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Abstrakt :  

 

Tato diplomov‡ pr‡ce pojedn‡v‡ o autorovi a autorstv’ ve fotografii 1. poloviny 20. 

stolet’ v #esk&ch zem’ch, s reflektov‡n’m mezin‡rodn’ch vliv", kterŽ jsou z hlediska 

v&voje fotografie na na%em œzem’ neopomenutelnŽ. Zm’n!nŽ #asovŽ obdob’ se stalo 

plodnou a rozmanitou etapou pro rozvoj ãum!leckŽÒ fotografie a s t’m spojenŽho 

z‡jmu o osobnost autora. Pr‡ce za#’n‡ velmi stru#n&m zhodnocen’m prom!nlivŽ role 

autora ve fotografii od po#‡tku jej’ho vyn‡lezu, d‡le plynule p'ech‡z’ k piktorialismu 

a p'es po#‡tky modern’ fotografie se dost‡v‡ k avantgard!. V ka$dŽ v&vojovŽ etap! 

fotografie pr‡ce nach‡z’ v&raznŽ osobnosti i specifickou problematiku t&kaj’c’ se 

autorskŽho tŽmatu a t’m rovn!$ poukazuje na s’lu jedince, kter& dok‡$e ovlivnit celŽ 

genera#n’ hnut’. Skrze v&voj jednotliv&ch autor" (Drahom’r Josef R"$i#ka, Franti%ek 

Drtikol, Josef Sudek, Jarom’r Funke, Eugen Wi%kovsk&, Jind'ich (tyrsk&), se z‡rove) 

sna$’ prok‡zat, $e ka$dŽ stylovŽ obdob’ v historii fotografie m‡ sv"j specifick& 

v&znam pro jej’ dal%’ v&voj; p'esto$e je tento v&znam jednotliv&mi autory #asto 

zp!tn! pop’r‡n. Pr‡ce se takŽ sna$’ nast’nit rozd’l mezi inspirac’ a plagi‡torstv’m. 

Pr‡ce si neklade za c’l postihnout celŽ d’lo jednotliv&ch autor", ale m‡ vypichovat 

jejich autorsky v&razn‡ obdob’ v kontextu s jejich $ivotn’m rozpolo$en’m. V z‡v!ru 

je shrnut p'’nos vybran&ch autor" v glob‡ln’m m!'’tku a rovn!$ jsou zde aplikov‡ny 

n!kterŽ teoretickŽ œvahy na tŽma autorskŽho pohledu. 
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Abstract: 
 
The diploma thesis deals with the concepts of author and authorship in the 

photography of the Czech lands in the first half of the 20th century, taking into 

account the international influence, essential from the perspective of the development 

of photography in this region. This given era became a fruitful and manifold stage of 

development of the ãfine artÒ photography and of the interest in the photographer 

himself.  The thesis starts by giving a brief evaluation of the changing role of a 

photographer as an author since the very invention of photography. It then focuses on 

pictorialism and via the beginnings of modern photography  moves on to discuss the 

avant-garde.  In each particular development period the thesis finds outstanding 

authors as well as specific issues related to the subject matter of authorship, and by 

means of that also points out the power of an individual who is able to influence an 

entire generational movement. By unfolding individual development of particular 

authors (Drahom’r Josef R"$i#ka, Franti%ek Drtikol, Josef Sudek, Jarom’r Funke, 

Eugen Wi%kovsk&, Jind'ich (tyrsk&) the thesis aims to prove that every single style 

period in the history of photography bears specific significance for the next period; 

although this influence is often denied by the authors themselves in retrospect. The 

work also addresses the difference between inspiration and plagiarism. The thesis 

does not aim to comprise entire works of given authors but to highlight their 

distinctive periods as authors in context with their life periods characterized by 

specific frame of mind. Lastly, the thesis summarises assets of selected authors on a 

global scale and also brings a theoretical debate over a viewpoint of an author.  
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òvod 

K zam!'en’ se na tŽma autorstv’ ve fotografii ve svŽ diplomovŽ pr‡ci jsem 

byla inspirov‡na ji$ p'i bakal‡'skŽm studiu ikonografick&m semin‡'em s podtitulem 

Signatura: Jej’ podoby, funkce a v#znam od antiky po dne'ek pod veden’m profesora 

Lubom’ra Kone#nŽho, kde mne za#alo zaj’mat tŽma u$’v‡n’ signatur ve fotografii 

v 19. stolet’, kterŽ m! nakonec zavedlo k autorstv’ ve fotografii. Rovn!$ 

dlouholetŽ osobn’ zku%enosti s mŽdiem fotografie hr‡la roli v z‡jmu o toto tŽma.  

Na œvod je d"le$itŽ uvŽst, $e postaven’ autora fotografie, na kterŽ se tato pr‡ce  

zam!'uje, je spjato s fotografi’ v&tvarnou (um!leckou), jej’$ prim‡rn’ funkce tedy 

nespo#’v‡ v œloze dokumentu nebo report‡$e.1 Rozsah  diplomovŽ pr‡ce je #asov! 

ohrani#en na prvn’ polovinou 20. stolet’, proto$e pro toto obdob’ je typick& vy%%’ 

d"raz na v&tvarnou str‡nku a tvorbu jednotliv&ch autor", zat’mco v prvn’ch 

desetilet’ch po vyn‡lezu fotografie byl d"raz kladen sp’%e na vlastn’ technick& v&voj 

mŽdia, odehr‡vaj’c’ na pozad’ dobov&ch estetick&ch norem, spole#ensk&ch ud‡lost’ a 

v!deck&ch objev", ke kter&m fotografie zna#nou m!rou p'isp!la.2 Prvn’ polovina 20. 

stolet’ je takŽ zlomov&m obdob’m, kdy se fotografie st‡v‡ ned’lnou sou#‡st’ 

modern’ho um!n’ i modern’ spole#nosti, jako takovŽ. Pr‡ce je rovn!$ ohrani#en’ 

m’stn! na #eskŽ zem!, ov%em s reflektov‡n’m mezin‡rodn’ch vliv", kterŽ jsou 

z hlediska v&voje fotografie neodd!litelnŽ. 

Z d"vodu p'ehlednosti je pr‡ce 'azena do dvou #‡st’. V prvn’ #‡sti jsou 

kapitoly v!novanŽ problematice a p'’nosu jednotliv&ch etap v chronologickŽm po'ad’, 

kde je pro lep%’ n‡vaznost velmi stru#n!  zhodnocena prom!nliv‡ role autora ve 

fotografii od po#‡tku vyn‡lezu, d‡le plynule p'ech‡z’ do piktorialismu a p'es po#‡tky 

modern’ fotografie se dost‡v‡ k avantgard!. Druh‡ #‡st je v!novan‡ jednotliv&m 

autor"m z ji$ vyty#en&ch obdob’ (Drahom’r Josef R"$i#ka, Franti%ek Drtikol, Josef 

Sudek, Jarom’r Funke, Eugen Wi%kovsk&, Jind'ich (tyrsk&). Ka$dŽho z vybran&ch 

autor" m"$eme za'adit jako v"d#’ osobnost pro v’ce v&vojov&ch etap, proto auto'i  

                                                
1 Je samoz'ejmost’, $e ãum!leckŽÒ fotografie pozd!ji z’skaly i sekund‡rn’ dokument‡rn’ 
2 Rozd’ly ve vn’m‡n’ fotografie spole#nost’ lze sledovat p'i srovn‡v‡n’ #esk&ch v&stav ke 
stoletŽmu a stopades‡tiletŽmu v&ro#’ vzniku fotografie. Zat’mco prvn’ v&stava pod‡vala 
p'ehled o rozmanit&ch technick&ch str‡nk‡ch fotografie (Zden!k  WIRTH (ed.): Sto let #eskŽ 
fotografie. Praha 1939), druh‡ v&stava se soust'edila na um!leckou fotografickou tvorbu. 
(Daniela MRçZKOVç (ed.): Co je fotografie? 150 let fotografie. Praha 1989) 
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nejsou p'i'azeni ke konkrŽtn’m kapitol‡m prvn’ #‡sti pr‡ce. V&b!r jednotliv&ch 

autor" vych‡z’ z dlouhodobŽho z‡jmu o #eskou fotografii, kde se v odbornŽ literatu'e 

d‡ vysledovat potenci‡l autorskŽho vlivu. Vybr‡ni jsou n!kterŽ v"d#’ osobnosti 

z jejich$ pr‡ce bylo z'ejmŽ ovlivn!n’ cel&ch generac’, a rovn!$ ty, je$  po sob! 

zanechaly dostatek relevantn’ho materi‡lu, kter& bych mohla vyu$’t pro komplexn’ 

interpretaci jejich autorskŽho projevu. Jedn’m z pomocn&ch n‡stroj" p'i interpretaci 

z‡m!ru autora fotografie je empatie, imagin‡rn’ vc’t!n’  do role autora sn’mku, 

perspektivy, z n’$ fotografuje, co$ m"$e b&t p'’nosnŽ, ale i zav‡d!j’c’ v p'’pad!, $e se 

nech‡me p'’li% unŽst. Tato problematika dezinterpretace je rovn!$ v pr‡ci 

reflektov‡na. Pr‡ce m‡ takŽ ambici se vyhnout p'ehnanŽmu adorov‡n’ jedince na œkor 

jin&ch, ke kterŽmu #asto doch‡z’ v prac’ch  zam!'en&ch na jednotlivce. Jedna 

z metod, kter‡ je takŽ vyu$ita pro dokonalej%’ zdokumentov‡n’ problematiky, je 

komparace mezi jednotliv&mi autory, kter‡ dovoluje pouk‡zat na jedine#nŽ prvky 

projevu zvolen&ch osobnost’. Pro pochopen’ jednotlivŽho autora bylo tedy nutnŽ 

polo$it si a n‡sledn! zodpov!d!t ot‡zky na tŽmata soci‡ln’ho postaven’, motivace, 

inspirace, z‡m!ru, adresov‡n’ sn’mku, p'ed‡n’ informace, perspektivy pohledu a 

zku%enosti autora.  

C’lem pr‡ce m‡ b&t nalezen’ a rozebr‡n’ specifick&ch prvk" individu‡ln’ho 

autorskŽho projevu, jak‡si dokumentace cesty, kterou se autor ub’ral, aby po sob! 

zanechal univerz‡ln! platnŽ a z‡rove) jedine#nŽ poselstv’, kterŽ vytv‡'’ samotnŽ 

d!jiny fotografie. Rovn!$ m‡ sledovat individu‡ln’ motiva#n’ rovinu ka$dŽho autora a 

s t’m spojenou problematiku dezinterpretace. Pr‡ce si neklade za c’l postihnout celŽ 

d’lo jednotliv&ch autor", ale m‡ vypichovat jejich autorsky v&razn‡ obdob’ 

v kontextu  jejich $ivotn’ho rozpolo$en’.  

Jak ji$ bylo nazna#eno, zdrojem informac’ pro tuto pr‡ci jsou p'edev%’m 

dobov‡ periodika s autorsk&mi #l‡nky, publikovanŽ rozhovory, vzpom’nky bl’zk&ch, 

odborn‡ literatura a zpracovanŽ a publikovanŽ texty pracovn’k" 

sb’rek Um!leckopr"myslovŽho muzea, a to p'ev‡$n! Annou F‡rovou. Bohu$el 

z d"vodu gener‡ln’ rekonstrukce Um!leckopr"myslovŽho muzea nejsou v sou#asnosti 

zp'’stupn!ni archivn’ materi‡ly, kter& by rovn!$ mohly b&t p'’nosem. Spr‡vnŽmu 

sm!'ov‡n’ rovn!$ napomohly teoretickŽ texty Rolanda Barthese, Susan SontagovŽ, 

Siegfrieda Kracauera, AndrŽ Bazina, Waltera Benjamina, Ond'eje P'ibyla, Miroslava 

Pet'’#ka a dal%’ch.  
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1. Stru!nŽ zhodnocen’ prom"nnŽ role autora fotografie na 

počátku její historie 

Role autora fotografie se od počátku vzniku fotografického vynálezu výrazně 

proměňovala a jak jsem již zmínila, je důležité reflektovat vlivy, které se na ní 

podílely. Fotografie vznikla na průsečíku vědy a umění, a proto je třeba vše sledovat 

ve vzájemných souvislostech. I v tomto případě se ukázalo, že všechny velké objevy a 

vynálezy mají v sobě podvojnou konzistenci vědy a umění. Nicéphore Niépce byl 

sp’!e vědcem a Louis Daguerre umělcem a toto spojení intelektu s imaginací se 

ukázalo jako nejvýše šťastné. 3  Nicméně v době objevení daguerrotypie byl její 

zhotovitel Louis Daguerre v prvních zprávách vždy titulován jako vyn‡lezce nebo 

objevitel. Postaven’ vlastn’ho tv!rce fotografie bylo přiřknuto přírodě a světlu, role 

člověka zde byla omezena pouze na jeho možnost usměrnit přírodní síly. Autor 

fotografie byl bez okolků označován za řemeslníka ve službách přírody. „Jest to 

zajisté plod lidské schopnosti a přičinlivosti, že člověk přírodu vyzkoum‡ a ji nut’, aby 

k jeho libosti tvořila. Jaký slavný tedy a pochopiteln! velik" mus’ b"ti Ten, jen# ho 

takovými dary nadal!Ò4!Z tohoto vypl! v‡, že na jakýkoliv individualismus nebyl brán 

zřetel. Autor fotografie byl tedy pouze zručným prost!edn’kem mezi přírodou a 

fotografickým snímkem. Společnost byla omámená novým objektivním médiem, 

které potřebovala nutně někam zařadit, pojmenovat a určit jeho účel, protože to, co je 

zařaditelné, je líp pochopitelné, ale úplně zapomněla na možnost, že s fotografií 

nevzniká jen nový druh obrazu, ale objevuje se i nová úloha jejího autora, tvůrce 

fotografie.  

Fotografie se za!ala prosazovat ve všech odvětvích lidské činnosti, a to zejmŽna 

ve v!dn’ch oborech, které ji s radostí přijaly za svou. Postupem času bylo pochopeno, 

že hledat univerz‡ln’ ozna!en’ pro jej’ho tv"rce / autora by bylo chybným krokem a 

ji! v  šedesátých letech 19. století se objevuje první systematická typologie fotografie, 

v níž rozlišují bratři Mayerové a Pierre Louis Pierson fotografii uměleckou, vědeckou 

a řemeslnou. 5  Právě kategorie umělecké fotografie později výrazně napomohla 

k uznávání individuálního přínosu autora a stala se rovněž zdrojem snahy autor! se 

navzájem odlišovat. 
                                                
3 KROUTVOR 2013, 18 
4 Bohemia, 27.1.1939 in: WITTLICH 2012, 15 
5 WITTLICH 2012, 38-47 
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Postupná masová rozšířenost fotografie a individuální umělecké ambice 

v mnohých vyvolávaly spíše obavy. Poměr mezi fotografií a výtvarnými obory byl, 

zejména zpočátku, reflektován v širokém, často citově zabarveném spektru názorů, 

oscilujícím od nadšeného přijetí po výslovné odmítnutí. Víme například, že Charles 

Baudelaire se postavil k fotografii kriticky a považuje ji za prostředek pro 

sebevyjádření falešných nebo nedostudovaných umělců bez nadání.6 „Ti, co nemají 

přirozené nadání, snaží se zaujmout prostředky, jež jsou umění cizí. Stává se, avšak 

opět jen ve Francii, že tento zlořád zachvátí i nadané lidi, kteří pak hanobí a mrzačí 

svůj talent.“7 Zdaleka fotografii nepovažoval za médium, které by mohlo stavět svou 

v!pov"# na projevu autorova individualismu. Na druhou stranu nahlíží do 

budoucnosti a naznačuje to, co je později pro osobitost ve fotografii důležité, tedy, že 

fotografie není identickým odrazem přírody. „A tak absolutním uměním by byl 

vynález, který by nám dovolil naprosto věrně zachytit přírodu. Bůh mstitel vyslyšel 

přání davu. Daguerre se stal jeho Mesiášem. A tu si dav řekl: <Protože nám 

fotografie zaručuje naprostou přesnost (oni tomu věří, šílenci!), je fotografie 

uměním.> Celá společnost se splašila a od té chvíle se vzhlíží jako Narcis ve své 

hrubé podobě na desce.(...) Došlo k různým podivnostem. Kdosi sehnal dohromady 

nějaké darebáky a poběhlice, vystrojil je jako řezníky a pradleny o masopustě, 

nakázal těmto hrdinům, aby se po dobu nutnou k fotografování nepřestali náležitě 

tvářit, a pak se holedbal, že nám podal obraz tragických nebo p!vabn"ch v"jev! 

z antických dějin.“ 8 Vlastnost fotografie jako více či méně objektivního zobrazování 

mohla být pokládána jak za přednost, tak i za důkaz neschopnosti autora vyjádřit 

hlubší myšlenky, nálady a rozpoložení. 

Postupné osvobozování autora fotografie od složitého procesu zhotovování 

fotografických snímků i mobilita samotného aparátu dala prostor pro uvažování o 

velkorysejší kompozici nebo o zachycování samotného objektu. Díky tomu již 

fotograf nemusel zahlcovat svoji hlavu složitým postupem a zbyl mu čas věnovat se i 

úvahám nad tím, jak fotografický snímek zdokonalovat v estetickém duchu a promítat 

do něj víc svého autorského rukopisu.  

                                                
6 BAUDELAIRE 1968, 379-380 
7 Charles Baudelaire: Modern’ obecenstvo a fotografie. Dopisy 'editeli #asopisu Revue 
fran•aise. Salon 1859. in: BAUDELAIRE 1968, 379 
8  ibidem 
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Přímý vztah mezi výtvarným uměním a fotografií se rozvíjel a prohluboval na konci 

druhé poloviny 19. století, a to hlavně díky postupnému zdokonalování 

fotografického procesu a opadnutí prvotního celospolečenského strachu, že fotografie 

plně nahradí malířství. Schopnosti fotografie, stejn! tak i jejího autora, byly omezeny 

stavem fotografickŽ techniky. P!esto to netrvalo dlouho a novŽ zobrazovac’ médium 

postupně vstoupilo do služeb výtvarného umění, současně mu však bylo i zdrojem 

inspirace a zásadních podnětů. Ateliérový portrét, který se stal základem tehdejší 

fotografické aktivity, se vyvíjel od kultivovan!ch studi’ závislých na malířské tradici 

přes poznání specifik fotografického projevu a! k hromadnŽ uniformn’ produkci.9 

Autor fotografie byl tedy i um!lec, kter" nem!l prim‡rn! ambice vytv‡!et um"leckŽ 

fotografie, ale u!’val fotografick" sn’mek jako dokument pro vlastn’ studijn’ œ!ely. 

Pou!’v‡n’ fotografi’ jako p"edloh se stalo b#!n$m a praktikovali ho um#lci v%ech 

v!tvarn!ch sm"r#, zejmŽna jednalo-li se o p!edm"tnŽ vizu‡ln’ zobrazov‡n’. 

Podle fotografií aran!ovan"ch model!  vzniklo zna!nŽ mno"stv’ obraz#. 

V p!’pad" kvalitn’ produkce se v#ak nejednalo o mechanickŽ kop’rov‡n’, ale o 

interpretaci vlastn’m mal’!sk"m pohledem.10 V !eskŽm prost"ed’ jsou nejzn‡m!j"’m 

p!’kladem fotografickŽ studie Alfonze Muchy, vytvo!enŽ b!hem jeho pa!’"skŽho 

pobytu, ale i na studijn’ch cest‡ch po Rusku a Balk‡nu. A!koliv prvotn’ œ!el v"t#iny 

sn’mk! byl praktick" a fungoval jako mal’!sk" skic‡k, dnes tyto fotografie p!edstavuj’  

samostatn‡ um!leck‡ d’la s vysokou estetickou hodnotou ukazuj’c’ d!le"it# krok ve 

v!voji v!tvarnŽ fotografie. 11  

Prom!ny vn’m‡n’ obsahovŽ str‡nky fotografie, tak jak je tomu u Alfonze 

Muchy, dokazuj’ v!voj jej’ estetickŽ funkce, kter‡ ale m!"e b#t v n!k ter!ch p"’padech 

odli!n" interpretov‡na, co! pak p!in‡"’ i chybnŽ poselstv’ o z‡m#ru autora. Proto je 

nutnŽ, stejn! jako v jin!ch historick!ch v"d‡ch, zasadit d’lo i autora do dobovŽho 

kontextu a reflektovat p!edev"’m z‡m#r autora fotografie. Z toho vypl!v‡, !e za 

ka!d"m sn’mkem stoj’ jednotlivec, autor, kter! do n!j vn‡!’ vlastn’ vizi, kter‡ ale 

nemus’ nutn! souviset s jeho danou pozic’ ve spole!nosti. Kl’!em k  celŽ problematice 

autorstv’ je pochopen’, !e realita fotografie v sob! nese ire‡lnost prezentovanou 

autorem hled’c’m do !o!ky fotoapar‡tu. Pokud bychom m!li p"ikro#it k pojmenov‡n’ 

                                                
9 SCHEUFLER  2013,8-14 
10 WITTLICH 2012, 15 
11 MOUCHA 2005. 5-6 
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funkc’ autora fotografie, tak jak je zn‡me v r‡mci spole!ensky zaveden"ch norem, tak  

na po!‡tku nalezneme v!dce experimentuj’c’ho s nov!m vyn‡lezem, d‡le mal’"e 

p!esedl‡vaj’c’ho z um!n’ na "emeslo a poslŽze #ivnostn’ka, hledaj’c’ho ve fotografii 

zdroj zisku a ob!ivy. Po prvn’ch pades‡ti letech v!voje pak i fotografa amatŽra, jemu! 

byl fotografick! apar‡t z‡znamov!m den’kem v"edn’ch kratochv’l’. Po p!elomu 

stolet’ se rod’ fotograf-um!lec, spat"uj’c’ ve fotografov‡n’ svou tv!r"’ #ivotn’ 

realizaci. !"   Fotograf-amatŽr a fotograf-um!lec se stanou kl’"ov#mi osobnostmi 

prosazuj’c’mi individualitu autorskŽho projevu, kterou se budu sna!it nast’nit 

v n‡sleduj’c’ch kapitol‡ch. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
12 SCHEUFLER 1989, 21-22 
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2. Piktorialismus a jeho d!le"it‡ role  v ocen!n’ p"’nosu autora 

fotografie 

A! byl pikt orialismus mnohokr‡te ozna!ov‡n jako slepŽ kop’rov‡n’ 

v!tvarn!ch vzor", byl ve svŽ dob! progresivn’ etapou, kter‡ zodpov’d‡ za 

nasm!rov‡n’ pozornosti k autorovi sn’mku a t’m p!ipravuje podm’nky pro n‡sleduj’c’ 

obdob’. Pr‡v! z‡m!rnŽ p"ibl’#en’ se v$tvarnŽmu um!n’ m!lo zaru%it uzn‡n’ fotografie 

jako rovnocennŽho um!leckŽho prost"edku a z toho logicky vypl#valo i pov#$en’ 

autora fotografie na um!lce. Autor fotografie se t’m m!l vymanit s podru!nŽ role 

!emesln’ka a pozornost m"la b#t sm"!ov‡na k jeho osobnosti, kter‡ ovliv!uje 

v!sledek fotografie. Piktorialismus se sv!m po"’n‡n’m sna#il, aby spole"nost dosp$la 

k z‡v!ru, "e sn’mek ned!l‡ samotn# fotoapar‡t, ale fotograf, kter! prom’t‡ do sn’mku 

stejnŽ aspekty vlastn’ho specifickŽho pojet’ a projevu jako autor jin!ch v!tvarn!ch 

discipl’n. 

Piktorialismus je tedy reakc’ tv"rc" fotografie na krizi um!leckŽ fotografie, ke 

kterŽ doch‡z’, ne n‡hodou, ve chv’li, kdy fotografick& pr"mysl za$’v‡ nejv!t%’ 

rozmach. Masovost n‡hle zpochyb)uje podstatu um!leckŽ fotografie. Vyn‡lez filmu, 

pr"myslov‡ v&roba fotografick&ch pap’r",13 to oboj’ sv!d#’ o obrovskŽm technickŽm 

pokroku a zjednodu%en’ fotografickŽho procesu, kter& ale o to v’c podporuje tezi ve 

spole#nosti, tezi o v&slovn!  dokument‡rn’ hodnot! fotografickŽho sn’mku a degraduje 

pojem um!leck‡ fotografie a rovn!$ p'’nos jej’ho autora. Momentn’ fotografov‡n’ se 

stalo dostupnou z‡le$itost’: ãVy stisknete tla"’tko, my za$’d’me zbytek.Ò14. FotografovŽ 

reagovali na tento v&voj t’m, $e razili heslo um!leckŽ fotografie a podobn! jako 

mal’'i p'ed nimi stav!li proti mechanickŽ imitaci pojem um!leckŽho v&razu. 15 

 

Autor piktorialista se rozhodne od tŽto novŽ masy odli!ovat, mechanicky 

popisovat sv!t ho ji!  nebav’, proto novŽ zjednodu!en’ odm’t‡ a naopak vyhled‡v‡ 

technickou obt’!nost a t’m stav’ na odiv jedine"nost svŽho projevu.16 Svou roli 

sehr‡lo i lp!n’ na tom vytv‡"et um!leckŽ d’lo vlastn’ma rukama, a tak ve jmŽnu 

rukod!lnŽ tradice propadla nemal‡ !‡st ambici—zn’ch fotograf" kouzlu tvorby 

                                                
13 SCHEUFLER 1993, 16 
14 ãYou push the button,we do the rest.Ò (1888) In: SZTOMPKA 2007,27  
15 SCHEUFLER  2000, 25 
16 TRNKOVç 2008, 11-14 
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u!lechtil"ch tisk#, aby t’m rovn$% pop&ela svou nekone'nou reprodukovatelnost.17  

Fotografii byla toti! vy"’t‡na jej’ nekone!n‡ reprodukovatelnost, pro!e" fotografovŽ 

za t’mto œ!elem propagovali pou"’van’ takzvan!ch tv‡rn!ch proces", jako je uhlotisk, 

gumotisk, olejotisk nebo bromolej, kterŽ umo!"ovaly manu‡ln# zasahovat do 

fotografickŽho procesu tak, aby se mohli p!ibl’"it respektovan#m v#tvarn#m sm$r%m, 

jako byly impresionismus a  symbolismus.18 

Negativ se stal jen z‡kladn’m materi‡lem pro dal!’ dotvo"en’, ka#d$ v$sledn$ 

pozitiv byl do jistŽ m’ry origin‡lem. Manu‡ln’mi z‡sahy p!i zpracov‡n’ pozitivn’ho 

sn’mku bylo z pravidla mo!no sn’mek individu‡ln! ovlivnit, v"etn! ton‡ln’ch hodnot 

a barevnosti. Nesm’rn!  tak stoupl v!znam autorskŽho rukopisu, do pop"ed’ se dostaly 

tradi!n’ hodnoty um"lcovy osobnosti, zejmŽna jeho originalita, jak ostatn! vyzdvihuje 

Jaroslav Petr‡k, autor st!"ejn’ch publikac’ ur#en$ch nejen pro fotografa amatŽra: 

ãProv‡d!n’ gumotisku samo o sob!, nehled! ani k volb! motivu, p"edpokl‡d‡ v prvŽ 

!ad" um"leckŽ nad‡n’ a estetick# vkus, aby kone$n# dojem odpov’dal ilusi 

autorov!.Ò19 Fotograf se podv!dom! sna"’ akceptovat po"adavky spole#nosti a o to 

víc se snaží, aby byl u fotografických snímků zapomenut jeho mechanicko-chemick! 

původ. Je to opět jeden z tehdejších paradoxů, kdy se časopisy a publikace plní 

technick!mi n‡vody, kterŽ maj’ zajistit co nejv’ce mal’"sk! vzhled fotografick!ch 

sn’mk!. Pot"ebujeme tedy techniku, a to proto, aby se fotografie vzala svŽ 

mechanicko-technickŽ podstaty.  

Spr‡vn! uchopen& talent je p'edpokladem spr‡vnŽ cesty k autorsky jedine#nŽ 

fotografii. Dobov‡ literatura nezapomn!la n!kolikr‡te zd"raznit, $e v%echno technickŽ 

sna$en’ nemus’ b&t k ni#emu, pokud fotograf neopl&v‡ nad‡n’m pro pr‡ci s 

kompozic’ a v&b!rem tŽmatu nebo nerozpozn‡-li vhodnŽho okam$iku pro zm‡#knut’ 

spou%t!. 20 

Ji$ zm’n!n& Jaroslav Petr‡k aplikuje filozofickŽ œvahy o um!n’ na fotografii ve snaze, 

aby se s fotografi’ a jej’m autorem nakl‡dalo stejn! jako s jak&mkoli jin&m 

um!leck&m oborem. Z toho vych‡z’ i n‡slednŽ uzn‡n’ autorova vlivu na vznik 

um!lecky hodnotnŽho fotografickŽho sn’mku, tedy pop'en’ m&tu o bezmeznŽm 

                                                
17 SCHEUFLER 2000, 37-38 
18 ML*OCH/SCHEUFLER 1999,5-6  
19 PETRçK 1923, 24 
20 PETRçK 1923,5 



 16 

œ#inku p'’rody. ãPohl’%’me-li na fotografii z um!leckŽho hlediska, nutno si  v prvŽ 

$ad! polo%it ot‡zku, zda-li ve fotografii st‡v‡ a prokazuje se ur"it‡, osobit‡ nota, 

ur"it# svŽr‡zn# charakter tvo$itele. Pr‡v! v tomto sm!ru vyt#k‡ se fotografii, %e nelze 

ji posuzovati s um!leckŽho hlediska, jeliko% pr# nevych‡z’ p$’mo z rukou um!lcov#ch 

n#br% jest pot$eb’ jakŽhosi prost$ednictv’ sv!tla a "o"ky, kterŽ jsouc povahy "ist! 

technickŽ, vtiskuje fotografii zn‡mku mŽn!cennosti. Mo%no v'ak proti tomuto tvrzen’ 

nam’tati, %e ne technika prov‡d!c’, n#br% my'lenka, tv&r"’ podstata Ð tedy du'e Ð 

jakŽhokoliv um!leckŽho d’la jest zku'ebn#m kamenem, dle kterŽho se toto posuzuje. 

Obsah a forma projevu tv&r"’ my'lenky jsou jaksi interprety, kte$’ maj’ k pozorovateli 

za tuto mluviti. 

 Nen’ tedy um!n’ "istou kopii p$’rody neb ur"itŽho d!je, n#br% sp’'e jakousi 

reprodukc’, ovl‡dnutou charakterem, v&l’ osobitŽho, %e p$i tŽto reprodukci  forma a 

"‡ste"n! i obsah um!lce maj’ tŽ% charakterisovati, jest z$ejmo. V duchaplnŽm 

pojedn‡n’ o Nietzsche-ov! ãKunst erlšstÒ prav’ dr. Wehner: <Um!n’ jest z‡kon 

osobitosti, p$enesen# do reality. Jestli%e v d’le um!leckŽm %‡dn# z‡kon a %‡dn‡ 

osobit‡ zn‡mka nev!z’, n#br% pouh‡ choutka a "ir# realismus, p$estalo v tom 

okam%iku um!n’ existovati.>Ò 21  

 

Obdob’ piktorialismu v !esk"ch zem’ch p#in‡$’ novou vlnu amatŽrsk"ch hnut’, 

ze kter!ch vyrostla cel‡ !ada v"znamn"ch autor#, kte!’ tvo!’ protip—l anonymn’ 

ateliŽrovŽ produkci. Na vytv‡!en’ prost!ed’ k lep!’mu prosazov‡n’ um!leck"ch ambic’ 

jednotlivce p!isp"l v#znamn" Klubu fotograf$ amatŽr$ v Praze 22 a s n’m spojen‡ 

publika!n’ !innost i v"stavn’ !innost, kter‡ umo!nila zviditeln"n’ jednotliv#ch tv$rc$. 

Pr‡v! v"stavn’ #innost byla v"znamn"m po#inem, kde doch‡zelo k p!ed‡v‡n’ 

inspira!n’ch zdroj" mezi tv"rci a rovn#$ byl vytvo%en prostor pro vznik kultu 

osobnosti autora, kter! m"l svŽ n‡sledovatele. P!’kladem je Drahom’r Josef R"#i$ka, 

jeho! odkaz rozeberu v dal!’ch kapitol‡ch. 

AmatŽ!i mnohdy, d’ky spolupr‡ci s fotokluby z jin!ch zem’, za"ali p#edb’hat 

profesion‡ly kvalitou sv!ch fotografi’. V roce 1911 na v!stav" Klubu fotograf# 

amatŽr! v Praze do!lo k prvn’mu sjednocen’ snah profesion‡l! a amatŽr! spole"nou 

prezentac’ tvorby. Charakteristick‡ je takŽ profesionalizace p!vodn’ch amatŽr!, jako 

                                                
21 PETRçK 1910, 5-6 
22 ML*OCH/SCHEUFLER 1999, 5 
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byl nap!’klad V. J. Bufka. Vzhledem k ohlasu portrŽt! z ateliŽr! Drtikola a Bufky 

do!lo i k ur"itŽmu celospole"enskŽmu posunu v ch‡p‡n’ fotografie jako um!leckŽ 

tvorby a patrnŽ diferenciaci mezi um!leck"m fotografick"m portrŽtem k reprezentaci 

a mezi portrŽtem k identifika!n’m œ!el"m.  K z‡jmu ve#ejnosti o um$leckou fotografii 

p!isp"la nepochybn" i v#stava uspo!‡dan‡ p!i p!’le"itosti 75. v#ro$’ vyn‡lezu 

fotografie v Rudolfinu na p!elomu let 1914 a 1915, kter‡ byla vlastn! prvn’m 

mezin‡rodn’m  fotografick!m sal—nem v "ech‡ch, nebo# p$edstavila i zn‡mŽ autory 

ze zahrani!’ (nap". Hugo Erfurtha, Nicolu Perscheida).23  

V&voj amatŽrskŽ fotografie po prvn’ sv!tovŽ v‡lce je slo$it!j%’  a mŽn! 

p'’mo#ar& ne$ v #asech belle epoque p'ed v‡lkou. Je z'ejmŽ, $e my%lenkov‡ a 

um!leck‡ atmosfŽra po prvn’ sv!tovŽ v‡lce st‡la proti p'edv‡le#n&m piktorialistick&m 

tendenc’m v  protikladu, ka$dop‡dn! v%ak m!ly piktorialistickŽ tendence (nejen u 

n‡s) pozoruhodnou setrva#nost. Zm!nil se v%ak pohled na negativ, kter& se m!l st‡t 

nedotknuteln&m. 

 

Bylo nevyhnutelnŽ, $e #’m v’c se piktori‡ln’ tv"rce sna$il d‡t na odiv svou 

originalitu a individualitu, t’m v’ce se st‡valo, $e pr‡v! touto snahou se ztr‡cel v davu 

ostatn’ch piktorialist". Bylo nutnŽ hledat novŽ v&chodisko mezi realitou a poetikou 

v&tvarnŽho um!n’. Alfred Stieglitz prorocky napsal v roce 1913: ãFotografovŽ se 

mus’ p$estat styd!t d!lat fotografie, kterŽ vypadaj’ jako fotografie.Ò 24 Je paradoxn’ i 

logickŽ sou#asn!, $e boj o uzn‡n’ fotografie za samostatn& a pr‡voplatn& druh um!n’ 

byl nakonec bojem za modern’ um!n’ jako takovŽ. 

 

 

 

 

 

 

                                                
23 ML*OCH/SCHEUFLER 1999, 5-6 
24 MRçZKOVç 1985, 42 



 18 

3. Kradm!mi kr"#ky k  modern’ fotografii  

Um!leck‡ fotografie dostala po prvn’ sv!tovŽ v‡lce novou podobu, kter‡ 

vyjad!ovala dynamiku, prudkost a s’lu novŽ doby. Zat’mco na po!‡tku dvac‡t"ch let 

byl ji! v  mnoha zem’ch boj mezi piktorialisty dobojov‡n, v  !eskoslovensku se teprve 

roku 1921 na v!stav" #echoameri$ana D. J. R!"i#ky v$razn% prosadil Stieglizovsk! 

(puristick!) sm!r p"’mŽ fotografie, odm’taj’c’ z‡sahy do negativu.25 Po dozn!n’ 

form‡ln’ho spl!v‡n’ s mal’!sk!mi technikami nastoupila Žra "istŽ, dokonale ostrŽ 

fotografie bez optick!ch i laboratorn’ch zkreslen’ v ostrosti, kontrastu a tonalit!.  

R!"i#k!v piktorialismus byl ztoto!"ov‡n s modern’ fotografi’. Nic progresivn!j"’ho 

tehdy je!t" v amatŽrskŽ fotografii neexistovalo, ãnov‡Ò fotografie se teprve rodila.26 

N!kolik v"razn"ch p#edstavitel$ impresionistickŽho a secesn’ho piktorialismu se 

vydalo sm!rem k modern’ fotografii, ani! by v"ak v!dy do"li a! k fotografickŽ 

avantgard!. 27 Auto!i se n‡zorov" rozd"luj’, œ#inek fotografie se t!’$t’ na r%zn‡ stylov‡ 

odv!tv’. 

Modernismus pronik‡ do v!ech obor" spole!nosti. Velkou touhou bylo snŽst 

um!n’ z piedestal! a u"init z n!j samoz"ejmou sou#‡st $ivota. Z‡kladn’m 

p!edpokladem byla my"lenka, !e v budoucnosti v!da a technika p!evl‡dnou. 

Modernost novŽ puristickŽ fotografie byla samoz!ejm"m v!vojov! m mezistupn!m 

mezi piktorialismem a avantgardou.  Pr‡v! purismus se stal "asto t’m, co si 

avantgardn’ auto!i !asto odn‡!ej’ ze svŽ minulosti.28 ã!ist‡Ò fotografie je jakousi  

mytologi’ modernosti, kter‡ se pomalu st‡v‡ sou!‡st’ manifestu v!novanŽmu oku 

fotografa, schopnŽmu vyt‡hnout ze skute!nosti dokonale zvl‡dnutŽ obrazy, 

kompozici,  j’!  dod‡v‡ s’lu pr‡v! p"irozenost. 

 

 

 

 

 

 

                                                
25 DUFEK 2013, 18-19 
26 DUFEK 2013, 19 
27 nap'. Franti%ek Drtikol nebo Josef Sudek in: BIRGUS/ML*OCH 2009, 33 
28 nap'. Jarom’r Funke, kterŽmu se budu v!novat v samostatnŽ kapitole 
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4. Meziv‡le!n‡ avantgarda  

 

4.1 Po!‡tky avantgardn’ch hnut’ a jejich p"’stup k  technickŽ 

reprodukovatelnosti sn’mku 

V prvn’ polovin! 20. let, nedlouho po n‡stupu puristickŽho piktorialismu, se 

p!estala fotografie ub’rat pouze jedn’m proudem, ale rozlŽtla se v"emi sm#ry. Za$ala 

b!t pou"’v‡na jako univerz‡ln’ mŽdium pro v#echny druhy vizu‡ln’ komunikace. 

Ka!d‡ skupina, ka!d" sm#r, na$el svou funkci pro mŽdium fotografie. O co v’c se 

sna!il piktorialismus pop"’t svou technickou podstatu, o to v’c avantgardn’ fotografie 

vyhled‡v‡ sv!j technick" p!vod, z #eho$ vych‡z’ i jej’ pozitivn’ vztah k technickŽ 

reprodukovatelnosti sn’mku. 

V kulturn’ Evrop! je mnoha ud‡lostmi v"znamn! rok 1920, ve V!maru se 

po!‡d‡ sjezd konstruktivist", Majerchold zakl‡d‡ v Moskv! divadlo, vlna 

progresivn’ho um!n’ v Rusku. V Pa!’"i vznik‡ skupina hudebn’k# 6, jej’" program 

formuje Jean Cocteau, a ji! rok existuje Gropiem ustaven" Bauhaus. 29 !eskŽho 

meziv‡le!nŽ um"n’ nejenom absorbovalo r#znŽ zahrani!n’ vlivy, ale takŽ samo 

obohacovalo um!leckou avantgardu. V !’jnu roku 1920 je zalo"eno sdru"en’ Dev#tsil, 

usiluj’c’ o revolu!n’ prom"nu um"n’ a spole!nosti, v jeho! programu rezonuje 

œ!elnost i poesie. 30 !lenovŽ Dev"tsilu usilovali o propojen’ #eskŽ avantgardy jejich 

nejv!razn"j#’mi centry v Evrop!. Rozhoduj’c’m se stane rok 1922, kdy Karel Taige 

nav!t’vil poprvŽ Pa"’#, aby nas‡l inspiraci pro revolu$n’ sborn’k %ivot II, kter& se 

stane nekone!nou inspirac’ pro mnoho budouc’ch avantgardn’ch fotograf!. Fotografie 

nahrazuj’ tradi!n’ ilustraci a jsou propojeny s textem. D!’ve ne" L‡szl— Moholy-Nagy 

publikuje svoji pr!kopnickou sta" Nov‡ typografie (1923), naplnil sborn’k #ivot II 

ideje ãtypofotoÒ a kinematografickŽ skladby. V !‡dnŽm z p!edv‡le"n#ch "esk#ch 

avantgardn’ch hnut’ nehr‡la fotografie tak d!le"itou roli jako v Dev!tsilu po prvn’ 

Teigeho n‡v!t"v"  Pa#’$e. 31  

 

                                                
29 FçROVç 2016, 320 
30 BIRGUS/ML*OCH 2009, 45 
31 DUFEK 2013, 26 
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Jak Dev!tsil ch‡pal ve 20. letech fotografii, vyzn’v‡ nejlŽpe z text! jej’ho 

hlavn’ho p!edstavitele Karla Teigeho, kter! tŽmatu fotografie a poslŽze filmu v"noval 

velkou pozornost a je jakousi hl‡snou troubou novŽho ide‡lu um!n’. Ve svŽ stati 

ãFoto Kino FilmÒ v ji! zmi"ovanŽm sborn’ku #ivot II, poprvŽ komplexn$ formuloval 

vztah avantgardy k tomuto mŽdiu. Teige kter! odm’tal naturalistickou fotografii stejn" 

jako imitativn’ mal’!stv’, proklamoval jednak jej’ "ist# experiment‡ln’ r‡z, kdy se mu 

fotokomora m!nila v laborato!, ve kterŽ fotograf-b‡sn’k uskute!"oval fotogramy, 

jednak poukazoval na nezastupitelnou œlohu mechanicky ti!t"nŽ fotografie, 

roz!i"ovanŽ prost"ednictv’m novinov#ch reprodukc’. 32 Zat’mco prv‡ poloha byla 

fotografy p!ij’m‡na s ur!itou rezervou, druh‡ na"la bezprost#edn’ vyu$it’ na kni$n’ch 

ob‡lk‡ch a v obrazov!ch b‡sn’ch, vznikaj’c’ch v letech 1923-1926. 33 ãKr‡sa 

fotografie je pr‡v! tak jako kr‡sa d!l modern’ techniky d‡na prostou a naprostou 

dokonalost’ a podm’n!na œ"elnost’: kr‡sa fotografie je z tŽho# rodu jako kr‡sa 

aeropl‡nu nebo transatlantickŽho kor‡bu !i elektrickŽ "‡rovky: je d’lem stroje a 

z‡rove! prac’ lidsk"ch rukou, lidskŽho mozku, a chcete-li i lidskŽho srdce (...) 

fotografie nen’ proto mŽn! lidsk"m um!n’m, #e schopnosti fotografovy jsou je$t! 

n‡sobeny a kontrolov‡ny mechanick!m bezvadn" funguj’c’m mozkem fotoapar‡tu, 

jen! nerad se d‡v‡ zn‡sil!ovat prom"nliv#m vkusem salonn’m a jen$ chce kr‡su, 

estetiku a !‡d fotografie standardizovat.Ò34 

Uk‡zkou, !e avantgarda nelp"la na origin‡lech, lze sledovat na v#stav" Bazaru 

modern’ho um!n’ na p"elomu podzimu a zimy roku 1923, kde byly ke shlŽdnut’ 

pravd!podobn! p"evzatŽ fotografie film#, oh$ostroj#, cirkusu a hlavn! mechanicky a 

fotogenicky kr‡sn!ch fotografi’ Mana Raye. MnohŽ jejich motivy se rovn"# v podob! 

obrazov!ch b‡sn’ objevily v letech 1924-1926 na ob‡lk‡ch. 35 Pro autory obrazov!ch 

b‡sn’, stejn! tak jako pro hlavn’ p"edstavitele avantgardy nebyl d#le$it% jej’ vlastn’ 

origin‡l, naopak celŽ fungov‡n’ novŽ formy um!n’ bylo postaveno na jej’ snadnŽ  

technickŽ reprodukovatelnosti a tedy snadnŽ dostupnosti. Na za!‡tku 30. let se  

utilit‡rn’ vztah k fotografii je!t" prohlubuje. Teige ve studii s n‡zvem ãòkoly modern’ 

fotografieÒ z roku 1931 upozor!uje na nedostate"nŽ  reflektov‡n’ zahrani"n’ch vliv# a 

sv!m radik‡ln’m humanismem po"aduje, aby ve fotografii byla p#edev$’m 

                                                
32 TEIGE 
33 MICHALOVç 2016, 302-303 
34 TEIGE 1922, 156-157 
35 SRP 1999, 56-57 
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zohled!ov‡na utilit‡rn’ funkce, kter‡ m‡ slou!it spole"nosti, nikoliv elit‡m. Dle slov 

Teigeho !‡dn‡ fotografie, ani ta nejmodern"j#’ a nejdokonalej#’ nesm’ b$ti naz$v‡na 

um!n’m, nebo" by se t’m vystavila nebezpe#nŽmu ãmoru estŽtsv’ a akademismu.Ò36 

Toto obdob’ se nesou v duchu v!domŽho vytv‡'en’ skupin a hnut’. N!kter&m 

jde sp’%e o my%lenku, ne$ o autora, ale ani ti se neubr‡n’ prom’tnut’ svŽ osobnosti do 

d’la. *eskou fotografii, jako to bylo ji$ i v minulosti, v&razn! ovliv)ovalo d!n’ za 

hranicemi. Fotografie je charakteristick&m znakem modern’ho um!n’ prostupuj’c’ 

v%emi obory: obrozuje kni$n’ ilustraci, typografii knih a #asopis", scŽnografii, 

reklamu, pr"myslovŽ n‡vrh‡'stv’. Cestou avantgardn’ho experimentu se vydal 

pra$sk& a brn!nsk& Dev!tsil i jiho#esk‡ skupina Fotolinie, nebo Brn!nsk‡ 

Fotoskupina p!ti (F5). Fotografie se st‡v‡ kl’#ovou sou#‡st’ avantgardn’ koncepce  

modern’ho um!n’. Je jedine#n&m prost'edkem v rukou dadaist", kte'’ napl)ovali 

um!n’ smyslem pro absurditu a tragikomiku sv!ta. Je spolutv"rkyn’ funkcionalismu, 

novŽ my%lenkovŽ orientace, spojuj’c’ pojem kr‡sy a œ#elovosti. Je ide‡ln’m n‡strojem 

k vyvol‡n’ mu#ivŽho pocitu propojuj’c’ho vn!j%’ a vnit'n’ reality, s n’m$ bojuj’ 

surrealistŽ. A kone#n! je hlasatelkou soci‡ln’ch k'ivd i nov&ch ide‡l", je mocn&m 

komunika#n’m prost'edkem, manipul‡torem ve'ejnŽho m’n!n’. Ty tam jsou rozmytŽ  

t—ny a %erosvit sn’mk" piktorialist", jejich  tradi#n’ symbolika, tematick‡ i v&razov‡ 

malebnost. Ke slovu se p'ihl‡s’ p'irozenost, v!cnost, skute#nost ka$dodenn’ho 

$ivota.37 V dal%’ch podkapitol‡ch budou rozebr‡ny inspira#n’ zdroje vybran&ch autor" 

a jejich prom!nnŽ motivace u jednotliv&ch hnut’. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
36 TEIGE 1931, 51-61 
37 MRçZKOVç  1989, 115 
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4.2 Autorstv’ - inspirace, apropriace, plagi‡torstv’  

ãKolik autor!, tolik p!’stup"...Ò Individu‡ln’ p!’nos autora za!’n‡ b"t v’ce o 

p!’stupu a p!ed‡n’ autorskŽ informace, kter‡ prob’h‡ p!es my"lenku a uchopen’ tv#r$’ 

vize. P!’stup je signaturou jedince, otiskem jeho osobnosti, ve kterŽm ho m!"eme 

identifikovat. Za p!’klad uvedu Mana Raye, kter" m#n’ pohled na v$itŽ vid#n’ 

obrazovŽ kompozice pomoc’ fotogramu, kter! se roz"’#il po celŽm sv!t !  a ovlivnil 

nespo!et um"lc#, p$esto%e systŽm fotogram# byl star& jako fotografie sama. 

TŽma fotogram" v avantgard! je asociov‡na se jmŽnem Mana Raye, i kdy$ v’me, $e 

s technikou fotogram" za#al experimentovat o dva roky d'’ve (1918) Christian Schad, 

mal’' z okruhu cury%sk&ch dadaist", pod n‡zvem schadogramy.38  D"vod je 

jednozna#n&, zat’mco Schad pouze kladl na fotosenzibiln’ pap’r kousky novin, 

prov‡zky, stu$ky a jinŽ p'edm!ty odhozenŽ m!stkou civilizac’, Man Ray posunul 

techniku fotogramu o pohybliv& zdroj a grafickou strukturu prom’tanou na pap’r 

b!hem expozice. PodobnŽho dosahoval tŽ$ tak, $e p'ed expozic’ s um’st!n&mi 

p'edm!ty nechal prob!hnout expozici se sklem, na n!m$ byl namalov‡n abstraktn’ 

vzor. Stejn! tak pou$il v’ce#etnou expozici poka$dŽ s jin&mi p'edm!ty nebo p'edm!ty 

ve zm!n!nŽ poloze. Nen’ sice jistŽ, zda Tristan Tzara mluvil s Manem Rayem, nebo 

Moholy-Nagyem, kter& rovn!$ podlehl kouzlu fotogram", o Schadov! n‡padu, ale 

v ka$dŽm p'’pad! byl Tzara p'’tomen, kdy$ Man Ray v roce 1921 v Pa'’$i za#al 

s jejich vytv‡'en’m a prohl‡sil o nich, $e  skv!le vyjad'uj’ duch dada.39 Man Ray si 

rovn!$ techniku autorsky p'ivlast)uje vlastn’m pojmenov‡n’m, rayogram. A r‡zem se 

fotogram stal heslem novŽ fotografie. Man Ray"v p'’stup / pohled je formou jeho 

projevu autorstv’. Inspiruje sv&m p'’stupem / autorstv’m stejn!, jako to bylo v 

minulosti v um!n’ v&tvarnŽm s t’m  rozd’lem, $e ve fotografii se trend  %’'’ lŽpe d’ky 

snadnŽ reprodukovatelnosti. Jedn‡ o m—dn’ vlnu ur#itŽho estetickŽho autorskŽho 

vkusu, kter‡ se dle individu‡ln’ho c’t!n’ ka$dŽho zvl‡%+ prom!)uje d‡le v #ase.  Z 

hlediska volnŽho p'ed‡v‡n’ inspira#n’ch zdroj" nap'’# avantgardn’mi skupinami a 

kladnŽho vztahu avantgardy k reproduk#n’m technik‡m, by se mohlo zd‡t, $e pro toto 

obdob’ nen’ vhodnŽ definovat podm’nky pro doslovnŽ p'eb’r‡n’ inspira#n’ch zdroj" 

                                                
38 P,IBYL 2014, 56 
39 P,IBYL 2014, 56 
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(plagi‡torstv’). NicmŽn! se i zde objevuj’ momenty, kterŽ jsou pova$ov‡ny za 

problematickŽ. Ty budou d‡le demonstrov‡ny jednoduch&m p'’kladem, aby bylo 

dosa$eno vyty#en’ z‡kladn’ho rozd’lu mezi inspirac’, apropriac’ a plagi‡torstv’m.  

 

Tuto problematiku lze vhodn! zhodnotit metodou Ond'eje P'ibyla,40 kter& 

my%lenku originality a plagi‡torstv’ rozv‡d’ v kapitole Um!n’, falzum a fotografie ve 

svŽ knize Jedine"nost a reprodukce fotografickŽho obrazu. Mimo jinŽ v n’ rozeb’r‡, 

jakou estetickou hodnotou obohacuje autor fotografii. Ud‡v‡ zde p'’klad, kde dva 

fotografovŽ kr‡tce po sob! vyfotografuj’ ze stejnŽho m’sta a za stejn&ch podm’nek 

(osv!tlen’, fotoapar‡t, technick& materi‡l) stejn& p'edm!t. Na ot‡zku zda na sv!t 

vzejdou dv! fotografe stejnŽ um!leckŽ hodnoty si odpov’d‡: ãZd‡ se, %e ano.Ò D‡le 

ale dopl)uje fakt, kter& nelze opomenout a to je autor"v z‡m!r: ãJe tu v'ak je't! 

jedna z‡sadn! d&le%it‡ v!c, kter‡ podle mŽho n‡zoru m&%e ony v jednom momentu 

stejnŽ obrazy rozli'it, a to je n‡slednŽ zach‡zen’ s nimi, jejich zasazen’ do kontextu, 

kter# m&%e odhalit nap$. rozd’lnŽ motivace k vytvo$en’ obrazu, a t’m, resp. ur"it i jeho 

v#znam.Ò41 

   

V p'’pad!, $e beze sporu p'ipou%t’me autorstv’ ve fotografii, p'ipou%t’me i 

mo$nŽ plagi‡torstv’. Doba technickŽ reprodukovatelnosti, velkŽ mno$stv’ tiskovin a 

publikac’ p'in‡%’ mnoho inspira#n’ch zdroj". Jsou okam$iky, kdy se dost‡v‡me za 

hranici inspirac’ a$ na pomez’ plagi‡torstv’, kterŽ je ve fotografii slo$it!j%’ ne$ 

v mal’'stv’, a to z ji$ zm’n!nŽho d"vodu snaz%’ proveditelnosti. Ond'ej P'ibyl d‡le 

uv‡d’, kde je cita#n’ hranice p'’padnŽ inspirace: ÒJin‡ a nikoliv nepravd!podobn‡ 

situace nastane, pokud fotograf vytvo$’ fotografii tak, aby vypadala jako jin‡, ji% 

hotov‡ fotografie. Zam!$’ vhodn# fotoapar‡t na podobnŽ, nebo dokonce œpln! stejnŽ 

p$edm!ty, jako jsou na ji% hotovŽ fotografii. Bude-li dostate"n! zru"n#, m&%e vytvo$it 

fotografii jen obt’%n! rozeznatelnou od p&vodn’ fotografie. OdhlŽdneme-li od 

mo%nosti, %e za t’mto stoj’ n!jak# um!leck# z‡m!r, je v!c jasn‡, bylo vytvo$eno 

falzum, zrovna tak jako v p$’pad!, kdy by byla zreprodukov‡na ãp$efocenaÒ p$’mo 

p&vodn’ fotografie, pouze v prvn’m p$’pad! mus’me fotografovi p$iznat projeven’ v!t'’ 

                                                
#$!!"#$%&' ($)*+,  !‡ste!n! aplikuje teze z knihy Um!n’ a Falzum Tom‡!e Kulky, kde sice 
Kulka ne!e"’ problŽmy s reproduk!n’mi mŽdii, ale P"ibyl pova#oval za zaj’mavŽ pou#’t jej 
jako stavebn’ k‡men jeho argumenta!n’ teorie.! 

41 P,IBYL 2014, 102 
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m’ry zru"nosti. Troufnu si tuto situaci p$irovnat k v#rob! falzifik‡tu obrazu, kdy mal’$ 

m&%e malovat bu( podle skute"nŽ v‡zy se slune"nicemi a v#sledek korigovat podle 

obrazu, kter# chce kop’rovat, nebo pro jednoduchost maluje p$’mo podle n!j. Mezi 

takovou v#robou falzifik‡tu v malb! nebo fotografii vid’m rozd’l pouze v pou%itŽ 

technologii Ò42 

 

Jako p!’klad by mohla b"t uvedena tvorba Ji!’ho Lehovce nebo Ladislava 

Emila Berky, kter‡ v n!kter"ch p#’padech sv!d$’ o tom, %e jejich sn’mky se ob!as 

dostaly na hranici plagi‡torstv’.43 Nap!’klad fotografie s detailem klaviatury, kterŽ 

vystavila Aenne Bierman na StuttgardskŽ p!ehl’dce Film und Foto pod n‡zvem Finale  

s datac’ 1927/28, se a! n‡padn" podob‡, a to ne jen tematicky, ale i technikou 

p!ekr"v‡n’m negativ# a kompozic’, fotografii Ladislava Berky  pod n‡zvem Kl‡vesy   

z roku 1930. Ji!’ Lehovec dokonce nev‡hal vyfotografovat sloupy pa!’"skŽho 

Patheonu tŽm!" stejn#m zp$sobem, jako to p"ed n’m ud!lala uveden‡ n!meck‡ 

fotografka44, jej’!  pr‡ce byly v tŽto dob! velmi "asto v !esk"ch zem’ch publikov‡ny 

v r!zn"ch avantgardn’ch #asopisech. Zde se tedy nejedn‡ jen o tematiku, techniku, 

nebo snad  inspiraci, ale snahu vytvo!it, co nejbl’!e stejn" sn’mek, tedy o doslovnŽ 

kop’rov‡n’. Nejednalo se jen o v!b"r stejnŽho motivu (kl‡ves piana), ale i manipulaci 

p!i vyvol‡v‡n’, kdy byly p!es sebe p!ekryty dva negativy ve stejn"ch diagon‡l‡ch. 

SolitŽrn’ vyu!it’ ka!dŽho prvku zvl‡"# by nevyvol‡valo podez$en’, ale zde, p!esahuje 

p!’padn‡ b"#n‡ stylov‡ nebo metodick‡ apropriace  do doslovnŽho napodobov‡n’.   

 

 

 

 

 

 

                                                
42 P,IBYL 2014,102 
43 jak uv‡d’ BIRGUS/ML*OCH 2009, 63 
44 BIRGUS/ML*OCH 2009, 63 
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5. Auto!i  

5.1 Drahom’r Josef R! !i"ka zaoce‡nsk# posel  ã"istŽÒ fotografie 

Drahom’r Josef R!"i#ka ( 1870 Ð 1960)  

P’!e se rok 1921 a Josef R"#i$ka se vrac’ k del!’mu pobytu do svŽ rodnŽ 

zem!. Je!t" si nen’ v!dom toho, jak v!znamn! vliv bude m’t jeho pobyt na !eskou 

fotografii.   Fotografuj’c’ lŽka! z !eskŽ !tvrti v New Yorku p!sobil rozruch od samŽho 

za!‡tku sv"mi puristick"mi sn’mky. !esk‡ ve"ejnost se mohla s jeho tvorbou 

sezn‡mit tŽho! roku na v"stav!, kterou mu uspo"‡dal #esk$ klub fotograf% amatŽr% 

ve sv!ch klubov!ch m’stnostech.45 P!ij’"d ’ pr‡v! v"as, aby vehnal "erstv# vzduch do 

!eskŽ fotografie a pozitivn" zas‡hl do genera!n’ho problŽmu !eskŽ fotografie. V tŽto 

dob! vstupuj’ do fotografie mlad’, kte!’ jsou dramaticky ovlivn"ni  prvn’ sv"tovou 

v‡lkou a p!inesli si jinou zku"enost a jin# pohled na sv$t, ne% ten, co p!evl‡dal ve 

fotografick!ch klubech. M"n’ se um"n’ i posl‡n’ fotografie, nov‡ generace se d’v‡ 

jinak na sv!t. Cht!j’ v’ce intervenovat do spole!nosti a to ryz’ fotografi’, nikoliv 

fotografickou n‡podobou jinŽho um!n’.46  R!"i#ka ovlivn$n stanovami skupin 

Fotosecese a Pictorial Photographers of America47, kterou spoluzalo!il, ukazuje 

novou cestu svŽbytnŽ um!leckŽ fotografie. Styk s vynikaj’c’mi americk!mi 

piktorialisty m!l na um!leck" v"voj R#$i%ky, zejmŽna v po!‡tc’ch jeho fotografickŽ 

dr‡hy, v!znamn! vliv. V dob!, kdy p"ij’#d’ do $ech, u! byl propag‡torem puristickŽ 

fotografie s œzk!mi vazbami na Alfreda Stieglitze a Clarence H. Whita48. Jeho d’la 

tehdy byla je!t" zasa#ena zd$raz%ov‡n’m sv!teln"ch efekt# i vyu$’v‡n’m m!kce 

kresl’c’ch objektiv!, st‡le s odkazy na impresionistick! piktorialismus, ale ji" odm’tal 

olejotisky, uhlotisky a dal!’ tv‡rnŽ procesy s uplat!ov‡n’m z‡sad nezasahov‡n’ do 

negativ! . Jeho tvorba by se u!  dala za!adit do takzvanŽho puristickŽho piktorialismu, 

a proto siln! ovlivnila p"edev#’m mlad!’ "eskŽ fotografy up#ednost$uj’c’ "istou 

bromost!’brnou fotografii.  

ãVliv Ameriky jest nejjasn!ji viditeln" na technice. Technick‡ Amerika cen’ 

technik fotografie, motiv dob!e vid"n# vyjad!uje vysloven" fototechnickou metodou Ð 

                                                
45 JENê*EK 1959, 10-11 
46 MRçZKOVç 1985, 44-45 
47 PETERSON/ MRçZKOVç 1990, 37-38 
48 HLAVç* 1987, 207  
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bromem. (...) Jeho positiv je v!rnou kopi’ negativu. A proto jeho kone"n# otisk sv!d"’ 

o dvou bodech: o znamenitosti v!cviku oka, kterŽ dlouhou prac’, v"l’ a citem vysp!lo 

tak daleko, !e komponuje na desce nikoliv na pap’"e, a o p"esv#d$uj’c’ a veristickŽ 

hodnot! hotov"ch otisk#. Nebo$ tam, kde nen’ m!n!no, jest fotografick‡ pravda.Ò49 

Tak zakon!uje !l‡nek k v!stav" R#$i%ky v !KFA v  Praze Jarom’r Funke v roce 1925. 

V tŽto dob! je jasn! "iteln# souboj modern’ch fotograf$ s fotografickou n‡podobou 

um!n’ a jejich vymezen’ se v!"i dodate!n" manipulovanŽ fotografi’. A takŽ p!ipom’n‡ 

to, co je z hlediska autorstv’ ve fotografii tak d!le"itŽ, a to je autorovo oko, vhled 

um!leck" vid. 

Jarom’r Funke na za#‡tku stejnŽho #l‡nku s p&chou a vlasteneck&m dechem 

vyzdvihuje #itelnŽ autorstv’ R"$i#kov&ch fotografi’ a to v proveden’ i stylu. ãMohu 

zde klidn! uvŽst i kac’$skou pozn‡mku, %e na t!chto printech je vid!ti i rozpoznati 

autora )echa, vychovanŽho v Americe. Ned‡ se zde oddisputovati, %e R&%i"kovy tisky 

jsou zhotoveny autorem slovansk#m, je zde ta m!kkost a vno$en’ se v p$’rodn’ kr‡sy. 

A* Ameriky, Ben‡tek nebo Prahy. A to budi% zvl‡'t! ocen!no. Tyto tisky nesou pe"e* 

ojedin!lou Ð pe"e* p&vodnosti rasovŽ, nezahladitelnŽ %‡dnou jinou kulturou, by* i ciz’ 

kultura p$inesla mnoho dobrŽho Ð av'ak jen proto, aby j‡dro vyniklo.Ò50 

 

Jeho p!’stup k fotografickŽmu mŽdiu je pova!ov‡n za revolu"n’ a podn’til 

avantgardn’ hnut’ ve fotografii v !esk"ch zem’ch. #l‡nky o n$m a reprodukce se 

objevovaly v odborn!ch "asopisech po dobu tŽm#$ pades‡ti let. P!’zna"n# p!ivedla 

R!"i#ku  k fotografii v!da. Byl vystudovan"m doktorem a velice ho zaj’mala pr‡ce 

s rentgenov!mi paprsky, kterŽ ale musel zanechat kv! li n‡sledk!m, kterŽ za!aly m’t 

na jeho zdrav’. RentgenovŽ sn’mky vedly k pozn‡n’ fotografie. V roce 1904 si 

zakoupil prvn’ fotoapar‡t, ale moc se mu neda!ilo, tak v!eho rychle zanechal. 

K fotografii se vrac’ a! po p"ti letech, kdy spat#il poutavŽ $’slo !asopisu Photo-Era. 

V dob!, kdy R"#i$ka objevuje piktorialismus, bylo ji! toto hnut’ ve Spojen"ch st‡tech 

i v Evrop! hojn! roz"’#eno.51  

Od za!‡tku hl‡s‡ naprostou nedotknutelnost negativu. R!"i#ka do svŽ rodnŽ 

vlasti n!kolikr‡t p!ij’!d’ a zase odj’!d’. P!i  prvn’, v!"e zm’n#nŽ, n‡v!t"v" jsou jeho 

                                                
49 FUNKE 1925, 106 
50 FUNKE 1925, 108 
51 PETERSON/ MRçZKOVç 1990, 33-35 
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sn’mky st‡le je!t" v!sledkem m"kce kresl’c’ch objektiv#. P$i dal%’ch n‡v%t"v‡ch je ji& 

vyznava!em ostrŽ fotografie. ãByl jsem !"asten, jestli#e jsem m$l na pozad’ 

podrobnosti okem neviditelnŽ. Pochopiteln! pak p"i#la vlna m!kce kresl’c’ch 

objektiv!. I za"al jsem se d’vat na sv#t $‡liv!ma  o!ima. Tehdy se mi ostr‡ objektivov‡ 

kresba zprotivila. Dal jsem anastigmat!m vale. Byl jsem sk‡lopevn" p#esv"d$en, %e 

z‡m!rnŽ zneost"en# fotografick# obraz je jedin# mo$n# ãum!leck!Ò projev ve 

fotografii. Souhlasil jsem i s Clarencem Whitem, !e zbavit se zm!k"uj’c’ch objektiv# 

zp!sobilo by v um!leckŽ fotografii kalamitu.Ò52 

Tak tomu je na z‡m!rn! neostrŽm sn’mku Letn’ den, tam dominuje b’l‡ skvrna 

slune!n’ku, v"n!en‡ stinn#mi partiemi. Uprost!ed n’ pak je skvrna minim‡ln’ hustoty 

p!edstavuj’c’ "enskou hlavu. Je tu uplat#ov‡na R$"i%kova z‡sada: ãSt’ny dr!’ sv"tla 

pohromad!.Ò53 Sn’mek je z!ejmou n‡podobou v"tvarnŽho um#n’.  

Ji!’ Jen’!ek, autor prvn’ monografie o R!"i#kovi, cituje z rozhovoru o pr‡ci 

s u!lechtil"mi tisky: ãD!l‡m zv!t"eniny takŽ tak, !e na zv!t"ovac’ pap’r polo#’m jemn! 

zrn!n" pr#svitn" japonsk" pap’r. Tak se na v"slednŽ zv!t$enin! uplatn’ nejen kresba, 

ale i zrno pap’ru. Obrazy maj’ grafick! vid!Ò54 N!kdy po roce 1934 R"#i$ka poznal, 

!e rastrov‡n’ nikam nevede. Je chybou, naru"uje gradaci, fotogenii. Je to vid#t na 

obraze Chrysler Tower v New Yorku. Pozd!ji zanechal i zv!t"ov‡n’ ostr#ch negativ$ 

m!kce kresl’c’mi objektivy, tedy objektivy nedostate"n! korigovateln#mi. Ji$ po prvn’ 

sv!tovŽ v‡lce se za"al v!novat p#’mŽ fotografii a v roce 1936, kdy byl naposledy 

v Praze, !ekl: ãFotografick! obraz stoj’ a pad‡ ostrou optickou kresbou.ã55 Ve 

t!ic‡t"ch letech udr#uje krok s mlad!mi a pod vlivem novŽ v"cnosti se v!nuje 

p!edm"tnŽ fotografii, kterou m!"eme sledovat na fotografi’ch jako je Moje okno nebo 

T!i vejce. 

ãV R!"i#kov$ch obrazech je v!dy nav’c ãn"coÒ, co nem‡ optickou ani 

fotogenickou ra!bu, co je v!ak opticky i fotogenicky  imaginativn’. To ãn!coÒ tvo"’ 

motiva!n’ a fabula!n’ j‡dra, a ta jsou silov!mi k"ivkami R#$i%kov!ch obraz#. &in’ 

z nich subjektivn’ obrazy objektivn’ skute!nosti. (...) R!"i#ka se nesna"il pa$ovat do 

fotografick!ch obraz", jak Hegel #’kal, ãideje kr‡sy samŽÒ, nepropa!oval do nich ani 

                                                
52 JENê*EK 1989, 16 
53 JENê*EK 1989, 15  
54 JENê*EK 1989, 16 
55 JENê*EK 1989, 17 
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ãideje v!c’ sam"chÒ. Z jeho fotografick!ch obraz" nemluv’ kantovskŽ ãv#ci o sob#Ò, 

n!br" ãv#ci o n‡sÒ, fotograficky zhodnocenŽ.Ò 56 

Historick‡ role D. J. R!"i#ky v !eskŽ fotografii je nerozlu!n" spjata 

s rozhoduj’c’m procesem uv!domov‡n’ si specifi"nosti fotografickŽho v#razu a to 

v obdob’, kdy se znovu p!ehodnocuje posl‡n’ fotografie. Je to takŽ doba, kdy se 

z amatŽrskŽho hnut’ za!’naj’ vyd"lovat profesion‡lovŽ novŽho typu. ãKa!dŽ lidskŽ 

d’lo je marn!m vol‡n’m, nem‡-li pokra!ovatel". R"#i!kovu d’lu se jich dostalo. J’m se 

za!aly d"jiny !eskŽho fotografickŽho obrazu.Ò57 V ! ech‡ch na R!"i#ku navazuj’ 

Josef Sudek, Jarom’r Funke, Jan Lauschmann, Karel Plicka a dal!’. Byli ovlivn"ni 

nejen n‡zory, kterŽ p!inesl ze zahrani"’, ale i jeho stylem tvorby, autorsk#m 

ztv‡rn!n’m fotografie, kterŽ zp!sobilo z‡sadn’ obrat z dosavadn’ho ch‡p‡n’ fotografie 

jako jednoho z druh! mal’!skŽ "i grafickŽ techniky. Rovn#$ sv%m p!’stupem 

povzbudili ve spole!nosti v!dom’ svŽbytnosti fotografickŽho mŽdia a v n!m se 

zra!’c’m autorskŽm otisku.  
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5.2 Franti! ek Drtikol  kruh jako !ivotn’ symbol  

Franti!ek Drtikol (1883 -1961) 

ãKa%d# "in, a* dobr#, nebo zl#, ka%d‡ my'lenka, slovo, vyz‡$’ do prostoru, op’'e kruh 

a vrac’ se zp‡tky do bodu, odkud vy'el. To* karma.Ò58 

 

Jako kl’# k Drtikolov! tvorb! jsem si zvolila symboliku kruhu nebo takŽ kola, 

kter& se zra#’ v jeho jmŽn!, ale rovn!$ je i jeho st‡l&m symbolem, kter& prostupuje 

celou jeho tvorbu. ãJmenuji se Drtikol. Drtil jsem kola, kter‡ mne sv’rala. Jsem 

fotografem. Fotografoval jsem sv!tlem. P’'i sv!tlem. P’'i do du'e lidem Sv!tlem 

pozn‡n’.Ò59 Kruh / kolo je mnohozna#n&m symbolem: jednoty, absolutna, kosmu, 

dokonalosti, #asu, nekone#nosti, mandalou, planet‡rn’m a slune#n’m symbolem. Je 

sou#‡st’ ka$dŽho n‡bo$enstv’ i filozofick&ch my%lenek.  Budhismus ho pokl‡d‡ za 

sv"j hlavn’m symbol. V zen-budhismu reprezentuj’ kruhy nejvy%%’ œrove) zasv!cen’ 

(osv’cen’), rovn!$ se objevuje na p"vodn’ch k'es+ansk&ch n‡hrobc’ch, kde bylo kolo 

symbolem boha a v!#nosti. Drtikol vn’mal kruh od po#‡tku velice intenzivn!, ani$ by 

snad v!d!l, $e jeho samotn‡ tvorba opisuje stejnou trajektorii. Za#’n‡ sv"j um!leck& 

projev v malb! a #asem p'ib’r‡ fotografii, kterou v%ak vlivem okolnost’ op!t opou%t’, 

aby se mohl vr‡tit zp!t k malb!, k sob!, a t’m uzav’r‡ kruh. 

 

Mal’'skŽ pojet’ a fotografickŽ specifiky byly v d’le Franti%ka Drtikola 

o#ividn! demonstrov‡ny po celo dobu jeho tvorby. Z dlouhodob!j%’ho pohledu 

vid’me, $e doch‡z’ k tematickŽmu propojov‡n’ mezi obrazy a fotografiemi a z toho 

d"vodu je nelze odd!lovat. Vn’m‡n’ Drtikola, v prvn’ 'ad! jako fotografa, je 

dlouhodob& problŽm prezentace jeho fotografickŽho d’la separovanŽho od p"vodn’ho 

kontextu a n‡siln! za'azenŽho do obecn! p'ij’manŽho schŽmatu, kter& kop’roval tehdy 

uzn‡vanou modernistickou linii v&voje um!n’ 20. stolet’.60 Jist! i proto, $e Drtikolovo 

m’sto v historii #eskoslovenskŽ fotografie je nezastupitelnŽ a od za#‡tku stolet’, a$ do 

let dvac‡t&ch je jedinou osobnost’61 #eskoslovenskŽ fotografie, kter‡ p'eklenuje 

                                                
58 FUNK 2001, 188 
59 Franti%ek Drtikol: Osobn’ z‡pisky bez p'esnŽho data. (30. LŽta) in: FçROVç 2016, 350 
60 NEDOMA 1998, nepag 
61 Jedin&m #esk&m partnerem mu byl v tŽ dob! Vladim’r Jind'ich Bufka, absolvent v’de)skŽ 
%koly, kter& takŽ pou$’val tv‡rn&ch fotografick&ch proces". in: FçROVç 2016, 328 
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pr‡zdnotu mezi ateliŽrovou produkc’, $ivnostenskou fotografi’ a zrozen’m tv"rc".62 

Velice komplikovan! se vyma)ujeme ze za$it&ch stereotyp", kterŽ n‡m jsou 

dogmaticky p'edkl‡d‡ny, a d!l‡me to o to v’ce v p'’pad!, $e se jedn‡ o duchovn’ 

tŽma, kterŽ je sou#asnŽ spole#nosti sp’%e ciz’. Drtikol"v odkaz  p'e$’v‡ #‡ste#n! 

uzav'en& ve starŽ %ablon!, p'esto$e ji$ v roce 1998 byla ve'ejnosti prezentov‡na 

komplexn’ v&stava Drtikolova d’la s podtitulem Fotograf, mal’$, mystik,63 kter‡ se 

velmi celistv! a senzitivn! chopila slo$itosti  jeho duchovn’ho odkazu. Ani pro mne 

nebude jednoduchŽ pokusit se interpretovat Drtikol"v autorsk& odkaz ve form!, kter‡ 

by byla zam!'en‡ pouze na fotografii. Cel& pohled na Drtikolovu tvorbu by m!l 

vych‡zet z v&voje jeho $ivotn’ filozofie, kter‡ se pak zrcadl’ i v jeho autorskŽm 

projevu. Pro ucelenŽ studium Drtikolovy tvorby vych‡z’m rovn!$ z v&pov!d’ jeho 

duchovn’ch $‡k",  kte'’ Drtikol"v odkaz zpracovali v n!kolika publikac’ch.  

 

  ãSv!tlo stvo$ilo fotografii. Sv!tlo se dotkne v!ci a dovede j’ d‡t sta r&zn#ch 

tvar&. Oko fotografovo mus’ b#t citlivŽ na v'echny ty odst’ny, mus’ se k tomu 

vycvi"it...64Ò Rozhoduj’c’m a cel& $ivot ur#uj’c’m jsou pro Drtikola z‡$itky ze studi’ 

na MnichovskŽ %kole, kter‡ svŽ $‡ky vzd!l‡vala v %irokŽ um!nov!dnŽ sfŽ'e, co$ jist! 

jeho v&tvarnŽmu naturelu vyhovovalo. 65  V r‡mci v&uky $‡ci nav%t!vuj’ muzea, kde 

studuj’ sochy i obrazy z hlediska jejich fotogeni#nosti, nebo portrŽtn’ um!n’  

Cranachovo, Rembrantovo, Van Dyckovo i Vel‡zquezovo. Bylo to kr‡snŽ obdob’ 

Drtikolova $ivota, kdy byl poprvŽ za svou pr‡ci chv‡len a oce)ov‡n.66 Secesn’ a 

symbolistn’ obrazovŽ i tŽmatickŽ paradigma tvo'ilo zcela p'irozen& dobov& r‡mec  

Drtikolov&ch studi’. Tato v&chodiska se u n!j pojila, stejn! jako u mnoha jeho 

vrstevn’k", se z‡jmem o tehdy velmi roz%’'en& okultismus, theosofii a o dobovou 

mimoc’rkevn’ interpretaci k'es+anstv’, #’m$ se otev'el dve'e k pozd!j%’mu z‡jmu o 

mystiku orient‡ln’ho charakteru.67 

 

                                                
62 FçROVç 2016, 328 
63 Franti%ek Drtikol fotograf, mal’', mystik. Galerii Rudolfinum v Praze 12.2 - 31.5 1998 in: 
DOLE-AL / FçROVç /NEDOMA 1998  
64 DRTIKOL/DOLE-AL(ed.) 2002, 61 
65 MOUCHA 2007, 31 
66 FçROVç 2016, 329-331 
67 NEDOMA 1998, nepag 
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Dokladem o Drtikolov! inteligenci a z‡jmu o filozofii jsou soukromŽ 

pozn‡mky ji$ z let 1907-1910,68 v nich$ zaznamen‡v‡ vybranŽ my%lenky filozof" a 

b‡sn!. 69 V poz"stalosti jeho dcery Erv’ny BokovŽ-DrtikolovŽ, se nach‡z’ n!kolik 

knih,70 kde m"$eme sledovat Drtikol"v z‡jem o dobovou fotografickou techniku a 

sou#asnŽ mal’'stv’. 71  Oba tyto aspekty se cel& $ivot dopl)uj’ a st‡vaj’ se 

charakteristick&mi na poli jeho tvorby.  

 

Do konce prvn’ sv!tovŽ v‡lky Drtikol"v portrŽtn’ typ z"st‡v‡ stejn&, ustaluje 

se, spojuje psychologick& moment s dekorativn’ p—zou.72 ãVejde "lov!k, jeho% jsem 

nikdy nevid!l, m‡m vyhr‡no poda$’-li se mi zahlŽdnout jej v oblŽk‡rn!, kdy je't! m!l 

sv&j obvykl# obli"ej, svoje oby"ejn‡ gesta. M‡-li portrŽt b#t dobr#, nesm’ mi b#t 

model lhostejn#: n!kdy je to kr‡sa lini’, jindy odraz vnit$ku, teplo proza$uj’c’ t$eba 

rysy tuctovŽ nebo nehezkŽ, nepravidelnŽ. Jde te( o to, aby obraz vyjad$oval t#% 

dojem, jak#m na mne p&sobil, kdy% uvid’m hotov# portrŽt, mus’m m’t t#% pocit, jako 

kdy% tu model byl a kdy% jsem jej pozoroval Ð pak jsem spokojen.Ò73  Pat'ilo 

k dobrŽmu t—nu  d‡t se od Drtikola portrŽtovat, a proti konven#n’mu a tradi#n’mu 

ateliŽru Langhansovu p'edstavoval jeho ateliŽr progresivn’ a opravdu ãum!leck&Ò 

zp"sob zachycen’ lidskŽ tv‡'e. Drtikol"v ateliŽr byl ji$ p'ed prvn’ sv!tovou v‡lkou 

prostorem pro setk‡v‡n’ um!lc", zn‡m&ch osobnost’ z um!leckŽho sv!ta.74 Pak 

zas‡hla v‡lka, Drtikol nastupuje k t&lovŽmu vojsku do Bene%ova na pozici %ikovatele, 

aby cvi#il rekruty, ale ateliŽr funguje i za jeho nep'’tomnosti.75 V tŽto dob! za$’v‡ 

prvn’ velk& duchovn’ obrat ke kterŽmu p'isp’v‡ i platonick‡ l‡ska k Eli%ce J‡nskŽ. 

Cvi#en’ stovek voj‡ku za œ#elem zab’jen’ a nenapln!n& vztah je to, co ho vede 

k r"zn&m filozofick&m œvah‡m, kterŽ zaznamen‡v‡ v jejich rozs‡hlŽ korespondenci,76 

dopln!nŽ o #etnŽ kresby. Je to zvl‡%tn’ obdob’, kdy ãsmrt je nabl’zku, ale nehroz’ mu, 

                                                
68 Obdob’ mezi provozov‡n’m P'’bramskŽho ateliŽru a n‡sledn&m st!hov‡n’m se do Prahy 
69 FçROVç 2016, 332 
70 v‡zan& #asopis Jugend (1896-1908), p'’ru#ka o olejovŽm kop’rovac’m procesu od C. 
Puyoa, velkŽ monografie F. Kupky, F. Robse, Ludwiga von Hofmanna, Franze von Bayrose a 
praktick‡ p'’ru#ka fotografie Hanse Spšrla. in: FçROVç 2016, 339 
71 FçROVç 2016, 339 
72 FçROVç 2016, 341 
73 FUNK 1993, 30 
74 M’sto pen!$n’ œhrady si od nich #asto vyb’ral n!jakou kresbu nebo obraz. In: FçROVç 
2016, 338 
75 FçROVç 2016, 334 
76  Franti%ek DRTIKOL/ Stanislav DOLE-AL (ed.): Den’ky a dopisy  z let 1914-1918 
v!novanŽ Eli'ce J‡nskŽ.  Praha 2001. 
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l‡ska je na dosah, a nenapl+uje se.Ò77 Odehr‡v‡ se vnit'n’ souboj, kter& pozd!ji 

vyœst’ v prohl‡%en’ zaznamenanŽm pr‡v! v dopise Eli%ce J‡nskŽ z roku 1914: ãS‡m 

od sebe, z vlastn’ho jakŽhosi, popudu p$estal jsem v!$it v Boha. Ð A zase samotnŽho 

mne napadlo, d’vaje se kdysi na z‡pad slunce, %e slunce je b&h. Ð  A po"al jsem slunce 

milovat. SamotnŽho mi napadlo, %e je 'koda, %e "lov!k ne%ije anticky.Ò78  V%e co 

nap’%e do t!chto den’k" a dopis", vrh‡ zcela jinŽ sv!tlo na jeho vztahy k um!n’, v’'e a 

$en‡m. Jeho mysl sm!'uje k prvn’m form‡m p'irozenŽ meditace, kdy$ se uchyluje do 

klidu kout" svŽ mysli, kde t'’d’ svŽ dosavadn’ $ivotn’ pro$itky v kontextu nep'etr$itŽ 

p'’tomnosti smrti. Jsou to my%lenky, kterŽ obsahuj’ cel& budouc’ koncept jeho 

v&tvarnŽ tvorby.  

 

Po prvn’ sv!tovŽ v‡lce v roce 1919 se objevuje z‡sadn’ stylov‡ zm!na 

v Drtikolov! d’le, kterou pravd!podobn! zap'’#inil s)atek s Erv’nou Kupferovou, 

tane#nic’ je$ vn‡%’ do Drtikolov&ch sn’mk" dynamickou p—zu a tane#n’ gesto.79 

Erv’na je jeho nej#ast!j%’m modelem a inspirac’ k tane#n’m kompozic’m, kterŽ 

prostupuje nejen expresivn! symbolistn’ poloha, ale i slovansk‡ mytologie. Nov‡ 

inspirace vytla#ila p"vodn’ Drtikolovo obl’benŽ tŽma renesan#n’ho mal’'stv’, 

romantismus a symbolismus. 80 Nep'est‡val se v!novat mal’'stv’ ani v dob‡ch, kterŽ 

jsou u n!ho spojov‡ny v&hradn! s fotografov‡n’m. Existuje mnoho velmi kvalitn’ch 

kreseb z 10. let, cel‡ 'ada vynikaj’c’ch grafik z 20. let a barevn&ch pastel" z prvn’ 

poloviny 30. let. Anna F‡rov‡ srovn‡v‡ kvalitu Drtikolov&ch  v&tvarn&ch d!l z tŽto 

doby s tvorbou Franti%ka Koblihy, Jana Kon"pka, nebo Josefa V‡chala. 81 

 

Rokem 1920 se objevuje d"le$it‡ zm!na, kter‡ zbavuje Drtikolovy pr‡ce 

dosavadn’ch malovan&ch pozad’ i olej" a postupn! vede k rozvln!nŽ dekorativn’ 

tendenci a  modern!j%’mu, plo%n!j%’mu #len!n’ pozad’, je$ rozd!luje sn’mek na 

geometrickŽ pl‡ny. Na jeho postupn& p'erod m!l nepochybn! vliv i jeho $‡k Jaroslav 

Ršssler, kter& byl tŽm!' o generac’ mlad%’  a orientovan& na sou#asnŽ v&tvarnŽ 

proudy.82 Mezi Drtikolem a Ršssler doch‡zelo k vz‡jemnŽ inspiraci. Drtikol nechal 
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p"sobit ve svŽm d’le abstrahuj’c’ vize, kterŽ ale poj’m‡ po svŽm. Stejn! tak Ršssler 

p'es svoji avantgardn! situovanou tvorbu u$’v‡ u%lechtil&ch tisk", kter&m se nau#il od 

Drtikola. V roce 1924 se objevuj’ prvn’ stopy expresivn’ho v&razu dramaticky 

pojatŽho, bez dekorativn’ch ornament". Kubizuj’c’, mal’'sk&m %t!tcem nan‡%enŽ 

plochy pozad’ vyst'’daly najednou velkŽ geometrickŽ tvary, v#etn! kruhu, mezi n!$ je 

zakomponovan& akt.83 V tomto roce za#’n‡ Drtikol usilovn! pracovat na vnit'n’m 

zdokonalov‡n’ se pomoc’ meditace a koncentra#n’ch cvi#en’, aby pozd!ji pro$il 

hlubok‡ mysteria.84 Jak se  otev’r‡ Drtikolova mysl, otev’r‡ se symbolicky i prostor 

na fotografi’ch. Prav! uva$ov‡n’ o motivaci u t!chto fotografi’ bylo v minulosti 

vzta$eno pouze na aktu‡ln’ dobovŽ trendy. Petr Nedoma glob‡ln! zhodnocuje 

postaven’ Drtikola k vn!j%’m zdroj"m inspirace: ãS jistou m’rou nads‡zky lze 

konstatovat, %e pouze v dob! sv#ch studi’ se Drtikol naplno integroval do dobovŽho 

v#tvarnŽho d!n’ a p$ijal jeho v#razov# a obsahov# apar‡t. Po ukon"en’ studi’, kdy 

vykro"il na vlastn’ profesion‡ln’ dr‡hu, se po"al, sice pomalu a s ur"it#mi 

peripetiemi, ale soustavn! vzdalovat aktu‡ln’m dobov#m v#tvarn#m proud&m. 

ModernistickŽ, avantgardn’ paradigma nastolovalo zcela odli'nŽ okruhy ot‡zek, s 

nimi% nenalŽzal Drtikol sty"nŽ body ve svŽm my'len’.Ò85  

 

V tomto a n‡sleduj’c’m obdob’ si vytv‡'’ sv"j osobit& styl, kter& je 

ve'ejnost’ pova$ov‡n za jeho nejsignifikantn!j%’ zp"sob projevu. Drtikol osobn! 

pova$uje za autorsky v&znamn!j%’, a$  n‡sleduj’c’ obdob’ po#’naj’c’ch 30. let, kdy se 

jeho solitŽrn’ postaven’  prohloubilo a napovrch se dost‡v‡ duchovn’ tŽmatika, 

proto$e nem"$e existovat snad n!co osobn!j%’ho a charakteristi#t!j%’ho pro jeho 

autorskou tvorbu ne$ to, co vych‡z’ #ist! z jeho vnit'n’ho sv!ta nez‡vislŽho na 

jakŽmkoliv aktu‡ln’m dobovŽm trendu. Ve 30. letech tedy upou%t’ od zobrazov‡n’ 

lidskŽho modelu a fotografuje figurky, kterŽ vy'ez‡v‡ podle vlastn’ch kreseb.86 ã A tu 

jsem p$i'el na ideu, abych nahradil %ivŽ t!lo, kterŽ jsem nemohl um’stit v prostoru, jak 

bych cht!l, figurkami, kterŽ jsem s‡m komponoval, vy$ezal a plasticky omaloval. 

Nazval jsem to fotopurismus Ð jak‡si abstraktn’ fotografie.Ò87 Jeho pozornost se ji$ 

zcela obrac’ k duchovn’m nauk‡m V&chodu.  Figurka na fotografi’ch, kter‡ b&v‡ 
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stvo'en’m sp’%e $ensk&m, ale i androgynn’m, se stala n‡strojem realizace jeho 

duchovn’ch viz’.88 -ena je œst'edn’m prvek doprov‡zej’c’ celou Drtikolovu tvorbu. 

Pro Drtikola je $ena bytost’ diferencovanou a stigmatizovanou m&ty, spole#nost’, ale i 

zku%enost’. Po#’naje naivn’, #istou a pasivn’ pannou na po#‡tku stolet’, m!n’c’ se 

v dŽmona, zab’jej’c’ho mu$e Ð m&tus Salome. Ve dvac‡t&ch lŽtech je $ivouc’ bytost’, 

kter‡ k'i#’, c’t’, prost! expresivn! $ije. 89 Je zde c’tit odraz vztahu s jeho prvn’ $enou, 

$ivelnou tane#nic’.  Pozd!ji se ztr‡c’ a je jednoduch&m tvarem uprost'ed jin&ch 

forem. Ve t'ic‡t&ch letech je Symbolem Ð archetypem - Matkou Zem’. A kdy$ u$ 

bychom o#ek‡vali, $e nen’ kam d‡le j’t, jeho p'edstava se osvobozuje a krystalizuje 

v absolutn’m zjednodu%en’ abstraktn’ho znaku, kde diferencuje sv"j postoj  

k pom’jivosti hmotnŽho t!la. 

 

 Na zadn’ch stran‡ch se objevuj’ ofici‡ln’ n‡zvy, jako kompozice, fantazie, 

st’n, ale pro Drtikola maj’ v&znam daleko v’ce sekund‡rn’ n‡zvy (Ochrana Bo$’, 

Sestup du%e, Odpout‡n’ se od zem!, atd.), kterŽ slou$’ jemu a jeho hermetick&m 

konzument"m z okruhu p'‡tel. 90 *’m v!t%’ho duchovn’ho osv’cen’ Drtikol dosahuje, 

t’m mŽn! se pot'ebuje  na fotografii exaktn! vyj‡d'it. Z 30. let poch‡z’ i jeho v&rok 

odsuzuj’c’ pou$’v‡n’ v&razu ãvrcholnŽ obdob’Ò ve vztahu k $ij’c’m osob‡m. ãJe 

nespr‡vnŽ, anebo aspo+ ani trochu lichotivŽ, kdy% se o n!kom $ekne, %e je na vrcholu 

svŽ tvorby. Jsi-li na vrcholu, nem&%e'-li u% stoupat d‡l, jsi zbyte"n#, m&%e' j’t. Zvolil 

jsi si patrn! %eb$’k p$’li' n’zk#. Mn! se naprosto nezd‡, %e bych byl na vrcholu, %e 

bych um!l v'e, co je mo%no um!t, naopak, jako bych pr‡v! byl za"al doopravdy 

fotografovat...Ò91 Je%t! v’ce se do pop'ed’ dost‡v‡ hra se sv!tlem a st’nem. ãSt’n hraje 

œpln! samostatn# %ivot, zvl‡'t! p$i pln!n’ plochy, d‡v‡ %ivot, zd&raz+uje, je pr‡v! tak 

d&le%it# jako v!c sama.Ò92 

 

V letech 1930-1935 jsou figurky hlavn’m n‡m!tem, ale p'esto Drtikol vytv‡'’ 

je%t! n!kolik dobr&ch fotografi’ akt" a profesion‡ln’ch portrŽt" a sna$’ se ateliŽr je%t! 

o$ivit. Drtikol dosahuje takovŽho stavu kontemplativn’ho $ivota, kter& se nedal 

skloubit s b!$n&m chodem fotografickŽho ateliŽru. òderem roku 1932 koketuje 

                                                
88 DRTIKOL 1998, nepag 
89 FçROVç 2016, 349 
90  FçROVç 2016, 345 
91 DRTIKOL/DOLE-AL(ed.) 2002, 71 
92 (30. lŽta) DRTIKOL/DOLE-AL(ed.) 2002, 29 
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s my%lenkou zbavit se svŽho ateliŽru ve Vodi#kov! ulici. AteliŽr likviduje po #‡stech, 

a$ v roce 1935 fotografickou #innost ukon#uje.93 Zasa$en sl‡vou, udol‡n finan#n’mi 

problŽmy dozr‡l k odchodu od vn!j%’ho sv!ta, vrac’ se zp!t k malb! a t’m uzav’r‡ 

kruh svŽho univerza. ã)lov!k nev’, jak d‡l. ãJak m‡m d‡l?Ò Ð vdechne a vydechne a 

ono to vysvitne, jak d‡le. Klid a ono se to z toho klidu vyno$’.Ò94 

 

K tŽmatu Drtikolova ukon#en’ pr‡ce s mediem fotografie Anna F‡rov‡ uv‡d’: 

ãPosledn’ sb’rkov‡ fotografie [Um!leckopr"myslovŽho muzea], nesouc’ vzadu novou 

Drtikolovu adresu: Prague Ð Spo$ilov, m‡ n‡zev Sv!t du'e Ð v’la. Figurka je 

dokomponovan‡ z list& jeho zahrady.Ò95 Zat’mco Drtikol"v ateliŽr slou$il do 30. let 

jako Olymp um!leckŽ a kulturn’ elity, za#ala potŽ jeho pronajat‡ vila na Spo'ilov!, 

plnit funkci indick&ch #i tibetsk&ch a%r‡m". Stala se centrem duchovn’ho v&cviku a 

zr‡n’. Ve svŽ dob! v&razn! p'evy%oval ostatn’ jog’ny #i mystiky a p'irozen! se tak stal 

vyhled‡van&m duchovn’m mistrem. 96 

 

Bylo by chybnŽ se domn’vat, $e Drtikolova cesta k theosofickŽmu my%len’ a 

ke kontemplativn’mu $ivotu byla v rozporu s jeho fotografickou tvorbou. D"le$itŽ je 

zm’nit, $e Drtikol od 30. let v!'il v karmick& osud, z kterŽho vypl&v‡ i v’ra 

v p'edur#enou $ivotn’ cestu, kterou mus’ jedinec absolvovat, aby pozd!ji mohl dos‡hl 

n!#eho ãvy%%’hoÒ. ãPravdu, Skute"nost, Pozn‡n’ nen’ mo%no se nau"it z knih nebo od 

u"itel&, ale ka%d# si je mus’ vydob#t s‡m. Nauky z knih, slovo u"itele a %ivot u"itele 

jsou jen poukazy na cestu, jsou jen ukazateli cesty. Proto nesm’ se j’t slep! tak, jak 

n!kter# u"itel nebo kniha k‡%e, n#br% sami mus’me si svoji pravou cestu naj’t a 'lapat. 

Neb nikdo nem&%e za n‡s cestu vykonat Ð jen my sami.Ò97 Tud’$ neznamen‡, $e kdy$ 

v roce 1935 definitivn! opustil fotografii, $e by ji ve svŽm $ivot! nepova$oval za 

d"le$itou. Byla pro n!j sou#‡st’ cesty za duchovn’m pozn‡n’m a dosp!la ke svŽmu 

konci, aby mohla pokra#ovat n!#’m jin&m, vyj‡d'en’m vnit'n’ho pozn‡n’ skrz obrazy, 

kterŽ m!ly b&t jeho prost'edn’kem. Z toho vypl&v‡, $e tato tvorba nem!la, v $‡dnŽm 

                                                
93 FçROVç 2016, 348 
94 Jaroslav He%’k: Z Fr‡+ov#ch hovor& (1937-1939) in: FUNK 1993, 95 
95 Informace  poch‡z’ roku 1971-72.  Bohu$el se mi nepoda'ilo ov!'it, zda od tŽ doby do%lo k 
novŽmu zji%t!n’.  in: FçROVç 2016 345,  
96 FUNK 1993, 23-24  
97 Karel Mik%ovsk&: Moje setk‡n’ s Fr‡)ou Drtikolem. (2.10. 1932) In: FUNK 1993, 226 
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ohledu, ambici b&t zve'ej)ov‡na, 98  nebo+ jej’ œ#el byl v p'ed‡n’ zcela jinŽ, 

nehmatatelnŽ informace jeho $‡k"m, kter&m obrazy rozd‡val. ãDrtikol ch‡pal svŽ 

obrazy jako inkarnaci nebo projekci sv#ch p$edstav, sv#ch vid!n’ a domn’val se, %e 

m&%ou slou%it i druh#m na cest!, kterou on u% vykro"il.Ò 99 Karel Funk tvrd’, $e podle 

toho, do jakŽ m’ry se #lov!k dok‡$e t!mto obraz"m otev'’t, mohou b&t Òkl’#emÓ 

k nahlŽdnut’ do prostoru, ve kterŽm se autor zrovna nach‡zel.100 

 

Jeho pr‡ce s fotografi’ a malbou obraz" m!la spole#n& z‡klad nejen 

v tŽmatech, ale i v tv"r#’m procesu. Franti%ek Drtikol pat'il k um!lc"m, kte'’ tvo'ili , 

a$ kdy$ m!li v hlav! jasn! uzr‡lou ideu d’la. Tu v sob! dlouho nosil a pak v jedinŽm 

okam$iku tuto p'edstavu zrealizoval Sledovat tento p'’stup m"$eme z jeho vlastn’ch 

pozn‡mek. Skrze Drtikol"v my%lenkov& proces  lŽpe porozum’me jeho d’lu.  

O fotografii, po#‡tek  30. let: ãTvo$it mohu p$edem jen v duchu, a na pap’r 

svou pr‡ci p$enesu, a% kdy% p‡n b&h Ð d‡ nebo* pro "o"ku existuje jen nejskute"n!j'’ 

skute"nost.Ò101 

O malb!  26. 3. 1939: ãJak pracovat. (...) M’ti jasnou p$edstavu, bez 

pochybnost’, jak m‡ pr‡ce vypadat. (tato p$edstava m&%e b#t i s detaily.) Pak 

hlubok#m vdechem tuto p$esnou p$edstavu do sebe zapustit, a% p$ijde impuls 

k pr‡ci.ã102 

Velkorys&m darem Um!leckopr"myslovŽmu muzeu roku 1942 si Drtikol 

zaru#il v!#nost a n‡m b!$n&m smrteln’k"m, kte'’ zcela neporozum’me jeho 

filozofick&ch my%lenk‡ch,  zanech‡v‡ pot!%en’ z pohledu na jeho autorsk& odkaz, je$ 

by nebylo bez v#asnŽ z‡sahu Anny F‡rovŽ.103 Drtikolova profesionalita v um!leckŽ 

fotografii, technick‡ n‡ro#nost, kvalita kompozic a s t’m spojena zvl‡%tn’ imaginace, 

jej 'ad’ mezi sv!tovŽ um!lce. Fotografii pov&%il na tv"r#’ prost'edek  rovnocenn& 

dobov&m v&tvarn&m snah‡m, kter& do sebe pojme evropskŽ v&tvarnŽ, liter‡rn’, a 

zejmŽna filozofickŽ - n‡bo$enskŽ impulsy.    

ã)lov!k nebude um’rat, ale jen se prom!+ovat.Ò104 

                                                
98 NEDOMA 1998, nepag (okolo 2) 
99 FUNK 2001, 115 
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102  Franti%ek Drtikol 26. 3. 1939. in: DOLE-AL / FçROVç /  NEDOMA 1998, nepag (okolo 
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103 DOLE-AL 1998, nepag (okolo 22) 
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5.3 Fotografie Josefa Sudka, jako okno do jeho du$e 

Josef Sudek (1896 Ð1976) 

 

Je velice t!$kŽ teoretizovat d’lo n!koho, kdo se s‡m do teorie fotografie 

necht!l pou%t!t. Zat’mco Funke, nebo Wi%kovsk&, teorii vyhled‡vali, Sudek se j’ 

vyh&bal.Kdy$ Anna F‡rov‡ p'i%la za Sudkem s ot‡zkou105: ãMeditace na tŽma va'eho 

d’laÒ, 'ekl: ãK "emu meditovat, "’m v’c "lov!k medituje, t’m v’c nad!l‡ chyb. Ka%dŽ 

meditov‡n’ se nakonec prom!n’ v teorii, a teorie ni"’ mo%nosti. M‡m r‡d otev$enŽ 

systŽmy a v'echno, co je neur"itŽ. Sna%il jsem se o spoustu v!c’ a mnoho z nich jsem 

nechal otev$en#ch, ale m‡m to takhle rad'i ne% n!jakou tezi, teorii, kter‡ by z nich 

ud!lala n!co nudnŽho. I kdy% "lov!k ud!l‡ kotrmelce, v%dycky nakonec skon"’ s‡m u 

sebe.Ò106  

Svoji pr‡ci tedy neteoretizoval, ale pro$’val. P'i hled‡n’ svŽho v&razu se 

nezdr‡hal reagovat na r"znŽ um!leckŽ popudy a byl otev'en& nov&m pohled"m a 

p'’stup"m, nicmŽn! velice citliv! vn’mal, $e jeho tvorba je v‡zan‡ na vlastn’ pro$itek 

a bez n!j by ztr‡cela smyl. ãJ‡ bych nedovedl fotografovat n!co, k "emu nem‡m 

vztah, co nevid’m. Mysl’m fotograficky nevid’m. )asto mi p$‡telŽ radili, %e m‡m v’c 

fotografovat %ivou tŽmatiku, ale j‡ bych $ekl, %e tady je t!%ko radit. )lov!k m‡ d!lat 

to, co c’t’, %e je mu bl’zkŽ, co mu sed’. (...) A kdy% se pod’v‡te, co asi nejv’c vede 

k œsp!chu, tak jedin‡ mo%n‡ rada se tu d‡ $’ct p$’slov’m: <Ka%d# pt‡k m‡ zp’vat, jak 

mu zob‡k narost.> Do ni"eho se nenutit, nebo d!lat n!co jen proto, %e se zrovna ve 

sv!te fotografie nos’, to nem‡ cenu. TakovŽ fotografov‡n’ je vlastn! reprodukce, 

srde"n! neza%it‡ a nepro%it‡, "ist! vn!j'’.Ò107 

 

Sudek, pokud mohl, d!lal jen to, co mu sed!lo a bylo bl’zkŽ. NicmŽn! si byl 

v!dom, $e bez d'iny by nebylo odm!ny a takŽ, $e n!kterŽ v!ci je nutnŽ vykonat, aby 

si o to v’ce mohl v‡$it tv"r#’ svobody a osobn’ nez‡vislosti. ãJ‡ jsem v%dycky 

fotografoval jen to, co mne zaujalo, k "emu jsem m!l n!jakou l‡sku. N!co jinŽho bylo, 

kdy% jsem d!lal z existen"n’ch d&vod& reklamn’ fotografii: fotografoval jsem 'edes‡t 

p‡r& bot pro Poppera, a to byla pr‡ce ohavn‡, jednotv‡rn‡. Lep'’ u% byly fotografie 

                                                
105 ãP$i'la jsem s v‡mi ud!lat rozhovor. Jeden "esk# "asopis m! po%‡dal o ãmeditaciÒ na 
tŽma va'eho d’la.Ò in: FçROVç 1976, 6 
106 FçROVç 1976, 6 
107 CHALOUPKA 1963, 373 
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knih, bytov#ch dopl+k& a podobn#ch v!c’, kterŽ jsem d!lal pravideln! ka%d# m!s’c pro 

"asopis Panorama Dru%stevn’ pr‡ce. Na t!chto sn’mc’ch jsem si upevnil $emeslo a 

m!lo to snad i ten klad, %e pak vlastn’ fotografick‡ tvorba, kterou jsem d!lal pro sebe 

a podle svŽho p$‡n’, byla pro mne sv‡tkem, v’c jsem si j’ v‡%il a dal jsem j’ v'echno, 

co jsem mohl.Ò 108 

 

To vede i k jeho $ivotn’ filozofii, $e v%e v $ivot! nem"$e b&t st‡le kr‡snŽ, 

proto$e bychom si pak t!ch kr‡sn&ch chvil nev‡$ili. Mo$n‡ si Sudek pr‡v! skrz 

fotografii  uv!domoval pom’jivosti okam$iku, kdy$ i n!kolik hodin, nebo dn’, #ekal 

na vhodnŽ sv!tlo. Petr Helbich p'i vzpom’nk‡ch na spole#nŽ fotografickŽ v&pravy ve 

Fren%t‡t!  pod Radho%t!m cituje Sudk"v pam!tn& v&rok: ãT!ch kr‡snejch chvilek 

v %ivot!, as‡ku, t!ch je docela malounko, kdyby jich bylo v’c, tak by nebyly tak 

kr‡sn#.Ò109  

 

N!kolikr‡t  v rozhovorech zmi)oval, $e vlastn’ tvorba je mu v%’m. Byl ochoten 

se vzd‡t materi‡ln’ odm!ny jen proto, aby mohl d!lat, co ho bav’. Rovn!$ m!l obavu 

z jednotv‡rnŽ diktovanŽ tvorby a t’m p'’padnŽ ztr‡ty sama sebe. ãKdy% "lov!k bude 

d!lat pro "asopis mockr‡t, tak mu ute"e n!co osobn’ho, proto%e ho ty "asopisy 

nacpou do n!jak# uniformy. T$eba necht’c. Oni toti% v%dycky budou cht’t n!co a 

n!jak. I kdy% nevyhran!n!. (...) )asopisy jsou dobr‡ v!c, sem tam v nich n!co 

otisknout, ale d!lat pro n! po$‡d, to bych m!l brzo mal# boty.Ò110 

Sudek byl jedn’m z m‡la profesion‡ln’ch fotograf" ve dvac‡t&ch letech, kter& 

up'ednost)oval volnou tvorbu p'ed zak‡zkami. ãOni by to ostatn’ taky d!lali, ale na 

to nem!li "as. To jsem j‡ necht!l. J‡ jsem se tomu br‡nil. ,’kal jsem: Je to sice hezk#, 

kdy% pro Dru%stevn’ pr‡ci d!l‡m n!jak# v!ci, ale jak to ud!l‡m, tak se okam%it! 

pod’v‡m ven. A kdyby slibovali hory doly, tak bych jim $ekl: Kdepak, a% to ud!l‡m, 

tak m&%ete p$ij’t.Ò111 

 

Sudkovo autorstv’ tedy tkv’ nejen v tom, co vytvo'il, ale takŽ v tom, co se 

rozhodl nevytvo'it. V jeho v&b!ru, kter& podlŽh‡ jeho $ivotn’ filozofii. Jeho autorsk& 
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p'’nos je pr‡v! $ivotn’ filozofie a pochopen’, co od fotografie m‡me o#ek‡vat: 

ãFotografie nem‡ $’kat v'echno, fotografie m‡ napov’dat.Ò. 112Nebo rovn!$ #asto 

zmi)oval v r"zn&ch obm!n‡ch: ãFotografie m‡ upozor+ovat a t’m dob#vat nov#ch 

œsek& reality.Ò113 

 

Tato obsahov! hlubok‡ my%lenka, dle mŽho n‡zoru, symbolizuje jeho 

nev!domŽ a intuitivn’ dot&k‡n’ se ãobrazovŽ filozofieÒ.114 Pr‡v! p'esv!d#en’ detailn! 

nedefinovat  podstatu a p"soben’  svŽho d’la ur#uje to, v #em nach‡z’me zal’ben’ my 

pozorovatelŽ i on jako tv"rce. Tato my%lenka by se dala parafr‡zovat slovy filozofa 

Miroslava Pet'’#ka: ãU motivu tajemstv’ a nepr&hlednosti, neuchopitelnosti byt’ se 

te( m&%eme na chv’li zastavit, nebo* t’m otv’r‡me d&le%itŽ tŽma $e"i, v&bec 

vyjad$ov‡n’ toho, co vyj‡d$it nelze, a "emu p$esto rozum’me. To je velice v#znamn‡ 

zku'enost a hraje d&le%itou œlohu nejen ve filozofii, n#br% pr‡v! tak (a mo%n‡ 

p$edev'’m) p$i setk‡n’ s jak#mkoliv um!leck#m d’lem.Ò115  

 

Jak&koliv  v!dn’ obor  se sna$’  dominantn’m zp"sobem vysv!tlit 

nesrozumitelnŽ, na#e$ se t’m z'’k‡ rozmanitosti. Sudek se vyh&bal dogmatick&m 

definic’m, v!d!l, $e v%e co je p'esn! definovanŽ, ztr‡c’ sv"j smysl. TŽmata, kter‡ 

cht!l uchopit skrz sv"j fotoapar‡t, se nesna$il p'esn! formulovat, ale pouze kolem 

nich krou$il, aby je dok‡zal  zachytit poka$dŽ jinak  a bez toho, aby je okr‡dal o jejich 

podstatu.  

 

Byl si rovn!$ v!dom, ani$ by to slo$it! definoval, $e si vytv‡'’me n‡zor skrz 

vlastn’ zku%enost a takŽ, $e zku%enost se neust‡le prom!)uje s n‡mi v #ase. Slovy 

Miroslava Pet'’#ka: ãA tedy vytv‡$’me obrazy, jejich% srozumitelnost nen’ z$ejm‡ na 

prvn’ pohled, nap$’klad takovŽ obrazy, jim% rozum’me tehdy, kdy% pochop’me jejich 

r‡m Ð kdy% si osvoj’me jich œhel pohledu.Ò116 Slovy Josefa Sudka z rozhovoru z roku 

1976: ãKdy% "lov!k chce n!co dok‡zat, mus’ n!kam chodit na 'vestky. J‡ chodil t$eba 

k Fillovi. Rozum!l malov‡n’ a kum'tu v&bec, tak jsem se mu jednou p$iznal, %e se mi 

                                                
112 'ik‡ v rozhovoru Sudk"v u#e) Jaroslav Kysela. in: (ANDOVç  2000, od 8 min 
113 BERKA 1957, 87 
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nejd$’ve l’bily vlasteneck# kej"e a pak jsem teprve do'el k Picassovi. Filla se tenkr‡t 

sm‡l a pov’d‡ ãNo, hor'’ by to bylo obr‡cen!!Ò.Ò117  

 

*as je veli#inou pro Sudka p'’mo symbolickou, rozhodnut’ nechat n!kterŽ 

v!ci ule$et a dozr‡t je jeho rukopisem, kter& se s v!kem v’ce a v’ce prohluboval. ãJ‡ 

kdy% byl d$’v mladej, tak jsem vid!l v'echno taky hotov#, hned jsem si to ud!lal, hned 

jsem to vykop’roval. Te( to jen vyfotografuju a t$eba hned nevykop’ruju, nech‡m to 

ule%et.Ò 118  N!kdy i z d"vodu, aby nebyl zklam‡n z nenapln!n’ vize, kterou 

v okam$iku stisknut’ spou%t! m!l, vy#kal n!jak& #as, aby se odpoutal od prvotn’ 

p'edstavy a dok‡zal v tom naj’t n!co jinŽho a novŽho, co ho posune zas o kousek 

jinam.119 ãV!c se mi mus’ ule%et, pak pozn‡m zda je dobr‡.Ò 120 Tento otev'en& 

p'’stup mu dovoloval vracet se ke stejn&m motiv"m i n!kolik desetilet’ a st‡le je 

ukazovat v novŽm sv!tle, jako je to v cyklu Okno mŽho ateliŽru121, jednom 

z nejosobit!j%’ch projev" Sudkova autorstv’, jen$ vznikal od roku 1940 do poloviny 

50. let. 

 

Cel& cyklus zapo#al pod vlivem druhŽ sv!tovŽ v‡lky, kdy byl Sudek nucen 

obr‡tit svoji pozornost v’ce od vn!j%’ho sv!ta k vnit'n’mu, proto$e fotografov‡n’ 

v ulic’ch s velk&m apar‡tem bylo p'’li% podez'elŽ. Uzav'el se do svŽho p'’bytku na 

òjezd!, obklopen mikrokosmem vlastn’ch p'edm!t", kterŽ pod jeho vlivem spo#inuly 

na fotografi’ch ve svŽ meditativn’ v!#nosti. Novou intimn!j%’ tŽmatiku dopl)oval o 

kouzelnŽ prost'ed’ zahrad sv&ch um!leck&ch p'‡tel, interiŽr svatov’tskŽho domu, 

nebo o n‡hrobky z malostranskŽho h'bitova. Vn!j%’ sv!t se uzav'el, ale z‡rove) mu 

t’m nab’dl otev'’t se zvl‡%tn’mu zduchovn!n’. 122 Okno r‡movalo a spojovalo vnit'n’ a 

vn!j%’ realitu, neslo v sob! tajemnost a bylo prostorem pro skrytŽ vize, ale z‡rove) 

mohlo b&t i pevn&m bodem v temn&ch #asech zm’tan&ch v‡lkou.123 D"vod pro# n‡s 

tento cyklus neust‡le fascinuje, je, $e n‡m umo$)uje se skrz r‡m dob'e propojit se 
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sv!tem autora, kter& jej pro n‡s definoval hned troj’m zp"sobem, fyzick&m r‡mem 

okna, r‡mem fotografickŽho sn’mku124 a r‡mem v&seku momentn’ skute#nosti. R‡m 

v n‡s podv!dom! vyvol‡v‡ pocit stability a bezpe#’, a to op!t z d"vodu v$itŽ 

skute#nosti o jeho hapti#nosti, kter‡ n‡m '’k‡, $e co je hmatatelnŽ, je pochopitelnŽ i 

uchopitelnŽ, co$ rovn!$ pramen’ z v&tvarnŽ zku%enosti. Dva op!rnŽ body, dv! okna, 

kter‡ se stal‡ jeho projek#n’ plochou, zrcadlem i odpo#’vadlem o$’vaj’c’ch v!c’ 

v prostoru, kde #as nehraje roli. ãKdy% jsem se za v‡lky d’val na svŽ okno a 

fotografoval ho, "asto jsem objevoval, %e se na jeho parapetu n!co d!je, a to pro m! 

bylo "’m d‡l d&le%it!j'’. N!jak# p$edm!t, kv!tina, kam’nek, cokoliv, co vyvol‡valo 

p$edstavu odlou"it toto z‡ti'’ a ud!lat z nich samostatnŽ fotografie. Mysl’m, %e 

fotografie m‡ r‡da oby"ejnŽ v!ci a j‡ m‡m r‡d %ivot v!c’.(...) Cht!l bych mluvit o 

%ivot! v!c’, vyj‡d$it ur"itŽ tajemstv’, sedmou stranu kostky.Ò125    

 

Krom! $ivota p'edm!t", nebo pohybliv&ch obraz" na skle, byl v zahrad! 

strom, s kter&m Sudek na%el zvl‡%tn’ magickŽ sp'’zn!n’. Stromy byly pro Sudka 

celkov! d"le$it&mi fotografick&mi objekty, $iv&mi bytostmi, kterŽ naz&val ãsochyÒ 

nebo takŽ ãsuch‡ry.Ò126 ãJednou, to u% jsem se znal s Fillou, jsem prohl’%el n!jakou 

monografii o panu Rembrandtovi. Tam byla kresba, kde je velk# dub a pod n’m 

p$ikr"en# staven’. Je na tom vid!t, %e strom chr‡n’ chalupu, a %e jsou spolu kamar‡di. 

Zd‡lo se mi to? Filla $’kal, %e Rembrandt to asi vid!l taky tak. Tak jsem zjistil, %e 

stromy jsou vlastn! %ivŽ v!ci.Ò127 Okno fungovalo jako zrcadlo, d’ky kterŽmu mohl 

Sudek zpodob)ovat svŽ alter ego (strom) v b!hu sezon, ãzast$en#, n!kdy zjeven#Ò,128 

jakoby symbolicky zachycoval s‡m sebe.  

 

Cyklus Okno mŽho ateliŽru nab&v‡ rovn!$ na intimnosti a autorskŽ 

jedine#nosti pou$itou technikou kontaktn’ch kopi’. Ve 40. letech Sudek vy'e%il 

konflikt mezi intenzitou detail" v procesu zv!t%ov‡n’ p'i n‡hodnŽm nalezen’ 

kontaktn’ho sn’mku, kter& jej ohromil a od tohoto okam$iku Sudek ji$ nikdy 

nezv!t%oval a form‡t sn’mku ur#oval pouze velikost’ pou$itŽ kamery. ãKdy% jsem byl 

mlad#, pracoval jsem s mal#mi kamerami. Vydavatel Topi" m!l sb’rku 19. stolet’. 

                                                
124 rovn!$ fotografii za#al p'id‡vat okrajov& r‡mec in: FçROVç 2002, 17 
125 FçROVç 1976, 12 
126 Vzpom’n‡ Petr Helbich in:AND/L(ed.)/HRON(ed.)/ PETRU-ELKOVç(ed.) 2014, 151 
127 ,ez‡# 1966, 8 
128 FçROVç 2007, 7 
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Filla ji znal a dal mn! sb’rku ofotografovat pro VolnŽ sm!ry. Jednou jsem "ekal p$i 

exponov‡n’, a tu jsem vid!l na st!n! obr‡zek na v#'ku Ð akvarel nebo co. P$ijdu bl’% a 

vid’m: kontaktn’ sn’mek z roku 1900 rom‡nskŽ sochy z Chartres. A to m! 

vyprovokovalo pro v!t'’ form‡ty. (ten sn’mek to byla salva.)Ò129 Technika kontaktu 

mu dovolili naplnit touhu po jemn&ch valŽrov&ch p'echodech a p'iv‡d!l jeho 

fotografie k dokonalŽmu pojedn‡n’ povrchu. Pro ozvl‡%tn!n’ velikosti pozitivu Sudek 

st'’dal apar‡ty a zm!ny barevnosti dociloval zm!nou pap’ru, pozd!ji u$’val 

pigmentov&ch transfŽr" a to zvl‡%t! pro sv‡ jednoduch‡ z‡ti%’ z pades‡t&ch let. 130  

 

Onen Sudk"v strom, ãdvojn’k a bl’%enecÒ,131 z fotografi’ oken svŽho ateliŽru, 

n‡s upom’n‡ na pozd!j%’ sŽrii zamra#en&ch strom", kterŽ vyhled‡val v pralese Mion%’ 

v Beskydech v letech 1954 a$ 1957, kde ho okouzlily t'istaletŽ stromy i ide‡ln’ 

pov!trnostn’ podm’nky p'in‡%ej’c’ #astŽ mlhy.132 Toto obdob’ vypov’d‡ rovn!$ o 

technice, kterou pou$’val a takŽ o autorskŽ selekci fotografi’ kterou d!lal. K tŽmatu 

Mion%’ p'istupoval zvl‡%tn’m zp"sobem, stejn! jako k tŽmatu oken svŽho ateliŽru. 

ãZe za"‡tku, v dob!, kdy jezdil s linhofkou 13x18, z negativu hned vykop’roval 

alespo+ pro informaci pracovn’ kontakty. Kdy% pak jezdil s kamerou 18x24, ned!lal 

u% ani to. V'echno vyvolal, ale m‡lo co vykop’roval. To v’m ur"it!: nevykop’roval 

t$eba svoje autoportrŽty v zaml%enŽm skle okna chaty, o kterŽ j‡ m!l z‡jem. ,’kal mi, 

%e je to vyvolanŽ, negativy jsou v po$‡dku, ale v pozitivu to nikdy neud!lal.Ò 133 Sudek 

ke konci $ivota kop’roval #’m d‡l mŽn!, vracel se v&jime#n!, jen k jednotliv&m 

fotografi’m.134 Vyvolan& negativ tedy automaticky neznamenal, $e z n!j, v  budoucnu  

vytvo'’  i pozitivn’ sn’mek, se kter&m by se Sudek r‡d prezentoval. ãV%dycky se to 

mus’ ule%et, ono se to hned nepozn‡. U fotografie je to je't! zamotan# t’m, %e t$eba 

negativ n!co napov’d‡, a kdy% ud!l‡te kopii, $eknete, %e nenapov’d‡ nic. U m! se to 

mus’ ule%et, j‡ to nepozn‡m hned.Ò135  

 

Byl rovn!$ velice pe#liv& a sebekritick&. Posledn’ dva roky svŽho $ivota 

v!noval Sudek hodn! #asu p'’prav! v&stav ke sv&m osmdes‡tin‡m. Bylo pro n!j 
                                                
129 VENERA 1972, 105 
130 FçROVç 2007, 9 
131 FçROVç 2007, 8 
132 AND/L(ed.)/HRON(ed.)/ PETRU-ELKOVç(ed.) 2014,149 
133 Vzpom’n‡ Petr Helbich in: AND/L(ed.)/HRON(ed.)/ PETRU-ELKOVç(ed.) 2014, 151 
134 Vzpom’n‡ Petr Helbich in: AND/L(ed.)/HRON(ed.)/ PETRU-ELKOVç(ed.) 2014, 151 
135 AND/L/ SUDEK 2001, 112-113 
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velice t!$kŽ vytvo'it odkaz svŽ $ivotn’ pr‡ce ve 150 fotografi’ch. 136 ãJak se 

p$ibli%oval term’n obou v#stav, byl nervozn’. St‡le v‡hal, jestli vybral spr‡vn!. Do 

posledn’ho okam%iku m!nil fotky, aby obraz, kter# o sob! vytvo$’, byl p$esn! takov#, 

jak ho on vid!l.Ò137 I kdy$ m’t v%e hotovŽ a uzav'enŽ bylo ciz’ jeho $ivotn’mu stylu, 

cht!l, aby to m!lo ucelenou v&pov!dn’ hodnotu. Byl si v!dom, $e vytv‡'’ sv"j odkaz, 

i kdy$ k celŽ my%lence odkazu byl skeptick&. ,’kal, $e co nebude j’m vykop’rov‡no 

do definitivn’ podoby, nebude. M!l 'adu pracovn’ch kopi’, kterŽ nem!ly p'ich‡zet na 

ve'ejnost. Dokonale nevykop’rovanou kopii by nedal z ruky. Nev!'il, $e kdy$ se 

zachovaj’ negativy, dok‡$e n!kdo ud!lat kvalitn’ kopie.138 Dal jen na kopie vy%lŽ 

z jeho rukou, co$ vych‡z’ z logiky jeho p'’stupu k fotografii, kde lp!l na dokonale 

zvl‡dnutŽm 'emeslu. M!nil klidn! n!kolikr‡t m!kkost, barvu, strukturu pap’ru, ne$ 

byl s v&sledkem spokojen. Pokud ve sv&ch o#’ch nedos‡hl kladnŽho v&sledku, odlo$il 

negativ na pozd!ji s v!dom’m, $e m"$e je%t! dozr‡t.139 ãNejd$’v p$ijde objev. Pak 

n‡sleduje pr‡ce. A nakonec z toho n!kdy n!co z&stane...Ò140 Pr‡ce s kontaktn’m 

kop’rov‡n’m byla pro n!j stejn! d"le$it‡, jako samotnŽ ãstisknut’ spou%t!Ò. Byl si s‡m 

nejv!t%’m kritikem, %lo mu o pravdivou v&pov!1 o sob! samŽm, v!dom si, $e cesta k 

pochopen’ jeho osobnosti vede skrz jeho d’lo. 141 

 

Zde se dot&k‡m d"le$itosti autorovy selekce sn’mk", kterou rozvinu v dal%’ch 

kapitol‡ch. P'i rozsahu Sudkovi poz"stalosti, kter‡ i p'es #etnost vy%l&ch publikac’, 

nebyla uve'ejn!na za jeho $ivota, m"$eme jen t!$ko vyhov!t p'esnŽ prezentaci 

autorova d’la pouze skrz jeho vlastn’ selekci sn’mk". V p'’pad! interpretace Sudkova 

d’la pro n‡s m"$e b&t velk&m p'’nosem, $e Sudek byl za svŽho $ivota osloven 

k vytvo'en’ mnoha rozhovor" , kterŽ se dochovaly v p’semnŽ nebo audio podob!. 

Rovn!$ odbornŽ zpracov‡n’ poz"stalosti Annou F‡rovou, kter‡ m!la se Sudkem v'el& 

vztah je%t! za jeho $ivota, p'isp!lo ke kvalitn’mu zpracov‡n’ kolos‡ln’ poz"stalosti, 

kter‡ je rozm!rn‡ sv&m rozsahem i v&znamov&m obsahem. Autorsk& odkaz 

v Sudkov! d’le je stejn! obt’$n! definovateln&, jako ot‡zka z‡m!ru, kterou si Sudek 

s‡m cel& $ivot kladl. ãJednou jsem se zeptal Filly nad jeho obrazem, pro" to d!lal. 

                                                
136 AND/L(ed.)/HRON(ed.)/ PETRU-ELKOVç(ed.) 2014, 153 
137 vzpom’n‡ Petr Helbich. in: AND/L(ed.)/HRON(ed.)/ PETRU-ELKOVç(ed.) 2014, 153 
138 AND/L(ed.)/HRON(ed.)/ PETRU-ELKOVç(ed.) 2014,152-153 
139 AND/L /SUDEK 2001, 110-111 
140 DVO,çK/ NOVOTN. 1966 ,66 
141 AND/L(ed.)/HRON(ed.)/ PETRU-ELKOVç(ed.) 2014, 153 
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(Ot‡zka z‡m!ru mne v%dy tr‡pila.) Odpov!d!l mi. Jo, to kdybych v!d!l! (A mn! se 

ulevilo.)Ò142  

 

Proto se v$dy m"$eme pouze pokou%et o definici jeho odkazu. Anna F‡rov‡, 

kter‡ by mohla b&t tou nejpovolan!j%’, p'izn‡v‡ na z‡v!r rozboru Sudkova souboru 

Okno mŽho ateliŽru: ãSoubor Okna mŽho ateliŽru nelze naz’rat a analyzovat pouze 

z hlediska um!nov!dy - otev’r‡ n‡m tŽ% novŽ dosud nepoznanŽ dimenze 

spirituality.Ò143 D‡le dod‡v‡: ãZnala jsem ho dlouh‡ lŽta, a stejn! po jeho smrti 

objevuji dal'’ vrstvy jeho barvitŽ osobnosti.Ò144  

 

Na z‡v!r bych snad jen cht!la op!t vyzdvihnout jeho specifick& druh 

nad#asovosti a intuitivn’ implantace slo$it&ch filozofick&ch my%lenek, $ivotn’ho 

moudra, do jeho d’la. V%eobecn! toti$ plat’, $e m’t vizi je%t! neznamen‡ dok‡zat ji 

realizovat. Jeho autorstv’ tedy nen’ jen pr‡ce s my%lenkou, ale jde v prvn’ 'ad! o jej’ 

uchopen’ a p'evod do ãhmatatelnŽÒ podoby. Sudek n‡m rovn!$ p'ipom’n‡, $e je 

nutno p'istupovat ke ka$dŽmu autorovi individu‡ln! a ct’t jeho p"vodn’ z‡m!r, kter& 

se pr‡v! m"$e t&kat technickŽho reprodukov‡n’  sn’mku.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
142 DVO,çK/ NOVOTN. 1966, 66 
143 FçROVç 2007, 10 
144 FçROVç 2002, 20 
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5.4 Neœnavn‡ mysl Jarom’r a Funkeho    

Jarom’r Funke (1896 Ð 1945) 

 

Tato kapitola se na prvn’ pohled bude zd‡t pon!kud stru#nou s ohledem na 

velikost osobnosti a p'’nosu Jarom’ra Funkeho. NicmŽn! v tŽto pr‡ci je jeho autorsk& 

odkaz  zaznamen‡v‡m hlavn! v kapitol‡ch jin&ch autor", kter&m vstoupil do $ivota. 

Za Funkeho signifikantn’ vlastnost, kter‡ m‡ z'ejm& vliv na jeho autorsk& projev, 

pova$uji cti$‡dostivost, zv’davost, neœnavnou vnit'n’ pot'ebu vytv‡'et n!co novŽho, 

reagovat na ve%kerŽ d!n’ kolem sebe a t’m se neust‡le posouvat d‡l a p'edch‡zen’   

doby. Reflektoval v%echny trendy a zasahoval do v%ech styl" fotografie, a pr‡v! proto 

byl #asto ve svŽm projevu s n!k&m srovn‡v‡n, nebo sp’%e naopak n!kdo s n’m. Josef 

Sudek, jeden z jeho nejbli$%’ch p'‡tel, vzpom’nal: ãFunke mi $’kal, %e ta v!cnost tam 

nen’. J‡ mu pov’d‡m: ãKoukej se, to nevad’.Ò Funke, abyste rozum!l, do toho vplul, 

pon!vad% se v’c zaj’mal o literaturu. Oni ho v tom podporovali, proto%e v tom vid!li 

jako n!co nov#ho. J‡ jsem $’kal: To mi je srde"n! jedno. Oni t$eba budou o mn! $’kat, 

%e jsem starej protiva, ale to m! nezaj’m‡. M! zaj’m‡ to, co mn! sed’. V’', j‡ nesah‡m 

nikdy p$es plot, kde je mi to vzd‡len#.Ò145  

 

Rodinou byl p'edur#en ke studiu pr‡v,146 ale tento obor nevytv‡'el dostate#n& 

prostor pro jeho tv"r#’ osobnost, hladov!j’c’ po vy%%’m stupni kreativn’ho projevu. 

Jeho motivaci vysv!tluje promluva citovan‡ podle pam!ti Otakarem (torch-

Marienem: ãCht!l jsem b#t takŽ mal’$em, ale neum!l jsem kreslit ani malovat. A 

p$itom jsem se nutn! pot$eboval v#tvarn! vyjad$ovat. A proto jsem za"al fotografovat. 

Fotografie je takŽ um!n’.147 Ò 148 Jako amatŽr za#al fotografovat v piktori‡ln’m stylu, 

kter& byl mal’'stv’ nejbli$%’.149 Je tu takŽ mo$nost, $e si podv!dom! vybral fotografii, 

jako$to ãmladŽÒ mŽdium, proto$e c’til, $e jeho kreativit! bude p'in‡%et novŽ stimuly. 

 

 

                                                
145 DRTIKOL/AND/L 2001, 72 
146 DRTIKOL/AND/L 2001, 37 
147 Od my%lenky, $e je fotografie um!n’m, pozd!ji upustil nap'. in: Na%e anketa: V #em vid’ 
smysl, program a c’l fotografie. Odpov’d‡ Jarom’r Funke. In: *eskŽ slovo. XXVII. #. 10. (5. 
5. 1935), 12  
148 (TORCH-MARIEN 1974, 246   
149 DUFEK 2013, 14-17 
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Jak uv‡d’ Dufek, nev’me p'esn!, kdy se Funke rozhodl st‡t se um!lcem, a kdy 

se pak rozhodl pro mŽdium fotografie, ale b!hem t'’ let s rozmyslem zvl‡dal 'emeslo, 

techniku i 'adu $‡nr" a man&r um!leckŽ fotografie. Pravd!podobn! prvn’ pokus o to 

publikovat svŽ fotografie je zaznamen‡n dopisem datovan&m 1. 9. 1922, kter& dostal 

od redaktora #asopisu Fotografick& obzor Augusta (kardy, kde mu (karda d!kuje za 

zaslanou fotografii. 150 Funkeho sn’mky z tŽto doby, jak n‡m!ty, tak pou$itou 

technikou, se velice podobaj’ jeho p'‡tel"m (Sudek a Schneeberger) a jsou na prvn’ 

pohled od sebe t!$ko rozeznatelnŽ.151  NicmŽn! i zde je mo$nŽ pozorovat, jak 

fotografie, kterŽ sice v prvn’ 'ad! m!ly  slou$it jako idealizovan& dokument m’st 

(pohlednice), sleduj’ sp’%e skladebnŽ principy geometrizov‡n’ reality, kterŽ pozd!ji 

bude d‡le intenzivn! rozv’jet.  

 

Funke je d"kazem, $e piktorialismus byl pro mnoho pozd!j%’ch avantgardn’ch 

autor" d"le$it&m odrazov&m m"stkem, kde mohli nabrat zku%enosti z hlediska 

technickŽ proveditelnosti a skladby sn’mku. Funkemu za#alo b&t velmi brzy t!sno 

v omezen&ch mo$nostech, kterŽ mu nab’zela piktori‡ln’ fotografie, jak s‡m pozd!ji 

uv‡d’ v rozhovoru pro *eskŽ slovo152 :ãPictorialismus byl tehdy pro mne 

fotografick#m objevem, ale ji% za kr‡tko mne neuspokojoval. -el jsem d‡le za 

ujas+ov‡n’m si fotografick#ch mo%nost’. Neuspokojoval mne romantick# motiv! (...) 

Hled‡n’ nov#ch skute"nost’, komponov‡n’, soust$ed!nŽ i nesoust$ed!nŽ, jsou jenom 

form‡ln’ znaky novŽ fotografie. Dne'n’ fotografie objevuje novŽ skute"nosti a 

konfrontuje sv!t, co% piktorialismus nikdy nemohl d!lat, proto%e se vy"erpal a vy%il 

jednosm!rn#m zpodob+ov‡n’m.Ò153 V dochovan&ch albech z poz"stalosti autora z let 

1921-1922 m"$eme sledovat st‡le v!t%’ sm!'ov‡n’ k industri‡ln’m tŽmat"m, p'esto$e 

jimi st‡le vedou dozvuky pikrotialismu, a to zejmŽna z hlediska tradi#n’ho 

komponov‡n’ sn’mku. 

V roce 1923 se Funk"v v&voj dramaticky l‡me, p'est‡v‡ zhotovovat u%lechtilŽ 

tisky, p'ijal purismus Drahom’ra R"$i#ky a z"stal mu v!rn& po cel& $ivot.154 P'es jeho 

                                                
150 DUFEK 2013,17 
151 Rovn!$ Funke a ani jeho p'‡telŽ nebyli striktn’, co se t&#e pojmenov‡v‡n’ sv&ch sn’mk" 
DUFEK 2013, 17-18 
152 FUNKE 1936 Ð opov!1 Jarom’ra FUNKE: Funke, Jen’#ek a Sudek o fotografii. Rozhovor 
o piktorialismu. in: *eskŽ slovo XXVII. 1.1.1936. Praha 1936. ,12 
153 FUNKE 1936, 12 
154 DUFEK 2013, 25 
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chu+ neust‡le reflektovat novŽ impulzy ve fotografii bude puristick& p'’stup to, od 

#eho nikdy neupust’ a stane se sjednocuj’c’m prvkem jeho autorskŽ tvorby. 155 

 

Ji$ zm’n!n‡ chu+ objevovat a nez"st‡vat ve vyjet&ch kolej’ch je rovn!$ 

viditeln‡ v pozn‡mk‡ch nebo podtrhan&ch pas‡$’ch knih, kterŽ Dufek nalezl 

v knihovn! z jeho poz"stalosti. 156  K #l‡nku Josefa *apka pod n‡zvem Cestou, 

publikovanŽm v roce 1920 ve sborn’ku Musaion,157 vepsal nap'’klad ãum!ni nen’ jen 

hraÒ a ãc’tit a tvo$itÒ (dvakr‡t podtr$enŽ).158  V deklaraci ãO" usilujiÒ159 

kubistickŽho architekta Josefa Chocholy si podtrhl p'edposledn’ z dev’ti v!t 

definuj’c’ch formu novŽ architektury. ãAby [forma] osvobozen‡ byla kone"n! ode 

v'ech vliv& archaism&, epigonstv’ a eklektismu, a aby nedotkl se j’ nikdy otravn# 

z‡pach z mrtvol v"erej'’ch sloh&.Ò160 Rovn!$ zde m"$eme sledovat utilit‡rn’ p'’stup 

ke knih‡m jako ke zdroji informac’, kter& je pr‡v! obvykl& pro obdob’ avantgardy. 

Karel Taige nap'’klad s‡m sestavil n‡vod, jak systematicky vytv‡'et pozn‡mky 

v knih‡ch pro dosa$en’ nejlep%’ho œ#inku, kter& se dochoval v p'edn‡%ce Jak 

ps‡ti?.161 ãPozn‡mky na okraj’ch textu jsou zvl‡'t! d&le%itou pom&ckou pro pozd!j'’ 

orientaci v knize jednou ji% p$e"tenŽ. Jestli%e na prvn’m m’st! mus’me "’sti knihu s 

tu%kou v ruce, k druhŽ lektu$e, kter‡ je ji% zpracov‡n’m knihy pro na'i pot$ebu, 

mus’me m’t nejen tu%ku, nebo rad!ji pero, ale i pap’r. Jdeme v knize jako po stop‡ch 

jen po zatr%en#ch parti’ch nebo okrajov#ch pozn‡mk‡ch a d!l‡me si v#pisky.Ò162 

 

Ve dvac‡t&ch letech rovn!$ Funke poc’til vlastn’ pot'ebu vyjad'ovat se 

k fotografii  p’semn!. V prvn’ch teoretick&ch textech, kterŽ nebyly publikov‡ny a 

dnes se nach‡zej’ v autorov! poz"stalosti, se objevuj’ snahy upozor)ovat na 

nedostatek invence v 'ad‡ch #esk&ch amatŽrsk&ch fotograf", kte'’ se dle jeho n‡zoru 

p'’li% up’naj’ na minulost a nerozv’j’ my%lenku modern’ fotografie. ãM!kkŽ 

ãum!leckŽÒ sn’mky dne'n’ ztrat’ nadobro na cen!, a% se stane impresionismus 

                                                
155 NicmŽn! n!kterŽ sn’mky z dob p'ed Funkeho Òpuristick&mÓ rozhodnut’m se st‡le 
objevovali  na mezin‡rodn’ch v&stav‡ch, kde bylo b!$nŽ, $e putovaly i t'i roky po jejich 
vzniku. in: DUFEK 2013, 25-26 
156 DUFEK 2013, 27 
157 Josef *APEK: Cestou. in: Musaion I., Praha 192O, 17 
158 DUFEK 2013, 27 
159 Josef CHOCHOLA: O# usiluji. in: Musaion II., Praha 1921, 47 
160 ibidem  
161 FIALOVç 2016, 19 
162 FIALOVç 2016, 19-20 
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historick#m. Budou tak protivnŽ,  jako je dnes secesn’ n‡bytek,  o to v'ak v’ce, %e 

tento m!l svŽ opr‡vn!n’, jsouc slohem svŽ doby.Ò163 D‡le tvrd’, $e fotografie se mus’ 

posouvat d‡l a reflektovat novŽ motivy (vlak, je'‡b, kom’ny), skrz n! zaznamenat ã$‡r 

dne%n’ho $ivotaÒ, ãprchavou kr‡suÒ, kterou je mo$nŽ zachytit pouze fotografick&m 

apar‡tem. Za p'’klad k na#erp‡n’ vhodnŽ inspirace uv‡d’ dnes ji$ legend‡rn’ sborn’k 

.ivot II  (1922). Rovn!$ poprvŽ zmi)uje podstatu ãre$ieÒ sn’mku, j’$ bude d‡le ve 

sv&ch textech rozv’jet. 164 Hovo'’ i o z‡ti%’ ve fotografii, kde vlastn! p'edznamen‡v‡ 

sv"j nevy#erpateln& z‡jem na toto tŽma a v tŽto souvislosti si bere na pa%k‡l i svŽho 

p'’tele Sudka a neboj’ se vyzdvihnout svoji pr‡ci p'ed ostatn’mi (Z‡ti'’ s bustou 

Zdenka Rykra) , aby na n’ mohl uk‡zat kr‡su kompozice z oby#ejn&ch v!c’ v #istŽ 

fotografii. ãRozko' se mus’ p$enŽsti na p$edm!t fotografovan#, ne na vyr‡b!n’ 

obraz&. Z tŽ%e p$’"iny jsou obzvl‡'t! opr‡vn!n‡ z‡ti'’ ve fotografii. M‡m-li a zn‡m 

$adu kr‡sn#ch p$edm!t&, na n!% se r‡d d’v‡m, pro" bych se nepomazlil s nimi, 

sestaviv si je svŽr‡zn#m sv!tlem, rozmanitost’, zvl‡'tnost’ linie a nezachytil je.Ò165. 

Funke vy#’t‡ amatŽrskŽ fotografii nemodernost a s t’m spojenou neostrost, plo%nost,  

chybnou pr‡ci se sv!tlem a st’nem k formov‡n’ hloubky obrazu. Ukazuje t’m, $e 

po#’naje rokem 1923 se inspiruje v’ce souvislostmi s modern’m um!n’m ne$ 

souvislostmi platn&mi v oboru fotografie. Revue -ivot, kde ho zaujal zejmŽna #l‡nek 

Foto Kino Film Karla Teigeho, se mu st‡v‡ jakousi Bibl’ jeho novŽho v!dom’ a novŽ 

vize. 166  Kritika p'’tele Sudka za ãnemodernostÒ nen’ v jejich vztahu ni#’m 

neobvykl&m, a#koliv si zde je%t! Funke nep'ipou%t’, $e k sob! se Sudkem maj’ velmi 

bl’zko po obsahovŽ str‡nce, p'esto$e form‡ln! se rozch‡zej’. Funke nemluv’ jen o 

technice, ale i o d"le$itosti vztahu vytvo'enŽho mezi p'edm!tem a autorem fotografie, 

tedy mezi fotografovan&m a fotografuj’c’m. A pr‡v! vytvo'en’ osobn’ho vztahu 

s p'edm!tem je pro Sudka zcela charakteristickou vlastnosti, kter‡ se bude #asem st‡le 

v’ce prohlubovat.  

 

 

 

                                                
163 Jarom’r FUNKE: I. V&stava fotografick&ch obraz" Svazu #s. Klub" fotograf" amatŽr" 
v Praze 30.13 1923 Ð 13. 1. 1924. in: DUFEK 2013, 196-197 
164 Ibidem 
165 Ibidem 
166 FçROVç 2016, 322 
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Funke pozd!ji '’kal Sudkovi: ã)lov!"e, ty jse' po$‡d romantik.Ò a Sudek 

odv!til  ãTy jse' jinej romantik, ne% jsem j‡. My jsme oba romantici a ka%dej m‡me 

n!co jin#ho. Kouk‡me na to z jin#ho kusu chleba, ur"it!.Ò167 V Sudkov! d’le hraje 

velk& pod’l na autorskŽm otisku intimn’ p'’stup, zat’mco Funkeho p'’stupem je 

neust‡lŽ objevov‡n’ a experiment, ke v%emu se r‡d vyj‡d'il a na v%e m!l n‡zor. Oba 

m!li jinŽ pocity a pot'eby v projevov‡n’ se ve  fotografii. P'esto$e byl Funke na prvn’ 

pohled Sudkov&m  prav&m opakem, jeho druh&m p—lem, v jejich projevu se nach‡zej’ 

tŽmata, v kter&ch si rozum!li, p'esto$e je ka$d& sledoval z jinŽ perspektivy, co$ se 

projevuje daleko pozd!ji ve Funkeho tvorb! z konce 30. let, kdy se v!noval 

zobrazov‡n’ pam‡tek a m!st, kterŽ m!l pot'ebu zaznamenat pro dal%’ generace. Av%ak 

i v tomto osobn’m tŽmatu z"stal v!rn& diagon‡ln’ kompozici a abstraktn’mu '‡du 

modern’ fotografie a poj’mal je sp’% dokument‡rn’m, ne$ vlastiv!dn&m 

charakterem.168 V #l‡nku Fotografovan‡ krajina169 z roku 1940 objas)uje pot'eby 

krajin‡'skŽ fotografie, kter‡ nem‡ b&t pouze fotografick&m z‡pisem o podniknutŽm 

v&let!, kde je krajina jen kulisou pro p'’b!h skupiny lid’. Je t'eba studovat jej’ 

prom!nlivost, v%’mat si mali#kost’ a op!t upozor)uje na d"le$it& vliv sv!tla. ãV 

rozd!len’ fotografie podle n‡m!tu jest krajin‡$sk‡ fotografie jedn’m z obor&, kter# 

sv#m roz'’$en’m a praktick#m prov‡d!n’m zab’r‡ v#zna"nŽ m’sto v b!%nŽ praxi. Nejde 

jen o fotografov‡n’ krajin‡$skŽho motivu pro œ"ely dokument‡rn’ a pam‡tkovŽ, ale 

jde v daleko v!t'’ m’$e o fotografov‡n’ ur"itŽho pe"liv! vybranŽho œseku p$’rody, 

kter# by byl typick#m a charakteristick#m pro cel# kraj a tak se stal nejen 

dokumentem, ale sou"asn! i projevem vyhran!nŽho fotograficky estetickŽho 

n‡zoru.Ò170  

 

Spojen’ #inorodosti a zast‡v‡n’ ã#istŽÒ fotografie Funkeho vedlo k hled‡n’ 

nev%edn’ch kompozic v re‡lnŽm sv!t! , kterŽ zapo#alo v&%e zm’n!n&m fotografov‡n’m 

ãv!c’, co m!l r‡dÒ (Z‡ti'’ s bustou Zdenka Rykra) 1923 a vrcholilo v sŽrii Abstraktn’ 

foto171 z let 1927-1929.172 Na prvn’ch fotografi’ch jsou je%t! vid!t konkrŽtn’ p'edm!ty 

                                                
167 DRTIKOL/AND/L 2001, 72 
168 DUFEK 2013, 47 
169  Jarom’r FUNKE: Fotografovan‡ krajina. in: Fotografick& obzor. XLVIII.  #. 6. Praha 
1940, 61-63 
170 FUNKE 1940, 61 
171 Pod t’mto n‡zvem a vro#en’m bylo 10 fotografi’ uvedeno na autorov! soubornŽ v&stav! r. 
1935 (celkem 74 prac’). Pozd!ji je vystavoval tŽ$ pod n‡zvy Kompozice nebo )ern‡ a b’l‡. 
In: DUFEK 2013, 52 (pozn‡mka 76) 
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a jejich vr$enŽ st’ny, a$ se postupn!  œpln! vytr‡cej’ a zb&v‡ jen st’nohra. Autor se 

vrac’ k z‡kladn’ podstat! fotografie, j’$ je sv!tlo a st’n a nech‡ je akcentovat ve svŽ 

abstraktn’ kr‡se. ãFoto je i abstraktn’ a jde z b’lŽ ud!lat "ernou. Z vysokŽ klenby 

sv!telnou propast. Z materi‡ln’ struktury snovou p$edstavu. Abstraktn’ foto nen’ 

experimentem, abstraktn’ foto n‡s vede a ukazuje novŽ mo%nosti, v#kyvy ze skute"na, 

tajnosti kouzeln#ch sn& "ernob’lŽ poezie.Ò173 Pr‡v! Funkeho p'esnŽ nespecifikov‡n’ 

obsahu abstraktn’ fotografie p'ineslo mnoho odborn&ch v&klad" a interpretac’.174 

Nejv!t%’ p'ednost, kterou v abstraktn’ fotografii m"$eme pozorovat, $e $‡dn& 

konkrŽtn’ v&klad nepot'ebuje, a $e ve Funkeho pod‡n’ m‡ univerz‡ln’ v&znam a 

poselstv’ do budoucna. Kl’#em pro tuto œvahu se mi stal #l‡nek z roku 1936 s n‡zvem 

Od piktorialismu k emo"n’ fotografii175, kde Funke definuje konkrŽtn’ p'’nos 

jednotliv&ch stylov&ch obdob’ ve fotografii, aby se z nich mohl pou#it a v budoucnu 

vyu$’t jen jejich pozitivn’ch aspekt". Pro ka$dŽ obdob’ vyb’r‡ jednu vlastnost, kterŽ 

ale dohromady vytv‡'’ celou strukturu. Abstraktn’ fotografii p'i'knul vlastnost 

fantazie, co$ spat'uji jako kl’# k celŽmu jej’mu nehmotnŽmu v&kladu.  

ãTato emo"n’ fotografie slu"uje v sob! zku'enosti starŽ:  

od piktorialismu m‡ kompozici 

od abstraktn’ fotografie fantazii 

od Neue Sachlichkeit strukturu 

od report‡%e %ivot.Ò176 

 

Funkeho odkaz tedy nen’ jen v jeho aktivn’m p'i#in!n’ se ve v&voji mŽdia, ale 

rovn!$ v dovednosti systematicky za'adit r"znŽ etapy fotografie do %ir%’ho kontextu s  

definov‡n’m p'’nosu pro ka$dŽ konkrŽtn’ obdob’. ãZ‡kladem jest n‡m struktura, jej’% 

p$esnŽ zn‡zorn!n’ jest fotografickou p$ednost’. Pak objekt, kter# jest nositelem 

struktury a sou"asn! um’st!n v prostoru. HarmonickŽ spojen’ prostoru a objektu jest 

fotogenick#m œ"inkem fotografickŽ kompozice, nov! vid!n# nebo objeven# objekt jest 

                                                                                                                                      
172 DUFEK 2013, 32-33 
173 FUNKE 1932,77 
174 velkou v!t%inu shrnuje v kapitole Abstraktn’ foto Anton’n Dufek in: DUFEK 2013 
175 Jarom’r FUNKE: Od piktorialismu k emo"n’ fotografii. in: Fotografick& obzor. XLIV. 
Praha 1936. 148-149 
176 FUNKE 1936 , 149 
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p$ekvapen’m, kterŽ jest pro fotografii %‡douc’ a ideov# obsah jest spojen’ osobn’ho 

p$esv!d"en’ mu%e u apar‡tu a p$’snŽho fotografickŽho programu.Ò177 

 

Pr‡v! jeho systemati#nost, inov‡torstv’ a schopnost p'esn! formulovat 

my%lenky, tak aby mohly b&t vhodn! uchopeny, pova$uji za dal%’ z d"le$it&ch 

autorsk&ch p'’nos", kter& nejlŽpe uplat)uje p'i v&uce na odborn&ch %kol‡ch. P'i 

v&uce rovn!$ vyu$’val symbiotickŽho vztahu mezi vyu#uj’c’m a vyu#ovan&m, 

z kterŽho pramen’ sebereflexe pro ob! strany a t’m doch‡z’ k lep%’mu p'ed‡v‡n’ 

vybudovanŽho aktiva n‡sleduj’c’m generac’m. A+ %lo o jeho p"soben’ v Bratislav! na 

U#)ovsk&ch %kol‡ch a (kole umeleck&ch remesiel nebo poslŽze v Praze na St‡tn’ 

grafickŽ %kole178, jeho v&uka se neminula pozitivn’m œ#inkem, jak m"$eme sledovat 

na dochovan&ch prac’ch jeho $‡k", publikovan&ch v tisku, nebo uchovan&ch ve 

Funkeho poz"stalosti. 179 

 

Na St‡tn’ grafickŽ %kole v Praze vznikla i v&znamn‡ edukativn’ publikace ve 

spolupr‡ci s Ladislavem Sutnarem pod n‡zvem Fotografie vid’ povrch.180 V publikaci 

je na #trn‡cti materi‡lov! odli%n&ch p'’kladech pops‡no ide‡ln’ uchopen’ 

fotografickŽho œ#inku pro dosa$en’ tou$enŽho v&sledku, skrz p'esn& technick& 

postup, #’m$ se n‡m rovn!$ ukazuje, $e fotografie nen’ jen v&sledkem autorovy 

um!leckŽ pohnutky.181  

 

D"kazem, $e byl Funke pr"kopn’kem svŽho oboru, byla i skute#nost, $e nebyl 

p'ijat v roce 1931 na Bauhaus v Dessau. V celŽ tŽto z‡le$itosti sehr‡ly v&znamnou 

roli fotografie nefixovan&ch asambl‡$’ na horizont‡ln’ch podlo$k‡ch, kterŽ p'edlo$il 

Zden!k Rossman k posouzen’ Walteru Peterhansovi, zakladateli fotografickŽ 

speci‡lky, u kter&ch se uk‡zalo, $e p'edch‡zej’ Peterhansov&m vlastn’m z‡ti%’m.182 

                                                
177 FUNKE/KOHLêK 1935, 12  
178 FçROVç 2016, 315 
179 DUFEK 2013, 42-47 
180 Ladislav SUTNAR/ Jarom’r FUNKE: Fotografie vid’ povrch. (Reprint roku 1934). Praha 
2003 
181 SUTNAR/FUNKE 2003 
182 Fotografie Waltera Peterhanse v!t%inou nejsou datovanŽ, nejstar%’ pr‡ce podobn‡ Funkemu 
v%ak nese letopo#et 1928 in: DUFEK 2013, 52 (pozn‡mka 87.) 
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ãPodle sv!dectv’ Marie RossmanovŽ183 se œdajn! ob‡val, %e by m!l ve Funkem, jen% 

byl takŽ o rok star'’, sp’'e konkurenta ne% %‡ka.Ò184  

 

V historii fotografie byl Funke z‡sadn’ postavou a m"$eme si jen dom&%let, 

kam by ho jeho nekone#nŽ zap‡len’ dovedlo, kdyby nezem'el na sklonku v‡lky, v 

pouh&ch dev!tat'iceti letech. Funke nevytv‡'el sn’mky bez toho, aby komponoval, 

konstruoval a racion‡ln! p'em&%lel. Funkeho autorsk&m otiskem je nap!t’ neposednŽ 

mysli, kter‡ ho hnala do nov&ch tv"r#’ch objev". Jako jsem p'isoudila Drtikolovi 

symbol kruhu / kola, tak pro Funkeho je osobn’m symbolem diagon‡la, kter‡ stejn! 

jako on stoup‡ neust‡le vzh"ru za vy%%’m c’lem, z‡rove) je i vod’tkem a spojnic’ 

protilehl&ch m’st jeho tvorby. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
183 Podle dopisu Jarom’ra Funkeho Ann! KellerovŽ z Bratislavy 7.11.1931 in: DUFEK 2013, 
52 
184 Podle dopisu Jarom’ra Funkeho Ann! KellerovŽ z Bratislavy 7.11.1931 in: DUFEK 2013, 
34 
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5.5 Jak se st‡v‡ nov‡ v!cnost v d’le Eugena Wi$kovskŽho novou 

v!"nost’  

Eugen Wi$kovsk# (1888 Ð 1964) 

 

Eugen Wi%kovsk& byl zt!lesn!n’m renezan#n’ho #lov!ka, m!l mnoho z‡jm" a 

opl&val n!kolika talenty. V!noval se reform! vyu#ov‡n’ ciz’ch jazyk" na st'edn’ch 

%kol‡ch, byl spoluautorem #esko-n!meckŽho slovn’ku, spolupracoval s Alliance 

Fran•aise, zab&val se psychologi’, p"sobil v *eskŽ psychologickŽ spole#nosti, 

p'ekl‡dal symbolick‡ d’la Maurice Maeterlincka i Freudovy a Jungovy psychologickŽ 

spisy, m!l hlubok& z‡jem o literaturu a v&tvarnŽ um!n’. Nezanedb‡val ani sport, 

z‡vodn! hr‡l tenis, v!noval se plav‡n’, bruslen’, atletice a t‡bornictv’.185 

 

Bylo jen ot‡zkou #asu, ne$ se za#ne v!novat fotografii, kter‡ byla pro toto 

obdob’  p'’zna#n&m vyjad'ovac’m mŽdiem,186 kterŽ mohlo slu#ovat v%echny jeho 

z‡jmy dohromady. Wi%kovsk& byl precizn’ v oblasti formulace modern’ fotografie a 

velice senzibiln! p'istupoval k internacion‡ln’m podn!t"m, kterŽ ale p'etv‡'el do 

svŽho systŽmu, a to d’ky znalosti vizu‡ln’ psychologie a racion‡ln’ reflexe ve sv&ch 

prac’ch. Pr‡v! pou#en’ ze sebe sama mu p'in‡%elo novŽ podn!ty k tvorb!. Potvrzuje 

to i v&rok z jeho prvn’ monografie od Anny F‡rovŽ z roku 1964. Svou osobitou 

tvorbu v&sti$n! charakterizoval s‡m, kdy$ 'ekl: ãFotografoval jsem ne proto, abych 

uk‡zal ur"it# objekt, n#br% abych vyj‡d$il a div‡kovi sd!lil z n!ho sv&j dojem.Ò187 

Pr‡v! jeho v‡%e) a my%len’ o fotografii je d"vodem, pro# jsem ho zvolila jako 

reprezentanta autorskŽ tvorby pro toto obdob’. 

 

Je d"le$itŽ '’ci hned na œvod, $e v jeho tvorb! hr‡lo neodmyslitelnou roli 

p'‡telstv’ s Jarom’rem Funkem. Fotografov‡n’ se Wi%kovsk& za#al seri—zn! v!novat 

teprve v roce 1929 a to do jistŽ m’ry na popud Funkeho, kter& byl jeho b&val&m 

$‡kem na Kol’nskŽm gymn‡ziu a byl o deset let mlad%’. Ne $e by snad p'edt’m 

nepou$’val fotoapar‡t, ale jednalo se sp’%e o rodinnŽ sn’mky.188 Kdy$ tedy za#al 

                                                
185 BIRGUS 2005, 29-30 
186 fotografie je vn’m‡na jako neodd!liteln‡ sou#‡st novŽ modern’ Žry um!n’ a $ivota, jak 
tomu dokazuje ji$ zm’n!n& kultovn’ sborn’k -ivot II s podtitulem NovŽ kr‡sy z roku 1922 
187 FçROVç 2016, 184  
188 Jeho otec ho od d!tstv’ vedl k fotografii, ale v adolescentn’m v!ku fotografov‡n’ ustoupilo 
p'ed jin&mi z‡libami. In: BIRGUS 2005, 30 
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znovu  objevovat fotografii, m!l ji$ st‡lou profesi, a tak fotografii pova$oval pouze za 

svŽho kon’#ka. Wi%kovsk& o mnoho let pozd!ji vzpom’nal v dopise Ann! F‡rovŽ 

z '’jna 1962 na po#‡tky p'‡telstv’ s Funkem: ãNe %e by mi n!co teoreticky vysv!tlil, 

na to on nebyl. Nerad se œstn! o tom, co d!l‡, vyjad$oval. Byl to u n!ho jak#si ostych 

kv&li malŽ vad! v $e"i, ale takŽ proto%e se necht!l o v!ci '’$it, kdy% j‡ byl v plnŽm 

experimentov‡n’. Chod’vali jsme spolu do terŽnu, na stavbu elektr‡rny. Do okol’, na 

v!% Obchodn’ akademie Ð a fotografovali tzv. ãnovou v!cnostÒ Ð skl‡dky 

cementov#ch skru%’ kolejnic, mannesmannov#ch vodovodn’ch rour atd. Funke toho 

brzy nechal, nebo* vid!l, %e se na to specializuji, takŽ to d!lal realisti"t!ji ne% j‡. 

Nejv’ce mi pomohlo, %e jsem  nemaje tehdy zv!t'ov‡k Ð sn’m v jeho temnŽ komo$e 

(koupeln!) zv!t'oval na'e zda$ilŽ negativy. Jednak jsem se p$iu"il zv!t'ovac’ technice 

a dobrŽ komposici, jednak jsem na t!chto celkem prost#ch geometrick#ch form‡ch 

pozn‡val onu abstrahuj’c’ schopnost "ernob’lŽ fotografie, kter‡ vylou"en’m barev 

zd&raz+uje tvar (a o tvar jedin!, ne barvu, se mi jednalo jako ka%dŽmu introvertn’mu 

"lov!ku). Byly to "istŽ motivy, kde bylo velmi snadnŽ vylou"it ru'ivŽ, nesourodŽ prvky. 

Zde 'lo o tvar pozm!n!n# optikou sp’'e kr‡tkŽho ohniska, kde rovnob!%ky rour nebo 

kolejnic se sb’haly do jednoho bodu a vytv‡$ely plo'nŽ obrazce.Ò189  

 

N!kterŽ sn’mky Funka a Wi%kovskŽho jsou si velice podobnŽ a odborn’ci se 

shoduj’ v tom, $e je v n!kter&ch p'’padech t!$kŽ ur#it na prvn’ pohled jejich autorstv’. 
190 Nejv’ce je to patrno hlavn! z po#‡tku jeho tvorby a na sn’mc’ch z novostavby 

elektr‡rny ESSO v Kol’n! od Jaroslava Fragnera, kter‡ byla vyhled‡vanou 

fotogenickou destinac’ a na kterou chodili fotografovat Wi%kovsk& a Funke spolu. Na 

sn’mc’ch od Josefa Sudka, nebo absolventa Bauhausu Jind'icha Kocha, m"$eme 

sledovat protich"dnou pr‡ci s kompozi#n’ skladbou. Zat’mco Sudek a Koch 

vyhled‡vaj’ sp’%e stati#t!j%’ a klasi#t!j%’ kompozice, Wi%kovsk& a Funke  vyu$’vaj’ 

konstruktivistick&ch a dynamick&ch kompozic po vzoru Alexandra Rod#enka, El 

LisickŽho, nebo L‡szla Moholy-Nagye.191 V m!s’#n’ku VolnŽ sm!ry v dubnovŽm 

#’sle v roce 1931 vy%el Fr‡gner"v #l‡nek o elektr‡rn! Esso ilustrovan& sn’mky 

                                                
189 Dopis Eugena Wi%kovskŽho Ann! F‡rovŽ z '’jna 1962. Ulo$en& v archivu Anny F‡rovŽ. 
In: BIRGUS 2005, 30 
190 Zmi)uje: Jaroslav And!l ve svŽ knize Nov‡ vize: Avantgardn’ architektura v avantgardn’ 
fotografii: *eskoslovensko 1918-1938, Praha 2005, d‡le souhlasn! cituje in: 
BIRGUS/ML*OCH:  *esk‡ fotografie 20. stolet’, Praha 2009, 61   
191 BIRGUS 2005, 35 
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Wi%kovskŽho a Funkeho, kde pr‡v! nej#ast!ji doch‡z’ k z‡m!n‡m jejich sn’mk". 192  

Po podrobn!j%’m zkoum‡n’ je patrno, $e Wi%kovsk& v’ce dbal na geometri#nost 

z‡kladn’ch prvk" konstrukce stavby, rovn!$ se projevuje pr‡ce s detaily, kter‡ je 

signifikantn!j%’ pro jeho sn’mky novŽ v!cnosti. Nejd"le$it!j%’ je Wi%kovskŽho 

nejorigin‡ln!j%’ z‡b!r komponovan& do tvaru koso#tverce, #’m$ je%t! v’ce akcentoval 

odraz tov‡rn’ho kom’na v hladin! 'eky, jak ostatn! konstatuje Vladim’r Birgus ve svŽ 

monografii o Wi%kovskŽm: ãZat’mco paralely sn’mk& fotografovan#ch z v#razn#ch 

pohled& a z nezvykl#ch œhl& najdeme v ruskŽm konstruktivismu i v n!meckŽm 

funkcionalismu, koso"tvercov# z‡b!r se symetrick#m zobrazen’m tov‡rny a jej’ho 

odrazu je skute"n#m solitŽrem. Je to nejv#mluvn!j'’ p$’klad toho, %e Wi'kovsk# nebyl 

jenom modern’m zobrazovatelem modern’ architektury, ale takŽ jej’m 

interpretem.Ò193  

 

Nikdy si ji$ nebyli v tvorb! podobni jako v tomto obdob’. Wi%kovskŽho 

fotografi’ z obdob’ novŽ v!cnosti nen’ mnoho, proto$e on se na rozd’l od Funka 

k jednotliv&m motiv"m #asto znovu vracel a fotografoval je tak dlouho, dokud pro n!j 

nebyl v&sledek optim‡ln’. Up'ednost)oval kvalitu nad kvantitou, a proto ka$d& sv"j 

sn’mek, stejn! jako my%lenku, nechal nejd'’ve proj’t autocenzurou, je%t! ne$ v"bec 

stiskl spou%+. Jeho sn’mky nejsou d’lem n‡hody, ale œvahy a rozmyslu, nepodlŽhal 

tedy jako jin’ optick&m okouzlen’m. V jeho poz"stalosti najdeme n!kdy i v’ce ne$ 

deset negativ" rozli#n&ch sn’mk" stejnŽho motivu. Mohlo by se zd‡t, $e to bylo #ist! 

z technickŽho d"vodu, proto$e zpo#‡tku nem!l p'’li% kvalitn’ techniku a tak 

fotografoval  na desky a k dispozici m!l jen dvan‡ct kazet, ale i v pozd!j%’ dob!, kdy 

si ji$ zakoupil rollkazetu na film, tak materi‡lem nepl&tval.194 *asto jedin& sn’mek 

p'ipravoval celŽ hodiny i dny. Opakovan! vy%el ven s fotoapar‡tem a neud!lal jedin& 

sn’mek. V #l‡nku s n‡zvem Cesty k motivu195  z roku 1948 se zmi)uje: ã)lov!k se 

nem‡ nikdy vracet k sv#m star#m motiv&m,Ò $’kal zem$el# p$’tel Funke, ãono v‡s to 

n!kdy l‡k‡, ale je to zbyte"nŽ, neud!l‡te to nikdy u% l’pÒ.196 Wi%kovsk& s n’m 

#‡ste#n! souhlasil, ale rovn!$ dod‡v‡, $e #astŽ vracen’ se na stejn‡ m’sta m"$e vŽst 

k tvorb! nov&ch motiv" d’ky neust‡lŽ prom!nlivosti skute#nosti, kter‡ dle 

                                                
192 AND/L 2005, 62 
193 BIRGUS 2005, 36 
194 BIRGUS 2005, 33-34 
195 Eugen Wi%kovsk&: Cesty k motivu. In: Fotografie. #.5, Praha 1948, 49-51 
196 WI(KOVSK. 1948, 49  
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Wi%kovskŽho i zvy%uje cenu sn’mku.  ãZvln!n# terŽn zoran#ch pol’ v‡s kdysi zl‡kal 

ke sn’mku z v#'e zalesn!nŽ str‡n!, odkud na v‡s p&sobil dojmem slap&. Ale teprve po 

del'’m hled‡n’ se v‡m poda$ilo naj’t m’sto, odkud se tento dojem dal pln! vyj‡d$it. 

Od tŽ doby v‡s ten kout p$itahoval. Chod’te tam na ja$e, v lŽt! a na podzim. (...) A 

kdy% p$ijdete pot$et’, vzpomenete si znova na efekt ãslap&Ò, nelen’te a vy'plh‡te se na 

str‡+ a objev’te, %e st$edn’, obd!lan‡ pole mezi ob!ma l‡ny, neobd!lan#mi a tmav#mi, 

sv’t’ a vln’ se jako velik‡ vlajka, upevn!n‡ na %erdi b’lŽ cesty, b!%’c’ pod str‡n’.Ò  

 

TakŽ byl p'esv!d#en, $e je t'eba vyvinout nemalŽho œsil’, aby se mu dostalo 

odm!ny v podob! dokonalŽho sn’mku. ãAle motivy, kterŽ skute"nost takto sama 

vytv‡$’, nep$ich‡zej’ k v‡m samy, mus’te j’t za nimi. (...) Jejich zvl‡dnut’ le%’ z velkŽ 

"‡sti na sou$adnici prostorovŽ, tam se pohybuje mu% s apar‡tem, hledaj’c’ spr‡vnŽ 

stanovi't!, odkud by n‡m!t mechanicky zaznamenal optikou, dal co mo%no pln# a 

"ist# dojem, jak# z n!ho "erp‡ lidsk# duch, jen% s takovou snadnost’ p$ez’r‡ a dom#'l’ 

si v'echno, co dojem zeslabuje a ru'’. (...) Je t$eba jistŽ p$edstavivosti, abychom vid!li 

pravd!podobnŽ zm!ny v osv!tlen’, poznali, zda p$ich‡z’me p$’li' brzo nebo p$’li' 

pozd!, jak co se t#"e denn’ hodiny, tak pokud jde o ro"n’ dobu.Ò197  

 

Eugen Wi%kovsk& intenzivn! fotografoval i o fotografii p'em&%lel, ale 

z"st‡val amatŽrem a a$ na n!kolik v&jimek (pr‡ce pro farmaceutickou firmu 

Interfarma) se v!noval volnŽ tvorb!. Jak takŽ vypl&v‡ z ji$ zm’n!nŽho dopisu Ann! 

F‡rovŽ, byl  introvertem a c’til se b&t solitŽrn! p'em&%lej’c’ osobnost’, kter‡ se nechce 

v#le)ovat a podrobovat programov&m zam!'en’m spolk", nebo se snad honit za 

medailemi z fotografick&ch salon". Nejbl’$e m!l k fotografickŽ avantgard! , s jej’mi$ 

p'edstaviteli Jaroslavem Ršsslerem, Ji'’m Lehovcem, Alexandrem 

Hackenschmiedem, Ladislavem E. Berkou, Ev$enem Markalousem a p'’telem 

Funkem se roku 1930 p'edstavili na spole#nŽ V&stav! modern’ fotografie v novŽ 

v&stavn’ s’ni Aventinsk‡ mansarda.198  

 

                                                
197 WI(KOVSK. 1948,50  
198 BIRGUS 1992, 2  



 57 

Svou fotografickou pr‡ci doprov‡zel odborn&mi #l‡nky, kter&ch bylo celkem 

dochov‡no a uve'ejn!no jeden‡ct199 , a to v n!kolika dobov&ch #asopisech, 

v!novan&ch amatŽrskŽ fotografii. Rok p'ed t’m se ve svŽm prvn’m vydanŽm #l‡nku 

s n‡zvem O obrazovŽ fotografii 200 mlad& Wi%kovsk& manifesta#n! hl‡sil k avantgard! 

a kritizoval neust‡lŽ setrv‡v‡n’ n!kter&ch fotograf" v sentiment‡ln’m romantismu let 

p'edv‡le#n&ch. Celkov! pak shrnuje sou#asnŽ my%lenky modern’ fotografie a 

nakousne i pot'ebu fotogeni#nosti sn’mku. Zakon#uje pak cel& #l‡nek nad#asov&m 

v&rokem, kter& by se dal celkov! vzt‡hnout na v&tvarnŽ um!n’: ãKa%d‡ dobr‡ 

fotografie mus’ v'ak p$inŽsti div‡ku n!co novŽho (a* v n‡zoru na v!c "i v komposici) 

jinak nestoj’ za to, aby byla d!l‡na.Ò201 Zde se pr‡v! jasn! odr‡$’ Wi%kovskŽho 

pot'eba zrcadlen’ vlastn’ my%lenky ve fotografii a vlastn! ve v%em, co v $ivot! d!lal. 

Autorsk‡ linka  pro n!j byla vdechnut’m samotnŽ podstaty do fotografickŽho sn’mku.  

 

A pr‡v! p'es ve%kerou racion‡lnost a form‡ln’ dokonalost fotografi’ 

Wi%kovskŽho st‡le v’ce ne%lo jen o pouhŽ v&tvarn! p"sobivŽ zobrazen’ p'edm!tu, ale 

i o fotografickŽ vyj‡d'en’ svŽho dojmu. Jeho d’lo p'edstavuje specifickŽ spojen’ stylu 

ãnovŽho vid!n’Ò v n!m$ se projevuje z velkŽ #‡sti takzvan‡ ãnov‡ v!cnostÒ 

s netypick&m zd"razn!n’m mnoh&ch mo$n&ch, metaforick&ch a symbolick&ch 

v&znam", #’m$ v&razn! uplatnil sv"j subjektivn’ pohled a n‡zor. Poda'ilo se mu 

p'ekonat stroh&, optim‡ln’ popis skute#nosti, kter& je typick& pro v!t%inu prac’ 

Alberta Rengera Patzsche202 i mnoh&ch dal%’ch p'edstavitel" novŽ v!cnosti.203 

Metafori#nost nen’ vlastn’ v%em Wi%kovskŽho fotografi’m p'edm!t", ale v n!kter&ch 

hraje v&znamnou œlohu, jako nap'’klad ve sn’mku vlnitŽho plechu p'edstavuj’c’m 

obraz rozpu%t!n&ch vlas" nebo povrchu mu%le. Nejzn‡m!j%’m a nejsignifikantn!j%’m 

Wi%kovskŽho d’lem, v kterŽm se spojuj’ v%echny jeho pozd!j%’ podstatnŽ a typickŽ 

prvky, jsou z'ejm! ko%ilovŽ l’me#ky z roku 1929, kterŽ uspo'‡dal do kompozice, 

evokuj’c’ horskŽ %t’ty, a pro kterŽ se pozd!ji v$il n‡zev M!s’"n’ kra jina.204   Dojem, 

                                                
199 A  jeden strojopis ve kterŽm po smrti Jarom’ra Funkeho shrnuje stru#n! jeho d’lo. in: 
POSP/CH 2014, 15   
200 Eugen Wi%kovsk&: O obrazovŽ fotografii. In: Foto. #.12, Praha 1929, 183-187 
201 WI(KOVSK. 1929, 187  
202 Albert Renger-Patzsch ve svŽ p'evratnŽ knize V!ci (Die Dinge, pozd!ji Die Welt ist 
schšn/Sv!t je kr‡sn&) z roku 1928 nadev%e zd"raz)oval  zachov‡n’ v!rnosti a nebyl naklon!n 
metafor‡m. In: WITKOVSKY 2014, 10 
203 BIRGUS 1992, 1  
204 FçROVç 2016, 184 
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$e se se jedn‡ o m!s’#n’ krajinu, je vyvol‡v‡n hlavn! kv"li negativn’mu otisku mince, 

kter‡ m‡ vzbuzovat p'edstavu m!s’ce.205 Zde tedy m"$eme pozorovat zk'’$en’ v%ech 

postul‡t" novŽ v!cnosti jako je: sn’mek z neobvyklŽho œhlu, z‡b!ry z bl’zka #i velkŽ 

vzd‡lenosti, m’sto celku œzce ohrani#enŽ detaily, izolace ur#it&ch rys", kladen’ 

d"razu na materi‡ln’ povrch a abstraktn’ struktura.206 NicmŽn! se zde vyskytuje i 

prvek metafory, kter& up'ednost)uje p'ed materi‡ln’ identitou, a#koliv stylem se 

bezezbytku ztoto$)uje se zkoum‡n’m fyzick&ch v!c’, jak se i uplat)uje v cyklu 

fotografi’ elektrick&ch izol‡t" a pru$in, poch‡zej’c’ch z let 1933 a$ 1935.207 

 

 Tyto fotografie v sob! nesou rozporuplnou podvojnou informaci. Vyvol‡vaj’ 

asociace dynamiky, modernizace a industrializace, co$ pln! odpov’d‡ p'edstav‡m 

sm!ru ãnovŽho vid!n’Ò. P'edm!t je vyjmut z vlastn’ho p'irozenŽho prost'ed’, ale 

naprosto neobvykl&m postupem se st‡v‡ zcela otev'en& z‡sahu do utilit‡rnost’ 

p'edm!tu, nebo+ do%lo k deformaci dr‡t" a t’m je znemo$n!n pr"chod elektrickŽho 

proudu. N‡hle je n‡m jasn& dialog, kter& se neust‡le odehr‡v‡ ve Wi%kovskŽho d’le, a 

to dialog mezi p'edpokl‡danou objektivitou fotoapar‡tu a subjektivn’m stavem mysli. 

Na fotografi’ch izol‡tor" tak m"$ete uz'’t, jak dovedl vyu$’t velkŽho detailu, 

vytrhuj’c’ho zobrazenŽ objekty z obvykl&ch prostorov&ch souvislost’ a nez'’dka 

m!n’c’ho m!'’tko nebo perspektivu. Hlavn’ motiv opro%+oval v&'ezem i mistrovskou 

prac’ se sv!tlem (vr$en& st’n) od zbyte#n&ch podru$nost’ a nech‡val tak vyniknout 

jeho z‡kladn’m lini’m a t—n"m. TŽm!' o dek‡du pozd!ji svŽ po#’n‡n’ rozvedl: ãJest 

nespornŽ, %e rozhoduj’c’m "initelem v obou p$’padech jest sv!tlo. Ono vytv‡$’ vlastn’ 

$e" fotografie Ð $e" tvar&, kterŽ vznikaj’ pouze z konfliktu sv!tla se st’ny. Proto na 

dobrŽ fotografii sv!tlo netriumfuje s takovou p$evahou nad st’ny, jako ve zrakovŽm 

vn’m‡n’ skute"nostiÒ208 

 

                                                
205 WITKOVSKY 2014, 9 
206 Znaky novŽ v!cnosti v&sti$n! popsal  v 70. letech ve svŽ stati Herbert Moldering: 
Urbanism and Technological Utopianism. in: David MELLOR (ed.): Germany: The New 
Photography 1927-1933. London 1978,93-94 a d‡le je pou$’v‡ Matthew S. Wittkovsk& 
k za'azen’ d’la Eugena Wi%kovskŽho, in: WITKOVSKY 2014, 9 
207 Pr‡v! metaforu Wi%kovsk& s‡m zmi)uje ve sv&ch #l‡nc’ch, jako je nap'’klad Tvar a Motiv 
ve FotografickŽm obzoru z roku 1940 a rovn!$ v dopisu Ann! F‡rovŽ z roku 1962  (Archiv 
Anny F‡rovŽ), kter& #‡ste#n! cituje Vladim’r Birgus ve svŽ monografii o Wi%kovskŽm. in: 
BIRGUS 2005,  
208 WI(KOVSK. 1941b, 27  
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K psan’ o fotografii se Wi%kovsk& vr‡til po dlouhŽ odmlce, a to a$ kdy$ se 

p' ist!hoval do Prahy, kde zanedlouho nav‡zal p'‡telstv’ s Josefem Ehmem, kter& se 

stal od roku 1939 nov&m %Žfredaktorem #asopisu Fotografick& obzor a k jeho$ 

redigov‡n’ pozval Jarom’ra Funkeho. 209  Postupn! se jim poda'ilo z tohoto 

konzervativn’ho m!s’#n’ku Svazu #esk&ch klub" fotograf" amatŽr" vytvo'it modern! 

koncipovan& odborn& #asopis, jeho$ n‡klad byl b!hem kr‡tkŽ doby nav&%en a$ na 

#ty'n‡sobek. Zaslou$il se o to zajistŽ i Wi%kovsk&, kter& publikoval nejen 'adu sv&ch 

fotografi’, ale i #ty'i teoretickŽ stati, kterŽ spolu s texty Jarom’ra Funkeho a Karla 

Teigeho vytvo'ili z‡klad pro modern’ #eskou teorii fotografie.210  

 

P rvn’ #l‡nek, kter& ve FotografickŽm obzoru vy%el, m!l n‡zev Tvar a motiv211, 

kde m"$eme kone#n! spat'it Wi%kovskŽho systematickou pr‡ci s fotografi’. Velice 

podrobn! rozeb’r‡ mo$nosti vid!n&ch n‡m!t", zku%enosti a citovŽho obsahu a 

kone#nŽho v&b!ru se z‡m!rem upoutat div‡kovu pozornost. V%e roz'azuje do velmi 

p'ehledn&ch kategori’ a nezapomene p'edlo$it i n!kolik n‡zorn&ch p'’klad". Uv‡d’ 

zde i pro vhodnou volbu motivu svŽ obl’benŽ ãmnohon‡sobnŽ zmno%en’ tŽho% prvkuÒ 

v kategorii stejnost, kterou r‡d vyhled‡val a nalezneme ji v jeho sn’mc’ch, jako jsou: 

C’vky 1928, .eleznŽ pruty 1928, GramofonovŽ desky 30. Ð 40. lŽta a dal%’. D‡le 

rozv‡d’ nezbytnŽ propojen’ v&b!ru motivu a tvaru ve vz‡jemnŽ harmonii: ãZvl‡'tn’ 

p&sobivosti doch‡z’ tento motiv, je-li kombinov‡n s jistou, ne v%dy naprostou, 

pravidelnost’.Ò212  Nejd"le$it!j%’ se ale stejn! st‡v‡ individualita ka$dŽho autora 

fotografie, proto$e on je t’m, kdo dok‡$e z'’t ten spr‡vn& motiv vhodn& k fixov‡n’ 

fotografickŽho sn’mku. ãOpr‡vn!nost individu‡ln’ho projevu ve fotografii dokazuje 

mnoho star'’ch i nov#ch fotografi’, jejich% auto$i, a* z‡m!rn! nebo podv!dom!, vlo%ili 

do svŽ pr‡ce snahu po vyj‡d$en’ odli'nŽho citovŽho pro%’v‡n’ zrakovŽ skute"nosti. 

Vid!nŽ n‡m!ty toti% nejsou voleny n‡hodn! nebo povrchn!, ale tak, aby vyjad$ovaly 

vlastn’ citovŽ zam!$en’ fotografa.Ò213 Tento #l‡nek m‡ b&t tedy jen n‡strojem pro 

studium a trŽninkem pro fotografovo oko, kterŽ ale nem‡ zleniv!t pod n‡tlakem 

pouhŽho strojovŽho v&#tu informac’. ãNebo* konec konc& motivy neexistuj’ mimo 

n‡s.  A tajemnŽ kouzlo pr‡ce fotografa nele%’ v "ernŽm p$’svitu temnŽ komory, n#br% 

                                                
209 FçROVç 2016, 182 
210 BIRGUS 2005,39 
211 Eugen Wi%kovsk&: Tvar a motiv. In: Fotografick& obzor. #.10. Praha 1940. 109-112.  
212 WI(KOVSK. 1940a, 110  
213 WI(KOVSK. 1940a, 109  
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pr‡v! v tomto ãprom!n!n’Ò, kterŽ jsme dovedli vyvolati na tv‡$i skute"nosti.Ò A$ 

v sou#asnosti bylo docen!no jeho nad#asovŽ my%len’ v aplikaci poznatk" tvarovŽ 

psychologie na oblast v&tvarnŽho um!n’, jakŽ po n!m vytvo'il n!meck& teoretik filmu 

Rudolf Arnheim ve svŽ knize Art and Visual Perceptions z roku 1954.214 Ve 

Wi%kovskŽho dob! nebyl #l‡nek p'ijat v%emi kladn!. (Žfredaktor #asopisu Fotografie 

Karl Hermann kriticky pohl’$’ na Wi%kovskŽho systŽm sv&m #l‡nkem U"me se 

fotograficky215, na kter& Wi%kovsk& rychle reagoval ve stati Desorientace n‡zoru na 

fotografii.216, kde kritizuje pouze technick& p'’stup k fotografii. ãTak je dnes modern’ 

odvozovati posl‡n’ fotografie od aparatury, z technickŽ str‡nky zpodobovac’ho 

procesu. Je pr‡v! tak naivn’, jako kdyby n!kdo cht!l program novin odvoditi 

z rota"ky, kterou se tisknou. Je sice pravda, %e rychlost, s n’% se dnes tisknou noviny, 

zv#'ila do jistŽ m’ry vliv %urnalistiky, av'ak obsah jejich se st‡le rod’ v hlav‡ch 

lid’Ò217 

 

Ehm s Funkem vedli Fotografick& obzor velmi kvalitn! a odv‡$n!, a to je%t! 

v listopadu 1940, tedy v dob!, kdy d‡vno platil ofici‡ln’ n!meck& pohled na tvorbu 

avantgardy jako na zvrhlŽ um!n’. Vydali dokonce #’slo v!novanŽ experiment‡ln’ 

fotografii. Za#‡tkem roku 1941 rad!ji jeho redigov‡n’ vzdali a Wi%kovsk& tak p'i%el 

a$ do konce v‡lky o publika#n’ platformu pro svŽ teoretickŽ #l‡nky.218 D‡l v%ak 

pokra#oval ve fotografov‡n’ abstrahuj’c’ch detail" hlubo#epsk&ch skal i pra$skŽ 

architektury. Jeho pr‡ce ke konci v‡lky nese i dokument‡rn’ charakter, kdy b!hem 

Pra$skŽho povst‡n’ v kv!tnu 1945 vytvo'il sn’mky ze stavby barik‡d a z nucen&ch 

prac’ n!meck&ch $en a kolaborantek t!sn! po ukon#en’ v‡lky. Jde ale sp’%e o popisnŽ  

z‡b!ry, kterŽ se nedaj’ srovnat s daleko obsahov! $iv!j%’mi sn’mky jin&ch #esk&ch 

autor". Wi%kovsk& se celkov! zam!'oval na v!cnou fotografii a fotografii krajin ne$ 

na sn’mky lid’. Existuje p‡r v&jimek, kde uplat)uje z‡sady modern’ kompozice 

fotografie a z‡rove) zachycuje lidskŽ bytosti. Souvzta$n! zapojuje dynamiku lidskŽ 

figury k nato#en’ pozice fotoapar‡tu, aby vznikl nejv!t%’ kompozi#n’ œ#inek. LidŽ na 

jeho fotografi’ch jsou tedy sp’%e o$ivlou v!c’, kde vyu$’v‡ rychlej%’ pom’jivosti 

                                                
214 BIRGUS 2005, 41 
215 Karel Hermann: U#me se d’vat fotograficky. In: Fotografie. #.22. Praha 1940. 348 
216 Eugen Wi%kovsk&: Desorientace v n‡zoru na fotografii. In: Fotografick& obzor. #.11. Praha 
1940. 125-126.  
217 WI(KOVSK. 1940b, 125  
218 BIRGUS 2005, 41 
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okam$iku, p'i kterŽm m!n’ v!cnost na v!#nost (Pod mostem 1921, Tenista 30. lŽta, 

Hraj’c’ si d!ti  ). 

 I u soukrom&ch fotografi’ rodiny si po#’nal s velkou jistotou a komponoval 

sn’mky v duchu modern’ fotografie (Skautka Ð dcera Eva 1930-31, Dcera Hana 1932 

). Je to ur#it! t’m, $e v%echny Wi%kovskŽho z‡jmy a kon’#ky $ily v symbi—ze, a tak 

jen t!$ko m"$eme stylov! rozd!lit jeho tvorbu soukromou (rodinnou) a ve'ejnou (tou, 

kterou by se r‡d prezentoval), tak jako to nap'’klad rozd!loval Jind'ich (ty rsk&.219 

V kontextu Wi%kovskŽho obliby fotografov‡n’ krajin a v!c’ se m"$e zd‡t p'ekvapiv& 

#l‡nek na tŽma akt, kter& vznikl v pov‡le#nŽ dob!. Nutno dodat, $e #l‡nek s n‡zvem 

K fotografickŽmu aktu220vznikl ve spolupr‡ci s Josefem Ehmem, kter& se aktu oproti 

Wi%kovskŽmu v!noval a cel& #l‡nek sv&mi sn’mky akt" doprovodil.221 M"$eme tedy 

jen p'edpokl‡dat, $e se jednalo o rozveden’ spole#nŽ diskuze, kde jistŽ post'ehy 

z hlediska psychoanal&zy budou pat'it Wi%kovskŽmu, kter& se psychologi’ 

celo$ivotn! zab&val a svŽ teoretickŽ pr‡ce na n’ stav!l, co$ dokazuje n‡sleduj’c’m 

#l‡nkem pod n‡zvem K psychologii fotografickŽho œ"inku.222 Tento #l‡nek se stal 

dal%’m z mnoha boj" Wi%kovskŽho za svobodnou fotografii, tak jak za prvn’ 

republiky obhajoval modern’ fotografii p'ed konzervativn’m prost'ed’m amatŽrskŽ 

fotografie a œzkoprs&m piktorialismem, za doby protektor‡tu avantgardn’ hnut’, tak 

zde po v‡lce obhajoval autonomn’ a neslu$ebnŽ um!n’ v dob!, kdy s’lil tlak 

populistickŽ propagace ve stylu socialistickŽho realismu. Zanedlouho potom byla 

v *eskoslovensku vlivem n‡stupu komunistickŽho re$imu preferov‡na 

propagandistick‡ role fotografie. V tomto #ase se Wi%kovsk& st‡hl do soukrom’ ve 

v%ech aspektech svŽho $ivota. Ve svŽ fotografickŽ tvorb! se v 50. letech v!noval 

imaginativn’ fotografii z prost'ed’ za%lŽho $idovskŽho h'bitova v Praze, kde se 

zam!'oval na r"znŽ detaily reliŽf" n‡hrobk" v#etn! symbolickŽho propojen’ kamene 

pohlcenŽho m!stskou p'’rodou.223  P'es jejich zjevnou kvalitu nemaj’ sn’mky takovou 

my%lenkovou hloubku, jako tomu bylo v obdob’ novŽ v!cnosti. Nap'’klad Birgus224 

ve sv&ch œvah‡ch o sn’$en’ kvality Wi%kovskŽho d’la p'ikl‡d‡ d"raz na vy#erp‡n’ 

                                                
219 v’ce rozvedeno v samostatnŽ kapitole o (tyrskŽm 
220 Eugen Wi%kovsk&: K fotografickŽmu aktu. In: Zpravodaj fotograf". #.11. Praha 1947. 160-
162. 
221 POSP/CH 2014, 18 
222 Eugen Wi%kovsk&: K psychologii fotografickŽho œ#inku. In: Fotografie. #.1. Praha 1948. 
1-3. 
223 BIRGUS 2005, 42 
224 BIRGUS 2005, 43 
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autora a sestup z vrcholnŽho obdob’. Rovn!$ je n‡m zn‡mo, $e Wi%kovsk& byl od 

poloviny 50. let v‡$n! nemocen, co$ jist! hraje v&znamnou roli v chuti d‡le tvo'it. 

 

N!kolik jeho definitivn’ch sn’mk" ve stylu novŽ v!cnosti v%ak pat'’ 

k nejlep%’m d’l"m, jak‡ v tŽto oblasti vznikla, a to ve sv!tovŽm m!'’tku. Wi%kovskŽho 

neoby#ejn! z‡va$nŽ pr‡ce, p'edb’haj’c’ tehdej%’ #eskou teorii fotografie o cel‡ 

desetilet’, z"staly dlouho opom’jeny a znovu za#’naj’ b&t oce)ov‡ny a$ v posledn’ch 

letech.225 ãNev'ednostÒ pova$uje Wi%kovsk& za jednu z nejd"le$it!j%’ch vlastnost’ 

kvalitn’ fotografie. V tomto slov! se spojuj’ v%echny d"le$itŽ post'ehy fotografa jako 

autora:  fotogenie, volba motivu, œ#inek na div‡ka. Jako m‡lo kdo dok‡zal popsat to, 

co d!l‡ kvalitn’ fotografii fotografi’. D’ky n!mu m"$eme sn‡ze pochopit fotografie 

skrz autora, nebo pochopit autora skrz fotografii. ãTakŽ $e" fotografie m‡, pr‡v! tak 

jako $e" mluven‡, troj’ vztah: k p$edm!tu, k autorovi a k pozorovateli a t’m i troj’ 

funkci: zobrazen’, projev a sd!len’. A v dobrŽ fotografii se v'echny tyto funkce 

uplat+uj’.Ò226 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
225 o znovuobjeven’ Wi%kovskŽho vd!#’me hlavn! Ann! F‡rovŽ, kter‡ p'i psan’ monografie o 
Ji'’m Jeni#kovi v 60. letech narazila na Wi%kovskŽho sn’mky a za#ala se o n!j hloub!ji 
zaj’mat, nemŽn! pak Vladim’ru Birgusovi, nebo Tom‡%i Posp!chovi, kter& vydal souborn! 
v%echny Wi%kovskŽho #l‡nky v roce 2014. 
226 WI(KOVSK. 1941a, 3  
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5.6 Jind%ich &tyrsk# - surrealismus  - vize a autocenzura 
 
Jind%ich &tyrsk# (1899 - 1942) 
 

(ty rsk& nebyl um!lcem, kter& by vyu$’val fotografii k dokumentaci motiv" a 

n‡pad" pro p'’padnŽ obrazy. Fotografii vn’mal jako samostatnŽ um!leckŽ mŽdium 

k vyj‡d'en’ sv&ch my%lenek bez toho, aby je mechanicky p'en‡%el. NicmŽn! n!kterŽ 

oblasti jeho tvorby spolu korespondovaly v jeho z‡jmech o ur#it‡ tŽmata, jako jsou 

nap'’klad ãruinyÒ zn‡mŽ z jeho kresebn&ch cykl" Apokalypsa a Po potop!, 

vytvo'en&ch koncem 20. let, kterŽ se pozd!ji prom’taj’ do jeho prvn’ch publikovan&ch 

fotografick&ch sn’mk" po'’zen&ch na z‡mku La Coste  na za#‡tku let 30.227  

Jeho cesta vyj‡d'en’ se skrz fotografii byla pozvoln‡; z po#‡tku byl (tyrskŽho vztah 

k um!leckŽ fotografii pasivn!j%’ a od poloviny 20. let vyu$’val voln! dostupnŽ 

#ernob’lŽ reprodukce do sv&ch obrazov&ch b‡sn’ a kni$n’ch ob‡lek v duchu poetismu, 

ale ani$ by do kol‡$’ sv&mi vlastn’mi fotografiemi p'isp’val.228 V%e se zm!nilo na 

prahu 30. let, kdy po letech nab&v‡n’ zku%enosti s amatŽrskou fotografickou tvorbou 

se (tyrskŽmu fotografie v’ce a v’ce jevila jako ide‡ln’ interpreta#n’ mŽdium 

k zhmotn!n’ odkazu svŽho vnit'n’ho sv!ta.  Do œ#asti na v&stav! Skupiny surrealist" 

v *SR v lednu 1935 byla za jeho hlavn’ t!$i%t! pova$ov‡na malba, kterou zde rovn!$ 

vystavil spolu se souborem kol‡$’ St!hovav# kabinet, ale i p'esto nejv!t%’ ohlas 

sklidily jeho fotografickŽ cykly Mu% s klapkami na o"’ch a .ab’ mu%.229 

 

D'’ve ne$ p'ikro#’me k  rozboru t!chto jedine#n&ch cykl", mus’ b&t zd"razn!n 

fakt, $e (tyrsk& rozli%oval mezi fotografiemi pro svou soukromou pot'ebu a t!mi, 

jimi$ se prezentoval na ve'ejnosti v r‡mci programov! zam!'en&ch v&stav.230Z 

hlediska autorstv’ by m!l b&t br‡n z'etel na tuto autonomn’ selekci, kter‡ nastoluje 

pl‡n vlastn’ sebeprezentace. *asto toti$ doch‡z’ u v&stav neprezentovan&ch autorem, 

a to hlavn! u posmrtn&ch, k tomu, $e jsou d’la dezinterpretov‡na v&b!rem a 

za'azen’m do jinŽho kontextu. Dezinterpretace d’la p'in‡%’ chybnou v&pov!1 nejen o 

samotnŽm d’le, ale i o samotnŽ osobnosti autora, co$ zn‡me z jin&ch 

obor" v&tvarnŽho um!n’, ale u fotografie je tento jev #ast!j%’ a h"'e rozpoznateln&, 

                                                
227 SRP 2001, 38 
228 BYD-OVSKç/SRP 2007, 330 
229  SRP 2001, 38 
230 SRP 2001, 38 
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nebo dokonce dojde k z‡m!rnŽmu pov&%en’ dokumentu na um!n’, jak jsem ji$ 

nazna#ovala na za#‡tku tŽto pr‡ce v p'’pad! Alfonze Muchy.  

 

Nen’ nutnŽ zde rozeb’rat soci‡ln’ a kulturn’ funkci fotografie a jej’ prom!nu 

v #ase skrz sŽmiotick& p'’stup anal&zy k—d",231 je ale vhodnŽ upozornit na d"le$itost 

hlubokŽ vnit'n’ motivace autora p'i vzniku um!leckŽ fotografie, proto$e to, co 

pova$ujeme za nutnou sou#‡st p'i vytv‡'en’ vlastn’ho dojmu z fotografie, m"$e b&t 

p'i racion‡ln’m v&kladu o p"vodu fotografie chybou. M"$eme se toti$ nechat 

nev!dom! ovlivnit osobn’m pro$itkem, kter& z‡vis’ na dispozic’ch ka$dŽho 

jednotlivŽho p'’jemce. Sn’mek, nebo sp’%e jeho detail, n‡s zas‡hne232 na z‡klad! 

vzpom’nky, zku%enosti, nebo pocitu, #’m$ doch‡z’ k individu‡ln’mu pro$itku a 

v&kladu bez racion‡ln’ho z‡kladu.233  

 

Je t'eba se na chv’li oprostit od emo#n’ho dojmu, kter& je v’t‡n p'i koch‡n’ se 

nad fotografiemi, a za#’t racion‡ln! p'em&%let nad motivac’ autora fotografi’. Pro 

vytvo'en’ spr‡vnŽ  interpretace bychom m!li  za#lenit do na%eho b‡d‡n’ dv! hlavn’ 

slo$ky vych‡zej’c’ p'’mo z tvorby autora - vizi, kter‡ p'ich‡z’ je%t! p'ed stisknut’ 

spou%t! a pak nemŽn! d"le$itou slo$ku autocenzury, tedy selekci sn’mk". 

 

U (ty rskŽho to znamenalo c’len! vyj’t ven s fotoapar‡tem a #ekat, zda se 

objev’ ãn‡hodn‡ setk‡n’Ò vn‡%ej’c’ do jeho fotografi’ nap!t’, av%ak svŽ n‡m!ty sp’%e 

programov! vyhled‡val, ne$ intuitivn! nach‡zel. Tak tomu bylo p'i tvorb! cykl" Mu% 

s klapkami na o"’ch a .ab’ mu%, nebo v p'’pad! cyklu Pa$’%skŽ dopoledne234, kter& 

vznikl v  lŽt! roku 1935, kdy se (tyrsk&, Toyen a Nezval œ#astnili cesty do Pa'’$e na 

pozv‡n’ pa'’$skŽ surrealistickŽ skupiny. (tyrsk& si ji$ dop'edu pl‡noval realizovat 

b!hem svŽho Pa'’$skŽho pobytu nov& fotografick& cyklus. (tyrsk& se po Pa'’$i 

pohyboval individu‡ln!, vyhled‡vaj’c svŽ obl’benŽ tŽmata funer‡li’, eroze, pouta#" a 

odkaz" ve v&loh‡ch, zat’mco Nezval a Toyen absolvovali n‡ro#n& program pln& 

                                                
231 znakovŽ studium in: BARTHES 1964, 51-61 
232 senzu‡ln’ punctum 
233 BARTHES 1964, 51-61 
234 cyklus m‡ okolo 30. fotografi’ a je pravd!podobnŽ, $e neb&t jeho n‡hlŽ hospitalizace 
v nemocni (pravd!podobn! z d"vodu #ervnov&ch veder a n‡slednŽho prochladnut’ v pr"vanu 
podzemn’ dr‡hy), tak by jeho po#et mohl b&t i dvojn‡sobn&. 
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nejr"zn!j%’ch setk‡n’.235 (ty rsk& m!l pro Pa'’$ slabost, nebo+ v druhŽ polovin! 20. let 

zde spolu s Toyen n!jak& #as $ili. Motivace jeho vych‡zek s fotoapar‡tem m!la od 

za#‡tku sv"j c’l a i dop'edu prom&%lenou vizi.  

 

Zat’mco z‡kladn’ r‡mec vize, kter& byl v tomto p'’pad! dop'edu d‡n, se jen 

lehce prom!)uje s nalezen&m motivem, autocenzura p'ich‡z’ a$ po proveden’ sn’mk". 

Autocenzura a prvek prom!nnŽ fin‡ln’ funkce, kterou fotografii p'isuzuje autor, se 

projevuje i u (ty rskŽho bl’zkŽho p'’tele Nezvala, kter& pl‡noval, jak zmi)oval 

v ,et!zu 't!st’ 236, uk‡zat na surrealistickŽ v&stav! (1935) ãfotografie po$’zenŽ 

minulŽho jara, je% sta"ilo prost! d‡t zv!t'itÒ, av%ak kr‡tce p'ed zah‡jen’m se tŽto 

my%lenky vzdal. Nezval nakonec n!kterŽ svŽ fotografie pou$’val do vlastn’ch 

vzpom’nkov&ch prac’, kdy jim p'isoudil dokument‡rn’ charakter a nikdy se na rozd’l 

od (tyrskŽho sv&mi fotografiemi jinak ve'ejn! neprezentoval. 237 Autocenzura tedy 

v p'’pad! Nezvala zcela zm!nila œ#el jeho fotografie, p'esto$e mohla vznikat ze stejnŽ 

motivace jako fotografie (tyrskŽho. P'itahovaly je stejnŽ n‡m!ty, ale na ka$dŽho 

z nich p"sobily odli%n! a tak je cht!li zachytit ka$d& jinou metodou. V n!kter&ch 

okam$ic’ch autocenzura zas‡hla ji$ v dob! motiva#n’ho procesu p'ed t!sn&m vznikem 

p'’padnŽho sn’mku. ãVy'el jsem si jednou dopoledne s fotografick#m apar‡tem, 

abych zachytil p&vab n!kter#ch m’st, k nim% jsem se v Pa$’%i nej"ast!ji vracel. Av'ak 

nedo'el jsem d‡l ne% k ulici G”t-le-CÏur. Rychle, jakoby u'tknut’m, ulo%il jsem 

fotografick# apar‡t a% na dno zavazadla.Ò238 Nezval sv!t vn’mal jin&ma o#ima, o#ima 

b‡sn’ka, pro n!ho$ byla slova nepopirateln! nitern!j%’m vyjad'ovac’m prost'edkem. 

Z'eteln! zde m"$eme pozorovat d"le$itost autorovy autocenzury, a+ ji$ p'ed nebo po 

vzniku sn’mku. 

 

K dezinterpretaci fotografie doch‡z’ #asto i v dobovŽm tisku, kdy m‡ sice 

autor mo$nost se k omylu vyj‡d'it, ale tato informace se p'’padn! k pozd!j%’m 

badatel"m m"$e obt’$n! dostat. (ty rskŽmu se stalo to, $e redakce otiskla chybn! 

popisek k jeho fotografi’m u #l‡nku Surrealismus a fotografie ve zvl‡%tn’m #’sle 

#asopisu Sv!tozor s podtitulem Je fotografie um!n’?.239 Popisek uv‡d’, $e se jedn‡ o 

                                                
235 SRP 2001,54 
236 V’t!zslav NEZVAL: ,et!z %t!st’. Praha 1930. 229. In:  SRP 2001,57 
237 SRP 2001, 57 
238 NEZVAL 1936,109 
239 Surrealismu a fotografie In: Sv!tozor. #.29, Praha 1936. 488-489 
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fotografie z cyklu Mu% s klapkami na o"’ch, i kdy$ #‡st fotografi’ poch‡z’ z novŽho 

cyklu Pa$’%skŽ odpoledne.240  (ty rsk& pozd!ji uv‡d’ v%e na pravou m’ru p'i jejich 

dal%’ reprodukci v monografii -ty rsk# a Toyen241. V tomto p'’pad! z‡m!ny neutrp!lo 

oko nezasv!cenŽho div‡ka zvl‡%tn’ deziluz’, proto$e v cyklu Pa'’$skŽ dopoledne se 

(ty rsk& dr$el st‡le sv&ch obl’ben&ch tŽmat, kter‡ v sob! zrcadl’ jeho skrytŽ pocity a 

feti%e. Na druhou stranu z hlediska komplexn’ho z‡jmu o v&voj, nebo ur#en’ m’stn’ho 

za'azen’, se n‡m m"$e jednat o z‡sadn’ pochyben’, kter&m v line‡rn’m rozboru 

(ty rskŽho d’la m"$eme b&ti zavedeni na scest’. Pokud to lze, m"$eme k p'esnŽmu 

za'azen’ pou$’t dochovanŽ origin‡ln’ fragmenty (ty rskŽho fotografick&ch cykl", kterŽ 

na zadn’ stran! nesou raz’tka a p'’pisy z œ#asti na v&stav‡ch a tak pomoc’ komparace 

vylou#’me interpreta#n’ pochyben’. Zde je d"le$itŽ zn‡t (ty rskŽho vztah ke 

kontaktn’mu sn’mku a zv!t%enin! . Karel Srp uv‡d’, $e je z'eteln& rozd’l mezi 

mno$stv’m kontaktn’ch sn’mk" a t!mi, je$ byly zv!t%eny, tedy realizov‡ny a ur#eny 

k vystaven’.242 ã-tyrsk# jednak uplat+oval v#raznou selekci, jednak pou%’val v#$ez&, i 

kdy% ve srovn‡n’ s origin‡ln’m z‡b!rem byl rozd’l "asto jen nepatrn#. Anton’n Dufek 

poznamenal, %e -tyrsk# ãparticipoval na amatŽrskŽm hnut’ v )eskŽm klubu fotograf& 

amatŽr& v PrazeÒ, jeho% "lenem byl Jaroslav Fabinger, kter# po$izoval -tyrskŽmu 

zv!t'eniny z jeho kontaktn’ch sn’mk& nap$’klad na zm’n!nou v#stavu Skupiny 

surrealist& v Praze v roce 1935.Ò 243 

 

Josef Sudek v rozhovorech s Jaroslavem And!lem z roku 1976 uv‡d’: 

ã-tyrsk#, ten m!l to svoje malov‡n’ a fotografov‡n’ k tomu malov‡n’. Mn! se ty jeho 

fotografie l’bily, ale $ikal jsem si, %e je to na m! moc mal’$sk#. On to pot$eboval 

k tomu sv#mu malov‡n’, ani to u% nezv!t'oval. Pro n!j byl d&le%itej ten objekt, 

$emesln! ho to u% jako nezaj’malo.Ò244 

 

Tyto informace pak mohou napomoci  autorizaci (tyrskŽho sn’mk" ur#en&ch 

k prezentaci na v&stav‡ch. N!kterŽ kontaktn’ sn’mky cykl" byly  k sob! dokonce 

                                                
240 do cyklu Pa'’$skŽ dopoledne pat'’ chybn! ozna#eny fotografie: V&kladn’ sk'’) band‡$isty, 
Rozbit‡ figura na starŽ zdi a Zv!t%en& n‡hrobek. 
241V’t!zslav NEZVAL : (ty rsk& a Toyen. Praha 1938 
242 Karel Srp vych‡z’ ze sb’rkovŽho fondu pra$skŽho Um!leckopr"myslovŽho musea, kterŽ 
fotografie z’skalo z‡sluhou Anny F‡rovŽ v roce 1972. (tyrskŽho negativy, v#etn! jeho ran&ch 
amatŽrsk&ch sn’mk", jsou ulo$eny v pa'’$skŽ soukromŽ sb’rce. In: SRP 2001,172 
243 SRP 2001,60 
244 SUDEK/AND/L 2001, 74 
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tematicky se'azeny a nalepeny na v!t%’ch, nebo men%’ch pap’rech. Srp tedy 

p'epokl‡d‡, $e tak jak jsou uchovanŽ pra$sk&m Um!leckopr"myslov&m muzeem, tak 

je uskute#nil s‡m (tyrsk&. Bohu$el se rovn!$ ve sb’rk‡ch nach‡zej’ kontakty sn’mk", 

u nich$ v%ak ve v!t%in! nen’ zcela jasnŽ, zda je m!l (tyrsk& v œmyslu ve'ejn! 

prezentovat, nebo v mnohŽm p'’pad! mohly z"stat sou#‡st’ jeho soukromŽho 

fotografickŽho archivu. 245 Zde tedy nar‡$’me na p'’padn& problŽm dezinterpretace, 

pro kter& nen’ v sou#asnosti odpov’daj’c’ materi‡l, takov&, kter& by to mohl pomoci 

vy'e%it. 

 

Po obsahovŽ str‡nce fotografick&ch cykl" Mu% s klapkami na o"’ch (38 fotografi’) a 

.ab’ mu% (36 fotografi’)246m"$eme sledovat autor"v osobit& postoj p'i objevov‡n’ 

ãdruhŽÒ strany reality, kde se zam!'il zejmŽna na p'edm!ty, je$ v sob! podle n!j 

ukr&vaj’ latentn’ symboliku.247 Osvojen’m si v!c’ na (tyrskŽho fotografi’ch se v roce 

1935 zab&val V’t!zslav Nezval v knize Neviditeln‡ Moskva: ãFotografie, berouc jim 

re‡lnou funkci, j’% slou%’, a vn‡'ej’c se svou zjednodu'enou korekturou do pl‡n& 

fantom&, zd&raznila na nich o%ehavou latentn’ symboliku, j’% dr‡%dily na'i obraznost 

tak$ka odev%dy, p&sob’ce na n‡s jako jistŽ velmi zvl‡'tn’ b‡snickŽ obrazy, a u"inila je 

podobn#mi krajn! hmotn#m a p$ece t!%ko uchopiteln#m obyvatel&m sn&.Ò248 

 

Oba cykly zauj’maj’ nov& postoj k dosavadn’mu p'’stupu k cyklickŽ tvorb! a 

to nejasn&mi tematick&mi hranicemi, kterŽ mezi sebou maj’. Dokonce lze snadno 

studovat, jak se jeden cyklus odr‡$’ v druhŽm metodicky i tematicky. Autor"v z‡m!r 

lze vysledovat i v œvaze zve'ejn!nŽ v *eskŽm slov! na konci ledna 1935: ãDva cykly 

fotografi’ vznikly n‡hodn#m se$azen’m izolovan#ch fotografi’ a dopln!n’m jejich 

titulky, kterŽ podtrhuj’ jejich utajen# smysl.Ò249 N‡zvy v%ech fotografi’ se bohu$el 

nedochovaly a nen’ jasnŽ, zda jejich autorem byl s‡m (tyrsk&, nebo zda vych‡zely ze 

spolupr‡ce s Nezvalem, jako tomu bylo u n!kter&ch obraz". Fotografie (tyrsk& 

pravd!podobn! pojmenov‡val stejn&m zp"sobem jako svŽ b‡sn!, tedy s autonomn’ 

                                                
245 SRP 2001,170 
246 SRP 2001,60 
247 Jind'ich (TY RSK.: Surrealistick‡ fotografie. In: *eskŽ slovo. 30.1.1935, Praha 1935, 10. 
In: SRP 2001,39 
248 V’t!zslav NEZVAL: Neviditeln‡ Moskva. Praha 1935 in: SRP 2001, 41 
249 Jind'ich (TY RSK.: Surrealistick‡ fotografie. In: *eskŽ slovo. 30.1.1935, Praha 1935, 10. 
In: SRP 2001,39 
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hodnotou nez‡vislou na vlastn’m textu.250 Co je n‡m ale zn‡mo je p"vod n‡zv"  obou 

fotografick&ch cykl", kterŽ op!t vych‡zej’ se spolupr‡ce s Nezvalem. Na ja'e roku 

1933 vydal V’t!zslav Nezval obs‡hlou b‡snickou sb’rku Zp‡te"n’ l’stek, shrnuj’c’ jeho 

b‡sn! z roku 1932, co$ je pravd!podobn! v dob! kdy ( tyrsk& zah‡jil pr‡ci na obou 

fotografick&ch cyklech. Sb’rka obsahovala i b‡se) s n‡zvem Mu% s klapkami na 

o"’ch, podle kterŽ m"$e stanovit inspira#n’ zdroj. N‡zev druhŽho cyklu byl daleko 

n‡hodn!j%’, stejn! jako n‡hodnost n!kter&ch setk‡n’ na (tyrskŽho fotografi’ch, n‡zev 

.ab’ mu% s‡m vyplynul z konkrŽtn’ pou+ovŽ atrakce.  

 

Technick& p'’stup (tyrskŽho k fotografii vych‡zel ze striktnosti p'’mŽ fotografie. 

Odsuzoval i experimentov‡n’ s v&razn&m naklon!n’m fotoapar‡tu, kter&m bylo 

doc’leno obl’benŽho diagon‡ln’ho z‡b!ru ve dvac‡t&ch letech prosazovan&m ve 

funkcionalismu a NovŽ v!cnosti. P'es sv"j modern’ postoj v obsahovŽ str‡nce 

fotografie, zauj’mal tradi#n!j%’ pozice pro zhotoven’ sn’mku, tedy sn’mky 

komponovanŽ po mal’'skŽm vzoru z œrovn! pupku p'’padn! z œrovn! o#’, co$ bylo 

v polovin! 20. let Alexandrem Rod#enkem hanliv! ozna#ov‡no za ãpupkismusÒ 251. 

Jeho pozici p'i fotografov‡n’ m"$eme nejen odvodit z kompozice sn’mk", ale i 

vysledovat nap'’klad na bezejmennŽ fotografii odrazu v&lohy z roku 1934, kde se 

spojuje jeho t!lo s hlavou fousatŽ figur’ny, a kde je patrno, $e fotoapar‡t m‡ zav!%en 

v œrovni pasu. V’ce ne$ s pozic’ sama sebe si pohr‡val ji$ se vznikl&mi motivy v 

p'irozenŽm n‡hodnŽm sledu. Jeho fotografie se nesna$’ pod‡vat sv!dectv’ o 

konkrŽtn’m objektu, ale poukazuj’ na jeho skrytŽ hodnoty. ãCel# problŽm 

fotografov‡n’ je v tom b#t s‡m p$edem p$ekvapen p$i n‡lezu ur"itŽho p$edm!tu a 

dom#'let tento n‡lez ve smyslu surrealismu. N‡hoda a nalad!n’ na jistŽ p$edm!ty 

hraje tu ov'em velikou œlohu.Ò252  

 

Ihned potŽ, co (tyrsk& svŽ cykly vystavil, byl srovn‡v‡n s Eug•ne Atgetem, 

jeho$ fotografie ze stuttgartskŽ v&stavy Film und Foto (1921) upoutaly #eskou 

avantgardu a z‡hy byly publikov‡ny v ReDu - lze tedy p'edpokl‡dat, $e (tyrsk& jeho 

                                                
250 SRP 2001, 41 
251 ÒFotografujte ze v'ech zorn#ch œhl&, nejen od pupku, dokud v'echny zornŽ œhly nedojdou 
uzn‡n’! Nejzaj’mav!j'’ zornŽ œhly te( sm!$uj’ shora dol& a zezdola nahoru a s nimi se mus’ 
pracovat.Ò in: BRUGGER (ed.) 2008, 29 
252 Jind'ich (TY RSK.: Surrealistick‡ fotografie. In: *eskŽ slovo. 30.1.1935, Praha 1935, 10. 
In: SRP 2001,39 
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pr‡ce velmi dob'e znal.253 Ludv’k Toman, Karel Teige a Anna F‡rov‡, hlavn’ 

interpreti (tyrskŽho fotografickŽho d’la, ukazovali na vazby (tyrskŽho k Atgetovi. 

Karel Srp ve svŽ monografii o (tyrskŽm254 shrnuje  jejich stanoviska a vytv‡'’ 

z'eteln& interpreta#n’ model, poukazuj’c’ na zd‡nlivou podobnost fotografi’, kterŽ 

jsou ale p'i bli$%’m zkoum‡n’ odli%nŽ a to hlavn! z d"vodu prom’tnut’ vnit'n’ 

motivace autora. Podle Tomana se oba zaj’mali o ãtvar a n‡hodnŽ seskupen’ v!c’Ò, 

zachycovali v%ednost zp"sobem, kter& ji stav’ do ãneskute"nŽho a fantastickŽho 

sv!taÒ, podle F‡rovŽ se zase podobali v ãdokument‡rn’m zp&sobu a neosobn’ 

techniceÒ. Atgetovu $‡nrovitost kladl Toman proti (tyrskŽho ãpoetickŽmu potenci‡luÒ 

a snaze po odkryt’ ãvnit$n’ strukturyÒ. Taige Atgetovy ãprostorovŽ celky a pouli"n’ 

v#jevyÒ odli%uje od (tyrskŽho z‡b!ru z ãbezprost$edn’ bl’zkosti na detaily a na 

izolovanŽ objektyÒ. Atgetov&m ãnez‡m!rn#m a necht!n#mÒ odsti)uje F‡rov‡ 

(ty rskŽho v!domŽ zam!'en’ na objekty p"sob’c’ zejmŽna svoj’ dvojzna#nost’. 

V%ichni t'i auto'i se shoduj’, $e na rozd’l od Atgeta, kter& ãvyzn‡v‡ ka%dodenn’ poezii 

tichŽho sv!ta, jej% milujeÒ (Teige), je (tyrskŽho pojet’ skute#nosti ãkrutŽ a v#sm!'nŽ Ò 

(Toman), tak$e se mu ãrealita st‡v‡ mu"iv#m a krut#m fantomem, kter# z‡rove+ d!s’, 

zji'*uje a fascinujeÒ (Teige), a ãjeho objekty vyvol‡vaj’ œzkost a t’se+Ò (F‡rov‡).Ò255   

 

Atget"v fotografick& pohled byl velmi respektov‡n a v r"zn&ch form‡ch 

reinterpretov‡n. U n‡s vytvo'il ur#itou tradici dolo$itelnou d’ly mnoha um!lc", jako 

byl Miroslav H‡k, Ji'’ Sever, Emila Medkov‡, nebo, jak jsem ji$ zmi)ovala 

v p'edchoz’ kapitole, zejmŽna Jarom’r Funke.256  FotografickŽ cykly, kter&mi Funke 

navazuje na Atgeta lze porovnat s n!kter&mi fotografiemi (tyrskŽho. Oba svŽ cykly 

prezentovali v roce 1935, nicmŽn! Funkeho cykly vznikaly o n!kolik let d'’ve, proto 

se zde op!t nevyhneme interpreta#n’mu srovn‡v‡n’. 

 

Anton’n Dufek tvrdil: ãV'echny Funkeho motivy a modely vz‡p!t’ rozvinul 

Jind$ich -tyrsk# a po n!m cel‡ $ada dal'’ch fotograf&. Pr‡v! nemanipulovan‡ 

fotografie p$edstavuje nejv#znamn!j'’ "esk# prvek surrealismu.Ò257 Bylo by z‡hodno 

sp’%e souhlasit s Karlem Srpem, kter& pova$uje Dufk"v n‡zor za p'’li% jednozna#n&. 

                                                
253 SRP 2001, 41 
254 Karel SRP: Jind'ich (tyrsk&. Praha 2001 
255 SRP 2001, 41 
256 SRP 2001,43 
257  DUFEK 1996, 12 
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Srp konstatuje: ãFunke a -tyrsk# nicmŽn! dost pravd!podobn! k Atgetovi p$istupovali 

z vlastn’ch pozic a nez‡visle na sob!.Ò258  

 

Je sice pravdou, $e Funke byl zn‡m& pro svŽ puristickŽ vyzn‡n’ ve fotografii a 

projevov‡n’m se v cyklech od konce 20. let, nicmŽn! bychom museli p'istoupit i na 

fakt, $e Funkeho fotografie jsou surrealistickŽ, k #emu$ se v dob! vzniku Funke 

nehl‡s’ a za'azuje styl fotografi’ pod vlastn’ pojem ãemo#n’ fotografieÒ.259 D‡v‡ 

rovn!$ v!t%’ smysl po anal&ze obsahovŽ str‡nky fotografii, $e Funke se ve svŽm cyklu 

)as trv‡ zab&val v’ce v!cnost’ (sfingou, okem, h'bitovn’m k'’$em, nejr"zn!j%’mi 

n‡pisy) prom!)uj’c’ v&znam pojmu ãtrv‡n’Ò s p'echodem do vizu‡ln’ho, do 

konceptu‡ln’ho v&razu, ne$ tŽmatem minulosti a z‡nikem, kter& je obl’ben&m 

tŽmatem fotografii (tyrskŽho, co$ ostatn! velice dob'e analyzuje Karel Srp260 Pro 

Funkeho byly reflexy v&kladn’ch sk'’n’ ãnalezen#mi fotomont‡%emiÒ,261kterŽ byly 

sp’%e kompromisem mezi n‡hodou a p'edem formulovanou konstrukc’. A ano, 

m"$eme naj’t v d’lech obou autor" spole#n& rys, a to nach‡zen’ n‡m!t" skrz n‡hodu, 

ale potom bychom se mohli ocitnout ve sporu, kdo z autor" tvo'il v’ce programov! a 

kdo sp’%e n‡hodn!. A# se m"$e zd‡t, $e ve Funkeho d’le je mŽn! n‡hody a v%e je v’c 

promy%lenŽ, i on podlŽhal emo#n’ fotografii, stejn! jako (tyrsk& m!l sv"j program.   

 

Nen’ tedy zcela jasnŽ, zda se (tyrsk& inspiroval skute#n! ran&mi 

fotografick&mi cykly Funkeho. ãZa"‡tkem t$ic‡t#ch let Funke vystavoval z$’dka a po 

polovin! 30. let se naopak, a" to z n’ paradoxn!, za"al p$ikl‡n!t k -ty rskŽho postoji. 

Funke poprvŽ v "eskŽ fotografii tematizoval abstraktn’ p$edstavu Ð "as, jej’% r&znŽ 

vizualizace nach‡zel ve smyslovŽm sv!t!, -tyrsk# naopak v "‡sti svŽ fotografickŽ 

tvorby siln! zd&raznil jeden aspekt "asu, j’m% byla nezvratnost z‡niku.Ò  

 

Co$ potvrzuje, jak jsem zmi)ovala v p'edchoz’ kapitole o plagi‡tu, $e 

nejd"le$it!j%’ slo$kou v reinterpreta#n’m p'evzet’ n‡m!tu je prom’tnut’ vlastn’ho ega 

(vize), kterŽ m!n’ celou koncepci a interpretaci vybranŽho motivu. A dovol’m si pro 

p'ipomenut’ znovu citovat: ãJe tu v'ak je't! jedna z‡sadn! d&le%it‡ v!c, kter‡ podle 

                                                
258 SRP 2001,43 
259 DUFEK 2013, 34 
260 SRP 2001, 44 
261 DUFEK 2013, 34 
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mŽho n‡zoru m&%e ony v jednom momentu stejnŽ obrazy rozli'it, a to je n‡slednŽ 

zach‡zen’ s nimi, jejich zasazen’ do kontextu, kter# m&%e odhalit nap$. rozd’lnŽ 

motivace k vytvo$en’ obrazu, a t’m, resp. ur"it i jeho v#znamÒ262 

 

(ty rsk& programov! tvo'il surrealisticky v dob!, kdy se teprve surrealistick‡ 

fotografie formovala, dokonce pou$’val takovou fotografickou metodu, kter‡ byla ve 

svŽ dob! omezena na vlastn’ dÕ•tre surrealismus, tedy sna$il se nadrealitu uvid!t 

v realit!, jak  si to p'edstavoval Breton, nevypl&vala mu tedy sekund‡rn! z manipulace 

s negativem nebo ze speci‡ln! vynalezenŽ techniky263, jako nap'’klad Jind'ichu 

Heislerovi. Toto zpracov‡n’, kterŽ z‡vis’ na p'esnŽm autorov! oku, je mo$n‡ 

n‡ro#n!j%’ ne$ slo$itŽ experiment‡ln’ techniky. ãKa%d‡ -tyrskŽho fotografie  m&%e b#t 

jakŽmukoliv div‡kovi podm!tem ke zkoum‡n’ sama sebe. Verbalizace vizu‡ln’ho se 

st‡v‡ zdrojem sebepozn‡n’, pojem, na n!m% bezprost$edn! vpl#v‡ vn!j'’ do vnit$n’ho 

a naopak.Ò264 Zachytil surrealismus ukryt& v samotnŽ realit!, v co nejprost%’ podob!, 

kde sv!t p'edm!t" jakoby #ek‡, a$ tam nebudeme, aby odhalil svou znepokojuj’c’ 

podivnost. 
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263 SRP 2001, 58 
264 SRP 2001, 36 
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Z‡v!r  

Prvn’ polovina 20. stolet’ se stala plodn!m a rozmanit!m obdob’m pro rozvoj  

ãum!leckŽÒ fotografie a s t’m spojenŽho z‡jmu o osobnost autora. Z‡sadn’ zm!ny se 

za!’naj’ odehr‡vat ji" na p#elomu stolet’ v piktorialismu, kter! je d"le#it!m 

odrazov!m m"stkem pro pochopen’ v!voje autorstv’ ve fotografii. Piktorialismus 

individualizoval p!’stup jednotlivce k fotografii, sna!il se o jedine"nost ka!dŽho 

z‡b!ru, v"tisku i negativu, jeho c’lem bylo dok‡zat, #e fotograf nen’ jen $emesln’k 

obsluhuj’c’ samo!inn" stroj. Obdob’ piktorialismu v !esk"ch zem’ch rovn#$ p%in‡&’ 

novou vlnu amatŽrsk!ch hnut’, ze kter!ch vze"la cel‡ #ada v!znamn!ch autor$ a kterŽ 

tvo!’ protip—l anonymn’ ateliŽrovŽ produkci. A"koliv piktori‡ln’ hnut’ m#lo za hlavn’ 

c’l rozvinout my!lenku um"leckŽ fotografie, sou#asn" napomohlo vn’mat autora 

fotografie v’ce jako um!lce, tedy jako n!koho, kdo p"in‡#’ vlastn’ ideovou invenci p"i 

zpracov‡v‡n’ fotografickŽho sn’mku, a t’m p!ipravilo p"du autor"m pro n‡sleduj’c’ 

obdob’; i kdy! to v n!kter"ch p#’padech vedlo k absolutn’mu vymezen’ se v$%i 

piktorialismu.  

V prvn’ polovin! 20. let, nedlouho po n‡stupu puristickŽho piktorialismu, se 

p!estala fotografie ub’rat pouze jedn’m sm!rem a za"ala b#t pou$’v‡na jako 

univerz‡ln’ mŽdium pro v!echny druhy vizu‡ln’ komunikace. "’m v’ce se sna#il 

piktorialismus pop!’t svou technickou podstatu, t’m v’ce avantgardn’ fotografie 

vyhled‡vala sv!j technick" p!vod, ze kterŽho vych‡zel i jej’ pozitivn’ vztah 

k technickŽ reprodukovatelnosti sn’mku. òst!edn’m bodem, kolem kterŽho se za"alo 

v !esk"ch zem’ch sdru#ovat mnoho d$le#it"ch osobnost’, se stal Um%leck" svaz 

Dev!tsil, kter" dok‡zal absorbovat a n‡sledn! osobit! transformovat zahrani!n’ vlivy. 

Jeho publika!n’ a agita!n’ !innost m"la bezprost#edn’ vliv na formov‡n’ n‡sleduj’c’ch 

generac’ ve v!tvarnŽm um"n’. V !‡dnŽm z meziv‡le!n"ch !esk"ch avantgardn’ch 

hnut’ nehr‡la fotografie tak d!le"itou roli jako v Dev!tsilu.  

Avantgarda p'i%la s my%lenkou nezastupitelnŽ œlohy mechanicky ti%t!nŽ 

fotografie, roz%i'ovanŽ prost'ednictv’m novinov&ch reprodukc’, #’m$ zm!nila 

dosavadn’ kritick& pohled spole#nosti na reprodukovatelnost ãum!n’Ò. Fotografie se 

t’m stala rovnocenn&m partnerem v%em v&tvarn&m obor"m; a s n’ i jej’ autor. Auto'i 

fotografi’ se stali spolutv"rci funkcionalismu, novŽ my%lenkovŽ orientace, spojuj’ 

pojem kr‡sy a œ#elovosti. Z hlediska volnŽho p'ed‡v‡n’ inspira#n’ch zdroj" nap'’# 
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avantgardn’mi skupinami a kladnŽho vztahu avantgardy k reproduk#n’m technik‡m, 

by se mohlo zd‡t, $e pro toto obdob’ nen’ vhodnŽ definovat podm’nky pro doslovnŽ 

p'eb’r‡n’ inspira#n’ch zdroj" (plagi‡torstv’). NicmŽn! se i zde objevuj’ momenty, 

kterŽ jsou pova$ov‡ny za problematickŽ. Ty jsou v pr‡ci demonstrov‡ny 

jednoduch&m p'’kladem, aby bylo dosa$eno vyty#en’ z‡kladn’ho rozd’lu mezi 

inspirac’, apropriac’ a plagi‡torstv’m.  

 

  V ka$dŽ v&vojovŽ etap! fotografie pr‡ce nach‡z’ v&raznŽ osobnosti i 

specifickou problematiku t&kaj’c’ se autorskŽho tŽmatu a t’m z‡rove) poukazuje na 

s’lu jedince, kter& dok‡$e ovlivnit celŽ genera#n’ hnut’. Skrze v&voj jednotliv&ch 

autor" (Drahom’r Josef R"$i#ka, Franti%ek Drtikol, Josef Sudek, Jarom’r Funke, 

Eugen Wi%kovsk&, Jind'ich (tyrsk&) se pr‡ce sna$’ prok‡zat, $e ka$dŽ stylovŽ obdob’ 

v historii fotografie m‡ sv"j specifick& v&znam pro jej’ dal%’ v&voj; p'esto$e je tento 

v&znam jednotliv&mi autory #asto zp!tn! pop’r‡n. 

 

V pr‡ci vyvstala rovn!$ ot‡zka, jak spr‡vn! porozum!t autor"m fotografi’, 

abychom je vhodn! interpretovali. Porozum!n’ tvorb! autor" ve fotografii #‡ste#n! 

vych‡z’ z podobnŽho p'edpokladu jako pochopen’ tv"rc" jin&ch v&tvarn&ch discipl’n, 

av%ak s t’m œskal’m, $e fotografick& obraz v sob! nese zpr‡vu o nezpochybnitelnŽm 

realismu, kter‡ je n‡siln! vtisknuta do na%eho podv!dom’. Je nevyhnutelnŽ, $e 

automatickŽ propojen’ ur#it&ch v&razov&ch prvk" na fotografii s empatickou str‡nkou 

na%’ osobnosti m"$e p'in‡%et irelevantn’ informace. A pr‡v! proto se pr‡ce pot&k‡ i 

s problematikou dezinterpretace a skrze vytvo'en’ metodiky, #erpaj’c’ z text" 

v&zna#n&ch #esk&ch i zahrani#n’ch teoretik" fotografie, se sna$’ ur#it procesy pro jej’ 

uchopen’ a vhodnŽ zpracov‡n’. Stru#n! 'e#eno: v&chodiskem a kl’#em k de%ifrov‡n’ 

konkrŽtn’ch motivac’ tv"rce je ur#en’ #ty' z‡kladn’ch aspekt" Ð autor, obraz, 

publikum a kontext, k n!mu$ sn’mek n‡le$’. S ka$d&m aspektem se poj’ typick‡ 

intence, motivace, emoce, a takŽ charakteristika umo$)uj’c’ dos‡hnout prvn’ho 

p'ibl’$en’ hermeneutickŽ interpretace. Teprve na takovŽm typovŽm pozad’ se lze no'it 

hloub!ji, sm!rem k st‡le konkrŽtn!j%’m p'ibl’$en’m, odhaluj’c’m individu‡ln’, 

jedine#nŽ subjektivn’ obsahy, kterŽ prov‡zely autora p'i tvorb! sn’mku. Jeden ze 

zm’n!n&ch identifik‡tor" Ð motivace Ð #asto nen’ zn‡m ani samotn&m autor"m, jak 

ostatn! zazn’v‡ i n!kolikr‡t v tŽto pr‡ci. Nap'’klad Franti%ek Drtikol tvrd’, $e tvo'’ 

p'irozen! po dozr‡n’ spr‡vnŽ my%lenky. Josef Sudek z  nedefinovatelnŽ pot'eby,  
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oproti tomu Jarom’r Funke usiluje o program a invenci. Tato pr‡ce je z‡m!rn! 

postavena tak, aby postihla rozd’lnŽ pot'eby v"d#’ch osobnost’ a t’m vytvo'ila 

celistv!j%’ obraz o #eskŽ fotografii a jej’m autorovi. 
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