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UvoD

Obraz provazi lidstvo od nejstarSich po catk o jeho
existence. P red znalosti pisma zprost redkovaval p renos

informaci a umoz roval zakladni mezilidskou komunikaci.

Soucasnou dobu Ize charakterizovat mnoha p rivlastky. Jednim z
nich je, Ze spole ¢nost po staletich dominance textovych
informa ¢nich zdroj @ vstoupila do obdobi, kdy stale v &tsi roli

hraji op &t obrazy. D  ukazy takového tvrzeni lze nalézt doslova

na kazdém kroku, obraz um se nelze vyhybat, zprost redkovavaji
znacnou c¢ast informaci, které ziskavame o okolnim sv &t &.
PredevSim jde o televizi, ktera se stala p ¥imo symbolem
pr aniku meédii do fyzického i psychického soukromi nap i ¢
vSemi socialnimi skupinami ve spole ¢nosti. Pozadu vSak
nez astavaji ani tradi cni média, jako je periodicky tisk.

Jest & pred par lety byly noviny p redevsSim  tiskovym
zpravodajstvim, dopl novanym cernobilymi fotografiemi. Dnes je

stadle vice stran barevnych, fotografie jsou v &tsi a pom ér
mezi textem a obrazem je casto tém &fr vyrovnany. Statické

obrazy vSak p  ritom neslouzi pouze k informovani, podavani

vysv é&tlujici  vizualni  informace o  podob & toho, co
predstavuji. Ve stéle vyssi mi re jsou publikovany s cilem
ovliv rnovat naSe nazory a ve svém d usledku i jednani. Typickym

vyhrocenym p rikladem je reklama, kterA& nas oslovuje,

presv édcuje a nakonec casto donuti k cinu - koupi konkrétniho
produktu, navst &vé doporu ceného mista, volb & vychvalovaného
politika.

Potud se jednad o vlastnost, kterd je obraz am vcelku
vlastni a p rirozena. Rozdil od p redchozi doby neni pouze v
mnozstvi  produkce, ale p redevSim v n ¢&kterych novych
postupech, kterymi tv arci obraz @ dosahuji svého cile.
Zasadnim problémem je vSak to, Ze obrazy p ¥i svém mnozstvi,

snadnosti vytva reni a U celovém uzivani, produkuji dalSi a

dalSi obrazy. Ty jiz nevznikaji jako odraz skute &nosti



okolniho sv  é&ta, ale jako nové obrazy, jako kopie p avodnich.
Jinymi slovy vznikd ur cité nebezpe <¢ci, Ze tv arci obraz G
nezprost redkovavaji realny odraz skute ¢nosti, ale jsou

ovliv riovani tim, co jiz vytvo rili - jiz existujicimi obrazy.

Z historického hlediska by bylo mozné, p ¥i v &domi ur cité
spekulativnosti, hledat paralelu takového stavu v i nflaci
nacionaln & propagandistickych text @ druhé poloviny 19.
stoleti. V momentu, kdy se vlastenectvi p retavilo na
strankach novin do nacionalistickych vypad 4, za caly texty do
znac¢né miry fungovat samostatn ¢ a myslenky, vytrzené z
pavodnich souvislosti, za caly zit svym vlastnim Zivotem, aby

prinesly neblahé ovoce lidské nesnasenlivosti a zloby . M tZeme
zde hovo *it 0 ,moci obraz a.

Vlastni  Zivot obraz G je umozZn &n jejich snadnou
manipulovatelnosti, zp tsobenou vyjad  fenim v digitalni podob &.
Fotografie  byly odjakziva  upravovany, retuSovany a
manipulovany. Moznosti zasah t vSak byly mnohem omezen &jsi a

zustavaly po nich stopy, nap riklad ve form & upravenych

negativ 1. Digitélni fotografie je fotografii bez rodokmenu,

neni rozliSitelné, zda se jedna o origindl ¢i kopii, veSkeré
zasahy nejsou provad &ny na obraze, ale p rimo v obraze.

Je otazkou, nakolik se uvedené zm &ny statutu zobrazeni
dotykaji historikovy prace. Dovoluji si vSak tvrdit , 2e maji
zasadni vyznam, a to z n ¢kolika d uavodwu. P redevSim utva ri
historikovo mentalni nastaveni, akcentuji ur cité osobnostni
rysy, hodnotové zeb ¥i ¢cky a postoje v uci sv &tu, aby pak
vystupovaly i p ¥i hodnoceni sv &ta minulého v historické
reflexi. Jedna se samoz rejmé& o stopova mnozstvi, nem &ritelné

vlivy.  Jejich  principem v8ak je postupna modifikace

primarnich model . chovani. To, co plati pro sou ¢casné obrazy,
ato c¢ici na naSe vnimani, plati i pro historickou v édu.
Zobrazeni doprovazi historické publikace ve zvySené mi re od
dob, kdy za c¢ala stoupat spole censka poptavka po ilustracich

jako takovych. V poslednich desetiletich postupn & vzr usta



podil obrazového doprovodu historiografickych text . Jsme-li

sv &dky zvySujiciho se zajmu o d gjiny 20. stoleti, musime si

klast otazku, nejen jaké obrazy maji takové d &jiny ilustrovat

a doprovazet, ale i do jaké miry tyto obrazy vyklad d gjin
ovliv nuji. Z toho plyne stéle stoupajici pot reba obraz uam

porozum &t, aby to nebyly ony, které maji nad historikem moc

Z tohoto d uavodu ziskava téma fotografie, stojici dnes tém &r
za vSemi obrazy, zasadni naléhavost. A cim vice se
historiograficky zajem posunuje k sou casn &jSim témat um, tim

vice vzr st potencionalni mnozstvi obrazového materialu.

P res aktualnost tématu je t reba konstatovat, ze
fotografie nepat Fiov ceské historiografii k frekventované
problematice. Ve srovnani se zapadoevropskou nebo a merickou
historiografii nejsou zatim v Ceské republice etablovana
specializovana pracovist & zabyvajici se vizualnimi obrazy z
hlediska historiografie. Je to pochopitelné vzhlede m Kk

pomgrn & omezenému po c&tu instituci, které se historickému

vyzkumu v &nuji. Bohuzel vSak neni k dispozici ani

specializované periodikum, na jehoz strankach by se vytvo rila
moznost odborné diskuze. Posledni pokus o vyjad reni
soustavn &jSiho zajmu o fotografii skon cil v roce 2009 zanikem
sborniku Historick& fotografie , vyddvaném Narodnim archivem

CR a Muzeem vychodnich Cech v Hradci Kralové. V sou casnosti
se lze s tématem fotografie setkat spiSe v diskurse ch
ptibuznych obor . Zivy zéjem o fotografii projevuji d éjiny
umeni, na vyznamu ziskavaji stale vice i mezioborové p roudy,

v posledni dob & stale cast &ji sm &ry zabyvajici se vizualnimi
aspekty kultury.
Predkladana prace si klade za cil nahlédnout moZnosti :
jakymi jsou zp tusoby fotografického zobrazeni reflektovany v
historické v édé a dalSich humanitnich oborech, a jaka jsou

vychodiska pro zapojeni obraz 1 do historikovy prace.



Prvni kapitola

OBRAZY A FOTOGRAFIE

Pot reba zobrazovani prost rednictvim plastiky, pomoci
malby, kresby nebo rytiny a posléze i fotografie, j e clov &ku
dana od nepam é&ti. Zahrnuje-li projevy, které se snazi
napodobit skute ¢nost, jedna se o mimetické vyjad reni vizualni
skute ¢nosti okolniho sv éta.

Po catky mali rstvi a socha rstvi naSly své symbolické
vyli ceni v knize Naturalis historia XXXV, Plinia StarSiho (23
— 79) p rib éhem o objevu um é&ni kreshy. Vyprav &ni pojednava o
dce ¥i hrn ¢&i re Dibatada, jenz obtahla obrys stinu obli ceje
milovaného miladika vrzeny lampou na ze d. Jeji otec pak
vyplnil  kresbu hlinou, a tak vznikl prvni reliéf.

Presv &dceni, Ze na po catku kresby, a tedy i ostatnich obor ol

vytvarného um  &ni, stoji obtaZeni siluety, se stalo zakladem

vykladu  mimetického  um éni a p redstavovalo oblibeny
ikonograficky nam &t, zejmeéna ve francouzském mali rstvi 17. a
18. stoleti.

Na rozdil od Pliniova vyprav éni, které poskytuje

poetické zd Gvodnéni a je zajimavé mimo jiné proto, Ze

mimetické um &ni spojuje s p ¥ib €¢hem, tedy textem, jsou
skute ¢né d avody mnohem prakti ¢t &jsi.  Vyklad nejstarSich
dochovanych jeskynnich obraz . prehistorického p avodu je
zpravidla spojovan s naboZenskymi ritualy nebo s po t rebou
zaznamenat p rib &hy nebo navody spojené s lovem. Obrazy

vytva rel clov &k jeSt & davno p red vynalezem pisma, z pot reby
zachytit to, co povazoval za d tlezité vymezit ze skute &nosti,

ktera jej obklopovala.



1. Linearni a cyklicky éas

V této souvislosti nabyva zasadniho vyznamu katego rie

casu p redstavujici jednu ze zakladnich dimenzi, v niz se

clov &k nachézi. Cas v souvislosti s filozofickou reflexi,
fyzikalni teorii, chronologii a dalSimi aspekty p redstavuje
natolik rozsahlou problematiku, Zze zde na ni m uze byt pouze
upozorn &no. Pro U cely této prace je d tlezity p  redevsim fakt,
Ze vnimani casu je jiz na uarovni jednotlivce nejmén &
samozrejmou slozkou poznavani. Narozdil od jinych proces ol
vnimani nema totiz clov &k zvlastni organ, ktery by cas v édomg
rozeznaval a p ristupuje k n ému tedy teprve na zaklad & ziskané
zkuSenosti. Tato nesamoz rejmost se do jisté miry promita jako
nerovnost mezi individualnimi  schopnostmi chapani casu
jednotlivc G Vv aci pr amerné urovni celé spole ¢nosti.  Jinymi
slovy takovy stav umoZz nuje, aby se v dané spole cnosti
vyskytovali jednotlivci i skupiny, kte ¥i se liSi vnimanim
casu avd usledku toho i vztahem k obraz am. Z tohoto pohledu
je mozné rozliSovat dv & zakladni pojeti chapani - cyklicky,
neohrani ceny c¢as v &cného navratu a opakovany, linearni cas
ubihajici od bodu k bodu, z minulosti do budoucnost I

P redhistorické pojeti casu bylo cyklické, zaloZzené na
vécném kolob ¢&hu p rirody. Staré kultury sice vyuZivaly
astronomické kalenda re a dovedly tak ur cit d ulezité svétky,
hrajici st redni roli v Zivot & komunity, m é&reni ¢asu v
dnesnim slova smyslu vSak neprovad ély.  Princip jejich
pristupu spo cival ve sledovani bod G obratu, ve v &cném
opakovani a navratu, jehoz p redobrazem byly st ridajici se
prirodni cykly, samy o sob & nemé&nné a v &c¢né. Rytmus
nejstarSich kultur se proto vztahoval pouze k zakla dnim

astronomickym jev um, slunovrat  am, rovnodennostem, p ripadn & k
Ukaz im jako bylo zatm éni slunce, které vSak budily zd &Seni
prav & pro svoji nahodilost vymykajici se z radu p rirody.



Protikladem cyklického prozivani casu je linearni,
historicky ¢as, chapany jako d &ni, kauzalni proces p i ¢in a

¢
nasledk 1, jako p  rimocary pohyb, sm &rovani od jednoho bodu k

druhému, bez moZnosti navratu. Zm é&na v pojimani casu byla
dlouhodoba a je v &tSinou p ri ¢ithna paralelam mezi Zivotem a

smrti, vyd ¢&lovani se z p rirody nebo prostému faktu, Ze

nar astal po cet lidskych udalosti vytva rejici zkuSenost a
kauzalitu. Linearni ¢as ve vsSech t rech rozm é&rech (minulost —
pritomnost - budoucnost) se objevil v Zidovském naboz enstvi
ve Starém zakon & v knize Genesis, kde Hospodin p rislibuje
Abrahamovi, Ze z zidovského kmene u cini velky narod. Linearni

cas znamenal m &ritelnou vel ¢inu. Za catky jeho m  &reni,

zejména denniho ¢asu pomoci hodin, jsou vS8ak mnohem mladsSiho

data. Skute ¢né p resné ur covani c¢asu v dnesSnim pojeti p ¥inesly
az p ristroje vychazejici z principu m greni c¢asu jako pohybu.
Jejich p  tredch tdci, staroegyptské gnémy, zdokonalené slune eni
hodiny, vodni nebo p resypaci hodiny byly pouze vice ¢l mén &
presné pom ucky v rukou uzké skupiny obyvatel. B &zny osobni
Zivot v &tSiny populace se odvijel mezi vychodem a zapadem

slunce jest & v 19. stoleti.

Na protiklad casové linearity v aci cykli cnosti poukazal
v souvislosti s mytem a ritualem rumunsky regionali sta a
filozof Mircea Eliade (1907 - 1986), ktery také upo zornil na
soub &znost obou ¢ast a na skute  ¢nost, ze oba typy se mohou
vyskytovat v jistém paralelnim soub &hu. Ve sv é&tle uvedeného
pohledu, tj. paralelni podoby ¢casu, hraji obrazy ve
spole ¢nosti d  ulezitou roli — a to nejen reprezenta cni, ale |
rozliSovaci. Jsou totiz produkovany a vnimany jedno tlivel,
kte ri tak cini v jednom z uvedenych ¢asu. Jsou tak nejen
sou casti charakteristiky dané spole cnosti jako celku, ale
zarove 1 i ukazatelem vzajemnych vztah t mezi jejimi slozkami i
jednotlivci, kte ¥i toto spole censtvitvo  Fi.

Na obdobném p wdorysu cykli cnosti a linearity vystav él
sveé pojeti komunikace Vilém Flusser (1910 - 1991), jehoz dilo
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se v devadesatych letech 20. stoleti stalo jednim z

dulezitych vychodisek ceského mysleni o fotografii a vizualni
komunikaci. Zakladem Flusserovy teorie je teze, Ze pavodni
cyklicky cas spojeny s obrazy jako komunika enimi prost  redky
byl nahrazen linearnim casem, vyvolanym linedrnimi texty,
popisujicimi sv &t poté, co se obrazy staly p ¥ili§ mnohozna  ¢né
a nedosta cujici. P fechod k textu ozna cil za " neslychany skok
z imaginace do kalkulace, ze scény do p #ib shu". ! Podstatou
teorie je vSak tvrzeni, Ze fotografie znovu nastoli la p revahu
obraz 1, které jsou vSak podle Flussera vytva reny na jiném
principu, nez klasické obrazy. Proto o novych obraz ech hovo ri
jako o technickych obrazech, p redstavujicich zcela novou
kategorii.

Otazka prozivani ¢asu souvisi velmi t ésné& s gramotnosti
- &im vysSi je jeji stupe n, tim vice ve spole ¢nosti, ale i u
jednotlivce, p revlada pojeti linearniho casu. P resto se tim

nevylu cuje vzajemny soub eh. JeSt & hluboko v 19. stoleti byla

nemala c¢ast obyvatelstva negramotna, a a ckoliv jeji vn &jsi
podminky Zivota ur coval linearni historicky cas, jeji vnit ni
Zivot, zejména v menSich komunitach, probihal casto velmi
odlisn &. Typickym p  rikladem je venkovské prost redi, kde cas
ur covaly vice sezénni prace a oby ceje, nez hodiny v okresnim
mest &, kam venkovan zajizd &l spise vyjime cne.

Uvedené souvislosti mezi gramotnosti, ¢asem a zp usobem
zobrazovani a vnimanim obraz G, p redstavuji pouze zakladni
univerzalni  tendence, moznost vykladu. U cinit  obrazy

hodnoticim pr  am&tem spole ¢nosti nem 1Ze samoz rejmé& postihnout
vSechny aspekty a motivace vztah @ uvnit ¥ jejiho organismu.

Vyhoda nazna c¢eného postoje spo civa podle mne v moznosti lépe

uchopit r  zné typy obraz t, a to v celé Si ¥i produkce jedné
doby. V tomto duchu chapu jako p ¥izna cné vyroky n  émeckého
filosofa Waltera Benjamina (1892 — 1940) o povaze 0 braz ¢ a

! Vilém FLUSSER, Komunikologia. Bratislava: Media Institute 2002,
S. 62.
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odlisSném p zijimani jejich r tiznych druh @: "Povaha obrazu je

takova, Ze se nikdy nemohl stat p redmétem kolektivni recepce,

jak tomu bylo po vSechen cas vp ripad & architektury, jak to

kdysi platilo pro epos a dnes pro film. A jakkoli m alou roli
mize hrat tato okolnost p i z&v érech o0 spole  cenském
charakteru mali rstvi, p rece jen pada velice na vahu

v okamziku, kdy se obraz ve zvlastnich podminkéach, a jistym
zpusobem i proti duchu své povahy, konfrontuje p rimo
s masami. Ve st redov &kych kostelech a klasterech stejn & jako
na knizecich dvorech az do konce XVIII. stoleti nep robihala
kolektivni recepce mali rskych vytvor & simultann &, nybrz je

rozli ¢né odstup riovana a hierarchizovana. Paklize doSlo ke

zménam, vyjad ruje se v nich zvlastni konflikt, do kterého

bylo mali  7stvi vtazeno prost rednictvim technické
reprodukovatelnosti obrazu. A p restoze se po radaly mali rské
vystavy v galériich a salonech, nebyla to p rece jen cesta,
kterou by se mohly masy samy k takovéto recepci org anizovat a
kontrolovat. Tak musi stejné publikum, které v pokr okovém
duchu reaguje p i filmové grotesce, z ustavat zaostalé p red

surrealismem."

2. Zobrazovaci tradice

Vlastni po catky evropské zobrazovaci mimetické tradice

jsou spat rovany v  Recku, které p revzalo zékladni um &lecké
formy z Egypta. Recké d &dictvi, prost redkované Rimem, hluboce
ovlivnilo vyvoj celé zapadni civilizace. Staroegypt ské um é&ni

se vyzna c¢ovalo sev renosti, bylo konceptualni a schematické,
utva rené v tradici jednoduché a jasné formy, dodavajici

umeleckym dil  am nadpozemsky ramec. P fes sv @j vyhran &ny kanon

2 Walter BENJAMIN, Unelecké dilo ve v eku své technické
reprodukovatelnosti , in: Labyrint revue. r.. 2008, ¢. 23-24 (2008),
s. 166-174. ( Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit , poprvé otist &no francouzsky 1936).
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vSak v sob ¢& obsahovalo i radu sv é&tskych, naturalistickych

motiv a. V knize Uneni a iluze p redkladd Ernst Gombrich
hypotézu o vzniku iluzivniho mimetického mali rstvi, jenz
nazyvd teckou revoluci v zobrazovani. 3 Za hlavni impuls ke
vzniku  malby napodobujici realitu  pomoci iluzivnich

prost redk, ktery prob ehl v Sestém az t retim stoleti p red

nasSim letopo c¢tem, poklada zm  énu metody znazor rtiovani. Ta je

podle n &) zaloZzena na zp tsobu ¢teni homérskych text  a nove
form & treckého vyprav éni, které mali ¥i p rizp usobili svoji
malbu tak, aby zobrazovala vic to, jak jsou v &ci popisovany,

nez co je popisovano. Tim se postupn & otev rel prostor pro
individualni  zobrazovani, které se odpoutalo od vzo ra
egyptského um &ni, zaloZzeného p revazn & na konvenci: " Narativni
umeni nutn & vede k prostoru a probadani vizualnich efekt u;

chapani t é&chto efekt @& vyzaduje zase jiny druh "mentéalniho

nastaveni" nez chapani magické runy s jeji setrvalo u
potenci. "* Takové um é&ni vedlo ke stale v &tsi iluzivnosti,
navozujici dojem realného obrazu. Sou casti  takového
zobrazovani jsou i vynechavky, jez jsou nezbytné pr o vznik
iluze: " Celkem vzato neni nikterak p rehnané porovnat recké
"dobyvani prostoru" s vynalezem létani. Také recti vynalezci
museli p rekonat jisty druh gravitace - psychologickou

p ritaZlivost rozliSovaciho "konceptualniho" zobrazeni , které
do té doby p revlddalo, a které musime vSichni p rekonavat,

n 5

kdyZz se u c¢ime dovednosti v mimesis Recké mali ¥#stvi se

dochovalo v rimskych kopiich, ve form & fresek a mosaik. To
znamenalo mimo jiné, Ze obraz se vymanil ze svého p raktického
kontextu.

Pro ¢ nebylo iluzivni recké a rimské mali rstvi dale
rozvijeno,  spat ruje  Gombrich v  hlubSich p ri ¢inach,
dostavajicich se do sporu s nabozenskym poZadavkem: " Jedno
3 Ernst Hans GOMBRICH, Uneni a iluze, Un&ni a iluze. Studie o
psychologii obrazového znazor riovani , Praha 1985.

* Ernst Hans GOMBRICH, Uneni a iluze, s. 152.

> Tamtéz, s.156.
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vSak nésledovat muselo: v narativni ilustraci neni mozné

dodrzovat rozdil mezi "co" a "jak". Obraz stvo reni sv &ta vam
jenom nepovi - jak to cini Svaté pismo -, Zze "na za catku B th
stvo ril nebe a zemi". Um glec cht & necht & musi do svého dila
pojmout i bezd écnou informaci o tom, jak B uh postupoval a

dokonce jak B thasv é&tvden stvo reni "vypadali "6

Zobrazovani tedy za calo od Augustovy doby namisto
mimetického iluzionismu zvolna ustupovat v podstat & starSimu,
schematickému modelu a na " adresu zobrazeni se jiz nekladla
otazka "jak"a "kdy"; vSe se zredukovalo na "co", na neosobni

vypov &d. A tak jako divak jiz nekladl zobrazeni otazky,

prestal se i um élec ptat p Zirody ." ” Schematické znazor novani
odtrzené od p  #imého pozorovani dominovalo um éleckému projevu
témer tisic let - od 3. do 13. stoleti a bylo nahrazeno azv
renesanci navratem ke klasickému mimetickému zobraz ovani s
pouzitim iluzivnich  prvk . Zakladnim rysem iluzivniho
zobrazovani je p redlozit divakovi obraz tak, aby se citil

primym sv &dkem zobrazované scény. Proto popisoval italsky
humanista a teoretik um &ni Leon Battista Alberti (1404 -
1472) v knize o mali rstvi ( De pictura , 1435-6) ram obrazu

~

jako okno, jimz divak pozoruje sv &t uvnit ¥ obrazu. Jelikoz
bylo ovSem nutné n &co iluzivn & zobrazovat, objevila se novéa

témata, p ripadn & novy pohled na stara. Zajem se soust redil na
lidské t ¢&lo nebo podoby prost redi obklopujiciho clov &ka. Na
mist & plochych st redov &kych pozadi se na renesan cnich
obrazech za caly objevovat v &rn & zachycené casti interiér a,
pr ahledy do krajiny, ktera nabyla ¢lenitosti a jejich
detaily. Zhruba od poloviny 16. stoleti Ize hovo Fit 0 vysokém
podilu individualniho zobrazovani osob spole cn& s tendenci
realistického zobrazeni ostatnich nam &t 0. Portréty pak, na
rozdil od st redov &ku, maji zpravidla individualni rysy a je

nastoupena cesta k vcelku v érn &jSimu vyobrazeni krajiny, m ést

6 Tamtéz , s.144.
" Tamtéz, s.161.
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a p redmetua. Prosazeni takovych tendenci vSak nebylo

samozrejmé, platilo pouze, a to jest & s vyjimkou, pro
profesiondlni vytvory vysoké um glecké UdUrovn &. V b &Zné
produkci obraz t p retrvavala schemati ¢nost, ktera se zvlast &v
lidovém um ¢&ni udrZela jest & do 19. stoleti.

P rijeti mimetického iluzivniho zobrazovani m élo za
nasledek, Zze schémata, podle kterych se konstruoval y postavy
a prostor obrazu, jiz nebyla U ¢inna. Nastalo obdobi hledani
zakon 1 projektivni geometrie, nazyvané perspektiva. Zpo catku
byly pouzivany slozité vypo ¢ty a metody, casem se objevily
prvni navody, jak konstruovat perspektivni obraz za pomaoci
odpovidajici specialnich pom tcek. Jedny z prvnich - zaloZzené

na pr thledu sklen  &nou deskou velikosti obrazu - konstruovali
Leonardo da Vinci (1452 — 1519) a Albrecht Durer (1 471 —

1528). Usnadn &ni spo civalo v p  redsazeni sklen  &né desky, na
kterou byl obkreslovan pr umet  zobrazovaného p redmeétu,
pripadn & - pro vylepSeni - byla scéna p rekreslovana pomoci
ctvercove sit & a specialniho nastavitelného okularu. P resné
konstrukce linearni perspektivy byly opust ény ve prosp éch
vzdudné, ktera neni geometricky p resna a pracuje s barevnymi
prechody. Jednotlivé p redmgty a postavy znézorn &né v
perspektivni zkratce jiz nemohly byt kresleny, stej né jako
st redov €ka schémata, jelikoz takovéto zobrazeni zp tsobuje
deformaci p redm&tu v ploSe. Pozadavek kresleni v perspektiv &
dal vzniknout nep rebernému mnoZstvi sbornik t p redloh a
ucebnic, plnicich roli koncept 1, podle nichz byly jednotlivé

sou c¢asti obrazu vytva reny.

V duasledku zm &nénych podminek se t &Zist &  vyuky
vytvarnych um &ni p reneslo z cech 1 do akademii. Hlavni naplini
zde byla vyuka kresleni podle klasickych vzor i, jejichz
kopirovanim si m &l um é&lec osvojit zp tusoby jak znazor riovat

model v idealni form & a proporci. Teprve po dokonalém

zvladnuti vzorc t kopirovanim klasickych p redloh mohlo nastat

D

n

(D«

asp &8né vyrovnani se s jednotlivostmi realné p redlohy, vid
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ovSem v optice idedlniho p redobrazu, vzoru. Um &lec vySkoleny

v akademii se tak podle Gombricha formoval na pozad i sporu
mezi nominalismem a realismem, kdy " umglec, na rozdil od
oby cejnych smrtelnik 4, je obda  ren bozskym darem vnimani, a to
nikoliv nedokonalého a m éniciho se sv éta jednotlivin, ale
vécnych vzor ¢ jako takovych. Musi o cistit sv &t od hmoty,
vymytit jeho kazy a p riblizi ho ideji. V tom mu pomahaji jak
veédomosti o zakonech krasy, které jsou zakony harmoni ckych
jednoduchych geometrickych relaci, tak i studium t &ch
starobylych  vzor u, kterée p redstavuji  "idealizovanou”
skute ¢nost, to znamena tu, ktera se jiz p riblizila platbnskym
ideam. "8

Akademicky pohled, up rednost rujici vystavbu konkrétniho
zobrazeni na idealnim modelu, se od druhé poloviny 18.

stoleti za cal vy cerpavat a nakonec se ocitnul v konfliktu s

nazory, hlasajicimi bezprost redni pozorovani jako prvotni
zkuSenost. Novy pohled vychazel z mySlenek o p rirod & a
p rirozenosti clov &ka, tak jak je formuloval Jean Jacques

Rousseau (1712 — 1778), pozZadujici v knize Emil  ¢ili O
vychovéani (1762) konec napodobovani lidskych d &l nahradou za
zobrazovani p  rirody, nejvyssSiho zdroje inspirace. P Fijeti
takovych princip t a hledisek m ¢lo dalekosahlé d usledky. Um  &ni

se stejn & jako spole cnost ocitlo na prahu moderni doby, v

dilematu mezi tradici a volnou tvorbou. V okamziku, kdy byl
nasledkem filosofickych Gvah bezprost rednimu p frirozenému
vnimani p risouzen rovnocenny nebo i privilegovany podil na

zobrazovéani sv  é&ta, vyvstala celd rada moznosti, jak se s
timto Ukolem vyrovnat. Zarove n ale vznikl vazny rozpor jak a

do jaké miry Ize tento pozadavek naplnit. D avod, pro ¢ " svét
nemdze nikdy vypadat jako obraz, kdezto obraz m uze vypadat
jako sv &t", ® a pro & nelze kreslit pouze to, co mali ¥ vidi,

spat ruje Gombrich v uv edomeni si faktu, Zze obraz se sklada

8 Tamtéz , s.174.
° Tamtéz, s.440.
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vzdy nejen z toho, co z rime, ale i z toho co zname, Ze je tak
sou casn & konstruovan ale i deSifrovan.

Na po céatku 19. stoleti se klasické um &ni malby a kresby
nachazelo v situaci, kdy jednak za ¢inala slabnout sila

mySlenek akademického um  &ni, zarove 1 vSak stale vice stoupala

poptavka po obrazech. V oblasti portrétu se modni z alezitosti
stala silueta, obkreslovana casto za pomoci kamery obskury. V

oblasti tisku vedla snaha o zvySeni produkce obrazo vych
predloh k vynalezu litografie, ktera byla skute &né revolu  &nim

pokrokem v Si  feni obrazu v grafickych technikach. Leptany

tiskovy kamen a tim vice i pozd &jSi  zdokonalené postupy
umoznily lacin &jSi a rychlejSi produkci. V obou technikach,

siluetni tvorb & i litografii, 1ze spat rovat ur ity vyvojovy
predstupe 1 fotografie. To byla situace, ve které se tradi eni
mali #stvi nachazelo v dob & objevu fotografie. Spole &né se
staly hlavnim zobrazovacim prost redkem. A c¢koliv mali Fstvi
reSilo od poloviny 19. stoleti fadu problém 1 vyplyvajicich z

vnit ¥nich pot reb i ze vztahu ke spole ¢nosti, v podstat & se

nikdy neobeslo bez reflexe ve fotografii.

3. Vynalez fotografie

Fotografie byla bezesporu podmin &na uvedenou mimetickou
iluzivni tradici. P rejala z ni radu formalnich postup &, mimo
jiné ramovani obrazu, perspektivni zobrazeni, kompo novani
zdbé&ru. Ne nahodou byly nap riklad prvni snimky m ést
po fizovany ze stejnych stanovis t, ktera si p redtim oblibili
vedutisté. P revzala také nam &ty - jiz uvedenou vedutu,
Zanrové scény, krajinu a zejména portrét. Diky zobr azovaci
tradici byli lidé schopni vnimat zobrazeni v ploSe jako
samozrejmé. To, Ze fotografie nebyla barevna, neudivovalo ,
protoZze takova byla i grafika, kterou znali. Z t échto d wvod t

byla fotografie p fijata jako jeden z druhu obraz . To, co
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vS8ak divaky fascinovalo, byla shoda mezi p redlohou a

vyobrazenim, to, Ze snimek vznikal automaticky v je dnom
okamziku, namisto toho, aby byl postupn & vytvd ren.
Zrcadlovost fotografie byla pokladana za hlavni p rednost
oproti klasické kresb &. Uvedeny rozdil p resn& vyjad ruje
uzivani slova otisk pro portrét v po catcich fotografie.
Stejného druhu je i "snimek”, odkazujici ke snimani , tedy

opét k  ¢innosti, kterd zachovava podobu zobrazeného. Této
vlastnosti fotografie vyuzila v pozd &jsich letech v éda a
nalezla uplatn éni i v takovych oblastech, jako je nap riklad
policejni fotografie.

Fotografie byla také jasnym d tkazem toho, Ze fotograf

byl na mist  &. Ve chvili kdy ho nahradil divak, jako by sam

byl sv &dkem udalosti. Z tohoto d tvodu byly prvni fotografie
fascinujici. Druhou oblasti, kterou se fotografie o d kresby
odliSuje, byl casovy prvek obsazeny ve snimku. Fotografie

nejen, Ze podava pravdivy obraz toho, co zobrazuje, hlavh &
tak ¢ini v case, ktery se na fotografii nem éni. Lidé
fotografovani p red léty na fotografiich nestarnou. Zdanliv &
zcela trivialni konstatovani, ale do jaké miry je d nesni
absence udivu dilem toho, Ze je naSim kulturnim kod em? Kdyby
tomu tak nebylo, jevila by se jako Usm &vna poznadmka na jedné

z prvnich anonci a to, Ze expozice portrétu trva st ejn &
dlouho, bez ohledu na to kolik lidi je portrétovany ch. Této
zjevné a charakteristické vlastnosti si vSimli pozd &ji 1
teoretikové fotografie. Teoretik Roland Barthes (19 15-1980)
zdtraz noval, Ze zézra ¢nost fotografie nespo civa ani tolik v

tom, Ze kopiruje realitu, jako p redevSim v tom, Ze vyza ruje
minulou realitu. Proto hovo ri francouzsky filmovy kritik

André Bazin (1918 - 1958) o schopnosti ¢asu balzamovat a
Edgar Molin (1921) v této souvislosti napsal: " Zemreli otcove

a matky, bratr zabity ve valce se divd v ramu, stra Zi a

chrani d d&m jako domaci b  dZkové. V kazdém obytném sidle

zaujimaji fotografie mista davnych sosek nebo p redmét 4, okolo
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kterych byl celebrovan kult zem relych... Podle vySe zmin éného
zp usobu nazirani m uze fotografie ziskat p resny ndzevt é&sné
odrézejici jeji podstatu: pamatka . 10

Vynalez fotografie vyZadoval spojeni praktickych i

teoretickych poznatk  z oblasti vytvarného um éni, chemie a
fyziky. V  &tSina pot rebnych poznatk & p ritom nebyla zasadn &
nova a p fi blizSim pohledu je patrné, Ze se do zna &né miry
jednalo o kombinaci dil ¢ich znamych postup G a prost redku.
Pojmy "fotografie", ,negativ - pozitiv‘ a "snimek" pouZzil

~

poprvé patrn & matematik, astronom a chemik John Herschel

(1792 - 1871), ktery ob éma hlavnim vynéalezc um fotografie,
Daguerrovi a Talbotovi, poskytl d tlezité informace, zejména
své poznatky umoz  r1ujici zdokonalit zp tsoby ustalovani
fotografii.

Princip fotografického p ristroje, kamery obskury, temné
mistnosti, ve které uUzky paprsek sv étla zven ¢&i vykresluje
zrcadlov & obraceny obraz, byl popsan opakovan & jiz ve

starov &ku a st tedov &ku. Na prahu novov &ku byla kamera obskura

detailn & popsana ve spisu Giovanni Della Porty (1535? — 161 5)
Magia naturalis (1568) a hrala vyznamnou ulohu p ¥i hledani a
konstruovani perspektivy. Od 16. stoleti byla b &Zn & pouzivana
a pr tbézné vylepSovana, aZ se stala samoz rejmou pom uckou p #i
kresleni - jak pro profesionalni, tak i p rilezitostné
kresli re. Ve druhé polovin & 18. stoleti zdomacn &la nejen jako
pomocnik p ¥ vyrob & siluet, nahrazujicich néro engjsi
portréty, ale i v exteriérech, kdy ji pouzivali prv ni

cestovatelé. 1

10 Stefan WOJNECKI, Fotografie a pojimani sasu , In: Listy o
fotografii 3, Acta photographica  Universitatis  Sile sianae
Opaviensis. 2001, &¢.3,s.12.

1 Vedle kamery obskury byla po catkem 19. stoleti sestrojena kamera

lucida, ktera slouzila jako lehka kresli rskd pom tcka tvo rena
optickym hranolem, umoz rujicim vid &t sou c¢asné& p redlohu i kresbu.
Velmi variabilni pouZziti m ¢la laterna magika, oblibend jiz v 17. a

18. stoleti. Umoz riovala promitani obrazk t bu @ p ¥imo nebo na zadni

projekci na platno. Stala se zakladem panoramat.
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Citlivost ur citych latek (p redevSim soli st ribra) na

sv &tlo byla objevena jiz st redov €kymi alchymisty a rozvijena
prvnimi  chemiky. Dil i pokusy spo  civajici v osv &tlovani
sv &tlocitlivych latek, které v pozd &jSich letech provad éli

nap riklad n &mecky profesor Johann Heinrich Schulze (1687 -

1744) nebo Jacques Alexandre César Charles (1746 — 1823),
byly chapany spiSe jako ov grovani experiment t vlastnosti
pouzitych latek. V jinych p ripadech nem ¢&lo badani v tomto
smeru praktické vyuziti. Zajem o chemickée latky se zvy Sil az
v souvislosti s hledanim lacin gjSich a levn &jSich
kopirovacich zp usobt p #i zhotovovani obrazovych p redloh.
Velkym impulzem v patrani byl Usp éch rakouského herce a
vynalezce Aloise Senefeldera (1771 — 1834), ktery v e shaze
zlevnit a urychlit mnozeni divadelnich text t vynalezl v roce

1798 litografii, neboli chemicky tisk. Nelze v této

souvislosti zapominat, Zze chemickému kopirovani ryt in v é&noval
prvni léta svych pokus t | vynalezce fotografie Nicéphore
Niépce (1765 - 1833). 12 podobné experimenty provad &li v Anglii
Thomas Wedgwood (1771 — 1805) a Humphry Davy (1778 — 1829),
kte ri v roce 1802 impregnovali papir a bilou k uzi dusi  ¢nanem
nebo chloridem st ribrnym a na zcitliv énou plochu pak kladli
listy rostlin nebo jiné plosné p redmgty, které vystavovali
acink am sv &tla. Vzniklé obrazy, fotogramy vSak neum eli
ustalit.

Uve rejn &ni vynalezu fotografie p redchazela dlouha cesta,
na niz cela Skala badatel t reSila  radu praktickych problém U.
Ackoliv samotné vyhldSeni vynalezu je spojovano hlavn & se
jménem Jean Louis Mandé Daguerra (1787 - 1851), jso u s
objevem pevn & spojena jest & minimaln & jména Josepha Nicéphore
Niepce a Willlama Henry Fox Talbota (1800 - 1877). @)
charakteru vynalezu vypovidaji spory, jez vypukly n asledn ¢& po
jeho uve fejn é&ni. Autorstvi bylo totiz uplat riovano i dalSimi

12 Jeho prvnim Gsp &snym pokusem byla v roce 1822 kopie rytiny
francouzského kardinala Georgese D"Amboise.
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osobami, které vice &i mén & dosp ély k podobnym vysledk am.B® z
vécného hlediska by bylo spravn &jSi hovo  Fit 0 objevu metody.
Jako prvni z uvedené trojice se fotografickym proc esum

vénoval byvaly d astojnik a penzionovany rentiér Joseph

Nicéphore Niépce. P rizna ¢né&, jak bylo u tohoto druhu
soukromych u ¢enc a obvyklé, se zabyval Sirokou Skalou obor u -
sestrojil nap riklad vlastni jizdni kolo nebo spalovaci motor.

K chemickym kopirovacim pokus am Niépce p rivedla snaha
zdokonalit litografii, kde cht ¢l nahradit pom érn & drahy
litograficky kamen. Vysledkem jeho pokus t byla technika
heliografie, spo civajici v kopirovani p redloh na zcitliv elé
papiry nebo sklo. Po zdokonaleni pouzival Niépce ta ké cinové
nebo zinkové desky, které po osvitu a vyvolani lept al, tak

aby wvytvo ril tiska ¥sky Sto c¢ek. Jeho pokusy s upravenou
kamerou obskurou vedly postupn & k zachyceni p ¥imého obrazu v
kamere. Prvni dochovanou fotografii vzniklou exponovanim na
cinové desce pokryté asfaltovou vrstvou je Pohled z okna na
dvir z roku 1826. ! Pro zhotoveni obrazu vSak byl nutny
osmihodinovy  osvit, coz cinilo  vysledek prakticky
nepouzitelny. Na zdokonaleni metody se Niépce proto vV roce
1829 spojil s pa rizskym kolegou, majitelem diordmy Daguerrem.

Jean Louis Mandé Daguerre pracoval na zdokonaleni

heliografie i po Niépcov & smrti. Poté, co se mu poda rilo
postupn & vy resit ustalovani snimk t a zkraceni doby expozice,
dosahl mimo jiné diky svym styk am toho, Ze fotograficky
proces byl 7. ledna 1839 ve rejn & oznamen a pojmenovan
daguerrotypie. Téhoz roku byl vynélez odkoupen fran couzskou
13 Za jednoho zvynélezc t fotografie je vSeobecn & povazovan
nap riklad Hippolyte Bayard (1807 — 1887), ktery mj. zor ganizoval
prvni ve fejnou vystavu fotografii a je také prvnim autorem t 2v.
zinscenované fotografie. DalSim pr tukopnikem byl francouzsko -
brazilsky mali ¥ a vynalezce Antoine Hercule Romuald Florence (1804

—1879).

14 Pohled na dv ar nebo Pohled z okna v Le Gras byl dlouho uvad én
jako prvni dochovany fotograficky snimek. Jedna se o fotografii
rozmeéra 20x25 cm, vytvo fenou ha cinové desti ¢ce pokryté Zivici a
exponované po dobu osmi hodin. V roce 2002 byla nal ezena 0 rok
starSi heliograficka kopie rytiny mladého chlapce v edouciho kon  &.
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vladou a 19. srpna 1839 p redan k ve rejnému vyuZiti.
Daguerrotypii se tak uvolnila cesta do sv &ta a vyndlez se
rychle 8i  ril.

Daguerrovou hlavni zasluha spo civala v tom, Ze jako
prvni zhotovil fotografii, ktera m &la praktické vyuZiti.
Nevyhodou z hlediska dalSiho vyvoje naopak bylo, Ze
exponovana post rib rend desti c¢ka neSla kopirovat a vysledny
obraz byl originalem. Daguerrotypie byly velmi citl ivé, proto
musely byt chran eény sklem. Zpravidla byly adjustovany ve

specialnich pouzdrech, podobn ¢ jako miniatury. Z pohledu

dalsiho sm é&rovani fotografie je patrné, Ze daguerrotypie

predstavovaly slepou uli cku dalSiho vyvoje. Zasadni nevyhoda

procesu spo civala v nemoznosti zhotovovat kopie snimk 4.
Vzniklé originaly byly navic velmi citlivé na mecha nické
poSkozeni a obrazova vrstva musela byt chran éna p red
poSkozenim. Nej cast &jSi reSeni p redstavovalo zasklivani a
zasazovani do ochrannych zdobenych ram t. Daguerrotypie,
uzivana p redevSim pro zhotovovani portrét u, se tak ve své

kone cné podob ¢& blizila funkci portrétni miniatury.
Era daguerrotypii byla pom érn & kratka. Vrcholila v
pr ab&hu &ty ricatych let 19. stoleti a delSi dobu se udrzela

pouze ve Spojenych statech, kde dominovala jest & v Sedesatych
letech 19. stoleti. Prosadila se zejména v portrétn ich
snimcich, které vSak mohly byt ve v &tSi mi re zhotovovany az
od roku 1841, kdy za cal byt pouzivan Petzval av!® objektiv s

vy8Si sv  &telnosti. Jeho pouzitim se zkratila doba expozice

pod jednu minutu, zatimco d rive byla nepom  &rn & delSi. P res
uvedend omezeni vSak tyto inkunbule fotografie p redstavuji
jedny z nejp usobiv g&jSich zdznam & dokumentujicich dobu svého
vzniku. Zejména v portrétech je oce novan t &zko definovatelny
neopakovatelny vyraz, zp tsobeny nejspiSe dlouhou expozici a

soust redé&nim fotografovaného subjektu.

15 Josef Maximilian Petzval (1807 - 1891) byl slovens ky matematik,
fyzik a vynalezce. Vyznamné byly p redevsim jeho objevy ve fyzikalni
optice.
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Za vynalezce fotografie v dneSnim slova smyslu,

predevSim z hlediska dalSiho vyvoje fotografie, je nu tné
povaZovat anglického vynalezce Williama Henryho Fox e Talbota,
jehoz postup jako prvni  umoznil rozmnoZovani snimk ol
dvoustup rovym procesem negativ - pozitiv. Podobn & jako
Daguerre pracoval jiz od roku 1835 na vylepSeni své ho
vlastniho procesu, nazyvaného fotogenické kreshy ( Photogenic
Drawing ) a po ohlaSeni Daguerrova vynalezu se neusp esnég
pokouSel o uznani svého prvenstvi. Vysledkem neusp &snych
spor u bylo, Ze Talbot v roce 1841 p rihlasil vlastni patent na

kalotypii, coz hyla v podstat & vylepSena fotogenicka kresba.
Kalotypické negativy byly exponované papiry napust éné
citlivou latkou umoz nujici po zpr thledn &ni nasledné kontaktni
kopirovani v libovolném po ctu. Jejich vyroba byla oproti
daguerrotypiim  podstatn ¢ jednodussi, a p restoze  diky

struktu te papiru nem ¢&ly tak jemnou a detailni kresbu, velkou

prednosti bylo jejich SirSi uplatn éni. Kalotypie tak byly
jako prvni fotografie vlepovany do knih, kde slouzi ly jako
ilustrace.

Daguerrotypie po n ékolik let sout ézila s Talbotovou
kalotypii. Kazda z t échto metod m ¢&la své p rednosti a
nevyhody. Daguerrotypie vedle zmin é&né nemoznosti
reprodukovani kopii poskytovala ostry obraz, zéarove n ale
vyzadovala naro  ¢nou p ripravu zcitliv &lé desky. Kalotypie byla
lacin &jSi a jednodussi. Od 50. let umoz novala i p  ripravu
zasoby zcitliv &lého papiru, takZe za vhodnych podminek (tma a
chlad) vydrzel material dva tydny. Z toho d tvodu se kalotypie
prosadila zejména p ri fotografovani v exteriérech a na
cestach.

Skute ¢ny obrat ve fotografii nastal v padeséatych letech
19. stoleti, kdy roku 1851 Frederic Scott Archer (1 813 -
1857) uve tejnil metodu "mokrého procesu”, spo civajici v
pokryti sklen éné desky vrstvou kolodia (nitroceludzy) s

obsahem sv é&tlocitlivych halogenid t st ribra. Nevyhodou tohoto
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tzv. mokrého procesu, jenz dominoval fotografii nas ledujicich

t ricet let, byla nutnost p ripravovat zcitliv ¢lé desky t  &sné
pred expozici. Fotograf tak musel byt vybaven p renosnou
cernou komoru za rizenou na p ripravu a nasledn & také

bezprost tedni  vyvolani a  suSeni negativu. Zejména

fotografovani v exterieru p redstavovalo zna  ¢ny problém.
Kladlo naroky na fyzickou zdatnost fotografa a v pr axi
vyvolavalo i casto nevitanou pozornost. Kolédiovy proces vSak

pres své nedostatky znamenal velky pokrok ve fotograf i,
predevSim v nastoupeni definitivni cesty vzniku snimk u na
zéklad & pr uhledného negativu a vysledné pozitivni kopie na
papi re. Umoznil také zhotovovat p resn&jsi a detailn &jsi
snimky, do jisté miry i zachyceni casov & omezenych jev 1, jako
byl kou ¥ nebo pohyb vodni hladiny.

Naro cné nakladani s kolodiovymi deskami odstranil az
roku 1871 objev suché Zelatinové desky, p Fipisovany
nej cast &ji britskému fotografu Richardu Leach Maddoxovi (18 16
- 1902), ktery fixoval sv étlocitlive  latky ve vrstv &
Zelatiny. Hlavnim p rinosem nové metody byla p redevSim moznost
zacitp ripravovat desky p redem do zasoby a zahajit tak zahy i
jejich tovarni vyrobu, ktera se pin & rozvinula jiz v letech
1875 - 1880. Tim byla k fotografii otev rena cesta novym

zdjemc um, p redevSim z rad st redni vrstvy obyvatelstva. Na

konci osmdesatych let byl tento proces urychlen zav edenim
celuloidovych desek a nasledn & celuloidového pasu. 1% Timto
16 Jak komplikované je detailni vyli ceni okolnosti provazejicich
prosazeni zna ¢né casti fotografickych novinek vypovida p riklad
svitkového filmu : Prvni patentovany film z celul6z y jako substratu
vyrobil v roce 1868 John Wesley Hyatt ve Spojenych statech.
Zdokonaleny celuloidovy film vyvinul v roce 1887 am ericky reverend
Hannibal Goodwin pro Thomase Edisona, a také jej pa tentoval jako
metodu na vyrobu transparentniho pruzného svitkovéh o filmu, ktery

spo cival v principu vrstvy Zelatiny bromidu st ribrného na celuloidu
(nitrocelul6ze). Dne 2. kv &tna 1887 reverend Goodwin po dlouhé radé

pokus . a test G patent p  rihlasil. Patent byl vS8ak na jedenact let

zdrzen kv uli nejasn & sepsané a podané p rihlaSce. Nakonec mu byl po
dlouhych soudnich sporech s firmou Eastman Kodak uz nan 13. za ri
1898, kdy dostal ozna ceni Patent  cislo: 610861 . George Eastman
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krokem byl v hrubych rysech dokon cen vyvoj negativniho

procesu. V obdobi fotografovani na desky byl pouziv an deskovy
fotoaparét, nejvice rozsi reny mezi lety 1850 - 1880. P rechod
na svitkoveé filmy p rinesl sk ri niové fotografické kamery, které

byly pouzivany od konce osmdesatych let do doby po druhé

Sv &tové valce.

Naslednd zdokonaleni vyvoje fotografického procesu
spo civala jednak ve vylepSenich fotografického aparatu,
jednak vysledného produktu, tj. samotné fyzické fot ografie v
papirové podob &. Od konce osmdesatych let 19. stoleti vznikal
postupn & fotograficky pr amysl, ktery v konkuren ¢nim boji o
zakaznika nabizel stale jednodusSi a dokonalejSi p ristroje i
vybaveni. Synonymem tohoto p fistupu se staly zavody George
Eastmana, které pod zna ¢kou Kodak zahajily masovou vyrobu
fotoaparat © a dalSiho vybaveni. Ve st redni Evrop ¢& se
prosazovala spiSe n émecko-belgicka  Agfa, nebo mensi
regionalni vyrobci. V ceskych zemich byla prvni tovarnou na
fotografické papiry firma Neobrom, ktera zahajila cinnost v
roce 1914. Svitkové filmy, podobn & jako desky, byly vyrab ény
v r tznych formatech a jejich rozm &r odpovidal vyslednému
pozitivu, protoZze pozitivy byly zhotovovany v &tSinou
kontaktnim zp  sobem. Moderni historii klasické fotografie po
prvni sv &tové valce otev rely fotoaparaty Leica, které se
staly vzorem dalSich p ristroj 1. Kazetovy film (35mm) uzivany
v t &chto fotoaparatech se stal standardnim fotograficky m
materidlem az do sou ¢asnosti, kdy za cala p revladat digitalni
fotografie. Pom érm & malé pole tohoto negativu vedlo ke
zhotovovani  pozitiv G na zv é&tSovacich p  ristrojich. Malé
rozm &ry svitkovych a zejména kazetovych fotoaparat G umoznily
od dvacéatych let 20. stoleti nebyvaly rozvoj report azni

fotografie.

existujici patenty ignoroval, a vedl dlouhy soudni proces, za coz
byl odsouzen k vysoké pokut & vyplacené Goodwinovi.
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Samostatné odv  &tvi fotografického vyvoje p redstavovaly

stereoskopie, dvojice fotografii vytva rejici  prostorovy
efekt. Byly po rizovany specialnimi fotoaparaty a m &ly odliSny
formét od ostatnich fotografii. Vytva reni stereosnimk G meglo z
fotografického hlediska tu vyhodu, Ze vzhledem ke s vému
malému formatu (okénko m &lo rozm é&r zpravidla 7,5 x 7,5 cm) se

pro n & pouzivaly objektivy, které p ¥i stejné expozi ¢ni dob &
snizovaly oproti tehdy b eznym profesionalnim p Fistroj am
format & 13 x 18 cm a 18 x 24 cm riziko rozost reni
pohybujiciho se objektu. Navic se jednalo o menSi a tedy i
pohotov ¢&jSi p ristroje, vhodné kup rikladu k zaznamenavani
prvnich sportovnich udalosti. Prohlizeni stereofoto grafii

uspo radanych do cykl . p redstavovalo oblibenou zabavu,
provozovanou casto jako ve rejna atrakce. Svym zp tusobem se
jednalo o fotografickou obdobu oblibenych panoramat , které

byly p #edch adcem filmovych p redstaveni.

Zvlastni kapitolou v d gjinach fotografie jsou snahy o
zachyceni p  rirozenych barev. Je zajimave, Zze v komenta rich o
objevu fotografie je na jedné stran & poukazovano na p resnost
a v érnost daguerrotypii v aci p redlohdm, a p resto byla bez
vyjimky akceptovana jejich monochromati ¢nost. A ¢koliv moznost
dosazeni fotografie v p rirozenych barvach byla pom érn & dlouho
popirand, byly ur cité dil ci pokusy podnikany jiz b &¢hem druhé
poloviny 19. stoleti. VeSkeré vysledky vSak byly je dnak
neuspokojivé, jednak prakticky nepouzitelné. Pr tlomovym
okamzikem se stalo az p redstaveni autochromu, jehoZz vyrobu
zahajili brat ¥i Lumiérové roku 1907. Desky pro autochrom byly
vSak pom é&rn & drahé, navic viditelné jen proti sv étlu. Proto
se objevovaly jen z ridka a nedosahly masového rozsi reni.
Barevna fotografie se vyrazn &ji prosadila az t ésné p red
druhou sv é&tovou valkou, ale jest & dlouho poté se jednalo o
exkluzivni material pouzivany spiSe vyjime cné&. B &zZnou praxi
naopak bylo kolorovani pozitiv 1, které tak suplovaly
pozadavek barevného fotografického zobrazeni. Jejic h drove n
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vSak byla velmi kolisajici a casto se p riblizovaly spise

barevnym ilustracim, nez reélné barevnosti p redlohy. %" Ur &itou
nadhradni funkci barevné fotografie m egly ve své dob é
uslechtilé tisky (pigmentovy tisk, gumotisk, olejot isk,
bromolejotisk), které byly tonov & zabarvené. Tvo rily zvlastni

skupinu kopirovacich  technik,  vyuZivajici  vlastnost i
chromovanych klihovych latek a jejich citlivosti na sv é&tlo.

Jejich  uZivani je  nejvice spojovdano se  secesnim

piktorialismem, hlavnim vyrazovym prost redkem fotograf 4,
kte ¥i od p telomu stoleti do prvni sv étoveé valky usilovali o
priblizeni fotografie klasické um élecké tvorb &, zejména
grafické. 18

Jednou ze zé&kladnich vlastnosti fotografie je mozn ost
jejiho reprodukovani. Nejjednodussim zp tsobem je pouziti
fotografickych postup i, jeho nevyhodou vSak je maly po cet
kopii a pracnost. Rozmnozovani fotografii tiskem ob staravaly
"reproduk ¢ni zavody",  jejichz Ukolem bylo p renest
fotograficky obraz na vhodny podklad ur ceny k tisku. Jednu ze
zékladnich reproduk cnich technik p redstavovala zinkografie,
pomoci které se reprodukovaly kontrastni perokresby . Pro
fotografie obsahujici vedle sv étel a stin t i celou stupnici
polostin & byla ur cena autotypie. Postup spo cival ve
fotografovani p redlohového pozitivu p res autotypickou m ¥izku
na novy negativ ve velikosti tiska rského Sto ¢ku. Vyhodou
autotypie byla jednoduchost, rychlost a moznost po ctu kopii v
Ypryni fotograficky barevny komer ¢né vyrab ény materidl byl
autochrom (,automaticky barevny“), objeveny bratry Augustem a
Louisem Lumiérovymi roku 1904. Sklen &né desky autochrom t  byly
pokryty sm &si drobnych zrnek bramborového Skrobu, zbarvenych v
z&kladnich barvach — cerven &, zelen & a mod re, které p usobily jako
separa ¢ni filtry. Na tuto vrstvu byla nanesena panchromati cké
emulze. Nejpo cetn &]Si kolekce starych fotografickych technik jsou
uloZzeny v Narodnim technickém muzeu a v Um &leckopr umyslovém muzeu v
Praze.
18 Termin piktorialismus vychazi z prace Henry Peach Robinsona
(1830-1901) Pictorial Effect in Photography , vydané v Londyn é roku
1869. Je SirSim ozna cenim pro fotografickou tvorbu s um &leckymi
ambicemi, sm &rujici pomoci uSlechtilych tisk t ke sblizeni s

vytvarnymi technikami.

27



radu desetitisic . Nevyhodou byl vznik zrn éni, zp Gsobeny
rozkladem na jednotlivé body. Tento nedostatek neby | p 7i
pe clivém provedeni a kvalitnim papiru na zavadu, jakmi le vSak

nebyly spln  &ny tyto podminky, dochazelo k velmi silnému

zhorSeni reprodukce. Vedle zinkografie a autotypie existovala
rada reproduk cnich technik pouzivanych p ¥i malém nakladu nebo

pri pozadavku na mimo radnou kvalitu. Oblibeny byl nap riklad
sv &tlotisk, spo civajici v p reneseni negativu na tlustou

sklen é&nou desku potazenou citlivou Zelatinou, ktera po os vitu
a vymyti slouzila jako Sto cek. Sv é&tlotiskové reprodukce se
nemohly provad &t spole ¢&n& se sazbou. Tiskly se zvlas t na
specialni papiry, které se vkladaly do knih a casopis u jako
prilohy. Nakladn &jSi a dokonalejsi zp tsob  reprodukce
predstavovala heliografie (heliogravura), vychazejici z
diapozitivu v rozm éru tisku. Vynalez hlubotisku (1878)

umoznil masové reprodukovani  fotografii a  rozSi reni
ilustrovanych casopis 1, ve kterych byly do té doby pouzivany

xylografie. Na po catku 20. stoleti doplnil hlavni reproduk eni
techniky ofset, ktery nahradil litograficky kamen t enkou
ohebnou plechovou deskou, kterd po upnuti do valce umoznila

rychly rota eni tisk.

4. Fotografie a spole énost

Pr amyslova revoluce a hospoda ¥sky rozvoj, ktery p fineslo
19. stoleti, znamenaly nastup celé série objev G v p rirodnich
védach. Osou vyvoje se stala stale zdokonalovana tech nika,
kterdA zp ¢&tn & ovliv rovala lidské mySleni. Nebylo patrn &
jediného oboru lidské cinnosti, jenZz by neproSel zcela
zésadni zm &nou. Také vynélez fotografie p redstavuje d  tlezitou
soucast v procesu prom eny spole ¢nosti, jenz  je
charakteristicky pro toto obdobi. Do zna cné miry je sam také
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jejim odrazem, nebo t se promitnul se do vSech oblasti Zivota

a nasel uplatn &ni jak ve ve rejném, tak i v soukromém Zivot &.
Zlomovy p rede&l nastal také ve vizualnim zobrazovani. Po

predeh re, kterou p redstavoval vynélez litografie, nastala éra

fotografie, v niz ziskala spole ¢nost zcela novy druh obrazu.

Ten byl ve své podstat & zaloZen na stejnych principech jako

doba sama - kdy vynalezce objevuje princip, inZenyr

konstruuje stroj a d élnik jej obsluhuje, aniz nutn & zna jeho

podstatu. Dalo by se ¥ici, Ze mechanismus zobrazovani

skute cnosti  prost rednictvim  fotografie  takové  schéma

kopiruje. Rada autor @ zabyvajicich se d &jinami fotografie
poukazuje na fakt, Zze vynalez fotografie byl zve rejn én v
dobe&, kdy pro spole cnost p restaly byt tradi éni obrazy
dosta cujici. Skute ¢né& samotny fakt, Ze objev fotografie nebyl
dilem jedince, ale sm grovalo k n &mu neékolk na sob &
nezavislych badatel 1, hazna cuje, Ze novy zp tsob zobrazovani
vychéazel z hlubSich zm énapot reb.

Neni také nahodou, Ze objevy byly uskute énény v

nejrozvinut  &jSich zemich - ve Francii a Velké Britanii,

ackoliv samotna jejich povaha nebyla nutn & zavisla na
technickém nebo ekonomickém zazemi. V tomto sm éru by pak byla
platna vcelku rozSi rena teze n  &mecké fotografky Gisele Freund

(1908? — 2000) v knize Fotografie a spole cnost, ' 7e p uvodcem
fotografie byly pot reby reprezentace vzr ustajici  nové
spole censké t ridy burZzoazie. Lokalizace do nejvysp &lejSich

zemi s nejpo  cetn &jSim zastoupenim této skupiny by pak byla
logicka. Vysv &tleni vzniku fotografie pouze z praktickych

pot reb jedné spole censké skupiny vSak neni zcela p resneé,
jelikoz fotografie naSla Sirokou odezvu nap rie  vSemi
spole censkymi skupinami. Vystizn &jSi je patrn & stanovit mezi
hlavni podminky vzniku fotografie vSeobecnou,

celospole c¢enskou pot F¥ebu nového média, které by bylo schopné

19 Gisele FREUND,  Photographie et société , Paris, Editions du Seuil
1974.
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prinést efektivni a objektivni zaznam skute ¢nosti. Pozadavek

objektivity pak m tiZe spo civat v zakladech prom ény pohledu na
prirodu, jak bylo poznamenano v souvislosti s U cinkem
Rousseauovy filozofie. V tomto ohledu zapadala foto grafie do
konceptu objektivnino zobrazeni, tedy pozZadavku poh ledu
"nevinného oka " a vyrok G typu" Fotografie to t'p riroda sama "

Konecné i kniha Foxe Talbota z roku 1844, v niz propagoval

sv uj vynalez kalotypie, nesla p ¥izna ¢ny nazev  Tuzka p rirody
( The Pencil of Nature ).

O tom, jaky ohlas od samého po catku vyvolala fotografie
ve spole ¢nosti, sv. &dci mimo jiné i rychlost Si reni znalosti
fotografického procesu. To Ize dob re ilustrovat i v ceském
prost redi — netrvalo ani m gsic a 0 uve Fejn &ni vynalezu
referovala den 7. 1. 1839 Bohemia, nasledovana zpravou v
Prazskych novinach . Prvni obsahlé pojednani uve rejnila Ceska

vcela 8. b rezna 1839. Poprvé byly daguerrotypie (zhotovené v

Berlin &) ve rejn & vystaveny v listopadu 1839 v Praze, dva

meEsice po vystaveni Daguerrovych original t ve Vidni. 20 Pryni
ceské a moravské snimky vznikaly od podzimu 1839. Do roka od
uve rejn &ni vynalezu byly v Cechach a na Morav & vydany
podrobné popisy metody. Prvni p rinesl prazsky fyzik Ferdinand

Hessler (1803 - 1865) v Jahrbuch fur Fabrikanten und
Gewerbtreibende , druhy vySel v kalenda ¥i Jurend uv Vlastenecky

poutnik vBrn &. %

20 Jednalo se o snimky, které Daguerre v egnoval rakouskému cisa ¥ia
jeho kanclé  #i Metternichovi. Snimek zatisi si kanclé ¥ pov é&sil do
svého letniho sidla na zamek Kynzvart, kde byla dag uerrotypie

ulozena aZz do sou casného dlouhodobého zap tj ¢eni  Narodnimu
technickému muzeu.

21 Jahrbuch fiir Fabrikanten und Gewerbtreibende, Physi ker, Chemiker,
Techniker, Pharmacenten, Oekonomen u.s.w ., na rok 1840 (IlI. dil,

ro ¢nik 1839) ve stati nazvané "Daguerre's Verfahren be i Fixirung
der Bilder in der Camara obscura" obsahujici i Sest schematickych
nacrtk 4. Prvni odborny popis daguerrotypického procesu v cestin & je
mozno povazovat heslo v u cebnici Silozpyt cili fysika , vydané v
Praze roku 1842, napsané profesorem gymnasia v Plzn i a znamym
buditelem Josefem FrantiSkem Smetanou. Pravd gpodobn & nejstarsi
dolozZeni terminu "daguerrotyp" v odborné knize v ceském jazyce je v
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Zivnostenska fotografie
Nejv &tSimu ohlasu a pozornosti se od po catku t &Sil

fotograficky  portrét.  Velmi zédhy se stal doménou

profesionalnich fotograf , kte f#i od Sedesatych let 19.
stoleti zakladali ateliéry koncipované casto jako luxusni
salony. Podle Zivhostenskéeho radu z roku 1859 byla fotografie
svobodnou Zivnosti, nepodléhala tedy prokazovani

zp usobilosti, pouze platila povinnost U casti v Zivnostenském
spole censtvi. 2% Portrétni fotografie se hned od po catku stala
prestizni zalezitosti. V padesatych letech nastal | eji prudky
rozvoj, souvisejici p redevSim se zavedenim vizitkového
formatu podobizny. Usp éch spo cival ve vybaveni fotoaparatu

vice objektivy, které p ¥i Sou c¢asné expozici vytvo rily negativ

o n &kolika polich. Kopirovanim a nalepenim na tuhou pap irovou
podloZzku velikosti navstivenky byla ziskana pom érn & malo
nakladna fotografickd podobizna. Vizitky byly uklad any do
alb, ktera zejména ve st rednich vrstvach p redstavovala
dulezity prost redek spole censké reprezentace. Vedle
vizitkového byly nejuzivan &jSim formatem o n &co v &tsi tzv.

kabinetky, zavad &né od roku 1863.

Krom & portrétu se kabinetky a vizitky uplatnily v
exterierové fotografii zam &rené na motivy vyznamnych m &st,
pamatek, lazni a letovisek. Byly vydavany ve velkyc h sériich

a pro svou poznavaci a upominkovou hodnotu se staly

vyhledavanym obchodnim artiklem v souvislosti se vz r tstajicim
Promysiném poslu. Spisu vSenau cném pro obecny lid Karla Slavoje
Amerlinga, vydaném v Praze roku 1840.

22 Zivnostensky réad obsahoval cisa rsky patent z 20. prosince 1859,

Jimzto se vydava a od 1. kv &tna 1860 ve skutek uvadi rad
Zivnostensky“, obsaZzeny v z&koniku riSském, odd &leni 1., &sastka
XLIIL., ¢. 237. Tento stav trval az do roku 1911, kdy byla p ortrétni
fotografie vyhlaSena za remeslnou Zivnost. Zakonik riSsky, zadkon c.
226 ze 14. prosince 1911. Po prvni sv &toveé valce byly ¢in ény pokusy
0 z remeslin &ni celé fotografie. Od r. 1926 byla z remesin &na cela
fotograficka  Zivnost. Sbirka  zakon ol a ha rizeni  statu
ceskoslovenského, zakon ¢. 140z 1. cervence 1926.
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cestovnim ruchem. Podobn & jako portréty byly za razovany do

alb. Eru mistopisnych vizitek a kabinetek ukon cilo az
rozSi reni sv &tlotiskovych pohlednic v polovin & devadesatych
let 19. stoleti. 2

Oba nejrozsi rengjSi typy fotografii byly adjustovany na

papirovych kartonech, jejichz tprava podléhala médn imu vyvoiji

a poskytuje voditko pro zakladni datovani snimk . VvV
Sedesatych letech 19. stoleti byly vizitky nejprve nalepovany
na hladky ten ¢i bily karton s ostrymi rohy, opat reny z rubové
strany jménem a m  &stem fotografického ateliéru. Po catkem
Sedesatych let vychazely kartony jest & z klasické navstivenky
(vizitky), byly bilé s ostrymi rohy, na rubové stra neé se
st rizlivym tiskem jména fotografa a jeho sidlem. Konce m
Sedesatych let uz bylo b &Zné pouzivat tlustSi kartony s

kulatymi rohy, na reversech se objevily jemné rytin y a
stylizované nazvy ateliér . B €hem sedmdesatych let se za caly
pouZzivat barevné rame cky kolem fotografii a op &t se vratily
ostré rohy. Od osmdesatych let se pak objevily cerné lesklé
kartony dopln &né zlatym potiskem. Také v tomto p ripad & se
adjustace fotografii p ¥izp tsobovala dobovému vkusu. Cerna a
Zlati odpovidala velmi oblibenému elegantnimu
novorenesan c¢nimu nebo klasicistnimi  nabytku. Na p relomu
23 Fotografické zobrazovani krajiny a m &st pat ¥ nerozlu ¢&né jiz k
samotnym po céatk am fotografie, v nasledujicich letech vSak bylo

zastin &no ateliérovou portrétni tvorbou. Zajem fotograf G o
exteriéry se op &t zvySil s celkovym sm grovanim um &ni Kk
realistickému projevu a zejména po roce 1854 se wvzn ikem
fotografické vizitky. V tomto patentu vyuZzil franco uzsky fotograf
André Adolphe Eugene Disdéri napad nalepovat na nav Stivenky maly
fotograficky portrét, s nimz p riSelot riroky d  rive Louis Dedero v
Marseille, ve spojeni s vyuZitim kamery s n ékolika objektivy a
posuvnou kazetou, kterou vyzkouSel v témzZe roce lon dynsky fotograf
Antoine F. Claudet. Technickd novinka zlevnila foto grafickou
tvorbu, atak b ghem kratké ,vizitkomanie“, ktera nastala v Pa Fiziv
roce 1859 poté, co se dal takto spodobnit i cisa ¥ Napoleon 11,
rozSi rila se vizitka po celém sv &t& a zp ristupnila fotografii
Sirokym vrstvdm spole ¢nosti. Zlidov &ni fotografické vizitky (cca

6,5 x 10,5 cm) a po roce 1866 také kabinetky (cca 1 1 x 17 cm) vedlo

k vziti tohoto formatu.
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stoleti se zase prosadila secese s jemnymi, sv &tlymi odstiny

a typickou ornamentalni, pozd &ji geometrickou vyzdobou.

Amatérska fotografie

Pritazlivost a usp &ch si fotografie mimo jiné ziskala
nezavislosti na néaro cném individualnim kresli rském Skoleni.
Ackoliv mezi prvnimi fotografy byl z pochopitelnych d tvod u
velky podil mali ¥, poprvé nastala situace, Zze srovnatelnych
vysledk @ dosahovali bez p redchozi p ripravy také laikové.
Z toho vyplyvala velka obliba fotografie u neprofes ional u a

jiz od po catku se proto mezi prvnimi fotografy setkavame s

autory, kte ¥i nebyli um  ¢&lci, ale profeso ¥i, duchovni i
Grednici. V dob & tzv. mokrého procesu provozovali fotografii

v drtivé v &tSin & Zivnostnici. Od osmdesatych let 19. stoleti

vznikaly jedny z nejhodnotn &jSich fotografickych praci v

prost redi fotografického amatérského hnuti, které se

vytvd relo na SirSim  socialnim  zakladu od  Slechty,

duchovenstva, po p rirodov &dce a U redniky. Postupem casu se
hnuti rozsi rovalo do po cetn &j§i zakladny, organizujici se v
prost fedi fotografickych  Klub a.?*  Amatérskou fotografii

umoznila dostupn &jSi a jednoduSsi fotograficka technika,

kterd se ovSem také stala z&kladem lidové, domaci a rodinné

fotografie, charakteristické  tém &r vyhradni p  revahou
anonymnich autor @ a zam é&renim na nendro ¢nou dokumentaci

bezprost redniho okoli. Tato masova produkce bez zjevnych

unileckych ambici byla fotoamatéry odmitana a vedla k jejich
sblizovani s profesionalnimi  fotografy. Proces vzni ku
amatérského i diletantského zajmu o fotografovani s e
odehraval jako sou cast fenoménu tzv. momentni fotografie.

Jednalo se o exteriéerovou fotografii, ktera spo civala v
pohotové expozici nearanzZovanych objekt t. Jeji rozsi reni
umoznilo pouzivani suchych desek a novych typ t leh ¢ich
24 petr TRNKOVA, Technicky obraz na mali #skych &taflich. Cesko-
némecti fotoamaté riaum é&lecka fotografie, 1890 — 1914, Brno 2008.
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fotoapardt @, mezi nimZz se osv edcovaly zejména  tzv.

detektivky, umoz nujici na svoji dobu nenapadné po rizeni
snimk a. Po catky momentni fotografie v Cechach zaznamenal
basnik a fotograf amatér Josef Vaclav Sladek v roce 1886,
jenz zarove 1 vystihnul s humornym nadhledem tehdejsi pom éry a
obtize, s nimiz se fotografové neprofesionalové set kavali:

" Fotografie momentni jest vice nez kazda jina zp usobila byti
nevy cerpatelnym zdrojem zabavy kazdému p rirody milovnému
clov é&ku. ,Strnulost”, kterd& pravem vytyka se v &tsin &
fotografickych obraz g starSiho druhu, zde p restava. Lide,
jsou-li staffazi krajiny, nepot rebuji vice stati jako d rev éné
loutky vyt res tujici o ¢i do aparatu; zvi ratanemajip  é&thlava
misto noh splyvajici do sebe neur ¢itou hmotu; stromy i p Fi
vétru nejsou vice cernymi skvrnami, ale zachovavaji sv U
prirozeny tvar. Nelze up riti, Ze se musime p ri fotografii
momentni ozbrojiti zna cnou davkou Istivosti, zejména v uci
svym lidskym ob  &tem, chceme-li je zachytit na p 7. v poli v

jich praci. Objev se s fotografickym aparatem a vSe chno ma
hned ruce v Kklinu a o ci  obraceny do objektivu; vSe
domlouvani, aby pracovali jako jindy, je marné; nec h je tedy

i tak, u ¢i 11 n &jaky hokuspokus p red aparatem a rekni Ze je vSe
hotovo; teprv kdyZz jsou p resv &dceni, Ze jejich vzécné
podobizny jsou jiz vyfotografovany, daji se op &t do svého;
stiskne$ péro zaklopky a odchazis pak spokojen & dom u.
Fotografické aparéaty za ¢inaji se v posledni dob & také u
nas Si riti, kasta dilettant uv  se vzmaha. BohuZel jest
v &tSinou vyzbroj jejich tak bidny, Ze na obraz dobréh 0 zrna
tém &7 ani pomysliti nelze. Aparaty jsou v étsinou hra  cky pro
déti. S takovym zboZim nesvede se ni c¢eho. Neod @vodn énou jest
tuSime jakasi zvlastni Zehravost, s kterou u nés hl edi
fotograf z povolani na dilettanta. Dilettant fotogr afu
neublizi. Portraitovani zvlast & na tom stupni dokonalosti,
kterehoz dosp  ¢li mnozi prazsti mist ri fotografie, z ustane pro

dilettanta vzdy knihou zav renou n ¢&kolikerou  pe ceti;
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fotografovani osob pod Sirym nebem s malebnym a har monickym

pozadim a s nalezitym stinovanim ve tva ri p redpoklada kouska
duvtipu a krasocitu, jakého si ne kazdy dilettant osv ojiti
dovede. Takového jednoho ze sta mohou pak fotografo vé klidn &
p rijati do svého cechu, cim vice pak bude jeviti se zvlast &
na portraitech krasochuti, tim vice hledani budou i pravi
fotografové um élci a rozli &ni ti adepti cerného um éni, kte 7
potulujice se po venkov & tvd r p firody i lidi hyzdi, vyhynou
sami sebou."
Reportazni fotografie

Momentni fotografie neslouzila pouze jako modni zab ava
nebo uslechtila cinnost. Technicky rozvoj dovolil fotografovi
reagovat rychle na konkrétni udalost, a tak zname n apr. serii
daguerrotypii z roku 1842, na nichz Hermann Biow (1 8047 —
1850) a Carl Ferdinand Stelzner (1805 — 1894) zachy tili pozar
Hamburku. Reportazni fotografie se velice brzy upla tnila
v celé Skale lidskych cinnosti a uz od osmdesatych let 19.
stoleti se fotografie uplat nuji  jako obrazova p riloha
novinovych clank u. 'V ceském prost redi je za nejstarSi
doloZzenou udalostni fotografii povazovan snimek pro fesora
fyziky Be richa Franze z 10. cervna 1841, kter4 zachycuje
slavnost Boziho t éla na Zelném trhu v Brn &. Mezi prvni
pr ikopniky skute  &né& novina 1rské fotografie v Cechach pat il
Rudolf Bruner Dvo rak (1864 — 1921), autor prvni fotografické
reportaze, kterou byl zachycen dramaticky let balon u
Kysibelka na Jubilejni vystav ¢ roku 1891. Samostatnou
kapitolu tvo ¥i pak védle ¢né zpravodajstvi, jez m élo divdk am
zprost redkovat jak hr tuzy valky, tak p ripadnd vit  &zstvi
posilujici viru ve spravedlivy boj. Od prvni zdokum entované
Krymské valky v letech 1853 - 1856, ziskala vale cna

fotografie obrovsky ohlas a stala se tak nejen pro

% Josef Vaclav SLADEK, Fotografie momentni , in: Lumir 18886, &, 27,
S. 431-432.
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sou casniky, ale i pro budouci badatele nepostradatelnym

zdrojem informaci.

Spole ¢nym atributem reportazni, novina rské nebo téz
reportdzni fotografie, jak je dnes b &zné& tento obor
ozna ¢ovan, je jeji informa ¢ni, vypov  &dni hodnota. Divdka nema
bavit, ale p redevSim informovat nebo vhodn ¢ dopl rnovat
publikovany text. Prav & s vynalezem fotografie nalezla snaha
0 zobrazeni pravdivé skute ¢nosti sV 4j novy nastroj.

Dokumenta &ni fotografie

Na druhou stranu dokumenta ¢ni  fotografie dovoluje
autorovi  vlastni  subjektivni pohled na skute cnost a
predpoklada jistou miru jeho osobniho p Fistupu ¢ zaujeti.
Fotograf tak legitimn & prezentuje vlastni nazor, a to i
stylizaci nebo vyuzitim emo ¢niho potencialu budouciho divaka.

Tento typ fotografie se stal velmi oblibenym mezi
cestovateli a milovniky pamatek a slouzi dnes za ce nny pramen
poznani v oblasti ochrany pamatek, mistopisu, etnog rafie

apod. Mezi nejvyznamn &j§i p redstavitele  dokumentarni

fotografie v Cechach pat ri bezesporu Jind rich Eckert (1833 —
1905) ktery, podobn ¢ jako v é&tSina tehdejSich fotograf 4,
zacinal jako fotoamatér a portrétni fotograf. P redevsim

snimky pamatek ur  cenych k asanaci jsou dnes povazovany za

neocenitelny zdroj poznani architektonického vyvoje hlavniho
mesta Prahy. Skute cn& sv &tozndmym se stal dalSi z ceskych
fotograf & FrantiSek Fridrich (1829 — 1892). Jeho fotografick a
kariéra byla velice pestra, ale jiz od roku 1864 se zam &ruje
prevazn & na exteriérovou mistopisnou fotografii a z jeho di la

jsou dnes cen é&ny p redevSim snimky ze stavby a poZéru
Narodniho divadla a fotografie laze riskych m &st. Mén & znamym,
a dnes tém &r zapomenutym, dokumentaristou byl kolinsky

fotograf FrantiSek Kratky (1851 — 1924). P tvodn & mali ¥ pokoj u

se sice vyzna  ¢oval aranZzovanim scén s lidskymi postavami, ale
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jako cestovatel zachytil velké mnoZstvi venkovskych pamatek,
kroj 1 arealii z lidovych tradic.
Dokumenta ¢ni fotografie se z&hy ukazala jako vyznamny

pomocnik v boji proti socialnim nerovnostem a spole censkym
neSvar tm, jako je prace d &ti, chudoba, imigrace apod. Za jeji

.zlaty v &K" jsou povazovana prvni dv & desetileti 20. stoleti,

kdy doSlo diky modernim tiska ¥skym technologiim k masov &jsi
distribuci fotografickych  snimk 4. Jednim ze zakladatel ol
tohoto typu fotografie byl americky reportér a refo rmator
danského p wvodu Jacob August Riis (1849 — 1914). Ten svou

knihou Jak Zije druha polovina a serii clank a dopln é&nych
fotografiemi chudinskych ctvrti a nocleharen dokazal ovlivnit

postoj U radu a dosahnout vyznamnych pozitivhich zm &n. %° Snimky
amerického sociologa Lewise Hine (1874 — 1940), po rizené
v pr ubé&hu deseti let pro organizaci National Child Labor
Committee pak pomohly prosadit zakon o zakazu d &tskeé prace.

| kdyZz slepa vira vto, Zze co je na fotografii, je

pravdivé (objektiv = objektivni zobrazeni), byla

zpochyb riovana jiz v samotnych po catcich jeji existence, ani

v dnedni dob & neni jeji vypov &dni hodnota ot  resena. 2 Zatimco
retuSovani fotografii chapeme jako pozitivni u port rétni
fotografie, kdy je zam &rem zvysSit esteticky dojem vysledného

snimku, v oblasti reportdzni fotografie se m tuze jednat o
zam&rnou manipulaci. Je uplat riovana tam, kde fotografie hraje

roli agita eni a jejim cilem je ovliv novat ve rejné min &ni.
Ackoli je tento Ukaz mnohokrat prokazany a vzdy odsuz ovany,
nezbyva nez vysokd mira Kriti cnosti. Reportazni fotograf m uze
také vytva ret vlastni obraz reality, kdy skute ¢né udalosti
,obohacuje“ o vlastni aranZzma, p ripadn & ho ovliv  ruje vyb &rem
zobrazovaného. Proto byly a jsou kladeny vysoké nér oky na
% Jacob Augustus RIIS, How the Other Half Lives, kompletni text a
fotografie. The Authentic History Center, rev. 2008 -03-27, [cit.
2009-02-10].

27 Jeden z prvnich p riklad  mystifika ¢niho uziti fotografie je spojen

se zneuznanym Daguerrovym konkurentem fotografem  Hi ppolytem
Bayardem, ktery zinscenoval sv 4j portrét jako udajnou sebevrazdu.
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etickou a osobni zodpov édnost fotografa a p ¥i posuzovani
vypov &dni hodnoty je pot reba zvySené opatrnosti vzdy tam, kde
se fotografie stadva nastrojem propagandy.

Zneuzivani fotografie k propagandistickym G cel am je pak
spojené p redevsim s totalitnimi rezimy, jejichz sama podstata
nedovoluje objektivni pohled na sv ét. Nechvaln & zndmé jsou ve
dvacatém stoleti manipulace, jejichz cilem bylo udr Zeni a

prosazeni moci nacistického a komunistického rezimu
Fotografie, stejn ¢ Jako ostatni meédia, se pak stavaji
nastrojem moci.
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Druhd kapitola
FOTOGRAFIE MEZI VEDOU A UMENIM

Postaveni fotografie a jeji vymezeni v ramci zaZzity ch
kategorii, jako jsou v éda nebo um &ni, neni, podobn & jako u
rady jinych  kulturnich ~ fenomén 4, jednozna ¢né. Tato

nejednozna c¢nost vyplyva nejen z historického vyvoje a dobové

podmin &nosti vnimani t &chto kategorii, ale, a to p redevsim,
ze samotné podstaty fotografie. O fotografii hovo ¥ime jako o
vynalezu, tedy vysledku pokroku v &dy, jako o um éni nebo
spole cenském jevu. Fotografie se ve vSech svych um &leckych
projevech, ve svém p tsobeni na spole ¢nost i jako prost redek
komunikace a v tom, jak popisuje sv &t, op &t stava p  redmetem
v&dy nebo je vyuzivana jako jeji prost redek.

Dalsim nezanedbatelnym aspektem je samotné vymezeni
pojm G v &da a um &ni. Jakkoli dnes chapeme rozdil mezi v &dou a
umenim jako mezi racionalnim a emociondlinim, p ¥i bliz§im
pohledu se pomysiné hranice mezi t émito oblastmi velice
priblizuji, ne-li stiraji. A je nepochybné, Ze kreati vita,
vize a fantazie jsou ob &ma spole cné. Z recké mytologie zname

~

muazy, bohyn ¢& tv ur i inspirace, druzky a pr tvodkyn & boha
Apolléna. Kazda zosob riovala a v podstat & inspirovala ur citou
oblast a tak v nich m tZzeme spat rovat p redobraz n &kterych

sou casnych um é&leckych nebo v &dnich obor a - nap tiklad v Kleid

s knihou nebo svitkem d &jepis, v Thalii s maskou dramatické

umegni, v Uranii s kruzitkem ¢l hv &zdnym globem pak
astronomii. Antické muzy, podobn & jako jiné mytologicke
postavy, nezmizely se zanikem starov ¢kého sv é&ta, zaujaly
naopak v kulturnim vesmiru zapadni evropské civiliz ace sve
misto jako ur cité symboly. V 19. stoleti byly castym nam &tem
nejen v malb &, ale i v architektu re, kde jejich vyobrazeni
upominalo k U  celu stavby. A prav & toto racionalni stoleti,

libujici si na druhé stran & v alegoriich a symbolech, p Fijalo
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Apollbna v podob ¢ slune ¢niho boha Hélia jako patrona
fotografie. 28
Od st redov &ku bylo um &ni chapano v Sirokém slova smyslu

jako Sedmero svobodnych um &ni (septem artes liberales),

rozd &lenych na trivium (gramatika, dialektika a rétorika ) a
kvadrivium  (aritmetika, geometrie, hudba, astronomi e),
tvo ricich zaklad vyuky na artistickych fakultach st redov &kych
univerzit. 2 Tato um &ni byla svobodna (liberales), protoze

vénovat se jim bylo hodné svobodného clov éka (homo liber), na
rozdil od sluzebnych um éni spo <civajicich v manualni i

remesiné zru ¢nosti. Dvoji chapani pojmu a jeho uZivani v

Sirokém slova smyslu umoz riovalo tedy ozna covat za um  &ni vedle
mali #stvi nebo socha rstvi jakékoliv dalSi cinnosti, nap .
leka #stvi, véle cnictvi, ale i kucha ¥stvi, pokud byly
vykonavané s pat ¥i ¢nou dovednosti a zru &nosti.

Od 17. stoleti dochazi k postupnému rozpadu jednot ného
pojmu um &ni, jak byl chapan ve st redov &ku ¢i v antice. Na
vyznamu ziskavalo raciondalni poznani, za cinaly se formovat
zaklady moderni v &dy. Také v oblasti vzd &lanosti, odklan gjici
se od rozliSovani sedmera svobodnych um éni, vzr ustal podil
racionalniho p ristupu a poznani. Postupn & se konstituovaly
jednotlivé v &dni obory, které jiz nem &ly atributy maz. 30 Umeni
zacalo byt chapano c¢im dal vic jako tvo ¥ivA  cinnost, jako

krdsna um ¢&ni, zam &rena na esteticky dojem, nebo uzitnd,

uspokojujici  lidské pot reby. KdyZz na konci 18. stoleti

vznikla romantickd p redstava zvI4st & nadaného, geniélniho
jedince, zrodila se postava um élce tak, jak je v podstat &
obecn & chapana dodnes. Uzitha um &ni se ovsem své um &leckosti,

ve smyslu zru  ¢nosti a dovednosti nez rekla, naSla vyraz v

28 Zobrazeni boha Hélia obsahuje nap riklad zahlavi casopisu
Fotograficky obzor od Jana Kon upka z r. 1909. Viz SKOPEC obr. 253.

29 Systém navrhl Martianus Capella ve svém dile De nuptiis
philologiee et Mercurii (Svatba Filologie s Merkurem) kolem roku

415. Popisuje zde sedm zakladnich um éni jako kombinaci trivia a
kvadrivia.

30 Antickou muazu Klei6é nahradila od renesance Histori e, zpodob rovana
jako Zena piSici do knihy, op rena casto zady o Praotce Casu.
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umelecko remesiném hnuti druhé poloviny 19. stoleti. V dobach

nejprudSiho rozvoje fotografie, ve druhé polovin & 19.
stoleti, se pak definitivh & rozpadl systém artistickych
fakult a vznikaly filozofické  fakulty zam &rené na

spole censkov &dni obory. Hlavni podil na konstituovani podoby

véd vSak m ¢&ly p #irodov &dné obory, které stvo rily "hrdinsky"

model v é&dy, jenz ztotoz rioval v é&du s rozumem: v  &da bhyla v

jeho pojeti nezaujata, nestranna, a pokud se ji clov &k
dasledn ¢ drzel, byla zarukou pokroku ve sv ét &. V é&da za svou
povahu vd &cila samotné p rirod &, onizsep redpokladalo, ze se
sklada vyhradn & z hmoty v pohybu, a je tudiz ,neutralni (o3l

Presto pojem um &ni nebyl ani v 19. stoleti zcela
jednozna ¢n& vyhran ény. Vyzna coval se zat &Zi  podvojného
vyznamu zd &dé&ného historickym vyvojem. V tomto kontextu neni
prekvapujici, Zze vyraz um éni ve spojeni s fotografii byl

~

uzivan zna ¢né& nejednotn & a n &kdy odmitan. Charakteristickym

dokladem tohoto p fistupu je komenta ¥ FrantiSka Harlase (1865
— 1947). " Také jsem zaslechl, Ze nazyvali fotografii
"uménim". To plati ovSem ve smyslu st redov é&kém aneb podle

nahledu drdz danského majitele tovarny na destniky, ktery na

posmésSnou otazku, jakym Ze "um &lcem" jest, rozhorlen &
odpov &dé&l: Jakze, fabrikace destnik g neni zadnym um  é&nim?
NuZe, zhotovte tedy destnik! ", 32

V pr tbé&hu 20. stoleti byl model ,hrdinské v e&dy" ot resen
objevy z oboru fyziky, do té doby hlavni p redstavitelky
védniho pokroku a raddu. Pracn & vybudovany mechanisticky
systém byl naruSen objevem radioaktivity, nespojito sti
energie a teorii relativity, ktera ,, p redefinovala fyziku jako

studium vztah & mezi pozorovatelem a jevy, ne pouze mezi jevy
navzajem. Jak se nyni tvrdilo, to, co bylo pozorova no, a co

se tedy stalo, zaviselo na mist & pozorovatele a jeho pohybu

31 Joyce APPLEBYOVA - Lynn HUNTOVA - Margaret JACOBOV A, Jak rikat
pravduod ¢gjinach , Brno 2004, s. 19.
%2 FrantiSek Xaver HARLAS, Doba aum éni. Praha 1900, s.197.
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vzhledem k jinym udalostem. Absolutni prostor byl f
Zkoumani linearni povahy
védach, zejména v oblasti kvantové fyziky, které zpoc
absolutni

platnost klasického fyzikalniho mechanist

pohledunasv é&tap
hmoty a jejich vzajemného vztahu.
uvazovani 0 novém nastoleni jednoty p
spole c¢enskych v &d. Termodynamika p
¢asu, vznikani, zanikani, nevratnost zm

rozpadu rovnovaznych stabilnich systém
uspo radani z chaosu. ¥

Hluboké zm ¢&ny v oblasti p firodnich v
&dnich oborech. Obdobn

ziskala nové obory v kvantové mechanice nebo fyzice

dasledku v ostatnich v

doSlo ve spole

alternativnich p Fistup @ a pohled 1, jejichz spole cnym
jmenovatelem je v édomi vice moznosti.

1. Co je fotografie?

Tuto — zdanliv ¢ jednoduchou — otazku si od samého po catku
existence fotografie klade rada badatel u.V zasad & na nilze
odpov &dét  pouze vicemén & banalni povSechnou odpov &di,
charakterizujici fotografii jako proces zaznamu sv étla na
fotocitivy ~ materidl. %  Stakovou odpov  &di si v3ak

% Jednota ceskych matematik & a fyzik @, Historie v &dy,
http://www.jcmf.cz/lib/i_hvedy.html#20

% David BOHM, Rozvijeni vyznamu , Praha 1992.

% llya PRIGOGINE - Isabele STENGERS, RAd z chaosu ., Praha 2001.

% Encyclopaedia Brittanica uvadi pod heslem fotograf ie: Method of

recording the image of an object through the action
related radiation, on a light-sensitive material. T

from the Greek photos (“light”) and graphein
used in the 1830s. Encyklopedie Larousse dopl

svétla a snima & na polovodi ¢ v p ripad &
Technique permettant d'enregistrer I'image des obje

42

casu podnitily vyzkumy v p

rinesly otazky tykajici se prostoru,

¥inesla do v

G a p tipadn &

nuje jest &
digitalni fotografie

ikei.“ 3
rirodnich
hybnily
ického

c¢asu,

3 Z t &chto pozic vyslo i

¥irodnich a

edy dimenzi

én a vyvolala otazku

~

noveého

&d nez ustaly bez

&, jako fyzika

&astic,

censkych v &dach, v c¢etn & historickych, ke vzniku

of light, or
he word, derived

(“to draw”), was first

~

p tsobenim

ts par action de



nevysta c¢ime, p ujdeme-li nad rdmec technického procesu a jeho

vystupu. To, Ze se k fotografii vyjad Fuji vytvarni um élci,
stejn & jako v  &dci, spisovatelé i samotni fotografové zna i,
Ze si tato otazka klade vySsi cile, Zze si vyzaduje spise
vyjdd reni toho, co fotografie p redstavuje, co je jejim

Gcelem, jaka je jeji povaha.
Odpoveédi na uvedenou otazku pak z v &tsi casti
predstavuji kladnou nebo zapornou reakci na to, zda | e

fotografie um éni, p fi cemz se zde nezbytn & projevuje dualni

charakter terminu um éni. Je vcelku pochopitelné, Ze nazory a

pohledy na fotografii se m éni vpr tb&hu c¢asu. Vyznamny je
pritom fakt, Ze téma bylo a je poci tovano jako d ulezité
nap ri ¢ spole ¢nosti. A tak kratce po zve rejn éni vynalezu pise

- fascinovan pokrokem - spisovatel a léka ¥ Vaclav Stan &k
(1804 — 1871): " Co posud jen basnici ve svém nadSeni tusili,

to naSe stoleti ve skutek uvadi. K Zeleznym draham, k parnim
voz um, k parnim lodim, ku p redeni Inu na strojich p rFipojil
pan Daguerre sv ¢ vynalezek sarod &jného tém &7 malovani. "3 O
cty ricet let pozd &ji fotograf a vynalezce Jakub Husnik (1837

— 1916), stale jest & okouzlen moznostmi, které fotografie

nabizi, hovo  ¥i o ni jako o odv &tvium &ni, v &dy, ale dokonce i

pr amyslu: " Fotografie jest velikhA v malém; ona p risp éla

nesmirn & ku probuzeni krasocitu obecenstva, je mocnou pakou
pokroku ve vSech odv gtvichum ¢éni,v &dy apr umyslu, a uvazime-
li, Ze vSe to je dilem naSi doby a naSeho v &ku, dilem, jez

nas napl riuje obdivem, toZz m uzeme s mysli povzneSenou vst ric

hled &ti dalSimu, snad ani netuSenému rozvoji fotografie %
n 38

~.

budoucnosti Témeér sou casnik - vySe citovany mali ¥,
spisovatel a vytvarny kritik FrantiSek Harlas, repr ezentuje

ndzorovou skupinu odmitajici um ¢lecky charakter fotografii

la lumiére sur un support rendu photosensible par d es procédeés
chimiques ou sur un capteur photosensible a semi-co nducteur.

37 Zprava Vaclava Sta rika vysla v periodiku Ceska V cela 8.3.1839.
Citovano podle Rudolf SKOPEC, D gjiny fotografie v obrazech, s. 38.

3 Zprava Jakuba Husnika vysla v periodiku Beseda u citelska r. 1880.
Citovano podle Rudolf SKOPEC, D gjiny fotografie v obrazech, s. 39.
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vubec p ri radit. A Karel Teige (1900 - 1951) o ni v roce 1948

pise: "Novorozené um ¢&ni fotografie... demokraticky otev relo

doko ran branu obecné laické tvo rivosti,Ze oprostilo schopnost

vise a obrazu, vrozenou vSem, od cechovnich zabran mali 7ského

mistrovstvi a remesla; dovoluje malovat bezrukym Raffael um a

drive ¢ipozd ¢gji postavi nas p red novy fakt nesmirné kulturni

a socialni zavaznosti, Ze totiz spoji dva sob & tragicky

odcizené sv éty, sv &t lidu a sv &t um éni, nikoliv bludnymi

stezkami lidovychovy a tzv. um glecké osv  é&ty, nybrz Zivoucim,

tvo fivym  c¢inem:a stane se jednou z p redzv é&sti  noveého,

lidového um  éni, lidové a lidem vytva reneé obrazné poesie." 39
Uvedené citaty charakterizuji ur city zékladni posun ve

vnimani fotografie. Od UZasu zpravodaje z nového, p res

neot resitelné sebev eédomi a viru vynalezce 19. stoleti, po
avantgardni vizi Karla Teigeho, ktery z fotografie, jako
nového druhu obrazového pisma, hodlal u cinit  basnicky
prost redek m &nici sv &t. Nevznikly jako vysledek teoretické
reflexe, ale jako vyraz Zité praxe, vyjad reni toho, co jejich
auto ri od fotografie o cekavali, nebo co pro n & znamenala.
Otazka um ¢&leckosti p ritom nebyla samou celna. Hréla zasadni
roli v tom, jak ma byt fotografie chdpana ve vztahu k
zobrazovanému sv  &tu. Podv  &dong Slo zejména o vymezeni hloubky
takového vztahu, zakladajiciho narok fotografie na rozhod c&i
postaveni v 1ci realit &.

V sou c¢asnosti Ize odpov &d na to co je, nebo p redstavuje
fotografie v diskursu r tiznych disciplin. Dominantni postaveni
maji d &jiny um &ni, které fotografii vykladaji z pozice oboru
zabyvajiciho se d &jinami  zobrazovani. Takovy pohled je
nejblizsi ve rejnosti, je vSeobecn & p rijiman jako norma. V

poslednich desetiletich je ovSem tento pohled naru$ ovan

% Karel TEIGE: Cesty ceskoslovenské fotografie . In: Blok 11, 1948,

¢. 6, p ¢tiloha P, s. 77 - 82. Teige pokladal fotografii cob y
sv &telny zapis za novy druh obrazového pisma, zaznamen avajici
zpravodajské sd gleni, soukromy zé&znam, popis v e&deckého vyzkumu
stejn & jako béasnickou myslenku. Ta cast fotografie, ktera je

umznim, stavi se do sluzeb basnické imaginace.
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pristupy a dil cimi p risp &vky z oblasti medialnich, kulturnich

a p redevsim vizualnich studii. Spole cnym jmenovatelem t échto
nov &jSich p  ristup & v Gci fotografii je, Ze se soust redi na
vymezovani souvislosti okolo fotografie a ne na kon struovani

dgjin fotografie. Jejich typickym rysem pak je, Ze

nepokladaji otazku "co" ale "jak". Teoretik fotografie Kamil
Nabeglek v recenzi stejnojmenného sborniku Co je fotografie
uvazuje: ,Mozna je (otazka co je fotografie) ve svém zam greni
dokonce matouci; kdybychom ji sledovali d usledn &, vedla by
nas nejspiSe k jistému formalistickému pohledu, k h ledani
.esence” nebo ,p redmétného smyslu“ fotografie. Mohlo by se

stadt, Ze hledani ,podstaty* fotografie, by zakrylo

.podstatn  gjSi* otazky, nap . jak fotografie funguje, jak
fotografii vymezujeme, jak o ni hovo rime atd, tj. otazky, v
nichz se uz otevira moznost rozliSovani mezi fotografickym

obrazem a  fotografickym meédiem, otazky, v nichz se ukazuje,

Ze nejde jen o zhotovovani fotografii a jejich proh lizeni,
ale i o jejich fungovani v rovin & praktické a symbolické . 40
2. Fotografie a d &jiny um éni

V oblasti humanitnich v &d je malo obor t, které by byly
tak Uzce spjaty s fotografii, jako jsou d gjiny um  &ni. Spojeni
vzniklo z praktickych d tvod i, jelikoz rozvoj oboru
zabyvajiciho se vizualnimi zobrazenimi byl p ¥imo uam &rny
moznostem pracovat s p redmgtem svého zajmu v obrazovém kodu.
Fotografie, a zejména jeji reproduk eni vlastnosti, umoznily
zprost redkovat um ¢&lecka dila odbornik am, ale i um  &nimilovné
ve rejnosti. P red vynalezem fotografie m ely velmi omezené

prost redky sd &lovani p redm&tu svého studia. V jistém slova

40 Kamil NAB ELEK, recenze na Karel, CISA R, Co je fotografie, in :
Fotograf . 6, 2005. s. 25.
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smyslu jde rict, ze fotografie pomohla d gjiny um &ni vytvo  rit

jako samostatny obor.

Jelikoz fotografie i tradi cni um &ni vytva F¥i obrazy,
zapojili se historikové um éni zcela p  rirozen ¢& velmi brzy do
diskuze o povaze fotografického obrazu a o vztahu m ezi
fotografii a um &nim. * Jejich Ghel pohledu byl pochopiteln &
uzsi, casto nezahrnoval vSechny aspekty fotografie, zejmén a
veédecké a pr uamyslové. Hodnoceni fotografie bylo provad éno z
estetického hlediska a vychazelo z vn &jSi p ribuznosti obou
obraz . Perspektiva, ram, sv étlo, zanr, byly vSechno d aveérn &
znamé kategorie kresby nebo malby. Sou casné vzr ustaly
unelecké ambice fotograf 1, piktorialistické tisky p relomu
stoleti byly jen za catkem, ve dvacatych a t ricatych letech si
cast fotografie, nazyvana um éleckda, wvytvo rila  vlastni
estetiku. V tomto smyslu bylo pot reba na jeji existenci
reagovat, coz vyjad ¥il jako jeden z mnoha Antonin Mat &j cek
(1889 — 1950) v p redmluv & k publikaci fotografii Jind ¥icha
Varika (1888 — 1965): "Od svého zrozeni je vazana fotografie
estetikou mali rského um éni a sdili s jeho vyvojem, chtic
nechtic, vSechny prom ény slohového cit éni a nazirani.
Fotograf, pokud neni pouhym remeslinikem, byl a jest podnes

Zzékem mali re, ktery mu razi cestu vytvarného nazirani na

svét, ktery ho u ¢i  konstrukci obrazu...Zdalo by se, Ze
fotografie mohla sledovati na této cest & jen ten um  é&lecky
proud, jehoZ podstatou je realistické nazirani na u meleckou
tlohu, ale vyvoj fotografie poslednich dvaceti let doklada,
Ze nechybi ji ani odvaha vniknouti za mali rstvim do oblasti
obrazotvornosti a tvo rivosti od reality zna cné& odpoutané.
Pres tyto zajimavé vypady za hranici vlastnich moznos ti jest

a z ustane fotografie prostym interpretem skute cnosti a v
tomto sm é&ru kynou ji um élecké moznosti tim v &tsi, Zze moderni

1 Poprvé byla fotografie jako samostatné téma "u cel fotografii a
reprodukci” diskutovana na mezinarodniho um gleckohistorického

kongresu, konaném v roce 1873 ve Vidni.
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mali rstvi samo vyklizi od let toto pole, ponechavajic je
fotografii jako jeji vlastni p gsobist & 4

Situace se zm énila v pr tb&hu druhé poloviny 20. stoleti
- p uvodni pojeti fotografie jako technického obrazu ve
sluzbach um ¢&ni bylo nahrazeno fotografii chapanou jako
konkrétni um  &lecké dilo. Autor - fotograf se v tomto pojeti
stal tv arcem, um &lcem a géniem, b &Zné& uzivanym pojmem se
stalo ozna c¢eni um ¢&lecka fotografie. Sou casti p riblizeni k
d&jinam um é&ni bylo také p rijeti zakladnich pojm  d &jinum é&ni,
kategorii zanr t, styl & a estetickych hodnoceni. Vysledkem
tohoto pojeti pak byl vyklad vyvoje fotografie para leln & s
dalSimi oblastmi vytvarného um éni. Zam &reni na avantgardni
postupy a estetiku vedlo k potla ceni fotografie jako
kulturniho fenoménu a up rednostn é&ni fenoménu originality.

V ceském prost redi zahdjil prom énu vztahu d  &jin um é&ni k
fotografii prvni svazek legendarni edice Unzlecka fotografie ,
ve kterém roku 1958 vysla programova studie histori c¢ky um &ni
Anny Farové o Henri Cartier-Bressonovi, zakladatel
sv &toznamé fotografické agentury Magnum. 43 7a céatek textu je
vyznanim autorky o fotografii a nevyhlaSenym progra mem celé
edi ¢ni rady. Vychazi z charakteristiky doby (rok 1958) jako
"v &ku obraz ", kdy p revlada zb &Zné cteni a slovo "kapituluje
pred obrazkem", vSudyp ritomné a srozumitelné fotografie.

Poukazuje ovSem i na jeji konven eni podstatu nese v sob &

~

odlesk naSich mySlenek, nasi p redstavy o tomto sv &t &, svym

vwb érem ndm et ¢ a zp usobem, jak reaguje na udalosti AR

Nejd alezit ¢&jSip i vzniku fotografie byl pro Farovou autor, u

kterého poZadovala vyhran &né vlastnosti, osobnost, nazor
vyjad rovany prost redky dané doby a pravdivou vypov &d a
sv &dectvi o této dob &. V edici Uneleckd fotografie vyslo do

“2 Antonin MAT EJCEK, Apotheézy , Praha 1932. (P retiSt  &no in: Listy o

fotografii 1994, ¢.1,s.30-33. ITF FPF SU, Opava 1994).

4 Anna FAROVA, Fotografie. Henri Cartier.Bresson , Praha 1958.
Drobna knizka, vydana ve vysokém nékladu sedmi tisi ¢ kus a zmé&nila
zp usob vnimani fotografie v Ceskoslovensku.

4 Anna FAROVA, Fotografie. Henri Cartier.Bresson , S.9.
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konce osmdesatych let vice nez cty ricet titul 1, zam é&renych
prevazn & monograficky na vyznamné ceské a sv &tové fotografy.
Obdobnou monograficko edi cni zakladnu zaloZenou na konceptu
fotografa-osobnosti a jeho dila ziskal um &leckohistoricky
pohled sou casnosti az v novodobé edi cni radé FotoTorst |, ktera
od roku 2000 doséahla 32 titul 4.

Sou casti strategie za razeni fotografie do um &nov &édného
diskursu v Sedesatych a sedmdesatych letech bylo za hajeni
budovani fotografickych galerijnich sbirek. Tak vzn ikly dv &

nejv &tsSi a nejobsahlejSi sbirky v Moravské galerii a v

Ungleckopr umyslovém muzeu v Praze. llustraci zm ény p ristupu k
fotografii je, Ze prazska sbirka vznikla ze soubor ol
fotografii navracenych z Narodniho technického muze a, kam

byly p tvodné& p revedeny koncem padesatych let v ramci

delimitaci sbirkovych fond . % Obé& nejv &tsi doméci sbirkové
instituce se podilely na rozvijeni um éleckohistorického
pojeti  fotografie p redevSim prost  fednictvim  rozséahlych
monografickych i p rehledovych vystav doprovazenych casto
obsahlymi katalogy. Vystavni forma posilovala SirSi vnimani
fotografie jako um ¢leckého dila. Do obecného pov edomi se tak
jejich  prost rednictvim dostala jména fotograf t  (zejména
FrantiSek Drtikol, Josef Sudek) ale i jednotlivych SMEr 1,

~

jako je nap r. fotografickh moderna, avantgardni fotografie

nebo piktorialismus. 46

Vyvrcholenim adopce fotografie do um &leckohistorického
diskursu bylo pom érn & silné zastoupeni fotografie v ramci
jednotlivych dil G reprezentativni akademické publikace D gjiny
ceského vytvarného um  éni. 4 Umeleckohistoricky p ristup Kk
fotografii se zde zaklad4 na tezi, Ze fotografické techniky
vznikaly v kontextu vytvarného um éni a zavrsily tradici
mimetického zobrazovani. Jakkoliv je takovy pohled Z hlediska
4 Jednalo se zejména o rozsahlou poz tstalost FrantiSka Drtikola,
kterou autor v gnoval Um &leckopr tmyslovému muzeu v roce 1940.

46 Ceska fotografie 1840 - 1950. P #ib &h moderniho média, Praha 2004.

47 Dejiny  ceského vytvarnéhoum  éni. dil I/1, 2. od svazku lIl.
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oboru legitimni, je patrné, Ze konstrukce modelu um élc 4 a

~

smera vlastn & nejvice vyhovuje aZz pro fotografii dvacatého

stoleti, kde mé& oporu ve vytvarné fotografii, zatim CO pro
starSi dobu je nutné v mnoha p ripadech nov & interpretovat
statut dila, které p tvodn & nevznikalo a nebylo jako um &lecké
chapané, coz je v publikaci uvad eny p riklad fyziognomickych
fotografickych studii Jana Evangelisty Purkyn & (1787 -
1869).

Zejména ve fotografii 19. stoleti d gjiny um &ni splyvaji
do jisté miry se starSi tradici psani o fotografii, ktera

byla zam é&rena p redevsSim na vyvoj média z hlediska technickych

zmg&n pouzivanych prost redkt a postup a. Hlavni osou tohoto
pohledu je studium fotografickych technik a vyklad jejich
uziti. Hledisko autora zde nema takovou vahu, coZz | e
pochopitelné, uv edomime-li si, Ze zna ¢na c¢ast produkce byla
anonymni nebo ateliérova. Technické d gjiny fotografie tak do

ur ¢ité miry maji v tci um &leckohistorickému pohledu obdobné
postaveni, jako pomocné v édy historické v uci historiografii.

Z publikaci zam &renych na technicko-historicko-um &lecky vyvoj
fotografie je zasadni dilo Rudolfa Skopce (1913 - 1 975)
Degjiny fotografie v obrazech od nejstarSich dob k dne Sku, z
roku 1963, které z tstalo do dnesni doby nep rekonané, zejména
kv uli mnozstvi obrazového materialu, jenz autor shroma zdil.

3. Fotografie a vizualni studia

Od osmdesatych let 20. stoleti dochazi k dalSimu
vyznamnému posunu ve vnimani a hodnoceni fotografie . Aniz je
opust &n v té dob & jiz dominantni a paraleln & se rozvijejici
unenov &dny diskurs, za cina se v souvislosti se stiranim
hranice mezi vysokym um &nim a populérni kulturou projevovat

zdjem o fotografii v rdmci mezioborového zajmu v pr ost redi

8 Dgjiny  ceského vytvarnéhoum  &ni. dil I/1, 2., 1I/1 s. 418.
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medialnich, kulturnich a vizualnich studii. Novy pr oud

vyvolala p  redevSim ohromn& expanze obraz G nap ri ¢ spole ¢cnosti
a rozpad elitniho pojeti zapadni kultury. Vizualni studia
v3ak spiSe reagovala na situaci, kdy se za ¢alo projevovat, ze
obory tradi &n& spojené se zobrazovanim nemaji dostate cné
odborné vybaveni na praci s novymi formami obraz i, jako jsou
nap riklad komiksy, digitaln & upravovaneé fotografie, webové
prezentace nebo design vyrobk t. Primarni zajem o vizualni

skute ¢nost tak byl wvyvolan pot rebou zaujmout postoj k
sou ¢asnym vizualnim  projev am. Vzhledem Kk tomu, Ze v
pritomnosti je vZzdy obsaZzena i minulost a sou casné obrazy
obsahuji souvislosti s minulymi, stala se p redmétem zamu
vizualnich studii vcelku logicky vSechna zobrazeni bez ohledu

na dobu svého vzniku.

(@K
5
(D«

Vizualni  studia p ¥itom nep redstavuji jednozna
etablovany samostatny v &dni obor. O jeho uznani se vedou
spory a nazor neni jednotny, p restoze ve Spojenych statech,
Francii a N émecku je studium integrovano v samostatnych
programech a pracovistich na radé& univerzit. VSeobecn &

prijimany nazor pojim& vizuélni kulturu jako mnohavrstvy,

interdisciplinarni v &decky zajem o objekty, u nichz je

"49  coz

vizualni charakteristika z ur cittho d uvodu d ulezita
ovSem nebrani ve vytva reni vlastni specifické terminologie,
nebo modifikace tradi cnich termin 1 a kategorii.

Vizudlni studia do zna ¢né miry cerpala a cerpaji ze
starSich nazor . Vedle poststrukturalistického pojeti, které
se zabyva p redevSim otazkami moci a rozliSuje ve "vizualnim
poli" "vizualni reprezentace" jako socialni a polit ické
texty, jsou vyrazn & zastoupeny i p ristupy orientované na
sémioticky vyklad zobrazeni prost rednictvim  sémiotické
analyzy, interpretujici p ¥imo vizualni znaky a vztahy mezi

nimi. P Gvodni vyuziti v lingvistickém prost redi tak bylo

4 Marta FILIPOVA - Matthew RAMPLEY, Moznosti vizualnich studii,
Brno 2007, s. 8.

50



roz§i reno na oblast kultury, a to jiz v klasickych textec h

Rolanda Barthese °° z padesatych let 20. stoleti. Sou gasné se
vS8ak uzivaji i dalsi p ristupy - v pestré sm &si od
fenomenologie po gender studies - ve snaze najit k

r aznorodému p redm&tu zajmu odpovidajici prost redky a osv  é&tlit

tak zakladni otazku vztahu mezi zkoumanym obrazem a

spole ¢nosti. Je p ritom z fejme, Ze takové tématické rozp éti a
metodologicka nejednotnost vedou v radé p ripad a ke
spekulativnim  vysledk am a davaji vizualnim studiim spiSe
charakter inspirativniho souboru p Fistup 1.

Pro fotografii je ve vztahu k vizualnim studiim

podstatné, Ze je znovu, po um énov édném diskursu, otev rena
moznost vnimani fotografie jako kulturn & historického
fenoménu, ktery zasahuje do vSech oblasti spole censkéeho
Zivota. Namisto konstruovani um éleckych d  &jin fotografie tak

maze byt fotografie zkoumana jako produkt ur citého prost redi
a jako  cinitel, ktery toto prost redi ovliv  1uje a spoluutva Fi.
V tomto chapani se hledisko um éleckosti fotografie stava jen

jednim z hodnoticich kritérii. Z mnohem SirSiho ahl u se zde
otevir4 pole pro novou integraci poznatk . a metod celé rady

samostatnych obor 1, od d ¢&jin um &ni, historie, sociologie,

psychologie, literarni v &dy apod. Ze stejného mySlenkového
prost redi pochazi také rada zasadnich teoretickych text 4,
jejichz spole cnym jmenovatelem je, Ze vznikaly mimo proudy

akademickych obor 1. SpiSe neZz soustavnd pojednani jsou to

filozofické eseje, které za caly fotografii nahlizet v
souvislostech ¢asu, pam &ti nebo moci.
Zasadnim textem, se kterym se vSechny dalSi Uvahy vzdy

svym zp usobem vyrovnavaji, je esej Waltera Benjamina z roku

1936 Unzlecké dilo ve v &ku své technické reprodukovatelnosti :
vV n &mZ se autor zamysli nad d tsledky mechanické reprodukce ve
vztahu k um &leckému dilu. Objevil se zde poprvé pojem aura,

ozna cujici autenti ¢nost a jedine ¢nost dila v jeho p avodni

%0 Roland BARTHES, Mytologie , Praha 2004.
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podob &. Zasadni mySlenka spo civh v tom, Ze tato aura

jedine ¢&nosti je prost rednictvim tiskové reprodukce
(fotografie) ztracena a odtrzené dilo se dostava do jinych,
odliSnych kontext 1, prom ¢&nuje se ve zbozZi. Benjamin, jako

levicovy intelektual, v tomto sm &ru chapal fotografii jako
demokratiza &ni prost redek, sou c¢asné& vSak v ni spat roval
ur ¢ity destruktivni potencial. Na Benjamina voln & navazala
Susan Sontag, kterd se v knize O fotografii (1973) zabyvala
predevSsim mechanismem fotografického procesu, v n emz

spat rovala projev  moci. Vychazela jiz ze samotného

fotografického nazvoslovi, konotaci fotografie s lo vem,
snimkem jako vyst relem, trofeji nebo prost redkem ziskani
prevahy a ovladani. Hlavnim motivem knihy, podobn & jako
Benjaminovy eseje, byl zajem o to, jak fotografie p usobi na
spole ¢nost. Rozborem fotografickych  postup G a motivaci
dosp &la k popisu, jak mocenské techniky tohoto média ovl adaji
spole ¢nost. Mezi nejvyznamn &jSi esejistické knihy v énovane
fotografii pat ¥i bezesporu La Chambre claire. Note sur la
photographie (Sv étld komora/pozndmka k fotografii) Rolanda

Barthese vydana roku 1980. Fotografie je zde nazira na ze dvou
zékladnich pozic: jako projev kultury, se kterym Ba rthes
spojuje pojem studium , zarove 1 vSak jako vyraz udivu,
fascinace pronikani reality skrze fotografii, pojic i se s
terminem  punktum . Misi se zde starSi Barthes v sémioticky
pristup analyzy kod G (znakové studium) s nov &jSim
poststrukturalistickym a fenomenologickym pohledem (senzudlni
punktum). Barthesova sv &tld komora se stala vedle Benjaminovy

eseje jednim ze zaklad t teoretickych Gvah o fotografii v

ceském prost redi. Silny viiv vS8ak ma i dilo Viléma Flussera,

ktery o fotografii uvazoval v rovin & aparat, program,
informace a svoji teorii zalozil na zp tusobech, jak clov €k v
tomto vztahu vystupuje, do jaké miry jedna ¢l nejedna ve
funkci aparatu a jeho programu. Flusserova prace o fotografii

predstavuje v domacim prost redi ur ¢itou vyjimku, jelikoz dilo
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bylo ceskému  c¢tend ri v podstat ¢ kompleth & p redloZzeno v
n&kolika p  rekladech. Tento zvySeny zajem o jeho dilo je dan

autorovym prazskym p avodem a Zivotnimi osudy, a také se

promitnul do wur cittho nepom &ru mezi tim, jak je Flusser
prijiman v Cechach a v mezinarodnim m &ritku.

Sou casné uvahy o fotografii vzeSlé z prost redi
vizualnich studii v mnohém p rekra cuji ramec tvo reny vySe

uvedenou p rekladovou literaturou. Stale vice se pozornost

vénuje ne konkrétni fotografii, ale jejimu p tvodnimu vyznamu
a Siroké moznosti kontext t, ve kterych fotografie vznika a
funguje, a ktera mohou jeji vyznam zcela zasadn & prom &rovat.

Soucasti takovych (Ovah jsou i jazykové kontexty - jakym

jazykem je fotografie popisovana a vyjad rovana. Projevuje se
zde ur cita rozt ¥ist &nost, dand uz samotnym p redmgtem zajmu,
mnohocetnymi variantami podob fotografie a tim i nep rebernych
kombinaci a permutaci teoretickych text 4.

P resto vSak dochazi k ur cité obecn & p rijimané shod &,
ktera vychazi z triadického vykladu znak t Charlese S. Peirce
(1839 - 1914), d &licim jednotlivé reprezentace na ikony,

indexy a symboly. Obrazy jsou v tomto pojeti ikonam I,
Zp ritom nujicimi ur citou skute  ¢nost na zaklad & podobnosti,
analogie. Fotografie vSak neni pouhou analogii, pro toze
vznikA jako odraz konkrétniho objektu, referentu. V

sémiotické terminologii podle Peirce je takovy p ripad nazyvam

indexem neboli p riznakem, d wukazem. Fotografie tak m& dvoji

povahu: ikonicko-indexovou, které odpovid4d dvoji vy tvd rena
vazba mezi referentem a znakem. Spojuje je ikonicka
podobnost, ale zarove n i p riznakova kauzalita, v cemz je
spat rovana odliSnost mezi fotografii a vytvarnym dilem.

\% ceském prost redi nejsou vizualni studia p rimo
institucionalizovana v ramci univerzitniho studia. Objevuji
se pouze jako dil c¢ip rednasky a cvi ceni nan &kterych vysokych
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Skolach. °! SpiSe okrajov = & jsoup &stovana v rdmci humanitnich a
spole censkych v &d, zejména d &jin um ¢&ni, medialnich studii,
flmové v &dy a novych médii, coZz jim umozZ nuje vlastni
interdisciplinarni  povaha. P resto je tomuto zajimavému

pristupu v &novana pom &rn & Sirokd pozornost. Zasadnimi

prisp &vky pro diskuzi o vizualnich studiich se staly sbor niky
Vizualni  teorie z roku 2005 a Moznosti  vizualnich
studii/obrazy, texty, interpretace , (2007). Druhy sbornik
prinesl vedle p rekladovych studii zhodnoceni dosavadniho
stavu a perspektiv oboru na domaci p ade, %2
4. Fotografie a historicka v éda
Fotografie ve sluzbach historické v édy

Historicka v éda p richazi do kontaktu s fotografii v
zadsad ¢ dvojim zp uasobem. Na prvnim mist ¢ Jje fotografie

predmgtem odborného historiografického zamu a souvisi s
tvorbou a vznikem historiografickych praci, na druh em pak
tvo i prost tedek, ktery slouzi zpracovani, Si reni a

uchovavani v &deckého poznani. Jakkoliv je  pouZivani

fotografie pro reproduk &ni a provozni U cely historické v edy
dulezité, hlavni vyznam a smysl spo ¢iva v uziti fotografie

jako sou casti historického textu nebo p ¥imo jako historického
pramene. Tento zasadni zp tusob se prosadil relativn & velmi
pozd &, jednak kv uli technické nedostate ¢nosti  fotografie,
jednak kv uli tomu, ze historiografie byla dlouho zam &rena na

~

st redov &ké a ran & novov &ké d &jiny a i poté, co se do jejiho

zorného pole dostala doba pro roce 1839, byl hlavni m zdrojem
> Dil &f seminarni vyuku ma za razenu Masarykova
univerzita/Filozoficka  fakulta, UJEP/FF/katedra  Zur nalistiky/
Univerzita TomaSe Bati ve Zlin &/Fakulta multimedialnich studii.

2 KESNER, Ladislav, Vizualni teorie , Jino  cany 2005; Marta FILIPOVA

- Matthew RAMPLEY,  MoZnosti vizualnich studii, Brno 2007.
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informaci p  redevSim archivni pisemny material, Zivotopisy a

tisky.

Vyznam fotografie jako pomocnika historiografie by I
nazna cen jiz v Uvodnim slovu Francoise Araga (1786 - 1853 ),
které pronesl na slavnostnim zasedani francouzské a kademie u
prilezitosti p redstaveni  vynalezu  daguerrotypie, kdyz
akcentoval p  redevSim velké moznosti fotografie ve v eédecké
praci, konkrétn & v rychlém, snadném a v &rném zhotovovani
snimk @ staroegyptskych hieroglyf 4.

V roli pomocného zobrazovaciho prost redku se fotografie

po svém pr wtbé&zném zdokonaleni, a dale pak po aplikaci v

grafickém pr  amyslu, skute ¢né prosadila uz v pr tb&hu druhé
poloviny 19. stoleti ve vSech v édnich odv é&tvich od p  firodnich
veéd, léka f#stvi, matematiky, fyziky, prava az po humanitni

vedy. Pro n &které obory m  ¢&la jeji existence zcela zasadni

vyznam, trada objev 1 v oblasti fyziky nebo léka ¥stvi byla
ucin &€na pouze za pomoci fotografického zaznamu. Podobn &, |
kdyZz ne takovym zasadnim zp tusobem, t &zily z fotografie také
humanitni  discipliny, jejichz prameny nem ély wvyhran é&nég
pisemnou podobu. Vedle jiz zmin enych d g&jin um ¢&ni to byla
predevsim archeologie a narodopis, ktery na p relomu 19. a 20.
stoleti ve velkém dokumentoval zejména projevy lido vé hmotné
kultury a uplat noval fotografii p risb é&rudatv terénu.

Zde je ovSem nutné p ripomenout zvlastni vlastnost
fotografie, ktera se projevuje prav & ve spojeni s v &dnimi
obory. P fesnost fotografie totiz m uZe byt nejen vyhodou, ale
i zdsadnim omezenim v poZzadované p rehlednosti obrazu. Z toho
davodu nebyla v rad& p ripadech p rekonana v &decka ilustrace,
umoziujici p  resn &jSi resp. nazorn &jSi orientaci v tom co je
zobrazovano. Typickym p rikladem jsou nélezové situace
archeologickych lokalit, kde je fotografie zahlcena
vedlejSimi informacemi. Kresba je schopna naopak po dat rychly

prehled o podstatném.
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V oblasti historiografie se pouzivani fotografii v uzsim
slova smyslu prosazovalo pom &rn & pomalu. Jako prvni fungovala
fotografie coby pomocny prost redek k reprodukci pisemnych
pamatek a materidlu spadajiciho do oblasti pomocnyc h v é&d
historickych. S rozvojem grafickych reproduk cnich technik se
rozSi rilo vydavani edic pisemnych pamatek a dokument u, které
byly zprvu zhotovovany ve fotografickych kopiich. > Vedle
pisemnych dokument 1 vychazela jest ¢ rada fotografickych edic

pamatek, casto ucelenych soubor Gz majetku vznikajicich

D

SV

(D¢

muzei. V posledni t retin & 19. stoleti m élamuzeauzb &zZn
vlastni fotoateliéry, p Fipadn & spolupracovala S

Zivnostenskymi zavody.

llustrace - dokument - d ukaz

Minulé udalosti, z nichZ historicka v &da cerpa v procesu
historického badani své poznatky, jsou prost redkovany nejen
tradi ¢nimi dominantnimi pisemnymi prameny, ale ve velké m i re

i dalSimi druhy dokument 4, mezi kterymi maji vyznamné

3
D

zastoupeni prameny vizualni povahy. Jejich postaven
zvlastni povahu. Zp tsob, jakym se ustanovila historiografie a
historicka v éda v pr ub&hu poslednich dvou stoleti z nich na

~

jedné stran & vytvo ril kategorizované historické prameny s
oficialn & uznanou a potvrzenou vypov &dni hodnotou, na druhé
stran ¢& tak vznikla skupina pramen U, Z niZ je pro poznani a

hodnoceni minulosti cerpano az druhotn & avicemén & dopl rkov &.

% Nap riklad Kapitula sv. Vita vydala k 900. vyro &i zalozeni

prazského biskupstvi roku 1873 sv gtlotiskové faksimile kodexu
Scriptum super Apocalypsim cum imaginibus (Wencesla i Doctoris)
Fotografické p redlohy zhotovil Jind rich Eckert a byl za n & ocen én
na Sv &tové vystav & a posléze i Voigtlandrovu medaili od
Fotografické spole ¢nosti ve Vidni. Viz: Pavel Scheufler: Fotografie
Prazského hradu v letech 1856 - 1900 In: Eliska FU CIKOVA (ed.),
Prazsky hrad ve fotografii 1856-1900 Prague Castle in photographs
1856-1900 /, Praha 2005, s. 35. Rada pamatek byla od r.oku 1926
reprodukovéana v edici Monumenta Bohemiae typographica, od r. 1967

tézvedi ¢ni radé Cimelia Bohemica..
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P ritom v mnoha oblastech historické v édy jsou obrazy

jako prameny vyuZzivany pom érn & b &zn¢&. Jednda se vSak o starSi

d&jiny, zejména o dobu raného a vrcholného st redov &ku, kdy
jsou iluminované rukopisy, obrazy nebo nast &nné malby v rade
pripadech jedinym dokladem historickych udalosti nebo realii.

Z tohoto pohledu vznikly vyjime ¢né prace, které ve sv &tove
historiografii p redstavuji dila historik t jako byl Jacob
Burckhardt (1818 - 1897), Johan Huizinga (1872 - 19 45),
Phillipp Aries (1914 — 1984) a rada dalSich. Souhrnné studie
zabyvajici se touto problematikou vynikaji i Vv sou casné

dobg&. > V domacim prost  redi reprezentuje praci s obrazovym

materialem p  fedevSim pr ukopnicka kniha Homo faber , ve které
se auto ¥i v &novali vyobrazeni pracovnich nastroj % a nazorn ¢&
tak ukazali, jak m tZze obrazovd informace nahradit
neexistujici pisemny pramen. Zasadni zpracovani obr aztu jako
historického pramene vSak v ceské historiografii  nebylo
provedeno, téma se zatim objevilo jen jako sou cast dil  cich
prisp &vku.

Ani zajem o mladSi historickou tématiku — tedy o o bdobi,
kdy jsou obrazové prameny ¢im dél tim hojn &jsi - nep rinesl
v tomto ohledu zasadni zm &nu a pozornost je stale v &novana
predevSim pisemnym pramen t@m. Zde historickd v &da zatim
pramennou zékladnu o fotograficky material p Filis
nerozsi rila, stejn ¢ Jjako nevyuzila mozZnosti, které ji
v metodologické, ale i teoretické oblasti nabizeji ostatni
discipliny - od d gjin um &ni, obor U filosofie, jazyka,
literatury, antropologie, etnologie, ale i interdis ciplinarni

medialni nebo vizuélni studia.

Vzr ustajici zajem o historii devatenactého a zejména

dvacétého stoleti nastolil nova témata a jejich zko umani z
novych dhl & pohledu. V rozsi Fujici se palet & historickych

5 Francis HASKELL, Die Geschichte und ihre Bilder. M iinchen, 1995.
Peter BURKE, Eyewitnessing. The Uses of Images as H istorical

Evidence. London, 2001.
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pristup &« se tak vedle jiz tradi cnich  udalostnich,

hospoda rskych a socialnich pohled a objevily dalSi sm ery
vyzkumu. Vzhledem k fotografii p redstavuji nejvyznamn &jsi
oblast kulturni d gjiny, které reaguji na vSeobecnou pot rebu
tématizovat a zpracovavat okolnosti, formujici vyvo j clov éka
i spole cnosti nezavisle na makro historickych skute &nostech.
Zajem odpovidd obdobnému zkoumani, jemuz je podrobo vana
sou ¢asna kultura, resp. spole ¢nost. V tomto sm éru kulturni
dejiny p resahuji sv ¢ historicky rdmec a na spole énych
tématech se potkavaji s kulturnimi studiemi, v obla stiobraz 1
pak p redevSim s vizualnimi studiemi. Z toho d tvodu se

vyznamnym nastrojem p ristupu k fotografii stava sémioticka

analyza, kterd& umoz nuje deSifrovat sociokulturni  rozm &r
snimk @ a nabizi nové pohledy na historickou skute &nost.
Souhrnn & lze tedy rict, Ze fotografie v historiografii ma

dulezité poslani, ale jeji potencial neni historickou v &dou

pln & vyuzivan.

Zajem historik & o "dobu fotografickou” byl z logiky

historické prace mnohem pozd &jSi a soustavn &jSi studium lze
konstatovat az v mezivale cné dob &. V é&tSina publikaci
pojednavajicich o 19. stoleti nem ¢la navic zpo catku p risn &
vzato charakter v &decké prace. Jednalo se v &tSinou o
popularn & nau ¢né vypsani politickych d gjin. P rehledové prace
zpravidla obsahovaly portréty aktér 4, kli  cové lokality nebo
kopie dokument 4. Postupem c¢asu se vyhranilo n ekolik
vyrazn ¢&jSich tématickych okruh G: rok 1848, Karel Havli cek

Borovsky, BoZena N  &mcova, rok 1866, Narodni divadlo,

devadesata léta. Vyuziti fotografie pro udalostni a politické
d&jiny nardZzelo na neexistenci vhodnych snimk G, které by
zachycovaly Kli cové scény a na nichz mohl byt budovan
historicky vyklad. Mnohé z vySe uvedenych okruh & navic nebylo
vibec mozné spojit s dostate cnym fotografickym materialem.

Dilem z d ®Gvodu nevysp ¢&losti fotografickych technik a postup U,
dilem proto, Ze se snimky nedochovaly: " Proto nemame bohuzel
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fotografickym dokumentem zachyceny nejd ulezit  ¢jSi  narodni

manifestace v Praze mezi lety 1860 az 1880 (mimo sl avnost
poloZeni zakladniho kamene k Narodnimu divadlu 1868 ), hemame
na p r. fotografii poh rbua Karla Havli cka (1856), ani Bozeny
Nemcové (1862), ani Josefa Ménesa (1872), nemame aZ n a
nepatrné vyjimky snimk u prazské ulice v hlavnich bodech a za
r uizné doby denni, lidovych typ g a zdébav, cirkevnich a
vojenskych pr  avod ¢ atd...Zda se, Ze se mnoho doklad g pro tuto
cinnost pro nedbalé uschovani nebo v ubec nezajmem zni  cilo,
protoZze aspo i u n é&kterych ilustraci, v tehdejSich casopisech
publikovanych, je t reba p redpokladati, Zze se kresli 7 nebo
d Zevorytec opiral o fotografii jako p redlohu ." %

Krom & wvysloven ¢& technickych obtizi, znemoz nujicich
provedeni fotografii, existovaly také omezujici fak tory
vyplyvajici z dobové mentality a zvyklosti. Z maléh 0 po ctu

porizovanych zdb  &r 1, z nichz dnes mame dochovan navic pouze

zbytek, nema v  é&tSina p frimou obrazovou vazbu ke konkrétni

historické udalosti. Nejdramati ¢t &jSi udalosti druhé poloviny

19. stoleti, jakou jsou vale cné konflikty, nejsou proto bu d
vibec zaznamenany, nebo se jedna o aranzované snimky. Vv
ceském prost redi tak nejsou k dispozici, a patrn & také ani
nikdy nebyly vytvo reny, nap riklad p rimé snimky prusko -
rakouské véalky roku 1866, p restoZze teoreticky by takové

snimky byly mozné. P ripominka dramatickych okamzik u  tak

zustavd zachovdna jen v kresbach, malbach a rytinich.

Fotografie k nim p ridava pouze sv  &dectvi série liduprazdnych
snimk 1, zhotovenych s n ekolikatydennim odstupem Josefovskym
fotografem Josefem Lorenzem (1846 — 1914). %6

Vychazime-li z toho, jak se fotografie objevuje v

historiografickych publikacich, dosp éjeme ke zjist eni, Ze
vztah obrazu a textu se realizuje ve t rech zakladnich
polohach:

% WIRTH, Zden &k, Stard Praha , Praha 1941, s. 37 .
% Ji #i ZIKMUND, Fotografie a valka ,in: Revue Fotografie 4/1993, s.
56-58.
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1/ Fotografie je k textu p ¥i razovana jako ilustrace

doprovazi zpravidla narativni formu historického i ceni a
slouzi ctend i jako podklad pro lepsi p redstavu d ¢&je. P 7i
zmin &né neexistenci  fotografického zobrazeni  kli covych
udalosti dochazi k tomu, Ze poZadovana zobrazeni js ou
poskytovana prost rednictvim tradi ¢nich obraz 1, které navic
mohly byt barevné a tedy i atraktivn &jSi z pohledu kupce
knihy. llustrace historického textu je d tlezity ukol, protoze
umoznuje nejnazorn &jSi p redstavu o popisované latce. Zarove i
se vSak jedna o slozity ukol, jelikoz fotografie um oZ rivje
r azné zp wsoby své interpretace, a protoZze nema jako ilustrac e
jasnou vazbu s textem, toto nebezpe ¢i se siln & zvysSuje.
Vlastni podstata fotografie a jeji vylu cny vztah k reéaln &
zobrazenému objektu jsou zde potla covany ve prosp  é&ch

obecn &jSi vypov  &di.

2/ Druhym zp Gsobem, jak se fotografie v  ramci

historiografickych text G vyuzivaji, je jejich p ¥i razeni Kk
text am ve funkci dokument 4. Neni tim vylou ¢ena jejich
ilustrativni funkce, ktera z tstava zachovana, rozdil spo civa
v tom, ze u dokumentu neexistuje mezi textem a obra zem
libovolna vazba. Fotografie je tak vyuZivdna jako i kona.

Typickym p rikladem jsou portréty, zobrazujici konkrétni
aktéry popisovanych udalosti, p ¥i cemz ilustrativni povaha
fotografie - dokumentu nadale umoz nuje ziskat i p redstavu o

dobovém oble ceni portrétované osoby.

3/ Variantou dokumenta cn&  lustra eniho  snimku  jsou
fotografie, které jsou ctena ri p redkladany jako dakaz
textovych tvrzeni. Rozdil od dokumentu je v mi re provazanosti
a v tom, Ze jsou voleny tak, aby p resv édcovaly. Jedna se
zpravidla o fotografie s vysokym emo cnim nédbojem a jejich
ukolem je na divaka zap tsobit, vzbudit jeho reakci.

D ulezitou roli, kter& m tze zcela m &nit smysl vyzn éni
snimku ma popis fotografie. Zpravidla podava mnohem lepsi
informaci o tom, co cht ¢l jeho autor snimkem ¥ict, nez o tom,
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co snimek zobrazuje. Vedle zcela neutralniho popisu je tak
rada titulk t, které umoz  nuji p ri razovat jednu a tu samou
fotografii v r tiznych kontextech. P ¥i uzivani fotografii se

kontexty m &ni podle zdm  &ru autora titulku, coZz odpovida tomu,

jak jedna a ta sama fotografie m tze vystupovat v r tiznych
rolich, aniz by tak ztracela svoji vypovidaci hodno tu.
Zarove 1 vSak v radé p ripad @ muZze dochazet k zam &rne  ci

nezamé&rné dezinterpretaci.

Ve srovnani se zahrani c¢im se postaveni fotografie v
ceské historiografii zasadn & neliSi. Je mozné konstatovat, ze
problematika zobrazovani a fotografii nepat Fi ani v rade
jinych zemi mezi prioritni zajmy oboru. Teprve v po slednich

letech dochazi k ur ¢itym posun @m ¢asto vyvolanym vn &jSimi
[

(D«

okolnostmi. Zajimavym p rikladem je stav nam teritorialn
metodologicky nejblizSi n émecké historiografie. Metodologické
ticho zde rozpoutala debata o podstat ¢ fotografie, ktera
vznikla v souvislosti s putovni a velmi medializova nou
vystavou Zlo ¢iny Wehrmachtu , wuspo radanou vroce 1995
Hamburskym institutem pro sociélni v édy (Hamburger Instituts

fur Sozialforschung). Fotografie zobrazujici drasti cké scény,
prevazn & z okupovaného Uzemi na vychodni front & ukazaly, Ze

vale cnych zlo ¢in @ se U castnily nejen speciélni oddily policie

a SS, ale i radové jednotky armady. Fotografie otev rely
citlivé téma, jedno z tabu n émecké vale ¢&né minulosti, uz z
toho d tvodu, Ze kazdy z navst évnik @ me&l v n &mecké arméd &

b&hem druhé sv &tové valky n &koho p ribuzného. Skute  &ny problém

se v8ak ukézal, kdyz za cala byt zpochyb riovana autenticita
n&kterych vystavenych fotografii. V d tsledku toho byla
vystava stazena, za U casti historik G p repracovana a v nové
verzi rozSi rena o téma fotografie jako pramen. P ¥i této
prilezitosti se doSlo k zajimavému zjist éni, a to, Ze prace s
fotografii neni pro historiky tak samoz rejma, jak by se na
prvni pohled zdalo. Zejména byla naruSena p redstava

bezproblémového p fejimani toho, co je na fotografii
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zobrazeno. Diskuze dosp éla ke zjist &ni, Ze historici vlastn &

nemaji k dispozici metodologické néstroje, se ktery mi by
mohli fotografie analyzovat a interpretovat. P repracovana
verze vystavy spo civala ve staZzeni Spatn & ur cenych fotografii
aopat reni zbytku vystavy rozsdhlymi komentéa Fl.

Neexistence jasn &jSi metodologie pro praci s fotografii

se ukazala jako jedna z p ¥i ¢in, pro & historikové nepracuji s
fotografii jako pramenem. D tlezitym poznatkem také bylo, Ze
metodologické postupy pro vytvarna dila a tisky vila stn &

neposta cuji pro fotografii, pokud ma byt zkoumana jeji
vypov &dni hodnota ve vztahu k realit &, jez je na snimku

predvad éna. Jinymi slovy se ukazalo, Ze mezi vytvarnym

obrazem a fotografii je rozdil v tom, jakou vypov &dni hodnotu
ji pozorovatelé p rikladaji. To, co "projde" na vytvarném

obraze, je na fotografii zkoumano a p fijimano jinak. Tento

fakt a vlastnost fotografie se siln & projevily prav g u

vale ¢nych drastickych fotografii v kombinaci s citovou

angaZovanosti navst evnik a vystavy. Snad zde bylo zran €no
barthesovské punktum, charakterizované zcela p rizna ¢né& jako
zasah.

P ritom fotografie nep redstavovaly novy pramen v
historikov & praci. Pomineme-li starSi tradici ilustra cnég -
dokumentarniho uzivani v ramci publikaci, nejpozd &ji od konce
sedmdesatych let stoupal zdjem o fotografii jako pr amenné -
dokumentarni p  redmgt. Velkou zasluhu na tom m &la vzr  ustajici
dulezitost studia hospoda rskych a socialnich d gjin.  V
momentu, kdy se na po catku osmdesatych let za cala pozornost

historik & soust redit na d &jiny vSedniho dne, vzrostl vyznam
obrazového materialu a fotografie na nejvyssi miru. Na rozdil
od pisemnych pramen 1 bylo najednou mozné sledovat, jak byli

lidé oble ceni, jaké pouzivali nastroje, jak bydleli.

Fotografie byla schopna zprost redkovat jiny pohled, nez

vétSina  dochovanych 0 rednich  pisemnosti,  popisujicich
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zkoumané skupiny obyvatelstva svym vlastnim pohlede m a

jazykem.

Metodologicky na ni byla kladena v zasad & stejna
hlediska jako na klasicky obrazovy pramen. Na prvni pohled
dosta cujici metoda vSak v sob & skryvala ur cité nedocen  &ni
pravé podstaty fotografie, jeji vnit ¥ni  odlisSnost od
tradi ¢niho obrazu. Opomenuti kontextu a podcen éni p ricinné
provazanosti snimku s realitou (p ¥iznakovosti) fotografie

vedlo ve svém d  usledku k chybné interpretaci.

Jednim z d Gvodu, pro ¢ v ceské historiografii  neni
fotografie p redmetem rozsahlejSiho metodologického zamu,
maze byt absence vyrazn &jSiho impulzu, podobn & jak tomu bylo
v N &mecku. Teoreticky mohla zajem historik t vyvolat vystava
Praha objektivem tajné policie , doprovazena publikaci vydanou
Ustavem pro studium totalitnich rezim v roce 2009, kde bylo
uve rejn &no p res 200 sledovacich fotografii z desitek tisic
dochovanych snimk 1. Nejedna se sice o kontroverzni téma
rozmé&r . n @émeckého p ripadu, p testo by se dalo p redpokladat, Ze
bude v doméacich podminkach rezonovat. To, Ze kniha zustala
bez velkého ohlasu, je mozné spat rovat jednak v celkem
tradi c¢ni otup &losti spole cnosti, mnohem vice v8ak v samotné
podstat & zp ristupn &nych fotografii. D tvodem je, Ze na
fotografiich neni zachycena Zadna akce, tudiz se di vak stava
pozorovatelem, voyeurem. Chybi zde jiz zmin &né punktum, divak

neni Sokovan, pouze se stava U castnikem, ve své podstat

(D¢

~

stejn & neangazovanym jako fotograf. To, co je na snimcich

nejcenn &jSi - nezam  &rné, bezd &cné zobrazeni Sedi normaliza eni
Prahy sedmdesatych a osmdesatych let dvacatého stol eti
nesta &i k tomu, aby vzbuzovalo U cast. '

>V N &mecku muze byt za obdobnou publikaci pokladana kniha Karin

HARTEWIG, Das Auge der Partei/Fotografie und Staats icherheit,
Berlin 2004. Je zde reprodukovano na 300 fotografii po rizenych

vychodon &émeckou Stasi. N émecké archivy obsahuji 1,4 milionu
sledovacich fotografii.
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T#eti kapitola

Fotografie jako pramen

1. Nepsané prameny

Historick& v &da p ristupuje ke zkoumani minulosti na

zaklad & postup 1 aplikovanych na informa eni zdroje nazyvanych
souhrnn & historické prameny. Zp usob vyt &Zovani této pramenné
zakladny, pouzivani metod a metodickych postup 1, kterymi jsou
ziskavany historicka a historiograficka fakta, do z nacné miry
spo ¢iva na konkrétnim typu materiélu, z nichZ historik cerpa.
Z tohoto d 1vodu byla rozt ¥id &ni historickych zdroj t/pramen u
vénovana zna c¢na pozornost jiz v po catcich vzniku historické
discipliny.

Hlavnim p redmétem zamu historik @ byly a dodnes jsou

predevSim pisemné prameny, zahrnujici Sirokou paletu
materialu vyjad reného pismem. Nauka o pramenech proto vzdy

~

zcela p rirozen ¢& inklinovala k jejich detailnimu zpracovani a

presné klasifikaci. Vyhodou pisemnych material U je jednotnost
principu na kterém vznikaji, spo civajici v existenci nosi ce
textu, psaci latky a pisma zaznamenaného ve znakoveé podob &.
Klasické pisemné prameny jsou navic V étSinou produktem
institucionalniho prost redi, které ve své podstat & vzdy
smgruje k formalni jednotnosti svych vystup . Pot reba
vyrovnat se s vyvojovymi odliSnostmi a specifiky p ¥i praci s
pisemnymi prameny vyvolala postupny vznik samostatn ych
disciplin nazyvanych souhrnn & pomocné v &dy historické.

Okruh historického z4djmu a badani je ovSem mnohem Sirsi
a saha daleko za hranice pisemnych pramen . Pomineme-li celou
Skalu fyzicky dochovanych p redmgt a, p rirodnich poz  ustatk G,
tradic, legend, oralnich, auditivnich a jinych sv &dectvi a
zdznamua, m azeme jako velmi d ulezitou vy ¢lenit skupinu, ktera
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zachycuje  minulost prost rednictvim  obrazu, zachyceného

vytvarnymi  nebo technickymi  prost redky. Jednda se o
vyobrazeni, ktera se liSi v nam &tech ¢i U celech, pron &z byla
zhotovena, technikach a zp asobu provedeni, um &lecké arovni i

v mnoha dalSich ohledech. Vytva reji zna ¢né& heterogenni
skupinu obrazovych pramen 1, zahrnujici vedle malovanych

obraz , kresby, grafiky i fotografie a filmové zaznamy.
Jejich spole ¢nym jmenovatelem je, Ze jsou lidskymi vytvory a

v ur cité, n  &kdy velmi zprost redkované form &, odrazeji vztah

svychtv arc ¢ k okolnimu sv &tu.

Vyznamnym d tsledkem klasifikace pramen t je vedle ryze
praktického vyznamu pro organizaci prace to, Ze odr azi
aktualni sm  &rovani historické v édy, vypovida o stavu
historiografie v ur citém  casovém obdobi. V evropské a ceske
historiografii je otazka klasifikace pramen t tradi  ¢né reSena
zpravidla prost rednictvim u  cebnich vysokoSkolskych text 4,
formulovanych jako Uvody do studia historie. Tyto p Firu cky
mivaji zpravidla delSi casovou platnost a formuji profesni
veédomi n &kdy i n ¢&kolika generaci historik 4. V tomto sm  éru

ziskavaji v i nauce o pramenech paradigmatické postaveni.

Lehrbuch der historischen Methode

Nauku o pramenech v dob & vSeobecného p  rijeti klasického
empiriokritického modelu historické v e&dy b &hem druhé poloviny
19. stoleti reprezentuje ve st redoevropském prost  redi
predevSim teorie n emeckého historika Ernsta Bernheima (1850 —
1942) publikovani poprvé v roce 1889 v knize Lehrbuch der
58

historischen Methode
ze starSiho pojeti J. G. Droysena (1808 — 1884).

, vychazejici v n &kterych  céstech jest &

®  Ernst BERNHEIM: Lehrbuch der historischnen Methode und der
Geschichtphilosophie.Mit Nachweis der wichtigsten Q uellen und
Hilfsmittel zum Studium der Geschichte. Ve frankofonnich oblastech
plnila obdobnou roli publikace Charles-Victor LANGO IS - Charles
SEIGNOBOS, Introduction aux études historiques, 1897.
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Bernheimova prace se stala zakladnim dilem nauky o
pramenech a byla Si rena v radé vydani, v cetn & p reklad @. Pro
praktické pot reby uceleného u  ¢ebniho textu vznikla v roce
1905 jeji varianta zvana ,maly Bernheim“, podavajic i p rehled
latky v redukovaném rozsahu. V ceském, upraveném a mirn é

dopln &ném p rekladu, vySel tento vybor v roce 1931 jako prvni,

samostatn & pojaty, Uvod do studia d gjepisu. °°

Historické prameny jsou v Bernheimov & uvodu rozd é&leny na
skupinu p F¥imych poz uastatk @ minulosti a skupinu pramen 4,
tvo renou zpravami (tradicemi) a pamatkami - tedy vsim, co
lidé zachovali v eédome pro pam &t jako p #ipominku. Za sou cast
tradic povaZzuje Bernheim i zvlastni "obrazovou trad ici",
ktera zahrnuje p redmety vytvarného um &ni, jmenovit ¢ malbu,
plastiku a kresbu. Fotografii vSak do takto pojaté obrazové

tradice nepo  c¢ita. V tom se projevuje jeji dobové chapani jako
nezkreslené podani realii okolniho sv &ta a zobrazeni p rirody
samo od sebe.

Pozice fotografie a jeji vymezeni v tci ostatnim obraz am
je vyjad  rena v samostatné kapitole B ezprost redni pozorovani a
vzpominka , fazené na stejnou Urove i jako jsou kapitoly Zpravy
(tradice) a Pozuastatky . Pozorovani a vzpominka jsou pro
Bernheima pozoruhodné svoji bezprost rednosti, tim, Ze
" dgjinna latka mé tu zvlastnost, Ze ji mozno p rimo pozorovati
toliko jedenkrat, a kazdy vid ény p rib &éh z uastava, jakmile se
odehrdl a vymkl se naSemu smyslovému pozorovani, to liko
vzpominkovym obrazem v naSem duchu... .sebe bezpros t redn gjSi

nadzor a vzpominka nepodavaji ovsem p rib éhy s fotografickou

(D¢

v érnosti... tyz p rib éh muze byt r  dznymi pozorovateli rozli én

zachycen a pojat, pon évadZ duSevni pochody ... jsou zavislé

% " Obor historické metodologie lezi u nas dosud Ghorem a ceské
vzd &lani mensSi p  riru ¢ky Bernheimovy ma za (kol vyplniti aspo ol
z casti tuto velmi citelnou mezeru. " Citat avodu ceského p rekladu,
zari 1931, dr. Véaclav Liva. P reklad byl vytvo ren z tzv. malého
Bernheima, ktery vy3el v n &mzin & poprvé v roce 1905.
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na povaze nasich sidel, dusevnich schopnosti a dispozic " 60

Fotografie vSak neni s pozorovanim p rimo ztotozn &na: " Zcela
zvlastni  formu  pozorovaného materialu nam  poskytuji
fotografie a fonografie, které se liSi jak od pozor ovani, tak
od "obrazové tradice" zevn & mechanickou, na osobnim pojeti
nezéavislou reprodukci latky el

Fotografie je tedy v Berheimov & pojeti chapana jako
vysledek objektivniho  pozorovani, odosobn éného ve své
mechanické form &. Charakteristika se vSak omezuje pouze na
stru ¢né konstatovani, aniz jsou z ni vyvozovany dalSi
teoretické zav éry. Zajimavym vkladem k problematice p ¥imého
pozorovani je- oproti p tvodnimu vydani - rozsi Fujici poznamka
z roku 1931 reagujici na rozvoj filmu a zvukového z aznamu,
kdy je konstatovano, ze " uvazujeme-li o dalekosahlém pouziti
fotografickych snimk u pro filmova p redstaveni, nep ripadd nam
fantastickym pomysleti na systematické po rizovani a sbirani
takovych snimk &, aby jich bylo pouZzito jako historickeého
pramene. " ® Tim je v zasad & anticipovan dokumentarni film jako
potencionalni pramen, ovSem stdle ve smyslu nestran ného
fungovani fotografie.
2. Klasifikace podle informa éni struktury

Posledni, ucelené a doposud obsahov & nep rekonané uvody
do studia d  &jepisu jsou texty editované Josefem Petran ém a
Miroslavem Hrochem v prvni polovin & osmdesatych let dvacatého
stoleti. Podobn ¢ jako ostatni Uvody jsou to synteticka
kompendia obsahujici vedle nauky o pramenech také z akladni
metodologické a historiografické p rehledy. Jedna se o dva

0 Arnost BERNHEIM,  Uvod do studia d &jepisu , Praha 1931, s. 100-101
1 Tamtéz, s. 103.
%2 Tamtéz, s. 103.
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edi &ni tituly. 8 petra riova skripta vySla roku 1983 v ramci

n&kolikasvazkové rady studijnich text G pro poslucha ce
historie a nahradila starSi p riru ¢ku vypracovanou Jaroslavem
Charvatem. ® Ve zhust &né form & se o dva roky pozd &ji objevil

pavodn & obsahlejSi text o teorii historického pramene a
nepisemnych pramenech v Uvodu do studia d gjepisu  editovaném
Miroslavem Hrochem.

Petrd tiovo zpracovani teorie historického pramene a

zvlast & Kkapitola o nepisemnych pramenech p rineslo vedle
souhrnu p tedchoziho vyvoje p redevSim novy pohled spo civajici
Vv zapojeni poznatk G ap ristup U specializovanych historickych

disciplin do klasifikace nepsanych pramen . "P rizvani" d  gjin
uneni, archeologie a etnografie k definovani nového po hledu
na statut a funkci historického pramene se metodolo gicky

opiralo p  fedevSim o prace polského historika Jerzy Topolského

(1928 — 1998). Ve vysledku tak p redlozené pojeti nepsanych

pramen ¢ vychazelo z hlediska jejich informa éni struktury v Gci
jednotlivym specializovanym disciplinam. Tradi cnegjsi d - &leni
pramen ¢ podle formalnich znak 1, p avodu nebo typu ustoupilo do

pozadi, ale nebylo, aZz na vyjimku materidlového ¢len é&ni,
strikth & odmitnuto. P rednosti celého pojeti bylo funk eni
nedogmatické  chapani  historického pramene, odmitaji ci

formalni nebo samol Selovét ¥id &ni.

Informa &ni struktura pramene

V zamé&ru d é&leni podle informa eni struktury  vychazel
Josef Petra 1 2z pozadavku revidovat nahlizeni pramen ol
ovlivnh &né stale jest & empiriokritickou historiografickou
tradici pozitivistickymi  stanovisky osmdesatych let 19.
stoleti. Teorie zalozené na Bernheimov & pojeti povazoval pro
soucasny stav v &dy za nevyhovujici a nedostate cné. Hlavni
®3Josef PETRA N (et al), Uvod do studia d &jepisu. Ill. Nauka o
historickych pramenech , Praha 1983. ; HROCH, Miroslav (et al.),

Uvod do studia d _é&jepisu_, Praha 1985.
64 Jaroslav, CHARVAT, Uvod do studia d &jepisu , Praha 1974.
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slabinu spat roval v tom, Ze teorie zaloZzena hlavn & na

pisemnych pramenech neni schopna plnohodnotn & reagovat na
kvantitativni  nar ust r uznorodého materidlu p rindSeného
dalSimi historickymi disciplinami a sou casné také na zm &nu
védeckého mysleni, které v pr tb&hu 20. stoleti zaznamenalo
presun od intuitivnich postup G smérem k exaktn & logickym,
¢imz stoupl podil analyzy a pot reba p resné&jSiho definovani
metod a termin 4. Neudrzitelnost tradi ¢niho  Bernheimova
vymezeni spat troval Petra 1 nejvice u nepsanych pramen a, kde
jednotlivé obory vytvo Fily vlastni klasifikace a
terminologie, jako nap ¥. archeologicky nebo ikonograficky

pramen. P fijeti t échto podn &t ua pro klasifikaci historického

pramene tedy pro Petran & znamenalo, Ze " klasifika &ni systém,
spo civajici na zakladech z osmdesatych let minulého sto leti
se rozpadne, protoze kritéria nové klasifikace nedo voluji v

n&m pouze "opravovat". " 65

Vysledkem t é&chto kritickych Gvah byla formulace nového
deleni a klasifikace pramen 1, ktera upustila od d ¥iv &jSiho
statického materidlového vymezeni pramen t jako stopy nebo
produktu ve prosp &ch dynamického pojeti pramene vymezeného

"spiSe jako soubor vlastnosti tohoto materialu, tvo rici
ur ¢itou informa cni  strukturu, konstituovanou na zaklad &
historikovych otazek ". % Tradi &ni jadro historickych pramen 1,
tvo rené pisemnymi prameny, z tstalo ovSem navrhovanou zm &nou
pristupu nedot ¢eno. D tvodem bylo zejména mnohem siln &jsi
metodologické podchyceni a samotna povaha tohoto ma terialu,
tvo riciho dominantni zaklad historické prace. Vychodisk a
nového pohledu na nepsané prameny, " které kdysi nepat rily k
tém, o n &z by se historické badani n gjak zvlaS t opiralo,
stavaji se v mnoha dneSnich tématech zakladniho vyz kumu

n 67

prvo radymi apod. se proto nejvice uplatnila v dvodni

kapitole K teorii historického pramene . Logicky se zvoleny

~

6 Josef PETRA N, Uvod do studiad &jepisu , s. 9.
 Tamtéz, s. 15.
7 Tamtéz, s. 28.
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pristup odrazil i v chapani historické skute ¢nosti, vedle
které byl zd arazn &n vyznam historiografického faktu, jako
vyslednice jeho spojeni s mimopramennym poznanim.

V souvislosti s vymezenim zakladnich pojm G Vv énoval

v

Petra 1 pozornost vztahu mezi pramenem a pamatkou, chapano u

s

jako  zvlastni  druh historického pramene. Jako hlavn i
vymezujici  kritérium pamatky je uveden akt rozhodnu ti
individualniho nebo institucionalniho uchovatele (o chrance) o
zachovani p redmgtu. D tvody tohoto jednani, charakterizované

Petran ém jako Siroka Skala motivaci od ryze subjektivnich

(osobni, rodinné pamatky) p res  sb ératelské zaliby
(starozitnosti) po celospole censky zajem (kulturni d edictvi,
archivni fondy) zp tsobuji, Ze rozhodujici obecna kritéria

"pamatnosti" neexistuji. 68

Ackoliv fotografie zde neni explicitn & jmenovana, ze

souvislosti je patrna jeji p rinalezitost k této kategorii.

Nastin &ny pohled na vznik pamatky pin & odpovida procesu

po rizovani, vyb éru a uchovani fotografii, které skute cné
nejen vznikaji, ale také jsou zachovavany na stejné m
principu, a to v podob & od zcela privatnich rodinnych alb az

po fotografie celospole censky p rijimané a identifikované jako

ikony narodnich d &jin.

Prav & v souvislosti s pamatkou Petra n poukazuje na
dulezitou ulohu historického pov edomi skupiny nebo néroda v
procesu konstituovani pamatky, umoz nujici  jeji naslednou
transformaci do podoby pamatky historicke, vytva rené na
zéklad & historického v &domi, tj. raciondlniho poznani.

Soucasn & vSak upozor 1uje na to, Ze pamatky tvo ¥ijen sou  cast

mnohem Sirsi kategorie historickych pramen U.

Dokumenta &né reproduk &ni prameny
Primé zminky o fotografii obsahuje kapitola Nepsané

prameny . Je zde také pin & rozvinuto dynamické pojeti pramene,

% Tamtéz, s.32.
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kdy klasifikace vychazi z pot reby zohlednit specializované

discipliny, jmenovit & uvad &né d g&jiny um ¢&ni, archeologii a
etnografii, kterym v tomto pojeti Petra n vyhrazuje zakladni
zpracovani pramene pomoci jejich  vlastniho  oborovéh o]
pristupu, p rejimaného historiografii jako ur cujici  a
primarni.

V tomto smyslu jsou nepsané prameny t ¥id gny na p ét
zéakladnich skupin podle funkce: a/ pamatky b/ arche ologické
prameny c/ etnografické prameny d/ lingvistické pra meny e/
tradice f/ dokumenta cné reproduk &ni prameny. V ramci t échto
uvedenych zakladnich skupin jsou nasledn & rozliSovany jest &
t #i drovn & vypovidaci hodnoty pramene, odvozené ze zp tsobu a
miry dochovani. NejvySe jsou hodnoceny ucelené soub ory

prament a informaci, nasledované skupinami dokumentovanych
izolovanych nepsanych sou casti minulosti. Nejnizsi vypov edni
hodnotu maji pak izolované soubory pamatek, které n ebyly
kriticky rekonstruovany a jsou bez dokumentace.

V ramci nepsanych pramen u je fotografie Petran ém trazena
do skupiny dokumenta ¢né&  reproduk cnich  pramen 1, které

"dokumenta cnim  zp ugsobem  jinak nez um glecké  pamatky"

reprodukuji mechanickou cestou (geometrickym m égrenim a
zakreslovanim, fotograficky, na magnetofonovy pasek Y
kopiich aj.) symptomy spole cenského vyvoje, prost redi atd.,
jako neadresné anebo adresné prameny " %9 Charakteristickym
rysem této skupiny pramen G je, "Ze uz p rijejich zhotoveni

nebyl kladen d uraz na um ¢&lecké ambice zobrazeni, ale na

dokumenta &ni p resnost reprodukce. U cel jejich zhotoveni byva
vysloven & prakticky, n ekdy byvaji p rilozeny Kk pramen um
pisemnym jako jejich nedilny doplin sk 0,

Fotografie je ve skupin ¢ nazyvana fotomechanickou
reprodukci® a spole cne s filmem je d élena na "a/
dokumenta ¢ni, jejichz hlavnim U celem je v érn & reprodukovat

8 Tamtéz, s.50.
0 Tamtéz, s.50.
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objekt (podobizna, fotokopie obrazu nebo jiného um &leckého

dila, architektury aj.) b/ reportazni, kte