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Bakalaiska prace priblizuje dualezitou roli fotografie, kterou sehrala u redefinice malby
vV modernistickém obdobi, tedy pfed Uinikem od zobrazivé reality az po souCasny ndvrat a
tendence se malifsky vyrovnat technickému obrazu. Cilem teoretické casti je piedstavit
fotografii jako kliCovy technicky ndstroj, ktery radikaln€ ptfeformuloval pojeti malby a
polozil zaklady modernismu. Fotografie ve formé piedloh byla nasledné hojné vyuzivana
mnoha autory zejména v druhé poloving 20. stoleti a v postmodernim obdobi, kdy se ji snazil
dorovnat a ptedcit hyperrealismus. V kontextu ¢eské soucasné malby budou predstaveni
autofi, ktefi jsou malifskou polohou blizci autorce bakalaiské prace. Praktickou casti prace
bude cyklus obrazli, jejichz inspiraci budou osobni fotografie, reflektujici tematiku
odosobnéného prostiedi. Toto téma je povazovano za vyznamné nejen v Kontextu

technického obrazu, ale také v obecné lidské roving.

Kli¢ova slova: technicky obraz, redefinice malby, obsese skute¢nosti



Annotation

KANSKA, Anna. Photography (technical image) in painting post-production. Hradec
Kralové: Faculty of Education, University of Hradec Kralové, 2024. 83 pp. Bachelor
Degree Thesis.

This bachelor thesis explores the important role photography played in redefining painting
during the modernist era, from the departure from representational reality to the current
return and tendency to reconcile painting with the technical image. The goal of the
theoretical part is to present photography as the key technical instrument, which radically
reformed the concept of painting and laid the foundation of modernism. Photography in the
form of templates was widely used by many authors, mostly in the second half of the 20th
century, and during the postmodern era, where hyperrealism attempted to challenge and
surpass it. In the context of Czech contemporary painting, authors who share a similar artistic
approach to the author of the thesis will be presented. The practical part of the thesis will
consist of a series of paintings inspired by personal photographs reflecting the themes of a
depersonalized environment. This topic is considered significant not only in the context of

the technical image but also on a general human level.
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Uvod

Objev fotografie je jednim ze zasadnich vynalezii, které nejen zménily pohled na svét, ale také
vyrazn¢ ovlivnily rozvoj uméni a kultury. Fotograficky zaznam vstoupil do svéta uméni s velkym
ptislibem, ale zaroven vyvolal otdzky a vyzvy. Jednou z téchto vyzev bylo jeji ovlivnéni tradi¢nich
uméleckych forem, jako je malba. Malba, jako historicky uznavané umeélecké médium, se musela
vypoiadat s novou konkurenci a s novym zpusobem, jak vnimat a vyjadfovat svét. Fascinace
fotografické iluze obsahoval novy prvek presvédceni, ze fotografie neni pouze vérnym zobrazenim
dojmu ptirody, nybrz ptedstavuje samotnou podstatu skutecnosti. Zatimco néktefi malifi zlstali vérni
tradicim a hledali inspiraci v klasickych technikach, jini se obratili k fotografii jako k novému zdroji
inspirace a vizualniho jazyka.

Bakalatska prace se hloubé¢ji zabyva vyznamnou roli fotografie v kontextu pietvareni malby
od modernismu az po souc¢asnou dobu. Tato prace sleduje vyvoj od odchodu od zobrazivé reality az
po navrat k ni v souc¢asné dob¢, spolu s touhou umélcti vyrovnat se s technickym obrazem. Zkouma
vlastnosti obou téchto médii a jejich vzajemné promény. Cilem této prace je 1épe porozumét vztahu
mezi fotografii a malbou a jejich vlivu na tvorbu soucasnych umélct.

Teoreticka Cast prace si klade za cil predstavit technologicky vyvoj fotografie jako klicovy
technicky prvek zaznamenani reality. Fotografie slouzila jako inspirace pro mnoho umgélcl a
umoznila jim experimentovat s novymi postupy a technikami, ¢imz ovlivnila vyvoj moderniho umeéni.
V ceském kontextu prace predstavi umélce, kteti se v maliiské tvorbé blizi autorce bakalaiské prace
a vyuzivaji fotografii jako prostredek pro dalsi malitskou tvorbu.

Praktickd cast prace se zaméiuje na cyklus obrazl inspirovany osobnimi fotografickymi
zab&ry, které reflektuji téma prazdnych, odosobnénych prostort. Toto napéti mezi osobnim a
odosobnénym je klicovym tématem nejen v oblasti technického obrazu, ale také obecné v lidské
roving. Autorka se inspiruje vlastnimi fotografickymi snimky, jejichZ reprodukce v malbé odkryva
urcitou odosobnénost, ktera se projevuje transformaci subjektti do obrazové formy. Prace se snazi

objasnit specifické vlastnosti fotografického média a jeho vliv na umélecky vyraz.



1 Technicky obraz

“Imago lucis opera expressa”, neboli obraz vytvoreny piisobenim svétla.! Fotograficky obraz
zaznamenava piimy otisk skutecnosti zptisobeny svételnymi paprsky. Jedna se o prostredek vidéni
zachycujici stopu pfedmétu ¢i vyjevu realného svéta. Tento zdznam nejen vyvolava dojem
ptitomnosti, ale také propojuje nase soucasné vnimani s minulosti. Specificky okamzik v case,
zachyceny béhem jednoduchého cvaknuti, je zafixovan a stavad se certifikatem piitomnosti bez
budoucnosti.? Fotografie tak zachrafiuje tyto momenty pied zapomnénim, ¢imZ ndm umoZiuje
uchovat a sdilet vzpominky v jejich ptivodni podobé.® Odlisuje se od ostatnich uméleckych forem.
Fotografie jen neprodukuje skute¢nost s vérnosti piirodé samotné.* Béhem ptevodu z trojrozmérmych
objekti do dvourozmérnych ploch umoziuje divakovi nahlédnout do specifického vytezu prostoru
stejné jako &asu.®® Jeji schopnosti je nejen divaka distancovat od reality, ale také svym zpiisobem
piiblizovat.” 1 presto, Ze oramované reprodukce zrakovych vieml ¢asto nabizeji pouze povrchni
pohled na neznamé predméty, dokazou odhalit diive netusené souvislosti mezi témito strukturami.
Jedna se vSak o nazor subjektivni, nebot’ je redukovan pohledem z urcitého stanovisté, které neustale
kolisa.2 Mechani¢nost fotografického obrazu osvobozuje vytvarné uméni podminéné
subjektivismem, tedy p¥itomnosti ¢lovéka.® Automatické obtisky oprosténych od tviréiho zasahu

¢loveka, tak uspokojuji lidskou posedlost realismem a Obsese vidénim ustupuje do pozadi. 1011

! BARTHES, Roland. Svétla komora: vysvétlivky k fotografii. Filosofie do kapsy. Bratislava: Archa, 1994. ISBN 80-
7115-081-9.5.73

2 BARTHES, Roland.1994. s. 69-99

3 CISAR, Karel. Co je to fotografie? Praha: Herrmann, 2004. ISBN 9788023951691. s. 24

4 CISAR, Karel. 2004. s. 28

5 SONTAG, Susan a VANCAT, Pavel. O fotografii. Praha: Paseka, 2002. ISBN 80-7185-471-9. s. 27

6 CISAR, Karel. 2004. s. 37

7 KUNDRACIKOVA, Barbora (ed.). Fascinace skute¢nosti: hyperrealismus v ¢eské malbé = Fascination with reality :
hyperrealism in Czech painting. Pielozil Hana HAVLICKOVA, pielozil Tomas HAVLICEK, prelozil Adéla
HORAKOVA, pielozil Magdalena KREJCI, pielozil Tereza KUNESOVA, pielozil Gabriela MATULOVA. Olomouc:
Muzeum uméni Olomouc, 2017. ISBN 978-80-88103-21-9.

8 FLUSSER, Vilém. Do universa technickych obrazi. Eseje. Praha: OSVU, 2001. ISBN 80-238-7569-8. s. 11

% CISAR, Karel. 2004. s. 22-23

10 CISAR, Karel. 2004. s. 22-23

11 KUNDRACIKOVA, Barbora (ed.). 2017. s. 11
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1.1 Svétlo jako inspirace

Vyvoj fotografie je proces bez presné definované¢ho pocatku, kdy technologicky vyvoj neni
dodnes ukonéen. Od pradavna se lidé snazili zaznamenat okamziky svého Zivota a svéta kolem sebe
prostiednictvim riznych metod, od malby az po psané zaznamy. Nicméné skuteény prilom pfisel s
vynalezem fotografie. Zakladem pro objev fotoaparatu byla dlouha historie experimentovani se
svételnymi paprsky. Uz od starovéku lidé zkoumali vlastnosti svétla a snazili se ho zachytit a vyuzit
k riznym Géelim. Tyto experimenty postupné vyustily v objev fotoaparatu a fotografie jakozto
nového média pro zaznamenavani reality.

Renesanc¢ni osobnost Leonardo da Vici (1452-1519) poprvé popsal principy primitivniho
optického pfistroje camera obscura ve svém rukopisu Codex atlanticus, kdy pomoci malého otvoru
ve sténé vytvofil uvnité mistnosti obraz vnéjsi krajiny ¢i budovy ozafené svétlem. Tento koncept se
stal kli€ovym néstrojem nejen pro renesancni malife, kteti ho pouzivali ke zdokonaleni perspektivy
a proporci ve svych dilech. Zaroven se stal predmétem studii védct zabyvajicich se svétlem a optikou.
Piivodnimi camerami obscurami byly zatemnéné mistnosti s otvorem ve zdi, ktery umozioval
slune¢nim paprskiim projekci redlného obrazu na protéjsi st€énu. Tento princip umoziioval umélcim
zaznamenat perspektivu, stiny a barvy zmenseného obrazu, ktery mohli pfenést na platno. Ackoliv
be&hem staleti byla kamera zdokonalovana a zmensovana, jeji zdkladem zlstava zatemnéna krabice
S malym otvorem na jedné strané. Tento otvor predstavuje jediny zdroj svétla, jehoz paprsky promitaji
vnéjsi svét na protilehlou stranu krabice v pievracené podobég. Na zakladé tohoto principu se dirkova
komora rovnéZ nazyva temna komora.'? Tento piistroj byl postupem &asu inovovan ¢ockami, které

vylepsily kvalitu promitaného obrazu.

Obrazek 1. Camera obscura

12 NEWHALL, Beaumont. The History od Photography: from 1839 to the present. The Museum of Modern Art, New
York: New York Graphic Society Books, 1982. ISBN 0-87070-380-3. s. 9
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Objev promitnutého obrazu vyuzil prvni prototyp obrazového projektoru Laterna Magika.
Ptedchtidcem tohoto zafizeni byla jednoduché svitilna s ruéné¢ malovanymi obrazy, jejiz sklenéné
stény promitaly stiny téchto obrazkl na stény mistnosti. V osmnactém stoleti kouzelnou svitilnu
vyuzivali umélci k promitani hruzostrasnych vyjevt, duchi ¢i d’abli, kdy nejproslulejsi umélec
tohoto druhu byl Belgic¢an E. G. Robert (1763-1837), znamy také jako Robertson. Robertson posunul
hranice zakladniho principu svitilny o prvni pokusy automatického zaostiovani. Jeho pfistroj,
nazvany fantaskop, bylo mozné posouvat, coz umoznovalo kouzelnikovi ménit velikost promitané¢ho
obrazu a vytvaret tak dojem pohybu se zvétSujicimi se pfiSerami smérem k divaktim. I pfes svou
jednoduchost, sestavajici z cocek, zdroje svétla a malovanych obrazkl, tento piistroj ziskal
v minulosti velkou popularitu kouzelnickych piedstaveni, doprovodny aparat k ptibéhtim a védeckym
prednaskam. Do budoucna ovlivnil nejen vyvoj projekéni technologie, ale i preduréil zakladni formy
kina a televiznich zafizeni.'®

The Encyclopédie od francouzského filozofa Denise Diderota, symbol intelektualniho
osvicenstvi své doby, byla publikovana mezi lety 1751-1756. Obsah knihy byl bohat¢ ilustrovan
obrazky s pfesnymi detaily zndzorfiujici uméni a femesla, kdy mimo jiné v ¢lanku o optice byl
vyobrazen snimek camery obscury. Nicméné, stfedni tfida vyjadfovala zijem o portréty, a objev
siluety usnadnil reprodukei portréti pro $ir§i vefejnost.’* Roku 1774 vznikla rytina Experiment
profesora Charlese za pouziti optického principu obkreslovani stinovych obrazi.!® Autor této

siluetového portrétu, nazvaného podle francouzského ministra financi Etinna de Silhouette, zistava

Obrazek 2:Siluetista pri praci

13 SKOPEC, Rudolf. Dé&jiny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku. Praha: Orbis, 1963. ISBN 11-042-63. s.
29-30

14 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 10

15 JOHNSON, William S.; RICE, Mark a WILLIAMS, Carla, MULLIGAN, Therese a WOOTERS, David (ed.). D&jiny
fotografie: od roku 1839 do soucasnosti. George Eastman House collection. V Praze: Slovart, 2010. ISBN 978-80-7391-
426-4.s. 38
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neznamy, nicméné portréty ve stylu siluety si ziskavaly na popularité. Prvni mechanické portréty bez
nutnosti zdlouhavého uméleckého vycviku za mnohem krat$i Cas pfinesl objev fyzionotrace
objevenou Gilles-Louis Chrétinem roku 1786. Chrétin spojil techniku siluetovani s rytectvim, ¢imz
vytvoril novy zpusob tvorby portréti. S pomoci pantografu, néstroje umoznujiciho mechanickou
reprodukci kreseb, byly kazdé rysy obliceje zachycovany na médéné desce tusi. Rytec tak nemusel
byt zruény v uméleckém kresleni, jeho talent se projevil spiSe v dovednosti retuse profilu. Tyto
portréty byly prodavany za piijatelnou cenu, nebot’ jejich vytvofeni nevyzadovalo vice nez
nékolikaminutové sezeni modelu.®

Dalsim kreslicim nastrojem, ktery vyznamné usnadnil praci kreslifG, byl nastroj zvany
“camera lucida”. Jinymi slovy svétla komora, byla vyvinuta roku 1807 anglickym ptirodovédcem
William Hyde Wollastonem (1766-1828). Tato pomucka se skladala ze sklenéného hranolu, ktery byl
zavéSen pomoci mosazného drzaku ve vysi o¢i nad kreslicim podkladem. Kreslit hled€l skrz hranu
hranolu, ktery soucasné reflektoval kreslici papir i objekt spolu s jeho stiny i svétly.17 Svétla tmava
kamera jsou si podobné ve jménu i1 funk¢nosti, avSak ve své dobé predcila sklenéna varianta temnou

mistnost svou pfenosnosti, ¢imz se stala oblibenym nastrojem cestovateld.®

Obrazek 3:Camera lucida

16 FREUND, Giséle. Photography & Society. Boston: David R. Godine, 1980. ISBN 0-87923-250-1. s. 12-14
17 SKOPEC, Rudolf. 1963. s. 38
18 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 11
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1.2 Pocatek fotografického obrazu

Diky kreslifskym nastrojim umélci dosahovali témét dokonalé kopie pfirody, avsak stale se
jednalo o zasah kreslifského média do jedine¢ného obrazu ptirody. Uzivatel stale musel byt kreslifsky
zruény, a touha po zachyceni reality stoupala. Obraz kresleny samotnou “’pfirodou” uskutecnil
pozdéjsi objev propojeni chemie a optiky. Objev nového a snadnéji ovladatelného uméleckého média,
fotografie, ptinesl moznost vytvaiet obrazy pomoci samotného svétla.'®

Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833), francouzsky dastojnik, zafal experimentovat
s vrstvami latek na kameni k vyryvani a leptani kresby ve zpusobu litografie. V prabéhu procesu
zjistil, ze vrstva asfaltu je citliva ke svétlu. Tento objev aplikoval na rytinu papeze Pia VII. na
sklenéné desce pokryté asfaltem. Poté, co se pokusil desku vycistit pomoci levandulového oleje a
petroleje, zjistil, Ze na neosvétlenych ¢astech zanechala vrstva asfaltu stopy, které po reakcei s olejem
ztuhly a staly se nerozpustnymi. Tim vznikla prvni fotograficka kopie. Niépce objev rozvijel a
pokracoval v pokusech, kdy v roce 1826 se mu kone¢né¢ podatilo zachytit pohled na dvir z jeho
pracovny, Point de vue du Gras (Pohled z okna), na cinovou desku o rozméru 20,32 x 16,31cm
pokrytou asfaltem.?’ V diisledku dlouhé osmi hodinové expozice, a tim i pfesunu slunce z vychodu
na zapad, byla zni¢ena modelace budov oboustrannym osvétlenim, nicméné se stale jednalo o prvni
uspésnou heliografii. Tato nova technika ziskavani obrazii, ktera se nazyvala heliografie, odvozena z
feckych slov helios (slunce) a grafé (kresba), predstavovala prvni snimky vytvotrené ptisobenim svétla

bez lidského zasahu.?

Obrazek 4: Niépce, Pohled z okna, heliografie (1826)

19 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 11
20 SKOPEC, Rudolf. 1963. s. 40
22 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 15
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Roku 1827 podnikl Niépce cestu do Londyna, béhem které se setkal v Pafizi s malifem
Louise-Jacquese-Mandé Daguerra (1787-1851), téz badajicim 0 zplsobu zachyceni spontannich
obrazti pomoci svétla. Daugerre byl v Pafizi a Londyn¢ spolumajitel divadel typu “diorama”
predvadgjici obrovské malby dosahujici iluzionistického u¢inku pomoci stiidavého piisobeni svétla.??
Tohoto efektu dosahl malovanim obrazti na tenka platna, ktera osvécoval z obou stran. Divak tedy
pozoroval jednu scénu osvétlenou zepiedu vytvarejici dojem dne, ale 1 tlumené nasvicenou ze zadni
Casti tvorici atmosféru vecera. V nékterych piipadech se i pouzivala iluze mizejicich postav
zalozenych na stejném principu. K namalovani panoram s dokonalou perspektivou vyuzival cameru
obscuru, ktera ho inspirovala k jeho fotografickym experimentim. Roku 1829 uzavieli Niépce a
Daguerre dohodu o desetileté spolupréci s cilem zdokonalit heliografické procesy.?

Dohoda byla sice sjednana, avSak roku 1833 Niépce zemiel a Daguerre byl nucen pokracovat
ve zdokonalovani procesu sam. Nejvétsi problémem bylo nalezeni citlivého materialu na svétlo, ktery
by poskytl dokonalejsi svételny obraz za krat$i expozici. Daguerre jako prvni pouzil jodizované

24 Objev jodidu stfibrného

stiibrné desky jako svétlocitlivou vrstvu pro zachyceni obrazku.
vytvofeného na stiibrnych deskéch dosahl vyssi svételné citlivosti, avSak vzniklé obrazy nebyly stalé
na svétle. Teprve roku 1837 objevil Daguerre ¢astecné ustdleni obrazli pomoci roztoku kuchynské
soli, ¢imz dosahl vytvoreni velmi detailnich zatisi s plynulym pfechodem mezi svétlem a stinem a
presvédéivym realistickym vyjadfenim textury a objemu. Tato fotografie je dodnes dochovana
S vlastnoru¢nim podpisem autora ve sbirce Société francaise de photographie v PafizZi a je nejstarsi
dochovany piiklad nového grafického média, daguerrotypie.”® Daguerre sdélil sviij objev
francouzskému fyzikovi Dominique Frangois Jean Arago (1786-1853), ktery ihned pochopil
revolu¢ni vyznam této nové technologie a piedstavil ji vefejnosti roku 1839 na zasedani francouzské
Akademii véd.?® Arago vyzdvihl nejen fotografii jako novy obor, ale také jeji potencial v oblasti
védeckého vyzkumu, jako nastroj v archeologii pro rychlejsi a piesnéjsi kopirovani hieroglyfa ¢i
jinych artefaktl.?” Zprava o vynalezu se rychle ifila po celé Evropé a zanedlouho se daguerrotypie

stala celosvétové vidéi fotografickou metodou.?®

22 SKOPEC, Rudolf. 1963. s. 40

23 EDER, Josef Maria. History of Photography. New York: Columbia University Press, 1945. ISBN 0-486-23586-6. s.
211

24 EDER, Josef Maria. 1945. s. 223

25 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 18

%6 SKOPEC, Rudolf. 1963. s. 46

27 FREUND, Giséle. 1980. s. 26

28 SKOPEC, Rudolf. 1963. s 46
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Obrazek 5: Daguerre, Zatis, daguerrotypie (1837)

V ranych dobach daguerrotypie se pracovalo s postiibienymi médénymi deskami, ¢istym
jodem a jednoduchymi cockami. Jednalo se o velice ostré a jemné odstinéni unikaty s vysokym
leskem na lesténych deskdch pod ochrannym sklem?® Pog¢atkem roku 1839 byli fotografové
v disledku dlouhé expozice omezeni na fotografovani stalych objekti, ale i to nesnizovalo zalibu
ve fotografovani. ¥ Obrovsky z4jem vefejnosti o fotografii vedl k jejimu technickému zdokonaleni a
také k poklesu cenu. Od roku 1839 se podatilo zkonstruovat leh¢i pfenosné fotografické zatizeni, na
rozdil od ptivodniho modelu optik Giroux, ktery vazil pét kilogramu. O rok pozdéji se snizily vyrobni
naklady a pofizovaci cena se vyrazné¢ snizila. Dal$im pokrokem bylo zkracovani doby expozice. Na
pocatku predstaveni fotografie bylo potieba patnact minut sezeni na plném slunci. Nebot se fotilo i
Vv portrétnich studii, intenzita svétla se zvysila za pomoci zrcadel odraZejici sluneéni paprsky. Sezeni
modelii na osliiujicim svétle protrpély s mnohdy slzicimi oéi.3! O rok pozdéji uz fotografové dokazali
fotit i ve stinu za tfinact minut. Do roku 1842 expozice byla zkracena na pouhych dvacet az Ctyficet
sekund. Pozdé¢;ji se podafilo nahradit nereprodukovatelnou kovovou desku sklenénym negativem. Jeji
reprodukce zaséhla portrétni primysl a zapocala masova produkce fotografickych portrétt. Jeji objev
rozsifil i dal$i sekundarni odvétvi primyslu, napiiklad ramy na obrazy &i fotograficka alba.3? Ke konci
roku 1839 uz se objevovali prvni daguerrotypisté na cestach poftizujici prvni fotografie architektury
a krajin. Nicméné nejvyssi slavy se daguerrotypie dockala v Pafizi, ktera se stala centrem
fotografického primyslu. Po mésté byly otevieny velké luxusni portrétni galerie a primysl nalezl

Siroké vyuziti fotografie ve viech odvétvi.®

29 JOHNSON, William S. 2010. s. 734
30 EDER, Josef Maria. 1945. s. 279

31 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 29
32 FREUND, Giséle. 1980. s. 29-33

33 EDER, Josef Maria. 1945. s 279
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Kazdy vyznamny technologicky objev zplsobuje krize v podob& vytraceni zastaralych
profesi. Nastup fotografie nebyl vyjimkou a zapocal evoluci zasahujici do svéta uméni a jejiho
zaznamenani skute¢na. Tradicni umeéni portrétovani provadéné malifi, miniaturisty a rytci bylo
postupné nahrazeno novou fotografii, coZ mnohé z téchto umélcii ekonomicky donutilo pfejit na
novou profesi fotografa. 1 piesto, Zze nékteti z pocatku opovrhovali novodobym “bezduchym”
nastrojem fotografie, jejich diivéjsi odbornost a zkusenosti v femesle jim pomohly pienést vysokou
kvalitu do fotografického pramyslu.3

S rozvojem a rozsifenim daguerrotypie se zdjem tohoto nového média Sifila vice mezi
amatéry, umélce, ale i védce vyuzivajici ji pro své ucely. Fotografie se stala pfedmétem experiment
a vznikaly profesionalni fotografické spolecnosti. Ackoliv na pocatku k portrétovani postacilo
prostfedi pod Sirym nebem s absenci komplikovanych kulis, pozd¢jsi studie ptidaly zavésy a dalsi
rekvizity dotvafejici ucelenéjsi pozadi. Ve ctyficatych letech 19.stoleti se objevily prvni pokusy
0 ztvarnéni lidského téla daguerrotypii, a to jako vytvarného néstroje, tak i pro prodej. V mnohych
ptipadech prodeje se jednalo o erotické ucely, kdy vysledna fotografie byla oznacena jen jménem a
vékem modelky.® Portrétovani rodinnych piislusniki se stalo oblibenym fotografickym Zanrem.
Existovali i alternativni feSeni v piipad¢ absence rodinného piislusnika béhem sezeni. Obrovska
poptavka po rodinnych snimcich byla z velké ¢asti zptisobena vysokou umrtnosti, predev§im déti,
Vv devatenactém stoleti. Mnohdy reklamni slogany daguerrotypistii ujistovaly zakazniky svou

pripravenosti pofizovat posmrtné portréty a tim i “uchovat to, co p¥iroda vytvortila”.3

Obrazek 6:Posmrtny portrét,
daguerrotypie (1850)

3 FREUND, Giséle. 1980. s. 35
35 EDER, Josef Maria. 1945. s 313
3 NEWHALL, Beaumont. 1982. s 32
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Jednim z takovych ptiklada je Posmrtny portrét z roku 1850, ktery zachycuje matku s nepfitomnym
pohledem drzici zesnulé dité. Fotografie inscenovala scénu matky se “spicim” ditétem v kling, o které
byla pfedéasné piipravena.®’

Albert Sands Southwoth (1811-1894) a Josiah Johnson Hawes (1808-1901), pivodem
z Bostonu, patii mezi predni americké fotografy 19.stoleti a spolecné zalozili fotografické studio
Southworth and Waves v poloviné padesatych letech 19.stoleti. Jejich podnik disponoval vysoce
kvalitnimi sluzbami portrétovani. Diky tomu, Ze plisobili bez zaméstnanct, zakaznikiim se dostalo
osobni pozornosti samotnych umélct. Studio se proslavilo svymi inovativnimi technikami, zejména
pouzivanim dramatického osvétleni a pdézami, které vérné vyjadfovaly osobnost portrétovanych.
Jejich tvorba se vymezila vii¢i konvenénim a strnulym p6zam.3® Vétsina portréti zpodobiiuje ob&any
Bostonu, vefejné¢ vyznamné osobnosti a rodinné prislusnici majiteld. Diky vyS$im cendm si studio

udrZelo pouze vybranou klientelu vyssi spolecenské t¥idy.>

Obrazek 7:Marion Augusta Hawes (1852) Obrazek 8:Lemuel Shaw, Chief Justice of the

Massachusetts Supreme Court (1851)

Berlinsky student mediciny Albrecht Breyer se zabyval fotografickymi otisky z rytin, kreseb
a tiSténych stranek bez pouziti fotoaparatu. Ke konci roku 1839, po odhaleni Daguerrova vynalezu,
vytvotil prvni “heliografické stranky” neboli reflektografie. Princip spocival v nasviceni kopii
(napt. kresby) skrz heliografické papiry. Kombinace slune¢niho zafeni pisobiciho na prichody

papiru, ktery pohlcuje Cernou barvu, vedla k vytvofeni obrazu na vnitini strané heliografického

37 JOHNSON, William S. 2010. s. 66—69
38 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 34
39 JOHNSON, William S. 2010. s. 78-84
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papiru. Reflektografie, t€z breyerotypie, patii mezi dilezité fotografické metody k ziskévani presné
zpodobnéni kopii originalti bez nutnosti pouziti fotografického aparatu. Tento prilom oteviel nové
moznosti v komer¢nim primyslu pro vyrobu dokonalych kopii tiskovin na neprithlednych strankach
bez nutnosti zdlouhavého procesu.*

Pocatkem padesatych let 19.stoleti byla rozsifena nova forma fotografie, stereofotografie,
vytvarejici iluzi trojrozmérného efektu. Nedostatkem fotografie je dvojrozmérnost, a tak fotografové
usilovali o vytvofeni fotografické scény nikoli v ploSe, ale v celé jeji hloubce. Tento efekt byl dosazen
pomoci dvou témét identickych snimkii, potizenych z jemné odlisnych uhld, simulujicich pohled oci
v realném prostoru. Pfi pouziti stereoskopu pak divak vnimal iluzi trojrozmérného obrazu, kdy kazdé
oko absorbovalo obraz z jiné perspektivy. Pro intenzivnéjsi zazitek byla mnohdy pokozka modelu
ruéné kolorovana.*! Barevna daguerrotypie se rozsifovala od roku 1841 spo&ivajici v aplikaci
praskovych pigment. Pomoci barev byly naznaceny zlaté ozdoby ¢i jemné svE€zi zbarveni tvare.

Pigmentace fotografie nepiedstavovala ani malbu ani daguerrotypii a byla vefejnosti odmitnuta.*?

Obrdzek 9: Zensky akt, stereofotografie (1858) Obrazek 10: A slightly Damaged House, Gelatin silver print
stereograph (1889)

e el

Daguerrotypie v portrétni fotografii postupné ustupovala novému procesu zvanému
ambrotypie, ktery byl objeven v padesatych letech devatenactého stoleti Frederickem Scottem
Archerem (1813-1857). Fotografické podexponované bélavé negativy ambrotypie na skle s citlivou
vrstvou se jevily na tmavém podkladu jako pozitivy. Nebot’ neodrazi svétlo, byly Iépe viditelné nez
daguerrotypie a umoziovaly pozorovat obraz v libovolnych tihlech. Jeji popularita klesala s vyvojem

nového a efektivngjsiho systému negativ pozitiv.*?

40 EDER, Josef Maria. 1945. s. 336

41 JOHNSON, William S. 2010. s. 46-47
42 FREUND, Giséle. 1980. s. 315

43 JOHNSON, William S. 2010. s. 733
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Vynalez daguerrotypie zasahl anglického soukromého badatele Williama Henryho Foxe
Talbota (1800-1877), nebot’ zcela nezavisle vynalezl také fotografickou techniku na podobném
principu daguerrotypie. Béhem svého pobytu v Italii kreslil Talbot krajiny pomoci camery obscury,
kde se inspiroval a od roku 1834 se zacal zabyvat pokusy o zachyceni obrazu pomoci svételnych
paprskii. Roku 1841 ptedstavil zdokonaleni své metody, nazvané kalotypie, coz je fecky vyraz pro
"krasny obraz". Pozdé&ji byl tento proces piejmenovan na talbotypii na jeho pocest. Talbot ziskal
patent na sviij objev, avSak na rozdil od Daguerreho, ktery se stal mezindrodné uznavanym a ziskaval
vyznamné piijmy z prodeje licenci, nebyl Talbot za svou praci takovym zpisobem odménén. Piestoze
jeho objev mél zasadni vliv na vyvoj fotografie, nedostaval stejnou pozornost a finan¢ni ocenéni jako
Daguerre.** Kalotypie se podstatné 1i§i od daguerrotypie a stala se zakladem sou¢asného systému
negativ-pozitiv.*® Proces zahrnoval papir pokryty svételn& citlivymi &asticemi jodidu st¥ibrného,
ktery za ptitomnosti svétla zafixoval potlaeny obraz. Poté byl exponovany papir chemicky vyvolan
a fixovan. Vyvolani kone¢ného pozitivniho snimku zahrnovalo kontaktni tisk na jiny list papiru, coz
uskute¢nilo vyznamny pokrok v historii fotografie v produkci vice pozitivnich tiskit z jednoho

negativu.*®

-
¢ LV

X

Obrdzek 12:: Talbot, Bust of Patroclus, Obrdzek 11: Talbot, Bust of Patroclus,
paper negative (1840) salted paper print (1846)

V Anglii se Talbotovi nedafilo prosadit jeho patent, ale ve Francii se kalotypie stala velmi
populdrni a byla zde také technicky zdokonalena. Podafilo se zkratit proces vyvoje pomoci
vyvolavaciho papiru na Sest sekund na slune¢nim svétle a tficet sekund ve stinu. Za jeden den se tedy
mohlo vyrobit pies Ctyfi tisice vytiskli. Kalotypie napomohla k masové produkci tiskti pro publikaci

v knihach a albech. Talbot alesponi v Anglii naléhal na kontrolu dodrzovani svého patentu, bedlivé

4“4 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 43
4 SKOPEC, Rudolf. 1963. s. 62
46 EDER, Josef Maria. 1945. s. 316
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chranil sva prava a stihal kazdého, kdo vyuzival kalotypii bez poplatku. Vetejnost naléhala a roku
1852 se vzdal licen¢nich poplatkéi z vyuZivani negativné-potizivniho systému fotografovani.*’
Papirové tisky kalotypie vytvareli mékky sametovy vzhled, ale nikdy nedosahly svézi jasnosti
daguerrotypickych snimk@ vystupujicich z povrchu lesténé kovové desky.*® Detaily v kalotypiich
Casto chybély, a tak vysledné fotografie plsobily spise jako nedokonala lidské dila nez jako bozské
uméni.*® V disledku nestejnorodé vlaknité textury papiru, fotografové pozdgji vyuzivali negativnim
nosi¢em sklo, kdy k fixovani stiibrnych soli ke sklu vyuZzivaly vaje¢né bilky.>°

Na rozdil od daguerrotypie, ktera se zamétovala prevazné na portrétni fotografii, kalotypie
nasla své hlavni vyuziti ve zaznamenavani architektury a krajiny.5! Cesky fotograf okouzleny
Talbotovou kalotypii, FrantiSek Fridrich (1829-1892), fotografuje méstské motivy, piedevsim
prazské zakouti, Zenské akty a taky uspotada v Cechach prvni fotografickou vystavu. Jeho sbirka
fotografii, zejména zaznamy stavby a pozaru Narodniho divadla, jsou dodnes velmi cenény.*
Inspirovan navstévou pafizské vystavy stereotypickych fotografii, vyuzil technickou novinku,
predchazejici technologii dnesnich 3D bryli, k uspofadani nekonvenc¢ni stereoskopické prohlidky
zenskych aktii. Tento skandal nemravné udalosti zptisobil odmitnuti udéleni titulu dvorniho fotografa
Frantiskovi Friedrichovi. Friedrich se nakonec rozhodl opustit svou a stéhuje se na tii roky do New
Yorku. Po navratu jako prvni Cesky fotograf piinasi cestopisné stereoskopy ze své navstévy
Spojenych statli a opét vzbuzuje velky zdjem o svou tvorbu. FrantiSek Friedrich ziskal se svym
Sirokym fotografickym zabérem mezinarodni vehlas a stal se nejvyznamnéj$im ceskym fotografem
druhé poloviny 19.stoleti.>®

V Patizi v polovingé devatenactého stoleti muz jménem André-Adolphe-Eugéne Disdéri
(1819-1889) provedl radikalni zmény ve svété fotografie. Disderi si uvédomoval, Ze fotografie byla
pro bézné lidi nedostupna a vytvafeni portréth bylo Casové narocné. Profesionalni fotografové
pracovali sami, coz omezovalo jejich produktivitu a vedlo k vysokym cenam portrétd. Disderi
pochopil, ze velkoformatova fotografie nikdy nevynese tolik finan¢ni odmény, dokud nerozsifi

klientelu a tim i nezvysi pocet zakazek. Jeho prilomovy napad spocivad ve zmenseni portrétnich

4" NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 48-56

48 JOHNSON, William S. 2010. s. 90

49 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 48

S0 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 59

51 NEWHALL, Beaumont. 1982. s. 48

52 \WITTLICH, Filip. Fotografie - ptimy svédek?!: fotograficky obraz a jeho vyznam pro historické poznani. Ceské dé&jiny
(NLN, Nakladatelstvi Lidové noviny: Ustav ¢eskych d&jin Univerzity Karlovy). Praha: NLN, Nakladatelstvi Lidové
noviny, 2011. ISBN 978-80-7422-157-6. s. 44

% HORAK, Ondfej. Pritvodce neklidnym tzemim: Piibéhy &esko-slovenské fotografie. Ilustroval Lucie STASTNA.
Magnus art (Labyrint). V Praze: Labyrint, 2021. ISBN 978-80-88378-12-9. s. 16
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vizitek tzv. carte de visite, v priblizné velikosti 6¢cm na 9cm. Fotograficka vizitka tvotila maly tisk
negativu na tenkém papife nalepeny na siln¢jS$im papirovém kartonu. Vizitky tvofil jediny negativ s
tuctem stejnych expozic za pétinu obvyklych nakladii portrétnich fotografii. Provedenim zmény
ve velikosti a cené prispél Disderi k popularizaci fotografie v $irokému méfitku.>* Jeho vizitkové
portréty zpusobily novou revoluci v portrétni fotografii, kterd ztratila na reprezentativni hodnoté a

stala se osobnim pfipominkou, kterou kazdy mohl nosit v kapse od kalhot.>®

Obrazek 13: Disderi, Portrait of a Ballerina,
Carte-de-visite (1860)

V sedmdesatych letech 19. stoleti Se dva zamozni muzi a milovnici koni vsadili, zda béhem
béhu se vSechny nohy kon¢ vznaseji nad zemi. Spor rozhodl britsky fotograf Eadweard Muggeridge
(1830-1904), pozd¢ji znamy pod jménem Muybridge. Muybridge rozmistil sérii fotoaparatti podél
drah, po niz bézeli kon¢€. BéZici koné pretrhavali nité uvazané na zavérkach dvanacti kamer, a tim
uzavirali zavérky a kamery snimaly obraz. Vysledny soubor fotografii v kratkych casovych
intervalech zachytil urcité faze rychlého béhu kon¢ se v§echmi ¢tyfmi kopyty ve vzduchu. Ackoliv
prvni vysledek byla necitelnd skrvna, Muybridge pokracoval v pohybovych studiich. Pozdéji
exponoval na sto tisic negativll zachycujici nejen pohyb zvitat, ale i lidi. Zna¢nou ¢ast snimka
znazoriovala pohybové studie nahych Zenskych tél, které nejen vedly k fyzikalnim a anatomickym
poznatktim, nybrz k fotografickému zanru aktu. Muybridgeovy pohybové studie ukazaly, ze pomoci
fotografie 1ze zastavit Cas a podrobn¢ prozkoumat, co neni lidskému oku dostupné. Jeho prace rovnéz
oteviela dvefe kinematografii a animaci diky inovativni metodé fizovani pohybu.®® Muybridgtv
experimentalni pfistup k fotografii, zejména jeho sériové snimky, umoznil umélcim zkoumat pohyb

a dynamiku ve zcela novém svétle. Pohybové studie mely vyznamny vliv na budouci malife a vyvoj

54 FREUND, Giyséle. 1980. s. 55-56
55 MRAZKOVA, Daniela. Pibéh fotografie. Praha: Mlada fronta, 1985, 272 s. ISBN 23-033-85. s. 18
% MRAZKOVA, Daniela. 1985.s. 24-25
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moderniho uméni. Francis Bacon (1909-1992) je jednim z umélct, ktery byl ovlivnén praci
Muybridge. Sdilel zajem o fotografii, ktera ma schopnost zachytit a zvé¢nit prchavé okamziky. Jeho

expresionistické a ¢asto deformované figuralni obrazy odrazeji zajem o pohyb a dynamiku postav,

Obrdzek 15: Muybridge, Jumping;standing high jump (1872) Obrdzek 14: Bacon,
Study of a Nude,

Qil on canvas
(1952-1953)

Sklo, jakoZto nosi€ pro svétlocitlivy material, se jevilo jako nevhodny podklad fotografického

obrazu. Jeho nedostatkem byla nejen jeho hmotnost a objem pii cestopisné fotodokumentaci, ale i
nebezpeci rozbiti a $patna manipulace béhem procesu. Talbotdv “negativni” papir trpél nedostatkem
zrnitosti zpusobenou strukturou papiru. Objev fotografického filmu znaéné€ posunul fotografii.
Jednalo se o prvni flexibilni, lehky, nerozbitny nosi¢, dostupny amatérskym tvircum, ale i vhodny
pro cestopisny ¢ filmovy projev. Uspéch svitkovych filmi ve fotografickém pramyslu realizoval
americky podnikatel Geroge Eastman (1854-1932). Eastman vynalezl stroj potahujici papir emulzi,
neboli papirové folie. Zpocatku takto zcitlivély papir naruSovalo vysoky vyskyt zrna, ktery se pozdéji
redukoval za pomoci “stahovaci folie”, kdy papir slouZil pouze jako doCasny nosi€. Po expozici byl
obraz pfenesen na sklenénou desku a papir byl odstranén. Mechanismus fixujici svitkovy film v jeho
spravné poloze navrhnul William H. Walker v lednu 1884 pro Eastmana. Eastman a Walker spole¢né
vynalezli ru¢ni fotoaparat. Od roku 1885 zahgjil Eastman rozsahlou reklamni kampat propagujici
prodeje jejich praktického fotografického zafizeni propojujici fotoaparat, drzak role a filmového
svitku, znamého pod nazvem Kodak. Prvni model skiiftkového fotoaparatu Kodak dosahl obrovského
uspéchu diky své nizké cené a jednoduchosti pouziti. Roku 1839 vylepsil Eastman stahovaci folie na
pruhledny filmovy zaklad, avSak moderni systém filmovych svitkii byl zkonstruovan o n¢kolik let

pozd&ji.%® Jeho inovace oteviely fotografické médium Siroké vefejnosti a jeho i¢inné marketingové

5 GUNTHER, Katharina. Francis Bacon: In the Mirror of Photography. Némecko, 2019, 45 s. Dostupné také z:
https://api.pageplace.de/preview/DT0400.9783110720648 A43224567/preview-9783110720648 A43224567.pdf.
Doctoral thesis. Faculty of Arts and Humanities at the University of Cologne. s. 27

8 EDER, Josef Maria. 1945. s. 485-490
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slogany, typu ,,you press the button, we do the rest" ujistovaly kupupujici o prakti¢nosti fotokamery
Kodak.*® Eastman zasahl fotograficky primysl, ktery se neustale vyviji s pokrokem technologii, od
barevnych filmu po digitalni fotoaparaty, kdy fotograficky obraz se stal nedilnou soucasti b&zného

Zivota.

_—

The Kobak CAMERA.

“You press the hutton, we
(o the rest.”

Anybody can take good photo-
graphs with the Kodak. Send
for the Primer, free.

The Kodak is for sale by all Photo
stock dealers.

The Eastman Dry Plate and Film Co.

Price, $25.00. Loaded for 100 pictures. ROCHESTER, N. Y.

Obrazek 16: Advertisement for the Kodak camera (1889) Obrazek 17: Conesus Lake, Kodak snapshot
(1893)

% George Eastman. Kodak.com [online]. New York: Eastman Kodak Company [cit. 2024-03-09]. Dostupné z:
https://www.kodak.com/en/company/page/george-eastman-history/
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2 Fotografie a malba

I ptfestoze fotografie primarné piispéla k zprostiedkovéani, reprodukci a dokumentaci
skute¢nosti, malifi nedokazali dosahnout tak vysoké trovné detailu a realismu scén. Reference
precizniho fotografického snimku vede malife k dokonalejSi kopirovani piirody, nicméné jejich
subjektivni pohled naruSuje objektivni pohled fotografického pfistroje. Technologicky pokrok
osvobodil malife od touhy reprodukovat realitu a dovolil jim experimentovat v technikéach i stylech.
Malifti piesahuji hranice dokumentace reality samotné, upiednostiiuji své subjektivni citéni. Exprese
namisto pfesnosti. Fotografie je zrcadlem reality, a tak se stala cennou malifskou pomickou,
referenénim bodem malifského projevu. Realisté odmitali povazovat fotografii za samostatné uméni,
stejného nazoru se zastaval piedstavitel prokletych basnikti Charles Baudelaire (1821-1867)
opovrhujici obrazem daguerrotypie. Dle jeho nazoru umélci tihnou ke skute¢nosti vidéného a zcela
opomijeji zhmotnéni svych snti. Nicméné francouzsky malif Z obdobi romantismu, Eugéne Delacroix
(1798-1863), oznacil daguerrotypii jako "slovnik piirody", ktery slouzi jako nevycCerpatelny zdroj
inspirace pro umélce.®’ Role umélce jako tviirce reality pozbyla na funké&nosti. Moderni fotografie
deformovala tradi¢ni formy vnimani a zacala ovliviiovat uméni. Fotografie devatenéctého stoleti byla
umélcem stale pojiméana z hlediska tradi¢nich vizuédlnich konvenci ve snaze vyrovnat se piirodé
samotné, umélci prvniho desetileti dvacatého stoleti se oprostuji od tradiéni vizualnich schémat.5!
Technicky pokrok realistické fotografie redefinoval obsesi pfesného nezkresleného vidéni
v malifském médiu.®? Fotografie “aktualizovaly” nase vidéni a pfispély ke vzniku uméleckého
zjednodusent, abstrakci.®®

Pred tim, nez se fotograficky snimek stal autonomnim uméleckym dilem, slouzil jako
pomocny material umélch pii jejich praci.®* Fotografie byla chapana jako mechanicky prostfedek,
uzite¢ny pro dosazeni vyssich cilf, pfedev§im ve formé rychlych pohodinych skic.®® Jako prvni
pfedchtdce fotografického zatfizeni byla starymi mistry vyuZzivana optickd pomticka camera obscura
¢i camera lucida. Tyto nastroje pomahaly maliifim k dosazeni preciznich detailii a perspektivy

ve svych dilech. Camera obscura umoznovala projekci obrazu scény nebo predmétu na sténu nebo

platno, coz malifim zcela usnadnilo praci ve vykresleni pfesného obrazu. Predstavovala néstroj

8 CISAR, Karel. 2004. s. 30

61 CISAR, Karel. 2004. s. 32

62 KUNDRACIKOVA, Barbora (ed.). 2017. s. 12

8 CISAR, Karel. 2004. s. 32-33

8 TRNKOVA, Petra. Technicky obraz na maliiskych $taflich: desko-némeéti fotoamatéti a umélecké fotografie : 1890-
1914. Brno: Spole¢nost pro odbornou literaturu - Barrister & Principal, 2008. ISBN 9788087029510. s. 39

8 MRAZKOVA, Daniela. 1985. s. 19
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perspektivy k ziskani soufadnic a linii ke zkonstruovani dokonalé perspektivy. Tyto promitané
konstrukéni prvky byly pfeneseny do kompozice. Ta definovala linie proporci a kompozice tvart,
které byly finaln¢ formovany barvou. Malifi pomoci generované projekce obrazu piirozené
zformulovali komplikované scény. Umélecka dila, kterda kdysi mohla vytvaret pouze zkuSeny
renesancni mistr s hlubokym analytickym mySlenim a znalosti geometrie, jsou dnes dostupnd i
netrénovanym amatériim.®®

Camera obscura neni pouze ucelnym nastrojem, reflektuje samotnou povahu vnimani a
vytvaii vizudlni zazitek pro divaka. Pfesahuje ostatni optické ptistroje ve schopnosti napodobit lidské
oko a vizualizovat svét tak, jak ho vidime. Divak je prenesen do nitra oka, coz mu umoziuje
nahlédnout na “sitnici”. Divdkovi je nabidnuta nova perspektiva vidéni. Camera obscura promita
opticky proces, ktery se stava védomym zazitkem.®’ | Sitnice je nahrazena platnem.”®® Kamera
oddéluje malife od motivu vylou¢eného z okoli a vybira, koncentruje a transformuje svétlo, ¢imz
malifova pozornost sméfuje na vybrané detaily. Oko malife se ocita v umélém oku kamery. Objekty
motivu jsou v projekci odlisné vykreslené nez za bézného lidského vnimani. Divak vybira a hodnoti
z hlediska u¢inku v projekci. Pohled ptes kameru transformuje vytvarna kritéria a ovliviiuje
interpretaci dila. Piib&h obrazu je zastinén intepretaci vidéného.®®

Ackoliv se nedochoval jediny aparat z prvniho stoleti existence camery obscury, principy této
technologie navrhl a vyuzival jiz od patnactého stoleti Leonardo da Vinci (1452-1519).° Svym
badanim ptisp€l ve svételné a vzdusné perspektiveé. Zkoumani predevsim soustiedil na vztahy svétel
a stind, jejichz komplexnost pfinesla zaklady mechanizace zobrazovani. V Codexu Atlanticus
Leonardo da Vinci pfirovnava zobrazovaci pomucku camera obscura k lidskému oku a jako prvni
dospél k nazoru, ze svételné paprsky prichodem kamerou se kiizi stejné jako v zornici oka. Tato
myslenka se stala pfimym pfedchiidcem nazoru, zZe camera osbcura ¢i fotograficky nastroj promitaji
pfirozeny obraz, ktery reprodukuje sama piiroda.’

Nizozemsky malif Jan Vermeer van Delft (1632-1675) zobrazoval intimni momenty

kazdodenniho Zzivota v malych interiérech s inovativnim pfistupem. Vermeer pisobil v zivém

% WIRTH, Carsten, 2007. Part IV — Painting: The Camera Obscura as a Model of a New Concept of Mimesis in
Seventeenth Century Painting. In: Inside the Camera Obscura: Optics and Art under the Spell of the Projected Image
[online]. Mas Planck Institut fiir Wissenschaftsgeschichte : Wolfgang Lefévre, Preprint [cit. 2016-03-29]. Dostupné z:
https://www.mpiwg-berlin.mpg.de/Preprints/P333.PDF. S. 149-150

57 WIRTH, Carsten, 2007. s. 151

8 WIRTH, Carsten, 2007. s. 151

8 WIRTH, Carsten, 2007. s. 151-152

O WIRTH, Carsten, 2007. s. 151-152

L ANDEL, Jaroslav. Mygleni o fotografii. V Praze: Nakladatelstvi Akademie mizickych uméni ve spolupraci s Grantovou
agenturou Ceské republiky, 2012. ISBN 978-80-7331-235-0. s. 18-21
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prostiedi Delfu, ve mésté, ve kterém se experimentovalo ve spojeni s architekturou, perspektivou a
optikou. Pti experimentech v projekci jednoduchymi ¢ockami se vyskytovaly chyby v promitaném
obrazu.” Ve stfedu projekce kolem tib&zného bodu byl obraz vykreslen spravné, avsak smérem
k okrajum se vyskytovaly ur¢ité deformace. Vermeer vyuzival projekci k vytvoreni iluze prostorové
hloubky, ¢asto vyuzivanou v dlazdicovych vzorech podlah.”® Perspektiva v jeho dilech dosahovala
"fotografického" efektu, pficemz se obcas vyskytovaly rozdily v méfitku. Naptiklad perspektiva
sedicich postav v obraze Officer and Laughing Girl je v matematickém smyslu spravna, nebot’ se
jedna o pfepsany obraz fotografického pfistroje. Avsak efekt zvétSeni objektu v popiedi byl
povazovan v dané dobé Vermeerovych soucasniki méné vyrazny. Dvé postavy sedi velmi blizko sebe
u stolu, ale 1 pfesto hlava diistojnika skoro dosahuje skoro dvojnasobné velikosti nez tvar usmivajici
se divky. Umeélec kreslici okem mohl vice vysledovat pod psychologickym vnimanim zdéanlivé
rozmé&ry predmétu stejné velké. Na druhou stranu tento efekt nedokazuje jednozna¢né pouziti camery
obscury, mohlo se jednat o vysledek pouziti zcela odlisnych pomicek k dosazeni takto geometricky
spravné perspektivy. Nicméné Vermeerovy platna nesou vyraznéjs$i zndmky prace optického
ptistroje. V malbé Hudebni lekce (A Lady at the Virginals with a Gentleman) o rozmérech 73 x 64 cm
dokazal Vermeer v takovych rozmérech pozoruhodn& zrekonstruovat Sirokouhly pohled. Sife

pohledu je zaznamenana s piehnanou perspektivou, ktera se ¢asto vyskytuje ve Veermovych dilech.

Obrazek 18: Vermeer, Lady Writing a Obrazek 19: Hunter, Divka pisici
Letter with Her Maid, oil on canvas (1670) prohldsent, fotografie (1997)

Dalsim efekty naznacujici pouziti kamery, je jakasi koufivost barev s vysokou ostrosti svétel

na objektech v bezprosttedni blizkosti ¢i halace svétel. Opticky jev vznikajici pii odrazu svétla od

2 WIRTH, Carsten, 2007. s. 167-168
B WIRTH, Carsten, 2007. s. 191
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povrchu vytvaiejici rozostiené kruhy nebo skvrny kolem svételného zdroje. Dale se vyskytuje jev
prolinani barev a rozostfeni obryst zpisobeny rozptylenim svétla projekéniho platna. Tyto prvky neni
vsak Clovek schopen zaregistrovat pouhym pohledem oka. Jedna se o imitaci promitané skute¢nosti
na malovany povrch.”* Ovsem neexistuje zadny dokumentarni dikaz podporujici myslenku, Ze
Vermeer pouzival cameru obscuru pfi tvorbé svych maleb. Jedingym dostupnym zdrojem informaci
jsou jeho obrazy, které jsou podrobné studovany a analyzovany.

Dalsi malif, diky kterému miizeme porozumét, bohuzel ne prokazat, pouziti camery obscury
v malifstvi je benatsky vedutista osmnactého stoleti Giovanni Antonio Canal (1697-1768), znamy
spise jako Canaletto.” V jeho malbach se projevuje precizni zachyceni perspektivy,
architektonickych detaill a svétla, coz jsou charakteristické rysy jeho vyhledii na mésto, vedut. Diky
pouziti camery obscuru byl schopen vérné zachytit krasu Benatek a jejich architektury s velkym
realismem. Obraz promitnuty pomoci kamery mohl byt pfimo kreslen na piipraveny malifsky podklad
nebo zachycen na papiie a poté pienesen na platno.’”® Cannalleto ve svych kresbach a malbach ¢asto
manipuloval s uhlem pohledu, pficemz obcas zkracoval nebo rozsifoval zabér nad ramec lidského
zorného pole, coz naznacuje pouziti Sirokothlé cocky.”’ Pravé Canalettovy dochované vykresy tohoto
typu s okraji propichanymi po $pendlikach, pravdépodobné pro pienos kompozic, dokazuji vyuziti

camery obscury pfi tvorbé jeho maleb.”

Obrazek 21: Canaletto, Piazza San Marco, Obrazek 20: Canaletto, Piazza San Marco, ink on paper (1760)

oil on canvas (1760)

4 STEADMAN, Philip. Vermeer's Camera: Uncovering the Truth Behind the Masterpieces. New York: Oxford
University Press, 2001. ISBN 0-19-280302-6. s. 27-30

S WIRTH, Carsten, 2007.s. 9

8 WIRTH, Carsten, 2007. s. 203

" CONSTABLE, WIlliam George. Canaletto: Giovanni Antonio Canal 1697-1768. London: Oxford University Press,
1962. s. 162

8 WIRTH, Carsten, 2007. s. 203
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Realisticka malba dovedna k dokonalosti postupné zastinila svou samotnou podstatu. Umélci
osvobozeni fotografii zacali nezavazné zkoumat vizualizace skutec¢nosti, 0d barev po jeji tvary. Tento
vyvoj oteviel nové prostory pro piedstavivost a v druhé poloving 19. stoleti doslo k rychlému nastupu
fady novych uméleckych §kol.”” V obdobi mezi lety 1850 az 1859 se ve Francii objevila §kola
realismu, ktera prosazovala malifsky objektivismus dosahujici za pouziti fotografického fotoaparatu.
Tyto reformni myslenky vyvolaly zaplavu zkoumani povahy uméni a reality ve vztahu k fotografii.
Avsak potvrzovaly nazory téch, pro které realismus a fotografie znacila stejnou véc. V té¢ dob¢ se
objevily obrazy nerespektujici tradi¢ni pravidla uméni, zobrazujici drsnou i osklivou ptirodu bez
prikrasleni. Lhostejné reprodukujici realismus rozsitfujici o surovou pravdu, byl nikdo jiny nez viadci
postava francouzského realismu Jean Désiré Gustave Courbet (1819-1877). Jeho dila, ktera se stavéla
proti tradici krasy a ideal, otfasla kritikou. Uméni, které diive slouZilo estetickému idealu, bylo nyni
vystaveno novému "kultu osklivosti". Oko malife se proménuje v jakousi daguerrotypii, kterd se
nechava podrobit vzhledu véci, at’ je jakykoli. Clovék se stava nastrojem. Cilem uméni se stala presna
imitace viditelné skuteCnosti, pficemz vybér namétu ztratil na dulezitosti, pokud byl vérné
reprodukovan. V pribehu 50. let 19. stoleti se zvysila produkce fotografii s akty. Tento staly a snadno
dostupny referencni material vzrostl na oblibé v malifskych studiich, v¢etné takovych mistri jako
byli Velacroix ¢i Courbet. Jejich potizovaci cela byla nizka, a tak umélciim usettilo naklady spojené

s najimanim model.®

: . - & ’ Pty
Obrazek 23: Delacroix, Odalisque, Obrazek 22: Photograph of female
oil on canvas (1857) nude from the Delacroix album

" KUNDRACIKOVA, Barbora (ed.). 2017. s. 29-31
8 SCHARF, Aaron. Art and Photography. England: Penguin Books, 1968. ISBN 9780140067736. s. 127-129
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Obrdzek 25: Villeneuve, Nude study, Obrazek 24:Courbet, L'Atelier, oil on
photography (1854) canvas (1855) (detail)

Ve stejném obdobi malifského realismu se fotografové pokouseli obohatit své snimky
subjektivnimi kvalitami malifského citéni.8! Tak jako fotografie ovlivnila malifské médiu, tak i malba
ovlivnila podobu fotografického snimku.®2 Oblasti, kde se prohloubil a proménil vztah mez fotografii
a malbou, byly Zivé obrazy tzv. tableux vivants. Tyto fotografické obrazy nejen napodobovaly
konkrétni znamé malii'ska dila a historické scény, ale postupné se stavaly samostatnymi uméleckymi

dily.

(1860)

Pocatkem osmndactého stoleti se zivé obrazy zacaly realizovat ve spojeni s divadelnim
prostiedim reprodukujici slavné malby za pomoci kostymovanych figuranti. Béhem devatenactého
stoleti se Zivé obrazy aranzovaly ve fotografickém studiu do specifickych kompozic, které zahrnovaly

aktéry v kostymech, postavené pted iluzivni tapetou. Tyto snimky se neomezily jen na roviné

81 SCHARF, Aaron. 1968. s. 127
82 TRNKOVA, Petra. 2008 s. 39
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fotografické fotodokumentace, avSak ze sbirek tableux vivant bohaté¢ Cerpala vétSina figurdlnich
fotografi devatenactého stoleti. Predevs§im ateliérovy portrét, jehoz zéklad tvorila ptiprava kompletni
scény vcetné kulis, rekvizit a kostyml. Mimo zékladnach prvka kompozic a svétla, se v téchto
fotografickych obrazech uplatiiovaly tradi¢ni malifské prvky, jako napiiklad osobni atributy.®

Eugéne Delacroix (1798-1863), francousky malif romantismu, hajil pfinos fotografie pro
malite. Podle n¢j fotograficky zabér zachycuje vyfez scény z celkového pohledu, ktery je kompletné
slozen z dominantnich prvki, zahrnujicich okraj i stfed. Toto médium ma své nedokonalosti, které
vytvareji tzv. odpocinkova mista, kde 1ze zamétit pozornost pouze na urcité ¢asti predmétu. Nicméné
autenticka perspektiva fotografického obrazu mize zpusobit deformaci prostfedi nebo disproporci
lidského téla. Ukolem realisty spo¢iva v upravé autentické perspektivy fotografického obrazu tak,
aby pfi malifském zobrazeni k tomuto nedochazelo.®* Umélecky kritik Champfleury (1821-1889),
autor manifestu realismus, téZ obhajoval kontroverzi pouziti fotografie a ohrazoval se proti
ztotoziovani realistické tvorby s fotografickym obrazem. Roku 1857 Champfleury prohlasil:
»~Reprodukce prirody zhotovena clovekem nebude nikdy reprodukci ani napodobenim, ale bude vidy
intepretaci.”® Malif tedy mechanicky nekopiruje, nybrz interpretuje vlastnim malifskym zrakem,
ktery odrazi jeho temperament a osobnost.2® Neidealizované krajiny v obrazech obdobi realismu
nikdy nedosahly dokonalosti obrazi daguerrotypie. Dila realistti nelze oznacit za fotografické. Malifi
realismu obvinéni z nedostatku predstavivosti, za¢ali zimérné hledat novy styl, novy ideal .8’

V Sedesatych letech devatenactého stoleti se v PafiZi objevili prvni malifi impresionismu.
Jejich touha zaznamenat pomijivy charakter pfirozeného svétla a stinu dosahovala jakési percepcni
hranice. Fotografie zachycujici prchavou naladu okamziku byla velkym piinosem impresionisti.
Otevtela jim cestu k prozkoumani atmosférickych promén v podob¢ svételnych efektii a nalad. V této
oblasti nachazeli spojeni i v otdzce motivl, Casto se zaméfovali na kazdodenni scény bézného
zivota.®® Impresionismus se odklani od strohé mechanické fotografie. Fotografie pfinasi neZivost,

pravdivost pro impresionisty vyplyva ze samotného prozitku piirody. Barvy jiz neslouzi jen

8 TRNKOVA, Petra. 2008 s. 40-42
8 SCHARF, Aaron. 1968. s. 146
8 ANDEL, Jaroslav. 2012. s. 190
8 WITTLICH, Filip. 2011.s. 15
87 SCHARF, Aaron. 1968. s. 137
8 SCHARF, Aaron. 1968. s. 166
8 WITTLICH, Filip. 2011. s. 15
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k iluzivnim efektim svétla, avSak svobodné transportuji vjemy a citové zazitky v bezprostiedni

podobg.*°

Obrazek 27: Braun, The Ponts des Arts, detail Obrazek 28: Monet, Boulevard des Capucines, oil
from panoramic photograph (1867) on canvas (1873)

Francouzsky malit Edgar Degas (1834-1917), jeden z hlavnich iniciatord impresionistickych
vystav, se neochotn¢ vydaval ven za inspiraci a rad&ji si do ateliéru pfinaSel fotografické vzory pro
sva platna.®! Mnoho kompozi¢nich inovaci a zvIasté pfirozenych podz tanecnic Cerpal zejména
z fotografii. Nicméné, Degas se nestal pouhym imitatorem technickych obrazi kamery, ale vytvarel
zZ nich nové umeélecké dilo. Jeho tane¢nice v rozlehlych prostorach evokuji fotografické kompozice a
plsobi jako pohyblivé loutky. Degas skladal své obrazy do decentralizovanych kompozic.
V 90. letech 19. stoleti si Degas pofidil vlastni fotoaparat a zacal pofizovat vlastni snimky s jeho
charakteristickymi kompozicemi a svételnymi technikami. Malif zasl nad zvétSenymi snimky
odhalujici zkratky a deformace forem v poptedi.®? Jiz v roce 1880 se naslo spojeni mezi Degasovymi
odfiznutymi kompozicemi a kompozicemi japonskych umélcti. Nicméné roztfisténd kompozice
japonskych tiskil se vyskytovala spise ndhodou a nebyly bézné ve viech stylech a obdobich.®®
Ve skladb¢ svych tane¢nic prezentoval Degas jakousi filmovou progresi, jez v malifském médiu bylo

ziidka vyzkouseno. Kompozice podobnych piedmétti a nékdy i stejnych postav, zaznamenavajici faze

9 ANDEL, Jaroslav. 2012. s. 196—-200
91 MRAZKOVA, Daniela. 1985. s. 19
92 SCHARF, Aaron. 1968. s. 183-189
9 SCHARF, Aaron. 1968. s. 196
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jejiho pohybu, vytvaii az efekt animované postavy. Piedstavuje jednu postavu, nikoli po sobé jdouci
pozice, ale jako by byla vidéna z riznych thli pohledu. Lze pozorovat paralelu mezi Degasovymi
kinetickymi kompozicemi a fotografickymi experimenty jeho soucasnik. Napiiklad Disderi
(1819-1889), znamy svymi sekvenénimi cykly fotografii, a Eadweard Muybridge (1830-1904),
priukopnikem chronofotografie, ktery zaznamenaval rychlé pohyby postav a zvifat. Oba usilovali
o tvorbu pohyblivych obrazi.®* Degasova kariéra témét koresponduje s vyvojem fotografie a jeho
dila reflektuji novinky ve svété fotografie a jejich procesi. Ve dvou Degasovych pastelovych
monotypiich, Scéne de Ballet a Le Pas Battu, datovanych z roku 1879, zachycuji tane¢nice
ve vzduchu s nohama nad zemi, coz odpovida Muybridgeove sérii snimkl kon€ v pohybu, které byly
zvetejnény v téze dobé. Pravdépodobnost stejného namétu je vice nez ndhodnd, coz sveédci

0 hlubokém z4jmu Degase o rozvoj fotografického média. %

=

" Obrizek 31: Mﬁybridgé, Consecutive series Obrdzek 30: Degas, Scéne de Ballet
photographs (1877) a Le Pas Battu (1879)

Obrazek 29: Géricault, le Derby (1821)
Fotografie dlouhodobé formovana vytvarnym uménim vyustila k autonomnimu hnuti
piktorialismu. Tento fotograficky smér vrcholici v osmdesatych letech 19.stoleti napodobuje malitské

vzory prostfednictvim techniky imitujici efekt grafickych technik.®® Fotografové opoustéli
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mechanickou popisnost fotoaparatu. Citili se jako umélci, a tak zruéné zvyraziovali malebnosti a
mekkosti kresby optickou cestou dosahujici estetické kvality a uméleckého vyrazu ve fotografii.
Fotografické obrazy tiskti mnohdy vice vypovidaly o fotografu samém a jeho rukodélné prace nez
0 zobrazované skute¢nosti a piiblizovaly se k tradiénim vytvarnym obortim.®” Pocatkem 20.stoleti
Ulrich Keller, zabyvajici se vztahem umélecké fotografie a soudobé malby, vymezil prvky neostrosti,
Serosvitu, kompozice jako vzajemnou vazbu mezi obrazovym zanrem v malb¢ a fotografii. Zminéna
neostrost se stala vyznamnym kritériem pomyslné “uméleckosti” fotografie 19.stoleti. Efekt

neostrosti evokoval subjektivitu, lehkost, atmosfér u atd.

Obrazek 32: Kiihn, Mary Warner 2 ‘3b:';ont, an with
and Edeltrude on the Brow of a Hill, a Parasol, oil on canvas (1886)
photograph (1908)

Nebot' rozostfena fotografie byla povazovana umélectéjsi, fotografové usilovali o toto
obrazové puisobeni za pomoci riiznych metod typu draténky ¢ gazy umistény pied objektivem. Casem
se i ujaly desticky s vrypy na skle nebo rozechvény pohyb stativu béhem exponovani. Tyto triky
umoznovaly zasahy do vlastni obrazové plochy, kdy vykopirované obrazy posouvaly fotografie do
oblasti grafiky, napiiklad technik uhlotisku ¢ gumotisk.?® Snimky zahalené v jemné rozptylené mize
prenasi impresionistické pocity na divaka. Negativ se stal jen zdkladnim materialem, kdy manualni
zasah podstatné ovlivnil vznik origindlniho pozitivu. Autonomické reprodukce technického zatizeni
jsou pretvareny na ukor autorského rukopisu. Piktorialisté ve fotografii pfinesli spolecnosti nové
dojmy z obrazl stejn¢ jako impresionisté. Oproti dokumentéarnosti a popisnosti, zveli¢uji pocity a
atmosféru. Fotografie zménila postaveni ve spole¢nosti na médium, které miize vyjadrit hluboké

emociondlni a estetické prvky, podobné jako malba nebo sochatstvi. To pomohlo rozvijet respekt
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k fotografim jako umélciim a jeji financni hodnota se zvysila. Fotograficky obraz nebyl povazovan
jen za prostfedek zachyceni reality, ale stal se i médium pro tvorbu uméleckych dél, ve kterych mohli
umélci uplatnit svou kreativitu a vizi. Piktorialismus oteviel dvefe experimentovani a postprodukce.®

Ikonickym malifem secese, ktery vSak zaroven vyuzival fotografii jako nedilnou soucast své
tvorby, byl ¢esky umélec Alfons Mucha (1860-1939). Fotografické snimky mu slouzily jako zakladni
nastroj pro piipravu finalnich dél ¢i jako prostfedek pro studium Zzivych modelti a prostiedi.

Fotografovany model piedem pietvarel do podoby odpovidajici findlnimu malovanému obrazu.!%

Model se tedy ustavuje b&hem pozovani a pod pozorujicim objektivem se pfedem pietvaii v obraz. 1%
Tyto fotografické skici pozdéji doplnoval kreslenou siti poli, kterd mu pomahala piesné prenést studii
na platno i s detaily. Jeho fotografie, stejn¢ jako jeho malby, vynikaly ornamentalni bohatosti a
zaroven zachycovaly bezprostiednost a Zivost scén.1%?

Po obdobi impresionismu stidle méla fotografie vliv na malbu, jak z technického, tak
z konceptudlniho hlediska. Umélci zacali fotografii vyuzivat jako nastroj k prozkoumani reality a
subjektivity, ale také k experimentovani s novymi perspektivami a technikami. Imaginace se opét
stava chténou schopnosti. Osvobozujici svou citlivost od pouhych kopii uméni, které se stavaji
subjektivnimi deformacemi. Na platnech se tak neuplatituje pouha sitnicova fotografie, nybrz je
zachyceno osobni citéni.% A¢koli vétsina umélcti moderny &erpala inspiraci z fotografii, nékteii se
ke fotografickému pfistroji stavéli negativné, povazujice ho za nastroj mimo hranice uméni.%
Postimpresionistické styly odmitaly materialisticky zkresleny pohled na svét prostiednictvim kamery.
Pohrdali mechanickym a neorigindlnim zaznamenanim soucasného Zivota. Namisto objektivni
reprezentace upiednostiiovaly abstraktni pojeti reality a tim i pfekro€eni hranic objektivity. Fotografie
se stala nejen nejhmatatelnéjSim vyjadienim stavu mysli, ale také prostiedkem, ktery omezil projev
podvédomi. Uméni jiZ nejen zprosttedkovavalo vizudlni vjem, nybrz se stalo vytvorem ¢lovéka a jeho

imaginace.’® Vyrok Pabla Picassa: ,,Maluji véci tak, jak je chapu, ne jak je vidim.” piedstavuje

vyznamny posun od pouhé vizudlni reprezentace k intelektudlnimu ztvarnéni prostfednictvim

9 SCHEUFLER, Pavel. Teze k dé&jinam fotografie do roku 1914. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni, Filmova a
TV fakulta, 2000, Studijni texty. ISBN 80-85883-57-0. s. 44-46
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konceptudlniho uméni. Timto se zvyraznuje role myslenky a konceptualniho podnétu uméleckého
dila nad pouhou vnimatelnou formou.!%

Moderni fotografie rozvratila tradice vnimani, nabyla jinou funkci — zacala ovliviiovat uméni.
Expresionisté piedali funkci piesné popisnosti fotografii, ¢imz se jejich malba osvobodila a opét
ziskala svou diivéjsi volnost jednani. Fauvisté své emoce a reakce prenesli do barev, které nedokazalo
reprodukovat zadné fotografické zaiizeni. Jejich malba se stala pIné intuitivni.’%” Marcel Duchamp,
spoluzakladatel dadaismus, inspiroval pafizské umélecké kruhy ke stroboskopickym a sériovym
rychlostnim fotografiim. Zména ve vztahu mezi fotografii a malovanymi objekty se projevila
pfekomponovanim do pohybujicich se forem béhem futurismu. Obraz v pohybu setrvavajici na sitnici
se mnozi a deformuje.!®® Surrealistiéti umélci vyuzivali fotografii jako prostfedek k zachyceni a
manipulaci vizudlnich obrazii a myslenkovych procesii. Tradi¢ni techniky nejsou pouzity k pouhému
zobrazeni reality, nybrz k jejimu rozvraceni.!® Fotograficky obraz umoznil surrealistim
experimentovat s technikami, jako je fotomontdz ¢i dvojexpozice, coz vedlo k vytvareni

surrealistickych obrazl plnych zdhadnych scén.

Obrazek 36:Balla, Swifts (1913)

Obrdzek 35: Marey, Chronophotograph of

English boxer (1880) Nude Descending

a Staircase (1912)

Fotografie vyznamné pfiispéla k existenci rtznorodych uméleckych styld. V pribéhu
20. stoleti dochazelo k rychlému rozvoji riznych uméleckych smérii. Od chvile, kdy byla fotografie
vynalezena, se stala nenahraditelnym néstrojem pro uchovani uméleckych dél, kterd byla znicena

v dasledku nadbozenskych, politickych nebo vojenskych konflikt. Od poloviny devatenactého stoleti
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pokracuje nepfetrzité hromadéni zdznamii o soucasném i minulém uméni. Tento rozsahly archiv
umeéleckych d€l rozsitil obzory inspirace pro umélce. Fotografie nabidla dal$i moznosti pro tvorbu
obrazu, které¢ byly srozumitelné pro Siroké publikum, a to nejen ve formé statickych obrazi, ale také
v ramci filmu, televize a dalSich vizualnich médii. Fotografie Citelna ve vSech prostiedcich vizualni
masové komunikace se pfiblizuje do univerzalniho jazyka vidéni. Postupem casu se fotografie stala
nedilnou souc¢asti umélcova slovniku. 1%

Fotograficky obraz pronikl do souc¢asného uméni v nové podobé fragmentu. Vyskytuje se
Cisté jako formalni prvek bez odkazu na vychozi reprezentaci, jehoz identita se pozménila oddélenim
od origindlu. Nachdzi se zdanlivé jako ndhodny obrazek casto v nesourodé kompozici, avSak se
zanechanym pivodnim ikonografickym vyznamem. Jako piiklad lze uvést praci Roberta
Rauschenberga (1925-2008) z konce 50. let 20. stoleti, ktery pracoval s kombinovanou malbou, v niz
vyuzival fotografické fragmenty.!* Ackoliv se uméni v priibéhu prvni poloving 20.stoleti postupné
dekonstruovalo k abstraktnimu expresionismu, nasledovala tvorba uméleckych dél ve formé pouhého
symbolu. V 60. letech dvacatého stoleti pfiSla sériova a industrialni produkce pop-artu, coz
ptredstavovalo zlom v uméni. Nova umélecka forma, predstavujici spole¢nost znakd, reflektuje logiku
konzumni spole€nosti ovlivnéné mddou a reklamou. V tomto uméleckém kontextu je dilo zbaveno
aktivniho tviirce a stava se pouhym symbolem, ktery ztraci hlubsi vizi "vnitiniho" svéta. Tento smér
umeéni dodava novou energii oby¢ejnym kazdodennim predmétim. Pop-art predstavuje odchod od
reprezentativniho umeéni zalozeného na evokaci a perspektive, a namisto toho ptindsi formu simulace,

ktera piebira vzhled a funkci skute¢ného svéta.!?

Obrazek 37: Rauschenberg, Barge (1962)

Na rozdil od piktorialistii, kteti se snazili fotografii piiblizit formou k umeéni, pop-artisté
fotografii vyuzivali k vyrobé umeéni. Ob¢ skupiny nepracovali s ¢istou podoby fotografie, nybrz s ni

manipulovali.® Vyuzivali metody jako sitotisk nebo projekci fotografii na platno, zalozenou na
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principu camera obscura, k reprodukci a zvétSovani existujicich obrazili a reklam. Pop-artisté propojili
grafiku s fotografickym obrazem a poprvé se jim podafilo prenést jejich formu “fotografie” do
respektovanych galeriich, které se nezamétovaly pouze na fotografii. Za tcelem efektivni vyroby
vyuzivali pop-artisté techniku sitotisku k pfenaSeni cizich fotografii na platno. Tento proces, podobné
jako u samotné fotografie, vyvolaval otazky tykajici se ptivodu a originality dila. Pouze urcity pocet
vytiskll se oznaCoval za origindl, zatimco zbytek byl pouhymi reprodukcemi. Prikopnicky pfistup
pop-artu k pfimému vyuziti fotografie ve svété uméni piinesl zasadni otazky o podstaté a moznostech
fotografického médii v uméleckém kontextu. Tento vyvoj oteviel nové perspektivy a podnéty
k zkoumani role fotografie v uméleckém prostiedi. Fotografie, diive vnimana spise jako prostiedek
zachyceni reality nez jako umélecké médium, se stala nedilnou soucasti tvorby umélcu, kteti chtéli
vyjadfit své myslenky a vize pomoci vizualniho média.''*

Tento vyvoj vedl k rozvoji riznych forem a styll, které kombinovaly fotografii s jinymi médii
a technikami, jako je malba, sochafstvi nebo instalace. V prubéhu ¢asu se fotografie stala nedilnou
soucasti mixed media uméni, pficemz umélci vyuzivali fotografii k rozsifeni svych moznosti
vyjadieni a k tvorbé komplexnégjSich a vicevrstevnatych dél. Kombinace fotografie s jinymi prvky
poskytovala umélcim vétsi svobodu ve vyjadreni jejich mysSlenek a emoci. Secesni piktorialisté
vyuzivali domalované sentimentalni pozadi v olejotisku k vyjadieni dobovych pocitii. Agresivnimi
tahy tuzky ¢i Stétce, kterymi premalovavali figury, dokazali umélci zprostfedkovat pocit chaosu a
zmatku, podobné jako Arnulf Rainer (1929), ktery vytvofil dila, kterd rozvratila jasné struktury a
presné rysy fotografie.!’® Ve Sedesatych a sedmdesatych letech minulého stoleti dosdhla
manipulovana fotografie vrcholu své popularity. Od pocatku stoleti byla fotografie fascinujicim
médiem pro mnoho vytvarnika, kteti vyuzivali jeji estetick¢ kvality a vyrobni efektivitu.
Transformovali ji do novych forem, které byly galeriemi akceptovany jako umélecké dilo diky jiz
legitimizovanym technikdm. Na konci dvacatého stoleti nastala zména, kdy Cisté a nedotcené
fotografie byly bézn¢ dostupné k vidéni v galeriich, coz dokazalo, ze fotografie se stala efektivnim
prostfedkem pro tvorbu uméni.*1®

Na konci 60. a zac¢atku 70. let dvacatého stoleti vzniklo hnuti fotorealismus, které podobné
jako pop-art projevovalo zajem o kazdodenni pfedmeéty. Nicméné, zatimco pop-art se zamefoval na
jejich zobrazeni formou zjednoduSenych a stylizovanych grafickych forem, fotorealismus se

inspiroval technickym pohledem fotoaparatu a prendsel neutrdlni realitu na platno s maximalni
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presnosti. Fotorealistické hnuti ptedstavovalo odchylku od modernismu a néavrat k naturalistickému
zobrazeni konkrétni reality. Priimyslova technologie a vyvoj analogového fotoaparatu s barevnym
filmem siln¢ ovlivnila obrazové proporce. Fotorealisticti umélci se zaméfuji na detailni reprodukci
povrchu fotografie, kterou pak imituji a idealizuji ve svych malbach. Technika a estetika
fotografického obrazu pro né hraje klicovou roli jako zdroj inspirace a model pro dosazeni extrémné
realistického vyobrazeni, které je t€zko odliSitelné od skute¢ného fotografického zaznamu. Jejich
malby vynikaji vysokou urovni realismu a detailnosti, avSak zaroveil jsou Casto oproStény od
jakéhokoli emoéniho projevu nebo subjektivity. Podobné jako v pfipadé piedchoziho pop-artu, i zde
dochazi k vytvareni chladnych, preciznich az ostfe mechanickych obrazi, které vyjadiuji neosobni

piistup k tvorbé a svét vnimaji skrze objektiv fotoaparatu.t!’

Obrdzek 38: Estes, Paris Street Scene, oil on canvas (1972)

Fotorealisté vzkfisili hodnoty takzvanych starych mistri tim, Ze zavedli nové revoluéni
vyuzivali rGzné techniky, jeZ predchéazely vynalezu fotoaparatu, aby dosahli pfesnéjSich linii
perspektivy.!'® Od vynalezu fotografického obrazu realisté zac¢ali pouzivat fotografie jako vizudlni
referenci, obdobné jako skici. Teprve fotorealisté pfijali tento nastroj naplno a legitimizovali pouziti
kamery k zachyceni informaci pro malbu. Na pocatku fotorealismu se umélci zaméfovali na pfesnou
reprodukci fotografickych obrazii pomoci tradi¢nich maliiskych technik, jako je olejovd malba na

platné. Dukladné pozorovani a pouzivani metod pro detailni ztvarnéni textury, stind a svétla, jako je
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miizka, trasovani a specialnich fotosenzitivnich barev, které dokazaly zachytit a odrazet svétlo
podobn¢ jako fotograficky film, hraly klicovou roli v jejich praci. Pozdé&ji, s nastupem novych
technologii, se fotorealisté obratili k digitalnim fotoaparatiim a pocitaCovym programim pro upravu
obrazu, coz jim poskytlo Sirokou Skalu néstrojii pro manipulaci s fotografiemi. Digitalni technologie
umoziuje zvétSeni a zjemnéni detaili, upravu kontrastu a barev podle potfeby umélce. Nékteti
fotorealisté vyuzivaji projekci fotografii na platno pomoci zatizeni zaloZenych na principu camera
obscura nebo projektorti umoziujici presné nakreslit obrysy a detaily motivu pfimo na platno. Dal§im
oblibenym nastrojem pro dosazeni hladkych a presnych barevnych ptechodl je airbrush. Tato
technika umoznuje umé¢lcim aplikovat barvy jemné a rovnomémné, coz je dualezité pro dosazeni
fotorealistického efektu. Fotorealisté také vyuzivaji optické iluze a triky perspektivy k vytvoreni
dojmu hloubky a realismu ve svych obrazech. To mlze zahrnovat pouziti tzv. trompe-1'ceil efekti,
V pivodnim francouzském vyznamu "Klam oka", nebo zvyraznéni stind a svétla pro zddraznéni
textury a detaild. Trompe-lI'eeil je umélecka technika, ktera se snazi vytvofit iluzi, ze malba
predstavuje skute¢ny objekt nebo scénu, i kdyz ve skute¢nosti jde o pouhy dvourozmérny obraz na
ploché ploSe. Zahrnuje napodobovéni riznych materidlit a povrchi, jako jsou kovy nebo latky, s
takovou piesnosti, ze divak mize mit dojem, Ze mize doslova pfilozit ruku k povrchu a citit jeho
texturu. Trompe-1'ceeil predstavuje mistrovské sladéni perspektivy a technikou, kdy aspekty vnimani
zahrnuji faze klamu a rozpoznani.!'® Béhem pozorovani média tedy dochazi k slozené percepci, kdysi
je divak védom vizualniho povrchu, na néjZ se diva, a postupné identifikuje zobrazovany objekt jako
soucast prostoru a ma tendenci ho povazovat za redlny.'®® At uz jde o jakykoliv proces prace,
fotorealisté potiebuji velkou disciplinu a odhodléni. Jejich prace je Casoveé narocna, a proto se casto
spokoji s produkci pouze jednoho az étyt obrazii za rok.?

Fotorealismus jako umélecky smér ma stale své misto v souasném uméleckém svéte, ackoli
proSel fadou zmén od svého vzniku. Na rozdil od nékterych jinych uméleckych smért, které byly
vazany na konkrétni obdobi, spoleenské podminky nebo modni trendy, fotorealismus prokéazal svou
flexibilitu a Zivotaschopnost tim, Ze se neustale vyviji a ptizplisobuje se modernim podminkdm. Spolu
S pop-artem, minimalismem a dal$imi uméleckymi styly pietrvavd dodnes a nékolik umélct
spojenych s témito sméry aktivné tvofi. Fotorealisticka dila maji ¢asto silny dojem na divéka, protoZe
dokdzou vérné zachytit realitu a pfenést ji na platno ¢i jiny nosi¢. Tim poskytuji divakovi nejen

estetické potéseni, ale také moznost hloubéji proniknout do povahy lidského vnimani a zazitku reality.
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Jednim z faktort, ktery zvySuje dalezitost a uvéfitelnost uméleckého stylu, je jeho vliv na budouci
umeéleckou scénu. Od néstupu fotorealismu bylo mnoho obrazl spojeno s reprezentativnimi motivy,
coz vytvorilo prostiedi pro vznik novych umeéleckych smért, vcetné expresionistické figurativni
malby. Piijeti fotorealismu oteviclo cestu k hyperrealismu a jingym formam uméni, které se snazi
dosahnout jesté vétsi autenticity a detailnosti ve vyjadieni reality.??

Obdobn¢ jako fotorealismus, ktery vznikl na zdklad¢ analogové fotografie a reagoval na
piedchozi pop-art, i hyperrealismus vzesel jako nové umeélecké hnuti, které reagovalo na objev
digitalni fotografie.’?® Rozdil spo¢iva v jejich piistupu k realité a zpiisobu, jak ji interpretuji ve svych
uméleckych dilech. Fotorealismus je spojen s ideou objektivity a pfesného zaznamenani reality, kde
umeélec prebira roli pozorovatele, ktery zachycuje svét tak, jak jej vidi, a jeho prace je vnimana jako
prostfedek dokumentace skute¢nosti. Hyperrealismus posouva tuto myslenku jesté dale. Reflektuje
mistrostvi fotorealismu, avSak vykazuje zndmky uvédomovani skrze osobni télesnou zkuSenost,
intimitu a empatii. Um¢lci nejen reprodukuji realitu s vysokou piesnosti, ale také zdaraziuji
povrchové textury, detaily a specifické prvky scény, coz vytvari dojem, ze obraz je jeste realnéjsi nez
samotnd fotografie. Jejich velkoformatové malby Casto piekryvaji vrstvy poloprithledné pary, vody
nebo skla, coz ma za cil dosahnout zobrazeni okamziku, ktery divak muze vidét, citit, identifikovat
nebo se s nim spojit. [luzionismus hyperrealistii zarovenl poukazuje na malifovu technickou zdatnost
a zaroven klade otazku, co je vlastné skute¢né a jak spolehlivé jsou nase smysly pfi vnimani okolniho
svéta. 12

Hyperrealismus zamérné vyuziva strategii jiného média, fotografie. Pfijima principy
fotografického pfistroje a umélecky estetizuje materialni svét. Rozdilnost mezi schopnostmi
technického aparatu a malby spoc¢iva v charakteru jejich zdznamu. Zatimco fotografie reprodukuje
svét s cilem zachytit podstatu a sdé€leni, hyperrealistickd malba tuto podstatu kopiruje, aniz by ji
identifikovala, a neni vazana sdélovanim konkrétniho vyznamu. Malba je zbavena nutnosti cokoli
sd€lovat, jejiz vyznam je zcela odk4zdn na vizualitu. S pfichodem technickych obrazi dochézi
k presyceni realitou “obrazy skute¢nosti”.}?® Jak vystizné vyjadfil malif Gerhard Richter (1932):
,, Fotografie neni pouze ndstrojem malirského procesu. To malba je spise nastrojem pro vytvoreni
fotografie malbou.?® Agkoliv obraz k né¢emu poukazuje, v jeho podstaté neni nic jiného, nez on

sam. Nelze se pfiblizit k samotnému objektu, pouze k jeho obrazu, coz zanechava divakovi prostor

122 MEISEL, Louis K. 2013. s. 30

123 KUNDRACIKOVA, Barbora (ed.). 2017. s. 57
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pro vlastni imaginaci. Pfedpona "hyper-" distancuje hyperrealistické obrazy od realistickych do vyssi
kategorie. Stale vSak obrazy zlistavaji vniméany povrchné bez kompletniho porozuméni.'?’
Umélecka scéna je v neustalém pohybu, pficemz umélciim je kladen zna¢ny diraz na inovaci
a zkoumani novych technik a médii. V tomto prostfedi se otevira slozity vztah mezi fotografii a
malbou, ktery nachédzi své projevy v rtiznych aspektech tvorby a postprodukce. Jednim z nich je
experimentace umélct s kombinaci fotografickych a malifskych technik v jejich dilech. To mize
zahrnovat digitalni upravy fotografii, které simuluji malifsky styl, nebo pouziti fotografie jako
zékladu pro naslednou malbu. Dale pozorujeme ovliviiovani fotografie malifskymi tématy a styly a
naopak. Fotografie mtize slouzit jako inspirace pro malife, ktefi se zaméfuji na zachyceni podobnych
kompozic a atmosfér. Na druhou stranu mizeme vidét malby, které se inspirovaly fotografickymi
technikami a kompozicemi, coz vytvaii nové dimenze a piistupy k vizudlnimu vyjadieni. Tento
neustaly dialog mezi fotografii a malbou obohacuje uméleckou scénu a umozituje umélciim zkoumat
a rozvijet svou tvorbu v novych smérech. Spoluprace a konkurence mezi obéma médii vytvari

prostfedi neustalého kreativniho pohybu a inspirace, které posouvaji umélecky svét vpred.?®

127 KUNDRACIKOVA, Barbora (ed.). 2017. s. 94
128 SCHARF, Aaron. 1968. s. 323
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3 Prakticka cCast

Bakalafska prace se zabyva vztahem mezi fotografii a malbou. Tato spojitost mezi obéma
médii, ktera se projevuje napii¢ historii uméni, mé inspirovala k vytvofeni vlastniho malifského
cyklu. Po formalni strance malba vychazi z vlastnich fotografickych snimka a stava se jakousi
selektivni interpretaci vizualni reality stejné jako samotny fotograficky proces.'?® Nez umélec zaéne
pracovat se samotnym obrazem, je podroben procesu vizualizace a piedstavovani si kompozic, barev,
textur a dalSich prvku. Je to jakasi vnitini obrazova galerie, kterd umoziiuje umélcim planovat
vysledek své prace.'*® Pokusime se pochopit tyto vizualni zobrazeni, dobereme se k jejich primarnim
slozkam sestdvajici ze smyslovych vjemii odvozenych z vidéni a ze vzpominek na dotek a pohyb.13
Umeélec nésledné nejen zprostiedkovava vizualni vjemy, ale i rekonstruuje své vzpominky. V mé
praci jsem se zaméfila na vyvoj malifského vyjadfeni pod vlivem fotografie, kterd predstavuje
revoluéni posun v zpiisobu zachycovani a interpretace svéta. TradiCni ptistup k vizudlnimu
zprostiedkovani prostiednictvim malby byl postupné nahrazovan technickym obrazem, ktery nabizi
rychlejsi a efektivnéjsi prostiedek pro zachyceni reality. Tento posun pfinesl usnadnéni prace pro
umeélce, ktefi nyni mohou vyuzivat fotografii jako zdroj inspirace a referenci pii tvorbé svych dél.
Snazila jsem se objektivizovat popisnost fotografického média a porozumét jeho specifickym
vlastnostem. Fotografie pfedstavuje ptimy a tizce selektivni otisk skutecnosti, ktery zachycuje urcity
okamzik &i situaci a prenasi je do dvourozmémé podoby.1®? P interpretaci svych vzpominek jsem
se vyhybala detailnimu popisu fotografie, nebot’ i v nasi mysli vzpominky blednou a ztraceji své
detaily, zachovavaji pouze urcité fragmenty. Podobné fotografie selektivné zachycuje a transformuje
realitu, vybira pouze urcité momenty nebo aspekty skutecnosti a prenasi je do dvourozmérné podoby.

Ptedlohou mého malitského cyklu se staly tzv. fotografické "momentky". Jde o spontanni
snimky, které jsou primarn€ urceny k uchovani vzpominek spiSe nez k estetickému uspokojeni. Tyto
fotografie, diive prehlizené v mobilni galerii, mé zaujaly svou nahodilosti a v§ednosti. V dobé¢, kdy
Jsme zahrnuti idealizovanymi obrazky na socialnich sitich, pfedstavovaly tyto jednoduché momentky
jakousi ulevu pro o¢i. I kdyz jsou tyto fotografie v mé galerii mnohdy laicky provedené, stale nesou
dilezit¢ informace ve formé obrazkli skuteCnosti. Prostfednictvim amatérské fotografie mayji

schopnost vyvolat Zivou piitomnost referentl, casto naSich blizkych. To je dlvod, pro¢
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upiednostilujeme tyto technické obrazy pted realistickymi malbami nebo kresbami. Touzime po
pohledu na nase milované a kontaktu s nimi.*3® Jinymi slovy, jak udava americky filozof Kendall
Walton termin: “vidéni skrze fotografii”, ptesvédCeni, kdyz vidime fotografii, vnimame
vyfotografované objekty jako identické s témi, které byly zachyceny.***

Ackoliv malitsky cyklus vyuziva fotografie, které mi na prvni pohled evokuji zivou vzpominku,
jejich Zivost se v technické reprodukci jaksi vytraci. Najednou mi velmi znamé osoby v pokojich
domova piipadaji “prazdné” a promenuji se v pouhé fotografované objekty. Tyto lidské figury
Vv odosobnéném prostoru zpracovavaji hlavni namét mého malifského cyklu. Fotografie jako médium
méa mimotadnou schopnost oddélit védomi od identity fotografovaného subjektu a pfeménit ho na
objekt vnimani.’*® Dochazi k ur¢itému odcizeni subjektu od jeho vlastni identity. Fotografie
zachycuje pouze vnéjsi podobu subjektu a jeho okamzity vzhled, pfi€emz nezachycuje vnitini
mySslenky, pocity a identitu. Subjekt je tedy redukovan na pouhy vizualni objekt, ktery mize byt
pozorovan a interpretovan divakem. Tento aspekt fotografie ovliviluje nejen vnimani subjektu
samotného, ale také vnimani ostatnich lidi, ktefi jsou s fotografickym obrazem konfrontovani.
Tendence fotografie piivlastiovat si prostor a vytvaiet v ném cizotu, odliSuje od malby, ktera zistava
svobodné&jsi v interpretaci a manipulaci s tvary a prostorovymi souvztaznostmi.'*® Fotografie se tak
stava destruktivnim i konstruktivnim momentem moderni malby.¥" A¢koliv formdlné mé obrazy
vychézeji z realistického pojeti, figurdlni malby s barevnou nadsdzkou vyjadiuji mij subjektivni

pohled autora, ktery oprost'uje védomi od identity postav.

3.1 Inspirace a vlivy

Kazdé umélecké dilo je produktem mnoha riiznych vlivli, a ma tvorba neni vyjimkou. Nebot’
v mé praci predstavuje podstatnou roli fotografie, v mém tviiréim procesu jsem byla ovlivnéna
fotorealismem a hyperrealismem, jez piedstavuji fascinaci pfesnym napodobovanim reality. Jedna se
o vlnu realistického zachyceni s fotografickou popisnosti pro 20. a 21. stoleti. Oba —ismy vznikly
reakci na abstraktni malifstvi a akéni uméni, kdy po postmoderné hledajici vice cest podob uméni,

vzkiisili fascinaci realismem.’®® V dé&jinach malifstvi zaznamendvame obsesi skuteénosti jiz
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od poc¢atku lidstva, naptiklad ve formé jeskynnich maleb. Malifsky realismus dlouhou dobu
dominoval umélecké scéné a plnil klicovou roli v zaznamenéavani skutecnosti po téméf dva tisice let
v Evropé. Uméni zalozené na reprezentaci na podobnosti si drzelo standart nejvyssich uméleckych
kvalit az do vynélezu mechanického piistroje — fotoaparatu. Realisti¢ti malifi si uvédomili, Ze jejich
schopnosti byli nahrazeny daleko preciznéj$im néstrojem a zacali se osvobozovat z pout realismu.
Na prelomu 19. a 20. stoleti nastal rychly sled novych uméleckych skol, které predstavovaly zcela
odlisné pfistupy, jez malba doposud nepoznala. Maliii se vzdalovali od pouhé replikace vizualni
zkuSenosti a zacali zkoumat nové vazby ke skute¢nosti.'*

Z téchto smérl, které rozvijely predstavivost, mé nejvice ovlivnilo fauvistické hnuti a jeho
radikalni pouziti barevného spektra. Jejich posunuta barevnost oprosténa od naturalistickych odstin(
poznamenala mou tvorbu. I pies svou abstraktni povahu jsou barevné kompozice fauvisti harmonické
a dokazi vytvoftit dojem realistickych obrazii pro lidské oko. V mé malifské tvorbé se skute¢né objekty
proménuji do zcela odlisSnych barevnych struktur, pficemz pouzivani téchto barev mi piijde
ptirozenéj§i nez dodrzovani piesné popisnosti skutecnosti. Hra s komplementarnimi barvami,
podobné jako u fauvistil, je klicovym prvkem mé malifské tvorby. Barva se stdva samostatnym
prvkem, ktery se nevaze na realistickou reprodukei skutecnosti. K vlastnimu vyjadieni realistickych
obrazii pouzivam syté, Casto kontrastni barvy, které vytvari intenzivni a dynamické vztahy.
Fauvistické subjektivni vnimani barev a fotorealistické zobrazeni reality ovlivnilo mnoho umélcti do
budoucna, mezi néz patii i ¢esti soucasni malifi. Jednim z nich je Petr Gruber (1989), kolorista, ktery
ve své tvorbé propojuje praveé tyto dva pristupy a osobné m¢ inspiroval.

V Cechéch na konci 80.let pfichazi z USA fotorealismus a hyperrealismus, jehoz hlavnimi
predstaviteli se stali Theodor Pisték, Zdenék Beran, Pavel Nesleha a Bedfich Dlouhy. Zejména skola
Zdetika Berana zaujima v Cechach vyznamné postaveni a vyrazné ovlivnila tamni malifskou scénu.
Pfedevsim je dilezité pochopit rozdily v pfistupu mezi hyper- a foto- realismem. Ob¢ tyto sméry
sdileji z4jem o napodobovani reality, avSak jejich tviréi procesy se od sebe lisi. Fotorealismus se
vyznacuje pouzitim tradi¢nich malifskych technik, jako jsou olejové nebo akrylové barvy, nikoli
sprejem ¢i air-brushem jak je tomu v tvorbé hyperrealistli. Fotorealisti modely nahrazuji fotografii,

jejichz objektivni realitu povazuji za skutecnou. Fotograficky obraz ptenaseji i s jeho deformacemi,
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podpoienou médii, jejichz simulace objektl jsou casto vnimany jako pfitazlivéjsi a skutecnéjsi nez
samotna skute¢nost.!4°

Beran, Dlouhy a NeSleha se vénovali hyperrealistickym technikdm a spole¢né vytvofili
skupinu s ironickym nézvem "Zaostaly". Beran kombinoval svou hyperrealistickou malbu
s objektem, instalaci nebo asamblazi, ptiCemz se zaméefoval na myslenku zkazené civilizace, ktera
puvodné Cisté véci poskvrni a zni¢i. Tuto mySlenku reprezentoval ve svych rozkladajicich se
objektech, piicemz malby Easto tvofily soudasti instalace spolu s inspiraénimi zdroji dila. Casto také
manipuluje s obrazy jako s prostorovymi objekty a na jejich zadni stranu ptidava vatovy material a
zrcadlo, ¢imz odkryva divakovi dosud skrytou stranku dila. Jeho krasa obrazu narazi na kontrast se
zobrazenym. Kontrast mezi krasou obrazu a zobrazenou tematikou byl klicovym prvkem jeho dila.

V pozdégjsi tvorbe se Beran zamétoval na télesnost, pfiCemz zobrazoval torza a zkoumal realitu skrze

medialni zkuSenosti, jako jsou satelitni snimky.

S SR Lo

Obrazek 39: Beran, Hra s hlavkami, olej na platné (1987)

Bedfich Dlouhy navazoval na Beranovu estetiku divnosti. Casti figur komponoval do abstrahovanych
prostiedi. Jeho staromistrovské malby barokniho holandského typu doplitovaly lezoucimi mouchami,
cervy a modernimi "cizimi" predméty, jako jsou mobilni telefony. Pavel Nesleha ptistupoval ke svym
hyperrealistickym malbam s filmatskym pfistupem a ve svych instalacich zobrazoval existencialné
romantické motivy.'*! V odkazu Zdetika Berana pokraduji jeho Zaci na Ateliéru klasickych

malifskych technik na Akademii vytvarnych uméni. Mezi mlads$i generaci patii naptiklad
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Jan Mikulka (1980). Mikulka se ve své tvorbé prevazné vénuje malbé zatisi a figuralni a portrétni
tvorbé. Ve svych zatiSich zkouma, jak divak vnimé skutecnost a optické klamy. Zobrazend zatisi
instaluje ve svém ateliéru na ploSe n€kolika metrti Ctverecnich, aby nakonec vzbudily presny dojem
z pohledu divdka. Se svymi hyperrealistickymi portréty trikrat ziskal uznani v prestizni soutézni
prehlidce soucasné portrétni tvorby The Royal Society of Portrait Painters v Londyné a dosahl
velkého ocenéni i v zahranicnich soutézich. Jako jeden z mala ¢eskych maliti piijima zakazky od
vyznamnych klientli, coZ ma za nasledek, ze jeho soukromé zakazky jsou ztidka k vidéni na vefejném
uméleckém trhu.#?

Umeélec, ktery také vzbudil novy zajem vetejnosti o sou¢asnou malbu na pielomu tisicileti, je
Zbynék Sedlecky (1976). Ackoliv sam sebe nepovazuje za realistického malife, jeho obrazy
piedstavuji realistické zobrazeni, které divaka vtahuje do reality. Neusiluje ale o dosazeni
fotografické dokonalosti, coz ho odliSuje od hyperrealisti a fotorealistd, ktefi také pracuji
s fotografickym médiem. Sedlecky je fascinovan fotografii a jeji objektivitou. Pracuje vyhradn¢ se

svymi snimky, které predstavuji zdznam jeho pozorovani, a tim ovliviuji objektivitu fotografie a

143

urcuji jeji cilovy objekt vnimani.

ébrdzek 40: Sedlecky, Vecerni kresba 2, akryl na platné
(2014)

142 Jan Mikulka. Thechemistry.art [online]. Praha [cit. 2024-04-08]. Dostupné z: https://www.thechemistry.art/jan-
mikulka

143  ANOUS, Petr. Zbynék Sedlecky: Nepovazuji se za realistického malife. Revue Art [online]. Praha, 2016 [cit. 2024-
04-08]. Dostupné z: https://artrevue.cz/zbynek-sedlecky-nepovazuji-se-za-realistickeno-malire/
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Jeho inscenovana realita Casto pracuje s proménami bandlnich ndméti. Zaméfuje se na propojeni
prostoru s plochou pomoci iluzivni manipulace odpoutavajici od své popisnosti.}** Vychazi
z realnych lokalit, které pretvari prostiednictvim malby. Pohrava si s vizudlnimi zkusenostmi divaka
a oekavanymi formami. V jeho malbé¢ 1ze také nalézt prvky ndhodnosti a automatismu, které vytvari
dynamiku maliiského dila.!*®

Dalsim absolventem prazské Akademie vytvarnych uméni, zatazujicim se do silné generace
tendence a konstruk¢ni feSeni kompozic, avsak v pozdéjsim obdobi se tento piistup zménil a navratil
se k "iluzivni malb&". Polach se dlouhodobé zivil jako restaurator historickych fasad a kamene, kde
m¢él moznost pracovat na restaurovani pamatek jako je katedrala sv. Vita nebo véze Hlavniho nadrazi

v Praze. I pfestoze nemél zkuSenosti s tradiénimi malifskymi technikami, prace v prostiedi

historickych pamatek mu poskytla kulisy pro mnoho jeho obrazi.

'A" \ —

Obrézek 41: Poldch, Synergie, olej na pldtné (2017)
Na zacatku svého uméleckého vyvoje vyuZzival pfedlohy z internetu, které upravoval do kolazi, ale
pozdé&ji zacal vytvaret vlastni inscenované fotografie. Jeho prace s iluzivni malbou vyuziva nasvétleni
prostoru a ke zdokonaleni porozuméni optickym zakonitostem mu pomohla prace s 3D programy.
| kdyZ tyto programy umoZziuji manipulaci s osvétlenim, kompozici a prostfedim, predlohy plsobi
synteticky, proto zacal vytvaret vlastni pfedlohy s redlnymi herci na konkrétnich mistech, ktery
nasledné upravuje. Piiprava téchto piedloh zabird mnoho casu a realizace jednotlivych obrazl trva

nékolik mésict, proto pracuje na nékolika velkoformatovych platnech zaroven. Nazvy Polachovych

144 SEDLECKY, Zbynék; VANOUS, Petr; FUSI, Lorenzo a ROSSI, Lucia. Zbynék Sedlecky. Pielozil Barbora
KUBOVA. Olomouc: Telegraph Gallery, 2023. ISBN 9788090872073 s. 13
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obrazii vychazeji z asociaci, které se vytvaieji béhem tviir¢itho procesu. Jsou ¢asto mnohoznacné,
protoze podle néj piesn¢ definovany obraz umrtvuje sviij proces a stava se neproduktivnim. Polach
se snazi ponechat sva dila teviena pro osobni interpretaci divaka, ktery si vytvaii vlastni dialog
s dilem a vnika vlastni autointepretace.'4®

Fotorealisté Casto potlacuji barevnost ve prospéch vérné reprodukce, ja osobné odmitam tento
pfistup a spiSe se pfiklanim k estetice fauvistickych maliiG. Fauvismus a impresionismus spole¢né
vyznamn¢ ottasly tradicni prestizi akademismu, coz polozilo zéklady pro nastup moderniho umeéni.
Jiz na poc¢atku 90. let 19. stoleti Paul Gauguin (1848-1903) a Vincent van Gogh (1853-1890) vytvareli
dila charakterizovand intenzivnimi barvami, kterd vyjadfovala jejich vnitini vasenn a odchyleni
od impresionistickych postupti. Pocatkem 20. stoleti Henri Mattise, André Derain a Maurice
Vlaminck vytvofili malou skupinu nesouci jméno Les Fauves, neboli divoké selmy. Jejich malby
charakterizovala svoboda vyjadieni prostfednictvim pouzitich barev. Barva a tahy Stétce
charakterizuji pfimost a individudlni syrova jasnost. Jejich vychozim bodem se stala pfimocarost a
Cistota, kterd navraci zjednoduSeni malby. Od impresionisti piejali pouziti zvySenych barevnych
kontrastii a emotivni chapani obrazi. Fauvisté davali prednost expresi, nez-1i vérné zachycené realité.
Tato syrovost se odrazi i v mém malifském ptistupu. Matisse béhem své malifské experimentace
zkouma monochromatickou G¢innost barev a jejich vztahy studenych a teplych tont z hlediska
konstrukce formy a prostorovych vztahd. Dila Matisseho a Deraina po roce 1905 kombinovala prvky
odvozené od neoimpresionisty Georgese Seurata a postimpresionisty Vincenta van Gogha, kdy
vyuzivala drhnuté tahy Stétcem a libovolné barevné rozdéleni. Toto zvlastné osobni a
individualistické hledani podnéti se promitd v mé interpretaci fotografickych snimkl v malifském
médiy, 147 148
Malit, ktery me inspiroval svou tvorbou spojujici volnou barevnost s fotorealistickymi prvky,
je predstavitel souc¢asné nejmladsi generace Ceské malby Petr Gruber (1989). Gruber prostfednictvim
malby odhaluje mista ve své esencidlni Cistoté a jednoduchosti tvarti. Jako vynikajici kolorista pracuje
s védomou 1 nevédomou paméti, diky niz vytvari konkrétni mista ¢i atmosféry, jeZ jsou pienositelné
na divaka. Jeho obrazy vizualng piisobi jako tvarové, svételn€ a barevné sjednoceny “idealizujici”
celek. Jsou pro n¢€ typické meditativni a povznasejici atmosféry. Jakozto rodak z Havlickova Brodu

nachdzi inspiraci ve své rodné krajin¢ a v piirod€. Ve svych obrazech tedy piedevsim zachycuje

146 VANOUS, Petr. Miroslav Polach: Obsah v malbé& jako priorita. Revue Art [online]. Praha, 2017 [cit. 2024-04-08].
Dostupné z: https://artrevue.cz/miroslav-polach-obsah-v-malbe-jako-priorita/

147 ELDERFIELD, John. The "wild beasts": Fauvism and its affinities. The Museum of Modern Art, New York:
Distributed by Oxford University Press, 1976, 171 s. ISBN 0870706381. s. 13-14

148 PIJOAN, José. D&jiny uméni. Praha: Knizni klub, 2000. ISBN 80-242-0217-4. s. 99-101
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Obrazek 42: Gruber, Lipnice, olej na platné (2023)

prchlivé okamziky, odrazy osobnich zazitkli i vzpominek, které divéka ptimo vybizi k ponofeni se do
atmosféry obrazll. ACkoliv obrazy svoji barevnosti pfipominaji analogové fotografie, malif fotografie
nepouzivd a vSe vytvafi dle svych predstav. Nejrad¢ji pracuje s vétSimi formaty o rozmérech
190 x 140 cm na vysku, kdy nejprve obraz buduje pomoci ploch. Nésledn¢ vrstvi dal§i plochy
akrylovych barev, které vytvareji harmonické barevné vztahy. K dosazeni efektu prosvitani spodnich
barev zakoncuje malif obrazy olejovymi barvami. Petr Gruber své obrazy piedev§im vnima jako

vizualni zazitky, které nelze slovy popsat, nebot’ jsou o atmosférach, svétle a barvach.'4°

3.2 Malitsky cyklus

Prostfednictvim vlastniho malifského cyklu, inspirovaného fotografickymi snimky, se snazim
prozkoumat, jak se porozuméni identity a prostoru proménuje pod vlivem fotografického obrazu.
Ustiednim motivem obrazii je kompoziéni rozloZeni postav v prostoru s vyuZitim barevnosti
monochromnich ploch. V teoretické Casti bakalarské prace se zabyvam vlivem technického obrazu
v historii malby. S nastupem fotografie se malifi odchyluji od klasické reprodukce reality, kterou
pfenechavaji technickému fotoaparatu, a hledaji nové zpiisoby interpretace svéta. Béhem hlubsiho
zkoumani této problematiky a postupného rozsifovani osobnich znalosti v prib¢hu psani bakalaiské
prace se tento vyvoj projevil i na mém tvir¢im procesu v praktické Casti bakalafské prace. V ranych

pracich bakalafského cyklu je patrné omezeni spocCivajici v presné popisnosti fotografickych obrazi.

149 pATZENHAUEROVA, Tereza. Uz v 6 letech chtél byt malit. Piani se Petru Gruberovi splnilo, dnes kouzli jimavou
atmosféru svétlem i barvami. Czechdesign [online]. Praha, 2023 [cit. 2024-04-08]. Dostupné z:
https://www.czechdesign.cz/temata-a-rubriky/uz-v-6-letech-chtel-byt-malir-prani-se-petru-gruberovi-splnilo-dnes-
kouzli-jimavou-atmosferu-svetlem-i-barvami
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S uvédomovanim vlivu fotografického média v uméni a jeho pozice v dnesni spolecnosti jsem se také
osvobodila obsese reprodukovani reality. Ackoliv ma dila odkazuji na fotografické obrazy, postradaji
reprezentativni tlohu. Ma tvorba se béhem procesu oprostila od technického zachyceni a spiSe se
zamétila na samostatny vyraz barev. Lze tedy rozeznat jakési postfauvistické vnimani
s fotorealistickymi prvky. Pohravam si pohledem divdka, kterého pokousim o rekonstrukci
malovaného prostoru, jenz rekonstruuji mé osobni vzpominky. Tyto abstrahované prostory slouzi
nejen jako zdznamové médium, ale i reflektivnim prosttedkem. Zobrazovani vzpominkovych
fotografii se vice vaze k samotnému malifskému procesu, a tak vytvaii odosobnéné prostory, podobné
jako technické obrazy fotografického pristroje.

Zijeme v dob&, kde jsme neustile obklopeni vizualnimi podnéty, at’ uz ve formé reklam,
televizniho vysilani, ¢asopist ¢i socidlnich médii. S timto masivnim pfitokem obrazového obsahu se
vsak Casto snizuje jeho kvalita a ¢asto se dostavame do kontaktu s amatérskymi vytvory. V minulosti
vSak byla fotografie doménou pouze uzké skupiny jedinct, ktefi se vénovali tomuto uméleckému
femeslu s védomim, Ze vyzaduje ¢as a odborné znalosti.™®® Prvni zménu v pojeti krasné fotografie
pfines] Edward Steichen v roce 1915 svym jednoduchym snimkem ldhve mléka na pozarnim
schodisti. Tento prosty motiv inspiroval mnoho umélct a od 20. stoleti zacali fotografové opoustét

lyrickéa témata a zaméfovali se na prosté az prazdné motivy.?

fid: | ) |

Obrazek 43-58: Archiv fotografickych predloh

1% GOMBRICH, E. H. 2019. s. 25
151 SONTAG, Susan. 2002. s. 31
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Fotografie umoznila malif'stvi definitivn€ se zbavit posedlosti realistickym vyjadienim a hledat svou
vlastni estetickou identitu. Barva jiz nebyla pouhym prostfedkem napodobeni, ale zac¢ala pohlcovat
tvary. Pfesto stale ptetrvava predsudek, ze uméleckd dokonalost je totoZna s fotografickou ptesnosti,
pri¢emz kazdy jedinec vnima Zivot zcela odlisnym pohledem. 1°2

Proces vzniku mého malifského cyklu byl provazen slozitou cestou hledani vlastniho vyrazu a
osobniho postoje ke skutecnosti. A¢koliv jsem si byla jista ve volbé techniky akrylové malby, motiv
odosobnéného prostoru pro mé piedstavoval mnoho podob. Piivodni koncepty obrazli se zaméfovaly
na opravdové odosobnéné prostory, tedy na opusténé scény v rozlehlych 1 skrytych koutech, které
postradaly lidskou ptitomnost. Uz s prvnimi skicami jsem nabyla védomi, Ze rozlehlé stavebni
komplexy neprospivaji mému malifskému stylu. PloSnost a abstrahovani obrazu mé stale vedl zpét
k mému oblibenému figurativnimu namétu. Opusténé prostory tedy nahradily figuralni kompozice.
Prvni skici ptfedstavuji akrylové malby mensiho formatu A3. Pietvafela jsem vlastni osobni
fotografie, které zachycovaly figury v prostoru. Ty jsem za pomoci use¢ného vyjadieni zachytila
plosnymi tahy Stétce. Stale se ale jednalo o pasivni piepis skuteCnosti, kdy praveé tento opisny
konkretizujici vztah k pfedloze mé& neuspokojoval. Zacala jsem tedy hledat malifsky projev, jakym

bych zachytila skutecnost po vlastni umélecké ceste.

Obrazek 59-62: Figuralni kompozice,
akryl na papire, A3

Pti sebereflexi vlastni tvorby jsem si uvédomila, Ze se nejvice ztotoznuji s malifskou zkratkou,

ktera dokdze vystizné¢ vyjadfit podstatu ndmétu. Zacala jsem se tedy vyhybat popisnosti a

152 GOMBRICH, E. H. 2019. s. 22-28
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upiednostnila jsem zjednodusenou realitu. Pii konstrukei jednotlivych obrazii mi velmi pomohlo
skicovani v mobilni galerii. Tato technika mi pfipomnéla pozdni tvorbu Davida Hockneyho (1937),
ktery vytvarel kompletni dila pomoci malovani na mobilnich zafizenich. Stejné jako jemu, i mné tato
technologicka vychytavka umoznila malovat a experimentovat s tvorbou kdykoliv a kdekoliv. Tento
pfistup mi poskytoval neomezenou svobodu vyjadieni a rozsSifoval moznosti mého uméleckého
projevu. Fotografie jsem digitalné pfemalovavala pti hledani idealni tvarové a barevné kompozice.
Tuto techniku jsem vyuzivala nejen jako primarni skici pfed samotnym provedenim dila, ale takeé
v prubé¢hu samotné malby. Jednotlivé zaznamy rozmalovanych platen jsem mohla upravovat v
bezpeci digitalni reality mobilniho zafizeni, s moznosti pouziti zpétného tlacitka. Diky tomu jsem

mohla vyuzit svou kreativitu naplno bez jakychkoli omezeni.

. o

Obrazek 63-68: Skici,
akryl na platné/digitalni
malba/fotografie

53



Béhem procesu prace jsem se sice neodklonila od naméta déjovych momentek, avsak je patrny
vyvoj v malifském projevu. Rané obrazy se vyznacuji redukovanym pouzitim barev, které jsou zcela
odlisné od realistickych fotografii. Odosobnéné prostory jsem abstrahovala do monotonnich
pastoznich ploch, které kontrastuji s transparentnimi lazurnimi vrstvami. Strukturu a harmonii obrazi
definuje tzv. "hard edge", vytvofena pomoci papirové pasky. Tyto ptesné definované linie zdlraznuji
Cistotu a jednoduchost forem a barev maleb. Tento minimalisticky prvek propojuje cely malifsky
cyklus dohromady. V pozdégjSich pracich jsem obohatila svlij koloristicky projev o dalsi syrové
pigmenty barev, kter¢ casto dosahuji expresivné fauvistického charakteru. Uzavieny celek

ptredstavuje kolorované prostory s figuralnimi motivy, slozené z akrylovych maleb rtiznych formati.

Obrazek 69-110: Vyvoj malifského cyklu

54



55



T
i

56



57



58



59



60



61



62



63



Zaver

Od pocatku fotografie probiha neustaly dialog mezi technickym a malovanym obrazem. Tato
média se navzajem snazi vyrovnat nebo dokonce umélecky piekonat. V minulosti se usili fotografie
o ztvarnéni malifskych principi projevilo v objeveni novych forem, které systematicky zkoumaly a
vymezovaly hranice mezi malifstvim a fotografii. V prib¢hu dvacatého stoleti se vyrazné promenila
role fotografie. Um¢lci zacali vyuzivat fotoaparaty a diky rostouci popularité¢ fotografie se stala
technika snadno dostupnou. Automatizace procesii zpracovani fotografii umoznila umélcim zameéfit
se spiSe na koncept a estetickou stranku dila nez na technické detaily.

Uz v dobé¢ renesance vyuzivali malifi principy primitivniho optického piistroje nazyvaného
camera obscura, ktery pifedstavoval pfedchiidce fotografického zafizeni. Tento pfistroj jim
umoznoval zachytit pfesn¢jsi a rychlejsi ptipravné skici, jez se s postupem zdokonalovani zatizeni
dostavaly na novou troven vérnosti zobrazovaného objektu. U baroknich mistrt jako byli Vermeer
nebo Canaletto je mozné pfi detailni analyze rozeznat perspektivni zkresleni, jez bylo zptisobeno
uhlem optickych zatfizeni, jimiz byly zachyceny ptipravné studie. V poloviné 19. stoleti popularni
fotografické médium odstartovalo nadvladu malifského realismu, ktery vyuzil potencial
fotografickych skic. S objevem fotografie tento pokrok inicioval modernistickou revoluci a zpusobil
prevratné zmény v dobovych malifskych trendech. Fotografie uzaviela uméleckou éru malifské
reprodukce skutecnosti, kterou nyni reprezentovala samotna fotografie a malbé€ se oteviely nové cesty
ve formé& vzniku impresionismu a abstraktniho uméni.

Ackoliv na pocatku se fotografie snazila vymanit z popisnosti a napodobit malifskou svobodu
nezavislou na realité¢, u malby tomu bylo naopak. Piktorialist¢ v osmdesatych letech 19. stoleti
pfinaseli do fotografickych obrazi ur€itou davku abstrakce a malifského vyjadreni. Na druhou stranu,
s nastupem fotorealismu a hyperrealismu v sedmdesatych letech minulého stoleti se malifi snazili
vyrovnat dokonalosti fotografické deskripce. Fotorealistické obrazy tak ukazuji posuny v barevnosti,
specifika osvétleni, perspektivni zkresleni, zonové zaostteni a zdmerné rozostieni motivu. Vysledné
malby jsou do jisté miry iluzivni napodobujici technicky obraz. Divék je tedy pied obrazem znejistén
svymi vizudlnimi schopnostmi.

Malba legitimizovala piivodné opovrhovany postup — malovanou interpretaci fotografického
zaznamu. Rozsifeny malifsky pfistup zaloZeny na transformaci vyfotografovaného namétu byl vyuzit

1 v autorském cyklu maleb bakalatské prace. Tyto dila odkazuji k pivodnim fotografiim, proporénim
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uspofadanim ¢i pouzitou strukturou, avsak s posunutim barevné skladby. Prace inspirovany
fotorealistickym pfistupem a fauvistickym vidénim abstrahuji fotografické momentky na fragmenty.
Na zakladé¢ téhoz principu, jakym fotografie oddéluje védomi od fotografovaného subjektu, dochazi
v malifském cyklu k odcizeni subjektu od jeho vlastni identity. Na zaklad¢ odosobnénych prostort si
divak vytvaii simulaci pivodniho vizualniho ptib&hu.

Ve srovnani s minulosti doslo ve fotografii k obecnému rozsifeni a prohloubeni vzajemné
inspirace mezi malifstvim a fotografickym médiem. Dochazi k intermedialni propustnosti a
technologickému uvolnéni disciplin, coz vede k dale rostouci mife jejich vzajemného prolinani.

Zvysuje se tedy potencial dal§iho vyvoje soucasné vizualni kultury.
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Prilohy

Ptiloha A: Malinové opojeni
Ptiloha B: Gobelin

Ptiloha C: Sluzka

Ptiloha D: Euforie

Ptiloha E: Ochutnéavka
Piiloha F: Sejditka

Piiloha G: Ulovek

Ptiloha H: Havérie

Ptiloha I: Vabeni

Ptiloha J: Labuznik
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Priloha A

Malinové opojeni

akryl na platné, 70 x 50 cm



Priloha B

Gobelin
akryl na platné, 70 x 50 cm



Priloha C

¥
3
b

Sluzka

akryl na platné, 70 X 50 cm



Priloha D

Euforie

akryl na platné, 120 x 100 cm



Priloha E

Ochutnavka
akryl na platné, 70 x 50 cm



Priloha F

Sejditka
akryl na platn¢, 40 X 40 cm



Priloha G

Ulovek
akryl na platn¢, 15 x 15 cm



Priloha H

Havarie

akryl na platné, 70 x 50 cm



Priloha |

Vabeni
akryl na platné, 50 X 40 cm



Priloha J

Labuznik
akryl na platné, 70 x 50 cm
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