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3. BIOPIKTORIALITA A BOJ O OKO

»-..hlavni objekt ve fotografii musi byt pravé tak ostry, jak ho vidi oko,
ale ne ostfejsi...“18
Peter Henry Emerson, 1889

,Kdyby si lidé uvédomovali [...] mozZnosti (fotografie), mohli by pomo-
ci fotografického aparatu ucinit viditelnym to, co nemuze byt vnimano
optickym Ustrojim Clovéka - lidskym okem. Fotograficky aparat by [...]
nase oko mohl zdokonalit & doplnit.“19

Laszl6 Moholy-Nagy, 1927

V predchozi ¢asti byla zdUraznovana protikladnost indexikality vs. ikonicity
ve chvili, kdy je fotografie Ctena. Také estetika snimku, jak bylo fe¢eno, mize
byt bud indexikalni, nebo ikonicka. Na dalSich nékolika desitkach stran se
budeme zabyvat konkrétnimi mechanismy, kterymi do fotografie pronika iko-
nicka estetika. Je tfeba velmi dUrazné upozornit: nasledujici kapitoly, tykajici
se fototechniky, rozhodné nejsou struc¢nymi déjinami fotografickych vynale-
z(. Jsou analyzou zcela konkrétnich prostredk(, kterymi je ikonicka estetika
ve fotografii vytvarena. Tyto vztahy urcuji nejen estetické principy, ale opét
vytvareji kognitivni modely, kterymi uchopujeme svét.

Dva zcela protichidné citaty v zahlavi této kapitoly poukazuji na dvé zcela
odlisné koncepce chapani technickych obrazll. Jedna usiluje o napodobeni
lidského vidéni a druha o rozsireni lidského vidéni. Fotografie se tedy z toho
Uhlu pohledu zda byt rozdvojena. Cela véc je vSak jeSté mnohem méné pre-
hledna. Fotografie totiz neni takto dvojjedina, ale, jak uvidime, trojjedina.
Kromé oka do ni konfuznim zpUsobem vstupuje i malifstvi. Na zakladni sché-
ma této knihy bychom se v podstaté mohli podivat prizmatem jednoho ze
zakladatelll medialnich studii Marshalla McLuhana. Z jeho zakladnich tezi
vybereme dvé.

Kazdé médium v sobé obsahuje i vlastnosti jinych, starSich médii. Mc-
Luhan to zformuloval opravdu radikalné: ,obsahem kazdého média je vzdy

18 A picture should [...] be made just as sharp as the eye sees it and no sharper.”
Henry Peter Emerson. Naturalistic Photography for Students of the Art. London: For-
gotten Books, 2012, s. 119.

19 Das Bewuftwerden dieser Moglichkeiten hatte namlich dahin gefiihrt, Existenzen,
die mit unserem optischen Instrument, dem Auge, nicht wahrnehmbar oder auf-
nehmbar sind, mit Hilfe des fotografischen Apparates sichtbar zu machen; d. h. der
fotografische Apparat kann unser optisches Instrument, das Auge, vervollkommnen
bzw. erganzen.“ Laszl6 Moholy-Nagy. Malerei, Fotografie, Film. Faksimile-Nachdr.
nach der Ausg. 1927 Passau, 2. Aufl. Mainz: Kupferberg, 1978 [1. Aufl. 1925], s. 26.



jiné médium, obsahem pisma je fec¢, zatimco obsahem knihtisku je psané
slovo [...]“%°

Média jsou podle McLuhana extenze lidského téla, u fotografie se tedy
nabizi extenze oka a Sifeji nervového systému.??

Analyzu vztahu techniky biologie a déjin uméni mizeme zacit Gvahou
0 prvni tezi. Pristoupime-li na domnénku, Ze média v sobé obsahuji jina star-
Si média, je tfeba najit odpovéd na otazku, pro¢ tomu tak je. Pro¢ kazdé mé-
dium tézi tak mnoho ze starSich médii. U McLuhanova prikladu psaného pis-
ma a feci u knihtisku a psaného slova to téma k diskusi neni, jind moznost
neexistuje. Ale tam, kde situace neni tak jednoznacna?

Pokud budeme pracovat s McLuhanovou hypotézou, Ize navrhnout, Ze je-
den z dlvodu, pro¢ média obsahuji jina, starSi média, je ten, ze my, jejich
uzivatelé, si do nich starsi média jednoduse vkladame. Sva média si formu-
jeme k obrazu starSich médii. Délame to ne proto, Ze by nova média nedoka-
zala byt samostatnéjsi, ale protoze stard média potfebujeme, abychom tém
novym mohli snadnéji a pohodInéji porozumét. Praveé takto Ize chapat i mé-
dium fotografie. Kromé srozumitelnosti je zde vSak jesSté jeden prvek. Tim je
legitimita seniorniho média. Starsi médium je legitimni prosté tim, Ze je star-
§i. Ze existuje a existovalo. Jde zde o to, éemu se v psychologii fikd mere-ex-
posure-effect, to jest efekt pouhého vystaveni. To, s ¢im se Casto setkava-
me, je obecné prijatelnéjsSi a vnimané pozitivnéji nez néco neznamé. Bylo
provedeno mnoZstvi experimentd, se slovy, s fotografiemi tvari atd. Pokusné
osoby mély napfiklad uhodnout, zda vyznam slov v jazyce, ktery neznaly, (ve
skutecnosti byl vymysleny a slova neméla zadny vyznam) je spiSe pozitivni Ci
spiSe negativni. Ta slova, se kterymi se pokusné osoby béhem experimentu
setkaly vickrat, odhadovaly Castéji jako pozitivni. V jiném experimentu po-
kusné osoby vidély fotografie riznych tvari, o nichZ nic blizSiho nevédély. Ty
tvare, které se béhem experimentu opakovaly, vnimali pak respondenti jako
nova média mohou byt fascinujici, ale ne nutné sympaticka. Aby bylo legitim-
ni, aby bylo sympatické, musi kazdé médium zpocéatku odkazovat ke starSim
médiim, prebirat nékteré jejich vlastnosti. Referenci ke starsim médiim si vy-

20 Marshall McLuhan. Jak rozumét médiim: Extenze ¢lovéka. Prelozil Milo$ Calda. Pra-
ha: Odeon, 1991, s. 19.

21 Tamtéz.

22 Efekt pouhého vystaveni se také nékdy nazyva familiarity effect, efekt znamého.
Tento efekt popsal a systematicky se jim zabyval americky psycholog Robert Zajonc,
ktery také uskutecnil vySe zminéné experimenty. Podrobnéji viz Robert B. Zajonc. The
selected works of R. B. Zajonc. New York: John Wiley & Sons, 2004.
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puUjcuje jejich legitimitu a stavi na ni i svou vlastni. Teprve kdyz si vydobude
svou legitimitu, mZe byt samostatné a ziskat spektrum autonomnich vlast-
nosti. Nové médium si pravo na svou vlastni povahu ,vybojuje“ tak, ze se ji
pasivné dozije.

Malokoho zaskoCi tvrzeni, ze z predfotografickych médii je ve fotografii
nejpritomnéjsi malifstvi ¢i obecnéji rukodélné obrazy. Nicméné mira pritom-
nosti malifstvi v bézné nevytvarné fotografii je mnohem vyssi, nez se domni-
vame. A konkrétni mechanismy vztah(l mezi rukodélnym a technickym obra-
zem nejsou kupodivu (a v rozporu s prevaznym minénim teoretické obce) tak
precizné analyzovany, jak by si zaslouzily.23 Pokud v mcluhanovské paralele
vytvorime pracovni hypotézu, Ze obsahem fotografie je malifstvi, pak je tre-
ba si polozit zasadni otazku: kudy malifstvi a rukodélné obrazy obecné do
technickych obrazl pronikaji? Odpovéd je snadna, dochazi k tomu dvojim
zpUsobem:

1. Ti, kdo konstruovali a konstruuji fotoaparaty, filmy a Cipy, od prvnich vy-
nalezcl a technikl aZ po soucasné zaméstnance vyvojarskych oddéleni vel-
kych koncernu, nevédomky nastavuji fototechniku dle schémat a vlastnosti
rukodélnych obrazl. 2. Fotografickd média si interpretujeme a intuitivné vni-
mame dle predfotografickych obrazovych médii.

Z téchto dvou bodU zakonité vyplyva otazka: vkladame si do fotografie
predfotograficka obrazova média pfi interpretaci ¢i navrhovani a konstruo-
vani fototechniky zamérné&? V naprosté vétsiné pfipadd bezpochyby nikoli.2*

Nicméné prestoze si vlastnosti rukodélnych obraz( do fotografie vklada-
me, zaroven fotografickou kameru prirovnavame k oku. Biologickych metafor
fotoaparatu coby mechanického oka najdeme v jazyce nesmirnou fadu, a to
jiz od textli v prvni fotografické knize Henryho Foxe Talbota The Pencil of Na-
ture (Tuzka pfirody, 1844) aZz po jeden z nejvyznamnéjsich katalogl avant-
gardni fotografie Franze Roha a Jana Tschicholda Foto-Auge:76 Fotos der
Zeit (Foto-oko: 76 fotografii casu, 1929), a tohoto srovnani pouzival i Karel
Teige. Srovnani s okem existuje i ve filmu (Kino-Glaz). V nékterych jazycich
se dokonce slovo ,0ko“ promitlo i do fotografické terminologie, v cestiné je

23 Vztahy fotografie a malifstvi jsou dobfe zpracovany, pokud se tyka malifského pik-
torialismu. Fotografové tohoto sméru védomé a zamérné vélenovali fadu malifskych
odkazl a principtl do svych fotografii. Cinili tak pomoci témat, které se vyskytova-
la v malifstvi, stylizaci kompozice ¢i gestem i technickym zpracovanim, napfiklad
potladenim fotografické ostré kresby. Nas vSak bude zajimat malifskost fotografii,
které si malbu jako pfedobraz védomé nekladou. Nas pohled na tuto problematiku
je medialni a technicky, nikoli uménovédny.

24 Védomé vnaseni malirstvi do fotografie je, v porovnani s ostatnim proudem foto-
grafickych médii, zcela okrajova zalezitost a miji se také s nasSim tématem - tedy
s percepci fotografie a s vyrobou ,stroji na fotografii“ - fotografické techniky.



to napf. jednooka a dvouoka zrcadlovka. Také fikame, Ze kamera ,vidi“ atd.
Skuteéné se domnivame, Ze fotografie, které si prohlizime, jsou okem, kte-
rym ,vidime“ do minulosti a do vzdalenych mist (a v tomto pfipadé nezalezi
prilis, zda jde o soukromé foto ¢i reprofoto s milionovym nakladem). Fotogra-
fii chvalime pro jeji realisticnost a v podstaté nevédomky predpokladame, ze
vidi , lidsky“. Jeji technicistni pohled mame za ,biologicky“. Ve skutecnosti
vSak fotografové a vynalezci, konstruktérfi a vyvojari fototechniky neusilovali
jen, aby kamera napodobovala lidské oko, ale od zakladu ji konstruovali k ob-
razu malifstvi. Rukodélné obrazy jsou pfitomny v matematickych formulich
a chemickych vzorcich, s jejichz pomoci védci a technici fototechniku tvofi-
li a tvori. Tim je konstituovana trojjedinost fotografie jako prolnuti techniky,
malifstvi a biologie.

Vznikaly a vznikaji pfistroje na vytvareni technickych obraz(, o kterych se
domnivame, Ze substituuji lidsky pohled, Ze jsou protézou lidského oka. Cas-
te¢né jim opravdu jsou, ale mnohem vice jsou inspirovany zkuSenosti lid-
ského oka pretvoreného kulturnim dédictvim malirstvi. Domnivame se, Ze
napodobujeme anatomii, ale napodobujeme dé&jiny predfotografického ob-
razu. Toto rozpolcené nastavovani fotografie budeme nazyvat biopiktorialita.
Bio- zde zastupuje lidské oko, piktorialita déjiny pfedtechnického obrazu. Bio-
piktorialita neni to, co je biologické, ale to, jak si naSe kultura pretvari nase
vidéni. Lze to fici jesSté jednoduseji:

Fotografie je to, co si kultura mysli o oku.

| kdyz je fotografie jako uméni v této knize tématem okrajovym, vybral jsem
jako modelové priklady Emersona a Moholy-Nagye, osobnosti z oblasti vytvar-
né fotografie. Jednak proto, Ze oba byli jak tvirci, tak teoretiky, ktefi pfesné
formulovali své nazory, jednak proto, Ze jejich nazory na to, ¢im ma fotografie
byt, jsou diametralné odliSné a z hlediska biopiktoriality protikladné.

Peter Henry Emerson ve své knize Naturalistic Photography for the Stu-
dents of Art (Naturalisticka fotografie pro studenty uméni, 1889) bojoval
za prirozenou fotografii. Domnival se, Ze fotografie, ma-li byt uménim ¢i byt
obecné& pravdiva, musi odmitnout svou dokonalou realisti¢nost. Uhelnym ka-
menem pro Emersona bylo lidské oko, presnéji jeho domnénky o tom, jak
lidské oko vidi. Emersonovy Gvahy i jeho fotografie jsou sofistikované a ovliv-
néné védou, konkrétné oftalmologickymi studiemi Hermanna von Helmholt-
ze, na kterého se ve své knize misty zcela konkrétné odvolava. Jednim z hlav-
nich témat je podle néj ostrost zobrazené reality. Emersonovy fotografie jsou
ostré jen v klicové, malé ¢asti fotografie, tedy podobné jako kdyZ se oko sou-
stfedi na vysek skutecnosti, cozZ je v protikladu oproti tradicni fotografii, ktera
se vétSinou snazi dosahnout rovnomeérné ostrého obrazu. Odmital objektivy,
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jejichz ohniskova vzdalenost je ,nepravdiva“, totiz neshoduje se s vidénim
lidského oka, ale také objektivy, které kresli pfesnéji nez lidské oko, zobrazuji
vic detaill a jsou tedy opét ,nepravdivé“. Emersonova naturalisticka fotogra-
fie se snazi vnutit fotografii biologické parametry a skrze né ji dat autonomii
samostatného média. Emerson byl jedineCnym extrémem. Usiloval o vytvo-
feni piktorialni fotografie na prirozeném ¢i pfirodnim, tedy vpravdé biologic-
kém zakladu.

LaszI6 Moholy-Nagy chce, zcela naopak, pfesahnout jak piktorialitu, tak
biologii. Tento vyjimecny vytvarnik, ¢inny v mnoha oborech, ktery experimen-
toval s kolazemi, fotogramy, u nichz ho fascinovalo odmitnuti perspektivy, se
zabyval také primou fotografii. Jako teoretik byl zcela radikalni. V roce 1927,
tedy necelych 40 let po Emersonovi, piSe:

.PrestoZe se fotografie ohromné rozsirila, od dob, kdy byl proces vyna-
lezen, se neobjevilo nic opravdu zasadniho ani v pfistupu, ani v technice
fotografie. Kazda inovace, ktera vznikla, byla - s vyjimkou rentgenové foto-
grafie - zaloZzena na konceptu uméni reprodukce, jaka prevliadala v ¢asech
Daguerra v 30. letech devatenactého stoleti: reprodukce kopie skute¢nosti
podléhajici pravidlim perspektivy.“2>

To, Ze byl vii¢i danému stavu kriticky, je z tonu citatu zjevné.

Emerson i Moholy-Nagy bojovali oba za svébytné fotografické médium.
Emerson chtél samostatnost fotografie dosahnout biologii - citaci oka. Mo-
holy-Nagy prosazoval autonomii fotografie tak, Ze odvrhl jak piktorialitu, tak
biologii.

Dédictvi malifstvi, pokud si ho vS§imneme, coz se ovSem obvykle nesta-
va, by se mohlo zdat pFirozené, logické, a dokonce v jistém smyslu opravné-
né. Ale prirozené by byt nemélo, alespon ne potud, pokud bychom od ,no-
vého“ média zadali néco skutecné ,nového“. Novou zkuSenost a zejména
nova sdéleni, éi dokonce nové moznosti mysleni.2é Potence nového (v pfipa-
dé fotografie ovSem jiz témér dvousetletého) média je daleko Sirsi nez ta, se
kterou bézné pracujeme. Vlastné mizeme fict, Ze médium fotografie dosud

25 Seit der Erfindung der Fotografie wurde in Prinzip und Technik des Ver fahrens -
trotz ungeheurer Verbreitung - nichts wesentlich Neues gefunden. Alle seither ein-
gefuhrten Neuerungen - mit Ausnahme der Rontgenfotografie - basieren auf der
in Daguerres Zeit (um 1830) herrschenden kinstlerisch reproduktiven Auffassung:
Wiedergabe (Kopie) der Natur im Sinne der per spektivischen Regeln. Jede male-
risch ausgepragte Periode hatte seitdem eine epigonenhafte - sich an die jeweilige
malerische Richtung anlehnende foto grafische Manier.“ LaszI6 Moholy-Nagy. Male-
rei, Fotografie, Film, s. 25.

26 Notoricky znama véta Marshalla McLuhana, Ze ,the medium is the message*“, z roku
1964 znamena, Ze charakter média zcela definuje to, co se fika. Z toho pohledu se
fotografie se svou zdédénou estetikou jevi jako cosi, co nenapliuje své moznosti.
TotiZ nefika to, co muZze.



nevyuzilo svlj potencial. Fotografie zlstala biopiktorialni, a tedy, v moholy-
-nagyovském smyslu, daleko za svymi moznostmi. Zaostala za svymi techno-
logickymi moznostmi, které by pfinesly novou estetiku, ale také odlisné vni-
mani svéta. Touto technologickou zaostalosti fotografie se budeme zabyvat
v dalSi kapitole. Legitimitu stavajicich fotografickych technologii podryvala
védecka fotografie a technicka fotografie, jejichZz nékteré projevy se obcas
staly i popularnimi ikonami. Avantgardni uméni se kupodivu na koncepci
»jiné“ fotografie podilelo pouze okrajové.

~,Masova“ zcela stejné jako ,umélecka“ fotografie si pujcila z malifstvi
kompoziéni principy, rozliéné ikonografické kanony, konvenci renesanéni per-
spektivy, praci s detailem, barevné kanony (pred pfichodem barvy metaforic-
kou ¢ernobilou Skalu), obrazové postupy narativity. K tomu, aby je vSak moh-
la realizovat, potfebovala fototechniku, tedy obrazovy format, objektivy, filmy,
senzory, softwary, nastavit tak, aby dokazala malifskost, ale i biologii formal-
né spravné citovat. Abychom vSak mohli analyzovat malirskost ve fotografii,
musime si fict, s ¢im musi ono malifské nastavovani bojovat. Musi bojovat
s autonomnimi kvalitami fotografie.

VSECHNOST

Existuje hlavni antipiktorialni rys fotografie, prekazka vyznamnéjsi nez vSech-
ny ostatni. Je tim, co nas na fotografii nejvice fascinuje, a souc¢asné tim, pro-
ti Cemu se zveda nejvétsi odpor vdech, kdo se snazi zmocnit fotografického
piktorialniho vidéni. Tou kvalitou je nediskriminaéni prezentace vseho, co
bylo pred objektivem. Fotografie ukazuje mnohost podrobnosti ve fotografic-
kém obraze, které tam nejsou zamérné, ale kterymi Ize nekonecné bloudit.
Zahyby na kosili, Skviry ve zdi, tvar listd v pozadi, detaily obleceni, sparova-
na podlaha, nahodna postava v pozadi, odloupnuty kus barvy na zabrad-
li, okvétni platek r(iZze, dira na ponoZce, chloupky v podpazi a dalsi a dalsi
detaily. | kdyZ se touto problematikou zabyvalo uz vice teoretikl - a v nej-
riznéjSich vice ¢i méné explicitnich podobach ji mizeme najit uz v textech
v 19. stoleti?” - pro tuto zcela zakladni vlastnost fotografie neexistuje zadny
vZity nazev.28 V této knize ji budeme fikat vSechnost.

27 Napfiklad: Robert Lassam. Fox Talbot, photographer. Tisbury [Eng.]: Compton Press,
1979, s. 18. Je ovéem nutné dodat, Ze v 19. stoleti tento rys akcentovali zejména ti,
kdo tuto vlastnost fotografie vnimali jako pozitivni a neproblematizovali ji.

28 Ngktera pojmenovani se nicméné objevila. Filozof Miroslav Petfi¢ek pro tuto vlast-
nost pouzil termin overpresence. Je to vystizné oznaceni v tom smyslu, Ze implikuje,
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Tuto vlastnost zobrazovat nadbytecné, ale v konecném dUsledku pozoru-
hodné a , Ctivé“ detaily nemél Zadny zobrazovaci systém, zadné médium pred
fotografii, ale ani po ni. Film je také, co se detaill tyce, relativné precizni, ale
pohybuje se a detaily v ném se kontinualné stavaji ,,ne-reprezentovanymi“,
nejsou pritomny. Fotograficka vSechnost je stejné fascinujici jako problema-
ticka pro ty, kdo chtéji, aby obrazy tvofrili oni, a nikoli fotoaparat. Znacna cast
fotografie s uméleckymi ambicemi, dale fotografie reklamni a médni, ale na-
konec i dokumentarni a rodinna se ve snaze byt dokonald, v podstaté ,na-
malovana“ Ci esteticky ikonicka, snazi vSechnost potlacit. | Clovék, kterému
fotoaparat slouzi jen k fotografovani rodiny na dovolené, pooto¢i fotoaparat,
aby nebyl vidét pytel s odpadky vedle chodniku. Malif figurativniho obrazu by
jej prosté nenamaloval, pokud by nechtél. Takovy pfimér je jisté primitivni,
ale ilustruje samotny princip vSudypfitomné vSechnosti. Malif nenamaluje
strom rostouci nékomu z hlavy, fotoaparat ano. Srostlice, postrach amatér-
skych fotografl, jsou ale kvalitou fotografie. VSechnost, zobrazeni vSech prv-
kU reality, ma za dUsledek i nutnou nahodilost vztah( nékterych prvku reality
na fotografii, protoZe fotograf neni schopen pfi stisknuti spousté vSechny tyto
vztahy kontrolovat. Vyjimkou mohou byt jen kompletné inscenované snimky
v ateliéru. Jednim ze zasadnich bojist podmanéni si reality je proto kompozi-
ce. Skladba obrazu ma radu funkci. Je svého druhu naraci. Narace potrebuje
vSechno nadbytecné vytésnit. Vztahy mezi objekty v malbé byvaji narativni
vzdy a rozlozZeni jednotlivosti ma prispét k vyrazu dila, dynamiénosti, static-
nosti, klidu, agresi. Jsou to dohodnuté obrazové syntaxe, a jakmile nechate
fotoaparat fotografovat, malirstvi vam zmizi z obrazu a vy stanete pred iko-
nem ¢i indexem, ktery je pro vas Citelny, ale jehoz vnitini vztahy vas v lepSim
pfipadé rusi, v horSim jim nerozumite.

VSechnost je esencialni slozkou fotografie, kterou se snazi potlacit i auto-
fi dokumentarni fotografie. Dokument, ktery se snazi nedokumentovat, pro-
toze se domniva, Zze nezkrotné prvky vytvareji chaos. Skuteéné tomu tak je.
né, zda tento chaos nelze do fotografie vpustit.

Patrné neexistuje dokonalejsi diikaz o piktoridlnich tendencich fotografie,
nezZ je pravé tato snaha podmanit si co nejvice vSechnost. Koneckonct snaha
0 zmocnéni se celku, odmitnuti ponechat cokoli nahodé, neni jen malifskym
principem. Je to vztah ¢lovéka k tvorbé malifské, hudebni, literarni i k Zivotu
samotnému. Ale fotografie je jiné médium, je to strojové médium. Pro¢ radéji
nenechat pracovat fotoaparat? To, Ze fotografové si chtéji vSechnost podrobit,

Ze fotografie zobrazuje vice ,over*, nez autor chtél. Pokud jsem tedy vytvoril viastni
termin vSechnost, bylo to proto, Ze je etymologicky ,banalnéjsi“, coz koresponduje
s ,banalitou” jevu samotného.



aby jejich fotografie byly dostateéné zvladnuté, umélecké, dokonalé, Cisté, je
mozna Skoda. Jak silné a odliSné médium bychom mohli mit, kdybychom tuto
nahodnost do média fotografie zcela védomé vpustili.

VSechnost ovsem za urcitych podminek ocenit dokazeme. Jeji primitivi-
ta mUZe byt v nékterych ohledech vnimana jako autenticita. VSechnost je
spojencem indexikalni estetiky. Existuji oblasti, které s vSechnosti pracuji
zamérné. Asi nejvyraznéjsi priklady zamérné predstirané vSechnosti bychom
nasli v oblasti reklamni fotografie. Jde o snimky, které jsou vytvareny profe-
sionalnimi fotografy, ale které se zdaji byt mirné nezvladnuté, bezprostredni,
cozZ podporuje princip autenticity. Také reklama, kde je vSechnost limitovana
vZdy, se zdanlivou, ale peclivé naplanovanou vSechnosti v nékterych svych
kampanich pracuje. Reklamni strategie se stavaji ¢im dal promyslené&jsimi
a prace s nedokonalosti je uz jednou ze zcela tradi¢nich reklamnich konven-
ci. Mirny neporadek v byté, ve kterém bezprostiedné vyhlizejici mlady muz/
Zena hovofi o vyhodach ¢ehosi, je ¢asto efektivnéjsi nez dokonaly fad, pro-
toze jsme ochotni se s nim vice ztotoznit. Zkrocena, naznacena, promysle-
né vykalkulovana vsechnost totiz apeluje na nas kazdodenni zplsob vidéni.
VSechnost je také cenéna jako fotograficka sloZzka naivnich fotografickych
primitivi a také rodinnych alb a archivi (jejichz vyznam je dnes pfehodnoco-
van) obsahujicich neprofesionalni fotografii. VSechnost také m(ze fungovat
v bulvarnich periodikach a webovych strankach, nebot opét dodava punc au-
tentického indexu.

Bylo by ale chybné vSechnost interpretovat jenom jako nedokonalost. Je
spiSe neovladanou ¢asti zobrazeni. Jak bylo naznaéeno, vSechnost se ¢asto
projevuje v detailech. VSechnost je podminkou toho, pro co Roland Barthes
v knize Svétla komora: Poznamka k fotografii (La chambre claire: Note sur la
photographie, 1980) vytvofil neologismus punktum.?® Punktum je diléi sku-
tecnost &i prvek, ktery urcitého divaka u urcité fotografie fascinuje a ktery
pritom neni zamérnym poselstvim autora ani nenese klicovy (kulturni) vy-
znam snimku. Ale praveé tato punkta jsou pro Barthesa ve fotografii tim nej-
podstatnéjsim. Nécim, co nam umoznuje byt fotografiemi okouzlen. Opakem
jsou pak fotografie bez punkt, v Barthesové terminologii jsou to unarni fo-
tografie. Ty tvori vétSinu fotografického univerza a nenabizejici nic nez stu-
dium, kulturné podminény vlazny zajem. A je to pravé vSechnost, kterda nam
nékdy umoznuje si svoje punktum &i punkta na fotografiich najit. Punktum
neni intencionalni ze strany autora fotografie, a tak ¢im vice intencionality,
autorské kontroly, do fotografie vneseme, tim je obvykle mensi prostor pro
nahodnost fascinujicich detaild.

29 R. Barthes. Svétla komora: Poznamka k fotografii, s. 31.
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