
1 
 

 

 

UNIVERZITA KARLOVA V PRAZE 

FAKULTA HUMANITNÍCH STUDIÍ 

 

 

 

 

Katedra Obecné antropologie – integrální studium člověka 

 

 

 Bc. Barbora Vřeťonko  

 

 

Fotografie jako reprezentace  

 

 

Diplomová práce 

 

 

Vedoucí práce:  doc. Mgr. Aleš Novák, Ph.D. 

 

Praha 2012 



2 
 

 

Prohlášení 

Prohlašuji, ţe jsem předkládanou práci zpracovala samostatně a pouţila jen uvedené prameny a 

literaturu. Současně dávám svolení k tomu, aby tato práce byla zpřístupněna v příslušné knihovně 

UK a prostřednictvím elektronické databáze vysokoškolských kvalifikačních prací v repozitáři 

Univerzity Karlovy a pouţívána ke studijním účelům v souladu s autorským právem.  

 

 

V Praze dne 14. září 2012 Barbora Vřeťonko 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



3 
 

 

Poděkování 

 Na tomto místě bych ráda poděkovala za pomoc vedoucímu své diplomové práce doc. Mgr. 

Alešovi Novákovi, Ph.D. a svým nejbliţším - Jitce Obermajerové a Kvídovi.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



4 
 

OBSAH 

 

ANOTACE     5 

ÚVOD              7              

Část I.  –  OBRAZNOST OBRAZU      9 

HRANICE       11 

APARÁT     13   

OBRAZNOST OBRAZU I      15 

ČÁRA     16 

FILOSOFICKÉ MYŠLENÍ      17 

NAD-REFLEXE     19 

EXKURZ: CÉZANNE     20 

OBRAZOVOST OBRAZU II    23 

VZNIK OBRAZU      23 

OBRAZ A SKUTEČNOST    25 

UMĚNÍ JAKO ŘEMESLO – ŘEMESLO JAKO METAFORA LIDSKOSTI    27 

 

Část II.  – FOTOGRAFICKÝ OBRAZ      31 

PŮVOD TECHNICKÉHO OBRAZU        31 

PARADOX OBJEKTIVNÍHO OBRAZU      32 

DRUHÁ REALITA     34 

INSCENACE    35 

KONTAKT    38 

RÉTORIKA REALISMU     40 

IDEOLOGIE     41 

SVĚTLÁ KOMORA    43 

INSCENACE A ZRANĚNÍ     45 

ABSENCE    52 

NEMOŢNÁ REPREZENTACE    58 

OPĚT HRANICE    60 

FOTOGRAFIE JAKO ŘEMESLO   63 

 

ZÁVĚR    66 

 

SEZNAM POUŽITÉ LITERATURY    68 

 



5 
 

 

ANOTACE 

 

Fotografie, byť je technologií, je také myšlenkou, implikuje specifický výklad 

„reprezentace“. Je-li tu fotografie, svět se stává fotogenickým a tudíţ je moţno mít svět po 

způsobu fotografie, coţ si také vyţaduje fotografickou síť pojmů. Pro fotografii je reálnost 

neeliminovatelná, pohybujeme se mezi obrazem jako zobrazením a obrazem jako 

„realitou“. Podle Maurice Merleaua-Pontyho obraz převrací neviditelné do viditelna, oproti 

tomu fotografie jako jakýsi nulový stupeň obrazu převrací viditelno do viditelna. 

Diplomová práce se bude zabývat problematikou existence fotografie jakoţto stvořeného 

obrazového média, vztahem fotografie a reality, fotografií a moţností či nemoţností 

reprezentace a zejména pak vztahem mezi fotografií a divákem. Zkoumání se bude 

odehrávat v diskurzu současného filosofického myšlení, jak jej prezentuje Miroslav 

Petříček v knize Myšlení obrazem. Hlavní tezí, kterou v tomto kontextu rozvineme, je 

definice fotografie jako marné touhy spatřit něco jako ono samo a teď. 

 

KLÍČOVÁ SLOVA 

FOTOGRAFIE – OBRAZNOST OBRAZU – REPREZENTACE – HRANICE – 

REALITA - NÁHODA – TOUHA – INSCENACE – ABSENCE- ILUZE 
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ANNOTATION 

Photography, although it is technology, is also an idea that implies a specific 

interpretation of a 'representation'. If there is photography, the world becomes photogenic 

and therefore it is possible to possess the world in the way of photography. That also 

requires a network of photographic terms. Reality is ineliminable in photography, we are 

moving between an image as representation and an image as the "reality." According to 

Maurice Merleau-Ponty the image is reversing invisible into visible. Photography, in 

contrary, is reversing visible into visible and so it is a special kind of zero degree image. 

This thesis will discuss the problems of the existence of photography as a created visual 

medium. Later it will focus on the relationship between photography and  reality, 

photography and the possibility or impossibility of representation and then, in particular, 

the relationship between photography and a viewer. The research will take place in a 

discourse of the contemporary philosophical thinking as it is presented by Miroslav 

Petricek’s book Myšlení obrazem (Thinking by the Images). The main  thesis we will 

develop in this context is a definition of photography as the futile desire to see something 

as itself and now. 

 

 

KEY WORDS 

PHOTOGRAPHY  – REPREZENTATION – LIMIT  – REALITY - COINCIDENCE – 

DESIRE – INSCENATION – ABSENCE - ILLUSION 

 

 

 

 

 

 

 

 



7 
 

ÚVOD 

 

Diplomová práce se zabývá fotografií jakoţto specifickým obrazovým médiem. 

Abychom fotografii vůbec mohli nazvat obrazem, je třeba vymezit, co je obraz a také, 

jakým způsobem se obraz vztahuje k našemu myšlení a poznávání světa kolem nás. 

Z tohoto důvodu je práce rozčleněna na dvě části. 

První část je částí teoretickou. Zde představuji způsob myšlení, jenţ má být určitou 

metodologií, teoretickým zázemím pro následné zkoumání fotografie. Tato část tedy 

sestává převáţně z čistého uvedení jiţ zpracované teorie bez nároku tuto teorii nějak 

interpretovat. Jedná se spíše o konglomerát výpisků (proto také někdy pouţívám mnoţství 

poměrně dlouhých citací či vysvětlování nějakého pojmu či teorie, umísťuji je do 

poznámek pod čarou), který se snaţí na vymezeném prostoru celistvě vyloţit teorii, z níţ 

budeme dále vycházet. Přičemţ jsou zde rozepsány zejména ty aspekty dané obecné teorie, 

které později (v některých vhodných případech však jiţ během první části) aplikuji i na 

konkrétní pole fotografie. Mimo jiné zde také uvádím vymezení filosofie nikoliv v podobě 

nějaké definice, ale právě jako způsobu myšlení, a to z toho důvodu, aby bylo zřejmé, proč 

na danou problematiku aplikovat právě stanovisko filosofické.  

Tématem, jeţ se zde snaţíme uvést a poté zproblematizovat, abychom jej ukázali v 

jeho sloţitosti a naznačili moţný způsob jeho uchopení a zkoumání, je, jak uţ jsme 

naznačili, souvislost myšlení a obrazu, dále pak v daném kontextu souvislost myšlení a 

fotografického obrazu. V teoretické části tedy vykládám, z jakého hlediska se budeme 

dívat na obraz. Půjde o pohled inspirovaný především současnou filosofií související 

s „myšlením obrazem“, jak jej vykládá Miroslav Petříček
1
. Jiţ tento výklad zahrnuje určité 

pojetí „reprezentace“, jeţ se liší od pojetí dřívějšího, kdy obrazy byly posuzovány převáţně 

z hlediska mimetického. Náš výklad reprezentace se však netýká jen obrazu, jde spíše o 

určitý komplexní ontologický náhled na skutečnost. 

Část druhá má z části první vycházet, a to jak v rovině obecné, tak v rovině 

konkrétních odkazů na problémy vyznačené v části první. Zaměřuje se jiţ přímo na 

fotografii, a naopak právě od ní se snaţí naznačit, jaké obecnější závěry lze z fotografie 

vyvodit. I kdyţ je tedy práce dělená na dvě části, z nichţ jedna má být teoretickým 

podkladem druhé, nejedná se vytyčení nějaké ohraničené či hotové teorie jakoţto předem 

daného rastru skrze nějţ je poté pohlíţeno na konkrétní problém (fotografii). Ale naopak 

                                                           
1
 PETŘÍČEK, Miroslav, Myšlení obrazem: průvodce současným filosofickým myšlením pro středně pokročilé, 

Herrman & synové, Praha 2009 
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by mělo průběţně vycházet najevo, ţe je zde sice na jednu stranu určitý způsob jak se dívat 

na fotografii, abychom se o ní něco dozvěděli, na stranu druhou pak je právě fotografie 

tím, co specifický způsob myšlení probouzí, umoţňuje a povzbuzuje.  

 

Poznámka k odkazům na literaturu. Pokud na některý pramen odkazuji opakovaně, 

pak při prvním řádném odkazu uvádím pod čarou komplexní bibliografickou citaci, 

v takové podobě, jako je i v seznamu pouţité literatury na konci práce. Při opakovaných 

odkazech jiţ uvádím citační zkratku, tedy jméno autora a rok, kdy byl materiál, na nějţ 

odkazuji, vydán.  

Pokud v textu opakuji některé teze, jejichţ součástí je část citace či terminologie jiţ 

dříve pouţitá s odkazem na příslušnou literaturu, podruhé jiţ pokud k tomu není zvláštní 

důvod (to jest, pokud jiţ odkazované povaţuji za osvojené) odkazy neopakuji. Pokud 

v některých citacích citovaný autor taktéţ cituje či odkazuje na jiného autora, poté tento 

odkaz příslušně uvádím v poznámce pod čarou; cituji-li odkaz na nějakou další literaturu, 

kterou cituje citovaný autor, poté uvedenou literaturu neuvádím v konečném seznamu 

pouţité literatury, poněvadţ jsem s daným pramenem samostatně vůbec nepracovala.    

Citace uvedené v textu odsazuji a odlišuji menším písmem. V případě, ţe se jedná o 

citaci kratšího rozsahu, které do výkladu plynule zapadají, poté jsou součástí textu a 

odlišuji je pouze uvozovkami. Naopak citace pod čarou, jak jsem jiţ zmínila, mají často 

funkci doplnit výklad o přesné originální vyjádření, tudíţ pro ně volím kurzívu (v případě, 

ţe autor citovaného textu pouţil kurzívu v originále, pak ji pro odlišení naopak 

nepouţívám).  

Mimo pouţité literatury bych ráda zmínila jako inspirační zdroj také přednášky 

Miroslava Petříčka, a to zejména přednášky „Myšlení obrazem“ na praţské FAMU, které 

jsem průběţně navštěvovala od roku 2007 a přednášku „Filosofie fotografie“, která 

probíhala v letním semestru 2011 na Filosofické fakultě UK.  
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ČÁST I 

OBRAZNOST OBRAZU 

 

 

Člověk usedlý se ptá: „Jak je možné žít a nevědět, co bude zítra, jak je možné nocovat bez střechy 

nad hlavou?“ Pak ho náhoda navždy vyžene z domu – a nezbude mu než nocovat v lese. Nemůže usnout: bojí 

se divé zvěře, bojí se někoho, kdo je jako on sám – tuláka. Nakonec se ale přece jen svěří náhodě, dá se na 

tulácký život a začne snad dokonce i v noci spát. 

Lev Šestov, APOTEÓZA VYKOŘENĚNOSTI 

 

 

Jak začít tázání po fotografii? Zcela přirozeně se nabízí moţnost začít od nějaké 

jedné konkrétní fotografie, od vlastní zkušenosti, od demonstrace obrazu samého. Touto 

cestou se ovšem nevydáme. Tato práce, ač (nebo spíše, jak bychom měli pochopit později, 

„protoţe“) se fotografii snaţí obhájit, má zachránit tento plochý obraz a nastínit moţnost 

jejího zpřístupnění v její originalitě, bude prací bez jediné ukázky fotografického obrazu. 

Byť nám půjde o zjevení (pravdy), všechny potenciální ukázky zůstanou před čtenářem 

skryty, poněvadţ pouze tak je moţné, aby fotografie mohla býti „stvořena“. Navíc skrytost 

odkazuje k přítomné nepřítomnosti, k absenci, ale také můţe podporovat imaginaci a 

vyvolávat touhu, (jedním z účelů má být takto povzbudit čtenáře k hledání svých vlastních 

fotografií). Toto vše se pro nás má stát klíčem k Fotografii.  

Jedním z význačných rysů fotografie je, jak upozornil ve své slavné stati Umělecké 

dílo ve věku své technické reprodukovatelnosti Walter Benjamin, její snadná produkce i 

reprodukce, jeţ souvisí s jiţ tolikrát probíraným faktem rozpadu aury.
2
 Pojem aury 

Benjamin definuje jak v zmíněné stati, tak i v stati Malé dějiny fotografie na základě 

příkladu aury přírodních předmětů.  

 

„Co je to vlastně aura? Mimořádné předivo prostoru a času: jedinečný zjev dálky, ať je jakkoliv 

blízko. Za letního odpoledne poklidně sledovat pásmo hor na horizontu nebo větev, která na pozorovatele 

vrhá stín, dokud se okamţik či hodina podílí na jejich jevu – to znamená vdechovat auru těchto hor, této 

větve.“
3
  

 

                                                           
2
 BENJAMIN, Walter, Dílo a jeho zdroj, přel. Věra Saudková, Odeon, Praha 1979 (Benjamin: 1979) 

3 BENJAMIN, Walter, „Malé dějiny fotografie“, in: Co je to fotografie, Karel Císař (ed.), Herrmann & 

synové, Praha 2004 (Benjamin: 2004), str.15 
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Rozpad aury pak souvisí s všeobecnou (masovou) přístupností předmětů v jejich 

blízkosti, kde je naše vnímání jedinečného nahrazeno homogenizací. Jedinečnost se týká 

specifické kombinace okamţiku a trvání a v ţádném případě nemůţe být reprodukována a 

takto zpřístupněna komukoliv.  

Jestliţe má být zánik aury rozpadem, pak není náhlý a tedy, ač je s fotografií 

spojován, přesto musí existovat nějaké „auratické“ Fotografie. Benjamin přisuzuje 

fotografii auru v dvou ekvivalentních aspektech, jeţ jsou vlastní spíše fotografiím staršího 

data vzniku. První aspekt je aspekt technický, jenţ spočívá především v dlouhé expoziční 

době, takţe pro fotografii lze vydobýt ničím nerušený dojem absolutního kontinua od 

nejjasnějšího světla po nejtemnější stín.
4
 Druhý aspekt také částečně souvisí s dlouhým 

expozičním časem, nicméně není aspektem techniky, ale lidské tváře. Benjamin přisuzuje 

lidem prvních fotografií auru jakoţto médium, „které dávalo jejich pohledu, pokud jej 

prostoupilo, plnost a jistotu.“
5
  

Povšimněme si označení „aury“ jakoţto „média“, poněvadţ pokud toto pojetí 

obrátíme a označíme „médium“ jakoţto „auru“, snadněji si představíme médium jakoţto 

„prostředek“ ve smyslu „mezi“, ovšem ve smyslu, který popsal Marshall McLuhan: 

„Medium is a message“
6
, kdy se jiţ nejedná o nějaký neutrální (prostřední) a abstraktní 

prostředek, ale spíše o způsob našeho setkávání se se světem, který jiţ není moţno vidět 

„nezprostředkovatelně“.
7
  

Vraťme se ovšem k našemu hledání bez ukázky. Budeme hledat Fotografii, 

respektive pokusíme se nastínit takový diskurs, jenţ by nám zprostředkoval takový úhel 

pohledu, z něhoţ lze spatřit fotografii jakoţto auratický obraz, aniţ bychom se nutně 

museli obracet jen na fotografie vytvořené o dvě století nazpět. Uvidíme však, ţe fotografii 

zachráníme jakoby jen napůl, zůstane pro nás paradoxním médiem. Nastíníme, jaký 

zvláštní prostor času nám dává. V neposlední řadě se pokusíme poukázat na nesnáze 

rozštěpení technologie a imaginárna. Řekneme také, ţe je zvláštním typem obrazu, který 

překlápí viditelno do viditelna, ale ukáţeme, ţe přesto jsou podmínkou jejího spatření 

zavřené oči. A jak jsme jiţ řekli, v této práci nebude otištěna jediná ukázka, ani jako 

východisko, ani jako závěr, poněvadţ pokud by měla danou demonstrativní moc, poté by 
                                                           
4
 Tamtéţ, str. 13-14 

5
 Tamtéţ, str. 13 

6
 MCLUHAN, Marshall. Člověk, média a elektronická kultura: reprezentativní výbor z celoživotního díla 

proroka a mága elektrického věku a elektronické revoluce, Jota, Brno 2000 (McLuhan: 2000) 
7
 Tato změna pojetí „média“ implikuje změnu pojetí reprezentace, tak jak se jí budeme snaţit vyloţit zejména 

v teoretické části (především na základě knihy Myšlení obrazem Miroslava Petříčka, ke které se dostaneme 

velmi záhy), ovšem jeden ze závěrů, ke kterému dané pojetí také odkazuje je „nemoţnost reprezentace“ si 

ukáţeme právě na základě určitého pohledu na fotografii.  
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jakékoliv její umístění mělo spojitost pouze s určitou narativní technikou a v tu chvíli by se 

z fotografie názorné, jejímţ účelem byla ilustrativní demonstrace textu, stala fotografie 

informativní a v jistém smyslu všudypřítomná a text sám by se stal pouhou ilustrací.
8
    

Hlavní obtíţ ovšem nespočívá ve změně informační hodnoty textu, ale právě 

v problematice uvedení reprodukce za současného zachování její jedinečnosti (pokud 

původně nějakou má) pro jakéhokoliv čtenáře nebo spíše diváka. A poukaţme také na 

jinou nevýhodu, jeţ by s sebou nesl výběr nějaké ukázky. Vybraná ukázka by tedy nesměla 

být pouze ilustrativní, musela by být absolutně exemplární a zároveň jedinečná. Vše 

v jedné fotografii, uţ od počátku. Okamţitě bychom měli před očima demonstraci všech 

odpovědí. Musela by zastupovat všechny fotografie, avšak ve své jedinečnosti se od nich 

také odlišovat - byla by „Královnou“. Chceme-li ovšem něco nalézt, naše hledání vychází 

z předpokladů, ţe to jiţ nějak existuje a je nám to nějakým způsobem dosaţitelné. Hledání 

Fotografie-královny tedy předpokládá hierarchizované fotografické univerzum
9
, ale také 

to, ţe do tohoto univerza máme přístup a nějak mu rozumíme, dokáţeme rozeznat 

poddaného od šlechtice a kaţdému z nich přisuzujeme určité hodnoty.  

Zkusme si tedy vytvořit určitou simulaci toho, čím by fotografické univerzum 

mohlo být. Na první pohled se můţe zdát, ţe pojmy univerzum a království stojí tak trochu 

proti sobě. Univerzum odkazuje k univerzálnosti, všeobecnosti, snaze obsáhnout vše, 

zatímco království zdá se být ohraničenou říší s centrální autorizovanou mocí. Ukaţme si 

ovšem, ţe lze uvaţovat i jinak. 

 

 

HRANICE 

 

Problematikou hranice se zabývá Miroslav Petříček
10

 a my si teď vezmeme na 

pomoc jeho interpretaci Kafkovy povídky Při stavbě čínské zdi
11

. Vypravěč povídky je 

                                                           
8
 Podle Viléma Flussera je právě toto údělem textů po vynálezu fotografie. FLUSSER, Vilém, Za filosofii 

fotografie, přel. Boţena a Josef Kosekovi, Hynek, Praha 1994. (Flusser: 1994) 
9
 Označení „hierarchizované univerzum“ v sobě nese kontradikci, totiţ můţeme-li něco poznat, musíme být 

schopni nějakého rozlišení, klasifikace, avšak hovoříme-li o fotografii, pak musíme pouţít pojem univerzum, 

později si ukáţeme, fotografie si nárokuje „univerzálnost“ (S pojmem fotografické univerzum pracuje ve své 

filosofii fotografie Flusser) a vzdoruje klasifikaci (Toto je východisko Rolanda Barthese; BARTHES, 

Roland, Světlá komora: poznámka k fotografii, přel. Miroslav Petříček, Agite/Fra, Praha 2005.) K oběma zde 

zmíněným autorům se budeme průběţně vracet, zvláště pak v druhé části práce, kdy budeme rozvíjet tezi, ţe 

fotografie, byť je technologií, je stvořená.  
10

 PETŘÍČEK, Miroslav. Myšlení obrazem: průvodce současným filosofickým myšlením pro středně 

pokročilé, Herrmann & synové, Praha 2009 (Petříček: 2009) 
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pozorovatelem stavby zdi, jeţ má člověka (jako tvůrce kultury) vymezit a zachránit před 

nomády
12

 (non-kultura). Na první pohled jednoduché řešení – postavíme nepropustnou 

zeď, jasnou hranici, uvnitř budeme „my“, za ní budou „oni“, kteří nás jiţ nebudou 

ohroţovat. Ale vyprávění se rozvíjí a postupně vychází najevo, ţe tak jednoduché to není. 

Vedení se totiţ rozhodlo zeď stavět po částech. Dílo má být obrovské a celistvé, ale ti, kdo 

jej budují (ti, kdo budují kulturu), mají vţdy jen svůj díl. Aby však stavitelé z vědomí této 

fragmentárnosti nepropadali beznaději, byl vydán rozkaz, aby se jednotlivé pracovní 

skupiny po dokončení jednotlivých částí přesouvaly jinam. Při přesunech k místu, kde se 

bude stavět část další (vyplňovat další mezera), sice stavitelé vidí výsledky práce jiných 

skupin (coţ vede k jejich povzbuzení), avšak celek nikdy nespatří. Situace je totiţ poněkud 

převrácená – výtvor kultury je přístupný pouze non-kultuře – nomádům, jejichţ oči jsou 

díky rychlosti jejich přemísťování v podstatě všudypřítomné.    

Opačným pólem nomádů je pak světnice vedení, o které vypravěč říká, ţe v ní 

„krouţily asi všechny lidské myšlenky a přání a v protikruzích všechny lidské cíle a 

všechna splnění“
13

, a proto si lze těţko představit, ţe nebylo v moci vedení stavět zeď 

kontinuálně. Zbývá tedy závěr, ţe vedení mělo „od počátku na mysli dílčí stavbu.“
14

 A 

nejen to, jestliţe vedení bylo něčím tak naprosto svrchovaným, pak běţnému člověku bylo 

nekonečně vzdálené, a tudíţ prakticky nedostupné. Zeď, jeţ má být jasnou hranicí, tedy 

nakonec vede k absenci. Vidíme tedy, ţe královna, pokud vůbec existuje, je nekonečně 

vzdálena. Objevuje se zde tedy další důvod, proč nehledat Fotografii-královnu: tento limit 

je nedosaţitelný, a tím spíše tedy nereprodukovatelný.  

Miroslav Petříček svou podkapitolu Hranice a pohraničí končí Kafkovým citátem, 

ve kterém nás vypravěč nabádá:  

 

„Snaţ se ze všech sil porozumět příkazům vedení, avšak jen po určitou hranici, pak zanech 

přemýšlení.“
15

  

 

Naše přemýšlení se tedy můţe pohybovat jen v určitých mezích. Kde tedy? Určité 

vymezení předkládá Petříček ještě před závěrečným citátem:  

 

                                                                                                                                                                                
11

 KAFKA, Franz,„Při stavbě čínské zdi“, in: Popis jednoho zápasu, přel. Vladimír Kafka, Odeon, Praha 

1968 (Kafka: 1968) 
12

 Petříček: 2009, str. 107 „nomádi, jinak řečeno jsou bytosti ustavičného přechodu, proměňování, změny“ 
13

 Kafka: 1968, str.117 
14

 Tamtéţ. 
15

 Kafka: 1968, str. 117 
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„Je-li císař (centrum) nekonečně, a tedy nepřekročitelně vzdálen lidu (periferie), pak tu není nic než 

mezi a oba „termíny“, označované jako centrum a periférie jsou jen limity. To má své důsledky, protoţe pak 

všechen pohyb (stejně jako všechno myšlení) v tomto mezi vykazuje znaky pohybu na hranici, včetně pohybu 

„uvnitř“ (a ovšem: uvnitř jsme i v samé blízkosti limity); hranice je „mezi“, ale teď najednou je tato hranice 

jakožto „mezi“ všude.
16

  

 

 

APARÁT 

 

Viléma Flussera jsme jiţ zmínili v souvislosti s pojmem „fotografické univerzum“. 

Neţ se však dostaneme k výkladu tohoto pojmu, zůstaňme u myšlení „hranice“ a Franze 

Kafky. Teď nám však nepůjde o hledání Fotografie-královny, ale do problému vstoupíme 

z jiné strany - klíčem nechť je nám pro tuto chvíli aparát. 

Flusserova kniha Za filosofii fotografie je mimo jiné specifická tím, ţe chce mít 

pouze hypotetický charakter
17

, a proto se v ní neobjevují ţádné odkazy, citace či 

bibliografie. Pouţíváme-li tedy Flusserovy hypotézy, pracujeme s „jeho“ pojmy a sám 

Flusser nám tuto práci ulehčuje svým systematickým výkladem, k němuţ je připojen 

Slovníček pojmů.  

Začněme tedy definicí ze slovníčku, kterou rozvineme v kontextu Flusserových 

hypotéz.  

 

„Aparát (přístroj): hračka simulující myšlení“
18

  

 

                                                           
16

 Petříček: 2009, str. 111 
17

 Flusser: 1994, „Poznámka úvodem“  
18

Flusser: 1994): „Slovníček pojmů“. Geneze této definice je následující. (Připojuji zestručněný výklad 

kapitoly Fotoaparát in: Flusser:1994) Přístroje jsou věci, které byly vytvořeny z přírody. Vyrábění a 

informování přírody = práce. To, co je z přírody vytvořeno se nazývá kulturou. Předměty kultury lze rozlišit 

na spotřební zboţí a předměty vhodné k výrobě spotřebního zboţí (nástroje). Nástroje slouţí k práci. 

S příchodem průmyslové revoluce nástroje vyuţily vědeckých teorií, takové nástroje nazýváme stroje. 

S příchodem nástrojů jakoţto strojů se mění jejich vztah k člověku. Ve vztahu člověk-nástroj je člověk 

(konstanta) obklopen nástroji (variabilita). Ve vztahu člověk-stroj je stroj (konstanta) obklopen člověkem 

(variabilita).  

Mění se také význam „práce“, aparát nevykonává práci, která by měnila svět, ale mění význam 

světa. Předměty uţ nejsou účelem, ale prostředkem, nositelem informací. Fotograf nepracuje (nechce změnit 

svět), ale vytváří, manipuluje a shromaţďuje symboly.  Fotoaparát je naprogramován, aby vyráběl fotografie; 

moţnosti programu jsou bohaté a nepřehledné, přesto však konečné; kaţdá fotografie je uskutečněním jedné 

z moţnosti programu aparátu. Jako teze je moţné pořizovat fotografie (uskutečňovat program aparátu) 

neustále stejným nebo podobným způsobem, takto vzniklé fotografie nepřinášejí novou informaci, jsou 

„redundantní“. Cílem fotografa by měla být informativní fotografie, jeţ program aparátu ochuzuje o jednu 

moţnost, přičemţ fotografické univerzum touto realizací obohacuje. 
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Flusser vymezuje vztah mezi člověkem (fotografem) a aparátem (fotoaparátem) 

následovně.
19

 Fotograf se snaţí vypátrat moţnosti fotoaparátu, které ještě nebyly objeveny. 

Toto pátrání je hrou. Má-li produktem této hry být fotografie obohacující fotografické 

univerzum, pak fotoaparát není hračkou
20

, s níţ si hrajeme, ale hrajeme proti ní, poněvadţ 

chceme vydobýt skryté moţnosti, coţ nelze učinit, přistupujeme-li pouze „zvenčí“. Člověk 

ve funkci fotografa nemůţe být vzhledem k fotoaparátu ani konstantní ani variabilní 

veličinou, ale musí s ním splývat v jednotu, proto lze nazvat fotografa funkcionářem. Jak 

jiţ bylo řečeno, program fotoaparátu je nepřehledný a bohatý, má-li se jednat o nějaké 

vydobývání skrytých (temných, černých) moţností, pak bohatství moţností musí 

převyšovat kompetenci funkcionáře – fotoaparát je „black box“. Hledající fotograf se sice 

ztrácí uvnitř aparátu,  

 

„ale přesto můţe černou skříňku ovládat. Neboť ví, jak má fotoaparát nakrmit (zná input skříňky), a 

právě tak ví, jak ho můţe přimět, aby chrlil fotografie (zná output skříňky). Proto aparát dělá to, co fotograf 

od něj chce, ačkoliv fotograf neví, co se děje uvnitř aparátu. Právě to je charakteristické pro všechno aparátní 

fungování: Funkcionář ovládá aparát tím, ţe kontroluje jeho vnějšek (input a output) a je jím ovládán, 

protoţe nemůţe poznat jeho vnitřek. Jinak řečeno: Funkcionáři ovládají hru, pro niţ nemohou být 

kompetentní. Kafka.“
21

  

 

Situace daná fotoaparátem je tedy vcelku kafkovská a „hraniční“. Fotoaparát 

problematizuje náš přístup ke světu. Jakmile fotografuji (stávám se funkcionářem), 

vstupuji do dobrodruţné hry pohybu na hranici, vztahy jako ovládající/ovládaný, 

tvořící/ztvárňovaný, uvnitř/vně, subjekt/objekt se v černé skříňce dostávají mimo dosah 

našeho chápání, naší moci.  Pro tuto hru platí nám jiţ známé pravidlo:  

 

„Snaţ se ze všech sil porozumět příkazům vedení, avšak jen po určitou hranici, pak zanech 

přemýšlení.“
22

 

 

Pokud se na fotografii díváme z hlediska jejího technického původu, je zde vţdy 

nějaká temnota, tajemství, camera obscura, ale také určitý proces (fotografova 

intence/input + hra proti aparátu - output). Cílem je fotografický obraz. Obraz se nabízí 

pohledu a jiţ zde explicitně není ţádná temnota „black boxu“. Komplementární opozicí 

camera obsura je camera lucida, coţ je teze, na níţ staví svůj postoj k fotografii Roland 

                                                           
19

 Následující odstavec je shrnutí z kapitoly Fotoaparát, (in. Flusser: 1994, str. 23-25) 
20

 Souvislost mezi fotoaparátem, tělem a hrou zmíníme ještě ke konci druhé části. 
21

 Flusser: 1994, str. 25 
22

 Kafka: 1968, str. 117 
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Barthes ve své poslední knize.
23

 Ať hra proběhla jakkoliv, jejím produktem je nakonec 

obraz a jeho vystavenost pohledu.   

 

 

OBRAZOVOST OBRAZU 

 

Vstupme tedy nyní do fotografie ze strany obrazu. Okamţitě se tu nabízí klasická 

otázka: Co je to fotografický obraz? A v této otázce jiţ leţí směr odpovědi, nepůjde totiţ o 

ledajaký obraz, nýbrţ právě o obraz specifický – fotografický. Neţ se však pokusíme 

poukázat, čím je fotografický obraz jiný od všech ostatních obrazů, podívejme se na to, co 

dělá obraz obrazem, a poté nechť se nám tato úvaha stane výchozím bodem k naší úvaze 

ústřední – zda je fotografie obrazem a pokud ano, co potom dělá fotografický obraz 

specifickým druhem obrazu. 

Uvaţování o obrazovosti obrazu
24

 začněme jednoduchým příkladem. Představme si 

nějaký klasický obraz: zarámován visí na stěně, jeho velikost je taková, ţe jej přehlédnu 

takříkajíc „jedním pohledem“ – „kouknu a vidím“ – třeba výjev krajiny, portrét nebo 

nějakou abstraktní geometrickou kompozici. Obraz je na stěně, rám jej dělí od prostoru, 

kde platí jiné vztahy neţ estetika obrazu. Stěna sama pro nás při našem „kouknu a vidím“ 

nemá ţádný význam. Stěna tu prostě je - ve své všednosti a samozřejmosti obvykle 

bezvýznamná; ve své bezvýznamnosti pro nás prakticky neviditelná - jen ve zcela 

výjimečných případech věnujeme pozornost estetickým kvalitám stěny (naopak stěna je 

často spojována s tupostí pohledu – pohled na prázdnou zeď či do stropu bývá spojován 

s pohledem „do nikam“). V naší běţné zkušenosti je definována spíše svou funkcí - oddělit 

prostor A od prostoru B, odkázat naše vnímání a chování do určitých mezí - je spíše 

významotvorným rámcem. Například, jsme-li v prostoru A, prostor B je pro nás aktuálně 

fyzicky neviditelný, naše tělo je nastaveno na prostor A, který se pro naši aktuální percepci 

a jednání stává nejnaléhavějším referenčním rámcem – stěna jakoţto dividing-line
25

 určuje 

aktuální význam vztahů před-za, uvnitř-vně, na-pod. Díky stěně jsme vţdy jiţ někde – 

třeba ve své loţnici, v čekárně, v chodbě nějakého úřadu, ale třeba také na ulici, v zahradě 

nebo prostě jen „venku“.  

                                                           
23

 BARTHES, Roland, Světlá komora, přel. Miroslav Petříček, Agite/Fra, Praha 2005, str. 99 (Barthes: 2005) 
24

 Tento termín je také názvem jedné podkapitoly jiţ zmiňované knihy Myšlení obrazem (Petříček: 2009)  a 

stane se velice uţívaným, bude odkazovat k určitému způsobu myšlení, k určité ontologii. 
25

 Pouţití tohoto pojmu viz Petříček: 2009 
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Hned v úvodu jsme si Kafkovu povídku vypůjčili jako záminku k vysvětlení toho, 

proč nehledat jednu ideální fotografii, avšak současně bylo naším záměrem uvedení 

určitého způsobu myšlení, který chceme na danou problematiku aplikovat. Představa říše a 

jejího vládce nám byla jeho modelovým příkladem. Nyní jsme si řekli, ţe se budeme bavit 

o obrazovosti obrazu. 

Vraťme se však ještě jednou ke Kafkově povídce a rozviňme dále úvahu o zdi, 

prohlubme způsob myšlení, který chceme sledovat. Víme jiţ, ţe původní funkcí čínské zdi 

mělo být oddělit kulturu (oblast, kde věci mají význam, kde se dokáţeme orientovat) od 

non-kultury (všudypřítomnosti, nerozlišenosti), ale nakonec nám zůstalo jen neustálé 

„mezi“ (hranice je „mezi“, ale teď najednou je tato hranice jakožto „mezi“ všude
26

). Zeď 

samotnou tedy nelze lokalizovat a také nelze určit její hloubku (ať je jakkoliv tlustá, je pro 

nás stále jen povrchem). Zeď v sobě snoubí hraniční situaci 

bezvýznamnosti/významotvornosti. Zeď jako horizont
27

, hranice, dividing-line, čára. Zeď, 

do níţ naráţíme jiţ při prvním kroku.  

 

„Daleké cesty a strmé výstupy jsou obsaţeny jiţ v té pídi země prvního vykročení. První čára 

obsáhne víc neţ celý ten prvopočáteční oblačný chaos.“
28

 

 

 

ČÁRA 

 

Zastavme se na chvíli a prohlubme několika poznámkami myšlení obrazem 

v souvislosti s myšlením a čárou.
29

 Nic, nerozlišenost, prvopočáteční chaos jsou nám 

nedosaţitelné, avšak jsou nám podkladem k tomu, abychom si uvědomili cenu toho, co 

není: rozlišení. Neboli obráceně, něco je pouze tehdy, kdyţ je rozlišenost.
30

 Máme tu „nic“, 

které muselo předcházet světu, kde je „něco“. Čisté nerozlišeno + něco se stane = 

elementární znak. Toto je čistě teoretická úvaha, kde elementární znak je prezentací aktu 

                                                           
26

 Petříček 2009, str. 111 
27

 Jenţe není zeď poněkud specifický horizont, vţdyť na zeď můţeme narazit. Jakýsi „negativní“ horizont, 

který umoţňuje horizont „ideální“, jehoţ znakem je absence rámu a zároveň je minimální podmínkou 

srozumitelnosti; anebo opačně, je zeď „pozitivní“ horizont právě  tím, ţe do ní můţeme fyzicky narazit?   
28

 SHITAO, Malířské rozpravy Mnicha Okurky, překlad a komentáře Oldřich Král, Fra, Praha 2007, str. 15 

(Shitao: 2007) 
29

 „Myšlení vzniká v okamžiku, kdy stvoří hranici, před kterou už nikdy potom nemůže proniknout. Začíná ve 

chvíli, kdy se vymezí proti svému vnějšku, který je mu nedostupný právě tak, jako je rozumu nedostupný 

nerozum. A přitom hranice není nic než čára, často jen velmi pomyslná a téměř bezrozměrná. Téměř nic – ale 

takové, jež je podmínkou možnosti něčeho.“ (Petříček: 2009, str. 80) 
30

 „Není nic a najednou je něco.“ (Petříček: 2009, str. 81) 
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rozlišování. Nesmíme zapomínat, ţe ono „nic“, které předcházelo světu, je nám 

nedosaţitelné, takţe od něho prakticky nemůţeme začínat, ale můţeme se k němu přiblíţit- 

sestoupit respektive získat kompas.  První esej Malířských rozprav Mnicha Okurky začíná 

následovně:   

 

„V nejstarších dobách, kdy ještě nebylo pravidel, nejzazší syrová prostota se ještě nerozpadla; 

jakmile se ta původní prostota začala rozpadat, ustavilo se pravidlo. V čem se pravidlo ustavilo? Ustavilo se 

v čáře. 

Čára je kmen veškerého jsoucna, kořen veškerých znamení, zjevně uţívaných bohy, tajně uţívaných 

lidmi, o čemţ však současní lidé nemají tušení; proto se vlastně pravidlo čáry ustavuje aţ ode mne. 

Tak se od neexistence pravidla postupuje k existenci pravidla; od existence tohoto pravidla se 

odvíjejí všechna pravidla. 

Malířství je cosi, co vychází z mysli. Dokud nesestoupíme k pronikavému půvabu hor, řek a lidí, 

k niterné povaze ptáků, zvěře, trav a stromů, k pravidelné míře jezírek, besídek, pavilonů a teras, dokud 

nevysledujeme všechny odstíny jejich nálad, nezískáme ten veliký kompas pro onu první čáru.“
31

 

 

 

FILOSOFICKÉ MYŠLENÍ 

 

Shitao zde princip čáry explicitně spojuje s obrazy a nenechme se zmýlit, říká-li, ţe 

malířství vychází z mysli. Myšlení zde neodkazuje k nějakému racionalismu či čisté práci 

s pojmy, ale k filosofickému myšlení, o němţ Miloslav Petříček říká,  

 

„ţe je to jak způsob ţivota, tak ţivotní postoj, tak i způsob myšlení, aniţ je čára mezi obojím 

zřetelná.“
32

  

 

Anebo slovy Maurice Merleau-Pontyho:  

 

„Filosofie není nějaký slovník, nezajímá se o ,významy slov´, nesnaţí se podat nějakou slovní 

náhraţku světa, který vidíme, nepřeměňuje ho v něco vysloveného. (...) Filosofie chce vyvézt věci samy 

z jejich mlčení k výrazu.“
33

  

 

                                                           
31

 Shitao: 2007, str. 15 
32

 Petříček: 2009, str. 80 
33

  MERLEAU-PONTY, Maurice, Viditelné a neviditelné, přel. Miroslav Petříček, OIKOYMENH, Praha 

2004. str. 16 (Merleau-Ponty: 2004) 
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Takové myšlení se nesnaţí o popis, ale za jádro klade zkušenost výrazu (obraz), 

myšlení se stává svědkem, jak se jeho myšlenky rodí ve výrazu. Výraz je znakem, 

sémiotickým produktem.  

 

„V uměleckém díle, v teorii stejně jako u smyslové věci je smysl neodlučitelný od znaku. Výraz 

není proto nikdy dovršený a nejvyšší rozum sousedí s nerozumem.“
34

 

 

Nenechme se také zmýlit faktem, ţe okamţikem, kdy vzniká myšlení, je zplození 

jeho vlastní hranice ani první větou z Rozprav, kdy se můţe zdát, jako by šlo o hledání 

nějakého „absolutního počátku“. Ideu rozpoznatelného a zachytitelného počátku jakoţto 

bodu/momentu odkud všechno pochází, musíme opustit. Petříček začíná podkapitolu Čára: 

rozdělení a spojení následovně:  

 

„Všechny návraty k počátkům jsou zvláštním způsobem eliptické. Vrátíme se zpátky, nalezneme 

počátek, avšak nejsme u něho tehdy nýbrţ teď: nemůţeme se vracet, aniţ bychom se nevzdalovali.“
35

  

 

I Shitao tento pohyb naznačuje – kompas pro první čáru získáváme sestupem 

z aktuálna, od neexistence pravidla k jeho existenci, přičemţ s nalezením prvotní čáry-

pravidla jiţ za sebou máme sestup a tudíţ v návratu k počátku je jiţ obsaţeno pochopení, 

ţe od existence čáry-kmene veškerého jsoucna se odvíjejí všechna pravidla. Pro tento 

pohyb osobní evidence eliptického krouţení kolem počátku-principu platí Mistrova 

poznámka, ţe pravidlo čáry se vlastně ustavuje právě aţ od něho.
36

 Jsme tedy vţdy jiţ 

někde na oběţné dráze mezi neexistencí pravidla, sestupováním k němu a evidencí 

pravidla jako pravidla. Je důleţité podrţet si vědomí, ţe vţdy jsme jiţ na nějaké půdě 

(zkušenost výrazu), která je dříve neţ reflexe. V této chvíli se jiţ nacházíme ve velice 

obtíţné situaci, jak se můţe filosofické pojednání obejít bez reflexe? 

 

 

 

 

 

 

                                                           
34

 MERLEAU-PONTY, Maurice, Oko a duch a jiné eseje, přel. Oldřich Kuba, Obelisk, Praha 1971, str.36 

(Merleau-Ponty:  1971) 
35

 Petříček: 2009, str. 80 
36

Později uvidíme spojitost s metodologií „mathesis singularis“, jak jí vymezuje Roland Barthes (Barhes: 

2005) 
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NAD-REFLEXE 

 

Tento problém se snaţil vyřešit jiţ zmiňovaný Maurice Merlau-Ponty
37

. Načrtněme 

si tuto jeho cestu o něco blíţe a podívejme se, jak se s problematikou propojení reflexe a 

výrazu vypořádává. Výchozí situací tu je uvědomit si, ţe svět není oddělen od našeho 

zapuštění v něm, je spíše neskrytý a nepopřený, neţli odhalovaný. Otevřenost světa 

nevylučuje moţnou neprůhlednost, a aby bylo moţné přijímat zároveň neskrytost (světlo) i 

neprůhlednost, je třeba reflexe. V reflexi, jak je běţně chápaná, dochází k překročení bytí 

v sobě (subjekt) i bytí pro nás (svět) a otevírá se třetí rozměr: myšlení. Myšlení však naší 

původní zapuštěnost do světa proměňuje a zakrývá. Výchozím bodem reflexe je vněmová 

víra – je pravda, ţe vnímáme věc samu (protoţe není nic, neţ to, co vidíme), avšak 

nastoupí-li myšlení, rozum nám říká, ţe nevnímáme schopností očí
38

 (samotné oko bez 

rozumu by nic nevidělo
39

), ale schopností myslet (vidění v tomto pojetí tedy vychází 

z myšlení: jev myšlení dosvědčuje, ţe odpověděl -v souladu s určitým pravidlem- na 

pohyby našich očí). Vněm je tedy pojímán jako myšlenka vnímání;  věc je to, co jako 

viděné myslíme. Původní přesvědčení, ţe jdeme k věcem samým, je tedy reflexí převedeno 

na mínění, značení. Takto pojatá reflexe tedy mění vněmovou víru na její pravdu 

objevením adekvace mezi myšlenkou a myšlenkou a výsledkem je průhlednost toho, co 

myslím, pro mne, který myslím. Takové myšlení se ale nad věci i nad mé tělo povznáší. 

Konečným důsledkem poté je, ţe realita světa, z níţ jsme vyšli, je transponována v idealitu 

(svět je celý a všichni k němu máme přístup; jednota významů tu platí tak, jako platí, ţe 

vlastnosti trojúhelníku jsou všude tytéţ, pravdivost nezačíná okamţikem poznání). Toto 

pojetí Merleau-Ponty podrobuje kritice. Reflexe jako snaha o zaloţení existujícího světa na 

myšlence světa, se v kaţdém okamţiku inspiruje předchůdnou přítomností světa; kaţdá 

reflexe tedy zachycuje zpětně vše, krom své snahy o zachycení, avšak jen díky skrytému 

a setrvalému poukazu k moţné nemoţnosti můţe ţít reflexe v iluzi, ţe se vrací k sobě. 

Pokud je ke konstituci světa potřeba mít napřed pojem světa jakoţto pre-konstituovaného, 

potom je reflexe vţdy krok pozadu za sebou samou. Jestliţe je reflexe zpětným 

                                                           
37

 In: Merleau Ponty: 2004, kapitola Reflexe a tázání 
38

 Merleau-Ponty se zde vyrovnává především s Descartem (odsouvá kritiku vněmové víry)  a v dalším pak 

s fenomenologií. 
39

 Coţ dokazuje jiţ Descartes například v Dioptrice, kdy sice nejdříve na příkladu experimentu s okem vola 

popisuje oko fungující jako pasivní kamera, avšak cílem je vznést námitku, ţe samotné oko k vnímání 

viděného nestačí (například kdyţ jsou poškozeny některé části mozku, a přestoţe oko je fyzicky v pořádku, 

postiţený člověk nic nevidí, respektive nevidí tak, jak by podle optiky oka vidět měl. (DESCARTES, René, 

La dioptrique: Dioptrika, OIKOYMENH, Praha 2010)  
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zachycením cesty z bodu A do bodu B, pak je v jejím kruhu vztah mezi podmínkou a 

podmíněným, mezi reflexí a reflektovaným reciproční.   

Jestliţe Merleau-Ponty jedním dechem kritizuje jak reflexi, tak i bezprostřední 

vněmovou víru (bezprostřednost sama je známa jen díky reflexi), pak nemůţe vněmovou 

víru pouţít jako východisko své kritiky reflexe a to přesto, ţe se snaţí vycházet ze situace 

otevřenosti pro svět (která se právě ve chvíli reflexe ztrácí). Zároveň však chce popsat 

situaci jako celek – a tu se objevuje nutnost nad-reflexe, která vyloţí sebe sama i proměny, 

jeţ v pozorovaném poli působí, aniţ by ztrácela ze zřetele nezpracované vnímání i 

nezpracovanou věc. Nad-reflexe je úsilím o výraz našeho němého stýkání se s věcmi (které 

ještě nejsou věcmi řečenými), přičemţ je třeba si stále uvědomovat, ţe navrátit se do sebe 

znamená téţ opustit sebe.  

 

Zdá se, ţe od původního tématu, jímţ je fotografie, jsme nyní poněkud vzdáleni, 

nicméně chceme se pokusit o filosofickou úvahu o fotografii, coţ předpokládá i určité 

metodické vyjasnění, toho, co je filosofické myšlení. Takové vyjasnění, z něhoţ by mělo 

vyplynout, proč volíme jako nástroj k projasnění tématu fotografie právě filosofickou 

úvahu. Na doposud řečeném se snaţíme ukázat, ţe jedno se propojuje s druhým, hranice 

nejsou jednou provţdy dané a tak i téma můţe postupně probleskovat z pozadí. Vţdyť 

cílem je, aby ve vzájemném propletení metoda osvěcovala téma a naopak. Připomeňme si 

téţ, ţe v našem výkladu jsme právě uprostřed tématu obrazovost obrazu. Nyní si tedy 

učiníme krátký exkurz k malíři, jehoţ dílo vykládají (i) filosofové na jejichţ myšlení jsme 

se doposud odvolávali (Maurice Merleau Ponty a v určité návaznosti také Miroslav 

Petříček), poněvadţ právě na jeho obrazech lze demonstrovat ono úsilí o výraz našeho 

němého stýkání se se světem: nad-reflexi, myšlení obrazem, zkušenost čáry. Jedná se o 

Paula Cézanna. 

 

 

EXKURZ - CÉZANNE 

 

V eseji Cézannovo pochybování Merleau-Ponty ukazuje Cézannův výchozí bod (a 

vlastně jediný a stále s novou intenzitou se navracející bod/úhel pohledu) jako postoj, 

v němţ jsme přímo uprostřed dění. Jsme-li uprostřed dění, pak nejsme někde „nad“ či „za“, 

odkud bychom pozorovali svět, neexistují nějaké fixní věci, není zde dělicí čára mezi 

počitky (smysly) a myšlením (rozumem), mezi obrazem a přírodou. Cézanne maluje, jako 
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by předem nevěděl, co je to obraz, sám říká, ţe se poukouší o „kousek přírody“.
40

 Cézanne 

o obrazu zprvu věděl jen to, ţe má být médiem, jeţ „rozum, myšlení, vědy, perspektivu a 

tradici znovu uvádí do kontaktu s přirozeným světem, který mají za úkol pochopit.“
41

 

Obraz jako médium – prostředek, kontakt, zkušenost výrazu. Nad-reflexe.  

V rozhlasových přednáškách Svět vnímání
42

 se Merleau-Ponty snaţí znovuobjevit 

svět tak, jak jej uchopujeme v ţité zkušenosti. Čas, potaţmo trvání, však nejsou nějaké 

abstraktní neuchopitelné entity
43

, chce se říci jen toto:  

 

„V našem vztahu k věcem neexistuje odstup, kaţdá z nich promlouvá k našemu tělu a ţivotu. Věci 

na sebe berou lidské povahové rysy (jsou poslušné, mírné, nepřátelské, kladou odpor) a na druhou stranu 

v nás také ţijí jakoţto symboly chování, které máme rádi, nebo nesnášíme. Člověk je zcela ve věcech a věci 

jsou v něm. Řečeno jazykem psychoanalytiků, věci jsou komplexy. To měl na mysli Cézanne, kdyţ hovořil o 

jisté ,aureole´
44

 věcí, kterou je třeba v malbě zachytit.“
45

  

 

Svět se v tomto pojetí jeví jako nedělitelný celek.
46

 A tak Cézanne můţe malovat 

vůni stromů, protoţe vůně není odlišná od svého konkrétního zjevování se, a také proto, ţe 

jednotlivé smysly jsou v původním vnímání nerozlišené. Ve chvíli, kdy něco vidíme, 

prvním rozměrem je  

 

„hloubka jako planoucí Bytí“
47

 – obsah a prostor jsou dány současně, naráz, „svět je masa bez 

mezer, organismus barev“
48

.   

 

Pro Cézanna je barva nejen výrazovým prostředkem, ale především místem, „kde 

se setkává náš mozek s vesmírem.“
49

 Barva tedy souvisí s myšlením, u čehoţ se zastavuje 

Petříček, který se v tomto kontextu zaobírá barvou, a to nikoliv jakoţto slovem 

označujícím „barvy“, ale jakoţto slovem, které u Cézanna souvisí se slovem modulovat 

(protikladu k slovu modelovat). Rozdíl mezi modelováním a modulováním lze shrnout asi 
                                                           
40

 Jestliţe mu Emil Bernard připomíná, „že obraz pro klasiky předpokládal obrysové ohraničení, kompozici a 

rozložení světel. Cézanne odpověděl: ,Dělali obraz, ale my se pokoušíme o kousek přírody.´“ (Merleau-

Ponty: 1971, str. 40) 
41

 Tamtéţ, str. 41 
42

 MERLEAU-PONTY, Maurice, Svět vnímání, přel. Kateřina Gajdošová, OIKOYMENH, Praha 2008, 

(Merleau-Ponty: 2008) 
43

 „V tomto světě je vždy mezi částmi prostoru přítomno i trvání, jež je potřeba k přenesení pohledu z jedné 

na druhou, a jsoucí zde tudíž není dáno, nýbrž se jeví či prosvítá skrze čas.“ (Merleau-Ponty: 2008, str. 21) 
44

 GASQUET, Joachim, Cézanne, Paris 1926, reed. Grenoble 1988, str. 205 
45

 Merleau-Ponty: 2008, str. 30 
46

 „Zakoušenou věc neobjevujeme nebo nerekonstruujeme na základě smyslových dat, protože věc se nabízí 

od samého počátku naráz jako ohnisko, z  něhož vyzařují.“ (Merleau-Ponty: 1971, str. 42) 
47

 Merlau-Ponty: 1971, str. 24 
48

 Tamtéţ, str. 42 
49

 CÉZANNE, Paul, Číst přírodu, Arbor Vitae, Praha 2001, str.37 
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tak, ţe první se týká formy a druhé spíše neukotveného variabilního formování ve smyslu 

diferenciace.
50

 Jsou-li tedy Cézannovy obrazy realizací jakési nekonečné barevné skvrny, 

jeţ vznikla modulací, vyvstávají na nich tvary, jeţ odpovídají tomu, jak se před námi tvoří 

příroda. Vymodelované barevné kontrasty jsou sice zachyceny na obraze, a tudíţ 

odpovídají jistému stavu, který je ovšem právě díky modulaci spíše jakousi oscilací
51

, 

přičemţ tím, co osciluje, je barevná skvrna nikoliv jako nějaký nejmenší rozlišený bod 

(atom), ale posledním elementem je zde „změna, přechod jakožto modulovaný rozdíl.“
52

 

Zhruba toto chce říci Petříček v závěru podkapitoly Myšlení diferenciací barvou a nám toto 

můţe v lecčems připomenout jeho výklad Kafkovy povídky Při stavbě čínské zdi, coţ není 

dáno jen tím, ţe autor se na obou příkladech snaţí demonstrovat stejný způsob myšlení, ale 

jde tu i o stále stejné téma – zakládání kultury. Citujme postřeh Merleau-Pontyho:  

 

„Umělec v Balzacově nebo Cézannově pojetí nechce být však jen kultivovaným ţivočichem, 

uchopuje kulturu od samého jejího počátku a znovu ji zakládá, mluví tak, jak mluvil první člověk, a maluje 

způsobem, jako kdyby ještě nikdo nikdy nemaloval. Vyjádření proto nemůţe být sdělením jiţ ujasněné 

myšlenky, protoţe jasné myšlenky jsou ty, které uţ byly v našem nitru vysloveny nebo byly řečeny 

druhými.“
53

 

 

Dalo by se tedy říci, ţe Cézanne zakládá malířství.
54

 Rozměr barvy je dimenzí, 

která sama od sebe a pro sebe samu vytváří identity, rozdíly, látkovost atp. Na Cézannově 

příkladu vidíme, ţe předem nevíme, odkud vyklíčí hloubka obrazu.
55

 Obraz je v jistém 

smyslu autofigurativním obrazem toho, jak se malíř sám rodí ve věcech. Obraz je odpovědí 

                                                           
50

 „Modelování je utváření, například figura se modeluje proti pozadí, modelace je ,vyformování´, protože je 

mu vlastní tendence k ohraničení, vyhranění směřuje k linii, ke kresbě vytvářející hranici proti okolí, 

výsledkem modelování je socha. Modulace je cosi podobného, ale přeci jen odlišného: latinské slovo 

,modulor´ znamená odlišovat podle taktu, ,modulatus´ je rytmický, melodický (,modulator´je označení pro 

hudebníka). Model je tvar, dokonce v nějakém smyslu tvar vzorový, zatímco ,modul´ je spíše prostor pro 

variace. Model akcentuje ,hranu´ (proto ,vyhraňování´), modul hranu ,rozmývá´; jestliže hrana označuje 

kontrast, pak modulace kontrastu od kontrastu černé a bílé jako zřetelné diference přes kontrast barev 

jakožto variaci až po variaci variací, tj. až pod odstiňování, tónování atd., označuje diferenci jakoţto 

přechod, jakoţto změnu.“ (Petříček: 2009, str. 63) 
51

 „Momentem stavu, který je sice rovnovážný, ale je to rovnováha dynamická, otevřená: věci jakožto 

produkty hry sil a energií dostaly zpět svou materialitu (...), ale zároveň jsou také stavem dění: obraz je 

nakonec obrazem dějícího se, nikdy hotového, a přesto setrvávající v jakési zvláštní rovnováze, harmonii. 

Pokud by tento pohyb ustal, pokud by hra sil skončila, všechno by se zhroutilo – nikoli ale do nějaké poslední 

Vše-jednoty, nýbrž do naprostého chaosu nerozlišenosti. (Petříček: 2009, str.64) 
52

 Tamtéţ.  
53

  Merleau-Ponty: 1971, str. 45 
54

Nazýváme-li Paula Cézanna zakladatelem malířství, samozřejmě tím nemyslíme, ţe bez něho by malířství 

neexistovalo ani, ţe je zakladatelem jediným. Zaloţení je zde spojeno s tvorbou, tak jak je Merleau-Ponty 

vykládá ve smyslu Husserlova pouţití pojmu Stiftung (zaloţení, nadace, věnování); k tomuto pojmu se 

vrátíme ještě později.  
55

 Aţ budeme hledat moţnou hloubku Fotografie, budeme také muset vyjít z „nemísta“ a snaţit se zachovat 

překvapivost zjevení. 
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na mohutnosti vidění a tajemství rození. Rození je diferenciace, obraz tedy viditelno 

nenapodobuje, ale viditelným činí. Malířovo oko vidí svět, vidí, co světu chybí, aby byl 

obrazem, a vidí také, co chybí obrazu, aby byl sám sebou. Malířství je tělesné zpodobnění 

přítomnosti, jeţ ve mně vyvolávají věci. Zpodobnění, které mohou vidět i jiní, rub 

skutečnosti, který je poprvé vystaven pohledům, a ke kterému se můţeme vracet právě a 

jedině pohledem. Z virtuálního viditelna se stává reálné. Malířovo vidění je nepřetrţité 

rození. (Na příkladu Cézanna jsme si ukázali barvu jakoţto hloubku planoucího bytí. Tím, 

co zobrazuje zrod, je pak linie, jak jsme si ukázali na úvaze o čáře.) 

 

 

OBRAZOVOST OBRAZU II 

 

Ukazuje se, ţe to, co dělá obraz-dílo obrazem je ona vystavenost jiným pohledům a 

tu jiţ musí jít o něco jiné neţ „pouhý“ výraz, ale obraz-dílo není ani nějaká věc. Vraťme se 

nyní na začátek našeho výkladu k naší zkušenosti s obrazem na stěně. Ať uţ jsme kdekoliv, 

představme si, ţe se zrovna díváme na stěnu, (která je, jak jsme si jiţ dříve ukázali, pro nás 

aktuálně neviditelná), kdyţ tu – na stěně je obraz. Vcelku banální zkušenost, obrazy 

obvykle visí někde na stěně. Na stěně je obraz, o němţ jiţ víme, ţe jsme ho „jedním 

pohledem“ prohlédli a tím i on se propadá do určité samozřejmosti, ta je však vţdy nějak 

jiná. Vilém Flusser definuje obraz jako „plochu, která má význam a na níţ se obrazové 

prvky k sobě chovají magicky.“
56

 A tu zde máme dvě „plochy“, z nichţ jedna je 

bezvýznamná (stěna) a druhá význam nese (obraz), přehledná modelová situace. Na stěně, 

kde by jinak nebylo nic k vidění, je najednou významná plocha, je tu něco k vidění. Něco 

se objeví, ale otázkou není jen „co“, ale také „jak“.  

 

 

VZNIK OBRAZU 

 

Obraz a jeho úhel pohledu v sobě nesou moţnost zakládání kultury a zároveň zde 

platí ono retroaktivní působení primordiální čáry – kdy „se od neexistence pravidla 

postupuje k existenci pravidla; od existence tohoto pravidla se odvíjejí všechna pravidla.“
57

 

Nesnáze s hledáním počátků jsme si jiţ ukázali, nicméně můţeme poloţit otázku: Kdo řekl 

                                                           
56

 Flusser: 1994, Slovníček pojmů 
57

Shitao: 2007, str. 15 
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člověku, který obraz ještě nikdy neviděl, co to obraz je, a ţe ho lze udělat? Určitý pokus o 

rekonstrukci počátků zobrazování provádí Whitney Davis ve své eseji Symboly v dějinách 

a jejich objevování.
58

Jeho úvaha se ubírá asi takto: V jeskyni v Gargasu nejdříve vznikl 

abstraktní záznam (čmáranice vyryté prsty). Kdyţ přišel do jeskyně další návštěvník, mohl 

v čmáranici vidět zobrazení zvířat, kdyţ se podíval pečlivěji, zjistil, ţe se mu to jen zdálo, 

ţe se jedná o znak v podstatě nerozeznatelný od všech jiných. Avšak na základě této 

zkušenosti si mohl odvodit, ţe je moţné stvořit znaky, v nichţ můţe být viděn nějaký 

předmět. (
59

Jestliţe tedy dojde k přetvoření znaku tak, aby něco znamenal, stává se 

poznámkou. Avšak abychom si byli jisti, ţe se jedná o úmyslné zobrazení „musí interpret 

znát všechny články celého řetězce opakování a variací veškerých vlastností znaku, a to 

zpětně až k prvopočátečnímu okamžiku ,vidění něčeho v něčem´, jež bylo buď jeho vlastním 

psychologickým zážitek,  nebo zážitkem někoho jiného.“
60

) Přijměme tento hypotetický 

„příběh“ jako modelový, bez ohledu na snahu o ověřování, zda to tak bylo, či nikoliv.
61

  

Kde je zde „počátek“? Čmáranice? Čmáranice je zajisté velice specifický a 

pozoruhodný typ čáry. Totiţ čmáranice je „něco“ avšak zároveň „nic“. Je pro nás 

bezvýznamná a jen stěţí připouštíme (přesto však připustit můţeme - potencialita 

potenciality), ţe by (pro nás) nějaký význam mít mohla. Tedy zeď jeskyně s náhodnými 

čarami je něčím víc neţ prázdnou zdí, je zde možnost „něco“ vidět a je zde i moţnost vidět 

čmáranici „jako něco“. Kolik čmáranic na zdech jeskyní zůstalo neviditelných?  

Náhoda se setkává s nutností. Čmáranice se „náhle“ či „najednou“ čili „překvapivě“ 

čili „náhodně“ jeví „jako něco.“ Něco se stalo – událost, na niţ je moţné odpovědět, je 

moţno vyznačit směr. Výraz je odpovědí. Odpovídáme-li na volání náhody, měníme 

náhodu v jedinečnou nutnost – další tah je demonstrací tohoto propojení, je aktem, který 

opakuje (ve smyslu deleuzovského
62

 opakování jako vztahování se k jedinečnému) 

„událost“ náhody. Toto platí jak pro první čáru, tak pro každou čáru. Náhoda (nečekané 

setkání se s něčím nečekaným) se vrací v kaţdém tahu a indukuje nutnost pokračování. 

Kaţdý tah je tahem „pomocným“ a nikoliv definitivním; pomocným, protoţe otevírá 

                                                           
58

 DAVIS, Whitney, Symboly v dějinách a jejich objevování, in: KESNER, Ladislav, Vizuální teorie: 

současné angloamerické myšlení o výtvarných dílech, H&H, Jinočany 2005. 
59

 Následující část je uvedena v závorce z důvodu, ţe je sice nutná pro dokončení vypůjčené rekonstrukce 

moţného vzniku prvního obrazu, avšak Davisův sémiotický pohled na interpretaci obrazů není v souladu 

s naším výkladem.  
60

 DAVIS: 2005, str. 56 
61

Jeskynní malby jsou pro nás nejstarším dochovaným zobrazením („malbou“), je však moţné, ţe lidé jiţ 

předtím nějak „malovali“ například do písku. Nehledě na to, ţe podle výkladu Petříčkova Myšlení obrazem 

sledujeme první čáru jakoţto zakládající kulturu, zakládající porozumění, první výraz-význam a proto, tak 

kde je „čára“ je jiţ nějaké myšlení. Kultura, myšlení a obraz spolu nerozdělitelně souvisejí.  
62

 Bude vysvětleno později. 
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moţnost nových vztahů. Změna není na úkor tvaru. Tvar je tím, co se rozvíjí a trvá. Forma 

je neodlučitelná od procesu formování. Výraz nachází svůj smysl v genezi, budoucno je 

příslibem událostí. Platnost přesahuje pouhou přítomnost, kaţdý tah je jiţ předem 

spoluúčasten na všech dalších výrazových gestech, ustavičná snaha o vyjádření zakládá 

jedinou historii, jediný prostor (a dva stejné obrazy mohou být stvořeny, jen kdyţ se 

navzájem nikterak neznají).  

 

 

OBRAZ A SKUTEČNOST 

 

Přijímáme-li za své, ţe obraz-dílo není účinkem, ale odpovědí, pak výrazem 

neměníme svět, ale fakta, jimţ jsme se podrobovali, se mění v soustavu, která něco 

znamená, avšak zůstávají ve světě, a tudíţ svět a obraz jsou pro nás odlišné. Toto myslí 

Merleau-Ponty, říká-li o obrazech, ţe jsou rubem skutečnosti poprvé vystavené pohledům. 

Obraz je „skoro-přítomností“, vnitřkem vnějšku a vnějškem vnitřku (na základě duplicity 

vidění/vidoucího), je viditelnem v druhé mocnině, tělesnou esencí nebo zpodobením 

prvého viditelna, aniţ by šlo o zeslabeného dvojníka či jinou věc.
 63

  

Z předchozího výkladu můţeme tvrdit, ţe obraz je médium (prostředek, 

prostředkování, message), není pouhou formou, nejde o barvy, linie či tvary jakoţto 

médium, ale jde o samu obrazovost obrazu. Re-prezentovat pak znamená odpovídat na 

skutečnost tím, ţe jí dáváme tvar, ukazujeme jí znovu a jinak. Spojme však znovu 

uvaţování o tvaru s uvaţováním o hranici.  Tvar je něco, co je definováno svými 

hranicemi, avšak jiţ jsme si ukázali, ţe hranice je „mezi“, je přechodem.
64

 

Dokáţeme-li odpovědět, je to vţdy na základě určitého porozumění, určitého 

vymezení, určité strategie.
65

 Můţeme tedy říci, ţe tím, co odlišuje obraz od skutečnosti, je 
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 Merleau-Ponty: 1971, str. 11 a dále 
64

 „Tvar je vždy nějak uzavřený do sebe a současně s tím také otevřený do toho, z čeho vystupuje, jakož i do 

tvarů jiných, do nichž se stále hrozí proměnit.“ (Petříček: 2009, str. 113) 
65

 Coţ implikuje následující otázky a směr uvaţování: „Je způsob vidění obrazu, úhel pohledu, který si obraz 

sám vynucuje, součástí obrazu? A pokud ano, je stejně reálný jako obraz? V otázce lze dokonce pokračovat: 

nelze stejným způsobem mluvit i o skutečnosti? Nezahrnuje i ona úhly pohledu, jimiž může být viděna a jichž 

by potom bylo bezpočtu? (...) Pokud by skutečnost nebyla nic jiného než mnohost svých možných projekcí, 

byla by primárně virtuální realitou (...), superpozicí nekonečného počtu virtuálních projekcí. Jakýkoliv úhel 

pohledu, jakákoliv projekce je zde teprve tehdy, jestliže se manifestuje formou určité obrazovosti obrazu. To 

ale současně znamená: chápeme-li skutečnost na základě obrazovosti obrazů, což je pravý opak případu, kdy 

se obraz chápe jako reprezentace skutečnosti, jež pouze ukazuje, aniž se skutečností cokoliv ,dělá´, aniž je 

jejím vnitřním rysem (...) je to vždy skutečnost v pohybu, dění.  Je to dění, jehož je každá autonomní 

perspektiva či projekce stavem, který můžeme chápat (...) jako jeden z možných řezů touto skutečností. “ 

(Petříček: 2009, str. 15) 
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rám.
66

 A tak na základě osvojení si různých strategií rámování nyní hlouběji chápeme naši 

běţnou zkušenost, kdy obraz na stěně je pro nás plochou, která má význam. Teprve 

zarámovaný obraz můţe odpovídat Flusserově definici. Teprve tam, kde je nějaké 

rozlišení, teorie distance, úhel pohledu, můţeme mluvit o nějakých prvcích obrazu a 

magičnosti.  

Obraz na stěně je pro nás „věcí“, avšak zvláštní „věcí“. Obraz/dílo není nejprve 

nějakou „zhotovenou věcí“ (artefaktem), jeţ by „navíc“ měla ještě nějaký symbolický 

význam odlišný od své „věcnosti“. Obraz jakoţto „věc“ sice mohu ze stěny sejmout, 

přenést a přemístit někam jinam, mohu zkoumat jakých materiálů a technik bylo k jeho 

výrobě pouţito - takový přístup nám však o obrazu mnoho neřekne. Opačným pólem by 

pak byl přístup sémiotický, kdy nás zajímá, co je na „obraze-věci“ „navíc“- všelijaké 

symbolické významy, které lze z obrazu „vyčíst“, avšak obraz není text a o jeho bytnosti se 

výčtem jeho významů taktéţ nic podstatného nedozvíme.  

Jiţ jsme si řekli, ţe tím co zakládá obraz jako obraz je rám. Poloţme si nyní otázku: 

Kde, je obraz, který pozoruji? Na stěně? Nebo na papíře? Nebo je vrstvou barvy? 

Zobrazená zvířata na stěně jeskyně nejsou jako trhlina, vápno či uhel, nejsou tedy na stěně, 

ale nejsou ani nikde jinde. Obraz nepozoruji jako nějakou věc, ale právě má-li pro mne 

význam, tu jiţ můj pohled bloudí v něm, vidím spíše na jeho základě, neţ abych ho viděl.  

Přehlédnu-li obraz „jediným pohledem“, pak pro mne jeho význam zůstává 

povrchním (lze-li vůbec o nějakém významu mluvit, tak spíše na úrovni potenciality, 

význam se ukazuje aţ na základě zkušenosti s obrazovostí obrazu). Situaci, kdy význam 

prohlubujeme, nazývá Vilém Flusser „scanning“.
67

 Jakmile „skenuji“, vidím na základě 

obrazu, ocitám se ve světě magie – jeden prvek propůjčuje význam druhému, z „předtím“ 

se stává „poté“, vše se opakuje a vše má svůj podíl na jakési závaţné souvislosti celku.  

Obrazy nejsou „zmrazené události“, ale události nahrazují věcnou konfigurací a převádějí 

je do výjevů.  

(Lze uvést příklad: s některým z Cézannových obrazů se dnes můţeme setkat 

v mnoha známých galeriích, setkáme-li se s ním ovšem ve zde zmíněných intencích, 

najdeme-li na základě obrazovosti obrazu nějaký úhel pohledu, z něhoţ k nám obraz 

                                                           
66

 „Obraz – svým způsobem – odpovídá potřebě srozumitelnosti, světa jako toho, co je v obecných rysech 

nahlédnutelné. A srozumitelnost sama je vůbec podmínkou přežití člověka v non-lidském prostředí, jakoby 

racionální náhrada instinktu: mít nebo udělat si obraz o něčem znamená získat přehled a elementární 

orientaci, v hrubých rysech chápat, vyznat se. (...) Avšak obraz v užším, doslovnějším smyslu, tj. takový, který 

se zdá být v analogickém vztahu ke skutečnosti, který skutečnost zobrazuje, zrcadlí či napodobuje, je v tomto 

ohledu pozoruhodně dvojznačný: jakožto jiný (oddělený rámem) není skutečností samou (vztah diskontinuity) 

jakožto analogický, tj. zpodobňující, na realitu navazuje, souvisí s ní (kontinuita).“ (Petříček: 2009, str. 38) 
67

 Flusser: 1994, str. 8 
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„promluví“, pak lze říci: něco se stalo, nejsem stejný jako dříve, změnil se obraz 

skutečnosti, vidím! Kde dříve nebylo nic, teď něco je. Rozlišení, čára.  Jsme opět u nám jiţ 

známého tématu.) 

Jiţ jsme si ukázali, jakým způsobem se obrazy staví mezi svět a člověka 

(prostředek – médium). Rám či rámec jsou nám hrází proti nesrozumitelnému. Rám je 

vţdy nějakou strategií a tato strategie v sobě musí nést sdělení, ţe obraz je také modelem 

skutečnosti, medium is a message. Pokud obraz přestává být vnímán jako obraz a začneme 

jej zaměňovat za skutečnost, dochází k tomu, co Flusser nazývá „idolatrií“
68

, člověk ţije ve 

funkci obrazů. Plně srozumitelný obraz jiţ nepřivádí věci z mlčení k jejich výrazu, ale 

skutečnost zakrývá. Ve chvíli, kdy věřím obrazu více neţ realitě (věřím tedy, ţe 

„skutečnost“ v níţ prakticky/tělesně jednám je „pouhým“ obrazem) nastupuje ţivotu 

nebezpečná halucinace, hráz mezi srozumitelností a nesrozumitelností se stává absurdní, 

avšak její absurdita je pro nás nedosaţitelná.  

 

„Avšak právě proto neustále přetváříme rámce a do srozumitelnosti obrazů vpouštíme – zkusmo a 

zčásti snad i kontrolovaným způsobem – nesrozumitelnost. Neboť je nezbytné, abychom se s nesrozumitelným 

mohli vyrovnávat v rámci srozumitelného.“
69

  

 

 

UMĚNÍ JAKO ŘEMESLO – ŘEMESLO JAKO METAFORA LIDSKOSTI 

 

Čára nám říká, ţe svět je masa bez mezer, avšak jeho podloţím je „černá díra“ a 

také jiţ zmiňované mlčení, které je výzvou filosofii. Chtěli jsme si ukázat, ţe myšlení 

obrazem nám svět otevírá. Úhel pohledu nám umoţňuje vidět, vidění nám umoţňuje 

odpovídat. Jsou zde však různá úskalí. Jedním pólem je výše zmíněná idolatrie, druhým 

pak neschopnost odpovídat. Metaforicky řečeno, můţeme být hluší anebo také němí 

(nezodpovědní?) či odpovídat špatně (například, kdyţ se k obrazu stavíme jako k věci). A 

konec konců existuje mnoho (příliš mnoho) obrazů, které jsou nějakým způsobem „méně 

obrazové“, špatné, banální, kýčovité atp.  

Z dosavadního výkladu vyplývá, ţe tím podstatným je pro nás zkušenost 

s obrazovostí obrazu. Konečně nezbývá, neţ zde uvést pojem, který jsme jiţ z různých 

stran obkrouţili, a který bývá s „hlubokými“ obrazy obvykle spojován: umění. Čím je 
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 Flusser: 1994, str. 9 
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Petříček: 2009, str. 39  
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umělecké dílo? Co nám přináší? Proč některá díla za umění označujeme, zatímco jiným 

tento statut odepíráme?  

Aleš Novák v notátu Původ uměleckého díla 
70

 vymezuje umění takto:  

 

„Umělecké dílo je pro nás zkratkovité, koncentrované vyhrocení a opatrující ztvárnění (mnohdy 

zcela konkrétní) existenciální souvislosti lidství a světa.“
71

 

 

Několikrát jsme se zmínili, ţe podstatou obrazu je také vystavenost pohledu, 

ukazování významu neboli komunikace. Má-li dílo být schopno komunikovat, musí být 

komunikace jeho cílem. A tento cíl (intence) je pak v jistém smyslu umělcovi zadáním.  

Také jsme si jiţ, řekli, ţe obraz/dílo je médiem, nyní tedy můţeme dodat, ţe je 

prostředkem k ztvárnění určité intence. Poté ale platí skutečnost, na kterou Novák 

upozorňuje, a to, ţe umělec je řemeslník.
72

 I 

Jestliţe jsme si filosofii uvedli „ţe je to jak způsob ţivota, tak ţivotní postoj, tak i 

způsob myšlení, aniţ je čára mezi obojím zřetelná,“
73

 pak je čáru třeba propojit nejen 

s působením protikladů rozlišenost/nerozlišenost, kultura/non-kultura, lidské/non-lidské a 

nespokojovat se s tím, ţe zkoumáme předpoklady moţného poznání vůbec (metafyzika, 

ontologie), ale je potřeba si také neustále připomínat, jak umění vidět odpovídá kultivaci 
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 NOVÁK, Aleš, Příspěvky k filosofii, Togga, Praha 2011, II. 37 Původ uměleckého díla (Novák: 2011) 
71

 Tamtéţ, str. 105 a dále pro upřesnění a propojení s předchozím výkladem také citáty: „Umělecké dílo 

ukazuje význam, rozevírá konkrétně konstituovaný temporální rámec shromažďující a shlukující 

(koncentrující) specifické a konkrétní ukazování významové diference být-nebýt, smysl-banalita, skryté-

neskryté.“(Tamtéţ. STR.106) a „Umění spočívá v prostém ukazování, v poukazování na...“ a „Nečitelnost, 

nesrozumitelnost, bezobsažnost, neforemnost – to všechno jsou konkrétní podoby významového odemykání a 

podávání se ,existenciální souvislosti lidství a světa´ vložené do díla umění.“ (Tamtéţ str.107) 

V této souvislosti ještě uveďme dodatečné usazení pojmu „výraz“, o němţ jiţ bylo tolik řečeno. Aleš Novák 

totiţ říká, ţe v uměleckém díle se „nejedná pouze o symbolizaci ani o výraz“ (Novák: 2011, str. 105) a 

vzápětí uvádí citaci z první verze přednášky O původu uměleckého díla Martina Heideggera: „Akropolis je 

výrazem Řeků a naumburský dóm je výrazem Němců a mečení – je výrazem ovce. Ano, umělecké dílo je právě 

takový zvláštní výraz, tj. určité samostatné zamečení – zcela nepochybně. Avšak dílo přece není dílem proto, 

že je výrazem, nýbrž výrazem může být, jen je-li již dílem. Proto k charakteristice aspektu ,být dílem´ (něm. 

das Werksein) označení díla jako výrazu nejen, že nic nepřináší, ba dokonce znemožňuje jakékoliv ryzí tázání 

po jeho Bytí (něm. das Seyn).“ M. Heidegger, Vom Ursprung des Kunstwerks, in: Heidegger-Studies 5 

(1989), str. 18.  

Dříve jsme učinili rovnítko mezi obrazem a zkušeností výrazu a dále mezi výrazem a znakem (přičemţ 

proces přiřknutí významu jsme pojímali jako nikdy nedovršený) a v úvaze o díle jako „zvláštní věci“ jsme se 

snaţily ukázat, ţe dílo není „pouhý“ výraz. Nyní je však důleţité vzít si ponaučení z Heideggerova citátu, ţe 

umělecké dílo můţe být výrazem, jen je-li jiţ dílem. Toto je jemná diference ukazující k původu tázání po 

jeho bytí. 
72

 „Umělec je řemeslník. Řemeslník dostal zadání, měl stanoveno, co dílo musí obsahovat a co musí sdělovat 

a ,zbytek´, tj. konkrétní řemeslné vyhotovení do podoby samostatného a svébytného ú-tvaru (díla) byl již 

jenom otázkou řemeslné zdatnosti a fortelu, které lze kvantifikovat vynaloženým časem a materiálem. Zde pak 

odpadá jakákoliv morálně hodnotící otázka po kritériu určení „dobrého“ a „špatného“ umění.“ Novák 

2011, str.108; 
73

 Petříček: 2009, str. 80 
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člověka a jeho lidství (vizuální antropologie). V notátu Podléhání zlu a umění lidskosti 

Novák říká:
74

  

 

„Zácvik do ţití je zácvikem do smyslovosti, do umění vidět, do umění vnímat, do umění chtít a 

touţit tak, aby naše instinkty nebyly zpustlé, nýbrţ kultivované. A tento zácvik do umění vidět a touţit je 

zácvikem do samotné lidskosti člověka.“
75

  

 

Zde se dostáváme do širších souvislostí, takový zácvik totiţ vede k tomu, ţe naše 

vztahování se ke světu má existenciální význam, odpověď nemůţe být jen nějakou reakcí, 

ale jejím úkolem je nést v sobě zodpovědnost – co a jak máme učinit – smyslem filosofie 

je pak „vposled jednání a sféra praxe.“
76

  

  K lidskosti je zde dále přirazena metafora řemeslného mistrovství:  

 

„Být lidský znamená umět se svou lidskostí nakládat – stejně jako dovedný řemeslník umí nakládat 

(je v moci kompetence/fortelu, jak umět nakládat) jak s materiálem, tak s prostředky, kterými materiál 

obrábí.“
77

  

 

Řemeslo však není ţádnou jednou provţdy osvojenou kompetencí, jde tu přece o zácvik a 

zácvik je proces, jemuţ je vlastní jistá gradace, který ovšem není nikdy plně dokončen a 

zahrnuje všechny své sloţky.
78

  

Zprvu jsme u výkladu čáry zdůrazňovali především její odkaz k ontologickému 

základu malířství, citovali jsme si úvod z Malířských rozprav Mnicha Okurky a bylo by 

nesprávné, neuvést nyní Shitaa také jako příklad toho, ţe čára v malířství souvisí vţdy také 

s technickým paradigmatem kaligrafické čáry.  

 

„Neboť jedině v čáře je obsaţeno vše jsoucí. Čára vnímá tuš, tuš vnímá zápěstí, zápěstí vnímá 

ducha, tak jako nebe tvoří ţivot a země tvoří deset tisíc věcí.“
79

  

                                                           
74

 Novák: 2011, str. 175 
75

 Tamtéţ, str. 175 
76

 Tamtéţ, str. 176 
77

 Tamtéţ. 
78

 „Řemeslná dovednost (mistrovství, fortel) ani lidské žití (lidskost) nikdy není jednou navždy hotové a 

dokonalé, nýbrž jsou ustavičným nakládáním a permanentní aplikací. To je opět téma transformace a 

gradace, zácviku a ustavičného úsilí o to být stále lidštější (být více lidský než doposud).“  

A dále:„Řemeslo je jak nástroj, které užívá řemeslník, tak materiál, se kterým nakládá a který utváří 

(šlechtí, pěstuje), tak i samotné nakládání, samotná dovednost, samotný fortel, které je kombinací nadání 

(dispozice, která je pro všechny lidi v případě lidskosti stejná) a píle (úsilí, cvik, verva, šikovnost, jež jsou 

proměnlivé). 

Řemeslem je ale dokonce i samotný „produkt“, který – stoje jakože až „na konci“ „procesu“ 

vyhotovování, tj. přivádění do zjevnosti – je vlastním „počátkem“, oním hú heneka, oním „kvůli...“, jež je 

smyslem.“ (Novák: 2011, s. 177) 
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Spojení umění s řemeslem ukazuje, ţe umělec není ţádný výjimečný génius, ale 

dobře zacvičovaný řemeslník. Proto také platí, jak upozorňuje Merleau-Ponty v Cézannově 

pochybování, ţe díla nelze posuzovat podle ţivota umělce, i kdyţ mohou být k určité 

biografii klíčem. 
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 Shitao: 2007, str. 37 anebo také citát jiţ z úvodní rozpravy: „Není pravé malby bez uvolněného zápěstí; bez 

pravé malby zas postrádá zápěstí magického ducha:“(Shitao 2007, str. 15) 



31 
 

ČÁST II 

FOTOGRAFICKÝ OBRAZ 

 

 

Nyní jiţ tedy víme, v čem spočívá obraznost obrazu, a můţeme přistoupit 

k Fotografii. Otázkou, která se nabízí, je, zda-li můţe Fotografie míti obraznost obrazu? 

Dokáţe nám něco skutečně ukázat? Je jí vlastní jedinečnost? Je jí vlastní pohyb na hranici? 

Můţe se něco tak „zakonzervované“ vůbec nějak vztahovat k modulaci? K zakládání 

kultury? K řemeslu? Můţe být nějak stvořena?  Existuje vůbec? A pokud ano, kdo je jejím 

autorem?  

 

 

PŮVOD TECHNICKÉHO OBRAZU 

 

Podle Viléma Flussera
80

 předchází vzniku písma kritické odcizení člověka a jeho 

obrazů (kritický stav idolatrie). Někteří lidé se ovšem mohli snaţit vzpomenout na původní 

záměry obrazů (prostředkování), ovšem činili to tím, ţe z obrazů izolovali jednotlivé 

prvky, coţ vedlo ke vzniku lineárního písma. V tu chvíli vznikají „dějiny“, linearita 

nahrazuje kruhový čas magie. Texty jsou abstraktnější neţ obrazy, poněvadţ z ploch 

abstrahují linie, nevrací se k světu před obrazem, ale snaţí se pomocí pojmového myšlení 

vysvětlit obrazy. Pojmové myšlení sice analyzuje magické (aby je odstranilo), avšak bez 

myšlení magického, ze kterého vychází, by nemělo ţádný význam. Pokud text své podloţí 

zakrývá, pokud si pod pojmy nedokáţeme nic představit, dochází k „textolatrii“. Ve chvíli, 

kdy textolatrie nabírá kritických rozměrů, dochází ke krizi dějin a právě v té chvíli 

přicházejí technické obrazy, které mají učinit texty opět představitelnými.
81

 

Technické obrazy se od tradičních odlišují tím, ţe jsou vyrobeny přístroji. A jelikoţ 

přístroje jsou produkty uţitých vědeckých textů, jsou i technické obrazy jejich nepřímými 

výtvory. Zde se objevuje ontologická odlišnost obrazů tradičních a technických. Tradiční 

obrazy abstrahují z konkrétního světa a jsou tedy abstrakcí prvního stupně. Technické 

obrazy abstrahují z textů (které abstrahují z obrazů) a jsou tedy abstrakcí třetího stupně.  

                                                           
80

 Následující dva odstavce jsou postupně shrnutím kapitol Obraz a Technický obraz (Flusser: 1994) 
81

 Coţ implikuje, ţe podle Flussera je pak účelem fotografie právě toto a Barthes pak řeší, jak učinit domnělý 

návrat k světu vnímání skutečným, vrátit člověku jeho tělo. 
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V našem výkladu aparátu dle Flussera bylo řečeno, ţe fotograf nepřistupuje ke 

světu s tím, ţe by jej chtěl změnit, ale vytváří, manipuluje a shromaţďuje symboly. 

Podstatná je právě skutečnost, ţe tím, co se staví mezi fotografovo oko/tělo a svět je aparát 

– „temná komora“. Její temnota je ovšem jiného řádu neţ „černá díra“ jakoţto podloţí, kde 

vyvádíme věci z mlčení k výrazu. Z hlediska aparátu je věc ve své materialitě, hutnosti a 

tvaru pro fotografa totiţ jiţ dávno ztracena/zakryta, předměty jsou pouhými nositeli 

informací.
82

 Aparát nám musí být klíčem k fotografii z toho důvodu, ţe pokud jej 

opomíjíme, máme tendenci hodnotit fotografický obraz stejně jako obrazy klasické. Pokud 

toto činíme, pak zachycené zaměňujeme za stvořené a informace zaměňujeme za realitu 

(proto, kdyţ ukazujeme druhým naše fotografie, říkáváme: to je moje dcera, tady jsem 

byla, takto to tam vypadá... ), idolatie par excellence.  

Aparát je produktem vědeckých textů. O přístrojích se říká, ţe jsou protézami, 

nahrazují či prodluţují naše těla, avšak mělo by se také připomínat, ţe jsou k našemu tělu 

ve stejném poměru jako vědecké texty, z nichţ pocházejí. A vědecké texty jsou 

systematicky vzdáleny „světu vnímání“ Merleau-Ponytho či Cézanna, světu, kde prostor a 

čas jsou dány naráz, a proto lze namalovat vůni. Takový svět věda nezná a tím méně jej 

tedy můţe znát fotografie jakoţto technický obraz. Jestliţe je pro Cézanna barva místem, 

„kde se setkává nás mozek s vesmírem“
83

, co je barva pro fotografa? Podle Flussera 

můţeme odpovědět takto:  

 

„Zelená barva fotografované louky kupříkladu je obrazem pojmu „zelený“, tak jak se vyskytuje 

v teorii chemie. (...) Existuje sice velmi nepřímé, vzdálené spojení mezi zelení fotografie a zelení louky(...), 

ale mezi zeleň fotografie a zeleň louky je vloţena celá řada komplexních kódování.“
84

 

 

 

PARADOX OBJEKTIVNÍHO OBRAZU 

 

Částí fotoaparátu, která svou konstrukcí „simuluje“ oko, říkáme objektiv. Kdyţ se 

André Bazine pokouší vysvětlit původ fotografie ve vztahu k malířství, píše:  

 

„Poprvé se mezi výchozí objekt a jeho znázornění nestaví nic neţ jiné objekt. Poprvé se utváří obraz 

vnějšího světa automaticky bez tvůrčího zásahu člověka, v duchu přísného determinismu.“
85

  

                                                           
82

 I kdyţ podle Flussera je fotografie „matkou všech věcí“, zachraňuje je z toku dění, zviditelňuje.( Flusser: 

1996, „Fotografie matka všech věcí“, str. 81-84) 
83

 CÉZANNE, Paul, Číst přírodu, Arbor Vitae, Praha 2001, str.37 
84

 Flusser: 1994, str. 39 
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Temnota fotoaparátu je temnota mechanická, temnota změněného poměru člověka 

a (pří)stroje. Člověk stvořil aparát, jehoţ účelem je objektivita, lhostejný odstup. (Kde poté 

u fotografie hledat existenciální souvislost lidství a člověka, kdyţ člověk je co nejvíce 

redukován?) Podle Bazina je faktem zrodu výtvarného umění balzamování (obrana proti 

času) a malířství selhalo právě proto, ţe jeho dílo je vţdy podmíněno nevyhnutelným 

subjektivismem. Pramenem fotografie je pak psychologický fakt naší touhy po iluzi (touha, 

aby iluzivní bylo objektivní) prostřednictvím mechanické reprodukce. Fotoaparát je 

produktem právě takových teorií, které vylučují subjekt a manifestují mechanickou 

produkci. Takové teorie (realismus) věří v moţnost reprodukce (náhradu) vnějšího světa 

jeho dvojníkem, a tak je fotografii připisována schopnost přenášet realitu z věci na její 

reprodukci. Obraz, z něhoţ je teoreticky vymýcena subjektivita, objektu neubírá nic na 

jeho objektivnosti.  

Shrňme si doposud řečené, v tuto chvíli je totiţ moţné fotografii přiřadit určité 

paradigma.
86

 Fotografie je produkt fotoaparátu, který je produktem vědeckých textů. 

Věda/objektivismus, je zaloţena na víře v pravou skutečnost, která je naprosto svébytná, 

nezávislá na naší subjektivitě. Přestoţe se naší subjektivity netýká, chceme, aby pro nás 

byla dosaţitelná. Před vznikem fotografie pro nás jediným spolehlivým médiem 

objektivity mohly být pojmy, a tak bylo nutno vytvořit objektivní pojmosloví – novověkou 

vědu. Jenţe objektivita se ze své podstaty snaţí být totální (nepřipouští ani kapku 

subjektivismu). Je-li totiţ kladeno rovnítko mezi objektivní a skutečné a zároveň je 

objektivnu přiřazována veškerá pozitivita, pak vše, co je stvořeno lidskou rukou propadá 

do nedostatečnosti subjektivity a pokud nechceme přijít o obraz, je třeba na základě 

objektivních pojmů (vědeckých teorií) stvořit přístroj, jeţ vytvoří objektivní obrazy. A 

jestliţe objektivní znamená skutečné, pak objektivní obraz je skutečnost. Obraz, který je 

skutečností, jiţ však není obrazem, a tudíţ se ve chvíli, kdy má být rehabilitován, rozpouští 

sám v sobě. Touţíme-li po objektivním obraze, poté touţíme po idolatrii. Odlišení 

realita/iluze mizí, idolatrie par excellence leţí v základu fotografie. 

 

 

 

                                                                                                                                                                                
85

 BAZIN, André, „Ontologie fotografického obrazu“, in: Co je to fotografie, Karel Císař (ed.), Herrmann & 

synové, Praha 2004 (Bazin: 2004) str. 23 
86

 Později, aţ budeme hledat fotografii jakoţto stvořený obraz, uvidíme, ţe fotografie paradigma v pravém 

smyslu slova nemá. Viz Barthes: 2005  
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DRUHÁ REALITA 

 

Fotografie jakoţto pravdivá halucinace je poté nejlepší technikou surrealistické 

tvorby. Nechceme přeci tvořit pouhou repliku světa (k čemu?), avšak v kaţdém případě jde 

nějakým způsobem o „druhý“ (jiný) stupeň reality.  

Se surrealismem spojuje fotografii vedle Bazina také Suzan Sontagová:  

 

„Co by mohlo být surreálnějšího neţ objekt, který s minimálním úsilím tvoří sám sebe? Objekt, 

jehoţ krása, schopnost odhalit neočekávané a emocionální váha budou pravděpodobně dále umocněny 

kaţdou náhodou, která ho postihuje?“
87

  

 

Sontagová tu objektu fotografie přisuzuje krásu, schopnost odhalit nečekané a 

emoce, toto vše má nějak záviset na náhodě. Náhodu jakoţto pramen obrazu jiţ známe, 

ovšem náhoda fotografie s takovou náhodou pracovat nemůţe - je jiná neţ náhoda 

nečekané události, na niţ je moţno odpovědět čarou. Nečekané setkání s něčím 

nečekaným se nedočká odpovědi tahu, ale „pouhého“ objektivního zachycení. 

„Odpovíme“-li na volání náhody fotografií, tedy mechanickou reprodukcí neměníme 

náhodu v ţádnou jedinečnou nutnost, není zde ţádná geneze, ale jak říká Roland Barthes:  

 

„Fotografie je mechanickým opakováním toho, co se existenciálně nikdy opakovat nemohlo. 

Událost v ní nikdy nepřekračuje samu sebe k něčemu jinému; (...) Fotografie je absolutní jednotlivina, 

suverénní nahodilost, tupá a tupá...“
88

  

 

Na náhodu tedy odpovídáme náhodně, tupě, a proto odpověď není skutečnou 

odpovědí, není zde ţádný koncept, který by jedno spojil s druhým.  

Jenţe kdo odpovídá? Pokud jsme v předchozím výkladu z procesu vzniku 

fotografie vyloučili subjektivitu, pak je třeba se na náhodu dívat z hlediska objektivismu a 

pro objektivismus je náhoda právě nehodou subjektivismu neboli náhoda = nerozpoznaná 

nutnost. Ovšem poté nejenţe nelze odpovědět, ale není zde ani ţádné volání, ţádné 

naléhání. Poté fotografie sama o sobě není tupá a tupá
89

, ale jasná a zřetelná – nepochybná, 

ovšem zároveň lhostejná, bez hodnoty, bez emoce. 

                                                           
87

 SONTAGOVÁ, Susan, O fotografii, přel. Pavel Vančát, Paseka/barrister&principal, Praha - Litomyšl 2002 

(Sontagová: 2002), str. 52 
88

 Barthes: 2005, str. 13 
89

 Pouze pro subjekt a jeho konečnost taková musí být. 
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To, co bylo dříve pouze představitelné, je nyní zachytitelné.(Jenţe pro koho?) Lze 

však také říci: to, co bylo dříve pouze abstraktní, je nyní konkretizováno (a tím i 

demonstrováno, potvrzeno). A dokonce ještě dále: abstraktní jiţ nemá relevanci; jako 

existující je kladeno pouze nekonečno konkrétnosti, které je moţno zachytit fotografií. 

Totiţ pokud je fotoaparát pouze objektivní a náhodu nezná, pak je vševědoucí a jako 

teoréma také všudypřítomný. Obsahuje (byť prakticky jen v potenci) všechny informace, je 

svým druhem totalitou, avšak totalitou bez faktické moci (nemění svět a nemění dokonce 

ani jeho význam - jsou-li v něm všechny informace, jiţ nebude nic stvořeno, ale vše bude 

jen kombinatorikou daných informací).  

Stále více se ukazuje, ţe pokud je fotografie ztrátou obrazu, je také ztrátou 

lidskosti. Je fotografie konec subjektu? (Završení jeho zkázy.) Ale nemůţe být právě 

nahodilost (byť je na ni nahlíţeno jako na nerozpoznanou nutnost, automatismus) místem, 

kde se subjekt znovu rodí? Není právě náhoda chiasmem subjektu a objektu? 

 

 

INSCENACE 

 

Nespočívá kouzlo náhody právě v tom, ţe ji necháme zazářit (nebo spíše 

problesknout: „cvak“, punctum
90

), aniţ bychom ji nějak zpracovali? Surrealisté (a s ještě 

větším akcentem pak dadaisté) hráli s náhodou divadlo, spektákl. (Vţdyť čím jiným je 

tahání slov z klobouku
91

 neţ inscenací náhody?) Taktéţ se zde objevuje přesvědčení, ţe 

chceme-li oslavovat náhodu, je potřeba co nejvíce vyloučit subjekt. Surrealisté situaci 

poněkud obracejí - k vyloučení škodlivé (vědomé, a tudíţ zasahující) subjektivity sice 

pouţívají mechanický automatismus, kaţdá výrazová forma musí nějak (byť alespoň 

skrytě) rozvíjet automatismus
92

, avšak subjekt neničí jeho vyloučením ze světa, ale jeho 

zkázu inscenují z něho samotného. Jejich výchozím bodem je sen či nevědomí (skrytá 

temnota). Nerozpoznaná nutnost se netýká světa „tam venku“ (přírodních zákonů), 

nerozpoznané je „uvnitř“ subjektu a tím, ţe bude vyjeveno automaticky, má se stát 

objektem. Nesubjektivní zákon subjektu subjekt ničí zvnitřku, oblast speciální vědy - 

                                                           
90

 Definice pojmu „punctum“ in: Barthes 2004, str. 31. Nicméně význam punctum bude v širším smyslu 

vysvětlen později.  
91

 Klobouk je příliš nedokonalý aparát (není třeba ţádné vědy). 
92

 Viz poţadavky André Bretona in. BRETON, André, Surrealism and painting, MFA Publications, 2002, 

str. 70 
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psychologie.
93

 Pokud je náhoda propojena s automatismem (vyloučením subjektivity), pak 

sama ze sebe nic neukazuje, ale destruuje se. Je-li automatismus postulován jako metoda a 

náhoda je intencí, pak nemůţe být ukázáno nic nečekané, ale opět jde o rozpoznanou 

nutnost. Konečně rozpoznanou nutnost vyvedenou před zraky diváka – šok, ale nic více. 

Jedinečnost je sice demonstrována, ale její nesamozřejmost není uchována, nýbrţ mizí ve 

chvíli, kdy se zjeví. Volání je pouhý výkřik, na nějţ nelze odpovědět, ale pouze reagovat. 

(Mechaničnosti také chybí úhel pohledu, rámování.) 

Surrealisty zde nezmiňujeme jen proto, abychom ukázali další nesnáze vycházející 

z mechanické produkce. Flusser načrtl cestu, jak se snaţit dešifrovat technické obrazy 

z hlediska jejich původu, z hlediska aparátu. Touto cestou se v jistém smyslu vydali právě 

surrealisté, pro něţ byla fotografie významnější, neţ se můţe na první pohled zdát. 

V nehybnosti fotografie vidí zrušení lineárního času a také jsou si vědomi moci idolatrie. 

Rosalinda Kraussová v eseji Fotografické podmínky surrealismu
94

 upozorňuje na nosnost 

„křečovité krásy“
95

 pro estetiku surrealismu. Křečovitost je zaostření na přechod k idolatrii 

– skutečnost měnící se ve zpodobnění:  

 

„Můţeme říci, ţe sur-realita je totéţ, co příroda, která se v křečích mění v jakési psaní.“
96

  

 

Surrealisté ukazují rám jakoţto diskontinuitu a objektiv jako rozšíření běţného 

zraku. Jiţ jsme si ukázali, ţe surrealisté nedokázali zinscenovat náhodu při zachování její 

jedinečnosti. Moţná právě proto, ţe (jak ukazuje Kraussová) jim byla paradigmatem právě 

fotografie. Tím, co surrealisté pro fotografii udělali, je, ţe se chopili Flusserova návodu (v 

době, kdy sám Flusser byl ještě dítětem) a ukázali fotografii jakoţto médium, které ukazuje 

realitu jakoţto reprezentaci, znak, pojem. A jak říká Kraussová, surrealismus  

 

„realitu nejen doplnil a rozšířil, ale zároveň nahradil i onen paradigmatický suplement, jímţ je psaní 

– paradoxní psaní fotografie.“
97

  

 

Přínos surrealismu tedy tkví, spíše neţ-li v uchování jedinečnosti, v ukázání, čím 

fotografie je a co činí s naším vztahem k realitě, historii a písmu, přímo pomocí jejího 

pouţití.
98

 

                                                           
93

 Tímto ještě ovšem nemáme „subjekt“ zachráněn. 
94

 KRAUSSOVÁ, Rosalind: „Fotografické podmínky surrealismu“, in: Co je to fotografie, Karel Císař (ed.), 

Herrmann & synové, Praha 2004 
95

Tamtéţ, str. 230 
96

 Tamtéţ. 
97

 Tamtéţ, str. 233 
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Vraťme se však k naší snaze o záchranu náhody-jedinečnosti. Má-li býti náhoda 

ukázána a přesto zůstat náhodou, nemůţe být záměrně vyvolána a tím spíše nemůţe býti 

demonstrována automaticky. Jistě, má-li náhoda (byť je jen zábleskem) být nečekaným 

setkáním
99

 s něčím nečekaným, musí být předvedena na scénu nějak „sama ze sebe“, 

nezáměrně. Výtvarné umění, hudba i literatura mohou pracovat s překvapením. Nechat se 

vést čarou a inscenovat (přivádět do zjevnosti). Musí propojovat nepravděpodobnost (a 

nikoliv skrytou nutnost) se skutečností. 
100

 Diskurzu obraznosti obrazu je tedy náhoda 

vlastní a zatím se nám nedaří do tohoto diskurzu zařadit také fotografii. Fotografie stále 

zůstává na poli reprezentace bez imaginace a navíc, jak bylo ukázáno, jako reprezentace 

totální (jako reprezentace je sice zrozena, ale díky své idolatričnosti ve chvíli porodu svého 

rodiče nihiluje).   

Fotografie jako by byla k inscenaci reverzibilní. Inscenovat
101

 ve fotografii 

znamená snaţit se si nepravděpodobnost co nejvíce si podmanit.
 102

 Fotoaparát je vţdy jiţ 

na scéně (dokonce i ve chvíli, kdy fotoaparát fyzicky přítomný není, je zde jako teoréma 

fotografovatelnosti výjevu
103

) a pouze v tomto smyslu ji mění (mění její význam, ovšem 

jednou provţdy).
104

 Do automatického (denotace
105

) se vkládá člověk (konotace) a jeho 

zásahy (volba rámu, vzdálenosti, úhlu, světelnosti atp.). Na zásah lidské ruky před 

objektivem (ať uţ se jedná o Demandovu
106

 půlroční práci, kdy lísteček po lístečku vytváří 

scénu, či o tolik populární „Úsměv prosím!“) je moţno nahlíţet jako na svého druhu 

                                                                                                                                                                                
98

 Více viz KRAUSSOVÁ, Rosalind: „Fotografické podmínky surrealismu“, in: Co je to fotografie, Karel 

Císař (ed.), Herrmann & synové, Praha 2004) 
99

 Fotografii jako „Setkání“, „Příležitost“, „Tyché“ (Lacan), „Reálno v jeho neudolatelném výrazu“ 

tematizuje Barthes v druhé kapitole Světlé komory (Barthes 2005, str. 13) 
100

 Milan Kundera mluví o „poetice překvapení“, „hutnosti nečekaných setkání“, „překračování hranice 

pravděpodobného“. „Ne proto, abychom unikli skutečnému světu (na způsob romantiků), ale abychom ho tak 

lépe postihli.“ „Jak být rigorózní v analýze světa a zároveň neodpovědně svobodný v hravém snění?“ 

(KUNDERA, Milan a Jitka UHDEOVÁ, Kastrující stín svatého Garty, Atlantis, Brno 2006, str. 27-29) 
101

Mělo by se ovšem spíše říci „aranţovat“, a je-li moţno pro fotografii uţívat inscenace, pak nejspíše u 

„fotografií“ vytvořených počítačem. Přesto však budeme stále pouţívat pojmu „inscenace“ a je třeba si 

uvědomit, ţe tento termín vţdy pouţíváme v souvislosti s tvorbou, přiváděním do zjevnosti, čárou.   
102

 Zcizující efekt. Tato reverzibilita také vychází z toho, ţe fotografie (i film) jsou zaloţeny na silné 

iluzivnosti, tak silné, ţe nemusejí efekt reálného budovat, ale naopak je obtíţné se jej zbavovat. (I digitální 

obraz tváří-li se jako fotografie staví na paradigmatu této síly této iluze.)  
103

 Fotoaparát je despotickým demiurgem, jakmile byl jednou vytvořen, byl vznesen nárok na zachycení 

kaţdého moţného okamţiku.  
104

 Jedním pólem by mohla být právě ona vţdy-přítomná moţnost býti vyfotografován, druhým pólem pak 

například fotografie Thomase Demanda, který v ateliéru vytváří kopie prostředí mediálně známých fotografií, 

aby je znovu vyfotografoval a poté scénu ve svém ateliéru ničí.   
105

 Barthes: 2004, str. 52-54 (tamtéţ i k pouţití pojmu „konotace“); denotace je nevloţený analogon prostý 

kulturního významu, zatímco konotace je rovina vloţeného, kulturně determinovaného významu. Nicméně 

díváme-li se na denotaci z hlediska Flusserova výkladu ontologie fotografie, denotace je spíše produkt 

ideologie aparátu jakoţto kulturního produktu. 
106

 Více o Thomasu Demandovi a výzmanu jeho inscenovaných fotografií viz kapitola „Thomas Demand a 

konstrukce reality“ in: LÁB, Filip a Pavel TUREK, Fotografie po fotografii, Karolinum, Praha 2009  
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modelaci (ţádná modulace!) jakoţto podmaňování si skutečnosti. Ovšem ona lidská ruka je 

zde v podivném poměru ke scéně: je-li zde fotoaparát, jsme nuceni se mu podřídit - své 

subjektivní zásahy objektivizovat (subjekt, jeţ se stává objektem, neví jak na svou kůţi 

působit zevnitř
107

, domněle subjektivně vykouzlený úsměv na tváři fotografovaného není 

ani tak symptomem jeho radosti či snad dokonce charakteru, je spíše produktem aparátu, 

jemuţ zároveň dedikován), všechny lidské zásahy jsou na fotografii dodatečné a fotografie 

jako takové se vlastně nedotýkají.  

Zde je podstatný rozdíl - výtvarné umění, literatura či hudba čelí problému, jak 

spojit imaginární a skutečné, neviditelné a viditelné. Fotografie pracuje s určitým 

paradoxem
108

 - přehýbá
109

 skutečnost ve skutečnost, viditelné ve viditelné. „Náhoda“ není 

zjevovaná, přiváděna na světlo, ale zachycována. Pokud se má jednat o „náhodu“
110

 pak to 

musí  být „náhoda“ jiného řádu - „náhoda“, která je skutečnosti nějak vnitřní. Záblesk zde 

není ţádným náhlým osvícením, jedná se spíše o hutnost, která zde jiţ byla. Jak zachytit 

tuto principiálně viditelnou, skutečnosti patřící „náhodu“, aby překvapivost setkání byla 

uchována? Pokud fotografie dokáţe zachytit něco nečekaného, mít obraznost obrazu 

(vidím svět, jak jsem ho ještě nikdy neviděl), pak se pohybuje někde mezi obrazem jako 

zobrazením a obrazem jako „realitou“. Je jakýmsi nulovým stupněm obrazu.  

 

 

KONTAKT 

 

Zkusme se na fotografii podívat podle Peircova
111

 rozdělení znaků na ikon, index a 

symbol a nahlédnout, co znamená, přiřadíme-li jí ikonicko-indexovou povahu. (Ikon 

protoţe stále ji bereme jako reprezentaci). Garantem indexikálnosti
112

 budiţ kontakt. 

Ukáţeme si nyní, ţe právě kontakt, ač se jedná o kontakt viditelného s viditelným v sobě 

nese i absenci (viditelna). Vrátíme-li se k Merleau-Pontymu, vzpomeneme si, ţe vţdy jsme 

jiţ na nějaké půdě, vţdy naráţíme na něco, co tu je. Není doteku bez rezistence toho, čeho 

se dotýkám. Merleau-Ponty, mluvě o doteku
113

, myslí neredukovatelnou ambivalenci; 
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 Barthes: 2004a,  str. 18 
108

 Nebo spíše paradox, jeţ je fotografii vlastní, vychází právě z tohoto faktu. 
109

 Přehýbání zde pouţívám ve smyslu Merleau-Pontyho chiasmu (Meleau-Ponty: 2004) 
110

 Nyní stále ještě hypoteticky, neboť skutečnou náhodu jsme ještě fotografii nezajistili. 
111

 PEIRCE, Charles Sanders, „Logic as Semiotics: The Theory of Signs“, in: Philosophical Writing of 

Peierce, ed. Justus Buchler, New York: Dover 1955 
112

 Vzhledem k ideologičnosti fotografie (o níţ se zmíníme později) se nejedná o indexikalitu směrem ke 

světu, ale směrem k systému.  
113

 Merleau-Ponty: 2004 
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aktivitu, která je pasivitou; v té míře v jaké se realita dotýká mne, tak se i já dotýkám 

reality. A je-li doteku vlastní rezistence, pak je tu vţdy i ambivalence ve smyslu ukazování 

i neukazování se najednou. Kontakt je odpovědí, avšak ještě nehotovou, neartikulovanou, 

ale spíše artikulující se. Není zde ještě tematizován vztah první – druhé (jiné), avšak je zde 

něco neočekávatelného.  

Klade-li něco odpor, pak musí spočívat v sobě, avšak zároveň mluvím o něčem, co 

je druhé. Má-li fotografie být ikonem i indexem, potom je otiskem. Otisk je jak dotýkání 

(kontakt, index), tak garance podobnosti (ikon). Vzpomeňme si na fenomenologii ikonu 

podle Merleau-Pontyho a jeho analýzy malířství, kdy kontakt je synchronizace pohybu 

ruky s tím, co malíř maluje; malující malíř je křiţovatka těla a světa – svět se nás dotýká a 

výrazem dotýkání je obraz (smysl se rodí ve výrazu), který vystupuje z oblasti 

nepozorovaného. Vezmeme-li v úvahu, ţe krajní moţností otisku je stopa a ţe stopa 

vystupuje taktéţ z oblasti nepozorovaného (to, co zanechalo stopu, přešlo kolem – 

zpřítomnění toho, co není – ukazování něčeho jako neukazující se), lze tímto způsobem 

uvaţovat i o fotografii, byť tělo je zde zteoretizováno a nahrazeno aparátem 

(acheiropoietos, tvoření bez pouţití ruky, sebegenerativnost). Ovšem navrací se zde 

problém, jak zachytit (otisknout) náhodu, tak aby překvapivost setkání byla zachována? Je-

li něco jedinečné, potom to nemůţe trvat. Aura jako jedinečné zjevení dálky (byť 

sebebliţší)
114

 je spíše příslibem, ţe dálka zmizí. Chce-li fotografie být stopou doteku 

s jedinečným, pak je stvořena touhou – marnou touhou spatřit něco jako ono samo a teď. 

Fotografie nechce být pouhou vzpomínkou, ale snaţí se dostat to přímého kontaktu 

s minulostí, být čistou událostí. Fotografie-stopa-událost je prosta veškeré narace, nemění 

nijak vlastnosti toho, co bylo, v tomto smyslu nepopírá jedinečnost. A tak touha vidět 

jedinečné vytváří zvláštní prostor času.
115

  

Jenomţe aby toto vše mohlo platit, musí zde být nějakého trvání. Musí zde být 

něco, co prochází kolem, a tudíţ můţe zanechat stopu. Díváme-li se na fotografii 

z hlediska Flusserova výkladu, pak je aparát všudypřítomný, jenţe pak není ţádného místa, 

kde by něco procházelo. Fotoaparát jako teoréma je nečasový, nelidský, je jako nomád. 

Jediné, co je nám dosaţitelné, je vţdy nějaký konkrétní snímek. O fotografii jako takové 

nemůţeme nic vypovědět, a tak se naše zkoumání musí vţdy spokojit jen s jedním 
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 Benjamin: 2004, str. 15 
115

 Později bude stopa propojena také s trváním a tím představa o prostoru času prohloubena. 
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konkrétním snímkem.
116

 Nemůţeme-li obsáhnout celé fotografické univerzum, poté také 

nemůţeme nic říci a o vztahu jednoho snímku k druhému, neboť existuje pouze vztah 

jednoho konkrétního snímku a celého univerza.  

 

 

RÉTORIKA REALISMU 

 

Problém nuly. O stopě mluvíme, jen kdyţ jsme něco schopni identifikovat jako 

stopu. V tu chvíli je jiţ ovšem dotýkání anektováno promluvou, denotace přechází 

v konotaci, obraz jiţ není určen pohledu, ale čtení.  

Jacques Derrida
117

 upozorňuje na problém Peircova schématu značení – Peirce 

spoléhá na existenci nesymbolické logiky, ačkoliv si zároveň uvědomuje, ţe i sama tato 

logika je sémiotickým symbolickým polem. Pro Peirce je vše znakem, skutečný svět, který 

by byl fundamentem pro znaky, se procesu značení nemůţe týkat. Naopak, procesu 

značení je vlastní vytvářet iluzi, ţe někde existuje prostor, kde jiţ ţádné znaky nejsou.
118

 

Geoffrey Batchen
119

 upozorňuje, ţe pokud se na základě Peircoeva pojetí znaků snaţíme 

nalézt důkaz mimofotografické reality, nenarazíme na nic neţ znaky a fotografii jsme 

nuceni pojímat jako „značení znaků“, v tu chvíli je ovšem domnělá analogie postupem 

digitálním.
120

 Marnost naší touhy není jen marností vůči času, ale také vůči viditelné 

skutečnosti jakoţto fundamentu, jakoţto nevinné bezpříznakové reality. Cestou jak z této 

situace vyjít, nám můţe být kontemplace neviditelného, absentujícího, jejímţ motorem je 

právě touha. Jiţ v Peircově teorii indexu je naznačena cesta, kterou se vydal Merleau-

Ponty a která se stala klíčovou pro Barthesovu ontologii fotografie, totiţ Peircovo zřeknutí 
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 Ke stejnému závěru dochází i Barthes – fotografie je sdělení bez kódu, není ţádná vyznačenost, není 

ţádný důvod, proč je zachyceno zrovna toto... proč je zachyceno zrovna toto... Fotografii jako sdělení bez 

kódu zkoumá především v eseji Rétorika obrazu (Barthes 2004), ve Světlé komoře pro něho jiţ otázka zda-li 

je fotografie analogická či kódovaná není cestou, která by vedla k osvětlení ontologie Fotografie. (Barthes: 

2005, str. 85) 
117

 DERRIDA, Jacques, Of Gramatology, University of Chicago Press, Chicago 1976, str. 48-50 
118

 Viz Fulkův výklad Barthese, k čemuţ se vrátíme o něco dále; FULKA, Josef, Roland Barthes - od 

idelologie k fantasmatu,Togga, Praha2010.   
119

 BATCHEN, Geoffrey, „Ektoplasma“, in: Co je to fotografie, Karel Císař (ed.), Herrmann & synové, 

Praha 2004 
120

 Takto pojímá fotografii Flusser – pro něho je fotografie především informace, my se však snaţíme jeho 

pojetí posunout ve smyslu: „medium is a message“ (McLuhan). 
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se nějakého přímočarého rozlišení mezi referentem a psychologickými asociacemi, které 

do sémiotiky indexu vnáší divák.
121

  

Záběr se nemůţe obejít bez toho, aby na něm něco bylo. Reálnost je 

neeliminovatelná, avšak vše, co s jistotou můţeme o referentu říci, je právě jeho bylost. Na 

tomto základě staví své postoje k fotografii Roland Barthes.
122

 Skutečnost fotografie závisí 

na jistotě přítomnosti/bytí, jeţ není odvozeno z podoby, ale z jistoty „toto bylo“ – jistoty 

bytí v nezvratném časovém umístění. Jenomţe abychom takovou jistotu mohli mít, 

musíme jiţ předem nějak vědět, co je to fotografie (potaţmo co je to obraz) a také mít 

určitou koncepci realismu.
123

 Ač si Barthes přeje být divochem bez kultury, aby si 

nevinným okem mohl prohlíţet fotografie a nemusel být zatíţen studiem (analýzou kódů, 

systému značení, kulturním významem)
124

, musel by být alespoň poučeným divochem, 

kterému někdo vysvětlí, ţe na té dvojrozměrné ploše, jeţ se nazývá fotografií, je něco 

k vidění. Ukáţeme si ovšem, ţe Barthes ač ustavuje „afektivní fenomenologii“ (zasahování 

diváka v jeho jedinečnosti), nechce být nejprve divochem a teprve poté se dívat na 

fotografii, ale jde směrem opačným: v přiznaně kulturním a znakovém prostoru hledá 

trhliny a právě ve fotografii (snímku Zimní zahrady) vidí utopickou realizaci nemožné vědy 

o jedinečném bytí.
125

  

 

 

IDEOLOGIE 

 

„Toto bylo“, jeţ má být noematem fotografie, lze odhalit jako hyperideologický 

znak
126

 – iluzi referenční iluze. Fotografii jakoţto ideologii, kterou je nutno podrobovat 

kritice, popisuje, jak jiţ jsme si ukázali, Flusser, v jehoţ pojetí je nutno mít neustále na 
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 Peirce o indexu říká: „in dynamical (including spatial) connection both with the individual object, on the 

one hand, and with the senses of memory of the person for whom it serves as a sign, on the other. (...) 

Psychologically, the action of indicies depends upon association by contiguity.“ (Pierce: 1955 , str.107-108) 
122

 Barthes: 2005 
123

 Skutečnost, ţe význam fotografického snímku závisí na kulturní definici rozebírá Allan Sekula ve své 

eseji O vynalezení fotografického významu. Upozorňuje, ţe právě Barthesovo rozdělení na denotaci a 

konotaci nikdy nemůţe dojít úplného rozdělení, s fotografií se smysluplně můţeme setkat pouze na rovině 

konotace. SEKULA, Allan, „O vynalezení fotografického významu“, in: Co je to fotografie, Karel Císař 

(ed.), Herrmann & synové, Praha 2004. Nicméně, aţ budeme mluvit o vztahu studium a punctum, ukáţe se, 

ţe ve Světlé komoře Barthes rozhodně nestaví denotaci a konotaci proti sobě.   
124

 Definice pojmu „studium“ in: Barthes: 2004, str. 31 
125

 Barthes: 2004, str. 70 
126

  Ideologický znak způsobuje inverzi – údajná přirozenost, která má být kódem, je ve skutečnosti tímto 

kódem vytvářena; inverze i v tom smyslu, ţe je vytvářena jako něco, co tomuto kódu předcházelo (vytváří se 

iluze předchůdné, němé, signifikace zbavené skutečnosti a zároveň nevinnosti a neutrality jazykového média 

(FULKA, Josef, Roland Barthes - od idelologie k fantasmatu, Togga, Praha 2010, str. 27) 
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zřeteli fotografický aparát. Hubert Damish v druhé ze svých Pěti poznámek 

k fenomenologii fotografického obrazu
127

 v podstatě propojuje Flusserovy poznatky 

s fenomenologií. Ukazuje, ţe vţdy je nutno brát ohled na fotografii jako výtvor lidské 

industrie, pro nějţ je charakteristické, ţe představuje produkt jistého přirozeného procesu. 

Vidíme-li fotografický obraz jako produkt fyzikálně-chemické povahy, pak se můţeme 

bránit představě, ţe obraz zachytil cosi z reality. Dvojitá klamnost fotografie, pak podle 

Damishe, pochází jednak z ontologické klamnosti, jeţ je vlastní kaţdému obrazu
128

, která 

je zdvojená klamností historickou (vynález aparátu a jeho ideologie). Podívejme se však, 

jak k ideologii přistupuje Barthes. 

Josef Fulka ve své studii Roland Barthes - od idelologie k fantasmatu
129

 ukazuje, ţe 

kritika ideologie je u Barthese přítomna v celém jeho díle. Jakoţto paradigma uvádí Fulka 

striptýz.
130

 V dialektice odhalování a zahalování nejde o odkrytí hloubky, ale o superpozici 

znaků. Znaky jsou takové, ţe naznačují, ţe někde existuje prostor, ve kterém jiţ ţádné 

znaky nejsou (prostor těla zbaveného významů). Tento prostor je však prostorem kulturně 

inscenované nevinnosti - rádoby hloubka zbavená znaků je pouze efektem zpětného 

pohybu odkazování. Dialektika odkrývání a zakrývání se nesmlouvavě zaráţí na znaku, jeţ 

hloubku nemá (zakryté ţenské pohlaví), ale jeho účelem je hloubku 

vyznačovat/performovat – vytváření této iluze (naturalizace) je podstatou ideologického 

znaku.   

To, co nazýváme „skutečnost“, je vţdy jen určitý kód reprezentace; představa, ţe 

reprezentace něco napodobuje je iluzorní.
131

 Ideologický znak ve své tautologičnosti 

v sobě nese totalitu – pokud je tedy na výklad reprezentace aplikována sémiotika, 

nedokáţeme tuto celistvost rozbít, nic nepřečnívá a zůstáváme v moci ideologie. Fulka 

ukazuje, ţe Barthes navrhuje jiný model – chce přivést do hry moje tělo a s tím i rozkoš, 

slast a fantasma.
132

 Ovšem čím musí moje tělo být, aby mohlo bojovat proti ideologii a její 

jednotící funkci? Jistě ne celistvým subjektem, vţdyť právě pojetí subjektu jakoţto 

celistvého je produktem ideologie. Tělo je potřeba rozdrobit
133

, a toho lze docílit pomocí 

imaginárna, protoţe imaginace je prosta jednotící funkce.
134

 Z oblasti imaginárního si 
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Barthes vybírá především fantasma
135

, poněvadţ fantasma je zdvojením/rozštěpením 

bdělého vědomí - aniţ by jej popíralo, transformuje skutečnost i status subjektivity.
136

 

Barthes se snaţí vytvořit teorii individuality, ve které individuum nebude podřízeno 

obecnosti, a to právě pomocí inscenace subjektu štěpeného fantasmaty. 

Vraťme se ještě k paradigmatu striptýzu. Místem erotična je 

diskontinuita/trhlina/událost (a dost moţná i fetišizace, ale k tomu se dostaneme později) a 

jejím ţivlem je přiznaně kulturní a znakový prostor, nikoliv uměle postulovaná 

přirozenost.
137

  

 

„Jde o trhlinu, kterou autor nemůţe předvídat, nemůţe chtít psát to, co se nebude číst.“
138

 

 

Co vše tedy znamená, ţe fotografie je iluzí referenční iluze? A v jakém smyslu 

slova je Světlá komora oslavou iluze, jak podotkla ve své eseji o Rolandu Barthesovi Susan 

Sontagová?
139

 

 

 

SVĚTLÁ KOMORA A JEJÍ VÝCHODISKA 

 

Shrňme si, z čeho Barthes v analýze fotografie vychází. Zaprvé, jeho 

fenomonelogie vychází z kulturní znalosti toho, co je to fotografický snímek.
140

 To 

znamená: musím vědět, co je to obraz, musím obraz chápat jako reprezentaci a musím 

vědět, ţe fotografie zachycuje to, co bylo (musím vědět o neeliminovatelnosti existence 

referentu). Vím-li, jak vzniká fotografie, pak si mohu být jist, ţe „přítomnost věci (v 

určitém minulém okamţiku) na Fotografii nikdy není metaforická.“
141

 Referent je na 

fotografii přítomen metonymicky (byť na základě vědeckých teorií) – je emanací světla 

(toto), které kdysi (bylo), osvítilo médium schopné toto světlo zachytit.  
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Zadruhé Barthes vychází ze stejného závěru, ke kterému jsme dospěli i my, ţe 

Fotografii nelze zkoumat jako soubor, korpus (univerzum). I kdyţ podle třetí kapitoly
142

 se 

můţe zdát, ţe zkoumání pouze jednotlivých fotografií vychází z jím postulovaného 

heuristického principu souvisejícího se snahou vybudovat mathesis singularis, a ţe je tudíţ 

výsledkem metodického rozhodnutí, není tomu tak, jiţ v druhé kapitole odhaluje Fotografii 

jako neklasifikovatelnou.
143

 O tom, ţe se dá zabývat pouze jednotlivými snímky, je u 

Barthese rozhodnuto tedy jiţ dříve, ovšem metodologie mathesis singularis jakoţto 

východisko zkoumání nabízí jen snímky, o nichţ Barthes můţe říct: „jsem si jist, ţe pro 

mne existují.“
144

 Tím je také řečeno, ţe existuje mnoho snímků (prakticky většina), jeţ sice 

fakticky existují, ale nám jsou buď nepřístupné, nebo na nich pro nás není nic k vidění. 
145

 

Zde se objevuje jiný typ nerozlišenosti, neţ jaký implikují tahy pravěkých maleb na 

stěnách jeskyně, většina fotografických snímků je pro nás potenciálně bez větších 

problémů čitelná, přístupná studium. Přístupnost však ještě nezaručuje viditelnost, a tím 

méně skutečnou „existenci“ obrovského kvanta fotografií, které nás dennodenně obklopují.  

Victor Burgin upozorňuje, ţe existuje sféra působnosti fotografie, kde jiţ „není co 

vysvětlovat“.
146

 Tato sféra vycházející ze snadnosti produkce a reprodukce fotografických 

obrazů vede aţ k bodu, „kde se fotografické zobrazení ztrácejí v obyčejném světě, jejţ 

pomáhají konstruovat.“
147

 U Barthese je ovšem tím, co zaručuje existenci fotografie ještě 

něco „navíc“, čímţ se dostáváme k třetímu bodu. 

Zatřetí, u snímků, které Barthes zkoumá, je moţno vyznačit dva prvky (prvky, 

jejichţ společná přítomnost zajišťuje existenci snímku) - studium a punctum.
148

 Studium je 

pole známého – má kultura, mé vědění, a přestoţe zahrnuje i jistý zájem a angaţovanost, 

vţdy s sebou nese odstup (zprostředkování, všeobecnost). Punctum („bodnutí“, „malá 

trhlina“, „malý řez“) „toť ona náhoda, která mne v něm (snímku) zasahuje (zasazuje mi 

rány, probodává mne).“
149
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INSCENACE A ZRANĚNÍ 

 

Ač Barthes říká o vztahu studium a punctum, ţe nelze určit, jaký je jejich vztah
150

, 

lze si povšimnout, ţe studium punctum povzbuzuje. Ukáţeme si, ţe jejich vztah je 

podobného rázu jako vztah nomádů a stavitelů velké zdi.  

Úţas, který zakládá Barthesovo zkoumání fotografie, je sice úţasem 

metonymického doteku („Díváš se na oči, které viděly Císaře.“
151

), avšak nejprve Barthes 

musel vědět, ţe oči na snímku jsou očima Napoleona bratra. Studium není jen četbou 

obsahu snímku, ale vychází také z jeho kontextu (kontextu všeobecného, faktického a jak 

si ukáţeme tak také kontextu pro mne, který je ovšem mnou vytvořen). Vţdyť kolik 

takových studijních informací se dozvídáme o fotografii Zimní zahrady, snímku Barthesovi 

nejdraţšímu
152

, snímku, jeţ nikdy nespatříme?  

Pokusíme se říci toto: punctum tohoto snímku je výsledkem Barthesovi inscenace 

„skutečnosti“  za fotografií, a ţe existence snímku pro mne (punctum) je místem „kde se 

náš mozek setkává s vesmírem“.
153

 Zdá se totiţ, ţe Barthes do tohoto snímku vkládá vše, 

co z něho chce později vyčíst, aby mohl být zraněn. Jistě, jediné, co lze v počátku i 

posledku o Zimní zahradě říci (my jako čtenáři dokonce musíme bezmezně věřit, ţe onen 

snímek existoval
154

), je „toto bylo“ – avšak toto noema je základem kaţdé fotografie, 

i těch, o kterých by Barthes řekl, ţe pro něho neexistují. Lze si představit, ţe i snímek 

Zimní zahrady pro Barthese nikdy nemusel existovat –  hypotetický příklad: tato rodinná 

fotografie se mohla těsně po svém vzniku dostat (bez jakéhokoliv Barthesova vědomí o její 

existenci) do rukou člověka, který ji mohl pouţít třeba jakoţto ilustraci a otisknout ji 

v nějakých novinách. Lze se domnívat, ţe pro náročného Barthese, kterému by se dané 

noviny dostaly do ruky, by tento snímek zůstal nepovšimnut, v neexistenci. Totiţ sám 

Barthes říká, ţe se na daném snímku matka sobě nepodobá, je dítětem, které nepoznal.
155

  

Podívejme se, jakým způsobem nás Barthes snímkem Zimní zahrady provází, a 

uvidíme, ţe se dozvíme mnohé o inscenaci, která fotografii předchází a připravuje punctum 
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půdu; o inscenaci, jeţ je hnaná touhou, láskou a dokonce i jistým bláznovstvím. V tomto 

zkoumání vycházím z otázek, které nastoluje Jakub Češka ve své knize Zotročený mýtus: 

Roland Barthes. Češka se ptá, zda Barthesovi interpretace fotografií „odkrývají“ skryté 

významy nebo je „sugerují“ – performují? A dále: vyčítá punctum z fotografií Barthes, 

nebo nejdříve skutečnost za fotografií performuje a pak ji teprve čte (interpretuje)?
 156

 

Barthesovi zemřela matka, s její smrtí ztratil jeho ţivot „kvalitu (duši); nikoliv to, 

co je nepostradatelné, nýbrţ to, co je nenahraditelné.“
157

 Vyprávění začíná jednoho večera 

krátce po její smrti, kdy se Barthes probírá rodinnými fotografiemi. Nechce ji tu hledat a 

zjišťuje, ţe v ţádném z prohlíţených snímků nemohl nalézt (ani) zalíbení
158

, to dějiny ho 

z těchto snímků vylučovali; jediné, kdy se necítí plně vyloučen, je na snímku, kde ho 

matka drţí v náručí (fyzický kontakt), a Barthes tak v sobě můţe „probudit hebkost 

krepdešínu i vůni rýţového pudru.“
159

 Dalším prostředníkem, kterého z jinak nezajímavých 

fotografií své matky Barthes na cestě za „pravdou tváře“ vyhlíţí, je „jas jejích očí.“
160

  

Aţ jednoho dne Barthes sedí v pokoji, kde jeho matka zemřela, a opět si prohlíţí 

její  snímky. „Vraceje se do doby, kdy jsem byl s ní, hledaje pravdu tváře, kterou jsem 

miloval. A objevil jsem ji.“
161

 Co však objevil? Barthes odpovídá: „soulad jak s bytím mé 

matky, tak se smutkem, jenţ mi její smrt způsobila.“
162

 Aby mohlo k tomuto nálezu dojít, 

aby fotografie způsobila takový otřes, musely nastat (nebo býti zinscenovány) určité 

podmínky.  

Zaprvé, matka musela zemřít - dokud ţila, byla zde láska, identifikace, plnost - 

ţádná absence, ţádný smutek, ţádná potřeba po doteku toho, co jiţ není. Kde byla pouze 

láska, nebyla smrt, konečnost, něco tak radikálně odlišného a neredukovatelného. Zadruhé, 

nám Barthes musí vylíčit jedinečnost, kterou u své matky ztotoţňuje s dobrotou, jeţ 

nepatřila k ţádnému systému.
163

 Tato dobrota, jiţ má Barthes vyčíst z matčiny tváře na 

snímku Zimní zahrady, je stvořena předchůdně a aţ poté vyčítána. Zatřetí, jestliţe je tato 

jedinečnost snímku předchůdná (totiţ stvořena touhou), pak ani moment smrti své matky 

jakoţto moment, kdy jeho ţivot ztratil kvalitu
164

, Barthes nevyčítá ze snímku samého, 
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nýbrţ i tuto součást zranění do snímku vkládá jeho smutek. Stejně tak lze říci, ţe 

nepotřeboval prohlíţet fotky matky od nejnovější po nejstarší, od staré paní k děvčátku, 

aby dospěl k fotografii nejstarší – neřekli jsme totiţ, ţe i Barthes viděl, ţe vztah jedné 

fotografie k druhé je nahodilý a prohlíţení určitého mnoţství rodinných fotografií (ještě 

k tomu chronologicky – byť v opačném směru- řazený) nemůţe být původním korpusem, 

klasifikací, jíţ podle Barthesa fotografie uniká
165

? Tímto popisem „vstupu do Smrti 

pozadu“
166

 je rozehrána inscenace Času a jedinečný snímek je opět jen vyhrocením této 

hry, punctem, jeţ by bez předchozí předehry nemohlo zasáhnout. 

Poté, co Barthes vylíčil svou cestu k objevu Zimní zahrady a objev samotný označil 

jako chvíli, kdy „se všechno zatřáslo a konečně (jsem) ji (matku) nalezl takovou, jaká 

v sobě byla...“
167

, píše najednou toto: 

 

„Všechny fotografické snímky celého světa jsou jako Labyrint. Věděl jsem ţe uprostřed tohoto 

Labyrintu neobjevím nic neţ tento jediný snímek, jenţ je naplněním Nietzscheho výroku: ,Labyrintický 

člověk nehledá nikdy pravdu, nýbrţ výhradně svou Ariadnu.´ Snímek Zimní zahrady byl mou Ariadnou, a to 

nikoliv proto, ţe mi dovolil objevit něco tajného (netvora anebo poklad), nýbrţ protoţe mi řekl, z čeho je ona 

nit, jeţ mne dovedla k Fotografii. Pochopil jsem, ţe napříště musím studovat evidenci Fotografie nikoliv 

z hlediska radosti
168

, nýbrţ ve vztahu k tomu, co se romanticky nazývá láskou a smrtí.“
169

  

 

Co Barthes hledá a co objevuje? Nejdříve nám pověděl, ţe od snímků nečekal nic, 

pak se dozvídáme, ţe najednou se mu v jediné fotografii zjevila (nachází ač nedoufal?) 

pravda matčiny tváře, Dobro, uvědomění ztráty kvality zbytku svého ţivota a nyní je nám 

řečeno, ţe Barthes jiţ nějak předem věděl, ţe mezi všemi snímky světa neobjeví nic neţ 

tento jeden (nachází, co zde vţdy jiţ bylo) a to není vše, na závěr se dozvídáme, ţe 

hlavním objevem není ţádná pravda, ale nit (cesta vedoucí k „objevu“, k jedinečnosti) 

tkaná láskou a smrtí. Jde zde skutečně jen o avízovanou palinodii
170

 a ozřejmění toho, ţe 

radost a údiv budou přespříště nahrazeny láskou a smrtí? Nedochází zde snad zároveň 

k určitému přiznání, ţe k tomu, aby snímek mohl zasáhnout je třeba (nejdříve) rozvíjet nit 

lásky a smrti?   
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Na konci první části Světlé komory, ještě neţ začíná své vyprávění vedoucí k Zimní 

zahradě, Barthes doznává, ţe potěšení, které mu doposavad bylo prostředníkem vztahu 

jeho touhy a Fotografie, je prostředníkem nedokonalým. Hédonisticky orientované 

subjektivitě není přístupno univerzální a proto si, aby byl nalezen eidos Fotografie, 

vytyčuje pro své další zkoumání východisko sestoupit sám do sebe více. (A co si lze 

představit větší neţ lásku a smrt?) V té chvíli nastupuje jiţ popsaná konstrukce – Barthes 

kontempluje smrt milované osoby, přede nit lásky a smrti a Fotografie je mu nejpříhodnější 

projekční plochou své touhy. Punctum jako okamţik pravdy nevyjevuje nic neţ tkanivo, 

které jej stvořilo. Anonymním fotografem byla v roce 1898 vyfotografována Zimní 

zahrada, ovšem tento snímek byl, aţ do chvíle neţ jej oţivila Barthesova touha, snímkem 

libovolným (přesto předem předurčeným – Barthes nemohl nakonec nalézt nic neţ toto) - 

v jistém smyslu je jeho autorem aţ Barthes sedící jednoho večera v pokoji, kde zemřela 

jeho matka. Fotografie není prázdnou projekční plochou, ale naopak její síla vychází 

z jistoty „toto bylo“ a z neredukovatelné zaplněnosti snímku.
171

 Dvojjakost punctum – ke 

snímku přidávám to, co tam nicméně vţdy je.
172

 Fotografie je beznadějně plochá, přesto se 

nejedná o projekční plochu jakoţto povrch. Má-li být fotografie marnou touhou spatřit 

něco jako ono samo a teď, pak nutně čelíme problému čitelnosti znaků přítomnosti. Češka 

upozorňuje, ţe znaky přítomnosti jako by vţdy postrádaly rub, který by je opravňoval a 

jako moţné řešení uvádí, ţe by bylo moţné je číst pomocí retrospekce.
173

 Nerealizuje 

Barthes svou inscenaci právě jistou retrospekcí? Ovšem nesmíme zapomínat, ţe punctum 

se četby netýká. Ač Barthes punctum v jistém smyslu inscenuje, vyčíst jej nikdy nemůţe. 

Punctum je totiţ zranění, jeţ nám uštědřuje marná touha rozluštit iluzi hloubky, nalézt rub 

plochy. 

 

Světlou komoru můţeme číst jako návod jak se nechat zranit, jak si ve svém 

bláznovství Soucitu
174

 vytyčit horizont a poté díky Fotografii zaţít pocit jeho dotyku 

(punctum). Fotografie je jedinečná právě tím, ţe je ideální projekční plochou naší touhy a 

to díky tomu, co jiţ bylo mnohokrát řečeno - referent byl nutně reálný. „Spojuje se zde 

tedy dvojí klad: skutečnosti a minulosti.“
175

 Tento současný klad nikdy nejsme schopni 
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 Najít kde B řiká, ţe k snímku se nedá nic přidat ani ubrat 
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logicky uchopit. Jak můţe být společně kladena skutečnost a minulost, kdyţ minulé je pro 

nás z definice uplynulé? Avšak v emoci toto nastat můţe a „pochopit“ (totiţ spíše jedině 

zakusit, pochopení se jiţ opět týká retrospektivní četby, objevu nitě) to můţeme právě aţ 

ve chvíli, kdy nás Fotografie zranila. Dokud nejsme Fotografií zraněni, pak o nemoţnosti 

eliminovat referent prostě víme (hlas banality
176

), ovšem pokud nás skutečnost referentu 

zasáhla v emoci (hlas jedinečnosti
177

), pak mám zkušenost pravdy ztotoţněné se 

skutečností v jejím původu, v její čisté intenzitě.
178

 Snímek sám sebe ruší, ale jinak neţ 

bylo řečeno dříve. Ruší se jakoţto zpodobňující reprezentace, jako dovršený/čitelný znak. 

Dokonce i věc je nyní zachráněna a zahrnuto je téţ mé tělo (můţu tak třeba i cítit vůni).
179

 

Punctum je spojeno s iluzí, která je ovšem vyššího řádu, neţ iluze způsobující idolatrii, kdy 

obraz zaměňujeme za skutečnost. Nejedná se pouze o dvojí klamnost, jiţ avizoval Damish 

(ontologickou a historickou), kdy oboje tyto iluze jako by měly kořeny nezávislé na nás, 

jako by působily nějak „zvenčí“. Jacques Aumont ve své knize Obraz rozebírá podmínky 

vzniku iluze a upozorňuje na psychologickou podmínku vzniku, ţe iluze se prosadí spíše 

tehdy, kdyţ ji očekáváme.
180 

Barthes je zraněn ve chvíli melancholického rozpoloţení, 

kdyţ sedí v pokoji, kde trávil čas s nemocnou matku. Dalším faktorem, který iluzi 

posilňuje je fetišizace. Češka upozorňuje, ţe nepřítomnou matku lze zpřítomnit tím, co k ní 

patří, co je individualizováno jí samou; v pokoji, kde Barthes sedí, je stále přítomna 

stolička, jeţ patřila okamţiku, kdy se autor staral o matku v její slabosti. Pro „toto bylo“ 

není esenciální prchavost, ale právě stolička na základě soumeznosti spojuje svět mrtvých 

se světem ţivých.
181

  

 

„Neboť jak jinak evokovat nepřítomnou přítomnost (nebo přítomnou nepřítomnost) neţ na základě 

věcné souvislosti při absenci jednoho z jejích členů, jenţ byl na základě jiţ utvořeného asociačního spoje 

evokován?“
182
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Na základě soumeznosti lze evokovat jedinečnost (výlučný moment minulosti), 

ovšem pouze v jeho ztrátě. Nejedná se však o absenci čistou, privativní. Ale absenci, jiţ 

popisuje Georges Didi-Huberman jako absenci, která je  

 

„nečistá, poskvrněná – to jest bohatá – svými psychickými utkvělými myšlenkami a svými 

materiálními stopami, svými fantomy a svými pozůstatky (...).
183

 A doplňme ještě citát vytyčující roli 

imaginárna: „Představovat si... neznamená to především začít naslouchat přes zprostředkující obrazy,v 

psychickém prostoru, kde arbitrárnost ,subjektivních´ asociací ruší ,objektivní´ strukturu vzájemných 

korespondencí, nebo alespoň základní orientaci existence samé?“
184

 

 

Fotografie stvořená marnou touhou – přičemţ marnost (jakoţto završení, ke 

kterému ovšem fakticky nedochází) je (aţ a zároveň vţdy jiţ) na straně fotografie, touha 

patří láskou obtíţenému tělu. Avšak právě díky punctu jsou si tělo a fotografie soumezné, 

rub a líc. Punctum je vţdy osobní a je vţdy něco navíc
185

, není „ve“ fotografii jako její 

informace, je uzlem na niti mé touhy v okamţiku setkání s jistotou „toto bylo“. Setkání 

jako dotek – aktivita, jeţ je pasivitou – punctum sice přidávám, avšak zároveň se do mne 

vlamuje.  

Touha vţdy značí neúplnost subjektu, je sice pravda, ţe pokud touţíme, je zde vţdy 

i distance a jistém smyslu tedy i marnost. Ovšem u touhy samotné není vyloučeno, ţe bude 

naplněna a tím i zrušena. Jistě po celou dobu touţení je marnost taktéţ přítomna a mizí ve 

stejném okamţiku jako touha. Chce se říci toto: touha sama o sobě je principiálně 

naplnitelná/zrušitelná, ač jejím základem je neúplnost a katastrofa zmaru provází veškeré 

její působení – touha je naplněním v odkladu, horizontem, jenţ mám stále na očích a ač 

kaţdý krok je přiblíţením, ač je rušena vzdálenost, dálka tím rušena není - toť jistá aporie 

touhy. Říkáme-li o fotografii, ţe je marnou touhou, chceme tím říci, ţe je touhou 

principiálně nezrušitelnou, nekonečnou, touhou, jeţ je nám horizontem absolutním neboli, 

jak jiţ bylo řečeno: jedinečné zjevení dálky s příslibem, ţe tato dálka zmizí. A opět 

připomínka – je-li něco radikálně jedinečné, pak to nemůţe trvat, proto ať se vydáme 

kterýmkoliv směrem, nikdy nejsme blíţe. Proto poté, co Barthes nalezl snímek Zimní 

zahrady a zaţil chvíli pohnutí, kdy mohl zvolat: „To je ona! To je opravdu ona! Konečně 

ona!“
186

, můţe uţ jen předstírat, ţe ví proč, a čím to je ona. Ve chvíli zvolání sice touha 
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dosáhla svého vrcholu, avšak nebyla tím zrušena. Chci-li tuto zjevenou pravdu vrcholu 

uchopit v čase a vyjádřit v pojmu (zpřístupnit čtení), jsem bezmocný. Fotografie jakoţto 

médium punctum naši touhu pouze hrotí, čím jí sice zvláštním způsobem opravňuje, avšak 

nenaplňuje.
187

 A tak Barthes opět marně hledá pravdu tváře své matky ve snímku, kde ji jiţ 

jednou spatřil. Ať zvětšuje, obrací, vchází do hloubek papíru či sahá po jeho rubu, 

nenachází nic neţ vědomí (které má ovšem jiţ od prvního pohledu), ţe toto skutečně bylo. 

K tomu, co je za, se nikdy nedostaneme, neboť za nic není, fotografie je povrch, viditelno 

převrstvené viditelnem. Fotografie nedokáţe říci, co dává vidět. Trhliny nehledáme na 

fotografii ani za ní, ale fotografie je trhlinou! 

 

Řekli jsme, ţe Světlá komora je oslavou iluze, ovšem uvedli jsme Barthese jako 

zaslouţilého kritika ideologie. Odhalováním fotografie jakoţto nástroje ideologie se 

Barthes zabývá ještě neţ se pokusil odhalit noema Fotografie a neţ stanovil punctum
188

, 

avšak nekončí s tím ani na konci Světlé komory, kde ukazuje dvě cesty Fotografie – buď se 

jí pokusíme přivést ke zmoudření (moudrá je, „zůstává-li její realismus relativní, 

temperovaný estetickými či empirickými zvyklostmi“
189

; ţádné punctum, ţádná 

jedinečnost, ţádná touha; studium bez trhliny) nebo ji ponecháme bláznovství (bláznivá je, 

je-li realismus moudré fotografie „absolutní a, lze-li to tak říci, originální, to jest zavazující 

navrátit zamilované a zděšené vědomí samé liteře Času: toť pohyb, který vskutku odvádí, 

který obrací obsah věcí a který bych na závěr nazval fotografickou extází.“
190

). Ironicky 

laděný závěr knihy vybízí k tomu, ať si kaţdý zvolí svou cestu (a nejde tu jen o Fotografii). 

Buď se podřídíme  

 

„civilizovanému kódu dokonalých iluzí“ nebo budeme „čelit procitání nepolapitelné reality“.
191

  

 

Jedinou záchranou před absolutním bláznovstvím, zdá se je, ţe k punctum nemůţe 

dojít bez studia. Ale studium je vţdy kódované, zůstat v pouhém studiu znamená zůstat 

v moci ideologie. Situace je poněkud paradoxní – dle Barthesova návodu, jak se nechat 

zranit, je třeba zůstávat v referenční iluzi, (která je posílena touhou), aţ náhle je studium 
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protnuto (punctum). Tento paradox lze vyjádřit takto: (ne)klame-li fotografie, punctum 

mizí. O punctu se ovšem nedá říci, ţe by mizelo, ono samo je totiţ absencí.  

Pokoušíme se dokázat nemoţné? Potíţe s inscenací náhody za současného 

zachování jedinečnosti jsme jiţ zmínili. Potíţe vycházející z referenční iluze taktéţ. 

Fotografii jsme nazvali „iluzí“ referenční iluze, avšak toto pojetí zůstává problematické. 

Barthes píše:  

 

„Fotografický snímek mi v tomto případě
192

 dal pocit stejně přesný jako vzpomínka, to, co jednou 

zaţil Proust, kdyţ se skláněl, aby si zul boty a náhle mu v paměti vytanula pravá tvář jeho babičky.“
193

  

 

Je moţné, ţe fotografie nějak pomáhá vyvolat podobný záţitek, jaký zaţil zouvající 

se Proust? Totiţ lze nějak inscenovat „iluzi“ iluze? Je moţné klamně vnímat iluzi? Existuje 

snad pravdivá iluze a falešná iluze? Anebo ještě komplikovaněji, zde vyvolat „iluzi“ iluze 

za současného vědomí, ţe iluze prvního řádu je odhalena jakoţto referenční iluze? Totiţ 

není Barthesův návod takový, ţe musíme nejdříve zůstávat v ideologii znaků (studium), 

které se ovšem díky afektům promění v punctum a je-li punctum povzbuzováno studiem, 

pak můţe dojít k této paradoxní situaci, kdy je punctum v určitém smyslu 

hyperideologické? Punctum protrhává studium, avšak neruší je, proto můţe dojít 

k převrstvení dvou různých iluzí.  

 

 

ABSENCE 

 

Zkusme se nyní na příběh Zimní zahrady podívat jinak. Doposud jsme jak 

k výkladu Světlé komory, tak k punctum přistupovali z hlediska narace. Vztah studium a 

punctum ovšem není nikterak posobný. Mohl vzniknout dojem, ţe punctum je nějakým 

momentem, nějakým bodem, místem, kde je hladký průběh studia najednou přerušen. 

Zároveň bylo ovšem řečeno, ţe punctum je vţdy jiţ zde. Punctum se můţe šířit dvěma 

způsoby: metonymicky
194

, anebo můţe zůstat „detailem“ a přitom zaplnit celý obraz.
195

 

Petříček ukazuje, jakým způsobem se ke Světlé komoře hlásí Derrida, který vztah studium 

a punctum vymezuje jako oddělenost nepřekročitelnou hranicí, avšak zároveň se k sobě 
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skládají v metonymické operaci. Punctum je tedy nesituovatelné umístění odpovídající 

Derridově dekonstruktivní figuře suplementu.
196

  

Ukázali jsme si, ţe snímek Zimní zahrady není na konci cesty. Barthes sice začíná 

„jednoho podzimního večera“, ale nesnaţí se nám celou dobu ukázat, ţe „začátek“ je 

někde jinde? Nesnaţí se nám zinscenovat pravdu toho, co o příbězích říká Lyotard:  

 

„Vyprávění začíná vţdycky uprostřed a ,konec´ má jenom tehdy, kdyţ se rozhodneme přerušit sled 

událostí, jenţ je o sobě nekonečný.“
197

  

 

Barthes začíná: „Jednoho listopadového večera nedlouho po smrti své matky jsem 

pořádal fotografie.“ Není jiţ v této větě zahrnuta společná přítomnost více „časů“? 

(Přičemţ údaj, jeţ se zdá být explicitním umístěním na domnělou časovou osu, onen 

listopadový večer, nemá ani tak funkci časového zasazení příběhu, ale spíše příběh 

zabarvuje do nádechu melancholie.) Co vše v sobě nese čas syna bez matky? A „konec“ 

příběhu? Zimní zahrada – „utopické uskutečnění nemoţné vědy o jedinečném bytí“
198

. 

Zima je smrt, v zimní zahradě by nemělo nic růst, avšak kolik utopií se upíná právě 

k zrušení nesmiřitelných protikladů (osídlit pustinu)? Zimní zahrada - snímek jediný, 

jedinečný, nutný, stojící vţdy jiţ „uprostřed labyrintu“. Snímek neviditelný, nedosaţitelný 

– snímek jakoţto absentující centrum, jeţ jsme si představili jiţ na základě Kafkovy 

povídky. Společná kompozice studium a punctum nám sděluje stejný závěr, jaký jsme 

učinili na základě interpretace dané povídky a to, ţe veškerý náš pohyb a myšlení se 

odehrávají „mezi“ a vykazují znaky pohybu na hranici.  

Jestliţe jsme při pohledu na fotografii vystaveni kontemplaci neviditelného, přesto 

však otisku singularity je nutno říci, ţe snímek Zimní zahrady je snímkem ideálním, ale to 

potom znamená, ţe není fakticky nespatřitelným jen pro nás (protoţe nám jej Barthes 

neukázal), ale také pro autora samého. Nad moţnou neexistencí klíčového snímku se ve 

své eseji Touching Photographs: Roland Barthes´s ´Mistaken´Identification zamýšlí 

Margaret Olinová. Neţ se dostaneme k její argumentaci, upozorněme ještě na jednu 

vlastnost punctum, kterou jsme doposud explicitně nezmínili. Punctum se někdy zjeví 

právě ve chvíli, kdy fotografii nemám před očima.  
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„Mám-li dobře vidět nějaký snímek, je tedy v zásadě – nakonec – třeba zdvihnout hlavu anebo zavřít 

oči,“ 

 

 píše Barthes
199

 ve chvíli, kdy nám prozrazuje, ţe to, co dříve uvedl jako punctum 

Van der Zeeova snímku Rodinný portrét (boty na přezku svátečně oblečené černošky) 

nebylo pravé, ale teprve aţ po nějakém čase, kdyţ v něm fotografie pracovala, pochopil, ţe 

pravé punctum je náhrdelník (zlatem protkaná stuţka)
200

, který má černoška na krku a 

který je podle Barthese dozajista ten samý náhrdelník, jejţ nosila jeho teta. Olinová 

upozorňuje, ţe důvodem, proč Barthes mohl toto pravé punctum rozeznat aţ ve chvíli, kdy 

daný snímek neviděl, je ten, ţe černoška na Van der Zeeově fotografii má na krku 

náhrdelník z perel.
201

 Olinová však toto punctum nachází na fotografii Barthesovi rodiny, 

kterou autor zveřejnil ve své autobiografii Roland Barthes / par Roland Barthes. Na dané 

fotografii je rozmístění tří členů rodiny téměř totoţné s rozmístěním postav na Van der 

Zeeově snímku, přičemţ Barthesova teta (na jejímţ krku je zlatem protkaná stuţka) 

zastává stejné místo jako černoška. Z čehoţ Olinová vyvozuje závěr, ţe punctum můţe být 

kompozicí, můţe být zapomenuto anebo také můţe být na jiné fotografii.
202

 Úvaha Olinové 

jde dále, kdyţ zvaţuje, ţe fotografie Zimní zahrady ve skutečnosti nikdy neexistovala, ale 

její předlohou mohla být fotografie Franze Kafky, kterou Benjamin popisuje (ovšem taktéţ 

nezveřejňuje) ve svých Malých dějinách fotografie, kterými se Barthes při psaní Světlé 

komory nepochybně v mnohém inspiroval. Kafka je zde ve věku šesti let vyfotografován 

v jakési zimní zahradě, přičemţ krajinu ovládají jeho nesmírně smutné oči.
203

 Pokud zde 

vskutku nebyla ţádná fotografie Zimní zahrady, pokračuje Olinová, pak Benjaminův popis 

mohl inspirovat Barthese k přesunu jeho matky a strýce z fotografie Rod (tato fotografie je 

publikována ve Světlé komoře na straně 98) do prostředí moţná fiktivního snímku Zimní 

zahrady. Na fotografii Rod je Barthesova matka a její bratr v postavení nápadně 

podobném, jaké Barthes popisuje u Zimní zahrady: jeho matka je zde jako malé děvčátko a 

dokonce i ruce má spojené právě tak, jak to Barthes popisuje u snímku Zimní zahrady. 

Nicméně děti zde nejsou pod palmovými listy, ale nad nimi stojí jejich „mohutný“ a 

„hugoliánský“ děd, jehoţ přítomnost v Barthesovi vyvolává zklamání, ač je tolik odlišný 
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od Barthesovy matky, přesto stvrzuje pravdu rodu.
204

 Existuje také domněnka vyjádřena 

Dianou Knightovou, ţe snímek Rod je ve skutečnosti fotografií Zimní zahrady a prostor 

zimní zahrady je metaforou „prostoru světla“ („bright room“, Camera Lucida).
205

 Kdyby 

tomu tak bylo, pak podle Olinové nejenţe Barthes ke snímku přidává prostředí zahrady, ale 

nevhodného děda naopak odstraňuje. Stejně  tak jako mohl na snímku Rodinný portrét 

„vidět“ místo perel zlatou stuţku, tak na snímku Rod mohl vidět zimní zahradu místo děda. 

Punctum je zrovna tak přítomností jako absencí, můţe být detailem, který na snímku není 

anebo si přejeme, aby nebyl.
206

  

Olinová vyvozuje následující závěry: pokud se punctum skutečně nachází mimo 

snímek, poté „toto bylo“ jakoţto neredukovatelná jistota, nemůţe být noematem fotografie; 

fotografie ztrácí svou esenci, indexikální síla neleţí ve vztahu snímku a jeho referentu, ale 

nachází se ve vztahu mezi fotografií a jejím divákem. Olinová navrhuje tuto indexikalitu 

nazývat jako „performative index“ nebo také „index of identification“.
207

 Nedochází 

Olinová ke stejnému závěru, jako jsme jinou cestou dospěli i my, kdyţ jsme konstatovali, 

ţe fotografie je stvořená touhou a ţe autorem Zimní zahrady je v posledku sám Barthes? 

Ostatně i on sám téměř v závěru Světlé komory své noema problematizuje:  

 

„,Osudem´Fotografie se zdá být toto: protoţe mne přesvědčuje (pravda, ale v kolika případech?), ţe 

jsem nalezl ,pravou a úplnou fotografii´, provádí neslýchanou záměnu skutečnosti („Toto bylo“) a pravdy 

(„To je ono“), je současně konstatováním i exklamací; přivádí podobiznu k onomu šílenému bodu, kdy se 

garantem bytí stává afekt (láska, vášeň, zármutek, nadšení, touha).“
208

  

 

Máme tedy připustit, ţe fotografie ţádnou esenci nemá? „Toto bylo“ je přeci jen 

zaměněno a nikoliv zrušeno. Je-li skutečnost zaměněna za pravdu, co poté záleţí na tom, 

jestli černoška na snímku nosí perly či zlatou stuţku? Jiţ několikrát jsme přece zmínili, ţe 

Barthes o punctu říká, ţe jej k snímku přidáváme a přeci tam vţdy jiţ je. Geoffrey Batchen 

k této Barthesově definici připomíná, ţe ve francouzském vydání Světlé komory Barthes 

pro ono přidané pouţívá právě termín, který jsme si uvedli jiţ v souvislosti s Derridovou 
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interpretací – Barthes nazývá punctum supplément.
209

 A tak nezbývá neţ zopakovat, ţe je 

to právě logika suplementu, díky čemuţ je punctu vlastní nikoliv nějaké místo, ale nemísto 

a tedy i nejistota, nedosaţitelnost, nestálost. Batchen téţ upozorňuje, ţe podobnou 

vlastnost jako punctum má i referent.  

 

„Like the referent, it is both there in the photograph and not there, both natural (a matter of indexical 

science) and cultural (brought to the image by a human observer), and therefore not quite either.“
210

  

 

Dynamickou vlastnost punctum Barthes zmiňuje jakoţto jiné punctum neţ je 

detail:„toto nové punctum, které nesouvisí s formou, nýbrţ intenzitou, je Čas, rozryvná 

emfáze noematu („toto bylo“), jeho čistá reprezentace.“
211

 Reprezentace, jeţ nesouvisí 

s nápodobou, ale s oním zvláštním prostorem času, jejţ fotografie vytváří. 

Pokusíme se nyní naznačit k jakým prostorům času můţe odkazovat něco tak 

bytostně ploché jako Fotografie. Thierry de Duve upozorňuje na dvojí paradox fotografie – 

sémiotický a fenomenologický.
212

 (Viz. pojetí fotografie jakoţto konstitutivního klamu, jeţ 

jsme si zmínili v souvislosti s Damishovými fenomenologickými poznámkami a obráceně 

pak pojetí fotografie jako „sdělení bez kódu“, jeţ propagoval Barthes v dřívějších 

úvahách
213

.) Řekli jsme o fotografii, ţe je otiskem, stopou a je nutno si uvědomit, ţe 

dvoudomost stopy odkazuje k reálnu jakoţto referenci (tam, to co zanechalo stopu), ale 

zároveň také k existenci (zde, fotografie jakoţto citlivý povrch, jenţ zachytil emanaci 

světla
214

). De Duve tyto dvě sloţky označuje jako dvě řady, které fotografie odděluje i 

spojuje v chiasmatu.
215

 Barthes jiţ v Rétorice obrazu uvádí, ţe fotografie vytváří novou 

kategorii časoprostoru: „místně bezprostřední a časově předchůdnou“, kde alogické spojení 

mezi zde a tehdy
216

 je potřeba chápat z hlediska práce paradoxní četby. Ve chvíli, kdy 

fotografii nebereme jako iluzi, vyjevuje se neskutečnost onoho zde, které není přítomností. 

„Toto bylo“ můţeme číst jako „Toto zde (aktuálně, teď) na fotografii bylo tehdy tamhle.“ 

Tím získáváme paradox o čtyřech prvcích, který se snaţí připsat Fotografii de Duve: 
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chiasma zde-tehdy a teď-tam, které je fotografií reprezentováno.
217

 Přičemţ zde i tamhle 

označují nemísta – aktuální zde povrchu fotografie nemá ţádný prostor, kde by se událost 

mohla uskutečnit, proměnit v příběh, jedná se o strnutí, které se dotýká ţivota, ale 

nedokáţe jej tlumočit; tamhle se sice týká ţivota referentu, ale je stavem vţdy jiţ 

uplynulým a tedy mrtvým. A rovněţ tehdy a teď nelze zahrnout do homogenní koncepce 

času – tehdy označuje minulost referentu na imaginární časové ose, teď  se netýká 

přítomnosti v aktu, ale odkazuje k ireálné moci povrchu reprezentace. Neboli jak říká 

Barthes, fotografie nás děsí, poněvadţ díky záměně Reálného a Ţivého je „mrtvola ţivá 

jakožto mrtvola.“
218

 Hloubku fotografii můţe zajistit jen její referenční řada, o které 

můţeme říct pouze jediné: „někdo viděl referent v jeho tělesné, osobní přítomnosti“
219

, 

(přičemţ „někdo“ mohl být i pouhý aparát) a vše ostatní je jiţ otázka konstruktivní četby 

(studium), která můţe být taková, ţe fotografický paradox oţiví a umoţní tím fotografii, 

aby nás zranila (punctum). 

Zkříţení zde-tehdy a teď-tam vyjevuje také jinou pozoruhodnou skutečnost a to, ţe 

fotografie je moţná nějak vlastní střih (montáţ), tak jak jej známe z kinematografie.  

 

Jiţ jsme zmínili, ţe divák v případě Barthese nemůţe být celistvý subjekt, protoţe 

obranou proti ideologii je rozdrobené tělo. Olinová rozebírá také různé způsoby, jimiţ se 

Barthes identifikuje s fotografiemi, jeţ pro něho existují. Identifikuje se s matkou, se svou 

tetičkou, s černoškou i s dalšími marginalizovanými postavami z fotografií publikovaných 

ve Světlé komoře, na těchto fotografiích nespatříme ani tak nic jedinečného, nespatříme 

stejné punctum, jaké nám Barhes popisuje, jako spíše fragmenty Barthesovy touhy po 

identifikaci. (Povšimněme si, ţe touha a její předmět jsou podle Barthese dvojicí stejné 

vrstevnatosti jako vztah Fotografie a jejího referentu). Sám Barthes říká:  

 

„Fotografie podává trochu pravdy, jen pokud rozkouskuje tělo.“
220

 

 

Řekli jsme o fotografii, ţe je nulovým stupněm obrazu. Nyní jsme si jiţ ukázali, ţe 

fotografie je schopna ukázat něco nečekaného (i kdyţ nikoliv jen sama ze sebe) a ţe tedy 

nějak s obrazností obrazu souvisí. Víme také, ţe tato „nula“ neznamená, ţe bychom díky 

fotografii byli „realitě“ nějak blíţe – jedinečnost totiţ souvisí s punctum a realita je tudíţ 
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nepolapitelná (byť se nás dotýká) a není-li zde ţádná zachytitelná realita, co potom 

fotografie zachycuje, co reprezentuje? Právě ono zranění z toho, ţe není kam se vracet. 

Barthes přistupuje k Fotografii především z hlediska diváka. Moţná právě proto 

dokáţe jít dál. Kritiky, které k fotografii přistupují jako by z ní samé (např. surrealisté, jak 

bylo ukázáno) ji nemohou zrušit jakoţto médium, fotografie tak zůstává mimo náš dosah a 

odkazuje jen k sobě samé. (Viz také například Craig Owens Fotografie en abyme – 

fotografie se rozkládá sama v sobě, říká nám čím je, ale nezraňuje
221

). Barthes divák není 

ovšem pasivní divák zachovávající kritický odstup k obrazu, Barthes je zraněný, vnáší své 

tělo. Účelem fotografie není ukázat sama ze sebe čím je, ale ukázat, jak se „náš mozek 

setkává s vesmírem.“ 

 

 

NEMOŢNÁ REPREZENTACE 

 

Barthes začíná v přiznaně kulturním prostoru (studium), nicméně metodologie 

mathesis singularis mu dovoluje přinést své tělo, své touhy. Na vztahu studium a punctum 

ukazuje, původnost našeho zasazení do světa, kde inteligibilní a smyslové je vţdy jiţ 

propleteno. Tento přístup známe jiţ od Merleau-Pontyho, který se sice otázkou jak propojit 

univerzální s jedinečným (tím, co máme nejosobitějšího) zabývá v souvislosti s moderním 

malířstvím a nikoliv tedy s fotografií. Merleau-Ponty toto propojení nazývá stylem – styl je 

„univerzální index ,koherentní deformace´ pomocí které koncentrujeme ještě rozptýlený 

smysl do svého vjemu a propůjčujeme mu svou existenci.“
222

 Merleau-Ponty: malíř vytěţí 

ze své zapuštěnosti do světa svůj systém ekvivalencí a tím prosytí obraz. Barthes: divák 

vytěţí ze svého imaginárna (těla obtíţeného fantasmaty) svůj systém ekvivalencí a tím 

prosytí Fotografii. Merleau-Ponty: moderní malířství nás nutí připustit, ţe existuje pravda 

bez jakéhokoliv vnějšího modelu.
223

 Barthes: Fotografie jako marná touha nás také nutí  

připustit, ţe neexistuje ţádná nápodoba (pravda zaloţená na replikaci vnějšího modelu), 
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avšak zároveň nás zraňuje jistotou „toto bylo“, jeţ zaměňujeme za „to je ono“. Merleau-

Ponty: v tvorbě je z expresívní operace činěna prozatímní věčnost.
224

 Barthes: malířova 

ruka je nahrazena fotoaparátem, prozatímní věčnost je zachycena mechanickou reprodukcí, 

avšak propojením objektivní techniky s naší touhou spatřit něco jako ono samo a teď můţe 

nalézt průsečík v nahodilosti, prozatímní věcnost nás zraňuje. Uveďme si zde citaci 

z Malých dějin fotografie Waltera Benjamina, citát, na který je moţná trochu pozdě, avšak 

výstiţně shrnuje, co se snaţíme říci a také naznačuje, kam dospíváme:  

 

„Navzdory veškeré obratnosti fotografa a plánovitosti v postoji modelu divák neodolatelně cítí 

nutkání hledat v takovém obrazu malou jiskřičku náhody, Tady a Teď, jímţ skutečnost jakoby prohloubila 

obrazný charakter; objevit nepatrné místo, ve kterém, v plné konkrétnosti oné dávno uplynulé minuty, ještě 

dnes a tak výmluvně hnízdí budoucí, takţe to hledíce zpět dokáţeme odhalit.“
225

 

 

Merleau-Ponty říká, ţe tvorba je „dovršení i bratrství“
226

, čímţ odkazuje na 

Husserlův pojem Stiftung (zaloţení, nadace, věnování). Tento pojem Merleau-Ponty 

vykládá zhruba takto: kaţdé přítomno je plné, avšak protoţe je jedinečné/pomíjející 

nemůţe nikdy přestat být minulem, nový ţivot je vznešenou formou paměti.
227

 Na pojem 

Stiftung a Merleau-Pontyho problém nerozpletitelnosti počátků ukazuje také Petříček 

v závěru své knihy.
228

 Petříček přivádí do výkladu Derridu, který se nesnaţí nalézt ţádnou 

třetí cestu, ale „základ zjevení ukazuje v jeho ustavičném mizení.“
229

 Fotografii jsme se 

snaţili vyloţit jakoţto stopu, ukazování i neukazování zároveň, dotek jako zjevení absence. 

Doposud jsme ji zachraňovali jako obraz, jemuţ je vlastní obraznost obrazu, hledali jsme, 

jak mechanická reprodukce můţe souviset s jedinečností. Společně s Barthesem jsme 

nalezli určitou cestu, jak fotografii vidět jako existující, stvořenou a zraňující. Ovšem stále 

zde máme na jedné straně lhostejný aparát a na straně druhé artikulující se tělo subjektu a 

mathesis singularis. Nyní se můţeme vrátit zpět k aparátu a pokusit se otevřít Fotografii i 

z hlediska těla a jeho vztahu k technologii.   

 

 

                                                           
224

 Tamtéţ, str. 70 
225

 Tamtéţ, str. 11 
226

 Tamtéţ, str. 69 
227

 „Malíř maluje právě ten obraz, který jím prostupuje, když jedinečným gestem spojuje přijímanou tradici 

s tradicí, již zakládá obraz, jímž se rázem připojuje ke všemu, co kdy bylo ve světě namalováno, aniž musí 

opustit své místo, svůj čas a svou práci.“ (Merleau-Ponty: 1971, str. 72) 
228

 „Stiftung: idealita musí být produkována poprvé, každá geneze smyslu vyžaduje Stiftung, původní 

založení, které je potom re-aktualizováno.“ (Merleau-Ponty: 1971, str. 195) 
229

 Merleau-Ponty: 1971, str. 195 



60 
 

OPĚT HRANICE 

 

Stále se budeme drţet náhody, jedinečnosti, zkušenosti hranice. Zopakujme si ještě 

jednou hlavní teze Petříčkova Myšlení obrazem. Obraz je obrazem proto, ţe se ke 

skutečnosti vztahuje nějak zevnitř, medializace je momentem uskutečňující se skutečnosti, 

prvky nejsou odlišné od vztahů. Skutečnost je vymezena dvěma limitami, stavy, jichţ 

nemůţe dosáhnout, anebo jsou pro nás nepředstavitelné.
230

 Stav a proces nejsou odlišeny 

vlastnostmi jednoho či druhého, ale naší schopností (prahem) vnímat procesualitu (pohyb). 

Aby se proces odlišil od chaosu, musí mít tvar.  Medializace je pohyb na hranici, hranice je 

nic, popis rozdílu, který s sebou nese různé kontexty. Informace je bez substance, 

získáváme ji z rozdílů. Není-li nic neočekávané, nepravděpodobné, není ţádné informace, 

ta se objevuje právě ve chvíli, kdy se objeví rozdíl toho, co očekáváme od toho, s čím se 

běţně setkáváme.  

Gilles Deleuze v knize Film 2. Obraz-čas
231

  vymezuje tento paradoxní prostor 

hranice našeho uvaţování situací non-reakce (nevíme, jak reagovat, dokonce jsme 

neschopni reagovat, jsme ochromeni vizualitou), kterou nazývá čistá optická situace. Této 

situaci předchází typ obrazu obraz-pohyb
232

, kdy svět se nám jeví udrţitelný a logický 

(Deleuze vychází z představy klasického hollywoodského filmu), jedná se o bezešvé 

kontinuální předvádění v prostoru a čase, klišé. Nový typ obrazu různými způsoby (např. 

uvolnění spojitosti akce a prostředí, bloudění, paradoxy mechanického světa...) rozrušuje 

tento vţdy smysluplný (klišovitý) svět bez mezer, rýsuje se přeryv, realita se začne jevit 

jako mezerovitá. Čistě optická situace je momentem diskontinuity – vidění aktéra se 

odtrhlo od jeho jednání, aktér se najednou sám od sebe zastaví a na něco se dívá (stává se 

divákem). Tento moment, kdy se „jenom“ díváme, jakoby se čas zastavil, je místem zrodu 

myšlenky. Tento interval, který není součástí příběhu (kontinuity), rozbíjí klišé a věc se 

tedy můţe jevit ve své nezdůvodnitelné povaze (sama o sobě). Chceme-li, aby vyvstal čistý 
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 Tento typ obrazu Deleuze popisuje v předchozím dílu knihy, viz: DELEUZE, Gilles, Film 1. Obraz-

pohyb, přel. Čestmír Pelikán, Národní filmový archiv, Praha 2006 
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optický obraz, vyjmeme věc z obvyklých situací, asociací a snaţíme se zarámovat to, co 

obvykle vyřazujeme. Neboli snaţíme se docílit vyjevení nahodilosti v její jedinečnosti, jak 

jsme o tom mluvili jiţ dříve.  

Jsou-li obrazy vytrţeny ze senzomotorických schémat, nesouvisejí spolu. Deleuze 

si proto klade otázku jak (ve filmu) takové situace propojit? Neboli jak je učinit 

informativními, jak učinit neviditelno viditelným, aniţ by ztratilo charakteristiku 

neviditelna? (Opět implikace otázky: Jak předvést nahodilost, aby zůstala zachována 

jedinečnost? Poněvadţ pro co není médium, to se ztrácí.) V hledání odpovědí Deleuze 

navazuje na Bergsona a jeho pojetí paměti. „Bylo by moţné přijmout jednoduchou 

provizorní odpověď, kterou dal původně Bergson: optický (a zvukový) obraz se při 

pozorném rozpoznávání neprodluţuje do pohybu, nýbrţ vstupuje do vztahu s ,obrazem – 

vzpomínkou´, který vyvolává. Museli by se patrně vzít v úvahu i jiné moţné odpovědi, 

více či méně spřízněné, více či méně odlišné: do vztahu by potom vstoupilo skutečné a 

imaginární, fyzické a mentální, objektivní a subjektivní, popis a vyprávění, aktuální a 

virtuální...
233

 Nicméně stále musíme podrţovat ve zřetelnosti, ţe pokud ony dva prvky (v 

případě našeho zkoumání si můţeme jako dvojici představit fotografii a její referent či 

vztah studium a punctum) vstupující do vztahu zůstávají nesmiřitelně odděleny, nicméně 

dá se o nich říci, ţe se vzájemně reflektují, jeden odkazuje k druhému, aniţ by se dalo 

určit, který je prvotní a v krajním/hraničním případě mají tendenci tvořit sloučeninu ve 

chvíli, kdy klesnou do téhoţ bodu nerozlišitelnosti. Barthes označuje fotografii jako 

neklasifikovatelnou, strţenou do nesmírné neuspořádanosti, a to právě díky vzájemnému 

propojení Fotografie a jejího referentu.  

 

„Fotografie náleţí k té třídě vrstevnatých objektů, jejichţ dvě stránky od sebe nelze odloučit, 

nemáme-li je zničit: okenní sklo a krajina; a proč ne: Dobro a Zlo anebo touha a její předmět; všechno 

dvojitosti, které pochopíme, ač nespatříme.“
234

  

 

Jakoby zde byl řečen pravý opak, neţ se snaţí říci Deleuze o čistě optické situaci, 

kdy vidíme, ale nechápeme. Ovšem je třeba si uvědomit, ţe v obou případech mluvíme o 

obraznosti obrazu, o situaci hraniční, kde vidět neznamená kognitivní akt spatření, na 

druhé straně pak jakési kvazi-pochopení bez evidence, lze-li nějak usuzovat jaké chápání 

má Barthes na mysli, pak nejspíše určité smíření se s paradoxem přítomné nepřítomnosti. 
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 Deleuze: 2006,  str. 58 
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 „Fotografie náleží k té třídě vrstevnatých objektů, jejichž dvě stránky od sebe nelze odloučit, nemáme-li je 
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O oněch dvou prvcích se dá říci, ţe v určitém smyslu „plynou jeden za druhým“ a 

místem jejich setkání je pak „obraz-krystal“, kde se aktuální obraz a jeho virtuální obraz 

stávají nerozlišitelnými, a byť jsou odlišné, stále se vyměňují. V tomto krystalu je vše 

koncentrováno do jednoho místa, přítomnost je zdvojená – to, co právě proţívám (aktuální 

obraz) osciluje ve vzpomínku (virtuální obraz). Modelem této situace, který Deleuze uvádí 

je matná tvář, která se stává průzračnou. Tuto situaci můţeme pojmout také na základě 

tvrzení:„Svět, jak ho vidíme, právě mizí.“
235

  

Tento citát Pavla z Tarsu je úvodním mottem knihy Estetika mizení Paula Virilia, 

který v jistém smyslu radikalizuje myšlenky, jeţ jsme uváděli v souvislosti s obrazností 

obrazu. Zkoumá především rychlost; jestliţe jsme limitní situace označili jako pevné těleso 

a čistý pohyb, pak platí jeho tvrzení:  

 

„co je vidět je vidět prostřednictvím fenoménů zrychlení a zpomalení, jeţ jsou v kaţdém bodě 

ztotoţnitelné s intenzitou osvětlení.“
236

  

 

Čili existují dvě limity – naprostá temnota a oslepující záře s tím, ţe světlo je 

aktivní a stín pasivní, přičemţ vzájemně od sebe nejsou nijak odděleny (dáme-li světlu čas, 

pronikne stínem).
237

 Abychom mohli něco spatřit, je potřeba pohybu mezi těmito dvěma 

limitami a je-li světlo pohyb, pak  

 

„pronásledování tvarů není ničím jiným neţ pronásledování času.“
238

  

 

Také lze říci – strategie osmyslování je strategií hry s časem.
239

 Pokud si 

uvědomíme absurditu takového počínání, totiţ čas nemůţeme dohonit, pak nezbývá neţ 

připustit spíše pohyblivost neţli tvary, ovšem také to, ţe jsme za skutečností vţdy 

opoţděni, a tudíţ viditelné je vţdy zároveň (jiţ) neviditelné.  

 

„Aby běţné oko mohlo vnímat zrychlení těl, prchavost pohybu, musí být pohled řízen na základě 

paměťových stop.“
240
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 Coţ je také jiné vyjádření toho, co jsme si jiţ dříve řekli o stopě: jakmile ukáţu na něco, co se pohybuje, 

jiţ ukazuji na stopu. 
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 Virilio: 2010, str. 19 
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 Viz Virilio: 2010,  str. 50 
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 Virilio uvádí na příkladu fotografa Lartigua jak můţe být aparát pouţit jako hračka, která asimiluje tělo a 

hra proti aparátu je hrou s časem. „Hra by pak byla prostou dovedností, sázka na náhodu pouze formulací 

zásadní otázky o relativnosti vnímání pohyblivého, pronásledování tvaru by bylo vlastně TECHNICKÝM 
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 Propojíme-li si následující s fotografií jakoţto technologií pracující se světlem, 

dokáţeme pro fotografii zajisté vyvodit nečekané důsledky.  

 

 

FOTOGRAFIE JAKO „ŘEMESLO“ 

 

V poslední kapitole první části jsme si propojili obraznost obrazu s řemeslem a 

řemeslo jsme si uvedli jako zácvik do lidskosti. Zbývá nám tedy nastínit, jak souvisí 

řemeslo s fotografií. Jedna z našich hlavních tezí zněla, ţe fotografie, byť je technologií, je 

stvořena. Vţdy jsme jí ponechali její technologický aspekt v jeho syrovosti, aniţ bychom 

se jej snaţili více prohloubit. K fotografii jakoţto stvořené jsme přistupovali z hlediska 

touhy. Ovšem zde jsme vţdy preferovali přístup z hlediska jiţ hotového obrazu, z hlediska 

divákova. Jistě některé aspekty řemesla lze nalézt i z tohoto pohledu - zajisté řemesla 

jakoţto produktu, ale také aspekty zácviku jakoţto nehotového, tedy téma transformace a 

gradace. 

Podívejme se nyní na fotografii z hlediska technologie jakoţto strategie práce se 

světlem. Jelikoţ chceme mluvit o práci, která by mohla mít cosi společného s řemeslem a 

tudíţ s existenciální souvislostí člověka a lidství, musíme pochopit, v čem můţe být 

technologie spjatá s lidskou existencí, aniţ by toto spojení bylo spojení rušivé či ničivé. 

Vraťme se k Viriliovi a jeho pronásledování času. Virilio povaţuje za základ naší 

zkušenosti stav „piknolepsie“, coţ je specifický stav absence, kdy jsme sami sobě 

nepřítomni. V okamţiku, kdy můţe dojít k obraznosti obrazu, k zrodu nové myšlenky, je 

tedy potřeba zrušit čas, „odlepit“ se od svého ţitého času a právě unikáním si čas 

„ochočujeme“. Hru s časem přirozeně nemůţeme vyhrát, nicméně můţeme pochopit 

pravidla a osvojit si určité strategie. Právě naše uchylování se k technickým protézám nám 

můţe pomoci vyrovnat se se ztrátou vlády nad sebou samými.
241

 Přijmeme-li fotografii 

jako technologii, jejíţ technické parametry jsou nesrovnatelné s vlastnostmi oka, pak 

fotografie ukazuje neexistující, protoţe nevnímatelné. V tomto smyslu je kaţdá fotografie 

chronofotografií, ekvivalentem Muybridgeova cválajícího koně, který v sobě nese právě 

ono poselství paradoxu fotografie, která není v prostoru scény schopna dialektizovat čas.
242

 

Účinek reality není ve shodě s naším chápáním. Jestliţe má být fotografie protézou 
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lidského oka, pak pro ni platí to, co Virilio vyvozuje pro všechny protézy v smyslové 

oblasti, jedná se o „podvědomý komfort, který s sebou nese krizi dimenzí i krizi 

reprezentace.“
243

 Fotoaparát je navíc tím, co Virilio nazývá „nové slunce, které produkuje 

rychlost i obrazy zároveň.“
244

 Ovšem nemoţná póza Myubridgeova koně nám demonstruje 

neschopnost našeho těla vidět mimo syntézu kontinuálního pohledu a přináší zjištění, ţe  

 

„co se dříve jevilo jako simultánní, se diverzifikuje a rozkládá; s rychlostí se svět neustále zjevuje na 

úkor objektu, jenţ je nyní asimilován se vznikem informace.“
245

  

 

Ve chvíli, kdy technický obraz nahrazuje vědecké texty, svět, který byl dříve 

vystaven na objektivitě z nich vycházející, je právě racionálními technikami vzdálen 

lidskému chápání ještě mnohem více, subjekt se stále častěji dostává do „piknoleptických 

krizí“, tedy mimo časoprostorový kontext svého těla. Fotoaparát je pramenem 

delokalizace, kdy „tady uţ neexistuje, vše je teď“
246

.  

Dovolme si nyní ukázku z fantastické novely Bílý šum Dona DeLilla, která nám 

ilustruje, co se v takové chvíli děje s aurou. 

 

O několik dní později se mě Murray vyptával na turistickou atrakci, známou jako 

„nejfotografovanější stodola v Americe“. Jeli jsme dvacet mil daleko od Farmingtonu. 

Byly tam louky a jabloňové sady. Bílé ploty se táhly mezi vlnícími poli. Brzy se začaly 

objevovat poutače.  NEJFOTOGRAFOVANĚJŠÍ STODOLA V AMERICE. Napočítali jsme 

pět poutačů cestou k místu. Na improvizovaném parkovišti stálo čtyřicet aut a autobus 

turistů. Šli jsme podél kravské stezky na lehce vyvýšené místo, které leželo stranou, 

abychom se mohli pořádně rozhlédnout a fotografovat. Všichni lidé měli fotoaparáty, 

někteří z nich i stojany, teleobjektivy, soupravy filtrů. Muž v budce prodával pohledy a 

diapozitivy – obrázky stodoly, fotografované z vyvýšeniny. Stáli jsme poblíž skupiny stromů 

a dívali se na fotografy. Murray zachovával již dlouhé mlčení a chvílemi škrábal nějaké 

poznámky do malého notesu. 

„Nikdo se nedívá na stodolu,“ nakonec prohlásil.  

Následovalo dlouhé ticho.  

„Jakmile jednou spatříš ty poutače na stodolu, stane se už nemožným ji ještě vidět.“ 
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Opět se odmlčel. Lidé s fotoaparáty opustili vyvýšeninu a nahradili je další.  

„Nejsme tady od toho, abychom zachytili obraz, jsme tady proto, abychom jej 

udrželi. Každá fotografie posiluje auru. Cítíš to Jacku? Nahromadění bezejmenných 

energií.“ 

Nastalo prodloužené ticho. Muž v budce dál prodával pohledy a diapozitivy. 

„Být tady je druhem duchovní kapitulace. Vidíme jen to, co vidí ti druzí. Tisíce těch, 

kteří tu byli v minulosti, ti kteří sem přijedou v budoucnosti. Přistoupili jsme na to, 

abychom se staly součástí kolektivního vjemu. To doslova zabarvuje naše vidění. Je to 

svým způsobem náboženský zážitek, stejně jako veškerá turistika.“ 

Další ticho. 

„Fotografují fotografování,“  řekl. 

Chvíli nepromluvil. Naslouchali jsme neustávajícímu cvakání spouští, otáčení 

kliček, šustivě posunující filmy v aparátech.  

„Jak vypadala stodola předtím, než ji začali fotografovat?“ řekl. „Jak vypadala, 

v čem se lišila od ostatních stodol, v čem byla stejná jako ostatní stodoly? Nemůžeme na 

tyto otázky odpovědět, protože jsme četli ty poutače, viděli, jak ti lidé fotografují. 

Nemůžeme se dostat mimo auru. Jsme její součástí. Jsme tady, jsme teď.“ 

Vypadal tím nesmírně potěšen.
247

  

 

Dnes v době internetu je naše chování ještě o něco jiné, naše potřeba navštívit místo 

„nejfotografovanější stodoly“ můţe být uspokojena z našeho domova.
248

 Bezejmenné 

energie tak proudí v síti internetu a udrţení obrazu se stává ještě více záleţitostí virtuální 

reality. Aţ do tohoto bodu nás můţe zavést hra s obrazem a časem za pomocí nových 

technologií. Fotoaparát tedy není ţádnou nevinnou hračkou, ale protézou, jeţ nám přináší 

jiný způsob bytí. Můţe však naše hra, jejíţ nástrojem by byl fotoaparát, být řemeslem? 

Jestliţe se jedná o jiný způsob bytí, o jiné pojetí reprezentace, pak také řemeslo a lidskost 

musí být redefinovány. V předchozím výkladu jsme ovšem chtěli ukázat cestu, kdy naše 

tělo, ač je fragmentarizováno, děje se tak jiným způsobem, a tedy k zranění můţe docházet 

spíše na základě fyzické soumeznosti a práce imaginace neţ čistě na bázi piknoleptické kri 
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2003) 
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ZÁVĚR 

 

Začali jsme definicí aury a pokusili jsme se najít způsob nahlíţení na fotografii tak, 

aby mohla být auratickým obrazem. Jedinečnost jsme označili jako kombinaci okamţiku a 

trvání. Později jsme také řekli, ţe je-li něco jedinečné, pak to nemůţe trvat. Jaké „trvání“ 

se tedy jedinečnosti týkat můţe? Jedinečnost fotografie jsme propojili s absencí, která je 

nečistá, vţdy poskvrněna nějakou stopou. Celkově jsme se na fotografii pokusili pohlíţet 

z úhlu pohledu, který nepřipouští homogenizaci a jako základ si bere společnou přítomnost 

vzájemně neslučitelného (viditelno-neviditelno, kontinuita-diskontinuita, studium-

punctum, referent-fotografie). Trvání, kterého se můţe týkat jedinečnost, musí obsahovat 

také jistou dvouznačnost. Klíčem nám můţe být okamžik v pojetí Sørena Kierkegaarda, 

který rozvádí, jak se v okamţiku dotýká čas (pomíjivost) s věčností (nečasová, avšak 

přítomná ve smyslu naléhavosti). Kierkegaard vţdy kritizoval prostřednost, okamţik je pro 

něj tedy „radikální postoj“, „radikální jedinečnost“ a vţdy se týká trpění a víry.
249

 

V okamţiku je pomíjivost protnuta věčností. Téma punctum není daleko - snad v tomto 

citátu Kierkegaarda můţeme spatřit příběh Světlé komory:  

 

„Okamţik je dar nebe, šťastnému a odváţnému – tak by řekl pohan, ale křesťan praví: věřícímu.“
250

  

 

A snad ještě citace navozující představu vztahu  studium a punctum:  

 

„Ale přijde-li pravý muţ, ano, pak je okamţik. Neboť okamţik je právě to, co nezáleţí na 

okolnostech, novost, úder věčnosti – ale v témţe okamţiku se zmocní do té míry okolností, ţe to klamně 

vypadá (aby si ze světské chytrosti a prostřednosti tropil blázny), jakoby okamţik vznikl z okolností.“
251

 

 

Pokusili jsme se na fotografii nahlédnout z hlediska myšlení hranice a tedy navodit 

situace, kdy vidíme, ale nechápeme a nebo naopak chápeme, ale nevidíme, také jsme proti 

sobě stavěli fotografii jako objektivní technologii, produkt vědy a na druhé straně pak 

lidské tělo obtíţené fantasmaty a snaţili jsme se ukázat, jakým způsobem lze tyto dvě 

sloţky propojit. Důleţité je však mít na paměti, ţe podstatné je chybění, absence. Co je 

tedy fotografie? Ţádné jednoznačné odpovědi se dočkat nemůţeme, nicméně nyní jiţ víme, 
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ţe ať jiţ máme oči otevřené nebo zavřené, můţeme se vydat cestou k zkoumání moţností 

otázky „Čím můţe fotografie býti?“ jejíţ směry jsme se snaţili naznačit.  
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