FILOZOFIA

ROZHOVORY Ro¢. 63, 2008, & 7

OBRAZ, SUBJEKT, MOC
Rozhovor s Marie-José Mondzain

Francuzska filozofka Marie-José Mondzain, profesorka filozofie na prestiznej pa-
rizskej Vysokej Skole spolocenskych vied EHESS a vedica pracovnicka vo francuzskom
Narodnom centre vedeckého vyskumu CNRS, je odbornickou v oblasti filozofie obrazu.
Vo svojich vedeckych pracach sa sustreduje predovsetkym na reflexiu komplexnych vzta-
hov obrazu, subjektu a moci. Medzi jej najznamejsSie prdce patria knihy Obraz, ikona,
ekonémia (Image, icone, économie. Paris: Seuil, 1996), Mdze obraz zabit'? (L’image
peut-elle tuer? Paris: Bayard, 2002) a Vymena pohladov (Le commerce des regards,
Paris: Seuil, 2003).

M. F.: Obraz sa stal v poslednych rokoch jednou z obliibenych teoretickych tém: uz
sa o nom nehovori len v pojmoch dejin umenia, ale i v pojmoch sociolégie, tecrie médii
a politickej filozofie. V jednom z vasich prechddzajucich rozhovorov ste sa zmienili o tom,
Ze v casoch, ked este téma obrazu nebola taka modna, hovorilo sa skér o semioldgii,
o poli expertizy, rozprestierajucom sa medzi filozofiou a spravovanim socidalnych zna-
kov*“, a Ze pocas vilddy semiologie sa k obrazu pristupovalo ako k textu: obrazy sa ,, ¢ita-
li”. Mohli by ste uviest, ¢o by mohlo semiolégiu nahradit’ na urovni sucasnej reflexie
obrazu? Do akej tradicie myslenia sa vpisuje vasa tvorba?

Marie-José Mondzain: Priemyselné, komercne orientované riadenie obrazov sa cel-
kom koncentruje na myslienku, Ze obrazy sa musia svojim rozsahom kryt’ s diskurzom,
ktory ich obyva — takto sa predavaja idey, osoby, veci. Mnozstvo viditelnych vytvorov
vsak nema ni¢ spolocné s tym presahom obrazu, ktory pokladam za jeho vlastny, za jeho
atribut.

MOoj vztah k semioldgii a lingvistike je vztahom zvedavosti, zdujmu. Zaroven vSak
vzdy v tychto textoch — z pojmového hl'adiska ¢asto virtuéznych, vnasajucich do hry na-
stroje mikrochirurgie predmetov — vidim, Ze su pisané v duchu inteligibility ¢i ovladania,
ktoré nie st nevyhnutne dané vol'ou k moci, ale ktoré su podl'a méjho nazoru akademic-
kymi poznatkami. Obraz sa tu poklada za predmet vedenia, ktory ma svojich expertov
a ktory je vhodny na expertizu.

Otéazka obrazu bola od zaciatku 20. storoCia coraz dolezitejSia, ale az do nedavna
o obrazoch pisali bud’ historici umenia, alebo priemyselni tvorcovia obrazov. Bolo citit,
ze filozofia v tejto téme svoj predmet zaujmu nenasla: obraz sa mohol ukazovat’ bez toho,
aby sa kladli otazky. Aj preto ma vel'mi zaujima pristup historikov k obrazom, najmi
historikov ako su Daniel Arasse ¢i Georges Didi-Huberman, ktori don vniesli ¢isto filozo-
ficky rozmer. V protiklade k dobre vyzbrojenej armade semioldégov, Strukturalistov a lin-
gvistov, ktori dospeli k tomu, Ze Uplne udusili svoj predmet, navrat k ¢itaniu Abyho War-
burga v istom zmysle umoznil nabrat’ novy dych. Povedala by som, ze pre niektorych
analytikov obrazu a jeho dejin bolo znovuobjavenie Abyho Warburga — ¢i navrat k Walte-
rovi Benjaminovi — prave takymto oslobodzujicim otvaranim sa polysémii obrazu. Poly-
sémiou myslim to, Ze obraz je nerozhodnutelny, nikdy nie jednoznacny. Jeho nejedno-
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znacnost’, jeho sloboda, jeho presah sa tu charakterizuji ako dychanie. Opustili sme labo-
ratérium inStrumentalizacie a ovladania.

Preco ale ani tato pozicia nie je mojou poziciou? PredovSetkym preto, lebo ja nie
som historicka umenia a ¢o sa tyka filozofie, nevydala som sa tou istou cestou. Ked” som
zistila, Ze obraz bol pri¢inou vojen, deStrukcii a zloCinov, Ze jedni zain polozili zivot
a druhi jeho prostrednictvom ziskali moc, rozhodla som sa ist' hl'adat’ tam, kde boli ti,
ktori obrazy produkovali, ktori o ne stali, ti, ktori ich nicili, ktori ich branili a pre ktorych
boli obrazy otdzkou Zivota a smrti. Vychadzajic z toho, ¢o sa odohrava v obraze v ramci
monoteizmu, vybrala som sa do terénu, kde som bola naozaj sama. Najskor bolo treba
preloZit’ texty; vel'a Casu som stravila ¢itanim a prekladanim tohto prvotného materialu.

A preto, aby som odpovedala na vaSu otazku — ¢i je potrebny nejaky novy pristup
k obrazu, ked'ze semioldgia stratila na vyzname —, pre mna otazka takto nestoji. Ja som
kladla otazku v jej genealogii: Ako bola kladena otazka obrazu? Kedy sa stal obraz otaz-
kou vyvolavajlicou tu potlacenie, tam udanie, tu modlarstvo, tam politickil glorifikaciu
a inde zase perverziu? Kedy sa veci skomplikovali? Travila som ¢as na miestach, kde som
bola osameld, pretoze iSlo o ranokrestansky, byzantsky, obrazoborecky svet. Ocitla som
sa vo vedeckej komunite odbornikov na staroveku filozofiu, pre ktorych obraz nebol tym
pravym predmetom, a odbornikov na histériu stredovekého vychodu, pre ktorych bol
obraz len teologickym problémom. Konstruovat’ filozoficky predmet v danych podmien-
kach nebolo 'ahké. Myslim si vSak, Ze som scasti uspela, Ze sa mi podarilo presvedc¢ivo
ukazat’, Zze v tomto obdobi doslo k filozofickej konstrukcii predmetu zvaného obraz; a Ze
treba vychadzat’ prave z tohto obdobia. Takze takto to bolo. Také je genéza.

M. F.: Prejdime k pojmovym otdzkam, aby sme vysvetlili pojmy ,,obraz*, ,jikona",
wmodla®, ktoré su pre vasu tvorbu podstatné. V knihdach Image, icone, économie (Obraz,
ikona, ekondémia) a Le commerce des regards (Vymena pohladov) pouzivate pojmy «iko-
na» a «modlay, ked hovorite o obraze a jeho nabozenskych korenioch. Hoci su si tieto dva
pojmy velmi blizke, ich vyznam je opacny.: uvddzate, Ze ikona, obraz mieru, dava legitim-
nost modle fungujicej ako urcity ,lievik pohladu®. Zaroven tvrdite, Ze ,,obraz je nezavisly
od rezimu pravdy*. Mohli by ste vysvetlit' vase rozliSenie medzi modlou, ikonou a obra-
zom vo vieobecnosti?

Marie-José Mondzain: RadsSej, ako pouZit’ obraz vo vseobecnosti, by som povedala,
Ze ,,obraz* je rodovy pojem, oznacuje rod, ktorého druhmi s ikona a modla. Ale ani to
nie je celkom pravda.

Najskor sa vratme k slovam. Ked'ze sa prave zhovarame vo francizstine, musime
prostrednictvom tohto jazyka hovorit’ o veciach, ktoré boli poévodne myslené v hebrejcine,
v gréctine, neskodr v latinine. Tieto terminy sa vobec nekryjua: slovo ,,image®, ,,obraz * nie
je prekladom latinského imago, a to zas nie je prekladom gréckeho eikon. Takze i tu treba
k veciam pristapit” historicky; vstipime na historicky terén, kde sa veci kladli a diali, do
krizovej situdcie, kde sa obraz konstituoval ako politicky i filozoficky problém zéarover.
Je dolezité vediet, Ze veci boli najprv vypovedané v gréctine. Hoci v ortodoxnej cirkvi
eikon oznauje predmety, ,ikony“, ktoré vidno v pravoslavnych chrdmoch, v gréctine
slovo eikon nie je podstatnym menom. Ked Platén a neskor cirkevni otcovia hovoria
0 eikon, neozna€uju nijaka vec. Najskor tymto terminom oznaCovali modus javenia sa
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v poli vidite'ného, pretoze eikon je v gréctine analogické slovesnému tvaru v pritomnom
pricasti. Ked’ chce Grék hovorit’ o veci, o ikonickej veci, pouzije koren slova eikon a da
ho do stredného rodu, pretoze eikon je sloveso v ¢innom pritomnom pricasti a v Zenskom
rode. V strednom rode — stredny rod veci sa v gréCtine Casto konci na ma — sa z neho
stane eikonisma, podobne ako apeikasma ¢i fantasma. Vezmime si sloveso robit’ (pratto,
prattein): ak sa pouzije slovo praxis (z ktorého vzniklo prakticky), ide o ¢innost, je to
slovo v zenskom rode, podobne ako eikon; vec je vSak pragma (z coho vzniklo pragma-
ticky). Gréctina rozliSuje medzi statusom veci a konanim, ktoré jej ddva existenciu: poié-
sis je gesto tvorenia, poiéma je béaseinl. Avsak slova v strednom rode koncia aj na —on,
napriklad eidolon, t. j. modla. Tie oznacuju to, Co by sme mohli nazvat’ operacie veci vo
viditeI'nom, v tom, ¢o stvisi s ich nepriehl'adnou a pritomnou konzistenciou, s ich redl-
nym u¢inkom. Ergon nie je poiésis; kazdy vyrobca nie je basnikom.

Vratme sa teraz k slovu eikon, ktoré bolo prelozené ako ikona. Ja osobne ho radsej
prekladdm ako zdajuce sa, pretoze doslovny preklad slova eikon je zdajiice sa: je to pri-
tomné pricastie, ,,zdajlica sa vec”. Druhy vyznam slova eikon je podobajuce sa: zdajuce
sa, zdajuce sa byt inym, teda podobajuce sa — vzhI'adom na opakovanie zdania. Je vel'mi
dolezité uvedomit’ si, Ze v gréctine je rozdiel medzi operaciami viditeI'ného a operaciami
vnimatel'ného a ze ak platonizmus do vel’kej miery obrazy zavrhol — az na niektoré pripa-
dy, ked’, ako napriklad v Timaiovi, obraz slazi v kozmologickej vizii sveta —, bolo to pre-
to, Ze toto zdajuce sa predstavuje pre filozofiu ontologicky problém. Ked'ze vec, ktora sa
zda, nie je, nema ontologicky status pravdy. Je neuchopitelnd. Platon nemieSa eikon
a eidolon: eikon priradi k tomu, ¢o sa zda. Pojem eikon je podl'a neho ontologicky nedo-
stato¢ny, lebo z toho, ¢o sa zd4, nemozno konstruovat’ vedenie. To, ¢o si tu Platéon vsi-
mol, je celkom spravne, ja ho zastdvam: Niet vedenia o obraze. Pre Platéna je to slabost’
obrazu, pre mna je to jeho sila a jeho politicky osud. Ako som uz spomenula v knihe Le
commerce des regards: ked'ze Platénova filozofia asociuje bytie veci s pravdou diskurzu
o tomto byti, priznava vdznost’ len tomu, ¢o umoznuje konstruovat’ vedenie a pravdu. To
sposobuje, Ze z ontologického hladiska obraz nemdze zaujat’ miesto v metafyzicky za-
vaznej pravde o byti. Platon ale napriek vSetkému hovori, Ze toto zdajiice sa nie je neby-
tim: je nedostato¢nost'ou. Fakt, Ze zdajuce sa nie je ani bytim, ani nebytim, dostdva samé-
ho Platona do tazkej situacie: vravi, ze obraz v skutocnosti nie je; Ontos meé onta. 7, onto-
logického hl'adiska obraz nema bytie. Obraz participuje, je zaroven on aj me onta, je me-
dzi bytim a nebytim. Modom eikonu je tento fakt bytia ,,medzi*: byt medzi bytim a nico-
tou. Tento modus javenia sa sveta spdsobuje krizu pohladu: to, Ze vidime, pochybujeme,
podozrievame, znepokojujeme sa. Azda to suvisi — skor podl'a Aristotela nez podl'a Pla-
téna — s rezimami toho, ¢o l'udia zdiel'aju v obci, s vecami malo istymi, s pravdepodob-
nostami, s mienkotvornymi rezimami slova, s neznalostou zajtrajska, s ndhodnost’ami,
s nestalostami. V obci zdielame ovela viac nestdlosti a pochybnosti nez ist6t. Platon by
bol rad, keby bol vladca filozofom, keby bol filozofom matematik, keby teda matematik
bol vlddcom a filozofom. Skratka, bol by rad, keby vsetko toto vytvaralo asponl trochu
solidnu moc. Zamerom Artistotelovho myslenia je naopak zachytit’ skuto¢nost’, ze poli-
tické je rezimom nestalosti, pochybnosti, neznalosti, lebo politicky Zivot je Casovy, a teda
spaty so smrt'ou minulosti a s neznalost'ou buducnosti, a Ze pritomnost’ je vytvorena tym-
to miznutim veci a touto neznalost'ou toho, ¢o prichadza. A obraz sa nachadza prave tam,
medzi vSetkymi tymito vecami, ktoré obcania zdiel'aju. Predtym, ako bol eikon — tento
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rezim zdania — predmetom, bol gréckym jazykom oznacovany, s podozrenim alebo
s nadejou, za celkom zvlastny rezim zdania a pravdepodobnosti, doxy a endoxonu.

Co sa tyka problému modiel, nepochybne bolo treba pockat’ na hlbsie uvahy cirkev-
nych otcov v stredoveku, aby bol urceny ich status v centre reflexie obrazu. Spociatku je
modla predmetom, ktory sprostredkuiva vztahy medzi zivymi a mitvymi, medzi okultnymi
silami a skutoénou bezmocnost'ou. Pred doktrindlnou debatou o obraze modla nebola
antonymom ikony. Z dévodov, ktoré uvadzam vo svojich pracach — Ze totiz v pripade
produkcie obrazov doslo ku krize pohl'adu medzi mocenskymi inStanciami —, ma zaujala
skutocnost’, ze obraz je tu denuncovany, kritizovany ¢i obhajovany v ramci otazky: ,,S0
eikon a eidolon to isté, alebo su to dve rdozne veci?“. Obrazoborci tvrdia, ze kazdy eikon
mozno rozpoznat’ ako eidolon, v dosledku ¢oho dochadza k modlarstvu. Odpoved’ ikono-
filov, ktora zvitazila — a ktori povazujem za mimoriadne zaujimavu — znela: Jediny spo-
sob, ako zachranit’ rezim obrazu, je tvrdenie, ze medzi eikon a eidolon je nezhoda, nezru-
SiteI'nd odliSnost’, ba dokonca protireCenie. Eikon oznaCuje vztah, eidolon oznaluje
predmet. Ikonofili mohli teda povedat’ obrazoborcom: To vy nicite ikony, ste modlari,
pretoZze nevidite nestalost’ a zdanlivost’ ikony, ale vidite v nej len predmet. Mate modlar-
sky pohl'ad na to, o by pre vas nemalo byt predmetom. To va$ pohl'ad meni predmet
nestalosti a zdania na ¢iru vec. Na problém modly sa mozno odvolat’ z oboch stran. Ak
ale chceme skuto¢ne zodpovedat otazky: ,,Co je pohlad, ktory zveciiuje? a ,,Co je po-
hl'ad, ktory reSpektuje nestalost’ ikony?*, zakazdym narazime len na slovo ,,obraz. Od-
tial' vychadza reflexia ,,obrazu®.

Ked’ sa vSak vo francuzstine povie ,,image*, ,,obraz”, je to do istej miery problema-
tické. Mimochodom, takisto je to aj v anglosaskych jazykoch, ktoré na tom nie st lepSie,
pretoze povodnd tvaha zakladajiica vyznam sa udiala v gréctine a mnohorakym rozvija-
nim slov sa vycibrila v latinine. Francuzstina vyZaduje vela vysvetl'ovania tam, kde gréc-
tina nachddza slova na odliSenie r6znych rezimov: bud’ navzdjom nekompatibilnych,
alebo skibenych. V pripade latinského slova imago najdeme viac nuansi, ked’ze vyznam
latinského slova imago bol dany tym, Ze bol uzko spéty s pohrebnymi obradmi, a teda
nepochybne spéty so skiisenost’ou smrti, miznutia a paméitania si tych, ktori tu uz nie su.
Jasne vsak citit’, Ze imago v latin¢ine fluktuovalo: v stredovekej latin¢ine cirkulovali r6z-
ne slova s cielom zdoraznit’ duchovny rozmer imago. Svéty Augustin a latinski cirkevni
otcovia sa z pochopitel'nych teologickych dovodov musia zaoberat’ obrazom, ved’ inkar-
nacia kladie otazku viditeI'nosti obrazu. V ich pracach mozno n4jst’ vel'mi subtilne, strhu-
juce avahy o ,signum*, ,species”, ,figura®, fictio, o ,res picta“ — o malovanej veci,
0 ,res ficta* —, o imaginarnej veci. Prechadza sa medzi imago a imagines.

Ako vSak zohl'adnit tieto lexikalne vibracie, ked’ sa piSe po franctuzsky? Cely ten
cas, o som travila pracou s gréckymi pojmami, vytvarajlicimi mimoriadne subtilne rozli-
Senia, aby som nasledne mohla svojim sucasnikom hovorit’ o obraze, som musela prera-
bat’ samotny slovnik. Zva¢sa som musela povedat: Slovom ,,viditeI'nosti* nazyvam mo-
dus, v ktorom sa v poli viditeI'ného javia predmety, ktoré este len cakaju na svoju kvalifi-
kaciu nejakym pohl'adom. ,,Obrazom‘ nazvem modus nestaleho javenia sa nejakého zda-
nia, ktoré zaklada subjektivny pohlad. V mojej lexike je ,,obraz* prave to, ¢o zaklada
subjekt. Eikon je modus javenia sa znakov, ktory im umoziiuje konstituovat’ sa, aby tym
umoznil zdielat’ symbolické. ,,Modla“ je modus, v ktorom sa mozno totdlne stracat’
a rozplyvat, ked’ si tuzba vidiet' ur¢i predmet svojho uplného uspokojenia, svojej slasti.
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Ked’ teda staroveki myslitelia kritizuji modlu, nikdy netreba zabudat’, Ze toto podozrenie
je celkom legitimne v pripade objektov, ktoré sa konzumuja a ktoré stravuju subjekt.
Modla je teda to, ¢o ohrozuje subjektivitu, ked’ je vzt'ah subjektu a objektu vztahom fan-
tazmatickej, pohlcujicej, vasnivej spotreby. Tuzba nicit’ je v tomto zmysle od osudu mo-
diel neoddelitel'na. Napokon, ked’ hovorim o ,,obrazoch® v mnoznom C¢isle, oznacujem
tym subor produkcii viditeného, ktoré som este nekvalifikovala, nevediac, k akym ope-
raciam pohl'adu povedu.

M. F.: Opakovane ste upozornovali na skutocnost, ze obraz md svoje miesto medzi
videnim a reprezentdciou, zZe si vyzaduje predchadzajiice vzdelanie, konstrukciu pohladu
hovoriaceho subjektu (a Ze obraz je v tomto zmysle nepristupny nevzdelanym pohladom,
napriklad pohladom inych cicavcov). V pripade ludského pohladu ide teda o urciti kul-
turnu kompetenciu. Mohli by ste z vasho pohladu charakterizovat vztah subjektu a obra-
zu?

Marie-José Mondzain: V naSej stcasnej spolocnosti sa ocitime v situacii, ked’ slo-
vom ,,obraz* hromadne oznacujeme vSetko, ¢o je vyprodukované v poli viditeI'ného: fo-
tografie, umelecké diela, reklamu, televiziu, film, dokumenty. V3etko su to ,,obrazy“. No
v akom zmysle? Preco? Svojou pracou som chcela upozornit’ na reZimy myslenia, ktoré
boli vzhl'adom na definiciu obrazu zakladajice; zakladajice nie s ohl'adom na jeho status
objektu, ale s ohl'adom na to, na ¢o obraz odkazuje v operaciach pohl'adu subjektu, ktory
nait hladi. Veci sa vyjasnia, len ¢o obraz ur¢ime v jeho vztahu k pohladu subjektu,
k stretu pohl'adov a k vymienaniu, k obehu znakov, odliSnému od vymeny veci, k tomu,
¢o nazyvam vymenou pohladov. Prave pohl'ad subjektu dava obrazu jeho status eikonu,
eidolonu, fantasmaty, fantasmy; prave sposob konStruovania pohl'adu bud’ meni, alebo
nemeni svoj predmet na vec. Z obrazov — tych naj€astejSich miest pohl'adu a nestaleho
javenia sa dejin umenia — moZno urobit’ modlarske predmety. Prave preto surrealisticki,
a zvlast dadaisticki umelci bojovali proti mesStiackemu umeniu, nevyhnutne modlarskemu
a premienajlicemu umenie na veci chdpané ako tovar. Prostrednictvom umeleckych pred-
metov atocili na modly mestiackej kultiry, aby ukézali, ze operacie pohladu postupne
diskvalifikovali samé seba tym, Ze obchodovali s predmetmi. Tieto veci sa nds dnes vel'mi
zivo dotykaju.

MOj pristup sa dovolava kazdého z nas ako subjektov, naSej subjektivnej schopnosti
kvalifikovat’ viditeI'né; rozpoznat’ v iom znaky v poli obiehajicich znakov; povedat, Ze
to, ¢o nazyvame obrazmi, mdzZe a nemusi konstituovat’ ¢i dekonstituovat’ subjekty, ktoré
na ne hl'adia. Tu sa definicia veci komplikuje, pretoze treba vysvetlit, ako obraz — antro-
pologicky — konstituuje vztah medzi subjektmi i sdm subjekt. Chcela som upozornit’ na
patristicky pristup a na jeho zaujimavost’ z hl'adiska moZného obohatenia nasej reflexie
obrazu a to ma printtilo zaoberat’ sa antropolégiou a psychoanalyzou. Obe mi umoznili
vidiet, preco sa otdzka obrazu — genealogicky, z fylogenetického hl'adiska (konstituova-
nie I'udstva) na jednej strane a z ontogenetického hl'adiska (konstituovanie I'udského sub-
jektu v jeho individualite a jedineCnosti) na druhej strane — z¢astiiuje na genéze subjektu.
Tak som pochopila, Ze subjekt, ktory bol obrazu zbaveny a ktory si nemohol skonStruo-
vat’ obraz seba samého, vytvoril v nasej spolo¢nosti, tak plnej obrazov, skutocnu patolo-
giu obrazu. Dospelo to k situdcii, ktord sa vyznaCovala istymi ,,Utrapami®, k devalvé-
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cii pohl'adu; a to spodsobilo, ze doslo k dekonstituovaniu obrazu a k upretiu hodno-
ty prvotnému narcizmu: Ako konstituujeme samych seba v obraze, ktory mame o sebe,
vzhl'adom na nejaky iny subjekt, vzhadom na pohlad nejakého iného subjektu? Psycho-
analyza, psychopatologia, texty o psychdze mi objasnili skuto¢nost’, Ze obraz je vo vztahu
k povodu subjektu konstituujuci. Uvedomila som si, ze aj z fylogenetického hladiska
samo l'udstvo poukazovalo na seba ako na l'udstvo tym, Ze zaznamendvalo znaky, ktoré,
skor, ako sa stali svedectvom o nejakej reci ¢i pisme, oznaCovali modus imaginis, modus
obrazu ako prvé gesto separacie. Ked’ze obraz sa stava podmienkou pristupu kazdého
z nas k symbolickym operacidm slova, moze separovat’, byt’ operadtorom separacie. Napri-
klad babétko, ktoré nema nijaky prostriedok na to, aby konstruovalo svoj vlastny syneste-
ticky a zaroven vizudlny obraz, na to aby k nemu dospelo, je dietatom, ktoré nikdy ne-
zacne hovorit’. Pripady autizmu, afézie, detskej psychozy sa preto lieCia tym, Ze sa k ve-
ciam pristupi prostrednictvom obrazu: nechame pacientov kreslit. Opdt’ sa vychadza
z konstrukcie obrazu.

Ak sa subjekt konstruuje, je pochopitel'né, Ze cirkevni otcovia oznacovali slovom ei-
kon nieco, ¢o konstituovalo vztahy medzi subjektmi. Politické, teda spoluzitie v gréckom
zmysle, je konstituované eikonom, pretoze urcuje postupy, protokoly subjektivizacie. Bez
obrazu niet subjektu. To je vel'mi dblezité. V procese zvecniovania sa modla o to viac sta-
va modom, v ktorom subjekt nie je utvarany viditelnym, ale je redukovany na stav ob-
jektu: modla premieiia subjekt na vec tym, zZe premiena na vec jej obraz.

V tomto zmysle jestvuje skutocnd patoldgia obrazu, sposobujuca, Ze ti, ktori maja
obraz samych seba len prostrednictvom predmetov, su redukovani na stav predmetu,
a pritom su presvedceni, Ze apropridcia a spotreba predmetov im umozni konStruovat’
obraz samych seba. Z hladiska sucasnych socialnych ,,atrap® mozno konstatovat’, Ze po-
ziadavka rozpoznat’ svoju identitu na zaklade spotreby predmetov vyvolava nésilie. Niek-
to, kto nemd nijaky prostriedok na to, aby bol nejakym inym pohl'adom rozpoznany
v socidlnom poli, sa poktsa uputat’ tento pohl'ad spotrebou predmetov, ktoré mu z pohla-
du druhého davaju urcita identitu. Na to bude potrebovat’ veci znaciek Nike, Lacoste atd’.
Spotreba znackového tovaru sa stdva ukazovatel'om identit. Odrazu nas zacinaja kvalifi-
kovat, identifikovat’ predmety, ktoré sme schopni spotrebovat’. Chceme sa identifikovat’.
Robime zo seba samych predmety a myslime si, Ze toto stavanie sa predmetom je jediny
spdsob, ako si ziskat” pohl'ad druhého a ur€ité uznanie, hrdost. Sme ako v blaznivom
pribehu: Cudia sa stavaji zloCincami, pretoze nemaju nijaky obraz seba samych. Vnutor-
ne su tak diskvalifikovani, Ze ich absolttna bolest’ plodi absolutne nésilie, ktoré im dava
chut’ zabit’, zomriet’.

M. F.: Aby sme upresnili kultiirnu rolu pojmu eikon, vrdtme sa este raz k terminolo-
gii. V knihe Image, icOne, économie sustredujete pozornost na fakt, Ze v mimokrestan-
skych (antickych a pohanskych) kontextoch, slovo ,, oikonomia* oznacovalo vietko, co sa
Wkalo spravy a administrativy majetkov (ekondmia) a zdroven viditelnosti (ikonémia).
Uvddzate aj to, Ze pojem ,,ekondmia* sa stal v case byzantskej obrazoboreckej krizy leit-
motivom obrany obrazov. Mohli by ste vysvetlit’ dovody a vyznam prenosu pojmu ,,eko-
nomia " do krestanského kontextu?
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Marie-José Mondzain: Pre mila bolo objavom zistenie, Ze cirkevni otcovia po své-
tom Pavlovi konStruovali doktrinu eikonu na zéklade niecoho, ¢o stavali do protikladu
k ,teoldgii”. Obraz je ekonomickym — teda antiteologickym — vztahom. Ekondmia je
redlny, historicky, ¢asovy rozmer pohladu. OznaCuje ono nepretrzité vyjedndvanie po-
hradov medzi tym, ¢o je pritomné, a tym, o je nepritomné. Zivot znakov jestvuje len vo
vzt'ahu k ur€itej nepritomnosti a k urc€itej separécii od pritomnosti. Je Gzasné, Ze sa ,,eko-
nomia“ stala operativnym pojmom tejto konStrukcie, pretoZe sa dotyka tplnosti I'udskych
vymen: od vymeny a obehu znakov aZ po vymenu a obeh tovarov. To isté slovo! Na ¢om
si zaklada? Zaklad4 sa na naSej etickej a politickej zodpovednosti v poli viditeI'ného.
Vorlba je na nas. Predmety za ni¢ nem6zu. Ni€ nerobia, nezabijajt, akaji.

Slovo ,,ekonémia™ nie je vSak objavom krestanov: je prevzaté z klasickej gréctiny,
Xenofon a Aristoteles ho €asto pouZivaju. Oznacuje celi domécu administrativu a spravu,
u Aristotela suvisi aj s administrativou mesta. Ked’Ze u Aristotela model rodiny zostdva
modelom politickej ekondmie, prechddza sa od spravy a administrativy rodinného majet-
ku otcom k sprave a administrative majetkov a sluzieb v socidlnom poli. A ten isty oiko-
nomos sa stal sprdvcom obce. To on bol povereny spradvou, administrovanim, regulova-
nim, uc¢tovanim, straZenim rovnovahy vo vyrobe, v distribucii, vo vydavkoch.

Slovo ,,ekondmia“ bolo do latin¢iny v zasade prekladané dvojako: ako dispositio
a ako dispensatio. Dispositio je ako grécke systema, jeho obsahom je organizécia a jeho
zmysel mozno ndjst’ v oikonomia; organizacia. V teoldgii bol velkym oikonomos Boh:
velky organizator, usporiadatel’ sveta, architekt kozmu. Aj preto bola ekonémia ¢oskoro
stotoznend s prozretelnostou, s cosmos, €o v gréctine znamena poriadok, krasu a svet
zaroven. Sme vo svete, v ktorom si mozno len v§imat’ a obdivovat’ inteligibilitu, pravidel-
nost, poriadok a krasu — cosmos. Pévodom tohto cosmos je nejaky oikonomos: jednota,
princip bezchybnej raciondlnej a estetickej organizécie. Preto sa z oikonomia stala pro-
noia, prozretelnost’. Lenze odkedy sa v krest'anskom svete tdto prozretel'nost’ vlozila do
bezprecedentného historického praktizovania ekondémie, podporovaného krest'anskou
predstavou inkarndcie, prozretelnost’ a poriadok sveta sa zmenili. V kazdom pripade sa uz
nesirili v reZzime, aky poznala kozmologicka teoldgia, ale v inom: v reZzime dejin ludi
chapanych ako vydavok Boha (dispensatio). Tato zmena vyplynula z inkarnacie, spociva-
jucej v dvoch zakladnych veciach. Jednou je temporalizacia boZstva, ktoré sa rodi, Zije
a zomiera: boZstvo sa stdva ¢asovym a historickym; a druhou je skuto¢nost’, Ze dovtedy
neviditel'né boZstvo sa stava viditelnym. Temporalizacia a vidite'nost’, to st dve charak-
teristiky inkarnacie. Odkedy to chcel Boh, odkedy to zorganizovala prozretel'nost’, bude
treba integrovat’ tato prihodu, tento pribeh do oikonomia a konstatovat’, Ze tento inkar-
nancny jav tvori sucast’ vSeobecného planu bozstva, ktory uz nie je neviditelnym, inteli-
gibilnym, kozmickym planom, ale ktory sa stdva planom historickym a viditeI'nym. Teda
eikonomia — na ktorej homofoniu so slovom oikonomia v gréctine som uZ upozornila;
Gréci vyslovuju ,,0i“ a ,,ei“ rovnako ako ,,i* —, pravo ikony, zdkon ikony je tieZ zdkonom
domu, nového byvania. Stal sa slovom, stal sa Otcom a priSiel byvat’ medzi nés. Tento
zakon byvania, oikosu a ikony su celkom homofonické; a myslim si, Ze nie st len homo-
fonické: s synonymické. Ikonu nemozno oddelit’ od histérie a od prozretelnosti, od spra-
vy a administrativy sveta. Lenze — ako si vel'mi dobre v8imli latinski myslitelia, hovoriaci
nielen o dispositio, reorganizacii, ale aj o dispensatio, vydavku — v reZime G¢tovnictva
je tato ekondmia aj investiciou so vSetkymi potencidlnymi stratami a ziskami.
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A v dobrej ekondmii je potrebné, aby bol vydavok investiciou prinaSajtiicou zisky. Z toho
vyplyva, Ze zmftvychvstanie je modom, v ktorom bude strata prevySena nespocitatelnym,
nesmiernym ziskom, ktorym je vykuapenie. V tom je zrejma istd ekondmia, investicia
a vydavok — ved’ to nie je len tak; poslat’ sem syna, obraz, a vydat’ ho vasni a smrti, to je
vel'ké ekonomické riziko, ktoré na seba vzalo samo bozstvo. Riziko bolo vSak dobre
spravované, pretoZe trva dodnes. Toto podujatie dodnes nevie, ¢o je bankrot.

M. F.: Vo vasej knihe Image, icdne, économie islo o fo, odkryt pramene sucasného
imagindrna v obrazoboreckom spore z obdobia Byzantskej rise (725 — 843). Hoci sa
v suvislosti s ,, vojnami obrazov** ¢asto hovori o teroristickom utoku z 11. septembra 2001
v New Yorku, mozno sa zmienit aj o neddvnom spore spésobenom publikovanim Moha-
medovych karikatur v istych danskych novindch. Mozno podla vasho ndzoru, stotoznovat
sucasnu cenzuru s byzantskym obrazoborectvom? Su medzi tymito dvomi stratégiami
elimindcie obrazov nejaké rozdiely?

Marie-José Mondzain: Kazdd moc ma svoje obrazy a brani opozi¢nej moci v tom,
aby mala svoju vlastna viditelnost’. Tu sa dotykame problematiky obrazoborectva. Ten,
kto sa chopi moci, md monopol na obraz a jeho vyznam. Preto brani druhému v pristupe
k ikonickému zdroju alebo tento zdroj cenzuruje.

Lenze byzantské obrazoborectvo nebolo cenzirou; bol to uréity spdsob ni¢enia mo-
censkej instancie uznavajicej moc obrazov. Tym, ktori obrazy vyuzivali, sa vycitalo, Ze
sa ich prostrednictvom zmocnili moci. Téato prax spocivala v odstrafiovani obrazov spada-
jucich do kategorie moci, ktora bolo ziaduce odstranit’, aby mohli byt nahradené obrazmi
moci, ktora bolo ziaduce zalozit'. Ten, kto ich nicil, si dobre uvedomoval, Ze obrazy mali
moc, pretoze sam sebe priznava moc vytvarat’ svoje vlastné obrazy. Obrazoborci nie su
anikonici: su proti ndbozenskym obrazom, obrazom, ktoré prindlezia cirkvi, aby rozvinuli
svetské zobrazovanie, zobrazovanie moci; jestvuje dokonca aj obrazoborecké umenie.
Nejde teda o eliminovanie obrazov, ale o eliminovanie druhého, pokial’ pouziva obrazy na
to, aby sa zmocnil moci.

Okrem toho v Byzancii obraz nie je zdamienkou. Naopak, obraz je to, o o ide moci,
obraz je sam dovodom krizy. Kazdy sa chcel chopit’ moci prostrednictvom vlastnych
obrazov a odstranit’ obrazy druhého, aby mu vzal moc. To znamend, Ze obraz sa vtedy
chapal ako ¢osi, o ma presvedCovaciu, podrobovaciu a reprezentaénti moc, o ktoru treba
protivnika pripravit’.

Ked’ sa zakdaZzu Mohamedove karikatiry, tak vobec nie preto, Ze im chceme vziat’
moc, Ze chceme obrazy zbavit’ ich moci. Deje sa to v Gplne inom kontexte, v Gplne inom
politickom prostredi, ktoré je prostredim ideologického teroru. Mnohi sa touto historkou
cenzurovania Mohamedovych karikatar nenechali oklamat’, tvrdiac, ze tvorba a denunco-
vanie karikatar boli operdciou obojstrannej propagandy. Otazka obrazu tu bola celkom
druhorada: ved’ neslo ani o karikatury, ktoré by rozosmiali alebo by boli akokol'vek gra-
ficky zaujimavé. Len sa vyuzil vizualny puta¢ v podobe karikatdry na to, aby sa rozputal
ideologicky konflikt, ktory je sam osebe len maskou konfliktu ekonomického. Islam
a nabozenské presvedcenie s dnes tym, za ¢im sa skryva stuperenie ekonomickych moc-
nosti na trhu s épiom, naftou a zbraiami. LenZe namiesto toho, aby ukézali, Ze v tejto
chvili I'udia zomieraju kvoli 6piu, nafte a trhu so zbranami, vytvara sa hrozostrasna marty-
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roldgia, podla ktorej sa l'udia navzdjom zabijaju z dovodu kultarneho Soku ¢i nekompati-
bilnosti kultur. Aj v pripade Mohamedovych karikatur sa vravelo, Ze konflikt sa zrodil
z kultirnej nesimeratel’nosti nabozenstiev. Pre mna ale toto vSetko boli len simulakra,
teatralna montaz na zakrytie toho, o ¢o z politického hl'adiska v tomto konflikte ide.

Vezmime si iny priklad, priklad s6ch Buddhu z Bamyanu. Celé starocia boli tam,
v islamskych krajinach, ktorym az dosial’ vobec nevadili. Pre nich to boli modly, Boh
druhych: netykalo sa ich to, pretoZe to neSkodilo ich vlastnému boZzstvu. AZ vo chvili,
ked’ sa druhy stal nepriatelom, vS§imli si, Ze tito Buddhovia z Bamiyanu tvorili sucast’
svetového kulturneho dediéstva, chraneného UNESCOm, reprezentujucim zapadnu kultu-
ru, s ktorou vedu vojnu. Rozhodli sa zasiahnut' Zapad na mieste, kde vyhlasuje svoje
najvyssie hodnoty. Oni totiz nechceli zni¢it' buddhizmus, len zasiahnut’ predstavu, ktora
si Zapad robi o umeleckom diele a o kultirnom dediéstve. Aj preto filmovali scénu des-
trukcie. Videla som dokonca video, na ktorom bol film o deStrukcii predmetom, ktory
verejne upalili: filmuje sa verejné upalenie filmu za Gcelom vytvorenia filmu o verejnom
upaleni obrazov.

Nachadzame sa tu v situécii obehu toho, ¢o je viditeIné — a 11. september 2001 bol
exemplarnym prikladom toho istého principu: Ked’ze ste spolo¢nost’ou predstaveni, i my
vam pripravime predstavenie a urobime z vas privilegovanych divdkov vasej destrukcie.
Vedia, ze Hollywood je neoddelitelny od narativnych modov, vyberanych Pentagonom,
pretoZze mu konstruuje jeho vojnové pribehy a jeho legitimnost’. Hollywoodski scendristi
dodavaju Pentagonu scendre, ktoré maju rozpravat’ mladym vojakom, aby ich presvedcili
o legitimnej a hrdinskej vel'kosti ich obetovania sa v Iraku. Cudia maju radi, ked’ sa im
rozpravaju pribehy, povedal George Bush v jednom svojom prejave: ,,People like sto-
ries”. Tak sa im tie pribehy rozpravaju. A ked'Ze vojaci nevedia rozpravat’ pribehy, od
Hollywoodu sa ziada, aby pisal pribehy, ktoré sa budu vojakom rozpravat. V islamskom
svete, ktory vedie ekonomicku a financnu vojnu so Spojenymi $tatmi americkymi, je to
také isté. Sme urCovani spektakularnost’ou: ekonomicka a priemyselnd organizacia pred-
stavenia sa stava témou pribehov, ktoré sa stavaju legendami, a to v tom zmysle, Ze obra-
zy byvaju sprevadzané legendami, aby sme im porozumeli. Toto rozpravanie je potrebné,
aby sa legitimizovali operacie, ktoré st z jednej i z druhej strany vylucne imperialistické.
Ikona Bina Ladina je v oboch taboroch nevycerpatel'na.

Tak, ako bol obraz skuto¢ne tym, o €o iSlo v dobe obrazoboreckej vojny, tu je prie-
myselné zaobchadzanie s predstavenim tym, o zakryva podstatu daného konfliktu. Nie je
to vSak ani opak obrazoborectva, pretoze v otdzke obrazoborectva je denuncovanie mo-
diel sucastou skrytej problematiky moci. V stcasnosti participujeme na priemyselnom
zaobchéadzani s modlami. Kazdy ni¢i modly druhého, pretoze modly na rozdiel od obra-
zov mozno zni¢it. Uz cirkevni otcovia vel'mi dobre chapali, Ze obraz nemozno znicit,
pretoZe obraz nie je predmet. Ked zniCite ikonu, neznicite obraz. Ak triafate posvitnost,
obraz to nemoze zasiahnut’; zni¢ite len predmet. Obraz je neznicitelny.

M. F.: V roku 2002 ste sa zucastnili vystavného projektu Iconoclash, ktory koncipo-
val filozof Bruno Latour v spoluprdci s umelcom Petrom Weiblom. Po teoretickej strdnke
islo o to, sustredit’ pozornost na problematiku tvorby a nicenia obrazov v troch réznych
kulturnych doménach. vo vede, v umeni a v nabozenstve. Vy ste boli clenkou vedeckej
rady projektu. Ako by ste ho hodnotili vzhladom na sucasnu reflexiu obrazu?
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Marie-José Mondzain: Této vystava pre miia znamenala tak trochu problém, preto-
Ze problematika, ktoru chcel Bruno Latour prezentovat’, vychadzala priamo z mojej prace
o ekonomii ikony a obrazoborectve. Nepochybne ma prave preto zaangazoval do projek-
tu. Spdsob, akym som rieSila otdzku obrazoborectva, mu totiz vnukol predstavu, Ze by
mohol celt problematiku obrazu riesit’ v rdznych oblastiach v znameni pozitivity destruk-
cie a v znameni reverzibility interpreticii nasilia v oblasti tvorby. To — spolu s priatel’-
skym spojenectvom mnohych teoretikov a umelcov — mu umoznilo pripravit’ celkom
aktudlnu vystavu, teda taku, na ktorej bolo vidno formy destrukcie v kritickom, ironic-
kom, sarkastickom, dadaistickom, surrealistickom ¢i vedeckom zmysle. No namiesto
toho, aby sa vytvorilo miesto ukazujuce krizu viery vo vSetkych rovinach, napokon z toho
vznikla len vystava sucasného umenia: n-t4 vystava sti¢asného umenia, v rdmci ktorej sa
odbornikom na st€asné umenie podarilo — raz lepSie, inokedy horSie — vnutit’ isty pocet
umelcov ako tych, ktori sii emblematicki pre tato pozitivitu deStrukcie. Myslim, Ze i na-
priek hojnosti prezentovanych diel a textov vystava zle zakryvala teoretické slabiny
a konsenzuélnu organizaciu v otazke destrukcie. Vystava Iconoclash prilakala mnoZstvo
Tudi, chcela vzbudit’ ismev a zaroven byt dostato¢ne epikurovskou a obveselujucou,
pretoze projekt sa tykal skupiny talentovanych a vzéjomne sympatizujicich osob, ktoré
zacali dlhodobt spolupracu. Ni¢ konfliktné nemalo dat’ podujatiu skutoéne politicky roz-
mer. Pre Bruna Latoura, ktory sa vyznaCuje vynimo¢nym Spekulativnym filozofickym
myslenim, bolo nepochybne vel'mi vzruSujice pomysliet’ si, Ze sa stane kuratorom, pred-
sedajucim kultirnym udalostiam, ktoré, naviac, pokryvaju vSetky oblasti: naboZenstvo,
vedu, umenie. V tom je istd moc.

Na vystave Iconoclash bolo ale zakdzané hovorit’ o islame. Vraj je to prili§ chulosti-
va téma! A pritom sme mohli mat’ vel'mi zaujimavu sekciu: mohli sme si bez naznaku
hanobenia povedat’, Ze prave teraz je ta4 vhodnd chvila vytvorit’ priestor na pozitivnu re-
flexiu o zékaze a deStrukcii. LenZe zodpovedni mali strach, Ze do Karlsruhe pridu teroris-
ti!

Nediskvalifikujem to, ¢o sme videli, len chcem povedat’, Ze ambicia podujatia vy-
plyva z tiZzby obsiahnut’ urcitu totalitu. Dnes su vystavy udalostami na trhu kultirnej
komunikacie. Myslienky cirkuluja, predmety sa davajai rozpoznavat’, nie je vsak isté, ¢i
mé myslenie ¢as skutocne sa obnovovat. V mnohych pripadoch programové zdoraznenie
nejakého pojmu k napredovaniu myslenia neprispieva. Sme ale radi, Ze sme videli obdi-
vuhodné predmety, ktoré by sme inak nikdy nemohli vidiet, pretoze sa nachidzaji na
opacnom konci sveta alebo s vac¢Sine nezname. A ak sa aj predmet zd4 byt na tomto
mieste nendleZity a kurator vystavy sa rozhodol z neho urobit’ nie€o uplne iné, mézeme
byt radi, Ze sme ho videli.

Historik moZe najst’ mnozstvo suvislosti, moze sa stat’ expertom na prepojenia medzi
obrazmi: napriklad medzi GZasnymi mal’bami z 15. storodia, ktoré boli na vystave Iconoc-
lash. Ni¢ proti tomu neméam; ak ich stotoZnime s nejakym systémom, znamena to, Ze za-
budame, ze obrazy tento systém presahuji. A ked’ sa svojim rozsahom so systémom kryju,
uz nie su operativne. Prave preto st tematické vystavy poznacené vnitornym paradoxom:
st povinné oddvodnit’ skuto¢nost, Ze sa pojem svojim rozsahom kryje s prezentovanymi
predmetmi, ked’ st vSak predmety dobre vybrané, do vel'kej miery projekt presahuju. A to
vedie k tomu, Ze sa projekt ukaze ako neucinny.
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Za zaujimavejsi spdsob zoskupovania predmetov povazujem vystavu zbierok. Tie
nas vyzyvaju sledovat’ zberatel'ov pohl'ad, ktory pocas jedného zivota zoskupoval veci.
PokuSame sa vstlpit’ do historie nejakého pohl'adu, zachytit’ nit’ nejakej senzibility s jej
novymi podnetmi, rizikami, bezuzdnostou. Videla som vystavu zbierky darovanej
D. Cordierom v Toulouse, obsahujicej vsetko, ¢o pocas svojho Zivota nazhromazdil: aj
kmen stromu, predmet z Novych Hebridov, nejaky talizman, predmet kazdodennej potre-
by, Mattov obraz, kresby Henriho Michauxa. Su to dejiny istého pohladu, ktory sa cely
zivot realizuje. Umelecké diela st tam priamo medzi vSetkym tym krasnym, prekvapivym,
pochybnym ¢i znepokojivym, ¢o sa dalo za jeden I'udsky zivot pozbierat’.

M. F.: Rada by som vam poloZila este poslednu otdzku tykajiicu sa fotografie. Vo
vasej knihe Image, icone, économie hovorite o fotografii v suvislosti s obrazom acheiro-
poietos, obrazom nevytvorenym ludskou rukou. Uvddzate, Ze kedZe kazdé fotografické
gesto kladie otdzku odtlacku, vyndlez fotografie bol prijaty ako potvrdenie moznosti vy-
tvorit’ obraz acheiropoietos ako artefakt, a teda vyrobit odtlacky-fetise, ako su Turinske
platno ¢i Veronikina Satka. Mohli by ste vysvetlit, aky je vztah medzi tymito obrazmi,
povazovanymi za ,pravdivé®, a pravdivostnym ndrokom dokumentdrnej fotografie?

Marie-José Mondzain : Otazka odtlacku je vel'mi uzko spétd so skutocnostou, Ze
text, o ktorom ste sa zmienili, je venovany konstrukcii jednej relikvie, Turinskeho platna,
teda, fotografii typu odtlacku, v ktorej iSlo o fotograficky odtlacok a o odtlacok skuto¢né-
ho tela. Hovorilo sa tu o tom, Ze fotografia, ktora je uz odtlackom, odfotografovala odtla-
¢ok, ktory uz sam bol negativom jednej fotografie. Z perspektivy fotografie (ako indexu)
je to snimka, ktord sa zasiva sama do seba na spdsob matriosky. Dnes je vel'ka vacsina
fotografickej produkcie digitalizovand, teda uz nie je indexova. Je pixelizovana na baze
binarneho systému, umoziuje vSetky manipulacie.

Co sa tyka pravdivosti fotografie, uz v &ase, ked’ bola indexova, to bolo — v zmysle
simulakra ozivovaného vierou divdka — umenie nepravdivého. Obrazy nemaju ontologic-
ka realitu. To som povedala eSte skor, nez sme hovorili o fotografii: eikon ma status zda-
nia. Jednoducho, skuto¢nost’, Ze fotografia méze byt urcitou punkciou zo stavu sveta, nie
je eSte dokazom tohto stavu sveta na zaklade fotografie. To je jej paradox.

Aby to bolo zrozumitel'nejsie, odvoldm sa na jeden film Jeana Eustachea, ktory ma
nazov Alixine fotografie. Tento uplne genialny film predstavuje mlada zenu — fotografku,
ktora ukazuje istému mladikovi, synovi Jeana Eustachea svoje snimky. Hovori pritom, ¢o
je na nich zachytené, datum, hodinu, miesto, rocné obdobie ich vzniku, mena osob, ktoré
na snimke vidno. Je tu teda nejaky vztah k redlnemu: Dozvedame sa, ze danu fotografiu
urobila v Londyne pred tromi mesiacmi vecer atd’. Ked’ ale vidime snimku, nevidno nic,
¢o by zodpovedalo tomu, ¢o hovori. Spociatku je tu ista koreSpondencia, zaklada sa vagna
vierohodnost’. Potom, postupne, v priebehu 18 mintt a 18 snimok, sme na konci filmu,
kde vidno nejaku izbu, pred oknom pracovny stdl, veci na stole, lampu, zrkadlo. Foto-
grafka hovori: ,,Ach, tito snimku som urobila pred tromi mesiacmi vo Fez, to je zapad
sinka nad Fez.“ ,,Fez sa tu da l'ahko rozpoznat’,” povie, a my vidime ten pracovny stol,
okno atd’.

Tento film jasne ukazuje, Ze snimka sa odvolava na stavy sveta. Inokedy zase foto-
grafka povie: ,,Aha, tu je jedna snimka.* Vidno, Ze tato snimka bola urobend v aute, vodic¢
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bol snimany zozadu, je tam spitné zrkadielko, v ktorom vidno vrch ¢ela. ,,Toto je spo-
mienka z detstva, to je snimka mojho otca, teda vlastne mdjho nevlastného otca, tak, ako
som ho stale videla; cestovavali sme spolu, bolo to v Spojenych Statoch, medzi San Fran-
ciscom a uz neviem ¢im, skratka, bolo to v Spojenych Statoch; ja som bola vzadu, videla
som jeho dve vel'ké ruky na volante a z jeho tvare som videla len to, ¢o bolo v spétnom
zrkadielku. Je to spomienka z detstva. A povie: ,,Je to spomienka z detstva, ale nie taka,
s akou sa stretdvame u deti, a prave preto je tato snimka spomienkou. Skratka, je to snim-
ka, ktort som urobila neddvno na zéklade svojej spomienky.“ Postupne si uvedomime, zZe
sa divame na snimku z detstva, ktora vSak nie je snimkou z detstva: Fotografka pred me-
siacom odfotografovala jednu spomienku z detstva. Ten, koho vidime, nie je jej otec
a nie je to ani v Spojenych Statoch: snimka tu vyvoldva hovorenie pri prileZitosti slepoty,
ktorti vyZzaduje komponovanie pohl'adu. Predmet, ktory vidime, sa medzi nimi vznasa ako
prizrak uz neexistujuceho sveta, jej detstva, otca, ktory je uz mftvy, krajiny. Nevieme
pre¢o ma fotografka na zaklade tejto snimky potrebu povedat’, Ze to bolo pred mnohymi
rokmi v Spojenych Statoch, zatial’ ¢o bola urobend pred mesiacom na pamiatku cesty s jej
otcom. Tento film je majstrovskym dielom o zneredlneni pohl'adu pri stretnuti s obrazom.

Mimochodom, z technického hl'adiska sa fotografka vyjadruje o predmetoch pravdi-
vo. V jednej chvili napriklad vidime snimku s dvomi backorami, podobnymi tym van
Goghovym. Predtym, ako ich uzrieme, vidno fotografku, ako hovori: ,,No a toto je snim-
ka, ktord som urobila v Londyne v jednom pube, mam rada puby.” A zrazu vidno tu
snimku, na ktorej ukazuje vedl'a backor prazdne biele miesto. Povie: ,,Aha, ja som stala,
bola som s tymito dvomi muzmi; tohto tu — ukaze jednu topanku — som uz stratila z do-
hl'adu, s druhym sa stle priatelim, mam rada atmosféru pubov.“ Rozprava nejaku priho-
du. A potom zrazu povie: ,,Na tejto snimke je dolezita prave praca s rozostrenim v dolnej
Casti“ — ktora je rozostrena — ,,a s tymto bielym svetlom* — presne, ako hovori: vsetko je
biele —, ,,ktoré zostupovalo z rohu” — a naozaj, je tam nejaké biele svetlo —, ,,to je spo-
mienka na Anglicko®“. Neprestajne sa pohybujeme medzi tym, ¢o vidno, a tym, ¢o foto-
grafka hovori, ale ¢o nevidno, t. j. medzi odkazom na obraz van Gogha, tym, ¢o dava
vidiet’ druhému, a tym, ¢o mu dava pri ukazovani pocut’. Tento nesulad medzi tym, ¢o
davame vidiet’, tym, ¢o ddvame pocut’, a tym, v ¢o nechdvame verit, je rezimom fotogra-
fie vratane dokumentarnej fotografie.

To, ¢o o fotografii povieme, o o nej napiSeme, Co o nej porozpravame, je podstat-
nou sucast’'ou toho, ¢o z nej ddvame vidiet. Ak davame nejaku snimku vidiet’ ako surovy
materidl, bez slova, bez toho, aby sme o nej cokol'vek povedali, vydavame ju videniu
druhého bez toho, aby sme konstruovali vztah medzi videnim a davanim vidiet’ prostred-
nictvom slov. Snimka nepotvrdzuje redlne, ale — ako kazdy iny obraz — vzdy uvadza do
hry vzt'ah dovery a viery jedného pohl'adu v druhy pohl'ad.

V mojej praci o fotozurnalizme prisudzujem vyznamné miesto tomu, ¢o sa povie
o krajine a o chvili, ked” bola snimka urobena, tomu, ¢o mi davaju vidiet’, dévodu, preco
bola snimka urobend, a jej vyznam pre toho, kto ju urobil. V mnohych pripadoch povazu-
jem snimku za nepotrebnu, nezaujimavu alebo prebytocnu, pretoze uz nie je adresovana
mne ako niekomu, kto by tiez mal moznost’ konStruovat’ si po svojom jej vyznam. Hoci je
nejaky ucinok realneho potrebny, obraz ho presahuje, a prave tymto presahom sa kon-
Struuje sloboda druhého, na ktorého sa obraciame. Ak tlto slobodu ponechavame, treba
vediet’ na akom zdklade moze byt zdiel'ana: je to cesta rozlicnych rezimov viery, ktoré
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mozu siahat’ od dovercivosti po doveru a od dovery k potrebe slobody.

Préve som napisala text, kde vzddvam poctu Sophie Ristelhiieberovej, pretoZe sa na-
zdavam, ze vo svojej praci o Iraku a Palestine — kde nevidno ani vojnu, ani bojovnikov,
ani obete — neukazuje scény, neteatralizuje konflikt. Naopak, prave to, ¢o neukazuje,
umoznuje vidiet’ a chapat’. Podl'a jej nazoru je v priamej opozicii ku snimkam fotozurna-
lizmu: nie je to reportaz, jej predmet je politicky a zaroven dostato¢ne umelecky, pretoze
autorka komponuje, pracuje, nerobi veci neuvaZene.

Myslim si, ze to dava odpoved’ aj na otazku, ¢o sme opravneni Ziadat’ od fotoZurna-
listov, ktori pracuju az prili§ horlivo (ako napriklad v asopise Choc, kde vidiet’, kam az
moze zajst’ obscénne uchopovanie redlneho). Obscénnost’ redlneho moéze byt ¢imsi za-
lostne trividlnym: je to imysel vSetko ukdzat’, namiesto toho, aby sa nieco odoberalo.
Ved’, ako hovori Comolli o dokumentarnom filme, ,.ked’ idem natacat’ nejaky dokumen-
tarny film, zaénem tym, Ze si polozim otdzku, ¢o neukazem. Zac¢nem rozhodnutim o tom,
¢o neukdZzem*. Zacne sa odoberanim, a az potom sa stane zrejmym, ¢o sa nechava vidiet”:
konstruuje sa vonkajsok. A s fotografiou je to rovnako: vzdy treba konstruovat’ jej von-
kajsok.

Zhovéarala sa Michaela Fiserova.

Vydavatel’ vyjadruje svoju vd’a¢nost’ Franctizskemu vel'vyslanectvu na Slovensku za podporu
realizacie rozhovoru.

L’éditeur exprime sa gratitude a I’Ambassade de France en Slovaquie pour son soutien de la
réalisation de I’entretien.
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