ve svébytném profesnim ghettu.

V Polsku sociologové poznévaci potencial fotografie dlouho prehliZeli, na-
proti tomu umélecti i novindfsti fotografové projevuji od pocatku osmdesd-
tych let zdjem o sociologii. Mdm na mysli zamérny, explicitni zdjem o socio-
logii, nebot socidlni tematika byla samozfejmé v polské fotografii implicitné
obsazena daleko diive. Avsak teprve v roce 1981 se na strankdch fotografic-
kych ¢asopist zaéinaji objevovat diskuse na téma role fotografie v dilné soci-
ologa (viz Ziemilski 1981) nebo vyznamu fotografie jako ,zrcadla socidlniho
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zivota“ (Fotografia 1981, ¢. 2, str. 8-24). Roku 1980 se v mésté Bielsko-Biala
uskute¢tiuje prvni ,Celostatni vystava sociologické fotografie”. V téze dobé
Zofia Rydetové (viz 1997) publikuje dnes uz klasicky fotograficky projekt
pod ndzvem Zapis socjologiczny, v némz ukazuje snimky predstavitelt riiz-
nych prostfedi a socidlnich tiid na pozadi charakteristickych obytnych pro-
stor(i. Muselo uplynout jesté vice nez dvacet let, ne se na Jagellonské univer-
zité rozbéhly prvni kursy vizudlni sociologie a na Celostatnim sociologickém
sjezdu v Poznani v zaff 2004 poprvé zasedala zvlastni sekce vénovand vizu-
alni sociologii.

Protoze mame co do ¢inénf s disciplinou in statu nascendi, jeji obsah a pro-
blémovou perspektivu, které jsou nastinény v této knize, musime brat nikoli
jako definitivni kodifikaci, ale jen jako ndvrhy autora. Na pfirucku shrnujici
kinon vizuilni sociologie je urlité jesté brzy. Velmi rychly rozvoj této disci-
pliny, ktery provazi rostouci zajem studentt i badateli, viak opraviuje pokus
0 uspofadani - i kdyby jen uvodni a do¢asné — toho, co se v této oblasti ode-
hrélo a odehravd. Stejné omezenou povahu maji i ilustracni materialy uve-
dené v knize. Autor se jiz léta zabyva amatérsky fotografii a profesionalné so-
ciologi. Jeho vlastni snimky - a jen takové jsou v knize uvedeny - predstavuiji
pouze jeden z moznych sméri vizudlni sociologie, totiz fotografickou ilu-
straci sociologickych pojmii a ideji. P¥iklady jinych smérd, asto bohatsich
sociologickymi obsahy, jako jsou naptiklad ucelené a v dlouhém ¢asovém ob-
dobi realizované fotografické cykly nebo mezikulturn{ srovnavaci projekty, si
bude ¢tendf s vyuzitim podnéti obsazenych v textu nebo v bibliografii mu-
set vyhledat sam.
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Kapitola 1

VIZUALNOST SVETA A VIZUALNI
PREDSTAVIVOST '

Socialni svét je mimofadné nasycen vizualnimi obsahy. To zd@raziuje fada autor(
z okruhu zkoumani vizudIni kultury. Malcolm Barnard (2001: 4) tvrdi:,To, co je vizudlni, se
stalo v lidském zivoté dllezitou zku$enosti. Jsme stéle vice pod vlivem vizualnich mate-
riald a stale vice jsme na nich zavisli” TotéZ se domniva Nicolas Mirzoeff (1999: 7):,Dé se
mluvit o Gstfednim vyznamu vizudlnich pocitd v kazdodennim Zivot& Jinymi slovy, na$
svét je stale vice podivanou, predstavenim. Projevuje se to dvojim zplsobem. Piede-
v3im je prostfedi naSeho socialniho Zivota preplnéno obrazy (vizualnimi pfedstavami)
nejrGznéjsiho druhu. A za druhé, pozorovatelné aspekty (vizudlni projevy) okolniho
svéta jsou vyraznéjsi, rozmanit&jsi a bohatsi nez kdykoli dfive. Jinak feceno, zvyiuje se
obrazovost naseho prostfedi. Rozeberme tyto dvé véci postupné.

Vizudlni predstavy

Mnoho autori vidi v moderni, a zvla§té v postmoderni spole¢nosti svérdzny
»obrazovy zvrat“ ,,Nase kultura je v rostouci mife kulturou vizuélni. V pri-
béhu poslednich dvou stoleti byla zapadni kultura misto ustnich & textovych
sdéleni ovladnuta vizudlnimi médii. (...) Zijeme v kultute, které je ve stale
vétsi mife proniknuta vizualnimi obrazy s riiznymi cili a zamyslenymi aéinky*
(Sturken, Cartwright 2001: 1, 10). Susan Sontagova (2002: 137) uvadi ,,8iroce
pfijimanou diagndzu, Ze spolecnost se stiva ,moderni; kdyz jednou z jejich
hlavnich ¢innosti je vytvafeni a konzumace obraz®. Vyplyvé to z urcitych
funkénich imperativll kapitalistické spolednosti: ,,Kapitalistickd spole¢nost
vyzaduje kulturu zaloZenou na obraze. (...) Fotoaparét popisuje skute¢nost
dvéma zpusoby, které jsou podstatné pro fungovani vyspélé primyslové spo-
le¢nosti - jako podivanou (pro masy) a jako pfedmét pozorovéni (pro ty, kdo
vladnou)“ (tdz 2002: 159).

Hovoti se dokonce o tfech po sobé jdoucich historickych epochéch, od-
liSujicich se prevladajicim rysem kultury: epose ordlni, verbédlni a vizudlni.
V prvni dominuje v lidské komunikaci tstni sdéleni prostfednictvim mlu-
veného slova. Lidé se dorozumivaji v rozhovoru. To vyrazné omezuje okruh
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partnert, nebot se vyzaduje jejich prostorova spolupiitomnost a sdéleni se
provadi ,tvat{ v tvai. V druhé epose dovoluje vynélez pisma zaznamena-
vat zkudenosti, pozorovéani a informace a délit se o né s daleko Sirsi skupinou.
Padd podminka spoluptitomnosti, pismo se dostava k lidem prostorové vzda-
lenym. Co vice, ptekonava ohraniceni ¢asem a dovoluje pfedadvat zkusenosti,
pozorovani a informace dal$im generacim. V epose pisma piedstavuje zlo-
movy okamzik vynalez knihtisku, kdy text mtze byt libovolné rozmnozovan
a pronikat k neomezenému poctu odbératelt. Pismo a tisk jsou neobycejné
dilezitymi faktory vzniku moderni spole¢nosti, a zejména té jeji vlastnosti,
ktera se charakterizuje jako masovost kultury. Nakonec v epose vizudlni zis-
kdva v mezilidské komunikaci velky vyznam obraz. Obrazy prenaseji infor-
mace, poznatky, emoce, estetické zkusenosti, hodnoty. Stdvaji se predmé-
tem védomého desifrovani, ale ptisobi také na podvédomi. Je mozné je &ist
jako text, analyticky a po ¢dstech, postupné, zptisobem, ktery Roland Bar-
thes (2005: 31n.) charakterizoval jako studium. Ale uto¢i na divéka také synte-
ticky, skrze celostni sdéleni svého tsttedniho, napadného obsahu, ktery Bar-
thes nazyvé punctum. K tomuto rozli$eni se vratime pozdéji.

Také v obrazové epose nastaly zZlomové okamziky. Prvni byl vynalez foto-
grafie (presnéji: fotografického negativu), ktera dovolila rozmnozovani ob-
razu v mnoha exempldfich a ohromnou mérou zvétsila sféru odbytu. Druhym
byl vyndlez xerografické kopirky jesté dale usnadiujici proces rozmnozovani.
Ale skute¢nou revoluci pfinesl vynélez elektronické registrace, kopirovani
a pfenosu obrazu - nejprve televize, pak pocftae a internetu. V §ifeni ob-
razli mizi veskeré hranice ¢asu a prostoru. Oblast jejich pijmu se stdv4 na-
prosto neohranicend.

PiestoZe nepochybné Zijeme jesté v epose ovlddané pismem a tiskem,
v oné ,Gutenbergové galaxii, stale vyraznéji vystupuji obrysy nové vizualni
civilizace. Mezi mnoha symptomy této nové civilizace Ize poukazat zejména
na obrovskou roli televize a videa v kazdodennim Zivoté. Stéle vétsi roli v préci
i v obydli hraje internet. Typicka je i renesance filmu. Vedle toho je mozné
zminit v§eobecnou a dotérnou ptitomnost vizualni reklamy, plakatu, Vyvés-
niho $titu, bilbordu. Proch4zime kolem bohaté upravenych obchodnich vy-
kladii a pouli¢nich pozoruhodnosti. Mfjime agresivni graffiti na zdech a va-
génech metra. Cteme ilustrované ¢asopisy, prohlizime komiksy, divime se
na obrézky na internetu, posilame obrazkové messages (MMS) mobilnimi te-
lefony, hrajeme pocitatové hry. Pfi poslechu hudby pro mlddez sledujeme
videoklipy nebo velka estradni predstaveni naplnéna vizualnimi formami
a bohatd na spektakuldrni scénografii. Nékdy zajdeme na médni prehlidku,
do opery a do divadla. Stale ¢ast&ji do kina. Navitévujeme ,tematické parky“
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na zpusob Disneylandu a prochazime se po umélych, stylizovanych ,,ulicich
supermarketd. Mnoho oblasti nadeho Zivota je normativné regulovano ob-
razem. Misto informac¢nich ndpist se objevuji ikonogramy. Obrézkové zi-
kazy a ptikazy organizuji dopravni ruch. Kresby navadéji pasazéry na letis-
tich a nadraZich, turisty v ulicich mést.

Tak se percepce vnéjsiho svéta stdva stdle vice zprostfedkovanda obrazy.
Obraz konstruuje, artikuluje nae vnimani svéta. Vizualni citlivost zastupuje,
¢i alespon doplhuje citlivost k textu. Masovy vyskyt obrazii v nasem pro-
stiedi zptisobuje, Ze se divame prizmatem obrazovych stereotypt. Jak fikd
jedna polska badatelka v této problematice, v socialni komunikaci v nasi dobé
»prevlddla sdéleni zaloZena na technikach registrace a zachycujici audiovizu-
dlni aspekty a rozmeéry svéta a chovani lidi. Tento novy typ komunikace méni
a upeviiuje zpusoby, jimiz si ¢lovék néco predstavuje, jeho vztahy s jinymi, se
svétem véci a svétem prirody; spojuje vizudlni a zvukové rozméry, verbalni
a neverbalni aspekty. Svébytné reintegruje antropologickou situaci, podri-
zuje sémiotizaci dfive neviditelné oblasti a davd jim dalezitost“ (Od fotografii
do rzeczywistosci wirtualnej 1997: 13).

V krajnim pfipadé¢ zastupuje obraz skutecnost, zda se ndm redlnéjsi nez
svét, ktery predstavuje. Jak poznamendva Susan Sontagové (2002: 150): ,,.Lidé
ziskavaji prostfednictvim fotografie o svété (o umeéni, katastrofich i ptirod-
nich krésach) fadu poznatki a obvykle jsou zklamani, pfekvapeni a nevzru-
Seni, kdyz pak vidi skute¢nost. (...) Casto nds néco vice rozru$i na fotogra-
fii, nez kdy?z to skute¢né prozijeme.“ Autorka cituje slova velkého spisovatele
Emila Zoly, ktery fascinovén fotografii pry na prelomu stoleti fekl: ,Nemtizete
tvrdit, Ze jste néco skute¢né vidéli, pokud jste to nevyfotografovali“ (2002: 82).
Jakoby ozvénou téchto slov je vyzndni slavného fotografa Richarda Avedona:
»A fotografie pro mé maji realnost, jakou lidé nemaji. Poznavam je prostred-
nictvim fotografii“ (cit. ze Sontagova 2002: 165).

Viudyptitomnost obrazu ma vliv také na tradicné verbalni oblasti tvofi-
vosti. ,Dokonce i basty ti§téného slova, noviny, naprosto podlehly obrazkiim,
a koncem 20. stoleti barevnym obrazkum, aby pfitahly ¢tendfe a zdtraznily
vyznam vyprévénych pfibéha“ (Sturken, Cartwright 2001: 1). Objevuje se na-
vic nové estetickd forma a styl. Novy okénkovy design ilustrovanych ¢asopisti
(od Gale po Przekroj, od Sukcesu po Polityku) je odrazem internetu a gra-
fické konvence ,Windows" ¢i diivéjsiho ,,Apple Macintosh®, Obrazovost pro-
nika také do hudebni tvorby, zejména v oblasti populdrni ¢i rockové hudby
pro mldde?. Koncert se méni v monumentalni divadlo s hrou svétel, dekorace,
dymu, obledeni a ucesti. Hudebni nahravku doprovazi ilustraéni collage, vi-
deoklip, jehoZ vyznam je bezmila stejny jako vyznam zvukové vrstvy.

13



Védeckd konvence vyZaduje, aby se do tohoto svéta obrazii zavedl uréity
fad. Prvnim podstatnym kritériem je technika jejich vytvafeni. Lze tu rozlisit
rizné kategorie: malifstvi a grafiku, sochafstvi, filmovy obraz, klasickou foto-
grafii, elektronicky ¢i digitélni obraz (véetné digitélni fotografie), scénografii
a divadlo. Velmi diilezity je fakt, Ze viechny tyto techniky, i kdyZ v rtizné mife,
umoziuji mnohonasobnou reprodukei. Upozornil na to uz v roce 1936 Wal-
ter Benjamin v klasickém eseji ,Umélecké dilo ve véku své technické repro-
dukovatelnosti® (1979 [1936]), pfi¢emz mél na mysli jak roli tisku, tak klasické
fotografie. Tato véc je je$té zfejméjsi v ptipadé okamzité a neohranicené re-
produkce elektronické. Reprodukce nejen zvysuje kvantitativni nasycen{ so-
cidlniho svéta obrazy, ale méni kvalitativni charakteristiku obrazu vzhledem
k jejich autenti¢nosti a jedine¢nému autorskému vkladu, smaziva rozdily
mezi origindlem a kopii, a nékdy cin{ toto rozli§eni naprosto bezpredmétnym
(napfiklad co je original a co kopie v digitalni fotografii?).

Druhym typologickym kritériem je lokalizace obrazu, misto jeho prezen-
tace. Velmi Casto je to nejobecnéji dostupny medialni prostor: televize, no-
viny, internet. Casto je to otevieny vetejny prostor: ulice &i ndmésti mésta,
méstsky park, dalnice ¢i silnice. Jindy je to prostor sice jesté vefejny, ale ex-
kluzivnéjdi: muzeum, galerie, vystava, svatyné, kostel, pédium, scéna, kino,
kancelaf, vnitfek tovarny. Nakonec je tu prostor soukromy: obydli, diim, za-
hrada. Umisténi rozhoduje nejen o dostupnosti obrazu, a tim o vieobecnosti
jeho odbytu, ale také o povaze jeho recepce. Gillian Roseova (viz 2001: 95)
piSe o riznych ,rezimech odbytu® TentyZ obraz umistény v muzeu ziskdva
jiny vyznam a mé jinou hodnotu, nez kdyz je odlozeny na piidé. Pouli¢ni
pfedstaveni polykacti ohné je néco jiného nez predstaveni v divadle. Bilbord
propaguje jinak nez televizni spot.

Tteti kritérium se tykd funkce, kterou obraz plni. Mnoho obrazii realizuje
uméleckou funkci - expresivni a estetickou. Jiné plni informaéni & doku-
mentacni funkci. A jesté jiné maji funkce komeréni, reklamni, ptesvédéovaci
Ci propagandistické. Tyto funkce se samozfejmé navzdjem nevylucuji a mo-
hou se vyskytovat v riiznych kombinacich. Realistické holandské malifstvi
v sobé obsahuje krasu i informace a bohaté poznatky o kazdodennim Zivoté
v minulych stoletich. Obrazy Breughela by mohly ilustrovat priru¢ku histo-
rické sociologie. Goytv cyklus ,,Hriizy vélky“ vyvolava nejen esteticky $ok,
ale predstavuje svébytny protivale¢ny manifest.

Mezi obrazy, které zprostfedkovavaji nas piistup k redlnému svétu, hraje
velkou roli fotografie. Ve vednim Zivoté jsme obklopeni fotografickymi ob-
razy. ,Stejné jako kdokoli jiny vidim dnes fotografické snimky viude,“ pise
Roland Barthes (2005: 22, 109). ,,Pfichdzeji ke mné z celého svéta, aniz bych
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si to pral (...) v nadi spolecnosti (...) Fotografie svou tyranif likviduje jiné

obrazy.“ Fotografii Ize lehce rozeznat od jinych obrazli vzhledem k technic-
kému kritériu - jako klasickd nebo digitalni fotografie. V jednom i v dru-
hém piipadé spociva v odrazu skutecnosti prostfednictvim zdznamu svétel-
nych impulsti na pasku filmu citlivém na svétlo nebo na elektronické matrici.
Naproti tomu vzhledem k ostatnim uvedenym kritériim obecné spliiuje né-
kolik z nich soucasné. Mfize byt umisténa na fotografické vystavé, na po-
uli¢nim plakatu, na bilbordu pfi silnici, na ¢asopisecké obélce, na sténé

loZnice, na pfiborniku v jidelné. Muze také plnit rizné funkce. Odrtda fo-
tografie, kterd nds bezprostfedné zajima - sociologicka fotografie -, ma pre-
dev§im plnit poznavaci funkce: informa¢né-dokumentacni, heuristické,
do urcité miry explana¢ni - to ale neznamend, Ze by nemohla rovnéZ uspo-
kojovat esteticky a mit umélecké hodnoty nebo plnit tikoly spolecensko-
-propagandistické ¢i politické. Ty fotografie, které ziskaly hodnotu svébyt-
nych ikon nasi epochy, jez nosime v zivé kolektivni paméti, z vétsi ¢sti tyto

tfi funkce slucuji. Snimek ¢inského studenta stojiciho pfimo proti ptijizdé-
jicim tank@im na ndmésti Tien-an-men je tspornosti vyrazu, jednoduchosti

kompozice a Cistotou formy dilem uméleckym. Podava také informaci o dra-
matické udalosti nedavné historie. Ale predev$im nese sdéleni o dtistojnosti
a sile jednotlivce viici nasili. Fotografie nahych vietnamskych dét{ hnanych
po ulici americkymi marines ma styl obrazi Bosche. Ale predevs§im pfi-
nédi informaci o hanebné udalosti, ktera se stala v americké armadé pred-
métem vySetfovani a naslednych rozsudki, a predstavuje kiicici svédectvi
o brutalité valky. Snimek tankt na namésti pted kinem ,Moskva“ ve Var-
$avé je zprdvou o vyjimecném stavu v roce 1981, vyuzivad uméleckou techniku
paradoxu a vyjadi‘uje vSeobecny politicky stereotyp. Vlajka Evropské unie
v okénku ubohého, opryskaného slezského domku, z né¢hoz se vyklani ra-
dostné se usmivajici zena, je obrazkem civiliza¢ni zaostalosti a ipadku regi-
onu, ale zéroven zkratkovitym shrnutim nasich nadéji, evropskych asp1rac1
a nepochybné dlouhého obdobi dohanéni Evropy.

Bohatstvi obraz{i v nasi kazdodenni zkuSenosti vede k utvareni novych fo-
rem vnimavosti a citlivosti, k nové ,,skladbé” mysleni a pojimani svéta. Na-
stava ,napor vizudlni informace a naruziva spotieba obraz“ (Magala 2000:
14). Lidé podléhaji ,,extazi komunikace” (viz Baudrillard 1988) a stdvaji se pa-
sivnim plétnem pro chaos zrakovych dojmu. Lze vyslovit hypotézu, ze pii-
chod vizudlnf epochy se projevuje i v tom, jak soucasna senzibilita a zplisob
vnimani pfechédzeji od verbdlntho (pisemného) k obrazovému, vizualnimu.
V novych formach a novych projevech nastdva ndvrat k urcitym rystim primi-
tivnich, pfedliterarnich spolecenstvi. To je novum zejména v okruhu zdpadni
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civilizace, kterd se zformovala na zdkladé ¢isté symbolického pisma, ¢isel, ¢is-
lovani, linedrni geometrie, dvouhodnotové logiky. Za ptirozenéjdi lze pokla-
dat tuto tendenci v okruhu civilizace Orientu, v niZ od praddvna pfevlada
obrazovd, prostorové a graficka predstavivost, projevujici se napiiklad v iko-
nografickém pismu, v prostorové struktute mést apod. (Kdyz jsem jel na kon-
ferenci do Tokia, dostal jsem od organizatort prostorovy nacrtek ¢tvrti, kde
stdl hotel, a pravé ten jsem mél dat misto obvyklé adresy taxikéfi na letisti.)
Jak dokladaji kulturni antropologové, primitivni, pfedmoderni spole¢nosti
piikladaji rovnéz velkou vahu vizualni komunikaci v ritualu, v bohaté sak-
rélni symbolice, v totemismu, ale také v ornamentaci téla a v jednoduchych
formach uméni.

Na zménu zpisobu vnimani svéta diirazné upozornuji postmodernistické
sméry. ,Vétsina teorii postmodernismu se shoduje v tom, Ze charakteristic-
kym rysem této epochy je dominance obrazu“ (Mirzoeff 1999: 9). Jak tvrdi
Scott Lash (viz 1988), kulturni logika postmodernismu znamend vytlaco-
véani textu obrazem, ktery zaujima misto Gstfedni kulturni formy. Podle Jeana
Baudrillarda (viz 1994) se v historii daji odlisit epocha pfedmoderni, kdy pre-
vladaly symbolické obsahy, epocha moderni, kdy pfevladala materialni pro-
dukce, a epocha postmoderni, v nizZ dominuji znaky, simulace (simulakra),
iluze. Postmoderni obrat otevird dobu, v niZ ,,spole¢enskd reprodukce” (pte-
tvafeni informaci, komunikace, vyroba poznatkii) nahrazuje produkci pred-
métd. Vchazime do svéta ,hyperreality, v némz obraz, pfedstaveni, vize, hra
znakd vytla¢uji redlné zku$enosti a prozitky. Na rozdil od pfedstav (,repre-
zentaci®), které se vztahuji k né¢emu redlnému, simulakra maji smysl sama
v sobé bez vztahu k ¢emukoliv za nimi. Re¢eno jazykem sémiologie, jsou &is-
tou konotaci zbavenou denotace. ,Jestli dnes obrazy lidi tak velmi fascinuji,
neni to proto, Ze pfedstavuji mista, kde se vytvareji vyznamy, a Ze néco repre-
zentuji — to by nebylo nic nového -, ale spise proto, Ze pfedstavuji mista, kde
se vyznamy a reprezentace ztraceji, mista, kterd nas vtahuji, aniz nam dovoluji
vyménou néjaky soud na téma skutecnosti® (tyZ 1988: 29). Simulace je novym
zpiisobem vztahovani se ke skute¢nosti, ¢i spiSe ignorovani skute¢nosti, ktery
vytlatuje reprezentaci, zrcadleni skute¢nosti. Hyperrealita zastifiuje skutec-
nost. Medialni, virtualni simulace skute¢nosti (televize, po¢itacové hry, por-
nografie) se pro lidi stavaji skute¢néjsi nez skute¢nost. Roland Barthes (2005:
110) vzpomina: ,,Kdosi, kdo se dival na hosty v kavérné, ke mné pronesl velice
presnou poznamku: ,Podivejte, jak jsou Sedi; obrazy jsou dneska Zivéjsi nez
lidé.““ Fascinace znaky smazavd vjem toho, co oznacuji; skute¢nost zanika
ve svété fantazie. Svét se stavéd jedinym velkym povrchnim divadlem. Kvinte-
senci této tendence je pro Umberta Eca (1998: 60) Disneyland: ,Radost spo-
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jena s napodobovanim - o tom védéli uz ve starovéku - je jednou z nejhlou-
béji zakofenénych v lidské dusi, zde viak mdme rozko$ nejen ze znamenité
imitace, ale také z pfesvédleni, Ze byla dovedena k dokonalosti, a Ze proto
bude skute¢nost vedle ni vZdy né¢im horsim.“

Vizualni projevy

Badatelé v oblasti vizualni kultury se obecné omezuji na konstatovani o nasy-
cenosti spole¢enského prostfedi obrazy (vizudlnimi predstavami, ikonogra-
fif), véetné obrazl fotografickych, a tyto obrazy pak podrobuji analyze a in-
terpretaci. Av$ak ve vizudlnim univerzu (ikonosféfe) soucasného svéta jsou
zahrnuty nejen hotové, zdmérné vytvorené obrazy, ale i v8echno to, co milize
podléhat zrakové interpretaci, co teprve mlZe byt zobrazeno, zachyceno
ve chvilkovém zrakovém obrazu nebo pfetvofeno v trvaly obraz, naptiklad
s pomoci fotografického aparatu. Vizudlni sociologii budou zajimat viechny
vizualni projevy socilniho Zivota, vechno to, co je mozno na vlastni oci
spatfit k problematice spole¢nosti. A protoZe to lze spatfit, 1ze to i fotografo-
vat, pouzit to prodlouzeni oka, tu zvlastni protézu, kterou je objektiv. V této
knize pfijimame §irsi definici vizudlnosti, postihujici zaroven vizudlni pfed-
stavy i vizualni projevy, stejné jako naptiklad australsti teoretikové kultury:
,Vyzkum vizuédlnosti neni jen analyza obrazf, ale spise analyza toho, co je vi-
ditelné a pozorovatelné. (...) Vizualni udaje obsahuji potencialné viechny
predméty, osoby, mista, jevy, udalosti, které jsou pozorovatelné pro lidské
oko“ (Emmison, Smith 2000: ix, 4).

Ve vztahu k témto vizudlnim projeviim (a nejen vizudlnim predstavam) lze
rovnéz zformulovat historickou tezi o jejich rostoucim bohatstvi podle miry
rozvoje moderni a postmoderni spole¢nosti. ,,Budovini zdpadniho svéta
ve dvacatém stoleti, které pfedstavuje specificky predmét sociologie a zdroven
sociologii zrodilo, mélo vyrazny vizudlni aspekt“ (Chaplin 1994: 198). Dnes,
jak tvrdi Emmison a Smith (2000: viii), »Zijeme ve spole¢nosti zmasovélé ob-
raznosti®

Pramenem rostouciho vizualniho rozriznéni, nasyceni a obohaceni ,.kul-
turni krajiny, ikonosféry, jsou ur¢ité procesy charakteristické pro moderni
spole¢nost. Prvnim je daleko rychlejii a intenzivnéjsi civilizacni a technicky
rozvoj nez v minulosti, tedy rtst svéta pfedmétd, objektti a zafizeni vytvore-
nych &ovékem. Jinak feleno, té sféry skutecnosti, ktera je lidskym produk-
tem a ktera by neexistovala bez aktivity druhu homo sapiens. Tyto pfedméty,

yevs

objekty a zafizeni maji svuj tvar, formu a barvu, které jsou stdle rozmanitéjsi
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a bohatsi. Druhym procesem je urbanizace. Vystavba mést a v soucasnosti
vyrazna dominance méstského zptsobu zivota v mnoha rozvinutych spole¢-
nostech znamenaji nesrovnatelné bohatsi a rozmanitéj$i vizudlni prostredi Zi-
vota pro velké ¢asti lidské populace. ,,Barokni emféze, eklekticka zavrat a po-
tfeba imitace” se jesté vyraznéji projevuji v ,posturbanni civilizaci®, kterou
Umberto Eco (1998: 36-37) ilustruje pfikladem Los Angeles, ,metropole skla-
dajici se z Sedesati Sesti riiznych mést, kde uli¢ky jsou pétiproudovymi auto-
stradami, a &ovék pak poklada (...) oéi za néco, co slouZi k prohlidce - pfi
stalé rychlosti jizdy - vizualné-mechanickych divii, neont, konstrukei, které
si rozum mus{ zapamatovat béhem nékolika sekund®. Poslednim a nepfeko-
natelnym idedlem této expanze vizualnosti je viak podle autora Jména rize
teprve Las Vegas, ,,naprosto novy urbanisticky jev, mésto ,sdéleni; slozené
vylu¢né ze znakd. Na rozdil od mést, kterd komunikuji, aby mohla fungo-
vat, Las Vegas funguje proto, aby komunikovalo® (tyZ 1998: 53). Tfetim pro-
cesem je komercializace, kdy vstup ohromného poétu pfedmétt do trzniho
obé¢hu v podobé zbozi vyzaduje neustalou péci o jejich konkurenceschop-
nost. Projevuje se to také v touze po vizudlni atraktivnosti prostfednictvim
obalu, designu, darazu na styl, médu apod. Kone¢né ¢tvrtym procesem je
vznik konzumni spole¢nosti podfizené imperativu neustélé nabidky novosti
a originality. Nebyvalé tempo zmén v povaze zbozi, jeho dfive nevidana roz-
manitost, znamena pro kazdodenni Zivot stale nové zrakové dojmy. V kon-
zumni spolecnosti se zdroven rozviji do ohromnych rozméra dva jevy, které
s sebou nesou dal$i obohaceni vizudlnosti a podivané. Jednim je reklama
ve véech svych podobéch, doména zdmérné ,,produkce tuzeb“ (viz Sturken,
Cartwright 2001: 189). Druhym je vSeobecné rozsifeni rafinovanych stank
obchodu, které se ve snaze pfitdhnout zdkazniky nabizeji svou vnéjsi podo-
bou - od vyzdoby vnéjsku a vykladnich skfini aZ po vizualné agresivni archi-
tekturu supermarketil. Tyto krajiny sni a umné vyvolavanych potieb pred-
stavuji podle Baudrillarda (viz 1994) zviasté charakteristickd centra zdani,
klamu a ¢isté vnéjsich, jakychkoli redlnych vztahti zbavenych simulaker. Tak
¢i onak, ,obrazy predstavuji ustfedni aspekt zbozni kultury a konzumnich
spole¢nosti“ (Sturken, Cartwright 2001: 189).

Nezavisle na obecné historické tendenci, ukazujici na rostouci vyznam vi-
zudlni strdnky socidlniho Zivota, lze pozorovat konkrétnéjsi modifikace ¢i
odchylky od tohoto pravidla. Také v ddvnych dobach byvaly ,,barevné“ epo-
chy prosyceny vizualitou (napf. renesance, viktoridnské obdobi). Sledujeme
kostymni filmy a podivujeme se té rozmanitosti a bohatstvi $atd, interiér,
salontl a palact. A byvaly doby ,,8edé” (napt. stiedovék). V nasi dobé byl za-
jimavy odividny kontrast provazejici antikomunisticky prevrat v roce 1989 -
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mezi $erym a mdlym svétem kazdodenniho Zivota v redlném socialismu
a blyskavou barvitosti nové trzni, konzumni, kapitalistické civilizace. Mdm
#ivé v paméti rozdily v barvach svéta, kdyZ jsem v sedmdesdtych a osmdesd-
tych letech prekracoval cesko-rakouskou ¢i polsko-némeckou hranici. To bilo
do o&i vice nez zatarasy z ostnatého dratu ¢i hrani¢ni zavory. Dnes se nas svét,
alespon ve velkych méstech, stal stejné barevny jako svét Zapadu.

Odhlédneme-li od historie a zkoumdme-li jen moderni ¢i postmoderni
spole¢nosti, pozorujeme podstatné rozdily, pokud jde o nasyceni vizual-
nimi aspekty, rovnéz v rtznych socidlnich skupinach. V riznych socidl-
nich skupinach jsou proto také rozdily v roli vizudlntho vniméni a vizualni
piedstavivosti. Za prvé se projevuji kulturni rozdily mezi spolecnostmi. Ed-
ward Hall (1986: xvii) k tomu poznamenava: ,Kazda kultura si vytvaii svij
vlastni svét percepci. A na jiném misté tuto myslenku rozviji: ,Rizny di-
raz, ktery kladou lidmi vytvotené kultury na zrak, sluch a ¢ich, vedl k na-
prosto odli§nému vniméni prostoru a k naprosto odlisnym vztahim mezi
jednotlivei® (tyZ 2003: 57). Zname spole¢nosti vizudlni expresivity, kultury
obrazu, v nichz hraje velkou roli tanec, mimika, pohyb téla, odév a ornamen-
tace (napt. africké spole¢nosti). Metaforicky lze Fici, Ze jsou to spole¢nosti
,horké A zname také spolenosti verbalni expresivity, kultury slova. Meta-
foricky 1ze ¥ici, Ze jsou to spole¢nosti ,chladné®. Médm pfed o¢ima skvostné
fotografické album, dokumentujici cesty Jana Pavla II., vytvofené italskym
fotografem (viz Giansanti 1996). Jak jinak vypadd auditorium papeiské mse
v Africe a jak jinak ve Skandinavii! Jak odli$ni jsou vétici v Koreji ¢i Mexiku
a jak jini v Rakousku! Barva, ornamenty na téle, obleceni, gesta, mimika -
véechno je to radikalné jiné.

Za druhé, rizny stupenn prostoupeni vizualnosti pfedstavuji i riizné kon-
texty socidlnfho Zivota. Tento pojem uZivim pro popis rozmanitych typickych
oblasti & situaci, v nich se odehrava socialni Zivot a mezi nimiz v pribéhu
svého kazdodenniho Zivota prechazeji jednajici lidé, vstupuji do nich nebo
z nich vystupuji, a stdvaji se tak po néjakou dobu pokazdé nékym jinym — sy-
nem, zakem, zavodnikem, véficim, divikem, konzumentem apod. Kazdy kon-
text se vyznacuje svébytnymi formami ¢i styly jedndni, odli$nymi hodnotami
a kulturnimi normami, typickymi rolemi, pfislu§nym jazykem a formami dis-
kurzu. Maji také riizné funkce pro spole¢nost jako celek. Ptikladem mize byt
kontext rodinny (domov), vzdélavaci (Skola), ndbozensky (kostel), politicky,
odborovy, zébavni, zdravotni (nemocnice) atd. (viz Sztompka 2002). Existuji
tedy takové kontexty, které jsou silné prostoupeny vnitfni vizudlni symboli-
kou. Tyka se to zvl4sté sféry, kterou Emile Durkheim nazval obecné sacrum,
tedy oblasti propojené neobvyklosti, svatecnosti, slavnostnim razem, napfi-
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klad domény nabozenstvi (bohosluzby a procesi), rodinnych obradi (snatky,
kftiny, pohiby), politickych ritudlii (pochody, kladeni vénct, vlastenecké de-
monstrace s nezbytnymi prapory a transparenty), vykonu spravedlnosti (pa-
ruky, taldry a fetézy soudctl) a také nékterych forem trdveni volného Casu
(karnevaly s jejich kostymy a maskami, spontanni projevy pouli¢ni zabavy, Sil-
vestr, Valentyn) atd. Daleko méné divacké jsou naproti tomu oblasti, které by
Durkheim zafadil do profanum, naptiklad prace ¢i vzdélani (i kdyz zde muze
byt vyjimkou tradi¢n{ akademicky ritudl s talary, birety, Zezly a hermelinem).
Nakonec za tfeti, podstatné rozdily vykazuji rizné tfidy a prostredi.
Obecné je vizudlnosti vice nasycen kazdodenni Zivot vysSich tfid. Thors-
tein Veblen (viz 1999 [1899]) psal o ,,0kdzalé spotfebé®, v niZ je pravé vnéjsi
efekt viditelny pro jiné ¢asto hlavni motivaci vlastnéni, a skvélé literrni ilu-
strace poskytl Francis Scott Fitzgerald, kdyZ popsal syndrom ,Velkého Gats-
byho“. Demonstrace vlastniho materidlniho tspéchu byla vzdy typicka pro
skupiny; které se rychle pozvedaly. V nasi spolecnosti dnes roste skupina
nouveau riches, predvadéjici své rezidence, mercedesy, rolexky na rukou, ob-
leky od Armaniho a ddmské modely. Zajimavé jsou také systémové rozdily
mezi spole¢nostmi. Vnéjsi insignie vy$étho postaveni a moci maji velkou roli
v autokratickych spole¢nostech. Vidime postavy riiznych africkych ,,cisafa’
stfedoamerickych prezidenta ¢i sovétskych generalai v pestrych uniformach
ovésenych nespocetnymi fady. Vnéjsim odznakem moci je také piepych pa-
ldcti a rezidenci vladct. Tranni sily ¢ kancelafe prvnich tajemnikdl v ko-
munistickych dobach bily do o¢i svou rozlehlosti a odstupem, ktery vnuco-
valy kazdému, kdo se osmélil vejit. Pamatuji si na fotku Stalinovy pracovny
s psacim stolem velikosti bezmdla tenisového kurtu. Kazdého, kdo usedl
pted takovym stolem, ur¢ité okamzité prepadl pocit vlastni nicotnosti. Do-
porucuji pozornosti snimky z nedavného obtfadu pfisahy na druhé funkéni
obdobi prezidenta Putina! Naprosto jinak, zna¢né skromnéji a Setrnéji vy-
pada tento oby¢ej vizudlni prezentace ve spole¢nostech skute¢né demokra-
tickych, ¢i dokonce v konstituénich monarchiich (nizozemska kralovna Be-
atrix ufaduje kazdy den v obyc¢ejné kancelati v Haagu a jeji matka kralovna
Juliana jezdila do kostela na kole). Jesté jinak se bohatstvi oble¢eni, tance
a ornamentace projevuje v mnoha lidovych kulturach. Péknym prikladem
jsou u nds horalé. Obleceni, vnéj$imu vzhledu, originalité — dokonce $oku-
jici - ptipisuji velkou dileZitost v urcitych prostfedich, naptiklad u filmu,
divadla, v umélecké bohémé, v subkulturdch mladeZe, v motorkéiskych gan-
zich. Podobné akcenty nachdzime v kontrakulturnich spolecenskych hnu-
tich (napt. hippies, punk, vyznavaci hiphopu). Zde je nezvyklost obleceni,
Gdesu a ornamentace téla zimérnou demonstraci nonkonformity, protestu,
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nesouhlasu se zvykovymi & kulturnimi pravidly tzv. hlavniho proudu. Uvé-
domme si, ze nonkonformita ma smysl jen tehdy, kdy je viditelnd pro jiné,
kdy nese ur¢ité vyrazné a vizudlné se vnucujici poselstvi. Tim se lisi od spo-
Je¢enské deviace, naptiklad zlo¢innosti, pro niz je podstatna pravé neviditel-
nost, peclivé utajeni svych ¢int pfed jinymi.

Predmétem fotografického zéznamu mohou byt stejné tak vizudlni pred-
stavy jako vizudlni projevy socidlniho Zivota. Jedny i druhé ziskévaji hodnotu
vizualnich faktt zachycenych fotograficky. V prvnim ptipadé, kdy na svém
snimku zachytime uZ existujici obrazy (napt. reklamy, plakaty v okoli mést-
ské ulice, transparenty na pozadi skupinové manifestace apod.), tvoiime ob-
razy obrazil. Podvojnd znakové vrstva snimki tohoto druhu otvira moznost
dvoji interpretace: interpretace vyfotografovaného obrazu (napf. co predsta-
vuje reklama, plakét &i transparent) a interpretace vlastni fotografie (jak je
reklama zakomponovana do kontextu ulice ¢i jakou funkci plni transparent
v priibéhu manifestace). Jak napsali Michael Ball a Gregory Smith (1992: 15),
,obrazy jsou ¢asti spole¢nosti, kterou predstavuji®. Naproti tomu v druhém
piipadé, kdy tvofime fotograficky obraz riiznych vizudlnich projevit socidl-
niho Zivota (napt. davu shromézdéného na namésti, nakupujicich v super-
marketu), bude mit mozn4 interpretace jednouroviiovy charakter a bude se
tykat piimo pozorovanych jevi.

Vizualni predstavivost

Ve svété, ktery je tak silné prostoupen rozmanitymi formami vizualnosti, musi
byt nezbytnou sou¢dsti kompetence soucasného sociologa vizualni pfedstavi-
vost jako podstatny prvek predstavivost sociologické. Vizudlni predstavivost
je »procisténéjsi, reflexivnéjsi a kritictéjsi chapani vizudlniho svéta a naeho
mista v ném® (Barnard 2001: 4). Jak to formuloval Edward Hall (2003: 16), ,,je
nutno, abychom se naudili &ist bezhlasé komunikaty stejné snadno jako tis-
téné a mluvené®, V tom se shoduji i austral§ti badatelé: ,Pochopent a vyuZiti
vizudlnich faktd je dstfedni schopnost téch, kdo se zabyvaji spolecenskymi
a kulturnimi procesy“ (Emmison, Smith 2000: x).

Sociolog je také Elenem spole¢nosti a ve spole¢nosti pozdni modernity zis-
kava nové formy vnimani a senzibility. Vizudlné ostfeji vnima socidlni svét -
udalosti, jevy, socidlni situace, pfikladd vétsi vahu vizudlnim projeviim so-
cidlniho Zivota, a zejména prostiedi kazdodenniho Zivota. A kromé toho
vnimé stile pocetnéjsi, stale malebné&jsi a stale rozmanitéjsi obrazy, vizudlni
predstavy fungujici ve sféfe socidlniho svéta jako jeho podstatnd soucast. Vy-
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volavé tedy ve svém védomi ,,obrazy obrazi", ,metaobrazy®, zabarvené dvoji
subjektivitou ~ subjektivitou vlastni a subjektivitou tviirce vnimaného ob-
razu.

Jak jsem napsal na jiném misté (viz Sztompka 2002), sociologicka predsta-
vivost je podle mne vnimdni socidlnich jevt a udalosti jako vytvora jednani
lidi probihajicich ve stévajicich strukturdlnich podminkach a zptsobujicich
strukturalni (institucionalni, organiza¢ni, normativni, kulturni) G¢inky, které
samy podléhaji nepfetrzité zméné v dasledku naslednych jednani, kterd pro-
bihaji v jejich okruhu. Je-li to tak, vizudln{ pfedstavivost Ize vymezit presnéji
jako vnimdni téch aspekta socidlniho Zivota, které jsou vnéj$imi, pozorovatel-
nymi ukazateli aktivity subjektu, socialni struktury, kulturni regulace a pro-
mén spolednosti. K témto aspekt@im nalezi na jedné strané vizualni pfedstavy
a na stran¢ druhé vizudlni projevy.

Vizudlni kompetence, vizudlni predstavivost, zaostieni pohledu a vytii-
bend zrakova citlivost jsou imperativy problémové situace, pfed niz v dnes-
nim svété stoji sociolog. Proto ,pochopeni a vyuziti vizudlnich fakt(l pred-
stavuje nutnou schopnost kazdého, kdo se zajimé o spolecenské a kulturni
procesy” (Emmison, Smith 2000: x). Nepostacuje viak trpna schopnost vni-
mat, nutné je aktivn{ uméni pozorovani, vyvolavani a utfidéni vjemd pro-
sttednictvim mobilizace a koncentrace pohledu. Z teze o nezbytnosti vizualn{
predstavivosti vyplyvd uznani metody pozorovani jako jednoho ze zdklad-
nich vyzkumnych nastrojii v arzenélu sociologa. Prozatim je dnesni socio-
logie nepochybné ovladana verbalnimi metodami - anketou, dotaznikem,
rozhovorem, priizkumem, a tedy i predstavivosti verbalni. Je nutno séhnout
k tradicim pfibuznych disciplin - ke kulturni antropologii ¢i etnografii a k je-
jich charakteristickym metoddm terénniho vyzkumu, ptipadové studie, mo-
nografické metody, inventarizace kulturnich pfedmétii atd., v nichZ hraje
pozorovéni prednostni roli. Je nutno vyuZit jimi vypracované normy obser-
vaéntho piistupu a adekvatné je modifikovat vzhledem k nové skutenosti,
v niz Zijeme a kde ma obraznost tak velky vyznam.

Jako inspiraci pro takové navrdceni pozorovani mezi hodnotné sociolo-
gické metody a procedury uvedme nézory dvou sociologil z dvou riiznych
obdobi. Prvni z nich je jeden z klasikil tohoto oboru Georg Simmel, ktery
vyslovil tezi o tstfedni roli zraku mezi jinymi smysly, které vyuziva soci-
alni badatel. ,Lidské oko plni jedine¢nou sociologickou funkci® (Simmel
1921 [1908]: 358). To podle néj vyplyva z modernizaénich promén soucas-
nych spolec¢nosti: ,Spolecensky zivot ve velkém mésté ve srovnani s malymi
meéstecky vytvaii prevahu prilezitosti pro vidéni spiSe nez sly$ent jinych lidi
(...) Moderni socialni Zivot zvétSuje ve stale rostouci mife vyznam zrako-
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vych dojmi” (tyZ 1921 [1908]: 360). Simmel mezi jinym popisuje, jak se vzd-
jemny zrakovy kontakt stava signalem poznani partnera nebo vychozim bo-
dem pro navazan{ interakce, jak pozorovani fyziognomie, gest, jazyka téla
dovoluje odhadovat zaméry jinych. A druhy autor, jehoZ autority se zde
chceme dovolat, je vynikajici soucasny némecky sociolog Erwin Scheuch,
ktery se po odchodu do diichodu - po pracovitém Zivote vyplnéném vyu-
yivanim dotaznikové metody a vytifbenych statistickych technik — podélil
s posluchaci na jedné sociologické konferenci s viceméné takovouto 1’1vahou.:
,Cely Zivot jsem sestavoval dotazniky a provadél rozhovory. Ale kdyz Chc,l
opravdu pochopit povahu spole¢nosti, jdu do italské kavarny, do némecké
Bierstube & do anglického pubu - a jednoduse pozorné sleduji okoli* (konfe-
rence ,,Premio Europeo Amalfi“ v roce 1996, cituji zpaméti). To zni jako pa-
rafraze anglického basnika Wystana Audena: ,,Podobné jako u hodnoceni
povahy jedince, chceme-li zachytit povahu spole¢nosti, zddné dokumenty,
7adn4 statistika, zadné ,objektivni’ méfeni nikdy nenahradi jediny intuitivni
pohled oka“ (cit. podle Hoggart 1979: viii).

Podiizenim technického néstroje, jakym je fotograficky aparét, takto po-
jimané vizualni predstavivosti a pottebé pozorovani ziskdme nadéji na pod-
statné obohaceni sociologického védéni.
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Kapitola 2

SOCIOLOGIE VE FOTOGRAFII A FOTOGRAFIE
VvV socioLoGil

Dnesni vizualni sociologie vznikla jako vysledek sblizovani fotografie a spolec¢enské
reflexe. Toto sblizovani probihalo v obdobi pdl stoleti, jak ze strany fotografie, jez po-
stupné ziskavala stale vyraznéjsi socialni obsah a spolecenské implikace, zejména v tom
proudu, ktery dostal nazev ,socialni fotografie” (viz Theory and Practice of Visual Socio-
logy 1986: 2), tak ze strany sociologie, ktera pomalu obohacovala své femeslo o pofizo-
vani a interpretaci fotografickych obraz(, a dala tak vzniknout svébytné ,sociologické
fotografii”. Jak napsal Howard Becker (Exploring Society Photographically 1981: 9): ,Foto-
grafové od zacatku pokladali za sv(ij ukol fotografovani socidinfho svéta, at uz pro svij
zajem o daleké kraje a exotické kmeny, ¢i z potfeby ukazat exotické udélosti a lidi za je-
jich vlastnimi humny. Socialni badatelé Zas od ¢asu fotografovali lidi a mista, kterych se
tykaly jejich vyzkumy, i kdyZ ztidka - s vyjimkou antropologl - rutinnim zpsobem. Fo-
tografové postupné studovali antropologii a sociologii, socialni badatelé se ucili foto-
grafovat.” Bude dobré se podivat blize na nejpodstatnéjsi okamziky tohoto oboustran-
ného sblizovani.

Socialné orientovana fotografie

Sociologie a fotografie se zrodily bezmala soucasné. V roce 1839 Auguste
Comte pise posledni ¢asti Kursu pozitivai filosofie, v némz poprvé zavadi ter-
min ,sociologie“ k ozna¢eni nového védniho oboru. Ve stejném roce jsou vy-
nalezeny dva fotografické procesy: ve Francii Louis Daguerre a Nicéphore Ni-
épce ptedstavuji metodu zdznamu monochromatického obrazu na médéné
desti¢ce pokryté stfibrem, ¢imz se ziskava jedine¢ny ,,daguerrotyp®, ktery ne-
1ze kopirovat a rozmnoZovat, naproti tomu v Anglii William Talbot vynalezl
negativ, obraceny obraz na celuloidovém pasku umoznujici kopirovani po-
zitivnich kopif na zvlastnim papite v libovolném poétu exemplati.. Dvéjsi
objevy v oblasti optiky a chemie tak byly vyuzity pro vytvoreni nového mé-
dia zdznamu obrazu. Vzhledem k neobvyklé ostrosti a realismu obrazu zis-
kala Daguerrova daguerrotypie ihned daleko vétsi popularitu nez Talbotova

yevs

»kalotypie“ davajici obraz mlhavéjsi a rozmazanéjsi. Francouzsky malif Paul

25



Delaroche pti pohledu na prvni daguerrotyp vykfikl: ,,Dneskem malifstvi ze-
mrelo” (viz Mirzoeff 1999: 66).

Od pocatku byl predmétem fotografického zdznamu predeviim ¢&lovék
ajeho Cinnosti. V Evropé zavlddla mdda daguerrotypovych portrétii. Rychlost
provedeni a niz$i cena portrétu tohoto typu ucinné konkurovaly tradi¢nimu
portrétu malifskému. Dodlo k demokratizaci portrétu: masové se vyrabély
portréty individudlni i skupinové, rodinné, $kolni, pracovni atd. Fotografie
je vyuZzivdna také pfi zaznamendvéani dilezitych rodinnych udélosti (kitiny,
svatby, pohtby). Z propagandistickych divodi se rozifuji fotografie panov-
nickych rodin a monarchii. Pfevlddajicim stylem byl piktoralismus: pézovéni,
rezie, retus. Dnes se s timto pristupem setkdvime v masové ateliérové foto-
grafii, ale i ve vyjimecné&j$im prostfedi, napiiklad na portrétech britské krd-
lovské rodiny od lorda Snowdona ¢i na snimcich celebrities od kanadského
uméleckého fotografa Yousufa Karshe. Ptes toto stylistické omezeni ptinaseji
daguerrotypy mnoho socidlnich informaci, zejména pokud jde o tfidni roz-
dily, nerovnost pohlavi, vlddnouci styl ¢i mddu, znaky prestize, zvykovych
kdnont (napt. hranic prezentace téla v prvnich fotografickych aktech).

Vedle portrétu jsou pofizovany prvni daguerrotypové panoramatické
snimky mést, pfinasejici mnoho informaci o jejich tehdejsi prostorové struk-
tufe (napf. snimky PafiZe od Friedricha von Martense). Vznikaji také prvni
fotky méstského Zivota, ulice, lidi pfi préci. Kontakt s exotickymi kulturami
nabizi jako téma lidi odliSnych ras ¢i etnickych skupin, pojimané jako sa-
mostatné antropologické typy. Piedchidcem fotografif zdmotskych kment
je Francouz E. Thiesson, ktery v roce 1845 podnikd expedici do Mozambiku
a pofizuje tam sérii snimkd taméjsich obyvatel. Pozdéji, v obdobi kolonia-
lismu na konci 19. a zacatku 20. stoleti, se fotografie tohoto typu rozviji jako
dokumentarni zdznam kulturnich a fyzickych ryst podrobenych spole¢nosti
(viz Pink 2001: 50). Pfinasi bohaté sociologické informace o exotickych kul-
turdch, ale také o kulturnich kédech panujicich v imperialnich centrech: di-
chotomiich bily-cerny, Evropan-domorodec, civilizovany-primitivni (viz
Sturken, Cartwright 2001: 103). V téZe dobé se pfedmétem fotografie stavaji
prostiedi spolecenského okraje a zlo¢inu. Na konci 19. stoleti Alphonse Ber-
tillon ve Francii fotografuje vézné se zamérem klasifikovat jejich fyzické typy.
Zavadi konvenci zabért z pfedu a z profilu na jednobarevném hladkém po-
zadi, kterd se v policejni fotografii zachovala dodnes. Na po&atku 2o0. stoleti
v Italii Cesare Lombroso doklada své rasistické teoretické myslenky tzv. euge-
niky fotografiemi zlo¢incd, epileptikii a mentdlné postizenych.

Od Sedesatych let 19. stoleti se v souvislosti s kolonidlni expanzi, zimot-
skymi cestami a pocatky turistiky rozviji pohlednicova fotografie. Jejim pied-
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métem jsou exotické krajiny, ndrody; mésta. Bratfi Bissonové v roce 1860
dokumentuji vystup na Mont Blanc a tvofi tak zacatek pozdéji se bohaté roz-
vijejici horské fotografie (viz Mulligan, Wooters 2000: 138-139). Jako fotogra-
ficky objekt fascinuje rovnéZ prekotné se vyvijejici technika: parovozy, par-
niky, balény, turbiny, cesty a mosty. Od poloviny 19. stoleti se rodi novindfska
a reportazni fotografie. Objevuji se prvni fotograficky bohaté ilustrované ¢a-
sopisy (napt. llustrated London News ¢i Ilustrated American). Dominuje smér
dokumentarné-realisticky (tzv. novy realismus), zarodek souc¢asného fotozur-
nalismu ¢i fotografického eseje — nového jazyka zurnalistiky. Klasické prace
z tohoto raného obdobi jsou dokumentace americko-mexické vélky ve étyfi-
catych letech 19. stoleti, krymské vilky v roce 1855, ,zlaté horecky® v Kalifor-
nii a rusko-japonské valky na za¢atku 20. stoleti. Objevuji se reportaze z cest.
Zvl4§té médnimi oblastmi jsou Egypt a Blizky vychod, ale také Cina, Japon-
sko a americky Divoky zapad. V Americe vznikaji pocetné snimky zbytku ci-
vilizace Indidnd. Zastoupeni sociologickych pozorovani, i kdyZ jesté nikoli
zamérnych, je zde velmi vysoké.

V osmdesatych letech zavadéji dileZitou technickou inovaci nezdvisle
na sobé Etienne Jules Marey a Edward Muybridge. Je to sekvenéni fotografie
pohybu: série snimk( v minimalnich ¢asovych intervalech, dovolujici analy-
ticky zachytit faze pohybu, naptiklad tanec¢nika, provazolezce ¢i cvalajiciho
koné (viz Mulligan, Wooters 2000: 294-301). Série tohoto typu jsou socio-
logicky dulezité, kdyz se zaméfujeme na gesto, jazyk téla, mimiku lidi v ¢in-
nosti ¢i interakci. Dnes se v8ak s nimi nej¢astéji setkavame v ptiruckach jizdy
na lyzich, tenisu ¢i golfu, nikoli v sociologickych pojednanich.

Masovd, amatérska fotografie se rodi v okamziku vynélezu jednoduchého
ru¢niho fotoaparatu, ktery v roce 1888 dokoncil Eastman Kodak. Jak hldsa re-
klamni slogan firmy: ,,You push the button, we do the rest.“ (,,Stiskni spoust
a my se postardme o zbytek.“) V roce 1929 je v Némecku vynalezena elektron-
kové bleskovy lampa Vacu-Blitz, kterd ohromné rozsifuje moZznosti fotogra-
fie v uzavienych objektech. Velkou kariéru déld vynalez zrcadlovky - nejdiive
dvouobjektivové, pak jednoobjektivové. V posledni dobé¢ jsou fotoaparaty
uZ naprosto automatizované a konecné i digitalni. Stdle vét$i snadnost fo-
ceni zpusobila, Ze si amatérskd fotografie ziskala nebyvalou oblibu. Je dilezi-
tou soudasti vSedniho zptisobu Zivota a dtlezitym prosttednikem socialnich
interakci ve vét§iné lidskych spole¢nosti (viz Bourdieu 1990; Musello 1979).
Udaje z roku 1987 z USA ukazuji, Ze tam bylo udéldno 11 miliard fotografii
a fotograficky aparat mélo 94 procent domacnosti (viz K. Becker 2001: 11397).
V roce 1993 byl pocet potizenych fotografii v USA uz 172 miliardy (viz Cro-
nin 1998: 69).
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Ve Velké Britanii mé fotograficky aparat 8o procent domdsnosti (viz tyz
1998: 70). Doméci archivy jsou nevycerpatelnym pramenem sociologickych
poznatkd, zejména pokud jde o kazdodenni Zivot, zvyky a pfelomové oka-
mziky rodinného Zivota (narozeni ditéte, svatba, pohfeb apod.). ,,Snimky
udélané ,po domdcku’ nejsou jen mechanickym zdznamem ,redlnych’ uda-
losti, ale peclivé vyselektovanou a socidlné regulovanou ukédzkou riiznych
strdnek rodinného Zivota“ (Musello 1979: 106).

Dvacaté stoleti bylo obdobim, v némz se osudy profesionalni fotografie
odvijely dvoji cestou. Na jedné strané se rozvijela uméleckd fotografie, kterd
si postupné ziskala uznani jako svébytnd oblast uméni. Na strané druhé
vzkvéta fotografie reportazni, pro tisk. Ostatné i ta nékdy nepochybné pred-
stavuje uméleckou hodnotu. Sludf se zde vzpomenout na jiz klasické prace
fotografi seskupenych kolem tyteniku Life (Margaret Bourke-White, Robert
Capea, Elliot Erwitt, Eugene Smith) s vyraznymi sociologickymi implikacemi
nebo podobné orientovanou ¢innost skupiny ,,Magnum®. Po¢etna dila repor-
tazni fotografie najdeme v patizském Paris Match. Francouzska $kola ,,huma-
nistické fotografie (Robert Doisneau, Wolly Ronis, Henri Cartier-Bresson)
se soustfeduje na zivot pafizské ulice a chce zachytit podstatu francouzské
ndrodni povahy. Optimistické snimky kavaren, mileneckych parti nebo dél-
nikd pii prestavee v praci maji ukdzat radost Zivota, pospolitost, solidaritu,
soudruzskost. Timto navazuji na prikopnické snimky Zivota Pafizand v slav-
nych fotografickych sériich Eugéna Atgeta (viz 1992) pofizenych na pocatku
20. stoleti. Podobné monografickym zplisobem dokumentuje Zivot obyvatel
New Yorku Weegee (umélecky pseudonym Arthura Felliga). S francouzskou
skolou sdili urcitou ideologii a fotografickou strategii, kterou vyjadfuje na-
sledovné: ,,Lidé jsou tak skvélym objektem, Ze fotograf musi jen Cekat se za-
drzenym dechem na ten jediny okamzik, aby na film zachytil to, co chce, ne-
bot kdyZ ten zlomek sekundy pomine, ¢as je uz mrtvy a nikdy ho nelze vratit
{Weegee 1945, cit. z Mirzoeff 1999: 80).

V naprosto jiné atmosféie se drzi reportaze Diany Arbusové, kterd se za-
méfuje na lidi na okraji, devianty, vykolejence, narkomany. Jesté drasti¢téjsi
snimky deviantni subkultury nachdzime v autobiografickych sériich Nan
Goldinové (viz 1996). Podrobné dokumentuje Zivot skupiny mladych lidi, za-
¢inajicich, vétsinou bilych umélcd, ktefi na poc¢atku sedmdesatych let vytvo-
fili subkulturni pospolitost experimentujici s novymi formami rodiny, se-
xualnich vztaht a drogovych prozitkli a skondili tragickou zku$enosti AIDS.
V Sedesatych letech se v mnoha zemich konala fotografickd vystava s ndzvem
Rodina clovéka (The Family of Man), pfipravend v roce 1955 Muzeem mo-
derniho uméni v New Yorku. Jednalo se asi o nejlepsi soubornou kolekci fo-
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tografif s ohromnou sociologickou vymluvnosti, ukazujici ve srovnavacim
kontextu nékolika desitek zemi, kultur a civilizaci pribéh lidského osudu
od narozeni do smrti. V Polsku pfedstavuji vyborné piiklady takovychto so-
ciologickych ambici umélecké fotografie cykly Zofii Rydetové Zapis socjolo-
giczny nebo Benedykta Dorysa Kazimierz Dolny (viz Garztecki 1981: 4-5). Z4-
znamy uddlost{ v zivoté Polakt s nazvem Fotodziennik, czyli piosenka o koricu
$wiata provadi od roku 1982 Anna Beata Bohdziewiczova (viz Obrazy w dzia-
taniu 2003: 33-34). Zminili jsme se uZ o ,Celostatni vystavé sociologické foto-
grafie ve mésté Bielsko-Biata, kterd shromazdila prace uméleckych fotograft
s vyraznymi socidlnimi zajmy (viz Kosiiska 1981).

Dosti zéhy se fotografie vymariuje z jediné, dokumentdrni role a ujimd
se tkolit reformatorskych, ideologickych, presvéd¢ovacich. Na prelomu
19. a 20. stoleti d&ld snimky s jasnym spole¢enskym poslinim Lewis Hine,
ktery zobrazuje prozitky emigranti z celého svéta prochazejicich pted vylo-
dénim v New Yorku imigraéni procedurou na Ellis Islandu. Stejny autor vy-
tvaii bohaté série ukazujici praci déti v americkych tovarnach. Jako absol-
vent Chicagské univerzity byl jednim z mala tehdej8ich fotografa, ktefi ziskali
sociologické vzdélani. Dorothea Langeova (viz 1982) sice bez formalniho
vzdélani, ale s neoby&ejnym sociologickym instinktem dokumentuje tragic-
kou situaci rolnik@t v dobach Velké krize. Jacob Riis ukazuje svét bidy, bez-
domovi a slumii New Yorku. V Anglii vznika v tfictych letech bohata doku-
mentace Zivotnich podminek délnikii v severni, primyslové casti zemé (Mass
Observation Project). Ve stejné dobé v Némecku za¢ina hnuti ,,délnické fo-
tografie“ inspirované Komunistickou internaciondlou (viz K. Becker 2001:
11399). V Polsku v mezivéle¢né dobé formuluje program ,bojujici fotografie®
Aleksander Minorski, tviirce vynikajicich fotografickych projektti, dokumen-
tujicich zivotni podminky v délnickych koloniich a bidu déti (viz Garztecki
1981: 5). V téchto ptipadech zacinaji byt prace fotografii prostoupené sociolo-
gickymi obsahy nerozeznatelné od zimérnych fotografickych projektii usku-
te¢iovanych sociology. Podivejme se tedy nyni, jak probihala cesta k fotogra-
fii ze strany sociologie.

K sociologické fotografii

Uz v 19. stoleti fotografické zdznamy vyuziva fyzicka antropologie a antropo-
metrie. Aby se potvrdily jeji teorie, systematicky vznikaji snimky ras, etnic-
kych a fyzickych typti. Ndsledné za¢inaji fotografické nastroje uZivat socidlni
antropologie, etnologie a etnografie. Prvni pokusy se odehravaji v sedmdesa-
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tych a osmdesatych letech 19. stoleti, kdy Edward Tylor vytvéri fotografie in-
dianskych kmenti v Americe. Na konci stoleti prichazi v Evropé méda ideali-
zovaného a romantického obrazu prostého lidu, v jejimz dtisledku se tématem
fotografie stavé folklor. Od dvacatych let 20. stoleti se fotografie stava vyzkum-
nym néstrojem socidlnich antropologt provadéjicich terénni pozorovani
na polynéskych ostrovech: Bronistawa Malinowského (na Trobriandovych
ostrovech), Alfreda Reginalda Radcliffe-Browna (na Andamanskych ostro-
vech), Raymonda Firtha (u kmene Tikopia), Edwarda Evana Evans-Pritcharda
(u kmenti Zandd a Nuerd). Tito antropologové fotografovali jak objekty ma-
teridlni kultury (napt. néhrdelniky a ndramky pouzivané v ritudlu kula, ktery
popsal Malinowski, ¢luny, luky, staveni, zahrady), tak formy kolektivniho cho-
vani, zejména ve sféte sacrum: nbozenstvi, magie, karnevalu. Casto zvefejiio-
vali také autoportréty v pritomnosti domorodcti jako ocividny ditkaz svého
pobytu v terénu. V Ctyficatych letech provadéji Gregory Bateson a Margaret
Meadové (viz 1942) mimotédné propracovany antropologicky fotograficky
projekt, v némz na tisicich snimké dokumentuji kulturu lidu na ostrové Bali.
Vice si 0 ném fekneme v dalgich kapitolach.

Pocatky americké sociologie provazi zajem o fotografii jako prostiedek
ilustrace pojeti a hypotéz. Béhem prvnich dvou desetilet existence ¢asopisu
American Journal of Sociology, v letech 1896 a% 1916, v ném vychézi 31 &lanki
ilustrovanych 244 fotografiemi. Kdy? se vak redaktorem Casopisu stane Al-
bion Small, ptedstavitel tehdy v Americe se vzmahajici pozitivistické orien-
tace, na fotografie uz nezbude misto (viz Stasz 1979: 120). Hlavni Smallovy
namitky proti fotografii ji obviniuji z neobjektivnosti, z pfesvédéovaciho a ide-
ologického vlivu na ptijemce, ale také z nahodilosti a nemoznosti standardi-
zace Ci kvantifikace obrazu. Fotografie je jesté sporadicky vyuzivéna v socio-
logii mésta a v méstské antropologii tricatych let, v dobédch chicagské $koly.
Prikladem mtiZe byt 40 fotografii gangti mladistvych spolu se zvlastnimi in-
terpretacemi, které vysly v klasickém svazku Frederica Thrashera z oblasti
sociologie zlo¢inu The Gang (1927). V zésadé se viak na vice ne? putl stoleti
cesty sociologie a fotografie rozchézeji. Renesance zajmu sociologie o foto-
grafii za¢ina v sedmdesatych letech, co? mozna souvisi s odklonem od pozi-
tivistického paradigmatu a s tzv. subjektivistickym obratem smérem k sym-
bolickému interakcionismu, fenomenologii, etnometodologii, dramaturgické
sociologii. Jako piiklady sociologicky inspirovanych fotografickych témat lze
zminit fadu v té dobé uskutecnénych projektti, mezi jejichz autory byli soci-
ologové Dough Harper, Bill Aron, Phyllis Ewenové, Bruce Jackson, Mark Ro-
senberg, Edward Hall, Erwin Zube, Erving Goffman. Budeme o nich mlu-
vit v dalsich kapitolach. V roce 1972 se rodi sociologicka reflexivni fotografie,
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nazyvand také partnerska (reflexive photography, collaborative photography):
Sol Worth a John Adair (viz 1972) daji aparaty do rukou pfislusnikiim kmene
Navahi, které podnécuji k spontanni tvorbé obrazi, ukazujicich svét o¢ima
mistni spole¢nosti. Vysledky. tohoto obdobi shrnovala slavna vystava Explo-
ring Society Photographically (viz 1981), ktera se konala roku 1981 na Severo-
zdpadni univerzité v Chicagu.

Zajem o fotografii jako prvek vizudlni kultury zacina silit v osmdesatych
letech v disledku uskute¢néni dalsiho - kulturalistického — pfelomu v socio-
logii. Pritkopnikem tohoto sméru byl Clifford Geertz (2000 [1973]: 15), ktery
jiz v roce 1973 napsal: ,Domnivaje se, spole¢né s Maxem Weberem, Ze ¢lovék
je zvife zavésené do pavuciny vyznam, kterou si samo upfedlo, povazuji kul-
turu za tyto pavuciny, a jeji analyzu tudiz nikoli za experimentalni védu pa-
trajici po zdkonu, nybrz za védu interpretativni, patrajici po vyznamu.“ Jean
Baudrillard (viz 1988, 1994) vyhlaguje jako souéast kulturalistického obratu
obrat k obrazu, ktery je nezbytnou reakci na jeho zdtraznéni role simulace
v predstavivosti a senzibilité dnes$niho ¢lovéka i v celé dne$ni kultufe. Poji-
méni socidlniho svéta jako skutecnosti, kterd néco znamens, jako svébytného
Ltextu® se zkonstruovanym nebo lidmi pfisuzovanym vyznamem uéinilo z fo-
tografickych obrazti dilezity pfedmét analyzy v tvz. kulturdlnich studiich
(cultural studies). ‘

Velkym prikopnickym interpretaénim projektem, ktery si kladl za cil vy-
svétlit dilezité ptedpoklady, podminky a vyznamy kultury na zakladé ana-
lyzy fotografického materidlu, byla dnes uz klasickd prace Ervinga Goffmana
Gender Advertisements z roku 1979. Za prikopnickou ji lze pokladat proto, Ze
vznikla pfed vytvofenim vizuélni sociologie jako samostatného oboru. Autor
sesbiral imponujici kolekci 508 snimk, predev$im reklamnich, ale také no-
vinovych a rodinnych, ukazujicich Zeny a muze jak oddélené, tak ve vzajem-
nych vztazich v nejrozmanitéjdich Zivotnich situacich. Projevuji se tu - jak
to charakterizuje Goffman - riizné formy expresivntho chovani, a zejména
se demonstruje pohlavi, které se fidi konvencemi pfijatymi v dané kultute
a odrazi velmi hluboko ukryté, ¢asto neuvédomované kulturni definice po-
hlavi (gender). Tyto definice jsou nauéené, nabyté v pribéhu socializace. ,,Je-
jich zptisob vyjadfovani neni instinktivni, ale socidlné nauceny a socialné
standardizovany; tato zvlastni socidlni kategorie pouziva urdité zptisoby vy-
jadreni a jejich socialné vymezend sekvence ukazuje, kdy jsou tyto zpusoby
vyjadieni vhodné® (tyz 1979: 7). Ve shodé s kulturné vnucenymi a internali-
zovanymi definicemi prezentuji lidé sebe sama jinym. Byt Zenou nebo mu-
7em znamena prezentovat se ve shodé s kulturnimi pfedstavami Zenskosti ¢i
muzskosti (viz tyZ 1979: 8). Goffmanem sebrané snimky odraZeji charakteris-

31



tické rysy, pravidla a styly takovych autoprezentaci. Pokud jsou udélany v pti-
rozenych situacich, reportdznim zptisobem, ukazuji, jak Zeny i muzi spon-
tdnné a nereflexivné utvéfeji sviyj obraz. Jinou povahu maji snimky reklamni,
zdmérné stylizované, modelované, rezirované. Ty jsou jiz pfedinterpretovany
a umoznuji interpretaci interpretace. Pfedvadéji zejména predstavy svych
tvlircd, autort reklamy, o tom, co je ,¢istd", typicka, idealni, opravdova Zen-
skost ¢i opravdovd muzskost. ,V reklaméch, v nichZ vystupuji Zeny, se uka-
zuji v ,hyperritualizované® podobé ritualizované behaviordln{ praktiky, které
nachdzime v riiznych kontextech realného Zivota® (tyz 1979: 26). Pro to, aby
nasli cestu ke spotfebiteli a vyvolali zamysleny a¢inek, museji autofi reklam
dobfe pochopit bézné stereotypy (napt. §iroce vyuzivat takovych kvazisoci-
ologickych metod, jako je kolektivni rozhovor v ohniskové skupiné - focus
group, ktery testuje spravnost jejich interpretaci), a nasledné je je$té vyost-
fit, dat jim krajni podobu, aby se pfijemci usnadnilo vnimani zamysleného
poselstvi. Udélaji tedy uz polovinu ukolu sociologa, ktery pak reinterpretuje
jimi sdélenou vizualni interpretaci s pfihlédnutim k oné reklamni idealizaci
a hyperritualizaci a rekonstruuje skute¢né vzory Zenskosti a muzskosti. To je
mozné, protoze ,autofi reklam nevytvéreji ritualizované formy zpisobii vy-
jadtenti, které vyuzivaji v reklamach, z ni¢eho, ale Cerpaji ze stejného souboru
prostfedkii vyrazu, ze stejného ritudlniho idiomu, ktery je dostupny kazdému
ucastnikovi socidlnich situaci pro naprosto shodny cil: uéinit ¢itelnym jed-
nani pozorovatelné jinymi“ (tyzZ 1979: 84). Je tfeba mit na paméti, ze reklama
nejen odrazi kulturni definice pohlavi, ale zvé¢iuje je, protoze ve spoleénosti
ovlddané prostfedky masového sdéleni je mocnym néstrojem permanentni
socializace. Predstavuje dalsi pfiklad ve spole¢nosti ¢astého jevu sebeposilo-
vani presvédcent, ktery Robert Merton (viz 1996) charakterizoval jako ,,sebe-
napliujici se proroctvi®

Analyza fotografii umoznuje Goffmanovi mnoho subtilnich postieh. Pro
ptiklad nékolik uvedme. Na reklamnich fotografiich jsou Zeny obvykle pted-
staveny na niz8i pozici nez provazejici je muzi. Kdy?Z jsou Zena a muZ zobra-
zeni v pribéhu néjakych obydejnych ¢innosti, muz ¢astéji plni fidici funkci
a demonstruje vy$3i kompetence: instruuje, pomahd, poutuje, ukazuje. Po-
dobné je muz castéji soustfedény, vyvolava dojem, Ze situaci ovladd, kdezto
Zena je zaujata svymi my$lenkami, odvraci zrak, davé najevo odstup vii&i pii-
padnym ohroZenim a divéru v muzskou silu a schopnost. Zeny jsou &astéji
ukazany v lezici nebo sedici poloze, zatimco muZi stoji, coZ prostorové suge-
ruje podfizeni a nadfazenost. Zena seddvéd muZi na kolenou, dovoluje, aby
ji nesl na rukou ¢i ,na koni¢ka®, a dobrovolné tak sama ze sebe déla pod-
dajny pfedmét. Na snimcich Zeny ¢asto nachyluji hlavu do strany ¢i doptedu,
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coz predstavuje dalsi znak poddajnosti (head cant), podobn¢ jako charakte-
ristické ohnuti nohy a lehké vysunuti kolena (knee bend) v gestu nesmélosti ¢i

stydlivosti, zatimco muzi Castéji stoji vzptimeni, se zdviZenou hlavou. Bran{

zeny pod pazi (arm lock) ¢i objeti kolem ramen (shoulder hold) jsou typické

znaky vlastnictvi muzZe a ze strany Zeny signalem, Ze se odddva muZské péci.
Zeny se Casto jemné dotykaji (feminine touch) riznych ptedméti nebo do-
macich mazli¢ki nebo je hladi a mazli se s nimi, zatimco muzi uzivaji ru-
kou instrumentalné, k vykonani néjakého konkrétniho tikolu. Zeny se astéji

usmivaji, sméji se spontannéji a také astéji zamérné pozuji nez muzi. Stejné
tak barvitéji vyjadfuji véechny pocity - euforii, smutek, rozpaky. A kone¢né
zeny vykazuji vétsi péci o vnéjsi vzhled - liceni, $perky, $aty. Timto zptsobem
v dobé, kdy bylo feministické hnutf je$té v plenkach, dovolila interpretace fo-
tografif Goffmanovi ukdzat v americké (¢i obecnéji zépadni) kultufe dominu-
jici stereotypy Zeny a muZe, s nimiZ se pozdéji pustila do polemiky a boje te-
orie a ideologie feminismu. Goffmantv projekt ziistal nedostiZnym vzorem
pro mnoho pozdgjsich pokusti podobného druhu.

Rozmanité fotografické projekty uskutecnéné uz v rdmci nové ustavené
discipliny - vizuélni sociologie — sebral a okomentoval Jon Wagner ve svazku
Images of Information z roku 1979. Jiny soubor takovych projektii pfedstavil
roku 1981 Howard Becker v knize Exploring Society Photographically. Prvni
prirugka vizudlni antropologie, obsahujici rovnéz mnoho doporucent pro so-
ciology, vysla roku 1986 (viz Collier, Collier 1986). Od sedmdesatych let za-
sedaji sekce vénované vizudlni sociologii na svétovych sociologickych kon-
gresech: v roce 1978 v Upsalle, v roce 1982 v Mexico City a v roce 1986 v New
Dilli. Jedna z prvnich teoretickych konferenci cele vénovanych vizualni an-
tropologii a sociologii probéhla v roce 1989 v Amsterdamu (viz Eyes Across
the Water 1989).

Jako dédic uspécht socidlné orientované fotografie i sociologie, stale cit-
livéjéi k obrazovym obsahiim, se vizudlni sociologie (pod nazvem visual so-
ciology v anglosaskych zemich, sociologie de I'image ve Francii a Medienwir-
kungsforschung v Némecku) stavé stale dynamictéji se rozvijejici specializaci
v ramci sociologie 20. stoleti.
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Kapitola 3

SPOLECNOST V OBJEKTIVU

Fotografujeme-li nebo interpretujeme ziskané fotografické materialy, pronikdme do vi-
zualné uchopitelnych, z vnéjsku pozorovatelnych aspektll socidlniho Zivota, ¢i jinak fe-
¢eno - k vizuainim faktlm. Prostfednictvim jejich uchopeni se snaZime uskutec¢nit dva
hlavni cile. Za prvé, chceme odkryt podstatné rysy spole¢nosti, jeji kultury ¢i socidlni
struktury, jejichZ projevem a vnéjsim znakem jsou fotografované jevy. To je cil popisny,
byt nikoli omezeny na povrchni popis, ale sméfujici k odhaleni hlubokych viastnosti,
skrytych pod fotografovanym povrchem jev(. Jak fikd Timothy Curry (198s: 6), ,vizualni
sociologové se zajimaji o vzhled objekt(l a snazi se s odvolanim na zasady sociologie
objasnit, co se za timto vzhledem skryva. (...) Kdyz byl vzhled néceho spojen se soci-
ologickym vysvétlenim, Ize Fici, Ze Ukol vizuaini sociologie byl spInén.” To je nejcastéjsi
a zaroven nejrealistict&jsi cil vizualni sociologie. Ale je tu i cil druhy, ambicioznéjsi, sou-
odhalit podstatné zékonitosti socidlniho Zivota, kultury ¢i socidIni struktury. Jde o za-
chyceni podstatnych, pravidelnych a opakujicich se zévislosti mezi socialnimi jevy. To
nikdy nedovoluje ojedinély snimek, ktery ze své podstaty nemuze byt klicem k zachy-
ceni ani samotné zavislosti, ani opakovatelnosti (typi¢nosti, obecné hodnoty) této zavis-
zujicich zavislosti dynamicky (Zze néco nastava po nécem jiném nebo nécemu jinému
predchazi).,,Srovnavani fotografii mlze poskytnout silné diikazy pro probihajici zmény,
jako napfiklad tehdy, kdyz vezmeme fotografie néjakého mista, objektu ¢i aktivity po-
fizené v minulosti a srovndme je s fotografiemi aktudinimi” (Collier, Collier 1986: 197).
Jindy mGzeme srovnavat fotografie pochézejici z rGznych spole¢nosti ¢i rliznych kultur,
co# dovoluje pouzit Millova kritéria jediné shody a jediného rozdilu, a tak ukazat, Ze ur-
¢ity jev vypada stejné kromé promény kontextu, nebo naopak, ze kromé podobnosti
kontextu vypada naprosto jinak. Kratce fe¢eno: ,Mlzeme srovnavat podobné situace
nebo odlisné stavét do kontrastu” (tiz 1986: 197). Chceme-li zvysit miru obecnosti takto
formulovanych zavérd, majicich podobu dynamickych nebo srovnéavacich zakonitosti,
musime zvysit pocet udélanych ¢i analyzovanych snimkd, a dokonce vyuZit v této ob-
lasti — mutatis mutandis — pravidla vybéru reprezentativnich vzorkd.
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Vizualni fakty sociologie

Vizualni fakty v $irokém smyslu ,zahrnuji potencidlné viechny predméty, lidi,
mista, uddlosti ¢&i situace, které jsou pozorovatelné lidskym okem* (Emmi-
son, Smith 2000: 4). Pro vizualni sociologii jsou vSak podstatné jen vizudlni
fakty v uz8im smyslu, vizualni sociologické fakty. Které okem (a tim i foto-
grafickym aparitem) viditelné objekty ¢i jevy oteviraji moznost hlubsiho po-
pisného ¢i zevdeobechujiciho poznani socialniho svéta? Samoziejmé ty a jen
ty, které se vazi k ¢innosti ¢lovéka, presnéji ty, na nichZ otiskl stopu svou ak-
tivitou ¢i pfitomnosti ¢lovék nebo lidskd kolektivita. Z obzoru zajmu vizu-
alni sociologie to vylucuje obrazové ohromné bohaty svét prirody. Nejpék-
néjsi snimek horské krajiny, zdpadu slunce nad oceanem ¢i zvifat v tropické

dzungli ndm o spole¢nosti nic nepovi. Ale pozor, jen potud, pokud zachy-
cuje tyto jevy v pfirodnim stavu, nemodifikovaném pfitomnosti i aktivi-
tou ¢lovéka. Snimky pretvofené a devastované prirody, tedy jinak feceno ci-
viliza¢niho prostfedi, nesou - alespon potencialné - sociologické informace.
Kdyz se na snimku hor objevi lanovky a lyZafi, na mofi vidime lodé¢ a zvifata

budou uzavfena v ohradé pti domé, dotykame se uz ucinki zasaht ¢lovéka,
a tedy pozorovatelnych projevii socialntho zivota. Dokonce i kdyZz na snimku

neni po lidech ani vidu, mize byt sociologicky dtlezity. Skvrny mazutu

a mrtvi ptaci v zatoce na Aljasce, vypélené ¢asti Amazonie ¢i pahyly uschlych

stromt v Sudetech vypovidaji mnoho o destruktivnich a¢incich lidské tech-
niky v moderni dobé. Impozantni projekt francouzského autora Zemé z nebe.

Portrét planety na prahu XXI. stoleti (viz Arthus-Bertrand 2002), obsahujici

stovky snimk® z mnoha zemi svéta pofizenych z letadla a vrtulniku, vlastné

ukazuje, jak se povrch nasdi planety stava viditelnym zapisem tvorfivé, ale i ni-
¢ivé cinnosti druhu, zvaného ponékud predcasné homo sapiens. Snimky ar-
chitektury ¢i prostorového usporadani mést, geometrie obdélavanych poli,

sité cest a dalnic maji rovnéz sociologicky smysl, protoze ukazuji konzervo-
vané ucinky lidského jednani.

Miliény let existence ¢lovéka a rostouci pocetnost a hustota vyjimeéné ex-
panzivni lidské populace zplsobily, Ze se svét nedotéené pFirody nebyvale
smrskl. Jisté uz zanedlouho budou mit $anci na setkani s ¢istou pfirodou jen
jachtaii vydavajici se na osamocenou pout kolem svéta nebo horolezci vy-
stupujici na Himalaje. Proto kdyzZ se rozhlizime viikol s fotografickym apara-
tem v ruce, skoro vzdy spatfime néco z lidského svéta. Zddlo by se, Ze pocet
nameta pro vizudlni sociologii je neomezeny a bezmala kazdy snimek po-
nese néjaky sociologicky obsah. Copak onen turista, jehoZ jsem nedavno vi-
dél na namésti v Krakové, jak pospichal za privodcem, ve zvednutych rukou
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digitalni fotoaparat, a aniz se viibec podival do hledacku, cas od ¢asu mecha-
nicky stiskl spoust zavérky, péstoval - nevéda o tom - vizualni sociologii, ne-
bot na jeho snimcich se nepochybné nachdzeli néjact lidé a né&jaké fragmenty
lidského, méstského prostedi? To tedy ne, a to ze tif davodi. Za prvé, ne-
délal fotky se sociologickym zamérem, to znameng, nefidil se néjakou otaz-
kou & problémem vyplyvajicim z dfivéjsich teoretickych predpokladii o spo-
le¢nosti, kterym by podFidil vybér tématu, zaméfeni snimku, zptisob selekce
(umisténi toho, co neni dileZité, za okraj), praci s hloubkou ostrosti (vyos-
tfeni podstatného) a jiné kompozicni Ci technické tkony. Za druhé, zamys-
lel ukazat své fotky nanejvy$ rodiné a znimym jako diikaz, kde byl a co vidél,
a ani by ho nenapadlo, aby je pojal jako pfedmét hermeneutic.ké., sémiolo/-
gické, strukturalistické ¢i diskurzivni analyzy, kterd by odhalila jejich skryt(?
sociologické obsahy. K tomu se vrdtime v nésledujicich kapitolach. Ale nej-
dillezitéjsi pro nade obecné Gvahy je to, ze ne véechno, co ndhodné zachy-
til, i kdyZ nepochybné obsahovalo projevy socialniho Zivota, bylo stejné so-
ciologicky vyznamné, piindselo potencidlné diilezité sociologické inforomacvei,
piedstavovalo kli¢ k hlubsim, skrytym vrstvam spole¢nosti, jejim rysim i
zékonitostem.

Oblast vizualné zachytitelnych projevt socidlniho Zivota je obrovska. Foto-
grafie ,okamzité vyzrazuje vSechny detaily’, je7 jsou latkou etnologického vé’—
déni“ (Barthes 2005: 33). To si uvédomuji nejen sociologové, ale i fotografové.
Klasik dokumentarni fotografie Dorothea Langeova (1982: 124) charakteri-
zuje cil své Cinnosti takto: ,Dokumentarni fotografie vytvafi zdznam spole-
genské scény nasi doby. Odrazi soucasnost a dokumentuje ji pro budf)u,crilost.
Jejim ohniskem zdjmu je clovék jako fragment lidskosti. Zaznamenava v;ehv(')
zvyky v praci, ve valce, pii zdbavé nebo cyklus jeho ¢innosti v priibéhu Etyfi-
advacetihodinové doby, v po sobé jdoucich obdobich roku ¢i Zivotnich fazich.
Li&f jeho instituce — rodinu, cirkev, vlddu, politické organizace, spoleéenskoé
kluby, odborové svazy. Ukazuje nejen jejich fasadu, ale snazi se odhalit zpt-
sob, jakym funguji, pohlcuji jednotlivce, ziskavaji si jejich loajalitu a ovlivvnu]l
jejich chovéni. Zajima se o metody prdce a zavislost pracujicich na VSObS na-
vzajem a na zaméstnavatelich. M4 vyjimecnou $anci zaznamenat zmeny.

Mezi socialnimi objekty a jevy, které Ize fotografovat, se vyskytuje urcita
hierarchie dillezitosti. Pokusme se tedy poridit seznam takovych vizualné do-
stupnych objektt a jevii (potencidlnich fotografickych témat, potencidlnich
vizualnich faktt), které by davaly nejvétsi nadéje sociologického pozndni.
Jdeme tu stezkou, kterou kdysi proslapal Bronistaw Malinowski, ktery pfi an-
tropologickych vyzkumech na Trobriandovych ostrovech vyuzival uz dfiYe
potizené ,inventdfe pro pozorovani v terénu® (Malinowski 2000). Protoze
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nas inventdf pro vizualni sociologii chceme sefadit co nejsystematictéji, pri-
jmeme jako vychodisko analytickou matrici kontextd a aspektt, v nich? se
projevuje socidlni Zivot.

Pojeti kontextu jsme zavedli jiz dfive. Ptipometime, ze jde o takové typické
oblasti socidlniho Zivota, do nichz lidé néjak vchdzeji a 2 nichz vychdzeji bé-
hem svého kazdodenniho fungovéni a také v pribéhu celého svého zivota.
Kazdy kontext se vyznaluje zvléstnosti vzhledem k rozmanitym aspektiim.
Vezméme v dvahu patnict nejdtlezitéjsich socialnich kontexti. Nejdrive ty,
které predstavuji zdkladni existencidlni zkugenost kazdého doveka a vyply-
vaji z jeho biologické podstaty: rodinnd doméacnost, prace (vetné techniky),
spotfeba, cesty (pfemistovani se v prostoru), nemoc, smrt. Nésledné ty, s ni-
miZ se setkdvime ve vétsiné lidskych kultur, a které tedy bud odrazeji néjaké
imperativy kolektivni, spolecenské formy lidského byti, nebo néjakd nevy-
hnutelnd dramata kolektivni existence. Radime sem: vzd&lani (vychovu), né-
boZenstvi, politiku, védu (pozndni), uméni, rekreaci (v¢etné zdbavy), sport,
vélku a Zivelné pohromy ¢i katastrofy. V kazdém z téchto kontexti rozli$ime
Sest aspektti: jednajici jednotlivce, jejich ¢innosti, vzdjemné interakce (a soci-
alni vztahy), skupinu (a jeji strukturu), kulturu a prostiedi (okoli).

Jednotlivci

Zakladn{ soucasti spole¢nosti, a proto i dstfednim pfedmétem zdjmu socio-
loga jsou jednotlivi lidé. At uz mame co do &néni s jakymkoliv kontextem,
najdeme tam lidi, naptiklad rodice, déti a ptibuzné v kontextu rodiny, oby-
vatele a sousedy v kontextu domu, délniky a vedouci v kontextu préce, pro-
dévajici a kupujici v kontextu spotieby, lékare a pacienty v kontextu nemoci,
hrobniky a smuteéni hosty v kontextu smrti, uitele a zaky v kontextu vzde-
ldni, ob¢any a tfedniky v kontextu politickém, duchovni a véici v kontextu
nabozenstvi, védce a laboranty v oblasti védy, umélce a znalce v kontextu
umeéni, bavici se a odpoéivajici v kontextu rekreace, pasazéry, piloty a pri-
vod¢i v kontextu cestovéni, zavodniky, trenéry a fanousky v kontextu sportu,
distojniky, vojaky a zajatce v kontextu valky.

Co miiZeme fici o viech téch postavich, ¢eho si mtZeme v§imnout,
divdme-li se (fotografujeme-li) na né zvnéjsku jako na plnokrevn4, vitaln, je-
dine¢na individua se jménem a piijmenim. MiZzeme predeviim vidét jejich
pohlavi, vék a rasu. Déle télesné rysy - vzriist, postavu, tloustku, fyzickou silu,
vousy. ,I€lo, narozdil od ,dude &i ,subjektu’, je objektem bezesporu vizual-
nim, a proto predstavuje bohaty pramen fakta“ (Emmison, Smith 2000: 19).
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Vidime obleceni (3aty, stejnokroj, insignie, fady), Uices, ornamentaci téla (te-
tovani, liceni). K o¢im promlouva jazyk téla (body language), vyraz tvéte, fy-
ziognomie, postava, poza, gesto (viz Paese 2001; Eisler-Mertz 1999). Ia.k se
domnivd Erving Goffman (1979: 18), ,nase schopnost rozpozndvat mlk,ro—
skopické nuance v nastaveni oci, hlavy a trupu je pfimo mimofédné“_/Dale
se néco doviddme o drovni osobni hygieny (pozorujeme ¢istotnost, tiprav-
nost, nebo naopak nedbalost a §pinu). Ale zvnéjsku zachytitelné jsou také ur-
¢ité symbolické znaky, dané lidem skupinami, jichz jsou (:lenvy. Nejprve ted),'
symboly spolecenského statusu — taldr, oblek, 3aty, kravata, sper]v&}l - a také
symboly uznani a prestize - fad, vyznamenani. Mzeme rovnéz Zpozoro-
vat projevy (Ci pficiny) stigmatu, spolecenského zavrzeni, naprlklafi nuzny,
zanedbany, $pinavy vnéjsi vzhled, stav alkoholového nebo drogového opo-
jeni a také projevy deviace, napriklad excentrické, od jinych odlisné oblecent
a vzhled. ,
Ptikladem projektu vizudlni sociologie, ktery se zaméfil na portrétovani
predstavitelt socialniho okraje, bezdomovcti a tuldka v Bostonu, je ,cyklu§
Douga Harpera (viz 1979) tykajici se ,,zivota na cesté“. Nachdzime tu vyr.azvne
‘charakteristiky s bohatymi informacemi o odévu, hygiené, ornamentaci teleli,
p6zach a naladich vepsanych do tvafi. Je to vysledek mnohamési¢niho zi-
¢astnéného pozorovani uskute¢néného autorem v tomto deviantnim pro-
stfedi. Podobnou povahu ma fotograficky cyklus Two Views of Venice,v Cfl.-
lifornia (Dvé tvafe Venice v Kalifornii), v némz Bill Aron (viz 1981)lp0vctyr%
mésice portrétoval na jedné strané Zidy starsi generace, bydlici v vte"so ctvrtl
Los Angeles, a na strané druhé mladé pfisludniky ,,subkultury plaze/ > tr,av,1c1
celé dny na koleckovych bruslich, skatebordech a surfovanim. Zvlastni silu
dava tomuto projektu kontrast postav z téchto dvou prostredi, otevirajici pole
pro srovnavaci zavéry. Jesté jiny aspek vnéjsiho vzhledu fotografujve v cyklu
The Beauty Ritual (Ritual krasy) Phyllis Ewenova (1979). Ukazuje Zeny u ka-
defnika, v kosmetickém salénu, u manikérky, u $vadleny. Jemné vyjima roz-
dily v pfistupu ke zkraslovani, které se vyskytuji mezi Zenami bilé a erné rasy
a také v riznych vékovych skupindch.

Cinnosti

Druhym aspektem socidlniho Zivota jsou lidské ¢innosti. V sociél/nilm. iirvoté
projevuji lidé rozmanitou aktivitu. Zvendi pozorovatelné je chovani lidi (be-
haviour), naproti tomu jeho skryty smysl si mzeme pouze domyslet. Cho-
van{ je neobycejné rtiznorodé a plni riizné funkce v rliznych kontextech
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socidlniho Zivota. Kdyz% Florian Znaniecki (viz 1936) navrhoval klasifikaci so-
cidlnich ¢innosti, naptiklad na vzdélévaci, propagandistické, integraéni, eko-
pomické, umélecké, politické apod., implicitné mél na mysli néco podobného
jako nage »kontexty®, v nichZ ¢innosti sehravaji razné role. V uréitém ob-
dobi miiZeme vidét ritudln{ chovani (opakujici se podle identické, presné sek-
vence) ¢i chovani rutinni (obvyklé, normélni, které v dané situaci dan osoba
vykazuje vidy) a také chovéni deviantni (odchylujici se od standardu, jaky
ukazuje chovéni jinych, jichZ je vétsina). Miieme zaznamenat typické cho-
vani - stejné u mnoha aktivnich jedinct; obfadné chovani, neobvyklé pro

svoji slavnostnost, neviednost, diistojnost, bohatstvi dekorativni formy, at-
mostéru sacrum, které je obklopuje.

Dva klasické fotografické projekty se zaméfily na netypické - protoze nu-

cené omezené — formy aktivity. Jeden, jeho? autorem je Bruce Jackson (viz

1981), se soustfeduje na chovéni véziit a rizné projevy vynucené neinnosti.
Druhy, realizovany lékafem Markem Rosenbergem (viz 1981), fotograficky

sleduje pribéh choroby a rekonvalescence pacienta po vyronu do mozku

a ilustruje pfechod od ¢4steéné paralyzy ke stéle slozitéj$im formédm &innosti.
Vizudlné bohatsi je fotograficky cyklus polského psychologa Edwarda Fra-
nuse (viz 1972), ktery na nékolika stech snimcich potizenych béhem nékolika

let pfedstavuje stale bohatsi formy chovani vlastni dcerky, od raného obdobi

nemluvnéte az po obdobi détstvi.

Socialni interakce

Ttetim aspektem socidlniho Zivota jsou interakce, vzdjemné usmérfiované
ctinnosti nejmeéné dvou osob. ,,Socidlni interakee je jevem z podstaty vizu-
alnim, organizovanym kolem pozorovanych symbolti. Lidé v interakei jsou
proto velice vhodni pro vizualni zkouméni (Emmison, Smith 2000: 190).
Nejjednodusgimi formami interakce jsou kontakty, dotyky, komunikovani
napiiklad rozhovor (i kdyZ samozfejmeé jen vidice a neslysice nebudeme Véi
dét, o ¢em je fe¢, vidime pouze, ze dvé osoby rozmlouvaji). Ve slozitéjsich
formdch, které George Herbert Mead charakterizoval jako spole¢né &innosti,
se ucastni mnoho lidi vstupujicich zdroven do mnoha vzajemné se kiizuji-
cich ¢i paralelnich interakci (diskuse na védeckém seminafi, §tédrovecéern{
vecefe nebo porady u ,kulatého stolu® - to jsou ptiklady, které se namanou
jako prvni). Nesmirné diileZité pro pribéh interakce je prostorové rozmisténi
partnerti. Ne ndhodou se jinak hovoti pii svatebnim stole (obycejné s nej-
bliz$imi sousedy zprava i zleva), pti diplomatickém kulatém stole (se stejnou
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moznosti navazat hovor s kazdym ze sedicich okolo) a jesté jinak na recepci,
kde konfigurace partnertt podléha neustalé proméné, coz je mozno zachy-
tit sérif snimkd (dobré ptiklady, i kdyz nikoli zimérné sociologické, jsou re-
portéze ze spoleenského Zivota vyssich vrstev v barevnych ¢asopisech pro
zeny). Viechny tyto podstatné rysy prostorové interakce jsou zachytitelné
zrakem (a tedy fotograficky). ,,Zkoumani interakci se mtze stat zkoumdanim
lidi jako nositelll znakd, ukazujicich jejich totoZnost, status a socidlni kom-
petence. PonévadZ tvorba a ¢teni téchto znakd se odehrdvd prevainé ve vi-
zudlni oblasti (vyjimkou je napf. viné parfému a samoziejmé jazyk, kterym
mluvime), socidlni interakce je z podstaty viditelnou aktivitou zaméfenou
do velké miry na pozorovatelnou symboliku. Analyza osob podilejicich se
na interakci je proto velice vhodnym tématem vizudlniho zkoumani“ (Emmi-
son, Smith 2000: 190).

Neslavnéjsim klasickym fotografickym projektem, ktery do centra pozor-
nosti postavil pravé interakce, je Balinese Charakter Gregory Batesona a Mar-
garet Meadové (1942). V letech 1936-1939 provadéli tito badatelé terénni vy-
zkumy na ostrové Bali a udélali kolem 25 tisic snimka ostrovant, zaméfenych
predeviim na socializaci, vzdélani a vychovu (a tedy na interakci rodi¢t a déti
a kontakty mezi samotnymi détmi). Mély ukazat, jak se utvafi osobnost jed-
notlivet (a v disledku toho svébytny ,,charakter” této spole¢nosti). ,Nasim
cilem, napsali autofi, ,,je ukdzat, jak domorodci z Bali jako Zivi lidé — pohy-
bujici se, stojici, jedici, spici, tan¢ici a upadajici do tranzu - realizuji onu abs-
trakci, ktera se v jazyce specialistti nazyva kultura® (tiz, 1942: xii). Vysledkem
dvoufazové selekce byl vybér nejprve 6000, pak 759 snimka, které se dostaly
do publikace. Jsou utfidény do tematickych tabulek — napiiklad podle tako-
vych kategorii, jako je prostorova orientace, uceni, integrace a desintegrace
téla, rodice a déti, pfibuzni, stadia vyvoje ditéte, ritualy pfechodu - a opat-
feny obsirnymi soubéznymi komentafi; monografie tak pfinasi ohromné po-
znatky diky dvéma rovnopravnym médiim: fotografiim a texttim. Jiny projekt
zasvéceny skupinovym interakcim uskute¢nil Eduardo Viveiros de Castro
(viz 1981) v brazilském Mato Grosso u kmene Yawalapiti. Tématem jeho fo-
tografii jsou ritudlni tance s celym jejich sakralnim ramcem, rafinovanymi
ubory a ornamentaci téla, jeZ vtahuji celou spole¢nost.

Naprosto jinym zptisobem pfistoupil k analyze interakci Edward Hall,
ktery se zaméfil na prostorovy odstup a zplisob vyuzivani prostoru part-
nery. Na zékladé analyzy bohatych fotografickych materiali rozlisil v interak-
cich intimn{ odstup (do 45 cm), osobni odstup (svébytnou ochrannou sféru,
kterou jakoby kazdy z nds vytvafel kolem sebe a na jejiZ narudeni reaguje -
do 1,2 m), spole¢ensky odstup (typicky pro formalni vztahy, v praci a také
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tehdy, kdyz se chceme izolovat a vylou¢it z rozmluvy — do 3,6 m) a vefejny
odstup (ve velmi formalnich vztazich, pfi vefejnych proslovech, univerzitni
predndsce, ve dvornim a diplomatickém protokolu - do vice nez 7,5 m). Uka-
zuje se, Ze definice spravnych odstupii pro dané socidlni vztahy se v riiznych
kulturdch méni. Jak upozoriiuje sdm autor, ,tato zevéeobecnéni nejsou ani
v nejmensim reprezentativni pro lidské chovani - a dokonce ani pro chovani
Americant. (...) Cernosi a Latinoameriéané, stejné jako emigranti z jihoev-
ropskych zemi, maji naprosto jiné proxemické vzorce® (tyZ 2003: 149). Hall
vy€lenil zkoumani mezilidského prostoru jako zvladtni oblast a dal ji ndzev
proxemika (tyZ 2003: 145-165).

Kolektivity a kolektivni ¢innosti

Dalsim, ¢tvrtym objektem ptistupnym pozorovani (a tim i fotografickému
zdznamu) jsou lidské kolektivity. Pfedevéim miizeme zrakové postihnout ta-
kové formélni rysy, jako je pocetnost, tvar, forma & struktura prostoru kolek-
tivity (pér, skupina, $ik, fronta, dav apod.). Fotograficky je zachytiteln4 rov-
néz subtilnéjsi struktura rozdilnosti & nerovnosti — pohlavni, rasov4, etnicka
nebo majetkové - v rdmci lidskych kolektivit. Zvlagte Castym fotografickym
objektem jsou ostré socialn{ kontrasty, zejména srazka bohatstvi a bidy. Podle

zndmek Cisté vnéjsich se da Casto popsat také »obsahovy“ druh kolektivity:
jeji cil, charakter, aktivita, ktera se v ni odehrava (pér milencd, $achy nebo te-
nis, fotbalovy zdpas, turisticky zéjezd, rodina na prochdzce, $kolni tfida, ma-
nifestace, politickd demonstrace, vojensky oddil, divadelni publikum apod.).
V kolektivitéch neustdle probiha néjakd aktivita. Neomezuje se jen na &in-
nost jednotlived, ale nabyvé riizné formy kolektivniho jednani. S pomoci sé-
rie snimkit mizeme zachytit proménlivy rytmus kolektivni aktivity: denni,
tydenni, ro¢ni (napt. typy aktivity probihajici v riznych dnech tydne, véetné

nedélniho chovéni, rytmus zemédeélskych praci v riznych obdobich roku

apod.). MiZeme rovné? nalézt mnoho vnéjsich znaki typickych kolektivnich

jednéni v urtitych opakovanych situacich (pouli¢ni manifestace, bohosluzba,

diskotéka, ples v opete, rockovy koncert apod.).

Kolektivni ¢innosti jsou objektem velmi fotogenickym. Jsou typickym
pfedmétem novinové, reportazni fotografie. Fotky tzv. politiky ulice, tedy ma-
sovych politickych vystoupeni a protesti, najdeme bezmala v kazdych novi-
nich. Sociologicky zvlasté dilezitou formou kolektivniho chovéni jsou spo-
le¢enskd hnuti, naptiklad velmi spektakuldrni ekologicka, antiglobalizaéni
a feministicka hnuti. P¥ikladny sociologicky projekt, ktery shromézdil riizné
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fotografie jednoho z nejvétsich socialnich hnuti 20. stoleti, totiz c‘i.ernoé.skéh.o
hnuti za ob&anska prava v USA pod vedenim Martlr.la Luthera Klnga, je This
Mighty Dream. Social Protest Movements in the Umt?s Sltates (\tlZ Ad.ams.or}‘,
Borgos 1984). Obrovskou fotografickou dokumentaci m:a h’p.utl :,Sf)hdarlta,
a zejména obdobi pocitecnich stivek v 1ét€ 1980 a Ol?dObl Vy.)lme?ne?o tfta\}rlu
1981-1982. Stejné Castym tématem fotografie bohat§ na solaologlcke obsahy
jsou katastrofy, Zivelné pohromy a vojenské konf}lkty (v1.z H,uppauf 199512.
V téchto situacich se s laboratorni ostrosti uvolfuji dra.matmke formy 1'(016 3
tivniho chovani. Klasickym tvircem vale¢né reportévie JeeRob’ert Capa, )ehﬁ%
fotografie z obdanské vélky ve Spanélsku a nésle'dne ,zv.ruznych front dru é
svétové valky, publikované pfevainé v tydeniku Life, licily s oh,romnolli~l pr.OEI,-
kavosti tragiku vale¢nych udélosti. Zivotni program odvozeny z paci \s,uIC) T
ideologie si u¢inil ze zobrazovani tragédie valky Richard I\’Iac.:ht,ewey. vV Pol-
sku za otfesné reportaze z-vélek na Balkané i valky v Afghamstanu a Cecen-
sku vdé¢ime skupiné fotografu seskupenych kolem novin Gazetc? E/Vyborvcza
(mezi nimi je naptiklad Krzysztof Miller) n§b0 telev1zn1m. fep01tteruvrr'1. v ,celge
s tragicky zahynuv$im Waldemarem Milewiczem. Pokud jde o uplné ]11,1{; ob-
‘lasti, kolektivni jednani je také typické pro konge)o(t.sportu,v rfkreacevzt zdbavy.
Sportovni fotografie, ukazujici chovani zdvodnikd i f.an01.lsku, umoziuje ,u;n—
dét mnoho sociologicky zajimavych jevi. V Polskuv je mistrem sportovni fo-
tografie Kuba Atys.

Kultura

Patym aspektem socidlniho Zivota je kulture.l., B?Zprostfednév pozoroyatevlng

je véechno to, co je obsazeno v pojmu materidlni k}lvltlllra a’predstav.u]e pred-
mét zdjmu (také fotografického) etnografie. "ljrvadu’:mm tema,tem jsou pr:l:
covni nastroje, pfedméty doméciho hospodarstvll, xlzybavem‘ dognacn'o‘s i,
odév. Potenciédlné vSechny pfedméty ,predstavuji zdznam lidské ziktmt,y
(...) a mohou slouzit jako ukazatel $ir$ich socivélné—,kultl.lfmlch procesil 2 1;tat
se nastrojem teoreticky prohloubeného vysvétleni §0c1a1n1}10 21’V0ta Yl( km
mison, Smith 2000: 109). Vnéjsi, pozorovatelné projevy ma takev umélecka
a symbolickd kultura, coZ je v podstaté o}alast VédO}‘nl, bezprost}x;sdfle VlZu:
alné neptistupna, ale se silnym vnéjsim vyrazem. Mlsta, kde nac azu}qehrvr:

sové materidlni substraty spole¢enského védomi, jsou kostf:ly, svatyné, tbi-
tovy, knihovny a novinové stanky, divadla, kina, ﬁlharm.omre, r’nuzlea a mlst;
narodni paméti, vlastenecké pomniky a monumegty. Vllzualm ob astl,va ,nhlo
se projevuji kulturni standardy krésy Ci elegance, je moda. Normy vnéjs
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vzhledu (kéd oble¢eni) pfijaté v dané profesni skupiné ukazuji snimky lidi
z podnikatelské sféry nebo - z protéjstho pélu — umeélecké bohémy. Regle-
mentaci vnéjstho vzhledu v urtitém prostredi vidime ve vojenskych unifor-
mdch, sutanach duchovnich, habitech mnichii nebo plastich lékarl. Norma-
tivni kultura si nachaz{ svlij vnéjéi vyraz v ikonografickych znacich zdkazu &
ptikazu, naptiklad v dopravnim znaceni a informativnich tabulich na nadra-
zich a letistich apod. Zajimavy fotograficky projekt seznamujici se systémem
ikonografickych znakd orientujicich pacienty v nemocnicich najdeme ve spe-
cializovaném ¢asopise Information Design Journal (viz Sharrock, Anderson

1979), vénovaném praktickému uplatnéni vizualni kultury. Autofi pokladaji
tyto znaky za zvlastni kategorii, majici bezprostredné prakticky smysl. ,,Lidi

nezajima obecny vyznam znaku, ale jeho uzitf za urcitym cilem (...) jejich

mysleni nenf teoretické a zobeciujici, ale praktické a zasazené v konkrétnim

kontextu. (...) Cetba znaku je praktickou ¢innosti v ramci tikolu nalezeni

cesty® (tiZ 1979: 81, 90). Tento ptiklad nas ptivadi k dalezitému rysu pozdné

moderni spole¢nosti, na ktery jsme mnohokrat upozornovali uz diive: veo-
becné pfitomnosti obrazi - zamérnych realistickych ¢i symbolickych pred-
stav rozmanitych objekti a situaci - v nagem prostiedi. Lze tu zminit jeste

reklamy, $tity, plakaty, bilbordy, vlajky, transparenty, loga a graffiti, riznym

zpusobem projevujici navenek dtlezitd kulturni pravidla ¢i hodnoty.

Socialni prostredi

Sestym aspektem socidlniho #ivota je prostredi. Individualni nebo skupinova
aktivita neprobihd v prazdnoté, ale uprostied riznych pfirodnich objekti.
Ptedmétem pozorovani tak miize byt lokalizace jednotlived i kolektivit v pro-
storu. ,Bezméla viechno, co covék je a co déla, souvisi se zkugenosti pro-
storu” (Hall 2003: 231). Pfedné jde o ekologii, kterd podstatnym zptisobem
ovliviiuje lidskou aktivitu: lesni, poustni, horské, pfimotské prostfedi, stupen
zneci§téni prostfedi. V méstech je dilezité prostorové usporadani, mnoz-
stvi zelené — parkil a zahrad. Ervin Zube (viz 1979) Fidil origindlni fotogra-
ficky projekt, ktery mél ukdzat, jak lidé reaguji na vitr, jeho? sila a smér z4vi-
seji ve velkém mésté na uspotadani ulic. Se spolupracovniky vyfotografoval
chodce ve vétrnych dnech na ¢&tyfech velkych kiizovatkdch v Bostonu a né-
sledné predlozil graficky a kvantitativné zpracovane¢ pfemistovani lidi po uli-
cich v korelaci se silou vétru a lokalizaci ulic. Jako socidlné dtlezity se uka-
zuje také typ horizontu - plochy nebo hornaty (napf. Holandsko v protikladu
ke Svycarsku). Mezi jinymi »Kontextovymi“ okolnostmi Ize zminit klima
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(v korelaci s typem obleceni a budov); typ osidleni — méstsky, vesnicky, pred-
méstsky, koCovny (nomadi, Cikani), sit cest a jejich druh, kolorit a estetiku
prostiedi (Sedivé ¢i barvité, neporadek ¢i poradek, chaos ¢i fad).
Prostfedim ¢lovéka nejsou jen pfirodni objekty, ale také umélé prostiedi
vytvorené ¢lovékem, jinak feceno technicka civilizace a infrastruktura. Spa-
daji sem véci ptistupné vnéjsimu pozorovéni, jako jsou typy budov, struktura
sidel, tvar zahrad nebo obdéldvanych poli. Ve méstech jsou dulezitymi prvky
pamatky, pomniky, kavarny. Dale vybaveni nabytkem a organizace bytového
prostoru, ozdoby, typické predméty (knizky, obrazy, diplomy, myslivecké tro-
feje, exotické pamatky z cest apod.). Duilezité je technické vybaveni bytd, po-
uzivané pfedméty, nadobi, hrnky atd. V nasi dobé je pfedmétem s dstfednim
vyznamem televizor; je dobré si v§imat, zda se v domacnosti nachdzi a kde je
umistén (je pfedmétem ustfednim nebo okrajovym, v kterém pokoji je, je je-
den ¢i je jich nékolik apod.). Jeden vyborny mezinarodni srovnavaci projekt
spocival ve fotografovani prvka vybaveni, které vybrali sami obyvatelé, pro-
toZze podle jejich minéni byly dilezité, a jez pak vynesli pred daim jako scéno-
grafické pozadi pro skupinovy portrét (viz Menzel 1994). Sestnéct fotografii
zaranzovalo tficet takovych rodinnych portréti v obklopeni pfedméty domé-
ciho vybaveni. Pochazely z tficeti riznych zemi a poskytly vynikajici srovna-
vaci material. Udivujici je naptiklad skute¢nost, Ze na vSech snimcich, jinak
po véech strankdch tak rozmanitych, se vidy nachdzi televizor, svébytnd ,,kul-
turni univerzélie“ nasi doby! Pfirozen&j$im zptisobem realizovala podobny
zamér v Zapisie socjologicznym Zofia Rydetova, kdyz portrétovala predstavi-
tele riznych spole¢enskych skupin na pozadi jejich autentickych bytovych in-
teriértl (viz Rydet 1997; Czartoryska 1997; Bohdziewicz 1997).
SloZity soubor kategorii pro klasifikaci pfedmétd uvnitf obytnych pro-

stor navrhuje Harold Riggins (viz 1994). Pfedméty ,pfirozené aktivni“ jsou
ty, kterych se uziva jako nastrojii (napf. pribory), naproti tomu ty ,,pfirozené
pasivni“ jsou objektem kontemplace nebo dekorace (napf. vdza na pianu).
»Prestizni pfedméty” maji za tikol informovat o spolecenském statusu (napt.
piano, staroZitny nabytek). ,,Znaky identity a sebehodnoceni® jsou pfedméty,
jejichz prostfednictvim obyvatelé vypovidaji néco o sobé (napf. svatebni fo-
tografie, akademicky diplom nebo pohdr ze sportovniho vitézstvi). ,,Stydlivé
pfedméty® jsou ty, které prozrazuji néjakou velmi soukromou stranku zivota
a obvykle ztistavaji skryty (napf. zasoby lékd, $pinavé pradlo nebo pornogra-
fické tiskoviny). Mezi ,,zdbavni pfedméty“ patii spole¢enské hry nebo balicek
karet. ,,Profesiondlni pfedméty jsou prostredky zaméstnani (napt. stetoskop
nebo injekce v domé lékare, védeckd knihovna v domé védce). ,Exotické
predméty” jsou vystaveny jako diikaz navitévy cizich zemi (napf. mudle z tro-
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pickych mofi nebo africké sogky). Z uréitych obecnéjsich ryst obytného in-
terieru mizeme Cerpat sociologické informace nezavisle na vypovédi jednot-
livych predméti. Naptiklad z jeho statusové koherence ¢ nekoherence. Jde
0 t0, zda nahromadéné predméty patfi do stejné tiidy a vystihuji velikost fi-
nanc¢niho a kulturniho kapitélu obyvatele (napt. starozitny nabytek, staré in-
kundbule, origindly na sténach), nebo jsou shromézdény ndhodné (napf. sta-
rozitny ndbytek promichany s modernim, obrazy a laciné plakity, televize
vy$8i tridy a zrezavélé hrnky) (viz tyZ 1994: 111-115).

Kromé obydli nas obklopuji dopravni a komunika¢ni prostredky, piede-
v8im auta a viechno to, co souvisi s ,,automobilovou civilizaci - ¢erpaci sta-
nice, parkovaci plochy, vjezdy, motely apod. Pro skandinavské zemé, Holand-
sko a Belgii jsou charakteristické kola a oddélend infrastruktura bicyklové
dopravy. Vesnické prostiedi se odliuje hospodaiskymi predméty a zafizenimi
a také domdcimi zvitaty. Uzemim zajimavych pozorovéni jsou hibitovy, kde
se v povaze ndhrobk a jejich umisténi projevuji ddlezité rysy spole¢nosti —
a zvlasté tfidni nerovnost a etnickd rozmanitost. Nakonec se v lidském pro-
stfedi nachazeji rezidudlni stopy jejich dtivéjsich aktivit, napiiklad objekty,
které padly za obét vandalismu, zanedbéni a odhozeni nebo predméty uZ neu-
Zite¢né, které lezi na smetistich a sklédkach. Existuje zabavné znéjici nazev pro
jednu specializaci - ,,archeologie smetist* z anglického garbology.

Mnoho vizualnich rysi vykazuje prostiedi prace, kontext doprovazejici
vétSinu lidi znacnou ¢ast dne. Diileitd je prostorova organizace mista prace
(at je to tovarna, ¢i pole, Femeslnicka dilna, & kancelf atd.). Podstatna je po-
vaha pracovnich ndstroji a pouzivanych zatizeni. Také estetika budov, tovar-
nich hal, kanceléti, socidlnich zafizeni je rysem postiZitelnym pozorovanim.
Oblasti pohlcujici v moderni spole¢nosti zna¢nou &ast lidské aktivity je spo-
tieba. Pozorovat se daji instituce dodévajici zbozi a sluzby: obchody, super-
markety, trhy, jarmarky, bazary, restaurace, puby, zavodni jidelny, bary, ta-
verny, hospody apod. Vizudlné bohaté je samoziejmé veskeré spotfebni zbozi,
jehoZ vzhled, obal (jednotnost & rozmanitost, Sedivost &i barvitost) jsou pfed-
métem tvorby a manipulace vyrobcti i prodejcii. V nagem prostiedi nacha-
zime pocetné objekty, zafizeni a instituce slouici zibavé: vefejné parky, ve-
seld méstecka, zdbavni centra (Disneyland, Prtr, Legoland) apod. Od nich se
odlisuji ty, které slouZi sportovnim téeliim a rozvoji télesné kultury: stadiony,
tenisové kurty, plavecké bazény, bézecké drahy, posilovny, kulturistické kluby,
sauny. Casto jen jejich registrace v okoli dovoluje popsat, kterym zébavam se
lidé vénuji a jaké péstuji sporty.

Uvedeny ptehled piikladii vizualnich jevit vyskytujicich se v fadé kontexti
socidlniho Zivota je zcela urcité netiplny. Mél pouze ukézat, jak neobvykle bo-
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haté a rozmanité jsou vizualni projevy Sesti vyc¢lenénych aspektti spole¢nosti:
jednajicich jednotlivcd, ¢innost, interakei, lidskych kolektivit, kultury a pro-
stredi. A tim i to, jak velké jsou moznosti fotografického zdznamu podtize-
ného sociologickym problémum a otdzkdm. Provedené rozlident lze schema-
ticky shrnout s pomoci matrice, kiiZici jednotlivé kontexty s aspekty, jez se
v kazdém z nich vyskytuji (viz schéma). Jak vidno, mame téméf sto kategorif
jevu, udalosti a predmétd, které jsou dostupné zrakovému pozorovani a lze je
zachytit fotografickym obrazem. Ve schématu jsme uvedli pouze po jednom
ptikladé pro kazdou kategorii, i kdyz jich samozfejmé miZe byt mnohem vic.
Nechdvame doplnéni zbyvajicich piedstavivosti a pfemyslivosti ¢tendfe.

Schéma - Matrice vizualnich faktd

L Jednotlivec | Cinnost Interakce Kolektivita | Kultura/ Prostiedi
Technika

Rodinna dité vafeni rodinna rodina néabytek bydleni

domacnost vecere

Prace hornik rubani spoluprace |parta sbijecka dal

Spotieba zakaznik nakup transakce nakupujici | reklama obchod

Cestovani turista prohlizeni | vyklad zajezd pamétky hotel

Nemoc lékaF terapie vyzkum zdravotni | tomograf nemocnice
personal -

Smrt hrobnik pohieb kondolence |smuteéni | Dusicky hitbitov
hosté

Vzdélani ucitel vyklad zkouska tiida projektor skola

Nabozenstvi |knéz bohosluzba |zpovéd véfici oltar kostel

Politika poslanec hlasovani spor volici rozprava parlament

Véda profesor vyzkum seminaf studenti knihy univerzita

Uméni umélec malovéani pdzovani bohéma kompozice muzeum

Rekreace rekreant opalovani  |zabava lazensti surfing lazné
hosté

Sport zavodnik hra utkani tym fotbal stadion

Vélka vojak strelba boj oddil puska bitevni pole

Pohromy obét zachrana vzajemna postizenf | zachranaiskd |ruiny

a katastrofy pomoc technika
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Kapitola 4

FOTOGRAFIE JAKO DOPLNEK JINYCH
SOCIOLOGICKYCH METOD

Uloha fotografie v sociologickém poznani je piedmétem sporu. Ten je ozvénou irsiho
sporu kolem statusu socialni védy. Tradi¢ni stanovisko, vychazejici jesté z pozitivistické
orientace, hlasd, ze hlavnim cilem a kone¢nym vysledkem poznani, véetné socialnich
véd, je proniknuti k objektivni pravdé, to znamena odhaleni vlastnosti a zakonitosti so-
cialniho Zivota. Nové stanovisko, spojené piedeviim s postmodernistickym proudem,
popira existenci objektivni pravdy, v kazdém piipadé moZnost k ni proniknout, a uka-
zuje, Ze kazdé v&déni je subjektivni konstrukci, silné zrelativizovanou kontextem po-
znani ¢i situaci poznavajiciho subjektu,

Kriticky realismus

Podle tradi¢niho stanoviska je fotografie pfedvedenim uréitého objektivné
existujictho stavu véci. V pfipadé fotografie vyuziva fotograficka technika
optickou zdkonitost (camera obscura), diky niz mizZe kazdy snimek pojimat
jako odraz objektu, ktery se nachazi pred objektivem. Takové stanovisko — lze
je nazvat realistickym - reprezentuje Roland Barthes (2005: 75, 79; kurziva
a velké pismeno ve slové fotografie u Barthesa): ,nemohu v ptipadé Fotogra-
fie nikdy poptit, Ze tato véc tu byla (...) Na tomto snimku jsou polsti vojaci
odpotivajici v poli (Kertész, 1915); nic vyjimeéného kromé toho, co mi ne-
muze zprostfedkovat Zadny realisticky malif: Ze tam byli; co vidim, to neni
vzpominka, vytvor pfedstavivosti, rekonstrukce, kus Méjina zdvoje, jakym
nas obdaruje uméni, nybrz je to redlno ve stavu minulosti: souc¢asné minulé
i redlné.“ Podobnou mys$lenku najdeme u klasikd fotografie. Edward Weston
se domnivd: ,,Fotoaparat lze jen tézko pfinutit ke 1Zi: v podstaté je to poctivé
médium® (cit. ze Sontagovd 2002: 164). Laszlo Moholy-Nagy mu pfizvukuje:
»Tak se ndm ve fotoaparatu nabizi nejspolehlivéjsi prostfedek k dosazeni ob-
jektivniho vidéni“ (cit. ze Sontagovéa 2002: 177). Realisticky ndzor piijimaji
vét$inou také sociologové zajimajici se o fotografii. ,,Jediny rozdil mezi inter-
pretaci Zivého pohledu a jeho obrazu mozna spociva v tom, Ze to, co vidime
Zivé, nés utvrzuje v tom, Ze co vidime, je takové, jak to vidime, nyni, v této
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chvili, kdezto obraz v nejlep$im pripadé zaruCuje, Ze to takové bylo nékdy
v minulosti (Goffman 1979: 12).

Hovotime tu samoziejmé celou dobu o tradi¢ni fotografii, vyuZivajic cit-
livosti filmu na svétlo, nebot digitélni fotografie otevird neohranicené moz-
nosti po¢ita¢ové manipulace obrazem, jez mlze vytvaret virtudlni obrazy, ja-
zykem Baudrillarda ,simulace®, jimZz ve skute¢nosti viibec nic neodpovida.
Podle Mirzoeffa (1999: 88) to znamena ,.konec fotografie jako dikazu &eho-
koli®

Ptiblizné od osmdesatych let realistickému stanovisku oponuje stano-
visko jiné, formulované nejprve v ,nové etnografii (viz Pink 2001: 1), pozdéji
v postmodernistické reflexi a také v uréitych smérech ,kulturalnich studii
Zastavd nazor, Ze fotografie neodrazi skute¢nost, ale spiSe ,0sobni a profesio-
nalni zdméry fotografa, instituciondlni agendy, jimz je podfizena jeho ¢innost,
zpusob, jakym uziva fotografii ve vztahu k specifickym kulturnim diskurzam,
jak konstruuje jednotlivé aspekty své totoZnosti a jaké teorie reprezentace in-
spiruji jeho praxi (tyz 2001: 55). Nazvéme takovy nazor kritickym. Fotogra-
fie je zde néstrojem poznéni, ale ne toho, co predstavuje, ale spide celého sub-
jektivniho a socialniho kontextu, v némz byl snimek udéldn. Marcus Banks
(1998: 18) se domniva, Ze se to tyka také zddnlivé nejobjektivnéjsich fotogra-
fickych technik: ,,Dokonce i ty klasické ,neviditelné kamery* moderni pru-
myslové spole¢nosti — kamery dohliZejici v bankdch, registrujici pfekroc¢eni
rychlosti na silnici, ,0¢i z nebe’ provadéjici prizkum terénu z vrtulniku - jsou
situovany socialné a ,vidi‘ z ur¢itého socidlné konstruovaného hlediska.”

Realistické stanovisko pokldda fotografii za doplnék celého v sociologii uz
dfive vypracovaného arzenalu vyzkumnych metod a technik, za dodate¢nou
pomtucku poznavani spolecnosti. Takto pojima fotografii Susan Sontagovd
(2002: 87, 9-10): ,,Fotografie je obecné povaZovana za nastroj pozndni véci.
(...) Fotografie podavaji diikazy. Néco, o ¢em vime z doslechu a o ¢em pochy-
bujeme, se zda byt potvrzeno, vidime-li to na fotografii. (...) Fotografie plati
za nesporny diikaz, Ze se dana véc vskutku stala.“ Krajni kritické stanovisko
zastavd ,opaény pohled, totiZ Ze maji-li socidlni védy skute¢né obsdhnout vi-
zudlni sféru, musi spide (...) rozvijet alternativni cile a metodologie, nikoli

pridavat vizualni aspekt k existujicim metodologickym pravidliim a analytic-
kym schématim® (Pink 2001: 4). Nane§tésti autorka pfili§ neumi vysvétlit,
v ¢em by takové alternativni metody mély spocivat.

V této knize zastdvam stanovisko nachdzejici se mezi obéma krajnostmi,
které by se dalo charakterizovat jako kriticky realismus. Aniz popirdm prav-
divost urcitych postieht ,,nové etnografie®, postmodernismu ¢i ,kulturalnich

7¢¢

studii k tématu subjektivnich a situa¢nich faktorf, které nachazeji vyraz
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ve fotografickém snimku, tvrdim zaroven, ze snimek je vzdy snimkem né-
Eeho, e néco predstavuje, ze odrazi né&jaké socidlni jevy a zakonitosti. Stejné
jako Elizabeth Chaplinova (1994: 199) se domnivam, ze ,neni diivod, pro¢ by
socialni védec nemohl brat v.uvahu fakt, ze fotografie jsou konstruovény so-
cialné, a zérovenh uznavat, Ze mohou dodavat specifické informace o spole¢-
nosti, o niz dfive védél malo nebo nic®

Je-li fotograficky aparat svébytnym technickym prodlouzenim lidského
oka, pak se i v délani fotografii vyskytuje ona dualita, kterou bézny jazyk za-
chycuje pomoci rozliseni mezi ,vidét* a ,divat se®. ,Vidét® znamend pasivné“
registrovat néco, co existuje kdesi vné, mimo osobu, ktera to vidi. ,Divat se
znamend aktivné na néco zaméfit pozornost v souladu s né&jakymi subjek-
tivnimi nebo kulturnimi kritérii dtlezitosti. Fotograficky aparat vidi v tom
smyslu, Ze odraZi to, co se nachdzi pted jeho objektivem, néjaky fragment
svéta takového, jaky je, svéta skute¢ného. Fotograficky aparat, ¢i spise foto-
graf drzici ho v rukou, se divd pres objektiv v tom smyslu, Ze vybird objekt,
stavi do centra dileZité a na okraj zatlatuje nedtlezité, pojima objekt v ost-
rém & neostrém prostorovém plénu, za pomoci filtrii a jinych technickych
Gikon® tonuje a kontrastuje obraz atd. Vechno to probiha ve shodé s urci-
tymi osobnimi zdméry a kulturnimi pravidly. ,I ta nejbandlnéjsi fotografie
vyjadiuje kromé jasnych zdméri fotografa také cely systém schémat vniméni,
mysleni a hodnocent, ktery je spolecny pro celou skupinu® (Bourdieu 1990:
6). Co vic, objektem snimku je v ptipadé sociologické fotografie nejcastéji
dovek. A ten mbze nebyt jen trpnym predmétem, ale vstoupit do interakce
s fotografujicim, néjak se stavét, pozovat, vztahovat se k &nnosti fotografa,
opét podle své subjektivni definice situace a kulturnich pravidel tykajicich se
fotografovani, ktera plati v jeho spolecnosti. V takovém ptipadé je tedy vzni-
kajici snimek vysledkem vice nebo méné artikulovanych vyjednavani mezi
fotografujicim a fotografovanym. ,,Nejen Ze subjektivita badatele zabarvuj’e
jeho chépani ,skute¢nosti, ale vztah mezi subjektivitami badatele a informa-
tora vytvati vyjednanou verzi skute¢nosti (Pink 2001: 20).

Pii analyze snimku je proto tfeba vzit v uvahu prinejmensim tfi jeho
vrstvy: a) to, co odrazi, tedy pfedmét; b) subj ektivitu a kulturni orientaci foto-
grafujictho a nakonec c) subjektivni a kulturni reakce fotografovan}'rch,osob,
vyjadtené ve zptisobu, kterym se jevi na snimku. V pifpadé sociologické fOt?,_
grafie, ktera se déla zamérné s poznévacim cilem, 1ze vrstvu b) zachytit zvlast
snadno. Miizeme predpokladat, Ze subjektivnim zdmérem fotografujiciho je
vyzkum spoleénosti, situace je jednoznacné charakterizovana jako vyzkumna
a jeho kulturni orientace je diisledkem jeho pfisluSnosti k védeckému pro-
stfedi, coz v pribéhu vyzkumné ¢innosti prevlada nad jeho jinymi loajali-
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tami a prislunostmi. Vrstva c), to znamena reaktivita zkoumanych osob, se
bude projevovat v riizné mife v zdvislosti na tom, v rdmci jaké sociologické
techniky ¢ metody byla fotografie vyuZita. Zatim se zdrzime u vrstvy a), tedy
u realistické strany ,kritického realismu®, a podivame se, jakym vyzkumnym
metodam a technikdm sociologie miiZe fotografie pomoci v zachyceni vlast-
nosti a zakonitosti socialniho svéta.

Pozorovani

Je naprosto jasné, ze kdyz mluvime o fotografii ve smyslu délani snimkd, je to
predevsim doplnéni ¢i obohaceni metody pozorovani. Typy pozorovani s vy-
uzitim fotografického aparitu se mohou lidit vzhledem k ¢tyfem kritériim.
Za prvé, vzhledem k lokalizaci pozorovatele (fotografa) ve zkoumané spole¢-
nosti. MiiZe jit o zucastnéné pozorovani, vyuzivajici perspektivu jejiho pfi-
slu$nika (insidera), nebo o vnéj$i pozorovani provadéné z perspektivy pii-
slugnika jiné spole¢nosti (outsidera). V ptipadé ztcastnéného pozorovani
vstupuje badatel do zkoumané skupiny, provadi pro ni charakteristické ¢in-
nosti, napodobuje typické zpusoby existence, osvojuje si zvykova a obycejova
pravidla, u¢i se mistni jazyk ¢i jemné odchylky slovniku. Nakonec ziskavé
uznani jinych ¢lent skupiny, ktefi ho pfijimaji za svého. Diky tomu se stava
v ur¢itém smyslu neviditelny, ve skupiné se rozpousti a mtze provadét proni-
kavé, reakcemi zkoumanych nezkreslené pozorovani. Intimni znalost zkou-
mané skupiny navic dovoluje nahlédnout jeji nejsubtilnéjsi a neskrytéjsi rysy
a zdkonitosti. VyZaduje to nékdy mésice i léta. Ale védecka kofist je ohromna:
»Spolecnost se odhaluje pred badateli, kteii ji dlouhou dobu peclivé pozoruji,
a ne pted rychlym pohledem oka priichoziho (...) Travi-li fotograf dlouhou
dobu mezi ¢leny zkoumané spolecnosti, uéi se, co ma cenu fotografovat, kde
probiha hlubsi, a nejen povrchni drama, a jak toto drama muzZe byt pfelozeno
do jazyka svétla a predstav® (Exploring Society Photographically 1981: 11).

V klasickych vyzkumnych projektech provadénych timto zptsobem, nej-
dfive socidlnimi antropology v terénnich vyzkumech (napiiklad Bronistawem
Malinowskym, Gregory Batesonem a Margaret Meadovou) a pozdéji v rtz-
nych prostredich typickych pro moderni méstskou spolecnost (napiiklad
mezi gangy mladistvych v klasickych vyzkumech Williama Foote-Whytea),
byl zakladnim ndstrojem pozorovani zdpisnik. Zapisy se daly délat, aniZ si
toho ostatni viimli, naptiklad - jak to délal Whyte - v noci zaznamenat po-
stiehy z celého dne. Daleko obtiznéji se zachovava neviditelnost a anonymita,
kdyz je vyzkumnym ndstrojem aparat. ,Ponévad’ fotografovani je mno-
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hem aktivn&jé nez pozorovéni, urtité md vliv na to, jak je badatel pfijimédn
v terénu (Harper 1979: 30). Tyka se to zvla§teé prostiedi, v nichz amatérské
uiti fotoaparatu nenf roz8ifenou praxi. Doug Harper popisuje zvlasté obtize,
na né# narazil ve fotografickém projektu tykajicim se bezdomovcd a tulaka.
Nejdtfve, nez ho plné akceptovali jeho spolecnici, se musel osvédcit v jejich
Kkazdodennim #ivot&, coZ samo o sobé vyzadovalo nemalé uméni kamuflaze.
V tomto obdobi musela prace fotografa jesté pockat. Bylo to viak neoceni-
telné obdobi pro pochopeni problémi prostfedi vidénych zevnitf, coz umoz-
fiovalo vybrat sociologicky dileZitd fotografickd témata, a dokonce pfipravit
fotografické scénafe. Teprve pak bylo mozno prinést néjaky levny a jednodu-
chy fotoaparit, udajné nalezeny na smetisti, a predstirat tak netypického ko-
nicka. Casem si fotografovani zvykli na takové podivinstvi a prestali je brat
v tvahu. Vysledkem byl znamenity soubor sociologickych snimkt (viz tyZ
1979)-

Situace socidlnich antropologt, zafazujicich do své terénni metody fo-
tografickou dokumentaci, byla o néco snadngjii. Pres dlouhodoby pobyt
ve zkoumané spolenosti, osvojen si jejtho jazyka a akceptaci ze strany do-
morodct byli nevyhnutelné vniméni jako bili, ktefi prisli odnékud zventi.
Urditym odli§nostem jejich chovani nebo predméttim, které pouZivali, byla
proto vénovdna mensi pozornost. Fotografovan{ mohli domorodci snadnéji
pokladat za neskodné, excentricke podivinstvi bilého ¢lovéka a nevénovat
mu pozornost. Ale i tehdy uziti fotoaparatu vyzaduje né&jaké ospravedinéni,
nemé-li vyvolat reakce fotografovanych. Jsou mista, kde je foceni pfirozené
a obvyklé, naptiklad atraktivni turistické objekty, ulice, namésti ¢i jind ve-
fejnd mista. Hitfe tomu je na mistech (napf. v domech) soukromych nebo
na téch, kterd jsou pokladana za posvatnd (napf. v kostelech, na hibitovech).
Existujf také kategorie lidi, ktei se davaji fotit ochotnéji. Takovou kategorii
jsou déti, které si velmi rychle zvykaji na pohled aparatu a piestévaji sledo-
vat fotografujictho. Jinou skupinou jsou vefejné osoby - politici, zndmé osob-
nosti - a jesté jinou lidé, které blazi slava - herci, zpévéci, sportovci, pro néz
je ukazovani se na fotografiich soucdsti kazdodenniho zpiisobu Zivota.

V jistém smyslu, byt bez védeckého zdméru, jsou sociologickym projek-
tem typu zd¢astnéného pozorovani snimky slavné americké umélecké foto-
grafky Nan Goldinové. Za téma fotografii si zvolila sviyj vlastni komplikovany
zivot v prostiedi spolecenského okraje — narkomant, homosexuald, transves-
titdl, nemocnych AIDS, do ného? vstoupila jiz v mladi po sebevrazdé sestry
a utéku z domova. Jak sama napsala, od té doby se pro ni fotografie stala
zpiisobem zachrany paméti o vlastni biografii a nastrojem hleddni totoZnosti.
Od sedmdesatych let tak velmi realisticky ukazovala nejintimnéj$i a nejdras-
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tiCtéj$i momenty Zivota skupiny: sexudlni vztahy, uspokojovéni fyziologic-
kych potieb, masturbaci, prevlékani se do $atit opa¢ného pohlavi a nakonec
télesnou degradaci a smrt zpiisobenou nemoci AIDS. Snimky jsou pofizeny
v temnych interiérech bytd, v nichz se skupina potkévala. Na prezentovéni tak
odpuzujicich obrazii udivuje jakdsi hluboce lidska solidarita a soucit s por-
trétovanymi pfateli. Forma jejich fotografii sice pfipomind o mnoho pozdéji
se objevujici myslenku reality show v Cele s ,Velkym bratrem* a je tam také

plno télesnosti, sexu a deviantni intimity, ale rozdil je naprosto zdsadni. Jak
se domnivd Mirzoeff (1999: 81), »jeji dila opoustéji samu podstatu fotografie,
kterou je podivand, a stavajf se svédeckou vypovédi. Svédek se sdm ucastni

v dané scéné a pak o ni podéva zpravu, zatimco divak chee vidét a sim zlstat

neviditelny.“ Diky Goldinové dostdvame plné realisticky obraz udélu ztrace-
nych subkultur mladeze, které po revoluci v moralce z konce sedmdesétych

let sazely na vytvoteni novych forem mezilidskych vztahti a utrpély porazku

od kultury ,,hlavniho proudu® drogové zavislosti a epidemie AIDS.

Opakem zucastnéného pozorovani je pozorovéni vnéjsi, z pozice outsidera,
ktery neni pfislusnikem pozorované skupiny. Hodnota takového pistupu se
vyjevuje, kdyZ si chceme v§imat vyjimecnosti, neobvyklosti, jinakosti a exo-
ticnosti toho, co se ve skupiné déje. Utast mize udinit urdité projevy soci-
alntho Zivota tak samozfejmymi a oby¢ejnymi, Ze jsou az nepostiehnutelné.
MuZe také vést k idealizaci vlastni skupiny, k etnocentrickému vidéni. Pfi po-
hledu zvnéjsku lze jasnéji uvidét rozdily oproti jinym kulturam (véetné nasi
vlastni), lze také zachovat nezbytny emocionélni odstup jako podminku ob-
jektivity obrazu. Vnéjsi perspektiva vyostiuje kontrasty a osvobozuje od hod-
noticich pfedsudku. Z historie sociologie dobte vime, jaké vyborné vysledky
pfinesl pfistup outsidera naptiklad pti zkoumani americké demokracie pro-
vedeném Francouzem Alexisem de Tocquevillem (viz 1992 [1848]) nebo pri
zkoumani ¢ernosské otdzky v Americe, které prezentoval Svéd Gunnar Myr-
dal (viz 1944). Kdyz pfevedeme toto poucenti do oblasti sociologické fotogra-
fie, mizeme prohldsit, Ze situace outsidera zvySuje ostrost vidéni. Fotograf-
-sociolog se opét nelidi tak mnoho od fotografa-amatéra, ktery nejéastéji
vytahuje fotoaparat vyprovokovén exotikou pfi cesté do cizich zemi. Fotogra-
fické vnéj$i pozorovani bude tedy nejuZitecnéjsi pfi srovnavacich ¢ mezikul-
turnich vyzkumech.

O]in)'lm kritériem typd pozorovéni je viditelnost pozorovatele (fotografa).
Muze pozorovat skryté, kamuflované, pod z4minkou jinych cinnosti. Ale
miiZe také pozorovat zjevné a navazovat kontakt s pozorovanymi (fotogra-
fovanymi), vysvétlovat jim svou vyzkumnou roli a cil fotografovéani. V tomto
pripadé hovoiime o fotografii partnerské. Jak vime, neexistuje metoda idedlni,
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kazdd md své prednosti a vady. Fotografovani z tkrytu umoziuji silné tele-
objektivy. Vyhoda jejich uziti je eliminace reakce fotografovanych na fakt, ze
jsou fotografovani, kterd by mohla podstatnym zptsobem znehodnotit situ-
aci a zbavit ji ptirozenosti. Vadou jejich uziti je uizké okénko a mala hloubka
ostrosti, tedy nedostate¢né vyclenéni fotografovaného objektu z pozadi. Na-
proti tomu pro sociologické ucely je vétdinou dilezity Siroky kontext, v némz
probihd jednani nebo interakce: at uz je to ulice ¢i park, koncertni sdl ¢i fot-
balovy stadion, obchod ¢i muzeum, bydleni ¢i vézeni apod. Bez zohlednéni
tohoto kontextu, ktery vizualné zptistupniuje teprve $iroké pozadi snimku, je
tiplna interpretace pozorovanych postav, jejich ¢innosti a interakci nemozna.
Proto pro fotografa-sociologa je nejuZite¢néjsi fotografie z blizkého odstupu,
udélana s pomoci $irokouhlych objektivii. Jak fikaji profesionalové, ,nejsou-
-li tvoje fotky dostate¢né dobré, to znamena, Ze jsi nepfistoupil dostate¢né
blizko* (Robert Capa, cit. podle Becker 1998: 85).

Fotografie zblizka zase obecné neumoziuje kamuflaz. Objevuje se zde
onen deformujici efekt vyvolany reakci fotografovanych, ktefi vidi, Ze jsou fo-
tografovani. Postfehnou-li navic, Ze se fotograf snazi skryt, Ze fotografuje, na-
budou podezteni ohledné jeho zdmért a mohou reagovat nevrazivostf a ne-
ptatelstvim. Jindy mohou zaujimat nepfirozené pozy, vystavovat se na odiv.
~Vidime-li nékoho, kdo se diva (nebo fotografuje), korigujeme sviij postoj,
stavime se k pohledu na nés tak, jak bychom chtéli, aby nds vidél, a prezen-
tujeme tak svij vlastn{ image“ (Bourdieu 1990: 83). Roland Barthes (2005:
18) popisuje zkusenost portrétovaného: ,Jakmile viak citim, Ze jsem pozo-
rovén objektivem, véechno se méni: ustavuji se béhem ,pézovanf, okamzité
si fabrikuji jiné télo, pfedem se pfetvafim v obraz.“ Kazdy, kdo v televizi sle-
duje fotbalova utkani ¢i rockové koncerty, zpozoruje, ze kdyz kamera klouze
po publiku, lidé, na které se zaméti, okamzité za¢nou délat podivné grimasy,
madvat do kamery, néco vykftikovat apod. Rezisér hned utika k jinému zabéru,
v némz se viak za okamzik situace opakuje. Dodate¢nym problémem pfi fo-
tografovani z tkrytu je eticky pochybny charakter takové procedury. Copak
to neni do urité miry podvod a narueni prava fotografované osoby na svijj
vzhled a zachovéni anonymity? Copak to neni prosté slidilstvi podobné tomu,
co délaji tak eticky problémovi paparazzi, profesionalni slidilové filmovych
hvézd a Gspésnych lidi? Jak pide Pierre Bourdieu (1990: 83): ,Divani, kdy
neni vidét, kdy jini nevidi, Ze se divime, a nedivaji se na nds, a v jeSté vétsi
mife takové pofizovani snimki se prakticky stava kradezi podoby jinych lidi.”
Ve vét$iné modernich pravnich systému je pravo na ochranu vlastni podoby

a jeji nenarusitelnosti chdpano jako jedno z obcanskych prav, jehoz prestou-
peni miiZe vést k ob¢anskym, a dokonce trestnim sankcim. Za vyjimku z to-

55



h(?to .Pravidla se obvykle pokladaji shromazdéni na vefejnych mistech, se-
stavajici nejméné z nékolika lidi, a také vetejné osoby, tedy osoby, v jejichz
profesiondlni roli je obsazena vefejnd prezentace (politici, idoly masové kul-
tury, sportovci, herci, celebrities apod.)

I\V/I'éme-li se zbavit takovychto etickych a pravnich dilemat a také elimino-
vat ¢i pfinejmensim kontrolovat ony deformujici reakce fotografovanych, je
nutno sdhnout po druhém typu pozorovani a vstoupit do otevieného st )k)u
s flotografovan)'lmi, odhalit jim své cile a ziskat je pro urcity stuper sp)(;lu-
prace. Takové strategie vyzaduje, jak je nasnadé, urcité zvlastni osobnostni
pfedpoklady: umén{ snadno navézat kontakt s jinymi, asertivnost, otevie-
nost k jinym - co%, jak je zndmo, neni déno kazdému. Klasicky foto’ raficky
cyklus Zofii Rydetové Zapis socjologiczny by nevznikl, nebyt prﬁbo'nf ikd ;’
subtilni osobnosti autorky, kterd ji otevirala dvere soukromych dcj)maj'lcnos);i
Anna Bohdziewiczovi (1997: 189) to popisuje takto: ,,Pani Zofie hledala cha:
lupy, v pichi doufala nalézt néjaké vetee, a vybirala nejstarsi. Rikala: - O!
Tady.ve)deme! Kdyz hospodyné, vidouc nasi skupinu, vygla ven am"Zoﬁe'
velmi sltadk)’rm hlasem hned prechézela do ttoku: - Dobry den )d%br v den!
My k vam jdeme délat fotky. - Jaké fotky? - zkousely se dovédét atak}(,)vané.
osqby. - Takové, co jsou zadarmo a sém Svaty otec si je prohlidne... Takovi
reglitrace starych chalup. Miizeme d4l? - a u7 vchazime dovnitf a I'ala'ni Zofie
V},fkrlvkluje = O! Jaké to tu mate pe&kné, velmi pekné! - a hlasem nepfipoustsii-
cim Zddny odpor: ~ Tady, tady si sednéte... Ale pani, vidyt nejsem OII))leéenJé
jsem stard a Skareda, na co to bude - zaznély nesmélé protesty. — Ale kdeie)
jste ?blczéena dokonale, a vypadate tak skvéle! Velmi ztidka dOV.Olﬂa pani Zo:
fie Vyménu zastéry, zaklizen{ bot & néco podobného. Takovy rozhodny wstup'
zpus?bll, ze lidé ji poslouchali a bez dalsiho odporu délali to, co jim an,idilap“
”Nekdy takovyto pfistup narazi na vetsi nesnaze. Obtiz mize spocivat ne;—

prlklavd v nemoznosti komunikace v ptipadé neznalosti jazyka fotografované
spolecnosti. Absence dostatedné rozvinuté »kultury fotografie tedy vzdcnost
fotografickych praktik a nezvyk se fotografovat, muze v dan)é skupiné vést
k nedorozuméni ohledné zameéru fotografa. Odpor mize vyvolat i pokus fo-
togra,fovat sféru pokladanou za spojenou se sacrum. Jindy mize zapficinit
odmitnuti spoluprace tabu tykajici se fotografovani osob (tvére oél')pSte'né
tak se muze setkat s obrannou agresivitou vstup fotografa do o’blasti' poleé-
cllan,e za soukromou, a tim vice do sféry intimni. Proto jeden z klasiki soci-
aln{ fotografie z po&itku 20. stoleti, Jacob Riis, ktery pouzival svérdznou si-
lovou strategii, aniz se ptal fotografovanych na souhlas, charakterizoval svij

ptistup jako flesh and run, tedy ,,spust blesk a vem noh “ (vi
razy w dzialaniu 2003: 19) RO ramens (viz Ob-
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Dal$im kritériem rozliSujicim typy pozorovani je povaha pozorované si-
tuace i uddlosti. Nejcastéji budeme pozorovat (fotografovat) v pfirozenych
podminkach, ale nékdy muizeme situaci konstruovat nebo rezirovat uméle.
Obménou tohoto druhého ptipadu je fotograficky zdznam pribéhu socio-
logickych experimenttl, zejména v oblasti mikrosociologie. Pfirozené situ-
ace mohou, jak jsme se uz zminili, vychdzet vstfic aktivité fotografa v rizné
mite. Jsou situace snadno dostupné, vefejna tizemi (park, namésti, ulice, fot-
balovy zdpas, karneval). Kamuflovat je zvla$té snadné v turistickych mistech -
kde vsichni néco fotografuji — nebo pti piilezitosti spektakuldrnich udalosti,
u nichZ se masové objevuji fotografové od novin, napiiklad v dobé pouli¢-
nich demonstraci ¢i na koncerté velké hvézdy. Vyjimecné snadnym objektem
pozorovani jsou déti, nebot rychle zapominaji na pfitomnost pozorovatele
nebo ho ignoruji. Daleko obtiznéji je pozorovani v soukromych situacich
poklddanych za intimni, anonymni nebo spojené se sacrum (v domé, v obydli,
v kostele, v nemocnici). Ale i zde se vyskytuji okolnosti, v nichZ je fotografo-
vani poklddéno za néco normalniho, a dokonce ocekavaného. Nikdo se ne-
divi ani neprotestuje, kdyZ fotografujeme svatebni obfad, kiest, svaté pfiji-
mani, papeZskou msi.

Mnohem vzicnéji nachazi sociologicka fotografie uplatnéni v umélych,
zamérné zrezirovanych podminkach. Pfikladem mohou byt fotografické ilu-
strace jazyka téla (body language), které se nachazeji v Cetnych ptiruckach
pro manazery, mluv¢i a specialisty na public relations (viz napf. Quilliam
2000). Dosud nevyuzité bohatstvi snimki pro objevné sociologické interpre-
tace pfedstavuje divadelni fotografie (v Polsku jsou jejimi mistry Wojciech
Plewinski a Zbygniew Lagocki). Jen kriicek k jasné sociologickym zamérim
maji fotografické zaznamy experimentélnich inscenaci, zkoumajicich pohyb
a vyuziti téla nebo zptisoby exprese, které uvedly napiiklad Laboratorni diva-
dlo Jerzyho Grotowského ¢i ,Cricot 2“ Tadeusze Kantora (tyto snimky jsou
shromazdény v bohatych sbirkach krakovské Cricoteky). Zvlastni variantou
pozorovani v umélych podminkdch, pfi niz se uplatiiuje fotografickd tech-
nika, je registrace pribé¢hu laboratornich experiment(. Fotografie dovoluje
podrobné registrovat faze i cely priibéh experimentu, zachycovat a zazname-
navat nuance, které by mohly uniknout pozornosti v priibéhu jeho provadéni.
Umoziuje to zpétnou analyzu a také kontrolu experimentdlni situace dal-
$imi odborniky, ktefi se samotného experimentu netdcastnili. Prikopnické
prace tohoto typu vznikly jiz v padesatych letech, kdy $kola skupinové dy-
namiky provadéjici experimentdlni vyzkumy malych socialnich skupin ¢asto
vyuzivala fotografické zdznamy laboratornich situaci. Dobrym pfikladem je
analyza interakce mezi détmi provedena Robertem Balesem, vyzkum kon-
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formismu ve skupinich Salomona Ashe ¢i analyza skupinovych konflikta
Muzafera Sherifa. Aby se vyloudil ,efekt pozorovatele, jsou snimky tohoto
druhu déldny vidy z Gkrytu, s pomoci specidlnich technickych zafizeni, na-
priklad jednostranné prihlednych zrcadel.
Ctvrté kritérium, vyznacujici odlisnost typt pozorovani providéného
s uzitim fotoaparatu, se tyka pribéhu pozorovéni (fotografovani). Pozoro-
vani mlZe byt totiZ spontanni, oteviené, nestrukturované nebo naopak selek-
tivni, zaméfené, fidici se jasnymi vyzkumnymi otazkami. V prvnim pripadé
se sociolog prosté ponofuje do néjaké socialni situace, hotov fotograficky za-
znamenat cokoli, co uznd za sociologicky dilezité, ,plyne s proudem udélosti
dne a zapojuje se do nich nahle, kdyz vidi, Ze se ma néco stat, a jde za touto
intuici bez néjakého pfedbézného planu“ (Sorenson, Jablonko 1995: 153). Ne-
konecné mnoistvi témat nabizi naptiklad Fivot ulice ve velkém mésté. Soci-
olog se tu podoba turistovi. A nard?i na stejnd rizika, zejména na deformaci
perspektivy smérem k tomu, co je podivné, neobvyklé, exotické, a pominuti
obycejnych, jaksi prithlednych aspekti socidlniho Zivota. ,To je deformace
kazdé etnografie: to, co zaznamendvame, jsou odli$nosti od naseho vlast-
niho svéta, a také neocekivané podobnosti“ (Goffman 1979: 25). Ale pravé
ve sféfe samoziejmosti se mohou skryvat nejzajimavéj$i sociologickd tajem-
stvi. ,Dobfe znamé okoli je to, které jsme vidy vidéli, ale na né jsme se nikdy
nedivali, protoze je pokladame za néco samoziejmého” (Bourdieu 1990: 34).
Kladem fotografie ulice je naproti tomu mobilizace pozornosti, kterou pfi-
nasi zamér fotografovat, a moZnost neocekdvanych objevii (tedy to, co filozo-
fové védy charakterizuji jako serendipity effect - efekt §tastné nahody). Kazdy,
kdo fotografuje, vi, Ze kdyz jde do terénu ,lovit s fotoaparatem", div4 se jinak,
intenzivnéji, selektivnéji, mnohem soustfedénéji nez na obycejné prochdzce.
Casto to ptinasi dilezité pozndvaci vysledky.
Krokem smérem ke strukturovanéjsi fotografii je pfedchozi vybér situace,

v niz se mé fotografovat. Tedy nejen misto, ale naptiklad politickd demon-
strace, pouli¢ni festival, karneval, automobilovy ruch, blei trh. Zde se so-
ciolog ponofuje do pfedem vybraného socialniho kontextu a jeho fotogra-
fické pozorovanf je vybiravéjsi a tematizovangji. Redlny vyznam ziskéva také
jeho profesiondlni priprava, protoze vybér dulezitych aspektii situace probiha
v souladu s pojmovymi rozliSenimi a teoretickymi hypotézami sociologie. Jak
je obvyklé, kdyz ptistupujeme k situaci s hotovymi ptedpoklady, existuje i zde
urcité riziko, Ze pozorovani viésndme do predem pfijatého schématu. Je ne-
zbytné se naladit i na takové pozorovani, které nage predpoklady nepotvrdi
nebo se do uznavanych schémat viibec nevejde. Stejné jako kazdy jiny bada-
tel i sociolog-fotograf se musi fidit Popperovym piikazem falzifikace: hledat
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nejen potvrzujici doklady, ale pfedevsim okolnosti, které by mohly svrhnout
d¥ive zastdvané hypotézy.

Jesté vétsi mira strukturalizace se objevuje, kdyz sociolog-fotograf formu-
luje jasny vyzkumny problém a fotografovani poklada za pomoc pfi hledéni
empirickych fakt@ predstavujicich operacionalizaci problému. Mutze se na-
ptiklad zamy$let nad takovymi problémy, jako jsou vliv globalizace na iivolt
obyvatel mésta a méstskou krajinu, stafi 1idé a jejich kazdodenni Zivot, oka-
zald spotfeba novych zbohatliki, chuligdnstvi na sportovnich stadionech, re-
zidua Zidovské kultury, bezdomovci a nezaméstnani, bida ve velkém mésté,
nebo velikono¢ni a vano¢ni obfady z aspektu rodiny, ndbozenstvi a spotieby.
To je jen nékolik piikladti problémové zaméfenych projekti, které jsme reali-
zovali se studenty Jagellonské univerzity.

Plnd strukturalizace fotografického projektu se uz nefidi obecnymi pro-
blémy, ale konkrétnimi vyzkumnymi otazkami, a vyzaduje ptfipravené scé-
nafe snimkd ukazujici, jaké druhy fotografické evidence budou k vyfe$eni
danych otazek potencidlné nezbytné. Piikladem mohou byt otazky: Existuji
jasné vydélené oblasti bidy? Zesilila v poslednim roce doprava v ulicich? Jak
lidé demonstruji svou podporu na pfedvolebni manifestaci? Do jaké miry
pfevazuji mezi fotbalovymi fanousky muzi? Jaké jsou nejtypiétéjéi/zném/ky
protestu mezi mladezi? Takové a podobné otézky mohou byt z,asadnlm
zplsobem osvétleny pomoci zamérné porizenych fotografii ¢i série fotcz—
grafii. V klasickém fotografickém projektu tykajicim se Zivotnich podmi-
nek farmaia v obdobi velké hospodarské krize v USA v tficatych letech byl
autorem scéndfe jeden z tehdy nejslavnéjsich americkych sociologti Rober‘f
Lynd. Do scénate zabudoval naptiklad tyto otazky: Kde se potkév.aji r,nl’s‘fm
obyvatelé? Setkavaji se Zeny na stejnych mistech jako muzi? Do jaké miry
se lisi vzhled obyvatel, kdyZ jsou v praci a kdyZz maji po praci? Jak se oblé-
kaji pfedstavitelé riznych zaméstnani vyskytujicich se ve spole¢nosti? atd.
(viz Suchar 1989: 59).

Zatimco pozorovani spontanni, nestrukturované, méa predeviim heuris.-
ticky smysl, nastoluje ideje ¢i hypotézy, odhaluje neocekavané stranky vi-
ditelného svéta, ditkazy sociologickych hypotéz i ilustrace sociologick}:rch
pojeti miize poskytnout jen pozorovani uskute¢néné cilené, podl.e urcitych
jasné formulovanych predpoklada. Jak napsal uz Charles Darwin: ,,Pozo(—(
rovani musi byt ,pro’ nebo ,proti‘ n¢jakému nazoru, aby mélo plny SI?YSIZ
Jinymi slovy, sociolog-fotograf se musi chtit pres objektiv a}ktivnve’ ,,dll—
vat’, nejen pasivné ,vidét. V praxi je nezbytné komplementdrni vyuZzivani
obou strategif: ,Zamérné spojovani otevienych i strukturovan)'lch/ proce-
dur v priibéhu analyzy umozniuje na jedné strané nové objevy s plnym vyu-
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zitim nasich percepénich schopnosti, a na strané druhé definovéni a kont-
rolu pozorovani tim, Ze je pojiméme jako formalizované vizualn{ odpovédi
na konkrétni otazky“ (Collier, Collier 1986: 172).

Obsahova analyza

Druhou metodou, jejiz svébytné rozvinuti ¢i doplnéni prindsi fotografie, je
obsahova analyza (viz Rose 2001: 54-68). Obvykle mdme na mysli kvanti-
tativni, statisticky zpracovanou analyzu psaného textu (novinového, literar-
niho) vzhledem k vyskytu & absenci urcitych slov, obratd, témat, déju, ar-
gumentd atd. Nemusime v$ak nutné akceptovat teorii poststrukturalismu,
abychom uznali, Ze fotografie rovnés pfedstavuje jakysi kvazitext, s nim? mi-
Zeme provddét stejné tikony. Obsahové analyze Ize zvl4ité dobie podrobit sé-
rie snimki stejnych objekt nebo situaci, které dovoluji precizni zachyceni
rozdildi, obecnych tendenci, a dokonce i tendenci dobovych. Ve vztahu k fo-
tografii spo¢ivi obsahova analyza ve vyclenéni vizudlnich prvkd, které jsou
podstatné vzhledem k danému vyzkumnému problému nebo otzce, a v zjis-
téni frekvence jejich vyskytu v peclivé vybraném souboru snimkd, a poté
v provedeni kvantitativni analyzy vysledka. Predmétem této metody jsou
vnéjsi, pohledem zachytitelné, zjevné prvky snimku, naopak pominuty jsou
skryté vyznamové vrstvy. Je tedy né&im jinym nez hermeneutickou, sémiolo-
gickou ¢i strukturalistickou interpretaci obrazu, sméfujici k odkryti a odha-
leni hlubokého smyslu neviditelného pouhym okem (viz Ball, Smith 1992: 21).
O tom pojednédme v nésledujici kapitole.

V kvantitativni analyze obsahu je prvni etapou samoziejmé jasné vyme-
zeni vyzkumného problému. Naptiklad Lutz a Collins (viz 1993) si kladli na-
sledujici otazku: Jakym zptisobem jsou vizualné prezentovani pfedstavitelé
cizich kultur, jinjch nez kultura zépadni, a jaké stereotypy a predsudky se
v téchto prezentacich projevuji? Druhou etapu predstavuje vybér takového
pramene snimkd, ktery - jak se d4 o¢ekdvat — dod4 bohaty fotograficky ma-
teridl k analyze definovaného problému. V uvedeném pfipadé slo a) o snimky
clenti exotickych spole¢nosti, a to b) takové, které se dostavaji k Sirokému
okruhu odbératelti a mohou utvafet vieobecné postoje. K analyze vybrali
snimky z National Geographic, prestizniho mési¢niku s vysokym ndkladem,
ktery se podle ur¢itych odhadii dostava do rukou 37 miliéntim ¢tendid na ce-
lém svété. Analyza viech snimkii hledaného typu ve vech ro¢nicich ¢asopisu
by byla samoziejmé prakticky nemozn4. Nezbytnd je proto etapa tieti: vybér
vzorku snimkd. Lutz a Collins se rozhodli vybrat losem po jednom snimku
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z 594 ¢lankd na téma exotickych kultur, které vysly v National Geographic
v letech 1950-1986.

Nésleduje obtizna Ctvrtd etapa: vytvofeni protokolu kédovéni fotogra-
fického materidlu. To vyzaduje nalezeni takovych prvkd obrazu (promén-
nych), které jsou vzhledem k problému nejdilezitéjsi, a jejich nsledné ozna-
¢eni zvla$tnimi kategoriemi. Tyto kategorie museji byt a) vycerpavajici, to
znamend obsahovat vSechny prvky obrazu pokladané za dalezité, a b) od-
délitelné, coz znamena, Ze museji umoznit kazdy prvek identifikovat jedno-
znaéné, aniz by se hranice mezi nimi smazaly. V popisovaném vyzkumu se
autofi rozhodli k vybéru 22 kategorii (proménnych), mezi nimiz byly napti-
klad nasledujici: pohlavi fotografovanych osob, jejich vék, barva kiize, nahota
u muzi, nahota u Zen, styl obleCeni (zdpadni nebo exoticky), okoli (mést-
ské nebo vesnické), technologie (ru¢né vyrobené predméty a nafadi nebo
moderni zafizeni), ritudln{ situace a obfady (pfitomnost magie ¢i nabozen-
stvi) nebo interakce s lidmi ze Zapadu (viz tiz 1993: 285). Pata etapa, kédo-
vani snimki, je nejpracnéjsi; spociva v pripsani zavedenych kategorii (k6da)
ke kazdému snimku. V praxi se doporucuje spolecné kédovani skupinou
badatelt, coz umoziuje vyhnout se subjektivismu a kontrolovat spravnost
pripsani kazdé kategorie. Sestd etapa je kvantitativni analyza, coz znamena
zjistén{ Cetnosti vyskytu kazdé kategorie ve fotografickém materialu. Nejjed-
nodussi je bindrni, nula-jedni¢kova analyza: zda je dany prvek v obrazu pii-
tomen nebo ne. Ve slozitéjsi procedufe zjistujeme Cetnost vyskytu daného
prvku v ramci obrazu. Jiné formy analyzy maji dichotomicky charakter; zjis-
tujeme vyskyt urcitého rysu nebo jeho protikladu. Mtizeme také provést mé-
feni prostoru zaujimaného na snimku zkoumanou jednotkou analyzy (napf.
jednotlivym ¢lovékem, skupinou, materidlnim kontextem, technickym vyba-
venim atd.). Nakonec miizeme méfit stupen intenzity a vyraznosti vy¢lenéni
jednotky analyzy z pozadi (soustfedéni na dany objekt). Jiné kategorie vyZa-
duji pocitani prvki na urcité $kéle, napriklad riiznych vékovych predéla: ne-
mluviata, déti, mladez, dospéli, stafi.

Nakonec je tu sedma etapa, v niz se formuluji zavéry: empirické genera-
lizace a ambiciéznéjsi teoretickd zobecnéni, kterd vyplyvaji z analyzovaného
materialu. Uplatnéni zde nachézeji rizné statistické metody, mj. zjistovani
korelace mezi riznymi kategoriemi, faktorova analyza apod. Srovnavani vy-
skytu riznych kategorii v ¢ase umoziiuje zachytit zmény a popsat tendence.
V uvedenych vyzkumech autofi nalezli jasny stereotyp lidi, ktefi nepochazeji
ze Zapadu, jako blizkych pfirodé, vyhybajicich se slozitym technologiim, ¢as-
t&ji obnazujicich télo, Zijicich ve svété vyplnéném magii a ritudly, sexualné
precitlivélych a emocionalnich.
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Ptikladem obsahové analyzy, kterd vede k zjisténi dobovych tendenci, jsou
vyzkumy proménlivosti médy. Richardson a Kroeber v roce 1940 provedli
analyzu fotografi{ Zenskych ati od 19. stoleti do poloviny 20. stoleti, které ké-
dovali podle nasledujicich kategorii: délka Zatii, hloubka dekoltu, &i¢ka sukné,
Sitka v pase a velikost dekoltu. Vysledkem bylo objeveni asi padesatiletého
cyklu, v némy délka $atii dosahuje maxima a minima, a tendence k zuzovani
sukn{. Podobné vyzkumy, tematicky jesté zdbavnéjsi, provedl roku 1976 Ro-
binson, ktery analyzoval fotky muzii na strankéch Hlustrated London News
v letech 1842-1972 a hledal tendence v podobé vousti na tvari. Mezi kédova-
nymi kategoriemi byly tyto: licousy, licousy a kniry, bradka, samotné kniry,
oholena tvit. Vysledkem vyzkumu byl rovnés objev dilezitych fluktuaci v ¢a-
sove stdlych cyklech (oba piiklady prejimam z Ball, Smith 1992: 21-25), Ne-
hledé na dosti bezvyznamnou tematiku téchto vyzkumu ma zjisténi, e v ob-
lasti kultury viedniho Zivota se vyskytuji dlouhodobé, skryté zdkonitosti,
poznavaci vyznam.

Ptedmétem kvantitativni analyzy mize byt prostorové uspoiadani. Z fo-
tografickych materialii ¢erpd do znaéné miry proxemika Edwarda Halla (viz
2003), hledajici zakonitosti vyuzivani prostoru v lidskych interakcich a zamé-
fujici se naptiklad na odhaleni typickych odstupi, které zaujimaji lidé pfi roz-
hovoru. Ptesnd Hallova zji§téni, tykajici se tzv. intimniho, osobniho, spole-
censkéeho a vefejného odstupu, Cerpaji z analyzy fotografii. Stejny zdroj maji

jeho kvalitativnéj$i pozorovéni proxemickych rozdiléi mezi Angli¢any, Fran-
couzi, Japonci a Araby (viz tyZ 2003: 167-207). Zajimavou metodu »fotogra-
metrického méfeni interakénich odstupti“ popisuje Shawn Scherer (viz 1995).
V parku sousedicim se $kolnim hfistém byla v tikrytu umisténa kamera s tfista-
milimetrovym teleobjektivem. Béhem prestivek ve vyucovdni se fotografovaly
pary zaki, ktef{ spolu hovotili. Vybiraly se jen takové snimky, na nichz byly vi-
dét celé postavy, a zvlasté tvafe a chodidla, a kdy rozmlouvajici stali profilem
ke kamefe. Snimky pak progly sloZitym grafickym a matematickym zpraco-
vanim, pfi némz se méfil odstup rozmlouvajicich v zavislosti na jejich postoji
a provddéla korekce vzhledem k rtizné vzdalenosti kazdého paru od fotografa.

Slozitéji prostorové formy lidskych kolektivit se zkoumaji v tradici odvo-
zujici se ze socidlni geometrie Georga Simmela a ze soucasné sociologické te-
orie interakce Ervinga Goffmana. Jasné pozorovatelné, a tim i vhodné pro fo-
tograficky zdznam a pozdéji interpretace, jsou takové formy jako fronta, ik,
prehlidka, kruh, sbéh lidi, ohniskov4 skupina, neohniskové skupina a mnoho
jinych. K této zaleZitosti se vratime v Sesté kapitole.

Prostorovym uspofadanim v makroméfitku se zabyva socidlni topografie.
Zkoumé charakteristické formy lidskych sidlis¢, mést, vesnic, cest, obdélava-
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nych poli. Nejcastéji vyuziva leteckych snimku a vypracovala kvantitativni me-
tody jejich analyzy a interpretace (viz Ciotkosz, Miszalski, Oledzki 1999). Le’—
tecka fotografie - nebo panoramaticka fotografie z vysokych vyvys$enin, ktera
ji nékdy mtze nahradit — umoziuje naptiklad zachyceni tak dulezitych ekolo,—
gickych a makroprostorovych rysa vesnickych populaci, jako je ,,a) rozmistég}
obdélavanych poli ve vztahu ke geografickému uspofadani - jak daleko sah’ajt
do pousté, jak blizko jsou moti, jak vysoko se objevuji v horach; b) uspotadani
a velikost obdélavanych poli - velka pole, malé pole; ¢) rozdéleni terénu, meze,
ploty, ohrady; d) iriga¢ni systémy od vodnich zfidel aZ po zavoqﬁ(’)vaci ka-
naly; e) urodnost pidy — dobrd, $patnd; f) skalnatd pida ve srovnéni s usaze-
nou pudou v deltach fek; g) vodni eroze piidy - izemi, na nichZ je voda fpla—
vovana, v protikladu k ptidam tvofenym naplaveninami; h) vétrna eroze pudy;
ch) rozlozeni kamentl a skal na polich (...); i) pouzivané zemédélské techn(?-
logie; j) velikost uhoru a opusténé trodné pudy; k) rozloha lest a m}'ftinv, vy-
sadba lesti, vypdlend tizemi a kaceni les“ (Collier, Collier 1986: 32). Stejné bo-
haté moznosti nabizeji letecké snimky prostorového uspofddani sidel a mést
a takeé infrastruktury - sité cest, mostti, Zelezni¢nich koleji. Letecké snimky
mohou nazorné ukazovat kulturni, ekonomické a civiliza¢ni rozdily. Pri-
myslova a urbanizovana krajina je naprosto jind ne? krajina zemédélska. Po-
vaha obdélavanych poli miiZze ukazovat na podstatné ekonomické rysy - na-
ptiklad $achovnice domacich hospodatstvi v Polsku je viditelné naprosto jind
nez $achovnice rozlehlych farem ve statech stfedni ¢asti USA. Pozorovatelnd
miZe byt také pro danou zemi svébytna a ekonomicky dutlezitd povaha pésto-
vanych plodin. Kazdy, kdo na jafe pfistava na leti$ti Schiphol v Amsterdamli,
si v§imne ohromnych ploch duhovych poli tulipand. Krajina miZze byt své-
raznym zaznamem historickych udalosti, jejichZ relikty jsou patrné dodnes,;
z ptaci perspektivy jsou vidét $kody zpiisobené vélkami, vybombardovana
uzemi, davna bitevni pole, opusténd sidla, vytéZené doly, zlikvidované tovarny,
vypalené lesy, zni¢ené prostiedi. ,Vizualni historie” vyuziva leteckou. fotogfaﬁ.i
pro rekonstrukci minulosti (viz Shama 1995; Hoskins 1955). Naproti tolel WVi-
zudlni archeologie® uziva leteckou fotografii k lokalizaci slibnych vykope}vek,
sleduje naptiklad povahu rostlinné pokryvky, tvar thoru a druh pudy jako
ukazatele vyskytu davnych sidel ¢i staveni (viz Bradford 1974; Landscape. Po-
litics and Perspectives 1993). Z ptali perspektivy nékdy doslovné vidime pro-
bihajici socidlni a civiliza¢ni zmény. Kazdého, kdo pfilétd do Polska letadlem,
musi zvlasté v okoli velkych mést prekvapit vyhlidka na pocetné nové domy
pokryté zafivou Cerveni stfe$nich tasek. To je dovazené zbozi, které bvylo
v komunistickych dobach nedostupné. Rozmach soukromé vystavby pred-
stavuje jeden ze znaku civiliza¢niho skoku, ktery jsme ucinili po roce 1989.
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Jinym pfedmétem kvalitativni analyzy muze byt jazyk téla, postoj, gesto,
mimika. Fotografie (ale také filmové snimky) byly vyuzity v kinetice (kine-
sics), kterou rozvijel Ray Birdwhistell (viz 1970). Kvantitativni analyza pohybu
je ptedmeétem choreografiky (choreographics) Alana Lomaxe (viz Lomax, Bar-
tenieff, Paulay 1969), ktera si kladla za cil odhalen{ ,kulturnich rytmd”“ v riiz-
nych oblastech socialniho Zivota.

Ve viech uvedenych ptikladech byla obsahova analyza zaloZena na naleze-
nych fotografickych materilech, obsazenych prevaziné v casopisech. Existuji
v8ak také ptiklady ptvodnich fotografickych projektd, zahajovanych s mys-
lenkou na kvantitativni analyzu z4mérné pofizenych snimkd. O jednom
z nich, projektu Ervina Zubeho (viz 1979), jsme uZ hovoftili. Pfipomerime, Ze
se tykal reakce obyvatel mésta na vitr v zavislosti na prostorovém uspofddani
ulic. Vysledkem jsou slozita grafickd schémata uddvajici kvantitativni pravde-
podobnosti priichodu chodctt v riiznych mistech Bostonu v zavislosti na sile
vétru (viz t¥Z 1979: 78).

Tyto ptiklady ukazuji, ze kvantitativni obsahové analyza fotografie m4
stdle dosti omezenou povahu a je vyuzivéna pfi fedeni netypickych, chtélo
by se fici exotickych tikolt. Zd4 se, Ze nové perspektivy oteviraji této metodé
techniky skenovani a poitacového pretvaieni obrazd, které mohou znaéné
zjednodusit fzi pocitani vyclenénych kategorif ¢i statistickych vyhodno-
covani. Vzniknou snad také nové moznosti pro detailnégjsi kédovani prvka
snimku a zavadéni podrobnéjsich rozdila — aviak vybér kategorii, které pii-
nesou plody vzhledem k danému problému, ziistane vidy tviiréi ¢innosti, vy-
zadujici predstavivost, inspiraci a novatorstvi badatele.

Metoda osobnich dokumenti

Dalsi sociologicky pristup, jeho? doplnénim a obohacenim miize byt fotogra-
fie, je metoda osobnich dokumentt. Nejprve byla zavedena, stejné jako ob-
sahova analyza, ve vztahu k psanym textim - dopistim, pamatnikiim, ofi-
cidlnim zéznamim a podobnym dokladtim, v nichs jsou spontinné, ze
subjektivni a kulturni perspektivy autori, popsdny jejich prozitky, zkusenosti
¢i podminky, v nichz se odehréavé jejich kazdodenni Zivot. Tviirci této metody,
William Thomas a Florian Znaniecki (viz 1976), ji pojimali jako logicky vy-
raz metodologického a teoretického postoje, ktery zastavali a pro n&jz se ujal
nazev humanistickd sociologie. Jejim filozofickym zdkladem byla Znaniec-
kym formulovand koncepce humanistického koeficientu, podle ni? vsechny
fakty, s nimiZ mé co do ¢inéni sociolog, nejsou nikdy anonymni, ni¢f, ale vidy
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jsou nékoho, vytvorem jednajicich lidi, zd&znamem néjaké dilezité zvlastni
lidské zkuSenosti, proZité v jistém misté a v jistém Casovém okamziku. ,,Ba-
datel musi zjistit, Ze kazdy kulturni systém existuje pro uréité védomé a ak-
tivni subjekty, coz znamend, Ze lezi ve sféfe zkuSenosti a ¢innosti néjakych
konkrétnich lidi, jednotlivet i kolektivi, Zijicich v néjaké ¢asti lidského svéta
v urditém historickém obdobi® (Znaniecki 1969: 137). Proto k nim nelze do-
spét z vnéjsi, odtrZzené ,,objektivni® pozice, ale jen skrze odhaleni perspektivy
téch, ktefi jsou tcastniky prozitki ¢i zkusenosti, zapletenymi v Zivoté dané
spolecnosti. Pravé takovou vyhodu maji — podle Thomase a Znanieckého -
osobni dokumenty.

Od ¢ast Thomase a Znanieckého se oblast osobnich dokumentt rozsitila.
Dnes teoretikové mezilidské komunikace uzivaji termin ,,domdaci zptsob ko-
munikace®, k némuz pocitaji za prvé ,verbalni formy, jako jsou dopisy, naro-
zeninovd ¢ svate¢ni blahopréni, pohledy z dovolené, ale v posledni dobé také
e-maily®. Za druhé sem patii ustni sdéleni - ,,mluvené formy v ,domécim
zptisobu komunikce® zahrnuji telefonické rozhovory, nahravky posilané pos-
tou, zpravy nechané na zaznamniku® To, co odli$uje doméci zpiisob komu-
nikace, je skutecnost, Ze ,,informace jsou pfedavany k osobnimu pouziti mezi
¢leny rodiny, priteli nebo osobami, které maji alespon ur¢ity stuperi znalosti
o partnerech. Neni tu zamér tato sdéleni publikovat a rozgitovat” (Chalfen
1998: 215-216). '

Je nasnadé, Ze kategorii osobnich dokumentt (¢i domaciho zptsobu ko-
munikace) lze rozsifit o fotografie, a zvlasté fotografie osobni, soukromé
a rodinné pofizené amatéry. ,Fotografie musi byt pojimany analogickym
zptsoben jako psané véci ¢i tisténé dokumenty, to znamend, museji byt po-
kladany za texty, jejichZ vyznam musi byt odhalen stejné jako v jinych tex-
tech® (Emmison, Smith 2000: 39). Zminili jsme se uz o tom, Ze v druhé po-
loviné 20. stoleti fotografie provazi kazdodenni Zivot ohromného poctu lidi.
V disledku toho vznika velké mnozstvi snimkd zachycujicich to, co podle
subjektivnich a kulturné vymezenych definici situace pokladaji fotografujici
za dilezité, zajimavé a hodné zaznamenani. I kdyZ prozatim ,,jsou systema-
tické vyzkumy amatérskych a domacich soubori fotografii velmi zanedbané*
(Chalfen 1998: 215), mohou predstavovat dilezity potencialni zdroj poznani
toho, ,,co oby¢ejni lidé sdéluji o sobé samych a podminkich své existence”
(tamtéz). Takové fotografie jsou nejcastéji spojeny s kontextem rodiny. Jak
pide Pierre Bourdieu (1990: 19), ,amatérskd fotograficka praxe existuje a je
vétsinu ¢asu udrzovdna hlavné jeji rodinnou funkci, pfesnéji funkci, kterou ji
ptisoudila rodinnd skupina a jez spociva v zesvatecnéni a zvécnéni vyznam-
nych okamzika Zivota rodiny® Fotografie tak poméha proniknout do intim-
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nich stranek rodinného Zivota, casto skrytych pred okem pozorovatele. Pied-
stavuje tedy dulezity sociologicky material.

Pfi analyze rodinnych fotografii je zvlast dilezité dostat se do Sir$iho kon-
textu spontdnniho fotografovani a funkce, kterou pini v rodinném Zivoté.
»Praxe fotografovan{ je tim, ¢im je, jediné diky funkcim, které jsou v ni obsa-
zeny“ (tyZ 1990: 31). Podle Christopera Musella Ize rozlisit ¢tyfi takové funkce.
Prvni je posilent pospolitosti. V centru snimku jsou zpravidla pokrevni a pii-
buzenské svazky, coZ je vidét jak ve vybéru fotografovanych osob — obecné
¢lenit blizsi nebo $irsi rodiny, tak z prileZitosti pro fotografovani — kitin, sva-
teb, manzelskych vyro¢i, a také ndbozenskych svatka s typicky rodinnym za-
barvenim, jako jsou Vanoce nebo Velikonoce (viz Cronin 1998). Uschovavani
a rodinné prohlizeni téchto snimki je zplisobem zachovdvani paméti a ja-
kousi objektivizaci existence semknuté skupiny, ,,posiluje integraci rodinné
skupiny a potvrzuje predstavu, kterou ma o sobé samé a o své jednoté“ (Bour-
dieu 1990: 19). Na stejnou funkci se zaméfuje Susan Sontagova (2002: 14):
»Skrze fotografie sestavuje kazda rodina vlastni portrétni kroniku - pfenosnou
kolekci obraztl, jez sved¢i o jeji spiiznénosti.“ Druhou funkci je podnécovéani
a podpora interakce mezi ¢leny rodiny. Jak délani fotografii, tak jejich prohli-
zeni jsou prileZitosti ke kontaktim, hovorim, vzpominkém. Rodinné fotogra-
fie noené v penézence Casto predstavuji téma konverzace s novymi znamymi,
prvek spolecenské autoprezentace. Treti funkci je goffmanovské prezento-
vani sebe sama (presentation of self). Probiha dvojim zptsobem: bud skrze na-
pdzované, idealizované portréty (napt. pii prilezitosti svatby nebo ukonéeni
$koly) a idylické skupinové snimky (napt. ze spole¢nych prazdnin), nebo pro-
stfednictvim neocekavanych ¢i z ukrytu délanych snimkd, zachycujicich pl-
nokrevny zivot v humornych, ¢i dokonce trochu kompromitujicich situacich
(podobnych tém, které se zachyceny na videu ukazuji v populdrnich televiz-
nich programech typu ,nato¢ to). Ctvrta funkce - nejblizéi skute¢nym, zjev-
nym zdméram vysvitajicim z rodinné fotografie ~ je dokumentace rodinného
Zivota. Je to jasné vidét napiiklad pii foceni déti od obdobi nemluvnéte do do-
spélosti a uchovavani snimki v chronologicky uspofddanych albech. Doku-
mentuji se zlomové momenty v Zivoté rodiny nebo - jak fikaji sociologové -
ritudly pfechodu: kftiny, svatby, pohiby. Mnoho rodin podobné dokumentuje
historii stavby nového domu ¢i zafizovani nového bydleni. Dokumentarni
zaméry vyzaiuji také z neobycejné oblibenych fotografii z dovolené, z cest,
z prohlidek exotickych mist apod. (viz Musello 1979: 106-113). Fotografie za-
drzuje cas, stava se ,,magickou ndhrazkou toho, co ¢as zni¢il (Cronin 1998: 73).

Pierre Bourdieu (1990: 14-15) tento seznam dopliiuje jesté o dvé funkce. Pata
je tedy funkce prestizni, kdy fotografie zaznamenava néjaké tspéchy (napt. do-

166

byti vrcholu v Himalajich, pfedéni doktordtu na Harvardu) ¢i manifestuje bo-
hatstvi (napf. snimky rezidence nebo luxusniho automobilu). Rovnéz samotny
fakt délani fotografii po zpiisobu profesiondlii nebo umelcti a navic s pouzi-
tim drahého a sofistikovaného vybaveni muze piinadet prestizni uspokojent.
Sestou funkci je zabava, vytrzeni z kazdodennosti, podobnd hie &i legraci.
Fotografie provedené po domacku majf své typické naméty (a svij opak -
naméty tabuizované, které ve sbirkich fotografii nenachdzime). Vybér témat
neni libovolny, ale historicky a kulturné podminény, a lze tu dokonce vidét
pravidelné moédy. Zajimavé fakty uvdd{ Bourdieu (viz 1990: 20-22): fotogra-
fie ze svateb se objevily teprve v letech 1905-1914 a rychle se rozsifily, fotogra-
fie prvniho pfijimani se zacaly potizovat az kolem roku 1930, coZ se mozna
poji s tim, Ze o co Castéji byli v minulosti foceni dospéli, o to jsou dnes Cas-
t&j3{m Gstfednim tématem rodinnych fotografii déti. Neni nihodou, Ze ro-
dinné fotografie jsou délény v jistych konkrétnich situacich. Jednou z nich
jsou svatky: ,Svitky jsou vrcholem fotografické aktivity, tasteéné proto, ze
piedstavuji dstfedni okamziky rodinného Zivota (zejména Vanoce), kdy se
obnovuji vztahy se vzdalenymi pfibuznymi a zintenziviji vztahy s témi bliz-
kymi prostiednictvim vymény navétév a dar (tyZ 1990: 25). Jinou typickou
pilezitosti jsou prazdniny nebo turistické vylety, tedy situace neobvyklé, od-
chylujici se od viedni rutiny, svadéjici k zachyceni vyjime¢nych zazitkd. Ji-
nymi dilezitymi aspekty doméci fotografie jsou: a) typické pozadi a stylis-
tické konvence; b) role fotografujiciho (kdo z rodiny podnécuje a provadi
fotografovani - otec, matka, déti, ptibuzni?); c) vybér snimki a jejich uspofa-
dani (kdo vybir4 a ptipravuje rodinna alba a jak jsou takové kolekce systema-
tizovany - chronologicky, tematicky?); d) kde jsou snimky potizeny (v pra-
covné & kanceldfi, v salénu, v loznici?). Opakujme tedy: tak jako v ptipadé
viech osobnich dokumentti pfi analyze rodinnych fotografii nestaci pronik-
nout k jejich obsahu, ale je nutno vzit v Gvahu také jejich genezi, okolnosti
a kontext, v ném? vznikly, a také funkce, které plni v rodinném Zivote. Teprve
tato prohloubend, kontextudlni a situacni interpretace nam miize pfinést di-
lezité sociologické poznatky.
Zvlastn{ variantou osobnich dokumentt jsou turistické snimky, pamatky
2 cest. Mohl je udélat samostatné turista, nebo byt vyrobeny komeréné jako
pohlednice. Jsou pfechovévény v domdcich sbirkach, nebo posilany jinym.
V tomto druhém ptipadé je doprovazi komentujici text, ktery tvoii nedilnou
soutast sdéleni. Turistické fotografie plni nékolik funkci. Za prvé, kdyZ se
na snimcich sami nachazime (na pozadi pyramid, Eiffelovky, Colossea apod.),
jsou vizualnim dikazem, Ze jsme tam byli, Ze jsme si ta slavnd mista pro-
hlédli. Ukazujeme je jinym a mdme divod k pyse. Pro nas samotné pred-
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stavuji svérdzny vizualni zaznamnik, pfipominajici byvalé prozitky (,,pama-
tujes, jak tehdy palilo slunce?®). Za druhé, snimky tohoto typu spliuji pro
konzumni kulturu typickou potiebu vlastnit, o niz tak presvéd¢ivé psal Erich
Fromm (viz 2003), kdyZ stavél do protikladu syndrom ,,mit“ a syndrom ,,byt*
Nestadi, Ze mame né&jaké zazitky, chceme je materidlné zvéénit, vzit s sebou
domd, schovat mezi jiné pfedméty, které hromadime. Za tfeti, pohlednice
slouzi k zachyceni realistického obrazu mist, kterd predstavuji, nékdy do-
konce - diky technickym manipulacim - ,realisti¢téj§itho” nez realita. Vy-
chazeji vstiic potiebé autenti¢nosti, doslovné predstavy toho, co je exotické.
A kone¢né jsou pohlednice symbolickou pamatkou z nevsedniho svéta, odli-
$ujictho se od nasi kazdodenni rutiny v prici ¢i doma, a z neobvyklého ¢asu -
prazdnin, cesty, prohlidky. Jsou svéraznou relikvii pfivezenou z jiné skute¢-
nosti, v niz se nachdzi sacrum ve smyslu Emila Durkheima (viz Edwards 1997:
62). Analyza turistickych fotografii a pohlednic ndm muze prozradit mnoho
o kulturnich stereotypech, stejné tak pfijimanych fotografujicimi turisty jako
jim pripisovanych komerénimi producenty pohlednic.

V piipadé vSech dosud popisovanych metod je aktivni stranou badatel,
a ti, které zkouma, predstavuji jen trpné pfedméty vyzkumu. Jsou totiz ob-
jekty pozorovéni, pfedméty experimentu, obrazy podrobenymi obsahové
analyze, autory interpretovanych osobnich dokumentt. V prvnich dvou pti-
padech vii¢i nim kromé prostorové spolupfitomnosti zachovéva badatel od-
stup a v zdsad¢ s nimi nevstupuje do interakce spojené s tématem vyzkumu.
I kdyz v priibéhu pozorovani navaze s pozorovanym kontakt, je to jen proto,
aby ziskal povoleni k pofizeni snimku. Vyjimkou je ,partnerské fotografie®,
kdy informator sam navrhuje fotografovi objekty k vyfocen{ (napt. co je da-
lezité ve vybaveni jeho obydli ¢i pracovniho prostfedi), napovida scénogra-
fii, vhodné se obléka a pdzuje (viz Pink 2001: 9). Piejdéme nyni k pojednéni
o takovych vyuzitich fotografie, jejichZ podstatou je spoluprace zkoumanych
osob, jejich partnerskd, aktivni icast ve vyzkumu.

Rozhovor s interpretaci fotografii

Prvni z metod tohoto typu je rozhovor s interpretaci fotografii (viz Kosela
1989), nazyvany také rozhovorem fotografickym (photo-interview, viz Collier,
Collier 1986: 100), rozhovorem provokovanym nebo metodou fotografické
stimulace (photo-elicitation, viz Harper 1989: 38). Podstatou metody je to, ze
se zkoumanym osobam ukazuji snimky a vyvolava se jejich spontanni inter-
pretace. Fotografie tu plni analogickou roli jako verbalni otdzka v obvyklém
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rozhovoru. Jednotlivy snimek nebo fada snimka mutze slouzit jako prostredek
podnécujici rozhovor a soustfedujici ho na tematiku ukazovanych objektd. Jak
metaforicky ik Sarah Pinkové (2001: 74), lidé ,,tehdy hovori fotografiemi®
Tomuto cili mohou slouzit snimky rtizného druhu. Za prvé, nalezené snimky,
zdmérné badatelem vybrané z raznych prament, napiiklad novin, pod zor-
nym thlem daného vyzkumného problému. Za druhé, snimky badatelem po-
tizené zdmérné pred uskute¢nénim rozhovoru, tematicky spojené s vyzkum-
nym problémem nebo zobrazujici podminky a zivotni prostfedi zkoumanych
osob. Za tieti, amatérské snimky z domdcich sbirek zkoumanych osob uka-
zované badateli v priibéhu rozhovoru. Za ¢tvrté, snimky ,kultovni®, slavné
a vSeobecné zndmé, ikony své doby, o nichz lze hovotit dokonce bez jejich
prohlizeni v pribéhu rozhovoru. Sarah Pinkova (viz 2001: 75) je charakteri-
zuje jako ,nepfitomné fotografie. Nékteré z ptikladdi jsme zminili uz dfive:
osamoceny student pied kolonou tanki na ndmésti Tien-an-men, kulkou za-
sazeny vojak u Cerro Muranio na fotce Roberta Capy, nah¢ vietnamské déti
hnané cestou americkymi marines, portrét Che Guevary v baretu, télo dél-
nika nesené na prkné za prosincovych udalosti v roce 1970 v Gdansku, tanky
na ulici pfed kinem ,,Moskva“ ve Var§avé v dobé vyjimecného stavu, sovétsky
vojak upeviiujici prapor na hoficim Reichstagu v Berliné apod.

Role badatele mize byt velmi omezend nebo aktivnéj§i. V prvnim pfi-
padé badatel zad4 jenom fadu tvodnich otdzek, napiiklad ,Jaka je to situ-
ace? Je to typicka situace? Co mohou pocifovat osoby na snimku? Co je spo-
juje a co je rozdéluje? Je to situace zndma zkoumanému z vlastni zkusenosti?
(Kosela 1989: 169), a pak jen zaznamendvd, napiiklad s pomoci magnetofonu,
spontanni uvahy zkoumaného. V druhém ptipad¢ badatel béhem prohlizeni
snimk hovoii se zkoumanou osobou a ad hoc formuluje podpirné a rozsi-
fujici otdzky v ndvaznosti na nit, ktera se objevi ve vypravéni. Lze pouzit pfe-
dem pfipraveny scénaf otazek stdle konkrétnéjsich, vztahujicich se stale vice
ke konkrétnim detailim situace zobrazené na fotografii. ,

Samotné prohliZené snimky mohou mit riznou povahu - obecnou nebo
konkrétni. V prvnim ptipadé zobrazuji néjakou situaci, ktera je typickd pro
kazdodenni Zivot, bohatd na velmi raznorodé prvky a jednotlivosti, napfi-
klad fotka pfeplnéné méstské ulice. Badatele tehdy zajima, co z tohoto chaosu
vybere zkoumany jako prvni, co ozna¢i za nejdilezitéj$i. V druhém ptipadé
predstavuji snimky néjakou jasnéjsi a konkrétnéjsi situaci, napiiklad pou-
li¢ni manifestaci. Badatel v tomto ptipadé zamysli ziskat nazor zkoumaného
na problematiku protestu, politického konfliktu a jeho vlastni ticasti na tako-
vych zdlezitostech. Variantou této strategie muiZe byt ukazovani situaci ne-
typickych pro véedni zkuSenost, napfiklad snimkii deviantnich prostiedi -
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homosexudlti, narkomand, prostitutek, transvestitti - ve snaze odhadnout
miru tolerance ¢i nevrazivosti zkoumanych. Dalsi varianta spo&ivd ve vybéru
snimka zvlasté Sokujicich, tykajicich se nésili, znasilnéni, terorismu, zlocinu
s cilem odhalit emocionalni postoje. Diilezité je rozliseni mezi snimky bliz-
kého prosttedi a okoli a naopak véci vzddlenych a exotickych. Reakce zkou-
manych nds v prvnim a druhém ptipadé budou informovat o rliznych vécech.
V prvnim ziskame hlubs{ znalosti o jejich identité a identifikaci se svétem
vSedniho Zivota nebo naopak o nechuti, odstupu ¢i neprételstvi va¢i nému.
V druhém se dozvime o xenofobnich postojich, averzi viidi cizosti nebo nao-
pak o aspiracich vzhledem ke vzdélenym referenénim skupindm nebo o tou-
héch po jinych existenénich podminkach.

Zajimavou formou fotografického rozhovoru je ptipad, kdy zkoumanym
lidem ukazujeme zdmérné potizené fotografie jejich nejblizitho prostredi —
prace, domu, sidla —, na nichz se objevuji oni sami. To nékdy vyzaduje dlou-
hodobou ptipravnou praci. Douglas Harper (viz 1986: 28) nds zpravuje, e
nez piistoupil k fotografickému rozhovoru s pracovnikem automobilové dilny
jménem Willie, vénoval tii roky (!) pozorovani prace v dilné a blizkému po-
zndni svého partnera, coz provazelo pilezitostné fotografovani. ,,Z po&atku
se mé fotografovani zdalo cizi aktivitou narusujici prabéh préce, ale v oka-
mziku, kdy jsem zacal rozhovor, Willie uz vidél a akceptoval cil fotografii.
Navazuje-li se v rozhovoru na sérii snimku zobrazujicich socidln{ prostiedi
zkoumaného, jeho okruh znémych, sousedi atd., mize to vyvolat zajimavé
asociace, podpofit pamét respondenta a umoznit vytézit fakty, které by jinak
zlstaly utajené nebo dokonce neuvédomované. Otazky typu: Co tam délas?
S kym tu hovotis? Co to je za stroj, u ného? stojis? Kdo je na té fotce, co mas
na pfiborniku? Co délé ten soused za plotem? atd. dodaji situaci rozhovoru
vets{ intimitu a vztahuji zkoumaného &loveka nejen v tom smyslu, Ze snimky
prohlizi zdroveri s badatelem, ale %e si prohlizi sebe sama jako v zrcadle. V ta-
kové situaci se informatofi snadno stavéji do role mistniho experta, autority
Ci privodce, ktery provadi badatele po svém svété. Podle Johna Colliera (viz
1995: 222) to dovoluje ziskat konkrétni informace pfinejmensim ke ¢tyfem té-
matim: a) konkrétni identifikaci osob na snimku: jmeéno, status, socidlni role,
rysy osobnosti, b) identifikaci mist, kter4 tvofi pozadi snimku: kdo je vlastni-
kem domd, poli, luk, kde probihaji hranice etnickych spolecnosti, c) identifi-
kaci technologii nebo obfadnich a ritudlnich forem, d) informace o minulych
uddlostech, které se odehraly v prostfedi zobrazeném na snimku, a zejména
komentéte ke srovnani, jak to bylo dfive a jak je to dnes.

Fotograficky rozhovor mize mit svébytny nebo pomocny charakter. Po-
kud ho poklddame za vlastni svébytnou metodu, schéma postupu zahrnuje
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pét hlavnich fazi: a) zformulovani vyzkumného problému, b) vybér snimk,
které pravdépodobné vyvolaji asociace spojené s vyzkumnym problémem,
¢) zformulovan{ Gvodnich, pomocnych a podparnych otazek nebo v krajnim
ptipadé vytvofeni celého scénéafe doprovodného rozhovoru, d) provedeni
rozhovoru s ukazovanim fotografii a jeho zaznam, e) interpretace a zformulo-
vén{ zavéru ve vztahu k danému problému. Kdyz fotograficky rozhovor slouzi
jen jako pomocnd metoda, miiZe byt uziteny ve fazi tvorby normélniho do-
tazniku nebo v pilotni fazi jako pramen heuristickych inspiraci a kontrola,
zda nebyly opomenuty néjaké problémy, které jsou dfilezité pro zkoumaného,
ale badatel si je neuvédomil. Jindy muze slouZit ex post jako dodate¢ny na-
stroj verifikace odpovédi ziskanych v dotaznikovych prizkumech ¢i k pro-
hloubeni interpretace.

Metoda fotografického rozhovoru md fadu prednosti. K praktickym vyho-
dam patfi snadné vyvolani reakci zkoumanych. Situace spole¢ného prohlizeni
a komentovani snimkd je pro zkoumané osoby pfirozenéj$i nez odpovidat
pouze na verbalni otazky kladené v dotazniku. Jinak se vytvari také socialnt
vztah badatele se zkoumanym - zatimco v ptipadé fotografického rozhovoru
je partnersky, blizky a rovnostafsky, u obvyklého dotaznikového rozhovoru je
vice hierarchicky a distancovany. Praktici uZivajici tuto metodu popisuji své
zkusenosti takto: ,,Z psychologického hlediska jsou fotografie na stole jakousi
jtieti stranou‘ probihajiciho rozhovoru. Kladli jsme jim otdzky a zkoumani
lidé se stivali nasimi asistenty v hleddni odpovédi v redliich fotografii. Dé-
lali jsme vyzkum spole¢né“ (Collier, Collier 1986: 105). Zatimco fotograficky
rozhovor je spojovan s prohlizenim amatérskych snimkd v rodinném kruhu,
verbdlni rozhovor pfipomina zkousku nebo vyslech na tfadé ¢i na policii. Fo-
tograficky rozhovor proto umoziuje dosahnout vétsi spontannosti a auten-
ti¢nosti vypovédi a zmensit metodologiim dobfe zndmy efekt tazatele. ,,To, Ze
si nékdo délal pozndmky, zkoumani naprosto ignorovali, mozna kvili tomu
tfistrannému vztahu, v némz v§echny otdzky sméfovaly k fotografiim, nikoli
k informétorovi® (tiZ 1986: 106). '

Teoretické pfednosti sdili tato metoda s celou $kdlou projektivnich metod
uzivanych v psychologii, jako je napfiklad Rorschachiv test inkoustovymi
skvrnami ¢ Murraytiv test tematické apercepce. Také v nich se zkoumanym
ukazuji grafické obrazce, vice ¢i méné strukturované a tematicky zamérfené,
s cilem vyvolat volné asociace (viz tiz 1986: 125). V metodach tohoto druhu
jde o ptistup k tém sféram védomi, které se nestaly piedmétem artikulované

sebereflexe, a proto se neprojevuji ve verbalnich odpovédich (i za predpo-
kladu, Ze zkoumand osoba je pfed badatelem neskryva ani mu nelze). Pa-
ti{ sem stavy podvédomi, komplexy, fixace, predsudky, stereotypy, pozndvaci
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schémata, emocionalni postoje. Je jasné, jak dilezité jsou poznatky tohoto
druhu pro sociologii, nebot vSechny tyto skryté, hlubinné psychické obsahy
se projevuji v lidské ¢innosti, a tedy i v socidlnim Zivoté.

Jako vzdy, kdyz se chceme dostat za popisné, diagnostické poznatky a hle-
dat zdkonitosti, musi byt i fotograficky rozhovor bud opakovan ve stejné sku-
piné v rliznych ¢asovych okamzicich - coz umoziiuje zachytit dynamické
tendence -, nebo provadén v téze dobé, ale srovndvacim zptisobem v riznych
skupinach (kulturdch) - coz umoziiuje délat strukturalni zobecnéni.

Komplikovanéjsi verzi fotografického rozhovoru je pouziti fotografie pti
rozhovoru ve skupiné, v ohniskovych skupinach (focus groups). Onim ohnis-
kem diskuse jsou pravé fotografie, jejich smysl, problémy, které odrazeji. Ba-
datel ukazuje shromdzdéné skupiné snimky nebo série snimkd, fidi diskusi
a zaznamendva jeji pribéh. Rovnéz i zde muze byt tato procedura otevienéjsi,
kdy se tematika formuluje jen vieobecné a stavi se na sponténnich, $irokych
asociacich diskutujicich, nebo mtize mit strukturovanéjsi formu, kdy je ba-
datel vybaven pfedem pfipravenym scéndfem otdzek, které se maji komento-
vat a jez postupné predklada. Klicem k uspéchu této metody je peclivy vybér
diskutujicich. Miize sméfovat k vytvoteni homogenni skupiny, vychdzejici
z jednoho pracovniho prostiedi, etnika, stejnych vékovych kategorii apod.
V tomto ptipadé umoziuje diskuse mnohostranné upfesnéni a prohloubeni
spole¢nych nazort a stanovisek. Jindy naopak mizZe jit o ziskan{ rozdilnych
pohledi, jejich kontroverznich aspektii. Tehdy je snahou vytvotit skupinu he-
terogenni, zahrnujici pfedstavitele riiznych socialnich prostfedi nebo katego-
rii. Zavisi to samozfejmé na daném vyzkumném problému.

Abychom se uplné vyhnuli pfitomnosti badatele a jeho ptipadnému vlivu
na vypovédi zkoumanych, Ize pouzit jesté jinou variantu této metody. Rozdaji
se jim konkrétné vybrané snimky a poprosi se, aby ke kazdému ptipsali text
¢i komentaf. Jim Goldberg fotografoval prostiedi bezdomovct v San Fran-
cisku. Pak individualni i skupinové portréty, zkomponované na $irokém po-
zadi mistnich Zivotnich podminek, pfedal zkoumanym a poprosil je o pti-
pis. Ziskal velmi zajimavé texty, nékdy - jak tvrdi - ptimo filosoficky hluboké,
jaké by se mu nikdy nepodafilo ziskat v obycejném rozhovoru. ,Kdyz psali
na okraj fotografie, nerozmlouvali ani tak s fotografem jako se svou vlastni
podobou, vedli dialog sami se sebou” (Collier, Collier 1986: 118). Pro srovna-
vaci tcely provedl Goldberg (viz 1985) stejny pokus v prostiedi zdmoznych
stfednich tfid. Jasné se tak projevily rozdily hodnotovych systémil — mezi bo-
hatymi lidmi pfevladaly zdjmy a aspirace materialistické, kdezto mezi chu-
dymi bezdomovci se daly vysledovat sklony vice romantické & ,,postmateria-
listické™ (lépe feceno ,,pfedmaterialistické™).
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V zdjmu naprostého odstranéni deformujiciho vlivu badatele na reakce
zkoumanych osob, naptiklad prostfednictvim vybéru fotografii nebo ovliv-
fujicich komentéfd, se vyuziva velmi zajimavd metoda autofotografie (viz
Emmison, Smith 2000: 36-39). Spo¢iva v tom, Ze se zkoumanym osobdm roz-
daji jednoduché automatické fotoaparaty s prosbou o vyfoceni toho, co samy
pokladaji za zajimavé, vzrusujici a hodné pozornosti v prostiedi jejich kazdo-
denntho Zivota, price a zdbavy. Uz jsme se zminili o prvnim pokusu tohoto
typu, ktery podnikli Sol Worth a John Adair (viz 1972) pfi vyzkumu Indidnti
z kmene Navahii. E. Cavinova (viz 1994) pak jako prvni realizovala podobny
fotograficky projekt mezi détmi, které zapojila do samostatného fotografo-
véni. Nedavno se takovy fascinujici fotograficky projekt uskute¢nil i v Polsku.
Piotr Janowski, fotograf novin Gazeta Wyborcza, rozdal nejjednodussi auto-
matické fotoaparaty détem (ve véku 10-17 let) ze dvou chudych, hospodar-
sky a socialné zanedbanych vesnic (ve vesnicich Krzywa a Jasionka v Nizkych
Beskydéch, v nichZ se rozpadl nékdejsi statni statek) a navedl je, aby fotogra-
fovaly viechno, co je zajima a co je duleZité v jejich Zivoté a prostfedi. Déti
mély fotoaparaty tyden. Vysledkem bylo vice nez tfi tisice snimk rodin, pfa-
tel, interiéri doma, vesnické krajiny, dopravnich prostiedkd, hospodaiskych
praci, zébavy apod. Obdrzeli jsme skute¢ny sociologicky portrét mistni ko-
munity. Udivujici je nejen velmi zajimava tematika téchto snimkd, ale i své-
7est a originalita pojeti, estetiky a formy. Vybrané snimky se dostaly na vy-
stavu instalovanou v riznych méstech a do fotografického alba (viz Swiat.
Fotografie dzieci z Jasionki i Krzywej 2002). O ,,druhém Polsku®, o spole¢nosti,
kterd v procesu transformace prohrala, nam fikaji vice nez mnoho sociolo-
gickych sond.

Funkce fotografie v sociologickych zkoumanich

Vyuziti fotografif — at uz pofizenych sociologem, nebo nalezenych — jako do-
plitku standardnich vyzkumnych metod sociologie, které jsme uvedli v této
kapitole, nam umoZuji zobecnit funkce, které fotografie plni viici sociolo-
gii. Ve stru¢nosti je charakterizuje Edward Hall (1986: xiii), podle néhoz jde
o to, ,jak zaznamenat informace na fotografickém filmu a jak tyto informace
z filmu vydobyt*. Pokusme se vak formulovat tyto funkce konkrétnéji. Co
ziskava sociolog, kdyZ uziva fotoaparit nebo zaclenuje fotografické snimky
do svych vychozich prament?

Prvni funkci je stimulace pozornosti a piedstavivosti. ,Kazdy den chodime
s klapkami na o¢ich, zaméfujeme pozornost a sledujeme pouze fragment
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svého okoli“ (Collier, Collier 1986: 7). Vyzkum sociélniho svéta s fotografic-
kym aparitem v ruce a se zamérem zachytit a uchovat sociologicky dalezité
situace a udalosti zvétduje miru a koncentraci pozornosti, ,,intenzivniho vi-
déni“ (viz Sontagovd 2002: 89), umoznuje vydobyt z chaotického pozadi to,
co ma sociologicky smysl. Znamenda zamérny vybér témat, plné uvédomélé
rozli$eni Gsttednich a okrajovych objektt, pfedmétu a pozadi, objektu a okoli,
uddlosti a kontextu, a kone¢né zachyceni prvnich dojmt, spontannich a intu-
itivnich postfeht v neobvyklych, ptekvapivych situacich, jejichz smysl méze
byt desifrovan az pozdéji. Stejné tak analyza nalezenych fotografickych pra-
menil z perspektivy jejich sociologické vypovédi zapojuje a trénuje vizualni
citlivost a rozsifuje sociologickou piedstavivost.

Druhou funkci je heuristicka inspirace. ,Fotografie miizeme vyuzit nejen
k tomu, abychom ukazali, co jsme jiz objevili jinymi metodami, ale i k tomu,
aby rozsifily nade vizulni procesy, a tak pomohly odhalit néco vic k tématu
lidské prirozenosti a jejich rozmanitych kultur® (Collier, Collier 1986: 13).
Zv1astni sugestivita obrazii, ktera je dokonce vét$i neZ u psaného slova, zpt-
sobuje - jak se domnivé Susan Sontagové (2002: 27) -, Ze i ,fotografie, které
samy o sobé nedokazou nic vysvétlit, jsou nevycerpatelnou vyzvou k deduko-
vani, spekulaci a fantazirovani®. Fotografie ndm oteviraji socidlni svét, s nim?
jsme neméli, a dokonce ani nemiizeme mit bezprostiedni kontakt (obrazy
cizich spolecnosti a také spolecnosti minulych). Stdvame se jakoby ocitymi
svédky uddlosti, jevl a situaci, jejichZ uéastniky jsme fakticky nebyli. Pono-
feni se do fotografického materilu, zvla$té pochazi-li z riznych kultur nebo
z riznych epoch, muize napovédét nové vyzkumné hypotézy bud srovnavaci
povahy, vedouci k odhaleni zavislosti, nebo povahy dynamické, vedouci k od-
haleni existujicich tendenci. Proniknuti k obsahu i jednotlivych fotografii nds
muzZe pfivést k novym sociologickym kategoriim, k pojmam nezbytnym pro
zachycenti viditelnych nuanci socialniho Zivota, které jsou na téchto fotogra-
fiich patrné, ale byly dosud ignorovany. ,Fotografie (...) mohou ukazovat
charakteristické vlastnosti lidi, pfedmétt a uddlosti, které ¢asto unikaji po-
zornosti i téch nejzru¢néjsich femeslniki psaného slova“ (Prosser, Schwartz
1998: 116). Mohou pomoci k subtilnéjsimu upfesnéni & explikaci vyznamu
pojmil uz existujicich, 1épe a plnéji nez s pomoci formulaci &isté verbalnich.
Ve v3ech téchto ptipadech jde o to, Ze ,vné pozorované rysy jevu ndm mo-
hou povédét néco jiného nebo néco dilezitéjsiho o samotném jevu (Emmi-
son, Smith 2000: 9). Pfi realizaci téchto funkei se fotograf-sociolog dostava
do blizkosti umélce — uméleckého fotografa ¢i malite, ktery zapojuje intuici
a inspiraci, otevira svou citlivost vii¢i ndhlému osviceni. To nezarué ani ten
nejrozsahlejsi soubor fakti. Pfechod od faktt k novému, ptivodnimu poznéni
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vyzaduje pohled za fakty, tvorivy skok nespoutané predstavivosti. ,,V ptipadé
fotografie se jasné kifzi a propojuji cile socidlnich véd a uméni (Exploring So-
ciety Photographically 1981: 9). Nelze viak zapominat, Ze ,tvofivé procesy po-
dobné oblasti uméni mohou byt nebezpecné, nejsou-li provazany se syste-
matickym a svédomitym védeckym ,femeslem které ndm umozni dostat se
za individudlni emoce a intuice (...). Slouceni tviir¢tho a védeckého ptistupu
pfedstavuje mimorddnou $anci vizualni antropologic® (Collier, Collier 1986:
198, 205). Tato myslenka se samoziejmé tyka ve stejné mife i vizualni socio-
logie.

Treti funkci fotografie v sociologii je zdznam, dokumentace, popisnd in-
ventarizace vizualnich fakta - z vnéjsku pozorovatelnych aspektil socialniho
svéta: probihajicich ¢innosti, interakei, do nich zapletenych osob, situa¢nich
okolnosti a také socialné dtilezitych materialnich objektt. Predevsim na tuto
funkci se zaméfovali etnografové a socidlni antropologové, coZ je vidét uz
z prvnich snimkd klasické ptirucky vizudlni antropologie: ,,Kritické oko fo-
toaparatu je dilezitym nastrojem pii sbéru spravnych vizudlnich informaci,
protoze moderni lidé jsou Casto $patnymi pozorovateli® (tiZ 1986: 5). Samo-

‘zfejmé tato funkce muize byt realizovana, jen kdyZz piijmeme realistické sta-

novisko: ,,Fotografie jsou cenné tim, Ze nesou informace. Rikaji ¢lovéku, co
existuje, vytvéfeji soupis“ (Sontagova 2002: 26). ,Esenci Fotografie je ratifi-
kovat, co reprezentuje (...). Kazda fotografie je certifikat ptitomnosti“ (Bar-
thes 2005: 82, 84).

Jde o to, aby se zachytila, zadrzela nevyhnutelnd prchavost néceho pro
pozdéjsi méné zbéznou analyzu a interpretaci. ,,Sila fotografie spociva v tom,
ze pro pecllivé zkouméni dokédze udrzet okamziky, které normalni béh Casu
okamzité prekryje novymi vjemy® (Sontagové 2002: 103). ,V tomto pouziti
musime fotografii nahliZet jako néco analogického zdznamovym archiim, od-
povédim na otdzky v dotazniku, etnografickym poznidmkam z terénu, mag-
netofonovym nahrédvkdm verbélnich interakci ¢i jinym z mnoha rznych
zplsobd, s jejichz pomoci se socidlni badatelé snazi zachytit fakty pro poz-
déjsi analyzy a vyzkumy* (Emmison, Smith 2000: 2). Pfedstavuje podpirny
prostfedek paméti, zachyceni jednotlivosti a nuanci unikajicich pohledu ad
hoc. Podobné je tomu s normélnim vidénim, které dovoluje zachytit soucasné
sedm dojmt (viz Theory and Practice of Visual Sociology 1986: 50). Avsak so-
cialni Zivot je vétsinou vizualné daleko bohatsi; predstavme si pohled na ulici
ve mést& nebo na dav na ndmésti. Zachyceni na fotografii umoznuje analyzu
skute¢né rozmanitosti uddlosti a jevii, které se v téchto situacich vyskytuji.
Dovoluje také zvysit objektivitu diky moZnosti kontroly posttehti a dojmi
prostfednictvim opakovaného pohledu z ¢asového a emocionalniho odstupu
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a konfrontace se snimky podobnych jevii a udalosti potizenych v );ivn}"'ch &aso-
vych a prostorovych kontextech. »Dokumentarni fo.togfaﬁe umoziiuje tomu,,
kdo zkoumé spole¢nost a socidlni vztahy, retrospektivné h.o,dn,otlt Zachovan.e
podoby lidi, mist a objektd, lépe porozumét vyznamu socidlni sutuace, zasti-
yené v daném casovém okamziku (Suchar 1989: 53).

Dodate¢na hodnota takového piistupu spociva v tom, Ze socidlni zmény
vedou k zéniku celych prostfedi, kultur a civilizaci a k jejich odchodu do mi-
nulosti. Nékdy zistanou jen na fotografii, onom ,,zrcadle s paméti“ (Collier,
Collier 1986: 7). Jejich fotografickd podoba umoziiuje zachyceni vyvojovych
tendenci, popis smért probihajicich zmén. Fotografovani lze pomocné vyu-
zivat jako terénni zdznamnik, soukromy vizualni zdpisnik podpirajici pamét,
zejména kdyZ pozorovani probihd v podminkach intenzivnich, zhu$ténych
a rychle se stfidajicich uddlosti (karneval, veselice, masovd demonstrace, re-
voluce, ozbrojené konflikty atd.) (viz Prosser, Schwartz 1998: 123). Zvlastni
uziti predstavuje registrace laboratornich experimentt socialni psychologie
a mikrosociologie, slouzici kontrole jejich priubéhu.

Ctvrtou funkci plni jako zéminka k fotografickému rozhovoru ¢i diskusi
v ohniskové skupiné. Pofizujeme snimky mista bydli§té, Zivotnich podmi-
nek, socialniho prostredi ¢i okruhu zkoumanych osob, a vytvatime si tak po-
mocny materidl pro uskute¢néni rozhovoru. Snimky situace dileZité pro re-
spondenta, at uz jsou badatelem udélany, nebo nalezeny, se stévaji ¢initelem
podnécujicim a zaméfujicim vypravéni a zasazuji ho do viditelného materi-
alu prosyceného bohatymi asociacemi. Naproti tomu snimky, jejichZ prove-
deni bylo svéfeno respondentovi, poskytuji vhled do jeho zptisobu vniman{
a selekce, osobni perspektivy, hierarchie vyznamt (umoziuji zdznam auto-
percepce Zivotni situace zkoumaného). Snimky pofizené badatelem mohou
byt také tématem diskuse v ohniskové skupiné (focus group), zvy$ovat zd-
jem a mobilizaci G¢astniki. Je$té vyraznéji se to projevi, pokud se provedeni
snimki svéff samotnym ¢lentim skupiny a v nasledné diskusi dojde ke kon-
frontaci rtiznych individualnich percepci stejné situace ¢i podobnych uda-
losti. Dodatecné je mozné pofidit i snimky samotného priibéhu diskuse v oh-
niskové skuping, které pak mohou predstavovat vychozi bod k dal§imu kolu
zkoumadni.

Pétou funkci je dodavani ilustra¢niho materialu k sociologickym pojmiim,
kategoriim a zdkonitostem. Fotografie nachdzeji $iroké vyuziti v u¢ebnicich
sociologie. Autofi ¢erpaji z fotografickych archivi, vzacnéji dodavaji vlastni
snimky. Pfikladem prvni situace je bohaté ilustrovana ucebnice Johna Far-
leye (viz 1992), piikladem druhé ptirucka Piotra Sztompky (viz 2002). Fo-
tografie v uloze ilustrace nachazime také v sociologickych ¢asopisech. Jak
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jsme jiz uvedli, do dvacatych let minulého stoleti se védecké cldnky, napti-
klad v American Journal of Sociology, standardnim casopise americké socio-
logie, zpravidla ilustrovaly. Pozdéji se tato praxe vytratila, ale dnes se pomalu
obrozuje. Pravidelné ilustruje své texty naptiklad International Social Science
Journal. V tomto pouZiti plni fotografie funkce didaktické a pomaha ve vizu-
alni prezentaci stavajicich poznatki, nemd ale bezprostfedné pozndvaci vy-
znam pti tvorbé nového védéni.

Sesté funkce pfesahuje hranice sociologie. Je to vyuziti fotografie k praktic-
kym cilim - ideologickym, pfesvéd¢ovacim - pii obhajobé urcitych hodnot,
v socialni kritice ¢i mobilizaci socidlnich emoci, protestu a konkuren¢niho
boje. Takovou roli sehravaly vy$e zmiinované fotografické cykly, ukazujici
bidu a socidlni degradaci v obdobi velké hospodarské krize v USA, snimky
emigranti a vydédéncti, obrazy détské prace, hnuti ,délnické fotografie”
v Némecku mezi svétovymi valkami, socialné realisticka fotografie z let pade-
satych, snimky prostfedi narkomant a nemocnych AIDS. Dnes maji zvla$tni
vyznam vale¢né fotografie a snimky terorismu, ale také ni¢eni pfirody - pod
vlivem $okujicich u¢inki posiluji pacifisticka a ekologicka hnuti. Ur¢ité ne-

-bezpedi predstavuje v této souvislosti nezamysleny bumerangovy efekt: v da-

sledku nadmérného zahlceni obrazy tohoto druhu dochazi k moralnimu zne-
citlivéni. Kromé toho musime zminit je$té fotografické zachycovani svéta,
mizejictho v disledku intenzivnich socialnich zmén, a tim i zésluhu fotogra-
fie na posilovani kolektivni paméti, obohacovani tradici a dédictvi minulosti
(napt. fotografie postav a udélosti vypovidajicich o vlastenectvi).
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Kapitola 5

FOTOGRAFICKY OBRAZ
JAKO PREDMET INTERPRETACE

Pfi vyuzivani fotografie jako doplfiku standardnich sociologickych metod pfijimame pied-
poklad leZici v zakladech kazdé z nich, totiz realisticky nazor na objektivni existenci social-
nich jevli a udalosti a jejich vice ¢i méné vérny odraz v sociologickém poznani. Fotografie
ma rozsifit nase okno do socidlniho svéta. Jak ale poznamenal John Szarkowski, kurator
fotografické sbirky v Museum of Modern Art v New Yorku, fotografie je nejen okno, ale
i zrcadlo (cituji z Magala 2000: 35). Zrcadlo, v némz se prohlizi fotografujici, situace, v niz
fotografuje, jeho kultura, jeho doba, jeho zaliby, jeho zaméry a motivace. Jak Zertovné
tvrdi Stawomir Magala (viz 2000: 9), v podstaté fotografujeme nikoli pFes objektiv (kdy
uz sdm nazev sugeruje objektivitu obrazu), ale pfes ,subjektiv’ fotografického aparétu
(a tedy prizmatem individualnich a socialnich souvislosti fotografa). Realisticky pfistup
k fotografickému obrazu nepostacuje. Nezbytny je zde také pfistup kriticky, to znamena
proniknuti do slozitych a mnohovrstevnych vyznamu, které byly zakédovéany ve fotogra-
fii @ prekryty kopil vn&jéi skute¢nosti. K vytézeni celého bohatstvi sociologickych infor-
maci, které obsahuje fotograficky snimek, nestaci vidét jeho povrch, ale je nutno pronik-
nout do hlubin jeho skrytych rozméri. ,Fotografie jakoZto druh faktd neumé;ji hovofit
samy za sebe, informace se z nich museji dobyvat, interpretovat, dekodovat, je nutno
rozbalit obsah obsazeny ve vizualnim piedstaveni jev(” (Ball 1998: 137). Pravé to je druhj,
kriticka strana stanoviska kritického realismu, které jsme pfijali v této knize. Takovy kri-
ticky Ukol si stavi hermeneuticka, sémiologicka, strukturalisticka a diskurzivni analyza fo-
tografického obrazu. Prohloubena interpretace fotografii mlze pfinést sociologii doda-
tecny zisk a realizovat nové funkce kromé téch, které jsme uvedli v piedchézejici kapitole,

Fotograficky obraz je vytvorem aktivity ¢lovéka, tvlrce snimku. Navic viechno, co se
objevuje na fotografii toho druhu, ktery nas zde zajiméa - na fotografii pofizené socio-
logem nebo fotografie sociologicky dllezité -, je bud ¢innost ¢lovéka, nebo produkt ¢i
dusledek této ¢innosti. Konec konct je snimek uréen néjakym lidem — odbératel(im, pu-
bliku, ktefi ho prohlizeji, pfemysleji nad nim, prozivaji ho. Fotografie sama je proto prv-
kem socialni skute¢nosti, a to v trojim smyslu: je tvofena lidmi, pfedstavuje socialni Zivot
a je predmétem spolecenského vniméni. Mame-li pred sebou jakykoli fotograficky sni-
mek, musime si proto zaroven pamatovat, Ze byl nékym udélén, néco predstavuje a né-
komu je adresovan. Zadny z téchto ti aspekt( snimku — autor, obraz a publikum — neni
Uplné prdhledny i ocividny. Kazdy v sobé skryva néjakou hadanku.
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Hermeneuticka analyza

Neni lhostejné, kdo fotku udélal. ,,Snimek nedéla samotny fotoaparit, ale fo-
tograf®, prohlasuji Sturkenova a Cartwrightovéd (2001: 16). Susan Sontagova
(2002: 83) tuto myglenku rozviji: ,,Jakmile v$ak lidé zjistili, Ze neexistuji dva
stejné snimky jednoho predmétu, ustoupil predpoklad, Ze aparat podava ne-
osobni objektivni obraz, nazoru, Ze fotografie jsou svédectvim nejen toho, co
je, ale i toho, co jedinec vidi; Ze jsou nejen zdznamem, ale i hodnocenim.”
Vezmeme-li v ivahu aspekt autora, musime si polozit takovéto otazky: Kdo
snimek udélal? V jaké socidlni roli ho udélal (reportér, umélecky fotograf, fo-
tograf amatér, turista, ¢len rodiny, etnograf atd.)? V jaké situaci se nachdzel?
Pro¢ ho udélal, s jakym cilem, s jakym zdmérem? Pro koho jej udélal, komu
adresoval? Jaké motivace Fidily vybér objektu? Jaké védomosti o fotografo-
vané oblasti ¢i osobé byly vyuzity? Jaké predpojatosti, pfedsudky, stereotypy,
resentimenty, sympatie ¢i antipatie rozhodovaly o koncepci objektu? Z jaké
socidlni - tfidni, vékové, genderové, kulturni, rasové, etnické - perspektivy
se autor snimku dival? Jaké osobni Zivotni zku$enosti ve snimku vyjadfil?
Jaké pocity ho provézely pti fotografovani? Jaké mu lze pfipsat podvédomé
stavy odraZejici se v obrazu? Jaké technické schopnosti pfi fotografovani vy-
uzil? Takové a podobné otdzky se stavaji pfedmétem hermeneutické analyzy
snimku, kterd pronikd do sféry osobnosti a subjektivity autora. ,,Kontext vy-
tvateni obrazu musi byt reflexivné analyzovén s cilem ukazat, jakym zpiso-
bem je vizudlni obsah zavisly na subjektivnich postojich a zdmérech jednot-
livcd, ktefi se tvorby udastni® (Pink 2001: 99).

Jako vytvor néjakého konkrétniho tviirce sdili fotograficky snimek se
véemi socidlnimi jevy vlastnost, ktera vyZaduje specificky pfistup, jenz je od-
lisny od scientistického poznani ptirodnich jevil, totiz metodu rozumeéni.
»~Rozuméni musi obsahovat prvek, ktery chybi pfi vysvétlovani pfirodnich
jevii: vydobyti cile, intence, jedine¢né konfigurace mysli a pocitd, pfedcha-
zejicich socidlni jev a nachazejicich vyraz, nedokonaly a netplny, v pozoro-
vanych disledcich ¢innosti. A proto porozumét lidské ¢innosti je totéZz co za-
chytit vyznam, jaky ji dala intence jednajiciho ¢lovéka, coz je ukol - jak lze
snadno pochopit — zdsadné odli$ny od cili ptirodnich véd“ (Bauman 1978:
12). A prévé tuto variantu vyznamu, kterou lze charakterizovat jako subjek-
tivni, si bere jako pfedmét analyzy hermeneutika. Ve vztahu k fotografii bu-
deme hovofit o hermeneutice fotografického obrazu.

Pfi analyze autorského aspektu snimku za¢neme na nejobecnéjsi trovni.
Velmi ¢asto jako nejobecnéjsi motivace provazeji fotografovani umélecké as-
pirace. ,,Protoze fotografové nezavisle na povaze vykonavané prace touzi, aby
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byli poklddani za umélce, mizeme je nékdy podeziivat, ze se chtéji prizpl-
sobit aktudlné médnim uméleckym styliim, at uz pokud jde o pouzitou tech-
niku, kompozici, nebo ve vztahu k naladé¢ a tématu snimku.” Objeveni takové
motivace umoziuje korigovat ¢teni obsahu fotografie - protoze ,,touha délat
,uméni’ mize fotografa pfimét k tomu, Ze pomiji detaily, které by mohly na-
rusit jeho uméleckou koncepci® (Becker 1979: 110) -, a tak zmensit dokumen-
tarni ¢i dikazni dlohu fotografie jako reprezentace redlného svéta. Zvlaste
dulezité je to v okamziku, kdy se fotografie vyuziva v zajmu sociologie. Neni
samozfejmé nic $patného na tom, kdyz se fotograf-sociolog pokousi délat
umeélecké snimky pfinasejici estetické uspokojeni, a nejen chladné informace
o spole¢nosti. Vjpovéd a sila vyrazu takovych fotografii je obvykle vétsi. Po-
dobné neni divod, aby snimky uméleckych fotografti nemély obsahy, které
by stély sociologim za zkoumani. V jednom i v druhém ptipadé je nutno
pouze zvazovat nebezpeli zkresleni obrazu spolecnosti, vyvolané umélec-
kymi aspiracemi.

Vychodiskem a klicem k desifrovani konkrétnéjsich motivaci tviirce je ur-
¢eni druhu, k némuz snimek nélezi: Je to fotografie novinaiska, reportérska,
ndhodnd, oficidlni, propagandistickd, reklamni, portrétni, pamate¢ni, ro-
dinn4, turistickd nebo umélecka? Je to jednotlivy snimek nebo fragment série
(fotografického eseje, reportaze, rodinné kroniky)? S kazdym druhem se poji
typické intence, motivace, emoce, a tak charakteristika druhu umoznuje do-
sahnout prvniho pfiblizeni hermeneutické interpretaci. Teprve na takovém
typovém pozadi se 1ze notit hloubéji, smérem k stale konkrétnéj$im priblize-
nim, odhalujicim individuélni, jedine¢né subjektivni obsahy, které provazely
autora pii tvorbé snimku.

Podivejme se napriklad na pronikavou charakteristiku motivaci provazeji-
cich pofizovéni soukromych, paméte¢nich fotek, kterou podava Erving Gof-
fman (1979: 10). Je to, jak fika, ,kult sebe samého*. ,,Clovék je zachycen v oka-
mziku, kdy se nachdzi v idedlnim prosttedi, vedle jinych, jichZ si spole¢ensky
ceni, obledeny zptisobem, ktery zvysuje jeho prestiz (...), pfipraven na néjaky
slibny zac¢atek nebo uzavirajici néjakou dulezitou udalost, s euforickym vyra-
zem v tvéfi. Nachdzi se v okamzZiku, v némz to, co je vidét na snimku, svédci
o zélezitostech, na néz je hrdy. Kratce fedeno je v rozletu a je ochoten pokla-
dat svij vzhled za typickou charakteristiku sebe sama. Tento okamzik m@ze
usudit a povésit na sténu svého domu, kancelare, obchodu, schovat ve ski'ince
v elektrdrné, uzavfit v naprsni tasce, jako vztazny bod, k némuz se mize stéle
navracet (...) jako svédectvi a diikaz toho, ¢im byla jeho nejdokonalejsi spo-
le¢enskd identita a ¢im musi byt ve svém dusledku i nadale.” Naprosto jiné
intence osvétluji ,vefejné snimky* Jeden z jejich typt, reportaz s humanis-
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tickou vypovédi, ma ukdzat, jak »jinak anonymni aza pOZO{nost. ne,stojic,i
lidé potvrzuji nase bézné nazory na lidske vyjadfovani prostfednictvim vy-
mluvné (byt mozna neamyslné) choreografie takovych reakcf, jako je strach,
div, prekvapent, laska, stud, ¢i jesté jinych stavi, jako je radost, beznadéj, ne-
vinnost, ale také to, jak vypadame a co délame, kdyz si myslime, Ze nds nikdo
nepozoruje” (tyz 1979: 11).

Jednim z pomocnych nastroji pii interpretaci zameért fotografujictho je
empatie, imagindrni postaveni se do role autora snimku, vyciténi jeho situace,
socidlniho postaveni, perspektivy, v niZ fotografuje. Nevyhnutelnym problé-
mem je tomto bode¢ fakt, Ze sami jsme subjektivnimi osobami se svymi zaméry,

motivacemi, mnozstvim poznatkd, pfedsudkdy, stereotypd, resentimentd, Zi-

votnich zku$enosti. Uplné se od nich osvobodit samozfejmé nelze, ale pod-
minkou empatie je védomé, kritické usili o odlozeni nasich predpojatosti,
o jejich vytknuti pred zavorku. Nékdy se hovoti o nezbytnosti ,,dvoji hermene-
utiky“ — hermeneutiky toho, co je interpretovano, a hermeneutiky interpreta.

Interpretaci nékdy usnadiiuje popis pod snimkem nebo delsi autorsky ko-
mentaf pfilozeny k obrazu. To zdlraziuje Roland Barthes (1977: 38): ,Zda
se, Ze dnes je ve sféfe masové komunikace lingvistické sdéleni v podstaté pii-
tomno v kazdém obrazu: jako nazev, popis, doprovodny novinovy ¢lanek, fil-
movy dialog, ,bublina’ s textem v komiksu.” Takovy text mlze plnit dvoji
funkci. Barthes charakterizuje prvni z nich jako ,kotvu®, druhou jako ,,po-
jitko®. Text u fotografického obrazu, ktery je z podstaty vidy mnohoznaény
(polysémicky), umoznuje ,zakotvit“ vyznam a ukazuje, k ¢emu je tfeba ob-
ratit pozornost. KdyZ mame co do ¢inéni se sérii snimkd, reportazi, fotoese-
jem, funguje text jako pojitko, vaze jednotlivé snimky do vypravéni, pfibéhu
(viz tyz 1977: 39-40). V pripadé fotoeseje je role textu a obrazu rovnocennd,
zadny se nemuze vyskytovat zvldst. Tim se fotoesej lisi od fotoreportaze, v niz
text, popis pod snimkem, plni pouze pomocnou lohu (viz Obrazy w dzia-
taniu 2003: 16). Dobrym pifkladem obsirného fotoeseje je album Andrzeje
Flise a Beaty Kowalské Zapominani bracia (viz 2003), plod nékolika vyzkum-
nych vyprav na Blizky vychod, které mély nalézt pozustatky kiestanskych
obci. Snimky tu predstavuji integrélni souddst vypravéni a stavaji se ve vztahu
k textu rovnocennym prosttedkem pfedani ptibéhu o osudech starobylého
naboZenstvi.

V urcitych pfipadech muzZe hermeneutickd interpretace téZit z bezpro-
stfednéjsi metody: mazeme proniknout k autorovi snimku a uskutec¢nit s nim
rozhovor umoznujici objasnit jeho nézor. To je napfiklad nutny prvek v za-
jimavé partnerské strategii spoluprace, o niz jsme se zminovali vyse a kterd
spo¢ivad v zamérné inspiraci fotografovani tim, Ze se zkoumanym osobdm
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rozdaji jednoduché fotoaparéty s zadosti o spontanni fotografie k dtlezi-
tym tématim. Diskuse o udélanych snimcich, pronikajici k divodiim vybéru
pravé takovych, a ne jinych témat, nebo takovych, a ne jinych pojeti, at uz
se odehrava individualné s jednotlivymi autory, nebo kolektivné v ohniskové
skuping, umozhuje desifrovat mnoho dilezitych subjektivnich otazek. Av3ak
ve viech téchto ptipadech musime mit na mysli, Ze komentate ¢i zpravy au-
torti nemohou byt nikdy poklddany za kone¢nou pravdu, ale vyZaduji daldi
pronikavou a kritickou verifikaci. Autory snimki spojuje totiz se vSemi ostat-
nimi lidmi to, Ze za prvé, ne vzdy a ne plné si uvédomuji vlastni motivace,
a za druhé, e je nékdy skryvaji, fal$uji nebo si zimérné vymysleji.

Autor je postava bezprostfedné neviditelnd, nachazejici se néjak v pozadyi,
za kulisami fotografického obrazu. Ale na samotném obrazu, pfinejmensim
takovém, ktery zajima sociologii, vétsinou také nachazime lidi jako Gstiedni
objekty snimku. Také oni vykondvaji né&jaké osobni ¢innosti majici subjek-
tivni vyznam. Proto pfedmétem interpretace miizeme ucinit pravé tyto sub-
jektivni vyznamy, jimiz se ¥{di. Hermeneutika obrazu se tedy miize vztaho-
vat nejen k autorovi, ale i k lidem, které obraz zrcadli. Také oni predstavuji
hadanku, k jejimuZ roztedeni lze klast naptiklad tyto otazky: Kdo jsou? V ja-
kém jsou vztahu k autorovi snimku? Jaké jsou jejich socidlni postaveni a role?
Co délaji? Na co se divaji? Jaké jsou jejich ziméry a motivace? Uvédomuji si
piitomnost fotografa a fakt, Ze jsou fotografovani? Chovaji se ptirozené nebo
pozuji? Co ndm chtéji o sobé zjevit a co chtéji skryt?

To, co vidime na snimku, jsou samoziejmé jen vnéjsi, pozorovatelné rysy
lidi ¢&i jejich chovani. Pfedpokladame vsak, Ze pfedstavuji znaky, symptomy
skrytych subjektivnich stavili, a interpretace spo¢iva v desifrovani téchto
znaki, v odhaleni toho, co ozna¢uji. Mnoho ndm napovi vyraz tvate, fyzi-
ognomie, mimika, postoj, jazyk téla (viz Pease 2001), postaveni rukou (viz
Eisler-Mertz 1999). Populdrni jsou ob$irné pfirucky obsahujici zobecnéni
béznych pozorovani chovéni jinych lidi. I zde bude vhodnd empatie, protoze
podle nasi zkusenosti se do urcité miry sami chovame podobné jako jini lidé,
jako exemplafe druhu, a do urcité miry podobné jako ¢lenové nasi spolec-
nosti, jako ti¢astnici jedné kultury. Zvl$tni moznosti se oteviraji partnerské
fotografii, kdy? fotografujici vstupuje do bezprostfedniho kontaktu s fotogra-
fovanym, naptiklad s nim navaZe hovor a mize se pfimo zeptat na jeho za-
méry, motivace a jiné psychické stavy. Samoziejmé i v tomto piipadé se setkd-
vame se stejnymi obtizemi jako v kazdém sociologickém rozhovoru: za prvé,
fotografovana osoba ném miize odhalit zaméry fale$né nebo zatajit pravdivé,
a za druhé, sama si nemusi uvédomovat své skute¢né motivace. Vysvétleni
k snimku tedy musi byt rovnéz pfedmétem pronikavé, kritické interpretace.
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Musime si také uvédomit, ¥e nase hermeneutické interpretace obrazu pii
hled4ni motivaci, zamért a divodi zobrazovanych lid{ bude vzdy pouze ¢as-
te¢na, do urcité miry povrchni, musi se zastavit na urcité urovni a dale uz
dojit nemtize. Erving Goffman (1979: 22) déva ptiklad: snimek, na némz vi-
dime zamozné vypadajici par, ktery stoji pfed vylohou klenotnictvi a pro-
hlizi si $perky. ,My, cizi, nevidime, Ze John a Mary si prohliZeji riizna kle-
notnictvi, protoze hledaji malou broz, jez by mohla nahradit tu, kterou Mary
ztratila minuly tyden na nav§tévé u Jean, ani neodhalime, Ze pfilezitostné za-
bijeji ¢as, nez pijdou na pfedstaveni Felliniho nového filmu.“ Dlouho pred
Goffmanem odlisoval Max Weber podobnym zptsobem bezprostiedni ro-
zuméni, kdyZ napiiklad vidime myslivce mifictho na zvife v lese, a rozuméni
hlubsi, zprostfedkované, kdyz chceme proniknout k jeho konkrétni motivaci,
a sice zda lovi kviili zdbavé, nebo pro ziskdni potravy - moznd zkousi no-
vou pusku a moZna lovi jen proto, Ze se to v jeho aristokratickém prostiedi
»slusi. Samotny obraz ndm konkrétni poznatek vét§inou neposkytne - umoz-
nuje pouze obecné, abstraktni tsudky o tom, kdo jsou zobrazené osoby a co
ve svych soukromych zamérech délaji.

Sémiologickad interpretace

Pokud za pfedmét interpretace zvolime obraz odtrzeny od autora jako ur-
¢ity vizudlni fakt, dstfedni vyznam ziskava nikoli interpretace hermeneuticka,
ale sémiologicka a strukturalistickd. Zatimco hermeneuticka interpretace se
odvoléva na individudlni psychiku autord fotografii nebo zobrazenych lidj,
interpretace sémiologickd a strukturalistickd se pohybuje v oblasti kultury
a odvolava se k pravidlim smyslu, spole¢nym pro celou kolektivitu. ,,I ta nej-
banalnéjsi fotografie vyjadfuje kromé jasnych zamért fotografa také cely sys-
tém schémat vnimani, mysleni a hodnoceni, ktery je spole¢ny pro celou sku-
pinu. (...) Abychom adekvatné rozuméli fotografii, at uz ji udélal korsicky
sedldk, petit bourgeois z Boloné, nebo patizsky umélecky fotograf, musime
nejen zachytit vyznamy, které deklaruje, to znamend do urcité miry odhalené
zfejmé intence fotografa, ale také desifrovat dodate¢ny vyznam, jehoZ pro-
stfednictvim se v obraze projevuje symbolika vékové skupiny, tfidy ¢i umé-
leckého okruhu (Bourdieu 1990: 6). Zékladni myslenka sémiologické inter-
pretace predpoklada, ze fotograficky obraz je znakem nebo soustavou znaki,
za nimiz se skryvaji kulturni vyznamy. ,,Sémiologie nabizi ptehrsel analytic-
kych nastroju, které slouZi k rozlozeni obrazu na ¢sti a k prozkoumani, jak
kazda z nich funguje ve vztahu k $ir§imu systému vyznamu. (...) Sémiolo-
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gickd analyza vyZaduje uziti velmi vytiibeného souboru pojmd, které presné
popisuji zptisoby, jimiz si obraz vynucuje své vyznamy“ (Rose 2001: 69-70).
Sémiologickd analyza ma prfevazné formdlni povahu; spocivd v zjistovani
procedur, s jejichz pomoci se realizuje znakova funkce obrazu. Naproti tomu
strukturalistickd analyza ma povahu meritorni, obsahovou, snazi se o odha-
leni mnoha urovni, v nichZ jsou skryty socialni a kulturni vyznamy, které ob-
raz nese, a 0 pochopeni téchto vyznama.

Zikladnim pojmem sémiologie je znak. Sémiologie je ,véda, kterd stu-
duje zivot znakd v Zivoté spolecnosti® (de Saussure 1996: 52). Podle kon-
cepce, za niZz vdé¢ime Ferdinandu de Saussurovi, je znak specifickym uspo-
t4dénim, vztahem oznacovaného (pfedmétu, jevu) a oznacujiciho (obsahu,
ktery je s timto pfedmétem spojen). V de Sassurové pojeti je vztah mezi nimi
uréitou konvenci, kterd je pro skupinu spole¢na a vynucena jeji vlastni kul-
turou. Neni v ném nic nutného ani piirozeného. Takovy nazor lze obhgjit
na poli lingvistiky, kde mél autor na mysli predeviim slovni, jazykové znaky.
Mezi slovy ,,pes’, dog, Hund a psem je opravdu tézko najit jiny vztah neZ kon-
venéni. Slova jsou symboly toho, co oznacuji. Ale kdyzZ se podivame na fotku
psa, nelze takovy obraz pokladat za konvenci. I kdyz je zjednoduseny, protoze
je dvourozmérny, ¢ernobily, a dokonce na $patné fotce neostry, nakonec ma
prece jen uréitou podobnost tomu, co oznacuje. Obraz se vnucuje smyslim
bezprostiednéji nez mluveny ¢i psany text. ‘

Pti analyze obrazi bude proto uzite¢néjsi bohatsi typologie znakd, kterou
navrhl Charles Peirce (viz 1955). Rozlidil nejprve znaky-ikony (icons), které jsou
typické podstatnou podobnosti formy ¢&i tvaru tomu, co oznacuji. Samotna fo-
tografickd technika zptsobuje, Ze vét$ina toho, co nachazime na fotografiich -
jako nas obraz psa, jsou znaky pravé tohoto druhu. Za druhé Peirce odliduje
znaky-indexy (indexes), které spojuje s tim, co oznacuji, ur¢itd pravidelnd, ty-
pickd, opakovatelnd zdvislost. MuZe byt bud ptirodni, naptiklad kdyz fotka
blesku znamend boufi nebo snimek kvetoucich tulipan jaro, nebo socidlni,
naptiklad kdyz snimek pfecpané ulice znamena mésto a lidé s de$tniky destivy
den. Znaky-indexy se mohou odvolavat také na sloZitéj$i ekonomické, kulturni
& psychologické zévislosti. V uéebnici vizudlni antropologie najdeme vycet pfi-
kladi proménnych, které mohou byt znaky-indexy zdmoznosti ve venkovském
prostiedi:

~Ekonomické proménné: a) ohrady, vrata, piijezdové cesty k domu,
b) schranky na dopisy, se jménem, natfené, c) telefonni vedeni az k domu,
d) elektrické vedeni k domu a k hospodéfskym budovam, e) stav stén a stfe-
chy, f) stav dvoru, kvétinovych zdhon ¢i zelinafské zahrady, g) druh hospo-
défskych zafizeni u domu, h) nakladni nebo osobni auto na dvore. Kulturni
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a psychologické proménné: a) mira upravnosti a zachovalosti domu, b) deko-
ra¢ni malby, ¢) zéclony v oknech, kvétiny v truhliku, d) vyraz osobnosti v za-
hradé: hojnost kvétin, e) vyraz osobnosti na dvoie: zameteno, uklizeno, dfivi
a ndrad{ ulozené, nebo naopak rozhazené kolem" (Collier, Collier 1986: 39).

To vSechno jsou znaky-indexy, protoze ekonomie, sociologie a psychologie
dokazuji, Ze mezi nimi a zimoznosti hospodéie dochdzi k zdkonité zavislosti.

Nakonec za treti se setkdvame se znaky-symboly (symbols), tedy s napro-
sto konvenénimi, v dané kolektivité (kultute) ustalenymi vyznamy uréitych
pfedmétd ¢i jevii. To je naptiklad kifZ spojovany s kiestanstvim, vlajka ozna-
Cujici stat, dopravni znaceni popisujici pfikdzany zptisob jizdy, pokynuti hla-
vou jako vyraz souhlasu. Tyto znaky jsou nejblizsi de Saussurovu pojeti znaki
jako prvka jazyka. Prvym krokem pfi sémiologické analyze fotografického
obrazu je zjisténi, jaké znaky a jakého druhu na ném nachédzime (viz Rose
2001: 75). Peircovo rozli$eni je zde velmi uZite¢né.

Ale nejen ono. Dalsi kategorie, které se pouzivaji pti analyze obrazu, jsou
v protikladu denotace a konotace, ktery zavedl Roland Barthes. Denotace je
viechno to, co obraz viditelné predstavuje, nebo jinak, k ¢emu se znak bez-
prostfedné vztahuje: lyzaf na svahu, dav lidi na ulici, libajici se par. Denotace
je tedy nae odpovéd na nejjednodussi otdzku: co to je? Konotace jsou naproti
tomu viechny slozitéjsi asociace, myslenky a pocity, které obraz (znak) vyvo-
lavd. Naptiklad predstavu rekreace, zdravi, odpo¢inku p#i pohledu na lyzate,
politické demonstrace ¢i $ilenstvi predvanoénich nakupi pfi pohledu na po-
uli¢ni dav, romantické lasky pfi pohledu na polibek. Pro vizualni sociologii
je nejdilezitéjsi zvlastni varianta konotace obrazu: bohatstvi asociaci vyvola-
nych nikoli individudlnimi zdlibami pfijemce, spojenymi s jeho jedine¢nymi
zivotnimi zkudenostmi, ale kulturnimi pravidly, kter4 jsou dédictvim histo-
rické tradice kolektivity. ,Kéd konotace nejpravdépodobngji neni ani ,pri-
rozeny’, ani ,umély’ ale historicky, nebo chcete-li, kulturni. Jeho znaky jsou
gesta, postoje, vyrazy, barvy Ci efekty, jez praxe uréité spolecnosti vybavila
ur¢itymi vyznamy; dokonce i spojeni oznadujiciho a ozna¢ovaného, neni-li
zbaveno motivace, je v kazdém pripadé naprosto historické (Barthes 1983
206). Je-li denotace zachytitelnd pohledem a predstavuje povrchovéjsi vrstvu
obrazu, pak konotace tvoti vrstvu skrytou, vy¥adujici pronikavou analytic-
kou interpretaci. Neptdme se uZ jednoduse ,Co tam je?* ale co ndm to Fik4,
s ¢im se to poji. Barthes tu hovofi o informaéni a symbolické trovni obrazu
a také o prvopldnovém a symbolickém sdéleni snimku: »Prvoplanovy obraz
je denotovany, symbolicky obraz je konotovany* (tyz 1977: 36-37).

Jedine¢na vlastnost fotografie — na rozdil naptiklad od maliFstvi — spo-
¢ivd v tom, Ze to, co predstavuje, tedy denotace, je bezprostfednim odrazem
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bez pouziti kodu. ,.Ve fotografii - v kazdém pripadé na Grovni prvoplanového
sdéleni - vztah oznacovaného k oznacujicimu nespociva v ,transformaci;, ale
v ,zapisu’ a tato absence kodu jasné potvrzuje mytus o ,pfirozenosti’ fotogra-
fie: ta scéna tam je zachycena mechanicky, nikoli pfetvofena ¢lovékem (me-
chani¢nost je zde zarukou objektivity). Lidska intervence do fotografického
obrazu (vyfez, odstup, osvétleni, zaostfeni, zabér) se projevuje na urovni ko-
notace; je to jako by na zacatku byla jen ¢istd fotografie (jednoduchd a fron-
talni), na niZ autor postupné klade s pomoci riznych technik znaky cerpané
z kulturniho kédu® (tyz 1977: 44). Timto zptsobem vznikd symbolické sdé-
leni snimku.

Rozeberme jeden priklad. Jak vime, na snimcich, které jsou pro vizualni
sociologii dileZité, se nejcastéji objevuji lidé. Jednotlivé, ve skupiné, v kolek-
tivu, v davu - predstavuji denotaci snimku. Ale jejich podoby nam o nich
fikaji néco hlubsiho a vyjevuji také néjaka pravidla, pfedsudky, stereotypy,
které jsou v jejich kultufe spolecné. To je ona konotace snimku. Vidime tedy
za prvé télesné rysy postav. Néco nam sdéluje jejich vék; jsou mladi, do-
spéli, stafi? S kategoriemi véku si spojujeme urdité rysy, tfeba naivitu, ne-
vinnost a lehkomyslnost s mladim, zkusenost, moudrost, rozvaznost s dospé-
losti, tictu, ale i nezptisobilost se stafim. Néco nam sdéluje jejich pohlavi:
zena, nebo muz? Poji se nam k tomu stereotypy podiizenosti a dominance,
emocionality a racionality, pasivnosti a aktivnosti? Co ndm Fik4 rasa? Vnu-
cuje se nam celd $kala rasovych predsudka? A jesté konkrétnéji: Co nam fika
tloustka postavy, fyziognomie, uces, plet, tvar rukou? Za druhé, vidime odév
a ornamentaci téla a také podivné uniformy a stejnokroje. Mame-li vérit Er-
vingu Goffmanovi, ve vét§iné pripadi jejich povahu urcuje nikoli prosta uZi-
tecnost, ale slouZi autoprezentaci, maji nam sdélit néco o téch, kdo je nosi. Co
konkrétné? To je ta bohatd oblast konotaci. Za tfeti, lidé zobrazeni na snimku
néco délaji, n&jak se chovaji. Vidime vyraz tvare, smér pohledu, gesto, postoj
a rozlozeni téla. Z toho lze vycist mnoho informaci vztahujicich se k jejich
naladdm, zamérim, cilim jednani. Za ¢tvrté, lidé zobrazeni na snimku pou-
Zivaji néjaké rekvizity, pracuji s néjakymi nastroji, nosi néjaké hodinky, jezdi
néjakymi auty. Co nam iikd povaha téchto predmétd, jejich druh, znacka?
A kone¢né, lidé se vyskytuji v néjakém prostredi: v domé, na ulici, v kavarné,
na sportovnim hfisti - i z tohoto prostorového kontextu lze vycist mnoho
o tom, kdo jsou a co délaji, tedy odkryt konotace snimku.

Podobnou vymluvnost jako protiklad denotace a konotace ma pribuzné
rozlideni navrzené Ervinem Panofskym. To, co nazyvd predikonografickym
popisem obrazu, je prostd identifikace na ném zobrazenych objektil a jevii.
Napiiklad oznadeni budovy s kopuli na fotce polského Sejmu. Naproti tomu
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ikonograficka analyza znamena néco vic: odhaleni skrytych kategorif a pojmu
vystihujicich tyto objekty ¢i jevy. Tedy v na§em ptipadé s touto budovou spo-
jenych ideji parlamentu, reprezentace, politickych stran. Nakonec ptichdzi
ikonologickd interpretace, odhalujici $irsi historicky, spolecensky a politicky
kontext, v némz se dané objekty a jevy vyskytuji. V uvazovaném ptikladé by
to spocivalo v charakterizovani Sejmu jako zdkladu polského parlamenta-
rismu, obrozeného po roce 1989, a dokonce jako symbolu celé zmény spo-
le¢enského zfizeni v roce 1989, kdy se stal skute¢nym parlamentem, nikoli
predstirajici kulisou. Barthesovo a Panofského rozliseni maji urcity spole¢ny
jmenovatel, protoZe upozormuji na to, Zze vyznam fotografického obrazu je in-
terpretovi dostupny v rizné mife. Jsou vyznamy oéividné, nabizejici se, povr-
chové. Obecné Ize ihned odpovédét na otazky jako: Co ti lidé délaji? Kde jsou?
Naproti tomu otdzky, po ¢em touzi, jaké si stavéji cile, pro¢ to délaji, jakymi
pravidly se Fidi, vyzaduji pristup k hlub$im, skrytym, odvozenym vyznamuim.

Kromé¢ denotace a konotace, ¢ili sféry vyznamu obrazu, které Barthes cha-
rakterizuje souhrnné jako studium, poukazuje na obtiZnéji zachytitelné, bez-
prostiedni, udivujici, ¢t dokonce Sokujici pisobeni obrazu na pfijemce, které
popisuje ndzvem punctum. ,A je to pravé studium, na zakladé ceho se zaji-
mam o spoustu snimk, tfeba tak, Ze je beru jako politickd svédectvi, anebo
v nich mam zalibeni jako v dobrych historickych podobiznach: moje Gcast
na postavach, tvarich, gestech, dekoracich a jednéni je kulturni povahy“ (tyz
2005: 31). Studium je tedy chladna, lhostejna analyza provadéna z odstupu,
zajem, ale ne vasen. Punctum je takovy zhustény, synteticky zptsob sdéleni
vyznamu, které se pifjemci vnucuje ptimo, bez jakékoli predchdzejici ana-
lyzy. ,,...tento prvek je sdm soucasti scény, je jako $ip, ktery mne zasahuje”
(Barthes 2005: 31-32). Tuto vlastnost maji jen ty nejlepsi fotografie (viz Cro-
nin 1998: 71). KdyzZ se divime na snimek studenta zadrZujiciho kolonu tanki
na namésti Tien-an-Men, jsme ochromeni kontrastem brutality autokratické
moci a mordlni sily osamoceného, hrdinného ¢lovéka. Pti pohledu na sni-
mek z prosince 1970, na kterém je délnik z lodénic, jehoZ nesou na prkné jeho
druhové, mame hned jasno, ¢im ve skute¢nosti byla ,,délnicka“ vlada stiile-
jici do délnikd.

Kdyz je pfedmétem sémiologické analyzy nikoli jednotlivy snimek, ale sé-
rie fotografii, nachdzeji uplatnéni dalsi kategorie sémiologie: syntagmatické
a paradigmatické vztahy znak. Série snimkii muZze zachycovat objekty a jevy
v riiznych ¢asovych momentech. Tehdy ziskédvé narativni povahu a jednot-
livé znaky vstupuji do vztahu ¢asové naslednosti - néco je dfive, néco je po-
tom. Naptiklad na prvnim snimku se demonstrujici shromazduji na ndmésti,
na druhém pochoduji ulici, na tfetim jsou rozehndni policii. T¥i obrazy-
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-znaky jsou v syntagmatickém vztahu, oznacuji udalosti, které predstavuji
nezvratnou, linedrni, smérovou sekvenci. Takovy soubor fotografif ma véts{
poznévaci pfinos nez jednotlivy snimek. ,Kazda fotografie mad vzhledem
k sekvenci, v niZ se objevuje, a mistu této sekvence v je§té 3ir§ich sekven-
cich (...) bohatsi vyznam nez ojedinély, izolovany obraz“ (Exploring Society
Photographically 1981: 13). Naproti tomu paradigmaticky vztah znamena moz-
nost vzdjemného zastupovani obrazi-znakd pfi oznacovani stejného objektu
¢i jevu. Snimky davu chodct, parkovis$té zaplnéného auty a rekreantt opaluji-
cich se na plazi, lezicich jeden vedle druhého, jsou v paradigmatickém vztahu,
protoze vSechny ukazuji riizné stranky stejného fenoménu - masové spolec-
nosti ~ a kazdy kromé rtiznych denotaci vyvolava stejnou, spole¢nou kono-
taci: neunosné zmasovéni socialniho Zivota, nezbytnou dan demokratizaci.

Znaky nejsou izolované, ale spojuji se v 3irsi celky, definované jako kddy.
Kdd je systém znakd a zésad jejich uzivani, popisujicich, v jakych kombina-
cich mohou smysluplné vystupovat, aby predaly sloZzené vyznamy. Kédy mo-
hou byt charakteristické bud pro ur¢itou oblast socialniho Zivota (napt. kod
prace, kod zabavy, kod nabozenstvi, kdd spotfeby apod.), nebo pro urdité
prostfedi (kéd akademicky, kod umélecky, kod inteligence, kod novinafsky),
nebo uZeji, pro aktivity urcitého druhu (kéd odévu, kéd bydleni, kod stra-
vovani). Rozpoznani kédu obsazeného ve fotografickém snimku, tedy jeho
dekodovani, je dilezitou tvodni etapou sémiologické interpretace. ,Deko-
dujeme obrazy prostfednictvim interpretace ukazateld zamyslenych, neza-
myslenych ¢ jen domyslenych vyznami. Takové ukazatele mohou byt ob-
sazeny ve formalnich prvcich obrazu, jako je barva, odstiny ¢erné a bilé, ton,
kontrast, kompozice, hloubka, perspektiva a styl osloveni divaka. (...) De-
kédujeme vizualni jazyk, s jehoz pomoci k ndm obraz ,promlouvd’ (Sturken,
Cartwright 2001: 26, 41).

Strukturalisticka interpretace

Formalni, sémiologicka analyza snimku s pomoci uvedeného souboru kate-
gorii je jen tivodem k analyze meritorni, strukturalistické. Tato analyza pred-
pokldda, Ze pozorovatelné (a na snimku zachytitelné) situace, jevy, socidlni
udalosti nejsou ndhodné a chaotické, ale piedstavuji emanaci urcitych hlubo-
kych, pfed ptimym pozorovanim skrytych socidlnich struktur. Tyto struktury
ur¢uji podobu socidlnich situaci, formu jevii a pribéh udalosti; determinuji
a omezuji to, co se milze v socidlnim Zivoté stat. Ne vSechno je pravdépo-
dobné, ne véechno je mozné. Fotograficky obraz ukazujici néjaké projevy so-
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cidlniho Zivota je tedy vné&j$im znakem takovych struktur, tim, co oznacuje,
a jeho interpretace spocivé v odhaleni struktur, tedy toho, co oznacuje - co
tvofi skryté denotace a konotace pfimo pozorovatelnych situaci.

Socidlni struktura je v sociologii pojimana velmi rtizné. Aniz se budu
poustét do diskuse s rozmanitymi rozsifenymi koncepcemi, coz by presaho-
valo rozsah této knihy, pfijimdm zde koncepci, kterou jsem predlozil v roce
1989 (viz Sztompka 1989) jako tzv. schéma INIS. Nejjednoduseji feceno, struk-
tura je sit (usporddani) vztahi mezi prvky né&jakého celku. Socidlni struk-
tura je sit (usporadani) vztahit mezi prvky socidlniho systému. Odlisuji ¢tyti
druhy prvki. Za prvé, lidské ¢innosti. Nikdy neprobihaji v izolaci, ale vzdy
ve spojitosti s ¢innostmi jinych lidi. Zakladnim typem takovych spojitosti je
interakce (¢i jeji klasicky ptiklad - rozhovor), a proto sit mnohostrannych
a slozitych spojeni mezi ¢innostmi jednotlivych lidi charakterizuji jako struk-
turu interakéni (I). Druhym prvkem socialniho systému jsou socidlni pra-
vidla: normy popisujici zadouci pribéh chovani, hodnoty ukazujici Zddouci
cil jednani, Zivotni vzorce vyjadfujici celkové Zddouci zphsob ¢i styl Zivota.
Ani ony nejsou v izolaci, ale spojuji se ve sloZité komplexy: zvykd, obyceji,
moralky, prava. Souhrn rtiznorodych a riiznym zptisobem provazanych pra-
videl vyskytujicich se v dané spole¢nosti definuji jako strukturu normativn{
(N). Tteti soucast socidlniho systému jsou ideje: rozsifend presvédceni, na-
zory, predsudky apod. Vstupuji do vzajemnych vztahil, napfiklad konsensu,
kdyz jsou ¢leny spole¢nosti sdileny, nesouladu, kdyZ jsou vzdjemné nesludi-
telné, ¢i sporu, kdyZ jsou predmétem protestu. Artikuluji se v podobé slozi-
tych celki - svétonazoru, doktriny, ideologie, teologie, mytu, védeckého po-
znani. Souhrn ideji existujicich ve spole¢nosti a jejich mnohasmérné vazby
nazyvam strukturou ideacni (I). A konecné ¢tvrtou soucdsti socidlniho sys-
tému jsou Zivotni $ance: diferencované moznosti pfistupu k socidlné cené-
nym statktim (definovanym prostfednictvim vSeobecné rozsifenych hodnot),
tedy k bohatstvi, moci, prestizi, vzdélani, zdravi apod. Jsou-li tyto $ance pro
rizné ¢leny spole¢nosti podobné, hovorime o egalitarizaci spole¢nosti, jsou-li
rtzné, hovotime o riiznych podobach socidlni nerovnosti. Skladbu Zivotnich
$anci charakteristickou pro danou spole¢nost definuji jako strukturu $anci
(S). Strukturalistickd interpretace spociva proto - ve zde pfijatém pojeti —
v dosazeni a odhaleni struktur interakci, norem, ideji a $anci, skryvajicich se
za pozorovatelnymi projevy socidlniho Zivota. Pro vizualni sociologii je kli-
¢em k odhaleni skrytych, ,hlubinnych® struktur fotograficky obraz, na némz
jsou zachyceny né&jaké vnéjsi, ,,povrchové® projevy socidlniho Zivota.

V druhé kapitole jsme podali systematicky vycet riiznych aspekti socidl-
niho Zivota, které mohou byt pfedmétem piimého pozorovini, a tim i foto-
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grafického zdznamu. Nyni bude vhodné, abychom se na tento vy¢et podi-
vali je$té jednou z jiné strany a vyhledali typické pozorovatelné jevy ¢i situace,
které by mohly pomoci v odhaleni struktur, skryvajicich se za nimi. Budou
to jen ptiklady ukazujici smér, kudy se m4 hledani ubirat, a jejich plné vy-
uziti zbude na predstavivosti ¢tendfe. Nejbohat$i vizudlni material nabi-
zeji samoziejmé mezilidské ¢innosti a interakce. Interakéni struktura v na-
Sem pojeti je pravé to, co postuloval Georg Simmel jako ,,socidlni geometrii‘
Metaforické uziti vyrazu ,geometrie“ ma naznadit mimo jiné pravé vizu-
alni dostupnost. Snimky lidskych ¢innosti a interakei se daji snadno struk-
turalisticky interpretovat v prvnim smyslu této procedury. Snadno odli§ime
jednoduché interakce v dydd¢ od interakci sloZitych (jak je charakterizoval
George H. Mead - hromadnych jedndni) ve vétsich skupindch. Zachytitelny
bude také typ interak¢ni situace - rozhovor, rodinny obéd, zasedan{ vyboru,
pohfeb. Zietelné odlidny bude pritelsky charakter rozhovoru oproti hadce,
konflikt ¢i boj oproti spolupréci. Na fotografickém obraze najdeme rozma-
nité typy kolektivit a skupin - od nejméné strukturovaného pouli¢niho davu
po formalizovanou dozor¢i radu korporace, od fronty u obchodu po vojen-
skou prehlidku, od diskotéky po symfonicky orchestr. Kli¢em k odhaleni pro-
storovych podminek interakce mohou byt snimky rtiznych lokalit, v nichz
interakce probihaji — dvorku na sidli§ti, uspofadani sousednich domti na ves-
nici, kanceldfe s psacimi stoly ufednikt oddélenymi ptepazkami, tovérni haly,
restaurace, parku, prednaskového sélu, divadla. Snimky ukazujici krizové si-
tuace, zivelné pohromy, nepokoje nebo paniku odhaluji vice méné docasny
rozpad interakénich struktur, jejich anarchizaci ¢i jinym slovem destruktura-
lizaci. Naproti tomu snimky objevujicich se forem reakce na takové uddlosti,
snahy se s nimi vyrovnat, jsou zésadni pro objasnéni procest spontanni orga-
nizace, jinak feceno restrukturalizace.

Daleko obtiznéji se na zékladé zdznamu délaji zavéry o normativni struk-
tufe spole¢nosti. Ale i zde najdeme uréité bezprostfedné pozorovatelné pro-
jevy. Naptiklad pfimo zachytitelné jsou rozmanité znaky piikazu & zdkazu,
které se v tak velkém poctu objevily v moderni spole¢nosti. Dobrym pfikla-
dem jsou dopravni znacky, které vyjadfuji pravni regulaci velmi dilezité sféry
moderniho Zivota. Masovy vyskyt znaku ,,zde se nekoufi“ na rfiznych veftej-
nych mistech - od nadrazi po utady - signalizuje dileZitou zménu v obyce-
jich, ktera probéhla v poslednich letech. Pfimému pozorovani je dostupné
udélovani réiznych forem socidlnich sankci, které jsou zase signalem poru-
$eni né&jakého pravidla. Kolemjdouci hledici karavé na vystfedné oble¢enou
prostitutku, matka vyplacejici décko, méstské sluzby odtahujici §patné zapar-
kované auto, policie rozhdnéjici demonstranty - to je jen nékolik piiklada
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umoziujicich rekonstruovat, jaké socialni normy jsou v dané spole¢nosti za-
vazné, a vypovidajicich také o obecnéjsich vlastnostech normativni struk-
tury: piisnosti & permisivnosti, hranicich socidlni tolerance, legdlnosti apod.
Vét$i moznosti vyliceni normativnich struktur nez jednotlivy snimek ma sé-
rie. Normativni regulace se totiz odrazi v opakovatelnosti, obvyklosti urdi-
tych zptisobti chovani, a to se da zachytit aZ na mnoha snimcich pofizenych
v riznych situacich. Fotografujeme-li timto zptisobem nejdrobnéjsi, intimni,
kazdodenni projevy chovani, mizeme odhalit vzorce, které se v nich realizuji.
Napiiklad snimky vitajicich se osob udélané v riznych situacich umoziuji
popsat zdsady savoir vivre, pfevladajici v dané spole¢nosti. Podobné vzorce
médy, jez jsou tak dulezité v moderni spolecnosti, zjistime, teprve kdyz
na mnoha snimcich spatfime stejné oblecené zeny. Jesté vétsi nadéji, ze se do-
staneme k normativnim strukturdm, ndm davé srovnavaci fotografie zahrnu-
jici riizné kultury. Ndzorné na ni vidime, Ze zpisoby chovéni, odivani, orna-
menatace téla, styl dom, povaha pracovniho néafadi a mnoho jinych aspektt
socialniho Zivota nejsou lidskému druhu spole¢né, ale definované normami
toho, co je ,normalni, spravné a ocekavané, které jsou u kazdé kultury jedi-
nec¢né. Pri srovnavani vystupuji pravidla a normy kazdé z kultur zvlasté vy-
razné a samotné zaznamenani jejich plurality predstavuje dilezitou lekci re-
lativistickych a tolerantnich postojt.

Podobné obtizna oblast pro pfimé pozorovani (a fotografické zaznamena-
vani) je struktura ideji - socidlné rozsifena presvédleni a nazory. Pomérné
vzdcna je situace, kdy se mtizeme dostat pfimo k jejich verbalizované podobeé.
Tak je tomu naptiklad tehdy, kdyZ z obsaht transparentti béhem pouli¢ni de-
monstrace mizeme vy¢ist politické ndlady davu. Jinym piikladem jsou vizu-
aln{ reklamy typu tzv. socidlni reklamy, propagujici urcité ideje, vladni akce
& socialni doktriny. Castéji musi byt nase vyvozovani zprostfedkovanéjsi.
Ideje maji své typické materialni substraty ¢i instituce, v nichZ se kultivuji.
Jejich pozorovani nam mize ledacos napovédét o samotnych idejich nebo
o popularité ideje ur¢itého druhu. Naptiklad kdyz vidime v kostelech zdstupy
lidi, mizeme Fici, Ze spole¢nost je nabozensky angazovana, kdezto vidime-
-li svatyné prestavéné na obchody a restaurace, vime o jeji sekularizaci. Po-
zorovatelné nibozenské obfady, liturgie bohosluzeb ¢i vybaveni a ikonografie
kostelli davaji kli¢ k popisu teologickych presvédceni. Pocetné a bohaté vyba-
vené knihovny ¢i novinové stanky vypovidaji o trovni vzdéldni spole¢nosti
a fronty pred muzei o stavu jeji umélecké vnimavosti.

Ctvrty aspekt socidlni struktury, struktura $anci, nachazi vyraz v mnoha
pozorovatelnych jevech a situacich. Fotografie dokonale zachycuji majet-
kové nerovnosti, socidlni protiklady, a zvlasté pdly bohatstvi a bidy, degra-
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dace a marginalizace. Mohou naopak také ukézat urcity stupen egalitarizace,
»Sedivosti® spolecnosti. Nejvice o tom vypovidaji fotografie materidlnich ci-
viliza¢nich ¢i technickych objektt, které tvoti vybaveni véedniho Zivota riiz-
nych tf{d. Typ domt, nabytek a uspotadani obytného prostoru, zatizeni do-
méctho hospodafstvi, dopravni prosttedky (napt. druh a znacka automobilu),
to vie jsou viditelné znaky materidlniho postaveni. Jinou oblasti, v niz se
jasné€ odrdzi rozdilnost tfid, je spotieba — povaha obchodd, druh nakupova-
ného zbozi, troven restauraci, kavaren, bart. Ponékud exotickym, ale pou¢-
nym terénem pozorovéni a fotografického zdznamu mohou byt smetisté. To,
co je pokladdno za nehodnotné a neuzite¢né, je u skupin s riznym majetko-
vym statusem velmi odli$né. Dulezité jemné ndznaky majetkové situace na-
jdeme v oblasti médy a snobstvi rizného druhu. T¥idné rozmanitd je rov-
néz ucast v riiznych formach rekreace a sportu. Kazdodenni jogging tézko
uvidime v délnickém prostiedi a na golfovém hfisti urcité potkdme ptislus-
niky vysgich ttid. Podobné klientela kulturistickych posiloven se bude obecné
tridné liit od navstévnika plaveckych bazénd.

Rovné? nerovnosti vzhledem k moci maji sviij pozorovatelny vyraz. Nejvice

‘zfejmy je ve sféfe moci politické, kde zviditelnéni vladct slouzi specialni kos-

tymy Ci ornamenty (typické zvlasté pro monarchické ¢i autokratické rezimy),
paldce a rezidence, tribuny a fe¢nisté, trinni a ptijimaci saly, ochranné eskorty,
kavalkddy oficidlnich vozidel (Ze je nékdo velice dileZity, pozndme z ptitom-
nosti sanitky vozu v kolon¢). V trfadech a korporacich o mocenském statusu
svéd¢i vybaveni pracoven, tvar psacich stolit ¢i tiprava konferenénich sl s pro-
storové vyclenénym mistem pro vedouciho a nékdy takeé jasna hierarchie kfesel
prislusejicich hodnosti pracovnikd. Subtilnéjsi néznaky vétdi moci v bézném
zivoté nachdzime v gestech, postojich, pohledech sméfujicich k jinym. Badatelé
z okruhu feministického mysleni upozoriiuji naptiklad na zvlastni zpisob, jak
se muzi divaji na Zeny (masculine gaze), jako na znak hluboko historicky zako-
fenéné dominance muzského pohlavi a zptedmétnéni Zeny.

Dilezitym projevem nerovnosti v prestiZi je podfizovani se riznym dru-
htim snobstvi. Slavni lidé cht&ji byt zosobnénim rafinovaného Zivotniho stylu,
dodrzovat ptikazy aktualni médy, podilet se na spolecenském Zivoté. Zvlasté
dbaji o sviij vnéjdi vzhled a fyzickou formu (fitnes), proto péstuji urcité elitni
sporty — tenis, golf, jizdu na koni - nebo navstévuji fitness centra & kosme-
tické salony, coz vytvafi dalsi pfilezitosti pro spoletenské kontakty v jejich
prostiedi. Okdzaly konformismus vici vybranym odekdvdnim je na jedné
strané metodou ziskavani prestiZe, a na stran¢ druhé znakem prestize jiZ zis-
kané. Ale miize tomu byt i opa¢né: pokud je sléva diisledkem protestu a non-
konformismu, objevuje se snobismus & rebours, kdy se signdlem vysokého
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postaveni stavd rovnéz nedbalost o obleceni, styl, spoleenské formy — nedba-
lost zdmérna, nastudovana, zrezirovand. Rozepnuty kostym rockového idolu,
zaldtané dziny od Armaniho ¢i pomackané volvo se zadfenym motorem maji
naznacovat pohrdlivy odstup vii¢i pffjemnostem kazdodenniho Zivota, kte-
rym se vyznacuje opravdovi elita, zaujata skute¢né diilezitymi zéleZitostmi.

I jiné formy nerovnosti maji své viditelné projevy. Napiiklad takové atri-
buty jako aktovka nebo bryle, noviny v kapse kabéatu nebo policky v byté plné
knizek mohou signalizovat vy$si vzdélani. Péstovani sport(, uéast v aktivnim
odpocinku ¢i stav domaci lékdrni¢ky mohou byt znamkou péée o zdravi.

Uvedené priklady jisté nevycerpavaji bohatstvi pozorovatelnych (a fo-
tograficky zachytitelnych) projevii rozmanitych podob socidlni struktury.
Maji jen slouzit k povzbuzeni sociologické predstavivosti ¢tendfe a primét
ke zbystfeni pozornosti vii¢i neobycejné vizudlné naplnénému socidlnimu
svétu, ktery nds obklopuje.

Diskurzivni interpretace

V dosavadnich ivahach jsme se divali na fotograficky obraz jako na znakové

sdéleni ze dvou riiznych ahli. Za prvé, z perspektivy jeho autora ve snaze od-
kryt subjektivni vyznamy, které do snimku vlozil. K tomuto déelu slouzila

hermeneutickd interpretace. Za druhé, soustiedili jsme se na samotny ob-
raz, nejdfive na formalni vlastnosti znakd v ném obsaZenych, a poté na obsah

onéch znakd. K odhaleni téchto ryst obrazu vedla sémiologicka a struktura-
listickd analyza. Ale zbyva jesté tieti aspekt - vniman{ obrazu, tedy strdnka

publika, k némuz obraz dospivd, a instituci, které vytvareji ramec vnimdni &

vnimani zprostfedkuji.

obrazu se neomezuji na pasivni recepci vyznamu zamyslenych tviircem

a obsazenych v obraze, ale aktivné se tcastni modifikace téchto vyznami
nebo tvorby novych. Jak ironicky poznamenévd Umberto Eco (1998: 160),
~tomu, kdo vnima sdéleni, ztstal zbyte¢ek svobody: svobody precist ho ji-
nym zplisobem®. Objevuje se tu analogie k pisemnému textu. Tak jako u néj

~vyznam v ziadném pripadé neni jednou providy zdmérem autora piipev-
nén k textu, stdle se méni v zévislosti na svété tenafe” (Bauman 1978: 229).
Smysl obrazu se konstituuje v pribéhu vyjednavani mezi tviircem a piijem-
cem, zprostfedkovaného samotnym obrazem a odehravajiciho se v ur¢itém
institucionalnim kontextu. Jak pide Roland Barthes (1983: 207): ,Cten{ foto-
grafie je vidy historické; zavisi na ,védéni“ ptijemce, jako by to byla zdleZitost
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skute¢ného jazyka, jemuz rozumi jen.ten, kdo se nauéil znaky.“ Sturkenové
a Cartwrightova (2001: 45-46, 69) tuto myslenku rozvijeji takto: ,,Vyznamy
jsou tvofeny slozitymi socialnimi vztahy, jichz se tcastni kromé samotného
obrazu a jeho autora pfinejmensim dalsi dva prvky: 1) zptisob, jakym pii-
jemci interpretuji ¢i vnimaji obraz, a 2) kontext, v néms je obraz vniman.
(...) Vyznamy jsou tvofeny z&asti v zévislosti na tom, kde, kdy a kym jsou
obrazy pfijimény, tedy nejen v z4vislosti na tom, kdy, kde a kym jsou vytvé-
teny. (...) Vyznam obrazii se vynofuje z procesi interpretace, angazovani
a vyjednavani.“

Fotograficky snimek je mnohozna¢nym (polysémickym) obrazem a nese
v sobé mnoho potencialnich vyznamti. To, zda viibec budou zaznamenany
a jakym dojmem zaptisobi na ptfjemce, zavisi v uréité mife na jeho indivi-
duadlnich psychologickych rysech, které lze sumérné definovat jako vizudln{
citlivost. Castecné je to také schopnost naucena, vitépovand piijemci jeho
specifickou kulturou. Lze zde hovofit o vizualni kompetenci. Aviak nezavisle
na obecné schopnosti ¢ist vizudlni sdélent, to, ktery z vyznamu bude aktua-
lizovén, zévisi do velké miry na naladé¢, ocekavénich a pfedsudcich ptijemce.
»--.Vidyt kdo z nds nemd svou vniténi stupnici vkust, nechuti a lhostejnosti?“
pté se Roland Barthes (2005: 24). Na stejném snimku vidi razni lidé néco ji-
neho, protoze jejich ,presvédeeni, nadéje, touhy a obavy vzhledem k svétu,
to, co Gadamer nazyvé ,horizonty* interpretd, znaéné méni obrazy a objekty,
které je obklopuj{“ (Barnard 2001: 41). Pfijemci, ktefi ¢tou snimek - a ze-
jmeéna jeho konotace, pouzivaji svérazné ,slovniky* ,,U kazdého &lovéka ko-
existuje mnoho slovniki a jejich souhrn a svérdznost tvoi osobity ,idiolekt
(Barthes 1977: 47). Avsak aktualizace vyznami z polysémického reperodtu
obsazeného v obraze zdvisi také na situaci, v niz probihd percepce obrazu.
Néco jiného pozorujeme na fotografii vystavené v galerii ¢ muzeu, néco ji-
ného v rodinném albu, a zase néco jiného v ilustrovaném Casopise.

Analyzu, kterd bere v tvahu tento treti aspekt - aspekt pfijemce, charak-
terizujeme jako diskurzivni interpretaci. Vyptijéujeme si tento termin proto,
ze pravé pojem diskurzu klade diiraz nejen na znaky (jazyk) a pravidla da-
vajici znakidm urcité vyznamy, ale také na praktiky vyjednavani a institucio-
nalni kontexty, v nichz jsou pravidla pii artikulaci vyznami pouzita. Diskurz
v standardnim smyslu tohoto terminu je tvofen jazykem a institucemi, v je-
jichZ rdmci je artikulovdn, uzivan, zavadén do obéhu, a také socidlnimi pozi-
cemi téch, ktet{ ho tvoii a uzivaji. Jiny je diskurz umeéni, jiny védy, jiny medi-
ciny, jiny televize, jiny fotografie. Kazdy diskurz uréuje odlidny zptsob vidéni
socidlniho svéta a namlouvd ndm, 7e pravé tato vize je pravdiva. Zvlastni va-
riantou diskurzu je diskurz vizudlni: slozity negociacni proces, v néms se ar-
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tikuluj{ vyznamy obrazi. Diskurzivni interpretace sméfuje k odhaleni, komu
je fotograficky snimek adresovéan, kdo je skute¢nym adresatem a jakym zpii-
sobem tento adresdt spoluvytvari vyznam snimku prostiednictvim ,,praxe di-
vani se“ (viz Sturken, Cartwright 2001: 363) odehravajici se v rdmci ur¢itych
instituci. Takovd interpretace tedy postupuje dvéma sméry: za prvé, vyzaduje
identifikovanou kategorii ptijemcii (charakteristiku - intenciondlnich i sku-
te¢nych — adresétii obrazu) a za druhé, popis rezimt ptfjmu (charakteristiku
instituci, v jejichz rdmci se obraz vytvéfi, sdéluje a vystavuje, a s tim souvise-
jicich praktik divan{ se na obraz, jeho Ctenti a interpretace).

Fotograficky obraz je v jistém smyslu pfedmétem jako kazdy jiny a vzhle-
dem k tomu ziskéava vyznam od lidi, protoze se stava objektem jejich zku-
$enosti. Jak piSe Stuart Hall, ,,skrze na$ zpisob uzivani véci a skrze to, co
vzhledem k nim fikdme, myslime a citime - tedy skrze to, jak je pfedstavu-
jeme — ddvame vécem vyznam (Representation 1997: 3). Na dvoustrannou ge-
nezi vyznamu se zaméfuje Douglas Harper (1998: 32): ,Vyznam fotografie je
vytvéfen tim, kdo ji udélal, i tim, kdo si ji prohlizi; obé strany vnaseji do foto-
grafie své socidlni pozice a zajmy.“ A tak je fotografie pfedmétem zvladtnim,
protoze uz od potitku obdafenym vyznamem, ktery ji dal fotograf. Kdyz
o fotografiich mluvime, myslime na né, uzivame a prozivime je, pouze spolu-
vytvafime jejich vyznam ve specifické konverzaci mezi tviircem a ptijemcem.

Vnimdni fotografického obrazu je vidy zabarveno subjektivné: ,vyznamy
fotografie spoluvytvati kazdy ¢lovék, protoze vztahuje obraz ke své osobni
zkuénosti, védéni a k $irsim kulturnim diskurzém” (Pink 2001: 67-68). Avsak
vedle této nezbytné individudlni subjektivity existuji urcité typické zptisoby
vnimani, zavislé na socidlnich charakteristikich jedince, jeho kulturni pfi-
sludnosti a statusu. ,,To, co nékdo nachaz{ v obraze, je podminéno kultur-
nim védénim, které prohliZejici vyuziva pfi prohlizeni. (...) Vyznam pfipi-
sovany fotografii je strukturovan socidlni piislusnosti divaka“ (Ball, Smith
1992: 18). Zabyvame-li se pifjemci obrazu, musime uZivat standardni soci-
ologické rozlideni. Nejdiive je tedy nutno se ptat na vékovou kategorii — zda
se ma snimek dostat (a zda se dostava) k mladym ¢i starym lidem a na ktera
piesvédeeni, stereotypy, hodnoty a svétonazory, typické pro tyto skupiny, na-
vazuje. Velmi diileZité je nésledujci rozliSeni kulturné definovanych katego-
rii pohlavi (gender), a tedy zji$téni, zda je snimek urcen (a skutecné se k nim
dostévé) Zzendm & muzim, jakym zplsobem se vztahuje k genderovym ste-
reotyptim (viz Rose 2001: 137), jakou koncepci Zenstvi a muzstvi propaguje.
Dile je vhodné vénovat pozornost rozdilim ve vzdéldni a tomu, zda foto-
grafie vyZzaduje po piijemci néjaké schopnosti — obecné vyttibené vnimani
nebo odborné znalosti, nebo je srozumitelnd kazdému. Dulezitd midZe byt
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také etnickd ¢i narodni prisludnost ptijemct: jsou snimky s univerzalni vy-
povédi, ale jsou i takové, které navazuji na konkrétni tradice, historickd, kul-
turni ¢i politickd specifika dané kolektivity, u nichZ je podminkou adekvit-
niho vjemu mistni kompetence. Urcitou roli pfi vniméni miZe nepochybné
sehrdt perspektiva prostfedi nebo zaméstnani a také tiidni zatazeni pfijemct.
Zda4 se, ze podstatna miize byt i generacni perspektiva spole¢na lidem, ktefi
prozili podobnym zptsobem néjaké dulezité historické udalosti a odtud od-
vozuji podobné asociace (napt. valecnd reportdz promlouvd jinak ke gene-
kurzivni interpretace musi vzit v avahu tyto a v ptipadé potteby i jiné rozdily
mezi rozmanitymi zamyslenymi ¢i skute¢nymi typy publika fotografickych
obraz(i. ,,Porozuméni zavislosti mezi produkei obrazu, technikami produkce
obrazu a etnickymi, rasovymi, genderovymi a jinymi aspekty identity téch,
ktefi obraz vyuzivaji nebo vlastni, je pro reflexivni ptistup ustiedni zélezi-
tosti“ (Pink 2001: 22).

Tato interpretace sehravd zvlastni roli v pfipadé reklamni fotografie, je-
jiz podstata spociva pravé v pronikdni k jasné vymezenému okruhu kon-
zumenttl. Jak se domnivé Roland Barthes (1977: 33), ,v piipadé reklamy je
vyznam obrazu bezpochyby zdmérny: to, co je reklamnim sdélenim ozna-
¢eno, je konstituovano a priori, prostfednictvim uréitych vlastnosti vyrobku,
a tento aspekt vjznamu musi byt sdélen tak jasné, jak to jen jde. Pokud ob-
raz obsahuje znaky, miizeme si byt jisti, Ze v reklamé budou tyto znaky taplné,
utvafené s myslenkou na optimélni vjem.“ Reklama sméfuje k nékomu, k né-
jakym lidem, spolecenskym kruhim, prostfedim. Na spravné rekonstrukci
jejich ocekavani, predsudkd, presvédceni, fobil a stereotypl zavisi tedy pte-
svédCovaci i¢innost vizudlni reklamy, cilené nasmérované k urcitému pub-
liku. Tviirce reklamni fotografie cilené sméfuje k vyvolani zamyslené rezo-
nance mezi konzumenty, ktefi pak ,dopliuji“ vyznamy uzaviené v obraze
v tom sméru, jak poZaduje. Naproti tomu interpret nalezenych fotografii chce
rekonstruovat ta ,doplnéni“ vyznamu, ktera byla spontdnné provedena jim
identifikovanymi pfijemci.

Takové doplfiovdni vyznami, ono zprostfedkované vyjednivani mezi
tviircem a ptijemcem, neprobiha ve vzduchoprazdnu, ale vidy v rdmci ur-
Citych instituci a pro né typickych praktik. ,Fotografie se proméfuje podle
kontextu, ve kterém je vniména. (...) Jak v pfipadé slov ukdzal Wittgenstein,
jejich vyznam je urcen jejich uZitim - coz plati i pro kazdou fotografii (Son-
tagovd 2002: 98). ,,ProhliZeni obrazu se vidy odehrdvé ve zvlastnim social-
nim kontextu, ktery zprosttedkovava pusobeni obrazu. Podobné se to vidy
déje v konkrétni lokalizaci a v rdmci ji pfislusnych praktik“ (viz Rose 2001:
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15). Kdyz bereme v avahu kontext a lokalizaci, hovofime o yrezimech pri-
jmu (viz ty% 2001: 95). Odlisuji se pfedeviim v zdvislosti na druhu fotogra-
fie. Mezi druhy fotografie jsme jiz dfive zminili naptiklad fotografii novi-
natskou, reportdZni, turistickou, oficidlni, paméte¢ni, rodinnou, uméleckou.
Institucionalnim kontextem novinové a reportazni fotografie jsou masmédia,
k turistické fotografii patii kontext volného ¢asu a rekreace, k oficialni foto-
grafii politika, ndboZenstvi, popkultura, k fotografii pamate¢ni a rodinné ro-
dina, k umélecké fotografii galerie a muzeum. V téchto ptipadech jsou od-
li$né i zptisoby vystaveni — novinovy sloupek, pohlednice, stény uradii a bytd,
pamatecni alba, panely fotografické vystavy.

Zptsob vystaveni ovlivituje néaladu divakd, ktefi v kazdém z téchto pfi-
padt olekdvaji néco jiného a néco jiného hledaji na fotografii. V novinach
hleddme informaci, ditkaz, evidenci udalosti (,,tak to bylo“). Na pohlednicich
checeme zachytit vzpominku na pékna nebo dilezita mista, ktera jsme na-
vtivili (,tam jsme byli“). Na oficidlnich portrétech hleddme potvrzeni cha-
rismatu a iluze intimni blizkosti s viidci a politickymi nebo nabozenskymi
autoritami, idoly masové kultury apod. (,,takovi jsou®). Prostfednictvim ro-
dinnych a pamatecnich alb si osvéZujeme spolené prozitky, zadrzujeme po-
mijejici ¢as, vracime se k nejdtileZitéjsim, prelomovym okamzikim rodinné
historie - k narozeni déti, kitu, prvnimu pfijimani, siiatkiim, ukonceni skoly
a studia, néstupu do prvniho zaméstnani, smrti blizkych (,takovi jsme®).
Ve fotografickych galeriich hleddme estetické prozitky, originalitu, formalni
inovace, netypicky thel pohledu (,tak to vidi umélec®). ,Obrazy a vizualni
objekty jsou zvld$tnim zplsobem spoluvytvareny institucionalnimi aparéty
a technologiemi (napt. jako ,uméni’), a stejné tak jsou tvoreny subjektivity di-
vakd, jako je ,kurdtor, ,kritik|, ,publikum na vernisdzi‘ ¢i ,navstévnici galerie™
(tyZz 2001: 69).

Na typu fotografie zdvisi také riizné praktiky jejich prohliZeni a zachazeni
ptijemct se snimky. Novinové fotografie jen zbézné prohlizime a vyuzivime
je jako pomocnika ve vztahu k psanému textu, pokladajice je jen za doda-
te¢né potvrzeni jeho pravdivosti. Snimky z cest ukazujeme py$né zndmym
a koleglim z prace prevaziné bezprostfedné po navratu, uz vzacnéji do nich
nahlizime pozdéji. Oficidlni portréty slavnych osob a idolt nds provazeji
v praci a doma jako pasivni a némi svédkové, pouze sporadicky pritahujici
nasi pozornost. Fotografie rodinné a pamdte¢ni prohlizime spolu s jinymi
¢leny rodiny pfi zvldstnich rodinnych prilezitostech, napiiklad v dobé vanoc-
nich svétki ¢i o Velikonocich, pii vyrodi svatby nebo narozeninach.

Zjisténi kategorii ptijemct a rezimu piijmu je nezbytnym doplikem in-
terpretace fotografického obrazu a k hermeneutické, sémiologické a struktu-
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ralistické interpretaci pt¥idava také interpretaci diskurzivni. AZ zohlednéni
vSech téchto smérii interpretace umoznuje vytézit a ukdzat plné bohatstvi vy-
znami, které se skryvaji ve fotografickém snimku.

Na zavér této kapitoly je nutno polozit jednu otevienou otdzku, na kte-
rou neexistuje jednoduchd odpovéd. Je totiz jasné, Ze interpretaci jednoho
snimku miize byt mnoho. Jak mezi nimi rozhodnout? Jak miiZe interpret pre-
svédcit o své interpretaci? ,Jak miZe zd@vodnit, Ze takové a takové gesto zna-
mena to a to?” pta se Richard Hoggart (1979: viii). A odpovida - zdvod-
nit se to nedd, nanejvys lze vyvolat v ptijemci dojem, Ze je to interpretace
spravna. ,,,Ano, opravdu, vidim to,“ fikdm, ¢imZ vyslovuji souhlas s inter-
pretaci gesta jako ,piesvédcivou’, prestoZe sam jsem nikdy predtim o tomto
gestu takto nepremyslel® (tyz 1979: viii). Vét§{ intersubjektivitu interpretace
Ize ziskat dvojim zplisobem. Za prvé, ,.testovat® ji ve vét§im okruhu piijemc.
Shoda jejich vidéni bude argumentem hovoficim ve prospéch spravnosti in-
terpretace. A za druhé, s pomoci vétsiho poctu snimki predstavujicich po-
dobné gesto, ale u¢inéné riiznymi osobami a v riznéch situacich. Shoda gest
pii riiznosti situaci ukazuje - s vyuzitim Millova kritéria jediné shody, Ze je-
jich smysl neni nédhodny, ale jednotny. ,,Povaha vztaht, které poji dvé osoby,
se neda zjistit analyzou toho, jak se prezentuji jinym jen pti jedné piilezi-
tosti, je nutno shromazdit tyto ritudlni zdvofilosti v riznych typech kontaktt,
které je spojuji a v nichZ probiha vzéjemné poznavani“ (Goffman 1979: 3).
Goftman (1979: 25) tento piiklad zobecfiuje a pise: ,,Rozmanité obrazové ilu-
strace stejného tématu pripojuji k jedné oblasti rozmanita pozadi a kontexty
a zdtraznuji pocetné rozdily, ale zaroven ukazuji stejny vzor. Hloubka a roz-
sah téchto kontextovych rozdilt uréitym zptsobem vytvéfi dojem spole¢né
struktury. A dale: ,Za nekone¢né proménlivymi konfiguracemi scén lze
postfehnout jednotlivy ritudlni idiom, za mnohosti rozdili na povrchu ne-
velky pocet strukturnich forem® (tyZ 1979: 27). Ale ani tak se zajisté nedd vyjit
za hranice ur¢ité spole¢nosti a jeji kultury s jejimi implicite vlastnimi asocia-
cemi ¢i standardy interpretace. Nemé cenu hledat jedinou ,,pravdivou” inter-
pretaci. Staci, Ze setkdni s presvéd¢ivymi interpretacemi ,,vyostii nasi vizudlni
predstavivost® (Hoggart 1979: viii).
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Kapitola 6

TEORETICKE INSPIRACE VIZUALNI SOCIOLOGIE

Kazdy, kdo fotografuje nebo si prohlizi fotografie, to déla s uritymi pfijimanymi, vice

¢i méné védomymi pfedpoklady, které se vztahuji naptiklad k tomu, co stoji za to fo-
tografovat a jak to pojmout, nebo co je dobré vidét - co je zajimavé, udivujici, pékné -
na fotografickém obraze. Lze fici, Ze pfijima urcité ,bézné teorie” k tématu fotografova-
ného svéta, které ovliviiuji jeho €innost. Tyka se to stejné tak amatér(l jako profesionald.
Podie Pierra Bourdieua (1990: 6) i v situaci, kdy podstata a rozvoj fotografické technolo-
gie sméfuji k tomu, Ze se viechno stane objektivné fotografovatelné; zastava faktem, ze

z teoreticky nekone¢ného poctu fotografii, které jsou technicky mozné, kazda socialni

skupina vybira konecny a dobie definovany rozsah objektt, druht fotografie a zpasob

kompozice” Nedéje se tak ndhodou, ale pravé ve svétle takovych ,béznych teorii’, oné

Jmplicite piijimané filosofie fotografie, podle niz jen nékteré objekty a jen pfi urcitych

prilezitostech jsou hodny fotografovani” {tyz 1990: 80-81). V okamziku, kdy se fotogra-
fovéani nebo interpretovani fotografii odehrava pro ucely zkoumani, jako pramen bada-
telem pfijimanych pfedpokladd se misto béznych teorii objevuji piné artikulované a vé-
domé akceptované teorie védecké.

Fotografie a sociologicka teorie

Sociolog, ktery vstupuje na terén vizudlni sociologie, at uZ jako fotograf,
nebo interpret fotografii, si nese urcity balik vlastnich teoretickych presvéd-
¢eni: ptijatych ontologickych predpokladl o existenci spole¢nosti a episte-
mologickych predpokladii o spravnych zptsobech jejiho poznavani. Takova
teoretickd presvéd¢eni rozhoduji za prvé o tom, zda viibec uzna fotografii
za vhodny doplikovy nastroj poznéni, a za druhé o tom, co se rozhodne fo-
tografovat nebo interpretovat. Howard Becker (1979: 113) k tomu pozname-
nava: ,Nefotografujeme to, co pro nds neni zajimavé nebo nema vyznam.
To, co mlize mit vyznam a byt zajimavé, je funkci teorie, kterou zastdvame
a jez se vztahuje k pfedmétu naseho vyzkumu.“ Fotografickd metoda dostava
smysl a vyuZiti jen tehdy, kdy nage teorie bere zfetel na bezprostfedné pozo-
rovatelnou vrstvu socialniho Zivota, kdy svét, o kterém hovofi, je pfinejmen-
$im Castecné svétem vizudlnim. Pokud teorie uz zohlednuje kategorii vizual-
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nich jevi, to, na které z nich se soustiedi, jak je zachyti, jaké aspekty zdtirazni
a jaké pomine, zavisi na jejim konkrétnim obsahu. Jediné teorie mize pte-
tvorfit chaos zrakovych dojmu ve ,vizudlni sociologické fakty“ (viz Emmison,
Smith 2000: 4). Avak rizné teorie vizudlntho svéta mohou tento svét pre-
zentovat velmi odli$né a vizualni fakty definovat rtiznym zptisobem. ,,Ana-
lyza vizualnich jevil je strukturovana pfijatym teoretickym rdmcem” (Ball,
Smith 1992: 3). Vizualni sociologie se proto inspiruje jen v nékolika proudech
sociologické teorie. A mohla se vitbec objevit teprve tehdy, kdyz tyto piiznivé
ji naklonéné teoretické sméry ziskaly silny vliv v sociologickém mysleni.

Fotografie neni jen inspirovand teoriemi, které ji ukazuji, co fotografovat,
jak to pojmout apod., ale miize naopak ovliviiovat podobu teorie. Ve vztahu
k sociologickym teoriim muzZe fotografie ~ vytvofend sociologem nebo uz
existujici, nejobecnéji feceno, plnit dvoji Glohu. Za prvé roli heuristickou, in-
spirovat nové hypotézy, naznacovat nové pojmové kategorie, jasnéji ilustrovat
verbalni formulace. Timto zptisobem se miiZe zaslouZit o obohaceni a rozvi-
nuti teorie. Za druhé, mdZe plnit roli verifika¢ni, dikazovou, dodévat empi-
rickou evidenci potvrzujici hypotézy ¢i tvrzeni zformulovana v rdmci teorie.
Ale sama podstata fotografického obrazu jako ,,prodlouZeni® lidského oka je
pri¢inou toho, Ze obé tyto role muiZe fotografie plnit jen ve vztahu k teorii ur-
¢itého druhu, nikoli ke v8em. Existuji teorie, pro které heuristickd inspirace
fotografii a fotografickd evidence nemusi mit ani ten nejmens{ vyznam. Za-
mysleme se tedy, jaké podminky musi spliovat sociologicka teorie, aby se ji
dalo pravoplatné navrhnout vyuziti fotografie a aby mohla pravoplatné tézit
z fotografického materialu.

V historii sociologie existuje dilleZité rozliSeni na tzv. prvni sociologii a dru-
hou sociologii. To ma smysl chronologicky a analyticky. Nejranéjsi klasicka
sociologie — sociologie Augusta Comta, Herberta Spencera, Karla Marxe -
byla piedeviim teorii velkych, celostnich socialnich systémil (organismi),
vytvafenych na své specifické trovni, jaksi nad svétem kazdodenniho Zivota
obycejnych lidi. Takovym systémtim se pfipisovaly jejich vlastni zvla$tni rysy
a zdkonitosti, neredukovatelné na rysy a zdkonitosti jejich skladebnych jed-
notek - lidi. Déjiny téchto systémi byly obtiZeny svébytnym smyslem - ci-
lem a smérem - a pojimany jako evoluce ¢i rozvoj spole¢nosti. V. moderni so-
ciologii navazuje na prvni sociologii napfiklad strukturédlni funkcionalismus
Talcotta Parsonse ¢i jiné varianty teorie socidlnich systémti.

Druhd sociologie se zrodila spolu s antiorganistickym a antievolucionis-
tickym obratem, ktery zahdjil Max Weber. Pfedmétem sociologie se stdvé lid-
ské jedndni, chovani obdafené vyznamem, a zejména socidlni jednani (poz-
déji nazvand interakcemi), v nichZ lidé navazuji vzajemné kontakty s jinymi.
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V3echny socidlni celky (skupiny, spolecenstvi, narody, staty) jsou pojimany
jako emanace nebo trvaly dusledek masovych ¢i kolektivnich lidskych ¢&in-
nosti. Takové pojeti kategorie jedndni potvrzuje napiiklad Thomas Luck-
mann (1989: 17): ,,Lidsky Zivot, kazdodenni, obycejné lidské byti je fetézcem
jednani. Nezavisle na tom, ¢im muzZe jedté byt, je pfedev§im provdzanym sle-
dem projektt vice ¢i méné uspé$né realizovanych jednotlivymi lidmi. Vzhle-
dem k tomu, Ze jednani jsou subjektivnimi vitézstvimi ¢ pordzkami, maj
vyznam - jako projekty, Gspéchy, netispéchy — pro lidi, ktefi se jich tcastni,
a samozfejmé pro vSechny ostatni, které tato jedndni tim ¢i onim zpuso-
bem ovliviwji. (...) V3echny socidlni védy nakonec vychazeji z tohoto fun-
damentalniho a konstitutivnfho rysu predmétu jejich vyzkumu, kterym jsou
zdkladni, kazdodenni vyznamy lidského jednani (...) Jednani jako chovani
obdarené vyznamem predstavuje ptedpoklad a zéklad socidlnich véd.“ V da-
sledku toho se zdkladni sociologickou metodou stala analyza jedndni, a ze-
jména odkryvani psychologického nebo kulturniho vyznamu, ktery je s nim
spojen. Misto pfirodovédného, vnéjstho vysvétleni se tu postuluje rozuméni -
hermeneuticka nebo strukturalistickd (kulturni) interpretace jednani. V mo-
dern{ sociologii je tato druhé sociologie pfevlddajicim proudem. Obsahuje
mimo jiné takové sméry, jako je humanistickd sociologie Floriana Znaniec-
keho, symbolicky interakcionismus George H. Meada, fenomenologicka so-
ciologie Alfreda Schiitze, dramaturgickd sociologie Ervinga Goffmana & et-
nometodologie Harolda Garfinkela.

Hleddme-li tedy teoretické inspirace pro vizualni sociologii, najdeme je
predeviim v druhé sociologii, v ,té tradici, vyjadiujici se v mnoha obmé-
nach, ktera si za vychodisko voli jednajici lidi konstituujici spole¢nost, nikoli
systémy a instituce, jez jsou jen vytvorem jejich ¢innosti“ (Wagner 1970: 49).
Fotograficky obraz zachycuje jen to, co je viditelné, pozorovatelné, fotogra-
fovatelné. V oblasti socidlniho Zivota muize pfedstavovat lidi, jejich jedndni
a materialni vysledky lidskych ¢innosti. Prvni sociologie se Zédnou z téchto
tfi kategorii pozorovatelnych objektti nezabyva. Jeji vlastni objekty ~ socialni
organismy a systémy, jejich fungovani, riist ¢i rozvoj - jsou abstraktnimi, teo-
retickymi konstrukty, které jsou zachytitelné jen pojmové. Pfi jejich vyzkumu
nemize fotografie nalézt Zddné uplatnéni. Naprosto opa¢né se jevi moznosti
fotografie v perspektivé druhé sociologie. V nasi Zivé, bezprostiedni, vizualni
zkudenosti se objevuji pravé jednajici lidé a jimi vytvofené nebo pietvorené
civiliza¢ni a technické prosttedi. Jejich zobrazeni na fotografickém snimku je
nejen mozné, ale miiZe pfinadet vechny ty poznavaci zisky, které jsme ana-
lyzovali v predchazejicich kapitoldch. Inspiraci pro sociologickou fotografii
musime proto hledat v téch smérech, které jsou soucdsti druhé sociologie.
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Ve svych disledcich nas podobné rozdéleni sociologickych teorii nuti odli-
$ovat ty, které se zabyvaji abstraktnimi socidlnimi procesy - globalizaci, mo-
dernizaci, industrializaci, urbanizaci, migraci, pauperizaci apod. - a fungova-
nim socidlnich organizaci a instituci, od téch, které se zaméfuji na kazdodenni
zivot lidskych kolektivit. Piestoze samotné abstraktni procesy ¢i fungovani
organizaci samozfejmé nejsou bezprosttedné viditelné, ur¢ité vydedukované
projevy ¢i symptomy (operacionalizace) téchto abstraktnich kategorif pted-
métem fotografického zdznamu byt mohou. MuZzeme fotografovat reklamy
nadnarodnich korporaci jako projev globalizace, soucasné délnice jako pro-
jev modernizace, koufici tovirni kominy jako projev industrializace, mrako-
drapy jako projev urbanizace, uprchlické tdbory jako projev migrace a pro-
stfedi bezdomovct jako projev pauperizace. AvSak bezprostfedné, pfimo
mizeme zachytit jen to, ¢im se zabyvaji teorie kazdodenniho Zivota: lidské
¢innosti a interakce, a také okolni prostiedi ,svéta Zivota“ Jak tvrdi mnoho
soucasnych sociologi, pravé tato oblast je ontologicky prvotni a zakladni.
Viechno ostatni jsou nad ni postavené abstraktni konstrukty (viz Luckmann
1989: 17). Proto jen tento druhy typ teorie bude predstavovat bezprostfedni
inspiraci pro vizualni sociologii.

Sociologie kazdodénniho Zivota se pojima dvojim zpiisobem. Nékdy se
poklada za fadovou subdisciplinu sociologie (jako je sociologie prace, pri-
myslu, rodiny, mésta apod.). To se nezda zdtvodnéné. Piece v kazdé z téchto
ptikladové jmenovanych subdisciplin se objevuje - vedle jinych - také aspekt
kazdodenniho Zivota. Prace je na$e kazdodenni aktivita, pramysl tvoii kon-
text naseho kazdodenniho Zivota (napt. v pozitivnim smyslu nam dava elek-
tfinu, ve smyslu negativnim otravené prostfedi), znacnou ast Zivota travime
v rodiné a nase kazdodenni ¢innosti ve mésté jsou jiné nez na vesnici. Kazda
oblast jevii zkoumané sociologii ma sviij vyraz také v kazdodennim Zzivoté.
Sociologii kazdodenniho Zivota je proto nutno brat nikoli jako subdisciplinu,
ale jako thel pohledu, orientaci pouzitelnou v kazdém sociologickém zkou-
mani (viz de Queiroz 1989). A dodejme - jako tihel pohledu, jednu z orien-
taci, na niz se samozfejmé bohatstvi socidlniho Zivota neredukuje, ale kterd
ma dilezity pozndvaci vyznam. A navic, jak se zd4, rostouci vyznam v nejno-
véjéi sociologii.

Mozn4, 7e kariéra vizudlni sociologie na konci 20. stoleti souvisi se zmé-
nami perspektivy v riiznych oblastech socilnich véd, probihajicimi vice méné
ve stejné dobé, které se nékdy charakterizuji jako subjektivisticky nebo kul-
turalisticky obrat. ,Z4jem o kazdodenni Zivot musi byt nepochybné spojen
s krizi klasickych totalizujicich sociologii, jako je pozitivismus, marxismus
¢i funkcionalismus, a s netispéchem jejich pokust racionalné organizovat
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riazné aspekty socidlniho chovani v podobé makromodelti a makrosystému*
(Bovone 1989: 42). V sociélni antropologii naptiklad ,,doslo k odklonu od vy-
zkumu abstraktnich systém@ (ptibuzenskych struktur, ekonomickych sys-
témi apod.) smérem k analyze lidskych zku$enosti. Diisledkem je zaméteni
pozornosti na lidské télo, emoce a smysly (...). Pro antropologii to znamenalo
opusténi formalistickych a analytickych stanovisek - funkcionalismu, struk-
turalismu apod. - a pfiklon k vice fenomenologickym orientacim® (Banks
1998: 9). Douglas Harper (1989: 36) hovofi o interpretativni antropologii,
kterd ,,ma kofeny ve fenomenologické sociologii: vénuje zvlastni pozornost
tomu, jak domorodci vidi sviij svét, a dava do zavorky, jak je to jen mozné,
nazor etnografa“. Cerpa také inspiraci z hermeneutiky, kdy? ,,se pousti do de-
tailn{ reflexe zptisobi, jakymi domorodci desifruji a dekdduji své vlastni slo-
zité texty“. Bezmala totéz lze fici o nejnovéjsich tendencich v sociologii, kde
je kultura pojiméana nikoli jako zamrzly systém pravidel, norem a vzorcii, ale
jako Zivy, plynuly, celostni zptisob lidského byti ve svété. Podstatnym aspek-
tem kazdodenni zkugenosti je ,tvorba a vyména vyznami - vyjednavani vy-
znamU ~ mezi cleny spolecnosti ¢i skupiny. (...) Kultura spoéivd v tom, e
jeji ucastnici interpretuji své prostfedi a ddvaji smysl svétu zhruba podob-
nym zpiisobem® (Representation 1997: 2). Jak jsme jiz uvedli v prvni kapitole,
v epose pozdni modernity jsou mnohé z vyznamu tvofeny a vyménovany
prostiednictvim obrazi. Sociologie kazdodenniho Zivota jesté pred vizualni
analyzou odkryvd zaroven kazdodenni zpisoby Zivota i zpiisoby ptedavani
vyznam.

V naSem kontextu existuje je$té jedno diilezité rozliseni sociologickych te-
orif: na teorie makrotrovné a mikrotrovné. Ty prvni si voli za svij pred-
mét velké objekty — narod, stat, armddu, mésto, strany, sdruzeni, organizace
apod. Druhé zaméfuji pozornost na objekty mensiho rozméru - malé sku-
piny, mistni spolecenstvi, malé kolektivity. Lidské oko i objektiv fotografic-
kého aparitu maji své omezené méfitko, v némz# vidi ¢ zaznamenévaji. Ne-
Ize vidét ndrod, ale jen obyvatele, nelze vidét stét, ale jen Gfedniky, nelze vidét
armddu, ale jen vojédky atd. V okruhu makrosociologie mohou byt predmé-
tem fotografického zdznamu zprostfedkované pouze ojedinélé fragmenty &
prvky téchto celostnich objekti, kterymi se pfimo zabyva. Naproti tomu cela
oblast mikrosociologie je oteviend pozorovéni, a tedy i fotografickému za-
znamu. Inspiraci pro vizuélni sociologii budeme tedy hledat nikoli ve sféte
makrosociologie, ale mikrosociologie.

Tim ptichdzime k zavéru, Ze mezi sociologickymi teoriemi museji ty, které
mohou dodat vizudlni sociologii inspiraci a zarover samy tézit - heuristicky
nebo ziskdvanim diikazi - z fotografickych snimkd, spliovat tfi podminky:
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a) patiit k druhé sociologii, a tedy k sociologii jednéni, b) patfit k sociologii
kazdodenniho Zivota, c) nachdzet se v oblasti mikrosociologie. Mezi sociolo-
gickymi teoriemi nejlépe splituji tyto podminky tii: fenomenologicka socio-
logie Alfreda Schiitze, etnometodologie Harolda Garfinkela a dramaturgicka
sociologie Ervinga Goffmana. Pfedmétem prvni je, uZijeme-li terminologii
autora, ,svét kazdodenniho Zivota®, predmétem druhé ,,socidlni fad obycejné,

vé&éné spolecnosti a ptedmétem tfeti , interakéni fad*. Podivejme se podrob-
néji na tyto teorie poporadé.

Socidlni fenomenologie

Za telného predstavitele fenomenologické sociologie je pokladén Alfred
Schiitz (1899-1959), Rakusan pivodem, ktery skoro cely sviij profesni Zivot
stravil ve Spojenych statech. Jeho prace jsou pokusem o syntézu filosofickych
koncepci Edmunda Husserla a sociologické teorie Maxe Webera. Od We-
bera prebira tezi o fundamentalni roli lidského jedndni v utvéafeni spole¢-
nosti. ,Vzdy se mizeme odvolat k ,zapominanému hrdinovi‘ socidlnich véd,
k jednotlivci jednajicimu v socidlnim svété, jehoZ ¢innosti a pocity lezi v zd-
kladech celého systému® (Schiitz 1970: 269). Ustfednim objektem tvah se mu
stdva myslenka ,svéta Zivota®, kterou si vyptj¢uje od Husserla; ,,svét Zivota“
predstavuje terén vsech lidskych zkuSenosti. Svét Zivota je lidskym jedna-
nim konstituovan, orientuje ho a je koneénym testem jeho GspéSnosti. ,,Svét
kazdodenniho Zivota je zaroven scénou i pfedmétem nasich ¢innosti a inter-
akci (...) Pracujeme a fungujeme nejen v oblasti tohoto svéta, ale ve vztahu
k nému. Nase télesné pohyby - kinestetické, lokomo¢ni, operaéni - jsou na-
smérovéany dovnitf tohoto svéta a modifikuji nebo méni jeho pfedméty a je-
jich vzdjemné vztahy” (tyZ 1970: 73). Jak vysvétluje jednodussim jazykem edi-
tor Schiitzovych praci, ,,svét Zivota je, prosté feceno, cela oblast kazdodennich
zkusenosti, orientaci a ¢innosti, skrze néZ jednotlivci realizuji své zdleZitosti
a zajmy, pticemz pouzivaji pfedméty, navazuji kontakty s jinymi lidmi, délaji
plény a dovadéji je k uskute¢néni” (Wagner 1970: 14-15). Zaméfeni vyzkumu
na lidské jedndni a na svét Zivota zaru¢uje podle Schiitze (1970: 271), Ze ,,s0ci-
ologie nenahradi skute¢ny socidln{ svét neexistujicim svétem fikce, zkonstru-
ované védeckym pozorovatelem". Sociolog by nemél ztratit kontakt s redliemi
spole¢nosti. ,Chceme odhalit,“ pozaduje Schiitz (1970: 314), »,co se déje v re-
alném svété, ne ve fantazii nékolika rafinovanych excentriki.“ Ma ambici vy-
budovat sociologii jako védu, kterd by byla schopna objektivné zachytit ze své
podstaty subjektivni svét lidskych socidlnich zkuSenosti.
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Kazdy clovék konstituuje svij vlastni svét Zivota. Jeho podobu urcuji tfi
¢initelé. Za prvé, okolnosti situace, které clovék vnimd jako determinanty
plisobici zvendi, a tedy na jedné strané jako omezeni moZznych ¢innosti,
a na strané druhé jako materidlni zazemi & podnéty, které preji ¢innostem
ur¢itého druhu. V kontextu situace, v niz jednani probiha, se nachdzeji uréité,
¢lovéku dostupné predméty, jini lidé, s nimiz se styka a ktefi maji své vlastni
cile, zdméry a motivace, a také obecnéjsi normativni pravidla, zakazy a pfi-
kazy ur¢itého postupu. Za druhé, kazdy ¢lovék je v jedineéné biografické situ-
aci, ma nahromadény souhrn vlastnich zkusenosti, ktery ur¢uje jeho aktudlni
cile, zdméry, hodnocent situace, v niz se nachazi. Za tfet{, kazdy ¢lovék dis-
ponuje jedine¢nou ,,zasobou priru¢niho védéni®, pro néz sahd, podujme-li se
néjaké ¢innosti, a ,,které dodava schéma interpretace jeho diivéjsich i soucas-
nych zkugenosti a také umoziuje anticipaci udalosti, které maji nastat® (tyz
1970: 74). Tato zdsoba je rozmanita a v kazdém pripadé hierarchizovana, a ob-
sahuje informace vice ¢i méné ddlezité pro rtizné druhy ¢innosti. ,,Selektivni
funkce z4jmt pro mne uspofadava svét do vrstev s vétsi ¢i mensi dileZitosti
{tyZ 1970: 100). Nejprve tedy mame svét bezprosttedniho kontaktu, ktery je
pozorovatelny a poddajny vié¢i naSemu zasahovani. Zde délame a realizu-
jeme své projekty. Za druhé, mame oblasti, které predstavuji parametry na-
$ich ¢innosti, které si musime uvédomovat, ale na néZ nemame vliv. Za treti,
existuji sféry, které v daném okamziku na nase projekty a plany nepiisobi, ale
mohou podléhat modifikacim, a pak pfindSet nova rizika, ohroZeni a ome-
zeni. Muzeme je v nasich ¢innostech ignorovat, ale jen do ur¢ité doby. Nako-
nec za ¢tvrté, mame sféry, které byly, jsou a budou pro nase jednani naprosto
nedulezité a na néz muZeme s klidem zapomenout (viz tyz 1970: 112).

»PHrudni védéni®, které pouzivime v ¢innostech, ma také soustfednou
povahu. ,Existuje pomérné nevelké jadro védéni, které je jasné, vyrazné
a vnitfné koherentni. Toto jadro je obklopeno sférami pozndni s riznou mi-
rou nejasnosti, matnosti a mnohoznacnosti. Déle se objevuji sféry néceho, co
se pokladd za samozfejm4, slepd presvédleni, ¢isté predsudky, obvyklé do-
mnénky. (...) A nakonec jsou oblasti nasi naprosté neznalosti“ (tyZ 1970: 74).
Zasoba védéni a jeho vnitfni struktura podléha neustdlé zméné. Prakticky
kazdé zkudenost ve svété Zivota pfinasi jeho korekci, obohaceni nebo potvr-
zeni.

Vsechny tfi determinanty svého svéta Zivota — situacni okolnosti, biogra-
fické zkugenosti a zdsobu védéni - Cerpa ¢lovék ze spole¢nosti, a zejména ze
své konkrétni kolektivity (kultury), av$ak individualneé je pfetvari a dava jim
vlastni, soukromou interpretaci. Stavebnimu materidlu svého svéta zivota,
jejz ma k dispozici a ktery ziskal od spolecnosti skrze neustdlé kontakty s ji-
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nymi lidmi, dévé pak ¢lovék svébytny smysl. I kdyz ma vidy svou fyzickou
podobu, sklddd se ,,z véci, které lze vidét, zvukd, které Ize slySet, nebo jinych
jevia dostupnych lidské smyslové percepci® (Wagner 1970: 19), jeho podstata
se skryvé ve vyznamu, ktery m4, a ve zpisobu, jakym tento vyznam c¢lovék
desifruje. Svét Zivota je tedy na jedné strané svétem vytvafenym socidlné,
na strané druh¢ svétem vyznamovym.

Vzhledem ke zpusobu, jakym prendseji vyznam, Schiitz rozliSuje po-
znamky, ukazatele, znaky a symboly. Poznamky jsou soukromé ,,subjektivni
piipominky* néceho, co bude znovu dilezité v budoucich ¢innostech clovéka,
docasné prerusenych néjakou jinou ¢innosti, napriklad zélozka v rozectené
knize, zatez do stromu v misté, kde je nutno odbotit k prameni apod. Uka-
zatele jsou pfedméty nebo jevy, jejichZ pfitomnost je zdkonité spojena s néja-
kymi jinymi pfedméty ¢i jevy, napiiklad blesk jako ukazatel hromu, dym jako
ukazatel ohné, stopy v lese jako ukazatel pfitomnosti zvifete, bledd tvar jako
ukazatel chudokrevnosti apod. ,Znalost ukazateltt ma velky vyznam z prak-
tického hlediska, protoZe dovoluje ¢loveéku prekroéit svét, ktery je v jeho do-
sahu, prostfednictvim spojeni prvki uvnitf tohoto svéta s prvky, které jsou
vné“ (Schiitz 1970: 101). Znaky jsou predméty nebo zplisoby chovani zdmérné
vytvofené k pfedani néjakého obsahu ¢i sdéleni jinym. ,,Znak je ze své pod-
staty néc¢im, co ¢lovék uziva pro vyjadieni subjektivnich prozitkG® (tyZ 1970:
103). Aby mohl slouZit komunikaci, odesilatel i ptijemce ho museji chapat
stejné, a tedy pouzivat stejny znakovy systém, setrvavat v oblasti stejného ho-
rizontu vyznamu. Nejslozitéj$im systémem znaku je jazyk. A kone¢né sym-
boly jsou v Schiitzové koncepci znaky druhého stupné, metaznaky ¢i znaky
znakd. Zde se nachdzi oblasti symboliky naboZenské, magické, umélecké, po-
etické, logické a také védecké.

Origindlni Schiitzovou myslenkou je zafazeni sociologického jazyka
na druhou, symbolickou metatiroven, nebot sociologie poklada za sviij pred-
mét svét uz z podstaty oznacujici, obdareny vyznamy lidmi, ktefi jednaji
v rdmci sveétd Zivota, jeZ si sami vytvareji. ,Konstrukty socidlnich véd jsou
tedy takiikajic konstrukty druhého stupné, tj. konstrukty konstrukti, které
vytvorili aktéfi na socidlni scéné, jejichZ chovani se socialni védec snazi po-
zorovat a vysvétlit podle proceduralnich pravidel své védy (tyz 1970: 273; viz
také Luckmann 1989: 28). Sociolog vZdy musi odpovédét na dveé otazky: ,Co
tento socidlni svét znamend pro mne, pozorovatele? a Co tento socidlni svét
znamend pro pozorovaného ¢lovéka, jednajictho v tomto svété, a co chce
tento ¢lovek svym jednanim fici? (Wagner 1970: 44).

Vyznamy si vyméiuji lidé vstupujici do vzdjemnych interakei a socialnich
vztaht, jejichZ nejdulezitéj$i formou jsou bezprostiedni kontakty tvari v tvar,
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v Zivé spoluptitomnosti jinych. ,,Svét mého kazdodenniho Zivota neni v 7ad-
ném ptipadé mym soukromym svétem, ale od zdkladu je svétem intersub-
jektivnim, sdilenym, zakousenym a interpretovanym jinymi lidmi, zkratka je
spole¢nym svétem nas véech” (Schiitz 1970: 163). Pro kazdého ¢lovéka je exis-
tence jinych o¢ividnym faktem, ktery automaticky bere v tvahu. Jini pedsta-
vuji prvky mé situace, tak jako ja jsem prvkem situace jejich. Clovéku se bez-
prostfedné jevi téla jinych, jejich fyzické pohyby, zvuky, které vydavaji (viz
Wagner 1970: 31). Ve svété Zivota vidy zaplnéném jinymi lidmi a jejich &in-
nostmi probihd mezilidské komunikace a nad individulnimi zaméry a mo-
tivy kazdého z partnerd se vytvafi doména intersubjektivity. ,,Spoletnost se
konstituuje prostfednictvim aktii komunikace, v nichz se obracim k jinym
jako k osobam, které se obraceji ke mné, a obé strany si to uvédomuji (Schiitz
1970: 165).

Komunikace vyuziva rlizna média. Vedle komunikace tstni (fe&i) rozli-
Suje Schiitz komunikaci s pomoci expresivnich gest a s pomoci vizuédlni pre-
zentace. ,Pobyvini ve spole¢ném prostoru umoziuje partnertim vidét vyrazy
téla nejen jako objektivni jev vngjitho svéta, ale jako ¢initel samotného ko-
munikacniho procesu® (tyz 1970: 207). Zvlasté upozoriiuje na ,gesta pfivi-
tani, vyrazy ucty, potlesku, odmitnuti, gesta pokory, vzd4vén{ pocty apod.”
(tyZ 1970: 209). K tématu vizudlni prezentace rozviji Schiitz Husserlovu my3-
lenku, Ze ,charakteristika obrazu (na rozdil od znaki jiného druhu) spocivé
ve faktu, Ze obraz je vzhledem k pfedmétu, ktery zobrazuje, ve vztahu podob-
nosti, zatimco vétdina jinych znakd (pomineme-li naptiklad onomatopoii)
nemd s tim, co je oznacovano, Zadny spole¢ny obsah. Z toho divodu mnoho
autorl zdiraziuje ,arbitrarnost’ lingvistickych znak“ (tyz 1970: 208). Obraz
ma vzdy vice vrstev vyznamu. Nejprve je pevnym fyzickym pfedmétem, kar-
tonem, deskou, malifskym plitnem. Dale obsahuje geometrické nebo grafické
formy, barvu atd. Potom se tyto formy strukturuji do podoby reprezentaci ur-
citych objektl nebo jevii, zejména lidskych postav, jejich pohybu a Einnosti.
Nejvyssi urovni je symbolickd reprezentace: to, co je viditelné na obraze, je
pochopeno jako vyjadfeni ndbozenské viry, uméleckého stylu nebo sociolo-
gické ideje (napt. jako symbolicky vyraz nerovnosti, deviace & socidlni mar-
ginalizace) (viz tyZ 1970: 208-209).

Nekteré prvky svéta Zivota jsou vieobecné, protoZe vyplyvaji z biologické
konstituce ¢lovéka. Vude nachdzime vékové skupiny, rozdéleni pohlavi, ur-
¢itou délbu préce, sit piibuzenskych vztahti apod. Ale vétsina toho, co tvoii
nas svét zivota, je utvarena kulturou, a tedy kulturné rozmanita. ,,Kazdy, kdo
se narodil nebo byl vychovén v néjaké skupiné, ptijima hotové, standardizo-
vané kulturn{ vzorce, které mu pfedali pfedkové, ucitelé a autority jako ne-
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zpochybniované a nezpochybnitelné pravodce po vdech situacich, které se
béiné vyskytuji v socidlnim svété® (tyz 1g970: 81). Jsou to zvlastni ,recepty,
jak postupovat v typickych Zivotnich situacich, dalezitych pro typické aktéry.
Lidé je pouzivaji bezmyslenkovité, jako samoziejmé v rdmci své ,pfirozené
koncepce svéta®, a Cerpaji z nich pocit jistoty a bezpedi. Pro nase vidéni svéta
je charakteristicky proces typifikace, v némz predméty, jevy a dojmy zatazu-
jeme do uréitych spojitych typl, k nimz pak v zdvislosti na definici situace
a identifikaci typu pfidavame uvedené recepty: to je pes, to je cizinec, to je
rvacka, to je pouli¢ni demonstrace. Jind je oproti tomu situace ,ciziho, ¢lena
jiné kultury, ktery musi rozpoznat tyto recepty reflexivné, analyticky, aby se
jim umeél prizpisobit a ¢asem je pretvorfil v reflex. Vybornym prikladem je
rozdil mezi uzivinim materského jazyka a uéenim se jazyku cizimu. Mezi-
kulturni kontakt &1 srazeni kultur poskytuji pfileZitosti k pozorovan{ riiznosti
receptll a naru$eni interakci lidi uzivajicich rozdilné recepty a odlisné typifi-
kace.

Schiitz rozviji Weberovy myslenky a ukazuje, Ze hlavni obsah svéta zivota
predstavuje lidské jednani. Zavadi tu vsak jisté subtilni rozliSeni. VSechny
zvykové, tradi¢ni, emocionalni, spontanni formy vyjadfovani a vyrazu jsou
»chovanim®, ,tim, co obvykle délame® ,Plisobenim® jsou intenciondlni, ur-
¢itym projektem fizené ¢innosti sméfujici k néjakému cili. Mezi témito pu-
sobicimi ¢innostmi vystupuje prace, tedy ,,plisobeni na vnéjsi svét, zalozené
na néjakém projektu a vyznacdujici se zamérem dovést véci do zamysleného
stavu prostfednictvim télesnych pohybi® (tyZ 1970: 126). Ona télesnost, hma-
tatelnost, a tedy i pozorovatelnost takto pojimané prace z ni podle Schiitze
(1970: 126) ,,¢ini nejpodstatnéjsi ¢initel konstituujici redlnost svéta kazdoden-
niho Zivota®

Celym vyse uvedenym - a nutné zkratkovitym - popisem Schiitzovy kon-
cepce prosvitd jeden motiv, ktery je pro vizualni sociologii podstatny: fyzicka
forma, télesnost, a tedy viditelnost, bezprostiedni dostupnost a pozorovatel-
nost mnoha aspektt svéta kazdodenniho Zivota. Jak pie Zygmunt Bauman
(1978: 196), »Schiitz poklada lidi pritomné ve svété Zivota (a podobné tam
pritomné jiné objekty) za fakty existujici Zuhanden — véci ,pfi ruce’, prvky
zivotni rutiny, vzacné, pokud vibec, poskytujici zdminku k tomu, abychom
je pokladali za pfedmét zamérné reflexe. V toku Zivota s nimi normélné za-
chazime jako s danymi fakty, aniZ se nad nimi na chvili pozastavujeme a za-
my$lime.“ Neni nahodou, Ze Schiitz pfiznava velkou roli metodé pozorovani.
»Jiny ¢lovék je v télesném smyslu uplné stejné pfitomny pro pozorovatele jako
pro nékoho, s nimz je Gcasten ve spole¢ném vztahu. MuZe slySet jeho slova,
miuiZe vidét jeho gesta a disponuje stejné velkym bohatstvim ukazatela jeho
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vnitfnich stavil jako v ptipadé pfimé interakce (Schiitz 1970: 196). Pozoro-
vatel mlze pouZit tii strategie. Za prvé, miize si sam sebe predstavit v situ-
aci pozorovaného, pétrat ve vlastni paméti po podobném jednani a pfedpo-
kladat, Ze motivace pozorovaného a jeho vlastnf musi byt podobné. Za druhé,
mize se uchylit k védéni, které mé o kultute, zvycich, receptech a typifikacich
uplatiiujicich se ve svété pozorovaného, a ptipisovat mu motivace typické pro
jeho kulturu. Za tfeti, mizZe sledovat, jaké pozorovatelné uCinky mad jeho jed-
nani, a pfedpoklddat, ze tyto G¢inky odpovidaji tomu, co zamyslel (viz tyz
1970: 197-198). Komplikovanéjsi povahu md interpretace dvou & vice part-
nerdl. Vyzaduje opakovani stejnych procedur ve vztahu ke kazdému z nich.
Zvlastni vyzvou je situace, kdy partnefi nalezeji k jinym kulturam a pozoru-
jeme nesoulad v jejich vzdjemnych ocekavanich a snahéch, ktery jim obéma
miZze znemoznit realizovat své zaméry (viz tyZ 1970: 199).

Jak ontologické predpoklady, tak metodologické implikace Schiitzovy so-
ciologie oteviraji velké moZznosti pro vyuziti fotografie. Ohromna &st toho,
co se ve svété kazdodenniho Zivota déje, je pfimo viditelnd, a tedy pinejmen-
$im potencidlné dostupnd fotografickému zdznamu. Tento zdznam mtde
byt, zd4 se, uzitetny nejen pro zachyceni socidlnich situaci, ale i pro nasled-
nou pronikavou analyzu s pomoci vytiibenych a subtilnich kategorii, které
Schiitz zaved]. Podobny uzitek lze mit z nalezenych fotografickych snimkd,
podrobime-li je interpretaci odhalujici skryté, na prvni pohled neviditelné
detailn{ aspekty. Fotograficky snimek muize tedy ukdzat: a) druh ¢innosti pro-
védénych za¢astnénymi osobami, a zejména riizné stranky prace v Schiitzové
Sirokém smyslu, tj. télesné aktivity nasmérované k predmétiim, b) ,télesné
pohyby - kinestetické, lokomoéni, operaéni, ¢) materidlni stavivo svéta 7i-
vota, tedy rozmanité pfedméty uzivané lidmi, d) situaéni okolnosti prova-
zejici jednajici lidi a predstavujic, jak Ize predpokladat, pfedmét jejich per-
cepce a orientace, ¢) bohatstvi ptirucniho védéni, které lze vyvozovat podle
stupné slozitosti ¢i profesiondlnosti ¢innosti, f) signaly smyslu, ktery davaji
lidé svému jednéni, v podobé poznamek, ukazatelti, znaki a symbold, g) akty
mezilidské komunikace v pribéhu interakce: vyraz téla, gesto, oblicej, vy-
raz tvafe apod., h) kulturni recepty a typifikace, které mtizeme rekonstruovat
zvlasté s pomoci sérii snimkd ukazujicich uniformni chovani v podobnych
situacich, i) nesoulad kulturnich receptt v interakci piislu§niki kultury a lid{
zvnéjsku, ktery se projevuje chaoti¢nosti, nekoherentnosti a nelogi¢nosti po-
zorované (fotografované) scény.
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Etnometodologie

Druhy smér, v némz muze vizualni sociologie hledat teoretické inspirace, je
etnometodologie. Jak tvrdi Zygmunt Bauman (1978: 188), byl to pravé Schiitz,
kdo ,etnometodologii, postulovanou jako program empirickych zkouméni,
dodal teoretické predpoklady® Vedle toho lze jako pramen etnometodolo-
gie zminit prace Floriana Znanieckeho (zejména Social Actions z roku 1936)
a Talcotta Parsonse (The Structure of Social Actions, 1937). Tvlirce etnometo-
dologie Harold Garfinkel (nar. 1917) po studiich na Harvardu strdvil vétsinu
svého profesniho Zivota aZz do diichodu na Kalifornské univerzité v Los An-
geles, kde vytvofil silnou a vlivnou védeckou 8kolu. V roce 1967 publikoval
programové dilo Studies in Ethnomethodology (1967), které se stalo predmé-
tem $iroké teoretické debaty nejdfive v americké, a poté i svétové sociologii.
O tticet let pozdéji vysledky koly shrnula kniha Ethnomethodology’s Program
v redakci jeho zdkyné Anne Rawlsové (2002).

Etnometodologie se v sociologickém prostfedi setkala s Zivou reakei, ne-
bot se dotyka samotnych zékladt discipliny, jejich tkold, role a metod. Déla
to kriticky a postulativné. Na jedné strané pfedstavuje etnometodologie ra-
dikdlni kritiku sociologie hlavniho proudu, kterd je zaloZzena na budovani
abstraktnich pojmovych schémat a modelt, podrobovanych verifikaci v ma-
sovych vyzkumech a anketach s pouzitim komplikovanych statistickych pro-
cedur. V takto pojimané sociologii, kterou Garfinkel charakterizuje jako for-
malni analyzu, se spolecnost jevi jako masa jednotlivych lidi a chaos jejich
jednani, do néhoz vnasi fad teprve sociolog, ktery na nahromadénou sumu
informaci o jednotlivcich klade své abstraktni pojmy a hypotézy. ,,Populace
se zaménuje za prosté pocitani tél. Ve formalni analyze se populace jevi jako
sondami zachytitelné rysy spo¢itatelnych tél a mnohorozmérna demografie.
Jeji rysy jsou ziskdny s pomoci analyzy proménnych, kvantifikovanych argu-
menti a pfi¢innych struktur® (Rawls 2002: 92). Spolecensky fdd je zde kon-
struktem sociologa, nikoli konkrétni vlastnosti socialnich situaci, ,socialni
svét je pojiman jako v zadsadé neuspofddany, a Fdd lze odhalit jediné ex post,
jako vysledek uziti védecké metody” (taZ 2002: 23). Nékdy se tu hovoii o vy-
zkumné strategii ,,shora dolt”

Vedle odmitnuti takového piistupu pfinasi etnometodologie pozitivni no-
véatorsky program, jdouci o mnoho déle nez Schiitzova socidlni fenomeno-
logie. Tvrdi zejména, Ze sociélni ¥ad se tvofi ve spontannich, kazdodennich,
obycejnych ¢innostech ¢lent spolecnosti, jejichz prostfednictvim lidé vza-
jemné dojednavaji smysl socialni skute¢nosti. ,,Rad existuje v nejobycejnéj-
Sich ¢innostech kazdodenniho Zivota v jeho plné konkrétnosti, jinak fe¢eno,
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v jeho nepretrzit¢ procedurdlné vytvarené koherenci jednotlivych uspofé-
danych jevi“ (Garfinkel 2002: 96). Nikoli sociologové, ale obyéejni lidé (et-
nos) jsou tvirci socidlniho fadu, protoze ve svém kazdodennim Zivoté uzivaji
svébytné praktiky a strategie (metody) ustaveni smyslu. Detailnf a konkrétni
zkoumdni téchto etnometod, zplisobu vytvateni socialniho fadu obyeejnymi
lidmi v jejich obycejném Zivoté, ma predstavovat zdkladni tkol sociologie. Jak
poznamendva komentator Garfinkelovych praci, tato nova orientace ,vyza-
duje ne méné a ne vice nez odhodit presvédceni, ze prace v socidlnich védach,
jako je sociologie, spociva ve zkoumani pozitivnich, neménnych zakont soci-
alniho Fadu. Etnometodologie misto toho ukldda povinnost zkoumat napro-
sto praktické metody, s jejichZz pomoci nejobycejnéjsi lidé buduji racionalni
zaklady usporadanych socidlnich systéma“ (Lemert 2002: xi). Analyza jed-
notlivych, do podrobnosti konkrétnich socialnich praktik ma pfinést feSeni
nejabstraktnéjsich, ,velkych® otdzek socialni teorie, jako je problém smyslu
socidlniho Zivota ¢i prament socidlniho fadu (opakovatelnosti, stability, ko-
herence, harmonie, predvidatelnosti jednani, k némuz se uchyluji lidské ko-
lektivity). Nékdy se tu hovofi o strategii ,,zdola nahoru®

GarfinkelGv program je nejbliz$i tomu, co by se dalo nazvat paradigmatic-
kym obratem v sociologii. Sdm Garfinkel tvrdi, Ze pfedchidcem tohoto ob-
ratu byl uz Emile Durkheim, kdyZ v Pravidlech sociologické metody postuloval
pojeti socidlnich faktd jako ,véci. Mottem etnometodologie se stala Durkhe-
imova véta: ,,Objektivni realita socialnich faktt je pro sociologii fundamen-
talnim jevem.“ Tuto vétu musime podle Garfinkela (viz 2002: 65-66) chapat
doslovné, nikoli metaforicky - jak to délala vétsina Durkheimovych vykla-
dact, kdyz ji redukovala na metodologicky postulat, ptikazujici vyzkumny
postoj bez predpokladui a predpojatosti. Kromé toho tu jde také o ontologic-
kou podstatu socidlnich jevii, o jejich konkrétnost, pfimou dostupnost zku-
$enosti, pozorovatelnost. Jak itkd svym neopakovatelnym a komplikovanym
jazykem tviirce etnometodologie: ,,Programovym ukolem etnometodologic-
kych zkoumani je zjisténi pfirozené situované aktivity, spodivajici ve vytva-
feni a popisu socidlnich jevil nesmrtelné, obycejné spolecnosti. To jsou ty
wvéci’ socidlntho fadu - osamostatnélé jevy fadu obycejné spolecnosti, o nichz
v podstaté mluvil Durkheim® (tyZ 2002: 66).

Predmétem etnometodologie je tedy svét kazdodenniho Zivota, ,obycejna
spole¢nost ve své konkrétnosti, v Zivém detailu a v odliSnych podrobnostech
jedine¢nym zptisobem charakterizujici své uspofadani, endogenné vytvorend
a situovand, nevyhnutelnd a zapominana [sociologii hlavniho proudu - pozn.
P. S.]* (tyZ 2002: 67). ,Obycejna spole¢nost” je kategorie obsahujici v§echny

vevs

urovné socidlniho Zivota, od nejslozitéjsich makrosocidlnich po nejjedno-
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dudsi mikrosocidlni, Na v8ech téchto urovnich neustile probihd proces vy-
tvafeni socidlntho #¥idu a pfidélovani vyznamd socidlnim situacim. Prakti-
kdm konstruujicim f4d a smysl socialniho Zivota se nelze vyhnout. Ucastni
se jich vichni, bez ,,oddechového” ¢asu, bez moznosti uniknou ¢i prohlasit
»pas”. Ale kli¢ k nejabstraktnéj$im, makrosocidlnim formam fadu lezi vzdy
v lokélnich praktikdch, typickych pro rizné jednoduché socidlni situace. ,,Jev
socidlntho fédu spoluvytvéfteji 7ivé, okamzité, bezprosttedni kolektivni prak-
tiky produkovéni, ukazovani, pozorovani, rozpoznavani, pojimani a zdtvod-
fiovani obvyklych jevii fadu nesmrtelné, obycejné spolecnosti, jejich obycej-
nych véci, nejobycejnéjsich véci na svéte” (tyz 2002: 93).

Sociélni #4d neni definovan prostfednictvim svého - velmi rdznorodého —
obsahu, prostfednictvim své proceduralni geneze v praktikich zicastné-
nych ¢ent spole¢nosti. Dillezité neni ,,co?*, ale ,,jak?. Védecka orientace et-
nometodologie se tak odliSuje diirazem na procedury (praxi) vytvareni radu
a smyslu ve v8ech socidlnich situacich. Z mnoha situaci (nebo, jak fika Gar-
finkel, socidlnich scén), které analyzuje etnometodologie, mtiZzeme naptiklad
zminit: fronty u obchodd, zdcpy v automobilové dopravé a viny dopravniho
ruchu, zafazovani se do pruhu na dalnici, pfechod ptes ulici na kfiZovatce,
rytmicky potlesk rukou pti aplaudovani, postupnost pfidélovani hlasu v roz-
hovoru, odsouhlaseni verdiktu v poroté, diskuse o hypotézach mezi védci
v laboratofi nebo astronomy v observatori, spole¢nd prochazka v parku, pfi-
vitan{ skupiny zndmych v restauraci, improvizace dzezovych muzikantd, spo-
le¢enskd hra apod. Tam vSude nachdzime svérazné ,autochtonni praktiky“
vnaseni fadu a smyslu, dojednavani a sladovani aktivit ,,popula¢nich kohort®,
které se téchto situaci uéastni. U&astnici téchto situaci pouzivaji typické ,,uka-
zatele®, signalizujici jinym smysl situace a navrhujici pro ni vhodné praktiky.
Jsou to jakoby Kkli¢e, s nimiz mohou ¢astnici spravné definovat situaci, coz
je podminkou koordinovanych smysluplnych praktik. Mitize to byt naptiklad
obleceni, uniforma, gesto, postoj, vnitini vyzdoba, topografie terénu apod.

Procedury vytvéfeni fadu a smyslu maji prevazné nereflexivni charakter,
Gcastnici socidlnich situaci je provadéji spontdnné, a samotny jimi konstruo-
vany Fad dostdva znamky samoziejmosti. Jeden z pfedstavitelti etnometodo-
logie, Harvey Sacks, zkoumal hlidkovani policie v ulicich. V§iml si, Ze poli-
cisté si po néjakém Case vytvafeji urcity obraz ,,normalniho vzhledu® ¢tvrti,
v niZ pisobi, kdy vSe probihd ,jako obvykle* Teprve na tomto pozadi, po-
jimaném jako samoziejmy vztahovy ramec nevzbuzujici pozornost, mohou
zarazit odchylky, kdy se stane néco neobvyklého, nezapadajiciho do kontextu,
kdy ,,tu néco nehraje®, napfiklad nakladak v noci zaparkovany pred obcho-
dem, nékdo ukryvajici se s pytlem na zadech v prijezdu, rozbita okenni ta-

114

bulka obchodu. Aniz o tom védi, vyuzivaji ve své praci etnometodologickou
strategii ,,hledani nespojitosti® (cituji z Ball, Smith 1992: 64). Vnucuje se tu
slavnd sekvence z Antonioniho filmu Zvétsenina, kdy si fotograf na snimku
z parku véimne v kvétinovém kefi ruky s revolverem, coz ho dovede k odha-
leni vrazdy.

Teprve narudeni procedur ¢i porucha fadu umoznuje ukazat, ze fad neni
néc¢im danym, ale opakovanym ,,vykonem® ¢lend spolecnosti, né¢im stéle je-
jimi cleny vytvafenym v ,nesmrtelné®, trvalé, pies generace trvajici spole¢-
nosti prostfednictvim konkrétnich kolektivnich praktik. ,Odhaleni, jak miize
dojit ke ztraté usporddanosti svéta, ukazuje také zplisoby, s jejichZz pomoci
byl svét na pocatku vytvoren® (Rawls 2002: 33). Etnometodologie vénuje ta-
kovym naru$enim fadu zvlastni pozornost a sama je také experimentalné vy-
voldva, aby z nich heuristicky ¢erpala pti odhalovani praktik fad konstruu-
jicich. ,V8echno, co narusuje nebo pferusuje proces a odhaluje préci, kterd
se odvedla v zdjmu vytvofeni koherentni podoby skute¢nosti, charakterizuje
Garfinkel jako ,uzdvorkovani‘ nebo ,pferuseni™™ (tdz 2002: 32). Etnometodo-
logové tedy pokladaji za zvlasté pouéné jevy anarchie, chaosu ¢i nesouladu
v ramci socialnich situaci nebo paradoxnosti, nevhodnosti a deviantnosti ur-
¢ité ¢innosti. Pro didaktické cile a ve snaze ndzorné predvést etnometodolo-
gické teorie sam Garfinkel vyvolaval takové jevy v ,,experimentech pferuseni®,
kdyZz naptiklad do probihajici konverzace vklddal nesouvislé a nesmyslné
vety. Komicky efekt zaskoceni, udiveni nebo poboureni partnera, kdyZ na-
ptiklad na otazku ,,Jak se ma§?“ nékdo uvede jednotlivé vysledky svého krev-
niho rozboru, jasné ukazuje, v ¢em by spocival normélni rozhovor, v némz
by padlo formalni ,,Mam se dobfe, a ty?“. Podobny efekt nastava pfi promi-
chéni ,,scén’, na nichz probiha vytvafeni potadku a smyslu. Pfedstavme si, Ze
prednasejici profesor se za¢ne chovat, jak by byl na operni scéné, a pusti se
do zpévu ¢i tance. Takovd situace prestane byt prednaskou, jeji ¥ad se roz-
padne, spojitost se pferusi.

Jasné tu vidime, Ze o tom, zda je néco prednaskou, nebo ne, nerozhoduje
pfitomnost urcité populace — studentt a profesora, ale to, jaké praktiky jsou
na pfednagce vhodné. Pravé praktiky, nikoli icastnici konstituuji pfednagku,
a jiné praktiky zase operni predstaveni. ,,Z tohoto pohledu se podstatné pro-
ménné skryvaji ve scéné, nikoli v populaci. Kazdad populace objevujici se
na urcité scéné maze rozpoznatelnym zplsobem tuto scénu reprodukovat
jen tehdy, kdyZz rozpoznatelnym zpisobem realizuje praktiky, které ji defi-
nuji jako scénu urcitého druhu® (taz 2002: 24). Pro etnometodologii jsou ,,in-
dividuélni osoby, které zalidnuji socidlni situace, zajimavé jen potud, pokud
jejich osobni rysy odhaluji néco k tématu schopnosti potfebnych k dosazeni
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rozpoznatelné produkce lokalniho #4du, ktery je pfedmétem zkoumani® (taz
2002: 7).

Z pohledu vizudlni sociologie je nejpodstatnéj$im rysem ,obycejné, ne-
smrtelné spole¢nosti®, kterou chce zkoumat Garfinkel, jeji bezprostfedni vidi-
telnost, dostupnost pro pozorovani. ,Garfinkel se zaméfuje na pozorovatelné
detaily konkrétnich socidlnich faktG“ (tdZ 2002: 21). Ulastnici socialnich si-
tuaci musi byt sami bezprostfednimi svédky toho, co konstituuje rdd a smysl
v socidlnim Zivoté, a musi vzdjemné rozpoznavat a koordinovat ty praktiky,
které jsou podle nich ,reflexivné zdivodnitelné®. ,,Jsou pozorovatelné v sa-
mozfejmych mistech. Jsou pozorovatelné kazdym a véemi, a kazdy a vsichni
jsou jejich svédky, potencidlnimi svédky, na nichz tyto praktiky zaviseji
a které si vyzaduji, pokud jsou nepozorovany jinymi. Vyskytuji se v runé
ulici i v soukromém hovoru v loZnici“ (Garfinkel 2002: 245). Jak vysvétluje
Rawlsova (2002: 21): ,,Socidln{ fakty jsou fyzické pohyby a zvuky, jez jsou pro
svédky jednani, ulastniky socidlnich seskupeni, vnimatelné a které musi byt
jinymi rozpoznatelné jako jedndni urcitého typu, aby socidlni proces mél né-
jakou koherenci ¢i byl pro ucastniky srozumitelny. Tato p¥ima dostupnost
lokélnich, konkrétnich, jednotlivych praktik vytvafeni fddu a vnaseni smyslu
se tykd nejen tcastnikd socidlnich situaci, ale i badateli, etnometodologt. To
je zvlastni védecka $ance. Spole¢nost neni skrytd, neviditelnd abstrakce, ale
konkrétni jev vyskytujici se tady a ted. Mame-li ziskat jakékoli porozuméni
socidlnim jeviim, musime respektovat konkrétnost socialniho Zivota (...) To,
co je socialné redlné, je celou dobu pfimo pfed nasima ocima. (...) Detaily
socidlniho Fadu musi byt pozorovany empiricky, bez pojmového ¢i teoretic-
kého zprostiedkovani. I kdyz lze takovym pozorovanim dat nasledné pojmo-
vou formu, pocdateéni pozorovani ¢i percepce pojmovy charakter nemaji, ale
jsou télesné. Ukolem analytika je tento jejich télesny charakter zachovat a pfe-
dat” (taz 2002: 52). Socialni fakty se ,,nejevi jako znaky, ukazatele ¢i symboly
socidlnfho fadu. Nejsou interpretacemi znak, ukazatelil ¢i symboli. Socialni
f4d exponuji. Jsou to expondty socidlntho fadu® (Garfinkel 2002: 70). Ziskani
citlivosti k lokalnim praktikdm vytvafeni fadu a smyslu, jejich adekvatni po-
zorovani a odhaleni, miize vyZadovat spolutcast v dané socialni situaci. Op-
timdalni situace je, kdyZ se badatel ,,uci, aby se stal kompetentnim praktikem
téch socidlnich jevi, které zkouma® (Rawls 2002: 6), a pozndva je jaksi zevnitt.
Ziskavd tak, Garfinkelovymi slovy, ,unikdtni adekvatnost® své perspektivy.

Pfi provadéni takového konkrétniho, detailniho, situa¢niho zdznamu so-
cidlnich faktd, ktery vyzaduje etnometodologie, miiZze samoziejmé poma-
hat fotografie. Pfedstavitelé etnometodologie sami tuto moznost pochopili
a ve svych vyzkumech vyuzivali zejména videotechniku. Ale poznévaci moz-
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nosti jsou tu daleko $irsi nez ty, jez dosud vyuzivali. Udélané ¢i nalezené fo-
tografie mohou pfimo ukazovat zejména: a) co délajt lidé v danych situacich,
kdyZ do nich vn4Seji fad a koherenci, tedy jaké radotvorné a smyslutvorné
praktiky uplatfiuji, b) v rdmci jakych socidlnich scén jednaji, c) jaké ukazatele
pouZivaji pti vzdlemném dojednavani smyslu situace, d) jak vypadaji rizné
socidlni scény v okamziku prerueni fadu: anarchie na ulici, panika v diva-
dle, paradoxni kontrasty, spolecenskd faux pas apod., €) jak probihd mezi-
genera¢ni reprodukce téchto praktik v nesmrtelné spolecnosti, coz mize byt
zachyceno na sérii snimki udélanych v rizné dobé a ukazujicich podobnost
nebo identitu typickych etnometod. V této originaini vizi spolecnosti a soci-
ologické metodé, jaké nabizi etnometodologie, miize nalézt bohatou inspi-
raci jak fotografovani, tak interpretace nalezenych fotografii. Fotografie mize
zase etnometodologii dodat pro dal$i pronikavé interpretace trvalé a realis-
tické obrazy socidlnich situaci s bohatstvim detailii i kontextd.

Dramaturgicka teorie

Treti koncepce s velkym vyznamem pro vizudlni sociologii je tzv. drama-
turgickd teorie Ervinga Goffmana (1922-1982), amerického védce, profe-
sora na Univerzité¢ v Berkeley a ke konci Zivota na Pensylvanské univerzité.
Mezi nejvyznaénéjsimi sociology 20. stoleti ziskal Goffman zvldstni posta-
veni vzhledem k naprosto originalni vyzkumné metodé a zplsobu prezen-
tace vysledki, ktery je blizsi literatufe nez védecké sociologii. To, co dodnes
fascinuje a ziskavé mu mnoho stoupenct a pokracovateld, je mimoradna
schopnost vnimat a pojmenovévat nejsubtiln&jsi projevy kazdodenntho Zi-
vota, které si neuvédomuiji ani samotni lidé jednajici ve spolecenstvi jinych
lidi, ale je se stanou naprosto zfejmymi, kdy? jsou definovény a popsany. Pi
pohledu na obyéejné projevy socidlniho Zivota vidél Goffman vice nez kdo-
koli pied nim. ,Jeho cilem bylo vidy co nejvétsi piiblizeni k ,socidlni po-
vaze' a jeji co nejdiikladnéjsi zachyceni® (Willems 2001: 6300). V nékolika
knihéch diisledné rozpracoval obraz spolecnosti, ktery, byt malovany psanym
textem, vytvati v pfedstavivosti ¢tendfe obraz v doslovném smyslu, obraz vi-
zudlni. Jak spravné poznamendvéd Charles Lemert (The Goffman Reader 1997:
xxxvii), »jeho sociologie byla v urtitém smyslu televizualni. To, co Goffman
délal, kdyz psal svym zvlastnim zptsobem, bylo prosté usmérnovani pred-
stavivosti.“ A proto je tak dilezity pro vizudlni sociologii. Bezméla vSechny
pojmy zavedené Goffmanem se daji preloZit do obrazu, pozorovat a fotogra-
ficky zachytit. Plni tedy roli pojmt, které zbystfuji a orientuji pozornost jak

117



fotografa socidlniho svéta, tak interpreta nalezenych fotografif. Re¢eno meta-
foricky, Goffman nabizi ,,mikroskop lidskych nuanci (viz tyz 1997: ix). Tato
metoda mikroanalyzy se na védecké kanony pfili§ neohlizi. Siroce vyuziva in-
tuici a metaforu, ¢erpd z kazdodenni zkugenosti, béinych pozorovani, anek-
dot, novinovych a literarnich textd, reklamy. Formuluje svoje credo, Goffman
fika (1963: 4): ,,Pfedpokladam, Ze volna tivaha na téma fundamentdlni oblasti
lidské aktivity je lepsf ne? rigidni slepota viiéi nf.«

Za predmét své sociologie si Goffman zvolil ,,interakéni f4d< tedy to vse,
co se déje ve spolecnosti, kdyz lidé vstupuji do bezprosttednich vzdjemnych
kontaktd. To samozfejmé nevycerpava vSechny aspekty socidlntho Zivota, ale
je to dostatecné dulezité, aby se stalo zvlastni doménou sociologické védy. ,,Je
faktem nasi lidské povahy, Ze pro vétsinu z nds se kazdodenni Zivot odehréva
v bezprosttedni ptitomnosti jinych, jinymi slovy, Ze at uz délame cokoliv, nase
jednéni bude pravdépodobné zasazeno socialné® (tyZ 1997: 236). V nejjedno-
dussich socidlnich situacich se nachdzi kli¢ k porozumeéni sloZitéj$im stran-
kdm spole¢nosti. ,Badatel mize pojimat socidlni situace velmi vdzné, jako
pfirozeny ptiznivy pozorovaci bod, z néhoz se divé na cely socidlni Zivot* (tyz
1979: 5). Pravé interakce jsou tim, co se neustdle odehrdvé v ,,socidlnich si-
tuacich, tedy v takovych okolnostech, kdy se dvé a vice osoby fyzicky na-
chdzeji ve své vzéjemné piitomnosti (tyZ 1997: 235). Interakce pokryvaji $i-
roké spektrum vzdjemné orientované aktivity, od prchavé vymény pohleds,
po rozhovor ¢i diskusi. ,Ve vétsiné socialnich situaci, s nimiz se v nasi spo-
le¢nosti setkdvame, nachdzime nespocetné konfigurace osob, které se vysky-
tuji blizko sebe (tyZ 1971: 236). ,,Socidlni situace jsou jakési materialn{ arény,
v nichZ jsou tam ptitomni lidé ve vzajemné percepéni dostupnosti a podro-
buji se vzdjemnému sledovani“ (ty% 1979: 1).

Interakce md dvé diileZité vlastnosti, které z ni ¢ini zvlaste plodny pfedmét
sociologické analyzy. Za prvé, je vSeobecnym jevem, setkdvame se s ni viude,
ve viech oblastech ¢i kontextech socidlniho Zivota. ,Pravidla pohybu chodct
mohou byt zkouména stejné dobie v preplnénych kuchynich jako v preplné-
nych ulicich, prava k pferuseni konverzace mohou byt zkoumadna pfi snidani,
ale i v soudnim sale, intimn{ kontakty v supermarketu i v loZnici“ (ty7 1997:
236). Za druhé, interakce je univerzélni v tom smyslu, Ze ve svych podstat-
nych rysech probihd podobné v kazdé skupiné lidi, nez4visle na dobé a mists,

»Pod vrstvou kulturnich rozdilt jsou lidé viude stejni. (...) Kazda spole¢nost,
mé-li byt spole¢nosti, musi mobilizovat své Cleny k ti¢asti v samoregulujicich
se setkdnich® (tyZ 1967: 44).

Prototypem interakce, jeji nejjednodudsi formou, a tedy jakymsi atomem
socidlntho Zivota, je pravé setkani (encounter). Jeho podminkou je fyzicka,
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télesnd spolupfitomnost ucastniku. ,Musime pocitovat, Ze jsme dostate¢né
blizko, aby jini vidéli véechno, co délame, v¢etné toho, Ze je vidime, a do-
statecné blizko, aby jini zaznamenali, Ze vime, Ze jsme vidéni“ (tyZ 1963: 17).
Kdyz je ucastniki vice, hovofime o shromazdéni (gathering). ,,Shroméidé,—
nim je kazdy soubor vice nez dvou jednotlivcil, k némuz ndlezi jen ti, ktefi
jsou v daném okamziku bezprostfedné spoluptitomni s jinymi“ (tyZ 1963: 18).
Shromazdéni se ticastnime vsichni, neustale, v pribéhu celého svého Zivota.
Zde probiha prevladajici proud sociélniho Zivota. ,,Ve vét$i mife neZ k rodiné
¢i klubu, vice nez k socialni tfidé & kategorii pohlavi, vice nez k ndrodu nalezi
kazdy jednotlivec k shromazdénim® (tyZ 1963: 248). ,
To, co se déje v priibéhu setkani ¢i shromdzdéni, se dd zachytit pomocf
analogie k divadlu, dramaturgické metafory. Ve vztahu k partnerﬁ'm setk’an}
¢i posluchac¢tim v shromézdéni se lidé chovaji podobné jako herci na scéné.
Odehravaji pied nimi sva predstaveni (performance), ¢aste¢né spontanné
a automaticky, fidice se reflexy ziskanymi v pribéhu socializace, a éésteénﬁé
manipuldtorsky a strategicky, utvérejice svoje jednani tak, aby vyvolali u ji-
nych co nejlep$i dojem. Podstatou takového jednani je prezentace sebe sa-
imého (presentation of self), ovliviiovand presvéd¢enimi o tom, co p'tlrtne.r
a publikum muze ocekavat, a tedy ,obsahujici a ndzorné predvadéjici ofici-
alné uznané hodnoty spole¢nosti (tyZ 1997: 101). Jako herec v divadle kaz-
dodenniho Zivota se ¢lovék ujimé zvladani dojmu (impression management),
jimiZ chce plisobit na jiné, a bere v ivahu svébytny scénaf, ktery naI,)salzjl spo-
le¢nost (a je obsazen v kultufe) pro jim sehravanou roli. ,,Pfi hran{ své role
musi ¢lovék davat pozor, aby dojmy, jaké v dané situaci vzbuzuje, byly shodné
se zvlastnimi rysy, jiZ ji pfipisuji divaci, a vhodné pro tuto roli: soudce mé b)"vt
rozvazny a dikladny, pilot se mé ovladat, Gletni musi byt ve své pr’éFi pec-
livy a pofddny” (tyZ 1997: 35). Nakonec to, co prezentuje jinym, neni jen au-
tentické j4, ale ja odehravané (performed self) (tyZ 1997: 23) a v podstatné mife
idealizované. Takova manipulace s dojmy a idealizace sebe sama ku prospé-
chu jinych je moZna proto, Ze pro piijemce jsou dojmy, které vnima, znakem
néceho, substituci skute¢nych vlastnosti herce, a ,,znak existence nééeho, ¢im
sam neni, mize byt pouzZit za nepfitomnosti [svych denotétd - pozn. P. S.]“
(tyZ 1997: 22). Celé konkrétni a clovékem svérazné utvarené divadlo, o.de.hra-
vané pred partnery ¢i publikem s pouzitim raznych znaka, pfedstvavuje jeho
jedine¢nou dramaturgickou realizaci. .V pfitomnosti jinych (:lovek. ,Ol,)VYkIe
napliuje svoji aktivitu znaky, dramaticky zdtiraziujicimi ¢&i ukazujicimi ta’-
kové fakty, které maji potvrzovat jeho obraz a jez by jinak mohly ziistat fkryt?
a nezpozorované” (tyz 1997: 98). Pfiklad: student, ktery sedd v prvni{ fadé,
diva se prednasejicimu do oéi, po kazdé vété souhlasné pokyvuje hlavou
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a horlivé a demonstrativné si déla poznamky, touzi vyvolat dojem premianta
a pocitd s tim, Ze se takovy dojem obnovi pfi zkousce.

Divadelnimi sdly v divadle kazdodenniho Zivota jsou riizné socialni si-
tuace: mistni bar, podnik, kuchyné, nemocnice, leti§té, supermarket, obydli,
méstsky trh apod. (viz tyz 1997: 239). Mezi nimi jsou takové, které jsou pro
navazovani interakei zvlasté pfiznivé: bar, hospoda, diskotéka, hotelova hala
(viz tyZ 1997: 134). Ve sféfe socidlnich situaci se odehrévaji rtiznd predsta-
veni, spolecenské prilezitosti (social occasions). ,,Jsou to §ir$i akce, podniky ¢&i
udalosti, zasazené v Case a prostoru, vybavené trvalym ramcem, ktery usnad-
nuje jejich prabéh” (tyz 1963: 18). Priklady: pratelska navstéva, piknik, ve-
Cer v opefe, pohieb, fotbalovy zapas. Lidé se ocitaji v socidlnich situacich
a Ucastni se spolecenskych prilezitosti individualné nebo kolektivné, jako
jednotlivci (singles), spolu s jinymi (withs), v zastupech (files), procesich (pro-
cessions), frontach (queues) apod. Ucast vyzaduje vzajemné pfizpisobeni se
povaze prileZitosti. ,Naprosto stfizlivy ¢lovek, ktery se objevi na flamu, bude
mit stejny problém a stejné si zneprateli ucastniky jako opily v kruhu stfizli-
vych® (tyZ 1963: 176).

V téchto rtiznych situacich aktéti vyuzivaji, metaforicky feceno, slozitou di-
vadelni vyzbroj. Patii k nim pfedev$im faséda (front), tedy véechny publikem
bezprostiedné pozorovatelné prvky scény. Nejprve tedy vyprava a dekorace
(setting), tj. naptiklad vybaveni nabytkem, vnéjsi odév, prostorové uspofa-
dani, rozmanité predméty a zatizeni. Obvykle jsou typické pro danou situaci -
jiné jsou ve $kole, jiné v nemocnici, jiné v kancelafi. Dekorace mohou byt
pfizna¢nymi, jaksi pfirozenymi prvky situace, ale mohou byt také zamérné
konstruované k zmateni divaka — jako naptikiad luxusni kancelafe nakratko
pronajaté podvodniky, ktefi chtéji ziskat divéru klientd, a likvidované ihned
po uzavfeni transakce. Clovék se piemistuje mezi riznymi situacemi (scé-
nami) dokonce v priibéhu jednoho dne. Vedle toho kazdy disponuje osobni
fasadou (personal front), ktera ho provézi v riiznych situacich. Patii sem ta-
kové jinymi viditelné znamky, jako je vék, pohlavi, rasové ¢i etnické rysy, od-
znaky zaméstndni ¢i SarZe, vzrust, postava, obledent, Ucles, li¢enti, vyrazy tvife
apod. (viz tyZ 1963: 18). K tomu se poji riizné rekvizity, které ¢lovék pouziva:
bryle, destnik, $perky, batoh, hodinky apod. VSechny prvky fasidy, at uz de-
korace, nebo osobni rysy, jsou nositeli vyznamu (viz tyz 1997: 98) nebo vy-
znacuji status, predev$im vékovou skupinu, kategorii pohlavi, rasu a sociélni
tfidu. Stejnokroje a uniformy mohou ukazovat na kategorii povoldni: vojéka,
policistu ¢i lékare. V nékterych naboZenstvich, napfiklad v islamu a judaismu,
svédci odév o vyznani. Vechny tyto znamky otviraji moznosti zdmérné ma-
nipulace, ale v riizné mife: snaze lze zménit nabytek v salénu nez koupit dim
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v aristokratické &tvrti, sndze lze zménit vyraz tvafe neZ barvu kize, snad-
néji lze nabyt exkluzivni hodinky nez prestizni auto. Manipulace s fasadou se
opird o tutéz, vy$e uZ zminénou tendenci publika k naivnimu, doslovnému
¢teni znakd, a ,je jen malo znak(, které nelze pouzit k dikazu existence né-
¢eho, co v podstaté neni® (viz tyz 1997: 103).

Dramaturgicka realizace prostfednictvim vystavovani fasady muze byt
pfedmétem zvladtni snahy, kterd je ve vztahu k normalnimu hrani role jaksi
nadbyte¢nd. Lze dobfe plnit naptiklad pracovni roli a nedbat na to, aby se
na jiné pisobilo néjak zvldstnim dojmem. Co vic, jak pise Goffman (1997:
100), ,ti, kdo maji ¢as a talent vykondavat dobre své tikoly, pravé proto nemusi
mit ani &as, ani talent demonstrovat to, Ze je vykondvaji dobre®. Jsou viak ta-
kové profesni role, v nichz dramatizace a prezentace predstavuje integralni
prvek jejich dobré realizace. Goffman uvadi ptiklady zavodnich boxerd, hu-
debnich virtuozi, policisti.

Pomoci &innosti vyuZivajicich dekorace a osobni fasadu chce ¢lovek uka-
zat jinym svou tvar (face), tedy obraz sebe sama utvafeny ve shodé se socialné
uznavanymi vlastnostmi (viz tyz 1967: 5). Ztrata tvafe je situace, kdy se néjaké
jedndni tomuto obrazu pti¢i, je s nim v nesouladu. Tehdy clovék zaéne vyvijet
snahu, aby prostfednictvim jednotlivych napravnych interakci (remedial in-
terchanges) — napiiklad prosby o odpusténi, vysvétlovani, sebeironie apod. -
ziskal tvar zpét.

Jednani lidi v socidlnim Zivoté, podobné jako scénicka akce, se odehrava
v ramci ur¢itého prostoru. Kazdy ¢lovék zaujima v prostoru urcité misto,
na néz si déld nérok a k némuz omezuje vstup ostatnim. Goffman (viz 1971)
to popisuje jako vlastni teritoria (terrifories of the self). OdliSuje nékolik je-
jich variant. Za prvé takova, ktera jsou jasné situovéna v prostoru a zstavaji
v trvalém vlastnictvi jednotlivce jako uzndvana sféra jeho vyluéného uzivéani.
V prévnim jazyce hovofime o nemovitostech. P¥ikladem jsou domy, byty, za-
hrady, obdélavana pole, parcely. Za druhé existuji teritoria, kterd maji vefej-
nou povahu a jsou pfistupnd viem, ale po urcitou dobu jsou jaksi vlastnéna
nékym, kdo je uziva, a tehdy mé k nim jen on vyluéné pravo. V pravnim ja-
zyku bychom hovofili o poskytnuti, prondjmu, néjmu nebo zaptjceni. Ptikla-
dem jsou na urtity ¢as rezervovany tenisovy kurt, lavicka v parku, stolek v re-
stauraci, telefonni budka. Pravo na takové teritorium si lze zachovat, i kdyz
je opustime, ale jen po néjakou dobu, naptiklad nechat kuffik na sedadle
ve vlaku, program na kfesle v divadle, nedopity drink u baru nebo otevienou
knizku na stolku v knihovné. To v§echno jsou znaky, které fikaji ,docasné
obsazeno” a obvykle jsou jinymi respektovany. Goffman hovoii o oznacova-
¢ich (markers) (viz tyZz 1971: 41). Existuji také oznaceni hranic mezi riznymi
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teritorii, naptiklad podrucky kfesel v divadle nebo pfedélky na pasu u po-
kladny supermarketu. Za tieti, clovék je obklopen urcitym pohyblivym pro-
storem, ktery se pfemistuje spolu s nim, sférou nedotknutelnosti ¢i - jak fkd
Goffman -~ egocentrickym teritoriem. Ve sféfe tohoto prostoru pouzivaji lidé
rizné osobni pfedméty, které s sebou nosi. Pfikladem jsou kabelky, aktovky,
batohy, de$tniky. Pfedstavuji vlastnické teritorium. V obou pfipadech mi-
zeme mluvit obecné o ochranné sféfe, do niz maji jini pfistup jen v omezené
a diferencované mire. Piibuzni, blizci pratelé, partnefi intimnich svazka maji
ptistup otevienéj$i, prili§ velké priblizeni ze strany nahodnych zndmych je
pokladéano za spolecenské faux pas, a naruseni této oblasti cizimi (napf. oho-
zeni blatem projizdéjicim autem, vyrvani kabelky, strkani) je uz vidéno jako
akt deviace, nékdy dokonce jako pfestupek ¢i zlo¢in. Velikost této sféry ne-
dotknutelnosti je podminéna kulturou a je v rtiznych spole¢nostech riizna. Ji-
nymi diferencujicimi faktory jsou ,,mistni hustota populace, zdmér toho, kdo
se priblizuje, stald uprava ktesel [napt. v kiné nebo divadle - pozn. P. S.], po-
vaha spolecenské prilezitosti apod. (tyZ 1971: 31). To v§e rozhoduje o tom,
zda prilidné piiblizeni bude pokladdno za akt agrese, nebo ne. Naruseni sféry
nedotknutelnosti miize byt brutalnéjsi nebo subtilnéjsi, od zbiti po dotérny
pohled (viz tyZ 1971: 45). Jinde vénuje Goffman mnoho mista pravidlu zdvo-
filé nepozornosti (civil inattention), které ptipousti co nejletméj$i zrakovy
kontakt s neznamymi kolemjdoucimi na ulici a zakazuje del$i divani se (viz
tyZ 1963: 83). Pfipomenme, ze podobné jevy spojené s umisténim lidi v pro-
storu popisovala a zkoumala pomoci kvantitativnich vztaht proxemika Ed-
warda Halla (viz 2003).

Za fasidou prezentovanou na scéné (frontstage) se skryva zakulisi
(backstage), sféra soukromi a anonymity, kterou chce ¢lovék zdmérné ukryt
pted divdky. Zde se clovék pfipravuje, vytvaii charakter k prezentaci, odpo-
¢iva. Zde je sam sebou, nositelem autentického ja, rozdilného od ja prezen-
tovaného.

Existuji ur¢ité zvlasté dalezité druhy predstaveni, nebo, abychom tuto me-
taforu déle rozvinuli, riizné divadelni Zanry. Jednim z nich jsou ceremonidlni
spolecenské prilezitosti, svatky, slavnosti, karnevaly, manifestace, které maji
aktualizovat a zdtraznit typické hodnoty spole¢nosti a posilit jeji soudrznost
a pocit pospolitosti (viz tyZ 1997: 101). Podobnou roli v komornéjsich situa-
cich plni podpiirné vymény (supportive interchanges), v nichz jednotlivci dé-
vaji najevo oddanost spojujicim je vztahim a ochotu je udrzovat ¢&i posilo-
vat. Piikladem jsou davani darkd, posilani prani (viz 1997: 115). V pomijivych
kontaktech i osob naprosto nezndmych nachdzeji vyraz meziosobni ritudly,
které maji svédcit o jejich dobrém vychovani, pfejicnosti, dobré viili. Pfikla-
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dem jsou zapéleni cigarety, zeptani se na Cas, ukazani cesty (viz 1997: 117).
Bohatou scénickou formou jsou demonstrace zamérh (displays). Vstupuje-
-1i ¢lovék do urdité socidlni situace, snaZi se ukazat, jak zamysli v této situaci
vystupovat, co chce délat, do jakého vztahu se stavi viici jinym. Vyjadtuje to
jako slib nebo hrozbu za pomoci piipravenych ritudld, které mu nabizi kul-
tura. Tak mtize pocitat s tim, Ze jini pfitomni svédkové dané situace predem
odhadnou jeho zdméry a sami se podle toho zachovaji. K tomu mize dojit
proto, 7e ,jsme v8ichni na$i kulturou vycviceni k pouzivini podobného ja-
zyka postoju, pozic téla, pohledd a v socidlnich situacich beze slov vytvafime
choreografii sebe samych vii¢i jinym tak, Ze lze interpretovat scénu (tyz 1979:
21). Jako ptiklady uvadi Goffman polibek na tvaf na pfivitanou jako signal
blizkosti a prejicnosti, salutovani jako signal tcty, odsunuti Zidle Zené jako
signal dvornosti, pfineseni kvétin na navétévu jako signdl pratelstvi a vdéc-
nosti za pozvani, povstini z mista jako signal ukonceni setkdni (viz 1967:
1-3). Ke Goffmanovym ptikladiim lze p¥idat ritualy vyjadiujici hrozbu: uka-
zani zbrané nebo maskované tvéafe pti pfepadeni banky, ktik policisty ,,ruce
vzhiiru®, kameny v rukou protestujiciho davu. ,Demonstrace zimér(i nazna-
¢uje divody ptizptsobeni ¢lovéka danému typu shromazdéni a slouzi k defi-
novani pozice, kterou je ochoten piijmout v rdmci toho, co se ma v této soci-
alni situaci dit“ (tyZ 1979: 1).

Jeden aspekt demonstrace zamérd se stal pfedmétem zvlastni Goffma-
novy uvahy. Pro ¥ddné definovani statusu daného ¢lovéka v socidlni situaci
je velmi diilezité zjisténi jeho vztahd s jinymi spolupfitomnymi lidmi. Je sdm
(single) nebo s jinymi (with)? Jaké vztahy pfichazeji ke slovu, jaké je jejich sta-
dium, stupen angaZovanosti partnert, trvalost? Ke zjiSténi toho vieho slouzi
znaky svazku (tie-signs), tzn. ,vSechny ukazatele na téma socialnich vztaht,
&ili svazkit mezi jednotlivci, at uz obsazené v pfedmétech, nebo ¢innostech,
nebo vnéjsich znamenich, jen s vylouc¢enim jasnych verbalnich tvrzeni® (tyz
1971: 194). Nejcastéji vystupuji znaky svazku v podobé gest, postojii, mimiky.
Naptiklad chlapec a dévée driici se za ruce ohlasuji jinym, Ze jsou v blizkém,
intimnim svazku. Jdou-li muZ a Zena zavéseni do sebe, naznacCuje to sva-
zek trvaly, moznd manzelsky. Polibek na obé tvafe ukazuje na vztah ptitel-
stvi. Poklepani po rameni hovofi o vztahu kolegti. Stejné jako vSechny ostatni
znaky mohou byt i znaky svazku pfedmétem manipulace. Mize jit naptiklad
o snahu zaimponovat ve své spole¢nosti zndmostmi z vy$ich vrstev nebo
blysknout se nékym slavnym. Tomu slouzi demonstrativn{ diivérnosti s ta-
kovymi lidmi, ktef1 z taktu neprotestuji, a v paméti pozorovatelii pak ziistane
dojem srde¢nosti. Klamnost znak svazku je pfiCinou toho, Ze teprve pfi je-
jich pozorovani pti mnoha riiznych ptileZitostech a v mnoha rtiznych podo-
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bach jsme ochotni uznat jejich plnou vérohodnost. ,Vidime-li poprvé spolu
dvé osoby, vime jesté velmi madlo, teprve narazime-li na né spolu podruhé
a potieti, ma to svou vdhu, ale jen proto, Ze nejdfive bylo poprvé a podruhé“
(tyz 1971: 19).

Socidlni svét analyzovany Goffmanem ma v obrovské mife pozorovatel-
nou, zvnéjsku posttehnutelnou povahu. Takové viditelnost je nezbytné pro
jednani samotnych tcastnikd, ktetf nachazeji v chovani jinych vizuélni uka-
zatele pro vlastni postoje vii¢i nim. ,Ukolem spole¢nosti je naplnéni soci-
alnich situaci obfadnimi ¢i ritudlnimi znaky, které usnadfuji Gcastnikim
orientaci ve vztahu k jinym. (...) Spole¢nost musi pfetvofit nepfetrzity tok
udalosti do lehce ¢itelné formy.“ K tomu slouzi takové zdkladni metody jako
»demonstrovan{ zaméri, mikroekologické kopirovéani socialnich nerovnosti,
uznévané typifikace a projevovani toho, co lze pokladat za vnitfni postoj, pro-
stfednictvim gest“ (tyZ 1979: 27). A protoZe socialni svét je ucastnik@im vi-
zudlné dostupny, ve stejné mife se vizualné otvira vnéj$im pozorovateltim.
Mize tedy byt i fotograficky zaznamendvén. Cteme-li vy$e uvedeny, nutné
zkratkovity a selektivni popis nékterych subtilnich Goffmanovych postiehi,
a poznavame-li pojmové kategorie navrzené k jejich zachyceni, mame neod-
bytny pocit, Ze to vie se dé fotografovat nebo je uz na fotografiich ukazano.
Jsou to viechno jakoby hotové ,fotografické scénate®, inspirujici piedstavi-
vost fotografa. Goffman si je toho jasné védom: ,Existuje tiida behavioral-
nich praktik - nazvéme ji ,drobné chovani‘ -, jejichz fyzické formy jsou cel-
kem dobte ustdleny, piestoze socidlni implikace & vyznamy takového jednéni
mohou byt ¢aste¢né nejasné, a které jsou celé, od zatatku do konce, realizo-
vény v kratkém obdobi a na jednom nevelkém misté. Takové behavioralni
uddlosti mohou byt zaznamenény a jejich obraz lze rekonstruovat pomoci
audiovizudlntho pasku ¢i kamery® (tyZ 1979: 24). Lze snad Fici, Ze 4dn4 so-
ciologickd teorie neni tak sugestivné ,vizualni“ jako dramaturgicka koncepce
Ervinga Goffmana. A nezda se, Ze by pro potvrzeni n&jaké jiné koncepce byla
fotografickd evidence stejné uzite¢na.
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ZAVER

Vizudlni sociologie je disciplina s budoucnosti. Je nepochybné, Ze nasyceni
socidlniho Zivota vizudlnimi obsahy, tedy soucasné vizudlnimi pfedstavami
i vizudlnimi projevy, se bude v obdobi v obdobi pozdni modernity zvy$ovat.
Soucasny globalizujici se svét bude stale spektakularnéjsi a barevnéjsi a ex-
panze stale novych médii neobycejné obohati zdsobu obrazt predstavujicich
prostfedi kaZzdodenniho Zivota. Fundamentalni, hlubinné a skryté vlastnosti
socidlni struktury a zdkonitosti fungovani spole¢nosti se budou na pozoro-
vatelném povrchu socialnich jev projevovat stale vyraznégji. Pro sociolo-
gické poznani proto bude mit pozorovani stéle vétsi vyznam a mnoho tajem-
stvi spole¢nosti bude moZzno rozkryt prosté jen peclivym pohledem po okoli.
Stejné jako pro ti¢astniky socialniho Zivota bude stale diileZitéjsi obycejnd vi-
zuélni schopnost, pro sociology zkoumajici spole¢nost bude stale dulezitéjsi
vizualni predstavivost.

Avsak vizudlni predstavivost neni né¢im danym. Vyzaduje trénink a na-
stroje. Ukolem této knizky bylo poskytnout metodologické, pojmové a teore-
tické nastroje pro utvafeni vizualni pfedstavivosti. Trénink je uz véci ¢tendfe.
Soustredili jsme se na jeden technicky nastroj, ktery uz vice nez sto a néja-
kou tu desitku let pomaha v zaznamenavani, prezentaci a uchovavani obraza
lidi a jejich socidlniho svéta, totiz na fotografii. Jak napsal Zbigniew Benedyk-
towicz (1997: 4), »je to zvlast vyhodné vychodisko k tomu, abychom podro-
bili hlubsi reflexi samotny jev obrazu a vizualnosti, zamysleli se nad jejich roli
a vyznamem v kultuie a v nasem poznani® Fotografie zlistane jesté dlouho
zdkladnim ndstrojem masové tvorby obrazi. Ale budoucnost vizudlni soci-
ologie spocivé také ve vyuziti jinych prostfedki zobrazovini kromé fotogra-
fie. Zvlastni otdzky nastoluje pouziti filmové techniky, jiné pak zase pouziti
videa, mobilniho telefonu s pfenosem obrazu, a je$té jiné vizudlné neobvykle
bohaty internet. Riizné pfistupy vyzaduje také interpretace existujicich filmo-
vych materidld, videonahrévek ¢i internetovych prezentaci. Stejné jako tomu
bylo v ptipadé fotografie, praxe a reflexe téchto metod se rozvijela nejdfive
v etnografii a socidlni antropologii, potom v etnologii (kulturalnich studiich,
vizudlnich studiich), aby teprve s ur¢itym zpozdénim dospéla k sociologii.

Lze jen doufat, Ze dvé okolnosti umozni sociologii rychleji nez v minulosti
Cerpat z praxe téchto pribuznych véd. Prvni je pro soucasnou védu tak ty-
picka tendence k piekracovani oborovych hranic a bofeni tradi¢nich zdi déli-
cich discipliny. Druhou je v samotné sociologii dynamicky se rozvijejici smér
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sociologie kazdodenntho Zivota, jez je diisledkem po sobé jdoucich teoretic-
kych obrattl, k nimz doglo v 19. a 20. stoleti: antipozitivistického, kulturalis-
tického a obrazového. Dnesni sociologie se musi stale plnéji zakladat na vi-
zudlnich metodich a materidlech a ¢asem vyjit za hranice nejtradi¢néjsich
fotografickych metod, jez byly predmétem této knizky.
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DODATEK: TRENINK VIZUALNI
PREDSTAVIVOSTI

Neexistuje zptisob, jak by se dala vizualni pfedstavivost naucit z knihy. Stejné
jako se nelze naucit lyZovat jen s vyuZitim ptirucky lyZovani nebo plachtit
z obrdzki v knize o jachtingu, nejde ani fotografovat jen na zakladé ucebnice
fotografie. Viechno to totiz vyzaduje nejen urcity objem poznatkd, ale i um,
praxi a trénink. Proto jako dodatek k této pfirucce vizualni sociologie uva-
dime jesté seznam ukolu, které lze doporucit studentim pro utvareni a zdo-
konalovani jejich vizualni predstavivost. Tento vycet je nutno pojimat jako
soupis navrhti Cerpanych z vlastni pedagogické zkusenosti autora, predstavu-
jici pouze ptiklady didaktickych procedur, které mohou byt libovolnym zpt-
sobem modifikovany, rozvijeny ¢i dopliiovany. Uvedeme je popotadé, jak to
odpovida rostouct mife obtiZnosti poméfované nezbytnym technickym vy-
bavenim a také rozsahem asu a Usili, které je student ochoten vénovat vizu-
alni sociologii.
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