Fotogenie

Pojem ,fotogenie“ se zacCal pouzivat v poloviné 19. stoleti v souvislosti s fotografii a
oznacoval nejprve objekt vytvoreny svétlem na fotografickou desku, pozdé&ji se jeho vyznam
posunul od technickych k estetickym souvislostem: fotogenie oznacovala urcitou kvalitu toho,
co bylo vytvofeno svétlem. Jako fotogenicky je popisovan takovy objekt (nejcastéji jim je
tvar),’ ktery na fotografii vyjevuje nové kvality.

Pojeti expresivnich schopnosti fotografie a toho, jak je mozné dosahnout fotogenie, se
pohybovalo mezi dvéma pdly. Prvni z nich, ktery pfevladal od desatych do osmdesatych let
dvacatého stoleti, chapal uméni fotografie jako uméni mizanscény, jako uméni, které
zhodnocuje realné skrze peclivé ramovani a sviceni. Jen prostfednictvim takovéhoto
technického mistrovstvi Ize dosahnout fotogenie. Fotograf ma za kol odhalit a predvést
fotogenicky potencial ptirody, vyjadtit realitu.

Oproti tomu stoji pojeti, podle né&jz by fotograf mél zapomenout na svou technickou
zruénost a nechat fotografii, aby se jednoduse ,stala“. Fotografie by méla odhalit néco, ¢eho
bychom si bez ni vibec nepov§imli — nechat ,,zazracné“ vyjevit to, co je pouhym okem
rozumime adjektivu , fotogenické®: fotogenickeé je to, co je , krasnéjsi“ na fotografii nez samo
0 sob&, protoze fotografie objevila a zviditelnila dosud neviditelnou kvalitu.’

V déjinach filmovych teorii je pojem fotogenie tizce spjat se dvéma klicovymi tématy rané
1 klasické teorie: prvnim je snaha definovat ,esenci filmu®, vymezit film jako svébytné umeéni
- fotogenie jako defini¢ni znak nového umeéni (srov. Louis Delluc, Jean Epstein, Béla Balazs,
Rudolf Arnheim); druhym je ,epistemologicky“ potencial filmu, schopnost nového média
pronikat za povrch véci, odhalovat to, co je pouhym okem neviditelné — fotogenie jako
vysledek odhaleni, realizovaného okem filmové kamery (Balazs, Epstein, Dziga Vertov,
Walter Benjamin)."

Nejznaméjsi pokusy o vymezeni fotogenie jako specificky filmové vlastnosti predstavuji
texty Louise Delluca (Fofogenie, 1919)° a Jeana Epsteina (Dobry den, filme, 1921;
Kinematografie vidénd z Etny, 1926).° Tyto texty je oviem nutné vnimat v dobovém kontextu
filmové publicistiky a diskurzd o filmu.” V obdobi po prvni svétové valce oslabuje ve Francii
debata o kinematografii coby védeckém a technologickém nastroji ¢i prostfedku informovani
a vzdélavani. Namisto toho zacind prevladat diskurzivni modus, pojimajici kinematografii
zaméfujicim pozornost na rysy nového média a na metody a techniky, které by mu umoznily
filmu stat se uménim, patfil Louise Delluc.

Delluc chéapal film pfedevs§im jako popularni uméni, které nabizi nové moznosti exprese a
komunikace mezi lidmi; zaroveri ovSem pocitoval potfebu vymezit film vici ostatnim
uménim, a to narozdil od jinych (napf. Ricciota Canuda) ne coby syntézu jinych umeéni, ale
skrze jeho jedine¢nost — kterou lze postihnout pravé pomoci pojmu fotogenie. Fotogenie, ve
Francii jeden z nejrozsifengjsich konceptli z obdobi némého filmu,® vychazi u Delluca ze
zajmu o jedinecCnost filmového obrazu a z pfesvédCeni o mediujici sile filmové kamery a
filmového platna. Zakladem filmové reprezentace ma byt ,realné“, které je ovSem
transformovano filmovou kamerou a proménéno v néco nového — tuto transformaci umoziuji
predevsim ramovani, sviceni a mizanscéna. Fotogenie zpiisobuje, ze vnimame bézné véci tak,
jak jsme je dosud nikdy nevidéli; tuto specifickou schopnost filmu ozvlastiiovat nasSe vnimani
znamého Delluc nespojuje s fotografii, jak by se nabizelo, ale s malifstvim a poezii: ty totiz —
podobné jako film a narozdil od fotografie — disponuji schopnosti pohybu, zivota,
transformace. Estetické ve filmu nezavisi na subjektivni invenci, ale na odhalujici schopnosti
lhostejného oka kamery. Louis Aragon zdiraznil schopnost filmu izolovat objekty pomoci
ramovani a premistovat je prostfednictvim stfihu: detaily zbavené vyluéné narativni funkce



tak napt. v americkych filmech rekontextualizuji fragmenty vSedniho zivota podobné, jako to
¢ini kolaze Picassa, Braqua ¢i Grise. Fotogenii je tak mozné chéapat nejen jako prostredek
pristupu ke zcela novému, tajemnému svétu, ale také v jejim odporu vici klasické estetice
koherence a jednoty umeéleckého dila a v privilegovani diskontinuity, které ukazuji
modernisticky potencial tohoto pojmu.”

I pro Jeana Epsteina je fotogenie esencialni vlastnost filmu, ktera jej odliSuje od ostatnich
umeéni: , Filmové uméni bylo Louisem Dellucem nazvano fotogenii. Je to stastné zvoleny
vyraz, ktery by mél byt pouzivan. Co je takova fotogenie? Budu nazyvat fotogenickym kazdy
rys véci, bytosti a dusi, ktery zvysSuje jeji moralni kvalitu skrze filmové zobrazeni. A jakykoli
rys, ktery neni zveliCen filmovym zobrazenim, neni fotogenicky, neni soucasti filmového
uméni“ a dale dodava ,,...pouze pohyblivé aspekty svéta, véci a dusi se mohou nadit toho, ze
jejich moralni hodnota bude posilena filmovym zobrazenim.“'® Epstein tedy ztotoZiiuje
fotogenii s , filmovym uménim* a hodla odpoveédét na to, co je to fotogenie: namisto definice
ovSem nabizi pouze — dosti neurcitou — charakteristiku vlastnosti toho, co je fotogenické.

Pti hledani pfesnéj$i a produktivnéjsi definice fotogenie v teoretickém uvazovani o filmu
ve dvacatych letech se muzeme obratit k ruskému formalismu, konkrétné k textu Borise
Ejchenbauma Problémy filmové stylistiky z roku 1927. I pro Ejchenbauma je fotogenie tim, co
— byt poneékud paradoxn€, vzhledem k pivodnimu vyznamu slova — odlisuje film od
fotografie: ,,Ve srovnani s filmem se oblast obycejné fotografie definitivné vymezila jako
zakladni, vychozi a prakticka sféra. Vztah mezi fotografii a filmem je mozné srovnat se
vztahem mezi pfirozenym a poetickym jazykem. Diky kinematografickému pfistroji se
podafilo objevit a vyuzit takové efekty, které by obycCejnd fotografie nikdy nemohla a
nezacala vyuzivat. Zjevil se problém ,fotogeni¢nosti‘ (Louis Delluc), jehoz hlavni vyznam
spoCiva vtom, ze do oblasti filmu uvedl princip vybéru materialu podle specifickych
ptiznakd.“'" Z oné analogie mezi vztahem piirozeného a poetického jazyka na jedné strané a
fotografie a filmu na druhé, stejné jako z charakteristiky fotografie jako , praktické sféry* je
patrné, ze pro Ejchenbauma je umeénim, tedy sférou ne-praktického, bezzajmového, pouze
film, nikoli fotografie — a to praveé diky ,fotogenii“. Opét se tu objevuje chapani fotogenie
coby esencialni vlastnosti filmu jako uméni: , Princip fotogenie stanovil zakladni podstatu
filmu, specifickou a konven¢ni. Od tohoto okamziku deformace reality zaujala ve filmu své
pfirozené misto podobné jako v ostatnich uménich. V rukou kameramana funguje kamera
podobné jako barvy a Stétec v rukou malife. Tataz realita natoCena z raznych hledisek,
v riznych zabérech a jinak osvétlend nabizi odligné stylistické efekty.“'? Podobné jako u
Delluca, i u Ejchenbauma je fotogenie vysledkem urcité ,,prace” a technického mistrovstvi pti
zachycovani reality, kterd se sama nevyjevuje, ale musi byt , deformovana“. Nejkonkrétnéji
ovsem vymezuje fotogenii nasledujici pasaz, ktera ma také nejvice charakter manifestu ¢i
programu: ,,Fotogenie tvoii ,zaumnou‘" podstatu filmu, kter4 je v tomto smyslu analogicka
,zaumnému*‘ prvku hudebnimu, slovesnému, malifskému pohybovému ¢i jinému. Pozorujeme
ji na platné mimo jakoukoli souvislost se syzetem — v postavach, pfedmétech, krajiné. Nanovo
vidime véci a pocitujeme je jako neznamé (zvyr. P.S)). ... Fotogenicky muze byt jakykoliv
pfedmét, je to jen otazka metody a stylu. Umélcem fotogenie je kameraman. Fotogenie
vyuzivana jako ,vyraz‘ se méni na ,jazyk® mimiky, gest, véci, uhli kamery, zabéri apod.,
které jsou zakladem filmové stylistiky.“'* Zajem Ejchenbauma o fotogenii je zde zajmem
formalisty o rovinu vyrazu, o ,,jak" filmu, o autonomni, nereprezentativni rovinu uméleckého
dila — fotogenii pfitom lze ovladnout, osvojit si pravidla toho, jak ji dosahnout. Dosud
unikavy koncept je zde instrumentalizovany coby ,jazyk®, ktery je mozné si osvojit.
Ejchenbaum jeste vice prizpisobuje fotogenii rejstiiku formalismu tim, ze urCuje jeji funkci —
tou je ozvldStiovat, narusovat zautomatizované vnimani véci. Fotogenie tak sice je u
Ejchenbauma v podstaté pouze filmovou variantou literarniho prostfedku ozvlastnéni, takové
vymezeni ale na druhou stranu nabizi konkrétnéj§i uchopeni filmového, medialné



specifického prostredku, kterym lze komplikovat a prodluzovat samotny proces percepce,
umoznit, abychom ,pocitili véci“, vnimali kdmen v jeho ,kamennosti“. | Cilem uméni je,
abychom pocitili véci tak, jak je vnimame a ne tak, jak je zname. Technika uméni spociva v
,ozvlastitovani¢ véci... (Viktor Sklovsky)."
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