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Uvod

Fotografie mé¢la jiz od svého vynalezeni v prvni poloviné 19. stoleti schopnost
vyvoldvat silné vasné. Francouzsky malif Delaroche napfiklad tvrdil, Zze vynalez
jedno vsak nebyla pravda. Naopak, malifstvi se ukazalo jako jeden z hnacich motort
vyvoje fotografie a mélo vyrazny vliv na podobu fotografického obrazu stejné tak jako
m¢ela fotografie vliv na malifstvi. Fotografie a malba se navzdjem prolinaly, Cerpaly
inspiraci jedna od druhé a tento symbioticky vztah ptetrval az do dne$ni doby. Zpocatku
se fotografové snazili fotografii co nejvice priblizit skute¢nosti. Tento trend byl patrny
zejména ve védecké a dokumentarni fotografii, kde byla nejvice ocenovana schopnost
fotografie vérn¢ zachytit obraz, coz korespondovalo s vnimanim fotografie jako
objektivniho média. Za zakladni vlastnost fotografie tak byla povazovana jasna ¢itelnost
dosazeni bylo nutné zvladnuti technické stranky fotografického procesu. Diky zaméteni
na kvalitu vysledného obrazu se tak fotograficky proces odehraval téméf vyhradné v
intencich védy.

Paraleln€ se vSak ozyvaly hlasy, které védeckou fotografii vnimaly jako odlidSténou
a snazili se ji ptiblizit vice uméni. Prostfedkem, kterého se toho snazily dosahnout, byla
neostrost. Zpusob, jakymi bylo moZné neostrosti dosahnout, byla cela fada. Jednim z
nich bylo zakomponovani urcitych atmosferickych jevi, jakym je napiiklad mlha do
obrazu. A pravé fenoménem neostrého obrazu a mlhy, respektive zpiisobem, jakym
takto vznikla neostrost pracuje s prostorem, se zabyva tato prace. Paralelné¢ bude
sledovano emoc¢ni plisobeni neostrosti na divaka.

Prace je Clenéna do Sesti kapitol. Prvni kapitola se vénuje kategorii vzneSena v pojeti
Edmunda Burkeho, ve které budeme sledovat emoéni ptisobeni neostrosti. Ustfednim
pro toto téma bude dualismus jasnosti a temnoty a Ucinky, které vyvolavaji v divakovi.
Dalsim diskutovanym tématem v této kapitole bude nekonecno, respektive latentni
nekonecno a ¢erna barva, které izce souvisi s tématem temnoty. VSechny tyto kategorie
maji na svédomi rozosteni ¢i znejasnéni optického jevu, které je jednim z ustfednich
témat celé prace.

Druhé kapitola pojednava o imaginaci a sleduje jeden z jejich zdrojii, kterym jsou
autopoietické struktury, tedy takové, které vznikaji samovolné, nezavisle na vnéjsich
pfi¢inach. Ty mély odjakZiva silnou schopnost piisobit na fantazii. Ustfednim pojmem
je zde skvrna. Kapitola se zabyva zpisobem, jakym bylo na autopoietické struktury
nahliZzeno v antice a pozdéji v renesanci a v této souvislosti nds seznadmi i1 s nékterymi

modernimi koncepty uméni jakymi jsou Kunstwollen a Naturselbstdruck.

Prostiednictvim tteti kapitoly se sezndmime s vazbami mezi vytvarnym uménim a
fotografii. Zaméfime se na tzv. zivé obrazy, ve kterych se vztah fotografie a malby
poprvé vyrazné prohloubil. Ty nas zavedou k ustfednimu pojmu této prace — neostrosti
a technikdm, pomoci kterych se ji dosahovalo. Pfes tu nejpfelomovéjsi, kterou
predstavovaly uslechtilé fotografické tisky, se dostaneme k fotografii jako
samostatnému uméleckému oboru a jednomu z jejich nejvyznamnéjSich sméru,
piktorialismu, které¢ budou naplni ¢tvrté kapitoly.



Predmétem paté kapitoly jsou atmosferické jevy a jejich reprezentace v rdmci obrazu.
Na piikladé obrazt némeckého romantického malife Caspara Davida Friedricha budeme
sledovat, jakou funkci plni v ramci zobrazeni mlha. Druhym atmosferickym jevem,
ktery zde bude diskutovan, jsou oblaka. Budeme si v§imat jejich role v ramci obrazu a
toho, jak se liSi od reprezentaci mlhy. Dulezité pro nas bude, jak atmosferické jevy
pracuji s prostorem. Pfi tom je budeme konfrontovat s rlznymi koncepty vidéni a
vhimani, charakteristickymi pro jednotliva historicka obdobi.

Posledni, Sesta kapitola nas zavede k fenoménu ploSnosti v kontextu modernistické
malby, kter& kontrastuje s iluzivni hloubkou fotografického zobrazeni.

Vychozi tezi prace je predpoklad, Ze neostrost neni degradujicim prvkem, ktery
omezuje viditelnost v ramci fotografického zobrazeni, ale naopak prohlubuje prostor.



1. Vzneseno

1.1. Temnota jako piivod vzneSena

Zda se, ze temnota je neodmyslitelnym priavodcem c¢ehokoli, co ma pisobit
hrozivym dojmem., Kdyz pozname piny rozsah néjakého nebezpeci, kdyz si na néj nase
oCi zvyknou, cast nasich obav se ztrdaci (Burke 1981: 58). ,, Temnota je tedy zdrojem
nejsilnéjsiho estetickeho pocitu, coz souvisi s tim, Ze tma zahalujici konkrétni rysy
predmétu zpusobuje pocit jeho latentniho nekonecna a tedy neuchopitelného
meritka. “ (Hajek 2011). Hrlizu vyvolavajici pocit nekonecna a neuchopitelna mizeme
pocitovat po tu dobu, po kterou se ocitdime v temnoté¢ a nevédomosti. (Tamtéz). Oko
potiebuje pii zmeéné svételnych podminek urcity cas, aby se na tyto nové podminky
adaptovalo. Nez se tak ale stane, ocitime se v jakési slepoté.? A pravé tento moment bez
ptitomnosti vidéni charakterizuje Burke jako vzneSeny, naplnény pocitem hrizy a
zmatenim méftitek. (Tamtéz).

Jako ptiklad mohou poslouzit despotické vlady, Zivené zejména lidskym strachem,
které v lidech vyvolavaly hrizu tim, Ze neukazovaly svého panovnika, ktery tak
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zustaval né¢im tajemnym, hrozivym. Paralelu 1ze nalézt také v pohanskych chramech,
které byly vesmés temné ¢i v obfadech druidf, vykonavanych uprostfed nejhlubsich
lesti, ve stinu korun nejstarSich dubd. Mistrem vyvoldvani hrizy pomoci tajemna
protknutého piedtuchami byl podle Burkeho John Milton, nafez uvadi jeho
obdivuhodny popis smrti. Burke se udivuje nad tim, s jakou ponurou okazalosti a
vyraznou a expresivni nejasnosti taht a barev vykreslil basnik portrét krale hraz:

“The other shape,

If shape it might be called that shape had none

Distinguishable, in member, joint, or limb;

Or substance might be called that shadow seemed,;

For each seemed either; black he stood as night;

Fierce as ten furies; terrible as hell;

And shook a deadly dart. What seemed his head

The likeness of a kingly crown had on.”” (Milton 2009: 41)

Vse, co je v tomto popise, je nanejvys temné, nejasné, neurCité a zarovenl hrozné a
vznesené. (Burke 1981: 59).

1 'V jedné z pfedchozich kapitol Burke definuje hrozné jako zdroj vzneSeného. Pise: ,, Cokoli, co miize
néjakym zpusobem vyvolavat predstavy tryzné a nebezpeci, to znamend cokoli, co je jistym zpusobem
hrozné nebo se nachdzi v néjaké souvislosti s hriizostrasnymi objekty nebo co ucinkuje zpiisobem
analogickym strachu, je zdrojem vzneseného. “ (Burke 1981: 43). A vzneseno je podle Burkeho tim
nejsilnéjsim pohnutim, jaké je lidska mysl schopna pocitit. (Tamtéz)

2 Hermann von Helmholtz, némecky fyziolog, ktery se zabyval mechanikou lidského zraku pise: ,, K
procesu unavy dochazi stejné tak jako u ostatnich organii i u oka. Kdyz stravime urcity cas v
otevienem prostoru zalitém zaricim sluncem, celd sitnice se unavi a stane se necitliva na slabsi svétlo.
Pokud se tedy okamZzité presuneme do spore osvétleného prostoru, nic zprvu nevidime; jsme, jak
Fikdame, oslepeni predchozi zari. “(Nickel. In: Kelsey and Stimson 2008: 70)
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1.2. Jasnost, temnota a jejich emocni pusobeni

Jedna véc je podat ideu zptisobem, aby byla jasna a druha véc je podat ji tak, aby
podnitila nasi piedstavivost. ,, Kdyz kreslim néjaky palac, chram ci krajinu, poskytuji tim
velmi jasnou predstavu téchto objektii; avsak mij obraz (odhlédneme-li od ucinku
napodobovani) miize nanejvys pusobit stejné silné, jako by chram, palac nebo krajina
pusobily ve skutecnosti.* (Burke 1981:59). Naprosto odlisny efekt by mél slovni popis
bychom dokazali, pfedstava, kterou bychom timto popisem vyvolali, by byla velmi
nejasnd a nedokonala. Z toho vyplyva, ze slovni popis vyvolad siln€jSi emoce, nez
nejdokonalejsi malba. Abychom vyvolali vasSen, je jasnost obrazu ve skute¢nosti téméer
nepotfebna, protoZe je antagonistickd vii¢i viem druhfim nadieni.® Pfi¢iny toho, pro¢
dobfe predestiend temnd predstava pusobi silnéji nez pfedstava jasnd, existuji podle
Burkeho v samé piirodé. Je to naSe nedostate¢né poznani véci, které je pric¢inou
veskerého naSeho obdivu a vasni, které v nas vzbuzuje. Pokud mame o vécech znalosti,
diky kterym jsou ndm zndmé a ziejmé, plisobi na nés 1 ty nejnapadnéjsi velmi malo. V
tomto ohledu jsme vSichni jednodussi, protoze to, co z nas déla jednoduché a prosté je
neznalost véci. Nejptisobivéjsi ideje, kterymi jako lidé disponujeme, jsou ideje véEnosti
a nekonecnosti. A jen tézko bychom nasli takové, kterym rozumime mén¢. Burke uvadi
Miltoniiv vzneSeny popis d’abla, vykresleny s diistojnosti hodnou jeho jména:

“He above the rest

In shape and gesture proudly eminent

Stood like a tower; his form had yet not lost
All her original brightness, nor appeared
Less than archangel ruined, and th’ excess
Of glory obscured: as when the sun new risen
Looks through the horizontal misty air

Shorn of his beams; or from behind the moon
In dim eclipse disastrous twilight sheds

On half the nations; and with fear of change
Perplexes monarchs.” (Milton 2009: 18)

Pfes nejasnost mnozstvi spletitych a velkolepych obrazi jde o velmi vzneSené
vyli€eni. Pokud bychom tyto obrazy odd¢lili, pfijdou o velkou ¢ast své velkoleposti,
pokud bychom je spojili, nezbude nic z jejich nejasnosti. Obrazy vyvolané poezii jsou
vzdy temné; tfebaZze obecné ucCinky poezie nelze v Zadném ptipad¢ pfipsat obraziim,
které vyvolava. Naopak malifstvi je schopno plisobit jednoduse prostfednictvim obrazi,

3 Opacny nazor ma Abbé Du Bos inspirovany Horatiusem, ktery ve svém dile ,,O umeéni
basnickém* pise: ,, Slabsi se dotyka duse, co sluchem se dostane do ni, jako to na pohled milé,
najednou do oka ti padne. * (Horatius 2002: 38). Abbé na zaklad¢ téchto versi prisuzuje malifstvi
vétsi schopnost vzbuzovat vasng, nez jakou ma poezie, a to s odvolanim na vétsi jasnost predstav,
které malifstvi zobrazuje. (Du Bos 2010: 321). Ptivod tohoto mylného (pokud opravdu mylny je)
nazoru Burke spatiuje v Abbého systému, ktery tomu odpovidé vice nez jeho zkuSenost. (Burke 1981:
60)



které poskytuje.

Tmavé, nejasné a neurcité obrazy, které¢ se vyskytuji v pfirod¢, piisobi na fantazii
intenzivnéji a vasng, které tak vyvolavaji, jsou mnohem silngjsi, nez obrazy, které jsou
zcela shodné, pridava i v malifstvi pfitomnost temnoty obrazu na Ucinnosti. (Burke
1981: 62)

Jen t€Zko miize na mysl piisobit mocnym dojmem néco, co se svoji velikosti neblizi
nekonecnu. A tohoto dojmu nekonecna nelze dosahnout, pokud jsme schopni vnimat
hranice takovéto véci. Pficemz vnimat hranice urc¢it¢ho objektu je to samé, jako ho
zietelné vidét. Z toho muzeme vyvodit, Ze jasnd idea je to samé, jako mald idea.
Nasledné¢ Burke uvadi pasaz z Knihy Jakobovy (IV, 13-17a.), kterd udivuje svou
vzneSenosti, jejimz pramenem je zejména désiva neurcitost véci, kterd je zde
popisovana: ,,In thoughts from the visions of the night, when deep sleep falleth upon
men, fear came upon me and trembling, which made all my bones to shake. Then a
spirit passed before my face. The hair of my flesh stood up. It stood still, but I could not
discern the form thereof; an image was before mine eyes; there was silence; and | heard
a voice — Shall mortal man be more just than God? “ (Burke 2014: 1V).

Text v nés nejdiive ve v§i vaznosti vyvola o¢ekavani pfichodu urcitého zjeveni, coz
nas vyleka diive, nez se dozvime, byt jen mlhavé¢, pfi¢inu naseho vzruseni. Kdyz se
vSak tato velkolepé pticina hriizy objevi, co to ve skutecnosti je? ,,Neni zahalend ve
popis, nez nejjasnéjsi obraz, ktery by ji mohl zobrazit?*“ (Burke 1981: 63) Burke je toho
nazoru, ze malifi pfi snaze jasn€ reprezentovat tyto velmi bizarni a hrizostrasné
pfedstavy, museli ve vétSing ptipadil selhat. Jako ptiklad zmifiuje reprezentace pekla, se
kterymi se setkal, a které mu vSechny pfipadaly spiSe smésné. Prostifedkem k dosazeni
hrizného efektu bylo v jejich ptipadé zakomponovani co nejvice vS§emoznych ptizrakt
do obrazu. Ve vsech ptipadech zobrazeni néceho hrozivého ¢i strasného je poezie oproti
malifstvi ve vyhod¢. Popisovana zjeveni chimér a harpyji pro alegorické obrazy plisobi
velkolepé. Vergiliova Fama ¢i Homértiv Svar jsou velkolepé a zaroven temné. Zde
Burke opét vyjadiuje obavu, Ze v pfipad¢ malifskych reprezentaci by se tyto postavy
mohly stat komickymi. (Burke 1981:63)

1.3. John Lock a tma

Lock byl toho nazoru, Ze tma v sobé svou podstatou nenese piedstavu hrizy. Podle
n¢j ani nejhlubsi temnota neplisobi pro oko nepfijemné ¢i rusiveé tak jako prilis ostré
svétlo, jehoz ucinky jsou az bolestivé. Podle Locka se pro ¢loveka, ktery si jednou spojil
ideje duchti a sktitkti s ideou temnoty, stavd noc v jeho piestavé vzdy tryznivou a
hrozivou. Zde Burke pocituje urcity rozpor se svym nazorem na temnotu, jak byl
predestien vySe. Temnotu Burke chdpe jako pfiCinu vzneSeného a vzneSené shledava
zavislym na ur¢ité modifikaci tryzné a hrizy. Pokud tedy tma neni tryzniva ani hroziva
pro nékoho, kdo svou mysl jiz pted tim nezatézkal ptedsudky, nemize byt v jeho
pfipad¢ zdrojem vzneSeného. Pies veskery respekt k Lockovi je Burke toho nézoru, Ze
vétsina lidi na svété méa temnotu spojenu s piedstavou hriizy. V souvislosti s asociacemi

4 Peter Henry Emerson udava i moznou fyziologickou pficinu tohoto jevu: ,, Ditvod, proc preferujeme
obrazy, které nejsou prilis svétlé tkvi ve skutecnosti, Ze oko neni schopné dlouho pozorovat velmi
svétlé obrazy, aniz by se neunavilo. “ (Nickel. In: Kelsey and Stimson 2008: 70)
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ducht a sktitkli povazuje za ptirozenéjsi predstavu, ze temnota byla zvolena jako
vhodné kulisa pro strasidelnd zobrazeni proto, Ze je ptivodné ideou hriizy a ne proto, zZe
ji tato zobrazeni udélala hrozivou. Lidska mysl velice snadno sklouzne k omylu prvniho
typu, piSe; je vSak velmi tézké si predstavit, ze by ucinek ideje, obecné povazované za
hrozivou ve vSech dobach a vSech zemich, jakou temnota bezesporu je, mohl byt
ptipisovan sntiSce n¢kolika planych vypravéni ¢i néjaké jiné pficin€ ve své podstate tak
trividlni a s takovym nejistym ucinkem. (Burke 1981: 127).

1.4. Ucinek temnoty v barvé

Na to, jestli bude obraz plisobit vznesené ¢i nikoli, maji vliv i pouzité barvy. Barvy,
které jsou jemné ¢i jasné a veselé (snad jedinou vyjimkou je syté Cervend) nemaji
schopnost vytvaret velkolepé obrazy. Velkolepost nezmérné hory, kterou pokryva svézi
zeleny travnik je ve srovnani s horou temnou a pochmurnou naprosto nicotna. To samé
plati v pfipad¢ oblohy, které modi nedodd ani zlomek takové velkoleposti, jakou ji
poskytnou temnd mracna. ,,Noc je vznesenéjsi a slavnostnéjsi nez den*, piSe Burke.
(Burke 1981:79). Z tohoto divodu nebude svétla ¢i kiiklava drapérie pisobit na
historickém obraze S§tastné. Burke ddle zminuje vyuziti barev jako prostfedku
vznesenosti v pfipad¢ budov. I zde plati, ze svétlé a jasné barvy jako je bila, zelena,
modra ¢i zlutd stejné jako fialova a svétle cervena nedosdhnou pozadovaného ucinku.
Barvy musi byt tmavé a smutné, jako je Cerna, hnéda &i purpurova. Jen tak lze
dosahnout nejpiisobivejsi vznesSenosti a tento postup je tieba aplikovat 1 v ptipadé téch
nejmensSich casti. Burke nezapomind podotknout, ze ackoli je takovyto druh
melancholické vzneSenosti zcela jisté nejvyssi, neni nutny u vSech druht budov, které
maji pusobit urCitym zpltsobem velkolepé. V takovych piipadech vSak musime
vzneSenost Cerpat z jinych zdroji. Je v kazdém piipad¢ dileZité mit na zteteli, ze i tak je
nezbytné, abychom se vyhnuli vSemu, co je svétlé a zative, , protoZe nic jiného tak
ucinné neumrtvuje celkovy dojem ze vzneseného. “ (Burke 1981: 78)

O u¢inku temnoty a pouziti temnych barev pise 1 Leonardo: ,, Chces — li malovat néci
portréz, ¢in to za poSmourného pocasi nebo kdyz pada soumrak... Coz nevidis v ulicich,
kolik krasy a piivabu se skryva vpodvecer nebo za Spatného pocasi v tvarich muzii a zen?
Proto, 6 maliri, pouzij dvir se zdmi natrenymi na cerno a se stahovaci strechou... a
kdyz je slunecno, mél bys jej prikryt ochrannou plachtou. Jinak pracuj na obraze k
veceru nebo kdyz je zatazeno ¢i mlhavo, a to bude ta dokonala atmosféra.* (Nicholl

2006: 299).

1.5. Prirozena tryzen ze tmy

Existuje pravdépodobnost, Ze Cernd barva a temnota jsou do urcit¢ miry tryznivé
pfirozené ze své podstaty, bez ohledu na to, co asociuji. Burke poznamenava, Ze ideje
¢erné barvy a temnoty jsou v podstaté totozné, jediny rozdil je v tom, ze ¢erna barva je
ohranicen¢jsi idea. Burke si na tomto misté vypijcuje piipad Williama Cheseldena,
chirurga a anatoma s uméleckymi zajmy (Baxandall 2003: 30). Ten nadm poskytl

kuriézni ptibeh chlapce, ktery se narodil slepy a nevidomym zlstal az do doby, kdy mu



Cheselden odoperoval $edy zakal.> Bylo mu mezi tiinictym a &trnactym rokem Zivota.
Po nabyti zraku provézely prvni chlapcovy vjemy a soudy o vizualnich objektech
mnohé pozoruhodné detaily. Cheselden piSe, Ze kdyz chlapec poprvé uvidél Cerny
objekt, velmi ho to znepokojilo. Prvni ,,0¢ni* setkani s ¢ernoskou o nékolik mésict
pozdéji na n&j mélo jesté silngjsi dopad. Cheselden pise: ,,... kdyz jednou ndhodou
uvidél Cernos$skou Zenu, byl velmi zdéSen. (Cheselden 2015: 448). Jen tézko si lze
predstavit, Ze jeho pocity pramenily v tomto ptipad¢ z néjaké asociace. Chlapec se na
svij vek jevil jako neobycejné vSimavy a citlivy, z ¢ehoz Ize s velkou pravdépodobnosti
usuzovat, ze pokud by jeho znepokojeni, které pocitoval pii prvnim pohledu na ¢ernou,
pramenilo ze spojeni s n¢jakymi jinymi idejemi, v§iml by si toho a nezapomnél to
zminit. Totiz v piipadé, kdy by pramenem nepiijemné ideje byla pouze asociace,
projevila by se pfi¢ina jejiho nepfiznivého Gcinku na vasné dostatecné jiz pii prvnim
dojmu. U béznych piipadi se tato pficina Casto ztrati. K tomu ale dochazi v disledku
ptilis ¢asného vzniku plvodni asociace a Castého opakovani naslednych dojma. V
piipadé Cheseldenova chlapce vSak nebyl Cas pro vytvotreni takového navyku a neni
divod si myslet, Ze by neptiznivy ucinek, kterou mé¢la ¢erna barva na jeho imaginaci,
pochazel spiSe ze spojeni jeho imaginace s urcitymi nepifijemnymi idejemi, nez
odvozovat ptiznivy vliv veselejsich barev z jejich spojeni s piijemnymi idejemi. V1iv na
néj s nejvetsi pravdépodobnosti mély obé a vyplyval z ptirozeného zplsobu jejich
fungovani. (Burke 1981: 128)

1.6. Fyziologické piisobeni temnoty

Burke se snazil prozkoumat i fyziologické pti¢iny toho, pro¢ na néds temnota ptsobi
tryzniveé. Mluvi o tom, ze ,, priroda to zaridila tak* (Burke 1981: 128), ze kdyz nas zrak
odvratime od svétla, zvétsi se zornice, zatimco duhovka se proporcionalné vici tomuto
odvraceni zmensi. Je opodstatnéné si myslet, ze pokud se ptisun svétla snizi na tolik, ze
se témét Uplné prerusi, stahnuti paprskovitych vlaken duhovky se proporciondlng zvétsi,
a jejich stazeni muze byt vlivem silné kontrakce tak silné, Ze nervy, které ji tvofi, budou
vystaveny nadmérnému napéti, coZ vyvola pocit bolesti. K takovému napéti zcela jisté
dochazi, kdyz jsme vystaveni temnoté, protoze kdyz zlstane oko oteviené, potiebuje
nepretrzité piijimat svétlo. Jako dikaz Burke zmitiuje zéblesky a jiné svételné jevy,
které za téchto okolnosti vidime a které mohou byt zplisobeny kie¢emi, vzniklymi pfi
snaze oka sledovat objekt. Vedle samotného svétla totiz existuji i jiné silné impulzy,
které v oku vyvolaji dojem svétla. Ti, ktefi temnotu povazuji za zdroj vzneSeného, by
mohli z rozSifeni zornice usuzovat, ze zdrojem vzneSeného je jak napéti, tak uvolnéni.
Ackoli je vSak kruhovy prsten duhovky mozné povazovat za svérac, ktery se muze
uvolnénim rozsifit, od vétSiny télesnych svéracli se v jednom ohledu lisi. Je totiz
vybaven protikladnymi svaly, kterymi jsou paprskovita vlakna duhovky. KdyZz se
kruhovity sval zacne uvoliiovat, paprskovitd vldkna se za ztraty protivahy nucené
stdhnou, ¢imz zplsobi znacné rozSifeni zornice. Pocitit to podle Burkeho nazoru
muzeme i bez znalosti téchto procesti. Staci kdyZ ve tmé otevieme oc€i, snaZice se vidét.
Bolest, ktera se dostavi, je jejich projevem. Burke uvadi piipad Zen, jejichZ oci byly po
dlouhé praci s ¢ernou latkou tak zeslablé a tak je bolely, Ze Zeny témet nevidély. (Burke

5 Baxandall uvadi, Ze chlapec nebyl zcela slepy. ,, Byl schopen v silném svétle rozlisit cernou, bilou a
Jjasné cervenou, ale pouze slabé a odrazem od periferie oka a bez tvaru* (Baxandall 2003: 30), coz se
shoduje i s ptivodni Cheseldenovou zpravou (Cheselden 2015: 447), kterou o operaci napsal a kterou
nazval ,, Pojednani o urcitych pozorovdinich ucinénych mladym gentlemanem, ktery se narodil slepy,
nebo prisel o zrak tak brzy, Ze si nepamatoval, Ze by vitbec kdy videl, které byly formulovany mezi
trindctym a étrndetym rokem jeho Zivota. “ (Tamtéz)
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1981: 129) V souvislosti s vySe popsanou teorii mechanického uc¢inku tmy Burke
uznava namitku, ze neptiznivé U¢inky temnoty a ¢erné barvy jsou spiSe duSevni, nez
télesné povahy. Zaroven dodava, ze toto plati pro vSechny ucinky, které zavisi na
citovych stavech jemnéjsich ¢asti naseho systému. ,, Zaporné ucinky Spatného pocasi se
casto neprojevuji jinak nez v melancholii a ve sklicenosti ducha, i kdyZz v tomto pripade
neni pochybnosti, Zze nejprve trpi télesné organy a mysl az prostiednictvim téchto
organi. “* (Burke 1981: 129)

1.7. Nasledky prudkeé zmeény

Cerné neni absolutni temnota, ale pouze &aste¢na. Nékteré jeji u¢inky tak pochézeji z
toho, ze dochazi k miseni s jinymi barvami téles, které ji obklopuji. Ze své pfirozené
podstaty Gernou ani nelze povazovat za barvu. Cerné piedméty, které odrazeji velmi
malo svétla nebo dokonce zadné jsou pro nas zrak pouze dalSimi prazdnymi prostory,
rozptylenymi mezi objekty, které jsme schopni vidét a vnimat. V momenté€, kdy je oko
vlivem pulsobeni okolnich barev v urcitém napéti a ndhle se podiva do takovéto
prazdnoty, dojde k jeho uvolnéni, ze které¢ho se prostfednictvim kiecovitého trhnuti zase
stejn€ rychle vrati do plivodniho stavu napéti. Pro lepsi ilustraci Burke uvadi ptiklad s
zidli, ktera je nizsi nez jsme si mysleli a proto v dusledku ,,propadu® pii seddni zazijeme
velmi silny Sok. To samé zazivame pfi chizi doli po schodisti, kdyz udéldme krok
predpokladajici schod, ackoli uz tam zadny neni. (Burke 1981: 129-130). Zptsobeny
Sok je velmi silny a nepfijemny, protoze je necekany. Nelze ho stejnymi prostiedky
docilit, pokud ho uz doptedu o¢ekavame a jsme na né&j piipraveni. ,, Kdyz toto pripisi
zmené, ktera se navzdory ocekavani vynorila v priibéhu véci, nemyslim tim vylucné
ocekavani mysli. “ (Burke 1981: 130). V podobném duchu Burke dale uvazuje, ze kdyz
je jakykoli smyslovy organ po urcitou dobu stimulovan ur€itym zplsobem a tento
zpusob se zahy zméni, nasleduje kieCovity Sok, ktery je analogicky Soku, ktery
zazivame, kdyZ se néco odehrdva jinym zplsobem, nez jsme ocekévali. Ackoli je
predstava, ze by zmeéna pfinasSejici uvolnéni méla okamzité zapftiCinit ndhlé¢ Skubnuti
zvlastni, je to skutecné tak a to v ptipadé vSech smysli. Burke uvadi spanek jako ptiklad
takového uvolnéni a ticho jako nejvhodnéjsi prostiedek, ktery k tomuto uvolnéni vede.
Clovéka ale miize uspat i tichy $um, ktery kdyz ustane, ¢lovék se probudi. Jeho organy
se totiz napnou a to prerusi spanek. Dale popisuje analogicky ptipad, kdy osoba usne za
svétla a je nahle vystavena temnoté. Spanek se tim prerusi, ackoli sama o sobé, stejné
jako ticho, je tma pro spanek ptiznivym faktorem. (Burke 1981: 130)

1.8. Zmirneni pitsobeni cerné barvy na smysly

Jak jsme mohli pozorovat, vyvolava ¢erna prvotné tryzen. To vSak neznamena, Ze
tyto tryznivé ufinky musi pietrvat. ,, Zvyk nas smiri se vsim “, piSe Burke. (Burke 1981:
131). Kdyz se na €erné objekty budeme divat dostatecné Casto, nd$ zrak si na n¢ zvykne
a tryzen, kterou v nas diive vyvolavaly, polevi. Misto ni nastoupi hladkost a lesk ¢i
nékterd jind piijemna vlastnost, kterd u objektl takto zbarvenych do urc€ité miry zmirni
hriizu a strohost, kterd byla vlastni jejich ptiivodni povaze. Ta vSak nevymizi zcela a tak
povaha pivodniho dojmu stile pusobi. Cerna barva v sob& vzdy ponese néco
melancholického. Je to dano tim, ze pfechod od jinych barev k ¢erné bude pro smysly
vzdy pfili§ nasilny. V piipad€, ze cerna obsahne celé zorné pole oka, stane se temnotou
a plati o ni vSe, co bylo feceno o temnot¢ samotné. Burkeho zamérem neni dopodrobna
rozebrat vSe, co by mohlo byt pro ilustrovani zminéné teorie o u€incich svétla a temnoty
feCeno. Nechce ani prozkoumat vSechny rozli¢né uc¢inky, které rozmanité modifikace a



michani téchto dvou pfic¢in produkuji. Za pIné dostacujici povazuje, pokud jeho
ptedchozi pozorovani maji ,,néjaky zaklad v prirode.” (Burke 1981: 131). Potom jsou
schopny objasnit vSechny jevy, které mohou vyvstat ze vSech moznych kombinaci ¢erné
s jinymi barvami. (Burke 1981: 131)



2. Imaginace

2.1. Autopoietické struktury

Za jeden ze zdrojii imaginace byly tradi¢né povazovany autopoietické struktury.
Naptiklad Leonardo da Vinci nebo Piero di Cosimo takto nazirali na skvrny v omitce ¢i
formace mraki.® Obecné se mélo za to, Ze tyto Gtvary vznikaji samovolné a jsou Gisté
nahodné. Jejich jasné interpretaci brani vlastnost generovat mnohost a variabilitu. V
souvislosti s u¢enim o pravém ¢i pfirozeném obraze je nazor na piivod autopoietickych
struktur odlisny. Samovolné, bez pfispéni lidskych rukou (acheiropoieton) vznikla
reprezentace je bud’to nadpiirozeného ptivodu nebo jakousi sebereflexi ptirody. Nékteré
z forem piirodni sebereflexe vyjmenovava Platon ve své koncepci fysei eikonés. Jsou to
napiiklad ,,otisk, odlitek, stin, ¢i zrcadleni.” (Hajek. In: lluminace 1/2009: 106). S
vaznosti a uctou byly pfirozené obrazy vnimany v Antice (napiiklad posmrtné masky
predkil). I novoveka véda ctila piirozeny obraz, jakozto nositele prvotnich kvalit objektu
(napriklad daktyloskopie). Platon, ktery nemél obecné divéru v obrazy, prisuzoval vétsi
vyznam otiskim a odlitkiim, néz ,technickym obrazim*“ (Tamtéz), které méla na
svédomi lidské aktivita a vile. Na rozdil od pouhych didaktickych ,,umélych® (Tamtéz)
reprezentaci hralo kiestanské vera ikon, jakozto otisk bozstvi roli posvatného zobrazeni.
V terminologii moderni sémiotiky bychom mohli mluvit o indexovém znaku, ktery
charakterizuje pfirozena a leckdy materidlni souvislost s oznacovanym. Okamzikem,
kdy indexovy znak vznika, je Casto télesny kontakt, dotyk, hmat, coz je smysl, ktery ma
tradi¢né€ vétsi davéru nez vizualni vnimani, které zastava distancované. ,, Index také
casto tvori jakési pars pro toto, fragment, ktery se pozdéji stal vychodiskem pro
verifikaci v exaktnich védach (archeologii, znalectvi atd. - fragmentarizaci umoznily i
nové optické a merici pristroje a analytické metody).” (Tamtéz). Dal§im tradi¢nim
vyznamem autopoietické obrazové struktury je mimesis. O ndhodném obraze smyslel
Plinius jako o vhodném prostfedku k piesvéd¢ivé optické iluzi. Tato iluze se vSak tyka
pouze vybraného typu objektu, které nedisponuji pravidelnou kompozici. Skvrna je v
tomto pifipad€ de facto reprezentaci skvrny. JiZ né€kteti staii myslitelé tedy o skvrné
uvazovali jako o autopoietické a sebereferencni. Nasledkem toho byly pozdé;si ivahy o
autonomii takového typu obrazu. Pfesna definice skvrny pfedstavuje urcitou potiz.
Funkce skvrny je totiz v jednotlivych ptipadech odlisna. ,, Funguje jako zaruka
pravdivosti a na druhou stranu roznétka fantazie, jako obraz stvoreny i nestvoreny
clovekem, jako pravidelny i nepravidelny tvar atd. “ (Tamtéz)

2.2. Koncept Kunstwollen a Naturselbstdruck

Skvrna, tidajn€ nezavisla na autorové vili je v rozporu i s n€kterymi modernimi
koncepty uméni. Zminit zde mizeme napiiklad termin Kunstwollen, se kterym pfisel
Alois Riegl, podle kterého umélecké snazeni s cilem dosaZzeni urCité formy a tvaru
strukturuje d€jiny zobrazovani do ambivalentnich period. Skvrna se naopak brani
periodizaci nasledkem cehoZ ji nelze zaclenit do historické a progresivni koncepce
uméni. Na zakladé tohoto pojeti tak skvrna souvisi s jinym typem obrazu, kterou
pfedstavuje v prvni fadé technickd reprodukce. Pojeti fotografie jako ,tuzky

6 Leonardo piSe: ,,Pohled’ na jakoukoli zed’ plnou riznych skvrn nebo na kamen s rozli¢nymi vzory a
spatii§ v nich podobnost s riznymi krajinami... nebo bitvami s postavami pobihajicimi okolo, anebo
s podivné vyhlizejicimi tvafemi a pfevleky: nekonecnou rozmanitost véci, jez mizes pretvotit do
forem rozvedenych do nejmensich podrobnosti ... “ (Nicholl 2006: 299-300).
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piirody* ¢aste¢né navazuje na starsi grafické metody Naturselbstdruck’. Skvrny a stopy
byly recipienty tradiéné¢ vnimany jako zaznamy, které jsou imunni vuéi falzifikaci a
které obsahuji urcité skryté¢ vyznamy. V modernim uméleckém kontextu staly skvrny u
snah o autonomizaci obrazu a autenti¢nost exprese ¢i identity. Individudlni pamét ma v
psychoanalyze podobu archivu skvrn ¢i fragmentt, které jsou dale modifikovany
nositelem v procesu imaginace ¢i analytikem pfi jejich nasledné interpretaci. Moderni
doba chape skvrnu vesmés pozitivné. Toto pozitivni nahlizeni je vSak obcas naruseno
jakymsi désem z moznosti abjektivniho naruSeni ,,symbolického fadu*, naruseni hranic
subjektu a objektu. Hajek piSe: ,,Skvrna se vzpira konvencionalizaci a pojmovému
vymezeni, a proto nemiize tvorit ndpln obyvatelného svéta.” (Hajek. In: Iluminace
1/2009: 107).

7  Pii metod¢ pfirodniho tisku byl jako matrice pro tisk obrazu pouzit sam piirodni objekt (rostlina,
hmyz, apod.). V devatenactém stoleti byl proces zdokonalen a objekt byl nejprve za pomoci
vysokého tlaku otisknut do jiného, tvrdSiho materialu, jako naptiklad parou mekéeného dieva ¢i
olovéné desky, na kterou byl nasledné€ aplikovan inkoust, pomoci kterého byla vytvotrena kopie.
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3. Fotografie jako uméni

Kdyz se d¢jiny fotografie zacaly v Sedesatych letech minulého stoleti zajimat o
vazby mezi fotografii a ostatnimi vytvarnymi oblastmi, zejména malbou, sousttedily se
predevsim na roli fotografie jako ptedlohy. Fotografie nebyla sama o sobé autonomnim
uméleckym dilem, ale slouzila jako pomocny materiadl pti tvorbé malby ¢i sochy.
Soustifedéni badateli na pomocnou roli fotografie se vSak brzy stala ter¢em kritiky.
Jednim z téch, kdo tuto tendenci kritizovali, byl Peter Galassi. Byl vyraznym kritikem
predstavy, ze fotograficky obraz je pfimo zavisly na technickych moznostech a
fotografii chapal jako samostatné tviréi médium. Podle n¢ho to nebyla technika, ktera
stala za vyvojem fotografie, ale malii'stvi. Stejné¢ tak jako meéla fotografie vliv na
malifstvi, m¢la i malba vliv na podobu fotografické¢ho obrazu. Galassi se snazil dokézat,
ze , fotografie 19. stoleti nebyla levobockem, ktery véda pohodila na prahu uméni,
nybrz legitimnim potomkem zdapadni obrazové tradice . (Trnkova 2008: 39).

Vztah fotografie a uméni byl pfedmétem uvah uz od jejiho predstaveni Aragem Vv
roce 1939, i kdyz sami vynalezci fotografického procesu — Niépce, Daguerre a Talbot —
,.fotografii nechapali jako nastroj nebo dilo c¢loveka, natoz pak dilo umélce, nybrz jako
vysledek puisobeni prirody samé: at’ uz hovorili prisné raciondlné o vystupu fyzikalne-
chemického procesu nebo obrazné o otisku ruky Prirody“. (Trnkova 2008: 39). Diskuze
a uvahy na téma vztahu fotografie a uméni probihaly povétSinou v okruhu vzdélané
vefejnosti, jejiz znalosti fotografie byly vpravdé spiSe laického charakteru.
Reprezentativni ndzorovy vzorek takovéto skupiny je vzhledem k individualni povaze
znalosti kazdého jednotlivce obtizné sestavit, ale pro ilustraci mizeme uvést slova
Viaclava Staika zvefejnéna v piiloze Prazskych novin, v Ceské véele 8. biezna 1839,
tedy necelé dva mésice poté, co vefejnost mohla poprvé spatfit daguerrotypii.... ,,Co
posud jen basnici ve svém nadSeni tusili, to nase stoleti nam v skutek uvadi. Kazdé skoro
stoleti muze chlubiti se nékterym velikym vyndlezem a znamenitymi muZzi, nebo velikymi
udalostmi; nds ale vék neprestava na jednom pripadu takovém, nebot k Zeleznym
draham, k parnim voziim, k parnim lodim, ku piedeni Inu na strojich atd. pripojil pan
Daguerre sviij vynalezek, a sice carodéjného témér malovani... Oucinkové tohoto
vynélezu nedaji se ani vymeriti. Cestovatel beze vsi v kresleni zbéhlosti a bez veliké
prdce bude moci si tou nejvetsi rychlosti zhotovit snimky pamatnikii, krajin, obrazu a
Jjinych predmétii v takové dokonalosti, Ze by nejvetsi malii toho nesvedl.* (Mrazkova
1989: 27).

3.1. Vztah mezi fotografii a malbou

Oblasti, kde se vztah fotografie a malby poprvé vyrazné prohloubil, byly tableaux
vivants, neboli Zivé obrazy. Termin zivé obrazy oznacuje skupinu kostymovanych herct,
¢i modelt, ktefi jsou v ramci urcité scény, ktera imituje konkrétni malovany obraz,
peclivé stylizovani a Casto teatrdlné nasviceni. Aktéfi se po celou dobu expozice
nehybou ani nemluvi. Zivé obrazy se tak staly formou, ktera spojila oblast divadla,
fotografie a malby. Fotograficky obraz v jejich rdmci sehral fadu roli, pfes imitaci a
ilustraci se na konec sdm stal autonomnim dilem. (Trnkova 2008: 40)

Zivé obrazy se pozdégji staly bohatym zdrojem inspirace pro vétsinu figuralni

fotografie 19. stoleti, s uplatnénim zejména v ateliérovém portrétu. Fotograf tehdy
nearanzoval pouze portrétovanou osobu, ale v podstaté¢ celou scénu vcetné rekvizit,
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kulis a kostymi. Kromé¢ dvou zakladnich slozek, které tvoii kazdou fotografii, tedy
kompozice a svétla byly soucasti snimk i tradicni malifské prvky jakymi jsou osobni
samotné¢ho negativu, ¢imz se ateliérovy portrét odliSoval od momentni, ¢i umélecké
fotografie, kdy se hlavni ¢ast prace odbyvala v okamziku exponovani, respektive v dobé
po exponovani, tedy nasledném zpracovani pozitivu. Nezanedbatelnou zasluhu na tom,
ze do fotografie pronikaly v takovéto formé malifské postupy ateliérové tvorby, mél
veelku vysoky pocet maliit, kteti s vidinou lepsiho vydélku vyménili v padesatych a
Sedesatych letech malbu za portrétni fotografii. Az do konce 19. stoleti byla tradicni
malifska pravidla kompozice souéasti fotografickych piirucek®, ¢i navodi na aranzovani
zivych obrazli v domécich podminkéch. (Trnkova 2008: 42)

Uz ve 40. letech 19. stoleti se nasli fotografové, kterym se podatilo uspésné Cerpat z
komplexniho vztahu fotografie, malby a Zivych obrazi. Mezi nejvyznamnéjsi patiila
dvojice tvofena Davidem Octaviusem Hillem ( 1802 — 1870 ) a Robertem Adamsonem
(1821 —1848). V roce 1974 se na jejich adresu vyjadiil David Bruce takto: ,,MéFitkem
Jjejich uspéchu bylo, zZe se chopili média, které bylo jeste v plenkach, okamzite ovladli
jeho vyhody i omezeni a vytvorili jeho nové kvality. Zatimco ostatni si s fotografii hrali
jako s hrackou, oni byli s to ji vtahnout do hlavniho proudu umeéleckého
vyrazu. “ (Mrazkova 1989: 38). Pti vytvareni a fotografovani figuralnich scén vychazeli
z kompozic¢nich pravidel uzivanych v zZanrové malbé. Maximalni diraz pfitom kladli na
drzeni téla a vyraz tvare a ,,vysledné kalotypie chapali jako autonomni fotografické
obrazy*. (Trnkovéa 2008: 42 ). V piipadé¢ nckterych fotografii vSak zvolili opacny
postup a fotografii vyuzili jako piedlohu pro malovany obraz. ,,Takove snimky se tedy
stavali jakymisi tableaux a priori* (Trnkova 2008: 42). Z dalsich umélct, kteii
pouzivali Hillovy snimky jako maliiské piedlohy, mizeme jmenovat Thomase Duncana,
Richarda Dadda ¢i Johna Hardena. (Tamtéz).

Prostfedim, ve kterém se Zivé obrazy jako autonomni uméleckd forma prosadily
nejvice, byla viktorianska Anglie. Do praci autord, jakymi byli William Lake Price,
Oskar Gustav Rejlander, Julia Margaret Cameron ¢i Henry Peach Robinson se
vyznamné promitla formalni znalost malovanych obrazii a kompozi¢nich postupi.
Nemaly podil jejich tvorby tvofily také ilustrace literdrnich textd. Z klasikli to byla
naptiklad tvorba Williama Shakespearea. Ze soudobych autorii dila Charlese Dickense
¢i Alfreda Tennysona. Nejvyznamngj$imi byly v tomto sméru prace Rejlandera a
Robinsona, ktefi si vyvinuli vlastni sofistikované postupy. Fotografie nebyla v jejich
pojeti pouhym zdznamem skuteCnosti. Fotografii chapali jako médium, které dokéze
klamat smysly a zaroven piisobit na lidskou moralku, coZ se snazili dokéazat uzitim ,,tzv.
kombinovanych tiskii, respektive obrazu*. (Trnkova 2008: 43). Umélecti fotografové u
téchto praci pozdé€ji obdivovali bohatou tonalitu, kterd byla casto pfirovnavana k
., rembrandtovskému Serosvitu“ (Trnkova 2008: 43). Dalsi nespornou kvalitou téchto
fotografii byla svételna stranka, ktera byla pro umélecké fotografie doby kolem roku
1900 naprosto zadsadnim aspektem. (Tamtéz).

8 Doporucovalo se studovat dila naptiklad Andrease van Dycka, Petra Pavla Rubense, Franse Halse,
Rafaela, Tiziana a samoziejmé Rembrandta, ktery mél mezi ostatnimi zcela vyluénou pozici.
Fotografové byli nabadani, aby si vS§imali urcitych prvku, které byly pro kazdého z malift
charakteristické. U Rembrandta to byla ¢istota kompozice, jednoduchost postoje modelu, bohatstvi
poloténi, nebo svételné kvality. U Rubense byl davan diraz na pohyb rukou [Obr.1]. (Trnkova 2008:
48).
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3.2. Neostrost obrazu

Teoretickou oporu nachazelo umélecko — fotografické hnuti zejména v subjektivité a
vyrazu, coz byly dva zakladni koncepty soudobé teorie vciténi. Podle ni ma cloveék
schopnost promitat do nezivych predméti lidské emoce, city a postoje, ¢imz
,»0zivuje® okolni svét. Vychozi se pro teorii vciténi staly poznatky, které piinesl
nedavny vyzkum fyziologie lidskeho zraku spolu s poznatky z oblasti psychologie
vhimani. Na jejich zaklad¢ se snazila o kompromisni spiiznéni dvou antagonistickych
nazorl na vznik a podobu obrazu: ,, na jedné strané predstavy, Ze obraz vznika uz samou
projekci na sitnici, a je tedy objektivnim odrazem okolniho svéta, na strané druhé je pak
tvrzeni, Ze na sitnici se promitd pouze svétlo, a obraz je proto zcela vysledkem
mentélniho procesu — je odrazem tzv. vnitiniho svéta.“ (Trnkova 2008: 49). Jedinci,
ktefi obhajovali umélecké néaroky fotografie, oponovali prevazné laické predstavé o
fotografii, jakozto médiu objektivné zaznamenavajicimu skute¢nost. Jejich argumentace
probihala ve dvou rovinach: ,,S oporou rozvijejici se védecké fotografie se predevsim
snazili ukazat, Ze fotograficky obraz se lisi od obrazu promitaného na sitnici, jinymi
slovy, ze fotografickou desku nelze srovnavat se sitnici, coz naopak tvrdily nékteré starsi
teorie, a dale prosazovali ndzor, zcela v souladu s teorii vciténi, ze obraz promitajici se
na sitnici je odlisny od subjektivni obrazové predstavy — nazoru, ktery vznikd kombinaci
projekce na sitnici s mentalnim obrazem *. (Trnkova 2008: 49)

Vysledky, které v oblasti zrakové fyziologie véda ucinila, vedly k ustanoveni
jednoho z uréujicich aspektd uméleckosti, kterym byla — neostrost® obrazu. Pfedstava
rozostten¢ho obrazu, jakozto ,mostu® k umeéni sahd nejméné¢ k samym pocatkiim
fotografie. Nicméné o rozostfeni obrazu, jakozto obecnéji platném tvirc¢im prostredku
se ve stiedoevropském prostoru konce osmdesatych let 19. stoleti zacalo vyraznéji
hovotit v prvni fadé¢ diky anglickym autorim. Slovy Henryho Peach Robinsona
proptijéuje neostrost fotografickému obrazu ,,subjektivitu, lehkost, atmosféru °
etc” (Robinson 2012: 168), coz jsou na konci 19. stoleti urcujici kvalitativni méfitka.
[Obr.2,3,4,5]. Neostrost se v té dobé stala na okamzik rozhodujicim uméleckym
kritériem a znakem kvality, bez ohledu na zéanr, ve kterém byla pouzita (Trnkova 2008:
49) Tento fakt dobfe ilustruje vystava videiiského Kameraklubu potfadand v roce 1888,
na které byli vystavujici autofi rozdéleni podle miry ostrosti snimku na ,realisty” a
»idealisty*. (Trnkova 2008: 50) Neostrost ziistala neodmyslitelnym stavebnim kamenem
umeélecké fotografie 1 tf1 roky poté na Mezinarodni vystavé umélecké fotografie ve
Vidni, a to i pfes to, ze hlavnim kritériem umeéleckosti se stala volba motivu a celkové
umeélecke feSeni obrazu. (Trnkova 2008: 50)

9 Neostrosti ve fotografii se zevrubné vénuje ULRICH, Wolfgang. Unschérfe, Antimodernismus und
Avantgarde. In: GEIMER, Peter. Ordnungen der Sichtbarkeit: Fotografie in Wissenschaft,
Technologie und Kunst. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2002. S. 381-412.

10 S&m termin atmosféra (ndlada) je pochopitelné — stejné jako tieba vzneSeno — kulturni konstituci. Na
rozdil od této klasické kategorie byla ovsem nalada jakousi kategorii ,,tranzitivni“ (Trnkova 2008:
136), jez propojovala svét kultury a uméni se svétem ptirody, podobné jako tieba krasno. Ukolem
umélce, v§imajiciho si a vnimajiciho naladu krajiny, bylo pfenést tuto naladu — pomoci své imaginace
z piirody do svétla kultury a uméni; podobné jako mél umélec z krasného v ptirodé ucinit krasné v
umeéni. Hlavni a ¢asto jedinou praktickou pomtickou fotografii zistdvalo v tomto ohledu svétlo
(protisvétlo, mlha a dal$i atmosferické jevy). (Tamtéz).
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3.3. Techniky rozostreni

Fotografové volili rozliéné prostiedky, jako tohoto principu ,,0brazového
piisobeni* (Trnkova 2008: 125)docilit. Tim patrné prvnim byla platinotypie!! . Ta diky
svému povrchu, hrub$imu zrnu a tonélni Skale pfipominala vice nez fotografii n€kterou
z grafickych technik, napiiklad médirytinu. Mezi zakladni poznavaci znaky platinotypie
patii syté, nejcastéji Sed¢ tony bez ptitomnosti absolutni ¢erné, bohaté detaily a vyborna
kresba ve stinech. (Scheufler 1993: 31). Pfiblizn¢ v t¢ samé dob¢ zacali fotografové
experimentovat s technikami ovliviiujicimi ostrost obrazu jiz ve fazi exponovani
negativu. Vysledkem byly fotografie pofizené pomoci camery obscury, ktera byla
opatiena tzv. monoklem neboli jednoduchou spojnou ¢ockou. (Trnkova 2008: 125). V
dasledku pouziti monoklu byla snizena vyrazna neostrost obrazu charakteristicka pro
dirkovou komoru bez monoklu. Vysledny obraz se tak stal zietelngjsim, byt' s me&k¢i a
méné kontrastni kresbou. S dalSim zplisobem, jak potlacit ostrost obrazu piisel Alfred
Buschbeck, ¢len videniského Kameraklubu. Ten vyuzil kus draténky, kterou pfipevnil
pfed objektiv. Vysledkem byla nejen mékci kresba, ale také snaz§i regulace
dopadajiciho svétla. V zasadé Slo a princip, ktery byl pozdé&ji pouzit u mékce kreslicich
objektivii. Podobného efektu jako v ptipadé draténky bylo dosaZeno i za pouZziti gazy,
néktefi fotografové aplikovali na ¢oc¢ku objektivu tenkou vrstvu vazeliny, ¢i zdmérné
umistovali fotografovany objekt mimo rovinu zaostieni. S postupem casu se objevily 1
sofistikovanéj$i metody, jako napiiklad predsadkové desticky s vrypy na skle. V ptipadé,
ze fotograf nemél zadny z téchto doplikd, vystacil si s prostym rozechvénim stativu
béhem expozice. (Trnkova 2008: 125)

3.4. Uslechtile fotograficke tisky

Jakkoli byly vySe zminéné techniky rozostfeni mezi fotografy oblibené, opravdovy
pifelom znamenalo az pouziti takzvanych tvarnych procest, rovnéz znamych jako
uSlechtilé fotografické tisky. Na prelomu 19. a 20 stoleti doSlo ve fotografii k
neobvyklému rozporu. Fotograf se v této dobé diky technologickému pokroku oprostuje
od bezprostfedni zavislosti na technice. Fotografické desky uz si nemusi dopiedu
obtizn¢€ pfipravovat, nybrz si mize jiz pripravené negativy koupit. I pfes to se Cast
fotografli uchyluje k pracné ptipravé uslechtilych tisktl. ,, Negativ se stal jen zakladnim
materialem pro dalsi dotvoreni, kazdy vysledny pozitiv byl do jisté miry origindl.
Manualnimi zdsahy fotografa bylo mozno podstatné pozitiv ovlivnit, véetné tondlnich
hodnot a barevnosti. Nesmirné viastné stoupl vyznam autorského rukopisu, do popredi
se dostaly tradicni hodnoty umélcovy osobnosti, zejména jeho originalita. “ (Scheufler

2000: 36).

Pojmem uslechtilé fotografické tisky se v uz§im smyslu oznacuji techniky, jejichz
technologickou podstatu objevil W. H. Fox Talbot roku 1852. Ten zjistil, ze Zelatina, v
niZ jsou obsazeny slouceniny chromu, méni vlivem svétla své vlastnosti tak, Ze ve
studené vodé nedochézi k jejimu bobtnani a v teplé k jejimu rozpousténi. Pozdéji byl
stejny vysledek pozorovan u chromované arabské gumy. ,,Osvétlenim slunecnim
svetlem (nebo jinym zdrojem obsahujicim UV zdreni) mista chromované Zelatiny
ztvrdnou, resp. ztrdceji schopnost prijimat vodu, pricemz stupen utvrzeni je primo

11 Platinotypie je historicka fotograficka technika fazena k uslechtilym fotografickym tisktim
vynalezena Johnem Herschelem a pozdg&ji v roce 1873 rozvinuta Williamem Willisem. Uzivana byla
v letech 1885 — 1918 a jejim zékladnim principem bylo nahrazeni stifbra ptivodniho obrazu pfimou
substituci platinou. (Scheufler 1993: 30)
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umerny mnozstvi pohlceného svétla. Kopirovanim negativu nebo pozitivu je mozno
ziskat obrazy tvorené rizné utvrzenou chromovou Zelatinou, kterd se musi ovSem
zviditelnit vhodnym zbarvenim této vrstvy.“ (Scheufler 2000:36) Pravé podle toho,
jakym zplsobem se Zelatinova vrstva zbarvuje, se pak rozliSuji jednotlivé uslechtilé
fotograficke tisky. Barvit se mohou mista, ktera jsou osvicena neboli vytvrzen, nebo ta
neosvicena neboli nevytvrzena. Dale pak zalezi na tom, jestli se barveni aplikuje pouze
na povrch nebo v ramci celé vrstvy chromovaného koloidu. Razeno podle oblibenosti
tak mezi uslechtilé fotografické tisky patii olejotisk, gumotisk, brom-olejotisk, uhlotisk
a carbro. (Scheufler 2000: 36). Nejstarsi technikou byl uhlotisk [Obr.6], pro ktery je
charakteristicky patrny reliéf a bohatost polotonti. Do stavby obrazu vSak nebylo mozné
rucné zasahovat. Nejvice uzivany byl zejména v 90. letech 19. stoleti, v jejichz poloviné
uz ale zacala stoupat také obliba gumotisku. Jeho piednosti byla mékka kresba a
moznost rucnich zasahi do obrazu. Opakovanim postupu spolu s uzitim kombinace
pigmenti pak bylo mozné vytvofit barevny obraz [Obr.7]. Svou oblibenost si u
fotografii ziskal také moznosti vytvaret velké formaty. Plachty o rozmérech 50x70 cm i
vétsi nebyly vyjimkou. (Trnkova 2008: 125). Oblibenost gumotisku zacala mezi
ptiznivei uméleckych zasahu do fotografického obrazu slabnout v prvnim desetileti 20.
stoleti. Pfi¢inou byl zajem o nové&jsi postupy, zejména olejotisk a nedlouho nato
bromolejotisk. Z technologického hlediska se pies podobnost ndzvu jednalo o dva
naprosto rozdilné postupy. Spolecné pro n¢€ byla az findlni faze, pti které se na vlhkou
podlozku nanésela Stétci a valecky olejova barva. Vyhodou obou technik byla moznost
pouzit obraz jako matrici pro nasledny pretisk. Ve srovnani s gumotiskem vsak bylo
tteba mnohem vétSi zruCnosti a preciznosti, a to predevSim pii aplikaci barevného
»hatéru“. V nasem prostiedi se ob¢ techniky zacaly ve vétsi mife pouzivat po roce 1910
a autory preferovanéjs$i bromolejotisk se pouzival az do padesatych let. (Trnkova 2008:
126-127).

Neoddélitelnou slozkou umélecké fotografie vyjma manipulaci, které byly dany
samotnou podstatou vySe popsanych procesiit a pomocnych prostiedkli, zahrnujicich
format, jeho tvar, ¢i samotnou instalaci, byly zasahy do ptivodniho negativu. Kromé
autorskych znacek, dataci, ¢i jinych napisi se na negativech Ccasto vyskytuji
»iluzivni® ramy, coZ jsou motivy, které jsou charakteristické pro malbu quattrocenta a
cinquecenta. Z toho mizeme celkem snadno usoudit, Ze exponovany negativ byl v
ramci umeélecké fotografie chdpan jako polotovar, nikoli jako unikat, jak byl nasledujici
generaci myln€ vniman, a Ze stézejni cast prace umeleckého fotografa se ve skutecnosti
odehravala az v dobé po exponovani negativu'?. (Trnkova 2008: 127).

Obliba uslechtilych tiskl spocivala ve snaze umélecky smyslejicich fotografi, odlisit
se od fadovych amatérii a zivnostniki.. Dila, ktera vytvareli, se vice nez fotografii
podobala grafice a stala se soucasti snah fotografi, ktefi svymi fotografiemi aspirovali

12 Alfred Horsley Hinton, ktery byl stoupencem Robinsonova postupu kombinovanych tisku uzival
postup, ktery dokonce nazval ,,kombinované negativy “ (Trnkova 2008: 133). Ten vychazel ze spojeni
dvou ¢i vice riznych negativi, ze kterych poté vytvoftil transparentni pozitiv, ktery pomoci kresby
dale zpracovaval. Teprve po této fazi vznikl definitivni negativ, ze kterého byl v posledni fazi
vykopirovan finalni pozitivni obraz. Vysledkem byly imaginarni, neexistujici krajiny obsahujici
vyrazné svételné efekty, casto vytvorené pomoci umélého protistvétla. (Tamtéz). Hinton spatfoval
Zvlastni duraz pak kladl predevsim na nékteré motivy, naptiklad stromy a oblaka. (Trnkova 2008:
134).
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na zafazeni svych dél mezi uznavanou uméleckou tvorbu.'® | Uslechtilé fotografické
tisky tak ke konci 19. stoleti jakoby zavrsily snahu o emancipaci fotografie a fotogratfii,

kteri pocitovali silnou potiebu po zrovmopravnéni s ostatnimi uméleckymi
obory. “ (Scheufler 2000: 35)

13 Zasluhu na tom, Ze se obrazy vytvorené uslechtilymi fotografickymi tisky nakonec skutecné zaradily
po bok tradi¢nich uméleckych obort, mél vysoky podil rukod€Iné prace i celkova vizdz. (Scheufler
2000: 35)
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4. Pocatky umélecke fotografie

Cilem vétSiny fotografické produkce v 19. stoleti nebylo vytvaret uméni. Fotograf
byl v t¢ dobé spiSe femeslnik nez umélec, ¢emuz odpovidalo i jeho postaveni ve
spolecnosti. Pokud byl zru¢ny, coz tehdejsi fotografické postupy zajisté¢ vyzadovaly,
mohl z né&j byt Gspésny Zivnostnik, na troven uzndvané¢ho umélce, jakymi v té dobé byli
malifi, ¢i sochaii, se vSak stavét nemohl. (Scheufler 2000:23) To vSak neznamena, Ze se
umeéni s femeslnou strankou fotografie v t€¢ dobé neprotnuly. Jak piSe Mrazkova: ,,kazdy
ze zdokonavatelii procesu byl soucasné vynalezcem i umélcem — zkoumal mozZnosti
technické stejné jako estetickeé. “ (Mrazkova 1985: 11). Jeji hlavni sila se vSak spatfovala
hlavné v jeji dokumentarni vérnosti (Scheufler 2000: 23), méla se stat predevSim
,hastrojem poznani (Mrazkova 1985:11). Na druhé stran¢ ma fotografie od samého
pocatku schopnosti jako uméni pusobit, (Mrazkova 1985: 11), a 1 kdyz jeji vyznam byl
ve vztahu k uméni vniman zpravidla skrze jeji reprodukéni funkci, objevuji se od
sam¢ho pocatku jejiho zrodu autofi, ktefi se svymi pracemi snazili dokazat, Ze
fotografie dokaze plnit funkci svébytného umeéleckého dila. (Scheufler 2000: 24).

Za zakladatele umélecké fotografie je vSeobecné povazovan Angli¢an Oscar Gustav
Rejlander. Tézist€¢ jeho umeélecké Cinnosti plvodné spocivalo v malbé portréti a
kopirovani obrazl starych mistri. Fotografie se zprvu, jako vétSina tehdejSich maliit,
zmocnoval pfimocaie. Chapal ji jako ,,mechanicky prostredek, uZitecny pro dosazeni
vyssich cilii (Mrazkova 1985: 19), a pouzival ji jako rychlé a pohodIné skici pro sva
nasledna malifska dila. Pozdéji vSak pfiSla touha tvofit uméni, a protoze si ho, stejné
jako ostatni fotografové s uméleckymi ambicemi té€ doby, neumél predstavit jinak, nez v
intencich kritérii soudobé malby, uchylil se k imitaci.'* (Mrazkova 1985: 19).

Na vystavé soudobého uméni v Manchesteru v roce 1857 predstavil Svoji
alegorickou kompozici v dctyhodném forméatu 40x80 cm, nazvanou ,.Dva zpusoby
zivota“ [Obr.9]. Na této montazi z tficeti negativi je vyobrazena scéna, kterou ztvarnilo
na pétadvacet modelil z fad herci a herecek kocovnych divadelnich spolecnosti, ktefi
méli zkuSenosti s pdzovanim v ramci Zivych obrazl. Star§i muz zde dv€éma mladym
muzim ukazuje cestu dobra, reprezentovanou pozitivnimi hodnotami jako préce,
dobrocinnost a zboZnost. V levé ¢asti pak cestu zla, kterou predstavuji hazardni hry, piti
vina a jiné prostopasnosti. Timto dilem Rejlander dokazoval, ze fotografii 1ze dosahnout
stejného ucinku, jakého lze dosdhnout prostfednictvim malifského dila. (Mrazkova
1985:30).

Sam autor prohlaSoval, Ze nezna lepSiho prostfedku k vyjadieni krasy tvarii lidského
téla, nez jakym je fotografie. Tim se ostie vyhranoval vici kritickym hlastim téch, ktefi
fotografii vy¢itali jeji technickou povahu, ktera ji nedovoluje stat se uméleckym dilem,
dilem ducha. ,, My fotografové mame opodstatnény divod si na vas, umélecké kritiky,

14 V této souvislosti byla velmi Casta sebeprezentace fotografa jako malite. [Obr.8]
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stezovat za zlehcujici a prehlizejici zpusob, jimz omezujete nase moznosti.... Kdo se s
vami hada, Ze fotografie je rytina, litografie, dievorez nebo lept? My jsme spokojeni s
tim, Ze je uménim sama o sobé, které se pouze ridi obecnymi zdakonitostmi platnymi pro

‘“

vznik uméleckého dila...." volal s piekvapivou jasnoziivosti. (Mrazkova 1985: 31).

Rejlander svym pozoruhodnym dilem dokézal, ze fotografie nemusi byt pouze
ofotografovanym faktem, ale Ze s ni Ize vS§emozn¢ pracovat.

4.1. Piktorialismus

Dilem Oscara Gustava Rejlandera byl silné inspirovan jeho krajan Henry Peache
Robinson. Robinson byl mistrem fotografické napodoby malifskych obrazi, ktera v té
dob& byla nejvyssi metou viech piktorialistii®. Ne nadarmo se mu fikalo , krdl
fotografické tvorby obrazii.” (Mrazkova 1985: 32). Jako zaklad pojmu piktorialismus
poslouzila jeho kniha Pictorial Effect in Photography'® z roku 1869, ktery byla jakymsi
teoretickym shrnutim pro vyklad pojmu ,,umélecka fotografie” (Scheufler 2000: 25).
Ve druhé polovin€ 19. stoleti byla v oblibé déjova malba a Robinson byl zdatny
vypravéé. Jeho nejslavnéjsi fotografie ,,Odchéazeni [Obr.10] z roku 1858 je toho
dikazem. Na fotografii Robinson mistrné vyuZziva vicendsobného osvétleni, které se
pravé diky ni stalo slavnym. (Baatz 2004: 45). Vyobrazena scéna vznikla montédzi péti
negativii a pfedstavuje umirajici divku, kterou obklopuji truchlici pfibuzni. Sam
Robinson pfiznal, Ze ,, byla vypocitina na pohnuti citii. “(Mrézkova 1985: 33). Vetejnost
fotografie Sokovala nejen dramatickym tématem, ale i vérohodnym vyobrazenim smrti,
Které na fotografii ptisobila drasti¢téji, nez kdyby byla namalovana. Divaci ji povazovali
za zobrazeni skutecné situace, nikoli za pouhou fikci. Pro tizeny efekt byl na svych
fotografiich Robinson ochotny pouzit vSech dostupnych prostredkii. ,, Nejenze své
obrazy skladal z Fady negativii, ale bylo-li toho treba, ucinil z odtokového kanalku své
temné komory potok, na mista, kam potreboval, naaranzoval kioviska a na pozadi sméle
namaloval mraky.* (Mrazkova 198: 33). Ukol umélecké fotografické tvorby spatfoval v
potla¢ovani bézné¢ho a osklivého. V roce 1869 prohlasil: ,,jakdkoliv finta, trik nebo
kejkle jsou ve fotografové praxi dovoleny... Fotograf je dokonce povinen vyhnout se
obycejnosti, prostote a oSklivosti a své objekty zuslechtovat, je povinen vyhnout se
nevhodnym tvarum a upravit to, co je nemalebné... Sebevétsi mnozstvi védecké pravdy
samo o sobé fotografii nevytvori. K tomu je treba vic. Potiebna pravda je uméleckd —
tedy néco upliné jiného. (Mrazkova 1989: 91)

15 Pojmem piktorialismus se ve fotografii obecn¢ oznacuje sledovani malifskych vzort, coz se
projevovalo nejen v samotném namétu, ale i v prezentaci vyslednych montazi, které piktorialisté
davali do tézkych zlatych rami a zdobili jimi stény spolecenskych salonti a vystavnich sini.
(Mrazkova 1985: 19).

16 ROBINSON, Henry Peach. Pictorial Effect in Photography: Being Hints On Composition And
Chiaroscuro For Photographers. London: Nabu Press, 2012.
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5. Mlha a atmosféra

Atmosferické jevy plni v ramci obrazu ¢asto narativni funkci. Tvoii jakysi piechod
mezi redlnym a virtudlnim, mezi viditelnym a neviditelnym, hranici mezi imanenci a
transcendenci, mezi pfitomnosti a budoucnosti. Na pifikladu obrazi Caspara Davida
Friedricha budeme sledovat speciélni typ atmosferického jevu, jakym je mlha. Zminit se
musime i o zobrazeni oblak'’, protoze zpisob jakym Friedrich pouzival motiv mlhy je
do urcité miry v rozporu s tlohou, jakou v obraze plni oblaka a v podstaté¢ i s koncepci,
ktera byla v piipad¢ oblak zavedena kolem roku 1800. A¢ se mohou oblaka jevit jako
jev tézko uchopitelny, v malo pfipadech tomu tak skutecné bylo. Témér vzdy méla
uritou hmotnost a tvar. A pravé tvar, konkrétni forma hraje velmi podstatnou roli.
Ziejmgjsi to bude v momenté, kdy se podivime ne ,beztvarost” nékterych
atmosferickych jevil.

5.1.0blaka

Pozice oblak v ramci obrazu byla vétSinou jednoznaéné dana. Napiiklad v
nabozenskych vyjevech méla za kol vertikdlni ¢lenéni obrazu, kde byl pohled divéka
veden od pozemské ptitomnosti, kterou reprezentovala spodni ¢asti obrazu, k nebeské
budoucnosti, zaujimajic horni ¢ast obrazu. Oblaka méla soucasné funkci hraniéni, kdy
predstavovala vnitini rdm obrazu, rozdé€lujic ho na jednotliva ,,comicsova™ pole. Pro
pfedstavu uved’'me zobrazeni Nanebevstoupeni [Obr.11], kde ¢asto skupina Apostolu
zaujima pozici na zemi a od stoupajiciho Krista je oddélena oblaky ve tvaru vénce. Tim
je prostor roz€lenén na pozemsky a nebesky a soucasné signalizuje piechod viditelného
v neviditelné. Oblaka tu vSak neplnila funkci motivu, nybrz byla jednim z nastroji,
¢lenicich d&j. (Hajek 2013).

5.1.1. Oblaka v holandské krajinomalbé

VéEtSi pozornosti nez v piipadé naboZenskych, ¢i mytologickych reprezentaci se
oblakiim dostava v holandské malbé krajin v obdobi ,,zlatého véku. V téchto krajinach
jsou dilezité prvky obrazu situovany do nadzemské sféry a vznikaji tak specifické
»krajiny nebe“ (Hajek 2013). Podstatou téchto krajin z oblakil jsou konkrétni ptibchy
jako naptiklad dést, boute, ¢i jednotlivdA denni a rocni obdobi. Oblaka jsou zde
dulezitym prvkem, ktery se podili na vystavbé mytu urcité krajiny. Oblastmi, na které se
autofi soustfedili nejvice, byly vodni plochy a nebe, zrcadleni, svételné procesy.
Nejednalo se tedy o stavy ¢i pojmy, ale o déje. ,, Tento zdjem o nestdlosta procesudlnost
vSak presto ustil do vytvareni konkrétnich tvarovych struktur, rozpoznatelnych
forem.” (Tamtéz). Pfistup Caspara Davida Friedricha je v tomto zcela odlisSny a
atmosferické déje vyuziva ke ztiZzeni aZ znemoznéni rozpoznatelnosti. (Tamtéz).

5.2. Vytvareni hloubky pomoci vzdusné perspektivy

Pouziti urcitych atmosferickych jevll za ticelem snizeni viditelnosti je zaznamenano
uz v dobé kolem roku 1810, kdy se timto tématem Friedrich intenzivné zabyva. Snizeni
viditelnosti neni dosaZeno jen potemnénim barevnosti nebo ubyvanim svétla. Pracuje se

17 Tématu oblak a jejich fuknci v rdmcei obrazu se detailné vénuje DAMISCH, Hubert. A Theory of
/Cloud/: Toward a History of Painting. Stanford: Stanford University Press, 2002.
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rovnéz s reprezentaci vzduchu a vytvareni hloubky. Dosazeni iluze hloubky bylo
tradi¢né€ docileno pomoci perspektivniho tfetiho rozméru poptipadé diagondly. S jednim
z dalSich zptsobti, jak reprezentovat hloubku pfiSel Leonardo da Vinci a pozdéji byl
rozvinut v holandském krajinafstvi 17. stoleti. Prostor je zde reprezentovan s vyuzitim
vzdusné ¢i barevné perspektivy, kdy jsou jednotlivé vzduchové vrstvy barevné odliSeny.
Osa prostoru reprezentujici hloubku je zde zastoupena rozostienim pevného tvaru®®.
Mistem v obraze, kde Leonardo vzduch nej¢astéji zobrazoval, byla oblast horizontu.
(Hajek 2013).

5.2.1. Prostorovost u Leonarda da Vinci

Leonardo pfichazi s technikou sfumata, koufového stylul®, jehoz podstatou je
prolindni stinli s nejsvétlejSimi misty bez hran a ostrych lomi tak jako v pfipadé
skutecného koute. (Nicholl 2006: 298). Hajek piSe ,,jedna se o videni forem bez
pevnych okrajovych linii a hranic* (Hajek 2013). Ukazkovym piikladem mistrného
pouziti sfumatury je Mona Lisa [Obr.12], kde se stava nééim vic, nez jen prostfedkem
zobrazeni, ,,je to ndlada ¢i atmosféra, podzimni dotek pomijivosti a smutku“ (Nicholl
2006: 298). Diky gradaci sfumata, ktera vytvaii iluzi vzdalenosti je také doplikem
perspektivy. Ve svych Uvahach o maliistvi Leonardo hovoii o vécech, které se ztraceji
v dalce - ,,blizsi predméty jsou ohraniceny jasnymi a ostrymi konturami, zatimco ty
vzdalenéjsi maji kontury mlhavé a rozostiené* (Nicholl 2006: 298-299). Pro tento jev
pouziva termin ,,prospetivo de”perdimenti — perspektiva ztrdaceni se* (Nicholl 2006: 299)
a pozorovat ho mizeme na krajin€, kterd se rozprostira za zddy Mony Lisy. Divodem
pro zavedeni takovéhoto zplsobu vidéni je realngjsi zobrazeni skutecnych optickych
jevua, coz uziti dobovych optickych pomicek (camera obscura, perspektiva aj.) podle
Leonarda neumoziiovalo. V 18. stoleti dosahuji svétového véehlasu krajiny Clauda
Lorraina, u kterého je prave uziti koufového vidéni vnimano jako jeden z esencialnich
prvki jeho stylu.?’ (Hajek 2013).

Ackoli je sfumato ¢i Lorrainovské vidéni podobné romantickému zobrazovani
neviditelna, 1€épe feeno zobrazovani rozosttenych optickych jevil, v zasade se tyto dve
pojeti 1i8i. Snahou sfumata nebylo znejasnit proces vnimani urcitého optického vjemu,
ale naopak jeho ptfesnéjsi zachyceni, vCetné jeho prostorovosti. Rozostteny, ¢i mlhavy
horizont Leonardovych obrazi prohlubuje jejich prostor, rozSifuje ho a zvysuje
iluzivnost celého obrazu. Na rozdil od toho je mlha v romantice prvkem, ktery svédci o
limitech zraku. Koresponduje s dobovou teorii, podle nizZ je vniméani subjektivné
podminéna aktivita s omezenou schopnosti rozpoznat objekt. (Hajek 2013).

5.3. Atmosferické jevy z pohledu meteorologie

Tyto romantické pfedstavy o vidéni jsou v rozporu s pojetim atmosferickych jevd,
jak je chéape nova exaktni disciplina — meteorologie. Meteorologie vychazi z
osviceneckych predstav a atmosferické jevy se snazi popisovat, tiidit a urCovat podstatu
jejich tvaru. Uceleny védecky popis a systém tiidéni mrakd ma na svédomi Luke

18 Burke pise, ze pokud oko neni schopné vnimat hranice véci, mame tendenci je vnimat jako
nekonecné a vyvolavaji stejné ucinky jako by nekonecné byly doopravdy. (Burke 1981: 71)

19 Pojem je odvozen od slova ,,fumo®, italského vyrazu pro kout (Hajek 2013)

20 K docileni tohoto koutového vidéni vyuzival tak zvaného Lorrainova zrcadla, které snizovalo
barevnost a svételnost optického jevu do jemné gradovanych odstini hnédé a Sedé. (Hajek 2013)
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Howard?'. Néazvoslovi, které Howard pro popis mrakii vymyslel, se pouziva dodnes.
Jednim z téch, kdo tento Howarduv ,,novy prispévek k fyziognomii prirody“ (Hajek
2013) s nadsenim pfivital, byl naptiklad Goethe, ktery podle nédzvl jednotlivych typta
oblak pojmenoval basné, ve kterych tento pocin opévuje. U Caspara Davida Friedricha
se tato nova védecka disciplina s takovym nadSenim nesetkédva. Podstatu Friedrich u
mrakt spatfuje v jejich neuchopitelnosti a nestalosti. Oblaka jsou pro né¢j metaforickym
vyjadienim svobody, kterou jakékoli kategorizace zpochybnuji. (Tamtéz)

Ttidéni atmosferickych jevil je pfispévkem, za ktery vdécime pozdnimu osvicenstvi,
kdezto znejasnéni vyjevu pomoci beztvarého, nepopsatelného atmosferického stavu je
vynalezem romantiky. Howard do svého systému také mlhu nezahrnul, protoze
neodpovidala jeho ptfedstavé presné popsatelného tvaru a na rozdil od jinych oblasti,
zkoumanych fyziognomikou neméla formalni zakonitosti. (Hajek 2013).

5.4. Vseobklopujici povaha mlhy

Povaha mlhy neumoznuje dostate¢ny odstup pozorovatele, coz branilo jejimu popisu.
Pokud chceme mlhu pozorovat, musime do ni vstoupit, nechat se ji obklopit, nedivame
se na ni z n¢jakého odstupu. Pravé tento odstup je vSak potifebny pro védecky popis.
Dobrym ptikladem, na kterém muizeme tento nedostateény odstup ukézat je pavilon
postaveny pro Expo 2002. [Obr.13]. Pavilon sestava z nosné konstrukce a uméle
vytvotené mlhy. , Divak se ocital uvniti vodni triste, ktera omezovala jeho videni a
navracela tedy pohled zpéatky k subjektu. Vyhled byl omezen, objekt byl ztracen kdesi za
masou atmosféry ¢i vihkosti nasyceného vzduchu. © (Hajek 2013). Tato instalace nachazi
svij pfedobraz v koncepci poznani zacatku 19. stoleti, kdy byly polozeny zaklady této
neurCité pozice divdka a faktické odstranéni duality subjektu a objektu. Z vizudlniho
hlediska dochazi k propojeni a zpochybnéni téchto dvou tradi¢nich gnoseologickych
Kategorii. , Atmosféra je zde priznacné tezka, tj. tihne k zemi, je ovlivnéna
pritazlivosti. “ (Tamtéz).

5.5. Mlha na obrazech C. D. Friedricha

O tizivé atmosféte se piSe 1 v dobové literatufe, ktera se vztahuje k Friedrichovu
diptychu, ktery tvofi obraz ,Mnich na pobiezi“ [Obr.14] a ,Opatstvi v dubovém
lese® [Obr.15]. Filosof a teoretik uméni z pielomu 18. a 19. stoleti Christian August
Semler o ném tekl: , Vidime more, jehoZz nazelenala péna spociva na vindch, vétrem
jemné se vzdouvajicich, a nad nimi Sedy, mracny ztézkly vzduch. Pravdépodobné nikdo
nebude pochybovat o tom, Ze to nezmérné, co se pred naSimi zraky v rozlehlé dali
rozprostira je predmétem naseho premysileni (Hajek 2013). Semler zde dava motiv
vzduchu nasycené¢ho mra¢ny do souvislosti s myslenim, respektive poznavanim.?2
Podoba mrakl, jako uspotradanych forem plujicich po obloze je jisté¢ odlisna od toho, co
v naSich myslich evokuje pojem ,,t¢Zky vzduch®“. Pozorovatel je timto vzduchem
obklopen, nedivd se na n¢j s odstupem, coz mu neumoziuje provadét tradicni
gnoseologické operace. Obecna definice mlhy tika, Ze je to mrak, ktery lezi na zemi
nebo bezprostiedné nad ni. ,,Je to cosi nebeského stazeného na zem.“ (Tamtéz). Podle
soucasnych interpretaci je to vysledkem jakéhosi sekularizaéniho procesu. Ten vSak u

21 HOWARD, Luke. Essay on the Modifications of Clouds. New York: Cambridge University Press,
2011.

22 Zde je uzite¢né zminit, ze Semler patiil mezi ptiznivce dobové koncepce ,,temného poznani* (Hajek
6/12/2013)
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Sestoupeni mrakd k zemi vede k naruseni vnimani a uzavieni pohledu do dalky.
Rozostfeni obrysii implikuje pfitomnost latentniho nekonecna, optické nekonecno je
zastiené.(Tamtéz).

O svém obraze ,,Opatstvi v dubovém lese* Friedrich napsal: ,, Slunce zapadd, a v
temnotach sviti nad troskami vecernice a mésic v prvni ¢tvrti. Husta mlha zahaluje zemi,
a zatimco je horni cast zdi jesté zretelné viditelna, stavaji se formy smerem dolu stale
dubii tréi nahore z mlhy, zatimco dole (stromy) uz zcela zmizely.” (Hajek 2013).
Objevuje se tu dualismus nebe a zemé. Zemé se neztraci pouze v temnoté, ale také v
husté tézké mlze, coz miizeme usuzovat z jeji pozice tésné nad zemi. Mlha tak
pripravuje zemskou sféru o jeji viditelnost a cCitelnost. Bavime se o na prvni pohled
»~hehmatatelnych“atmosferickych jevech a pfesto Semler mluvi o tize a Friedrich o
hustoté. Dochazi zde tedy ke zhmotnéni a konkretizaci atmosferickych jevi, které jiz
nejsme omezeni poznavat pouze optickym pozorovanim, ale také pomoci jinych smyslu,
zejména hmatem. Pozorovatel nestoji vné objektu, rdzem se ocitd ,,uvniti* urcitého
materialu, kterym muaze prochazet a ackoli nema ostré hranice, je hmotny a taktilni.
(Tamtéz).

Pro dobovou filosofii ptfirody byl Zivot tajemnou silou, kterd byla vtisknutd do
vSemoznych tvari a znakl, které musel pozorovatel deSifrovat. Friedrich vSak
nepouziva piesné definované znaky, ale celostni vizualni indeferentnost a beztvarost.
Kazdy jednotlivy tvar, nachazejici se ,,uvniti mlhy je zastfeny a nejasny. To ma vést
divdkovu pozornost od wvné¢jSich jevii k wvnitinim prozitkim a nastartovat jeho
predstavivost. Friedrich tika: ,, Kdyz je prostredi zahaleno v mize, jevi se predstavivost
vetsi, vyssi a vzneSenéjsi a ndsobi se ocekavani...” (Hajek 2013). Nejasnost tvarl
rozostfenych v mlze nevnimd jako omezeni, ale jako prostfedek k nastartovani
subjektivnich psychickych pochodu, rozsifeni fantazie a proméné poznani. Vnimani
veci skrze zrak a ostatni percepéni smysly je podle Friedricha pftili§ tupé, nedovoluje
dosdhnout nejvyssich Grovni fantazie a poznani. Tim, Ze omezi viditelnost, dava prostor
k ptekonani téchto nedostatkl. ,, Krajina ukrytd pod neprithlednymi atmosferickymi jevy
je jako divka skryta pod zdvojem. (Tamtéz). Krajina i divka v nas probouzi touhu a
stimuluje naSi fantazii. Vzdusnd dalka naS zrak a fantazie pfitahuje vice nez to, co je
blizko a jasn¢ viditelné. Omezena viditelnost ve skutecnosti rozSifuje nase vidéni a
prohlubuje scénu, na kterou se divame, stava se z ni latentni nekonec¢no, zatimco jasné
zietelné objekty, které jsou zraku blizko, zploStuji naSe vidéni a otupuji fantazii.
(Tamtéz).

5.6. Friedrich versus Goethe

Friedrich se k tézkym (profannim) jeviim stavi velice kladné. Tvrdi, Ze pti divani se
na obrazy nechceme vidét vSe jasn€é, chceme zapnout naSi predstavivost a do
neviditelnych jevii promitat nejvyssi estetické a gnoseologické ideje, které nelze
vyjadfit jinym zplsobem. V tomto se Friedrich rozchézi s Goethem, ve kterém mlha a
ostatni jevy, které snizuji viditelnost, probouzela stav melancholie a skepse. Moderni
veéda usilovala o to, aby tyto ndlady odbourala tim, ze pronikne do tajemstvi pfirody a
ucini jeji jevy viditelnymi a kategorizovatelnymi. Vytvotila novou terminologii, nové
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uspotadani jevii?®. Mlhy se vSak tyto kategorizadni tendence nedotkly a tak stale
zustavala nepravidelnd, beztvara. (Hajek 2013).

Goethe vnimal mlhu jako neprostupnou hranici, za kterou se vSe ztraci v prazdnoté.
Naopak Friedrich v ni spatfoval schopnost probudit v clovéku dilezité psychické a
myslenkové pochody. Goethe mlze pfisuzoval jen zmirnéni barevnosti, kterd vede k
harmonizaci vyjevu, tak jak to mizeme pozorovat u Clauda Lorraina. V piipadé
atmosferické podoby krajiny hovoifi Goethe o ,,zavoji“. ,, VSechno v prirodé a ve
viditelné krajiné je v pohybu: stromy, rFeka i zavoj (tedy atmosféra).” (Hajek 2013).
Atmosféra tedy pro Goetheho pifedstavuje pfirozenou soucast krajiny a reprezentaci
vzdusnych vrstev uznava. Odmitavy postoj vyjadfoval vici ,,tézké atmosfére, ktera
doseda na zemsky povrch a znemoziuje pozorovat vse, co se v ni ocitne. Krajina je pro
Goetheho viditelnym obrazem, ale u Friedricha uz ptechazi do sféry neviditelného. Tato
neviditelnost pfichdzi jako odezva na pole viditelnosti, které se v ramci popularniho ¢i
védeckého obrazu (tyto dvé kategorie se v urcitych obdobich castecné prolinaly ¢i
rovnou prechazely jedna v druhou) dobové rozsifuje. Tento zajem je také v souladu s
uvahami o vidéni charakteristickymi pro dané obdobi, kdy percepce byla definovana
jako subjektivni proces, ve kterém pievladaji projekce vnitinich obsahi nad pfijmem
vnéjsich informaci. (Tamtéz).

To jak Friedrich chape mlhu, koresponduje s jeho nazorem, Ze nejvy$Sim cilem
umeéni je duchovné stimulovat divakovu mysl, probouzet v ni urcité pocity a emoce. To
co muzeme vidét na obraze, tedy neni celé dilo. ,, Vidime jenom Spicku ledovce, jehoz
zbytek se skryva v na$i imaginaci, vire, mysleni.“ (Hajek 2013). Dilo reprezentuje
neurcité, nejasné jevy, pfiCemz vysledny obraz neni ptitomny skrze optickou zkusenost,
nybrz je dotvoien v mysli subjektu. Friedrich vyhled zaroven prohlubuje i znemoziiuje.
,Jeho hloubka je potencidlni, neni dosazitelnd exaktnimu pohledu, neni
méritelnd. “ (Tamtéz)

5.7. Nestalost atmosferickych jevii

Friedrichova fascinace proménlivymi atmosferickymi jevy je z €asti pokraCovanim
pozdné osvicenecké krajinomalby. Nejvétsi vliv na poli teoretickych spistt méla tehdy
kniha ,Elémens de perspective pratique”, jejimz autorem byl Pierre-Henri de
Valencieness. V ném se Valencieness zaobird nestalymi jevy, jakymi jsou napiiklad
barva svétla nebo stinu, para, aj. Hlavni mySlenka spisu by se dala shrnout do
Hérakleitova tvrzeni, Ze do jedné teky nevstoupiS dvakrat. VSe zkratka plyne a u
atmosferickych jevi je tomu tak doslova. Jsou neustale v pohybu, proménuji se, proto je
pokazdé uvidime jinak. Skicu krajiny musime nacrtnout celou najednou a co nejrychleji.
Valencieness rozliSuje mezi ,historickou krajinou“ a ,,venkovskou krajinou®.
»Historickd krajina® je tradi€ni obraz krajiny, vychazejici z klasického literdrniho
tématu, jehoz obsahem je mytologickd, naboZenska ¢i historickd zapletka. Pfi malbé
,venkovské krajiny* malif vychazi z realné scény a charakteristickd je pro ni tvorba
barevné skici v plenéru. Mezi malifovy dovednosti musi podle Valencienesse patfit
trénovana paméet, ve které musi mit ulozeny barevné a tvarové charakteristiky
atmosferickych jevil. Obraz krajiny je v tomto smyslu zavisly na predpokladu idedlni
viditelnosti, kterd dovoluje v reprezentaci zachytit vSe. Svij plvod maji tyto

23 Z tohoto diivodu Goethe obdivoval Luka Howarda, ktery tak ucinil v pfipadé vyse zminéného
systému téidéni oblak. ,, Howard dal beztvarosti tvar, jméno, piiradil ji k uréitym pojmiim “. (Hajek
2013)
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predpoklady v osvicenstvi a koresponduji s pfedstavou dokonalé exaktni védy. Subjekt
stoji mimo tyto procesy, pifimo se jich neti¢astni, nahrazuje zatim neexistujici pfistroj.
Jak se zkracuje doba pozorovani atmosferickych a svételnych jevi, otevira se prostor k

pozdéjsimu vzniku momentni fotografie, kterd znamena zcela nové pojeti obrazu a Casu.
(Hajek 2013).

Dalsim teoretickym spisem zabyvajicim se malbou krajiny, ktery m¢l vliv na to, ze
Friedrich v nejasnych optickych jevech spatfoval zdroj imaginace, bylo dilo nazvané ,,A
New Method of Assisting the Invention in Drawing Original Compositions of
Landscape® napsané Alexanderem Cozensem. Autor se v ném zaobird svou koncepci
,.skrvny* (blot), kterou vnima jako zdroj umélcovy imaginace.?* Tyto skvrny malif
umistuje na podlozku ndhodné a az poté se v nich snazi nalézt konkrétni krajinou
kompozici. Tu nasledné pietvoii do piesnéjsi formy. , Podle Cozense byla idealni
malba krajiny vytvorena tak instinktivné, jak jen to bylo mozne. Umelec ridil svou ruku
pouze v souladu s urcitou obecnou predstavou, kterou by méel mit nejprve ve své hlave.
Pokud tak ucinil, nahodné tvary vzniklé jednotlivymi tahy mu naznacily prirozené rysy.
Ty poté mohl dale rozpracovat nebo je premalovat do vysoce imaginativni kompletnéjsi
kresby.“ (Sloan 2000). Tuto stimulaci fantazie prostfednictvim néceho neurcitého
muzeme sledovat pfinejmensim uz u Leonarda, ktery radi malifim, aby inspiraci pii
vymysleni konkrétnich forem hledali v existujicich tvarech, naptiklad mrakt ¢i skvrn na
zdi. Cozens tento postup rozviji v klasicistnim duchu. Absolutnim vrcholem umélcova
snazeni ma byt kompozice, kterd byla v ptipad¢ historické malby, a to pfinejmensim od
dob Albertiho, tradi€nim cilem. ,,Umélec tak spise vymyslel kompozici, nez maloval
konkrétni, skutecné misto.* (Tamtéz). Cozens nepocita s divakovou fantazii, probouzet
v ném urcité pocity ¢i podnécovat myslenky neni jeho cilem. ,, Proces imaginace se
nemd odehravat v individualnim subjektu, ale ma byt predpripraven autorem a vysledna
vize ma ziskat pevny tvar a uzavieny linearni obrys.* (H4jek 2013). Cozensem uZzivany
postup ma souvislost s tradici anglického sensualismu a asocia¢ni estetiky. Podstatou
asociacni metody je dojit od abstraktniho ke konkrétnimu. Hranice nerozpoznatelného
jevu nejsou pro smysly koncem, ale prilezitosti pro vnimani beztvarosti, na jejimz konci
je mysl naplnénd nestrukturovanym obrazem ¢i neurcitou, byt celistvou pfedstavou viry.
(Tamtéz).

5.8. Mlha a niternost

Na tom jak Friedrich pracuje s motivem mlhy, mizeme v pribéhu jeho tvorby
pozorovat urlity vyvoj. V rangjSich zobrazenich je znat vliv osvicenecké tradice
zachycovani proménlivych atmosferickych jevi, jak ji miZeme sledovat u
Valencianesse. Toho, Ze neurcité atmosferické jevy dokazou vyvolédvat urcité asociace,
si Friedrich v§imé& jiz kolem roku 1808, kdyZ maluje obraz ,Ranni mlha v
horach* [Obr.16]. Na ném je zachycen pyramidovity skalni ttvar, z velké ¢asti zahaleny
do husté mlhy. Je to ,tézky mrak®, stazeny na zem, diskutovany vyse, ktery pohlcuje
pozorovatele a komplikuje stanoveni jeho polohy. Ten se ocita uvnité atmosferického
jevu, ¢imz je podstatné ztizena pozorovatelnost forem, které se stavaji neurcitymi.
Nejproslulejsim obrazem, na kterém Friedrich zobrazuje motiv mlhy je ,,Poutnik nad
moiem mlhy* [Obr.17], namalovany kolem roku 1818. Pozorovatel se zde tvaii v tvar
setkava s neuréitym atmosferickym jevem. Vztah mezi nimi je vztahem vidéni, divani
se a vS§imat si ho miZeme uz u obrazu ,,Mnich na pobiezi“. Také zde je zobrazen

24 Viz druha kapitola vénovana imaginaci.
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pozorovatel, pfed nimz se rozprostird temna a zamlzena hradba zakryvajici horizont.
Odlisnost obrazu Poutnika od obrazu Mnicha mizeme pozorovat v né¢kolika ohledech.
Tou hlavni je to, Ze pohled divaka zde nesméfuje do hloubky? vyjevu, neni zaméfena
na horizont, ale smérem dold, do propasti, kterd je naplnéna tézkymi mracny,
rozprostirajicimi se v udoli. Poutnik sméfuje sviij zrak k zemi, kterd predstavuje zdroj
poznani, zcela zahaleného hustou, hmatatelnou mlhovinou. Za pomyslny proté&jsek
Poutnika miizeme povazovat jiny Friedrichiiv obraz, nesouci nazev ,,Zena v rannim
slunci“ [Obr.18], pochéazejici ze zhruba stejného obdobi, ktery také zobrazuje
atmosfericky ¢&i svételny jev. Postava Zeny, ktera je k nam rovnéz otodena zady?®, upira
svij pohled na vychazejici slunce. Mlha, na kterou se diva Poutnik, je chladna a vihka,
zatimco slunce sledované Zenou produkuje teplou zaf. Na obou obrazech se vak
subjekt na néco neviditelného, co probouzi jeho fantazii ¢i imaginaci, vznik internich
obrazii, ¢ ,,paobrazti“?’. Kdyz divak pozoruje atmosfericky jev, cilem neni odezirat
néco zvenci, pohledem se ma ubirat do svych subjektivnich niternich stavi. (Hajek
2013).

5.9. Mlha a prostor

Motiv mlhy se velmi vyrazné podili na zpusobu jakym je v ramci obrazu pojiman
prostor. Prezence mlhy zplisobuje rozpad prostoru na casti, které nemaji klasicky
hierarchizovany charakter. Diky pfitomnosti mlhy se naruSuje tradi¢ni pojeti
planimetrického prostoru. Pierre Francastel ho ve stylu tvarové psychologie rozlisil na
figuru a misto.?® Tento dualismus je pfi prvnim pohledu platny i u Friedricha, nebot
figuru lze bez potizi urcit. Ve skutecnosti se ale tato koncepce u Friedricha rozpada.
Pozorovatel je predpokladem pro vznik mista, bez néj by o zadném nebyla fe¢ a
fakticky si mizeme byt jisti pouze onim bodem, na kterém stoji, protoZe rozostfena
scenérie, kterd se pred nim rozprostird, nemusi byt viibec vnéj$im svétem, ale pouhou
projekci jeho mysli. V tomto kontextu je zmifiovana urcita patologie vnimani. Nelze
presné oddélit ,,Ja* od okoli ¢imz dochézi k naruseni symbolického fadu svéta. Tato
psychickd porucha vniméani se oznacuje jako psychastenie. Jedinec postiZeny
psychastenii  pocituje neustalé pochybnosti, nedokdze se rozhodovat. Za
psychastenického miiZzeme oznacit Friedrichova pozorovatele. Ten permanentné osciluje
mezi vngjSim a vnitinim svétem, z nichZ ani jeden nedisponuje jasné vymezenymi
hranicemi, tvary ¢i okraji. Pfedél mezi divakem a scenérii se vytraci. Dochazi k redukci
hloubky a prostoru, vyjev méa tendenci tihnout k abstrakci. Pfitomnost mlhy ma
podobny ucinek jako pouziti kamuflaze, jejimz Ucelem je odstranéni moznosti rozlisit,
co je figura a co je pozadi. Toho dosahuje piekrytim figury plochou pozadi. Plocha
vyjevu se tak stdva urCitym zplsobem nerozliSenou. Paralelu mizeme sledovat u
avantgardy 20. stoleti, kde ma obraz nachylnost sklouzdvat k abstraktni jednoté a

v ree

25 U obrazu ,,Mnicha na pobftezi“ se tato hloubka diky sméfovani vSech linii ven z obrazu jevi
nekonecnou a tato nekonecnost se stava skutenym predmétem obrazu. (Krén 2015)

26 Riickenfigur je ¢asty motiv, ktery Friedrich ve svych obrazech pouziva. Orientace postavy zady
divéka vtahuje do obrazu, pobizi ho, aby nasledoval jejiho piikladu a dival se. Jeji pfitomnost ale také
zatemiiuje jeho zorné pole a vyhled nakonec spiSe narusuje nez rozsifuje. V tomto smyslu nam
Riickenfigur pfipomina nekonec¢nou krasu svéta, a rovnéz poukazuje na nasi neschopnost ji plné
zakusit, coZ je rozpor, ktery ¢asto nachazime v némeckém romantickém umeéni a literatufe. (Koerner
1990: 70, 208)

27 Paobraz je zrakovy vjem, ktery zlstane po prodlouzeném plsobeni podnétu na sitnici. (Kassin 2007:
90)

28 FRANCASTEL, Pierre. FIGURA A MISTO: Vizudlni #éd v italském malifstvi 15. stoleti. Praha:
Odeon, 1984.
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nerozliSitelnosti prostoru. Klasicky obraz ve smyslu zobrazeni optického jevu je tak
popien. ,,Obsahem malby se stava mimo-optické, tedy z klasického hlediska ne-
obrazové (respektive ne-odrazové). (Hajek 2013). Pravé v této oblasti se patra po
kotenech moderniho obrazoborectvi, které je podle Hajka uz pted abstrakci a v§imat si
ho mizeme pravé u Fridrichovych postav hledicich do mlhy. ,, Tento zpiisob pohledu
zaklada moderni elitni percepcni rezim jakozto rezim redukujici vnéjsi opticke jevy a
preferujici subjektivni a ne-mimetické kvality. ““ (Tamtéz)

5.10. John Ruskin

Fenomén nestdlych atmosferickych jevi v devatenactém stoleti rozpracoval
nejdiislednéji John Ruskin v prvnim svazku své knihy ,, Moderni malifi* z roku 1843.2°
Ruskin je toho nazoru, ze umélec by mé&l malovat vidéni®® v jeho piedpojmovém stavu,
ktery nazyva ,,naivnim®. Timto zplsobem se pokousi vyieSit krizi vidéni, do které
dospélo diky romantickému subjektivnimu pojeti. Ruskin se pokousi o opétovné
vystavéni cesty, kterd by vedla k uchopeni optického ¢i vizudlniho vjemu. Vniméni se
ma soustiedit na primarni pocitek misto na sekundéarni interpretace. Vypusténi otazky
porozuméni z procesu vhimdni mé za nasledek urcitou proménu jevu. Jev, ktery neni
interpretovany, nema pevny tvar, nelze ho povazovat za pojmenovatelnou entitu. Je
pouhym nashromazdénim skvrn, které na sitnici plisobi jako barevna hudba. V disledku
toho uz nelze mluvit o stejném typu rozosteni, jaké jsme pozorovali u Friedricha.
Cilem Friedrichova rozbourani optickych konvenci bylo soustfedit divakovu pozornost
smérem k subjektivnim prozitkim, kdeZto Ruskin se subjektem v procesu vnimani
vibec nepocitd a misto n¢j dosazuje ,,prazdného divdka, ktery neni nasmérovan
zadnymi predpoklady nebo vychovou. (Hajek 2013)

5.11. Gotthold Ephraim Lessing

To, jak se neurcité atmosferické jevy podili na reprezentaci neviditelného ¢i jeho
oddéleni od viditelného rozpracoval nejdislednéjsSim zptisobem Gotthold Ephraim
Lessing. Lessing porovnaval schopnosti malifstvi a poezie v otdzce reprezentace
neviditelného. RozliSovani viditelného a neviditelného Lessing patrné povazuje za
malifstvi, které k tomu nema dostatecné prostiedky. Lessing piSe: ,, Homér zachycuje
dvoji druh bytosti a deju: viditelny a neviditelny. Tento rozdil malifstvi vystihnout
nemuze: v ném je viditelné vsechno, a vsechno jednim zpusobem... Malirstvi v§ak musi
pocitat se scénou viditelnou, jejiz riizné nezbytné soucdasti urcuji méritko pro osoby,
které na scéné vystupuji, méeritko, jez ma oko v bezprostiedni blizkosti a jehoz nepomér
vzhledem k vyssim bytostem cini z téchto bytosti, které u basnika byly veliké, na plose
vwitvarného dila néco priserného.” (Lessing 1980: XII). Lessing je vrcholnym
klasicistou a tak chape obraz vnimany zrakem jako vysadu viditelného. Na krajinu bylo
kupftikladu nahlizeno jako na pfirodu, ktera postrada pfitomnost transcendentniho nebo
subjektivniho pozadi. Radikalni zménu této koncepce piinesl ndstup romantiky. Zde se
plocha obrazu do urcité miry zneprithlediiuje a je na subjektu, zda v ni uvidi neviditelné
vyznamy nebo jen prazdnotu. (Hajek 2013).

29 RUSKIN, John. Modern Painters. In: RUSKIN, John. The Complete Works. London, 2009.
Predevsim cast I11. Of Truth of Skies.

30 Otazce vidéni, zejména jeho hloubce u Johna Ruskina se vénuje ALLISON, John. A Way of Seeing:
Perception, Imagination, and Poetry. Great Barrington: SteinerBooks, 2003.
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Indikaci néceho neviditelného v malifské kompozici je podle Lessinga casto
ptitomnost fidkého mraku, ktery toto neviditelné zahaluje pred zraky spolutcinkujicich
osob. Pavod tohoto mraku spatfuje také u Homéra, coz usuzuje z toho, ze hrdina, ktery
se v ramci bitvy dostava do situace, ve které je jeho jedinou nad¢ji na preziti zasah
bozské moci, byva basnikem zahalen do husté mlhy, ¢i tmy, diky které ho ochranné
bozstvo muiize vysvobodit.... ,,proto mi pripadalo vidy divné, kdyz jsem videl tento
poeticky prostiredek zhmotnény na obraze ve skutecny mrak, za kterym se hrdina skryva
pred nepritelem jako za Spanélskou stenou. Tak to bdsnik nemyslel. Znamena to
prekroceni mezi malirstvi; nebot tento mrak je tu skutecnym hieroglyfem, pouhym
symbolickym znakem, ktery ne jenze necini osvobozeného hrdinu neviditelnym, nybrz
jesté vola na pozorovatele: Musite si ho predstavit jako neviditelného. Neni to o nic
lepsi nez cedulky s napsanou veci, které na stredovekych malbach vychazeji lidem z
ust. ““ (Lessing 1980: XII). Podle Lessinga do vizualniho obrazu nepatii cokoli, co je v
rozporu s jednotou déje a Casoprostoru, které jsou klasickymi zdsadami poetiky. Mlha ¢i
mraky tahnouci se v pasech zpiisobuji rozdéleni obrazu na prostor riznych realit, které
nejsou v ¢asové jednotné. Pokud obraz obsahuje atmosferické ¢i svételné efekty, které
ptispivaji k jeho optické necitelnosti a davaji prostor ke vzniku metaforického rozméru,
je timto obraz degradovan. (Tamtéz).

Lessing dale piSe: ,, Tuto homérskou mlhu si vsak malifi neprivilastnili jen v téch
pripadech, kdy ji sam Homér pouZzil, tedy pri ¢inéni neviditelnym a pri unikani, nybrz
vSude tam, kde ma pozorovatel obrazu spatrit to, co bud’ vSechny osoby na obraze, nebo
cast z nich, nevidi. Neni tedy dost na tom, Ze oblak je u malirii jen smluvenym, naprosto
ne prirozenym znakem; tento smluveny, libovolny znak nema navic ani tu jednoznacnost,
kterou by mél sam o sobé; nebot oni ho uzivaji k tomu, aby ucinili jak viditelné
neviditelnym, tak i neviditelné viditelnym.* (Lessing 1980: XII). Vyznam, jaky ma
neurCity atmosfericky jev v obraze, vskutku nelze jednozna¢né stanovit a je tieba si
uvédomit jeho symbolicky charakter. S nastupem romantiky jsou vSak tyto kvality
vnimany v pozitivnich konotacich. Tradi¢ni pojeti obrazu jako fezu optickou pyramidou
uz neni jediné myslitelné a jeho naruseni se stava zdrojem pro nové myslenky a fantazie.
(Tamtéz).

5.12. Friedrich a neviditelno

Friedrich se za neviditelno nesnazi skryt nejednozna¢né pojmy ani symboly.
Friedrich pfiSel s novym vizudlnim ramcem, oblast nejednoznacného, nejasného,
podminéného. Souvisi to s tim, ze vnimani je v t¢ dobé pojimano jako ,,subjektivni
vykon spolutvorby fenoménii* (Hajek 2013) Pied Friedrichem tento vizualni ramec
nebyl viditelny nebo byl neptipustny. Oscar Wilde piSe: ,, Lidé nyni vidi mlhu ne proto,
Ze tu néjaka je, ale protoze basnici a maliFi je naucili tajemnému pitvabu takovychto
efektii. V Londyné mohla byt mlha po staleti. Troufam si Fici, Ze byla. Ale nikdo ji
nevidél, a tak o ni nic nevime. Neexistovala, dokud ji uméni nevynalezlo.* (Wilde 1997:
928). Nasledkem byl rozpad tradi¢ni koncepce obrazu. Ten se zacal tfistit na zabavné a
veédecké reprezentace, které vid€ly vSe a na ,,vysoké* umeéni, které vsak bylo prazdné. V
tomto rozs§tépu nachazime zrod moderni kultury. A Friedrichovy mlzné obrazy jsou
toho ditkazem. (H4jek 2013).
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6. Plosnost

Staii mistii zachazeli s hrani¢nimi limity, které tvoii vyrazové prostiedky malifstvi —
jako je plochy povrch, tvar podlozky, vlastnosti pigmentu jako s negativnimi faktory.
Ve svych dilech je tak pfiznavali jen implicitné nebo nepiimo. S nastupem modernismu
se tento pfistup méni a tytéz limity jsou najednou chdpany jako pozitivni a jsou tudiz
otevien¢ pfizndny. Za prvni modernistické obrazy povazujeme ty Manetovy. Tohoto
prvenstvi dosahly pravé diky otevienosti, s jakou deklarovaly plosny povrch, na kterém
byly namalovany. Nasledujice Manetova piikladu se impresionisté ziekli podmalby a
glazur. Cinili tak proto, aby divék pfi pohledu na malbu nepochyboval o tom, Ze pouzité
odstiny jsou vyrobené z barev, které pochazeji z tub nebo plechovek.3! Cézanne se u
svych obrazli vzdal pravdépodobnosti a spravnosti ve prospéch kresby a kompozice,
které by otevienéji korespondovaly s obdelnikovym tvarem platna. (Greenberg. In:
Pospiszyl 1998: 36-37).

6.1. Stari mistri versus modernisté

Praveé diraz na ploSnost byl v modernistickém vytvarném uméni prvkem, ktery byl v
procesu sebekritiky a sebeurCeni tim nejdilezitéjSim. Je to zaroven prvek, ktery se
vyskytuje vyhradné v malifském uméni. Limitujici podminkou a normou je obvodovy
tvar obrazu. Nékteré normy, jako je napiiklad barva, sdilela malba i s jinymi formami
uméni. To vSak neplatilo v piipad¢ ploSnosti, na kterou se tak modernisticka malba
soustiedila jako na nic jiného. Pro staré mistry bylo nezbytné, aby udrzeli jednotu
obrazového planu: ,,to znamend Vyznaceni trvalé pritomnosti plosnosti vedle té
se jedna o zfejmy rozpor, stal se zdkladem Uspésnosti jejich uméni i vytvarného umeéni
vibec. Namisto toho, aby tento rozpor modernisté vyftesili, obratili ho naruby. ,, Na
obsahuje. (Tamtéz). Na rozdil od obrazi starych mistri, kde jsme vidéli predmét
zobrazeni diive neZ samotny obraz, vnimame modernisticky obraz nejdiive jako obraz
samotny, coz je podle Greenberga nejlepsi zptsob, jak se divat na jakykoli obraz, bez
ohledu na to, od koho pochazi. Jediné¢ u modernistické malby je ndm ale tento zptsob
nazirani vnucovan, jako jedina mozna cesta, jak se na obraz divat®?. (Tamtéz).

6.2. Plosnost a barva

Ani ve své posledni fazi se modernistickh malba nevzdala zobrazovani
rozpoznatelnych predmétd. Vzdala se vSak zobrazovani prostoru, ktery umoziuje
pfedméty zabydlet. Vlastni jedine¢nost vytvarného uméni nespoc¢iva v zobrazovani nebo
ilustraci jako takové. Ty pouze vzbuzuji asociace zobrazenych véci. ,, VSechny entity
(véetné obrazit samotnych) existuji v trojrozmérném prostoru a i nejmensi ndznak

31 |, Obraz, drive nez predstavuje koné, bitvu, nahou zenu nebo jinou anekdotu, je ve své podstate plocha
pokryta barvami usporadanymi podle urcitého poradku. “(Denis. In: Lamac 1989: 51).

32 Zajimavou zkusenost nam zprostiedkovava piipad Cheseldenova od narozeni (¢i velmi utlého véku)
slepého chlapce, ktery diky operaci Sedého zakalu nabyl zraku. Tomu, pfestoze prekonal urcity
proces uceni se vidét skutecny svét, délaly velké problémy obrazy. Tento problém spocival v tom, ze
obrazy byly ploché ,,riiznobarevné roviny®. Prave ona plochost mu branila v tom, vnimat je jako
zobrazeni. KdyZ se je vSak naucil jako takové zobrazeni vnimat, udivovalo ho, Ze jsou ploché, a ne
trojrozmérné jako objekty, které zobrazuji. (Baxandall 2003: 141-142).
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poznatelné entity postacuje k tomu, abychom si vytvorili asociaci urcitého druhu
prostoru. “ (Greenberg. In: Pospiszyl 1998: 37). Sta¢i fragmentarni silueta lidské
postavy nebo cajového salku a prostor skutecné dvojrozmérnosti obrazu je pry€. Pfitom
je to pravé dvojrozmérnost, ktera zpusobuje nezavislost malby jako samostatného
uméleckého oboru, trojrozmérnost je totiz doménou sochaistvi. Abstraktni malba nebyla
vysledkem zavrZeni zobrazovani jako takového. Pravym diivodem toho, Zze se malifstvi
stalo abstraktnim, byla jeho snaha oprostit se od vSeho, co mohlo mit spole¢ného se
sochafstvim. Nutno vSak fici, ze zdpadni malifstvi vdéc¢i sochafstvi za nauceni
schopnosti jak stinovat a modelovat tak, aby vytvoftilo iluzi relié¢fu a jeji uspotadani do
doplnujici iluze hlubokého prostoru. Snaha zbavit malbu vSeho sochatského zapocala u
barvy. Pokus Jacquese-Louise Davida ozivit sochaiskou malbu byla c¢aste¢né
motivovana snahou ochranit malif'stvi pfed dekorativnim zplostovanim, které se zdalo
byt zplisobeno zdlraziiovanim barvy. Piesto jsou nejlepsi Davidovy obrazy silné pravé
diky barvé. Davidiv zak Jean Auguste Dominique Ingres ovladl barvu jesté
preciznéjSim zptisobem. Jeho portréty byly nejplossi a nejméné skulpturdlni obrazy v
zapadni tradici od ¢trnactého stoleti. Spoleénym cilem vSech ambicidéznich malifskych
tendenci se tak az do poloviny devatenactého stoleti stal boj proti skulpturalnosti.
(Greenberg. In: Pospiszyl 1998: 37-38).

V modernismu tato tendence jesté zesilila a v dobé Maneta a impresionismu souboj
barvy a kresby vystfidal rozpor mezi Cistou optickou zkusenosti a optickou zkuSenosti,
ktera byla modifikovana taktilnimi asociacemi. Impresionisté zacali ve jménu Cisté
optického, nikoli barvy, sabotovat stinovani, modelovani a vSe, co bylo v obraze
spojeno se skulpturdlnim. Pozdéji Cézanne a po ném kubisté reagovali opét ve jménu
strukturalniho stinovanim a modelovanim na impresionismus. Vysledkem Kkubistické
kontrarevoluce bylo nejplossi malifstvi (v ramci z&padni tradice) od dob Giotta a
Cimbaua. Jeho plo$nost téméf znemoznovala obsah rozpoznatelného znaku. (Greenberg.
In: 1998: 39)

Se vznikem modernismu dosSlo k pfezkoumaéni i dalSich hlavnich pravidel uméni.
Byly ménény zdkonitosti tykajici se obvodového tvaru ramu, revidovéana pravidla pro
povrch obrazu a texturu malby ¢i barevnych téni a kontrastii. Impulsem ke zméné
téchto pravidel byla mimo jiné snaha jasnéji ukazat tato pravidla jako zakonitosti.
(Greenberg. In: Pospiszyl 1998: 39)

6.3. Treti rozmer

Aby byl obraz vniman jako obraz, musi splnit urcita zékladni pravidla a konvence,
ktera vSak pro n¢j zaroven predstavuji limitujici podminky. Modernismus pfisel na to,
ze tyto limity mohou byt znovu a znovu a znovu posouvany az to té miry, Ze obraz
prestavd byt obrazem a stava se libovolnym pfedmétem. Toto posunovani s sebou
ovSem nese potiebu jasnéji tyto limity zkoumat a oznacovat. Barevné obdelniky a ¢erné
linie, které se kiiZzuji na Mondrianovych obrazech, zdanlivé téZko ustanovuji obraz.
Vzhledem k dislednosti, s jakou tento obrys opakuji ho vSak soucasné s novou silou a
komplexnosti vnucuji jako regulujici pravidlo. V okamziku, kdy si zvykneme na
absolutni abstraktnost Mondrianovych obrazl, zjistime, Ze se diky své barevnosti a
podiizenosti vzhledem ke svému tvaru stivaji mnohem konzervativnéjSimi nez
napiiklad posledni obrazy Monetovy. Plosnost modernistické malby neni nikdy
absolutni a ani nemuaze byt. ,,ZvySena citlivost k obrazovému planu sice jiz nedovoli
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socharskou iluzi nebo trompe-\"0€il®, ale pripusti a musi pripustit optickou iluzi. Prvni

skvrna na platné znici jeho faktickou a naprostou plosnost a vysledek téchto skvrn,
vytvorenych umélcem jako Mondrian, je stale iluze, ktera sugeruje jakysi treti rozmer.
Jen nyni to je prisné obrazova, prisné opticka treti dimenze.* (Greenberg. In: Pospiszyl
1998: 40). Iluzivni prostor vytvaieny starymi mistry byl tak hluboky, ze do né&j divakovi
umoznoval ,,vkro¢it“. U modernistické malby do n¢j lze ale pouze nahlizet, pohyb v
ném je umoznén pouze za pomoci oka. PloSnost platna je zde povrchem, ktery
umoziuje vytvorit zdanlivé nekoneény prostor bez ziejmého zacatku ¢i konce.
(Greenberg. In: Pospiszyl 1998: 39-40)

6.4. Novost a kontinuita

At uz se modernismus nékdy odklonil ¢i naruSil obrazovou tradici, nikdy to
neznamenalo rozchod s minulosti, ale pouze evoluci této tradice. Modernistické umeéni
je pokracovanim minulosti a z toho divodu nebude nikdy historicky nesrozumitelné.
Tvorba obrazl byla vzdy ovliviiovéna ur€itymi zadkonitostmi. Kdyz paleoliticky malif
nebo fezbar prehlédl zékonitosti obrazu a pristupoval k povrchu doslovné sochaisky,
bylo to z toho ditvodu, Ze tvofil spiSe vyjevy nez obrazy. Povrch, na kterém pracoval, at’
uz to byla skalni sténa, kost, roh ¢i kdmen, mél své limity stanovené nahodile ptirodou.
Vytvéafeni obrazi vSak mimo jiné znamend i zdmérné vytvofeni ¢i zvoleni ploché
podlozky vcetné jejiho védomého zuZeni a omezeni a tyto omezujici podminky uméni
jsou podle Greenberga podminkami naprosto lidskymi. (Greenberg. In: Pospiszyl 1998:
41)

Existuji urcité faktory, které pro tvorbu a vnimani uméni chdpeme jako esencialni.
Modernistickd malba se jich vSak dokézala vzdat, aniz by ztratila néco ze schopnosti
nabizet prozitky z uméni ve vSech jeho zakladnich znacich, ¢imz se tyto faktory staly
postradatelnymi. Tento krok ucinil jesté presvédcivéjsSim fakt, ze vétsSina naSich starych
hodnot zlstala neporuSena. Nic neni vzdaleno uméni tak jako mySlenka preruSeni
kontinuity. (Greenberg. In: Pospiszyl 1998: 41-42). ,, Uméni je — mimo jiné — spojitosti a
bez ni je nemyslitelné. “ (Greenberg. In: Pospiszyl 1998: 42).

33 Jedna se o francouzsky vyraz pro ,,zrakovy klam*. Obraz namalovany touto technikou ma v divakovi
vzbuzovat pocit, ze to, co vidi, je skute¢né. (Cumming 2007: 499)
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Zaver

Zpusob, jakym neostrost pracuje s prostorem, je paradoxni. Znejasnénim viditelnosti
a rozostfenim pevného tvaru zpiisobuje imaginarni otevieni latentniho nekonecna a v
tomto smyslu ji Ize chapat jako transcendentni. Zaroven vsSak zpusobuje odiiznuti od
rozpoznatelného svéta a obraci proces vidéni introspektivné do subjektu, kde se stava
predmétem jeho imaginace. Tak je tedy soucCasn¢ prostiedkem imanence. Dochazi k
roz$tépeni mezi maximalnim presahem k nekonecnu a naopak introspektivnim do sebe
sama. Divak neustale osciluje mezi vnéjSim a vnitinim svétem, protoze neexistuje jasné
délitko mezi ,,J4*“ a okolnim svétem. Hloubka prostoru se tak vytvari v jeho mysli a jeho
tak na jeho vlastni imaginaci, zda se prohloubi ¢i uzavie.

Fotografie vyuzila rozostfeni pravé jako prostfedku, kterym se snazila piiblizit k
uméni. Hnuti piktorialistd tak kriticky reagovalo na ostrou, dokonalou a zaroven
odlidsténou védeckou a dokumentarni fotografii konce 19. stoleti, kterd byla brana jako
Cist¢ technologicky postup bez naroku na jakékoli umeélecké ambice. Umélecka
fotografie se snaZila o subjektivizaci, coz odpovidalo dobové teorii uméni, jejimz
zakladem byla schopnost subjektivni vypoveédi.

Ackoli zacal piktorialismus s nastupem modernismu ztracet na oblibenosti, vztah
fotografie a malby v kontextu neostrosti tim nezanikl. I pozd¢ji se nasla fada umélct,
kteti obé techniky propojili ve svych dilech. V Sedesatych letech 20. stoleti se
rozosttenou fotografii naptiklad inspiroval Gerhard Richter pifi tvorbé svych
fotografickych maleb. V jeho osob¢ tak znovu oziva to, co definovalo fotografii ve
vztahu k malbé v prvni poloviné 19. stoleti, kdy slouZila pfevazné jako ptedloha, rychla
skica pro malifska dila. Stejnym zptisobem ji ostatn¢ zpocatku pouzival i sdm zakladatel
umélecké fotografie Oscar Gustave Rejlander. Dal$im souc¢asnym umélcem, ktery ve
svych dilech propojil fotografii a malbu je naptiklad Jirka Kolar, ktery ve svych
fotografiich propojuje tfi generace technologie obrazu — manudlni, fotochemickou a
digitalni. Timto zptisobem vyuziva napéti mezi plo$nosti a hloubkou — jejichz vztah byl
akcentovan v modernistické malb¢, o které jsme mluvili v Sesté kapitole — konkrétné
mezi povrchem fotografického pozitivu, na jehoz pfitomnost upozorfiuji manualni
zasahy, tolik charakteristické pro techniku uSlechtilych fotografickych tiski, a iluzivni
hloubkou fotografického zobrazeni. Neostrd fotografie se promitla i do jinych
uméleckych forem, neZ byla malba. Naptiklad jiz na ptrelomu 19. a 20. stoleti se ji
nechal inspirovat Medardo Rosso pii vytvareni svych voskovych soch. O tom, zZe prvky
piktoridlni fotografie nejsou véci minulosti, svédéi mimo jiné i vystava Andrease
Gurského v Muzeu moderniho uméni v New Yorku z roku 2001, kde se piktorialni
obraz vratil v digitdlni podobé. Piktorialismus a s nim spojend neostrost obrazu, ktera
dominovala malbé a fotografii pfed modernim uménim si tak nachdzi své misto i v
souCasném svEéteé umeni.
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Obrazova priloha

Obr. 1 Edward Steichen — Samota/Solitude, 1901.

Zdroj: http://www.ggibsongallery.com/edward-steichen/#jp-carousel-1916

Obr. 2 Philipp von Schoeller — Vecerni nalada/Evening Atmosphere, 1895.

Zdroj: TRNKOVA, Petra. Technicky obraz na malirskych taflich: Cesko-némecti
fotoamatéri a umélecka fotografie, 1890 — 1914. 1. vyd. Brno: Barrister & Principal,
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Obr. 3 Peter Henry Emerson — Mlzna feka/The Misty River, 1895.

Zdroj:
http://staffblogs.le.ac.uk/specialcollections/files/2014/11/SCM08575MistyRiver.jpg

Obr. 4 Edward Steichen — Stin lesa/Woods Shadow, 1899

Zdroj: http://www.thepoeticlandscape.com/2012/12/tonalism-and-nocturnes.html
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Obr. 5 Peter Henry Emerson — V piistavu — Mlhavé rano/At the Ferry — A Misty
Morning, 1893.

Zdroj:
http://media.mutualart.com/Images/2009_03/12/0053/122211/122211 6d30b57b-feOb-
4249-b9d9-7ac64ce38456 -1.Jpeg

Obr. 6 Edward Steichen — Mési¢ni svit na rybniku/The Pond-Monnlight, 1904.

Zdroj: http://www.co-mag.net/wp-content/uploads/2008/01/steichen_the-pond-

moonlight.jpg
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Obr.7 Alexander Keighley — Fatazie/A Fantasy, 1915.

Zdroj: http://24.media.tumblr.com/tumblr_maOmulpfJtlgzhl9eol 500.jpg

Obr. 8 Edward Steichen — Autoportrét se §tétcem a paletou/Self-Portrait with Brush and
Palette, 1902.

Zdroj: http://www.artic.edu/aic/collections/artwork/66677
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Obr. 9 Oscar Gustav Rejlander — Dva zptsoby Zivota/Two Ways of Life, 1857.

Zdroj:https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Oscar-gustave-
rejlander_two_ways of life (HR, sepia).jpg

Obr. 10 Henry Peache Robinson — Odchazeni/Fading Away, 1858.

Zdroj: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/20/Fading_Away.jpg
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Obr. 11 Ivan Jakovlevi¢ Visnakov — Nanebevstoupeni Pan¢, 1775-1776.

Zdroj: http://www.rodon.cz/umeni/Svetove-sakralni-umeni/Nanebevstoupeni-Pane-
1755-1756--261

Obr. 12 Leonardo da Vinci — Mona Lisa, 1503-1506.

Zdroj: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Mona_Lisa.jpg
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Obr. 13 Diller & Scofidio & Renfro — Blur Building, 2002.
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Zdroj: http://openbuildings.com/buildings/blur-building-profile-2257

Obr. 14 Caspar David Friedrich — Mnich na pobiezi/Der Monch am Meer, 1808-10.

Zdroj:
https://en.wikipedia.org/wiki/The Monk by the Sea#/media/File:Caspar David Fried

rich - Der M%C3%B6nch am Meer - Google Art Project.jpg
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Obr. 15 Caspar David Friedrich — Opatstvi v dubovém lese/Abtei im Eichwald. 1809-10.

Zdroj:
https://en.wikipedia.org/wiki/The Abbey in the Oakwood#/media/File:Caspar David
Friedrich 002.ipg

Obr. 16 Caspar David Friedrich — Ranni mlha v horach/Morgennebel im Gebirge, 1808.

Zdroj: http://uploads0.wikiart.org/images/caspar-david-friedrich/morning-mist-in-the-
mountains-1808.jpg

43


https://en.wikipedia.org/wiki/The_Abbey_in_the_Oakwood%23/media/File:Caspar_David_Friedrich_002.jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Abbey_in_the_Oakwood%23/media/File:Caspar_David_Friedrich_002.jpg
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Obr.17 Caspar David Friedrich — Poutnik nad motem mlhy/ Der Wanderer iber dem
Nebelmeer, kolem 1808.

Zdroj:http://www.wikiart.org/en/caspar-david-friedrich/the-wanderer-above-the-sea-of-
fog

Obr. 18 Caspar David Friedrich — Zena v rannim slunci/Frau in der Mogensonne, 1818.

Zdroj:https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Caspar_David_Friedrich_-
Woman before the Rising Sun (Woman before the Setting Sun) - WGA08253.ipg
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