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Abstrakt

V této bakalaiské praci se zamyslim nad tim, zda bylo prvni stoleti fotografie dobou
ostrého rozhraniCovani mezi sférami ¢i funkcemi "viditelného", "neviditelného" a
"hyperviditelného". Krom¢ samotného vymezeni téchto sfér a zamysleni se nad nékterymi
fenomény, které do nich nalezi, v praci stru¢né nastinim historii fotografie a zobrazovacich
metod, které ji bezprostiedné ptedchazely. Také zminim nékteré dilezité dobové predstavy

o fotografii, které mély vliv na vefejné minéni, percepci fotografie i fotografii samu.

Klicova slova: fotografie, viditelno, neviditelno, hyperviditelno

In this bachelor's thesis I will examine whether the first century of photography was
the age of sharp boundaries between the spheres, or of functions of the "visible",
"invisible" and "hyper-visible". Beside the delimitation of these spheres and analysing
some phenomenona that belong to these spheres, I will also briefly discuss the history of
photography and some of the preceding depicting methods. Moreover, I will mention some
historical ideas regarding photography, which influenced the public opinion, perception of

photography and even the photography itself.

Keywords: photography, visible, invisible, hyper-visible



Uvod

V této praci bych se rad zamyslel nad vyzkumnou otazkou, zda bylo prvni stoleti
fotografie dobou ostrého rozhraniCovani mezi sférami ¢i funkcemi "viditelného",
"neviditelného" a "hyperviditelného". Obdobi, kterému se budu vénovat, a ze které¢ho je
naprostd vétSina zkoumanych fenoméni, by se dalo vymezit jako obdobi od vynalezu
fotografie, tedy cca od konce 30. let devatenactého stoleti, az do 30. let stoleti dvacatého.
Neznamena to vSak nutné, Ze v praci letmo nezminim i nékteré nov¢jsi fenomény, pokud je
budu povazovat v danych souvislostech za relevantni. V prvni ¢asti prace pohovoiim
struéné o historii fotografie a zobrazovacich metodach, které ji bezprostfedné predchazely.
Také zminim nékteré dobové predstavy o fotografii, které ji provazely a ovliviiovaly
vefejné minéni 1 samotnou fotografii a jeji uZiti. Ve druhé ¢asti se pak zamé&fim na né&které
konkrétni fenomény, které povazuji v ramci tématu své prace za diilezité a reprezentativni.
Tyto jednotlivé fenomény se pokusim zaradit podle jejich prevazujicich vlastnosti a
charakteristik do sfér "viditelného" (toho, co vidi lidské oko), "neviditelného" (toho, co
lidské oko uz z principu vidét nemize) nebo "hyperviditelného" (toho, co vidi objektiv,
"posileny zrak"). V prvnich dvou ¢astech prace budu vyuzivat jak soucasnou literaturu o
fotografii, tak texty dobové. Ve tieti Casti prace se pokusim shrnout shromazdéné materialy
a na zékladé¢ opctovného zamysleni nad témito jednotlivymi fenomény a sférami, do

kterych jsem je zatadil, se pokusim zodpovédéet vySe polozenou vyzkumnou otazku.



1 Strucna historie a uvedeni do problematiky rané

fotografie

V uvodu této prace pohovoifim struéné o historii fotografie a nastinim, co tomuto
vyndlezu ptredchédzelo. Teoretické aspekty fotografie mizeme jen tézko oddélit od
principidlnich historickych posund, pii nichZ dochazi také k formovani zékladnich a
neustale k diskuzi otevienych teoretickych problémt a kategorii. Dale v tivodu zminim
nékteré dulezité piedstavy o fotografii a jeji kritiky, z nichz nékteré se objevovaly velmi
zahy po jejim vynalezu a v urcité formé se udrzely az do dnesnich dnd, kdy stale zasahuji
do diskuzi o fotografickém médiu a ovliviiuji nd§ nihled na néj. Tato mySlenkova
zékladna, kterd byla spojena s médiem fotografie, je mimo jiné diilezitd pro samotné
pochopeni vyvoje fotografie a jednotlivych proudu, které se v pribéhu let objevovaly a

fotografii ovliviiovaly a proménovaly.

Za rok vzniku fotografie jako takové byva povazovan rok 1839, kdy svlij vynalez
"daguerrotypie" predstavil svétu francouzsky vynélezce Luis Jacques Mandé Daguerre. Je
dalezité poznamenat, ze piestoze si vétSinu slavy z nového vyndlezu usurpoval praveé
Daguerre, za dil¢imi uspéchy vedoucimi k tomuto vynalezu stal jesté dal$i vyznacny
Francouz, Nicéphore Niépce se kterym spolupracoval. Na tomto misté je nutné zminit také
Brita Williama Henryho Foxe Talbota, jenZ na svém vlastnim postupu fotografovani
pracoval a dosahl s nim tspéchu jesté pred oznamenim Daguerrova vynalezu, ale mél tu
smulu, ze sv€ pokusy a uspéchy drzel v tajnosti a vySel s nimi na vetfejnost pravé az
v reakci na Daguerrovu prezentaci nového vynalezu. Cesta k tomuto pifevratnému
vynalezu, ktery naprosto zdsadné¢ zmeénil dé€jiny zobrazovani, vSak vedla pfes mnoho
dil¢ich objevl 19. stoleti i stoleti pfedchozich. Za dva piimé predpoklady vynalezu
fotografie miZeme povazovat predevSim wuziti camery obscury a rychly vyvoj
reprodukcnich technik. Jaroslav Andél ve své knize Mysleni o fotografii vSak také
upozoriiuje a na né€kolika ptikladech ilustruje, ze vyvoj, vedouci k samotné fotografii nebyl
pouze v roviné umélecké a technické, ale i "mentalni", souvisejici s ménicim se vztahem
Cloveéka ke skutecnosti, stupiiujicim se novovékym rozdélovanim na subjekt a objekt a

vnimanim svéta jako kvantifikovatelné a tedy ovladnutelné veli¢iny.'

1 ANDEL, Jaroslav. Mysleni o fotografii / I. Praha: Nakladatelstvi Akademie mitizickych uméni v Praze ve
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1.1 Malifstvi a mechanizace zobrazovaciho procesu

Za urcitou predzvést a predstupent fotografie lze povazovat tendence v malifstvi,
sméfujici k racionalizaci a mechanizaci zobrazovaciho procesu. S tim, jak se zacala
vyuzivat centralni perspektiva v malifstvi, se objevuji i prvni zafizeni, kterd se snazila
umélci ulehit praci a umoznit mu vytvofit co nejdokonalejsi obraz. Prvnim zafizenim,
které umoznovalo sestrojit perspektivni zobrazeni, byl tzv. prasekovy zavoj ¢i sit), se
kterym pfiSel a ktery popisuje ve svém spise O malbé z roku 1435 renesan¢ni teoretik a

vynalezce Leon Battista Alberti.”

V 17. a 18. stoleti pak byla hojné¢ vyuzivana camera obscura jako pomtcka
pfedevS§im pii malb€ krajin a portrétli, a to 1 velmi vyznamnymi malifi. Obrazy camery
obscury byly ve své dobé (podobné jako pozdé¢ji fotografie) povazovany za obrazy
vytvofené¢ samotnou piirodou. Jednim z prvnich spist, ve kterém byla doporucovana
camera obscura ke kresleni, byl spis Magia naturalis z roku 1558 od Giovanni Battisty
della Porta. Ten také vylepsil cameru obscuru spojnou ¢ockou a doplnil ji o konvexni
zrcadlo, které slouzilo k upraveni ptevracen¢ho obrazu. V 16. a 17. stoleti se pak camera
obscura podstatné zmenSila. Misto zatemnéné mistnosti se stala pienosnou komorou, a tak
se jeste vice priblizila form& budoucich fotografickych pfistrojii a stala se 1épe a Sifeji

vyuzitelnou.?

Kromé ocenéni, které se dostavalo témto nastrojim mechanizace zobrazovani a
jejich uzivani v uméni uz v této jejich rané¢ formé, se objevovaly také kritické ohlasy a
odsudky (napf. ptilisnd zavislost malife na pfistroji), kterym musela celit pozdéji i samotna
fotografie.* JiZ u camery obscury byl napfiklad pietfasan rozdil mezi jejim zobrazenim a
lidskym vidénim.” T to byl jeden z bodl, ktery hral dileZitou roli v pozd&jsi diskuzi

o fotografickém zobrazeni.

spolupraci s Grantovou agenturou Ceské republiky, 2012. S. 25. (dale Mysleni o fotografii)
2 Mysleni o fotografii, s. 18.
3 Mysleni o fotografii, s. 22.
4 Mysleni o fotografii, s. 19.
5 Mysleni o fotografii, s. 22.



1.2 Vynalez fotografie

Samotnou fotografii, spoc¢ivajici ve fotomechanickém zachyceni obrazu tvorené¢ho
camerou obscurou, pifedchazely kromé jiz zminovanych tendenci mnohé chemické pokusy
se svétlocitlivymi latkami, které se na konci 18. a 19. stoleti za¢aly mnozit. Prvnimi, kdo se
o zachyceni obrazu tvofeného camerou obscurou na pielomu 18. a 19. stoleti pokouseli,
byli anglicané Thomas Wedgwood a Humphry Davy. Jako svétlocitlivou latku pouzivali
dusi¢nan stiibrny, ale nepodafilo se jim ziskané fotochemické kopie fixovat.® Mimo to
Wedgwood také experimentoval s vytvarenim kontaktnich kopii listli nebo kiidel hmyzu,
kterym se zabyval pozd¢ji i Talbot. Na podobném principu pak zhruba o sto let pozdé&ji

byly zalozeny tzv. fotogramy, které vytvaieli n&ktefi vyznamni fotografové 20. stoleti.’

Dalsi vyznamnou postavou byl Nicéphore Niépce, kterému se po né€kolika letech
experimentovani podatilo uspé$né vytvorit v roce 1826 po osmihodinové expozici prvni
fotografii, zachycujici pohled z okna na nadvoii Nié¢pcova domu. Tento svlij postup Niépce
oznadil jako "heliografii" - slune¢ni kresbu.® Z nékterych jeho dalich vyzkumi vyplyva,
ze jeho cilem bylo vytvofit pfedevsim novou fotochemickou reprodukéni techniku a ze
puvodn¢ smétfoval i k postupu, zalozenému na principu negativu a pozitivu. Roku 1829

pak uzavira smlouvu o spolupraci s Daguerrem.’

Luis Jacques Mand¢ Daguerre byl vyhlaSenym malifem divadelnich kulis, jednim
z vynalezct diordmatu (1822) a jiz v prvni poloviné 20. let 19 stol. se zabyval myslenkou
zachyceni obrazu tvofeného camerou obscurou.'” Z jeho korespondence vyplyva, ze jeho
cilem bylo pfedevSim vytvofeni co nejdokonalej$iho iluzivniho obrazu fotochemickym
zpisobem." Prvni vyznamné pokroky smérem k vynalezu Daguerrotypie pfisly aZ se
zminovanou spolupraci s Niépcem. Niépce vSak roku 1833 umird.'? Nejdilezitéjsimi
Daguerrovymi objevy byly pfedevSim vyvolani latentniho obrazu rtutovymi parami roku

1835 a objev ustalovace v kuchynské soli roku 1837 - diky nim byl konecné na svété

6 Mysleni o fotografii, s. 34.

7 BAATZ, Willfried. Fotografie. Brno: Computer Press, 2004. S. 15. (dale Fotografie)

8 MRAZKOVA, Daniela. Piib&h fotografie. Praha: Mlada fronta, 1985. S. 13. (dale Piib&h fotografie)

9 Mysleni o fotografii, s. 35.

10 Mysleni o fotografii, s. 38.

11 Mysleni o fotografii, s. 40.

12 SKOPEC, Rudolf. Dé&jiny fotografie v obrazech od nejstarSich dob k dnesku. Praha: Orbis, 1963. S. 43.
(Dale D¢jiny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku)
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prakticky pouzitelny postup zachycovani a fixovani obrazu, tvofeného camerou obscurou. "
Ten vynalezce nazval podle svého jména "daguerrotypie": "Postup, jemuz jsem dal své
jméno a nazval jej daguerrotypem, se lisi rychlosti, jasnosti obrazii i podanim jemnych
odstinii, a zvlaste pro presnost detailii je lepsi nez zpiisob, ktery vynasel pan Niépce, i pres
vSechna zdokonaleni, ktera tento muz vykonal"" Dale zde Daguerre zmifuje, Ze

k zachyceni dokonalého obrazu staci doba od tii do tficeti minut, nékdy 1 vice, v zavislosti
na intenzit¢ slune¢niho zafeni. Tento novy vynélez pak na doporuceni fyzika a astronoma
Dominiqua Frangoise Jeana Araga zakoupila francouzska vladda a 19. srpna 1839 ho

s velkou slavou oficialné predstavila a vénovala celému svétu. Daguerrovi i Niépceho synu

Isidorovi byla za tento vynalez pfiznana doZivotni renta."

Jednim z omezeni Daguerrotypie bylo ale to, ze kazdy potizeny obraz byl unikatem.
Za skute¢ného otce moderni fotografie tak mizeme povazovat Brita W. H. F. Talbota, ktery
svlj fotograficky postup zalozil na principu negativ-pozitiv. Z jednoho negativu se dalo
vytvorit nékolik pozitivli. Talbot nebyl piili§ zdatnym kreslifem, ale pfesto ho velmi ldkala
moznost zachytit krasy krajiny a obrazy toho, co se mu pfi jeho cestach zalibilo. V roce
1834 tak zaCina experimentovat s chemikaliemi citlivymi na svétlo nanesenymi na papir.
Az pokusy s jodidem stiibrnym a jodidem draselnym Talbota uspokoji a dosahuje pomoci
nich kyzeného vysledku. Po dalSich experimentech se mu v roce 1835 dafi zvysit citlivost
papiru a sniZuje tak expozi¢ni dobu na Sest minut pfi jasném pocasi.'® Z letargie Talbota
vytrhlo az ozndmeni Daguerrova vynalezu a pfesto, Ze jiz 31. ledna 1839 informuje svét
o vysledcich, kterych na poli fotografie dosahl, prvenstvi ndlezi Daguerrovi a o Talbotv
vynalez je jen mizivy zajem, protoze lidem jeSté nedochazi dulezitost principu negativ-
pozitiv, ktery umoznuje zachyceny obraz mnozit. I pfes pocate¢ni neuspéch si Talbot
nechava svlj vyndlez, ktery nazval "kalotypie" (pozdé€ji je po ném pifejmenovana na
"talbotypii") patentovat a roku 1841 vydava jeji podrobny popis.'” Mezi jeho dilezité
prispevky na poli fotografie patii také prvni kniha ilustrovana ptivodnimi fotografiemi 7The
Pencil of Nature (Tuzka ptirody), kterou vydava roku 1844 a kterd krom& samotnych

fotografii obsahuje fadu zajimavych postiehti k riiznym aspektim fotografie.

13 Mysleni o fotografii, s. 38.

14 DAGUERRE, L. J. M. "Daguerrotyp". Ptetisténo v: SKOPEC, Rudolf. Dé&jiny fotografie v obrazech od
nejstar§ich dob k dnesku. Praha: Orbis, 1963. S. 482. (dale "Daguerrotyp")

15 Pribé¢h fotografie, s. 15.

16 Prib¢h fotografie, s. 16.

17 Ptibéh fotografie, s. 17.
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Zajem o vynalez Daguerrotypie byl obrovsky a to jak v Evrop¢, tak v Americe. Byl
naprostou senzaci a psaly o ném snad vSechny noviny ve zmiflované oblasti. Jako prvni
vyuzivali fotografii predevSim portrétisté a védci. Postupné dochazelo 1 k dalSim
vylepSenim fotografické metody i1 samotnych aparatl, a nakonec také ke sniZeni prodejni
ceny pristroji, které otevielo cestu k masovému rozsiteni fotografie."® Mimo Evropu a
Ameriku se fotografie zpocCatku Sifila pfedevSim diky cestovatelim, zeméméiiclim,

misionaiim nebo obchodnikim z USA ¢&i Evropy. "

1.3 Fotografie jako pravdivy obraz skuteCnosti

S vynalezem fotografie dochazi poprvé k tomu, ze pii zobrazovacim procesu, pii
tvorbé obrazu, nebylo pouzito piimo lidské ruky (dilezité slovo je zde "pfimo" - aparat,
kterym byl obraz pofizen, byl samoziejmé lidskou rukou zkonstruovan a pfi tvorb& obrazu
ovladan). Mezi lidmi ptevladal ndzor, ze fotografie neni jen ndpodobou pfirody, ale
prirodou samotnou: "(...) basreliéfy, sochy, pamatky, jednim slovem neZiva priroda, jsou
reprodukovany s dokonalosti nedosaZitelnou obvyklymi prostredky kresby a malby jako
priroda samotnd, protoze otisky pana Daguerra nejsou vskutku nicim jinym nez vernymi
obrazy."* Obrazy podava tentokrat piiroda sama o sob&. Ostatné uz sam Daguerre v letaku,
kterym se snazil nalakat prvni subskripienty svého nového vynalezu, mluvi o fotografii
takto: "(...) daguerrotyp neni nastrojem, kterym ma kreslit sama priroda, ale je postupem
chemickym a fyzikalnim, ktery ji umoZiuje reprodukovat sebe samu."*' Nakonec i jedna z
nejvlivnéjsich teoretickych praci o fotografii, Talbotova "Tuzka pfirody" uz svym ndzvem
naznacuje stejné presvédceni o fotografii a jejim ptivodu. I diky tomuto svému ptvodu,
ktery neni spojen s manipulaci lidskou rukou, byla fotografie v Talbotové textu a potazmo i
v myslich soucasnikil spojovana s objektivitou a nestrannosti: "Horizont je lemovan celym
lesem kominii.: pristroj totiz zaznamendva cokoliv, co vidi, a se stejnou nestrannosti by jisté
vykreslil  kominovou trubku nebo kominika, jako by vykreslil sochu Apollona

Belvederského."” Na jiném misté¢ mluvi Talbot o portrétovani osob a opét vyzdvihuje

18 Fotografie, str. 23.

19 Mysleni o fotografii, str. 62.

20 GAY-LUSSAC, Joseph Louis. "Chambre des pairs Rapport" (30. 7. 1839). Pretisténo v: MENTIENNE,
Adrien. La découverte de la photographie en 1839. Paris: Imprimerie P. Dupont, 1892. S. 47 (dale "Chambre
des pairs Rapport")

21 "Daguerrotyp", str. 482.

22 TALBOT, William Henry Fox. The Pencil of Nature. London: Longman, Brown, Green and Longmans,
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cer

objektivitu fotografie: "Nebyl by takovy zdznam predku, Zijicich pred sto lety, pro nasi
anglickou Slechtu cennym? Jak malé Casti svych rodinnych obrazovych galerii mohou
s jistotou verit!"” Zde dochazi k pfimému srovnani objektivni fotografie a manipulované
malby. Malba mohla byt (a ¢asto byla) zdmérné manipulovdna. U malby neni jisté, ze
zobrazuje ptredmét (osobu) jaky je, v extrémnim piipadé predmét, ktery zobrazuje, ani

nemusi existovat.>*

Mezi fotografii a jejim predmétem je vSak vztah kauzalni - pokud je
fotografie fotografii n¢jakého predmétu, tento predmét existuje, nebo minimalné¢ v dobé
pofizeni fotografie existoval.”” Toto piesvédéeni vyplyva z "indexovosti" fotografie, jeji
hmotné souvislosti se svym referentem, v tomto piipade svételnych paprski odrazenych od
fotografovaného predmétu skrz objektiv na svétlocitlivy material, na kterém zanechavaji
svlj "dotyk", sviij hmotny otisk. I kdyZ se o "pravdivosti" fotografie postupem casu vedly
cetné polemiky, minimalné je zde v jadru fotografie ono Barthesovo nevyvratitelné "toto
bylo", "to, Ze tento predmét existoval a Ze byl tam, kde jej vidim."* V dobovém dopisu
z roku 1843, ktery psala Elizabeth Barrett, je pravé diky povaze indexu, kterou fotografie
ma, fotograficky obraz blizké osoby popisovan jako cosi vyjimecného, zazraéného a
drahocenného, co nemtize byt pln€¢ nahrazeno portrétem namalovanym: "Neni to pouze
podoba, kterd je v takovych pripadech drahocennd - je to také predstava a pocit blizkosti,
ktera s nimi jde ruku v ruce . . skutecnost, ze samotny stin dané osoby zde leZi zafixovan
navéky!"*’ V tomto ptipadg, kdy fotografie slouzi jako pamatka nebo piipomenuti blizké
osoby se dokonce dostavame do roviny, ve které mlze fotografie plisobit ¢aste¢né i jako

svého druhu fetis, predmét, ktery byl ve "fyzickém kontaktu" se zobrazenou osobou.

S presvédCenim o fotografii jako pravdivém obrazu skutecnosti, je spojena také dalsi
z oblibenych metafor, kterd pfirovnavala fotografie k zrcadlu nebo zrcadlovému odrazu.
Takovy pfimér mizeme najit napiiklad v Casopise The Knickerbocker z roku 1839: "Af si

predstavi, Ze stoji uprostied Broadwaye se zrcadlem, které drzi svisle v ruce a ve kterém se

1844. (Project Gutenberg 2010, eBook #33447). S. 18. (dale The Pencil of Nature)

23 The Pencil of Nature, s. 42.

24 PRIBYL, Ondtej. Jedineénost a reprodukce fotografického obrazu. Praha: Vysoka kola
uméleckopriamyslova, 2014. S. 72. (dale Jedine¢nost a reprodukce fotografického obrazu)

25 Jedineénost a reprodukce fotografického obrazu, s. 73.

26 BARTHES, Roland. Svétla komora: Vysvétlivka k fotografii. Bratislava: Archa, 1994. S. 101.

27 BARRETT, Elizabeth. "Wonderful invention of the day". Rukopis dopisu Elizabeth Barret (Browning)
Mary Russell Mitford, datovan 7. prosince 1843.

Dostupné z: http://www.daguerreotypearchive.org/texts/S8430001 BARRETT LETTER 1843-12-07.pdf
[2018-05-07] S. 1.
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odrazi ulice, se v§im, co na ni je, az do dvou tri mil, az do nejmlhavéjsi dalky. Pak at’ si
odnese zrcadlo domii a najde otisk celého pohledu, vyvedeny v nejjemnéjsich svétlech a
stinech, zivé zachovan na jeho povrchu. To je DAGUERROTYPIE!"*® Americky spisovatel
Wendell Holmes pak oznacil fotografii za "zrcadlo obdafené paméti" (the mirror with a

memory).”

Diikazy o dobovém presvédCeni o fotografii jako pravdivém obrazu skutecnosti
muzeme nalézt 1 v roviné etymologické. Japonské slovo pro fotografii je "SasSin", coz
v ptekladu doslova znamend "pravdiva kopie skutec¢nosti". Dal§im zajimavym piikladem
z oblasti jazyka je pak indické oznaCovani maleb hinduistickych bozstev terminem pro
fotografii - podle Andé€la toto oznacovani vyplyva z predstavy fotografie jako pfimého

otisku - obraz boZstva je v hinduismu povaZzovan také za jeho piimy otisk.*

Kromé jin¢ho byla fotografie vyzdvihovana 1 za mnozstvi detaili, které také
podporovaly piesvédcéeni o tom, jak pravdivé zobrazuje skutecnost: "Jednou z vyhod
objevu fotografického umeni bude, Ze nam umozni prinést do nasich obrazu velké mnozZstvi
drobnych detailii, které prispéji k pravdivosti a redlnosti zobrazeni, ale které by se zadny
umélec nenamdhal podle piirody vérné napodobit."*' "PouZitim silné lupy, kterd
padesatkrat zvetsuje, bylo na vyobrazeni kazdé pismeno zretelné a jasné citelné, stejné
Jjako nejnepatrnéjsi praskliny a éary na zdech budov a chodnicich. Ucinek, ktery méla lupa
na obrazek, se velmi podobd cinku dalekohledu v piirodé."* 1 z posledni citace citime
jakési srovnani fotografie s ptirodou. "Pravdivy" fotograficky zdznam skutecnosti mize

byt dale prozkoumavan, podobné jako piiroda sama.

Dalsi cCasto zminovanou vyhodou fotografie byla i rychlost zachyceni obrazu:

"Hlavni vyhoda postupu pana Daguerra spociva v rychlém a presto velmi presném

28 CLARK, Lewis Gaylord. "The Daguerreotype”. Publikovano v: Knickerbocker, nebo New-York Monthly
Magazine (New York) 14:6 (Prosinec 1839). S. 560-61.

Dostupné z: http://www.daguerreotypearchive.org/texts/P8390004 CLARK KNICKERBOCKER 1839-
12.pdf [2018-05-07] S. 1.

29 Mysleni o fotografii, s. 56.

30 Mysleni o fotografii, s. 63.

31 The Pencil of Nature, s. 33.

32 MORSE, Samuel F. B. "The Daguerrotipe" (Samuel F. B. Morse visits with Daguerre, 9 March 1839).
Publikovano v: New-York Observer 17:16 (20. duben 1839). S. 62.

Dostupné z: http://www.daguerreotypearchive.org/texts/N8390002 MORSE _NY_ OBSERVER 1839-04-
20.pdf [2018-05-07] S. 1.
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n33

zpusobu ziskani obrazu predmeétu (...)"> "Ziskani obrazu skupiny postav netrva déle, nez

poFizeni obrazu jedné postavy, protoze kamera je vsechny maluje soucasné, at' uz je jejich

n34

pocet jakykoliv.

Fotografie tedy méla v prvnich letech své existence - diky svym vlastnostem a
predev§$im diky piesvédceni, které o ni bylo mezi lidmi rozSifeno - punc pravdivosti,
objektivity, byla povazovana za pravdivy obraz skute¢nosti, vytvafeny samotnou ptirodou,
ktery nelze (miniméln¢ ne tak dobfe, aby to bylo pouhym okem rozeznatelné) falSovat.
Diky tomu vSemu byla povazovana také za dikaz. Dikaz toho, jak vypadaji mnohokrat
zveétSend téla zivocCichd, toho, jak ve skuteCnosti vypadaji télesa vzdalené;si, nez si Clovek
dokazal drive ptedstavit, pozdé&ji 1 toho, jakymi fazemi prochazeji t€la zvitat nebo lidi pii
pohybu a nebo dokonce za diikaz paranormdlnich jevi, svéta duchii nebo zivotnich energii.
Dalo by se fici, ze fotografie se stala médiem, které bylo schopné lidem zprostfedkovat,

zptistupnit 1 potvrdit existenci sféry neviditelného a hyperviditelného.

Tato vSeobecné rozsifena vira v pravdivost a "nefalSovatelnost" fotografie zacala byt
vyrazné€ji nabouravana az v 80. letech 19. stoleti s vyvojem fotografické techniky a jejim
zdostupniovanim. To mélo za nasledek, ze ptibyvalo amatérskych fotografi, ¢im dal vice
lidi mé€lo k fotografickym aparatim pfistup a ucili se s nimi pracovat. Aura tajemna se tak
brzy rozplynula a lidé zjiStovali, Ze na tomto aparatu nic nadpfirozeného neni. To vSak
nutné neznamena, ze by z podvédomi lidi zmizela idea fotografie jako pravdivého obrazu
skutecnosti. Udrzovala se - minimalné¢ podvédomé - jesté¢ dlouho. Dnes uz o tom, ze Ize
fotografie digitaln¢ upravovat (a Ze to zvladne pomoci poc¢itaCového programu i primérné
zdatny jedinec) vsichni moc dobfe védi a i v médiich probehlo n€kolik velkych kauz, ve
kterych se feSila n€jakym zplisobem upravena a zmanipulovana fotografie. Presto piese
vSechno neni ani dnes na$i primdrni reakci na fotografii podeziravost, ale stile k ni
pristupujeme nejprve jako k vérohodnému zaznamu skutec¢nosti. Pokud fotografie plsobi
takto jesté na Cloveéka 21. stoleti, neni divu, Ze tato idea fotografie jako "pravdivého obrazu

skutecnosti" byla v 19. stoleti tak silna.

33 "Chambre des pairs Rapport", s. 49.
34 The Pencil of Nature, s. 42.
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1.4 Kritika fotografie

1.4.1 Dabliv vynalez

Nutno podotknout, Ze i ptes pievladajici pozitivni ohlasy na vynélez fotografie se
objevuje 1 prvni kritika. Prvni okruh kritiky byl spojen se strachem z nového vynalezu,
ktery byl diky povaze svého vzniku pomoci odraZzeného svétla povaZovan za cosi
nadpfirozeného, magického nebo dokonce d'abelského, zvlasté u osob, které nebyly
dot¢eny novodobym zplsobem mySleni. Zvlaste¢ siln€ puasobily tyto pfedstavy na
piislusniky piirodnich narodi a mimoevropskych kultur.”® Podle liceni jednoho
z nejvétSich propagatort fotografie v Japonsku, Samuela Cockinga, Japonci zpocatku
vetili, ze duSe fotografovaného vyjde z téla a vtiskne se do negativu, coz mé za nasledek
amrti fotografované osoby v horizontu dvou az tif let.** Nutno podotknout, ze takovato
povércivost, spojend s fotografii, se Upln€ nevyhybala ani moderni spole¢nosti. Naptiklad
Nadar tvrdil, ze vyzna¢ny francouzsky spisovatel Honoré de Balzac véfil, ze fyzické télo
Clovéka je slozeno z neviditelnych spektralnich vrstev, a Ze kazdym fotografickym
vypodobenim ¢loveék jednu vrstvu ztraci: "Opakovana expozice nutné vede ke ztrate
dalsich a dalSich preludnych vrstev, tedy samotné podstaty Zivota."*’ V novinach Leipziger
Stadtanzeiger z roku 1841 pak vySel Clanek pfisuzujici vynalez fotografie d’dblovi, ve
kterém se misi ndbozenské pohorSeni se spolecenskou kritikou: "A4 ten samy Buh, ktery po
tisicileti nikdy nepripustil, aby se obraz clovéka v zrcadle stal nepomijivym, ten samy Biih
se md najednou zpronevérit své odveké zdasadé a pripustit, aby néjaky Francouz z Parize

vevrs

teprve stane nekrestanské a priserné marnivé, kdyz si kazdy bude moci za par zlatdku

nechat zhotovit po tuctech sviij zrcadlovy obraz."*

1.4.2 Fotografie vs. uméni

Druhy okruh kritiky se utvatel okolo polemiky o rovnosti fotografie na poli uméni.
Jedna skupina, do které pattil naptiklad i Alphonse de Lamartine, fotografii jeji uméleckou

hodnotu pfiznavali, n¢kteti ji dokonce i nad uméni povysovali: "Netvrdime jiz naddale, Ze

35 Mysleni o fotografii, s. 56.

36 Mysleni o fotografii, s. 64.

37 NADAR. "My Life as a Photographer" (1900). Pretisténo v: October, €. 5, 1éto 1978, The MIT Press. S. 9.
38 DAUTHENDEY, Max. Der Geist meines Vaters. Miinchen: Albert Langen, 1912. S. 62.
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fotografie je remeslem - je uménim, je vice nez umeénim, je slunecnim jevem, pri kterém
umélec spolupracuje se sluncem."® Dokonce jiz Talbot se vyjadfoval v tom smyslu, Ze
fotografie poskytuje dostatek mista umélecké dovednosti a tedy prostor pro urcity osobni
vklad autora.*” Na druhé strané tu byl nazorovy proud, ktery fotografii nepfiznaval
uméleckou hodnotu a jeji funkci spatfoval ve sluzbé veédé, piipadné ji uzndval jako
pomiicku pro umélce nebo néstroj dokumentace. Tyto ndzory zaznivaly velmi Casto z st
malifi.*! Jednim z vyraznych kritik(i fotografie, zastavajicim tento nazor byl i francouzsky
basnik Charles Baudelair. Mimo jiné tvrdil i to, Ze je fotografie Utocistém linych nebo
netalentovanych malift a dokonce vinil fotografii z toho, Ze otupuje umélecké citéni lidi*:
"Smime predpokladat, Ze lid, jehoz oci si zvyknou hledét na vysledky technického objevu
jako na vytvory krasy, nebude mit po urcité dobe neobycejnou snizenou schopnost pro

on43

posuzovani a vnimani vseho vzneSeného a nehmotného Do sféry uméni, které vnimal

jako oblast nehmotného a imaginarniho, do které ¢loveék vklada néco ze své duse, by podle
jeho nazoru &isté technicky, materidlni vynalez, jakym je fotografie, nemél patfit.*
Podobny nézor vyjadiil jiz v roce 1841 malif Rodolphe Topffer: "Avsak to, co chybi na
daguerrovskych deskach a co navidy oddéluje neprekrocitelnou prehradou kouzla
technickych postupii od jednoduchych vysledkit chapavého tvoreni, to je pecet lidské a
individualni myslenky, zZiva duSe ulpivajici na platné, bdsnikuv zamér vyjadrovany
prostiednictvim néjakého stylu, to je... Uméni!"* Je trochu paradoxni, Zze jednim

z argument kritikli fotografie jako samostatného uméleckého média se stala jeji vlastnost,
ktera byla na druhé strané diivodem, pro¢ tolik lidi fascinovala a za kterou byla vynasena
do nebes - vérnost a detailnost, se kterou zachycovala fotografie skutec¢nost: "(...)
fotografie, jez ma sviij pitvod ve skutecnosti, ve skutecnosti zacina i konci. Prijima to, co se
Jji prezentuje, priviastiuje si to bez kontroly, bez jakéhokoliv rozvinuti i omezeni; na nic

Jjiného se nezmiize, kromé této slepé vernosti. Mimo tohoto zpodobovani zachdzejictho do

39 DE LAMARTINE, Alphonse. "Spoluprace se sluncem" (1858). Pretisténo v: STENGER, Erich. Die
Photographie in Kultur und Technik. Leipzig: E. A. Seemann, 1938. S. 211.

40 Mysleni o fotografii, s. 44.

41 ANG, Tom. Fotografie: Velké obrazové dé€jiny. Praha: Euromedia Group, k. s. - Knizni klub, 2015. S. 62.
(dale Fotografie: Velké obrazové déjiny)

42 BAUDELAIRE, Charles. Uvahy o nékterych sou¢asnicich. Praha: Odeon, 1968. S. 383. (dale Uvahy o
nekterych soucasnicich)

43 Uvahy o nékterych soucasnicich, s. 385.

44 Uvahy o nékterych soucasnicich, s. 384.

45 TOPFFER, Rodolphe. Réflexions et menus-propos d'un peintre genevois. Genéve: Chez tous les libraries,
1841.S. 8.
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krajnosti nic neumi."*® "Jest to pravda v kazdém ohledu, a dluzno miti za to, Ze napodobeni
absolutné presné jest cilem umeni? Kdyby tomu tak bylo, panové, napodobeni absolutné
presné by vytvorilo nejkrasnéjsi dila. Nuze, ve skutecnosti tomu tak neni. Nebot predevsim
v socharstvi jest hotoveni odlitkii zpiisob, ktery poddva nejvérnéjsi a nejpodrobnéjsi otisk
modelu, a zajisté dobry odlitek nevyrovna se dobré sose.””” Vlastnost fotografie, ktera byla
nedocenitelnd pro ucely védy ¢i dokumentace, se tak stavala v myslich kritikii prekazkou

pro vstup fotografie do umeélecké sféry.

Jako jedni z prvnich se snazili dokédzat rovnost fotografie na poli uméni svou vlastni
tvorbou takzvani piktorialist¢ - mezi nimiz vycnivali pfedev§im H. P. Robinson a O. G.
Rejlander - jejichZ nastrojem se stala montaz, pomoci které napodobovali malifské umeéni.
Se svym vlastnim programem nemanipulované umélecké fotografie pak piichazi v roce
1886 P. H. Emerson. V roce 1892 je pak zalozeno ve Velké Britanii takzvané Bratrstvo
spojen¢ho kruhu (The Linked Ring Brotherhood), jehoz ¢lenové véftili v estetickou
hodnotu fotografie, naturalistické vidéni krasy a "snazili se rozvijet nejvyssi formu umeéni,
jakého je fotografie schopna". Toto bratrstvo vznika pfedev§im v reakci na rozpory
v britské Kralovské fotografické spolecnosti a jeji primarni diraz na dokumentarni ulohu
fotografie a jeji komeréni a védecké vyuziti.** V USA vznikd v roce 1902 spolek
Fotosecese, jejiz Clenové, mezi néz pattili naptiklad A. Stieglitz, A. L. Coburn, F. H. Day
nebo E. Steichen, pouzivali mékce kreslici objektivy nebo speciadlni metody tisku, aby
dosahli fotografii, které byly mirn¢ rozmazané a vypadaly jako namalované. Od této praxe,
napodobujici malifské uméni, se vSak néktefi Clenové (Stieglitz, Coburn, Steichen) zacali
odklanét, a jako cestu k prosazeni nezavislosti fotografie zaCali vyuzivat Cisté
fotografickych procest - tzv. ¢istou fotografii (straight photography).* Néktefi jini ¢lenové
(C. H. White, G. Kéasebierova) po rozpadu Fotosecese v roce 1917 nadale pokracovali

v tradici piktorialismu.™

46 DELABORDE, Henri. "La Photographie et la gravure". Publikovano v: Revue des deux Mondes (1856).
Pretisténo v: BUDDEMEIER, Heinz. Panorama - Diorama - Photographie: Entstehung und Wirkung neuer
Medien im 19. Jahrhundert. Miinchen: W. Fink, 1970. S. 235.

47 TAINE, Hippolyte Adolphe. Filosofie uméni. Praha: Josef Pelcl, 1913. S. 23.

48 Fotografie: Velké obrazové déjiny, s. 100.

49 Fotografie: Velké obrazové déjiny, s. 110.

50 Fotografie: Velké obrazové déjiny, s. 111.
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1.4.3 Manipulace

Treti okruh kritiky se pak tykd manipulace s fotografickym médiem. Problém
manipulované fotografie zacal byt aktudlni velmi brzy po vynalezu fotografie a na konci
20. stoleti nabyl na intenzité s objevenim digitalni fotografie. Tento problém je tak palCivy
zejména vzhledem k indexikalni povaze fotografie, diky které byla fotografie vSeobecné
vnimana jako obrazovy doklad, historicky dokument, ¢i dokonce vérohodné svédectvi a
dtikaz.”® Této vSeobecné vnimané a rozsitené divéfe v "pravdivost" fotografie se pak
mohla paradoxné t¢Sit 1 fotografie manipulovana a tézit z této divery. Zvlasté nebezpecné
pak je, pokud se manipulace vyuzivd k piesvédceni vefejnosti a ovlivnéni vefejného
minéni, naptiklad ve fotografii dokumentarni. K takovému vyuziti fotografie doslo uz za
Krymské valky, kterou jako jeden z prvnich valecnych fotografii odjel zdokumentovat
v roce 1855 Roger Fenton. Jednim z jeho ukolii bylo fotografiemi ovliviiovat vetejné
minéni Britl, ktefi za¢inali pochybovat o schopnostech armady i vlady.’*> Né&které scény
byly inscenované a vojaci na jeho fotografiich pézovali, coz bylo samoziejmé Castecné
vynuceno i tehdejsi technickou nesnadnosti fotografovani, ke které se ptridavaly nelehké
valecné a klimatické podminky, a dlouhymi expozi¢nimi casy, které znemoZiovaly
fotografovat vojaky v akci.” Ale Fenton se vyhybal i zdbérim mrtvych &i zranénych
vojéki a nefotografoval ani polni lazarety. Mlizeme se jen dohadovat, jestli bylo toto
zamérné vynechavani choulostivych a krvavych témat, ukazujicich odvracenou tvar valky,
vysledkem viktoridnské ostychavosti, urCujici, co mize byt v médiich zobrazeno a co ne,
nebo zda byla tato selekce témat soucasti strategie ovliviiovani vefejného minéni britskou
vladou.® At tak ¢i onak, na tomto piipadu jasné vidime, Ze se da vefejné minéni
ovliviiovat fotografii nejen tim, co a jak vyfotografujeme, ale také tim, ze néco
nevyfotografujeme. Fentonova prace tak nebyla praci dokumentaristy v dneSnim slova
smyslu - mizeme ho spiSe povazovat za prvniho tviirce fotografické vale¢né propagandy.
DalSim z ranych piikladiit manipulace miize byt také slavna fotografie z americké obcanské
valky Zeri smrti, Gettysburg, Pensylvanie (1863), ktera zobrazuje mrtvé vojaky na bitevnim

poli.

51 Mysleni o fotografii, s. 158.

52 MULLIGAN, Therese a David WOOTERS. D¢&jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti: The George
Eastman House Collection. Praha: Slovart, 2010. S. 250. (dale Dé&jiny fotografie: od roku 1839 do
soucasnosti)

53 D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 252.

54 Dgjiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 253.
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Timothy H. O'Sullivan. A Harvest of Death, Gettysburg, Pennsylvania (Cervenec 1863)

Zdroj: GARDNER, Alexander. Gardner's Photographic Sketch Book of the War.: Vol. 1. Washington, D. C.:
Philp & Solomons Publishers, 1866. Nestrankovano.

V popisu, se kterym byla fotografie uverejnéna, je uvedeno, ze se jedna o padlé
vojaky Konfederace. Ve skutec¢nosti se vSak jednalo o vojadky Unie. Zde vidime, Ze
s fotografii se dd4 manipulovat i pouhym kontextem, v kterém je uvefejnénd. V
dokumentarni fotografii 19. stoleti bylo dokonce bézné aranzovat fotografovany predmét, a
to vcetné¢ mrtvych tél vojaku - ta byla pro ucely fotografie premistovana do jinych pozic
nebo dokonce i na jiné misto.” V uvodu ke knize Gardner's Photographic Sketch Book of
the War, t¢ samé knize, ve které byla uvefejnéna fotografie Zesi smrti se zavadéjicim
popiskem, se sam autor dovolava autenticity a divéryhodnosti fotografického média a
ujistuje o nich Ctenate: "Slovni zndzornéni takovych mist nebo scén miize, ale také nemusi

byt presné; ale jejich fotografické zndzornéni bude pristimi generacemi prijimano

55 Mysleni o fotografii, s. 160.
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s neochvéjnou diivérou."** Tém, co "vytvaieji" d&jiny se tak dostava s vynalezem fotografie
do ruky dal§i mocny nastroj, kterym mohou svoji verzi historie podepfit a zvérohodnit. Na
tomto misté¢ je nutné podotknout, ze se dokumentdrni zadnr samoziejmé od 19. stoleti
posunul a dnes uz jsou takto aranZované nebo jinym zpiisobem manipulované fotografie
naprosto nepiipustné. K selekci a rekontextualizaci fotografii médii vSak stale v ur¢ité mite
dochazi. Dnesni doba ndm bohuZel poskytuje mnoho piikladii manipulace s fotografii - at’
uz z politickych ¢i jinych diivodu. Za vSechny zminim alespon ptipad tydeniku Time, ktery
v roce 1994 na obdlce uvetejnil fotografii O. J. Simpsona (v dob¢, kdy probihal soudni
proces s nim), na které byla jeho plet’ digitalné ztmavena, nejspise proto, aby se zdal bilym
tenaiiim tohoto periodika désivejsi.”” Séfredaktor tydeniku se po kritice, ktera se na tuto
manipulovanou fotografii snesla, snazil ospravedlnit takovy zasah jako snahu pozvednout

policejni snimek na rovinu uméni.”

Manipulaci fotografického média spojenou s virou v pravdivost fotografie
s uspéchem vyuzivala také spiritisticka fotografie, o které pohovoiim podrobné;ji v kapitole
vénované okultni fotografii (2.2.3). Fotografie "ducht", ktefi navstévovali své Zijici
ptibuzné nebo spiritistické seance, byly vytvofené pochopitelné¢ manipulaci
s fotografickym materidlem, nejéastéji tak, Ze byly zkombinovany dvé fotografie.* Takto
vytvoiené fotografie duchii pak slouzily jako utécha pozistalym nebo ptipadné jako dikaz

existence paranormalnich jevil pro pfivrzence této formy okultismu.

Dalsi sférou, ktera vyuzivala manipulace s fotografickym médiem, byla sféra
umélecka. Manipulaci, dovedenou k dokonalosti, nachdazime v dilech dvou pfednich
piktorialisti - H. P. Robinsona a O. G. Rejlandera. Ti byli ve své dobé jednémi
z nejhlasitéjSich propagatorit fotografie jako uméleckého dila. Uméleckd fotografie
v podani ranych piktorialisti byla zaloZena na imitaci soudobého malifstvi - ¢im vice se
fotografie podobala malb¢, tim Iépe. Na rozdil od malifstvi byli vSak tito umélecti
fotografové odkazani stale na realitu a naaranZovat scénu pfirozené tak, aby spliovala tato

kritéria, bylo nemozné. Aby mohli vytvaret monumentalni dila, kterd by se vyrovnala t¢ém

56 GARDNER, Alexander. Gardner's Photographic Sketch Book of the War.: Vol. 1. Washington, D. C.: Philp
& Solomons Publishers, 18§6. Nestrankovano. )

57 MIRZOEFF, Nicholas. Uvod do vizualni kultury. Praha: Academia, 2012. S. 111. (déle Uvod do vizualni
kultury)

58 CISAR, Karel. Co je to fotografie?. Praha: Herrmann & synové, 2004. S. 347. (dale Co je to fotografie?)
59 D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 330.
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malifskym, museli se uchylovat ke sklddani nékolika obrazii do jednoho vysledného a
Casto i k vytvareni umélého prostiedi a pozadi.®® Jak fikal sam Robinson: "jakdkoliv finta,
trik nebo kejkle jsou ve fotografové praxi dovoleny... Fotograf je dokonce povinen vyhnout
se obycejnosti, prostoté a osklivosti a své objekty zuslechtovat; je povinen vyhnout se
nevhodnym tvariim a upravit to, co je nemalebné..."®' Nejslavné&jsi Robinsonovou fotografii
bylo Odchdzeni z roku 1858, slozené z péti negativt, které imitovalo i diky nasviceni tvari

z n€kolika smérii soucasné prerafaelitské obrazy.

Henry Peach Robinson. Fading Away. (1858)

Dostupné z: https://metmuseum.org/exhibitions/view?exhibitionld=%7B36d81705-241d-4934-ab02-
fd7¢c8dbbb3e5%7D&01d=302289 [2018-05-07]

Na fotografii je umirajici divka, obklopena truchlicimi piibuznymi.® Jak Robinson

o n

sam pfiznal, "Byla vypocitana na pohnuti citl." A to se povedlo - fotografie takto
realisticky zobrazujici intimni moment, jakym je umirani, vefejnost Sokovala, dokonce
pohorsila. Divaci ji diky tomu, Ze se jednalo o fotografii, brali jako fakt, a ne jako fikci.®
Zde opét jasné vidime silu fotografie a to, jak byla silnd vira v jeji status "pravdivého
obrazu skutecnosti". Co na tom, ze divka na obrazku ve skute¢nosti neumirala, Ze byl
obraz stylizovan jako malba a Ze vyslednd fotografie byla sloZzena z né€kolika negativil -
vira v pravdivost fotografického média i zde zvitézila. Oscar Gustave Rejlander, hnan

snahou dokézat, ze fotografie je schopna mit stejnou urovenn jako malba a byt stejné

60 Pribéh fotografie, s. 19.
61 Pribéh fotografie, s. 33.
62 Fotografie: Velké obrazové dé¢jiny, s. 62.
63 Prib¢h fotografie, s. 33.
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monumentalni, vytvotil alegorickou fotomontdz Dva zpiisoby Zivota, na které bylo celkem

25 modelt a ktera by slozena dokonce z 30 zabéri.*

Oscar Gustav Rejlander. Two Ways of Life. (1857)
Dostupné z: https://metmuseum.org/exhibitions/view?exhibitionld=%7B36d81705-241d-4934-ab02-

fd7c8dbbb3e5%7D&01d=294822 [2018-05-07]

Rejlander na rozdil od Robinsona (jehoz fotografie vzdy budily zdani skutec¢nosti)
zastaval také nazor, Ze neskryvand manipulace miZze byt piijatelnym ndstrojem pfi
dosahovani uméleckého cile.®” PrestoZze byl piktorialismus ve své dob&é velmi vlivny a
uznavany, objevila se i kritika odsuzujici jeho umélecky motivovanou manipulaci. Asi
nejostiejsi kritiku si vyslechli piktorialisté od P. H. Emersona, ktery jakoukoliv manipulaci,
retu$ a aranzi v roce 1886 odmitl a nabidl svoji alternativu umélecké fotografie v podobé
naturalismu, kterd daleko vice respektovala specificnost fotografického média a
pfiblizovala se pozadavkim takzvané piimé fotografie, "straight photography", ktera se

zaCala prosazovat na pocatku dvacatého stoleti.®

Manipulaci, predev§im ve formé retusi nebo kolorovani svych fotografii, vyuZzivali
Casto portrétisté. V ptipad¢ portrétnich daguerrotypii byl dodavan lesk o¢im a Sperktim tim,

ze se proskrabavala stiibrna vrstva az na méd’, ktera pak probleskovala a vytvarela praveé

64 Prib¢h fotografie, s. 30.
65 D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 360.
66 Prib¢h fotografie, s. 34.
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tento efekt lesku.®”” Ale ani tato béZzna praxe retuSovani portrétli, ktera byla viak v rozporu
s podstatou fotografie jako pravdivého zdznamu urc¢itého okamziku, se nevyhnula kritice.
To mizeme vidét na prikladu proslulého portrétniho fotografa Antoina Samuela

Adam-Salomona. Ne¢které kritiky mluvily o jeho portrétnich fotografiich jako

o "nejuslechtilejSich na svéte", podle nekterych byly vsak jeho uspéch a dokonalost jeho
portréti podezielé a byl oso¢ovan z toho, Zze své portréty retusuje.®® Nasledujici uryvek
z dobové¢ kritiky jasné¢ ilustruje napéti, které provazelo proces, ve kterém se fotografie
snazila najit své misto mezi ostatnimi uméleckymi obory a zaroven existenci stigmatu,
které méla retuSovana fotografie mezi nékterymi fotografy: "Pokud by takovychto vysledkii
mohlo byt dosazeno jen diky retusi, jsem pripraven zvolat: ,Necht je dovolena, jako je
bezne dovoleno jist!” Ale musim priznat, Ze jsem byl docela pobaven, podobné jako jeden
z predchozich dopisovatelii, kdyz jsem si vzpomnél, jak hluboce fotografy ranilo, Ze
fotografie nebyla prijata mezi krasna umeéni. Kdyz ale na poli umeni nekdo z fotografit
dosahne vysledkii, jimz neni rovno, ostatni fotografové jako prvni vykrikuji, Ze za sviij

spéch vdéci cizorodym prostiredkiim a ne opravdové fotografii."®

67 Dé&jiny fotografie v obrazech od nejstarSich dob k dnesku, s. 145.

68 Uvod do vizualni kultury, s. 91.

69 BUERGER, Janet E. French Daguerreotypes. Chicago, Illinois: The University of Chicago Press, 1989. S.
58.
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2 Viditelné, neviditelné a hypervidetelné v prvnim

stoleti fotografie

2.1 Viditelné (co vidi oko)

Na samotnych pocatcich vynélezu fotografie byl udiv a ptekvapeni. Fotografie podle
soucasnikl - na rozdil od iluzivni malby, ktera ptirodu jen napodobovala, i kdyz mnohdy
velmi piesvédCivé - byla samotnym odrazem pftirody, jejim pravdivym obrazem, ktery

ptiroda podava sama o sobé.

Prvni reakce ocenovaly fotografii jako prostiedek védeckého poznani, jako médium
slouzici ke zpracovani informaci ve védach a tedy jako urcity akcelerator pokroku.
V prvnich reakcich byl zminovén i ptinos fotografie umeéni, ale jen jako nastroje (studie),
pouzitelného v dosavadnich uméleckych smérech, nikoliv jako samostatné umélecké
formy. NejcCastéji skloniovanou vyhodou fotografie v dobovych reakcich byla jeji

objektivita, vérnost detailu a rychlost zachyceni obrazu.

Jak vSak historie fotografie postupovala, muizeme sledovat snahy fotografii a
vynalezct, které smétovaly k jesté vétsSimu piiblizeni fotografie tomu, co ¢lovek skutecné

vidi a jak to vidi.

2.1.1 Panoramaticka fotografie

Fotografie byla médiem, které lidé povazovali za pravdivy obraz ptirody. Piesto
vSechno byla fotografie pouhym omezenym vyfezem "skuteCnosti" a uhel, ktery kazda
jednotliva fotografie pokryvala, nebyl velky. Nékteti fotografové a vynalezci tak ptishi
s fotografii ve form¢ panoramatu. Panoramaticka fotografie zachycuje na rozdil od bézné
fotografie velky thel pohledu. Panorama bylo, a dodnes je, nejcastéji vyuZivano

k zachyceni krajiny.
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Jednim z takovych panoramat byla daguerrotypie nazvana La Seine, la rive gauche
et l'ile de la Cité (Seina, levy bfeh a ostrov de la Cité), pofizend okolo roku 1845
médirytcem Friedrichem von Martensem. Tato panoramaticka daguerrotypie byla
vytvofena specidlni panoramatickou kamerou nazvanou Megaskop, kterou Martens sdm
zkonstruoval a vyrobil. Jednalo se o kameru s pohyblivou cockou, kterd umoznovala
zachyceni Sirokého obrazu na jedinou daguerrotypickou desku.” Tento zptisob zachyceni
krajiny byl pro divaky obzvlast’ pfitazlivy - byl plny zivych detaili a na rozdil od
jednotlivych snimka tento pohled ukazoval jednotlivé monumenty mésta v presném

poméru, v jakém by je divak z mista pofizeni fotografie skute¢né vidél.”

Dalsi moznosti, jak pofidit panoramaticky obraz, bylo slozeni panoramatu z vice
snimkil, polozenych vedle sebe. Piikladem takového piistupu mize byt panoramaticka
daguerrotypie Williama Southgate Portera Fairmont Waterworks (Vodni dilo u Fairmontu)

z roku 1848.

| e————

€3 DAGUERREOTYPED BY W. S. PORTER.

William Southgate Porter. Fairmont Waterworks. (1848)
Zdroj: MULLIGAN, Therese a David WOOTERS. D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti: The
George Eastman House Collection. Praha: Slovart, 2010. S. 74-75.

Toto panorama tvoii osm daguerrotypickych desek a zachycuje filadelfskou ¢erpaci

stanici postavenou v roce 1815 na fece Schuykill.”

Do mist spoji mezi jednotlivymi
deskami umistil autor ozdobné pozlacené sloupy, kterymi zajistil kontinuitu a zdanlivou
bezesSvost tohoto vyjevu. Zajimavé je, ze autor nad samotné panorama umistil desku,

zachycujici misto, ze kterého bylo panorama pofizeno. Tim podava jakysi dikaz

70 D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 48.
71 D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 51.
72 D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 74.
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autenti¢nosti tohoto snimku a navic rozSifuje pohled za hranici 180°.” Divakovi tak
umoziiuje moznd jesSte¢ veétsi vtazeni do obrazu a umociiuje v ném dojem opravdovosti

vyjevu, ktery ma pied ofima.

V roce 1860 pak Anglican Thomas Sutton pfichdzi s vyndlezem Sirokouhlé
panoramatické kamery, jejiz kulata coCka naplnéna vodou byla schopna zachytit snimky
s uhlem 120°. Jednalo se o prvni panoramatickou kameru, ktera nefungovala na principu

pohyblivych ¢oek.™

Panoramatickd fotografie tak byla médiem, které mohlo jeSté¢ vice nez samotna
fotografie standardniho formatu divaka uspokojit. Nejen, ze piekonavala prostorové
hranice a mohla tak divdka pfenést na mnohdy exotickd mista, kterd by jinak navstivit
nemohl, ale tento zazitek umociovala velkym thlem zabéru, ktery vice odpovida béznému

pohybu ¢lovéka pti pozorovani prostoru, jeho t€kajicimu zraku a Zivému télu.

2.1.2 Stereofotografie

Fotografie sama o sobé napliiovala touhu c¢lovéka po pfesném zobrazeni svéta,
pfedmétt i lidi, které se v ném nachdzeji. Panordma pak roz$ifenim uhlu obrazu poskytlo
¢loveku urcitou iluzi prostoru, moznost mit pied sebou SirSi pruh krajiny a piehlédnout ho
o¢ima podobné, jako je tomu ve skuteCnosti. I kdyz se timto vynalezem pozorovany
prostor rozsifil, prostorovosti vyjevu jako takové dosazeno nebylo. To mél vSak zménit

vynalez stereoskopu a s nim souvisejici stereofotografie.

Princip stereofotografie spociva v tom, Ze o€i pozorujici osoby snimaji dva lehce
posunuté zabéry stejného objektu. Tyto lehce odlisné zabéry pak teprve mozek spojuje do

jednoho prostorové ptsobiciho obrazu.”™

Samotny vynalez stereoskopu nalezi pfiteli Foxe Talbota Charlesi Wheatstoneovi,

ktery se zabyval danou problematikou jiz od roku 1832 a v roce 1838 pak piredvedl

73 D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 75.
74 Fotografie, s. 33.
75 Fotografie, s. 34.
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vetejnosti prvni stereoskop. Na vyznamu tento vynalez nabyl roku 1847, kdy David
Brewster vynalezl stereoskop pro obé o¢i. Zasadni prilom ve stereofotografii ptiSel vSak
az roku 1851, kdy Jules Duboscq sestrojil a zacal prodavat stereoskop. V prub¢hu dalSich
let se objevilo na trhu nékolik dalSich provedeni stereoskopu, at uz se jednalo

Stereoskopy mély vétSinou trychtytovity tvar - na jeho uzSim konci byly dva okuléary a na
tom druhém, SirSim, rdm na dvé vedle sebe piipevnéné fotografie. K jejich vyrobé se

nejéastéji pouzivalo dubové dievo.”

Za skuteény rozmach vdeci stereofotografie kralovné Victorii, kterd byla touto
technologii, prezentovanou na londynské svétové vystave, nadSena. V 50. letech 19. stoleti
se navic zaCaly masov€ vyrabét papirové kopie stereofotografii, které byly pomérné levné,
takZe nic nebranilo jejich postupnému rozsifeni do téméf kazdé méstanské domacnosti.”’
Namétem téchto stereofotopohlednic byly nejCastéji pohledy na krajinu, zébéry
architektury, portréty osob, nebo dokonce akty.” Stereofotografie se ale neomezovala
vyhradné na takto idylické naméty. Mezi stereofotopohlednicemi miZeme najit zabéry

nasledkti vSemoznych Zivelnych katastrof nebo dokonce i hrlizy americké obcanské valky.

NejpresveédcCivejsi iluze prostorovosti dosahl fotograf tim, ze fotografii komponoval
tak, aby mezi popfedim a pozadim byla vyrazna ustupujici thlopfi¢na linie, nebo piipadné
tak, Ze do popftedi i do pozadi snimku zakomponoval néjaky zajimavy objekt a stfedni plan
fotografie nechal relativné otevieny. Takové sterofotografie pak vyvoldvaly v divdkovi
pocit dalky a hloubky.” Diky Sikovnému fotografovi se tak stereofotografie mohla stat

skutecné "zivym" obrazem a vyvolat dojem ptitomnosti divaka v dané scéné.

76 Fotografie, s. 34-35.

77 Fotografie, s. 35.

78 D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 48.
79 Dé&jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 201.
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Charles Warren Woodward. Arnold Park. (kolem 1876)

Zdroj: MULLIGAN, Therese a David WOOTERS. D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti: The
George Eastman House Collection. Praha: Slovart, 2010. S. 338.
To, jak intenzivné mohla stereofotografie plisobit na soucasniky dokladd uryvek

z ¢lanku Olivera Wendella Holmese, ktery vysel v ¢ervnu roku 1859 v Casopise Atlantic
Monthly: "Prvni ucinek pohledu stereoskopem na dobrou fotografii je prekvapenim, které
dosud Zadnda malba nevyprodukovala. Mysl pronika do samotnych hlubin obrazu.
Pokroucené vétve stromu v popredi proti nam vyrazeji, jako by nam chtely vyskrabat oci.
Loket postavy vycniva nasim smérem tak, az se citime skoro nepohodiné. A pak je tu ta
desiva detailnost, diky které mame stejny pocit nekonecné sloZitosti, ktery nam poskytuje
priroda. Malii nam ukazuje masy, stereoskopicky obrdzek nas neusSetii niceho - vse zde
musi byt, kazdy klacik, stéblo slamy, skrabanec, zobrazeny se stejnou vernosti jako kupole
baziliky sv. Petra, spicka Mont Blancu nebo vécné plynoucit poklid Niagarskych vodopadii.

Slunce nestrani ani osobam, ani vécem."’

Vérnost a detailnost samotné fotografie ve spojeni se stereoskopickou technologii na
lidi ptisobila skutecné jako néco témét magického a neni tedy divu, Ze se stereofotografie
stala tak oblibenou. Zejména v USA a Anglii tento z4jem prerostl az v manii. Na zacatku

20. stoleti pak stereofotografie chytila druhy dech s rozmachem amatérské fotografie.*'

80 HOLMES, Oliver Wendell. "The Stereoscope and the Stereograph". Publikovano v: Atlantic Monthly
(Cerven 1859).

Dostupné z: https://www.theatlantic.com/magazine/archive/1859/06/the-stereoscope-and-the-
stereograph/303361/ [2018-05-07] Nestrankovano.

81 Fotografie, s. 35.
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2.1.3 Peter Henry Emerson - naturalismus

Nebyl to jenom vynalez stereoskopu nebo forma panoramatu, ktera se snazila
priblizit fotografii jesté blize skutecnosti - tedy presnéji tomu, jak ¢loveék vnima skutecnost.
Mimo jiné jako prikopnika této snahy musime zminit britského fotografa Petera Henryho

Emersona, zakladatele takzvané naturalistické fotografie.

Emerson ptichazi na scénu v dob¢, kdy se v umélecké fotografii uplatioval tzv.
piktorialismus. Fotografie dlouho nebyla chiapana jako svébytné umélecké médium. Malifi
vyuzivali fotografii jen jako néstroj, uZite¢ny technicky prostiedek. Fotografie jim slouzila
piedev§im misto skici, ale i jako moznd inspirace novou perspektivou ¢i nAimétem.* Prave
piktorialisté byli t€émi, kdo chtéli pozvednout samu fotografii na uméni. Dalo by se fici, ze
piktorialistiim se tato "emancipace" fotografie jako svébytného uméleckého média povedla
vlastné€ jen naptl. Jejich tvorba se totiz k malbé stale vztahovala - za ideal byla povazovéana
fotografie, kterd vypada jako malba. Toho piktorialist¢ dosahovali Casto manipulaci se
skuteCnosti - sklddanim negativii, vSemoznymi montdZzemi, inscenovanymi peclivé

aranzovanymi scénami a kostymy.

Roku 1886 pravé Emerson diirazné¢ odmitl dilo H. P. Robinsona a dalSich
piktorialistii. Vymezoval se vii¢i veskeré manipulaci s negativy, retusim a inscenovanym
scénam.® "Procesem retusovani se z dobré, Spatné nebo primérné fotografie stava Spatnd
kresba nebo malba."* Tuto manipulaci mély v jeho pfistupu nahradit spontinnost a
pfirozenost prostfedi - fotografie byla pro Emersona uméleckym dilem, jen pokud je
vérnym obrazem piirody a fotograf nijak nezasahuje do skutecnosti. Jadrem jeho ptistupu
pak byla snaha zobrazovat svét tak, jak ho vidi lidské oko.® Tento princip je vlastné téméf
totozny s tim impresionistickym, jak ostatné sim Emerson konstatuje.*® V roce 1889
vydava Emerson knihu Naturalisticka fotografie, ve které tyto své teze podrobné popisuje.
V roce 1891 své nazory v knize Smrt naturalistické fotografie odvolal a tvrdil, ze

naturalisticka fotografie je bezcenna, protoze svazuje autora a neposkytuje mu prostor pro

82 Prib¢h fotografie, s. 19.

83 Prib¢h fotografie, s. 34.

84 EMERSON, Peter Henry. Naturalistic Photography: for Students of the Art. London: Sampson Low,
Marston, Searle & Rivington, 1890. S. 184. (dale Naturalistic Photography.)

85 Prib¢h fotografie, s. 34.

86 Naturalistic Photography, s. 22.
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osobni projev®: "(...) omezeni fotografie jsou tak velkad, Ze tento prostiedek, prestoZe jeho
umeni (...) nebot individualita umélce nema dost mista, strucné receno, miize sotva ukdzat
sama sebe.”® 1 tak jeho navrat k pfirodé a ptredev§im pak pohled na fotografii jako
svébytny, na ostatnich druzich uméni nezavisly vyrazovy prostiedek, dosahl velkého

ohlasu a byl diilezity pro dalsi vyvoj fotografie.

Pfi napliiovani svych snah Emerson vychdzel z psycho-fyziologického ptistupu
k vidéni, a to pifedevdim z dila Hermanna von Helmholtze Fyziologickda optika. Na
snimcich vytvofenych podle téchto zasad byl ustiedni objekt ostry a zbytek obrazu mirné
rozostieny - touto formou rozdilnych hloubek ostrosti se snazil simulovat pravé lidské
vidéni. Tato ostrost a rozostfenost obrazu vSak méla své hranice - pfiliSna ostrost by
neodpovidala lidskému zraku a pfiliSnd rozostfenost, kterd by naru$ila strukturu
vyobrazenych objektli, by na sebe zas zbytecn¢ upoutavala divakovu pozornost a nicila tak
harmonii obrazu.” Fotografie, kterd je celd ostra, je také z hlediska udrzeni divakovy
pozornosti chaotickd a vede k t€kani ofima po vSech jednotlivych detailech snimku.
Vybérové zaostfeni tak jednak umoznuje umeélci vytvotit jakousi vizualni hierarchii a

divakovi usnadnit &teni obrazu.”!

Emerson odmital také vyuzivani celého tonového spektra. Podle Helmholtze,
z kterého vychazel, se totiz oko unavuje stejné jako jiné organy.”> Na zakladé této teze pak
Emerson formuluje ndzor, Ze "diivodem pro¢ uprednostiiujeme obrazy, které nejsou prilis
svetle, je to, Ze oko se nemiuize divat delsi dobu na prilis svetlé obrazy, aniz by se unavilo.
Fyzickym faktem tak je, Ze nejjemnejsiho vzoru a tonality bude dosazeno pri stredné silném
svétle."” Stejné jako nikde v piirodé nenachdzime ostré obrysy, nenachazime ani Cistou

¢ernou ani bilou. Tonalni extrémy jsou podle n&ho tedy rusivé.”

87 Prib¢h fotografie, s. 35.

88 EMERSON, Peter Henry. Naturalistic Photography: book 3. London: 1899. S. 53.

89 Pribeh fotografie, s. 34.

90 Naturalistic Photography, s. 150.

91 KELSEY, Robin a Blake STIMSON. The Meaning of Photography. Williamstown, Massachusetts:
Sterling and Francine Clark Art Institute, 2008. S. 69. (dale The Meaning of Photography)
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Ve své rané tvorbé byl ovlivnén Emerson francouzskym realismem. Hlavnim
tématem jeho fotografii byl zivot venkovského obyvatelstva na vychodé Anglie.
Venkovsky lid casto fotil pfi praci v oteviené krajin€. Jeho prace se vSak neomezovala
pouze na malebnost téchto vyjevii - fotografie ve svych publikacich dopliioval az
etnografickymi texty, ve kterych popisoval zemédélské prace, folklor nebo mistni
dialekty.” V nékterych jinych ptipadech se Emerson snazil prohloubit divakav zazitek tim,
ze k nékterym svym fotografiim psal texty, které¢ se snazily vedle zraku, ktery byl
stimulovan fotografii, urCitym zplisobem nahradit dal§i divdkovy smysly, a to pomoci
barvitého popisu atmosféry mista vyjevu. Tyto snahy jakoby smétovaly k tomu, jak ¢lovek
vnima svét ve skutecnosti, kdy svij nedokonaly zrak dopliuje dal$imi smysly a diky

informacim z nich skléda teprve cely obraz a interpretuje skutecnost.

Peter Henry Emerson. At the Ferry - A Misty morning. (kolem 1890)

Dostupné z: https://huxleyparlour.com/works/at-the-ferry-a-misty-morning-circa-1890/ [2018-05-07]

95 The Meaning of Photography, s. 62-63.
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Ptikladem tohoto pfistupu mize byt text k fotografii A¢ the Ferry - A Misty morning
(U ptivozu - mlzné rano) z knihy On English Lagooons, kde popisuje, jak mlha ovliviiuje

to, jak slySime:

"Je uzasné, jak jasné mohou byt rozliseny zvuky v takovém pocasi - miizeme slyset
rachoceni vesel o palubu, hlasy z mocalii v dalce a akordeon hrajici ve vesnici,
doprovazeny zvonivym smichem divek; ale vsechny tyto zvuky znéji zastrené. Jeden se citi,
Jjakoby beztvary tichy Sedy svet kolem nas byl zabydlen fantomy, jejichz hlasy znéji jasné,

i kdyz jsou tak vzdalene."

"Zdalo se, Ze tato pokojna scéna, se svou jemnou mlhou, jesté vice zvyraznila zvuky
prichazejici ze vzdalenych planin, chraplavé Stekani hlidaciho psa na farme v bazindch,
hlasy deti hrajicich si ve vzdalené vesnici. Pak zvuky postupné utichly a vecerni pisen
ptakii naplnila vzduch; kukacky volaly z mlhy a vSechny deélaly ten zvlastni namlouvaci
valivy zvuk, strnad rakosni zas nizké, kratke, sladké tony. Zde, v tom slavnostnim tichu,
bylo mozné slyset zvlastni vzdalené "aho-ho-ho" jak bucici stado kracelo pomalu pres hraz

mocalu smérem k domovu."*®

Emerson se tak pomoci fotografii a doplnujicich textl snazil na divaka pfenést
atmosféru mist, které fotografoval, zprosttedkovat jim navstévu anglické krajiny tak, jak ji
prozival on, skoro by se dalo fici, ze se pokouSel danou scénu v divdkové mysli znovu
zrekonstruovat. V ptipad¢ fotografii pro tento ucel vyuzival pfedevSim vybérové zaostteni

a regulaci tonového spektra, v ptipad¢ texti jejich barvitost a sugestivnost.

2.1.4 Barevna fotografie

Kapitola o viditelném, tedy o tom, co vidi naSe oko, se neobejde bez zminéni
fenoménu barevnosti ve fotografii, protoze vjem barvy je podstatnou soucasti lidského
vidéni. N&kteti fotografove si to uvédomovali a velmi brzy tedy zacali patrat po moZnosti,
jak na svych obrazech zachytit svét ve v§i jeho barevnosti. Dokonce sdm Niépce jiz roku

1816 v dopisu svému bratrovi pise: "Musim prijit na to, jak zachytit barvu, to mé ted

96 EMERSON, Peter Henry. On English Lagoons: Being an Account of the Voyage of Two Amateur
Wherrymen on the Norfolk and Suffolk Rivers and Broads. London: David Nutt, 1893. S. 48.
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zaméstnava nejvice a je to nejtézsi. Bez toho by to bylo celé bezcenné."”” Ale jesté v roce
1840, rok po vynalezu daguerrotypie se zdalo fotografické zachyceni barvy jako utopie,
coz doklada vyrok Jana Slavomila Tomicka: "Na to, aby i prirozené barvy predmeétu se

vyobraziti podarilo, nelze ani mysliti."**

Brzy po vynalezu fotografie zacinaji n¢kteti fotografové své obrazy retuSovat a ruéné
kolorovat. S touto praxi se vSak objevuje otazka, zda lze takto dotvaiené fotografie
povazovat jesSté za skutené fotografie. Na jednu stranu si médium fotografie délalo naroky
byt dokonalym obrazem skutecnosti (ke které barva patii), na stranu druhou tento element
fotografové doplinovali nefotografickou technikou, nalezejici malifstvi a tim znovu vkladali
mezi fotografovany objekt a jeho obraz lidskou ruku, ktera tak opét ptimo participuje na
jeho tvofeni. Tento rozpor musel zdkonité vést k ur€itému napéti a piesto, Ze rucné
kolorované fotografie byly mezi lidmi popularni, v umélecké sféfe byly odmitany a to jak
malifi, tak fotografy - ti prvni tvrdili, Ze se nejedna o malifské obrazy a ti druzi je

neuznavali jako fotografie.”

Soubézné s ruénim kolorovanim, které bylo jen polovicatym feSenim do jisté miry
zrazujicim princip fotografie, vSak také probihaly snahy mnoha védct o zachyceni barvy
pifimou fotografickou metodou. Mezi jinymi se timto problémem zabyvali Alexandre
Edmond Becquerel, Niepce de Saint Victor, Alphonse Luis Poitevin nebo Gabriel
Lippmann. Jejich postupy se lisily principy, na kterych byly zalozeny, ale spojovalo je to,
7e se vytvorené barevné obrazy nedafilo ustalit, zachycené barvy nebyly pfili§ dobré nebo

byl postup jejich vytvéaieni natolik naro¢ny, ze byly prakticky nepouzitelné.'®

vvvvvv

skladani tii negativii tfi zakladnich barev do jednoho vysledného barevného obrazu.
Anglicky fyzik James Clark Maxwell piisel roku 1861 se svymi diapozitivy barevnych
stuh, které vyfotografoval pres tfi filtry - Cerveny, modry a zeleny. Kdyz tyto diapozitivy
ptes filtry promital ptes sebe, docilil zobrazeni celé¢ barevné skély. Ale i tento postup byl

ptili§ komplikovany a barvy nebyly dokonalé, a tak byl tento Maxwelllv pokus dilezZity

97 HLAVAC, L'udovit. Dejiny fotografie. Martin: Osveta, 1987. S. 140. (dale Dejiny fotografie)
98 D¢jiny fotografie v obrazech od nejstarSich dob k dnesku, s. 139.

99 Uvod do vizualni kultury, s. 82-83.

100 Dejiny fotografie, s. 141-142.
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zejména proto, ze v praxi dokdzal platnost aditivni teorie barevné fotografie.'”
Francouzsky hudebnik Louis Ducos du Hauron, ktery se zajimal o optiku, naopak pfisel
s takzvanou subtraktivni metodou michani barev. Sviij postup nazval heliochromie'*a roku

1868 mu na néj byl udélen patent.'®

Barevny obraz du Hauron vytvofil pomoci Cervené,
modre a zluté sejmutych negativli, polozenych piesné pres sebe. Mezi jeho nejslavnéjsi
barevné fotografie je povazovano Zatisi s kohoutem (1869-1879), které zachycuje v zivych
barvach vycpaného kohouta a zlutého papouska v umélé krajiné. Prestoze ani du
Hauronova metoda nebyla kvili jeji technické naro¢nosti prakticky pouZitelna, jeho prace
je povaZzovéana za zaklad barevné fotografie.'” Pro barevnou fotografii bylo dilezitym
vylepSenim také panchromatické zcitlivéni pro reprodukci barevnych toni némeckého

fotografického priikopnika Adolfa Mietheho z roku 1902, které teSilo palCivy problém

malé citlivosti tehdejsich fotografickych material na Cervené svétlo.'”

NejzavaznéjSim problémem, ktery stale jeSté¢ Cekal na feSeni, bylo vSak to, jak
vyrobit barevnou fotografii jednim jedinym snimkem, misto tii dil¢ich. S prvnim
pouzitelnym feSenim pfichazeji bratfi Lumiérové a jejich autochromové desky, uvedené
roku 1904'%, zalozené na mySlence zhotoveni barevného obrazu pomoci mozaiky
mikroskopickych barevnych filtrii, spojenych s citlivou vrstvou, kterou publikoval Louis
Ducos du Hauron roku 1869.'"” Soucasti autochromovych desek byl, vedle panchromatické
emulzni vrstvy, jemny rastr sloZzeny z prihlednych ¢astic bramborového Skrobu
obarvenych na Cerveno, zeleno a modro, ptes ktery se pak obraz pozoroval a jevil se jako
barevny.'”® Od roku 1907 byly tyto sklen&éné desky vyrabény komeréng. Autochromové
desky se sice musely zpocatku exponovat az Ctyficetkrat déle nez bézné cCernobilé
fotografické materialy, pfesto se tento zplsob barevné fotografie diky své relativni
jednoduchosti udrzel pomémé dlouho a dockal se mnoha vylepSeni a napodobeni.'”

K opravdu masovému rozsifeni barevné fotografie mohlo ale dojit az v letech 1935-1936,

101 Dejiny fotografie, s. 142.

102 Dejiny fotografie, s. 143.

103 Fotografie, s. 67.

104 Dgjiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 302.

105 Fotografie, s. 68.

106 Fotografie, s. 68.

107 D¢jiny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku, s. 141.
108 Fotografie, s. 69.

109 Dejiny fotografie, s. 145-146.
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kdy na trh uvadi své téivrstvé barevné filmy Kodak a Agfa.'"’

Podle nazoru Mirzoeffa barva ve fotografii narusSuje jeji ndrok na ptesnost, kvili
tomu, ze rozptyluje oko. I to je podle n¢j diivod, pro¢ se umélecka fotografie jest¢ dnes
v mnoha piipadech drzi ¢ernobilého provedeni a barevnou fotografii odmita."' FrantiSek
Drtikol, ktery také fotografoval pouze Cernobile, tvrdil, ze "Je Spatny fotograf, ktery
nepochopi, zZe celou stupnici barev mozno vycarovat ze stupnice Sedi. Kolorovani fotografii
je naivnost. Tonovani je celkem zbytecnosti; mozno jim sice nekdy zvysit naladu, dobra
prace toho vSak nepotiebuje a Spatnou to nikdy nezachrani.""? Na druhou stranu naprosta
vétsina neuméleckych fotografii je dnes pofizovéna barevné. Jak fika Mirzoeff: "Pamér
vyZaduje barvu, aby byla Ziva.""? Ale i v umélecké fotografii se setkdvame s barvou jako
vyrazovym prostiedkem, ktery muize slouzit k navozeni urc¢ité nalady, emoci ¢i jinym

uméleckym cilim.

110 Fotografie, s. 69.
111 Uvod do vizualni kultury, s. 83.

112 DRTIKOL, Frantisek. Oc¢i Siroce oteviené. Praha: Svét, 2002. S. 16. (dale O¢i Siroce oteviené)
113 Uvod do vizualni kultury, s. 107.
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2.2 Neviditelné (co oko nevidi)

V piredchozi Casti prace jsem se zaméfil na to, jak se fotografie vyporadava
s viditelnym svétem, jak ho divakovi predkladd a jaké techniky pouzivéd k tomu, aby
viditelny svét na fotografiich co nejvice pfiblizil divakovi, tomu, jak svét vidi a vnima.
Tato ¢ast se naopak zaméfi na to, co je z riznych divoda lidskému oku neviditelné a jak se

fotografie s touto sférou skute¢nosti vyrovnavala a pomahala clov€ku pii jejim objevovani.

Clovéka vzdy lakalo to, co se nachazi kdesi za viditelnou skute¢nosti. Vynilez
fotografie a jeho vylepSovani, pfedevsim jeho pfesnost a moznost "zmrazit ¢as", brzy zacal
slibovat ur¢itou moznost proniknout za tuto oponu viditelného. Zdélo se, ze fotografie
muze poskytnout vétsi kontrolu nad svétem fenoménil i skrze svou neuvéfitelnou ostrost,
detailnost, objektivnost. K proniknuti do sféry "neviditelného" ptispély pozdéji i nékteré

dalsi védecké objevy, napiiklad objeveni rentgenovych paprskd.

2.2.1 Studium pohybu

Pohyb byl jednim z Gstfednich témat 19. stoleti. Jednim z piednich badateld v tomto
oboru byl Jan Evangelista Purkyné, ktery své pokusy vnimani pohybu provadél jiz od
konce druhého desetileti 19. stoleti. DalSim prikopnikem v oblasti zkoumani pohybu byl
1 fyzik a filosof Ernst Mach, ktery se zabyval ptfedev§im rychlosti a balistikou. Pfi svych
vyzkumech mimo jiné fotografoval vystfelené projektily.'* Jednou z nejvyznamnéjsich
osob na poli fotografického vyzkumu pohybu se stal v 70. letech 19. stoleti Eadweard
Muybridge, ktery se proslavil svymi sekvencemi sledujicimi pohyb zvifat i osob pomoci
velkého mnoZstvi kamer, poloZenych v rozestupech od sebe. V souvislosti s fotografii
pohybu je nutno zminit také fyziologa Etienna Julese Mareyho, jehoz prace zachycuji
rozfazovany pohyb lidi pfi rznych aktivitach, pohyb zvitat a dokonce 1 hmyzu. Na rozdil
od Muybridgeovych sekvenci ale Marey rozfazovany pohyb =zachytil na jedinou
fotografickou desku. Toho docilil pouZitim jedné kamery s diskovou zavérkou.'” Pohyb na
jeho fotografiich je diky tomu bliz§i tomu, co jako lidé bézné vidime, oku organismu.

Pohyb zachyceny na jedné fotografické desce vytvaii urity proud, evokuje v divakovi

114 Mysleni o fotografii, s. 130.
115 Ptibéh fotografie, s. 18.

36



zivy svét, jeho proménlivost, dynamiku a pohyblivost. V Mareyho piipadé mizeme mluvit
az o urCitém dojmu uméleckém. Muybridgeovy sekvence fotografii oproti nim piisobi
"veédectéji", jako fosilizované preparaty. Na divaka mohou diky této fixaci ptsobit jako jiz
mrtvy svét bez pohybu. Oko organismu pohyb takto rozfazovany v case nedokdze vnimat -

v Muybridgeové ptipadé tak mizeme mluvit spiSe o mechanickém oku.

2.2.2 Eadweard Muybridge

Zazitad predstava objektivu fotoaparatu jako mechanizovaného lidského zraku brzy
vzala za své pravé se studiemi pohybu zvitat, které provadél od 70. let 19. stoleti fotograf
Eadweard Muybridge. Clovék mohl na jeho fotografiich vidét fyzickou skute&nost, kterou
nemohl "na vlastni o&i" zaZit ani ovéfit pomoci vlastnich smysli. Clovéku neviditelné a

presto skutecné a nepopiratelné, protoze zachycené na fotografii!

Na pocatku Muybridgeovi fotografické préace, studujici pohyb, byla sidzka dvou
zamoznych muzi. Témito muzi byli Leland Stanford a McCrelish. Stanford tvrdil, ze kiin
ma v urcité fazi rychlého béhu vSechna ¢ty kopyta nad zemi pod bfichem. Muybridge pak
mél byt ten, ktery mél poskytnout dikaz pro toto tvrzeni. Prvni pokus o ziskani tohoto
dikazu byl netispésny. Muybridge se pokusil vyfotografovat Stanfordova koné s expozici
1/12 sekundy, ale je nasnadé, Ze vysledkem byla jen necitelnd Smouha. Muybridge se proto
mezi lety 1872-1878 se Stanfordovou finan¢ni podporou nejdiive snazil vyvinout co
nejrychlejsi zavérku fotoaparatu, kterd by vystavila svétlocitlivy material svétlu jen na
velmi kratkou dobu, a tim by umoznila ziskat ostry snimek pohybujiciho se objektu. S tim
Sla ruku v ruce i snaha zvysit citlivost fotografického materialu na svétlo."® Po ispésném
piekonani tohoto dil¢iho problému a sniZzeni doby osvitu na tctyhodnou 1/2000 sekundy
musel jesté vymyslet, jak automaticky zachytit sekvenci jednotlivych fazi pohybu. Sestrojil
zatizeni sestavajici z 12 komor, mezi kterymi byla vzdalenost jedné stopy. Zavérky kamer
byly aktivovany samotnym pohybujicim se koném, ktery pfi svém bé&hu pretrhaval nité,
pfipojené k témto zavérkdm (pozdé€ji tento systém Muybridge jesté vylepsil, aby byl

nezavisly i na samotném snimaném objektu).'"” Kamery snimaly zviie proti sténg, na které

116 Ptibéh fotografie, s. 24.
117 HILL, Paul. Eadward Muybridge. London: Phaidon Press Limited, 2001. S. 12-13.
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byly tdaje k méfeni."® Ditkaz toho, ze kifi mé v urc€ité fazi rychlého b&hu vSechny nohy ve

vzduchu pod bfichem byl na svété!

Az dosud se udrZovala vzita predstava, ze kin ma v urcité fazi rychlého béhu predni
nohy vystréené pred télem a zadni za télem. Jak poznamenava sim Muybridge: "Kdyz je
do nasich mysli v détstvi vtisknuto, zZe urcity libovolny smybol oznacuje néjaky existujict
fakt, kdyz je to samé spojeni symbolu a reality opakovano na zakladni skole, jsme o nem
utvrzovani na stredni skole a i na univerzité je prohlasovano za spravné, stavaji se symbol
a fakt - nebo udajny fakt - tak tésne spojenymi, Ze je mimoradné tezké je opét oddelit,
i kdyz nas rozum a vlastni pozorovani uci, Ze mezi nimi neni Zadna skutecna vazba. Tak je
to i u obvyklého zobrazeni cvalajiciho koné; navykli jsme si na né v umeni natolik, Ze
nepostiehnutelné ovilddlo nase chapani, a toto zobrazeni budeme povazovat za
nepochybné, dokud neodhlédneme od vsech predem vytvorenych dojmit a nebudeme hledat
pravdu pomoci nezavislého pozorovani samotné prirody."" Muybridge tak jesté cekalo
dokazat vefejnosti, ktera se dosud s takto rozfazovanymi snimky pohybu nesetkala, ze
fotografie zachytila skute¢nost pravdivé. Docilil toho tak, Ze pfed publikem roku 1880
promital pomoci specialné upravené laterny magicy zabéry cvalajiciho koné v rychlém
sledu za sebou. Tento pfistroj, nazvany zoopraxiskop (zoogyroskop), vytvoftil ze za sebou
jdoucich fotografii tak realistickou iluzi pohybu, Ze nenechal nikoho na pochybéach.'?
Muybridge mizeme tedy také povazovat za jednoho z ptedchidcli kinematografie.
Muybridgeovi se podafilo zachytit "neviditelné" a aby podal diikkaz o jeho pravdivosti,

musel fotografie prenést opét do sféry "viditelného", lidskymi smysly ovétitelného.

Muybridge v pohybovych studiich nadéle pokra¢oval pod patronatem Pennsylvanské
univerzity. Postupné pifi svych studiich pouzival az 36 kamer. Fotografoval pohyb
rozli¢nych zvitat - koni, koz, velblouda, slonti, kocek, psti, opic, medvédu, Ivh, tygra, losi
1 ptaki - ale 1 lidi. Obrovské mnozstvi fotografii, které nashromazdil, pak vydal
v obsahlych publikacich Animal Locomotion: Electro Photographic Investigations of

Consecutive Phases of Animal Movements a Human Figure in Motion."'

118 Ptibéh fotografie, s. 24.
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Muybridgeova prace upozoriiovala na limity lidského oka, na to, ze je zde urcita
sféra neviditelného, kterou nedokonalé lidské oko neni schopno postifehnout, ale Ze je
piesto mozno pomoci fotografie tuto skuteCnost zachytit a dale zkoumat. Jeho prace tak
byla dilezita jak pro védu, osvétu béznych lidi, tak 1 pro oblast uméni, které mohlo vyuzit
Muybridgeovi poznatky a studie pohybu ke svému vlastnimu prospéchu: "V poslednich
nekolika letech se umélec presvédcil, Ze tato podoba konského cvalu neni v souladu s jeho
vliastnim nezaujatym dojmem a dela tak velké pokroky ve své snaze oprostit se od
predsudkii a dosahnout uplné napravy, kterd pozvolna, ale jisté prichdzi."'*

" Uznavany francouzsky maliv zvifat na obraze tak oslavovaném, ze se uvazovalo
o jeho umisteni do narodni sbirky, zobrazuje nekolik osli zaprazenych do pluhu, jejich
Fidic se je snazi razné popohnat - méli by se tedy pohybovat velmi pomalu; ale jen jedno ze
zvifat krdci; ostatni se misto toho pohybuji ruznym tempem, i kdyz bychom u nich
vzhledem ke kontextu ocekavali také pomalou chuizi.

Chybna interpretace chuze Cctvernozcui se stala natolik rozsirenou, ze kdyz
Meissonier vystavil sviij obraz "1814", byl parizskymi umélci a kritiky velmi zesmésnovan,
protoze se domnivali, Ze zobrazil tento pohyb chybné. V roce 1881 svolal velky malii své
kolegy z Akademie do sveho ateliéru, aby je presvedcil a jak sam pri této prilezitosti

prohlasil, "samo slunce bylo pFizvdano, aby dokdzalo spravnost Meissonierova dojmu.""*

2.2.3 Okultni fotografie

Jednim z proudl ve fotografii, ktery se snazil o fotografické "zachyceni" toho, co

pouhym okem nevidime, byla také okultni fotografie.

Vyraz okultismus vychazi z latinského slova"occultus", které znamend "poznani
skrytého", tedy nééeho béznym okem neviditelného.'”* V okultni fotografii se setkavame
pfedevSim se dvéma sméry - animismem a spiritismem. Animismus vychazi z presvédcent,
ze vSechny véci v pfirodé maji svou zivotni silu, energii, "ducha", ktery v nich sidli a

dodava jim energii.'” Spiritismus je naproti tomu piesvédCeni, Ze lze specialnimi ritudly

122 Animals in Motion, s. 57.

123 Animals in Motion, s. 35.

124 COX, Simon a Mark FOSTER. Okultismus od A do Z. Praha: Euromedia Group, k. s. - Knizni klub,
2009. S. 12. (dale Okultismus od A do Z)

125 Okultismus od A do Z, s. 21.
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pomoci takzvaného média ptivolat duchy mrtvych osob, materializovat je a komunikovat
s nimi. Tyto okultni jevy a existenci duchovniho svéta se paradoxné snazili jejich
propagatofi Casto prokazat pomoci moderni techniky a neziidka k tomu pouzivali prave

fotografii.'*

Vyuzivali tak ve svij prospéch dobového piesvédceni, které povazovalo
fotografii za pravdivy, objektivni odraz skuteCnosti. Na druhé strané byla fotografie
vnimana mnohymi jako cosi magického, nadpfirozeného, takze mohlo byt leh¢i uvéfit, ze

fotografie duchy nebo jiné nadptirozené sily dokaze skutecné zachytit.

Obchod se smrti na poli fotografie byl pomérné béznou véci jeste pred spiritistickou
fotografii. Smrt blizkych a s ni spojeny pocit ztraty umoznovaly obchod s posmrtnymi
snimky, nejCastéji vlastnich déti, které mohly slouzit rodicim jako urcita utécha, moznost
mit své dité stile u sebe.'”” Nektefi podnikavci se snazili vyuZit i spiritistickou fotografii
k vlastnimu obohaceni tim, Ze vyuzivali viru osob v posmrtny zivot a v moznost spojeni
s duchy jejich zemielych blizkych a utéchu, kterou jim spiritismus a spiritistickd fotografie

mohla poskytnout.

William H. Mumler. Mary Todd Lincoln. (kolem 1870)

Dostupné z: https://www.newyorker.com/culture/photo-booth/photographer-who-claimed-to-capture-
abraham-lincoln-ghost [2018-05-07]

126 HERT, Jifi. Vykladovy slovnik esoteriky a pavéd. Praha: Véra Noskova, 2008. S. 215.
127 Co je to fotografie?, s. 342.
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Od roku 1861, kdy rytec z Bostonu William H. Mumler pfiSel s tvrzenim, Ze vynalezl
metodu foceni duchti, zacaly vznikat fotografie, na kterych se lidé schéazeli s mrtvymi,
nejcastéji pravé se svymi zemielymi ¢leny rodiny nebo prateli.'”® Jednim z Mumlerovych
nejznaméjSich snimkili se stala vySe uvedena fotografie vdovy po americkém prezidentu

Abrahamu Lincolnovi, ktery se na fotografii vedle své zeny objevil jako duch.

Nejcastéjsi technikou, kterou vyuzivala okultni fotografie k zamérné tvorbé
fotografii duchti, byly dva snimky exponované ptes sebe. Nékdy byly také jako
nadpfirozené jevy, jako jakési "otisky nadpfirozena", interpretovany technické vady
vznikajici pfi praci s negativy, napiiklad rizné skvrny nebo otisky prstii na fotografickém

materialu.'®

2.2.4 Rentgenografie

Jednu z mozZnosti, zkoumat to, co je neviditelné, v tomto piipadé dokonce piimo
skryté pod povrchem véci, ptinesl na konci 19. stoleti némecky fyzik Wilhelm Conrad
Rontgen. Ten pii svych pokusech objevil paprsky, které dokéazaly prostupovat
nepropustnymi latkami. Tyto paprsky oznacil Rontgen pismenem X. Prvni rentgenografie
potidil sdm vynélezce - zndmy je predevSim snimek ruky Rontgenovy manzelky, ktery

pofidil v listopadu 1895."°

Pro tzv. rentgenovou fotografii (a vlastné i pro samotny objev rentgenovych paprskit)
bylo dulezité zejména to, ze Rontgen pfisel na to, ze "(...) se projevila citlivost suchych
fotografickych desek na paprsky X. Je tak mozné zafixovat mnohé fenomény, cimz lze snaze
wloucit omyly, a ja jsem kazdé diilezité pozorovani, které jsem ucinil svyma ocima na
Sfluorescencnim stinitku, zkontroloval na fotografickém snimku.""' Zde se opét objevuje
ocenéni dilezité schopnosti fotografie zafixovat skutecnost a pak ji pouZzit ke komparaci a

dal$imu vyzkumu.

128 Co je to fotografie?, s. 342.

129 D¢jiny fotografie v obrazech od nejstarSich dob k dnesku, s. 272.

130 D¢jiny fotografie v obrazech od nejstarSich dob k dnesku, s. 227.

131 RONTGEN, Wilhelm Conrad. Uber eine neue Art von Strahlen: Vorliufige Mitteilung (Sitzungsberichte
der physikalisch-medizinischen Gesellschaft zu Wiirzburg Jahrgang 1895, S. 132 und Jahrgang 1896, S.10).
Berlin: Springer, 1896. S. 4.
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Jednou z vyznamnych osobnosti, kterou od pocatku tohoto vynalezu zajimaly
moznosti, které tato technologie umoziuje, byl slovensky lékat Vojtech Alexander. Ten
nebyl uspokojen moznostmi, které mu nabizel mikroskop a tak se jiz roku 1896 schazi
s Wilhelmem Conradem Rontgenem, aby s nim jeho objev paprskit X probral. Velmi brzy
pak zacind sam s touto technologii pracovat a pfi své praci pouziva jak pozitivnich, tak
negativnich rentgenografii. Jeho nejzdsadnéjsi praci byl vyzkum a zachyceni vyvoje lidské
kostry od embryonalnich stddii. V Alexanderové piipadé mély takto pofizené fotografie
"pouze" védecké ambice. Ale z pohledu dnesniho divaka miiZze byt i jeho prace hodnocena
za urCité umélecké a estetické kvality. At uz jde o vhodné zvolené ramovéani, které
soustied’uje divakovu pozornost na fotografovany objekt nebo jeho citlivost pii umistovani

textl, dat a podpisi.'*

Moznost pomoci této nové technologie nahlédnout pod povrch véci, dovnitt téla - at’
uz lidského nebo zviteciho - nebyla uZitecnym prostiedkem jen pro lékate, ale lakala 1
k fotografickym experimentim. Dalo by se fici, Ze n¢které rentgenografie zvitrat byly néco

mezi védou a uménim.

Josef Maria Eder a Eduard Valenta. Zwei Goldfische und ein Seefish (Christiceps argenatus). (1896)
Dostupné z: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/660048 [2018-05-07]

132 MACEK, Véclav. The History of European Photography 1900-1938 II. Bratislava: Stredoeurdpsky dom
fotografie, 2010. S. 577.
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Naptiklad RakuSané Josef Maria Eder a Eduard Valenta zachytili pomoci
rentgenovych paprskll na jednu fotografii dvé zlaté rybky a jednu motskou rybu. Vedle
toho, ze se jim povedlo v jemnych detailech zachytit vnitini stavbu ryby, byla fotografie
zajimava i z kompozi¢niho hlediska."”” Tento obraz tak nepfipomind pouze vécnou

védeckou fotografii, ale je v ném pfes jeho zafixovanost urcity ptib¢h, energie a dynamika.

133 Dgjiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 285.
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2.3 Hyperviditelné (co vidi objektiv)

19. stoleti bylo obdobim nebyvalého pokroku ve védeé a se stdle novymi védnimi
obory nachazela ¢im dal tim Sir$i uplatnéni i1 fotografie. Byla ndstrojem méfeni,
pozorovani, dokumentace i katalogizace. Fotografie se navic jako technicky typ obrazu
diky své objektivni podstaté téSila statusu nezvratného védeckého diikazu. Kromé toho
byla fotografie ocefiovana na poli védy 1 pro svoji detailnost, rychlost a
reprodukovatelnost. Za nékteré dulezit¢ objevy vdéci lidstvo samotné fotografii a jejim
moznostem - aby ¢lovék viibec dosahl urcité¢ho vjemu, jeho nedokonalé lidské oko musi
vnimat podrazdéni po urcitou dobu a v urcité intenzité. Fotograficka vrstva umoznuje tyto
podnéty shromazd'ovat tak dlouho, dokud nevznikne latentni obraz. Tato vlastnost
fotografie pak spolecné s dal$imi postupy umoznuje zaznamenat i to, co okem nemuizeme

vnimat.'**

Tim, Ze mohla fotografie zkoumany piredmét zafixovat a Ze bylo mozno posléze
obraz dané¢ho predmétu jednoduSe reprodukovat, umoznila ptistup k danému predmétu a
dokonce 1 jeho omezenou analyzu i védciim, ktefi neméli pfistup k samotnému predmétu
zkoumani (napf. mikroskopickému preparatu).'*> Né&které vyhody uziti fotografie (v tomto
pripadé jeste fotogramt, k jejichz zhotoveni nebylo uzito fotoaparatu) ve véde shrnuje roku
1843 v tivodu ke své védecké piirucce British Algae: Cyanotype Impressions anglicka
botanicka Anna Atkins: "Obtiznost zhotoveni presnych kreseb predmeétii tak drobnych, jako
Jjsou mnohé [Fasy - pozn. autora] algae a confervae mé primeéla k pouziti krasného procesu
kyanotypie sira Johna Herschela k ziskani otiskit samotnych rostlin, které mam to potéseni
nyni nabidnout svym pratelum botanikum. Doufam, Ze otisky budou celkové shledany jako

ostré a dobie vykreslené, (...)". "%

Uz od samotnych pocatkii fotografie miizeme z dobovych reakei vycist, ze vynalez
fotografie posiloval znacnou mérou zajem o posouvani hranic viditelné zkusenosti az do
oblasti mikro a makrosvéta. Tento svét mohl byt nyni nejen zkouman pomoci mikroskopt

a dalekohledt, ale jejich propojenim s fotografickou technologii také zachycovéan a

134 Piibéh fotografie, s. 250.

135 Mysleni o fotografii, s. 125.

136 ATKINS, Anna. Photographs of British Algae: Cyanotype Impressions. Halstead Place, Sevenoaks: 1843.
Nestrankovano.
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podrobovan dalsimu studiu pravé pomoci fotografie. Timto zplisobem ziskal Elovek
zdokonalené, zesilené, dalo by se fici, ze az hypertrofované vidéni, dokonalejsi a schopné

zachytit mnohem vzdalenéj$i nebo mnohem mensi véci, nez samotné oko lidské.

2.3.1 Mikrofotografie

Uz pfed samotnym vynalezem fotografie, na pocatku 19. stoleti, se objevuji prvni
pokusy o zachyceni obrazu zvétSeného mikroskopem na svétlocitlivy materidl. Jako prvni
zachytili obraz vytvofeny mikroskopem Humphrey Davy a Thomas Wedgwood roku
1801."" Prvni mikrofotografie se pak objevuji zdhy po samotném vynalezu fotografie.
Dtikazem velkého zajmu védcil o propojeni zvétSovaciho skla mikroskopu s fotografickym
objektivem a vyuziti tohoto nového postupu ve védé mize byt i to, Zze i v ¢eskych zemich
se objevuje prvni mikrofotografie jiz okolo roku 1840 - jedna se o daguerrotypickou
mikrofotografii fezu stvolem rostliny od ¢eského ucence Floruse Ignace Staska.'*® Nejvétsi

rozmach pak zaZiva mikrofotografie mezi lety 1850 - 1870."°

Jednim z védci, ktery si uvédomoval a zdarazioval dilezitost mikrofotografie pro
védu, byl svétoznamy bakteriolog Robert Koch: "Za danych okolnosti je fotograficky
ruky mikroskopicky prepardt se zameérem ukazat jeho zcela urcitou cast, napr. lymfatické
cévy rozndasejici bakterie, nemam jistotu, ze bude zvoleno spravné nastaveni, osvetleni atd.
Naproti tomu fotografie podava mikroskopicky obraz jednou providy presné v nastaveni,
zveétSeni a osvétleni opakované tak, jak se pri snimku nachazel, aniz by pritom byla mozna
prima zamena. Nic neni jednodussiho nez rozumét tomu, co fotogram predstavuje, nebot
libovolné mnozZstvi pozorovateli miize mit ve stejné dobé pristup k obrazu, jenz byl
dostupny jen jednotlive; clovek miize na dotycny predmét ukazat prstem, zmérit ho
kruzitkem, bezprostredné porovnat s jinym vedle poloZenym fotogramem nebo dalsim
predmétem, strucné probrat vsechno co muzZe poslouzit k porozumeéni spornému

predmétu".'*® Koch tak vyzdvihuje pfedevsim moznost piesného zaméfeni fotografie na

137 Dg&jiny fotografie v obrazech od nejstarSich dob k dnesku, s. 204.

138 Piibéh fotografie, s. 250.

139 D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 285.

140 KOCH, Robert. "Zur Untersuchung von pathogenen Organismen".

Publikovano v: STRUCK, Heinrich. Mitteilungen des Kaiserlichen Gesundheitsamte. Berlin: Norddeutschen
Buchdruckerei und Verlagsanstalt, 1881. S. 11.
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uréitou cast skuteCnosti, reprodukci takto standardizované skutecnosti, ktera vede
k moznosti objektivni komparace takto zaznamenané skutecnosti. V dalsi casti textu,
z n¢hoz pochazi vyse uvedena citace, také ptiznava fotografii funkci urcitého kontrolniho
mechanismu védce, nuticiho k sebekritice a uvazenosti ve vynaSeni védeckych zaveéra -
fotografie, majici punc védeckého dikazu, umoziuji védecké obci podrobit zavéry védce

daleko peclivéjSimu prezkoumani, nez tomu bylo dfive.

2.3.2 Astronomicka fotografie

Lidé v 19. stoleti vSak neomezovali svij zdjem pouze na to, co mohli spatfit
vlastnima o¢ima, nebo ptipadné pomoci mikroskopu na zemi, ale obraceli také svilij zrak
k obloze. I tato sféra dosud nepfili§ poznaného byla pro ¢lovéka lakava a slibovala dalsi

mozZnost uplatnéni fotografie.

Jiz v proslovu zndmého fyzika a astronoma, Jeana Dominiqua Araga, jimZ obhajoval
v roce 1939 pred francouzskou snémovnou poslancti Daguerriiv vynalez a doporucoval ho
francouzskému statu ke koupi, byla vyjadiena nad¢je a piesvédceni, Ze by mohla byt tato
nova technologie (mimo spousty dalSich vyuziti, jak ve védé, tak v uméni) vyuZita
k zachyceni a studiu mésice: "Pripravek uzivany panem Daguerrem je na ucinek svétla
prirozené podobe, ale soustredené nejvétsimi cockami ¢i odrazené nejvetsimi zrcadly,
dosud nevytvorily postrehnutelny fyzikalni ucinek. Desky pripravené panem Daguerrem po
vystaveni stejnym paprskiim a po nasledujicich ukonech se vsak prosvétluji natolik, Ze to
vyvolava nadeje na zhotoveni fotografické mapy naseho satelitu. Jinak receno, v nékolika
minutach bude mozné splnit jeden z nejstarsich, nejobtiznéjsich a nejjemnéjsich ukolii

astronomie."'!

Jak Arago predpoveédél, tak se i velmi brzy stalo. Jiz v roce 1839 pofidil sam
Daguerre fotografii mésice, kterd ale nebyla pfili§ kvalitni a uZz vibec ne detailni:

"I kotoucek mésice zanechava sviij obraz v Daguerrove mysteriozni hmote. Rano 3. ledna

141 ARAGO, Frangois Jean Dominique. "Rapport sur le Daguerrotype" (3. 7. 1839).
Pretisténo v: BUDDEMEIER, Heinz. Panorama - Diorama - Photographie: Entstehung und Wirkung neuer
Medien im 19. Jahrhundert. Miinchen: W. Fink, 1970. S. 216.
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1839, nez jsem opustil Pariz, prinesl onen dovedny muz mému priteli Aragovi triumfalné
obraz Meésice, jehoz okraje byly ponékud neurcité, protoze kamera obskura nebyla
posunovana tak rychle, aby stacila sledovat pohyb Mésice" (Alexander von Humboldt,
7.2.1939)." Roku 1840 pak provedl doktor J. W. Draper své pokusy o zachyceni mésice.
Jejich vysledkem bylo nékolik detailnéjsich fotografii mesice o priméru jednoho palce. Za
prvni opravdovy prilom lze nicméné povazovat az fotografii profesora Bonda

z Cambridge, kterou pofidil v roce 1850 pomoci velkého Cockového dalekohledu
harvardské observatofe. Bondova fotografie pak byla dokonce vystavena na londynské
Velké vystavé v roce 1851. Na konci roku 1852 pak pofizuje prvni snimky mésice
"mokrou" kolodiovou metodou Warren de la Rue, pomoci vlastnoru¢né sestrojené¢ho
zrcadlového dalekohledu. Roku 1857 pak zaklada de la Rue novou observatot v Cranfordu,

piimo zaméFenou na fotografovani oblohy. Sam své usili sméfuje k fotografovani slunce.'*

Je to pravé Warren de la Rue, ktery vyjadiuje své pfesvédceni o nepostradatelnosti
fotografie pro zkoumani a obrazové zachyceni nebeskych téles: "Bez pomoci fotografie by
bylo témeér beznadéjné pokouset se o spravné zndzornéni toho uchvatného pohori [mésicni
krater Kopernik - pozn. autora], na néz je pohled - vzhledem k jeho obrovske rozloze -
ovliviiovan libraci a stiny pramenicimi z rizného osvétleni. (...) Pokud bude nékdy
v budoucnu opét podniknut pokus o zmapovani celého povrchu Mésice, musi v tom hrat

fotografie vyznamnou ulohu...""**

Ve Spojenych statech americkych byl vyznamnou postavou astrofotografie Lewis
M. Rutherfurd, ktery vynalezl mimo jiné mikrometr k mé&feni astronomické fotografie.'*’
Vylepsil také konstrukci achromatickych objektivii a tim umoznil dikladnéjsi fotografické

146

zkoumani vesmiru. * Ve vSeobecnou znamost vesel ale hlavné diky svym fotografiim

mésice a pfedevsim pak diky jeho stereofotografiim.'"’

142 Dgjiny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku, s. 209.

143 CLERKE, Agnes Mary. A Popular History of Astronomy During the Nineteenth Century. London: Adam
& Charles Black, 1902. (Project Gutenberg 2009, eBook #28247). S. 199.

144 DE LA RUE, Warren. "Report on the present state of Celestial Photography in England".

Publikovéano v: Monthly Notices of the Royal Astronomical Society 19 (1859). S. 153.

145 D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 279.

146 D¢jiny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku, s. 210.

147 Dgjiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti, s. 279.
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Lewis M. Rutherford. Moon. (4. biezna 1865)

Zdroj: MULLIGAN, Therese a David WOOTERS. D¢jiny fotografie: od roku 1839 do soucasnosti: The
George Eastman House Collection. Praha: Slovart, 2010. S. 277.

Mgsic a slunce samoziejmée nebyly jedinymi nebeskymi télesy, které astrofotografy
zajimaly. Postupné se objevovaly i snimky planet, hvézd, hvézdokup, mlhovin a dalSich

objekt ve vesmiru, ale i dokumentace riiznych astronomickych jevi.'*®

V souvislosti s fotografiemi oblohy miizeme zminit také Svédského spisovatele, ale
i malife a fotografa Augusta Strindberga. Ten pfistoupil k astrofotografii zna¢né odlisSnym
zpusobem, nez jaky se v tomto oboru bézné praktikoval. VEdél, ze tiskali fotografovani
hvézdné oblohy tkvi ve slabé svitivosti hvézd a nedostatecné citlivosti fotografického
materidlu. Strindberg se domnival, ze vesSkeré¢ prekdzky mezi objektem fotografie a
svétlocitlivym materidlem zeslabuji svétlo, dopadajici na fotografickou desku. Na zakladé
této uvahy se Strindberg rozhodl z této rovnice odstranit objektiv i s celou kamerou.
Fotografickou desku ponotfenou do vyvoldvaciho roztoku tak pfimo vystavil na urcitou
dobu pod noc¢ni oblohou. Timto zptisobem pak vznikly takzvané "celestografie". Strindberg
se domnival, ze objevil revolucni metodu fotografovani nebe a o svych vysledcich

informoval Francouzskou astronomickou spole¢nost. Bilé flicky na jeho fotografiich vSak

148 Dgjiny fotografie v obrazech od nejstarSich dob k dnesku, s. 212.
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nebyly obrazem hvézd, jak se domnival, ale pouhym chemickym procesem - mikro-oxidaci

stiibra.'#

2.3.3 Edward Weston a f/64

Tvorbu americké umélecké skupiny f/64 mizeme povazovat také za snahu posunout
fotografii za hranici "viditelného", umoznit skrze ni vidét to, co lidské oko jako takové
samo v prirod¢ vidét nemtize. Zatimco mikrofotografie se Casto pomoci velkého zvétSeni
Casto obracela dovnitf samotné struktury véci a astrofotografie zase hledala své objekty
nad zemi v dalekém vesmiru pomoci dalekohledt, ¢lenové skupiny /64 se snazili pomoci
velkoformatovych kamer zobrazit pfedmétny pozemsky svét v co nejvétSich detailech a az

fezavé ostrosti.

Tato skupina podobn¢ smyslejicich fotografti vznika roku 1932 v San Franciscu
okolo Edwarda Westona. Jako sviij ndzev si zvolili pfiléhavé oznaceni f/64. To odkazuje
k hodnoté clonového ¢isla 64, kterd zarucuje nejveétsi moznou hloubku ostrosti. Vysoka
hloubka ostrosti byla jednim z prostiedk, kterého vyuzivali ¢lenové této skupiny, do které
vedle Westona patfil naptiklad Ansel Adams, Henry Swift, Imogen Cunninghamové nebo

Willard van Dyke."°

Jadrem Westonova pfistupu, ze kterého vychézeli i dalsi fotografové sdruzeni v této
skuping, byla snaha zachytit podstatu fotografované¢ho pfedmétu a vira, ze je fotografické
médium vhodnym prostiedkem pro toto zachyceni. K tomu mu kromé vysoké ostrosti,
kterou dosahoval pomoci velkoformatové komory 8x10 palcti, poméhala previzualizace

Bl Weston tvrdil, Ze myslenka na vyslednou podobu fotografie musi byt ve

snimku.
fotografové hlavé uz pfi komponovani snimku, jeSté¢ pted tim nez zmackne spoust
fotoaparatu: "Vysledny tisk je predznamenan uz na matovaném skle pri zaostrovani,
vysledek je citén presné v tom okamZiku - v celé své hodnoté a pribuznych formach: prave

stisknuti spousté tyto hodnoty a formy naveky fixuje - vyvolani vysledného obrazu je pak

149 CHEROUX, Clément. "The Elemental Photographer". Publikovano v: Tate etc., jaro 2005. Dostupné z:
http://webarchive.nationalarchives.gov.uk/20120105222753/http://www.tate.org.uk/tateetc/issue3/auguststrin
dberg.htm [2018-05-07] Nestrankovano.

150 Ptibéh fotografie, s. 37.

151 Mysleni o fotografii, s. 321.
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Jjen realizact piivodni myslenky."">* Weston byl také odptircem jakékoliv manipulace, kterou
se podle n¢ nckteti fotografové snazi nahrazovat pravé pro n¢j tak dilezitou
previzualizaci, jejiz absence brani dosazeni podstaty véci: "Ti, kteri neciti nic, anebo neciti
vSe, co by méli v dobé porizeni snimkii, a misto toho se spoléhaji na naslednou manipulaci,
Jjejiz pomoct by chteli dosahnout nepredvidatelného konce, jsou odsouzeni k neuspechu.

Nic nelze predat nékomu jinému, jestlize puvodni problém nebyl citén,
konceptualizovan a vyresen: nejde tu o néjaky trivialni probléem chytré dekorace nebo
individualniho ega, nybrz o zaznamendni samotné podstaty a vzdjemné provazanosti vSeho
Zivota. (...) rozdil mezi dobrym a Spatnym umenim spociva u kazdého média a v kazdé dobé
spis v tviirdi mysli neZli v zrucné ruce."'> Weston, ktery vyuzival ke svym tviréim
zameéram praveé vysoké ostrosti, kterou mu byla schopna poskytnout velkoformatova
kamera, kritizuje 1 "impresionisticky" ptistup, napodobujici vidéni nedokonalého lidského
oka, ktery razil P. H. Emerson ve svém naturalismu a v kterém pokracovali nékteti
piktorialisté: "S nastupem média, které dokdze ukazat vic, nez je schopno vnimat lidské
oko, lze konecné zachytit "véci jako takové", a to jasné a silné: misto toho se tito
"piktorialisté" uchyluji k impresionistickému mlzeni.

Impresionismus je skepticismus: to, ceho si clovek vsimne ndahodou, stavi nad to, co

pozitivné vime."">*

Weston také branil fotografii jako svébytné médium, majici vlastni specifika,
vyrazové prostiedky a kvality a zdlraziioval jeji nezavislost na ostatnim umeéni, které by se
podle n& neméla fotografie snazit napodobovat: "Kamera uzita jako vyjadrovaci
prostredek tak musi mit své viastni kvality, bud’ odlisné, nebo vetsi nez ty, jez ma jakékoliv
jiné médium, jinak nema viibec Zadnou cenu, nez pro komercni ucely, vedu nebo jako
vikendovy konicek pro unavené podnikatele - coz by bylo v poradku, pokud by své vysledky
nevystavovali na verejnosti jako umeni! (...) Je to umeéni - miize to byt uméni [fotografie -
pozn. autoral]? Kdo vi a koho to zajima! Je to novy, velevyznamny zpusob videni, patii
dneSku a nasi dobe, jeho moznosti jsme se zatim jen letmo dotkli. (...) Chceme-li vsak o té

veci diskutovat, rozdil mezi dobrym a Spatnym umenim spociva spise v tvoricich myslich

152 WESTON, Edward. "America and Photography" (1929). Ptetisténo v: BUNNELL, Peter C. Edward
Weston on Photography. Salt Lake City: Peregrine Smith Books, 1983. S. 55. (déle "America and
Photography")

153 "America and Photography", s. 322.

154 "America and Photography", s. 322.
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nez ve zrucnych rukdach."'>

Tvrdi také, ze fotografie ma pravé diky svym specifikim lepsi piedpoklady pro
uréité zpusoby zobrazeni, nez jind média. Tim, Ze tuto sféru pokryva (a s vétSim
uspéchem), tak fotografie podle Westona d€la sluzbu tém, kteti pracuji s médii, kterd
nejsou k takovému uziti tak vhodna a umoznuje jim tim zaméteni své pozornosti do jinych,
vzhledem k jejich moznostem a vyrazovym prostfedkiim vhodnéjSich sfér, a vlastné je tim
osvobozuje: "William Blake napsal: "Oko cloveka oklame, kdyz se jim clovék pozorné
nediva." A kamera - objektiv - nam to muzZe umoznit - umoznit c¢loveku, aby se dival
pozorné, rozsirit oko, videét vic nez oko, tim, Ze prehnané zdiiraznuje detaily, zaznamendva
povrchy, textury, které by ani nejdovednéjsi lidska ruka nemohla zobrazit ani s nejvetsi
namahou. Kdyby se o to chtel malii pokusit, jeho dilo by se stalo umrnenym, malichernym
a upjatym! Ale ve fotografii je tento zpiisob videni legitimni, logicky. (...) Diky fotografii
ztraci nebo v budoucnu ztrati mnohé malby smysl - za coz by mél byt malii uprimné
vdecny, zbavi ho, takiikajic, nékterych verejnych pozadavkii: presného zobrazovani,

objektivniho vidéni."">*

Dilo Edwarda Westona, stejné jako ostatnich fotografti skupiny bylo pevné spojeno
s mysSlenkou takzvané "straight photography", Cisté fotografie. Tu ve svém manifestu
skupina definuje jako dilo "(..) které neobsahuje techniku, kompozici nebo myslenku
odvozenou od jakékoliv jiné formy uménti. (...) Clenové skupiny f/64 véii, Ze fotografie jako
umélecka forma se musi vyvijet v ramci hranic urcovanych skutecnosti a omezenimi
fotografického média a vidy musi ziistat nezavisla na ideologickych konvencich umeéni a

estetiky, které pripominaji dobu a kulturu, predchazejict vznik tohoto média samého."”’

155 WESTON, Edward. "Photography - Not Pictorial". Publikovano v: Camera Craft, Vol. 37, No.7 (1930).
S. 313-320.

Dostupné z: http://www.jnevins.com/westonreading.htm [2018-05-07] Nestrankovano. (dale "Photography -
Not Pictorial")

156 "Photography - Not Pictorial", nestrankovano.

157 HEYMAN, Therese Thau. Seeing Straight: the f.64 Revolution in Photography. Oakland, California:
Oakland Museum, 1992. S. 53.
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2.3.4 Laszlé Moholy-Nagy a nové vidéni

V souvislosti se sférou "hypervidetelného" si zaslouzi zminit i vSestrannd osobnost
Laszl6 Moholy-Nagye. Ten se vénoval vedle fotografie také malifstvi, sochafstvi, filmu,
designu a v neposledni fadé byl teoretikem a ucitelem. Jeho nézory a plsobeni v proslulé
umélecké Skole Bauhaus, kde se vénoval také fotografii, mély velky dopad a inspirovaly
mnoho modernich umélct. Pro jeho tvorbu bylo typické experimentovani, hledani novych
perspektiv a pohledd na svét i na vSechny umélecké formy.'** Fotografii povazoval
Moholy-Nagy za "objektivni formu nového vidéni" a za nastroj poznani.' V ramci svého
fotografického pulsobeni se vénoval jak "klasické" fotografii, tak fotogramim a

fotomontazim (on sam je nazyval jako "fotoplastiky").'®

V roce 1925 vydava publikaci
Malerei Fotografie Film, v niz shrnuje své nazory na rizné¢ metody optické tvorby a v roce
1938 pak publikuje The New Vision, v niZ se soustfedi pfedevS§im na média pracujici se
svétlem. Timto ndzvem - The New Vision (neboli "nové vidéni") - se pak oznaCovala

mezivéale¢na avantgardni a experimentalni fotografie.'®!

Jak jiz bylo naznac¢eno, Moholy-Nagy povazoval fotografii za néstroj poznani a
nového vidéni, které miiZze rozsifovat divakliv obzor a pomdhat objevovat sféru, kterou
jsme oznacili jako "hyperviditelno": "Fotograficky aparat nam nabidl necekané moznosti,
které teprve zaciname vyuzivat. V rozsirovani vizualniho obzoru neni dnesni objektiv jiz
vdzan na uzké hranice nasich oci; (...) také deformacni mozZnosti objektivu - podhled,
nadhled, diagondlni pohled - (...) nam ddvaji nepredpojatou optiku, kterou nam nase oci

svazané asociacnim zdkonem nemohou poskytnout; (...)"%

Moholy-Nagy tak tvrdi, Ze pii spravném vyuziti fotografického média muize
fotografie dokonce lidské oko zdokonalovat: "(...) pomoci fotografického aparatu by bylo
mozné ucinit viditelnymi skutecnosti, které nejsou vnimatelné nasim optickym ndstrojem,

okem, tj. fotograficky aparat mize nas opticky ndstroj, oko, zdokonalit, popripade

158 Fotografie: Velké obrazové dé&jiny, s. 138.

159 Piibéh fotografie, s. 85.

160 NAEF, Weston. In Focus: Laszlé6 Moholy-Nagy: Photographs from the J. Paul Getty Museum. Malibu,
California: The J. Paul Getty Museum, 1995. S. 6.

161 Mysleni o fotografii, s. 285.

162 MOHOLY-NAGY, Laszl6. Malerei Fotografie Film. Miinchen: Albert Langen, 1927. S. 5. (dale Malerei
Fotografie Film)
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doplnit.""” Srovnanim fotografie se zptsobem, jakym vnima ¢lovék, se Moholy-Nagy
snazi poukédzat na objektivnost fotografie a jeji diilezitost pro nové vidéni moderniho
Cloveka: " (...) fotograficky aparat reprodukuje cisty opticky obraz, a tak ukazuje opticky
pravdiva pokriveni, zkresleni, zkratky atd., zatimco nase oko spolecné s nasi intelektualni
zkuSenosti prostrednictvim asociativnich vazeb doplituje prostorové a formalné vnimané
optické jevy a vytvari z nich nasi predstavu obrazu. Ve fotografickéem aparatu tak mame
nejspolehlivejsi pomiicku pro zacatek objektivniho videni. Kazdy bude nucen vidét to, co je
opticky pravdivé, samo o sobé viditelné, objektivni (...)""" Ve svych tezich zachazi dokonce
tak daleko, ze tvrdi, ze se lidské o¢i diky optickym zobrazovacim moznostem fotografické
techniky témét fyzicky proméni, vylepsi: "(..) toto technické rozSireni vede témeér

k fyziologické transformaci naSich oci tim, Ze nam ostrost objektivu, jeho bezvadna
presnost popisu predmétu napomdhd k pozorovacimu nadani, vychovdava nas k videni,

JjehoZ standard dnes sahd az k rychlostnim a ultramikroskopickym snimkiim. "'

163 Malerei Fotografie Film, s. 26.

164 Malerei Fotografie Film, s. 26.

165 MOHOLY-NAGY, Léaszlo. "Fotografie, objektivni forma vidéni nasi doby". Publikovano v: Telehor 1-2.
Brno: F. Kalivoda, 1936. S. 72.
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3 Zaveér a shrnuti

V druhé c¢asti prace jsem se podrobnéji vénoval nékterym fenoméntim, smérim a
vyznamnym osobnostem, které ovlivnily fotografii v prvnich sto letech jeji existence. Tyto
jednotlivé podkapitoly jsem zatadil do kategorii "viditelného" (tedy toho, co vidi lidské
oko), "neviditelného" (tedy toho, co lidské oko uz z principu vidét nemize) a
"hyperviditelného" (tedy toho, co vidi objektiv, "posileny zrak"). Materidl pro tyto
podkapitoly byl zvolen tak, aby zahrnoval z mého pohledu dilezité a typické fenomény
téchto sfér a zaroven ilustroval, jak se od sebe sféry "viditelného", "neviditelného" a
"hyperviditelného" 1i8i. V této Casti prace, kterd slouzi i jako shrnuti, bych se na zaklad¢
shromazdéného materidlu rad zamyslel nad tim, zda byly v prvnich sto letech fotografie
mezi témito sférami ostré hranice, nebo zda dochdzelo i k jejich slévani, miseni,

vzajemnému ovliviiovani, nebo ptipadné i vzajemné zavislosti.

Do sféry "viditelného" jsem zatadil panoramatickou fotografii. Ta pfindsela zvétSeni
uhlu, ktery obraz pokryval. Takovyto obraz byl bliz§i lidskému zraku, ktery t¢ka okolo
sebe, zivému organismu, ktery neni staticky, ota¢i hlavou a nema uptfeny pohled na jedno
misto. Na stran¢ druhé mizeme u panoramatické fotografie vidét 1 jakési presahy do
"hyperviditelna". Namétem panoramatické fotografie bylo casto néco exotického,
exkluzivniho, pro mnohé nedosazitelného. Uz timto ptfekonavanim prostoru de facto
rozsifovala panoramatickd fotografie divakovo vidéni, jeho obzor. Jest€¢ jasnéjSim
ptikladem pronikani do sféry "hyperviditelného" mtZe byt vySe zminovana panoramaticka
daguerrotypie Williama Southgate Portera nazvand Fairmont Waterworks. Ta ke
klasickému panoramatickému pohledu, pokryvajicimu thel 180°, ptidavala jesté obraz
mista, ze kterého byla fotografie pofizena. Zde je rozsifeni lidského pohledu, posileni
zraku naprosto jasn¢ viditelné. Divak diky tomuto dilu vidi zaroven, v jeden moment, to,
co je pted nim, i to, co je za nim. S podobnou myslenkou pracuji i nékteré moderni formy
panoramatické fotografie, které¢ nékdy pokryvaji tihel az 360°.

n

Neékteré podobné rysy a presahy mimo sféru "viditelného" muzeme sledovat 1 u
v 19. stoleti tak oblibené stereofotografie. I zde je velmi patrné piekondvani prostoru

pomoci fotografii exotickych krajin a namétd, které byly Casto tématem stereofotografie.
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Divak se mohl diky stereofotografii "pienést" do vzdalenych krajin, které by jinak Casto
navstivit nemohl, nékdy dokonce na valecné bojisté, ktera by ve skutecnosti navstivit ani
nechtél, anebo se diky leteckym stereofotografiim podivat na svét z ptaci perspektivy.
Stereofotografie pronikala ale dokonce az do sféry "hyperviditelna". Na nékolika
stereofotografiich mohl divék obdivovat totiz i detailni obraz mésice, mimo jinych i ten od
Warrena de la Rue.'* To, co bylo dfive nemyslitelné spatfit pouhym okem, se proménilo
diky stereofotografii v zivy divacky zazitek. S vynalezem rentgenu se pak objevuji

dokonce i stereoskopické rentgenografie.'®’

Dal$im zminovanym fenoménem, ktery jsem zaradil do sféry "viditelného" byl
naturalismus Petera Henry Emersona, v jehoZ jadru byla snaha zobrazovat na fotografiich
svét tak, jak ho vidi lidské oko. Emerson pii tvorb&é svych fotografii uplatioval
psycho-fyziologicky pfistup k vidéni a vychazel predev§im z teorie Hermanna von
Helmholtze. Fotografické prostfedky, kterymi se snaZil naplnit sviij cil, byly pfedev§im
selektivni zaostfeni a rozostfeni nebo vyuzivani omezeného ténového spektra. Jako urcity
pfesah mimo sféru "viditelného" miizeme chapat jeho dopliujici texty k fotografiim,
kterymi se snazil suplovat divdkovi dal§i smysly a pfenést na n¢j atmosféru mista
zobrazeného na fotografii. Ale co se ty€e samotnych fotografii, Emerson se je snaZil
programové¢ udrzet pravé ve sféfe "viditelného" a nic, co oko nevidi, nemélo na jeho
fotografiich misto. Samozifejm¢ mlzeme vznést namitku, ze to, jak vidi kazdy jeden
¢lovek, je do jisté miry individualni a nelze tedy vytvofit jednu univerzalni fotografii, ktera
bude zobrazovat svét jak ho vidi oko kazdého jednoho ¢lovéka. Ale v kone¢ném dusledku
tato nedokonalost a subjektivnost urCitym zplsobem také odkazuje k chybujicimu
lidskému oku. Samoziejmée je nutné pfiznat, Ze rozdil mezi technickym obrazem a lidskym
vidénim tu bude vzdy. Mlzeme vSak prohlésit, ze v manifestacni roviné¢ se Emersonovy

fotografie drzely Cisté ve sféte "viditelného".

Jako fenomén sféry "viditelného" jsem oznacil 1 barevnou fotografii. Vnimani barvy
totiz tvofi podstatnou ¢ast lidského vidéni. Barva na fotografii byla jednémi propagovana a

oslavovana, zatimco jini se vici ni stavéli skepticky. Podle nékterych barva na fotografii

166 D¢jiny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku, s. 209.
167 Dgjiny fotografie v obrazech od nejstarSich dob k dnesku, s. 229.
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1% né&ktefi ji zase povazuji za nedileZitou a tvrdi, Ze celou stupnici barev

rozptyluje oko
muiizou bez problému nahradit odstiny Sedé.'® Jak sami z praxe moc dobife vime, vnimani
barev je velmi subjektivni, a tak se program barevné fotografie svym zptisobem priblizuje
spiSe chybujicimu nedokonalému lidskému oku, subjektivnimu lidskému vniméni. K této
subjektivnosti odkazuje i Mirzoeffiiv vyrok, ktery spojuje barvu s paméti a oznacuje ji za
to, co déla nase vzpominky zivymi.'” Na druhou stranu se barevné podani nemuselo nutné

vyhybat ani snimkim, které bychom zafadili spiSe do sféry "hyperviditelna" nebo

"neviditelna".

V souvislosti se sférou "neviditelného" jsem zminil studium pohybu, zv1asté v podani
Eadwearda Muybridge, jehoZz rozsahla prace zahrnuje rozfazovany pohyb zvifat i lidi.
Muybridge svym dilem zbofil nékteré zazité predstavy o pohybu, které se mezi lidmi
udrzovaly, kdyz ukézal jednotlivé faze pohybu, které nemohlo lidské oko zachytit.
Paradoxné¢ musel ale Muybridge vyuzit sféru "viditelného", aby divaky presvédcil
o pravosti fotografii "neviditelné¢ho", tedy rozfazovaného pohybu. Dosahl toho tak, ze tyto
snimky jednotlivych fazi promitl pomoci specidlniho pfistroje v rychlém sledu za sebou a
docilil tak realistické iluze pohybu. Srovnanim prace dvou nejvyznamnéjSich osobnosti,
ktere se v 19. stoleti zabyvaly fotografickym studiem pohybu, tedy Muybridge a Mareyho,
bych rad ilustroval, jak se jedno a to samé téma vyzkumu da pojmout dvéma odlisSnymi
zpusoby a jak odliSn€ pak miize ptisobit fotograficky vysledek téchto rozdilnych ptistupti.
Pro toto srovnani jsem od kazdého ze zminénych vybral jednu fotografii, na které Marey
1 Muybridge zachytili podobny pohyb podobného subjektu. Ob¢ fotogratie byly dokonce
vydany v ten samy rok. Prvnim obrazkem je Muybridgeova studie koné¢ s jezdcem,

béziciho tryskem, nazvand "Daisy” galloping (1887).

168 Uvod do vizualni kultury, s. 83.
169 Oci Siroce oteviené, s. 16.
170 Uvod do vizualni kultury, s. 107.
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1. “Daisy" galloping.

Eadweard Muybridge. "Daisy" galloping. (1887)
Zdroj: MUYBRIDGE, Eadweard. Horses and Other Animals in Motion: 45 Classic Photographic Sequences.
Mineola, New York: Dover Publications, 1985. S. 22-23.

Studie je slozena ze Ctyf fad po péti fotografiich. Fotografie jednotlivych fazi
pohybu jsou samoziejmé sefazené zleva doprava tak, jak nasleduji za sebou. Za koném je
jasné vidét sténa upravend tak, aby mohla slouzit jako méftitko. U jednotlivych fotografii
neni zadna snaha pienést rozfazovany pohyb do jednoho jednolitého prostoru. Naopak
Muybridge disledné¢ dodrzuje rozdé€leni jednotlivych fazi pohybu, z nichz kazda ma svij
vlastni ramecek. Na divadka tak pasobi kazda jednotliva fotografie jako jakysi védecky
preparat, ktery je disledné oddélen od ostatnich a mize byt takto separatné¢ zkouman a
pozorovan. Diky tomu Muybridgeova studie pusobi "védectéji", ale také umrtvené,
zmrazeng. Toto odd€leni a rozfazovani také zdiiraznuje, Ze to, co mame pied sebou, je ve

skutec¢nosti lidskym okem neviditelné.
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Etienne-Jules Marey. Arab Horse Gallup. (1887)
Dostupné z: https://artsandculture.google.com/asset/arab-horse-gallup/KAHC--dOK5i18Ug [2018-05-07]

Stejné téma zpracovava Marey na fotografii Arab Horse Gallup (1887). Na fotografii
vidime nékolik fazi pohybu koné¢ s jezdcem. Marey se vSak jednotlivé faze nesnazil
oddé€lovat, ale naopak je zachytil na jednu fotografickou desku pomoci specidlni kamery.
Jednotlivé faze pohybu jsou na jedné fotografii zachycené tak, Ze se na mnoha mistech
vzajemné Castecné prekryvaji a tvoii tak slévajici se proud pohybu, diky cemuZz nepiisobi
umrtvené jako ty Muybridgeovy, ale naopak v divdkovi evokuji proménlivost a dynamiku
zivého svéta. Takto zachyceny pohyb se blizi vice tomu, jak vnima pohyb lidské oko a
Mareyho prace se tak pfiblizuje vice sféfe "viditelného". Presto, Ze jak Muybridge, tak
Marey méli za cil pouze studium pohybu, Mareyho prace diky své formé mohou piisobit az
uméleckym, abstraktnim dojmem, na rozdil od Muybridgeovych striktné védecky
pusobicich praci. To je trochu paradoxni, kdyz vezmeme v tivahu, Ze z védeckého prostiedi

pochazel spise 1ékat a fyziolog Marey, nez fotograf Muybridge.

V okultni fotografii potom jasn¢ vidime piimé propojovani sféry "viditelného" a
"neviditelného". Dalo by se fici, ze se jednalo vlastné témét o podminku tohoto zanru.
Dtvéryhodnost a hodnotu okultni fotografii - at” uz se jednalo o zdbéry ektoplazmy
vychazejici z €loveka nebo setkdni s duchy - dodévalo vedle viry v pravdivost fotografie
do jisté miry také ono spojeni neviditelného s viditelnym svétem, zasazeni neviditelného
do tohoto svéta, ktery mohl kazdy na vlastni o¢i vidét. Dulezité bylo predev§im pravé ono

pronikéni dvou svétl v jeden - svéta ducht nebo jinych neviditelnych energii se svétem
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viditelné skutecnosti. To, co d¢lalo ze spiritistické fotografie tak lakavou utéchu pro blizké
zesnulych, byl pravé onen uzky kontakt se svym milovanym, ktery tu stale nékde je, a to
dokonce velmi blizko, doslova na dosah, kdyz ho bylo mozné zvé¢nit spolu s zivymi na

jedné fotografii.

Déle jsem zminil v ramci sféry "neviditelného" rentgenografii, kterd umoznovala
pomoci specialni technologie zachytit doslova to, co se nachazi pod povrchem véci a co
lidské oko uz z principu vidét nemize. Do sféry "hyperviditelného" jsem pak zatadil
mikrofotografii a astronomickou fotografii, které se pomoci specialnich objektivii a aparath
snazily posilit nedokonaly lidsky zrak, ktery bez pomoci nedokédze vidét mikroskopickou
strukturu nebo v pfipad¢ astronomické fotografie objekty, které jsou velmi vzdalené. Jako
urity letmy prinik do sféry "viditelného" jsem zde jiz zminil snahu tyto obrazky

popularizovat a pfiblizit je zplisobu, jakym ¢lovek vidi, pomoci stereofotografie.

U skupiny 1/64 a jejiho zakladatele Edwarda Westona pak vidime snahu o zachyceni
"hypervidetelného" pomoci velkoformatovych kamer, které byly schopné dosahovat velké
hloubky ostrosti, které lidské oko dosahnout nemtze. Vysledné fotografie pak byly velmi
ostré a detailni. Jadrem jejich tvorby byla snaha zachytit podstatu predmétu. Véfili, Ze toho
dosahnou pomoci téchto velkoformatovych kamer a také previzualizaci snimku, tedy
mySlenkou na vyslednou fotografii, kterou méa fotograf v hlavé jeSt€¢ pfed samotnym
technickym aktem potizeni obrazu. Do hry se ndm v tomto piipadé dostava v urCité podobé
tedy 1 "neviditelno" - at’ uZ v podob& nehmotné neviditelné myslenky, ktera je pro potizeni

fotografie nezbytné dulezita, nebo samotné podstaty predmétu, kterou ma fotografie nést.

Za zajimavy a ve své dobé velmi vlivny prinik sféry "hyperviditelného" a
"viditelného" mulzeme oznacit takzvané nové vidéni Laszl6 Moholy-Nagye. Nagy
povazoval fotografii za "objektivni formu nového vidéni" rozsifujici divakliv obzor a
nastroj objevovani toho, co nedokonalym lidskym okem nemlzeme vidét, tedy
"hyperviditelného".'”" Nagy dokonce mluvi o zdokonalovéani lidského oka pomoci
fotografie, jeho fyzické proméné pod taktovkou objektivu, ktery oko uci lépe vidét.

V konecném dusledku tak mizeme mluvit o tom, ze u Nagye se hyperviditelné stava pro

171 Ptibéh fotografie, s. 85.
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takto "vycvicené", kultivované oko novym "viditelnym". Jak fikd Nagy - diky fotografii

dnes vidime svét uplné jinyma oc¢ima.

Na zavér prace nezbyva nic jiného, nez se na zakladé¢ shromazdénych materidlti a
jejich nésledujiciho shrnuti pokusit odpovédét na otdzku zda byly v prvnich sto letech
fotografie mezi sférami "viditelného", "neviditelného" a "hypervidetelného" ostré hranice,
nebo zda byly tyto hranice spiSe volnéjsi. Uz pfi rozdélovani dil¢ich fenoména do téchto
jednotlivych sfér byly citit urcité presahy do sfér jinych a zdalo se, Ze hranice nejsou tak
ostfe vymezeng, jak by to mohlo na prvni pohled vypadat. Nasledujici shrnuti a zamysleni
ukazuje jesté vice, Ze tyto sféry Casto ptesahovaly jedna do druhé, vzajemné se vyuzivaly a
ze v nekterych ptipadech byla dokonce jedna sféra ptimo zavisla na druhé a propojovaly se
dokonce v ramci jedné fotografie. Vidéli jsme, Ze shodné téma a cil, kterym bylo zachyceni
pro lidské oko bézné neviditelného rozfazovani pohybu, bylo v zdvislosti na pfistupu
k jeho zpracovani v jednom piipad¢ témeét striktn€ ve sféfe "neviditelného" a v piipadé
druhém se priblizovalo sféie "viditeIného". U Lészl6 Moholy-Nagye a jeho nového vidéni
jsme dokonce svédky jakési transformace jedné sféry ve druhou. "Hyperviditelné" se stava
novym "viditelnym", jak se oko diky fotografii zdokonaluje. V nékterych piipadech se
fotografie - alesponi manifestacné - snazila drzet striktné ve své jediné sféte, ale jak jsme si
ukazali vyse, prakticky toto oddéleni ani v téchto ptipadech vétSinou nebylo tak ostré a
neproblematické, jak by se zdalo nebo jak bylo proklamovano. Kazdy z uvedenych piipada
ma samoziejme sva vlastni specifika, riiznou "propustnost" mezi hranicemi jednotlivych
sfér, do kterych mohou byt tyto jednotlivé ptipady viazeny a je tedy nutné piistupovat
k jednotlivym ptipadim individudlné a nevynasSet az ptiliS zobeciujici soudy. Kdybych
mél vSak piesto vyfknout na zavér obecnéjsi verdikt, musel bych se pfiklonit spiSe k tomu,
ze hranice mezi sférami "viditelného", "neviditelného" a "hypervidetelného" byly spise

volng&jsi.
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