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Abstrakt :

Tato diplomova prace pojednava o autorovi a autorstvi ve fotografii 1. poloviny 20.
stoleti v ¢eskych zemich, s reflektovanim mezinarodnich vlivl, které jsou z hlediska
vyvoje fotografie na nasem izemi neopomenutelné. Zminéné casové obdobi se stalo
plodnou a rozmanitou etapou pro rozvoj ,,umélecké” fotografie a s tim spojeného
zajmu o osobnost autora. Prace za¢ina velmi struénym zhodnocenim promeénlivé role
autora ve fotografii od pocatku jejiho vyndlezu, déle plynule pfechazi k piktorialismu
a pres poc¢atky moderni fotografie se dostava k avantgardé. V kazdé vyvojové etapé
fotografie prace nachazi vyrazné osobnosti i specifickou problematiku tykajici se
autorského tématu a tim rovnéz poukazuje na silu jedince, ktery dokéze ovlivnit celé
generaéni hnuti. Skrze vyvoj jednotlivych autori (Drahomir Josef Rizicka, FrantiSek
Drtikol, Josef Sudek, Jaromir Funke, Eugen Wiskovsky, Jindfich Styrsky), se zarovei
snazi prokdzat, ze kazdé stylové obdobi v historii fotografie méa sviij specificky
vyznam pro jeji dal§i vyvoj; pfestoze je tento vyznam jednotlivymi autory casto
zpétné popiran. Prace se také snazi nastinit rozdil mezi inspiraci a plagidtorstvim.
Prace si neklade za cil postihnout celé dilo jednotlivych autort, ale ma vypichovat
jejich autorsky vyrazna obdobi v kontextu s jejich zivotnim rozpolozenim. V zavéru
je shrnut pfinos vybranych autorti v globalnim méfitku a rovnéz jsou zde aplikovany

nékteré teoretické tivahy na téma autorského pohledu.



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 ,fine art“ 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 (Drahomir Josef Ruizicka, FrantiSek Drtikol, Josef Sudek, Jaromir Funke,
Eugen Wiskovsky, Jindfich Styrsky) 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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Uvod

K zaméfeni se na téma autorstvi ve fotografii ve své diplomové praci jsem
byla inspirovana jiz pii bakalafském studiu ikonografickym seminafem s podtitulem
Signatura: Jeji podoby, funkce a vyznam od antiky po dnesek pod vedenim profesora
Lubomira Kone¢ného, kde mne zacalo zajimat téma uZzivani signatur ve fotografii
v 19. stoleti, které mé nakonec zavedlo k autorstvi ve fotografii. Rovnéz
dlouholeté osobni zkuSenosti s médiem fotografie hrala roli v z4jmu o toto téma.

Na tivod je dulezité uvést, ze postaveni autora fotografie, na které se tato prace
zaméfuje, je spjato s fotografii vytvarnou (umeleckou), jejiz primarni funkce tedy
nespo&iva v uloze dokumentu nebo reportaze.' Rozsah diplomové prace je Gasové
ohrani¢en na prvni polovinou 20. stoleti, protoze pro toto obdobi je typicky vyssi
diiraz na vytvarnou stranku a tvorbu jednotlivych autorli, zatimco v prvnich
desetiletich po vynalezu fotografie byl diraz kladen spiSe na vlastni technicky vyvoj
média, odehravajici na pozadi dobovych estetickych norem, spolecenskych udélosti a
védeckych objevi, ke kterym fotografie znadnou mérou piispéla.” Prvni polovina 20.
stoleti je také zlomovym obdobim, kdy se fotografie stdvad nedilnou soucasti
modernitho uméni i moderni spole€nosti, jako takové. Prace je rovné€z ohraniCeni
mistné na Ceské zem¢, ovSem s reflektovanim mezinarodnich vlivl, které jsou
z hlediska vyvoje fotografie neoddélitelné.

Z diivodu prehlednosti je prace fazena do dvou casti. V prvni Casti jsou
kapitoly vénované problematice a piinosu jednotlivych etap v chronologickém poftadi,
kde je pro lepsi navaznost velmi stru¢né¢ zhodnocena promeénliva role autora ve
fotografii od pocatku vyndlezu, dale plynule pfechédzi do piktorialismu a pfes pocatky
moderni fotografie se dostava k avantgardé. Druha cast je vénovand jednotlivym
autorim z jiz vytycenych obdobi (Drahomir Josef Rizicka, FrantiSek Drtikol, Josef
Sudek, Jaromir Funke, Eugen Wiskovsky, Jindfich Styrsky). Kazdého z vybranych

autorti mizeme zafadit jako vidc¢i osobnost pro vice vyvojovych etap, proto autofi

' Je samoziejmosti, ze ,,umélecké* fotografie pozdéji ziskaly i sekundarni dokumentéarni
? Rozdily ve vnimani fotografie spole¢nosti lze sledovat pii srovnavani Eeskych vystav ke
stoletému a stopadesatiletému vyro¢i vzniku fotografie. Zatimco prvni vystava podavala
piehled o rozmanitych technickych strankach fotografie (Zdenék WIRTH (ed.): Sto let eské
fotografie. Praha 1939), druha vystava se soustfedila na uméleckou fotografickou tvorbu.
(Daniela MRAZKOVA (ed.): Co je fotografie? 150 let fotografie. Praha 1989)



nejsou piifazeni ke konkrétnim kapitoldm prvni casti prace. Vybér jednotlivych
autort vychazi z dlouhodobého zajmu o ¢eskou fotografii, kde se v odborné literatute
da vysledovat potencial autorského vlivu. Vybrani jsou nékteré viidéi osobnosti
z jejichz prace bylo zfejmé ovlivnéni celych generaci, a rovnéz ty, jez po sobé
zanechaly dostatek relevantniho materidlu, ktery bych mohla vyuzit pro komplexni
interpretaci jejich autorského projevu. Jednim z pomocnych néstroji pfi interpretaci
zaméru autora fotografie je empatie, imaginarni vciténi do role autora snimku,
perspektivy, z niz fotografuje, coz mize byt piinosné, ale i zavadgjici v ptipadé, Ze se
nechdme pfili§ unést. Tato problematika dezinterpretace je rovnéz v praci
reflektovana. Prace ma také ambici se vyhnout pfehnanému adorovani jedince na ukor
jinych, ke kterému casto dochdzi v pracich zaméfenych na jednotlivce. Jedna
zmetod, kterd je také vyuzita pro dokonalejSi zdokumentovani problematiky, je
komparace mezi jednotlivymi autory, kterd dovoluje poukédzat na jedinecné prvky
projevu zvolenych osobnosti. Pro pochopeni jednotlivého autora bylo tedy nutné
polozit si a nasledné¢ zodpovédét otazky na témata socidlniho postaveni, motivace,
inspirace, zaméru, adresovani snimku, pfeddni informace, perspektivy pohledu a
zkuSenosti autora.

Cilem prace ma byt nalezeni a rozebrani specifickych prvka individudlniho
autorského projevu, jakédsi dokumentace cesty, kterou se autor ubiral, aby po sobé
zanechal univerzalné platné a zaroven jedine¢né poselstvi, které vytvaii samotné
déjiny fotografie. Rovnéz ma sledovat individudlni motiva¢ni rovinu kazdého autora a
s tim spojenou problematiku dezinterpretace. Prace si neklade za cil postihnout celé
dilo jednotlivych autorti, ale ma vypichovat jejich autorsky vyrazna obdobi
v kontextu jejich zivotniho rozpolozeni.

Jak jiz bylo naznaceno, zdrojem informaci pro tuto praci jsou piedevSim
dobova periodika s autorskymi ¢lanky, publikované rozhovory, vzpominky blizkych,
odborna  literatura a  zpracované a  publikované texty  pracovnikl
sbirek Uméleckoprimyslového muzea, a to prevazné¢ Annou Farovou. Bohuzel
z ditvodu generalni rekonstrukce Uméleckoprimyslového muzea nejsou v soucasnosti
zptistupnéni archivni materialy, ktery by rovnéz mohly byt pfinosem. Spravnému
sméfovani rovnéz napomohly teoretické texty Rolanda Barthese, Susan Sontagové,
Siegfrieda Kracauera, André Bazina, Waltera Benjamina, Ondfeje Pfibyla, Miroslava

Petiicka a dalsich.



1. Stru¢né zhodnoceni proménné role autora fotografie na
pocatku jeji historie

Role autora fotografie se od pocatku vzniku fotografického vyndlezu vyrazné
proménovala a jak jsem jiz zminila, je dilezité reflektovat vlivy, které se na ni
podilely. Fotografie vznikla na pruseciku védy a uméni, a proto je tfeba vSe sledovat
ve vzajemnych souvislostech. I v tomto ptipadé se ukéazalo, ze vSechny velké objevy a
vynalezy maji v sobé podvojnou konzistenci védy a uméni. Nicéphore Niépce byl
spiSe védcem a Louis Daguerre umélcem a toto spojeni intelektu s imaginaci se
ukazalo jako nejvyse §tastné.’ Nicméné v dob& objeveni daguerrotypie byl jeji
zhotovitel Louis Daguerre v prvnich zpravach vzdy titulovan jako vynalezce nebo
objevitel. Postaveni vlastniho tvlirce fotografie bylo ptitknuto pfirod€ a svétlu, role
Clovéka zde byla omezena pouze na jeho moznost usmérnit pfirodni sily. Autor
fotografie byl bez okolkii oznacovan za femeslnika ve sluzbéach piirody. ,,Jest to
zajisté plod lidské schopnosti a pricinlivosti, Ze clovek prirodu vyzkouma a ji nuti, aby
k jeho libosti tvorila. Jaky slavny tedy a pochopitelné veliky musi byti Ten, jenz ho
takovymi dary nadal!** Z tohoto vyplyva, Ze na jakykoliv individualismus nebyl bran
zietel. Autor fotografie byl tedy pouze zruénym prostiednikem mezi pfirodou a
fotografickym snimkem. Spolecnost byla omamend novym objektivnim médiem,
které potiebovala nutné nékam zatadit, pojmenovat a urcit jeho ucel, protoze to, co je
zataditelné, je lip pochopitelné, ale Gplné¢ zapomnéla na moznost, Zze s fotografii
nevznikd jen novy druh obrazu, ale objevuje se i nova uloha jejiho autora, tviirce

fotografie.

Fotografie se zacala prosazovat ve vSech odvétvich lidské Cinnosti, a to zejména
ve védnich oborech, které ji s radosti pfijaly za svou. Postupem ¢asu bylo pochopeno,
ze hledat univerzalni oznaceni pro jejiho tvlirce / autora by bylo chybnym krokem a
jiz v Sedesatych letech 19. stoleti se objevuje prvni systematicka typologie fotografie,
v niz rozliSuji bratfi Mayerové a Pierre Louis Pierson fotografii uméleckou, védeckou
a femeslnou.’ Pravé kategorie umélecké fotografie pozdéji vyraznd napomohla
k uznavani individudlniho pfinosu autora a stala se rovnéz zdrojem snahy autord se

navzajem odliSovat.

3 KROUTVOR 2013, 18
* Bohemia, 27.1.1939 in: WITTLICH 2012, 15
> WITTLICH 2012, 38-47
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Postupnd masova rozsifenost fotografie a individuadlni umélecké ambice
v mnohych vyvolavaly spiSe obavy. Pomér mezi fotografii a vytvarnymi obory byl,
zejména zpocatku, reflektovan v Sirokém, Casto citové zabarveném spektru nazort,
oscilujicim od nadSeného pfijeti po vyslovné odmitnuti. Vime naptiklad, ze Charles
Baudelaire se postavil k fotografii kriticky a povazuje ji za prosttedek pro
sebevyjadieni faleinych nebo nedostudovanych umélct bez nadani.’,, Ti, co nemaji
prirozené nadani, snazi se zaujmout prostredky, jez jsou umeni cizi. Stava se, avSak
opét jen ve Francii, Ze tento zlorad zachvati i nadané lidi, kteri pak hanobi a mrzaci

“7 Zdaleka fotografii nepovazoval za médium, které by mohlo stavét svou

sviij talent.
vypovéd’ na projevu autorova individualismu. Na druhou stranu nahlizi do
budoucnosti a naznacuje to, co je pozdéji pro osobitost ve fotografii dalezité, tedy, ze
fotografie neni identickym odrazem ptirody. ,,4 tak absolutnim uménim by byl
vynalez, ktery by nam dovolil naprosto verné zachytit prirodu. Biih mstitel vyslysel
prani davu. Daguerre se stal jeho Mesiasem. A tu si dav rekl: <ProtoZe ndm
fotografie zarucuje naprostou presnost (oni tomu veéri, Silenci!), je fotografie
umenim.> Cela spolecnost se splasila a od té chvile se vzhlizi jako Narcis ve své
hrubé podobé na desce.(...) Doslo k riuznym podivnostem. Kdosi sehnal dohromady
néjaké darebaky a pobéhlice, vystrojil je jako tezmiky a pradleny o masopuste,
nakazal témto hrdinum, aby se po dobu nutnou k fotografovani neprestali nalezite
tvarit, a pak se holedbal, Ze nam podal obraz tragickych nebo puivabnych vyjevii
z antickych déjin.“ ® Vlastnost fotografie jako vice & méné objektivniho zobrazovéni
mohla byt poklddana jak za prednost, tak i za dikaz neschopnosti autora vyjadrit

hlubsi myslenky, ndlady a rozpoloZeni.

Postupné osvobozovani autora fotografie od slozitého procesu zhotovovani
fotografickych snimkid i mobilita samotného aparatu dala prostor pro uvazovani o
velkorysejsi kompozici nebo o zachycovani samotného objektu. Diky tomu jiz
fotograf nemusel zahlcovat svoji hlavu sloZitym postupem a zbyl mu €as vénovat se i
uvaham nad tim, jak fotograficky snimek zdokonalovat v estetickém duchu a promitat

do n¢j vic svého autorského rukopisu.

* BAUDELAIRE 1968, 379-380

7 Charles Baudelaire: Moderni obecenstvo a fotografie. Dopisy fediteli ¢asopisu Revue
frangaise. Salon 1859. in: BAUDELAIRE 1968, 379

® ibidem
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Piimy vztah mezi vytvarnym uménim a fotografii se rozvijel a prohluboval na konci
druhé poloviny 19. stoleti, a to hlavn¢ diky postupnému zdokonalovani
fotografického procesu a opadnuti prvotniho celospolecenského strachu, ze fotografie
plné€ nahradi malifstvi. Schopnosti fotografie, stejné tak i jejiho autora, byly omezeny
stavem fotografické techniky. Pfesto to netrvalo dlouho a nové zobrazovaci médium
postupné vstoupilo do sluzeb vytvarného umeéni, soucasné¢ mu vsak bylo i zdrojem
inspirace a zdsadnich podnétl. Ateliérovy portrét, ktery se stal zdkladem tehdejsi
fotografické aktivity, se vyvijel od kultivovanych studii zavislych na malitské tradici
pfes poznani specifik fotografického projevu az k hromadné uniformni produkei.’
Autor fotografie byl tedy i umélec, ktery nemél primarné ambice vytvaret umélecké
fotografie, ale uzival fotograficky snimek jako dokument pro vlastni studijni ucely.
Pouzivéani fotografii jako pfedloh se stalo béznym a praktikovali ho umélci vSech

vytvarnych sméril, zejména jednalo-li se o pfedmétné vizualni zobrazovani.

Podle fotografii aranzovanych modelti vzniklo znaéné mnoZstvi obrazi.
V ptipad¢ kvalitni produkce se vSak nejednalo o mechanické kopirovani, ale o
interpretaci vlastnim malifskym pohledem.'® V ¢eském prostiedi jsou nejznaméjsim
prikladem fotografické studie Alfonze Muchy, vytvorené¢ béhem jeho patizského
pobytu, ale i1 na studijnich cestach po Rusku a Balkanu. Ackoliv prvotni ucel vétSiny
snimki byl prakticky a fungoval jako malifsky skicék, dnes tyto fotografie predstavuji
samostatnd umélecka dila s vysokou estetickou hodnotou ukazujici dtlezity krok ve

vyvoji vytvarné fotografie. '

Promény vnimani obsahové stranky fotografie, tak jak je tomu u Alfonze
Muchy, dokazuji vyvoj jeji estetické funkce, ktera ale miize byt v n€kterych ptipadech
odli$n¢ interpretovana, coz pak piindsi i chybné poselstvi o zdméru autora. Proto je
nutné, stejné jako v jinych historickych védach, zasadit dilo i autora do dobového
kontextu a reflektovat predevsim zdmér autora fotografie. Z toho vyplyva, ze za
kazdym snimkem stoji jednotlivec, autor, ktery do néj vnasi vlastni vizi, kterd ale
nemusi nutn¢ souviset s jeho danou pozici ve spolecnosti. Klicem k celé problematice
autorstvi je pochopeni, ze realita fotografie v sobé nese iredlnost prezentovanou

autorem hledicim do ¢ocky fotoaparatu. Pokud bychom méli ptikrocit k pojmenovani

® SCHEUFLER 2013,8-14
10 WITTLICH 2012, 15
""MOUCHA 2005. 5-6
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funkci autora fotografie, tak jak je zndme v ramci spolecensky zavedenych norem, tak
na pocatku nalezneme védce experimentujiciho s novym vynéalezem, déale malife
presedlavajiciho z uméni na femeslo a posléze zivnostnika, hledajiciho ve fotografii
zdroj zisku a obzivy. Po prvnich padesati letech vyvoje pak i fotografa amatéra, jemuz
byl fotograficky apardt zdznamovym denikem vSednich kratochvili. Po pfelomu
stoleti se rodi fotograf-umélec, spatfujici ve fotografovani svou tvarci zivotni
realizaci.’?> Fotograf-amatér a fotograf-umélec se stanou klicovymi osobnostmi
prosazujicimi individualitu autorského projevu, kterou se budu snaZzit nastinit

v nasledujicich kapitolach.

'> SCHEUFLER 1989, 21-22
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2. Piktorialismus a jeho duleZita role v ocenéni prinosu autora

fotografie

A¢ byl piktorialismus mnohokrate oznacovan jako slepé kopirovani
vytvarnych vzorti, byl ve své dob& progresivni etapou, kterd zodpovidd za
nasmérovani pozornosti k autorovi snimku a tim pfipravuje podminky pro nasledujici
obdobi. Pravé zdmérné pfibliZzeni se vytvarnému uméni mélo zarucit uznani fotografie
jako rovnocenného uméleckého prostiedku a z toho logicky vyplyvalo i povySeni
autora fotografie na umeélce. Autor fotografie se tim mél vymanit s podruzné role
femesinika a pozornost méla byt sméfovana k jeho osobnosti, kterd ovliviiuje
vysledek fotografie. Piktorialismus se svym poc¢inanim snazil, aby spolecnost dospéla
k zavéru, ze snimek ned€la samotny fotoaparat, ale fotograf, ktery promita do snimku
stejné aspekty vlastniho specifického pojeti a projevu jako autor jinych vytvarnych

disciplin.

Piktorialismus je tedy reakci tviircii fotografie na krizi umélecké fotografie, ke
které dochéazi, ne ndhodou, ve chvili, kdy fotograficky primysl zaziva nejvétsi
rozmach. Masovost ndhle zpochybtiuje podstatu umélecké fotografie. Vynalez filmu,
pramyslova vyroba fotografickych papird,' to oboji svéd&i o obrovském technickém
pokroku a zjednoduseni fotografického procesu, ktery ale o to vic podporuje tezi ve
spolecnosti, tezi o vyslovné dokumentarni hodnoté fotografického snimku a degraduje
pojem umeélecka fotografie a rovnéZ pfinos jejiho autora. Momentni fotografovani se
stalo dostupnou zéaleZitosti: ,,Vy stisknete tlacitko, my zaridime zbytek.“'*. Fotografové
reagovali na tento vyvoj tim, Ze razili heslo umélecké fotografie a podobné jako

e o .. - . e e . v , , 15
malifi pfed nimi stavéli proti mechanické imitaci pojem uméleckého vyrazu.

Autor piktorialista se rozhodne od této nové masy odliSovat, mechanicky
popisovat svét ho jiz nebavi, proto nové zjednoduseni odmitd a naopak vyhledava
technickou obtiznost a tim stavi na odiv jedineénost svého projevu.'® Svou roli
sehralo i Ipéni na tom vytvafet umélecké dilo vlastnima rukama, a tak ve jménu

rukodélné tradice propadla nemald cast ambiciéznich fotografii kouzlu tvorby

® SCHEUFLER 1993, 16

14 ,, You push the button,we do the rest.“ (1888) In: SZTOMPKA 2007,27
> SCHEUFLER 2000, 25

' TRNKOVA 2008, 11-14
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uslechtilych tisk®, aby tim rovnéZ popiela svou nekonegnou reprodukovatelnost.'”’
Fotografii byla totiz vycitana jeji nekone¢na reprodukovatelnost, procez fotografové
za timto ucelem propagovali pouzivani takzvanych tvarnych procest, jako je uhlotisk,
gumotisk, olejotisk nebo bromolej, které umoziiovaly manudlné zasahovat do
fotografického procesu tak, aby se mohli pfiblizit respektovanym vytvarnym smértim,

jako byly impresionismus a symbolismus.'®

Negativ se stal jen zdkladnim materidlem pro dalsi dotvoteni, kazdy vysledny
pozitiv byl do jist¢ miry originalem. Manudlnimi zasahy pfi zpracovani pozitivniho
snimku bylo z pravidla mozno snimek individudln€ ovlivnit, véetné tonalnich hodnot
a barevnosti. Nesmirn¢ tak stoupl vyznam autorského rukopisu, do popiedi se dostaly
tradi¢ni hodnoty umélcovy osobnosti, zejména jeho originalita, jak ostatné vyzdvihuje
Jaroslav Petrak, autor stézejnich publikaci urenych nejen pro fotografa amatéra:
., Provadeni gumotisku samo o sobé, nehlede ani k volbé motivu, predpoklada v prvé
radeé umeélecké nadani a esteticky vkus, aby konecny dojem odpovidal ilusi
autorové. “"’ Fotograf se podvédomé snazi akceptovat pozadavky spole¢nosti a o to
vic se snazi, aby byl u fotografickych snimkti zapomenut jeho mechanicko-chemicky
puvod. Je to opéct jeden z tehdejSich paradoxi, kdy se Casopisy a publikace plni
technickymi navody, které maji zajistit co nejvice malifsky vzhled fotografickych
snimki. Potfebujeme tedy techniku, a to proto, aby se fotografie vzala své

mechanicko-technické podstaty.

Spravné uchopeny talent je predpokladem spravné cesty k autorsky jedinecné
fotografii. Dobova literatura nezapomnéla nékolikrate zdiraznit, ze vSechno technické
snazeni nemusi byt k ni¢emu, pokud fotograf neoplyvda naddnim pro praci s
kompozici a vybérem tématu nebo nerozpozna-li vhodného okamziku pro zméacknuti
spousts. %’

Jiz zminény Jaroslav Petrak aplikuje filozofické uvahy o uméni na fotografii ve snaze,
aby se s fotografii a jejim autorem naklddalo stejné¢ jako s jakymkolijinym
uméleckym oborem. Z toho vychazi i nasledné uznani autorova vlivu na vznik

umélecky hodnotného fotografického snimku, tedy popieni mytu o bezmezném

7 SCHEUFLER 2000, 37-38

" MLCOCH/SCHEUFLER 1999,5-6
 PETRAK 1923, 24

2 PETRAK 1923,5
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ucinku pftirody. ,, Pohlizime-li na fotografii z uméleckého hlediska, nutno si v prve
radeé polozit otdzku, zda-li ve fotografii stava a prokazuje se urcitd, osobitd nota,
urcity svérazny charakter tvoritele. Pravée v tomto smeru vytyka se fotografii, ze nelze
Ji posuzovati s umeleckého hlediska, jelikoz pry nevychdzi primo z rukou umeélcovych
nybrz jest potrebi jakéhosi prostrednictvi svetla a cocky, které jsouc povahy cisté
technicke, vtiskuje fotografii znamku ménécennosti. Mozno vsak proti tomuto tvrzeni
namitati, Ze ne technika provadeci, nybrz myslenka, tviirci podstata — tedy duse —
Jjakéhokoliv uméleckého dila jest zkusebnym kamenem, dle kterého se toto posuzuje.
Obsah a forma projevu tvirci myslenky jsou jaksi interprety, kteri maji k pozorovateli
za tuto mluviti.

Neni tedy umeéni cistou kopii prirody neb urcitého déje, nybrz spise jakousi
reprodukci, ovladnutou charakterem, vuli osobitého, Ze pri této reprodukci forma a
Castecné i obsah umélce maji téz charakterisovati, jest zrejmo. V duchaplném
pojednani o Nietzsche-ove ,,Kunst erlost” pravi dr. Wehner: <Uméni jest zdkon
osobitosti, preneseny do reality. Jestlize v dile uméleckéem zZadny zakon a zZadna
osobitda znamka nevézi, nybrz pouhd choutka a ciry realismus, prestalo v tom

.. . .. c w2l
okamziku uméni existovati.> "

Obdobi piktorialismu v ¢eskych zemich pfindsi novou vinu amatérskych hnuti,
ze kterych vyrostla celd fada vyznamnych autorti, ktefi tvofi protipdl anonymni
ateliérové produkci. Na vytvareni prostiedi k lepSimu prosazovani uméleckych ambici
jednotlivce pfispél vyznamné Klubu fotografi amatéria v Praze **a s nim spojena
publikacni ¢innost i1 vystavni ¢innost, ktera umoznila zviditelnéni jednotlivych tvirci.
Pravé vystavni Cinnost byla vyznamnym poc¢inem, kde dochazelo k pfedavani
inspirac¢nich zdroji mezi tvlrci a rovnéz byl vytvofen prostor pro vznik kultu
osobnosti autora, ktery mél své nasledovatele. Pfikladem je Drahomir Josef Ruzicka,

jehoz odkaz rozeberu v dalSich kapitolach.

Amatéti mnohdy, diky spolupraci s fotokluby z jinych zemi, zacali piedbihat
profesiondly kvalitou svych fotografii. V roce 1911 na vystavé Klubu fotografi
amatéri v Praze doslo k prvnimu sjednoceni snah profesiondlti a amatér spolecnou

prezentaci tvorby. Charakteristicka je také profesionalizace piivodnich amatért, jako

2l PETRAK 1910, 5-6
2 MLCOCH/SCHEUFLER 1999, 5
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byl naptiklad V. J. Bufka. Vzhledem k ohlasu portréth z ateliérit Drtikola a Bufky
doslo 1 k urcitému celospolecenskému posunu v chapani fotografie jako umélecké
tvorby a patrné diferenciaci mezi uméleckym fotografickym portrétem k reprezentaci
a mezi portrétem k identifika¢nim tcelim. K zajmu vetejnosti o uméleckou fotografii
pfispéla nepochybné 1 vystava uspoiadand pii piilezitosti 75. vyro¢i vynélezu
fotografie v Rudolfinu na pielomu let 1914 a 1915, kterd byla vlastné¢ prvnim
mezinarodnim fotografickym salénem v Cechach, nebot’ piedstavila i znamé autory

ze zahrani¢i (napt. Hugo Erfurtha, Nicolu Perscheida).”

24

Vyvoj amatérské fotografie po prvni svétové valce je slozitéjsi a méné
pfimocary nez v cCasech belle epoque pred valkou. Je ziejmé, ze mySlenkova a
uméleckd atmosféra po prvni svétové valce stala proti pfedvalecnym piktorialistickym
tendencim v protikladu, kazdopadn¢ vSak mély piktorialistické tendence (nejen u
nas) pozoruhodnou setrvacnost. Zménil se vSak pohled na negativ, ktery se mél stat

nedotknutelnym.

Bylo nevyhnutelné, Zze ¢im vic se piktoridlni tviirce snazil dat na odiv svou
originalitu a individualitu, tim vice se stavalo, ze pravé touto snahou se ztracel v davu
ostatnich piktorialisti. Bylo nutné hledat nové vychodisko mezi realitou a poetikou
vytvarného umeéni. Alfred Stieglitz prorocky napsal vroce 1913: ,,Fotografové se

musi piestat stydét délat fotografie, které vypadaji jako fotografie.

Je paradoxni i
logické soucasné, Ze boj o uznani fotografie za samostatny a pravoplatny druh uméni

byl nakonec bojem za moderni uméni jako takové.

2 MLCOCH/SCHEUFLER 1999, 5-6
* MRAZKOVA 1985, 42
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3. Kradmymi krucky k moderni fotografii

Ume¢leckd fotografie dostala po prvni svétové valce novou podobu, kterd
vyjadiovala dynamiku, prudkost a silu nové doby. Zatimco na pocatku dvacatych let
byl jiz v mnoha zemich boj mezi piktorialisty dobojovan, v Ceskoslovensku se teprve
roku 1921 na vystavé Cechoameri¢ana D. J. Ruzi¢ky vyrazné prosadil Stieglizovsky
(puristicky) smér piimé fotografie, odmitajici zasahy do negativu.”> Po doznéni
formalniho splyvani s malifskymi technikami nastoupila éra cisté, dokonale ostré
fotografie bez optickych i laboratornich zkresleni v ostrosti, kontrastu a tonalité.
Razickav piktorialismus byl ztotoziiovan s moderni fotografii. Nic progresivnéjsiho
tehdy jesté v amatérské fotografii neexistovalo, ,,nova“ fotografie se teprve rodila.*®
Nékolik vyraznych ptedstavitelli impresionistického a secesniho piktorialismu se
vydalo smérem k moderni fotografii, aniz by vSak vzdy doSli az k fotografické
avantgardg. >’ Autofi se nazorové rozdéluji, u¢inek fotografie se tiisti na riizna stylova

odvétvi.

Modernismus pronikd do vSech obort spole¢nosti. Velkou touhou bylo snést
uméni zpiedestall a ucinit zng samoziejmou soucast Zzivota. Zakladnim
pfedpokladem byla myslenka, Ze v budoucnosti véda a technika pievladnou.
Modernost nové puristické fotografie byla samoziejmym vyvojovym mezistupném
mezi piktorialismem a avantgardou. Pravé purismus se stal casto tim, co si
avantgardni autofi asto odnaseji ze své minulosti.”®, Cista* fotografie je jakousi
mytologii modernosti, kterd se pomalu stdva soucasti manifestu vénovanému oku
fotografa, schopnému vytdhnout ze skute¢nosti dokonale zvladnuté obrazy,

kompozici, jiz dodava silu praveé pfirozenost.

» DUFEK 2013, 18-19

* DUFEK 2013, 19

*7 napk. Frantisek Drtikol nebo Josef Sudek in: BIRGUS/MLCOCH 2009, 33
* napk. Jaromir Funke, kterému se budu vénovat v samostatné kapitole
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4. Mezivale¢na avantgarda

4.1 Pocatky avantgardnich hnuti a jejich pristup Kk technické

reprodukovatelnosti snimku

V prvni poloving 20. let, nedlouho po néstupu puristického piktorialismu, se
ptestala fotografie ubirat pouze jednim proudem, ale rozlétla se vSemi sméry. Zacala
byt pouzivana jako univerzalni médium pro vSechny druhy vizualni komunikace.
Kazda skupina, kazdy smér, naSel svou funkci pro médium fotografie. O co vic se
snazil piktorialismus popfit svou technickou podstatu, o to vic avantgardni fotografie
vyhledava sviij technicky plivod, z ¢ehoz vychézi i jeji pozitivni vztah k technické

reprodukovatelnosti snimku.

V kulturni Evropé je mnoha udélostmi vyznamny rok 1920, ve Vymaru se
potdda sjezd konstruktivisti, Majerchold zakladd v Moskvé divadlo, vlna
progresivniho uméni v Rusku. V Patizi vznika skupina hudebnikil 6, jejiz program
formuje Jean Cocteau, a jiz rok existuje Gropiem ustaveny Bauhaus. ** Ceského
mezivalecné uméni nejenom absorbovalo rizné zahrani¢ni vlivy, ale také samo
obohacovalo uméleckou avantgardu. V fijnu roku 1920 je zalozeno sdruzeni Devétsil,
usilujici o revoluéni proménu uméni a spolecnosti, v jehoz programu rezonuje
Gielnost i poesie. *° Clenové Devétsilu usilovali o propojeni eské avantgardy jejich
nejvyrazngjSimi centry v Evropé. Rozhodujicim se stane rok 1922, kdy Karel Taige
navitivil poprvé Paiiz, aby nasal inspiraci pro revoluéni sbornik Zivot II, ktery se
stane nekonecnou inspiraci pro mnoho budoucich avantgardnich fotografii. Fotografie
nahrazuji tradi¢ni ilustraci a jsou propojeny s textem. Diive nez Laszl6 Moholy-Nagy
publikuje svoji prikopnickou stat’ Nova typografie (1923), naplnil sbornik Zivot II
ideje ,.typofoto* a kinematografické skladby. V zadném z predvéle¢nych ceskych
avantgardnich hnuti nehrala fotografie tak dtlezitou roli jako v Devétsilu po prvni

Teigeho nav§téve Patize. *!

* FAROVA 2016, 320
39 BIRGUS/MLCOCH 2009, 45
3 DUFEK 2013, 26
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Jak Devétsil chapal ve 20. letech fotografii, vyzniva nejlépe z text jejiho
hlavniho ptedstavitele Karla Teigeho, ktery tématu fotografie a posléze filmu vénoval
velkou pozornost a je jakousi hldsnou troubou nového idedlu uméni. Ve své stati
,.JFoto Kino Film*“ v jiz zmifiovaném sborniku Zivot II, poprvé komplexné formuloval
vztah avantgardy k tomuto médiu. Teige ktery odmital naturalistickou fotografii stejné
jako imitativni malifstvi, proklamoval jednak jeji ¢ist¢ experimentalni raz, kdy se mu
fotokomora ménila v laboratof, ve které fotograf-basnik uskuteciioval fotogramy,
jednak poukazoval na nezastupitelnou ulohu mechanicky tiSténé fotografie,
rozsifované prostiednictvim novinovych reprodukci. > Zatimco prva poloha byla
fotografy pfijimana s urcitou rezervou, druha nasla bezprostiedni vyuziti na kniznich
obdlkach a v obrazovych basnich, vznikajicich v letech 1923-1926. ¥, Krdsa
fotografie je prave tak jako krasa del moderni techniky dana prostou a naprostou
dokonalosti a podminéna ucelnosti: krasa fotografie je z téhoz rodu jako krdsa
aeroplanu nebo transatlantického korabu ci elektrické zZarovky: je dilem stroje a
zaroven praci lidskych rukou, lidského mozku, a chcete-li i lidského srdce (...)
fotografie neni proto méné lidskym uménim, Ze schopnosti fotografovy jsou jesté
nasobeny a kontrolovany mechanickym bezvadné fungujicim mozkem fotoaparatu,
jenz nerad se dava zmasiliiovat promenlivym vkusem salonnim a jenz chce kradsu,

estetiku a Fad fotografie standardizovat. “*?

Ukazkou, ze avantgarda nelpé€la na originalech, lze sledovat na vystavé Bazaru
moderniho uméni na pfelomu podzimu a zimy roku 1923, kde byly ke shlédnuti
pravdépodobné prevzaté fotografie filmti, ohnostrojl, cirkusu a hlavné mechanicky a
fotogenicky krasnych fotografii Mana Raye. Mnoh¢ jejich motivy se rovnéz v podobé
obrazovych basni objevily v letech 1924-1926 na obalkach. ** Pro autory obrazovych
basni, stejné¢ tak jako pro hlavni pfedstavitele avantgardy nebyl dilezity jeji vlastni
original, naopak celé¢ fungovani nové formy uméni bylo postaveno na jeji snadné
technické reprodukovatelnosti a tedy snadné dostupnosti. Na zacatku 30. let se
utilitarni vztah k fotografii jesté prohlubuje. Teige ve studii s nazvem ,, Ukoly moderni
fotografie z roku 1931 upozornuje na nedostatecné reflektovani zahrani¢nich vlivii a

svym radikdlnim humanismem pozaduje, aby ve fotografii byla predev§im

32 TEIGE

3 MICHALOVA 2016, 302-303
** TEIGE 1922, 156-157

3> SRP 1999, 56-57
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zohlednovéna utilitarni funkce, kterd ma slouzit spole¢nosti, nikoliv elitdm. Dle slov
Teigeho zadnd fotografie, ani ta nejmodernéjsi a nejdokonalejsi nesmi byti nazyvana

" . : “ o . 36
uménim, nebot’ by se tim vystavila nebezpecnému ,, moru estétsvi a akademismu.*

Toto obdobi se nesou v duchu védomého vytvareni skupin a hnuti. Nékterym
jde spise o myslenku, nez o autora, ale ani ti se neubrani promitnuti své osobnosti do
dila. Ceskou fotografii, jako to bylo jiz i v minulosti, vyrazn& ovliviiovalo déni za
hranicemi. Fotografie je charakteristickym znakem moderniho uméni prostupujici
vSemi obory: obrozuje knizni ilustraci, typografii knih a casopist, scénografii,
reklamu, priamyslové néavrharstvi. Cestou avantgardniho experimentu se vydal
prazsky a brnénsky Devétsil 1 jihoceska skupina Fotolinie, nebo Brnénska
Fotoskupina péti (F5). Fotografie se stava klicovou soucdsti avantgardni koncepce
modernitho uméni. Je jedineénym prostfedkem v rukou dadaistd, ktefi napliiovali
uméni smyslem pro absurditu a tragikomiku svéta. Je spolutvlirkyni funkcionalismu,
nové myslenkové orientace, spojujici pojem krasy a t¢elovosti. Je idedlnim nastrojem
k vyvolani mucivého pocitu propojujiciho vnéj§i a vnitini reality, s nimz bojuji
surrealisté. A konecn¢ je hlasatelkou socialnich kifivd i novych ideald, je mocnym
komunika¢nim prostfedkem, manipuldtorem vetejného minéni. Ty tam jsou rozmyté
tony a Serosvit snimkl piktorialistl, jejich tradiéni symbolika, tematicka i vyrazova
malebnost. Ke slovu se piihlasi pfirozenost, vécnost, skute¢nost kazdodenniho
zivota.”” V dalsich podkapitolach budou rozebrany inspira¢ni zdroje vybranych autori

a jejich proménné motivace u jednotlivych hnuti.

3 TEIGE 1931, 51-61
SMRAZKOVA 1989, 115
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4.2 Autorstvi - inspirace, apropriace, plagiatorstvi

,Kolik autorti, tolik ptistupti...”“ Individualni pfinos autora zacind byt vice o
pfistupu a predani autorské informace, ktera probihé ptes myslenku a uchopeni tviir¢i
vize. Pfistup je signaturou jedince, otiskem jeho osobnosti, ve kterém ho miizeme
identifikovat. Za piiklad uvedu Mana Raye, ktery méni pohled na vzité vidéni
obrazové kompozice pomoci fotogramu, ktery se rozsifil po celém svété a ovlivnil

nespocet umelct, piestoze systém fotogramu byl stary jako fotografie sama.

Téma fotogramli v avantgardé¢ je asociovana se jménem Mana Raye, i kdyz vime, Ze
s technikou fotogramil zacal experimentovat o dva roky diive (1918) Christian Schad,
malif zokruhu cury$skych dadaist, pod nazvem schadogramy.>* Davod je
jednoznacny, zatimco Schad pouze kladl na fotosenzibilni papir kousky novin,
provazky, stuzky a jiné predméty odhozené méstkou civilizaci, Man Ray posunul
techniku fotogramu o pohyblivy zdroj a grafickou strukturu promitanou na papir
béhem expozice. Podobného dosahoval téz tak, Ze pfed expozici s umisténymi
predméty nechal probéhnout expozici se sklem, na némz byl namalovan abstraktni
vzor. Stejné tak pouzil viceCetnou expozici pokazdé s jinymi pfedméty nebo predméty
ve zménéné poloze. Neni sice jisté, zda Tristan Tzara mluvil s Manem Rayem, nebo
Moholy-Nagyem, ktery rovnéz podlehl kouzlu fotogramil, o Schadové népadu, ale
v kazdém piipadé byl Tzara ptitomen, kdyz Man Ray vroce 1921 v Patizi zacal
s jejich vytvatenim a prohlasil o nich, 7e skvéle vyjadiuji duch dada.’® Man Ray si
rovnéz techniku autorsky pfivlastiiuje vlastnim pojmenovanim, rayogram. A rdzem se
fotogram stal heslem nové fotografie. Man Rayiiv pfistup / pohled je formou jeho
projevu autorstvi. Inspiruje svym piistupem / autorstvim stejn€, jako to bylo v
minulosti v uméni vytvarném s tim rozdilem, Zze ve fotografii se trend S$ifi Iépe diky
snadné reprodukovatelnosti. Jedna o mddni vinu urcitého estetického autorského
vkusu, kterd se dle individualniho citéni kazdého zvlast’ proménuje dale v Case. Z
hlediska volného pteddvani inspirac¢nich zdroji napii¢ avantgardnimi skupinami a
kladného vztahu avantgardy k reprodukénim technikdm, by se mohlo zdat, Ze pro toto

obdobi neni vhodné definovat podminky pro doslovné piebirani inspiracnich zdroja

¥ PRIBYL 2014, 56
¥ PRIBYL 2014, 56
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(plagiatorstvi). Nicméné se i zde objevuji momenty, které jsou povazovany za
problematické. Ty budou dale demonstrovany jednoduchym piikladem, aby bylo

dosazeno vytyc¢eni zékladniho rozdilu mezi inspiraci, apropriaci a plagiatorstvim.

Tuto problematiku lze vhodné zhodnotit metodou Ondieje Ptibyla,*’ ktery
myslenku originality a plagiatorstvi rozvadi v kapitole Uméni, falzum a fotografie ve
své knize Jedinecnost a reprodukce fotografického obrazu. Mimo jiné v ni rozebira,
jakou estetickou hodnotou obohacuje autor fotografii. Udava zde ptiklad, kde dva
fotografové kratce po sobé vyfotografuji ze stejného mista a za stejnych podminek
(osvétleni, fotoaparat, technicky materidl) stejny pfedmét. Na otdzku zda na svét
vzejdou dvé fotografe stejné umélecké hodnoty si odpovida: ,,Zda se, Ze ano.* Déle
ale dopliuje fakt, ktery nelze opomenout a to je autortiv zamér: ,,Je tu vsak jeste
jedna zasadneé diilezita vec, ktera podle mého nazoru miize ony v jednom momentu
stejné obrazy rozlisit, a to je nasledné zachazeni s nimi, jejich zasazeni do kontextu,
ktery miize odhalit napr. rozdilné motivace k vytvoreni obrazu, a tim, resp. urcit i jeho

; il
vyznam.

V ptipadé, ze beze sporu piipoustime autorstvi ve fotografii, pfipoustime i
mozné plagidtorstvi. Doba technické reprodukovatelnosti, velké mnozstvi tiskovin a
publikaci pfind8$i mnoho inspiracnich zdroji. Jsou okamziky, kdy se dostavame za
v malif'stvi, a to z jiz zminéného diivodu snazsi proveditelnosti. Ondiej Ptibyl dale
uvadi, kde je citacni hranice ptipadné inspirace: “Jina a nikoliv nepravdépodobna
situace nastane, pokud fotograf vytvori fotografii tak, aby vypadala jako jina, jiz
hotova fotografie. Zameri vhodny fotoaparat na podobné, nebo dokonce uplné stejné
predmety, jako jsou na jiz hotové fotografii. Bude-li dostatecné zrucny, miize vytvorit
fotografii jen obtizné rozeznatelnou od puvodni fotografie. Odhlédneme-li od
moznosti, Ze za timto stoji néjaky umélecky zamer, je véc jasna, bylo vytvoreno
falzum, zrovna tak jako v pripade, kdy by byla zreprodukovana ,,prefocena“ primo

puvodni fotografie, pouze v prvnim pripade musime fotografovi priznat projeveni vetsi

40 Ondrej Pribyl castecné aplikuje teze z knihy Uméni a Falzum Tomase Kulky, kde sice
Kulka nefesi problémy s reprodukénimi médii, ale Pfibyl povazoval za zajimavé pouZit jej
jako stavebni kamen jeho argumentaéni teorie.

' PRIBYL 2014, 102
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miry zrucnosti. Troufnu si tuto situaci prirovnat k vyrobé falzifikatu obrazu, kdy maliv
miuize malovat bud’ podle skutecné vazy se slunecnicemi a vysledek korigovat podle
obrazu, ktery chce kopirovat, nebo pro jednoduchost maluje primo podle néj. Mezi
takovou vyrobou falzifikatu v malbé nebo fotografii vidim rozdil pouze v pouZité

technologii “*

Jako pfiklad by mohla byt uvedena tvorba Jiftho Lehovce nebo Ladislava
Emila Berky, ktera v n¢kterych piipadech svéd¢i o tom, Ze jejich snimky se obcas
dostaly na hranici plagiatorstvi.*’ Napiiklad fotografie s detailem klaviatury, které
vystavila Aenne Bierman na Stuttgardské ptehlidce Film und Foto pod nazvem Finale
s dataci 1927/28, se az napadné podoba, a to ne jen tematicky, ale i technikou
prekryvanim negativli a kompozici, fotografii Ladislava Berky pod nazvem Kldvesy
zroku 1930. Jifi Lehovec dokonce nevahal vyfotografovat sloupy patizského
Patheonu téméf stejnym zpiisobem, jako to pfed nim udélala uvedena némecka
fotografka™, jejiz prace byly v této dob& velmi &asto v &eskych zemich publikovany
v riznych avantgardnich Casopisech. Zde se tedy nejednd jen o tematiku, techniku,
nebo snad inspiraci, ale snahu vytvofit, co nejblize stejny snimek, tedy o doslovné
kopirovani. Nejednalo se jen o vybér stejného motivu (kldves piana), ale i manipulaci
pfi vyvolavani, kdy byly pfes sebe prekryty dva negativy ve stejnych diagonalach.
Solitérni vyuziti kazdého prvku zvlast’ by nevyvoldvalo podezieni, ale zde, presahuje

pfipadna bézna stylova nebo metodicka apropriace do doslovného napodobovani.

“ PRIBYL 2014,102
*# jak uvadi BIRGUS/MLCOCH 2009, 63
“ BIRGUS/MLCOCH 2009, 63
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5. Autori

5.1 Drahomir Josef Ruzicka zaoceansky posel ,,Cisté* fotografie
Drahomir Josef Ruzi¢ka (1870 — 1960)

PiSe se rok 1921 a Josef Ruzicka se vraci k delSimu pobytu do své rodné
zemg. Jesté si neni védom toho, jak vyznamny vliv bude mit jeho pobyt na ceskou
fotografii. Fotografujici Iékat z ¢eské ¢tvrti v New Yorku ptisobil rozruch od samého
zadatku svymi puristickymi snimky. Ceskd vefejnost se mohla sjeho tvorbou
seznamit téhoz roku na vystavé, kterou mu usporadal Cesky klub fotografii amatért
ve svych klubovych mistnostech.” Piijizdi pravé véas, aby vehnal &erstvy vzduch do
Ceské fotografie a pozitivné zasdhl do generacniho problému ceské fotografie. V této
dobé& vstupuji do fotografie mladi, ktefi jsou dramaticky ovlivnéni prvni svétovou
véalkou a pfinesli si jinou zkuSenost a jiny pohled na svét, nez ten, co pfevladal ve
fotografickych klubech. Méni se uméni i poslani fotografie, nova generace se diva
jinak na svét. Chtéji vice intervenovat do spolecnosti a to ryzi fotografii, nikoliv
fotografickou napodobou jiného uméni. *® Ruzitka ovlivnén stanovami skupin
Fotosecese a Pictorial Photographers of America®’, kterou spoluzalozil, ukazuje
novou cestu svébytné umélecké fotografie. Styk s vynikajicimi americkymi
piktorialisty mél na umélecky vyvoj Ruzi¢ky, zejména v pocatcich jeho fotografické
drahy, vyznamny vliv. V dobg, kdy piijizdi do Cech, uz byl propagatorem puristické
fotografie s Gizkymi vazbami na Alfreda Stieglitze a Clarence H. Whita*®. Jeho dila
tehdy byla jesté zasaZena zdiraziiovanim svételnych efektl i vyuzivanim mékce
kreslicich objektivi, stale s odkazy na impresionisticky piktorialismus, ale jiz odmital
olejotisky, uhlotisky a dal$i tvarné procesy s uplathovanim zasad nezasahovani do
negativl. Jeho tvorba by se uz dala zatadit do takzvaného puristického piktorialismu,
a proto silné ovlivnila predev§im mladsi Ceské fotografy uptednostiujici Cistou

bromostiibrnou fotografii.

WVIiv Ameriky jest nejjasnéji viditelny na technice. Technicka Amerika ceni

technik fotografie, motiv dobre videny vyjadiuje vyslovené fototechnickou metodou —

* JENICEK 1959, 10-11

* MRAZKOVA 1985, 44-45

" PETERSON/ MRAZKOVA 1990, 37-38
®HLAVAC 1987, 207
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bromem. (...) Jeho positiv je vernou kopii negativu. A proto jeho konecny otisk svedci
o dvou bodech: o znamenitosti vycviku oka, které dlouhou praci, vili a citem vyspelo
tak daleko, Ze komponuje na desce nikoliv na papire, a o presvédcujici a veristické
hodnoté hotovych otiskii. Nebot tam, kde neni ménéno, jest fotografickd pravda.“*
Tak zakonéuje &lanek k vystavé Rizicky v CKFA v Praze Jaromir Funke v roce 1925.
V této dobé je jasné Citelny souboj modernich fotografii s fotografickou napodobou
uméni a jejich vymezeni se vii€i dodate¢né manipulované fotografii. A také pripomina
to, co je z hlediska autorstvi ve fotografii tak dulezité, a to je autorovo oko, vhled

umélecky vid.

Jaromir Funke na zacétku stejného ¢lanku s pychou a vlasteneckym dechem
vyzdvihuje Citelné autorstvi Ruzickovych fotografii a to v provedeni i stylu. ,, Mohu
zde klidné uvést i kacifskou pozndamku, Ze na téchto printech je videti i rozpoznati
autora Cecha, vychovaného v Americe. Nedd se zde oddisputovati, Ze Riizickovy tisky
Jjsou zhotoveny autorem slovanskym, je zde ta mékkost a vnoreni se v prirodni krdsy.
At Ameriky, Benatek nebo Prahy. A to budiz zvlasté ocenéno. Tyto tisky nesou pecet
ojedinélou — pecet’ piivodnosti rasove, nezahladitelné zadnou jinou kulturou, byt i cizi

kultura prinesla mnoho dobrého — avsak jen proto, aby jadro vyniklo. “°

Jeho pfistup k fotografickému médiu je povazovan za revolu¢ni a podnitil
avantgardni hnuti ve fotografii v deskych zemich. Clanky o ném a reprodukce se
objevovaly v odbornych ¢asopisech po dobu témét padesati let. Priznacné ptivedla
Rizicku k fotografii véda. Byl vystudovanym doktorem a velice ho zajimala prace
s rentgenovymi paprsky, které¢ ale musel zanechat kvili nasledkiim, které zacaly mit
na jeho zdravi. Rentgenové snimky vedly k poznani fotografie. V roce 1904 si
zakoupil prvni fotoaparat, ale moc se mu nedafilo, tak vSeho rychle zanechal.
K fotografii se vraci az po péti letech, kdy spatfil poutavé ¢islo casopisu Photo-Era.
V dobg, kdy Ruizicka objevuje piktorialismus, bylo jiz toto hnuti ve Spojenych statech

. v v wry 51
i v Evropé hojn¢ rozsiteno.

Od zacatku hlasd naprostou nedotknutelnost negativu. Rizicka do své rodné

vlasti n€kolikrat pfijizdi a zase odjizdi. Pii prvni, vySe zminéné, navstéveé jsou jeho

* FUNKE 1925, 106
Y FUNKE 1925, 108
S PETERSON/ MRAZKOVA 1990, 33-35
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snimky stale jeste vysledkem mékce kreslicich objektivil. Pti dalSich navstévach je jiz
vyznavaem ostré fotografie. ,,Byl jsem Stasten, jestlize jsem mél na pozadi
podrobnosti okem neviditelné. Pochopitelné pak prisla vina mékce kreslicich
objektivii. I zacal jsem se divat na svét Salivyma ocima. Tehdy se mi ostra objektivova
kresba zprotivila. Dal jsem anastigmatum vale. Byl jsem skalopevné presvédcen, Ze
zamerné zneostreny fotograficky obraz je jediny mozny ,,umélecky projev ve
fotografii. Souhlasil jsem i s Clarencem Whitem, Ze zbavit se zmékcujicich objektivii

zpiisobilo by v umélecké fotografii kalamitu.«*

Tak tomu je na zdmérné neostrém snimku Letni den, tam dominuje bila skvrna
slune¢niku, véncena stinnymi partiemi. Uprostfed ni pak je skvrna minimalni hustoty
pfedstavujici Zenskou hlavu. Je tu uplatiovana Rlzi¢kova zésada: ,,Stiny drzi svétla

v ¢33 ’ . v e ’ , r v 7
pohromade.*”” Snimek je zfejmou napodobou vytvarného umeéni.

Jiti Jenicek, autor prvni monografie o Rizickovi, cituje z rozhovoru o praci
s uslechtilymi tisky: ,,Délam zvétseniny takeé tak, Ze na zvétsovaci papir polozim jemné
zrneny prusvitny japonsky papir. Tak se na vysledné zvetSeniné uplatni nejen kresba,
ale i zrno papiru. Obrazy maji graficky vid!“>* Nékdy po roce 1934 Razicka poznal,
ze rastrovani nikam nevede. Je chybou, narusuje gradaci, fotogenii. Je to vidét na
obraze Chrysler Tower v New Yorku. Pozd¢ji zanechal i zvétSovani ostrych negativii
mekce kreslicimi objektivy, tedy objektivy nedostatecné korigovatelnymi. Jiz po prvni
sveétové valce se zacal vénovat piimé fotografii a vroce 1936, kdy byl naposledy
v Praze, tekl: ,Fotograficky obraz stoji a padd ostrou optickou kresbou.,,> Ve
tiicatych letech udrzuje krok s mladymi a pod vlivem nové vécnosti se vénuje
predmétné fotografii, kterou mtizeme sledovat na fotografiich jako je Moje okno nebo

T7i vejce.

,»V Riizickovych obrazech je vidy navic ,,néco“, co nemad optickou ani
fotogenickou razbu, co je vsak opticky i fotogenicky imaginativni. To ,,néco‘ tvori
motivacni a fabulacni jadra, a ta jsou silovymi kiivkami Rizickovych obrazii. Cini
z nich subjektivni obrazy objektivni skutecnosti. (...) Riizicka se nesnazil pasovat do

fotografickych obrazii, jak Hegel rikal, , ideje krasy samé*, nepropasoval do nich ani

52 JENICEK 1989, 16
3 JENICEK 1989, 15
> JENICEK 1989, 16
>3 JENICEK 1989, 17
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., ideje veci samych*. Z jeho fotografickych obrazii nemluvi kantovske ,,véci o sobe

ek . ;56
nybrz ,,véci o nas“, fotograficky zhodnocené. *

Historicka role D. J. Ruzi¢ky v Ceské fotografii je nerozluéné spjata
s rozhodujicim procesem uvédomovani si specificnosti fotografického vyrazu a to
v obdobi, kdy se znovu prehodnocuje poslani fotografie. Je to také doba, kdy se
z amatérského hnuti zacinaji vydélovat profesiondlové nového typu. ,, Kazdé lidské
dilo je marnym volanim, nema-li pokracovatelii. Riizickovu dilu se jich dostalo. Jim se

«57 X r 0 vt w .7
V Cechach na Ruzi¢ku navazuji

zacaly déjiny ceského fotografického obrazu.
Josef Sudek, Jaromir Funke, Jan Lauschmann, Karel Plicka a dal$i. Byli ovlivnéni
nejen ndzory, které pfinesl ze zahrani¢i, ale i jeho stylem tvorby, autorskym
ztvarnénim fotografie, které zptsobilo zasadni obrat z dosavadniho chapani fotografie
jako jednoho z druhii malifské ¢i grafické techniky. Rovnéz svym pfistupem
povzbudili ve spolecnosti védomi svébytnosti fotografického média a v ném se

zra¢icim autorském otisku.

 JENICEK 1989, 17
7 JENICEK 1989, 17
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5.2 FrantiSek Drtikol kruh jako Zivotni symbol
FrantiSek Drtikol (1883-1961)

., Kazdy cin, at’ dobry, nebo zIy, kazda myslenka, slovo, vyzari do prostoru, opise kruh

a vraci se zpatky do bodu, odkud vysel. Tot karma. “*

Jako kli¢ k Drtikolové tvorbé€ jsem si zvolila symboliku kruhu nebo také kola,
ktery se zraci v jeho jméné, ale rovnéz je i jeho stalym symbolem, ktery prostupuje
celou jeho tvorbu. ,,Jmenuji se Drtikol. Drtil jsem kola, ktera mne svirala. Jsem
fotografem. Fotografoval jsem svetlem. Pisi svétlem. Pisi do dusSe lidem Svétlem
poznani.“”’ Kruh / kolo je mnohoznaénym symbolem: jednoty, absolutna, kosmu,
dokonalosti, ¢asu, nekonecnosti, mandalou, planetarnim a slune¢nim symbolem. Je
soucasti kazdého nabozenstvi i filozofickych myslenek. Budhismus ho poklada za
svij hlavnim symbol. V zen-budhismu reprezentuji kruhy nejvyssi Groven zasvéceni
(osviceni), rovnéz se objevuje na ptvodnich kiestanskych nahrobcich, kde bylo kolo
symbolem boha a vé¢nosti. Drtikol vnimal kruh od pocatku velice intenzivné, aniz by
snad veédél, ze jeho samotnd tvorba opisuje stejnou trajektorii. Zacina svlij umélecky
projev v malbé a ¢asem pfibird fotografii, kterou vSak vlivem okolnosti opét opousti,

aby se mohl vratit zpét k malbé, k sobé¢, a tim uzavira kruh.

Malifské pojeti a fotografické specifiky byly vdile FrantiSka Drtikola
o¢ividné demonstrovany po celo dobu jeho tvorby. Z dlouhodobéjsiho pohledu
vidime, ze dochdzi k tematickému propojovani mezi obrazy a fotografiemi a z toho
diivodu je nelze oddélovat. Vnimani Drtikola, v prvni fad¢ jako fotografa, je
dlouhodoby problém prezentace jeho fotografického dila separovaného od plivodniho
kontextu a nésilné zatazené¢ho do obecné pfijimaného schématu, ktery kopiroval tehdy
uznavanou modernistickou linii vyvoje uméni 20. stoleti.®® Jist& i proto, Ze Drtikolovo
misto v historii ¢eskoslovenské fotografie je nezastupitelné a od zacatku stoleti, az do

let dvacatych je jedinou osobnosti®' Geskoslovenské fotografie, ktera pieklenuje

* FUNK 2001, 188

* Franti$ek Drtikol: Osobni zapisky bez piesného data. (30. Léta) in: FAROVA 2016, 350
“ NEDOMA 1998, nepag

%! Jedinym &eskym partnerem mu byl v té dobé Vladimir Jind¥ich Bufka, absolvent videiiské
$koly, ktery také pouzival tvarnych fotografickych procesi. in: FAROVA 2016, 328
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prazdnotu mezi ateliérovou produkci, Zivnostenskou fotografii a zrozenim tviircd.®
Velice komplikované se vymanujeme ze zazitych stereotypl, které nam jsou
dogmaticky predkladany, a délame to o to vice v pifipadé€, ze se jednd o duchovni
téma, které je soucCasné spolecnosti spiSe cizi. Drtikolliv odkaz pteziva Castecné
uzavieny ve staré Sablon¢, pfestoze jiz vroce 1998 byla vefejnosti prezentovana
komplexni vystava Drtikolova dila s podtitulem Fotograf, malii, mystik,” ktera se
velmi celistvé a senzitivné chopila slozitosti jeho duchovniho odkazu. Ani pro mne
nebude jednoduché pokusit se interpretovat Drtikoltiv autorsky odkaz ve formé, ktera
by byla zaméfend pouze na fotografii. Cely pohled na Drtikolovu tvorbu by mél
vychazet z vyvoje jeho zivotni filozofie, kterd se pak zrcadli i v jeho autorském
projevu. Pro ucelené studium Drtikolovy tvorby vychézim rovnéz z vypovédi jeho

duchovnich zaka, kteti Drtikoliv odkaz zpracovali v nékolika publikacich.

,Svetlo stvorilo fotografii. Svetlo se dotkne veci a dovede ji dat sta riiznych
tvaru. Oko fotografovo musi byt citlivé na vSechny ty odstiny, musi se k tomu
vyevicit...** “ Rozhodujicim a cely Zivot uréujicim jsou pro Drtikola zaZitky ze studii
na Mnichovské Skole, ktera své zaky vzdélavala v Siroké uménovédné sféte, coz jisté
jeho vytvarnému naturelu vyhovovalo.® V ramci vyuky Zaci navitévuji muzea, kde
studuji sochy i1 obrazy zhlediska jejich fotogeniCnosti, nebo portrétni umeéni
Cranachovo, Rembrantovo, Van Dyckovo i Veldzquezovo. Bylo to krasné obdobi
Drtikolova Zivota, kdy byl poprvé za svou praci chvilen a ocefiovan.®® Secesni a
symbolistni obrazové i1 tématické paradigma tvofilo zcela pfirozeny dobovy ramec
Drtikolovych studii. Tato vychodiska se u né&j pojila, stejné¢ jako u mnoha jeho
vrstevnikl, se z4jmem o tehdy velmi rozsifeny okultismus, theosofii a o dobovou
mimocirkevni interpretaci kiestanstvi, ¢imz se oteviel dvefe k pozdéjsimu zdjmu o

mystiku orientalniho charakteru.®’

2 FAROVA 2016, 328

% Frantisek Drtikol fotograf, malif, mystik. Galerii Rudolfinum v Praze 12.2 - 31.5 1998 in:
DOLEZAL / FAROVA /NEDOMA 1998

% DRTIKOL/DOLEZAL(ed.) 2002, 61

% MOUCHA 2007, 31

% FAROVA 2016, 329-331

 NEDOMA 1998, nepag
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Dokladem o Drtikolové inteligenci a zdjmu o filozofii jsou soukromé
poznamky jiz z let 1907-1910,°® v nichZ zaznamenavéa vybrané myslenky filozofd a
basng. ® V poziistalosti jeho dcery Erviny Bokové-Drtikolové, se nachazi nékolik
knih,”® kde mizeme sledovat Drtikoltiv zajem o dobovou fotografickou techniku a
soutasné maliistvi. /' Oba tyto aspekty se cely zivot dopliuji a stavaji se

charakteristickymi na poli jeho tvorby.

Do konce prvni svétové valky Drtikoliiv portrétni typ zlstava stejny, ustaluje
se, spojuje psychologicky moment s dekorativni pézou.” ,, Vejde clovék, jehoz jsem
nikdy nevidel, mam vyhrano podari-li se mi zahlédnout jej v oblékdrné, kdy jesté mel
svij obvykly oblicej, svoje obycejnd gesta. Ma-li portrét byt dobry, nesmi mi byt
model lhostejny: nekdy je to krdsa linii, jindy odraz vnitrku, teplo prozarujici treba
rysy tuctové nebo nehezké, nepravidelné. Jde ted’ o to, aby obraz vyjadroval tyz
dojem, jakym na mne pusobil, kdyz uvidim hotovy portrét, musim mit tyz pocit, jako
kdyz tu model byl a kdyz jsem jej pozoroval — pak jsem spokojen.“”> Patfilo
k dobrému ténu dat se od Drtikola portrétovat, a proti konvenénimu a tradi¢nimu
ateliéru Langhansovu ptedstavoval jeho ateliér progresivni a opravdu ,,umélecky*
zpiisob zachyceni lidské tvare. Drtikoliv ateliér byl jiz pfed prvni svétovou valkou
prostorem pro setkivani umélct, znamych osobnosti zuméleckého svéta.”* Pak
zasahla valka, Drtikol nastupuje k tylovému vojsku do BeneSova na pozici Sikovatele,
aby cvi¢il rekruty, ale ateliér funguje i za jeho nepiitomnosti.”” V této dob& zaZiva
prvni velky duchovni obrat ke kterému pfispiva i platonické laska k EliSce Janské.
Cviceni stovek vojaku za ucelem zabijeni a nenaplnény vztah je to, co ho vede
k riiznym filozofickym avaham, které zaznamenava v jejich rozsahlé korespondenci,®

doplnéné o cetné kresby. Je to zvlastni obdobi, kdy ,, smrt je nablizku, ale nehrozi mu,

% Obdobi mezi provozovanim Piibramského ateliéru a naslednym stéhovanim se do Prahy
“ FAROVA 2016, 332

"0 vazany &asopis Jugend (1896-1908), piirucka o olejovém kopirovacim procesu od C.
Puyoa, velké monografie F. Kupky, F. Robse, Ludwiga von Hofmanna, Franze von Bayrose a
prakticka ptiru¢ka fotografie Hanse Sporla. in: FAROVA 2016, 339

""FAROVA 2016, 339

” FAROVA 2016, 341

7 FUNK 1993, 30

™ Misto pen&zni thrady si od nich &asto vybiral n&jakou kresbu nebo obraz. In: FAROVA
2016, 338

" FAROVA 2016, 334

7 Frantisek DRTIKOL/ Stanislav DOLEZAL (ed.): Deniky a dopisy z let 1914-1918
venované Elisce Janské. Praha 2001.
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laska je na dosah, a nenaplituje se.*”” Odehrava se vnitini souboj, ktery pozdgji
vyusti v prohlaSeni zaznamenaném prave v dopise EliSce Janské z roku 1914: ,, Sam
od sebe, z viastniho jakéhosi, popudu prestal jsem verit v Boha. — A zase samotného
mne napadlo, divaje se kdysi na zapad slunce, Ze slunce je bith. — A pocal jsem slunce

«78 v
Vse co

milovat. Samotného mi napadlo, Ze je Skoda, Ze clovek neZije anticky.
napiSe do téchto denikii a dopist, vrha zcela jiné svétlo na jeho vztahy k uméni, vife a
zenam. Jeho mysl sméfuje k prvnim formam piirozené meditace, kdyz se uchyluje do
klidu koutii své mysli, kde tfidi své dosavadni Zivotni prozitky v kontextu nepfetrzité
pfitomnosti smrti. Jsou to myslenky, které obsahuji cely budouci koncept jeho

vytvarné tvorby.

Po prvni svétové valce v roce 1919 se objevuje zasadni stylova zména
v Drtikolové dile, kterou pravdépodobné zapficinil siatek s Ervinou Kupferovou,
tane¢nici jez vnasi do Drtikolovych snimkd dynamickou pozu a taneéni gesto.”’
Ervina je jeho nejCastéjSim modelem a inspiraci k tanecnim kompozicim, které
prostupuje nejen expresivné symbolistni poloha, ale i slovanskd mytologie. Nova
inspirace vytlacila plvodni Drtikolovo oblibené téma renesancniho malifstvi,
romantismus a symbolismus. ** Nepiestaval se vénovat maliistvi ani v dobach, které
jsou u n¢ho spojovany vyhradné s fotografovanim. Existuje mnoho velmi kvalitnich
kreseb z 10. let, celd fada vynikajicich grafik z 20. let a barevnych pastelti z prvni

poloviny 30. let. Anna Farova srovnava kvalitu Drtikolovych vytvarnych d¢l z této

doby s tvorbou Frantiska Koblihy, Jana Kontipka, nebo Josefa Vachala. *'

Rokem 1920 se objevuje dilezitd zména, kterd zbavuje Drtikolovy prace
dosavadnich malovanych pozadi i oleji a postupné vede k rozvinéné dekorativni
geometrické plany. Na jeho postupny prerod mél nepochybné vliv i jeho zék Jaroslav
Rossler, ktery byl téméf o generaci mladSi a orientovany na soucasné vytvarné

proudy.® Mezi Drtikolem a Rossler dochézelo k vzajemné inspiraci. Drtikol nechal

""FAROVA 2016, 354
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pusobit ve svém dile abstrahujici vize, které ale pojima po svém. Stejné tak Rossler
pfes svoji avantgardné situovanou tvorbu uziva uslechtilych tisk, kterym se naucil od
Drtikola. V roce 1924 se objevuji prvni stopy expresivniho vyrazu dramaticky
pojatého, bez dekorativnich ornamentd. Kubizujici, malifskym S$tétcem nandSené
plochy pozadi vysttidaly najednou velké geometrické tvary, véetné kruhu, mezi néz je
zakomponovany akt.*> V tomto roce zagina Drtikol usilovné pracovat na vnitinim
zdokonalovani se pomoci meditace a koncentracnich cviceni, aby pozd&ji prozil
hluboka mysteria.** Jak se otevira Drtikolova mysl, otevira se symbolicky i prostor
na fotografiich. Pravé uvazovdni o motivaci u téchto fotografii bylo v minulosti
vztazeno pouze na aktudlni dobové trendy. Petr Nedoma globalné zhodnocuje
postaveni Drtikola k vnéjSim zdrojim inspirace: ,,S jistou mirou nadsazky Ize
konstatovat, Ze pouze v dobé svych studii se Drtikol naplno integroval do dobového
vytvarného deni a prijal jeho vyrazovy a obsahovy aparat. Po ukonceni studii, kdy
vkrocil na vlastni profesiondlni drahu, se pocal, sice pomalu a s urcitymi
peripetiemi, ale soustavné vzdalovat aktualnim dobovym vytvarnym proudiim.
Modernistické, avantgardni paradigma nastolovalo zcela odlisné okruhy otdzek, s

v ’ . v o ’ v ;85
nimiz nenalézal Drtikol stycné body ve svém mysleni. *

Vtomto a nasledujicim obdobi si vytvari svilj osobity styl, ktery je
vefejnosti povazovan za jeho nejsignifikantnéj$i zptsob projevu. Drtikol osobné
povazuje za autorsky vyznamnéjsi, az nasledujici obdobi pocinajicich 30. let, kdy se
jeho solitérni postaveni prohloubilo a napovrch se dostdva duchovni tématika,
protoze nemuze existovat snad néco osobn¢jSiho a charakteristi¢téjs§iho pro jeho
autorskou tvorbu nez to, co vychazi Cist€¢ zjeho vnitiniho svéta nezavislého na
jakémkoliv aktudlnim dobovém trendu. Ve 30. letech tedy upousti od zobrazovani
lidského modelu a fotografuje figurky, které vyfezava podle vlastnich kreseb.*® ,, 4 tu
Jjsem prisel na ideu, abych nahradil Ziveé télo, které jsem nemohl umistit v prostoru, jak
bych chteél, figurkami, které jsem sam komponoval, vyrezal a plasticky omaloval.

«87

Nazval jsem to fotopurismus — jakasi abstraktni fotografie. " Jeho pozornost se jiz

zcela obraci k duchovnim naukdm Vychodu. Figurka na fotografiich, ktera byva

“ FAROVA 2016, 342-343
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stvofenim spiSe zenskym, ale i androgynnim, se stala ndstrojem realizace jeho
duchovnich vizi.*® Zena je Gstfednim prvek doprovézejici celou Drtikolovu tvorbu.
Pro Drtikola je Zena bytosti diferencovanou a stigmatizovanou myty, spole¢nosti, ale i
zkuSenosti. Poc¢inaje naivni, Cistou a pasivni pannou na pocatku stoleti, ménici se
v démona, zabijejictho muze — mytus Salome. Ve dvacatych 1étech je zivouci bytosti,
ktera k¥i¢i, citi, prosté expresivné Zije. * Je zde citit odraz vztahu s jeho prvni Zenou,
zivelnou tanecnici. Pozdéji se ztraci a je jednoduchym tvarem uprostied jinych
forem. Ve tficatych letech je Symbolem — archetypem - Matkou Zemi. A kdyz uz
bychom ocekavali, ze neni kam déle jit, jeho pfedstava se osvobozuje a krystalizuje
v absolutnim zjednoduSeni abstraktniho znaku, kde diferencuje sviij postoj

k pomijivosti hmotného téla.

Na zadnich stranach se objevuji oficialni ndzvy, jako kompozice, fantazie,
stin, ale pro Drtikola maji vyznam daleko vice sekundarni nédzvy (Ochrana Bozi,
Sestup duSe, Odpoutdni se od zemé¢, atd.), které slouzi jemu a jeho hermetickym
konzumentiim z okruhu piatel. *° Cim vétsiho duchovniho osviceni Drtikol dosahuje,
tim mén¢ se potiebuje na fotografii exaktné vyjadrit. Z 30. let pochdzi i jeho vyrok
odsuzujici pouzivani vyrazu ,,vrcholné¢ obdobi“ ve vztahu k zijicim osobam. ,,Je
nespravne, anebo aspon ani trochu lichotivé, kdyz se o nékom rekne, Ze je na vrcholu
své tvorby. Jsi-li na vrcholu, nemiizes-li uz stoupat dal, jsi zbytecny, miizes jit. Zvolil
Jsi si patrné zebrik prilis nizky. Mné se naprosto nezda, ze bych byl na vrcholu, Ze
bych umel vse, co je mozno umet, naopak, jako bych prave byl zacal doopravdy
fotografovat... " Jestd vice se do popredi dostava hra se svétlem a stinem. ,, Stin hraje
uplné samostatny zivot, zvlasté pri plneni plochy, dava zivot, zduraziuje, je prave tak

o) xiir . 92
dulezity jako véc sama.*

V letech 1930-1935 jsou figurky hlavnim ndmétem, ale ptesto Drtikol vytvaii
jesté nekolik dobrych fotografii aktl a profesionalnich portréti a snazi se ateliér jeste
ozivit. Drtikol dosahuje takového stavu kontemplativniho zivota, ktery se nedal

skloubit s béznym chodem fotografického ateliéru. Uderem roku 1932 koketuje
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s myslenkou zbavit se svého ateliéru ve Vodickové ulici. Ateliér likviduje po ¢astech,
az v roce 1935 fotografickou ¢innost ukonduje.”” Zasazen slavou, udolan finanénimi
problémy dozral k odchodu od vnéjsiho svéta, vraci se zpét k malbé a tim uzavira
kruh svého univerza. ,, Clovék nevi, jak dal. ., Jak mam dal? “ — vdechne a vydechne a

ono to vysvitne, jak ddle. Klid a ono se to z toho klidu vynori. “**

K tématu Drtikolova ukonceni prace s mediem fotografie Anna Farova uvadi:
,Posledni sbirkova fotografie [Uméleckoprimyslového muzea], nesouci vzadu novou
Drtikolovu adresu: Prague — Sporilov, ma ndzev Svét duse — vila. Figurka je

«93 7atimco Drtikoliv ateliér slouzil do 30. let

dokomponovanda z listit jeho zahrady.
jako Olymp umélecké a kulturni elity, zacala poté jeho pronajata vila na Spoftilove,
plnit funkci indickych ¢i tibetskych aSramt. Stala se centrem duchovniho vycviku a
zrani. Ve své dob€ vyrazné prevySoval ostatni joginy ¢i mystiky a pfirozen¢ se tak stal

vyhleddvanym duchovnim mistrem. *°

Bylo by chybné se domnivat, Ze Drtikolova cesta k theosofickému mysleni a
ke kontemplativnimu Zivotu byla v rozporu s jeho fotografickou tvorbou. Dulezité je
zminit, Ze Drtikol od 30. let véfil v karmicky osud, zkterého vyplyva i vira
v pfedurcenou Zivotni cestu, kterou musi jedinec absolvovat, aby pozdéji mohl dosahl
néceho ,,vyssiho®. ,, Pravdu, Skutecnost, Poznani neni mozno se naucit z knih nebo od
ucitelii, ale kazdy si je musi vydobyt sam. Nauky z knih, slovo ucitele a Zivot ucitele
Jjsou jen poukazy na cestu, jsou jen ukazateli cesty. Proto nesmi se jit slepé tak, jak
néektery ucitel nebo kniha kdze, nybrz sami musime si svoji pravou cestu najit a slapat.
Neb nikdo nemiize za nds cestu vykonat — jen my sami.“” Tudiz neznamend, e kdyz
v roce 1935 definitivné opustil fotografii, ze by ji ve svém zivoté nepovazoval za
dilezitou. Byla pro n¢j soucasti cesty za duchovnim poznanim a dospéla ke svému
konci, aby mohla pokracovat né¢im jinym, vyjadienim vnitiniho poznani skrz obrazy,

které mély byt jeho prostfednikem. Z toho vyplyva, Ze tato tvorba neméla, v zddném
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ohledu, ambici byt zvefejiiovana, *° nebot jeji utel byl v ptedani zcela jiné,
nehmatatelné informace jeho zakiim, kterym obrazy rozdaval. , Drtikol chapal své
obrazy jako inkarnaci nebo projekci svych predstav, svych videni a domnival se, Ze

«99

muizou slouZit i druhym na ceste, kterou on uz vykrocil. “~” Karel Funk tvrdi, ze podle

toho, do jaké miry se Clovék dokaze témto obraziim oteviit, mohou byt “klicem”

k nahlédnuti do prostoru, ve kterém se autor zrovna nachazel.'”

Jeho prace s fotografii a malbou obrazii méla spole¢ny zaklad nejen
v tématech, ale 1 v tviir¢im procesu. FrantiSek Drtikol pattil k umélctm, ktefi tvoftili,
az kdyz méli v hlavé jasné uzralou ideu dila. Tu v sobé dlouho nosil a pak v jediném
okamziku tuto ptedstavu zrealizoval Sledovat tento ptistup mizeme z jeho vlastnich
poznamek. Skrze Drtikoliv mysSlenkovy proces lépe porozumime jeho dilu.

O fotografii, pocatek 30. let: ,, Tvorit mohu predem jen v duchu, a na papir

vevr

. 101
skutecnost.

O malbe 26. 3. 1939: , Jak pracovat. (...) Miti jasnou predstavu, bez
pochybnosti, jak ma prace vypadat. (tato predstava muze byt i s detaily.) Pak
hlubokym vdechem tuto presnou predstavu do sebe zapustit, az prijde impuls
k praci.,,'”

Velkorysym darem Uméleckoprimyslovému muzeu roku 1942 si Drtikol
zaruCil vécnost a ndm beéznym smrtelniklim, ktefi zcela neporozumime jeho
filozofickych myslenkach, zanechava potéseni z pohledu na jeho autorsky odkaz, jez
by nebylo bez véasné zasahu Anny Farové.'” Drtikolova profesionalita v umélecké
fotografii, technickd ndro¢nost, kvalita kompozic a s tim spojena zvlastni imaginace,
jej fadi mezi svétové umélce. Fotografii povysil na tvlrci prosttedek rovnocenny
dobovym vytvarnym snaham, ktery do sebe pojme evropské vytvarné, literarni, a
zejména filozofické - nabozenské impulsy.

< , . . 104
,, Clovek nebude umirat, ale jen se proménovat.
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5.3 Fotografie Josefa Sudka, jako okno do jeho duse
Josef Sudek (1896 —1976)

Je velice tézké teoretizovat dilo n¢koho, kdo se sam do teorie fotografie
nechtél poustét. Zatimco Funke, nebo Wiskovsky, teorii vyhleddvali, Sudek se ji
vyhybal Kdyz Anna Farova pfisla za Sudkem s otazkou'": , Meditace na téma vaseho
dila®, tekl: ,, K cemu meditovat, ¢im vic ¢lovek medituje, tim vic nadela chyb. Kazdé
meditovani se nakonec promeéni v teorii, a teorie nici moznosti. Mam rad oteviené
systemy a vSechno, co je neurcité. Snazil jsem se o spoustu véci a mnoho z nich jsem
nechal otevienych, ale mam to takhle radsi nez néjakou tezi, teorii, ktera by z nich
udeélala néco nudného. I kdyz clovek udela kotrmelce, vidycky nakonec skonci sam u
sebe. '

Svoji praci tedy neteoretizoval, ale prozival. Pfi hledani svého vyrazu se
nezdréhal reagovat na rtizné umélecké popudy a byl otevieny novym pohlediim a
pfistupiim, nicméné velice citlivé vnimal, ze jeho tvorba je vdzand na vlastni prozitek
a bez n¢j by ztracela smyl. ,,Jd bych nedovedl fotografovat néco, k cemu nemam
vztah, co nevidim. Myslim fotograficky nevidim. Casto mi pratelé radili, Ze mam vic
fotografovat Zivou tématiku, ale ja bych rekl, Ze tady je tézko radit. Clovék ma délat
to, co citi, ze je mu blizké, co mu sedi. (...) A kdyz se podivdte, co asi nejvic vede
k uspéchu, tak jedind mozna rada se tu da vict prislovim: <Kazdy ptak ma zpivat, jak
mu zobdak narost.> Do niceho se nenutit, nebo délat néco jen proto, Ze se zrovna ve
sveéte fotografie nosi, to nema cenu. Takové fotografovani je vlastne reprodukce,
srdecné nezazitd a neprozitd, cisté vnéjsi.“'"’

Sudek, pokud mohl, dé€lal jen to, co mu sed€lo a bylo blizké. Nicméné¢ si byl
védom, ze bez diiny by nebylo odmény a také, ze nékteré véci je nutné vykonat, aby
si 0 to vice mohl vazit tviréi svobody a osobni nezavislosti. ,,Jd jsem vzdycky
fotografoval jen to, co mne zaujalo, k cemu jsem mél néjakou lasku. Néco jiného bylo,
kdyz jsem deélal z existencnich ditvodu reklamni fotografii: fotografoval jsem Sedesat

paru bot pro Poppera, a to byla prace ohavnd, jednotvarnd. Lepsi uz byly fotografie

195 PFisla jsem s vami udélat rozhovor. Jeden cesky casopis mé pozddal o ,, meditaci“ na
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knih, bytovych doplikii a podobnych véci, které jsem delal pravidelné kazdy mésic pro
Casopis Panorama Druzstevni prdce. Na téchto snimcich jsem si upevnil femeslo a
mélo to snad i ten klad, Ze pak vlastni fotograficka tvorba, kterou jsem délal pro sebe
a podle svého prani, byla pro mne svatkem, vic jsem si ji vazil a dal jsem ji vSechno,

: 108
co jsem mohl.

To vede 1 k jeho Zivotni filozofii, Ze vSe v Zivoté nemiZe byt stale krasné,
protoze bychom si pak téch krasnych chvil nevazili. Mozna si Sudek pravé skrz
fotografii uvédomoval pomijivosti okamziku, kdyZ i n€kolik hodin, nebo dni, ¢ekal
na vhodné svétlo. Petr Helbich pfi vzpominkach na spolecné fotografické vypravy ve
Frenstate¢ pod Radhostém cituje Sudklv pamétny vyrok: ,, Téch krasnejch chvilek
v Zivote, asdaku, téch je docela malounko, kdyby jich bylo vic, tak by nebyly tak
krasny. “1%”

Neékolikrat v rozhovorech zminoval, ze vlastni tvorba je mu vs§im. Byl ochoten
se vzdat materidlni odmény jen proto, aby mohl délat, co ho bavi. Rovnéz mél obavu
z jednotvarné diktované tvorby a tim ptipadné ztraty sama sebe. ,, Kdyz clovéek bude
delat pro casopis mockrat, tak mu utece néco osobniho, protoze ho ty casopisy
nacpou do néjaky uniformy. Treba nechtic. Oni totiz vzdycky budou chtit néco a
néjak. 1 kdyz nevyhranéné. (...) Casopisy jsou dobrd véc, sem tam v nich néco
otisknout, ale délat pro né poiad, to bych mél brzo maly boty. “!!°

Sudek byl jednim zmadla profesiondlnich fotografi ve dvacatych letech, ktery
uptednostiioval volnou tvorbu pied zakazkami. ,,Oni by to ostatni taky delali, ale na
to neméli cas. To jsem ja nechtél. Ja jsem se tomu branil. Rikal jsem: Je to sice hezky,
kdyz pro Druzstevni praci delam néjaky veci, ale jak to udélam, tak se okamziteé
podivam ven. A kdyby slibovali hory doly, tak bych jim vekl: Kdepak, az to udélam,

o v veer, 1l
tak miizete prijit.

Sudkovo autorstvi tedy tkvi nejen v tom, co vytvoril, ale také v tom, co se

rozhodl nevytvofit. V jeho vybéru, ktery podléha jeho Zivotni filozofii. Jeho autorsky
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pfinos je pravé zivotni filozofie a pochopeni, co od fotografie mame ocekdvat:
rovr v ’ ’ « 112 Vv v

., Fotografie nema ¥ikat vSechno, fotografie ma napovidat.“. " "“Nebo rovnéz casto

zminoval v riiznych obménach: ,, Fotografie mda upozorniovat a tim dobyvat novych

Lo w3
useki reality.

Tato obsahové hlubokd myslenka, dle mého néazoru, symbolizuje jeho
nevédomé a intuitivni dotykéni se ,, obrazové filozofie“.""* Pravé presvédéeni detailng
nedefinovat podstatu a piisobeni svého dila urcuje to, v ¢em nachdzime zalibeni my
pozorovatelé i on jako tvirce. Tato mySlenka by se dala parafrazovat slovy filozofa
Miroslava Petticka: ,, U motivu tajemstvi a neprithlednosti, neuchopitelnosti byti se
ted’" miizeme na chvili zastavit, nebot' tim otvirame dulezité téma reci, viibec
vyjadirovani toho, co vyjadrit nelze, a cemu presto rozumime. To je velice vyznamna
zkuSenost a hraje diilezitou ulohu nejen ve filozofii, nybrz pravé tak (a moznd

v v Ve s . ’ . v ’ ’ d15
predevsim) pri setkani s jakymkoliv uméleckym dilem.

Jakykoliv ~ v&dni obor se snazi dominantnim zpisobem vysvétlit
nesrozumitelné, nacez se tim ziikd rozmanitosti. Sudek se vyhybal dogmatickym
definicim, véd¢l, ze vSe co je pfesné definované, ztraci svlj smysl. Témata, kterd
chtél uchopit skrz svlij fotoaparat, se nesnazil piresn¢ formulovat, ale pouze kolem
nich krouzil, aby je dokézal zachytit pokazdé jinak a bez toho, aby je okradal o jejich
podstatu.

Byl si rovnéz védom, aniz by to slozité¢ definoval, Ze si vytvaifime ndzor skrz
vlastni zkuSenost a také, ze zkuSenost se neustdle proménuje s nami v Case. Slovy
Miroslava Petticka: ,, 4 tedy vytvarime obrazy, jejichz srozumitelnost neni ziejmd na
prvni pohled, napriklad takové obrazy, jimz rozumime tehdy, kdyz pochopime jejich
ram — kdyz si osvojime jich vihel pohledu. “''® Slovy Josefa Sudka z rozhovoru z roku
1976: ,,Kdyz ¢lovek chce néco dokazat, musi nekam chodit na svestky. Ja chodil treba

k Fillovi. Rozumél malovani a kumstu viibec, tak jsem se mu jednou priznal, Ze se mi
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nejdrive libily viastenecky kejce a pak jsem teprve dosel k Picassovi. Filla se tenkrat

, g . oy w7
smal a povida ,,No, horsi by to bylo obracené! .

Cas je veli¢inou pro Sudka piimo symbolickou, rozhodnuti nechat nékteré
véci ulezet a dozrat je jeho rukopisem, ktery se s vékem vice a vice prohluboval. ,,Ja
kdyz byl driv mladej, tak jsem videl vSechno taky hotovy, hned jsem si to udélal, hned
jsem to vykopiroval. Ted to jen vyfotografuju a treba hned nevykopiruju, necham to
ulezet.“ ''® Nékdy i zdtvodu, aby nebyl zklaman znenaplnénivize, kterou
v okamziku stisknuti spousté¢ mél, vyckal néjaky Cas, aby se odpoutal od prvotni
pfedstavy a dokazal v tom najit néco jin¢ho a nového, co ho posune zas o kousek

« 120

5 119 v . ’ v ’ . ’ v ,
jinam. ~ ,, Véc se mi musi ulezet, pak poznam zda je dobra. Tento otevieny

pfistup mu dovoloval vracet se ke stejnym motiviim i n€kolik desetileti a stale je

21

ukazovat vnovém svétle, jako je to vcyklu Okno mého ateliéru™', jednom

v

z nejosobitéjsich projevll Sudkova autorstvi, jenz vznikal od roku 1940 do poloviny

50. let.

Cely cyklus zapocal pod vlivem druhé svétové valky, kdy byl Sudek nucen
obratit svoji pozornost vice od vnéjsiho svéta k vnitinimu, protoze fotografovani
v ulicich s velkym aparatem bylo pfili§ podezielé. Uzaviel se do svého piibytku na
Ujezdé, obklopen mikrokosmem vlastnich pfedméti, které pod jeho vlivem spocinuly
na fotografiich ve své meditativni vé¢nosti. Novou intimnéjsi tématiku doplnoval o
kouzelné prostiedi zahrad svych uméleckych pratel, interiér svatovitského domu,
nebo o nahrobky z malostranského hibitova. Vnéjsi svét se uzavrel, ale zaroven mu
tim nabidl otevit se zvla§tnimu zduchovnéni. '** Okno ramovalo a spojovalo vnitini a
vnéjsi realitu, neslo v sobé tajemnost a bylo prostorem pro skryté vize, ale zaroven

123

mohlo byt i pevnym bodem v temnych ¢asech zmitanych véalkou. “* Dlivod pro¢ nés

tento cyklus neustdle fascinuje, je, Ze ndm umoznuje se skrz ram dobfe propojit se

H7KRESTAN 1976, 15

8 ANDEL/SUDEK 2001, 118

% ANDEL/SUDEK 2001, 109

120 VENERA 1972, 105

121 Sudek postupné ndkteré snimky pojmenovéaval Vyhledy z oken mého ateliéru (1963),

Z okna mého ateliéru a az v 1976 dal celému cyklu definitivni ndzev Okno mého ateliéru. in:
FAROVA 2007, 7

22 FAROVA 2002, 17

2 FAROVA 2007, 8
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svétem autora, ktery jej pro néas definoval hned trojim zptisobem, fyzickym ramem
okna, ramem fotografického snimku'** a ramem vyseku momentni skute¢nosti. R4m
v nas podvédomé vyvolava pocit stability a bezpe€i, a to opét zdivodu vzité
skutecnosti o jeho hapticnosti, kterd ndm tikd, Ze co je hmatatelné, je pochopitelné 1
uchopitelné, coz rovnéz prameni z vytvarné zkusenosti. Dva opérné body, dvé okna,
kterd se stald jeho projekéni plochou, zrcadlem i odpocivadlem ozivajicich véci
v prostoru, kde cas nehraje roli. , Kdyz jsem se za valky dival na své okno a
fotografoval ho, casto jsem objevoval, Ze se na jeho parapetu néco déje, a to pro mé
predstavu odloucit toto zatisi a udeélat z nich samostatné fotografie. Myslim, Ze
fotografie ma rada obycejné veci a ja mam rad Zivot véci.(...) Chtel bych mluvit o

e e , 125
Zivoté veéci, vyjadrit urcité tajemstvi, sedmou stranu kostky.

Kromé zivota pfedmétli, nebo pohyblivych obrazii na skle, byl v zahradé¢
strom, s kterym Sudek naSel zvlastni magické spiiznéni. Stromy byly pro Sudka
celkove dilezitymi fotografickymi objekty, zivymi bytostmi, které nazyval ,,sochy*

, , 126
nebo také ,,suchary.

wJednou, to uz jsem se znal s Fillou, jsem prohlizel néjakou
monografii o panu Rembrandtovi. Tam byla kresba, kde je velky dub a pod nim
prikrceny staveni. Je na tom videt, Ze strom chrani chalupu, a Ze jsou spolu kamaradi.
Zdalo se mi to? Filla rikal, Ze Rembrandt to asi videl taky tak. Tak jsem zjistil, Ze
stromy jsou viastné zivé véci. “'?” Okno fungovalo jako zrcadlo, diky kterému mohl
Sudek zpodobiiovat své alter ego (strom) v b&hu sezon, ,zastieny, nékdy zjeveny*,'**

jakoby symbolicky zachycoval sdm sebe.

Cyklus Okno mého atelieru nabyva rovnéz na intimnosti a autorské
jedinecnosti pouzitou technikou kontaktnich kopii. Ve 40. letech Sudek vyfesil
konflikt mezi intenzitou detaild v procesu zvétSovani pifi ndhodném nalezeni
kontaktniho snimku, ktery jej ohromil a od tohoto okamziku Sudek jiz nikdy
nezvétSoval a format snimku urcoval pouze velikosti pouzité kamery. ,, Kdyz jsem byl

mlady, pracoval jsem s malymi kamerami. Vydavatel Topic mél sbirku 19. stoleti.

1% rovnéz fotografii za¢al piidavat okrajovy ramec in: FAROVA 2002, 17

' FAROVA 1976, 12

126 y/zpomina Petr Helbich in:ANDEL(ed.)/HRON(ed.)/ PETRUZELKOVA(ed.) 2014, 151
177 Rezac 1966, 8

2 FAROVA 2007, 7
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Filla ji znal a dal mnée sbirku ofotografovat pro Volné smeéry. Jednou jsem cekal pri
exponovani, a tu jsem videl na stéené obrazek na vysku — akvarel nebo co. Prijdu bliz a
vidim: kontaktni snimek zroku 1900 romdnské sochy z Chartres. A to mé

129 Tochnika kontaktu

vyprovokovalo pro vetsi formaty. (ten snimek to byla salva.)’
mu dovolili naplnit touhu po jemnych valérovych piechodech a pfivadél jeho
fotografie k dokonalému pojednani povrchu. Pro ozvlastnéni velikosti pozitivu Sudek
sttidal apardty a zmény barevnosti dociloval zménou papiru, pozdéji uzival

pigmentovych transférti a to zv1asté pro svéa jednoducha zatisi z padesatych let. '*°

Onen Sudkv strom, ,, dvojnik a blizenec,”' z fotografii oken svého ateliéru,
nas upomind na pozd¢jsi sérii zamracenych stromu, které vyhledaval v pralese Mionsi
v Beskydech v letech 1954 az 1957, kde ho okouzlily tfistaleté¢ stromy i idedlni

povétrnostni podminky pfinasejici ¢asté milhy.'*

Toto obdobi vypovida rovnéz o
technice, kterou pouzival a také o autorské selekci fotografii kterou délal. K tématu
Mionsi pfistupoval zvlastnim zpiisobem, stejné jako k tématu oken svého ateliéru.
,Ze zacatku, vdobe, kdy jezdil s linhofkou 13x18, znegativu hned vykopiroval
alespon pro informaci pracovni kontakty. Kdyz pak jezdil s kamerou 18x24, nedélal
uz ani to. Vsechno vyvolal, ale malo co vykopiroval. To vim urcité: nevykopiroval
tieba svoje autoportréty v zamlzeném skle okna chaty, o které ja mél zajem. Rikal mi,
Ze je to vyvolané, negativy jsou v porddku, ale v pozitivu to nikdy neudélal. “'>* Sudek
ke konci zivota kopiroval ¢im dal mén¢, vracel se vyjimecné, jen k jednotlivym
fotografiim."** Vyvolany negativ tedy automaticky neznamenal, Ze z n&j, v budoucnu
vytvoii 1 pozitivni snimek, se kterym by se Sudek rad prezentoval. ,, VZdycky se to
musi uleZet, ono se to hned nepozna. U fotografie je to jeste zamotany tim, Ze treba
negativ néco napovida, a kdyz udelate kopii, reknete, Zze nenapovida nic. U mé se to

Lo . 135
musi uleZet, ja to nepoznam hned. *

Byl rovnéz velice peclivy a sebekriticky. Posledni dva roky svého Zivota

vénoval Sudek hodné casu piipravé vystav ke svym osmdesitindm. Bylo pro néj

12 VENERA 1972, 105

B EFAROVA 2007, 9

BIEAROVA 2007, 8

132 ANDEL(ed.)/HRON(ed.)) PETRUZELKOVA(ed.) 2014,149

133 Vzpomina Petr Helbich in: ANDEL(ed.)/HRON(ed.)/ PETRUZELKOVA(ed.) 2014, 151
3% Vzpomina Petr Helbich in: ANDEL(ed.)/HRON(ed.)/ PETRUZELKOVA(ed.) 2014, 151
135 ANDEL/SUDEK 2001, 112-113
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velice t&7ké vytvofit odkaz své Zzivotni prace ve 150 fotografiich. *%  Jak se
priblizoval termin obou vystav, byl nervozni. Stile vahal, jestli vybral spravné. Do
posledniho okamziku menil fotky, aby obraz, ktery o sobé vytvori, byl presné takovy,

“I371 kdyz mit vie hotové a uzaviené bylo cizi jeho Zivotnimu stylu,

Jjak ho on videl.
chtél, aby to mélo ucelenou vypovédni hodnotu. Byl si védom, ze vytvaii svlij odkaz,
i kdyZ k celé myslence odkazu byl skepticky. Rikal, Ze co nebude jim vykopirovano
do definitivni podoby, nebude. M¢l fadu pracovnich kopii, které nemély piichdzet na
vetejnost. Dokonale nevykopirovanou kopii by nedal zruky. Neveéftil, ze kdyz se
zachovaji negativy, dokaze nékdo udélat kvalitni kopie."”® Dal jen na kopie vyslé
z jeho rukou, coz vychazi z logiky jeho ptistupu k fotografii, kde Ipél na dokonale
zvladnutém femeslu. M¢énil klidné nékolikrat mékkost, barvu, strukturu papiru, nez
byl s vysledkem spokojen. Pokud ve svych o¢ich nedosahl kladného vysledku, odlozil
negativ na pozd&ji s védomim, e miZe jesté dozrat."’®, Nejdiiv prijde objev. Pak

«140 prace s kontaktnim

nasleduje prace. A nakonec ztoho nékdy néco ziistane...
kopirovanim byla pro néj stejné dulezita, jako samotné ,,stisknuti spousté®. Byl si sdm
nejveétsim kritikem, Slo mu o pravdivou vypovéd o sobé samém, védom si, ze cesta k

pochopenti jeho osobnosti vede skrz jeho dilo. '*/

Zde se dotykam dulezitosti autorovy selekce snimki, kterou rozvinu v dalsich
kapitolach. Pti rozsahu Sudkovi poziistalosti, kterd i pfes ¢etnost vyslych publikaci,
nebyla uvefejnéna za jeho Zivota, miZeme jen tézko vyhovét pfesné prezentaci
autorova dila pouze skrz jeho vlastni selekci snimki. V ptipadé interpretace Sudkova
dila pro nds miize byt velkym piinosem, Ze Sudek byl za svého zivota osloven
k vytvofeni mnoha rozhovord, které se dochovaly v pisemné nebo audio podobg.
Rovnéz odborné zpracovani pozistalosti Annou Farovou, kterd mé¢la se Sudkem viely
vztah jesté za jeho zivota, prispélo ke kvalitnimu zpracovani kolosalni poziistalosti,
kterd je rozmérnd svym rozsahem 1 vyznamovym obsahem. Autorsky odkaz
v Sudkové dile je stejné obtizn¢ definovatelny, jako otdzka zdméru, kterou si Sudek

sam cely zivot kladl. ,,Jednou jsem se zeptal Filly nad jeho obrazem, proc to delal.

1% ANDEL(ed.)/HRON(ed.)/ PETRUZELKOVA(ed.) 2014, 153

57 yzpomina Petr Helbich. in: ANDEL(ed.)/HRON(ed.)/ PETRUZELKOV A (ed.) 2014, 153
¥ ANDEL(ed.)/HRON(ed.)/ PETRUZELKOVA(ed.) 2014,152-153

9 ANDEL/SUDEK 2001, 110-111

' DVORAK/NOVOTNY 1966 ,66

I ANDEL(ed.)/HRON(ed.)/ PETRUZELKOVA(ed.) 2014, 153
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(Otazka zameéru mne vzdy trapila.) Odpovedel mi. Jo, to kdybych védel! (A mné se

. 142
ulevilo.)

Proto se vzdy mizeme pouze pokouset o definici jeho odkazu. Anna Farova,
kterd by mohla byt tou nejpovolanéjsi, pfiznadva na zavér rozboru Sudkova souboru
Okno mého ateliéru: ,,Soubor Okna mého ateliéru nelze nazirat a analyzovat pouze
z hlediska umeénovedy - otevira nam téz nové dosud nepoznané dimenze
spirituality. “'* Dale dodava: ,,Znala jsem ho dlouhd léta, a stejné po jeho smrti

objevuji dalsi vrstvy jeho barvité osobnosti. “'**

Na zavér bych snad jen chtéla op€t vyzdvihnout jeho specificky druh
nadcasovosti a intuitivni implantace slozitych filozofickych myslenek, zivotniho
moudra, do jeho dila. VSeobecné totiz plati, ze mit vizi jeS$té neznamend dokazat ji
realizovat. Jeho autorstvi tedy neni jen prace s mySlenkou, ale jde v prvni fadé o jeji
uchopeni a pfevod do ,.hmatatelné¢* podoby. Sudek ndm rovnéz pfipomind, Ze je
nutno pfistupovat ke kazdému autorovi individudlné a ctit jeho ptivodni zamér, ktery

se praveé muze tykat technického reprodukovani snimku.

142 DYORAK/NOVOTNY 1966, 66
4 FAROVA 2007, 10
4 FAROVA 2002, 20
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5.4 Neunavna mysl Jaromira Funkeho

Jaromir Funke (1896 — 1945)

Tato kapitola se na prvni pohled bude zdat pon¢kud stru¢nou s ohledem na
velikost osobnosti a pfinosu Jaromira Funkeho. Nicméné v této praci je jeho autorsky
odkaz zaznamenavam hlavné v kapitolach jinych autort, kterym vstoupil do Zivota.
Za Funkeho signifikantni vlastnost, kterd ma zfejmy vliv na jeho autorsky projev,
povazuji ctizadostivost, zvidavost, nelinavnou vnitini potfebu vytvafet néco nového,
reagovat na veSkeré¢ déni kolem sebe a tim se neustdle posouvat dal a predchazeni
doby. Reflektoval vSechny trendy a zasahoval do vSech stylu fotografie, a pravé proto
byl Casto ve svém projevu s nékym srovnavan, nebo spise naopak nékdo s nim. Josef
Sudek, jeden z jeho nejblizsich ptatel, vzpominal: ,, Funke mi rikal, Ze ta vécnost tam
neni. Ja mu povidam: ,,Koukej se, to nevadi.* Funke, abyste rozumél, do toho vplul,
ponévadz se vic zajimal o literaturu. Oni ho v tom podporovali, protoze v tom videli
Jjako néco novyho. Ja jsem rikal: To mi je srdecné jedno. Oni treba budou o mné rikat,
Ze jsem starej protiva, ale to mé nezajimd. Me zajima to, co mné sedi. Vis, ja nesahdam

nikdy pres plot, kde je mi to vzdaleny. “'*

Rodinou byl pieduréen ke studiu prav,'*® ale tento obor nevytvaiel dostateény
prostor pro jeho tvirci osobnost, hladovéjici po vysSim stupni kreativniho projevu.
Jeho motivaci vysvétluje promluva citovana podle paméti Otakarem Storch-
Marienem: ,, Chtél jsem byt také malitem, ale neumél jsem kreslit ani malovat. A
pritom jsem se nutné potieboval vytvarné vyjadiovat. A proto jsem zacal fotografovat.

Fotografie je také uméni.'"” *“'* Jako amatér zagal fotografovat v piktoridlnim stylu,

149

ktery byl malif'stvi nejbliz§i.”™ Je tu také moZznost, Ze si podvédomé vybral fotografii,

jakozto ,,mladé* médium, protoze citil, ze jeho kreativité bude pfinaSet nové stimuly.

" DRTIKOL/ANDEL 2001, 72

" DRTIKOL/ANDEL 2001, 37

"7 0d myslenky, Ze je fotografie uménim, pozd&ji upustil napf. in: Nase anketa: V ¢em vidi
smysl, program a cil fotografie. Odpovid4 Jaromir Funke. In: Ceské slovo. XXVIL. &. 10. (5.
5.1935), 12

" STORCH-MARIEN 1974, 246

" DUFEK 2013, 14-17
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Jak uvadi Dufek, nevime piesné, kdy se Funke rozhodl stat se umélcem, a kdy
se pak rozhodl pro médium fotografie, ale béhem tii let s rozmyslem zvladal femeslo,
techniku i fadu zanri a manyr umélecké fotografie. Pravdépodobné prvni pokus o to
publikovat své fotografie je zaznamendn dopisem datovanym 1. 9. 1922, ktery dostal
od redaktora ¢asopisu Fotograficky obzor Augusta Skardy, kde mu Skarda dékuje za

150

zaslanou fotografii. ™ Funkeho snimky ztéto doby, jak naméty, tak pouzitou

technikou, se velice podobaji jeho pfatelim (Sudek a Schneeberger) a jsou na prvni

pohled od sebe t&7ko rozeznatelné."'

Nicméné 1 zde je mozné pozorovat, jak
fotografie, které sice v prvni fadé¢ mély slouzit jako idealizovany dokument mist
(pohlednice), sleduji spiSe skladebné principy geometrizovani reality, které pozdéji

bude dale intenzivné rozvijet.

Funke je dikazem, Ze piktorialismus byl pro mnoho pozdéjsich avantgardnich
autori dulezitym odrazovym mustkem, kde mohli nabrat zkuSenosti z hlediska
technické proveditelnosti a skladby snimku. Funkemu zacalo byt velmi brzy tésno
v omezenych moznostech, které mu nabizela piktoridlni fotografie, jak sam pozdéji
uwvadi vrozhovoru pro Ceské slovo ' :, Pictorialismus byl tehdy pro mne
fotografickym objevem, ale jiz za krdtko mne neuspokojoval. Sel jsem ddle za
ujasniovanim si fotografickych moznosti. Neuspokojoval mne romanticky motiv! (...)
Hledani novych skutecnosti, komponovani, soustredéné i nesoustredené, jsou jenom
formalni znaky nové fotografie. Dnesni fotografie objevuje nové skutecnosti a
konfrontuje svet, coz piktorialismus nikdy nemohl délat, protoze se vycerpal a vyzil

“I>3y/ dochovanych albech z poziistalosti autora z let

jednosmernym zpodobrniovanim.
1921-1922 miizeme sledovat stale vétsi smérovani k industridlnim tématiim, prestoze
jimi stdle vedou dozvuky pikrotialismu, a to zejména z hlediska tradi¢niho
komponovani snimku.

V roce 1923 se Funklv vyvoj dramaticky lame, pfestava zhotovovat uslechtilé

tisky, piijal purismus Drahomira Razi¢ky a ziistal mu vérny po cely Zivot.">* Ptes jeho

" DUFEK 2013,17

" Rovnéz Funke a ani jeho piatelé nebyli striktni, co se ty¢e pojmenovavani svych snimkii
DUFEK 2013, 17-18

12 FUNKE 1936 — opovéd’ Jaromira FUNKE: Funke, Jeni¢ek a Sudek o fotografii. Rozhovor
o piktorialismu. in: Ceské slovo XXVII. 1.1.1936. Praha 1936. ,12

"** FUNKE 1936, 12

"** DUFEK 2013, 25
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chut’ neustale reflektovat nové impulzy ve fotografii bude puristicky pfistup to, od

&eho nikdy neupusti a stane se sjednocujicim prvkem jeho autorské tvorby. >

Jiz zminénd chut objevovat a nezlstavat ve vyjetych kolejich je rovnéz
viditelnd v poznadmkach nebo podtrhanych pasazich knih, které Dufek nalezl
v knihovné zjeho pozistalosti. '°° K &lanku Josefa Capka pod nazvem Cestou,
publikovaném v roce 1920 ve sborniku Musaion,"’ vepsal napiiklad ,, uméni neni jen
hra“ a ,citit a tvorit“ (dvakrat podtrzené). *® V deklaraci , O¢ usiluji* "’
kubistického architekta Josefa Chocholy si podtrhl pifedposledni zdeviti vét
definuyjicich formu nové architektury. ,,4by [forma] osvobozend byla konecné ode
vSech vlivit archaismii, epigonstvi a eklektismu, a aby nedotkl se ji nikdy otravny
zdpach z mrtvol véerejsich slohii. “'”’ Rovnéz zde mizeme sledovat utilitarni piistup
ke kniham jako ke zdroji informaci, ktery je pravé obvykly pro obdobi avantgardy.
Karel Taige napiiklad sdm sestavil ndvod, jak systematicky vytvaret pozndmky
v knihach pro dosazeni nejlepSiho ucinku, ktery se dochoval v ptednasce Jak
psati?.!%" | Pozndmky na okrajich textu jsou zvldsté diileZitou pomiickou pro pozdéjsi
orientaci v knize jednou jiz prectené. Jestlize na prvnim misté musime cisti knihu s
tuzkou v ruce, k druhé lekture, kterd je jiz zpracovanim knihy pro nasi potiebu,
musime mit nejen tuzku, nebo radéji pero, ale i papir. Jdeme v knize jako po stopdch

Jen po zatrzenych partiich nebo okrajovych pozndmkdach a déldame si vypisky. “'%

Ve dvacatych letech rovnéz Funke pocitil vlastni potfebu vyjadfovat se
k fotografii pisemné. V prvnich teoretickych textech, které nebyly publikovany a
dnes se nachdzeji v autorové pozustalosti, se objevuji snahy upozorfovat na
nedostatek invence v fadach ceskych amatérskych fotograft, ktefi se dle jeho ndzoru
pfiliS§ upinaji na minulost a nerozviji mySlenku moderni fotografie. ,,Mekké

,umélecké* snimky dnesni ztrati nadobro na cené, az se stane impresionismus

' Nicméng nékteré snimky z dob pied Funkeho “puristickym” rozhodnutim se stéle

objevovali na mezindrodnich vystavach, kde bylo bézné, ze putovaly i tfi roky po jejich
vzniku. in: DUFEK 2013, 25-26

" DUFEK 2013, 27

7 Josef CAPEK: Cestou. in: Musaion ., Praha 1920, 17

¥ DUFEK 2013, 27

1% Josef CHOCHOLA: O¢ usiluji. in: Musaion II., Praha 1921, 47

1% ibidem

"l FIALOVA 2016, 19

' FIALOVA 2016, 19-20
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historickym. Budou tak protivné, jako je dnes secesni nabytek, o to vSak vice, Ze

“I53 Dale tvrdi, ze fotografie se musi

tento mél své opravneni, jsouc slohem své doby.
posouvat dal a reflektovat nové motivy (vlak, jetab, kominy), skrz n¢ zaznamenat ,,zar
dnes$niho zivota®, ,,prchavou krasu®, kterou je mozné zachytit pouze fotografickym
aparatem. Za piiklad k naCerpani vhodné inspirace uvadi dnes jiz legendarni sbornik
Zivot II (1922). Rovnéz poprvé zmifuje podstatu ,rezie” snimku, jiz bude dale ve
svych textech rozvijet. '°* Hovoii i o zati§i ve fotografii, kde vlastn& predznamenava
svlj nevycerpatelny zéjem na toto téma a v této souvislosti si bere na paskal i svého
ptitele Sudka a neboji se vyzdvihnout svoji praci pfed ostatnimi (Zatisi s bustou
Zdenka Rykra) , aby na ni mohl ukéazat krasu kompozice z obycejnych véci v Cisté
fotografii. ,,Rozkos se musi prenésti na predmét fotografovany, ne na vyrabeni
obrazii. Z téze priciny jsou obzvlasté opravneénd zatisi ve fotografii. Mam-li a znam
radu krasnych predmeéti, na néz se rad divam, pro¢ bych se nepomaczlil s nimi,
sestaviv si je svérdaznym svétlem, rozmanitosti, zvldstnosti linie a nezachytil je.“'®.
Funke vycitd amatérské fotografii nemodernost a s tim spojenou neostrost, plosnost,
chybnou préaci se svétlem a stinem k formovani hloubky obrazu. Ukazuje tim, Ze
po¢inaje rokem 1923 se inspiruje vice souvislostmi s modernim uménim nez
souvislostmi platnymi v oboru fotografie. Revue Zivot, kde ho zaujal zejména &lanek
Foto Kino Film Karla Teigeho, se mu stava jakousi Bibli jeho nového védomi a nové

. 166
V1Z€.

Kritika pfitele Sudka za ,,nemodernost“ neni v jejich vztahu ni¢im
neobvyklym, ackoliv si zde jest¢ Funke neptipousti, ze k sobé se Sudkem maji velmi
blizko po obsahové strance, piestoze formalné se rozchédzeji. Funke nemluvi jen o
technice, ale 1 o diilezitosti vztahu vytvofeného mezi pfedmétem a autorem fotografie,
tedy mezi fotografovanym a fotografujicim. A pravé vytvofeni osobniho vztahu

s ptedmétem je pro Sudka zcela charakteristickou vlastnosti, ktera se bude ¢asem stéle

vice prohlubovat.

'8 Jaromir FUNKE: I. Vystava fotografickych obrazii Svazu &s. Klubt fotografii amatéra

v Praze 30.13 1923 — 13. 1. 1924. in: DUFEK 2013, 196-197
164 Ibidem

1 Tbidem

1 FAROVA 2016, 322
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Funke pozdgji fikal Sudkovi: , Clovéce, ty jses pordd romantik.” a Sudek
odvétil ,, Ty jses jinej romantik, nez jsem ja. My jsme oba romantici a kazdej mame
néco jinyho. Koukdme na to z jinyho kusu chleba, urcité.“'*’ V Sudkové dile hraje
velky podil na autorském otisku intimni pfistup, zatimco Funkeho pfistupem je
neustalé objevovani a experiment, ke vSemu se rad vyjadfil a na v§e m¢l nazor. Oba
m¢éli jiné pocity a potfeby v projevovani se ve fotografii. Piestoze byl Funke na prvni
pohled Sudkovym pravym opakem, jeho druhym pélem, v jejich projevu se nachéazeji
témata, v kterych si rozuméli, prestoze je kazdy sledoval z jiné perspektivy, coz se
projevuje daleko pozdé€ji ve Funkeho tvorbé z konce 30. let, kdy se veénoval
zobrazovani pamatek a mést, které mél potfebu zaznamenat pro dalsi generace. AvSak
1 vtomto osobnim tématu zistal vérny diagonalni kompozici a abstraktnimu fadu

moderni fotografie a pojimal je spiS dokumentarnim, nez vlastivédnym

168 69

charakterem.'®® V ¢lanku Fotografovand krajina'® z roku 1940 objasiiuje potieby
krajinarské fotografie, kterd nema byt pouze fotografickym zapisem o podniknutém
vyleté, kde je krajina jen kulisou pro piibéh skupiny lidi. Je tieba studovat jeji
proménlivost, v§imat si malickosti a opét upozornuje na dulezity vliv svétla. ,,
rozdeleni fotografie podle namétu jest krajindrska fotografie jednim z oboru, ktery
svym rozsirenim a praktickym provadenim zabira vyznacné misto v bézné praxi. Nejde
jen o fotografovani krajindrského motivu pro ucely dokumentarni a pamatkové, ale
jde v daleko veétsi mire o fotografovani urciteho peclive vybraného useku prirody,
ktery by byl typickym a charakteristickym pro cely kraj a tak se stal nejen
dokumentem, ale soucasné i projevem vyhraneného fotograficky estetického

’ «170
nazoru.

Spojeni Cinorodosti a zastavani ,,Cisté” fotografie Funkeho vedlo k hledani
nevSednich kompozic v redlném svété, které zapocalo vySe zminénym fotografovanim
,veécl, co mél rad* (Zatisi s bustou Zdenka Rykra) 1923 a vrcholilo v sérii Abstraktni

foto'” zlet 1927-1929.""* Na prvnich fotografiich jsou jesté vidét konkrétni predméty

' DRTIKOL/ANDEL 2001, 72

"% DUFEK 2013, 47

"% Jaromir FUNKE: Fotografovana krajina. in: Fotograficky obzor. XLVIIL ¢&. 6. Praha
1940, 61-63

""" FUNKE 1940, 61

"I Pod timto ndzvem a vroGenim bylo 10 fotografii uvedeno na autorové souborné vystavé r.
1935 (celkem 74 praci). Pozdgji je vystavoval téZ pod nazvy Kompozice nebo Cernd a bild.
In: DUFEK 2013, 52 (poznamka 76)
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a jejich vrzené stiny, az se postupné Uplné vytraceji a zbyva jen stinohra. Autor se
vraci k zékladni podstaté fotografie, jiz je svétlo a stin a nechd je akcentovat ve své
abstraktni krése. ,,Foto je i abstraktni a jde z bilé udelat cernou. Z vysoké klenby
svetelnou propast. Z materialni struktury smnovou predstavu. Abstraktni foto neni
experimentem, abstraktni foto nds vede a ukazuje nové moznosti, vykyvy ze skutecna,

“I73 Pravé Funkeho piesné nespecifikovani

tajnosti kouzelnych snii cernobilé poezie.
obsahu abstraktni fotografie piineslo mnoho odbornych vykladd a interpretaci.'”
Nejvétsi prednost, kterou v abstraktni fotografii miizeme pozorovat, Ze Zzadny
konkrétni vyklad nepottebuje, a ze ve Funkeho poddni ma univerzalni vyznam a
poselstvi do budoucna. Klicem pro tuto uvahu se mi stal ¢lanek z roku 1936 s nazvem
Od piktorialismu k emocni fotografii'”, kde Funke definuje konkrétni piinos
jednotlivych stylovych obdobi ve fotografii, aby se z nich mohl poucit a v budoucnu
vyuzit jen jejich pozitivnich aspektl. Pro kazdé obdobi vybirad jednu vlastnost, které
ale dohromady vytvafi celou strukturu. Abstraktni fotografii pfiftknul vlastnost
fantazie, coz spatiuji jako kli¢ k celému jejimu nehmotnému vykladu.
,, Tato emocni fotografie slucuje v sobé zkusenosti staré:

od piktorialismu md kompozici

od abstraktni fotografie fantazii

od Neue Sachlichkeit strukturu

B 176
od reportaze Zivot. *

Funkeho odkaz tedy neni jen v jeho aktivnim pfi¢inéni se ve vyvoji média, ale
rovnéZ v dovednosti systematicky zatfadit rizné etapy fotografie do SirSiho kontextu s
definovanim pfinosu pro kazdé konkrétni obdobi. ,, Zakladem jest nam struktura, jejiz
presné zndzorneni jest fotografickou prednosti. Pak objekt, ktery jest nositelem
struktury a soucasné umistén v prostoru. Harmonické spojeni prostoru a objektu jest

fotogenickym ucinkem fotografické kompozice, nove videny nebo objeveny objekt jest

' DUFEK 2013, 32-33

"7 FUNKE 1932,77

'™ velkou vétsinu shrnuje v kapitole Abstraktni foto Antonin Dufek in: DUFEK 2013

' Jaromir FUNKE: Od piktorialismu k emocni fotografii. in: Fotograficky obzor. XLIV.
Praha 1936. 148-149

" FUNKE 1936 , 149
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prekvapenim, které jest pro fotografii Zadouci a ideovy obsah jest spojeni osobniho

v Vo7 , v ’ v ’ ’ 177
presvedceni muze u apardtu a prisného fotografického programu. *

Pravé jeho systematicnost, inovatorstvi a schopnost piesné¢ formulovat
mySlenky, tak aby mohly byt vhodné uchopeny, povazuji za dalSi z dilezitych
autorskych pfinost, ktery nejlépe uplatituje pii vyuce na odbornych Skolach. Pti
vyuce rovnéz vyuzival symbiotického vztahu mezi vyucujicim a vyucovanym,
z kterého prameni sebereflexe pro obé strany a tim dochazi k lepSimu pfedavani
vybudovaného aktiva nasledujicim generacim. At §lo o jeho piisobeni v Bratislavé na
Uthovskych $kolach a Skole umeleckych remesiel nebo posléze v Praze na Statni
grafické skole'”®, jeho vyuka se neminula pozitivnim uéinkem, jak mizeme sledovat
na dochovanych pracich jeho zaki, publikovanych v tisku, nebo uchovanych ve

Funkeho pozistalosti. '

Na Statni grafické Skole v Praze vznikla i vyznamna edukativni publikace ve
spolupraci s Ladislavem Sutnarem pod nazvem Fotografie vidi povrch.'™ V publikaci
je mna Ctrnacti materidlové odliSnych ptikladech popsano idedlni uchopeni
fotografického uc€inku pro dosazeni touzené¢ho vysledku, skrz presny technicky
postup, ¢imZz se nam rovnéz ukazuje, ze fotografie neni jen vysledkem autorovy

umélecké pohnutky.'™!

Dtikazem, ze byl Funke prikopnikem svého oboru, byla i skutecnost, Ze nebyl
pfijat v roce 1931 na Bauhaus v Dessau. V celé této zalezitosti sehraly vyznamnou
roli fotografie nefixovanych asamblazi na horizontdlnich podlozkach, které piedlozil
Zdenék Rossman k posouzeni Walteru Peterhansovi, zakladateli fotografické

specialky, u kterych se ukézalo, Ze predchazeji Peterhansovym vlastnim zati§im.'®

"7 FUNKE/KOHLIK 1935, 12

' FAROVA 2016, 315

' DUFEK 2013, 42-47

" Ladislav SUTNAR/ Jaromir FUNKE: Fotografie vidi povrch. (Reprint roku 1934). Praha
2003

"' SUTNAR/FUNKE 2003

"2 Fotografie Waltera Peterhanse vétsinou nejsou datované, nejstarsi prace podobna Funkemu
v8ak nese letopocet 1928 in: DUFEK 2013, 52 (poznamka 87.)
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v ’ . 183 ’ v ’ v v . v
,,Podle svédectvi Marie Rossmanové  se udajné obaval, ze by mél ve Funkem, jenz

’ v rv Vv 184
byl také o rok starsi, spise konkurenta nez Zaka. *

V historii fotografie byl Funke zdsadni postavou a mizeme si jen domyslet,
kam by ho jeho nekonecné zapdleni dovedlo, kdyby nezemiel na sklonku valky, v
pouhych devétatficeti letech. Funke nevytvarel snimky bez toho, aby komponoval,
konstruoval a racionaln¢ ptfemyslel. Funkeho autorskym otiskem je napéti neposedné
mysli, kterd ho hnala do novych tvlrcich objevii. Jako jsem pfisoudila Drtikolovi
symbol kruhu / kola, tak pro Funkeho je osobnim symbolem diagonala, ktera stejné
jako on stoupa neustdle vzhlru za vysSim cilem, zaroven je i voditkem a spojnici

protilehlych mist jeho tvorby.

' Podle dopisu Jaromira Funkeho Anné Kellerové z Bratislavy 7.11.1931 in: DUFEK 2013,
52
' Podle dopisu Jaromira Funkeho Anné Kellerové z Bratislavy 7.11.1931 in: DUFEK 2013,
34
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5.5 Jak se stava nova vécnost v dile Eugena Wiskovského novou
vécnosti

Eugen Wiskovsky (1888 — 1964)

Eugen Wiskovsky byl ztélesnénim renezanc¢niho ¢loveéka, mél mnoho zajmi a
oplyval nékolika talenty. Vénoval se reform¢ vyucovani cizich jazykl na stfednich
Skolach, byl spoluautorem c¢esko-némeckého slovniku, spolupracoval s Alliance
Frangaise, zabyval se psychologii, ptsobil v Ceské psychologické spoleénosti,
prekladal symbolicka dila Maurice Maeterlincka i Freudovy a Jungovy psychologické
spisy, mél hluboky zdjem o literaturu a vytvarné uméni. Nezanedbaval ani sport,

, v , . v ;o ’ . ) . 7 185
zavodné hral tenis, vénoval se plavani, brusleni, atletice a tabornictvi.

Bylo jen otazkou c¢asu, nez se zacne vénovat fotografii, kterd byla pro toto
obdobi piiznaénym vyjadiovacim médiem,'™ které mohlo slu¢ovat vsechny jeho
zajmy dohromady. Wiskovsky byl precizni v oblasti formulace moderni fotografie a
velice senzibilné pfistupoval k internacionalnim podnétim, které ale pretvarel do
svého systému, a to diky znalosti vizualni psychologie a racionalni reflexe ve svych
pracich. Pravé pouceni ze sebe sama mu piinaselo nové podnéty k tvorbé. Potvrzuje
to 1 vyrok zjeho prvni monografie od Anny Farové zroku 1964. Svou osobitou
tvorbu vystizné charakterizoval sam, kdyz tekl: , Fotografoval jsem ne proto, abych
ukdzal urcity objekt, nybrs abych vyjddiil a divikovi sdélil z ného sviyj dojem. '’
Pravé jeho vasen a mysleni o fotografii je diivodem, pro¢ jsem ho zvolila jako

reprezentanta autorské tvorby pro toto obdobi.

Je dulezité fici hned na tivod, Ze v jeho tvorbé hrdlo neodmyslitelnou roli
ptatelstvi s Jaromirem Funkem. Fotografovani se WiSkovsky zacal seridzné vénovat
teprve vroce 1929 a to do jisté miry na popud Funkeho, ktery byl jeho byvalym
zdkem na Kolinském gymnaziu a byl o deset let mlad$i. Ne Ze by snad predtim

188

nepouzival fotoaparat, ale jednalo se spiSe o rodinné snimky. ™ Kdyz tedy zacal

'3 BIRGUS 2005, 29-30

186 fotografie je vnimana jako neoddélitelnd soucast nové moderni éry uméni a zivota, jak
tomu dokazuje jiz zminény kultovni sbornik Zivot II s podtitulem Nové krasy z roku 1922

"7 FAROVA 2016, 184

' Jeho otec ho od détstvi vedl k fotografii, ale v adolescentnim véku fotografovani ustoupilo
pted jinymi zalibami. In: BIRGUS 2005, 30
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znovu objevovat fotografii, mél jiz stalou profesi, a tak fotografii povazoval pouze za
svého konicka. Wiskovsky o mnoho let pozdé€ji vzpominal v dopise Anné¢ Farové
z fijna 1962 na pocatky ptatelstvi s Funkem: ,,Ne Ze by mi néco teoreticky vysvetlil,
na to on nebyl. Nerad se ustné o tom, co dela, vyjadroval. Byl to u ného jakysi ostych
kvuli malé vadeé v reci, ale také protoze se nechtél o veci Sirit, kdyz ja byl v plném
experimentovani. Chodivali jsme spolu do terénu, na stavbu elektrarny. Do okoli, na
vez Obchodni akademie — a fotografovali tzv. ,,novou vécnost” — skladky
cementovych skruzi kolejnic, mannesmannovych vodovodnich rour atd. Funke toho
brzy nechal, nebot' videl, Ze se na to specializuji, také to delal realistictéji nez ja.
Nejvice mi pomohlo, zZe jsem nemaje tehdy zvétsovak — snim v jeho temné komore
(koupelné) zvétsoval nase zdarilé negativy. Jednak jsem se priucil zvétsovaci technice
a dobré komposici, jednak jsem na téchto celkem prostych geometrickych formdch
poznaval onu abstrahujici schopnost cernobilé fotografie, ktera vyloucenim barev
zdiiraznuje tvar (a o tvar jediné, ne barvu, se mi jednalo jako kazdému introvertnimu
cloveku). Byly to cisté motivy, kde bylo velmi snadné vyloucit rusivé, nesourodé prvky.
Zde slo o tvar pozmeénény optikou spise kratkého ohniska, kde rovnobézky rour nebo

kolejnic se sbihaly do jednoho bodu a vytvdrely plosné obrazce. “'*

Neékteré snimky Funka a Wiskovského jsou si velice podobné a odbornici se
shoduji v tom, Ze je v nékterych ptipadech tézké urcit na prvni pohled jejich autorstvi.
0 Nejvice je to patrno hlavné z poéatku jeho tvorby a na snimcich z novostavby
elektrarny ESSO v Kolin¢ od Jaroslava Fragnera, kterd byla vyhleddvanou
fotogenickou destinaci a na kterou chodili fotografovat Wiskovsky a Funke spolu. Na
snimcich od Josefa Sudka, nebo absolventa Bauhausu Jindficha Kocha, mizeme
sledovat protichidnou praci s kompozicni skladbou. Zatimco Sudek a Koch
vyhledéavaji spise statictéjsi a klasi¢téjsi kompozice, Wiskovsky a Funke vyuZzivaji
konstruktivistickych a dynamickych kompozic po vzoru Alexandra Rodcenka, El

Lisického, nebo Laszla Moholy-Nagye.'”' V mésiéniku Volné sméry v dubnovém

Cisle vroce 1931 vySel Fragnertv Clanek o elektrdrné Esso ilustrovany snimky

"% Dopis Eugena Wiskovského Anng Farové z fijna 1962. Ulozeny v archivu Anny Farové.

In: BIRGUS 2005, 30

% Zmitiuje: Jaroslav And&l ve své knize Nova vize: Avantgardni architektura v avantgardni
fotografii: Ceskoslovensko 1918-1938, Praha 2005, dale souhlasné cituje in:
BIRGUS/MLCOCH: Cesk4 fotografie 20. stoleti, Praha 2009, 61

I BIRGUS 2005, 35
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Wiskovského a Funkeho, kde pravé nejéastéji dochazi k zaménam jejich snimka. '*?

Po podrobnéjsim zkoumani je patrno, ze WiSkovsky vice dbal na geometri¢nost
zakladnich prvkl konstrukce stavby, rovnéz se projevuje prace s detaily, kterd je
nejoriginalnéjsi zabér komponovany do tvaru kosoctverce, ¢imz jesté vice akcentoval
odraz tovarniho komina v hlading feky, jak ostatn¢ konstatuje Vladimir Birgus ve své
monografii o Wiskovském: ,, Zatimco paralely snimkii fotografovanych z vyraznych
pohledi a znezvyklych uhli najdeme v ruském konstruktivismu i v némeckém
funkcionalismu, kosoctvercovy zabér se symetrickym zobrazenim tovarny a jejiho
odrazu je skutecnym solitérem. Je to nejvymluvnéjsi priklad toho, zZe Wiskovsky nebyl
jenom  modernim  zobrazovatelem moderni architektury, ale také jejim

. 193
interpretem. *

Nikdy si jiz nebyli v tvorbé podobni jako v tomto obdobi. Wiskovského
fotografii z obdobi nové vécnosti neni mnoho, protoze on se na rozdil od Funka
k jednotlivym motiviim ¢asto znovu vracel a fotografoval je tak dlouho, dokud pro néj
nebyl vysledek optimalni. Upfednostiioval kvalitu nad kvantitou, a proto kazdy sviij
snimek, stejn¢ jako mysSlenku, nechal nejdiive projit autocenzurou, jesté nez vibec
stiskl spoust’. Jeho snimky nejsou dilem ndhody, ale Gvahy a rozmyslu, nepodlé¢hal
tedy jako jini optickym okouzlenim. V jeho pozlstalosti najdeme nékdy i vice nez
deset negativa rozlicnych snimkt stejného motivu. Mohlo by se zdat, Ze to bylo Cisté
z technického duvodu, protoze zpocatku nemél pfili§ kvalitni techniku a tak
fotografoval na desky a k dispozici m¢l jen dvanact kazet, ale 1 v pozd&jsi dob¢, kdy
si jiz zakoupil rollkazetu na film, tak materidlem neplytval."”* Casto jediny snimek
pfipravoval celé hodiny i dny. Opakované vysel ven s fotoaparatem a neudélal jediny

> zroku 1948 se zmifuje: ,, Clovék se

snimek. V ¢&lanku s ndzvem Cesty k motivu"’
nema nikdy vracet k svym starym motiviim, “ rikal zemrely pritel Funke, ,,ono vds to
nékdy lika, ale je to zbytecné, neudéldite to nikdy uz lip*“.'*® Wiskovsky s nim
caste¢né souhlasil, ale rovnéz dodava, ze Casté vraceni se na stejnd mista mize vést

k tvorbé novych motivi diky neustdlé proménlivosti skuteCnosti, kterd dle

2 ANDEL 2005, 62

1 BIRGUS 2005, 36

% BIRGUS 2005, 33-34

"% Eugen Wiskovsky: Cesty k motivu. In: Fotografie. &.5, Praha 1948, 49-51
1% WISKOVSKY 1948, 49

55



Wiskovského 1 zvySuje cenu snimku. ,,Zvinény terén zoranych poli vas kdysi zldkal
ke snimku z vySe zalesnéné strané, odkud na vas piisobil dojmem slapu. Ale teprve po
delsim hledani se vam podarilo najit misto, odkud se tento dojem dal plné vyjadrit.
Od té doby vas ten kout pritahoval. Chodite tam na jare, v lété a na podzim. (...) A
kdyz prijdete potreti, vzpomenete si znova na efekt ,,slapii “, nelenite a vysplhate se na
stran a objevite, Ze stiedni, obdélana pole mezi obéma lany, neobdélanymi a tmavymi,

sviti a vini se jako velika vlajka, upevnena na Zerdi bilé cesty, bézici pod strani.*

Také byl pfesvédcen, Ze je tfeba vyvinout nemalého Usili, aby se mu dostalo
odmény v podobé dokonalého snimku. ,,Ale motivy, které skutecnost takto sama
vytvari, neprichdzeji k vam samy, musite jit za nimi. (...) Jejich zvladnuti lezi z velké
casti na souradnici prostorove, tam se pohybuje muz s aparatem, hledajici spravné
stanoviste, odkud by namet mechanicky zaznamenal optikou, dal co mozno plny a
cisty dojem, jaky z ného cerpa lidsky duch, jenz s takovou snadnosti prezira a domysli
si vSechno, co dojem zeslabuje a rusi. (...) Je treba jisté predstavivosti, abychom videli
pravdeépodobné zmeény v osvétleni, poznali, zda prichazime prilis brzo nebo prilis

pozdé, jak co se tyce denni hodiny, tak pokud jde o rocéni dobu.«"’

Eugen Wiskovsky intenzivné fotografoval i o fotografii pfemyslel, ale
zistaval amatérem a az na nékolik vyjimek (prace pro farmaceutickou firmu
Interfarma) se vénoval volné tvorb¢. Jak také vyplyva z jiz zminéné¢ho dopisu Anné
Féarové, byl introvertem a citil se byt solitérné premyslejici osobnosti, ktera se nechce
véleniovat a podrobovat programovym zaméfenim spolkd, nebo se snad honit za
medailemi z fotografickych salonti. Nejblize mél k fotografické avantgard¢, s jejimiz
ptedstaviteli Jaroslavem Rosslerem, Jifim Lehovcem, Alexandrem
Hackenschmiedem, Ladislavem E. Berkou, Evzenem Markalousem a pfitelem
Funkem se roku 1930 pfedstavili na spole¢né Vystavé moderni fotografie v nové
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vystavni sini Aventinskd mansarda.

7 WISKOVSKY 1948,50
%8 BIRGUS 1992, 2
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Svou fotografickou praci doprovazel odbornymi ¢lanky, kterych bylo celkem

’ Y . r 199
dochovdno a uvefejnéno jedendct

, a to vnekolika dobovych casopisech,
vénovanych amatérské fotografii. Rok pfed tim se ve svém prvnim vydaném ¢lanku
s nazvem O obrazové fotografii’”’ mlady Wiskovsky manifestaéné hlasil k avantgardé
a kritizoval neustalé setrvavani nékterych fotografii v sentimentalnim romantismu let
pfedvalecnych. Celkové pak shrnuje soucasné mySlenky moderni fotografie a
nakousne 1 potiebu fotogeni¢nosti snimku. Zakoncuje pak cely ¢lanek nad¢asovym
vyrokem, ktery by se dal celkové vztdhnout na vytvarné uméni: ,,Kazda dobra
fotografie musi vSak prinésti divaku néco noveho (at' v ndzoru na véc ¢i v komposici)

«201 SR v rxr oy ,
Zde se praveé jasn¢ odrazi Wiskovského

Jjinak nestoji za to, aby byla délana.
potieba zrcadleni vlastni mySlenky ve fotografii a vlastné ve vSem, co v zivoté délal.

Autorska linka pro néj byla vdechnutim samotné podstaty do fotografického snimku.

A pravé pres veSkerou raciondlnost a formalni dokonalost fotografii
Wiskovského stale vice neslo jen o pouhé vytvarné piisobivé zobrazeni predmeétu, ale
1 o fotografické vyjadieni svého dojmu. Jeho dilo ptedstavuje specifické spojeni stylu
,nového vidéni“ vnémz se projevuje zvelké casti takzvand ,novd vécnost™
s netypickym zdliraznénim mnohych moznych, metaforickych a symbolickych
vyznami, ¢imz vyrazné uplatnil sviij subjektivni pohled a ndzor. Podafilo se mu
prekonat strohy, optimalni popis skutecnosti, ktery je typicky pro vétSinu praci
Alberta Rengera Patzsche’” i mnohych dalsich predstaviteld nové vécnosti. "
Metafori¢nost neni vlastni vSem Wiskovského fotografiim predmétd, ale v nekterych
hraje vyznamnou ulohu, jako napiiklad ve snimku vlnité¢ho plechu pifedstavujicim
obraz rozpusténych vlasti nebo povrchu musle. Nejznaméj$im a nejsignifikantnéjSim
Wiskovského dilem, v kterém se spojuji vSechny jeho pozdéjsi podstatné a typické
prvky, jsou ziejmé koSilové limecky zroku 1929, které uspoiadal do kompozice,

r oy rowgr r v v . v v oy . 204 .
evokujici horské stity, a pro které se pozd¢ji vzil ndzev Mesicni krajina. Dojem,

" A jeden strojopis ve kterém po smrti Jaromira Funkeho shrnuje struéné jeho dilo. in:

POSPECH 2014, 15

2% Eugen Wiskovsky: O obrazové fotografii. In: Foto. ¢.12, Praha 1929, 183-187

*I WISKOVSKY 1929, 187

2 Albert Renger-Patzsch ve své pievratné knize Véci (Die Dinge, pozdéji Die Welt ist
schon/Svét je krasny) z roku 1928 nadevse zdlrazinoval zachovani vérnosti a nebyl naklonén
metaforam. In: WITKOVSKY 2014, 10

% BIRGUS 1992, 1

** FAROVA 2016, 184
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ze se se jednd o mésicni krajinu, je vyvolavan hlavné kvili negativnimu otisku mince,
ktera ma vzbuzovat piedstavu mésice.””> Zde tedy miizeme pozorovat zkiizeni viech
postulati nové vécnosti jako je: snimek z neobvyklého uhlu, zdbéry z blizka ¢i velké
vzdalenosti, misto celku uzce ohrani¢ené detaily, izolace urcitych ryst, kladeni
diirazu na materialni povrch a abstraktni struktura.’’® Nicméné se zde vyskytuje i
prvek metafory, ktery upfednostiiuje pfed materidlni identitou, ackoliv stylem se
bezezbytku ztotoziiuje se zkoumanim fyzickych véci, jak se i uplatituje v cyklu

fotografii elektrickych izolatd a pruzin, pochéazejicich z let 1933 az 1935.2%

Tyto fotografie v sob& nesou rozporuplnou podvojnou informaci. Vyvolavaji
asociace dynamiky, modernizace a industrializace, coz pln¢ odpovida predstavam
sméru ,,nového vidéni“. Predmét je vyjmut z vlastniho pfirozeného prostredi, ale
naprosto neobvyklym postupem se stadva zcela otevieny zdsahu do utilitarnosti
predmétu, nebot” doslo k deformaci dratii a tim je znemoznén priichod elektrického
proudu. Nahle je nam jasny dialog, ktery se neustale odehrava ve Wiskovského dile, a
to dialog mezi pfedpokladanou objektivitou fotoaparatu a subjektivnim stavem mysli.
Na fotografiich izolatori tak muzete uzfit, jak dovedl vyuzit velkého detailu,
vytrhujictho zobrazené objekty z obvyklych prostorovych souvislosti a neziidka
meéniciho métitko nebo perspektivu. Hlavni motiv oprostoval vyfezem i mistrovskou
praci se svétlem (vrzeny stin) od zbytecnych podruznosti a nechéaval tak vyniknout
jeho zékladnim liniim a tonim. Témét o dekadu pozdéji své pocinani rozvedl: ,, Jest
nesporné, ze rozhodujicim cinitelem v obou pripadech jest svétlo. Ono vytvari viastni
rec fotografie — rec tvari, které vznikaji pouze z konfliktu svétla se stiny. Proto na
dobré fotografii svetlo netriumfuje s takovou prevahou nad stiny, jako ve zrakovém

;. v . 208
vnimani skutecnosti

* WITKOVSKY 2014, 9

2% Znaky nové vécnosti vystizng popsal v 70. letech ve své stati Herbert Moldering:
Urbanism and Technological Utopianism. in: David MELLOR (ed.): Germany: The New
Photography 1927-1933. London 1978,93-94 a déle je pouziva Matthew S. Wittkovsky

k zatazeni dila Eugena Wiskovského, in: WITKOVSKY 2014, 9

7 Pravé metaforu Wiskovsky sam zmifiuje ve svych ¢lancich, jako je naptiklad Tvar a Motiv
ve Fotografickém obzoru z roku 1940 a rovnéz v dopisu Anné Farové z roku 1962 (Archiv
Anny Farové), ktery ¢astecné cituje Vladimir Birgus ve své monografii o Wiskovském. in:
BIRGUS 2005,

** WISKOVSKY 1941b, 27
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K psani o fotografii se Wiskovsky vratil po dlouhé odmlce, a to az kdyz se
pfist¢hoval do Prahy, kde zanedlouho navazal ptatelstvi s Josefem Ehmem, ktery se
stal od roku 1939 novym S$éfredaktorem casopisu Fotograficky obzor a k jehoz

redigovani pozval Jaromira Funkeho. *”

Postupné se jim podafilo ztohoto
konzervativniho mési¢niku Svazu ¢eskych klubii fotografti amatér vytvotit moderné
koncipovany odborny casopis, jehoz ndklad byl béhem kratké doby navysSen az na
Ctyfnasobek. Zaslouzil se o to zajisté 1 Wiskovsky, ktery publikoval nejen fadu svych
fotografii, ale 1 Ctyfi teoretické stati, které spolu s texty Jaromira Funkeho a Karla

Teigeho vytvofili zéklad pro moderni &eskou teorii fotografie.*'”

P rvni Glanek, ktery ve Fotografickém obzoru vysel, mél nazev Tvar a motiv’'’,
kde miizeme konecné¢ spatiit WiSkovského systematickou praci s fotografii. Velice
podrobné rozebira moznosti vidénych namétl, zkuSenosti a citového obsahu a
kone¢ného vybéru se zdmérem upoutat divakovu pozornost. VSe rozfazuje do velmi
ptehlednych kategorii a nezapomene piedlozit i n¢kolik ndzornych piikladt. Uvadi
zde 1 pro vhodnou volbu motivu své oblibené ,,mnohondasobné zmnozeni téhoz prvku *
v kategorii stejnost, kterou rad vyhledaval a nalezneme ji v jeho snimcich, jako jsou:
Civky 1928, Zelezné pruty 1928, Gramofonové desky 30. — 40. léta a dalsi. Dale
rozvadi nezbytné propojeni vybéru motivu a tvaru ve vzadjemné harmonii: ,, Zvldstni
pusobivosti dochazi tento motiv, je-li kombinovan s jistou, ne vidy naprostou,
pravidelnosti. “*'?  Nejdtlezit&jsi

fotografie, protoze on je tim, kdo dokéze zfit ten spravny motiv vhodny k fixovani
fotografického snimku. ,, Oprdvnénost individuadlniho projevu ve fotografii dokazuje
mnoho starsich i novych fotografii, jejichz autori, at' zamerné nebo podvédomé, vioZili
do své prdce snahu po vyjadreni odlisného citového prozivani zrakové skutecnosti.
Videne namety totiz nejsou voleny nahodné nebo povrchné, ale tak, aby vyjadiovaly

., . 213
viastni citove zaméreni fotografa.“

Tento ¢lanek mé byt tedy jen nastrojem pro
studium a tréninkem pro fotografovo oko, které ale nemé zlenivét pod natlakem
pouhého strojového vycétu informaci. ,,Nebot konec koncii motivy neexistuji mimo

nas. A tajemné kouzlo prdce fotografa nelezi v cerném prisvitu temné komory, nybrz

29 FAROVA 2016, 182

210 BIRGUS 2005,39

' Eugen Wiskovsky: Tvar a motiv. In: Fotograficky obzor. ¢.10. Praha 1940. 109-112.
22 WISKOVSKY 1940a, 110

23 WISKOVSKY 1940a, 109
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prave v tomto ,, promeénéeni”, které jsme dovedli vyvolati na tvari skutecnosti.” Az
v soucasnosti bylo docenéno jeho nadCasové mysleni v aplikaci poznatkli tvarové
psychologie na oblast vytvarného umeéni, jaké po ném vytvoril némecky teoretik filmu
Rudolf Arnheim ve své knize Art and Visual Perceptions zroku 1954.%'* Ve
Wiskovského dobé& nebyl &lanek piijat viemi kladné. Séfredaktor dasopisu Fotografie
Karl Hermann kriticky pohlizi na WiSkovského systém svym ¢lankem Ucme se
fotograficky’”, na ktery Wiskovsky rychle reagoval ve stati Desorientace ndzoru na
fotografii.*'®, kde kritizuje pouze technicky piistup k fotografii. ,, Tak je dnes moderni
odvozovati poslani fotografie od aparatury, z technické stranky zpodobovaciho
procesu. Je pravé tak naivni, jako kdyby nékdo chtél program novin odvoditi
z rotacky, kterou se tisknou. Je sice pravda, Ze rychlost, s niz se dnes tisknou noviny,
zvySila do jisté miry vliv Zurnalistiky, avsak obsah jejich se stale rodi v hlavach

ll-dlru2]7

Ehm s Funkem vedli Fotograficky obzor velmi kvalitné a odvéazné, a to jeste
v listopadu 1940, tedy v dobé€, kdy davno platil oficidlni némecky pohled na tvorbu
avantgardy jako na zvrhlé uméni. Vydali dokonce ¢islo vénované experimentalni
fotografii. Zacatkem roku 1941 radé&ji jeho redigovani vzdali a Wiskovsky tak ptisel
az do konce valky o publika¢ni platformu pro své teoretické &lanky.*'® Dal viak
pokracoval ve fotografovani abstrahujicich detailti hlubocepskych skal i prazské
architektury. Jeho prace ke konci véalky nese i dokumentarni charakter, kdy bé¢hem
Prazského povstani v kvétnu 1945 vytvofil snimky ze stavby barikdd a z nucenych
praci némeckych zen a kolaborantek tésné po ukonceni valky. Jde ale spiSe o popisné
zabéry, které se nedaji srovnat s daleko obsahové zivéjsimi snimky jinych ceskych
autorti. Wiskovsky se celkové zaméfoval na vécnou fotografii a fotografii krajin nez
na snimky lidi. Existuje par vyjimek, kde uplatiiuje zdsady moderni kompozice
fotografie a zaroven zachycuje lidské bytosti. Souvztazné zapojuje dynamiku lidské
figury k natoceni pozice fotoaparatu, aby vznikl nejvétsi kompozi¢ni ucinek. Lidé na

jeho fotografiich jsou tedy spiSe ozivlou véci, kde vyuziva rychlej$i pomijivosti

> BIRGUS 2005, 41

*15 Karel Hermann: U¢me se divat fotograficky. In: Fotografie. ¢.22. Praha 1940. 348

Eugen Wiskovsky: Desorientace v ndzoru na fotografii. In: Fotograficky obzor. ¢.11. Praha
1940. 125-126.

*7 WISKOVSKY 1940b, 125

*'* BIRGUS 2005, 41
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okamziku, pii kterém méni vécnost na vécnost (Pod mostem 1921, Tenista 30. 1éta,
Hrajici si deti).

I u soukromych fotografii rodiny si pocinal s velkou jistotou a komponoval
snimky v duchu moderni fotografie (Skautka — dcera Eva 1930-31, Dcera Hana 1932
). Je to ur€ité tim, Ze vS§echny WiSkovského zdjmy a konicky zily v symbidze, a tak
jen tézko miizeme stylové rozdélit jeho tvorbu soukromou (rodinnou) a vefejnou (tou,
kterou by se rad prezentoval), tak jako to napiiklad rozd&loval Jindfich Styrsky.*'
V kontextu WiSkovského obliby fotografovani krajin a véci se mize zdat prekvapivy
¢lanek na téma akt, ktery vznikl v povalecné dob¢. Nutno dodat, ze ¢lanek s nazvem
K fotografickému aktu’*’vznikl ve spolupraci s Josefem Ehmem, ktery se aktu oproti
Wiskovskému vénoval a cely ¢lanek svymi snimky akti doprovodil.**! Mazeme tedy
jen predpokladat, ze se jednalo o rozvedeni spolecné diskuze, kde jisté postiehy
z hlediska psychoanalyzy budou patfit WisSkovskému, ktery se psychologii
celozivotné zabyval a své teoretické prace na ni stavél, coz dokazuje nasledujicim
¢lankem pod nazvem K psychologii fotografického ucinku.””” Tento &lanek se stal
dal$im zmnoha boji Wiskovského za svobodnou fotografii, tak jak za prvni
republiky obhajoval moderni fotografii pted konzervativnim prostfedim amatérské
fotografie a uzkoprsym piktorialismem, za doby protektoratu avantgardni hnuti, tak
zde po valce obhajoval autonomni a nesluzebné uméni v dobé, kdy silil tlak
populistické propagace ve stylu socialistického realismu. Zanedlouho potom byla
v Ceskoslovensku ~ vlivem  nastupu  komunistického rezimu preferovana
propagandisticka role fotografie. V tomto ¢ase se Wiskovsky stdhl do soukromi ve
vSech aspektech svého zivota. Ve své fotografické tvorbé se v 50. letech vénoval
imaginativni fotografii z prostfedi zaslého zidovského hibitova v Praze, kde se
zamétoval na rizné detaily reliéfli ndhrobka véetné symbolického propojeni kamene
pohlceného méstskou piirodou.**® Pes jejich zjevnou kvalitu nemaji snimky takovou
myslenkovou hloubku, jako tomu bylo v obdobi nové vécnosti. Napiiklad Birgus***

ve svych vahach o snizeni kvality Wiskovského dila piiklada diiraz na vycerpani

2% yice rozvedeno v samostatné kapitole o Styrském

2" Eugen Wiskovsky: K fotografickému aktu. In: Zpravodaj fotografii. &.11. Praha 1947. 160-
162.

2! POSPECH 2014, 18

2 Eugen Wiskovsky: K psychologii fotografického ucinku. In: Fotografie. ¢.1. Praha 1948.
1-3.

*2 BIRGUS 2005, 42

2 BIRGUS 2005, 43
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autora a sestup z vrcholného obdobi. Rovnéz je ndm znamo, ze WiSkovsky byl od

poloviny 50. let vazn€ nemocen, coz jisté hraje vyznamnou roli v chuti dale tvofit.

Nékolik jeho definitivnich snimkd ve stylu nové vécnosti vSak patii
k nejlepsim diltim, jaka v této oblasti vznikla, a to ve svétovém méfitku. Wiskovského
neobycejn¢ zavazné prace, predbihajici tehdejsi Ceskou teorii fotografie o celd
desetileti, ziistaly dlouho opomijeny a znovu zacinaji byt oceflovany az v poslednich
kvalitni fotografie. V tomto slové se spojuji vSechny dulezité postiehy fotografa jako
autora: fotogenie, volba motivu, U¢inek na divaka. Jako malo kdo dokézal popsat to,
co dé¢la kvalitni fotografii fotografii. Diky nému mizeme sndze pochopit fotografie
skrz autora, nebo pochopit autora skrz fotografii. ,,7aké rec fotografie ma, prave tak
jako Fe¢ mluvend, troji vztah: k predmétu, k autorovi a k pozorovateli a tim i troji
funkci: zobrazeni, projev a sdéleni. A v dobré fotografii se vsechny tyto funkce

C s 226
uplatiuji.

** o znovuobjeveni Wiskovského vdééime hlavné Anng Farové, ktera pfi psani monografie o
Jitim JeniCkovi v 60. letech narazila na Wiskovského snimky a zacala se o n&j hloubé&ji
zajimat, neméné pak Vladimiru Birgusovi, nebo Tomasi Pospéchovi, ktery vydal souborné
vSechny Wiskovského ¢lanky v roce 2014.

9 WISKOVSKY 1941a, 3
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5.6 JindFich Styrsky - surrealismus - vize a autocenzura

Jindfich Styrsky (1899 - 1942)

Styrsky nebyl umélcem, ktery by vyuzival fotografii k dokumentaci motivii a
napadll pro pfipadné obrazy. Fotografii vnimal jako samostatné umélecké médium
k vyjadfeni svych mySlenek bez toho, aby je mechanicky pienaSel. Nicméné nckteré
oblasti jeho tvorby spolu korespondovaly v jeho z4jmech o uréita témata, jako jsou
napiiklad ,ruiny* znamé zjeho kresebnych cykli Apokalypsa a Po potope,
vytvofenych koncem 20. let, které se pozdéji promitaji do jeho prvnich publikovanych
fotografickych snimki potizenych na zamku La Coste na zagatku let 30.%*

Jeho cesta vyjadieni se skrz fotografii byla pozvolna; z po¢atku byl Styrského vztah
k umélecké fotografii pasivnéj$i a od poloviny 20. let vyuzival voln¢ dostupné
cernobilé reprodukce do svych obrazovych basni a kniznich obalek v duchu poetismu,
ale aniz by do kolazi svymi vlastnimi fotografiemi piispival.”*® Ve se zménilo na
prahu 30. let, kdy po letech nabyvani zkuSenosti s amatérskou fotografickou tvorbou
se Styrskému fotografie vice a vice jevila jako idealni interpretaéni médium
k zhmotnéni odkazu svého vnitiniho svéta. Do ucasti na vystavé Skupiny surrealistli
v CSR v lednu 1935 byla za jeho hlavni t8Zi§té povazovana malba, kterou zde rovnéz
vystavil spolu se souborem kolazi Stehovavy kabinet, ale 1 presto nejvétSi ohlas

sklidily jeho fotografické cykly Muz s klapkami na ocich a Zabi muz.”*

Driive nez prikro¢ime k rozboru téchto jedinecnych cykld, musi byt zdiraznén
fakt, ze Styrsky rozliSoval mezi fotografiemi pro svou soukromou potiebu a témi,
jimiz se prezentoval na vefejnosti vramci programové zaméfenych vystav.>’Z
hlediska autorstvi by mél byt bran zietel na tuto autonomni selekci, kterd nastoluje
plan vlastni sebeprezentace. Casto totiz dochézi u vystav neprezentovanych autorem,
a to hlavné¢ u posmrtnych, k tomu, Ze jsoudila dezinterpretovana vybérem a
zafazenim do jiného kontextu. Dezinterpretace dila ptinasi chybnou vypoveéd nejen o
samotném dile, ale i o samotné osobnosti autora, coZ zname zjinych

obort vytvarného uméni, ale u fotografie je tento jev Castéjsi a hife rozpoznatelny,

27 SRP 2001, 38
22 BYDZOVSKA/SRP 2007, 330
229 SRP 2001, 38
20 QRP 2001, 38
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nebo dokonce dojde k zdmérnému povySeni dokumentu na uméni, jak jsem jiz

naznacovala na zacatku této prace v piipad€¢ Alfonze Muchy.

Neni nutné zde rozebirat socidlni a kulturni funkci fotografie a jeji proménu
v &ase skrz sémioticky piistup analyzy koda,”' je ale vhodné upozornit na dilleZitost
hluboké wvnitini motivace autora pii vzniku umélecké fotografie, protoze to, co
povazujeme za nutnou soucast pii vytvareni vlastniho dojmu z fotografie, mize byt
pfi raciondlnim vykladu o plivodu fotografie chybou. MiZeme se totiz nechat
nevédom¢ ovlivnit osobnim prozitkem, ktery zdvisi na dispozicich kazdého
jednotlivého piijemce. Snimek, nebo spide jeho detail, nas zasihne™” na zakladé
vzpominky, zkuSenosti, nebo pocitu, ¢imz dochdzi k individudlnimu prozitku a

vykladu bez racionalniho zakladu.*”?

Je tfeba se na chvili oprostit od emoc¢niho dojmu, ktery je vitan pii kochani se
nad fotografiemi, a zacit racionalné premyslet nad motivaci autora fotografii. Pro
vytvofeni spravné interpretace bychom méli zaclenit do naseho badani dvé hlavni
slozky vychdzejici pfimo z tvorby autora - vizi, kterd pfichazi jesté pred stisknuti

spousté a pak neméné diilezitou slozku autocenzury, tedy selekci snimkii.

U Styrského to znamenalo cilen& vyjit ven s fotoaparatem a ¢ekat, zda se
objevi ,,ndhodna setkani vnasejici do jeho fotografii napéti, avSak své naméty spise
programové¢ vyhledaval, nez intuitivné nachazel. Tak tomu bylo pfi tvorbé cykli Muz
s klapkami na ocich a Zabi muz, nebo v ptipadé cyklu PaFizské dopoledne®*, ktery
vznikl v 1ét& roku 1935, kdy se Styrsky, Toyen a Nezval Giastnili cesty do Pafize na
pozvani pafizské surrealistické skupiny. Styrsky si jiz dopfedu planoval realizovat
b&hem svého Pafizského pobytu novy fotograficky cyklus. Styrsky se po Pafizi
pohyboval individudlné, vyhledavajic své oblibené témata funeralii, eroze, poutact a

odkazli ve vylohach, zatimco Nezval a Toyen absolvovali naro¢ny program plny

! znakové studium in: BARTHES 1964, 51-61

22 senzualni punctum

> BARTHES 1964, 51-61

34 cyklus ma okolo 30. fotografii a je pravdépodobné, e nebyt jeho nahlé hospitalizace

v nemocni (pravdépodobné z diivodu ¢ervnovych veder a nasledného prochladnuti v privanu
podzemni drahy), tak by jeho po€et mohl byt i dvojnasobny.
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nejrizngjsich setkani.*> Styrsky mél pro Pafiz slabost, nebot’ v druhé poloving 20. let
zde spolu s Toyen néjaky cas zili. Motivace jeho vychazek s fotoaparatem mela od

zacatku svij cil a 1 doptedu promyslenou vizi.

Zatimco zékladni ramec vize, ktery byl v tomto ptipad¢ dopiedu dan, se jen
lehce proménuje s nalezenym motivem, autocenzura ptichdzi az po provedeni snimk.
Autocenzura a prvek proménné findlni funkce, kterou fotografii pfisuzuje autor, se
projevuje i u Styrského blizkého piitele Nezvala, ktery planoval, jak zmifoval

% ukazat na surrealistické vystavé (1935) ,fotografie poFizené

v Retézu Stésti*
minulého jara, jez stacilo proste dat zvetsit, avSak kratce pred zahijenim se této
mySlenky vzdal. Nezval nakonec néckteré své fotografie pouzival do vlastnich
vzpominkovych praci, kdy jim pfisoudil dokumentarni charakter a nikdy se na rozdil

od Styrského svymi fotografiemi jinak vefejné neprezentoval. >’

Autocenzura tedy
v ptipad€ Nezvala zcela zménila ucel jeho fotografie, pfestoze mohla vznikat ze stejné
motivace jako fotografie Styrského. Pfitahovaly je stejné naméty, ale na kazdého
znich pusobily odlisn€¢ a tak je chtéli zachytit kazdy jinou metodou. V nékterych
okamzicich autocenzura zaséhla jiz v dobé motiva¢niho procesu pted tésnym vznikem
ptipadného snimku. ,,VysSel jsem si jednou dopoledne s fotografickym apardtem,
abych zachytil puvab nékterych mist, k nimz jsem se v Parizi nejcastéji vracel. Avsak
nedosel jsem dal nez kulici Git-le-Coeur. Rychle, jakoby ustknutim, uloZil jsem

238 ‘o o, ” ..
“*" Nezval sv€t vnimal jinyma o€ima, ofima

fotograficky aparat az na dno zavazadla.
basnika, pro n¢hoz byla slova nepopirateln¢ nitern€j$im vyjadfovacim prostiedkem.
Zietelné zde mizeme pozorovat dilezitost autorovy autocenzury, at’ jiz pted nebo po

vzniku snimku.

K dezinterpretaci fotografie dochdzi casto i v dobovém tisku, kdy ma sice
autor moznost se k omylu vyjadfit, ale tato informace se piipadné k pozdéjSim
badatelim miize obtizné dostat. Styrskému se stalo to, ze redakce otiskla chybné
popisek k jeho fotografiim u clanku Surrealismus a fotografie ve zvlastnim Cisle

Gasopisu Svétozor s podtitulem Je fotografie uméni?.”>’ Popisek uvadi, e se jedna o

25 SRP 2001,54

36 yitszslav NEZVAL: Retéz $tésti. Praha 1930. 229. In: SRP 2001,57
7T SRP 2001, 57

B8 NEZVAL 1936,109

¥ Surrealismu a fotografie In: Svétozor. &.29, Praha 1936. 488-489
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fotografie z cyklu Muz s klapkami na ocich, 1 kdyz cast fotografii pochazi z nového
cyklu Parizské odpoledne*®® Styrsky pozdgji uvadi vie na pravou miru pii jejich
dalsi reprodukci v monografii Styrsky a Toyen™'. V tomto piipadé zamény neutrpélo
oko nezasvécené¢ho divdka zvlaStni deziluzi, protoze v cyklu Pafizské dopoledne se
Styrsky drzel stale svych oblibenych témat, ktera v sobé zrcadli jeho skryté pocity a
fetiSe. Na druhou stranu z hlediska komplexniho zadjmu o vyvoj, nebo uréeni mistniho
zafazeni, se nam muize jednat o zasadni pochybeni, kterym v linedrnim rozboru
Styrského dila miizeme byti zavedeni na scesti. Pokud to lze, mizeme k pfesnému
zafazeni pouzit dochované originalni fragmenty Styrského fotografickych cykld, které
na zadni stran¢ nesou razitka a pfipisy z uc€asti na vystavach a tak pomoci komparace
vylou¢ime interpretaéni pochybeni. Zde je dulezité znat Styrského vztah ke
kontaktnimu snimku a zvétSenin€. Karel Srp uvadi, ze je zietelny rozdil mezi
mnozstvim kontaktnich snimku a t€mi, jez byly zvétSeny, tedy realizovany a urceny
k vystaveni.**? ,, Styrsky jednak uplatiioval vyraznou selekci, jednak pouzival vyFezii, i
kdyz ve srovnani s origindlnim zabérem byl rozdil casto jen nepatrny. Antonin Dufek
poznamenal, Ze Styrsky ,, participoval na amatérském hnuti v Ceském klubu fotografii
amatéri v Praze", jehoz ¢lenem byl Jaroslav Fabinger, ktery pofizoval Styrskému
zvetSeniny z jeho kontaktnich snimkii napriklad na zminénou vystavu Skupiny

e 243
surrealistit v Praze v roce 1935.

Josef Sudek v rozhovorech s Jaroslavem Andélem zroku 1976 uvadi:
. Styrsky, ten mél to svoje malovani a fotografovani k tomu malovani. Mné se ty jeho
fotografie libily, ale Fikal jsem si, Ze je to na mé moc malirsky. On to potieboval
k tomu svymu malovani, ani to uz nezvétsoval. Pro néj byl diileZitej ten objekt,

. . .. .y 244
remesiné ho to uz jako nezajimalo. *

Tyto informace pak mohou napomoci autorizaci Styrského snimkii uréenych

k prezentaci na vystavach. Nékteré kontaktni snimky cykli byly k sobé dokonce

0 do cyklu Patizské dopoledne patii chybné oznageny fotografie: Vykladni skiiii bandazisty,
Rozbitd figura na staré zdi a ZvétSeny nahrobek.

*1Vitézslav NEZVAL: Styrsky a Toyen. Praha 1938

2 Karel Srp vychazi ze sbirkového fondu prazského Uméleckoprimyslového musea, které
fotografie ziskalo zasluhou Anny Farové v roce 1972. Styrského negativy, véetné jeho ranych
amatérskych snimk, jsou ulozeny v patizské soukromé sbirce. In: SRP 2001,172

> SRP 2001,60

** SUDEK/ANDEL 2001, 74
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tematicky sefazeny a nalepeny na vétSich, nebo menSich papirech. Srp tedy
pfepoklada, Ze tak jak jsou uchované prazskym Uméleckoprimyslovym muzeem, tak
je uskute¢nil sam Styrsky. Bohuzel se rovnéz ve sbirkach nachazeji kontakty snimkd,
u nichz viak ve vét§iné neni zcela jasné, zda je mél Styrsky vuamyslu vefejné
prezentovat, nebo v mnohém piipadé mohly zlstat soucéasti jeho soukromého

fotografického archivu. **°

Zde tedy narazime na ptipadny problém dezinterpretace,
pro ktery neni v soucasnosti odpovidajici material, takovy, ktery by to mohl pomoci

vyfresit.

Po obsahové strance fotografickych cykli Muz s klapkami na ocich (38 fotografii) a
Zabi muz (36 fotografii)***muzeme sledovat autortiv osobity postoj pii objevovani
,»druhé strany reality, kde se zamé&fil zejména na predmeéty, jeZ v sob¢é podle ngj
ukryvaji latentni symboliku.**” Osvojenim si véci na Styrského fotografiich se v roce
1935 zabyval Vitézslav Nezval v knize Neviditelna Moskva: ,,Fotografie, berouc jim
redlnou funkci, jiz slouzi, a vndsejic se svou zjednodusenou korekturou do plani
fantomii, zduraznila na nich ozehavou latentni symboliku, jiz drazdily nasi obraznost
takrka odevzdy, piisobice na nds jako jisté velmi zvlastni basnické obrazy, a ucinila je

podobnymi krajné hmotnym a prece tézko uchopitelnym obyvateliim snii.“***

Oba cykly zaujimaji novy postoj k dosavadnimu pfistupu k cyklické tvorbé a
to nejasnymi tematickymi hranicemi, které mezi sebou maji. Dokonce lze snadno
studovat, jak se jeden cyklus odrazi v druhém metodicky i tematicky. Autoriv zamér
Ize vysledovat i v ivaze zvefejnéné v Ceském slové na konci ledna 1935: ,, Dva cykly
fotografii vznikly nahodnym serazenim izolovanych fotografii a doplnénim jejich

“**) Nazvy viech fotografii se bohuzel

titulky, které podtrhuji jejich utajeny smysl.
nedochovaly a neni jasné, zda jejich autorem byl sam Styrsky, nebo zda vychazely ze
spoluprace s Nezvalem, jako tomu bylo u nékterych obrazi. Fotografie Styrsky

pravdépodobné pojmenovaval stejnym zplisobem jako své basné€, tedy s autonomni

5 SRP 2001,170

¢ SRP 2001,60

7 Jindiich STYRSKY: Surrealisticka fotografie. In: Ceské slovo. 30.1.1935, Praha 1935, 10.
In: SRP 2001,39

8 Vitézslav NEZVAL: Neviditelnd Moskva. Praha 1935 in: SRP 2001, 41

¥ Jindtich STYRSKY: Surrealisticka fotografie. In: Ceské slovo. 30.1.1935, Praha 1935, 10.
In: SRP 2001,39
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hodnotou nezavislou na vlastnim textu.*° Co je ndm ale znamo je ptvod nédzvi obou
fotografickych cykli, které opét vychazeji se spoluprace s Nezvalem. Na jatfe roku
1933 vydal Vitézslav Nezval obsahlou basnickou sbirku Zpatecni listek, shrnujici jeho
basné z roku 1932, coZ je pravdépodobné v dobé kdy Styrsky zahajil praci na obou
fotografickych cyklech. Sbirka obsahovala i basen snazvem Muz s klapkami na
ocich, podle které miZze stanovit inspira¢ni zdroj. Nazev druhého cyklu byl daleko
nahodnéjsi, stejné jako nahodnost n&kterych setkani na Styrského fotografiich, ndzev

Zabi muz sam vyplynul z konkrétni poutové atrakce.

Technicky piistup Styrského k fotografii vychézel ze striktnosti piimé fotografie.
Odsuzoval 1 experimentovani s vyraznym naklonénim fotoaparatu, kterym bylo
docileno oblibené¢ho diagondlniho zdbéru ve dvacatych letech prosazovanym ve
funkcionalismu a Nové vécnosti. Pfes svilj moderni postoj v obsahové strance
fotografie, zaujimal tradi¢néjS§i pozice pro zhotoveni snimku, tedy snimky
komponované po malifském vzoru z tirovné pupku ptipadné z Girovné o¢i, coz bylo
v poloving 20. let Alexandrem Rod&enkem hanlivé oznadovano za ,,pupkismus*>".

Jeho pozici pii fotografovani miizeme nejen odvodit z kompozice snimki, ale i
vysledovat naptiklad na bezejmenné fotografii odrazu vylohy zroku 1934, kde se
spojuje jeho télo s hlavou fousaté figuriny, a kde je patrno, ze fotoaparat ma zavésen
v urovni pasu. Vice nez s pozici sama sebe si pohraval jiz se vzniklymi motivy v
pfirozeném ndhodném sledu. Jeho fotografie se nesnazi podavat svédectvi o
konkrétnim objektu, ale poukazuji na jeho skryté hodnoty. ,,Cely problém
fotografovani je v tom byt sam predem prekvapen pri ndlezu urcitého predmétu a
domyslet tento nalez ve smyslu surrealismu. Nahoda a naladeni na jisté predmety

. . : , 252
hraje tu ovsem velikou ulohu. *

Thned poté, co Styrsky své cykly vystavil, byl srovnavan s Eugéne Atgetem,
jehoz fotografie ze stuttgartské vystavy Film und Foto (1921) upoutaly ceskou
avantgardu a zahy byly publikovany v ReDu - Ize tedy pfedpokladat, ze Styrsky jeho

' SRP 2001, 41

B “Fotografujte ze vSech zornych iihlii, nejen od pupku, dokud viechny zorné iihly nedojdou
uzndni! Nejzajimavejsi zorné uhly ted’ smeéruji shora dolii a zezdola nahoru a s nimi se musi
pracovat. “ in: BRUGGER (ed.) 2008, 29

2 Jindfich STYRSKY: Surrealisticka fotografie. In: Ceské slovo. 30.1.1935, Praha 1935, 10.
In: SRP 2001,39
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prace velmi dobfe znal.*>> Ludvik Toman, Karel Teige a Anna Farova, hlavni
interpreti Styrského fotografického dila, ukazovali na vazby Styrského k Atgetovi.
Karel Srp ve své monografii o Styrském®* shrnuje jejich stanoviska a vytvaii
zfetelny interpretaéni model, poukazujici na zdanlivou podobnost fotografii, které
jsou ale pii bliz§im zkoumani odlisSné a to hlavné z divodu promitnuti vnitini
motivace autora. Podle Tomana se oba zajimali o ,.tvar a nahodné seskupeni véci*,
zachycovali vSednost zplUsobem, ktery ji stavi do ,neskutecného a fantastického
sveta“, podle Farové se zase podobali v ,dokumentarnim zpiisobu a neosobni
technice®. Atgetovu zanrovitost kladl Toman proti Styrského ,poetickému potencidlu™
a snaze po odkryti ,,vnitrni struktury*. Taige Atgetovy ,,prostorové celky a poulicni
vjevy odliduje od Styrského zabéru z ,bezprostiedni blizkosti na detaily a na
izolované objekty*. Atgetovym ,nezamérnym a nechténym‘ odstiluje Farova
Styrského védomé zaméfeni na objekty piisobici zejména svoji dvojznacnosti.
VSsichni tfi autofi se shoduji, ze na rozdil od Atgeta, ktery ,,vyznava kazdodenni poezii
tichého svéta, jejz miluje* (Teige), je Styrského pojeti skutenosti ,kruté a vysmésné™
(Toman), takze se mu ,realita stava mucivym a krutym fantomem, ktery zaroven dést,

zjistuje a fascinuje” (Teige), a ,,jeho objekty vyvoldvaji vizkost a tiseir* (Fdarova). “*”

Atgetiv fotograficky pohled byl velmi respektovan a v riznych formach
reinterpretovan. U nds vytvofil urcitou tradici dolozitelnou dily mnoha umélct, jako
byl Miroslav Hak, Jifi Sever, Emila Medkova, nebo, jak jsem jiz zminovala

. , . . ; 256
v predchozi kapitole, zejména Jaromir Funke.

Fotografické cykly, kterymi Funke
navazuje na Atgeta lze porovnat s nékterymi fotografiemi Styrského. Oba své cykly
prezentovali v roce 1935, nicméné Funkeho cykly vznikaly o né€kolik let dtive, proto

se zde opét nevyhneme interpretaénimu srovnavani.

Antonin Dufek tvrdil: ,, VSechny Funkeho motivy a modely vzdpéti rozvinul
Jindiich Styrsky a po ném celd fada dalSich fotografii. Pravé nemanipulovand
jS1 “7 Bylo by zdhodno

spiSe souhlasit s Karlem Srpem, ktery povazuje Dufklv nazor za pfili§ jednoznacny.

23 QRP 2001, 41

*3* Karel SRP: Jindtich Styrsky. Praha 2001
35 QRP 2001, 41

26 SRP 2001,43

27 DUFEK 1996, 12
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Srp konstatuje: ,, Funke a Styrsky nicméné dost pravdépodobné k Atgetovi pristupovali

, : . s 258
z vlastnich pozic a nezavisle na sobé.

Je sice pravdou, ze Funke byl zndmy pro své puristické vyznani ve fotografii a
projevovanim se v cyklech od konce 20. let, nicméné bychom museli pfistoupit i na
fakt, ze Funkeho fotografie jsou surrealistické, k cemuz se v dobé vzniku Funke
nehlasi a zatazuje styl fotografii pod vlastni pojem ,.emoéni fotografie“ >’ Dava
rovnéZz vetsi smysl po analyze obsahové stranky fotografii, ze Funke se ve svém cyklu
Cas trva zabyval vice vécnosti (sfingou, okem, hibitovnim kiizem, nejriznéj$imi
napisy) proménujici vyznam pojmu ,trvani“ s pfechodem do vizualniho, do
konceptudlniho vyrazu, nez tématem minulosti a zanikem, ktery je oblibenym

0
260 pro

tématem fotografii Styrského, coZ ostatné velice dobfe analyzuje Karel Srp
Funkeho byly reflexy vykladnich sk¥ini ,nalezenymi fotomontizemi<*®'které byly
spiSe kompromisem mezi ndhodou a piedem formulovanou konstrukci. A ano,
mizeme najit v dilech obou autord spole¢ny rys, a to nachdzeni ndmétti skrz nahodu,
ale potom bychom se mohli ocitnout ve sporu, kdo z autorti tvofil vice programov¢ a

kdo spise ndhodné. A¢ se mize zdat, ze ve Funkeho dile je méné ndhody a vse je vic

promyslené, i on podléhal emoéni fotografii, stejné jako Styrsky mél sviij program.

Neni tedy zcela jasné, zda se Styrsky inspiroval skute¢né ranymi
fotografickymi cykly Funkeho. ,, Zacatkem tricatych let Funke vystavoval zridka a po
poloviné 30. let se naopak, ac to z ni paradoxné, zacal priklanét k Styrského postoji.
Funke poprvé v ceské fotografii tematizoval abstraktni predstavu — cas, jejiz riizné
vizualizace nachdzel ve smyslovém svété, Styrsky naopak v cdsti své fotografické

¢

tvorby silné zduraznil jeden aspekt casu, jimz byla nezvratnost zaniku. ‘

Coz potvrzuje, jak jsem zminovala v pfedchozi kapitole o plagiatu, Zze
(vize), které méni celou koncepci a interpretaci vybraného motivu. A dovolim si pro

pfipomenuti znovu citovat: ,,Je tu v§ak jeste jedna zasadne diilezita vec, ktera podle

2% SRP 2001,43

2% DUFEK 2013, 34
260 SRP 2001, 44

1 DUFEK 2013, 34
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mého nazoru miiZze ony v jednom momentu stejné obrazy rozlisit, a to je nasledné
zachdazeni s nimi, jejich zasazeni do kontextu, ktery miize odhalit napr. rozdilné

. v ’ ’ Ve, . 262
motivace k vytvoreni obrazu, a tim, resp. urcit i jeho vyznam *

Styrsky programové tvofil surrealisticky v dobg, kdy se teprve surrealisticka
fotografie formovala, dokonce pouzival takovou fotografickou metodu, kterd byla ve
své dob¢ omezena na vlastni d’étre surrealismus, tedy snazil se nadrealitu uvidét
v realité, jak si to pedstavoval Breton, nevyplyvala mu tedy sekundarné z manipulace
s negativem nebo ze specialné vynalezené techniky’®, jako napiiklad Jindfichu
Heislerovi. Toto zpracovani, které zavisi na pfesném autorové oku, je mozna
naroénéjsi nez slozité experimentalni techniky. ,, Kazda Styrského fotografie miize byt
Jjakéemukoliv divakovi podmétem ke zkoumani sama sebe. Verbalizace vizualniho se
stava zdrojem sebepoznani, pojem, na nemz bezprostiedné vplyva vnéjsi do vnitrniho

264
a naopak.

Zachytil surrealismus ukryty v samotné realité, v co nejprostsi podobg,
kde svét predméti jakoby cekd, az tam nebudeme, aby odhalil svou znepokojujici

podivnost.

22 pRIBYL 2014, 102
263 SRP 2001, 58
264 SRP 2001, 36
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Zavér

Prvni polovina 20. stoleti se stala plodnym a rozmanitym obdobim pro rozvoj
,2umélecké fotografie a s tim spojeného z&4jmu o osobnost autora. Zasadni zmény se
zacinaji odehravat jiz na pielomu stoleti v piktorialismu, ktery je dllezitym
odrazovym mustkem pro pochopeni vyvoje autorstvi ve fotografii. Piktorialismus
individualizoval pfistup jednotlivce k fotografii, snazil se o jedinecnost kazdého
zabéru, vytisku 1 negativu, jeho cilem bylo dokazat, ze fotograf neni jen femeslnik
obsluhujici samocinny stroj. Obdobi piktorialismu v ¢eskych zemich rovnéz ptinasi
novou vinu amatérskych hnuti, ze kterych vzesla celd fada vyznamnych autort a které
tvoii protip6l anonymni ateliérové produkci. Ackoliv piktoridlni hnuti mélo za hlavni
cil rozvinout myslenku umélecké fotografie, soucasné¢ napomohlo vnimat autora
fotografie vice jako umélce, tedy jako n€koho, kdo ptinasi vlastni ideovou invenci pfi
zpracovavani fotografického snimku, a tim pfipravilo piidu autoriim pro nasledujici
obdobi; 1 kdyz to v nékterych piipadech vedlo k absolutnimu vymezeni se vici

piktorialismu.

V prvni poloving 20. let, nedlouho po néstupu puristického piktorialismu, se
pfestala fotografie ubirat pouze jednim smérem a zaala byt pouzivana jako
univerzalni médium pro vSechny druhy vizualni komunikace. Cim vice se snazil
piktorialismus popfit svou technickou podstatu, tim vice avantgardni fotografie
vyhledavala svlij technicky plvod, ze kterého vychazel i1 jeji pozitivni vztah
k technické reprodukovatelnosti snimku. Ustiednim bodem, kolem kterého se za¢alo
v Ceskych zemich sdruzovat mnoho dulezitych osobnosti, se stal Umélecky svaz
Devétsil, ktery dokdzal absorbovat a nasledné osobité transformovat zahrani¢ni vlivy.
Jeho publikacni a agitacni ¢innost méla bezprostiedni vliv na formovani nasledujicich
generaci ve vytvarném umeéni. V Zadném z mezivaleCnych ceskych avantgardnich

hnuti nehrala fotografie tak diilezitou roli jako v Devétsilu.

Avantgarda pfiSla s mySlenkou nezastupitelné ulohy mechanicky tisténé
fotografie, rozSifované prostfednictvim novinovych reprodukci, ¢imZz zménila
dosavadni kriticky pohled spole¢nosti na reprodukovatelnost ,,uméni®. Fotografie se
tim stala rovnocennym partnerem vSem vytvarnym oborlim; a s ni i jeji autor. Autofi
fotografii se stali spolutviirci funkcionalismu, nové myslenkové orientace, spojuji

pojem krasy a ucelovosti. Z hlediska volného ptedavani inspiracnich zdroji napfiic
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avantgardnimi skupinami a kladného vztahu avantgardy k reprodukénim technikam,
by se mohlo zdat, Ze pro toto obdobi neni vhodné definovat podminky pro doslovné
pfebirani inspiracnich zdroju (plagiatorstvi). Nicméné se i zde objevuji momenty,
které jsou povazovany za problematické. Ty jsou v praci demonstrovany
jednoduchym piikladem, aby bylo dosazeno vytyCeni zikladniho rozdilu mezi

inspiraci, apropriaci a plagiatorstvim.

V kazdé vyvojové etapé fotografie prace nachdzi vyrazné osobnosti i
specifickou problematiku tykajici se autorského tématu a tim zaroven poukazuje na
silu jedince, ktery dokaze ovlivnit celé generani hnuti. Skrze vyvoj jednotlivych
autortt (Drahomir Josef Riizicka, FrantiSek Drtikol, Josef Sudek, Jaromir Funke,
Eugen Wiskovsky, Jindfich Styrsky) se prace snazi prokéazat, ze kazdé stylové obdobi
v historii fotografie mé sviyj specificky vyznam pro jeji dalsi vyvoj; pfestoze je tento

vyznam jednotlivymi autory ¢asto zpétné popiran.

V praci vyvstala rovnéz otazka, jak spravné porozumét autorim fotografii,
abychom je vhodné interpretovali. Porozuméni tvorbé autorti ve fotografii ¢astecné
vychézi z podobného piedpokladu jako pochopeni tviircti jinych vytvarnych disciplin,
avSak s tim uskalim, ze fotograficky obraz v sobé nese zpravu o nezpochybnitelném
realismu, kterd je nésilné vtisknuta do naSeho podvédomi. Je nevyhnutelné, ze
automatické propojeni urcitych vyrazovych prvkl na fotografii s empatickou strankou
nasi osobnosti mize pfinaSet irelevantni informace. A pravé proto se prace potyka i
s problematikou dezinterpretace a skrze vytvofeni metodiky, Cerpajici z texth
vyznaénych Ceskych i zahrani¢nich teoretikii fotografie, se snazi urcit procesy pro jeji
uchopeni a vhodné zpracovani. Stru¢né feceno: vychodiskem a klicem k deSifrovani
konkrétnich motivaci tvlrce je ureni Ctyi zdkladnich aspekti — autor, obraz,
publikum a kontext, k némuz snimek nalezi. S kazdym aspektem se poji typicka
intence, motivace, emoce, a také charakteristika umozinujici dosdhnout prvniho
pfiblizeni hermeneutické interpretace. Teprve na takovém typovém pozadi se I1ze nofit
hloub¢ji, smérem k stdle konkrétnéjSim pfiblizenim, odhalujicim individudlni,
jedine¢né subjektivni obsahy, které provazely autora pii tvorbé snimku. Jeden ze
zminénych identifikator — motivace — €asto neni zndm ani samotnym autortim, jak
ostatn¢ zazniva i1 nékolikrat v této praci. Napiiklad FrantiSek Drtikol tvrdi, Ze tvofi

pfirozen¢ po dozrani sprdvné mySlenky. Josef Sudek z nedefinovatelné potieby,
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oproti tomu Jaromir Funke usiluje o program a invenci. Tato prace je zamérné
postavena tak, aby postihla rozdilné potfeby vid¢ich osobnosti a tim vytvofila

celistvéjsi obraz o Ceské fotografii a jejim autorovi.
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