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ÚVOD 

 

Obraz provází lidstvo od nejstarších po čátk ů jeho 

existence. P řed znalostí písma zprost ředkovával p řenos 

informací a umož ňoval základní mezilidskou komunikaci. 

Současnou dobu lze charakterizovat mnoha p řívlastky. Jedním z 

nich je, že spole čnost po staletích dominance textových 

informa čních zdroj ů vstoupila do období, kdy stále v ětší roli 

hrají op ět obrazy. D ůkazy takového tvrzení lze nalézt doslova 

na každém kroku, obraz ům se nelze vyhýbat, zprost ředkovávají 

zna čnou část informací, které získáváme o okolním sv ět ě. 

Především jde o televizi, která se stala p římo symbolem 

pr ůniku médií do fyzického i psychického soukromí nap ří č 

všemi sociálními skupinami ve spole čnosti. Pozadu však 

nez ůstávají ani tradi ční média, jako je periodický tisk. 

Ješt ě p řed pár lety byly noviny p ředevším tiskovým 

zpravodajstvím, dopl ňovaným černobílými fotografiemi. Dnes je 

stále více stran barevných, fotografie jsou v ětší a pom ěr 

mezi textem a obrazem je často tém ěř vyrovnaný. Statické 

obrazy však p řitom neslouží pouze k informování, podávání 

vysv ětlující vizuální informace o podob ě toho, co 

představují. Ve stále vyšší mí ře jsou publikovány s cílem 

ovliv ňovat naše názory a ve svém d ůsledku i jednání. Typickým 

vyhroceným p říkladem je reklama, která nás oslovuje, 

přesv ědčuje a nakonec často donutí k činu - koupi konkrétního 

produktu, návšt ěvě doporu čeného místa, volb ě vychvalovaného 

politika.  

 Potud se jedná o vlastnost, která je obraz ům vcelku 

vlastní a p řirozená. Rozdíl od p ředchozí doby není pouze v 

množství produkce, ale p ředevším v n ěkterých nových 

postupech, kterými tv ůrci obraz ů dosahují svého cíle. 

Zásadním problémem je však to, že obrazy p ři svém množství, 

snadnosti vytvá ření a ú čelovém užívání, produkují další a 

další obrazy. Ty již nevznikají jako odraz skute čnosti 
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okolního sv ěta, ale jako nové obrazy, jako kopie p ůvodních. 

Jinými slovy vzniká ur čité nebezpe čí, že tv ůrci obraz ů 

nezprost ředkovávají reálný odraz skute čnosti, ale jsou 

ovliv ňováni tím, co již vytvo řili - již existujícími obrazy. 

Z historického hlediska by bylo možné, p ři v ědomí ur čité 

spekulativnosti, hledat paralelu takového stavu v i nflaci 

nacionáln ě propagandistických text ů druhé poloviny 19. 

století. V momentu, kdy se vlastenectví p řetavilo na 

stránkách novin do nacionalistických výpad ů, za čaly texty do 

zna čné míry fungovat samostatn ě a myšlenky, vytržené z 

původních souvislostí, za čaly žít svým vlastním životem, aby 

přinesly neblahé ovoce lidské nesnášenlivosti a zloby . M ůžeme 

zde hovo řit o „moci obraz ů“. 

 Vlastní život obraz ů je umožn ěn jejich snadnou 

manipulovatelností, zp ůsobenou vyjád řením v digitální podob ě. 

Fotografie byly odjakživa upravovány, retušovány a 

manipulovány. Možnosti zásah ů však byly mnohem omezen ější a 

zůstávaly po nich stopy, nap říklad ve form ě upravených 

negativ ů. Digitální fotografie je fotografií bez rodokmenu,  

není rozlišitelné, zda se jedná o originál či kopii, veškeré 

zásahy nejsou provád ěny na obraze, ale p římo v obraze.  

 Je otázkou, nakolik se uvedené zm ěny statutu zobrazení 

dotýkají historikovy práce. Dovoluji si však tvrdit , že mají 

zásadní význam, a to z n ěkolika d ůvod ů. P ředevším utvá ří 

historikovo mentální nastavení, akcentují ur čité osobnostní 

rysy, hodnotové žeb ří čky a postoje v ůči sv ětu, aby pak 

vystupovaly i p ři hodnocení sv ěta minulého v historické 

reflexi. Jedná se samoz řejm ě o stopová množství, nem ěřitelné 

vlivy. Jejich principem však je postupná modifikace  

primárních model ů chování. To, co platí pro sou časné obrazy, 

úto čící na naše vnímání, platí i pro historickou v ědu. 

Zobrazení doprovází historické publikace ve zvýšené  mí ře od 

dob, kdy za čala stoupat spole čenská poptávka po ilustracích 

jako takových. V posledních desetiletích postupn ě vzr ůstá 
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podíl obrazového doprovodu historiografických text ů. Jsme-li 

sv ědky zvyšujícího se zájmu o d ějiny 20. století, musíme si 

klást otázku, nejen jaké obrazy mají takové d ějiny ilustrovat 

a doprovázet, ale i do jaké míry tyto obrazy výklad  d ějin 

ovliv ňují. Z toho plyne stále stoupající pot řeba obraz ům 

porozum ět, aby to nebyly ony, které mají nad historikem moc . 

Z tohoto d ůvodu získává téma fotografie, stojící dnes tém ěř 

za všemi obrazy, zásadní naléhavost. A čím více se 

historiografický zájem posunuje k sou časn ějším témat ům, tím 

více vzr ůstá potencionální množství obrazového materiálu.  

 P řes aktuálnost tématu je t řeba konstatovat, že 

fotografie nepat ří v české historiografii k frekventované 

problematice. Ve srovnání se západoevropskou nebo a merickou 

historiografií nejsou zatím v České republice etablovaná 

specializovaná pracovišt ě zabývající se vizuálními obrazy z 

hlediska historiografie. Je to pochopitelné vzhlede m k 

poměrn ě omezenému po čtu institucí, které se historickému 

výzkumu v ěnují. Bohužel však není k dispozici ani 

specializované periodikum, na jehož stránkách by se  vytvo řila 

možnost odborné diskuze. Poslední pokus o vyjád ření 

soustavn ějšího zájmu o fotografii skon čil v roce 2009 zánikem 

sborníku Historická fotografie , vydávaném Národním archivem 

ČR a Muzeem východních Čech v Hradci Králové. V sou časnosti 

se lze s tématem fotografie setkat spíše v diskurse ch 

příbuzných obor ů. Živý zájem o fotografii projevují d ějiny 

umění, na významu získávají stále více i mezioborové p roudy, 

v poslední dob ě stále čast ěji sm ěry zabývající se vizuálními 

aspekty kultury.  

Předkládaná práce si klade za cíl nahlédnout možnosti , 

jakými jsou zp ůsoby fotografického zobrazení reflektovány v 

historické v ědě a dalších humanitních oborech, a jaká jsou 

východiska pro zapojení obraz ů do historikovy práce.  
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První kapitola 

 

OBRAZY A FOTOGRAFIE 

 

 

 Pot řeba zobrazování prost řednictvím plastiky, pomocí 

malby, kresby nebo rytiny a posléze i fotografie, j e člov ěku 

dána od nepam ěti. Zahrnuje-li projevy, které se snaží 

napodobit skute čnost, jedná se o mimetické vyjád ření vizuální 

skute čnosti okolního sv ěta. 

 Po čátky malí řství a socha řství našly své symbolické 

vylí čení v knize Naturalis historia XXXV, Plinia Staršího (23 

– 79) p říb ěhem o objevu um ění kresby. Vypráv ění pojednává o 

dce ři hrn čí ře Dibútada, jenž obtáhla obrys stínu obli čeje 

milovaného mladíka vržený lampou na ze ď. Její otec pak 

vyplnil kresbu hlínou, a tak vznikl první reliéf. 

Přesv ědčení, že na po čátku kresby, a tedy i ostatních obor ů 

výtvarného um ění, stojí obtažení siluety, se stalo základem 

výkladu mimetického um ění a p ředstavovalo oblíbený 

ikonografický nám ět, zejména ve francouzském malí řství 17. a 

18. století.  

 Na rozdíl od Pliniova vypráv ění, které poskytuje 

poetické zd ůvodn ění a je zajímavé mimo jiné proto, že 

mimetické um ění spojuje s p říb ěhem, tedy textem, jsou 

skute čné d ůvody mnohem prakti čt ější. Výklad nejstarších 

dochovaných jeskynních obraz ů prehistorického p ůvodu je 

zpravidla spojován s náboženskými rituály nebo s po t řebou 

zaznamenat p říb ěhy nebo návody spojené s lovem. Obrazy 

vytvá řel člov ěk ješt ě dávno p řed vynálezem písma, z pot řeby 

zachytit to, co považoval za d ůležité  vymezit ze skute čnosti, 

která jej obklopovala.  
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1. Lineární a cyklický čas 

 

 V této souvislosti nabývá zásadního významu katego rie 

času p ředstavující jednu ze základních dimenzí, v níž se 

člov ěk nachází. Čas v souvislosti s filozofickou reflexí, 

fyzikální teorií, chronologií a dalšími aspekty p ředstavuje 

natolik rozsáhlou problematiku, že zde na ní m ůže být pouze 

upozorn ěno. Pro ú čely této práce je d ůležitý p ředevším fakt, 

že vnímání času je již na úrovni jednotlivce nejmén ě 

samozřejmou složkou poznávání. Narozdíl od jiných proces ů 

vnímání nemá totiž člov ěk zvláštní orgán, který by čas v ědomě 

rozeznával a p řistupuje k n ěmu tedy teprve na základ ě získané 

zkušenosti. Tato nesamoz řejmost se do jisté míry promítá jako 

nerovnost mezi individuálními schopnostmi chápání času 

jednotlivc ů v ůči pr ůměrné úrovni celé spole čnosti. Jinými 

slovy takový stav umož ňuje, aby se v dané spole čnosti 

vyskytovali jednotlivci i skupiny, kte ří se liší vnímáním 

času a v d ůsledku toho i vztahem k obraz ům. Z tohoto pohledu 

je možné rozlišovat dv ě základní pojetí chápání - cyklický,  

neohrani čený čas v ěčného návratu a opakovaný, lineární  čas 

ubíhající od bodu k bodu, z minulosti do budoucnost i.  

 P ředhistorické pojetí času bylo cyklické, založené na 

věčném kolob ěhu p řírody. Staré kultury sice využívaly 

astronomické kalendá ře a dovedly tak ur čit d ůležité svátky, 

hrající úst řední roli v život ě komunity, m ěření času v 

dnešním slova smyslu však neprovád ěly. Princip jejich 

přístupu spo číval ve sledování bod ů obratu, ve v ěčném 

opakování a návratu, jehož p ředobrazem byly st řídající se 

přírodní cykly, samy o sob ě neměnné a v ěčné. Rytmus 

nejstarších kultur se proto vztahoval pouze k zákla dním 

astronomickým jev ům, slunovrat ům, rovnodennostem, p řípadn ě k 

úkaz ům jako bylo zatm ění slunce, které však budily zd ěšení 

práv ě pro svoji nahodilost vymykající se z řádu p řírody. 
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 Protikladem cyklického prožívání času je lineární, 

historický čas, chápaný jako d ění, kauzální proces p ří čin a 

následk ů, jako p římočarý pohyb, sm ěřování od jednoho bodu k 

druhému, bez možnosti návratu. Zm ěna v pojímání času byla 

dlouhodobá a je v ětšinou p ři čítána paralelám mezi životem a 

smrtí, vyd ělování se z p řírody nebo prostému faktu, že 

nar ůstal po čet lidských událostí vytvá řející zkušenost a 

kauzalitu. Lineární čas ve všech t řech rozm ěrech (minulost – 

přítomnost - budoucnost) se objevil v židovském nábož enství 

ve Starém zákon ě v knize Genesis, kde Hospodin p řislibuje 

Abrahámovi, že z židovského kmene u činí velký národ. Lineární 

čas znamenal m ěřitelnou veli činu. Za čátky jeho m ěření, 

zejména denního času pomocí hodin, jsou však mnohem mladšího 

data. Skute čné p řesné ur čování času v dnešním pojetí p řinesly 

až p řístroje vycházející z principu m ěření času jako pohybu. 

Jejich p ředch ůdci, staroegyptské gnómy, zdokonalené slune ční 

hodiny, vodní nebo p řesýpací hodiny byly pouze více či mén ě 

přesné pom ůcky v rukou úzké skupiny obyvatel. B ěžný osobní 

život v ětšiny populace se odvíjel mezi východem a západem 

slunce ješt ě v 19. století.  

 Na protiklad časové linearity v ůči cykli čnosti poukázal 

v souvislosti s mýtem a rituálem rumunský regionali sta a 

filozof Mircea Eliade (1907 - 1986), který také upo zornil na 

soub ěžnost obou časů a na skute čnost, že oba typy se mohou 

vyskytovat v jistém paralelním soub ěhu. Ve sv ětle uvedeného 

pohledu, tj. paralelní podoby času, hrají obrazy ve 

spole čnosti d ůležitou roli – a to nejen reprezenta ční, ale i 

rozlišovací. Jsou totiž produkovány a vnímány jedno tlivci, 

kte ří tak činí v jednom z uvedených časů. Jsou tak nejen 

sou částí charakteristiky dané spole čnosti jako celku, ale 

zárove ň i ukazatelem vzájemných vztah ů mezi jejími složkami i 

jednotlivci, kte ří toto spole čenství tvo ří.   

 Na obdobném p ůdorysu cykli čnosti a linearity vystav ěl 

své pojetí komunikace Vilém Flusser (1910 - 1991), jehož dílo 
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se v devadesátých letech 20. století stalo jedním z  

důležitých východisek českého myšlení o fotografii a vizuální 

komunikaci. Základem Flusserovy teorie je teze, že původní 

cyklický čas spojený s obrazy jako komunika čními prost ředky 

byl nahrazen lineárním časem, vyvolaným lineárními texty, 

popisujícími sv ět poté, co se obrazy staly p říliš mnohozna čné 

a nedosta čující. P řechod k textu ozna čil za " neslýchaný skok 

z imaginace do kalkulace, ze scény do p říb ěhu". 1 Podstatou 

teorie je však tvrzení, že fotografie znovu nastoli la p řevahu 

obraz ů, které jsou však podle Flussera vytvá řeny na jiném 

principu, než klasické obrazy. Proto o nových obraz ech hovo ří 

jako o technických obrazech, p ředstavujících zcela novou 

kategorii.   

 Otázka prožívání času souvisí velmi t ěsně s gramotností 

- čím vyšší je její stupe ň, tím více ve spole čnosti, ale i u 

jednotlivce, p řevládá pojetí lineárního času. P řesto se tím 

nevylu čuje vzájemný soub ěh. Ješt ě hluboko v 19. století byla 

nemalá část obyvatelstva negramotná, a a čkoliv její vn ější 

podmínky života ur čoval lineární historický čas, její vnit řní 

život, zejména v menších komunitách, probíhal často velmi 

odlišn ě. Typickým p říkladem je venkovské prost ředí, kde čas 

ur čovaly více sezónní práce a oby čeje, než hodiny v okresním 

měst ě, kam venkovan zajížd ěl spíše výjime čně.  

 Uvedené souvislosti mezi gramotností, časem a zp ůsobem 

zobrazování a vnímáním obraz ů, p ředstavují pouze základní 

univerzální tendence, možnost výkladu. U činit obrazy 

hodnotícím pr ůmětem spole čnosti nem ůže samoz řejm ě postihnout 

všechny aspekty a motivace vztah ů uvnit ř jejího organismu. 

Výhoda nazna čeného postoje spo čívá podle mne v možnosti lépe 

uchopit r ůzné typy obraz ů, a to v celé ší ři produkce jedné 

doby. V tomto duchu chápu jako p řízna čné výroky n ěmeckého 

filosofa Waltera Benjamina (1892 – 1940) o povaze o braz ů a 

                                                 
1  Vilém FLUSSER, Komunikológia.  Bratislava: Media Institute 2002, 
s. 62. 
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odlišném p řijímání jejich r ůzných druh ů: "Povaha obrazu je 

taková, že se nikdy nemohl stát p ředmětem kolektivní recepce, 

jak tomu bylo po všechen čas v p řípad ě architektury, jak to 

kdysi platilo pro epos a dnes pro film. A jakkoli m alou roli 

může hrát tato okolnost p ři záv ěrech o spole čenském 

charakteru malí řství, p řece jen padá velice na váhu 

v okamžiku, kdy se obraz ve zvláštních podmínkách, a jistým 

způsobem i proti duchu své povahy, konfrontuje p římo 

s masami. Ve st ředov ěkých kostelech a klášterech stejn ě jako 

na knížecích dvorech až do konce XVIII. století nep robíhala 

kolektivní recepce malí řských výtvor ů simultánn ě, nýbrž je 

rozli čně odstup ňována a hierarchizována. Pakliže došlo ke 

změnám, vyjad řuje se v nich zvláštní konflikt, do kterého 

bylo malí řství vtaženo prost řednictvím technické 

reprodukovatelnosti obrazu. A p řestože se po řádaly malí řské 

výstavy v galériích a salónech, nebyla to p řece jen cesta, 

kterou by se mohly masy samy k takovéto recepci org anizovat a 

kontrolovat. Tak musí stejné publikum, které v pokr okovém 

duchu reaguje p ři filmové grotesce, z ůstávat zaostalé p řed 

surrealismem." 2 

 

 

2. Zobrazovací tradice 

 

 Vlastní po čátky evropské zobrazovací mimetické tradice 

jsou spat řovány v Řecku, které p řevzalo základní um ělecké 

formy z Egypta. Řecké d ědictví, prost ředkované Římem, hluboce 

ovlivnilo vývoj celé západní civilizace. Staroegypt ské um ění 

se vyzna čovalo sev řeností, bylo konceptuální a schematické, 

utvá řené v tradici jednoduché a jasné formy, dodávající 

uměleckým díl ům nadpozemský rámec. P řes sv ůj vyhran ěný kánon 

                                                 
2  Walter BENJAMIN, Umělecké dílo ve v ěku své technické 
reprodukovatelnosti , in: Labyrint revue. r.. 2008, č. 23-24 (2008), 
s. 166-174. ( Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit , poprvé otišt ěno francouzsky 1936).  
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však v sob ě obsahovalo i řadu sv ětských, naturalistických 

motiv ů. V knize Umění a iluze  p ředkládá Ernst Gombrich 

hypotézu o vzniku iluzivního mimetického malí řství, jenž 

nazývá řeckou revolucí v zobrazování. 3 Za hlavní impuls ke 

vzniku malby napodobující realitu pomocí iluzivních  

prost ředk ů, který prob ěhl v šestém až t řetím století p řed 

naším letopo čtem, pokládá zm ěnu metody znázor ňování. Ta je 

podle n ěj založena na zp ůsobu čtení homérských text ů a nové 

form ě řeckého vypráv ění, které malí ři p řizp ůsobili svoji 

malbu tak, aby zobrazovala víc to, jak jsou v ěci popisovány, 

než co je popisováno. Tím se postupn ě otev řel prostor pro 

individuální zobrazování, které se odpoutalo od vzo r ů 

egyptského um ění, založeného p řevážn ě na konvenci: " Narativní 

umění nutn ě vede k prostoru a probádání vizuálních efekt ů; 

chápání t ěchto efekt ů vyžaduje zase jiný druh "mentálního 

nastavení" než chápání magické runy s její setrvalo u 

potencí. " 4 Takové um ění vedlo ke stále v ětší iluzívnosti, 

navozující dojem reálného obrazu. Sou částí takového 

zobrazování jsou i vynechávky, jež jsou nezbytné pr o vznik 

iluze: " Celkem vzato není nikterak p řehnané porovnat řecké 

"dobývání prostoru" s vynálezem létání. Také řečtí vynálezci 

museli p řekonat jistý druh gravitace - psychologickou 

přitažlivost rozlišovacího "konceptuálního" zobrazení , které 

do té doby p řevládalo, a které musíme všichni p řekonávat, 

když se u číme dovednosti v mimesis ." 5 Řecké malí řství se 

dochovalo v římských kopiích, ve form ě fresek a mosaik. To 

znamenalo mimo jiné, že obraz se vymanil ze svého p raktického 

kontextu.  

 Pro č nebylo iluzivní řecké a římské malí řství dále 

rozvíjeno, spat řuje Gombrich v hlubších p ří činách, 

dostávajících se do sporu s náboženským požadavkem:  " Jedno 

                                                 
3  Ernst Hans GOMBRICH, Umění a iluze,  Umění a iluze. Studie o 
psychologii obrazového znázor ňování , Praha 1985.  
4  Ernst Hans GOMBRICH, Umění a iluze,  s. 152. 
5  Tamtéž,  s. 156. 
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však následovat muselo: v narativní ilustraci není možné 

dodržovat rozdíl mezi "co" a "jak". Obraz stvo ření sv ěta vám 

jenom nepoví - jak to činí Svaté písmo -, že "na za čátku B ůh 

stvo řil nebe a zemi". Um ělec cht ě necht ě musí do svého díla 

pojmout i bezd ěčnou informaci o tom, jak B ůh postupoval a 

dokonce jak B ůh a sv ět v den stvo ření "vypadali " 6  

Zobrazování tedy za čalo od Augustovy doby namísto 

mimetického iluzionismu zvolna ustupovat v podstat ě staršímu, 

schematickému modelu a na " adresu zobrazení se již nekladla 

otázka "jak"a "kdy"; vše se zredukovalo na "co", na  neosobní 

výpov ěď. A tak jako divák již nekladl zobrazení otázky, 

přestal se i um ělec ptát p řírody ." 7 Schematické znázor ňování 

odtržené od p římého pozorování dominovalo um ěleckému projevu 

téměř tisíc let - od 3. do 13. století a bylo nahrazeno až v 

renesanci návratem ke klasickému mimetickému zobraz ování s 

použitím iluzivních prvk ů. Základním rysem iluzivního 

zobrazování je p ředložit divákovi obraz tak, aby se cítil 

přímým sv ědkem zobrazované scény. Proto popisoval italský 

humanista a teoretik um ění Leon Battista Alberti (1404 - 

1472) v knize o malí řství ( De pictura , 1435-6) rám obrazu 

jako okno, jímž divák pozoruje sv ět uvnit ř obrazu. Jelikož 

bylo ovšem nutné n ěco iluzivn ě zobrazovat, objevila se nová 

témata, p řípadn ě nový pohled na stará. Zájem se soust ředil na 

lidské t ělo nebo podoby prost ředí obklopujícího člov ěka. Na 

míst ě plochých st ředov ěkých pozadí se na renesan čních 

obrazech za čaly objevovat v ěrn ě zachycené části interiér ů, 

pr ůhledy do krajiny, která nabyla členitosti a jejich 

detaily. Zhruba od poloviny 16. století lze hovo řit o vysokém 

podílu individuálního zobrazování osob spole čně s tendencí 

realistického zobrazení ostatních nám ět ů. Portréty pak, na 

rozdíl od st ředov ěku, mají zpravidla individuální rysy a je 

nastoupena cesta k vcelku v ěrn ějšímu vyobrazení krajiny, m ěst 

                                                 
6  Tamtéž , s. 144. 
7  Tamtéž,  s. 161. 
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a p ředmět ů. Prosazení takových tendencí však nebylo 

samozřejmé, platilo pouze, a to ješt ě s výjimkou, pro 

profesionální výtvory vysoké um ělecké úrovn ě. V b ěžné 

produkci obraz ů p řetrvávala schemati čnost, která se zvlášt ě v 

lidovém um ění udržela ješt ě do 19. století.  

 P řijetí mimetického iluzivního zobrazování m ělo za 

následek, že schémata, podle kterých se konstruoval y postavy 

a prostor obrazu, již nebyla ú činná. Nastalo období hledání 

zákon ů projektivní geometrie, nazývané perspektiva. Zpo čátku 

byly používány složité výpo čty a metody, časem se objevily 

první návody, jak konstruovat perspektivní obraz za  pomoci 

odpovídající speciálních pom ůcek. Jedny z prvních - založené 

na pr ůhledu sklen ěnou deskou velikosti obrazu - konstruovali 

Leonardo da Vinci (1452 – 1519) a Albrecht Dürer (1 471 – 

1528). Usnadn ění spo čívalo v p ředsazení sklen ěné desky, na 

kterou byl obkreslován pr ůmět zobrazovaného p ředmětu, 

případn ě - pro vylepšení - byla scéna p řekreslována pomocí 

čtvercové sít ě a speciálního nastavitelného okuláru. P řesné 

konstrukce lineární perspektivy byly opušt ěny ve prosp ěch 

vzdušné, která není geometricky p řesná a pracuje s barevnými 

přechody. Jednotlivé p ředměty a postavy znázorn ěné v 

perspektivní zkratce již nemohly být kresleny, stej ně jako 

st ředov ěká schémata, jelikož takovéto zobrazení zp ůsobuje 

deformaci p ředmětu v ploše. Požadavek kreslení v perspektiv ě 

dal vzniknout nep řebernému množství sborník ů p ředloh a 

učebnic, plnících roli koncept ů, podle nichž byly jednotlivé 

sou části obrazu vytvá řeny.  

V d ůsledku zm ěněných podmínek se t ěžišt ě výuky 

výtvarných um ění p řeneslo z cech ů do akademií. Hlavní náplní 

zde byla výuka kreslení podle klasických vzor ů, jejichž 

kopírováním si m ěl um ělec osvojit zp ůsoby jak znázor ňovat 

model v ideální form ě a proporci. Teprve po dokonalém 

zvládnutí vzorc ů kopírováním klasických p ředloh mohlo nastat 

úsp ěšné vyrovnání se s jednotlivostmi reálné p ředlohy, vid ěné 
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ovšem v optice ideálního p ředobrazu, vzoru. Um ělec vyškolený 

v akademii se tak podle Gombricha formoval na pozad í sporu 

mezi nominalismem a realismem, kdy " umělec, na rozdíl od 

oby čejných smrtelník ů, je obda řen božským darem vnímání, a to 

nikoliv nedokonalého a m ěnícího se sv ěta jednotlivin, ale 

věčných vzor ů jako takových. Musí o čistit sv ět od hmoty, 

vymýtit jeho kazy a p řiblíží ho ideji. V tom mu pomáhají jak 

vědomosti o zákonech krásy, které jsou zákony harmoni ckých 

jednoduchých geometrických relací, tak i studium t ěch 

starobylých vzor ů, které p ředstavují "idealizovanou" 

skute čnost, to znamená tu, která se již p řiblížila platónským 

ideám. " 8 

 Akademický pohled, up řednost ňující výstavbu konkrétního 

zobrazení na ideálním modelu, se od druhé poloviny 18. 

století za čal vy čerpávat a nakonec se ocitnul v konfliktu s 

názory, hlásajícími bezprost řední pozorování jako prvotní 

zkušenost. Nový pohled vycházel z myšlenek o p řírod ě a 

přirozenosti člov ěka, tak jak je formuloval Jean Jacques 

Rousseau (1712 – 1778), požadující v knize Emil čili O 

vychování (1762) konec napodobování lidských d ěl náhradou za 

zobrazování p řírody, nejvyššího zdroje inspirace. P řijetí 

takových princip ů a hledisek m ělo dalekosáhlé d ůsledky. Um ění 

se stejn ě jako spole čnost ocitlo na prahu moderní doby, v 

dilematu mezi tradicí a volnou tvorbou. V okamžiku,  kdy byl 

následkem filosofických úvah bezprost řednímu p řirozenému 

vnímání p řisouzen rovnocenný nebo i privilegovaný podíl na 

zobrazování sv ěta, vyvstala celá řada možností,  jak se s 

tímto úkolem vyrovnat. Zárove ň ale vznikl vážný rozpor jak a 

do jaké míry lze tento požadavek naplnit. D ůvod, pro č " sv ět 

nemůže nikdy vypadat jako obraz, kdežto obraz m ůže vypadat 

jako sv ět ", 9 a pro č nelze kreslit pouze to, co malí ř vidí, 

spat řuje Gombrich v uv ědomění si faktu, že obraz se skládá 

                                                 
8  Tamtéž ,  s. 174. 
9  Tamtéž,  s. 440. 
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vždy nejen z toho, co z říme, ale i z toho co známe, že je tak 

sou časn ě konstruován ale i dešifrován.  

  Na po čátku 19. století se klasické um ění malby a kresby 

nacházelo v situaci, kdy jednak za čínala slábnout síla 

myšlenek akademického um ění, zárove ň však stále více stoupala 

poptávka po obrazech. V oblasti portrétu se módní z áležitostí 

stala silueta, obkreslovaná často za pomoci kamery obskury. V 

oblasti tisku vedla snaha o zvýšení produkce obrazo vých 

předloh k vynálezu litografie, která byla skute čně revolu čním 

pokrokem v ší ření obrazu v grafických technikách. Leptaný 

tiskový kámen a tím více i pozd ější zdokonalené postupy 

umožnily lacin ější a rychlejší produkci. V obou technikách, 

siluetní tvorb ě i litografii, lze spat řovat ur čitý vývojový 

předstupe ň fotografie. To byla situace, ve které se tradi ční 

malí řství nacházelo v dob ě objevu fotografie. Spole čně se 

staly hlavním zobrazovacím prost ředkem. A čkoliv malí řství 

řešilo od poloviny 19. století řadu problém ů vyplývajících z 

vnit řních pot řeb i ze vztahu ke spole čnosti, v podstat ě se 

nikdy neobešlo bez reflexe ve fotografii.  

 

 

3. Vynález fotografie 

 

 Fotografie byla bezesporu podmín ěna uvedenou mimetickou 

iluzivní tradicí. P řejala z ní řadu formálních postup ů, mimo 

jiné rámování obrazu, perspektivní zobrazení, kompo nování 

záb ěru. Ne náhodou byly nap říklad první snímky m ěst 

pořizovány ze stejných stanoviš ť, která si p ředtím oblíbili 

vedutisté. P řevzala také nám ěty - již uvedenou vedutu, 

žánrové scény, krajinu a zejména portrét. Díky zobr azovací 

tradici byli lidé schopni vnímat zobrazení v ploše jako 

samozřejmé. To, že fotografie nebyla barevná, neudivovalo , 

protože taková byla i grafika, kterou znali. Z t ěchto d ůvod ů 

byla fotografie p řijata jako jeden z druhu obraz ů. To, co 
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však diváky fascinovalo, byla shoda mezi p ředlohou a 

vyobrazením, to, že snímek vznikal automaticky v je dnom 

okamžiku, namísto toho, aby byl postupn ě vytvá řen. 

Zrcadlovost fotografie byla pokládána za hlavní p řednost 

oproti klasické kresb ě. Uvedený rozdíl p řesn ě vyjad řuje 

užívání slova otisk pro portrét v po čátcích fotografie. 

Stejného druhu je i "snímek", odkazující ke snímání , tedy 

opět k činnosti, která zachovává podobu zobrazeného. Této 

vlastnosti fotografie využila v pozd ějších letech v ěda a 

nalezla uplatn ění i v takových oblastech, jako je nap říklad 

policejní fotografie.  

Fotografie byla také jasným d ůkazem toho, že fotograf 

byl na míst ě. Ve chvíli kdy ho nahradil divák, jako by sám 

byl sv ědkem události. Z tohoto d ůvodu byly první fotografie 

fascinující. Druhou oblastí, kterou se fotografie o d kresby 

odlišuje, byl časový prvek obsažený ve snímku. Fotografie 

nejen, že podává pravdivý obraz toho, co zobrazuje,  hlavn ě 

tak činí v čase, který se na fotografii nem ění. Lidé 

fotografovaní p řed léty na fotografiích nestárnou. Zdánliv ě 

zcela triviální konstatování, ale do jaké míry je d nešní 

absence údivu dílem toho, že je naším kulturním kód em? Kdyby 

tomu tak nebylo, jevila by se jako úsm ěvná poznámka na jedné 

z prvních anoncí a to, že expozice portrétu trvá st ejn ě 

dlouho, bez ohledu na to kolik lidí je portrétovaný ch. Této 

zjevné a charakteristické vlastnosti si všimli pozd ěji i 

teoretikové fotografie. Teoretik Roland Barthes (19 15-1980) 

zdůraz ňoval, že zázra čnost fotografie nespo čívá ani tolik v 

tom, že kopíruje realitu, jako p ředevším v tom, že vyza řuje 

minulou realitu. Proto hovo ří francouzský filmový kritik 

André Bazin (1918 – 1958) o schopnosti času balzamovat a 

Edgar Molin (1921) v této souvislosti napsal: " Zemřeli otcové 

a matky, bratr zabitý ve válce se dívá v rámu, strá ží a 

chrání d ům jako domácí b ůžkové. V každém obytném sídle 

zaujímají fotografie místa dávných sošek nebo p ředmět ů, okolo 
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kterých byl celebrován kult zem řelých... Podle výše zmín ěného 

způsobu nazírání m ůže fotografie získat p řesný název t ěsně 

odrážející její podstatu: památka .“ 10 

 Vynález fotografie vyžadoval spojení praktických i  

teoretických poznatk ů z oblasti výtvarného um ění, chemie a 

fyziky. V ětšina pot řebných poznatk ů p řitom nebyla zásadn ě 

nová a p ři bližším pohledu je patrné, že se do zna čné míry 

jednalo o kombinaci díl čích známých postup ů a prost ředk ů. 

Pojmy "fotografie", „negativ - pozitiv“ a "snímek" použil 

poprvé patrn ě matematik, astronom a chemik John Herschel 

(1792 - 1871), který ob ěma hlavním vynálezc ům fotografie, 

Daguerrovi a Talbotovi, poskytl d ůležité informace, zejména 

své poznatky umož ňující zdokonalit zp ůsoby ustalování 

fotografií.  

 Princip fotografického p řístroje, kamery obskury, temné 

místnosti, ve které úzký paprsek sv ětla zven čí vykresluje 

zrcadlov ě obrácený obraz, byl popsán opakovan ě již ve 

starov ěku a st ředov ěku. Na prahu novov ěku byla kamera obskura 

detailn ě popsána ve spisu Giovanni Della Porty (1535? – 161 5) 

Magia naturalis  (1568) a hrála významnou úlohu p ři hledání a 

konstruování perspektivy. Od 16. století byla b ěžně používána 

a pr ůběžně vylepšována, až se stala samoz řejmou pom ůckou p ři 

kreslení - jak pro profesionální, tak i p říležitostné 

kreslí ře. Ve druhé polovin ě 18. století zdomácn ěla nejen jako 

pomocník p ři výrob ě siluet, nahrazujících náro čnější 

portréty, ale i v exteriérech, kdy ji používali prv ní 

cestovatelé. 11  

                                                 
10 Stefan WOJNECKI, Fotografie a pojímání času  , In: Listy o 
fotografii 3, Acta photographica Universitatis Sile sianae 
Opaviensis. 2001, č.3, s. 12. 
11 Vedle kamery obskury byla po čátkem 19. století sestrojena kamera 
lucida, která sloužila jako lehká kreslí řská pom ůcka tvo řená 
optickým hranolem, umož ňujícím vid ět sou časn ě p ředlohu i kresbu. 
Velmi variabilní použití m ěla laterna magika, oblíbená již v 17. a 
18. století. Umož ňovala promítání obrázk ů bu ď p římo nebo na zadní 
projekcí na plátno. Stala se základem panorámat. 



 20 

 Citlivost ur čitých látek (p ředevším solí st říbra) na 

sv ětlo byla objevena již st ředov ěkými alchymisty a rozvíjena 

prvními chemiky. Díl čí pokusy spo čívající v osv ětlování 

sv ětlocitlivých látek, které v pozd ějších letech provád ěli 

například n ěmecký profesor Johann Heinrich Schulze (1687 – 

1744) nebo Jacques Alexandre César Charles (1746 – 1823), 

byly chápány spíše jako ov ěřování experiment ů vlastností 

použitých látek. V jiných p řípadech nem ělo bádání v tomto 

směru praktické využití. Zájem o chemické látky se zvý šil až 

v souvislosti s hledáním lacin ějších a levn ějších 

kopírovacích zp ůsob ů p ři zhotovování obrazových p ředloh. 

Velkým impulzem v pátrání byl úsp ěch rakouského herce a 

vynálezce Aloise Senefeldera (1771 – 1834), který v e snaze 

zlevnit a urychlit množení divadelních text ů vynalezl v roce 

1798 litografii, neboli chemický tisk. Nelze v této  

souvislosti zapomínat, že chemickému kopírování ryt in v ěnoval 

první léta svých pokus ů i vynálezce fotografie Nicéphore 

Niépce (1765 - 1833). 12 Podobné experimenty provád ěli v Anglii 

Thomas Wedgwood (1771 – 1805) a Humphry Davy (1778 – 1829), 

kte ří v roce 1802 impregnovali papír a bílou k ůži dusi čnanem 

nebo chloridem st říbrným a na zcitliv ěnou plochu pak kladli 

listy rostlin nebo jiné plošné p ředměty, které vystavovali 

účink ům sv ětla. Vzniklé obrazy, fotogramy však neum ěli 

ustálit.  

 Uve řejn ění vynálezu fotografie p ředcházela dlouhá cesta, 

na níž celá škála badatel ů řešila řadu praktických problém ů. 

Ačkoliv samotné vyhlášení vynálezu je spojováno hlavn ě se 

jménem Jean Louis Mandé Daguerra (1787 - 1851), jso u s 

objevem pevn ě spojena ješt ě minimáln ě jména Josepha Nicéphore 

Niepce a Williama Henry Fox Talbota (1800 - 1877). O 

charakteru vynálezu vypovídají spory, jež vypukly n ásledn ě po 

jeho uve řejn ění. Autorství bylo totiž uplat ňováno i dalšími 

                                                 
12 Jeho prvním úsp ěšným pokusem byla v roce 1822 kopie rytiny 
francouzského kardinála Georgese D´Amboise. 
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osobami, které více či mén ě dosp ěly k podobným výsledk ům.13 Z 

věcného hlediska by bylo správn ější hovo řit o objevu metody.  

 Jako první z uvedené trojice se fotografickým proc esům 

věnoval bývalý d ůstojník a penzionovaný rentiér Joseph 

Nicéphore Niépce. P řízna čně, jak bylo u tohoto druhu 

soukromých u čenc ů obvyklé, se zabýval širokou škálou obor ů - 

sestrojil nap říklad vlastní jízdní kolo nebo spalovací motor. 

K chemickým kopírovacím pokus ům Niépce p řivedla snaha 

zdokonalit litografii, kde cht ěl nahradit pom ěrn ě drahý 

litografický kámen. Výsledkem jeho pokus ů byla technika 

heliografie, spo čívající v kopírování p ředloh na zcitliv ělé 

papíry nebo sklo. Po zdokonalení používal Niépce ta ké cínové 

nebo zinkové desky, které po osvitu a vyvolání lept al, tak 

aby vytvo řil tiska řský što ček. Jeho pokusy s upravenou 

kamerou obskurou vedly postupn ě k zachycení p římého obrazu v 

kameře. První dochovanou fotografií vzniklou exponováním  na 

cínové desce pokryté asfaltovou vrstvou je Pohled z okna na 

dvůr  z roku 1826. 14 Pro zhotovení obrazu však byl nutný 

osmihodinový osvit, což činilo výsledek prakticky 

nepoužitelný. Na zdokonalení metody se Niépce proto  v roce 

1829 spojil s pa řížským kolegou, majitelem diorámy Daguerrem.  

 Jean Louis Mandé Daguerre pracoval na zdokonalení 

heliografie i po Niépcov ě smrti. Poté, co se mu poda řilo 

postupn ě vy řešit ustalování snímk ů a zkrácení doby expozice, 

dosáhl mimo jiné díky svým styk ům toho, že fotografický 

proces byl 7. ledna 1839 ve řejn ě oznámen a pojmenován 

daguerrotypie. Téhož roku byl vynález odkoupen fran couzskou 

                                                 
13 Za jednoho z vynálezc ů fotografie je všeobecn ě považován 
například Hippolyte Bayard (1807 – 1887), který mj. zor ganizoval 
první ve řejnou výstavu fotografií a je také prvním autorem t zv. 
zinscenované fotografie. Dalším pr ůkopníkem byl francouzsko – 
brazilský malí ř a vynálezce Antoine Hercule Romuald Florence (1804  
– 1879). 
14  Pohled na dv ůr  nebo Pohled z okna v Le Gras  byl dlouho uvád ěn 
jako první dochovaný fotografický snímek. Jedná se o fotografii 
rozměr ů 20x25 cm, vytvo řenou na cínové desti čce pokryté živicí a 
exponované po dobu osmi hodin. V roce 2002 byla nal ezena o rok 
starší heliografická kopie rytiny mladého chlapce v edoucího kon ě.  
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vládou a 19. srpna 1839 p ředán k ve řejnému využití. 

Daguerrotypii se tak uvolnila cesta do sv ěta a vynález se 

rychle ší řil.  

 Daguerrovou hlavní zásluha spo čívala v tom, že jako 

první zhotovil fotografii, která m ěla praktické využití. 

Nevýhodou z hlediska dalšího vývoje naopak bylo, že  

exponovaná post říb řená desti čka nešla kopírovat a výsledný 

obraz byl originálem. Daguerrotypie byly velmi citl ivé, proto 

musely být chrán ěny sklem. Zpravidla byly adjustovány ve 

speciálních pouzdrech, podobn ě jako miniatury. Z pohledu 

dalšího sm ěřování fotografie je patrné, že daguerrotypie 

představovaly slepou uli čku dalšího vývoje. Zásadní nevýhoda 

procesu spo čívala v nemožnosti zhotovovat kopie snímk ů. 

Vzniklé originály byly navíc velmi citlivé na mecha nické 

poškození a obrazová vrstva musela být chrán ěna p řed 

poškozením. Nej čast ější řešení p ředstavovalo zasklívání a 

zasazování do ochranných zdobených rám ů. Daguerrotypie, 

užívaná p ředevším pro zhotovování portrét ů, se tak ve své 

kone čné podob ě blížila funkci portrétní miniatury.  

 Éra daguerrotypií byla pom ěrn ě krátká. Vrcholila v 

pr ůběhu čty řicátých let 19. století a delší dobu se udržela 

pouze ve Spojených státech, kde dominovala ješt ě v šedesátých 

letech 19. století. Prosadila se zejména v portrétn ích 

snímcích, které však mohly být ve v ětší mí ře zhotovovány až 

od roku 1841, kdy za čal být používán Petzval ův15 objektiv s 

vyšší sv ětelností. Jeho použitím se zkrátila doba expozice 

pod jednu minutu, zatímco d říve byla nepom ěrn ě delší. P řes 

uvedená omezení však tyto inkunábule fotografie p ředstavují 

jedny z nejp ůsobiv ějších záznam ů dokumentujících dobu svého 

vzniku. Zejména v portrétech je oce ňován t ěžko definovatelný 

neopakovatelný výraz, zp ůsobený nejspíše dlouhou expozicí a 

soust ředěním fotografovaného subjektu.  

                                                 
15 Josef Maximilián Petzval (1807 - 1891) byl slovens ký matematik, 
fyzik a vynálezce. Významné byly p ředevším jeho objevy ve fyzikální 
optice.  
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 Za vynálezce fotografie v dnešním slova smyslu, 

především z hlediska dalšího vývoje fotografie, je nu tné 

považovat anglického vynálezce Williama Henryho Fox e Talbota, 

jehož postup jako první umožnil rozmnožování snímk ů 

dvoustup ňovým procesem negativ - pozitiv. Podobn ě jako 

Daguerre pracoval již od roku 1835 na vylepšení své ho 

vlastního procesu, nazývaného fotogenické kresby  ( Photogenic 

Drawing ) a po ohlášení Daguerrova vynálezu se neúsp ěšně 

pokoušel o uznání svého prvenství. Výsledkem neúsp ěšných 

spor ů bylo, že Talbot v roce 1841 p řihlásil vlastní patent na 

kalotypii,  což byla v podstat ě vylepšená fotogenická kresba. 

Kalotypické negativy byly exponované papíry napušt ěné 

citlivou látkou umož ňující po zpr ůhledn ění následné kontaktní 

kopírování v libovolném po čtu. Jejich výroba byla oproti 

daguerrotypiím podstatn ě jednodušší, a p řestože díky 

struktu ře papíru nem ěly tak jemnou a detailní kresbu, velkou 

předností bylo jejich širší uplatn ění. Kalotypie tak byly 

jako první fotografie vlepovány do knih, kde slouži ly jako 

ilustrace.    

Daguerrotypie po n ěkolik let sout ěžila s Talbotovou 

kalotypií. Každá z t ěchto metod m ěla své p řednosti a 

nevýhody. Daguerrotypie vedle zmín ěné nemožnosti 

reprodukování kopií poskytovala ostrý obraz, zárove ň ale 

vyžadovala náro čnou p řípravu zcitliv ělé desky. Kalotypie byla 

lacin ější a jednodušší. Od 50. let umož ňovala i p řípravu 

zásoby zcitliv ělého papíru, takže za vhodných podmínek (tma a 

chlad) vydržel materiál dva týdny. Z toho d ůvodu se kalotypie 

prosadila zejména p ři fotografování v exteriérech a na 

cestách.  

 Skute čný obrat ve fotografii nastal v padesátých letech 

19. století, kdy roku 1851 Frederic Scott Archer (1 813 - 

1857) uve řejnil metodu "mokrého procesu", spo čívající v 

pokrytí sklen ěné desky vrstvou kolodia (nitroceluózy) s 

obsahem sv ětlocitlivých halogenid ů st říbra. Nevýhodou tohoto 
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tzv. mokrého procesu, jenž dominoval fotografii nás ledujících 

t řicet let, byla nutnost p řipravovat zcitliv ělé desky t ěsně 

před expozicí. Fotograf tak musel být vybaven p řenosnou 

černou komoru za řízenou na p řípravu a následn ě také 

bezprost řední vyvolání a sušení negativu. Zejména 

fotografování v exteriéru p ředstavovalo zna čný problém. 

Kladlo nároky na fyzickou zdatnost fotografa a v pr axi 

vyvolávalo i často nevítanou pozornost. Kolódiový proces však 

přes své nedostatky znamenal velký pokrok ve fotograf ii, 

především v nastoupení definitivní cesty vzniku snímk u na 

základ ě pr ůhledného negativu a výsledné pozitivní kopie na 

papí ře. Umožnil také zhotovovat p řesn ější a detailn ější 

snímky, do jisté míry i zachycení časov ě omezených jev ů, jako 

byl kou ř nebo pohyb vodní hladiny. 

 Náro čné nakládání s kolódiovými deskami odstranil až 

roku 1871 objev suché želatinové desky, p řipisovaný 

nej čast ěji britskému fotografu Richardu Leach Maddoxovi (18 16 

- 1902), který fixoval sv ětlocitlivé látky ve vrstv ě 

želatiny. Hlavním p řínosem nové metody byla p ředevším možnost 

začít p řipravovat desky p ředem do zásoby a zahájit tak záhy i 

jejich tovární výrobu, která se pln ě rozvinula již v letech 

1875 - 1880. Tím byla k fotografii otev řena cesta novým 

zájemc ům, p ředevším z řad st řední vrstvy obyvatelstva. Na 

konci osmdesátých let byl tento proces urychlen zav edením 

celuloidových desek a následn ě celuloidového pásu. 16 Tímto 

                                                 
16 Jak komplikované je detailní vylí čení okolností provázejících 
prosazení zna čné části fotografických novinek vypovídá p říklad 
svitkového filmu : První patentovaný film z celulóz y jako substrátu 
vyrobil v roce 1868 John Wesley Hyatt ve Spojených státech. 
Zdokonalený celuloidový film vyvinul v roce 1887 am erický reverend 
Hannibal Goodwin pro Thomase Edisona, a také jej pa tentoval jako 
metodu na výrobu transparentního pružného svitkovéh o filmu, který 
spo číval v principu vrstvy želatiny bromidu st říbrného na celuloidu 
(nitrocelulóze). Dne 2. kv ětna 1887 reverend Goodwin po dlouhé řadě 
pokus ů a test ů patent p řihlásil. Patent byl však na jedenáct let 
zdržen kv ůli nejasn ě sepsané a podané p řihlášce. Nakonec mu byl po 
dlouhých soudních sporech s firmou Eastman Kodak uz nán 13. zá ří 
1898, kdy dostal ozna čení Patent číslo: 610861 . George Eastman 
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krokem byl v hrubých rysech dokon čen vývoj negativního 

procesu. V období fotografování na desky byl použív án deskový 

fotoaparát, nejvíce rozší řený mezi lety 1850 - 1880. P řechod 

na svitkové filmy p řinesl sk ří ňové fotografické kamery, které 

byly používány od konce osmdesátých let do doby po druhé 

sv ětové válce. 

Následná zdokonalení vývoje fotografického procesu 

spo čívala jednak ve vylepšeních fotografického aparátu,  

jednak výsledného produktu, tj. samotné fyzické fot ografie v 

papírové podob ě. Od konce osmdesátých let 19. století vznikal 

postupn ě fotografický pr ůmysl, který v konkuren čním boji o 

zákazníka nabízel stále jednodušší a dokonalejší p řístroje i 

vybavení. Synonymem tohoto p řístupu se staly závody George 

Eastmana, které pod zna čkou Kodak zahájily masovou výrobu 

fotoaparát ů a dalšího vybavení. Ve st řední Evrop ě se 

prosazovala spíše n ěmecko-belgická Agfa, nebo menší 

regionální výrobci. V českých zemích byla první továrnou na 

fotografické papíry firma Neobrom, která zahájila činnost v 

roce 1914. Svitkové filmy, podobn ě jako desky, byly vyráb ěny 

v r ůzných formátech a jejich rozm ěr odpovídal výslednému 

pozitivu, protože pozitivy byly zhotovovány v ětšinou 

kontaktním zp ůsobem. Moderní historii klasické fotografie po 

první sv ětové válce otev řely fotoaparáty Leica, které se 

staly vzorem dalších p řístroj ů. Kazetový film (35mm) užívaný 

v t ěchto fotoaparátech se stal standardním fotografický m 

materiálem až do sou časnosti, kdy za čala p řevládat digitální 

fotografie. Pom ěrn ě malé pole tohoto negativu vedlo ke 

zhotovování pozitiv ů na zv ětšovacích p řístrojích. Malé 

rozměry svitkových a zejména kazetových fotoaparát ů umožnily 

od dvacátých let 20. století nebývalý rozvoj report ážní 

fotografie. 

                                                                                                                                                      
existující patenty ignoroval, a vedl dlouhý soudní proces, za což 
byl odsouzen k vysoké pokut ě vyplácené Goodwinovi. 
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 Samostatné odv ětví fotografického vývoje p ředstavovaly 

stereoskopie, dvojice fotografií vytvá řející prostorový 

efekt. Byly po řizovány speciálními fotoaparáty a m ěly odlišný 

formát od ostatních fotografií. Vytvá ření stereosnímk ů mělo z 

fotografického hlediska tu výhodu, že vzhledem ke s vému 

malému formátu (okénko m ělo rozm ěr zpravidla 7,5 x 7,5 cm) se 

pro n ě používaly objektivy, které p ři stejné expozi ční dob ě 

snižovaly oproti tehdy b ěžným profesionálním p řístroj ům 

formát ů 13 x 18 cm a 18 x 24 cm riziko rozost ření 

pohybujícího se objektu. Navíc se jednalo o menší a  tedy i 

pohotov ější p řístroje, vhodné kup říkladu k zaznamenávání 

prvních sportovních událostí. Prohlížení stereofoto grafií 

uspo řádaných do cykl ů p ředstavovalo oblíbenou zábavu, 

provozovanou často jako ve řejná atrakce. Svým zp ůsobem se 

jednalo o fotografickou obdobu oblíbených panoramat , které 

byly p ředch ůdcem filmových p ředstavení. 

 Zvláštní kapitolou v d ějinách fotografie jsou snahy o 

zachycení p řirozených barev. Je zajímavé, že v komentá řích o 

objevu fotografie je na jedné stran ě poukazováno na p řesnost 

a v ěrnost daguerrotypií v ůči p ředlohám, a p řesto byla bez 

výjimky akceptovaná jejich monochromati čnost. A čkoliv možnost 

dosažení fotografie v p řirozených barvách byla pom ěrn ě dlouho 

popíraná, byly ur čité díl čí pokusy podnikány již b ěhem druhé 

poloviny 19. století. Veškeré výsledky však byly je dnak 

neuspokojivé, jednak prakticky nepoužitelné. Pr ůlomovým 

okamžikem se stalo až p ředstavení autochromu, jehož výrobu 

zahájili brat ří Lumiérové roku 1907. Desky pro autochrom byly 

však pom ěrn ě drahé, navíc viditelné jen proti sv ětlu. Proto 

se objevovaly jen z řídka a nedosáhly masového rozší ření. 

Barevná fotografie se výrazn ěji prosadila až t ěsně p řed 

druhou sv ětovou válkou, ale ješt ě dlouho poté se jednalo o 

exkluzivní materiál používaný spíše výjime čně. B ěžnou praxí 

naopak bylo kolorování pozitiv ů, které tak suplovaly 

požadavek barevného fotografického zobrazení. Jejic h úrove ň 
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však byla velmi kolísající a často se p řibližovaly spíše 

barevným ilustracím, než reálné barevnosti p ředlohy. 17 Ur čitou 

náhradní funkci barevné fotografie m ěly ve své dob ě 

ušlechtilé tisky (pigmentový tisk, gumotisk, olejot isk, 

bromolejotisk), které byly tónov ě zabarvené. Tvo řily zvláštní 

skupinu kopírovacích technik, využívající vlastnost í 

chromovaných klihových látek a jejich citlivosti na  sv ětlo. 

Jejich užívání je nejvíce spojováno se secesním 

piktorialismem, hlavním výrazovým prost ředkem fotograf ů, 

kte ří od p řelomu století do první sv ětové války usilovali o 

přiblížení fotografie klasické um ělecké tvorb ě, zejména 

grafické. 18  

 Jednou ze základních vlastností fotografie je možn ost 

jejího reprodukování. Nejjednodušším zp ůsobem je použití 

fotografických postup ů, jeho nevýhodou však je malý po čet 

kopií a pracnost. Rozmnožování fotografií tiskem ob starávaly 

"reproduk ční závody", jejichž úkolem bylo p řenést 

fotografický obraz na vhodný podklad ur čený k tisku. Jednu ze 

základních reproduk čních technik p ředstavovala zinkografie, 

pomocí které se reprodukovaly kontrastní perokresby . Pro 

fotografie obsahující vedle sv ětel a stín ů i celou stupnici 

polostín ů byla ur čena autotypie. Postup spo číval ve 

fotografování p ředlohového pozitivu p řes autotypickou m řížku 

na nový negativ ve velikosti tiska řského što čku. Výhodou 

autotypie byla jednoduchost, rychlost a možnost po čtu kopií v 

                                                 
17První fotografický barevný komer čně vyráb ěný materiál byl 
autochrom  („automaticky barevný“), objevený bratry Augustem a  
Louisem Lumièrovými roku 1904. Sklen ěné desky autochrom ů byly 
pokryty sm ěsí drobných zrnek bramborového škrobu, zbarvených v  
základních barvách – červen ě, zelen ě a mod ře, které p ůsobily jako 
separa ční filtry. Na tuto vrstvu byla nanesena panchromati cká 
emulze. Nejpo četn ější kolekce starých fotografických technik jsou 
uloženy v Národním technickém muzeu a v Um ěleckopr ůmyslovém muzeu v 
Praze. 
18 Termín piktorialismus vychází z práce Henry Peach Robinsona 
(1830-1901) Pictorial Effect in Photography , vydané v Londýn ě roku 
1869. Je širším ozna čením pro fotografickou tvorbu s um ěleckými 
ambicemi, sm ěřující pomocí ušlechtilých tisk ů ke sblížení s 
výtvarnými technikami.  
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řádu desetitisíc ů. Nevýhodou byl vznik zrn ění, zp ůsobený 

rozkladem na jednotlivé body. Tento nedostatek neby l p ři 

pečlivém provedení a kvalitním papíru na závadu, jakmi le však 

nebyly spln ěny tyto podmínky, docházelo k velmi silnému 

zhoršení reprodukce. Vedle zinkografie a autotypie existovala 

řada reproduk čních technik používaných p ři malém nákladu nebo 

při požadavku na mimo řádnou kvalitu. Oblíbený byl nap říklad 

sv ětlotisk, spo čívající v p řenesení negativu na tlustou 

sklen ěnou desku potaženou citlivou želatinou, která po os vitu 

a vymytí sloužila jako što ček. Sv ětlotiskové reprodukce se 

nemohly provád ět spole čně se sazbou. Tiskly se zvláš ť na 

speciální papíry, které se vkládaly do knih a časopis ů jako 

přílohy. Nákladn ější a dokonalejší zp ůsob reprodukce 

představovala heliografie (heliogravura), vycházející  z 

diapozitivu v rozm ěru tisku. Vynález hlubotisku (1878) 

umožnil masové reprodukování fotografií a rozší ření 

ilustrovaných časopis ů, ve kterých byly do té doby používány 

xylografie. Na po čátku 20. století doplnil hlavní reproduk ční 

techniky ofset, který nahradil litografický kámen t enkou 

ohebnou plechovou deskou, která po upnutí do válce umožnila 

rychlý rota ční tisk.  

 

 

4. Fotografie a spole čnost 

 

 Pr ůmyslová revoluce a hospodá řský rozvoj, který p řineslo 

19. století, znamenaly nástup celé série objev ů v p řírodních 

vědách. Osou vývoje se stala stále zdokonalovaná tech nika, 

která zp ětn ě ovliv ňovala lidské myšlení. Nebylo patrn ě 

jediného oboru lidské činnosti, jenž by neprošel zcela 

zásadní zm ěnou. Také vynález fotografie p ředstavuje d ůležitou 

sou část v procesu prom ěny spole čnosti, jenž je 

charakteristický pro toto období. Do zna čné míry je sám také 
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jejím odrazem, nebo ť se promítnul se do všech oblastí života 

a našel uplatn ění jak ve ve řejném, tak i v soukromém život ě. 

 Zlomový p ředěl nastal také ve vizuálním zobrazování. Po 

předehře, kterou p ředstavoval vynález litografie, nastala éra 

fotografie, v níž získala spole čnost zcela nový druh obrazu. 

Ten byl ve své podstat ě založen na stejných principech jako 

doba sama - kdy vynálezce objevuje princip, inženýr  

konstruuje stroj a d ělník jej obsluhuje, aniž nutn ě zná jeho 

podstatu. Dalo by se říci, že mechanismus zobrazování 

skute čnosti prost řednictvím fotografie takové schéma 

kopíruje. Řada autor ů zabývajících se d ějinami fotografie 

poukazuje na fakt, že vynález fotografie byl zve řejn ěn v 

době, kdy pro spole čnost p řestaly být tradi ční obrazy 

dosta čující. Skute čně samotný fakt, že objev fotografie nebyl 

dílem jedince, ale sm ěřovalo k n ěmu několik na sob ě 

nezávislých badatel ů, nazna čuje, že nový zp ůsob zobrazování 

vycházel z hlubších zm ěn a pot řeb.  

 Není také náhodou, že objevy byly uskute čněny v 

nejrozvinut ějších zemích - ve Francii a Velké Británii, 

ačkoliv samotná jejich povaha nebyla nutn ě závislá na 

technickém nebo ekonomickém zázemí. V tomto sm ěru by pak byla 

platná vcelku rozší řená teze n ěmecké fotografky Gisele Freund 

(1908? – 2000) v knize Fotografie a spole čnost, 19 že p ůvodcem 

fotografie byly pot řeby reprezentace vzr ůstající nové 

spole čenské t řídy buržoazie. Lokalizace do nejvysp ělejších 

zemí s nejpo četn ějším zastoupením této skupiny by pak byla 

logická. Vysv ětlení vzniku fotografie pouze z praktických 

pot řeb jedné spole čenské skupiny však není zcela p řesné, 

jelikož fotografie našla širokou odezvu nap ří č všemi 

spole čenskými skupinami. Výstižn ější je patrn ě stanovit mezi 

hlavní podmínky vzniku fotografie všeobecnou, 

celospole čenskou pot řebu nového média, které by bylo schopné 

                                                 
19 Gisèle FREUND, Photographie et société , Paris, Éditions du Seuil 
1974. 
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přinést efektivní a objektivní záznam skute čnosti. Požadavek 

objektivity pak m ůže spo čívat v základech prom ěny pohledu na 

přírodu, jak bylo poznamenáno v souvislosti s ú činkem 

Rousseauovy filozofie. V tomto ohledu zapadala foto grafie do 

konceptu objektivního zobrazení, tedy požadavku poh ledu 

" nevinného oka " a výrok ů typu " Fotografie to ť p říroda sama ". 

Konečně i kniha Foxe Talbota z roku 1844, v níž propagoval  

sv ůj vynález kalotypie, nesla p řízna čný název Tužka p řírody  

( The Pencil of Nature ).  

 O tom, jaký ohlas od samého po čátku vyvolala fotografie 

ve spole čnosti, sv ědčí mimo jiné i rychlost ší ření znalosti 

fotografického procesu. To lze dob ře ilustrovat i v českém 

prost ředí – netrvalo ani m ěsíc a o uve řejn ění vynálezu 

referovala den 7. 1. 1839 Bohemia , následovaná zprávou v 

Pražských novinách . První obsáhlé pojednání uve řejnila Česká 

včela  8. b řezna 1839. Poprvé byly daguerrotypie (zhotovené v 

Berlín ě) ve řejn ě vystaveny v listopadu 1839 v Praze, dva 

měsíce po vystavení Daguerrových originál ů ve Vídni. 20 První 

české a moravské snímky vznikaly od podzimu 1839. Do  roka od 

uve řejn ění vynálezu byly v Čechách a na Morav ě vydány 

podrobné popisy metody. První p řinesl pražský fyzik Ferdinand 

Hessler (1803 - 1865) v Jahrbuch für Fabrikanten und 

Gewerbtreibende , druhý vyšel v kalendá ři Jurend ův Vlastenecký 

poutník  v Brn ě. 21  

                                                 
20 Jednalo se o snímky, které Daguerre v ěnoval rakouskému císa ři a 
jeho kanclé ři Metternichovi. Snímek zátiší si kanclé ř pov ěsil do 
svého letního sídla na zámek Kynžvart, kde byla dag uerrotypie 
uložena až do sou časného dlouhodobého zap ůj čení Národnímu 
technickému muzeu. 
21 Jahrbuch für Fabrikanten und Gewerbtreibende, Physi ker, Chemiker, 
Techniker, Pharmacenten, Oekonomen u.s.w ., na rok 1840 (II. díl, 
ro čník 1839) ve stati nazvané "Daguerre's Verfahren be i Fixirung 
der Bilder in der Camara obscura" obsahující i šest  schematických 
náčrtk ů. První odborný popis daguerrotypického procesu v češtin ě je 
možno považovat heslo v u čebnici Silozpyt čili fysika , vydané v 
Praze roku 1842, napsané profesorem gymnasia v Plzn i a známým 
buditelem Josefem Františkem Smetanou. Pravd ěpodobn ě nejstarší 
doložení termínu "daguerrotyp" v odborné knize v českém jazyce je v 
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Živnostenská fotografie 

Nejv ětšímu ohlasu a pozornosti se od po čátku t ěšil 

fotografický portrét. Velmi záhy se stal doménou 

profesionálních fotograf ů, kte ří od šedesátých let 19. 

století zakládali ateliéry koncipované často jako luxusní 

salony. Podle živnostenského řádu z roku 1859 byla fotografie 

svobodnou živností, nepodléhala tedy prokazování 

způsobilosti, pouze platila povinnost ú časti v živnostenském 

spole čenství. 22 Portrétní fotografie se hned od po čátku stala 

prestižní záležitostí. V padesátých letech nastal j ejí prudký 

rozvoj, související p ředevším se zavedením vizitkového 

formátu podobizny. Úsp ěch spo číval ve vybavení fotoaparátu 

více objektivy, které p ři sou časné expozici vytvo řily negativ 

o n ěkolika polích. Kopírováním a nalepením na tuhou pap írovou 

podložku velikosti navštívenky byla získána pom ěrn ě málo 

nákladná fotografická podobizna. Vizitky byly uklád ány do 

alb, která zejména ve st ředních vrstvách p ředstavovala 

důležitý prost ředek spole čenské reprezentace. Vedle 

vizitkového byly nejužívan ějším formátem o n ěco v ětší tzv. 

kabinetky, zavád ěné od roku 1863. 

 Krom ě portrétu se kabinetky a vizitky uplatnily v 

exteriérové fotografii zam ěřené na motivy významných m ěst, 

památek, lázní a letovisek. Byly vydávány ve velkýc h sériích 

a pro svou poznávací a upomínkovou hodnotu se staly  

vyhledávaným obchodním artiklem v souvislosti se vz r ůstajícím 

                                                                                                                                                      
Promyslném poslu. Spisu všenau čném pro obecný lid  Karla Slavoje 
Amerlinga, vydaném v Praze roku 1840.  
22 Živnostenský řád obsahoval císa řský patent z 20. prosince 1859, 
„jímžto se vydává a od 1. kv ětna 1860 ve skutek uvádí řád 
živnostenský“, obsažený v zákoníku říšském, odd ělení I., částka 
XLII., č. 237. Tento stav trval až do roku 1911, kdy byla p ortrétní 
fotografie vyhlášena za řemeslnou živnost. Zákoník říšský, zákon č. 
226 ze 14. prosince 1911. Po první sv ětové válce byly čin ěny pokusy 
o z řemesln ění celé fotografie. Od r. 1926 byla z řemesln ěna celá 
fotografická živnost. Sbírka zákon ů a na řízení státu 
československého, zákon č. 140 z 1. července 1926. 



 32 

cestovním ruchem. Podobn ě jako portréty byly za řazovány do 

alb. Éru místopisných vizitek a kabinetek ukon čilo až 

rozší ření sv ětlotiskových pohlednic v polovin ě devadesátých 

let 19. století. 23  

 Oba nejrozší řenější typy fotografií byly adjustovány na 

papírových kartonech, jejichž úprava podléhala módn ímu vývoji 

a poskytuje vodítko pro základní datování snímk ů. V 

šedesátých letech 19. století byly vizitky nejprve nalepovány 

na hladký ten čí bílý karton s ostrými rohy, opat řený z rubové 

strany jménem a m ěstem fotografického ateliéru. Po čátkem 

šedesátých let vycházely kartony ješt ě z klasické navštívenky 

(vizitky), byly bílé s ostrými rohy, na rubové stra ně se 

st řízlivým tiskem jména fotografa a jeho sídlem. Konce m 

šedesátých let už bylo b ěžné používat tlustší kartony s 

kulatými rohy, na reversech se objevily jemné rytin y a 

stylizované názvy ateliér ů. B ěhem sedmdesátých let se za čaly 

používat barevné ráme čky kolem fotografií a op ět se vrátily 

ostré rohy. Od osmdesátých let se pak objevily černé lesklé 

kartony dopln ěné zlatým potiskem. Také v tomto p řípad ě se 

adjustace fotografií p řizp ůsobovala dobovému vkusu. Černá a 

zlatá odpovídala velmi oblíbenému elegantnímu 

novorenesan čnímu nebo klasicistními nábytku. Na p řelomu 

                                                 
23 Fotografické zobrazování krajiny a m ěst pat ří nerozlu čně již k 
samotným po čátk ům fotografie, v následujících letech však bylo 
zastín ěno ateliérovou portrétní tvorbou. Zájem fotograf ů o 
exteriéry se op ět zvýšil s celkovým sm ěřováním um ění k 
realistickému projevu a zejména po roce 1854 se vzn ikem 
fotografické vizitky. V tomto patentu využil franco uzský fotograf 
André Adolphe Eugene Disdéri nápad nalepovat na nav štívenky malý 
fotografický portrét, s nímž p řišel o t ři roky d říve Louis Dedero v 
Marseille, ve spojení s využitím kamery s n ěkolika objektivy a 
posuvnou kazetou, kterou vyzkoušel v témže roce lon dýnský fotograf 
Antoine F. Claudet. Technická novinka zlevnila foto grafickou 
tvorbu, a tak b ěhem krátké „vizitkománie“, která nastala v Pa říži v 
roce 1859 poté, co se dal takto spodobnit i císa ř Napoleon III., 
rozší řila se vizitka po celém sv ět ě a zp řístupnila fotografii 
širokým vrstvám spole čnosti. Zlidov ění fotografické vizitky (cca 
6,5 x 10,5 cm) a po roce 1866 také kabinetky (cca 1 1 x 17 cm) vedlo 
k vžití tohoto formátu.  
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století se zase prosadila secese s jemnými, sv ětlými odstíny 

a typickou ornamentální, pozd ěji geometrickou výzdobou.  

 

Amatérská fotografie 

Přitažlivost a úsp ěch si fotografie mimo jiné získala 

nezávislostí na náro čném individuálním kreslí řském školení. 

Ačkoliv mezi prvními fotografy byl z pochopitelných d ůvod ů 

velký podíl malí řů, poprvé nastala situace, že srovnatelných 

výsledk ů dosahovali bez p ředchozí p řípravy také laikové. 

Z toho vyplývala velká obliba fotografie u neprofes ionál ů a 

již od po čátku se proto mezi prvními fotografy setkáváme s 

autory, kte ří nebyli um ělci, ale profeso ři, duchovní či 

úředníci. V dob ě tzv. mokrého procesu provozovali fotografii 

v drtivé v ětšin ě živnostníci. Od osmdesátých let 19. století 

vznikaly jedny z nejhodnotn ějších fotografických prací v 

prost ředí fotografického amatérského hnutí, které se 

vytvá řelo na širším sociálním základu od šlechty, 

duchovenstva, po p řírodov ědce a ú ředníky. Postupem času se 

hnutí rozši řovalo do po četn ější základny, organizující se v 

prost ředí fotografických klub ů. 24 Amatérskou fotografii 

umožnila dostupn ější a jednodušší fotografická technika, 

která se ovšem také stala základem lidové, domácí a  rodinné 

fotografie, charakteristické tém ěř výhradní p řevahou 

anonymních autor ů a zam ěřením na nenáro čnou dokumentaci 

bezprost ředního okolí. Tato masová produkce bez zjevných 

uměleckých ambicí byla fotoamatéry odmítána a vedla k jejich 

sbližování s profesionálními fotografy. Proces vzni ku 

amatérského i diletantského zájmu o fotografování s e 

odehrával jako sou část fenoménu tzv. momentní fotografie. 

Jednalo se o exteriérovou fotografii, která spo čívala v 

pohotové expozici nearanžovaných objekt ů. Její rozší ření 

umožnilo používání suchých desek a nových typ ů leh čích 

                                                 
24 Petr TRNKOVÁ, Technický obraz na malí řských štaflích. Česko-
němečtí fotoamaté ři a um ělecká fotografie, 1890 – 1914, Brno 2008.  
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fotoaparát ů, mezi nimž se osv ědčovaly zejména tzv. 

detektivky, umož ňující na svojí dobu nenápadné po řízení 

snímk ů. Po čátky momentní fotografie v Čechách zaznamenal 

básník a fotograf amatér Josef Václav Sládek v roce  1886, 

jenž zárove ň vystihnul s humorným nadhledem tehdejší pom ěry a 

obtíže, s nimiž se fotografové neprofesionálové set kávali: 

" Fotografie momentní jest více než každá jiná zp ůsobilá býti 

nevy čerpatelným zdrojem zábavy každému p řírody milovnému 

člov ěku. „Strnulost", která právem vytýká se v ětšin ě 

fotografických obraz ů staršího druhu, zde p řestává. Lidé, 

jsou-li staffaží krajiny, nepot řebují více státi jako d řevěné 

loutky vyt řešťující o či do aparátu; zví řata nemají p ět hlav a 

místo noh splývající do sebe neur čitou hmotu; stromy i p ři 

větru nejsou více černými skvrnami, ale zachovávají sv ůj 

přirozený tvar. Nelze up říti, že se musíme p ři fotografií 

momentní ozbrojiti zna čnou dávkou lstivosti, zejména v ůči 

svým lidským ob ětem, chceme-li je zachytit na p ř. v poli v 

jich práci. Objev se s fotografickým aparátem a vše chno má 

hned ruce v klínu a o či obráceny do objektivu; vše 

domlouvání, aby pracovali jako jindy, je marné; nec h je tedy 

i tak, u či ň n ějaký hokuspokus p řed aparátem a řekni že je vše 

hotovo; teprv když jsou p řesv ědčeni, že jejich vzácné 

podobizny jsou již vyfotografovány, dají se op ět do svého; 

stiskneš péro záklopky a odcházíš pak spokojen ě domů.  

Fotografické aparáty za čínají se v poslední dob ě také u 

nás ší řiti, kasta dilettant ův se vzmáhá. Bohužel jest 

většinou výzbroj jejich tak bídný, že na obraz dobréh o zrna 

téměř ani pomysliti nelze. Aparáty jsou v ětšinou hra čky pro 

děti. S takovým zbožím nesvede se ni čeho. Neod ůvodn ěnou jest 

tušíme jakási zvláštní žehravost, s kterou u nás hl edí 

fotograf z povolání na dilettanta. Dilettant fotogr afu 

neublíží. Portraitování zvlášt ě na tom stupni dokonalosti, 

kteréhož dosp ěli mnozí pražští mist ři fotografie, z ůstane pro 

dilettanta vždy knihou zav řenou n ěkolikerou pe četí; 
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fotografování osob pod širým nebem s malebným a har monickým 

pozadím a s náležitým stínováním ve tvá ři p ředpokládá kouska 

důvtipu a krasocitu, jakého si ne každý dilettant osv ojiti 

dovede. Takového jednoho ze sta mohou pak fotografo vé klidn ě 

přijati do svého cechu, čím více pak bude jeviti se zvlášt ě 

na portraítech krasochutí, tím více hledáni budou i  praví 

fotografové um ělci a rozli ční ti adepti černého um ění, kte ří 

potulujíce se po venkov ě tvá ř p řírody i lidí hyzdí, vyhynou 

sami sebou." 25 

 

Reportážní fotografie 

Momentní fotografie nesloužila pouze jako módní záb ava 

nebo ušlechtilá činnost. Technický rozvoj dovolil fotografovi 

reagovat rychle na konkrétní událost, a tak známe n apř. sérii 

daguerrotypií z roku 1842, na nichž Hermann Biow (1 804? – 

1850) a Carl Ferdinand Stelzner (1805 – 1894) zachy tili požár 

Hamburku. Reportážní fotografie se velice brzy upla tnila 

v celé škále lidských činností a už od osmdesátých let 19. 

století se fotografie uplat ňují jako obrazová p říloha 

novinových článk ů. V českém prost ředí je za nejstarší 

doloženou událostní fotografii považován snímek pro fesora 

fyziky Be řicha Franze z 10. června 1841, která zachycuje 

slavnost Božího t ěla na Zelném trhu v Brn ě. Mezi první 

pr ůkopníky skute čně noviná řské fotografie v Čechách pat řil 

Rudolf Bruner Dvo řák (1864 – 1921), autor první fotografické 

reportáže, kterou byl zachycen dramatický let balon u 

Kysibelka na Jubilejní výstav ě roku 1891. Samostatnou 

kapitolu tvo ří pak vále čné zpravodajství, jež m ělo divák ům 

zprost ředkovat jak hr ůzy války, tak p řípadná vít ězství 

posilující víru ve spravedlivý boj. Od první zdokum entované 

Krymské války v letech 1853 – 1856, získala vále čná 

fotografie obrovský ohlas a stala se tak nejen pro 

                                                 
25 Josef Václav SLÁDEK, Fotografie momentní , in: Lumír 1886, č. 27, 
s. 431-432. 
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sou časníky, ale i pro budoucí badatele nepostradatelným  

zdrojem informací.  

Spole čným atributem reportážní, noviná řské nebo též 

reportážní fotografie, jak je dnes b ěžně tento obor 

ozna čován, je její informa ční, výpov ědní hodnota. Diváka nemá 

bavit, ale p ředevším informovat nebo vhodn ě dopl ňovat 

publikovaný text. Práv ě s vynálezem fotografie nalezla snaha 

o zobrazení pravdivé skute čnosti sv ůj nový nástroj.  

 

Dokumenta ční fotografie 

Na druhou stranu dokumenta ční fotografie dovoluje 

autorovi vlastní subjektivní pohled na skute čnost a 

předpokládá jistou míru jeho osobního p řístupu či zaujetí. 

Fotograf tak legitimn ě prezentuje vlastní názor, a to i 

stylizací nebo využitím emo čního potenciálu budoucího diváka.  

Tento typ fotografie se stal velmi oblíbeným mezi 

cestovateli a milovníky památek a slouží dnes za ce nný pramen 

poznání v oblasti ochrany památek, místopisu, etnog rafie 

apod. Mezi nejvýznamn ější p ředstavitele dokumentární 

fotografie v Čechách pat ří bezesporu Jind řich Eckert (1833 – 

1905) který, podobn ě jako v ětšina tehdejších fotograf ů, 

začínal jako fotoamatér a portrétní fotograf. P ředevším 

snímky památek ur čených k asanaci jsou dnes považovány za 

neocenitelný zdroj poznání architektonického vývoje  hlavního 

města Prahy. Skute čně sv ětoznámým se stal další z českých 

fotograf ů František Fridrich (1829 – 1892). Jeho fotografick á 

kariéra byla velice pestrá, ale již od roku 1864 se  zam ěřuje 

převážn ě na exteriérovou místopisnou fotografii a z jeho dí la 

jsou dnes cen ěny p ředevším snímky ze stavby a požáru 

Národního divadla a fotografie láze ňských m ěst. Mén ě známým, 

a dnes tém ěř zapomenutým, dokumentaristou byl kolínský 

fotograf František Krátký (1851 – 1924). P ůvodn ě malí ř pokoj ů 

se sice vyzna čoval aranžováním scén s lidskými postavami, ale 
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jako cestovatel zachytil velké množství venkovských  památek, 

kroj ů a reálií z lidových tradic.  

Dokumenta ční fotografie se záhy ukázala jako významný 

pomocník v boji proti sociálním nerovnostem a spole čenským 

nešvar ům, jako je práce d ětí, chudoba, imigrace apod. Za její 

„zlatý v ěk“ jsou považována první dv ě desetiletí 20. století, 

kdy došlo díky moderním tiska řským technologiím k masov ější 

distribuci fotografických snímk ů.  Jedním ze zakladatel ů 

tohoto typu fotografie byl americký reportér a refo rmátor 

dánského p ůvodu Jacob August Riis (1849 – 1914). Ten svou 

knihou Jak žije druhá polovina  a sérií článk ů dopln ěných 

fotografiemi chudinských čtvrtí a nocleháren dokázal ovlivnit 

postoj ú řadů a dosáhnout významných pozitivních zm ěn. 26 Snímky 

amerického sociologa Lewise Hine (1874 – 1940), po řízené 

v pr ůběhu deseti let pro organizaci National Child Labor 

Committee  pak pomohly prosadit zákon o zákazu d ětské práce.  

I když slepá víra v to, že co je na fotografii, je 

pravdivé (objektiv = objektivní zobrazení), byla 

zpochyb ňována již v samotných po čátcích její existence, ani 

v dnešní dob ě není její výpov ědní hodnota ot řesena. 27 Zatímco 

retušování fotografií chápeme jako pozitivní u port rétní 

fotografie, kdy je zám ěrem zvýšit estetický dojem výsledného 

snímku, v oblasti reportážní fotografie se m ůže jednat o 

záměrnou manipulaci. Je uplat ňována tam, kde fotografie hraje 

roli agita ční a jejím cílem je ovliv ňovat ve řejné mín ění. 

Ačkoli je tento úkaz mnohokrát prokázaný a vždy odsuz ovaný, 

nezbývá než vysoká míra kriti čnosti. Reportážní fotograf m ůže 

také vytvá řet vlastní obraz reality, kdy skute čné události 

„obohacuje“ o vlastní aranžmá, p řípadn ě ho ovliv ňuje výb ěrem 

zobrazovaného. Proto byly a jsou kladeny vysoké nár oky na 

                                                 
26 Jacob Augustus RIIS, How the Other Half Lives,  kompletní text a 
fotografie. The Authentic History Center, rev. 2008 -03-27, [cit. 
2009-02-10]. 
27Jeden z prvních p říklad ů mystifika čního užití fotografie je spojen 
se zneuznaným Daguerrovým konkurentem fotografem Hi ppolytem 
Bayardem, který zinscenoval sv ůj portrét jako údajnou sebevraždu.   
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etickou a osobní zodpov ědnost fotografa a p ři posuzování 

výpov ědní hodnoty je pot řeba zvýšené opatrnosti vždy tam, kde 

se fotografie stává nástrojem propagandy.  

 Zneužívání fotografie k propagandistickým ú čel ům je pak 

spojené p ředevším s totalitními režimy, jejichž sama podstata  

nedovoluje objektivní pohled na sv ět. Nechvaln ě známé jsou ve 

dvacátém století manipulace, jejichž cílem bylo udr žení a 

prosazení moci nacistického a komunistického režimu . 

Fotografie, stejn ě jako ostatní média, se pak stávají 

nástrojem moci. 
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Druhá kapitola 

FOTOGRAFIE MEZI VĚDOU A UMĚNÍM 

 

 

Postavení fotografie a její vymezení v rámci zažitý ch 

kategorií, jako jsou v ěda nebo um ění, není, podobn ě jako u 

řady jiných kulturních fenomén ů, jednozna čné. Tato 

nejednozna čnost vyplývá nejen z historického vývoje a dobové 

podmín ěnosti vnímání t ěchto kategorií, ale, a to p ředevším, 

ze samotné podstaty fotografie. O fotografii hovo říme jako o 

vynálezu, tedy výsledku pokroku v ědy, jako o um ění nebo 

spole čenském jevu. Fotografie se ve všech svých um ěleckých 

projevech, ve svém p ůsobení na spole čnost i jako prost ředek 

komunikace a v tom, jak popisuje sv ět, op ět stává p ředmětem 

vědy nebo je využívána jako její prost ředek.  

Dalším nezanedbatelným aspektem je samotné vymezení  

pojm ů v ěda a um ění. Jakkoli dnes chápeme rozdíl mezi v ědou a 

uměním jako mezi racionálním a emocionálním, p ři bližším 

pohledu se pomyslné hranice mezi t ěmito oblastmi velice 

přibližují, ne-li stírají. A je nepochybné, že kreati vita, 

vize a fantazie jsou ob ěma spole čné. Z řecké mytologie známe 

múzy, bohyn ě tv ůr čí inspirace, družky a pr ůvodkyn ě boha 

Apollóna. Každá zosob ňovala a v podstat ě inspirovala ur čitou 

oblast a tak v nich m ůžeme spat řovat p ředobraz n ěkterých 

sou časných um ěleckých nebo v ědních obor ů - nap říklad v Kleió 

s knihou nebo svitkem d ějepis, v Thálii s maskou dramatické 

umění, v Uránii s kružítkem či hv ězdným globem pak 

astronomii. Antické múzy, podobn ě jako jiné mytologické 

postavy, nezmizely se zánikem starov ěkého sv ěta, zaujaly 

naopak v kulturním vesmíru západní evropské civiliz ace své 

místo jako ur čité symboly. V 19. století byly častým nám ětem 

nejen v malb ě, ale i v architektu ře, kde jejich vyobrazení 

upomínalo k ú čelu stavby. A práv ě toto racionální století, 

libující si na druhé stran ě v alegoriích a symbolech, p řijalo 
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Apollóna v podob ě slune čního boha Hélia jako patrona 

fotografie. 28  

 Od st ředov ěku bylo um ění chápáno v širokém slova smyslu 

jako Sedmero svobodných um ění (septem artes liberales), 

rozd ělených na trivium (gramatika, dialektika a rétorika ) a 

kvadrivium (aritmetika, geometrie, hudba, astronomi e), 

tvo řících základ výuky na artistických fakultách st ředov ěkých 

univerzit. 29 Tato um ění byla svobodná (liberales), protože 

věnovat se jim bylo hodné svobodného člov ěka (homo liber), na 

rozdíl od služebných um ění spo čívajících v manuální či 

řemeslné zru čnosti. Dvojí chápání pojmu a jeho užívání v 

širokém slova smyslu umož ňovalo tedy ozna čovat za um ění vedle 

malí řství nebo socha řství jakékoliv další činnosti, nap ř. 

léka řství, vále čnictví, ale i kucha řství, pokud byly 

vykonávané s pat ři čnou dovedností a zru čností.  

 Od 17. století dochází k postupnému rozpadu jednot ného 

pojmu um ění, jak byl chápán ve st ředov ěku či v antice. Na 

významu získávalo racionální poznání, za čínaly se formovat 

základy moderní v ědy. Také v  oblasti vzd ělanosti, odklán ějící 

se od rozlišování sedmera svobodných um ění, vzr ůstal podíl 

racionálního p řístupu a poznání. Postupn ě se konstituovaly 

jednotlivé v ědní obory, které již nem ěly atributy múz. 30 Umění 

začalo být chápáno čím dál víc jako tvo řivá činnost, jako 

krásná um ění, zam ěřená na estetický dojem, nebo užitná, 

uspokojující lidské pot řeby. Když na konci 18. století 

vznikla romantická p ředstava zvlášt ě nadaného, geniálního 

jedince, zrodila se postava um ělce tak, jak je v podstat ě 

obecn ě chápána dodnes. Užitná um ění se ovšem své um ěleckosti, 

ve smyslu zru čnosti a dovednosti nez řekla, našla výraz v 

                                                 
28 Zobrazení boha Hélia obsahuje nap říklad záhlaví časopisu 
Fotografický obzor od Jana Kon ůpka z r. 1909. Viz SKOPEC obr. 253. 
29 Systém navrhl Martianus Capella ve svém díle De nuptiis 
philologiæ et Mercurii  (Svatba Filologie s Merkurem) kolem roku 
415. Popisuje zde sedm základních um ění jako kombinaci trivia a 
kvadrivia. 
30 Antickou múzu Kleió nahradila od renesance Histori e, zpodob ňovaná 
jako žena píšící do knihy, op řená často zády o Praotce Času.  
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umělecko řemeslném hnutí druhé poloviny 19. století. V dobách  

nejprudšího rozvoje fotografie, ve druhé polovin ě 19. 

století, se pak definitivn ě rozpadl systém artistických 

fakult a vznikaly filozofické fakulty zam ěřené na 

spole čenskov ědní obory. Hlavní podíl na konstituování podoby 

věd však m ěly p řírodov ědné obory, které stvo řily "hrdinský" 

model v ědy, jenž " ztotož ňoval v ědu s rozumem: v ěda byla v 

jeho pojetí nezaujatá, nestranná, a pokud se jí člov ěk 

důsledn ě držel, byla zárukou pokroku ve sv ět ě. V ěda za svou 

povahu vd ěčila samotné p řírod ě, o níž se p ředpokládalo, že se 

skládá výhradn ě z hmoty v pohybu, a je  tudíž ‚neutrální ‘." 31  

 Přesto pojem um ění nebyl ani v 19. století zcela 

jednozna čně vyhran ěný. Vyzna čoval se zát ěží podvojného 

významu zd ěděného historickým vývojem. V tomto kontextu není 

překvapující, že výraz um ění ve spojení s fotografií byl 

užíván zna čně nejednotn ě a n ěkdy odmítán. Charakteristickým 

dokladem tohoto p řístupu je komentá ř Františka Harlase (1865 

– 1947): " Také jsem zaslechl, že nazývali fotografii 

"uměním". To platí ovšem ve smyslu st ředov ěkém aneb podle 

náhledu dráž ďanského majitele továrny na deštníky, který na 

posměšnou otázku, jakým že "um ělcem" jest, rozhorlen ě 

odpov ěděl: Jakže, fabrikace deštník ů není žádným um ěním? 

Nuže, zhotovte tedy deštník! ". 32  

 V pr ůběhu 20. století byl model „hrdinské v ědy“ ot řesen 

objevy z oboru fyziky, do té doby hlavní p ředstavitelky 

vědního pokroku a řádu. Pracn ě vybudovaný mechanistický 

systém byl narušen objevem radioaktivity, nespojito sti 

energie a teorií relativity, která „ předefinovala fyziku jako 

studium vztah ů mezi pozorovatelem a jevy, ne pouze mezi jevy 

navzájem. Jak se nyní tvrdilo, to, co bylo pozorová no, a co 

se tedy stalo, záviselo na míst ě pozorovatele a jeho pohybu 

                                                 
31 Joyce APPLEBYOVÁ - Lynn HUNTOVÁ - Margaret JACOBOV Á, Jak říkat 
pravdu o d ějinách , Brno 2004, s. 19. 
32  František Xaver HARLAS, Doba a um ění.  Praha 1900, s.197. 
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vzhledem k jiným událostem. Absolutní prostor byl f ikcí.“  33 

Zkoumání lineární povahy času podnítily výzkumy v p řírodních 

vědách, zejména v oblasti kvantové fyziky, které zpoc hybnily 

absolutní platnost klasického fyzikálního mechanist ického 

pohledu na sv ět a p řinesly otázky týkající se prostoru, času, 

hmoty a jejich vzájemného vztahu. 34 Z t ěchto pozic vyšlo i 

uvažování o novém nastolení jednoty p řírodních a 

spole čenských v ěd. Termodynamika p řinesla do v ědy dimenzi 

času, vznikání, zanikání, nevratnost zm ěn a vyvolala otázku 

rozpadu rovnovážných stabilních systém ů a p řípadn ě nového 

uspo řádání z chaosu. 35  

 Hluboké zm ěny v oblasti p řírodních v ěd nez ůstaly bez 

důsledku v ostatních v ědních oborech. Obdobn ě, jako fyzika 

získala nové obory v kvantové mechanice nebo fyzice  částic, 

došlo ve spole čenských v ědách, v četn ě historických, ke vzniku 

alternativních p řístup ů a pohled ů, jejichž spole čným 

jmenovatelem je v ědomí více možností. 

 

 

1. Co je fotografie? 

 

Tuto – zdánliv ě jednoduchou – otázku si od samého po čátku 

existence fotografie klade řada badatel ů. V zásad ě na ni lze 

odpov ědět pouze vícemén ě banální povšechnou odpov ědí, 

charakterizující fotografii jako proces záznamu sv ětla na 

fotocitlivý materiál. 36 S takovou odpov ědí si však 

                                                 
33 Jednota českých matematik ů a fyzik ů, Historie v ědy, 
http://www.jcmf.cz/lib/i_hvedy.html#20 
34 David BOHM, Rozvíjení významu , Praha 1992. 
35 Ilya PRIGOGINE - Isabele STENGERS, Řád z chaosu ., Praha 2001. 
36 Encyclopaedia Brittanica uvádí pod heslem fotograf ie: Method of 
recording the image of an object through the action  of light, or 
related radiation, on a light-sensitive material. T he word, derived 
from the Greek photos  (“light”) and graphein  (“to draw”), was first 
used in the 1830s. Encyklopedie Larousse dopl ňuje ješt ě p ůsobením 
sv ětla a sníma č na polovodi č v p řípad ě digitální fotografie 
Technique permettant d'enregistrer l'image des obje ts par action de 
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nevysta číme, p ůjdeme-li nad rámec technického procesu a jeho 

výstupu. To, že se k fotografii vyjad řují výtvarní um ělci, 

stejn ě jako v ědci, spisovatelé i samotní fotografové zna čí, 

že si tato otázka klade vyšší cíle, že si vyžaduje spíše 

vyjád ření toho, co fotografie p ředstavuje, co je jejím 

účelem, jaká je její povaha.  

Odpovědi na uvedenou otázku pak z v ětší části 

představují kladnou nebo zápornou reakci na to, zda j e 

fotografie um ění, p ři čemž se zde nezbytn ě projevuje duální 

charakter termínu um ění. Je vcelku pochopitelné, že názory a 

pohledy na fotografii se m ění v pr ůběhu času. Významný je 

přitom fakt, že téma bylo a je poci ťováno jako d ůležité 

napří č spole čností. A tak krátce po zve řejn ění vynálezu píše 

- fascinován pokrokem - spisovatel a léka ř Václav Stan ěk 

(1804 – 1871): " Co posud jen básníci ve svém nadšení tušili, 

to naše století ve skutek uvádí. K železným drahám,  k parním 

voz ům, k parním lodím, ku p ředení lnu na strojích p řipojil 

pan Daguerre sv ůj vynálezek čarod ějného tém ěř malování. " 37 O 

čty řicet let pozd ěji fotograf a vynálezce Jakub Husník (1837 

– 1916), stále ješt ě okouzlen možnostmi, které fotografie 

nabízí, hovo ří o ní jako o odv ětví um ění, v ědy, ale dokonce i 

pr ůmyslu: " Fotografie jest veliká v malém; ona p řisp ěla 

nesmírn ě ku probuzení krasocitu obecenstva, je mocnou pákou  

pokroku ve všech odv ětvích um ění, v ědy a pr ůmyslu, a uvážíme-

li, že vše to je dílem naší doby a našeho v ěku, dílem, jež 

nás napl ňuje obdivem, tož m ůžeme s myslí povznešenou vst říc 

hled ěti dalšímu, snad ani netušenému rozvoji fotografie v 

budoucnosti ." 38 Téměř sou časník - výše citovaný malí ř, 

spisovatel a výtvarný kritik František Harlas, repr ezentuje 

názorovou skupinu odmítající um ělecký charakter fotografii 

                                                                                                                                                      
la lumière sur un support rendu photosensible par d es procédés 
chimiques ou sur un capteur photosensible à semi-co nducteur. 
37 Zpráva Václava Sta ňka vyšla v periodiku Česká V čela 8.3.1839. 
Citováno podle Rudolf SKOPEC, D ějiny fotografie v obrazech,  s. 38. 
38 Zpráva Jakuba Husníka vyšla v periodiku Beseda u čitelská r. 1880. 
Citováno podle Rudolf SKOPEC, D ějiny fotografie v obrazech,  s. 39. 
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vůbec p ři řadit. A Karel Teige (1900 - 1951) o ní v roce 1948 

píše: "Novorozené um ění fotografie... demokraticky otev řelo 

doko řán bránu obecné laické tvo řivosti,že oprostilo schopnost 

vise a obrazu, vrozenou všem, od cechovních zábran malí řského 

mistrovství a řemesla; dovoluje malovat bezrukým Raffael ům a 

dříve či pozd ěji postaví nás p řed nový fakt nesmírné kulturní 

a sociální závažnosti, že totiž spojí dva sob ě tragicky 

odcizené sv ěty, sv ět lidu a sv ět um ění, nikoliv bludnými 

stezkami lidovýchovy a tzv. um ělecké osv ěty, nýbrž živoucím, 

tvo řivým činem:a stane se jednou z p ředzv ěstí nového, 

lidového um ění, lidové a lidem vytvá řené obrazné poesie." 39 

Uvedené citáty charakterizují ur čitý základní posun ve 

vnímání fotografie. Od úžasu zpravodaje z nového, p řes 

neot řesitelné sebev ědomí a víru vynálezce 19. století, po 

avantgardní vizi Karla Teigeho, který z fotografie,  jako 

nového druhu obrazového písma, hodlal u činit básnický 

prost ředek m ěnící sv ět. Nevznikly jako výsledek teoretické 

reflexe, ale jako výraz žité praxe, vyjád ření toho, co jejich 

auto ři od fotografie o čekávali, nebo co pro n ě znamenala. 

Otázka um ěleckosti p řitom nebyla samoú čelná. Hrála zásadní 

roli v tom, jak má být fotografie chápána ve vztahu  k 

zobrazovanému sv ětu. Podv ědomě šlo zejména o vymezení hloubky 

takového vztahu, zakládajícího nárok fotografie na rozhod čí 

postavení v ůči realit ě.  

V sou časnosti lze odpov ěď na to co je, nebo p ředstavuje 

fotografie v diskursu r ůzných disciplín. Dominantní postavení 

mají d ějiny um ění, které fotografii vykládají z pozice oboru 

zabývajícího se d ějinami zobrazování. Takový pohled je 

nejbližší ve řejnosti, je všeobecn ě p řijímán jako norma. V 

posledních desetiletích je ovšem tento pohled naruš ován 

                                                 
39 Karel TEIGE: Cesty československé fotografie . In: Blok II, 1948, 
č. 6, p říloha P, s. 77 - 82. Teige  pokládal fotografii cob y 
sv ětelný zápis za nový druh obrazového písma, zaznamen ávající 
zpravodajské sd ělení, soukromý záznam, popis v ědeckého výzkumu 
stejn ě jako básnickou myšlenku. Ta část fotografie, která je 
uměním, staví se do služeb básnické imaginace. 
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přístupy a díl čími p řísp ěvky z oblasti mediálních, kulturních 

a p ředevším vizuálních studií. Spole čným jmenovatelem t ěchto 

nov ějších p řístup ů v ůči fotografii je, že se soust ředí na 

vymezování souvislostí okolo fotografie a ne na kon struování 

dějin fotografie. Jejich typickým rysem pak je, že 

nepokládají otázku "co" ale "jak".  Teoretik fotografie Kamil 

Nábělek v recenzi stejnojmenného sborníku Co je fotografie  

uvažuje: „Možná je (otázka co je fotografie) ve svém zam ěření 

dokonce matoucí; kdybychom ji sledovali d ůsledn ě, vedla by 

nás nejspíše k jistému formalistickému pohledu, k h ledání 

„esence“ nebo „p ředmětného smyslu“ fotografie. Mohlo by se 

stát, že hledání „podstaty“ fotografie, by zakrylo 

„podstatn ější“ otázky, nap ř. jak fotografie funguje, jak 

fotografii vymezujeme, jak o ní hovo říme atd, tj. otázky, v 

nichž se už otevírá možnost rozlišování mezi fotografickým 

obrazem a fotografickým médiem, otázky, v nichž se ukazuje, 

že nejde jen o zhotovování fotografií a jejich proh lížení, 

ale i o jejich fungování v rovin ě praktické a symbolické .“ 40  

 

 

2. Fotografie a d ějiny um ění 

 

V oblasti humanitních v ěd je málo obor ů, které by byly 

tak úzce spjaty s fotografií, jako jsou d ějiny um ění. Spojení 

vzniklo z praktických d ůvod ů, jelikož rozvoj oboru 

zabývajícího se vizuálními zobrazeními byl p římo úm ěrný 

možnostem pracovat s p ředmětem svého zájmu v obrazovém kódu. 

Fotografie, a zejména její reproduk ční vlastnosti, umožnily 

zprost ředkovat um ělecká díla odborník ům, ale i um ěnímilovné 

veřejnosti. P řed vynálezem fotografie m ěly velmi omezené 

prost ředky sd ělování p ředmětu svého studia. V jistém slova 

                                                 
40 Kamil NÁB ĚLEK, recenze na Karel, CÍSA Ř, Co je fotografie, in :  
Fotograf č. 6, 2005. s. 25.  
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smyslu jde říct, že fotografie pomohla d ějiny um ění vytvo řit 

jako samostatný obor.  

 Jelikož fotografie i tradi ční um ění vytvá ří obrazy, 

zapojili se historikové um ění zcela p řirozen ě velmi brzy do 

diskuze o povaze fotografického obrazu a o vztahu m ezi 

fotografií a um ěním. 41 Jejich úhel pohledu byl pochopiteln ě 

užší, často nezahrnoval všechny aspekty fotografie, zejmén a 

vědecké a pr ůmyslové. Hodnocení fotografie bylo provád ěno z 

estetického hlediska a vycházelo z vn ější p říbuznosti obou 

obraz ů. Perspektiva, rám, sv ětlo, žánr, byly všechno d ůvěrn ě 

známé kategorie kresby nebo malby. Sou časn ě vzr ůstaly 

umělecké ambice fotograf ů, piktorialistické tisky p řelomu 

století byly jen za čátkem, ve dvacátých a t řicátých letech si 

část fotografie, nazývaná um ělecká, vytvo řila vlastní 

estetiku. V tomto smyslu bylo pot řeba na její existenci 

reagovat, což vyjád řil jako jeden z mnoha Antonín Mat ěj ček 

(1889 – 1950) v p ředmluv ě k publikaci fotografií Jind řicha 

Vaňka (1888 – 1965): "Od svého zrození je vázána fotografie 

estetikou malí řského um ění a sdílí s jeho vývojem, chtíc 

nechtíc, všechny prom ěny slohového cít ění a nazírání. 

Fotograf, pokud není pouhým  řemeslníkem, byl a jest podnes 

žákem malí ře, který mu razí cestu výtvarného nazírání na 

sv ět, který ho u čí konstrukci obrazu…Zdálo by se, že 

fotografie mohla sledovati na této cest ě jen ten um ělecký 

proud, jehož podstatou je realistické nazírání na u měleckou 

úlohu, ale vývoj fotografie posledních dvaceti let dokládá, 

že nechybí jí ani odvaha vniknouti za malí řstvím do oblasti 

obrazotvornosti a tvo řivosti od reality zna čně odpoutané. 

Přes tyto zajímavé výpady za hranici vlastních možnos tí jest 

a z ůstane fotografie prostým interpretem skute čnosti a v 

tomto sm ěru kynou jí um ělecké možnosti tím v ětší, že moderní 

                                                 
41 Poprvé byla fotografie jako samostatné téma "ú čel fotografií a 
reprodukcí" diskutována na mezinárodního um ěleckohistorického 
kongresu, konaném v roce 1873 ve Vídni. 
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malí řství samo vyklízí od let toto pole, ponechávajíc je  

fotografii jako její vlastní p ůsobišt ě." 42 

 Situace se zm ěnila v pr ůběhu druhé poloviny 20. století 

- p ůvodní pojetí fotografie jako technického obrazu ve 

službách um ění bylo nahrazeno fotografií chápanou jako 

konkrétní um ělecké dílo. Autor - fotograf se v tomto pojetí 

stal tv ůrcem, um ělcem a géniem, b ěžně užívaným pojmem se 

stalo ozna čení um ělecká fotografie. Sou částí p řiblížení k 

dějinám um ění bylo také p řijetí základních pojm ů d ějin um ění, 

kategorií žánr ů, styl ů a estetických hodnocení. Výsledkem 

tohoto pojetí pak byl výklad vývoje fotografie para leln ě s 

dalšími oblastmi výtvarného um ění. Zam ěření na avantgardní 

postupy a estetiku vedlo k potla čení fotografie jako 

kulturního fenoménu a up řednostn ění fenoménu originality.  

 V českém prost ředí zahájil prom ěnu vztahu d ějin um ění k 

fotografii první svazek legendární edice Umělecká fotografie , 

ve kterém roku 1958 vyšla programová studie histori čky um ění 

Anny Fárové o Henri Cartier-Bressonovi, zakladateli  

sv ětoznámé fotografické agentury Magnum. 43 Za čátek textu je 

vyznáním autorky o fotografii a nevyhlášeným progra mem celé 

edi ční řady. Vychází z charakteristiky doby (rok 1958) jako  

"v ěku obraz ů", kdy p řevládá zb ěžné čtení a slovo "kapituluje 

před obrázkem", všudyp řítomné a srozumitelné fotografie. 

Poukazuje ovšem i na její konven ční podstatu " nese v sob ě 

odlesk našich myšlenek, naší p ředstavy o tomto sv ět ě, svým 

výb ěrem nám ět ů a zp ůsobem, jak reaguje na události ." 44 

Nejd ůležit ější p ři vzniku fotografie byl pro Fárovou autor, u 

kterého požadovala vyhran ěné vlastnosti, osobnost, názor 

vyjad řovaný prost ředky dané doby a pravdivou výpov ěď a 

sv ědectví o této dob ě. V edici Umělecká fotografie vyšlo do 

                                                 
42 Antonín MAT ĚJČEK, Apotheózy , Praha 1932. (P řetišt ěno in: Listy o 
fotografii 1994, č. 1, s. 30 - 33. ITF FPF SU, Opava 1994). 
43 Anna FÁROVÁ, Fotografie. Henri Cartier.Bresson , Praha 1958. 
Drobná knížka, vydaná ve vysokém nákladu sedmi tisí c kus ů zm ěnila 
způsob vnímání fotografie v Československu. 
44 Anna FÁROVÁ, Fotografie. Henri Cartier.Bresson ,  s. 9.  
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konce osmdesátých let více než čty řicet titul ů, zam ěřených 

převážn ě monograficky na významné české a sv ětové fotografy. 

Obdobnou monograficko edi ční základnu založenou na konceptu 

fotografa-osobnosti a jeho díla získal um ěleckohistorický 

pohled sou časnosti až v novodobé edi ční řadě FotoTorst , která 

od roku 2000 dosáhla 32 titul ů. 

 Sou částí strategie za řazení fotografie do um ěnov ědného 

diskursu v šedesátých a sedmdesátých letech bylo za hájení 

budování fotografických galerijních sbírek. Tak vzn ikly dv ě 

nejv ětší a nejobsáhlejší sbírky v Moravské galerii a v 

Uměleckopr ůmyslovém muzeu v Praze. Ilustrací zm ěny p řístupu k 

fotografii je, že pražská sbírka vznikla ze soubor ů 

fotografií navrácených z Národního technického muze a, kam 

byly p ůvodn ě p řevedeny koncem padesátých let v rámci 

delimitací sbírkových fond ů. 45 Ob ě nejv ětší domácí sbírkové 

instituce se podílely na rozvíjení um ěleckohistorického 

pojetí fotografie p ředevším prost řednictvím rozsáhlých 

monografických i p řehledových výstav doprovázených často 

obsáhlými katalogy. Výstavní forma posilovala širší  vnímání 

fotografie jako um ěleckého díla. Do obecného pov ědomí se tak 

jejich prost řednictvím dostala jména fotograf ů (zejména 

František Drtikol, Josef Sudek) ale i jednotlivých směr ů, 

jako je nap ř. fotografická moderna, avantgardní fotografie 

nebo piktorialismus. 46 

 Vyvrcholením adopce fotografie do um ěleckohistorického 

diskursu bylo pom ěrn ě silné zastoupení fotografie v rámci 

jednotlivých díl ů reprezentativní akademické publikace D ějiny 

českého výtvarného um ění. 47 Uměleckohistorický p řístup k 

fotografii se zde zakládá na tezi, že fotografické techniky 

vznikaly v kontextu výtvarného um ění a završily tradici 

mimetického zobrazování. Jakkoliv je takový pohled z hlediska 

                                                 
45 Jednalo se zejména o rozsáhlou poz ůstalost Františka Drtikola, 
kterou autor v ěnoval Um ěleckopr ůmyslovému muzeu v roce 1940.  
46 Česká fotografie 1840 - 1950. P říb ěh moderního média, Praha 2004.  
47 Dějiny českého výtvarného um ění.  díl I/1, 2. od svazku III.  
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oboru legitimní, je patrné, že konstrukce modelu um ělc ů a 

směr ů vlastn ě nejvíce vyhovuje až pro fotografii dvacátého 

století, kde má oporu ve výtvarné fotografii, zatím co pro 

starší dobu je nutné v mnoha p řípadech nov ě interpretovat 

statut díla, které p ůvodn ě nevznikalo a nebylo jako um ělecké 

chápané, což je v publikaci uvád ěný p říklad fyziognomických 

fotografických studií Jana Evangelisty Purkyn ě (1787 – 

1869). 48 

 Zejména ve fotografii 19. století d ějiny um ění splývají 

do jisté míry se starší tradicí psaní o fotografii,  která 

byla zam ěřena p ředevším na vývoj média z hlediska technických 

změn používaných prost ředk ů a postup ů. Hlavní osou tohoto 

pohledu je studium fotografických technik a výklad jejich 

užití. Hledisko autora zde nemá takovou váhu, což j e 

pochopitelné, uv ědomíme-li si, že zna čná část produkce byla 

anonymní nebo ateliérová. Technické d ějiny fotografie tak do 

ur čité míry mají v ůči um ěleckohistorickému pohledu obdobné 

postavení, jako pomocné v ědy historické v ůči historiografii. 

Z publikací zam ěřených na technicko-historicko-um ělecký vývoj 

fotografie je zásadní dílo Rudolfa Skopce (1913 - 1 975) 

Dějiny fotografie v obrazech od nejstarších dob k dne šku , z 

roku 1963, které z ůstalo do dnešní doby nep řekonané, zejména 

kv ůli množství obrazového materiálu, jenž autor shromá ždil.  

 

 

3. Fotografie a vizuální studia 

 

Od osmdesátých let 20. století dochází k dalšímu 

významnému posunu ve vnímání a hodnocení fotografie . Aniž je 

opušt ěn v té dob ě již dominantní a paraleln ě se rozvíjející 

uměnov ědný diskurs, za číná se v souvislosti se stíráním 

hranice mezi vysokým um ěním a populární kulturou projevovat 

zájem o fotografii v rámci mezioborového zájmu v pr ost ředí 

                                                 
48 Dějiny českého výtvarného um ění.  díl I/1, 2., III/1 s. 418. 
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mediálních, kulturních a vizuálních studií. Nový pr oud 

vyvolala p ředevším ohromná expanze obraz ů nap ří č spole čností 

a rozpad elitního pojetí západní kultury. Vizuální studia 

však spíše reagovala na situaci, kdy se za čalo projevovat, že 

obory tradi čně spojené se zobrazováním nemají dostate čné 

odborné vybavení na práci s novými formami obraz ů, jako jsou 

například komiksy, digitáln ě upravované fotografie, webové 

prezentace nebo design výrobk ů. Primární zájem o vizuální 

skute čnost tak byl vyvolán pot řebou zaujmout postoj k 

sou časným vizuálním projev ům. Vzhledem k tomu, že v 

přítomnosti je vždy obsažena i minulost a sou časné obrazy 

obsahují souvislosti s minulými, stala se p ředmětem zájmu 

vizuálních studií vcelku logicky všechna zobrazení bez ohledu 

na dobu svého vzniku.  

 Vizuální studia p řitom nep ředstavují jednozna čně 

etablovaný samostatný v ědní obor. O jeho uznání se vedou 

spory a názor není jednotný, p řestože ve Spojených státech, 

Francii a N ěmecku je studium integrováno v samostatných 

programech a pracovištích na řadě univerzit. Všeobecn ě 

přijímaný názor pojímá vizuální kulturu jako " mnohavrstvý, 

interdisciplinární v ědecký zájem o objekty, u nichž je 

vizuální charakteristika z ur čitého d ůvodu d ůležitá " 49, což 

ovšem nebrání ve vytvá ření vlastní specifické terminologie, 

nebo modifikace tradi čních termín ů a kategorií.  

 Vizuální studia do zna čné míry čerpala a čerpají ze 

starších názor ů. Vedle poststrukturalistického pojetí, které 

se zabývá p ředevším otázkami moci a rozlišuje ve "vizuálním 

poli" "vizuální reprezentace" jako sociální a polit ické 

texty, jsou výrazn ě zastoupeny i p řístupy orientované na 

sémiotický výklad zobrazení prost řednictvím sémiotické 

analýzy, interpretující p římo vizuální znaky a vztahy mezi 

nimi. P ůvodní využití v lingvistickém prost ředí tak bylo 

                                                 
49 Marta FILIPOVÁ - Matthew RAMPLEY, Možnosti vizuálních studií, 
Brno 2007, s. 8. 
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rozší řeno na oblast kultury, a to již v klasických textec h 

Rolanda Barthese 50 z padesátých let 20. století. Sou časn ě se 

však užívají i další p řístupy - v pestré sm ěsi od 

fenomenologie po gender studies - ve snaze najít k 

r ůznorodému p ředmětu zájmu odpovídající prost ředky a osv ětlit 

tak základní otázku vztahu mezi zkoumaným obrazem a  

spole čností. Je p řitom z řejmé, že takové tématické rozp ětí a 

metodologická nejednotnost vedou v řadě p řípad ů ke 

spekulativním výsledk ům a dávají vizuálním studiím spíše 

charakter inspirativního souboru p řístup ů.  

 Pro fotografii je ve vztahu k vizuálním studiím 

podstatné, že je znovu, po um ěnov ědném diskursu, otev řena 

možnost vnímání fotografie jako kulturn ě historického 

fenoménu, který zasahuje do všech oblastí spole čenského 

života. Namísto konstruování um ěleckých d ějin fotografie tak 

může být fotografie zkoumána jako produkt ur čitého prost ředí 

a jako činitel, který toto prost ředí ovliv ňuje a spoluutvá ří. 

V tomto chápání se hledisko um ěleckosti fotografie stává jen 

jedním z hodnotících kritérií. Z mnohem širšího úhl u se zde 

otevírá pole pro novou integraci poznatk ů a metod celé řady 

samostatných obor ů, od d ějin um ění, historie, sociologie, 

psychologie, literární v ědy apod. Ze stejného myšlenkového 

prost ředí pochází také řada zásadních teoretických text ů, 

jejichž spole čným jmenovatelem je, že vznikaly mimo proudy 

akademických obor ů. Spíše než soustavná pojednání jsou to 

filozofické eseje, které za čaly fotografii nahlížet v 

souvislostech času, pam ěti nebo moci.  

 Zásadním textem, se kterým se všechny další úvahy vždy 

svým zp ůsobem vyrovnávají, je esej Waltera Benjamina z roku  

1936 Umělecké dílo ve v ěku své technické reprodukovatelnosti , 

v n ěmž se autor zamýšlí nad d ůsledky mechanické reprodukce ve 

vztahu k um ěleckému dílu. Objevil se zde poprvé pojem aura, 

ozna čující autenti čnost a jedine čnost díla v jeho p ůvodní 

                                                 
50 Roland BARTHES, Mytologie , Praha 2004. 
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podob ě. Zásadní myšlenka spo čívá v tom, že tato aura 

jedine čnosti je prost řednictvím tiskové reprodukce 

(fotografie) ztracena a odtržené dílo se dostává do  jiných, 

odlišných kontext ů, prom ěňuje se ve zboží. Benjamin, jako 

levicový intelektuál, v tomto sm ěru chápal fotografii jako 

demokratiza ční prost ředek, sou časn ě však v ní spat řoval 

ur čitý destruktivní potenciál. Na Benjamina voln ě navázala 

Susan Sontag, která se v knize O fotografii (1973) zabývala 

především mechanismem fotografického procesu, v n ěmž 

spat řovala projev moci. Vycházela již ze samotného 

fotografického názvosloví, konotací fotografie s lo vem, 

snímkem jako výst řelem, trofejí nebo prost ředkem získání 

převahy a ovládání. Hlavním motivem knihy, podobn ě jako 

Benjaminovy eseje, byl zájem o to, jak fotografie p ůsobí na 

spole čnost. Rozborem fotografických postup ů a motivací 

dosp ěla k popisu, jak mocenské techniky tohoto média ovl ádají 

spole čnost. Mezi nejvýznamn ější esejistické knihy v ěnované 

fotografii pat ří bezesporu La Chambre claire. Note sur la 

photographie (Sv ětlá komora/poznámka k fotografii) Rolanda 

Barthese vydaná roku 1980. Fotografie je zde nazírá na ze dvou 

základních pozic: jako projev kultury, se kterým Ba rthes 

spojuje pojem studium , zárove ň však jako výraz údivu, 

fascinace pronikání reality skrze fotografii, pojíc í se s 

termínem punktum . Mísí se zde starší Barthes ův sémiotický 

přístup analýzy kód ů (znakové studium) s nov ějším 

poststrukturalistickým a fenomenologickým pohledem (senzuální 

punktum). Barthesova sv ětlá komora se stala vedle Benjaminovy 

eseje jedním ze základ ů teoretických úvah o fotografii v 

českém prost ředí. Silný vliv však má i dílo Viléma Flussera, 

který o fotografii uvažoval v rovin ě aparát, program, 

informace a svoji teorii založil na zp ůsobech, jak člov ěk v 

tomto vztahu vystupuje, do jaké míry jedná či nejedná ve 

funkci aparátu a jeho programu. Flusserova práce o fotografii 

představuje v domácím prost ředí ur čitou výjimku, jelikož dílo 
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bylo českému čtená ři v podstat ě kompletn ě p ředloženo v 

několika p řekladech. Tento zvýšený zájem o jeho dílo je dán 

autorovým pražským p ůvodem a životními osudy, a také se 

promítnul do ur čitého nepom ěru mezi tím, jak je Flusser 

přijímán v Čechách a v mezinárodním m ěřítku. 

 Sou časné úvahy o fotografii vzešlé z prost ředí 

vizuálních studií v mnohém p řekra čují rámec tvo řený výše 

uvedenou p řekladovou literaturou. Stále více se pozornost 

věnuje ne konkrétní fotografii, ale jejímu p ůvodnímu významu 

a široké možnosti kontext ů, ve kterých fotografie vzniká a 

funguje, a která mohou její význam zcela zásadn ě prom ěňovat. 

Součástí takových úvah jsou i jazykové kontexty - jakým  

jazykem je fotografie popisována a vyjad řována. Projevuje se 

zde ur čitá rozt říšt ěnost, daná už samotným p ředmětem zájmu, 

mnohočetnými variantami podob fotografie a tím i nep řeberných 

kombinací a permutací teoretických text ů.  

 P řesto však dochází k ur čité obecn ě p řijímané shod ě, 

která vychází z triadického výkladu znak ů Charlese S. Peirce 

(1839 – 1914), d ělícím jednotlivé reprezentace na ikony, 

indexy a symboly. Obrazy jsou v tomto pojetí ikonam i, 

zpřítom ňujícími ur čitou skute čnost na základ ě podobnosti, 

analogie. Fotografie však není pouhou analogií, pro tože 

vzniká jako odraz konkrétního objektu, referentu. V  

sémiotické terminologii podle Peirce je takový p řípad nazývám 

indexem neboli p říznakem, d ůkazem. Fotografie tak má dvojí 

povahu: ikonicko-indexovou, které odpovídá dvojí vy tvá řená 

vazba mezi referentem a znakem. Spojuje je ikonická  

podobnost, ale zárove ň i p říznaková kauzalita, v čemž je 

spat řována odlišnost mezi fotografií a výtvarným dílem.    

 V českém prost ředí nejsou vizuální studia p římo 

institucionalizovaná v rámci univerzitního studia. Objevují 

se pouze jako díl čí p řednášky a cvi čení na n ěkterých vysokých 
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školách. 51 Spíše okrajov ě jsou p ěstována v rámci humanitních a 

spole čenských v ěd, zejména d ějin um ění, mediálních studií, 

filmové v ědy a nových médií, což jim umož ňuje vlastní 

interdisciplinární povaha. P řesto je tomuto zajímavému 

přístupu v ěnována pom ěrn ě široká pozornost. Zásadními 

přísp ěvky pro diskuzi o vizuálních studiích se staly sbor níky 

Vizuální teorie  z roku 2005 a Možnosti vizuálních 

studií/obrazy, texty, interpretace , (2007). Druhý sborník 

přinesl vedle p řekladových studií zhodnocení dosavadního 

stavu a perspektiv oboru na domácí p ůdě. 52 

 

  

4. Fotografie a historická v ěda 

 

Fotografie ve službách historické v ědy 

 Historická v ěda p řichází do kontaktu s fotografií v 

zásad ě dvojím zp ůsobem. Na prvním míst ě je fotografie 

předmětem odborného historiografického zájmu a souvisí s 

tvorbou a vznikem historiografických prací, na druh ém pak 

tvo ří prost ředek, který slouží zpracování, ší ření a 

uchovávání v ědeckého poznání. Jakkoliv je používání 

fotografie pro reproduk ční a provozní ú čely historické v ědy 

důležité, hlavní význam a smysl spo čívá v užití fotografie 

jako sou části historického textu nebo p římo jako historického 

pramene. Tento zásadní zp ůsob se prosadil relativn ě velmi 

pozd ě, jednak kv ůli technické nedostate čnosti fotografie, 

jednak kv ůli tomu, že historiografie byla dlouho zam ěřena na 

st ředov ěké a ran ě novov ěké d ějiny a i poté, co se do jejího 

zorného pole dostala doba pro roce 1839, byl hlavní m zdrojem 

                                                 
51 Díl čí seminární výuku má za řazenu Masarykova 
univerzita/Filozofická fakulta, UJEP/FF/katedra žur nalistiky/ 
Univerzita Tomáše Bati ve Zlín ě/Fakulta multimediálních studií. 
52 KESNER, Ladislav, Vizuální teorie , Jino čany 2005; Marta FILIPOVÁ 
- Matthew RAMPLEY, Možnosti vizuálních studií, Brno 2007. 
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informací p ředevším archivní písemný materiál, životopisy a 

tisky.  

 Význam fotografie jako pomocníka historiografie by l 

nazna čen již v úvodním slovu Francoise Araga (1786 - 1853 ), 

které pronesl na slavnostním zasedání francouzské a kademie u 

příležitosti p ředstavení vynálezu daguerrotypie, když 

akcentoval p ředevším velké možnosti fotografie ve v ědecké 

práci, konkrétn ě v rychlém, snadném a v ěrném zhotovování 

snímk ů staroegyptských hieroglyf ů.  

 V roli pomocného zobrazovacího prost ředku se fotografie 

po svém pr ůběžném zdokonalení, a dále pak po aplikaci v 

grafickém pr ůmyslu, skute čně prosadila už v pr ůběhu druhé 

poloviny 19. století ve všech v ědních odv ětvích od p řírodních 

věd, léka řství, matematiky, fyziky, práva až po humanitní 

vědy. Pro n ěkteré obory m ěla její existence zcela zásadní 

význam, řada objev ů v oblasti fyziky nebo léka řství byla 

učin ěna pouze za pomoci fotografického záznamu. Podobn ě, i 

když ne takovým zásadním zp ůsobem, t ěžily z fotografie také 

humanitní disciplíny, jejichž prameny nem ěly vyhran ěně 

písemnou podobu. Vedle již zmín ěných d ějin um ění to byla 

především archeologie a národopis, který na p řelomu 19. a 20. 

století ve velkém dokumentoval zejména projevy lido vé hmotné 

kultury a uplat ňoval fotografii p ři sb ěru dat v terénu.  

 Zde je ovšem nutné p řipomenout zvláštní vlastnost 

fotografie, která se projevuje práv ě ve spojení s v ědními 

obory. P řesnost fotografie totiž m ůže být nejen výhodou, ale 

i zásadním omezením v požadované p řehlednosti obrazu. Z toho 

důvodu nebyla v řadě p řípadech p řekonána v ědecká ilustrace, 

umožňující p řesn ější resp. názorn ější orientaci v tom co je 

zobrazováno. Typickým p říkladem jsou nálezové situace 

archeologických lokalit, kde je fotografie zahlcena  

vedlejšími informacemi. Kresba je schopna naopak po dat rychlý 

přehled o podstatném. 
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 V oblasti historiografie se používání fotografií v  užším 

slova smyslu prosazovalo pom ěrn ě pomalu. Jako první fungovala 

fotografie coby pomocný prost ředek k reprodukci písemných 

památek a materiálu spadajícího do oblasti pomocnýc h v ěd 

historických. S rozvojem grafických reproduk čních technik se 

rozší řilo vydávání edic písemných památek a dokument ů, které 

byly zprvu zhotovovány ve fotografických kopiích. 53 Vedle 

písemných dokument ů vycházela ješt ě řada fotografických edic 

památek, často ucelených soubor ů z majetku vznikajících 

muzeí. V poslední t řetin ě 19. století m ěla muzea už b ěžně své 

vlastní fotoateliéry, p řípadn ě spolupracovala s 

živnostenskými závody.  

  

 

Ilustrace - dokument - d ůkaz 

 Minulé události, z nichž historická v ěda čerpá v procesu 

historického bádání své poznatky, jsou prost ředkovány nejen 

tradi čními dominantními písemnými prameny, ale ve velké m í ře 

i dalšími druhy dokument ů, mezi kterými mají významné 

zastoupení prameny vizuální povahy. Jejich postaven í má 

zvláštní povahu. Zp ůsob, jakým se ustanovila historiografie a 

historická v ěda v pr ůběhu posledních dvou století z nich na 

jedné stran ě vytvo řil kategorizované historické prameny s 

oficiáln ě uznanou a potvrzenou výpov ědní hodnotou, na druhé 

stran ě tak vznikla skupina pramen ů, z níž je pro poznání a 

hodnocení minulosti čerpáno až druhotn ě a vícemén ě dopl ňkov ě. 

                                                 
53 Nap říklad Kapitula sv. Víta vydala k 900. výro čí založení 
pražského biskupství roku 1873 sv ětlotiskové faksimile kodexu 
Scriptum super Apocalypsim cum imaginibus (Wencesla i Doctoris) . 
Fotografické p ředlohy zhotovil Jind řich Eckert a byl za n ě ocen ěn 
na Sv ětové výstav ě a posléze i Voigtländrovu medailí od 
Fotografické spole čnosti ve Vídni. Viz: Pavel Scheufler: Fotografie 
Pražského hradu v letech 1856 - 1900 In: Eliška FU ČÍKOVÁ (ed.), 
Pražský hrad ve fotografii 1856-1900 Prague Castle in photographs 
1856-1900 /, Praha 2005, s. 35. Řada památek byla od r.oku 1926 
reprodukována v edici Monumenta Bohemiae typographica, od r. 1967 
též v edi ční řadě Cimelia Bohemica..  
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 P řitom v mnoha oblastech historické v ědy jsou obrazy 

jako prameny využívány pom ěrn ě b ěžně. Jedná se však o starší 

dějiny, zejména o dobu raného a vrcholného st ředov ěku, kdy 

jsou iluminované rukopisy, obrazy nebo nást ěnné malby v řadě 

případech jediným dokladem historických událostí nebo  reálií. 

Z tohoto pohledu vznikly výjime čné práce, které ve sv ětové 

historiografii p ředstavují díla historik ů jako byl Jacob 

Burckhardt (1818 - 1897), Johan Huizinga (1872 – 19 45), 

Phillipp Ariès (1914 – 1984) a řada dalších. Souhrnné studie 

zabývající se touto problematikou vynikají i v sou časné 

době. 54 V domácím prost ředí reprezentuje práci s obrazovým 

materiálem p ředevším pr ůkopnická kniha Homo faber ,  ve které 

se auto ři v ěnovali vyobrazení pracovních nástroj ů a názorn ě 

tak ukázali, jak m ůže obrazová informace nahradit 

neexistující písemný pramen. Zásadní zpracování obr azů jako 

historického pramene však v české historiografii nebylo 

provedeno, téma se zatím objevilo jen jako sou část díl čích 

přísp ěvk ů.  

 Ani zájem o mladší historickou tématiku – tedy o o bdobí, 

kdy jsou obrazové prameny čím dál tím hojn ější - nep řinesl 

v tomto ohledu zásadní zm ěnu a pozornost je stále v ěnována 

především písemným pramen ům. Zde historická v ěda zatím 

pramennou základnu o fotografický materiál p říliš 

nerozší řila, stejn ě jako nevyužila možností, které jí 

v metodologické, ale i teoretické oblasti nabízejí ostatní 

disciplíny - od d ějin um ění, obor ů filosofie, jazyka, 

literatury, antropologie, etnologie, ale i interdis ciplinární 

mediální nebo vizuální studia.  

 Vzr ůstající zájem o historii devatenáctého a zejména 

dvacátého století nastolil nová témata a jejich zko umání z 

nových úhl ů pohledu. V rozši řující se palet ě historických 

                                                 
54 Francis HASKELL, Die Geschichte und ihre Bilder. M ünchen, 1995. 

Peter BURKE, Eyewitnessing. The Uses of Images as H istorical 

Evidence. London, 2001. 
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přístup ů se tak vedle již tradi čních událostních, 

hospodá řských a sociálních pohled ů objevily další sm ěry 

výzkumu. Vzhledem k fotografii p ředstavují nejvýznamn ější 

oblast kulturní d ějiny, které reagují na všeobecnou pot řebu 

tématizovat a zpracovávat okolnosti, formující vývo j člov ěka 

i spole čnosti nezávisle na makro historických skute čnostech. 

Zájem odpovídá obdobnému zkoumání, jemuž je podrobo vána 

sou časná kultura, resp. spole čnost. V tomto sm ěru kulturní 

dějiny p řesahují sv ůj historický rámec a na spole čných 

tématech se potkávají s kulturními studiemi, v obla sti obraz ů 

pak p ředevším s vizuálními studiemi. Z toho d ůvodu se 

významným nástrojem p řístupu k fotografii stává sémiotická 

analýza, která umož ňuje dešifrovat sociokulturní rozm ěr 

snímk ů a nabízí nové pohledy na historickou skute čnost. 

Souhrnn ě lze tedy říct, že fotografie v historiografii má 

důležité poslání, ale její potenciál není historickou  v ědou 

pln ě využíván.  

 Zájem historik ů o "dobu fotografickou" byl z logiky 

historické práce mnohem pozd ější a soustavn ější studium lze 

konstatovat až v mezivále čné dob ě. V ětšina publikací 

pojednávajících o 19. století nem ěla navíc zpo čátku p řísn ě 

vzato charakter v ědecké práce. Jednalo se v ětšinou o 

populárn ě nau čná vypsání politických d ějin. P řehledové práce 

zpravidla obsahovaly portréty aktér ů, klí čové lokality nebo 

kopie dokument ů. Postupem času se vyhranilo n ěkolik 

výrazn ějších tématických okruh ů: rok 1848, Karel Havlí ček 

Borovský, Božena N ěmcová, rok 1866, Národní divadlo, 

devadesátá léta. Využití fotografie pro událostní a  politické 

dějiny naráželo na neexistenci vhodných snímk ů, které by 

zachycovaly klí čové scény a na nichž mohl být budován 

historický výklad. Mnohé z výše uvedených okruh ů navíc nebylo 

vůbec možné spojit s dostate čným fotografickým materiálem. 

Dílem z d ůvodu nevysp ělosti fotografických technik a postup ů, 

dílem proto, že se snímky nedochovaly: " Proto nemáme bohužel 
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fotografickým dokumentem zachyceny nejd ůležit ější národní 

manifestace v Praze mezi lety 1860 až 1880 (mimo sl avnost 

položení základního kamene k Národnímu divadlu 1868 ), nemáme 

na p ř. fotografií poh řbů Karla Havlí čka (1856), ani Boženy 

Němcové (1862), ani Josefa Mánesa (1872), nemáme až n a 

nepatrné výjimky snímk ů pražské ulice v hlavních bodech a za 

r ůzné doby denní, lidových typ ů a zábav, církevních a 

vojenských pr ůvod ů atd...Zdá se, že se mnoho doklad ů pro tuto 

činnost pro nedbalé uschování nebo v ůbec nezájmem zni čilo, 

protože aspo ň u n ěkterých ilustrací, v tehdejších časopisech 

publikovaných, je t řeba p ředpokládati, že se kreslí ř nebo 

dřevorytec opíral o fotografii jako p ředlohu ." 55  

  Krom ě vysloven ě technických obtíží, znemož ňujících 

provedení fotografií, existovaly také omezující fak tory 

vyplývající z dobové mentality a zvyklostí. Z maléh o po čtu 

pořizovaných záb ěr ů, z nichž dnes máme dochován navíc pouze 

zbytek, nemá v ětšina p římou obrazovou vazbu ke konkrétní 

historické události. Nejdramati čt ější události druhé poloviny 

19. století, jakou jsou vále čné konflikty, nejsou proto bu ď 

vůbec zaznamenány, nebo se jedná o aranžované snímky.  V 

českém prost ředí tak nejsou k dispozici, a patrn ě také ani 

nikdy nebyly vytvo řeny, nap říklad p římé snímky prusko - 

rakouské války roku 1866, p řestože teoreticky by takové 

snímky byly možné. P řipomínka dramatických okamžik ů tak 

zůstává zachována jen v kresbách, malbách a rytinách.  

Fotografie k nim p řidává pouze sv ědectví série liduprázdných 

snímk ů, zhotovených s n ěkolikatýdenním odstupem Josefovským 

fotografem Josefem Lorenzem (1846 – 1914). 56  

 Vycházíme-li z toho, jak se fotografie objevuje v 

historiografických publikacích, dosp ějeme ke zjišt ění, že 

vztah obrazu a textu se realizuje ve t řech základních 

polohách: 

                                                 
55 WIRTH, Zden ěk, Stará Praha , Praha 1941, s. 37 . 
56 Ji ří ZIKMUND, Fotografie a válka , in: Revue Fotografie 4/1993, s. 
56-58.  
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1/ Fotografie je k textu p ři řazována jako ilustrace , 

doprovází zpravidla narativní formu historického lí čení a 

slouží čtená ři jako podklad pro lepší p ředstavu d ěje. P ři 

zmín ěné neexistenci fotografického zobrazení klí čových 

událostí dochází k tomu, že požadovaná zobrazení js ou 

poskytována prost řednictvím tradi čních obraz ů, které navíc 

mohly být barevné a tedy i atraktivn ější z pohledu kupce 

knihy. Ilustrace historického textu je d ůležitý úkol, protože 

umožňuje nejnázorn ější p ředstavu o popisované látce. Zárove ň 

se však jedná o složitý úkol, jelikož fotografie um ožňuje 

r ůzné zp ůsoby své interpretace, a protože nemá jako ilustrac e 

jasnou vazbu s textem, toto nebezpe čí se siln ě zvyšuje. 

Vlastní podstata fotografie a její výlu čný vztah k reáln ě 

zobrazenému objektu jsou zde potla čovány ve prosp ěch 

obecn ější výpov ědi.  

2/ Druhým zp ůsobem, jak se fotografie v rámci 

historiografických text ů využívají, je jejich p ři řazení k 

text ům ve funkci dokument ů. Není tím vylou čena jejich 

ilustrativní funkce, která z ůstává zachována, rozdíl spo čívá 

v tom, že u dokumentu neexistuje mezi textem a obra zem 

libovolná vazba. Fotografie je tak využívána jako i kona. 

Typickým p říkladem jsou portréty, zobrazující konkrétní 

aktéry popisovaných událostí, p ři čemž ilustrativní povaha 

fotografie - dokumentu nadále umož ňuje získat i p ředstavu o 

dobovém oble čení portrétované osoby.  

3/ Variantou dokumenta čně ilustra čního snímku jsou 

fotografie, které jsou čtená ři p ředkládány jako důkaz  

textových tvrzení. Rozdíl od dokumentu je v mí ře provázanosti 

a v tom, že jsou voleny tak, aby p řesv ědčovaly. Jedná se 

zpravidla o fotografie s vysokým emo čním nábojem a jejich 

úkolem je na diváka zap ůsobit, vzbudit jeho reakci.  

 D ůležitou roli, která m ůže zcela m ěnit smysl vyzn ění 

snímku má popis fotografie. Zpravidla podává mnohem  lepší 

informaci o tom, co cht ěl jeho autor snímkem říct, než o tom, 
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co snímek zobrazuje. Vedle zcela neutrálního popisu  je tak 

řada titulk ů, které umož ňují p ři řazovat jednu a tu samou 

fotografii v r ůzných kontextech. P ři užívání fotografií se 

kontexty m ění podle zám ěru autora titulku, což odpovídá tomu, 

jak jedna a ta samá fotografie m ůže vystupovat v r ůzných 

rolích, aniž by tak ztrácela svojí vypovídací hodno tu. 

Zárove ň však v řadě p řípad ů může docházet k zám ěrné či 

nezáměrné dezinterpretaci.  

Ve srovnání se zahrani čím se postavení fotografie v 

české historiografii zásadn ě neliší. Je možné konstatovat, že 

problematika zobrazování a fotografií nepat ří ani v řadě 

jiných zemí mezi prioritní zájmy oboru. Teprve v po sledních 

letech dochází k ur čitým posun ům často vyvolaným vn ějšími 

okolnostmi. Zajímavým p říkladem je stav nám teritoriáln ě i 

metodologicky nejbližší n ěmecké historiografie. Metodologické 

ticho zde rozpoutala debata o podstat ě fotografie, která 

vznikla v souvislosti s putovní a velmi medializova nou 

výstavou Zlo činy Wehrmachtu , uspo řádanou v roce 1995 

Hamburským institutem pro sociální v ědy (Hamburger Instituts 

für Sozialforschung). Fotografie zobrazující drasti cké scény, 

převážn ě z okupovaného území na východní front ě ukázaly, že 

vále čných zlo čin ů se ú častnily nejen speciální oddíly policie 

a SS, ale i řadové jednotky armády. Fotografie otev řely 

citlivé téma, jedno z tabu n ěmecké vále čné minulosti, už z 

toho d ůvodu, že každý z návšt ěvník ů měl v n ěmecké armád ě 

během druhé sv ětové války n ěkoho p říbuzného. Skute čný problém 

se však ukázal, když za čala být zpochyb ňována autenticita 

některých vystavených fotografií. V d ůsledku toho byla 

výstava stažena, za ú časti historik ů p řepracována a v nové 

verzi rozší řena o téma fotografie jako pramen. P ři této 

příležitosti se došlo k zajímavému zjišt ění, a to, že práce s 

fotografií není pro historiky tak samoz řejmá, jak by se na 

první pohled zdálo. Zejména byla narušena p ředstava 

bezproblémového p řejímání toho, co je na fotografii 



 62 

zobrazeno. Diskuze dosp ěla ke zjišt ění, že historici vlastn ě 

nemají k dispozici metodologické nástroje, se který mi by 

mohli fotografie analyzovat a interpretovat. P řepracovaná 

verze výstavy spo čívala ve stažení špatn ě ur čených fotografií 

a opat ření zbytku výstavy rozsáhlými komentá ři.  

Neexistence jasn ější metodologie pro práci s fotografií 

se ukázala jako jedna z p ří čin, pro č historikové nepracují s 

fotografií jako pramenem. D ůležitým poznatkem také bylo, že 

metodologické postupy pro výtvarná díla a tisky vla stn ě 

neposta čují pro fotografii, pokud má být zkoumána její 

výpov ědní hodnota ve vztahu k realit ě, jež je na snímku 

předvád ěna. Jinými slovy se ukázalo, že mezi výtvarným 

obrazem a fotografií je rozdíl v tom, jakou výpov ědní hodnotu 

jí pozorovatelé p řikládají. To, co "projde" na výtvarném 

obraze, je na fotografii zkoumáno a p řijímáno jinak. Tento 

fakt a vlastnost fotografie se siln ě projevily práv ě u 

vále čných drastických fotografií v kombinaci s citovou 

angažovaností návšt ěvník ů výstavy. Snad zde bylo zran ěno 

barthesovské punktum, charakterizované zcela p řízna čně jako 

zásah.  

 P řitom fotografie nep ředstavovaly nový pramen v 

historikov ě práci. Pomineme-li starší tradici ilustra čně - 

dokumentárního užívání v rámci publikací, nejpozd ěji od konce 

sedmdesátých let stoupal zájem o fotografii jako pr amenně - 

dokumentární p ředmět. Velkou zásluhu na tom m ěla vzr ůstající 

důležitost studia hospodá řských a sociálních d ějin. V 

momentu, kdy se na po čátku osmdesátých let za čala pozornost 

historik ů soust ředit na d ějiny všedního dne, vzrostl význam 

obrazového materiálu a fotografie na nejvyšší míru.  Na rozdíl 

od písemných pramen ů bylo najednou možné sledovat, jak byli 

lidé oble čeni, jaké používali nástroje, jak bydleli. 

Fotografie byla schopná zprost ředkovat jiný pohled, než 

většina dochovaných ú ředních písemností, popisujících 
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zkoumané skupiny obyvatelstva svým vlastním pohlede m a 

jazykem.  

 Metodologicky na ní byla kladena v zásad ě stejná 

hlediska jako na klasický obrazový pramen. Na první  pohled 

dosta čující metoda však v sob ě skrývala ur čité nedocen ění 

pravé podstaty fotografie, její vnit řní odlišnost od 

tradi čního obrazu. Opomenutí kontextu a podcen ění p ří činné 

provázanosti snímku s realitou (p říznakovosti) fotografie 

vedlo ve svém d ůsledku k chybné interpretaci.  

 Jedním z d ůvodů, pro č v české historiografii není 

fotografie p ředmětem rozsáhlejšího metodologického zájmu, 

může být absence výrazn ějšího impulzu, podobn ě jak tomu bylo 

v N ěmecku. Teoreticky mohla zájem historik ů vyvolat výstava 

Praha objektivem tajné policie , doprovázená publikací vydanou 

Ústavem pro studium totalitních režim ů v roce 2009, kde bylo 

uve řejn ěno p řes 200 sledovacích fotografií z desítek tisíc 

dochovaných snímk ů. Nejedná se sice o kontroverzní téma 

rozměr ů n ěmeckého p řípadu, p řesto by se dalo p ředpokládat, že 

bude v domácích podmínkách rezonovat. To, že kniha zůstala 

bez velkého ohlasu, je možné spat řovat jednak v celkem 

tradi ční otup ělosti spole čnosti, mnohem více však v samotné 

podstat ě zp řístupn ěných fotografií. D ůvodem je, že na 

fotografiích není zachycena žádná akce, tudíž se di vák stává 

pozorovatelem, voyeurem. Chybí zde již zmín ěné punktum, divák 

není šokován, pouze se stává ú častníkem, ve své podstat ě 

stejn ě neangažovaným jako fotograf. To, co je na snímcích  

nejcenn ější - nezám ěrné, bezd ěčné zobrazení šedi normaliza ční 

Prahy sedmdesátých a osmdesátých let dvacátého stol etí 

nesta čí k tomu, aby vzbuzovalo ú čast. 57 

 

                                                 
57 V N ěmecku může být za obdobnou publikaci pokládána kniha Karin 
HARTEWIG, Das Auge der Partei/Fotografie und Staats icherheit, 
Berlin 2004. Je zde reprodukováno na 300 fotografií  po řízených 
východon ěmeckou Stasi. N ěmecké archivy obsahují 1,4 milionu 
sledovacích fotografií. 
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Třetí kapitola 

Fotografie jako pramen  

 

 

1. Nepsané prameny 

 

Historická v ěda p řistupuje ke zkoumání minulosti na 

základ ě postup ů aplikovaných na informa ční zdroje nazývaných 

souhrnn ě historické prameny. Zp ůsob vyt ěžování této pramenné 

základny, používání metod a metodických postup ů, kterými jsou 

získávány historická a historiografická fakta, do z načné míry 

spo čívá na konkrétním typu materiálu, z nichž historik čerpá. 

Z tohoto d ůvodu byla rozt říd ění historických zdroj ů/pramen ů 

věnována zna čná pozornost již v po čátcích vzniku historické 

disciplíny.  

 Hlavním p ředmětem zájmu historik ů byly a dodnes jsou 

především písemné prameny, zahrnující širokou paletu 

materiálu vyjád řeného písmem. Nauka o pramenech proto vždy 

zcela p řirozen ě inklinovala k jejich detailnímu zpracování a 

přesné klasifikaci. Výhodou písemných materiál ů je jednotnost 

principu na kterém vznikají, spo čívající v existenci nosi če 

textu, psací látky a písma zaznamenaného ve znakové  podob ě. 

Klasické písemné prameny jsou navíc v ětšinou produktem 

institucionálního prost ředí, které ve své podstat ě vždy 

směřuje k formální jednotnosti svých výstup ů. Pot řeba 

vyrovnat se s vývojovými odlišnostmi a specifiky p ři práci s 

písemnými prameny vyvolala postupný vznik samostatn ých 

disciplin nazývaných souhrnn ě pomocné v ědy historické.  

 Okruh historického zájmu a bádání je ovšem mnohem širší 

a sahá daleko za hranice písemných pramen ů. Pomineme-li celou 

škálu fyzicky dochovaných p ředmět ů, p řírodních poz ůstatk ů, 

tradic, legend, orálních, auditivních a jiných sv ědectví a 

záznamů, m ůžeme jako velmi d ůležitou vy členit skupinu, která 
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zachycuje minulost prost řednictvím obrazu, zachyceného 

výtvarnými nebo technickými prost ředky. Jedná se o 

vyobrazení, která se liší v nám ětech či ú čelech, pro n ěž byla 

zhotovena, technikách a zp ůsobu provedení, um ělecké úrovni i 

v mnoha dalších ohledech. Vytvá řejí zna čně heterogenní 

skupinu obrazových pramen ů, zahrnující vedle malovaných 

obraz ů, kresby, grafiky i fotografie a filmové záznamy. 

Jejich spole čným jmenovatelem je, že jsou lidskými výtvory a 

v ur čité, n ěkdy velmi zprost ředkované form ě, odrážejí vztah 

svých tv ůrc ů k okolnímu sv ětu.  

 Významným d ůsledkem klasifikace pramen ů je vedle ryze 

praktického významu pro organizaci práce to, že odr áží 

aktuální sm ěřování historické v ědy, vypovídá o stavu 

historiografie v ur čitém časovém období. V evropské a české 

historiografii je otázka klasifikace pramen ů tradi čně řešena 

zpravidla prost řednictvím u čebních vysokoškolských text ů, 

formulovaných jako úvody do studia historie. Tyto p říru čky 

mívají zpravidla delší časovou platnost a formují profesní 

vědomí n ěkdy i n ěkolika generací historik ů. V tomto sm ěru 

získávají v ůči nauce o pramenech paradigmatické postavení.  

 

Lehrbuch der historischen Methode  

Nauku o pramenech v dob ě všeobecného p řijetí klasického 

empiriokritického modelu historické v ědy b ěhem druhé poloviny 

19. století reprezentuje ve st ředoevropském prost ředí 

především teorie n ěmeckého historika Ernsta Bernheima (1850 – 

1942) publikovaná poprvé v roce 1889 v knize Lehrbuch der 

historischen Methode 58, vycházející v n ěkterých částech ješt ě 

ze staršího pojetí J. G. Droysena (1808 – 1884). 

                                                 
58 Ernst BERNHEIM: Lehrbuch der historischen Methode und der 
Geschichtphilosophie.Mit Nachweis der wichtigsten Q uellen und 
Hilfsmittel zum Studium der Geschichte.  Ve frankofonních oblastech 
plnila obdobnou roli publikace Charles-Victor LANGO IS - Charles 
SEIGNOBOS, Introduction aux études historiques, 1897. 
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Bernheimova práce se stala základním dílem nauky o 

pramenech a byla ší řena v řadě vydání, v četn ě p řeklad ů. Pro 

praktické pot řeby uceleného u čebního textu vznikla v roce 

1905 její varianta zvaná „malý Bernheim“, podávajíc í p řehled 

látky v redukovaném rozsahu. V českém, upraveném a mírn ě 

dopln ěném p řekladu, vyšel tento výbor v roce 1931 jako první, 

samostatn ě pojatý, úvod do studia d ějepisu. 59  

Historické prameny jsou v Bernheimov ě úvodu rozd ěleny na 

skupinu p římých poz ůstatk ů minulosti a skupinu pramen ů, 

tvo řenou zprávami (tradicemi) a památkami - tedy vším, co 

lidé zachovali v ědomě pro pam ěť jako p řipomínku. Za sou část 

tradic považuje Bernheim i zvláštní "obrazovou trad ici", 

která zahrnuje p ředměty výtvarného um ění, jmenovit ě malbu, 

plastiku a kresbu. Fotografii však do takto pojaté obrazové 

tradice nepo čítá. V tom se projevuje její dobové chápání jako 

nezkreslené podání reálií okolního sv ěta a zobrazení p řírody 

samo od sebe.  

Pozice fotografie a její vymezení v ůči ostatním obraz ům 

je vyjád řena v samostatné kapitole B ezprost řední pozorování a 

vzpomínka , řazené na stejnou úrove ň jako jsou kapitoly Zprávy 

(tradice)  a Pozůstatky . Pozorování a vzpomínka jsou pro 

Bernheima pozoruhodné svojí bezprost ředností, tím, že : 

" dějinná látka má tu zvláštnost, že ji možno p římo pozorovati 

toliko jedenkrát, a každý vid ěný p říb ěh z ůstává, jakmile se 

odehrál a vymkl se našemu smyslovému pozorování, to liko 

vzpomínkovým obrazem v našem duchu... .sebe bezpros t řednější 

názor a vzpomínka nepodávají ovšem p říb ěhy s fotografickou 

věrností... týž p říb ěh může být r ůznými pozorovateli rozli čně 

zachycen a pojat, pon ěvadž duševní pochody ... jsou závislé 

                                                 
59 " Obor historické metodologie leží u nás dosud úhorem  a české 
vzd ělání menší p říru čky Bernheimovy má za úkol vyplniti aspo ň 
zčásti tuto velmi citelnou mezeru. " Citát úvodu českého p řekladu, 
září 1931, dr. Václav Líva. P řeklad byl vytvo řen z tzv. malého 
Bernheima, který vyšel v n ěmčin ě poprvé v roce 1905. 
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na povaze našich čidel, duševních schopností a dispozic " 60 

Fotografie však není s pozorováním p římo ztotožn ěna: " Zcela 

zvláštní formu pozorovaného materiálu nám poskytují  

fotografie a fonografie, které se liší jak od pozor ování, tak 

od "obrazové tradice" zevn ě mechanickou, na osobním pojetí 

nezávislou reprodukcí látky ." 61  

Fotografie je tedy v Berheimov ě pojetí chápána jako 

výsledek objektivního pozorování, odosobn ěného ve své 

mechanické form ě. Charakteristika se však omezuje pouze na 

stru čné konstatování, aniž jsou z ní vyvozovány další 

teoretické záv ěry. Zajímavým vkladem k problematice p římého 

pozorování je- oproti p ůvodnímu vydání - rozši řující poznámka 

z roku 1931 reagující na rozvoj filmu a zvukového z áznamu, 

kdy je konstatováno, že " uvažujeme-li o dalekosáhlém použití 

fotografických snímk ů pro filmová p ředstavení, nep řipadá nám 

fantastickým pomýšleti na systematické po řizování a sbírání 

takových snímk ů, aby jich bylo použito jako historického 

pramene. " 62 Tím je v zásad ě anticipován dokumentární film jako 

potencionální pramen, ovšem stále ve smyslu nestran ného 

fungování fotografie.  

 

 

2. Klasifikace podle informa ční struktury 

 

Poslední, ucelené a doposud obsahov ě nep řekonané úvody 

do studia d ějepisu jsou texty editované Josefem Petrán ěm a 

Miroslavem Hrochem v první polovin ě osmdesátých let dvacátého 

století. Podobn ě jako ostatní úvody jsou to syntetická 

kompendia obsahující vedle nauky o pramenech také z ákladní 

metodologické a historiografické p řehledy. Jedná se o dva 

                                                 
60 Arnošt BERNHEIM, Úvod do studia d ějepisu , Praha 1931, s. 100-101 
61 Tamtéž, s. 103. 
62 Tamtéž, s. 103. 
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edi ční tituly. 63 Petrá ňova skripta vyšla roku 1983 v rámci 

několikasvazkové řady studijních text ů pro poslucha če 

historie a nahradila starší p říru čku vypracovanou Jaroslavem 

Charvátem. 64 Ve zhušt ěné form ě se o dva roky pozd ěji objevil 

původn ě obsáhlejší text o teorii historického pramene a 

nepísemných pramenech v Úvodu do studia d ějepisu  editovaném 

Miroslavem Hrochem.  

Petrá ňovo zpracování teorie historického pramene a 

zvlášt ě kapitola o nepísemných pramenech p řineslo vedle 

souhrnu p ředchozího vývoje p ředevším nový pohled spo čívající 

v zapojení poznatk ů a p řístup ů specializovaných historických 

disciplin do klasifikace nepsaných pramen ů. "P řizvání" d ějin 

umění, archeologie a etnografie k definování nového po hledu 

na statut a funkci historického pramene se metodolo gicky 

opíralo p ředevším o práce polského historika Jerzy Topolského  

(1928 – 1998). Ve výsledku tak p ředložené pojetí nepsaných 

pramen ů vycházelo z hlediska jejich informa ční struktury v ůči 

jednotlivým specializovaným disciplínám. Tradi čnější d ělení 

pramen ů podle formálních znak ů, p ůvodu nebo typu ustoupilo do 

pozadí, ale nebylo, až na výjimku materiálového člen ění, 

striktn ě odmítnuto. P ředností celého pojetí bylo funk ční 

nedogmatické chápání historického pramene, odmítají cí 

formální nebo samoú čelové t říd ění.  

 

Informa ční struktura pramene 

V záměru d ělení podle informa ční struktury vycházel 

Josef Petrá ň z požadavku revidovat nahlížení pramen ů 

ovlivn ěné stále ješt ě empiriokritickou historiografickou 

tradicí pozitivistickými stanovisky osmdesátých let  19. 

století. Teorie založené na Bernheimov ě pojetí považoval pro 

sou časný stav v ědy za nevyhovující a nedostate čné. Hlavní 

                                                 
63Josef PETRÁ Ň (et al.), Úvod do studia d ějepisu. III. Nauka o 
historických pramenech , Praha 1983. ; HROCH, Miroslav (et al.), 
Úvod do studia d ějepisu  , Praha 1985.  
64 Jaroslav, CHARVÁT, Úvod do studia d ějepisu , Praha 1974. 
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slabinu spat řoval v tom, že teorie založená hlavn ě na 

písemných pramenech není schopná plnohodnotn ě reagovat na 

kvantitativní nár ůst r ůznorodého materiálu p řinášeného 

dalšími historickými disciplínami a sou časn ě také na zm ěnu 

vědeckého myšlení, které v pr ůběhu 20. století zaznamenalo 

přesun od intuitivních postup ů sm ěrem k exaktn ě logickým, 

čímž stoupl podíl analýzy a pot řeba p řesn ějšího definování 

metod a termín ů. Neudržitelnost tradi čního Bernheimova 

vymezení spat řoval Petrá ň nejvíce u nepsaných pramen ů, kde 

jednotlivé obory vytvo řily vlastní klasifikace a 

terminologie, jako nap ř. archeologický nebo ikonografický 

pramen. P řijetí t ěchto podn ět ů pro klasifikaci historického 

pramene tedy pro Petrán ě znamenalo, že " klasifika ční systém, 

spo čívající na základech z osmdesátých let minulého sto letí 

se rozpadne, protože kritéria nové klasifikace nedo volují v 

něm pouze "opravovat". " 65 

Výsledkem t ěchto kritických úvah byla formulace nového 

dělení a klasifikace pramen ů, která upustila od d řív ějšího 

statického materiálového vymezení pramen ů jako stopy nebo 

produktu ve prosp ěch dynamického pojetí pramene vymezeného 

"spíše jako soubor vlastností tohoto materiálu, tvo řící 

ur čitou informa ční strukturu, konstituovanou na základ ě 

historikových otázek ". 66 Tradi ční jádro historických pramen ů, 

tvo řené písemnými prameny, z ůstalo ovšem navrhovanou zm ěnou 

přístupu nedot čeno. D ůvodem bylo zejména mnohem siln ější 

metodologické podchycení a samotná povaha tohoto ma teriálu, 

tvo řícího dominantní základ historické práce. Východisk a 

nového pohledu na nepsané prameny, " které kdysi nepat řily k 

t ěm, o n ěž by se historické bádání n ějak zvláš ť opíralo, 

stávají se v mnoha dnešních tématech základního výz kumu 

prvo řadými apod. " 67 se proto nejvíce uplatnila v úvodní 

kapitole K teorii historického pramene . Logicky se zvolený 
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přístup odrazil i v chápání historické skute čnosti, vedle 

které byl zd ůrazn ěn význam historiografického faktu, jako 

výslednice jeho spojení s mimopramenným poznáním.  

V souvislosti s vymezením základních pojm ů v ěnoval 

Petrá ň pozornost vztahu mezi pramenem a památkou, chápano u 

jako zvláštní druh historického pramene. Jako hlavn í 

vymezující kritérium památky je uveden akt rozhodnu tí 

individuálního nebo institucionálního uchovatele (o chránce) o 

zachování p ředmětu. D ůvody tohoto jednání, charakterizované 

Petrán ěm jako široká škála motivací od ryze subjektivních 

(osobní, rodinné památky) p řes sb ěratelské záliby 

(starožitnosti) po celospole čenský zájem (kulturní d ědictví, 

archivní fondy) zp ůsobují, že rozhodující obecná kritéria 

"památnosti" neexistují. 68  

Ačkoliv fotografie zde není explicitn ě jmenována, ze 

souvislostí je patrná její p řináležitost k této kategorii. 

Nastín ěný pohled na vznik památky pln ě odpovídá procesu 

pořizování, výb ěru a uchování fotografií, které skute čně 

nejen vznikají, ale také jsou zachovávány na stejné m 

principu, a to v podob ě od zcela privátních rodinných alb až 

po fotografie celospole čensky p řijímané a identifikované jako 

ikony národních d ějin.  

Práv ě v souvislosti s památkou Petrá ň poukazuje na 

důležitou úlohu historického pov ědomí skupiny nebo národa v 

procesu konstituování památky, umož ňující její následnou 

transformaci do podoby památky historické, vytvá řené na 

základ ě historického v ědomí, tj. racionálního poznání. 

Současn ě však upozor ňuje na to, že památky tvo ří jen sou část 

mnohem širší kategorie historických pramen ů.  

 

Dokumenta čně reproduk ční prameny 

Přímé zmínky o fotografii obsahuje kapitola Nepsané 

prameny . Je zde také pln ě rozvinuto dynamické pojetí pramene, 

                                                 
68 Tamtéž, s.32. 
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kdy klasifikace vychází z pot řeby zohlednit specializované 

disciplíny, jmenovit ě uvád ěné d ějiny um ění, archeologii a 

etnografii, kterým v tomto pojetí Petrá ň vyhrazuje základní 

zpracování pramene pomocí jejich vlastního oborovéh o 

přístupu, p řejímaného historiografií jako ur čující a 

primární.  

V tomto smyslu jsou nepsané prameny t říd ěny na p ět 

základních skupin podle funkce: a/ památky b/ arche ologické 

prameny c/ etnografické prameny d/ lingvistické pra meny e/ 

tradice f/ dokumenta čně reproduk ční prameny. V rámci t ěchto 

uvedených základních skupin jsou následn ě rozlišovány ješt ě 

t ři úrovn ě vypovídací hodnoty pramene, odvozené ze zp ůsobu a 

míry dochování. Nejvýše jsou hodnoceny ucelené soub ory 

pramen ů a informací, následované skupinami dokumentovaných  

izolovaných nepsaných sou částí minulosti. Nejnižší výpov ědní 

hodnotu mají pak izolované soubory památek, které n ebyly 

kriticky rekonstruovány a jsou bez dokumentace.  

V rámci nepsaných pramen ů je fotografie Petrán ěm řazena 

do skupiny dokumenta čně reproduk čních pramen ů, které 

" dokumenta čním zp ůsobem jinak než um ělecké památky" 

reprodukují mechanickou cestou (geometrickým m ěřením a 

zakreslováním, fotograficky, na magnetofonový pásek , v 

kopiích aj.) symptomy spole čenského vývoje, prost ředí atd., 

jako neadresné anebo adresné prameny ." 69 . Charakteristickým 

rysem této skupiny pramen ů je,  "že už p ři jejich zhotovení 

nebyl kladen d ůraz na um ělecké ambice zobrazení, ale na 

dokumenta ční p řesnost reprodukce. Ú čel jejich zhotovení bývá 

vysloven ě praktický, n ěkdy bývají p řiloženy k pramen ům 

písemným jako jejich nedílný dopln ěk ." 70 . 

Fotografie je ve skupin ě nazývána „fotomechanickou 

reprodukcí“ a spole čně s filmem je d ělena na "a/ 

dokumenta ční, jejichž hlavním ú čelem je v ěrn ě reprodukovat 
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objekt (podobizna, fotokopie obrazu nebo jiného um ěleckého 

díla, architektury aj.) b/ reportážní, které mají z achytit 

nějakou událost nebo jev za ú čelem publicistickým.) " 71 

Současn ě Petrá ň upozor ňuje, že " je pot řeba p ři kritice dbát, 

zda jsou záb ěry p ůvodní, dodate čně neupravované (koláže, 

retuše aj.) a zda byly snímány v p ůvodním prost ředí nebo 

uměle dodate čně inscenovány. Nebývá to snadné zjistit ." 72  

  

Umělecké památky 

Zařazení fotografie do skupiny dokumenta čně 

reproduk čních pramen ů je relativizováno poukazem na možnost 

řadit fotografie také do kategorie um ěleckých památek: " Je 

t řeba si uv ědomit, že tu p řekra čujeme hranici pramene 

uměleckého, a p řihlížet k metodám jejich kritiky a 

interpretace ." 73 Umělecké památky považuje Petrá ň za zvláštní 

skupinu nepsaných památek a d ělí je na vizuální (výtvarná 

díla obrazová, skulpturální, architektonická, film)  a 

auditivní. U vizuálních památek p řipomíná jejich bývalé 

materiální řazení mezi ikonografické prameny, zahrnující i 

vizuální dokumenta ční prameny (mapy, plány). Celkov ě je 

kategorie charakterizovaná jako " soubor výtvor ů umělce, který 

cht ěl spole čnosti n ěco říct, n ěco vyjád řit, a to jinými 

prost ředky než konven čními znaky písma a často i bez použití 

řeči ". 74 Fotografie není p římo zmi ňována, její p řináležitost k 

uměleckým památkám se dá však ode číst z p ředchozího poukazu 

na úzkou hranici mezi um ěleckým a dokumenta čně reproduk čním 

pramenem.  

 Zajímavé a metodologicky podn ětné pro kritiku a 

interpretaci um ěleckých památek je v této souvislosti 

navržené rozlišení t ří informa čních struktur um ělecké 

památky, obsahující: 1/prost ředky vyjád ření 2/ vyjád řený 
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obsah 3/ vyjád řený smysl. Toto d ělení odkazuje na Jerzy 

Topolského, jenž v podstat ě vychází z ikonologické metody, 

jejímž významným p ředstavitelem byl n ěmecký historik um ění 

Erwin Panofsky (1892 – 1968). Panofsky v ní upouští  od 

tradi čního člen ění díla na formu a obsah a rozlišuje nadále 

t ři vrstvy, resp. t ři hlediska pohledu na um ělecké dílo.  

 Za prost ředky vyjád ření je považováno vše, co um ělec 

užívá, aby mohl dílo uskute čnit - vedle materiálu, nástroj ů a 

technických pom ůcek je to nap říklad styl, žánr, forma a další 

výrazové prost ředky. V tomto smyslu je um ělecká památka 

neadresným pramenem, výsledkem ur čité techniky, vkusu a 

dobových konvencí. Její strukturu interpretují p ředevším 

metody historik ů umění jako prvotní neboli p řirozený význam 

uměleckého díla.  

Vyjád řený obsah je pak to, co dílo, resp. um ělecká 

památka znázor ňuje - nap říklad bitevní scéna, portrét nebo 

krajina. Z tohoto pohledu ji lze využít jako zdroj informace 

o konkrétních p ředmětech, atmosfé ře, či o reáliích – dobovém 

oble čení, vojenské technice, životním stylu apod. Z hled iska 

dějin um ění je studium obsahu p ředmětem ikonografických 

metod, jejichž nezbytným p ředpokladem je znalost dobových 

typ ů, alegorií a symbol ů. 

Hlavní p řínos pro historické poznání vid ěl Petrá ň 

především ve t řetí, syntetické rovin ě, která klade d ůraz na 

významovou stránku. Dílo je vnímáno neodd ěliteln ě od 

prost ředí, ve kterém vzniklo. P ředmětem zkoumání jsou 

principy prozrazující názorová východiska autora. V ýznamné 

jsou zde momenty ideové, politické, sociální a jiné . 

Vyjád řený smysl pojímaný jako komunikovaná struktura znam ená 

to, co chce dílo prost řednictvím p ředešlých dvou struktur 

pov ědět. Z tohoto úhlu je pramen adresný, a t řebaže ne vždy 

vědomě, sd ěluje svému p říjemci obsah. Dešifrovat toto sd ělení 

je p ředmětem ikonologie, neboli interpretativní ikonografie.  

Z hlediska badatelského úsilí se jedná o velice nár očný úkol, 
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neboť jeho p ředpokladem je nejen znalost tradi čních 

uměnov ědných metod, ale též historického, sociálního a 

spole čenského kontextu, v n ěmž dílo vzniklo. Z tohoto d ůvodu 

mohou být um ělecké památky pochopeny jen na základ ě kulturní 

způsobilosti p říjemce a znalosti kontextu doby. A čkoli Petrá ň 

upozor ňuje na obtížnost této metody, p ředpokládá, že „ při 

dokonalejší metodické výzbroji slibuje hlubší proni knutí do 

skrytých rovin lidské kultury ." 75  

 

Další úvody do d ějepisu 

 Vymezení nepsaných pramen ů v Úvodu Josefa Petrán ě a 

jejich d ělení podle informa ční struktury se stalo jedním ze 

základních p řejímaných poznatk ů i v dalších obdobn ě 

zaměřených publikacích, které vycházely v posledních dvo u 

desetiletích 76. Souhrnn ě lze říct, že je nadále posilována 

tendence k v ětšímu otev ření se historické v ědy pluralitnímu 

uvažování o klasifikaci a funkci pramene. Vcelku je  zastáván 

názor, že vy čerpávající definice pramene je obtížná a " podat 

jednozna čnou odpov ěď na tuto otázku je velmi složité ." 77 Z 

hlediska vývoje a pot řeb to navíc není nutné, protože 

variabilita názor ů umož ňuje lepší postižení podstaty v ěci. 

Takové pojímání umož ňuje navíc reflektovat i velký nár ůst 

informa čních zdroj ů a nových zp ůsob ů komunikace. Nov ě se tedy 

diskutují i pojmy jako dokument a informace, v četn ě jejich 

vzájemného vztahu. Z hlediska klasifikace fotografi e nové 

učební texty nep řináší bližší informace. Vzhledem k nár ůstu 

obrazového materiálu se v ětšinou omezují na konstatování typu 

" Pro nov ější dobu nabývají stále v ětšího významu nové druhy 

pramen ů, zvlášt ě prameny obrazové a zvukové... Pro historika 

je d ůležité, aby rozlišoval dokumentární a estetickou ho dnotu 
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t ěchto pramen ů, která u um ěleckých d ěl p řevažuje. ... zda jde 

o bezprost řední p ůvodní dokument nebo o velmi zprost ředkované 

a k p ůsobení v širší ve řejnosti ur čené dílo " 78 

Vedle klasických postup ů a metod jsou více zmi ňovány 

další varianty p řístupu k historickému pramenu, omezují se 

však spíše na konstatování a obrazovým pramen ům, ani 

fotografii, zde není v ěnována v ětší pozornost: " Na historické 

prameny se vztahují všechny základní principy sémio tiky, 

která je nej čast ěji definována jako obecná teorie znak ů a 

znakových systém ů. Je o čividné, že prost řednictvím r ůzných, 

zejména jazykových znakových systém ů, je p ředávána a 

získávána naprostá v ětšina t ěch informací v historických 

pramenech, kde vystupuje mezi minulou historickou s kute čnost 

a historika další osoba, zprost ředkovatel (dokumentátor); v 

tomto p řípad ě je totiž možný p řenos informace (až na výjimky) 

jen kódováním. Podobn ě je tomu u n ěkterých pramen ů obrazových 

i zvukových." 79 

 

 

3.Fotografie jako pramen z dokumenta čně informa čního 

hlediska 

 

 Klasifikace nepsaných pramen ů v podání Josefa Petrán ě je 

svým p řístupem v českém prost ředí zásadní z hlediska 

komplexního zp ůsobu uchopení problematiky pramen ů. Její 

význam spo čívá p ředevším v tom, že nepsaným pramen ům byla 

věnována dosud nevídaná pozornost a poprvé byly v tom to 

rozsahu p ředstaveny jako plnohodnotný a do té doby spíše 

opomíjený zdroj historického poznání. Jednalo se o předvídavý 

krok, p ředznamenávající v domácím prost ředí teprve zvolna 

nastupující vlnu zájmu o nová historická témata, op írající se 

v pramenné základn ě o alternativní informa ční zdroje.  
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 Z dnešního hlediska je však pohled z po čátku osmdesátých 

let 20. století nutn ě zatížený dobovými možnostmi a omezeními 

v p řístupu ke klasifikovanému materiálu. Nástup sémioti ckých 

impulz ů v dané oblasti zde mohl být pouze p ředznamenán, 

stejn ě jako vznik a rozvoj rozsáhlých databází 

ikonografického materiálu, které ovšem již nevznika jí 

výhradn ě na p ůdorysu numerického t říd ění, jak bylo 

předpokládáno. Sou časn ě v p ůvodním textu nemohl být p ředjímán 

zcela bezprecedentní celkový nár ůst metadatových informací 

v elektronických databázích. 

 Za člen ění fotografie v Petrá ňově t říd ění a klasifikaci 

nepsaných pramen ů je vzhledem k sou časné dob ě a poznání 

nedosta čující. D ůvod ů tohoto stavu je n ěkolik a odvíjí se do 

zna čné míry z výše uvedeného časového odstupu. V první řadě 

nelze pominout, že komplexní zam ěření Petrá ňova Úvodu muselo 

nutn ě zohled ňovat širokou paletu všech ostatních nepsaných 

pramen ů, a proto bylo nezbytné často pouze nazna čovat bez 

mnohdy pot řebného bližšího rozvád ění. Druhým d ůvodem bylo 

zaměření autora, který se v oblasti nepsaných pramen ů 

specializuje p ředevším na d ějiny hmotné kultury, což se 

odráží ve skute čnosti, že klasifikace je provedena hlavn ě na 

příkladech archeologického, p řípadn ě etnografického 

materiálu. Fotografie je zde proto pojímána vícemén ě 

okrajov ě, bez rozši řujících p říklad ů. Posledním a klí čovým 

důvodem je skute čnost, že text vzniklý na po čátku osmdesátých 

let dvacátého století nemohl po čítat s rychle stoupajícím 

nár ůstem významu role obrazu ve spole čnosti. Petrá ňův text 

proto nutn ě nezahrnuje zm ěny,  které nastaly v oboru d ějin 

umění, jimž je v rámci jeho koncepce vyhrazeno rozhod čí 

postavení vzhledem k obraz ům. Rozvoln ěním hranic toho, co je 

a není považováno za um ění a narušením výsadního postavení 

oboru d ějin um ění na výklad obrazu nástupem vizuálních 

studií, se p řinejmenším zproblematizoval pojem um ělecké dílo, 

stojící v základech pojmu um ělecká památka.  
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Fotografie/pramen jako um ělecké dílo   

 V klasifikaci fotografie jako typu um ělecké památky bylo 

tradi čně hlavním p ři řazovacím kritériem " umělecké provedení ". 

Z tohoto hlediska je fotografie často konfrontována s ostatní 

výtvarnou produkcí a autorovi je p řisuzován ur čitý v ědomý a 

záměrný p řístup a více či mén ě zda řilý zp ůsob vyjád ření 

zobrazené reality. Z interpreta čního hlediska se jedná 

bezpochyby o zcela legitimní faktor, který významn ě ovliv ňuje 

výpov ědní hodnotu snímku. Je ovšem otázkou, zda toto 

interpreta ční kritérium má kompetenci zakládat  samostatnou 

t řídící skupinu a zda tím není vznášen na historika p ožadavek 

subjektivního hodnocení, kterého není v řadě p řípad ů ani 

schopen.  

 Požadavek hodnocení um ěleckého provedení snímku vyvolává 

otázky, podle kterých kritérií by m ělo být takové rozhodnutí 

provedeno. Jedná se o fotografie profesionáln ě školeného 

fotografa, fotografujícího um ělce, amatéra, pou čeného laika s 

estetickým cít ěním, nebo o zám ěr a vyzn ění konkrétního 

snímku, bez ohledu na autora?  

 Z d ějin fotografie nevyplývá na tyto otázky jednozna čná 

odpov ěď už proto, že fotografie neprošla stejným vývojovým  

procesem jako výtvarné um ění, kde lze, alespo ň pro starší 

dobu, vycházet z um ělecké tradice a rámcov ě definovat um ělce 

jako profesionála školeného v soukromém nebo ve řejném systému 

škol a akademií. Ztotožn ění osoby fotografa s profesionáln ě 

školeným institucionalizovaným um ělcem by nap říklad na jedné 

stran ě vylu čovalo celé amatérské hnutí p řelomu devatenáctého 

a dvacátého století, fenomén vyzna čující se nesporn ě 

uměleckými ambicemi a výsledky, 80 na druhé stran ě by ud ělovalo 

                                                 
80 Petra TRNKOVÁ: Technický obraz na malí řských štaflích. Česko-
němečtí fotoamaté ři a um ělecká fotografie, 1890 – 1914. Brno 2008. 
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statut um ěleckého díla zcela b ěžným snímk ům z fotoaparátu v 

rukou um ělce. 81  

Pokud bude hodnotícím kritériem čist ě zám ěr nebo 

výsledek bez ohledu na kompetence fotografa, a zde již 

překra čujeme výchozí vymezení stávající definice v rámci 

umělecké památky, vzroste subjektivní podíl historika-

hodnotitele na interpretaci díla. Z hlediska výpov ědní 

hodnoty fotografie, jež je p ředevším p ředmětem historikova 

zájmu, není tedy otázka um ěleckosti výsledného obrazu 

zásadní. 

 

Fotografie/pramen jako dokument 

 Obdobné potíže nastávají p ři snaze t řídit fotografii 

podle ú čelu pro jaký byla vytvo řena, jak se d ěje v p řípad ě 

dokumenta čně reproduk čních pramen ů. Zde, pokud má být položen 

důraz na dokumenta ční p řesnost a ryze praktický ú čel, spl ňuje 

toto hledisko pouze omezené množství fotografií 82. V mnoha 

případech pak dochází k opakujícím se potížím definov at 

praktický charakter fotografie. Výsledkem úvah je, že p ři 

takovém zp ůsobu posuzování narážíme více na hodnocení 

kontext ů, ve kterých byly snímky vytvo řeny, p řípadn ě užity, 

než na fotografie samotné. Často lze fotografii totiž chápat 

odlišn ě, ve zcela r ůzných souvislostech. P říkladem mohou být 

snímky fotograf ů zahrnovaných do um ěleckého sm ěru Nové 

věcnosti , Karla Blossfeldta (1865 -1932) nebo Augusta Sande ra 

(1876 - 1964), jejichž fotografie alespo ň z části nevznikaly 

vědomě jako um ělecká díla, a č jsou jako taková dnes vysoce 

hodnocená. Blossfeldtem vytvo řené makrosnímky rostlin, 

publikované v knize Urformen der Kunst (Pratvary um ění) roku 

1928 nebo Sanderovy portréty n ěmecké spole čnosti Antlitz der 

                                                 
81 Pomíjím otázku do jaké míry ur čuje výsledek fotoaparát. Nap ř. v 
pojetí Viléma Flussera je role fotografa umenšena p oukazem na jeho 
roli jako operátora p řístroje, pracujícího podle programu. 
82 Užívaný pojem fotomechanická reprodukce není zcela  p řesný, 
zahrnuje materiál r ůzné povahy od skute čně fotomechanických 
(xerokopie) po optickofotochemické (diapozitiv, fot ografie).  
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Zeit (Tvá ře času) z roku  1929, mohou být stejn ě tak 

galerijními exponáty jako dokumentární p ředlohou. Znovu se 

tak zde setkáváme s obtížemi spojenými s vymezením tv ůr čího 

podílu na vzniku fotografie. Uvedený problém lze sh rnout 

konstatováním, že p ředchozí um ělecké hledisko autora 

přece ňuje, dokumenta čně reproduk ční ho nedoce ňuje. 

 Fotografie za řazené v Úvodu mezi dokumenta čně 

reproduk ční prameny nabízí narozdíl od um ělecké památky ješt ě 

další podrobn ější d ělení, a to na dokumentární a reportážní 

fotografii. Pokud vylou číme výše uvedené rozhodování o 

umělecké kvalit ě snímku, které i zde m ůže řadit fotografii 

mezi um ělecké památky, z ůstává zde zásadní problém 

nejednozna čné za řaditelnosti pouze do jedné z kategorií.  

 Samostatnou otázkou je i to, jak samotní auto ři snímk ů 

nahlíželi svoji roli. Mnozí fotografové se za um ělce 

nepovažovali a teprve pozd ěji m ěnili své postoje. Ješt ě ve 

t řicátých letech odmítal p řední dokumentární fotograf Karel 

Hájek (1900 - 1978) um ělecké ambice s tím, že " Práce 

fotoreportéra je p ředevším práce kroniká ře. Musí zaznamenat 

skute čnost. Je to činnost mnohotvárná a nedá se p řesn ě 

definovat ani naplánovat. Cokoli se stane, to novin y 

zaznamenají. Noviny si nemohou naplánovat vich řici nebo 

povode ň, požár Národního divadla, kdy ztratí d ůvěru vláda... 

Žádná zpráva, žádné psané slovo nem ůže zachytit okamžik 

pravdiv ěji než fotografie..(...)..Fotografie je jasný 

dokument, nebo ť vyvolává jen jednu p ředstavu, a to 

správnou. " 83  

 Celkov ě lze konstatovat, že pro fotografii navržené 

t říd ění na dokumenta čně reproduk ční prameny a um ělecké 

památky nevyhovuje. Za člen ění fotografie do uvedeného d ělení 

pramen ů podle informa ční struktury lze naplnit jen s velkými 

obtížemi, za cenu mnoha nep řesností a z praktického hlediska 

nepřináší nakonec jednozna čný výsledek. Rozlišování mezi 

                                                 
83 Josef MOUCHA, in: Fotograf č. 7, 2006, s. 22. 
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fotografií/dokumentem a fotografií/um ěleckým dílem je v 

dnešní dob ě mnohem obtížn ější, než v dob ě, kdy byl pojem 

umělecká fotografie konstituovaný jako p ředmět d ějin um ění a 

fotografie pak vícemén ě p řejímána jako již zhodnocené dílo 

mezi prameny obecné historiografie.  

Zajímavým dopl ňkem ke vztahu díla a jeho tv ůrce m ůže být 

srovnání z jiného úhlu pohledu, a to s platnými prá vními 

normami, jmenovit ě autorským zákonem, 84 který zajímav ě oba 

pojmy odráží v sou časné situaci. Zákon rozlišuje dílo 

literární, um ělecké a v ědecké, které je " jedine čným výsledkem 

tv ůr čí činnosti autora a je vyjád řeno v jakékoliv objektivn ě 

vnímatelné podob ě" 85. Zákon definuje dílo vý čtem, kde je 

zahrnuto i dílo fotografické, ve zp ůsobu vý čtu odd ělené od 

díla výtvarného (malí řské, grafické, socha řské). 86 Originalita 

uměleckého díla je specifikována v §17, kde je 

charakterizován originál um ěleckého díla coby dílo vytvo řené 

samotným um ělcem, p řípadn ě rozmnoženina. 87 Pro fotografie je 

                                                 
84 Zákon č. 121/2000 Sb., o právu autorském, o právech souvis ejících 
s právem autorským a o zm ěně n ěkterých zákon ů (autorský zákon), ve 
znění pozd ějších p ředpis ů, a n ěkteré další zákony. 
85 § 2 Autorské dílo (1) P ředmětem práva autorského je dílo 
literární a jiné dílo um ělecké a dílo v ědecké, které je jedine čným 
výsledkem tv ůr čí činnosti autora a je vyjád řeno v jakékoli 
objektivn ě vnímatelné podob ě v četn ě podoby elektronické, trvale 
nebo do časn ě, bez ohledu na jeho rozsah, ú čel nebo význam (dále jen 
"dílo").  
86 §2 Dílem je zejména dílo slovesné vyjád řené řečí nebo písmem, 
dílo hudební, dílo dramatické a dílo hudebn ě dramatické, dílo 
choreografické a dílo pantomimické, dílo fotografic ké a dílo 
vyjád řené postupem podobným fotografii, dílo audiovizuáln í, jako je 
dílo kinematografické, dílo výtvarné, jako je dílo malí řské, 
grafické a socha řské, dílo architektonické v četn ě díla 
urbanistického, dílo užitého um ění a dílo kartografické. 
87 Vystavováním originálu nebo rozmnoženiny díla se r ozumí 
zpřístup ňování díla v hmotné podob ě umožn ěním shlédnutí nebo jiného 
vnímání originálu nebo rozmnoženiny díla, zejména d íla výtvarného, 
díla fotografického, díla architektonického v četn ě díla 
urbanistického, díla užitého um ění nebo díla kartografického. 
(3) Originálem díla um ěleckého podle odstavce 1 se rozumí výtvarné 
dílo, zejména obraz, kresba, malba, koláž, socha, r ytina, 
litografie či jiná grafika, fotografie, tapiserie, keramika, sk lo a 
autorský šperk, a to za p ředpokladu, že jsou zhotoveny samotným 
umělcem nebo jde o rozmnoženiny, které se považují za originál 
uměleckého díla. Rozmnoženinami, které se považují za originál 
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důležité ustanovení, které vztahuje autorské právo na  dílo 

dokon čené, ale také na jeho jednotlivé vývojové fáze a části. 

Výslovn ě se však v zákon ě nehovo ří o um ělci (vyjma 

výkonného), ale o autorovi, což m ůže být inspirativní i pro 

jiná hodnocení a nap říklad i pro klasifikaci pramen ů.  

 

 

4. Typologie fotografie jako pramene  

 

 Problematiku um ěleckého zhodnocení fotografie je nutné 

řešit odd ělen ě od klasifikace pramene, jelikož se jedná o 

kritérium, které nabývá platnosti až ve fázi kritik y a 

interpretace. Akceptování pluralitní povahy pramen ů pro 

jednotlivé díl čí historické obory znamená, že fotografie se 

může ú častnit diskursu r ůzných obor ů, ve kterých bude zdrojem 

specifických poznatk ů odpovídajících na r ůzné otázky. V 

dějinách um ění tak bude p řevládat hledisko um ělecké, v 

historiografii pak p ředevším vztah k reáln ě zobrazovaným 

skute čnostem. To neznamená, že um ělecké hledisko ztratí na 

významu. Stane se pouze jedním z mnoha kontext ů v posuzování 

fotografie jako historického pramene.  

 Z tohoto d ůvodu se pro fotografii jeví nejvíc praktické 

řazení fotografie mezi vizuální obrazové prameny, tv ořené 

všemi potencionálními i efektivními prameny, vyjad řujícími se 

prost řednictvím obrazu. Takto široce vymezené vizuální 

obrazové prameny je však nutné dále d ělit a roz řazovat. Díl čí 

skupiny mohou tvo řit prameny a/výtvarné, b/fotografické, 

c/filmové. Je ovšem otázka, zda by takové člen ění mohlo samo 

o sob ě sloužit jako základ pro kritiku a interpretaci 

pramenného materiálu. Podle mého názoru je takové člen ění 

funk ční pouze pro stanovení jednotlivých druh ů vizuálních 

                                                                                                                                                      
uměleckého díla, jsou takové rozmnoženiny, které byly zhotoveny v 
omezeném po čtu samotným autorem nebo pod jeho vedením a jsou 
očíslovány, podepsány nebo um ělcem jinak řádně prohlášeny za pravé. 
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obraz ů a zahrnuje hlavn ě materiální p ředpoklady za kterých 

vznikly, aniž by pln ě reflektovaly jak p ůsobí a jaký je 

rozdíl v jejich vypovídacích schopnostech. 

 Up řesn ění po materiálové stránce by bylo navíc úkolem 

přesahujícím možnosti této práce a nutn ě by muselo obsahovat 

komplexní řešení v četn ě digitálních obraz ů. To ovšem 

představuje velmi komplikovaný úkol, který nelze patr ně ani 

bezezbytku splnit. Digitální prost ředí nemá, alespo ň podle 

řady dnešních názor ů, stejný pom ěr k zobrazované realit ě jako 

klasické analogové obrazy. Problém p ředstavitelný a snad 

řešitelný u digitální fotografie, která ješt ě probíhá 

procesem zhruba odpovídajícím klasické fotografii, se totiž 

komplikuje zejména v možnostech dalšího zpracování 

digitálního obrazu a vrcholí u syntetických obraz ů 

vytvá řených p římo v po číta či. Podstatou potíží s digitálním 

obrazem je tedy p řerušení ontologického vztahu realita-

fotografie, na kterém je postavena d ůvěra v klasickou 

analogovou fotografii. 88 

 Následující charakteristika je tedy vedena hlavn ě snahou 

stanovit vymezení ne jakými prost ředky vizuální obraz 

skute čnost zobrazuje, ale na základ ě toho, jak se jako pramen 

vztahuje k realit ě a jaká je míra této výpov ědi. V oblasti 

vizuálních obraz ů jsou za typické rysy výtvarných obraz ů 

považována díla vytvo řená hlavním podílem práce ruky, což 

platí zejména pro tradi ční malby, kresby nebo grafiky. Jejich 

vztah k realit ě je tedy ikonický , jsou její nápodobou. I 

nejrealisti čt ější iluzivní malba je vždy výsledkem 

subjektivního pohledu malí ře, který prost řednictvím svého 

díla prezentuje svoji p ředstavu. Ta však zpravidla není pln ě 

ověřitelná se skute čností. Fotografické obrazy  zahrnují 

obrazy vytvo řené na základ ě fotografických postup ů, 

analogovou opticko-fotochemickou technologií, p řípadn ě 

                                                 
88 Lud ěk JANDA, Digitální obraz , In: Cinepur, č. 44, b řezen 2006, s. 
30. 
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dalšími mechanicko-chemickými tiskovými prost ředky. Jejich 

vztah k realit ě je indexový , jsou stopou - p říznakem reality, 

fotografie p ředstavují referen ční vztah  mezi reálným objektem 

a výsledným obrazem. Fotografie, jakkoliv aranžovan á a 

manipulovaná, vždy v zásad ě vypovídá o tom, co se nalézalo 

před objektivem aparátu ve chvíli expozice.  

 Filmové obrazy, a čkoliv jsou ve svém principu sledem 

fotografií, jsou chápány jako samostatná kategorie - nejen 

vzhledem k jeho silné vazb ě na auditivní prost ředky, ale 

především pro odlišný zp ůsob vnímání. Výjimku tvo ří 

jednotlivá filmové pole, která je možné za ur čitých 

specifických okolností považovat za fotografie, ovš em vždy za 

předpokladu že se jedná o zvláštní p řípad, jelikož snímek 

vzniká za jiných okolností, než fotografie, a tím s e mění i 

jeho interpretace.  

 Z ůstaneme-li nadále u pojmu fotografický obraz, je t řeba 

ho dále specifikovat a zjistit, jak se v n ěm jeho indexová 

povaha projevuje. Již z ryze praktických d ůvod ů je nutné 

zejména ur čit, co je v užším slova smyslu p ředmětem zájmu 

historika. P ředevším pot řeba vycházet ze základní otázky - k 

čemu historikovi fotografie slouží, co je na fotogra fii z 

jeho pohledu podstatné. Historik um ění p řistupuje k 

fotografii jako k um ěleckému dílu, zajímá ho estetická 

kvalita, sb ěratel oce ňuje snímek jako p ředmět. Historik se 

zajímá p ředevším o to, co je na fotografii zobrazeno. Jeho 

hlavním zájmem je tedy fotografický obraz, lépe řečeno 

situace, referenty a konfigurace na tomto obrazu za chycené. 

Zajímavé je, že se v historické literatu ře zpravidla hovo ří o 

fotografii, aniž je blíže specifikováno, co je pod tímto 

ozna čením p řesn ě myšleno, resp. v jaké form ě je snímek 

prezentován. Takový postoj sv ědčí o intuitivním chápání 

klí čového významu fotografického obrazu, ve skute čnosti je 

dokladem toho, jak fotografie p ůsobí na naši psychiku svojí 

zdánlivou bezprost ředností a jednoduchostí.  
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Fotografické obrazy  

Vzhledem k pot řebě p řesn ějšího popisu fotografického obrazu, 

a tím i zjemn ění typologie fotografie, je nutné rozlišovat 

jednotlivé formy fotografických obraz ů. A čkoliv je mezi 

původní snímanou skute čností a výsledným obrazem p ří činná 

souvislost, prochází zobrazení řadou od sebe odd ělitelných 

návazných krok ů, které jsou významnými mezníky, v nichž je a 

nebo m ůže být m ěněn vztah mezi p ředlohou a práv ě vznikající 

formou obrazu. Jednotlivé kroky, kterými fotografic ký obraz 

prochází od svého vzniku až do kone čné podoby nazna čuje 

přiložené schéma. 

 

 

čty ři typy fotografických obraz ů: 

 

1. L - latentní fotografický obraz 

2. P - primární fotografický obraz 

3. S - sekundární fotografický obraz 

4. T - terciální fotografický obraz 

 

 

Latentní fotografický obraz  je jediným obrazem, se kterým se 

historik nesetká p římo. Vzniká v momentu dopadu sv ětla na 

sv ětlocitlivou podložku, zpravidla na negativ. P řesto je jeho 

role pro vznik zobrazení zásadní. Projevují se v n ěm všechny 

podmínky, které musely být spln ěny, aby se fotografický 

proces uskute čnil.  

Primární fotografický obraz  vzniká chemickou reakcí, 

zviditeln ěním latentního obrazu. Je prvním rozpoznatelným 

obrazem, ze své podstaty je jedine čný. Podle použité techniky 

může být finálním produktem procesu, zpravidla však s tojí na 

počátku kopírovacího procesu jako negativ. Jako emanac e 

latentního obrazu je primární fotografický obraz 

nejd ůležit ějším zdrojem informací. Drtivou v ětšinou 
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primárních fotografických obraz ů jsou negativy z procesu 

negativ/pozitiv, dochované na sklen ěných deskách a 

celulózových nebo celuloidových podložkách. Spíše v ýjime čně 

je primární obraz finálním produktem fotografického  procesu. 

Sekundární fotografický obraz je odvozen od primárního 

fotografického obrazu, zpravidla jako výsledek kopí rovacího 

procesu. Bývá v b ěžné řeči nej čast ěji ztotož ňován s 

fotografií a pokládán za originál, jelikož u proces u negativ-

pozitiv je prvním viditelným stranov ě nep řevráceným a barevn ě 

odpovídajícím obrazem. Spojení sekundárního obrazu s realitou 

je ze své podstaty voln ější, než u negativu. Jedná se o 

kopii, a tudíž z principu nutn ě dochází k ur čitému 

kvalitativnímu posunu zobrazení v detailu. D ůležit ější však 

je, že na zhotoveném pozitivu již nejsou patrné ret uše 

provedené na negativu. Navíc m ůže být z p ůvodní p ředlohy 

vytvo řen vý řez, zv ětšený detail, který nezachycuje leckdy 

podstatné informace zachycené ješt ě na negativu. Jedná se o 

kopii, a tudíž z principu nutn ě dochází k ur čitému 

kvalitativnímu posunu zobrazení v detailu.  

Terciální fotografické obrazy  mají ze všech typ ů nejvíce 

možností vzniku a nejvoln ější vazbu k p ůvodní reálné p ředloze 

obrazu. P ředstavují nejpest řejší sm ěs fotografií, nej čast ěji 

tišt ěných reprodukcí v knihách, v periodickém a neperiod ickém 

tisku, pohlednicích, plakátech apod. Podle použitéh o typu 

tisku, nej čast ěji z výšky, hloubky nebo plochy jsou 

zhotovovány v n ěkdy mnohonásobném procesu p řenosu obrazu. V 

pr ůběhu tisku se často dramaticky m ění celkový vizuální dojem 

fotografie, která nemusí být ani zám ěrn ě upravovaná. 

Všeobecn ě mizí řada detail ů, tiskový obraz je p ředkládán ve 

velikosti, která neumož ňuje v ětší studium jednotlivých 

zobrazených sou částí. Nejvíce je to patrné p ři pozorování 

reprodukce lupou, kdy je viditelný rozklad obrazu n a prvky 

odpovídající použité technice. Ze všech fotografick ých obraz ů 

proto vykazují nejvoln ější vztah k p ůvodní p ředloze. 
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 P řes tato omezení jsou terciální fotografické obrazy 

jedním z nejd ůležit ějších vizuálních historických pramen ů. 

Prost ředkují veškerá reprodukovaná klasická zobrazení, v četn ě 

t ěch, která by ani nebylo možné spat řit. Sémiotickým termínem 

vytvá řejí spole čenskou ikonosféru. 89 V této podob ě je 

uchováváno velké množství fotografických obraz ů, které již 

neexistují. Zejména na stránkách ilustrovaných časopis ů se 

nachází neodhadnutelné množství fotografií, dnes ne návratn ě 

ztracených a nedostupných. Otevírá se zde možnost t éměř 

nekone čnému studiu obrazového materiálu.  

 

 

5. Pramenná základna fotografie 

 

 Pramenná základna fotografie je neoby čejn ě široká a 

dosud ne zcela zmapovaná. Z ůstává neustále otev řená možnost 

nových a zásadních objev ů, a to jak technologických, tak i 

                                                 
89 Práv ě fotografie a další obrazová média masového charakt eru 

(nap ř. plakáty) položily základ diskursu, který v padesá tých letech 

20. stol. p řivedla k dokonalosti televize. Díky rozší ření t ěchto 

médií a využití obrazu i v pouli ční reklam ě apod. vzniká každodenní 

ikonosféra, která nás obklopuje v podob ě tak řka totalitní – obrazy, 

ať už statické či dynamické, jsou všude kolem nás a zásadním 

způsobem ovliv ňují naše životy. Rozvíjejí se rozmanité postupy 

produkce, cirkulace a recepce obraz ů, což zna čně limituje jakoukoli 

snahu o obecné vymezení podstatných rys ů, rovn ěž pokusy o 

klasifikaci se stávají velmi obtížnými. Výzkum obra zů je tak spíše 

v po čátcích, alespo ň v té podob ě, která uvedené prom ěny reflektuje, 

tedy v té, která vznikla po metodologické prom ěně zkoumání obrazu a 

znamenala posun od studia výtvarného um ění ke studiu vizuální 

kultury/komunikace (visual studies) (Reifová a kol. , 2004, s. 169). 

Viz: Martin FORET, O interpretaci vizuálního textu . In: BO ČÁK, 

Michal; RUSNÁK, Michal (ed.): Media a text II. Preš ov 2008, s. 36-

49.  
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věcných. Do zna čné míry jsou i proto poznatky o české 

fotografii stále kusé a z ůstávají otev řené novým objev ům a 

upřesn ěním.  

 Sbírkové fondy fotografií se p řevážn ě nacházejí v 

institucích, jejichž posláním je uchovávání, zpraco vání a 

zpřístup ňování národního kulturního d ědictví. V zásad ě je 

jejich výskyt p ředpokládán v muzeích a v galeriích, kde jsou 

– velmi obecn ě řečeno - uloženy sbírky um ěleckých fotografií, 

v archivech pak sbírky dokumenta čního charakteru. Toto 

vymezení je však nutné chápat jako rámcové, nebo ť jak již 

bylo výše nazna čeno, z hlediska výpov ědní hodnoty je v mnoha 

ohledech obtížené za řazení fotografií do takto vymezených 

kategorií. Ur čitým vodítkem je institucionální za řazení 

fotografických sbírek do sbírkového nebo archivního  fondu a 

s tím související zp ůsob jejich evidence jako um ěleckých 

sbírkových p ředmět ů nebo archiválií. V řadě institucí není 

tento problém dostate čně vy řešen a otázkou z ůstává, zda je 

vůbec řešitelný nap říklad v p řípad ě, kdy archívní fond 

obsahuje osobní poz ůstalost autora um ěleckých fotografií – a 

tedy zárove ň uměleckou sbírku. 

Ve velkém množství jsou fotografie také sou částí jiných 

badatelských pracoviš ť, nap ř. v odborných ústavech Akademie 

věd ČR, Státním památkovém ústavu, Památníku národního 

písemnictví apod. Významný zdroj pak poskytuje Česká tisková 

kancelá ř, která je od vzniku Československé republiky v roce 

1918 nejvýznamn ějším poskytovatelem obrazových dokument ů 

zpravodajského či reportážního charakteru. N ěkde jsou 

fotografie sou částí podnikových archiv ů či vzorkoven. Dále 

můžeme fotografie v podob ě sb ěratelských kolekcí nebo 

rodinných památek nalézt v soukromém držení. Mnoho fotografií 

je uloženo v knihovnách. 

 Lze říct, že rozt říšt ěnost fotografického materiálu má 

několik hlavních d ůvod ů, které jsou jednak historické, jednak 

vyplývající z povahy fotografie jako druhu materiál u, ale i z 
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dlouholeté praxe a zp ůsobu nakládání s nimi. Mezi historické 

důvody pat ří p ředevším tragické období po roce 1948, kdy byly 

v rámci znárodn ění zlikvidovány fotografické živnostenské 

ateliéry, nakladatelství a tiskárny. Nejvíce byly p ostiženy 

soubory primárních fotografických obraz ů, sklen ěných 

negativ ů, které byly zni čeny bu ď zám ěrn ě nebo z provozních 

důvod ů, pro uvoln ění místa. Jedním z mnoha p říklad ů bylo 

vyvezení dvou a p ůl milionu negativ ů pražského ateliéru 

Langhans na odpadní skládku. 90 

 

Archivní fondy fotografií 

Podobně jako u písemných pramen ů jsou hlavní základnou 

pro badatele v oblasti fotografického materiálu arc hivy. 

Vedle ucelených fotografických sbírek a archivních fond ů se 

nachází velké množství fotografií v osobních fondec h nebo 

fondech vzešlých z činnosti institucí. 91 Archivní fondy a 

sbírky jsou spravovány v souladu se Zákonem č. 499/2004 Sb., 

o archivnictví a spisové služb ě a v ěcně spadají do agendy 

Ministerstva vnitra ČR. Archivní zákon detailn ě definuje 

povinnost základní evidence archivních fond ů a sbírek, 

jejichž soupis je pak v elektronické podob ě dostupný na 

internetových stránkách ministerstva. 92 P řestože databáze 

obsahuje 313 záznam ů fotografických sbírek, je patrné, že 

není podchycena celá pramenná základna. V tomto sm ěru je pak 

badatel odkázán na studium v jednotlivých archivech , což - 

vzhledem k nedostate čné prezentaci sbírek p ředevším na 

internetových stránkách jednotlivých archiv ů - p ředstavuje 

časov ě poměrn ě náro čný úkol. Nap říklad Národní archiv, který 

je nejrozsáhlejším fotografickým archivním úložišt ěm, a je v 

                                                 
90Nález části fotoarchivu pražského ateliéru Langhans v roce  1998 a 
2000. 
91Například Sbírka fotografií z originál ů 11.-20. století, fond 
Fotodokumentace 1897-1975, Fotoarchiv K.H. Franka v  Národním 
archivu v Praze, fond HÁJEK Karel – Fotoarchiv, Tet řev – 
Fotoagentura v Archivu NM aj. 
92 Viz: http://www.mvcr.cz/clanek/archivni-fondy-a-sb irky-v-ceske-
republice.aspx 
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něm uchováváno p řes 1000 metr ů fotografických fond ů, 93 

prezentuje na svých webových stránkách – vedle osob ní 

poz ůstalosti Františka Drtikola - fotografické sbírky p ouze 

ve velmi hrubých obrysech: „ Ze sbírek fotografických 

dokument ů lze uvést alespo ň: Druhá sv ětová válka , která 

obsahuje n ěkolik tisíc fotografií p ředevším n ěmeckých 

tiskových agentur; Květnové povstání 1945  je soubor cca 10 

000 fotografií (profesionálních i amatérských), 

dokumentujících kv ětnové události roku 1945 p ředevším v Praze 

nebo sbírku Fotodokumentace , což je nesourodý soubor 

fotografií zachycující každodenní život, ale i význ amné 

politické a kulturní události od konce 19. století do 

poloviny sedmdesátých let 20. století. Sbírka ozna čená názvem 

Sbírka Klement Gottwald (1906-1953)  skýt á tisíce fotografií a 

negativ ů, na nichž je zachycena nejen osoba vrcholného 

představitele komunismu, ale p ředevším celá řada událostí v 

uvedeném časovém rozmezí - sokolský slet, festival mládeže 

1947, sjezdy KS Č, p řijetí zahrani čních návšt ěv atd . “ 94 Podobn ě 

strohé jsou informace o fotografických sbírkách Arc hivu 

hlavního m ěsta Prahy 95 nebo Archivu Národního muzea,  kde se 

přehled fond ů v sou časné dob ě pouze p řipravuje. 96  

Fotografické materiály se nacházejí ve všech 

depozitá řích archivní sít ě. P řevážnou část z nich tvo ří 

sekundární fotografické obrazy - pozitivy. Sklen ěné negativy, 

ale i filmy, p ředstavovaly často problém p ři ukládání a 

uchovávání, a z toho d ůvodu byly nejednou zni čeny. Soukrom ě 

zhotovené negativy se zpravidla neuchovávaly, jelik ož pro 

                                                 
93 Sbírky fotografií jsou uloženy v 8. odd ělení foto-, fono-, 
kinodokument ů a služeb ve řejnosti , které vzniklo po v roce 2002 po 
přest ěhování archivu do nové budovy v Praze na Chodovci 
94 Národní archiv, Pr ůvodce po fondech a sbírkách, 
http://www.nacr.cz/C-fondy/pruv.aspx, [cit. 23. b řezna 2010]. 
95 Archiv hlavního m ěsta Prahy, Sbírky obrazového materiálu, 
fotografií a negativ ů http://www.ahmp.cz/index.html?wstyle=2 [cit. 
23. b řezna 2010]. 
96 Archiv Národního muzea http://www.nm.cz/historicke -
muzeum/archiv.php [cit. 23. b řezna 2010]. 
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jejich p ůvodce byly podstatné v ětšinou pouze pozitivní kopie. 

Pokud ale nebyly skartovány, dochovaly se často jako rozsáhlé 

soubory. Problémem však jsou nezpracované a nep řístupné 

fondy.  

  Nep řehlednost pramenné základny je p ředně projevem 

toho, že fotografie nebyla d říve chápána jako rovnocenný 

pramen písemnostem, p řípadn ě hmotným pramen ům. Již ve spisové 

služb ě tvo řily fotografie p řívažek spisovému materiálu a 

často ani nebyly podchyceny v procesu archivace. Pok ud se tak 

stalo, často byly - i dodate čně - vy řazovány v rámci 

skarta čního řízení. Archivy, orientované na textové 

dokumenty, nem ěly, a v podstat ě dodnes nemají, vyvinutou 

metodiku pro práci s fotografií. Jistým pokrokem js ou 

ustanovení archivního zákona z roku 2004, který je definuje 

jako archiválie. 97  

  

Sbírky fotografií v muzeích a galeriích 

 Muzejní sbírky fotografií pokrývají - podobn ě jako 

archivy - celé území České republiky. V tom spo čívá ur čitá 

výhoda, jelikož v rámci menších institucí jsou často 

podchyceny lokální fotografické zdroje. P řehled o 

fotografických sbírkách byl v posledních letech ale spo ň 

rámcov ě umožn ěn zavedením centrální evidence sbírek ČR, kde 

bylo ke konci roku 2009 evidováno 74 díl čích fotografických 

sbírek. 98 Nakládání s nimi podléhá Zákonu č.122/2000 Sb. o 

ochran ě sbírek muzejní povahy a v ěcně spadají do kompetence 

Ministerstva kultury ČR. Na rozdíl od archivního zákona, tato 

právní norma termín fotografie neobsahuje. To lze v ysv ětlit 

                                                 
97 Podle archivního zákona ze dne 30. června 2004 č. 499/2004 jsou 
za archiválie považovány fotografické záznamy vznik lé do roku 1920 
a za první kategorii kresby, grafické listy a fotog rafie 
zpodobující místa, m ěsta, významné osoby, historicky významné 
události, kroje a nástroje mimo řádné dokumentární hodnoty nebo 
cenné z hlediska um ěleckého či technického provedení nebo svou 
ojedin ělostí. 
98 Centrální evidence sbírek – CES, dostupné na Inter netu 
http://ces.mkcr.cz/ [cit. 23. b řezna 2010]. 
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pravd ěpodobn ě i tím, že zákon čítá – na rozdíl od pom ěrn ě 

obsáhlé a do detailu propracované archivní právní n ormy – p ět 

stran. V této souvislosti je t řeba zmínit i aktuální diskusi 

o vymezení kompetencí mezi archivy a muzei práv ě 

v souvislosti s evidencí sbírek, a tak i ur čením jejich 

charakteru.  

 Mezi nejv ětší fotografické sbírky pat ří sbírka 

Uměleckopr ůmyslového muzea v Praze, Moravské galerie v Brn ě a 

Národního technického muzea v Praze, která obsahuje  vedle 

fotografií i fotografickou techniku. D ůležitá kolekce 

fotografií druhé poloviny 19. století, jež je uniká tním 

zdrojem informací nap říklad pro badatele – etnology, je 

uložena v Náprstkov ě muzeu.  

 Sbírka fotografie Um ěleckopr ůmyslového muzea v Praze 

obsahuje asi 55 000 pozitiv ů a 30 000 negativ ů. Zachycuje 

počátky a vývoj české fotografické tvorby v kolekci 

daguerrotypií, souborech vizitek a kabinetek atelié rové 

produkce 19. století. Obsahuje také jedine čné fotografické 

studie Alfonse Muchy. Z fotografie 20. století jsou  

mezinárodního významu poz ůstalosti Františka Drtikola 

a Josefa Sudka. Bohat ě je zastoupena také česká fotografická 

avantgarda. Druhá polovina 20. století je dokumento vána mimo 

jiné i diplomními soubory absolvent ů pražské FAMU. Podchycena 

je i reklamní fotografie.   

Sbírka Moravské galerie byla založena v roce 1962, pat ří 

tedy k nejstarším evropským sbírkám um ělecké fotografie 

v muzeích um ění. P řes 25 000 sbírkových p ředmět ů pokrývá 

celou historii média fotografie na území dnešní České 

republiky a z části i Slovenské republiky. Z doby p řed rokem 

1918 je ve vlastnictví sbírky p řes 5000 fotografických prací 

z celého sv ěta, p ředevším z území bývalého Rakouska – 

Uherska. Z doby po roce 1918 vlastní sbírka kolem 3 00 

fotografií zahrani čních autor ů.  
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Ve sv ětle sou časného trendu komer čního zájmu o 

fotografii jako sb ěratelský artefakt je patrné, že 

rozši řování fotografických sbírek soust ředěných na um ěleckou 

fotografii je problematické, jak o tom sv ědčí nemožnost 

vybudování skute čné obsahov ě bohaté sbírky v Národním muzeu 

fotografie v Jind řichov ě Hradci. P řesto jsou auk ční sín ě a 

antikvariáty místem, kde je možné zachytit d ůležité soubory 

nebo jednotlivé snímky. 

 V souvislosti s muzejními sbírkami je pot řeba 

konstatovat, že jsou v nich uloženy tém ěř výhradn ě pouze 

sekundární fotografické obrazy. Primární fotografic ké obrazy 

ve form ě negativ ů jsou v ětšinou nezpracované, mimo jiné i z 

důvod ů, že instituce nemají odpovídající technické vybave ní. 

Obecně, podobn ě jako u archiv ů, je v muzeích náro čný p řístup 

k fotografiím jako sbírkovým p ředmět ům. Orientaci badatele 

zt ěžuje nutnost znalosti zp ůsobu uspo řádání fondu nebo 

sbírky, jelikož materiál m ůže být člen ěn podle staršího 

pertinen čního i podle provenien čního zp ůsobu. Ur čitou nad ěji 

na zlepšení do budoucna lze vid ět v digitalizaci, která 

umožňuje jednak vedle jednoduššího p řístupu k informacím také 

šetrn ější zacházení s fotografickým d ědictvím.  

 

Sbírky v soukromém držení   

Zcela neprobádanou oblastí jsou fotografie v soukro mém 

držení. Z nejvýznamn ějších fotoarchiv ů v soukromém sektoru je 

nutné jmenovat Fotoatelier Seidl  v Českém Krumlov ě, 

obsahující rodinný archiv fotograf ů Josefa (1859 – 1935) a 

Františka Seidla (1908 – 1997). Osud Seidlova fotoa teliéru je 

přízna čný pro v ětšinu fotografických živností – v roce 1949 

byl komunisty zrušen a část archivu zabavena. Podobné osudy 

měl i fotoateliér rodiny Šechtl ů, jehož zakladatel, Ignác 

Schächtl  (1840 – 1911)  založil sv ůj podnik roku 1876 

v Tábo ře. Sbírku 900 negativ ů portrétních fotografií obsahuje 

archiv Atelieru Langhans , který v letech 1880 – 1948 sídlil 
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ve Vodi čkov ě ulici v Praze a dnes zde má svou vlastní 

galerii. Podobn ě jako Langhans, prezentují své sbírky i oba 

výše zmín ěné archivy, a to jak na webových stránkách, tak 

v kamenných muzeích, kde je návšt ěvník seznámen i s dobovým 

vybavením ateliéru apod. Z tohoto úhlu pohledu je n a první 

pohled patrný rozdíl v prezentaci soukromých a stát ních 

sbírkových fond ů a jejich komer ční využití. 

Kromě uvedených archiv ů, které své sbírky prezentují 

s ohledem na komer ční využití, nelze pominout soukromé sbírky 

využívané pouze p říležitostn ě, nap říklad za ú čelem výstav 

nebo jejich publikování. Mezi takové p ředstavitele bychom 

mohli za řadit sb ěratele a teoretika fotografie Pavla 

Scheuflera. O tom, že nás na poli historické fotogr afie čeká 

ješt ě řada objev ů a p řekvapení, sv ědčí nedávno uspo řádaná 

výstava fotografií údajn ě neznámého vojína Pěšky první 

sv ětovou válkou.  99 Vedle všeobecn ě známých sbírek existují 

významné soubory, uchovávané jako osobní nebo rodin né 

památky. Mnohé z nich nebyly dosud objeveny, a p řitom i alba 

nebo jednotliviny z rodinných archiv ů mohou být zajímavým 

dokladem p ředevším každodenního života. 

 

Česká tisková kancelá ř 

Samostatnou kapitolu pramenné základny fotografické ho 

materiálu tvo ří tiskové a informa ční agentury, jejichž úkolem 

bylo nejen psané, ale i obrazové zpravodajství. V českém 

prost ředí je nejznám ější Česká tisková kancelá ř, jejíž 

počátky spadají do období p řed první sv ětovou válkou. 

                                                 
99 Výstava Pěšky první sv ětovou válkou / Objektivem neznámého 
vojáka , Pražský Hrad 10.4.2009 – 19.7.2009, kuráto ři: teoreti čka 
fotografie Daniela Mrázová, fotograf Jaroslav Ku čera a vojenský 
historik Jan Haas. Záhy po jejím zahájení se k foto grafiím 
přihlásil jejich pravý majitel – vnuk „neznámého“ voj ína, který 
soubor fotografií p řed lety zap ůj čil ke studijním ú čel ům 
spolužákovi z univerzity a považoval jej za nenávra tn ě ztracený. Z 
hlediska výpov ědní hodnoty byla nutná jejich reinterpretace na 
základ ě dochovaných poznámek samotného autora – plukovního  
fotografa Jind řicha Bišického. 
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Oficiáln ě byla založená v den vzniku Československé republiky 

28. října 1918 a její fotografický archiv se za čal 

konstituovat ve 20. letech 20. století. Obsahuje 5 milion ů 

snímk ů a pat ří tak mezi nejvýznamn ější správce fotografického 

materiálu v České republice. Prost řednictvím webových stránek 

je možné vyhledávat z tém ěř 700 000 digitalizovaných snímk ů 

od po čátk ů 20. století. 100  Historické fotografie české 

provenience lze pochopiteln ě dohledat i v databázích 

nejv ětších sv ětových agentur, jako jsou Corbis a Getty 

Images. 

 

Knihovny  

  Neoby čejn ě d ůležitým zdrojem terciálních fotografických 

pramen ů jsou knihovny. Vedle obrazového doprovodu v 

publikacích jsou to p ředevším reprodukce fotografií v 

periodickém tisku. Význam t ěchto fotografií je zcela zásadní, 

protože velmi často jde o jedinou dochovanou formu snímku. Z 

tohoto úhlu se otevírá pohled na část nenávratn ě ztraceného 

fotografického bohatství zaniklých nakladatelských a 

vydavatelských archiv ů. Výhodou a zárove ň slabinou tohoto 

typu pramene je jeho úzká provázanost s ideovým zám ěrem 

vydavatele.  

 Obdobn ě cenným zdrojem terciálních fotografických obraz ů 

jsou pohlednice, které p ředstavují významný pramen v řadě 

směr ů bádání, nejen pro místopis. Podobn ě jako u 

časopiseckých snímk ů, jsou pohlednice pramenem, ve kterém je 

obraz významn ě spojený s textovou informací. Pohlednice tvo ří 

sou část archivních fond ů, muzejních sbírek, mimo řádně cenné 

jsou soukromé filokartické sbírky.  

 

                                                 
100  V roce 1992 byla ČTK ustanovena na základ ě zákona 517/1992 Sb. 
jako ve řejnoprávní organizace.  
Fotobanka ČTK. http://multimedia.ctk.cz/cs/foto/ [cit. 23. b řezna 
2010].  
Pro p ředplatitele je p řístup na zvláštní stránky: 
http://ib.ctk.cz/infobanka/) [cit. 23. b řezna 2010]. 
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Evidence fotografických sbírek 

Jak již bylo výše nazna čeno, bariérou badatelskému úsilí 

je pom ěrn ě omezený p řístup k pramenné základn ě. P ří čin tohoto 

neut ěšeného stavu je v zásad ě n ěkolik. P ředevším fotografický 

materiál po dlouhá léta nebyl v pop ředí zájmu historické v ědy 

a fotografie byla v naprosté v ětšin ě studována v diskursu 

dějin um ění.  

Do nedávné doby up řednost ňovali archivá ři p ři zpracování 

archivních fond ů písemné prameny. Fotografické sbírky nebyly 

zpracovávány v ůbec, p řípadn ě byl po řízen pouze jejich soupis 

(nap ř. dle zobrazených osobností) bez bližšího up řesn ění. 

Charakteristickým jevem v tomto sm ěru jsou i fotografie 

uložené v osobních fondech, kde je v ětšinou uveden pouze 

počet dochovaných fotografií. O tom, co je na fotograf iích 

zobrazeno informuje jejich rámcové za řazení (fotografie 

rodinné, z ve řejného života apod.), n ěkdy ani to ne. Badatel 

je tak odkázán na pomocnou ruku archivá řů. 

Otázkou ovšem z ůstává, jak k evidencí fotografií 

přistupovat. Zde se dostáváme k pom ěrn ě složitému úkolu, jenž 

stojí p řed archivá ři a kurátory sbírek. Jestliže Josef Petrá ň 

píše v roce 1983, že „... historikové budou čekat dlouhou 

dobu než budou moci pracovat s databankami takových  údaj ů v 

muzeích a jiných institucích.“ 101 , z řejm ě netušil, že ani za 

téměř t řicet let nebude situace o mnoho lepší. Požadavek 

jednotné evidence sbírek je stále pouze p ředpokladem. 

Zásadním problémem a nezbytným p ředpokladem k dosažení tohoto 

cíle je vytvo ření jednotného systému primární klasifikace. 

V tomto sm ěru jsou jak muzea, tak archivy v České republice 

pouze na za čátku dlouhé cesty.  

Za srovnání stojí, jak si v tomto ohledu vedou dalš í 

paměťové instituce – knihovny. P řestože jejich úkolem je, 

podobn ě jako u muzeí, galerií či archiv ů, shromaž ďovat, 

uchovávat (evidovat, zpracovávat) a zp řístup ňovat národní 

                                                 
101  Josef PETRÁ Ň, Úvod do studia d ějepisu,  s. 43 
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kulturní d ědictví, pracovníci knihoven kladou mnohem v ětší 

důraz na zprost ředkování informací sm ěrem k p říjemci, tj. na 

jejich zp řístupn ění. Od po čátku devadesátých let budují 

elektronické knihovní katalogy na základ ě precizn ě 

propracovaného systému katalogizace a evidence kniž ních 

fond ů. To jim umož ňuje vytvá řet sdílené databáze 102  a 

prost řednictvím internetových stránek pak uživatelsky vel ice 

komfortní prost ředí pro vyhledávání požadovaného dokumentu 

(knihy, články apod.). Knihovnická sdružení 103  a úzká 

spolupráce knihoven znamená zárove ň mnohem efektivn ější 

využívání finan čních prost ředk ů a koordinaci zásadních 

projekt ů i v oblasti digitalizace takových fond ů, jako jsou 

například staré rukopisy a tisky. 

Moderní technologie (digitalizace, sdílené databáze , 

webové prezentace, sociální sít ě aj.) nejsou sice neznámým 

prvkem ani v prost ředí muzeí a knihoven, nicmén ě rozdíl 

v p řístupu je na první pohled patrný i laikovi. Vzájemn ě 

nekompatibilní databáze Janus (p řevážn ě užívaný v archivech) 

a Demus (muzea, galerie) a nespo čet dalších rozt říšt ěných 

databázových systém ů, často vytvá řených bez ohledu na možnost 

širšího propojení, jsou jen jedním faktorem. Druhým  pak 

neexistence t řídících kritérií, na základ ě kterých by 

archivní či muzejní soubory m ěly být evidovány a zárove ň 

vyhledávány. Hlavní problém spat řuji v tém ěř nulové 

koordinaci, jejíž částe čnou p ří činou m ůže být mnohem 

variabiln ější sbírkový fond muzeí a archiv ů, než je tomu 

v knihovnách, které navíc často evidují totožné dokumenty. 

Pro rozvoj studií fotografie z hlediska historickéh o pramene 

je pak tento nedostatek zásadní brzdou.  

                                                 
102  Nap ř. CASLIN, SKC–Souborný katalog české republiky,http: 
//sigma.nkp.cz /F/ ?func = file&file  _name=find-b& local_base=skc 
103  Nap ř. SKIP, Svaz knihovník ů a informa čních pracovník ů České 
republiky. http://skip.nkp.cz/ 
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Samostatnou kapitolu vztahující se k pramenné zákla dně 

fotografie p ředstavuje problematika restaurátorských a 

konzervátorských p řístup ů. 104  

                                                 
104  Václav ZIKMUND, Český muzejník a ochrana fotografických sbírek , 
In: Um ění a řemesla, 1999, č.1, s. 57.  
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Čtvrtá kapitola 

KRITIKA FOTOGRAFIE  

 

 

1. Metody kritické analýzy fotografie 

 

 Fotografické prameny jsou tvo řeny jednotlivými hmotnými 

předměty, nosi či fotografických obraz ů. Fotografie dosud byly 

a stále ješt ě jsou v ětšinou používány jako ilustrace k 

znázorn ění fakt ů, konstruovaných na základ ě text ů. Takový 

mechanismus používání fotografií, ale i jiných vizu álních 

obraz ů, vyplývá z tradi čních opozic mezi pozorováním (obrazy) 

a rozum ěním (texty), nebo myšlením (text) a p ředstavou 

(obraz). K tomu se pojí ješt ě skute čnost, že popisování nebo 

interpretace obraz ů se odehrává na pozadí jazyka. Fotografie 

byla zpravidla zahrnována mezi dále nespecifikované  obrazové 

prameny a z toho vyplývaly zp ůsoby práce, spole čné pro celou 

skupinu. P ůvodní p řístup nebyl vlastn ě nijak detailn ě 

metodologicky řešen. Snahy stanovit pro vizuální obrazy 

přesn ější pravidla užívání a interpretace, respektive zah ájit 

debatu o vztahu historie a obraz ů, se objevily mezi sv ětovými 

válkami. Jednalo se však pouze o po čátek zájmu sm ěřujícího k 

historické ikonografii výtvarného um ění. Fotografie byla 

stále pokládána za pomocný prost ředek, p řípadn ě užívána jako 

dokladový materiál. Z metodologického pohledu lze t edy 

hovo řit o nespecifikovaném p řístupu zahrnujícím období zhruba 

do poloviny 20. století.  

 

Obecná kritika pramene 

 Obecnou kritikou pramene je mín ěn p řístup, používaný 

spole čně pro písemné i nepsané prameny tak, jak je zpravidl a 

formulován v základech historikova školení. Tradi čně 

převažující zam ěření na písemné prameny bývá p řitom uplatn ěno 

i na prameny obrazové. Základním principem historic ké kritiky 
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je ur čit výpov ědního hodnotu pramene a posoudit jeho možné 

využití pro naše poznání  minulosti. Pomineme-li ná znaky 

kritických metod v antické či st ředov ěké historiografii, za 

počátek kritického pohledu na historii lze považovat 1 7. 

století, kdy se konstituovaly první metodologické s ystémy, 

tzv. pomocné v ědy historické. Zádní uplatn ění nalezla kritika 

pramene v pozitivistickém p řístupu historiografie 19. a 

počátku 20. století. D ůraz na pravdivost kladl vysoké nároky 

na analýzu pramene a p ředevším v metodologii práce. 

V nakládání s písemnými prameny mají dodnes nezastu pitelné 

místo postupy, jejichž základy nacházíme práv ě 

v pozitivistické historiografii. Metodologické stan ovisko, 

kladoucí d ůraz na ov ěřitelná fakta, bylo do zna čné míry 

přínosem pro rozvoj technik historikovy práce, do zna čné míry 

však omezovalo možnosti interpretace a analýzy pram ene. 

Důsledná aplikace pozitivistického p řístupu a odmítání 

spekulativních teorií neodpovídá totiž na otázku „p ro č“, ale 

zůstává u otázky „jak“. To, že p ředmětem historikovy práce 

není pouhá rekonstrukce historických událostí a v ěrné podání 

minulosti, je dnes samoz řejm ě p řijímaným východiskem. Rozvoj 

interdisciplinárních p řístup ů a moderních teoretických 

pohled ů však neznamená podhodnocení kritického hodnocení 

pramene, které pat ří k základní výbav ě profesionálního 

badatele.  

Všeobecn ě bývá kritika pramene rozlišována na vn ější, 

zaměřenou na pravost, autenti čnost, časový, autorský p ůvod a 

vnit řní, zkoumající obsah, v četn ě motiv ů a faktor ů obsah 

ovliv ňujících. P ředmětem vn ější kritiky je v zásad ě zjišt ění, 

zda je pramen pravý – autentický a za jakých okolno stí 

vznikl. Zahrnuje p ředevším veškerá zjišt ění vztahující se k 

datu a místu, autorovi a k p ůvodci pramene. Je to kombinovaný 

komparativní materiálový a obsahový p řístup, sm ěřující k 

ur čení vypovídací hodnoty pramene, jejíž omezení je 

odstup ňováno od pln ě autentického pramene, p řes falza, 
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padělané prameny až po mylná ur čení, p ři čemž je rozlišováno 

mezi úmyslem a omylem. Cílem je rekonstruovat prame n v 

původní podob ě a rozlišit jednotlivé modifikující zásahy. 

Vnit řní kritika ur čuje shodu pramenné informace s historickou 

realitou, jakým zp ůsobem ji odráží, kompetenci pramene pro 

řešení dané otázky. Jelikož ur čuje míru kompetence, zkoumá 

poměrn ě detailn ě osobu autora, jeho v ěrohodnost, zp ůsob, 

jakým jeho prost řednictvím m ůže být informace deformována. 

Nerozlišuje zásadní rozdíly mezi typy pramen ů, zda se jedná o 

písemné nebo znakové nepsané. Ob ě složky kritiky jsou 

vzájemn ě provázené a nelze je od sebe striktn ě odd ělovat.  

Obecná kritika je zna čně variabilní a pružná. Z hlediska 

běžných nárok ů historikova zájmu umož ňuje univerzální 

kritická metoda charakterizovat a verifikovat všech ny 

základní kategorie obrazu, se kterým pracuje obdobn ě jako s 

textem a pracovat se zobrazením v rámci svých pot řeb a 

požadavk ů. Nevýhodou je, že pom ěrn ě široké pojetí vede k 

tendenci ov ěřovat obrazovou informaci vzhledem k textu, 

například z popisu uvedeného v titulu obrazu. P ři studiu 

fotografie jako historického pramene m ůžeme, s p řihlédnutím 

k ur čitým specifik ům, v zásad ě vycházet z metod historické 

kritiky aplikovaných na všechny znakové, tj. písemn é a 

obrazové prameny. Zárove ň je nutné p řihlédnout k p řístup ům 

dalších v ědních disciplín, jako je ikonologie a nov ější 

sémiotické teorie. 

 

Ikonograficko-historická metoda 

 Vzhledem ke vzr ůstajícímu zájmu o nepsané znakové 

prameny za čalo být považováno za ú čelné doplnit metodologii 

historické v ědy v oblasti kritiky a interpretace o jemn ější 

nástroje pro práci s nepsanými vizuálními prameny. Vcelku 

logicky se potom nabízela možnost využití poznatk ů blízkého 

historického oboru, d ějin um ění. Ikonograficko-ikonologický 

přístup umož ňuje organické za člen ění poznatk ů do historické 
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vědy, vychází ze stejných základ ů historicko empirického a 

narativního zp ůsobu podání p ředmětné látky. 105  

Podnět z oblasti d ějin um ění byl ve vztahu k historicko-

ikonografickému p řístupu rozpracován zejména v n ěmeckém 

prost ředí. Jeden z čelních reprezentant ů Rainer Wohlfeil, 

vypracoval na jeho základ ě triadickou metodu práce s 

obrazovými prameny, spo čívající v d ělení ikonologické analýzy 

na t ři základní stupn ě: předikonografický popis (popis 

předmětu, jeho podoba, stavba, vztahy element ů, textové 

souvislosti), ikonograficko-historickou analýzu (p ři řazení 

díla k jeho historickému kontextu) a interpretaci 

(zp řístupn ění díla v jeho historicko-dokumentárním smyslu).  

 Základní zkoumání obrazu probíhá ve fázi ikonograf icko-

historické analýzy (rozkrytí motiv ů, alegorií, srovnání s 

dalšími díly um ělce, texty, interpretace v užším smyslu, 

vysv ětlení "sekundárního smyslu", intence výpov ědi autora, 

"soudobé poselství", vysv ětlení historicko-spole čenských 

souvislostí obrazu aj.). V oblasti p ůvodu díla a autorství je 

t řeba ur čit, zda autor byl profesionální um ělec, jaký byl 

případný podíl objednavatele nebo mecenáše díla, sled ovat 

místo vzniku a čas, ur čovat techniku a to, zda se jedná o 

originál nebo kopii díla. Pro analýzu je významná o blast 

spole čenských a mentalitních struktur, a postavení um ělce 

nebo objednavatele díla je zkoumáno vzhledem k soci álním 

vztah ům, politickému zakotvení a názor ům, ale i podle 

vzd ělání a znalostní úrovn ě. Další významnou oblastí analýzy 

je samotný obraz jako komunika ční prost ředek. Zde je 

předmětem zájmu ú čel sd ělení, jaký m ělo zobrazení v dob ě 

vzniku, kdo byl adresátem, jaká byla funkce obrazu,  zda 

liturgická, didaktická, propaga ční apod., zda se jednalo o 

širší obrazový program nebo o jednotlivé dílo a zda  byl obraz 

                                                 
105  V oboru d ějin um ění jsou vedle ikonograficko-ikonologického 
přístupu rozeznávány ješt ě další , mezi nejvýznamn ější pat ří  
znalecký, stylov ě-kritický a formáln ě-analytický, stylov ě-
historický, funk čně-receptivní, kulturn ě-historický.  
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reprezentativní pro svoji dobu. Interpreta ční krok vychází z 

předpokladu, že výpov ěď díla prochází skrze vyjád ření um ělce, 

který je produktem sociálního prost ředí, zakotveného v 

tradicích. Obraz je tedy výrazem mentality a je tak  čten a 

vyhodnocován. V posledním okruhu otázek je sledován o p ůsobení 

obrazu v kontextu jeho dalšího p ůsobení a následného 

kontextu, zejména otázky kdo obraz vid ěl, jeho rozší ření, 

pozd ější interpretace, názory na n ěj nebo zda byl kopírován, 

falšován apod.  

Dnešní, v podstat ě dominantní, nazírání se formulovalo 

na pozadí um ěnov ědné ikonograficko-ikonologické metody 106  do 

historicko-ikonografického pohledu a nalezlo p řijetí zejména 

v okruhu kulturní historie. Ikonograficko-historick ý p řístup 

využívá pevného zázemí um ělecko-historické v ědy a je pom ěrn ě 

snadno aplikovatelný do metodologie používané jinak  pro 

převážn ě písemné prameny. Díky tomu je schopen podílet se n a 

řešení rozsáhlých úkol ů, pojímat do jednoho celku obrazy 

spole čně s písemnými prameny, ale plnit i d ůležitou úlohu v 

zprost ředkujícím didaktickém poslání historiografie. Z ůstává 

zde však jedna zásadní nevy řešená otázka, do jaké míry zapadá 

fotografie do tohoto systému. Nelze totiž p řehlédnout, že 

přejímaná metoda práce s obrazem vychází p ředevším z 

výtvarných oblastí, kde vznikly základní postupy ho dnocení 

malby, kresby a plastiky. Na tomto materiálu jsou p ln ě 

rozvinuty možnosti analýzy, založené na bohatém sro vnávacím 

materiálu a vývojovém p řehledu, vytvo řeném v prost ředí jiné 

(uměnov ědné) historické disciplíny. V p řípad ě fotografie však 

umělecko-historický p řístup nemá ono silné teoretické zázemí, 

jelikož d ějiny um ění se fotografií jako p ředmětem svého 

bádání zabývají pom ěrn ě krátce, až od šedesátých let 20. 

století.  

                                                 
106  Na formulaci metody m ěli zásadní podíl historici a teoretici 
umění Aby Warburg (1866_1929) a Erwin Panofsky (1892-1 968).  
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V souvislosti s výhradním p řijímáním ikonograficko-

ikonologické metody, osvojitelné historikem v plné ší ři jen s 

velkými obtížemi, m ůže pro historickou v ědu v oblasti 

vizuálních obraz ů vznikat nebezpe čí zaujetí generického 

postavení v ůči sice p říbuznému,  ale pln ě samostatnému oboru 

dějin um ění, což by ve svém d ůsledku vedlo k rezignaci na 

vlastní osobitý výklad celé jedné pramenné oblasti.  

Předložený okruh otázek nabízí širokou paletu pohled ů a 

možností uchopit a následn ě interpretovat obraz. Na základ ě 

tohoto p řístupu je možné vytvá řet kulturn ě historické texty, 

historicko-ikonografické p řehledy, ale také prezentovat 

výtvarná díla v historickém kontextu výstavní formo u. 

 

Sémiotický p řístup  

Myšlenka využít p ři výkladu fotografie p řístupy a 

poznatky sémiotiky se objevila v souvislosti s pot řebou 

formulovat postavení fotografie v bádání na pomezí klasických 

disciplín kulturálních a mediálních studiích. Spole čně se 

strukturalistickým pohledem slouží tyto p řístupy k myšlení o 

fotografii, pomáhají vymezovat její základní povahu  a vztahy 

k ostatním médiím. V rovin ě kritiky fotografie pro pot řeby 

historického poznání se p řitom uplat ňuje jeden ze zásadních 

momentů, které sémiotický p řístup p řinesl. Jde o již zmín ěný 

pojem indexu a jeho chápání ve vztahu k fotografii.  

  Myšlenka, že fotografie není pouze ikonická, tj. 

podobná, ale je indexem-stopou, má pro kritiku foto grafie 

zásadní význam. P řipustíme-li totiž indexovou povahu 

fotografie, pak takové tvrzení vede k tomu, že foto grafie je 

zcela rozdílným obrazem od ostatních, skute čně ikonických 

obraz ů. Indexovost znamená, že mezi referentem a výsledný m 

fotografickým obrazem je pevná p říznaková vazba. Pak je ovšem 

zcela zásadním požadavkem sledovat tuto p říznakovost od 

výchozího zkoumaného obrazu, až k hranici latentníh o obrazu, 

který vznikl p římým otiskem reality do fotografického média. 
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Pojímání fotografie jako indexu se ovšem nevylu čuje s 

chápáním fotografie jako ikony, tedy lze ji také po jímat jako 

dvojitou znakovou strukturu, s tím, že má funkci ik onickou 

(podobnost) a zárove ň povahu indexu (p říznakovost). 

 Ur čité řešení takového stavu se nabízí v sémiotickém 

výkladu znaku Charlese S. Peirce, p řevedeném z p ůvodní 

jazykové oblasti do oblasti vizuální. Tímto sm ěrem se ubírají 

studie vizuální kultury, které odmítly um ěleckohistorický 

výklad. Poukazují p ředevším na to, že fotografie není jen 

ikonou (analogií) zobrazeného referentu. Vycházejí spíše z 

pojetí fotografie jako indexu (p říznaku), to jest z p ří činné 

souvislosti mezi fotografií a tím, co bylo v dob ě 

fotografování p řed kamerou. Vznik fotografie jako indexu je 

charakterizován tím, že sv ětlo p ůsobící na fotocitlivou 

plochu v ní zanechává stopu a trvalým zachycením té to stopy, 

sv ětelné situace, vzniká fotografie, zobrazení v momen tu jeho 

sociálního využití. V myšlení o fotografii se vytvo řil sm ěr, 

který " prosazuje myšlenku, že fotografie udržuje s rodnou 

skute čností vztah, jenž je spíše než na znaku založen na 

indexu (ve smyslu, který mu dal Charles Sanders Pie rce, podle 

nějž je index výsledkem p řirozeného vztahu ke svému 

referentu). Pro tyto teoretiky je fotografie indexe m také v 

časové rovin ě: čas je v ní uzav řen, fotografie balzamuje 

minulost "jako mouchy v jantaru" (Peter Wolen), "na věky nám 

ukazuje prstem, co bylo a co už není"(Christian Met z). " 107  

Z hlediska historické v ědy je tato myšlenka mimo řádně 

zajímavá, jelikož fotografii ud ěluje mnohem v ětší vypovídací 

hodnotu, než jaká je založena na pouhé analogii. Je dná se o 

mnohem siln ější provázanost mezi minulostí a p řítomností. 

Uvedené p řístupy koexistují v rámci historiografie, každý z 

nich má své p řednosti a nevýhody. 

 

 
                                                 
107  Jacques AUMONT, Obraz , s. 165. 
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2. Analýza fotografického obrazu  

 

Navrhovaná analýza vychází z pot řeby stanovení 

základních, výchozích informací o analyzované fotog rafii. 

Zakládá se na propojení p řístup ů univerzální kritiky pramene 

a ikonograficko-historické metody s p řihlédnutím k indexové 

povaze fotografie. Jedná se o up řesn ění a stanovení 

hierarchie jednotlivých krok ů sm ěřujících od kritiky k 

interpretaci.   

 Univerzální kritika pramene je výchozím stanoviske m, 

půdorysem celého procesu, jelikož vychází z existence  pramene 

definovaného historickou v ědou. Z tohoto pramene vytvá ří na 

půdorysu historiografie prost řednictvím kritiky a 

interpretace historiografická fakta. Jedná se tedy o 

zajišt ění koherentního postupu p ři tvorb ě poznání v rámci 

oboru. Fotografie je tak stále klasifikována jako n epsaný 

znakový pramen, rozdíl spo čívá pouze ve stanovení p řesn ější 

posloupnosti jednotlivých krok ů analýzy a respektování 

specifických vlastností fotografie.   

 Historicko-ikonografická metoda se do analýzy foto grafie 

zapojuje p ředevším tím, že akcentuje analogovou povahu 

pramene a pracuje více než metoda písemných pramen ů s jejím 

ikonickým vyjád řením. Projevuje se to d ůrazem na limitující 

technické podmínky vzniku fotografie a kontextuální  

souvislosti fotografie v komunikaci s p říjemci. Kombinace 

uvedených dvou p řístup ů, univerzální historické kritiky a 

ikonograficko-historické analýzy, jsou do zna čné míry shodné, 

liší se spíše v akcentování jednotlivých složek kri tiky.  

Sémiotický pohled se v rámci kritické analýzy proje vuje 

přijetím indexové povahy fotografie, aniž je však pod ceňován 

její ikonický charakter. Lze tedy říct, že fotografie 

(nepsaný znakový pramen) je analyzována na základ ě podobnosti 

se zobrazovaným objektem (ikona), ale zárove ň je její 

provázanost s tímto objektem pln ě akceptována (index). Z toho 
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plyne, že hlavní pozornost je v ěnována tomu, co je na 

fotografii zobrazené (referent), aby, v ur čité konfiguraci, 

vytvá řelo vnímatelnou konfiguraci jednotlivých prvk ů a jejich 

vztah ů (scénu). 

 

Typologická východiska 

Prvním, základním krokem kritické analýzy fotografi e je 

stanovení, o jaký typ fotografického obrazu se jedn á, zda jde 

o primární, sekundární nebo terciální obraz. P ři zb ěžném 

prohlížení fotografií často nevnímáme, v jaké form ě si snímek 

prohlížíme. Pozornost je soust ředěna na to, co fotografie 

představuje, vizuální informace je zpracovávána tém ěř 

sou časn ě se zrakovým vjemem. V tom je veliký rozdíl oproti 

vnímání textu, který je vst řebáván postupn ě po řádcích v 

delším časovém úseku a jehož p řijímání je procesem interakce 

s čtená řovou myslí. Výsledný fotografický obraz se m ůže velmi 

výrazn ě odlišovat od toho, jak byla p ředloha zaznamenána 

fotoaparátem. Musíme tedy zjistit, jaká je "genealo gie" 

obrazu, který je p ředmětem kritiky a stanovit podle ní 

důvěryhodnost p ředkládaného snímku. Patrn ě zcela z řídka 

budeme mít možnost porovnávat jednu fotografii ve v šech 

možných formách fotografického obrazu, z nichž každ ý má 

rozdílnou vypovídací hodnotu, nebo ť v každém dochází v 

procesu pr ůmětu reality do obrazu k rozdílnému zkreslování 

K dispozici jsou v zásad ě t ři typy fotografických obraz ů 

- primární, sekundární a terciální. Latentní obraz,  jako 

neviditelný otisk p ředlohy nem ůže být p ředmětem zkoumání, je 

pouze jeho p ředpokladem.  

 Primární fotografický obraz  je nejv ěrn ějším a 

nejp ůvodn ějším zdrojem informací, nejvýznamn ějším pr ůmětem 

reality do scény, jež je p ředmětem našeho zkoumání. V 

některých p řípadech je primární obraz také kone čným výsledkem 

fotografického procesu. To je p řípad daguerrotypií, 

Talbotových fotogenických kreseb, ambrotypií, ferro typií.a 



 107 

pannotypií. Z hlediska četnosti výskytu se jedná o výjimky, 

spojené p řevážn ě se staršími d ějinami fotografie. Drtivou 

většinu primárních fotografických obraz ů tvo ří negativy z 

procesu negativ/pozitiv dochované na sklen ěných deskách a 

celulózových nebo celuloidových podložkách. Na nega tivech jde 

nejlépe kontrolovat, zda je záznam v p ůvodním stavu, nebo zda 

na n ěm byly provedeny dodate čné úpravy pomocí retuší 108 . 

Prvotní úlohou retuše bylo napravování nedokonalost í 

vzniklých p ři expozici, p řevodu plastické skute čnosti do 

plochého obrazu. Pomocí tužky a št ětce tak byly zd ůraz ňovány 

sv ětla, stíny a kontury, v četn ě odstran ění rušivých skvrn a 

te ček. Zárove ň však velmi záhy byly tyto ru ční zásahy 

používány na vylepšení výsledného dojmu fotografie,  což se 

nejvíce projevilo u fotografického portrétu, kde n ěkdy 

docházelo k celkové zm ěně výrazu portrétované osoby. 

Zpravidla byly odstra ňovány drobné charakteristické rysy jako 

vrásky, pigmentová znaménka, korigován ú čes, vousy, tvar rt ů 

apod. Retuš sloužila často k vykrývání celých ploch, zejména 

pozadí, tak, aby byly odstran ěny všechny prvky, pokládané za 

rušivé. Zcela samostatnou kapitolu manipulace s neg ativem 

představuje retuš provád ěná zám ěrn ě s cílem uvád ět v omyl 

širší okruh p říjemc ů fotografie. 109  Modelovým p říkladem je 

obecn ě známé zneužívání retuše pro politické ú čely, 

odstra ňování nevhodných osob, detail ů, vykrývání částí 

snímk ů, tak aby nedocházelo k nevhodným konotacím.  

Zásahy do negativu ovšem nemusí být nutn ě pozm ěňovací. 

Do citlivé vrstvy podložky byla často vyškrabávána po řadová 

čísla jednotlivých záb ěr ů, která jsou jednak dokladem o tom, 

že jde o profesionální snímek, jednak ukazují na ex istenci 

dalších p ředcházejících nebo následujících záb ěr ů. Nevýhodou 

                                                 
108  Slovo retuš pochází z francouzského retouché, znov u se dotýkat. 
Z bohaté literatury existuje řada návod ů a rozbor ů technik retuší . 
Viz: Rudolf SKOPEC, Negativní a pozitivní retuš  , Praha 1959 nebo 
Rudolf SKOPEC, Retuš a opravy negativ ů , Praha 1946. 
109  O tomto nap ř. Hana ŘEHÁKOVÁ – Dušan VESELÝ, Zakázané d ějiny ve 
fotografiích ČTK. Praha : X-Egem 1999. 
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negativu je jeho inverzní zobrazení tmavých a sv ětlých tón ů. 

Po p řiložení na černé pozadí však dochází k p řevrácení 

barevnosti a tím i zviditeln ění negativu jako pozitivu. Na 

tomto principu byly zhotovovány ambrotypie, ferroty pie.a 

pannotypie v principu negativy podkládané černým papírem, 

kovem nebo plátnem.  

 Sekundární fotografický obraz  je ne čast ější formou, se 

kterou se historik setkává jako s "originálem". Jed ná se o 

pozitivní zv ětšeniny zhotovené z negativ ů. Nejvíce se zde 

projevuje autorský p řístup, zpravidla je rozeznávána autorská 

rozmnoženina, provedená p římo fotografem v malém časovém 

odstupu od expozice, pozd ější autorská rozmnoženina a snímky 

vytvo řené z p ůvodního negativu t řetí osobou. Fotografie, 

považované za um ělecká díla jsou podepisovány autory a 

považovány za vintage print, tj. raritní jednotlivi ny. 110   

Na pozitivu lze nalézt řadu d ůležitých údaj ů. Jelikož se 

jedná v ětšinou o papírovou podložku je zdrojem informací ru b 

i líc. Vizitky a kabinetky obsahují údaje o fotoate liéru, 

zpravidla tišt ěné na obou stranách. V samotné fotografii 

přilepené na podložku bývá n ěkdy slepotiskové razítko autora, 

dopln ěné p řípadn ě rokem. Zadní strana u nov ějších fotografií 

bývá zna čená razítkem. Velmi cenné jsou všechny dobové i 

pozd ější p řípisy, které zde zanechali jak autor, tak i 

pozd ější komentáto ři. M ůže se jednak jak o pracovní poznámky, 

tak i o soukromá vysv ětlení. Poznámky na rubu fotografií jsou 

často opomíjeny a zejména p ři reprodukování snímku se tak 

vytrácí řada podstatných souvislostí.  

 Terciální fotografické obrazy  p ředstavují nejpest řejší 

směs fotografií, nej čast ěji tišt ěných reprodukcí v knihách, v 

                                                 
110  Vladimír Birgus v rozhovoru o výstav ě Česká fotografie 20. 
století prohlašuje : „Já často vidím zásadní rozdíly mezi dobovou 
zv ětšeninou a pozdní zv ětšeninou, nemluv ě o posmrtné zv ětšenin ě, 
kterou už autor nemohl jakkoliv korigovat. D ůraz na dobové 
originály ostatn ě kladou p ři podobných fotografických výstavách 
všechna seriózní americká nebo západoevropská muzea ." in: Petr 
VOLF, Plynulá cesta, Časopis Reflex 35/2005. 
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periodickém a neperiodickém tisku, pohlednicích, pl akátech 

apod. V podob ě terciálních fotografických obraz ů je 

uchováváno velké množství fotografických obraz ů, které již 

neexistují. Zejména na stránkách ilustrovaných časopis ů se 

nachází neodhadnutelné množství fotografií, dnes ne návratn ě 

ztracených a nedostupných. Otevírá se zde možnost t éměř 

nekone čnému studiu obrazového materiálu.  

Z terciálních fotografických obraz ů jsou pro historika 

nejd ůležit ější fotografie v periodickém tisku. Obraz je zde 

více či mén ě provázán s textem a extrémn ě svázán s 

podmínkami, za kterých titul vycházel. Dochází zde k 

nejv ětšímu množství zkreslení, fotografie jsou retušován y, 

pozměňovány a vylepšovány. Použití fotografie v tisku má 

nespornou výhodu v p řesném datování horní hranice vzniku 

snímku - nem ůže být mladší, než je datum vydání listu kde byl 

uve řejn ěn.  

Doprovodné titulky fotografií nelze p řes všechnu 

obez řetnost odmítat, protože ve své v ětšin ě obsahují reálné 

informace napomáhající ur čení fotografie. Je nutné vycházet z 

toho, že média jakkoli s čtená řem manipulují, usilují zárove ň 

o to, poskytnout mu správné informace. Významový po sun se 

mnohem siln ěji než v popisu fotografií odehrává na pozadí 

celkového vyzn ění článku, vydání, politického zam ěření 

periodika i charakteru doby.  

 

Scéna a referent 

 Nevyhran ěný metodologický p řístup historické v ědy k 

fotografii, v oblasti kritiky a následn ě i interpretace, je 

projevem obtíží spojených s povahou média, ve zp ůsobu jakým 

je realita zobrazována. Kritika fotografie p ředstavuje její 

čtení a porozum ění, p řevod obrazových znak ů do slovního 

popisu a tím dosažení výchozích informací o fotogra fii. Není 

ale vždy zcela jasné, co fotografie p řesn ě znamenají nebo co 

mohou znamenat. Jelikož fotografie nejsou prostou r eprodukcí 
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skute čnosti, setkáváme se p ři snaze o jejich posouzení s 

několika problémovými okruhy, které je nutné brát v ú vahu. 

 Zobrazené osoby p řed kamerou ve v ětšin ě p řípad ů pózují, 

což se nemusí týkat pouze portrétní fotografie. I v  b ěžných 

situacích lidé, často nev ědomky, zaujímají ur čité postavení a 

spolupracují na podob ě výsledného obrazu. Typickým p říkladem 

t ěchto reakcí je úsm ěv, který nemusí vypovídat o konkrétní 

situaci víc, než že se jedná o automatickou konven ční reakci. 

To samé platí o p ředmětech, které jsou často aranžované. 

Výsledkem toho je, že zobrazené referenty  fotografie nemusejí 

vytvá řet situaci, tak jak by odpovídala p řirozenému pohledu. 

Takto uzp ůsobená realita je navíc p ředmětem jednoho 

statického záb ěru, fotografie je pouze výse čí, ve v ětšin ě 

případ ů není známo, co jí p ředcházelo, co následovalo. Z 

tohoto faktu vyplývá závažný problém pro interpreta ci snímku. 

Vedle toho, že je fotografie pouhou vizuální výse čí, 

redukovanou do perspektivn ě konstruovaného plošného obrazu, 

chybí v ní informace o dalších složkách smyslového poznání, 

například zvukové nebo čichové.  

  Kritika fotografických obraz ů musí respektovat 

specifické podmínky fotografií, lišící se od obecn ě znakových 

i výtvarn ě obrazových pramen ů. Odlišnost a výsadní postavení 

fotografie od ostatních obraz ů spo čívá p ředevším v tom, že je 

pevn ě svázaná s referentem, tj. skute čným objektem nebo jevem 

a jeho zobrazením na snímku. Podstatou fotografické ho záb ěru 

je, že expozice probíhá bez možnosti zásadního zása hu 

fotografa. Ten m ůže výrazn ěji ovlivnit pouze jisté podmínky, 

například volbou clony, ohniskové vzdálenosti, ale ne s amotný 

proces, který probíhá automaticky. Fotoaparát zachy tí to, co 

je p řed ním.  

 Z řídka se fotografický obraz skládá pouze ze zobrazen í 

jednoho p ředmětu. Zpravidla poskytuje informace o řadě 

dalších p ředmět ů a osob, které na zobrazené scén ě vytvá řejí 

r ůzné vazby. To je d ůležité p ředevším pro interpretaci 



 111 

fotografie. Svoji roli tento fakt hraje ale už p ři kritice, 

jelikož ob ě činnosti se do ur čité míry dopl ňují či ob čas 

splývají. Na fotografii se m ůže objevovat řada referent ů. 

Snímek sám o sob ě neur čuje, který z nich je hlavní. P řesto 

nejsou referenty nahodilé, fotografický obraz podlé há také 

výtvarným pravidl ům, nap říklad volb ě úhlu záb ěru. N ěkdy 

fotografie je opat řena popisem, ten však velmi často ukazuje 

především na zp ůsob čtení fotografie. V p řípad ě v ětšiny 

obraz ů má historik volnost zam ěřit se na referent, který ho 

zajímá, v praxi tak využívá jen jednotlivé díl čí obrazové 

informace.  

Při analýze fotografie je zapot řebí ur čit základní 

informace, které lze zjistit p římo z fotografie. P ředběžné 

údaje, zjišt ěné na základ ě písemných zmínek na fotografiích 

nebo v doprovodných textech, p řípadn ě z dalších fotografií z 

jedné série, je nutné porovnat a ov ěřit se scénou zachycenou 

na analyzované fotografii. 

 Jako první je nutné stanovit vý čtem jednotlivé referenty 

vyskytující se na snímku. Je pot řeba stanovit spíše vyšší 

počet, neomezovat se na hlavní referent, který vyplývá  

většinou z kompozice snímku. Rozsáhlejší vý čet referent ů 

umožňuje zvýšit vypovídací schopnost snímku i pro další 

vyhodnocení a navrhnout r ůzné zp ůsoby jejich čtení 

(dekódování). Vý čet závisí na zkoumané fotografii, v 

některých p řípadech bude možné stanovit referenty na úrovni 

jednotlivých osob nebo v ěcí, jindy budou referentem hromadná 

ozna čení jako nap říklad dav, m ěsto nebo doprava. Stanovení 

referent ů snímku není kone čné, patrn ě vždy bude možné najít 

další. M ělo by ovšem být funk ční, p řiměřené tomu, co od 

fotografie o čekáváme. Jednotlivé referenty jsou základem k 

vyhodnocování dalších kategorií.  
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      [OBR.4.01.]      [OBR.4.02.] 

 

Příklad zjišt ění referent ů:  

Anonymní fotografie p ředstavuje pohled na Pražský hrad a 

refektá ř v bývalé Jezuitské zahrad ě v Praze. Datování snímku 

je odhadováno mezi léty 1860 a 1870. Zobrazené refe renty: 

řeka, náb řeží, lod ě, m ěsto, Pražský hrad, Jezuitská zahrada, 

dům, v ěž, plovárna, památky. 

Zvolené referenty jsou lod ě a vory p řistavené k ří čnímu 

břehu. Jsou dokladem rozvíjejícího se pr ůmyslu, obchodu a 

výstavby, se kterými v pr ůběhu 19. století souvisela i 

zvýšená spot řeba d řevní hmoty. Díky velké poptávce d řeva v 

Praze a zejména pak v Sasku vzniknul velký rozvoj t ěžby d řeva 

v jižní časti Čech, zejména na Šumav ě. O rozvoj voroplavby se 

zasloužil lo ďmistr Adalbert Lanna (1805-1866), který vytvo řil 

pro voroplavbu žádoucí podmínky na Vltav ě, Labi a jejich 

přítocích. Lod ě zobrazené v pop ředí jsou patrn ě celod řevěné 

"šífy", které sloužily pouze jen pro dovezení nákla du na 

dlouhé trasy po proudu do cíle, kde v ětšinu čekala demontáž a 

dřevo se využilo stavebn ě či jako topivo. V dob ě expozice 

snímku se vltavská lodní doprava nacházela na svém vrcholu, 

brzy poté však její význam upadl v souvislosti se z ahájením 

železni čního provozu mezi Českými Bud ějovicemi a Prahou. 

Vltavské lodní doprav ě zbyla pouze úloha zásobování pražských 

staveb. 
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Lokace 

 Na základ ě stanovených referent ů je možné p řistoupit k 

lokalizaci zobrazené scény. Každá fotografie byla e xponována 

na konkrétním míst ě, které lze v mnoha p řípadech p řesn ě 

ur čit. Místa, ze kterých se fotografovalo (a fotografu je) lze 

nejlépe rozpoznat v p řípad ě exteriérových záb ěr ů. Interiéry 

naopak v nejvyšší mí ře podléhají zm ěnám, takže je více 

pravd ěpodobné, že objekt, pokud nejde o známé ve řejné místo, 

již nestojí, p řípadn ě zcela zm ěnil svoji podobu a funkci. 

Obecně lze stanovit, že míra možnosti ur čení lokality 

fotografie je úm ěrná četnosti objekt ů lidské činnosti. V 

čist ě p řírodním prost ředí je ur čení fotografie tém ěř 

neřešitelné, pokud není dostupný žádný lokalizovaný 

srovnávací materiál. Možnosti ur čení nar ůstají s rostoucí 

zástavbou a zalidn ěností. Nejvyšší jsou v m ěstském prost ředí, 

kde napomáhají ur čení mimo jiné nápisy, transparenty, výv ěsní 

štíty obchod ů, které lze dohledat nap říklad v dobových 

adresá řích. Nejp řesn ěji lze fotografie lokalizovat podle 

vlastní znalosti a vizuální zkušenosti, možné je i srovnání s 

jinými sou časnými nebo historickými snímky. Srovnávací 

fotografie je oblíbeným tématem publikací, zábavou i pracovní 

pomůckou. Nejrozsáhlejším projektem posledních let v Čechách 

byla publikace Letem českým sv ětem, jejíž auto ři v roce 1998 

nov ě fotografovali záb ěry vydané ve stejnojmenné knize roku 

1898. 111   

                                                 
111  Jaroslav BÁRTA (ed .), Letem českým sv ětem,  s. 639. 
Pavel Scheufler v doslovu publikace Letem českým sv ětem uvádí, že 
podobn ě jako projekt nep řináší zodpov ědný autorský pr ůřez soudobou 
místopisnou fotografií, není ani korektní po stránc e časové, nebo ť 
vedle snímk ů zhotovených v letech vydávání díla prezentuje i 
fotografie vytvo řené p řed deseti - dvaceti lety. Tvrzení možno 
doložit rozborem stavebních detail ů zachycených památek, ojedin ěle 
i dochovanými datovanými originály - nap říklad Eckertovy Ří čany 
jsou asi z roku 1878, snímky ze Šumavy pak asi z ro ku 1882. Naopak 
snímky Brunera-Dvo řáka ze severní Moravy a Slezska byly z řejm ě 
pořízeny t ěsně p řed vydáním, stejn ě jako snímky z nakladatelství 
Vilímek. Projekt podchytil i díla t ěch, kte ří se v dob ě vydání již 
fotografií v ůbec nezabývali (Böttinger). V p řípad ě retrospektivních 
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           [OBR.4.03.] 

 

Příklad ur čení lokace:  

Anonymní fotografie interiéru hostince, kterou nelz e 

lokalizovat bez dalších up řesňujících znalostí. V knize Praha 

1848-1918 je uvád ěna jako interiér nezjišt ěné pivnice, 

pořízený od neznámého autora p ři magnéziovém osv ětlení. 

Náhodným objevem bylo zjišt ěno, že snímek byl publikován v 

časopise Český sv ět  r. 1905 a ozna čen jako Černý pivovar na 

Karlov ě náměstí. Pro potvrzení lokace však bylo nutné další 

šet ření. V míst ě dnešního domu Černý pivovar na Karlov ě 

náměstí postaveném v letech 1933 - 1934 pro pojiš ťovnu 

Riunione Adriatica di Sicurta stávaly p ůvodn ě dva domy - 

jeden z nich pat řil vyšebrodskému klášteru, ve druhém dom ě 

byl novom ěstský pivovar s pivnicí, který nesl domovní znamení  

a jméno Zlatý lev. Jeho klasicistní fasáda m ěla velmi tmavou 

barvu, a tak se mu říkalo také Černý pivovar. N ěkdy je název 

patrn ě nesprávn ě vysv ětlován i tak, že se zde va řilo jen 

černé pivo, nebo dokonce že se pivo va řilo na černo. P ři 

bourání staré budovy byly objeveny nást ěnné malby, obraz 

znaku sladovnického cechu, znaky Čech, Moravy, Slezska a 

Slovenska i obraz historika a buditele Jana Erazima  Vocela a 

některých dalších spisovatel ů a básník ů. Část maleb byla 

sejmuta a uložena v Muzeu hlavního m ěsta Prahy. Z druhého 

                                                                                                                                                      
pohled ů můžeme postrádat osobnost Františka Fridricha, v ůbec 
nejv ětšího vydavatele místopisných pohled ů v letech 1865-1885.  
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bouraného domu byl v muzeu uložen p ůvodní pozdn ě renesan ční 

malovaný trámový strop. Podle projektu architekta K arla 

Kotase byl na pozemku o ší řce 63 m a hloubce 44 m vystav ěn 

funkcionalistický nájemní d ům s restaurací a bufetem. Na 

novou budovu byl p řenesen reliéf Zlatého lva ze zbouraného 

domu i název Černý pivovar.  

Hostince a restaurace procházely postupným vývojem.  

Jedním z velmi rozší řených typ ů byla n ěmecká pivnice, 

charakteristická tmavým d řevěným obložením st ěn dopln ěným v 

horní části dekorovanou tapetou nebo r ůznou tematickou 

výzdobou či výmalbou. V českém prost ředí čerpaly nám ěty 

výzdoby z české mytologie, a historie, stylizované postavy 

Čechie, Libuše, motivy lva a Svatováclavské koruny. Zařízení 

pivnice dopl ňovaly d řevěné masivní stoly, lavice a židle a 

vý čepní pult s mosaznou vý čepní stolicí. Vedle samotného 

vý čepu mívaly v ětší podniky samostatné místnosti pro po řádání 

spole čenských akcí. Vedle nápoj ů se v hostincích podávalo 

jídlo, hrály se zde karty, v n ěkterých podnicích byly 

venkovní kuželníky. Model tradi čního hostince, ur čeného pro 

delší posezení a trávení volného času byl v mezivále čném 

období ve velkých m ěstech nahrazován v řadě p řípad ů nov ějším 

typ ům restaurací, p řípadn ě levn ějším automat ům. Často se tak 

dělo, podobn ě jako v p řípadu Černého pivovaru v souvislosti s 

požadavkem nové ú čeln ější zástavby na drahých pozemcích 

uvnit ř města.  

Dodate čným šet řením, jež ale v mnoha p řípadech 

představuje velmi podrobné studium jak literatury, ta k 

archivních pramen ů a velmi často si vyžaduje terénní pr ůzkum, 

lze dosp ět k potvrzení – či vyvrácení – p ředpokládané lokace. 

Velice cenným pomocníkem v ur čování lokalit jsou moderní 

technologie. Konkrétn ě mám na mysli Mapy Google s funkcí 

Street View, které, alespo ň pro m ěstské prost ředí, mohou 
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během poměrn ě krátkého okamžiku prokázat domn ěnku o možném 

umíst ění zobrazované lokality. 112   

Na fotografii znázor ňující stavbu barikády v kv ětnu r. 

1945 je uli ční zna čení Rösslerova, protektorátní název dnešní 

Haškovy ulice v Holešovicích. Kolmo navazující ulic e však již 

rozpoznatelná není. Pom ěrn ě snadným zp ůsobem lze na Google 

map nalézt totožný pohled a p řesn ě ur čit roh ulic Haškovy a 

Veletržní.  

 

      

  [OBR.4.04.]   [OBR.4.05.]  

 

Datace 

Ze znalosti referent ů, lokality a jejich vzájemných 

vztah ů lze ode čítat čas, ve kterém byl snímek exponován. 

Klí čovým znakem jsou p ředevším zobrazení lidé a lidské 

výtvory. Jedná-li se o známé osoby, jsou n ěkdy vodítkem již 

při stanovování lokality. Osobnosti na fotografiích j sou 

poměrn ě často zmín ěny v p řipojených textech, v titulcích nebo 

v p řípisech p římo na fotografiích. Čast ěji jde tedy spíše o 

jejich ov ěřování, než ur čování, p řípadn ě o stanovování 

jednotlivých člen ů zobrazené skupiny. Fotografie sloužící ke 

srovnání jsou v ětšinou rozesety na stránkách periodik, 

nejtypi čt ěji u zpráv k životním výro čím a úmrtí. Často bývají 

sou částí archivních fond ů, zejména osobních, kde tvo ří 

bohužel až záv ěre čné "dodatky" k písemnostem. 
                                                 
112  Google Street View je část Google Maps a Google Earth, která 
nabízí panoramatické pohledy v rámci 360° horizontá ln ě a 290° 
vertikáln ě po ulicích v r ůzných částech sv ěta. Pohledy jsou snímány 
z výšky p řibližn ě 2,5 metru asi každých 10 metr ů. Street View byl 
uveden 25. kv ětna 2007 v n ěkolika m ěstech USA, postupn ě se rozší řil 
do mnoha stát ů.  
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Nejp řístupn ějším zdrojem jsou monografie osobností, 

obsahující ilustra ční doprovod a speciální obrazové publikace 

zaměřené na portréty. Pro druhou polovinu 19. století 

představuje nejlepší zdroj Vilímkovo Národní album  z roku 

1899, pro první desetiletí první republiky Album 

representant ů všech obor ů, kulturní osobnosti uvádí též 

obsáhlý Literární atlas  z roku 1938. 

Ve spojení s osobami na fotografiích je dobrou dato vací 

pomůckou od ěv, zejména dámská móda, která na rozdíl od pánské 

v mnohem v ětší mí ře podléhala zm ěnám a byla výrazn ější i v 

nižších sociálních skupinách. 113  Ikonografie módy 19. a 20. 

století v tomto sm ěru navazuje na ikonografii p ředcházejících 

období, kde je historický od ěv d ůležitou sou částí ur čování 

datace.  

Časové rozp ětí snímku lze ur čovat podle r ůzných dalších 

vlastností referent ů. Vedle staveb, zmín ěných již p ři 

lokalizaci fotografie, jsou to nap říklad technické 

prost ředky. Po čet jejich zobrazení vzr ůstá, jednak díky 

rozvoji techniky, jednak z d ůvodu zlepšování fotografického 

záznamu, který od osmdesátých let 19. století mohl poměrn ě 

kvalitn ě zachycovat i pohybující se objekty. V oblasti 

techniky jsou významné p ředevším dopravní prost ředky. 

Lokomotivy, automobily a ve řejná doprava p ředstavují p řesné 

typy, dob ře datovatelné, jelikož tento obor dopravy se t ěší 

zna čnému zájmu odborné i širší ve řejnosti. 114  Datování však 

umožňují i mnohem mén ě nápadná technická za řízení jako jsou 

například sloupy ve řejného osv ětlení. 

                                                 
113  Robert SPEYCHAL, Československé stejnokroje na fotografiích z 
let 1918-1939 (1) In: Historická fotografie 2004, s. 53-63. Zdena  
LENDEROVÁ, Datování fotografií podle od ěvu : od poloviny 19. 
století do roku 1918 . In: Historická fotografie, 2002, s. 59-65. 
114  Řadu p říklad ů lze nalézt nap ř. v časopise Dráha . M ěsí čník o 
rozsahu 44 stran, z toho 24 barevných a 20 černobílých, zabývající 
se historií a sou časností drážní (tj. p ředevším železni ční, ale 
také tramvajové, trolejbusové a lanové) dopravy u n ás i v 
zahrani čí.  
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Znovu platí, že ve m ěstech je datování usnadn ěno velkým 

výskytem ur čitelných referent ů. Provád ění p řesného datování 

je u fotografie závislé na konkrétním snímku a na ú čelu, k 

jakému bude fotografie využita. Není neobvyklé, že datování 

fotografie ur čené p řesn ě na den jde podle vržených stín ů 

dopočítat na velmi p řesný časový údaj. Jedná se však o 

extrémní možnost p řipadající v úvahu pouze u velmi omezeného 

počtu snímk ů. Nejrozší řenější je naopak datování do ur čitého 

roku, v p řípad ě zobrazení významné události k pat ři čnému 

kalendá řnímu dnu.  

 

 

 

 

         [OBR.4.06.] 

Příklad datování fotografie  

Fotografie zobrazuje pohled na stavbu Strakovy akad emie 

na levém b řehu Vltavy v oblasti Klárova. Snímek byl exponován 

zhruba z prostoru dnešní starom ěstské paty Čechova mostu. K 

datování není možné použít zobrazené osoby, které j sou v 

běžném od ěvu a oproti sv ětlejšímu pozadí bez čitelných 

detail ů. P ři dataci snímku je pot řeba vycházet pouze ze 

zobrazené stavební situace, zatím nedokon čené novostavby 

akademie a budovy bývalého jezuitského refektá ře. Pozemek, 

parcela č. p. 128-III, tzv. jezuitská zahrada byla zakoupena  

zemským výborem v letech 1875-1878 pro pot řeby stavby budovy 

Strakovy akademie. V té dob ě se jednalo o odlehlejší část 

Prahy, refektá ř sloužil jako výletní tan čírna a hostinec. K 

oživení místa došlo až po výstavb ě železné lávky, spojující 

od roku 1869 starom ěstský a malostranský b řeh. Ve řejnou 
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sout ěž na stavební plány Strakovy akademie vyhrál Václav  

Roštlapil (1856–1930), který roku 1891 p ředložil podrobn ější 

plány zamýšlené stavby. Rozvedl na nich svoji p ředstavu 

monumentální, ú čelné a solidní budovy, tvo řící d ůstojný 

prot ějšek „domu um ělc ů“ – Rudolfinu. Budovu akademie ve stylu 

klasicistního baroka francouzského pojetí zasadil v  pohledu z 

pravého b řehu citliv ě do panoramatu Malé Strany, ve kterém 

hmota stavby z pohledu od Vltavy koresponduje s táh lým 

letenským vrchem a tvo ří zárove ň protiváhu dominant ě 

Pražského hradu na horizontu. Jelikož budova byla n avržena v 

první řadě jako internát pro maximáln ě 112 osob, nenacházelo 

se zde tolik místností, jak by se z impozantního ze vnějšku na 

první pohled zdálo. Stavební práce probíhaly v lete ch 1893 –

1896 a jejich celkový náklad 1 080 000 zlatých p ředstavoval 

ekvivalent p řibližn ě 650 kg ryzího zlata. Dne 29. b řezna 1893 

převzala firma staveništ ě a již 4. dubna byly zahájeny 

výkopové práce. Podle p ůvodního zám ěru m ěla být budova do 

konce roku 1893 pod st řechou s tím, že termín definitivního 

dokon čení byl stanoven na 31. srpna p říštího roku. Do Vánoc 

r. 1893 však bylo dosaženo pouze podlahy v p řízemí. Na 

dokon čení bylo nutné po čkat až do 12. zá ří 1896, a čkoli se na 

stavb ě pracovalo nep řetržit ě vyjma ned ělí a velkých svátk ů. 

Nečekané obtíže provázející rozsáhlou stavbu zp ůsobil již v 

počátcích nehomogenní stavební pozemek. Slavnostní ote vření 

budovy se konalo dne 18. listopadu 1896 po vysv ěcení ústavní 

kaple. Bývalý refektá ř sloužil po celou dobu jako zázemí 

stavební kancelá ře, a teprve po dokon čení prací byl stržen a 

pozemek upraven na zahradu. Na základ ě t ěchto znalostí lze 

poměrn ě p řesn ě datovat fotografii, nebo ť snímek zachycuje jak 

Strakovu akademii, tak jezuitský refektá ř - tedy p řibližn ě do 

roku 1895. 
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Autor 

Zatímco první krok kritické analýzy spo číval ve 

vytvo ření a vyjasn ění východisek a ve druhém byly zjiš ťovány 

skute čnosti ov ěřitelné z toho, co bylo na snímku p římo 

viditelné, na t řetím míst ě nastupuje otázka postavení autora 

a zp ůsob ů jak, a za jakých podmínek, byla fotografie 

vytvo řena. Tato analýza je pak završená stanovením, v jak ých 

kontextech se fotografie objevuje, v čemž se p řibližujeme na 

samou hranici interpretace. Ta je sice svým zp ůsobem p řítomná 

i v p ředchozí kritice, ovšem zde její potla čení p ředstavuje 

mnohem t ěžší úkol. A ť pozorovatel sebevíc chce, není v jeho 

silách potla čit hodnotící složku svého v ědomí, založenou na 

daném hodnotovém, spole čenském nebo estetickém hledisku. 

Pohled na fotografii vytvá ří konotace zcela automaticky, což 

znovu poukazuje k p říznakovosti média. Historik zde tedy 

mnohem více musí odd ělovat své dv ě vzájemn ě provázané role - 

příjemce a hodnotitele. P řes všechnu snahu o nezaujaté 

hodnocení však nelze ob ě stránky zcela odd ělit. Ze 

sémantického hlediska se v popisu analýzy fotografi e 

projevuje rozdíl užitím slova ur čení a zjišt ění. Narozdíl od 

zjišt ění, které je chápáno jako objektivní konstatování, je 

ur čení pojímáno jako mnohem subjektivn ější typ hodnocení. 

  Zmi ňovaný poukaz na indexovou povahu fotografie odsunul  

fotografa snímku zdánliv ě do pozadí. Ned ěje se tak z neúcty 

k autorovi, ale z d ůvodu, že jeho ur čení je pom ěrn ě 

komplikované a u b ěžných dokumentárních fotografií není 

podep řeno žádnými d ůkazy plynoucími p římo ze snímku. 

Autorství fotografií je naopak nejoce ňovan ější kategorií, 

podle které je fotografie za čle ňována v um ěleckohistorickém 

výkladu. Ovšem i zde toto pojetí, jak již bylo pouk ázáno, 

vykazuje ur čité slabiny, a to zejména u fotografií z období 

19. století, kdy je um ělecký aspekt n ěkdy komplikovan ě 

konstruován, jak sv ědčí " přehledová literatura typu "slavné 

ikony" nebo naddimenzované reprodukce zpravidla sér iov ě 
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produkovaných snímk ů formátu vizitky, v literatu ře ovšem 

představované naopak s nádechem unikátnosti ." 115  

 Kategorii autora, který a č nevid ěn, je p ředpokladem 

snímku, chápeme v analýze historické fotografie ve smyslu 

konstatování Susan Sontag, že " jakmile však lidé zjistili, že 

neexistují dva stejné snímky jednoho p ředmětu, ustoupil 

předpoklad, že aparát podává neosobní objektivní obra z, 

názoru že fotografie jsou sv ědectvím nejen toho, co je, ale i 

toho, co jedinec vidí; že jsou nejen záznamem, ale i 

hodnocením. " 116  Je-li tedy fotografie zárove ň záznamem a 

hodnocením, v ěnoval se výklad do této chvíle záznamu a sféra 

hodnocení z ůstala vyhrazena autorovi a okolnostem, za kterých 

fotografie vznikla. Hlavním p ředpokladem je, že fotograf 

vytvá ří snímek v ědomě, s cílem zachytit ur čité skute čnosti, 

které vyvolaly jeho zájem. Za tímto ú čelem volí pokud možno 

nejvhodn ější stanovišt ě, technické nastavení aparátu a 

okamžik, kdy je expozice uskute čněna.  

 Stanovišt ě, odkud byl snímek exponován, je do zna čné 

míry ovlivn ěno konkrétní situací. Fotograf nemohl, tak jako 

malí ř nebo kreslí ř, volit ideální postavení využívající 

například nadhled nebo v ětší odstup. Byl nucen vyhledávat 

postavení, které je možné fyzicky zaujmout, navíc v elmi často 

fotografovat z p ředem vykázaného místa. Z toho d ůvodu 

nabývaly postupn ě význam menší fotoaparáty, které zejména od 

dvacátých let 20. století umož ňovaly po řizovat snímky z 

r ůzných, rychle se prom ěňujících stanoviš ť. Jejich rozší ření 

mělo mimo jiné p římý vliv na rozvoj fotografické reportáže, 

protože umož ňovalo získat sérii snímk ů jedné události. 

Současn ě dovolovaly fotografovi být stále mén ě nápadným a 

nevyvolávat pozornost svého okolí.  

 D ůležitým hlediskem p ři vzniku fotografie je, zda 

autorem byl profesionál nebo amatér. U historických  

                                                 
115  Petra TRNKOVÁ, Fotografie po d ějinách um ělecké fotografie, s. 
105. 
116  Susan SONTAG, O fotografii , Praha, Litomyšl 2002, s. 83 
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fotografií se v ětšinou nejedná o zásadní rozdíl v technickém 

vybavení a zpracování, amatérské fotografie mohou b ýt dokonce 

často mnohem pe čliv ěji zpracovány, pokud vznikly jako 

autorova záliba. Samoz řejm ě na vysloven ě p říležitostných 

snímcích bývá rozdíl kvality patrný, p ředevším v procesu 

vzniku snímku, rámování scény, celkovém vyzn ění. Pr ůměrné 

profesionální reportážní snímky na druhou stranu tr pěly často 

rutinním p řístupem, kdy autor více než na invenci spoléhal na 

zavedený zp ůsob své práce.  

 O tom, za jakým ú čelem byla fotografie po řízena, bez 

ohledu na samotný zobrazený nám ět, vypovídá do zna čné míry 

komponování snímku. Zakázkové nebo pam ětní fotografie byly 

často velmi pe čliv ě aranžovány. Fotograf p řed expozicí snímku 

uspo řádal scénu tak, aby výsledek co nejvíce odpovídal 

představám zadavatel ům, pro které byla fotografie ur čena. 

Charakteristickým rysem p ři takovém postupu bývá pohled 

snímaných osob do fotoaparátu a celkové ustrnutí sc ény v 

momentu expozice. Naopak osoby v pohybu, či rozmazané tvá ře, 

sv ědčí o vyšší mí ře improvizovanosti fotografování.  

 Naskýtá se samoz řejm ě otázka, zda to, co vidíme jako 

výslednou exponovanou scénu, bylo p řesným zám ěrem fotografa. 

Při rozhodnutí lze jako vodítko použít fakt, že posuz ujeme 

dochované fotografie, které autor ponechal a patrn ě jim tedy 

jistou váhu musel p řisuzovat. Podíl objednavatele fotografie 

na výsledek práce autora snímku byl vždy velmi výra zný, a to 

zejména u živnostenského ateliérového portrétu, kde  se 

zejména pr ůměrný fotograf zcela pod řizoval p řání zákazníka. 

Jak popisuje nap říklad Josef Peka ř sv ůj zážitek z návšt ěvy v 

domácnosti ministra a historika Antonína Rezka, zho tovení 

vlastní podobizny p ředstavovalo často velmi osobní 

záležitost: " Ukazovala [manželka A. Rezka, pozn. F.W.]  

fotografie, jednu Sláv činu velmi hezkou s p řekrásnýma o čima 

...Vypravovala s roztomilou naivností, že ji dali f otorg. 

nejd říve u Tomáše a že tam Sl. vypadala jako pí R. sama - "no 
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ne jako já te ď, ale jako když mi bylo 25 let. To víte, tu 

fotografii jsme necht ěli a tak se dala Sl. fotografovat u 

Eckerta" ". 117  

 Jak vyplývá z p ředchozích poznámek o úloze autora 

fotografie, zásadní podmínku kritiky p ředstavuje respektování 

kontext ů, které dílo ovlivnily. Nejde p řitom jen o podmínky, 

za nichž byla fotografie vytvo řena. Zachycený okamžik je 

přijímán a hodnocen nejen bezprost ředně po vzniku snímku, ale 

také opakovan ě v delším časovém odstupu. A to nejen p ůvodními 

tv ůrci, diváky a objednavateli, ale i dalšími generace mi, 

které v n ěm vidí stále siln ěji doklad minulých událostí. Zde 

se již nemusí názor na to, co fotografie p ředstavuje, krýt s 

původní p ředstavou, naopak m ůže být často vnímán tak, jak se 

proměňuje všeobecný náhled na zobrazenou osobu, p ředmět nebo 

událost.  

 

 

 

          [OBR.4.07.] 

Příklad ur čení autora  

Na vyobrazení je jedna z nejfrekventovan ějších 

fotografií českých d ějin, zachycující p říjezd n ěmeckých vojsk 

do Prahy 15. b řezna 1939. Pat ří k nejznám ějším položkám 

archivu České tiskové kancelá ře ( ČTK). Byla opakovan ě použitá 

a v pr ůběhu let získala doslova ikonické postavení. ČTK 

vznikla 28. října 1918, tehdy pod názvem Československá 

tisková kancelá ř. ČTK byla až do devadesátých let 20. století 

                                                 
117  Josef PEKA Ř - Jaroslav GOLL, Listy úcty a p řátelství, Praha 
1941, s. 111, dopis Josefa Peka ře ze zá ří r. 1897.  
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státní agenturou a její d ějiny jsou úzce spojeny s osudy 

československého státu. Poda řilo se jí vybudovat na svou dobu 

moderní tiskovou agenturu. Od dvacátých let se rozv íjelo 

vedle tiskového také obrazové zpravodajství. Protož e snímky 

byly evidovány bez uvedení autor ů, je dnes fotografie 

přisuzována t řem fotograf ům.  

V b řeznu 1939 dochází k obsazení Československa 

nacistickým N ěmeckem. Zprávu o této události p řečetl 

prost řednictvím rozhlasového zpravodajství ČTK herec Zden ěk 

Št ěpánek. Po z řízení protektorátu byla ČTK obsazena nacisty a 

obrazové zpravodajství, stejn ě jako textové, p řísn ě 

cenzurováno. V roce 1998 byla fotografie v knize Zakázané 

dějiny  p řipsána Josefu Muchovi (1909 - 1974) na základ ě 

nároku reportérova syna, rovn ěž zam ěstnance ČTK, který 

spontánn ě vzpomínal, jak mu otec lí čil okolnosti vzniku 

záb ěru. Muchovo jméno užil také historik Jaroslav And ěl pod 

přísluš ným exponátem p řehlídky Česká fotografie 1840–1950.  

Příb ěh moderního média  prezentované roku 2004 v pražské 

Galerii Rudolfinum.  

Do té doby byl snímek tradi čně p řipisován Karlu Hájkovi 

(1900 – 1978), autorovi jiné známé fotografie z 15.  b řezna 

1939 nazvané „Š karedý den“. Hájkovo autorství bylo udáváno od 

šedesátých let až do konce let devadesátých. 118  Za dalšího, 

již t řetího autora, byl ozna čen Josef Novák (1908-?) 119 , 

                                                 
118  Nap ř. Pavel Háša (1929-2009), ve filmovém dokumentu Reportér  
(1963), Blanka CHOCHOLOVÁ, Karel Hájek : archiv 1925-1978 , Opava 
1998. 
119  Životní osudy Josefa Nováka nejsou známy. Josef Mo ucha uvádí: 
" Datum a místo úmrtí Josefa Nováka ČTK neeviduje. Poslední zmínka o 
fotografovi v její databázi je vázána k šedesátinám , kdy p ůsobil v 
Památníku národního písemnictví. ČTK s ním rozvázala pracovní 
úvazek 31. 10. 1953. P řestože ho uznávala jako velmi dobrého 
fotoreportéra, portrétistu i výborného retušéra, byl roku 1951 
sesazen na laboranta pracujícího na zv ětšeninách. V ne čiteln ě 
podepsaném posudku vedoucího fotoslužby ČTK z 10. 8. 1953 je 
vysv ětlena Novákova služební degradace: „Stalo se tak pr o jeho 
záporný postoj k lidov ě demokratickému z řízení, pro který nemohl 
nadále pracovat na politickém míst ě fotoreportéra .“ In: Josef 
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fotograf a reportér tiskové agentury Centropress, k terý po 

slou čení agentur negativ p ředal dokumenta čnímu odd ělení ČTK v 

roce 1946. Novákovo autorství bylo diskutováno od p oloviny 

šedesátých let, naposledy mu bylo p řiznáno na výstav ě Česká 

fotografie 20. století v roce 2005.  

  Ve skute čnosti však autorství není dodnes pln ě 

vysv ětleno, jelikož negativ fotografie je v ČTK evidován od 

15. b řezna 1939, kdy ovšem Karel Hájek ani Josef Novák ne byli 

zaměstnanci agentury. Navíc ze záznam ů ČTK vyplývá, že 

slou čení s Centropressem neznamenalo pro archiv ČTK žá dný 

přír ůstek záb ěr ů z 15. 3. 1939. Reportáž z p říjezdu n ěmeckých 

vojsk do Prahy navíc obsahuje další záb ěry pražských N ěmců 

vítajících p řijížd ějící kolony. Vzhledem k tomu, že 

neexistují žádné bližší doklady, kontaktní snímky n ebo 

pracovní kopie, je celá série t řiceti p ěti záb ěr ů nabízena 

ČTK bez uvedení jména autora, podobn ě jako bylo zvykem v dob ě 

expozice. 

Přesto, že autora snad nejslavn ější české fotografie 

není možné s bezpe čností ur čit, výpov ědní hodnota snímku tím 

netrpí. Práv ě v tom spo čívá jedna z charakteristických 

vlastností fotografie oproti ostatním obraz ům, a to, že v 

ur čité situaci m ůže mít z historického hlediska stejnou 

vypovídací hodnotu bez ohledu na autora snímku.  

  

Kontext 

V souvislosti s ur čením kontext ů fotografie významn ě 

stoupá d ůležitost ur čení typu fotografického obrazu, tak jak 

je nazna čené v úvodu kritické analýzy. Veškeré fotografie 

vznikaly, byly a jsou p řijímány za ur čitých podmínek. 

" Fotografie se prom ěňuje podle kontextu, ve kterém je 

vnímána. (...) Jak v p řípad ě slov ukázal Wittgenstein, jejich 

význam je ur čen jejich užitím - což platí pro každou 

                                                                                                                                                      
MOUCHA, Fotografie s tajemstvím,  in: Fotograf , ro č. 2005, č. 6, s. 
22.  
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fotografii. " 120  Stanovení jednotlivých rámcových kontext ů 

představuje poslední fázi kritické analýzy fotografie . P ři ní 

je pot řeba vymezit jednak souvislosti podmínek vzniku 

fotografované scény, autorova omezení a dispozice, ale i 

kontexty, ve kterých byla fotografie p řijímána a hodnocena. 

Jednotlivých kontext ů vázaných k fotografii je celá řada – 

vedle autorova sociálního postavení a jeho um ěleckých ambicí 

je t řeba zvažovat, o jaký druh fotografie se jedná - 

noviná řskou, reportérskou, oficiální, propagandistickou, 

reklamní, portrétní, památe ční, rodinnou, turistickou, 

uměleckou, či nap říklad zcela náhodnou.  

Institucionálním kontextem noviná řské a reportážní 

fotografie jsou masová média. Oficiální fotografie vznikly v 

kontextu reprezentace státních, politických nábožen ských nebo 

podobn ě utvá řených formací, a jako takové je nutné je vnímat. 

Propagandistické fotografie jsou velmi vyhran ěnou 

manipulativní technikou vzniklou v kontextu ovliv ňování 

obyvatelstva, reklamní zas plní svoji roli v kontex tu 

hospodá řského a sociálního života. Jednotlivé kontexty se 

překrývají, fotografie vzniklá v jednom, m ůže být užívána 

nebo chápána ve zcela odlišném. Tak nap říklad turistická 

fotografie neodkazuje pouze k volnému času, ale i ke 

sportovnímu, spolkovému kontextu, p řípadn ě může být 

publikována také v kontextu propagandistickém, s po ukazem na 

krásy státu a jeho výjime čnost. I u čist ě soukromých 

portrétních či rodinných snímk ů hraje kontext významnou roli. 

Jedná se p ředevším o sociální manifestaci, sebepotvrzení v 

rámci hierarchie rodiny, p řátel nebo i širšího okolí ur čité 

komunity.  

Významným hlediskem je i materiálový kontext. Je t řeba 

vzít v potaz, zda se jedná o samostatnou fotografii  nebo zda 

je sou částí širší série dalších snímk ů. Jiný význam má 

portrét v rodinném albu, jiný jednotlivina. To samé  platí i o 

                                                 
120  Susan SONTAG, O fotografii, s. 98 
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dalších p řípadech, kde fotografie nefigurují jako 

jednotliviny, ale soubory. Za řazení fotografie do alba, knihy 

nebo časopisu vyplývá vždy z ur čitého kontextu, v n ěmž se 

snímek vyskytuje. V tomto kontextu je také vnímán, což m ůže 

napomáhat jeho porozum ění, ale i zásadn ě měnit zp ůsob jeho 

čtení. U terciálních obraz ů je kontext zpravidla 

nejkomplikovan ější, jelikož je jednak p ředpokládán významný 

podíl vydavatele na výb ěru fotografie, ale i to, že oficiální 

uve řejn ění snímku podléhalo zákonným omezením či zájm ům 

skupin nebo jednotlivc ů.  

 

 

 

          [OBR.4.08.] 

Příklad ur čení kontextu  

Anonymní snímek Moravská Ostrava  byl uve řejn ěn jako 

jedna z ilustra čních fotografií v knize Kde domov m ůj?  vydané 

v srpnu 1940. Fotografie sama o sob ě nemá velkou vypovídací 

hodnotu - zobrazuje blíže neidentifikovatelnou část 

pr ůmyslového areálu s charakteristickými znaky pr ůmyslové 

výroby, s dýmem továrních komín ů, potrubím, dráty a ohradní 

zdí. Její výskyt v publikaci lze vnímat v n ěkolika 

kontextech. Na prot ější stran ě publikace je fotografie Zlín , 

představující pohled na m ěsto s výrobními halami p řes 

rozsáhlé h řišt ě plné d ětí. Ob ě fotografie tvo ří vzájemný 
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kontrast, který je vyjád řen v komentá ři: " Nejvýzna čnější dva 

typy našich pr ůmyslových m ěst dokumentujeme fotografiemi. 

Baťův Zlín je sv ětov ě representativní výkon naší organisa ční 

a budovatelské schopnosti a zárove ň pr ůkopnický útvar 

urbanistický. (...) Protiklad moderního Zlína a sta rší 

Ostravy je také v r ůzné povaze jejich pr ůmyslu. Zachmu řený 

ostravský motiv zde reprodukovaný dává tušit za pr ůmyslovou 

fantastikou scenerie ostravské její uhelné podsv ětí, žár 

vysokých pecí, h řmot železáren a smutek hald - ovzduší práce 

a života uhelného a železá řského kraje, kraje Bezru čova ." 121  

Fotografie v knize p ředkládají čtená ři v zásad ě stereotypní 

pohled na dvojí tvá ř pr ůmyslového zázemí zem ě. Ostravská 

fotografie souvisí s d ědictvím 19. století, jeho sociální a 

národnostní problematikou hrani čářského m ěsta a cizího 

kapitálu v protikladu se Zlínem, p ředstavujícím vlastní 

národní schopnosti. Protiklad reprezentuje také zmí nka o 

Tomášovi Ba ťovi, prototypu českého podnikatele a Petru 

Bezru čovi, národním básníkovi, jehož Slezské písn ě natrvalo 

ovlivnily vnímání charakteru kraje.  

 Samotnou knihu, do které byla fotografie za řazena, je 

ovšem pot řeba vnímat v kontextu doby jejího vydání. V první 

fázi Protektorátu Čechy a Morava, v období let 1939-1941, se 

okupa ční ú řady snažily ješt ě udržovat zdání samosprávného 

postavení českého národa. V této dob ě se česká spole čnost 

semknula kolem základních národních hodnot a opora nového 

postavení, znovuvytvo ření identity národního spole čenství, 

byla hledána v kulturní historii a jazykové oblasti . Kniha 

Kde domov m ůj  vznikla v kontextu celé vlny vn ějškov ě 

apolitických publikací, zam ěřených na postavení českého 

národa a jeho kultury. 122  V situaci oklešt ěné a porobené zem ě 

                                                 
121  Kde domov m ůj? Památník v ěnovaný naší vlasti a hymn ě národa 
českého . Praha: Čin 1940, s. 242. 
122  Publikace podobného druhu a zam ěření p ředstavují nap ř. tituly 
Vilém MATHESIUS, Co daly naše zem ě Evrop ě a lidstvu, Praha 1939-
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představoval poukaz na kulturní vysp ělost a starobylost mimo 

jiné i opodstatn ění existence národa.  

 Uve řejn ění fotografie Ostravy tak lze vnímat v r ůzných 

kontextech - od pr ůmyslového vývoje, p řes vlastiv ědně 

místopisný, až po národn ě obranný. V širším slova smyslu lze 

však zobrazenou fotografii vnímat i v kontextu form ování 

stereotyp ů vnímání pr ůmyslové krajiny a životního prost ředí.  

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                      
1940, Jan KV ĚT,  Má vlast, česká krajina v díle našich malí řů, Praha 
1940 , V ěčný Mácha, památník českého básníka, Praha 1940. 
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Pátá kapitola 

INTERPRETACE FOTOGRAFIE 

 

 

1. Interpretace fotografie 

 

Interpretace fotografie je p ředevším výkladem toho, jak 

lze fotografické obrazy pochopit a dále vyhodnotit.  Jak bylo 

zmín ěno v p ředchozích kapitolách, p ředmětem interpretace nemá 

být pouhé konstatování, co fotografie zobrazuje a j ak ji lze 

použít – nap ř. v podob ě ilustrace textu nebo jako dokumentaci 

historických vývod ů. Takové užívání fotografie zohled ňuje 

pouze ikonickou složku fotografického obrazu a p řesto, že je 

legitimním zp ůsobem názorného zobrazování reálií, nevyužívá 

pln ě vlastnosti fotografie, které lze uplatnit p ři 

detailn ějším pohledu na soubor informací, které snímek 

obsahuje, a které p ři povrchním pohledu mohou z ůstat skryté.  

Při interpretaci fotografického obrazu se snímek stáv á 

přímým ú častníkem tvorby historiografických fakt ů. Odpovídá 

na historikovy otázky, sou časn ě však p ředstavuje také 

prost ředek, který je vyvolává. V první řadě je nutné položit 

si otázku, co fotografie zobrazuje a jakým zp ůsobem to činí. 

Další otázka s tím spojená je, pro č to zobrazuje a pro č je 

toto zobrazení používáno, jinými slovy, jaké byly d ůvody 

pořízení snímku a jak je snímek p řijat ve spole čnosti. V 

praxi se všechny typy otázek často dopl ňují. Jejich spole čným 

jmenovatelem je, že se vždy jedná o hledání ur čitého 

kontextu. 

 Fotografie p ředstavuje pramen, který má bezesporu silnou 

vazbu k tomu co bylo. Ve své univerzálnosti se dotý ká všech 

oblastí, které mohou být p ředmětem historického bádání. 

Zahrnuje širokou škálu zobrazení, od úzce osobních výpov ědí 

po oficiální propagandu, od privátních témat k nejš irším 
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lidským otázkám. Variabilita fotografických obraz ů je stejn ě 

široká, jako jsou lidské činnosti - zobrazuje konkrétní 

předměty, osoby, jejich prost ředí i širší vztahy a vazby. 

Přesto je však nutné položit si otázku, do jaké míry je možné 

po fotografii, jako historickém pramenu, žádat sous tavn ější 

ucelenou výpov ěď. Sd ělení fotografie totiž nefunguje a 

nepůsobí totožn ě ve všech situacích, výpov ěď není univerzální 

a nem ěnná. Nejblíže je podávané sv ědectví patrn ě p římo 

autorovi snímku, p řípadn ě jeho blízkému okolí – lidem, kte ří 

buď d ůvěrn ě znají zobrazené reálie, nebo jsou sami na 

snímcích zachyceni. Fotografie tak p ůsobí jako uchovaná 

vzpomínka, fixovaný okamžik, jenž je možné kdykoliv  znovu 

vyvolávat z pam ěti, za řazovat do proudu osobních prožitk ů. 

Zcela jinak se však fotografie chová, jakmile je vy tržena 

z tohoto kontinua a p ředložena divák ům, kte ří neznají její 

původní ú čel a souvislosti. Protože práv ě jen prost řednictvím 

lidí je fotografie vykládána, pouze jejich prost řednictvím 

nabývá svého konkrétního významu. Pokud vycházíme z  premisy, 

že historiografie je ve své podstat ě záznamem a výkladem 

událostí či jev ů vytvo řených lidmi, a p řijmeme, že je 

postavena p ředevším na zprávách ve form ě text ů, jaké je potom 

postavení fotografie k historii jako celku? O čem může 

vypovídat fotografie jako jednotlivina a jak se m ění situace, 

máme-li k dispozici série snímk ů? Jaký je její obecný vztah k 

text ům? Tyto a další problémy si uv ědomuje moderní 

historiografie v souvislosti se všemi druhy nepísem ných 

pramen ů: " Písemn ě zachycená reflexe historické skute čnosti je 

nám natolik "p řirozenou", že všechny ostatní možné zp ůsoby 

jejího zachycení a komunikování považujeme bu ď za mén ě 

hodnotné, anebo je dokonce vysouváme za hranice his torické 

vědy a p řikládáme jim význam populariza ční anebo dokonce 

jenom "zábavný". 123   

                                                 
123  Zden ěk BENEŠ, Historický text a historická kultura , Praha 1995, 
s. 96. 
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Klí čem k odpov ědi na tyto otázky je porozum ění tomu, co 

fotografie znamená vzhledem k ostatním událostem, t ext ům i 

jiným pramen ům. Osamocená fotografie, ke které není možné 

při řadit žádné další snímky, a k níž se neváží ani text y, 

které by byly v n ějakém vztahu k tomu, co je zobrazeno, má 

většinou velmi malou vypovídací schopnost. Pokud zobr azuje 

dostate čný po čet referent ů nebo strukturovanou scénu, je 

možné ji podrobovat zkoumání, jak bylo uvedeno v ka pitole o 

kritice pramene. Výpov ěď však v ětšinou koresponduje pouze s 

již p ředem získanými poznatky a s p ředpoklady, se kterými k 

fotografii p ředstupujeme, s tzv. vizuální kompetencí 

příjemce. V tomto smyslu lze pohled na fotografii chá pat v 

Barthesov ě pojetí, podle kterého každé vyobrazení oslovuje 

člov ěka dv ěma zp ůsoby. Za čist ě subjektivní hodnocení 

ozna čuje punktum  („ to, co se do mne vbodne “). 124  Zde má na 

mysli skute čně osobní prožitek, závislý na dispozici každého 

příjemce. Snímek, často spíše detail, zasáhne podle n ěj na 

základ ě vzpomínky, zkušenosti, pocitu. Jedná se o 

individuální prožitek a často nemá racionální základ. Na 

druhou stranu studium  se dovolává racionálního zájmu, vnímá 

fotografii jako kulturní produkt, který sice m ůže p ůsobit na 

emoce, ale jen zprost ředkovan ě, skrze racionální, politický, 

morální diskurs všeobecn ě p řijímaného systému, jako sv ědectví 

zasazené do kontextu, který o čekáváme a ve kterém ho i 

přijímáme pro svoji lepší informovanost. Tomuto čtení 

fotografie napomáhají žánry a styly, ve kterých jsm e 

fotografii schopni, t řeba s rozho řčením nebo údivem vnímat, 

každopádn ě ale za řadit do souboru jiných podobných nám 

známých obraz ů. Studium je zprost ředkované: " Rozpoznat 

studium znamená vycházet vst říc intencím fotografa, 

harmonovat s nimi, schvalovat je anebo neschvalovat , avšak 

vždy jim rozum ět, v duchu o nich diskutovat: nebo ť kultura (k 

                                                 
124  Roland BARTHES, Světlá komora. Poznámka k fotografii.  Praha 
2005, s. 45. 
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níž studium náleží) je smlouva uzav řená mezi tv ůrcem a 

konzumenty ." 125   

Barthesovo „studium“ je p řístupem, který odpovídá 

předpoklad ům a zájm ům historické v ědy. Hledání referent ů, 

rozklí čování scén, nalézání souvislostí a následný výklad 

jsou totožné s rozkrýváním text ů, na kterých historie 

spo čívá. Fotografie sama o sob ě nemůže texty p ři tvorb ě 

historie nahradit. Nelze tvo řit historii z fotografií bez 

textu, který alespo ň v minimální mí ře usm ěr ňuje p říjem a 

výklad obraz ů. Historie tvo řená pouze obrazy je nemožná. 

Dokonce i v p řípad ě, že by se s velkou námahou pro konkrétní 

případ p řipravila série obraz ů - vyvstává ne řešitelná otázka, 

jak by byly obrazy uspo řádány. V řadě za sebou, nebo jako 

skupina, shluk? Jist ě by musely být seskupeny podle n ějakého 

řádu nebo klí če - podle systému, aby vytvo řily to, co 

nazýváme historií. Sou časn ě by však tato linka musela být 

vystav ěna na základ ě alespo ň elementární znalosti d ěje a 

souvislostí. Krátce řečeno, fotografie nejsou schopny, na 

rozdíl od text ů, vytvá řet souvislé výpov ědi samy o sob ě, 

mohou se jich pouze ú častnit, vstupovat do nich nebo je 

iniciovat. Mohou být ikonickým textem ve smyslu, že  obraz se 

skládá z popsatelných a tedy vyložitelných znak ů, které lze 

převád ět z vizuálního kódu do písemného popisu, a tím 

začlenit do souvislého historického diskursu. Takové c hápání 

umožňuje vyjád řit nejen to, co obraz ukazuje, ale i to, co 

fotografie svým obsahem sd ěluje. Cílem historikovy práce s 

fotografií proto je, po p ředchozím kritickém zhodnocení, 

zasadit fotografii do historického kontextu, nebo p ro daný 

snímek p říslušný kontext vybudovat. Lze toho docílit na 

základ ě p ředchozího rozboru pomocí slovního popisu, srovnáním  

s jinými fotografiemi, nebo za člen ěním do souvislého textu 

snímk ů a výjev ů.  

                                                 
125  Tamtéž s. 33. 
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 Za člen ění fotografie do kontextu je velmi výstižn ě 

formulováno nap říklad v knize britského spisovatele a kritika 

Johna Bergera O pohledu . Berger se zde v ěnuje zp ůsobu, jakým 

lze s fotografií nakládat tak, aby se co nejvíce up latnila 

její výpov ědní hodnota, obsažená v tom, co v minulosti 

zachytil fotoaparát jako sv ědectví o uplynulé skute čnosti. 

" Oproti všem ostatním vizuálním obraz ům fotografie sv ůj 

objekt nezpodob ňuje, nenapodobuje a neinterpretuje, nýbrž 

podává jako stopu " 126 , což vyjad řuje, že fotografie není 

souvislou výpov ědí, je pouze prost ředkem k fixaci událostí, 

které je nutné znovu vyvolávat. Autor vychází ze sr ovnání 

fotografického procesu s pam ětí, na jejíž schopnost 

zachycovat obrazy fotografie v ur čitém slova smyslu navázala: 

" Co plnilo funkci fotografie p řed vynálezem fotoaparátu? 

Standardní odpov ěď mědirytina, kresba, malba. Ovšem 

poučenější je odpov ědět: pam ěť." 127  Rozdíl mezi fotografiemi a 

pamětí však vidí v tom, že fotografie " samy o sob ě 

nezachovávají smysl " 128 . Takové tvrzení je klí čové pro jejich 

užívání. Barthes i Berger tak fotografii ud ělují postavení 

záznamu reality, který je pot řeba konstruovat na základ ě naší 

vzájemné interakce se snímkem. Berger navíc rozlišu je dva 

způsoby využívání fotografií, a to vzhledem k funkci p aměti. 

Fotografie se tak podle n ěj za řazují bu ď do soukromé 

zkušenosti, kde mají obdobné poslání jako pam ěť, anebo mají 

veřejné využití, kde je snímek odtržen od p ůvodního kontextu 

a p řenechán r ůzným výklad ům. Na základ ě rozboru knihy Susan 

Sontag O fotografii , která médiu vid ěla p ředevším nástroj 

moci, sloužící v moderní kapitalistické spole čnosti k 

ovládání mas, hledá Berger východisko v op ětovném za člen ění 

fotografie do kontextu osobní i spole čenské zkušenosti. 

Požaduje proto respektování zákonitostí pam ěti, která není 

jednosm ěrná, ale " paprskovit ě se rozbíhá, rozvíjí se v 

                                                 
126  John BERGER, O pohledu,  Praha: Agite, Fra 2009, s. 66. 
127  Tamtéž s. 66.  
128  Tamtéž s. 67. 
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nesmírn ě četných asociacích, které všechny sm ěřují k téže 

události. " 129  Berger ův inspirativní zp ůsob p ři řazování obsahu 

fotografií na základ ě kontext ů odpovídá asociativní metod ě 

známé z psychologie. D ůležitou výchozí myšlenkou nalézání 

kontext ů tvo ří p ředpoklad, že nic z toho, co je uchováno v 

paměti, není vyložitelné pouze jedním zp ůsobem. Vzpomínka 

není nikdy izolovaná a její hodnocení není nem ěnné. Její 

hodnotící statut, to, za co je považována, je n ěkdy 

momentální, jindy trvalejší výsledek řady duševních pochod ů, 

asociací a pr ůběžného p řehodnocování. P ředmět pam ěti se m ůže 

účastnit neohrani čeného, stále se rozši řujícího nebo 

zužujícího po čtu úsudk ů. Berger z tohoto pojímání vztahu 

paměti a fotografie vyvozuje, že kolem snímku je nutné 

" vybudovat paprs čitý systém, díky kterému lze fotografii 

vnímat zp ůsobem, ve které splývají osobní, politické, 

ekonomické, dramatické každodenní i historické aspe kty. " 130  

 

 

           [OBR.5.01.] 

2. Die letzten Tage der Menschheit  

 

 Na konci kv ětna roku 1922 vyšlo ve Vídni nejrozsáhlejší 

dílo spisovatele Karla Krause (1874-1936), absurdní  

apokalyptické nikdy neprovozované drama Die letzten Tage der 

Menschheit  ( Poslední dnové lidstva ), " jehož rozsah  by podle 

                                                 
129  Tamtéž s. 80. 
130  Tamtéž s. 80. 
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pozemských m ěřítek vyplnil asi 10 ve čer ů" 131 . Téměř osmi set 

stránkový text Kraus napsal postupn ě v letech 1915-1919 jako 

reakci na první sv ětovou válku, jejíž nesmyslnost a krutost 

vylí čil prost řednictvím dialog ů desítek fiktivních osob, 

tvo řících koláž dobových názor ů a promluv: 

" nejnepravd ěpodobn ější činy, které tu jsou hlášeny, staly se 

skute čně; já jsem jen maloval, co ostatní d ělali. 

Nejnepravd ěpodobn ější rozhovory, které se tu vedou, byly 

doslovn ě promluveny; nejk řiklav ější smyšlenky jsou citáty ." 132  

Kniha popisuje rozklad a ztrátu úcty k nejzákladn ějším 

lidským hodnotám, v četn ě nejvyšší, úcty k lidskému životu. 

Kraus tím nemíní p římé vále čné utrpení na frontách, zabíjení 

v bojích, ale celkové otupení a zcyni čt ění, vydání 

jednotlivce na pospas zvrácenému systému.  

 Ve frontispisu prvního vydání je bez bližšího up řesn ění 

umíst ěna zvláštní, znepokojující fotografie. D ůvodem není až 

tak její makabrózní charakter, spíše to, že bez jak éhokoliv 

bližšího komentá ře nebo vysv ětlení vyvolává otázku, na co se 

divák ve skute čnosti dívá. Fotografie p ředstavuje skupinu 

civilist ů a voják ů pózujících p řed t ělem ob ěšeného muže v 

kostkovaných plandavých šatech. Celkový dojem z fot ografie je 

však rozporuplný, není patrné, zda se jedná o skute čný výjev 

nebo aranžovanou scénu. Zobrazené typy jsou totiž n atolik 

výrazné, že celý snímek na první pohled vypadá jako  výjev z 

nějakého podivného, nám neznámého p ředstavení, jehož akté ři 

se nechali vyfotografovat. Zárove ň však jsou jednotlivé osoby 

- až p říliš živé -jakousi typologií vícemén ě odpudivých 

personáží.  Odulý muž s prase čím obli čejem a ba ňatým nosem, 

kterému z vesty p říliš nápadn ě vykukují hodinky na silném 

řet ězu, druhý typ osoby z polosv ěta, s vyžilou tvá ří a 

zchytralým úsm ěvem. D ůstojník vlevo jakoby zt ěles ňoval 

vojenskou omezenost, druhý, kterému není vid ět do obli čeje, 

                                                 
131  Karl KRAUS, Poslední dnové lidstva. Tragedie v p ěti d ějstvích 
s p ředehrou a epilogem.  Praha, Družstevní práce 1933, s. 5. 
132  Tamtéž,  s. 5. 
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vystrkuje do záb ěru své plné b řicho. Matoucím dojmem p ůsobí i 

téměř dobrácká tvá ř d ůstojníka stojícího nejblíže šibenici, 

který se naklání tak, aby v záb ěru byla jeho tvá ř.  

 Celému panoptiku pak dominuje urostlá postava bod ře se 

usmívajícího muže, který vypadá jako režisér tohoto  - nám 

nepochopitelného - dramatu. Fotografie je zarážejíc í patrn ě 

proto, že je matoucí. K divadelnosti p řispívá retušované 

ploché pozadí, které celý výjev vytrhuje ze souvisl ostí, 

nabízejících p řípadnou pomoc p ři vyhodnocení snímku. Snímek 

neodpovídá b ěžnému návyku, neumož ňuje rozpoznávat doslova na 

první pohled o co se jedná. Nevíme komu nebo čemu se 

shromážd ěná skupinka sm ěje a divák m ůže být dokonce v 

podez ření, zda se postavy nebaví jeho zmatkem a pochybnos tmi. 

Nejasnost vnímání fotografie umoc ňuje, že kniha je divadelní 

hrou a a čkoliv vnímáme ur čitou souvislost mezi titulem a 

fotografií, jsme zmateni, co si máme myslet. Fotogr afie totiž 

přes svoji panoptikálnost p ůsobí zárove ň p říliš v ěrohodn ě. A 

to hned ze dvou d ůvod ů. Jednak tím, že se jedná o fotografii, 

tudíž je chápána jako reálná scéna, zadruhé zobraze ní 

oběšence je velmi realistické, nebo, lépe řečeno, p ůsobí 

věrohodn ě.   

 Je jasné, že p ři pokusu interpretovat tuto podivnou 

vícezna čnou fotografii nebude dosta čující pouhá analýza toho, 

co je p římo zobrazeno. Rozhodnutí, zda jde o pouhou h ří čku s 

divákem, informativní momentku nebo závažné sd ělení, bude 

muset být u čin ěno na základ ě jiných informací, než které jsou 

obsaženy p římo v samotném snímku. Klí čem k jejímu dešifrování 

se budou muset stát jiné fotografie, texty nebo sam otné 

Krausovo drama.  
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          [OBR.5.02.]  

 

Vále čné popravy  

 Jedním z nejvýrazn ějších p řípad ů, kdy fotografie 

nabývají v souvislosti s historií naléhavou výpov ědní 

hodnotu, jsou snímky z p řelomových období, zpravidla bohužel 

spojených s vále čnými nebo jinak násilnými událostmi. P ři 

jejich zobrazování, zejména v p řípad ě sledování vypjatých 

drastických scén, je divák díky bezprost řednímu p ůsobení 

fotografie p římo vtahován do st ředu d ěje, stává se sám jakoby 

účastníkem události. D ějiny 20. století jsou podobných 

událostí plné a existuje celá řada fotografií, které 

dokumentují tyto dramatické události. Jedny z první ch snímk ů 

spojených s českými d ějinami jsou fotografie p řipomínající 

osudy voják ů z první sv ětové války. Velké skupiny tvo ří 

fotografie z povstání roku 1945, boje československých 

jednotek za druhé sv ětové války.  

Při vzniku Československé republiky v roce 1918 hrála 

jednu z klí čových rolí vojenská ú čast českých a slovenských 

dobrovolník ů na stran ě dohodových spojenc ů. Dobrovolné sbory, 

které se konstituovaly v Rusku, Francii a Itálii, m ěly význam 

politický a v p řípad ě Ruska i vojenský. Jejich existence 

podpo řila pozice politické emigrace, která dosáhla nejen 

uznání samostatnosti nového státu, ale i za člen ění mezi jednu 
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z vít ězných mocností. Legioná řské spolky a organizace tvo řily 

jednu z opor československé státní myšlenky, aktivn ě se 

účastnili mezivále čného politického života. Sou částí 

legioná řské tradice bylo uctívání památky zem řelých brat ří, 

jak se mezi sebou členové legií oslovovali.  

 Popravy voják ů i civilního obyvatelstva byly za první 

sv ětové války rozší řené a nabyly do té doby zcela nevídaných 

rozměr ů. Události 20. století, zejména hr ůzy druhé sv ětové 

války, do zna čné míry p řevrstvily pohled na toto tragické 

období a v obecném pov ědomí je tak první sv ětová válka často 

vnímána ješt ě jako válka vedená podle ur čitých pravidel. 

Bádání v této oblasti, zam ěřené na fotografické prameny, 

prost ředkuje v posledních letech pon ěkud jiný obraz. 

Například zajímavé práce rakouského historika Antona Ho lzera 

Die andere Front Fotografie und Propaganda im Erste n 

Weltkrieg  a Das Lächeln der Henker/Der unbekannte Krieg gegen 

die Zivilbevölkerung 1914-1918  p řinesly fotografická 

sv ědectví z řady archiv ů, dokumentující zásahy vojenské moci 

vůči civilnímu obyvatelstvu. Zejména sv ědectví fotografií z 

Hali če a Srbska dokládá masové represe, vykonávané často 

podle libov ůle tamních velitel ů. Autor p ři čítá fenomén 

popravování civilního obyvatelstva do zna čné míry rozší řené 

hysterii hledání špion ů a zrádc ů. Jejich objevení a 

potrestání bylo vnímáno jako akt spravedlivé pomsty  a na 

stvrzení toho fotografováno. V tom dává za pravdu H olzerovi i 

Kraus ův Škarohlíd z uvedeného dramatu: " Tvořily se skupiny. A 

to, nejen aby byli p ři jedné z nejzví řečt ějších poprav, nýbrž 

také, aby p ři ní z ůstali; a všichni ukazovali p řív ětivou 

tvá ř. Tato tvá ř, tvá ř rakouská, jeví se také na jiné 

pohlednici, které mezi mnoha jinými podobnými p řísluší 

nemenší kulturn ě historický význam, v četných vojenských 

typech, které mezi dv ěma visícími Rusínkami bok po boku 

natahují krky, jen aby byly zv ěčněny na tomto dokumentu. B ůh 

suď, pro jaké ďábelské ujímání n ěkterého generála, kterého 
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snad obžerství na vep řových hodech naladilo k furiosnímu 

vypracování rozsudku "Jest vykonati", zem řely ob ě ty 

neš ťastné ženy." 133  

  Zajímav ě tomuto Krausovu lí čení odpovídají pasáže z 

románu Jaroslava Haška Osudy dobrého vojáka Švejka , 

popisující Švejkovo zat čení po p řevleku do ruské uniformy. 

Román, chápaný v ětšinou jako satirický a humoristický, nabývá 

v kontextu Krausova dramatu a uve řejn ěných fotografií nových 

možností interpretace. Je pot řeba mít na pam ěti, že Hašek 

poměry v Hali či osobn ě poznal jako rakouský voják (do své 

dezerce v zá ří roku 1915). Do jisté míry je proto možné číst 

Švejkovy peripetie jako autentickou výpov ěď: " Kdyby ho byli 

chytili a objevili hned za bojišt ěm, tak by ho byli vyslechli 

a také hned pov ěsili a ned ělali by s ním také žádných cavik ů. 

Ostatn ě p řece snad ví pan hejtman, že velitel ve vále čném 

území, jakýkoliv velitel od hejtmana nahoru má práv o všechny 

podez řelé lidi v ěšeti. Major Wolf si to ovšem trochu popletl, 

pokud se týká pravomoci vojenských hodností na v ěšení. Ve 

východní Hali či čím blíže k front ě, tím více tato pravomoc 

sestupovala na nižší a nižší šarže, až kone čně stávaly se 

případy, že t řeba kaprál, vedoucí patroly, dal pov ěsit 

dvanáctiletého kluka, který mu byl podez řelý tím, že v 

opušt ěné a vydrancované vesnici va řil si v rozbo řené chat ě 

slupky od brambor. " 134  Podobn ě pokra čuje v lí čení Švejkova 

soudce, generála Fink von Finkenstein: " Kdyby člov ěk cht ěl 

být sentimentální, napsal by, že tento člov ěk m ěl na sv ědomí 

hodně tuct ů lidí, zejména tam na východ ě, kde zápasil, jak 

říkal, s velkoruskou agitací mezi hali čskými ukrajinci. Z 

jeho stanoviska nem ůže však mluvit, že by m ěl n ěkoho na 

sv ědomí. To u n ěho neexistovalo. Když dal pov ěsit u čitele, 

                                                 
133  Karl KRAUS, Poslední dnové lidstva , s. 521-522. 
134  Jaroslav HAŠEK, Osudy dobrého vojáka Švejka , Praha 2008, s 590-
591. 



 141 

učitelku, popa nebo celou rodinu na základ ě rozsudku svého 

náhlého soudu, vracel se klidn ě do své ubikace... " 135  

 Narozdíl od Hali če nebo Srbska se fotografie vojenské 

zv ůle na jižní front ě omezovaly p ředevším na popravy 

dezertér ů nebo voják ů, kte ří p řešli na stranu nep řítele a 

vraceli se na frontu jako členové dobrovolnických oddíl ů. To 

se týkalo p ředevším Čech ů, kte ří byli na italské bojišt ě 

nasazováni po špatných zkušenostech z boje proti sl ovanským 

jednotkám v Rusku. P řesto i zde docházelo k dezercím, které 

však nebyly natolik masové. České dobrovolnické jednotky v 

Itálii, rekrutované z vále čných zajatc ů, vznikaly na rozdíl 

od Francie nebo Ruska pom ěrn ě pozd ě, jelikož v Itálii nebyla 

větší česká komunita a italská vláda nebyla vytvá ření sbor ů 

příliš naklon ěna. K formování jednotek došlo až b ěhem roku 

1917 a do boj ů zasáhly až v roce 1918, v poslední fázi bitvy 

na Piav ě. Jejich hlavním úkolem, ale již i v p ředchozím 

období, bylo konat výzv ědnou službu a podrývat morálku 

rakouské armády, která byla na jižním bojišti do zn ačné míry 

tvo řena českými jednotkami. Z tohoto d ůvodu bylo také 

postavení legioná řů velmi nebezpe čné, jelikož v p řípad ě 

zajetí byli souzeni jako vlastizrádci podle vojensk ého 

trestního práva, zejména § 327 pro zlo čin proti ozbrojené 

moci. Celkem bylo na italské front ě v boji za československou 

samostatnost popraveno zast řelením nebo pov ěšením p řes 

šedesát československých legioná řů. Řada t ěchto poprav byla 

fotografována, a to jak soukrom ě jednotlivými vojáky, tak i 

pro ú řední dokumentaci. V Holzerov ě knize jsou dokumentovány 

popravy českých legioná řů z léta roku 1918. Část fotografií 

sloužila jako propaga ční materiál proti rakouské armád ě, poté 

co se r ůznými cestami dostala do rukou nep řátel. Snímky 

představují, až na výjimky, odsouzence visící po popr avě na 

r ůzně improvizovaných šibenicích, často na stromech. V 

některých p řípadech zast řelené vojáky, kte ří byli ob ěšeni 

                                                 
135  Tamtéž,s. 599. 
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dodate čně. N ěkte ří popravení mají na krku zav ěšeny cedule s 

německým, českým a ma ďarským nápisem „vlastizrádce“. Popravy 

byly nejen aktem pomsty na odsouzenci, ale m ěly i preventivní 

funkci - proto byly mrtvoly vystavovány ve řejn ě podél cest 

jako odstrašující p říklad pro ostatní vojáky.  

Po skon čení války byli zavražd ění legioná ři oslavováni 

jako mu čedníci " Šibenice, které jim postavil nep řítel, jsou 

ukazateli nových cest celým generacím ." 136  V roce 1921 byly 

ostatky čty řiceti dvou legioná řů p řevezeny do Čech. 

Slavnostní poh řeb se konal 24. dubna ze Starom ěstského 

náměstí, odkud byly ve velkolepém pr ůvodu p řevezeny na 

vojenský h řbitov na Olšanech. Nejvyšší poctou hrdin ům padlým 

na frontách první sv ětové války v boji za československou 

samostatnost m ělo být vybudování monumentálního Patheonu 

československých legií v Praze na Vítkov ě. 137  

 

 

[OBR.5.03.] 

 

                                                 
136  Josef LOGAJ, Oběti , Praha 1921, s. 9. 
137  Návrh vystav ět v Praze d ůstojný památník padlým p říslušník ům 
československých legií vznikl v roce 1919 z podn ětu p říslušníka 
italských legií akademického malí ře Jana Angelo Zeyera (1878-1945). 
V poradním sboru pro postavení památníku se sdružov ala řada 
předních um ělc ů a kulturních pracovník ů (Z. Wirth, V. V. Štech, J. 
Gočár, P. Janák, A. Zeyer, L. Šíma,V. Špála, O. Španie l, B. 
Mathesius). V souvislosti s pot řebou dokumentovat činnost legií byl 
založen též Památník odboje, který se v ěnoval vydavatelské, 
propaga ční, archivní a výstavní činnosti. Jeho samostatná budova 
byla postavena na úpatí Vítkova v letech 1927-1929.  Stavba Patheonu 
byla zahájena roku 1928 podle plán ů ruského legioná ře arch. Jana 
Zázvorky (1884-1963). K jejímu dokon čení však došlo až po druhé 
sv ětové válce, kdy byla budova využita zcela jiným zp ůsobem. K 
napln ění myšlenky legioná řského památníku tak v pr ůběhu 20. století 
již nedošlo.  
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           [OBR.5.04.] 

Fotografie popravy Césare Battisti 

Fotografie ve frontispisu Krausova románu je popsán a v 

rozhovoru dvou osob - Optimity (Der Optimist) a Škarohlída 

(Der Nörgler). Je zde jednou z epizod tohoto absurd ního 

dramatu. Zobrazuje nejznám ější, svým zp ůsobem prominentní 

civilní popravu, která se konala dne 12. července 1916 v 

severoitalském Trentu, tehdejším Tridentu, hlavním st ředisku 

rakouských Jižních Tyrol. Její ob ětí byl italský vlastenec, 

místní rodák, sociáln ě demokratický poslanec říšského sn ěmu 

Césare Battisti (1875 - 1916), významný p říslušník italského 

iredentistického hnutí. Čtrnáct dní po vyhlášení války mezi 

Rakouskem a Srbskem uprchl do Itálie, kde se podíle l na 

propagand ě proti Rakousko-Uhersku. Po zapojení Itálie do 

války vstoupil jako dobrovolník do Alpského sboru a  ú častnil 

se boj ů v oblasti Trenta. B ěhem rakouské ofenzívy v kv ětnu až 

červenci 1916 byl dne 10. července zajat, p řevezen do Trenta 

a zde, o dva dny pozd ěji, spole čně se svým spolubojovníkem 

Fabio Filzim (1884 - 1916), popraven. 

Battistova exekuce m ěla oproti řadě tehdy provád ěných 

poprav výjime čný charakter - k jejímu vykonání byl povolán 

víde ňský kat, což mohlo odsouzeným poskytnout alespo ň 

částe čnou út ěchu v tom, že je ne čekalo utrpení 

improvizovaných poprav. Jedním z d ůvod ů, pro č tato poprava 

neupadla do zapomn ění, byla skute čnost, že b ěhem výkonu 

rozsudku byla po řízena řada fotografií. Ty pak hrály 

významnou roli v dalším tradování odkazu umu čených vlastenc ů. 

Některé z nich byly bezprost ředně po exekuci dokonce ší řeny 
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jako pohlednice a upomínky, jejichž ú čelem byla odstrašující 

manifestace potrestání ve řejn ě známého velezrádce. 

Fotografie zobrazující vykonání popravy je skupinov ým 

portrétem kata, dvou pomocník ů, d ůstojník ů a ob ěšence. 

Battista je zde oble čen v ob čanském od ěvu, který si vyžádal, 

aby nebyla zneuct ěna jeho uniforma. Fotografie zabírá i 

pozadí snímku - tvo ří ji kamenná ze ď vnit řního dvora hradních 

kasáren. Zde se, za p řítomnosti velké části posádky, konala 

poprava. Provedení popravy principieln ě odpovídalo 

ustanovením trestního řádu, kde byla procedura popravy 

specifikována v paragrafech 403 a 404 trestního řádu. Podle 

jejich zn ění m ěla být vykonána uvnit ř v ěznice nebo na 

uzav řeném míst ě, v p řítomnosti komise, protokolárního 

zapisovatele, státního zástupce a soudního léka ře. Z dalších 

osob p řítomných poprav ě byli jmenováni obhájce, duchovní, 

zástupci obce, a pokud bylo možno, i další vážené o soby. 

Popravy se nevykonávaly v ned ěli, o svátcích nebo ve sváte ční 

den podle náboženství popravovaného. Battistova exe kuce se 

konala ve st ředu, samostatn ě od druhého odsouzeného Filsiho. 

Po exekuci byl sepsán protokol, který stanovil dobu  smrti na 

19.14, tedy osm a p ůl minuty po za čátku exekuce. 138   

 

Mistr poprav čí  

 Úst řední postavou fotografie je bezpochyby víde ňský kat 

Josef Lang (1855-1925), činný ve svém ú řadu od roku 1900, kdy 

byl jmenován ú ředním katem pro Rakousko, vyjma České 

království a okupované území Bosny a Hercegoviny. L ang 

pocházel z víde ňského p ředměstí Simmering, kde byl všeobecn ě 

známý a oblíbený, p ředevším jako člen dobrovolného hasi čského 

sboru. Ke svému řemeslu se dostal prost řednictvím svého 

                                                 
138  Pr ůběh popravy neprobíhal na území monarchie stejným zp ůsobem. 
Vycházel z kulturních zvyklostí daných geografickýc h oblastí. 
Například v Hali či bylo t ělo odsouzence ponecháváno na šibenici po 
dobu 24 hodin a teprve poté poh řbíváno za zvýšené opatrnosti, tak 
aby nedošlo k jeho možnému exhumování a zneuct ění na základ ě 
r ůzných rozší řených pov ěr. 
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předch ůdce, Karla Sellingera, kterému asistoval ješt ě v 

dobách, kdy provozoval menší p ředměstskou kavárnu ve svém 

rodišti. V období p řed první sv ětovou válkou nem ěl p říliš 

mnoho práce, jelikož popravy zlo činc ů byly spíše výjime čným 

jevem. Postavení kata nevyvolávalo v Rakousku takov é 

opovržení, jako nap říklad v anglosakých zemích, kde kat stál 

na okraji spole čenského žeb ří čku. Josef Lang byl státním 

zaměstnancem a ú ředníkem, a když p řijížd ěl popravovat do 

provin čních m ěst, jednalo se o ve řejnou událost a senzaci. 

Byl o čekáván na nádraží, místní noviny o n ěm psaly, často i s 

uve řejn ěnou fotografií. S v ědomím váženosti popravoval Lang 

oby čejn ě v černém obleku, na hlav ě oby čejn ě nosil cylindr, 

polocylindr nebo bu řinku, na rukou glacé černé rukavice, 

které po poprav ě nechával pod šibenicí. Také jeho pomocníci 

byli zpravidla oble čeni do černých šat ů a podobn ě jako jejich 

nadřízený nem ěli žádné odznaky nebo ozna čení, které by 

vypovídaly o jejich zam ěstnání. Poprav čí profese byla ovšem 

vnímána také jako jistá, trochu morbidní pikanterie , Lang byl 

údajn ě dokonce zván na ve čírky víde ňské "lepší" spole čnosti, 

kde ochotn ě vypráv ěl o svých zážitcích. Také jeho úsp ěchy v 

dámském sv ět ě prý byly legendární. Po rozpadu monarchie a 

dočasném zrušení trestu smrti v roce 1918 byl Lang 

penzionován a s malou rentou pracoval jako domovník  ve Vídni. 

Když roku 1925 zem řel, sledovalo prý poh řeb posledního 

císa řského kata na deset tisíc lidí. 139  

 

Šibenice 

Na fotografii Battistovy popravy je vyobrazena rako uská 

šibenice, oce ňovaná ve své dob ě jako jeden z pokro čilých 

způsob ů zbavování života. Skládala se z d řevěného k ůlu nebo 

                                                 
139  Téma je pom ěrn ě široce zpracováno v internetovém prost ředí, kde 
jsou hodnotné informace nap ř. 
http://www.todesstrafe.at/scharfrichter_%20Josef_La ng.htm. V knižní 
form ě je řada údaj ů v publikaci  Anton HOLZER : Das Lächeln der 
Henker. Der unbekannte Krieg gegen die Zivilbevölke rung 1914–1918. 
Darmstadt 2008. 
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fošny, s naho ře umíst ěným hákem pro zachycení smy čky. Zezadu 

kůlu byly sch ůdky s plošinou, ze které poprav čí mistr 

vykonával celou exekuci. Dva pomocníci m ěli za úkol p řivést 

spoutaného odsouzeného t ěsně k šibenici a vyzdvihnout ho 

podél čelní strany prkna do výše, tak aby kat mohl 

popravovanému navléknout na krk smy čku, upevn ěnou z druhého 

konce k háku. Poté co se tak stalo, byl odsouzenec spušt ěn 

vlastní vahou dol ů a strangulací došlo k p řerušení dýchání a 

oběhu krve. Pokud m ěla být poprava co nejrychlejší a utrpení 

co nejmenší, zat ěžovali katovi pomocníci odsouzencovo t ělo 

tahem, p ři čemž kat zakrýval umírajícímu hlavu, aby nebyl 

vid ět jeho smrtelný zápas. K usmrcení m ělo dojít do jedné 

minuty, delší dobu pokládal Lang podle svých slov z a oby čejné 

"odpravení", nikoliv za řádnou popravu. Jeho metoda 

strangulace trvala v pr ůměru kolem čty řiceti sekund a 

vzbuzovala ve svém provozovateli pocit uspokojení n ad tak řka 

vědeckým p řístupem. Z toho d ůvodu Lang neuznával a opovrhoval 

anglosaským zp ůsobem v ěšení pomocí pádu odsouzence do 

propadlišt ě. A čkoliv šlo v principu o rychlé zlomení vazu, ve 

skute čnosti se odsouzení často dusili dlouhé minuty, bezmocn ě 

zav ěšeni na p říliš krátkém provazu. Zcela řídká však nebyla 

ani krvavá jatky, kdy p říliš dlouhý pád vedl k utržení hlavy.  

 

Fotograf 

V Krausov ě románu je samotnému aktu fotografování 

věnována zna čná pozornost. Rozhovor dvou fiktivních postav se 

k n ěmu stá čí p ři diskuzi o popravách. Dotýká se jak samotného 

fotografického zaznamenávání, tak i následného užív ání a 

publikování. Postava Optimisty obhajuje popravu zrá dce s 

poukazem na obdobné p řípady na stran ě nep řítele, nap říklad na 

případ Rogera Casemata (1864 - 1916), irského revoluc ioná ře, 

který byl popraven za p řípravu povstání Ir ů proto Brit ům v 

dubnu roku 1916. Na to mu odpovídá Škarohlíd, "Nemám žádné 

pohlednice o tom p řípadu. ...nebyly asi p ři poprav ě 
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Casematov ě, již Anglie p řece neoslavovala jako posvícení, 

provedeny ú řední fotografie. Obrazy, které zv ěčňují nejen 

šibeni ční procedur, nýbrž také bestiální asistenci p ři ní 

jako triumf, obrazy, které ukazují rozzá řeného kata v kruhu 

animovaných nebo blažen ě hledících d ůstojník ů, nebylo možno 

sehnat ani ve vlasti barevných Angli čanů. Já bych však cht ěl 

vypsat specielní cenu na vypátrání strašlivého c. a  k. 

oficírského cvoka, který se postavil p římo p řed visící 

mrtvolu a nastr čil fotografovi svou beznad ějnou vizáž, a také 

oněch usmrkaných fešák ů, kte ří jsou tu družn ě shromážd ěni 

jako na nároží u Sirka nebo p řibíhají s kodaky, aby se nejen 

v pozorovatelském, ne, také ve fotografujícím posto ji dostali 

na obraz... Nebo ť tehdy se lidé nejen v ěšeli, nýbrž také se 

stav ěli do posice; a fotografovány byly nejen popravy, n ýbrž 

také diváci, ano dokonce i fotografové." 140   

 

Kontext rakouský 

 V momentu expozice fotografie p ůsobí jako památe ční 

snímek, čemuž nasv ědčují výrazy zú častn ěných, z nichž 

vyza řuje uspokojení nad vykonaným dílem, odstran ěním 

nebezpe čného nep řítele. Lang ův úsm ěv je v tomto sm ěru výrazem 

člov ěka, v ědomého si dob ře odvedené práce, mistra užívajícího 

vlastní pokrokovou metodu, na kterou je pat ři čně pyšný. 

Vnímání popravy jako spravedlivého trestu je patrné  i z 

ochotného pózování, dokonce snahy dostat se do "záb ěru", jak 

nasv ědčuje postava d ůstojníka vystrkujícího hlavu mezi 

šibenicí a katovým pomocníkem. P ři snaze pochopit p ří činy 

výrazu zú častn ěných voják ů není nepodstatné uvážit podíl 

zaujetí automatické pózy p ři fotografování, ale i to, že 

t ěsně p řed popravou, pár minut p řed expozicí snímku, vyk řikl 

Battista svá poslední slova: " Ať žije italské Trento, a ť žije 

                                                 
140  Karl KRAUS, Poslední dnové lidstva , s. 524. 
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Itálie! " 141  Sou časn ě je pot řeba mít na pam ěti, že v dob ě 

expozice snímku probíhaly v oblasti v rámci již tém ěř dva 

měsíce trvající rakouské ofenzívy tuhé boje. Takto ch ápaná 

fotografie se pak snadno stala manifestací rakouské ho 

vít ězství a jako taková byla rozši řována mezi ú častníky coby 

upomínka.  

 

 

 

           [OBR.5.05.] 

Kontext italský 

Fotografie Trentské popravy se pom ěrn ě záhy dostaly do 

rukou Ital ů. Nacházely se u zajatých nebo padlých voják ů, 

případn ě dezertér ů. Další z možností, jak se fotografie 

dostaly na druhou stranu fronty, byla cesta p řes neutrální 

Švýcarsko. Italská strana chápala snímky ze zcela 

pochopitelných d ůvod ů opa čně. Fotografie byly kopírovány a 

znovu dávány do ob ěhu, tentokrát ale jako doklad hrdinné 

smrti národních mu čedník ů, odpravených bez milosti krutou a 

ponižující smrtí. Výklad rakouských násilností mohl  v 

italském prost ředí navázat na pom ěrn ě dlouhou tradici, 

sahající v severní Itálii nejmén ě do poloviny 19. století. 

Rakouští vojáci zde byli již od časů maršála Radeckého 

považováni nejen za tvrdé nep řátele na bojišti, ale i za 

utla čovatele civilního obyvatelstva. Italská propaganda proto 

využívala tradi čních stereotyp ů, zformovaných už od roku 1848 

a válek v padesátých a šedesátých letech 19. stolet í. Césare 

Battista tak mohl jako neohrožený bojovník za Itáli i vstoupit 

                                                 
141  La Grande Guerra. The Italian Front 1915 – 1918. 
http://www.worldwar1.com/itafront/battisti.htm 
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do národního panteonu. Po skon čení války se jeho jméno 

objevilo nejen v názvech mnoha ulic a nám ěstí, hory Monte 

Corno Battisti, kde byl rakouskými oddíly zajat, al e i velkém 

pomníku ob ětem války, zbudovaném v rodném m ěst ě na Doss 

Trento v roce 1935.  

Výpov ědní síla protirakouské agitace byla zesílena tím, 

že mohla použít autentický nep řátelský materiál, jak Karl 

Kraus zcela p řesn ě popsal: "A zvláštní efekt naší ohavnosti 

spo čívá v tom, že ona nep řátelská propaganda, která, místo 

aby lhala, prost ě reprodukovala naše pravdy, v ůbec nemusila 

fotografovat naše činy, protože k svému p řekvapení našla na 

míst ě činu naše vlastní fotografie našich čin ů, tedy nás 

samy, v celé naší nevinnosti… Nebo ť ne to, že zabíjel, také 

ne to, že fotografoval, nýbrž že p ři tom fotografovali sebe 

sama; a že se vyfotografoval, jak fotografuje - to činí z 

jeho typu nepomíjející sv ětelný obraz naší kultury. … Ale po 

katovi musel p řijít i fotograf. Ne, skupiny sestavené pro C. 

a k. vále čný archiv, zat ěžují vzpomínku na Rakousko 

poskvrn ěnou, která na v ěčnosti nevybledne !" 142   

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
142  Karl KRAUS, Poslední dnové lidstva , s. 524. 
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           [OBR.5.06.] 

Kontext český  

 V dob ě popravy Césare Battisty kon čil ve Vídni rozsáhlý 

monstrproces s poslanci Karlem Kramá řem a Aloisem Rašínem, 

redaktorem Národních list ů Václavem Červinkou a ú ředníkem 

Josefem Zamazalem, zahájený již v prosinci roku 191 5. Snaha o 

exemplární potrestání, zejména tehdy nejvýznamn ějšího českého 

politika Karla Kramá ře, byla výsledkem vzr ůstající moci 

vojensko-byrokratického aparátu. Vyšet řování a i samotný 

proces probíhaly v atmosfé ře vzr ůstajícího tlaku armádního 

velení na politický a ve řejný život. Ješt ě p řed vypov ězením 

války Srbsku byl dne 28. července 1914 v souvislosti s 

rozpušt ěním říšské rady suspendován na řízením vlády zákon o 

všeobecných ob čanských právech. Následovalo zrušení porotních 

soud ů a civilní osoby, provinivší se proti vále čné moci 

státu, spadaly pod vojenskou soudní pravomoc. Dne 1 8. zá ří 

1914 byla zrušena i poslanecká imunita. Vojenské so udy 

pracovaly velmi tvrd ě i v zázemí. Jen do konce prvního roku 

války skon čily v jejich rukou v českých zemích stovky osob 

zat čených pro politické delikty. Na konci října, byl podle 

rozsudku vojenského velitelství v Moravské Ostrav ě popraven 

první Čech, ú ředník Slavomír Kratochvíl z P řerova. D ůvodem 

bylo rozši řování protirakouských leták ů s antimilitaristickou 
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básní. Podobn ě byl krátce nato na základ ě rozhodnutí 

vojenského soudu zast řelen redaktor Josef Kotek z Prost ějova. 

Popravy v zázemí nenabývaly masového charakteru, je dnalo se 

spíše o ojedin ělé exemplární p řípady, vyvolané neúsp ěšnými 

boji v Hali či a rusofilskou náladou v letech 1914-1915.  

 Obžaloba českých politik ů neobsahovala konkrétní činy, 

skládala se pouze z indicií a p ředpoklad ů. Dne 3. července 

1916 byli všichni výše jmenovaní shledáni vinnými z e zlo činu 

velezrady a vyzv ědačství a odsouzeni k trestu smrti provazem. 

Za hlavu velezrádné skupiny byl ozna čen Karel Kramá ř. Po 

skon čení odvolacího řízení, které se konalo 13.- 20. 

listopadu 1916 u Nejvyššího zem ěbraneckého soudního dvora, 

byl trest smrti potvrzen pouze nejvýznamn ějšímu obžalovanému, 

Karlu Kramá řovi. Aby mohl být trest smrti vykonán, naléhalo 

vojenské velení na co nejrychlejší potvrzení rozsud ku 

panovníkem. Tomu však zabránil císa řův osobní léka ř dr. 

Kerzl, který nedovolil p ředložení listiny k podpisu již 

umírajícímu Františku Josefu I. Vnitropolitické zm ěny po 

nástupu císa ře Karla vedly nejprve k zmírn ění trestu na 

dlouholetý žalá ř a posléze, v červenci roku 1917 k úplnému 

omilostn ění.  

 A čkoliv byli všichni zú častn ění nakonec osvobozeni, 

nejednalo se zdaleka o samoz řejmý výsledek. P řípad poslance 

Césare Battisti ukázal, že vojenskobyrokratický apa rát 

představuje nebezpe čnou sílu, která je schopna p řevzít 

rozhodování nejen ve v ěci jednotlivých ob čanů, ale ve svém 

důsledku i záležitostí celého státu. Militarizace ob čanského 

života a pom ěr ů sice nebyla pro odpor civilních složek státní 

správy a vzhledem ke zm ěně poměr ů na bojištích uskute čněna do 

důsledk ů, ukázala však, jak snadno mohou být ohroženy zákla dy 

občanské spole čnosti.  

 Podobn ě jako Battistova poprava, byl proces a rozsudek 

nad Karlem Kramá řem a jeho spole čníky využit propaga čně v 

zahrani čí jako d ůkaz rakouského útlaku. Ve svém d ůsledku 
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významn ě dopomohl - jako potvrzení existence domácího odpor u 

- k uznání československého odboje a v kone čném výsledku i ke 

vzniku samostatného Československého státu.  

 

 

 

           [OBR.5.07.] 

 

Kontext vále čného traumatu 

První sv ětová válka znamenala hluboký ot řes všech 

dosavadních hodnot, které vyznávala doba p řed rokem 1914. 

Diskontinuita mezi "zlatým v ěkem jistoty", jak jej v pozdních 

vzpomínkách popsal Stefan Zweig (1881 - 1942) a pov ále čnou 

bídou hospodá řsky i moráln ě rozvráceného sv ěta, byla 

poci ťována zejména ve Vídni, která p řestala být hlavním 

městem mnohonárodnostní říše a ztratila sv ůj p ředvále čný 

císa řský lesk. Rozsáhlou freskou reflektující vále čné trauma 

je zmín ěné Krausovo drama, kde Battistova fotografie hraje 

roli vstupního obrazu, uvozujícího absurditu a krut ost celé 

doby. 143  V textu jsou pak p ředmětem Krausova zájmu tvá ře, 

zejména katova sm ějící se tvá ř, která na první pohled 

připomíná bodrého chlapíka, snad typického zp ěváka z n ějakého 

                                                 
143  Kraus podobn ě jako u jiných scén vycházel jednak z fotografie, 
zárove ň však i z dalšího materiálu. Zde z novinového článku 
otišt ěného deníkem  Der Abend v listopadu 1918 pod šifrou  Alpheus.  
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víde ňského podniku, ve skute čnosti je však nejd ěsiv ějším 

dokladem zvrácenosti doby: "Rakouská tvá ř. ...není taková 

jako pruská tvá ř, a čkoli se každému podobá a je vším možným, 

jen práv ě ne tím, co o ní p ějí a zv ěstují fejetonisté. 

Především však je to tvá ř katova. Tvá ř víde ňského kata, jenž 

na pohlednici, která ukazuje mrtvého Battistiho, dr ží své 

pracky nad hlavou popraveného, triumfující b ůžek ukojené 

bodrosti, jenž se jmenuje - My jsme my. Šklebící se  tvá ře 

civilist ů a t ěch, jichž posledním statkem je čest, tísní se 

kolem mrtvoly, aby se jen všichni dostali na pohled nici. 

Optimista: Jakže? Taková pohlednice existuje? Škaro hlíd: Byla 

zhotovena ú ředně, na míst ě činu byla rozši řována, v zázemí ji 

ukazovali zasv ěcení intimním známým, a dnes je jako skupinový 

obraz c. k. lidstva vystavena ve výkladech všech 

nepřátelských m ěst, pomník šibeni čnímu humoru našich kat ů, 

přehodnocený ve skalp rakouské kultury. 144   

Krausovo hodnocení fotografie je na rozdíl od ostat ních 

pohled ů svým zp ůsobem výjime čné. P ředevším je sebereflexí 

ur čitého kulturního spole čenství, které intelektuální Víde ň 

představovala. Pokouší se vyrovnat se s ot řesem hodnot, s 

náhlým, až šokujícím uv ědoměním si animální blízkosti všeho 

spole čenského bahna, rozví řeného vále čnými událostmi. Když 

Kraus hovo ří o rakouské tvá ři, o tvá ři své vlastní 

spole čnosti, jakoby popisoval znetvo řený obli čej, skrývaný do 

té doby pod líbivou maskou.  

 

Proměna kontext ů 

V p ředcházejícím výkladu r ůzných kontext ů, které poprava 

italského vlastence, poslance a mu čedníka nabývala, jsem se 

pokusil na pozadí jedné fotografie nastínit možné 

interpretace, které se historikovi nabízejí. Fotogr afie se 

v tomto p řípad ě stala do zna čné míry stimulací poznávacího 

procesu a postupným rozkrýváním hlubších význam ů dovolila 

                                                 
144  Karl KRAUS, Poslední dnové lidstva , s. 521. 



 154 

nahlédnout do celé škály historických jev ů a souvislostí. Na 

první pohled „ne čitelný“ pramen postupn ě odhaloval svá 

tajemství a nechal rozehrát sí ť p říb ěhů, jejichž provázanost 

nás dovedla ke konkrétním historickým fakt ům. Za pomoci 

dalších – písemných i obrazových - pramen ů jsme mohli 

sledovat osudy ú častník ů vále čných událostí, dobové nálady, 

ale i konkrétní reálie. V kontextu italských, rakou ských a 

českých d ějin jsme na této fotografii posuzovali její r ůzný 

způsob výkladu a hodnocení z odlišných úhl ů pohledu.  

Jestliže historik obvykle vyhledává vhodná vyobraze ní ke 

svému textu, aby dokladoval nebo ilustroval svá tvr zení, byl 

v tomto p řípad ě zvolen postup opa čný. Výchozím bodem se stal 

fotografický obraz, na n ěmž bylo možné oživit část postav 

tak, aby vypov ěděly sv ůj p říb ěh. Tento p říklad interpretace 

historické fotografie je jen jedním z mnoha. Ukazuj e však, že 

cesty historického bádání jsou otev řené, ni čím neomezené, a 

že vedle textových pramen ů, které ovšem nep řestanou hrát svou 

výsadní roli, mohou svým osobitým zp ůsobem p řisp ět k poznání 

naší minulosti. 

 Od momentu, kdy byly fotografie popravy Césare Bat tisty 

pořízeny, za čaly postupn ě nabývat r ůzného, odlišného významu. 

Aniž p řestaly zobrazovat stále to samé, m ěnil se jejich ú čel, 

podle toho, do jakých kontext ů byly za řazovány. P říjemci 

snímk ů se neomezovali na jejich pasivní recepci, naopak 

aktivn ě se podíleli na modifikaci výkladu, pramenící z 

rozdílných sociálních, politických i morálních p ředpoklad ů. 

Vnímání fotografie se tak stalo sou částí diskursu 

jednotlivých skupin pozorovatel ů, kte ří fotografie obda řovali 

významem - jednak na základ ě svých subjektivních postoj ů a 

možností, jednak podle toho, z jakého širšího spole čenství 

pocházeli. Sledování procesu postupného nabývání od lišných 

významů v závislosti na st řídání r ůzných úhl ů pohledu se 

omezilo vícemén ě na dobu bezprost ředně následující po 

zhotovení snímku. Jelikož interpretace fotografií n ení svým 
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způsobem nikdy uzav řena, podobn ě jako interpretace text ů, je 

pravd ěpodobné, že "nejslavn ější" poprava první sv ětové války 

v Itálii nep řestane být p ředmětem historického zkoumání i 

nadále.  
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ZÁVĚR 

 

 

 Cílem mé práce bylo zjistit, do jaké míry má 

fotografický obraz, jako sou část nepsaných vizuálních 

pramen ů, možnost uplatn ění v historické v ědě. A čkoliv se zdá, 

že tato otázka je nadbyte čná, jelikož fotografické obrazy 

jsou zakotveny v p ředmětu historického studia, jejich pom ěrn ě 

malé využívání oproti jiným pramen ům sv ědčilo, že se nejedná 

o zcela samoz řejmou záležitost.  

Důvod ů, pro č jsem zvolil téma Fotografické zobrazení a jeho 

význam pro historické poznání bylo n ěkolik. M ůj zájem o 

studium historie byl od po čátk ů inspirován obrazovými 

přílohami ze starých knih a časopis ů. Fotografie uložené v 

archivech, kde jsem b ěhem své profesní dráhy p ůsobil, ale i 

obrazové publikace z 19. a první poloviny 20. stole tí, mi 

dovolily nahlédnout do dávno zapomenutých p říb ěhů a často 

umožnily porozum ět své dob ě více než psané prameny. Byla to 

vyobrazení dnes již často neexistující architektury, 

technických památek, ale p ředevším atmosféra ulic, tržiš ť a 

lidí „ze starých časů“, co ve mn ě vzbuzovalo nutkání jít dál 

za pouhý pohled a odkrývat jejich tajemství. Se záj mem 

sleduji i sou časnou produkci - snažím se pochopit, pro č autor 

vybral práv ě tu kterou fotografii, jak zapadá do kontextu 

psaného textu a zda odpovídá jeho obsahu. A to byl práv ě 

druhý d ůvod, který m ě také p řivedl na téma mé práce.  

 Nej čast ěji se s obrazovými p řílohami setkáváme v 

časopisech a knihách ur čených široké ve řejnosti. Zde plní 

obvykle ilustra ční roli a jsou vybírány p ředevším s ohledem 

na estetický dojem. Mnohem mén ě se s reprodukcemi setkáme v 

odborných, specializovaných časopisech - a pokud ano, jejich 

smyslem není pochopiteln ě upoutat pozornost nebo pobavit, ale 

doložit konkrétní fakt či východiska autora. V tišt ěných 

médiích se výskyt obrazových p říloh za poslední desetiletí 
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zmnohonásobil. P ří činou jsou nejen technické možnosti, které 

umožňují reprodukování barevných obrázk ů s vynaložením 

poměrn ě nízkých náklad ů, ale p ředevším mentální nastavení 

sou časného čtená ře, související s čím dál v ětší závislostí na 

vizuálním p říjmu informací. I když je tento trend částe čně 

veden komer čním ziskem vydavatel ů, vizualizaci text ů vnímám 

jako pozitivní, nebo ť čtená ře upoutá k textu, který by jinak 

zůstal t řeba bez povšimnutí. O to více je však nutné dbát, 

aby zkratkovitá sd ělení m ěla jasný obsah. Obecn ě se však zdá, 

že čím více fotografií je zve řej ňováno, o to mén ě 

zodpov ědnosti je s jejich publikováním spojeno.  

 Nejde ani tak o b ěžný text reportéra, který využívá pro 

ilustraci to, co je snadno dohledatelné na internet u, v první 

řadě mám na mysli p řístup školených historik ů – odborník ů. 

Pro ilustrace historických text ů jsou vybírány často stejné 

(okoukané) snímky, není respektováno časové období, do jehož 

kontextu jsou za řazovány, n ěkdy jsou dokonce matoucí. 

Nakládání s fotografiemi je nesystematické a jejich  užití v 

textu je spíše výsledkem náhodného výb ěru redaktora. Výrazným 

nedostatkem je pak jejich popis. Obvykle není rozpo znat, zda 

se jedná o kopii z novin či archivního fondu nebo o 

fotografie v soukromém držení. Málokdy je uveden zd roj, či 

místo uložení, natož jejich autor. Jako by text kon čil 

odevzdáním rukopisu do redakce. Je až s podivem, ja k 

nedostate čně je s fotografií nakládáno v porovnání s pramenem 

písemné povahy. Zatímco u textového zdroje je vždy dbáno na 

uvedení zdroje, autora, signatury apod., u fotograf ie jako by 

tento řád neplatil. 

 Tyto a další d ůvody m ě vedly k zamyšlení jak tedy s 

fotografií nakládat, a odtud pak k p řemýšlení o samé podstat ě 

fotografie, jako média. Kladl jsem si řadu otázek, od té 

nejzákladn ější: „co je fotografie?“ až po ty, které se ptaly: 

„co na ni vidím?, jak to vidí jiní? a jak to vid ěli jiní?“. 

Na tyto a další otázky jsem se pokusil hledat odpov ěď ve své 
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práci. Často jsem se ocitl na samé hranici historiografické  

vědy a n ěkdy ji p řekro čil, abych s pomocí nástroj ů jiných 

relevantních obor ů mohl pochopit a popsat vzájemné 

souvislosti a p ří činy. Zvláš ť vizuální studia a využití 

sémiotické metody se mi jeví jako vhodný nástroj pr o 

při řazení fotografie k pramenné základn ě historické v ědy. 

Těžišt ěm celé práce je pak argument, že fotografie tvo ří 

zvláštní skupinu pramen ů a vyžaduje - p řes svoji p říbuznost s 

ostatními znakovými prameny - specifické p řístupy 

typologického t říd ění, kritiky i interpretace.  

 Jak již bylo nazna čeno, otázek spojených s tématem 

fotografie je celá škála, a ne vždy bylo možné na n ě nalézt 

odpov ěď. Zám ěrn ě jsem se nap říklad nev ěnoval digitální 

fotografii, která je podle mého názoru samostatným tématem. 

Pouze okrajov ě jsem se dotknul tzv. politické fotografie a 

její role v oblasti propagandy a manipulace prost řednictvím 

masových médií. Stranou mé pozornosti z ůstala nap říklad i 

problematika související s psychologickou stránkou vnímání a 

působení fotografie, s funkcí vytvá ření stereotyp ů, které 

jsou často klí čem k chápání našeho jednání.  

Zcela záv ěrem je t řeba konstatovat, že oblast zkoumání 

historické fotografie jako svébytného vypovídacího pramenu je 

stále ješt ě na samém po čátku dlouhé cesty, na níž nás čeká 

mnoho objev ů a p řekvapení.  
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ABSTRAKT 

 

Fotografický obraz a jeho význam pro historické poz nání .  

Tématem diserta ční práce je zatím pom ěrn ě málo sledovaná 

oblast nepsaných vizuálních historických pramen ů, tvo řená 

fotografickými obrazy. Vlastní práce je rozd ělena na p ět 

částí. První se zabývá vybranými okolnostmi a p ředpoklady, 

které vedly ke vzniku fotografie. Vedle poukazu na odlišné 

vnímání cyklického (p řírodního) a lineárního (historického) 

času, jako významného p ředpokladu pro r ůzné zp ůsoby zachycení 

minulosti, je pozornost v ěnována iluzivní mimetické obrazové 

tradici, jenž je charakteristická pro zobrazování s kute čnosti 

v západní kultu ře. Na základ ě této zobrazovací tradice - ve 

spojení s poznatky z oblasti p řírodních v ěd - vznikla 

fotografie jako produkt spole čenské pot řeby zobrazování. 

Pozornost je v ěnována základní faktografii vynálezu 

fotografie a tomu, jak bylo nové zobrazování použív áno a 

rozvíjeno ve spole čnosti.  

Druhá kapitola je v ěnována prom ěnlivému obsahu pojmu 

umění oscilujícímu mezi činností a v ěděním, dále pak 

důsledk ům tohoto rozporu v posuzování fotografie. Na základ ě 

definování postavení fotografie mezi v ědou a um ěním je 

věnována pozornost t řem nejvýrazn ějším obor ům, které ve svém 

diskursu reflektují fotografii ve vztahu ke spole čnosti. Je 

zmi ňováno využití fotografie v oboru d ějin um ění a následné 

vytvá ření fotografie jako um ěleckého díla. Dále je zmín ěn 

přístup vizuálních studií, které za pomoci sémiotické  metody 

vykládají fotografii v celospole čenských souvislostech jako 

produkt kultury a vyzdvihují nejen ikonické, ale so učasn ě i 

indexové chápání fotografie. Záv ěr kapitoly je v ěnován vztahu 

historické v ědy k fotografii - od využívání jako 

reproduk čního prost ředku, p řes její zahrnutí do historické 

ikonografie, po vzr ůst zájmu o specifickou roli fotografii 

jako historického pramene.  
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Třetí kapitola se soust ředí na postavení fotografie ve 

stávající struktu ře d ělení historického pramene. Vyrovnává se 

s platnou typologií stanovenou pro nepsané prameny,  

kategoriemi památka, um ělecká památka, dokumenta čně - 

reproduk ční pramen. Na základ ě sémiotického p řístupu je 

akcentována p říznaková vazba mezi fotografií a zobrazenou 

skute čností, která zakládá výkladovou kompetenci fotograf ie 

jako pramene, odlišného od tradi čních, ru čně zhotovovaných, 

zobrazení. Proto je navržena typologie fotografické ho obrazu, 

která vychází ze sledování kvality pr ůmětu reality mezi 

předlohou a výsledným fotografickým obrazem. Z tohoto  d ůvodu 

jsou rozlišovány latentní, sekundární, primární a t erciální 

fotografické obrazy, z nichž každý má odlišnou míru  

vypovídací schopnosti v ůči zobrazované realit ě. Záv ěr 

kapitoly je v ěnován dochování a uložení fotografických 

pramen ů u jednotlivých subjekt ů i v rámci pam ěťových 

institucí.  

Čtvrtá kapitola pojednává o zp ůsobech kritiky fotografie 

jako historického pramene. Je zde rozebrána kritika  písemných 

pramen ů a ikonograficko-historická metoda používaná pro 

tradi ční vizuální obrazové prameny. Znovu je p řipomenut 

význam chápání fotografie jako zobrazení reality. P oukazuje 

se na význam referent ů a jejich umíst ění ve fotografické 

scén ě. V rámci kritiky fotografie je postupn ě na p říkladech 

rozpracováno ur čení nejvýznamn ějších prvk ů, které ovliv ňují 

výpov ědní hodnotu fotografie: referent ů, lokality, datace, 

autorství a kontext ů.  

Pátá kapitola je v ěnována interpretaci a užití 

fotografie. Hlavní význam je spat řován ve sledování zp ůsob ů 

vnímání fotografií, jehož rámce vytvá ří p říjemci a 

distributo ři obraz ů. Je zde kladen d ůraz na prom ěnlivý 

charakter fotografie, která nabývá odlišných význam ů podle 

zvolených kontext ů a  diskursivních rámc ů. Kapitolu uzavírá 

shrnutí o užívání fotografie v historiografickém te xtu  
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Těžišt ěm celé práce je argument, že fotografie tvo ří 

oproti tradi čním obraz ům odlišnou skupinu pramen ů a vyžaduje 

přes svoji p říbuznost specifické p řístupy typologického 

t říd ění, kritiky i interpretace. Odlišnost fotografie je  

spat řována v tom, že realitu zobrazuje nejen na základ ě 

podobnosti jako ostatní obrazy, ale je zárove ň i jejím p římým 

otiskem. Tento p říznakový charakter zakládá význam pro 

historické poznání.  

 

 

ABSTRACT 

 

The Photographic Image and Its Meaning for Historic al 

Knowledge .  

The topic of the PhD thesis is the thus far relativ ely 

seldom pursued area of unwritten visual historical sources 

created by photographic images. The thesis itself i s divided 

into five parts. The first chapter examines selecte d 

circumstances and assumptions which led to the crea tion of 

photography. Aside from reference to differing perc eptions of 

cyclical (natural) and linear (historic) time as an  important 

assumption for various methods of capturing the pas t, 

attention is given to the illusive mimetic pictoria l 

tradition which is characteristic for depicting rea lity in 

Western culture. On the basis of this illustrative tradition 

- in connection with knowledge from the natural sci ences - 

photography was created as a product of a societal need for 

depiction. Attention is given to the basic factogra phy of the 

inventors of photography and to how the new depicti on was 

used and developed in society.  

The second chapter is devoted to the changeable con tent 

of the term of art oscillating between activity and  

knowledge, and further to the results of this confl ict in 

assessing photography. On the basis of defining the  position 
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of photography between science and art, attention i s given to 

the three most pronounced fields which in their dis course 

reflect photography in relation to society. The use  of 

photography in the field of art history and the res ulting 

creation of photography as a work of art is mention ed. 

Furthermore, the approach of visual studies is ment ioned, 

which, with the help of semiotic method, explains p hotography 

in society-wide connections as a product of culture  and 

emphasises not only the iconic but also simultaneou sly 

understanding of the indices photography. The concl usion of 

the chapter is devoted to the relationship of histo rical 

science to photography - from its use as a means of  

reproduction through its inclusion into historic ic onography 

to increased interest in the specific role of photo graphy as 

a historical source.  

The third chapter concentrates on the position of 

photography in the current structure dividing histo ric 

sources. It measures up to a valid typology set for  unwritten 

sources, categories of monuments, artistic monument s and 

documentational-representational sources. On the ba sis of a 

semiotic approach, the symptomatic bond between pho tography 

and the reality depicted is accented; it establishe s 

photography's expository competency as a source, di ffering 

from traditional handmade depiction. For this reaso n, a 

typology of photographic images is proposed which i s based on 

monitoring the quality of projection of reality bet ween the 

model and the resultant photographic image. For thi s reason 

latent, primary, secondary and tertiary photographi c images 

are distinguished, of which each has a differing le vel of 

explanatory power with regard to depicting reality.  The 

conclusion of the chapter is devoted to the preserv ation and 

storage of photographic sources for individual enti ties as 

well as within the framework of memorial institutio ns.  
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The fourth chapter deals with the means of criticis m of 

photography as a historical source. Criticism of wr itten 

sources and the iconographic-historical method appl ied to 

traditional visual pictorial sources is analysed he re. Again 

the importance of understanding photography as a de piction of 

reality is recalled. It demonstrates the significan ce of the 

references and their placement on the photographic scene. The 

definition of the most important elements which inf luence the 

expository value of photography is gradually develo ped as 

part of photographic criticism: reference, locality , dating, 

authorship and context.  

The fifth chapter is dedicated to the interpretatio n and 

usage of photography. The main importance is consid ered in 

the monitoring of the methods of perceiving photogr aphy, 

whose framework creates receivers and distributors of images. 

Emphasis is placed here on the variable character o f 

photography, which acquires differing meanings acco rding to 

the selected contexts and discursive frameworks. Th e chapter 

ends with a summary of photography's use in histori ographic 

texts. 

The focal point of the entire thesis is the argumen t 

that, as opposed to traditional images, photography  creates a 

differing group of sources and requires, through it s 

affinity, specific approaches to typological classi fication, 

criticism and interpretation. The distinction of ph otography 

is considered in that reality is depicted not only on the 

basis of similarity to other images, but is also it s direct 

imprint at the same time. This symptomatic characte r 

establishes the importance for historical knowledge .  
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