
Hra zobrazení v díle Cindy Shermanové

Fotografie Cindy Shermanové, americké umělkyně a fotografky, se do povědomí světa umění začaly dostávat v polovině 70. let 20. století. Záhy si její tvorba získává pozornost teoretiků a filosofů umění, kteří se její tvorbu snaží interpretovat.  Její dílo je nahlíženo z různých perspektiv, vyhovuje mnoha filosofickým koncepcím, až se zdá, že se dozvídáme více o teoretických pozicích, které ten který autor zastává než o fotografiích samotných. V případě Cindy Shermanové se nevedou spory o ontologický status jejích fotografií, tj. o to, zda jsou uměleckými díly. Polemika se týká spíše jejich významu a správné interpretace.  
Rosalind Kraussová konstatuje, že Shermnaová svými snímky sděluje: 
že celá podstata identity je postavena na zobrazení: na pohádkách, které vyprávíme dětem; na knihách, které čtou adolescenti; na obrazech, které přenášejí média a jejichž prostřednictvím je generovaná a internalizována společenská typologie; na rezonanci mezi filmovým vyprávěním a promítáním v představivosti. A odtud se bere transparentnost osobnosti vůči rolím a situacím, které se tvoří ve veřejném světě obrazů, jež promítá nejprve film a poté televize. Pokud by mohlo dílo Shermanové být dílem tolika hollywoodských gambitů, jak se její obrazy zdají říkat, je to proto, že Shermanová sama, jak tu stojí za nás za všechny, je konstruovaná těmi samými gambity.

Podle mého názoru na zobrazení nespočívá pouze identita člověka v užším slova smyslu, to znamená jako uvědomění si vlastního bytí, ale také to, jak vnímáme své nejbližší i vzdálenější okolí, svět umění i svět jako takový. Co víc, mohu-li Kraussovou parafrázovat, na zobrazení není postavena pouze podstata identity člověka, ale také a především tvorba Cindy Shermanové. Její dílo chápu jako hru se zobrazením. V této práci se snažím sledovat způsoby, jak svou hru hraje, jak uchopuje zobrazení světa a svět založený na týž zobrazeních. Její fotografie zobrazují konvence, které se se zobrazením pojí, principy, jimiž se řídí, paradigmatická umělecká díla i klišé, která strukturují chápání naší identity, sebeprezentace i reprezentace. Shermanová se prostřednictvím zobrazení obrazů, jimiž je současný svět přesycen, dostává ke kritice konvencí, které zobrazení podmiňují a poukazuje na to, jak hluboko jsou vepsány právě v našem vnímání světa. To má za následek určitý otřes, ztrátu jistot, které vnímateli tradiční zobrazení zprostředkovávají. Touto optikou nahlížím jednotlivé tematické cykly, které v díle Shermanové můžeme rozlišit. V první části tohoto textu se věnuji její rané tvorbě, období studia, které koliduje s dobou, kdy si zvolila fotografii jako médium svého vyjádření. Nekladu si otázku, proč si zvolila právě fotografii, přestože je tato otázka nasnadě, ale snažím se ve školních pracích nalézt indicie její budoucí hry s obrazem. Z tohoto hlediska považuji za určující cyklus „průkazových fotografií“, jemuž se budu věnovat především. Avšak abychom mohli tvorbu Shermanové adekvátně interpretovat, je třeba oprostit se od představy, že její fotografie jsou zároveň jejími autoportréty, respektive je nutné vymezit, jaký obsah má pojem autoportrét v díle autorky. A i tuto otázku první část této práce zodpovídá. Ve druhé, hlavní části,  pokračuji ve sledování vytyčené linie, tj. v hledání jednotlivých aspektů oné hry se zobrazením, kterou podle mého názoru Shermanová rozehrává. V jednotlivých tematických cyklech se snažím odkrýt, v čem konkrétně tato hra spočívá, který aspektům zobrazení a obrazů se Shermanová věnuje a jakým způsobem převrací jejich význam.
 Tímto bych chtěla obhájit svou tezi, že shodným momentem, který prostupuje napříč jednotlivými tematickými cykly i experimenty s technikou a formátem, je hra se zobrazením a obrazy a snaha je zpochybnit. Pokud bych měla připomenout myšlenku, kterou vyslovil Hans Georg Gadamer vy Aktualitě krásného,
 že umění pojímáno jako hra, vyžaduje a vyzívá nás ke spoluhraní, je třeba i s ohledem na hru Shermanové zvážit pozici vnímatele. Přestože se jeho osoby dotýkám i v kontextu analýzy jednotlivých tematických cyklů, vracím se k němu především v závěru textu.
Tělo jako médium, autoportrét bez sebereference 

Mluvíme-li o Cindy Shermanové, relativním se stává téměř vše. Fotografie je médiem, které jí umožňuje tvořit a stává se z ní nástroj jejího vyjádření. Ale podobným způsobem jako jejím potřebám vyhovuje fotografie, vyhovuje jí i vlastní tělo. Obličej, mimika, tělo a gesta- to vše je součástí vyjadřovacích prostředků, jež Shermanová využívá. Už v raném dětství se u ní projevila fascinace starým oblečením, které sbírala
 a tuto fascinaci transformovala v tvůrčí princip svých fotografií. Paruky a make-up ji umožňují být ve středu zobrazení a zároveň se stát někým jiným. Make-up je podmínkou jejích transformací, avšak způsob, jakým jej Shermanová používá, se liší v každém z fotografických cyklů. Fotografie Shermanové jsou autoportréty, avšak práce s technikou autoportrétu se u ní vymyká tradičnímu pojetí tohoto slova. Cílem Shermanové není zobrazit sebe sama, ale někoho jiného. Nevyužívá svého těla k referenci k vlastní individualitě, ale jako média, které je transformováno v jinou osobu nebo bytost. Ina Loewenbergová zpracovává téma autoportrétu v textu „ Reflexe o autoportrétu ve fotografii“, jehož cílem je zodpovědět otázku, proč k technice autoportrétu tíhnou především ženy-umělkyně.
 Podle Loewenbergové představuje tato volba logickou reakci na tradičně pojímaný vztah objektu a subjektu, ženy jako objektu zobrazení a muže jako aktivního subjektu, který má nad zobrazením ženy kontrolu.
 Autoportrét ženám-umělkyním umožňuje kontrolu způsobu vlastního zobrazení. Tvorba Cindy Shermanové stojí proti tomuto vymezení v určité opozici, když ani v nejmenším neusiluje o kontrolu nad zobrazením sebe sama.
 Na jedné straně nelze popírat, že Shermanová má plnou kontrolu nad zobrazením, na straně druhé je třeba zdůraznit, že „ona“, tj. reálná Cindy Shermanová není referentem fotografií Shermanové v roli umělkyně. Považovat její fotografie za autoportréty by tak bylo chybou, protože nám o autorce „nic“ neříkají.  Loewenbergová proto o fotografiích Cindy Shermanové mluví jako o anonymních autoportrétech. 
 Lze si položit otázku, v čem tato anonymita spočívá. Zobrazeným subjektem je v určitém smyslu slova autorka, ale nikoli sama za sebe. Odpověď na tuto otázku nám nabízí popisy, četné reflexe způsobu vlastní tvorby. Když bychom měli možnost pozorovat Cindy Shermanovou během fotografování, viděli bychom, jak zaujímá různé pózy před zrcadlem. Autorka v zrcadle kontroluje svůj výraz, gesta a postoj zatímco její fotoaparát v pravidelných intervalech zachycuje obrazy, které Shermanová vytváří. Její snahou není stát se osobou, kterou napodobuje, ale spíše vytvořit charakter, který by mohl její fotoaparát zachytit. Pokud by měla sama rozhodnout, kdo se stává zobrazovanou osobou, odpověděla by, že obraz v zrcadle.
 V zrcadle se neodráží charakter nebo identita Shermanové, způsob vidění sebe sama, ale někdo jiný. Autorka konstruuje vlastní bytosti, ve své podstatě je herečkou, která na sebe bere různou podobu. Avšak v případech, ve kterých opouští vyžívání vlastního těla jako média, je třeba dodat, že vnitřní soudržnost fotografií zůstává neporušena. Jinými slovy, přesvědčivost a působivost jejích fotografií netkví v tom, že je modelkou nebo herečkou. Její tělo není jediným nezbytným „materiálem“, který určuje, jak bude výsledná fotografie vypadat. Stejnou důležitost mají i doplňky, rekvizity, jež dotvářejí prostředí, výběr lokace, místa; formát fotografie i to, zda jsou snímky černobílé nebo barevné. Každý detail je pečlivě zvolen, nic v jejích fotografiích není náhodné. Samozřejmě, jednotlivé tematické cykly se vzájemně různí, avšak to, co zůstává shodné, je pečlivost a promyšlená koncepce autorky. Bez ohledu na to, zda se jedná o anonymní autoportrét nebo portrét v širším smyslu slova, tj. jako zachycení nějakého předmětu, nikoli pouze osoby, je třeba pojímat fotografii jako celek- vnímat její obsah i formu, barevnost, možnosti techniky atp.
Jen těžko si lze představit jinou techniku, která by byla schopna dotvářet účinek děl Shermanové než fotografii. Fotografii si za nástroj, který nejlépe vyhovuje potřebám jejího vyjádření, si zvolila během svého studia v Buffalu. Gabriele Schorová, která toto období v tvorbě Shermanové důkladně mapuje, konstatuje, že její raná díla z let 1975-1977 doplňují a zároveň kontrastují s tvorbou pozdější.
 Užívání make-upu, transformace obličeje a později celé postavy za účelem vytvoření cizí identity, to vše lze číst v prvních fotografiích, které Shermanová pořídila. V jedné z prvních sérií se Shermanová proměňuje z obrýlené studentky v atraktivní ženu, s neutrálním výrazem se dívá do objektivu, čímž autorka napodobuje konvence průkazových fotografií. Každý snímek poté umisťuje do plastového obalu, jako kdyby šlo o skutečný doklad totožnosti.
 Navíc jednotlivé snímky sešívá dohromady, čímž poukazuje na vrstevnatost lidské osobnosti, která vytváří jeho individualitu a jež nejsou průkazové fotografie schopny zachytit. Průkazová fotografie má zastupovat naše já, odkazovat k naší identitě, čehož není a nemůže být schopna. V angličtině, která používá pojem „identity card“, je vazba na identitu člověka zřetelnější než v české spojení průkaz totožnosti nebo občanský průkaz. Identita člověka je založena nikoli na jeho státní příslušnosti, kterou občanský průkaz stvrzuje, ale především na jeho charakteru. Kombinace jednotlivých vlastností, naše zkušenosti a osobní historie jsou tím, co nás činí jedinečnými. A tato jedinečnost je průkazové fotografii redukována nebo zcela popřena. Účelem průkazu totožnosti není představit člověka v jeho jedinečnosti, ale umožnit jeho identifikaci. Pohled celního úředníka nebo kohokoli, kdo náš průkaz kontroluje, se soustředí na fotografii jen do té míry, dokud v ní nerozpozná naši podobu. Aby mu byla naše podoba co nejpřístupnější, má fotografie určitý standardizovaný formát, je umístěna v určité část průkazu, zobrazuje nás určitým způsobem ( díváme se přímo do objektivu, nesmíme mít obličej a ni jeho části zakryté atd.) Jinými slovy, průkazové fotografie, jejichž je průkaz totožnosti příkladem, jsou založeny na konvencích zobrazení. A právě tyto konvence hrají stěžejní úlohu ve zde tematizovaném cyklu Shermanové. Již zde je tato problematika explicitně propojena s tématem vlastní identity. Konvence, které jsou vnímateli poměrně snadno přístupné, mu zároveň umožňují uvědomit si, že nejsou ničím jiným než právě konvencemi. Je pravdou, že se k identitě člověka dostáváme jejich prostřednictvím, ale tato identita je redukována natolik, že se stává spíše konstrukcí založenou konvencích samotných. O zobrazené osobě se ve svém důsledku nedozvídáme víc než je to, jakou má barvu očí, vlasů nebo zda má rovný nebo křivý nos. Sebemenší změna aparence činí identifikaci obtížnější, protože ji jednou pořízená fotografie není schopna obsáhnout. V běžném životě se nad automatizací procesu identifikace osoby s průkazovou fotografií nepozastavujeme i ona se pro nás stala něčím automatickým. Tato konvence splynula s naším vnímáním obrazů a zobrazení, že Shermanová cítila potřebu nás z této automatizace probudit. Tím, že přejímá tradiční postupy zobrazení z průkazů totožnosti, si klade nejen otázku, kdo jsme my, ale také, jaká je pozice umění ve světě, ve kterém je kladen důraz právě na obraz. A právě tuto hru na odhalování konvencí průkazových fotografií vnímám jako počátek kontinuální hry s obrazovými konvencemi obecně. A právě v tomto nalézám kontinuitu s následujícími fázemi tvorby Shermanové, přestože se proměňuje vizuální styl i obsah jejích fotografií.   
Hra s reprezentací napříč tematickými cykly
Ze všech sérií, které Cindy Shermanová vytvořila, je nejčastěji teoreticky reflektována série Untittled Film Stills. Různé, často protichůdné interpretace se většinou shodují, že se v nich Shermanová zabývá kinematografií ve smyslu stereotypu, jenž utváří naši kulturu.
 Jednotlivé snímky představují encyklopedický inventář ženských rolí a zároveň zřetelně odkazují k inspiračním zdrojům Shermanové- hollywoodskému filmu,  filmu noir nebo stylu konkrétních režisérů- Alfreda Hitchcocka, Michelangela Antonioniho nebo Douglase Kirka.
 Ve stereotypních zobrazeních se rozplývá identita autorky, tak jako naše identita rozplývala v průkazových fotografiích. Shermanová nenapodobuje konkrétní scény konkrétních filmů, ale vytváří filmy vlastní, v nichž zastává nejen hlavní roli, ale zároveň zodpovídá za všechny ostatní složky „filmu“- osvětlení, režii, scénář atp. Eva Respiniová, autorka katalogu k výstavě v MoMA v New Yorku, k Film Stills dodává, že Shermanová ztělesňuje hluboce zakořeněná klišé.
 Pokud se na tato klišé podíváme detailněji, vidíme nejen to, že se jedná o klišé týkající se zobrazení jednotlivých rolí a jejich vnímání, ale také, že tato klišé prostupují napříč naší kulturou. S jejich zobrazením se setkáváme ve vysokém i nízkém umění, napříč jednotlivým státy západního světa, nebo v různých filmových žánrech. Kinematografie tato klišé reflektuje právě tím, že je zobrazuje a zároveň se ze stejného důvodu podílí na jejich vytváření. A totéž činí ve svých Film Stills Shermanová. Hrou s vnímatelem upozorňuje na tento neodstranitelný paradox a zároveň směřuje k jejímu dovršení- autorčina zobrazení představují polemiku s týmiž zobrazeními. K podobnému závěru dochází Eva Respiniová, když konstatuje, že to, o co jde v Untittled Film Stills především, je zobrazení zobrazení.
 Stejně jako naši identitu zobrazuje fotografie v průkazu, jednotlivé filmové scény zobrazují určitý výsek naší živé skutečnosti. Přestože by bylo možné oponovat, že paralela mezi filmem a průkazovými fotografiemi není funkční, protože film jako umělecký žánry nepodléhá konvencím do té míry jako pasová fotografie. Avšak při bližším zamyšlení se nad tímto problémem musíme nahlédnout, že film se řídí stejným, ne-li větším počtem konvencí. Každý ze žánrů se vyznačuje svými specifickými pravidly, které nám umožňují film daného žánru jako takový rozpoznat. Ve většině případů se inovace odehrávají v tradičně vymezených mantinelech a jakékoli jejich překročení žádá revizi dané kategorie (například žánrového zařazení) nebo přinejmenším naše zařazení filmu. A právě těmito konvencemi se Film Stills inspirovaly, respektive, autorka je převedla do jiného média. I když ani tato formulace není zcela přesná. Film stills existují, jedná se o snímky, které jsou vytvářeny během natáčení filmu pro potřeby propagace.
 Shermanová tyto snímky povyšuje na umění, vytváří z nich svébytná umělecká díla. To, co odlišuje Film Stills od obyčejných stills je nejen jejich status, ale především, že Shermanová vytváří referent, který stejně jako v případě jiných cyklů, „neexistuje“. Filmová scéna není součástí žádného skutečného filmu, ale je scénou vytvořenou na základě konvencí pouze pro jediný okamžik, okamžik stisknutí spouště fotoaparátu. Právě schopnost ony konvence využívat ve svém důsledku znamená, že podléháme iluzi, že jsme filmy, které Shermanová vytvořila, někdy viděli, což není možné vzhledem k tomu, že většina z nich nikdy neexistovala. Pro adekvátní vnímání Film Stills je esenciální nejen zobrazení daných konvencí, ale i volba formátu a především barevnosti. Černobílé snímky z cyklu Film Stills vyvolávají pocit nostalgie, která se pojí s dobou, kterou na nich Shermanová zobrazuje.
 Odkazuje k době, kterou si máme tendenci idealizovat, do které unikáme v našich vzpomínkách a snech. 50. a 60. léta se neustále vrací ať v módě nebo v kinematografii. V černobílých fotografiích hledáme stopy naší minulosti, dohadujeme se o osudech těch, kteří jsou na nich zobrazení. V podstatě je možné konstatovat, že je sledujeme jako dobový film. A na tuto touhu po nostalgii naráží autorka, když volí černobílou fotografii. Pokud si neprohlédneme datum, kdy byla fotografie pořízena, jsme na pochybách, zda skutečně nedoprovázela nějaký z filmů 50. let.
Význam formátu fotografie a její technické stránky se stává zřetelnější v cyklu Rear Screen Projection (1980-81), jež sestává z barevných fotografií. Nostalgie padesátých a šedesátých let z Film Stills mizí. Shermanová již nevyužívá principy kinematografie, ale soustředí se na televizní vysílání. Tak jako vyvolává černobílý film pocit nostalgie, barevný „film“, barevný obraz televizního vysílání vyvolává pocit současnosti a aktuálnosti. V osmdesátých letech, kdy tato série vznikala, byl barevný televizor standardem dotvářejícím atmosféru téměř každé z domácností. Zobrazované scény se neodehrávají v exteriérech, ale jsou přeneseny do interiérů. Tedy v případě, že uvažujeme o procesu tvorby. 
 Exteriéry v pozadí jsou jen součástí iluze, kterou autorka vytváří. Ona je skutečnou aktérkou situace, ale pozadí reálné není. A podobně je tomu i v případech, kdy sledujeme televizní seriál.  Na jedné straně lze tuto větu interpretovat tím způsobem, že my jsme reálnými osobami a neskutečné je to, co vidíme na televizní obrazovce. Na straně druhé je možné předložit i jiné vysvětlení. Stačí si vybavit nějakou ze studiových pohádek, které nám dávají nahlédnout, že hrad, ve kterém se pohádka odehrává, je ve skutečnosti jen kusem překližky a pomalovaného kartonu.  A totéž lze vztáhnout i na televizní seriál. Z ekonomických důvodů není nemocnice skutečnou nemocnicí, ale chodbou a ordinací, která je postavena v televizních nebo filmových studiích. Vnímatel již s nostalgií neuniká do minulosti, protože je zásoben emocionálně nabitými obrazy, které jsou mu současné. Na televizní obrazovce sledujeme životy ostatních, aniž bychom museli opustit bezpečí vlastního příbytku, necháváme se unášet imaginárními příběhy, která nám nahrazují realitu. Kritika Shermanové zde směřuje nejen na konvence, které přímo ovlivňují konvence zobrazení masové televizní produkce, ale také na schémata a klišé, které doprovází jejich recepci. Znovu vtahuje do hry vnímatele tím, že před jeho oči staví prostředí, které tak dobře zná, a ve které se cítí v bezpečí. Nebo přesněji, využívá těchto principů k tomu, aby jistotami vnímatele alespoň do určité míry otřásla a přiměla ho ke kritickému uchopení této skutečnosti. Spíše než obraz určený k zútulnění příbytku se tyto fotografie jeví jako něco zneklidňujícího, možná až matoucího, neznámého v jejich známosti. Každý den vpouštíme do svého bytu seriálové postavy a zapomínáme, že byt je především naším bytem a jeho obyvateli jsme tak primárně my. Prožívat bychom měli vlastní život a nikoli ten, který se odehrává na obrazovkách.
Pokud chápeme dílo Shermanové jako kritiku médií a mediálního zobrazení, v sérii Centrefolds je na jejich pomyslný seznam přidán tisk. Shermanová se nezajímá o novinové zprávy, ale časopisy, jejich formát a způsob zobrazování na jejich stránkách. Centrefolds vychází z fotografií přes dvě strany, které jsou obvykle asociovány se dvěma typy periodik- pornografickými časopisy a časopisy módními. Oba druhy časopisů využívají stejného formátu navzdory tomu, že jsou zacíleny na zcela odlišné čtenáře. Typickým konzumentem pornografického časopisu je muž, zatímco módními časopisy listují především ženy. Ať je v konečném důsledku vnímatelem, pokud o vnímateli můžeme v dané situaci vůbec uvažovat, objektem pohledu tohoto diváka je vždy nebo téměř vždy žena.
  Shermanová tuto konvenci nenarušuje tím, že by měnila předmět zobrazení, tj. že by opustila zobrazování ženy, ale tím, že mění ono „jak?“, tj. způsob, jak je každá z postav a zobrazena. Postavy, autorka v mnohých ze svých převleků, jsou zachycené v interiérech, v prostředí jejich domova. Interiér je skutečným prostorem, nikoli iluzorním televizním plátnem. Na rozdíl od reprezentace v časopise jsou postavy na fotografiích Shermanové reálnými ženami, neredukovanými pouze na svůj vzhled, respektive na konvenci, kterou naplňují na stránkách časopisů. Laura Mulveyová zdůrazňuje význam prostředí pro celkové vyznění fotografie. Interiér bytu, to, že jsou ženy zobrazovány, jak leží na posteli nebo kanapi vytváří specifickou atmosféru a fotografie tak nabývají intimního charakteru.
 Samotné „hrdinky“ z této série jsou ponořeny do vlastních myšlenek, čímž jsou zranitelnější vůči vnějšímu světu, tomu, který se nachází za jejich zdmi.
 Atmosféra, o které píše Mulveyová, je podle mého názoru zabarvena další dimenzí, která není ve výše zmíněných časopisech vůbec zohledněna, tj. jde určitou niternost, možnost nahlédnout, že zobrazované postavy mají také nějaké city. Zatímco na stránkách časopisů prodávají nikoli sebe sama ale iluzi dokonalé tělesnosti a to jak v případech pornografického časopisu, tak časopisu módního, v díle Shermanové vystupují za sebe sama. I přes veškeré aranžování a kompozici autorky působí fotografie dojmem momentky, čímž se dojem blízkosti ještě posiluje.
V cyklu Pohádek (1985), které vypráví Cindy Shermanová ve svých Untittled, lze vysledovat podobnosti se sériemi předcházejícími. Shermanová ve většině případů nepřevypravuje konkrétní příběhy, přestože je určitá část cyklu vytvořena na motivy pohádek bratří Grimmů. Pouze se konkrétními pohádkami inspiruje a dotváří svá vyprávění pomocí klišé, jež pohádky doprovázejí. Tato klišé však pouze nereprodukuje, ale dovádí je do krajnosti, převrací jejich význam, čímž naprosto mění naše vnímání výsledných fotografií. Pohádky se mění v horor, ve kterém není místo pro šťastný konec. Namísto držení se tradičního schématu se Shermanová soustředí na podivné a temné charaktery. Neusiluje o zobrazení líbivých postav, které si pamatujeme z pohádek, které nám rodiče četli na dobrou noc, ale snaží se evokovat určitou narativní formu.
 V jediném snímku je zachycena celá historie událostí, jež v utrpení vyústily. Pokud se podíváme na pohádky z autorčina cyklu, jsme na pochybách, zda nám žánrové kategorie postačují, respektive do jaké z kategorií tu kterou fotografii zařadit. Navíc, i ve velkém množství tradičních pohádek se objevují, když ne hororové, tak strašidelné prvky.
  Ať je snahou Shermanové setřít hranici mezi pohádkou a hororem nebo mezi snem a noční můrou, není tak důležité jako fakt, že pohádky do značné míry strukturují naši osobnost. Zaujímají naši imaginaci, vytváříme si představy o polaritě dobra a zla, o postavách, které je personifikují. Pohádky reflektují určitou kulturní konstrukci stejně, jako se podílí na jejím vytváření. A v tomto smyslu lze mluvit o kontinuitě mezi Film Stills a Pohádkách- obě série zobrazují konvence, jimiž jsou dané umělecké formy určovány. Tak jako fungovala lidová slovesnost, ústní podání bájí a pohádek, dnes funguje filmové plátno nebo televizní obrazovka a stránky časopisů. A znovu, tak jako v předcházejících případech, usiluje autorka o rozrušení hranic, které tradiční zobrazovací konvence určují. Nelze se řídit pouze konvencemi, protože ty v Pohádkách nefungují. Přestože byly pohádky vzorem, jejich konvence byly natolik modifikovány, že nám činí obtíže je jako pohádky rozeznat. Celý tento cyklus jakoby vnímatele vyzíval číst mezi řádky, hledat skutečný charakter osob a nikoli je stopu tradičních klišé, jimiž se jsme zvyklí řídit.
Laura Mulveyová považuje sérii Pohádky za obrat v tvorbě Shermanové. Shermanová zde užívá více a více make-upu, využívá protéz, čímž lidské tělo, tj. své vlastní, ještě více deformuje.
 S ohledem na kontinuální deformaci těla cyklus Pohádek logicky ústí v Disasters. Tělo je zde rozloženo na kusy, až mizí zcela.
 Jinými slovy, Shermanová již nemá prostředky, aby tělo více deformovala bez toho, aby došlo k jeho naprosté destrukci. Destrukce těla v Disasters  má za následek to, že již nelze uvažovat o autoportrétech. Zobrazené fragmenty těla mohou patřit autorce stejně jako komukoli jinému. Tělo podléhá času, až přestává být tělem a spolu s jeho rozkladem se zde objevují shnilé potraviny, krev a zvratky.
 Věci, které jsou s fungováním těla esenciálně spojeny, které jeho fungování podmiňují a zároveň ty, od kterých odvracíme zrak a jejichž zobrazení se vyhýbáme. Přestože v nás ve skutečnosti vyvolávají odpor, Shermanová věří, že jejich zobrazení může být lákavé. Snaží se zkoumat tuto myšlenku s důvěrou v umění a jeho schopnost transformovat povahu věcí. Tímto Shermanová do hry vnáší další rovinu ke hře se zobrazením, zobrazuje „nezobrazitelné“. V tomto smyslu nabourává další z klišé, opozici mezi tím, co se sluší zobrazovat a tím, co by mělo zůstat skryto. A tyto konvence jsou v naší společnosti, kterou autorka neúnavně pozoruje, hluboko vryty. To, co je považováno za nezobrazitelné, je zobrazeno, a tak se z nezobrazitelného stává pouze „nezobrazované“ nebo nehodné zobrazování. Tento cyklus jakoby předjímal směřování současného umění. Nyní nezobrazované nezůstává téměř nic. Rozložené kusy těla můžeme vidět několikrát týdně na televizních obrazovkách a to nejen v detektivních seriálech. Avšak to, co mají fotografie oproti televizním seriálům navíc, je kontinuita nikoli s dílem autora, ale vědomí, že se jedná o části těla lidského. Shermanová akcentuje nejen konvenci zobrazení jako takovou, ale především to, jak jsme formováni naše tělo vnímat, co považujeme za jeho součást a co nikoli. Díváme-li se na její fotografie z cyklu Disasters, máme tendenci je nahlížet spíše jako krajinu, jako odosobněný prostor než jako část nás samých. V některých fotografiích jsou pozůstatky tělesného natolik upozaděny, že nám činí obtíže je jako takové rozeznat, což ve svém důsledku potvrzuje způsob, jak je vnímáme v běžném životě.
Na druhou stranu do série Sex Pictures se lidské tělo vrací, nikoli však ve své tradiční podobě. Lidské tělo zastupují figuríny, které Shermanová vytvořila z modelů využívaných v medicíně. Tyto sterilní manekýny následně staví do nejtypičtějších sexuálních pozic. Sex Pictures vznikly v reakci na sérii fotografií vytvořenou Jeffem Koonsem
 a zároveň je lze interpretovat jako kritiku pornografie obecně, především připomene-li série Centrefolds. Opustit vlastní tělo jako médium bylo v Sex Pictures nutností- kdyby do zobrazených pozic stylizovala Shermanová sebe sama, jen těžko by se ubránila vulgaritě, na kterou míří její kritika. Použití lékařského materiálu se odráží i v našem chápání těchto fotografií. Již užití figurín poukazuje na strnulost, na odosobnělost pornografie, mechaničnost a absenci citů. Užití lékařského materiálu nás vede ještě dál- vulgarita je nahrazena sterilitou, úcta, již s medicínou obvykle spojujeme, ostře kontrastuje s opovržením, které pojíme s pornografickým byznysem. Shermanová zároveň pozoruje konvence, jejichž charakter ve svém díle převrací a reaguje na současné dění ve světě umění, tj. tvorbu ostatních umělců. Koons vycházející z pop artu činí totéž, co mnozí před ním, tj. vydává reálný předmět za umělecké dílo. Kdyby byla stejná fotografie na stránkách pornografického časopisu, s nejvyšší pravděpodobností bychom nezapochybovali, že jde jen o další z mnoha podobných fotografií. Avšak je-li vytavena v galerii, dostává rázem jiný rozměr. Tak jako byla ve své době Warholova Krabice Brillo nerozlišitelná od skutečné krabice Brillo, jsou Koonsovy fotografie nerozlišitelné od fotografií z produkce Hustleru Larryho Flinta. Shermanová si klade otázku, co je ještě možné za umělecké dílo považovat a co se již nachází nejen za hranicí vkusu, ale samotné kategorie umění. V druhém plánu lze v tomto cyklu rozpoznat ještě další kritiku, respektive, lze si klást otázku po hranici mezi vysokým a nízkým uměním nebo neuměním. Na jedné straně stojí fotky z pornografického časopisu, které by se za umění zdráhali označit i ti nejodvážnější kritici, na straně druhé tvorba Jeffa Koonse, která je ve své podstatě také pornografií. Je prostor galerie natolik posvěcující, že dokáže proměnit charakter zobrazení? Lze tvrzení, že v uměleckém díle jsme schopni „prožít“ nebo mít estetický prožitek i z věcí, která nás v normálním životě odpuzují, aplikovat na cokoli? A v neposlední řadě, co odlišuje fotografie Koonse a Shermanové, když obě zobrazují totéž? 
V případě Historických portrétů (1988-90) pracuje Shermanová podobným způsobem jako u Film Stills. Většina fotografií nenapodobuje konkrétní díla starých mistrů, ale spíše se zaměřuje na pravidla určující žánr. Jinými slovy, autorka připomíná klišé portrétování. Avšak mezi těmito klišé se ukrývají i „kopie“ konkrétních uměleckých děl. Shermanová napodobuje Fouquetovu  Pannu s dítětem obklopenou anděly (#216), Raphaelovu Fornarinu (#205) a především Caravaggiova Nemocného Bakcha (#224). Budeme-li sledovat linii, kterou jsem vytyčila v úvodu, tj. linii konvencí zobrazení, respektive hry se zobrazením, lze Nemocného Bakcha označit za paradigmatický příklad. Variace na Caravaggia se od celku celé série nejvíce odlišuje. Zatímco všechny ostatní fotografie cyklu otevřeně karikují původní malby, v případě Nemocného Bakcha se Shermanová téměř věrně drží předlohy, transformuje sebe sama v původní předmět zobrazení. Shermanová zde ironizuje konvence zobrazení, které určovaly ráz malířství dané epochy stejně tak jako naši tendenci vnímat díla starých mistrů až s nepatřičnou úctou. Pokud může být pohanským božstvem Caravaggio, může jím být i Shermanová, která na sebe zároveň bere i identitu Caravaggia.  Eva Respiniová k této hře s reprezentací poznamenává: „ [# 224] obsahuje mnoho rovin reprezentace- žena-umělkyně se převléká za muže-umělce, který se sám převléká za pohanské božstvo, čímž vytváří dojem pastiše a kritiky ve zpětném pohledu.“
 V tomto kontextu lze připomenou výše uvedené tvrzení stejné týkající se Film Stills. I zde se jedná o zobrazení zobrazení, přesněji, tento vztah je dále multiplikován a rozvíjen. Shermanová zobrazuje existující malbu, ale skrze „autoportrét“ Carravagia i Bakcha. Je možné si představit, že tímto způsobem práce a především volbou Carravagiova autoportrétu sleduje podobný postup práce u starých mistrů jako volí sama Shermanová. Pokud připomenu výše načrtnuté pojetí anonymního autoportrétu Iny Loewenbergové, je možné konstatovat, že Carravagio postupoval v určitém smyslu podobným způsobem. Samozřejmě, jeho autoportrét nelze považovat za anonymní, protože je jeho referentem postava Bakcha. Ale zamyslíme-li se nad tímto zobrazením hlouběji, je zřejmé, že Carravagio nebyl zdaleka jediným umělcem, který by v dané době Bakcha zobrazoval.
  A zároveň, i Carravagio se tímto božstvem inspiroval i v jiném obraze (Bakchus, 1593?). Navíc Bakchus nebyl jediným božstvem nebo světcem, který byl kdy v umění zobrazován. Nahlédneme-li dějiny umění z odstupu několika set let, uvidíme, jak každá epocha nabízela své konvence a to nejen ve smyslu toho, co má být předmětem zobrazení, ale také ve smyslu, jak má být předmět zobrazen. V tomto smyslu nebude, jak se domnívám, příliš odvážné tvrdit, že naše vnímání je strukturováno obrazy od nepaměti. 
 Zaměříme-li se na současnou tvorbu Shermanové, nabývá v ní na významu práce s formátem. V sérii Hollywood/Hampton (2000-2002) a Society Portraits (2008), kritizuje autorka kult mládí a mediální tlak, který nás nutí si mládí za každou cenu udržet. Velkoformátové fotografie vnímateli umožňují nahlédnout, jak je tento kult banální. Shermanová na sebe bere podobu imaginárních žen, které se ale zdají skutečnější než kdykoli v minulosti. Na zobrazení tohoto typu jsme z médií více než zvyklí. Význam formátu spočívá v jeho účinku. Tím, že je fotografie zvětšena se zviditelňuje to, co obvykle zůstává skryto. Ženy, které bojují s věkem tím, že vrásky zakrývají make-upem, používají zázračné krémy nebo sází na pomoc plastického chirurga, jsou schopny vytvořit dojem bezchybného, mladého vzhledu, ale pouze z dostatečně velké vzdálenosti. Velkoformátová fotografie zde funguje jako zvětšovací sklo. Každá z vrásek je viditelnější bez ohledu a vynaložené úsilí ji zamaskovat. Podobnou interpretaci lze vztáhnout i na Society Portraits. Shermanová zobrazuje ženy, respektive sebe sama v rolích žen v luxusních dekoracích. Pomíjivost přepychu je jen posílena vědomím, že fotografie je určitou koláží sestávající z fotografie autorky, kterou pořídila před zelenou stěnou a pozadím, které představuje luxusní interiér nebo exteriér. Luxus je zde něčím až možná nadbytečným. Stejně jako v Rear Screen Projections je pozadí nereálné. Podobně jako nám média zprostředkovávají iluzi dokonalého života prostřednictvím příběhů seriálových hrdinů, nám zprostředkovávají i obrazy nestárnoucích žen. Ženy, tj. ženy z fotografií Shermanové bez ohledu na jejich bohatství touží po tomtéž jako ženy obyčejné, chtějí co nejdéle zůstat mladé. A podobně, když se k fotografiím přiblížíme, všimneme si, že plastická chirurgie nezakryla známky stáří, ale vzala těmto ženám výraz z jejích tváří. Jejich obličej se stává maskou, kterou již bohužel nelze sejmout. Snaha získat hezčí obličej a s ním i zářnější budoucnost ústí v to, že mimické svaly nedovolí těmto ženám ani náznak úsměvu. Lze si položit otázku, jaké konvence jsou kritizovány v těchto fotografických cyklech. Samozřejmě, na prvním místě se nabízí kritika mediálního tlaku na (především ženskou) krásu. Avšak domnívám se, že toto tvrzení by bylo do značné míry zjednodušující. „Dobře vypadat“ není již jen povinností celebrit a vyšší společnosti, ale i společenskou konvencí. Bez ohledu na to, jestli jsme žena v kovbojském klobouku z Texasu nebo zámožná obyvatelka Hollywood/Hamptons, shodně se snažíme tomuto ideálu vyhovět, čím ve svém důsledku vytváříme z vlastního těla zobrazení určité konvence. Tím, že se Shermanová alespoň na okamžik stává prototypem této ženy, lze sledovat více rovin zobrazení tak, jak je vidíme v případě Nemocného Bakcha.
 Závěr
V úvodu jsem o fotografických cyklech Cindy Shermanové mluvila jako o hře. Pokud je její umělecká tvorba hrou, je třeba zohlednit, jakou roli v ní zastává vnímatel. Až příliš často jsme zvyklí bezmyšlenkovitě přijímat zobrazení světa, uniká nám, jak hluboko jsou konvence v našem přístupu k němu vryty. Shermanová tím, že nejfrekventovanější klišé přejímá a zobrazuje, vnáší do světa zobrazení další rovinu. Tímto narušuje zavedený pořádek věcí, relativizuje naše jistotu, kterou máme o světě, který skrze zobrazení vnímáme a který je v opačném směru zobrazeními strukturován. Shermanová, až na výjimky
 svá díla nepojmenovává, ponechává je bez názvu. Vnímateli je tak na jednu stranu ponechána volnost, může snímky interpretovat libovolně, bez toho, aby jej svazoval název, který, ať chce nebo nechce, ovlivňuje, ne-li určuje způsob, jak dílo bude chápat. Na druhou stranu, divák je tak svým způsobem vydán dílu napospas, je mu ubírána poslední jistota, díky níž se ve světě současného umění cítí v bezpečí. V jednom z rozhovorů Shermanová vysvětluje, jak důležitá pro ni je víceznačnost vlastního fotografického sdělení.
 Na jednu stranu uznává, že pokud by díla nějakým způsobem pojmenovala, ostatní by je začali vidět tak, jak je vidí ona. Avšak líbí se jí myšlenka, že různí lidé vidí jednu věc různými způsoby, navzdory tomu, že vidí něco jiného než ona sama.
 Vnímatel může ve svých interpretacích uchopit jakoukoli vrstvu nebo rovinu jejího díla, avšak jen zřídka nabyde zpět původní jistoty, kterou mu jsou schopny poskytnout tradiční konvence zobrazení.  
V průběhu let se fotografie Cindy Shermanové mění, přesto se domnívám, že nikdy nepřestává tuto hru hrát. Na počátku své kariéry se autorka soustředí na individua, jeho identitu a možnosti naši identitu zachytit a zobrazit, což problematizuje prostřednictvím napodobování průkazových fotografií. V průběhu let se pole zobrazení rozšiřuje, v centru jejího zájmu není jednotlivec, ale určitá role (Film Stills) nebo samotná konvence zobrazení, ať už jde o vysoké umění v případě malířství (History Portraits) nebo pop kultury v případě módních časopisů. S ohledem na díla z posledních let je možné konstatovat, že se Shermanová vrací zpět k individuu a jeho identitě. Ženy ze Society Portraits svou existenci spojují s kulisami, ve kterých žijí, jejich identita se rozplývá v make-upu a jejich snaze zůstat navždy takové, jaké byly v mládí, čímž svou identitu v konečném důsledku popírají. Pokud chápeme vlastní identitu v její vrstevnatosti, o našem já vypovídá nejen náš současný emocionální stav, nebo naše vlastnosti, ale také to, jakou hodnotu přikládáme jednotlivým jevům, jak vnímáme svět okolo nás. Shermanová upozorňuje, že tento svět vnímáme prostřednictví jeho četných zobrazení, jimiž je strukturován a jimiž je strukturována také naše osobnost a naše identita. Tak jako se identita Cindy Shermanové rozplývá v každém z jejích autoportrétů, rozplývá se i identita každého z nás. Identita, která je v její celistvosti nezobrazitelná. A tak jako Shermanová upozorňuje na mnohovrstevnatost osobnosti, je třeba zdůraznit, že mnohovrstevnaté je i její dílo. V jejích fotografiích se vrství jednotlivé roviny zobrazení a významů, které nevypovídají o identitě Cindy Shermanové jako osoby, ale o vlastní identitě, identitě každého ze snímků jako uměleckých děl a našem světě, který podmiňuje nejen existenci těchto obrazů, ale také nás samých. 
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