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VYMEZENI TEMATU

V disertaéni praci s nazvem ,,Estetika transparence fotografického obrazu“ se zabyvame hle-
danim takovych kvalit fotografického zobrazeni, které jsou pfiinou konstituce estetickych
kvalit fotografického obrazu a jsou zdrojem estetického zajmu o tento typ zobrazeni. Speci-
ficka povaha zobrazovaciho média fotografie a jeho odliSnost od ruéné€ vytvafenych obrazii
(dale pro jednoduchost uZivame pojem malba') pfedstavuje pro svét uméni a jeho teoretické
reflexe vyzvu jiZ od pocatku zrodu fotografie v prvni poloving 19. stoleti. Z d&jin fotografie a
jeji teorie zndme mnoho takto orientovanych textl, z nichZ nékter¢ obsahuji dil¢i postiehy,
které lze povaZovat za stiipky estetické reflexe (texty samotnj'tch pionyru fotografie, fotogra-
fi, kritikti uméni). Tyto reflexe vétSinou charakterizuje fascinace preciznosti fotografického
zaznamu (Lousi Arago, Jules Janin) a jeho aZ na hranici magie pojimanou mechanickou po-
vahou, spojovanou se schopnosti sebereprodukce piirody (William H.F.Talbot, Charles
Baudelaire). Od pfelomu 19. a 20. stoleti se pak fotografie spolu s miniaturizaci kamery,
zjednoduSovanim fotochemickych procest, s nastupem filmu a naristem jejtho masového
uzivani stava Castéj$im tématem teoretizujicich textd, jejichZ autory jsou samotni umélci.
Snadna dostupnost tohoto média mé za nasledek jak rozvoj uméleckého piktorialismu (Ed-
ward Steichen, Alfred Stieglitz), tak na druhé strané rozvoj tradice tzv. pfimé fotografie
(straight photography), kterd dirazné stavi na technické dokonalosti dokumentarni fotografie
(Edward Weston, Dorothea Lang a fotografové kolem socidlniho projektu Security Farm Ad-
ministration). Stdle vSak jeSt€ nenachdzime v tomto obdobi ucelenéjsi koncepty filosofie a
estetiky fotografie. Postupné€ spolu s vyvojem novych filosofickych koncepci jako fenomeno-
logie, sémiotika, strukturalismus a post-strukturalismus se fotografie dostava i do centra
zajmu filosofické reflexe a na pfechodu mezi modernistickym a postmodernistickym narokem
na uméni dochazi u riznych autorti k hledani a definovani ¢ehosi, co bychom mohli nazvat

specifickou povahou fotografie (Walter Benjamin, John Szarkowski, André Bazin, Stanley

! Mezi ruéng vytvifené obrazy Fadime obrazy vzniklé technikou malby, kresby, grafiky, kol4Ze apod.



Cavell, Siegfried Kracauer, Victor Burgin, Alan Sekula, Susan Sontag, aj.). S nastupem digi-
talizace fotografického zdznamu roste objem produkce textl o fotografii a od 80. let minulého
stoleti se objevuje i n€kolik ucelenych a filosoficky fundovanych praci o filosofii a estetice
fotografického média (Roland Barthes, Vilém Flusser, Phillippe Dubois, Jean-Marie Schaef-
fer, Francois Soulages, Patrick Maynard, Barbara Savedoff, Jonathan Friday) které nejsou
pouhym souborem kritik, kompilatem drobnych textii ¢i postfehli fotografii nebo kuratort a
které nabizeji metodologicky ucelenéjsi pfistup k tématu. V soucasné Ceské estetice vSak pfes-
to neni téma estetickych kvalit fotografie a jejich esteticky relevantnich odlisnosti od malby
dodnes systematicky reflektovano a feSeno, a to i pfes znaénou odezvu v aktualnim angloame-
rickém a francouzském filosoficko-estetickém mysleni. Proto se snazime pfedloZenou praci

na chybéjici mezeru v poli zajmu Ceské estetiky poukazat a jeji drobnou ¢ast zadit zapliiovat.

Vedle tradi¢ni analyzy fotografie z pohledu historie média a vedle textd psanych pfimo foto-
grafy ¢i kritiky lze (u v&domi nebezpe¢i takového zjednoduseni) jako kliGové pEistupy
k filosofickému uchopeni podstaty fotografického obrazu identifikovat vy$e naznaCené pfi-
stupy sémiotické, fenomenologické, post-strukturalistické a analytické. Na§ pfistup k estetické
analyze fotografického obrazu vychazi v této prici zejména z textd angloamerického ptivodu
s dirazem na tradici analytické estetiky. Zuzeni vychoziho textového korpusu je dano vyraz-
nym rozdilem mezi metodologiemi jednotlivych autorti a riiznosti filosofickych tradic, z nichz
se tito autofi k tématu vztahuji. Texty o fotografii, pochazejici z angloamerické analytické
tradice, oteviely navic v 80. letech 20. stoleti dodnes neukonéenou diskusi o specifické pova-
ze fotografického obrazu, jejiZ Zivost a aktudlnost jsou dal$imi diivody naseho vybéru vycho-
ziho materidlu. Sou€asné se domnivame, Ze jsou tyto texty co do kdzn€& v zachazeni s pojmy a
strategiemi nejlépe komparovatelné a metodologicky nejvice vyhovuji tématu naSeho zkou-

mani.



CILE A STRUKTURA PRACE

Cela prace sleduje dva ustfedni cile. Prvnim cilem, ktery je razu sumativniho a komparativni-
ho, je uvést pfehled a kritickou analyzu zminéné a v Ceské estetice nepfili§ znamé diskuse o
fotografii, ktera byla v 80. letech zahdjena zejména na strankach Casopisti British Journal of
Aesthetics, Journal for Aesthetics and Art Criticism a Critical Inquiry. Kli€ovymi texty, které
celou diskusi provokuji, jsou text Kendalla L. Waltona ,, Transparentni obrazy: O podstaté
fotografického realismu®* a text Rogera Scrutona ,,Fotografie a zobrazeni*’, k nimz se dale
vztahuji etné konkrétni polemiky rliznych autord. Prvnimu cili jsou vénovany prvni a ¢asted-

né druha ¢ast prace.

Prvni Cést prace ,, Transparentni obraz* se zaméfuje na obhajobu Waltonovy teze o transpa-
renci fotografického obrazu a ,vidéni skrze“ fotografie (od fotografie ofekavame byti
v percepénim kontaktu s tim, co bylo redlné€ v dobé expozice pied objektivem kamery a to, co
na fotografii vidime, neni bezpodmine¢né zavislé na intenci autora). Shrnujeme Waltondv
zplisob argumentace a kriticky reflektujeme vybrané protiargumenty, které jeho tezi zpochyb-
fuji. Text prvni ¢asti kulminuje obhajobou Waltonovy teze a diirazem na psychologicky roz-
mér ,,vidéni skrze® fotogréﬁe a jeho souvislost s konceptem ,,reprezentaniho vidéni“, vycha-
zejicim z Wittgensteinovych filosofickych tvah o aktu vidéni. I kdyz se Walton ve zminéném
textu fotografii zabyva Cisté filosoficky bez estetickych pfesahti, ukazujeme, Ze jeho zakladni
rozliSeni mezi fotografickym obrazem a malbou (obrazem ruén€ vytvofenym) je i prese
vSechny polemiky argumenta¢né dosud nezpochybnéné a ustavuje tak zakladni premisu o
transparenci fotografie, na niZ je nutno vystavét estetickou analyzu specifickych kvalit foto-

grafického obrazu.

? Walton, Kendall, ,, Transparent Pictures: On the Nature of Photographic Realism*, Critical Inquiry, December
1984, Vol. 11, No.2, 5.246-277
? Scuton, Roger. ,,Photography and Representation®. Critical Inquiry, 1981, Vol. 7, No. 3, 5.577-603



Druha ¢&ast ,,Transparence a reprezentace™ shrnuje a podrobuje kritice tzv. ,,fotoskeptickou*
tezi, prezentovanou Rogerem Scrutonem. Scrutondv text je zaméfen vyhradné na estetickou a
uméleckou analyzu fotografie a reprezentuje skeptické stanovisko k fotografii jako zobrazo-
vacimu uméni, jehoZ podstatu bychom mohli shrnout takto: Je-li fotografie transparentnim
druhem obrazu, esteticky zéjem, ktery o fotografii jevime, neni vyvolan kvalitami fotografic-
kého zobrazeni, ale kvalitami zobrazeného objektu samotného a fotografie tedy nemtize byt
zobrazujicim uménim. Nejprve proto vysvétlujeme Scrutonovu argumentaci a poté shrnujeme
polemiku s jeho tezi o nemozZnosti fotografie stat se zobrazujicim uménim. Protoze v§ak zad-
na z uvedenych polemik neni podle naseho nazoru schopna Scrutonovu argumentaéni strategii
vyvratit, navrhujeme zavérem této Casti jiny pfistup k vyvraceni jeho teze. Zde se pfed nami

otevira druhy cil naseho textu.

Druhy cil prdce ma povahu kritické aplikace Waltonovy koncepce fotografické transparence
na vysvétleni procesu konstituce estetickych kvalit fotografie. Jeho dosaZeni je podminéno
tim, Ze se ndm podati poukdzat na slabé misto Scrutonovy argumentace a obh4jit protiargu-
menty, které fotoskeptické stanovisko vyvraceji. Timto krokem pfed nami vyvstadva nutnost
odpovédét na otazky: Které argumenty 1ze nalézt pro podporu tvrzeni, Ze o fotograficky obraz
samotny (a nikoliv pouze o jeho objekt, jak tvrdi Scruton) miizeme jevit esteticky zajem? Jak
lze tyto argumenty vystavét, aniz bychom popfeli Waltonovu tezi o transparenci fotografie,

kterou obhajujeme jako kli€ovou pro estetiku fotografického obrazu?

Ve tieti &asti ,Estetické kvality fotografického obrazu® se proto snazime pro vyse formulova-
né otazky nalézt vhodnou odpovéd a navic reflektovat jejich udrzitelnost v dob& aktualni
promény fotografického média vlivem digitalizace. T¥eti &4st pfedstavuje autorské jadro pra-

ce, nebot se zde pokousime navrhnout vlastni popis specifickych estetickych kvalit fotografie



a specifikovat kritéria estetického hodnoceni, zaloZena na tezi o transparenci fotografie.* V&-
nujeme se zde aplikaci Waltonovy teze o transparenci na vysvétleni pfi¢iny estetického zdjmu
o kvality fotografického obrazu. Na zdkladé kombinace zobrazovacich prostfedkii typickych

pro tzv. ,piktorialisticky* a ,,dokumentarni* fotograficky pfistup navrhujeme vlastni charakte-

ristiku rozdilu mezi ,,uméleckou” a ,,neuméleckou* fotografii.

¢ Teprve v prib&hu pokro&ilého stadia psani textu se nam dostala do rukou celd kniha Jonathana Friday Aesthetics and Pho-
tography, Ashgate, London 2002. Pfi studiu problematiky jsme vychézeli zejména z jeho €lanku v &asopisech, z nichz tato
kniha vychézi a dopliiuje je o uceleny koncept estetiky fotografie. P¥i studiu zmin&né knihy jsme objevili podobnost

s argumentagni linii na8i prace, zejména snahou pojmout Waltonovo pojeti transparence jako vychozi pro estetiku fotografie
a vyvratit Scrutonovu tezi. Pfestoze mnoha Fridayova tvrzeni ndm pomohla upevnit zamys$lenou argumentaci, jeho hlavni
pojeti estetiky fotografie nam pfipada nedostadujici. Ve druhé a tfeti &asti ukazujeme v jakém ohledu.



1. TRANSPARENTNI OBRAZ

Prvni &asti otevirame expozici kli€ového rozdilu mezi fotografickym obrazem a malbou’.
I kdyZ jsme v souCasné praxi i teorii svédky stirdni hranic mezi fotografii, malbou, grafikou,
domnivame se a chceme obhajovat, ze precizni esteticka analyza fotografie musi zaéit u spe-
cifikace jedineéné povahy tohoto média jak na stran€ produkce, tak na strané percepce. Cent-
ralnim textem, ktery nam rozdil mezi malbou a fotografii pomaha definovat a jehoz hlavni
teze chceme hijit, je text Kendalla Waltona ,,Transparentni obrazy: O podstaté fotografické-
ho realismu®. Waltoniiv text dle naSeho nazoru nabizi elegantni a ucelené feseni problému,
ktery bychom mohli parafrazovat takto: Jak mame filosoficky a esteticky rozumét fotografii a
fotografickym obrazim, pokud nechceme tyto obrazy zahrnout do jedné tfidy s obrazy rucné
vytvafenymi (v naem textu oznacovanymi jako malby)? Jaky konsenzus pfijmout, abychom
se mohli od debaty o povaze fotografické¢ho obrazu posunout o krok déle a vénovat se feSeni
filosoficky a esteticky zajimavych témat, ktera souviseji s percepci a produkci fotografickych

obrazu?

V celé prvni ¢asti osvétlujeme a v kontextu starSich i soucasnych Waltonovych textd specifi-
kujeme jeho zéakladni tezi, kterou nazyvame ,teze transparence. Podle Waltonovy ,teze
transparence™ je zakladni rozdil fotografického obrazu od malby prokazatelny na pojmu ,,vi-
déni skrze“. Zatimco malby nejsou transparentnimi obrazy a nevidime skrze né, fotografie
nam zp¥istupfiuji pfimy percepéni kontakt s vyfotografovanym objektem a umozfiuji ndm vi-
d&t skrze obrazy to, co bylo redln& pfed objektivem kamery. Filosofickou cestou tak lze podle
Waltona prokazat, Ze v pozici divaka fotografie nejen vidime zobrazeni uréitého objektu, ale
zaroveti vidime tento objekt samotny (a nikoliv pouhou autorovu pfedstavu o objektu jako
Vv pfipadé malby). V ndvaznosti na shrnuti Waltonovy argumentace ukazujeme dale, jakym

zplisobem byly vedeny polemiky s Waltonovou provokativni tezi a ukazujeme, z jakého di-

5 - . o er 7 ~7 w w o I o
Pod pojmem malba minime v této praci vechny druhy obrazf, spadajici do tFidy ru¢né vytvafenych obrazi
(tzv. hand-made pictures), tedy napfiklad olejomalbu, akvarel, grafiku, rytinu, kresbu apod.



vodu se zadné z nich nepodatilo vyvratit hlavni Waltonova tvrzeni. Prvni ¢ast proto uzavira-
me obhajobou Waltonovy ,,teze transparence™ a jeji kli€ové role pro definovani estetického

z4ajmu o fotografii.

1.1. Fotograficky realismus Kendalla L. Waltona

Waltontiv text ,, Transparentni obrazy vySel v roce 1984 v &asopise Critical Inquiry®. Tento
piispévek do diskuse o fotografii byl jednim z impulst Zivych polemik, zapo€atych ve druhé
poloving 20. stoleti na strankach ¢asopist British Journal of Aesthetics, Journal for Aesthe-
tics and Art Criticism a Critical Inquiry. Cela diskuse petrvava dodnes’ a i Walton ji ve
svych nové vydanych textech dale reflektuje®. Jsme toho nazoru, ze Waltoniiv text je ve srov-
nani s mnoha jinymi texty o tématu fotografie vyjimeény, nebot se snazi pfinést exaktné a
logicky zdiivodnéné definovani rozdilu mezi fotografickym obrazem a malbou, zaloZené na
disledné filosoficky a logicky vystavéné argumentaci. Pfi konstrukci své argumentace a v
reakcich na polemiky, které jeho text vyvolal, jakoby Walton implicitné reflektoval jiné kon-
cepce, které jsou €asto na filosofickou analyzu fotografie uplatiiovany. Avsak reflektuje je

z odstupu, aniz by byl poplatny nékteré z nich’. I kdyz se Waltontiv text estetikou fotografie

® Walton, Kendall, ,, Transparent Pictures: On the Nature of Photographic Realism®, Critical Inquiry, December
1984, Vol.11, No.2, s.246-277. Abstrakt textu vydal Walton jest& nékolik mé&sich pfed plnym znénim &lanku, a
sice pod stejnym nazvem ,, Transparent Pictures: On the Nature of Photographic Realism®, Noiis, March 1984,
Vol. 18, No.1, 5.67-72.

” Mezi posledni m& znamé reakce na Waltona patii text Walden, Scott. ,,Objectivity in Photography*. British
Journal of Aestehtics, July 2005, Vol.45, No.3; text Mikaela Petterssona ,,Looking at Photographs* z roku 2004,
dostupné na: http://www.philosophy.su.se/teoretisk2/mplooking.pdf ; z roku 2004 také text Cohen, Jonathan;
Meskin, Aaron. ,,On the Epistemic Value of Photographs“. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 2004,
Vol. 62, No.2, 5.197-210. Vyznamnou roli hraje reflexe Waltonova pojeti fotografie i ve tfeti kapitole knihy
Friday, Jonathan. Aesthetics and Photography. London: Ashgate, 2002. Mnoho citaci a polemik je dodnes pro-
vazano samozfejmé s Waltonovym opusem Mimesis as Make-Believe, London: Harvard University Press, 1990.

¥V roce 2008 Walton vydal soubor svych textl, zabyvajicich se obrazy v knize s ndzvem Marvelous Images
(Walton, Kendall. Marvelous Images — On Values and the Arts. New York: Oxford University Press, 2008).

V tomto souboru nalezneme k tématu fotografie vedle textu ,, Transparent Pictures* rovnéZ postscript k tomuto
¢lanku, dale texty ,,On Pictures and Photographs“ a ,,Experiencing Still Photographs“. Soubor neobsahuje Wal-
tonovu reakei na kritickou polemiku Edwina Martina (Martin, Edwin. ,,On seeing Walton’s Great-Grandfather*.
Critical Inquiry, Summer 1986, Vol.12, No.4, s. 796-800) s nazvem ,,Looking Again through Photographs: A
Response to Edwin Martin“ in: Critical Inquiry, Summer 1986, Vol.12, No.4, s. 801-808.

® Kendall Walton neni svym textem bezprostfedng vrostly do konceptii postmoderni filosofie (narozdil napfiklad
od textd o fotografii Victora Burgina, Geoffreye Batchena, Allana Sekuly, Johna Tagga, Rosalind Krauss, Paula

10



explicitné nezabyva a setrvava vyhradné€ u filosofické analyzy, jeho ,teze transparence®, je
dle naseho nazoru zasadni pro specifikaci estetickych kvalit fotografie, které jsou ptfi€inou
estetického zajmu o fotografické obrazy. ,, Tezi transparence® bychom mohli shrnout v téchto
tvrzenich: Fotografické obrazy jsou transparentni a vyrazné realistické. Skrze fotografické
obrazy doslova vidime vyfotografovany objekt. Takovy akt vidéni mizeme povaZovat témér
za analogicky se situaci, v niZ bychom objekt vidéli pfimo, bez asistence fotografie. Podrob-
nému shrnuti Waltonovy argumentace, jakoz i vysvétleni dil¢ich premis, na jejichZ pftijeti
teze transparence® zavisi, se vénujeme v této kapitole. Text roz€lenime podle nésledujicich
tezi, které jsou pro ,,tezi transparence® urCujici: 1) Fotografie jsou mechanickym druhem z3-
znamu; 2) Diky fotografiim jsme v percepcnim kontaktu se sv€tem; 3) Fotografie jsou realis-
tické obrazy, malby nikoliv. Ukéieme, Ze zasadnim bodem Waltonovy argumentace je tvrzeni
2), které je koncipovano na zaklade€ tzv. ,,argumentu kluzkého svahu* (slippery slope argu-

ment) a od néhoz se cela ,,teze transparence® odviji.

1.1.1. Fotografie jsou mechanickym druhem zaznamu

Prvni aspekt fotografického obrazu, ktery umoziiuje argumentovat ve prospéch ,teze transpa-
rence”, spo¢iva v mechanické povaze fotografick€ho zaznamu. Mechani¢nost fotografie je
pri¢inou naseho divackého o¢ekavani, ze to, co na fotografii vidime, je vZdy zaznamem néce-
ho, co realné existovalo v moment¢ exp'ozice‘pf‘ed objektivem kamery. I kdyz jsme si védomi,
ze mozné triky a montaZze mohou takové ocekavani vyrazn€ komplikovat, je pfesto mechanic-
nost fotografického zdznamu zakladnim rysem fotografické technologie, ktery ji odliSuje od
jinych technologickych postupﬁ pro tvorbu obrazii. Ukdzeme si nyni, jak s timto prvnim tvr-
zenim Walton pracuje a v jakém smyslu je tfeba mu rozumét jako jednomu z aspektii transpa-

rence fotografického obrazu.

Virilio apod.), nepracuje piimo se slovnikem sémiologie (jako napf. Philippe Dubois, Jean-Marie Schaeffer,
Roland Barthes), neni ani bezprostfedné€ napojen na klasickou tradici analytické estetiky a filosofie reprezentace,
jak ji reprezentuje zejména Nelson Goodman (mezi autory textli o fotografii v této tradici patfi napfiklad Donald
Brook, Jonathan Cohen, John Kulvicki, Dominic Mc Iver Lopes).
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Walton v této souvislosti odkazuje na zndmy text o ontologii fotografie, jehoz autorem je
francouzsky filmovy teoretik André Bazin'’. Bazin z mechaniénosti fotografického zaznamu
odviji tvrzeni o ur¢itém druhu ,,identity* objektu a jeho fotografie. Podle Bazina lze vztah
mezi objektem a fotografii pﬁrovnat ke vztahu mezi prstem a jeho otiskem, mezi posmrtnou
maskou a tvafi a na zaklad€ takto zalozeného vztahu Ize tvrdit, ze fotografie a jeji objekt sdi-
leji spolecné byti. Bazin doslova piSe: ,,Bez ohledu na to, jak je fotografie rozmazana, kazova
nebo (ne)barévné, bez ohledu na miru dokumentarni hodnoty, kterou fotograficky obraz miize
mit, bez ohledu na toto vSechno, sdili fotografie diky samému procesu svého vzniku byti mo-

“!' 1 kdyz (&i pravé proto, Ze) je Bazinliv vyrok o

delu, jehoz je reprodukci; je to model sam.
identité fotografie s fotografovanym objektem spiSe plisobivy, nez exaktné definovany, a ne-
Ize jej brat doslovné, odkazuje na jeden z hlavnich fysﬁ fotografie, ktery fascinoval mnohé
z pionyra fotografie v dobach objeveni fotografické technologie. Pojeti fotografie jako sebe-
reprodukce pfirody Ci jako magického zpfitomnéni zaznamenané udalosti ¢i tvare jsou ¢astym
tématem textll prvni poloviny 19. stoleti. William Henry Fox Talbot piSe, jak se v fijnu 1833
prochéazel kolem jezera Como a pokouSel se pomoci camery lucidy skicovat pobfezi. A tu jej
napadla idea ,,jak kouzelné by bylo, kdyby bylo moZné umoznit takovym pfirodnim obrazim
trvale otisknout sebe sama a ziistat fixované na papite“.'* A o par let pozdé&ji, v roce 1839, jiZ
francouzsky umélecky kritik Jules Janin popisuje v €asopise L’ Artiste povahu nové zobrazo-
vaci technologie takto:

,, Tentokrat to jiz neni nejisty pohled ¢loveka, ktery vnima z dali stiny a svétlo, jiz to

neni jeho chvéjici se ruka, kterd na pomijivy papir vyznaCuje proménlivé tvary svéta,

‘ktery okamzité zase pomiji. Tentokrat jiZ nepotfebujeme na stejném misté travit tfi
dny, abychom znéj vytrhli tvary bez Zivota. ZazraCny pfistroj u€ini svou praci

' Bazin, André: Ontologie fotografického obrazu, in Cisat Karel (ed.), Co je to fotografie?, 2005: Praha, Her-
mann a synove, s.21-25, pfeklad Ljubomir Oliva

"' Waltonem citovana pasaz z Bazionva textu, citovano podle: Bazin, André: Ontologie fotografického obrazu, ,
in Cisaf Karel (ed.), Co je to fotografie?, 2005: Praha, Hermann a synové, s.23, pfeklad Ljubomir Oliva

"' Walton - Transparent Pictures, s. 250

'> Talbot, William Henry Fox. The Pencil of Nature, London: 1844, citovano z Batchen, Geoffrey. Burning with
Desire. Cambridge: MIT Press, 1997, s.34 |
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v okamziku, tak rychle jako mySlenka, tak rychle jako slunecni paprsek, ktery protne
vyschlou horskou krajinu ¢i sotva rozpucely kvét. V Bibli existuje p€kné misto: Buh
pravil budiz svétlo a bylo svétlo. Nyni miZeme vézim Notre-Dame porucit: staiite se
obrazem a vé&Ze uposlechnou.“"’
Jednoduchost a dech berouci piesnost a automati¢nost fotografického zdznamu byly samo-
zfejmée také diivodem velkého rozmachu daguerrotypie'® ve druhé poloving 19. stoleti. Jakou-
si fascinaci automati¢nosti a mechanicnosti fotografického zaznamu nelze tedy odbyt mavnu-
tim rukou a nelze ji povaZovat ani za jeden z mnoha moZnych jinych pohledt na fotografii.
Vedle toho, Ze Bazinovo pojeti koresponduje s historicky dolozitelnymi vyroky o fotografii,
je dalSim dileZzitym divodem pro to, abychom se zaméstnavali jeho reflexi, také fakt, Ze i
mnoho jinych teoretikli filmu a fotografie ve 20. stoleti Bazinovo tvrzeni o identité fotografie
s fotografovanym objektem v riznych obménach dale variuje. Walton cituje napfiklad Chris-
tiana Metze"’, Helmuta Gernsheima'®, Erwina Panofskeho'’ & Stanleyho Cavella'® a upozor-
niuje na jejich snahu popsat zasadni trhlinu mezi fotografiemi a obrazy jiného druhu pomoci,
jak Walton piSe, ,,exotickych® prohlaseni. I kdyz Walton tyto postfehy o povaze fotografie
povazuje za inspirativni, nelze je podle néj pfijmout nekriticky. Bohuzel obdobna tvrzeni jsou

pro teorii a filosofii fotografie ¢asto typicka. A¢koli se o nich neda Fici, Ze jsou mylna, postra-

daji exaktni zazemi v praci s pojmy, coZ ubird na jejich vérohodnosti. Chceme-li tedy vycha-

13 Janin, Jules. ,,Daguerreotyp®. L 'Artiste 12, 1838-39, s. 145-148; citovano z némeckého prekladu in: Kemp,
Wolfgang. Theorie der Fotografie 1839-1912. Miinchen: Schirmer/Mosel, 1999, s.47

" Jean Louis Mandue Daguerre, ktery po uspéSnych pokusech podepsal spolu s Nicephorem Niépcem smlouvu o
spolecném vyvoji fotografické technologie se po Niépcové smrti ze smlouvy vyvazal vyplacenim a u Francouz-
ské kralovské akademie véd si nechal patentovat zplisob zaznamu obrazu pomoci svétla a fotografického pFistro-
je na sklenénou desku se svétlocitlivou vrstvou. Daguerrotypie se tak stala prvni nejvice masové rozsifenou
fotografickou technologii.

5 ,»F1lm je fenomenologickym uménim par excellence, oznacujici tu koexistuje s celkem oznaCovaného, s uda-
losti jeho samotného oznadovani, obchazejici tak znak samotny.“; in: Metz, Christian, Film Language: A Semio-
tics of the Cinema, New York: 1974, pielozil Michael Taylor

' Kamera obrazy pfenasi, §t€tec je rekonstruuje®; in: Barr, Charles, Cinemascope: Before and After, in: Film
Theory and Criticism: Introductory Readings, ed. Gerald Mast a Marshall Cohen, New York: 1979, s.144

7 Meédium filmu je fyzikalni realita jako takova“; in: Panofsky, Erwin, Film T, heory and Criticism, s.263

** Fotografie je ze svéta (of the world), zatimco malba je svét (is a world); in: The World Viewed: Reflections
on the Ontology of Film, enlarged ed. Cambridge: Massachusets, 1979
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zet z tvrzeni o identité objektu a fotografie, je tieba jasné vysvétlit, v ¢em tato domnéla identi-
ta spo¢iva. Rozhodn€ se nejedna o iluzi, kdy bychom byli schopni zaménit fotografii za objekt
samotny. Aby se obdobna tvrzeni nevymkla z rukou, je tfeba zduraznit, Ze fotografie jsou
fotografie visi, jsou skutecné vzdy zfetelné a zpravidla nezaménitelné. Fotografie pohybuji-
cich se objektd jsou klidné. Mnoho fotografii je Cernobilych... Fotografie vypadaji jako to,

&im jsou: jako fotografie (a nikoliv jako objekty na nich — doplnil FH)*".

Jak vidime, Walton jasn€¢ vymezuje, jakym zplisobem je tfeba fotografii analyzovat. Pfede-
vS$im jako dvojrozmérné statické zobrazeni. Na druhou stranu ovSem jako takové zobrazeni,
které se vyrazné 1i§i od malby, u niZ bychom o identit& objektu a obrazu v Bazinové smyslu
ur¢ité neuvazovali. V tomto misté se tedy spolu s Waltonem dostavame do urcitého druhu
rozporu. Na jedné stran€ chceme udrzet legitimitu nepfili§ jasného tvrzeni o identité fotografie
a modelu a divackého ofekavani prozitku takové identity a na stran€ druhé cheeme tvrdit, Ze
fotografie se vyrazné lisi od svého modelu a kazdy divak fotografie to vi. Pfestoie vime, Ze
fotografie jsou pouze dvojrozmérnym zobrazenim, vyvolavaji v nas urlity dojem bezpro-
sttedniho kontaktu s vyfotografovanym objektem, a to kontaktu zcela odliSného, neZ jaky nam
nabizi setkani s malbou®. Z dosud fedeného zatim zcela jasné vyplyvaji tato tvrzeni: 1) Foto-

grafické zobrazeni nas svadi k uvazovani o identits s objektem; 2) Fotografie a jejich objekty

" Walton - Transparent Pictures, s. 250

20 Zajimavym zplisobem postavili automati¢nost fotografického zaznamu do centra svého zajmu surrealisté

v tradici freudovské psychoanalyzy (Pro Freuda pfedstavovala fotografie metaforu funkce vztahu mezi védomim
a nevédomim. Porovnani s fotografii mizeme nalézt napfiklad ve Freud, Sigmund. Einige Bemerkungen iiber
den Begriff des Unbewusten, in: Gesammelte Werke, London 1943, 5.429-439.) Fotografie tak v intencich surrea-
listického manifestu a Bretonovy ,,I’écriture automatique vyborné ilustrovala principy tvorby, na kterych si
surrealisté zakladali. O surrealistické fotografii v teoretické reflexi vice nap¥iklad Kral, Petr. Fotografie

Vv surrealismu. Praha: Torst, 1994 , nebo texty Rosalinde Krauss, napfiklad: Krauss Rosalind. L ’Amour Fou:
Photography and Surrealism. New York. Abbeville Press. 1985 a v &eském jazyce text Fotografické podminky
surrealismu, in: Cisaf, Karel. Co je to fotografie? Praha: Hermann a synové. 2004, s.209-234
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nejsou zaménitelné, jsou to dvojrozmérné statické plochy stejné tak, jako malby; 3) Fotografie

a malby jsou vyrazn€ odliSné druhy zobrazeni.

Abychom mohli dale nasledovat Waltonovo exaktni rozvinuti Bazinova tvrzeni a nalezité
popsat prvni aspekt zakladajici ,,tezi transparence®, je tfeba jednoznaén€ vymezit, jak mame
rozumét nejasnému vyroku o idéntité objektu a jeho fotografie, ktery je navic jednim z kritérii
pro definovani odliSnosti malby a fotografie. Jak jsme uvedli vySe, Bazin pfirovnava vztah
fétograﬁe a jejtho objektu k prstu a jeho otisku®'. Walton tento princip vztahu vysvétluje na
piikladu cestovatele a dinosaura, kterym ndm pomuZze vymezit 1épe aspekt mechani€nosti
fotograﬁckého zaznamu pomoci Waltonovy exaktné zalozené terminologie: Predstavme si,
ze nam cestovatel ukazuje fotografie dinosaura, které pofidil v dzungli a vyvolal bezprostied-
né po svém navratu. A predstavme si téhoz cestovatele, ktery nam ukazuje blok plny kreseb
dinosaura a tvrdi, Ze v dZzungli Zije dinosaurus, nebot jej vidél a zaznamenal. P¥edpokladejme
v obou pfipadech, ze cestovatel mluvi pravdu. V €em se pfipad cestovatele s fotografiemi
dinosaura a cestovatele s kresbami dinosaura bude liSit s ohledem na vérohodnost jeho tvrze-

ni? PfedevSim v tom, do jaké miry jsme v obou pfipadech zavisli na soudu cestovatele.

?! Zde 1ze odkézat na &asto uZivany popis fotografie jako indexikélniho znaku v peircovském téid&ni znaké na
ikonické, symbolické a indexikalni. Pro indexické znaky sam Charles Sanders Peirce uvadi jako piiklad fotogra-
fii: ,,Photographs, especially instantaneous photographs, are very instructive, because we know that they are in-
certain respects exactly like the objects they represent. But this resemblance is due to the photographs having
been produced under such circumstances that they were physically forced to correspond point by point to nature.
In that aspect, then, they belong to the second class of signs, those by physical connection“ (In: Peirce, Charles
Sanders. What is a Sign? 1894, citovano podle http:/www.cspeirce.com/menu/library/bycsp/byesp.htm). V teorii
a filosofii fotografie je prace s timto sémiologickym (vzhledem k pivodu vzniku spiSe sémiotickym) aparatem
pomérné Casta, nebot’ umoziuje rozvijet porozuméni fotografii jako indexikalnimu znaku, ¢i jako Jonatha Friday
ikonicko-indexikalnimu znaku. Soubornou studii o fotografii jako indexu je naptiklad kniha Schaeffer, Jean-
Marie. L ‘Image précaire. Paris: Seuil, 1987, podstata indexikality je také feSena v dile Dubois, Phillip: L ‘acte
photographique. Paris: Nathan, 1990. Jedna se vedle Barthesovy La Chambre Claire (ktera je oviem nejcitova-
n€j8im dilem v mezinarodnim kontextu) o pravdépodobné& nejcitovanéjsi dilo ve frankofonnich textech o teorii
fotografie. S teorii indexikality dale pracuje Peter Lunenfeld a jini autofi, zabyvajici se souasnou fotografii a
tématem digitalizace. My v naSem pojeti spiSe souhlasime s Patrickem Maynardem, ktery tvrdi, Ze pojimat a
promyslet fotografii jako znak ¢i symbol neni vhodné, respektive postacujici pro pochopeni fotografie jako na-
stroje pro vizualni reprezentaci. ProtoZe se jedna o pojmy vychazejici z lingvistickych teorii, maji takové aplika-
ce tendenci §ifit své vlastni problémy v pojeti sémantiky znak na cizi pole ,,vizualné€ poznaCenych ploch (tzv.
marked surfaces) a maji potiebu uplatiiovat sviij zplisob duality mezi znakem jako fyzickym nosiem a jeho
vyznamem. My se sice ur¢ité dualit& nevyhneme, ale budeme ji zakladat na jiné tradici, odvijejici se od teorie
piktorialnich reprezentaci.
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V piipadé€ kresby totiz bude naSe informace o dinosaurovi zavisla na tom, zda véfime cestova-
teli a bude informaci jaksi z druhé ruky (co kdyZz byl onen dinosaurus pouhy opticky klam ¢i
halucinace, kterou cestovatel nakreslil). V ptipadé fotografie vSak nase diivéra v cestovatele
neni podstatnd a ani neni podstatné, co nam cestovatel tvrdi. Fotografie samotnad nas bude
informovat o prostém faktu, Ze v dzungli byl dinosaurus (respektive prinejmensim objekt,
ktery na fotografii vidime a ktery vypada jako dinosaurus). V pfipad€ fotografie diivétujeme

spise fotografii a nikoliv cestovatel.

Viimnéme si, ze pojmenovana duvéra ve fotografie dinosaura je zaloZzena vyrazné psycholo-
gicky, nebot’ je zakotvena vrovin€¢ olekavani, kterd vychdazeji znaSi obezndmenosti
s povahou fotografického zobrazeni. Walton princip tohoto ofekavani pojmenovava na zakla-
d& tzv. ,.kontrafaktualni zavislosti (counterfactual dependance™) mezi scénou a jejim obra-
zem. Obecné miizeme fici, Zze pokud by scéna byla jind, jeji obraz by byl také jiny. Z ¢ehoz
zietelné vyplyva, Ze kontrafaktualni zavislost u fotografii je kvalitativné upln€ jind, nezli u
maleb®. P¥i&inou kontrafaktualni zavislosti objektu a fotografie je vysoka mira mechaniénosti
fotografie, tedy jinymi slovy vysokd mira vylou€eni zaméru autora fotografie. Naopak
v pfipadé kresby je jedinou moznou pfi€inou kontrafaktualni zavislosti objektu a kresby koor-

dinovana prace oka a ruky kreslife, ktera je vSak vzdy filtrovana jeho intencionalitou. To, co

*2 Nebo také contrary-to-fact conditional €1 counterfactual conditional. Jedna se o takovy druh podmifiovaciho
vztahu, ktery lze vyjadfit vyrokem: pokud by nastalo P, nastalo by Q, tedy napfiklad: pokud by sis zlomil kost,
rentgenovany snimek by vypadal jinak. Pfi¢emz je dilezité, Ze tento vyrok je pravdivy i v pfipadé€, Ze non-P,
tedy naptiklad v pfipadé, Ze kost neni zlomena. Kofeny tohoto pojmu nalezneme jiz ve Zkoumani o zdkladech
lidského poznani Davida Humea. Do filosofie jej znovu uvedl David Lewis v kontextu kauzality mezi moZnymi
svety. Princip counterfactual dependance miiZzeme vyjadfit také na pfikladu fotografie jako: fotografie objektu X
zobrazuje viditelné vlastnosti objektu X takovym zplisobem, Ze pokud by se zménily viditelné vlastnosti X,
stejné tak by se zménila i fotografie X. Stejné by se zménila i m4 vizualni zkuSenost s objektem X, kterou mohu
skrze fotografii ziskat. Tento stejny princip plati i pro tzv. b&€Zné vidéni, bez pomtcek typu fotografie, zrcadla,
teleskopy. Tento fakt samozfejmé& miiZe platit i u malby, oviem je vZdy zprostfedkovan malifem samotnym,
nikoliv povahou jeho média.

* Dominic Mclver Lopes v textu Understanding Pictures (Oxford: Oxford University Press, 1996) tvrdi, ze

v priibéhu kresleni, oko a ruka pracuji koordinované a v tomto aktu pfechazeji tu &ast mysli autora, ktera pracuje
s koncepty a pojmy. V tomto ohledu jsou tedy kresby stejné transparentni jako fotografie. Jejich vznik neni za-
visly bezprostfedn& na domnénkach a zamérech tviirce. S timto problematickym tvrzenim nesouhlasime, nebot’
bychom tak museli naptiklad popfit rozdil mezi kresbou malého dit&te a kresbou totozného objektu, provedenou
dosp&lym ¢lovekem ze stejné kultury, v niz vyriista zminéné ditg.
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,vidi kamera™ neni bezpodminecné€ zavislé na tom, co ,,vidi fotograf*. Walton k tomuto piSe:
,To, co ukazuje kresba, zavisi na tom, co si umélec mysli, ze vidi, at’ uZ ma nebo nema prav-
du; aktualni scéna v dzungli je, v tomto pfipad€, irelevantni k tomu, co obrazek ukazuje. Ale
pokud si fotograf mysli, Ze vidi dinosaura a jedna stejné, to, co jeho fotogfaﬁe ukazuje, je
determinovéno tim, co se nachazi opravdu pred nim, bez ohledu na to, co si mysli.“** Kli¢ovy
vyznam mechani¢nosti fotografického zdznamu je proto nutno spatfovat ve vysoké a mozné
absolutni mife vylouceni autora, jehoz zaméry nesouviseji (respektive nemuseji souviset)
s tim, €O bude na finalnim obraze zachyceno. Kontrafaktudlni zavislost mezi zobrazenim a
zobrazenou scénou na fotografii je proto kvalitativn€ odliSna od mozné kontrafaktualni zavis-
losti mezi objektem a jeho malbou. Charakteristika mechani¢nosti fotografického zaznamu
pomoci kontrafaktudlni zavislosti tak Waltonovi pomaha vyhnout se snadno zpochybnitelné-
mu vyroku o nejasné formulované identité fotografie a objektu a vymanit se z podruci sice
tradi¢nich a inspirativnich, avS8ak neexaktnich vyroku o povaze fotografie. Mechani¢nost fo-
tografie slouzi k charakterizovani prvniho aspektu fotografického obrazu, zakladajiciho pod-
statu Waltonovy ,teze transparence®. Rozhodn€ se nejedna o jakousi vizudlné zaloZenou
identitu mezi zobrazenim a objektem, ale o identitu souvisejici s povahou vzniku qbrazu a
logicky definovatelnou pomoci kontrafaktualni zavislosti mezi objektem a jeho fotografii.
Domnéla identita objektu a jeho fotografie je navic podminéna psychologicky, nebot’ divak

musi mit povédomi o povaze fotografického zdznamu.

Zatim se ndm muZe zdat obhajované tvrzeni znaéné banalni. Kazdy pfece vi, jak fotografie
vznikaji a Ze nejsou stejné jako objekty na nich. Tvrzeni ma vSak dalsi logické disledky. Na
fakt , kontrafaktualni zavislosti navazuje dal$i Waltontv argument, ktery je pro jeho tezi kli-
Covy a jak uvidime déle, ktery je pFi¢inou provokujici mnohé polemiky a nésouhlasné reakce.

—

24
Walton - Transparent Pictures, s. 262-264
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1.1.2. Diky fotografiim jsme v percepénim kontaktu se svétem
Predpoklad, ze diky fotografiim jsme v percepénim kontaktu se sv€tem a vidime skrze né€ to,
co bylo, je pro Waltonovu ,,tezi transparence® zasadni. Walton sice nepopira, Ze fotografie je
technologti pro V}’frobu obrazil a zobrazenim, avsak k jeji zobrazovaci funkci ptidava a filoso-
ficky zdvodnuje funkci dalsi, ktera fotografii zafazuje do ,,pomucek k vidéni“. Podle Walto-
na je tento druhy aspekt fotografie zasadni pro pochopeni specifické povahy fotografickych
obrazi, které nelze zjednodusit na pouhou zobrazovaci funkci.\\,,Speciélm’ povaha fotografie
zistane zahalena, pokud o ni nebudeme uvaZovat jinym zpusobem — jako o obohaceni aktu
vidéni. Vynalez fotografické kamery nam poskytnul nejen novou metodu tvorby obrazu a
nejen obrazli nového druhu: pfinesl nam i novy zplisob vidéni.“*> Od Bazina si Walton pro
podporu tohoto tvrzeni vyptijcuje srovnani fotografie se zrcadly. Pokud pfipustime, Ze zrcadla
jsou jednou z mnoha pomucek vidéni, 1ze 1 funkci fotografie pfirovnat k funkci riznych po-
mucek, které roz§ifuji a obohacuji nasi schopnost vidét™. Tento argument je u Waltona vysta-
vén jako tzv. ,,argument kluzkého svahu®, ktery tvofi nejvice zpochybniované, avsak zaroven
jedno z nejzajimavéjSich mist Waltonovy argumentace. Zavér, ktery z tohotol argumentu vy-
plyva, je jednoznaclny: skrze fotografie jsme v pfimém percepcnim kontaktu s objekty, které
jsou na nich zachyceny. Nasledujici citace ukazuje, jakym zplsobem se na kluzkém svahu
argumentace Walton pohybuje:

,Uvazovani zalozené na kluzkém svahu dodava tomuto tvrzeni ryzi vérohodnost. Ni-

kdo nebude popirat, Ze vidime skrze bryle, zrcadla a teleskopy. Jak by pak n€ékdo mohl

popfit, ze bezpeCnostni sluzba vidi diky uzavienému televiznimu okruhu na monitoru
lupicCe, ktery rozbiji vylohu anebo Ze fanousci vidi atletickou soutéz, kdyz sleduji jeji

*> Walton - Transparent Pictures, s.251

26 Fotografii jako pomticku rozsifujici ur¢ité naSe schopnosti avs§ak potlacujici jiné definuje i Patrick Maynard

v knize The Engine of Visualization. London: Cornell University Press, 1997. ,,Je-li fotografie technologie a je-li
tato technologie roz$ifenim nasich schopnosti oznacovat plochy, mliizeme ocekavat, Ze toto rozsifeni ma za na-
sledek také potladeni n&kterych souvisejicich schopnosti... (s.82). Maynardovym pojetim fotografie se budeme
Jeste€ zabyvat dale v textu. Mezi dali Maynardovy texty o fotografii patfi Maynard, Patrick. ,,The Secular Icon:
Photography and the Functions of Images®, Journal of Aesthetics and Art Criticism, Winter 1983, Vol. 42, No.2,
5.155-169; ,,Talbot‘s Technologies®, Journal of Aesthetics and Art Criticism, Summer 1989, Vol. 47, No..3,
5.263-276; ,,Photo-opportunity: Photography as Technology*“. Canadian Review of American Studies, Winter
1991, Vol. 22, No.3, 5.501-528; , Drawing and Shooting*. Journal of Aesthetics and Art Criticism. Winter 1985,
Vol.44, No.2, s.115-129
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televizni pfimy prenos? Budeme-li tento postup rozvijet, pro€ nehovofit o divani se na
atletickou soutéz diky pfenosu ze zdaznamu €i o vidéni chovanci v Bridgewaterském
ustavu diky Wisemanové filmu®’. Oba posledni ptiklady zavadéji novy prvek: vidime
pomoci nich minulé udalosti...Nejednou se také sami mizeme pfistihnout, Ze hovofi-
me o pozorovani exploze hvézdy skrze teleskop, ktera se pfitom ptihodila jiz miliony
let predtim. Setkame se samoziejmé jest€ s mnoha jinymi rozdily, kdyZ sklouzneme ze
svahu (argumentace-doplnil FH) doli. Otazkou ale je, zda jakékoliv z nich jsou natolik
signifikantni, abychom se zatvrdili a hovofili o zakladni teoretické distinkci, kterou
bychom mohli popsat jako rozdil mezi ,,vidénim* (nebo ,,vnimanim®) véci a nevidé-
nim véci.“*®

V tomto mist€ se nachazi nejsiln€jSi a zaroven nejvice napadnutelny moment Waltonovy ar-
gumentace a v tomto misté se prav€ zaciname pohybovat na kluzkém svahu argumentu. Do
jaké Sife lze uplatiovat vyznam pojmu vidéni, kdy se jest€ jednad o vidéni a kdy uz o vidéni
hovoftit nelze? Pravé argument kluzkého svahu Waltonovi umoziuje ptitknout pojmu vidéni
filosoficky zdlivodnitelny a velmi Siroky rozsah v zavislosti na délce kauzalniho feté€zce mezi
objektem a vyslednou fotografii. V souvislosti s pojmem vidéni nechame jesté prostor pro
citaci Waltona:
,,.Zaklada toto pojeti rozSifeni bézného vyznamu slova vidéni? Nevim, divody jsou
ruznorodé. Ale pokud se jedna o rozSifeni vyznamu, je to rozSifeni velmi pfirozené.
Nase teorie v kazdém ptipad€ potfebuje pojem, ktery bude zahrnovat jak moje vidéni
pradédecka, kdyz se divam na jeho fotografii, tak vidéni mého otce, kdyz stoji naproti
mne. Co je dilezité, je, ze shledavame zakladni spojitost mezi t€émito obéma pripady,
jeden ptirozeny druh vidéni, k némuz patfi...Upfednostiiuji diirazné formulace: divak
fotografie doslova vidi scénu, ktera byla vyfotografovana.**
I kdyZ se Walton nebrani tomu, abychom se pokusili zavést jiny pojem pro vidéni skrze foto-
grafii a jiny pro vidéni bez asistence fotografie, klade si otazku, zda je to nutné. Lze samo-
zfejmé€ hledat rozdily ve ,,vidéni* mezi témito riznymi pfiklady a fotografii, ale Walton vyja-
dfuje pochyby, ze nalezneme takové ptiklady, které by prokazaly rozdil mezi jesté vidé&nim a

uz nevidénim. Jak by tomu bylo napfiklad u stopy zvifete nebo fosilie? Je to jesté vidéni zvi-

fete? Tézko se pkit. Miize se objevit n€kdo (¥ika Walton v pozndmce a odkazuje na text Pa-

*" Walton zde odkazuje na americky dokumentarni film z roku 1967 s nazvem Titicut Follies, jehoZ rezisérem je
Frederick Wiseman. Film dokumentuje Zivot pacientli a chovancl Bridgewaterské statni nemocnice, ktera pecuje
5)8 odsouzené, duSevné nepficetné lidi.
o Walton - Transparent Pictures, 5.252

Walton - Transparent Pictures, s.252
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tricka Maynarda3 %) kdo upfednostiiuje jiné pojeti a hovo¥i o ,,.byti v kontaktu s vécmi“ kdy?Z je
vidi pfimo nebo kdyz je vidi pomoci ’zrcadel, fotografii, zkamenélin Ci otisku, nikoliv vSak o
_byti v kontaktu s vécmi®, kdyz je vidi pomoci kresby. Stejné tak Walton tvrdi, Ze neni podle
jeho nazoru nutné délat rozdil mezi tzv. ,,pfimym* €1 ,,nepfimym® vidénim>!. Aviak Walton si
neklade za cil ustavit pfesnou teorii vidéni, pfesné vymezovat rozdil mezi vnimanim (percei-
ving) a vidénim (seeing). Pfipousti, Ze je mozna tfeba radikaln€ reorganizovat koncepty
v uvazovani o vidéni. Ale vSechny tyto mozné problémy povazuje Walton za druhotné a neo-
slabuji podle né&j fakt, Ze s pomoci fotografie mizeme vidét nejen to, co je daleko od nas
(stejn¢ jako pomoci dalekohledu), nejen to, co je malé (stejn€ jako pomoci mikroskopu)'éi to,
co se nachazi za rohem (jako s pomoci patfi€éné umisténého zrcadla). Ale, ze s pomoci foto-
grafie miZzeme také vidét to, co bylo, co se odehralo a pominulo. Diky fotografii mizeme
vidét do minulosti a miizeme pfimo vidét jiz zesnulé piedky. Z tohoto diivodu lze tvrdit, ze

fotografie jsou transparentni a Ze skrze né€ vidime svét.

Pro Waltona je navic podstatné, Ze zpusob ,,vidéni skrze* fotografie je vyrazné odlisny od
toho, jak a co vidime pomoci maleb. Nebo jeste 1épe feCeno, to, jak vidime skrze fotografie, je
vyrazn€ podobné tomu, jak vidime skrze zrcadla, dalekohledy, mikroskopy a je vyrazné od-
li5né od zplisobu, jakym vidime pomoci maleb. Nic vice a nic méné. Tato teze tvofi jadro

Waltonova pojeti fotografie. Walton pomoci ,,argumentu kluzkého svahu“ obhajuje tezi, ze

30 Maynard, Patrick. ,,The Secualr Icon: Photography and the Functions of Images*, Journal of Aesthetics and
Art Criticism , Vol. 42, No. 2, 5.155-169

& Kofeny pojeti pfimého a nepfimého vidéni je téeba hledat v psychologicky zaloZenych teoriich percepce a
rozdilech mezi pfimou a nepfimou percepci (obhajobu pojeti pfimé percepce miizeme nalézt u amerického psy-
chologa Jamese Gibsona, obhajobu nepfimé pak napiiklad u Richarda Gregoryho nebo Irvina Rocka). Jednoduse
feCeno v navaznosti na teorii percepce, zastanci pfimé percepce tvrdi, Ze vidéni je pfimy perceptualni kontakt se
svétem, kde ve vztahu mezi recipientem a objektem neni pfitomen Zadny mediator, ktery by jakymkoliv zpiiso-
bem prosttedkoval senzualni data, ktera recipient vnima. Naopak zastanci nepfimé percepce p¥ipoustsji, Ze vidi-
me také skrze mediatory, které maji kauzalni vztah k prostfedkovanému objektu a které recipientovi prostfedkuji
vizualné p¥istupné vlastnosti objektu. Recipientiv zrakovy aparat pak tyto informace zpracovava jako senzualni
data o objektu samotném. Zastanci nepfimé percepce tak jako zakladni podminku percepce vyluduji nutnost
pfitomnosti objektu a recipienta ve stejném prostoru a pfiznavaji stejnou legitimitu vidéni za pomoci naptiklad
zrcadel ¢i televizniho uzavieného okruhu.
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skrze fotografie vidime, zatimco skrze malby nikoliv. Z tohoto argumentu se dale odviji teti
aspekt fotografie, na némz Waltonova ,.teze transparence spo€iva. K aspektu mechani¢nosti
fotografie a aspektu percepCniho kontaktu se sv€tem, ktery nam fotogratie umoziuje, pfibe-

reme nyni jeSté specificky realismus fotogratie.

1.1.3. Fotografie jsou realistické obrazy

Mechani¢nost fotografického zdznamu a z ni dale odvozena teze, zZe diky fotografickym obra-
zm jsme v percepcnim kontaktu se svétem a vidime jiz minulé objekty a udalosti, kulminuji
ve tfetim Waltonové tvrzeni, a sice tvrzeni o realismu fotografie. Waltonovu fotografickému
realismu je nutno rozumét pfedevSim jako kombinaci percepéné a psychologicky podminéné
kvality. Proto pfi jeho popisu vychazime ze dvou aspekti: 1) Z Waltonovy teze, ze fotogra-
fické obrazy jsou na rozdil od jinych druhl reprezentaci podobné tomu, jak je nam svét dan
v béZném modu percepce bez asistence fotografie (percepéné podminéna kvalita). 2) Z me-
chani¢nosti zaznamu a psychologicky zakotveného ofekavani vidéni skrze fotografie (psycho-

logicky podminéna kvalita).

Vénujme se nejdiive popisu aspektu prvniho. Obecné lze fici, Ze pouze zobrazeni mohou byt
transparentnim systémem reprezentace. Jiné reprezentacni systémy jako naptiklad popisy €i

r .7 2 r r W w7 . . W
grafy tuto schopnost postradaji’>. Co tim minime? Pfedevsim transparenci na roving vztahu

2 Americky filosof John Kulvicki (Kulvicki, John. On Images - their Structure and Content. Oxford: Clarendon
Press. 2006) pojmenovava &tyfi zakladni podminky, na jejichZ splnéni zavisi fakt, zda lze povazovat reprezen-
taCni systém za zobrazovaci. 1) Relativni plnost — kazdy reprezentaéni systém se sklada z n&jakych syntakticky
relevantnich vlastnosti, obrazy jsou relativné pln&j$imi systémy reprezentace, nebot’ v nich reprezentuje relativné
VEtSi mnozZstvi jejich syntakticky relevantnich vlastnosti, nez napfiklad u grafti &i popist. Barva ¢&i tloustka &ary
u grafu nebo sklon &i druh pisma u popisu neméni obsah reprezentace, zatimco u obrazovych systémi ano. 2)
Syntakticka sensitivita — vychazime-li z prvniho pfedpokladu, mizeme tvrdit, Ze obrazovy systém reprezentace
Je citlivéjsi s ohledem na zmény jeho syntakticky relevantnich vlastnosti. Sebemensi zména nékteré takové
vlastnosti miize znamenat zménu v reprezentaci, jako napfiklad zména barvy, drobny posun skvrny na plose
apod. 3) Sémanticka bohatost — reprezenta¢ni systém je sémanticky bohaty, pokud v ném lze nalézt alespori tolik
moznych denotaci, kolik lze v ném nalézt typl syntaxe. Tuto podminku spliiuji samoziejmé jak popisy, grafy,
tak i obrazy. 4) Transparence — o této vlastnosti je tfeba uvazovat na zaklad& vztahu mezi systémy reprezentace.
V transparentnim reprezentaénim systému je reprezentace jiné reprezentace vzhledem ke svému objektu syntak-
ticky identicka, a protoze syntakticka identita zahrnuje sémantickou identitu, reprezentace jiné reprezentace je

Vv transparentnim systému zobrazenim se stejnym syntaktickym uspofadanim, jaké ma zobrazeni ptivodni.
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mezi systémy. Jeden obraz muze byt reprezentovan jinym obrazem takovym zpusobem, Ze
tato reprezentace vérné zkopiruje vSechny vlastnosti obrazu, které jsou jeho syntaktickymi a
tedy i sémantickymi vlastnostmi. Druha reprezentace je tak vi¢i puvodni reprezentaci (re-
spektive druhy obraz vuci puvodnimu) transparentni. Naopak, pokud bychom chtéli obraz
reprezentovat pomoci popisu, tento zpusob reprezentace by vii€i obrazu transparentni nebyl.
Proto Walton tvrdi, Ze stejné tak na roviné toho, jakym zplisobem je nam svét percepéné pti-
stupny v béZném modu vidéni a v modu vidéni skrze reprezentace, jsou obrazy (at’ uZ fotogra-
fie nebo malby) vyrazné analogické naSemu bézZnému vnimani svéta, zatimco popisy ¢i grafy
jsou tomuto vnimani analogické vyrazn€ mén¢ €1 vubec. Walton toto tvrzeni doklada na pfi-
kladech chyb, k nimz muze dochazet v ramci reprezentacnich systému:
,Cislice 3 a 8 jsou nékdy snadno zaménitelné jedna za druhou. Pokud bychom nap¥i-
klad Cetli o stromu vysokém 85 stop, mohli bychom se snadno splést a vySku povazo-
vat za 35 stop. A takovy druh pochybeni je mnohem pravdépodobnéjsi, nez Ze si bu-
deme myslet, Ze je strom vysoky spiSe 85,00001 stopy nez 85 stop. Opak vsSak bude
pravdou, pokud se budeme na strom divat pfimo nebo pokud se budeme divat na jeho
obraz. Pokud naSe informace pochdazeji z verbalnich popist, je ,house‘ snadno zaméni-
telny za ,horse® nebo ,hearse‘, stejn€ jako ,cat® za ,cot... Kdyz se s vécmi setkavame
pfimo nebo pomoci obrazli, domy (,houses‘) jsou sndze zameénitelné za stodoly
(,barns) nebo kiilny (,woodsheds®), koky (,cats‘) za panenky (,puppies®) apod.**
Zkratka véci, které jsou perceptné snadno zaménitelné jsou vécmi, které jsou si v mnoha
ohledech percepéné podobné. Proto v tomto ohledu urcité kritérium podobnosti mezi tim, jak
svét vnimame bézné€ a jak pomoci obrazi spliiuje jeden pfedpoklad, Ze obrazy mohou byt rea-

listi¢t€jsi (co do podobnosti s tim, jak jsou ndm véci dany v béZzném modu jejich percepce

pfimo) nezli popisy a grafy.

Znamena tento pfedpoklad, Ze fotografie mohou byt stejné realistické jako malby a obraceng?
Ano, pokud bychom ziistali u tohoto kritéria, které vSak neni udrzitelné. Pokud budeme rea-

lismus posuzovat na zakladé jemnosti v pfevodu detailti, dokonalosti perspektivy a podobné,

VVVVVV

——

33 :
Walton - Transparent Pictures, 5.270
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jsou casto napiiklad Cernobilé, rozmazane, zrnité. Fotografie nelze pojimat jako realistické na
roviné toho, jak vypadaji (mnoho maleb miiZze byt zhotoveno v duchu této konvence tak, Ze
[épe spliiuji kritéria podobnosti se zobrazenym objektem, neZ mnoho fotografii). Navic
v piipad€ fotografie musime brat v potaz vycet veSkerych prikladu, které ukazuji, jak nepo-
dobna realité fotografie mize byt. Neni tézké poukazat na mnohda zkresleni reality, ktera pra-
meni z pfirozenosti fotografické techniky a procestli, z moznosti falzifikace ¢i montaze a sa-
moziejme také z miry kontroly fotografa nad celym procesem, z jeho osobnosti a jeho zajmi
a postoju, které ovlivni volbu zabéru a podobu vysledného snimku (vycet mnoha prikladi
provadéji ve svém textu Snyder a Allen®*). Fotograficka praxe zna mnoho ptikladd, kdy foto-
graf imysln¢ voli rizné zpusoby manipulace obrazu, aby posilil jeho domnély realismus. Na-
piiklad pro dokumentarni zabéry demonstraci dosahneme nasazenim objektivu se $irsi ohnis-
kovou vzdalenosti simulované naléhavosti scény, lidé v popfedi jsou nam bliZe, scéna se ode-
hrava zdanlivé vice kolem nds, vertikalni linie se zakfivuji a'vyée umisténé objekty na nas
jakoby padaji. V ptipadé€, ze fotografujeme krajinu a zamracené nebe, nasadime barevny filtr,
abychom realistické zpodobeni mrakli podtrhli a obraz mrakli nechali 1épe vykreslit na citli-
vou vrstvu. Mnohozna¢nost realistického vyrazu fotografie miizeme rovnéz ilustrovat na pou-
z1ti polariza¢niho filtru, ktery nasazujeme na objektiv ve Chvili, kdy fotografujeme pfes sklo
za uCelem vyhlazeni ¢i naopak zvyraznéni odrazﬁ ve skle. Zalezi jen na volbé fotografa, kte-
(Jedna poloha polarizaéniho filtru) ¢i bez odrazu (druh4 poloha polarizagniho filtru). A po-
dobnych ptikladid manipulace bychom mohli uvadét jedté mnoho, domnivame se viak, Ze tyto
Jsou jiZ postaujici. Jednozna¢né je tedy tfeba nalézt dalsi kritérium, které by umoZnilo obhé-
Jit tvrzent, Ze fotografie jsou realistické obrazy a malby nikoliv. Fotografie se totiZ podle Wal-

tona vyznacduje takovym druhem realismu, ktery je naprosto mimo dosah maleb.

—

;Joel Snyder a Neil Walsh Allen. ,,Photography, Vision and Representation“. Critical Inquiry, 1975, Vol. 2,
0.1,s.143-169
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Je proto nyni tfeba vysvétlit na zaCatku zminény druhy aspekt realismu, ktery vychazi z me-
chani¢nosti zdznamu a psychologicky zakotveného oAéekéVém’ vidéni skrze fotografie. Obrat-
me nejprve pozornost k pojeti realismu, které spo€iva na zvyku, konvenci a dédictvi tradice,
jak jej popisuje Nelson Goodman ve své knize Jazyky uméni>. Realistické zobrazeni nelze
posuzovat podle kritérii iluzivnosti, imitace ¢i analogie se skutenosti, ale pouze podle krité-
rii, zalozenych na tom, ktery systém zobrazeni je dobov€ povazovan za standardni. Tézko
bychom naptiklad dnes povazovali standard impresionistick€ého zobrazovaciho systému (jeho
stylotvornych aspektil) za nerealistick€ zobrazeni. A jak bychom se vypofadali s otdzkou po
realistiCnosti Duchaﬁpova dila Akt sestupujici se schodu ¢i s Picassovym vyrokem o tom, ze
pfijde doba, kdy budou i jeho obrazy povazovany za realistické? Nemohli bychom tedy jed-
noduse Fici, Ze fotografie jsou realistické a malby nikoliv z toho davodu, Ze jsme zvykli foto-
grafie a jejich zpiisob zobrazeni jako realistické pojimat at” uz jsou ¢ernobilé€ nebo jinak odlis-
né od reality? Pro¢ nefici, Ze naSe psychologické naladéni ovliviiuje o¢ekavani realisti¢nosti
fotografie? Fotografické aparaty jsou konstruovany tak, aby maximalné spliiovaly tradi¢ni
konvenci zobrazeni v linedrni perspektivé a to s co nejvétSi presnosti v detailu a vytvarely
1luze spliujici naroky Albertiho ,,malby-okna® ¢i Leonardova ,,obrazu-zrcadla®. Jak tvrdi Ba-
zin®®, fotografie sejmula z malifstvi dédi¢ny h¥ich posedlosti napodobovat a vytvaret iluze
reality a tim, Ze na sebe sama toto bfimé iluze vzala, stala se podle Bazina dédicem této tradi-
ce a dale ji udrzuje. Pfistroje, které byly zkonstruovany pro potizovani fotografii, jsou techno-
logicky vybaveny tak, aby iluzi vérného napodobeni splfiovaly jak nejlépe je mozno. Cela
linedrni perspektiva nds pfesvédduje o tom, Ze zdanliva podobnost se svétem je zaloZena na
37

Systému optickych klamil, na néz jsme vSak zvykli, jak to ukazal v knize ,,Uméni a iluze

Ernst-Hans Gombrich. Fakt, Ze fotografie jako zobrazovaci systém dokaze navozovat dojem

» Goodman, Nelson. Jazyky uméni. Praha: Academia. 2007, pfel. Tomas Kulka a kol.

* Bazin André. ,,Ontologie fotografického obrazu®, in: Cisat, Karel ed.. Co je fotografie?. Praha: Hermann a
synove, 2004

7 Gombrich, Erst-Hans. Uméni a iluze. Praha: Odeon, 1985., pfel. Miroslava Tiimova
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vizualni analogie se skute&nosti>® je nezpochybnitelny, stejn€ tak jako fakt, ze my jako divaci
to vime a toto od fotografii oCekavame. Podle Waltona vSak ani toto pojeti realismu neni po-
stadujici pro porozuméni jeho tezi. Walton piSe: ,,Druh realismu, ktery lze z fotografie odvo-
dit, neni béZnym druhem realismu. M4 malo co do €inéni s post-renesan¢nim narokem na
realismus v malbé nebo se standardnimi teoretickymi pojetimi realismu. A to je enormné di-
lezité. Dokud toto jasné nepochopime, nemiizeme ocekavat, Ze se nam podati vysvétlit silu a

efektnost fotografie .

Pro spravné uchopeni Waltonova pojeti realismu odkdzeme tedy na Waltonem uZité srovnani
Goyovych rytin ,Hriizy valky* s civilnimi vale€nymi fotografiemi Mathewa Bradyho nebo
Timothyho O’Sullivana. I kdyZ nam oba obrazy vizualné zptistupniuji stejné téma, poskytuji
nam presto znacné odliSny druh vizudlni zkuSenosti a vyvoldvaji v nas odlisn€ dojmy. Sulli-
vanovy fotografie zachycuji realn€ existujici bitevni pole a na ném mrtva téla, zatimco Goyo-
vy rytiny zachycuji pouze a jen autorovu predstavu o valce. Proto je podle Waltona té€zké se
vyhnout tvrzeni, Ze vale¢né fotografie, na rozdil od rytin, maji schopnost vyvolat v nds dojem
zvl4stni bezprostfednosti nebo realismu. V jakém smyslu je tato vizualni zkuSenost odli§na?
VSichni z vlastni zkuSenosti vime, Ze fotografiim jsme uvykli ddvéfovat jako zobrazeni
s vysokou mirou objektivity a realistinosti: Uzivani fotografii jako dlikazniho materialu u
soudu®, uZivani fotografii jako nastroje k vydirani, publikovani fotografii zndmych osobnosti
v tisku, které jsou vykladany jako zasah do soukromi doty¢nych osob apod. Zkratka, fotogra-

fie na nas pisobi zna¢né odlisné nezli malby. Pro¢? A pro¢ lze ici, Ze realistict&ji?

** Na tento fakt poukazuje naptiklad Jacques Aumont v knize Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni. 2005,
pfel. Ladislav Sery, 5.209

39 :
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Je tfeba zdiraznit, ze v soucasné dobé digitalizace jiz fotografie neni v soudnim fizeni jako ditkazni material
Pfijimana.
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Rozhodujicim kritériem v tomto druhém aspektu ,,fotografického realismu® je divacké oceka-
vani, Ze se divame na obraz, ktery vzniknul jako mechanicky zdznam, ktery vykazuje bohatou
kontrafaktualni zavislost na fotografované scén¢. Mohli bychom vsak v tuto chvili namitnout,
7e napriklad seismograficky zaznam je také kontrafaktualné zavisly na jevu, ktery zazname-
nava, stejné€ tak jako otisk nohy v pisku ¢i fosilie pravéké rostliny. I u téchto zdznamt pieci
otekavame kauzalni vztah zaloZeny na kontrafaktualni zavislosti mezi zaznamem a objektem.
Mohli bychom i o takovych zdznamech hovofit jako o realistickych ve Waltonové slova
smyslu? Domnivame se, Ze ne, nebot’ tyto zaznamy nespliluji ndmi zminény prvni aspekt ,,fo-
tografického realismu, ktery je zalozen percepén€. Mozna bychom je mohli povazovat za
tranSparentni do té miry, do jaké miry lze povazovat za transparentni i fotografie, které jsou
rozmazané. Fotografie ma vSak schopnost spliiovat i1 prvni aspekt, ktery nam tika, ze budeme
ficky zaznam, spiSe vidéni postavy Cloveéka, nezli jeho Slépéje v pisku. Priklad s fosilii by
mohl byt pfirovnan k principu fotogramu a z uvedenych t¥i by mozna mohl byt povazovan za
nejvice realisticky. Kazdopadné teprve skloubenim obou kvalit .,fotografického realismu®,
tedy kvality percepni souvisejici s podobnosti mezi béZnym vnimanim a vniméanim pomoci
obrazi a kvality psychologické, souvisejici s divakovym ofekdvanim mechani¢nosti zdznamu,
je mozno obh4jit argument; ze fotografie jsou na rozdil od maleb realistické a transparentni.
Realismus fotografie je proto podminény zpisobem jejiho vzniku (mechaniénost zdznamu) a
psychologicky (povédomi divaka o mechanické povaze fotografického zdznamu) a zptisobem,
kterym fotografie reprezentuje (zobrazeni s moZznosti vysoké miry ptesnosti v pfevodu infor-
maci o vlastnostech objektu). Ve srovndni s fotografii selhdvaji malby v kritériu druhém, a
sice v mechaniénosti povahy svého vzniku, respektive pokud se malbam podafi naplnit druhé
kritérium, automaticky selhavaji v kritériu prvnim, podobnosti a iluzivnosti. Vidéni je Casto
zpusobem, kterym se dozviddme o sv&té, coZ je pravda jak v ptipadé fotografii, tak v pfipadné

Jinych zplisobii vidéni. Walton se vSak nedomniva, Ze podstata realismu fotografie je zaloZena
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na mife presnosti informaci, které nam fotografie poskytuje. MiiZeme namalovat i takovy ob-
raz, ktery nam bude poskytovat v€tSi mnoZstvi informaci neZ naptiklad rozmazana fotografie.
Podstata realismu fotografie spiSe spociva v tom, Ze diky nim miZeme byt ve vizualnim kon-
taktu s tim, co bylo fotografovano. Neo¢ekavame, ze se z opakovaného prohlizeni fotografii
lent rodiny a piedkli dozvime néjaké dil€i a podstatné detaily, ale oCekavame, Ze je uvidime
a to je pro nds dileZité, tvrdi Walton. Fotografie nam umoziiuji videt naSe davné predky, byt
s nimi v percepénim kontaktu. I kdyz nelze popfit, Ze fotografie jsou reprezentacemi, navic
k tomu jsou pomuckami k vidéni. Tento pocit z percepce fotografického obrazu mizeme Cist
napfiklad v uryvku z dopisu Elizabeth Barrettové®' z roku 1843:

,, Touzim mit takovou pamatku na kazdou bytost, ktera mi byla na svété draha. Neni to
pouze podoba, kterd je v téchto pfipadech drahocenna — ale s ni spojeny t€sny vztah a
pocit blizkosti...skute€nost, ze pted nami lezi a je navzdy zachycen samotny stin té
osoby! Prave to, myslim, portréty posvécuje — a vibec mi nepfipada skandalni fikat to,
proti ¢emu mi bratfi tak vehementné protestuji, totiz Ze bych radéji méla takovou pa-
matku na nékoho, koho jsem hluboce milovala, nez nejuslechtilejSi uméleckeé dilo, ja-
ké kdy bylo Vytvofeno.“42

Vsimnéme si, ze v citovaném textu zazniva nejen piesny popis Waltonem obhajované funkce
fotografického obrazu, nybrz také artikulace vztahu mezi fotografii a uméleckym dilem, tedy
‘vztahu, kterym se budeme zabyvat ve tfeti Casti prace. Pro tuto chvili jsme ukazali, jakym
zpusobem Walton obhajuje ,.tezi transparence”. Hlavnimi aspekty fotografie, které jsme ve
prospéch ,,teze transparence® shrnuli, jsou 1) Fotografie jsou mechanickym druhem zaznamu;
2) Diky fotografiim jsme v percepénim kontaktu se svétem; 3) Fotografie jsou realistické ob-
razy, malby nikoliv. A zté€chto tvrzeni vyplyva, Ze skrze malby podle Waltona nevidime a
nejsou ani transparentni ani realistické (a to ani takové, které miZzeme na zakladé jakékoliv
konvence za tzv. realistické povazovat). Kvuli provokativni ,,tezi transparence® a ,,vidéni skr-
ze™ fotografie, zalozené na ,,argumentu kluzkého svahu‘ se stal Waltontlv text pfi¢inou mno-
hych polemik, kterym se viak, jak ukazujeme v dal3i kapitole, nepodafilo jeho tvrzeni o foto-

gratii zasadné zpochybnit.

—

" Elizabeth Barrettova-Browningova (1806-1861) - britska basnitka a manzelka basnika Roberta Browninga.

4
*In: Sontag, Susan. O fotografii. Paseka. Praha. 2002. prel. Pavel Van&at, s.161
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1.2. Pfima a neprima percepce

Nasledujici kapitola je vénovana prezentaci argumentace vybranych polemik, které byly
s Waltonovou tezi vedeny. Jedna z poslednich a nejrozsahlejSich polemik pochazi z pera Jo-
nathana Fridaye®. Friday ve své knize navrhuje alternativu k Waltonové argumentu ve pro-
sp&ch transparence fotografie. Fridayovym konceptem se budeme zabyvat pozdgji, pro tuto
chvili si vSak od Fridaye vyptj¢ime metodologicky kli€, ktery ndm nabizi jednotné kritérium,
podle n€hoz mizZeme popsat jednotlivé polemiky a shrnout konstrukci jejich protiargumenta.
Na zminéné vybran€ polemické texty aplikujeme rozliSeni na koncepty pfimé a nepfimé per-
cepce. Ukdzeme, Ze v pozadi mnoha polemik stoji snaha branit teorii pfimé percepce a ubranit
se tomu, aby s Waltonem vstoupili na ,.kluzky svah* jeho argumentu. Zavérem se nam tak
zdanlivé vyjevi, Ze pfijeti Waltonova ,,argumentu kluzkého svahu* vyzaduje akceptaci kon-
ceptu nepfimé percepce, jak se domniva rovnéz Friday. Tvrdime vSak, ze zadna z polemik
neni ve snaze zpochybnit Waltonovo tvrzeni Gspésna, nebot’ jejich autofi mylné vyklada-
ji Waltonovu koncepci vidéni a tedy mylné€ také cely ,,argument kluzkého svahu®“. A tvrdime
tedy také, Ze pro prijeti ,,argumentu kluzkého svahu* neni nutno akceptovat koncept nepfimé
percepce, nybrz pouze sta¢i fadn€ analyzovat vychodiska, ktera stoji za Waltonovym koncep-
tem transparence a vidéni skrze fotografie a z nichz vyplyva, Ze mizeme hovofit jen o ,,vidé-

ni* bez adjektiva pfimy nebo neptimy.

4ec

Jonathan Friday v textu ,, Transparence a fotograficky obraz** analyzuje pri€iny kluzkosti
svahu Waltonova argumentu a hlavni pfi¢inu pojmenovava takto: ,,Kluzky svah je ¢inén kluz-

kym premisou nevinného pohledu (innocent looking), ktera se objevuje tehdy, kdyz Walton

poznamenava, ze jeho argument vyzaduje urCité pojeti vidéni. Walton piSe ,Pfipojil bych se

—

YF riday, Jonathan. Aesthetics and Photography. London: Ashgate, 2002 (dale jen Friday-Aesthetics and Pho-
tography); zakladni argument pro obhajobu Waltona rozpracoval Friday jiZ v textu Friday, Jonathan. ,, Transpa-
rency and the photographic image. The British Journal of Aesthetics, January 1996, Vol. 36, No.1, s.30-42, (dale
Jen Friday - Transparency)

“F riday - Transparency
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k jistému druhu kauzalni teorie: vidét néco znamena mit vizualni zkusenost, ktera je ur€itym
zpusobem zapti¢inéna tim, co je vidéno‘. Ale jak si Walton uvédomuje, existuji i jiné druhy
kauzalni teorie. Konkrétné miuzeme rozlisit mezi dv€ma kauzalnimi teoriemi: pfimych realistl
a reprezencionalistﬁ.“45 Zakladni rozlideni mezi teorii pfimé a nepfimé percepce lze spatfovat
zejména ve zpusobu, jakym je svét podle obou koncepci zpfitomnén nasi vizualni zkuSenosti.
Zatimco zastanci nepfimé percepce tihnou k tvrzeni, Ze svét vidime pfimo 1 za pomoci raz-
nych mediatoru, které€ stoji mezi nami a svétem a které prostfedkuji vizualn€ pfistupné infor-
mace, zastanci pfimé percepce tvrdi, Ze jakykoliv mediator mezi objektem a recipientem vzdy
v uréitém ohledu selhava v prostfedkovani koherentniho obsahu vizualni informace o svété.
Neni proto divu, Ze konstrukce Waltonova wzargumentu kluzkého svahu® je neslucitelna
s vychodisky konceptu pfimé percepce. V tomto ohledu je fotografie natolik vzdalena schbp-
nosti prevést koherentni informaci naptiklad o trojrozmérném pohybujicim se objektu, Ze
uvazovat o vidéni skrze fotografie je vice nez troufalé. Nicméné Walton tak Cini. A my jeho
tvrzeni chceme hajit. V nasledujicich kapitolach se vSak nejprve snazime ukazat, jak jednotli-
vi autofi balancuji na hrané kluzkého svahu Waltonova argumentu a snaZzi se riznymi argu-
menty zpochybnit legitimitu fotografie jako pomiucky k vidéni, kterd by prostfedkovala per-

cepCni zkuSenost srovnatelnou s pfimym vidénim.

1.2.1. Gregory Currie a podminka egocentrické informace

Gregory Currie™

nesouhlasi s Waltonovym tvrzenim o vidéni skrze fotografie a haji tezi, Ze
fotografie ndm prostiedkuji pouhé reprezentace véci a nikoliv perceptualni kontakt s nimi.
Currie pfipomina obé Waltonem stanovené podminky, na nichZ spo¢iva tvrzeni o ,,byti v per-

cepénim kontaktu se svétem skrze fotografie“ témito slovy: ,,MiZeme shrnout Waltontv ar-

gument takto: Druh pfistupu k informacim o vécech lze povazovat za percepéni tehdy a pouze

—

®F riday - Transparency, s. 35

* Currie, Gregory. ,,Photography, Painting and Perception. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Winter
1991, Vol..49, &.1, (dale jen Currie).
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tehdy, pokud 1) je pfirozené€ kontrafaktualn€ zavisly a 2) zaruCuje redlné€ podobnostni vazby.
Malby nemaji schopnost uspokojit podminku 1) a mechanicky generované popisy nenapliuji
podminku 2), tedy ani jeden z pfipadul neni percepénim druhem pfistupu. Fotografie napliiuje
ob& podminky, tedy je perceptnim druhem pfistupu ke svétu“*’. Currie dale tvrdi, Ze sice sou-
hlasi s faktem, Ze fotografie miizeme charakterizovat skrze ,,pfirozenou kontrafaktualni zavis-
lost* (natural counterfactual dependance) a pfipousti, Ze malby jsou spiSe ,,intencionalné kon-
trafaktudln€ zavislé* (intentional counterfactual dependance). Byt muzeme fici, Ze fotografie
jsou ,,pfirozenymi reprezentacemi®, zatimco malby ,,intencionalnimi reprezentacemi®, stale se
ale podle Currieho jedna o reprezentace a nikoliv o vniméni v€ci samé a percepéni kontakt
s véci samou®®. Currie shrnuje dva dvody, na zakladé kterych nelze akceptovat Waltontv
argument. Prvni namitka je namifena proti ,.kontrafaktualni zavislosti ve spojitosti s ,,vidé-
nim*“ a druh4a proti podobnosti mezi tim, jak je ndm sv&t percepné dan, a fotografii. Prvni
namitku Currie ilustruje na tomto ptikladé: ,,Pfedstavme si dvoje hodiny oznacené A a B. Ori-
entace ru€icek na hodinach A urcuje pfimo orientaci ru€i€ek na hodinach B, pfedpokladejme,
ze napriklad radiovym signalem. Divam se na hodiny B; hodiny A jsou mimo dosah mého
pohledu. Existuje pfirozend kontrafaktudlni zavislost mezi mou vizudlni zkuSenosti
s hodinami B a tim, jak vypadaji hodiny A. Pokud by ruci¢ky hodin A byly orientovany jinak
v moment€, kdy se divam na hodiny B, orientace ruci¢ek na hodinach B by také byla odpovi-
dajicim zplsobem odli§na a takova by byla i moje vizualni zkuSenost. Ale neni zde ditvod pro
to, abychom se domnivali, Ze vidim nebo vnimam hodiny A, kdyz se divam na hodiny B.“ A
stejn€ tak, dodava Currie, neni diivod se domnivat, Ze divani se na fotografii néjaké véci je

) 14 ’ r W 49
zpusobem divani se na véc samotnou”".

Y Currie, 5.25

48 yv - ., v o , . , . .
Pfipominame v3ak, ze Walton nestavi tyto vlastnosti fotografického obrazu do protikladu, pro Waltona jsou
fotografie jak reprezentacemi, tak pomfickami k vidéni.

® Currie, 5.26; Walton v pozd&j$im textu On Pictures and Photographs (In: Walton, Kendall. Marvelous Images

= On Values and the Arts. New York: Oxford University Press, 2008, s.117-132) na tento Currieho protiargu-
ment s hodinami reaguje takto: ,,Vidim jedny hodiny tim, Ze se divam na druhé?. Ne...Pfedstavme si osobu,
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Druhou namitku lze shrnout takto: I kdyz fotografie splfiuji prvni podminku pfirozené kontra-
faktualni zavislosti, stejné jako popisy, grafy a kfivky selhavaji ve druh€é podmince, tedy
y podobnosti s tim, jak je nam svét vizualn€ pfistupny. Abychom mohli uvaZovat o néem na
zakladé podobnosti s béznym ptistupem ke svétu, museli bychom podle Currieho zavést dule-
yitou podminku, ktera je typicka pro bézn€ vidéni. Touto podminkou je Casoprostorova relace
mezi nami a vidénym objektem. Currie ji nazyva ,,egocentricka informace* (egocentric in-
formation). Fotografie tento druh informace neprostfedkuji (fotografické zobrazeni nesdéluje
informace o &asu a prostoru zobrazeného ve vztahu k recipientovi) a tedy nemohou byt pova-
7ovany za transparentni. Currie popira, Ze série zrcadel, které odrazeji objekt a pfitom nein-
formuji divdka o tom, kde se vii€i n€ému nachazi v prostoru, umoZziuji vidét objekt. Stejné tak
je tomu v pfipad€ fotografie a proto neni na mist€ hovofit o transparenci, zalozené vedle me-
chani¢nosti zdznamu rovnéz na urCit¢ podobnosti mezi ,bytim v kontaktu se svétem

4

v ,bézném modu vidéni‘“ a ,,bytim v kontaktu se svétem v modu vidéni skrze fotografie®.
Podle Currieho nemtizeme fici, Ze percepce fotografie je percepci fotografovaného objektu a
ze ,,skrze fotografie® vidime, protoZe nam nedokazou poskytnout takovy druh informaci, které
se s béZnym vidénim poji. I kdyz véci piimo, stejné jako véc fotografii, nahlizime v modu

% r 3 W r v e . . 4 L L2 B w e v Vv 7 . W r 0
b&zného vidéni, v&ci na fotografii vidime jinak, neZli véci v modu bézného vidéni.’

které chybi kontaktni ¢ocky, a tedy jeji sitnici stimuluje nezaostfeny svételny proud paprskd. Vidi spise homo-
genni pole bilé, Cerné nebo Sedivé barvy v zavislosti na intenzit€ dopadajiciho svétla. Vidi objekt, ktery odrazi
svétlo do jeho o&i? Ne. Diivodem je, jak jsem uvedl, Ze jeho vizualni zkuSenost neni dostateéné a bohaté kontra-
faktualn& zavisla na objektu. S tim Currie souhlasi. Pouze intenzita svétla odraZeného scénou ovliviiuje vizualni
zkuSenost této osoby. Podobné je tomu ale v pfikladu s hodinami: Pouze pozice (nebo pohyb) rugiek druhych

- hodin ovliviiuje vizualni zkuSenost osoby, ktera se diva na prvni hodiny. Toto viak nesta¢i Curriemu k tomu, aby
mohl i situaci s druhymi hodinami ozna¢it za vidéni (jejich rugi¢ek). Pokud by se pfiklad zménil tak, Ze prvni
hodiny jsou zavislé ve v&tsing ohledfi na druhych (nejen v pohybu rugiek-doplnil FH), doporuéil bych spise
mluvit o vidéni druhych hodin diky vidéni prvnich. Pfesné ani tehdy divak ale nebude v&dét, Ze se diva na druhé

hodiny a ani nebude mit dojem, Ze je vidi, dokud si neuvédomi, Ze tu plati bohata kontrafaktualni zavislost.,
s.132.

>0 My se budeme snazit v praci spise zastavat nazor, Ze vse, co vidime (co si myslime, Ze vidime), je vysledkem
slozitého percep&niho procesu, v némz se nam vidény objekt (scéna) vyjevuje jako intencionalni objekt (napfi-
klad objekt vidény v pohybu je zadrzen védomim jako fixni objekt a je odstingn vi&i svému okoli). Bylo by
Proto pomérné komplikované definovat zasadni rozdily mezi bé€znym vidénim a vidénim na obraze ¢i skrze
f9t0graﬁe. Vysledkem aktu vidéni je vZdy intencionalni pfedstava vidéného objektu, nikdy to neni objekt sam a
tzko fici, kdy nahlédneme objekt ,,vice* a kdy ,,mén&“. Na tomto poli zkoumani bychom mohli lépe uplatnit
fenomenologickou analyzu vnimani. My se budeme dale drZet tradice analytické. Uvidime, Ze se toto pojeti

V fadg ohledii shoduje s Waltonem.
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Ukazuje se tedy, Ze Currie se snazi zachytit na kluzkém svahu argumentu né€kde tam, kde za-
&ina byt jeho povrch pfili§ strmy, nebot’ se svazuje na misté, kde pfestivame jasné€ rozliSovat
mezi jakymsi béZnym vidénim objektu v jednom Case a prostoru a mezi jinymi zpusoby vidé-
ni. I presto, Ze Currie se zde snazi stanovit urCité rysy, kterymi se vyznacuje n€co, co bychom
mohli nazvat béznym vidénim, nedomnivame se, Ze jeho argumenty zpochybnuji Waltonovo
pojeti vidéni ,,skrze* fotografie, které je logicky zaloZeno na SirSim pojeti vyznamu tohoto

pojmu, jehoZ podstatu ukazeme dale.

1.2.2. Nigel Warburton a ¢tyri rysy bézného vidéni

Podobné jako Currie argumentuje 1 Nigel Warburton’’, ktery zavadi sice odliSnou strategii,
avSak dospiva k obdobnym zavérim. Stejn€ tak jako Currie, hleda 1 Warburton specifické
charakteristiky toho, jak svét ,,béZné vidime* a snaZi se ukazat, v em vidéni pomoci fotogra-
fii vtomto srovnadni selhava. Warburton popisuje Ctyfi vlastnosti, kterymi se béZzné vidéni
vyznacuje. Jsou to: 1) virtualni simultaneita (to, co vidime, je virtualn€ simultanni s tim, co se
pravé déje, jediny rozdil je tvofen rychlosti svétla, ¢imZz Warburton nechava tuto podminku
splnit 1 pohled na hvézdu skrze teleskop, nikoliv vSak pohled na fotografii); 2) temporalni
soulad (fotografie nezachyti trvani situace, po kterou ji vnimame v bézném modu vidéni); 3)
citlivost ke zménam (na fotografii nevidime zmény, které pfi béZném vidéni objektu pfirozené
spatfujeme); 4) védomi kauzalniho fetézce (zde Warburton poZaduje zprostiedkovani egocen-
trické prostorové informace, v podmince prvni pak splnéni egocentrické ¢asové informace).
Protoze fotografie tyto podminky nemiiZe splnit, nelze podle Warburtona hovofit o zasadni
podobnosti mezi tim, jak je ndm svét percepéné dan v modu ,,pfimého vidéni“ a jak je nam

dén pomoci fotografie. Jonathan Friday® pozdg&ji ve své polemice s Warburtonem pomeérné

—

°! Warburton, Nigel. ,,Seeing through ,Seeing Through Photographs‘“. Ratio, sv.1, June 1988, s.62-74, obdobné
také Carroll, No&l. Theorizing the Moving Image., New York, Cambridge: University Press, 1996

5 .
*In: Friday - Transparency
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bez problému vyvraci podminku druhou a tfeti. Friday tvrdi, Ze fotografie nejsou uzptsobeny
tomu, abychom vidéli €asove rozprostfené udalosti a proces zmény a neni divod to od nich
otekavat. A i kdybychom chtéli toto odekavani uplatnit, film, jehoZ zakladem je fotografie,
podminky temporalniho souladu a citlivosti ke zménam splituje. A pokud by tento argument
nestacil, nabizi se jeSté zasadnéjsi. To, Cemu fikdme perceptudlni zkuSenost zahrnuje jak zku-
$enost s udalostmi, tak s objekty. A protoze objekty pomoci fotografie vidét mizeme, neni
divod popirat, ze fotografie prostfedkuji zkuSenost srovnatelnou s béZnym vidénim™’. I kdyz
Friday vyvraci druhou a tfeti podminku, podminka prvni a ¢tvrta jsou dale pfedmétem moz-
nych pochyb o transparenci fotografie ve smyslu, v jakém ji Walton obhajuje. Opét se u War-
burtona zd4, ze Waltonova teze je neobhajitelna, protoZe fotografie neprosttedkuje egocent-
rické prostorové a €asové informace a tedy zakladni rysy, jimiz se ,,pfimé€ vidéni* vyznacuje.
Otdzkou ale zustava, zda at’ uz ,,pfimé* nebo ,,nepfimé* vidéni nejsou piedevsSim a hlavné
,vidénim* a zda byl Waltonliv argument spravné pochopen. Zaméfme se nyni na dalsi autory,

kteti s Waltonem polemizuji a rovinu argumentace posunuji dale.

1.2.3. Jonathan Cohen a Aaron Meskin a diiraz na systém reprezentace

Jonathan Cohen a Aaron Meskin v textu ,,0 epistemické hodnoté fotograﬁl’“54 jdou o krok
»déle. Snazi se obh4jit fakt, Ze fotografie nejsou transparentni, voli vSak jinou metodu. Navazu-
Jina tvrzeni Currieho o neuspé&chu fotografii v poskytovani ,,egocentrickych informaci®. Nej-
prve tvrdi, Ze strategie Curriecho neni vhodnou pro vyvraceni Waltonovy transparence a vy-
znam, ktery podle nich promitd do pojmu vidéni, je pfili§ silny. Znacéné totiz pfetéZuje poza-
davek ,.egocentrickych informaci®. Kde napfiklad uréit hranici, za niz pfestavaji byt egocent-

rické informace o objektu uspokojujici? Musim védét, kde presné se objekt ve vztahu k mé

—
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Jsme oviem toho nazoru, Ze je velmi problematické Fici, Ze b&zné vidéni odpovida vidéni pohybu, i pohyb
V percepCnich ukonech rozkladame na jednotlivé sekvence, obrazy a pomoci vy$§§ich mozkovych operaci rozlisu-
- Jeme vztahy mezi sekvencemi, mezi objektem a okolim.

5
* Cphen, Jonathan; Meskin, Aaron. ,,On the Epistemic Value of Photographs® The Journal of Aesthetics and Art
Criticism. Spring 2004, Vol.62, No.2, s.197-210
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orientaci v prostoru nachézi? Nebo stai védét, Ze se se mnou nachazi ve stejném prostoru?
Cohen a Meskin se domnivaji, Ze touto cestou by Walton mohl snadno dale argumentovat a
protiargumenty spocivajici v Currieho pozadavku na bézné vidéni vyvratit. Proto odmitaji
zaloZit své vysvétleni rozdili mezi ,,vidénim skrze zrcadla® a ,,vidénim skrze fotografii“ na
tzv. ,,doxa podminkach* (doxastic conditions), tedy podminkach, které spoléhaji na to, Cemu
recipient v€fi, co vi, o ¢em je informovan. Navrhuji vyjit z teorie porozuméni informaci, kte-
rou do filosofie mysli aplikoval americky filosof Fred Dretske>, ktery rozumi ziskavani in-
formaci jako druhu vzijemné kauzéaln€ se podporujicich (counterfactual supporting) nezavis-
lych jevi. Dretske tvrdi, Ze vidime vzdy alesponi tfi odd€lené typy ,,v€ci®: objekty, konkrétni
vlastnosti objektu a ocekavana fakta. V tomto ohledu je podle néj vizudlni zkuSenost vzdy
v jistém smyslu zaloZena na urCitém systému reprezentace a nelze fici, ze v€ci samy o sobé
maji n¢jaké skutecné realné vlastnosti, které nasledné jiz jen vidime. Z takto zaloZeného pojeti
ziskavani vizualni informace a zkuSenosti Cohen a Meskin vyvozuji, ze recipientova znalost
egocentrickych informaci o poloze objektu neni nutnou podminkou pro vidéni tohoto objektu.
Co je ale zdsadni, je podle Cohena a Meskina nutnost, aby vizudlni zkuSenost s objektem byla
zprosttedkovana takovym systémem reprezentace, ktery je schopen egocentrické informace
pfenaset, které vSak nutné nemusime jako recipienti znat ve chvili, v niz mizeme fici, Ze urci-
ty objekt vidime. Vychazeje z této teorie, mizeme tedy tvrdit, ze pfimo vidime skrze zrcadla,
- napfiklad i skrze monitor televizoru, na ktery je pfimo napojena kamera, snimajici mistnosti
v Jiné ¢asti budovy, o nichZ vime, kde se nachazeji apod. Naopak ani fotografie, ani superrea-
listicky portrét nemohou byt piikladem Vidénl’ objektu. I kdyz ur€itd mira podobnosti
s objektem a mira kontrafaktudlni zavislosti mezi obrazem a objektem tu je, nejsou tyto pro-
cesy schopny prenést egocentrické informace o objektu, ktery zobrazuji. Zméni-li se orientace

objektu v prostoru ¢&i ¢ase, tento proces nas o tom neumi informovat. Potud polemika Cohena

——

5
: Dretske, Fred. Knowledge and the Flow of Information, Cambridge: Mass. The MIT Press, 1981
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4 Meskina s Waltonem na roviné teorie percepce. Uvadéji vSak ve svém textu jest€ dalsi rovi-

nu analyzy s ohledem na jinou kvalitu fotografie.

Podle jejich nazoru lze pfipustit fotografiim ur€itou specialni epistemickou kvalitu. Shrnuji
dva druhy informaci, které muize reprezentace o svém objektu zprostfedkovavat: 1) Informace
o vizualn€ pristupnych vlastnostech reprezentovaného objektu; 2) Informace o egocentrické
lokaci reprezentovaného objektu. BéZné vidéni, stejné€ jako zrcadla ma moznost zprosttedko-
vavat oba typy informaci. Fotografie pak maji schopnost zprostfedkovavat pouze prvni typ
informace. Takovy druh systému reprezentace navrhuji Cohen a Meskin nazyvat ,,systém ne-
prostfedkujici prostorovou informaci (spatially agnostic informant). Fotografie maji urcitou
epistemickou hodnotu, kterou jiné obdobné systémy postradaji nebo maji v menSi mife (to
rozhodné neznamena, Ze malby jsou vylou€eny z této tfidy). Vysoka mira epistemické hodno-
ty fotografii podle Cohena a Meskina spo¢iva v tom, Ze jsou schopny pfevadét relativné mno-
ho vizualné pfistupnych vlastnosti objektu s vysokou mirou mechani¢nosti (vysokou mirou
potlaceni zaméru autora) a zejména v tom, Ze jsme zvykli toto od fotografii odekavat®. Proto-

Ze je vSak tato vlastnost fotografii pfisouzena spiSe na zédklad€ zvyku a tedy nahodné, nelze ji

* Scott Walden ve svém textu ,,Objectivity in Photography* (In: British Journal of Aestehtics, July 2005,
Vol..45, No.3, 5.258-272) shrnuje Waltonova kritéria pro perceptni kontakt se svétem skrze fotografie pod
pojmy ,,podobnost* a ,,objektivita“ a v jeho pojeti miizeme vidét paralely se zavéry Cohena a Meskina. Objekti-
vita tvofi centralni pojem, s nimZ Walden obhajuje a obohacuje Waltonovo pojeti fotografie. Pokusme se pojimat
funkci obrazu jako ,,spojnici v informaénim kanalu, ktery za¢ina s vlastnostmi povrchu objektu v naSem okoli,
pokraCujicim skrze skladbu linii a tonl na plo3e obrazu samotné a ustici ve formaci pfedstav o viditelnych vlast-
nostech ptivodniho povrchu objektu.“ (s.263). Kvalita takového informac¢niho kanalu je pak, piSe Walden, ovliv-
néna mnozstvim $umu (na stran& pfijemce) a neurditosti (na strané zdroje). Kvalita informa¢niho kanalu miize
byt ovlivnéna v obou zmin&nych ohledech zasahem mentalniho aktu. Pokud se autor obrazu zapoji do tohoto
kanalu svym mentalnim aktem, miiZe k p¥ijemci dojit informace, ktera nebyla p¥itomna u zdroje. A pokud autor
obrazu opomene cilen& nebo nezamérné urdité aspekty ptivodni scény, dojde k potladeni nékterych informaci o
zdroji. Nage povédomi o tom, do jaké miry miZe byt ktery informaéni kanal vice nebo méné ovlivnén mentalni-
mi aspekty, jsou méFitkem pro epistemickou nadfazenost takového kanélu. Z tohoto diivodu jsou podle Waldena
fotografie pojimany jako epistemicky nadfazenéj$i ve srovnani s malbou a ruéné vytvafenymi obrazy. ProtoZe
obrazy jsou podle Waldena mediatory vizualné p¥istupnych informaci, kazdy informaé¢ni kanal, v némz funguiji,
miZe byt z hlediska své epistemické hodnoty degradovan dvéma zplisoby: konzistentné a nekonzistentn&. P¥-
kladem konzistentni degradace je naptiklad volba ¢ernobilého filmu ¢i programu B&W na fotoaparatu, ktery sice
Qvlivni modulové zprostfedkované a perceptn€ vnimané kvality v niz§im mentalnim stavu, avSak nevnese do
Informa&niho kanalu na Girovni vy$§iho mentalniho stavu nekonzistentni naruseni. To plati pro pfipady pFeexpo-
Novanych i podexponovanych fotografii. Naopak typické nekonzistentni degradace pfinasi napfiklad kresba, kdy
S nejsme jisti, zda kreslif vénoval dostatek pozornosti kreslenému objektu, zda byl zruény ¢&i zda pravé neopo-
Mmenul zaznamenat dileZity prvek vizualni informace.
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povazovat za postacujici podminku pro definovani tohoto typu zobrazeni jako transparentniho

zobrazeni.

[ kdyz Cohen a Meskin s Waltonem také nesouhlasi, povazujeme v jejich polemice za dilezi-
ty pravé pfenos durazu z vidéneho na reprezentacni systém, ktery toto vidéné zprostfedkova-
va. I kdyZ fotografii povazuji oba autofi za systém, ktery nema schopnost splnit obé dvé sta-
novené podminky pro skutecné ,,vidéni, pfipoustéji, ze systém fotografického zobrazeni je
v lidské zkuSenosti pojiman tak, jako by druhou podminku pfenosu egocentrickych informaci
splitoval (respektive je vyfeSena minulostnim rozmérem). Tento krok se nam jevi byt mnohem
rozumnéjsi, neZ namitky Curriecho ¢1 Warburtona. Pfesto se vSak domnivame, Ze podstatu
Waltonova argumentu nevyvraci a naopak nam spisSe nabizeji strategii uvazovani, pomoci niz
miZzeme Waltonova tvrzeni Iépe obhajit. Divody jsou tyto: 1) Pojeti vidéni u Cohena a
Meskina neni zalozeno na tom, co vidime (za vSech okolnosti vidime na zaklad€ smysly pro-
sttedkovanych signalli vizualni data, ktera se skladaji v obraz s ur€itym vyznamem) ale na
tom, jaké mame povédomi o syst€ému, pomoci kterého vidime. Do hry tu tedy vstupuje urcity
psychologicky rozmér ocekavani a konvence. 2) I kdyby se v pfipadé schopnosti pfenaset
egocentrické informace jednalo o kritérium rozdilu mezi béZnym vidénim a néjakym fales-
nym vidénim objektu, pro Waltontiv argument kluzkého svahu, ze skrze fotografie vidime, to
nemusi znamenat rozdil zasadni. 3) Naopak, pokud Cohen a Meskin tvrdi, ze vidéni je zavislé
na tom, zda nasSe znalost systému, pomoci kterého vidime, pfifazuje tomuto systému schop-
nost prenaset .egocentrické informace (coz je také jen otazka zvyku), Walton muize tvrdit, Ze
vidéni skrze fotografie je zaloZeno na nasi znalosti tohoto systému zobrazem’,_ od kterého oce-
kdvame pouze schopnost pienést informace typu ,.toto se kdesi a kdysi stalo®. Mohli bychom
Fici, Ze jsme ochotni to pfijmout za postaéujici podminku pro nase pojeti vidéni, zejména po-
kud vime, Ze tento systém zobrazeni ma mechanickou povahu a tedy vyrazné epistemické

kvality s ohledem na mnoZstvi prevedenych vizualné pfistupnych informaci o objektu.
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Aby vSaK nedoslo k nedorozuméni, musime zdlraznit, ze Waltonovo uvazovani o fotografii
nesleduje jeji analyzu pouze coby ndstroje, kterym se dozvidame o svét€, ale také a zejména
jako nastroje, pomoci néhoz jsme specifickym zpusobem v kontaktu se svétem. Kognitivni
aspekt recepce fotografie Walton cilené v tomto textu odsouva na druhé misto v pofadi
Zéjmu57. Walton sam v reflexi Currieho textu (jakoz 1 reflexi tvrzeni Noéla Carrolla proti
transparenci) pise:
,,Ve své diskusi o transparenci se Carroll a Currie zaméfuji takika vyhradn€ na roli
percepce v ziskavani informaci. Jednim z dillezitych cilu , Transparentnich obrazi® by-
lo ukazat, Ze ziskavani informaci neni jedinou dllezitou funkci percepce. Nékdy ma-
me zajem divat se na véci, byt s nimi v percepénim kontaktu, vzdaleni jakychkoliv
ofekavani, Ze se o nich néco naufime. Tento zajem pomaha vysvétlit, proC si nékdy
prohlizime a uchovavdme fotografie milovanych (nebo filmovych hvézd nebo atlet
nebo oblibenych hrdind) a to i fotografie rozmazané nebo Spatn€ exponované dlouho
potom, kdy jsme z nich ziskali vSechny zajimavé nebo dulezité informace, které mohly
obsahovat. A také vysvétluje, pro€¢ nékdy preferujeme takovou fotografii oproti realis-

tické malbé nebo kresbé, které jsou nabity informacemi. Ocenlujeme zazitek vidéni mi-

lovanych, zazitek byti s ni ¢i s nim v percepénim kontaktu pro tento zazitek samotny a

nikoliv ve smyslu obohaceni naseho poznani.«.’®

Domnivame se proto, Ze pravé Waltonovo vidéni a transparence bez primarniho naroku na
kognitivni aspekty jsou divodem, pro¢ jej nemusi uvedené protiargumenty znervoziovat.
VSechny totiz uvazuji o v,,Vidém'“ pfedevS§im jako druhu ziskavani informaci, aniz by vzali
v potaz, ze Waltonovo ,,byti v percepénim kontaktu*“ s objektem skrze fotografie neni nutné
podminéno touhou dozvidat se o objektu nové informace. Pfipomeneme-Ii pfiklad s hodinami,
Jak jej uvadi Gregory Currie, ve Waltonové pojeti se pfeci nejedna o to, zda mohu Fici, Ze
vidim hodiny (tedy ziskdvam takové mnoZstvi podstatnych informaci o hodinéch, abych je
vidél), zda vidim rugi¢ky hodin (se vSemi podstatnymi aspekty, napfiklad jejich barvou ze
Zadni strany u ciferniku). Ale je dilezité, zda miZzeme Fici, Ze jsme nebo nejsme v percepénim

kontaktu s hodinami A skrze hodiny B. Nebot mezi témito hodinami neexistuje bohata ,kon-

—

57 e, C 1 xr " L . :
Kognitivni aspekt mimetické funkce dale fesi ve své knize Mimesis as Make-Believe. Cambrdige, London:
Harvard University Press, 1990.

58
Walton. Kendall. ,,Pictures and Photographs“. In: Walton, Kendall. Marvelous Images — On Values and the
Arts. New York: Oxford University Press, 2008, s.117-132, s. 132
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trafaktualni zavislost™ a svétlo odrazené od prvnich hodin neni pfi€inou nasi vizualni zkuSe-
nosti téchto hodin, tento pfiklad selhava. Ptiklad fotografie vSak ne. JeSt€ navic se miizeme u
Cohena a Meskina zachytit mySlenky, ze zvyk a konvence ovliviiuji naSe oCekavani, s nimz
utvafime percepéni zkuSenost a pojimame ji prostfedkované informace. Tuto mysSlenku bu-
deme jeSte rozvijet pozdé€ji. Zatim vSak stale musime tvrdit, Ze ani jedna z uvedenych polemik
neni dostatené argumentacné silna, abychom ji mohli pojimat jako legitimni vyvraceni Wal-

tonovy .teze transparence”. Nyni ukazeme posledni sérii argumentd, polemizujicich
Y ’”

s Waltonovou tezi.

1.2.4. Edwin Martin a kritika analogie vidéni

Posledni zde shrnutou reakci zaméfenou na polemiku s Waltonovym pojetim vidéni a pod-
minkami, na nichZ Walton svou tezi zaklada, predstavuje polemicky ¢lanek Edwina Marﬁ-
na>. Martin nds ptesvédCuje o tom, ze jediné, na Cem lze zalozit Waltonovu tezi, je pfedpo-
klad kontrafaktualni zavislosti, nikoliv v8ak analogie mezi tim, jak svét vidime b&zné a jak
pomoci fotografie. Martin v prvni ¢asti rovnéZz jako Currie polemizuje s Waltonem stanove-
nou podminkou mechaniénosti fotografického zaznamu. Znamymi piiklady jinych mechanic-
kych zaznamu &i znakd (seismogram, stopy, kouf, kratery) vyvraci, Ze skrze tyto znaky vidi-
me primo to, co oznacuji. ,,KdyZ se divdme na seismogram, vidime zemétieseni? Nemyslim.
Mozna tu je rozsifeny nebo metaforicky vyznam, v némZ miZeme v nestfeZeném momentu
fici, Ze vidime zemétfeseni...MoZna Ze zasvéceny pozorovatel miZze po prohlédnuti seismo-
gramu bezprostfedné fici mnoho véci o tomto zemétfeseni. Ale pokud se divame na klikyhaky
na kusu papiru, nemiizeme Fici, Ze doslova vidime zemétfeseni. SpiSe vidime seismograficky
zaznam zemétieseni“®’ K tomuto p¥ikladu pfidava Martin jiZ jmenované ptiklady stopy, kou-

Ie, krateru a obdobné tvrdi, e nelze uvaZzovat o doslovném vidéni chodidla, kdyZ se divame

———

59 .
Martin, Edwin. ,,On seeing Walton’s Great-Grandfather. Critical Inquiry, Summer 1986, Vol.12, No .4, s.
796-800 (dale jen Martin) a Waltonova reakce s nazvem ,,Looking Again through Photographs: A Response to

gdwin Martin“. Critical Inquiry, Summer 1986, Vol.12, No.4, s. 801-308
Martin, 5.797
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na stopu, ohn€ pfi vidéni koufe €1 meteoru diky vizualnimu kontaktu s kraterem. Poté, co se
takto Martin pokousi uvést fotografii do spolecné tfidy jinych mechanickych zaznamu a pro-
K4azat tak, Ze koncept ,,vidéni skrze* fotografie je neudrzitelny, pfidava k dalsimu vyétu pfi-
kladd takové druhy fotografii, které se rozhodné€ nepodobaji objektum ve skute€nosti. Limitni
piiklady takovych fotografii pfedstavujl' preexponované ¢erné a podexponované bilé ¢i Sedivé
fotografie, na nichZ tézko rozpozname, co zobrazuji, a tedy ani nemizeme skrze né€ vidét toto
zobrazené. Jak tedy mlizeme o takovych fotografiich mluvit jako o transparentnich? Protoze si
je vSak Walton tohoto problému védom, pfidava podle Martina dalsi podminku transparence,
a sice podobnost mezi tim, jak véci vnimame v béZzném vidéni, a jak skrze fotografie. Walto-
novo pojeti analogie mezi ,,vidénim béZnym* a ,,vidénim skrze fotografie vSak povazuje
Martin za pretizené a vysvétluje pro€. ,,Walton klade ptiliSnou vahu na toto pojeti analogie.
Ve vysledném efektu celek Waltonova tvrzeni, Ze fotografie jsou transparentni, na této analo-
gii zavisi.“®!. Kritériem pro vyvraceni této analogie podle Martina vSak neni podobnost mezi
zaznamem a zaznamenanym, nybrZz naopak mnozZstvi chyb, které miizeme udé€lat pfi bézné
percepci a percepci skrze zaznamy. Martin tedy zasadné napada Waltonovo pojeti podobnosti
mezi tim, jak je nam svét dan v bézném modu percepce a tim, jak je nam dan pomoci fotogra-
fii. ,,Zaziji-li zemétfeseni na vlastni kzi, mohu se zmylit v odhadu jeho sily, stejné tak ale
mohu chybovat v ode¢tu jeho sily pfi ¢teni seismografického zaznamu. Co je zde onou struk-
turou svéta, kterd by méla byt podobnd struktufe zaznam?®*. Stejné& tak je tomu podle Martina
u b&zného vidéni objektu a vidéni s fotografickou asistenci. Pfi pﬁ'mém vidéni objektu mohu
ucinit celou fadu chyb stejné jako pfi vidéni skrze fotografie (kterd miize byt &ernobild, or-
tochromaticka, rentgenova apod.). Martin definitivng zpochybtiuje analogii mezi fotografii a
strukturou svéta a tim tedy i jedno z kritérii, na nichZ stoji Waltontv specificky realismus
fotografie. ,, Tém&F vie miZe byt v podstaté udélano tak, aby to Vypadan témer jako cokoliv.
V jakém ohledu jsme tedy blizko v kontaktu s objekty na fotografii, kdyZ se jedna o objekty, u

———

61 :

) Martin, 5.799

2 .
Martin, s.799
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nichz nemiZeme (na zaklad€ v€domi mnoha chyb a zkresleni) rozpoznat, zda jsou t€mito pu-

vodnimi objekty &i nikoliv?<®’

Pokud podle Martina tuto argumentaci pfijmeme, nezbyva, nez dojit k zavéru, Zze Walton sva
tvrzeni o transparenci fotografie podklada pouze mechanickou povahou fotografie, tedy né-
&im, co je pro jeho obhajobu transparence nepostacujici. Martin zpochybnénim analogie mezi
vidénim béZnym a pomoci fotografie stavi na kluzky svah Waltonova argumentu vedle foto-
grafii pfedku také Slapoty, seismogramy a jiné mechanické zaznamy.
,2Argumentoval jsem, ze toto kontinuum, vedouci pfes staré fotografie, obsahuje také
seismogramy, kouf a opaleni. Myslim, ze nefekneme, ze doslova vidime slunce skrze
opaleni, coz ukazuje, Ze jsme zaSli pfili§ daleko a Ze se musime né€kde podél tohoto
kontinua (jev1, vyskytujicich se na kluzkém svahu argumentu na cesté od vidéni skrze
zrcadla pres teleskopy az po fotografie — doplnil FH) zastavit. Nékteré teoretické roz-
dily tvofi pfirozené zlomové body. Jeden z nich je rozdil mezi redlnymi a virtudlnimi
obrazy. Stejné tak moZna relevantni je délka kauzalniho feté€zce: Cim delSi tento feté-
zec je, tim méné blizka je nam puvodni pfi€ina (vysledného zdznamu — dopinil FH).

Kazdopadné tu neni Zadny duvod tvrdit, Ze vidime naSe davno zesnulé predky, kdyz se

divame na jejich zapraSené fotografie. VSe, ¢im Walton obhajuje tento neuvéfitelny

, . . 1, .. . . ce o6l
nazor, je mechanicka spojitost, cosi, co je vysoce neuspokojive.*

Tolik tedy Martinova kritika. Pfipometime vSak, Ze Waltonova ,,teze transparence® je zaloZe-
na na trech vzajemné propojenych predpokladech. 1) Fotografie jsou mechanickym druhem
zaznamu (,.kontrafaktualni zavislost™); 2) Diky fotografiim jsme v percepcnim kontaktu se
svétem (,,argument kluzkého svahu®); 3) Fotografie jsou realistické (zobrazeni jsou podobné;j-
$i tomu, jak je nam svét dan, nezli popisy a grafy). V§imnéme si, ze kli€ovym momentem pro
popfeni Waltona je u Martina opét jakasi jistota, Ze existuje cosi jako b&€Zzné vidéni na stran¢
Jedné a potom cosi jako vidéni pomoci zdznami na stran& druhé. Martin usilovné odmita
vstoupit na kluzky svah Waltonova argumentu a uznat jakoukoliv vyznamnou analogii mezi

vidénim skrze fotografie a b&€Znym vidénim.

e —————
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Ukéazeme nyni, jakym zplsobem Walton Martinovy argumenty Vyvracl’65 , ¢ImZ vyvraci auto-
maticky také polemiky pfedeslé. Walton n‘a adresu Martinem uvedenych ptikladl tvrdi, ze
selhavaji ve svém zékladu a to ze dvou diivodi. Nékteré z argumentt mohou podle Waltona
zpochybnit transparenci fotografii jen tehdy, pokud tim zpochybni 1 podminky percepce jako
takové a jiné pak se vyznauji neporozuménim tématu a celku Waltonova tvrzeni. Pojd'me
nejprve ukdzat Waltonovy protiargumenty, spadajici do prvni kategorie Martinovych pfikla-

di, které maji-1i byt pfijaty, musi byt v souladu s nimi pfehodnoceno celkové pojeti percepce.

Zaéneme u Martinova prikladu s pfeexponovanymi ¢ernymi nebo podexponovanymi bilymi
fotografiemi, které, jak tvrdi, nejsou transparentni. Waltonuv protiargument v zasadé miuzZeme
parafrazovat takto: Pfedstavme si tfi muze po nehod€. Vicka pana Cerného jsou natolik staZe-
nd, 7e na sitnici oka prochazi tak malo svétla, ze pan Cerny vidi vét§inu svéta jako &ernou
barvu. Pan Bily naopak ma viCka natolik permanentné rozeviena, ze nevidi nez oslepujici
bilo. Pan Sedivy byl zran&n tak, Ze jeho zrakovy aparat neni schopen skladat svétleny signal
rozdilné intenzity do vysledného obrazu. VSichni tfi jsou zcela legitimné oznaceni za slepé.
~Navozuje jejich slepota jakékoliv pochybnosti o schopnosti normalnich lidi s nepoSkozenym

zrakem, aby vidéli svét kolem sebe?+°

, pta se Walton a odpovida, Ze ne. Stejn€ tak jako Mar-
tinovy pfiklady ¢ernych, bilych a Sedivych fotografii samozfejmé nejsou ptiklady transparent-
nich obrazii, nebot’ pfes né nevidime domy, stromy nebo lidi, coZ ovSem neznamena jakykoliv
diivod pochybovat o tom, Ze fotografie ostré a normaln& exponované transparentni jsou. Stej-
né tak je tomu v ptipadé Cernych, bilych a Sedivych fotografii a jejich srovnani s fotografii
Waltonova pradédecka. Walton v této véci dale upfesnuje: ,,Fotografie mého pradédecka je

bohat& zavisl4 a to jak kontrafaktualné, tak kauzalné na mém pradédeckovi, jaky byl ve chvili,

kdy byla fotografie exponovana...pokud by byl jiny, moje vizudlni zkuSenost by byla ji-

————
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na...Zatimco mnoho dil€¢ich rysu mého pradédecka a jeho okoli je kauzaln€ odpovédné za
rysy jeho fotografie a moji vizualni zkuSenost, Cern€ a bilé fotografie a vizualni zkuSenost
t&ch, ktefi se na n€ divaji, nezavisi kauzaln€ na specifickych vlastnostech relevantni scény
(nebo alespofi na mnoha z nich)*“®” Sedivé fotografie zavisi kauzalné na osvétleni a jeho in-

tenzité, sice tedy do jisté miry zavisi na vlastnostech relevantni scény, avSak velmi malo.

Z hlediska pojeti percepce je tu pak jest€ dalSi moznost, jak Martinovy argumenty vyvratit.
Percepci muzeme totiz rozumét jako potiebé ur€itého druhu rozpoznani (recognition) nebo
zaznamenani (noticing) toho, co je vnimano. Walton toto pojeti percepce zavislé na rozpo-
znani ur€ité kvality Ci vlastnosti ilustruje na pfikladu vidéni davu lidi. I kdyz vidim dav, jehoz
soucasti byl 1 konkrétni pan X, nefekneme, Ze jsem vidél pana X, pokud jsem jej pfimo v davu
nerozpoznal. Stejné tak podle Waltona nefekneme, co vidime pomoci ernych ¢i bilych foto-
grafii, nebot’ nerozpoznavame, co vidime, coz je znacné€ jinad situace nez vidéni pradédecka
skrze jeho fotografii. A obdobn¢ je tomu u pfikladu se Slapotou. Ta je také kontrafaktualné a
kauzaln€ zavisla na chodidle, které ji vytvofilo. Martintiv argument, ze i kdyZz Slapoty spliuji
vSechny podminky, abychom je mohli povazovat za transparentni, a tvrzeni, ze pfesto nemlu-
vime o tom, Ze bychom skrze Slapotu vidéli chodilo, neni podle Waltona diivodem, abychom
popteli, ze pfi prohliZeni $lapoty zaznamenavame a rozpoznavame tvar chodidla. Pokud jsou
tedy Slapoty transparentni, je zcela jedno, zda fikame nebo nefikame, Ze skrze né vidime.
Rozhodné to neni dﬁvodem, abychom pfes né€ nevidéli, stejné tak jako vidime pfes posmrtné
masky. V pfipad€ seismogramu, tvrdi Walton, je nutno si uvédomit, Ze jeho zdznam je na ze-
métfeseni kauzalné a kontrafaktualn€ zavisly znaéné jednodimenzionalné. Asi obdobné, jako-

by n&kdo preferoval vidéni fotografické siluety objektu a nikoliv plnou fotografii téhoz objek-

tu.

—

* Walton - Critical Response, 5.802-803
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Druhé vytka proti Martinovym argumentiim je vedena s naf¢enim z nepochopeni zakladniho
tématu Waltonovy argumentace a de facto z nepochopeni podstaty jeho ,,argumentu kluzkého
svahu“. Walton svuj ,,argument kluzkého svahu‘ dale brani a findlné vyvraci Martinovu ar-
gumentaci tim, Ze obhajuje své pojeti vidéni jako urcity druh konceptualni revize pojmu. Tato
revize sestdva z faktu rozpoznani dilezitych spojitosti mezi vidénim pomoci obvyklych po-
mucek a vidénim pomoci fotografii (a tedy 1 pomoci posmrtnych masek ¢i §lapot). Martin
tedy podle Waltona nepochopil zakladni podstatu této pojmové revize. V bézném pojeti
pojmu vidéni je totiz zahrnuto tolik zvlasStnich pfipadii vidéni, Ze neni duvod vyluCovat z ta-
kového pojeti vidéni priklad fotografii. Vizualni informace je na ptiklad v mikroskopu prena-
Sena z dolni Co€ky na horni a poté skrze ¢oCku oka na sitnici. Kauzalni fet€zec mezi objektem
a vyslednou vidénou informaci je né€kdy kratky a n€kdy delsi a neni nutnou podminkou vidé-
ni, aby svétlo odrazené objektem vstoupilo pfimo do naSeho oka, kde stejné€ teprve aktivuje
tyCinky a Cipky, které produkuji signaly pfenasené optickym nervem do mozku. Pro¢ by tedy,
ptd se Walton, mélo byt na piekazku, Ze jsou svételné signdly v pripad¢€ fotografie transfor-

movany o néco dfive, neZ v optickém aparatu ¢lovéka?

Logicky se v tuto chvili nabizi otidzka, zda vidéni skrze fotografie znamenad, Ze nevidime. foto-
grafli jako takovou, ale jen to, co reprezentuje. Walton odpovida: ,,Byt transparentni nezna-
mena nutn€ byt neviditelny. Vidime fotografie samotné, kdyZ se divame skrze né. Stejné tak
Jako slySeni zvuku zvonu znamena slySeni zvonu, vidéni fotografie sestava podle Waltona ze
dvou vzajemné propojen}'/ch aktu vidéni. Vidim fotografii jako pfedmet a zaroven objekt na
fotografii. Proto fotografie a objekt, tvrdi Walton, musi byt né€jakym zplisobem identické (coz
Je dalsi rozmer, kterym muzeme rozsitit pochopeni vyznamu Bazinova tvrzeni). A to do té
miry, 7e vidéni objektu na fotografii &i skrze fotografii nema smysl analyzovat jako pfimé
nebo neptimé vidéni, ale hlavng jako vidéni objektu, jako byti v percepénim kontaktu s timto

objektem. Stejné tak, jako nepochybujeme o tom, Ze jsme v percepnim kontaktu se svétem,
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kdyz se divame skrze bryle, jen s tim rozdilem, Ze v pfipad¢ fotografie je kauzalni fetézec
mezi objektem a obrazem delSi. Pfisn€ vzato, tvrdi Walton, pfimo vidime pouze smysloveé
prostf‘edkované signaly, které registruje sitnice oka, sklddajici se poté ve vizualni data nebo
obrazy. VSechny pfiklady vidéni skrze zrcadla, teleskopy, mikroskopy apod. jsou mozna vi-
dénim spisSe nepiimym, ale pfesto jsou tim vidénim, o kterém muiuZeme na zéklad€ bézné zku-
enosti hovofit jako o vidéni. Podobnost mezi divinim se na fotografie a jakymsi b&Znym
vidénim a tim, jak je ndm svét dan, je podle Waltona velka. Na rozdil od vnimani objektu
pomoci zapisu €1 grafu budeme délat mnohem méné chyb v odhadu tvaru, velikosti a pozice
vnimaného objektu pomoci obrazu a proto existuje rozumny diivod, abychom mohli tvrdit, Ze
obrazy jsou v uritém vyznamu srovnani s tim, jak je nam svét dan, nadfazen¢jsi popisiim a

grafim a fotografie pak diky kauzalnimu vztahu s objekty jsou specifickym druhem obrazi.

Podle naSeho nazoru Walton Martinovy argumenty uspokojiv€ vyvraci a zejména nas nene-
chdva na pochybach, ze polemika s jeho ,,tezi transparence®, vychazejici z potfeby uhajit cosi
jako b&zné ,,pfimé vidéni®, neni vhodné zalozenou polemikou. Walton k otazce vidéni pozdéji
sam piSe:

,»Mo0Zna jsem mohl u€init néjaké nepfesnosti tim, jak trvam na tvrzeni, ze doslova vi-
dime naSe mrtvé pfedky samy, kdyZ se divame na jejich fotografie. Toto mohlo vzbu-
dit dojem, ze mé tvrzeni je o soucasném doslovném vyznamu anglického slova ,vidét’,
1 kdyZ ihned v nésledujicim odstavci popiram, ze tomu tak je. Divodem této vytrva-
losti, jak jsem vysvétloval, bylo zkonstruovat tezi odiivodnujici tvrzeni, ze skrze foto-
grafie vidime véci pouze v odvozeném smyslu. Abych se vyhnul okamzitému strhani
této teze, fekl jsem, Ze vidime véci skrze fotografie a vidime véci pfimo stejné jako
skrze zrcadla a teleskopy v jednom doslovném vyznamu slova ,vidét‘, aniz bych se
staral o to, zda se jedna o novy vyznam tohoto slova.«®*

Nyni se pokusime Waltonovo tvrzeni ve prospéch jednoho jediného vyznamu slova ,,vidét*

uhdjit. Nejprve udélame kratky exkurz k pojmu vidéni a vizualni percepce.

——

Walton Kendall. ,,Postscript to Transparent Pictures“. In: Walton, Kendall. Marvelous Images — On Values
and the 4rts. New York: Oxford University Press, 2008, s.111
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1.2.5. Potize s definici vizualni percepce

Vizualni percepci rozumime zptisob, kterym Elovék ziskava pomoci vidéni vizualni informace
ze svého okoli. Oko zaostti obraz a poinoci svétlocitlivé membrany zvané sitnice jeji buriky
detekuji fotony a ty pak jsou pfevedeny na nervové impulsy. Tyto jsou pak hierarchicky

v mozku roztfidény do jeho rliznych ¢asti od sitnice po vizualni kortex. Vidéni je tedy nastro-

jem vizualni percepce.

Mizeme vsak fici, ze v ur€itém modu vidéni vidime pfimo (nase kazdodenni vnimani objektii
LtvaF v tvar“) a Ze v ur€itém modu vidéni vidime nepiimo (vidéni skrze zrcadla, televize,
hvézdarské teleskopy)? To je otazkou. Walton tvrdi, Ze vidéni je vzdy aktualni tvorba smys-
lovych dat pomoci svételnych signalu, které prochazeji skrze o€ni sitnice. Tedy Ze na roviné
nejnizSich smyslovych Ukoni se vizualni percepce podoba, at’ se divdme na cokoliv. Pravdou
ale je, ze 1 na rovin€ vySSich percepCnich tkonli bychom snadno nasli situace, v nichz tézko
rozliSit mezi pfimym a nepf‘l’mym vidénim. Jak napfiklad mohu ve Waltonové prikladu spo-
lehlivé fici, Ze jsem pfimo vidél pana X, ktery sice byl v davu, ktery jsem vid€l, aniz bych
vedél, Ze je v ném pan X? Nebo jsem ho v takové situaci vidél nepfimo? A jak by tomu bylo
s reverzibilnimi obrazci a vizudlnimi klamy? Napftiklad se zndmym obrazem zajice-kachny ¢i

Rubinovy vazy? Kdy fici, Ze pfimo vidime obrazek kachny a vazy nebo zajice a dvou tvari

z profilu.

zdroj http://optical.illusionist.com zdroj http.//colinmulhern.wordpress.com
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A vidime objekty pfimo, kdyZ na krajinu padne mlha? Nebo je vidime pfimo teprve pote, kdy
se vyjasni a mlha ustoupi? A jak je tomu pfi pohledu z okna? Vidime pfimo sklenénou vyplii
nebo objekty za oknem nebo Smouhu na neumytém okné? Pokud néco z toho vidime ptimo,
vée ostatni vidime nepfimo? Nebo vidime vSe dohromady ptimo? Vime preci z vlastni zkuSe-
nosti, ze to, co vidime, vidime vzdy za ruznych podminek, v ruznych zkreslenich,
v rozliénych sériich pohledq, z nichz teprve skladame informace o vidéném. Neni neobvyklou
ani takovato situace pro uZivatele p¥istroje camera lucida®. Pohledem nejprve prozkouméme
objekt bez pomoci pfistroje pfimo, poté se rozhodneme jeho podobu zachytit na plochu papi-
ru, pii pohledu do camery lucidy vidime papir a na ném projektovany obraz objektu (uz sam
tento Ukon je pomérn€ naroCny, nebot’ musime do sebe kombinovat najednou nékolik plant
pohledu: papir, projektovany objekt a kontury, které tuZzkou na papir obtahujeme). Pfi nahli-
Zeni do pfistroje vSak zaznamename naptiklad uritou tvarovou kvalitu, které jsme si pfi prv-
nim ohledani objektu pohledem bez camery lucidy nevSimli. Odhlédneme tedy od optické
pomucky a znovu prozkoumame objekt pohledem. Najednou v ném vidime i tuto kvalitu, kte-
ra ptedtim uSla naSi pozornosti. Znamena to tedy, ze jsme predtim objekt pfimo nevidéli a
teprve zkuSenost z nepfimého vidéni ndm umoznila objekt opét spatfit pfimo a teprve nyni? A
byl by néjaky rozdil v tom, pokud bychom si dané kvality vS§imli bez camery lucidy jen diky
trpélivému pozorovani objektu pfed nami? O tom pochybujeme. Nase ViZUélI‘ll" zkuSenost
s timto objektem by byla v obou pfipadech zaloZena na vizualnim kontaktu s nim, a protoze
t€Zko budeme schopni odlisit, v ¢em se kvalitativné 1i8i ziskani informaci o objektu skrze ca-
meru lucidu a bez ni, t¢zko budeme obhajovat zasadni rozdil mezi pfl'rn}'fm a nepfimym vidé-

nim.

—

* Jedna se o opticky pfistroj, ktery byl patentovan roku 1807 Williamem Hyde Wollastonem. Umeélec se pii uziti
camery lucidy diva dold pfes hranol na plochu papiru (nejlépe Eerného) skrze poloprithledné zrcadlo se sklonem
asi 45 stupfifi. Toto zrcadlo umoZiiuje jednak p¥imo vidét plochu papiru se vznikajici kresbou (Iépe uZivat bilou
tuzku) a odrazem zaroveti vidét kresleny objekt, ktery se nachazi naproti.
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roto podle Waltona neni namisté hovofit o nepfimém
vidéni, vZdy je to videéni v pravém slova smyslu pfimé.
Vidét néco za Spatnych svételnych podminek ¢&i pod

vodou samozfejm¢& znamena vidét to jinak, neZ za pod-

minek ,,b€znych®, a vidét to jinak, neZ s asistenci foto-

grafie. To jsou vSe rozdilné druhy percepce. Stile to

vSak znamena, ze v jejich jadru je vidéni, coz nemiize-
me popfit. Pfimo vidime i stromy, mraky, obrazy a fo- zdroj hitp.//painting. about.com
tografie. Pfimo a aktualné vidime skrze fotografie to, co

je na nich zachyceno. V tomto ohledu jde Walton proti autorim, kte¥i se snaz{ vidéni skrze
fotografie a tezi o jejich transparenci vyvratit fadou argument, stojicich na p¥ikladu zkresle-
nych fotografii, vypouklych ¢ocek, riznych ohniskovych vzdélenosti objektivii (Gombrich”,

Snyder a Allen’"). Jeden ptiklad manipulace za vSechny ukazuje tento snimek fotografa Ivana

Pinkavy:

Ivan Pinkava, bez ndazvu, 2007, zdroj http.//ivanpinkava.com.

————
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gnimek byl zhotoven metodou tilt-shift, kdy se zméni poloha objektivu vuci st€éné€ aparatu se
svétlocitlivou podlozkou. Tento efekt vede k vertikalnimu (€1 horizontalnimu) zkresleni, takze
nam véci béZzné velikosti pfipadaji jako miniatury. Pfitom objektem fotografie byly obycejné
pivni sudy. Walton by fekl, Ze vidime pfimo tyto sudy (bez ohledu na jejich zkresleni) a vidi-

me je pfimo, nebot’ jsme s nimi v percepCnim Kontaktu.

7 tohoto divodu také tvrdime, Ze Zadné z dosud nam zndmych vedenych polemik s Waltonem
nebyly schopny vyvratit ,tezi transparence®, nebot” se mijely s podstatou Waltonova argu-
mentu a konceptu vidéni. Dosud nepadly Zadné zavazné duvody, pro¢ Waltonovu transparenci

fotografického obrazu a jeho realismus nebrat vazné. Sam Walton k tomu vice nez dvacet let

po vydani svého provokativniho textu dodava v Postskriptu*’*:

.,V ,Transparentich obrazech® jsem vytvofil dvé rizna, nezavisla tvrzeni, z nichz ob¢
mohou byt bez rozmyslu uZita jako popis divaka fotografie jako vidiciho fotografova-
né objekty. Jedno z nich je tim, které jsem prave€ charakterizoval jako jadro teorie
transparence:1) Existuje pfirozeny zpusob, ktery zahrnuje divani se na fotografie véci
stejn€ jako divani se na véci pfimo a skrze zrcadla, teleskopy atd., ale nezahrnuje di-
vani se na ru¢né vytvorené obrazy téchto véci. Lze moZzna nalézt jiné ptfirozené zplso-
by, z nichZ nékteré by mohly tento zahrnovat...Ale vyjadfil jsem pochybnosti o takové
moznosti, tvrdic, Ze onen svah klesajici od pfimého vidéni tvati v tvar je kluzky az po
to, ¢emu fikam vidéni skrze fotografie. Odtud prameni moje vyzva pro Ctenare, aby
naSli signifikantni bod, na némZ je nutno se zastavit, nez ptijdeme k pfikladu
s fotografii. Mé druhé tvrzeni, méné podstatné, neZli to prvni, je: 2) Neexistuje pfiro-
zeny zpusob, kazdopadné€ Zadny podstatny, zahrnujici divani se na véci pfimo a skrze
zrcadla, teleskopy atd., ale vylu€ujici divani se na véci skrze fotografie nebo jejich
ruéné vytvoren€ obrazy. Mnozi kritikové ,Transparentnich obrazli‘ uto€ili na tvrzeni
2), ponechdvajice tvrzeni 1) bez povSimnuti. PokouSeli se pfijmout mou vyzvu, nalézt
zaklad pro spolecnou klasifikaci pfimého vidéni a vidéni s asistenci zrcadla a telesko-
pu, kterd by nezahrnovala vidéni fotografii. Mnozi z nich také precizovali slovo ,vidét
pomoci nejzakladngjSich predpokladu a snazili se fici, Ze nevidime véci, kdyz se di-
vame na jejich fotografie. Ale tato terminologicka preference je irelevantni s ohledem
na sledované téma, nebot’ zaméry, které toto téma sleduje, se netykaji slova videte«”

Snazili jsme se vyse ukazat, Ze autofi citovanych polemik se opravdu vétsinou zabyvali sna-

hou o to, aby obhajili zptisob divani se na v&ci skrze zrcadla a teleskopy jako pHmé vidéni,

e ——————————
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které vyluCuje divani se na véci skrze fotografie nebo malby ze stejn€ kategorie vidéni. Cent-
ralnimi body jejich kritiky bylo Waltonovo divani se skrze fotografie. Vidéni a vnimani je
viak podle Waltona byti v percepnim kontaktu se sv€tem. ProtoZe fotografie splfiuji pod-
minku kontrafaktualni zavislosti a kauzality s ohledem na svij objekt a vedle toho Casto v€rné
kopiruji podobu objektu, je podle Waltona tato podminka postacujici k tomu, abychom pies
né vidéli a ziskdvali informace o svét€ obdobnym zplisobem, jako pfes zrcadla a teleskopy.
Vyvracet tento fakt dalSimi kritérii pro pfimé vidéni jako jsou egocentrické prostorové a Caso-
vé informace muze sice byt s ohledem na tvrzeni 2) funkéni, avSak nevyvraci to tvrzeni 1)

z vySe uvedené citace.

Chceme-li tedy dale zastavat tvrzeni, Ze skrze fotografie vidime a pfitom tvrdit, Ze rozliSovani
mezi ,,pfimym* a ,,nepfimym* vidénim muze byt v tomto ohledu irelevantni, musime nyni
upfesnit, v jakém smyslu pojmu ,,vidéni* Walton rozumi. Jinymi slovy, nechceme tvrdit, Ze |
Waltonovo ,,vidéni skrze* je blize tomu, ¢emu fikame ,,pfimé vidéni* nez vidéni ,,nepfimé-
mu“, ale chceme tvrdit, Ze pro ,tezi transparence* neni takové rozliSovani podstatné. Ukazu-
jeme, Ze klicovou podminkou pro pfijeti ,,teze transparence® je podminka ,,fikcionalniho vi-
déni* (fictionally seeing), ktera vyzaduje, aby se recipient nachazel ve stavu, kdy fiktivné vidi
objekt pfimo skrze fotografii a je s nim v percepénim kontaktu, pficemz tento stav je konsti-
tuovan diky redlnému vidéni fotografie pfimo. Pro sprdvnou konstituci tohoto vidéni skrze
fotografie je viak nezbytné posuzovat fotografie podle jim vlastnich kritérii, které je nutno
odvozovat od kauzality a mechani¢nosti fotografického zdznamu. Spravné uchopeni fikcio-
nalniho vidéni pfimo vyzaduje, aby recipient v&dél, Ze se diva na fotografické zobrazeni. Tato
psychologicky zakotvena podminka Waltonovy ,.teze transparence, kterd ndim miZe pfipo-
minat Cohenem a Meskinem pojmenovanou roli konvence v pojeti uréitého systému zobraze-

ni, je rozebrana v nasledujici kapitole.
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1.3. Interakce mezi vidénim fotografie a vidénim skrze fotografie

V této kapitole pfipominame z vySe uvedencho duvodu tu podminku ,,teze transparence®, kte-
r4 je podle nas kliCova pro obhajobu ,,vidéni skrze*“ fotografie a ktera je, obdobné jako vy-
znam pojmu vidéni samotny, zaloZena jednak logicky a jednak vyrazn€ psychologicky. Uka-
zujeme spolu s Waltonem, opiraje se o citace jeho pozdé€jSich textu, Ze plné pochopeni ,teze
transparence® predpoklada schopnost rozliSovat mezi aktualnim vidénim néleho na fotografii

a fikcionalnim vidénim néceho skrze fotografii.

1.3.1. Fikcionalni vidéni pi"imo

Walton svij pojem fikcionalniho vidéni zavadi jako alternativu k pojeti ,,vid€ni-v* (,,seeing-
in) Richarda Wollheima’*. Walton v zdsadé z Wollheimovy koncepce vidéni obrazu jako
vidéni uréitého objektu ,,v zobrazeni* vychazi. Na rozdil od Wollheima vsak Walton v aktu
vidéni urcitych linii a barev na ploSe obrazu, které divak konstituuje jako naptiklad vidéni
tvafe Zeny, posiluje roli fikce a zastdva nazor, Ze je mnohem ptirozengjSi hovofit o tom, Ze
divak diky vizualnimu kontaktu se zobrazenim vidi Zenu, nezli hovofit o tom, ze v urcitych
aspektech zobrazeni vidi Zenu. Ci pfesngji fedeno, zatimco Wollheim tvrdi, Ze pfi percepci
obrazu mame jednotnou vizualni zkuSenost, ktera se sklada ze dVQu intencionalnich obsahti
(aspekty zobrazeni a to, co v nich vidime), Walton se domniva, ze jeho dlraz na fikci umoz-
fuje tyto dvé& intenciondlni roviny pojimat jako jeden jediny obsah, a sice to, co si pfedstavu-
jeme, Ze vidime”. Tak se také podle Waltona vysvétluje moznost emocionalni reakce na vi-

76

déné, ¢imz se zabyva v svém textu ,,Fearing Fictions . Ve Waltonové celkovém pojeti zob-

74 . e C | . .. 11z : _y
Zastanci konceptu ,,vidéni v* (,,seeing-in“) vedou v angloamerické tradici rozsahlé polemiky s alternativnim,

tzv. iluzionistickym konceptem ,,vidéni jako* (,,seeing as*), jehoz zastancem je E.H.Gombrich. Pfiklanime se

vV t€to praci ke konceptu ,,vidéni v¥ a jeho filosofickym kofenlim u Wittgensteina, nebot’ jej povazujeme (z hle-
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diska psychologie a fenomenologie vidéni) za vystizn&jsi.

75 x 71 ' C . . . Y . L. : T
Vice o tom naptiklad v textech ,,Seeing-in and Seeing Fictionally* &i ,,Depiction, Perception and Imagination®

in: Walton, Kendall. Marvelous Images — On Values and the Arts. New York: Oxford University Press, 2008,
s.133-155.

7
° Walton, Kendall. ,,Fearing Fictions“. Journal of Philosophy, 1978, Vol. 75, No. 1, 5.5-27
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razovaciho umeni jsou pak povazovany obrazy za pomucky (rekvizity) ve vizudlni hfe na ja-
koby, kterou chce divak hrat a v aktu imaginace chce tyto pomiicky vidét pfimo jako objekty,
které jsou jimi zobrazeny (reprezentovany). Status této fikcionality fesi Walton ve vtahu
'k mimetickému modu umeéni ve své knize ,,Mimésis as Make-Believe’’“. Vé&ci i dila mohou
slouzit jako pfedmeéty, které se z realnych pfedmétu stavaji soucasti fikce. V modu pfedstavo-
vani (imagining) tak z realnych pfedméti a dél tvofime objekty, nesouci jiné funkce ve hfe na
jakoby. Tento status mohou mit 1 fotogratie jako umélecka dila. My dodavame, ze pro foto-
grafie je navic specifické to, Ze v ocekavani transparence obrazu divak posuzuje kvality zob-
razeni objektu, jako by se jednalo o kvality objektu samotného. Proto je u fotografického ob-
razu kli¢ové promysSlet souhru mezi vidénim objektu v zobrazeni a vidénim objektu pfimo.
Walton s ohledem na fotografické obrazy pise:
.Moje pozice je takova, Ze fotografie, v€etné dokumentarnich fotografii, navozuji
imaginativni vidéni (imagining seeing) a jsou reprezentacemi (zobrazenimi, obrazy)
jako nastavba k tomu, Ze jsou transparentni. Pfi divani se naptiklad na fotografii tfid-
niho srazu vidi divak skute¢n€ lidi z této tfidy, 1 kdyZ nepfimo diky fotografii, ale ve
stejny €as si divak predstavuje, Ze je vidi pfimo bez asistence fotografie. V ptipad¢ ne-
dokumentarniho filmu to, co aktudlné€ vidime (herce a filmové kulisy) miize byt odlis-
né od toho, co si pfedstavujeme, Ze vidime (postavy, vrazdu, zavod spfezeni). Jak jsem

uvadél v , Transparentnich obrazech®, kombinace aktudlniho a imaginativniho vidéni a
interakce mezi roli fotografie jako pomiicky vidéni a jeji role jako reprezentace je jed-

VVVVVV

na z nejdulezitéjSich a nejzajimavéjsSich charakteristik fotografie. Konstruovat transpa-
renci jako vyludujici imaginativni vidéni znamena zasadni omyl.*”*
V neschopnosti rozli$it mezi témito dvéma mody vidéni spatfuje Walton pfi¢inu mnohych
pochybeni v celkovém uvazovani o fotografii a podstaté jejiho zobrazeni. Abychom byli pfes-
néjsi, uvahy o fotografii se asto vyznaduji neschopnosti rozliSovat mezi opravdovym vidg-
nim na fotografii (naptiklad vidim na fotografii svého pradédecka) a fikcionalnim modem
Vidéni p¥imo (tedy, ptedstavuji si, Ze svého pradédetka vidim p¥imo). Podstatou vidéni

Vtomto fickiondlnim modu neni to, Ze si pFedstavuji, co bych vidél, kdybych byl na misté&

———

7
% Walton, Kendall. Mimesis as make-believe. London: Harvard University Press, 1990

Walton, ,,On Pictures and Photographs®, s.126-127, in: Walton, Kendall. Marvelous Images — On Values and
the Arts. New York: Oxford University Press, 2008, s.117-132,s. 126-127

51

A



v dobé expozice snimku, ale to, Ze si pfedstavuji, ze tam aktualn€ jsem a vidim pravé to, co
vidim. Jinymi slovy, neprojektuji své fik¢ni ja do minulosti v pfedstavé ucastnika zobrazené
situace, nybrz ve chvili divani se na fotografii jsem aktualné€ v pfimém percepénim kontaktu
s tim, co na fotografii vidim. Divak sice neni obéti klamu ¢i iluze, Ze se nachazi tvafi v tvar s
objektem na fotografii ve stejném prostoru (doslova vidi pouze ruzné skvrny a linie na plose
fotografického papiru), ale fotografie spliiuje viechny piedpoklady, aby si divak predstavoval,
e vidi objekt pfimo. Domnivdme se navic, Ze fikcionalni vidéni v kontextu ofekavani divaka
se 1i31 u maleb a u fotografii a to pravé s ohledem na zdvojeni funkce fotografii ,,byt pomiic-
kou k vidéni* a ,,byt zobrazenim, které miize slouzit jako rekvizita ve hfe na jakoby*. Podle
Waltona je totiz divak fotografie vzdy v modu ,,fikciondlniho vidéni reprezentovaného objek-
tu pfimo*, na které miize navazovat také vidéni toho, co fotografie zobrazuje, které bude oce-
fiovano esteticky, jako by se jednalo o kvality objektu, s nimz je v pfimém percepnim kon-
taktu. Oproti tomu divak malby fikcionaln€ vidi to, co malba zobrazuje, ptesazuje své fikéni
ja do fikéniho svéta obrazu, aniz by o€ekaval, Ze je se zobrazenym v pfimém percepcnim kon-
taktu. Walton v této véci v Postskriptu k textu , Transparentni obrazy* pise:

,Nesmime zapomenout, Ze fotografie jsou obrazy (v mém pojeti zobrazeni) stejné tak,
jako jsou transparentnimi. Bohata oblast pro dalsi zkoumani, kterou jsem se zabyval
velmi zhruba (mySleno zabyval v textu , Transparentni obrazy‘ — doplnil FH) se tykd in-
terakce mezi zobrazovaci. funkci fotografii a jejich transparenci, mezi jejich funkci jako
pomiucek ve vizualni hie na jakoby a jejich funkci jako pomtcek k vidéni. To vyZaduje
mit zcela zfetelné na paméti fakt, Ze to, co si divadk fotografie predstavuje, ze vidi, je né-
kdy, ale ne vzdy, tim, co aktudlné vidi skrze fotografii. Jak doklada Patrick Maynard,
fotografie mutze byt fotografii jedné véci, ale zarovenl zobrazenim néCeho jiné-
ho...Pozorujice rodinnou fotografii Judy Garlandové, mtize si divak pfedstavovat, Ze ji
vidi pfimo, tvafi v tvaf, zatimco aktudlné ji vidi nepfimo diky fotografii. Divék filmu
,Carodé€j ze zem¢ Oz° si predstavuje, ze vidi Dorothy pfimo v magickém kralovstvi Oz,
zatimco aktualné€ vidi Judy Garlandovou a filmové kulisy pomoci fotografického filmu.
Ale filmovy fanousSek si radé€ji bude pfedstavovat, ze vidi Garlandovou a filmové kulisy
pfimo, tvari v tvar, stejné tak jako divak fotografie.. 7

Spojitost mezi ,tezi transparence® a statutem ,fickionalniho vidéni pfimo* je jednoznacna a
29

Navic interakce mezi reprezentacni a zobrazovaci funkci fotografie se ukazuje byt né¢im, co je

e ———

79
Walton - Postscript, s.113-114
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tfeba mit pii estetické analyze fotografického obrazu neustale na zfeteli. Jsme pfesvédCeni, ze
pnase uchopeni Waltonovy teze (ktera je v textu , Transparentni obrazy® zaloZzena vyrazné filo-
soficky a logicky) za UCelem jeji aplikace na estetickou analyzu fotografie je spravné a Ze
divakovo o€ekavani, ze skrze fotografie mize ve vySe vymezeném vyznamu vidét objekt pfi-

mo, je kliCové pro Konstituci estetickych kvalit fotografick€ého obrazu. K podpofe Waltonovy

teze nyni pfibereme pojeti fotografie Paricka Maynarda, jehoz sdm Walton na nékolika mis-

tech cituje.

1.3.2. Patrick Maynard a jeho definice fotografie

Pro posileni pojmového aparatu, pomoci n€éhoz chceme dokoncit obhajobu Waltonovy teze, a
pro nasledné aplikace této teze na estetickou problematiku fotograﬁe, si v tuto chvili pfibere-
me Waltonem citované rozliSeni mezi fotografii-technologii (zdznamova funkce fotografie) a
fotografii-obrazem (zobrazovaci funkce fotografie), které zavadi Patrick Maynard. ,,Fotogra-
fie muze byt velmi jednoduse charakterizovana jako zptlisob historicky nejvice podafené in-

80 Maynard vychazi z predpokladu, Ze proto, aby-

terakce zobrazovaci a zaznamové funkce
chom porozuméli fotografickym obraziim, musime nejprve porozumét fotografii jako souboru
technologii, které tyto obrazy mohou vytvaret. Fotografii lze charakterizovat jako soubor
technologii, které rozsifuji naSe schopnosti nanaset pomoci plisobeni svétla na svétlocitlivou
plochu stopy, znacky (,,marks), které maji byt vizualn& vnimany. Tyto stopy, zna¢ky, mohou
slouzit jako zaznamy véci ¢i udalosti a jako zobrazeni a reprezentace jejich vlastnich tvart a
kvalit a rovnéZ reprezentace kvalit jinych. SdruZeni t&chto funkci ve fotografii je kliCové pro
porozumeéni jejiho rozdilu mezi fotografiemi a ruéné vytvafenymi obrazy. Rovina zaznamu
zastava funkci ,,¢init tyto stopy a znacky viditelnymi* zatimco rovina zobrazeni piebird funkci

»ZVyraznit uréité stopy a znacky tak, aby cosi manifestovaly a aby si jich divak v§imnul®. Fo-

tografie jako takto poznaéené plochy v disledku slouzi jako zobrazeni, ktera umoZiiuji lidem

e ———

80
Maynard, The Engine of Visualization, s.120
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vidét a pfedstavovat si véci, které by vlastnima oCima vidét nemohli. Abychom vSak porozu-
méli specifické povaze t€chto zobrazeni, je tfeba mit na paméti, Ze tato zobrazeni jsou vysled-
kem pouhého mechanického zdznamu, které¢ho je dosazeno fotochemickou cestou. Jinymi
slovy, ze byt fotografickym zobrazenim néfeho v ramci intencionalniho zaméru autora se lisi
od statutu byt fotografickym zaznamem né€€eho. VZdy totizZ ve fotografickém obraze interagu-
ji navzajem kvality, které byly autorem zamyS$lené jako zobrazeni, s kvalitami, které se staly

soucdasti zobrazeni mimo zameér autora.

,,Optické obrazy camery obscury, jejichz fotografie byly uzplisobeny tomu, aby se
fixovaly na plochu podlozky, byly uz tehdy nahliZzeny piktoridln€. CoZ znamena, at
byly jakkoliv prchavé, byly ocefiovany jako obrazy, na které se maji 1idé divat, pfi
¢emz si maji predstavovat, Ze vidi véci, ovSem predstavovat s reflexivni participaci, Ze
jejich vidéni téchto obrazll bylo vidéni rliznych véci, minulych nebo pfitomnych, redl-
nych nebo spiSe imaginarnich. Nékdo, kdo se dival na daguerrotypicky portrét nebo
albuminovou zvétSeninu z Egypta samoziejmée nevidél pfimo tento objekt, ale spiSe se
dival na plochu poznaéenou diky fotochemickému procesu a pfedstavoval si, Ze vidi
tento objekt pfimo. Jak bylo fe€eno vySe, to samoziejmé nestaci k tomu, abychom fek-
li, Ze takova plocha se podoba objektu, ¢1 k nému referuje nebo o ném prostredkuje in-
formace. A kdyby zase fotografie navozovaly jen tento efekt, anizZ by povzbuzovaly
Zivou predstavivost vidéni pfimo se v§im, co obraz evokuje, mohly by mit mnoho di-

lezitych uceld, avSak t€zko by se staly populdrnim pfedmétem na trhu. A to jak tehdy,
tak dnes.“*’

Nejen ze vidime, Ze se Maynard v pojeti vidéni skrze fotografie s Waltonem shoduje, vidime
navic, Ze akcent na interakci mezi vidénim na fotografii aktualné (fyzikaln¢€) vyskytujicich se
prvka a mezi tim, co v téchto prvcich vidime jako to, co je v zobrazeni reprezentovano a tedy
to, s ¢im jsme za predpokladu platnosti ,,teze transparence” v percepénim kontaktu, neni za-
nedbatelny. Pro ilustraci interakce mezi rovinou zaznamu (detekce) a zobrazeni (depikce) a
funkei ,,fikcionalniho vidéni* volime v nasledujici kapitole ukazku nékolika prikladd superre-

alsitické malby.

)y«

8
' Tamtéz, 5.114
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1.3.3. Priklad superrealistické malby

Abychom mohli uh4jit Waltoniv ,,argument kluzkého svahu® a vyrok o vidéni skrze fotogra-
fie je dale tfeba vychazet z pfedpokladu, ze diVék je zakladn€ obeznamen s faktem, zda se
diva na fotografii Ci zda se diva na jiny druh obrazu. Teprve splnéni této nutné psychologicky
zakotvené podminky miize byt pfiinou prozitku vidéni ,,skrze* fotografii. Vidéni, které je
vidénim, at’ jej jiz nazyvame fikcionalnim, pfimym nebo nepfimym. Tvrdime, Ze abychom
mohli zaujmout adekvatni postoj k fotografickému obrazu (hodnotit jeho estetické vlastnosti
podle spravnych kritérii), musime mit jako recipienti alesponi zakladni pov€édomi o povaze
(technologii) zobrazovaciho média, kterym byl obraz vytvofen, a musime tak byt schopni
diky tomuto povédomi fiktivné vidét objekt pfimo. Nemusime byt profesionaly, ale rozhodné
tvrdime, Ze estetické hodnoceni fotografie €i olejomalby bude spravné pouze tehdy, pokud
budeme obraz hodnotit podle kritérii danému médiu vlastnich. ProtoZe fotograficky obraz
nemusime byt vzdy schopni vizualné odliSit napfiklad od superrealistické malby, vizualné
ptistupné kvality obrazu nemohou byt povazovany za hlavni ¢i jediné kritérium, podle kterého
fotograficky obraz identifikujeme. Pokud bychom se zabyvali jen tim, jak fotografie vypadaji,
nena$li bychom nikdy zakladni rozdil mezi fotografii a malbou. Naopak v€domi toho, ze ob-
raz, na ktery se divame, byl vytvofen pomoci fotografické technologie, je naprosto zasadni
pro rozdilné vnimani fotografie a malby, pro ,tezi transparence®, a je konstitutivni pro este-

ticky zajem o fotografii, coZ rozvadime ve druhé a tieti &asti prace.

Zavedenim fikcionalniho modu vidéni se tak pro nas problém transparence fotografického
obrazu otevira nové pole zkoumani. A sice vidéni v kontextu pole divakova ofekdvani. Zcela
Jist¢ nebudeme pochybovat o tom, Ze kmalb& pfistupuje s jinymi ocekavanimi, nezli
k fotografii. Tento princip ilustrujeme na p¥ikladu superrealistického portrétu. Walton ve

Svém textu uziva odkaz na autoportrét Chucka Close, my jsme zvolili obrazy Hynka Martince.
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Zuzana v parizském ,, Dorothy “, 2008-2009, zdroj ,, Edmund®, 2008-2009, zdroj

atelieru”, 2007, zdroj http.//hynekmartinec.com. http://hynekmartinec.com.
hitp.//hynekmartinec.com.

ProtoZze kazdy z obrazli je zamérn€é namalovan tak, aby byl na prvni pohled zaménitelny
s fotografii (tedy namalovan s pozornosti k zachyceni vSech detailt a simulaci chladné pres-
nosti fotografického obrazu), divak jej pfi prvnim kontaktu zafadi do tfidy fotografii a jeho
ocekavani jc fizeno zkuSenosti s technologii fotografického zobrazeni. Od obrazu v prvni
chvili o¢ekdvame, Ze nam umoznuje ,,pohlédnout do tvare* fotografovanému ¢lovéku. Naivni
realismus ve smyslu iluze je v tuto chvili zdanlivé saturovan, detaily kresby vlast, vrasek na
tvafi divaka pfitahuji a ma potfebu je prozkoumat blize. Realismus poméfovany mechani¢nos-
ti zaznamu navic divaka prfesvédCuje o tom, Ze pohled do tvafe Zuzany nam dava zaroven
moznost zahlédnout pfirozeny odraz patizského ateliéru v jejich brylich. S Dorothy se oprav-
du divak mulze citit byt v percepénim kontaktu, jeji vyraz je skuteény vyraz v urlitou chvili
Jejiho Zivota. Jakmile ale p¥i bliz§im prozkoumadni obrazu zjistime, Ze se jedna o malbu, nase
ocekavani se razem piepne do jiného modu. Domnénka o perceptudlnim kontaktu s néjakou
kdesi existujici Zuzanou, v konkrétnim na jedné patizské adrese existujicim ateliéru je potla-
Cena a nas zpusob &teni informaci z obrazu se zméni. Mohli bychom fici, Ze zatimco v pfipadé
Prvnim (recipujeme obraz jako fotografii) nahliZime na obraz ve fikcionalnim modu, jako
kdyby moment expozice snimku byl pravé aktudlnim momentem, v pfipadé druhém (recipu-
Jeme obraz jako malbu) se setkdvame s postavou Zuzany tak, jak ji vidél autor. NaSe oCeka-

vani jiz neza&ind u toho, Ze cosi vidime skrze, ale Ze cosi vidime v obraze. A i kdyZ poté mi-
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yeme opét byt ve fikciondlnim kontaktu se Zuzanou a ocitnout se ve fikénim svété obrazu,
povaha tohoto procesu se lisi. OdliSnost je dana praveé nutnosti prehodnotit oCekavani. U mal-
by neocekavame, ze uvidime skrze ni a modus toho, co fikcionaln€ vidime je odliSny od foto-
grafie, u niz oekavame, Ze uvidime skrze ni a Ze mizeme podlehnout fikcionalnamu dojmu,
7e jsme pfimo v kontaktu s tim, co je na fotografii. Mohli bychom fici, Ze u fotografie jsem
vzhledem k naSemu ocekavani schopen fici ,,toto je Zuzana®, u malby jsme spiSe pfipraveni
prohldsit ,,toto je obraz Zuzany®. Samozfejm¢, nechceme tvrdit a ani Walton to netvrdi, Ze si
popleteme Zuzanu s fotografii Zuzany. Stale vime, Ze se divame na fotografii Zuzany (pfimo
na fotografii, nepfimo na Zuzanu), ale na rozdil od divani se na malbu Zuzany, fikcionalni
~ vidéni Zuzany pfimo (nepfimo pomoci obrazu) je u fotografie zaloZzené na predpokladu oce-
kavani transparence a tedy byti v percepCnim kontaktu se svétem. Tato transparence je prici-
nou, pro¢ muZzeme o fotografii uvazovat jako o kvalitativné jiném druhu obrazu, nez jsou

malby.

Jednoduse feceno, naSe zkuSenost s ur€itym druhem zobrazeni ovliviiuje nase o¢ekavani, jaky
zpusob percepce nam toto zobrazeni nabizi. Podle Waltona vnimat véci (to perceive things)
znamena byt s nimi v ur€itém pfimém kontaktu. Diky mechanicnosti fotografického zaznamu
jsme se zobrazenymi objekty skrze fotografie v kontaktu, zatimco v pfipadé maleb jsme spise
nez piimo®” s vécmi v kontaktu se svétem malife a jeho ,,v€emi™ (coZ neznamend, Ze se ne-
mohou stat nasimi a Ze sv€t malife musi byt odliSny od svéta naseho). V posledni kapitole
prvni Casti jesté pristoupime k upevnéni konceptu Waltonova ,fikcionalniho vidéni® za po-

moci dnes jiz tradi¢niho pojeti ,,vidéni aspektu, jak jej nacrtnul Ludwig Wittgenstein.

21 kdyZ hermeneuticka tradice uvazovani o mimesis, tak jak je reprezentovana zejména v mysleni Hans-Georga
Gadamera a Paula Ricouera, by malovany portrét povaZovala za ,,byti v kontaktu s portrétovanym* a za ,,zesileni
byti portrétovaného“. Rovnéz tak &ini Heidegger ve své zndmé analyze obrazu paru rolnikovych bot Vincenta
van Gogha s tvrzenim, Ze skrze dilo se teprve vyjevuje pravda této véci — bot. Musime zdiraznit, ze Waltonovo
uvazovani o fotografii oviem nesleduje pfednostné jeji analyzu coby nastroje, kterym se dozvidame o svété, ale
SpiSe coby nastroje, pomoci n&hoZ jsme specifickym zplisobem v kontaktu se svétem. Na druhou stranu se
ovSem nemame diivod domnivat, ze by Walton popiel princip rozuméni a poznavani, zalozeny na modelu her-
meneutického kruhu. Jeho pojeti mimesis v dile ,,Mimesis as make-believe“ jde podobnym smé&rem.
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1.3.4. Reprezentacni vidéni

Abychom dodali Waltonovu konceptu fikcionalniho vidéni jako legitimniho vidéni pevnéjsi
filosofické zazemi, abychom ukazali spojitost mezi Maynardem akcentovanou interakei mezi
zaznamovou a zobrazovaci povahou fotografie a zejména abychom si pfipravili pidu pro na-
sledujici aplikace na pole estetick€ problematiky, nazna¢ime inspirovani Fridayem® jests
spojitost mezi Waltonovou koncepci vidéni a Wittgensteinovym pojetim vidéni, kter¢ stoji
v zakladech jiz zminéného konceptu ,,vidéni jako* (,,seeing as‘“) Richarda Wollheima. Witt-
gensteinova koncepce vidéni byva také v angloamerickém kontextu nazyvana ,,reprezentacni
vidéni® (,,representational seeing®) €1 ,,vidéni aspektu® (,,aspect seeing™). Wittgenstein tento
koncept popisuje zejména ve druhé €asti ,,Filosofickych zkoumani®*“. V podstaté v zékladech
jeho pojeti vidéni stoji otdazka po tom, zda v kazdém okamziku aktualn€ vidime néco jiného
nebo zda spiSe vidime stejné véci, které v riznych okamzicich rizné interpretujeme. Wittgen-
stein se spiSe kloni k tvrzeni, ze vidéni jedné véci jednim zpusobem a poté druhym zplisobem
je vidénim dvou odliSnych véci. Kdyz totiz vidime jest€ pfed tim, nez interpretujeme, pracuje
naSe vizualni zkuSenost s tim, které aspekty vystupuji do popredi a které ne. Zakladem tohoto
pojeti vidéni je tedy distinkce mezi ,,vynofovanim se ur¢itého aspektu® a ,.kontinualnim vidé-
nim* tohoto aspektu. Vhodnym ptikladem pro ilustraci této distinkce je opét jiz vySe ukazany
obrazek zajice-kachny. Vzdy, pokud se rozhodneme vidét obrazek zrovna jako zajice ¢&i jako
kachnu spustime proces zkuSenosti s vynofovanim se uréitého aspektu obrazku a naopak, po-
kud obrazek vnimame trvale jen napfiklad jako kachnu, jedna se o zkuSenost s kontinualnim
vidénim tohoto aspektu a tedy nevidénim jinych aspekt. Wittgenstein tento princip uvadi na
pfikladu: ,,Potkdam nékoho, koho jsem po Iéta nevidél; vidim ho zfetelné, ale nepoznavam ho.

Néhle ho poznam, vidim v jeho zm&n&ném obliceji jeho oblic¢ej diivejsi. VEérim, ze kdybych

———————

" Friday se priklani k Wittgensteinové pojeti vidéni za tim u&elem, aby jakoZto sympatizant s konceptem primé-
ho vid&ni nahradil Waltonovo pojeti vidéni skrze fotografie (které je ve svém doslovném vyznamu ve spojitosti

S b&Znym vidénim podle n€j napadnutelné a nutné€ pfedpoklada akceptaci konceptu nepfimého videéni) a aby
n3§e1 takovy koncept vidéni, ktery by byl sluditelny s divanim se na fotografie a komparovatelny s tim, jak b&zné
PHimo vidime. Fridayovou alternativni tezi k Waltonové , tezi transparence” se budeme zabyvat ve tieti Easti.

84 1.
Wittgenstein, Ludwig. Filosofickd zkoumdni. Praha: Filosofia.1998 (ptel. Jifi Pechar), s.250
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mohl malovat, vyportrétoval bych ho ted jinak.“®> To, které aspekty se viak v aktu percepce
vynofuji a které ne, zavisi vzdy na pfedchidné zkuSenosti recipienta a na jeho postoji
K tomuto obrazku. ,,A proto se vysvitnuti aspektu jevi napil jako proZitek vidéni, naptl jako
myélenl'.“86 Pfedpokladem tedy je, Ze to, co divak vidi, je také ovlivnéno kontextem, v némz
divak vnima urcité kvality a aspekty obrazu jako reprezentujici a tyto aspekty se vynoruji pred
jeho odima v zavislosti na jeho oCekavani, co uvidi, a na jeho vizualni Zkuéenosti. ,,DEt1 hra-
vaji tuto hru: Rikaji napriklad o n€jaké bedné, Ze je ted domem; a ta je nato bréna uplné jako
ngjaky diim. Je do ni vetkdn ur€ity vymysl...A vidi pak dit€ tu bednu jako dum? Zcela zapo-
mina, Ze je to bedna; je to pro né skutecné dium. (Existuji pro to urCité pfiznaky). Nebylo by

27 V tomto ohledu je viak tfeba zdiraznit, Ze

potom také spravné fici, ze ji jako dum vidi
- Wittgensteinovo pojeti neni pojetim iluzionistickym (které muizeme sledoVat u Gombricha),
tedy pfedpokladem, ze divdk propada iluzi, Ze obraz naptiklad lidské tvafe je lidskou tvafi
samotnou Ci Ze bedna je domem. Jedna se o takové pojeti vidéni, kdy v ur€itém ohledu jsme
schopni reagovat na to, co vidime, jako by to byla tato véc samotna. Tedy, kdy jsme se roz-
hodli nebo kdy jsme vizualni zkuSenosti, postojem ¢i zvykem determinovani vidét urcité
aspekty obrazu jako zobrazujici uréity objekt a predstavovat si, Ze vidime tento objekt samot-

ny a tedy zarovefi nebyt v danou chvili schopni vidét ve stejném zobrazeni jiny objekt na za-

kladg jinych aspektii tohoto zobrazeni.

Kam nés aplikace Wittgensteinovy koncepce vidéni pfivadi? Domnivame se, Ze nam pomaha
stvrdit legitimitu Waltonovy teze o vidéni skrze fofograﬂe, které se zasadné 1iSi od vidéni po-
moci maleb. A to tim, Ze do hry uvadi souvislost s o¢ekévanim divaka, co uvidi, které aspekty
obrazu bude povazovat za reprezentujici. Protoze ,,teze transparence® je zaloZzena psycholo-

8icky na prvni podmince (védomi) kauzality a mechaniénosti a zavisi na aktu vidéni, nabizi

e ——————

85 ,
g Tamtéz, s.251
Tamtéi, s.250

8
" Tamté s 262
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nam Wittgensetinovo pojeti vidéni pfijatelny koncept, ktery Waltonové znaén€ Sirokému
pojmu vidét“ dodava ur€ity novy vyznam, ktery nejen Ze neni nutno promyslet na roviné
ptimé ¢i nepfimé percepce, ale ktery navic neni v rozporu s celou ,.tezi transparence® a pred-
pokladem fikcionalniho vidéni. Tvrdime proto, Ze pojeti ,,fikciondlniho vidéni* ¢i ,,reprezen-
taéniho vidéni® €1 vidéni ve/na fotografii a zaroven skrze fotografii jsou nutné provazany
s divackou vizualni zkuSenosti s timto obrazem a o¢ekavanim, zda aspekty obrazu, na které se
diva, vznikly jako mechanicky zaznam ¢i nikoliv. Tedy zda obraz byl vytvofen pomoci foto-
grafické technologie nebo pomoci jiné technologie jako napfiklad malba. To, které aspekty
recipient ve fotografii uvidi a kter€ jsou pfic¢inou ,,vidéni skrze“, je podminéno ofekavanim,
7e se jedna o obraz s kauzalnim vztahem k objektiim na fotografii. Tvrdime také, Ze toto oCe-
kavani ma za nasledek divacky zajem na prodlévani v percepCnim kontaktu s objektem na
fotografii a ma za nasledek divakovu akcentaci urCitych reprezentacnich kvalit obrazu na ukor
jinych. Napriklad jeden a tyz prvek Ci tutéz kvalitu na superrealistické malbé a vizualné iden-
 tickém fotografickém obraze mizeme nahliZet v jednom ptipadé jako estetickou kvalitu a ve
druhém nikoliv. ZaleZi na tom, zda se ndm aspekty obrazu budou vynofovat na zakladé oce-
kavani, s nimiz se divame na fotografie, nebo na zakladé ofekavani, s nimiz se divame na
malby. Nékde v této roviné je tfeba dle naseho nazoru zkoumat specifické estetické kvality

fotografického obrazu a Waltonova ,,teze transparence* ndm v tom miize vyrazn& pomoci.

V celé prvni &asti jsme se snazili objasnit podstatu Waltonovy ,,teze transparence®, ktera jed-
noznaéné deﬁnujé rozdil mezi fotografii a malbou a tim, jakym zpiisobem pomoci obou typti
zobrazeni vidime. Jak jsme se snazili dale ukazat, Waltonovo pojeti vidéni nelze vykladat
skrze tradiéni koncepty ,,pHmé* & ,,nepHmé percepce a nelze na nich zalozit jeho kritiku, o
COZ se vétsina polemizujicich autori pokousi. Naopak Waltonovo vidéni fotografie vyzaduje
komplexni ptistup k pojeti vizualni zkuSenosti, jejiz propojeni s pfedchiidnou vizualni zkuse-

NOsti a naladénim vnimajiciho subjektu se ukazuje byt jako zasadni. Pokud se nam v této &as-
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{j prace podafilo z filosofického pohledu argumentovat ve prosp&ch transparence fotografic-
kého obrazu (,,teze transparence®) a obhajit kritizovanou Waltonovu koncepci, pfinasi s sebou
tento pfedpoklad mozné komplikace pro estetiku fotografie, kterou se chceme zabyvat dale.
JednoduSe fe€eno, musime se nejprve zabyvat otazkou, jak muZe byt zobrazeni, které nazy-
vame transparentnim, pfedmétem estetického zdjmu na zakladg kvalit zobrazeni samotného a

nikoliv zobrazeného objektu? Tomuto problému je v&novana nasledujici druhd &4st prace.
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7. TRANSPARENCE A REPREZENTACE

V prvni €asti jsme se zaméfovali na vysvetleni Waltonovy ,.teze transparence™. Branili jsme
tvrzeni, Zze skrze fotografie doslova vidime minulé udalosti a jsme s nimi v percepnim kon-
taktu, zatimco skrze malby nikoliv. Dokonce jsme se snaZili naznacit, ze Waltonova ,teze
transparence® je podle naSeho nazoru zasadni pro analyzu estetického zajmu o fotografie. Nez
se ale pustime do popisu toho, jakym zpisobem miiZe byt nas$ esteticky zajem o fotografie na
tezi transparence zalozen, je tfeba vyporadat se s dalsi vlivnhou polemikou o povaze fotografie
ve vztahu k uméni, kterou svym textem ,,Fotografie a zobrazeni* vyprovokoval britsky filosof
a estetik Roger Scruton. Ve druhé ¢asti proto shrnujeme a nasledné podrobujeme kritice Scu-
tonovu tzv. ,,fotoskeptickou* tezi, kterou miZeme sumarizovat nasledovné: Fotografie nemu-
z7e byt zobrazovacim uménim, nebot’ to, co se ndm na fotografii libi, je objekt sam a nikoliv
jeho zobrazeni. ProtoZe se tato teze stala rovné€z ter¢em mnohych kritik, shrnujeme zakladni
argumentaci vybranych autort, ktefi se Scrutonovym tvrzenim nesouhlasi. Protoze vSak zadna
z uvedenych polemik podle naSeho nazoru Scrutonovu argumentacni strategii Uspé€Sné nevy-

vraci, navrhujeme zavérem této €asti jiny pfistup k vyvraceni jeho teze.

2.1. Postulat ,,idealni fotografie* a ,,idealni malby* u Rogera Scrutona

Reger Scruton v textu ,,Fotografie a zobrazeni® * propracovanou argumentaci doklada toto
tvrzeni: Fotografie nemiiZe byt zobrazovacim uménim, nebot’ to, co se nam na fotografii libi,
Je objekt sam a nikoliv jeho zobrazeni (tvrzeni oznadujeme déle jako ,,fotoskeptickou tezi®).
Scrutonova teze nas zajima z nékolika diivodi: 1) Scruton se na cesté k této tezi zabyva expli-
citng estetickymi problémy ve vztahu k fotografii, zatimco Waltonovo zkoumanti je ryze filo-

sofické. 2) U Scrutona v n&kterych jeho zav&rech nachazime podivuhodnou rezonanci

S Waltonovymi tvrzenimi o transparenci fotografie a vidéni pfedmétu skrze fotografie (byt jiZ

—————

88 , y

Scuton, Roger. ,,Photography and Representation®. Critical Inquiry, 1981, s.577-611. Cesky in: Scruton, Ro-
g?r. In.: Estetické porozuméni - Eseje o filozofii, uméni a kulture. Brno: Barrister & Principal, s. 33-66; vybral a
Prelozil Ji¥ Ogrocky. (dale jen Scruton - Fotografie a zobrazeni)
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vime, ze Waltonovo pojeti vidéni je komplikovan€jsi). 3) Pfesto vSechno je Scrutoniiv zaveér
ohledné mozZnosti estetického zajmu o fotografické zobrazeni skepticky. Pokud se nam nepo-
dafi toto tvrzeni vyvratit, pravd€épodobné se dostaneme do svizelné situace, nebot’ nase snaha
zabyvat se specifickou estetikou fotografického obrazu a jeho specifickymi estetickymi kvali-
tami bude zbytecna. Pokud by Scrutonovo tvrzeni bylo pravdivé, museli bychom automaticky
nade zkoumani orientovat nikoliv na kvality zobrazeni, ale na kvality objektu. Tedy zcela re-
zignovat na cil nasi prace. Pozd¢ji vSak ukazeme, Ze Scrutonovo tvrzeni lze vyvratit. Nejprve

ale zaCneme shrnutim Scrutonovy argumentacni strategie.

Scruton pro svou argumentaci zavadi tzv. ,,logicky idedl fotografie* a ,,logicky ideal malby*.
Logickym idedlem je zde minén soubor tvrzeni, které nejlépe vystihuji charakteristické rysy
fotografického obrazu a ru¢né vytvofeného obrazu (naS zavedeny pojem malba). Idedl foto-
grafie a malby tedy nemuzeme vykladat na roviné kvalitativni (ve smyslu nejlépe zhotovena
fotografie nebo malba). Scruton ohledné logického idealu piSe:

,,K pochopeni toho, co mam na mysli, kdyz fikdm, Ze fotografie neni zobrazujici umé-
ni, je dulezité malbu a fotografii co mozna nejvice oddé€lit, abychom hovofili nikoli o
konkrétni malbé a konkrétni fotografii, nybrz o jejich idealnich formach, o idealu, kte-
ry vyjevuje zasadni rozdily mezi nimi. Idealni fotografie se 1iSi od konkrétni fotografie
a idealni malba se 1iSi od konkrétni malby. Konkrétni fotografie je vysledkem snahy
fotografli znecistit ideal jejich femesla cili a metodami malby. ,Idedlem‘ minim logic-
ky ideal. Ideal fotografie neni ideal, o ktery fotografie usiluje ¢i by méla usilovat. Je to
naopak pouze logicka fikce, jejimz u€elem je pouze zachytit, co je zvlastni ve vztahu
fotografie a jejiho pfedmétu a v nafem z4jmu o tento vztah.“>

Uvidime dale, Ze v zavedeni tohoto logického idealu se skryva kli€ovy rozmér Scutonovy
argumentacni strategie, s nimz se mnozi polemizujici autofi nedokazali vyporadat. VSimnéme

1 pro tuto chvili zejména tvrzeni, ze konkrétni fotografie je vzdy vysledkem snahy zneé&istit

ided fotografie cili a metodami malby”".

e ————

89
., Scruton - Fotografie a zobrazeni, .34

0

Tato vzajemna interakce mezi malifskym a fotografickym je pfedmétem reflexi mnoha teoretikit fotografie a
ﬁlOSOfﬁ, popisuyjicich povahu fotografické zobrazeni. André Bazin popisuje prvni desetileti fotografie jako na
Jedné strang snahu vyjadfovat duchovni reality pomoci symbolismu tvarti (inspirovat se v rétorice malby) a na
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gcruton idealni fotografii vymezuje pomoci tfi zakladnich rysi: 1) Vztah mezi obrazem a zob-
razenym objektem je vzdy kauzalni a tudiz zobrazené nemuze byt fiktivni. 2) Zachyceny ob-
jekt je na fotografii vzdy zhruba takovy, jak vypada ve skuteCnosti. 3) Podoba zobrazen¢ho
objektu na fotografii je zajimava jako zaznam podoby objektu, nikoliv jako realizace zaméru
qutora. Logicky ideal malby oproti tomu vymezuje takto: 1) Malba stoji viuci predmétu
y intencionalnim vztahu, tedy zobrazeny pfedmét nemusi nutné€ existovat a mize byt dokonce
¢irou fikci, 2) Objekt zachyceny idedlni malbou nemusi vypadat tak, jak vypada ve skute¢nos-
ti, 3) Pro vztah mezi malbou a jejim pfedmétem je charakteristicky umélciiv zamér, jehoz
aspésnost spoCiva ve vytvofeni takov€é podoby zobrazeného predmétu, ktera vede divaka

k jeho rozpoznani.

Poté co Scruton postuluje oba idealy, vymezuje podminky, za kterych miizeme hovofit o este-
tickém z4dymu o zobrazeni, pfi€emZ tento typ zajmu je nutnou podminkou pro to, abychom
mohli hovofit o zobrazujicim uméni. Srcuton zde navazuje na tradi¢ni, jiz Kantem filosoficky
precizované, pojeti estetického zajmu a shrnuje, ze esteticky zajem o obraz predpokladajici
zobrazovaci uméni musi byt zajmem o vlastnosti zobrazeni, nikoliv o vlastnosti véci samotné.
Scruton v této souvislosti odvozuje tfi mozné druhy zajmu o obraz a zobrazené: 1) Prvni di-
vod zajmu bychom mohli nazvat zdjmem o zobrazeny objekt, kdy ma divak zajem o vlastnosti
zobrazeného pfedmétu ¢i véci a miiZe je popisovat diky tomu, Ze mu je obraz ukazuje. Pokud
by tento divak mél k dispozici lep$i pFistup k pfedmétu (tfeba pfedmét sam), bez obrazu by se
obeSel. 2) Druhy divod z4jmu je moZno nazvat zdjmem o zobrazeni samotné, kdy se divak
zajima pouze o zobrazovaci vlastnosti obrazu, o jeho kompozici, linie, tvary, barvy. Takovy

divak se nezajima o pfedmét zobrazeni. 3) Tietim divodem zdjmu by pak byl takovy zajem,

—

Stran€ druhé jako snahu nahrazovat svét jeho duplikaci, zdvojenim, iluzi reality. Kracauer tvrdi, Ze estetiku foto-
gl:aﬁe je nutno promyslet v kombinaci formativnich vlastnosti fotografie (vlastnosti plynouci z mechaniénosti
Zilgnamu) a estetickych vlastnosti fotografie (vlastnosti plynouci z inspirace tradi€nim vytvarnym uménim) a
Priklani se ke kladeni diirazu na prvni z nich. Jako doklad nap&ti mezi ob&ma p6ly lze pouzit i hnuti ,,straight
p_hOtOgraphy“ iniciované Anselem Adamsem a Willard van Dykem ve 30. letech 20. stoleti v reakci na piktoria-
lismus zagatky stoleti, reprezentovany zejména Alfredem Stieglitzem.
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ktery 1ze nazvat zajmem o zplisob zobrazeni objektu. Scruton tfeti druh zajmu upfesiuje tak-

to:
,Pozorovatel mize napiiklad poukdzat na urCité gesto urCité postavy a na to, jak
zvlastné je toto gesto namalovano, jako na véci, které objevné vypovidaji o povaze
pfedmétu...To je nepochybné diivod nejenom zajmu o pfedmét, ale také (a pfedevSim)
zajmu o obraz, protoZe je to duvodem zajmu o néco, ¢emu lze rozumét, pouze divame-
li se na obraz. Takovy zajem vede pfirozené k jinému, k zajmu o uziti uméleckych
prostfedkd — o to, jak obraz podava svilij pfedmét, a tedy o to, jak se na pfedmét diva
malif. Zde by se nedalo fici, ze obraz je chapan jako zastupce svého pfedmétu: on sam
je pfedmétem zajmu a zobrazena véc ho nemiliZze nahradit. Zdjmem tu neni zobrazeni
kviili svému ptedmétu, nybrz zobrazeni kviili sob& samému.*”’
Fotografii pojima Scruton na rozdil od malby spiSe jako zastupce €i ndhrazku pfedmétu, kte-
rou by mél v nejlepSim ptipadé nahradit pfedmét sdm. Jinymi slovy: zajem o idealni fotografii
je prvnim druhem zdjmu, tedy zdjmu o zobrazeny objekt. Vime totiz, Ze vidime néco, co sku-
teéné existovalo, a vidime to tak, jak to vypadalo. V tomto smyslu pouta fotografie nasi zvé-
davost k samotnému objektu. ,,Fotografie je vii¢i svému pfedmé€tu transparentni, a pouta-li nas
zdjem, pak je to proto, ze plsobi jako zadstupce véci, kterou ukazuje. Jestlize se n€ékomu zda
byt néjaka fotografie krdsna, je tomu tak proto, ze se mu zda byt né€co krasného na jejim

pfedmétu. Malba viak miiZe byt krasnd, i kdyZ zobrazuje osklivou véc.“”

Protoze fotografie nemize byt podle ,.fotoskeptické teze* zobrazenim s estetickymi kvalitami,
pfirovnava Scruton fotografii k zrcadlim. Na pfikladu se zrcadly doklada, Ze stejné jako
pfedmét v zrcadle, tak i pfedmé&t na fotografii umoZiiuji vidét tento pfedmét a nikoliv jeho
zobrazeni. I nastavenim zrcadla lze realizovat urity zdmér, nahlédnout uréitou véc v novém
svétle, odhalit o ni néco nového novym pohledem. Stale ale podle Scrutona nelze fici, Ze toto
zobrazeni je vlastnosti zrcadla, Ze aktem pfidrzeni zrcadla pted nékym dokazu z tohoto &lové-
ka udglat zobrazeni. To, co nds bude esteticky zajimat, bude tento Clovék sam, tento objekt a

Jeho vlastnosti a nikoliv vlastnosti zrcadla. Stejné tak je tomu podle Scrutona s fotografii. Na-

e —————

o1
,, Scruton - Fotografie a zobrazeni. 5.43
Scruton - Fotografie a zobrazeni. s.48-49
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opak malba je ocefiovana pro samotné zobrazeni pfedmétu a tento ji nahradit nemiize, musi
byt viak v malb& rozpoznan. Proto Scruton tvrdi: ,,Jsou obrazy, které jsou zobrazenimi (mal-
by), @ obrazy, které zobrazenimi nejsou (zrcadla). Do které skupiny patfi fotografie? Dokazo-
val jsem, Ze patfi pfirozen€ do skupiny druhé. Fotografii lze ud€lat tak, aby naleZela do prvni
skupiny, musi se vSak stat zasadnim nositelem zobrazujici myslenky. Pak je ale tfeba do vzta-

hu mezi fotografii a jejim pfedmétem zasahnout tak, aby ptestala byt fotografii tohoto pied-

métu «93

Z hlediska estetického zajmu o fotograficky obraz to podle Scrutona znamena, ze bud’ bude
logicky ideal fotografie natolik , kontaminovan® rysy idealni malby, abychom mohli jevit es-
teticky zdjem o zpusob zobrazeni pfedmétu a autoriiv zamér v tomto zobrazeni, nebo budou
zachovany postulatni rysy idealni fotografie, coz znamena, ze nas esteticky zajem o zobrazeni
pfedmétu bude ve skute¢nosti zdjmem o pfedmét sdm a nikoliv o zplsob jeho zobrazeni. Kli-
éovym kritériem moznosti vyjadfovat myslenky v zobrazeni je podle Scrutona moznost mit
kontrolu nad detailem, tedy ovliviiovat podobu kazdého detailu, ktery se stava nositelem umé-
lecky hodnotného zobrazeni. Protoze vSak z postulatu logického idealu fotografie vyplyva, ze
pfedmét fotografie je definovan kauzalnim vztahem mezi obrazem a zobrazenym, fotografova
kontrola nad detailem je v tomto ohledu vyloudena. Scruton své stanovisko vyslovné | zduraz-
fuje: ,,Kdyz fikdme, Zze x je fotografii y, k tomuto kauzalnimu vztahu odkazujeme a pravé
z hlediska kauzalniho vztahu je pfedmét fotografie zpravidla chapan. Uved’'me, Ze predmét je
takto definovan alespofi pro mij logicky ideél fotografie: tato premisa je to jediné, co m4 ar-
gumentace vyzaduje“.”* I v ptipadé tedy, Ze chce fotografie zobrazit fiktivni entity, mize tak
Cinit pouze prostfednictvim zobrazeni realng existujicich objekti. Pokud se divame naptiklad
Na muze pfestrojeného za Siléna a fotografie jej jako takového zobrazuje, je nas zajem upou-

tan nikoliv fotografii, ale muzem takto prestrojenym. Estetické kvality tedy jsou vzdy v pfipa-

e —————
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. Scruton - Fotografie a zobrazeni. .49
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J¢& fotografie podle Scrutona kvalitami toho, co zobrazuje, a nikoliv kvalitami zobrazeni. ,,Ji-
nak Feceno, kdyz fotograf usiluje o zobrazovaci uméni, nutné se odklani od idedlu fotografie,

ctery jsem popsal, k idealu malby.*”

Tolik zakladni shrnuti Scrutonovy argumentace, ktera je uzaviena velmi provokativnim tvrze-
ni. Tvrzenim, v jehoz svétle by se naSe snazeni o popis estetickych kvalit fotografického zob-
razeni (odliSnych od maleb) mohlo ukazat jako zcela zbytecné, pokud se jej nepodafi vyvratit.
V nasledujici kapitole shrnujeme nékteré vybrané argumenty, jejichZ autof1 se snazi se Scru-

tonem a jeho ,,fotokspetickou tezi* polemizovat.

2.2. Reprezentace mySlenek ve fotografickém obraze

Scrutondv text vyvolal mnohé polemiky”®. Jak mize Scruton minit vaZné tvrzeni, Ze fotogra-
fie nemiize byt zobrazovacim uménim, kdyz naSe zkuSenost je naprosto opacna. Fotografie se
vyucuje na vytvarnych akademiich jako umélecky obor, fotografické obrazy jsou vystavovany
v mnoha uméleckych galeriich, autorské zvétSeniny (vintage print) jsou za nemalé cCastky
skupovany sbérateli uméni. V této kapitole tedy shrnujeme takové polemiky, které jako hlavni
argumenty proti Scutonovu tvrzeni uvadéji vycet rliznych zpusobt, kterymi miize fotograf

vyjadfovat myslenky v zobrazeni, ¢imz se jejich autofi (William L. King, Robert Wicks, Jo-

95
Scruton - Fotografie a zobrazeni. .53

" Vedle polemik Kinga, Wickse a Fridaye, které niZze shrnujeme, jsou dal§imi polemickymi texty se Scrutonem:
Brook, Donald. ,,On the Alleged Transparency of Photographs<. British Journal of Aesthetics. Summer 1986,
Vol.26, No.3, 5.277-282; Protoze Brookova polemika je co do pojmoslovi vyrazné€ napojena na Goodmanovu
tf‘brminologii, ktera by sama vyzadovala pregnantni vysvétleni, nepoustime se do jejiho shrnuti. Scrutoniiv skep-
ticky argument zpochybiiuje kanadsky estetik Dominic Mc Iver Lopes v textu ,, The Aesthetics of Photographic
Transparency“ In: Mind, 2003, No.112, s. 433-448. Lopes tvrdi, Ze Scruton brani tezi o tom, Ze fotografie nejsou
feprezentacemi a tedy pfenesené tvrdi, Ze fotografie objektu a objekt jsou uréitym zpiisobem ekvivalentni. Lope-
S0va pozice je takova, Ze brani tezi o fotografii jako transparentnim obraze. Podle Lopese byt transparentni

V sobé& zahrnuje i Scrutonilv argument o tom, Ze fotografie neni reprezentaci. Nikoliv viak obraceng, tedy Ze
nebyt reprezentaci znamena byt transparentni. Zatimco totiZ Scruton tvrdi, Ze zajem o obraz, ktery je transpa-
fentni vii¢i svému objektu, znamena, Ze tento obraz funguje jako nahrazka véci, kterou ukazuje, Walton tvrdi, ze
fotografie i kdyzZ je transparentni, neni nahraZkou fotografovaného objektu, nybrz sama nam prostiedkuje per-
Cepcni kontakt s timto objektem. Lopes chce proto ukazat, Ze byt transparentnim obrazem a mit esteticky zajem

Nia tomto obraze samotném a nikoliv jen na zachyceném objektu, jsou tvrzeni, ktera se nemuseji vzajemné vy-
Vracet,
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nathan Friday) snaZi vyvratit Scrutonovo tvrzeni, Ze fotografie nemiize byt uménim. Ukazu-
jeme, Z€ zpusoby, kterymi fotograf vyjadfuje mySlenky v zobrazeni, maji spole€ny jmenova-
tel. Timto jmenovatelem je fotografova autorskd volba, které z vlastnosti objektu riznymi
Zpﬁsoby potlaci a které naopak zvyrazni. Pfiklanime se v tomto smyslu ke konceptu specific-
kého fotografického zobrazeni jako ,,make-upu“ (masking), jak jej pojmenovava Robert
Wicks a ktery vyuzijeme v dalsi ¢asti prace. Zavérem vSak konstatujeme, Ze uvedené polemi-
ky (byt nabizeji postiehy, které jest€ ziroCime dale) nejsou natolik argumentacné silné, aby

vyvratily Scrutonvu argumentaci a tezi. Pro jeji vyvraceni proto navrhujeme jiny pfistup.

2.2.1. William King a kontrola nad detailem

““T se William L. Kinga vénuje polemi-

V textu ,,Scruton a diivody, pro€ se divat na fotografie
ce se Scrutonovou tezi a svi argument konstruuje tak, Ze ptipousti legitimitu Scrutonovy teze
pouze v ptipadé, kdy pojimame fotografie jako zaznamy (records).

,,Chci argumentovat, ze v nejlepSim je Scrutonova teorie aplikovatelna na fotografie

ve smyslu zdznamu a tedy na jeden zpiisob vidéni fotografii. Jinymi slovy, je to zkres-
leni, které pochazi z jeho (Scrutonova-doplnil FH) zakladniho pfedpokladu, Ze vSech-

30 84

ny fotografie, nebot’ jsou kauzalné zaptfi€inény objektem, jsou kopiemi tohoto objektu
a z jeho inklinovani k tomu, aby ignoroval riznost fotografické tvorby. Zptisob, kte-
rym muZeme otestovat tento predpoklad je ten, Ze rozvineme jednu z jeho implikaci: a
sice, ze duvody, které miizeme nalézt pro divani se na fotografii, jsou stejnymi ddavo-
dy, které mizeme stanovit pro divani se na objekt fotografie samotny.«”*

- King se snazi ukéazat, v éem je Scrutonovo tvrzeni, Ze zajem o fotografii je zdjmem o vlast-
nosti objektu samotného, zavadgjici. Scruton nas totiz manipuluje ve svém pfedpokladu, Ze
zajem divdka o malby je jinym druhem zdjmu, neZli zdjem divaka o fotografie. ,,Zatimco u

divani se na malby Scruton automaticky predpoklada pomémé komplexni pojeti percepce,

vV pfipadé¢ fotografii automaticky pfedpoklada znaéné jednoduchy model percepce, motivova-

—————

77 King, William, ,,Scruton and Reasons for Looking at Photographs®, British Journal of Aesthetics, July 1992,
;8701..32, No.3, 5.258-265 (dale jen King)
King, 5258
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ny zejmena historickymi ¢i védeckymi o¢ekavanimi.<”” Za pomoci popisu vybranych pfiklada
fotografli se pak King pokousi ilustrovat takovy zpusob zajmu o fotografie, ktery neni pou-
hym zdjmem O objekt samotny, a vyvratit tak Scurotnovu ,.fotoskeptickou tezi“, ktera nam
tento predpoklad vnucuje. Nékteré z Kingem popsanych pfikladd si ukdaZzeme p¥imo na foto-

grafiich a Kingem pojmenované zpiisoby zajmu o fotografie shrneme:

Kognitivni zajem - pro ilustraci kognitivniho zdjmu o fotografie, ktery odpovida viceméné
Scrutonovu pfedpokladu zajmu o objekt samotny, jmenuje King tyto piiklady fotografii. Prvni
dvojice ukazuje Abrahama Lincolna v roce 1860 a v roce 1865, pfiCemz nas zajem je zde mo-
tivovan rozpoznanim podivuhodného zestarnuti Lincolnovy tvafe béhem péti let. Pravdépo-

dobnym duvodem miize byt podle Kinga zkuSenost s probihajici ob&anskou valkou.

Autor nezndmy, Abraham Lincoln, 1860, Alexander Gardner, Abraham Lincoln, 1865,
zdroj http:// lincoln.lib.niu.edu. zdroj hitp://awesometalks.wordpress.com.
9\
9vr.
King, 5.259
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pruhou dvojici pfedstavuje satelitni fotografie hurikdnu Hugo z roku 1989, na niz vypada

purikan jako rotujici disk. Sam jeho tvar ve spojeni s pfedpokladanou silou miZe pusobit

b
©eser,iS wedmtns?

zdroj http://rsd.gsvc.nasa.gov.
Tieti par snimkll uvadi znamé srovnani Muybridgeovy série totografii faze béhu koné ve
stovnani s Géricaultovou pfedstavou koné v béhu. Diky fotografickému aparatu se poprvé
podafilo prokazat, Ze malifské zobrazeni kon€ v béhu dosud neodpovidalo realité, ktera vSak
nebyla pouhym okem viditelna. Kunn ma sice vSechna Ctyfi kopyta v jednu chvili nad zemi,
ovSem nikdy v takovém uspofadani v letu, jak je znazoriiuje malif. Ve vSech té€chto ptipadech
se pravdépodobné jedna o zajem o objekt. Navic jsou pfipady vybrany tak, aby ilustrovaly nas

zajem o dokumentovanou situaci, nikoliv na$ esteticky zajem o objekt samotny, ackoli jej

nemuzeme vyloudit.

Edward Muybridge, 1878, zdroj Library of Théodor Géricault, Derby v Epsomu, 1821,
Congress Prints and Photographs Division. zdroi Musée du Louvre.
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gmo&ni zajem - 1 druhy zpusob zajmu na fotografii, respektive jejim objektu, tu koresponduje
se Scrutonovym pfedpokladem. V pfipadé emocniho zajmu o fotogratfii v nas vyvolava ur€ity
objekt vzpominky, asociace a zazitky s nim spojené. Pfedstavme si napfiklad libovolnou foto-
graﬁi mista, na némZ jsme stravili p€kné chvile, a radi na né vzpominame. Pfi prohliZeni ta-
kové fotografie se nezajimame o detail a zobrazené, spiSe se nechavame unaSet evokacemi a
Vzpominkami, které¢ v nas misto vyvolava (tedy néco na zpisob denniho snéni). I kdyz si vy-
pavujeme detaily o tom, jak objekt vypada, pfesto v nas pohled na n€j (€i byti snim
v percepénim Kontaktu, jak by fekl Walton) a jeho fotografii vyvolava zajem o fotografii, ¢i

presnéji: o jeji emocionalni dopad.

Technicky zajem - pfedstavme si fotografii pfeexponovanou a podexponovanou €i rizné
snimky, které byly pofizené s rizné barevnymi filtry. ProtoZe nds zajima, co ktera expozi¢ni
doba zpusobi a u¢ime se vybirat vhodné filtry amérné autorskému zdméru, nas zajem o foto-
grafii je tentokrat zacilen pfimo na obraz, nikoliv na fotografovany objekt. Tento pfiklad je
Castou zkuSenosti studentd fotografickych Skol ¢i poloamatérti, ktefi se zdjmem experimentuji
s technickymi moznostmi fotografického procesu. V dob¢ digitalizace je to ale vlastné zkuse-
nost kazdého, kdo se vénuje postprodukci obrazu v nékterém pocitaovém programu pro
upravu fotografii. Rozhodné se v tomto pfipadg jiz nejednd o zajem o objekt na fotografii,

nybrz o to, jak vypada fotografie samotna.

Prvni dva typy zajmu o fotografie zatim potvrzuji Scrutondv pfedpoklad, tieti pak je zajmem
z estetického hlediska spiSe okrajovym. Uved'me tedy dal$i typy mozného zdjmu o fotografie,

které podle Kinga jiz odpovidaji charakteristice estetického zajmu o zobrazeni samotné a pro

né samé,

71




Esteticky zajem na formalnich vlastnostech dila - pro ilustraci je Kingem popisovana fotogra-
fie Edwarda Westona, na niZ mizeme ocefiovat zafivost bilé, podmanivost ¢erne a pulzujici

kvalitu Sedivého odstinu.

Edward Weston, ,, Dunes, Oceano “, 1936, zdroj http://britannica.com

Ténto druh estetického zajmu, i kdyZ je spiSe zajmem o Cisté abstraktni vlastnosti fotografic-
kého obrazu, rozhodné je zdymem o obraz a nikoliv zobrazené a je estetickym zéjmemloo. O
barvy se ovSem milizeme esteticky zajimat i mimo systémy reprezentace, pii setkani s objekty
v jednom misté, ¢ase a prostoru. Pfipomenme si Scrutonem charakterizované a nami pojme-
nované tfi typy zdjmu o obraz 1) zajem o objekt zobrazeni, 2) zadjem o zobrazeni samotné a 3)
zajem o zobrazeni objektu. Tento pfiklad by nejspiSe odpovidal druhému, tedy zajmu o zobra-
zeni samotné a Cisté o jeho formalni vlastnosti. Bylo by mozné namitnout, Ze uvedené foto-
grafie jsou pfeci Cernobilé a tedy nas zajimaji pro vlastnosti fotografie samotné. Ale nebylo by
t€zké vyvratit tuto domnénku tfeba pfikladem situace, v niZ si navstévnik této duny pfiloZi
k oku filtr, ktery vypousti barevné informace. Rozhodné bychom netvrdili, Ze vidény obraz je
vlastnosti zobrazeni samotného, bylo by velmi komplikované obhéjit, do jaké miry jsou nebo
nejsou barvy vlastnosti objektu. Podle Scrutonova vymezeni estetického zajmu o obraz zkrat-
ka musime sledovat tfeti typ zajmu, tedy zajmu o zobrazovani samotné, pficemz ve Scrutono-

V€ pojeti miize byt tento typ estetického zdjmu o fotografické zobrazeni vyvolan pouze tako-

e ———

100

Zde miizeme odkazat spolu s Kingem na esteticky formalismus Clive Bella, ktery diisledng tvrdi, Ze zakladem
Pro estetické hodnoceni dila jsou pouze a jen jeho inherenti vlastnosti.
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vou fotografii, ktera znecisti ideal fotografie idedlem malby. Jediné tehdy, pokud fotograf
siska kontrolu nad detailem, muze také Vyjadfovat myslenky o zobrazeném objektu. Otazkou
viak zGstava, zda rozdil v kontrole nad detailem u fotografa a malife je rozdilem v druhu kon-

troly nebo v mife kontroly.

Je proto potfeba nalézt néjaké priklady fotografii, které vzbuzuji jiny typ estetického zajmu,
ktery je vyvolan pfimo povahou fotografického zobrazeni. Tyto pfiklady musi odpovidat po-
sadavku, aby na nich bylo mozno pozorovat detaily, které byly pod kontrolou fotografa a byly
zapfi¢in€ny jeho aktem tvorby. Pfi vybéru je tfeba podle Kinga byt opatrny, nebot’ pfiklady
fotomontazi, vicenasobnych zvétsenin a priklady piktorialistické fotografie'”' neodpovidaji
pozadavku Cisté fotografického zpusobu kontroly nad detailem. King opét pfipomina Scruto-
niv postulat ,,idealni fotografie® jako postulat, ktery fotografii zjednodusSuje na rovinu pouhé-
hd zdznamu a pta se, zda expresivita fotografie je také jiz sama zne€iSt€nim idedlu fotografie
idedlem malby. King jednoznaéné tvrdi, Ze ne. ,,Odsuzuje expresivni snaha fotografa k tomu,
aby se stal malifem? Jako potvrzeni fakti uved’'me, Ze nékteré aktualni fotografie, zatimco
zustavaji fotografiemi, uspesné dosahuji expresivity. Je to zne€isténi fotografie? To je dog-
«102

ma.” "~ A proto King uvadi jiné ptriklady fotografii, v nichz fotograf ziskava kontrolu nad

detailem a vyjadfuje myslenky o objektu ve zpiisobu zobrazeni:

Esteticky zdjem na zobrazeni samotném - Na fotografii Ansela Adamse s ndzvem ,,Mé&sic a
Half Dome* miizeme vidét mésic na obloze (idajné zvyraznény oranZovym filtrem), umisté-
y nad tmavou levou stranou vrcholku veliké granitové hory. Sama hora vypada velmi blizko

(byl uzit teleobjektiv) a kombinace sVétl}’fch a tmavych ¢asti dodava fotografii kompozicni

e —————

" Jako piktorialismus byva nazyvan zpisob fotografické tvorby, ktera umysiné fotografickou technologii kom-
bmuje s malifskymi vyjadfovacimi prostfedky tak, aby vysledny obraz vypadal vizualné jako malby, kresba ¢i
grafika, pozdgji se zatatkem 20. stoleti piktorialismus od této vizualni podobnosti s tradiCnim gestaltem malby
0deutal a fotografové se snazili definovat specifické fotografické zobrazovaci prostiedky s piktorialistickou

alitou. Viz vice ve tfeti casti prace.

102

King, s.262
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Vyvéienost. /Zda se, ze mizeme Fici, Ze Adams nam prostfedkuje v obraze mySlenku ve zpi-
sobu zobrazeni objektu a pomoci filtru ziskava urgitou kontrolu nad detailem. ,,Adams je po-
vazovan za puvodce systému expozice, ktery je nazyvan jako ,zénovy systém‘. UZitim tohoto
systému pro UcCely expresivity — jehb hlavni el — je ndm umoZnéno rozhodnout se, jakym
zplisobem cheeme, aby objekt na fotografii vypadal, a to je3t& pfedtim, neZ je zaznamenan na
film. Adams nazyva tento akt ,vizualizace‘: fotograf se systematicky stdvd dodate¢nym

kauzalnim agentem fotografie. Vysledkem neni kopie reality a ani to nebylo zamysleno.*!%>

Ansel Adams, ,, Mésic a Half Dome
zdroj htip:// images.worldgallery.co.uk.

Na fotografii Williama Kleina »VStup na plaz“ mizeme vidét promyslenou kompozici kom-
binujici skladbu t# tvai pfimo hledicich do kamery a rdmovani dvefmi v pozadi, které otevi-
r3ji pohled do zadniho planu obrazu, kde Ize tusit plaz. Cel4 fotografie je navic zna&né& hru-

bozrnng a promenuje tak béZny vzhled struktury své&tlého materialu a struktury lidské kuze.

+Klein zdiiraznil fotografickou texturu, proméfiujice vzhled materialu a lidské ktZe. .. Kleino-

\
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King, $.263
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va transformace funguje jako stylisticky pfistup, evidentni zejména v celku jeho dila zaméfe-

o -y 104
ného na mestsky Zivot™“ ",

William Klein, |, Vstup na plaz “, Ostia, Italy, 1956
zdroj http://blog.phil.uu.nl

Na tfeti fotografii Ralpha Gibsona ,,Kné&z* vidime dalg{ fotograficky zplisob, kterym Ize vyja-
dfit mySlenku o objektu v zobrazeni. Gibsonovym cilem byla maximalni formalizace kompo-
zice, kn€ze umistil na p¥imé slunce pro zvyraznéni intenzity koldrku a naopak raznym umis-

ténim tvafe mimo ram tak zdtraznil téma obrazu samotného.

Ralph Gibson, ,,Knéz*, 1975
zdroj http://blog.phil uu.nl
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podle Kinga na zvolenych prikladech zfeteln€ vidime, ze to, co vzbuzuje nas zajem (byt to
mutize byt Caste€né povaZzovano za zajem o objekt), je také ovlivnéno tim, jakym zplsobem
fotograf objekt reprezentuje. Jinymi slovy, neni jisté, zda bychom o pfedmét fotografie jevili
esteticky zajem, pokud bychom se s nim nesetkali prostfednictvim fotografie. Je ale jisté, Ze
zplisob zobrazeni a urcita kontrola fotografa nad detailem (zvyraznéni textury, volba vyfezu,

skladba plochy obrazu apod.) jsou dilezitymi efekty, které mluvi ve prospéch zobrazeni sa-

motného.

Pres Sirokou paletu Kingovych ptikladu, které rozhodné ukazuji dilezité aspekty fotografické
tvorby snaZici se byt né¢im vice, nez nahrazkou objektu samotného, se vSak Kingovi podle
naSeho ndzoru nepodafilo Scrutonovu ,fotoskeptickou tezi“ vyvratit. Polemika s nim neni
disledné vedena na roviné jeho logického ,,idedlu fotografie”. King ndm jako hlavni argument
proti logickému ,,idedlu fotogratie® nabizi pouze dodatek, Ze tento ideal pfeci nemuiize vyluco-
vat expresivni rozmér zobrazeni. A expresivita v zobrazeni je hlavni zbrani, s niz pracuji po-
sledni tfi Kingem zvolené fotografické priklady ve prospéch estetické kvality zobrazeni sa-
motn€ho. Ale domnivame se, Ze by Scrutonovi nedélalo problém uvedené ptiklady vyvratit.
Scruton by jednoduse mohl zopakovat sviij pfiklad se zrcadlem, které at’ uz nastavime jakko-
liv a at’ uz je jakkoliv deformované, stale odrazi objekt samotny z diivodu kauzalniho vztahu
mezi objektem a zrcadlenym obrazem. Nelze proto hovofit o tom, Ze by vysledna deformace
byla vlastnosti obrazu samotného. I zrcadla pfeci mohou podat jedineény a pozoruhodny po-
hled na n&jakou véc a odhalovat uréitou pravdu o objektu, ktera by jinak mohla ziistat neroz-
poznana. Stejné€ tak by jako protiargument mohl slouzit Scrutontiv jiny pfiklad se zaramova-
nim ulice:

,» VyznaCim ur€ité misto, z néhoz lze ziskat ur€ity pohled na ulici. Pak pfed toto misto

postavim ram. Nastavim ho tak, aby bylo ze zvoleného mista vidét pouze urcité ¢asti

ulice, kdeZto jin€ budou zakryty. Udélam to, jak nejlépe umim, tak, aby to, co je vidét

v ramu, bylo co nejpékné€jSi: budovy v rdmu pisobi harmonicky, oskliva véz, ktera
ulici dominuje, je odstranéna z pohledu, uprostfed kompozice je uliCka mezi dvéma
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klasickymi fasddami, jez bychom jinak pomijeli bez povSimnuti. Popsal jsem zde akti-
vitu, kterd je estetickymi zaméry vymezena stejn€ jako to, s ¢im ma zkuSenost nor-
malni fotograf. Jak by ale nékdo mohl tvrdit, Ze to, co vidim v ramu, neni ulice sama,
nybrz jeji zobrazeni?<'”
Domnivame se, ze tento Scrutonuv argument vyvraci legitimitu vSech poslednich tfi ptikladi
fotografie, v nichZ jsou expresivni kvality dosaZeny rdmovanim, kompozici a specifickymi
fotografickymi postupy (jaky je rozdil mezi k¥ivym zrcadlem a uZitim napfiklad oranzového
filtru?). King totiz opomnél dillezity aspekt celé Scrutonovy argumentace. Podle Scrutona by
byl krasny pfedmét fotografie samotny, at’ uz je to hora, seskupeni lidskych tvari v umné pro-
vedené kompozici €i zardmovani lidské postavy a zdiiraznéni €asti jejiho obleceni. Pfipo-
mefime, Ze predmétem fotografie Scruton rozumi to, co fotografie kauzalné€ reprezentuje, a jak
tvrdi, tato premisa je to hlavni, co jeho argumentace vyzaduje. King tento pfedpoklad opomiji
a snazi se jako vlastnost logickému ,,idealu fotografie“ pfifknout urCitou expresivni kvalitu,
byt z ,,logického idealu* vyplyva, ze 1 takova kvalita by byla vlastnosti pfedmétu fotografie,
vyfotografovaného objektu v tom smyslu, jak pfedmét Scruton definuje. A pokud by se nékte-
ry z fotografickych postupti, Kingem dolozenych, mohl opravdu odchylit od zakladnich rysd
idedlni fotografie, automaticky by sméfoval k druhému pélu (postulat obou ideald je u Scru-

tona dichotomii), klogickému ,»idealu malby*. A z tohoto diivodu tvrdime, ze jeho polemika

nemuZze byt aspésSna. Scrutonova argumentacni strategie je silnéjsi, nezli Kingovy pfiklady.

2.2.2. Robert Wicks a tviiréi princip ,,make-up*

Proti Scrutonovu tvrzeni o nemoZnosti fotografie byt zobrazujicim uménim argumentuje také
Robert Wicks v textu ,,Fotografie jako zobrazujici uméni“'®®. Wicks zpochybnuje Scrutonovo
tvrzeni o tom, Ze estetické kvality idedlni fotografie jsou kvalitami reprezentovaného objektu

a ze tedy idealni fotografie a jeji objekt jsou co do estetickych kvalit identické argumentaci,

——

izz Scruton - Fotografie a zobrazeni, .56
N Wicks, Robert. ,,Photography as a Representational Art“. British Journal of Aesthetics, Winter 1989, Vol. 29,
0.1,s.1-9.
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salozenou na statickém charakteru fotografického zobrazeni. Podle néj je totiz zasadnim este-
tickym rozdilem mezi pfedmétem Scrutonovy idedlni fotografie a fotografii esteticka zkusSe-
nost se statickou povahou reprezentovaného pfedmétu. ,,Pokud idealni fotografie a jeji objekt
nesdili vZzdy stejn€ estetické kvality, je pomylené véfit, Ze jsou esteticky zaménitelné...Je-li
esteticky rozdil mezi objektem vidénym pfimo a pomoci idedlni fotografie se statickym
aspektem, mizeme pfedpokladat, Ze esteticky zajem na reprezentaci pii prohlizeni idealni
fotografie bude zahrnovat ocenéni tohoto statického aspektu fotografie a jejiho vztahu k tomu,

. | «l07
co reprezentuje.”

Wicks pfipomina Scrutonem definovany rys zobrazovaciho uméni jako schopnost zobrazovat
fiktivni, neexistujici véci, a pta se, zda je tato schopnost nutnou ¢i pouze postacujici podmin-
kou pro zobrazujici uméni. Pokud je vSak pouze postaCujici, domniva se Wicks, ze muze exis-
tovat 1 jiny zpusob, jak mizZe uméni zobrazovat, ktery nemusi byt zalozen na schopnosti zob-
razovat fiktivni objekty. Wicks proto shrnuje dale dva rysy, kterymi se odliSuje malba od fo-
tografie a které uvadi Scruton ve vymezeni postulatu ,,idealni malby*: 1) Malba ma schopnost
fiktivni reprezentace, 2) Malba se nemusi podobat objektu, ktery reprezentuje. Pfipomeiime,
ze tfetim rysem je umélecky zamér, kterym umélec zobrazuje pfedmét takovym zplisobem,
vnémz jej divak rozpozna. Scrutonovo tvrzeni o fotografii, jak tvrdi Wicks, vychazi zejména
z prvniho rysu (idedlni fotografie nemize zobrazovat fikci) a nezavisi podstatné na druhém
rysu, pficemz tento druhy je podle Wickse pro Scrutonovu ,,fotoskeptickou tezi* a konstrukci
argumentu zasadné€j$i. Ani fotografie se nepodoba zobrazenému objektu. Proto zustava podle
Wickse nevysvétlenym faktem, pro¢ zminéna nemoznost fotografie reprezentovat fiktivné
Znamena, ze foltograﬁe nemuze vyjadfovat mySlenky o vécech, které existuji. Aby Wicks uka-

zal, Ze fotografie je schopna reprezentovat myslenky autora o zobrazeném objektu, navrhuje
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porovnat stejné se stejnym: malbu aktualniho (existujiciho) objektu, ktera vyjadfuje myslenky
o objektu s fotografii stejného objektu.
,Piedstavme si expresionisticky portrét osoby, namalovany ve spektralni modré, zluté
a fialové, které perfektné vystihuji povahu této osoby. Neni viibec jasné, jak schopnost
fiktivné reprezentovat souvisi s vysvétlenim, jak malba zobrazuje mysSlenky
v zobrazeni. Co je kliCové je, jakym zplisobem malba opousti naturalistické zobrazeni,
pro které je kontrast mezi aktudlnim vzhledem objektu a jeho vzhledem na obraze tim,
co Cini malbu zajimavou jako vyraz mysSlenek v zobrazeni. KdyZ reinterpretujeme
Scrutonovu diskusi o idealni fotografii timto zptisobem, jeho hlavni stanovisko nas jiz
nevede k neschopnosti fotografie zobrazovat fiktivni entity, ale spiSe pfedpoklada jiny
vztah: ¢im je obraz vice naturalisticky, tim méné je schopen vyjadfovat mysSlenky o
tom, co zobrazuje. Scrutonovo pojeti idealni fotografie a jeji domnéla neschopnost vy-
jadfovat myslenky v zobrazeni v disledku definuje pouze jeden konec kontinua mezi
naturalistickym a nenaturalistickym zobrazenim. Domnéla omezenost fotografie je
zcela zietelné zavisla na jeji zjevné nemoznosti se prili§ odpoutat od naturalistického
zobrazeni v takové mife, jako miize expresionisticky portrét.«'**
Ale to, Ze fotografie se nemiize odpoutat od naturalistického zobrazeni do t€ miry jako malba,
jesté podle Wickse neznamend, Ze nemuZe byt zobrazovacim uménim, tedy Ze se nemiize od-
poutat viibec. Pokud pfijmeme jeho definici zobrazujiciho uméni na zaklad€ nutné 1 postacu;i-
ci podminky, tedy schopnosti vyjadfovat mySlenky o objektu, pak i1 idealni fotografie dispo-
nuje specifickym vyjadfovacim prostfedkem, ktery je vlastnosti fotografického zobrazeni a
nikoliv objektu. Timto prostiedkem je prav€ moment zmrazeni €asu. A to, v ¢em se 1isi foto-
grafie od malby, neni neschopnost kontrolovat detail, ale odliSna mira kontroly nad detailem.
Metody kontroly nad detailem ve fotografii jsou podle Wickse odlisné od metod v malbé&, byt
neékteré jsou uzivany ob&€ma zobrazovacimi technikami. Scruton ma tedy podle Wickse prav-
du v tom, Ze fotograf nemutize kontrolovat detail tak, jako mali¥ (je zavisly na kauzalni povaze
zobrazeni). V ¢em ale pravdu Scruton nema je, Ze fotograf nemuize detail kontrolovat viibec a

tedy Ze nemize zobrazit objekt jinak, nez jak vypada (aniZ by zne€istil médium fotografie

metodami malby).
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wicks se ztohoto diivodu snaZi definovat specifické zpisoby, kterymi fotograf vyjadfuje
myslenky v reprezentaci: 1) statiCnost, zamrznuti; 2) vybér filmu; 3) vybér expozicnich tech-
nik. A dale pfevadi tyto fotografické zpisoby pro vyjadfovani mySlenek v zobrazeni pod jed-
nu obecnéjsi kategorii, kterou nazyva ,,masking“. My budeme tento pojem pifekladat anglis-
mem ,,make-up“, nebot’” doslovny pfeklad maskovani by byl vyznamové zavadéjici. Podle
Wickse jsou mySlenky ve fotografii manifestovany tak, ze jsou urcité kvality objektu odfiltro-
vany a jin€ naopak zvyrazné€ny:
,,Nasi percepci objektu skrze vysledny fotograficky obraz miiZzeme srovnat s percepci
¢lov€ka, ktery nosi make-up nebo masku: nékteré vizualni vlastnosti ¢lovéka jsou vi-
dény pifimo, zatimco jiné vlastnosti jsou skryty nebo pfebity jinymi vlastnostmi, aby
zdaraznily existujici podobu nebo aby vytvofily novou podobu tohoto ¢loveka. Zkrat-
ka, vizualni efekty fotografickych technik, které jsou uzivany esteticky, aby modifiko-
valy fotografickou podobu objektu, jsou podobné kosmetice — oboji méni existujici
expresivni kvality objektu, oboji se zdaji byt vlastnostmi objektu samotného a ani
kosmetika, ani fotografie nenarusuji vizualni manifestaci objektu samotného.'®«
Vidime tedy, Zze u Wickse zazniva novy akcent, ktery by nam mohl pomoci vyporadat se se
Scrutonovou provokaci. Wicks tvrdi, ze ani pfipad Cist€ idedlni fotografie nevyvraci, Ze by-
chom o takovouto fotografii mohli jevit esteticky zajem. A sice zajem o to, jak zobrazuje,
nikoliv o to, co zobrazuje. Podle Wickse totiZ neni kli€ovym rozdilem mezi malbou a fotogra-
fif mira kontroly nad detailem (byt pfipousti, Ze je u fotografa nutng mensi, nebot’ je vzdy
Skdla moznosti kontroly na detailem umensena pomérem ke $kale mnohosti variant mecha-
ninosti zdznamu). Ani neni kliCovym rozdilem fakt, Ze na rozdil od fotografie ma malba
moznost reprezentovat fiktivni entity, tedy byt malbou néceho, co realn¢€ neexistuje. Popfeni
kapacity zobrazovat neexistujici bez nutnosti zachycovat existujici neni popfenim schopnosti
fotografie reprezentovat. Kli¢ovym rozdilem je podle Wickse zplisob kontroly nad detailem a

tento zphisob, i kdyz je jiny u fotografie a jiny u malby, je z hlediska reprezentace funk&ni u

obou. Jaky je zplisob kontroly nad detailem u fotografie? Zmrazeni situace, mechani¢nost
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Zaznamu, vytrzeni jevu z toku €asu, moZznost zahlédnout jevy b&€znému oku neviditelné. A

tento Zpusob kontroly nad detailem je dle Wickse vlastni i Scrutonove idealni fotografii.

vidéli jsme ale jiz u Kingovy polemiky, Ze nékteré zplsoby vyjadfovani mySlenek ve fotogra-
fii (vybér filmu, volba expozi¢ni techniky) jsou v intencich Scrutonovy argumentace zpo-
chybnitelné. Poznamka o zastaveném case by se ale mohla zdat byt siln€jsi namitkou. Oba-
vame se vSak, Ze i s touto namitkou ohledné vlastnosti ,,idealni fotografie* by si Scruton po-
radil. Mohli bychom se totiz rozsahle pfit o tom, zda vlastnosti objektu, které pouhym okem
nevidime a vidime je pouze diky schopnosti fotografie zmrazit urity moment v Case, jsou
vlastnostmi zobrazeni samotného a ne vlastnostmi objektu. Zda se nam pohled na kon€ v béhu
libi kviili vlastnosti zobrazeni kon€ €1 kon€ samotného. Scruton se mimo jiné pozndmkou o
¢ase v textu také zabyva:

wewr

,Jeden z nejdilezitéjSich rozdilu mezi fotografii a malifskym portrétem v jeho tradi¢ni
podob¢ spociva v jejich vztahu k €asu. Pro fotografii je pfiznacné, Ze jelikoZ je chapa-
na z hlediska pfi¢inného vztahu ke svému pfedmétu, ma se za to, Ze odhaluje néco

“momentalniho o svém pfedmétu — jak tento pfedmét vypadal v urCitém okamziku.
Tento pocit okamziku se z duvodi, které budou zahy zifejmé, z fotografie zfidkakdy
vytraci...Portrét neni uménim okamzitého a jeho cilem neni postihnout pouze prchavé
podoby. Cilem malby je nabidnout vhled a vytvoreni néjaké podoby je diilezité hlavné
jako vyraz mySlenky. Zatimco kauzalni vztah je vztahem mezi udéalostmi, v pfipadé
namétu myslenky Zadné takové uzké omezeni neexistuje. "

Pokud si v této souvislosti opét pfipomeneme Scrutonovo pojeti ptedmétu ,,idedlni fotogra-
fie“, je timto pfedmétem vzdy redlny objekt, zachyceny tak, jak zhruba vypada a v takové
podobég, kterou skuteéné ma a pro kterou nds jeho fotografie zajima. Vzdy nas zajima tento
kauzalni vztah. Stejné tak bychom se mohli i ptat po tom, pro¢ se nam nékteré Gernobilé foto-
grafie 1ibi vice nezli barevné fotografie téhoZz. Do jaké miry je pFitomnost & absence ur€itych
barev vlastnost objektu? Do jaké miry se jednd o vlastnosti zobrazeni? I kdyz jsme naklonéni

tVrzeni, ze esteticky zajem na &ernobilé fotografii stejné tak na statické povaze fotografie je

Opravdu dan vlastnosti zobrazeni a budeme se snazit v dal$i ¢4sti prace toto tvrzeni obhdjit,

e ——
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Jomnivame se, Ze na vyvraceni Scrutonovy argumentace postavené na dichotomickém postu-
lstu ,idedlni fotografie a malby™ a jeho ,fotoskeptické teze® musime volit jinou cestu.
K Wicksovu pojeti fotografické tvorby na principu make-upu (,,masking™) se pozdéji jesté
vratime. V nasledujici kapitole ukazujeme do tfetice jinou alternativu argumentu, tentokrat

z pera Jonathana Fridaye, ktery se také snazi ,,fotoskeptickou™ tezi vyvratit.

2.3. Jonathan Friday a expresivni vizualni perspektiva

vidéli jsme, Ze ani Kingova, ani Wicksova polemika se Scrutonem nedokdzi vyvratit Scruto-
novy teze. Nasledujici kapitola popisuje a kritizuje Fridayeuv koncept expresivni vizudlni
perspektivy, rozvinuty v knize ,,Estetika a fotograﬁe“m, ktery ma ukazat neudrzitelnost ,,fo-
toskeptické teze*. Hlavnim vychodiskem jeho polemiky je tato uvaha: ,, I kdyZ by transparen-
ce byla esteticky nezajimavym zpusobem zobrazeni, neznamena to, Ze transparentni obrazy
nemohou obsahovat jiné kvality, schopné vyvolat esteticky zajem.“''* Tento pfedpoklad spolu
s faktem, Ze transparentni povaha fotografického obrazu naopak musi stat v zdkladu estetic-

kého zajmu o fotografii, pak vytvati jadro pro konstrukci Fridayovy kritiky Scrutona.

Friday pojmenovava a shrnuje dva Cast€ argumenty proti ,,fotoskeptické tezi* a poukazuje na
to, Ze nejsou postacujici. 1) ,,Pokud skepticky zavér vyplyva z premisy, Ze fotografie repre-
zentuji transparentné, potom je problémem premisa samotna a my musime dobfe revidovat
podstatu fotografické transpare:nce.“113 2) ,,] kdyz kauzalni vztah k objektu miize byt jadrem

fotografického zobrazeni, ma pfesto fotograf celou fadu dalsich prostfedk k manipulaci a

——

R riday, Jonathan. Aesthetics and Photography, London: Ashgate. 2002 (dale jen Friday, Aesthetics and Pho-
tography) . Kniha rozviji Fridayovy dil¢i publikované texty k tématu v odbornych &asopisech, zejména pak &la-
nek: ,, Transparency and the Photographic Image*. The British Journal of Aesthetics. January 1996, Vol. 36,
No.1, 5.3 0-42; ,,Photography and the Representation of Vision®“, The Journal of Aesthetics and Art Criticism,
Vol. 59, No. 4, 5.351-362 a ,,Demonic Curiosity and the Documentary Photograph®. British Journal of Aesthe-
fics, 2000, Vol. 40, No. 3

11 j Friday, desthetics and Photography, s.68
Friday. Aesthetics and Photography, s.71

82



kontrole vysledného efektu tohoto kauzalniho vztahu“''*. Co se ty&e druhého argumentu, nen
tteba dale rozvadét zpisob jeho vyvraceni, ktery jsme naznaCovali jiz vySe. Friday navic pfi-
pominé jiz zminovany ptiklad s pohledem na objekt skrze malované sklo. V3e, co se pfi po-
hledu na objekt skrze barevné sklo zméni, je barva vlastnosti a rysu objektu. Protoze sklo fun-

b“!"> transformace vlastnosti objektu na fotografii, ne-

guje jako ,,globalni a uniformni zpuso
mizeme hovofit o zobrazovacim uméni. Obdobny efekt maji i filtry, objektivy, rizné filmy,
papiry apod. Co se ty€e prvniho argumentu, neni postaCujici z toho divodu, Ze Friday, jakoz i
my spolu s Waltonem chceme obhajovat, Ze fotografie jsou transparentnim druhem obrazu. A

chceme tvrdit, Ze v jejich transparenci spociva pfi¢ina naSeho estetického zdjmu na fotogra-

fickém zobrazeni.

ProtozZe tedy ani jedna z namitek neni legitimni, navrhuje Friday argument jiny. ,,V podstaté
fotograf transparentné zobrazuje objekt a udalosti tim, Ze je nechava objevit se uvnité ramu

fotografie. Fotograf tedy reprezentuje objekty jako vysledek intenciondlniho aktu rdmovani a

"4 Friday. Aesthetics and Photography, s.71

>V tomto ohledu je tfeba zminit §ir§i zazemi tohoto pojmu. Friday se v prvni &asti knihy vyporadava s &astym
zu apod. (takovy argument napfiklad zastavaji Joel Snyder a Neil W. Allen). I kdyz je pfi tvorbé fotografie do
jisté miry uplatiiovana autorska intence a ve vysledku mize byt fotograficky obraz velmi podobny ru¢né vytvo-
fenému obrazu (Friday uziva pojem ,,manugraphy®), neznamena to popfeni faktu, Ze mezi kauzalnim a intencio-
nalnim druhem zobrazeni je zasadni rozdil. Je vSak potieba jej 1épe definovat. V ur€itém smyslu totiZ miizeme
Fici, ze pokud byl fotochemicky proces stanoven jako postadujici podminka pro fotografii jako kauzalni druh
zobrazeni, i malba mtze dosahnout tohoto kritéria a tak by se nam snadno smazal rozdil mezi t€mito dvéma
druhy zobrazeni. I malif potfebuje svétlo, aby vidél, co je malovano a koneénym produktem jeho aktivity je
aplikace chemicky definovatelnych materialli na platno. Friday se proto snaZzi stanovit zakladni charakteristiku
fotochemickych procesd, kterymi se fotografie odliduje od jinych moznych fotochemickych procesti. Charakte-
ristika je vymezena takto: Fotograficky fotochemicky proces zobrazuje realny svét pomoci determinované a
uniformni projekce z bodu do bodu. Fotochemicky proces fixuje v obraze hodnotu kazdého svételného bodu,
odrazeného od realného objektu pomoci determinovaného a uniformniho systému projekce. ,,Manugraficky*
umelec mize napodobit tento druh projekce, ale mlize uzit i jiny typ projekce €i rizné typy projekce kombino-
vat, je to jeho volba. Fotograf musi tento druh projekce pfijmout jako pfirozenou vlastnost svého média.'"> Dal-
Sim signifikantnim dokladem této charakteristiky je srovnani figurativni a ne-figurativni fotografie. Za figurativ-
ni fotografie povazuje Friday takové fotografie, které pomoci determinované a uniformni projekce prezentuji
divakové percepéni zkusenosti objekty z realného svéta. Nefigurativni fotografie pak jsou takovym systémem
projekce, v némz nelze identifikovat zobrazeny obsah. Pfikladem miize byt ndhodné zmacknuti spousté fotoapa-
ratu p¥i chizi, namifeného smérem k zemi. Figurativni fotografie by v takovém piipad€ zobrazovala mou nohu
Vjasném zaostfeni, nefigurativni fotografie by sice vznikla stejné, ale diky naprostému rozostfeni by ma noha
ani jakykoliv jiny objekt na ni nebyly identifikovatelné. Jednalo by se o plochu plnou tvarii a skvrn, které maji
vztah pouze mezi sebou a ramem, které viak nic nezobrazuji. Za figurativni fotografie Ize podle Fridaye povazo-
vat ty, které vznikly standardnim systémem projekce, tedy takovym systémem, ktery je vysoce podobny tomu,
Jak b&zné& svét percepéné vnimame a v némz miiZe byt vidén zobrazeny obsah.
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gompozice, ktere voli“.!!® Ptirozen& nas v tuto chvili ihned napadne Scrutoniiv jiz zmifiovany
pﬁklad s umisténim ramu s pohledem do ulice. Friday jej sam cituje a pfipousti legitimitu
gerutonovu tvrzeni, Ze pouh€ ramovani a komponovani realného objektu neznamena, Ze by
mélo vyustit do zobrazeni tohoto objektu. Ale problém u Scrutona spo€iva podle Fridaye
y tom, Ze nam tvrdi, ze to, co vidime na fotografii, lze pfirovnat k tomu, co vidime uvnitf ra-
mu umisténého na ulici. Pokud je hlavnim problémem zkoumani, zda je fotografické zobraze-
ni n&jakym zptlisobem esteticky signifikantni, pak musime uznat, Ze ram a kompozice jsou
vlastnostmi fotografie samotné a tedy mohou byt diivodem toho, aby fotografické zobrazeni
bylo esteticky signifikantni.
,,2Abychom vidéli, pro€ nam tento argument pomuze proti skeptické tezi, musime zacit
s trivialni pravdou, Ze vétSinou fotografové zobrazuji to, co zobrazuji, protoze ramuji a
komponuji urCity vysek svéta, ktery chtéji mit na obraze...mizeme predpokladat, ze
v nenahodné praci zavérky vyjadruje fotograf ur€ity nazor v ramovani a komponovani
objektu...Zobrazujici mysSlenky fotografa maji demonstrativni charakter, jakoby mys-
lenka komunikovana fotografem byla druhu ,podivej na toto X*. Je-li toto pravda, po-
tom je ram fotografie vlastnosti fotografie samotné, ktera miize byt uzita k vytvoreni
nezavislého a vyznamuplného zobrazovaciho znaku...“!'”
Abychom vSak mohli uspokojivé tvrdit, ze tento akt mize byt pfi€¢inou estetického zdjmu o
fotografické zobrazeni, navrhuje Friday prozkoumat mechanismus bézného percepéniho sou-
du (ordinary perceptual judgements) v kontextu vlivu demonstrativni myslenky 0 vidéném
(demonstrative thought). Friday to ukazuje na pfikladu percepéniho soudu o stolu. Pfi pohledu
na jeden a tyz stil mizeme fici, ze naptiklad ,,tento Spatné€ opraveny stll je hodnotna staroZit-
nost™ nebo ,,na tento pretizeny stil uz nelze nic vice polozit™“ nebo ,tento nadherny stil je
Jeden ze stol@i, které délal mij dédedek®. Vidime, Ze jeden objekt miize byt korektn& pojme-
novan celou fadou riznych zplsobt a to na zakladé vyi¢eni ur¢itého demonstrativniho soudu
0 tomto objektu. ,,Percepéni zkuSenost predpoklada, ze vybereme konkrétni existujici objekt

im, Ze jej n&jak myslime & soudime o ném. Pokud tu existuje néco jako ,&ird danost

V percepci, potom nema obsah do té doby, dokud urcita osoba s jedine€nou zkuSenosti, histo-

e ———————
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rii, znalosti, postojem, zajmem nekonkretizuje jeji objekt pomoci demonstrativniho mysleni,
upfednostﬁujl’ciho urCité vlastnosti a tak vybirajictho objekt jako jednu z mnoha moznosti,
kterou je. Zduraznénim ruznych vlastnosti ndm dava mysleni rizné verze objektu nebo ,verze
reality‘“.118 Z tohoto duvodu, tvrdi Friday, se mizeme domnivat, ze vlastnosti objektu nejsou
vlastnostmi jakéhosi objektu o sob€, nybrZ naopak vlastnostmi zobrazeni, které ndm umoziu-
je tento objekt vidét urcitym zpusobem. Otazkou samoziejmé zlstava, do jaké miry Ize hovo-
fit o globalnich -kvalitéch objektu a do jaké miry o jeho specifickych vlastnostech, které tim,
e vstupuji do nasi percepéni zkuSenosti, €ini z objektu to, ¢im pro nas je. Pravé rdmovanim a
komponovanim fotograf demonstruje urit€ kvality objektu, které jsou vyjadfenim myslenky
o tomto objektu. ProtoZe se ale nelze vyhnout polemice o tom, do jaké miry jsou pro nas takto
demonstrované vlastnosti Vlastnostmi objektu a do jaké miry zobrazeni a tedy nelze na tomto
tvrzeni samotném zaloZit vyvraceni ,,fotoskeptické teze“, Cini Friday jesSté dalSi krok a upo-
zorfiuje, Ze je tieba rozliSovat mezi reprezentaci a expresi. Expresivni kvality totiz nejsou, na
rozdil od kvalit reprezentaCnich, specificky lokalizovatelné. , Expresivni kvality jsou neseny
reprezentujicimi kvalitami a to tak, Ze jsou na n€ redukovatelné, ale nejsou pln€ redukovatelné
na kazdou jednotliVou Cast reprezentace o nic vice, nez Cerven kuleénikové koule na jakouko-
liv €ast této koule...I kdyZ mohou byt tyto expresivni vlastnosti pfili§ jemné, nejasné a neza-
Jimavé, aby zaujaly na$i pozornost, ¢asto mohou také byt pfi€inou dilleZitého zajmu o obraz
pro n&j samotny.“'"” Tim, Ze Friday rozlifuje mezi reprezentaci (a zobrazenim) a expresi, vy-
hyba se chytfe o&ekavatelné polemice se Scrutonem mezi tim, co je jesté vlastnosti objektu a
€O je jiz moZnou vlastnosti ,,idealni fotografie”. Friday tedy déla argumentaéni Gstupek. Tvrdi,
Z¢ i kdyz mizeme pripustit, Ze fotoskeptické stanovisko je pravdivé v tom ohledu, Ze jednot-
liva fotografie nemiize byt pfedmétem naseho estetického zajmu pro zobrazeni samotné a pro

Jeji reprezentaéni vlastnosti samotné, pfesto je nutno piistoupit na jeho tezi. Teze fika, Ze sou-
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118
1

N Friday. Aesthetics and Photography, s.78-79
Friday. desthetics and Photography, s.78-79

85



por fotografii naptiklad jednoho autora nabizi urCité expresivni vizualni kvality, které jsou
neoddiskutovatelné vlastnostmi téchto fotografii (vlastnostmi nesenymi zobrazenymi vlast-
nostmi objektu) a nikoliv jen objektu samotného. Friday tento koncept nazyva ..expresivni
vizualni perspektiva®. ,,Expresivni vizualni perspektivu® lze tedy definovat jako: Fotografem
provedené zaramovani urCitého vyseku reality a kompozici konfigurace realnych objekth
v tomto vyseku, ¢imzZ fotograf vyjadfuje mySlenky o fotografovaném. Kli€ovymi vlastnostmi
zobrazeni samotného jsou v tomto pfipad€ ,,rdmovani a ,,komponovani®, které jsou vysled-
kem autorského zaméru. Protoze expresivni kvality jsou vzdy neseny reprezentacnimi kvali-
tami, je esteticky zdjem vyvolany takovouto fotografii zapfi¢inén vlastnostmi zobrazeni sa-
motného, které recipient ocefiuje postoji transparence jakoby to, co vidi, bylo vlastnosti objek-
tu samotného, respektive scény samotné. Proto miize byt podle Fridaye fotografie esteticky

hodnotnou reprezentaci, nebot’ jeji expresivni a tedy i reprezentacni kvality vyvolavaji este-

ticky zdjem na zobrazeni samotném.

Pokud si na chvili odmyslime svizel, do které nas pfivadi snaha Vypdfédat se se Scrutonem,
domnivame se, Ze Fridayova koncepce estetickych kvalit fotografie jde velmi spravnym smé-
rem, respektive poukazuje na expresivitu zobrazeni jako na jednu z velmi Castych pficin este-
tického z4jmu o fotografické zobrazeni. Jediné, s ¢im budeme sami dale polemizovat ve tieti
Casti prace, je Fridayovo tvrzeni, Ze na konkrétni fotografii nelze lokalizovat jednotlivé este-
ticky zajimavé zobrazovaci vlastnosti a ze jadro estetického zajmu na zobrazeni spo¢iva vy-
hradn& v expresivité vizualni perspektivy. O tom ale az pozdé&ji, nyni je tfeba vysvétlit,
z jakého diivodu nam ani Fridayova polemika nepfipada dostateéné silnd, aby Scrutonovo
tvrzeni vyvratila, byt jej zasadné oslabuje. Friday velmi trefné€ zpochybriuje tvrzeni, Ze foto-
grafické zobrazeni nemiiZze byt nositelem esteticky zajimavych zobrazovacich vlastnosti pou-
kizanim na fakt, ze divak sice ma tendenci v postoji transparence piisuzovat vlastnosti

V zobrazeni objektu samotnému, avSak ve skuteCnosti se jedna o kvality zobrazeni. Vlast-
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nostmi tohoto zobrazeni jsou kompozice, ohraniCeni vyfezu a vysek reality, ktery nam toto
ohrani¢eni ukazuje. Tyto kvality vedou k expresivité zobrazeni, kterou lze pfifknout i kdyZ ne
teba vZzdy konkrétni fotografii, tak ur€it€ souboru fotografii jednoho autora (naptiklad foto-
graficky pohled na zivot americkeé spoleyénosti v dile Roberta Franka). Mohli bychom tedy fici
uréitému autorskému rukopisu €1 stylu. Dirazem na psychologicky rozmér transparence sice
Friday naznauje, Ze Scrutonuv druhy charakteristicky rys idedlni fotografie (zachyceny ob-
jekt je na fotografii vzdy zhruba takovy, jak vypada ve skute€nosti) nemusi byt udrzitelny,
aviak takovy naznak nerozviji az k vyvraceni tohoto pfedpokladu, ktery by s ohledem na po-
stoj transparence mohl znit spiSe ,zachyceny objekt se zda byt na fotografii vzdy zhruba tako-
vy, jak vypada ve skuteCnosti, ale ve skute¢nosti takovy neni‘. Navic Friday klade pfiliSny
diraz na to, aby ukéazal, jakym zplisobem lze uplatnit i u fotografie tfeti Scrutondiv charakte-
risticky rys idealni malby (pro vztah mezi malbou a jejim pfedmétem je charakteristicky
umé&lcuv zamér, jehoz UspéSnost spociva ve vytvotfeni takové podoby zobrazeného predmétu,
kterd vede divaka k jeho rozpoznani). Fotografiv umélecky zamér lze €ist v rovin€ expresivi-
ty vyseku reality. Tim ale podle naseho nazoru Friday vlastn€ doklada, Ze jeden z aspekti
1dealni malby lze uplatnit i ve fotografii a tedy nepfimo potvrzuje Scrutoniv argument o zne-
CiSté€ni idedlu fotografie ideadlem malby ve chvili, kdy se fotograf snazi o umélecky zajimavé
zobrazeni. I malif pfeci prostfedkuje myslenky v zobrazeni tim, Ze ramuje urcity prithled do
svéta (at’ jakkoliv fikéniho) a posiluje expresivitu zobrazeni. Navic divak ma v estetickém
postoji vii€i tomuto zobrazeni tendenci projektovat sam sebe jako pfitomného v tomto fikénim
svété. A takto bychom mohli pokradovat dale, abychom ilustrovali zakladni slabinu Fridayovy
argumentace, v niz se Friday pohybuje na jedné stran€ v naznaku pfedpokladu, Ze fotografii je
tieba esteticky hodnotit podle specifickych kritérii souvisejicich s postojem transparence a na
Stran€ druhé ve snaze pfenést kritéria pro umélecka zobrazeni pfevzati z malby na zobrazeni
fotografické a obhdjit tak legitimitu fotografie jako zobrazovaciho uméni. Kdybychom se totiZ

drZeli pouze postfehu o divackém postoji transparence pfi hodnoceni fotografického obrazu,
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mohli bychom V}’V’I‘E'ltit celkovou strategii Scrutonovy argumentace mnohem elegantnéji. Jsme
proto toho nazoru, ze Scrutonova teze vyZaduje kvalitativn€ jiny pfistup k jejimu vyvraceni. A
sice pokusit se zpochybnit nikoliv co Scruton tvrdi, ale jak to tvrdi, tedy zpochybnit zpusob
argumentace samotn€. O to se pokouSime v kapitole nasledujici. Teprve poté muzeme celou

tadu zajimavych postteht Kinga, Wickse a Fridaye plné zarocit.

2.4. Stipulativni definice a Scrutonova argumentace

Jsme toho nazoru, ze jadrem kritiky Scrutonovy ,.fotoskeptické teze* se muze stat kritika sa-
motného zpusobu argumentace, na niz je teze zaloZena. Vychodisko k takové kritice nalézame
v tvrzeni Jonathana Fridaye z vySe probiraného polemického textu, které vSak podle naseho
nazoru dostateCné nerozviji: “Nemuzeme néco esteticky ocefiovat pro ono samé, aniz bychom
méli vhodnou koncepci vlastnosti objektu, které jsou relevantni pro jeho identitu jako umé-
leckého dila. Esteticka pozornost namifena na fotografii proto pifedpoklada, ze divak rozpo-

«“120.Co Ize z tohoto tvrzeni odvodit? Jakym smérem

znal, ze to, na co se diva, je fotografie...
uvazovani nas vede? Domnivame se, Ze trefné pojmenovava jedno ze zdkladnich pravidel
estetick€ého hodnoceni. A sice chceme-li néco esteticky hodnotit, musime pro toto hodnoceni
stanovit jasna kritéria, podle kterych definujeme, kdy toto dilo, jev nebo objekt budou estetic-
ky zajimavymi a kdy ne. V kazdém pfipad€ vSak je téeba tato kritéria odvodit z dila ¢i mini-
malné typu dila samotného. A to Scruton tak uplné ned€la. Pfipomenime si jeho zakladni
obecny pfedpoklad, ze mame-li o obraz jevit esteticky zdjem, musime jevit zajem o zpU-
sob zobrazeni pro zobrazeni samotné a nikoliv jen o pfedmét zobrazeni. Tento obecny pred-
poklad je zcela jist& legitimni. AvSak co legitimni neni, je fakt, Ze Scruton jiz pfi definici po-
Stulatu ,,idealni fotografie* a ,,idealni malby* oba postuldty charakterizuje pomoci takovych

rysu, které pfedem ,,idealni fotografii* diskriminuji s ohledem na moznost tento obecny pfed-

poklad estetického zajmu spliiovat. Toto vymezeni umozfiuje Scrutonovy tvrdit, Ze zdjem o

—
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idealni fotografii je Cist€ zajmem o jeji pfedmét a jakékoliv snahy posilit zobrazeni na ukor
zobrazeného jsou potvrzenim toho, Ze fotografii zne€istujeme idealem malby. Pfedstavme si,
e bychom obdobné jako Scruton konstruovali také takovou argumentaci, avsak s tim rozdi-
lem, ze bychom chtéli fici, Ze fotografie je esteticky zajimavéjsi, nezli malba. Mohli bychom

postupovat takto:

Nejprve bychom stanovili definici toho, ¢im se vyznaCuje princip estetick€ho zajmu o né€jaky
jev Ci dilo. Mohli bychom zvolit jednoduchou cestu, a souhlasit se Scrutonem, ze zbbrazovaci
uméni nam prostfedkuje uritou mySlenku o objektu v zobrazeni. Poté bychom stejné jako
Scruton definovali logické ,,idedly fotografie a malby*, jen s tim rozdilem, Ze bychom pro
logicky ,.ideal fotografie® pozmeénili jeho posledni dva charakteristick€ rysy, pficemz ve tfe-
tim bychom vychdazeli z Waltonovy ,.teze transparence: a) vztah mezi fotografii a objektem
je kauzalni (zde se od Scrutonova vymezeni neodchylujeme); b) zachyceny objekt je na foto-
grafii vZdy v néCem odliSny oproti tomu, jak vypada ve skute€nosti (zde automaticky pocita-
me s tim, ze mame zkuSenost se zkreslenimi, kterd jsou pro fotografickou technologii typic-
kd); c) zobrazeny objekt na fotografii je zajimavy jako zaznam podoby objektu a to takovy
zaznam, ktery nam umoziiuje objekt vidét tak, jak bychom jej vlastnima o€ima nevidéli, ale
mizeme si pfedstavovat, ze jej pfimo vidime (Waltonovo vidéni skrze fotografie v modu fik-
cionalniho vidéni pfimo). Kdo by mohl popfit, Ze toto je také pFijatelna charakteristika ,,ideal-
ni fotografie“? Scruton totiz ,,idealni fotografii“ vymezuje skrze divacky zajem o zobrazené, o
Jeho podobu a predmét fotografie zaméiuje za objekt samotny. To je ale jen jeden druh zdjmu
0 fotografie a domnivame se, Ze spiSe marginalni. Neni naopak pravé mnohem ¢asté&ji zjem o
fotografie zaloZeny na jiné a Waltonem detailné popsané motivaci po byti v percepénim kon-
taktu se zobrazenym objektem? A neni pravé& mnohem ¢&astgj$im zajmem divaka fotografie
byt v percepénim kontaktu s objektem praveé diky fotografii, tedy zdjem, ktery nelze zaménit

Za byti v kontaktu s objektem bez asistence fotografie? Jsme toho nazoru, Ze definovat ,,ideal-
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ni fotografii® jako pouhou nahrazku zobrazeného objektu znamena vyrazn€ zjednodusit roli
fotografie, jejiz funkce je pro ¢lovéka mnohem castéji kombinaci funkce symbolické, magic-
ké, estetick€ a nejen prakticke. Lze opravdu tvrdit, Ze napfiklad velka obliba daguerrotypic-
kych studiovych portréti byla zpusobena pouhou touhou pofizovat si domu nahrazky rodin-
nych pfislusniku? Nejsme zde praveé nekde blizko napfiklad magické funkci zobrazeni a tedy
zajmu o fotografii-v€c samotnou? Myslime si zkratka, ze bychom stejn€ dobfe mohli postulo-
vat ,,ideal fotografie a malby* na dichotomii, zaloZené na rozdilu mezi bytim v percepnim
kontaktu s objektem skrze fotografii a bytim v percepénim kontaktu s autorskou pfedstavou o
objektu diky malbé&. Kritériem tu tedy je motivace divdka po tom, aby se dival na fotografii ¢i
malbu. Scruton nas manipuluje v postulatu idealu do jednoho kritéria motivace, které vsak

neni jediné a ani prevladajici.

Pokud bychom chtéli volit komplikovanéjsi cestu, také by to bylo mozné. UkaZzme si to v na-
sledujicich tfech krocich: 1) Tentokrat bychom definici estetického zajmu o zobrazeni nezalo-
z1li na schopnosti zobrazeni prostfedkovat urCitou myslenku o objektu, ale na jiném a stejné
legitimnim pfedpokladu, Ze zobrazovaci uméni je uménim tehdy, pokud v nas dokaze vyvolat
esteticky postoj, at’ uz jakoukoliv cestou. Jak znamo, z povahy Bulloughovy™' psychické
distance vyplyva, ze se divak v momentu eStetického zajmu nachazi v distancovaném postoji
pfi zachovani k¥ehké antinomie mezi poddistancovdnim a jesté distanci. P¥ipadné bychom
mohli vyjit také z popisu estetického prozitku a konstituce estetického pfedmétu u Romana

122

Ingardena ~*. Miizeme obecné Fici, Ze &¢im dovednéji v nas konkrétni zobrazeni vyvolava urci-
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Bullough, Edward. ,,Psychical Distance As a Factor in Art and Aesthetic Principle®. In: The British Journal of
Psychology, 1912, Vol. 5, No. 2, s.87-118.

= Ingarden, Roman. ,,Esteticky prozitek a esteticky predmét” (In: ,,0 pozndvani literdrniho dila“, Praha: Cesko-
slovensky spisovatel, 1967. Pieklad Hana Jechova, s.132-167); Esteticky proZitek je umoznén divakovym pfe-
CI}Odem z badatelského a praktického postoje do postoje estetického pod vlivem ur€ité vstupni emoce, (poéinaji-
‘1 vstupnim vzruSenim né&jakou kvalitou), ktera ma za nasledek zbrzdéni b&zného toku prozitkid a vytvofeni jaké-
hosi »Kvazi-nyni“, v némz se snazime ptivodni vstupni kvalitu nejen podrzet, ale pod jejim vlivem rovnéz i vy-
lepit celek dila &i jevu, ktery je jejim nositelem. Takto se vytvafi ve védomi intencionalni esteticky pfedmét,
ktery jiz neni plné totozny (zameénitelny) s véci €1 dilem, které tento prozitek vyvolalo, a ktery naopak vylepSu-
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tou kvalitou potfebu konstituce estetického pfedmétu ¢i Cim vice nas nuti
- k poddistancovanému postoji za udrZeni distance, tim je dilo esteticky uspokojivéjsim zobra-

zenim.

2) Pokud vyjdeme z této teze, stanovme si dv€ idealni kategorie. ,,Idealni fotografii* a ,,ideal-
ni malbu®. ,,Idealni fotografie* se vyznacuje tim, Ze: a) vzdy je vii¢i pfedmétu svého zobraze-
ni v kauzadlnim vztahu; b) vzdy je dvourozmérnym obrazem obsahujicim urcitou miru zkres-
leni, které v fad& ohledd zakladaji odliSnost mezi objektem v prostoru a ¢ase a objektem na
fotografii, ktery vSak nutné realné existuje. ,,Idedlni malba“ se vyznaCuje tim, Ze: a) vzdy je
vici pfedmétu svého zobrazeni intenciondlni, kauzalni byt miiZze a nemusi; b) vzdy je dvou-
rozmérnym obrazem obsahujicim ur€itou miru zkresleni, které v fadé€ ohledli zakladaji odlis-
nost mezi objektem v prostoru a Case a objektem na malbé, ktery navic ani nemusi realné

existovat.

3) Z vySe te€eného lze pak odvodit nasledujici: Divak, ktery vi, Ze se diva na fotografii, vi, Ze
se uritym zpusobem diva na pfedmét, ktery realn€ existuje (poddistancovani) a pfitom si
uvédomuje, zZe se na néj diva v takovém druhu zobrazeni, které mu dava nahlédnout bé€Zznym
okem nespatfitelné kvality zobrazeného objektu. A to navic s urCitou mirou esteticky zajima-
veho zkresleni (vyfez, kompozice, barevnost apod. — antinomie distance). Takovy divak je
pak v aktu percepce fotografie mnohem rafinovanéji udrZzovan v estetickém postoji a konsti-
tuci estetického pfedmétu, nezli pfi aktu percepce malby, kde postrada jistotu jak s ohledem
na kauzaiitu, tak s ohledem na existenci objektu. U malby je tak proces psychické distance

haopak vzdy ohroZen predistancovanim, které neni v souladu s pozadavky na udrzeni estetic-
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Jeme tak, abychom mohli kvality dila ,,skloubit“ s kvalitou pivodni &i vytvofili kvalitu novou. A tak z urgitého
hledagského neklidu postupné pfechdzime v druh uspokojeni, které je nasi emocionalni odpovédi na uspokojivé
Skloubeni kvalit a tedy odpovédi na hodnotu estetického ptedmétu a pozitivnim vyusténim estetického prozitku
(atedy i specifickym druhem poznani). |
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kého postoje a konstituci estetického pfedmétu. Proto mizeme tvrdit, Zze fotografie maji

oooooo

Domnivame se, Ze obdobn€ muzeme zkonstruovat jakykoliv argument tak, abychom doptedu
zajistili legitimitu vysledného tvrzeni, k némuz chceme v textu dospé€t. V naSem ptikladu jsme
stanovili podminky tak, aby na konci vySla argumentace 1épe ve prospéch fotografie, nezli
malby. Tvrdime tedy, Ze Scrutonova argumentace je vystavéna na tzv.,stipulativni definici®
fotografie a malby. Podstatou stipulace je uziti takové argumentacni strategie, v niZ ustalené-
mu pojmu pfipisujeme takovy vyznam, ktery je podfizen ucelu zamyslené argumentace. Sti-
pulace u Scrutona spo€iva v tom, Ze pfedem pro uméleckou reprezentaci definuje takova kri-
téria, kterd 1€pe odpovidaji tradiCnimu zobrazovacimu uméni malby (ru¢né vytvafenych obra-
zl) a aplikaci téchto kritérii na pfedem definovanou ,,idealni* fotografii logicky ukazuje, Ze je
definovana tak, ze nemuze vychozi predpoklad pro umélecké zobrazeni a stanovena kritéria
spliiovat. Z tohoto diivodu se domnivame, ze Scrutonova argumentace je ptiliS manipulativni
ve svém pocatku a tedy velmi t&7ko zpochybnitelna co do tvrzeni, které je na této manipulaci
vystavéno. Na druhou stranu se jedna o zcela legitimni logickou konstrukei, ktera je u Scruto-
na podlozena velmi pfesvédCivymi argumenty, a proto neni jednoduché polemizovat se Scru-
tonovou tezi v intencich jeho vlastni argumentace. Tvrdime tedy s ohledem na vySe feCené, ze
za legitimni postup povazujeme navrzeni specifickych kritérii platnych pro estetické hodno-
ceni fotografie, a sice takovych kritérii, kterd nemusi byt obecné platna pro jiné typy obrazt,
napfiklad malby. To hlavni, co nasSe argumentace proti Scrutonovi vyZaduje, je predpoklad, Ze
divék esteticky hodnoti fotografické zobrazeni podle jinych kritérii, neZ zobrazeni malbou.
Jeding tak lze smyslupIng uvazovat o tom, v jakém ohledu je fotografie zobrazovacim umé-
Nim a v gem se lii od jinych druhd esteticky zajimavych obrazii. Za takového predpokladu
Povazujeme nékteré zejména Wicksovy a Fridayovy argumenty za zajimavé. Pokud jsme se

Vymanili z celé sité Scrutonova argumentu o ,,zneisténi fotografii idedlem malby*, miZzeme
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naptiklad Wicksovu namitku, Ze fotografie nabizi specifické zobrazeni objektu tim, Ze jej
zastavuje v Case vyuzit jako jednu z kliCovych vlastnosti fotografického zobrazeni, které neni
vlastni malbam a které rozSifuje naSe schopnosti vidéni. Navic povazujeme za velmi vhodny
piimér zpusobu autorského zasahu fotografa do fotografického zobrazeni k make-upu, ktery
umoZiiuje urCité vlastnosti objektu zvyraznit a jiné potlacit. RovnéZ tak Fridayem navrzeny
koncept ,.expresivni vizudlni perspektivy” nds muze spolu s ,.tezi transparence® vést sprav-

nym smérem k promySleni estetickych kvalit fotografie, kterému vénujeme tfeti Cast prace.

Prvni ¢ast jsme zacCinali obhajobou Waltonova filosoficky motivovaného snazeni prokazat, ze
fotografie jsou transparentnim druhem obrazu a vyznaéuji se specifickym realismem. Druh4
¢ast se snazila vyporadat s nebezpecim, které by mohlo z ptijeti ,,teze transparence vyplyvat,
tedy s pochybami o tom, jak muze byt zobrazeni, které povazujeme za transparentni, predmeé-
tem naSeho estetického zaymu. Pokud se nam podaftilo ve druhé Casti vyvratit Scutonovu ,,fo-
toskeptickou tezi“ v samotném zarodku jeho stipulativni definice fotografie a esteticky zaji-
mavého zobrazeni, nezbyva, nez navrhnout jinou alternativu, jak se s estetickou povahou fo-
tografického zobrazeni vyporadat. Chceme-li dale uvazovat o moznostech, jakymi miize foto-
grafie vyvolat esteticky zdjem na zobrazeni samotném, musime nejprve definovat kritéria, na
zaklad¢ kterych pfisuzujeme fotografickému obrazu uréité estetické kvality. Tvrdime proto,
ze kritéria pro estetické hodnoceni fotografie je téeba odvozovat ze samotné ,teze transparen-
ce”, jak jsme ji pojednavali v prvni ¢asti. Tato kritéria zcela jist€ nejsou zcela identicka (byt
s¢ mnohdy mohou prolinat) s kritérii, podle nichz hodnotime estetické kvality maleb, které
transparentni nejsou. Tvrdime také a pfipominame tim Waltonovu koncepci transparence, Ze
| byt transparentnim obrazem neznamena, Ze plocha obrazu neni nezbytnou souéasti divakovy
Vizualni zkuSenosti s objektem. Vidéni skrze fotografie je vidénim, které je nutno zalozit na
Sir§im pojeti filosoficky zaloZeného konceptu vidéni. O néstin moZné koncepce specifické

tstetiky fotografie se snazime ve tieti a zaveéreéné ¢asti.
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3. ESTETICKE KVALITY FOTOGRAFICKEHO OBRAZU

Ve tfeti ¢asti se vénujeme aplikaci ,,teze transparence* na vysvétleni pfi€in estetického zajmu
o fotograficky obraz. Nejprve uvadime né€kolik zikladnich poznamek s ohledem na nazev
prace, ktery je formulovan jako ,,estetika transparence fotograﬁckého obrazu* a ktery by mohl
patficn¢ nevysvétlen plsobit jako protimluv. Poté na zakladé kombinace zobrazovacich pro-
sttedkid typickych pro tzv. ,,dokumentarni® a ,,piktorialisticky* fotograficky pfistup a pouka-
zanim na dv€ roviny fotografického sdéleni plynouci ze zdznamové a zobrazovaci povahy
fotografie navrhujeme vlastni charakteristiku konstituce estetickych kvalit fotografického
obrazu a popis rozdilu mezi ,,uméleckou a ,,neuméleckou’ fotografii. Vychozi teze, na nichz
je treti €ast postavena, formulujeme takto: 1) Fotograficky obraz je potieba esteticky analyzo-
vat s ohledem na dv€ roviny — na rovinu autorem zamysSleného zobrazeni a na rovinu téch
vlastnosti obrazu, které se stavaji soucasti zobrazeni nad ramec kontroly fotografa vlivem
mechanické povahy fotografického zaznamu. 2) Divak fotografie se (na rozdil od divaka mal-
by) nachazi v postoji, ktery se vyznacCuje souhrou mezi vidénim urc€itych vlastnosti zobrazeni
na ploSe fotografie a ocekdvanim transparence obrazu, které je pri¢inou fikcionalniho vidéni
objektu pfimo. 3) Fotograficky obraz stupfiuje svou estetickou hodnotu tim, do jaké miry jeho

kvality vyvolavaji v aktu percepce antinomické napéti mezi transparenci a zobrazenim.

3.1. Estetika a transparence fotografického obrazu

Nez se budeme v&novat popisu estetickych kvalit fotografického zobrazeni, je tfeba se vypo-
fadat s pochybami, které by mohly vyvolat ivahy o estetickém zajmu o fotograficky obraz,
ktery spolu s Waltonem povaZzujeme za transparentni. Tvrzeni, Ze obraz je transparentni, toti
Jednoznaéné z pohledu estetiky vyluéuje moZnost estetického zajmu o takovy obraz. Oproti
tomu ale Waltonovo tvrzeni, Ze fotografie je transparentni, neni v rozporu s tim, Ze fotogra-

ficky obraz mize byt takovym zobrazenim, o které miizeme jevit esteticky zdjem. ProtoZe
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tento rozpor ohroZzuje zamyslenou estetickou analyzu fotografick€ého obrazu, musime jesté

upfesnit néktera vychodiska.

Waltonova ,teze transparence® je filosofickou a nikoliv estetickou tezi, ktera fotografické
obrazy pomaha vy¢€lenit ze tfidy jinych druhi ru¢né vytvarenych obrazi'*’. ProtoZe chceme
Waltonovu filosofickou tezi aplikovat na esteticky zajem o fotograficky obraz, musime zdu-
raznit fakt, Ze psychologicky zakotvené ocekdvani divaka (fotograficky obraz je transparent-
nim druhem obrazu) neznamena, ze divék vuci fotografickému obrazu nutné€ zaujima praktic-
ky postoj, ktery automaticky vyluCuje postoj esteticky. Musime tedy rozliSit dva ruzn€ typy
oéekavani, s nimiz k fotografickému obrazu pfistupujeme. Waltonovu ,.tezi transparence*
navrhujeme povazovat za kategoricky zalozené psychologické ofekavani divdka, ze je diky
fotografickému obrazu v pfimém percepcnim kontaktu s objektem. Toto o€ekavani miize a
nemusi vyustit do divdkova fikcionalniho vidéni objektu pfimo (to zavisi na tom, zda ve
snimku divak rozeznava kvality, které mu pfipominaji ur€ity objekt, s nimz ma vizualni zku-
Senost, napfiklad tedy zcela rozmazana fotografie by nebyla schopna vyvolat u divdka takovy
druh vidéni). S timto kategoricky zaloZenym o&ekavanim transparence divak pfistupuje ke
kazdému fotografickému obrazu, a pokud v ném rozpoznava urlity objekt, ofekava, ze je
snim v percepnim kontaktu. Pfi percepci fotografického obrazu v3ak hraji roli také urcita
ocekavani, ktera navrhujeme nazyvat jako ofekavani zavisla na funkci obrazu. Pokud divak
Jevi o fotograficky obraz vyhradné prakticky zajem, miZe byt jeho fikcionalni vidéni objektu
pfimo motivovano pouze zajmem o urcité vlastnosti objektu (napfiklad fotografie za vylohou

realitnich kancéléﬁ’, v katalogu mddy, v 1ékarském Casopise apod.). Pokud ale divak o foto-

——

123

Pfipomenime, Ze fotografické obrazy jsou podle Waltona nejen zobrazenim, ale také transparentni pomtckou
k videni. ,, Teze transparence nepfedpoklada, Ze divak fotografie propada klamu, Ze se diva na objekt fotografie
Samotny jako by s nim sdilel jeden Casoprostorovy rozmer. Je si védom toho, Ze existuji urcité vlastnosti fotogra-
fie, které se 1i¥i od zptisobu, kterym je nam objekt pfistupny v b&zném modu percepce (napfiklad se objekt nehy-
be, je zastaveny v Gase). Pfesto m4 ale recipient fotografie zajem na tom, aby své vidéni fotografického obrazu
Povazoval za vidéni objektu pfimo. Dlivody pro to jsou jednak filosofické (zalozen€ na ,,argumentu kluzkého

lS(Vahu“) a hlavné psychologické (divak fotografie ocekéava, ze se jedna o zobrazeni s kauzalnim vztahem
objektu).
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graﬁcky obraz jevi esteticky zajem, je jeho fikcionalni vidéni objektu pfimo motivovano za-
jmem O vlastnosti zobrazeni samotného, které jsou vSak v pfipad¢ fotografie vzdy kauzalné
zavislé na vlastnostech fotografovaného objektu. Po vyvraceni Scrutonovy ,fotoskeptické
teze™ proto mizeme tvrdit, Ze esteticky zajem o fotograficky obraz urCit€ého objektu neni za-
ménitelny za esteticky zajem o objekt samotny, ale je vzdy zdjmem o kvality zobrazeni, které
jsou divakem v modu fikcionalniho vidéni pfimo vnimany jako kvality objektu, s nimz je

v percepCnim kontaktu.

S timto tvrzenim souvisi dal$i upfesnéni. Chceme-li promyslet fotograficky obraz z hlediska
jeho estetickych kvalit, musime né€jakym zpisobem pojmové uchopit kombinaci jeho dvou
vlastnosti a sice ,,byt zobrazenim* a ,,byt pomickou k vidéni*. Fotograficky obraz je takovym
druhem reprezentace, ktery nazyvame zobrazeni a jak jsme obhajovali v prvni ¢asti prace,
vymyka se z kategorie ruéné vytvatenych zobrazeni (ndS pojem malba), nebot’ je transparent-
ni. Tyto dvé vlastnosti samoziejmé nelze fakticky ve fotografickém obraze jako intencional-
nim objektu oddélit, pro ucely analyzy se vSak pokouSime o teoretické uchopeni kazdé z nich
zvlast, coz ukazujeme na tomto ptiklad€. Pfedstavme si, ze poZddame tfi fotografy, aby udé-
lali ze stejné pozice snimek identického mista, napfiklad stromu v krajin€. Vysledné tfi snim-
ky polozime vedle sebe. Kazdy z nich bude natolik ostry, Ze bude reprezentovat ono zvolené
misto se stromem v krajin€. Z hlediska vlastnosti fotografie ,,byt pomuckou k vidéni* tedy
bude kli¢ové, ze rozpozname, co fotograficky obraz reprezentuje, a v ofekavani transparence
budeme s pfedmétem reprezentace v percepénim kontaktu. Reprezentaéni funkci obrazu bu-
deme tedy posuzovat pfedevsim podle toho, zda rozpozname, co je reprezentovano. Na otazku
Jak obraz reprezentuje, odpovime kategoricky, Ze kauzaln& a formou zobrazeni. Pokud v3ak
uvazujeme o fotografii jako zobrazovacim umeéni, musime se peclivéji zaméfit na zpusob,
Jakym fotograf reprezentuje, tedy na zplisob zobrazeni. Na§im z4jmem tu neni jen rozpoznat,

Co je reprezentovano, nybrz jakymi kvalitami zobrazeni v nas fotografie vzbuzuje esteticky
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zajem o to, co je reprezentovano. Pfipomeiime, Ze miZeme nalézt mnoho pfikladii zobrazeni,
v nichz reprezentovany pfedmét odhalit nedokdzeme (napfiklad rozmazana ¢i neostra fotogra-
fie bude zobrazenim, jejiZ reprezentacni funkce nebude naplnéna, dokud v zobrazeni nespat-
¥ime pfedmét reprezentace). V naSem pfikladé bude tedy kazdy snimek zobrazovat trochu
jinym zplsobem. Jeden fotograf napfiklad umisti strom do stfedu snimku, jiny zabere krajinu
se stromem z podhledu, tfeti pak umisti strom vice nalevo a cely zabér pofidi v silném proti-
svétle a zvyrazni siluetu stromu. Néktera fotografie bude barevnd, jina s prechodovym filtrem,
jina pak Cernobila. Pfestoze diky vSem tfem budeme moci fikciondln€ vidét reprezentovany
objekt ptimo, pro rizné poucené divaky a za riznych okolnosti bude né€které zobrazeni pova-
7ovano za esteticky zajimavé, zatimco jiné ne. Néktery snimek bude svym zobrazenim spiSe
posilovat Cistou reprezentacni funkci obrazu a tedy napfiklad prakticky zajem o objekt, jiny
zase bude nahlizen jako jedine¢né zobrazeni objektu, které nas sice nenecha na pochybach, co
reprezentuje, avSak nasi pozornost upoutd také tim, jakym zplisobem objekt reprezentuje, tedy
zobrazuje. Zkratka néktery ze snimku bude naSe fikcionalni vidéni objektu pfimo stimulovat
takovym zptsobem, zZe vyvold nas esteticky postoj, jiny nikoliv. Z estetického hlediska nas
tedy zajima, do jaké miry a pomoci jakych postupti mize tento vysledny efekt zobrazeni
ovlivnit autor fotografie a kdy jsou ve fotografickém obraze divakem ocefiovany estetické

kvality, vymykajici se kontrole autora?

Posledni poznamka, kterou chceme vznést, 'navazuje na vySe fecené. Protoze fotograficky
obraz je z ddvodu mechanické povahy svého vzniku vzdy obrazem, jehoz kvality nemusi byt
plng pod kontrolou fotografa, vynofuje se v pfipadé€ fotografie vice nez u jakychkoliv jinych
druhii obrazli potfeba rozliSeni na zamérné a nezdmérné kvality dila. V tomto ohledu vycha-
124

zime z pojeti zdmérnosti a nezamérnosti v uméni u Jana Mukafovského <°, které kratce pii-

pomeneme. Umélecké dilo je v Mukafovského pojeti pro recipienta autonomnim znakem,

——

124

Mukafovsky , Jan. ,,Zamérnost a nezamérnost v uméni*. In: Studie I. Brno: Host, 2000, s.353-388
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ktery nema jednoznacny vztah ke skutecnosti, nybrz funguje jako celek a vyznamova jednota.
Teprve jako autonomni vyznamova jednota muze dilo ve védomi recipienta nabyt vyznamové
funkce ve vztahu ke komplexu jeho zkuSenosti a zazitkll. V naSem ptipadé€ tedy divak fotogra-
fie neni v aktu estetické recepce zaujat sdélovaci funkci obrazu (naptiklad reprezentace stro-
mu Vv krajin€), ale je aktivni ve vnimani vSech kvalit obrazu, snazi se o jejich vyznamové
sjednoceni a o vylouceni respektive potladeni vSeho, co by mohlo tento proces sjednocovani
naruSovat (esteticky zajem divadka je tu orientovan na predmét reprezentace a na zpusob zob-
razeni najednou). Divak podle Mukafovského vnima takové slozky dila, které podporuji vy-
znamoveé sjednoceni jako zamérné, a ty co mu brani jako nezamérné. V tomto ohledu je dilo
znakem, jehoz vyznamova jednota je aktivné divdkem utvafena za u€elem navozeni a udrzeni
estetického postoje. Podle Mukatovského v3ak nelze dilo pojimat jen jako znak, nebot jej
ochuzujeme o jeho napojeni na skute€nost a na proces vyvoje. Dilo je proto v tomto ohledu
jak znakem, tak také véci, a z povahy jeho vécnosti se do dila dostavaji pravé €asto prvky
nezamérné. V piipadé fotograﬁe jsou to napftiklad kvality, které fotograf nevnimal, avSak fo-
tograficky pfistroj zaregistroval. Nezamé&rné prvky v dile se tak podle Mukafovskéhd
z hlediska vyvoje dostavaji do dialektického vztahu s prvky zamérnymi a dilo jako dynamicka
struktura se tak vyznacuje dialektickym nap€tim mezi zamérnym a nezdmeérnym. Divak se
musi vzdy v aktu percepce snaZzit o sjednoceni vyznamu v dile, a tedy se musi vyporadat
s nezamérnymi prvky, které toto sjednoceni narusuji a které se v naSem ptipad€ z povahy fo-
tografické technologie stanou soucasti obrazu velmi snadno. Muizeme tedy fici, Ze recipient
fotografie jako estetického znaku je vystavovan nutnosti celou fadu nezamérnych kvalit nahli-
zet v aktu sjednocovani jako zamérné kvality dila a to v mnohem vyS$8i mife, neZ recipient
Jinych typl zobrazeni. Tim, Ze hranice mezi zdmérnosti a nezamérnosti se navic v rdmci kon-
textu a Casu posunuji, fotograficky obraz jako esteticky znak ma v tomto ohledu vyrazné dy-

VVVVVV

namictejsi povahu nez jiné typy obrazu.
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pstetické kvality fotografie proto budeme vzhledem k vySe shrnutym pfedpokladim naseho
zkoumani analyzovat na tfech rovinach: 1) Na rovin€ fotografem kontrolovaného oslabovani
¢ posilovani diirazu na pfedmét zobrazeni ¢i na zplsob zobrazeni, 2) Na roviné vztahu mezi
zamySlenym sdélenim a vlastnostmi zobrazeni, které se stanou estetickymi kvalitami obrazu
nad ramec kontroly autora, 3) Na roviné divaka a aktu percepce. Nejprve obratime nasi po-

zornost k rovin€ prvni.

3.2. Dokumentarni a piktorialisticky fotograficky pristup

Pokud se podivame peclivé do historie fotografie, snadno ve fotografické tvorbé identifikuje-
me prolinani dvou zékladnich pfistupl k pojeti fotografického obrazu, které nazyvame jako
,pristup dokumentarni® a ,,pfistup piktorialisticky“'*. Jak uvadi Bernd Stiegler126, celé 19.
stoleti provazi debata zalozena na feSeni vztahu mezi fotografickym obrazem a malbou. Ve
fotografii, ktera byla oznaCovana také jako sv€telné obrazy (,,Lichtbild®), se podle dobovych
textl vyjevuje pfiroda, zatimco v uméleckém dile ideal. Sila fantazie a pozorovani*
v malifstvi byla ddvana do protikladu s ,,0zkostliv€é vepsanou pravdou vnéj§iho* ve fotografii.
Gerhard Plumpe uvadi vycet vyznamovych opozic, které lze v priibéhu 19. stoleti vycist ze
sporu mezi malifstvim a fotografii: ¢lov€k/ptistroj; tvorba/kopie; zivot/smrt; aktivita/pasivita;
byti/zdani; hloubka/plochost; celistvost/detail; nutnost/nahoda; pravda/lez; Cisté/necisté; 1dea-

lita/materialita'?’

. Oba pojmenované ptfistupy bychom mohli také shrnout pod opozitum natu-
ralisticky/piktorialisticky nebo realisticky/piktorialisticky. Pojmenovani dokumentarni nam
vSak pfipada presnéjsi a s menSim mnozstvim dalSich konotaci. Proto zistavame u pojmové

dvojice dokumentarni/piktorialisticky a shrnujeme jejich zakladni charakteristiku.

~—

% Jonathan Friday ukazuje funkci své ,,expresivni vizualni perspektivy“ na tfech typech obrazii, a sice doku-
mentarnich, piktorialistickych a portrétnich. My se vSak domnivame, Ze portrét jiz patfi do jiného ¢lenéni obrazi,
kam bychom naptiklad zatadili i zati$i nebo krajinu. Diivodem je fakt, Ze i napiiklad zatisi miZe byt pojato pik-
torialisticky nebo i krajina dokumentarné a obracené. Stejné& tak i portrét.

126 Stiegler Bernd. Theoriegeschcihte der Photographie. Miinchen. Wilhelm Fink Verlag. 2006

= Plumpe Gerhard. Der tote Blick. Zum Diskurs der Photographie im Zeitalter des Realismus. Miinchen. 1990,
$.48
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3.2.1. Charakteristika dokumentarniho fotografického pristupu
Od pocatku rozvoje fotografické technologie se prvni fotografové snazili maximalné zdiraz-
nit a rozvinout dokumentacéni funkci fotografického obrazu. Dominique Frangois Arago pted
gleny francouzské Akademie véd pronesl v roce 1839 proslov, kterym Daguerrovi pomohl
zajistit podporu védci a nasledn€ pak statni finanéni pfispévek pro uhrazeni nutnych nakladi
spojenych s dal$im rozvojem zaznamové technologie zvané daguerrotypie. V jeho projevu
muzeme Cist:
,Divajice se na tyto obrazky, musi nas napadnout, jak neuvéfitelnou pomucku by byla
byvala nalezla egyptska expedice v tomto pfesném a rychlém prostfedku reprodukce.
Kazdého napadne mysSlenka, ze pokud by fotograficka technologie byla znama jiz
v roce 1798, zachoval by se nam pfistup k obrovskému poctu tajemnych desek, o néz
uceny sveét ochudili chamtivost a vandalismus Arabii. Abychom byli tehdy schopni
okopirovat miliony hieroglyfu, které pokryvaji jen vné€jsi st€ny pamatek v Thébach,
Memphisu nebo Karnaku, bylo by tfeba vénovat tucty let a disponovat legionem kres-
lifh. S Daguerrotypii bychom mohli takovy kol zvladnout...Tyto obrazy by prekona-
ly v detailnosti a koloritu dila nejlepsich maliFg.«'*®
V zacatcich fotografie byly jeji dokumentacni hodnota a relativni rychlost zaznamu hlavnim
divodem, pro¢ se tato nova technologie setkala s rozsahlou pozitivni odezvou a mohla se
urychlené rozvijet. I v prvni fotograficky ilustrované knize a prvni teoretické reflexi technic-
kych a uméleckych moznosti fotografie ,,Tuzka pfirody” od Williama Henry Fox Talbota,
- muzeme ¢ist na mnoha mistech pojeti fotografie jako pomicky k archivaci svéta. Na fotogra-
fickych obrazech je mozno zachycovat napisy, nahrobky a detaily staveb, rukopisy spisovate-
I nebo kvétiny do herbafe pomoci kontaktni fotografie na svétlocitlivy papir. Diraz na do-
kumentaéni aspekt fotografie se odviji celymi d&jinami fotografickych obrazii, at’ uz ve sluzbé
fyziologii, biologii, kriminalistice, Zurnalistice a jinym u¢elim. Jako pfiklad mizeme uvést
znamy chronofotograficky projekt Edwarda Muybridgea, v némz se snazil fotograficky zdo-
kumentovat faze pohybu kong& v béhu. S obdobnymi zdmé&ry mapovat faze pohybu fotografo-

val i jeho vrstevnik Etienne Jules Marey, konstruktér fotografické pusky, schopné zachytit

sérii snimk objektli v pohybu ve frekvenci 12 zabérli za sekundu.

——

% In: Kemp, Wolfgang. Theorie der Photographie I. Miinchen. Schirmer/Mosel. 1999, s.51-52
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Etienne Jules Marey, zdroj http://stage.itp.nyu.edu.

Zahy s postupnym zdokonalovanim techniky zdznamu se navic fotografii podafilo dobyt trh
nabidkou rodinnych ateliérovych portréti. Disdériho ,,portrétni vizitky se od roku 1852 tésily
zna¢né oblibé mezi maloburZoazii, ktera byla radosti bez sebe, ze mize za nizkou cenu ziskat
svou podobenku, coz bylo doposud vysadou aristokracie a dobfe situované vyssi stfedni tfi-
dy.“'* Naptiklad Lady Eastlake, britska kriti¢ka a histori¢ka uméni, piSe v textu Photography
zroku 1857 o dokumentaéni sile fotografického obrazu toto: .Rekn&me, e tvare nasich déti
nemohou byt modelovany a vykresleny s takovou pravdou a krasou, které dosahuje uméni,
avSak odted’ to jsou spiSe podruzné véci, jeZ jsou nam dany se silou identity, kterou uméni
nikdy nedosahne“'*’. A prévé tyto ,,podruzné véci®, jak je lady Eastlake nazyva, se diky po-
vaze fotografické technologie staly pfedmétem dokumentace. Umélci uplatitujici tradicni zob-
razovaci postupy je bud’ nepovazovali za hodné zaznamenani, nebo naopak nebyly tyto po-
stupy samy natolik rychlé a pfesné, aby se mohly byt uzity k obrazové evidenci vSech jevi,
které vstoupi do zorného pole ¢lovéka €i jsou pfedmétem jeho praktického zajmu. Veskeré

tyto ptiklady ukazuji, Ze zdkladnim rysem dokumentarniho fotografického pfistupu je diiraz

——

129 Kracauer, Siegfried. Fotografie, in: Theory of Film. The Redemption of Physical Reality. London, Oxford,
New York: Oxford University Press. 1960, s. 3-23., &esky in: Cisat, Karel ed. Co je to fotografie? Praha: Her-
?;()alnn a synové. 2004., s.27-44, s.30

Eastlake, Elizabeth. ,,Photography“. Quarterly Review 101, 1857, s.442-468, citovano podle Newhall, Beau-
mont, The History of Photography. New York: The Museum of Modemn Art. 1964

101



na to, Co je reprezentovano, a na funkci fotografie ,,byt pomutckou k vidéni*. ,,Dokumentarni
fotograficky pfistup® se navic zaCatkem 20. stoleti stal sam principem umélecké fotograticke
tvorby. Tento vyvoj mizZeme nejlépe ukdzat na snazeni zastancu tzv. ,,pfimé fotografie®
(,,Straight Photography*) €i hnuti ,,nového vidéni“ (,Neues Sehen®). Podstatou ,,pfimé foto-
grafie” byla snaha pofizovat snimky a zvétSeniny co mozna nejmené manipulované, bez doda-
teénych vytezl, s vysokym kontrastem a velkou hloubkou ostrosti, jak dokladuje ukazka fo-
tografie Paula Stranda. Tento princip se zacal rozvijet v osmdesatych letech 19. stoleti a do-

minoval celé modernistické fotografii az do sedmdesatych let 20. stoleti.

Paul Strand,,, Church*, 1944, zdroj
http.//101quickandeasysecrets.wordpress.com.

Hnuti ,,Nové vidéni“, které se zaCalo rozvijet ve dvacatych letech 20. stoleti zejména
v Némecku, rovnéz preferovalo fotografii s dirazem na vécnost a pfedmétnost zobrazenych
objektti. Tvlréim principem v pofizovani umélecké fotografie zde byl diiraz na vlastnosti ob-
Jektu samotného, které fotograficky obraz pouze zaznamenava. Slavnym souborem je napfi-
klad fotograficky projekt ,,¢lovék 20. stoleti némeckého fotografa Augusta Sandera, ktery
systematicky fotografoval figuralni portréty obyvatel pfedvaleéného Némecka. Mizeme rov-
n€Z pfipomenout detailni fotografie floralnich tvard Karla Blossfeldta & tovaren Alberta Ren-

gera-Patzsche.
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Karl Blossfeldt,,, Umélecké formy Albert Renger-Patzsch,bez ndazvu,
v prirodeé “, 1928, zdroj 1928, zdroj http://beikey.net.
http.//historyofourworld. wordpress.con

Z t&chto principt Serpala rovnéZ surrealisticka fotograficka tvorba v duchu ndvaznosti na
tvuréi princip Bretonova automatického psani (,,I’ecriture automatique™) a vedl pozdéji
k zalozeni fotografické skupiny /64, jejimiz Cleny byli naptiklad Ansel Adams nebo Edward
Weston. Weston ve svém deniku piSe:

,,10.3.1924: Pfi navstévé muzea minuly tyden se moje myslenky soustiedily opét na
zakladni otazky fotografie. K jakému ucelu je mozno fotografii nejlépe vyuzit, pokud
chceme nechat stranou pozornosti jeji Cisté védecké nebo komeréni vyuziti? Odpovéd’
se dostavovala vzdy v tu chvili, kdyZ jsem se dival na sou€asné nebo i staré dilo vel-
kého sochate nebo malife, které se zaklada na konvenci, pronikavych formach a deko-
rativnich motivech. A sice odpoveéd’, Ze zachdzeni s fotografii se musi ubirat jinou ces-
tou, ze kamera musi byt uzivana k tomu, aby znovu ukazovala Zivot, aby pfedstavova-
la 5113111)stanci a kvintesenci v€ci samotnych, at’ uz se jedna o leskly kov nebo Zivé ma-
so.

Sohledem na ,dokumentarni fotograficky pfistup” jeSt€ zavérem zminime jeden
zvyznamnych socidlnich projektu, ktery svétové fotografii pfinesl celou fadu zajimavych

snimku, z nichZz mnohé dnes patfi ke klasickym diltiim fotografie. Projekt vzniknul v dobé

hospodafské krize ve v USA v roce 1935. Pod ndzvem Security Farm Administration se vlada

—

bl Weston, Edward. The day-books. Nex York: Millerton, citovano podle Kemp Wolfgang. Theorie der Foto-
grafie II. Miinchen: Schirmer/Mosel, 1999, s.66
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rozhodla spustit socidlni experiment, v némz byli motivovani lidé bez prace, aby se
s rodinami pfest€hovali na zemédé€lské usedlosti amerického jihu, kde mohli obdé€lavat kolek-
tivizovana pole a praci na spole€nych pozemcich tak uspokojit zadkladni Zivotni potfeby.
V ramci tohoto projektu byla angazovana celd fada fotografii, ktetfi Zivot lidi na farmach do-

kumentovali. Mezi nejzndméjsi z nich patfi naptiklad Dorothea Lange, Russell Lee, Lewis

Hine.

Dorothea Lange,,, Mother and Baby of Family on the Road“,
1939, zdroj http.//artknowledgenews.com.

Z uvedenych prikladu lze tedy stanovit typické rysy dokumentarniho fotografického pfistupu,
ktery sam je povazovan za esteticky princip fotografické tvorby. Siegfried Kracauer doku-
mentarni pristup ve fotografii nazyva realistickym a piSe, Ze ,,v estetickém zajmu se fotograf

«l3

’ Y r r W . . r 2 /4 wew7r
musi za kazdych okolnosti drzet realistické tendence. °“ Kracauer ve svém pozdé€jSim textu o

fotografii'>® uvadi &tyfi vlastnosti (afinity), které v tomto ohledu povaZuje za nejdilezitéjs.

———

122 Kracauer, Fotografie. s.36

* Uvedena citace pochazi z textu z roku 1960. Kracauer nicméné¢ jiz ve dvacatych letech ve Frankfurter Zeitung
otiskuje stejnojmenny text, ktery byl pozdé&ji vydan v souborné knize Das Ornament der Masse, Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1977; &esky In: Ornament masy, Praha: Academia, 2008, s.43-57. Na tento text je§t& nize také
odkazujeme.
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Daraz na nezinscenovanou realitu, zduraznéni nahodilosti, které mizeme vidét u vSech mo-
mentek, vytvafeni dojmu nekonecnosti pomoci ramu, ktery odkazuje zaroven na vse, co po-
kra¢uje mimo ram a tihnuti k neurcitosti, které prameni z faktu, Ze zachyceny objekt je na
fotografil vzdy né€Cim vice, neZ ur€itym sdé€lenim autora o tomto objektu. Tvrdime, Ze typic-
kym rysem ,,dokumentarniho fotografického pfistupu® je snaha cilen€ posilovat zdznamovou
povahu fotografické technologie, diraz na objektivitu v pfevodu informaci o objektu, snaha o
maximalizaci precizniho zachyceni a vykresleni detailu a potlaceni jakychkoliv kvalit obrazu,
které by odvadély pozornost divaka od zdjmu o objekt samotny. Do popfedi divacké zkuSe-
nosti tak ,,dokumentarni pfistup* stavi zajem o zachyceny objekt a zdiraziiuje zejména repre-

zentaéni funkci obrazu.

3.2.2. Charakteristika piktorialistického fotografického pristupu

Oproti dokumentarnimu fotografickému pfistupu miZeme naopak postavit pfistup piktorialis-
ticky. Kofeny tohoto pfistupu lze rovnéz Spatfovat j1Z u samého pocatku fotografie, zeyména
ve snaze obhajovat fotografii jako legitimni zobrazovaci uméni pfirozené se napojujici na
tradici d€jin vytvarného uméni. Piktorialisticky pfistup lze sledovat jednak na fotografiich
anglického piktorialismu (Oskar Gustav Rejlander, Henry Peach Robinson), jejichZ autofi se
snazili fotograficky obraz uzpusobit tradi€imu gestaltu malby s dlirazem na kompozici, mékkeé
sv€tlo, namét apod. Jak uvadi Beaumont Newhall'**, uz od roku 1843 se daguerrotypisté po-
kouSeli obrazy zméké&ovat a retusovat, aby se vyhnuli pfilisné realisti¢nosti obrazu. Margaret
Julie Cameronova timysiné uzivala $patné vyrobené objektivy, aby umensila pusobeni nahod-
nych detaild, které kamera zachyti. Obdobnymi cestami se ubiraly i snahy tzv. impresionistic-

kého piktorialismu.

———

4 Newhall, Beaumont. The History of Photography. The Museum of Modern Art. New York. 1949, 5.76
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Margaret Julie Cameronova,,, My Niece Margaret Julie Cameronova,,,J F.W.
Julia“, 1847, zdroj Herschel*, 1867,
ttp.//photographyhistory.com zdroj hitp://photographyhistory.com

alSi posun ve vyjadfovacich moznostech piktorialisti a promySsleni zobrazovacich kvalit

otografie lze vysledovat v dile Petra Henryho Emersona.

Peter Henry Emerson,,, A Stiff Pull”, 1886, zdroj http://photogravure.com




13> dal§imi teoreticky-

Emerson svym textem ,,Naturalisticka fotografie pro studenty uméni
mi pracemi pfispél k novému pojeti zobrazovacich moZnosti fotografie. Emerson tvrdi, Ze
fotografie se nemize stat uménim, pokud bude jen napodobovat malifské postupy tehdy jiz
hojné kritizovaného realismu. Fotografii bude mozno povaZovat za uméni tehdy, pokud

budeme rozumét jako novému druhu obrazi, komponovanych jako soubor znaki na plose a to
tak, aby to odpovidalo zpisobu, jakym vnim4 lidské oko!'*®. Dilezité podle Emersona bylo
pienést diraz z fotografie napodobujici tradi¢ni realistick€ zobrazeni (podle kritéria podob-
nosti mezi obrazem a objektem) na takovou fotografii, ktera koresponduje se zptisobem lid-
ského vnimani. Tento princip lze ukazat na poméru mezi ostrymi a neostrymi ¢astmi fotogra-
fické plochy. Emerson tak otevrel cestu k novému pojeti fotografického obrazu, jehoz mozné
umélecké ambice mohou byt zalozeny na osvobozeni od detailu a na zptlisobu, jakym fotograf

ovlivni zobrazovaci kvality obrazu na roviné ostrosti a neostrosti, mékkého svétla, vyrysova-

nych nebo potlacenych kontur.

Alfred Stieglitz,,, The Terminal, New York*, 1892, zdroj
hitp://metmuseum.org

—

135

Emerson Peter Henry. Naturalistic Photography for the Students of the Arts. London.1889
* Emerson v tomto ohledu pojeti vidéni navazuje na svého ucitele Harmanna von Helmholtz
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Robert de la Sizeranne o tomto tviréim principu pise: ,,Neostrost odpovida pocitu, ktery ma-
me v zivoté tak radi, takovou sladkou nejistotu stavu duse, kde jiz o€ekavame, Ze bude naSe

doufani naplnéno, ale jistota se stale jest€ nedostavuje, kdy vSe jako by bylo pfislibeno, ale

nic jeSté dano, vSe tuSeno, ale nic jisto.“"*” Tento tvir& princip miizeme vidét na pozdgjsi
piktorialistické fotografii zacatku 20. stoleti, zejména v tvorbé Edwarda Steichena a Alfreda
Stieglitze (viz obrazek vyS$e) Kracauer oznacuje obecné takovy pfistup k fotografickému ob-
razu za formativni tendenci, tedy za snahu formovat vysledny obraz tak, aby jeho kvality byly
pod co mozna nejvetsi kontrolou fotografa. Formativni tendence se Casto shoduji se snahou
priblizit vysledny gestalt obrazu dobov€ aktualnim trendim vytvarného uméni. Tvrdime tedy,
ze piktorialisticky fotograficky pfistup cilené posiluje schopnost fotografa vyjadfovat myslen-
ky v zobrazeni bud’ tim, Ze napodobuje tradi¢ni zobrazovaci postupy malby nebo v pozdé&jsi
fazi tim, ze posiluje zobrazovaci vlastnosti vyplyvajici z fotografické technologie. Vyjadfova-
cimi prostfedky tu jsou napfiklad vytvarn€ feSené kompozice, vicenasobné expozice, uzivani
uSlechtilych tiskli, prace se zmé€kcujicimi objektivy a filtry, diiraz na ostry a neostry plan ob-
razu apod. Tvrdime, ze ,,piktorialisticky fotograficky pristup* stavi do poptredi divacké zkuse-

nosti zajem o zobrazovaci vlastnosti fotografického obrazu.

Pfestoze v d€jinach fotografie nachazime snahu programové vytvaret piktorialistické nebo
dokumentarni obrazy a ob&éma pfistupim vdééime za pojmenovani specifickych vlastnosti
fotografie uzivanych za ucelem uméleckého zobrazeni, je samoziejmé, Ze ve vétsiné fotogra-
fickych obrazi lze nalézt kombinaci zobrazovacich kvalit obou fotografickych pfistupd.
Kombinaci té&chto kvalit je v8ak nutno nahliZet jak z hlediska tvorby, kdy fotograf cilen& ak-
centuje urcité vlastnosti dokumentarniho a piktorialistického pfistupu, tak z hlediska percep-
ce, kdy tyto vlastnosti mohou byt rizné€ akcentovany v zavislosti na funkci a kontextu, v némz

Je fotograficky obraz vniman. ProtoZe druha situace zddraziujici kontext a funkci nemusi

—~—

“7 Sizeranne Robert. La photographie est-elle un art? In: Les questions esthétiques contemporaines. Paris: 1904.
S.147-212 |
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zaviset na zameéru autora fotografie, je nutno lIépe specifikovat vztah mezi t€émi zobrazovacimi
vlastnostmi, které jsou ve fotografii pod kontrolou autora a které nad ramec jeho kontroly.
v dal3i kapitole proto analyzujeme vztah mezi dv€ma rovinami fotografického sdéleni, které
jsou zdrojem reprezentaCnich a zobrazovacich vlastnosti fotografického obrazu, které se pak

v aktu estetické percepce stfetavaji v dialektickém vztahu mezi zamérnosti a nezamérnosti.

3.3. Dvé roviny fotografického sdéleni

Pfipomefime si nejprve, jakym zpusobem charakterizuje fotografii Patrick Maynard, jehoz
pojeti jsme popisovali v prvni ¢asti textu. Maynard rozumi fotografii jako dosud nejvice poda-
fené interakci mezi funkci zdznamovou a zobrazovaci. Chceme-li porozumét vyjimecnosti
fotografie mezi jinymi zobrazovacimi technikami, musime podle néj fotografii zkoumat jako
soubor technologii, které cClovéku umoziiuji nanaSet urCité vizudlné pfistupné znacky
(,marks®) na plochu, ktera je jejich fyzickym nosiCem. Zatimco rovina zaznamu plni funkci
»cinit tyto znacky viditelnymi®, rovina zobrazeni (ktera je samozfejmé nesena rovinou za-
znamu) piebira funkci ,,zvyraznit urCité znacky tak, aby manifestovaly autorsky zamér ve
sd€leni a tedy aby si jich divak v§imnul®. Tento vztah a nap&ti mezi souborem znacek zapfici-
nénych zaznamovou povahou fotografie, které jsou vzdy ¢asteén€ mimo kontrolu fotografa, a
mezi souborem znacek, které fotograf zamérné manipuluje tak, aby odpovidaly zamys$lenému
obsahu zobrazeni, nelze pfi estetické analyze fotografie zanedbat. Na roviné zobrazeni tak
fotograf uplatiiuje svou kontrolu nad detailem pomoci tviiréiho principu Wicksem pfirovna-
vancho k principu make-upu, ktery jsme zmitiovali ve druhé ¢asti. Tento tvir¢i postup je ty-
pickym rysem ,,piktorialistického fotografického pfistupu®, v némz se fotograf snazi cilené
urité zaznamenané kvality na ploSe obrazu zvyraznit a jiné potlagit. Na rovin€ zdznamu vSak
fotograf vykona pouze jediné, rozhodne se v pravy moment pro exponovani snimku. Fran-

38

couzsky estetik fotografie Frangois Soulages'>® nazyva tento rys jako ,,fotograficitu. Fotogra-

———

138

Soulages, Francois. Esthétique de la photographie, Paris: Nathan, 1998
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ficita, tedy princip, ktery vystihuje zakladni rysy fotografického zobrazovani, je definovana
jako artikulace dvou momentu. Prvni moment nazyva Soulages ,,nezvratnost™ (1‘irréversible)
a je pro n€j charakteristicka definitivnost fotografického aktu, tedy momentu expozice, ktery
je rozhodujici a nezvratny a po némz nasleduje v pfipadé analogové fotografie pét dalSich
etap: vyvolani, pferuSeni, ustaleni, prani, suseni. Téchto Sest etap vCetné prvni, tedy expozice,
Ize poté ve fazi postprodukce opakovat. Tato faze souvisi s druhym momentem ,,nevycerpa-
telnosti® (I’inachevable), v niz mize fotograf neustale se stejnym polickem negativu (¢i daty
na karté) pracovat na stovky zpusobl a upravovat vysledny obraz v kazdé z vySe jmenova-
nych Sesti etap (v digitalni éfe se faze postprodukce redukuje na jednu etapu). Fotograf je tak
odkazan na neustalé bilancovani mezi t€mi kvalitami v zobrazeni, které jsou nendvratné ne-

ménné, a mezi t€émi zbyvajicimi, které Ize neustale proménovat.

Fotografie ma proto v naprosté vetSin€ ptripadi vzdy takové vlastnosti a vizualné pfistupné
kvality, které jsou v obraze pfitomny nad ramec zaméru fotografa a souvisi s tim, co Kracauer
nazyva tihnutim fotografie k neuréitosti. CoZ znamena, Ze fotografie také obsahuje takova
sdéleni, ktera zcela nemuseji souviset s tim, co fotografii sdéluje jeji autor a ktera jsou piesto
potencialni souc¢asti zobrazeni. Tento vztah mezi dvéma rovinami sdéleni precizné formuloval
Roland Barthes'”. Byt se jedna o jiny filosoficky kontext mimo ramec analytické estetiky,

povazujeme Barthesovu koncepci za zasadni. Navic jsme toho nazoru, Ze odhaleni paralel

- mezi1 z&véry riiznych myslenkovych diskursti posiluje platnost teze, ktera z té€chto zavérl vy-
chazi. Barthesovo roz¢lenéni na dva typy sdéleni nesené fotografickym obrazem nam k tomu

pomaha zdivodnit naSe ¢lenéni na rovinu zaznamu a rovinu zobrazeni, jehoZ legitimitu pro

——

139

Barthes se fotografii vénuje v nékolika textech v Myrologiich, dale v textech Rétorika obrazu, Fotografické
S‘?élem', T¥eti smysl a zejména v pozdni knize Svétla komora, ktera patii snad k nejcitovanéj$im diliim o fotogra-
ﬁl Jeho pojmy lingvistické sdéleni, denotované obrazové sdéleni, konotované obrazové sdéleni, sdélent bez

Odu, studium a punctum tvo¥i centralni pojmoslovi, z néhoz se zde zam&fime zejména na druhé dva.
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140« ge Barthes zabyva analy-

acéely teoretické analyzy obhajujeme. V textu ,,Rétorika obrazu
zou fotografického obrazu se snahou rozkryt, jakym zpﬁsobem funguji jednotlivé typy sdéle-
ni, které tento obraz nabizi. Konkrétn€ se jedna o reklamni fotogratil na t€stoviny Panzani,
k niz je rovnéz pfipojen text jako soucast plochy obrazu. Podle Barthesovy analyzy takovy
obraz poskytuje tfi typy sd€leni: 1) lingvistické sdéleni, 2) nekddované ikonické sd€leni, které
Ize pbvaiovat za denotované sdéleni 3) kodované ikonické sdéleni, které lze povazovat za
konotované sd&leni. ProtoZe pro G&ely naseho zkouméni se nemusime zabyvat prvnim sdéle-
nim, tedy lingvistickym, obratime svou pozornost k dalSim dvéma a jejich vztah vysvétlime
podrobnégji. Samoziejmé je nutno poznamenat, Ze obraz je jako druh znaku vzdy jednotnym
celkem, nicméné v sémiologické analyze lze oba dva typy sdéleni teoreticky oddélit, byt
prakticky tfeti je v druhém cele obsazen'*!. Fotografii na rozdil napiiklad od kresby povaZuje
Barthes za tzv. sd€leni, které mize byt sdélenim bez kodu. Koédem jsou minéna zeyména pra-
vidla, podle nichz lze vykladat vztah mezi znaky v ur€itém druhu reprezentacniho systému a
na zakladé€ tohoto vztahu lze €ist v souboru znakl obsazena sdé€leni. Typickym kddem jazyka
je naptiklad znalost pisma, syntaxe, vyznamu slov apod. Obrazy jsou analogickym systémem
reprezentace, tedy systémem, ktery navic pracuje s uréitou mirou vizudlni analogie mezi

oznaCujicim a oznaCovanym a tedy kodovani v zobrazovacich systémech je odliSné, respekti-

ve by se dalo povaZzovat za méné komplikované. Kodem je tu tieba druh perspektivy. Kodo-

140 Barthes, Roland, Rétorika obrazu, in: Cisaf, Karel ed. Co je to fotografie? Praha: Hermann a synové. 2004.,

5.51-61

1 7de je mozno upozornit na podobnost s Ingardenoym pojetim vrstevnatosti obrazu jako intencionalniho ob-
Jektu. Roman Ingarden v knize O §truktiire obrazu (Bratislava: SVKL, 1965) rozliuje z fenomenologického
hlediska mezi malbou (fyzicky nosi¢) a obrazem (intencionalni objekt). V roviné obrazu lze pak podle Ingardena
rozliSovat az Etyfi vrstvy dila: 1. Vrstvu rekonstruovanych aspekti (viechny linie a plochy, které se stavaji sou-
Casti zobrazeni); 2. Vrstvu znazornénych pfedméti (linie a plochy, které reprezentuji n&jaky pro divaka predsta-
vitelny pfedmét); 3. Portrét (vrstva, ktera je nositelem reprezentace uréitého konkrétniho pfedmétu, ktery ma byt
I0zpoznan jako jedine¢ny ve tfid€ stejnych pfedmétli, naptiklad doslova portrét konkrétni osoby); 4. Literarni
téma (vrstva obrazu, ktera je nositelem vztahu mezi pfedméty, na zaklad& kterého miize divak rozpoznat

V obraze konkrétni pfib&h, mytus apod.). Kazdy obraz tak vzdy obsahuje minimaln& prvni dvé& vrstvy, které jsou
Tovnéz prakticky neoddélitelné, nicméné v analyze obrazu jako intencionalniho objektu jejich teoretické rozliSeni
UmozZiiuje porozumeét podstaté zobrazeni. Obdobné, byt v jiné myslenkové tradici, rozlisuje John Kulvicki

v knize On Images (Oxford: Clarendon Press, 2006) dva druhy obsahu zobrazeni, z nichz jedno nazyva ,,bare
bones content* (mohli bychom jej pfirovnat k Barthesov€ denotované syntagmatické rovin€) a druhy nazyva
»leshed out content (ktery bychom naopak mohli p¥irovnat k roviné konotované paradigmatické, & Ingardeno-
V¥m vrstvam od druhé dale).
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vani kresby Barthes rozdéluje do tfi rovin: soubor fizenych transformaci (praveé tieba perspek-
tiva), rozdé€leni vyznamného a nevyznamného (kresba nereprodukuje vSechno), potieba naucit
se kresbé jako druhu kédu. Na rovin€ denotace je tedy kresba fizena vztahem transformace
mezi oznacujicim a oznaovanym. Oproti tomu fotografie je v urc€ité roviné denotace (Barthes
také uziva pojem ,,doslovného sdéleni*) fizena pouze vztahem zaznamenavani. I kdyz miiZe-
me v samotné konstrukci fotoaparatu odhalit pfitomnost nékterych kodovani (naptiklad optika
pracujici s linearni perspektivou), vzdy je fotografie na rovin€ denotace nejprve zaznamem a
tedy je mnoho kvalit obrazu se zobrazenym spojeno vztahem bez prvotni transformace. Jak
Barthes piSe: ,,Zasahy ¢lov€ka do fotografie (zaramovani, vzdalenost, osvétleni, neostrost,
splyvavost atd.) patfi totiz vSechny do roviny konotace; zd4 se jakoby na pocatku (tfeba i uto-
pickém) byla hruba (€elni, ostra) fotografie, do které Clovék pomoci ur€itych technik ptenesl

«“l%2 Proto u fotografie jako u typu ikonické

znaky pochazejici z néjakého kulturniho kodu.
(ptesnéji feCeno ikonicko-indexikalni) reprezentace miizeme Cist vztah mezi denotovanym a
konotovanym sd€lenim jako ur€ujici a fotografii odliSujici od jinych typi ikonickych sdé€leni.
Vsechny znaky, které na tomto obraze zastavaji funkci konotovahého sd€leni jsou diskontinu-
itni, zatimco znaky denotujici tvofi kontinuum, na némz jsou diskontinuitni konotujici znaky
vystavény. Pfipomenime, Ze denotace Cili oznaCovani se sklada ze vztahu mezi oznacujicim a
oznaCovanym. Pokud se tento vztah mezi oznaujicim a oznaCovanym sam stane v SirSim
systemu jednim oznacujicim, vyvstava tu vztah mezi dvéma systémy, ktery je moZno nazvat
konotaci. Zatimco denotovanou rovinu sdéleni u fotografie lze pfirovnat k tomu, co Ferdinand
de Saussure nazyva syntagmatickym vztahem mezi znaky (pfitomnost znaki v uréité fadé ¢&i
rozlozeni — naptiklad promluva v jazyce), konotovanou rovinu sdéleni Ize pfirovnat
k asociativnimu vztahu (moZno nazvat systému ¢&i paradigmatu). Vztah mezi syntagmatem a

Systémem (paradigmatem) ilustruje Barthes'* naptiklad na vztahu mezi riznymi prvky oble-

Ceni jako sukng, blfiza, kabat (syntagma) a mezi riznymi typy jednoho obledeni se stejnou

———

iz Barthes, Rétorika obrazu, s.57
Barthes, Roland. Zdklady sémiologie.in: Kritika a pravda. Praha. Dauphin. 1997, s. 81-182, s.141
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funkci jako Cepice, baret, kapuce (systém). V oblasti fotografické techniky bychom mohli za
pﬁklad syntagmatického povazovat tfeba télo fotoaparatu, objektiv, film ¢i pamétovou kartu,
filtr apod. a za ptiklad systému objektivy s riznou ohniskovou vzdalenosti. Barthes s ohledem
na oba plany vztahl mezi znaky ve fotografickém obraze piSe: ,,Konotace je toliko systém,
miize byt definovédna pouze jakozto paradigma; ikonicka denotace je toliko syntagma, sdruzu-
je prvky bez systému: diskontinuitni konotatory jsou vazany, aktualizovany, ,pronaSeny* skr-
ze syntagma denotace: diskontinuitni svét symboli je ponofen do d€jin denotované scény jako

ve oY 14w . . 144
do oc€istné lazné nevinnosti.*

Na zakladé této analyzy lze také vysvétlit vyznam pojmi
Jstudium® a ,,punctum®, které Barthes pro ucely analyzy fotografie pozd¢ji v textu ,,Svétla
komora“ zavadi. Zatimco studium lze povazovat za ¢teni fotografie v roviné€ jejiho konotova-
ného sdéleni, punctum se vynofuje zroviny sdéleni denotovaného, pfemost’ujiciho autoriiv

zamér v zobrazeni. Vztah denotace (roviny syntagmatu) a konotace (roviny paradigmatu) ve

fotografii mizeme ukazat naptiklad na fotografii Ivana Pinkavy ,,Jeho prvni vino®.

Ivan Pinkava, ,,Jeho prvni vino “, zdroj http://phpweb.cz

————

14
* Barthes, Rétorika obrazu, s.61
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Vidime, Ze se jednd o obraz s vyraznym konotacnim planem. Fotografie odkazuje na Cara-
vaggiova platna, postavu Baccha a dionyske€ slavnosti. Prsten na ruce tvofi kontrast mezi sou-
gasnym vyznamem snubniho prstenu a odkazem na tradi¢ni a mytické. Nazev sam rozehrava
dalsi fetéz konotaci nevinnosti, zasvéceni apod. Pfesto je na obraze mnohb detailt, které i
kdyZ mohou podporovat konota¢ni funkci sdéleni, zaroveni na obraze jen prosté jsou. Napfi-
klad si vSimnéme tvaru palce a nehtu nebo drobné kozni vady na levé ¢asti cela. I kdyz Ivan
Pinkava patfi k fotografiim, ktefi aranzuji své fotografie do nejmensiho detailu, pfesto i zde
muizeme nalézt kvality, které bud’ unikly pozornosti fotografa, nebo je zkratka jen nepovazo-

val za diilezité jakkoliv dale z obrazu odfiltrovat.

Domnivame se proto s ohledem na vySe feCen€, Ze fotografie ma v naprosté vétSine€ pripadi
vzdy takové vlastnosti a vizualné€ pfistupné kvality, které jsou v obraze pfitomny nad ramec
zaméru fotografa a které jsou jejimi potencialnimi estetickymi vlastnostmi, jez budou akcen-
tovany v zavislosti na kontextu percepce fotografie a na jeji funkci. I kdyZ pfipoustime, Ze
muzZeme technicky vzato vytvofit vizudlné identické malby a fotografie, tvrdime, Ze jejich
estetické vlastnosti budou odlisné pravé z divodu odlisného vzniku obou t&chto obrazi'®.
Tehdy, pokud se o napodobeni fotografie snazi malba, jak to napfiklad doklada snaha super-

realistii, mohl by byt vysledkem obraz, ktery nas miize vizualn€ zmast a u néhoz budeme

chvili vahat, zda se jedna o fotografii ¢i ne. Malif totiZ mize vSechny vizudlné pFistupné

"V této souvislosti miizeme poukdazat na zajimavy problém, ktery se objevuje ve chvili, kdy budeme promyslet
fotograficky obraz s ohledem na Ingardenovo pojeti vrstevnatosti obrazu jako intencionalniho objektu. Pokud
bychom promysleli rozdil mezi charakterem prvni vrstvy rekonstruovanych aspekti u malby (v naem pojeti) a
fotografie z pohledu ontologického (které kvality na fyzickém nosiéi se stanou potencialni soucasti prvni vrstvy
obrazu a jakym zptisobem) nutn& bychom dospéli k nékterym odlisnostem zejména s ohledem na miru, s niZ jsou
potencialni zobrazovaci kvality fyzického nosie zavislé na autorové rozuméni svétu, v némz zije. V interpretaci
ingardenovskych vrstev obrazu naptiklad Jan Patocka promita do prvni vrstvy zakladni vyznam s ohledem na to,
Cemu Fik4 vnitini metafyzika vytvarného dila. Podle Pato&ky je totiZ vrstva rekonstruovanych aspektt zdrojem
pravdy v dile, pravdy tykajici se dobové a kulturné podminéného rozumeéni autora sobé a svétu, ktery jej obklo-
puje. Tuto tezi lze napfiklad ilustrovat na egyptskych malbach. Vrstva rekonstruovanych aspektfi nam skrze
druhou vrstvu znazornénych pfedmétl umoziiuje nahlédnout specifické pojeti perspektivy. Vyznam takové prace
S perspektivou nijak nesouvisi s tim, zda Egypt'ané znali ¢i neznali linedrni perspektivu, ale s tim, jak se vztaho-
vali ke svétu a jakym zptisobem mu rozuméli. Do jaké miry lze uvaZovat o obdobné interpretaci skryté ,, pravdy*
u fotografického obrazu? Hledani odpovédi na tuto otdzku by bylo zajimavou vyzvou , kterou viak v této praci

S ohledem na jinou metodu nemiZzeme dale rozvijet.
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vlastnosti malby uzpisobit tomu, aby plocha obrazu vypadala jako fotografie. V klidu a
vy sérii tisice pohybl ruky a Stétce a dalSich pomicek plochu obrazu uzplsobuje tak, aby od-
povidala zamyslenému efektu. Pokud se vSak o napodobeni malby snazi fotograt, jak to do-
klada zejména rané piktorialistické snazeni v 19. stoleti, je jeho moc nad kvalitami na ploSe
obrazu zna¢né omezend. Vizudlné mize napodobit malbu zejména pomoci dil€ich filtrovani
(optické filtry, upravena citliva vrstva, pomocné chemikélie apod.), které zapfi€ini spojitou
zménu v pfevodu celé Skaly vlastnosti objektu na plochu fotografie (tedy takovou zménu,
v niz fotograf nemiize ovlivnit jeden konkrétni bod na ploSe, nybrz jen celou Skalu bodu na-
jednou). Fotografiv postup je proto jakoby obraceny od postupu malifova. Zatimco malif
svou plochu zapliuje krok za krokem vizualné pfistupnymi kvalitami a takika z nic¢eho ji po-
stupn€ vizualn¢ formuje, fotograf jedinym pohybem aktivace zavérky prevede tisice vizual-
nich informaci o scéné a objektu na plochu budouci fotografie (negativu, pozitivu €i paméti na
kart€). Jeho dalsi autorskd moc nad obrazem tak miize byt uplatnéna bud’ v roviné vypousténi
zbyte¢nych informaci (ofiznuti plochy obrazu) nebo jejich filtrovani ve fazi postprodukce, at’
jiz ve fotokomote nebo na pocitaci. Tento fakt nas vede k tvrzeni, ze malba miize napodobit
fotografie mnohem Iépe a do vé€tSiho detailu, nezli fotografie malbu (ta ji miize nanejvys vyfo-
tografovat). Pravdépodobnost, ze na plose fotografie ziistanou vzdy vlastnosti, které unikly
fotografové kontrole, je totiz mnohem vétsi, nez v pFipadé€ vlastnosti maleb, které maji napo-
dobovat fotografii'*. ProtoZe ve fotografickém obraze interaguji navzajem kvality, které byly
autorem zamysleny jako zobrazeni, s takovymi kvalitami, které se staly souasti zobrazeni

nad ramec kontroly autora a maji zasadni reprezentaéni funkci, je naSe Gvaha uzavirajici tuto

——

14

° Nékdo by sice mohl namitnout, Ze sou€asna digitalni fotografie dava fotografovi mnohem volné&jsi ruku a je
Casto vizualné nerozlisitelna od malby. Pfipoustime, Ze je to pravda, ale jmenujeme tfi diivody, pro¢ tento fakt
hemusi vyvracet to, co fikame: 1) I pfi digitalni manipulaci s obrazem je stale fotograf odkazan na vypousténi a
filtraci informaci. Jeho zptisob prace je tedy jiny neZ v pfipadé malby. 2) I pokud bychom stali pfed digitalni
fotografii, kterou bychom povaZovali za malbu, na3e estetické hodnoceni obrazu by se lisilo, pokud bychom jej
povazovali za malbu a pokud za fotografii. V ptfipad€, Ze bychom jej nejprve hodnotili jako malbu a teprve vza-
Peti by nam nékdo prozradil, Ze se jedna o fotografii, museli bychom nutné& pfehodnotit nasi vizualni zkusenost.
Estetické hodnoceni takového obrazu bude jiné, pokud jej budeme hodnotit jako malbu nebo jako fotografii,
nebot’ jej budeme hodnotit podle jinych kritérii. 3) Tvrdime navic, Ze i fotograf pracujici digitaln& v naprosté
VEtSing pfipadd zanechava na plose fotografie takové kvality, které divaka upominaji, Ze se jedna o fotografii.
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kapitolu nasledujici: Pokud je fotografie z hlediska kategorického oCekavani divaka transpa-
rentnim obrazem a pfitom je zobrazenim kombinujicim obé roviny fotografického sdéleni,
musi byt na jeji schopnosti podporovat ocekavani transparence a byti v percepénim kontaktu
se svétem (ve Waltonove slova smyslu) za souasného udrzeni zajmu o zobrazeni také zalo-
7ena jeji estetika. Obratime proto dale nasi pozornost ke zpiisobu, jakym jsou divakem v aktu
percepce fotografického obrazu akcentovany ur€ité kvality zobrazeni jako esteticke. Souvis-
Jost mezi nadfazenosti roviny syntagmatického zdznamu nad rovinou paradigmatického zob-

razeni se ukaze byt zasadni.

3.4. Distancované vidéni objektu primo jako mira estetické hodnoty fotografie

Az dosud jsme se zabyvali zplisoby, jimiz se fotograf chape moZnosti svého média a napliiuje
zaméry v zobrazeni (kombinace piktorialistického a dokumentarniho pfistupu) a dale pak
podstatou vzniku fotografie s ohledem na povahu jeji technologie (zaznamova funkce je pfi-
¢inou takovych vlastnosti ’ obrazu, které vzdy néjak pfesahuji vlastnosti zobrazeni, které jsou
pod kontrolou fotografa). V tuto chvili je tfeba obratit pozornost k faktu, ze jakékoliv vlast-
nosti fotografického obrazu se stanou estetickymi kvalitami pouze v aktu percepce fotografie
a pouze tehdy budou ur€ité kvality vnimany jako zamérné a jako nezamérné. Protoze pro cha-
rakter percepce fotografie plati Waltonova ,,teze transparence, ukaZzeme nyni, v jakém smys-

lu je tfeba ji postavit do centra estetické analyzy fotografie.

Rekli jsme vyse, Ze je-li fotograficky obraz zaroven zobrazenim a zaroven pomuckou k vidéni
s kauzalnim vztahem kc svému objektu, estetické kvality tohoto zobrazeni nebudeme v aktu
percepce konstituovat podle stejnych ocekavani, ktera bychom uplatiiovali pfi estetickém
zajmu o vizualné identickou malbu. Estetické kvality fotografie musi byt nahlizeny na zaklad¢
kombinace obou vlastnosti fotografického obrazu a kritéria, podle nichZz bude divak dilo este-

ticky hodnotit, budou souviset s psychologicky zakotvenym oéekavanim transparence. Proto,
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aby mohlo k tomuto ofekavani transparence dojit, musi divak védeét, o jaky typ obrazu se jed-
n4. Jsme toho nazoru, Ze i pfes ptipadnou vizudlni nerozliSitelnost malby a fotografie jsme
v naprosté ve&tSin€ pfipadl velmi dobfe informovani, zda se divaime na fotografii nebo na mal-
bu. Jdeme-li na vystavu fotografii, automaticky o€ekavame, ze uvidime tento typ obrazu, po-
kud nam nékdo ukazuje obrazky z cest, rovnéz necekame, ze se jednd o umné provedené ski-
ci. Pokud si prohlizZime obrazky v novinach €1 na pocitaci, miizeme samoziejmé€ mit podezie-
ni, Ze jsou do jisté miry tyto obrazy manipulované, upravené, Ze byla pouzita retu§, kombina-
ce vice snimkil a podobné. Ale tento jev je stary jako sama fotografie a pfesto, ze je manipu-
lace s obrazem dnes technicky dostupnéjsi a lépe proveditelna, neznamena to, Ze bychom se
proto rozhodli pro zaloZeni n€jakého jiného o¢ekavani, které neni ani oéekévém’m vidéni mal-
by, ani ofekavanim vidéni fotografie'*’. I kdyz se digitalizaci povaha fotografické technologie
méni, tvrdime, Ze rozhodujicim faktem je, zda chceme 1 v digitaln€é manipulovanych obrazech
vidét fotografie nebo ne. Na tomto rozhodnuti pak zavisi i jejich estetické hodnoceni a to je
pro nasi niZe obhajovanou tezi dulezité. Nez tuto tezi zformulujeme, pfipomenime jest¢ nékte-
ré vychozi predpoklady. Divakovo o€ekavani transparence je pfi¢inou spusténi procesu vide-
ni, které spolu s Waltonem nazyvame ,fiktivnim vidénim zobrazeného objektu pfimo*. Aby

vSak v procesu ,.fikcionalniho vidéni objektu ptimo* mohl divak zaujmout k tomuto objektu

! Mnoho autorti promyslejicich digitalizaci fotografické technologie a jeji dopad na estetiku fotografie pouka-

zuje na problém, ze digitalizace tvofi zasadni zlom v dé&jinach média. W.J.T.Mitchell v hesle Digital Media (in:
Michael KELLY ed. The Encyclopedia of Aesthetics, New York, Oxford University Press 1998, s. 47-54) prova-
di srovnani analogové a digitalni fotografie na ose t¥i pojmi: 1) projekce, 2) zdznam, 3) filtrovani. Mitchell pou-
kazuje na fakt, e s nastupem digitalizace fotografického zaznamu se oslabuje rovina zdznamu (kauzality, me-
chaniCnosti) a naopak posiluje rovina filtrace a pivodni spojitost mezi vstupem na strané projekce a vystupem na
strané filtrace se tak znaéné problematizuje. Obdobné€ argumentuje i americka esteticka Barbara Savedoff (Save-
doff, Barbra E. ,,Escaping Reality: Digital Imagery and the Resources of Photographs“, Journal of Aesthetics
and Art Criticism, ro€.55, ¢.2; Savedoff, Barbara E. Transforming Images. London: Cornell University Press.
2000), ktera tvrdi, ze digitalizace naruuje zvyk na kauzalni povahu analogové fotografie jako zdznamu reality.
Toto naruseni ma podle jejiho nazoru dopad na celkové pfehodnoceni stavajici estetiky recepce fotografického
zaznamu. I americky teoretik uméni Peter Lunenfeld v textu ,,Digital Photography: The Dubitative Image* (,,Di-
gital Photography: The Dubitative Image* in: Wolf Herta ed., Paradigma Fotografie, Miinchen: Suhrkamp
2002) pojmenovava radikalni zménu v pfechodu mezi analogovou a digitalni fotografii jako radikalni zmé&nu ve
zpusobu skladani vystupid téchto technologii. Digitalizace proméfuje podle Lunenfelda diskrétni fotograficky
obraz v grafiku a jeho indexikalitu (tedy kauzalitu) promé&fiuje ve znakovost symbolickou. My viak zastavame
nazor, ze ptes veSkera mozna oslabeni diivéry v objektivitu obrazu stale se v aktu recepce jedna o vidéni fotogra-
fie a to je dllezité.
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esteticky postoj, musi v aktu percepce postihovat v obraze takové kvality, které udrzuji napéti
‘mezi zajmem o vlastnosti zobrazené¢ho pfedmétu a zdjmem o vlastnosti zobrazeni. Protoze
ylastnosti fotografického obrazu vzdy do jisté miry pfesahuji soubor vlastnosti, které byly pod
kontrolou fotografa, je tfeba pfedpokladat, zZe estetické kvality jsou konstituovany na zakladé
obou téchto plani fotografického obrazu (s Barthesem nazyvanych syntagmaticky a paradig-

maticky), kterymi jsme se zabyvali v pfedeslé kapitole.

Nase teze fika, ze esteticky zdjem o fotografii bude vyvolan takovymi kvalitami fotografie,
které manifestuji Cisté reprezentacni a kauzalni povahu fotografického zaznamu a pfitom stale
podporuji védomi divaka, ze se jedna o zobrazeni, které je pti¢inou jeho zajmu o objekt na
fotografii. Tvrdime, ze z hlediska estetick€ého tato souhra mezi zajmem o fotografii jako po-
micku k vidéni (akcentace kvalit plynoucich z roviny zaznamu) a mezi zdjmem o fotografii
jako zobrazeni (akcentace kvalit plynoucich z roviny zobrazeni) posiluje fikciondlni vidéni
skrze fotografie pfimo (Walton) a pfitom udrzuje divakiv distancovany psychicky postoj,
jehoz povahu bychom mohli pfirovnat k Bulloughovu principu antinofnie psychické distance.
Z hlediska konceptu estetického postoje, jak jej v zavislosti na psychické distanci Edward
Bullough'*® popisuje, se specificky prozitek, ktery v nas fotografie ma schopnost vyvolat, da
pfirovnat k popisu zakladnich kritérii, za nichZ se vnimajici subjekt nachazi ve stavu psychic-
ké distance, ktera je estetickym postojem. Bullough doslova piSe: ,JJak pfi recepci, tak i pfi
tvorbé je tudiz nejvice Zadouci nejvyssi mozné snizeni distance bez jeji ztraty'*’«. Toto balan-
covani na hrané poddistancovaného a distancovaného postoje nazyva Bullough ,,antinomii
distance*. Jak lIze princip antinomie distance aplikovat na recepci fotografie? Domnivame se,
ze na fotografickém obraze esteticky ocefiujeme zejména takové kvality, které udrzuji kieh-

kou hranici mezi poddistancovanim (tedy psychickym stavem, kdy jevime spiSe prakticky

——————

8 Bullough, Edward. ,,Psychical Distance As a Factor in Art and Aesthetic Principle®. In: The British Journal of
Psychology, ro¢nik 5, &islo 2, 1912, 5.87-118. Cesky in: Estetika, 1995, &.1, 5.10-30
Bullough, ,,Psychicka distance...“, s.14
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zajem o pfedmét zobrazeni) a jesSte distanci (tedy psychickym stavem, kdy vime, ze se nejed-
na o objekt samotny, nybrz o jeho zobrazeni, které jsme vSak v modu ,,fikciondlniho vidéni
pfimo* naladéni nahliZet jako objekt sam). Jinymi slovy o fotografii jevime esteticky zajem
ve chvili, kdy na ni postihujeme takové kvality, které umociiuji napéti mezi o¢ekavanou
transparenci obrazu a fotografickym tviréim principem ,,make-up* (Wicks) v pfevodu infor-
mace o objektu. Z hlediska fotografické tvorby mizeme fici, Ze €isté dokumentarni fotogra-
ficky pristup by posiloval prakticky a tedy poddistancovany zajem o pfedmét reprezentace €i
esteticky zdjem na pfedmétu a nikoliv jeho zobrazeni. Naopak ¢isté piktorialisticky fotogra-
ficky pfistup by posiloval bud’ esteticky zajem o kvality, které jsou zaménitelné s estetickymi
kvalitami maleb, nebo zdjem z hlediska pfedmétu zobrazeni predistancovany. ProtoZze se vSak
naprosta vétSina fotografii (at’ v zavislosti na autorové zaméru, tak na kontextu, v némz bude
vnimana) vyznacuje kombinaci vlastnosti plynoucich z dokumentarniho 1 piktorialistického
pfistupu, jevi sé byt esteticky princip psychické distance adekvatnim popisem jak povahy fo-
tografovy tvorby s uméleckymi ambicemi, tak povahy percepce fotografie, v niZ postihujeme
estetické kvality fotografického obrazu. ,Mame tudiZ dva rlizné soubory podminek, ovliviu-
jicich stupeni distance v jakémkoli daném ptipadé: ty, s nimiz pfichazi objekt a ty, jenz reali-

zuje subjekt%«.

Samoziejmé by nékdo mohl namitnout, Ze princip antinomie psychické distance plati jak u
estetického zajmu o malby, tak pfirodni jevy a pro¢ by tedy fotografie méla byt v néfem od-
liSna. Odpovéd’ na tuto ndmitku vedeme na dvou rovinach. Prvni odpovéd’ vychazi z povahy
fotografické autorské tvorby, druhd pak zpovahy fotografické technologie samotné.
Z hlediska tvorby fotograﬁckéhlo obrazu jsme se v prvni kapitole zabyvali kombinaci piktoria-
listického a dokumentarniho fotografického pfistupu. Ukézali jsme, Ze v Zddném jiném druhu

Zobrazeni autor nepostupuje tak, Ze se snazi potlaéit, filtrovat nebo dokonce vylou¢it vybrané

——
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Bullough, ,,Psychicka distance...“, s.14
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zobrazovaci vlastnosti, které jeho obraz ma (nebo lze ptedpokladat, Ze je bude mit) diky jedi-
nému momentu expozice. Fotograf vzdy riskuje, Ze vytvofi obraz, o ktery lze jevit zejména
prakticky zajem na vlastnostech fotografovaného objektu (tedy poddistancovany zajem o ob-

1y a proto musi volit zptisoby, kterymi chladnou objektivitu fotografického

jekt na fotogratii
zaznamu ozvlastni ¢i ji samotnou vyuzije jako zdroj ozvlastnéni (tedy zdroj vyvolavajici urci-
ty stupenl distancovaného postoje k objektu na fotografii). Za timto Gcelem se fotograt snazi
uplatnit né€které postupy charakteristické pro piktorialisticky fotograficky pfistup, at' uzZ jsou
to postupy prevzaté z tradicniho pojeti vytvarného uméni €i postupy Cerpajici z povahy foto-
grafického zobrazeni (napfiklad Steichenova prace s polem ostrosti a neostrosti). Kdokoliv
nékdy zkousel fotografovat a vytvofit n€jaky esteticky hodnotny snimek, vzpomene si, v ja-
kém psychickém postoji vii€i objektim pfed objektivem se nachazel. Pti pohledu do hledacku
fotoaparatu volbou pozice, vyfezu, zardmovani a dopadu svétla se sam mnohokrat ocitnul
v estetickém postoji vii€i fotografovanému objektu, a kvality, které v ném tento postoj vyvola-
ly, se pak pokousSel pfenést na fotografii samotnou. Teprve dlouha praxe jej naucila, zZe co se
nam libi v hledacku fotoaparatu, nemusi byt nijak zajimavé na fotografii. Fotografujici si tak
musel postupné osvojit celou fadu postupti, kterymi by plochu fotografie u€inil esteticky za-
jimavou. Oproti tomu malif nema k dispozici ,,distancujici® pomiicku v hledacku a musi mit
mnohem vétsSi cvik v distancovaném postoji, ktery navozuje skrze mySlenky a vjemy. Navic
spiSe riskuje, Ze jeho obraz bude divdkem vniman v pfiliSné distanci, zkratka jako zobrazeni
n€jakého objektu. U Bullougha mlizeme ¢ist i tento predpoklad: ,,Pod-distancovani je nejob-
vyklejsi chybou subjektu, nadmérnd distance je ¢astou chybou uméni, zvlast€ umeéni minulos-
22, Fotografie jakoby v tomto ohledu prezentovala zvlastni druh zobrazovaci technologie,
J&jiz obrazy snaze inklinuji k tomu u divaka vyvolat dojem dila, které je ptili§ naturalistické a
realistické av$ak na druhou stranu o to jsou blize tomu, aby drobnymi kvalitami navodily u

—
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.Zaj imavym pfipadem by tu byla fotograficka reprodukce malby v katalogu, kde sice jevime poddistancovany
Zdjem o pfedmét malba, ale miiZzeme jevit esteticky z4jem o obraz jako intencionalni objekt.
152 . J4 . <

Bullough, ,,Psychicka distance...“, s.14
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divaka antinomicky distancovany postoj. Tento pfedpoklad mize rovn€z vysvétlovat, proc
sou umelecké fotografie i v dobé€ preciznich barevnych technologii ¢asto Cernobilé. Cernobil4
¢kala udrzuje divakovo védomi, ze se jednd o zobrazeni, v némz autor vypousti nepodstatné

arevné informace, zatimco duiraz na detail a psychologicky zakotvené o€ekavani transparen-
ce posiluji divdkovo nastaveni, Ze se diva na objekt pfimo. Casto se tak naptiklad pouze vy-
puSténim barevnych informaci fotograt snazi obraz ozvlastnit, zvyraznit plochu zobrazeni,
posilit distanci a oslabit mozZny prakticky zajem o vlastnosti objektu. Obdobné jako muze ml-

a v krajin€ narusit pfirozeny existencialni postoj k okolnim objektiim a proménit jej v postoj

distancovany.

Druha odpovéd’ na vyse uvedenou namitku vychazi z povahy fotografické technologie samot-

né. Na rozdil od maleb ma totiz fotografick€é zobrazeni specifickou schopnost zmrazit Cas

zachytit objekt v pohybu a tedy tak, jak bychom jej vlastnima o€ima bez pomoci fotografie
nikdy nespatfili. Jsme toho nazoru, ze tato vlastnost fotografického zobrazeni je jednou
z kliCovych vlastnosti, které mohou vyvolavat nas esteticky zajem o fotograficky obraz a tedy
podporovat distancovany postoj. A to hned na dvou rovinach. Podivejme se na tuto fotografii

Josefa Koudelky:

Josef Koudelka, bez ndzvu, zdroj http.//pedroalhambra.es.
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[ kdyZ jeji kompozice, nasviceni a dalSi piktorialistické kvality nemusi byt povazovany za
yydafené, miZe antinomii psychicke distance stimulovat. Vime, Ze jsme v percepénim kon-
taktu s vlastnostmi objektu (chlapce ve skoku), ovSem vidime takové jeho vlastnosti, které
jsou nam v kazdodennim aktu vidéni nepfistupné (vyraz ve tvari v pohybu, stin dopadajici na
mokrou dlazbu apod.). Zmrazeny pohyb a €as nas uréitym zplsobem fascinuji a mohou vyvo-
Jat estetick}’( zajem na fotografickém zobrazeni objektu. Pokud tuto kvalitu obohatime o vy-
znam Kracauerova pojeti jednoho z aspekti realistické tendenc‘e, tedy vytvareni dojmu neko-
neénosti, mizeme navic potencial vyvolat esteticky zdjem spatfovat v divakové tendenci do-
myslet zachyceny moment jako soucast Casové kontinua a tedy jako prvek urCitého latentniho
piibchu, odvijejiciho se mezi momentem pied expozici a po ni. Je tu ale jeSt€ jiny rozmér
zmrazeni Casu, ktery je v ptipadé recepce fotografie dlilezitéjsi. Tato rovina vztahu fotografie
a Cas souvisi s faktem, ze v dany aktualni okamzik recepce fotografie se divame na jiny Caso-
vy okamzik jiz minuly, ktery je zaroven v urCitém smyslu znovu ptitomny'>>. Toto prolnuti
dvou ¢asovych rovin Roland Barthes povazuje za obecné platné ,,punctum* u vSech fotogra-
fickych obrazii a popisuje jej takto: ,,Ted jiz vim, Ze existuje jiné punctum (jiné ,stigma‘) nez
je detail. Toto nové punctum, které nesouvisi s formou, nybrZ s intenzitou, je Cas, rozryvna
emfaze noematu (,toto bylo), jeho Cista reprezentace. *< Punctum &asu je pric¢inou, pro€ mo-
hou napfiklad staré fotografie nabyvat vyrazné estetické hodnoty. Tato aktualizace a vyvsta-
vani jiz minulé ¢asové roviny v aktudlnim Case percepce fotografie je rovn€z pti€inou uréité-
ho narazu v kazdodennim existencialnim postoji. Ten se pak proménuje v distanci podporuji-
ci postoj fikcionalniho vidéni objektu piimo pfi soucasném ocefovani vlastnosti zobrazeni
s ohledem na zastaveni ¢asu. BéZna rodinna momentka stejné jako stara dokumentarni foto-
grafie se diky této akcentaci €asu mohou stat zdrojem estetického zajmu. Objekt, ktery mohl

byt jest& pfed pér lety pfedmétem pouhého praktického zdjmu pro své vlastnosti samotné

————

' Vice o této dualité mezi trvanim a pomijenim v textu Thierry de Duve. ,,P6za a momentka neboli Fotografic-
11<5}" paradox*, in: Cisaf, Karel ed. Co je to fotografie? Praha: Hermann a synové. 2004., s.273-293
) Barthes, Roland. Svétld komora, Bratislava: Archa, 1994, piel. Miroslav Petficek, s.84
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(prakticky zajem o objekt Ize napfiklad zaslechnout v promluvach pronasenych nad prohlize-
nim fotografii z dovolené ,tady jsme bydleli a tady jsme se chodili koupat* a podobn¢) se
nam vyjevuje v distanci ¢asu. Prvni vale€né dokumentéarni snimky, které nemély plnit estetic-
kou funkci dnes po vice neZ stech letech vzniku nabyvaji vyrazné estetické hodnoty. Vztah
fotografie k ¢asu potvrzuje vyznam fotografického zaznamu, klenouci se nad zaméry
v zobrazeni. ,,V pripad€ fotografovani je to naopak amatér, kdo je na profesionalnich vysi-
nach: nebot’ pre’wé amatér ma nejblize k noematu fotografie.”>>“ Peéliva analyza fotografie,
jejtho vztahu k €asu a asovému védomi samoziejme€ pfesahuje jak ramec, tak metodu této
pre’we15 ®. Nagi snahou bylo zejména vysvétlit, z jakych diivodti miiZeme princip antinomie
psychické distance, ktery takifka zacatkem 20. stoleti Bullough naCrtnul, srovnavat

s principem, kterym se fidi nejen tvorba fotografie, ale i esteticky zajem o fotografické obra-

zy.

Tvrdime tedy, ze jako estetické kvality fotografického obrazu budou divakem nahlizeny tako-
vé kvality, které maximalizuji prozitek ,,fikcionalniho vidéni skrze* fotografii za udrzeni
distancovaného postoje divaka vic¢i zobrazenému objektu (pfi€inou distancovani v pfipadé
fotografie mize byt jiZ jen jeji specificky vztah k ¢asu). ProtoZe podstatou tohoto prozitku je
byti v percepénim kontaktu se zobrazenym diky vlastnostem zobrazeni, musi se zaroven jed-
nat o takové kvality, které nebudou v zobrazeni inklinovat pouze k napodobovani postuptl
typickych pro malby. Navic se ani nemusi jednat o kvality, které ovlivni zruény fotograf ve
snaze o esteticky zajimavé zobrazeni. Naopak divak milize vnimat jako estetické takové kvali-

ty, které jsou v obraze pfitomny v rovin€, kterou jsme s Barthesem nazvali syntagmatickou,

> Barthes. Svétld komora, s.87

6 Zajimavym pfistupem k vykladu estetiky fotografie v souvislosti s asem je napfiklad snaha vykladat speci-
fickou estetickou povahu fotografie nikoliv na zakladé kategorie krasy, ale kategorie vzneSena. To navrhuje
britska esteticka Dawn M. Phillipsova v textu ,, The Real Challenge for an Aesthetics of Photography* Diivodem
Je podobnost popisu prozitku vzneSena stim, jak na nas fotografické obrazy pilisobi. VzneSeno bychom
v prozitku fotografie mohli pfirovnavat v kantovském smyslu k nesouladu mezi rozumové uchopenou jistotou
plynuti Gasu a pomijeni a pfedstavou objektu, ktery se nam ukazuje byt jako trvaly a nemé&nny, aniz bychom byli
schopni jej jako trvaly myslet a pojimat. In: Phillips, Dawn. ,,The real Challenge for an Aesthetics of Photogra-
phy“. 2007
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tedy plynouci z Cistého zaznamu bez autorskych zasahii. Takové kvality mohou pak vyvstat
jako esteticke v zavislosti na kontextu, v némz je fotografie vnimana, a v zavislosti na recipi-
entov€ snaze o vyznamove sjednoceni na pozadi dynamického vztahu zamérnych a nezamér-
nych sloZek dila. V posledni kapitole proto podrobujeme kritice Fridaylv koncept expresivni
vizualni perspektivy jako nepostacujici nastroj pro popis pfi€in estetického zdjmu na fotogra-
fickém zobrazeni a na konkrétnich pfikladech ukazujeme takové esteticky zajimavé fotogra-

fie, které jsou esteticky zajimavé i mimo ramec expresivni vizualni perspektivy.

3.5. ,,Umélecka* a ,,neumélecka* fotografie

V posledni kapitole se zaméfime na kritiku Fridayovy koncepce expresivni vizualni perspek-
tivy a poté na popis vlastniho konceptu, ktery vysvétluje, za jakych okolnosti se fotografie
mize stat uméleckou z povahy zdméru fotografa a za jakych okolnosti z povahy technologie
samotné a kontextu, v némz je vnimana. Fotograficky obraz, ktery nazyvame ,,uméleckou
fotografii* je takovym typem obrazu, jehozZ esteticka funkce se stane dominantni oproti jinym
funkcim. Nasim cilem tu neni odpovédét na otdzku, co je dobra a co Spatna umélecka fotogra-
fie, ale poukazat na mozné pfifiny, na zdklad€ kterych Ize dominanci estetické funkce foto-

grafického obrazu predpokladat.

3.5.1. Limity konceptu expresivni vizualni perspektivy

Pfipomefime si v tuto chvili Fridaytv koncept ,.expresivni vizudlni perspektivy®, tedy tako-
vych expresivnich kvalit, které s sebou pfinasi fotografické zobrazeni a které jsou neseny re-
prezentaénimi kvalitami obrazu. Podle Fridaye jich autor dosahuje ramovanim a komponova-
nim, které jsou vlastnosti zobrazeni samotného a nikoliv zobrazeného objektu. Divak pak
B ohledem na transparentni povahu fotografického zobrazeni ma tendenci tyto kvality pfisu-
Zovat fotografovanému objektu, byt jsou vlastnostmi zobrazeni samotného. I kdyZz tato teze

zalozena na expresivité mize postihovat jednu z ¢astych pfi¢in estetického zdjmu o fotogra-
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fické zobrazeni, domnivame se, Ze lze esteticky zdjem o fotografie a tedy i umélecké fotogra-
fie definovat Iépe pomoci vySe popsaného zpusobu konstituce estetickych kvalit. Tento popis
Ize vztahnout na komplexni soubor fotografickych obrazli, do n€¢hoz dozajista patti i snimky
amatértd, momentky, ndhodné zabéry apod. Friday sviij koncept stavi jako alternativu argu-
mentu proti Scrutonové€ ,,fotoskeptické tezi“, ktera vSak jako alternativa neni dosti silna, aby
- Scrutonovu tezi vyvratila. Navic Friday pfipousti, ze 1 kdyz konkrétni fotografie jednoho fo-
tografa nemusi obsahovat esteticky zajimavé reprezentatni kvality, soubor jeho fotografii
pfesto muiZe nabizet expresivni vizualni perspektivu, kterd upoutd nas esteticky zdjem. My
jsme vS8ak prokazali, ze Scrutonova argumentace je napadnutelna v uZziti stipulativni definice,
ktera nam podsouva kritéria pro estetické hodnoceni fotografii, jez nejsou fotografickym ob-
razim vlastni. Pravé ale Fridayuv teoreticky nastroj pro popis estetickych kvalit fotografie se
podle naseho ndzoru pftilisS drzi v t€snych intencich Scrutonovy manipulace s ohledem na de-
finici uméleckého zobrazeni a tedy automaticky pfebird i1 nepostacujici kritéria pro estetické

hodnoceni fotografického obrazu.

Uptesnime si dva konkrétni duvody, pro€ nam Fridaytv koncept neptipada postacujici. Friday
tvrdi Ze expresivni kvality nejsou na rozdil od reprezentacnich kvalit konkrétn€ v obraze loka-
lizovatelné. Jsou k t€mto reprezentacnim kvalitam pFipojené, ale nelze kje na né redukovat.
Nase pojeti estetickych kvalit fotografického zobrazeni v§ak vychazi z pfedpokladu, Ze nao-
pak cela fada vlastnosti obrazu se miZe stat jeho estetickymi vlastnostmi v zavislosti na kon-
textu, v némz je obraz vniman. A tyto vlastnosti jsou lokalizovatelné na plose obrazu a v aktu
umélecké tvorby jsou Casto dokonce zamérné€ fotografem zvyraznény. Proto se domnivame,
Ze expresivita fotografie je pfili§ obecnym popisem estetické hodnoty fotografii, respektive je
takovym popisem, ktery odpovida pouze souboru fotografii, které jsou jiz dnes povazovany za
odkaz svétové umélecké fotograﬁe, zejména umeéleckého dokumentu. Friday navic tvrdi, Ze

schopnost fotografie vytvofit obraz, ktery uchvati na8i pozornost skrze expresivni vizualni
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perspektivu, je vlastnosti, ktera fotografui bdliéuje od jinych zobrazeni. ,,VSechny jiné estetic-
ky signifikantni vlastnosti, jez je meédium fotografie schopno ziskat, jsou dosazitelné pro
umélce 1 pomoci jinych médii“"’. Jak jsme ale ukazali, esteticky signifikantni vlastnosti nelze
posuzovat na zdklad€ kritérii vizualni podobnosti mezi malbou a fotografii, ale na zaklad¢
kritérii vlastnich estetickému hodnoceni fotografického obrazu. Fakt, Ze malba mtlize fotogra-
fii napodobit, neznamend, Ze vysledny obraz bude mit stejné estetické kvality, nebot’ jejich

konstituce je zavisla na divackém ocekavani.

Druhym divodem, pro€ nam nepfipada expresivni vizualni perspektiva jako postacujici na-
stroj pro popis estetickych kvalit fotografického obrazu, je fakt, Ze zplisob, kterym je defino-
vana, fika, jak mohou fotografie nabyvat estetické hodnoty, ale netikd, za jakych okolnosti ji
nenabyvaji. Jak mame odpovédét na otazku, za jakych okolnosti nas bude fotografie zajimat
esteticky a za jakych nikoliv, respektive ¢im nabyva fotograficky obraz oné expresivity ve
vizualni perspektivé? Pokud je tedy expresivni vizudlni perspektiva popsana jako fotografem
provedené zaramovani a komponovani scény, kterou divak vnima na obraze v ocekavani
transparence, znamena to, ze kazda fotografie, nebot’ je ramovana a komponovana, je jiz este-
ticky hodnotna? To se pomoci Fridayovy teze nedozvime, Friday nas seznamujeme jen
s ukazkami fotografii, které podle n€j expresivni vizualni perspektivu divacké zkuSenosti pie-
destiraji. Ve svych ukazkach ale vylucuje zcela fotografie amatérské, rodinné, nahodné, které
pfesto mohou nabyt vyrazné estetické hodnoty. Je tieba uznat, ze Friday sviij koncept nenabi-
zi jako univerzalné platny pro vSechny fotografie. Pfipousti, ze mohou byt dalsi divody, pro¢
v nas fotografie vzbuzuji esteticky zajem. I kdyz vSak tyto diivody nevysvétluje, inklinuje
k tvrzeni, Ze budou srovnatelné s divody, pro¢ nds esteticky zajimaji jiné typy obrazi.
S takovym piedpokladem v3ak nesouhlasime a pfijeti zavéru, Ze vyhradné specificka esteticka

vlastnost fotografického obrazu je redukovatelna na jeho expresivitu, ndm nepfipada dosta-

——
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Friday. Aesthetics and Photography, s.155
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tené. Jak jsme ukazali, fotograf mize ovlivnit estetickou a uméleckou hodnotu fotografické-
ho obrazu tim, do jaké miry dovedn€ kombinuje typické zobrazovaci postupy pro ,.dokumen-
tarni“ a ,,piktorialisticky* fotograficky pristup. Nékdy jsou tyto prvky umysiné fotografem
v obraze zvyraznény a nékdy jsou jeho soucasti bez umyslu fotografa, ¢isté na zaklad® povahy
fotografické technologie. Protoze fotografie sama miiZze nabyt estetické hodnoty nezavisle na
zdméru fotografa, je tfeba doplnit obecnéji platny vyrok. Fotografie stupnuje svou estetickou
hodnotu tim, do jaké miry jeji kvality vyvolavaji v aktu percepce obrazu napéti mezi transpa-
renci a zobrazenim. Toto skloubeni transparence a zobrazeni pomaha udrzovat fiktivni rozmér
vidéni objektu pfimo diky kvalitdim zobrazeni a je pfiCinou estetického zajmu o fotografické

zobrazeni.

Tvrdime tedy, Ze i kdyZ je Fridayova argumentace zajimava, neni postacujici pro popis este-
tickych vlastnosti fotografick€ého obrazu, nebot’ se zabyva fotografii jako soucasti tradice vy-
tvarného umeéni a nikoliv fotografii jako vizudlni technologii, ktera sama proménuje podobu
vizualniho umeéni. Jak piSe Kracauer ,,Mozna by bylo plodné;jsi pouzivat vyraz ,uméni‘ volné-
Ji, aby zahrnoval, byt’ tfeba nedostate€né, pociny v ryze fotografickém duchu — tedy obrazy,
které nejsou ani uméni v tradiénim slova smyslu, ani esteticky indiferentni vytvory.'>*< Na-
sledujici stranky ukazuji n€kolik ptikladl fotografickych obrazi, které podporuji jak platnost

naseho vymezeni, tak Kracauerova slova.

3.5.2. Estetické kvality vyplyvajici z roviny zobrazeni

Pro¢ naptiklad v fadé pFipadt preferujeme i v sou¢asné dobé &ernobilou pted barevnou foto-
grafii téZe scény? Pro¢ fotograf imysln€ na zvétSenin€ zanecha i ¢ast perforace negativu, pfi-
padné i jméno filmu a Cislo policka? A jak na nas plisobi prasklina sklenéné desky, ktera se

Spolu s dalSimi kazy objevila na zvétSenin€ studiové daguerrotypie? A kde je pfi¢ina naseho

—

8 Kracauer, Sigfried, Fotografie, s.44
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zajmu na prohliZzeni si fotografii, na nichZ mizeme vidé€t objekty, lidi ¢i gesta zastavena
vy pohybu? Domnivame se, Ze toto je jen zlomek pfikladii, na nichZ mizeme prokazat nas este-
ticky zajem na zpusobu zobrazeni a nikoliv na tom, jak pfedmét vypada. Pro¢ bychom se méli
domnivat, Ze esteticky zajimavé zobrazeni musi vzdy prezentovat autorovy mySlenky o objek-
tu? Z jakého diivodu by nemohlo esteticky zajimavé zobrazeni objektu vzniknout také diky
uréitym kvalitdm, které ndm o objektu prozrazuji néco nového a které se do zobrazeni dosta-

nou diky povaze technologie samotné?

Vizualné ptistupné kvality fotografick€ho obrazu se mohou stat estetickymi kvalitami a nosi-
teli esteticky zajimavého zobrazeni. Wicksuv koncept fotografického zobrazeni jako make-
upu (,,masking®) vysvétluje, jakym zpusobem fotograf tyto zobrazovaci kvality ovliviiyje.
Fotograf je diky své zobrazovaci technologii v prvni fazi odkazan na jednotny zplisob pfevo-
du vizudlnich informaci o objektu (a to 1 v pfipadé kombinace rGznych optickych filtrii) a
moznosti kontrolovat a upravovat konkrétni detail miize byt dosazeno az ex-post ve fazi post-
produkce obrazu. Dilezité vSak je, ze 1 pfesto miuZe fotograf jiz v prvni fazi zdznamu rozho-
dovat o tom, které z ryst a vlastnosti objektu potlaci a které zvyrazni, respektive, jak zméni
pomér vztahli mezi vSemi prvky obrazu. Tedy zda naptiklad vypusti urcité barevné informace,
zda necha vyrysovat siluetu postavy na pozadi vyrazného protisvétla, zda zaostfi na uréity
detail, zatimco jiné necha ustoupit do rozostieného pozadi a podobné. Jak tvrdi Wicks, t&€Zko
fici, kdy je na$ vizudlni zajem o tvaf nesouci make-up poutdn vlastnostmi tvafe samotné nebo
naopak vlastnostmi tvare, které jsou zaroven vlastnostmi pouzitych li¢idel. Nas esteticky za-
Jem je v takové chvili vyvolan tvafi, ale tvafi, s niz miizeme byt v percepénim kontaktu diky
t€to kosmetické upravé. Kdo vi, zda by nas esteticky zajem vyvolala tvaf, kterd nebude mit
zvyraznéné o€ni fasy, linii oboc€i €i plnost rtit. Na rozdil od malby, v niz autor na plochu nana-
S pouze ty tvary, linie a barvy, které se maji stit nastrojem zobrazeni a miZe do detailu

ovlivnit jejich rozlozeni v ploSe a vztahy mezi vSemi prvky v dile, fotograf ma vztahy mezi
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tsmito prvky definovany tim, ktery vyfez zvoli a kdy zmackne spoust’. Wicksiv koncept foto-
grafbvy autorské volby filtrace urCitych kvalit na zaklad€é podobnosti s principem make-upu je
popisem snahy ucinit urcité stopy a znacky (Maynard) v ploSe obrazu viditelnymi a nechat je
manifestovat myslenku v zobrazeni. Nikdy se vSak nevyhneme tomu, Ze pod touto rovinou se
naléza prvni a zasadni plan plochy, ktera obsahuje vSechny viditelné prvky, které jsou v obra-
ze zachyceny. Proto miiZeme fici, Ze v pfipad€ malby se oba plany takika pfekryvaji, zatimco
v ptipad€ fotografie je druhy plan nesen prvnim, tento je vSak potencialnim nositelem celé
fady dalSich vyznamu v zobrazeni, které¢ se vymykaji kontrole fotografa uplatfiované v dru-
hém planu (at’ uz pomoci filtrace, maskovani, make-upovani nebo pozdéji v procesu postpro-

dukce).

Mame-li tedy o fotografovi pfemyslet jako o umélci, musime vyjit z pfedpokladu, ze ovlada
alesponi do jisté miry vyjadfovaci prostfedky zobrazovaci technologie, s niz pracuje. Jak vy-
plyva z ,,dokumentarniho* a ,,piktorialistického fotografického pfistupu, naprostou vétSinu
fotografii 1ze z estetického hlediska €ist jako jejich kombinaci. Lze tedy pfedpokladat, Ze este-
ticky zajem o zamérné dokumentarni fotografie by byl pravdépodobné zpiisoben odhalenim
nékteré kvality, ktera je typickym rysem piktorialistického fotografického pfistupu, a naopak
esteticky zajem o zamérné piktorialistickou fotografii by byl vyvolan kvalitou, ktera je typic-
kym rysem plynoucim z dokumentarniho fotografického ptistupu. A z této teze odvozujeme
nasi charakteristiku ,?umélecké“ a ,,neuméleckeé® fotografie s ohledem na postup fotografovy
tvorby. Tvrdime, Ze fotograf muze cilen€ ovlivnit dominanci estetické funkce fotografického
obrazu tim, Ze bude védomé kombinovat vlastnosti typické pro ,,dokumentarni* a ,,piktorialis-
ticky“ fotograficky pfistup. Tedy bude posilovat pfedpokladanou souhru mezi diirazem na
objekt zobrazeni a na zptisob zobrazeni. Odhaleni této kombinace a jeji nasledné vylepSovani
Vv estetickém postoji je praveé zakladni vyzvou estetické zkuSenosti s fotografickym obrazem.

Nekdy je kombinace obou ptistupli patrné&jsi, nékdy je komplikované ji odhalit a to zejména
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proto, Ze oba pfistupy se neustale vyvijeji. Byt jsme stanovili jejich charakteristické rysy,
fotografické zplisoby zobrazeni, které tyto rysy napliiuji, se mohou projevovat v neustale no-

vych zobrazovacich postupech.

Prvni z piikladi mohou poskytnout tyto fotografie americké fotografky Diane Arbus. Prvni
z nich nese ndzev ,,Mlady muZ s nataCkami* a v§Simné€me si na ni z roviny ,,piktorialistického*
pfistupu plynouci portrétni kompozice. Hlava a trup nejsou umistény v pfesném stfedu obra-
zu, hlava je mirn€ nachylena vlevo a v pravé dolni ¢tvrtiné kompozici dotvafi a vyvazuje ruka
s cigaretou. Zasadni roli zde hraje vyvazena kompozice cerného svetru s ernyma o¢ima a
zvyraznénymi o¢nimi fasami a v planu svétlé pak cigareta v souhfe s lesknoucimi se natac-
kami a o€nim bélmem. Piktorialistickou kvalitu zde také pfedstavuje ¢tvercovy format obrazu.
Na druhé strané€ typickymi rysy ,,dokumentarniho® pfistupu jsou zde vedle diirazu na detailni
vykresleni (kamera na stfedni format) jakoby namaéatkou ¢i neimysin€é zachycena mala ¢ast
knihovny v pozadi, ktera se ztraci ve tmé. A samoziejmée kliCovym motivem je tu zachyceni
tvare, pravdépodobné transvestity, v jehoz rysech mlizeme ¢ist muzské i zenské prvky, které
jsou podtrzeny dlouhymi nehty a natiCkami. Piktorialisticky plan jakoby v této fotografii
podporoval poklidné spoCinuti pohledem na obraze, na némz nas nerozruSuje Zadna dishar-
monicka kvalita. To, co se stava rozruSujicim je praveé kontrast mezi timto planem a védomim,
ze se divame do tvare skutecné (tehdy) existujici lidské bytosti v ur¢itém Case a misté, Ze jsme
s ni pfimo v percepcnim kontaktu. O spravnosti t€to domnénky nas utvrzuji pravé jakoby na-
hodilé prvky, které by v malbé mohly pusobit spiSe rusivé, jako napfiklad stin vrZzeny hlavou

na sténu v pozadi, ktery je dan vyraznym umélym nasvicenim tvare.
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Diane Arbus, ,, Mlady muz s natackami”, 1966, Diane Arbus, ,, Maskovana Zena v koleCkovém
zdroj http://masters-of-photograpy.com. kresle “, 1970, zdroj http://masters-of-
photograpy.com.

Na druhé fotografii ,,Maskovand Zena v koleCkovém kiesle® muzeme Cist jeSt€ vyrazné€)si
akcentaci Cisté ,,dokumentarniho® pfistupu, ktery zachycuje situaci, jeZ je sama o sob& pozo-
ruhodna. Tim, co vnasi prvek ,,piktorialistického* planu ve prospéch distance divdka je napfi-
klad ram, ktery je po svém obvodu nepravidelny, coz je Castym efektem uzivanym pro zvy-
raznéni faktu, ze fotografie je nanesena na zcitlivélé podloZce z papiru a tedy je dvourozmeér-
ny zobrazenim. Na tfeti fotografii chlapce v parku s nazvem ,,Chlapec s hra¢kou rucni gra-
nat“ vidime scénu, ktera je sama o sob€ znacné€ expresivni a mohla byt zajimavym namétem
malby v¢etné mékkého svétla v parku, tedy pfedmétem zajmu ,,piktorialistického® pfistupu.
Nicméné si v§imnéme, Ze obraz obsahuje uréité prvky, které jsou v kompozici rusivé, jako
napiiklad riizna smitka na zemi, figura v pozadi hlavy chlapce, strom vyrustajici z jeho pravé-
ho ramene. Formaln& vzato u poslednich dvou jmenovanych se jedna o fotografické chyby.
Tyto prvky jsou vSak n&€im, co se stava vlastnosti obrazu mimo ramec primarni kontroly fo-
tografa a je tedy rysem ,,dokumentarniho® pfistupu. Tyto kvality v obraze nas upominaji na
Cistou objektivitu fotografického zaznamu, tedy v aktu percepce posiluji transparentnost obra-

Zu a v€rohodnost scény.
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Diane Arbus, ,, Chlapec s hrackou, rucni grandt“, 1962, zdroj
http://masters-of-photograpy.com.

Abychom nahlédli ,,do kuchyné* autorské tvorby Diane Arbus, podivame se, z jakych zabéru
chlapce v parku byl vybran tento snimek. Samoziejmé to potvrzuje zndmy fakt, Ze 1 moment
vybéru je zasadnim momentem tvorby a podporuje naSe tvrzeni, ze autor, ktery si je v€édom
vyjadfovacich prostfedkli svého média zpravidla vybira pravé takovy zabér, ktery nejlépe
odpovida kombinaci typickych rysi obou fotografickych pfistupt, a udrZuje napéti mezi
distanci V}'/tvarného vyrazu a transparenci zaznamové povahy technologie. I kdyZ u obrazku
vidime spiSe cosi jako kompoziéni ,,gestalt“ vzhledem k jejich nedobrému rozli$eni, miizeme
s1 vSimnout, Ze nékteré z nich jsou jakoby kompozi¢né €istsSi a vyvazenéjsi. Nicméné postra-
daji kvalitu sdéleni v roviné zaznamu. Vysledny vybér, i kdyz obsahuje z formalniho hlediska
chyby, napliiuje nejlépe zamér autorky. Domnivame se proto, Ze estetické kvality naptiklad
tohoto tfetiho fotografického obrazu jsou nutn€ i ty kvality, které by naopak v malbé byly
Jaksi navic ¢i dokonce by plsobily rusivé. Ve chvili percepce fotografie funguji jako estetic-

ké, pokud by se jednalo o percepci identické malby, jako estetické bychom je nevnimali.
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Jinou ukdzku mohou poskytnout fotografie némeckého fotografa Herberta Tobiase, jehoz dilo
jako celek je v sou¢asném Némecku teprve postupn€ znovuobjevovano az vice nez ¢tvrtstoleti
po autorové smrti. Na prvnim snimku s nazvem ,,Paris, Chudé pfedmésti mizeme vidét
z historického hlediska zajimavou reprezentaci tehdejs$i podoby pafizského predmésti, co do
kvality zobrazovaci umocnénou zvyraznénymi mraky pravdépodobné€ pomoci pfechodového
filtru. Na druhém snimku s nazvem ,,Nakupni dim ve Frankfurtu nad Mohanem* vidime na
roving piktorialistického pfistupu siln€ vytvarné feSenou kompozici (draty elektrického vedeni
vlevo nahofe naproti oproti vyrazné obloze koresponduji s geometrickym ¢lenénim fasady
domu, €ernd neostra silueta muze v pohybu kontrastuje s chladnou lesklosti téze fasady a je
doplné&na obdobné vyraznou kfivkou lucerny, kfivka stfechy zaplfiuje diagonalni linii smé&fuji-

ci do pravého horniho rohu obrazu a dava tak ¢lenéni urity vizualni ¥4d apod.) nabouravanou
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drobnymi nedokonalostmi €isté reprezentace, plynouci ze zaznamové funkce fotografie (lidé

v pozadi, necitelny napis, kde 1ze tusit nazev Kaufhof).

Herbert Tobias, ,, Paris, Chudé predmésti Herbert Tobias, ,, Nakupni ditm ve Frankfurtu
1951, zdroj http.://herberttobias.com nad Mohanem “1955, zdroj
http://herberttobias.com
Pfedposlednim vybranym piikladem fotografické tvorby cilené¢ kombinujici oba pfistupy za
1ICelem dosahnout umélecky zajimavého zobrazeni je dilo americké fotografky Sally Man. Ta
se po obdobi fotografické prace s velkoformatovou kamerou, na niZ zachycovala prevaziné
svou vlastni rodinu, pustila do tvorby, ktera je zalozena na napodobovani technologickych
postupu 19. stoleti, vlastnoru¢nim zcitlivovani sklenénych desek a jejich expozici po dobu
nékolika desitek minut. Na obou ukazkach si miizeme vSimnout jinak zvyrazné€ného napéti
mezi zobrazovaci a zaznamovou slozkou obrazu, diraz je kladen zejména na zaznamovou
povahu technologie, ovSem nikoliv s ohledem na zajimavost mista ¢i objektu, ktery ma foto-
grafie reprezentovat, ale jako na zplisob zobrazeni. Sally Man cilen€ klade v zobrazeni diraz

na kazy a chyby, které jsou zvolené zobrazovaci technologii pfirozené a které jsou z hlediska

tvorby fotografa starych snimku spiSe nezdmérné (z hlediska estetické percepce vSak dnes na
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starych daguerrotypiich naopak mohou plnit funkci kvalit, které napomahaji vyznamovému
sjednoceni obrazu jako estetického znaku). Diiraz na tuto technologickou kazovost vSak do-
dava snimkim zpé&€tné€ vyrazny piktorialisticky raz. Fotografie Sally Man jsou vyhradné zavis-
1é na omezenich starych a naro¢nych technologickych postupt, z nichz u€inila esteticky zaji-
mavy prvek zobrazeni. VSe, na co se divame, je naprosto nemanipulované a veskera zkresleni

jsou zapfi€inéna zvolenou technologii a naSe distance vi¢i zobrazenému objektu je zame€rn€

umocnéna napodobenim staré technologie.

Sally Man, Krajina ¢&.13 z cyklu Deep South, Sally Man, Krajina Mississipi/Windsorské
1998, zdroj http://strotherfineart.com. sloupy, 1998, zdroj http://strotherfineart.com.

Pozoruhodnym pfikladem jsou fotografie Ceské autorské dvojice LukasSe Jasanského a Marti-
na Poléka. Jejich prace se vyznaCuje velmi senzitivnim pfistupem k tématim, ktera st pro fo-
tografie vybiraji. Dalo by se fici, ze zdanlivé banalni ¢i pro béZny pohled nezajimavé objekty
a situace dokazou samotnym aktem fotografického zachyceni z této banality vytrhnout a uci-
nit z nich esteticky zajimavé predméty zobrazeni. I kdyZ by se mohlo zdat, Ze je zde akcento-
van vyrazné dokumentarni fotograficky pfistup, vSimné€me si, ze rysy piktorialistického pti-
stupu jsou tu vedle ¢ernobilého zobrazeni vetkany naptiklad do prace s ndzvem (krajina, ves-
nice, chlapi), ktery rozehrava konotace s tradi€nimi Zanry vytvarného uméni. Historii vytvar-
néhb uméni podminéna ofekavani, kterd uplatiiujeme na hodnoceni napfiklad krajiny se tu

dostavaji do stietu s primocarosti objektu samotného. Vznika ur€ity dojem nepatticnosti, ktery
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je nositelem sice latentniho vtipu v zobrazeni, avSak zarovefi piktorialistickou kvalitou, ktera
vyvolava nas zajem na zpusobu zobrazeni. Na téchto pfikladech muzeme ilustrovat pravé jed-

nu z forem neustalé transformace zobrazovacich moznosti, kterymi je dokumentarni a

piktorialisticky fotograficky pfistup napliovan.

Jasansky / Poldk. Krajiny, 1998 Jasansky / Poldk. Vesnice 2000-2001
zdroj http.//artlist.cz zdroj http://artlist.cz

Zajimavou doménou pro ovéfeni platnosti naSeho pifedpokladu kombinovani obou pfistupti

mohou byt na druhou stranu také pfiklady uméleckych fotografii, které jsou porizovany kom-
binaci fotografické technologie a dodatecné poc€itaCové postprodukce. Jejich autofi se pokousi
miru pfechodu mezi ,,piktorialistickym® a ,,dokumentarnim* pdélem sice posunout na hranici
maximalniho uziti typickych rysu piktorialistického fotografického pfistupu, vétSinou vsak
nabizeji divakovi néktera voditka, ktera jej utvrzuji v dojmu, Ze ptivod obrazu ¢i alespon né-
kterych jeho prvki, je pevné zakofenén v mechanické povaze fotografického zaznamu. Jako
naptiklad na fotografiich nizozemského fotografa Ruud van Empela. V tvodnim textu jeho
vystavy z roku 2009 mizeme Cist: ,, Portréty nizozemského autora inspirovaného ,,Naivnim
realismem* plsobi na divdka jako sny o rdji. Autor vyuzivd k vzniku svych dél nejrizné;si
obrazové prameny: skeny, fotografie, obrazky z magazin( a z téchto necha vznikat na své
pocitacové obrazovce stromy, kvétiny, listy, zvifata a osoby, tyto pak necha ve smyslu kolaze

sriust do umélych krajin. Magické scenérie vytvari pole napéti mezi realitou a fantazii.*
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Ruud van Empel, z cykiu World # 25, 2007, zdroj http:// ruudvanempel.nl.

Vsimnéme si dale, Ze fotografie, které nebyvaji povazovany za umélecké a které miizeme také
oznaCovat za fotografie amatéru Ci poloprofesionalli, zvyraziiuji bud’ zejména vlastnosti ty-
pické pro ,.dokumentarni* fotograficky pfistup €i naopak vlastnosti typicke pro ,,piktorialis-
ticky* fotograficky pristup. Pro ilustraci prvniho ptipadu si pfedstavme naptiklad béZnou tu-
ristickou momentku. Zajem autora je zde zaméfen vyhradné na snahu zachytit okamzik pfi-
tomnosti své €i pratel nebo rodinnych pfisluSnikt na ur€itém misté nebo pfi néjaké vyznamné

Hlavnim ci-

udalosti, nebo zachytit ur€ity moment, ktery autorovi fotografie pfipada krasny
lem je, aby na takovych fotografiich byli ¢lovék €1 udalost na fotografii zaznamenani, identi-
fikovani a rozpoznani. Motivace je zde zakotvena vyrazné v roviné fotografie jako technolo-
gle zaznamu a v rovin€ zajmu o pfedmeét reprezentace. Jako napiiklad na této fotografii z obce

Vitézna v Podkrkonosi.

Autor nezndmy, zdroj http//: podkrkonosi.info Autor Viado G., zdroj http//:fotografovani.cz
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Na roviné piktorialistické vidime fadu chyb jako ufiznuté postavy vlevo i vpravo, nevyvaze-
nou kompozici a naprosto zastfené t€éma obrazu, nevime, zda je motivem reprezentovat objekt
v pozadi ¢i pritomnost nékteré z postav na daném miste. Pro ilustraci druhého pfipadu si nao-
pak mizeme predstavit amatérsky €1 poloprofesionalni pokus o portrét. Mnoho takovych pfi-
kladli nalezneme v ucebnicich o fotografii nebo za vylohou fotografickych ateliéra, které
vedle zhotoveni podobenky nabizeji také zhotoveni reprezentativniho portrétu. Takove foto-
grafie se vyznacuji snahou o bezchybnou kompozici, o precizni nasviceni objektu, jeho vy-
modelovani tak, aby jesté nez bude fotografovan, vypadal pékné a aby byl jednoznaéné roz-
poznatelny jako hlavni téma obrazu. Casto viak je téma samo zpracovanim zvyraznéno jaksi
nepatficné a pro divaka obraz postrada jakoukoliv vyzvu k asociacim, interpretacim a snaham
intencionalné konstituovat esteticky objekt (pfikladem muze byt portrét viz vySe). Tim, co
tyto fotografie esteticky handicapuje s ohledem na zpiisob prace fotografa, je pravé neschop-
nost jejich autorli precizné pracovat se skloubenim kvalit ,,dokumentarniho* a ,,piktorialistic-
kého* fotografického ptistupu. Chceme-li, jejich neuméni udrzet v obraze souhru mezi ¢istym
zdznamem (tedy rovinou odekavané transparence obrazu a vidéni reprezentovaného) a mezi
prvkem v zobrazeni, ktery podpofi u divaka fotografie zajem na objektu diky zpiisobu zobra-
zeni. Protoze vsak fotograficky obraz obsahuje mnohé kvality, které jsou soucasti zobrazeni
nad ramec kontroly fotografa, nelze vyloucCit, ze takové kvality mohou byt v zavislosti na kon-
textu hodnoceni fotografického obrazu vnimany divdkem jako zamérné a napomahajici vy-
znamovému sjednoceni pfi Cteni fotografie jako estetického znaku. U obou uvedenych pfikla-
di fotografie nelze vyloucit, Ze budou povazovany za umélecké v zavislosti na kontextu,
vnémz budou vnimany. Vzpomenme si na vySe uvedeny pfikl dila Jasanského a Poldka.
Moiné- jen pridanim ndzvu €i zafazenim do série jinych obrazi bychom mohli dominanci es-

tetické funkce u té€chto obrazii pfedpokladat.
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Zabyvali jsme se vSak pro tuto chvili fotografickou tvorbou autora a zplisoby, jimiZ muize
ovlivnit, zda jeho fotografie budou vyvolavat esteticky zdjem a podporovat divaka v zaujeti
estetického postoje. Pfiklady, kdy se mohou stat estetickymi vlastnostmi takové kvality foto-

grafického obrazu, které jsou mimo ramec kontroly fOtografa, ukazujeme v dalsi kapitole.

3.5.3. Estetické kvality vyplyvajici z roviny zaznamu

Tvrdime, Ze pfechod mezi ,,neuméleckou® a ,,uméleckou® fotografii je velmi snadny a snazsi,
nezli je tomu u maleb pravé kvili zaznamovému (denotanimu, syntagmatickému) planu fo-
tografického zobrazeni, ktery pfesahuje rovinu autorem kontrolovanych kvalit v zobrazeni.
Jakym zpusobem nabSIVé fotografie dominantni estetické funkce diky témto kvalitdm a
v zavislosti na funkci €i kontextu? Povazujeme-li fotografii s dominantni estetickou funkci za
takovou fotografii, ktera v divakovi vyvolava esteticky zdjem o zobrazeny objekt a jeho zob-
razeni zaroven, vSimnéme si, Ze napriklad ur€ita momentka se miize velmi snadno stat ume-
leckou fotografii. Napiiklad tehdy, pokud bude esteticky uspokojivéjsi, budeme-li ji hodnotit
jako ,,zatiSi“. Pri estetickém hodnoceni fotografického obrazu se totiz recipient musi potykat
s celou fadou kvalit, které nebyly pod kontrolou fotografa, a pfesto mohou slouzit jako diva-
kem vnimané zamérné kvality, pfispivajici k vyznamovému sjednoceni dila. Je velmi pravdeé-
podobné, Ze fada fotografii byla zamySlena jinak nebo nebyla zamyslena vibec a divak jejich
estetické kvality konstituuje nezavisle na autorové predstavé. Dokladem platnosti tohoto
pfedpokladu jsou fotografie Miroslava Tichého. Ten sestrojoval vlastni aparaty, pomoci kte-
rych fotografoval zpod svetru nahodn€ zabéry a to bez prvotni ambice vytvaret umélecké ob-
razy. Motivem tu byl ¢isty a manifestovany voyeurismus (ktery 1ze ovSem povazZovat za ume-
lecky koncept). Jeho fotografie jsou Spatn€ exponované, nedoostiené, poskrabané a vétSinou
adjustované v rliznych typech ramu. Jejich hodnota se na soucasném trhu uméni pohybuje
v fadech tisicii EUR. Zda se, ze jejich estetickd hodnota neni zanedbatelna a jejich jedine¢nost

tkvi v manifestaci technologie (Ize je vnimat jako ,,automatické momentky* diky poskraba-
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nym negativiim, nakfivo komponovanym vyrezum, neostrosti obrazu, skvrné na negativu),
ktera vSak dodava obrazlim vyrazny piktorialisticky raz. Mohli bychom tyto fotografie vnimat
obdobné jako obrazy Sally Man, rozdilem je tu ale pravé zpusob jejich vzniku, v prvnim pfti-
pade se jedna o zcela nahodné zadb&ry bez ambici vytvaret umélecké obrazy a v druhém ptipa-

d€ o imysln¢ komponované a s uméleckymi zdméry vytvarené fotografie.

.
£

b5

Miroslav Tichy, bez ndzvu, zdroj http://saatchi-gallery.co.uk, http://oneartworld.com.

ro ilustraci principu, na némz spociva Tichého ,,tvorba® mizeme uvést koncepci totogratie

iléma Flussera, kterou rozviji ve svém textu ,,Za filosofii fotograﬁe“15 ’. Flusser redukuje
(byt’ to mlze znit jakkoliv vypjaté 1 extrémné, ale takova originalni a netprosna je cela Flus-
serova koncepce) fotografa na nastroj fotoaparatu (Cerné sktifiky) nebo pfinejmensim na jeho
rovnocenné¢ho partnera. Podle Flussera je kliCovym momentem pifechod vizualni informace
mezi vstupem a vystupem skrze ,program‘ (nerozuméjme pouze software, nybrz v SirSim
slova smyslu) fotoaparatu, v némz jsou informace zpracovany bez vyrazného vlivu fotografa,

ktery aparat obsluhuje. Autorem fotografie (tzv. technického obrazu) je primarné aparat a

"% Flusser, Vilém. Za filosofii fotografie. Praha: Hynek. 1994




teprve sekundarné fotograf. Tento Flussertiv koncept aparatu jako tvirce inspiroval pfimo
fotograficky projekt Jana Jedli€ky s nazvem ,,Zimni cesta k moti“. Jan Jedli¢ka se cilen€ na

cest€ vlakem snazil pouze mackat spoust’ fotoaparatu namifeného z okna, aniz by volil zab&ry

a poté viechny fotografie vystavil bez jakéhokoliv vyb&ru.'® Ukéazku fotografii vidime zde:

Jan Jedlicka, zdroj http.//ecmrecords.com.

DalSim ptikladem, ktery odpovida tomuto principu ,,tvorby®, ktery vychazi ¢isté z akcentace
zaznamové povahy fotografické technologie je fotograficka tvorba ovlivnéna hnutim Lomo-
grafie. Toto hnuti bylo zalozeno fotografickymi nadSenci, uzivajicimi rusky celoplastikovy (i
cocky jsou plastové) fotoaparat znaCky Lomo. Historie lomografie se za¢ind psat ve chvili,
kdy po padu Zelezné opony objevila skupina rakouskych studentl tento bizarni pfistroj
v bazaru, vyzkousSela jej a vysledky ji natolik fascinovaly, Ze doty¢ni studenti zalozili vlastni
firmu na vyrobu celoplastovych aparati. V poslednich deseti letech vyrazné vzrostla obliba
tohoto typu fotoaparatu, a dneSnimu trhu firma Lomography Society International nabizi de-
sitky vylepSenych modell plné plastovych fotoaparatti, které jsou levné, velmi lehké, odolné a
Ize je brat kdykoliv a kamkoliv. I pfes digitalni revoluci ve fotografické technologii lomogra-

fisté drzi zasadu prace s klasickym negativnim filmem. Zakladnim pravidlem ,,lomografisty*

je, Ze zachytava realitu intuitivné a doslova ,,od boku“. Lomografisté formulovali své desatero

'Y Fotografie jsou otistény v &asopise Vytvarné uméni, €.3-4, 1996. Toto dvoj&islo je vénovano textim Viléma

Flussera pod nazvem Moc obrazu.
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do téchto bodt, v nichz miizeme &ist vyrazny diiraz na akcentaci zaznamové a mechanické
povahy fotografického zobrazeni: ,,1. Bez svého Loma ani na krok; 2. Pouzivej své Lomo ve
dne v noci; 3. Lomografie neni zdsahem do Zivota, ale jeho soucasti; 4. Cvakej od boku bez
pouziti hledacku; 5. Dostaii se co nejblize k vytouzenému objektu; 6. Nemysli/nepfemyslej; 7.
Bud’ rychly a vzdy pfipraveny do akce; 8. Nemusi§ pfedem veédét, co jsi na film zachytil; 9.
Nemusi3 to v&d&t ani potom; 10. Zapometi na pravidla“'®'. Na obou uvedenych fotografiich
muzeme vidét pres vesSkerou jejich dokumentarni povahu odpovidajici momentalni fotografii
vyrazn€ kvality v zobrazeni, posilujici piktorialisticky vyraz obrazu jak na roving typického
dirazu na pole ostrosti a neostrosti (Emerson), tak na roviné omezeni vzniklych technologic-
kym postupem (neexponované rohy vinou objektivu s Sirokou ohniskovou vzdalenosti). Ta-
kové kazové kvality samotné slouzi, jak jsme vidéli, jako efekt naruSujici pouhou dokumen-

tarni funkci obrazu a naopak zdiiraziiujici zpusob zobrazeni. Tyto kvality jsou zdmérné€ ovliv-

nény primo konstrukci fotoaparatu.

Autor neznamy, bez ndzvu, porizeno pristrojem Diana Mini, zdroj http.//lomography.com.

Obdobné jako lomografisté pracuji s fotografii 1 pfiznivci tradiéniho pfistroje ,,camera obscu-

14

ra“, anglicky nazyvaného ,,pinhole camera®, pomoci niz vytvafeji fotografické obrazy bez

! http:/lomography.cz
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uziti jakychkoliv ¢oCek. Moznosti kontroly fotografa nad detailem v momenté expozice se tak
vyrazné€ sniZuji a vedle volby mista zabéru a rozhodnuti autora vysledny obraz zachovat se tak
na fotografii objevuji vyhradné kvality plynouci ze zdznamové povahy média. Mnohé z obra-

zu nemaji daleko od fotografii, které 1ze povazovat za umélecké.

Podivejme se jesté€ na jiny priklad, kdy fotografie miize nabyt estetické funkce diky kvalitam
plynoucim z roviny zaznamu. Némecky umélec Gerhard Richter uziva v rdmci svého fotogra-
fického projektu Atlas systematicky fotografie, sebrané z rodinnych alb, novin, €asopist a
jejich presazenim z jednoho kontextu do jiného (na roviné uméleckého zameéru) pak dodava
jejich reprezentacni funkci nOV}'f konotovany vyznam. Richtertiv Atlas je velkorysou ambici
inspirovanou atlasem Mnemosyne Abyho Warburga. Zatimco vSak Warburg se pokousel

. W W 4 4 ‘1 2
v duchu metody rovnomémé rozptylené pozornosti'®

proveést obrazovy soubor kolektivni
paméti (do konce Zzivota sestavil asi 80 panelll), Richter naopak svym konceptem sméfuje
k uspofadani kolekce fotografii, které reprezentuji cosi jako kolektivni amnézii, obrazy, je-
jichz pfedméty reprezentace upadnou v zapomnéni i navzdory soukromé snaze o jejich zvéc-
néni fotografii. Samoziejm€ je v Richterov€é Atlasu vyznamnym nositelem vyznamu
v zobrazeni také usporadani fotografii na panely v zavislosti na jejich tématu, diky kterému
kazda jednotliva fotografie nabyva skrze vztah s jinymi obrazy nové vyznamy. Nicméné fadu
z takto sebranych obrazli sam Richter pozd€ji pouzil jako samostatné fungujici umélecké zob-
razeni, jejich vizualni podobu kopiroval v malbé ¢i pfimo fotografii pfekryl prvky malby. Na
Richterové ptikladu Atlasu vidime zfeteln€, Ze moznost vyuzit fotografické obrazy v rizném

kontextu mize byt sama tvir¢im principem. Tento princip muize byt také posilovan dirazem

na funkci nazvu, ktery dodava obrazu nové konotace a posiluje jeho estetickou funkci.

'? Jedna se o metodu, kterou podle Freuda uplatiiuje psychoanalytik p¥i praci s pacientem. Tuto metodu navrhu-

Je Lyotard v textu ,,Pfepsat modernost (In: Lyotard, Jean-Francois. Ndvrat a jiné eseje. Praha: Hermann a syno-
ve, 2002, s. 205-220) jako vhodné naladéni divaka pfi setkani s uméleckymi dily modernismu a postmoderny.
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,, Panel 6 of Atlas*, 1962, zdroj http://gerhard-richter.com

Mnohé fotografie a jejich kvality plynouci z technologie zdznamu navic dominantni estetické
funkce mohou nabyt i s ohledem na zménu dé€jinného kontextu. VySe jsme jiz fekli, Ze velmi
¢asto se pouhda momentka i fotografie s pivodné dokumentaéni funkci mize stat fotografii
umeéleckou. Dominanci estetické funkce 1ze proto pfedpokladat také u fotografii, jejichz kvali-
ty plynouci ze zaznamové povahy a dokumentarniho pfistupu se v jiném d¢jinném kontextu
proménuji v kvality estetické. Jako by samotny fakt mnoha desitek let odstupu posiloval diiraz
na zajem o situaci diky zptisobu fotografick€ého zobrazeni (barthesovské ,,toto bylo, toto je*),
umoctioval distancovany postoj, oslaboval praktickou funkci obrazu a dokumentarni ptistup
metamorfoval ¢asteCné v pfistup piktorialisticky. Vyraznym ptikladem jsou naptiklad valecné

dokumentarni zabéry Mathewa Bradyho ¢i Timothy O’Sullivana.
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Mathew Brady. ,, Civil War Battlefield"”, 1862, zdroj http://photohist.blogspot.com

Samoziejmé Ze kvality zobrazeni, které vyplyvaji jiz jen z konstrukce fotoaparatu ¢i volby
filmu, jsou také podstatnymi kvalitami, které se stavaji pri€inou estetického zajmu o fotogra-
fie. Pfesto mnoho z prvki, které jsou v obraze ptfitomny v barthesovském syntagmatickém

planu, miize byt za rliznych kontexti estetické percepce fotografického obrazu nahliZzeno jako

zamé&rné kvality, podporujici vyznamové sjednoceni vysledného dila jako estetického znaku.

Siegfried Kracauer jiz ve dvacatych letech velmi osobitym zptsobem popisuje v textu ,,Foto-
grafie” tento rys fotografick€ého zobrazeni v souvislosti s ¢asem. Kracauer srovnava dvé foto-
grafie, na jedné z nich je zachycena filmova hvé€zda sestupujici se schoda hotelu Excelsior na
Lidu. Jeji vzhled je zcela takovy, jak jej zname z film1 a jeji podobu vidime pfesné tak, jak ji
zndme a vidat chceme. ,,VSechny detaily s jistotou vypoclitané kamerou spravné sedi
v prostoru, jev, ktery nema skulinku®.'®® Na druhé fotografii je naopak babi¢ka odéna

v krinoling, sice ve stejném veku jako filmova hvézda, ale v dobé naSeho prohlizeni si foto-

'3 Kracauer, Siegfried: , Fotografie®, In. Ornament masy, Praha: Academia, 2008, pfel. Milan Vana, s.43
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grafie jiz nezijici. V zavislosti na zméné kontextu se z roviny fotografického zdznamu babic-
ky vSak vynoruji jiné aspekty zobrazeni. Jejich povahu popisuje Kracauer takto:
] kdyz babicka zmizela, krinolina zlstala. Totalitu fotografii je tfeba chapat jako ge-
neralni inventaf dale neredukovatelné ptirody, jako souhrnny katalog vSech v prostoru
se nabizejicich jevil...Ukolem fotografie je ukazat na dosud jeSt€ nespatfeny pfirodni
zaklad. Poprvé v celych dé€jinach vynasi ven celou naturalni slupku, poprvé zptitom-
nuje mrtvy svét v jeho nezavislosti na ¢lovéku. Ukazuje mésta na leteckych snimcich,
snasi doli kraby a figury gotickych katedral; vSechny prostorové konfigurace se
v nezvyklych fezech, vzdalenych lidské blizkosti, vt€luji do hlavniho archivu. Kdyz
babi¢¢in kostym ztratil vztah k dneSku, nebude uz komicky, nybrz pozoruhodny jako
podmoftsky polyp...Fotograficky archiv shromazd’uje v odrazu posledni prvky ptirody
odcizené tomu mindnému.<'**
Pokud jsme tedy v prvni ¢asti podpofili vyznam Waltonova fikcionalniho vidéni ptimo skrze
fotografie konceptem vidéni aspektu Ludwiga Wittgensteina, 1ze tvrdit, Ze v zavislosti na kon-
textu a oCekavani, s nimiz fotograficky obraz recipujeme, se nam také vynotuji jiné aspekty
zobrazeni, které budeme kontinudlné nahlizet jako estetické a které budeme v oCekavani
transparence vnimat jako vlastnosti zobrazené scény'®. Z hlediska estetiky fotografickych
obrazil je proto jejich esteticky potencidl nutno nahliZet s dlirazem: 1) Na mnohost kontextu,
v nichZ mohou byt tyto obrazy recipovany (napfiklad amatérskd momentka se muze stat este-
ticky zajimavym zobrazenim, budeme-li ji vnimat jako krajinafskou fotografii). 2) Na mno-
host nezamérnych kvalit, které mohou v zavislosti na kontextu a dob& nabyt funkci kvalit za-
meérnych a stat se celkem estetickych kvalit dila v konkrétnim aktu percepce a vyznamového
sjednoceni (napfiklad sériova portrétni fotografie se muiize stat esteticky zajimavym zobraze-
nim, budeme-li ji vnimat s odstupem cCasu a tedy s ohledem na jiné kvality v obraze obsaze-
né). 3) Na vztah fotografie k Casu (jakdkoliv fotografie nds miize esteticky zaujmout
s ohledem na svou schopnost zpfitomnit jiz minulé). I kdyZ autor umélec miize byt stale tim,

kdo vyrazn& ovliviiuje dominanci estetické funkce fotografického zobrazeni, fotograficka

technologie sama prostfedkuje takové reprezentaéni kvality, které jsou v aktu percepce nahli-

to4 Tamtéz, s.56
1> Tuto tezi by bylo pravdépodobné& mozno dale rozvinout a podloZit hermeneutickou analyzou a popsat zaklad-
ni hermeneutickou charakteristiku estetické zkuSenosti fotografického obrazu.
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Zeny jako zamérné mimo ramec kontroly fotografa. Jednoznac¢né tedy ukazujeme, Ze fotogra-
ficky obraz a jeho estetiku je tfeba zalozit na takovych kvalitach fotografického obrazu, které
v aktu estetické percepce posiluji nasi touhu po byti v percepEnim kontaktu s objektem a za-
roven ndm umoziuji v distancovaném postoji ocefiovat kvality zobrazeni samotného. Tato
vlastnost €ini z fotografickych obrazili vyrazné specificky druh zobrazovaciho uméni, ktery se
s ohledem na estetické hodnoceni vymyka ze tfidy ru¢né vytvatenych obrazi. Timto tvrzenim
se tak vracime k zacatku prace a dokladame jim legitimitu ,teze transparence* Kendalla L.
Waltona, kterd nezilistava jen filosofickym konceptem, ale muze byt vyuzita 1 pro estetickou

analyzu specifické povahy fotografie.
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ZAVER

V ptedloZené praci jsme prokazali, ze Waltonovu ,.tezi transparence* (fotografie jsou pomtic-
kami k vidéni, diky nimZ jsme v percepénim kontaktu se svétem) se nepodafilo Zadné
z dosavadnich polemik vyvratit a ukazali jsme pfi€inu jejich neuspéchu. Waltonova teze po-
maha objasnit, pro€ jsou fotografie kvalitativn€ jinym druhem zobrazeni nezli malby, a v ¢em
spociva vidéni ,,skrze fotografie” ve smyslu fiktivniho vidéni objektu pfimo. V dalsi fazi se
nam podafilo vyvratit Scrutonovu hojné€ diskutovanou ,,fotoskeptickou tezi, ktera tvrdi, Ze
esteticky zajem o fotografii je zajmem o objekt a nikoliv o jeho zobrazeni. Dolozili jsme, Ze
Scrutonova argumentace postavena na logickém ,,idealu’ malby a fotografie je neudrzitelna a
zpochybnitelnd z diivodu manipulativniho vyuZziti stipulativni definice fotografie. Zdanlivy
rozpor, ktery z ,teze transparence® vyplyva a usti v pochybnostech o tom, zda fotografie mii-
ze byt zobrazovacim uménim, se tak ukazuje byt faleSny. Tvrdime jednoznacné, Ze fotografii
Ize obhajit jako specificky druh zobrazovaciho uméni a navrhli jsme za timto u¢elem vlastni
pfistup pro vysvétleni konstituce estetickych kvalit fotografie. Popisem dvou zakladnich foto-
graﬁckych pFistupty, které s oporou v déjinach fotografie nazyvame ,,piktorialistické* a ,,do-
kumentarni®, jsme vysvétlili, pro€ je tfeba vlastnosti fotografického zobrazeni analyzovat na
zaklad€ roviny zdznamu a roviny zobrazeni, ktera je touto nesena. Prokazali jsme, Ze rovina
zaznamu (syntagmaticky plan sdéleni) je s ohledem na vlastnosti obrazu v pfipadé fotografie
nadfazena rovin€ autorem kontrolovaného zobrazeni (paradigmaticky plan sdéleni) a popsali
jsme, jakym zplsobem v aktu fotografické tvorby funguje jejich vzajemna interakce. Vysvét-
lili jsme duvody, pro€ je estetické hodnoceni fotografie nutno zalozit na divakové psycholo-
gicky zakotveném ocekavani ,transparence (tedy na Waltonovée ,,tezi transparence®, ktera se
nevylucuje s estetickym postojem vuci takovému obrazu) a jak toto ofekavani ovliviiuje este-
ticky zdjem o kvality fotografického zobrazeni. Argumentaci ve prospéch tvrzeni, Ze estetické
kvality fotografie jsou tvofeny zejména takovymi kvalitami zobrazeni, které v aktu percepce

posiluji kifehké napéti mezi zdznamovou rovinou obrazu (divakliv zajem je motivovan za-
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jmem o ptedmét reprezentace) a zobrazovaci rovinou (divakiv zajem je motivovan zplsobem
zobrazeni), jsme podlozili principem antinomie psychické distance, jak ji popisuje Edward
Bullough. Protoze fotografie je z povahy své technologie takovym druhem obrazu, ktery se
vyrazne sklada z kvalit zamérnych a nezamérnych, odvolanim na Mukatfovského pojeti prin-
cipu zamérnosti a nezamérnosti v uméni a jejich fungovani v aktu estetické recepce jsme
mohli navrhnout vlastni charakteristiku rozdilu mezi ,,uméleckou a ,,neuméleckou” fotogra-
fii. Snazili jsme se ukazat, do jaké miry muize fotograf imyslné kombinovat kvality dokumen-
tarniho a piktorial‘istic‘kého pristupu a tedy ptedvidat prubéh jejich vyznamového sjednoceni
v estetickém postoji a naopak v jakém smyslu se estetické kvality vymykaji z&m&riim autora a
mohou pochazet ze zdznamové funkce fotografie a kontextu, v némz je obraz recipovan. Uka-
zali jsme, z jakého diivodu neni Fridayliv koncept expresivni vizualni perspektivy pro posti-
zeni specifické estetiky fotografie postaCujici a snazili jsme se tak popsat jinou moznou meto-
du, kterou lze uplatnit pfi snaze o porozuméni estetickému zajmu o fotografie a charakteristi-
ce fotografie jako uméleckého zobrazeni. Prace je tak snahou o pfispéni k porozuméni tématu,

které nebylo v sou€asné €eské estetice dosud pfilis reflektovano.

149



ABSTRAKT

Préace se zabyva estetickou analyzou fotografického obrazu, tedy tématem, které neni v sou€asné Ceské
estetice prfili§ reflektovano. Hlavni ddraz je kladen na préci s angloamerickymi texty analytické esteti-
ky, prib&€zn€ vsak text poukazuje na paralely se sémiologickym a fenomenologickym mySlenim o
obraze. Text vysvétluje a na pozadi polemickych text obhajuje tvrzeni Kendalla L. Waltona o
transparenci fotografického obrazu, ktera fotografie vyc€lefiuje ze tfidy ruéné vytvarenych obrazi a
zatfazuje do tfidy zobrazovacich technologii a navic do tfidy pomicek k vidéni. Protoze tvrzeni o
transparenci fotografického obrazu zddnlivé muze vést k popfeni estetického potencidlu zobrazeni,
zaméfuje se text na vyvraceni argumentace Rogera Scrutona, ktery tvrdi, Ze fotografie nemuze byt
zobrazovacim uménim, nebot’ esteticky zajem o fotografii je vyvolan vlastnostmi objektu a nikoliv
zobrazeni. Filosoficky obhajena teze, Ze skrze fotografie vidime a jsme diky nim v percepénim kon-
taktu se svétem, je zavérem pojata jako vychodisko pro popis konstituce estetickych kvalit fotografie,
- které je tfeba zaloZit na kritériich vlastnich tomuto zobrazovacimu médiu a které nelze zaméfiovat za
kritéria uplatfiovana pfi estetickém hodnoceni maleb a jinych ruéné vytvéafenych obrazi. Posledni &4st
prace navrhuje moznou charakteristiku umélecké a neumélecké fotografie, platnou 1 v dob¢€ digitaliza-

ce média, a jmenuje pfi€iny, které vedou u fotografickych obrazi k dominanci estetické funkce.

ABSTRACT

This thesis focuses on the aesthetics of photographs, as this subject is believed to represent a rarely
interpreted topic in the field of the czech aesthetics. Our inquiry is mainly based on the anglo-american
tradition of philosophical and aesthetical research but in some respects reflects also affinities with the
semiological and phenomenological tradition applied in the field of pictorial represenation. The text is
constructed as a theoretical defense of the ,,transparency thesis* formulated by Kendall L. Walton. The
,transparency thesis* helps us understand photographs as images external to the category of so called
hand-made pictures, and internal to the category of technological depictons, and also, it helps us un-
derstand photographs as means of seeing the world (through a photograph). Walton‘s ,,transparency
thesis“ could be easily misunderstood as contradicting the possibilty of an aesthetics interest in de-
piction. For this reason, we construct the counterargument against sceptical position represented by
Roger Scruton (the photography could not be a representational art because our aesthetic interest is
caused by the qualities of the object and not of the representation). By showing that Scruton’s position
is not sustainable, the inquiry supports the ,transparency thesis“ which can be used as a basis to un-
derstand the notion and constitution of aesthetic qualities of a photographic picture. Its aesthetic value
must be judged using specific criteria which differ from the criteria applicable for all hand-made pictu-
res. Final part of this thesis attempts to propose a possible characterization of an artistic and non-
artistic class of photographs (which would be valid also in the age of digitization) and names reasons

for photographs having a dominant aesthetic function.
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