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Rodinnd amatérska fotografie
jako ndstroj paméti’

In the Image of our Remembrance: Amateur Family Photography
as an Instfrument of Memory
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ABSTRACT The medium of photography and its relation to reality has been intensively discussed
since the start of digitalization. Amateur family photography as a social entity is mostly determined by its
role in family life. As an instrument of collective memory of family, it usually functions to reinforce this
social group. To discover its manipulation of reality, we must also consider its importance as a technique
of reproduction. Based on the documentation of actual rituals, the practice of photography plays a role in
constituting family history as seen by the family members themselves.
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Fotografie ustavuje memento mori svéta, dovoluje mu, aby se stal fotografem sebe sama.
(Batchen, Burning with Desire, s. 212)

Obraz paméti

Pamét’ individualni a kolektivni tvofi zasadni soucast nasi identity. Svym pfichodem
zpusobilo fotografické médium revoluci v jejim uchovavani, kdyz umoznilo takovou miru
vajici dokumentacniho potencialu fotografie tvoii rodinné amatérské snimky. V teorii fotogra-
fie jinak Casto diskutované a zpochybniované spojeni fotografického zobrazeni se skute¢nosti
se v praxi setkava s touhou zaznamenavat nase blizké, uchovavat jejich podobu navzdory
toku Casu, a ¢ini tak z fotografovani jednu z nejrozsifenéjSich socialnich aktivit. S doposud
nebyvalym vyuzitim fotografického média, které je dano také jeho technologickymi zménami
v souvislosti s nastupem digitalizace, nabyvaji soucasné na sile spory ohledné miry pravdi-
vosti tohoto zdznamu. Na piikladu rodinné amatérské fotografie bych rada popsala, jakym
zpusobem fotografické médium do uchovavani paméti vstupuje, jak pamét’ proménuje a jaky
je jeho vliv na podobu rodinné historie.
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Bude mne zajimat rodinnd amatérska fotografie pfedevsim jako socidln¢ podminéna
entita, jejiz obrazova slozka je konstituovana pravé na zakladé jeji funkce uvniti rodiny.
V touze po odkryti vztahu mezi fotografii a paméti tedy nebudou pfedmétem mého zajmu
obrazové principy rodinné fotografie ani jeji esteticka stranka. Jestlize jeji podoba je pte-
vazné dana jeji socialni roli, je na misté obratit pozornost jesté pied ,,ustaleni” fotografického
obrazu, k tomu, co jeho vzniku predchéazelo. Soustiedim se tedy na samotnou praktiku foto-
grafovani a jeji roli v ramci rodinného Zivota.?

Ptitom budu sledovat koncepci rodinné kolektivni paméti tak, jak ji definoval filo-
zof a sociolog Maurice Halbwachs (1992) a ze které vychazi také Pierre Bourdieu (1990).
Rada bych reagovala zejména na Bourdieho prikopnické poznatky ohledné rodinné amatér-
ské fotografie z hlediska jejiho socialniho fungovani. Ani Bourdieu se z mého pohledu totiz
nevyhnul tskali, které provazi prolnuti sociologie a teorie fotografie ¢i vizualnich studii, tedy
priliSnému uvéznéni pouze v jednom z diskurzl. Za ucelem jejich vyvéazeni budu sledovat
rodinné amatérské snimky jak z perspektivy teorie fotografie, tak sociologie. Ustfedni linie
argumentl k tématu pfitom bude vést od Halbwachsovy koncepce paméti pies Bourdieuho
préci az k poznatklim Ervinga Goffmana (1986). Vedle Goffmanovy analyzy ramcti mé bude
zajimat jeho teze o ,,dokumentacnim klicovani, tykajici se vzestupné tendence vyuzivani
reprodukénich technik ve spolecnosti.

Skuteéna fotografie

Pojeti fotografického média jako nastroje paméti se datuje jiz od dob jeho pocatku.
Schopnost ,,zmrazit™ ur¢ity okamzik, se brzy po vynalezu fotografie stala hlavnim piedpokla-
dem pfi koncipovani jeji identity jako svébytného média. (Tento potencial fotografie sehral
nemén¢ dilezitou roli v dobé vizitkové éry, kdy fotografie ziskavala na oblibenosti v masové
mire.) ,,Fotografie umoznila navrat jiz pominuvsiho — ¢imz pfinesla i proroctvi budoucich
navratd. At uz bylo jeji nominalni téma jakékoli, fotografie ustavovala vizualni zapis mijeni
Casu, ¢imz také poukazovala k nevyhnutelnému zaniku kazdého divaka* (Batchen 2004: 344).

Ostatné i podle Rolanda Barthese tkvi noema fotografie pravé v jejim odkazu k minu-
losti, ve védomi ,,toto bylo* (Barthes 2005). Zaroven s sebou fotografické médium stéle nese,
zejména v pripad¢ analogové fotografie, stigma v podobé pozadavku po divéryhodnosti
tohoto vizualniho sdéleni. Védomi ,toto vidime* s sebou pfinasi také ponckud zavadéjici
predpoklad, Ze ,,toto bylo* tak, jak to vidime. Pfitom ale pravé Barthestiv znamy citat vyja-
diuje rezignaci na pravdivy piepis skute¢nosti, kterého by bylo mozné dosahnout prostied-
nictvim fotografie (Barthes 2005). StéZejnim charakteristickym rysem a zaroven jedine¢nym
ptinosem fotografie ziistava pro Barthese jeji svazanost s referentem a podminka ptitomnosti
referentu pied objektivem fotoaparatu v okamziku zmacknuti spousté. Barthesovo pfirovnani

2 Zadnou vyjimkou neni ani pohled na amatérskou rodinnou fotografii z hlediska jejiho obrazu
a estetického ptisobeni (naptikad Frizot 2006). Mym zamérem ale neni pohled na tuto oblast foto-
grafie jako jiz daného obrazu, potazmo artefaktu, ale patrani po pficinach jejiho vzniku, po tom,
pro¢ a za jakych okolnosti fotografické snimky vznikaji a jak funguji v ramci kontextu rodiny
a spolec¢nosti.
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fotografie ke stopé ¢i posmrtné masce vychazi z presvédceni o jejim indexickém vztahu
ke skute¢nosti.> Ve své analogové podobé predstavuje fotografie pro tohoto autora dikaz pii-
tomnosti referenta, bez ohledu na pravdivost jeho zobrazeni. Oznacuje fotografii piimo jako
»bizarni médium®, jako ,,novou formu halucinace®, kterd je nepravdiva na rovin€ percepce,
ale pravdiva na rovin¢ ¢asu (Barthes 2005: 107). Védom si klamné ptedstavy o fotografii jako
objektivnim zaznamu skutecnosti, vydava se Barthes pfi interpretaci fotografie své zemielé
matky cestou subjektivni reflexe. Na prvnich strankach Svétlé komory se proklamativné
ziika jakéhokoli reduktivniho systému a uzavira se pti pohledu na fotografie pouze do sebe.
,UCinil jsem tedy sebe sama mirou fotografického ,védéni,” piSe (Barthes 2005: 16). Jeho
metoda nam tedy sice muze ptinést urcité uspokojeni v touze po narativnim zptisobu vykladu
jednotlivych fotografii, nefekne nam ale mnoho o jejich funkci uvnitt rodiny ani o roli, jakou
zaujimaji v souvislosti s uchovavanim rodinné paméti. Blize ke kolektivni paméti posouva
Barthesovy tivahy Annette Kuhn (2002), kdyz nahrazuje jeho ,,toto bylo* svym ,,takovi jsme
byli“. Rodinné fotografie totiz podle Kuhn maji slouzit ani ne tak jako doklad, ze jsme byli,
ale ukazovat, jaci jsme v momentu zachyceni byli. Tedy evokovat vzpominky, které maji
Casto velmi malo co do ¢inéni s tim, co se opravdu na fotografiich nachazi (Kuhn 2002: 13).
Soucasné tim Kuhn trefné upozornuje na idealizujici podobu rodinné historie prezentované
v albech amatérskych fotografii.

Manipulace s vlastni rodinnou paméti je umoznéna pravé rozporem mezi tim, co se
odehralo pied objektivem fotoaparatu, a zachycenym obrazem. Mira vizudlni piibuznosti
fotografického obrazu se zobrazovanou skute¢nosti vychazi z mechanické povahy fotogra-
fického zaznamu a stoji za vyuzitim fotografie jako nastroje paméti. O to palCivéji vyvstala
otazka fotografického obrazu jako nositele svédectvi s prichodem digitalnich technologii.
Proces digitalizace totiz nejenze umoznil technicky manipulovat se zobrazovanym v neome-
zené mire, ale oteviel také moznost vytvofit zbrusu novou, virtualni realitu bez ,,hmatatelné*
predchozi vazby na skute¢nost (minim tim, Ze virtualni realita nevyzaduje zadnou skutecnost,
kterd by ji predchazela, narozdil od reality zobrazované analogové). Pro W. J. Mitchella
predstavuje nemanipulovana analogova fotografie esencidlni podobu fotografického média,
kterou oznacuje jako ,,normalni* (Mitchell 1994). Protoze manipulace fotografického ob-
razu vzniklého analogovou cestou je po technické strance obtizna, tudiz ziidkakdy v bézné
produkei praktikovand, jako divaci ocekavame od fotografického obrazu v prevazné vétsine
pripadi pravdivou vizualni vypoveéd’ o skutecnosti. Podle Mitchella digitalni fotografie svoji
snadnou manipulovatelnosti méni samotny status fotografie, Cinic vSechny fotografické
obrazy potencialné ménitelné. Jak ale namita Lev Manovich (2003), pfedstavovala pfima
fotografie, o které uvazuje Mitchell, vZdy pouze jednu tradici fotografického média, ktera
v jeho ramci koexistovala s tradicemi (a podobami) dal$imi (napf. komercni fotografie),
které pocitaly i ve své analogové podobé s manipulaci skutec¢nosti. Podle Manoviche tudiz
nemohla digitalni fotografie nikdy subvertovat ,,normalni* fotografii, protoze zadna takova
nikdy neexistovala. Vedle zjevné problemati¢nosti Mitchellovy koncepce stavici na esencial-
ni podobé fotografického média jako ptfimého, nemanipulovaného zaznamu rovnéz doznava

3 V posledni dobé se vSak objevuji hlasy zpochybiujici samotnou indexickou povahu analogové
fotografie (Batchen 1999).
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jistych trhlin pfedstava o médiu prostém jakékoli manipulace. Také Geoffrey Batchen (1999)
poukazuje na fakt, ze dilema ohledn¢ manipulace fotografického obrazu je spise nez otdzkou
etiky povahy rétorické, nebot’ naptiklad snimky objevujici se uz v tradi¢nich médiich (tedy
novinach ¢i ¢asopisech) nebyly nikdy prosty manipulace. Nastup digitalizace tak, podle néj,
vyvolal pouze potfebu tento fakt priznat sobé i vetejnosti (Batchen 1999: 212). Batchen se
vsak neomezuje pouze na oblast Zurnalistické fotografie, ale jde ve své tvaze jesté dal, kdyz
oznacuje celé déjiny fotografie jako déjiny manipulaci. ,,Vzdyt' co jiného je fotografie, nez
schopnost manipulovat svétlo, expozici, chemické koncentraty, barevnost a tak dale,” pta se
Batchen (1999: 349).

Predstavy o ,,nevinnosti“ analogového zdznamu na rozdil od digitalniho se ukazaly
jako klamné. Popsané spory vedené o mife manipulace fotografického média se skutecnosti
se vSak odehrdvaly pfevazné na poli tdzani se po podstaté fotografie, v reakci na jeji udaj-
nou relativizaci nastupem digitalnich technologii. Proto se také tykaly pfedevsim technické
roviny prace s fotografickym médiem. Je samoziejm¢ mozné diskutovat podil fotografické
technologie na ,,pravdivosti® zobrazeni, ale téZko se neshodnout na tom, ze fotografie je vzdy
urcitou interpretaci skutec¢nosti, ostatné stejn¢ jako nase vnimani okolniho svéta.

Vztahem individualni paméti ke skutecnosti a vnimani se zabyval uz Henri Bergson
v knize Hmota a pamét (Bergson 2003). Bergson situuje hmotu na pil cesty mezi reprezen-
taci ducha a objektivni véc. Pfedmét sice existuje vné nas, ale v podstaté ma povahu obrazu
(Fulka 2003). Jednotlivé obrazy, které z okoli pfijimame, vS§ak malo znamenaji, pokud se
je nepodafi spojit v ndm srozumitelnou vypovéd. A k tomu nam dopomaha pravé pamét.
Podle Bergsona neexistuje vnimani, jez by nebylo prostoupeno vzpominkami. Nase pfitomné
zazitky se tak misi s tisici detaily z nasi minulé zkuSenosti a tyto vzpominky vétSinou méni
podobu nasich realnych vjemu, z nichz pak zaznamenavame jenom to, co potiebujeme. A je
to prave pamét, ktera vnasi do plurality okamziki ndvaznost jednoho na druhy.

Henri Bergson ve svych uvahach pfipodobiiuje princip naseho vnimani k fungovani
kinematografického ¢i fotografického aparatu. Jenze misto abychom poznavali skutecny
pohyb véci, bereme z nich pouze ,,mzikové snimky®, které znovu uméle skladame. Jelikoz
prezence podle né¢j nemtize byt ve védomi jinak nez jako reprezentace (Fulka 2003), pova-
zuje nase vnimani za nedokonalé az povrchni. Kazdy mechanismus, ktery nam ma napo-
moci vysvétlit jednani, ho nevyhnutelné také kontroluje. Podobné rodinné amatérské foto-
grafie jsou vysledkem selektivni Cinnosti, ktera vétSinou vede k idealizované interpretaci
rodinné historie. Jakym zpisobem tedy fotografické médium jako prostiedek zaznamenavani
do tohoto vybé&ru vstupuje a jak se projevuje jeho vliv na podob¢ rodinné paméti?

Fotografie a rodina

Jednou z pficin vysoké oblibenosti fotografovani na amatérské urovni, na rozdil napfii-
klad od hry na hudebni néstroj, je podle Pierra Bourdieu (1990: 13) nenaro¢nost osvojeni
si zékladnich postupd, tj. zvladnuti aparatu. Také diky legitimizovanému sepjeti fotografie
se skutecnosti se pomérné zahy stal fotoaparat témét nepostradatelnou soucasti vybaveni
domacnosti a rozsifenym zpisobem dokumentovani rodinnych udalosti. Zpisob prace vét-
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Siny amatérskych fotografii nesouvisi ani tak s jejich technickou vybavenosti, ale vyplyva
z role, jakou praktika fotografovani v ramci rodinného zivota zaujima.

Richard Chalfen (1987: 50) upozornil na to, jak samoziejmé je domaci tvorb¢ ptidélo-
vana nalepka ,,naivni pti zohlediovani jejich technickych nedostatki projevujicich se napfi-
klad v malém zajmu o kompozici. Ta zde slouzi piedevsim ke zietelnému zpodobnéni objekth
zajmu, takze jasnost zobrazeni se stava ovladajicim zamérem fotografovani v rameci rodiny.
Proto je zpravidla zapotfebi, aby se vSichni aktéfi vesli do zabéru, aby byli natoceni smérem
k fotoaparatu tak, aby byly viditelné jejich tvare, tedy aby bylo lehce rozpoznatelné, kdo
vSechno do skupiny patii. Osoby vyssi proto také pii skupinovém fotografovani stoji za oso-
bami niz§imi. Ugelem snimku neni estetizace fotografovaného tématu, ale jeho co mozna pro
budoucnost nejzietelnéjsi zaznamenani. Jakkoli se estetika domaci tvorby muze jevit jako
transparentni ¢i naivni, vyhrazeni védomého zaméru pouze pro umélce vypovida o elitaiském
snobstvi (Moran 2004).

Fotografovani jako takové byva zpravidla spojovano s ¢asti rodinného zivota, jez se ode-
hrava v ramci tzv. volného casu (leisure). Podle Dona Slatera (1999) je timto rezimem vol-
ného casu siln¢ ovlivnéna. Thorstein Veblen (1999: 34-57) oznacuje neproduktivni traveni
casu jako ,,zahalku“. Tomu podle n¢j odpovida rejstitk namétti zvolenych k fotografovani
i forma zobrazeni nabyvajici nejcastéji podobu fotografické momentky. Nejenze se Veblenem
popisovana ,,0kazala zahalka“ stava pro rodinu ukazatelem prestize a Gspéchu ve spolec-
nosti, v reprodukované podob¢ slouzi také jako zdroj pozitivnich vzpominek na spolecné
stravené chvile. Vysledkem je vSak dosti idealizovany obraz rodiny, jejiz historie se pfi zpét-
ném pohledu sestava povétsinou z rodinnych oslav, vyletii na hory ¢i dovolenych stravenych
u morte. Jen vyjime¢né bychom naptiklad mezi rodinnymi amatérskymi fotografiemi nalezli
snimky pracujicich ¢lent rodiny.

Jo Spence (2003) hovoii v této souvislosti o potfebé foto-terapie zalozené na reflexi
naseho vlastniho alba rodinnych fotografii. Jelikoz tyto fotografie st¢zi kdy zobrazuji sou-
boje, trapeni a skryté touhy jednolivych ¢lend rodiny, tito mohou byt pak frustrovani roli,
do které jsou vtazeni. Fotoalba tak vétSnou vypovidaji vice nez o samotné rodinné historii
o konvencich jejiho zobrazovani. Proto Spence nabada v ramci své terapie nejprve hovo-
fit o naSich stavajicich rodinnych fotografiich, abychom odkryli vzpominky, které vyvola-
vaji, a poté se soustiedili na vytvofeni nového rodinného alba, v némz budou zaznamenany
i okamziky, které jsou zpravidla vynechavany, jako jsou naptiklad nemoci, umrti, ale tfeba
také rozvod.* Spence, stejné jako jiz zmifiovand Anette Kuhn, pokracuje v cesté za rodinnou
fotografii, kterou vytyCil uz Roland Barthes. Voli tedy metodu vizualni autobiografie, aby

4 Ze sociologického hlediska je piinejmensim zajimavé pfipomenout zcela opacny piistup k rodinné
fotografii, ktery mtizeme sledovat v pfipadé¢ fotografie umélecké. Tyto snimky zalozené na principu
fotografovani vlastni rodiny zobrazuji pfevazné pravé okamziky nelichotivé, v touze po podani
pravdivého obrazu rodiny. Mam na mysli napiiklad slavny soubor fotografii Richarda Billing-
hama, jenz dokumentarnim zplsobem zachycuje svého otce Raye, alkoholika, a matku Liz se
zalibou v tretkach a skladani puzzle. Rodinna fotografie se zde vymaruje z obvyklych socilnich
ramct, jelikoz motivy pro zaznamenavani rodinného zivota nevychazeji primarné z potieb udrzeni
socialni skupiny (Billingham 2000).
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se dostala pod povrch zobrazeného, k ptibéhtim ukrytym za idealizovanou rodinnou historii
prezentovanou fotografiemi. Pro nas je ale smérodatnd piedev§im otazka, z jakého divodu
jsou pro rodinu zaznamendnihodné prave tyto a ne jiné okamziky? Jakkoli miizeme piipustit
determinaci rodinné amatérské fotografie jejim zafazenim jako volnocasové aktivity, moti-
vace k sebeprezentaci rodiny pravé timto zptisobem je tfeba hledat jest¢ hloubéji.

Kolektivni pamét rodiny

Jak popsal francouzsky sociolog Pierre Bourdieu (1990), je rodinna amatérska fotogra-
fie determinovana ptedevsim svoji funkci socialni. Tato jeji funkce ptitom vychazi do zna¢né
miry pravé z uchopeni média fotografie jako nastroje paméti. V piipad¢ rodiny ptitom jde jak
o pamét’ individudlni, tak kolektivni: ta je pro pochopeni motivli vedoucich k fotografovani
a jeho role unvitf skupiny stézejni. Bourdieu pfitom navazuje pfedevsim na koncepci kolek-
tivni paméti, jak ji definoval v obdobi od 20. do 40. let 20. stoleti francouzsky sociolog a filo-
zof Maurice Halbwachs (1992).

Ackoli byl Halbwachs zpocatku pod vlivem Bergsonovy filozofie, pro jeho koncepci
kolektivni paméti byl zasadni pozdéjsi obrat smérem k sociologii Emila Durkheima. Sam
udajné¢ pozadal Durkheima o pomoc pfi své intelektualni cesté od Bergsonova individua-
lismu k védeckému objektivismu (Halbwachs 1992: 8). Navaznost pojeti kolektivni paméti
Maurice Halbwachse na myslenky jeho privodce sociologickym svétem je zvlasté patrna
ve srovnani s Durkheimovou koncepci kolektivnich reprezentaci. Jak pise Durkheim (2002)
v knize Elementdrni formy nabozenského Zivota, slouzi nabozenské ritualy vnéjskoveé k upev-
novani vztahu mezi svétskym a posvatnym, ve skute¢nosti jde ale o obnovovani pocitu vza-
jemnosti mezi ¢leny spolecnosti. Kolektivni ritudly, jako jsou svatky a jiné oslavy, jako pro-
tiklady ke vSednimu ¢asu maji predevsim slouzit k posileni soudrznosti spolecnosti. Zdrojem
transcendentni zkusenosti pro jeji ¢leny tedy, ackoli si to neuvédomuji, nejsou bohové, ale
sama spolecnost, ktera trva nezavisle na jejich zivotech a bude pokracovat i po jejich smrti.
Podobné sledoval potiebu védomi kontinuity skupiny v ptipadé rodinné paméti i Maurice
Halbwachs. Album rodinnych amatérskych fotografii mtizeme vnimat jako zhmotnéni této
touhy po zachovani rodinné historie, zalozené na presvédceni, ze rodina piesahuje svoje jed-
notlivé ¢leny a bude trvat i po jejich smrti.

Halbwachs definuje kolektivni pamét’ jako nikoli dany, ale socialn¢ konstruovany
pojem. Piestoze je vSak kolektivni pamét’ vytvarena a zivena koherentnim spolecenstvim lidi,
jsou to stale jeho jednotlivi ¢lenové, ktefi si pamatuji. Mohli bychom proto nalézt soucasné
tolik kolektivnich paméti, kolik téchto skupin ¢&i instituci ve spole¢nosti existuje.’ Ve své
knize On Collective Memory se zabyva v jedné z nejobsahlejsich kapitol pravé kolektivni
paméti rodiny. Pfi jejim koncipovani ptfitom vychazi z presvédceni, ze minulost je prevazné
socialni konstrukci. Rodinné vzpominky podle néj neptedstavuji pouze sled individudlnich
obrazii minulého, ale slouzi soucasné jako modely, ptiklady chovani, jako zékladni soucasti

5 Podle Halbwachse pfitom zlstava pouze jedina oblast lidské zkuSenosti, ktera by nebyla zako-
fenéna v socialnim kontextu a struktufe, a sice sféra snti. Postrada totiz na rozdil od vzpominek
jakékoli uspotadani (Halbwachs 1992),
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uceni se. Nejenze reprodukuji minulost, ale vyjadiuji také obecné postoje skupiny, jeji kvality
i slabosti. Podle Halbwachse kazd4 vzpominana rodinna udélosti ¢i osoba sestava ze dvou
rovin: na jedné stran€ je to individualni obraz, ktery vytvatime na zaklad¢ nasi osobni zkuse-
nosti, a na druhé stran¢ jde o pohled z perspektivy skupiny, objasiujici, pro¢ je pro nds ona
udalost ¢i osoba dulezita. Rodinné tradice jsou pfitom vzdy ovlivnény spolecnosti, ale pre-
sto zlstavaji pro kazdou rodinu odlisné, protoze jsou utvaieny na zakladé jejiho rodinného
zivota a protoze jejich role je pfedevsim potvrzenim rodinné soudrznosti a zabezpecenim jeji
kontinuity. V tomto sméru upeviuji rodinné fotografie nas smysl pro déjiny tim, ze ,,posky-
tuji narativni format pro pfedavani rodinnych legend a osobnich pfibéhia* (Moran 2004: 84).

Neni ptitom podstatné, jakym zptisobem jsme se stali soucasti rodiny (zda narozenim,
shatkem ¢i jinym zptsobem). Jako ¢lanek okruhu dané rodiny podléhame pravidlim a zvy-
kim nezavislym na pocitech nas samotnych, ale existujicich v roding jesté davno pied nasim
pfichodem. Obdobnou dilezitost pfisuzuji okamziku zaclenéni se do rodiny jak Bourdieu,
tak Halbwachs. At uz doslo ke vstupu dalsiho ¢lena jakkoli, rodina tuto udalost zpravidla
datuje a zaznamenava jeji SirSi souvislosti (Halbwachs 1992). A co vic, podle Halbwachse
si tuto udalost ptipomeneme pokazdé, kdyz je na nového ¢lena upfena nase pozornost. To je
také jeden z diivoda, pro¢ tak vyznamné postaveni v rodinnych albech zaujimaji snimky déti.
Vedle potfeby dokumentovat jeho vyvoj piedstavuje narozeni ditéte pro rodinu ze sociologic-
kého hlediska dalezitou soucast uvédomovani si svoji prislusnosti ke skupiné a upeviiovani
téchto vazeb (Bourdieu 1990). Jak vyplyva z Bourdieuho poznatki, existuje pfitom uzka spo-
jitost mezi ptitomnosti ditéte v rodiné a vlastnictvim fotoaparatu. Podle vyzkumu, ktery vedl
v roce 1963 se 692 subjekty zijicimi v Pafizi, Lille a malych venkovskych méstech, vice nez
dv¢ tietiny jeho respondentt tvofili piilezitostni fotografové, ktefi dokumentovali zejména
rodinné oslavy ¢i jina spolecenska setkani nebo prubéh dovolené. Pfitom az 64 % doméacnosti
s détmi vlastni alespoii jeden fotoaparat, oproti 32 % fotoaparatl v bezdétnych domacnostech
(Bourdieu 1990).

Bourdieu pii svém uvazovani o rodinné amatérské fotografii zohlediuje jeji roli jako
prostiedku zaznamenani; jako socialné podminéné entity. Vychazi pfitom z presvédceni, zZe
tito amatérsti fotografové nemaji estetické ambice, ze motivace k fotografovani vychazi pri-
marné z potieby dokumentovani zivota rodiny. Nezfidka vedeni pfanim okoli po vyfotografo-
vani urcitych okamzikd, hromadi v rodinném albu snimky, jejichz produkci vnimaji podobné
nevyhnutelné jako rodinné ritualy, které zobrazuji.

Urcujici je pro Bourdieuho pojeti rodinné paméti jako kolektivni, tedy socialné kon-
struované. Podobné jako Maurice Halbwachs proto pfisuzuje zasadni roli v ramei rodinného
zivota vyznamnym udalostem, jako jsou svatby, prazdniny, narozeni ditéte, oslavy narozenin,
Vanoce a podobné. Tyto nazyva tzv. upevilovacimi mechanismy, skrze které si jeji pfislus-
nici uvédomuji svoji piislusnost ke skupiné a stvrzuji vazby se vzdalenéj$imi piibuznymi.
Zaznamenani téchto udalosti pomoci fotografie pak ma slouzit k posileni socidlni soudrznosti
(Bourdieu 1990). Cestné misto proto naptiklad mezi rodinnymi fotografiemi zaujimaji skupi-
nové snimky, na kterych je viditelné, kdo vSechno ke skupiné patfi. Podle Halbwachse kolek-
tivni pamét vypliuje prazdny prostor mezi stfidajicimi se obdobimi vzrusujicich udalosti
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a obyklych zkusenosti. Diky zachovavani rozmanitych slavnostnich a obfadnich ¢innosti
a jejich pfipominani zistava pamét’ ziva i béhem jinak prazdné, kazdodenni rutiny.

Obeznameni s kolektivni paméti konkrétni rodiny pfitom zlistava pro pochopeni rodinné
fotografie divakem zasadnim aspektem. Na pfikladu ritualu promitani ¢i jiné podoby prezen-
tace téchto snimku potvrzuje Bourdieu jeji dulezitost. Prezentace se totiz stava pro nezainte-
resované divaky casto dosti nudnym zazitkem, neznalost kontextu ¢ini z rodinnych fotografii
konvencni, stale se opakujici obrazky, jejichz vyznam jim unika.

Individudini vzpominky

Jakkoli se muze na zaklad¢ technologického vyvoje ménit obrazova slozka rodin-
nych fotografii, praktika fotografovani sama o sob¢ se tim nijak nevyvazuje ze své tradicni
funkce. Objektiv fotoaparatu je v kruhu rodinném stdle namifen na tytéz pro skupinu zésadni
momenty, sleduje stidle obdobné objekty a intence (Bourdieu 1990). Piitom stejn¢ jako patii
vztahy mezi pfislusniky rodiny mezi ty, jez nikdy nemtzeme Uplné zptetrhat (jelikoz bratfi se
nemohou rozhodnout, Ze jiz nebudou bratry), je rodinna fotografie nemyslitelna bez specific-
kého vztahu mezi jejim autorem a fotografovanym objektem. V zadné jiné skuping, jak pise
Halbwachs, neni pozice individua tak pfedurcena, bez ohledu na to, jaké jsou jeho individu-
alni touhy a potieby. Z takového predpokladu vychazi také Bourdieu, kdyz hovoii o tom, ze
rodinné fotografovani je svazané se svoji socialni funkci jako zadné jiné. Nemoznost oprostit
jej od jeho dokumentac¢niho Gcéelu brani v rozvoji jinych intenci, potazmo autonomni este-
tiky. Podle ngj by se spise nez k upomince daly rodinné fotografie prirovnat k pomniku, tedy
neménnému monumentu minulych ¢ast, vytvofenému s Gctou k tém, ktefi tu jiz nejsou.

Z pojeti Pierra Bourdieuho, ktery vétSinu své pozornosti upird na pamét’ kolektivni, se
ovSem vytraci role té individualni. Sepjeti se socidlni funkci je podle néj pro tuto fotogra-
fii natolik determinujici, Ze eliminuje veskerou jedine¢nost ndlezejici individudlnim vzpo-
minkach jednotlivych ¢lent rodiny. Jak ale vyplyva z Halbwachsovy koncepce , i v pfipadé
rodinné kolektivni paméti jsou to stale vzpominky jednotlivych ¢lenti, ktefi si pamatuji
a na kterych je postavena. Rodinné amatérské fotografie mohou byt vysledkem urcitych kon-
vencnich postupti, které odpovidaji jejich socidlni funkci, ale stale jsou zdrojem vzpominani
jednotlivych divakt tzce svazaného s individualnim prozitkem. Vzpominky na minulé uda-
losti podle Halbwachse nelze docela oddélit od zazitkd, které jim piedchazely ¢i které po nich
nasledovaly. Nase sou¢asné vnimani ovliviiuje naSe védomi v okamziku vzpominani natolik,
ze jim nemohou nebyt nase vzpominky ovlivnény. Proto zadna rodinna historie nemutize byt
neménna, stejné jako se muze ménit vyznam rodinné amatérské fotografie v prubéhu casu
(Moran 2004: 73). V urc€ité fazi mize takové album fotografii slouzit k sebepotvrzeni rodiny
jako soudrzné jednotky a soucasné byt pozdéji prostfedkem, jak se s danym vizudlnim zapi-
sem rodinné historie vyrovnat.

Véiim, ze bychom po podrobném zkoumani mohli nalézt i na rodinnych fotografiich
individudlni reflexi zobrazenych udalosti, ovSem pravdépodobné pouze za prispéni jejich
autord. A samoziejmé by §lo o reflexi notné svazanou technikou, ktera, ackoli se zda, Ze ¢ini
fotoaparat snaze ovladatelny, v podstaté umozinuje stale mensi moznost zadsahu do procesu

Vv v

vzniku fotografie. OvSem analyzovat individualni vzpominky je daleko tézSi nez socialné
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konstruovanou kolektivni pamét. Stézi se vSak lze ubranit pocitu, Ze Bourdieuho koncepce
sledujici pfedevsim socialni linii kolektivni paméti se uchyluje k pfilisSnému zjednoduseni
takto pojaté rodinné paméti, pii niz dochazi k opomijeni individualniho rozméru paméti jed-
notlivych ¢lenti. Na rozdil od Halbwachse, ktery nezapomina zdlraziiovat roli individualni
paméti v ramci kolektivni, ktera je ji pfimo nesena, Bourdieu prezentuje jednotlivee jako
neschopné vystoupit, ¢i alespoii se o to pokusit, z nekone¢ného kruhu rodinnych rituala. Ale
i kdyz tyto individualni interpretace minulého ziejmé nikdy nespatiime okem nezaintereso-
vaného divaka (kterym bezesporu jsme, nemluvime-li o nasich vlastnich rodinnych fotogra-
fiich), neznamena to, ze jejich ptitomnost je pouze tusena.

Sila dokumentace

Jako prosttedek dokumentovani kolektivni paméti rodiny tedy fotografie sleduje, jak
popisuje Pierre Bourdieu, fungovani rodiny jako skupiny. Jaké jsou ale nasledky vstupu
praktiky fotografovani do rodinné paméti jako nastroje jejiho zaznamenévani? Pojeti soci-
aln¢ konstruované paméti v souvislosti s roli dokumentacnich technik rozviji ve své teorii
»~ramel™ Erving Goffman (1974). Ne ndhodou oba autofi ve svych pracich odkazuji k tvaham
Maurice Halbwachse. Goffman vychazi z toho, ze nase zkuSenosti podléhaji ramctim, tedy
organiza¢nim principim, které mohou byt bud’ pfirodni, ¢i socialni. Socialné konstruované
ramce poskytuji jakési pozadi pro nase chapani udalosti, které¢ v sob¢é zahrnuje vili, zdmér
a jistou Uroven inteligence. Mohou byt také popsany jako fizené konani (Goffman 1974: 22).
Pro Goffmana predstavuje analyza ramcu studium organizace zkusSenosti. Tedy nikoli organi-
zaci spoleCnosti, ale zkuSenosti individudlniho aktéra, kterou disponuje v ur¢itém okamziku
svého spolecenského zivota. Klicovy pojem piitom pro néj predstavuje ,,zakladni ramec®,
¢imz rozumi zptsob pohledu na urc¢itou udalost, ktery neni ovlivnén pfedem danymi vyklady.
Pravé zakladni ramec nam umoziuje interpretovat urcitou scénu a jeji jinak nevyznamné
aspekty jako majici vyznam.

Podle Goffmana se naSe spolecnost vyznacuje vzrustajici tendenci vyuzivani repro-
dukenich technik k zaznamenavani aktualnich udalosti ¢i ¢innosti za ucelem jejich ustaveni
jako faktu, nééeho, co se v minulosti odehralo. Jako pficiny rozsifeni dokumentovani uvadi
Goffman magnetofonovy pasek ¢i videokazetu (samoziejmé vychdzi z dobovych technolo-
gii 70. let), nesmime ale zapomenout pravé na fotografii jako jeden z nejrozsifenéjSich pro-
stiedki dokumentace. Excelentni pozorovatel Goffman ilustruje svoji sociologickou teorii
fadou priklada z tisku a literatury, které cerpa z dlouholetého empirického vyzkumu zaméie-
ného pravé na socialni interakce. Jak Goffman ukazuje a sim poznamenava, je dosud podce-
novana moc ,,dokumenta¢niho kli¢ovani* az impozatné pusobiva (Goffman 1974).

Zasazeni urCité situace do ramce vyzaduje znalost spolecné sdilenych interpretacnich
vzorci, jejichz desifrovani nam umoziuje pfiméfené jednat v dané situaci. Kazdy zakladni
ramec umoznuje svému uzivateli lokalizovat, identifikovat a zafadit do patficné skupiny
jinak nesourodé¢ mnozstvi konkrétnich udalosti. Dokumentace urc¢ité udalosti mtize praveé
za prispéni téchto socidlnich ramcti ménit jejich plivodni vyznéni. Pokud se jedna o udalosti,
jako jsou rizné rodinné ritudly (narozeninové oslavy, svatky apod.), a jejich zaznamenavani,
je tento ramec z velké ¢asti utvafen praveé snahou po zachovani kolektivni paméti rodiny.
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Dokumentacni klicovani pak umoziuje stvrzeni interpretace udalosti podle zdmért rodiny,
jejich uchovani v urcitych souvislostech.

Maurice Halbwachs (1992) mluvi v podstaté o podobné socidlni konstrukei paméti.
Soucasné pfipousti, ze ramce podléhaji plynuti Casu, stejné jako se nachazeji mimo n¢j.
Piirovnava je konkrétné k difevénym vorGim plujicim na fece tak pomalu, ze je mozné
snadno preskakovat z jednoho na druhy; piesto ale neustdle nazadrzitelné pluji kupiedu.
Také Goffman pripousti, Ze se limity vlastni ur¢itym druhtim dokumentace mohou rapidné
a béhem pomérné kratké doby proménovat. Tak domnéla spravnost stavajicich limiti mtze
jednou vzbuzovat hlubokou podporu, zatimco dalsi rok mohou byt stejné limity tiSe poru-
Seny, a rok poté se muzeme dockat ratifikovani této promény. Historie je tu tedy sice socialné
konstruovana, ale nikoli neménna.

Sepjeti rodinné fotografie se skutecnosti se ukazuje jako daleko volnéjsi, nez se muze
zdat na prvni pohled. Jak poukazal Pierre Bourdieu (1990), nésleduje vytvafeni amatérskych
fotografii rodinné ritudly a vyznamné udalosti, za i¢elem posileni upeviiovacich mechanismi
této skupiny. Vedle analyzy socialniho rdmce vSak ma na podobu rodinné paméti vliv také
Bourdieuem ponékud opomenutd samotna logika fotografovani, kterou reprodukéni tech-
nika do udalosti vnasi. Vysledkem fotografovani zalozeného na logice objekt — divak, kdy
se rodina stava pozorovanym objektem i svym vlastnim divakem, je tak idealizovany obraz
rodiny. Fotografie jako nastroj paméti slouzici k reprodukovani rodinného Zzivota pomoci
dokumentaéniho klicovani poté stvrzuje ono konstatovani ,toto bylo® v urCitych souvis-
lostech. Ustavuje sebe-interpretaci rodinné paméti jako faktu a ¢ini z ni rodinnou historii.
Vystoupime-li v§ak z rodinného kruhu, je zfejmé, Ze amatérské rodinné fotografie uz pro nas
nemohou fungovat jako opravdové svédectvi minulého. Je mozné vSak na né pohlizet jako
na upominky, u nichz neni ani tak dtlezité, co a jak zobrazuji, ale co v nas probouzeji.

Pamét spolecnosti

Pfi uvazovani o rodinné amatérské fotografii jako nastroji paméti je tedy nutné zohled-
nit jak pamét’ individualni, tak kolektivni. Jako mechanismus zaznamenavani paméti indivi-
dualni slouzi fotografie prostfednictvim selektivni Cinnosti k interpretovani skutecnosti
a vytvareni obrazu o ni. Posléze znovu slozené snimky pomoci individualni paméti pak
vytvari z plurality okamzikd srozumitelnou, souvislou vypovéd..

Tyto individualni obrazy rodinné paméti jednotlivych ¢lent skupiny tvoii opérné pilite
pro pamét kolektivni, ktera je konstruovana socialné. Na této urovni, jak vyplyva z poznatkt
Pierra Bourdieu, funguji rodinné amatérské fotografie predev§im k posileni upeviiovacich
mechanismu prostfednictvim dokumentovani veskrze pozitivnich zazitka. Urcujici je v tomto
sméru podle Maurice Halbwachse pro rodinu jako socidlni skupinu stejné jako pro spolecnost
pozadavek jeji kontinuity. Proto také jak rodina, tak spolecnost eliminuji ze své paméti vse,
co by mohlo individua oddélovat.

Rodinna amatérska fotografie je tedy vysledkem procesu, v némz rodina ovliviiuje svoji
vlastni historii. Zasadni pfitom neni ani tak manipulace v technické roviné fotografického
zaznamu, ale na Urovni praktiky fotografovani, ktera zmacknuti spousté predchazi a ktera
je odrazem logiky fotografického média. Souvisi pfitom s jeho dokumentaéni funkci, kdy
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z aktudlnich udalosti ¢ini minulost. V intencich pfislusnych socidlnich ramct pak dochézi
k interpretaci téchto udalosti prostfednictvim fotografie vychdzejici ze snahy rodiny po vlast-
nim sebepotvrzeni.

Dokumentacni potencial fotografického média tak mtize byt chapan nejen jako cenny
nastroj reprodukovani a uchovavani paméti, ale také jako prostredek, jak s nasi historii mani-
pulovat. Bez ohledu na technologicky vyvoj fotografie a moznosti, které pfinesl v tomto
sméru nastup digitalizace, jsou obé tyto polohy vlastni fotografii uz od jejich pocatku.
Nasledkem demokratizace tohoto média se stava znacna Cast spoleénosti fotografem sebe
sama a podili se na vytvareni stejné tak spole¢né, jako vlastni historie. Z paméti by se proto
predevsim nemélo vytratit védomi, Ze fotografie piedstavuje pouze ,,blaznivy obraz nacichly
realitou’ (Barthes 2005: 108).
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