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ANOTACE

Fotografie, byt je technologii, je také myslenkou, implikuje specificky vyklad
»reprezentace®. Je-1i tu fotografie, svét se stava fotogenickym a tudiz je mozno mit svét po
zpusobu fotografie, coz si také vyzaduje fotografickou sit’ pojmt. Pro fotografii je redlnost
neeliminovatelnd, pohybujeme se mezi obrazem jako zobrazenim a obrazem jako
,realitou®. Podle Maurice Merleaua-Pontyho obraz ptevraci neviditelné do viditelna, oproti
tomu fotografie jako jakysi nulovy stupeni obrazu pievraci viditelno do viditelna.
Diplomova prace se bude zabyvat problematikou existence fotografie jakozto stvoifeného
obrazového média, vztahem fotografie a reality, fotografii a moznosti ¢i nemoznosti
reprezentace a zejména pak vztahem mezi fotografii a dividkem. Zkoumani se bude
odehravat v diskurzu soucasného filosofického mysleni, jak jej prezentuje Miroslav
Petiicek v knize Mysleni obrazem. Hlavni tezi, Kterou vtomto kontextu rozvineme, je

definice fotografie jako marné touhy spatfit néco jako ono samo a ted’.

KLICOVA SLOVA

FOTOGRAFIE — OBRAZNOST OBRAZU - REPREZENTACE — HRANICE —
REALITA - NAHODA — TOUHA — INSCENACE — ABSENCE- ILUZE



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 Mysleni 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



UVOD

Diplomova prace se zabyva fotografii jakozto specifickym obrazovym médiem.
Abychom fotografii viibec mohli nazvat obrazem, je tieba vymezit, co je obraz a takeé,
jakym zptisobem se obraz vztahuje k naSemu mysleni a poznavani svéta kolem nas.
Z tohoto diivodu je prace roz¢lenéna na dve Casti.

Prvni ¢ast je Casti teoretickou. Zde predstavuji zptisob mysleni, jenZ ma byt urcitou
metodologii, teoretickym zazemim pro nésledné zkouméni fotografie. Tato Cast tedy
sestava prevazné z Cistého uvedeni jiz zpracované teorie bez naroku tuto teorii néjak
interpretovat. Jedna se spiSe o konglomerat vypiskt (proto také nékdy pouzivam mnozstvi
pomérné dlouhych citaci ¢i vysvétlovani né&jakého pojmu ¢i teorie, umist'uji je do
poznamek pod Carou), ktery se snazi na vymezeném prostoru celistvé vyloZit teorii, Z niz
budeme dale vychazet. Pficemz jsou zde rozepsany zejména ty aspekty dané obecné teorie,
které pozdéji (v nékterych vhodnych piipadech vsak jiz béhem prvni ¢asti) aplikuji i na
konkrétni pole fotografie. Mimo jiné zde také uvadim vymezeni filosofie nikoliv v podobé
néjaké definice, ale prave jako zptisobu mysleni, a to z toho diivodu, aby bylo ziejmé, proc¢
na danou problematiku aplikovat pravé stanovisko filosofické.

Tématem, jez se zde snazime uvést a poté zproblematizovat, abychom jej ukazali v
jeho slozitosti a naznacili mozny zpisob jeho uchopeni a zkoumani, je, jak uz jsme
naznacili, souvislost mysleni a obrazu, dale pak v daném kontextu souvislost mysleni a
fotografického obrazu. V teoretické casti tedy vykladam, zjakého hlediska se budeme
divat na obraz. Pijde o pohled inspirovany piedevSim soucasnou filosofii souvisejici
s ,,myslenim obrazem®, jak jej vyklada Miroslav Petiidek’. Jiz tento vyklad zahrnuje uréité
z hlediska mimetického. Nas vyklad reprezentace se vSak netyka jen obrazu, jde spiSe o
urc¢ity komplexni ontologicky nahled na skute¢nost.

Cast druhd ma z Gasti prvni vychazet, a to jak vrovind obecné, tak v roving
konkrétnich odkazii na problémy vyznacené v Casti prvni. Zaméfuje se jiz pfimo na
fotografii, a naopak pravé od ni se snazi naznacit, jaké obecnéjsi zavéry lze z fotografie
vyvodit. T kdyz je tedy prace délena na dvé casti, z nichz jedna ma byt teoretickym
podkladem druhé, nejedna se vytyCeni n¢jaké ohrani¢ené Ci hotové teorie jakozto predem

daného rastru skrze n¢jz je poté pohlizeno na konkrétni problém (fotografii). Ale naopak

! PETRICEK, Miroslav, Mysleni obrazem: pritvodce soucasnym filosofickym myslenim pro stiedné pokrocilé,
Herrman & synové, Praha 2009
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by mélo pritbézné vychéazet najevo, ze je zde sice na jednu stranu urcity zptisob jak se divat
na fotografii, abychom se o ni néco dozvédéli, na stranu druhou pak je pravé fotografie

tim, co specificky zptsob mysleni probouzi, umoziuje a povzbuzuje.

Poznamka k odkaziim na literaturu. Pokud na nektery pramen odkazuji opakovang,
pak pii prvnim tadném odkazu uvadim pod Carou komplexni bibliografickou citaci,
v takové podobé, jako je i v seznamu pouzité literatury na konci prace. Pii opakovanych
odkazech jiz uvadim citacni zkratku, tedy jméno autora a rok, kdy byl material, na n&jz
odkazuji, vydan.

Pokud v textu opakuji nékteré teze, jejichz soucasti je ¢ast citace ¢i terminologie jiz
diive pouzita s odkazem na pfislusnou literaturu, podruhé jiz pokud k tomu neni zvlastni
duvod (to jest, pokud jiz odkazované povazuji za osvojené) odkazy neopakuji. Pokud
v nékterych citacich citovany autor taktéz cituje ¢i odkazuje na jiného autora, poté tento
odkaz ptislusné uvadim v poznamce pod carou; cituji-li odkaz na néjakou dalsi literaturu,
kterou cituje citovany autor, poté uvedenou literaturu neuvadim v koneéném seznamu
pouzité literatury, ponévadz jsem s danym pramenem samostatné viilbec nepracovala.

Citace uvedené v textu odsazuji a odliSuji mensim pismem. V ptipadé, Ze se jedna o
citaci kratSiho rozsahu, které do vykladu plynule zapadaji, poté jsou soucasti textu a
odlisuji je pouze uvozovkami. Naopak citace pod ¢arou, jak jsem jiZ zminila, maji Casto
funkci doplnit vyklad o pfesné originalni vyjadfeni, tudiZ pro né volim kurzivu (v ptipadé,
Zze autor citovaného textu pouzil kurzivu v originale, pak ji pro odliseni naopak
nepouzivam).

Mimo pouzité literatury bych rdda zminila jako inspiracni zdroj také prednaSky
Miroslava Petficka, a to zejména pfednaSky ,,Mysleni obrazem* na prazské FAMU, které
jsem prubézn€ navstévovala od roku 2007 a pfednasku ,Filosofie fotografie®, ktera

probihala v letnim semestru 2011 na Filosofické fakulté¢ UK.



CAST 1
OBRAZNOST OBRAZU

Clovék usedly se pta: ,,Jak je mozné Zit a nevédeét, co bude zitra, jak je mozné nocovat bez stiechy
nad hlavou? *“ Pak ho ndhoda navzdy vyzZene 7 domu — a nezbude mu nez nocovat v lese. Nemiize usnout: boji
se divé zvere, boji se nékoho, kdo je jako on sam — tuldka. Nakonec se ale prece jen sveri nahode, da se na

tulacky zZivot a zacne snad dokonce i v noci spat.

Lev Sestov, APOTEOZA VYKORENENOSTI

Jak zalit tazani po fotografii? Zcela pfirozené se nabizi moznost zacit od néjaké
jedné konkrétni fotografie, od vlastni zkuSenosti, od demonstrace obrazu samého. Touto
cestou se ovSem nevydame. Tato prace, a¢ (nebo spise, jak bychom méli pochopit pozdéji,
»protoze*) se fotografii snazi obh4jit, méa zachranit tento plochy obraz a nastinit moznost
jejiho zptistupnéni v jeji originalité, bude praci bez jediné ukazky fotografického obrazu.
Byt nam ptijde o zjeveni (pravdy), vSechny potencidlni ukézky zistanou pted Ctenafem
skryty, ponévadz pouze tak je mozné, aby fotografie mohla byti ,,stvofena®. Navic skrytost
odkazuje Kk ptitomné nepfitomnosti, k absenci, ale také muze podporovat imaginaci a
vyvolavat touhu, (jednim z ucelti ma byt takto povzbudit ¢tenafe k hledani svych vlastnich
fotografii). Toto vSe se pro nas ma stat klicem k Fotografii.

Jednim z vyznacnych ryst fotografie je, jak upozornil ve své slavné stati Umélecké
dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti Walter Benjamin, jeji snadna produkce i
reprodukce, jez souvisi sjiz tolikrat probiranym faktem rozpadu aury.” Pojem aury
Benjamin definuje jak v zminéné stati, tak i v stati Malé déjiny fotografie na zéakladé

ptikladu aury piirodnich predméta.

,,Co je to vlastné aura? Mimotadné predivo prostoru a Casu: jedineCny zjev dalky, at’ je jakkoliv
blizko. Za letniho odpoledne poklidné sledovat pasmo hor na horizontu nebo vétev, kterd na pozorovatele
vrha stin, dokud se okamzik ¢i hodina podili na jejich jevu — to znamena vdechovat auru téchto hor, této

vétve.«

2 BENJAMIN, Walter, Dilo a jeho zdroj, piel. Véra Saudkova, Odeon, Praha 1979 (Benjamin: 1979)
> BENJAMIN, Walter, ,Malé dgjiny fotografie”, in: Co je to fotografie, Karel Cisatf (ed.), Herrmann &
synové, Praha 2004 (Benjamin: 2004), str.15
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Rozpad aury pak souvisi s v§eobecnou (masovou) pristupnosti predmétd v jejich
blizkosti, kde je nase vnimani jedine¢ného nahrazeno homogenizaci. Jedine¢nost se tyka
specifické kombinace okamziku a trvani a v zadném ptipadé nemuze byt reprodukovana a
takto zpfistupnéna komukoliv.

Jestlize ma byt zanik aury rozpadem, pak neni nadhly a tedy, a¢ je s fotografii
spojovan, piesto musi existovat né&jaké ,auratické Fotografie. Benjamin piisuzuje
fotografii auru v dvou ekvivalentnich aspektech, jez jsou vlastni spise fotografiim star§iho
data vzniku. Prvni aspekt je aspekt technicky, jenz spociva ptredevsim v dlouhé expozicni
dobé¢, takze pro fotografii lze vydobyt ni¢im neruseny dojem absolutniho kontinua od
nejjasn&jsiho svétla po nejtemn&j§i stin.* Druhy aspekt také asteéné souvisi s dlouhym
expozicnim ¢asem, nicméné neni aspektem techniky, ale lidské tvafe. Benjamin pfisuzuje
lidem prvnich fotografii auru jakozto médium, ,které davalo jejich pohledu, pokud jej
prostoupilo, plnost a jistotu.*®

Pov§imnéme si oznaceni ,,aury“ jakozto ,,média“, ponévadz pokud toto pojeti
obratime a oznacime ,,médium* jakozto ,,auru®, snadnéji si pfedstavime médium jakozto
»prostiedek ve smyslu ,,mezi“, ovSem ve smyslu, ktery popsal Marshall McLuhan:
,Medium is a message“®, kdy se jiZ nejedna o n&jaky neutralni (prostiedni) a abstraktni
prostiedek, ale spise o zplsob naseho setkdvani se se svétem, ktery jiz neni mozno vidét
,,nezproStfedkovatelné‘‘.7

Vratme se ovSem k naSemu hleddni bez ukazky. Budeme hledat Fotografii,
respektive pokusime se nastinit takovy diskurs, jenz by ndm zprostiedkoval takovy thel
pohledu, z néhoz lze spatfit fotografii jakozto auraticky obraz, aniz bychom se nutné
museli obracet jen na fotografie vytvofené o dvé stoleti nazpét. Uvidime vsak, ze fotografii
zachranime jakoby jen naptl, ziistane pro nas paradoxnim médiem. Nastinime, jaky
zvlastni prostor Casu nam dava. V neposledni fad€ se pokusime poukdzat na nesnaze
rozstépeni technologie a imaginarna. Rekneme také, Ze je zvlastnim typem obrazu, ktery
preklapi viditelno do viditelna, ale ukdzeme, Ze piesto jsou podminkou jejiho spatifeni
zaviené o€i. A jak jsme jiz fekli, v této praci nebude otiSténa jedind ukéazka, ani jako

vychodisko, ani jako zavér, ponévadz pokud by méla danou demonstrativni moc, poté by

* Tamtéz, str. 13-14

5 Tamtéz, str. 13

® MCLU HAN, Marshall. Clovek, média a elektronické kultura: reprezentativni vybor z celozivotniho dila
proroka a mdga elektrického véku a elektronické revoluce, Jota, Brno 2000 (McLuhan: 2000)

’ Tato zména pojeti ,,média“ implikuje zm&nu pojeti reprezentace, tak jak se ji budeme snazit vyloZit zejména
V teoretické casti (pfedevsim na zakladé knihy Mysleni obrazem Miroslava Petticka, ke které se dostaneme
velmi zéhy), ovSem jeden ze zavérl, ke kterému dané pojeti také odkazuje je ,,nemoznost reprezentace si
ukazeme pravé na zéklade urcitého pohledu na fotografii.
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jakékoliv jeji umisténi melo spojitost pouze s urcitou narativni technikou a v tu chvili by se
z fotografie nazorné, jejimz ucelem byla ilustrativni demonstrace textu, stala fotografie
informativni a v jistém smyslu vSudypfitomna a text sdm by se stal pouhou ilustraci.®

Hlavni obtiz ovSem nespocivd ve zméné informacni hodnoty textu, ale pravé
Vv problematice uvedeni reprodukce za soucasného zachovéni jeji jedinecnosti (pokud
puvodné néjakou ma) pro jakéhokoliv Ctenafe nebo spiSe divaka. A poukazme také na
jinou nevyhodu, jeZ by s sebou nesl vybér néjaké ukazky. Vybrana ukazka by tedy nesm¢la
byt pouze ilustrativni, musela by byt absolutné exempldrni a zaroven jedinecna. Vse
Vv jedné fotografii, uz od pocatku. Okamzit¢ bychom méli pfed ocima demonstraci vSech
odpovédi. Musela by zastupovat vSechny fotografie, avSak ve své jedine¢nosti se od nich
také odliSovat - byla by ,,Kralovnou®. Chceme-li ov§em néco nalézt, nase hledani vychazi
z ptedpokladi, Ze to jiz néjak existuje a je nam to néjakym zplisobem dosazitelné. Hledani
Fotografie-kralovny tedy predpoklada hierarchizované fotografické univerzum®, ale také
to, ze do tohoto univerza mame piistup a néjak mu rozumime, dokazeme rozeznat
poddaného od Slechtice a kazdému z nich pfisuzujeme urcité hodnoty.

Zkusme si tedy vytvofit urcitou simulaci toho, ¢im by fotografické univerzum
mohlo byt. Na prvni pohled se miize zdat, Ze pojmy univerzum a kralovstvi stoji tak trochu
proti sob&. Univerzum odkazuje Kk univerzalnosti, vSeobecnosti, snaze obsahnout vse,
zatimco kralovstvi zda se byt ohranicenou fisi s centralni autorizovanou moci. UkaZme si

ovSem, Ze lze uvazovat i jinak.

HRANICE

Problematikou hranice se zabyva Miroslav Petiicek™ a my si ted vezmeme na

pomoc jeho interpretaci Kafkovy povidky PFi stavbé cinské zdit'. Vypravee povidky je

8 Podle Viléma Flussera je pravé toto udélem textii po vynalezu fotografie. FLUSSER, Vilém, Za filosofii
fotografie, pfel. Bozena a Josef Kosekovi, Hynek, Praha 1994. (Flusser: 1994)

® Oznaceni ,hierarchizované univerzum* v sob& nese kontradikci, totiz miZzeme-li néco poznat, musime byt
schopni néjakého rozliSeni, klasifikace, avSak hovofime-li o fotografii, pak musime pouzit pojem univerzum,
pozdé&ji si ukazeme, fotografie si narokuje ,,univerzalnost* (S pojmem fotografické univerzum pracuje ve své
filosofii fotografie Flusser) a vzdoruje klasifikaci (Toto je vychodisko Rolanda Barthese; BARTHES,
Roland, Svetla komora: pozndmka k fotografii, ptel. Miroslav Petii¢ek, Agite/Fra, Praha 2005.) K obéma zde
zminénym autorim se budeme prubézné vracet, zvlasté pak v druhé ¢asti prace, kdy budeme rozvijet tezi, ze
fotografie, byt’ je technologii, je stvofena.

10 PETRICEK, Miroslav. Mysleni obrazem: privodce soucasnym filosofickym myslenim pro stiedné
pokrocilé, Herrmann & synové, Praha 2009 (Petficek: 2009)
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pozorovatelem stavby zdi, jeZ ma ¢lovéka (jako tvlirce kultury) vymezit a zachranit pred
nomady™? (non-kultura). Na prvni pohled jednoduché feseni — postavime nepropustnou
zed’, jasnou hranici, uvnitf budeme ,,my“, za ni budou ,,oni“, ktefi nés jiz nebudou
ohrozovat. Ale vypravéni se rozviji a postupné vychazi najevo, Ze tak jednoduché to neni.
Vedeni se totiz rozhodlo zed’ stavét po castech. Dilo ma byt obrovské a celistvé, ale ti, kdo
jej buduji (ti, kdo buduji kulturu), maji vzdy jen sviij dil. Aby vsak stavitel¢ z védomi této
fragmentarnosti nepropadali beznad¢ji, byl vydan rozkaz, aby se jednotlivé pracovni
skupiny po dokonceni jednotlivych ¢asti presouvaly jinam. Pii piesunech K mistu, kde se
bude stavét ¢ast dalsi (vypliovat dal$i mezera), sice stavitelé vidi vysledky prace jinych
skupin (coz vede k jejich povzbuzeni), avsak celek nikdy nespatii. Situace je totiz ponékud
pfevracena — vytvor kultury je pfistupny pouze non-kultufe — nomadim, jejichz oci jsou
diky rychlosti jejich pfemistovani v podstaté vSudyptitomné.

Opaénym podlem nomadu je pak svétnice vedeni, o které vypraveé¢ fikd, ze v ni
»krouzily asi vSechny lidské myslenky a pfani a v protikruzich vSechny lidské cile a
vSechna splnéni“13, a proto si lze tézko ptedstavit, Ze nebylo v moci vedeni stavét zed’
kontinualng. Zbyvé tedy zavér, Ze vedeni mélo ,,0d potatku na mysli dil&i stavbu.“* A
nejen to, jestlize vedeni bylo né¢im tak naprosto svrchovanym, pak béznému ¢lovéku bylo
nekonecné vzdalené, a tudiz prakticky nedostupné. Zed’, jez ma byt jasnou hranici, tedy
nakonec vede k absenci. Vidime tedy, ze kralovna, pokud vibec existuje, je nekone¢né
vzdalena. Objevuje se zde tedy dalsi divod, pro¢ nehledat Fotografii-kralovnu: tento limit
je nedosazitelny, a tim spiSe tedy nereprodukovatelny.

Miroslav Petticek svou podkapitolu Hranice a pohranici konci Katkovym citatem,

ve kterém nas vypraveéc nabada:

»dnaz se ze vSech sil porozumét ptikazim vedeni, avSak jen po urcitou hranici, pak zanech

premysleni.«™

Nase premysleni se tedy mize pohybovat jen v urcitych mezich. Kde tedy? Urcité

7w

vymezeni predklada Petficek jesté pred zavéreCnym citatem:

" K AFKA, Franz,,,Pii stavbé ¢inské zdi«, in: Popis jednoho zapasu, prel. Vladimir Kafka, Odeon, Praha
1968 (Kafka: 1968)

12 petiicek: 2009, str. 107 ,,nomadi, jinak feceno jsou bytosti ustaviéného piechodu, proméiovéani, zmény*
' Kafka: 1968, str.117

“ Tamtéz.

15 Kafka: 1968, str. 117
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,»Je-1i cisaf (centrum) nekoneéné, a tedy nepiekrocitelné vzdalen lidu (periferie), pak tu neni nic nez
mezi a oba ,,terminy*, oznadované jako centrum a periférie jsou jen limity. To ma své dasledky, protoze pak
vSechen pohyb (stejné jako vSechno mysleni) v tomto mezi vykazuje znaky pohybu na hranici, véetné pohybu
,uvniti* (a ovSem: uvnitt jsme i v samé blizkosti limity); hranice je ,,mezi“, ale ted najednou je tato hranice

. e 16
Jjakozto ,,mezi " viude.

APARAT

Viléma Flussera jsme jiz zminili v souvislosti s pojmem ,,fotografické univerzum®.
Nez se vSak dostaneme k vykladu tohoto pojmu, zlstafime u mysleni ,,hranice* a Franze
Kafky. Ted’ nam vSak neptjde o hledani Fotografie-kralovny, ale do problému vstoupime
Z jiné strany - klicem necht’ je nam pro tuto chvili apardt.

Flusserova kniha Za filosofii fotografie je mimo jiné specificka tim, ze chce mit
pouze hypoteticky charakter'’, a proto se vni neobjevuji zadné odkazy, citace ¢&i
bibliografie. Pouzivame-li tedy Flusserovy hypotézy, pracujeme s ,,jeho* pojmy a sdm
Flusser nam tuto praci ulehCuje svym systematickym vykladem, k némuz je pfipojen
Slovnicek pojmai.

Zacnéme tedy definici ze slovnicku, kterou rozvineme v kontextu Flusserovych

hypotéz.

L Aparét (p¥istroj): hracka simulujici mysleni**®

*° Petticek: 2009, str. 111

7 Flusser: 1994, , Poznamka tivodem*

BFlusser: 1994): ,,Slovni¢ek pojmi“. Geneze této definice je nasledujici. (PEipojuji zestruénény vyklad
kapitoly Fotoaparat in: Flusser:1994) Ptistroje jsou véci, které byly vytvofeny z pfirody. Vyrabéni a
informovani ptirody = prace. To, co je z pfirody vytvoreno se nazyva kulturou. Predméty kultury lze rozlisit
na spotfebni zbozi a predméty vhodné k vyrobé spotifebniho zbozi (néstroje). Nastroje slouzi k praci.
S pfichodem prumyslové revoluce nastroje vyuzily védeckych teorii, takové nastroje nazyvame stroje.
S pfichodem nastroji jakozto stroji se méni jejich vztah k ¢lov€ku. Ve vztahu ¢lovek-nastroj je ¢loveék
(konstanta) obklopen ndstroji (variabilita). Ve vztahu ¢lovék-stroj je stroj (konstanta) obklopen ¢lovékem
(variabilita).

Meéni se také vyznam ,,prace”, aparat nevykonava praci, ktera by meénila svét, ale méni vyznam
svéta. Pfedméty uz nejsou ucelem, ale prosttedkem, nositelem informaci. Fotograf nepracuje (nechce zménit
svet), ale vytvari, manipuluje a shromazd’uje symboly. Fotoaparat je naprogramovan, aby vyrab¢l fotografie;
moznosti programu jsou bohaté a neptehledné, piesto vSak konecné; kazda fotografie je uskuteCnénim jedné
Z moznosti programu aparatu. Jako teze je mozné potizovat fotografie (uskuteciiovat program aparatu)
neustale stejnym nebo podobnym zplsobem, takto vzniklé fotografie nepfinaseji novou informaci, jsou
,redundantni“. Cilem fotografa by méla byt informativni fotografie, jez program aparatu ochuzuje o jednu
moznost, pficemz fotografické univerzum touto realizaci obohacuje.
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Flusser vymezuje vztah mezi ¢lovékem (fotografem) a aparatem (fotoaparatem)
nasledovng.'® Fotograf se snaZi vypatrat mozZnosti fotoaparatu, které jests nebyly objeveny.
Toto patrani je hrou. Ma-li produktem této hry byt fotografie obohacujici fotografické
univerzum, pak fotoaparat neni hrackou®, s niZ si hrajeme, ale hrajeme proti ni, ponévadz
chceme vydobyt skryté moznosti, coZ nelze uéinit, pristupujeme-li pouze ,,zven&i“. Clovék
ve funkci fotografa nemtlize byt vzhledem k fotoaparatu ani konstantni ani variabilni
veli¢inou, ale musi s nim splyvat v jednotu, proto Ize nazvat fotografa funkcionarem. Jak
jiz bylo fecCeno, program fotoaparatu je nepichledny a bohaty, ma-li se jednat o né&jaké
vydobyvani skrytych (temnych, cernych) moznosti, pak bohatstvi moznosti musi
prevysSovat kompetenci funkcionatre — fotoaparat je ,,black box*“. Hledajici fotograf se sice

ztraci uvniti aparatu,

,ale presto mize ¢ernou skiinku ovladat. Nebot’ vi, jak ma fotoaparat nakrmit (zna input skiiiky), a
prave tak vi, jak ho mlize pfimét, aby chrlil fotografie (zna output skiiiiky). Proto aparat déla to, co fotograf
od n&j chce, ackoliv fotograf nevi, co se déje uvnitf aparatu. Prave to je charakteristické pro vSechno aparatni
fungovani: Funkcionaf ovlada aparat tim, ze kontroluje jeho vné&jsek (input a output) a je jim ovladan,

protoze nemuze poznat jeho vnitfek. Jinak feceno: Funkcionafi ovladaji hru, pro niz nemohou byt
“21

kompetentni. Kafka.

Situace dana fotoaparatem je tedy vcelku kafkovskd a ,hrani¢ni“. Fotoaparat
problematizuje nas ptistup ke svétu. Jakmile fotografuji (stdivam se funkcionafem),
vstupuji do dobrodruzné hry pohybu na hranici, vztahy jako ovladajici/ovladany,
tvofici/ztvarinovany, uvniti/vné, subjekt/objekt se v ¢erné skiiiice dostavaji mimo dosah

naseho chéapani, nasi moci. Pro tuto hru plati ndm jiZ zndmé pravidlo:

»onaz se ze vSech sil porozumét ptikazim vedeni, avSak jen po urcitou hranici, pak zanech
«22

premysleni.

Pokud se na fotografii divame z hlediska jejiho technického puvodu, je zde vzdy
néjaka temnota, tajemstvi, camera obscura, ale také urcity proces (fotografova
intence/input + hra proti aparatu - output). Cilem je fotograficky obraz. Obraz se nabizi
pohledu a jiz zde explicitné neni zadna temnota ,,black boxu®. Komplementarni opozici

camera obsura je camera lucida, coz je teze, na niz stavi svtij postoj k fotografii Roland

19 Nasledujici odstavec je shrnuti z kapitoly Fotoapardt, (in. Flusser: 1994, str. 23-25)
20 Souvislost mezi fotoaparatem, t&lem a hrou zminime jeité ke konci druhé Gasti.

2! Flusser: 1994, str. 25

22 Kafka: 1968, str. 117
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Barthes ve své posledni knize.”® At hra probéhla jakkoliv, jejim produktem je nakonec
obraz a jeho vystavenost pohledu.

OBRAZOVOST OBRAZU

Vstupme tedy nyni do fotografie ze strany obrazu. Okamzité¢ se tu nabizi klasicka
otazka: Co je to fotograficky obraz? A v této otazce jiz lezi smér odpovédi, neptijde totiz o
ledajaky obraz, nybrz pravé o obraz specificky — fotograficky. Nez se vSak pokusime
poukazat, ¢im je fotograficky obraz jiny od vSech ostatnich obrazii, podivejme se na to, co
déla obraz obrazem, a poté necht’ se ndm tato Givaha stane vychozim bodem k nasi uvaze
ustfedni — zda je fotografie obrazem a pokud ano, co potom déla fotograficky obraz
specifickym druhem obrazu.

Uvazovani o obrazovosti obrazu® zagnéme jednoduchym piikladem. Piedstavme si
néjaky klasicky obraz: zardmovan visi na sténé, jeho velikost je takova, Ze jej prehlédnu
takfikajic ,,jednim pohledem* — ,kouknu a vidim*“ — tfeba vyjev krajiny, portrét nebo
néjakou abstraktni geometrickou kompozici. Obraz je na stén¢, ram jej d€li od prostoru,
kde plati jiné vztahy nez estetika obrazu. Sténa sama pro nds pii naSem ,,kouknu a vidim*
nema zadny vyznam. Sténa tu prosté je - ve své vSednosti a samoziejmosti obvykle
bezvyznamna; ve své bezvyznamnosti pro nas prakticky neviditelna - jen ve zcela
vyjimecnych piipadech vénujeme pozornost estetickym kvalitdm stény (naopak sténa je
Casto spojovana s tuposti pohledu — pohled na prazdnou zed’ ¢i do stropu byva spojovan
S pohledem ,,do nikam*). V nasi bézné zkuSenosti je definovéana spiSe svou funkei - oddélit
prostor A od prostoru B, odkazat naSe vnimani a chovani do urcitych mezi - je spiSe
vyznamotvornym ramcem. Naptiklad, jsme-li vV prostoru A, prostor B je pro nas aktualné
fyzicky neviditelny, nase t¢lo je nastaveno na prostor A, ktery se pro nasi aktudlni percepci
a jednani stava nejnaléhavj$im referenénim ramcem — sténa jakozto dividing-line® uréuje
aktualni vyznam vztahti pred-za, uvniti-vné, na-pod. Diky sténé jsme vzdy jiz nékde —
tteba ve své loznici, v ¢ekarn€, v chodbé n¢jakého tradu, ale tfeba také na ulici, v zahradé

nebo prosteé jen ,,venku®.

2 BARTHES, Roland, Svérld komora, piel. Miroslav Petiitek, Agite/Fra, Praha 2005, str. 99 (Barthes: 2005)
? Tento termin je také nazvem jedné podkapitoly jiz zmitiované knihy Mysleni obrazem (Petticek: 2009) a
stane se velice uzivanym, bude odkazovat k urcitému zptsobu mysleni, k urcité ontologii.

% Pouyiti tohoto pojmu viz Petticek: 2009
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Hned v uvodu jsme si Kafkovu povidku vyptjcili jako zaminku k vysvétleni toho,
pro¢ nehledat jednu ideédlni fotografii, avSak soucasn¢ bylo nas$im zamérem uvedeni
urcitého zplisobu mysleni, ktery chceme na danou problematiku aplikovat. Predstava fise a
jejiho vladce nam byla jeho modelovym piikladem. Nyni jsme si fekli, Ze se budeme bavit
0 obrazovosti obrazu.

Vratme se vSak jesté jednou ke Kafkoveé povidce a rozviime dale uvahu o zdi,
prohlubme zptlisob mysleni, ktery chceme sledovat. Vime jiz, ze puvodni funkci ¢inské zdi
mélo byt oddélit kulturu (oblast, kde véci maji vyznam, kde se dokazeme orientovat) od
non-kultury (vSudypfitomnosti, nerozliSenosti), ale nakonec nam zlstalo jen neustalé
.mezi* (hranice je ,,mezi“, ale ted najednou je tato hranice jakozto , mezi“ viude®®). Zed
samotnou tedy nelze lokalizovat a také nelze urcit jeji hloubku (at’ je jakkoliv tlusta, je pro
nas stale  jen povrchem). Zed v sob¢ snoubi hrani¢ni situaci
bezvyznamnosti/vyznamotvornosti. Zed’ jako horizont?’, hranice, dividing-line, cdara. Zed,
do niz narazime jiz pfi prvnim kroku.

,Daleké cesty a strmé vystupy jsou obsazeny jiz v té pidi zemé prvniho vykroceni. Prvni cara

. P, N v 28
obséahne vic nez cely ten prvopocateéni obla¢ny chaos.*

CARA

Zastavme se na chvili a prohlubme né¢kolika poznamkami mysleni obrazem
v souvislosti s myslenim a carou.®® Nic, nerozliSenost, prvopocateni chaos jsou nam
nedosazitelné, avsak jsou nam podkladem k tomu, abychom si uvédomili cenu toho, co
neni: rozliSeni. Neboli obracené, néco je pouze tehdy, kdyz je rozlisenost.*® Mame tu ,,nic,
kter¢ muselo pfedchazet svétu, kde je ,néco®. Cisté nerozliSeno + néco se stane =

elementarni znak. Toto je Cisté teoreticka tivaha, kde elementarni znak je prezentaci aktu

?° Petticek 2009, str. 111

%" Jenze neni zed’ pongkud specificky horizont, vzdyt na zed’ mizeme narazit. Jakysi ,,negativni* horizont,
ktery umoziiuje horizont ,,idedlni*, jehoz znakem je absence rdmu a zaroven je minimalni podminkou
srozumitelnosti; anebo opacné, je zed’ ,,pozitivni horizont pravé tim, Ze do ni mizeme fyzicky narazit?

8 SHITAO, Maliiské rozpravy Mnicha Okurky, preklad a komentafe Oldfich Kral, Fra, Praha 2007, str. 15
(Shitao: 2007)

2 Mysleni vznika v okamZiku, kdy stvori hranici, pred kterou uz nikdy potom nemiize proniknout. Zacind ve
chvili, kdy se vymezi proti svému vnéjsku, ktery je mu nedostupny pravé tak, jako je rozumu nedostupny
nerozum. A pritom hranice neni nic nez édra, casto jen velmi pomysind a témér bezrozmérna. Témér nic — ale
takové, jez je podminkou moznosti neceho. “ (Petticek: 2009, str. 80)

%0 Neni nic a najednou je néco.“ (Petticek: 2009, str. 81)
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rozliSovani. Nesmime zapominat, ze ono ,nic“, které piedchazelo svétu, je nam
nedosazitelné, takze od n¢ho prakticky nemtizeme zacinat, ale mizeme se k nému pfiblizit-
sestoupit respektive ziskat kompas. Prvni esej Malirskych rozprav Mnicha Okurky zacina

nasledovné:

,V nejstarSich dobach, kdy jest¢ nebylo pravidel, nejzazsi syrova prostota se jeSté nerozpadla;
jakmile se ta ptivodni prostota zacala rozpadat, ustavilo se pravidlo. V ¢em se pravidlo ustavilo? Ustavilo se
v Care.

Céra je kmen veskerého jsoucna, kofen veskerych znamenti, zjevné uzivanych bohy, tajné uzivanych
lidmi, o ¢emz vSak soucasni lidé nemaji tuSeni; proto se vlastné pravidlo ¢ary ustavuje aZ ode mne.

Tak se od neexistence pravidla postupuje k existenci pravidla; od existence tohoto pravidla se
odvijeji vSechna pravidla.

Malifstvi je cosi, co vychazi z mysli. Dokud nesestoupime k pronikavému ptivabu hor, fek a lidi,
k niterné povaze ptaki, zvéfe, trav a stromt, k pravidelné mite jezirek, besidek, paviloni a teras, dokud

nevysledujeme viechny odstiny jejich nalad, neziskame ten veliky kompas pro onu prvni aru.«*

FILOSOFICKE MYSLENI

Shitao zde princip ¢ary explicitné spojuje s obrazy a nenechme se zmylit, fika-li, ze
malifstvi vychazi z mysli. Mysleni zde neodkazuje k néjakému racionalismu ¢i €isté praci

s pojmy, ale k filosofickému mysleni, o némz Miloslav Petticek tika,

»Z¢ je to jak zplsob zivota, tak zivotni postoj, tak i zpisob mySleni, aniz je ¢ara mezi obojim

zietelnd.«*?

Anebo slovy Maurice Merleau-Pontyho:

,Filosofie neni né&jaky slovnik, nezajima se o ,vyznamy slov’, nesnazi se podat né&jakou slovni

nahrazku svéta, ktery vidime, nepfeméiuje ho v néco vysloveného. (...) Filosofie chce vyvézt véci samy

zZ jejich mlceni k V}'lrazu.“33

%! Shitao: 2007, str. 15

% petiicek: 2009, str. 80

% MERLEAU-PONTY, Maurice, Viditelné a neviditelné, ptel. Miroslav Petti¢ek, OIKOYMENH, Praha
2004. str. 16 (Merleau-Ponty: 2004)
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Takové mysleni se nesnazi o popis, ale za jadro klade zkusSenost vyrazu (obraz),
mySleni se stava svédkem, jak se jeho myslenky rodi ve vyrazu. Vyraz je znakem,

sémiotickym produktem.

,,V uméleckém dile, v teorii stejné jako u smyslové véci je smysl neodlucitelny od znaku. Vyraz
«34

neni proto nikdy dovrSeny a nejvyssi rozum sousedi s nerozumem.

Nenechme se také zmylit faktem, ze okamzikem, kdy vznik4d mysleni, je zplozeni
jeho vlastni hranice ani prvni vétou z Rozprav, kdy se muze zdat, jako by §lo o hledani
n¢jakého ,,absolutniho pocatku®. Ideu rozpoznatelného a zachytitelného pocatku jakozto
bodu/momentu odkud viechno pochazi, musime opustit. Petfi¢ek zagina podkapitolu Cdra:

rozdeleni a spojeni nasledovng:

,,V8echny navraty k poc¢atkiim jsou zvlastnim zplsobem eliptické. Vratime se zpatky, nalezneme
«35

pocatek, avSak nejsme u né¢ho tehdy nybrz ted’: nemtizeme se vracet, aniz bychom se nevzdalovali.

| Shitao tento pohyb naznaCuje — kompas pro prvni ¢aru ziskdvame sestupem
z aktudlna, od neexistence pravidla k jeho existenci, pfiCemz s nalezenim prvotni cary-
pravidla jiz za sebou méme sestup a tudiz v névratu k pocatku je jiz obsazeno pochopeni,
ze od existence Cary-kmene veSkerého jsoucna se odvijeji vSechna pravidla. Pro tento
pohyb osobni evidence eliptického krouZeni kolem pocatku-principu plati Mistrova
poznamka, ze pravidlo ¢ary se vlastné ustavuje pravé az od n&ho.* Jsme tedy vzdy jiz
nékde na obéZzné drdze mezi neexistenci pravidla, sestupovanim k nému a evidenci
pravidla jako pravidla. Je dilezité podrzet si védomi, Ze vzdy jsme jiz na n&jaké pade
(zkuSenost vyrazu), kterd je diive nez reflexe. V této chvili se jiz nachazime ve velice

obtizné situaci, jak se muze filosofické pojednani obejit bez reflexe?

% MERLEAU-PONTY, Maurice, Oko a duch a jiné eseje, piel. Oldiich Kuba, Obelisk, Praha 1971, str.36
(Merleau-Ponty: 1971)

% Ppetiicek: 2009, str. 80

%®pozd&ji uvidime spojitost s metodologii ,,mathesis singularis®, jak ji vymezuje Roland Barthes (Barhes:
2005)
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NAD-REFLEXE

Tento problém se snazil vyfesit jiz zminovany Maurice Merlau-Ponty37. Nacrtnéme
si tuto jeho cestu o néco blize a podivejme se, jak se s problematikou propojeni reflexe a
vyrazu vyporadava. Vychozi situaci tu je uvédomit si, ze svét neni oddélen od naseho
zapusténi v ném, je spiSe neskryty a nepopieny, nezli odhalovany. Otevienost svéta
nevylucuje moznou nepriahlednost, a aby bylo mozné pfijimat zaroven neskrytost (svétlo) i
neprithlednost, je tieba reflexe. V reflexi, jak je bézné chapand, dochazi k piekroceni byti
Vv sob¢ (subjekt) i byti pro nas (svét) a otevira se tieti rozmér: mysleni. Mysleni vSak nasi
puvodni zapusténost do svéta proménuje a zakryva. Vychozim bodem reflexe je vinémova
vira — je pravda, Ze vnimame véc samu (protoze neni nic, nez to, co vidime), avSak
nastoupi-li mySleni, rozum nam ftikd, ze nevnimame schopnosti oci® (samotné oko bez
rozumu by nic nevidélo®), ale schopnosti myslet (vidéni v tomto pojeti tedy vychazi
z mysleni: jev mysSleni dosvédCuje, ze odpoveédél -v souladu suréitym pravidlem- na
pohyby naSich o¢i). Vném je tedy pojiman jako mySlenka vniméni; véc je to, co jako
vidéné myslime. Pivodni piesvédceni, ze jdeme k vécem samym, je tedy reflexi pfevedeno
na minéni, znaCeni. Takto pojatd reflexe tedy méni vnémovou viru na jeji pravdu
objevenim adekvace mezi myslenkou a myslenkou a vysledkem je prihlednost toho, co
myslim, pro mne, ktery myslim. Takové mySleni se ale nad véci 1 nad mé télo povznasi.
Kone¢nym disledkem poté je, ze realita svéta, z niz jsme vysli, je transponovana v idealitu
(svét je cely a vSichni k nému mame pfiistup; jednota vyznamu tu plati tak, jako plati, ze
vlastnosti trojuhelniku jsou vSude tytéz, pravdivost nezac¢ind okamzikem poznéni). Toto
pojeti Merleau-Ponty podrobuje kritice. Reflexe jako snaha o zaloZeni existujiciho svéta na
mysSlence svéta, se v kazdém okamziku inspiruje predchiidnou piitomnosti svéta; kazda
reflexe tedy zachycuje zpétné vse, krom své snahy o zachyceni, avSak jen diky skrytému
a setrvalému poukazu k mozné nemoznosti mize zit reflexe v iluzi, Ze se vraci k sob¢.
Pokud je ke konstituci svéta potfeba mit napfed pojem svéta jakozto pre-konstituovaného,

potom je reflexe vzdy krok pozadu za sebou samou. Jestlize je reflexe zpétnym

%7 In: Merleau Ponty: 2004, kapitola Reflexe a tdzdni

% Merleau-Ponty se zde vyrovnava piedevsim s Descartem (odsouvé kritiku vnémové viry) a v dal§im pak

s fenomenologii.

% Coz dokazuje jiz Descartes napiiklad v Dioptrice, kdy sice nejdfive na ptikladu experimentu s okem vola
popisuje oko fungujici jako pasivni kamera, av$ak cilem je vznést namitku, ze samotné oko k vnimani
vidéného nestaci (naptiklad kdyz jsou poskozeny nékteré Casti mozku, a ptestoze oko je fyzicky v poradku,
postizeny ¢lovek nic nevidi, respektive nevidi tak, jak by podle optiky oka vidét mél. (DESCARTES, René,
La dioptrique: Dioptrika, OIKOYMENH, Praha 2010)
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zachycenim cesty z bodu A do bodu B, pak je vjejim kruhu vztah mezi podminkou a
podminénym, mezi reflexi a reflektovanym reciprocni.

Jestlize Merleau-Ponty jednim dechem kritizuje jak reflexi, tak 1 bezprostiedni
vnémovou viru (bezprostiednost sama je zndma jen diky reflexi), pak nemiize vnémovou
viru pouzit jako vychodisko své kritiky reflexe a to pfesto, ze se snazi vychdzet ze situace
otevienosti pro svét (kterd se pravé ve chvili reflexe ztraci). Zaroven vSak chce popsat
situaci jako celek — a tu se objevuje nutnost nad-reflexe, ktera vylozi sebe sama i promény,
jez v pozorovaném poli pisobi, aniz by ztracela ze zietele nezpracované vnimani i
nezpracovanou vec. Nad-reflexe je usilim o vyraz naseho némého stykani se s vécmi (které
jesté nejsou vécmi feCenymi), pricemz je tfeba si stale uvédomovat, ze navratit se do sebe

znamena téz opustit sebe.

Zda se, ze od puvodniho tématu, jimz je fotografie, jsme nyni ponckud vzdaleni,
nicméné chceme se pokusit o filosofickou tivahu o fotografii, coz predpoklada i urcité
metodické vyjasnéni, toho, co je filosofické mysleni. Takové vyjasnéni, z néhoz by mélo
vyplynout, pro¢ volime jako néstroj k projasnéni tématu fotografie pravé filosofickou
uvahu. Na doposud feCeném se snazime ukazat, Ze jedno se propojuje s druhym, hranice
nejsou jednou provzdy dané a tak i téma mulze postupné probleskovat z pozadi. Vzdyt
cilem je, aby ve vzdjemném propleteni metoda osvécovala téma a naopak. Pfipometnime si
téz, ze vnaSem vykladu jsme pravé uprostied tématu obrazovost obrazu. Nyni si tedy
ucinime kratky exkurz k malifi, jehoZ dilo vykladaji (1) filosofové na jejichZ mysleni jsme
se doposud odvolavali (Maurice Merleau Ponty a v ur€ité navaznosti také Miroslav
Petficek), ponévadZ pravé na jeho obrazech lze demonstrovat ono usili o vyraz naseho
némého stykani se se svétem: nad-reflexi, mySleni obrazem, zkuSenost ¢ary. Jedna se 0

Paula Cézanna.

EXKURZ - CEZANNE

V eseji Cézannovo pochybovani Merleau-Ponty ukazuje Cézanntiv vychozi bod (a
vlastné jediny a stdle s novou intenzitou se navracejici bod/thel pohledu) jako postoj,
V némz jsme ptimo uprostted déni. Jsme-li uprostied déni, pak nejsme nékde ,,nad* ¢i ,,za",
odkud bychom pozorovali svét, neexistuji néjaké fixni véci, neni zde délici ¢ara mezi

pocitky (smysly) a mySlenim (rozumem), mezi obrazem a piirodou. Cézanne maluje, jako
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by piedem nevédél, co je to obraz, sam fika, Ze se poukousi o ,.kousek p¥irody*.*® Cézanne
o0 obrazu zprvu véd¢l jen to, ze ma byt médiem, jez ,,rozum, mysleni, védy, perspektivu a
tradici znovu uvadi do kontaktu s pfirozenym svétem, ktery maji za tkol pochopit.“41
Obraz jako médium — prostfedek, kontakt, zkuSenost vyrazu. Nad-reflexe.

V rozhlasovych piednaskach Svét viimdni** se Merleau-Ponty snaZi znovuobjevit
svét tak, jak jej uchopujeme v Zité zkuSenosti. Cas, potazmo trvani, viak nejsou né&jaké

abstraktni neuchopitelné entity43, chce se fici jen toto:

,,V nasem vztahu k vécem neexistuje odstup, kazda z nich promlouva k naSemu télu a zivotu. Véci
na sebe berou lidské povahové rysy (jsou poslusné, mirné, nepratelské, kladou odpor) a na druhou stranu
v nas také 7iji jakozto symboly chovani, které méme radi, nebo nesnasime. Clovék je zcela ve vécech a véci
jsou v ném. Reéeno jazykem psychoanalytikil, véci jsou komplexy. To mé&l na mysli Cézanne, kdyz hovotil o

e AL N, .y v L
jisté ,aureole ™ v&ci, kterou je tieba v malb& zachytit.“*®

Svét se v tomto pojeti jevi jako nedélitelny celek.*® A tak Cézanne miize malovat
vuni stromil, protoze viné neni odliSna od svého konkrétniho zjevovani se, a také proto, ze

jednotlivé smysly jsou v pivodnim vnimani nerozliSené. Ve chvili, kdy néco vidime,

prvnim rozmérem je

47

,hloubka jako planouci Byti“"’ — obsah a prostor jsou dany soucasn€, nardz, ,,svét je masa bez

. 48
mezer, organismus barev<™.

Pro Cézanna je barva nejen vyrazovym prostitedkem, ale predev$im mistem, ,.kde

49 o o “ 1 :
“* Barva tedy souvisi s myslenim, u ¢ehoZ se zastavuje

se setkava nas mozek s vesmirem.
Petficek, ktery se vtomto kontextu zaobira barvou, a to nikoliv jakozto slovem
oznacujicim ,,barvy®, ale jakozto slovem, které u Cézanna souvisi se slovem modulovat

(protikladu k slovu modelovat). Rozdil mezi modelovanim a modulovanim lze shrnout asi

%0 Jestlize mu Emil Bernard pfipomina, ,, Ze obraz pro klasiky predpokladal obrysové ohraniceni, kompozici a
rozloZeni svétel. Cézanne odpovédél: ,Délali obraz, ale my se pokousime o kousek piirody.”* (Merleau-
Ponty: 1971, str. 40)

! Tamtéz, str. 41

*2 MERLEAU-PONTY, Maurice, Svét vaimdni, piel. Katefina Gajdosova, OIKOYMENH, Praha 2008,
(Merleau-Ponty: 2008)

BV tomto svété je vidy mezi ¢dstmi prostoru pritomno i trvani, jez je potieba k preneseni pohledu z jedné
na druhou, a jsouci zde tudiz neni dano, nybrz se jevi ¢i prosvita skrze cas. © (Merleau-Ponty: 2008, str. 21)
*“ GASQUET, Joachim, Cézanne, Paris 1926, reed. Grenoble 1988, str. 205

** Merleau-Ponty: 2008, str. 30

% ZakouSenou véc neobjevujeme nebo nerekonstruujeme na zakladé smyslovych dat, protoze véc se nabizi
od samého pocdtku naraz jako ohnisko, z néhoz vyzaruji. *“ (Merleau-Ponty: 1971, str. 42)

*" Merlau-Ponty: 1971, str. 24

* Tamtéz, str. 42

* CEZANNE, Paul, Cist piirodu, Arbor Vitae, Praha 2001, str.37
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tak, ze prvni se tykd formy a druhé spiSe neukotveného variabilniho formovani ve smyslu
diferenciace.” Jsou-li tedy Cézannovy obrazy realizaci jakési nekoneéné barevné skvrny,
jez vznikla modulaci, vyvstavaji na nich tvary, jez odpovidaji tomu, jak se pfed nami tvoii
ptiroda. Vymodelované barevné kontrasty jsou Sice zachyceny na obraze, a tudiz
odpovidaji jistému stavu, ktery je oviem pravé diky modulaci spise jakousi oscilaci™,
pficemz tim, co osciluje, je barevna skvrna nikoliv jako néjaky nejmensi rozliSeny bod
(atom), ale poslednim elementem je zde ,.zména, prechod jakozto modulovany rozdil.“>
Zhruba toto chce fici Petficek v zavéru podkapitoly Mysieni diferenciaci barvou a nam toto
muze v lecCems pripomenout jeho vyklad Katkovy povidky Pri stavbé cinské zdi, coz neni

déano jen tim, ze autor se na obou piikladech snazi demonstrovat stejny zptisob mysleni, ale

jde tu i o stale stejné téma — zakladani kultury. Citujme postiech Merleau-Pontyho:

,Umélec v Balzacové nebo Cézannové pojeti nechce byt vSak jen kultivovanym Zzivocichem,
uchopuje kulturu od samého jejiho pocatku a znovu ji zaklada, mluvi tak, jak mluvil prvni ¢lovek, a maluje
zpusobem, jako kdyby jesté nikdo nikdy nemaloval. Vyjadfeni proto nemize byt sdélenim jiz ujasnéné
myslenky, protoze jasné myslenky jsou ty, které uz byly v naSem nitru vysloveny nebo byly feceny

druhymi. <3

vrot v 7 1z I r 54 v . . ’
Dalo by se tedy fici, ze Cézanne zakladd malifstvi.”™ Rozmér barvy je dimenzi,
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ktera sama od sebe a pro sebe samu vytvari identity, rozdily, latkovost atp. Na Cézannové

piikladu vidime, Ze pfedem nevime, odkud vykli&i hloubka obrazu.>® Obraz je Vv jistém

smyslu autofigurativnim obrazem toho, jak se malif sdm rodi ve v€cech. Obraz je odpovédi

50 Modelovani Jje utvareni, napriklad figura se modeluje proti pozadi, modelace je ,vyformovani’, protoze je
mu viastni tendence k ohranicent, vyhranéni sméruje k linii, ke kresbé vytvarejici hranici proti okoli,
vysledkem modelovani je socha. Modulace je cosi podobného, ale preci jen odlisného: latinské slovo
,modulor’ znamenda odlisovat podle taktu, ,modulatus’ je rytmicky, melodicky (;modulatorje oznaceni pro
hudebnika). Model je tvar, dokonce v néjakém smyslu tvar vzorovy, zatimco ,modul’ je spise prostor pro
variace. Model akcentuje ,hranu’ (proto ,vyhranovani’), modul hranu ,rozmyva’; jestlize hrana oznacuje
kontrast, pak modulace kontrastu od kontrastu cerné a bilé jako zietelné diference pres kontrast barev
Jakozto variaci az po variaci variaci, tj. az pod odstifiovani, tonovani atd., oznacuje diferenci jakozto
prechod, jakozto zménu. “ (Petticek: 2009, str. 63)

°L Momentem stavu, ktery je sice rovnovdzny, ale je to rovnoviha dynamickd, oteviend: véci jakozto
produkty hry sil a energii dostaly zpét svou materialitu (...), ale zdroveri jsou také stavem déni: obraz je
nakonec obrazem déjiciho se, nikdy hotového, a presto setrvavajici v jakési zvlastni rovnovdze, harmonii.
Pokud by tento pohyb ustal, pokud by hra sil skoncila, vSechno by se zhroutilo — nikoli ale do néjaké posledni
Vse-jednoty, nybrz do naprostého chaosu nerozlisenosti. (Petticek: 2009, str.64)

*2 Tamtéz.

>3 Merleau-Ponty: 1971, str. 45

54Naz3'1Véme-li Paula Cézanna zakladatelem malifstvi, samoziejmé tim nemyslime, ze bez n¢ho by malifstvi
neexistovalo ani, Ze je zakladatelem jedinym. Zalozeni je zde spojeno s tvorbou, tak jak je Merleau-Ponty
vyklada ve smyslu Husserlova pouziti pojmu Stiftung (zalozZeni, nadace, vénovani); k tomuto pojmu se
vratime jesté pozdéji.

> Az budeme hledat moznou hloubku Fotografie, budeme také muset vyjit z ,,nemista® a snaZit se zachovat
piekvapivost zjeveni.
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na mohutnosti vidéni a tajemstvi rozeni. Rozeni je diferenciace, obraz tedy viditelno
nenapodobuje, ale viditelnym ¢ini. Malifovo oko vidi svét, vidi, co svétu chybi, aby byl
obrazem, a vidi také, co chybi obrazu, aby byl sam sebou. Malifstvi je t€lesné zpodobnéni
pfitomnosti, jez ve mné¢ vyvolavaji véci. Zpodobnéni, které mohou vidét i jini, rub
skutecnosti, ktery je poprvé vystaven pohlediim, a ke kterému se miizeme vracet pravé a
jedin¢ pohledem. Z virtudlniho viditelna se stdva realné. Malifovo vidéni je nepfetrzité
rozeni. (Na pfikladu Cézanna jsme si ukazali barvu jakozto hloubku planouciho byti. Tim,

co zobrazuje zrod, je pak linie, jak jsme si ukazali na Gvaze o Care.)

OBRAZOVOST OBRAZU I

Ukazuje se, ze to, co déla obraz-dilo obrazem je ona vystavenost jinym pohledim a
tu jiz musi jit o néco jiné nez ,,pouhy* vyraz, ale obraz-dilo neni ani néjaka véc. Vratme se
nyni na zacatek naseho vykladu k nasi zkuSenosti s obrazem na sténé. At uz jsme kdekoliv,
pfedstavme si, Ze se zrovna divame na sténu, (kterd je, jak jsme si jiz diive ukézali, pro nas
aktualné neviditelnd), kdyz tu — na stén¢ je obraz. Vcelku bandlni zkuSenost, obrazy
obvykle visi nékde na sténé. Na sténé je obraz, o némz jiz vime, Ze jsme ho ,jednim
pohledem* prohlédli a tim 1 on se propadéa do urcité samoziejmosti, ta je vSak vZdy né&jak
jina. Vilém Flusser definuje obraz jako ,,plochu, kterd méa vyznam a na niZ se obrazové
prvky k sob& chovaji magicky.“® A tu zde mame dv& ,plochy“, znich? jedna je
bezvyznamna (sténa) a druhd vyznam nese (obraz), prehlednd modelova situace. Na sténé,
kde by jinak nebylo nic k vidéni, je najednou vyznamna plocha, je tu néco k vidéni. Néco

se objevi, ale otdzkou neni jen ,,co®, ale také ,,jak*.

VZNIK OBRAZU

Obraz a jeho uhel pohledu v sobé nesou moznost zaklddani kultury a zéroven zde
plati ono retroaktivni pasobeni primordidlni ¢ary — kdy ,.se od neexistence pravidla
postupuje k existenci pravidla; od existence tohoto pravidla se odvijeji vSechna pravidl::l.“‘r’7

Nesnaze s hledanim pocatkl jsme si jiz ukazali, nicméné mizeme polozit otdzku: Kdo fekl

% Flusser: 1994, Slovni¢ek pojmi
*'Shitao: 2007, str. 15
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¢lovéku, ktery obraz jesté nikdy nevidél, co to obraz je, a ze ho lze udélat? Urcity pokus o
rekonstrukci pocatkti zobrazovani provadi Whitney Davis ve své eseji Symboly v déjindch
a jejich objevovdni.®®Jeho tivaha se ubird asi takto: V jeskyni v Gargasu nejdfive vznikl
abstraktni zaznam (Cmadranice vyryté prsty). Kdyz pfisel do jeskyné dalsi navstévnik, mohl
v ¢mdranici vidét zobrazeni zvitat, kdyz se podival peclivéji, zjistil, Zze se mu to jen zdalo,
ze se jedna o znak v podstaté nerozeznatelny od vSech jinych. AvSak na zaklad¢ této
zkuSenosti si mohl odvodit, Ze je mozné stvofit znaky, v nichz mize byt vidén n&jaky
predmét. (59Jestliie tedy dojde k ptfetvoieni znaku tak, aby néco znamenal, stava se
poznamkou. Avsak abychom si byli jisti, Ze se jedna o imyslné zobrazeni ,,musi interpret
znat vSechny clanky celého retézce opakovani a variaci veskerych viastnosti znaku, a to
zpétné az k prvopocatecnimu okamzZiku ,videni néceho v nécem’, jez bylo bud’ jeho viastnim

“®0) Pfijméme tento hypoteticky

psychologickym zazitek, nebo zdZitkem nékoho jiného.
,»pribeh* jako modelovy, bez ohledu na snahu o ovétovani, zda to tak bylo, ¢i nikoliv.®

Kde je zde ,pocatek? Cmaranice? Cmaranice je zajisté velice specificky a
pozoruhodny typ cary. Totiz ¢madranice je ,,néco*“ avSak zdroven ,nic“. Je pro nas
bezvyznamna a jen stéZzi piipoustime (pfesto vSak pfipustit mizeme - potencialita
potenciality), ze by (pro nas) n&jaky vyznam mit mohla. Tedy zed’ jeskyn¢ s nahodnymi
¢arami je nééim vic nez prazdnou zdi, je zde moznost ,,néco* vidét a je zde 1 moznost videt
¢madranici ,,jako néco*. Kolik ¢maranic na zdech jeskyni ziistalo neviditelnych?

Nahoda se setkava s nutnosti. Cmaranice se ,,nahle* & »hajednou* ¢ili ,,prekvapive
¢ili ,,ndhodné* jevi ,,jako néco.“ Néco se stalo — udalost, na niz je mozné odpoveédet, je
mozno vyznacit smér. Vyraz je odpovédi. Odpovidame-li na volani ndhody, ménime
nahodu v jedine¢nou nutnost — dalsi tah je demonstraci tohoto propojeni, je aktem, ktery
opakuje (ve smyslu deleuzovského® opakovani jako vztahovani se k jedinecnému)
,»udalost™ nahody. Toto plati jak pro prvni ¢aru, tak pro kazdou Caru. Nahoda (necekané

setkani se s néim necekanym) se vraci v kazdém tahu a indukuje nutnost pokracovani.

Kazdy tah je tahem ,,pomocnym* a nikoliv definitivnim; pomocnym, protoZe otevira

8 DAVIS, Whitney, Symboly v déjindch a jejich objevovani, in: KESNER, Ladislav, Vizudlni teorie:
soucasné angloamerické mysleni o vytvarnych dilech, H&H, JinoCany 2005.

> Nasledujici st je uvedena v zavorce z diivodu, Ze je sice nutna pro dokon&eni vypijcené rekonstrukce
mozného vzniku prvniho obrazu, aviak Davisiiv sémioticky pohled na interpretaci obrazi neni v souladu
s naSim vykladem.

“ DAVIS: 2005, str. 56

®1Jeskynni malby jsou pro nas nejstarsim dochovanym zobrazenim (,,malbou®), je viak mozné, ze lidé jiz
pfredtim néjak ,,malovali* naptiklad do pisku. Nehled¢ na to, Ze podle vykladu Petfickova Mysleni obrazem
sledujeme prvni ¢aru jakozto zakladajici kulturu, zakladajici porozumeéni, prvni vyraz-vyznam a proto, tak
kde je ,,Cara“ je jiz n¢jaké mysleni. Kultura, mySleni a obraz spolu nerozdéliteln€ souviseji.

%2 Bude vysvétleno pozdgji.
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moznost novych vztahl. Zména neni na tkor tvaru. Tvar je tim, co se rozviji a trvd. Forma
je neodlucitelna od procesu formovani. Vyraz nachazi svij smysl v genezi, budoucno je
prislibem udalosti. Platnost pifesahuje pouhou piitomnost, kazdy tah je jiz predem
spoluucasten na vSech dalSich vyrazovych gestech, ustavicna snaha o vyjadieni zaklada
jedinou historii, jediny prostor (a dva stejné obrazy mohou byt stvoieny, jen kdyz se

navzajem nikterak neznaji).

OBRAZ A SKUTECNOST

Pfijimame-li za své, Ze obraz-dilo neni ucinkem, ale odpovédi, pak vyrazem
neménime svét, ale fakta, jimZz jsme se podrobovali, se méni v soustavu, kterd néco
znamena, avsak ziistavaji ve svété, a tudiz svét a obraz jsou pro nas odlisné. Toto mysli
Merleau-Ponty, fika-li o obrazech, ze jsou rubem skute¢nosti poprvé vystavené pohlediim.
Obraz je ,,skoro-pfitomnosti*, vnittkem vnéjSku a vn€jSkem vnittku (na zéklad¢ duplicity
vidéni/vidouciho), je viditelnem v druhé mocning, télesnou esenci nebo zpodobenim
prvého viditelna, aniZ by §lo o zeslabeného dvojnika ¢&i jinou véc. ©

Z ptedchoziho vykladu mutzeme tvrdit, ze obraz je médium (prostiedek,
prostiedkovani, message), neni pouhou formou, nejde o barvy, linie ¢i tvary jakozto
médium, ale jde o samu obrazovost obrazu. Re-prezentovat pak znamena odpovidat na
skute€nost tim, Ze ji davame tvar, ukazujeme ji znovu a jinak. Spojme vSak znovu
uvazovani o tvaru s uvazovanim o hranici. Tvar je néco, co je definovdno svymi
hranicemi, avsak jiZ jsme si ukazali, Ze hranice je ,,mezi*, je pfechodem.64

DokaZzeme-li odpovédét, je to vZdy na zakladé urcitého porozuméni, urcitého

vymezeni, urcité strategie.65 Mizeme tedy fici, ze tim, co odliSuje obraz od skutecnosti, je

%3 Merleau-Ponty: 1971, str. 11 a dale

8 Tvar je vidy néjak uzavieny do sebe a soucasné s tim také otevieny do toho, z ceho vystupuje, jakoz i do
tvaru jinych, do nichz se stale hrozi proménit. “ (Petticek: 2009, str. 113)

% Coz implikuje nasledujici otazky a smér uvazovani: ,, Je zpiisob vidéni obrazu, iihel pohledu, ktery si obraz
sam vynucuje, soucasti obrazu? A pokud ano, je stejné redlny jako obraz? V otdzce lze dokonce pokracovat:
nelze stejnym zpiisobem mluvit i o skutecnosti? Nezahrnuje i ona uhly pohledu, jimiz miize byt vidéna a jichz
by potom bylo bezpoctu? (...) Pokud by skutecnost nebyla nic jiného nez mnohost svych moznych projekci,
byla by primarné virtualni realitou (...), superpozici nekonecného poctu virtudlnich projekci. Jakykoliv vihel
pohledu, jakakoliv projekce je zde teprve tehdy, jestlize se manifestuje formou urcité obrazovosti obrazu. To
ale soucasné znamena: chapeme-li skutecnost na zaklade obrazovosti obrazii, coz je pravy opak pripadu, kdy
se obraz chape jako reprezentace skutecnosti, jez pouze ukazuje, aniz se skutecnosti cokoliv ,déla’, aniz je
Jjejim vnitinim rysem (...) je to vidy skutecnost v pohybu, déni. Je to déni, jehoz je kazda autonomni
perspektiva ¢i projekce stavem, ktery miizeme chdpat (...) jako jeden z moznych rezii touto skutecnosti. “
(Petticek: 2009, str. 15)
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ram.®® A tak na zaklad& osvojeni si riiznych strategii rdmovdni nyni hloub&ji chapeme nasi
béznou zkuSenost, kdy obraz na sténé je pro nds plochou, kterd ma vyznam. Teprve
zardmovany obraz muze odpovidat Flusserové definici. Teprve tam, kde je néjakeé
rozliSeni, teorie distance, uhel pohledu, mizeme mluvit o néjakych prvcich obrazu a
magicnosti.

Obraz na sténé je pro nas ,,véci®, avSak zvlastni ,,véci®. Obraz/dilo neni nejprve
n¢jakou ,,zhotovenou véci® (artefaktem), jez by ,navic méla jeste n¢jaky symbolicky
vyznam odlisny od své ,,vécnosti“. Obraz jakozto ,,véc* sice mohu ze stény sejmout,
prenést a premistit nékam jinam, mohu zkoumat jakych materialti a technik bylo k jeho
vyrobé pouzito - takovy pfistup nam vSak o obrazu mnoho nefekne. Opaénym pdlem by
pak byl pfistup sémioticky, kdy nds zajimd, co je na ,,obraze-véci® ,navic*“- vSelijaké
symbolické vyznamy, které 1ze z obrazu ,,vy¢ist™, avSak obraz neni text a 0 jeho bytnosti se
vyctem jeho vyznami taktéz nic podstatného nedozvime.

Jiz jsme si fekli, ze tim co zaklada obraz jako obraz je ram. Polozme si nyni otazku:
Kde, je obraz, ktery pozoruji? Na sténé¢? Nebo na papife? Nebo je vrstvou barvy?
Zobrazend zvitata na stén¢ jeskyné nejsou jako trhlina, vapno ¢i uhel, nejsou tedy na sténé,
ale nejsou ani nikde jinde. Obraz nepozoruji jako n&jakou véc, ale pravé ma-li pro mne
vyznam, tu jiz mtj pohled bloudi v ném, vidim spise na jeho zaklad¢, nez abych ho vidé¢l.

Ptehlédnu-li obraz ,jedinym pohledem®, pak pro mne jeho vyznam zistava
povrchnim (Ize-li viibec o néjakém vyznamu mluvit, tak spiSe na Grovni potenciality,
vyznam se ukazuje aZ na zakladé zkuSenosti s obrazovosti obrazu). Situaci, kdy vyznam
prohlubujeme, nazyva Vilém Flusser ,,scanning®.®” Jakmile ,,skenuji*, vidim na zakladg
obrazu, ocitdm se ve svété magie — jeden prvek proptjcuje vyznam druhému, z ,,predtim*
se stava ,,poté*, v§e se opakuje a vS§e ma svij podil na jakési zavazné souvislosti celku.
Obrazy nejsou ,,zmrazené udélosti, ale udalosti nahrazuji vécnou konfiguraci a pievadéji
je do vyjevi.

(Lze uvést piiklad: s nékterym z Cézannovych obrazli se dnes muzeme setkat
v mnoha znamych galeriich, setkdme-li se snim ovSem ve zde zminénych intencich,

najdeme-li na zaklad¢ obrazovosti obrazu né&jaky uhel pohledu, z néhoz k nam obraz

% Obraz — svym zpiisobem — odpovidd potiebé srozumitelnosti, svéta jako toho, co je v obecnych rysech
nahlédnutelné. A srozumitelnost sama je vitbec podminkou preziti ¢loveka v non-lidském prostredi, jakoby
racionalni nahrada instinktu: mit nebo udélat si obraz o nécem znamenda ziskat prehled a elementarni
orientaci, v hrubych rysech chdpat, vyznat se. (...) Avsak obraz v uzsim, doslovnéjsim smyslu, tj. takovy, ktery
se zda byt v analogickém vztahu ke skutecnosti, ktery skutecnost zobrazuje, zrcadli ¢i napodobuje, je v tomto
ohledu pozoruhodné dvojznacny: jakozto jiny (oddéleny ramem) neni skutecnosti samou (vztah diskontinuity)
jakozto analogicky, tj. zpodobnujici, na realitu navazuje, souvisi s ni (kontinuita). “ (Petticek: 2009, str. 38)
®" Flusser: 1994, str. 8
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~promluvi®, pak lze fici: néco se stalo, nejsem stejny jako diive, zménil se obraz
skutecnosti, vidim! Kde dfive nebylo nic, ted’ néco je. RozliSeni, ¢ara. Jsme opét u nam jiz
znamého tématu.)

Jiz jsme si ukdazali, jakym zpuisobem se obrazy stavi mezi svét a cClovéka
(prostfedek — médium). Ram ¢i rdmec jsou ndm hrazi proti nesrozumitelnému. Ram je
vzdy néjakou strategii a tato strategie v sobé musi nést sdéleni, Ze obraz je také modelem
skute¢nosti, medium is a message. Pokud obraz ptestava byt vniman jako obraz a zacneme
jej zaménovat za skutecnost, dochazi k tomu, co Flusser nazyva Lidolatrii“%®, ¢lovek Zije ve
funkci obrazli. PIn¢ srozumitelny obraz jiz neptivadi véci z ml¢eni k jejich vyrazu, ale
skutenost zakryva. Ve chvili, kdy véfim obrazu vice nez realit¢ (véfim tedy, ze
»skute€nost* v niz prakticky/télesné¢ jednam je ,,pouhym‘ obrazem) nastupuje Zzivotu

nebezpecna halucinace, hraz mezi srozumitelnosti a nesrozumitelnosti se stava absurdni,

avsak jeji absurdita je pro nas nedosazitelna.

»AvSak pravé proto neustle pfetvafime ramce a do srozumitelnosti obrazi vpoustime — zkusmo a

z¢asti snad i kontrolovanym zplsobem — nesrozumitelnost. Nebot je nezbytné, abychom se s nesrozumitelnym

. , L 169
mohli vyrovnavat v rdmci srozumitelného. *

UMENI JAKO REMESLO — REMESLO JAKO METAFORA LIDSKOSTI

Cdra nam tika, Ze svét je masa bez mezer, aviak jeho podlozim je ,.éernd dira® a
také jiz zmiflované mlceni, které je vyzvou filosofii. Chtéli jsme si ukazat, ze mysleni
obrazem nam svét otevird. Uhel pohledu nam umoziuje vidét, vidéni nam umozituje
odpovidat. Jsou zde vSak riizna tskali. Jednim pdlem je vySe zminéna idolatrie, druhym
pak neschopnost odpovidat. Metaforicky fe€eno, miiZzeme byt hlusi anebo také némi
(nezodpovédni?) ¢i odpovidat $patné (naptiklad, kdyz se k obrazu stavime jako k véci). A
konec konct existuje mnoho (piili§ mnoho) obrazi, které jsou néjakym zplisobem ,,mén¢
obrazoveé®, Spatné, banalni, kycovité atp.

Z dosavadniho vykladu vyplyvd, ze tim podstatnym je pro nas zkuSenost
S obrazovosti obrazu. Kone¢n¢ nezbyva, nez zde uvést pojem, ktery jsme jiz z riznych

stran obkrouZili, a ktery byva s ,,hlubokymi* obrazy obvykle spojovan: uméni. Cim je

%8 Flusser: 1994, str. 9
petiicek: 2009, str. 39
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umélecké dilo? Co ndm piindsi? Pro¢ néktera dila za uméni oznacujeme, zatimco jinym
tento statut odepirame?

Ales Novék v notéatu Piivod umeéleckého dila ™ vymezuje umeni takto:

,Umélecké dilo je pro nas zkratkovité, koncentrované vyhroceni a opatrujici ztvarnéni (mnohdy
w1

zcela konkrétni) existencidlni souvislosti lidstvi a svéta.
Neékolikrat jsme se zminili, Zze podstatou obrazu je také vystavenost pohledu,
ukazovani vyznamu neboli komunikace. Ma-li dilo byt schopno komunikovat, musi byt
komunikace jeho cilem. A tento cil (intence) je pak v jistém smyslu umélcovi zadanim.
Také jsme si jiz, fekli, Ze obraz/dilo je médiem, nyni tedy mizeme dodat, Ze je
prostiedkem k ztvarnéni urcité intence. Poté ale plati skutecnost, na kterou Novak
upozoriiyje, a to, Ze umélec je femesInik."? |
Jestlize jsme si filosofii uvedli ,,ze je to jak zpisob zivota, tak Zivotni postoj, tak i

o v ’ v s v . .y v s ool
zpiisob mysleni, aniZ je ara mezi obojim zietelna, "

pak je cdaru tteba propojit nejen
S pusobenim protikladii rozliSenost/nerozliSenost, kultura/non-kultura, lidské/non-lidské a
nespokojovat se s tim, Zze zkoumame piedpoklady mozného poznani vibec (metafyzika,

ontologie), ale je potieba si také neustale ptipominat, jak uméni vidét odpovida kultivaci

"NOVAK, Ales, Prispévky k filosofii, Togga, Praha 2011, Il. 37 Pivod uméleckého dila (Novak: 2011)

™ Tamtéz, str. 105 a dale pro upfesnéni a propojeni s pfedchozim vykladem také citaty: ,, Umeélecké dilo
ukazuje vyznam, rozevirda konkrétné konstituovany tempordlni ramec shromazdujici a shlukujici
(koncentrujici) specifické a konkrétni ukazovani vyznamové diference byt-nebyt, smysl-banalita, skryte-
neskryté. “(Tamtéz. STR.106) a ,, Umeni spociva v prostém ukazovani, v poukazovani na...“ a ,, Necitelnost,
nesrozumitelnost, bezobsaznost, neforemnost — to vsechno jsou konkrétni podoby vyznamového odemykani a
podavani se ,existencialni souvislosti lidstvi a svéta’ viozené do dila uméni. “ (Tamtéz str.107)

V této souvislosti jesté uved'me dodate¢né usazeni pojmu ,,vyraz®, o némz jiz bylo tolik feceno. Ale$ Novak
totiz fika, ze v uméleckém dile se , nejednd pouze o symbolizaci ani o vyraz® (Novak: 2011, str. 105) a
vzapéti uvadi citaci z prvni verze ptednasky O pitvodu umeéleckého dila Martina Heideggera: ,,Akropolis je
vyrazem Rekii a naumbursky dém je vyrazem Némcii a meceni — je vyrazem ovce. Ano, umélecké dilo je pravé
takovy zvlastni vyraz, tj. urcite samostatné zameceni — zcela nepochybné. Avsak dilo prece neni dilem proto,
Ze je vyrazem, nybrz vyrazem muize byt, jen je-li jiz dilem. Proto k charakteristice aspektu ,byt dilem” (ném.
das Werksein) oznaceni dila jako vyrazu nejen, Ze nic neprindsi, ba dokonce znemoznuje jakékoliv ryzi tazani
po jeho Byti (ném. das Seyn).“ M. Heidegger, Vom Ursprung des Kunstwerks, in: Heidegger-Studies 5
(1989), str. 18.

Diive jsme ucinili rovnitko mezi obrazem a zkuSenosti vyrazu a ddle mezi vyrazem a znakem (pfiCemz
proces pritknuti vyznamu jsme pojimali jako nikdy nedovrSeny) a v uvaze o dile jako ,,zvlaStni véci“ jsme se
snazily ukazat, ze dilo neni ,,pouhy* vyraz. Nyni je vSak dulezité vzit si ponauceni z Heideggerova citatu, ze
umélecké dilo mize byt vyrazem, jen je-li jiz dilem. Toto je jemna diference ukazujici k piivodu tazani po
jeho byti.

2 ,, Umélec je remeslnik. Remesinik dostal zaddani, mél stanoveno, co dilo musi obsahovat a co musi sdélovat
a ,zbytek’, tj. konkrétni Fremesiné vyhotoveni do podoby samostatného a svébytného u-tvaru (dila) byl jiz
jenom otazkou remesiné zdatnosti a fortelu, které lze kvantifikovat vynalozenym casem a materidlem. Zde pak
odpada jakakoliv moralné hodnotici otazka po kritériu urcent ,,dobrého” a ,, Spatného “ umeni. “ Novak
2011, str.108;

" Petticek: 2009, str. 80
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Clovéka a jeho lidstvi (vizudlni antropologie). V notatu Podléhani zlu a umeéni lidskosti

1 wr1 - (4
Novak rika:

»Zacvik do ziti je zacvikem do smyslovosti, do uméni vidét, do uméni vnimat, do umeéni chtit a

touzit tak, aby naSe instinkty nebyly zpustlé, nybrz kultivované. A tento zacvik do uméni vidét a touzit je
«T5

zacvikem do samotné lidskosti ¢loveka.

Zde se dostavame do $irSich souvislosti, takovy zacvik totiz vede k tomu, ze naSe
vztahovani se ke svétu ma existencialni vyznam, odpovéd nemutze byt jen néjakou reakci,
ale jejim tkolem je nést v sobé zodpoveédnost — co a jak mame ucinit — smyslem filosofie
«76

je pak ,,vposled jednani a sféra praxe.

K lidskosti je zde dale ptirazena metafora femeslného mistrovstvi:

,.BYyt lidsky znamena umét se svou lidskosti nakladat — stejné jako dovedny femeslnik umi nakladat
(je vmoci kompetence/fortelu, jak umét nakladat) jak s materidlem, tak s prostfedky, kterymi material

s 7T
obrabi.*

Remeslo v§ak neni zadnou jednou provzdy osvojenou kompetenci, jde tu piece o zacvik a
zacvik je proces, jemuz je vlastni jistd gradace, ktery ovSem neni nikdy pln€ dokoncen a
zahrnuje viechny své slozky.”

Zprvu jsme u vykladu cary zdiraznovali predevsim jeji odkaz k ontologickému
zékladu malifstvi, citovali jsme si uvod z Malifskych rozprav Mnicha Okurky a bylo by
nespravné, neuvést nyni Shitaa také jako ptiklad toho, ze ¢ara v malifstvi souvisi vzdy také

s technickym paradigmatem kaligrafické ¢ary.

,Nebot' jediné v ¢afe je obsazeno vSe jsouci. Cara vnima tus, tu§ vnima zapésti, zapésti vnima

. NP < s lT9
ducha, tak jako nebe tvofi zivot a zem¢ tvofi deset tisic véci.

" Novak: 2011, str. 175
> Tamtéz, str. 175
® Tamtéz, str. 176
" Tamtéz.
8 ., Remesind dovednost (mistrovstvi, fortel) ani lidské Ziti (lidskost) nikdy neni jednou navidy hotové a
dokonalé, nybrz jsou ustavicnym nakladanim a permanentni aplikaci. To je opét téma transformace a
gradace, zdacviku a ustavicného usili o to byt stale lidstejsi (byt vice lidsky nez doposud).

A dale:,, Remeslo Je jak nastroj, které uziva remeslinik, tak material, se kterym naklada a ktery utvari
(Slechti, péstuje), tak i samotné nakladani, samotna dovednost, samotny fortel, které je kombinaci nadani
(dispozice, kterd je pro vsechny lidi v pripadé lidskosti stejna) a pile (usili, cvik, verva, Sikovnost, jez jsou
promeénlivé).

Remeslem je ale dokonce i samotny , produkt”, ktery — stoje jakoze aZ ,,na konci
vyhotovovani, tj. privadéni do zjevnosti — je viastnim ,,pocdtkem “
smyslem. *“ (Novak: 2011, s. 177)

‘ ¢

., procesu
, onim hu heneka, onim , kvili...*, jez je
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Spojeni uméni s femeslem ukazuje, ze umélec neni zadny vyjimecny génius, ale
dobie zacvicovany femeslnik. Proto také plati, jak upozornuje Merleau-Ponty v Cézannove
pochybovani, ze dila nelze posuzovat podle zivota umélce, i kdyZ mohou byt k urcité

biografii kli¢em.

" Shitao: 2007, str. 37 anebo také citat jiZ z uvodni rozpravy: ,, Neni pravé malby bez uvolnéného zdpésti; bez
pravé malby zas postrada zapésti magického ducha: “(Shitao 2007, str. 15)
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CASTII
FOTOGRAFICKY OBRAZ

Nyni jiz tedy vime, V¢em spociva obraznost obrazu, a muZzeme piistoupit
k Fotografii. Otazkou, ktera se nabizi, je, zda-li mize Fotografie miti obraznost obrazu?
Dokaze ndm néco skutecné ukazat? Je ji vlastni jedine¢nost? Je ji vlastni pohyb na hranici?
Muze se néco tak ,,zakonzervované“ vubec néjak vztahovat k modulaci? K zakladani
kultury? K femeslu? Muze byt néjak stvofena? Existuje viilbec? A pokud ano, kdo je jejim

autorem?

PUVOD TECHNICKEHO OBRAZU

Podle Viléma Flussera® ptedchéazi vzniku pisma kritické odcizeni ¢lovéka a jeho
obrazu (kriticky stav idolatrie). Nékteti 1idé se ovSsem mohli snazit vzpomenout na piivodni
zaméry obrazl (prostfedkovani), ovSem Cinili to tim, ze z obrazli izolovali jednotlivé
prvky, coz vedlo ke vzniku linedrniho pisma. V tu chvili vznikaji ,,déjiny*, linearita
nahrazuje kruhovy ¢as magie. Texty jsou abstraktngj$i nez obrazy, ponévadz z ploch
abstrahuji linie, nevraci se k svétu pted obrazem, ale snaZi se pomoci pojmového mysleni
vysvétlit obrazy. Pojmové mysleni sice analyzuje magické (aby je odstranilo), avSak bez
mysleni magického, ze kterého vychdzi, by nemélo zadny vyznam. Pokud text své podloZi
zakryva, pokud si pod pojmy nedokdzeme nic ptredstavit, dochézi k ,,textolatrii*. Ve chvili,
kdy textolatrie nabira kritickych rozmérti, dochazi ke krizi d&jin a pravé v té chvili
prichazeji technické obrazy, které maji ucinit texty opé&t pfedstavitelnymi.81

Technické obrazy se od tradi¢nich odliSuji tim, Ze jsou vyrobeny pfistroji. A jelikoz
ptistroje jsou produkty uzitych védeckych textl, jsou i technické obrazy jejich nepiimymi
vytvory. Zde se objevuje ontologickd odliSnost obrazl tradi¢nich a technickych. Tradi¢ni

obrazy abstrahuji z konkrétniho svéta a jsou tedy abstrakci prvniho stupné. Technické

obrazy abstrahuji z textt (které abstrahuji z obrazt) a jsou tedy abstrakci tietiho stupné.

80 Nasledujici dva odstavce jsou postupné shrnutim kapitol Obraz a Technicky obraz (Flusser: 1994)
81 Coz implikuje, Ze podle Flussera je pak u¢elem fotografie pravé toto a Barthes pak fesi, jak u&init domnély
navrat k svétu vnimani skutecnym, vratit ¢lovéku jeho télo.
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V nasem vykladu aparatu dle Flussera bylo feceno, ze fotograf nepfistupuje ke
svétu s tim, ze by jej chtél zmeénit, ale vytvafi, manipuluje a shromazd’uje symboly.
Podstatna je pravé skutecnost, ze tim, co se stavi mezi fotografovo oko/télo a svét je aparat
— ,temna komora®. Jeji temnota je ovSem jin¢ho fadu nez ,,Cerna dira“ jakozto podlozi, kde
vyvadime véci z ml¢eni k vyrazu. Z hlediska aparatu je véc ve své materialité, hutnosti a
tvaru pro fotografa totiz jiz davno ztracena/zakryta, pfedméty jsou pouhymi nositeli
informaci.¥* Aparat nam musi byt klicem k fotografii z toho divodu, Ze pokud jej
opomijime, mame tendenci hodnotit fotograficky obraz stejné jako obrazy klasické. Pokud
toto Cinime, pak zachycené zaménujeme za stvoiené a informace zaméilujeme za realitu
(proto, kdyz ukazujeme druhym nase fotografie, fikavame: to je moje dcera, tady jsem
byla, takto to tam vypada... ), idolatie par excellence.

Aparat je produktem védeckych textl. O pfistrojich se fikd, Ze jsou protézami,
nahrazuji ¢i prodluzuji naSe t¢la, avS§ak mélo by se také pfipominat, ze jsou k naSemu télu
ve stejném pomeéru jako veédecké texty, znichz pochézeji. A védecké texty jsou
systematicky vzdaleny ,,svétu vnimani“ Merleau-Ponytho ¢i Cézanna, svétu, kde prostor a
¢as jsou dany nardz, a proto lze namalovat viini. Takovy svét véda nezna a tim mén¢ jej
tedy muze znat fotografie jakozto technicky obraz. Jestlize je pro Cézanna barva mistem,

«83

»kde se setkava nas mozek s vesmirem“™”, co je barva pro fotografa? Podle Flussera

muzeme odpovédet takto:

,,Zelena barva fotografované louky kupiikladu je obrazem pojmu ,,zeleny*, tak jak se vyskytuje

Vv teorii chemie. (...) Existuje sice velmi nepiimé, vzdalené spojeni mezi zeleni fotografie a zeleni louky(...),

. x ~ . ~ r ’ r oy 4
ale mezi zeleti fotografie a zelei louky je vloZena celd fada komplexnich kédovéni.«®

PARADOX OBJEKTIVNIHO OBRAZU

Casti fotoaparatu, ktera svou konstrukei ,,simuluje* oko, fikame objektiv. Kdyz se

André Bazine pokousi vysvétlit puvod fotografie ve vztahu k malifstvi, pise:

,Poprvé se mezi vychozi objekt a jeho znazornéni nestavi nic nez jiné objekt. Poprvé se utvari obraz

vnéjsiho svéta automaticky bez tviirciho zasahu ¢loveéka, v duchu piisného determinismu. “®®

821 kdyz podle Flussera je fotografie ,,matkou viech véci®, zachrafiuje je z toku déni, zviditeliuje.( Flusser:
1996, ,,Fotografie matka vSech véci®, str. 81-84)

8 CEZANNE, Paul, Cist prirodu, Arbor Vitae, Praha 2001, str.37

% Flusser: 1994, str. 39
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Temnota fotoaparatu je temnota mechanicka, temnota zménéného poméru cloveka
a (pii)stroje. Clovék stvofil aparat, jehoZ u¢elem je objektivita, Ihostejny odstup. (Kde poté
u fotografie hledat existencidlni souvislost lidstvi a ¢loveéka, kdyz Cloveék je co nejvice
redukovan?) Podle Bazina je faktem zrodu vytvarného uméni balzamovani (obrana proti
casu) a malifstvi selhalo praveé proto, ze jeho dilo je vzdy podminéno nevyhnutelnym
subjektivismem. Pramenem fotografie je pak psychologicky fakt nasi touhy po iluzi (touha,
aby iluzivni bylo objektivni) prostiednictvim mechanické reprodukce. Fotoaparat je
produktem pravé takovych teorii, které vylucuji subjekt a manifestuji mechanickou
produkci. Takové teorie (realismus) véii v moznost reprodukce (nahradu) vnéjsiho svéta
jeho dvojnikem, a tak je fotografii pfipisovana schopnost pienaset realitu z véci na jeji
reprodukci. Obraz, z néhoz je teoreticky vymycena subjektivita, objektu neubira nic na
jeho objektivnosti.

Shriime si doposud fecené, v tuto chvili je totiz mozné fotografii pfifadit urcité
paradigma.®® Fotografie je produkt fotoaparatu, ktery je produktem védeckych texti.
Véda/objektivismus, je zalozena na vife v pravou skutec¢nost, kterd je naprosto svébytna,
nezavisla na naSi subjektivité. Pfestoze se nasi subjektivity netykd, chceme, aby pro nas
byla dosazitelna. Pifed vznikem fotografie pro néds jedinym spolehlivym médiem
objektivity mohly byt pojmy, a tak bylo nutno vytvoftit objektivni pojmoslovi — novovékou
védu. Jenze objektivita se ze své podstaty snazi byt totdlni (nepfipousti ani kapku
subjektivismu). Je-li totiz kladeno rovnitko mezi objektivni a skute¢né a zaroven je
objektivnu pfifazovana veskerad pozitivita, pak vSe, co je stvotfeno lidskou rukou propada
do nedostatec¢nosti subjektivity a pokud nechceme pfijit o obraz, je tieba na zakladé
objektivnich pojml (védeckych teorii) stvofit ptistroj, jez vytvoii objektivni obrazy. A
jestlize objektivni znamena skutecné, pak objektivni obraz je skutecnost. Obraz, ktery je
skutecnosti, jiZ vS8ak neni obrazem, a tudiz se ve chvili, kdy ma byt rehabilitovan, rozpousti
sam v sob&. Touzime-li po objektivnim obraze, poté touzime po idolatrii. OdliSeni

realita/iluze mizi, idolatrie par excellence lezi v zékladu fotografie.

8 BAZIN, André, ,,Ontologie fotografického obrazu®, in: Co je to fotografie, Karel Cisai (ed.), Herrmann &
synové, Praha 2004 (Bazin: 2004) str. 23

8 Pozdsji, az budeme hledat fotografii jakoZto stvofeny obraz, uvidime, Ze fotografie paradigma v pravém
smyslu slova nema. Viz Barthes: 2005
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DRUHA REALITA

Fotografie jakozto pravdiva halucinace je poté nejlepsi technikou surrealistické
tvorby. Nechceme pteci tvorit pouhou repliku svéta (k cemu?), avSak v kazdém piipadé jde
né¢jakym zplsobem o ,,druhy* (jiny) stupen reality.

Se surrealismem spojuje fotografii vedle Bazina také Suzan Sontagova:

,,Co by mohlo byt surrealnéjsiho nez objekt, ktery s minimalnim usilim tvofi sam sebe? Objekt,

jehoz krasa, schopnost odhalit neocekavané a emocionalni vaha budou pravdépodobné dale umocnény

kazdou ndhodou, ktera ho postihuje?*®’

Sontagova tu objektu fotografie pfisuzuje krasu, schopnost odhalit necekané a
emoce, toto vSe ma né&jak zaviset na ndhod¢. Nahodu jakozto pramen obrazu jiz zndme,
ovSem nadhoda fotografie stakovou nahodou pracovat nemize - je jind nez nahoda
necekané udalosti, na niZ je mozno odpoveédét carou. Nefekané setkdni s nécim
necekanym se nedockd odpovédi tahu, ale ,,pouhého” objektivniho zachyceni.
,»Odpovime“-li na voldni nahody fotografii, tedy mechanickou reprodukci neménime

nahodu v zadnou jedinecnou nutnost, neni zde zadna geneze, ale jak fikd Roland Barthes:

,Fotografie je mechanickym opakovanim toho, co se existencialné nikdy opakovat nemohlo.

Udalost v ni nikdy nepfekracuje samu sebe k néemu jinému; (...) Fotografie je absolutni jednotlivina,
«88

suverénni nahodilost, tupa a tupa...

Na nahodu tedy odpovidame ndhodné, tupé, a proto odpovéd neni skutecnou
odpovédi, neni zde Zadny koncept, ktery by jedno spojil s druhym.

JenZze kdo odpovida? Pokud jsme v pfedchozim vykladu z procesu vzniku
fotografie vyloucili subjektivitu, pak je tfeba se na nahodu divat z hlediska objektivismu a
pro objektivismus je ndhoda pravé nehodou subjektivismu neboli ndhoda = nerozpoznana
nutnost. OvSem poté nejenze nelze odpovédét, ale neni zde ani zadné voléani, zadné

.89

naléhani. Poté fotografie sama o sob¢ neni tupd a tupa™, ale jasna a zfetelna — nepochybna,

ovsem zaroven lhostejnd, bez hodnoty, bez emoce.

8 SONTAGOVA, Susan, O fotografii, prel. Pavel Van&at, Paseka/barrister&principal, Praha - Litomysl 2002
(Sontagova: 2002), str. 52

% Barthes: 2005, str. 13

8 Pouze pro subjekt a jeho kone¢nost takova musi byt.
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To, co bylo dfive pouze predstavitelné, je nyni zachytitelné.(Jenze pro koho?) Lze
vSak také fici: to, co bylo diive pouze abstraktni, je nyni konkretizovano (a tim i
demonstrovano, potvrzeno). A dokonce jesté dale: abstraktni jiz nema relevanci; jako
existujici je kladeno pouze nekonecno konkrétnosti, které je mozno zachytit fotografii.
Totiz pokud je fotoaparat pouze objektivni a ndhodu neznd, pak je vSevédouci a jako
teoréma také vSudyptitomny. Obsahuje (byt’ prakticky jen v potenci) vSechny informace, je
svym druhem totalitou, avSak totalitou bez faktické moci (neméni svét a neméni dokonce
ani jeho vyznam - jsou-li v ném vSechny informace, jiZ nebude nic stvofeno, ale v§e bude
jen kombinatorikou danych informaci).

Stale vice se ukazuje, ze pokud je fotografie ztratou obrazu, je také ztratou
lidskosti. Je fotografie konec subjektu? (ZavrSeni jeho zkdzy.) Ale nemulze byt pravé
nahodilost (byt’ je na ni nahlizeno jako na nerozpoznanou nutnost, automatismus) mistem,

kde se subjekt znovu rodi? Neni pravé nahoda chiasmem subjektu a objektu?

INSCENACE

Nespociva kouzlo ndhody pravé vtom, Ze ji nechame =zazafit (nebo spise
problesknout: ,,cvak®, punctum®), aniz bychom ji néjak zpracovali? Surrealisté (a s jesté
vétsim akcentem pak dadaisté) hrali s ndhodou divadlo, spektakl. (Vzdyt ¢im jinym je
tahani slov z klobouku™ neZ inscenaci ndhody?) TaktéZ se zde objevuje piesvédéeni, Ze
chceme-li oslavovat nahodu, je potfeba co nejvice vylouéit subjekt. Surrealisté situaci
ponckud obraceji - k vylouceni skodlivé (védomé, a tudiz zasahujici) subjektivity sice
pouzivaji mechanicky automatismus, kazdd vyrazova forma musi néjak (byt' alespon
skryté) rozvijet automatismus®2, aviak subjekt nenici jeho vyloucenim ze svéta, ale jeho
zkazu inscenuji z ného samotného. Jejich vychozim bodem je sen ¢i nevédomi (skrytd
temnota). Nerozpoznana nutnost se netyka svéta ,tam venku* (pfirodnich zakont),
nerozpoznané je ,,uvniti“ subjektu a tim, Ze bude vyjeveno automaticky, ma se stat

objektem. Nesubjektivni zdkon subjektu subjekt ni¢i zvnittku, oblast specidlni védy -

% Definice pojmu ,,punctum* in: Barthes 2004, str. 31. Nicméné vyznam punctum bude v §ir§im smyslu
vysvétlen pozdéji.

9 Klobouk je piilis nedokonaly aparat (neni tieba 74dné védy).

%2 Viz pozadavky André Bretona in. BRETON, André, Surrealism and painting, MFA Publications, 2002,
str. 70
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psychologie.” Pokud je nédhoda propojena s automatismem (vyloucenim subjektivity), pak
sama ze sebe nic neukazuje, ale destruuje se. Je-1i automatismus postulovan jako metoda a
nahoda je intenci, pak nemuze byt ukdzano nic nefekané, ale opét jde 0 rozpoznanou
nutnost. Kone¢n¢ rozpoznanou nutnost vyvedenou pied zraky divdka — Sok, ale nic vice.
Jedinecnost je sice demonstrovana, ale jeji nesamoziejmost neni uchovana, nybrz mizi ve
chvili, kdy se zjevi. Volani je pouhy vykiik, na néjz nelze odpovédét, ale pouze reagovat.
(Mechaniénosti také chybi thel pohledu, ramovani.)

Surrealisty zde nezminiujeme jen proto, abychom ukazali dalSi nesnaze vychazejici
z mechanické produkce. Flusser nacrtl cestu, jak se snazit deSifrovat technické obrazy
Z hlediska jejich ptivodu, z hlediska aparatu. Touto cestou se v jistém smyslu vydali prave
surrealisté, pro néz byla fotografie vyznamnégj$i, nez se mize na prvni pohled zdat.
V nehybnosti fotografie vidi zruseni linedrniho €asu a také jsou si védomi moci idolatrie.
Rosalinda Kraussova v eseji Fotografické podminky surrealismu® upozoriiuje na nosnost
«95

,kiecovité krasy*™ pro estetiku surrealismu. KieCovitost je zaostfeni na piechod k idolatrii

— skutecnost ménici se ve zpodobnéni:

,Mulzeme fici, Ze sur-realita je totéz, co pfiroda, ktera se v kiec¢ich méni v jakési psani.“96
Surrealisté ukazuji ram jakozto diskontinuitu a objektiv jako rozsifeni bézného
zraku. Jiz jsme si ukazali, Ze surrealisté nedokazali zinscenovat nadhodu pii zachovani jeji
jedine¢nosti. Mozna pravé proto, ze (jak ukazuje Kraussova) jim byla paradigmatem pravé
fotografie. Tim, co surrealisté pro fotografii udélali, je, Ze se chopili Flusserova nadvodu (v
dobé¢, kdy sam Flusser byl jesté ditétem) a ukazali fotografii jakozto médium, které ukazuje

realitu jakoZto reprezentaci, znak, pojem. A jak fika Kraussova, surrealismus

,realitu nejen doplnil a rozsitil, ale zaroven nahradil i onen paradigmaticky suplement, jimz je psani

. . o7
— paradoxni psani fotografie.*

Pfinos surrealismu tedy tkvi, spiSe nez-li v uchovani jedinecnosti, v ukazani, ¢im
fotografie je a co Cini s nasim vztahem k realité, historii a pismu, pfimo pomoci jejiho

pouiiti.98

% Timto jesté oviem nemame ,,subjekt* zachran&n.

% KRAUSSOVA, Rosalind: ,,Fotografické podminky surrealismu*, in: Co je to fotografie, Karel Cisaf (ed.),
Herrmann & synové, Praha 2004

%Tamtéz, str. 230

% Tamtéz.

¥ Tamtéz, str. 233
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Vratme se vSak k nasi snaze o zachranu nahody-jedinecnosti. Ma-li byti nahoda
ukdzana a pfesto zlstat ndhodou, nemuze byt zdmérné vyvoldna a tim spiSe nemize byti
demonstrovana automaticky. Jist¢, ma-li ndhoda (byt je jen zableskem) byt necekanym
setkanim®® s n&&m necekanym, musi byt pfedvedena na scénu néjak ,,sama ze sebe®,
nezamérné. Vytvarné umeéni, hudba i literatura mohou pracovat s piekvapenim. Nechat se
vést Carou a inscenovat (piivadét do zjevnosti). Musi propojovat nepravdépodobnost (a
nikoliv skrytou nutnost) se skute¢nosti. ‘® Diskurzu obraznosti obrazu je tedy nahoda
vlastni a zatim se nam nedafi do tohoto diskurzu zaradit také fotografii. Fotografie stale
zUstava na poli reprezentace bez imaginace a navic, jak bylo ukazano, jako reprezentace
totalni (jako reprezentace je sice zrozena, ale diky své idolatri¢nosti ve chvili porodu svého
rodice nihiluje).

101

Fotografie jako by byla k inscenaci reverzibilni. Inscenovat™" ve fotografii

, v . v . . . 102 y, e v cey
znamena snaZit se si nepravddpodobnost co nejvice si podmanit. 1% Fotoaparat je vzdy jiz

na scéné (dokonce i ve chvili, kdy fotoaparat fyzicky ptitomny neni, je zde jako teoréma

19%) a pouze v tomto smyslu ji méni (méni jeji vyznam, oviem

105

fotografovatelnosti vyjevu

104

jednou provzdy).” Do automatického (denotace™ ) se vklada ¢lovék (konotace) a jeho

zasahy (volba ramu, vzdalenosti, thlu, svételnosti atp.). Na zasah lidské ruky pied
objektivem (at’ uZ se jedna o Demandovu®® pulrodni praci, kdy listeek po listecku vytvaii

"G

scénu, €1 o tolik popularni ,,Usmév prosim!*“) je moZno nahlizet jako na svého druhu

% Vice viz KRAUSSOVA, Rosalind: , Fotografické podminky surrealismu, in: Co je to fotografie, Karel
Cisaf (ed.), Herrmann & synové, Praha 2004)

% Fotografii jako ,,Setkdni“, ,, Prilezitost“, ,, Tyché*“ (Lacan), ,, Redlno v jeho neudolatelném vyrazu*
tematizuje Barthes v druhé kapitole Svétlé komory (Barthes 2005, str. 13)

100 Milan Kundera mluvi o ,, poetice prekvapeni®, ,, hutnosti necekanych setkani*, ,, prekracovani hranice
pravdépodobného . ,, Ne proto, abychom unikli skutecnému svetu (na zpusob romantikii), ale abychom ho tak
lépe postihli. * ,, Jak byt rigorozni v analyze svéta a zaroven neodpovédné svobodny v hravém snéni? *
(KUNDERA, Milan a Jitka UHDEOVA, Kastrujici stin svatého Garty, Atlantis, Brno 2006, str. 27-29)
01\ &lo by se oviem spise Fici ,,aranzovat*, a je-li mozno pro fotografii uZivat inscenace, pak nejspise u
fotografii* vytvorenych pocitacem. Presto vSak budeme stale pouzivat pojmu ,,inscenace® a je tieba si
uvédomit, Ze tento termin vzdy pouzivame v souvislosti s tvorbou, ptivadénim do zjevnosti, ¢arou.

192 7¢izujici efekt. Tato reverzibilita také vychazi z toho, Ze fotografie (i film) jsou zaloZeny na silné
iluzivnosti, tak siln¢, ze nemuseji efekt redlného budovat, ale naopak je obtizné se jej zbavovat. (I digitalni
obraz tvari-1i se jako fotografie stavi na paradigmatu této sily této iluze.)

103 Eotoaparat je despotickym demiurgem, jakmile byl jednou vytvoren, byl vznesen narok na zachyceni
kazdého mozného okamziku.

104 Jednim p6lem by mohla byt pravé ona vzdy-ptitomna moznost byti vyfotografovan, druhym pélem pak
naptiklad fotografie Thomase Demanda, ktery v ateliéru vytvaii kopie prostfedi medialné znamych fotografii,
aby je znovu vyfotografoval a poté scénu ve svém ateliéru nici.

195 Barthes: 2004, str. 52-54 (tamtéz i k pouziti pojmu , konotace); denotace je nevlozeny analogon prosty
kulturniho vyznamu, zatimco konotace je rovina vlozeného, kulturné¢ determinovaného vyznamu. Nicméné
divame-li se na denotaci z hlediska Flusserova vykladu ontologie fotografie, denotace je spise produkt
ideologie aparatu jakozto kulturniho produktu.

196 vice 0 Thomasu Demandovi a vyzmanu jeho inscenovanych fotografii viz kapitola ,,Thomas Demand a
konstrukce reality in: LAB, Filip a Pavel TUREK, Fotografie po fotografii, Karolinum, Praha 2009
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modelaci (zadna modulace!) jakozto podmanovani si skute¢nosti. Ov§em ona lidska ruka je
zde v podivném poméru ke scéné: je-li zde fotoaparat, jsme nuceni se mu podiidit - své
subjektivni zasahy objektivizovat (subjekt, jez se stava objektem, nevi jak na svou kizi
pusobit zevniti™”’, domnéle subjektivné vykouzleny tismév na tvari fotografovaného neni
ani tak symptomem jeho radosti ¢i snad dokonce charakteru, je spise produktem aparatu,
jemuz zéaroven dedikovan), vSechny lidské zasahy jsou na fotografii dodate¢né a fotografie
jako takové se vlastn€ nedotykaji.

Zde je podstatny rozdil - vytvarné umeéni, literatura ¢i hudba Celi problému, jak
spojit imaginarni a skute¢né, neviditelné a viditelné. Fotografie pracuje s urcitym
paradoxem™® - piehyba'® skutecnost ve skute¢nost, viditelné ve viditelné. ,,Ndhoda“ neni

«110

zjevovana, piivadéna na svétlo, ale zachycovana. Pokud se ma jednat o ,,nahodu“" pak to
musi byt ,,ndhoda“ jiného tadu - ,,nahoda®, kterd je skutecnosti né€jak vnitini. Zablesk zde
neni zddnym nahlym osvicenim, jedna se spiSe o hutnost, kterd zde jiz byla. Jak zachytit
tuto principialné viditelnou, skutecnosti patiici ,,ndhodu®, aby ptekvapivost setkani byla
uchovana? Pokud fotografie dokaze zachytit néco nefekaného, mit obraznost obrazu

(vidim svét, jak jsem ho jesté nikdy nevidél), pak se pohybuje nékde mezi obrazem jako

zobrazenim a obrazem jako ,realitou®. Je jakymsi nulovym stupném obrazu.

KONTAKT

Zkusme se na fotografii podivat podle Peircova™! rozdéleni znaki na ikon, index a
symbol a nahlédnout, co znamena, pftifadime-li ji ikonicko-indexovou povahu. (lkon
protoze stile ji bereme jako reprezentaci). Garantem indexikéalnosti™? budiz kontakt.
Ukéazeme si nyni, Ze pravé kontakt, a¢ se jedna o kontakt viditelného s viditelnym v sobé
nese i absenci (viditelna). Vratime-li se k Merleau-Pontymu, vzpomeneme si, ze vzdy jsme
JiZ na néjaké pide, vzdy nardZime na néco, co tu je. Neni doteku bez rezistence toho, ¢eho

113

se dotykdm. Merleau-Ponty, mluvé o doteku ", mysli neredukovatelnou ambivalenci,

197 Barthes: 2004a, str. 18

1% Nebo spise paradox, jeZ je fotografii vlastni, vychazi pravé z tohoto faktu.

199 prehybani zde pouzivam ve smyslu Merleau-Pontyho chiasmu (Meleau-Ponty: 2004)

10 Nyni stale jestd hypoteticky, nebot’ skute¢nou ndhodu jsme jests fotografii nezajistili.

ML PEIRCE, Charles Sanders, ,,Logic as Semiotics: The Theory of Signs®, in: Philosophical Writing of
Peierce, ed. Justus Buchler, New York: Dover 1955

12 \/zhledem k ideologi¢nosti fotografie (o niz se zminime pozdgji) se nejedna o indexikalitu smérem ke
svétu, ale smérem k systému.

113 Merleau-Ponty: 2004
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aktivitu, kterd je pasivitou; v té mife v jaké se realita dotyka mne, tak se i ja dotykam
reality. A je-li doteku vlastni rezistence, pak je tu vzdy i ambivalence ve smyslu ukazovani
1 neukazovani se najednou. Kontakt je odpovédi, avsak jesté nehotovou, neartikulovanou,
ale spise artikulujici se. Neni zde je$té tematizovan vztah prvni — druhé (jiné), avSak je zde
néco neocekavatelného.

Klade-li néco odpor, pak musi spocivat v sob¢, avsak zarovenn mluvim o néfem, co
je druhé. Ma-li fotografie byt ikonem i indexem, potom je otiskem. Otisk je jak dotykani
(kontakt, index), tak garance podobnosti (ikon). Vzpomefime si na fenomenologii ikonu
podle Merleau-Pontyho a jeho analyzy malifstvi, kdy kontakt je synchronizace pohybu
ruky s tim, co malif maluje; malujici malif je kiizovatka téla a svéta — svét se nas dotyka a
vyrazem dotykani je obraz (smysl se rodi ve vyrazu), ktery vystupuje z oblasti
nepozorovaného. Vezmeme-li v Givahu, ze krajni moznosti otisku je stopa a ze stopa
vystupuje taktéz z oblasti nepozorovaného (to, co zanechalo stopu, pfeslo kolem -
zptitomnéni toho, co neni — ukazovani néceho jako neukazujici se), lze timto zpisobem
uvazovat 1 o fotografii, byt télo je zde =zteoretizovdno a nahrazeno apardtem
(acheiropoietos, tvofeni bez pouziti ruky, sebegenerativnost). OvSem navraci se zde
problém, jak zachytit (otisknout) nahodu, tak aby ptekvapivost setkani byla zachovana? Je-
li néco jedineéné, potom to nemuze trvat. Aura jako jedinecné zjeveni dalky (byt
sebeblizsi)™* je spise prislibem, ze dalka zmizi. Chee-li fotografie byt stopou doteku
s jedine¢nym, pak je stvofena touhou — marnou touhou spatfit néco jako ono samo a ted’.
Fotografie nechce byt pouhou vzpominkou, ale snazi se dostat to pfimého kontaktu
s minulosti, byt Cistou udalosti. Fotografie-stopa-udalost je prosta veskeré narace, neméni
nijak vlastnosti toho, co bylo, vtomto smyslu nepopira jedine¢nost. A tak touha vidét
jedine¢né vytvati zvlastni prostor casu.'™

JenomzZe aby toto vSe mohlo platit, musi zde byt n&jakého trvani. Musi zde byt
néco, co prochdzi kolem, a tudiz mize zanechat stopu. Divame-li se na fotografii
Z hlediska Flusserova vykladu, pak je aparat vSudyptitomny, jenZe pak neni Zadné¢ho mista,
kde by néco prochéazelo. Fotoaparat jako teoréma je necasovy, nelidsky, je jako nomad.
Jediné, co je nam dosazitelné, je vzdy n&jaky konkrétni snimek. O fotografii jako takové

nemizeme nic vypovédét, a tak se naSe zkoumani musi vzdy spokojit jen s jednim

114 Benjamin: 2004, str. 15
15 pozdéji bude stopa propojena také s trvanim a tim piedstava o prostoru ¢asu prohloubena.
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konkrétnim snimkem.™® Nemtizeme-li obséhnout celé fotografické univerzum, poté také
nemiizeme nic fici a o vztahu jednoho snimku k druhému, nebot’ existuje pouze vztah

jednoho konkrétniho snimku a celého univerza.

RETORIKA REALISMU

Problém nuly. O stopé mluvime, jen kdyz jsme néco schopni identifikovat jako
stopu. Vtu chvili je jiz ovSem dotykani anektovano promluvou, denotace ptechazi
Vv konotaci, obraz jiz neni ur¢en pohledu, ale ¢teni.

Jacques Derrida™’

upozorfiuje na problém Peircova schématu znafeni — Peirce
spoléha na existenci nesymbolické logiky, ackoliv si zarovenn uvédomuje, Ze i sama tato
logika je sémiotickym symbolickym polem. Pro Peirce je vSe znakem, skutecny svét, ktery
by byl fundamentem pro znaky, se procesu znaCeni nemuze tykat. Naopak, procesu
znaceni je vlastni vytvaret iluzi, ze nékde existuje prostor, kde jiz zadné znaky nejsou.118
Geoffrey Batchen' upozoriiuje, Ze pokud se na zékladé Peircoeva pojeti znaki snazime
nalézt dikaz mimofotografické reality, nenarazime na nic nez znaky a fotografii jsme
nuceni pojimat jako ,,znaceni znak“, v tu chvili je ovSem domnéla analogie postupem
digitéﬂnim.120 Marnost naSi touhy neni jen marnosti vici Casu, ale také vaci viditelné
skutecnosti jakozto fundamentu, jakozto nevinné bezpiiznakové reality. Cestou jak z této
situace vyjit, ndm muze byt kontemplace neviditelného, absentujiciho, jejimz motorem je

pravé touha. Jiz v Peircové teorii indexu je naznacena cesta, kterou se vydal Merleau-

Ponty a ktera se stala klicovou pro Barthesovu ontologii fotografie, totiz Peircovo zieknuti

18 K e stejnému zavéru dochézi i Barthes — fotografie je sd&leni bez kodu, neni zadna vyznaenost, neni
zadny duvod, pro¢ je zachyceno zrovna toto... pro€ je zachyceno zrovna toto... Fotografii jako sdéleni bez
kodu zkouma predevsim v eseji Rétorika obrazu (Barthes 2004), ve Svétlé komore pro ného jiz otazka zda-li
je fotografie analogicka ¢i kodovana neni cestou, kterd by vedla k osvétleni ontologie Fotografie. (Barthes:
2005, str. 85)

1 DERRIDA, Jacques, Of Gramatology, University of Chicago Press, Chicago 1976, str. 48-50

18 viz Fulkiv vyklad Barthese, k ¢emuz se vratime o néco dale; FULKA, Josef, Roland Barthes - od
idelologie k fantasmatu, Togga, Praha2010.

9 BATCHEN, Geoffrey, ,,Ektoplasma“, in: Co je to fotografie, Karel Cisaf (ed.), Herrmann & synové,
Praha 2004

120 Takto pojima fotografii Flusser — pro n&ho je fotografie predevsim informace, my se vsak snazime jeho
pojeti posunout ve smyslu: ,,medium is a message* (McLuhan).
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se néjakého pfimocarého rozliSeni mezi referentem a psychologickymi asociacemi, které
do sémiotiky indexu vnasi divak.'*

Zabér se nemulZze obejit bez toho, aby na ném néco bylo. Redlnost je
neeliminovatelnd, avSak vse, CO S jistotou mtizeme o referentu fici, je praveé jeho bylost. Na
tomto zaklad® stavi své postoje k fotografii Roland Barthes.'?* Skute¢nost fotografie zavisi
na jistoté pfitomnosti/byti, jeZ neni odvozeno z podoby, ale z jistoty ,,toto bylo“ — jistoty
byti v nezvratném c¢asovém umisténi. Jenomze abychom takovou jistotu mohli mit,
musime jiz piedem néjak védet, co je to fotografie (potazmo co je to obraz) a také mit
uréitou koncepci realismu.’?® A¢ si Barthes pieje byt divochem bez kultury, aby si
nevinnym okem mohl prohlizet fotografie a nemusel byt zatizen studiem (analyzou kodu,
systému znaceni, kulturnim V)’/znamem)m', musel by byt alespot pou¢enym divochem,
kterému nc¢kdo vysvétli, Ze na t€ dvojrozmérné ploSe, jeZ se nazyva fotografii, je néco
k vidéni. Ukazeme si ovSem, Ze Barthes a¢ ustavuje ,,afektivni fenomenologii* (zasahovani
divaka Vv jeho jedinecnosti), nechce byt nejprve divochem a teprve poté se divat na
fotografii, ale jde smérem opaénym: v pfiznan€ kulturnim a znakovém prostoru hleda
trhliny a pravé ve fotografii (snimku Zimni zahrady) vidi utopickou realizaci nemozné védy

o, ;12
o jedinecném byti. >

IDEOLOGIE

,Toto bylo“, jez ma byt noematem fotografie, 1ze odhalit jako hyperideologicky
znak'®® — iluzi referenéni iluze. Fotografii jakoZto ideologii, kterou je nutno podrobovat

kritice, popisuje, jak jiz jsme si ukazali, Flusser, v jehoz pojeti je nutno mit neustale na

121 peirce o indexu Fika: ,,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 Skutenost, Ze vyznam fotografického snimku zavisi na kulturni definici rozebira Allan Sekula ve své
eseji O vynalezeni fotografického vyznamu. Upozoriiyje, Ze pravé Barthesovo rozdéleni na denotaci a
konotaci nikdy nemtize dojit iplného rozd€leni, s fotografii se smyslupln€¢ miizeme setkat pouze na roving
konotace. SEKULA, Allan, ,,0 vynalezeni fotografického vyznamu®, in: Co je to fotografie, Karel Cisaf
(ed.), Herrmann & synové, Praha 2004. Nicméng, az budeme mluvit o vztahu studium a punctum, ukaze se,
ze ve Svétlé komore Barthes rozhodné nestavi denotaci a konotaci proti sob¢.

124 Definice pojmu ,,studium* in: Barthes: 2004, str. 31

125 Barthes: 2004, str. 70

128 Tdeologicky znak zptisobuje inverzi — idajna p¥irozenost, ktera ma byt kodem, je ve skute¢nosti timto
kodem vytvaiena; inverze i v tom smyslu, Ze je vytvafena jako néco, co tomuto kodu piedchazelo (vytvaii se
iluze predchidné, némé, signifikace zbavené skuteCnosti a zdroven nevinnosti a neutrality jazykového média
(FULKA, Josef, Roland Barthes - od idelologie k fantasmatu, Togga, Praha 2010, str. 27)
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zieteli fotograficky aparat. Hubert Damish vdruhé ze svych Péti poznamek
K fenomenologii fotografického obrazu™’ v podstaté propojuje Flusserovy poznatky
s fenomenologii. Ukazuje, ze vzdy je nutno brat ohled na fotografii jako vytvor lidské
industrie, pro n&jz je charakteristické, ze predstavuje produkt jistého pfirozeného procesu.
Vidime-li fotograficky obraz jako produkt fyzikalné-chemické povahy, pak se mizeme
branit predstave, ze obraz zachytil cosi z reality. Dvojita klamnost fotografie, pak podle
Damishe, pochazi jednak z ontologické klamnosti, jez je vlastni kazdému obrazu'?®, ktera
je zdvojena klamnosti historickou (vynalez aparatu a jeho ideologie). Podivejme se vsak,
jak k ideologii ptistupuje Barthes.

Josef Fulka ve své studii Roland Barthes - od idelologie k fantasmatu'?®

ukazuje, ze
kritika ideologie je u Barthese pfitomna v celém jeho dile. Jakozto paradigma uvadi Fulka
striptyz. 130/ dialektice odhalovéni a zahalovani nejde o odkryti hloubky, ale o superpozici
znakl. Znaky jsou takové, Ze naznacuji, ze nékde existuje prostor, ve kterém jiz zadné
znaky nejsou (prostor téla zbaveného vyznamil). Tento prostor je vSak prostorem kulturné
inscenované nevinnosti - rddoby hloubka zbavena znakl je pouze efektem zpétného
pohybu odkazovani. Dialektika odkryvani a zakryvani se nesmlouvavé zarazi na znaku, jez
hloubku nemé (zakryté Zenské pohlavi), ale jeho ucelem je hloubku
vyznacovat/performovat — vytvareni této iluze (naturalizace) je podstatou ideologického
znaku.

To, co nazyvame ,,skutecnost™, je vzdy jen urcity kod reprezentace; predstava, ze
reprezentace néco napodobuje je iluzorni.*® Ideologicky znak ve své tautologi¢nosti
Vv sobé nese totalitu — pokud je tedy na vyklad reprezentace aplikovana sémiotika,
nedokazeme tuto celistvost rozbit, nic nepiecniva a zlstavame v moci ideologie. Fulka
ukazuje, Ze Barthes navrhuje jiny model — chce pfivést do hry moje télo a s tim i rozkos,

132

slast a fantasma.™* Ovsem ¢im musi moje télo byt, aby mohlo bojovat proti ideologii a jeji

jednotici funkci? Jisté ne celistvym subjektem, vzdyt pravé pojeti subjektu jakozZto

133

celistvého je produktem ideologie. T¢€lo je potieba rozdrobit™, a toho lze docilit pomoci

imagindrna, protoze imaginace je prosta jednotici funkce.®* Z oblasti imagindrniho si

127 DAMISH, Hubert, ,,P&t poznamek k fenomenologii fotografického obrazu®, in: Co je to fotografie, Karel
Cisaf (ed.), Herrmann & synové, Praha 2004

128 7de se Damish odvolavé na Sartrovo Imagindrno, knihu které Roland Barthes vénoval Svétlou komoru.
129 FULKA, Josef, Roland Barthes - od idelologie k fantasmatu, Togga, Praha 2010

30 Nazev prvni kapitoly zni Striptyz jako paradigma, v nasledujicim odstavci shrnuji &ast jejiho obsahu.

131 BARTHES, Roland, Rozkos z fextu. Triada, Praha 2008, str. 50

“Fulka: 2010, str. 85

'3 Tamtéz str. 114

3 Tamtéz str. 111
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Barthes vybira predeviim fantasma'® pondvadz fantasma je zdvojenim/rozitépenim
bd&lého védomi - aniZ by jej popiralo, transformuje skute¢nost i status subjektivity.'*®
Barthes se snazi vytvofit teorii individuality, ve které individuum nebude podiizeno
obecnosti, a to pravé pomoci inscenace subjektu $tépeného fantasmaty.

Vratme se  jeSt¢  k paradigmatu  striptyzu.  Mistem  eroticna  je
diskontinuita/trhlina/udélost (a dost mozna i fetiSizace, ale k tomu se dostaneme pozd¢ji) a

jejim zivlem je pfiznan¢ kulturni a znakovy prostor, nikoliv uméle postulovana

pfirozenost.137

,Jde o trhlinu, kterou autor nemtize predvidat, nemutze chtit psat to, co se nebude Cist. 138
Co vSe tedy znamend, Ze fotografie je iluzi referencni iluze? A v jakém smyslu
slova je Svetla komora oslavou iluze, jak podotkla ve své eseji o Rolandu Barthesovi Susan

Sontagové‘?139

SVETLA KOMORA A JEJI VYCHODISKA

Shrime si, zc¢eho Barthes v analyze fotografie vychazi. Zaprvé, jeho
fenomonelogie vychazi z kulturni znalosti toho, co je to fotograficky snimek.**® To
znamena: musim vE&dét, co je to obraz, musim obraz chépat jako reprezentaci a musim
veédeét, ze fotografie zachycuje to, co bylo (musim védét o neeliminovatelnosti existence
referentu). Vim-li, jak vznika fotografie, pak si mohu byt jist, ze ,pfitomnost véci (v
uréitém minulém okamziku) na Fotografii nikdy neni metaforicka.“*** Referent je na
fotografii pfitomen metonymicky (byt na zakladé védeckych teorii) — je emanaci svétla

(toto), které kdysi (bylo), osvitilo médium schopné toto svétlo zachytit.

1% BARTHES, Roland, Roland Barthes par Roland Barthes, Paris, Seuil 1975, str. 90

1% Fylka: 2010, str. 113

187 Misto, jim? kiize prosvitd mezi dvéma kusy latky, neni mistem, kde priroda pronika do kultury (jakoby
byla nékde pod ni); tento nepatrny vysek obnazeného téla mozna metonymicky evokuje celek skryty pod Saty,
ovsem ne podle logiky postupného obnaZovani; cela tato konstelace je paradigmatem jiné logiky, logiky
rozkose, kterd je ,roztrousena v priirvach’(Barthes 2008, str. 12) a neaspiruje na posloupnost nebo
celistvost. ** (Fulka: 2010, str. 18)

1% BARTHES, Roland. Rozkos z fextu. Triada, Praha 2008, str. 13

139 SONTAGOVA, Susan, Ve znameni Saturna, prel. Martin Pokorny, Paseka, Praha — Litomy31 2011

Y0 Latinsky by se fotografie patrné Feklo ,imago lucis opera expressa’; to jest: obraz zjeveny, ,vytaZeny’,
Jpovstaly’, ,exprimovany’(jako se ,exprimuje Stdava z pomerance) piisobenim svétla. “ (Barthes: 2005, str.78)
“IBarthes: 2005, str. 76
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Zadruhé Barthes vychéazi ze stejného zavéru, ke kterému jsme dospéli i my, ze

142 se

Fotografii nelze zkoumat jako soubor, korpus (univerzum). I kdyz podle tieti kapitoly
muze zdat, ze zkoumani pouze jednotlivych fotografii vychazi zjim postulovaného
heuristického principu souvisejiciho se snahou vybudovat mathesis singularis, a Ze je tudiz
vysledkem metodického rozhodnuti, neni tomu tak, jiz v druhé kapitole odhaluje Fotografii
jako neklasifikovatelnou.'”® O tom, 7e se d4 zabyvat pouze jednotlivymi snimky, je u
Barthese rozhodnuto tedy jiz diive, ovSem metodologic mathesis singularis jakoZto
vychodisko zkouméani nabizi jen snimky, o nichz Barthes miize fict: ,,jsem si jist, Zze pro

« 144

mne existuji.“""" Tim je také feCeno, Ze existuje mnoho snimku (prakticky vétSina), jez sice

fakticky existuji, ale ndm jsou bud’ nepfistupné, nebo na nich pro nas neni nic k vidéni. **
Zde se objevuje jiny typ nerozliSenosti, nez jaky implikuji tahy pravékych maleb na
sténach jeskyné, vétSina fotografickych snimkii je pro nas potencidlné bez vétSich
problému citelna, piistupna studium. Pristupnost vSak jesté nezarucuje viditelnost, a tim
mén¢ skute¢nou ,,existenci“ obrovského kvanta fotografii, které nas dennodenné¢ obklopuji.
Victor Burgin upozoriiuje, Ze existuje sféra puisobnosti fotografie, kde jiz ,neni co
vysvétlovat®.**® Tato sféra vychézejici ze snadnosti produkce a reprodukce fotografickych
obrazli vede az k bodu, ,kde se fotografické zobrazeni ztraceji v obycejném svéte, jejz
pomahaji konstruovat.“!*” U Barthese je oviem tim, co zarucuje existenci fotografie jeste
néco ,,navic*, ¢imz se dostavame k tfetimu bodu.

Zatteti, u snimk, které Barthes zkoumad, je moZno vyznalit dva prvky (prvky,
jejichz spoleéna piitomnost zajistuje existenci snimku) - studium a punctum.**® Studium je
pole znamého — ma kultura, mé védéni, a pfestoze zahrnuje 1 jisty zdjem a angazZovanost,
vzdy s sebou nese odstup (zprostifedkovani, vSeobecnost). Punctum (,,bodnuti®, ,,mala
trhlina®“, ,,maly fez*) ,,tot’ ona nahoda, ktera mne v ném (snimku) zasahuje (zasazuje mi

. . 149
rany, probodava mne).*

Y2 Tamtéz, str. 16

13 Tamtéz, str. 12-15

144 Tamtéz, str. 16

145 iz Barthesova citace Sartra (Barthes: 2005, str. 25)

146 BURGIN, Victor, ,,Prohlizeni fotografii®, in: Co je to fotografie, Karel Cisaf (ed.), Herrmann & synové,
Praha 2004

Y7 Tamtéz, str. 91

148 Barthes: 2005, str. 31-32

149 Tamtéz, str. 32
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INSCENACE A ZRANENT
A& Barthes fk4 o vztahu studium a punctum, Ze nelze urcit, jaky je jejich vztah®,
lze si povSimnout, Ze studium punctum povzbuzuje. Ukazeme si, Ze jejich vztah je
podobného razu jako vztah nomadi a stavitelii velké zdi.
Uzas, ktery zaklada Barthesovo zkoumani fotografie, je sice UZasem

“151), avsak nejprve Barthes

metonymického doteku (,,Divas se na oci, které vidély Cisare.
musel védét, ze o¢i na snimku jsou ofima Napoleona bratra. Studium neni jen Cetbou
obsahu snimku, ale vychazi také z jeho kontextu (kontextu vSeobecného, faktického a jak
si ukdzeme tak také kontextu pro mne, ktery je ovSem mnou vytvofen). Vzdyt kolik
takovych studijnich informaci se dozvidame o fotografii Zimni zahrady, snimku Barthesovi
nej draz§imu®®?, snimku, jez nikdy nespatiime?

Pokusime se fici toto: punctum tohoto snimku je vysledkem Barthesovi inscenace
»skutecnosti“ za fotografii, a Ze existence snimku pro mne (punctum) je mistem ,,kde se
na$ mozek setkava s vesmirem*.*>® Zda se totiz, ze Barthes do tohoto snimku vklada vse,
co zn¢ho chce pozdgji vycist, aby mohl byt zranén. Jisté, jediné, co lze v pocatku i
posledku 0 Zimni zahradé tici (my jako ¢tenaii dokonce musime bezmezné véEfit, Ze onen
snimek existoval®®), je ,toto bylo“ — aviak toto noema je zékladem kazdé fotografie,
i téch, o kterych by Barthes tekl, Ze pro ného neexistuji. Lze si pfedstavit, ze i snimek
Zimni zahrady pro Barthese nikdy nemusel existovat — hypoteticky piiklad: tato rodinna
fotografie se mohla tésné po svém vzniku dostat (bez jakéhokoliv Barthesova védomi o jeji
existenci) do rukou c¢lovéka, ktery ji mohl pouzit tieba jakozto ilustraci a otisknout ji
v n&jakych novinach. Lze se domnivat, ze pro naro¢ného Barthese, kterému by se dané
noviny dostaly do ruky, by tento snimek zlstal nepovSimnut, v neexistenci. Totiz sam
Barthes fik4, Ze se na daném snimku matka sob& nepodoba, je ditétem, které nepoznal.'>

Podivejme se, jakym zplsobem nas Barthes snimkem Zimni zahrady provazi, a

uvidime, ze se dozvime mnohé o inscenaci, ktera fotografii predchézi a pfipravuje punctum

150 Tamtéz, str. 45

L Barthes: 2005, str. 12

132 Je zde jeho matka ve véku péti let.

13CEZANNE, Paul, Cist pFirodu, Arbor Vitae, Praha 2001, str.37

154 Pozdgji se budeme zabyvat také hypotézou, Ze nikdy neexistoval.

15 Barthes: 2005, str. 97. Nenechme se viak zmylit, mimeticka & ,juristicka podobnost pro Barthese neni
zadnym kritériem hodnoty a v kapitole s ndzvem ,,Podobnost“ toto pojeti podrobuje kritice. Chceme-li to, co
ma fotografie (re)prezentovat, odhalit na zakladé podobnosti, dopoustime se omylu — podobnost ma
poukazovat k identité subjektu, avak tuto identitu dava ,,jako onu samu®; zatimco tim, co Barthes hleda, je
subjekt ,,takovy jaky je vécnosti proméneén do sebe sama“. Hled4 své ,,utopické uskutecnéni nemozné védy o
Jjedineéném byti. *“ (Barthes: 2005, str. 70)
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pudu; 0 inscenaci, jez je hnana touhou, laskou a dokonce i jistym blaznovstvim. V tomto
zkoumani vychazim z otazek, které nastoluje Jakub Ceska ve své knize Zotroceny mytus:
Roland Barthes. Ceska se pta, zda Barthesovi interpretace fotografii ,,odkryvaji“ skryté
vyznamy nebo je ,,sugeruji — performuji? A dale: vycitd punctum z fotografii Barthes,
nebo nejdiive skute¢nost za fotografii performuje a pak ji teprve &te (interpretuje)? *°°
Barthesovi zemfiela matka, s jeji smrti ztratil jeho Zivot ,,kvalitu (dusi); nikoliv to,
co je nepostradatelné, nybrz to, co je nenahraditelné.«**’ Vypravéni zacind jednoho vecera
kratce po jeji smrti, kdy se Barthes probira rodinnymi fotografiemi. Nechce ji tu hledat a
zjistuje, ze v zadném z prohlizenych snimkii nemohl nalézt (ani) zalibeni™®, to d&jiny ho
z téchto snimkt vylucovali; jediné, kdy se neciti plné vyloucen, je na snimku, kde ho
matka drzi vnaruci (fyzicky kontakt), a Barthes tak v sobé mize ,probudit hebkost

«159

krepdesinu i vani ryzového pudru.“™” Dal§im prosttednikem, kterého z jinak nezajimavych

fotografii své matky Barthes na cesté za ,,pravdou tvafe vyhlizi, je , jas jejich 0&f.«!®

Az jednoho dne Barthes sedi v pokoji, kde jeho matka zemftela, a opét si prohlizi
jeji snimky. ,,Vraceje se do doby, kdy jsem byl s ni, hledaje pravdu tvare, kterou jsem
miloval. A objevil jsem ji.“161 Co vsak objevil? Barthes odpovida: ,,soulad jak s bytim mé
matky, tak se smutkem, jenz mi jeji smrt zptisobila.“*** Aby mohlo k tomuto nalezu dojit,
aby fotografie zpusobila takovy otfes, musely nastat (nebo byti zinscenovany) urcité
podminky.

Zaprvé, matka musela zemfit - dokud Zila, byla zde laska, identifikace, plnost -
zadna absence, Zadny smutek, zadna potieba po doteku toho, co jiz neni. Kde byla pouze
laska, nebyla smrt, kone¢nost, néco tak radikalné odlisSného a neredukovateln¢ho. Zadruhe,
nam Barthes musi vyliCit jedinecnost, kterou u své matky ztotoziiuje s dobrotou, jez

163

nepatfila k Zddnému systému.™" Tato dobrota, jiZ mé& Barthes vy¢ist z matfiny tvafe na

snimku Zimni zahrady, je stvofena pfedchlidné a aZ poté vycitana. Zatteti, jestlize je tato

jedine¢nost snimku predchiidna (totiz stvofena touhou), pak ani moment smrti své matky

164

jakozto moment, kdy jeho zivot ztratil kvalitu™", Barthes nevyc¢ita ze snimku samého,

136 CESKA, Jakub, Zotroceny mytus: Roland Barthes, Togga, Praha 2010, str. 15-17

>"Barthes: 2005, str. 74

158 Tamtéz, str. 64

%% Tamtéz, str. 65

180 Tamtéz, str. 66. Opét jako u Napoleonova bratra jsou o&i garantem doteku. A i zmifiovany fyzicky
kontakt akcentuje, Ze pro Barthese je garantem vyznamu metonymicnost.

1 amtéz, str. 67

162 Tamtéz, str. 70

1 Tamtéz, str. 68

164 Tamtéz, str. 71
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nybrz i tuto soucast zranéni do snimku vkladd jeho smutek. Stejné¢ tak lze fici, ze
nepotieboval prohlizet fotky matky od nejnovéjsi po nejstarsi, od staré pani k dévcatku,
aby dospél k fotografii nejstarSi — netfekli jsme totiz, ze 1 Barthes vidél, ze vztah jedné
fotografie k druhé je nahodily a prohliZzeni ur¢itétho mnozstvi rodinnych fotografii (jesté
k tomu chronologicky — byt v opa¢ném sméru- fazeny) nemutze byt pivodnim korpusem,
klasifikaci, jiz podle Barthesa fotografie unika'®? Timto popisem ,vstupu do Smrti

«c166 je rozehrana inscenace Casu a jedine¢ny snimek je opét jen vyhrocenim této

pozadu
hry, punctem, jez by bez piedchozi piedehry nemohlo zasahnout.

Poté, co Barthes vyli¢il svou cestu k objevu Zimni zahrady a objev samotny oznacil
jako chvili, kdy ,,se vSechno zatfdslo a konecné (jsem) ji (matku) nalezl takovou, jaka

«167

Vv sobé byla... ", piSe najednou toto:

,,VSechny fotografické snimky celého svéta jsou jako Labyrint. VEdél jsem ze uprostied tohoto
Labyrintu neobjevim nic nez tento jediny snimek, jenz je naplnénim Nietzscheho vyroku: ,Labyrinticky
¢lovek nehleda nikdy pravdu, nybrz vyhradné svou Ariadnu.” Snimek Zimni zahrady byl mou Ariadnou, a to
nikoliv proto, Zze mi dovolil objevit néco tajného (netvora anebo poklad), nybrz protoze mi fekl, z ¢eho je ona

nit, jez mne dovedla k Fotografii. Pochopil jsem, Ze napti§t¢ musim studovat evidenci Fotografie nikoliv
<169

z hlediska radosti*®, nybrz ve vztahu k tomu, co se romanticky nazyva laskou a smrti.

Co Barthes hleda a co objevuje? Nejdiive nam poveédél, Ze od snimku necekal nic,
pak se dozvidame, Ze najednou se mu v jediné fotografii zjevila (nachézi a¢ nedoufal?)
pravda matcCiny tvatre, Dobro, uvédoméni ztraty kvality zbytku svého Zivota a nyni je ndm
feCeno, ze Barthes jiz néjak pfedem veédél, Ze mezi vSemi snimky svéta neobjevi nic nez
tento jeden (nachazi, co zde vzdy jiz bylo) a to neni vSe, na zavér se dozvidame, zZe
hlavnim objevem neni Zadné pravda, ale nit (cesta vedouci k ,,objevu®, k jedinecnosti)
tkana laskou a smrti. Jde zde skute¢ng jen o avizovanou palinodii'™® a ozfejméni toho, Ze
radost a udiv budou piespiisté nahrazeny laskou a smrti? Nedochédzi zde snad zaroven
K ur¢itému pfiznani, ze k tomu, aby snimek mohl zasdhnout je tieba (nejdiive) rozvijet nit

lasky a smrti?

185 Tamtéz, str. 12

166 Tamtéz, str. 70

87 Tamtéz, str. 70

1%8 Na konci prvni &asti Sveétlé komory Barthes doznava, Ze pot&Seni, které mu bylo prostiednikem vztahu
jeho touhy a Fotografie, je prostfednikem nedokonalym, hédonisticky orientované subjektivité neni pfistupno
univerzalni a proto, aby byl nalezen eidos Fotografie vyty¢uje si pro své dalsi zkoumani vychodisko sestoupit
sam do sebe vice. (Barthes: 2005, str. 61)

1% Barthes: 2005, str. 72

1o Tamtéz, str. 61
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Na konci prvni ¢asti Svetlé komory, jesté nez zafina své vypraveéni vedouci k Zimni
zahrad¢, Barthes doznava, ze potéSeni, které mu doposavad bylo prostiednikem vztahu
jeho touhy a Fotografie, je prosttednikem nedokonalym. Hédonisticky orientované
subjektivit¢ neni pfistupno univerzalni a proto si, aby byl nalezen eidos Fotografie,
vytycuje pro své dalsi zkoumani vychodisko sestoupit sam do sebe vice. (A co si lze
predstavit vétsi nez lasku a smrt?) V té chvili nastupuje jiz popsana konstrukce — Barthes
kontempluje smrt milované osoby, piede nit lasky a smrti a Fotografie je mu nejpiihodné&jsi
projekéni plochou své touhy. Punctum jako okamzik pravdy nevyjevuje nic nez tkanivo,
které jej stvofilo. Anonymnim fotografem byla vroce 1898 vyfotografovana Zimni
zahrada, ovSem tento snimek byl, az do chvile nez jej ozivila Barthesova touha, snimkem
libovolnym (pfesto pfedem ptedur¢enym — Barthes nemohl nakonec nalézt nic nez toto) -
V jistém smyslu je jeho autorem az Barthes sedici jednoho vecera v pokoji, kde zemiela
jeho matka. Fotografie neni prazdnou projekéni plochou, ale naopak jeji sila vychazi
z jistoty ,.toto bylo“ a z neredukovatelné zaplnénosti snimku.*’* Dvojjakost punctum — ke
snimku pfidavam to, co tam nicméné vzdy j e.'?F otografie je beznadéjné plochd, piesto se
nejedna o projekéni plochu jakozto povrch. Ma-li byt fotografie marnou touhou spatfit
néco jako ono samo a ted’, pak nutné &elime problému ¢itelnosti znakt piitomnosti. Ceka
upozornuje, ze znaky pritomnosti jako by vzdy postradaly rub, ktery by je opravioval a
jako mozné feseni uvadi, Ze by bylo mozné je &ist pomoci retrospekce.’”® Nerealizuje
Barthes svou inscenaci prave jistou retrospekci? OvSem nesmime zapominat, Ze punctum
se Cetby netyka. A¢ Barthes punctum v jistém smyslu inscenuje, vycist jej nikdy nemuize.
Punctum je totiz zranéni, jeZ nam ustédiuje marnd touha rozlustit iluzi hloubky, nalézt rub

plochy.

Svétlou komoru mizZeme Cist jako navod jak se nechat zranit, jak si ve svém

174

blaznovstvi Soucitu™" vytyc€it horizont a poté diky Fotografii zazit pocit jeho dotyku

(punctum). Fotografie je jedine¢na pravé tim, ze je idealni projekéni plochou nasi touhy a

to diky tomu, co jiz bylo mnohokrat fe¢eno - referent byl nutné redlny. ,,Spojuje se zde

«175

tedy dvoji klad: skute¢nosti a minulosti. Tento soucasny klad nikdy nejsme schopni

"1 Najit kde B fik4, Ze k snimku se ned4 nic pfidat ani ubrat

172 Tamtéz, str. 57

13 CESKA, Jakub, Zotroceny mytus: Roland Barthes, Togga, Praha 2010, str.190-191

174 \/ zavéru Barthes stavi vedle ,utrpeni lasky* §ir§i pojem ,,Soucitu®. (Barthes 2005, str. 108)

17 Barthes 2005, str. 75; V predchozim odstavci jsme mluvili o touze spatiit n&co jako ono sama a ted’, coz
jsme spojili s piitomnosti a nyni uvadime spole¢ny klad skute¢nosti a minulosti, tyto dvé pojeti nechtéji byt
V rozporu, nybrz snazi se vyjadfit pravé onen zvlastni prostor casu, ktery je fotografii vlastni.
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logicky uchopit. Jak muize byt spoleén¢ kladena skute¢nost a minulost, kdyz minulé je pro
nas z definice uplynulé? AvsSak v emoci toto nastat mize a ,,pochopit™ (totiz spiSe jediné
zakusit, pochopeni se jiz opét tyka retrospektivni Cetby, objevu nit€) to mizeme pravé az
ve chvili, kdy nas Fotografie zranila. Dokud nejsme Fotografii zranéni, pak o nemoznosti
eliminovat referent prosté vime (hlas banality’®), oviem pokud nas skutetnost referentu
zasahla vemoci (hlas jedinetnosti’’’), pak mam zkuSenost pravdy ztotoZnéné se
skute¢nosti v jejim ptvodu, v jeji Cisté intenzit&.'”® Snimek sam sebe rusi, ale jinak nez
bylo feceno diive. Rusi se jakozto zpodobnujici reprezentace, jako dovrSeny/Citelny znak.
Dokonce i v&c je nyni zachrdnéna a zahrnuto je téz mé t&lo (mizu tak tfeba i citit vini).'"
Punctum je spojeno s iluzi, ktera je ovSem vyssiho fadu, nez iluze zptsobujici idolatrii, kdy
obraz zaménujeme za skute¢nost. Nejedna se pouze o dvoji klamnost, jiz avizoval Damish
(ontologickou a historickou), kdy oboje tyto iluze jako by mély kofeny nezavislé na nas,
jako by pusobily né&jak ,,zvenci®. Jacques Aumont ve své knize Obraz rozebira podminky
vzniku iluze a upozoriiuje na psychologickou podminku vzniku, Ze iluze se prosadi spise

tehdy, kdyz ji o¢ekavame.'®

Barthes je zranén ve chvili melancholického rozpolozeni,
kdyz sedi v pokoji, kde travil ¢as s nemocnou matku. Dal§im faktorem, ktery iluzi
posiliuje je fetigizace. Ceska upozoriiuje, Ze neptitomnou matku Ize zpiitomnit tim, co K ni
patii, co je individualizovano ji samou; V pokoji, kde Barthes sedi, je stale pifitomna
stolicka, jez patfila okamziku, kdy se autor staral 0 matku v jeji slabosti. Pro ,.toto bylo*
neni esencialni prchavost, ale pravé stolicka na zédkladé soumeznosti spojuje svét mrtvych

y .o, 1181
se svétem Zivych. 8

,Nebot jak jinak evokovat nepfitomnou pfitomnost (nebo pfitomnou nepfitomnost) nez na zakladé

vécné souvislosti pii absenci jednoho z jejich ¢lentl, jenz byl na zakladé jiz utvofeného asocia¢niho spoje

[ oel82
evokovan?‘

178 Tamtéz, str. 74

Y7 Tamtéy.

18 Obycejné véci napred konstatujeme a teprve pak je prohlasujeme za pravdivé — a nésledkem nové
zkuSenosti, zkuSenosti intenzity, jsem vyvodil pravdu obrazu, realitu jeho puvodu; v jedinecné emoci jsem
ztotoznil pravdu a skutecnost... ** (Barthes: 2005, str. 75)

9 Pro jednu Kertézsovu fotografii Barthes pise toto: ,, Vnimdm referent (Zde fotograficky snimek opravdu
prekracuje sam sebe: neni to jediny ditkaz jeho uméni? Zrusit se jako médium, nebyt znakem, nybrz véci
samotnou?), cely svym télem si uvédomuji méstecka, jimiz jsem prosel... “ (Barthes: 2005, str. 48)

180 AUMONT, Jacques, Obraz, Akademie mizickych uméni, Praha 2005, str. 93-95

181 CESKA, Jakub, Zotroceny mytus: Roland Barthes, Togga, Praha 2010, str.96

182 Tamtéz, str. 101
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Na zéklad¢ soumeznosti lze evokovat jedine¢nost (vyluény moment minulosti),
ovSem pouze Vv jeho ztraté. Nejedna se vSak o absenci Cistou, privativni. Ale absenci, jiz

popisuje Georges Didi-Huberman jako absenci, ktera je

,nedistd, poskvrnéna — to jest bohatd — svymi psychickymi utkvélymi mySlenkami a svymi
materialnimi stopami, svymi fantomy a svymi pozistatky (...)."®* A dopliime je§té citat vyty&ujici roli
imagindrna: ,,Pfedstavovat si... neznamend to ptedevsim zacit naslouchat pres zprostredkujici obrazyVv
psychickém prostoru, kde arbitrarnost ,subjektivnich” asociaci rusi ,objektivni” strukturu vzajemnych

korespondenci, nebo alespoii zakladni orientaci existence samé?<'8*

Fotografie stvofena marnou touhou — pficemz marnost (jakozto zavrSeni, ke
kterému ovSem fakticky nedochazi) je (az a zaroven vzdy jiz) na strané fotografie, touha
patii laskou obtizenému télu. Avsak pravé diky punctu jsou si télo a fotografie soumezné,
rub a lic. Punctum je vzdy osobni a je vzdy néco navic'®, neni ,,ve* fotografii jako jeji
informace, je uzlem na niti mé touhy v okamziku setkani s jistotou ,,toto bylo“. Setkani
jako dotek — aktivita, jez je pasivitou — punctum sice piidavam, avSak zaroven se do mne
vlamuje.

Touha vzdy znaci neuplnost subjektu, je sice pravda, Ze pokud touzime, je zde vzdy
1 distance a jistém smyslu tedy 1 marnost. Ov§em u touhy samotné neni vylouceno, Ze bude
naplnéna a tim 1 zruSena. Jisté po celou dobu touzeni je marnost taktéz ptfitomna a mizi ve
stejném okamziku jako touha. Chce se fici toto: touha sama o sob& je principialné
naplnitelna/zruSitelnd, a¢ jejim zdkladem je neuplnost a katastrofa zmaru provazi veskeré
jeji pisobeni — touha je naplnénim v odkladu, horizontem, jenzZ mam stale na o€ich a ac¢
kazdy krok je pfiblizenim, a¢ je ruSena vzdalenost, dalka tim ruSena neni - tot’ jista aporie
touhy. Rikame-li o fotografii, Ze¢ je marnou touhou, chceme tim fici, Ze je touhou
principidlné nezruSitelnou, nekonecnou, touhou, jeZ je ndm horizontem absolutnim neboli,
jak jiz bylo feceno: jedinecné zjeveni dalky s pfislibem, Ze tato dalka zmizi. A opét
piipominka — je-li néco radikalné jedine¢né, pak to nemize trvat, proto at’ se vydame
kterymkoliv smérem, nikdy nejsme blize. Proto poté, co Barthes nalezl snimek Zimni
zahrady a zaZil chvili pohnuti, kdy mohl zvolat: ,,To je ona! To je opravdu ona! Konecné

ona!“'*® mize uz jen pfedstirat, Ze vi pro¢, a ¢im to je ona. Ve chvili zvolani sice touha

18 DIDI-HUBERMAN, George, Ninfa moderna: esej o spadié draperii, Agite/Fra, Praha 2009, str. 154
184 Tamtéz, str. 155

185 | Posledni véc k punctum: at uz je rozpozndvam, ¢i nikoliv, vidycky je tu navic: je to to, co k snimku
priddavdam a co tam nicméné vzdy je. “ (Barthes: 2005, str. 57)

1% Barthes: 2005, str. 93
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dosahla svého vrcholu, avSak nebyla tim zrusena. Chci-li tuto zjevenou pravdu vrcholu
uchopit v ¢ase a vyjadiit v pojmu (zpiistupnit ¢teni), jsem bezmocny. Fotografie jakozto
médium punctum nasi touhu pouze hroti, ¢im ji sice zvlastnim zptisobem opraviiuje, avSak
nenaplfluje.187 A tak Barthes opét marné hleda pravdu tvare své matky ve snimku, kde ji jiz
jednou spatiil. At zvétSuje, obraci, vchazi do hloubek papiru ¢i saha po jeho rubu,
nenachazi nic nez védomi (které ma ovSem jiz od prvniho pohledu), Ze toto skutecné bylo.
K tomu, co je za, se nikdy nedostaneme, nebot’ za nic neni, fotografie je povrch, viditelno

prevrstvené viditelnem. Fotografie nedokaze fici, co dava vidét. Trhliny nehleddme na

fotografii ani za ni, ale fotografie je trhlinou!

Rekli jsme, ze Svétla komora je oslavou iluze, ovsem uvedli jsme Barthese jako
zaslouZzilého kritika ideologie. Odhalovanim fotografie jakoZto nastroje ideologie se
Barthes zabyva jestd neZ se pokusil odhalit noema Fotografie a neZ stanovil punctum®®,
avsak nekonci s tim ani na konci Svetlé komory, kde ukazuje dvé cesty Fotografie — bud’ se
ji pokusime ptivést ke zmoudieni (moudrd je, ,zistava-li jeji realismus relativni,
temperovany estetickymi ¢i empirickymi zvyklostmi“lsg; zadné punctum, zadna
jedine¢nost, zadna touha; studium bez trhliny) nebo ji ponechame blaznovstvi (blazniva je,
je-li realismus moudré fotografie ,,absolutni a, 1ze-li to tak fici, originalni, to jest zavazujici
navratit zamilované a zdésené védomi samé litete Casu: tot’ pohyb, ktery vskutku odvadi,

ktery obraci obsah véci a ktery bych na zavér nazval fotografickou extazi. «190)

. Ironicky
ladény zaveér knihy vybizi k tomu, at’ si kazdy zvoli svou cestu (a nejde tu jen o Fotografii).

Bud’ se podfidime

,civilizovanému kédu dokonalych iluzi“ nebo budeme ,,&elit procitani nepolapitelné reality.**

Jedinou zachranou pifed absolutnim blaznovstvim, zda se je, Ze k punctum nemuze
dojit bez studia. Ale studium je vzdy kodované, ziistat v pouhém studiu znamena zistat
v moci ideologie. Situace je pon¢kud paradoxni — dle Barthesova navodu, jak se nechat

zranit, je tieba zlstavat v referencni iluzi, (ktera je posilena touhou), az nahle je studium

87 Mohu se kojit poSetilou nadéji, Ze objevim pravdu, jen proto, Ze noematem fotografie je pravé to, Ze toto

bylo, a protoZe Ziji v iluzi, Ze staci vycistit povrch obrazu, abych se dostal k tomu, co je za: zkoumat znamend
obracet snimek, vchazet do hloubek papiru, sahat k jeho rubu. ©“ (Barthes 2005, str. 94)

188 Naptiklad v eseji ,,Volebni fotogeni¢nost in: BARTHES, Roland. Mytologie, Dokoi4n, Praha 2004
‘®Barthes: 2005, str. 111

190 Tamtéy.

191 Tamtéy.
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protnuto (punctum). Tento paradox lze vyjadfit takto: (ne)klame-li fotografie, punctum
mizi. O punctu se ov§em neda fici, ze by mizelo, ono samo je totiz absenci.

Pokousime se dokazat nemozné? Potize s inscenaci nahody za soucasného
zachovani jedineCnosti jsme jiz zminili. Potize vychazejici z referencni iluze taktéz.
Fotografii jsme nazvali ,,iluzi“ referencni iluze, avSak toto pojeti zistava problematické.

Barthes pise:

,JFotograficky snimek mi v tomto piipad&'* dal pocit stejn& presny jako vzpominka, to, co jednou
«193

zazil Proust, kdyz se sklanél, aby si zul boty a ndhle mu v paméti vytanula prava tvai jeho babicky.

Je mozné, Ze fotografie né¢jak pomaha vyvolat podobny zazitek, jaky zazil zouvajici
se Proust? Totiz 1ze n&jak inscenovat ,,iluzi iluze? Je mozné klamn¢ vnimat iluzi? Existuje
snad pravdiva iluze a fale$na iluze? Anebo jesté komplikovanéji, zde vyvolat ,,iluzi* iluze
za souCasné¢ho védomi, ze iluze prvniho fadu je odhalena jakozto referenéni iluze? Totiz
neni Barthesiv navod takovy, ze musime nejdiive zistavat v ideologii znakt (studium),
které se ovSem diky afektim proméni v punctum a je-li punctum povzbuzovano studiem,
pak mulze dojit ktéto paradoxni situaci, kdy je punctum Vurcitém smyslu
hyperideologické? Punctum protrhava studium, avSak nerusi je, proto muze dojit

k ptevrstveni dvou rtiznych iluzi.

ABSENCE

Zkusme se nyni na piibéh Zimni zahrady podivat jinak. Doposud jsme jak
k vykladu Svétlé komory, tak k punctum pristupovali z hlediska narace. Vztah studium a
punctum ovSem neni nikterak posobny. Mohl vzniknout dojem, Ze punctum je néjakym
momentem, n¢jakym bodem, mistem, kde je hladky pribeh studia najednou pterusen.
Zaroven bylo ovSem feceno, ze punctum je vzdy jiz zde. Punctum se miize §ifit dvéma

194 o v o . - . , 1
% anebo muZe zistat ,,detailem* a piitom zaplnit cely obraz. %

zpusoby: metonymicky
Petiicek ukazuje, jakym zptisobem se ke Svétlé komore hldsi Derrida, ktery vztah studium

a punctum vymezuje jako oddé¢lenost nepiekrocitelnou hranici, avSak zaroven se k sobé

192/ ptipadé Zimni zahrady.
193 Barthes: 2005, str. 68

19% Barthes: 2005, str. 47

195 Tamtéz, str. 48
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skladaji v metonymické operaci. Punctum je tedy nesituovatelné umisténi odpovidajici
Derridové dekonstruktivni figufe suplementu.'®

Ukazali jsme si, ze snimek Zimni zahrady neni na konci cesty. Barthes sice zacina
,jednoho podzimniho vecera“, ale nesnazi se ndm celou dobu ukézat, ze ,zacatek” je

nékde jinde? Nesnazi se nam zinscenovat pravdu toho, co o ptibézich tikéa Lyotard:

»Vypravéni zac¢ina vzdycky uprostied a ,konec” mé jenom tehdy, kdyZ se rozhodneme prerusit sled
«197

udalosti, jenz je o sob& nekonecny.

Barthes zacina: ,,Jednoho listopadového vecera nedlouho po smrti své matky jsem
potadal fotografie.” Neni jiz Vtéto vété zahrnuta spole¢na piitomnost vice ,,Casu?
(Pri¢emz udaj, jez se zda byt explicitnim umisténim na domnélou ¢asovou osu, onen
listopadovy vecer, nema ani tak funkci Casového zasazeni ptib&éhu, ale spiSe piibéh
zabarvuje do nadechu melancholie.) Co vSe v sobé nese Cas syna bez matky? A ,konec*
piib&hu? Zimni zahrada — ,,utopické uskuteéndni nemozné védy o jedineéném byti“'%,
Zima je smrt, v zimni zahradé by nemélo nic rust, avSak kolik utopii se upina praveé
Kk zruseni nesmifitelnych protikladi (osidlit pustinu)? Zimni zahrada - snimek jediny,
jedine¢ny, nutny, stojici vzdy jiz ,,uprostied labyrintu®. Snimek neviditelny, nedosaZitelny
— snimek jakozto absentujici centrum, jez jsme si ptedstavili jiz na zakladé Kafkovy
povidky. Spole¢na kompozice studium a punctum nam sdéluje stejny zavér, jaky jsme
ucinili na zéklad¢ interpretace dané povidky a to, Ze veskery na§ pohyb a mysleni se
odehravaji ,,mezi* a vykazuji znaky pohybu na hranici.

Jestlize jsme pii pohledu na fotografii vystaveni kontemplaci neviditelné¢ho, ptesto
vS8ak otisku singularity je nutno fici, Ze snimek Zimni zahrady je snimkem idealnim, ale to
potom znamend, ze neni fakticky nespatfitelnym jen pro nas (protoze nam jej Barthes
neukézal), ale také pro autora samého. Nad moZnou neexistenci kli¢ového snimku se ve
své eseji Touching Photographs: Roland Barthes’s 'Mistaken Identification zamysli
Margaret Olinova. Nez se dostaneme k jeji argumentaci, upozornéme je$té na jednu
vlastnost punctum, kterou jsme doposud explicitné nezminili. Punctum se n¢kdy zjevi

prave ve chvili, kdy fotografii nemam pted o¢ima.

19 petiicek: 2009, str. 184-185. Petiitek vychazi predeviim z Derridova spisu Psyché. Inventions de I autre
(Galiée, Paris 1987)

7| YOTARD, Jean-Francois, Putovdni a jiné eseje, prel. Miroslav Petticek, Herrmann & synové, str. 8

1% Barthes: 2005, str. 70
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~Mam-li dobfe vidét ngjaky snimek, je tedy v zasadé — nakonec — tieba zdvihnout hlavu anebo zaviit

pise Barthes'® ve chvili, kdy nam prozrazuje, ze to, co diive uvedl jako punctum
Van der Zeeova snimku Rodinny portrét (boty na prezku svatecné¢ oblecené cCernosky)
nebylo pravé, ale teprve az po néjakém cCase, kdyz v ném fotografie pracovala, pochopil, ze
pravé punctum je nahrdelnik (zlatem protkana stuika)zoo, ktery ma cCernoska na krku a
ktery je podle Barthese dozajista ten samy nahrdelnik, jejz nosila jeho teta. Olinova
upozornuje, ze divodem, pro¢ Barthes mohl toto pravé punctum rozeznat az ve chvili, kdy
dany snimek nevid€l, je ten, Ze Cernoska na Van der Zeeové fotografii ma na krku
nahrdelnik z perel.?! Olinova vsak toto punctum nachézi na fotografii Barthesovi rodiny,
Kterou autor zvetejnil ve své autobiografii Roland Barthes / par Roland Barthes. Na dané
fotografii je rozmisténi t¥i ¢lenti rodiny témé&f totozné s rozmisténim postav na Van der
Zeeoveé snimku, pricemz Barthesova teta (na jejimz krku je zlatem protkanad stuzka)
zastava stejné misto jako ¢ernoska. Z ¢ehoz Olinova vyvozuje zavér, ze punctum miize byt

292 [Jyaha Olinové

kompozici, mize byt zapomenuto anebo také mize byt na jiné fotografii.
jde dale, kdyz zvazuje, Ze fotografie Zimni zahrady ve skutecnosti nikdy neexistovala, ale
jeji ptedlohou mohla byt fotografie Franze Kafky, kterou Benjamin popisuje (ovSem taktéz
nezveiejiiuje) ve svych Malych dejinach fotografie, kterymi se Barthes pfi psani Sveétlé
komory nepochybné v mnohém inspiroval. Kafka je zde ve véku Sesti let vyfotografovan
v jakési zimni zahradg, pfi¢emz krajinu ovladaji jeho nesmirné smutné o&i.?*® Pokud zde
vskutku nebyla zadné fotografie Zimni zahrady, pokracuje Olinova, pak Benjamintv popis
mohl inspirovat Barthese k pfesunu jeho matky a stryce z fotografie Rod (tato fotografie je
publikovana ve Svétlé komore na strané 98) do prostiedi mozna fiktivniho snimku Zimni
zahrady. Na fotografii Rod je Barthesova matka a jeji bratr v postaveni napadné
podobném, jaké Barthes popisuje u Zimni zahrady: jeho matka je zde jako malé dévc¢atko a
dokonce 1 ruce ma spojené pravé tak, jak to Barthes popisuje u snimku Zimni zahrady.
Nicmén¢ déti zde nejsou pod palmovymi listy, ale nad nimi stoji jejich ,,mohutny* a

,hugoliansky* déd, jehoz pfitomnost v Barthesovi vyvolava zklamani, ac je tolik odlisny

199 Tamtéz, str. 54

20 Tamtéz.

201 OLIN, Margaret, Touching Photographs: Roland Barthes “Mistaken “ Identity, Representations No. 80.
(Autumn, 2002), str. 106

202 Tamtéz, str. 107

203 BENJAMIN, Walter, ,,Malé d&jiny fotografie®, in: Co je to fotografie, Karel Cisaf (ed.), Herrmann &
synové, Praha 2004, str. 13
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od Barthesovy matky, piesto stvrzuje pravdu rodu.”®® Existuje také domnénka vyjadiena
Dianou Knightovou, ze snimek Rod je ve skute¢nosti fotografii Zimni zahrady a prostor
zimni zahrady je metaforou ,,prostoru svétla (,,bright room*, Camera Lucida).?*® Kdyby
tomu tak bylo, pak podle Olinové nejenze Barthes ke snimku ptidava prostfedi zahrady, ale
nevhodného déda naopak odstrafiuje. Stejné tak jako mohl na snimku Rodinny portrét
,,vidét* misto perel zlatou stuzku, tak na snimku Rod mohl vidét zimni zahradu misto déda.
Punctum je zrovna tak pfitomnosti jako absenci, miize byt detailem, ktery na snimku neni
anebo si pfejeme, aby nebyl.206

Olinova vyvozuje nasledujici zavéry: pokud se punctum skute¢né nachazi mimo
snimek, poté ,,toto bylo* jakozto neredukovatelna jistota, nemize byt noematem fotografie;
fotografie ztraci svou esenci, indexikalni sila nelezi ve vztahu snimku a jeho referentu, ale
nachazi se ve vztahu mezi fotografii a jejim divdkem. Olinova navrhuje tuto indexikalitu
nazyvat jako ,,performative index“ nebo také ,,index of identification*.?’” Nedochézi
Olinova ke stejnému zavéru, jako jsme jinou cestou dospéli i my, kdyz jsme konstatovali,
ze fotografie je stvotfend touhou a ze autorem Zimni zahrady je v posledku sam Barthes?

Ostatné i on sam témef v zavéru Sveétlé komory své noema problematizuje:

,»Osudem Fotografie se zda byt toto: protoze mne piesvédcuje (pravda, ale v kolika ptipadech?), ze
jsem nalezl ,pravou a uplnou fotografii’, provadi neslychanou zaménu skutecnosti (,,Toto bylo*) a pravdy

(,,To je ono®), je soucasné konstatovanim i exklamaci; pfivadi podobiznu k onomu Silenému bodu, kdy se
208

garantem byti stava afekt (laska, vaSen, zarmutek, nadseni, touha).

Mame tedy pfipustit, Ze fotografie Zadnou esenci nema? ,,Toto bylo* je pieci jen
zaménéno a nikoliv zruSeno. Je-li skutecnost zaménéna za pravdu, coO poté zalezi na tom,
jestli ¢ernoSka na snimku nosi perly ¢i zlatou stuzku? Jiz nékolikrat jsme pfece zminili, ze
Barthes o punctu tika, ze jej k snimku ptidavame a pieci tam vzdy jiz je. Geoffrey Batchen
k této Barthesové definici pfipomind, ze ve francouzském vydani Svétlé komory Barthes

pro ono piidané pouziva pravé termin, ktery jsme si uvedli jiz v souvislosti s Derridovou

2% Barthes: 2005, s 99

25 KNIGHT, Diana, Barthes and Utopia: Space, Traveling, Writing, Ofxord: Clarendon, 1997, str. 265-266.
206 OLIN, Margaret, Touching Photographs: Roland Barthes “Mistaken “ Identity, Representations No. 80.
(Autumn, 2002), str.110

27 Tamtéz, s 115; , Photography is a winter garden, like chambre claire that lets in light in the winter and
keeps alive artificially that which should otherwise have died. *

2%8 Barthes: 2005, str.107
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interpretaci — Barthes nazyva punctum supplément.” A tak nezbyva nez zopakovat, Ze je

to prave logika suplementu, diky cemuz je punctu vlastni nikoliv néjaké misto, ale nemisto
a tedy 1 nejistota, nedosazitelnost, nestalost. Batchen téz upozoriuje, ze podobnou

vlastnost jako punctum ma 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.**

Dynamickou vlastnost punctum Barthes zminuje jakozto jiné punctum nez je
detail:,,toto nové punctum, které nesouvisi s formou, nybrz intenzitou, je Cas, rozryvna
emfize noematu (,,fofo bylo“), jeho &ista reprezentace.“”*’ Reprezentace, jeZ nesouvisi
s napodobou, ale s onim zvlastnim prostorem casu, jejz fotografie vytvari.

Pokusime se nyni naznacit k jakym prostorim ¢asu mize odkazovat néco tak

bytostné ploché jako Fotografie. Thierry de Duve upozoriiuje na dvoji paradox fotografie —

212
(

sémioticky a fenomenologicky.” (Viz. pojeti fotografie jakozto konstitutivniho klamu, jez

jsme si zminili v souvislosti s Damishovymi fenomenologickymi poznamkami a obracené

vvvvvv

h213

ivahach®™®.) Rekli jsme o fotografii, Ze je otiskem, stopou a je nutno si uvédomit, Ze

dvoudomost stopy odkazuje k realnu jakozto referenci (tam, to co zanechalo stopu), ale

zaroven také k existenci (zde, fotografie jakozto citlivy povrch, jenz zachytil emanaci

214

svétla®™™). De Duve tyto dvé slozky oznacuje jako dvé fady, které fotografie oddéluje i

215

spojuje v chiasmatu.”™ Barthes jiz v Rétorice obrazu uvadi, Ze fotografie vytvari novou

kategorii ¢asoprostoru: ,,mistné bezprostiedni a casové predchiidnou®, kde alogické spojeni

mezi zde a tehdy®'®

je potieba chapat z hlediska prace paradoxni Cetby. Ve chvili, kdy
fotografii nebereme jako iluzi, vyjevuje se neskute¢nost onoho zde, které neni pfitomnosti.
,»Toto bylo* mizeme ¢ist jako ,,Toto zde (aktudlng, ted’) na fotografii bylo tehdy tamhle.*

Tim ziskavame paradox o Ctyfech prvcich, ktery se snazi pripsat Fotografii de Duve:

29 BATCHEN, Geoffrey, ,,Camera Lucida: Another Little History of Photography*, in: KELSEY, Robin,
Earle a Blake STIMSON. The meaning of photography. Williamstown: Sterling and Francine Clark Art
Institute, c2008, str.85

20 Tamtéz.

211 Barthes: 2005, str. 90

’DE DUVE, Thierry, ,,P6za a momentka, neboli Fotograficky paradox®, in: : Co je to fotografie, Karel
Cisaf (ed.), Herrmann & synové, Praha 2004, (de Duve: 2004)

213 Barthes: 2004a

2% Viz té7 Barthes svétlo hvézd

25 De Duve: 2004, str. 274

21° Barthes: 2004a, str. 57

56



chiasma zde-tehdy a red-tam, které je fotografii reprezentovano.?’” Piicemz zde i tamhle
oznacuji nemista — aktualni zde povrchu fotografie nema zadny prostor, kde by se udalost
mohla uskutecnit, proménit v piibéh, jedna se o strnuti, které se dotyka zivota, ale
nedokaze jej tlumocit; tamhle se sice tyka Zzivota referentu, ale je stavem vzdy jiz
uplynulym a tedy mrtvym. A rovnéz tehdy a ted’ nelze zahrnout do homogenni koncepce
Casu — tehdy oznacCuje minulost referentu na imaginarni Casové ose, fed se netyka
pfitomnosti v aktu, ale odkazuje k irealné moci povrchu reprezentace. Neboli jak fika
Barthes, fotografie nas dési, ponévadz diky zaméné Redlného a Zivého je ,mrtvola Zivéa

«218

jakozto mrtvola. Hloubku fotografii mlze zajistit jen jeji referencni fada, o které

miZzeme fict pouze jediné: ,,nékdo vid&l referent v jeho télesné, osobni piitomnosti“?™,
(pticemz ,,n€kdo* mohl byt 1 pouhy aparat) a vSe ostatni je jiz otazka konstruktivni etby
(studium), ktera mize byt takova, ze fotograficky paradox oZzivi a umozni tim fotografii,
aby nas zranila (punctum).

Zkiizeni zde-tehdy a fed-tam vyjevuje také jinou pozoruhodnou skutec¢nost a to, ze

fotografie je mozna néjak vlastni stéih (montaz), tak jak jej zname z kinematografie.

Jiz jsme zminili, Ze divak v ptipadé Barthese nemtize byt celistvy subjekt, protoze
obranou proti ideologii je rozdrobené télo. Olinova rozebira také rizné zpusoby, jimiz se
Barthes identifikuje s fotografiemi, jez pro n€ho existuji. Identifikuje se s matkou, se svou
tetickou, s ¢ernoSkou i s dal§imi marginalizovanymi postavami z fotografii publikovanych
ve Svétlé komore, na téchto fotografiich nespatfime ani tak nic jedine¢ného, nespatiime
stejné punctum, jaké nam Barhes popisuje, jako spiSe fragmenty Barthesovy touhy po
identifikaci. (PovS§imnéme si, ze touha a jeji predmét jsou podle Barthese dvojici stejné

vrstevnatosti jako vztah Fotografie a jejiho referentu). Sdm Barthes fika:

,.Fotografie podava trochu pravdy, jen pokud rozkouskuje t&lo.«**°

Rekli jsme o fotografii, Ze je nulovym stupném obrazu. Nyni jsme si jiz ukazali, Ze
fotografie je schopna ukazat néco necekaného (i kdyz nikoliv jen sama ze sebe) a ze tedy
n¢jak s obraznosti obrazu souvisi. Vime také, ze tato ,,nula“ neznamend, ze bychom diky

fotografii byli ,,realité¢* néjak blize — jedine¢nost totiZ souvisi s punctum a realita je tudiz

“' de Duve:2004, str. 278

218 Barthes: 2005, str. 76

1% Tamtéz, str. 77

220 Barthes: 2005, str. 97. A& zde Barthes mluvi o pravdé pribuzenské linie, lze tuto pravdu pienést i na jiné
objekty, jak vyplyva z analyzy riznych druhti identifikace, jez uvadi Olinova.
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nepolapitelnd (byt se nds dotyka) a neni-li zde Zadna zachytitelnd realita, co potom
fotografie zachycuje, co reprezentuje? Pravé ono zranéni z toho, ze neni kam se vracet.
Barthes pfistupuje k Fotografii pfedevSim z hlediska divaka. Mozna pravé proto
dokaze jit dal. Kritiky, které k fotografii pfistupuji jako by z ni samé (napf. surrealisté, jak
bylo uk4zano) ji nemohou zrusit jakozto médium, fotografie tak ziistdvd mimo nés dosah a
odkazuje jen ksobé samé. (Viz také naptiklad Craig Owens Fotografie en abyme —

221y Barthes divak neni

fotografie se rozklada sama v sob¢, fika ndm ¢im je, ale nezranuje
ovSem pasivni divak zachovavajici kriticky odstup k obrazu, Barthes je zranény, vnasi své
télo. Ucelem fotografie neni ukézat sama ze sebe ¢im je, ale ukdzat, jak se ,,naS mozek

setkava s vesmirem.*

NEMOZNA REPREZENTACE

Barthes za¢ina v pfiznané kulturnim prostoru (studium), nicméné metodologie
mathesis singularis mu dovoluje piinést své télo, své touhy. Na vztahu studium a punctum
ukazuje, pivodnost naSeho zasazeni do svéta, kde inteligibilni a smyslové je vzdy jiz
propleteno. Tento pfistup zname jiz od Merleau-Pontyho, ktery se sice otazkou jak propojit
univerzalni s jedine¢nym (tim, co mame nejosobitéjsiho) zabyva v souvislosti S modernim
malifstvim a nikoliv tedy s fotografii. Merleau-Ponty toto propojeni nazyva stylem — styl je
,univerzalni index ,koherentni deformace” pomoci které koncentrujeme jesté rozptyleny
smysl do svého vjemu a proptij¢ujeme mu svou existenci.“?? Merleau-Ponty: malit vytézi
ze své zapuSténosti do svéta svilij systém ekvivalenci a tim prosyti obraz. Barthes: divak
VytéZzi ze svého imaginarna (téla obtizeného fantasmaty) svilj systém ekvivalenci a tim
prosyti Fotografii. Merleau-Ponty: moderni malifstvi nas nuti pfipustit, Ze existuje pravda
bez jakéhokoliv vn&jsiho modelu.??® Barthes: Fotografie jako marna touha néas také nuti

pripustit, Ze neexistuje zddna napodoba (pravda zalozend na replikaci vnéjSiho modelu),

221 . o ” . . o
Fotografie, kterd se rozmezefenim chce smazat (nebo se spiSe chce ukazat jako smazavani —

neuchopitelnost pfitomnosti), ale jelikoz referent je neeliminovatelny nedokaze to. Fotografie, kterd chce
sama sob¢ byt dekonstruktivni. Viz Owensiiv odkaz na Derridu: ,,V nasem ¢teni se bude postupné vytvaiet
cela teorie strukturdlné nevyhnutelné propasti; neomezeny proces suplementarity vzdy jiz rozrusil
ptitomnost, vzdy jiz do ni vepsal prostor opakovani a sebe-zdvojeni. Reprezentace pohlcujici pfitomnost (en
abyme) neni n&jakym akcidentem piitomnosti; touha po pfitomnosti se naopak rodi z propasti reprezentace,
z reprezentace reprezentace atd.“ OWENS, Craig, ,,Fotografie en abyme®, in: Co je to fotografie, Karel Cisaf
(ed.), Herrmann & synové, Praha 2004, str. 239

?22 Merleau-Ponty: 1971, str. 63

22Tamté, str. 69. Zde se také ukazuje souvislost nad-reflexe s kritikou ideologie.
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avSak zaroven nas zrafuje jistotou ,,toto bylo*, jez zaménujeme za ,,to je ono*. Merleau-
Ponty: v tvorb& je z expresivni operace &inéna prozatimni v&&nost.?”* Barthes: malifova
ruka je nahrazena fotoaparatem, prozatimni vé¢nost je zachycena mechanickou reprodukci,
avSak propojenim objektivni techniky s nasi touhou spatfit néco jako ono samo a ted’ mize
nalézt prisecik v nahodilosti, prozatimni vécnost nas zrailuje. Uvedme si zde citaci
z Malych dejin fotografie Waltera Benjamina, citat, na ktery je mozna trochu pozdé¢, avsak

vystizné€ shrnuje, co se snazime fici a také naznacuje, kam dospivame:

»Navzdory veSkeré obratnosti fotografa a planovitosti v postoji modelu divak neodolatelné citi
nutkani hledat v takovém obrazu malou jiskiic¢ku ndhody, Tady a Ted’, jimz skutecnost jakoby prohloubila

obrazny charakter; objevit nepatrné misto, ve kterém, v plné konkrétnosti oné davno uplynulé minuty, jesté

dnes a tak vymluvng hnizdi budouci, takZe to hledice zp&t dokaZeme odhalit.«??

Merleau-Ponty fika, Ze tvorba je ,,dovrSeni i bratrstvi“??®, ¢imz odkazuje na

Husserliv pojem Stiftung (zaloZzeni, nadace, vénovani). Tento pojem Merleau-Ponty
vyklad4d zhruba takto: kazdé ptitomno je plné, avSak protoze je jedine¢né/pomijejici
nemiize nikdy pfestat byt minulem, novy zivot je vzneSenou formou paméti.?*’ Na pojem
Stiftung a Merleau-Pontyho problém nerozpletitelnosti pocatkti ukazuje také Petificek
v zavéru své knihy.??® Petiicek privadi do vykladu Derridu, ktery se nesnaZi nalézt Zadnou
tieti cestu, ale ,,zdklad zjeveni ukazuje v jeho ustaviéném mizeni.“**® Fotografii jsme se
snazili vylozit jakoZto stopu, ukazovani i neukazovani zaroven, dotek jako zjeveni absence.
Doposud jsme ji zachranovali jako obraz, jemuz je vlastni obraznost obrazu, hledali jsme,
jak mechanicka reprodukce miize souviset s jedine¢nosti. Spole¢né s Barthesem jsme
nalezli urcitou cestu, jak fotografii vidét jako existujici, stvofenou a zranujici. OvSem stale
zde mame na jedné stran¢ lhostejny aparat a na strané druhé artikulujici se té€lo subjektu a
mathesis singularis. Nyni se miizeme vratit zpét k aparatu a pokusit se oteviit Fotografii i

Z hlediska téla a jeho vztahu k technologii.

224 Tamtéz, str. 70

225 Tamtéz, str. 11

226 Tamtéz, str. 69

21 MaliF maluje pravé ten obraz, ktery jim prostupuje, kdyz jedinecnym gestem spojuje prijimanou tradici
S tradici, jiz zaklada obraz, jimz se razem pripojuje ke vSemu, co kdy bylo ve svéte namalovano, aniz musi
opustit své misto, sviij ¢as a svou prdci. *“ (Merleau-Ponty: 1971, str. 72)

228 | stiftung: idealita musi byt produkovéna poprvé, kazda geneze smyslu vyZaduje Stiftung, piivodni
zalozZeni, které je potom re-aktualizovano. “ (Merleau-Ponty: 1971, str. 195)

229 Merleau-Ponty: 1971, str. 195
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OPET HRANICE

Stale se budeme drzet ndhody, jedinecnosti, zkusenosti hranice. Zopakujme si jesté
jednou hlavni teze Petfickova Mysleni obrazem. Obraz je obrazem proto, ze se ke
skute¢nosti vztahuje néjak zevnitt, medializace je momentem uskuteciiujici se skutecnosti,
prvky nejsou odlisné od vztahd. Skute¢nost je vymezena dvéma limitami, stavy, jichz
nemuze dosahnout, anebo jsou pro nas nepfedstavitelné.230 Stav a proces nejsou odliSeny
vlastnostmi jednoho ¢i druhého, ale nasi schopnosti (prahem) vnimat procesualitu (pohyb).
Aby se proces odlisil od chaosu, musi mit tvar. Medializace je pohyb na hranici, hranice je
nic, popis rozdilu, ktery ssebou nese rizné kontexty. Informace je bez substance,
ziskavame ji z rozdili. Neni-li nic neocekdvané, nepravdépodobné, neni zaddné informace,
ta se objevuje pravé ve chvili, kdy se objevi rozdil toho, co ocekdvame od toho, s ¢im se
bézné setkavame.

Gilles Deleuze v knize Film 2. Obraz-cas®®* vymezuje tento paradoxni prostor
hranice naSeho uvaZzovani situaci non-reakce (nevime, jak reagovat, dokonce jsme
neschopni reagovat, jsme ochromeni vizualitou), kterou nazyva cistd opticka situace. Této
situaci piedchézi typ obrazu obraz-pohyb®? kdy svét se nam jevi udrzitelny a logicky
(Deleuze vychézi z predstavy klasického hollywoodského filmu), jednd se o bezesvé
kontinuélni pfedvadéni v prostoru a case, klié. Novy typ obrazu rliznymi zplisoby (napf.
uvolnéni spojitosti akce a prostiedi, bloudéni, paradoxy mechanického svéta...) rozruSuje
tento vzdy smysluplny (kliSovity) svét bez mezer, rysuje se pieryv, realita se zacne jevit
jako mezerovita. Cisté optickd situace je momentem diskontinuity — vidéni aktéra se
odtrhlo od jeho jednani, aktér se najednou sam od sebe zastavi a na néco se diva (stava se
divakem). Tento moment, kdy se ,,jenom* divame, jakoby Se ¢as zastavil, je mistem zrodu
mysSlenky. Tento interval, ktery neni soucasti pfibéhu (kontinuity), rozbiji klis¢ a véc se

tedy muze jevit ve své nezdiivodnitelné povaze (sama o sob¢). Chceme-li, aby vyvstal Cisty

230 ,Jednou z téchto limit je pevné, nehybné, v sobé spocivajici téleso, a druhou nic nez cisty pohyb, latka

sama jako pohyb, takze pak jiz neni mozné odlisit od pohybu to, co se pohybuje.

Chce se tim vici zhruba toto: kdybychom byli schopni analyzovat zrno fotografického negativu ,az do
konce’, menarazili bychom na néjaké ,,néco”, (..) nybrz narazili bychom spiSe na energii spocivajici
V neurcité oscilaci mezi nécim a nic¢im, na informaci totoznou s médiem, nerozliSenou od média. (...) Ale
prave tak je tomu i s predstavou néceho bez pohybu a deéni, absolutné pevného télesa (...), pevné téleso je
Jjenom stav deni, limitni zpomaleni pohybu. Aby se informace odlisila od média, a tedy stala informaci, must
se pohyb uchylit urcitym smérem, protoze jen tehdy se ukazuje néco takového jako smysl. Avsak abych néco
takového spatril, musi tu jiz byt také urcity uhel projektu, urcita perspektiva, urcita projekce. (Petticek:
2009, str.23)

231 DELEUZE, Gilles, Film 2. Obraz-cas, ptel. Cestmir Pelikan, Narodni filmovy archiv, Praha 2006
%2 Tento typ obrazu Deleuze popisuje v piedchozim dilu knihy, viz: DELEUZE, Gilles, Film 1. Obraz-
pohyb, prel. Cestmir Pelikan, Narodni filmovy archiv, Praha 2006
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opticky obraz, vyjmeme véc z obvyklych situaci, asociaci a snazime se zaramovat to, co
obvykle vyfazujeme. Neboli snazime se docilit vyjeveni nahodilosti v jeji jedinecnosti, jak
jsme o tom mluvili jiz diive.

Jsou-li obrazy vytrzeny ze senzomotorickych schémat, nesouviseji spolu. Deleuze
si proto klade otdzku jak (ve filmu) takové situace propojit? Neboli jak je ucinit
informativnimi, jak ucinit neviditelno viditelnym, aniz by ztratilo charakteristiku
neviditelna? (Opét implikace otazky: Jak piedvést nahodilost, aby zistala zachovana
jedine¢nost? Ponévadz pro co neni médium, to se ztraci.) V hledani odpovédi Deleuze
navazuje na Bergsona a jeho pojeti paméti. ,,Bylo by mozné pfijmout jednoduchou
provizorni odpovéd’, kterou dal ptivodné Bergson: opticky (a zvukovy) obraz se pii
pozorném rozpoznavani neprodluzuje do pohybu, nybrz vstupuje do vztahu s ,obrazem —
vzpominkou’, ktery vyvolava. Museli by se patrné vzit v Gvahu 1 jiné mozné odpovédi,
vice ¢1 méné spiiznéné, vice ¢i méné odlisné: do vztahu by potom vstoupilo skute¢né a
imaginarni, fyzické a mentalni, objektivni a subjektivni, popis a vypravéni, aktudlni a
virtudlni...”® Nicméné stale musime podrzovat ve zietelnosti, Ze pokud ony dva prvky (v
pfipadé naSeho zkoumdani si mizeme jako dvojici predstavit fotografii a jeji referent ¢i
vztah studium a punctum) vstupujici do vztahu zustavaji nesmifitelné oddéleny, nicméné
da se o nich fici, ze se vzajemné reflektuji, jeden odkazuje k druhému, aniz by se dalo
urcit, ktery je prvotni a v krajnim/hranicnim ptipadé maji tendenci tvofit slouceninu ve
chvili, kdy klesnou do téhoz bodu nerozlisitelnosti. Barthes oznacuje fotografii jako
neklasifikovatelnou, strzenou do nesmirné neuspotadanosti, a to pravé diky vzajemnému

propojeni Fotografie a jejiho referentu.

,Fotografie nalezi k té tfidé vrstevnatych objekt, jejichz dvé stranky od sebe nelze odloudit,

nemame-li je zniCit: okenni sklo a krajina; a pro¢ ne: Dobro a Zlo anebo touha a jeji pfedmét; vSechno
«234

dvojitosti, které pochopime, a¢ nespatiime.

Jakoby zde byl fecen pravy opak, neZ se snazi fici Deleuze o cisté optické situaci,
kdy vidime, ale nechapeme. OvSem je tieba si uvédomit, ze v obou piipadech mluvime o
obraznosti obrazu, o situaci hrani¢ni, kde vidét neznamena kognitivni akt spatfeni, na
druhé stran¢ pak jakési kvazi-pochopeni bez evidence, lze-li néjak usuzovat jaké chapani

ma Barthes na mysli, pak nejspiSe urcité smifeni se s paradoxem pfitomné nepfitomnosti.

233 Deleuze: 2006, str. 58

24 Fotografie ndlei k té t/idé vrstevnatych objektii, jejichz dvé stranky od sebe nelze odloucit, nemdme-li je
znicit: okenni sklo a krajina, a proc¢ ne: Dobro a Zlo anebo touha a jeji predmet,; vsechno dvojitosti, které
pochopime ac nespatiime. * (Barthes: 2005, str. 14)
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O onéch dvou prvcich se da fici, ze v ur€itém smyslu ,,plynou jeden za druhym* a
mistem jejich setkani je pak ,,0braz-krystal, kde se aktualni obraz a jeho virtualni obraz
stavaji nerozliSitelnymi, a byt jsou odlisné, stidle se vyménuji. V tomto krystalu je vsSe
koncentrovano do jednoho mista, pfitomnost je zdvojena — to, co pravé prozivam (aktualni
obraz) osciluje ve vzpominku (virtualni obraz). Modelem této situace, ktery Deleuze uvadi
je matna tvar, ktera se stava prizra¢nou. Tuto situaci mizeme pojmout také na zakladé
tvrzeni:,, Svet, jak ho vidime, pravée mizi. «235

Tento citat Pavla z Tarsu je avodnim mottem knihy Estetika mizeni Paula Virilia,
ktery v jistém smyslu radikalizuje myslenky, jez jsme uvadéli v souvislosti s obraznosti

obrazu. Zkouma predevsim rychlost; jestlize jsme limitni situace oznadili jako pevné téleso

a Cisty pohyb, pak plati jeho tvrzeni:

,CO je vidét je vidét prostfednictvim fenoménil zrychleni a zpomaleni, jez jsou v kazdém bodé
«c236

ztotoznitelné s intenzitou osvétleni.
Cili existuji dvé limity — naprostd temnota a oslepujici zafe s tim, ze svétlo je
aktivni a stin pasivni, pficemz vzajemné od sebe nejsou nijak odd€leny (ddme-li svétlu Cas,

237

pronikne stinem).”™" Abychom mohli néco spatfit, je potfeba pohybu mezi t€émito dvéma

limitami a je-li svétlo pohyb, pak

,,pronasledovani tvarii neni ni¢im jinym nez pronasledovéni asu.**®

Také lze Fici — strategie osmyslovani je strategii hry s &asem.”® Pokud si
uvédomime absurditu takového pocinani, totiZz ¢as nemiizeme dohonit, pak nezbyva nez
pfipustit spiSe pohyblivost nezli tvary, ovSem také to, Ze jsme za skuteCnosti vzdy
opozdéni, a tudiz viditelné je vZdy zaroven (jiZ) neviditelné.

,,Aby bézné oko mohlo vnimat zrychleni t€l, prchavost pohybu, musi byt pohled fizen na zaklad¢

pamé&tovych stop.«**

2% Coz je také jiné vyjadteni toho, co jsme si jiz diive fekli o stopé: jakmile ukazu na néco, co se pohybuje,
jiz ukazuji na stopu.

2% Virilio: 2010, str. 19

27 V/iz Virilio: 2010, str. 50

2% Tamtéz, str. 18

2 Virilio uvadi na prikladu fotografa Lartigua jak miiZe byt aparat pouzit jako hracka, ktera asimiluje t&lo a
hra proti aparatu je hrou s ¢asem. ,, Hra by pak byla prostou dovednosti, sazka na nahodu pouze formulact
zdsadni otdzky o relativnosti vaimdni pohyblivého, pronasledovani tvaru by bylo vlastné TECHNICKYM
pronasledovanim éasu. “ (Virilio: 2010, str. 14)

240 Tamtéz, str. 51
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Propojime-li si nasledujici s fotografii jakozto technologii pracujici se svétlem,

dokazeme pro fotografii zajisté vyvodit ne¢ekané dasledky.

FOTOGRAFIE JAKO ,,REMESLO*

V posledni kapitole prvni ¢asti jsme si propojili obraznost obrazu s femeslem a
femeslo jsme si uvedli jako zacvik do lidskosti. Zbyva nam tedy nastinit, jak souvisi
femeslo s fotografii. Jedna z naSich hlavnich tezi znéla, ze fotografie, byt je technologii, je
stvofena. Vzdy jsme ji ponechali jeji technologicky aspekt v jeho syrovosti, aniz bychom
se jej snazili vice prohloubit. K fotografii jakozto stvofené jsme pfistupovali z hlediska
touhy. Ovsem zde jsme vzdy preferovali piistup z hlediska jiz hotového obrazu, z hlediska
divakova. Jisté n€které aspekty femesla lze nalézt i ztohoto pohledu - zajisté femesla
jakozto produktu, ale také aspekty zacviku jakozto nehotového, tedy téma transformace a
gradace.

Podivejme se nyni na fotografii z hlediska technologie jakoZto strategie prace se
svétlem. Jelikoz chceme mluvit o praci, kterd by mohla mit cosi spolecného s femeslem a
tudiz s existencialni souvislosti Clov€éka a lidstvi, musime pochopit, Vv ¢em miize byt
technologie spjaté s lidskou existenci, aniz by toto spojeni bylo spojeni rusivé ¢i ni¢ivé.

Vratme se k Viriliovi a jeho pronasledovani ¢asu. Virilio povazuje za zéklad nasi
zkuSenosti stav ,,piknolepsie”, coz je specificky stav absence, kdy jsme sami sobé
nepiitomni. V okamziku, kdy mize dojit k obraznosti obrazu, k zrodu nové myslenky, je
tedy potteba zruSit Cas, ,,odlepit“ se od svého zZit€ho Casu a pravé unikanim si cas
»ochocujeme®. Hru s casem pfirozené¢ nemiZeme vyhrat, nicméné muiZeme pochopit
pravidla a osvojit si ur€ité strategie. Pravé naSe uchylovani se k technickym protézdm nam

241 ptijmeme-li fotografii

muze pomoci vyrovnat se se ztratou vlady nad sebou samymi.
jako technologii, jejiz technické parametry jsou nesrovnatelné s vlastnostmi oka, pak
fotografie ukazuje neexistujici, protoZze nevnimatelné. V tomto smyslu je kazda fotografie
chronofotografii, ekvivalentem Muybridgeova cvalajiciho koné, ktery v sob& nese prave
ono poselstvi paradoxu fotografie, kterd neni v prostoru scény schopna dialektizovat das.?*?

Uc€inek reality neni ve shodé€ snaSim chapanim. Jestlize ma byt fotografie protézou

21 \firilio: 2010, str. 13-14
222 Vice viz de Duve:2004, str. 275
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lidského oka, pak pro ni plati to, co Virilio vyvozuje pro vSechny protézy v smyslové
oblasti, jedna se o ,,podvédomy komfort, ktery ssebou nese krizi dimenzi i krizi
reprezentace.“243 Fotoaparat je navic tim, co Virilio nazyva ,,nové slunce, které¢ produkuje
rychlost i obrazy zéroveii.“*** Ovsem nemozna p6za Myubridgeova koné¢ ndm demonstruje

neschopnost naseho téla vidét mimo syntézu kontinuélniho pohledu a pfinési zjisténi, ze

,,co se diive jevilo jako simultanni, se diverzifikuje a rozklada; s rychlosti se svét neustale zjevuje na
«245

ukor objektu, jenZ je nyni asimilovan se vznikem informace.

Ve chvili, kdy technicky obraz nahrazuje védecké texty, svét, ktery byl diive
vystaven na objektivité z nich vychdzejici, je pravé raciondlnimi technikami vzdalen
lidskému chapani jest¢ mnohem vice, subjekt se stale castéji dostava do ,,piknoleptickych
krizi“, tedy mimo cCasoprostorovy kontext svého téla. Fotoapardt je pramenem
delokalizace, kdy ,,tady uz neexistuje, vse je ted“**®

Dovolme si nyni ukazku z fantastické novely Bily sum Dona DeLilla, ktera nam

ilustruje, co se v takové chvili déje s aurou.

O nekolik dni pozdéji se mé Murray vyptaval na turistickou atrakci, znamou jako
., nejfotografovanéjsi stodola v Americe*. Jeli jsme dvacet mil daleko od Farmingtonu.
Byly tam louky a jablonové sady. Bilé ploty se tahly mezi vinicimi poli. Brzy se zacaly
objevovat poutace. NEJFOTOGRAFOVANEJSI STODOLA V AMERICE. Napocitali jsme
peét poutacu cestou k mistu. Na improvizovaném parkovisti stdalo ctyricet aut a autobus
turistii. Sli jsme podél kravské stezky na lehce vyvySené misto, které lezelo stranou,
abychom se mohli poradné rozhlédnout a fotografovat. Vsichni lidé méli fotoaparaty,
nekteri z nich i stojany, teleobjektivy, soupravy filtri. Muz v budce prodaval pohledy a
diapozitivy — obrazky stodoly, fotografované z vyvyseniny. Stali jsme pobliz skupiny stromui
a divali se na fotografy. Murray zachovaval jiz dlouhé miceni a chvilemi Skrabal néjaké
poznamky do malého notesu.

., Nikdo se nediva na stodolu, *“ nakonec prohlasil.

Nasledovalo dlouhé ticho.

,,Jakmile jednou spatris ty poutace na stodolu, stane se uz nemoznym ji jeste videt. *

243 \irilio: 2010, str. 48

244 Tamtéy.

25 Virilio: 2010, str. 98

2 VIRILIO, Paul, Informaticka bomba, Pavel Mervart, Cerveny Kostelec 2004, str. 144
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Opét se odmlcel. Lidé s fotoaparaty opustili vyvySeninu a nahradili je dalsi.

., Nejsme tady od toho, abychom zachytili obraz, jsme tady proto, abychom jej
udrzeli. Kazda fotografie posiluje auru. Citis to Jacku? Nahromadeéni bezejmennych
energil.

Nastalo prodlouzené ticho. Muz v budce dal prodaval pohledy a diapozitivy.

., Byt tady je druhem duchovni kapitulace. Vidime jen to, co vidi ti druzi. Tisice tech,
kteri tu byli v minulosti, ti kteri sem prijedou v budoucnosti. Pristoupili jsme na to,
abychom se staly soucasti kolektivniho viemu. To doslova zabarvuje nase videni. Je to
svym zpitisobem nabozensky zazitek, stejné jako veskera turistika.

Dalsi ticho.

,, Fotografuji fotografovani, “ rekl.

Chvili nepromluvil. Naslouchali jsme neustavajicimu cvakani spousti, otaceni
klicek, sustive posunujici filmy v aparatech.

.Jak vypadala stodola predtim, nez ji zacali fotografovat?* rekl. ,,Jak vypadala,
V ¢em se lisila od ostatnich stodol, v cem byla stejna jako ostatni stodoly? Nemiizeme na
tyto otazky odpoveédet, protoze jsme Cetli ty poutace, videli, jak ti lidé fotografuji.
Nemiizeme se dostat mimo auru. Jsme jeji soucasti. Jsme tady, jsme ted.

, fo e 247
Vypadal tim nesmirné potésen.

Dnes v dob¢ internetu je nase chovani jesté o néco jiné, naSe potfeba navstivit misto
,nejfotografovangjsi stodoly* miize byt uspokojena z naSeho domova.?*® Bezejmenné
energie tak proudi v siti internetu a udrZeni obrazu se stava jesté vice zalezitosti virtualni
reality. Az do tohoto bodu nis mulze zavést hra s obrazem a ¢asem za pomoci novych
technologii. Fotoaparat tedy neni Zddnou nevinnou hrackou, ale protézou, jez ndm piinasi
jiny zpisob byti. MiiZze vSak naSe hra, jejiZ nastrojem by byl fotoaparat, byt femeslem?
Jestlize se jedna o jiny zptisob byti, o jiné pojeti reprezentace, pak také femeslo a lidskost
musi byt redefinovany. V pfedchozim vykladu jsme ovSem chtéli ukazat cestu, kdy nase
télo, a¢ je fragmentarizovéano, d¢je se tak jinym zplsobem, a tedy k zranéni mize dochazet

spiSe na zéklad¢ fyzické soumeznosti a prace imaginace nez Cisté na bazi piknoleptické kri

24T DeLILLO, Don, Bily sum, prel. Libuse Bryndové, Votobia, Olomouc 1997, str. 17-18

?%8 Nage dosavadni uvazovéni by zde mohlo byt srovnano a rozsifeno o teorie Arjuna Appaduraie z knihy
Modernity at Large, kde uvadi praci imaginace spolu s médii jakozto kli¢ové prvky naseho
moderniho/globalniho svéta a dale také rozebira problematiku lokalizace/delokalizace. (APPADURALI,
Arjun. Modernity at large: cultural dimensions of globalization, University of Minnesota Press, Minneapolis
2003)
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ZAVER

Zacali jsme definici aury a pokusili jsme se najit zpisob nahliZzeni na fotografii tak,
aby mohla byt auratickym obrazem. Jedine¢nost jsme oznaéili jako kombinaci okamziku a
trvani. Pozdéji jsme také fekli, ze je-li néco jedine¢né, pak to nemtze trvat. Jaké ,trvani*
se tedy jedinecnosti tykat miize? JedineCnost fotografie jsme propojili s absenci, ktera je
necista, vzdy poskvrnéna né¢jakou stopou. Celkoveé jsme se na fotografii pokusili pohlizet
Z Uhlu pohledu, ktery nepiipousti homogenizaci a jako zaklad si bere spole¢nou piitomnost
vzajemné neslucitelného  (viditelno-neviditelno, kontinuita-diskontinuita, studium-
punctum, referent-fotografie). Trvani, kterého se mize tykat jedine¢nost, musi obsahovat
také jistou dvouznacnost. Klicem nam muze byt okamzik v pojeti Serena Kierkegaarda,
ktery rozvadi, jak se v okamziku dotykd Cas (pomijivost) S véCnosti (neasova, avsak
pritomna ve smyslu naléhavosti). Kierkegaard vzdy kritizoval prostfednost, okamzik je pro
ngj tedy ,radikalni postoj“, ,radikalni jedine¢nost“ a vzdy se tyka trpéni a viry.?*
V okamziku je pomijivost protnuta vé¢nosti. Téma punctum neni daleko - snad v tomto

citatu Kierkegaarda mizeme spatfit ptibéh Svetlé komory:

vel s v ’ I~ ¥ v ’ wvr o 250
,,Okamzik je dar nebe, Stastnému a odvaznému — tak by fekl pohan, ale kiestan pravi: véticimu.

A snad jesté citace navozujici pfedstavu vztahu studium a punctum:

,»Ale prijde-li pravy muz, ano, pak je okamzik. Nebot' okamzik je pravé to, co nezalezi na

okolnostech, novost, uder vé¢nosti — ale v témze okamziku se zmocni do té miry okolnosti, ze to klamné
«251

vypada (aby si ze svétské chytrosti a prostfednosti tropil blazny), jakoby okamzik vznikl z okolnosti.

Pokusili jsme se na fotografii nahlédnout z hlediska mysleni hranice a tedy navodit
situace, kdy vidime, ale nechapeme a nebo naopak chapeme, ale nevidime, také jsme proti
sob¢ stavéli fotografii jako objektivni technologii, produkt védy a na druhé strané pak
lidské télo obtizené fantasmaty a snazili jsme se ukdzat, jakym zplsobem lze tyto dvé
sloZky propojit. Dllezité je vSak mit na paméti, Ze podstatné je chybéni, absence. Co je

tedy fotografie? Zadné jednoznacné odpovedi se dockat nemiizeme, nicméné€ nyni jiz vime,

9 KIERKEGAARD, Seren Aabye, OkamZik, ptel. Milada Krausova-Lesnd, Kalich, Praha 2005, str. 227

20 Kierkegaard: 2005, str. 233
21 Tamtéy.
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ze at’ jiz mame oci oteviené nebo zaviené, miZzeme se vydat cestou k zkoumani moznosti

otazky ,,Cim miize fotografie byti?* jejiz sméry jsme se snazili naznadit.
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