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ABSTRAKT

Diplomova praca sa venuje sposobom, akymi fotografia zobrazuje a formuje kultirne
identity v roznych spoloCenskych a historickych kontextoch. Vychodiskom je skumanie
mechanizmov ako su estetiz4cia, inscenovanie a vizudlne vytesiiovanie, prostrednictvom
ktorych fotografia ovplyviiuje kolektivne predstavy o kultirach a komunitach. Na zaklade
analyzy vybranych diel Edwarda Curtisa a Karola Plicku praca sleduje, ako fotografia
napomahala konstrukcii obrazu pévodnych komunit a narodnych identit v obdobi, ked’ tieto
identity eSte nemali ustalenu vizualnu podobu a boli predmetom symbolického formovania.
Osobitna kapitola je venovana pripadom zobrazovania domorodych kmenov z réznych ¢asti
sveta, na ktorych sa odhaluje pretrvavajuca mocenskd asymetria medzi fotografom
a zobrazovanym subjektom. Praca Cerpd z vizudlnych stadii, postkolonidlnych teorii
a sociologie kultury, pri¢om sa snazi o kriticku reflexiu fotografie ako nastroja symbolicke;j
moci. Ciel'om je priblizit, ako sa prostrednictvom obrazu vytvaraju predstavy o tom, ¢o je

kultrne hodnotné, autentické a reprezentovatel'né.

KTIacové slova: fotografia, reprezentacia, vizualna kultira, kulturna identita, symbolicka

moc, estetizacia, domorodé komunity



ABSTRACT

This thesis explores the ways in which photography depicts and shapes cultural identities
across various social and historical contexts. It focuses on the mechanisms such as
aestheticization, staging, and visual exclusion, through which photography influences
collective perceptions of cultures and communities. Drawing on selected works by Edward
Curtis and Karol Plicka, the thesis investigates how photography contributed to the
construction of images of indigenous communities and national identities at a time when
these identities lacked a stable visual form and were subject to symbolic formation.
A separate chapter is devoted to the portrayal of Indigenous tribes from different parts of the
world, highlighting the persistent power asymmetry between the photographer and the
photographed subject. The research draws on visual studies, postcolonial theory, and cultural
sociology, aiming to offer a critical reflection on photography as an instrument of symbolic
power. The aim is to show how visual representation shapes notions of what is considered

culturally valuable, authentic, and worthy of representation.

Keywords: photography, representation, visual culture, cultural identity, symbolic power,

aestheticization, indigenous communities
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UvVOoD

Fotografia ako médium vizualnej reprezentacie zaujima v kultirnom diskurze vynimoc¢né
postavenie. Neslizi len na zaznamenavanie reality, ale sa aktivne podiela na jej
konstruovani. Ovplyviiuje spdsob, akym vnimame druhych, ako rozumieme sebe samym
a ako si vytvarame predstavy o kultiurnej identite. Jej sila spociva prave v tom, ze posobi ako
neutralne a objektivne svedectvo, zatial ¢o v skutoCnosti podlieha vyberu, rdmovaniu

a estetizacii, ktoré su podmienené spolo¢enskymi normami a ideologickymi kontextmi.

Tato diplomovéa praca sa zaoberd sposobmi, akymi fotografia reprezentuje kultirnu
diverzitu a zaroven odhal’uje, ako tieto obrazy formuju nase chépanie ,,inych®. Zameriava sa
na systémy, akymi su urCité kultirne perspektivy systematicky marginalizované, ked'ze
dominantné zobrazovacie rdmce neumoziuji ich plnohodnotné vyjadrenie. Prave cez
vizudlne stereotypy, estetizaciu a inscenovanie vznikaju obrazy, ktoré sa stavaju sucast'ou
kolektivnej paméti a legitimizuju zauzivané predstavy o ,,nas*“ a ,,tych druhych. Osobitna
pozornost’ sa preto venuje tomu, ¢o sa vo fotografii nezobrazuje: o zostava mimo zéaberu,
¢o je odstranené Ci esteticky zneutralizované. Prave tieto absencie Casto najvyraznejSie

odhal’'uju ideologické pozadie tvorby obrazov.

V nasledujtcich kapitolach st analyzované konkrétne priklady fotografickych diel,
ktoré zasadne ovplyvnili spdsob, akym boli niektoré etnické a kultarne skupiny
prezentované a vnimané verejnostou. Prikladom su snimky Edwarda Curtisa, ktoré
romantizovali obraz povodnych obyvatelov Ameriky, ¢im ich zaroven konzervovali ako
,miznuci narod“. Praca rozoberd taktieZ tvorbu Karola Plicku, ktord sa vo velkej miere
podiel’ala na budovani slovenskej ndrodnej identity v Case, ked’ eSte neexistovala jej pevna
vizualna podoba. Osobitny doraz je kladeny na pripady stretu fotografie s domorodymi
kmenmi v réznych Castiach sveta, prostrednictvom ktorych sa analyzuje nielen dynamika
kolonidlnej moci, ale aj technologicka limitovanost’ samotného média a jeho postupna
asimilécia do prostredi, ktorych pévodne nebolo sucastou. Tieto priklady vSak predstavuji
len konkrétne prejavy SirSiecho mechanizmu, ktory niektoré hodnoty a identity zviditel'tuje,

zatial’ Co iné marginalizuje alebo potlaca.

S tym uzko suvisi aj otdzka divackeho pohladu, ktory zohrava klicovu ulohu pri
formovani vyznamu fotografického obrazu. To, kto sa pozerd, z akej pozicie a s akym
kultirnym zazemim, zdsadne ovplyviiuje, ako su obrazy interpretované. V tejto stvislosti sa

pozornost’ upriamuje na koncepty ako kolonidlny pohlad, exotizacia ¢i internalizovana
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sebareprezentacia, ktoré ukazuju, ze vizualne diela nemozno vnimat’ izolovane od publika.
Divak nie je pasivnym prijimatelom obsahu, ale spolutvorcom vyznamu. Prave jeho

perspektiva mdze legitimizovat,, ale aj spochybnit’ dominantné narativy, ktoré obraz ponuka.

Praca sa opiera o poznatky vizualnych Studii, postkolonidlnej tedrie a sociologie
kultary. Skima vztah medzi obrazom, mocou a poznanim. Upozoriiuje, Ze aj tam, kde obraz
pdsobi ako autenticky, moze ist' o produkt kultarnych filtrov, technologickych limitov
a ideologickych rozhodnuti. Cielom je porozumiet’ tomu, ako fotografia nielen zobrazuje
svet, ale zaroven nenapadne ovplyviiuje to, o vnimame ako redlne, pravdivé a hodné

reprezentacie.
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1 USKALIA DOMINANTNEJ KULTURY

1.1 Symbolicka moc

Kultarna slepota je fenomén, ktory ovplyviiuje sposob, akym vnimame a interpretujeme
socialnu realitu. Vyplyva z hlboko zakorenenych predsudkov a mocenskych vztahov, ktoré
formuji nase chapanie sveta a urCuju, ktoré hlasy st povazované za legitimne a ktoré st
systematicky ignorované. Tento koncept je kI'iCovy pri analyze socialnej nerovnosti, pretoze
odhal'uje mechanizmy, prostrednictvom ktorych sa ur€ité skupiny udrziavaji na periférii
spolocenského diskurzu. Kultirnu slepotu mozno chéapat’ ako formu epistemicke;j
nespravodlivosti, ked’ sa jednotlivcom alebo skupinam systematicky odopiera moZznost’
prispievat’ ku kultirnemu pribehu z dovodu ich marginalizovaného postavenia. Tento jav
uzko suvisi so SirSimi rAmcami moci a nadvlady, ktoré formulovali mnohi teoretici, medzi
nimi aj Pierre Bourdieu. Pochopenie tohto javu ndm umoziuje kriticky reflektovat’ spdsoby,

akymi st v spolo¢nosti distribuované moc a uznanie.

Hoci je predmetom vyskumu Bourdieua ¢asto vzt'ah medzi muzmi a Zenami, feminitou
a maskulinitou alebo podriadenim sa a nadvladou, logika symbolickej dominancie, ktort
opisuje vo svojej knihe Masculine Domination, sa ukazuje ako rovnako relevantnd aj pri
analyze kultirnej hierarchie. Bourdieu vo viacerych pasadZach upozoriiuje, Ze dominancia
pretrvava prave vd’aka tomu, Ze je vnimand ako prirodzend. Nie je vnucovand nasilim, ale
prostrednictvom kazdodennych ritudlov a socidlnych mechanizmov. Symbolické nasilie sa
stava neviditeI'nym, pretoze jednotlivci prijimaji svoju podriadenost’ ako nie€o prirodzené,
nie preto, Ze by k tomu boli nuteni, ale preto, Ze ich k takémuto spdsobu uvaZovania

formovalo spologenské prostredie.'

Tto argumentaciu rozvija vo svojej d’alSej publikacii Distinction: A Social Critique of
the Judgement of Taste, kde podrobne analyzuje, ako kultrny vkus a estetické preferencie
funguju ako nastroje triednej moci. Kulturna dominancia sa podl'a neho legitimizuje cez ideu
»vzneSeného vkusu“, ktory je prezentovany ako univerzalny a objektivny, hoci je
v skuto¢nosti produktom privilegovaného habitusu — hlboko zavedenych tendencii, ktoré
ovplyviuju identitu, spravanie a myslenie.> Na konkrétnych prikladoch ukazuje, ako sa
esteticky odstup a schopnost’ ,,¢istého pohl'adu®, typicky pre vyssie triedy, prejavuje pri

hodnoteni umenia, hudby alebo vkusu vo vybere jedal. Napriklad kym preferencie klasickej

I BOURDIEU, Masculine Domination, 2001, s. 34—41.
2 BOURDIEU, Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste, 1984, s. 54-57.
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hudby alebo abstraktného umenia su spolocensky vyzdvihované, zaluby spojené
s popularnou kultirou su ¢asto vnimané ako menejcenné ¢i vulgarne. Bourdieu upozoriuje,
ze tieto klasifikacie nie su vysledkom individudlnych preferencii, ale kolektivnych
dispozicii, ktoré si jednotlivci osvojuji ako prirodzené a nezvratné. Kultirna nadradenost’
sa tak nepresadzuje prostrednictvom fyzického nasilia, ale cez hodnotové ramce, ktoré su

internalizované do takej miery, Ze sa stdvaji samozrejmymi.>

Z tohto dévodu Bourdieu v Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste
tvrdi, Ze kultara nie je len sférou vkusu, ale miestom neustaleho boja o legitimnost’, o to, ¢o
je povazované za hodnotné, dolezité¢ a reprezentativne. Legitimna kultira je zaroven
kultarou triedne dominantnou nie preto, ze by bola kvalitnejSia, ale preto, ze bola
intitucionalizovana ako norma.* V Masculine Domination k tomu dodava, Ze bez narusenia
tychto kognitivnych Struktur, ktoré vytvaraju iluziu prirodzeného poriadku, nie je mozna
ziadna skutoéna emancipdcia.’ Bourdieu tak ukazuje, Ze boj o kultirne uznanie nie je iba
otazkou reprezentacie, ale predovsetkym otdzkou moci: o pravo urCovat’, ¢o je vyznamné,
¢o ma byt viditeI'né a ¢o zostane neviditeI'né. Rozpoznat’ tieto mocenské mechanizmy si
vyZzaduje intelektudlnu odvahu a sebareflexiu, schopnost’ spochybnit’ to, co sa nam zda byt’
prirodzené a zacat’ odhalovat’ pravidla, ktorymi sa naSa kazdodennost’ riadi. V tom spociva
hlboka vyzva Bourdieuho diela: ukazat’, Ze aj ked’ moc nie je vzdy viditel'na, je pritomna

v nasich postojoch, preferenciach, aj v tom, ako vnimame samych seba a druhych.

Zaujimavym doplnkom k tymto mySlienkam je pohl'ad Margaret Heffernan, ktord vo
svojej knihe Wilful Blindness skima, ako sa podobné mechanizmy symbolickej moci
a potlacania prejavuju v korporatnom prostredi. Upozoriiuje, ze silné podnikové kultury sice
vytvaraju sudrznost’, ale zadroven umlciavaji nesthlas a posilituji hierarchické Struktary.
Osobitne poukazuje na prostredie technologického a finan¢ného sektora, ktoré maja sklon
podporovat’ legitimitu 'udi na vrchole, potlacat’ kritiku a upeviiovat’ uz existujliice systémy.
Podobne ako spoloCenské kultary, aj tie podnikové funguji prostrednictvom
internalizovanych ocakavani, nie otvoreného natlaku. Pracovnici si osvojuji dominantné

normy ¢asto bez toho, aby vnimali ich obmedzujuci charakter.®

V oboch spomenutych dielach od Pierra Bourdieua sa ukazuje, ze internalizovany

habitus ma za néasledok prijimanie miesta v spolo¢enskom poriadku bez potreby vonkajSej

3 Tamtiez, s. 177-179.

4 Tamtiez, s. 11-13.

5 BOURDIEU, Masculine Domination, 2001, s. 96.

¢ HEFFERNAN, Wilful Blindness, 2019, s. 134—142.
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represie, obzvlast’ l'ud'mi zo socidlne znevyhodnenych skupin. Tym, Ze sa naucia vnimat’
svet cez prizmu dominantnych rdmcov myslenia, prestdvaju rozpoznavat ich historicku
podmienenost’ a zacnu ich chapat’ ako prirodzeny poriadok veci. V doésledku tohto
mechanizmu sa aj hlas odporu Casto formuluje prostrednictvom vyrazovych prostriedkov
a noriem, ktoré st sticast’'ou tej istej mocenskej $truktiry, vo&i ktorej sa snazi vymedzit’.”
Heffernan tento jav ilustruje fenoménom ,,groupthink® — skupinového myslenia, ktoré
podporuje konformitu a umlciava kritiku aj vo velkych organizaciach. Uvadza napriklad
pripady, ked’ korporacie ignorovali environmentalne alebo etické rizikd, pretoze vnitorny
tlak na ,timovost™ bol silnejs$i ako individudlna zodpovednost. Diskusidam o moznych
problémoch sa v time vyhyba, z ¢oho plynie ¢asom pocit neporazitelnosti ¢i moralnej
nadradenosti. Casto to vedie k démonizacii outsiderov, ktorej prikladmi mézu byt Zeny
v technike, environmentalni aktivisti, star§i pracovnici alebo absolventi umeleckych $kol.
Tento druh slepoty mé kultrny rozmer. Ukazuje, ako je moc najefektivnejSia prave vtedy,
ked’ je neviditel'nd, ked’ ju jednotlivei prijmua ako normalnu a nevyhnutnu. Najvacsou iréniou
skupinového myslenia je, Ze ¢im je skupina harmonickejSia a jednotnejSia, tym je
pravdepodobnejsie, ze nezavislé myslenie nahradia kolektivne, iraciondlne rozhodnutia,

ktoré poskodia prave tieto vonkajsie skupiny.®

Heffernan zaroven pripomina, Ze mechanizmy vylicenia nefunguju len vo sfére prace,

ale aj v SirSich spolocenskych systémoch, kde prevladajaca kultura urcuje, o je prijatelné
v . v ’ . . ’ . TR '] . N .

a ¢o nie, ¢im sa alternativne identity stavaji neviditeI'nymi.” Nejde len o prispésobovanie sa

vonkaj$im ocakavaniam, ale aj o hlboko zakorenené vnitorné mechanizmy, ¢o potvrdzuje

centralnu myslienku vSetkych troch publikacii, Ze moc sa najefektivnejSie uplatiiuje prave

vtedy, ked’ je neviditeI'na.

Avsak tizba niekam patrit nie je len otazkou spravnosti alebo spolocenského
prispdsobenia sa. Ide o hlboko zakoreneny biologicky a psychologicky mechanizmus.
Bolest’ zo socidlneho vylicenia nie je iba metaforickd ¢i emociondlna, mé aj realny
fyziologicky zaklad. Vyskumy ukazuj, Ze oblasti mozgu aktivované pri socialnom vyluceni
st rovnaké ako tie, ktoré spracovavaju fyzicka bolest. Tento neurologicky pud je tzko
prepojeny s pdsobenim opioidov — chemickych latok, ktoré reguluji nasu pohodu.

Pankseppov vyskum, na ktory Heffernan odkazuje, ukazuje, Ze spojenie s inymi l'ud’'mi

"BOURDIEU, Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste, 1984, s. 471-484.
8 HEFFERNAN, Wilful Blindness, 2019, s. 146-150.
° Tamtiez, s. 154-157.
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funguje ako druh ,,prirodzenej zavislosti“. Ked’ sme sti¢ast'ou skupiny, uvolniuju sa opioidy,
ktoré vytvaraju pocit radosti a bezpec€ia. Ked’ sme odmietnuti, dochadza k poklesu ich

hladiny, ¢o spdsobuje nepohodu, smutok az fyzicka bolest’.!

Zotrvanie v skupine tak prindSa nielen pocit istoty a spolupatric¢nosti, ale aj fyziologicku
ulavu, zatial' ¢o vyclenenie spdsobuje doslovni bolest. V tomto svetle je pochopitelné,
preco jednotlivci Casto volia konformitu pred kritickym myslenim. Nie zo zbabelosti, ale zo
zékladnej biologickej tuzby po prijati. Tym sa znova dostdvame k tomu, Ze dominancia sa
neuplatiiuje len represivne, ale najmd jemnymi, kazdodennymi mechanizmami
normativneho suhlasu. Blizkost a harmonia skupiny moézu zaroven nepozorovane
obmedzovat’ individualne vnimanie reality. S rastucim sthlasom a zdielanym presved¢enim
sa znizuje ochota alebo schopnost’ vnimat alternativne pohlady, spochybiiovat’ zauzivané
predpoklady ¢i reflektovat’ vnatorné rozpory. Nejde pritom o vedomé potlacanie inakosti,
ale skor o jej postupné vytlacanie na okraj ako nie¢oho, ¢o sa stdva malo relevantnym alebo
dokonca nespravnym. V prostredi, kde prevazuje zhoda, méze individualny hlas stracat
svoju vahu, az napokon splynie s kolektivnym. Vysledkom je nendpadny posun: jednotlivec
prestava vychadzat' zo svojich poévodnych hodnét aj presvedceni a Coraz viac sa riadi

rdmcami, ktoré urCuje skupina bez toho, aby si tito premenu vobec uvedomil.

Na tomto procese sa nepodiel’a len mocenska Struktura, ale aj prirodzena 'udské potreba
byt prijaty. Ta vedie k adaptacii, internalizacii pravidiel a potla¢aniu rozdielnosti. Kultura
tak nevznikd mimo jednotlivca. Rodi sa v iom, ked’ si osvojuje, opakuje a filtruje vzorce
spravania a myslenia, ktoré st v jeho prostredi povazované za normu. Tak sa reprodukuje
to, ¢o je dominantné nie preto, ze by to bolo presadzované silou, ale preto, Ze sa to stava
samozrejmost'ou. V tomto zmysle je kazdy z nés nielen produktom, ale aj spolutvorcom
kultary, v ktorej Zije. A prave preto, Ze tento proces prebieha nendpadne, cez kazdodenné

zvyky a ritudly, je jeho zmena takd naro¢na.

W

1.2 SirSi ramec vzniku kultary

Hoci sa vysSie opisané mechanizmy prejavuji na individudlnej aj skupinovej tirovni, kultira
ako takd nevznikd izolovane. Jej formovanie je podmienené mnoZstvom prepojenych
faktorov. Vznik kultary, ¢i uZ dominantnej alebo akejkol'vek inej, nie je ndhodny a ani

dosledkom aktudlnych mocenskych vztahov. Je hlboko zakoreneny v historickom vyvoji,

10 Tamtiez, s. 140.
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kolonidlnych a postkolonidlnych procesoch, ekonomickych nerovnostiach, technologickych
zmenach, ako aj geopolitickych a ideologickych kontextoch. Podl'a vedca a historika Jareda
Diamonda existuju Styri hlavné faktory, ktoré vyrazne ovplyvnili vznik a vyvoj kultarnych
a spolocenskych struktar. Prvym z nich je dostupnost’ divokych rastlin a zvierat vhodnych
na domestikaciu, ktora zohrala kIaicova ulohu pri prechode od lovecko-zberacskych
spolocenstiev k produkcii potravin. Tento prechod bol zasadny, pretoze umoznil vytvéaranie
potravinovych prebytkov, vd’aka ktorym sa mohla cast’ populdcie venovat inym ako
produkénym cinnostiam — napriklad sprave, vojenstvu, remeslam ¢i duchovnym
a umeleckym aktivitim. Diamond poukazuje na to, Ze va¢Sina druhov divokej flory a fauny
nie je vhodna na domestikaciu, a teda nie vSetky regiony sveta mali rovnaké predpoklady na
rozvoj polnohospodarstva. Rozdiely medzi kontinentmi sposobené napriklad rozlohou,
klimou alebo masivnym vyhynutim velkych cicavcov na konci pleistocénu viedli
k nerovnomernému rozlozeniu vhodnych druhov. Kym Eurazia bola v tomto smere vyrazne
zvyhodnena, Australia ¢i Amerika mali omnoho obmedzenejsie moznosti, ¢o sa odrazilo aj
na ich spolocensko-kultirnom vyvoji. Druhym faktorom, ktory vyznamne ovplyvnil vyvoj
kultar a spolo¢enskych Struktur, je rychlost’ a rozsah difuizie a migracie, teda pohyb plodin,
technologii, poznatkov, ale aj samotnych l'udi a ich idei. Tento pohyb bol rozhodujtci pre
Sirenie inovacii a adaptécii, ktoré umoznili spolo¢nostiam rozvijat sa a vytvarat
komplexnejSie formy organizacie. Miera, s akou tieto procesy prebiehali, v§ak nebola
rovnaka na vSetkych kontinentoch. Ovplyviiovali ju predovSetkym geografické a ekologické
podmienky. Eurdzia mala vyhodu vd’aka svojmu vychodo-zépadnému rozlozeniu, v rdmci
ktor¢ho sa klimatické pasma menia relativne pomaly. To vyrazne ul'ahCovalo Sirenie
domestikovanych rastlin, zvierat ¢i technologii, pretoZze nevyZadovali zasadné upravy pri
prenose do inych oblasti. Inymi slovami, ¢o fungovalo v jednej €asti kontinentu, mohlo byt’
efektivne aplikované aj inde. Naopak, kontinenty ako Afrika a Amerika, ktorych hlavna os
sa tiahne zo severu na juh, Celili va¢§im klimatickym rozdielom, €o branilo hladkému $ireniu
pol'nohospodarstva a inovacii. Kazda zmena zemepisne] Sirky znamenala prechod do
odlisnych prirodnych podmienok, od pusti cez tropické dazd’ové pralesy az po horské
oblasti, ¢o si vyzadovalo neustale prisposobovanie. Difliziu zaroven spomalovali fyzické
prekazky, akymi st pohoria, rieky, husté lesy ¢i izolované Uizemia s ndroénym terénom

(pozri obr. 1).!!

"' DIAMOND, Guns, Germs, and Steel: The Fates of Human Societies, 1999, s. 405-408.
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Obrazok 1 Etnické skupiny a migraéné cesty z vychodnej Afriky'?

Tretim faktorom, ktory vyznamne ovplyvnil kultirny vyvoj, je mozZnost’
medzikontinentalnej difuzie, teda prenosu technologii, plodin a domestikovanych zvierat
medzi roznymi kontinentmi. Aj tu zohravali zasadnu tlohu geograficka poloha a miera
izolacie jednotlivych oblasti. Nie vSetky kontinenty mali rovnaky pristup k vonkajSim
vplyvom, ¢o malo dlhodoby dopad na ich rozvojové moZznosti. Napriklad vymena medzi
Eurdziou a subsaharskou Afrikou bola relativne jednoducha, a preto mnoho africkych
domestikovanych druhov pochadza prave z Eurazie. Oproti tomu kontinenty ako Amerika
a Australia zostali v dosledku rozsiahlych ocednov a nepriaznivych geografickych
podmienok dlhodobo izolované. Tato izolacia im znemozZnila pristup k inovacidm, ktoré inde
pohanali spoloCensky a technologicky pokrok. Dobrym prikladom je Australia, kde jedinym
preukazatelnym prvkom prenesenym z Eurazie bol pes dingo. Stvrtym a poslednym
faktorom ovplyviiujicim vyvoj kultar st kontinentilne rozdiely v rozlohe a velkosti
populdcie. Vicsie tuzemie a vysSi pocet obyvatelov znamenaju viac potencidlnych
vynalezcov, viac vzdjomne sutaziacich spolo€nosti a zaroveil aj vic¢si tlak na prijimanie
a udrziavanie inovacii. V prostredi, kde existuje konkurencia medzi viacerymi kultirami
alebo skupinami, maju tie, ktoré nedokazu reagovat na zmeny alebo inovovat’, tendenciu
zaniknit' alebo byt nahradené inymi. Takto napriklad polnohospodarske spolo¢nosti

nahradili mnohé lovecko-zbera¢ské skupiny, ako boli Africki Pygmejovia. Zaroven vSak

12 ASHRAF a GALOR, Human Genetic Diversity and Comparative Economic Development, 2008, s. 12.
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vyvoj nepostupoval vzdy jednosmerne. Isté konzervativne a neprisposobivé skupiny, ako
napriklad severski farmari v Gronsku, zanikli a ustupili Inuitom, ktorych lovecko-zberacské
stratégie boli v miestnych podmienkach omnoho efektivnejSie. Eurdzia, ako najvacsi
kontinent s najvysSou hustotou vziajomne prepojenych spolo¢nosti, ponukala najviac
priestoru pre sutazivost a vymenu inovacii, ¢o urychlovalo kultirny pokrok. Ocednia
disponovala naopak ovel’a mensou populdciou a izolovanejSimi spolo¢enstvami, ¢o brzdilo
ich kultarny vyvoj. Hoci Amerika ako celok mala velku rozlohu, jej kultrny potencial bol
oslabeny geografickou a ekologickou fragmentaciou, v dosledku ktorej fungovala skor ako

niekol’ko mensich, slabo prepojenych kultirnych priestorov.!?

Zaujimavé doplnenie k Diamondovej tedrii prindSa ekonomicky vyskum Quamrul
Ashrafa a Oded Galora, ktory poukazuje na vyznam l'udskej genetickej diverzity ako
d’alSieho dolezitého faktora ovplyvilujuceho vyvoj spolo¢nosti. Podla ich zisteni ma
geneticka rozmanitost’ v populaciach nelinedrny vplyv na ekonomicky rozvoj — prili§ nizka
diverzita mdéze obmedzit' inovativny potencial a technologicky pokrok, zatial ¢o prili$
vysoka diverzita modze naru$it’ socidlnu sudrznost' a znizit® efektivitu spolocenskych
inStitacii. Optimalna Groven diverzity preto podl'a nich podporuje rozvoj tym, Ze kombinuje

vyhody kolektivnej kreativity s dostatoénou mierou spologenskej koherencie.'*

Ich vyskum tak pontka dopliiujuci pohl'ad k Diamondovmu doérazu na geografické
a bio-geografické predpoklady, ked’ze geneticku diverzitu odvodzuji od migrécii 'udstva
z Afriky, pricom najvysSiu diverzitu nachadzaji v oblastiach najblizSich k vychodiskovym
bodom migracie. Tento aspekt potvrdzuje, zZe nielen vonkajSie podmienky prostredia, ale aj
vnutorné Strukturdlne Crty obyvatel'stva mohli zohravat zasadnu rolu v tvorbe kulturnych

komplexov a hospodarskeho rozvoja spolo¢nosti v dejindch Pudstva.'

Ak vezmeme do uvahy vSetky vyssie spomenuté faktory, od rozdielov v dostupnosti
prirodnych zdrojov, cez nerovnaké podmienky pre difliziu a migraciu, aZ po mieru
geografickej izolacie a velkost’ populécie, vytvara sa nerovnomerné prostredie, v ktorom
niektoré spolo¢nosti ziskavaji naskok v technologickom, organiza¢nom a materialnom
vyvoji. Tento néskok sa Casom premiena nielen na ekonomickl a vojensku silu, ale aj na
schopnost’ presadzovat’ svoje hodnoty, normy a poriadok za hranicami vlastného kultirneho

priestoru. V tomto kontexte sa kolonializmus javi ako historické vyustenie dlhodobého

13 DIAMOND, Guns, Germs, and Steel: The Fates of Human Societies, 1999, s. 405-408.
4 ASHRAF a GALOR, Human Genetic Diversity and Comparative Economic Development, 2008, s. 1-7.
15 Tamtiez.
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procesu kulturneho a mocenského nerovnomerného vyvoja. Spolo¢nosti, najma tie eurdpske,
disponujuce vyhodami vyplyvajucimi z vyssie uvedenych faktorov, zacali rozSirovat’ svoj
vplyv do inych casti sveta, ktoré boli z hladiska tychto podmienok znevyhodnené.
Kolonializmus sa tak nezrodil nahodne, ale ako ddésledok komplexnej kombinacie
geografickych, biologickych, technologickych a spolo¢enskych premennych, ktoré¢ umoznili
uréitym kultiram nielen dominovat’, ale tuto dominanciu institucionalizovat’ a systematicky

roz$irovat’.

Tato historicky podmienena nerovnovaha nadobuda konkrétnu podobu v obdobi
europskej expanzie od 15. storocia, ked’ sa technologicky vyspelé a politicky centralizované
spolo¢nosti prevazne zapadnej Eurdpy zadinaju systematicky rozsirovat’ do Afriky, Azie,
Ameriky a Oceanie. Hnané kombinaciou ekonomickych zaujmov, politickych ambicii
a presvedCenia o vlastnej civilizacnej nadradenosti vytvéaraji globalny systém. Ten sa
postupne zacina opierat’ nielen o kontrolu izemi a zdrojov, ale aj o formovanie predstavy
o tom, ¢o je hodnotné, normalne a hodné nasledovania. V ramci tohto procesu boli kultary
kolonizovanych narodov postupne vytld¢ané na okraj, Casto zbavené vlastného hlasu
a priestoru, v ktorom by mohli urcovat’, ako budu samé seba chapat a prezentovat’. Miestne
jazyky boli nahradzané jazykmi kolonizatorov, napriklad v mnohych castiach Afriky sa
francliz8tina, angli¢tina €1 portugal€ina stali dominantnymi jazykmi verejného zivota, zatial’
¢o povodné jazyky boli vytlatené do stkromnej sféry alebo celkom marginalizované.
Miestne poznanie sa stdvalo neviditel'nym alebo nedoveryhodnym, pretoze nezapadalo do

kolonializmom nastoleného obrazu ,,civilizacie®.

Na tieto suvislosti nadvdzuje postkolonidlne myslenie, ktoré skuma, ako sa dedi¢stvo
kolonializmu premieta do sucasnych foriem kultarnej, symbolickej a mocenskej nerovnosti.
Nejde len o historicku reflexiu kolonidlnej éry, ale o analyzu toho, ako sa kolonidlne vzorce
myslenia, hodnotenia a reprezentacie zachovali v rdéznych oblastiach, od vzdeldvania,
jazyka, médii az po kazdodenné predstavy o tom, o je ,,vyspelé“, ,univerzalne* alebo
,hodnotné*. V sucasnosti zohravaji postkolonidlne tedrie zdsadnti ulohu v spolocenskych
a kultarnych diskusidch, pretoze odhal'uju, ako sa moc udrziava nielen politicky C¢i
ekonomicky, ale aj prostrednictvom kultiry, obrazov, narativov a poznania samotného.
V Case globalizacie a hybridnych identit, ked” kulturna vymena prebieha rychlo, ale ¢asto
nerovnomerne, sa stavaju tieto otazky coraz nalichavej$imi a zvIast’ tam, kde staré hierarchie
prezivaju v novych podobéach. Tymto otazkam sa vSak praca podrobnejsie venuje v kapitole

3.3 Postkolonializmus, kde st predstavené hlavné myslienky s autormi postkolonidlnych
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teorii a poukazané ich vyznamy pre kritickii reflexiu kultiry, reprezenticie a moci

v sucéasnosti.

Uvaha o postkolonidlnom dediGstve zaroveii opitovne otvara otazku dominantnych
kultar a foriem, ktorymi sa moc prejavuje aj mimo sféry priamej politickej ¢i ekonomicke;j
nadvlady. Historické kolonidlne mocnosti a neskor spolocnosti, ktoré¢ z tychto vztahov
profitovali, nepresadzovali svoju dominanciu len prostrednictvom vojenskej pritomnosti,
obchodného vykoristovania ¢i administrativneho ovladania tizemi. Jednym z vyraznych
prostriedkov, ako sa moc mdze prejavovat, je aj spdsob reprezentécie, t.j. ako su iné kultury,
narody a identity zobrazované a vnimané. Tieto reprezentacie Casto posobia ako neutralne
alebo dokumentarne zaznamy, ale zaroven je namieste otazka, do akej miery skutocne
sprostredktivaji  realitu zobrazovanych komunit a do akej miery odrazaju pohlad,
ocakavania ¢i hodnotové ramce tych, ktori obraz vytvéraji a §iria. Tento problém sa obzv1ast’
jasne ukazuje v pripade fotografie — média, ktoré si tradiCne spdjame s objektivitou,
autenticitou a faktickostou. No aj fotografia mdze byt nastrojom vyberu, ramovania
a interpretécie, v ktorom sa nenédpadne odrazaji mocenské vztahy: v tom, €o je ukdzané a ¢o
zostdva mimo zaberu, v tom, ako st l'udia a miesta zachyteni, pomenovani a zasadeni do
pribehu. V tomto zmysle sa reprezentacia, a najma fotografia, moze stat’ médiom, v ktorom

sa stretava moc so zdanlivou objektivitou.

Vizualne zobrazenie totiZ nikdy nie je neutralne. Ako naznacuju viaceri autori, samotny
akt pozerania je hlboko prepojeny s mocenskymi vztahmi. To, ¢o vidime, ako sa na to
pozerame a ¢o zostava neviditel'né, nie je len otdzkou individudlnej vol'by, ale aj kultirnych
praktik, ktoré urcuja, ¢o je hodné pohl'adu. Pohl'ad, ¢i uz vedomy alebo nevedomy, je vzdy
vysledkom vyberu, ktory je podmieneny tym, ¢o ndm spolocnost’ umoziiuje vidiet’ a ako nas
naucila sa pozerat. Byt niekym videny alebo niekoho k pohladu prinatit, znamena
vstupovat’ do jemnej mocenskej hry, v ktorej vizudlny akt nie je nikdy nevinny. Dokonca aj
rozhodnutie nepozerat’ sa alebo odvratit' zrak predstavuje vyznamny postoj v ramci

takzvanej ,,vizualnej ekonomiky*.'®

16 STURKEN a CARTWRIGHT, Studia vizudini kultury, 2009, s. 19.
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2 FOTOGRAFIA V KONTEXTE SPOLOCNOSTI

2.1 Nejednoznacna natura fotografického obrazu

Fotografia patri medzi najsilnejSie nastroje vizudlnej reprezentdcie a jej vyznam siaha
d’aleko za hranice obycajného zaznamenavania reality. Od svojho vzniku v 19. storoci
zohréavala dolezitu ulohu pri zobrazovani kulttr, krajin a I'udskych sktsenosti. Nepriniesla
len novy spdsob, ako svet zachytavat, ale zaroven aj sposob, ako ho vidiet, pomentvat’
a chapat’. Prave preto sa fotografia stala nielen médiom dokumentécie, ale aj nastrojom, cez
ktory moze byt formovand kultirna realita. V oblasti zobrazovania rozlicnych kultar sa
postupne ukdzalo, Ze vizualny obraz nemusi len odhal’'ovat’, ale aj zahal'ovat’. Nie vSetko, ¢o
je zaznamenané, vedie k porozumeniu, a nie vSetko, ¢o chyba, je nedolezité. Presah
fotografie spociva v tom, ze okrem technickych a estetickych rozhodnuti nesie aj vyznamové
vrstvy, ktoré mézu ovplyvnit’ spdsob, akym je kultira vnimana SirSou verejnost’ou. Zdanlivo
nevinné obrazy sa tak mozu podielat’ na udrziavani zjednoduSenych predstav i stereotypov,
ktoré redukuju rozmanité spolo¢nosti na statické alebo jednotné obrazy. Vznika tym napétie
medzi tym, ¢o fotografia ukazuje, a tym, ¢o zostava neviditeI'né€, no zaroven aj otazka, do
akej miery mdze samotny fotograf sprostredkovat’ vypoved’, ktora by bola viac nez len

odrazom jeho vlastného pohladu.

Existuje nespocetné mnozstvo debat o tom, do akej miery mdze fotografia poskytntt’
objektivnu vypoved, a predsa sa takmer vzdy priklanaju k rovnakému zaveru. Roland
Barthes, jeden z najvplyvnejSich kanonickych esejistov o fotografii, poznamenava, Ze
etnologicka hodnota fotografie je ovel'a vysSia ako hodnota dobového mal'ovaného obrazu
¢i textu, ktory moze byt premeneny zo strohého tvrdenia na meditaciu len vd’aka jedinému
slovu. Prave pritomnost’ nespoCetnych detailov, ktoré ani nemusia byt hlavnou témou
fotografie, ako napriklad dizka nechtov, poskytuje vd’aka nestylizovanej povahe média
autentické svedectvo o dobe.!” V jednom zo svojich zndmych tvrdeni uvadza, ze fotografia
na rozdiel od kresby vytvara bezprecedentné spojenie medzi obrazom, ktory vidime, a tym,
¢o sa v minulosti skuto¢ne nachadzalo pred objektivom, teda konkrétnym objektom,
miestom alebo situaciou.'® Prave toto spojenie je zakladom roz$ireného mytu o fotograficke;
pravde. Barthes vSak zaroven upozoriiuje, Ze to, ¢o fotografia prezentuje ako realitu, moze

byt l'ahko a aj mylne vnimané ako Gplnd pravda. Divak ma ¢asto tendenciu prijat’ zobrazenti

7 BARTHES, Svétld komora: vysvétlivka k fotografii, 1994, s. 29-31.
18 Tamtiez, s. 72.
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scénu ako celistvy obraz skuto¢nosti, aj ked’ kontext, ktory sa nachddza mimo zéberu, ostava
skryty, a teda vnima len jej fragmentarnu podobu. Tato myslienka poukazuje na fakt, ze
kazda fotografia je len individuadlnym vysekom, podmienenym vstupom jej autora. Barthes
povazuje pravdu za kultirne podmienend, neexistujucu v Ciste] podobe bez vplyvu
kontextudlnych faktorov. Singuldrna pravda, ktord by sa dala njst mimo kultirnych

prejavov vyjadrenych cez ideoldgie kultirneho vyrazu, neexistuje.'’

Na prvy pohl'ad sa mdze zdat’, Ze v pripade automatickych aj klasickych fotoaparatov
existuji aspon niektoré estetické vlastnosti, ako napriklad rdmovanie ¢i ohniskova
vzdialenost’, ktoré su nastavené pristrojom a nie ¢lovekom. Posobia ako sucast’ Ciernej
skrinky, ktora zbavuje fotografa potreby robit akékol'vek formalne rozhodnutia.
V skutocnosti vSak uz konStruktéri tychto pristrojov museli spravit’ hned’ sériu rozhodnuti
tykajucich sa ¢i uz ohniska alebo farebnosti na zéklade socidlnych, spolocenskych
a estetickych noriem a $tandardov. Fotografovi uz potom zostava urobit’ len to, ¢o za neho
pristroj nedokdze — samotnu fotografiu. Napriek tymto zjavne subjektivnym aspektom
pretrvava nazor o technickej neutralite a aure objektivity, ktora fotoaparat a fotograficky
obraz navonok stdle vyvolavaji. Fotografie st Casto vnimané ako ddveryhodnejSie
a objektivnejSie nez kresby ¢i malby. Prave toto napitie medzi osobnym zasahom fotografa
a technickym povodom obrazu zohrava zasadnu rolu v tom, ako fotografie interpretujeme

a aky vyznam im v spolo¢nosti pripisujeme.?’

Uvazovanie o fotografii cez prizmu technoldgie odhal'uje d’alSie zaujimavé suvislosti.
Joanna Zylinska v svojej knihe Nonhuman Photography skiima koncept ,,nel'udskej vizie®,
ktory zdoraziiuje biologické obmedzenia l'udského zraku a schopnost technologie
prekraCovat’ tieto hranice. Fotoaparaty a zobrazovacie zariadenia nielenze rozsiruju nas
vizualny dosah do skrytych dimenzii, ale zasadne pretvaraji naSe vnimanie reality. Zylinska
tvrdi, Ze tento proces nie je jednoduchym aktom reprodukcie, ale dynamickou sthrou svetla,
technoldgie a algoritmov, ktoré spolocne vytvaraji tplne nové vizualne dimenzie a hlboko

21 Autori Lorraine Daston a Peter Galison v tomto

ovplyviiuji naSe chapanie sveta.
technologickom a zobrazovacom kontexte povazuji za vhodny pojem ,mechanicka
objektivita®. Tvrdia: ,,Obrazky nezachytavaju len kvet, snehovt vlocku ¢i magnetické pole:

kazda snimka v sebe kdduje technoldgiu vedeckého videnia, ktord zahfna autora, ilustratora,

19 Tamtiez, s. 75-79.
20 STURKEN a CARTWRIGHT, Studia vizudlni kultury, 2009, s. 26.
21 ZYLINSKA, Nonhuman Photography, 2017, s. 13-18.
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produkciu aj Citatel'a”. V sulade s Barthesovym pohl'adom Daston a Galison argumentuju,
7e objektivita nezarucuje pravdu ani istotu. Namiesto toho uchovava nepravidelnosti, ktoré
by pravda mohla vylacit’ a akceptuje Sum, ktory by istota odmietla. Objektivita je formou
»slepého videnia®, vnimania bez interpreticie ¢i intelektu oslavujucou nahodu
a nerovnovahu. Usiluje sa o poznanie, ktoré nie je poznacené subjektivitou pozorovatela,
nie je zatazené predsudkami, predstavivostou ani ambiciou.?? Fotografia je nevyhnutne
formovana subjektivnymi reflexiami, priCom kazdd je popretkavand predsudkami,
perspektivami a kultirnymi kontextmi ovplyviiujiicimi samotny proces. Rovnako vyznamny
je aj divak, ktorého interpretéacia je formovana spolo¢enskymi normami a o¢akavaniami, ¢im
do konstrukcie a chapania obrazu vnasa d’alSie vrstvy komplexnosti. Viac o vplyve kultary

na vnimanie obrazu v kapitole 3 Problém s antropologiou.

2.2 Edward Curtis a indiani

Fotografie z minulosti ¢asto posobia ako okna do inych ¢ias, ponukaju zdanlivo priame
svedectvo o l'ud’och, kultarach a spdsoboch zivota. No hoci ich vizudlna sila mdze byt
mimoriadne presved¢iva, nemozno ich chéapat’ ako objektivne ¢i Gplné zdznamy reality.
Kazda fotografia je vysledkom série rozhodnuti: ¢o zachytit’, o nezachytit’, koho ukézat
a akym spdsobom. Vyber témy, kompozicie ¢1 samotnych subjektov byva Casto ovplyvneny
osobnym zaujmom fotografa, zadaniami mecenaSov, spolo¢enskymi normami ¢i estetickymi
preferenciami danej doby. Kultirna pamét’, ktoru si vytvarame prostrednictvom vizualnych
archivov, je preto nevyhnutne selektivna. Niektoré obrazy sa stavaju ikonickymi, iné mizn
alebo ani nevzniknu. Aj preto je namieste sa pytat, do akej miery zodpoveda nas vizualny
obraz minulosti jej skuto¢nej komplexnosti a komu vlastne slazi. Prikladom takejto napéte;j
dynamiky medzi dokumentaciou a interpretaciou je dielo amerického fotografa Edwarda

Curtisa.

Edward Curtis?® zasvitil od roku 1896 viac nez tri desatrodia systematickému
zaznamenavaniu zivota priblizne 80 indianskych kmetiov. Vytvoril pri tom rozsiahly

vizualny a dokumentany archiv obsahujici vySe 40 000 fotografii a mnozstvo

22 DASTON a GALISON, Objectivity, 2007, s. 17-21.

23 Edward S. Curtis (1868 — 1952) bol americky fotograf a etnoldg, ktory sa preslavil dokumentaciou Zivota
povodnych obyvatel'ov Severnej Ameriky. Narodil sa v americkom §tate Wisconsin a vyrastal v chudobnych
podmienkach. Fotografii sa zacal venovat’ uz ako adolescent a neskor si otvoril vlastné portrétne Stidio v
Seattli. Jeho zdujem o povodné obyvatel'stvo Severnej Ameriky ho priviedol k celozivotnému projektu, ktory
financoval aj s pomocou mecenaSov ako J. P. Morgan. Napriek obrovskému tsiliu a umeleckej hodnote jeho
prace zomrel Curtis takmer zabudnuty a v chudobe. Pre viac informécii vid. LIBRARY OF CONGRESS,
Edward Curtis and the Background of the Collection, nedatované.
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etnografickych a terénnych poznamok. Jeho fotografické portréty zachytavaju jednotlivcov
v tradicnom obleceni, pri vykonavani ritudlov ¢i pri kazdodennom zivote. Tento
monumentalny projekt, The North American Indian, pozostavajuci z 20 zvizkov
publikovanych priebezne az do roku 1930, je Siroko uznavany ako neocenitel'ny archiv
povodného amerického dedi¢stva v obdobi rychlych kultirnych premien a asimila¢nych
politik. Casto sa vnima aj ako &asova kapsula s mimoriadnym historickym, kultirnym
a spolocenskym vyznamom. Napriek tomu mozno namietat’, Ze hoci v mnohych pripadoch
ide o jediné dochované artefakty dokumentujiice Zivot pdvodnych obyvatelov Severnej
Ameriky na konci 19. storocia, tieto snimky sprostredktivaji skresleny kulturny narativ

— taky, ktory bol vo svojej dobe vnimany ako ,,definitivna pravda“.

Napriklad vtedajsi vyznamny vedec a verejny intelektual Franklin Hooper poznamenal,
7e Curtis bol ,,prvy, kto nam dal skutoénych indianov*.>* Podobne nadSene sa k projektu
vyjadril aj 26. prezident Spojenych Statov americkych Theodore Roosevelt, ktory napisal
predslov k prvému zvizku The North American Indian z roku 1907. Okrem vyzdvihnutia
jeho jedine¢ného prinosu pre spolocnost’ i akademicku obec ocenil aj autorovu osobnost’
a dodal, ze nejde len o fotografie, ale o obrazy, ktorych hodnota ,,neznamené iba presnost’,

ale aj pravdivost™.?

Tento obdiv, ktory sa Curtisovmu dielu dostaval z radov dobovych intelektudlov
1 politickych predstavitelov poukazuje na to, ako silno projekt rezonoval s vtedajSimi
predstavami o identite a pokroku. Prave v tom vSak tkvie jeho problematickost. Problém
nespociva ani tak v romantizovanom zobrazeni jednotlivcov ¢i v inscenovanych scénach
starostlivo vytvorenych s cielom vyvolat’ nostalgicku a idealizovant viziu (pozri obr. 2). To,
¢o skuto¢ne vyvolava nepokoj, nie je to, ¢o Curtis do svojich fotografii zahrnul, ale skor to,

¢o zamerne vynechal.

2 GIDLEY, Edward S. Curtis and the North American Indian, Incorporated, 1998, s. 4.
25 TamtieZ, s. 45—46.
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Obréazok 2 Crater Lake2®

Fotografie Edwarda Curtisa zobrazuji povodnych obyvatelov Ameriky, akoby boli
zamrznuti v predmodernom minulom case, nedotknuti euroamerickym vplyvom. Zamerne
vylu€oval zo svojich snimok moderné predmety a povzbudzoval fotografované osoby, aby
nosili ceremonidlne alebo zastarané oblecenie namiesto zadpadného odevu, ktory mnohi uz
prijali. Toto umyselné inscenovanie vytvorilo idealizovany narativ o pdvodnych
obyvatel'och ako o ,,miznicom narode“, priCom boli tito I'udia zobrazovani ako relikvie
minulosti, ktord sa postupne vytraca. Curtisova praca je Casto spajana s konceptom
zachrannej etnologie — snahy zdokumentovat’ tradicie a kultiry vnimané ako ohrozené
zapadnou expanziou. Tieto obrazy vSak nielenze zachovavali historiu, ale zaroveil
posiliiovali narativ bielej americkej modernity. Tym, Ze povodnych obyvatel'ov vykresl'oval
ako sucast’ miznuceho sveta, Curtis podporoval predstavu pokroku spdtého s nadvladou
bielej populécie, ¢im pdvodné narody redukoval na symboly ddvnej éry, ktord legitimizovala
expanziu a prosperitu euroamerickej spolo¢nosti.>’

To, Co lezi za okrajmi fotografie, moze byt Casto rovnako vyznamné ako to, o je na

nej viditelné. V dielach Edwarda Curtisa maju tieto absencie hlboky vyznam. Zamerné

vynechania, ako napriklad nepritomnost’ zdpadného oblecenia, priemyselnych néstrojov ¢i

26 GASCOIGNE, Edward Curtis and "The North American Indian": An Exploration of Truth and Objectivity,
2021.
2T SMITH, At The Edge of Sight: Photography and the Unseen, 2013, s. 145-149.
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modernych vplyvov, poukazuji na Glohu fotografie nielen ako pasivneho odrazu reality, ale

aj ako aktivneho nastroja tvorby kulturnych narativov.

Ukéazkovym prikladom takejto esteticko-ideologickej intervencie je dnes zndmy zaber
z interiéru tradi¢ného stanu, zachyteny povodne na surovej fotografickej platni. V tejto scéne
lezali medzi dvomi sediacimi indidnskymi muzmi vyrazné moderné hodiny (pozri obr. 3).
V neskor publikovanej verzii fotografie vsak tento predmet uplne chyba. Hodiny boli retusou

odstranené priamo z platne, aby nenarasali dojem historickej &istoty obrazu.?®

Obréazok 3 Manipulacia s fotografiou Edwardom Curtisom?’

B MEIER, Edward S. Curtis: Romance vs. Reality, 2018.
2 BALL, Realisms and Indexicalities of Photographic Propositions, 2025.
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Takéto zdanlivo technické upravy nie s neutrdlne. Vytvaraju vizualnu iltiziu minulosti,
ktora je zbavena akychkol'vek znakov sucasnosti. Nedostatok obdobnych detailov zarovei
odhal’uje Sirsi spoloCensky a kultirny kontext, v ktorom fotografie vznikali. Poukazuji na
mocenské dynamiky danej éry a zvyrazinuju kolonialne ideologie a obavy, ktoré povodné
indianske komunity zaroven romantizovali aj marginalizovali. Tieto absencie neodrazaji len
konkrétne estetické rozhodnutia, ale aj svetonazor, ktory sa usiluje formovat vlastnu identitu
prostrednictvom idedlov pokroku a modernity. Curtisove fotografie mézu neumyselne
odhalovat’ napitia v euroamerickej spolo€nosti, tizbu zachovat’ obrazy ,,prirodného sveta“
ako protipol k rychlej industrializacii a spoloc¢enskej premene. Tym, ze vedome vylucil
znaky modernity a adaptacie, jeho snimky implicitne popieraju prispdsobivost’ a odolnost’
povodnych obyvatel'ov, ako aj ich redlny prinos pre sidobu spolo¢nost’. Curtisovo dielo tak
mozno Citat’ dvojako: ako estetizovany obraz minulosti povodnych kultur, ale zaroven aj ako
zrkadlo dominantnej spolo¢nosti, ktord prostrednictvom obrazu urcovala, ¢o je hodné

zachovania a ¢o moze byt’ naopak, vymazang.

Za zmienku stoji aj ambivalentny postoj samotného Curtisa, ktory svojim pristupom
stelesiiuje mnohé rozpory typické pre dobové uvazovanie o pdvodnom obyvatel'stve. Na
jednej strane tvrdil, Ze zalezitosti tykajuce sa indianskej populédcie by mali byt rieSené
vyluéne Statnymi inStiticiami, pretoze diskusia s indidnmi by podla neho viedla len
k zbytocnym nedorozumeniam. Z tohto pohladu vyplyva predstava, Ze nie st schopni
samostatného rozhodovania sa €i iniciativy. Zaroven vSak ostro vystupoval proti tomu, aby
boli povodni obyvatelia redukovani na statické relikvie minulosti, na ,,mizejné exponaty* ¢i
,»zoologické ukazky“. Zdoraznoval, Ze by sa mali aktivne zapojit’ do spolocenského pokroku
a riesit’ svoje problémy podobne, ako to urobila moderné spolo¢nost’, inak im hrozi zanik.
Napriek tomuto apelu na autonémiu vSak zaroven varoval, ze zmena musi prebiehat’ vel'mi
pomaly a nemozno od nej o¢akavat’ privel'a. Spominana kombindcia paternalizmu a vyzvy
k samostatnosti nebola u Curtisa nijako vynimocna. Ako uvadzaju viaceri historici, podobné
protirecivé postoje boli rozSirené v rdmci SirSej euroamerickej spolo¢nosti, ktord si vo
vzt'ahu k pdvodnym obyvatelom budovala obraz autority a ochrancu, no zaroven vytvarala
neprehl'adnu siet’ prikazov, zdkazov a rozhodnuti. Prave tato zdanlivo dobre mienend, no
v skutocnosti asymetrickd forma dominancie, vyznamne prispela k vytvaraniu a udrZziavaniu

pocitu zavislosti a bezmocnosti, ktorych dosledky su citené dodnes.>°

30 GIDLEY, Edward S. Curtis and the North American Indian, Incorporated, 1998, s. 40-41.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 31

Urcite si Curtis zasluzi uznanie za to, Ze zasvitil podstatnu cast svojho Zivota
dokumentovaniu etnografickej skupiny, ktora ¢elila ipadku pod obrovskym tlakom vtedajsej
spolo¢nosti. Hl'adanie skrytych vyznamov ¢i SirSieho kontextu v dobovych etnografickych
fotografiach sa paradoxne zda byt vysadou tych, ktori su od tohto historického kontextu
vzdialeni desatro¢iami, ak nie storo¢iami. Je vSak mozné, ze jeho fotografické svedectvo,
spolu s nehmotnymi dojmami, ktoré vyvolava, prekracuje ramec obycajného zachytenia
spolocenskej reality. Zachadza hlbsie, az k samotnej podstate I'udskej skusenosti v tomto

historickom ramci.

Vizudlna skusenost je diverzifikovand a klasifikovand kultGrou. Pre mnohych
znamenalo rozSirenie lacnych vyrobnych procesov a masovej produkcie premenenie
fotografie na mechanizovany priemysel. Jej mechanickd povaha akoby odrazala
dehumanizacné tendencie moderného Zzivota. Premena fotografie na kultirnu prax
v minulosti poskytla prilezitost’ prepojit’ nad¢asové hodnoty so sidobymi technikami, ¢im
sa preklenula priepast’ medzi estetickymi ambiciami a komerénym uspechom. Prave preto,
ze fotografia svojimi odosobnenymi, automatizovanymi procesmi reflektovala moderny

svet, stala sa tichym meradlom kulturnej Zivotaschopnosti sveta.’!

Je namieste sa preto zamysliet’, ¢i nebolo Curtisovo zobrazenie povodnych obyvatel'ov
Ameriky na prelome 19. a 20 storo¢ia ovplyvnené nielen industrializovanou povahou
spolo¢nosti, ale aj vzajomnym prepojenim tejto industrializdcie a samotnej technicke;,
dokonca priemyselnej podstaty fotografie. Hoci na snimkach nenajdeme ziadne explicitné
stopy priemyselnej aktivity, t4 je neustale pritomna v samotnom médiu: v jeho materidlnom
zdzemi, vo vyrobnom procese, vo fotoaparatoch ako v produktoch technického pokroku aj
vo fotografii ako v reprodukovatel'nom a distribuovate'nom obraze. Curtisove snimky, ktoré
sa navonok usiluju zachytit' niec¢o ,,prirodzené®, ,,povodné a ,autentické”, su zaroven
vysledkom moderného priemyselného myslenia, ¢o sa prejavuje v ich sériovosti, technicke;j
preciznosti, v normativnom rozdeleni vizualneho priestoru aj vo vybere esteticky

a ideologicky vhodnych motivov.

Na zéklade myslienok Barthesa, Dastona a Galisona m6Zeme v Curtisovych snimkach
vnimat’ realitu, ¢asto aZ mimoriadne posobivo. Na druhej strane vSak pravdivost’ obsahu
umerne klesa s rastlicou mierou Stylizdcie, ktort dodnes mnohi mylne povazuji za

autentickost’. V kontexte americkej spolo¢nosti zaCiatku 20. storocia je zjavna popularita

3L KELSEY, Photography and the Art of Chance, 2015, s. 249-253.
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dynamickych obrazov modernity. Tento typ fotografie rezonoval s 'ud'mi ako nastroj
kultirnej asimilacie, pretoze potvrdzoval prevahu zépadnej civilizdcie, jej technicku
vyspelost’ a ideologicku nadradenost’. Zaroven vsak plnil aj ina funkciu, predstavoval formu
uistenia a obrany vlastného spdsobu zivota v Case, ked’ sa spolo¢nost’ sama ocitala v procese
hlbokych zmien. Obrazy ,,inych* kultir, zachytenych ako statické a zdanlivo nemenné,
posobili ako kontrast k rychlo sa meniacej kazdodennosti moderného ¢loveka. Estetizované
zobrazenia minulosti alebo vzdialenych komunit tak neboli len dokumentmi, ale aj
nastrojmi, prostrednictvom ktorych sa spolocnost’ mohla spitne definovat’, ukotvit’ vlastna
identitu a udrzat’ iluziu poriadku v chaose prebiehajicej transformacie. Vnimanie fotografie
ako prediZenej ruky priemyselne pohaianej spoloénosti, schopnej prenikntit’ vade, prispelo
k jej doveryhodnosti a umoznilo jej konzumovat’ svoje plody eSte predtym, nez by celila
predsudkom ¢i sebakritike. Na zaver teda neostava ni¢ iné, nez konStatovat, Ze hoci
Curtisove fotografie mézu zobrazovat' realitu, neodhal'uju celi pravdu — ¢o je napokon
samotnou podstatou tohto média. Namiesto toho ndm vsak odhal'uji pravdu o spolo¢nosti,

ktora na nich nie je zachytend vobec.

2.3 Karol Plicka a konstrukcia Pudovej identity

Dal§im prikladom fotografického diela, ktoré sa vyrazne podiel'alo na formovani kultarnej
reprezentécie, je tvorba Seského fotografa Karola Plicku®’. Rovnako ako Edward Curtis
v Severnej Amerike, aj Plicka sa usiloval zachytit’ svet, o ktorom predpokladal alebo skor
duafal, ze ho mozno este zastihnut’ ,,v jeho povodnej podobe® skor, nez zanikne pod tlakom
modernizacie. Ich obe diela prepaja silnd romantizacia a estetickd Stylizacia. Snahou je
vytvorit’ vizualny archiv naroda, ktory nesliiZi len na dokumentaciu, ale nesie aj kulturny,
pamidtovy a miestami az mytologizujici rozmer. Kym Curtis budoval predstavu
0 ,,miznucom narode* ako o relikvii minulosti, Plicka vytvaral obraz Slovenska ako krajiny

pretrvavajucej krasy, harmonického vidieckeho Zivota a ve¢ného folkloru.

Rozdiel medzi tymito dvoma pristupmi nespociva ani tak v samotnom etnografickom

usili. Curtis aj Plicka stravili roky systematickym vyskumom, zberom materidlov a tvorbou

32 Karol Plicka (1894 — 1987) sa narodil vo Viedni, no vyznamnu &ast' svojho Zivota a tvorby zasvitil
Slovensku, ktorého I'udovl kultiru a krajinu systematicky dokumentoval. V rokoch 1924 — 1938 pdsobil v
Matici slovenskej, kde zhromazdil desiatky tisic 'udovych piesni a fotografii, ¢im vytvoril cenny etnograficky
archiv. V roku 1938 zalozil v Bratislave prvé kurzy fotografie a kinematografie na Skole umeleckych remesiel,
¢im polozil zéklady filmového vzdelavania v Ceskoslovensku. Po druhej svetovej vojne sa stal
spoluzakladatel'om prazskej FAMU, kde p6sobil ako jej prvy dekan. Za svoju umelecku a pedagogicku ¢innost’
ziskal viacero oceneni, vratane titulu narodny umelec v roku 1968. Pre viac informacii vid. KYTKA, Zem
Spieva or the Earth Sings — A Czech/Slovak Magnum Opus, 2019.
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rozsiahlych vizualnych archivov. Ide skor o to, z akej pozicie a s akym cielom tato pracu
vykonavali. Curtisove diela vznikali v kontexte americkej kolonidlnej expanzie a jeho
reprezentacia povodnych obyvatelov bola spédta s pohl'adom zvonka, teda pohl'adom
dominantnej kultary na ,,inych®. Plickova tvorba bola viazana na prostredie, ku ktorému mal

osobny, jazykovo aj kulturne blizky vzt'ah.

Plickova spolupraca s Maticou slovenskou od roku 1924 a dlhoro¢né pdsobenie
v narodopisnom vyskume odrazaji zaujem o uchovévanie kulturneho dediCstva, ktoré
vnimal nie ako objekt inakosti, ale ako sucast’ SirSej kolektivnej identity. Jemu samotnému
sa pripisuje zasluha na niekol’ko tisickach zaberov zo Zivota dedinského I'udu, ktoré¢ od roku
1926 vydavala Matica slovenska vo forme pohl'adnic. Neskor v roku 1937 uzrel svetlo sveta
ich vyber v podobe obrazovej knihy Slovensko.** ,Plickov pohl'ad na dedinského &loveka
bol motivovany predovietkym zaujmom narodopisca, a teda bol skor sviatoéne ladeny*.>*

Zaroven tak jeho snimky niesli estetizujici rukopis, idealizovali ruralitu, harmonizovali

kazdodennost’ a posuvali dokumentarny obraz do poetickej roviny.

Prave Karol Plicka sa stal na Slovensku akymsi vizualnym basnikom, ktory vo svojich
fotografiach, filmoch a publikaciach vytvaral reprezentativny obraz naroda v Case, ked’ sa
slovenskd identita eSte len formovala v ramci SirSich politickych a kultarnych pohybov
Ceskoslovenska, ked’ze ,pred rokom 1918 ziadny koncept ako Slovensko neexistoval®.®
Jeho dielo nebolo len vysledkom umeleckej ambicie, ale aj sucast'ou narodného projektu,
ktorého cielom bolo zviditelnit slovensku kultiru a ukotvit' ju v kolektivnej pamdti.
Plickove snimky teda nie su len ,,oknom* do minulosti, ale aj nastrojom, ktorym sa tato
minulost’ vedome vytvdarala, a to sposobom, ktory je esteticky uchvacujuci, no zaroven

selektivny.

Zaradenie Karola Plicku do tejto prace je opodstatnené z dvoch dovodov: Ide o rozsah
a systematickost’ jeho diela, ktoré sa dockalo vyraznej institucionalnej podpory a vyrazne
ovplyvnilo vizuadlne formovanie predstavy o slovenskej kultarnej identite, o uz bolo v malej
miere naznacené. Zaroven vSak Plickovo posobenie zaujima Specifické miesto aj v SirSom
historickom a vizudlnom kontexte. Prave v obdobi, ked’ sa na eurdpskej scéne Coraz
intenzivnejSie presadzovala socidlno-dokumentarna fotografia reagujuca na aktudlne

spolocenské problémy, nachadzame u Plicku takmer opac¢ny pohlad: estetizovani viziu

3 HLAVAC, Dejiny fotografie, 1987, s. 311.
34 Tamtiez, s. 283.
3> MACEK, The History of Slovak Photography, 2010, s. 574.
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folkléru a idylického vidieka (pozri obr. 4). Tento kontrast, ako aj dobové podmienky,

v ktorych tieto paralelné tendencie vznikali, si preto vyzaduju blizsie preskumanie.

Obréazok 4 Jaro pod Tatrami*®

V dvadsiatych a tridsiatych rokoch 20. storoc¢ia prechadzala eurdpska fotografia zasadnou
premenou. Coraz viac sa obracala k spoloéenskej realite a vznikal silny prid socialno-
dokumentarnej fotografie. PriamejSie si v8§ima ,,podprivilegovaného* ¢loveka a explicitne
vyjadruje svoj protest voci jeho udelu v priemyselne vyspelych krajinach. V ¢asopisoch
a novinach bolo vtedy bezné vidiet hromadne rozoberané témy vo vsetkych Statoch, mestach
aj dedinach: ,,nedostojné spOsoby byvania, hl'adanie prace, nezamestnanost, vyuzivanie
detskych pracovnych sil, narastanie Zobravosti“. Za touto zmenou vnimania spolo¢nosti
a obratu vo fotografii stdla predovsetkym Velka hospodarska kriza, ktora sa zacala v roku
1929 a mala celosvetovy dopad.’’ Nezasiahla len Ameriku, ale aj vicsinu priemyselne
vyspelych krajin sveta vratane Eurdpy. Kriza spdsobila masovli nezamestnanost’, prepad
vyroby, chudobu a rozsiahle socidlne napitie. Spolocnosti po celom svete sa museli
vyrovnavat’ s dosledkami zlyhévajuceho hospodarstva a straty dovery v dovtedajsie systémy.
Tento zasadny otras sa odrazil nielen v politike a ekonomike, ale aj v kultire, umeni

a kazdodennom Zivote.

36 WEB UMENIA, Jaro pod Tatrami, 2007.
STHLAVAC, Dejiny fotografie, 1987, s. 289-291.
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V Europe vsak kriza nenadviazala na stabilitu, ale na uz existujuce problémy po prvej
svetovej vojne. Kontinent sa eSte len spamitaval z obrovskych l'udskych a materidlnych
strat, ked’ Celil novej vine hospodarskeho otrasu. Vojnové reparacie, inflacia a zadlZzenost’
spojena s americkymi pozickami vytvorili krehky systém zavisly od zahrani¢ného kapitalu.
Ked po roku 1929 americké investicie vyschli, viaceré eurdpske Staty zasiahli bankové krizy
a kolapsy. Najvyraznejsie sa to prejavilo v Nemecku a Rakusku, kde skolaboval finan¢ny
systém a prudko vzrastla nezamestnanost’. Napitie sa prendsalo do politiky: oslabovali sa
demokratické rezimy a silneli extrémistické strany. Kriza tak v Eurdpe neznamenala len
ekonomicky tipadok, ale aj hlboka premenu spolo¢enskych Struktar, ktora vyrazne prispela

k radikalizécii verejného Zivota.’®

NajaktivnejSie ohniskd socialnej kritickej fotografie vznikali v najvyspelejSich
krajinach. Ddlezité je podotknut’, Ze v centre pozornosti neboli len samotné fotografie, ale
aj sposob ich prezentacie. V Nemecku sa vo velkej miere publikovalo o podmienkach
robotnikov anizSej triedy v ¢asopisoch ako Arbeiter Illustrierte Zeitung (Robotnicke
ilustrované noviny), Der Arbeiter Fotograf (Robotnicky fotografista, pozri obr. 5) ¢i Das
neue Bild (Novy obraz). Skupiny s programom spolocenskej kritiky vznikali subezne aj
v d’alSich Statoch, ako v Holandsku ¢i Mad’arsku, kde vychadzal ¢asopis Munka (Praca). Vo
Velkej Britanii posobila British Workers Photo and Kino League (Fotograficka a filmova
liga britskych robotnikov), ktord usporaduvala vystavy, publikaéni ¢innost’ a vlastni
filmovl produkciu. Vo Franctzsku ,.Cinnost’ socidlnej fotografie vyvrcholila v roku 1936
vystavou, ktort v galérii Plejady v Parizi pripravil Spolok revoluénych spisovatelov

a umelcov*.*®

% CLAVIN, Europe, Great Depression in, 2004, s. 300-304.
3 HLAVAC, Dejiny fotografie, 1987, s. 292-293.
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Obrazok 5 Vojak z udernej brigady uéi v Moskvve Roémov, ktori sa chctl vzdelavat'*

Ceskoslovensko prirodzene nebolo vynimkou. Do roku 1933 priemyselna vyroba klesla o 60
% a zahrani¢ny obchod o0 29 % v porovnani s rokom 1929, kedy Velka hospodarska kriza
zadala. Poet nezamestnanych sa priblizil jednému miliénu.*! Podobne ako aj vo zvys$nych
katoch Eurdpy, aj tu si nasla socialno-kritickd fotografia Zivnt pddu. V Prahe ju zastreSovala
Film-foto skupina Levé fronty, ,ktora usporiadala v rokoch 1933 a 1934 medzinarodné
vystavy socialnej fotografie®. Na Slovensku pdsobila skupina Socio-foto na cele s Irenou

Blithovou.*

Slovensko sa viak v nie¢om predsa len odlidovalo. Na rozdiel od Ceska, kde sa vplyv
hospodarskej krizy prejavil najmé v mestskych priemyselnych oblastiach, bola slovenska
spolo¢nost’ v medzivojnovom obdobi stale prevazne agrarna. Az 56,8 % obyvatel'stva sa
podla s¢itania z roku 1930 podielalo na polnohospodarskej vyrobe. Statistiky zaroveti
ukazuji, ze socialna Struktira sa pocas celej medzivojnovej éry zdsadne nemenila.

PoI'nohospodarstvo zostalo dominantnym odvetvim, ¢o poukazuje na to, ze ani kriza

40 SLUB, Der Arbeiter-Fotograf, 2024.
4 MACEK, Chronolgy, 2010, s. 37.
2 HLAVAC, Dejiny fotografie, 1987, s. 293.
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nedokézala tuto zakladnu ekonomicku a spolocensku Strukturu vyrazne narusit. Kriza sa
prirodzene prejavila v§ade, no nerovnomerne. V mestach (najmé v Bratislave), v ktorych bol
sustredeny priemysel, doSlo k masivnemu prepustaniu a prepadom vyroby. Téato
disproporcia poukazuje na to, ze slovenskd spolocnost’ sice nebola usetrena dosledkov
Velkej hospodarskej krizy, no jej prejavy sa lisili v zavislosti od regionu a typu hospodarske;j
¢innosti.*

Prave tato geografickd a hospodarska Specifickost mohla Plickovi do istej miery
vyhovovat. Slovenskd krajina, menej urbanizovand, s pretrvavajicou pritomnostou
pol'nohospodarstva a silnym folklornym dedi¢stvom, poskytovala idedlne zdzemie pre
realizéciu jeho poetickej vizie. V kontraste s industrializovanym a zbeda¢enym prostredim,
ktoré zachytavali mnohi jeho stcasnici, sa Plickova tvorba sustred’ovala na prirodzenost’

krajiny, rytmus Zivota na vidieku a symbolickt hodnotu tradicii.

Zaroven vSak nemozno ignorovat, ze v tom istom Case sa na fotografickej scéne
profilovali iplne iné tendencie. Uz spomenuté medzinarodné vystavy socialnej fotografie,
ktoré v rokoch 1933 a 1934 organizovala Film-foto skupina Levé fronty v Prahe,
predstavovali zasadny zlom v tematickom &leneni fotografickych cyklov v Ceskoslovensku.
Vystavy zaviedli nové ramce pre uvaZovanie o fotografii ako o nastroji spoloc¢enskej kritiky
a zaroven ponukli kategorie, do ktorych sa jednotlivé diela tematicky zarad’ovali: ,,Zivotné
prostredie®, ,,deti, ,,praca®“, ,,volny Cas®, ,,vojna®, ,chudoba®, , masy*, ,tovarne a ,,typy

a §tadie — experimenty*.*

Hoci sa Plickova tvorba tematicky dotykala krajiny a Zivotného prostredia, a teda by ju
bolo mozné formalne zaradit' do kategorie ,Zivotné prostredie”, svojim zameranim
avizualnym jazykom sa vyrazne odliSovala od dominantnych tendencii socialno-
dokumentérnej fotografie tej doby. Na rozdiel od autorov, ktori cielene reagovali na aktudlne
socialne problémy a dokumentovali chudobu, urbanne konflikty ¢i dosledky industrializacie
a ekonomickej krizy, Plicka zobrazoval vidiek ako harmonicky priestor mimo dejinnych
otrasov (pozri obr. 6). V tom istom obdobi vSak na slovenskej scéne posobili fotografi

a fotografky, ktorych praca napliiala dobové oakévania omnoho vyraznejsie.

B BARTLOVA, Velkd hospoddrska kriza na prelome 20. a 30. rokov 20. storocia a jej dopad na obyvatelstvo
Slovenska (s dorazom na situdciu v Bratislave), 2023, s. 301-305.
4 BIRGUS a MLCOCH, The History of Czech Photography, 2010, s. 146-148.
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Obréazok 6 Vysoké Tatry z jihu®

Irena Blithova, Viliam Malik, Sergej Protopopov, Frantisek Kollar ¢ Stefan Tamas sa vo
svojich snimkach sustredili na urbanne prostredie, socidlne napétie ¢i kazdodenny zivot
pracujucich vrstiev. Ich tvorba bola neraz experimentdlna, dynamickd a technicky
progresivna, zaroven vsak ukotvena v aktualnych spoloc¢enskych otazkach. Boli to prave tito
autori, ktorych kritika ocefiovala pre schopnost’ reflektovat’ realitu. Naopak, Karol Plicka
bol uz pocas svojho Zivota kritizovany najmi lavicovymi intelektudlmi za to, Ze sa
zameriava na ,,nie¢o, ¢o je za hranicou skutoc¢nosti, falzifikuje realitu a posobi ako ,,bard
starych ¢&ias*.*® Historik Iudovit Hlava¢ pri porovnani Plicku s dobovymi fotografickymi

kolegami oznacuje povahu jeho tvorby za nerozvaznu a pateticki.*’

Podobné vyhrady zaznievali aj v suvislosti s jeho filmom Zem spieva z roku 1933, ktory
je dodnes povazovany za jeden z najvyznamnejSich Plickovych umeleckych poc¢inov. Hoci
film vynikd vyraznou vizualnou poetikou a inven¢nym spojenim obrazu s 'udovou hudbou,
jeho estetizacia dedinského Zivota a nepritomnost’ akejkol'vek socialne;j kritiky bola v o¢iach
mnohych recenzentov dévodom na odmietnutie. ,,Velkd cast’ nepriatel'stva voci filmu
pochédzala od slovenskych kritikov, ktori namietali proti tomu, ¢o povazovali za viziu ich

rodného regionu ako zaostalého izemia, miesta chudoby a primitivizmu®. Jeden z ¢eskych

4 WEB UMENIA, Vysoké Tatry z jihu, 2011.
“MACEK, The History of Slovak Photography, 2010, s. 579-581.
YTHLAVAC, Dejiny fotografie, 1987, s. 283.
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kritikov, J. Tima, dokonca film obvinil z toho, ze Siri ,,folkléorny gy¢“ a prirovnal ho
k inStituciondlnej expozicii zachovanych relikvii, ktord méd navodzovat' ,,idylu davnych
¢ias“. Tama film oznacil aj za ,,nechceny karikaturny obraz®, teda dielo, ktoré sa odvratilo
,,od reality a od si¢asného Zivota krajiny, ktora nema dovod spievat*.*® Tato vycitka sa
casom stala zdkladom pre znamy kontrastny vyrok: ,,Plicka fotografoval zem, ktora spieva,
Bliihova zem, ktora si nema preco spievat™.*® Prave Irena Blithova®®, ktora bola v texte uz
spomenuta ako kluCova postava slovenského hnutia Sociofoto, stelesnovala
v medzivojnovom obdobi Uplne opacny pristup k vizualnej reprezentacii krajiny
a spolo¢nosti. Vo svojich snimkach zachytdvala nezamestnanost’, biedu, alkoholizmus,
nerovnost’ ¢i detsku pracu, a to s dérazom na aktualnost, verejny dosah a politicky podtext
(pozri obr. 7). Je tu mozné badat jasni paralelu s obrazmi Karola Plicku — ¢lovek
v rovnakom klobtiku, no namiesto romantizovanej hrdosti sledujeme postavu zlomenu
unavou, stratou a socialnym vylic¢enim. Napriek kI"i€ovej pozicii Ireny Blithovej jej meno
zostavalo mimo dobovej tlace. Rovnako ako ostatni ¢lenovia skupiny totiz publikovala
anonymne. Cielom nebolo vyzdvihovat’ autora, ale podporit’ spolocensky uc¢inok diela. Jej
tvorba tak naplno odzrkadlovala to, ¢o sa vtedy v ramci progresivneho fotografického

diskurzu povazovalo za skuto¢ne naliehavé.”!

® OWEN, Old Worlds and the New Vision: The Ethnographic Modernism of Karel Plicka’s The Earth Sings
(1933),2019, s. 236.

4 HRABUSICKY a KOKLESOVA, Zaujati krdsou - pitdesiate roky v dokumentdrnej fotografii, 2013, s. 80.
50 Trena Blithova (1904 — 1991) sa narodila v Povazskej Bystrici a patri medzi priekopni¢ky socialnej fotografie
na Slovensku. V rokoch 1931 — 1932 studovala na Bauhause v Dessau, kde sa venovala fotografii a grafickému
dizajnu pod vedenim Waltera Peterhansa. Po névrate do Bratislavy viedla knihkupectvo Bliih, ktoré sa stalo
centrom lavicovej inteligencie. Spoluzakladala taktiez skupinu Sociofoto zamerani na dokumentovanie
socialnych tém. PocCas druhej svetovej vojny sa zapojila do protifasistického odboja a po vojne sa venovala
pedagogickej Cinnosti, zalozila Slovenskll pedagogicktl kniznicu a pdsobila ako lektorka. Za svoju pracu
ziskala viacero oceneni ako Cestny titul zasluzily umelec ¢i Medaila Josefa Sudka. Pre viac informécii vid.
BAUHAUS KOOPERATION, Irena Bliihova, 2016.

STMRAZKOVA, Piibéh fotografie, 1985, s. 120—121.
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Obrazok 7 Zobraci*?

Kazda minca ma vsak dve strany. Zatial' Co Cast’ kritikov, najmi z prostredia 'avicovych
intelektudlov, spochybniovala Plickovu schopnost’ reflektovat’ realitu a oznacovala jeho
préacu za pateticku ¢i neaktualnu, nemozno prehliadnut’ skutoc¢nost’, Ze jeho dielo malo medzi
kultarnou elitou a SirSou verejnost'ou aj silne pozitivnu odozvu. Ako pripomina Martin
Slivka vo svojej stadii z roku 1982, Zem spieva sice nechala ¢ast’” slovenského publika
chladnou, no ,,umelecka obec* a ,,erudovani, dobre informovani kritici* ju prijali s velkym
nadSenim.>® V ¢asopise Index ho kritik Petr Denk opisal ako ,hektickti dynamiku foriem
a farieb, rytmicka disciplinu pohybov*>* Prive odlisnost Plickovej poetiky od
dominantného estetického prudu tej doby prispela k tejto fascinacii. V obdobi, ked” sa na
medzinarodnej filmovej a fotografickej scéne stavalo mdédnym zachytdvat' velkomestd,
industridlne prostredie a moderné technologické vizie, ¢i uz z dovodu umeleckého
experimentu alebo propagacie industrializacie, Plicka obratil pohl'ad opa¢nym smerom.

Namiesto elektrickych ziaroviek, ulic a tovarni ponukol zablesk archaickosti, nadcasove;j

kréasy a rytmu prirody.

Aj preto sa jeho dielo javilo ako vynimocné, a to najmé pre ¢eské publikum, ktoré

videlo v jeho zaberoch Slovenska nieCo nepoznané a takmer exotické. Charakteristickym

52 VANCAT, Socidlni footgrafie v mezivilecném Ceskoslovensku, 2012.

53 OWEN, Old Worlds and the New Vision: The Ethnographic Modernism of Karel Plicka’s The Earth Sings
(1933),2019, s. 236.

> Tamtiez, s. 228-229.
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prikladom takejto recepcie je recenzia Karla Capka s nazvom Dva nezndme svety, v ktorej
porovnava Zem spieva s dokumentarnym filmom o Zivote v ocedne. Zatial' o ten druhy
,vynasa na povrch tajomstva morskych hlbin®, Plickov film podla Capka odhaluje
»tajomstva krajiny, ktora nie je o ni¢ menej zahadna®. Hoci Plickovo dielo nedosahovalo
masovu popularitu inych dobovych filmov, prave jeho schopnost’ sprostredkovat tiché
a nepoznané hodnoty vidieckeho Zivota mu zabezpecila pevné miesto v kultirnom diskurze
tej doby.>®> Vynimoé¢nost filmu bola potvrdena aj na medzinarodnej scéne. V roku 1934

ziskala Zem spieva Zlaty pohar na bienale v Benatkach.>®

Tento rozpor medzi ideologickou kritikou a verejnym ocenenim ukazuje, ze Plickovo
dielo nemozno hodnotit’ len cez optiku dobového diskurzu. Koniec koncov, fotografie
a filmy vznikaju predovsetkym pre l'udi, nie pre kritikov. Kultara a kolektivna pamét nie su
tvorené len vynimo¢nymi umeleckymi ¢inmi ¢i kritikou oslavovanymi dielami. Naopak,
formuju sa ¢asto pomaly, cez obrazy a symboly, ktoré si osvoji SirSia verejnost’. To, Co ostava
v paméti naroda, nie su vzdy tie najradikalnejsie alebo najintelektudlnejsie vypovede, ale tie,
ktoré dokézu oslovit' naprie¢ generaciami — jednoduchost'ou, emociou alebo silou
identifikacie. V tomto zmysle nebol Karol Plicka len fotografom, ale aj spolutvorcom

kultarneho dedic¢stva.

Vyznamnym aktérom tohto procesu bola Matica slovenska, kulturna a jazykova
inStitacia, ktord po svojom obnoveni v roku 1919 zohravala zdsadn rolu pri koncipovani
a upeviiovani slovenského narodného povedomia. Po vzniku Ceskoslovenska sa Slovensko
ocitlo v situdcii, ked’ mu chybali zédkladné kultarne institucie bezné v inych krajinach ako
narodné galérie, divadla, filharmonie ¢i mizea. Matica sa preto stala nielen strazkynou
tradicii, ale aj iniciatorom kultirnych projektov, ktoré mali krajinu dokumentovat’ aj
kultirne definovat’. A prave do tohto rdmca sa prirodzene zaradila aj spolupraca s Karolom
Plickom, ktorého Matica uz v roku 1923 prijala ako zberatel'a 'udovych piesni a neskor

aktivne podporovala aj jeho filmovii a fotografickt &innost’.%’

Logicky vzaté, ak ma Stat alebo kultirna inStiticia ambiciu vytvorit' nadcasovy,
reprezentativny obraz naroda, nebude ho vytvarat na ziklade vyjavov chudoby,
alkoholizmu, nezamestnanosti ¢i inych prejavov socidlneho vylicenia. Hoci tieto obrazy

mozu byt z pohladu dokumentaristiky autentické a doélezité, v ramci narodného

35 Tamtiez, s. 233.
5 TASR, Pred 90 rokmi mal premiéru prvy slovensky zvukovy film Zem spieva, 2023.
ST MACEK, The History of Slovak Photography, 2010, s. 578.
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sebadefinovania predstavuju nezelani realitu, pripomienky zlyhania, zranitel'nosti ¢i
civilizaéného deficitu. Narodny obraz, predovsetkym v obdobi, ked’ sa esSte len konstituuje
a legitimizuje, potrebuje vizualne prvky, ktoré budia hrdost’, kontinuitu a pocit historicke;j
opravnenosti. Preto sa preferuji motivy tradicie, vidieckej Cistoty, folklornej estetizacie

a kultrne;j ,,stalosti*. Jednoducho povedané, obraz naroda sa musi ,,pacit™.

Tento proces si Casto vyzaduje vizudlne a narativne zjednodusenie ¢i az vycistenie,
ktoré potlaca zlozité alebo problematické aspekty kazdodennej reality. Estetika zohrava
v tomto kontexte dolezitu tlohu: ide4dlny narodny obraz musi byt’ nielen symbolicky nosny,
ale aj pritazlivy. Prave preto sa do ulohy reprezentacie naroda nezaradili dobové tendencie
socialno-dokumentarnej fotografie, ktoré sa v tridsiatych rokoch 20. storoia Coraz
intenzivnej$ie presadzovali v medzindrodnom aj domacom kontexte. Tieto fotografické
prady neponukali harmonické vizie, ale naopak, Casto narisali pohodlie divaka tym, Ze ho
konfrontovali so socidlnymi nerovnostami, urbanistickym chaosom, vycerpanymi telami
pracujucich alebo pohl'admi deti z ulic. Socidlno-dokumentarna fotografia bola teda
z principu subverzivna, nevytvdrala myty, ale ich spochybiiovala. Bola orientovana na
protest, nie na oslavu, na znepokojenie, nie na upokojenie. To z nej robilo nevhodny néstroj
pre oficidlne projekty kultirnej reprezenticie, ktoré mali narodu ponuknut’ uceleny,
pozitivny a I'ahko osvojitel'ny obraz seba samého. Reprezenticia naroda si totiZ v danej dobe
neZelala obraz spolocnosti, ktord trpi, ale spolo¢nosti, ktora pretrvava — krasnej, odolne;,

spétnej s prirodou a tradiciami.

Mozno prave v tomto duchu sa dd uvaZovat’ aj o vyzname pohladnic Karola Plicku
vydavanych Maticou slovenskou (pozri obr. 8). Hoci ide o nenapadné a Casto podcenované
médium, ich schopnost’ Sirit’ obrazy a predstavy o krajine ¢i narode bola mozno o to
ucinnejSia, Ze nepdsobili ako umenie ani ako propaganda. Pohladnice nevyzadovali
interpretacny aparat, nestali za nimi kuratori, kritici ani galérie, ale len obyc¢ajni l'udia, ktori

ich posielali, dostavali, vkladali do albumov alebo zakladali medzi listy knih.

Zv1ast v obdobi hospodarskej krizy, ked kultirne inStitacie ako kina ¢i divadla
zaznamenavali pokles navstevnosti °%, sa méoze zdat, e pohl'adnice zrazu ziskavali novy
kultarny vyznam. Ich tichd, no trvala pritomnost’ v domacnostiach mohla suplovat’ absenciu
velkych narativov. Boli ako vizudlne zachytné body, ktoré ¢loveku pripominali, kym je,

alebo aspoit kym by mohol byt. Karol Plicka sa tak prirodzene javil ako ideédlny tvorca

58 BARTLOVA, Velkd hospoddrska kriza na prelome 20. a 30. rokov 20. storocia a jej dopad na obyvatelstvo
Slovenska (s dorazom na situdciu v Bratislave), 2023, s. 308.
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vizualnej identity Slovenska. Jeho usilie sa stretlo s inStitucionalnou podporou nielen Matice

slovenskej, ale aj prezidentskej kancelarie Tomésa G. Masaryka.*

Obrazok 8 Pohladnica s ndzvom ,,Hra na jastraba“ zo série Hel'pa®

Z tychto suvislosti je zaujimavé uvazovat’ o Karolovi Plickovi aj ako o predstavitel'ovi toho
typu tvorcu, ktorého dielo sice nevznikalo z pozicie moci, no bolo prijaté
a inStitucionalizované prave preto, Ze prirodzene zodpovedalo vizudlnym a ideovym
oc¢akavaniam formujlicej sa narodnej reprezentacie. Ak Curtis inscenoval podobizeii ,,inych*
pre optiku vécsinovej spolocnosti, Plicka naopak pontkol obraz ,,nas“, ale taky, ktory bol
rovnako upraveny a vycisteny, aby sa hodil do rdmca ziadaného pribehu. Obaja tak svojim
sposobom produkovali obraz, ktory bol kultirne ospravedlnitelny, esteticky prijatelny
a ideologicky bezpecny. Zarovenn vSak ich diela poukazuji na to, ako l'ahko sa moézZe
dokument stotoznit’ s reprezentaciou, a reprezentacia s pravdou, najmi ked’ je tato vizualita

potvrdena autoritou institlcii.

Tu sa moZno otvara otdzka, ¢i kultirna dominancia nemusi vzdy vyzerat’ ako potlacanie
»inych®, ale moze sa prejavovat’ aj cez vyber ,,spravnych® obrazov o ,,nds samych®. Obraz
naroda nemusi byt len o tom, koho vyli¢ime, ale aj o tom, koho vyberieme, aby nas
reprezentoval. A prave v tejto selekcii, v rozhodnuti, ¢o sa bude ukazovat’ a o sa strati
v tieni, sa odhal'uje mocenska logika reprezentacie, rovnako v pripade etnografickej

fotografie povodnych Americanov, ako aj pri poetizovanych zaberoch slovenského vidieka.

39 KOTIAN, Film Zem spieva ma 90 rokov. Co ste o Plickovom unikdte doteraz nevedeli, 2023.
60 ZIKA, Slovensko na pohladniciach Karola Plicku I, 2006.
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V tomto zmysle Plickovo dielo nefungovalo len ako estetickd odpoved na dobové
volanie po narodnej identite, ale aj ako stratégia vizualnej legitimizacie tejto identity. Bolo
to dielo, ktoré si nekladlo za ciel’ konfrontovat’, ale spajat, nie vystavovat’ konflikty, ale
ponukat’ harmoéniu. Prave preto bolo také ucinné. Jeho obraz Slovenska bol natolko
pristupny, ze sa mohol stat’ sicastou kazdodennej kultiirnej pamiti: nie preto, Ze by bol
najvernejsi, ale preto, ze bol najprijatelnejsi. Vytvaral pocit kontinuity v ¢ase, ked’ bola

kontinuita len zelanim.

Nie je preto prekvapujuce, ze prave v tomto obdobi sa fotografia Coraz vyraznejSie
zacina uplatnovat’ ako nastroj s politickym potencidlom. Rozsirené spolocenské vyuzitie
fotografie bolo uz od medzivojnového obdobia prirodzene motivované aj politicky. Ako
upozoriiuje Daniela Mrazkova, v ¢ase prvej tretiny 20. storoCia, ked’ sa fotografia stava
dolezitym nastrojom tlace, nadobtida aj Coraz vyznamne;jsSiu funkciu v ideologickom zépase,
a to najmi v krajinach otrasenych prvou svetovou vojnou a ndslednymi revolu¢nymi
zmenami. Fotografia sa v tomto kontexte za¢ina vnimat’ ako forma obrazovej argumentacie,
schopné nielen dokumentovat, ale aj formovat’ a mobilizovat’. Niekedy sluzi na upevilovanie
existujiiceho spolocenského poriadku, inokedy zas ako prostriedok burcovania opozi¢nych
sil vo¢i tomuto poriadku. V oboch pripadoch vSak zohrdva tlohu vizuédlneho agitatora
a propagatora — média, ktoré rozhodujicim spdsobom ovplyviiuje verejné vedomie aj
predstavivost’.®! Tento rdmec ndm umoZziuje prehodnotit’ otdzku propagandy v §irSom,
opatrnejSom a analytickejSom zmysle. Slovo ,,propaganda® moze pdsobit’ ako t'azkopadne
oznaCenie s historickymi konotdciami totalitnych reZzimov, no v kontexte politicky
motivovaného vyuzitia fotografie nemusi byt nutne nespravne, ak vezmeme do uvahy rézne

stupne a formy ,,propagacnosti®.

V pripade nacistického Nemecka bol vztah fotografie a propagandy explicitny
a systematicky. Ako nam ukazuje pripad kolonialnej fotografie v juhozépadnej Afrike (pozri
obr. 9), nacisticka ideoldgia vyuzivala fotografiu na podchytenie rasovych rozdielov,
konStruovanie eugenickych hierarchii a demonstréaciu ,,sily* germanskej rasy v kolonidlnom
priestore. Nemecky priklad je v tomto smere extrémny, ked’Ze fotografia tu slizila ako
vizudlny dokaz existencie hierarchizovanych rés, a zdroven sa stala ndstrojom systematickej
dehumanizacie kolonizovanych 'udi. Ako konstatuje Kracchenski, uz pocas prvého obdobia

nemeckého kolonializmu (1884 — 1914) bola fotografia sucastou aparatu produkcie

6t MRAZKOVA, Pribéh fotografie, 1985, s. 118.
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vedomosti, od etnografie po eugeniku a vo svojej ,,vedeckosti“ podporovala rasovu

segregaciu ako prirodzeny fakt.5?

‘i]er Ralfeftoly [chwindet.

Obrazok 9 Nacistickd propagandisticka fotografia zobrazlica priatel'stvo medzi ,,arijjcom*
a Gernoskou®

Prave v kontraste k tomuto rezimovo centralizovanému a systematickému vyuZzitiu
fotografie v nacistickom prostredi sa da chépat’ opatrnost’ pri hodnoteni vizualneho projektu,
aky predstavovalo dielo Karola Plicku. Kym nemecké fotografie mohli byt explicitnym
nastrojom propagandy v zmysle mobilizacie moci proti ,,inym*®, Plickova tvorba bola skor
stiCastou snahy konStruovat’ pozitivnu sebareprezentaciu. To vSak neznamend, Ze by bola

politicky ¢i ideologicky ,,neutralna®.

Fotografia, ktord zobrazuje ,,nas“, moze byt rovnako formovana ocakavaniami moci
ako ta, ktora zobrazuje ,,inych*. Jej ciel'om vSak nie je poniZovanie alebo ovladanie, ale skor
upevilovanie identity, kulturnej jednoty a idealizovaného obrazu naroda. To sa ukazuje
napriklad v doraze na tradiciu, folklor, prirodnu krasu a ,Cistotu vidieka. Ide o vizualne
motivy, ktoré sice nie su otvorene represivne, ale aj ony dokdzu eliminovat’ pluralitu,

komplexnost’ ¢i rozpornost’ redlneho Zivota.

62 KRACHENSKI, Colonial photography at the service of racial order: the German experience in South West
Africa (1884-1939), 2024, s. 328-330.
6 HOLOCAUST ENCYCLOPEDIA, Nazi Propaganda - Photograph, nedatované.
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Otazka, ¢i mozno v pripade takéhoto vizualneho projektu hovorit’ o propagande, je teda
otvorend. Ak chapeme propagandu ako vedomu a centralizovani manipulaciu masového
publika, potom by sme tento pojem v pripade Plicku pouzivat nemali. Ak vSak pod
propagandou rozumieme S$irSi ramec obrazového rezimu, ktory podporuje urcity vyklad
sveta, potom sa uz nachddzame na jemnej hranici, kde sa aj estetizovana fotografia moze

stat’ sucast’ou politického pribehu.

Pribeh, ktory Plickove obrazy pomadhali rozpravat, mal v ¢ase svojho vzniku silu
spojenia a naddeje. No podobné obrazy sa o niekol'ko rokov neskor ocitli na nespravnej strane
novej ideologickej linie. Po roku 1948 sa hranica medzi obrazom ako poetickym gestom
a obrazom ako nastrojom moci posunula, tentoraz rozhodne a bez vagnosti. Komunisticky
rezim nenechaval priestor na viacznacnost’: fotografia mala sluZit’ novému poriadku, stavat’
na piedestal robotnika, plan, pokrok. Subjektivna alebo poeticka optika bola nahradena
normativnym realizmom, ktory namiesto otazok ponukal odpovede. Z obrazov krajiny a jej
l'udi sa mal stat’ dokaz Gispesného prechodu k idedlnemu modelu spolo¢nosti.®* Mnohé diela
medzivojnovej éry, ktoré nezapadali do tejto novej vizudlnej schémy, tak postupne mizli
z verejného priestoru. Reprezentécie, ktoré boli prili$ tiché, prili§ lyrické alebo jednoducho
prili§ nezavislé, sa stavali neZiaducimi. AZ po roku 1989 sa k nim mohla kultara vratit’ — nie

ako k relikviam, ale ako k svedectvdm o inej moznosti videnia sveta.®

Dnes sa Plickove fotografie opédt’ objavujii vo verejnom priestore, napriklad v ramci
expozicii Slovenskej narodnej galérie, kde s prezentované ako sucast modernistického
vizualneho dedicstva. Ich esteticka kvalita ostava nespornd, no ich kontext sa ¢asto vytraca.
Mnohé z tychto obrazov vnimame ako nostalgické pohl'ady na krajinu, ktord ,.kedysi bola®,
ako keby zachytavali svet, ktory sa uz davno rozplynul. No uz v €ase svojho vzniku bola tato
krajina viac viziou nez realitou. Plickove zabery nevznikli ako priame zrkadlo skuto¢nosti,
ale ako konStrukcia: vybrané fragmenty reality, ktoré mali reprezentovat’ idedl, nie
skuto¢nost’. ISlo o obraz, ktory neodrazal kaZdodennost, ale tazbu po jej prekroceni
— poeticku viziu, ktora mala nahradit’ skiisenost’ rozporov. Dnes sa na tieto fotografie ¢asto
pozerame ako na ,,pekné obrazky Slovakov*, no v skuto¢nosti ide o dielo, ktoré aktivne
spoluvytvaralo predstavu o tom, kto sme a zaroven aj o tom, o vSetko z tejto predstavy musi

zostat’ ofiam skryté. MoZno prave preto tieto obrazy dodnes pdsobia tak presvedcivo:

64 RUSINOVA, The Embodiment of Communist Utopia: Socialist Realism in Slovakia, 1948—1956, 2019, s.
416-419.
65 BIRGUS a MLCOCH, The History of Czech Photography, 2010, s. 148.
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neponukaju pamit’, ale mytus. A myty, ako vieme, nepretrvavaju preto, ze by boli pravdivé,

ale preto, ze ndm davaju zmysel.

2.4 Domorodé kmene a kultirny vyznam fotografie

Dal§im prikladom, ktory méze doplnit predchadzajiice tvahy o kultirnom vyzname
fotografie, je pohl'ad domorodych komunit, ktoré sa s tymto médiom stretli v kontexte
kolonializmu alebo antropologického vyskumu. Na rozdiel od predchadzajacich prikladov,
kde bol zdujem o vizudlne zaznamenavanie primarne motivovany tizbou po zachovani,
dokaze Ci estetizacii inakosti, tu sa fotografia stretadva s odliSnymi systémami vyznamu.
V tychto kultirach nemusi byt obraz chapany ako nastroj poznania, ale ako necitatelny
zasah — niekedy prijimany, inokedy odmietany, casto obklopeny duchovnym alebo
ritudlnym vyznamom. Namiesto prostriedku reprezentacie sa fotografia moze javit' ako
narusenie rovnovahy medzi fyzickym a duchovnym svetom, medzi telom a jeho nehmotnou

podstatou.

Ako ukazuju Studie z publikécie Photography’s Other Histories, pre viaceré pdvodné
komunity, napriklad niektoré skupiny Aborigénov v Australii, nebola fotografia chapana ako
prostriedok dokumentacie, ale ako zasah do integrity osoby, spity s ontologickymi otdzkami
bytia, pritomnosti a duchovnej kontinuity. V oblasti Uluru domorodi vlastnici pddy Ziadali
turistov, aby nefotografovali miestnych obyvatelov, ked’Ze ,,obraz zachyteny na filme je
povazovany za ¢ast’ ducha osoby, ktory je tymto aktom navzdy vyhaty spod jej kontroly*.
Antropolog Nicolas Peterson popisuje pripad z roku 1891, ked’ britskd expedicia chcela
fotografovat’ skupinu Aborigénov, t4 vSak na pokus reagovala strachom a odmietnutim.
Fotografia nebola pre Aborigénov len technologicky cudzia, ale najmd vyznamovo

nezrozumitel'nd. Nerozumeli, preco by mali ,,odovzdat’ seba‘“ obrazu, ktory bude cirkulovat’

nezavisle od ich vdle a ktory by ich mohol symbolicky alebo duchovne oslabit’.®’

Podobné reakcie st zaznamenané aj z inych Casti sveta. Na Borneu v devitdesiatych
rokoch 19. storo€ia sprevadzal holandského lekdra A. W. Nieuwenhuisa fotograf Jean
Demmeni, ktorému trvalo Styri mesiace, kym mohol za¢at’ fotografovat’ Kajanov. Obavali
sa totiz, Ze fotografia im ukradne dusu. Na Bali zas miestni verili, Ze tamojSieho vladcu
Déwa Agunga je nemozné odfotit’, ked’ze svojou Sikovnost'ou vzdy unikol Holand’anom

snaziacim sa ho odfotit. No a v Amazodnii boli domorodci kmeitu Boro presvedceni, ze

% PETERSON, The Changing Photographic Contract: Aborigines and Image Ethics, 2003, s. 138.
7 Tamtiez, s. 120-123.
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fotoaparat je ,,pekelny stroj ureny na kradez dusi tych, ktori boli vystaveni jeho
zlovestnému oku*. Obzvlast’ podozrievavi boli voci plastu fotografa a predpokladali, ze sa

pod neho schovéva, aby im ,,¢ital myslienky*.%®

Podobny rozpor medzi vizudlnym zaznamom a zmyslovou skuisenostou tematizuje
Paul Stoller v knihe Sensuous Scholarship. V spolo¢nostiach ako Songhay v Nigeri, piSe, sa
poznanie nevytvara skrze zrak alebo pismo, ale prostrednictvom priameho telesného
prezivania — cez dotyk, vonu, bolest, tnavu ¢i chorobu. Sktisenost’ nie je dokumentovana,
ale ,,vpisana‘ do tela, do pohybu, do pachov, do jaziev.®® Fotografia, ktord nepdsobi fyzicky
a nezanechéva stopy, je v tomto kontexte ,,chladnad®, cudzia, pasivna a podozriva. Moze

posobit’ ako akt, ktory si nie¢o prisvojuje bez zicastnenia, bez stopy, bez reciprocity.

Stoller tym odhal'uje model kultirnej pamiti, ktory je performativny a hapticky, teda
zakotveny v teldch, nie v obrazoch. Ide o takzvané ,historie zospodu®, pamét, ktord sa
nearchivuje, ale nesie cez skusenost’. V tomto svetle sa fotografia neukazuje ako médium
pamiiti, ale skor ako narusujuci prvok: nieco, co nahradza prezité abstraktnym zaznamom,
ktory nie je zakotveny v Zivom kontexte. Konflikt medzi fotografickym myslenim
a zmyslovou epistemoldgiou tak nie je len dosledkom technologického neporozumenia, ale
prejavom hlbokej kultirnej odliSnosti v chapani poznania, reprezentacie a toho, ¢o sa

povazuje za overitel'na pravdu.”

Prave v zapadnej vizualnej kultire ma fotografia Casto tento status — dokaz. Sluzi ako
autentifikacny prostriedok, ktory ma potvrdit’ existenciu, udalost’ ¢i identitu. Stacey
McCarroll Cutshaw a Ross Barrett vo svojej publikacii In the Vernacular konStatuja, ze
fotografie historicky sluzili ako ,,objektivne potvrdenia pochybnych presvedceni a spornych
narokov, ako aj oficialne a sukromné validacie skusenosti ¢i pamite™.”! V tomto chapani
fotografia nadobuda silu dokazu, ktory nahradza prezivanie. Ako poznamenava Roland
Barthes, ,moc autentifikicie prevySuje moc reprezentacie“.”” Funkcia fotografie ako
svedectva sa opiera nielen o doveru v jej optickl objektivitu, teda predstavu, Ze obraz je
priamy zdznam skutoCnosti, ale aj o Sir§i rdmec moderného byrokratického poriadku,
v ktorom sa realita legitimizuje prostrednictvom dokumentov, formulérov, G¢tov ¢i obrazov.

Fotografie slizia ako identifika¢né nastroje, ako podpora poistnych alebo policajnych sprav,

% PINNEY, Photography and Anthropology, 2011, s. 75-76.

% STOLLER, Sensuous Scholarship, 1997, s. 6-7.

70 TamtieZ, s. 57-61.

"' CUTSHAW a BARRETT, In the Vernacular: Photography of the Everyday, 2008, s. 16-17.
2 BARTHES, Svétla komora: vysvétlivka k fotografii, 1994, s. 79.
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ako potvrdenie sobasov, nehod ¢&i tulovkov.”> Obdobné vernakuldrne, teda amatérske
fotografie, vytvaraju vizudlnu istotu v priestore, kde je skusenost’ prchavd a pamit’
nespolahlivd. M6Zu dokonca posobit’ ako substitiit udalosti samotnej. Svadobné portréty,
ktoré podl'a Susan Stewart ,,nahrddzaji udalost™, transformuju obrad na obraz a obraz na

pamit (pozri obr. 10).7*

Obrazok 10 Svadba v North Dorset”?

Zapadna fotografia funguje v rezime ,,vidiet' znamena verit™, zatial ¢o mnohé domorodé
kultary operuja v rezime ,,citit' znamena vediet. Fotografia je rychla, nehmotna a vonkajsia,
zatial’ ¢o zmyslové poznanie je pomalé, telesné a vnatorné. Tam, kde fotograficky obraz
sluzi ako dokaz autenticity, moze byt’ v inych kultirach vnimany ako necitatel'né gesto alebo
dokonca ako ontologické riziko, teda naruSenie rovnovahy medzi profannym a posvitnym,

medzi fyzickym telom a duchovnou podstatou osoby.

V tomto svetle sa fotografia ukazuje ako nastroj schopny vytvarat’ reprezentacie, no
neschopny uchovavat’ skusenost’. Obraz moéze poOsobit’ ,,pravdivo”, no nikdy nebude
»pravdivo prezity“. To, ¢o v rdmci tychto kultir predstavuje vedomostné jadro, nie je

fixované v statickom obrazovom zdzname, ale je zakotvené v performativnych praktikach:

3 CUTSHAW a BARRETT, In the Vernacular: Photography of the Everyday, 2008, s. 51.
74 Tamtiez, s. 17—18.
75 TamtieZ, s. 52.
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v geste, dotyku, telesnom pohybe a zmyslovej pamiti. Vizualna percepcia sama osebe
nepostacuje. Je nevyhnutné zapojenie celého tela, senzorickej skisenosti a kinestetického
prezivania. Vnimanie inakosti skrz obraz je preto podobne redukéné, ako pokusat’ sa

porozumiet’ jazyku len podl'a tvaru jeho pismen.

Vratme sa vSak k pripadom komunit, pre ktoré znamenie vpisané do tela nebolo len
estetickou ozdobou, ale nositel'om identity, paméti a prislusnosti. V. mnohych domorodych
kultarach nepredstavuje telo iba biologicku entitu, ale médium zdznamu. Jazvy, tetovania ¢i
iné telesné znacky su chapané ako forma ,,textu, ktoré su permanentne vlozené do telesnej

schranky.

Prikladom tejto semiotickej kontinuity st tradicné maorijské tetovania tvare zname ako
ta moko, ktoré pre Maori predstavovali omnoho viac, nez len oby¢ajnt dekoréciu. ISlo o text
vpisany do pokozky, vizudlny zdznam rodovej linie, osobnych zésluh i duchovnej integrity.
Ako podrobne rozobera Massimo Leone v $tadii Facial Scripts, tvar sa v maorijskej kultire
stava miestom zapisu, kde kazda linia a Spirala nesie vyznam a stava sa neoddelitel'nou
stcastou samotnej identity. Napriklad ,,prepracovany vzor tetovanych linii umiestnenych na
&ele, tesne nad nosom, nadobuda ulohu podpisu“.”® Leone spomina konkrétny pripad, kedy
pri prilezitosti svojho pobytu v Anglicku venoval na€elnik Te Pehi Kupe mimoriadnu
pozornost’ tomu, aby jeho t@ moko bolo spravne a verne prenesené do portrétu. Ukazujic na
¢elo, poznamenal: ,,Eurdpsky muz piSe svoje meno perom, Tupaiho meno je tu.” Jeho ta
moko tak nebolo len osobnou ,,znackou®, ale aj vizuadlnym prejavom pritomnosti, autority

a kontinuity.”’

Avs$ak tato hlboko zakorenend vizualna gramatika narazila na vazne obmedzenia
v dobe, ked’ sa Maori stali objektmi kolonizacného pohladu. S nastupom fotografickych
technik v 19. storo¢i, najma mokrej kolodiovej platne a albuminovej tlace, sa objavil zdsadny
problém. Technoldgia, ktord mala zachytit' podobu, nedokézala zachytit’ vyznam. Tieto
metody boli citlivé najmi na modré svetelné spektrum, zatial o Cervené a hnedé tony
pokozky ¢i pigmentu tetovani ostavali potlacené. Vysledkom bolo, Ze aj bohato tetovana
tvar, v skutocnosti teda zapis mena, rodovej prislusnosti a statusu, posobila na fotografii

hladko a ¢isto.”®

76 LEONE, Facial Scripts: The Semiotic Journey of Maori Tattoos from Colonial Gaze to Cultural Revival,
2025, s. 206-210.

77 TamtieZ, s. 207.

8 WEBER, How a 19th-Century Photographic Technique Erased a Maori Tradition, 2019.
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Ked Novy Zéland ovladol osadnicky kolonializmus, boli mnohé domorodé¢ kulturne
praktiky potlacené. V poslednych desatrociach vSak zazivaji vyrazné ozivenie, ked’ze
domorodi Novozéland’ania smeruju k osobnej aj kolektivnej dekolonizacii. Tento proces
symbolicky zachytava fotograficky projekt Puaki od Michaela Bradleyho, ktory
dokumentuje néavrat maorijskej tradicie t@ moko do verejného a vizudlneho priestoru.
Bradley vytvara vizualny dialog medzi historickou technikou mokrej kolodiovej platne
a sucasnou digitalnou fotografiou, a to prostrednictvom dvoch portrétov tej istej osoby. Na
obraze vytvorenom mokrou platiiou su tetovania neviditelné, ¢im sa opakuje historicky akt
vymazania identity. Na digitalnej verzii su vSak t@ moko jasne CitateI'né, vyrazné a pritomné
(pozri obr. 11).” Jasmine Weber opisuje, ako tato technicka nepresnost viedla v 19. storo¢i
k hlbokému vizualnemu potlaceniu kultirneho vyznamu. Tvar, ktord mala byt dokazom
identity, sa stala jej vymazanim. 7@ moko, povazované kmetiom Maori za Zivy podpis, sa
stratilo nielen z obrazu, ale aj z kolektivneho vedomia.’® Snimky, ktoré podla zdpadnej
logiky mali autentifikovat’ osobu, zlyhali prave tam, kde to bolo najpodstatnejsie:
v zachyteni vyznamu, nielen vyzoru. ,,Cistd* tvar mohla v o¢iach eurépskeho pozorovatel'a
symbolizovat’ civilizaciu, no v skutocnosti vSak i§lo o formu vizualneho prepisu. Obraz
nahradil kéd, ktory sa nedal precitat. Tak sa fotografia stala ndstrojom kulturneho
vymazania, nie dokumenticie. Tento technicky deficit zaroven reflektoval hlbSiu
epistemologicku neschopnost’ zdpadného aparatu Citat’ iné vizualne rezimy, v ktorych sa

identita nevytvara obrazom, ale je priamo vpisana do tela.

7 BRADLEY, Puaki, 2020.
80 WEBER, How a 19th-Century Photographic Technique Erased a Maori Tradition, 2019.
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Obréazok 11 Gary Shane Te Ruki®!

Zaujimavy kontrast mozno pozorovat aj pri pohlade na praktiky fotografovania
v zapadoafrickom kontexte, konkrétne u domorodého kmeiia Yoruba v Nigérii. Zatial' ¢o
v pripade mnohych komunit bol prichod fotografie vnimany ako naruSenie miestneho
spdsobu poznavania, u niektorych skupin v zépadnej Afrike prebehla vyznamna kultirna
adaptacia a naturalizdcia tohto média. Tento priklad ilustruje, ze fotografia sa nestava
automaticky nastrojom nadvlady alebo symbolickej kolonizacie. Jej vyznam sa odvija od
konkrétneho kulturneho prostredia, do ktorého vstupuje. V pripade kmenia Yoruba mozno
sledovat’ pozoruhodnu syntézu. Kolonialisti, konkrétne Briti, sice technologiu fotografie do
oblasti priniesli, no vd’aka existujicim umeleckym a figurdlnym tradiciam sa fotografia

rychlo stala organickou sucast'ou domaceho kultarneho Zivota.

Fotografia priSla do Afriky uz kratko po jej vynaleze. Len tri mesiace po oznameni
daguerrotypie v roku 1839 piSe francuzsky maliar Horace Vernet z Egypta:
,Daguerrotypujeme ako levy.“®? V Juznej a Vychodnej Afrike vznikali prvé fotografické
$tudid uz v Styridsiatych rokoch 19. storocia, pricom v Zapadnej Afrike sa domaci fotografi
zacali etablovat’ najneskor v tridsiatych rokoch 20. storoc¢ia. Pravdepodobne vSak pdsobili
uz skor, no literarne zdroje ich existenciu dokumentovali s oneskorenim. V pripade kmetniu

Yoruba vSak fotografia nezostala len zapadnym vydobytkom. Stala sa aktivnou sucastou

8t STEWART, Portraits of People Whose Traditional Maori Tattoos Disappear in Wet Plate Photos, 2018.
82 BEHREND, Imagined Journeys: The Likoni Ferry Photographers of Mombasa, Kenya, 2003, s. 221.
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spologenského, estetického a spiritudlneho Zivota.®® Tato adapticia zaroveh nie je Uplne
prekvapiva, ked'ze ako poznamendva Brian Larkin, britskd kolonidlna sprava v Nigérii
cielene vytvarala obraz moderného kolonialneho subjektu, ktory mal byt ,technologicky

zruény, otvoreny pokroku a citlivy na civilizaéné uginky novych médii«.%

Zasadnym faktorom bolo, ze tento kmen disponoval dlhotrvajiicou tradiciou
figuralneho vytvarného umenia, ¢o znamenalo, Ze reprezentacia cloveka a jeho identity bola
kultirne zakotvend a esteticky artikulovand uz davno pred prichodom fotografie. Tato
predispozicia umoznila, ze ked’ britski kolonisti priniesli portrétnu fotografiu, domorodci
v nej okamzite rozpoznali zname hodnoty: dostojnost’, reprezentaciu spolo¢enského statusu,
symboliku veku a duchovného vyznamu. Estetika britskych portrétov, ktora kladla doraz na
formalnost’, pézu a individualitu, rezonovala s domacim chépanim idealu, ¢o urychlilo
akceptaciu novej vizudlnej technoldgie.®® Proces lokalizacie média vystihuje Appaduraiho
pojem ,mediascape®, t. j. ked’ globalne médid poskytuji repertoar vizualnych znakov, no
ich vyznam je vzdy kultiirne preformulovany.®® V pripade fotografie zobrazujucej Yorubov
sa tak zdpadny portrét stava surovinou pre miestny ,,experiment s modernitou*, v ktorom sa

status, spiritualita a pamét’ zhmotiiujii cez vizudlny idiom doméceho vyznamu.

NajvyraznejSim prejavom tejto syntézy je tradiCny formalny portrét, ktory vizuédlne
napliia kultarne pojmy ako jijora, odo &i ifarahon. Jijora, vyznamovo ,,mimesis v strednom
bode®, v kontexte portrétu znamena, ze by mal byt zaroven realisticky, ale aj idealizovany.
Fotografia ma zachytit’ konkrétneho ¢loveka, no zaroven reprezentovat’ kulturny ideél, ako
napriklad dospelost’, rozvahu ¢i socidlnu rovnovahu. Odo, opisujuci ,,stav medzi detstvom
a starobou®, sa vo fotografii vyjadruje silou postavy, dostojnostou vyrazu a istotou drZania
tela. Ifarahon, teda ,,zviditeI'nenie* ¢i ,zretelnost’ identity”, sa prejavuje kompozicne:
subjekt je odizolovany od pozadia, zachyteny v sochdrskej symetrii a s objektmi, ktoré
symbolizuju jeho status, ako napriklad hudobny néstroj, kniha ¢i tradicny odev. Takto
komponovany portrét ma silne symbolicktl hodnotu nielen ako vizudlny zdznam, ale aj ako
ritudlny objekt a pamitova kotva (pozri obr. 12). Fotografia sa totiz v ramci kmena Yoruba
neobmedzuje na estetiku, ale plni konkrétne spolocenské funkcie. Fotografie su
umiestiiované na prominentné miesta v domacnosti: v salonoch, kancelariach, dieliiach.

Najvécsie a najprepracovanejSie snimky zobrazuji predkov, starSich ¢lenov rodiny ¢i

8 SPRAGUE, Yoruba Photography: How the Yoruba See Themselves, 2003, s. 240.

8 LARKIN, Signal and Noise: Media, Infrastructure, and Urban Culture in Nigeria, 2008, s. 21.
85 SPRAGUE, Yoruba Photography: How the Yoruba See Themselves, 2003, s. 257-258.

8 APPADURALI, Modernity at Large: Cultural Dimensions of Globalization, 1996, s. 36-38.
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dolezitych politickych a duchovnych vodcov. Ich verejné vystavenie je aktom uznania
a symbolickej kontinuity. Portrét nie je len obrazom, ale verejnym vyhlasenim prislusnosti,

Gicty a identity.®’

Obrazok 12 Orangun z rodu Ila-Orangun vo svojej sukromnej obyvacke v palaci®®

Osobitnu tlohu vSak zohrava fotografia v ritudlnom kontexte, najma pri praci so zosnulymi
dvojcatami. Yoruba povazuju dvojcata za posvitné bytosti s napojenim na duchovny svet.
Ak jedno z dvojciat zomrie a eSte neexistuje spolo¢ny portrét, fotograf vytvara montaz, na
ktorej zivé dvojca figuruje dvakrat. V pripade rovnakého pohlavia dvakrat v rovnakom
odeve, v pripade rozdielneho pohlavia raz v muzZskom, raz v Zenskom odeve. Cielom je
vytvorit’ iliziu spolupritomnosti a uchovat’ vizudlnu celistvost’ dvojice (pozri obr. 13). Tento
akt nadobuda spiritualny vyznam, nahradzujuc tradi¢né sochy ibeji (drevené reprezentacie
zosnulych dvojciat) a zaroven ukazuje, Ze fotografia prebrala ulohu ritudlneho média.
V niektorych oblastiach fotografie dokonca nahradili ibeji Gplne, ¢im sa stali plnohodnotnou

stuéast’ou spiritualnej praxe.®’

87 SPRAGUE, Yoruba Photography: How the Yoruba See Themselves, 2003, s. 246-251.
8 Tamtiez, s. 245.
8 Tamtiez, s. 252-253.
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Obrazok 13 Dievcatko Taiwo drziace fotografiu, ktord ho zndzortiuje spolu so zosnulou
sestrou””

Fotografia teda v rdmci kmena nefunguje len ako esteticky objekt ¢i dokument, ale ako
magicko-socidlna entita, ktora prepaja zivych, mitvych, kolektiv a jednotlivca. Je to ukazka
kultarneho prekladu, kde technologia zapadného pdvodu nadobuda novy vyznam, novy
zivot a novy zmysel. Nejde len o nastroj vizualizacie, ale o nosi¢ pamati, identity
a posvitného poriadku. Tento pripad zaroven spochybiiuje predstavu o jednosmernosti
kulttrnej dominancie. Ukazuje, ze aj zdedené technoldgie mozu byt redefinované tak, aby

sltzili domécim kultirnym zdmerom a hodnotam.

Zaroven vsak tento priklad nie je opoziciou vo¢i klasickym tedridm symbolickej moci.
Prave naopak, vyre¢ne potvrdzuje myslienky opisané Pierrom Bourdiem, ktorym sa préaca
venovala v Givode. Aj tu sledujeme, ako sa kultirna dominancia nepresadzuje silou, ale
prostrednictvom suladu s uz existujicimi normami, hodnotami a vkusom. Britské
fotografické praktiky prenesené do kolonidlneho prostredia sa v pripade kmena Yoruba
nestretli s odporom nie preto, Ze by boli neutrdlne, ale preto, ze ich formalna estetika

koreSpondovala s domacim habitusom. Pojmy ako jijora, odo ¢i ifarahon zdiel'aja mnoho

% TamtieZ, s. 253.
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znakov s portrétnou konvenciou zdpadného typu. Vd’aka tomu mohla byt’ fotografia prijata
nie ako cudzorody prvok, ale ako nieco, ¢o ,,ddva zmysel* v ramci uz existujucich kultirnych
vzorcov. Moc sa tu ukazuje ako tcinnejSia prave vtedy, ked’ nie je vnimana ako vnucovanie,
ale ako prirodzeny ¢i dokonca vitany vyvoj. Ide o jemnu formu symbolickej adaptacie, nie
slepé prijatie, ale aktivne preformulovanie technoldgie tak, aby slizila domacemu poriadku

veci. Dominancia je tym stabilnejSia, ¢im viac koreSponduje s lokalnou logikou sveta.

Narazame tu vSak aj na hlbsi, metafyzicky rozmer fotografie: jej schopnost’ prenasat’
intimne Struktary kultirneho citenia. Roland Barthes zdoraznuje, Ze fotograticky obraz vzdy
zachytava len jednu verziu reality — tu, ktord bola vybrana na ukor vSetkych ostatnych, ktoré
sa obrazom nikdy nestali. Tento vyber nie je neutralne technické gesto, ale definitivny zasah
do toku ¢asu. Fotografia fixuje jediny okamih, a tym sti¢asne vylucuje iné priebehy udalosti
a alternativne konfigurécie sveta, ktoré mohli nastat’.’! Stava sa stopou pritomnosti, ktora uz
pominula, a preto v sebe vzdy nesie aj implicitné vedomie straty. Jej mimovol'na silueta
pominutelnosti nespociva v explicitnom zobrazeni smrti, ale v samotnej mechanike

fotografovania, ktora preruSuje trvanie a premiena zivé na statické.

Avsak v kultire kmena Yoruba ziskava tato melancholickd definitivnost’ odlisny
vyznam. Najvyraznejsie sa to ukazuje na fotografidch zosnulych dvojciat (ere ibeji), ktoré
sluzia ako vizualna nahrada za mftveho stirodenca. Nejde len o pamiatku, ale o aktivny
symbolicky nastroj, o obraz, ktory ma obnovit’ naruSent rovnovédhu medzi fyzickym
a duchovnym svetom. Takéato fotografia nie je dokumentom straty, ale prostriedkom
pokracovania vztahu. UdrZiava citové puto s nepritomnym, stabilizuje rodinny poriadok
a dava zmysel absencii, ktord by inak ostala neznesite'na. Fotografia tu neznamené smrt’
momentu, ale jeho ritudlne pokracovanie. Zdanlivo technicky obraz ziskava hmatatelny
emocionalny uc¢inok — nie ako nastroj pamati, ale ako nositel’ pritomnosti, ktory vo vizudlne;

rovine znovu zakotvuje to, o sa vytraca.

Ukazuje sa, ze fotografia moze byt médiom, cez ktoré sa ,,prejavuje kultara v jej
intimnej logike. Nejde o subor konstrukénych pravidiel, skrutiek a zavitov, ale o spdsob
citenia a poznania. V tomto zmysle nie je fotografia chladny zdznam, ale citova matrica,

ktora dostava novy vyznam v stlade s lokalnym systémom hodnét.

°I BARTHES, Svétla komora: vysvétlivka k fotografii, 1994, s. 84-86.
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3 PROBLEM S ANTROPOLOGIOU

3.1 Orientalizmus

Antropologia je vednd disciplina, ktord sa zaoberd c¢lovekom — jeho kultirami,
spolo¢nostami a spravanim v celej ich rozmanitosti. Cielom antropologie je porozumiet
roznym kultiram a spdsobom Zzivota l'udi, ¢asto prostrednictvom porovnavacieho Studia.
Antropoldgovia tradi¢ne realizuju terénny vyskum medzi komunitami a snazia sa holisticky
zaznamenat ich socialne vzt'ahy, zvyky, hodnoty a presved¢enia. Takéto poznanie pomaha

prekonat’ rozdiely medzi kultirami a hl’'adat’ vS§eobecné pochopenie l'udstva.

Napriek snahdm o objektivitu antropoldgie historia ukazuje, Ze antropologicky diskurz
neraz trpel epistemickymi a kultirnymi skresleniami. Ako zdorazinuje Edward W. Said vo
svojej knihe Orientalism, zapadné diskurzy o ,,Oriente* ¢asto vykresl'ovali mimoeurdpske
kultary ako exotické, statické a nezmenite'né, ¢im nepriamo potvrdzovali nadradenost’
Zapadu. Tento postoj bol zaloZeny na presvedceni, ze zapadna kultira je normou a meradlom
pokroku, zatial' ¢o iné kultury boli Casto povazované za exotické, primitivne alebo
zaostalejSie. KI'uCovym konceptom na pochopenie tejto dynamiky je pojem ,,hegemodnia®:
,»V kazdej spolo¢nosti, ktord nie je totalitarna, urcité kultirne formy prevazuji nad inymi,
rovnako ako urcité myslienky st vplyvnejsie nez iné“.”> Opit sa tak dostdvame k pojmu
»symbolického nasilia®“, ktorému sa praca venovala v uvode. Pierre Bourdieu cez tento
pojem vysvetluje, ako sa moc ¢asto prejavuje nenapadne, prostrednictvom kazdodennych
kultarnych praktik a symbolickych noriem, ktoré sa prijimaji ako prirodzené. Dominantné
kultary tak nielenze urcuju, €o je povazované za ,,normalne* ¢i ,,hodnotné®, ale tiez vylucuju
alternativne perspektivy, ktoré si marginalizované alebo oznacené za menejcenné.”® Tato
kultirna hegemonia umoznila zdpadnym diskurzom o Oriente nadobudnt’ trvacnost’ a silu,

priCom upeviovala myslienku eurdpskej nadradenosti.

Said taktiez upozoriiuje, Ze ,,orientalista® mal vzdy poziciu toho, kto piSe, zatial' o
,»Orient bol objektom, o ktorom sa pisalo. V tomto usporiadani bola prisudzovana pasivita
a nehybnost’ tym, ktori boli Studovani, zatial' Co aktivna rola vykladu a hodnotenia bola

vyhradena $tudujicim, pricom ,,vztah medzi tymito dvoma je radikalne otdzkou moci‘.**

92 SAID, Orientalism, 2019, s. 1-8.
% Viac o Bourdieuho myslienkach kultirnej dominancie v kapitole 1.1 Symbolick4 moc.
% SAID, Orientalism, 2019, s. 308.
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Jednym z najvyraznej$ich prejavov orientalizmu bolo zobrazovanie Vychodu v umeni
a literatare. Franctzsky maliar Jean-Léon Gérome v 19. storo¢i vytvoril mnozstvo obrazov,
na ktorych zachytil arabské bazare, haremy ¢i verejné popravy ako ,.exotické, tajomné,
lakavé a Casto nebezpecné miesta™ (pozri obr. 14). Orientalizmus sa v tom obdobi dokonca
povazoval za samostatné odvetvie franctzskej akademickej malby, priCom Gérdme patril

k jeho poprednym predstavitelom.”

Podobne britski literarni autori, ako Rudyard Kipling, vo svojich dielach vykresl'ovali
Indiu ako miesto barbarského chaosu, ktoré si vyZaduje britsku ,,civilizujacu* pritomnost’.
V romane Kim Kipling predstavuje Indiu ako krajinu, kde su domorodi obyvatelia nevedomi
a neschopni si sami vladnut’, zatial’ ¢o anglicki kolonizatori vystupuju ako ti, ktori prinaSaji
poriadok, vzdelanie a vedenie. Hlavna postava Kim, povodom Ir, je vykreslena ako mlady
Anglic¢an, ktory dokaze Celit’ vyzvam, riadit’ a usmeriiovat’ miestnych obyvatel'ov. Britska
nadradenost’ je v texte zdoraznend nielen prostrednictvom postav, ale aj v sposobe, akym
Kipling vykresl'uje kultiru, vieru a hodnoty Indov.” V literatire a vizudlnom umeni sa tak
vytvarali stereotypy ,,orientdlneho mysticizmu®, despotizmu ¢i zmyselnosti, ktoré formovali

predstavy Eurdpanov o Vychode.

Obrazok 14 Zaklina¢ hadov®’

%5 DORKIN, Four Orientalist Masterpieces by Jean-Léon Gérome, 2019, s. 6.
% PAUDEL, Rudyard Kipling’s Oriental Perspective and Representation in Kim, 2023, s. 75.
97 TODD, Jean-Léon Gérome Artist Overview and Analysis, 2019.
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V ramci akademického diskurzu orientalizmus nachadzal svoj vyraz aj v systematickej
kategorizacii a klasifikacii orientalnych kultur. Ernest Renan, jeden z najvyznamnejSich
francuzskych ucencov 19. storocia, sa vo svojich pracach venoval vyskumu semitskych
a indo-europskych jazykov a ich prepojeniu s kultirami a ndbozenstvami, ¢im priamo prispel
k formovaniu tohto prudu. Renanova analyza vychddzala z konceptu ,semitizmu®
a arijstva®, pricom tieto terminy nielenze oznacovali jazykové rodiny, ale aj predpokladané
charakterové Crty ndrodov. Semitizmus pre neho symbolizoval nébozensku rigiditu,
dogmatizmus a statickost’, najméa v stvislosti s judaizmom a islamom, ktoré povazoval za
formy nabozenskej netstupnosti. Naproti tomu ,,arijstvo* spajal s flexibilitou, raciondlnym
myslenim a kultirnym pokrokom, ¢o v jeho chapani najlepSie reprezentovali eurdpske
narody. Zaroven vSak jeho praca presahovala jednoducht rasovi dichotomiu — Renan
zdorazitoval vyznam historického kontextu, filologického vyskumu a duchovného
obrodenia. Vo svojom diele Histoire générale des langues semitiques rozvijal myslienku, ze
jazyky a nabozenstva st odrazom ducha narodov a ich historického vyvoja. Napriek jeho
kritickému postoju voci semitskym ndbozenstvam a kulturam jeho zdujem o ich $tadium
prispel k rozvoju vedy o nabozenstvach a jazykoch, ¢im sa stal vyznamnym hlasom v oblasti

orientalizmu a formovania zapadného pohl'adu na ,,Vychod*.”®

Orientalizmus sa vSak neobmedzoval len na akademické Studie ¢i umenie. Pocas 19.
storofia a zaCiatkom 20. storo€ia sa rozsirili takzvané kolonidlne vystavy, kde boli
mimoeurdpske kultary prezentované ako sucast’ velkolepych podujati organizovanych
eurdpskymi mocnostami. Jednou z najvyznamnejsich bola Svetova vystava v PariZi v roku
1889, ktoru Francuzsko usporiadalo v snahe ziskat’ podporu verejnosti pre svoju kolonidlnu
politiku a obnovit' svoj medzindrodny status po porazke vo francuzsko-pruskej vojne.
Organizatori chceli nielen demonstrovat’ technicky pokrok a priemyselnu silu, ¢o bolo
napriklad symbolizované vystavbou Eiffelovej veze, ale aj posilnit’ predstavu ,,Velkej
Francuzie® spajajiicej metropolitné tizemie s jeho zdmorskymi drZzbami. Kolonidlna Cast’
vystavy pozostavala zo Sestndstich pavilonov, ktoré navstevnikom ponukali idealizované
obrazy zivota zréznych casti impéria (pozri obr. 15). NavStevnici mohli sledovat

kazdodenné ¢innosti povodnych obyvatel'ov, ochutndvat’ miestne jedld, sledovat’ tradi¢né

%8 NASH, Aryan and Semite in Ernest Renan and Matthew Arnold’s Quest for the Religion of Modernity, 2014,
s. 27-33.



60 UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci

tance a zucastiovat’ sa dalSich kultarnych podujati ¢i prehliadok. Vystava prezentovala

kolonialny svet ako exoticky a malebny, bez akychkol'vek naznakov konfliktu ¢i odporu.”’

Obrazok 15 Styri tane¢nice v javskej dedine!*

Takyto etnocentrizmus a kultirne skreslenie v antropologii viedlo k vytvaraniu narativov
o ,,primitivnych* alebo ,,exotickych* inych, ktoré viac vypovedali o predstavach Zapadu nez
o skutoc¢nosti skimanych spoloc¢nosti. Edward W. Said zd6raziiuje, Ze tieto skreslenia neboli
ndhodné, ale boli stcastou SirSej pozndvacej Struktiry, ktord slizila na upevnenie
kolonialnych hierarchii a politickych zdujmov Zapadu. Orient bol vnimany ako priestor,
ktory je potrebné skiimat’, kontrolovat’ a hodnotit’. Takymto spdsobom sa znalosti o Vychode
stali nastrojom moci, ktory umoznoval zdpadnym vedcom a politikom definovat’ a formovat’
obraz mimoeurdpskych kultar podla vlastnych predstav a zdujmov. Medzi rokmi 1815
a 1914 sa priamy eurdpsky kolonidlny vplyv rozsiril z priblizne 35 % na takmer 85 %
zemského povrchu. Tento geograficky rozmach nebol len otazkou vojenskej alebo politickej
moci, ale aj otazkou kultirnej a intelektudlnej nadvlady. Orientalizmus ako akademicka

disciplina a ideoldgia priamo koreSpondoval s touto expanziou, ked’ poskytoval slovnik,

% BROOKS, Civilizing the Metropole: The Role of the 1889 Parisian Universal Exposition's Colonial Exhibits
in Creating Greater France, 2013, s. 71-74.

100 | IBRARY OF CONGRESS, Four women dancers in Javanese Village, full-length portrait, standing, in
costume, Paris Exposition, 1889, nedatované.
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obrazy a kategorie, ktorymi Europa legitimizovala svoje pravo na vladu nad

mimoeurépskymi narodmi.!*!

3.2 Fotograficka reprezentacia a jej hranice

V nadvidznosti na diskurz orientalizmu a mocenskych dynamik, ktoré formovali zapadné
predstavy o ,,Vychode“, sa dalSim doélezitym aspektom kolonidlneho pohladu stava
fotografia. Vizualne zobrazenia, ako uz bolo spomenuté, nie si neutralne. St aktom vyberu,
rdmcovania a interpretacie. V rukach antropologov a cestovatel'ov sa fotografia stala nielen
nastrojom dokumentacie, ale aj prostriedkom symbolickej moci. Kolonidlna antropolégia
vyuzivala fotografiu na vizualne triedenie I'udstva do kategorii, ktoré Casto zodpovedali
predpokladom a ideologii zdpadného pozorovatel'a. Fotograf ako aktivny subjekt poznania
uréoval, ¢o bude zaznamenané, ako a preco, zatial o domorody fotografovany zostaval
v pozicii pasivneho objektu, reprezentanta svojej ,,rasy”, ,,kmena“ alebo ,,mentality. Tieto
obrazy neraz koncili v ucebniciach, muzeach ¢i vystavnych katalégoch ako ilustracie

,primitivnosti““ alebo ,,inakosti*.

Jednym z najtrvacnejSich narativov spojenych so stretnutim fotografie a domorodych
kultar v kolonidlnom kontexte je mytus o kradnuti duse. V cestopisnej, etnografickej aj
populérnej literatire sa opakovane objavuju pribehy o domorodcoch, ktori odmietli byt’
fotografovani zo strachu, Ze ich dusa bude uvédznena v pristroji ¢i na obrazku. Tento motiv
je okrajovo spomenuty v kapitole 2.4 Domorodé kmene a kultirny vyznam fotografie, no
jeho klasicki podobu zachytava antropoldog James George Frazer vo svojom diele The

Golden Bough z roku 1922.

Frazer zhromazdil cely rad anekdot z kolonialnych vyprav: od inuitského nacelnika na
Aljaske, ktory po nahliadnuti pod plachtu fotografického pristroja vykrikol, Ze fotograf ,,ma
v tejto skrinke vSetky vase tiene®, v ndsledku ¢oho vyvolal naokolo zna¢nl paniku, cez
prisluSnikov mexického kmena Tepehuan, ktori odmietali fotografovanie z presvedcéenia, ze
im moZe byt’ prostrednictvom obrazu odnatd a nasledne pohltena dusa, ¢o by viedlo k ich
fyzickému upadku alebo smrti po exporte snimok do Eurdpy, az po pripady z Madagaskaru,
kde franctzski cestovatelia museli miestnym ritualne ,,vracat* duse. Boli totiz obvineni, Ze
ich pomocou fotografii ukradli a nésledne ich planuji predat’ vo Francuzsku. Podobné

predstavy sa vyskytovali aj v Indii. V Sikkime sa fotoaparatu hovorilo ,,zl¢ oko krabice*

101 SAID, Orientalism, 2019, s. 41.
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a verilo sa, ze odnima dusu, spdsobuje urieknutie alebo dokonca nici krajinu, ktora zachyti.
Pozoruhodné je, ze Frazer zaznamenal ozveny tychto presvedceni aj v Eurdpe. Na gréckom
ostrove Karpathos sa niektoré starSie zeny hnevali, ak ich niekto chcel portrétovat. Verili,
ze ich to oslabi a privedie k smrti. Na skotskom vidieku koncom 19. storocia sa zas vyskytli
ludia, ktori fotografovanie odmietali, pretoze ho povazovali za zdroj nest’astia. Uvadzali

konkrétne pripady zndmych, ktorym sa po vyfotografovani vyrazne zhorsilo zdravie.'*

Takéto etnografické kuriozity fascinovali Citatel'ov vtedajSej Eur6py. Vytvarali obraz
vzdialenych ndrodov ako bytostne uvdznenych v magickom zmyslani, neschopnych
pochopit’ “racionalnu” technolégiu. Mytus o kradnuti duse fotografiou sa tak stal sucastou
kolonialnej imaginacie. Opakoval sa v cestopisnych memoaroch, antropologickych spravach
1 popularnych ¢lankoch. Idea bola natolko rozSirend, ze o nej v 20. storoCi piSe ako
0 samozrejmosti aj znama esejistka Susan Sontag: ,,ako je vSetkym zname, primitivni l'udia
sa boja, Ze fotoaparat im vezme nieco z ich bytia,” uvadza Sontag v knihe On Photography
z roku 1977.19 T4to poznamka poukazuje, ako hlboko sa mytus vryl do povedomia zapadne;
kultary. Stal sa kli§é, ktoré pretrvalo desatro¢ia a preSlo do ucebnicovych tvrdeni

o “primitivnom postoji” k fotografii.

Antropolog Rodney Needham oznacil popularnu predstavu o strachu z fotoaparatu za
Hliterarny stereotyp®, ktory vznikol v dielach cestovatelov kvoli ich slabej znalosti
miestnych jazykov a sklonu interpretovat’ nezname javy podl'a vlastnych predstav. Europski
cestovatelia neraz nerozumeli, ¢o im domorodci hovoria alebo preco odmietaja
fotografovanie a namiesto skutocného vysvetlenia projektovali do situacie vlastny narativ
o magickom strachu zo straty duse.'” Ako upozoriiuje historicka Patricia Spyer,
v kolonidlnej literatiire existovala vyslovena zal'uba zdjst' do krajnosti, aby sa zddraznil
udajne primitivny odpor domorodcov voci fotografii. Kazdy taky pribeh efektne potvrdzoval

presved&enie dobového ¢itatel’a, Ze ,,oni* st povercivi a my racionalni.'%

Pri podrobnejSom sktimani viacerych terénnych sprav sa tiez ukazuje, ze domorodci
neraz neodmietali fotografiu pre fiu samu, ale pravdepodobne sa skor obavali zamerov
cudzincov. Zoé€ Strother upozoriiuje, Ze v mnohych pribehoch stali domorodi Afri¢ania ¢i

Inuiti viac v strehu pred samotnymi Eurépanmi, akoto nezndmymi 'ud’'mi so zbrafami

102 FRAZER, The Golden Bough, 1990, s. 193-194.

103 SONTAG, On Photography, 2005, s. 123.

104 PINNEY, Photography and Anthropology, 2011,s . 75.

105 SPYER, The Cassowary Will (Not) Be Photographed: The “Primitive,” the “Japanese,” and the Elusive
“Sacred” (Aru, Southeast Moluccas), 2001, s. 306.
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a podozrivymi predmetmi, nez pred fotoaparatom ako takym. Fotoaparat Casto prichadzal
ruka v ruke s mocou, bol sprievodnym javom koloniza¢nych vyprav, ktoré mali aj zbrane,
donucovacie prostriedky ¢i jednoducho necitatelné tmysly. V takom prostredi je
pochopitel'né, ze reakciou mohla byt ostrazitost ¢i odmietnutie, ¢o vSak zapadny
pozorovatel’ I'ahko interpretoval ako “magicky strach z objektivu”. Strother, podobne ako
Rodney Needham, upozoriiuje, Ze len malo cestovatelov 19. storocia malo dostato¢né
jazykové znalosti €i kultirny rozhl'ad na to, aby pochopili, preco ich fotografické subjekty
mozu prejavovat odpor alebo sa brénit’ zobrazovaniu. Vo vicSine pripadov sa skuto¢né

dovody tychto reakcii nikdy nepodarilo odhalit’.!%

D4 sa teda povedat, ze mytus o fotoaparate kradnicom dusu je sCasti vysledkom
exotizujucej fantazie Zapadu. Ano, mnohi prislusnici domorodych narodov mohli spoéiatku
vnimat’ fotografovanie s neistotou, rovnako ako mnohi Eurdpania v 19. storoci povazovali
prvé vlaky ¢i elektrinu za desivé a neprirodzené. No redukovat’ ich reakciu na primitivnu
poveru znamena prehliadat’ konkrétny historicky kontext a vlastnti logiku ich konania. Casto
i8lo skor o odpor voci neprijemnej situacii, nez o strach z novej technologie. Fotograf svoje
subjekty casto staval do neZiaducich po6z, nartSal ich intimitu alebo prichadzal ako

reprezentant kolonialnej moci.'?’?

Mytus o kradnuti duSe fotografiou Casto implikoval, ze ide o Cosi vynimoc¢né pre
,Hprimitivne* kultiry. AvSak obava z novych médii a technoldgii vobec nie je cudzia ani
zapadnej spolo¢nosti. Prave naopak, zda sa, ze ide o univerzalny l'udsky fenomén. Samotni
Eurdpania v 19. storo¢i prechovavali k fotografii isté znepokojenie. Zaujimavym prikladom
je spisovatel’ Honoré de Balzac, vyznamny predstavitel’ franctizskeho realizmu. Balzac
v roku 1842 pbdzoval pre rany typ fotografie — daguerrotypiu. Vysledok bol tak verny, az sa
zaprisahal, Ze sa uZ nikdy viac nenechd odfotografovat’, aby neprisiel o svoju dusu (pozri
obr. 16). Balzac totiZ veril pseudovedeckej teorii, podl'a ktorej je telo tvorené nekonecnym
mnozstvom tenkych vrstiev obrazov. Kazda daguerrotypia mala podl’a neho jednu vrstvu
siat’, inymi slovami, ukradnut’ ¢ast’ podstaty ¢loveka. Ide tak o jediny fotograficky portrét

tejto vyznamnej osobnosti.!%®

106 STROTHER, 4 Photograph Steals the Soul: The History of an Idea, 2013, s. 183-184.
107 PINNREY, Photography and Anthropology, 2011, s . 40.
108 SONTAG, On Photography, 2005, s. 123-124.
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O

Obrazok 16 Honoré de Balzac'?’

Hoci Balzacova obava bola formulovana inak, hovoril o ,,vrstvach® a nie priamo o dusi,
podstata strachu bola podobna — Ze fotograficky obraz si narokuje kus samotnej reality, a tym
Cloveka ochudobnuje. Ironické pritom je, ze prave tato predstava, ze fotografia nieco
z ¢loveka odnima, Ze obrazy maji moc vycerpavat’ bytie, nevznikla na ,,0kraji civilizacie®,
ale v srdci eurdpskej kultirnej elity. A navySe takmer okamZite po objaveni samotnej
technologie: Balzacove obavy sa objavuju uz zaciatkom Styridsiatych rokov 19. storocia, len
par rokov po vynajdeni fotografie v roku 1839. Neslo teda o reakciu na nepochopenie, ale
o sucast’ jej zrodu. Balzac nebol Saman, ale spisovatel’ uznavany v salonoch, a predsa sa mu
pripisuje viera, Ze opakovane pozovat’ pred daguerrotypiou je nebezpecné, pretoze kazdé
snimanie odoberie aj jednu vrstvu esencie ¢loveka. Kym vSak Balzaca brali jeho sucasnici
s usmevom, ako trochu paranoidného génia, podobné reakcie zaznamenané¢ v kolonialnych
oblastiach sa stali dokazom ,,primitivneho myslenia“. A o je eSte paradoxnejSie, boli to
prave antropologovia, fotografi a vyskumnici, ktori tento obraz §irili. Boli to oni, kto z mytu
o kradnuti duSe urobili pribeh, ktory sa dobre vynimal v cestopisnych knihéch,

antropologickych spravach aj popularnych clankoch. Nie ako domaci folklor, ale ako

199 MAISON DE BALZAC, Daguerréotype representing Balzac, nedatované.
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potvrdenie nadradenosti ,,rozumného* Zapadu. Mozno sa teda netreba pytat’, kto sa bal
fotografie, ale kto ten strach zaramoval, pomenoval a premenil na ideologicky ndstroj.
A mozno to najmagickejSie na fotografii nie je jej schopnost’ ,,ukradnat’ dusu®, ale to, ako

dobre dokaze skryvat’, kto drzi fotoaparat.

Ako vSak uz bolo naznacené, obava z novych médii nebola vyluéne vysadou
domorodych kultar. Strach zo zdanlivo nadprirodzenych schopnosti techniky sprevadzal aj
europsku modernitu, nie ako primitivna povera, ale ako prirodzena reakcia na novy
zmyslovy zézitok, ktorému este chybali ustdlené sposoby vnimania. Ide teda o univerzalny
I'udsky mechanizmus, o potrebu interpretovat’ to, ¢o je nové a zmyslovo intenzivne, casto
cez silno emotivne alebo fantastické reakcie. No kym reakcie takzvanych primitivnych
kultar boli zosmiesiiované alebo vnimané s deSpektom, tie eurdpske si Casom vyslazili status

anekdoty ¢i nostalgickej spomienky.

Typickym prikladom takejto narativnej asymetrie je dobre znamy pribeh z pociatkov
kinematografie: ked’ bratia Lumiérovci v roku 1895 prvykrat premietli svoj kratky film
Prichod viaku do stanice La Ciotat (pozri obr. 17), podl'a legendy malo publikum v panike
utekat’ z miestnosti, domnievajuc sa, Ze sa na nich rati skutoény vlak. Tento pribeh, hoci
casto pouZivany aj sucasnymi filmovymi historikmi, je dnes povaZovany za mytus alebo
,flm historical fantasy, ako ho vystizne nazyva Martin Loiperdinger. V skuto¢nosti
neexistuju Ziadne dobové svedectva ani policajné alebo novinové zaznamy, ktoré by takyto
incident potvrdzovali. Analyza priestoru, technickych parametrov premietania a vypovedi
ocitych svedkov naznacuje, Ze premietanie nebolo ani zd’aleka tak iluzivne, aby si ho divaci
mohli pomylit’ s realitou, obraz bol maly, Ciernobiely, bez zvuku a zna¢ne blikajuci.
A napriek tomu tento mytus pretrval viac nez storocie. PreCo? Loiperdinger tvrdi, Ze
dévodom je jeho narativna sila: legenda o ,,naivnom divakovi* plni funkciu zakladajiceho
mytu kinematografie — pribehu, ktory ma ilustrovat’ udajne vrodenu silu filmu manipulovat’
divakove zmysly. Tento mytus vSak vypoveda viac o neskorsej tizbe vysvetlit’ silu média

spitne cez $ok a fascinaciu, nez o skutoénych reakciach divakov z roku 1895.!1°

110 T OIPERDINGER, Lumiere's Arrival of the Train: Cinema's Founding Myth, 2004, s. 90-96.
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e e

Obrazok 17 Zaber z povodného filmu z roku 1895'!!

Podobné reakcie a obavy ako pri fotografii ¢i filme sa objavili napriklad aj pri nastupe
zelezni¢nej dopravy. V 19. storoci boli vlaky vnimané nielen ako symbol pokroku, ale aj ako
potencialny zdroj fyzickej 1 psychickej ujmy. UZ v roku 1835 bavorské lekéarske kolégium
varovalo, ze cestovanie vlakom moZe spdsobit’ poskodenie mozgu alebo vyvolat’ akttne
stavy Sialenstva u predisponovanych jedincov. Objavili sa aj obavy, Ze vibracie, otrasy
a strojovy hluk vo vlaku mézu narusit’ travenie, krvny obeh ¢i spdsobit’ melancholiu alebo
,hervoveé podrazdenie®. Jazda vlakom bola vnimana ako neprirodzené zrychlenie, ktoré telo
ani mysel’ neboli pripravené spracovat’, najmai pri vtedajSej izolacii cestujucich v uzavretych
oddeleniach, kde boli pocas jazdy bez kontaktu s okolim. Tieto faktory vyvolavali psychicky
nepokoj a uzkost’, ktoré dobovi lekari spajali s ,,Zzelezni¢nym Sialenstvom* — predstava, Ze
vlak mo6Ze vyvolat’ ndhle zachvaty nasilného alebo iracionalneho spravania u inak dusevne

zdravych osob.!!?

Ako uvadza Wolfgang Schivelbusch, takéto incidenty sa stali oblibenou témou
novinovych sprav a prispievali k verejnému dojmu, Ze jazda vlakom je sice fascinujica, no
zaroven aj nebezpecna najmi preto, Ze cestujuci straca kontrolu nad vlastnym pohybom

a stava sa pasivnym telom pohybujicim sa v priestore, ktory riadi stroj. Tak vznikla

U MOMA, Arrivée d'un train a la Ciotat, nedatované.
"2 SCHIVELBUSCH, The Railway Journey: The Industrialization of Time and Space in the Nineteenth
Century, 2014, s. 113-122.
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Specificka kulturna imaginacia vlaku ako sice racionalneho vynélezu, no zaroven média

schopného vyvolat’ dezorientaciu, stratu rovnovahy ¢ dokonca psychicku dezintegraciu.''?

Takéto pribehy nam v skuto¢nosti viac hovoria o nasich kultirnych interpretaciach nez
o realnych udalostiach. Ukazuju, ze 'udia majt tendenciu retrospektivne zveliCovat’ obavy
z nie¢oho, €o sa neskor stalo beznym. Zapadné spolo¢nost’ tak mohla konstruovat’ obraz
vlastnej minulosti, napriklad publika vydesené¢ho prvym filmom, ako analdgiu k sicasnym
,»primitivom* bojacim sa fotoaparatu. V oboch pripadoch ide o reakciu na nepoznané.
Rozdiel je vSak v tom, ze zatial’ ¢o ,,naSu‘ minulost’ vnimame s pobavenym pochopenim (uz
vieme, ze strach nebol opodstatneny, ale chapeme, preco vznikol), strach ,,tych druhych* bol
Casto interpretovany s despektom. Eurdpski pozorovatelia zriedka pripustali, Ze domorodci
mozu mat’ pre svoje obavy raciondlne jadro, ako bola napriklad zl4 skisenost’ s invaznou
kolonialnou mocou, ktorej sucastou mohol byt aj fotograf ako podozrivy cudzinec.
Namiesto toho ich obavy vysvetlili povercivostou. Je preto uzito¢né zasadit’ tieto reakcie do
SirSieho ramca: ako prirodzené l'udské reakcie na technologicki novinku. Takyto ramec
narusa ostrost’ deliacej ¢iary medzi ,,nimi* a ,,nami*, ukazuje, Ze vSetci 'udia vedia pocit'ovat
uzkost’ zo zdanlivo magickych schopnosti novej techniky, pokial’ ju eSte nepochopili alebo
nezazili.

Tento problém vizuédlnej gramotnosti chape antropolég Anthony Forge ako ddkaz toho,
ze fotografickd referencia, podobne ako akakol'vek ina forma reprezentacie, je kodovana
kultirnymi a socidlnymi pravidlami. To vedie k z&veru, Ze nie je ni¢ ,,prirodzené* na
schopnosti porozumiet’ fotografii. Nasa schopnost’ ,citat™ fotografiu ako reprezentaciu
reality je rovnako vysledkom kulturnej socializacie, ako aj jej zdanlivé neporozumenie zo

strany prislusnikov inych kultar.'!

Myslienka, ze takzvané ,primitivne” spolo¢nosti premyslaji odliSne nez
»civilizovany* Zapad, patrila k ustrednym tézam skorych antropologickych tedrii.
Francuzsky filozof a antropolog Lucien Lévy-Bruhl vo svojich dielach Les Fonctions
mentales dans les sociétés inférieures (1910) a La Mentalité primitive (1922) tvrdil, Ze
»primitivna mysel* funguje na zisadne odliSnych principoch neZ mysel moderného
Eurépana. Podla neho v ,,primitivnych® spolo¢nostiach vnimanie a myslenie nevychadza

z individudlnej racionality, ale je ur€ované kolektivnymi reprezentidciami, ktoré su samy

13 Tamtiez, s. 118—124.
114 FORGE, Learning to See in New Guinea, 1970, s. 286-287.
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o sebe ,,mystickej povahy*“ a st zdkladom kazdého aktu vnimania.'!'> Takéto mentalne
Struktury Lévy-Bruhl oznacuje ako prelogické —nie v zmysle, ze by boli nelogické, ale preto,
ze nie su obmedzené principmi protirec¢enia ¢i dichotomiami medzi subjektom a objektom,
prirodnym a nadprirodzenym. Tvrdil, Ze takzvana primitivnha mysel chape svet
prostrednictvom systému mystickych participacii a vylaceni, ktoré definuji poriadok

a stdrznost’ ich reality.!!6

»Primitivna mysel** podla neho neoddel'uje jav od mystického vyznamu, ale vidi ich
ako bytostne spété, v niektorych pripadoch dokonca az do tej miery, Ze identita jednej veci
sa stava sucastou druhej. Tento druh participacie umoziuje prijat’ aj zdanlivo protirecivé
predstavy, napriklad Ze posvitny vtak je zaroven zviera aj duchovna bytost’. Lévy-Bruhl tuto
mysSlienku ilustruje okrajovou zmienkou o brazilskych Bororo Indidnoch, ktori podl’a neho
mohli vyhlasovat’, Ze su ,,araras®, teda Cervené papagéje nie v metaforickom zmysle, ale ako

vyraz identity zdiel'anej na irovni bytia.!!”

Lévy-Bruhlova teodria ponukala vysvetlenia pre mnoho javov, ktoré Eurdpania
u domorodych narodov pozorovali, od iraciondlnych povier po komunitné ritualy. Tento
pohlad, hoci originalny, celil znacnej kritike, a to najmd pre svoje etnocentrické
predpoklady. Antropologovia ako Malinowski, Radin ¢i Lowie poukazovali na to, ze Lévy-
Bruhl prili§ zdoraziuje rozdiel medzi ,primitivnym* a ,,civilizovanym* myslenim, ¢im
implicitne vytvara hierarchiu kultir a zarad'uje istych l'udi na niz$iu vyvinovu Uroven.
Takéto rozdelenie 'udskych kultar na ,,raciondlne* a ,,mystické* dnes posobi neudrzateI'ne
a je Casto povazované za dedi¢stvo kolonialneho paternalizmu. V neskorSich rokoch svojho
zivota Lévy-Bruhl prehodnotil svoje podvodné nazory. Vo svojom posmrtnom diele ,,7he
Notebooks on Primitive Mentality* (1949) uznal, ze rozdiel medzi ,,primitivnym*
a ,,civilizovanym‘ myslenim nie je taky zasadny, ako pévodne tvrdil. Vo svojich zépiskoch
naznacil, ze mentalne Struktiry, ktoré predtym povazoval za vyluéné pre ,primitivne*
narody, s v skuto¢nosti sucastou univerzalnej ludskej skusenosti.!'® Tento vyvoj v jeho
mysleni naznaCuje snahu o prekonanie etnocentrickych predpokladov a priblizenie sa

k pluralistickému chépaniu kultirnych rozdielov.

Samotn4 antropologia sa v priebehu 20. storocia a najmé koncom jeho druhej polovice

podrobila ostrej sebareflexii. ZaCala sa spochybiiovat’ samotnd podstata antropologicke;j

1S LEVY-BRUHL, Primitive Mentality, 1923, s. 7-8.
116 Tamtiez, s. 35-36.

17 Tamtiez, s. 180—18]1.

118 HALL, Lévy-Bruhl and Difference, 2016.
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autority, teda predstava, ze vyskumnik objektivne zachytdva a tlmoci pravdu o inych
kultarach. Téato reflexia odhalila, ze kazd4d forma antropologického rozpravania, vratane
vizualneho, je nevyhnutne sprostredkovand, podmienend kultirnym pozadim, mocenskymi
vztahmi, jazykovymi Struktirami a zauzivanymi diskurzmi. Namiesto naivného realizmu,
ktory prisudzoval fotografii alebo pisanému textu schopnost’ ukazovat’ pravdu, sa objavila
predstava, ze porozumenie reprezentécii je vysledkom kultirneho ucenia. Zrozumitel'nost’
obrazu ¢i opisu nie je univerzalnou danostou, ale dosledkom spolocensky osvojenych

interpretaénych kodov.'?

Napriek pokroku vSak niektoré staré narativy pretrvavaju v popularnej predstavivosti
dodnes. Po priklad netreba chodit’ d’aleko. Okrem uz spomenutych kanonickych textov
o fotografii, ako napriklad od Susan Sontag, kde sa stale objavuje exotizécia a stereotypné
¢itanie neeurdpskych kultlr, by samotnym dokazom mohla byt aj tato praca. Stacilo by ju
ukoncit’ po kapitole o domorodych obyvatel'och a ich fotografovani a vznikol by text, ktory
sice vyzera ako neutralne analyticky prehl’ad, no v skuto¢nosti len reprodukuje staré schémy
bez ich kritického uchopenia. Napriklad pasdz o kradnuti duSe prostrednictvom
fotografovania by bez d’alSieho kontextu pdsobila ako exotizujuca kuriozita a nie ako
symptomaticky prejav nerovnovahy moci medzi fotografom a objektom. Praca s takymto
materidlom je balansovanim na vel'mi krehkej hranici medzi popisom a nevedomym
legitimizovanim problematickych vyznamov. Vyzaduje si neustale spochybnovanie vlastnej
pozicie, dokladnu reflexiu a ostrazitost’ voci tomu, ¢o zaznieva a ¢o nie. Prave preto je dnes
tak dolezité nepracovat’ len s informéciami, ale aj s ich rdmcovanim, teda tym, ako st
podavané, z akej pozicie a v akom kontexte. V dobe prebytku dat, rychlej produkcie obsahu

a Casto povrchnej konzumacie vyznamov sa tato potreba stava o to nalichavejsia.

3.3 Postkolonializmus

Dekolonizacia po druhej svetovej vojne priniesla nielen politickli nezavislost mnohym
krajindm, ale aj otdzky, ako sa vyrovnat s dlhodobym vplyvom eurdpskej nadvlady. Do
popredia sa dostali psychologické, kultirne a materialne mechanizmy moci, ktoré aj po
formalnom ukonceni kolonialnej éry nad’alej deformovali identitu tak kolonizovanych, ako

aj kolonizatorov.

9 PINNEY, Photography and Anthropology, 2011, 's. 107-108.



70 UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci

V sedemdesiatych rokoch sa tieto uvahy pretavili do akademickej sféry. Za prvy impulz
postkolonidlnej teérie sa Casto povazuje kniha Edwarda W. Saida Orientalism, ktorad
odhalila, ako zapadna veda a literatira stvarnovala ,,Orient skrz skreslené predstavy
sluziace mocenskym cielom. Poukazal, Ze ,,Orient” je vytvorom Zapadu, imaginarna
geokulturna kategoria, ktorou si Eurdpania upevinovali vlastni identitu a nadradenost’.
Orientalizmus podl'a Saida neznamena len subor stereotypov, ale celil ideologiu ¢i
svetonazor: zahfna akademické sStudie, umelecké diela 1 popularne predstavy, ktoré sa
vzdjomne posiliuji v tom, ze vykresluju neeurdpske kultiry ako zasadne iné
a menejcenné.'?’ Tento myslienkovy rdmec prezil aj koniec formalneho kolonializmu
— prejavuje sa napriklad v medialnych zobrazeniach arabského sveta ¢ Azie az do
st¢asnosti. Said tak odhalil, Ze zdpadné nazeranie na iné kultary bolo historicky podmienené
asymetriou moci a vyzval na kriticku reviziu akademickych pristupov k ,,Orientu®. Jeho
dielo vyvolalo rozsiahle diskusie a polemiky, no etablovalo sa ako zékladny referen¢ny

ramec pre d’alSie uvahy o zdpadnom pohlade na ,,Iného*.

Antropologia v osemdesiatych rokoch 20. storocia presne takuto nerovnovéahu zacala
kritizovat’ v rdmci takzvanej krizy reprezentacie, ked’ sa poukézalo na to, Ze kultary ,,nedrZia
pozu pre svoj portrét, teda nemozu byt’ jednoducho zachytené ako statické entity bez toho,

aby sa tym narugila ich komplexnost’ a dynamika.'?!

Na Saidovu pracu nasledne nadviazali d’alsi postkolonialni teoretici, ktori rozsirili alebo
spochybnili niektoré aspekty jeho konceptu orientalizmu. Jednym z najvplyvnejSich bol
Homi K. Bhabha, indicky myslitel pdsobiaci v oblasti literarnej teodrie, ktory posunul
diskusiu smerom k analyze vnatornych napéti a ambivalencii v ramci kolonidlneho diskurzu.
Kym Said zdoéraziioval pevné binarne opozicie (Orient verzus Okcident), Bhabha ukazal, ze
samotny kolonialny diskurz nikdy nebol tplne jednotny ¢i suverénny. Jeho autorita bola

122

podryvand prave pritomnost'ou kolonizovanych v kolonidlnom texte '~ aj prostredi.

Bhabha zaviedol kI"aiCové pojmy ako ,,mimikry* a ,,hybridita®, pomocou ktorych opisal
dynamiku medzi kolonidlnou mocou a jej subjektmi. Mimikry ozna€uju situaciu, ked’ si
¢lenovia kolonizovanej spolocnosti osvojili jazyk, zvyky ¢i hodnoty kolonidlnej kultary.
Stali sa ,,takmer taki isti, no predsa ini“. Kolonidlna administrativa povodne tito podobnost’

podporovala, ako napriklad v pripade Macaulayovho ideélu ,,anglickej mysle v indickom

120 Viac o orientalizme v kapitole 3.1 Orientalizmus.

2L CLIFFORD, Introduction: Partial Truths, 1986, s. 10.

122 Pod pojmom kolonidlny text sa rozumie akykol'vek diskurz, teda text, obraz, vyjadrenie, ktory vznikol
v ramci kolonialneho kontextu.
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tele”, no Bhabha upozoriiuje, ze prave takato netplna podobnost’ je zaroven hrozbou.
Mimikry vytvaraji dvojaky pohl'ad — kolonizovany je zaroven podobny aj odlisny, predmet
fascinacie aj obav. Prave tato neprimeranost’ podryva stabilitu kolonidlnej autority, ked’ze

zneistuje jej vlastni normu a vyluénost’.!?3

Na tento jav nadvdzuje koncept ,,hybridizacie”, ktorym Bhabha oznacuje zmieSané
kultirne identity a formy vznikajuce v kolonialnom kontakte. Kolonializmus si Zelal ¢isté
rozdiely medzi sebou a ,,tymi druhymi*, no prave interakcia s kolonizovanymi tieto hranice
naruSala. Hybridita je teda ,,medzipriestor®, v ktorom sa stretavaju a transformuji hodnoty
oboch stran — zapadnd identita je ,.kontaminovana™ vplyvmi kolonizovanych a naopak.
V tomto zmysle Bhabha dopliia Saida: zatial' ¢o Said popisal $trukturalnu moc diskurzu,
Bhabha ukazuje jeho vnatorné trhliny a ako sa v samotnom procese reprezentdcie objavuju

subverzivne momenty odporu a rozkladu.!'?*

Dalsou kI'i¢ovou postkolonialnou myslitel’kou je Gayatri Chakravorty Spivak, ktora
svoju pozornost’ sustredila na otazku hlasu utla¢anych a na problém zastupovania: kto hovori
za koho a za akych podmienok. Vo svojej znamej eseji Can the Subaltern Speak? Z roku
1988 wupozoriiuje, Ze kolonidlna produkcia vedomosti vytvorila systém, v ktorom
marginalizované skupiny, predovSetkym zeny, nemaji moZnost prehovorit’ vlastnym
hlasom tak, aby boli skuto¢ne vypocuté. Nejde o to, ze by nehovorili, ale Ze ich re¢ je
systematicky prekryvana, necitand alebo zle interpretovana dominantnymi ramcami

reprezentacie.

Spivak rozliSuje medzi dvoma vyznamami reprezentacie: ,vertreten® (politické
zastupovanie, ,hovorit za®) a ,darstellen” (zobrazovanie ¢i inscendcia, ,,vytvaranie
obrazu®). Upozoriiuje, ze pokusy hovorit’ za subalternych casto vedu k ich dalSiemu
umlcaniu. Namiesto ,,dania hlasu* sa ¢asto reprodukuje epistemologické nésilie, teda nasilné

vkladanie zapadnych kategérii do inych kultarnych ramcov.!'?

Silnym prikladom tychto dilem je pripad Bhubaneswari Bhaduri, mladej Zeny, ktora sa
v 20. rokoch 20. storo€ia zucastiiovala revoluéného hnutia a spachala samovrazdu. Aby
predisla tomu, aby jej €in bol interpretovany ako dosledok ,,zakazanej lasky*, pockala, kym

dostane menstrudciu. Jasne tym deklarovala, Ze jej C€in nesuvisi s tehotenstvom. Jej

123 BHABHA, The Location of Culture, 1994, s. 88-91.
124 Tamtiez, s. 113—115.
125 SPIVAK, Can the Subaltern Speak?, 2010, s. 42-48.
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,posolstvo vpisané do tela* vSak zostalo neprecitané. Spivak pise, ze Bhubaneswari chcela

byt znovu najdena, pisala svojim telom, snazila sa ,,hovorit’ spoza smrti*, no netaspesne. '
y ) ) 99 )

Spivak tym demonstruje, ze aj ked’ sa subaltern pokusi prehovorit, jeho hlas mdze
zlyhat’ prave preto, ze nie je mozné ho zachytit’ v existujucich rdamcoch. Tato nemoznost’
hovorit’ nie je dana absenciou reci, ale jej zlyhanim. Preto tvrdi, ze otdzka neznie, ¢i subaltern

moze hovorit, ale ako mdzeme byt schopni pocuvat’.!?’

Stucastou jej zaveru je apel na takzvanu ,.etiku zodpovednosti®: intelektual ma
reflektovat’ svoju poziciu, vypocut” druhého bez toho, aby ho musel prelozit’ do svojho
jazyka a byt pripraveny na vlastné neporozumenie.!”® Tymto Spivak vyrazne obohatila

postkolonidlnu teoriu o feministicku a sebakritickti dimenziu.

Napokon, Talal Asad predstavuje hlas z radov samotnej antropoldgie, ktory vyrazne
prispel ku kritike orientalizmu a reflexii kolonidlneho kontextu spolo€enskych vied. Asad,
antropolog povodom z pakistansko-arabskej rodiny, uz zaciatkom sedemdesiatych rokov
editoval prelomovy zbornik Anthropology and the Colonial Encounter. V tiom spolu
s d’alSimi autormi analyzoval, ako bola antropologia ,,dietatom impéria”, teda disciplinou,
ktora vznikla v rdmci a v dosledku kolonidlnej expanzie, a preto nemoéze predstierat’
objektivitu odtrhnutd od mocenskych vztahov. Asad poukazal na to, Ze mnohé
antropologické pojmy a tedrie odraZaji kolonialne vzt'ahy: napriklad kategorie ako
»Civilizovany* €1 ,,primitivny*, pouZivané v starSej antropoldgii, v sebe niesli implicitné

hodnotové stdy Zapadu.'*’

Vo svojich dielach Asad opakovane poukazuje na to, Ze zapadné texty o islamskom
svete su Casto vystavané na nevyjadrenych predpokladoch, ktoré autori povazuju za
samozrejmé. V knihe Formations of the Secular analyzuje, ako boli moslimovia asto
zobrazovani ako neschopni modernizacie, pretoZe ich naboZenstvo sa povaZovalo za
inherentne nasilné, zatial’ co zapadné spolo¢nosti si prisvojili pravo na univerzalnu definiciu
,<rozumného* a ,sekuldrneho* cloveka. Asad zaroven upozoriiuje, ze islamskym
nabozenskym textom sa Casto pripisuje takmer magicka moc ovplyvnovat Citatel'ov, ako

keby moslimovia neboli schopni pluralitnej, kontextualne;j interpretacie. Takéto predstavy

126 Tamtiez, s. 62—63.

127 Tamtiez, s. 121-122.

128 Tamtiez, s. 90-97.

129 ASAD, Anthropology & the Colonial Encounter, 1975 ,s. 11-17.
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podl'a neho odhal'uju pretrvavajice orientalistické stereotypy, ktoré moslimov vykresluju

ako pasivnych, negramotnych a l'ahko manipulovatelnych prijemcov posolstva.!'*

Inspirovany kritikou Edwarda Saida, ako aj vlastnymi skiisenost'ami s asymetrickymi
sposobmi, akymi zapadna veda pristupuje k islamskému svetu, Asad v Genealogies of
Religion aj Formations of the Secular ukazuje, ze kategorie ako ,,ndbozenstvo, ,tradicia®
a ,,rozum* su historicky Specifické produkty zapadného myslenia, ktoré maji normativne
a disciplinarne ucinky. Zdanlivo neutralny jazyk sekularnej vedy skryva mocenské gesta
a ramce, ktoré formujl, ¢o mdze byt povazované za zmysluplné, relevantné alebo ,,vedecké*

poznanie o inych kultarach.

Asad tymto sposobom rozsiril Saidovu kritiku orientalizmu aj na oblast’” modernej
antropologie néabozenstva a politickej teorie. Zdoraziluje, Ze nestaci len skumat
reprezentacie ,,inych®, ale je potrebné analyzovat’ samotné epistemologické ramce, v ktorych
zapadna veda o ne-Zapade uvazuje. Zaroven vSak Asad neodmieta antropolégiu ako
nenapravitelne skompromitovanu disciplinu. Naopak, tvrdi, Ze prave schopnost’
antropologie absorbovat kritiku a reflektovat’ vlastné kolonialne korene jej dava potencial
stat’ sa nastrojom emancipacného poznania. Antropoldgia tak modze prispiet’ k odhaleniu
pretrvavajucich globalnych nerovnosti a mocenskych asymetrii medzi Zapadom a zvySkom

sveta.'3!

Tato kapitola predstavovala stru¢ny prierez vyvojom postkolonidlneho myslenia, ktoré
sa zrodilo z potreby pochopit’ a prekonat’ pretrvavajuce dosledky kolonialnej nadvlady. Od
Saida cez Bhabhu aZ po Spivak a Asada sme sledovali, ako postkolonidlna tedria postupne
odhal'ovala nielen spdsob, akym boli ,,ini* reprezentovani, ale aj ako tieto reprezentacie
formovali zipadnu identitu, vedu a poriadok poznania. Zaroven sa ukazalo, ze
postkolonializmus nie je len analyzou minulosti. Ide o nastroj na kritické premyslanie

o sucasnosti a o mocenskych Struktirach, ktoré pretrvavaji v globalnych vzt'ahoch,

kultarnych obrazoch ¢i akademickych diskurzoch.

Buducnost’ postkolonializmu sa tak neviaze len na geografické ,,postkolonialne*
regiony, ale zasahuje celil planetarnu modernitu. Jeho vyzvou ostdva hl'adanie sposobov,
ako poclvat’ uml¢ané hlasy bez ich prepisovania do znamych ramcov, ako mysliet’ mimo

binarnych opozicii a ako vytvarat poznanie, ktoré nie je nastrojom dominancie, ale

130 ASAD, Formations of the Secular: Christianity, Islam, Modernity, 2003, s. 9-11.
B ASAD, Genealogies of Religion: Discipline and Reasons of Power in Christianity and Islam, 1993, s. 19—
24.
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solidaritou. Postkolonidlne myslenie tak stale nachddza nové podoby a otazky, ¢i uz v oblasti
migracie, klimatickej spravodlivosti, digitdlneho kolonializmu alebo epistemickej plurality.
Zostava otvorenym, kritickym projektom, ktory kladie nepohodIné, no nevyhnutné otazky

o tom, ako svet poznavame a v ¢i prospech.
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4 CITANIE OBRAZU

4.1 Vychodisko

Etnografické fotografia je vizualny dokument, ktory v sebe nesie mnoho vrstiev vyznamov
— historickych, kultirnych, politickych, ale aj osobnych. Ako ukazuje teoreticka Cast’ tejto
prace, jej Citanie si vyzaduje isti mieru vizualnej a kulturnej kompetencie: znalost’ dejinného
kontextu, porozumenie vizudlnym konvencidm doby a citlivost’ voci otdzkam reprezentacie
a moci. Cielom tejto kapitoly je preto nadviazat na teoretické vychodiska v podobe
praktickych odportacani pre kuratorov, pedagdgov a navstevnikov muzei a nacrtnat’ ramec,
ako etnograficku fotografiu spristupniovat’, ¢itat’ a prezentovat prostrednictvom konkrétnych

interpreta¢nych stratégii a eduka¢nych nastrojov.

Vychodiskovym bodom je analyza suCasnej prace s etnografickou fotografiou
v muzejnych a galerijnych kontextoch. Napriklad stila expozicia Naprstkova muzea v Prahe
prezentuje zbierky mimoeurdpskych kultir v silne ,tradicnom* duchu — artefakty spolu
s fotografickymi zbierkami st ulozené v wuzavretych vitrinach, bez vyraznejSiecho
narativneho rdmca. Tento konvencny vystavny pristup poskytuje navstevnikovi len

minimum podnetov na kritické uvaZovanie ¢i hlbsiu reflexiu.

Za obzvlast problematicktl povazujem absenciu sprievodnych textov a interpretacnych
vrstiev pri fotografiach, ¢i uz ide o origindly alebo reprodukcie. Neoznafena
a nekontextualizovana snimka pdsobi ako zdanlivo objektivne svedectvo: ako vizualny
dokaz toho, ,,ako to bolo*“. Ludia na fotografiach si tak predstavovani ako nositelia
exotickych znakov a odlisnych sposobov Zivota, implicitne situovani do opozicie voc¢i nam,
eurdpskym divakom 21. storo€ia. Ti prichddzaju z prostredia dlazdenych ulic vel'komiest
a vstupuju do muzea s oakavanim poznania ,,inych®, pricom s im pontkané obrazy, ktoré
vznikli v Specifickom ideologickom a kolonialnom rameci, no bez toho, aby bol tento ramec

zviditelneny.

V tomto kontexte sa fotografia stdva sucastou rovnakého vystavného rezimu ako
vystavené predmety. Je teda nielen zobrazenim ¢loveka, ale funguje ako vizualny dokaz jeho
,primitivnosti“. Takato prezentacia vytvara iliziu autenticity a prirodzenosti, hoci ide
o dosledne formovany, a ¢asto aj mocensky motivovany obraz. Z fotografii mizne autor,
mizne zadavatel’, mizne as a priestor ich vzniku a s nimi aj moznost’ klast’ kritické otazky,
ktoré by navstevnikom umoznili pochopit’ fotografiu ako kulturny produkt, nie ako neutralny

zaznam.
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Odlisny pristup mozno pozorovat v modernych galériach, ako je napriklad Slovenska
narodné galéria v Bratislave. Fotografie Karola Plicku su tu prezentované v ramci stalej
expozicie slovenskej moderny, teda prevazne v maliarskom kontexte. Ide o vynimocny
sposob kuratorského uchopenia etnografickej fotografie a jej presunutia z dokumentarneho
¢i etnologického ramca do umeleckého priestoru. Zaroven vSak tento vystavny kontext
potla¢a mnozstvo vyznamov, ktoré Plickova tvorba nesie a ktoré boli predmetom rozboru

v teoretickej Casti prace.

Plickove fotografie, hoci formdalne precizne a vizudlne pdsobivé, vznikali v presne
definovanom diskurze, i$lo o konStrukciu idealu vidieka ako cistého, autentického,
nemenného a ,,neporusené¢ho sveta. Jeho praca bola zalozena na selektivnosti, inscenovani,
estetizdcii a zamernej eliminécii modernych prvkov, ktoré by nartsali Zelany obraz tradicie.
Tieto aspekty st vSak v galérii Gplne potlacené. Navstevnik nie je oboznameny s tym, ako
a pre¢o snimky vznikli, ani s tym, ako sa formovala ich ikonografia. Kontext, ktory je
kI"ai€ovy pre pochopenie ich vyznamu, teda historické, ideové a obrazové suvislosti, sa
v tomto pripade vytraca. Fotografia tak opat’ pdsobi ako neutrdlna vizualna stopa minulosti,

nie ako zlozity kultirny konstrukt.

Takymto sposobom dochadza k estetickému ,,vyCisteniu®“ obrazu, ktory je sice
prezentovany ako stcast’ umeleckého kdnonu, no zaroven je zbaveny svojej interpretacne;j
hibky. V désledku toho je kontext, ktory tato diplomova praca podrobne rozobera, vo
vystavnej praxi preduréeny k zaniku. Ak ma etnograficka fotografia prekrocit’ ulohu
estetizovaného alebo exotizujliceho dokumentu, je nevyhnutné vytvorit' pre fiu Citatelny
a kriticky rdmovany kontext. V nadvéznosti na predchadzajuce analyzy preto navrhujem
niekol’ko konkrétnych pristupov, ako s flou pracovat v muzejnych, galerijnych ¢i

edukacnych prostrediach.
4.2 Aplikacia

4.2.1 Interpretacné vrstvenie: fotografia ako konstrukt, nie dokaz

Kazda etnograficka fotografia by mala byt sprevadzand metadatami, ktoré odhaluju jej
povod: kto ju vytvoril, kedy, v akych podmienkach a na aky ucel. Zmysluplné je doplnit’ aj
informacie o objednavatelovi, sposobe archivacie, pripadne o tom, ¢i bola fotografia
publikovand, upravovana, ¢i pouzitd ako dokaz, ilustratny materidl alebo ako esteticky

objekt. Zmyslom nie je ,,odhalovat’ pravdu®, ale upozornit’ na to, Zze kazdé vizudlne
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svedectvo je sprostredkované a podmienené dobovym kontextom a ideologiou. Navstevnik
by tak namiesto ,,autentickej vypovede* vnimal fotografiu ako historicky konstrukt — ako

obraz vytvoreny na zéklade urcitych predstav, zamerov a mocenskych vztahov.

V praxi to méze znamenat’ zavedenie viacerych vrstiev popisnych panelov, ktoré ida
nad ramec zakladného popisu. Okrem mena fotografa a datumu snimky by instalacia mohla
obsahovat’ aj kontextudlne poznamky, napriklad v samostatnej grafickej vrstve, QR kode
alebo interaktivnom formate. Tieto doplnkové poznamky by mohli odhal’'ovat’, ze fotografia
vznikla ako sucast’ etnografickej kampane podporovanej Stitom alebo ndrodopisnym
spolkom, Ze zobrazeni l'udia boli vybrani na zaklade ,,reprezentativneho vyzoru* (napriklad
vyber tvare, odevu ¢i pozy), ze fotografia bola neskor estetizovana alebo inscenovana
(napriklad odstranenie elektrického vedenia zo zéberu), ze fotografie sluzili na konstrukciu
vizualneho ,,my* a ,,oni“, napriklad v obdobi budovania kulturneho dedicstva, narodnej

identity alebo civiliza¢ného kontrastu.

Takéto vrstvenie mdze mat’ rozne formy, od analdgovych rieSeni v podobe karticiek
alebo prenosnych tabuliek az po digitalne rozhrania. Ich spolo¢nym ciel'om je otvorit’ obraz,
nielen ho esteticky predlozit. Tento pristup reaguje na problém, ktory bol opisany uz
v pripade expozicie Plickovych fotografii v SNG: fotografia vystavend bez interpretacného
ramca zdanlivo hovori sama za seba, no prave tym zakryva ideologické mechanizmy, ktoré

ju vytvorili.

4.2.2 Vizualizacia ¢asového kontextu

Fotografie moZzno ramovat’ aj v SirSom historickom a geografickom kontexte. Jednou
zmoznych stratégii je vizualne spracovana Casova os, ktord ukazuje paralelné dejinné
udalosti — spolo¢enské, politické, technologické ¢i umelecké. Fotografia slovenského
vidieka z roku 1926 tak moze byt zaradend do SirSej siete vyznamov: €o sa dialo v tom Case
v inych Castiach sveta? Aké zakony boli prijaté? Ako vyzerala dobova vizudlna estetika?
Takéto zasadenie umoziuje vnimat’ fotografiu nielen ako sucast’ narodného dediCstva, ale aj

ako prvok globalnych dejin reprezentacie.

V praxi moze takato Casovd os alebo mapova vrstva zasadne prehlbit’ divakovo
porozumenie. Pri pohl'ade na Plickovu fotografiu z 30. rokov mdézeme zaroven vidiet’, Ze
v rovnakom ¢ase v Nemecku nastupuje propaganda nacistického rezimu, v USA vrcholi

Velka hospodarska kriza, v britskych kolonidch prebiehaju antropologické expedicie, ktoré
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produkuju podobné obrazy ,.tradiénych spolo¢nosti®, v modernistickom vytvarnom umeni

vrcholi snaha o abstrakciu a vzdialenie sa od realizmu a tak d’alej.

Zaradenie fotografie do takejto vizudlnej siete poméha vnimat’ obraz nie ako izolovany
artefakt ndrodnej historie, ale ako produkt SirSich kultarnych a ideologickych pohybov. Ide
teda o prepojenie horizontalnej roviny, konkrétnych lokéalnych historickych okolnosti vzniku
fotografie, s vertikdlnou rovinou predstavujicou nadindividudlne obrazové schémy,
vizualne normy a ideologické ramce, ktoré v danom case formovali spdsob zobrazovania
celého sveta. Z pedagogického hl'adiska mdze ist’ o vel'mi ucinny néstroj, ktory podnecuje
k porovndvaniu, prepajaniu a kladeniu otdzok. Navstevnik je vedeny k aktivhemu
premyslaniu: Co vietko sa do fotografie dostalo a &o zostalo mimo zaberu? Predo prave

tento obraz bol vybrany ako reprezentativny? A ¢o sa dialo ,,medzitym* inde?

Vizudlna ¢asova os modze mat’ podobu fyzického rozsirenia vystavného priestoru,
napriklad pas pozdiz steny so zaramovanymi datumami, udalostami a obrazmi, digitalnej
instalacie alebo interaktivneho sprievodcu. Pri déslednom spracovani mé potencial narusit
linearne a esencialistické Citanie fotografie ako ,ndrodného zdznamu* a otvorit’ jej

mnohovrstevné kultirne a historické suvislosti.

4.2.3 Komparacia obrazov

UZito¢nou moéZze byt aj priama vizualna konfrontacia etnografickej fotografie so sidobymi
snimkami z inych geografickych oblasti alebo s odliSnymi Zanrami obrazovej produkcie
— napriklad s kolonialnou fotografiou, antropologickym portrétom, turistickou pohl'adnicou

¢i filmovym zaberom z rovnakého obdobia.

Takyto pristup mozno ilustrovat na kontraste medzi fotografiou domorodych
obyvatel'ov zachytenych pocas antropologickej vypravy a zdberom ludi z prostredia
mestského trhu, ZelezniCnej stanice ¢i lunaparku. Zatial ¢o prvy typ obrazu byva
komponovany s dérazom na nad¢asovost, statickost’ a ritudlnost’, druhy akcentuje pohyb,
sucasnost’ a kazdodennost’. Tato kombinacia v jednom expozi¢nom celku otvara nové otazky
o selektivite: preco su niektoré skupiny zachytavané ako nositelia ,,Cistej tradicie* a iné ako
sucast’ dynamického sveta pokroku? Rozdiely umoziiuji zviditel'nit' kultirne stereotypy
a vizudlne stratégie reprezentacie, ktoré by bez kontextu a porovnania zostali neviditeI'né.
Etnograficka fotografia tak prestava byt vnimana ako ,,obraz sveta® a za¢ina byt’ chapana

ako obraz urcitej predstavy o svete, ako selektivne vytvoreny vizualny konstrukt, ktory
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reaguje na dobové predstavy o ,,inakosti“, ,,civilizovanosti* ¢i ,,zaostalosti* a zaroven ich

pomaha spoluvytvarat’.

V praktickej rovine moze byt komparacia realizovana napriklad formou tematickych
diptychov ¢i triptychov, teda zamerného kuratorského zoradenia dvoch alebo troch obrazov,
ktoré na prvy pohl'ad spolu nesuvisia, no v kontexte vystavy vedu k produktivnej vizudlnej
tenzii. Dolezit4 je vSak nielen vizualna podobnost’ alebo rozdielnost’, ale aj sprievodné texty,
ktoré upozoriiuji na odlisné ucely vzniku, pouzité¢ inscenacné postupy ¢i ocakdvané

publikum.

Komparacia pomaha narusit’ jednotné Citanie fotografie ako objektivneho zaznamu
a namiesto toho podporuje multiperspektivne vnimanie obrazu ako kultirneho textu, ktory

si vyzaduje Citanie, dekddovanie a pochopenie v SirSom systéme obrazovej produkcie.

4.2.4 Edukac¢né pomocky a participativne nastroje

Zlozitost’ vizualneho ¢itania mozno sprostredkovat’ aj formou jednoduchej, no premyslene;j
edukacnej pomdcky — napriklad skladacieho letdku, zoSita alebo suboru tematickych
karti¢iek, ktoré navstevnikovi ponuknu zakladni metodolégiu pre pracu s fotografiou.
Otazky typu: Kto je na obrazku? Kto fotografoval? Kto sa pozera? Aké vyznamy st skryté
v kompozicii, vyrazoch, odievani, prostredi? sluzia ako vstupné body do kritického

rozmyslania nad obrazom, ktory sa inak méze javit’ ako samozrejmy alebo ,,priehladny*.

Takato pomocka moze nadobudnit’ viacero foriem, od volne dostupného sprievodcu
vystavou cez interaktivny pracovny list pre Skolské skupiny az po digitalny nastroj, ktory
umozni navstevnikom upravovat’ alebo anotovat’ vybrané fotografie na obrazovke (napriklad
,zakruzkuj to, €o ti pride inscenované®, ,,prirad’ fotografiu k moznému ucelu vzniku®, ,,néjdi

3 rozdiely od originalu* a podobne).

Délezité je, Ze navstevnik nie je len pasivnym prijemcom kuratorského vyberu, ale
stdva sa aktivnym interpretom. Je vedeny k tomu, aby si kladol otdzky, zapdjal vlastnu
sktsenost’ a uvedomoval si vrstvy vizuadlneho vyznamu. Prave takéto spristupnenie
metodoldgie ¢itania obrazu podporuje vizualnu gramotnost’ a umoziuje pochopit’ fotografiu

ako historicky formovany kultarny produkt, nie ako neutralne okno do minulosti.
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ZAVER

V tejto diplomovej praci sme sa zamerali na kritick¢é preskimanie funkcie fotografie
v kontexte kultirnej reprezentacie. Cielom bolo pochopit, ako obrazy formuju nase
vnimanie ,tych druhych" a ¢i tato reprezentacia upeviiuje alebo zhorSuje existujuce
mocenské nerovnosti. Z pohl'adu vizualnej kultiry sa fotografia nejavi len ako technologicky
prostriedok na zaznamenavanie reality, ale aj ako médium schopné selektivneho vyberu,
rdémovania a vytvarania vyznamu. V tejto suvislosti sa ukézalo, ze vizudlne obrazy maju moc
nielen ukazovat, ale aj skresl'ovat’, ¢i uz v dosledku zdmerného vyberu alebo nevedome
prijatych kulturnych predsudkov, ¢im prispievaju k reprodukecii stereotypov a symbolickému

udrziavaniu nerovnovahy medzi kultGrnymi identitami.

Medzi kl'ai€ové zistenia patri fakt, Ze vizualne reprezentacie nikdy nevznikaju v izol4cii.
St produktom zlozitych interakcii medzi autorom, divakom a §ir§im socialnym kontextom.
Historické okolnosti, geopolitické stvislosti, mocenské struktury ¢i technologické moznosti
— to vSetko sa podiela na formovani vyznamu. Fotografia tak nie je len pasivnym zdznamom
reality, ale zrkadlom kolektivneho vedomia, predsudkov a tuzob tej spolo¢nosti, ktord ju
vytvara. Ako ukazuju priklady Edwarda Curtisa ¢i Karola Plicku, aj dobre mienené umysly
moézu byt nositelmi estetizovanych a romantizujicich narativov, ktoré¢ redukuja

zobrazovanych l'udi na symboly. Pripravuju ich tak o hlasova a vyznamovua autonémiu.

Zvlast problematické je, ked’ sa tieto narativy stavaju sicastou vizualnych archivov,
ktorym sa pripisuje dokumentarna autorita. Obraz sa potom vnima ako autentickd vypoved,
aj ked je vysledkom kuratorského vyberu, inscenéacie alebo selektivneho vymazavania
kontextu. Tento typ ,,estetickej pravdy* byva neraz vnimany ako historicka pravda, o vedie
k pretrvavaniu skreslenych predstav o zobrazovanych komunitach, a tym aj k posililovaniu

kultrnych stereotypov.

Vyznamnym poznatkom je aj odhalenie toho, Ze moc v kulture sa ¢asto nepresadzuje
priamym nasilim ¢i natlakom, ale prostrednictvom tichého stihlasu, normativnych ramcov
a kazdodennych zvyklosti. Prave preto je kultirna slepota taka pretrvavajiuca — nie preto, Ze
by bola vedome presadzovand, ale preto, Ze sa stdva samozrejmostou. Prijimame urcité
obrazy ako ,,neutralne®, ,,objektivne* ¢i ,,faktické, hoci ich vyznamova Struktura je hlboko
ideologicka. V tejto suvislosti sa prace Bourdieua, Heffernan a d’alSich autorov ukazali ako
nesmierne uzito¢né pri rozpoznavani jemnych foriem dominancie, ktoré sa manifestuju

v nasom vkuse, obrazoch aj kazdodennych sudoch. Internalizovany habitus vedie k tomu, ze
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spolo¢nost’ prijima vlastné hierarchie ako prirodzené a nevyhnutné, no a fotografia v tomto

procese zohrava nenapadnu, ale o to silnejSiu tlohu.

Do popredia sa preto dostdva potreba vizualnej gramotnosti ako nastroja
emancipacného poznania. Schopnost’ kriticky ¢itat’ obrazy, rozpoznat’ ich ideologické vrstvy
a pochopit’ ich historickli podmienenost’ je nevyhnutnym predpokladom pre kultirne
empatickejsiu spolocnost’. Nestaci poznat’ techniku ¢i estetiku, je potrebné rozumiet’ aj tomu,
ako obraz reprezentuje moc, kedy ju maskuje a kedy ju potvrdzuje. V dobe medialnej
presytenosti, ked’ vizualne reprezentacie Casto nahradzajii argument, sa stdva schopnost’

kriticky citat’ obrazy jednou z najdélezitejSich kompetencii sucasnosti.

Reflexia reprezentacie ,,iného* presahuje samotnu fotografiu a dotyka sa aj spdsobov,
akymi institucie ako Skoly, médid ¢i digitalne platformy formuju kolektivne predstavy
o okolitom svete. Nejde len o to, o je zobrazené, ale aj kto rozhoduje, ¢o je hodné
zobrazenia, ako to bude interpretované a Cie hlasy sa stanu sti¢ast'ou oficidlneho narativu.
Reprezentovat’ niekoho, najma niekoho, kto stoji mimo dominantného diskurzu, znamena

prevziat zodpovednost’ za spdsob, akym bude vnimany, chdpany a interpretovany.

Kazda fotografia je preto aktom moci. Nejde len o to, €o je zobrazené, ale aj o to, €o je
vynechané. To, ¢o sa ocitne mimo zéaberu, ¢i uz doslova alebo symbolicky, ¢asto prezradza
viac nez to, ¢o je explicitne pritomné. Kritickd vizuadlna analyza nesmie skoncit’ pri obraze
samotnom, ale musi sledovat aj jeho produkciu, distribaciu, recepciu a funkciu

v spolo¢enskom priestore.

Zaverom mozno povedat, Ze predkladany vyskum je vyzvou k vizudlnej
zodpovednosti. Nie k odmietaniu obrazu, ale k jeho kritickému prijimaniu. K hl'adaniu
rovnovahy medzi estetickym a etickym, medzi dokumentom a reprezentaciou. Pretoze len
tam, kde obraz nie je slepy k stvislostiam a divak nie je slepy k obrazu, mdéze vzniknat
skuto¢né porozumenie — také, ktoré nevymazava, ale zahriiuje. V fiom sa skryva potencial
pre etickejSiu formu poznania 1 suZzitia, ktoré nebude postavené na nadvlade obrazu, ale na

dialogu, kontexte a reSpekte k pluralite pohl'adov.
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