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1. UVOD

Cilem mé prace bylo najit a ukazat provazanost fotografie a filmu vcetné jejich
vzdjemného podnétného plsobeni. Prvni ¢ast nazvana Chronologie mize byt povazovana
do urcité miry za resumé vyvojovych etap v prabéhu 20. stoleti. V dalsi ¢asti se vracim
k Uplnym prvopocatkim snah o fixaci ¢asu a pohybu v pridbéhu dé&jin lidstva. Neuvedl|
jsem kompletni vycet jmen a udalosti, $lo mi predevsim o naznaceni kontinuality vyvoje
vyjadfovani pomoci obrazl. V kapitole Fotografie versus film jsem popsal specifika
fotografie i filmu a jejich spolecné prvky. Podrobnéjsi pohled na mezivale¢né obdobi (1918-
1945) ilustruje nasledujicich pét kapitol. Pozornost jsem vénoval predevsim oblasti ruské
filmové avantgardy, ktera méla pfimy vliv na fotografii, socialni tématiky, kterd se projevila
v obou médiich stejné intenzivné, a mezivale¢nému déni v Ceskoslovensku. Zvlastni misto
zde také zaujima fotografickd a filmova propaganda v totalitnich rezimech a s ni spojena
otazka Sifeni pomoci tisku. V dalSich kapitoldach pokracuji v mapovani vyvoje druhé
poloviny 20. stoleti. Zde si pozornost zaslouZzi pfedevsim dokumentarni tvorba, rozvijejici
se oblast modni a barevné fotografie, uplatfiovani novych postup( v oblasti montaze a
avantgardniho filmu, inscenovana fotografie a posledni kapitola se zabyva otazkou formy.
Jednotliva tvarci obdobi jsou zde zastoupena charakteristickymi pfiklady autort a dél s
dlrazem na komplexni pohled na tuto dobu. Vétsi prostor zde dostali predevsim ti, ktefi

pracovali s obéma médii soucasné, na ukor dalsich vyznamnych tvarcq.



2. CHRONOLOGIE

To, Zze na sebe jednotlivé druhy uméni v pridbéhu déjin plsobily a vzajemné se
inspirovaly, je zfejmé. 19. a zejména pak 20. stoleti mély diky dramatickym zménam ve
spolecnosti zcela zasadni vyznam pro dalsi vyvoj vytvarného uméni. Na utvareni moderni
kultury se zacaly podilet nové vyjadrovaci prostfedky. K ukazkovym a vice nez aktudlnim
prikladdm oboustranné inspirace patfi dva fenomény nasi doby - fotografie a film.

Vyndlez fotografie byl prvnim impulsem, ktery vedl kvytvoreni dalsiho zpusobu
optické dokumentace - filmu. Jde o dva technické vynalezy, které dlouhou dobu usilovaly
o plnohodnotné misto v oblasti uméni. Dfive
nez ktomu doslo, musely fotografie i film najit
svou umeéleckou fe¢. V dobé spolecného hledani
jsou vzajemné vlivy nejvice patrné a zaslouzi si
pozornost. Plsobnost obou odvétvi se v jednotlivych
vyvojovych fazich projevovala rlizné intenzivné a
misto vldciho a pokrokovéjsiho média se neustale
ménilo. Nejblize ksobé tato média méla v ére
némého filmu, tedy v dobé, kdy byla odkazéna na
pouziti ryze optickych prostfedkl. Presto, Ze se obé
od svych pocétkl snazila o zachyceni proménlivych

okamzik(l v case, prostoru a svétle, kazdé z nich se

Zoetrop (1867) vyznacovalo a vyznacuje svymi specifiky. Schopnost
zachyceni pohybu a casu na jediném obraze je vlastnost typickd pro fotografii a ¢ini ji
nenahraditelnou. Vystizeni pozoruhodného okamziku dovoluje divakovi zamyslet se nad
zcela konkrétnim jevem. Ke zd(raznéni autorské myslenky se fixace okamziku vyuziva také
v kinematografii (multivize). Je paradoxem, Ze fotografie se svym vice nez padesatiletym
vyvojovym naskokem nékteré vyrazové prostiedky, které méla k dispozici, nepouzila, a
zacala je uplatiiovat az vlivem kinematografie. Jde predeviim o formu zabéru projevujici
se nejen vyuzitim detailu a riznych Uhld pohledu, ale také zménou ohniskové vzdalenosti,
jez byla pfi filmovani nezbytna. Fotografie nahle ziskala novou dynamiku. Diky novému
a nevidanému snimani z rlznych perspektiv pfedméty pfed kamerou doslova ozivaly.
Vyménné objektivy byly ve fotografii zndmy uz od roku 1851 (Richard Willats sestrojil prvni
komoru pro tyto ucely), k tvlréimu vyuziti doslo viak az po vzniku kinofilmovych pfistrojq,
které Uzce souviseji s rozvojem kinematografie. Oscar Barnack (tvlrce prvni Leicy) vyuZil
vlastnosti kinofilmového fotoaparatu i pfi filmovani k ovéfeni expozice.

Dal$im ¢cisté filmovym prostiedkem je filmova montaz, kterd inspirovala fotografii

k vyuzivani koladze a ke ,znovuobjeveni” fotomontaze. Pomoci ni bylo mozno i fotografii



Rue Cannabiere, Marseille, L. Moholy-Nagy (1928)

vyjadfit dynamiku, rytmus a mnohotvarnost vyrazu tak typickou pro moderni dobu. Za
prosazeni nového pohledu na predmétnou skutec¢nost vdéci fotografie predevsim ruskému
revolu¢nimu filmu. Jednotlivé zabéry ve Vertovovych, Ejzenstejnovych a Pudovkinovych
dilech byly velmi dynamické a tvurci kladli velky dliraz na expresivni vyznéni dila. Tento
vliv se promitl do oblasti fotografie témér po celém svété. Cilem nastupujici porevolucni
generace 20. let bylo hledat a experimentovat. U zrodu filmové avantgardy byl na jedné
strané patrny vliv dramaticky se vyvijejicich ostatnich druhtd uméni a na strané druhé snaha
o nalezeni autonomni feci filmu. Avantgarda vznikla poc¢atkem 20. let ve Francii a ovlivnila
vyvoj filmového uméni - predevsim dokumentarniho - ve viech evropskych zemich. Je
pozoruhodné, Ze prvni filmy francouzské filmové avantgardy natocili tvirci ze zcela jinych
oblasti. Man Ray, americky fotograf a malif, jeho Navrat k rozumu, a Mechanicky balet
kubistického malife Fernanda Légera a mnohé dalsi byly snimky pohravajici si s formou
filmového vyjadreni pod vlivem dadaismu. Autordm 3lo o tvorbu vizualnich symfonii -
vytvarny fenomén a rytmus se staly jedinymi estetickymi ciniteli. Je zde patrnd prevaha
formalnich slozek nad obsahovymi. Toto filmové hnuti nazyvané ,Cinéma Pur” (Cisty film)
mélo fadu obdivovatelli i mimo Francii. V duchu této tvorby tvofili napf. v Némecku malif
Hans Richter ( kresleny film ,Rytmus 21% 1921), Walter Ruttmann (Opus ., 1923) a Oskar
Fischinger (As you like it, 1919).

Vyuziti fotografickych sérii ovlivnénych filmem dosahlo nejvétsiho uplatnéni v tisku
a propagaci na prelomu 20. a 30. let. Zacala éra moderni fotozurnalistiky. Centrem
téchto tendenci se nezavisle na sobé stalo Némecko (Salomon, Munkacsi, Felix H. Mann,
Eisenstaedt) a Sovétsky svaz. Fotografové vroli kameraman( spolecné s obrazovymi
redaktory, které mulzeme pfirovnat kfilmovym reZisérim a stfihac¢dm, vytvéreli rady

fotografii s pfedem uréenym poradim, kde diimysIné pracovali s celky, polocelky i detaily.



Tvarci jako John Heartfield, Raul Hausmann,
Hannah Hochova, Alexandr Rodcenko, El
Lisickij, Gustav Klucis, Karel Teige, Jindfich
Styrsky a dal3i svymi fotomontazemi dosahovali
pozadovaného emocionalniho dopadu na
divdaka a fotomontaze povysili nad popisné
ilustrace. Vhodnym vybérem a spojovanim
jednotlivych  snimk( v ucelené série jim
davali novou hodnotu a pozadovany vyraz.
Prostredkem byla provokace a Sok vyvolavajici
reakci a spolutcast davu.

Ve stejné dobé, tedy koncem 20. let,
se dalsim hojné vyuzivanym prostiedkem

staly nékolikanasobné expozice, znamé jiz

O du hrdhbche, o du u|igs_|-,_5r_|!déh|.-_|r|n5-rrd.r_-' Leii™

v 19. stoleti, v nichZz se fotografie snazila po
J. Heartfield (1935)
vzoru kinematografie docilit prolnuti nékolika
casovych a prostorovych rovin.

30. léta jsou objevna zejména pro kinematografii. Nastupem zvuku ziskal film Sanci
vyjadfovat se rovnéz pomoci dialogli a hudby a ,rozhybané fotografie” tvofily pouze jednu
z nékolika slozek, které se podili na emotivnim ucinku a tvofi vysledné dilo. Film ziskal
dalsi prostredek, jak plsobit na divéka, coz je mozno chéapat jako vyhodu, i kdyz je mozné
pfipustit, Ze vizualni slozka byla timto oproti fotografii ponékud oslabena. Prvni vice ¢i
méné Uspésné pokusy, aby ,ozivlé fotografie” promluvily, jsou pfiblizné shodné s prvnimi
kinematografickymi predstavenimi (1895), aviak plnohodnotny nastup zvuku se protahl o
vice nez 30 let.

Prace s hloubkou pole v tomto obdobi
spise ustoupila. Po r. 1925 se zacal uzivat
panchromaticky material, s nimz bylo az do
jeho zdokonaleni ve 40. a 50. letech obtizné
dosdhnout velké hloubky ostrosti. Jako vlivna
stylisticka tendence se prosadil tzv.,mékky styl”
prinddejici film s jemné rozostfenymi obrazy,
které plsobily méné kontrastné, zamlzenég, s
nezfetelnym pozadim (pouzivaly se jiz filtry,

kusy gazy pred objektivy, specidlni cocky,

uméla mlha). To odkazuje na principy pfevzaté

z piktorialismu. Jesté vice byla zesilena tendence '
Obcan Kane, O. Welles (1941)



vyuziti stfihu, rychlého rytmu a selektivniho zaostfeni. Prdce s mizanscénou, dlouhymi
zabéry a hloubkou pole ustoupila do pozadi. Jak dokazuji filmy Jeana Renoira nevymizela
ale uplné. Znovuobjeveni této techniky vyuzil ve filmu Clovék Bestie. Nejvétsich uspéchu
po nastupu zvukového filmu dosahovali francouzsti tvirci, jejichZ tvorba se oznacuje jako
poeticky realismus (J. Vigo, R. Clair, M. Carné a J. Renoir). Upadek sovétské filmové produkce
zpfisnila pozadavky na ideologicky obsah scénafl, nedostatkem scénaristli a také slozitymi
schvalovacimi procedurami.

V roce 1929 probéhla vystava Film und Foto ve Stuttgartu, ktera se zasadnim
zplsobem podilela na budoucim vyvoji obou médii. V Ceskoslovensku se stala podnétem
k vytvoreni nékolika skupin a zorganizovani nékolika vystav zabyvajicich se obéma médii.
Prvnim zformovanym volnym tvlr¢im seskupenim byla trojice autord, pozdéji znama jako
tzv. Aventinské trio (A. Hackenschmied, J. Lehovec, L. E. Berka). V letech 1932-1935 se u
nds zacala prosazovat tendence fotografie-pravda prevzata ze Sovétského svazu, ktera
spatfovala silu projevu praveé v autenti¢nosti a kladla si za cil prosazovani pokrokovych
myslenek. ,Film-foto skupina Levé fronty” se vyraznym zpusobem podilela na Sifeni tohoto
nového sméru a to jak ve fotografii tak ve filmu. Téchto prostfedk(l vyuzivala k propagaci
komunistického programu. V prvni poloviné 30. let se vlna socidlni fotografie dostala i do
USA, kde se rozvinula neobycejnou silou zejména v dobé hospodarské krize.

Fotografie i film se staly vyraznymi manipulatory v pfedvale¢né politicky nestabilni
Evropé. Pfedevsim ve fasistické Italii a nacistickém Némecku slouzily k propagaci fanatickych
idedld (napt. L. Riefenstahlova).

Druhd svétova valka negativné
ovlivnila chod filmového pramyslu ve
vsech zucastnénych statech. Evropska
kinematografie se potykala s cenzurou a
také negativni vliv mél uték vyznamnych
filmovych tvlrcd pred nacismem prevazné
do USA. Americka spole¢nost pfilivu
rezisérd vyuzila a vale¢na léta byla jednim
z nejplodnégjsich obdobi americkych
filmovych déjin. Vztah kinematografie
Hollywoodu a Evropy je obvykle chapan
jako vztah protikladd komer¢ni, popularni
(USA), nekomercni, autorsky (Evropa).

Ve 40. letech opét doslo k rozvoji pouziti

dlouhych zabérl a dimysIné praci s

L. Riefenstahl (1936)



mizanscénou. Nejvétsi zasluhu na znovuprosazeni této tendence mél film Obcan Kane
reziséra a scénaristy Orsona Wellese (1941) s kamerou Gregga Tollanda. Hloubka pole zde
vznikla diky trikiim (zadni projekce, dodatecné Upravy v laboratofi).

Béhem valky a zejména po ni se vliv dokumentarni fotografie promitl zpétné do

vrsve

prevrat. Italsky neorealismus
ale také rozchod sdosavadni
ustdlenou formou komerc¢niho
filmu fasistické éry. Nastup
tohoto stylu signalizovaly jiz
dokumentarni  fotografie a
anglicky filmovy dokument ve
20. letech. ,Dokumentarismus”
se stal samostatnou
kinematografickou  disciplinou

jiz v této dobé (J.Grierson pouzil

poprvé tento termin v roce 1926).

Zlodéji kol, V. De Sica (1948)

Za hlavni pfinos v prosazovani
neorealistického stylu mizeme tedy do jisté miry vdécit pravé dokumentarni fotografii,
ktera méla na filmovou tvorbu pfimy vliv. Neorealismus byl jednim z prvnich originalnich
pfinosu italskych kameraman( svétovému filmu. Pocatecni pokusy se projevily napf. ve
filmech R. Rosselliniho: Paisa (1948 kamera O. Martelli), Rim oteviené mésto (1946, kamera
Ubaldo Arata). Neorealismus zpopularizoval témata viedniho dne a zpétné se promitl do
fotografie. Koncepce humanistické reportaze a prosazovani tzv. ,available light”fototografie
se vyformovala hlavné diky zakladatelské generaci fotografd MAGNA (H. Cartier- Bresson,
R. Capa, D. Seymour, G. Rodger) a dalSich obdobné pracujicich fotograf(i (W. Bischof, R.
Doisneau, W. Ronis, M. Riboud, E. Boubat, W. E. Smith) a vrcholila kolem prvni poloviny 50. let.
Je zajimavé, Ze hlavni predstavitel H. Cartier- Bresson se vénoval také filmu a spolupracoval
jako asistent napt. s J. Renoirem. Na jiz zavedené principy humanistické fotozurnalistiky
navazali také cesti fotografové (K. Plicka, V. JirQ, L. Sitensky, K. Hajek, J. Lukas, Z. Tmej, V.
Chochola...). Doslo k prebytku dokumentarnich snimkd, jejichz selekce se ujal E. Steichen
a nasledné usporadal vystavu Lidska rodina (1955). Néktefi filmovi neorealisticti autofi se
pocatkem 50. let soustredili rovnéz na ekonomicky pfinosnéjsi filmy (F. Fellini). Opousténi
socidlnich témat a pfiklon k psychologizujicim snimkdm v prvni poloviné 50. let je nékdy
oznacovan jako druha vina neorealismu. Tady zacina také filmafska draha M. Antonioniho,

ktery se svym obrazovym pojetim zafadil mezi nejvétsi tvlirce vizudlni kompozice v déjinach



filmu a ovlivnil fadu nasledovnikd v obou médiich.

Témér soubézné s neorealistickym hnutim prispéla také americka kinematografie novym
podnétnym filmovym stylem tzv.,¢ernym filmem® Film noir (¢erny film) je odvozen ze série
detektivnich pesimisticky ladénych romant (R. Chandler, D. Hammett...). Stylové prvky, jako
vyuziti protisvétla, presahujici stiny, neobvyklé Uhly, zrcadlové zabéry a obliba zabérl na
schodech pfipomnély némecky expresionismus 20.
let. Najdeme zde vlivy fady rezisér(, ktefi emigrovali
do Hollywoodu z némecky mluvicich zemi (F. Lang,
B. Wilder, R. Siodmak...). Celkové vyznéni téchto
dél bychom ve fotografii mohli pfirovnat napft. ke
knize Nocni Pafiz (Brassai,1933) nebo Weegeeho
Obnazenému méstu (1945). Neorealismus i Cerny
film brzy podlehly nadbytku hollywoodskych
produktd na filmovém trhu, které uspokojovaly

potreby tehdejsi spolecnosti lépe.

Kupfedu sméfoval nejen vyvoj techniky, ale _ _
postupné se ménila i forma. Ve snaze o zvyraznéni Weegee (1940)
jedine¢nosti opét ukdazal vyvoj podobnost s20. lety. Pouzivani filtr(, fotomontaze,
vicenasobné expozice, fotogramu a techniky kopirovani se znovu tésilo velké oblibé. (A.
Siskind, H. Callahan, H. Hajek-Halke, P. Cordier). Také film, a to pfedevsim experimentalni,
v sobé nezaprel vliv surrealistického filmu 20. let a abstrakce. Roku 1940 emigroval do USA
H. Richter i néktefi dalsi predstavitelé evropské filmové avantgardy. Historii amerického
filmového undergroundu Ize tedy odvodit z evropské avantgardy (H. Richter, G. Dulacova,
M. Ray, R. Clair), ktera zacala experimenty M. Engela a L. Rogosina. Autofi nerespektovali
funkci filmového pasu a vyuzivali jej jako vychozi surovinu - pfedevsim k tvorbé kolazi (W. a
B.Heinovi), nebo také jako,malitské platno” (H. Smith). Naslednym promitanim zd(raznovali
,nezadouci” prvky (skvrny, Skrdbance, neostrost, policka rliznych formatd...).

V tvorbé filmové avantgardy doslo v 50. letech ke zméné. Zacala se prosazovat nova
,poeticka” tendence odmitajici postupy abstrakce (M. Derenovda, M. Menkenova, bratfi
Whitneyové, D. Crokwell, K. Anger), kterd v 60. letech vyustilav hnuti New American Cinema
(J. Mekas, R. Frank, J. Cassavetes, S. Brakhage, D. Higgins, R. Breer, S. Peterson, H. Smith, A.
Warhol, M. Snow...). Hlavni snaha se soustiedila na oprosténi se od vsech vlivi a zachovani
LCistoty” filmového média.

Pfestoze se hollywoodsky film 50. let jevi jako prosperuijici, ve skute¢nosti prozival jednu
znejtézsich krizi, kterou preZil jen za cenu podstatnych zmén a kterd byla zpusobena
predevsim nastupem televize. Ménil se také styl v oblasti portrétni a moédni fotografie.

Zacala se porusovat vzita pravidla tzv. ,glamour pojeti” (portéty hercl a herecek i nékteré



zabéry z filma 20. a 30. let - Lawtonova kniha
Grand lllusions) a tento novy trend se objevil u
rady tvUrca spolupracujicich s médnimi nebo
filmovymi vydavatelstvimi (R. Avedon, I. Penn,
britsky fotograf D. Bailey - jeho osoba se stala
predlohou pro roli fotografa v Antonioniho
filmu  ZvétSenina, Francouz Jean-Loup
Sieff, W.Klein, S. Haskins...). Pouzivanim
kinofilmovych pristroju s Sirokouhlymi
objektivy byly vytvafeny zivé momentky
zdo té doby netypickych prostiedi (ulice,
kavarny..). Vyuzivani Sirokouhlych objektivq,

diky kterym lze zobrazit nékolik prostorovych

pland v ramci jediného zabéru bylo v té dobé

Fotografie pro Vogue, W. Klein (Pariz 1957)

oblibené také ve filmu zvlasté u tvdrcd nové

vlny, ktefi prosazovali vnitrozabérovou montaz. Proto také neprekvapi, ze nékteré modni
fotografie pfipominaji filmové fotosky. Konvencni postupy a zdsady bézné filmové produkce
vyvolaly negativni reakci také u filmaiG ve Francii, Anglii i Americe. Ve Francii se v 50. letech
filmova fotografie vyznacovala pfedevsim efektnosti — hrou svétla a stinu, vytvarnym
reSenim, propracovanymi detaily (Kraska a zvife, Navstéva z temnot, Déti raje, Brany noci...).
Odpovédi na toto ,nepravdivé” zobrazeni skutecnosti byla ,nova vina“, ktera vystoupila
proti zavedenym konvencim. Nataceni filmU se nefidilo zadnymi pravidly, vyuzity byly
primitivni metody s postsynchronem, ktery byl typicky i pro zminény italsky neorealismus.
V 60. letech kameramani v zapadni Evropé prevzali novy zplsob osvétlovani pravé od
fotografli (rozptylené svétlo). Je tieba si také uvédomit, ze fenomén ,nové viny” by nebyl
myslitelny bez technologické revoluce, kterd probihala soubézné s rozvojem fotografické
techniky (citlivy filmovy materidl, lehké kamery, kontaktni snimani zvuku). Nastup a vyvoj
,nové viny” se prekryva s pfechodem cernobilého filmu na barvu, ale az téméf do 70. let
pretrvdvala teorie, Ze cernobily film je ,upfimnéjsi” a esteticky vhodnéjsi nez film barevny.
Zmény v pojeti barvy, které probéhly v americkém filmu 30. - 50. let sice naznacily moznou
cestu, av3ak kritéria, ktera byla zpocatku na barevny film kladena, se vyznacovala rozporem.
Na jedné strané snaha, aby barvy nerusily vypravéni, na druhé strané&, aby vynikla jejich
atraktivnost. Zpocatku plnily pouze popisnou funkci a teprve mnohem pozdéji se staly
nositelem vyznamu. Ve valecnych letech se pokrok v oblasti barvy soustfedil pfedevsim
do USA. Tato zemé byla posilena i mnoha emigranty z Evropy (E. Blumenfeld, E. Haas...).
Diky popularité kinematografie, jejiz barevna dila pfitahovala stéle vice divak(, se vyrazné

urychlil vyzkum barevnych material(. Funkci filmovych poradc(i ¢asto zastavali fotografové



- : (E. Elisofon...). Nova generace filmard tocila viak
prevazné na cernobily material a ¢astoinaformat 16
mm, ktery pochopitelné ubiral na kvalité filmovému
obrazu. Standardni Sitka filmového materidlu je 35
mm, 16 mm film byl do té doby vhodny pouze pro
amatéry. Pravé zvétSeny hrubozrnny obraz, ktery
byl chapan jako dlkaz ,pravdivosti” a autenticity,
se stal zakladnim impulsem k natoceni Antonioniho
filmu Zvétsenina (1966). Zmény estetického citéni
se projevily i v oblasti ,zivé fotografie”. Pouziti
tvrdé gradace, extrémni zrnitosti, neostrosti,
neobvyklych uhlg, dekompozice, to vie vedlo

k velmi expresivnimu Ucinku. Generacni vrstevnici

_ tvlrcd nové viny fotografové R. Frank a W. Klein
Mdm p/ne’zub louceni, R. Frank (1978) zacali tyto nové principy uplathovat v obou médiich
soucasné. V dilech R. Franka a W. Kleina je prolinani
fotografie a filmu obzvlasté evidentni. K trendu fotografického dokumentarismu se po vélce
pfipojili i neorealisticky orientovani Cesti fotografové jako napf. D. Hochov4, J. Prosek, E.
Einhorn, M. Novotny, G. Aulehla. Od 60. let stejna stanoviska zastavala cela dalsi generacni
vina, jejimz hlavnim cilem byla pravdiva vypovéd o lidské spole¢nosti. Ceska kameramanska
Skola ma dostatek osobnosti, ktefi se vénovali zéroven také fotografii. Lze fici, ze starsi
generace téchto osobnosti prosla fotograficko-kameramanskou vyukou na FAMU (V. Jasny,
K. Kachyna, J. Jires, J. Cifra, A. NozZi¢ka, J. Sajmovi¢....). Obdobné pojeti barvy, tonality,
plasticity nasviceni, prostorové skladby ¢i kompozice vnesla i do filmu, ktery chapala jako
sled dokonalych fotografii.
V 60. letech zacaly zadsadni zmény kulturniho a spolecenského zivota (valky, demonstrace...
). Stale zfetelngji se prosazovaly nové prostfedky vizualniho prfenosu obrazu, a proto
fotografie ztratila své vylu¢né postaveni pfi dokumentaci udalosti. O pozici jedine¢ného
dokumentac¢niho média pfisla predevsim diky televizi. V této dobé prestaly vychazet tfi
predni fotografické casopisy, které spolu se sovétskym tiskem formovaly ,tvai” povale¢né
dokumentarni fotografie (1957 zanikl Picture Post, 1969 americky casopis Look, 1972
docasné prestal vychazet Life). VSechny tyto zmény mély vliv na hledani novych moznosti,
plUsobeni a funkci fotografie a filmu. Fotografické obrazy se zacaly sestavovat do fad,
sekvenci, objevovaly se spolecné s textem.Vysledkem byly nové, doposud neobvyklé formy.
K novému vyvoji pfispéli vytvarni umélci, ktefi dodali fotografii nové podnéty a umoznili ji
rozvijet se novou cestou. Fotografie a film se ,spojily” s pop-artem (R. Rauschenberg, A.

Warhol, R. Lichtenstein, T. Hamilton, J. Rosenquist, J. Johns). Jeden z hlavnich predstavitel(



10

amerického pop artu, A.Warhol,
v jednu chvili uplné odvrhl
vytvarnou tvorbu a vénoval se
pouze filmu. Celad generace lidi
od filmu tvofena mimojiné J.
Smithem, R. Ricem, K. Jacobsem
pracovala v jeho factory.
Soubézné se rozvijelo
akeéni umeéni, které se snazilo
prekonat propast mezi
umélcem a publikem. O
principy dokumentu se opira
film ve spojeni s happeningem

a performance. Mezi umélci

pop-artu to neni jen Warhol,
kdo vyuzival filmového média. Orange Car Crash, A. Warhol (1964)
Nejdlezitéjsi roli zde hrdl obsah a to nezfidka s pornografickym podtextem (O. Muehl,
K. Kren). R. Rauschenberg pfi svém happeningu Spring Training promital diapozitivy. R.
Whitman ve svém dile Shower pouZil skute¢nou sprchu s tekouci vodou a do ni promital
nahou divku pomoci filmového projektoru. Vedle filmu a pozdéji také videa byla fotografie

jedinym trvalym svédectvim téchto akci. Také fotografickd informace zde hrala mimoradné

b4

gl

- _'_- = 5,

Animal Locomotion, E. J. Muybridge ( 1887)
dulezitou ulohu. Kromé serialu fotografii, které predvadély jednotlivé faze déje, se pomérné
Casto vyuzivalo také fotomontaze.

Princip sekvence, zndmy jiz v 19. stoleti (Muybridge), byl oZiven zasluhou konceptudlniho
umeéni. Zacalo vznikat mnoho dél vyuzivajicich obrazovych sérii, aviak v novych kontextech
( J. Dibbets, M. Dekkers, R. Metzker, Blumovi, Becherovi). Zajem konceptudlnéich umélci
o Muybridge a dal3i fotografy 19. stoleti, ktefi se zabyvali ,pohybovou fotografii, dokazuje

mimo jiné i dilo Sol LeWitta ,Muybridge 1.~ do jisté miry se také jedna o pohybovou studii.
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Podobné vytvareni fiktivnich pfibéh( Ize nalézt také u fotografickych sérii D. Michalse, ktery
vytvarel fiktivni pfibéhy, casto se surrealistickym podtextem.

Na prelomu 60. a 70.let byly projeveny snahy o subjektivné;jsi interpretaci svéta V opozici
proti optimisticky ladéné humanistické fotografii, ktera byla stale rozmélriovana mohutnym
amatérskym hnutim, stala tendence tzv. vizualismu. Termin ,vizualismus” méa pUvod ve
filmové teorii a Ize jej povazovat za vyraz pro zdUraznovani fotografickych prvkud reality
(tento pojem zavedl Francouz Louis de Luc). Rozhodujici je specificka skladebna soustava
prvkd, jez zvySuje expresivitu a vytvafi individualni rukopis jednotlivych autord (hloubka
obrazového pole, dekompozice, svételné a tonalni kontrasty). Tento smér je ovlivnén

predevsim filmem a mezi silné podnéty vzniku mizeme fadit napf. Wexlerovo Medium Cool,

Zvétsenina, M. Antonioni (1966)

Antonioniho ZvétSeninu nebo Godardovo Pohrdani, tedy filmy, které se zabyvaji reflexi
média.

Za zlomovy bod a pomyslny konec ,zlaté éry humanistické fotografie” Ize pokladat
dilo D. Arbusové, ktera je vyznénim svého dila v naprostém protikladu ke Steichenové,Lidské
rodiné”. Podstatnd ¢ast jeji tvorby spada do 60.let. Vystredni jedinci, které fotografovala
(v prostiedich newyorskych homosexudlnich ples(, levnych hotell, zdbavnich parkd

v Marylandu, nudistickych tabord v New Jersey, Disneylendu...), se stali také oblibenym
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namétem ve filmu (F. Fellini, F. Arrabal, A. Jodorowsky...), v undergroundovych komiksech i v
rockovych predstavenich.

Vétsina praci D. Arbusové je styloveé podobna s nékterymi pracemi A.Warhola. ,Vzdycky jsem
o fotografovdni premyslela jako o zvrhlé ¢innosti — to na tom pro mne byla jedna z nejldkavéjcich
véci” napsala D. Arbusovd, ,a kdyZ jsm poprvé fotografovala, citila jsem se velmi perverzné.”
V této souvislosti bych chtél poukazat na dalsi spolecny prvek obou médii, tedy fotografie
i filmu a tim je pravé voyeurismus. V déjinach filmu najdeme mnoho pfikladu, které se
pfimo zabyvaji vztahem filmu, fotografie a ,Smirdctvi”. Nejodvaznéji a nejoriginalnéji se
k tomuto tématu v 50. letech vyjadfil M. Powell svym filmem Zvédavec (1959). Hitchcockovo
Okno do dvora (1954) pfindsi doplnujici obraz. S. Tsukamoto, prosluly kontroverzni filmovy
tvirce, neustupuje od svych bizarnich témat (Tetsuo 1988) a ve svém novém filmu se soustredil
na nejerotictéjsi téma celé své dosavadni kariéry. ,Film Touha nabizi srovndni s Machatého
Extdsi: v obou snimcich se jednd o milostny trojuhelnik a probuzeni mladé Zeny (touhy), vcetné
provokativniho zobrazeni jeji nahoty ve spojitosti s vodni hladinou. Ve scéné, kdy je hrdinka
fotografovdna posedlym milencem, vznikaji nové estetické paralely. Kamera pfitom v rychlém
stfihu vyuziva svétla vybojky a
zvuk blesku zni jako strelba.
Fotografovdni se tu promériuje v
ritudl, ktery lze vyjddrit zkratkou:
fotografie versus film"?

Od pocatku 70. let pod vlivem
filmG Warhola a Antonioniho
Zvétseniny  natacela  8mm
filmy také americkad fotografka

N. Goldin. Zacala se stale

vice projevovat nechut Philippe H. a Suzanne se libaji v Euthanasii, N. Goldin (New York City 1981)
k autentickym fotografiim, pficemz plné se tato zména odrazila v nasledujicim desetileti.

Mezi nejsilngjsi proudy 70. let se fadi pravé inscenovana fotografie. Vedle vlivli rdznych
vytvarnych styld (romantismus, expresionismus, surrealismus....) nasli tvirci (v Cechach
byla tato tendence zvlasté intenzivni) inspiracni zdroje ve filmu (M. Antonioni, V. Chytilov4,
J. Jires...). Scéna je zde komponovana se stejnou peclivosti jako by se jednalo o filmovou
mizanscénu a nelze také prehlédnout dokumentarni pfistup, jehoz znakem je improvizace
(neni pripraven pfesny koncept). Interpretaci reality vystfidala konstrukce inscenovanych
svétU. Dostavame se také k prvnimu cyklu C. Sherman nazvaném Untitled Film Stills (1977),
v némz vytvofila obrazy (fotosky) fiktivnich film{ - ,béckovych” filmu, horord, na nékterych
snimcich jsou patrné také vlivy filmdG Nové viny. Ve svétové fotografii prosluli inscenovanim

mimo jiné D. Michals, L. Krims, A. Tress, J. P. Witkin a mnoho dalSich. V souc¢asnosti je tento
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smér stale aktudlni. Mezi nejvyraznéjsi predstavitele patfi J.Wall, P. L. diCorcia a G. Crewdson,
Y. Morimura.

Skutec¢ny rozmach videa nastal v 80. letech, prestoze jeho pocatky sahaji do desetileti
predchazejiciho. Videopaska nabizela podstatné nizsi nakladovost, ale vétSina tvurcich
osobnosti zlstala vérna klasickému filmu. Videozdznam se dal snadno kopirovat, stiihat,
distribuovat i promitat. V pfiklonu k videu a odmitani ,klasického” filmu urcité sehrdl roli
také odpor umélecké avantgardy proti tradicnim schématim hollywoodské produkce.
Intermedidlni dila casto slucuji hudebni experimenty, malifska dila, film i fotografii (N. J.
Paik, D. Higgins, T. Cox, Y. Ono...). Prezentaci svych slideshows prosluli fotografové D. Snyder,
J. Casse, R. Stern. Tyto metody, a¢ se jevi jako novatorské, byly uplathovany jiz na Bauhausu
(W. Gropius, L. Moholy- Nagy...)

Digitalizace a rozvoj datovych projektrort pfispély k tomu, Ze se video zacalo prolinat
s klasickym filmem do takové miry, Ze v soucasnosti jsou od sebe jen obtizné odlisitelné.
Mnoho soucasnych tvlrct sva dila nata¢i na 35 mm film a poté je prevadi na format
DVD, ktery umoznuje uspokojivé, jednoduché a variabilni zplsoby projekce. Tento trend
je evidentni predevsim v poslednich deseti letech. Néktera experimentalni videa jsou
promitana v ramci specialnich projekci v klasickych kinech a fada filmovych experimenti
je prezentovana v galeriich (viz tvarci jako tfeba B. Conner, Ch. Marker, M. Arnold ...). Je
tfeba zminit fadu umélcd v oblasti filmu, fotografie, videoartu a pocitacového umeéni,
ktefi ve svych experimentech zkoumaji vztahy téchto rdznych typl obraz(. S medidlné
smiSenymi obrazy systematicky pracuji napf. J. -L. Godard, P. Greenaway, M. Snow, A.
Warhol, D. Buren, Ch. Marker, W. Wenders, G. Reggio, D. Cronenberg. Mnozi umélci pracuji
s jiz existujicim obrazem rlznymi postupy - zpomaluji, zrychluji, opakuji, kombinuji.
Typickym pfikladem intermadiality mohou byt Godardovy ,videografické eseje” (1974), ve
kterych prostfednictvim elektronické montaze a manipulace s rychlosti pohybu obrazu
pomoci videa analyzoval historii kinematografie. Nastupem digitalnich technologii prestava
byt aktudlni Uzké propojeni skutecnosti
s fotografickym  obrazem, ktery je
zakladem obrazu filmového. Od 80. let
se proto mluvi o krizi fotografie, kterou
zpusobuje zména vztahu fotografického
obrazu k zobrazované realité. Timto
rozporem by se dala vysvétlit soucasna
obliba vinscenaci (J. Wall, P. L. diCorcia
a G. Crewdson...). Prolindni fotografie

a filmu lze také pozorovat v souvislosti

spomérné novou kinematografickou

Histoire/s/ du cinéma, J.-L. Godard (1988-98)
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tendenci, kterd se do jisté miry pfiblizila statickym obraziim. Jde o filmy s tzv.,vyprazdnénou
naraci”. Divakovi zde prakticky neni predkladan jakykoli déj a tim padem vystupuje do
popredi prfedevsim obraz a jeho forma (kompozice, zabér, stiih, pohyb kamery). Tyto filmy
témér zcela rezignovaly na zobrazovani déje a sméruji spise ke stati¢nosti - ocitaji se na
hranici mezi filmem a dalSimi médii (fotografie). Autorska dvojice Jean-Marie Straub a
Daniel Huilletova vyznamné ovlivnila filmovou avantgardu a vyraznym zptisobem posunula
esteticka méfitka, mezi dalSimi mUzeme jmenovat napf. A. Kiarostamiho, M. Durasovou,

A.Warhola... Tato tendence se v rliznych podobdach projevovala v kinematografii jiz mnohem

drive, napriklad v tvorbé M. Duchampa, R. Bressona, M. Antonioniho, A. Tarkovského, ...

Za mraky, M. Antonioni, W. Wenders (1995)

Stalker, A. Tarkovskij (1979)
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3. DRAMA OBRAZU

Je zajimavé sledovat vyvoj snah o zachyceni pohybu v pribéhu déjin, které ve svém
dUsledku vyustily ve vznik filmu. Malba a plastika se s timto problémem potykaly v pribéhu
celé své existence, vzhledem k tomu, ze jde o svou podstatou uméni staticka nezachycuijici
prubéh déje v case a prostoru (na rozdil od dynamické povahy jinych druhd uméni
- napt. divadlo, tanec). Znaky podobnosti s filmem ma vytvarné uméni jiz v momenté, kdy
vznikly prvni snahy o vyjadfeni pohybu a obraz zacal zobrazovat déj. V kulturnim odkazu
jednotlivych epoch zanechalo svétové malifstvi mnoZzstvi obraz(, jejichz kompozice byla
promyslené ¢lenéna na Casti zobrazujici samostatné déje, které dohromady tvorily celek.
Uz pravéky ¢lovék se snazil zndzornit pohyb kresbou nékolika jeho podstatnych fazi v
dobé pred mnoha tisici lety (jeskynni malby). Zamérné vyobrazoval pfibéh. Tato snaha pak
prostupovala dalSimi obdobimi kulturniho vyvoje. Napf. ve starém Egypté byl pohyb (dé))
znazornovan pomoci reliéfli na sténach hrobek faraénd, v Recku malifi kreslili postavy atletd
v jednotlivych fazich pohybu, které na sebe navazovaly. Francouz M. T. Poncet jednotlivé
obrazy atletli prefotografoval a promitl na platno. Timto pokusem poukazal na jasnou
souvislost s budoucim animovanym filmem. Podobné by bylo mozné nachazet priklady v
celé historii.

Prvopocatky fotografie sahaji
zhruba do r. 1826, kdy Joseph
Niecephore Niepce pofidil pomoci
heliografie snimek - ,Pohled na
dvir’, ktery byl dlouhou dobu
povazovan za prvni fotograficky
obraz vibec. O nékolik let pozdéji
(1839)  vyhlésila  francouzska
Akademie vynalez daguerrotypie.
Zacaly se psat déjiny fotografie.
Obraz ma jasnou souvislost s
fotografii. Stejné jako ona je

statickou, ¢isté vizualnianec¢asovou

formou mezilidské komunikace.
E. Muybridge, Zoopraxiscopie (1893) Fotog rafie pOhyb 7a stavuj e,
vyjima z néj casovy Usek nezbytny k osvitu. To, Ze fotografie i obraz neuméji zobrazit cas,
neznamena, ze nelze tento dojem pohybu vyvolat u divaka. Ve svych prvopocatcich (19.
stoleti) se fotografie snazila pfiblizit malifské tvorbé a naopak malifi ji vyuzili jako inspirace,

jako ndhrazku skutec¢nosti. Stala se predlohou jejich obrazim. Nechtéli ji kopirovat, ale
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chtéli pomoci ni hledat nové vyjadreni. Diky fotografii se malifstvi osvobodilo od pfimého
kopirovani reality. PGsobenim vzijemnych vlivi doslo ke spojeni malifského impresionismu
a fotografie. Prvni vystava impresionistl byla uspofaddana v ateliéru fotografa Nadara
(vlastnim jménem Gasparda-Félixe Tournachona). Pod vlivem impresionismu ustoupila ve
fotografii vérnost zobrazované reality, ostrost kontur a mnozstvi detail(l. Zacal prevaZovat
pocit nad objektivitou zobrazované skutecnosti (piktorialismus).

V souvislosti s filmem bych chtél zminit dva tvurce, které Ize povazovat za pfedchldce
kinematografie. Anglican Eadweard Muybridge (1830-1904) byl prvni, komu se podafilo
zaznamenat souvislou zivou akci s jednotlivymi fazemi pohybu pomoci fotografie, stalo se
tak koncem 70. let 19. stoleti.

Mezi nejznaméjsi série fotografii patfi jeho studie Horse in Motion a to diky sazce,
kterou Muybridge uzavfel r. 1873 s Lelandem Stanfordem. Pfedmétem sporu byla otdzka,
zda ma cvalajici kin v ur¢itém okamziku vSechny nohy ve vzduchu. Muybridgeova série
fotografii svédcila v jeho prospéch. Muybridge pofidil na mokrych kolédiovych deskach
snimky jednotlivych pohybovych fazi béziciho koné. V dfevéné budové postavil 24
fotografickych pfistroju, od kterych vedly provazky. Bézici kiin postupné provazky zpretrhal
a zpustil tak zavérky jednotlivych pfistrojl. Z pohledu fotografické techniky je zajimavé, ze
jiz tenkrat Muybridge pouzil expozi¢ni doby az 1/6000 vtefiny. VétSinu snimkd exponoval 1/
1000 vtefiny, také velmi kratce. Ve studiich pohybu pokracoval a rozsifil je navic o sekvence
fotografii atletickych vykonu, dale E-J. Marey (1884)
o fotografie fyzicky postizenych a
rovnéz o fotografie aranzovanych
scén. Jako perforovany celuloidovy
pasek pokryty fotografickymi zabéry,
které rytmicky zaznamenavaji faze
pohybu, Ize oznacit i film. Zde je
patrna analogie. R. 1882 francouzsky
fyziolog Etienne-Jules Marey (1860-
1904) nahradil Muybridgeovo
pocetné  fotografické  vybaveni
chronofotografickou puskou. Jednalo
se o jednoduchou kameru schopnou
snimat sérii obrazk( pohybujiciho
se objektu. V pracich Mareye doslo
k posunu. Jednotlivé faze pohybu
na rozdil od Muybridgeovych studii

zachytil na jediné fotografii a zietelnéji




17

dal najevo smér pohybu. O dalsi zajimavy pokus v oblasti fotoseriall se zaslouzil pafizsky
neurolog Jean-Marin Charcot se snahou zaznamenat prubéh hysterického zachvatu.
Jako asistenty pfizval fotografy Paula Ringnauda a Alberta Londa. V3echny tyto pokusy
prfedznamenaly pfichod filmu a nabizela zde také otazka, do jaké miry ovlivnily budouci
umélecké sméry kubismus a futurismus. Perzistence zrakovych vjemu je schopnost lidského
mozku uchovat si obrazky vnimané okem jesté chvili poté, co zmizi ze zorného pole. | kdyz
tento jev byl znam jiz mnohem dfive, v 19. stoleti se stal prostfedkem vydélku. Vyrabély
se pristroje rlzného druhu a slozitosti, které divakim poskytovaly iluzi pohybu (zoetrop,
thaumatrop).

Za matefskou zemi filmu je povazovana Francie. Bratfi August (1862-1954) a Luis (1864-
1948) Lumierové vyvinulikinematograf (zfec. pohyblivy zapisovac), pfistroj, ktery kombinoval
funkce filmové kamery, kopirky a projektoru. Jiz zde Ize hledat propojeni fotografie a filmu.
Luis Lumiere byl fotografem, jeho filmy mlizeme charakterizovat jako systematicky ozivajici
fotografie. Diky své fotografické
prupravé mél dokonaly smysl pro
ramovani obrazu a jeho kompozici.
Za dulezité povazuji také zminit,
ze byl vlastnikem tovarny na
fotografické vyrobky a jeho prvni
film,Odchod délnikd z tovarny”. (La
Sortie des usines), Ize povazovat
za prvni propagacni snimek v
déjinach kinematografie. 22. 3.

1895 usporadali Lumierové prvni

Uspésné promitani tohoto snimku. Kinematograf bratfi Lumiéra (1895)
28. 12. 1895 nasledovalo otevieni

historicky prvniho kina (Pafiz, Boulevard des Capucines 14) a predvedeni nékolika kratkych
filmG tentokrat jiz platicimu obecenstvu. Bratfi Lumiérové navazali na predeslé objevy
vyznamnych tvlrc( a to i z oblasti fotografie (napf. T. A. Edisona, O. Messtera, G. Eastmana).
Tato data uvadim proto, Ze zapocala éru kinematografie. Film se stal soucasti spole¢enského
Zivota diky silné potrebé zabavy a v prvni poloviné 20. stoleti byl pro vefejnost vyhledavanou
formou naplnéni volného casu.

Ackoli film patfi ke skupiné nejmladsich uméni, stal se syntézou tradi¢nich forem a je
mozné mu prisoudit vid¢i formu uméleckého projevu v obdobi 20.a 21. stoleti.,,Boj mezi tim,
cofilmve spéchu pohltil z ostatnich druh uméni a tim, co se snazil vytvorit z vlastnich prostredkd,
byl vZdycky nerovny. Mezi prvni nepfilis zdarilou scénou zachycujici déIniky vychdzejici z tovdrny

bratfi Lumiérd a poslednim filmem Bergmana neni mensi rozdil nez mezi malbami jeskyné
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Altamiry a pldtny Picassa. V oblasti kina se jen vyvoj projevil v nékolika desetiletich zatimco v
malifstvi potfeboval tisice let.* Za vyusténi celého moderniho uméni povazovali film futuristé

a predstavitelé sovétské filmové avantgardy.

Lt |
ABCD, R. Hausmann (1923-24)
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4. FOTOGRAFIE VERSUS FILM

Fotografie i film za
nékolik desitek let od
svého vzniku zasahly
do mnoha sfér lidské
¢innosti. Po  obdobi,
kdy slouzily k pouhému
zadznamu, se staly obé dvé
formy sdéleni svébytnymi
uméleckymi projevy.
Stejné jako fotografie
bojovala s vlivy malifstvi,
také kinematografie
prosla celou fadou zmén
a to jak v oblasti techniky,
tak svoji podstaty. V
prvnich desetiletich
nesla nesmazatelné
stopy divadla, literatury
a vytvarného uméni. V

pocatcich film stejné jako

fotografie reprodukoval ¥ -

Titulni strana asopisu VU, Alexandre (1934)

—

skute¢nost  bez  Sirsi
myslenkové interpretace. Ve 20. letech 20. stoleti prohlasil némecky expresionista, ¢len
avantgardni skupiny Sturm Hermann Warm ,filmy se musi stdt oZivlymi kresbami”*

Pro obé média hrdla a hraje rozhoduijici roli technika, ktera pfimo ovlivnila rozvoj
obou z nich. Tim uddvala smér, kam se obé sdéleni posouvala. Snimani autentickych zabéru
umoznily az lehké kamery, které nahradily komplikovanou aparaturu, a také citlivy material,
ktery umoznil snimani za nepfiznivych svételnych podminek. V souvislosti s fotografii se
nejvice dotkla tato zlepseni, at uz optiky nebo emulznich vrstev nebo novych konstrukénich
snimcich se zacala objevovat dynamika a pohyb. Dokumentarni fotografie zachycovaly dvoji
pohyb. Jednak zmény spole¢nosti zplisobené jejim vyvojem, dale pohyb v pfirozeném a
nearanzovaném déji. Uz v 19. stoleti se vymykal dobovym snimkim Jacques Henri Lartigue
spontannimi momentkami a to zejména proto, Zze ve fotografii rané doby pretrvavaly

malifské zanry jako byl portrét, zatisi.
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Filmova fotografie musela zakonité nést stopy fotografie klasické. Hranice mezi
fotografii a fotografii filmovou Ize ur¢it pomérné snadno, ale stanovit opravdovy rozdil
mezi obéma druhy je tézké. Odlisnosti nespocivaji pouze v samotném vysledku tvorby, ale
také ve vztazich a podminkach ve spole¢nosti. Filmova fotografie vyjmuta z kontextu neni
nositelem myslenky, aviak v dobé avantgardnich smér(i samostatné stojici filmové zabéry
obstaly i jako samostatné fotografie. Existuje zde moznost rzného formalniho zpracovani.
Spojenim jednotlivych zabérd a stfihem vznikd v divakové védomi dojem celistvosti a
pohybu. Kompozi¢ni pravidla jsou prakticky shodnd u fotografie i u filmu. Podobna je prace
se svétlem. Neni sice mozné tvrdit, Ze styl osvétlovani je jak u fotografie tak u filmu naprosto
stejny, ale v urcitych obdobich, zejména pak zminovana avantgardni fotografie a film, se sobé
velice priblizily pfi vytvareni svételné atmosféry. Ukdzkovym pfikladem je vztah reportazni
fotografie a povale¢ného neorealismu. Existuje také prokazatelna souvislost urcitych stylQ
reportdzni a dokumentarni, se odrazily také v hraném filmu. Vyznamné postaveni zaujima
fotografie také v podobé filmové fotosky, kterd je pfitomna jiz od poc¢atku kinematografie.
Jedna se o zachyceni herecké akce, nejde zde ale o shodu se zabérem z filmu. Fotoska se
muze od filmového zdbéru vyrazné lisit (tonalita, perspektiva).

U¢innym nastrojem k dramatizaci déje se stal stfih. Kratké zabéry umoznily Fidit
pozornost divaka (detail), ale pro praci s hloubkou pole nebyly pfilis vhodné. Idea montaze
se zacatkem dvacatych let najednou
objevila v rdznych uméleckych
oborech. American David Wark
Grifith a Rus Sergej Ejzenstejn
ji ucinily nepostradatelnym
postupem  filmové tvorby a
v obdobném sméru ji uvedli do
literatury napf. Némec Thomas
Mann nebo Anglican James Joyce.
K objeveni montazniho postupu
doslo ve vytvarném umeéni dfive
nez ve filmu. Montaze se rozsifily
zasluhou moderniho  malifstvi
prvniho desetileti 20. stoleti v
podobé kolazi a fotomontazi. Jako
jeden z nejdulezitéjsich uméleckych

postupll se montdaz nejvice rozsifila

diky kubistim a dadaistlim. Kubisté

Muz s kinoapardtem, D. Vertov (1929)
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vlepovali do svych malovanych obraz( napt. utrzky novinového nebo smirkového papiru.
Dadaisté dovedli tuto konfrontaci az k Sokujicim zavérim namifenym proti méstacké
spole¢nosti. Skute¢nost hromadného vyskytu ukdzala, ze montaz jako tvar¢i umélecka
technika zfejmé odpovidala mysleni a citéni tehdejsi doby. Fotomontaz se stala u¢innou
politickou agitaci. Casti nebo celé snimky, doplnéné vhodnymi grafickymi komponentami,
zvlast pismem, navzajem vytvarely novy celek. Fotomontdz byla schopna vyslovit pojmy
mnohem slozitéjsi a rozvinutéjsi nez jednotlivy snimek. Neobvyklost kombinaci vzbuzovala
noveé asociace.
Vtradi¢nimfilmovémpojeti
se stfih (soubor technickych
operaci) a montaz (umélecky
tvlrci proces) skladaly z vice
postupUl. Jednalo se o vybér
nejvhodnéjsich zabérq,
stanoveni délky jejich trvani
a jejich postupné kombinace
do urcitého usporadani. Se
zcela jinym pojetim montaze
prisli pak predstavitelé ruské

filmové avantgardy (D.Vertov).

Vertov hranice mezi filmovymi Muz s kinoapardtem, D. Vertov (1929)
okénky vnesl do filmového zabéru, spojil jednotlivé vrstvy a timto zplisobem se pfiblizil k
tvorbé kolaze. Jiny druh filmové montaze prosazoval S. Ejzenstejn. Jiz jako divadelni rezisér
do predstaveni vnasel filmové komponenty.V souvislosti se svoji prvniinscenaci,l chytrdk se
spali” (N. Ostrovskij) uverejnil roku 1923 v ¢asopise Lef svou teorii 0,montazi atrakci”. Podle
né&j mél byt nahrazen stary typ,popisného” divadla dynamickym a vystfednim typem atrakce.
Atrakci se rozumél kazdy utocny prvek divadla, ktery vystavoval divaka psychologické a
smyslové akci tak, aby vyvolala urcity emotivni,Sok”.

Ukolem tohoto divadla, stejné jako kteréhokoli vizualniho uméni, bylo podle Ejzenstejna
»zpracovat” divaka. Pfedstaveni se stalo volnou montazi autorem vybranych atrakci, na sobé
zcela nezavislych, spojovanych jedinym obsahovym motivem. Namét a scénai nalezely
tradi¢nimu ,popisnému” divadlu a v novém byly jiz zbytecné. Vytvorit dobré predstaveni

o
|

znamenalo vybudovat solidni,cirkusovy” a ,varietni” program a vychazet pfitom ze zédkladu
dila. Jediné atrakce a jejich sestava predstavovaly tézisté pusobivé podivané.

Aby nebyl pfi realizaci omezovan jevistém a reakci obecenstva, presel Ejzenstejn po
dalSich dvou divadelnich reziich k filmu, na kterém jej pfitahovaly pfedevsim moznosti

stiihu. Do filmu prenesl svou teorii montaze, kterou povazoval za zakladni prvek filmu.
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Kfiznik Potémkin se stal nazornym prikladem aplikace montaze atrakci ve filmové tvorbé.
Pocit pohybu, viem urcitého filmového sledu byl podminén konfliktem mezi prvnim
obrazem a nasledné vnimanym obrazem. Stupen neshody podle n¢j rozhodoval o intenzité
dojmu a napéti. Dalsi odlisny princip montaze uplatfioval ve svém dile V. Pudovkin., podle
néhoz byla montaz prostiedek pro rozvijeni myslenky pomoci jednotlivych zabérl na sebe
navazujicich.To ho stavélo do protikladu k Ejzenstejnovu dynamickému pojeti, kde myslenka
nebyla vyjadfena spojenim nékolika po sobé jdoucich zabérq, ale stietem zabérd na sobé
nezdvislych dokonce protichidnych.

Metoda montaze se vyuzivad také ve fotografii. Umoziuje emocionalni zapojeni
divaku, ovliviuje jejich pocit a vytvafi napéti. Nelze ji chapat jen jako vztah dvou zabérd
oddélenych od sebe ostrym stfihem, ale také jako vztah rlznych ¢&asti obrazu v rdmci
jednoho zabéru, tedy jako koldz. Kolaz je konfrontaci rliznych obraz(, které na stejné plose
popiraji casoprostorovou jednotu. Misto budovani prostoru scény jsou obrazy vkladany
,na sebe” jako plochy, které se caste¢né prolinaji nebo prekryvaji a tim méni perspektivni
hloubku filmového obrazu. V ramci filmu Ize klasicky stfih vnimat jako tzv. ,neviditelné”
spojovani obrazll zahlazované vizualnimi nebo zvukovymi vazbami (napft. zvuk, hlas, pohyb
pokracujici plynule v dalSim zabéru). Tato metoda je typicka hlavné pro obdobi klasického
hollywoodského filmu.

V souvislosti s dokonalou filmovou fotografii a promyslenou montazi bych chtél z
anglickych tvarc( kratce zminit autora, ktery si padesat let udrzel vyznamné misto na poli
kinematografie. Jde o Alfreda Hitchcocka. V jeho filmech se projevila cela fada montaznich

postupu. U filmG z obdobi némé A. Hitchcock, . Truffaut

éry najdeme mnoho prvki
typickych pro kinematografii 20.
let jako neobvyklé uhly kamery,
osvétleni, deformace perspektivy,
které se pozdgji staly konvencnimi.
Pouzival veskeré do té doby
znamé  technické  prostiedky
(prolinacky, zatmivacky, stiracky,
dvojexpozice, subjektivni kameru).
Priklady téchto postupl bychom
nasli napf. ve filmech P¥iSerny
host (1926) nebo Zena se $patnou
povésti (1927). Konfrontace se
stfetem rlGznych hledisek postav,

deformaci perspektiv (zamlzeny
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obraz), odklonénim kamery od vertikalni osy, vzajemnym kontrastem zabér z vysokého
nebo nizkého Uhlu pohledu nebo dokonce kolmych zabérl a vyuziti hloubky pole byly
témto filmam vlastni v celém jejich prabéhu. Ve filmu Zena se $patnou povésti zpochybnil
Hitchcock divéryhodnost zrakovych vjemi jako nastroje poznani, ¢imz mizeme hledat
souvislosti napf. s Vertovovym dilem.

Jak jsem jiz naznacil podstatou filmu je fenomén pohybu. lluze pohybu uvéznéna
ve statickém obraze je paradoxem fotografického obrazu. Pojimani pohybu ve statické
fotografii md mnoho podob. Tvirce mizZe tento fenomén oslabit, umocnit anebo s nim
pracovat jako s vedlejsim Cinitelem. Zakladni formou zachyceni pohybu je zaznam akce,
déje. Dalsi moznosti vyjadieni dynamiky obrazu je funkéni vyuziti kompozice a to i ve
statickych zanrech fotografie (krajina, architektura, portrét), kde nachazime pohybové prvky
v tvarovych liniich, kompozi¢nim usporadani, svétle a dalsich Cinitelich, které se podileji na
vytvareni vnitini dynamiky statického obrazu.

Prestoze kompozice, skladba a montédz jsou doménou filmu, nachazeji své modifikace
také ve statickém obraze. To se nejvice projevilo v novych formach prezentace fotografii.
Klasickou formou fotografie, jak jsem jiz uved|, je obraz vnimatelny po neomezené dlouhou
dobu. Blize k filmu a filmem ovlivnéné jsou takové formy prezentace, kde je vjem divéka
pfesné ¢asové omezen (multivize) a kde je divak nucen sledovat fotografii ve stanoveném
pofadi. Fotografie jsou soucasti celku v podobé fotografického seridlu, fotosekvence,
fotosérie a dalSich. Zde pak hraje stejné dlleZitou roli jednota stylu, tondlni vazba, prace s
ramem obrazu a prace se svétlem stejné jako ve filmu. Autor fotografické sbirky plni funkci
reziséra, stfihae, scénaristy. S obrazovou kompozici Uzce souvisi skladba fotografickych
knih. Pro nékteré knizni publikace je charakteristické (napf. K. Plicka — Slovensko aj.), ze
nejsou jen souborem fotografii, ale maji svij presny skladebny rozvrh a predevsim osobitou
kompozi¢ni a obsahovou souvztaznost kazdé dvojstranky. Jejich skladba se dUsledné ridi
filmovymi zdkonitostmi stfidani zabérovych uhld, os pohledu, vytvareni skladebnych vztaht
mezi jednotlivymi zadbéry apod. Montaz fotografii znasobuje jejich emotivnost. Tato skladba
se nejvice projevuje na sousedicich dvojstranach. Rlizné vztahy pohled(, protismérné uhly
dopadajiciho svétla, zorné roviny nadhledu a podhledu, dynamicky detail, staticky celek a
dalsi metody jasné odkazuji na filmovou montaz.

Dalsim velmi u¢innym vyrazovym prostiedkem v praci kameramana a prenesené i
fotografa je také urceni postaveni kamery. Mistem snimani, zabérovym Uhlem, vybérem
motivu, svételnymi hodnotami mohou kamera i fotoaparat ve snimané realité nékteré
prvky zdudraznit nebo naopak potlacit. Kamera pfi standardnim postaveni snima v roviné
oci stojiciho ¢lovéka. Pokud snima kamera z nadhledu, postava s prostiedim splyva a je
potlacena. Podhled dava naproti tomu vyniknout pfedmétiim blizSim kamere nad ostatnimi

a vyrazné potlacuje Clenitost pozadi. Pro esteticky vyraz je duilezity také tvar horizontu.
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Rovinata krajina vytvafi dojem rovnovahy, stalosti, statického pokoje. Sikmy horizont
vyvolava nepokoj, akénost (tento prvek se projevil zejména ve fotografii konce 20. let).
Drsné zvinény obzor puUsobi dramaticky, evokuje dojem sily, mohutnosti. Funkéni vyuziti
zaznamenalo také pouzivani dlouhoohniskovych objektivii (75-100mm) se selektivnim
zaostfovanim.

Spolecenskd situace méla a bude mit daleko vétsi roli ve filmu nez ve fotografii a to
nejen diky rozdilu v nakladech na vysledné dilo, ale také s ohledem na distribuci. Spolecny
fotografii i filmu je fotochemicky proces. Napf. zlep3eni optiky, mechaniky, fotochemie mély
Casto estetické i obsahové disledky a stély u zrodu novych tendenci vyjadieni. Jednim z
dulezitych objevl byl Sirokouhly objektiv s velkou hloubkou ostrosti, ktery umoznil sledovat
nékolik prostorovych plan(. Velka hloubka ostrosti byla pfitomna jiz v prvnich filmech, ale k
jejimu védomému vyuziti dochazelo pozvolna. Ukazkovym prikladem aplikace této metody

v praxi je film Obc¢an Kane (1941) Orsona Wellese, o kterém se zminuji pozdéji..

KFiznik Potémkin, S. Ejzenstejn (1925)
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5. NOVE SMERY VE FOTOGRAFICKE A FILMOVE TVORBE

Na prelomu stoleti reagovalo uméni na
politickou, hospodaiskou a spolecenskou
situaci doby. Odmitalo tradi¢ni vyrazové
formy. Rozvinuly se nové sméry (fauvismus,
expresionismus, kubismus, futurismus, abstrakce,
dadaismus). Uméni hledalo novy pohled také v
konstruktivismu, ktery byl pozoruhodny zvlast
v Sovétském svazu 20. let. Z uméleckych smérd
této doby md pro fotografii vyznam zejména
kubismus a futurismus, také dadaismus, ktery
znovu objevil fotografickou montaz, dale

uvedeny konstruktivismus a nova vécnost, které

naucily fotografy vidét hodnoty technického

J. Heartfield (1935)

svéta a to nejen estetické. Rovnocenny vztah mezi

fotografii a vytvarnym uménim zapocal dadaismus, ktery pouzil fotografii jako jeden ze
svych vyrazovych prostfedki ve svych kolazich (J. Heartfield). Heartfield sam nefotografoval,
ale obraz se mu stal u¢innym vyrazovym prostfedkem. MontaZzemi lepenych fotografii
vystiihanych z ¢asopisl a jejich promyslenou kombinaci vyjadfil zietelné svij protest proti
valce a politickému utlaku.

V Sovétském svazu to byli El Lisickij a A. Rod¢enko, ktefi vytvofili podle kolazi novy
styl Upravy casopist a knih (propaganda). K formovani nového nazoru na fotograficky
obraz vyznamné pfispél ve 30.letech pravé Alexandr Rod¢enko, malif, sochaf, fotograf, a
typograf. ,Alexandr Michailovi¢ Rodc¢enko md nejen pro sovétskou, ale pro svétovou fotografii
obdobny vyznam jako Ejzenstejn pro kinematografii”> Po Rijnové revoluci se Rod¢enko
vénoval uzitému uméni, knizni grafice, modernimu plakatu a fotomontazi, jejichz byl v SSSR
zakladatelem. Stal se prikopnikem moderni fotografie. Ve své tvorbé presel od jednotlivych
snimkU k cyklim reportaznich fotografii. Tvofil agitacni politické plakaty nebo napf. plakaty
k filmdm D. Vertova, k EjzenStejnovu Kfizniku Potémkinu, byl také tvircem obdlek knih
Majakovského apod. Od roku 1927 zacala jeho vytvarna spoluprace s filmem a v divadle
(Mejerchold).

Ve Francii se zrodila prvni teoretickda filmova revue Le Film (1917-1919), jejimz
vydavavatelem byl filmovy kritik, estetik, scénarista a rezisér Louis Delluc, ktery zde inicioval
avantgardni hnuti. Delluc ve svém dile navazoval na malifsky impresionismus a fotograficky
piktorialismus, chtél vyvolavat pocity nalad a myslenky pomoci filmovych prostredki

(dekorace, osvétleni). Filmovy impresionismus vyvrcholil jeho snimkem Fiévre (1921), ve
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kterém autor pracoval s vyraznym vyuzitim hloubky pole obrazu. Nejdllezitéjsi roli v jeho
filmu hrala atmosféra, kterd odrazela vnitini rozpoloZeni postav. Melancholie prostupovala
cely film, coz bylo pfizna¢né pro impresionistické filmy i fotografii obecné. K tvlrciim
impresionismu se prihlasili také G. Dulacova, M. L'Herbier a dalsi. Impresionistické filmy
pozdéji doplatily na svou formu. Po obsahové strance mély pfilis daleko ke skute¢nosti.
Francouzsky film ztratil béhem prvni svétové valky diky Hollywoodu vysadni postaveni
a ve 20. letech se soustredil predevsim na tvorbu experimentalnich a avantgardnich filma,
které rezignovaly na vypravéni souvislého déje (tim se odlisily napf. od némecké avantgardy).
Tvarcdm Slo o vytvofeniumélecky hodnotnych dél s uzitim specifickych filmovych vyrazovych
prostiedkud. Tato vina avantgardni tvorby se rychle rozsifila do viech evropskych zemi a
také do USA. Pod pojem avantgardniho filmu lIze zafadit takové snimky, které jsou svym
nameétem, zpracovanim, zanrem a dobou svého vzniku spjaty s avantgardnim uméleckym
hnutim. Avantgardni skupiny ve Francii, Némecku i v USA hledaly nové zplsoby zachyceni
skute¢nosti zejména pod vlivem kubismu a dadaismu. Estetickym idedlem francouzského
avantgardniho filmu byl predevsim ¢isty film (Cinéma Pur) - osvobozeny od literatury a
divadla, ktery odmitl metody impresionismu. Z filmu vyloucil jakykoli logicky obsah a za
prvofadé povazoval obraznost, rytmus a moznost vytvoreni proudu volnych asociaci. Omezil
se pouze na vybrany okruh obecenstva (prvni filmové kluby), bez osloveni Sirsi vefejnosti (na
rozdil od sovétské avantgardy). Pojem fotogenie byl synonymem filmovosti. Filmy Cinéma

Pur byly tedy vlastné obrazy bez Rayograf, Man Ray (1921)

déje, pouze vizuadlni fakta v pohybu,
kfivky, body, abstraktni kinetické
obrazce, coz je fadilo velmi blizko
k abstraktnim fotografiim, i kdyz
pojem abstrakce ve filmu i fotografii
je trochu zavadéjici, protoze tvurci
jsou vzdy odkazani na snimanou
realitu. Prvni projevy abstrakce ve
fotografii se projevily v dile Alvina
Langdona Coburna jiz v r. 1916,
kdy zacal experimentovat s formou
zobrazeni realnych predmétld. V
tomto novém stylu vytvoril v letech
1916-1917 osm desitek variant
fotografii tzv. vortografl. (dfevéné
a sklenéné objekty vyfotografované

pomoci specialni soustavy zrcadel).
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Specifické misto v tomto souboru zaujima portrét Ezra Pounda (1917) ve kterém uplatnil
principy kubistické analyzy. Prikopnickd role patfi také Paulu Strandovi, ktery jiz béhem
prvni svétové valky zachycoval na svych fotografiich abstraktni hry svétel a stin(, vyrazné
detaily, znemoznujici identifikaci pfedmétd atd.. DalSim tvircem, v jehoz dile bychom
mohli hledat vzajemné souvislosti fotografie a filmu, je americky fotograf Francis Joseph
Bruguier. Pozoruhodny je jeho soubor fotografii z roku 1921, ve kterych zachytil pohybuijici
se svételné obrazce rdzné
intenzity promitané na bilé
platno pomoci ,svételnych
varhan” (claviluxem)
hudebnika a basnika Thomase
Wilfreda, zde je patrny
odkaz na ,vizudlni symfonie”
avantgardnich  filmard (W.
Ruttmann, O. Fischinger a
dalsi). Obdobné svételné
experimenty  najdeme i
v dile Jaroslava Rdsslera,
které vznikaly v letech 1923-
1925. Na tonalnich kvalitach

fotografie modelovanych

Bez ndzvu, J. Réssler (1927)

jen plsobenim svétla je
postaveno také mnoho fotografii Jaromira Funkeho. Vyraznou osobnosti pafizské skupiny
Dada (predtim ¢lenem newyorské) byl americky malif, fotograf a filmaf Man Ray, ktery
pfisel do Pafize v roce 1921. Pozornost vzbudil hlavné svymi,rayogramy”. Mezi avantgardni
malite, ktefi pronikli i na pole filmu, patfil Fernand Léger (film Mechanicky balet, 1924).
V oblasti abstraktni fotografie zaujimaji neopomenutelné misto také fotogramy Ldszla
Moholy-Nagyho, vznikajici od roku 1922. Jiz od roku 1918 vsak vytvarel obdobné abstraktni
fotogramy (schadografie) spoluzakladatel dadaistické skupiny Ch. Schad.

Man Ray pozdéji uplatioval své fotografické experimenty (funkéni vyuziti
nedokonalosti fotografické techniky - hrubé zrno, neostrost, Sabatieriv efekt, obrazy v
negativu atd.) i v oblasti avantgardniho filmu. ,Ne Ze bych byval mél prdni vstoupit na pole
filmu profesiondlné, ale byl jsem zvédav, jestli se daji uvést do pohybu nékteré vysledky, kterych
jsem dosdhl ve fotografii” ° | ve filmu uplatiioval metodu tvorby fotogramu. Na rozstfihané
filmové pasy sypal napf. sul, pepf, Spendliky, atd., poté film exponoval (1-2 vtefiny, vyvolal
a jednotlivé kusy filmu slepil. Timto zplsobem vznikl jeho prvni film Navrat k rozumu.

Jednalo se vlastné o pohyblivé fotogramy. Dalsi jeho filmova dila vznikla podobnym
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experimentalnim zplisobem jako napt. film Emak Bakia, Tajemstvi kostek nebo Mofiska
hvézda podle scénare basnika Roberta Desnose. Tyto filmy se Fidily surrealistickymi principy
- automatismus, psychologické a snové sledy bez zfejmé logiky a naprosté opomenuti deje.
Pfi premiéie snimku Emak Bakia prohlasil ,mdj film je cisté opticky — nemd déj, ani scéndr,
neni to experimentdlni film — nikdy nepredvddim své experimenty. To, co ukazuji obecenstvu, je
konecné, je to vysledek mého zpisobu mysleni a vidéni. Pokud jde o podivny titulek Emak Bakia,
je to prosté jméno vily v zemi Baskd, kde jsem natdcel nékteré primé zdabéry”’

K proudu avantgardistl se pfidal také Jean Epstein svym montaznim filmem
Fotogeni¢nost. Epstein ve své knize Poetika obrazd uvedl: ,Velky detail je dusi filmu. Mdze
byt kraticky, nebot fotogenie je hodnota v fddu vtefin.”® Dalsim pokusem se stal film Mezihra
Reného Claira (1924). Clair rezignoval na klasické zakonitosti vystavby dramatického dila.
Byl zde patrny vliv dadaismu. Mezi herci se objevili také dadaisti¢ti umélci (M. Duchamp, F.
Picabia, Man Ray). Ve filmu jsou pouzity dvojexpozice, deformace obraz(, rychla montaz.

V duchu francouzské abstraktni tradice tvofili také v Némecku jiz zmifovani malif Hans
Richter (kresleny film ,Rytmus 21”), Walter Ruttmann (,Opus ). Oskar Fischinger, kterého
k filmu pfivedl W. Ruttmann, se pozdéji stal jednim z nejvyraznéjSich predstavitel( Cistého
filmu. V roce 1928 spolupracoval s F. Langem na filmu Zena na mésici (Die Frau in Mond) V
roce 1935 ziskal cenu na MFF v Bendtkach za film Kompozice v modrém (Kompozition in
Blau). U vétSiny pfipadi tzv. Cistych filmu se jednalo se o nékolikaminutové experimenty, v
nichz ozivaly abstraktni malby.Ve filmovém avantgardnim hnuti tvoii osobitou tématickou
skupinu také filmy o velkoméstech. Nejvyznamnéjsi jsou dvé dila. Snimek Nic nez hodiny
(1926) reziséra A. Cavalcantiho (byl basnickym obrazem Pafize se silnym socidlnim
podtextem) a film W. Ruttmanna Berlin-symfonie velkomésta (1927).

Expresionismus byl smér, ktery se projevil jak ve fotografii tak ve filmu. V souvislosti s
fotografii bychom mohli jmenovat napf. nékteré fotografie Jaroslava Rosslera nebo Frantiska
Drtikola, které vynikaji praci se svétlem a vrzenymi stiny. Napadnou podobnost maji také
Rosslerovy kresby deformované architektury z roku 1923 se zabéry z expresionistického
filmu Kabinet doktora Caligariho (1918). U Drtikola najdeme vliv expresionismu ve vypjatych
p6zach modelek a dale v tématech prevzatych napfiklad z Munchovych obrazi (Vykfik).
Drtikolova fotografie Vykfik noci (1927), ktera je pfimo inspirovana timto obrazem nabizi
srovnanis filmovymizabéry z Murnauova Upira Nosferatu (1922). Jiz uvedené némecké filmy
z20. let se vyznacuji nejen prevzatou expresionistickou formou, ale i obsahem (pocit Uzkosti).
Stejné jako pozdéjsi surrealismus, ktery zdlraznoval instinkt, také némecky expresionismus
se zabyval lidskou psychikou. Jeho charakteristickym rysem bylo vyjadreni zakladnich
subjektivnich pocitll (strach, vina, laska, nendvist) a hledani jejich adekvatniho vyjadreni
v okolnim svété. Duraz na stylistické prvky, pecliva prace s mizanscénou, dlimyslna prace

se svétlem, vytvareni dekoraci jasné odkazuje na fotografickou tvorbu starych fotograf(.
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Diky  vytvarnym  kvalitdm
obstoji  filmové zabéry =z
expresionistickych filmu i jako
samostatné fotografie vyjmuté
z kontextu. Zdeformované
prostredi napfiklad odpovidalo
vnitfinimu  stavu  psychicky
naruseného jedince. Plné

se expresionistickd poetika

rozvinula v jiz zmifnovaném

Andalusky pes, L Buriuel (1928)

filmu reziséra Roberta Wieneho
Kabinet doktora Caligariho (jiz 1918). Z ostatnich némeckych reziséru, ktefi tvofili v duchu
expresionismu, uvadim Paula Leniho (film Zadnimi schody, 1921), Fritze Langa (Unavena
smrt, 1921) a Fridricha Wilhelma Murnaua (Upir Nosferatu, 1922). 20. léta filmu v Némecku
byla jeho ,zlatym obdobim. Soubézné s novymi avantgardnimi styly se rozvijel také
mohutny dokumentaristicky proud, ve kterém ma vedle anglického hnuti vysadni postaveni
sovétska avantgarda, které vénuji jednu samostatnou kapitolu.

Pfinosy k fotografickému vyrazu a estetice se zrodily také ve Skole nového typu -
Bauhaus. Vyucovala se na ni architektura, malifstvi, sochafrstvi, film, hudba. Architekt Walter
Gropius zalozil tuto Skolu r. 1919 ve Vymaru. O Ctyfi roky pozdéji pfisel do Vymaru jako
ucitel, malif, typograf a sochar Laszlo Moholy-Nagy, ktery se uz pfedtim zabyval fotografii.
Fotografii chapal jako samostatny tvUrci projev nezavisly na malbé nebo grafice s vlastnimi
zobrazovacimi moznostmi a kvalitami. ,Fotograficky apardt miZe nds opticky ndstroj, oko,
zdokonalit pFipadné doplnit.”® Ve své tvorbé vyuzival specialni techniky jako je fotogram,
mikrofotografii, makrofotografii, dvojity osvit, montaz negativl, podhled, nadhled a kolaz.
Blizkym spolupracovnikem L. Moholy-Nagyho na Bauhausu byl Herbert Bayer, vedouci
oddéleni typografie a grafického designu. Spole¢né vytvéreli snimky aranzovanych
objektl v pfirozeném nebo uméle vytvafeném prostiedi. V tvorbé Laszlo Moholy-Nagyho
dominovala fotomontaz, kterou zvysil Ucinek fotografie. Roku 1932 byl u nas promitan jeho
film Cerna-$eda-bila, ve kterém svétlo a pohyb hraly hlavni roli.

V tomto filmu vytvofeném prfesné v duchu avantgardnich tendenci vytvofil hru
svételnych odleskli pomoci dimysiné kombinace spirdl, ploch, kovi a skel, spojenych
otacivym mechanismem.

Studentem Bauhausu byl také malif, grafik a fotograf Paul Citroen, ktery je zndm
predevsim svymi koldazemi z roku 1923, nazvanymi Metropolis. Jednalo se o montaze
fotografii z méstského prostiedi (budovy, mosty, ocelové konstrukce, mrakodrapy atd.),

pomoci kterych vytvarel znepokojivou podobu mést, v nichz je ¢lovék odsouzen zit.
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Pesimistickou vizi budoucnosti, ve které
vrcholi industrializace, naznacil ve svém
filmu Metropolis (1926) némecky reZisér Fritz
Lang. MizZzeme jenom odhadovat do jaké
miry byl tvlrce inspirovan jiz zminovanymi
koldzemi P. Citroena.

Osobity vztah k fotografii a filmu mél v
Némecku i novy program malifQ, ktery se
obratil protiimpresionismu a expresionismu.
Zobrazované motivy ztvarnoval ve strohé
formé se zdlraznénim formalnich a
tonalnich prvkd. V roce 1924 pii vernisazi
vystavy obrazli v Mannheimu jeji feditel

Gustav Haartlaub pouZzil pro novy smér vyraz

,heue Sachlichkeit” (,nova vécnost”). Tento

L. Moholy-Nagy (1931)

nazev se prenesl i na oznaceni fotografie.
Novym podnétem pro orientaci tvorby fotografli se stal tvlirce programu fotografie nové
vécnosti Albert Renger-Patzsch. Ve fotografii nové vécnosti se prestaly pouzivat uslechtilé
tisky, doslo k funkénimu vyuzivani svétla, tonality, ohniskové vzdalenosti a uhlu zabéru.
Werner Graff vydal r. 1929 knihu Pfichazi novy fotograf (Es kommt der neue Fotograf), kde
publikoval typické fotografie nové vécnosti.

Jako stylisticky nastroj pouzivala nova vécnost specidlni techniky, napf. Sabatiertv
efekt, poruseni citlivé vrstvy retikulaci, fokalk a struktaz. V kompozici vyuzivala uhlopficky,
dvojexpozice, motaz, kolaz, kombinace s kresbou a typografii. Tento novatorsky vyraz
tohoto programu pfedstavuje v historii fotografie predél. K formovani nového nazoru na
fotograficky obraz vyznamné pfrispél ve 30. letech jiz zmiriovany Alexander Rod¢enko. Do
Rod¢enkova okruhu patfili také autofi jako Boris Ignatovi¢, A. Sterenberg. Invenéni praci s
uhlem pohledu, mistem snimani a kompozici daval Rod¢enko svym snimkdm dynamiku,
ktera se ukazala jako ucinny zplsob tlumoceni myslenky. Formalni prvky nové vécnosti
zasahly také portrétni fotografii (B. Abbottova, A. Kertész, F. Kollar, J. Funke, A. Rod¢enko,
A. Sander, H. List). Praci fotograf(i ovlivnil nejen novy smér, ale také obraz hvézd filmového
platna s ateliérovym oboustrannym osvétlenim, efektnim bodovym hornim prisvécovanim,
mékkou kresbou a umélym pézovanim (snimky glamour). Podobny styl efektni fotografie
se hojné vyuzival i v ilustrovanych ¢asopisech, na titulnich stranach obalek a v obrazovych
pfilohach se publikovaly nejvice fotografie divek zabiranych z podhledu, ptaci perspektivy,
detailu a v Uhlopfickové kompozici.

Obsahovaatvarova protikonvenénostnaslapodnétnéinspiraceivefilmu (Ejzenstejnovy
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snimky Generalni linie a Kfiznik Potémkin).

Surrealismus svym zpusobem navdazal na dadaismus. Surrealisté zdlraznili absolutni
svobodu tvorby, kterd se casto
opirala o volné asociace a sny,
bez etickych a estetickych norem.
Chtéli upozornit, Zze clovék ma
své skryté podvédomé touhy
s Castou sexudlni motivaci.
Film i fotografie byly jednémi
z nejvhodnéjsich prostfedkd k

realizaci jejich zamér(. Po druhé

svétové valce bylo jiz surrealistické
hnuti oslabeno. Typicka forma René Clair pfi natdcent filmu Pafiz spi (1923)
surrealismu se projevila ve filmech

Spanélského reziséra Luise Bunuela (Andalusky pes, 1928) a spolu se zminovanou Mezihrou
se stala mistrovskymi dily francouzské avantgardy. Na zpracovani filmu Andalusky pes se
spolupodilel S. Dali, ktery spolecné s Buniuelem hledal prekvapivé a neobvyklé spojovani
jednotlivych zabérd vyvolavajici rizné asociace. Toto pojeti vychazi ze stejného zakladu
jako u sovétské avantgardy (Ejzenstejn). Podobny princip tito surrealisticti tvrci rozvijeli
pozdéji ve filmu Zlaty vék, ktery zaroven predznamenal konec tohoto hnuti. Surrealismus
vsak v podobé abstraktnich filmU jesté néjakou dobu prezival v New Yorku a to zejména diky
pokustm fotografa R. Steinera, L. Jacobse.

V této souvislosti se chci zminit také o Maye Derenové, ktera rovnéz pfispéla takto
orientovanou tvorbou a které je vénovan vetsi prostor v této praci v souvislosti s ceskym
fotografem a filmafem A. Hackenschmiedem.

Ani fotografie se neubranila vlivu surrealismu. Prvky tohoto sméru byly ziejmé hlavné v
pracich francouzskych a némeckych autori (Man Ray, Maurice Tabard, Gyorgy Kepes, Erwin
Blumenfeld, Heinz Hajek-Halke, Marta Hoepffnerova), dale pak v dile ¢eského malife Frantiska
Vobeckého, jeho surrealistické kompozice tvofily ofotografované montaze nebo asamblaze
slozené z redlnych pfedmétu a vystfihnutych reprodukci a fotografii, dale Jaromira Funkeho,
Jindficha §tyrského, Viléma Reichmanna, J. Heislera, E. Medkové a dalsich.

Posledni léta némé éry byla obdobim upadku pro némecky film. Ze viech vyznamnych
rezisérd z doby pred r. 1925 zlstal v Némecku pouze Fritz Lang, aviak jeho dalsi filmy
nedosahovaly kvalit predeslych dél (jako napf. Unavena smrt, Metropolis).

Po obdobi experimentl a spojovani jednotlivych vytvarnych obor(, které se ve filmové
tvorbé neukazalo jako perspektivni, se ve 30. letech rozvinula vina dokumentarni tvorby.

Dokumentaristika tézila a vychazela predevsim z pfinost prikopnikd tohoto sméru (Vertoy,
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Ejzenstejn, Pudovkin, Dovzenko, Flaherty, Ivens.) Nejdulezitéjsi roli v takto orientovanych
snimcich hrala obrazova pUlsobivost spiSe nez zobrazovany ndmét (socialni). Proto byl
vyznamny stfih a filmova fotografie. Tento smér hledajici cestu k,objektivité” se zacal rozvijet
v Anglii, kde navazoval na tvorbu vyse jmenovanych autor(. V Holandsku zaloZil skupinu
avantgardnich tvlrcl Film-Liga fotograf a filmovy tvirce J. lvens, stal se spoluredaktorem
stejnojmenné ktitické filmové revue. Principy dokumentarniho pfistupu najdeme také ve
francouzskych filmech 30. let a zejména ve filmech tzv. poetického realismu (po r. 1935).

V evropském ramci zaujima ceska fotografie zvlastni misto. Boj proti piktorialismu
ve spojeni s rozvijenim specifickych moznosti fotogenického zobrazovani (purismu) je
jedine¢ny svou masovosti a dislednosti. Stejné pohotovy byl na konci 20. a zacatku 30. let
pfiklon k funkcionalismu, surrealismu, socidlné angazované fotografii a k momentnifotografii
ilustracniho charakteru pro ¢asopisy. Rovnéz podil fotografie na levicovém avantgardnim
hnuti tficatych let byl v éeskych zemich mimofadné silny. V Ceskoslovensku a stfedni Evropé

se nové vlivy projevily pfevazné v dile Jaromira Funkeho, Eugena Wiskovského a dal3ich.

Berlin - symfonie velkomésta, W. Ruttman (1927)
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6. VLIV RUSKE AVANTGARDY

,Osnova filmové estetiky je montdZz. MontdzZ je pfirozenym tvurcim prostfedkem, jimz se z

nezivé fotografie rodi Zivouci kinematografickd forma” ™  V.Pudovkin

V Rusku se proti impresionisticko secesnim proudiim jiz od zac¢atku stoleti formoval
jiny program. Rijnové revoluce ur¢ila cil i vyvoj tvorby. Film se mohl podle Leninovy
definice stat ,nejdllezitéjSim ze viech uméni” 27. 8. 1919 podepsal V. I. Lenin dekret o
znarodnéni ,fotografického a kinematografického obchodu a priimyslu” Znarodnénim
ruské kinematografie nastalo nové obdobi pro film. Vyvoj sovétské avantgardy se hned od
pocatk zacal vyvijet dokumentaristickym smérem a sovétsky film této doby vyznamné
ovlivnil vyvoj fotografie. Filmy sovétské avantgardy se snazily vyjadfovat co mozna
nejsrozumitelné;jsi formou ve snaze oslovit Siroké publikum, tim se lisily napf. od ,elitni”
francouzské avantgardy.

V Rusku se zrodila nova filmarska generace, ktera stala na poc¢atku cesty nového sméru
nejen kinematografie ale i dal3ich obord. Slo pfedevséim o Lva Kule$ova (prosazoval techniku
montdaze a stal se jejim prikopnikem), Ejzenstejna, Pudovkina, Dovzenka v hraném filmu a
Vertova, E. Subové (montazni experimenty) ve filmu dokumentarnim. Hlavnim podnétem
uméleckého zajmu o film byla ideologie umélecké avantgardy zd(raznujici jednotu uméni
a zivota. Na vystavé Film und Foto ve Stuttgartu (1929), ktera byla expozici modernich
fotografii, se podilela sovétska avantgarda prevazné filmovymi fotografiemi z 20. let.
,Rusové maji sal naplnény vétsinou fotografiemi z ruskych filmu, jejichz charakter je dnes
jiz dobfe zndmy. Drsnost a Zivotnost, zaroven i hloubka, nebyla nikdy predtim dosazena.”
Filmovi tvarci 20. let prikladali nejvétsi dlilezitost stfihu. V&Fili v moznost zmény spolec¢nosti.
Stfih byl v jejich pojeti prostfedkem ovlivnéni divakovych myslenek a asociaci (nastroj
propagandy). Vad¢&imi piedstaviteli sovétské avantgardy byli S. Ejzenstejn a D. Vertov. Ackoli
tvUrci avantgardy jako Ejzenstejn, Vertov, Pudovkin, Dovzenko dochazeli k odliSnym ivaham
o formach filmové montaze, v zakladni otdzce se shodovali. Ejzenstejn uved|, ,sila montdze je

"

vtom, Ze do tvurciho procesu se véleriuji divakovy emoce a intelekt’;,, Ze divdk proZivd dynamicky
proces vznikdni a ustalovdni obrazu tak, jak jej prozZival autor "

Program nového hnuti filmu zformuloval Dziga Vertov v letech 1922-1923, dostal
nazev ,kino-oko.” D. Vertov odmital inscenovani déje, zadal, aby byl Zivot sniman takovy
jaky je bez jakychkoli zasaht. Jeho cilem bylo zachytit pribéh udalosti tak, aby ucastnici
pokud mozZno nevédéli o pfitomnosti filmové kamery. V duchu téchto pravidel Fidil
tfiadvacet dild filmového tydeniku,Kino-Pravda®“. Diky Vertovovi se nehrany film stal jednim
z ustfednich témat sovétského filmového mysleni 20. let. Hlavni myslenkou Vertova bylo

nahrazovat uméni zivotem. Filmové fotografie z jeho dila maji ve srovnani s dily ostatnich
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Muz s kinoapardtem, D. Vertov (1929)
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autoru nefotogenictéjsi charakter. Nejvyraznéji uplatnil nové tvarci technologické postupy
(dvojexpozice, zdvojeniobrazu, zrychleni, zpomaleni) a dale je rozvinul ve svém mistrovském
dile Muz s kinoaparatem (1929). Patrné zde byly vlivy konstruktivismu. Nejsilnéjsi strankou
jeho filmG byla obrazova slozka, o kterou se zaslouzil pfedevsim kameraman Michail
Kaufman. Na Vertovovo dilo navazalo mnoho pozdéjsich sméru (napf. neorealismus). Vertov
ve svém dile odmital v3e, co nebylo zaloZzeno na realité. Realita méla byt jedinym zajmem
kamery, ktera byla podle néj dokonalejsi nez lidské oko (zrychleni a zpomaleni pohybu).
Diky upfednostnéni vizudlni slozky méla nejen u Vertovovych filmg, ale i u ostatnich tvircd,
nezastupitelnou roli funkce kameramana. Kamera zdmérné porusovala kompozi¢ni pravidla
a snimala scénu z nezvyklych uhld. Pfi nataceni se utvarely trvalejsi spoluprace mezi
kameramanem a rezisérem.

Dalsim kameramanem, ktery vyznamné podpofil rezisériv zamér, byl Eduard Tissé v
osmidlouhometraznich filmech, které reziroval Sergej Ejzenstejn. Napt. prvnidlouhometrazni
film Stavka (1924) je plny vizualnich napad (reflexy, siluety, stiny, zrcadlové odrazy). Stiih
nemeél podle Ejzenstejna zachytit plynulost déje, ale naopak mél vytvaret novy dojem pfi
konfrontaci zabérll mezi sebou (ve filmu Stavka — masakr stavkujicich délnikd x zabijeni
dobytka na jatkach). Zabéry z Ejzenstejnovych filmi se vyznacovaly dvéma dramaticky
vyhrocenymi plany, s detailem v popredi a scénou v pozadi (objektiv 28 mm vytvarel dojem
perspektivni hloubky). Také zde byl patrny vliv konstruktivistické fotomontaze (plakaty).
Ejzenstejnovo vrcholné dilo Kfiznik Potémkin (1925) se stalo prehlidkou novych formalnich
prvkd. Velky dlraz zde byl kladen na redlnost snimaného materidlu. Témito prvky vynikla
predevsim sovétska filmova fotografie 20. let. Ejzenstejnovy a Tissého filmy mély vliv na dalsi
sovétské reziséry a kameramany (Trauberga a Moskvina, Pudovkina a Golovnu, Dovzenka
a Demuckého) a také fotografy (Rodcenka). Rod¢enkovo pojeti fotografického zabéru
(rdzné pohledy, fotografické série) se shoduje s montaznimi zabéry z Ejzenstejnovych film
(pomoci dil¢ich vyobrazeni vyvolat celkovy obraz). Zajimavy je také fakt, Ze Ejzenstejn kdyz
se ve své stati Montaz atrakcion( poprvé zminil o filmové montdzi, odkazal se na prikopniky
fotomontaze Georga Grosze a Alexandra Rod¢enka. Montaz vedla k dynamické prezentaci
skute¢nosti z riznych prostorovych hledisek, v nadhledu, detailu atd.. Vyuzivani detailu ve
fotografii se rozsitilo diky sovétské filmové fotografii 20. let. PfestozZe je detail pfitomen ve
fotografii od svych pocatkd, vyrazného a funkéniho vyuziti se mu dostalo az ve 20. letech 20.
stoleti. Tato analyza skutecnosti odkazuje na metody kubismu. Estetické pfinosy kubismu
se pokusil pocatkem 20. let ve fotografické tvorbé zhodnotit pozdé;jsi predni kameraman
plvodem z Ukrajiny Daniil Porfirijevic Demuckij. Pro sovétsky film 20. let bylo typické
nataceni v exteriéru. Moskvin vynikal v pouzivani umélého osvétleni a pracoval s malou
hloubkou ostrosti (delsi ohnisko). V Pudovkinové filmu Konec Petrohradu se objevily zabéry

s naklonénym horizontem. Tento namét si oblibili fotografové na konci 20. a v priibéhu 30.
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let. DovZenko, za jehoz vrcholny snimek je povazovan film Zemé, nahradil dynamické pojeti
montaze spise delSimi statickymi zabéry.

Od 30. let se zacal projevovat kulturni Utlak pod vlivem tzv. socialistického realismu.
Ten z¢&asti navazal na angazovanou tvorbu 20. a 30. let, které dal jasny komunisticky
ideologicky obsah. Pfirozena tvofivost vytvarnych umélct byla omezena jak danymi tématy
tak i zpasobem zpracovani. Soucasti socialistického realismu byla také dlslednd a tvrda
cenzura.

Vobdobivalky doslo k utlumu tvorby hranych filmU a pfevazovala tvorba dokumentarni.
Dne 13. Cervna 1942 zacalo 240 kameramanu natacet po celé vychodni fronté. Tak vznikl film

Vale¢ny den.

J. Chaladéj (1945)
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7. CESKOSLOVENSKO

2 A. Hackenschmied

JFotografie je pro mne jen cestou k filmu.
Ceskoslovenskd mezivale¢na fotografie nesla vlivy vsech hlavnich pokrokovych
proudu zdpadni i vychodni Evropy (konstruktivismus, funkcionalismus, socialni tendence,
surrealismus). Filmova a fotograficka ¢innost mezivéle¢né umélecké avantgardy se snazila o
vytvoreni a rozvijeni nového vizualniho uméni.

V souvislosti s ceskym mezivale¢nym avantgardnim filmem je tfeba zminit také
teoretickou, kritickou, literarni, a vytvarnou ¢innost avantgardnich uméleckych skupin 20.
let. Koncentraci avantgardnich snah se v Ceskoslovensku stalo sdruzeni Devétsil (zaloZzeno
1920). Tvlrci tohoto hnuti nasli inspiraci prdvé v mezinarodnich avantgardnich hnutich
(Rusko-konstruktivismus, Némecko-Bauhaus, Francie). Zakladatel skupiny Karel Teige
prohlasil fotografii a film za obory, jimz patfi budoucnost, které maji nahradit malifstvi a jiné
tradi¢ni druhy uméni.

V Ceskoslovensku se objevily tzv. ,obrazové basné” (K. Teige) zalozené na principu
fotografické koldZe a montaze inspirované obrazkovymi ¢asopisy, pohlednicemi a zejména
filmem. Prvniz nich vznikly roku 1923. Za vychodisko této nové tvorby Devétsilu je povazovan
kubismus, ale objevily se v ni rlizné transformované vlivy dadaismu, konstruktivismu.
Obrazové basné staly na rozhrani mezi dadaistickymi a konstruktivistickymi fotomontazemi,
od nichz se vsak odliSovaly technikou
i vyznamovym zacilenim. Dokonalé
formy dosadhly obrazové bdsné v
Abecedé Vitézslava Nezvala.

Vétsina autorl zabyvajicich se touto
tvorbou pfinesla nové pojeti grafické
upravy knih (K. Teige, J. Styrsky, Toyen a
dalsi), teoretickeé a kritické staté (K.Teige,
A. Cernik). Mnoho tvarcd se vénovalo
také vytvareni tzv. fotogenickych nebo
filmovych basni po vzoru francouzské
avantgardy (V. Nezval, J. Seifert, J.
Mahen, V Vancura, J. Voskovec, J.
Rossler) predstavujici predlohy filma,
s jejichz realizaci se vétSinou ani

nepocitalo. Zasluhou periodik Dvétsilu

byly unas neObyceJ ne brzy pUbIIkovany Abeceda, K. Teige (typografie), K. Paspa (fotografie), Praha (1926)
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prace protagonistl novych smérl ve fotografii, Man Raye (1922), L. Moholy-Nagyho (1924)
a A. Rodcenka (1925). Jejich priklad sledovalo u nas zpocatku jen malo autord ovlivnénych
zaroven kubismem (Evzen Markalous, Jaroslav Rossler). Jaroslav Rdssler se svym dilem
vytvorenym v letech 1919-1935 zafadil mezi predni osobnosti mezivale¢né fotografické
avantgardy. Pravé v tomto obdobi vznikla nejdulezitéjsi ¢ast jeho vyznamnych fotografii,
fotomontazi a fotogramua. V souvislosti s filmem bych chtél zminit pravé tvorbu Rosslerovych
filmovych libret (filmovych basni), ktera vytvarel spolu s jiz jmenovanymi tvlrci Devétsilu.
Spise nez o literarni popis déje jde o vyliceni obrazové stranky filmu a popis jeji technické
realizace. Je zde naznaceno pouziti specialnich efektl jako je montdaz, vicendsobna expozice,

odrazy v zrcadlech, hra svétel.”

Tyto postupy odkazuji na filmy tvlrci francouzskych
avantgardnich filmu jako napt. Man Raye a jeho film Emak Bakia (1926).

F. Drtikol, K. Novadk a J. Funke dospéli ve 20.
letech k pomérné svébytnym vysledkiim vazanym
jen velmi volnymi vztahy k evropské avantgardni
fotografii té doby. Dekorativni kubismus jim byl ve
spojeni s nékterymi prvky konstruktivismu popudem
k rozvinuti fotogenickych aspektll vztahu pfedmétu a
vrzeného stinu. Nejvice tuto metodu rozvinul ve svém
dile J. Funke, ktery redukoval vyrazové prostiedky a
pfedznamenal vznik povale¢ného minimalismu ve

vytvarném umeéni. Drtikol si vytvofil velmi osobity

styl, ve kterém sice najdeme avantgardni prvky,

Akt, F. Drtikol (1927)

do proudu avantgardniho hnuti se ale nezaradil.
Dramatické pozy, do nichz modelky stylizoval, mohou odkazovat na vliv expresionismu.
Vyznamné misto v fadé jeho snimku hral pohyb - odkaz filmu. Zajimavy je také fakt, ze pfi
hledani nejvhodnéjsiho postaveni a gest nékdy pouzival i filmové zachyceni pohybu téla.
Specifickym ¢eskym projevem byl smér poetismu pocatkem 30. let. Nesl urcité prvky
nové vécnosti (zkoumani materidlni podoby svéta). Hlavnimi podnéty pro nasi fotografii
tohoto obdobi bylo vydani knihy W. Graffa Es kommt der neue Fotograf a uvedeni
experimentalnich filma v nasich kinech. Soucasné zacinala éra fotografické momentky (diky
Leice a odvozenym pfistrojiim) a socialni fotografie. V Ceskoslovensku do¢asné pokracoval
vyvoj, ktery byl napf. v sousednim Némecku diky politickym okolnostem znemoznén (J.
Heartfield). Zesilily také vlivy fotografie francouzské a sovétské. V r. 1930 byla v Aventinské
mansardé v Praze oteviena vystava Nova Ceska fotografie, ktera tematicky navazovala na
mezinarodni vystavu Film und Foto ve Stuttgartu (1929). Na vystavé se predstavili poprvé
souhrnné reprezentanti fotografické avantgardy u nas — Jaromir Funke, Josef Sudek, Jaroslav

Rossler, Eugen Wiskovsky, Evzen Markalous, Alexandr Hackenschmied, Ladislav Emil Berka a



39

Jifi Lehovec. Posledni trojice autor(l vytvofila v Uvodu jiz zmifiované volné tvarci seskupeni
pozdéjsiho oznaceni ,Aventinské trio” V jejich tvorbé se prolinala fotograficka i filmova
¢innost. Hackenschmied napf. tvrdil, ze prestal fotografovat, jakmile zacal pUsobit jako
filmar, nebot fotografie byla pro néj jen cestou k filmu, ktery patfil k jeho tvorbé vétsim dilem.
Presto byly neopomenutelné jeho fotografie zvlasté 20. a 30. let. Inspiraci pro néj byla hlavné
Casta navstéva kina, kde hledal podnéty k vlastnimu vyjadfovani. Jako umélecky poradce
pracoval pfi tvorbé filmu Erotikon (1928) ceského reZiséra Gustava Machatého, ktery zaujima
v kontextu ¢eskoslovenské i svétové kinematografie zvlastni misto. Jeho snimky se vyznacuiji
pravé dokonalosti filmové fotografie a promyslenou montazi. Film vynikl pravé po vizudlni
strance, kde se Hackenschmied(lv vliv nezapfrel. Prvni vlastni avantgardni Hackenschmiedtv
film se jmenoval Bezlicelnd prochazka (1930), ktery svédcio tésném propojeniavantgardniho
hnuti ve filmu a fotografii. Jedna se o subjektivni zachyceni béznych scén z velkomésta,
které odkazuje na avantgardni klasiky D. Vertova (Muz s kinoaparatem) nebo W. Ruttmanna
(Symfonie velkomésta).

V Hackenschmiedové tvorbé byl
patrny pohled autora filmafe hlavné v
pojeti rGznych uhli pohledu, prolinani
riznych obrazovych rovin (motiv
odlesku), konfrontace popfedi a pozadi
a zachyceni pohybu. Hackenschmied
také zduaraznil vyznam spoluprace
kamery a stfihu. V obou oborech
vynikal (ru¢ni kamera). Hackenschmied
obsahl ve filmu 30. let r(izné Zanry (film
hrany, dokumentarni, reklamni) a také
mnoho profesi (asistent produkce,
vytvarnik,  architekt, kameraman,
rezisér, striha¢). Od r. 1938 pdusobil
v USA. Spolu s Hebertem Klinem

natocili dokumentarni film o situaci v

A. Hackenschmied, Pariz (1939)

Ceskoslovenském pohranici (Krize). R.

1942 se seznamil se svou budouci zenou Eleonorou Derenovou, se kterou vytvofili autorskou
dvojici. Z jejich spoluprace vzesdel film Meshes of the Afternoon (1943). E. Derenova se stala
objektem mnoha Hackenschmiedovych portrétd. Po valce Hackenschmied pusobil jako
kameraman a rezisér dokumentarnich filmd, pracoval prevazné na zakazku. Derenova se
vénovala propagaci. Jejich tvlrci spoluprace skoncila rozvodem (1947). Dal$im zmifiovanym

prislusnikem skupiny byl Jifi Lehovec. Stejné jako Hackenschmied fotograf a také filmovy
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dokumentarista. Byl jednim ze spoluzakladatell ceské filmové kritiky (vedle Hackenschmieda
a Berky). Vyznamna byla jeho cinnost v oblasti tisku, kde prosazoval moderni postupy
fotomontaze a typomontdze. Publicistické cinnosti se vénoval v obrazovém tydeniku
Domov a svét (1931-1932) a Svétozoru (1933). Ve Svétozoru se zaslouZil o zasadni proménu
sazby, kompozice, obalky. Je zajimavé, ze Lehovec spolecné s Hackenschmiedem prekladali
a vkladali ceské titulky do sovétskych némych filmQ.. ,Prdce v mistnostech a projekci
Merkur-filmu na zakldddni Eeskych titulkt byla pro mne i Hackenschmieda velice vyznamnd,
nejen Ze jsme se mohli sezndmit se sovétskymi, casto Spickovymi a u nds nikdy nepromitanymi
filmy, ale také proto, Ze se zde zacinal tvorit vztah k pochopeni funkce filmového stfihu, vnémz byli
Sovéti mistry.”* Lehovec pusobil jako spoluzakladatel Film-foto skupiny Levé fronty. Na jeho
fotografiich jsou znatelné prvky nové vécnosti a také socialni tématika. Nejvyznamnéjsi ¢ast
jeho snimkU vznikala mezi lety 1929-1935. Presto jeho filmova tvorba pfevazuje podobné
jako u Hackenschmieda nad fotografickou. Diky rezisérovi J. Weissovi se dostal do filmovych
ateliérl na Barrandové (1935), kde zalozil vlastni skupinu kulturnich a dokumentarnich
filma. Kratkometrazni filmy jako Divotvorné oko (1939), Vérna Hvézda (1940), Rytmus (1941)
ukazuji se zvlastnim estetickym plvabem realitu kolem nas. Lehovec ukazoval nejvsedné;jsi
fakta v novych souvislostech a pohledech (detail), tedy v duchu tradice nové vécnosti. Jeho
film Rytmus se stal obrazovou basni tvar(, svétel a stin(i, pohyb( a zvuk(. Zde bychom nasli
souvislost s prvnimi obrazovymi symfoniemi (Richter, Ruttmann atd.)

V réamci filmu i fotografie plsobila umélecka skupina Linie, kterd vnikla v Ceskych
Budéjovicich (1930). Fotograficka tvorba skupiny tvofila soucast vztahu fotografie, filmu,
divadla, literatury, architektury a dalSich uméleckych obord. Skupina zahajila vystavni
¢innost expozici fotografii, pri které vznikla zvlastni volna fotograficka sekce Fotolinie (1932).
Ve stejném roce se predstavila na vystavé s nazvem
Nova fotografie také v Ceskych Budéjovicich. Fotografie
byly pojaty odlisné nez dosud prezivajici piktorialistické
snimky. Hlavnim organizdtorem Fotolinie byl Josef
Bartuska. Ze vsech ¢lenl skupiny se zabyval fotografii
nejvice. Nejznaméjsi je jeho cyklus ,Stinohry” Na
dalsich vystavach Fotolinie se prezentovali i vyznamni
fotografové, napt. FrantiSek Drtikol, Josef Sudek,
Fotoskupina péti z Brna, Laszlo Moholy-Nagy, Jindfich
Styrsky. Fotolinie sehrdla vyznamnou roli ve vyvoiji
avantgardni fotografie u nas. Mezi fotografiemi autor(

mély ojedinélé misto fotografie Karla Valtra. Fotografické

kontakty nalepoval v rlzném poradi a seskupeni na

cerny papir. Podstata jeho prace jasné odkazovala na Dvojobraz, Stromy, K. Valter (1981)
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film. Karel Valtr spolu s ostatnimi ¢leny Linie natocil nékolik kratkych film(, vétSinou se
ale nedochovaly. Pravdépodobné jedinym dochovanym filmem skupiny byl kolektivni
snimek o pasijovych hrach v Hoficich (divadelni konfrontace se skute¢nosti). Film srovnaval
situaci v r. 1933 a 1936. Hlavni naplni filmu byl svételny experiment, detaily, struktury, tedy
tvorba s dlirazem na obrazové kvality v duchu avantgardy. Po zaniku skupiny se Karel Valtr
jiz k fotografii nevrétil. Vénoval se pouze malbé. Oldfich Nouza vytvarel fotomontdze s
opakovanim urcitych motiva k dosazeni dynamiky.

30. ledna 1933 nastoupil Adolf Hitler do funkce Fisského kanclére, Ceskoslovensko
se stalo utocistém mnoha antifadistd (bratfi MannQ, S. Zweiga, Oskara Kokoschky, Johna
Heartfielda), roku 1935 byly v Norimberku vyhlaseny rasové zakony a o rok pozdéji vypukla
obc¢anska valka ve Spanélsku. V Sovétském svazu se stupfiovaly zlo&iny Stalinovy vlady.
Zivotni optimismus, kterym se vyznacoval ¢esky poetismus a vétsina daldich povaleénych
sméry, byl vystfidan vieobecnou depresi, opétovné vzristajicimi spole¢enskymi rozpory
a pocitem Uzkosti. Uméni v Ceskoslovensku se znovu do znaéné miry zpolitizovalo. V roce
1930 byla zaloZena skupina levicové orientovanych architekt(, filozofl, |ékafl, ekonom,
spisovatel(, fotograf(, filmard Leva fronta. K levici patfila i vétSina surrealist(.

V progresivni ceské fotografii tficatych let se paralelné rozvijely tendence konstruktivismu,
funkcionalismu, nové vécnosti, surrealismu, socialni fotografie a moderni fotozurnalistiky.
Organiza¢ni a nazorova jednota avantgardniho filmu a fotografie pokracovala dale i
v pribéhu 30. let, predevsim v ¢innosti Film-foto skupiny Levé fronty zalozené roku 1931.
Skupina se zabyvala socialni kritikou a v letech 1933-1936 usporadala nejen domaci, ale
také mezinarodni vystavy socialni fotografie (Mezinarodni vystava fotografie, Manes 1936).
K nejaktivnéjsim fotografim skupiny patfili Oldfich Straka a Rudolf Kohn. Z filmové tvorby
uvadim spolupraci Kresla, Vlka a Zeleného na avantgardnim dokumentu Napfi¢ Prahou na
jare 1934,

Tésné sepéti fotografie a filmu je patrné v cinnosti Lubomira Linharta, zakladatele,
vedouciho a teoretika této skupiny, ktery byl pfednim filmovym kritikem. Napsal knihu
s nazvem Socialni fotografie. Linhart jako jeden z prvnich objevoval a uvadél sovétsky
film vcetné preklad( teoretickych text(, soucasné patfil k nejaktivnéjsim fotografickym
organizatordm a byl také pofadatelem vétdiny vystav 30. let.

Podobné se prolinala na poli avantgardni fotografie a filmu ¢innost vedouciho brnénské
skupiny Film-foto Levé fronty Frantiska Kalivody, jemuz vdécime za vytvoreni dvou
avantgardnich ¢asopisti mezindrodniho charakteru - Ekran a Telehor. | kdyZ se podafilo vydat
jediné cislo, svou koncepci patfily k nejzajimavéjsim pfikladiim evropského avantgardniho
tisku 30. let vénovanému fotografii a filmu.

Na Slovensku se socidlné orientovanou fotografii zabyvala skupina Socio-foto v obdobi

let 1933-1937. V jejim Cele stala Irena Blihova, ktera studovala fotografii na Bauhausu.
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Skupina kolem bratislavského Sociofota vznikla z iniciativy Karola Aufrichta, Julia Nataliho
aj., k nimz pozdéji pfibyli Rudolf Drechsler, bratfi Priesnerovi, aj.

V evropské fotografii téma krajiny nezaujimalo Siroky prostor jako tomu bylo u americké
fotografie. Sttedem zajmu byl ¢lovék. Sjednocenim téchto dvou témat bylo rané dilo ¢eského
fotografa Karla Plicky, ktery shromazdil tisice zabéru ze Zivota venkovského lidu. Od 30. let
se touto tématikou zabyval i v oblasti filmové tvorby. Toto téma bylo typické pro sovétsky
film 20. let. (fotogenickeé kvality, autenticita). V Plickové vrcholném filmovém dile Zem spieva
(ocenén na festivalu v Benatkach 1934) je mnoho odkaz(i na tuto etapu sovétského filmu. Ve
filmu diky fotografickym kvalitdm jednotlivych zabér(, pouzitim nehercl a vyuzitim montaze
najdeme jasny odkaz napf. na filmy S. Ejzenstejna. Na stfihu se vyznamnym zplsobem
podilel zmifilovany A. Hackenschmied. Nejblizsim ze viech ruskych tvlrch byl ale Plickovi
Alexander Dovzenko (Zemé 1931). Dalsi pfiklad souvislosti fotografie a filmu bychom v
kontextu Pickovy tvorby mohli zminit jeho knizni fotografickou sbirku, jejimz ukolem mimo
jiné méla byt propagace filmu Zem spieva, ktery se poloviné roku 1932 nachazel ve fazi
dokoncovacich praci. Pfipravované dilo bylo pracovné nazvano kniha filmovych fotografii a
tematicky souviselo s motivem filmu - krajina a kultura Slovenska. Publikaci se ale nepodafilo
vydat v pozadovaném terminu. Roku 1937 autor doplnil jiz existujici material o nové snimky
a vysla kniha s nazvem Slovensko. Zjevna podobnost s filmem zUlstala. Nékolik fotografii
a filmovych zabérl je témér totoznych vzhledem k tomu, Ze vznikaly v pribéhu nataceni.
V roce 1935 natocil K. Plicka v Americe celovecerni reportaz Od New Yorku po Mississippi
a po navratu zaloZil v Bratislavé na Skole uméleckych femesel nase prvni filmové ucilisté,
kde pUsobil jako pedagog. Po roce 1939 musel opustit Slovensko a k filmu se dale nevratil.
Vénoval se fotografii a tvorbé knih, které svou koncepci opét pfipominaly skladbu filmovych
zabérh (Praha ve fotografii, 1940). Stal se také spoluzakladatelem filmové fakulty AMU, kde

byl profesorem kamery.
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8. SOCIALNIi FOTOGRAFIE A FILM V USA

Jizr. 1917 zakoncil Alfred Stieglitz ¢innost Galerie 291. Timto se datuje rozpad americké
skupiny Fotosecese zalozené r. 1902. Zanedlouho poté prestal i s vydavanim casopisu
Camera-Work. Jedna z poslednich vystav byla vénovana realistickym a vécnym fotografiim
mladého Paula Stranda. Strand dostal rovnéz Sanci prezentovat své fotografie ve dvou
Cislech Camera-Worku. Pozdéji se tézisté jeho tvorby presunulo k humanisti¢téji zamérené
fotografii a také ke kinematografii. Stal se spoluzakladatelem a predsedou filmové skupiny
Frontier Films (L. Hurwitz, B. Maddow, L. Berman, Ch. Scheeler, J. lvens, R. Steiner, W.Van
Dyke a dalsi), ktera se stala protivahou britské dokumentarni Skoly. Cilem této skupiny
bylo zviditelnit prehlizené spole¢enské problémy pomoci nejmasovéjsiho média — filmu.
Od roku 1937 vznikly z iniciativy tohoto sdruzeni dokumentarni filmy jako Cina vraci uder,
Srdce Spanélska, Navrat k Zivotu nebo lidé z Cumberlandu. Na po¢atku 20. let si Strand
vydélaval jako nezavisly kameraman pro filmové tydeniky (nabizi se zde srovnani napf. s
D. Vertovem, kterému byla tato prlprava pfinosem pro vlastni volnou tvorbu). Jako svou
filmovou prvotinu natocil spole¢né s Charlesem Sheelerem a s pouzitim verst W. Whitmana
poeticky dokument Manahatta (1921), ktery zapocal zminovany trend avantgardnich
filma o velkoméstech (Ruttmann, Vertov, Cavalcanti, Hackenschmied a dalsi). Zabéry byly
pofizovany napf. z vézi mrakodrapU, které zachycovaly déni na ulicich pracovniho dne v
New Yorku. Roku 1933 se dostal do Mexika kde se stal vedoucim odboru pro fotografii a film
v mexickém ministerstvu vychovy a natocil film VIna o boji rybarské vesnice za lepsi Zivot
(zde mGzeme hledat urcité inspiracni vlivy pro pozdéjsi neorealisticky film Zemé se chvéje
L. Viscontiho). White Angel Breadline, D. Lange (1933)

Dals$im vyznamnym dilem Strandovy !
filmarské tvorby byl snimek z roku 1935
Plow that Broke the Plains (Pluh, jenz otevrel
planiny), ktery pojednaval o kritické situaci
farmarld v oblasti Oklahomy (Dust Bowl je
oznaceni pro oblast stfedni Ameriky kolem
Oklahomy, kde se vysusena puda proménila
na prach, a kde se zacaly vyskytovat
pisecné boure, které jsou také zachyceny ve
filmu). Strand se na tomto snimku podilel
jako kameraman spolec¢né se Steinerem a
Hurwitzem, rezie se ujal Pare Lorentz. Dalsi
jeho film Native Land (Rodna zemé, 1942)

byl promitana i u nds a ocenéna na festivalu
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v Maridnskych Laznich. Tento snimek je pusobivym protestem proti socidlnim kfivdam a
rasismu v USA. Po vdlce se Strand soustiedil opét na tvorbu fotografickou. | ve fotografii
zGstal u socidlni tématiky. Na své fotografické dilo navazal nékolika fotografickymi knihami.
Nejznaméjsi a pro celou jeho tvorbu nejd(lezitéjsi se stala kniha Time in New England
(vydana 1959 v New Yorku). V této knize predvedl svou dokumentaristickou tvorbu. Ukazal
pohled na clovéka a jeho prostfedi bez jakéhokoli pfikrasleni. Pokracovatelem Strandem
zapocaté New Objectivity (Nové objektivity — americké verze nové vécnosti) byl Edward
Weston. Jeho prace v3ak nebyly socialné orientované. Weston byl také spoluzakladatelem
skupiny f/64, do které patfila i dokumentaristka Dorothea Langeova, Paul Strand, Edward
Weston, Imogen Cunninghamova, a Ansel Adams.

Ve 30. letech doslo k utlumu avantgardnich snah, dynamicky se rozvijejicich po prvni
svétové valce. Fotografie i film se orientovaly na dokumentarni tvorbu se socialni tématikou.
Tato tendence byla rozsifena jiz po celém svété (Némecko, SSSR, Slovensko, Ceskoslovensko).
Americané navazali na tvorbu sovétské avantgardy, ale také na autory zabyvajici se touto
tématikou jiz v minulosti (L.W. Hine a dalsi). Tento odkaz prevzala roku 1930 skupina filmafu
a fotografli s nazvem Film and Photo League (Film a Foto liga). Hlavnimi zakladajicimi ¢leny
byli Samuel Brody, Lester Balog, Robert Del Duca, Leo Seltzer. Pozdéji se pocet rozrostl az
ke stovce ¢lenli mezi néz patfili umélci jako L. Jacobs, L. Hurwitz, D. Platt, R. Steiner a dalsi.
V roce 1936 se Film a Foto liga rozdélila na samostatné sekce a vétsina ¢lend zabyvajici se
filmovou tvorbou presla do jiz zmifované skupiny Frontier Films. Ve vedeni Foto Ligy se
vystfidalo mnoho vyznamnych fotograf(i napf. Eliot Elisofon, Dan Werner, Bill Witt, Walter
Rosenblum a dalsi. Nejznaméjsi projekt této skupiny byl Harlem Document, ktery ved| Aaron
Siskind. Skupiny fotografli mély za kol dokumentovat pouli¢ni Zivot v New Yorku, ale také
zachycovat déni uvnitf domacnosti. Této tématice se vénovaly i dalsi projekty, napfiklad
Dead end: the Bowery (Kone¢na na Bowery), Portrait of a Tenement (Portrét Cinzakud) a
dalsi.

Hospodarska situace se v USA po prvni svétové valce diky americké pomoci postizenym
zemim dostala na vrchol vzestupu. Ekonomicka situace se zhorSovala postupné od r. 1922,
kdy prestala americka pomoc evropskym statlim postizenym valkou. R. 1929 vyustila ve
financni krizi, kterd se promitla po celém svété. Ta méla nejvétsi dopad na chudsi vrstvu
obyvatelstva. Tehdejsi prezident E. Hoover nechtél zasahovat a prenechal odpovédnost
mistnim samospravam, které vsak nepracovaly ve prospéch zlep3eni situace. K reSeni
doslo po nastupu prezidenta F. D. Roosevelta. Se svymi poradci vypracoval plan na pomoc
nejvice postizenym oblastem pod nazvem New Deal (novy udél). Plan sestaval z nékolika
projektti pomoci financovanych statem. Reditel projektu FSA (Farm Security Administration)
R. Tugwell chtél informovat vefejnost i Kongres o vysledcich programu. Zalozil proto

dokumentacni fotooddéleni, do jehoz Cela postavil svého spolupracovnika R. Strykera. R.
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Stryker byl uz dfive ve styku s pfednimi fotografy, ktefi davali pfednost fotografii se socialni
tématikou. Znal také emocionadlni ucinky socidlni a dokumentarni fotografie. Najal Sest
fotograf(i, o nichz si myslel, Zze mohou splfovat jeho pozadavky (W. Evans, D. Langeova, A.
Rothstein, C Mydans, B. Shahn). BEhem projektu, ktery trval od za¢atku roku 1935 do konce
roku 1942, se vystiidalo ve Strykerové tymu asi 30 fotografu (napft. R. Lee, G. Parks, J. Vachon,
J. Delano, J. Collier jr., P. Carter a dalsi). Fotograficky styl projektu byl ovlivnén predevsim
dvéma silnymi osobnostmi, Walkerem Evansem a Dorotheou Langeovou. Ti vytvofili
béhem projektu sva zivotni dila. Evans se zaméroval na dokumentaci Zivotniho prostredi a
architektury. K dokonalé kresebnosti ke své praci vyuzival velkoformétové kamery ve stylu
Bradyho, Atgeta a Westona. Langeova vynikala vyjime¢nym pochopenim pro psychiku lidi a
jejich slozité Zivotni situace.

Se vstupem USA do druhé svétové valky dostal projekt jiné jméno - Office of War
Informations — a také jiny program. Ve valce musela propaganda ukazovat, jak jsou Spojené
staty silné a ne jaké maji Americané potize. V r. 1948, kdy FSA zanikl, byla snaha pofizené

dokumenty znicit, aby nemohly byt pouzity pro komunistickou propagandu.
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Crossroads Store, D. Lange (Alabama 1937)
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9. TOTALITNI REZIMY

LV redlnosti a pravdivost je mordlnost fotografie” Karel Teige

Hitlerdv Mein Kampf (1924) predznamenal désivé udalosti v Evropé. V tomto vyvoji
sehrala vyznamnou roli fotografie i film jako nastroj propagandy. Fotografie vyzdvihovana
pro jeji redlnost a predevsim pravdivost zcela oklamala dlvéfivou spole¢nost. Spole¢né
s filmem se stala zbrani moci. Zneuziti téchto prostfedkd vyuzily hlavné totalitni rezimy
(komunismus, nacismus). Od r. 1933 dostali nacisté v Némecku veskery tisk a novinovou
fotografii pod svou kontrolu a zacali ji systematicky zneuzivat. Pferusil se progresivni vyvin
uméni a fotografie. Umélecké experimenty byly nevitané, svobodny projev byl prakticky
znemoznén. Pfedstavitelé novych smér( opoustéli zemi (témér viechny osobnosti z okruhu
Bauhausu). Do ¢ela ministerstva narodni osvéty a propagandy Hitler jmenoval J. Gobbelse,
ktery se netajil zamérem nejen obyvatelstvo pro novou vladu ziskat, ale naprosto jej v
jeji prospéch zmanipulovat. DalSim krokem ve prospéch némeckého naroda byla ,ocista
némeckého tisku”. Nacisté vytvorili seznamy pro rezim nepohodinych fotografd, ktefi do
té doby spoluvytvéreli fotoZzurnalismus v zemi. Na seznamu figurovali A. Eisenstaedt a E.
Salomon. Kampan méla za hlavni cil vytlaéit Zidy a cizince, ktefi byli nasledné postizeni
zdkazem vykonu povolani, pronasledovani, vyhnani ze zemé, v nékterych pripadech
zavrazdéni. Salomon r. 1933 emigroval do Haagu, nacistim ale neunikl, byl zatéen a i s
rodinou r. 1942 deportovan do Terezina a
odtud do Osvétmi, kde byl o dva roky pozdéji
spolu s manzelkou a synem zabit. Stejné jako
Salomon a Eisensteadt byli pronasledovani
Felix H. Man, Nachum (Tim) Gidal, Martin
Munkacsi, André Friedman (R. Capa).
Nacistické pojeti fotografie plné vyuzilo do té
doby vyvinuté formalni principy. Reportazni
fotografie  vyuzivaly mirného jakoby
malifského efektu. Silné pUsobily prostiedky
nové vécnosti (dynamické rozvrzeni obrazu,
intenzita vedeni pohledu, zddraznéni detailu
i celku). Tyto prvky dohromady vytvarely
pocit sily a moci némeckého naroda.

Prestoze antisemitskd propaganda nebyla

v té dobé ni¢im novym a byla patrna v

drivéjsi historii, nyni mohla zapUsobit u¢inné Leni Riefenstahl pfi natdceni
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pomoci obrazu. K Sifeni propagandy byl vyuzit také znamy Berliner Illustrierte Zeitung. Ve
fotopfibézich o Zidech v ghettech se ¢asto objevovaly inscenované fotografie. K plisobivosti
a pozadovanému zaméru prispél nejen vybér obrazk( a grafickd Uprava, ale rovnéz popisky,
které spoluvytvarely jednotu obrazu a textu. Mélo dojit k vzajemnému potvrzovani a
ujistovani pravdivosti. Tvlrcem, ktery plsobil jak na poli fotografie, tak filmu, byla Leni
Riefenstahlova. Natocila pronacisticky film Triumf vile (Triumph des Willens). Tento film byl
natocen jako dokument o prvnim norimberském sjezdu vitéziciho narodniho socialismu.
Monumentalni oslava Treti fise byla obrazem jesté vice umocnéna. Velmi puasobily promény
mas v geometrické tvary a celkové usporadani akce. Z dnesniho pohledu je tézké fici, zda
kamera zachytila skutecné redlny pribéh slavnosti, nebo zda se celé divadlo inscenovalo
specialné pro jeji film.

V roce 1936 vznikl dvoudilny film o berlinskych olympijskych hrach uvedeny ve dvou
Castech - Prehlidka narodu (Fest der Volker) a Oslava krasy (Fest der Schonheit). ReZisérka
v ném pouzila fadu progresivnich technickych postupl - pomaly pohyb kamery, podvodni
zabéry, filmovani z ptadi perspektivy nebo naopak z podhledu (z diry vykopané pro
tento ucel v zemi), pouzila také tfi druhy cernobilého materialu, kazdy pro jiny ucel (agfa
- architektura, kodak — portréty, perutz — zadbéry zemé, travy). Vysledny snimek byl plsobivy
a rozhodné neslo o pouhé zachyceni prabéhu sportovniho klani, nybrz o dilo pracujici
dukladné s kamerou, stfihem a hudbou. Dilo Leni Riefenstahlové je vsak poznamenané
tragickymi udalostmi v Evropé a povést filmarky, ktera pracovala pro Hitlera, ji provazela
prakticky po cely Zivot. Veit Harlan rozpoutal antisemitskou nenavist ve filmu Zid Siss, ktery
natocil podle literarni pfedlohy Liona Feuchtwangera. V této dobé nevznikala v Némecku
zadna mimoradna dila, protoZe na poli filmu i fotografie pUsobili lidé priimérni. Talentované
osobnosti byly na seznamu nezadoucich.

Po Rijnové revoluci (1917) byla filmovéa tvorba v Rusku povaZzovéna za jeden z
nejdulezitéjsich nastroju Siteni nové komunistické ideologie, avsak jeji stav se v dusledku
trvajici obcanské valky nachazel v krizové situaci. VétSina studii zastavila svou cinnost.
Zavirala se kina. Tento stav pretrvaval az do znarodnéni (1919). Existuji paralely mezi
diktaturou narodniho socialismu v Némecku a bolSevismem 30. let v Rusku. Komunismus
pracoval s podobnymi propagandistickymi principy, i kdyz méné usilovné a promyslené. U
zrodu jednotlivych socialistickych statd stal Stalin a jeho Sovétsky svaz. Némecka fotografie
obdobi nacismu zobrazovala silného némeckého jedince. Ruskd fotografie vyzdvihovala
kladné zivotni hodnoty. Do protikladu zobrazovaného ,5tésti” byl postaven kapitalista. Oba
systémy patfi mezi diktatury, proto srovnani neni podle mého nazoru zavadéjici. V letech
1918-1919 zacala vyroba prvnich agita¢nich film{. V mnoha z nich byl vysvétlovan vyznam
rudé armady. Agitacni filmy upevnovaly oddanost ob&an (film Srp a kladivo reziséra Gardina

akameramanaTissého). Jiz nékolik tydnd po Rijnové revoluci byla v Petrohradé zfizena Statni
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komise pro lidovou osvétu, v jejimz rdmci vzniklo oddéleni pro kinematografii s plsobnosti
i pro fotografii. Pro tvlirce byly vytvoreny takové podminky, v nichz umélecké a tvQrci
aspekty byly dulezitéjsi nez komerce. Protoze fotografii nebylo mozné publikovat tiskem,
doslo k zvlastni situaci, vytvofilo se ,obrazové zpravodajstvi bez tisku”. Snimky informovaly
o udalostech v zemi, rozmnoZovaly se fotograficky, skladaly do soubor(, vystavovaly ve
vykladnich skfinich, redakcich, v agitacnich stfediscich mést, armadé, promitaly se v kinech,
v agitacnich vlacich a lodich. Ve fotografiich vytvafenych pro tento ucel neslo o obrazovou
krdsu, ale o fakta. Na zakladé Leninovy iniciativy byly zfizeny tzv. agita¢ni vlaky, jejichz

soucasti byly vozy vybavené promitacimi zafizenimi. S pomoci téchto promitacich vozl byla

.....

[TOPROLTH/Z (el Py SRR

Plakdt k filmu Kriznik Potémkin S. Ejzenstejna (1925)
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10. FOTOGRAFIE V TISKU

Uz v druhé poloviné 20. let se stéle ¢astéji vyskytoval novy druh fotografického obrazu.
Charakterizoval jej smysl pro dynamiku, zachyceni pohybové scény a snaha o autenti¢nost. Z
pocatku byly snimky tématicky volné, do jednoty je spojoval az priivodni text. R. 1929 vysel v
Moskvé preklad knihy L. Moholy-Nagyho Malifstvi, fotografie, film (publikovana v Némecku
1925). Prvnim vyznamnym fotografem v Rusku byl A. Rodcenko. Organizoval skupinu
Oktabr s programem progresivni fotografie (konec impresionistické tradice, prosazeni
dynamického vidéni fotografické montaze), ktera usilovala o politicky angazované uméni.
FotoreportdZ mlze odhalovat a propagovat, presvédcovat i vychovavat. Pro psychologii
Ctenare je pfiznacné, ze véri v dokumentarnost fotografii a pfitom casto zapomina, Ze je
vytvafi ¢lovék s urcitymi ideovymi i umeéleckymi nazory. Podle presvédceni muze fotografie
jednou zdlraznovat, jindy stirat spolecensky vyznam jevu, zachycovat jeho podstatu nebo ji
zkreslovat a vidét jen z urcitého hlediska.

Vyzdvihovéna byla dokumentarni ' e o #reis

Berliner bt
fotografie. Ne vzdy byl svymi 20 wirests

Mnozi se domnivali, Ze strmé uhly jeho .
P ¥

zabéru, rozbiti obvyklé kompozice neni

nic jiného nez formalni experimenty
bez hlubsiho obsahu. Dnes je zcela
evidentni, ze byl novatorem nejen
v oblasti formy ale i spolecenského
obsahu. A. Rodcenko, L. Lisickij, A.
Gan presli od volného vytvarného
projevu k fotografii, typografii a
filmu. Za Rodcenkovi nasledovniky
jsou povazovani B. Ignatovi¢ a E.
Langmann. Dalsimi  vyznamnymi
fotografy této éry byli Arkadij Sajchet
a Max Alpert, ktefi se stali zakladateli
vicezdbérovych reportazi. Nejznaméjsi
byla jejich prace Rodina Filippovych
- 52 fotografii vypravélo pfibéh Titulni strana casopisu Berliner lllustrierte Zeitung (1929)
délnika a jeho rodiny. Fotoreportaz byla otisténa v novinach némeckych komunistd Arbeiter
[llustrierte Zeitung (zalozeny r. 1929) a setkala se na pocatku 30. let s velkym ohlasem v

Némecku i dalSich evropskych zemich. Vedle vyznamné spolecenské role sehrala také
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dulezitou roli jako prvni vyznamné dilo, které dokazalo rovnocennost a velké potencionalni
moznosti vicezdbérovych reportdzi, sérii a fotofejetonl. Nejlepsi dila ztvarnila sovétska
reportaz ve 20.a 30. letech (P. A. Ocup, A. P. Sterenberg, A. Sajchet, G. Zelma). Po ilustrovaném
tydeniku Ogonok (zalozen 1923) se fotografii zacal vénovat takeé ilustrovany ¢asopis SSSR
Na strojke. Hlubotisk umoznoval napadité ¢lenit plochu dvojstranek a sazbu s fotografiemi
usporadat do netradi¢nich kompozic.

K autorlim této doby v Némecku patfil Wolfgang Weber. Erich Salomon koncem 20.

let zvefejnil zdbéry nepozorované pofizené béhem soudniho procesu. Jeho fotografie
byly Uspésné, ukdzal jimi do té doby neznamou tvar oficidlnich proces(. Divdk na jeho
snimcich spatroval dulezita jednani politikd, pravnik( a dalSich. Felix H. Man pouZzil spojeni
vice fotografii v celek (1929), pomoci néjz tlumocil déj. Jednalo se opét o reportazni formu
fotografie. Obrazovy vyraz fotografii némeckych autord rozvijel pfibéh a pfitom udalosti
nejen zaznamenaval ale i hodnotil a zaujimal k nim postoj. K autoriim této doby se radili i
Otto Umbehr (Umbo), Alfred Eisenstaedt, Martin Munkdcsi. Ve Francii to byli André Kertész,
Henri-Cartier Bresson, David Seymour a Robert Capa. K rozsifeni fotoreportaze pfispéli také
vydavatelé a redaktofiilustrovanych tydenikd, ktefi uvolfovali v ¢asopisech potfebny prostor
pro otisk (Ullsteinovo vydavatelstvi v Berling, Kurt Korff — vydavatel Berliner lllustrierte
Zeitung, $éfredaktor Mlinchner lllustrierte Presse Stefan Lorant).
Urodna pada pro tzv. creative editing vznikla na po¢atku 30. let v USA. Bylo to umélecké
zhodnoceni a sefazeni fotografickych materidld pouzitych v publikacich a ¢asopisech. Z
iniciativy kameramana Willarda van Dykeho se r. 1932 vytvofila jiz zmifiovana skupina
fotografti f/64 (Weston, Adams, Cunninghamova a dalsi). Pro velky zajem vefejnosti o
vizualné zobrazované udalosti pfivedl vydavatele na myslenku vytvorit tydenik, kde by
hlavni slovo mél obraz. V Evropé jiz podobné casopisy existovaly. Henry Luce chtél vytvoril
obrazovou podobu tydeniku Time a zalozil Casopis s nazvem Life (1936). Life proslul po celém
svété. Na utvareni fotografické reportaze v Lifu se podileli vyznamni fotografové z Evropy.
Dale v Lifu nachazeli uplatnéni fotografové, ktefi ziskali zkusenosti pravé v projektech FSA.
Od zalozeni tydeniku publikoval své snimky americkych mést a ¢lovékem ménéné krajiny
Andreas Feininger. Od r. 1934 pracoval pro anglicky ¢asopis Weekly Illustrated a od r. 1938
pro Picture Post londynsky fotograf Bill Brandt. Do obou periodik vnesl novou fotografickou
kulturu. Jeho obrazové dokumenty o disledcich hospodarské krize patfily mezi vyznamné
socialné kritické prace.

Druhd svétova vélka poskytla neobycejné velké mnozstvi rliznych a pfitom naprosto
neobvyklych namétd. Mezi autory, ktefi tuto tematiku zachycovali se zvlasté silnou
pUsobivosti, patfil Robert Capa, Dynamika vale¢né fotografie jisté pfinesla mnoho poznatkd,
jak zvysit dramati¢nost obrazové povidky.

Zavalky se reportéfi stali valecnymi dopisovateli (Baltermanc, Alpert, Garanin, Kudojarov,
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Zelma). To pouze upevnilo tradici reportazni metody v Sovétské fotografii jako protivahu
proti aranzované fotografii, ktera nasla poté v dobé prvniho povéale¢ného desetileti sSiroké
uplatnéni na strankdach ilustrovanych ¢asopisu.

V Ceskoslovensku pfinesl novy program v chapani fotografie a jejiho poslani v tisku
vydavatel, redaktor a fotograf tydeniku Svétozor Pavel Altschul. Na pfedniho fotoreportéra
se vypracoval Karel Héjek, ktery je u nds povazovan za zakladatele fotoZurnalistiky. Styl
Hajkovy fotografie svou pfimocarosti v mnohém pfipomina Weegeeho. Jird a Lukas patfili
mezi vyznamné evropské fotografy reportazniho zaméfeni ve 30. a 40. letech. J. Vofisek byl

jedine¢nym typem fotografa na dokumentaci novych civiliza¢nich fenoména.
Titulni strana casopisu Life, fotografie P. Dorsey (1939)

}
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11. DOKUMENT

“Objev je vidét to, co vidi kazdy a myslet tak, jak to nikoho nenapadlo. To je thel pohledu.”
Albert Szent-Gyorgy

Fotoaparat stejné jako filmova kamera svadi k predstaveé, ze dokaze zprostiedkovat
,objektivni zaznam reality”. Pfesna hranice mezi uméle vytvarenym a skute¢nym dénim
neexistuje. Samotny obraz, puUsobici autenticky, je vzdy interpretaci reality. Zejména
promyslenym fazenim obrazll vznikaji vztahy, jez mohou zcela prevratit pavodni smysl
(Ejzenstejn). Fotografie se proménuje podle kontextu, ve kterém je vnimana (galerie, ¢asopis,
kniha...). Kazda z téchto situaci ji dava jiny smysl. Ve spojeni s textem je vnimana spise podle
komentare nez podle samotného obrazu.Vécné se k problému vnimani fotografie vyjadfuje
Godarduv a GorinGv film Dopis Jane (1972).

Silu filmového i fotografického dokumetu vidéli dokumentaristé ve faktu, Zze pouzitim
kamery nebo fotoaparatu je mozné prozitek ze snimané reality zesilit. FlImovy dokument tak
chapali napt. jiz dfive D. Vertov a pozdéji také francouzska ,Cinéma vérité” a mnoho dalSich
(anglicka Free cinema, newyorsti dokumentaristé 60.let).

Prvni neorealistické tendence vznikly uz pocatkem 40. let a pretrvaly do doby 50. let.
Myslenkovou a uméleckou stranku neorealistické kinematografie formovala tvorba
francouzskych rezisérd, zejména R. Claira, J. Renoira a M. Carného (tvlrci poetického
realismu), také nesla vlivy ruskych avantgardnich tviircd. Nesmazatelné stopy zde zanechala
dokumentarni fotografie. Tradice realismu se tahne v Evropé uz od 20. let (nova vécnost)
a vyvrcholila pravé italskym neorealismem. Pro filmy bylo charakteristické nataceni v
redlech a dlsledné vyuzivani primarni svételné reality. Doposud bylo neobvyklé vyuzivani
dokumentdrniho svétla ve filmu a i sami dokumentaristé v prevazné vétsiné nataceli ve stylu
profesionalnich konvenci. Kriticky postoj k inscenovanému a zidealizovanému pohledu na
skute¢nost zaujaly také fotografie a film ve Spanélsku. Pro 50. léta $panélské fotografie a
kinematografie je charakteristickd pravé dominantni tendence dokumentéarniho pohledu
na skute¢nost ovlivnéna neoralismem. Patrna je také na fotografiich slavného $panélského
reziséra C. Saury. V jeho monografii , ktera vysla az vroce 2002 a kde najdeme sbirku
portrét(, snimkd mést a $panélského venkova, se mu podafilo zachytit historii Spanélska.
Jeho plsobeni na poli fotografie neni pfilis zndmé, prestoze se prezentoval na nékolika
samostatnych vystavach. V druhé poloviné 50. let se pro né&j fotografie stala okrajovou
¢innosti, svlj zajem zcela pfesunul k filmu.

V 60. letech prevzali od fotografl novy pfistup v osvétlovani také kameramani v zapadni
Evropé. Doslo k uplnému vylouceni smérového svétla s vyuzitim odrazeného a svétla
difuzniho, které pokryvalo celou scénu. Mezi predni kameramany vyuzivajici postupt

primarni reality patfili predevsim R. Coutard (vénoval se také fotografii), H. Decae, S. Vierny,
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E. Richard... Film Kronika jednoho Iéta (J. Rouch 1961) je prvnim a klasickym pfikladem
Cinéma Vvérité — nového dokumentu. Hlavni zasadou se stalo nazasahovat do skute¢nosti,
autenticky ji zachytit a do filmu autorsky vstoupit teprve pfi montdzi a stfihu. Dodnes vétsina
kameraman( pracuje spiSe s vérnosti realité nez s klasickym hollywoodskym stylem. Filmafi
,Cinéma Vvérité” i angli¢ti zastanci ,Free Cinema” - svobodného filmu, tocili pfevdzné na
cernobily material a ¢asto i na format 16 mm, ktery ubiral na kvalité filmovému obrazu.

V americkém avantgardnim filmu doslo také ke zméné. Odmitnuti uplatiovani
surrealistickych a abstraktnich principl pfedchoziho obdobi (M. Derenovda, M. Menkenov4,
bratfi Whitneyové, D. Crokwell, K. Anger) vyustilo vdokumentarni hnuti New American
Cinema, za jehoz zakladatele se povazuje J. Mekas. Filmy nejsou po formalni strance tak
radikalni jako filmy abstraktni a snazi se vyjit vstfic publiku uplatiovanim narativnich
prvkd, radikdlni viak zlstavaji v opozici k Hollywoodu a komerénimu postoji. Doslo zde
k zajimavému prolnuti filmu hraného s filmovym dokumentem, pficemz nejvyraznéjsim
rysem zUstala autenticita (Cassavetes). Yoko Ono sJ. Lenonem, G. Corso, D. Higgins, S.
Sontagov4, J. Genet — vsichni nataceli filmy a Ize je fadit do filmového undergroundu 60.
let. Uzce s filmovou avantgardou spolupracovali také J. Kerouac, A. Ginsberg, C. Oldenburg,
J. Cage. Tvorba J. Mekase se dostala do Sirsiho povédomi uvedenim snimku He Stands in a
Desert Counting the Seconds of His Life (Medituje na pousti nad okamziky svého minulého
Zivota). Jedna se o vice nez dvouhodinovou montaz jeho denikovych zaznam z let 1969-
1984. Subjektivnim pfistupem se vyznacovala také filmovd tvorba S. Brakhagea, kterd dodnes
patfi mezi jeden z nejoriginalnéjsich projevi americké nezavislé scény. Za svou tvlrci drahu
natocil Brakhage témér 400 kratkych, ¢asto nékolikaminutovych snimkd (nejkratsi snimek
ma 9 s. nejdelsi 4 hod), vétSinou se jednalo o némé, Cisté vizualni kompozice. Patfil mezi
prukopniky klipové obrazové techniky, kterd se pozdéji rozmohla v televizni sféfe, zejména
v oblasti hudebniho primyslu. Mezi jeho nasledovniky mizeme fadit napf. M. Scorseseho,
D. Finchera nebo O. Stonea. Vyuzivani neorealistického pfistupu, dekompozice, detailu,
metody opakovani a pozdéji také prevzeti hlavni role” - tak by se v kratkosti dal shrnout
jeho rukopis. Ve svém dile Songs (1964 —69) napf. nahodné zabéry z ulice a vodni hladiny
kombinoval s jednolitou zelenou plochou za doprovodu Brahmsovy Treti symfonie a to vse
v dokonalém rytmu. Dal$im zajimavym filmem byl Sirius Rememberred (1959), ktery zachytil
proces rozkladu mrtvého téla Brakhageova psa.

Nové obrazové metody zacali aplikovat v obou médiich soucasné také R. Frank a W. Klein.
Kniha The Americans (R. Frank), vydana r. 1958, dodnes zustala jednou z nejzasadnéjsich
v déjinach fotografie. Svoji stavbou pfipomina filmové vypravéni odvijejici se podle peclivé
promysleného scénare. Opakovanim nékterych motivl (americké vlajka), Frank dosahl
urcité rytmizace, kterd knihu déli na nékolik ¢asti. Pravé opakovani je jednim z dlilezitych

prvkd filmové skladby a umozniuje divakovi snadnéjsi orientaci. Film Pull My Daisy (1959),
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ktery natocil R. Frank ve spolupraci s A. Lesliem, vynikl hlavné svou autenti¢nosti, ktera byla
ostatné charakteristickd i pro jeho fotografie. Jednd se o hrany film z beatnického prostredi
propojujici prvky inscenace a improvizace tak dokonale, ze je ¢asto mylné povazovan za
dokument. Tento snimek ziskal misto ve filmovych déjinach a patfi k vyraznym projevim
hnuti New American Cinema. Poté, co obdrzel Second Independt Film Award, publikoval
Frank knihu s texty J. Kerouaca doplnénou svymi fototografiemi z tohoto filmu. Tato kniha
byla rovnéz doplnéna fotografiemi zfilmu J. Cohena. Po navratu kfotografické tvorbé
si technické kvality snimk( cenil stdle méné. Zacal vyuzivat kombinaci jak filmovych tak
fotografickych negativd. Misto vybéru jediné dokonalé momentky sestavoval kolaze. Timto
zpUsobem vytvofil ze zabérd svych filma plakat pojmenovany Mute/Blind (1989). Mezi
jeho nejpozoruhodnéjsi a zaroven nejosobnéjsi filmova dila patfi Rozhovory ve Vermontu,
v némz Frank a jeho déti hovofi o minulosti, na kterou vzpominaji nad jeho fotografiemi.

W. Klein, autor knihy Life is Good and Good for You in New York, dospél k obdobné skladbé
fotografii jiz dva roky pred knihou The Americans. ReZisér F. Fellini byl touto knihou nadsen
a pozval Kleina ke spolupraci pfi nataceni svého filmu Cabiriiny noci (1957). Klein vyuzil
svého pobytu pro vytvorfeni knihy Rome (1958). Portrétoval zde také fadu osobnosti (Fellini,
Zavattini, Moravia a dal3i) Principy filmové montdaze uplatnil i v této knize. Najdeme zde napf.
dvé naprosto rozdilné fotografie na jedné dvojstrané - timto
stfetem obraz(l dosahuje velmi expresivniho Ucinku. DUlezité
je zminit, Ze komentar ke knize vedle Kleina psal filmovy
rezisér P. P. Passolini. Ve své fotografické praci vyvinul sv(j
vlastni expresivni styl vyznacujici se napf. pfesahem objekt(
ze zabéru, vyraznou kontrastnosti, ¢asto velmi temnymi
odstiny, zrnitosti a Sirokouhlym zabérem - tedy postupy,
které byly blizké i tvircdm nové viny. Pfi fotografovani se

neostychal lidi provokovat a rezijné vést - dalo by se fici, ze

s nimi pracoval jako s herci. Timto stylem prace se naprosto

W. Klein pfi natdceni filmu Mesids

rozchazel s principy povale¢né fotografie. BEhem Kleinovych
tfi navstév Sovétského svazu v letech 1959-1961 vznikla dalsi kniha Moskva a poté kniha o
Tokiu. W. Klein ve svém prvnim kratkometraznim filmu Brodway by Light (1958) z{istal vérny
tématu své prvni knihy, pouze zacal vyuzivat barvu. Barvu ve fotografii pozdéji vyuzil také ve
svém souboru expresivnich fotografii z plazi. Pfi nataceni filmu Zazie v Metru spolupracoval
sL. Mallem jako vytvarny poradce. O C. Clayovi natocil tfi netradi¢ni kratkometrazni
dokumenty. Vedle dokumentarni tvorby se vénoval také maédni fotografii, kde uplatiioval
stejné principy tvorby. Pres vysokou uroven médnich praci zistala pro néj tato oblast spise
okrajovou zalezitosti. Natocil film z prostiedi mody, reklamy, televize a tisku - Kdo jste, Polly

Magoo? (1966). Spolupracoval s Godardem, Ivensem, Lelouchem, Resnaisem a dalSimi na
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filmu Daleko do Vietnamu (1967). Do problému s cenzurou se dostal se svou celovecerni
politickou satirou Mister Freedom (1968), ktery uz predjima principy postmodernismu.
Natocil také dokumenty o hnuti cernych panterl v USA, o Nashvillu, hlavnim mésté country
music, o zpévakovi Little Richardovi.

Robert Frank se stal vzorem a ucitelem americkému fotografovi, vytvarnikovi a filmafi
Chrisi Felverovi. Je to autor spjaty
skulturou beat generation. Jeho
rozsahlé fotografické publikace
shromazduji dokumentéarni portréty
osobnosti nezavislé kulturni scény.
Nejobsahlejsi je jeho kniha Vyznam byti
obsahujici 421 portrétd umélca (W. S.
Burroughse, J. Cagea, N. Mailera, N. J.
Paika, Patti Smith.....). Vychazi z tradice

dokumentarni tvorby a osobnosti

zachycuje vreadlném prostfedi bez

Long Beach, California, R. Frank (1955)

jakychkoli manipulaci. Tento postup
se zpétné promitd i do jeho filmové tvorby, ve které se zabyva stejnou oblasti - portrétem.
Pro zachyceni skutecné autenticity pfi své praci absolutné vylucuje pfitomnost tvirce
jako ,manipulatora”. Mezi jeho filmova dila patfi napt. dokument ze setkani vyznamnych
osobnosti beatnické generace 15 let po smrti J. Kerouaca, ktery pojmenoval West Coast,Beat
and Beyond” (1984). Mezi jeho dalsi snimky patfi rovnéz John Cage: One Seven - zachycujici
v jediném zdbéru umélcovu performaci. Obdobny postup uplatnil také v History of The
Airplane (2002) - zde se jedna o kritickou basen reagujici na udalosti z 11. zafi prednesenou
L. Ferlinghettim, kde kamera snima v jediném detailu jeho tvaf, pfes kterou se v jednom
okamziku prolind obraz leticich ptak(. Vyjimecny je také jeho dokument o jazzovém
klaviristovi — Cecil Taylor: All The Notes, jehoz nataceni se protahlo na 10 let. Felver zde vyuzil
celou fadu originalnich postupt - vedle dvojexpozice napf. prostorovou montaz a v jedné
Casti je obraz rozdélen do Ctyf na sobé nezdavislych ramu.

Dokumentarni pfistup prosazoval ve filmu i fotografii také G. Parks. V druhé poloviné 60.
let, kdy uz byl uzndvanym fotografem asopisu Life, zaCal natacet filmy, ve kterych se objevila
témata (rasismus) i styl jeho fotografického dokumentu. Jeho prvnifilm Strom poznani (1968),
vychdzejici z jeho autobiografie, byl podmanivou eseji o jeho détstvi v Kansasu, ale nebyl
pfilis atraktivni pro divaky navyklé na dynamickou podivanou. Tento komeréni pozadavek
naplnil ve svém dal$im filmu Detektiv Shaft (1970). Po nékolika dalSich podobnych filmech
se vratil k osobnéjsimu tématu snimkem Leadbelly (1976), Zivotopisem bluesového zpéviaka,

ktery se stal vyznamnym filmem v kratkych déjinach nového ¢ernosského filmu.
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V Ceské filmové tvorbé vnesl radikdlni zménu v osvétlovani kameraman J. Kali$
v poloviné 60. let. Jeho styl zlstal vérny neorealismu - zachoval smér, logiku i charakter
svétla, avsak nendapadnym dosvétlovanim si vytvoril vlastni nezaménitelny rukopis, ktery
je patrny predevsim v kvazidokumentarnim dile o holocaustu ...a paty jezdec je Strach
(1964, rezie Z. Brynych). Za jadro cCeskoslovenské nové viny se obecné povazuje rocnik
profesora O. Vavry, ktery absolvoval roku 1962 (V. Chytilovd, E. Schorm, J. Menzel), spolu
snimi se v letech 1963 - 65 k rezirovani celovecernich filmG dostavali i dfivéjsi absolventi
M. Forman (Konkurs, Cerny Petr, Lasky jedné plavovlasky, Hofi, ma panenko), J. Jire$ (KFik,
Valerie a tyden divl), J. Némec (Démanty noci), vyjimkou se v tomto sméru stali jesté starsi F.
VIacil (Markéta Lazarova), V. Jasny (Vsichni dobfi rodaci) a K. Kachyna (Kocar do Vidné). Mezi
nejstarsi ¢leny patfil ojedinély tvlrc¢i tandem J. Kadar a E. Klos. V. Jasny se od dob svych studii
na FAMU intenzivnéji zabyval také fotografii a to pfedevsim diky K. Plickovi. Sv{lj soubor
fotografii vlastnich prozitkd, dalo by se fici denikovych zaznamd pojmenoval Strom Zivota.
Vedle fotoaparatu vyuzival také videokamery k dokumentaci pfi nataceni svych film@. Duch
¢asu (s upresnujicim podtitulem Mezi fotografii a filmem), je neddvno vydana monografie
J. Sajmovice, ktery patti ke stejné generaci. Jeho socialni fotograficky pohled nejprve nesl
vlivy neorelismu a v 60. letech byl patrny odklon k subjektivnéjsimu pojeti.

J. Toman od roku 1962 pracoval jako samostatny vytvarnik. Vénoval se hlavné fotografii,
fotomontazi a animovanému filmu a za nékteré obdrzel mezinarodni ceny (O Ctverecce
a Trojuhelni¢kovi — 1965, Ptaci Kohaci -1965). Jeho prvnim fotografickym cyklem je
soubor ze 40. let s nazvem Staré Pardubice. Byl jeden z prvnich Ceskych predstavitell
konceptualnich tendenci a happeningu. V jeho dalsich fotografiich jsou jiz patrné vlivy
filmového neorealismu a zejména dila Josefa Sudka, jemuz asistoval pfi fotografovani

Prahy panoramatické. Svij rukopis si vytvoril predevsim v oblasti dokumentu, ktery fotil

Jitri Toman

panoramatickym fotoaparatem. Na jeho snimcich se objevuje venkov, krajinné motivy
s opakujicim se horizontem, osamélymi siluetami lidi a stromu, dopravnimi prostiedky,
morské plaze, rizné svételné nalady (odlesky, protisvétlo, no¢ni pouli¢ni osvétleni). Nékteré
fotografie pfipominaji filmové zabéry zVertovova Muze s kinoaparatem, jiné soucasny
subjektivni dokument.

Na motivy péti fotografickych cykll slovenského fotografa M Martinceka natocil originalni
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Cernobily film jeden zpredstaviteld slovenské
nové viny D. Handk - Obrazy starého svéta (1972).
Tato dokumentérni vypovéd o Zivoté starych
lidi v odlehlych horskych oblastech Liptova se
stala vyznamnym kinematografickym dilem.
V dobé svého vzniku se Hanak dostal do stfetu
s tehdejsi cenzurou (trezor-nezadouci). Dilo bylo
povazovano za provokativni pesimistickou fikci,
vymykajici se socialistické skutecnosti. Snimky
(portréty starych horall), které byly impulzem
k natoceni filmu, jsou funkéni soucasti scén
vytvofenych kamerou a rozhodné nezastavaji

pouze vedlejsi ulohu. Kamera dusledné dodrzuje

Kosikdr, M. Martincek (60. léta)

styl Martincekovych fotografii. Sila téchto

statickych obrazl (fotografii) je ve stfihové skladbé svym ucinkem naprosto srovnatelna

s filmovym obrazem. Obrazy starého svéta jsou rozdéleny do nékolika kapitol. Kazda ¢ast se

vénuje jiné postaveé. Cilem sdéleni se stalo svédectvi o Zivote ¢lovéka na okraji spole¢nosti.

Obrazy starého svéta v neposledni fadé znasobily svou sugestivnost i hudbou (G. F. Handel)

a zpUsobem snimani (kameraman A. Hanusek).

Vétsina fotografi newyorské fotografické scény 60. a 70. let nesla vétsi ¢i mensi vlivy filmu.

Napfiklad v dilech D. Arbusové najdeme mnoho vzty¢nych bod( s Warholovymi Chelsea

Girls (1966), ,...avsak jeji fotografie si nikdy nepohrdvaiji s hriizou, nevyuZivaji ji k pobaveni,

nenabizeji Zadnou pfileZitost k vysméchu ani Zddnou moznost si podivné typy zamilovat.

Centrum filmu a fimovych studii - Hollywood, mélo
zasadni vliv na tvorbu fotografa R. Gibsona. S trochou
nadsazky mizeme fici, Ze jeho fotografické ,vyrezy”
skutec¢nosti se svou intenzitou vyrovnaji sile detailniho
filmového zabéru. BEhem jeho stfedoskolskych studii
uc¢inkoval v nékolika filmech vyznamnych rezisér(i - A.
Hitchcocka, N. Raye. Vliv na jeho tvorbu méla také D.
Langeova, u které pracoval jako asistent. Roku 1966
se v New Yorku seznamil s L. Clarkem a predevsim R.
Frankem. S tim pozdéji spolupracoval na nataceni filmu
Ja amdj bratr. Své fotografie sestavuje do fad a kniznich
,fotoromanu”. Mezi jeho nejzndméjsi a stale doplriované
série patfi: The Somnambulist (Namésicnik, 1970), Déja-
vu (Uz vidéno, 1972), Days at Sea (Dny umore, 1974).

u15

Ndmeésicnik, R. Gibson (1969)
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Ovlivnéna dily Warhola a Antonioniho natacela 8 mm filmy také americka fotografka N.
Goldin. Také jeji prezentace fotografii sestavenych v fadé podle vzoru filmovych sekvenci
vypravéji pfibéh jejiho Zivota. Pfedstaveni obsahuijici vice nez 700 diapozitivd uvadi dodnes
s obménujicim aranzma a se stale novymi motivy. Goldinova se s diaprojekcemi ucastnila
filmovych festivalll doma i v zahranici. Proslulou se stala jeji dijaprojekce z roku 1981, kterou
nazvala Balada o sexualni zavislosti — nazev si vypujcila z Zebracké opery B. Brechta a Kurta
Weila - a roku 1984 vysla knizné. Také nazev jejiho filmu I'll be Your Mirror (1995 - to je i
nazev knihy a vystavy), nata¢eny formou interview s prateli nakazenymi virem HIV, je jak po
obsahové tak formalni strance vérny jejimu fotografickému stylu prace. Roku 1993 se v Tokiu
seznamila s fotografem N. Arakim a nasla své pUsobisté také tam. Podle vzoru obrazovych
kompozic Arakiho sestavila své fotografie do mozaikovitého souboru nazvaného Tokyo Love.
Stejné jako Goldinova i Araki se ve svém dile soustieduje pfedevsim na shromazdovani
obraz( a osobnich prozitk( (Privat Diary, 1996). Zdanlivé bez jakéhokoliv konceptu se zde
objevuje smés aktu, pohledl na mésto, mrakd atd. Nahromadény fotograficky material
shrnuje pro srozumitelnost do ,fotoroman(”, které vytvareji fiktivni pfibéh. Pfi prezentaci
svych fotografii vyuziva také slideshow. Stfida zde melancholické naméty s ostfe erotickymi
snimky a to v3e v kontrastu s uklidnujici hudbou.

Mnoho spole¢ného s tvorbou N. Goldin ma také fotograf a filmovy rezisér L. Clark, ktery

si v 70. letech ziskal pozornost Sokujici knihou Tulsa (1971) o mladych narkomanech a

Bezndzvu, L. Clark (1963) Bezndzvu, L. Clark (1963) Bezndzvu, L. Clark (1968)
pozdéji dalsi publikaci Teenage Lust o détech posedlych sexem a zavislych na drogach. Ze
tfiletého foceni skateboardistd se zrodil namét pro film Kids (1995) - jeho zatim nejlépe
hodnoceny film. On sam si viak ceni vice svého nejnovéjsiho, vypjaté erotického a misty
az pornografického filmu Ken Park, také proto, Ze se ze viech jeho snimku nejvice podoba
fotografiim ve zminéné knize Tulsa. Pocit autenticity Clark umocnuje predevsim svym
dokumentarnim pfistupem a ackoli nevyuziva expresivnich obrazovych postupt, tohoto
efektu dosahuje prfedevsim obsazovanim nehercl do détskych roli.

V souvislosti s dokumentarnim filmem bych chtél zminit ojedinély dokument Ch. Freie
Valec¢ny fotograf (2001). Unikatnim zplsobem zde dochazi k prolinani fotografie a filmu.
Film, nejenom Ze se snaZzi vytvorit portrét znamého valecného fotografa J. Nachtweye,

ale zabyva se také otazkou etiky a moralnich hodnot véle¢nych fotoreportéri. Natoceni
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tohoto dokumentu trvalo nékolik
let. Prostfednictvim filmové kamery
mame moznost sledovat  Nachtweye
pfi fotografovani vterénu na rGznych
mistech svéta pfimo zjeho zorného
uhlu a to diky kamefe upevnéné na jeho
fotoaparatu. Tento zplsob velice ucinné
vtahuje divaka pfimo do centra déni a
v nékterych momentech vyvolava az
nepfijemné intenzivni zazitky. Jednim
ztéchto momentl je napf. Nachtweylv
pobyt v kosovské vesnici v dobé konfliktu,
kde jsme svédky scény, pfi niz zoufalé

matce privezou rakev s mrtvym synem.

Po této vyhrocené scéné nam pak kamera

New York City, Speedy and Barb, L. Clark (1968)

umozni nahlédnout do redakce ¢asopisu
Stern, kde sledujeme vysledky a selekci Nachtweyovy fotografické prace. Vznika zde
zajimava komparace dojm0 vyvolanych fotografii a filmovou kamerou, kterd snima situaci
komplexnéji a objektivnéji.

S vale¢nou fotografii je spojen také film S. Spielberga Zachrarite vojina Ryana (1998), kde
zasadni roli sehrala obrazova stylizace kameramana J. Kaminského. Uvodni bojova scéna
vylodéni spojenct v Normandii se svou intenzitou a dramati¢nosti fadi na uroven Capovych
fotografii ze Dne D. Stylové se kamera zamérné drzi dobovych véle¢nych dokumentd.
Specidlné pro tento film nechal Kaminski vyrobit zvldstni objektivy, jejichZ vlastnosti se podobaly
tém, které pouZivali reportéfi za druhé svétové vdlky - pouZil tzv. bleach bypass, takze vysledny
obraz ziskal téméF monochromaticky nddech a na povrch vystoupila struktura filmového
materidlu. Dalsim osobitym elementem je tzv. shutter, diky némuz plsobi dynamické zabéry
stroboskopicky trhanym dojmem, coz je obzvldst patrné pfi explozich, rychlych pohybech, béhu
apod.’™ Ve snaze o expresivni zachyceni bojovych scén se kameraman stava, jednim z vojaku”.
Na objektiv mu dopadaji kusy bahna, vody, krve. Technicka kvalita obrazu ustupuje do
pozadi - pfesné v duchu Capovych fotografii (pohybova neostrost, zrnitost, kontrast...). Na

zavér si neodpustim citat R. Capy: Nejsou-li tvoje fotografie dobré, nebyl jsi dost blizko.”
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Omaha Beach, R. Capa (1944)

Zachrarnite vojina Ryana, S. Spielberg (1998)
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12. MODNIi FOTOGRAFIE

Rozvoj mezivale¢ného filmu ve 30.
letech, kdy hollywoodska studia vytvarela
,kult hvézd’, zapficinil vznik nového stylu
v portrétni a maodni fotografii — tzv.
,glamour” pojeti. Snimky se vyznacovaly
umeélymi dokonalymi ,svéty” s mystickou
atmosférou. Portrétované hvézdy byly
pomoci Uhlu zdbéru a dlmysIné praci
se svétlem idealizovani (C. Beaton).
Fotograf R. Corbeau pofizoval zabéry

filmovych hvézd pfimo pfi natacni (byl

pfitomen u vice nez 160 film{), pfi némz
vyuzival filmového nasviceni a dekoraci.

V povale¢né fotografii se vedle stéle

rostouciho zajmu o reportaz  zacal .
stejnym tempem rozvijet také vytvarné- T Carole Lombard, O. Dyar (1932)
stylizovany obraz. Vyznam maodni a reklamni fotografie, kde se pravé stylizace uplatfhovala
v nejvetsi mire, jesté vzrostl. V USA, kde valka nedoléhala tak intenzivné, se tyto tendence
objevily jiz v poloviné 40. let. Publicita filmovych hvézd stale stoupala, hlavné diky zaplavé
obrazovych ¢asopist. Toto obdobi se stale neslo v duchu glamour.

Od konce 40. let se tvaf médni fotografie ménila. Stylizovné obrazy postupné nahrazovaly
Zivé momentky z méstkého prostiedi (M. Munkacsi - ten uz ve 30. letech, R. Avedon, I. Penn,
D. Bailey, v 60. letech - W. Klein, L. Faurer, F. Horvat, J. L. Sieff). Technicka kvalita snimkd
uz zde prestavala hrat hlavni ulohu. O prosazovani zivého dokumentarniho stylu se takeé
velkou mérou zaslouzil A. Brodowitch, dlouholety umélecky feditel modniho casopisu
Harper’s Bazaar, pod jehoZz vedenim zacinal pravé R. Avedon. Dokumentaristicky pristup
najedeme hlavné v jeho pracich ze 40. a 50. let, kdy fotografoval pouli¢ni scény. Je pfimym
pokracovatelem stylu, ktery naznacil M. Munkdacsi. Z fotografii, které vznikaly v Harlemu
nebo italskych Ctvrtich, je citit radost, pohyb a energie. Najdeme zde odkazy k surrealismu
a filmu. Zdanliva spontannost modell je dopfedu peclivé budovéana - uplathovani pfistupu
filmového reziséra. Fotografie, pfi niz modelka bojuje s neodbytnymi paparazzi, pfipomina
zabéry ze slavného Felliniho filmu Sladky Zivot. Snaha o zachyceni pohybu prostupuje
celym Avedonovym dilem. Doklada to i jeho cyklus fotografii vytvoreny pro ¢asopis Egoiste
- PrGvodkyné stoletim. Avedon stylizuje modelku S. Seymour do mnoha podob mddnich

vystrelkd v pribéhu dé&jin. V souvislosti s filmovym vlivem bych rad jako jeden z pfikladt
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uved| také fotografa S. Haskinse a jeho obrazovou povidku ,Cowboy Kate” (fotografie nahé
modelky s kloboukem a kolty), ve které s origindlnim a humornym pristupem komentoval a

parodoval zaplavu aktl a filmu z divokého zadpadu. Prosazovani nového fotografického stylu

se stalo lakadlem i pro autory, ktefi se médnim snimkdm do té doby vyhybali napf. W. Klein.
Reklamni kampari pro Ch. Jourdan, G. Bourdin (1975)

Do médni fotografie se zacala byt stale vice promitdna erotika. Proud takto ladéné
fotografie, za jejiz zakladatele mizeme povazovat H. Newtona, D. Baileyho, G. Bourdina,
J.L. Sieffa, se zacal prosazovat jiz v poloviné 60. let. Helmut Newton nikdy neskryval vliv
filmu na svoji fotografickou praci. Médni fotografie se pro néj stala prostfedkem k vyjadieni
vlastniho vnimani svéta — nesnimal skutecny zivot, své svéty vytvarel. Stejné jako film i
Newtonovy fotografie umoznuji divakovi uniknout ze vsedni reality, vznika zde prostor pro
sny a pfani. Na jeho fotografiich Ize najit pfimé citace slavnych filmovych dél. Jako pfiklad
uvadim fotografii modelky prchajici pfed dvouploSnym letadlem. Zde se jedna o parafrazi
scény z Hitchcockova filmu Na Sever severozapadni linkou (1959). Najdeme zde vlivy také
komiksovych film( jako napf. Barbarella (1967) R. Vadima - ktera presné ztélesriuje typ silné
neohrozené zeny, ktera se stala symbolem viech Newtonovych fotografii. V jedné fotografii
pro casopis Playboy, kterd vznikla v projekéni mistnosti v Los Angeles vdomé H. Hefnera,
pouzil zabér z filmu oblibeného rezZiséra Stroheima. V mistnosti je asi 12 nahych divek, které
sleduji film promitany na platno, pfed nimz stoji naha zena.

Jean-Loup Sieff se vedle fotografovani médy a dokumentu zabyval také natacenim
filmQ, reklam a televiznich pofadl. Kromé studia fotografie navstévoval také kurs filmové
rezie na parizské Skole IDHEC. Ve svych modnich snimcich prosazoval uvolnény styl
naznaceny W. Kleinem. Jeho snimky se odlisuji od fotografii Newtona nebo Guy Burdina svoji

decentnosti. Zajimava je také jeho kratkodoba zkusenost z plsobeni v agenture MAGNUM.
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Francois, Marie-louis, Isabelle, foto E. von Unwerth

Guy Bourdin vytvarel své snimky na
zakladé dojm0 z kratkych novinovych
zprav. Proslavil se predevsim Sokujici
reklamni kampani na obuv Jourdan,
ve které kombinoval témata nasili a
sexu. Jako priklad Ize uvést fotografii,
na niz jsou zachyceny rQizové strevice

vedle kaluze krve a nakreslené siluety

mrtvého téla - téméf brutalni filmova MW
scéna.
Komercné uUspésny anglicky fotograf David Hamilton proslul pfevazné svymi akty
dospivajicich divek. Jeho snimky se vyznacuji jemnou kresbou a zrnitosti (soubory fo-
tografii - Sny mladé divky, Vék nevinnosti...). Zcela ve stylu svych fotografii natacel také
filmy (Laura -1979, Léto v St. Tropez -1981). Nejznaméjsim se stal snimek Bilitis (1977),
ktery li¢i prvni milostné zku3enosti zakyné internatu na Cote d’Azur. Film se stejne
jako vétSina Hamiltonovvych fotografii utapi v romantickych naladach a nepfiroze-
né erotice. Hamilton ve svych impresionistickych dilech balancuje na hranici kyce.
B. Rheimsova, H. Ritts, E. von Unwerth, P. Lindbergh utvaieli podobu médni fotografie

na pocatku 90. let, v jejich tvorbé jiz nejsou patrné hranice mezi médni, reklamni a erotickou

fotografii.

H. Newton fotografuje pro Vogue (1967) Na sever severozdpadni linkou, A. Hitchcock (1959)
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Vliv filmového média nezapre také tvorba P.Lindbergha. Své snimky zamérné opatfuje
filmovou atmosférou. Napf. v jeho souboru Smoking Woman je patrny vliv némych filma
pfipominajicich kulturu starého Némecka. Najdeme zde vlivy némeckého expresionismu
a pozdéji také vliv neorealistického hnuti. Lindbergh sam pfiznava, ze se do jisté miry
inspiroval také dily Vertova a Felliniho (8 1/2). Neni nahoda, Ze se stal také vyhledavanym
rezisérem filmovych reklam prestiznich znacek, kde spolupracuje jak shereckami tak
modelkami (S. Marceau, L. Evangelista, Ch. Turlington...). Mimoto se vénuje také volné
filmové tvorbé — svij prvni dokumentarni film nato¢il v New Yorku v roce 1992. U¢inkuji zde
slavné modelky (L. Evangelista, C. Crawford, N. Cambell, S. Seymour...), a proto nepiekvapi
ani nazev filmu Models — The film. Pozdéji v Los Angeles natacel v prostorach filmovych
studii Paramount videoklipy pro zpévacku T. Turner (Missing You, 1996). Jeho pulhodinovy
dokument Inter Voices mél premiéru v Milané vroce 2001 a poté se s nim prezentoval
na filmovych festivalech (Locarno, Edinburgh). Dalsim ,experimentalnim” filmem se stal
film o slavné némecké tanecnici a choreografce P. Bausch natoceny pro britskou televizni
spole¢nost Channel 4, jeZ se stal zaroven impulsem k fotografiim. K dokonalému slouceni
filmu a fotografie doslo pfi tvorbé kalendafe pro firmu Pirelli. Prvnim neobvyklym krokem
bylo rozhodnuti misto profesionalnich modelek fotografovat zacinajici hollywoodské
herecky. Po nékolikamési¢nim konkurzu bylo vybrano 12 herecek a 1 modelka. Umély dést,
filmové kulisy, vitr a mlha to v3e dotvarelo atmosféru snimkd, které Lindbergh vytvafrel
v prostorach filmovych ateliér( vLos Angeles. Snimky jako by dokumentovaly priibéh
redlného filmového nataceni. Jeho posledni fotografickou knihou, kterd vysla vroce
2002, je kniha Stories. Kniha nam formou polaroidd, které Lindbergh pouziva pro kontrolu

fotografické prace, sestavenych v zajimavé montaze, vypravi své minipfibéhy.

Peter Lindbergh
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13. BARVA

Stejné jako rytmus v hudbé je i barva v kompozici dila povazovana za velmi expresivni.
V barevném vyjadreni ma rytmus nejméné tolik moznosti jako v hudbé. Plsobeni barev
na ¢lovéka je pfimé a spontanni. Jako vyrazové slozky filmového dila jsou barva i zvuk
povazovany za rovnocenné, i kdyz je tfreba pfipustit, ze hudba vyvolava bezprostifednéjsi
emoce. Pokusy o nahrazeni zvuku hrou barev pomoci specidlnich aparatt (klaviatur) jsou
znamé jiz od 18. stoleti.V kinematografii se postupné aplikovaly principy barevné fotografie,
které roku vyvinul skotsky fyzik J. C. Maxwell (1855). Dokazal, ze se prakticky vsechny
pfirozené barvy daji reprodukovat sloucenim cerveného, zeleného a modrého svétla. Na
tomto principu bylo sestaveno mnoho pfistrojl rlznych vynalezc (chronochrome r. 1912,
synechrome r. 1914). Pravdépodobné nejstarsi dochovanou barevnou fotografii pofidil L.
Ducos du Hauron jiz r. 1877. Skute¢né pouzitelné byly viak az autochromové desky bratfi
Lumierd, jejichz vyroba byla zahajena r. 1907. PrestoZe neslo o idedlni material, oteviel
moznosti pro experimentovani s barvou. Mezi prvni patfili fotografové jako E. Steichen
nebo H. Kiihn. Ve 20. letech zacali vyuzivat barevnych svétel také umélci na Bauhausu.
Neznazornujici funkce barvy jako obrazového prvku rozvijel abstraktnifilm 10.a 20. let. Tv(rci
barevnych abstraktnich filma jako A. Ginna a B. Corra, O. Fischinger nebo W. Ruttmann, se
snazili o vyjadieni hudebnich principl v pohybu barev - tedy o jakousi,hudbu bez zvuku”.

Spole¢nost Technicolor (zalozena 1922) v Bostonu vyvinula jednodussi systém barevného
snimani pomoci filmové kamery, pfi némz naexponovanim dvou kust filmd rdzné barvy
(oranzovo-Cerveny/zeleny) a naslednym spojenim pfi promitani vznikl kvalitni barevny
obraz, i kdyz podani nebylo zcela vérné. K odstranéni tohoto nedostatku pfispélo zavedeni
tfibarevné kamery r. 1932. V roce 1935 zpfistupnil tfipdsovy systém barevnou fotografii
vétSiné filmard. Technicolor se nejvice uplatnil v Zanrech typu animovany film, muzikal,
historicky film. Tyto tendence se rychle rozsifily do Francie a USA a ovlivnily mnoho tvarc(
(V. Tatlin, M. Duchamp, W. Eggeling, H. Richter, M. Ray, O. Schlemmer, F. L. Wright, L. Moholy-
Nagy, A. Calder). Druha svétova valka zabrzdila rozvoj barevné fotografie v Evropé. V téchto
letech se pokrok barevné fotografie soustredil predevsim do USA. Tato zemé byla posilena
i mnoha emigranty z Evropy (E. Blumenfeld, E. Haas). E. Hass, ¢len agentury MAGNUM,
pracoval mimojiné jako publicista pro ¢asopis ,Der Film“ Jeho kniha Dny stvofeni (1971),
vznikla pfi nataceni filmu Bible (J. Houston, 1964).

Diky popularité kinematografie, jejiz barevna dila pfitahovala stédle vice divaki, se
vyrazné urychlil vyzkum barevnych materiadld. Funkci filmovych poradcl casto zastavali
pravé fotografové. Vyuzivani moznosti barevné fotografie se projevilo v dile fotografa E.
Elisofona, ktery spolupracoval s ¢asopisem ,Life"”. Z tohoto dlivodu byl pfizvan k nataceni

snimku o Toulouse Lautrecovi (Moulin Rouge), aby navrhl barevné feseni filmu. Inspirovan
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Lautrecovym dilem navrhl scénu plnou zneklidrujicich a drazdivych barev. Podobny postup
uplatnil i Fellini v nékterych scénach ve svém filmu Rim.V USA se barevné fotografii vénovali
také E.Weston a |. Penn. |. Penn se proslavil jak svymi médnimi snimky, tak fotografiemi z cest
po Peru, Cing, Indii a Turecku. Zvlasté zajimavy je jeho snimek z by¢ich zapast v Barcelong,
v némz vyuzil pohybové neostrosti k prolinani barev.

V této dobé si vydavatelé fotografickych ¢asopist uvédomili zdjem vefejnosti o barevné
fotografie, a proto se tomuto odvétvi zacala vénovat zvysend pozornost. Velké obrazové
tydeniky prakticky po celém svété zavedly vyuziti barvy pro oblibené reportaze se
zemépisnou tématikou.

Jednim ze zajimavych experiment( s barvou pred rokem 1968 je také film A. Vardové
Stésti (1965).

,V Cervené pustiné (1964) M. Antonioni rozvinul pfesnou metonymii barev. Po vétsinu filmu
je hlavni hrdinka suZovdna psychologicky a politicky Sedivym a smrticim prostredim méstského
priamyslu. Kdyz se ji pfi nékolika prilezitostech podari vyprostit se z jeho sevieni, Antonioni
signalizuje jeji docasnou nezdvislost (a moZnost uzdraveni) jasnymi barvami, detailem
spojovanym se zdravim a $téstim nejen v tomto filmu, ale také v kulture obecné. V jedné scéné
se hrdinka pokousi otevfit si vlastni obchod. Sedé stény jsou prerusované skvrnami zdFivych
barev (pokus o svobodu), ale tvary samotné jsou ndsilné, neorganizované, désivé (upadnuti do
neurdzy). Celkové j pouzZita komplikovand soustva metonymii. Metonymie je jakymsi filmovym
tésnopisem. Detaily je mozné zhustit do jednoho okénka aby tak vznikla nebyvale bohatd
vypovéd”™  Antonioni ovlivnil nejen vyvoj barevného filmu (W. Wenders, S. Kubrick...),
ale zanechal stopy také v barevné fotografii. Soucasna generace americkych tvlrcd (P-L.
diCorcia, J. Wall, L. Sultan, G. Crewdson, J. Kurland...), kterd se hrdé hlasi k odkazu filmu,
aplikuje podobné tvirci postupy. V barevné dokumentarni fotografii Ize spole¢né prvky

najit napf. v dile A. Webba ¢i V. Birguse.

Boquillas, Coahuila, A. Webb (1979)
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Bez ndzvu, G. Crewdson (2001) The Valley, L. Sultan

Bez ndzvu, A. Gaskell (1998) San Ysidro, California, A. Webb (1979)

lke Cole, 38 let, P-L. diCorcia (1990) The Giant, J. Wall (1993)
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14. KONCEPT A INSCENACE

V konceptualni fotografii se rozhodujicim stalo vytvareni obrazovych sérii, konstrukce a
vyuzivani prvku opakovani. Interpretaci reality vystfidala konstrukce inscenovanych svétu.
Ve svém souboru Untitled Film Stills se C. Shermanova zabyvala tvorbou fiktivnich fotosek.

Fotoska je druh fotografie, ktery prezentuje
film vefejnosti a jejim hlavnim ukolem je pfildkat
divaka. Je to svym zplsobem druh reklamni
fotografie. U filmu s pfitomnosti filmové hvézdy,
stacCi zachytit portrét této ,star” a ta se stane
dostatecnym lakadlem pro vétsinu divakad. V jiné

situaci se ocitaji snimky jez nedisponuji zadnymi

znamymi tvaremi ani véhlasnym rezisérem,
Nepojmenované zdbéry z filmu z let 1977-80, C. Sherman
v Americe je v 50. letech nazyvali B pictures.
Tvorbou takovych snimku se zabyvala pravé C. Sherman. Pfi pohledu na jednotlivé fotografie
jejiho souboru je divak schopen pochopit a predstavit si déj, jelikoz ma neodbytny pocit,
ze uz jej vidél. V souboru Untitled Film Stills, ale i v nékolika dalSich sériich, je C. Sherman
hereckou i rezisérkou zaroven. Jeji ¢ernobilé fotosky vznikaly vimprovizovaném ateliéru
bud doma nebo na mistech, kde prechodné pobyvala. Nékteré fotografie jsou z interiérd,
jiné fotografovala pfimo v ulicich. Série zacala vznikat v roce 1977, kdy pfisla do New Yorku.
Ve filmu, kterému se také Shermanova vénovala, uplathuje podobné principy jako pfi
fotografovani. Jeji prvni film je z roku 1997 (Office Killer). Obdobnym pfistupem a fesenim
podobného tématu se vyznacuje také soubor fotografii E. Krystufekové — Marilyn Speaking
(1997). Jedna se o sérii inscenovanych fotografii, kde na sebe autorka bere podobu zenskych
ikon a hraje si ze zavedenymi klisé o hollywoodskych stars. Fotografie v sérii o Marylin jsou
provazeny textem. Nalezneme zde véty typu: ,Jsem sexualni maniak, proto chci mit kolem
sebe jen samé sexudlni maniaky”,,Ziju Zivot, na jaky by sis nikdy netroufl” je napsano na jiné
praci této série.

Vytvéreni fiktivnich pfibéhu, ¢asto se surrealistickym podtextem, bychom mohli nalézt také
ve fotografickych sériich D. Michalse. Pomoci fady fotografii vypravi obrazové pfibéhy, kde
kazdy nasledujici snimek rozviji déj pfedchazejiciho — tato forma muze pfipominat kreslené
comicsy. Uplatiiovani surrealistickych postupl se projevuje predevsim v obrazovych
zkreslenich, zrcadla v zrcadle, fotografie ve fotografii. Fotosekvence vyuziva jiz od 60. let,
ale teprve pozdéji je komentoval slovnim doprovodem psanym pfimo na fotografie. Tvorba
fotosekvenci se v 70. letech dale velmi rozsifila (P.Cordier, Ch. Vogt, B. Plossu, Z. Minacova).

Vina inscenované fotografie se vyrazné projevila také v Cechach. Dila autor(i skupiny

Epos (J. Hordk, R. Kostal, F. Marsalek), Jana Saudka a dalSich v sobé nezaprou filmovost. Za
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inspiracni zdroje mimo surrealismu a dalSich vytvarnych smér mlizeme povazovat filmy
Antonioniho, ¢i autory ¢eské nové viny V. Chytilovou (Sedmikrasky) nebo J. JireSe (Valérie
a tyden div(), ktefi zacali experimentovat s obrazovou formou. Posledné jmenovany film
J. JireSe vznikl na motivy ,surrealistické” pohadky V. Nezvala, ktery navazoval na tradici
romantismu. Jednalo se o prvni ¢esky film, ktery se oteviené inspiroval poetikou ¢erného
romanu.

Zajem konceptualnich umélc o Muybridgea, Mareye a dalsi fotografy 19. stoleti,
zabyvajici se ,pohybobou fotografii®, dokazuje i dilo Sol LeWitta ,Muybridge 1. Dliraz na
stavbu celku, dokumentarni pfistup a fotografie fazené v sériich obsahuje také tvorba B. a
H. Becherovych. Vedle jiz zmifiované manzelské dvojice jsou vyraznymi osobnostmi také
manzelé Blumovi. Prace zaku B. Bechera (A. Gursky, T. Struth, T. Ruff, C. Hoffer....) dodnes
ovliviuji déni na celosvétové fotografické scéné. Pfi srovnani pristupl obou $kol zjistime
znacné rozdily. Oproti statickému a objektivnimu pfistupu Becherovych (vlivy nové vécnosti
20.a 30. let) stoji pohybové, expresivni az chaotické série Blumovych v naprostém protikladu
(vliv kubismu, futurismu, dadaismu, happeningu, Fluxus..).

Vliv filmu se vyrazné projevil v soucasné americké fotografii. Pro tuto generaci je
charakteristicka aplikace narativnich princip(, které jako prvni zacala rozvijet C. Shermann.
Mlada fotografka J. Kurland ve svych fotografickych souborech inscenuje doslova filmové
zabéry. Jeji prace sbarvou, obliba dramatickych pfirodnich scenérii, ztracené postavy
v krajiné, odkazuji na zédbéry z filmi M. Antonioniho nebo W. Wenderse. Ve fotografii se
svym chdpanim svéta asi nejvice
pfiblizuje k tvorbé Nan Goldin.Jako
jeden zpiikladd uvedu fotografii
s nazvem Udélat stastnym (1998),
nanizv pusté podzimnikrajiné pod
dalni¢nim mostem soulozi dvojice
v rezavém automobilovém vraku,
tato scéna mUlze pfipomenout
filmy L. Clarka (Kids, Ken Park).

Fotografka a generacni vrstevnice

. , Sheep Wranglers, J. Kurland (2001
Anna Gaskell pracuje obdobnym pHang (2001

zpUsobem. Jeji prace vsak maji blize spise k tvorbé C. Sherman. Jeji fotografie jsou opét
peclivé planovany a inscenovany na zakladé predem piripraveného scénare, coz z ni déla
spide rezisérku nez fotografku. Nasledné jsou skladany do sérii, které maji vyrazné filmovy
charakter. Jeji modely, prevazné mladé divky, hraji predem pfipravené role. Charakteristické
pro jeji praci je také vyuzivani neobvyklych perspektiv. Neztidka se inspiruje literarnimi

dily jako napt. Alenka v fisi divl L. Carolla, Frankenstein Mary Shelleyové... Sama autorka
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Bez ndzvu, G. Crewdson (2004) Bez ndzvu, G. Crewdson (2004)

pfiznava spise inspiraci filmem nez pouceni z déjin fotografického média. Velmi vyrazné
jsou barevné fotografie L. Sultana. Jeho prace se vyznacuji dokonalou kompozici, precizni
praci s barvou a filmovym svicenim. Nejznaméjsi jsou jeho fotografie z cyklu The Valley, kde
dokumentoval nataceni pornografickych filmd. Americka fotografka T. Barney fotografuje
predevsim v blizkém rodiném kruhu a jeji prace se vyznacuji dokonalym citem pro barvu a
kompozici. Obdobnych postupt vyuziva také G. Crewdson, ktery ve svych fotografiich vytvari
napéti mezi realitou a fikci. Ve své praci posouva hranice dokumentarni fotografie vytycené
napf. W. Evansem ¢i G. Winograndem. Vyjevy pfevazné z prostfedi amerického malomeésta
vyzaduji pozorné cteni, protoze na zdanlivé banalni fotografii po dikladném zhlédnuti
nalezneme detaily, které divaka znejisti a nuti k zamysleni. NejdUlezZitéjsi pohnutkou v jeho
tvorbé je vytvareni filmovych zabérd, kde redukuje narativni strukturu do jediného snimku.
Nékteré snimky pUsobi jako ze sci-fi filmu od S. Spielberga ¢i filmu podle scénafe S. Kinga.
Pti prohlizeni téchto fotografii si nelze nevzpomenout na D. Lynche, zvlasté se mi vybavuje
uvodni scéna z Modrého sametu. Pod zdanlivé spofadanym zivotem v malém meéstecku se
zacinaji dit znepokojivé véci s fatalnimi dusledky.

JiZz od pocatku 90. let fotografoval v Los Angeles v prostiedi prostitutek a homosexudl( P. L.
diCorcia. V tomto souboru zac¢al kombinovat pojeti dokumentu s inscenovanou fotografii v
dokonalém technickém provedeni.
Tomuto postupu je vérny i ve svém
dalSim souboru Streetworks (1993
- 2000), ve kterém fotografuje
zdanlivé nezajimavé pouli¢ni scény,
které ale netypickym nasvicenim
pomoci bleskovych svétel dostavaji
az surreadlny charakter. Ve svém

novém cyklu Heads - stejné jako

v pfedchozich pracich i zde vyuziva

momentu piekvapeni, nebot svou Naples, P-L. diCorcia (1996)
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skrytou kamerou zachycuje filmové osvétlené tvare nic netusicich kolemjdoucich. Posouva
zde hranice ,fotografie z ulice” naznacené jiz P. Strandem, W. Evansem nebo R. Frankem.
Ve své podstaté se stal filmovym reZisérem, aniz by musel pracovat s herci a komparzem.
K proudu takto orientované fotografie se fadi také kanadsky fotograf J. Wall.

Na rozhrani mezi dokumentem a inscenovanou fotografii se nachazi také velmi zajimavy
soubor fotografky S. Yokomizo — Cizinec (1999-2001). Autorka rozeslala dopisy neznamym
lidem, o kterych védéla jen to, ze bydli v pfizemi ur¢itého domu a pozadala je, aby p6zovali
v okné v dohodnutou hodinu. Je az pozoruhodné, kolik z oslovenych bylo ochotno pfistoupit
na tuto hru. Pfi pohledu na snimky si nem{zeme nevzpomenout na slavny Hitchcock(yv film
Okno do dvora. Na chvili se ocitdame v roli fotoreportéra, ktery zahani nudu pozorovanim
lidi v protéjSim domé. Vice nez vyrazem ve tvafi jsou tyto portréty dotvareny prostiedim, jez

dotycného bezprostfedné obklopuiji.

Cizinec, S. Yokomizo (1999-2001)
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15. FILMOVA AVANTGARDA

7,119

LStary film je Spatny, i kdyz je dobry, novy film je dobry, i kdyzZ je Spatny.
J. Mekas

Llermin l'avant-garde je odvozeny z francouzské vojenské terminologie osmndctého stoleti
a v doslovném prekladu znamend predvoj. Avantgarda nikdy nevznikd bezdivodné, ale proto,
aby vystoupila proti nékomu nebo nécemu (akademismus). Velmi ¢asto avantgarda vystupuje
proti publiku.VnéjSkové Ize avantgardni film vétsinou charakterizovat specifickym vztahem
k vyrazovym prostredkim, at uzZ se jednd o jejich zd(raznéni (uziti makrodetail(i a neobvyklych
rakurst kamery, nestandardni frekvence natdceni umoznujici zrychleni, zpomaleni a zastaveni
obrazu, optické deformace za pomoci predsddek zmékcujicich filtri a specidlnich zrcadel,
vyuZiti negativu a zvldstnich stfihovych postupt, nebo naopak o jejich potlaceni (Warhol).
...Kavantgardnim filmdm je ale v nékterych zemich, predevsim ve Francii, pocitdna i ¢dst
oficidlni produkce oznacovand terminem semiavantgarda. Tento pojem se proto uZivd jak pro
oznaceni dél zobdobi némého francouzského filmu, némeckého expresionismu, tak i pro dila
napf. Godarda, Felliniho, dila ceské nové viny atd. Jako semiavantgadni jsou oznacovdny rovnéz
ruské filmy 20. a pocdtku 30. let (Vertov, Ejzenstejn, Dovzenko)”*°

Pro tvlrce filmové avantgardy film jiz neplnil svoji funkci zobrazovani déje, ale stal se
vychozim materidlem pro nejriizné;jsi experimentovani. Néktefi tvlrci vyuzivali filmového
negativu jako malifského platna, jini aplikovali princip fotogramu, poskozovani emulze, pro
jiné plnil funkci statického obrazu. Vichni se vsak snazili o jediné, aby film zbavili véech vlivi
a aby fungoval nezavisle na ostatnich uménich. Do jisté miry se jim to podafilo prestoze
vliv a metody fotografické prace zlstaly spole¢né. Film se stal ,prostorovym obazem” pro R.
Breera. Aplikoval zde stejné postupy jako ve své malifské praxi. Skrabanim pfimo do emulze,
pokryvanim filmového negativu barvou atd.. S. Brakhage ve svém filmu Mothlight (1963)
vyuzil filmovy pas k tvorbé fotogramu. Na negativ pokladal napf. kfidla motyl{, kvétiny, atd. a
pak jej kopiroval bez pouziti kamery. Obdobné postupy jsou znamé jizz M. Rayova filmového
dila. Kolaze se surrealistickymi vlivy vyuzival ve svych dilech také rezisér C. Linder. Stejné
obrazové formy prosazoval ve fotografii J.-P. Sudre, ktery studoval filmovou rezii, nejprve
na Fotografické a filmové priimyslové skole, pozdéji pak jesté na Vysoké skole filmové. Ve
filmu se mu vsak nepodafilo uplatnit. Pfrestoze se abstrakce objevila i v dilech nékterych
americkych krajinar (E. Westona, A. Adamse), nejdale se vtomto sméru pravdépodobné
dostal M. White nebo také J. N. Uelsmann (fotomontdz). Vétsina téchto autorll zabyvajicich
se fotomontdazi po roce 1945 volila radéji postupy v temné komore oproti metodé lepeni.
Tyto snahy byly charakteristické téméf pro viechny tvirce povalecné avantgardy. Jednim

zbodu krystalizace abstraktni fotografie se stala némecka scéna 50. let vytvorend okolo
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O. Steinerta. Ten patfil k vad¢im postavam prosazujicim nejriiznéjsi moznosti vyvoje. Byl
vedoucim ¢lenem skupiny Fotoform (P. Keetman, A. Lauterwasser, H. Hajek-Halke). Ve svych
postupech navazoval na principy Bauhausu a M. Raye. Steinert se tak stal spoluzakladatelem
Skoly abstrakce ve fotografii. K jeho nasledovnikdim patfili H. Riebesehl, G. Gelpke, O. Klijn,
G. Mangold...

Koldzovity charakter fotografii maji také filmy autorské dvojice W. a B. Heinovych.
Kombinace a montaz polic¢ek rdznych filmovych formatd, zdlraznéni nedostatkd filmového
materidlu (prach, Skrabance), nasledné zrychlené nebo naopak zpomalené castecné
rozostfené promitani - to vie slouzi Heinovym k dosazeni svého cile - zbavit film své
Jklasické” funkce. Abstraktni tvorbou se zabyva jiz od 40. let také H. Smith. Metody jeho
prace jsou velmi rozmanité — kresba pfimo na filmovy pds, vyuzivani optické kopirky (50.
léta), laboratorni trikové kolaze (prevazné fotografie kopirované jedna na druhou). Diezité
je upozotnit, ze své pokusy vytvarel pod vlivem riznych drog (heroin, kokain...) B. Conner
do svych film{ vlepoval zabéry ze starych poskrabanych tydenikd nebo kreslenych filmg,
zavadéci filmova okénka. N. J. Paik napf. ve svém filmu Zen for Film (1962) zobrazoval pouze
svételné otisky, prach, Skrabance na filmovém pasu. Pomérné nedavno, se objevil film, ktery
se jiz zcela obejde bez figurativni obraznosti, vyuzivajici vylu¢né jen svétlo a barvy - Flicker
T. Conrada, Acid Man J. Cavanaugha.

Fotografii se svymi ,statickymi” filmy pfiblizil také A. Warhol, ktery naprosto rezignoval na
zobrozeni déje. Film v jeho podani plnil spise funkci dvojrozmérného obrazu. Tuto redukci
pouze na sluchové a zrakové vjemy vyuzivali ve svych dilech také K. Jacobs, M. Snow, G.
Landow.

V 50. letech se Warhol tc¢astnil promitani Andy Warhol se svymi herci, D. Bailey (1971)

experimentdlnich filmG S. Brakhage, G.
Markopoulose nebo K. Angera. V letech
1963 - 1968 natoCil nebo produkoval
neuveéfitelnych 650 filma. Charakteristicka
je pro nékteré z nich extrémni délka
(doporucuje promitat své filmy frekvenci 16
okének za vtefinu). Sestihodinovy dokument
Spanek (1963) ¢i osmihodinovy Empire
(1964) naprosto poprel jakoukoli dynamiku
filmového obrazu. Urditou souvislost
s extrémnim zpomalenim zde méla i jeho
zavislost na drogach (Speed). Akce v jeho
filmech byla omezena na nejjednodussi

¢innosti  /spanek, jidlo/, které kamera
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objektivné zaznamenala /Sleep, Eat/. Ve svém dalsim tvlrc¢im obdobi vyuzil jisty druh stfihu,
ktery proved| zastavenim kamery (Chelsea Girls, 1966). Zde je nutné zd(raznit, Ze se jednalo
o prvni film avantgardy vyuzivajici komer¢ni distribucni sit. Byl zaloZzen na ,multimedialni”
projekci dvou filmovych pasd soub&zné (prostorova montaz). Slo o tfiaptlhodinovy zaznam
zivota ,superhvézd”. Posledni obdobi jeho tvorby bylo poznamenano vlivem P. Morrisseye,
ktery se podilel zejména na smimku Flesh (1969) a Trash (1969).

Jiz zminény M. Snow, soucasny filmaf, prozkoumal v sérii tfi film0 potencial pohybujici
se kamery a s nim souvisejicim uhlu pohledu. ,Vinovad délka (1967) trvajici 45min nds zavddi
od zdbéru dosti velkého newyorského podkrovi v jeho celku nakonec az k detailu fotografie,
visici na zdi na protéjsi sténé velké mistnosti. CentrdIni oblast (1971), Snowovo mistrovské
dilo trvajici déle nez tfi hodiny, ndm poddvad obsesivni ,mapu” kompletni sféry prostoru, ktery
kameru obklopuje ze viech stran. Snow pro svou kameru zkonstruoval servomechanismem
kontrolovanou hlavu, umistil ji do skalnaté oblasti severniho Québecu a zptisoby jejiho pohybu
kontroloval zpoza hory. Kamera se sndsi, vifi, krouZzi, to¢i se dokola, nakldni pficemz neni vidét
nic jen hold krajina, obzor a slunce.””’ Od roku 1967 vytvofil Snow také fotografické série,
které jsou v analytickém zkouumani média fotografie srovnatelné s dily J. Dibbetse aj.
Hilliarda. Napfiklad v ,Authorization” 1969 se nejednd pouze o autoportrét, ale tato série
péti barevnych fotografii, umisténych na zrcadlo, také soucasné zachycuje proces svého
vzniku. Autor postupné nasnimal autoportréty v zracadle polaroidovou kamerou a snimky
vzdy pfipevnil na vymezené misto — na obdélnik uprostfed zrcadla. Tento postup opakoval,
takze zachytil nékolikanasobné obraz v obraze.”” Zde se nabizi srovnani s filmem Ch. Nolana

Memento.
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16. MONTAZ

...."Ve vétsiné filmi je toho moc mdlo filmového a obvykle to byvd néco, cemu fikam ,fotografie
lidi, jak mluvi. Kdyz vyprdvime ve filmu néjaky pribéh, méli bychom se uchylovat k dialogu jen
tenkrdt, kdyZ nelze postupovat jinak. Jd se vZdycky ze vseho nejvic snazim najit filmovy zp(sob, jak
vyprdvet pribéh, totiz sledem zdbéri a kousky filmd mezi nimi. Smutné je, Ze s pfichodem zvuku
kinematografie nardz ustrnula ve své divadelni podobé. Pohyblivost kamery na tom nemdZe nic
ménit. | kdyz se kamera prochdzi po chodniku sem a tam, pordd to je divadlo. To md za ndsledek
ztrdtu filmového stylu, a také ztrdtu jakékoliv fantazie. Kdyz se pise pro film, je naprosto nezbytné
jasné oddélovat sloZky dialogu od vizudlnich prvkd, a kdykoliv je to mozZné, ddt prednost vizudlni
strdnce pred dialogem. At se uz s ohledem na rozvoj akce rozhodneme nakonec pro cokoliv, musi
to udrzet divdky bez dechu. JestliZze to vSechno mdm shrnout, Ize prohldsit, Ze obdélnik filmového
pldtna musi byt nabit emocemi.”
A. Hitchcock

Montdz umoznuje nejen obratné vedeni narace, ale buduje také dramaturgii filmového
pfibéhu, umoziuje emociondlni zapojeni divakd, ovliviiuje jejich pocity a vytvaii napéti.
V tvorbé A. Hitchcocka mUzeme pozorovat soucasné priklad evoluce montaznich forem
v Casovém rozmezi padesati let déjin filmu i svébytnou encyklopedii technik a zpUsobu
spojovani zabérd. ,V USA se pro sestavovdni zdbéru filmd pouzivd slovo stfih, zatimco v Evropé
to je montdz. Americké slovo naznacuje proces zkracovdni, pfi némz je odstranén nezddouci
materidl. A evropskd montdz je uz od némeckych expresionistli a Ejzenstejna ve 20. letech
charakterizovand procesem syntézy: film je chdpdn jako vybudovany, spise nez sestfihany.” **

Za interpunkéni prvky ve filmu mizZeme povazovat roztmivacky, zatmivacky, mezititulky
(dodnes vyuzivané), stiracky. Nejjednodusim typem je neoznaceny stiih. ,Mrtvolka®“, tak
se nazyvaji ve filmu statické fotografie. Mezi nezapomenutelné vyuziti fotografie ve filmu
patfi napf. posledni zabér z westernu Butch Cassidy and Sundance Kid (G. R. Hill, 1969),
Nikdo mne nema rad (F. Truffaut, 1959), také v Bonnie and Clyde (A. Penn, 1967), scéna
prohlizeni fotoalba ve filmu Smoke (W. Wang, 1995).... V60. a 70. letech filmafi nékteré
staré formy zmodernizovali — barevné zatmivacky a roztmivacky (l. Bergman), nebo stfih
do prazdnych kolorovanych okének (J. -L. Godard). Filmova okénka vnesena dovniti zabéru
nazyvame prostorovou montazi. Tento postup charakterizuje fada rdzné velkych obraz(
na jedné plose. DllezZitou roli zde hraji vzajemné vztahy jednotlivych rdama a logika fazeni.
Série téchto obrazli mohou pfipominat fotografické sekvence. Tento zpUsob vyjadiovani
ma dlouholetou tradici v malifstvi (Giotto, Courbet, P. Brueghel, H. Bosch), zminovanou jiz
v Uvodni kapitole. Ve filmu vyuzil tohoto postupu jiz ve 20. letech A. Gance v Napoleonovi

nebo v 60. letech tvlrce experimentalnich film{ S.Van Der Beek, A. Warhol, Ch. Felver...V této
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souvislosti je dllezité zminit také multimedialni prezentace E. Radoka na Expu 67. Projekce
se skladala ze 112 krychli. Na kazdou z nich se dalo promitnout 160 riznych obraz(. Takto
slozita prostorova montaz byla v té dobé ojedinéla. Ve 20. stoleti se tento princip uplatnil
i v populdrni kulture ve formé comicsu. Comics, fotografie a film jsou média vzajemné si
blizka (sekvence) a ovliviaujici se. S rozvojem digitalni technologie se tento postup stava
¢im dal snazsim. Tohoto principu vyuzil za pouziti digitalni technologie M. Figgis ve svém
filmu Casovy kod a pozdéji také ve filmu Hotel. A¢koli vyrazové prvky zcela prevladaji nad
obsahem obou filmQ, jednd se o origindlni pfinosy.

Montazi fotografii vytvofila francouzska reisérka A. Vardova pozoruhodny film Cuba. Chris
Marker, jeden z tviircd nové viny, nechal ve svém filmu Pafizsky maj (1962) rozednivat mésto
jen s vyuzZitim statickych obraz(. Stejny postup pouzil také ve svém védeckofantastickém
filmu Rampa (1963).Tento film li¢i sledem fotografii pfibéh muze, ktery pfedvida svou vlastni
smrt. Je zajimavé, Ze se tento snimek se stal inspiraci T. Gilliamovi k natoceni sci-fi 12 Opic
(1995). Originalnim a neobvyklym zplsobem prezentace statickych obrazl se vyznacuje i
jeho dalsi film Kdybych mél ¢tyfi dromedary (1966). Tento postup, kdy kazda fotografie ma
v celkové skladbé své neménné misto a presné vymezeny dcas, se svym zpUsobem blizi
skladbé fotografické publikace.

Stfihové neobvykly je také uvod k Bergmannové filmu Persona, ktery svou formou
pfipomnél spise slideshow nez klasicky film. Je sestaven zrychle se po sobé stfidajicich
fotogenickych zabérl (pavouk, plamen svicky, zabéry z grotesky, stfeva, krvava ruka, hroty
mfize....). Je zde namisté zminit, ze Bergman tento film natocil po téZké nemoci a tento
halucina¢ni uvod muzeme chdpat jako promitnuti obrazovych vjem, které se ¢lovéku
vybavi pred svou smrti.

Experimenty s montdzi jsou charakteristické také pro videofilmy J.-L. Godarda. Jeho
,fotografické kolaze” kombinuji na jedné plose detail, celek, rdzné uhly pohledu, malbu
s fotografii atd. Prolinani téchto obraz(il vytvaii prekvapivé vztahy vjedné roviné nikoli
sledem obraz(iza sebou.,Napfiklad neobvyklé montdznipostupyv Tady ajinde - koldz fotografie
tehdejsiho ministra zahranici USA Henryho Kissingera, nahého Zenského pozadi z porno-snimku
a blikajiciho ndpisu KILL / KI SS/ INGER."** Zde si nelze nevzpomenout na stejné provokativni
fotomontaze J. Heartfielda. Jiz v ivodu zmiriované Godardovy Histoires du cinéma,,,...jsou
nejen montdZi historickych filmovych styld, ale také historickych uddlosti, osob a riznych druh(
umeni (film, fotografie, malifstvi, kresba, sochafrstvi...). Typickym pfikladem je kombinace
dokumentdrniho zdbéru mrtvych tél vézrii z koncentracniho tdbora v Ravvensbriicku z filmu
Nacistické koncentracni tdbory G. Stevense, zdbér E. Taylor z melodramatu Misto na vysluni
téhoz reziséra, kde herecka sedi v plavkdch u jezera, na svém kliné laskd hlavu Montgomeryho
Clifta a po chvili od néj radostné vstdvd, a nakonec detailu, jednoho z vyjevi Giottovy padovské

série sakrdlnich fresek. Tuto intermedidlini koldz hudebné organizuje klicovd pasdz Hindemithovy
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symfonie Malif Mathis."*®

Na stejném principu je vystavén film L. Christanellové Picture Again, ktery je klasickym
pfikladem prace s tzv. nalezenym materidlem (found footage). Jeho autorka Linda
Christanellovd, umélkyné zabyvajici se zejména performancemi a instalacemi vyuzila
k tvorbé snimku nékolik scén z Pojistky smrti Billyho Wildera. Pouzitim vicenasobnych
expozic, kopirovala pfes detail Barbory Stanwyckové zdbéry zjinych filmg{, tim vznikla
mnohovrstevnata,fotograficka” kolaz.V nékterych svych sériich vyuzival jiz hotovy obrazovy
material také R.I. Baldessari, ktery ho nasledné zcela pfehodnotil. ,Tento postup se zfetelné
projevil napfiklad u série ,A Movie: Directional Piece Where People Are Looking (1972 - 1973),
kde bly pouzity filmové fotografie. Smér pohledu zobrazenych osob zdiraznény na fotografii
namalovanou sipkou vytvoril kone¢nou skladbu celé kompozice. Ta méla tvar oteviené spirdly,
kde déjové zcela nesourodé fotografie vytvdrely novy pfibéh.””

Pomoci fotografii sestavil filmovy pfibéh také ¢esky dokumentarista Pavel Koutecky ve
svém filmu ,O sportovci...aneb nejodstrkovanéjsi z odstrkovanych.” Zakladem filmu byl
soubor fotografii Romana Sejkota, ve kterém po dobu jednoho roku fotografoval mentalné
postizeného plavce. Obdobnym zpusobem vytvarela filmy také O. Bleyova (Slncova panna,
1977) nebo M. Havrankova. Povazuji za dUlezité zminit, ze O.Bleyova pracovala jako stfihacka
ve slovenském filmu (1952 - 1957). Zajimavé jsou jeji audiovizudlni pasma, ktera sestavila z
vlastnich barevnych fotografii a diapozitiva - o Bratislavé (1979) a Vysokych Tatrach (1986).

Markerovym dilem byl také ¢astec¢né ovlivnén mlady student na prazské AVU M. Péchoucek
—soucasné malif, fotograf afilmar. Jeho prakticka diplomova prace (1998) nazvana Fotopiibéh
pomoci specifické skladby snimkl vybranych z rodinného archivu tlumoci pfibéh. Filmové
storyboardy pfipominaji také jeho dalsi prace (Nadherna samota, 1998, Dlouhy Stédry den,
2000). Nékteré své fotoserialy po vzoru Ch. Markera pfevadi na video (Kouzelny mrakodrap).
Ve svém poslednim cyklu 25 obrazu inspirovanych Draculou B. Stockera vyuzil originalniho
intermedidlniho postupu. Obrazy namaloval na zakladé vytvorenych fotografii, cyklus zacina
i kon¢i obrazy titulek, jeden obraz zde mé& dokonce formu filmové prolinacky. Nejméné
obvykla je viak zavérecna prezentace, kdy na videu sledujeme autora jak na sebe klade
jednotlivé obrazy v pfesném fazeni a to vie v hudebnim doprovodu B. Hermanna (ustfedni
hudebni motiv z Hitchcockova Psycha). Stejné postupy vyuziva ve své praci i studentka
ITF Barbora Kuklikova, ktera slu¢uje formu dokumentu s inscenaci. Fotografie jejiho cyklu
City v cizim city (2004), ve kterém mapuje zivot ¢tyf mladych cizinc( v Praze, jsou sloZzeny
do ucelenych sekvenci, v nichZ vyuziva prvk{ opakovani riznych motivu a barev. Digitalni
techniku vyuzil ktvorbé zajimavych kolazi P. Smejkal (student ITF). Ve svém souboru
nazvaném Stars (2005 - 2006) pracoval s historickymi obrazovymi materiadly (koncentracni
tabory), do kterych implantoval tvafe znamych osobnosti, prevazné filmovych hvézd. Tyto

postupy jsou vyuzivany také ve filmové tvorbé (Forrest Gump, 1994).
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film Peng!, X. Gautier (2004)

Sekvence z film@ 50. a 60. let kombinoval s fotografiemi a filmovymi zabéry z rodinného
archivu také X. Gautier. Timto zplsobem vytvérel zajimavé koldze, kde filmovy material
natoceny jeho otcem spojil do funkéniho celku se sekvencemi ze zndmych mainstreamovych
film0. Dodrzel zde zésady filmové montdze, a proto se mu podafilo vytvofit kompaktni
celek. V souvislosti s montazi zminim také soubor fotografii dokumentaristy J. Hankeho
- Pohledy z okna mého bytu. Sila téchto snimk{ je neodmyslitelné spojena s prezentaci
celku, kde kazda fotografie ma své neménné misto. Celek ma jinou vypovidajici hodnotu
nez jednotlivé esteticky zajimavé momentky.

Kanadsky filmovy experimentator M. Hoolboom ve svém dile Public Lightning (2004)
jednu ze sedmi epizod zminovaného filmu sestfihal pouze z archivnich zabér( a fotografii
v kombinaci s hudbou P. Glasse. S osobnosti P. Glasse je také neodlucitelné spjato dilo G.
Reggia. Montaz je v jeho ,vizudlnich basnich” zcela podfizena hudbé, jez silu jednotlivych
obrazll jesté znasobuje. Trilogie Koyaanisqgatsi, Powaqqatsi, Nagoygatsi se vyznacuje
predevsim dlslednou stfihovou rytmizaci jednotlivych obrazi. Ve svém poslednim dile
(Naqoyqatsi) z vétsi casti zuzitkoval jiz existujici obrazovy material ze zpravodajskych,
sportovnich, vojenskych, instruktdZnich, animovanych filma ¢&i televiznich relaci nebo
reklam. Cerpal také z archivu prazského Kratkého filmu (zabéry spartakiadnich cvi¢encli na
Strahové). Tyto obrazy nasledné deformoval (zrychleni, zpomaleni, kolorovani...) Cely film

byl sestitihan v digitalnim formatu a nasledné prekopirovan na filmovy pas.
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Hotel, M. Figgis (2001)

Hotel, M. Figgis (2001)
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17. DOKONALOST FORMY

,Fotografovdnim a zvétSovdnim povrchu véci vyskytujicich se v mém okoli jsem se snazil objevit

to, co se skryvd za nimi. %

M. Antonioni

Novy kinematograficky fenomén - filmy s omezenou naraci, ndm misto zobrazovaného
déje predkladaji obraz. Divdk je nucen obratit svou pozornost od sledovani akce
k formalnim prostiedkiim vystavby obrazu (kompozice). Enormni délka jednotlivych zabér(
a jejich promyslena kompozice si vyzaduje stejné vnimani jako statické obrazy (fotografie).
Tyto filmy poskytuji snazsi orientaci divakim navyklych na vnimani moderniho uméni nez
klasickych filmovych dél.

Prvni stopy tohoto
.vizualniho pfistupu” bychom
ve filmu nasli jiz vdilech M.
Duchampa ¢i R. Bressona.
Principy naplno rozvinul M.
Antonioni, ktery ma dodnes
mnoho nasledovnikd. Jednim
z nejdulezitéjsich prvku, ktery

hraje vtomto druhu filmud

vyznamnou roli, je zminéna

Vykrik, M. Antonioni (1957)

kompozice obrazu a to
zvlasté ve spojeni s liduprazdnou krajinou ¢i morskym horizontem. Do popredi se dostava
dUsledné uplatiiovani hloubky obrazového pole. Ve fotografii mizeme pripomenout
japonského fotografa S. Uedu, ktery proslul pravé snimky osamélych postav na pise¢nych
horizontech (Sand Dunes). Vizualni podmanivost poustni krajiny vyuzil také M. Antonioni
ve filmu Zabriskie Point (1970). ,Antonioniho kamera se Casto pridrZuje scény, do niz postava
jesté nevstoupila, nebo ji uZ opustila. To md za tcinek zd(raznéni prostredi nad postavami a akci,
souvislosti nad obsahem. MiZzeme tomu fikat uhel pohledu ,treti osoby”: ¢asto se ovsem zdd, Ze
kamera prijala vlastni osobnost, oddélenou od postav. Svélym prikladem je posledni zabér filmu
Povoldni: reportér (1975)"% Minimalisticky a konceptualni film Pét (2004) A. Kiarostamiho se
skldda pouze s péti statickych zabérd moiského pobrezi. Zdbér more funguje jako pozadi,
v jehoz popredi se vyskytuje néjaky zachytny bod, ktery alespor trochu upouta divakovu
pozornost (poleno, kachna, ¢lovék). Film neobsahuje zadny komentaf ani hudbu. Kamera
chladné zaznamenava tok casu a sveételné promény ubihajiciho dne. Zde uz sledujeme
spiSe projekci fotografii nez filmu. Scéna z plaze (1991), tak se jmenuje poeticky snimek

japonského reziséraT. Kitana. V tichych, dlouhych a pomalych sekvencich sledujeme jednani



81

dvou hlavnich postav, které jsou hluchonémé. Prestoze film vykazuje urcity déj, absenci
dialogt a svou dokonalou obrazovou formou se fadi spise k ¢isté vizudlnimu zazitku. Svym
osobitym pfistupem rozviji tyto principy také M. Durasova. Promitani statickych obrazu
more a prazdnych prostorl umoznnuji divakovi volné asociace a projekci vlastnich myslenek
do téchto obrazu. Jeji dlouhometrazni snimky muze svou formou pfipominat také video L.
Eaddingtonové Cargo (2002). Film je sestaven z mnoha desitek hodin natoceného materialuy,
ktery pofidila pfi cesté nakladni lodi. Charakteristicky je opét pomaly proud obrazl a témér
nulova montadz. Snimek Navstéva Louvru Jean-Marie Strauba a Daniel Huilletové vyuziva
film jako pouhého prostfedku reprodukce. Kamera staticky snima nékolik vybranych dél
z parizského Louvru (Ingres, Veronese, Delacroix..) a mimo obraz slySime rozhovor, ktery
vedl P. Cézanne s J. Gasquetem. Stejného principu jiz dfive ve filmu vyuzil jiz zminovany A.
Worhol.

V této souvislosti za zminku stoji také dilo W. Wenderse, jenz sice prevzal jiz objevené
postupy, ale uvadim ho proto, Ze obraz lze v jeho filmech chdpat jako urcujici a hlavni
slozku celého dila (specifické rakurzy kamery, barva, kompozice zabérl se silnym vztahem
k prostredi). Wenders se navic pfi praci na obrazové slozce dila opira o vlastni vytvarnou
a fotografickou praci. Vydal nékolik samostatnych fotografickych publikaci. Jedna z nich
vznikla béhem nataceni filmu Pafiz, Texas. Prostiedi, ktera tvofi kulisu déje, jsou vzdy zvolena
tak, aby co nejméné narusovala soustfedénost na postavy. Vétsinou se jedna opét o vyseky
jakési,mrtvé” liduprazdné krajiny. Obrazu ¢asto dominuji monumentalni prirodni scenérie,
zde nalezneme vliv Antonioniho. Svou volbou velikosti zabéru, saha prakticky vyhradné ke
vzdalenéjsimu postaveni kamery, protoze polocelek a celek se nejvice blizi bézné vnimané
perspektivé. Tato metoda mu umoziuje vélenovat postavy do rozmanitych kontext(. Pro
Wenderse je rovnéz charakteristické pouzivani dlouhych nepferusovanych zabérd. Casto se
zde objevuje motiv okna, které psychologicky spojuje svét postav s okolnim prostfedim.
Expozice je upravena tak, aby za postavami v interiéru vznikal prihled oknem ven, tim
se zesiluje pocit odcizeni  vu¢i okolnimu svétu. Wenders tyto metody pak spolecné
s Antonionim uplatnil ve filmu Za mraky (1995).

Podobna prace s obrazem neni samoziejmé charakteristicka jen pro Wenderse. Hitchcock,
Godard, Kubrick a mnoho dalsich vyuzivali podobnych prostiedku a své postupy dovadéli
k naprosté dokonalosti. Je vSeobecné znamo, ze také S. Kubrick svoji kariéru zacinal jako
fotograf a svoji fotografickou praxi ve filmu pak mnohokrat zdrocil. Diky momentce pofizené
v roce 1945, na niz je zachycen pouli¢ni prodavac truchlici nad zpravou o smrti prezidenta
Roosevelta, mu byla jiz na stfedni Skole nabidnuta spoluprace s ¢asopisem Look. Po
dokonceni stiedoskolského studia zde byl zaméstnan jako staly fotograf. Pracoval zde 4
roky. Jako tfiadvacetilety se diky pratelstvi s A. Singerem dostal k filmu - médiu, jez pak

povazoval za stejné prirozeny prostiedek vyjadfovani jako fotoaparat. Jeho prvni snimek,
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kratkometrazni dokument Den zapasu, vypravél o boxerovi Walterovi Cartierovi, kterého jiz
dfive fotil pro Look. Z profese fotografa prameni jeho zéliba v efektnim sviceni (kontrasty).
Tento expresionistycky styl postupné ménil s pfechodem na barvu. Naddle vsak z(stal
vérny protisvétlu a boc¢nimu sviceni. V kazdém svém filmu se snazil rozvijet ¢isté vizualni
prvky a vytvarel nové formy. Radi se k mistrdm ,pohybuijici se kamery” (vedle FW. Murnaua,
M. Ophdilse...) Velmirad vyuzival Sirokouhlych objektivi a vyuzival hloubky pole. Ze zabéru
peclivé odstranoval vie co by mohlo divaka rozptylovat. Psychicky stav hlavnich postav se
odraziv dekoracich abarvach. Projeho praci je také typické vyuzivanirozlehlych ¢i,sterilnich”
prostiedi s minimem detail(, coz vyvolava u divaka pocity odcizeni a chladu. Svou zkusenost
reportazniho fotografa mohlv urcitych scénach vyuzit napt. pfi ur€ovani uhli zabérd. Az do
posledniho filmu si zachoval naprostou kontrolu nad svymi filmy, pocinaje psanim scéndre,
pfes casting a nahravani filmu az po viechny spekty produkce, post produkce a distribuce
svych filmU v€etné vytvareni reklamnich kampani.

NVyprazdnéna narace” se dlsledné dodrZuje také ve filmech Dvacet devét palem (B.
Dumont, 2003), Gerry (G. V. Sant, 2002) a Hnédy kralicek (V. Gall, 2003). Systematicke
uplatiiovani téchto principl muizeme najit také u A. Egoyana (Odhadce, Exotika), C.

Danisové nebo S. Soderbergha.

2001: Vesmirnd Odysea, S. Kubrick (1968)
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18. ZAVER

Fotografii a film pfiblizuje technologie, prestoze kazdé médium ma svou vlastni
vyvojovou cestu. Spole¢né rysy obou se vyraznéji projevuji pouze v urcitych obdobich.
Nejtypictéjsim prikladem byla 20. Iéta 20. stoleti. Nové objevy fotografie vrcholily pravé
v této dobé a ukazaly kvalitu fotografického obrazu nikoli napodobovanim vytvarnych
dél, ale v uplathovani vlastniho fotografického vyrazu, i kdyz ve fotografii zcela nevymizely
tendence prevzaté z vytvarného uméni. 20. léta byla doslova revolu¢nim obdobim
fotografie. Az do této doby se fotografie i film zdokonalovaly po technické strance. Ne Ze by
se poté technicky vyvoj zcela zastavil, ale objevy nepfinasely uz tak radikalni zmény. Oblast
formalnich prostiedkd byla ale stale jesté neprobadand a tvircim se nabizela moZnost
nepfretrzitého hledani.Vsechny sméry, které v praci zminuji, pracovaly ve fotografii a filmu se
stejnymi prostredky.

Mezivale¢né obdobi se vyznacovalo pifedevsim dramatickymi zménami ve spolecnosti,
které pfimo ovliviiovaly déni v kulture. Smér tvorby urcily svétova hospodarska krize, obrana
pred nacismem a dal3i svétova valka.V plném rozsahu se uplatnilo nové vyuziti obrazového
vyjadreni-k ovladaniaovlivihiovanimas. Filmifotografie, témér se stejnou intenzitou, dosahly
neobycejného vlivu na spolecnost, a to jak v kladném tak v zaporném smyslu. Nové pfistupy
umoznil také novy Zivotni styl. Slo o dobu, kdy lidé vkladali nadéje do objev(i a vynalezd a
technikou byli nadseni. Fotografie i film se staly jedine¢nymi prostfedky pro zachyceni téchto
zmén. Na rozdil od vytvarného uméni nebo jinych tradi¢né uzndvanych uméleckych obori
ziskaly status svébytného uméleckého oboru za rozhodujiciho podilu vytvarné avantgardy.
V celé historii kinematografie méla avantgardni hnuti zasadni pfinos. Ovliviiovala nejen
jazyk filmu i fotografie, ale i jiné formy komunikace. Fotogeni¢nost zobrazovaného motivu
chapala jako svou podstatu. Byla to pravé avantgarda, ktera podstatné prispéla ke vzniku
moderni fotografie a filmu, k objeveni jejich zdkladnich postup(l a vyrazovych prostredkd.
Silné pusobil prfedevsim tehdejsi sovétsky film. Dokonala filmova fotografie kameramant
Tissého, Golovni, Demuckého a dalSich pfimo inspirovala fotografii samotnou.

Zajem tvurc o obé média soucasné se projevoval béhem celého 20. stoleti. Nebylo viak
obvyklé, aby autofi, ktefi se zabyvali fotografii i filmem, vyznamné obohatili vyvoj obou
dvou médii zaroven. K vyjimkam patfili naptiklad Alexander Hackenschmied, Paul Strand,
R. Frank a dalsi.

Ukazuje se, Ze Ceskd avantgardni fotografie obsdhla Siroké tématické, vyrazové a
zajmové spektrum mezivale¢né doby a svymi nejlepsimi projevy vynikala v souvislostech
mezinarodnich. Ceska umélecka avantgarda 20. let pfes veskery sv(j zdjem vénovany
fotografii a filmu nevytvofila viak zadné avantgardni filmové dilo. Prvni avantgardni filmové

realizace jsou spojeny s nastupem nové generace konce 20. let. To dokazuje, Ze fotografie
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a film byly pro ¢eskou uméleckou avantgardu zdrojem inspirujicich podnétl pro tradi¢ni
umélecké obory a teprve pozdéji polem vlastniho plsobeni. Na rozdil od Sovétského svazu
byla pro avantgardni film inspira¢nim zdrojem pravé fotografie, ne naopak.

Ve druhé poloviné 20. stoleti je vzajemné ovliviiovani patrné zejména v oblasti
dokumentdrni tvorby. Od nastupu neorealismu ve filmovém i fotografickém dokumentu
prevladaly snahy o pfimy a pravdivy obraz spolecnosti. Dokumentaristé véfili, Zze sama
skute¢nost promlouva k divakovi silnéji bez efektniho nasviceni, stfihu & neobvyklych
vyrez(l. Pfes veskeré snahy o zprosténi se od viech ,uméleckych” prvki se viak ani dokument
neubranil poplatnosti dobovym moédnim vindm.Vybirani tématiforma zpracovani podléhaly
riznorodym trenddm. To samé tvrzeni bychom mohli aplikovat i na oblast médni fotografie,
ktera s dokumentarni tvorbou Uzce souvisela.

V 80. letech se zacaly vyrazné proménovat vztahy nejen mezi fotografii a filmem, ale
mezi médii obecné. Od této doby prestava byt aktualni striktni rozliSovani mezi jednotlivymi
druhy. Filmové a fotografické médium je diky digitalizaci dostupné komukoli a stava se
pohotovym nastrojem komunikace, ktery prosazovali dokumentaristé v 50. letech.

Navzdory blizkosti a vzajemnému prolinani média filmu a fotografie je zfetelny rozdil
v pfistupech a uvazovani o vysledném dile z pozice filmare, fotografa nebo vytvarnika.
Urcujici jsou zde teoretické zaklady jednotlivych tvlrcl. Pouceni o vyvoji jednotlivych
obor( se promita do tvorby - proto je celkem snadno rozpoznatelné, z kterého oboru tvirce
vychazi. Obecna platnost neexistuje, avsak zjednodusené muizeme fici, Ze fotograf pracujici
s filmovym médiem klade vétsi dliraz na estetické kvality snimku, zatimco vytvarnik
pracuje s fotografickym ¢i jinym médiem konceptudlnéji a formalni stranka je druhorada.
Era digitalizace naprosto zménila vztah viech vizualnich médii. Diky snadné manipulaci
znovu oziva princip surrealistickych a konstruktivistickych kolazi avsak s naprosto rozdilnym
pfistupem. Prace s digitdlnim obrazem se priblizuje spiSe tvorbé uslechtilych tisk(, nez
klasické fotografii. Svétova vytvarna scéna zaznamendva v poslednim desetileti ohromny
vzestup fotografie a médii s ni bezprostfedné spojenych (videa). Snadno dostupna digitalni
kamera zpétné ovliviuje i film (Danské Dogma) a pfibliZzuje ho videu.

Dokumentarni fotografie prosla na své vyvojové cesté mnoha zménami, at uz v oblasti
formy, obsahu ¢i konceptuadlniho pfistupu. Posledni proména, kterou naznacila N. Goldin
¢i L. Clark vrcholi v poslednim desetileti, kde se film promita zpétné do fotografie (P-L.

DiCorcia, G. Crewdson...).
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