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Remediacia ako manipulovanie s obrazom
(na priklade fotografie)
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ABSTRAKT

Fotografia sa pokladd za staré médium, ktoré remediovalo do digitalneho média.
Bolter a Grusin neodsudzuju gesto vyuzivania nového média v starom (subverzivne
posobenie). Stidia predstavuje toto smerovanie na priklade konkrétnych literdrnych
diel (zo sti¢asnej polskej a slovenskej literatury), v ktorych su stratégie rozpravania
tvorcami zjavne ,objavené“ v ramci pOsobenia dnes$nej obrazkovej kulttry. Nimi
uplatniované stratégie narabania s fotografiou dokazuju, ze aj tvorcovia literarnych
diel manipuluju s obrazom na rdzne sposoby. Modalnym rdmcom tejto literarnej
manipuldcie s fotografiou je — prekvapivo takisto ako v pripade vizualnych médii
- animdcia obrazu.

Prikladom ,,starého“ média, ktoré v prostredi nového média ziskalo prileZitost zu-
castilovat sa na viacerych javoch a prenikat do nec¢akanych stvislosti a kontextov, je
urcite fotografia. Otazka, nakolko prostredie programovatelného média vytvorilo pre
fotografiu vyhovujtice podmienky a prilezitosti (McLuhan), bude zodpovedana zrej-
me zakazdym inak v zavislosti od ,,miesta®, z ktorého bude polozena - z radov histo-
rikov fotografického umenia, umenovedcov, antropolégov alebo socioldgov ¢i z ra-
dov odbornikov na nové médid. Nespochybnitelné st prinajmensom dva ndzory:
moznosti aplikdcii na spracovanie digitalnej fotografie su z technického a technolo-
gického hladiska pozoruhodné a déavaju prilezitost ,objavovat® rozmanité pouzitie
konkrétnej aplikdcie — softvérové firmy ich neustdle vyvijajua a pontkaji. Na po¢udo-
vanie mozu sa tykat tak obrazkov, ako aj textov (textové formaty vyuzivaja aplikacie
na ,kopirovanie obrazov®, napriklad format pdf, rozmanité aplikacie ¢asto ,,nevhod-
ne“ pouzivaju tvorcovia elektronickej poézie, povedzme v realizaciach, ktoré adaptu-
ju techniku a poetiku glitchu). Nové moznosti su lakavé pre profesionalov aj pre ama-
térov (ako to dokazuje pouzivanie aplikdcie Photoshopu alebo praktiky $irenia foto-
grafii na réznych sietach a platformdch: Instagram, Tumblr, Facebook, Pinterest
a dalsie). Druhy nézor sa koncentruje okolo predstav, podla ktorych aplikacie a naj-
mé moznosti kopirovania, rozmnoZzovania a $irenia fotografickych obrazov degradu-
ju poziciu fotografie ako umeleckého artefaktu, participuju na degradovani jazykovej
komunikécie a napokon vystavuju pouzivatelov nastraham spojenym so zneuziva-
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nim obsahov umiestenych na socidlnych férach a pod. Otazka nadprodukcie vizual-
nych reprezentdcii v sicasnej kulttre a aj ich estetickej kvality (hypermedialnych ar-
tefaktov) zaujala aj badatelov novych médii, ktori McLuhanov koncept remediacie
rozvinuli dalej, smerom k digitdlnym médiam (Bolter, Grusin: 1999).

V tomto prispevku nepdjde o sumarizovanie prejavov remediacie fotografie v no-
vych médiach a priame nadvézovanie na koncept Grusina a Boltera (1999), ale skor
o pokus ustvztaznit technické a kultirne kontexty remediacie s modifikdciami stra-
tégii rozpravania, ktoré tvorcovia sucasnej literatury ,,objavili“ vdaka zvyklostiam
a zru¢nostiam spojenym s fungovanim dne$nej obrazkovej kultury (smerom k medi-
alnej estetike, sic!).

Pre takéto smerovanie sa ako produktivne javi predstavit zaujimavé priklady
manipuldcie s fotografiou, manipuldcie s obrazom (raz sa do popredia dostanu
suvislosti immediacie, resp. bezprostrednosti, inokedy hypermediacie). Prvkom, ¢o
ich diferencuje, je kazdé manipulovanie s obrazom, tak vo vyzname manipulovania
s ideou fotografického obrazu, ako aj technickej manipulacie, ¢ize postprodukcie
obrazu, resp. animacie obrazu. Ako chcem ukazat - cestou genologickej nadvéznosti,
obrazova kultira moze v tychto dimenziach poskytovat invencné rieSenia pre literarnu
tvorbu, resp. interpretaciu konkrétnych literarnych diel.

IMMEDIALITA FOTOGRAFIE

McLuhanova premisa ,médium je sprava (posolstvo)“ je stdle aktualizovana
a rozmanite kontextualizovana. V ramci jej beznej interpretacie plati, ze ak sa mé-
dium spravne pouziva, funguje priamo a bezprostredne. Pripadné ,,Sumy* spdsobené
zlyhanim techniky mo6zu pozmenit obsah, nie v§ak odkaz. McLuhana zaujimal naj-
mi technicky aspekt médii ¢ize to, ako médium participuje na medialne prijimane;j
sprave, ako by malo byt posolstvo spravne prijimané, ako ho treba spravne a presne
desifrovat. Avsak s masivnym nastupom masmédii a nezastavitelnym $irenim a mo-
difikdciami pouzivania internetu, a teda aj dal$ich ,,novych médii sa posolstva uz
nielen ,,odosielaju®, ale rozmanitym spdsobom zasahuju, ovplyviuju a anektuju prie-
story a sféry, ktoré boli pre ne predtym nedostupné. Bezprostrednost média patri
teda dnes skor k narasanym a spochybniovanym konceptom, nez k realite posobenia
médii (v suvislosti s mocenskymi a komerénymi zaujmami ich majitelov a distribu-
torov). Viaceré tedrie komunikacie sa k nej vSak nadalej vracaju (z kontextualnych
alebo argumenta¢nych dévodov).

Bezprostrednost média (immedialita) je jednym z prvkov trojclenky immediacia
- hypermediacia — remedidcia, ktoru v premise znamej ako remediacia rozpracova-
li americki badatelia Jay Bolter a Richard Grusin. Vo svojej praci sa snazili uchopit
a roz$irit definovanie faktu/fenoménu ,,prestupovania“ spravy zo starého do nového
média, resp. zopakovania spravy v novom médiu, ktoré obsah spravy nielen determi-
nuje, ale ho aj remediuje. Pojem immedialita zdoraznuje situaciu, ked je sprava pri-
jimatelom vnimana bezproblémovo a bezprostredne (t. j. bez dodato¢nych zasahov
a postrehov). Autori odkazuju na situdciu, ked pozorovatel vnima obraz podobne
ako pohlad von, a teda akoby stal pri okne a pozoroval skuto¢nost cez okno. A to
vdaka uplatneniu iluzie perspektivy (znamej z tedrie renesan¢nej perspektivy ¢i tzv.
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Albertovo okno). Priame, bezprostredné vnimanie, ktoré nie je ovplyviiované vedo-
mim pdsobenia média (nosica, pristroja alebo komunika¢ného kanalu), odkazuje na
bezprostrednu estetiku pocitacovej obrazovky a je koncipované analogicky k ling-
vistickému konceptu ,,priezracnosti jazyka (snahy $trukturalistov). Hypermedialitu
autori interpretuju ako nevhodné vyuzivanie grafickych moznosti pocitaca (odka-
zuju na analdégiu pozorovania skutocnosti cez okno, avsak za predpokladu, Ze vni-
mame aj existovanie okenného ramu a pod.). V tom ¢ase mali na mysli graficky este
celkom nevydarené - z hladiska vizudlnej estetiky a distribucie informacii - podoby
www stranok. Oc¢akavanym a vhodnym rieSenim sa badatelom za tychto okolnosti
a moznosti, ktoré ponukali vtedajsie grafické aplikacie, javil proces remediacie, ktora
mohla mat rozne podoby. (Na jednom mieste Bolter tvrdi, zZe situacia pocitacovych
hier on-line a spoloc¢enské siete predstavuje ozajstnu remedidciu ,,ja“ pouzivatelov.)
Immedialitu a hypermedialitu by v§ak zakazdym mala diferencovat remedialita.'

Fotografia sa historicky vnimala ako zdokonalend predstava skuto¢nosti, va¢smi
realisticky nez ako obraz skuto¢nosti vyjadreny vizualnym (tzv. mimetickym) ume-
nim. Bezprostrednost fotografie v medidlnom vyzname, podla ktorého paradigma
fotografie tkvie v tom, Ze priamo a bezprostredne zobrazuje skuto¢nost (v statickom
stave), pretrvava v dnesnej beznej kulturnej a spolocenskej skusenosti (stale s nim
narabaju a obcas ich zneuzivaju majitelia, resp. novinari masmedialnych komuni-
kacnych prostriedkov, aj pouzivatelia socialnych sieti). Podporuju ju ndzory znalcov:
v druhej polovici 20. storo¢ia André Bazin tvrdil, Ze na identifikovanie fotografova-
ného objektu (ked je fotografia napriklad poskodena alebo technicky nezvladnuta)
postacuje len ,letmd podobnost® medzi fotografickym obrazom (ako artefaktom)
a jej objektom. Podobne Barthes v monografii Cierna komora. Pozndmky k fotogra-
fii (La chambre claire. Note sur la photographie, 2008) pomenoval vztah medzi ob-
jektom a fotografickym obrazom ako zachytenie, prezentovanie ,,stopy“ skuto¢nos-
ti. Tieto suvislosti fotografickej paradigmy - ako dokumentu - vyuzivaju uz dlhsie
obdobie vizudlna antropoldgia aj vizualna socioldgia, naposledy sa k nim pridruzil
aj historicky vyskum. Fotografia ako dokument je uz etablovana ako prva etapa de-
jin fotografie, po ktorej nastupuje faza umeleckej fotografie a nasledne participacia
roznych fotografickych stratégii na umeleckych projektoch (Rouill¢). V ramci tychto
pristupov médium fotografie uz prestava byt vnimané ako priezra¢né i bezprostredné
a povrch fotografického obrazu rozbija aspekt hmotného nosica vyznamu (najcastej-
$ie uz elektronického cize digitdlneho), rozne schémy vizudlneho zobrazovania alebo
situovanie predmetov vo fyzikdlnom ¢i socidlnom priestore a pod.

~PRESUVANIE“ OBRAZU

Umenovedci (vratane literarnych vedcov), antropoldgovia ¢i badatelia novych
médii tak pre obraz, ako aj pre fotograficky obraz este vzdy hladaji pevnu definiciu
a predstavu, podla ktorej by obraz zakomponovali do svojej discipliny. Raz zohladiu-
ju konkrétne médium a jeho ,hmotného nositela vyznamu®, inokedy uvazuji najma
o idei obrazu a nosi¢ ignoruji. Prave prekérny hmotny nosi¢ (sic! materialita obra-
zu, materialita média) v8ak poslazil polskému vytvarnikovi na umelecké stvarnenie
problematiky neurcitosti obrazu. Neurcitost obrazu a neurcitost jeho materiality (ako
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hmotného nosica) znepokojovali a ingpirovali prestizneho umelca Mikotaja Smoczyn-
kého uz na zaciatku posledného decénia 20. storocia (v roku 1990) na newyorske;j
vystave Zdjecie.> Problém demonstroval na subore fotografii, ktoré zaznamenava-
li proces konkretizovania obrazov: 1. fotografia kusov bavlny prilepenej na stenu,
2. fotografia stopy na stene po prave odlepenej bavlnenej latke a 3. fotografia stopy
steny na bavlnenej latke. I$lo o ideu obrazu rozptylent medzi odlisnymi podobami
jej zaznamenania, o odstranenie a presuvanie.’ Ide tu o nesmierne dolezity aspekt
skimania, explorovania idey obrazu. Obraz je raz pertraktovany a znazornovany
ako matéria premiestiiovana medzi odlisnymi médiami (nosi¢mi - bavlna, omietka,
fotografia), ¢ize v aspekte procesualnosti obrazu a paralelne ako viaceré roznorodé
$kvrny - fragmenty obrazu(?), ktoré podliehaju procesu percepcie. Proces vznikania
a nachadzania sa fotografie (obrazu) medzi médiami (bavlna, omietka, fotografia) je
dokumentovany fotografickym obrazom. Kedy a za akych okolnosti vznika obraz? Na
ploche, v priestore, v procese percepcie, recepcie? Je idea obrazu nezavisla od média
(vo vyzname nosic¢a)? Zda sa, Ze tieto intuicie vytvarnika o neodstranitelnosti/nevy-
hnutnej pritomnosti média pre vytvarané/tvorbu idey obrazu dnes potvrdzuji nazory
badatelov novych médii, ktori si nateni spochybnovat skorsiu predstavu immediality
(priezra¢nosti média) a davaju to najavo uz v nazve svojich prac (napriklad iniciati-
va urcitej skupiny praktikov a tvorcov platformy No-MEDIA, ktoru reprezentuje aj
Nick Briz*). Deklarovanie hesla No-Media treba chapat v dvojakom vyzname: 1. bez
potreby zdoraznovat posobenie média ako prostriedku participujiceho na procese
reprezentdcie skuto¢nosti a 2. pritomnost média nie je neutralna, je zdoéraznovana
(naposledy v monografii C. Dvorkina, aj sim Jay Bolter v poslednej publikacii, v kto-
rej spolo¢ne s Diane Gromolovou odhaluju uskalia mytologizacie immediality, teda
transparentnosti média) .

ZOSKRABOVANIE POVRCHU FOTOGRAFIE

CIZE FIKTIVNA APROPRIACIA TEXTU A OBRAZU

Aj takymto smerom sa mozeme pokusit reflektovat nedavno zrealizované literar-
ne projekty — publikaciu Fotoplastikon polského autora Jacka Dehnela a dielo slo-
venského prozaika Pavla Vilikovského Silberputzen. Ide o (azda nielen metaforické,
ale aj naracné) ,,zoskrabovanie“ povrchu zo starych fotografii a prestivanie vizual-
nych vyznamov z nich do literarnych textov. ,Zoskrabovanie povrchu“ m6zeme vni-
mat ako proces ,vybudenia® predstavivosti u Spektatora. Takto Barthes pomenoval
postoj a postavenie toho, kto sa na fotografiu pozera - percipient a recipuje, a to
v kontexte postavenia a tlohy Operatora, ktory rozhoduje o zabere fotografického
obrazu, a napokon ich vztahuje na pojmy Punktum a Studium. V prvom odkazuje
na zvlastny, pozornost na seba putajuci bod fotografie, a v druhom sa odvoléva na
kontexty epistemologickych (osobnych a verejnych) dejin, skisenostnych pocitov ¢i
sociologickych faktov a pod.). Za tychto okolnosti mdze konkrétna fotografia nastar-
tovat proces rozpravania, podobne ako ,,cudzie slovo“ ¢i ,,obraz* (I. Calvino spomina
komiksové obrazky).

O proces apropriacie textu a fotografického obrazu ide v publikacii Jacka Dehnela
Fotoplastikon, v ktorej sice kazdy text objasnuje konkrétnu fotografiu, je jej vak
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podriadeny. A to preto, lebo autor sa pokusa o diferencované stratégie, ktorymi pris-
posobuje textové rozpravanie fotografickému obrazu (z tematického, kultirneho ale-
bo technického hladiska). Zakladom Fotoplastikonu je kolekcia fotografii, ktoré au-
tor zozbieral v ramci svojej zberatelskej vasne. Vacsina pochadza zo zaciatku 20. sto-
rocia, ale niektoré siahaju do zaciatkov fotografickych ateliérov (napriklad fotografia
G. Sandovej zo slavneho ateliéru Félixa Nadara cca z roku 1864). Niektoré z fotografii
boli vyrobené zvlast pre pozorovanie vo fotoplastikone alebo pre ru¢ny stereoskop
(preto su vedla seba v publikacii umiestnené dva zdanlivo nerozoznatelné obrazky).
Pozorovanim cez adekvatny pristroj véak ponukali pozorovatelovi iluziu trojrozmer-
nej fotografie (3D).”

Tieto kedysi velmi populdrne a s oblubou prezerané fotografie, a to nielen v mes-
tianskych obyvackach, ale aj vo verejnych zariadeniach (jeden z mala fotoplastiko-
nov zachovanych na pévodnom mieste sa nachadza napriklad vo Varsave), sa do-
dnes uchovali len v malom mnozstve. Z hladiska tematiky a spdsobov distribucie
sa najvacsmi priblizuju estetike dnesnych bulvarnych ¢asopisov (tabloidov) a tykaju
sa napriklad udivujucich fudskych anatomickych anomalii: vzrastu, dizky vlasov, ale
aj chorobou znetvorenych o¢i. V historickej perspektive predznamenavajia nielen
dokumentovanie antropologickych objavov a zaujem badatelov o fotografické do-
kumentovanie fyziognomickych ¢ft prislusnikov roznych etnik a nositelov réznych
medicinskych diagnoéz, ale aj dokumentovanie tzv. medicinskych experimentov v na-
cistickych taboroch.

Dalsie, a sice portrétové fotografie, urobené v ateliéri alebo v prirode, ¢ v réznych
pribytkoch, st na zéklade identického technického formatu Dehnel vnima ako rovno-
cenné s pohladnicami, vytvorenymi tiez na baze fotografie (tzv. format pohladnice).
Tie su vSak oproti fotografiam $tylizovanejsie, ba az schematické, ¢im sa este vacsmi
priblizuju ikonickému znaku. Autor nerobi rozdiel medzi fotografiou a pohladnicou,
akoby bol fotograficky obraz naozaj bezbranny (]. Berger) a neurcity, a preto zapadal
(bol prestuvany, ako v spominanom pokuse M. Smoczynského removing) do roznych
kontextov a bol spdsobily na to, aby ,,spustal” podobné (bezbranné a neurcité) roz-
pravanie. Kazdej vizualnej porcii publikacie je priradend porcia textu/priradeny text.
Tie na seba vzdjomne nenadvizuju. St voci sebe autondmne. Dominantou stratégie
rozpravania je Barthesovo diferencovanie vo fotografickej paradigme medzi Studium
a Punctum. Tie sa u Dehnela stavaju vychodiskom pre fiktivne, nijako (sociologic-
ky ani historicky) neverifikované minipribehy. Dal3ou stratégiou je odkazovanie na
dejiny fotografickej techniky, resp. socioldgie fotografie. Autor subezne rozvija kon-
texty, ktoré reflektujui okolnosti spojené s nakupovanim publikovanych fotografii (na
blsich trhoch a cez internet) alebo kontexty otvarané znenim napisov ¢i odkazov na
prednej alebo zadnej strane fotografie (¢im aktualizuje predstavu S. Sontag o sledo-
vani poddb ,,predpokladanej“ alebo inak fenomenologicky reflektovanej skuto¢nosti
pod povrchom fotografického obrazu).

Z hladiska nadvizovania textov na literdrne formy sa ako dolezita ukazuje ta fo-
tografia, ktoru autor na internetovej aukcii nekupil (usudil, Ze je prili§ draha). A pra-
ve ona nepritomna fotografia (absent images, Pink 2009,121) s nazvom ,,Bellissima“
(s. 33) je nahradend podrobnym opisom. Ten sa vSak netyka natolko pévabov peknej
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zeny ,,zvecnenej“ na fotografii ako pouzitej sépiovej techniky. Opis fotografie vycha-
dza zo zapamitanych detailov a dojmu, aky na iom zanechalo technické spracovanie.
Vznikla tak Specificka ekfraza fotografie, ktora okrem vizualnych a technickych as-
pektov zaznamenava proces jej nadobudania. Vietko sa deje v kontexte internetove;j
komunikacie - ekfraza teda vznika ako blogovy minipribeh o kupovani sépiovej fo-
tografie, Cize o technike, ktora dnes vzbudzuje nielen sentiment a nostalgiu, ale aj
obdiv. Nad$enie pre takéto ojedinele zachované fotografické artefakty jej paradoxne
dava (napriek technike reprodukcie) ,,auru® umeleckého diela, ktora dnes patri k pre-
dajnym komoditdm. A to je dovod — Dehnelom sledovany v internetovej komunika-
cii (internetové aukcie predmetov, blogové vpisy), pre ktory sa fotografie z rodinnych
albumov namiesto Bourdieuom skimanej funkcie dokumentovania a pestovania ro-
dinnej tradicie v novych podmienkach stavaju tovarom. V zaujme ¢o najvyhodnej-
$ieho predaja preto majitelia trhaju rodinné albumy na jednotlivé kisky. Dochadza
k znehodnocovaniu dokumentarnej ¢i sentimentélnej funkcie fotografie, ktora podla
Bourdieua moze nahradit a kompenzovat nielen rodinnu tradiciu, ale aj dokazovat
historicka kontinuitu® (J. Stallabrass, 218).

ABSENTUJUCE FOTOGRAFIE A POHLADNICE

Specifickou nahradou za neexistujtice alebo nedostupné rodinné albumy sa mozu
stat pohladnice. Tym moze byt potom zverend funkcia odkazovania na predstavu
o minulosti. Priklady nachadzame vo Fotoplastikone Jacka Dehnela, ale i v préze slo-
venského autora Pavla Vilikovského Silberputzen. V oboch pripadoch st pohladnice
pouzité ako urcité kultarne artefakty. Pohladnice, ktoré apogeum svojho pdsobenia
zaznamenavali koncom 19. storocia a dnes patria do okruhu zberatelskych predme-
tov (ako napriklad staré vydania knih, komiksov, postové znamky, ku ktorym pri-
budli plagaty a fotografie), boli v podstate netrvalym médiom pomerne rychlej ko-
munikdcie zabezpecovanej $tatnou postou (zaciatkom 20. storocia dorucovanej aj
niekolkokrat za den, dnes podobne, no este rychlejsie funguje e-mailova posta alebo
sms). Sprvoti si pohladnice zdobili samotni pouzivatelia” (neskor vydavatelia a pre-
dajcovia), na ¢o pouzivali o. i. techniky fotoreprodukcie. S tradiciou fotografie ich
okrem techniky (napriklad sépia, Cernobiele a zelené) spajaju tematické okruhy ako
laska, deti, Zeny, mesta a miesta, vytvarné umenie ¢i portréty, a prave tie poskytuju
moznost nazerat na ne ako na fotografické artefakty, ktoré mozu byt predmetom po-
pisovania. Pre dne$ného zberatela pohladnic (deltiologa) a starych fotografii sa roz-
diel medzi nimi straca. A to napriek tomu, Ze ich spolo¢nym menovatelom je ,len”
technoldgia vzniku. Ta v prvom pripade plnila dekoratérsku ulohu a v druhom roz-
hodovala o ontologickom vyzname fotografického obrazu - reprezentovanie ,,odtlac-
ku reality, ¢ize reprezentovanie konkrétnych Iudi v konkrétnom case a na konkrét-
nom mieste. Av$ak aj pohladnice podobne ako dne$né reklamné plagaty znazornuju
napriklad rézne rekvizity, predmety, ktoré maju svoju vahu zo semiotického hladiska,
alebo su vychodiskom pre sociologicku informaciu o realiach ¢i faktoch z minulos-
ti.t

Zblizovanie historickej fotografie a zberatelskej pohladnice z perspektivy doku-
mentarnej hodnovernosti a aktualnosti navodzuje z opacnej strany pozicia starej fo-
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tografie (ako to o. i. potvrdzuje stbor fotografii a fiktivnych ¢i historizujucich texto-
vych kontextualizacii vo Fotoplastikone J. Dehnela). Ide o narusenie a sproblematizo-
vanie socialnych stvislosti, vytvarajucich pozadie nielen historickej, ale aj rodinnej
fotografie, ktoré moze byt sposobené viacerymi faktormi: perspektivou (dlhsieho)
¢asového odstupu, chybajticou osobnou skusenostou so znazornovanou skuto¢nos-
tou (miesta, mesta, stavby, ulice, prirodna krajinka a pod.) ¢i ludmi. Ukoncené alebo
inak zneistené (v sociologickom vyzname) rodinné vizby ¢inia podla Bourdieua z fo-
tografie nieco iné ako jednoznacny sociologicky fakt. V tejto spojitosti hovori o tra-
dicii rodinného ,,dedi¢stva“ (heritage). Uvolnenie fotografie od povinnosti spolahli-
vej jednoznacnej referencie, alebo inak povedané immediality, je dostatocnou moti-
vaciou pre rovnocenné vnimanie fotografie a pohladnice, a teda vyrovnavanie Sance
na to, aby rovnako prebudzali predstavivost (Barthes, Berger) alebo aby vizudlne ob-
sahy excerpované z nich boli ,,presunuté” do iného média, ¢ize napriklad do literar-
neho diela a zanechali tak stopu vo fiktivnom pribehu, vo fiktivnej minulosti.

Pohladnice zo zbierky milovnika Bratislavy a dejepisca Jozefa Handka takto po-
sluzili Pavlovi Vilikovskému ako znak kultirneho dedi¢stva rodného mesta, ako vi-
zudlny a zaroven hmotny ,,zdrodok® na skomponovanie romanu z multikultirneho
prostredia Bratislavy, a preto pomenovaného dvojjazycne: Silberputzen a Lestenie sta-
rého striebra (2006). Vizudlne podmanivé pohladnice neplnia ulohu ilustracie, pri-
najmensom rozhoduju o ¢ase, mieste a prostredi romanu: ¢as rozpravania (obdobie
pouzivania pohladnic vo formate portrétovej fotografie, datumy, signovanie vyrobcu
a pod.) koresponduje s ¢asom pred prvou svetovou vojnou, ked dne$na Bratislava
patrila do geopolitického tela Raktsko-Uhorska a bola v Eurépe zndma pod ndzvom
Pressburg alebo Pozsony. Obyvatelia dne$ného tizemia Slovenskej republiky patrili
v uvedenom obdobi k tym etnickym mens$inam v strednej Eurépe, ktoré sa v ram-
ci monarchie uchadzali o novy politicky status, t. j. o status naroda. Socidlne pro-
stredie romdnového deja teda vytvaraja prislusnici rakuskej a madarskej narodnosti
a odkazovanie na znalost slovenského jazyka ako na ,,kulturne ne-korektnu“ znalost
sa z tohto dovodu podoba odkazom na javy vernakuldrneho jazyka (jazyka ulice),
zname z jazykovedy ¢i dejin literatdry (Burkhardt).

Toto obdobie praktického pouzivania troch jazykov (nemcina, madarcina a se-
kundarne aj slovencina) v minulosti dne$nej Bratislavy sa v obdobi po neznej re-
volucii roku 1989 a po naslednom vyhldseni $tatnej suverenity Slovakov roku 1993
stalo prilezitostou na kultdrnu mystifikdciu. A sice geosocialny a historicky fakt sa
transformoval na kultdrny symbol. Ide o proces vytvarania predstavy o trojkultirne;j
Bratislave na zdklade sociolingvistického faktu trojjazy¢nosti Bratislavy. Na zaklade
nej zasa zacina v kulture fungovat socialna konstrukcia o (idajne historicky funkcne;j
a nespochybnitelnej) multikulturalite Slovenskej republiky ako historického a geopo-
litického celku.® Tato kultirna tendencia nie je v sucasnosti predmetom riadnych
analyz a interpretdcii, je pritomna skor latentne a piSe sa o nej nanajvys implicitne.
Z tohto dovodu sa aj Vilikovského stratégia javi zlozita a nejednozna¢nd. Az natolko,
ze v uvedenom smere nechava lahostajnou i literarnu kritiku a asi preto bola zatial
recenzentmi prijimana ako odkaz na dejiny Bratislavy, na tradiciu martyrologie Slo-
vakov v obdobi kultirnej madarizacie ¢ize na prelome 19. a 20. storocia.
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Vizualna podoba romdnu, teda ilustracie vyrobené z materidlu zo zbierky pohlad-
nic s odkazmi na literarny kdnon - konkrétne na tvorbu a autobiografiu Hermanna
Hesseho - vyrazne mieri ovela hlbsie, a teda k zlozZitosti identifikacie problematiky
individualnej aj kolektivnej totoZnosti subjektov v konkrétnom geopolitickom prie-
store. Pohladnice st su¢astou mimikry autora, zavadzania citatela a skryvania vazne;j
a haklivej problematiky pod ruskom schematickych a ,nevinnych® obrazkov (uz ani
tie, podobne ako texty, nie su ,,nevinné“). A to preto, Ze va¢sinou su infantilné a po-
sobia skoro gycovo (roztomilé deti, pdvabné a zvodné Zeny, romantické p6zy zamilo-
vanych parikov a pod.), klamu dojmom neumeleckych a povestou potupnych (pre
umeleckd auru) masovo reprodukovanych umeleckych diel (V. Benjamin) — nemali
by ¢itatela pomylit. ,,Reprodukovanym dielam® totiz chybajicu auru umeleckosti vy-
vazuju viaceré intertextové a autobiografické nadvdzovania — cez meno objektu ne-
$tastnej lasky hrdinu (Hermina), jeho ttek zo $koly k vojakom, problémy so $tudiom,
pofidérne kamaratstvo, alkohol a cigarety, psychické ochorenie v rodine, vzdor voci
autorite necitlivého otca, zalubu v hudbe a pod., po fakt pisania zdpisnika, ktory je
nasledne niekym dal$im upravovany, ¢ize ndjdeny... (rieSenia zname z Hesseho ro-
manu Stepny vik).

Vizualny obsah pohladnic kore$ponduje s intertextualnou poetikou romanu
a speje k vytvoreniu zosietovanych vztahov tak na drovni zapletky, ako aj jej rie$enia:
od zapletky romanu - detska zamilovanost do dospelej Zeny - a jej rieSenie v podobe
hrdinovho uteku od $kolskych povinnosti a rodinnych natlakov k vojakom vedu
vztahy k obrazkom na pohladniciach (tematickd dominanta dobovych pohladnic:
mladé Zeny, ich krasa, médne doplnky ¢i romantické situacie alebo mladé Zeny a vo-
jaci, pripadne raneni vojaci - takto, ako zraneného vojnového hrdinu projektuje vo
svojich predstavach mlady hrdina sam seba v buducnosti, ¢im si vysluzi pred otcom
vykuapenie za vzdor a utek). Obrazky zvolené Vilikovskym a spdsob grafického zna-
zornovania ¢ize umiestnenia popisov (pod nimi, alebo grafické striedanie textu a ob-
razka na jednej strane), ktoré st opakovanim fragmentov viet alebo fragmentu pasa-
ze z textu dennika, odkazuji okrem vztahov na autobiografiu Hermana Hesseho a na
jeho literarnych hrdinov (Stepny vik a bildungsroman Peter Camenzind) i Hesseho
zalube vo vytvarnom umeni a zvlast na jeho zname akvarely, ktoré tvoril k svojej po-
ézii."

V tejto suhre textovych a vizualnych kontextov je legitimne povazovat roman Vi-
likovského (Silberputzen a Lestenie starého striebra) s podnazvom Zdpisky kvintdna
Andredsa Pohla, ako ich zostavil a pre tla¢ upravil on sdm, za polemicky zasah autora
do chulostivej i hdklivej problematiky (kultirnych a politickych) dejin stredoeurdp-
skeho regidnu a zvlast otazky identity (témy, ktoré uz riesil napriklad v diele Posledny
kon Pompeji), a to nielen v davnejSom historickom obdobi, ale v obdobi ,,pred“ a ,,po*
neznej revolucii a napokon v sti¢asnosti, ked sa Slovéci zaclenili do eurépskeho spo-
locenstva.
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HYPERMEDIALITA AKO POSTPRODUKCIA"

FILMOVEJ TVORBY A LITERARNEHO DIELA

Specifickym prikladom ,,prestivania“ vizualnych, konceptualnych a zverbalizova-
nych obsahov z viacerych médii do nového (digitalneho) média je film reziséra Lecha
Majewského Mlyn a kriz (The Mill and the Cross, 2011). Zakladnym, vychodiskovym
obrazom filmu je zndma olejomalba Pietra Bruegela KriZovd cesta (Le Portement de
Croix, 1564) a kunsthistorické uvazovanie o tvorbe nizozemského maliara a jeho
koncepte ,zviditeltiovania“ viditelného podané Michelom E Gibsonom (The Mill
and the Cross, 2001)."> Prvy zaber filmu je digitalnou fotografiou olejomalby, ktora
nésledne na principe animdcie ,uvadza“ do pohybu a Zivota na nej zndzornené posta-
vy. Casovy usek rozpravania filmového pribehu vymedzuje jeden bezny pracovny
den maliara a jeden historicky den Nizozemska suzovaného krutostou a fanatizmom
$panielskej nadvlady voci nizozemskym protestantom. Jeden z takychto dni ,,zve¢nu-
je“ alegoricka olejomalba. Samotny proces nakricania filmu zasa stvarnuje filmovy
projekt The Making of, The Mill & The Cross‘ by Lech Majewski, ktory bol predstaveny
na filmovom festivale este pred ukoncenim Majewského filmu a jeho uvedenim do
distribucie.

Dovod, pre ktory je tento projekt zaujimavy v ramci uvaZovania o remediacii,
vyplyva z koncepcie rezisérskej prace v nom realizovanej. Ide o stratégiu a techniku
postprodukcie - takto pomentva rezisér a videoartovy umelec Lech Majewski svoju
pracu pocita¢ového ,dizajnéra“ na produkcii filmu Mlyn a kriz. Je to asi prvykrat, ked
film vznikd z obrazu (a fotografie) nie preto, Ze obrazky boli uvedené do pohybu, ako
pri starych pokusoch o vytvorenie ilizie pohybu fotografovanych predmetov v prie-
store pomocou mechanického pristroja, napriklad panoptikum, ale preto, ze filmovy
obraz vznikd v pocitacovych nelinearnych aplikaciach, no v podobe rizomatickej
$truktdry - ako $truktirovanie hypertextu. Metaforicky (?) tu moZeme nacrtnadt ana-
légiu s Aarsethovym kybertextom: postprodukciu, ¢ize grafické spracovavanie foto-
grafického materidlu (napriklad modrt oblohu Majewski fotografoval v Polsku, Ces-
kej republike a napokon pouzil aj prvky z digitalnej fotografie Bruegelovej olejomal-
by) a filmového ,found footage® si mozeme predstavit ako analdgiu k textéonom,
ktoré vytvaraju viacero vrstiev (na jednom mieste je ich az 175!), a ich vizualnu po-
dobu, pozorovant na filmovom platne, ako analdgiu k skriptéonom.

Predstava o zru¢nostiach v oblasti digitdlnej techné, s ktorymi narabal Majewski
pri vytvarani velkého mnozstva vrstiev (digitdlnej informacie, digitalnych aplikacif)
na zrealizovanie pribehu, nabada hladat analdgiu v oblasti literarnej tvorby, a teda
hladat analogické rieSenie pre dizajnérske spracovanie vizualno-hudobného hyper-
medialneho artefaktu Mlyn a kriz. Nie vSak v oblasti e-poetry, ale v oblasti analdgo-
vého projektu, na jeho vytvorenie bola pouzita aj digitdlna technika (napriklad poci-
tacové editory, aplikdcie na pocita¢ové zalamovanie knih a napokon pocitacové tla-
¢iarne) alebo bol koncipovany v koexistencii s praktikami zndmymi v rdmci sti¢asnej
obréazkovej kultary.
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OBALKA, DALSIA VRSTVA PRIBEHU

Jednym z prikladov bude dielo polského autora. Préza S. Chwina Krdtky pribeh
jedného zartu (Krotka historia pewnego zartu, 1997) obsahuje az 58 ocislovanych
fotografii, ktoré vytvoril autor, a dve, ktoré premostuju text a fotografie na obalke.
Zvlast tieto naraciu ramcujuce fotografie nemaju ,len ilustrativnu funkciu znamu
z tradicie kniZnej ilustracie, ale menia a manipuluju, ¢ize ovplyviuju vzhlad aj vy-
znam (napisaného) textu.

Fotografie z prebalu (je to postava autora, na prvej je Stefan Chwin k ¢itatelovi
otoceny chrbtom a tvarou k zaberu na rodné miesto a mesto a na poslednej ¢itatelovi
pozera do o¢i) — maju za tlohu oZivovanie kolektivnej a individualnej pamati. Vytva-
raji rdmec prezentovaného sveta skiisenosti a predstav ¢&i fantazie. Cislované fotogra-
fie umiestnené medzi stranami tlaceného textu maju len vecné popisky: napriklad
pomenovania detailnejsich zaberov na rodné mesto. Vznikali teda z perspektivy po-
hladu autora v ulohe Operatora (ktory je na prebale znazorneny pre ¢itatela — Spekta-
tora — ako postava autora fotografovana ,,zozadu“). Popisky pod fotografiami sice
naznacuju, Ze fotografie si podriadené textu, Ze im ,veli“ text, tykaju sa totiz nim
indexovanych miest, sépiova technika v§ak ovplyviiuje predstavivost ¢itatela, znepo-
kojuje a prestva ju tak do minulosti geopolitického priestoru (multikultirneho
Gdanska), ako aj do minulosti detskych zazitkov a napokon upozornuje na sic¢asnost
(nie je okamzite jasné, ¢i ide o staré alebo neddvno urobené fotografie). Zvlastne fun-
govanie sépiovej techniky kore$ponduje s textualizovanymi zdzitkami medialnych
»stop” (tla¢, albumy, mapy, $vabach), ktoré odhaluje hrdina na ro6znych urovniach
(pivnica, podlazie) a miestach domu (steny detskej izby, na ktorych boli nalepené
staré noviny a novinové fotografie) a mimo bytu (v mestskej katedrale, parku, archi-
tekture, mestskej infrastruktare: na mosadznych poklopoch mestskych kanalov, vo-
dovodnych kohutikoch, népisy na uliciach, secesna vyzdoba mésiarstva a pod.). Kul-
turnu a psychologickd ,,cudzotu® $vabachu zjemnuje uslachtila sépiova technika fo-
tografii Gdanska, ¢im autor namiesto z literatury znamej nenavisti k Hitlerovi navo-
dzuje atmosféru osvojovania si kultirnej diferencovanosti a civiliza¢nej priepasti,
otvara priestor pre ,zdomaciovanie“ a toleranciu vo¢i multikultirnym vrstvam
geokultdrneho priestoru Gdanska — rodného mesta Stefana Chwina (a preto historic-
ky determinovand nenavist k Hitlerovi transformuje autor na ,0svojovanie si“ na-
vrstveni multikultirnych dejin/minulosti geokultirneho miesta).

Navyse sépiova podoba starych aj novych fotografii (su to aj ,,rekonstrukcie® tych
istych miest) moze obsluhovat obidva ¢asy (pred vojnou a ¢as pisania romanu). A nie
je dolezité, ¢i fotografiu znehodnotil ¢as a bola starostlivo ,,dotvorena® (rekonstru-
ovana ako umelecké dielo) a patinou minulého strategicky prinavracia minulost (ako
v stroji ¢asu). Situdcia rozpravania je z lingvistického hladiska ,,dvojpradova“: hrdina
rozprava sice z toho istého miesta, ,,tu®, aviak dnes hovori jednak o ,teraz a jednak
o ,minulom“(,tu’, ,minule a teraz*). Fotografie, ako sa zda, opakuju tu ista poziciu,
a to vdaka sépiovej technike, ktora v tychto stvislostiach odkazuje tak do minulosti
v sebe (Bourdieu), ako aj do minulosti kolektivnej, historickej (ako pozorovanej
v starom, uz nekvalitnom zrkadle).

Spolupréca autorov (Chwina fotografoval niekto z rodiny, ale aj §védsky fotograf
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Cato Lein, ktory sa $pecializuje na portréty literatov) a ich fotografii nie je nahodna,
ale dotvara, reorganizuje literarne dielo na principe ,,ready-made®. Text opét podlie-
ha dodato¢nému spracovaniu, nielen pomocou verbalneho média, ale aj obrazového,
za ktorého posobenie a zvyklosti s nim spojené - ako je uz tvSeobecne zname - su-
¢asna kultara vdaci pocitac¢ovému médiu. Z hladiska ukoncenosti procesu pisania
diela zasa moZeme uvazovat o ¢innostiach ,,postprodukcie” knihy, v ktorych partici-
puje ,empiricky autor®.

Prva fotografia na obélke — malé okno ozdobené modernistickym rastlinnym mo-
tivom, ktory je architektonickym ornamentom vicsieho celku (mestskej vily v Gdan-
sku) - asociuje cez nazov romanu Krdtky pribeh jedného Zartu istd zanrovu formu,
a to capriccio. Malé zdobené okienko pdsobi totiz ako architektonicky rozmar, ako
element kolazovej ,,veduty®, ktora o. i. ozivuje praktiky zhromazdovania a podaruva-
nia takych kresieb ako suvenirov z ciest do zahranicia (ktora spaja kresbu realne;j
krajinky s fantastickymi budovami). Forma ,capriccio® sa objavuje aj v odli$nych
druhoch umenia (hudbe, literature, vytvarnom umeni). Capriccio vyuziva Chwin ako
signal mozného zjednocovania pribehu, zbliZovania textu a obrazu, alebo inak pove-
dané hybridizovania druhov umenia (v stvislosti s digitalnymi medidmi, hovorime
o hypermedialite). Dalsi vyznam capriccia je ,vtip“ A ten je raz signalizovany ako
verbdlna symbolizacia, inokedy zas vizualizovany ako fantazia ¢i rozmar, a teda od-
kazuje nielen na odli$né druhy umenia, na viaceré kddy, ale najma na slobodné pre-
chadzanie ,,medzi realitami®, ktoré vytvaraju. Tato stratégia odkazuje na moznost
slobodného prechddzania medzi verbdlnym diskurzom a obrazom, na striedanie
priestorov nad (gréc. hyper) kddmi a ich nosi¢mi (médiami), a teda smerom k hyper-
médiam (k hypermedidlnemu artefaktu) — a to vSetko kvoli oslobodzovaniu predsta-
vivosti, imagindrnosti a zaroven mysle a reflexie.

Toto smerovanie potvrdzuje volba uz spomenutej fotografie umiestnenej na zad-
nej strane obalky (autor: Cato Lein) a fotografii, ktoré (modélne) ramcuju rozprava-
nie pribehu (esej, roman, autobiograficka reflexia, genologické zaradenie bolo prob-
lematické aj pre vyznamného historika a kritika — autora doslovu, Jana Blonského).
Fotografie su v podstate portrétom autora v exteriéri obrateného chrbtom k Operato-
rovi. Punktum je pohlad empirického autora - Stefana Chwina, ktory z prevysenia na
kopceku pozoruje mestecko, ¢o nie je len miestom jeho narodenia a detstva, ale
i miestom onoho Zartu (nazov ulice, pri ktorej sa za¢ina dospely Zivot, nomen omen
Vilnius, ¢ize mesto, z ktorého musel na konci svetovej vojny emigrovat jeho otec,
podobne ako stavitelia obdivovaného Gdanska museli emigrovat na zapad, ¢ize do
Nemecka). A zachyteny ¢asovy odstup medzi fotografiami — zmena ro¢ného obdobia
- mozno odkazuje na cas tvorby, na redlny cas, ktory potreboval na napisanie textu
do knihy. Postava autora je na oboch zéberoch k ¢itatelovi otocena chrbtom - ako
v Bachelardovej predstave ,,pozerania spoza chrbta sveta“ - Citatel moze pozorovat
svet, ktory prenho vytvara rozpravanie autora (vnutorny svet autora a sii¢asne repre-
zentdcia pozorovaného, videného sveta). Posledna fotografia, na ktorej je autor oto-
¢eny tvarou k ¢itatelovi, sa nielenze otvara dialdgu s ¢itatelom, je prenho aj instrukci-
ou, aby sa pozrel do vlastnej minulosti a minulosti miesta — geopriestoru, v ktorom
zije. Tento obrat k ¢itatelovi koreSponduje aj so ,,Zartom“ naznacenym v nazve, a to
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v terapeutickom vyzname ,,uvolnenia energie“ (smerom von, inak je pre ¢loveka ne-
gativnou, ni¢ivou silou), aky situdcii rozpravania vtipu (zartu) pripisuje Freud. A ¢i-
tatel bude mozno nachylny opakovat postoj autora a preskiumat svoju minulost — ako
fotografiu, ktora odkazuje na ¢itatelovu ,,minulosti v sebe®

LITERARNA ,,POSTPRODUKCIA“

ALEBO ANIMACIA FOTOGRAFIE HOLOKAUSTU

Manipulovanie s fotografiou nie je vysadou digitalnej ,,postprodukcie” filmového
umenia, ¢iZe jednej z domindnt sucasnej kinematografie. MozZe totiz posluzit ako
»softvér® pre plastické $truktirovanie naracie. Priklad nachadzame v romane Krdtky
pribeh jedného zZartu, v ktorom Stefan Chwin ozivuje ¢itatelove variacie senzualnych
vnemov. Raz to robi cez prizmu lesklych vykachlickovanych povrchov stien a lesk-
lych niklovych hidkov na madso, vyc¢nievajucich do (modernistického, secesného)
priestoru mésiarstva, do ktorého situuje akciu ,,inscenovania® udalosti holokaustu,
inokedy cez animaciu obrazov holokaustu znamych z medidlnej ikonosféry (filmy,
tla¢, knihy). Lesk a jas predmetov prezentovaného interiéru nielenze nastartuje pro-
ces epistemologickej ilumindcie (ktord odhaluje podstatu veci; polskad literdrna veda,
napr. Nycz, sa v takejto suvislosti odvoldva na zazitok epifanie - Heideggerov zablesk
bytia), ale paralelne umoznuje konkretizacie (Ingarden), ktoré vznikaju ako zazitok
pozorovania/vnimania performativnej animacie.

Roman Krdtky pribeh jedného zZartu bol dobovou literarnou kritikou prijaty ako
priklad vysporiadavania sa s historickou minulostou autora narodeného tesne po
druhej svetovej vojne, s priamou skusenostou — doba stalinizmu - a sprostredkova-
nou, ¢iZe vojnou a najmd holokaustom. Prave nepriamu skdsenost holokaustu pre-
zentuje cez aktualizovanie obrazového média. Dnes uz dokdzatelne sproblematizova-
na ontolégia fotografie (Rouille) sa totiz v ¢ase vzniku roméanu este viazala s predsta-
vou ,,odtlacku® ¢i ,,stopy skuto¢nosti“ (Barthes), a preto fotografia mohla substituovat
autorovu (ne)skusenost, a zdroven odkazovat na znamu (literarnokritickl) premisu
0 ,nemoznosti vypovedat® o masakrach (skusenosti a zazitkoch obeti) holokaustu.
Ta v8ak potvrdzuje len zdanlivo, lebo fotografiu autor podrobuje ikonom, ktoré me-
taforicky moZeme pomenovat ako literarna ,,postprodukcia“ fotografie, aj ,,nepri-
tomnému’, ,,nezucastnenému” subjektu poskytujica dojem vnimania holokaustu cez
prizmu osobnej pritomnosti - senzudlnej a emocionalnej ucasti podobnej situacii
»zucastneného pozorovatela® (Pink).

V kapitole romdnu ,,Biele kachlicky, porcelan, nikel“ Chwin aktualizuje nielen
konkrétnu fotografiu, ale aj vystavu fotografii dokumentujucich ,vysledky“ medicin-
skych experimentov doktora Mendeleho a napokon odkazuje na tdajny Goebbelsov
film o poprave sprisahancov, ktori na Hitlera chystali atentat, ¢ize o ludoch Stauften-
bergera, na misiarskych hakoch.

Postprodukcia, manipulovanie s moznostami transformovania obrazu v digital-
nom médiu laka uvazovat o postprodukcii fotografického obrazu v Chwinovom ro-
mane ako o priklade v¢lenovania vizualneho média do stratégie rozpravania. A to
preto, Ze v uvedenom pripade nejde o ekfrazu fotografie. Prezentovana fotografia ne-
mohla vzniknut: po prvé, lebo fotografovanie zaverecnej etapy holokaustu bolo ne-
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predstavitelné a nemozné (v Osvien¢ime bolo uz od polovice maja 1940 na prikaz
SS-Obersturmbannfiihrera Rudolfa Hof3a fotografovanie prisne zakazané s vynim-
kou fotografii, ktoré su dnes zname ako Album Lili Jacob a pravdepodobne mali slazit
ako propagandisticky materidl), a po druhé, pre stratégiu prezentovania takto ,,ab-
sentujucej fotografie” v performativnej podobe.

Napriek tomu hrdina-rozpravac hovori o fotografovani poslednej etapy extermi-
ndcie zien v koncentra¢nom tabore. Aj keby takato fotografia mohla v Osvienc¢ime
pripadne vzniknut, o aky druh fotografie by islo? Vzhladom na zékaz fotografovat by
mohla vzniknut tzv. reportazna momentka, literarny rozpravac¢ vsak navodzuje situ-
aciu zaberu cez objektiv kamery, ktorym prichadza k priamemu, bezprostrednému
o¢ného kontaktu Operdtora so zZenami. Ako by sme teda mohli interpretovat zdmer
fotografa, jeho rozhodnutie vzdorovat zakazu a napriek istému trestu (a neistému
adresdtovi) dokumentovat vrazdenie ¢i nasledné pouzivanie mftvol? Alebo ide o si-
tudciu voyeurizmu, v ktorej fotograf sleduje ponizovanie Zien do poslednej chvile
presvedcenych o tom, Ze musia podstupit hromadny kupel?

Kontextom tejto v archivoch ,nepritomnej“ (absent image) fotografie je pohlad
hrdinu (nachadza sa v mésiarstve v Gdansku, ktoré vyhnany nemecky majitel di-
zajnoval podla vyberaného vkusu modernistického umenia) na cerstvé kusy masa
oznacené peciatkou, tie vyvolavaju asociaciu s jeho zazitkom z detstva na fotogra-
fickej vystave o Osvienc¢ime. Naivny detsky pohlad vyuziva autor pri popise foto-
grafii, ktoré dokumentovali kruté zasahy ,,medicinskych® experimentov do zdravych
zenskych tiel. Nasledne ho posiliiuje zaber na ,,akciu® znasilnovania vazenkyn, zdr-
venych hanbou zo svojej nahoty — rukami sa pokusaju zakryvat si prsia a ohanbie
- pred pohladom puntickarsky oblecenych vojakov SS. (Feministicky kontext v tejto
suvislosti podsuva predstavu, podla ktorej s znasilnené Zeny spoluzodpovedné za
nasilie na nich spachané. V $irsich suvislostiach nadvézuje na hakliva problematiku
spoluzodpovednosti pasivnych ,,svedkov* za holokaust.)

Chwin neopisuje konkrétnu fotografiu, ale najprv vytvara kontext realii procesu
extermindcii (vyzliekanie, strihanie vlasov, stla¢enie na malom priestore a primitivne
zatvaranie dveri — ¢o verifikuju a potvrdzuju zhromazdené autentické artefakty na
vystavach v este zachovanych autentickych priestoroch Muzea Auschwitz-Birke-
nau).

Tym ozivuje poznatky pestované kulturou (skola, filmy, knihy), ktoré st v podstate
zakladom pre zaujatie problematikou, su Studium (Barthes), ktoré funduje kultdrnu
komunikaciu ¢i, uzsie, vizualnu komunikaciu. Toto Studium pre konkrétnu fotogra-
fiu vytvara autor od zaciatku kapitoly, od zaciatku odkazuje k intenciam ,,fotografa®,
za ktorého musime pokladat tak predstavu imaginarneho Fotografa, ako aj hrdinu
—rozpravaca. Striedanie a prenikanie fokalizacii (prezentovanej skuto¢nosti), vytvo-
renych na ich zaklade, autor dosahuje pomocou ¢innosti pozerania do objektivu. Za
Barthesom definované punctum - Cize gesto prezivanej hanby zien treba pokladat
tak ich potupnu nahotu pred Spektatorom — rozprava¢om, ako aj ich spredmetnenie/
reifikovanie v podobe mftvol pre prislusnikov SS ¢ize — Operatora (podla Barthesa
v okamihu fotografovania Operator moze spredmetnit fotografovaného ¢loveka, zabit
jeho podmetnost — a preto hovori o fotografii ako o smrti podmetu). Postoj Spekta-
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tora autor strieda a zamiena za postoj Operatora. To on rozhoduje o volbe zaberu,
Spectator vsak rozhoduje slobodne, ako bude zaber interpretovat, ¢o prenho bude
Studium, a ¢o punctum. Samotna fotografia (hmotny artefakt) sa prestupuje s real-
nym kontextom svojho (eventualneho) vznikania - teda pritomnost strazcov, foto-
grafovanie na prikaz doktora Mendeleho -, ¢o do popredia stavia tmysel dokumen-
tovania (proti logike skuto¢nosti, kedze to bolo zakdzané, ¢ize nemozné). Samotna
situdcia pozerania cez objektiv dostava do popredia zazitok chlapcovho prekvapenia
zo zenskej telesnosti, ktory moze nastat v inom priestore a dnes sa pod vplyvom vpa-
du odvaznych vyjavov Iudského tela do ikonosféry opotrebtiva a mozno sa z nasej
kultary i straca. Ak Chwin ,vytvoril® fotografiu zakazanu (pre Operatorov) v tabo-
roch smrti, tak jej punktum nie je len gesto hanby Zien potupenych nahotou (ktoré si
rukami schovavaji prsia a ohanbie), je nim najma chlapcov udiv z detailov Zenske;j
nahoty, prenho islo o zazitok sexualneho vzrusenia a odporu (ktory nie je individu-
alny, ale skor univerzalny). Ide teda o Spectatora, ktory v stretnuti s konkrétnymi vy-
javmi zaziva necakané dobrodruzstvo sprevadzané pocitmi (afekt). Afekt sprevadza
zazitok prekvapenia, Soku, odporu a tuzby (pocitova intencionalita pozerajiceho sa
— Spectatora, Barthes, s. 41) z vydesenych a znetvorenych z nahych tiel, z odpudzu-
jucej zdegradovanej telesnosti ako hmoty mftveho, rozkiskovaného mésa. Sucasne
je aj udalostou existencidlneho objavovania sveta cez spoznavanie sexualnej identity
ako sucasti vlastnej identity rozpravaca. V jeho pripade slo o existencialnu skisenost,
o existencialne poznanie, a teda aj sebapoznavanie, spoznavanie svojej identity.

Z medialneho hladiska je inovativne, Ze aj tuto dal$iu dimenziu (metamedidlna
uroven) autor dopravuje do naracie cez vizualne impulzy. Sebapoznavanie, vytvara-
nie identity hrdinu-nardatora — tu si predsa ¢lovek utvara ,,voci“ inym fudom a nie voci
mrtvolam - ma teda symbolicky rozmer. Vztahuje sa k okamihu fotografovania ako
k okamihu prinavracania identity ,fotografovanym® zenam. Tymto gestom Chwin
akoby zachranil (ne)redlne existujuce fotografie Zien v plynovej komore, smrti Zien
v koncentra¢nych taboroch. A pritom paradoxne mrtvoldm na okamih vratil Zivot
(podobne ritudlom prechodu).”

Chwin (profesor polskej literatiry na Gdanskej univerzite a absolvent umeleckej
gkoly, amatérsky fotograf) spominanu dvojita fokalizaciu poistuje na irovni tematic-
kej a kompozi¢nej. Nielenze navzdory historickym odkazom o zatajovani udalosti ho-
lokaustu nacistami tvrdi, ze fotografovanie (a mozno nakricanie kamerou) vznikalo
na prikaz Mendeleho, ale dokonca odkazuje priamo na znamu Ingresovu olejomalbu
Turecky kiipel. Pozorujeme tu dva nadvazujice aspekty: identita rozpravaca a spred-
metnenie Zien su v Chwinovom texte zosietované vztahmi, ktoré autor pripravil pre
citatela (ako dalsieho Spektatora), aby vyprovokoval k postrehu, zZe ide o obnove-
nie recepcie vizudlnych schém v stc¢asnej ikonosfére. Zenské postavy na olejomalbe
predstavuje ako ,,mftvolne pdsobiace Zenské teld a zavrazdené Zeny z ,,absentujuce;j
fotografie” ako zeny vzbudzujuce Ziadostivost. Preco to rozli$enie, ak islo len o obraz,
ktory sa podla nazoru Barthesa v pripade umeleckého diela a fotografie nerozlisuje?

Chwin inovativne vyuzil ontolégiu fotografie na rozliSenie mftvol ako reifikova-
nych zien, zivych tiel a idedlu Zenskej telesnej krasy. Ingresov obraz Turecky kiipel
je uznavany kunsthistorikmi ako priklad podmanivého idedlu Zenskej telesnosti.
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Obrazy ako hmotné artefakty pdsobili v dobe svojho vzniku ovela zmyselnejsie ako
vtedajsie fotografie (odkaz pre Spektatora). Je vsak tiezZ zname, Ze Ingres a jeho stcas-
nici nemalovali podla zivych modelov a bolo zvykom malovat podla ,,zivej“ modelky
ina postavu (v realnej spolocenskej tlohe). Mimetickost umenia sa vztahovala na
napodobnovanie idey postavy (¢i alegorie) najcastejsie literarnej, teologickej, histo-
rickej a pod. ,,Absentujice modelky“ a paralelné ,,absentujuce fotografie“ poskytuju
prilezitost na rozlidenie aspektov subjektivizacie subjektu v situdciach fotografo-
vania a malovania obrazu. TotiZ ,absentujice modely“ nemohli byt ex definitione
spredmetnené. Inak to je v pripade zien na zakazanej a neexistujucej fotografii. Ta sa
zda vytvorena autorom ako Studium na pozadi kulturnych artefaktov, najma filmov
o holokauste a sucasne je hlasom v diskusii tak o identite zavrazdenych Zien, ako aj
o moznostiach stvarnovania holokaustu. Rozhoduje o tom individualna emécia hrdi-
nu-rozpravaca, nie vytvorend deskripciou, ale autentickym, existencidlnym zazitkom
zo situdcie (pohlad hrdinu-naratora), ktora odznova mimimalisticky zobrazuje — ani-
mizuje - pohyby Zien, ¢o neodkazuje na praktiky percepcie ,,nehybnej“ fotografie, ale
skor na praktiky filmovych zaberov v priestore, kde sa situdcia fotografovania udiala,
alebo sa mohla udiat. Prave toto zopakovanie situdcie fotografovania - v pritomnom
¢ase, odohravajuce sa ,,za pritomnosti“ hrdinu-naratora — symbolicky prinavracia Zi-
vot zavrazdenym aspon na jeden okamih samotného aktu realizacie fotografickych
zaberov vo chvili, ktord odkazuje len do minulosti, do momentu v ktorom boli este
nazive (do momentu, ktory je v ontoldgii fotografie povazovany za prechod na stranu
smrti, a nie Zivota). ,Zachranuje” Zeny pred reifikdciou, ktora bola ich udelom este
pred smrtou v plynovej komore (kupeli), uz v okamihu vytvarania fotografie - do-
kladu, znamych vazenskych trojzaberov pre vedenie taboru. Doraznejsie povedané,
priamy emociondlny vztah rozpravaca-hrdinu k zendm pozorovanym cez objektiv
im, naopak, prinavracia identitu a dostojnost, ktoru stratili v tovarni na smrt. Ani-
mizacia situdcie nielen aktualizuje nachylnost sucasnej ikonosféry k animizovaniu
obrazkov, ale je zakladom Chwinovho umeleckého zameru.

Podobna animizicia je rieSenim u reZiséra filmu Portrecista'* Ireka Dobrowolské-
ho, v ktorom su fotografie, ikony holokaustu, podrobené postprodukcii, chvilkovej
minianimacii 0sd6b — mftvol - na fotografiach. Filmova postprodukcia vyuzila ob-
dobné riesenie, ozivenie zavrazdenych, ako to zrealizoval aj Chwin. Zda sa, napokon,
ze zavrazdené zeny ziji, pokym maju $tastie na Citatela, ktorému sa nezda cudzie,
prili§ naro¢né a zbyto¢né vnimat obraz, vizualizaciu, fotografiu nielen ako moment
percipovania, ikonicky znak taborov smrti, a ktory je najma ,,ochotny“ ztcastnit sa
predstavy o situdcii fotografovania (ako performativnej udalosti), ¢ize urcitej podoby
interakcie s literarnou postavou.

V tejto suvislosti je zdsadna otazka, ako modalny ramec historicky determinova-
nej (cez vizualnu kultiru a pretrvavajice tendencie relativizmu) Citatelovej citlivosti
bude tieto dva aspekty ovplyviiovat. Oproti star§im autorom, ktori mali osobné sku-
senosti s holokaustom, sa Chwin a e$te mladsi filmovy rezisér neobavali uviest auten-
tické fotografie — zo zapamitanej vystavy alebo navstevy muzea — do kontextu, do
vztahu s tymi ,,absentujucimi® a vytvorenymi diskurzivne z prvkov ,,imago-sféry“ sa-
¢asnej obrazovej kultury a napokon nastupit na cestu terapeutického vyrovnavania sa
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s traumatickymi skusenostami svetovej vojny (a obdobia komunizmu v Polsku) ako
individud (prislusnici polskej kultary). S velkym strachom zo znesvitenia obeti holo-
kaustu sa potykal Irek Dobrowolski, ked sa rozhodol ,,0zivit®, ¢ize animovat autentic-
ké zachované fotografie z Osvien¢imu."

Vsetky tieto rozhodnutia o manipulovani s fotografickymi ikonami Osvien¢imu
(zobrazenia ,,absentujtcich® fotografii, minianimdcia archivnych fotografii mrtvol
zavrazdenych obeti) svojrazne a inovativne odpovedaji na schematizmus jednak re-
prezentacii holokaustu v umeni a jednak ich literarnovedného a kritického uchopo-
vania. A napokon vychadzaju v uUstrety dnesnej ikonosfére a zvykom v oblasti obra-
zovej kultdry (objavuju sa aj komixové spracovania holokaustu).

ZAVER

Podla badatelov novych médii (Devey, Lister, Kelly a pod.) a napokon z empiric-
kého pozorovania elektronického umenia a vizualnej komunikacie na internete je
zrejmé, Ze dominantou dne$nej obrazkovej kultury st pohyblivé obrazy. Jej podobu
urcuju grafické moznosti digitdlnej postprodukcie. Hmotné vymozenosti a obme-
dzenia digitdlnych technoldgii a spolocenskych sieti vSak zatial rozhoduju o tom, Ze
smer, akym sa ubera kultira pohyblivych obrazov, nie je pokra¢ovanim kinofilmu —
ako to predpokladal Lev Manovich - ale sa prekvapivo ubera cestou animacie. (Lister,
s. 236, por. tiez B. Suwara). Najcastej$ie ide o animaciu fotografie (najjednoduchsim
prikladom je zaluba v obrazkoch vo formate Gif, ktoré boli v roku 2012 vyhlasené za
najuspesnejsiu vizudlnu formu na internete). A podrobenie fotografie procesu post-
produkcie a animadcie je jednym z formatov jej remediacie, ktora rozmanito zasahuje
do oblasti umeleckej a napokon aj literarnej tvorby (a recepcie).
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POZNAMKY

! Jednou z dilematickych otazok konceptu remediicie je fakt, Ze ¢isté média, ktoré by mali podliehat
procesu remedidcie v praxi neexistuju, vidy totiz ide o stucasne pdsobenie viac nez jedného média,
¢ize o mixovanie médii.

2 Porov. Ewa Gorzadek, http://www.culture.pl/baza-sztuki-pelna-tresc/-/eo_event_asset_publisher/
eAN5/content/mikolaj-smoczynski

* Angl. aj removings, v polstine ,zdjecie” je nielen alternativnym, hovorovym pomenovanim pre fo-
tografiu, ale znamend aj odstratiovanie nie¢oho, ,,ddvanie dole“ — napriklad zaznamenat na papieri
atramentom odtlacky prstov ¢i odstranit portrét byvalého $tatnika zo steny a pod. Takéto nardbanie
s obrazom pripomina experimentovanie so ,,stopou skuto¢nosti‘, o ktorej v suvislosti s fotografiou
uvazoval Barthes.

* Daniel Rourke|Mon Jul 15th, 2013: Artist Profile: Nick Briz. http://rhizome.org/editorial/2013/jul/15/
artist-profile-nick-briz/

* http://www.fotoplastikon.stereos.com.pl/fotoplastikon/index-plLhtml Najznamejsi ru¢ny stereoskop
pre dvojité fotografie objavil v r. 1861 Holmes.

¢ Julian Stallabrass. Photography: A Middle-Brow Art by Pierre Bourdieu with Luc Boltanski, Robert
Castel, Jean-Claude Chamboredon and Dominique Schnapper. Translated by Shaun Whiteside. Cam-
bridge: Polity Press s. 218.

7 http://www.national-geographic.pl/uzytkownik/publikacje/pokaz/darka/historia-pocztowek-cz2

8 Obsahuju pre stcasnika sociologickd informéciu, st sociologickym faktom, ako to navrhoval Bour-
dieu v kontexte vnimania fotografického materialu sociologickym vyskumom. Por. Pierre Bourdieu
http://www.courtauld.ac.uk/people/stallabrass_julian/pdf/bourdieu.pdf

® Na podobny mechanizmus pdsobiaci v obdobi rodiacej sa tzby po existencii slovenského néroda

upozoriiuje v podrobnej analyze procesov mytologizacie obdobia narodného obrodenia R. Majerek

(2011, 52).

http://www.ludorff.com/de/artist/hermann_hesse/work/sommer_wird_alt

»The prefix ,,post“ does not signal any negation or surpassing; it refers to a zone of activity. The proces-

ses in question here do not consist of producing images of images, which would be a fairly mannered

posture, or of lamenting the fact that everything has ,,already been done,“ but of inventing protocols
of use for all existing modes of representation and all formal structures. It is a matter of seizing all the
codes of the culture, all the forms of everyday life, the works of the global patrimony, and making
them function. NICOLAS BOURRIAUD. POSTPRODUCTION. CULTURE AS SCREENPLAY:

HOW ART REPROGRAMS THE WORLD, s. 18.

12 Michael Francis Gibson The Mill and the Cross, published by Acatos, Lausanne, in 2001 is a study of

Bruegel’s painting, The Way to Calvary. The Author came to Canal Académie’s recording studio to tell

us about his research on this work. http://www.canalacademie.com/ida2849-The-Way-to-Calvary-

by-Pieter-Bruegel.html

Za tychto okolnosti dochddza k prekro¢eniu paradigmy fotografie ako obrazu a do popredia sa dostéva

situdcia fotografovania s jej antropologickymi a existencidlnymi aspektmi. K podobnym zaverom do-
spela aj Anna Pajaczkowska, ktord analyzou situdcie vznikania zndmych a archivovanych vizenskych
fotografii v Auschwitz-Birkenau ako perfomativnej akcie, ¢iZe analyzou odli$nosti vzhladu véznov na
prvom , druhom a tretom zébere (zname ikony taborovych fotografif) dospela k zéveru, Ze samotny
akt fotografovania sprevadzala intenzivna skdsenost straty osobnosti a identity, realnej smrti véziia
ako podmetu.
' The Portraitist: www.HYPERLINK ,,http://www.portrecista.com/3P_interview.html“portrecista
HYPERLINK , http://www.portrecista.com/3P_interview.html“.com/3P_interview.html
Podobnou cestou netradi¢ného osvojovania si traumatickych skusenosti ete vyraznejsie a razantnej-
$ie postupoval vytvarnik Zygmunt Libera v zndmej manipuldcii s novinovymi fotografiami, o. i. aj
fotografiami véziiov z Osvien¢imu. Autentické fotografie z doby oslobodzovania tdbora Libera dopl-
nil - na principe postprodukcie — 0 pohodIné a honosné oble¢enie (napriklad drahé kozusiny) alebo
makké deky, vylepSoval vzhlad zachytenych viziiov usmevom, krdsou a vyrazom $tastia. http://www.
rzeczpospolita.pl/pliki/kultura/libera/liberal.swf)
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BOGUMILA SUWARA

REMEDIATION AS MANIPULATION OF THE IMAGE
(ON THE EXAMPLE OF PHOTOGRAPHY)

Remediation. Immediality. Hypermediality. Post-production. Animation.
Literary Work. Photography.

Photography is considered to be an old media, that remediated into the digital medium.
Bolter and Grusin do not disapprove of the gesture of using new media within the old
(subversive acting). The study presents this tendency on the example of specific literary
works (from the current Polish and Slovak literatures), in which strategies of narration
are obviously “discovered” by the authors under the influence of today’s image culture.
Strategies of handling the photography used by the authors prove the fact that even the
writers manipulate with the image in different ways. Modal framework of this kind of
literary manipulation the photography is — surprisingly, like in the case of visual media
- animation of the image.

Mgr. Bogumita Suwara, PhD.
Ustav svetovej literatiry SAV
Konventnd 13

811 03 Bratislava
bsuwara@gmail.com

Tato Studia vychddza v rdmci grantového projektu VEGA 2/0182/10 Text na internete ako jav
(r)evoliicie kultiry.
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