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Tato diplomova prace chronologicky mapuje nazory na fotografii a vznik prvnich
obecnych teorii fotografického obrazu v Ceskoslovensku v letech 1918 a* 1948, tak jak
byly publikovany v Ceskoslovenskych fotografickych periodicich. Jednotlivé texty jsou
vzajemné konfrontovany a komentovany v kontextu vyvoje Ceskoslovenské fotografie
mezivaleCného obdobi. Komentai také sleduje nékteré paralely s teoretickymi pracemi
zahrani¢nich autort, souvislosti s dénim na ostatni vytvarné scéné a poukazuje na inspiracni

vlivy t&chto praci na formulovani obecnych teorii fotografického obrazu v pozdéjsich letech.
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1918 - 1948 - cesta k nové fotografii

V dgjinach lidského spoleCenstvi existuje mnoho kli¢ovych okamziki & obdobi, které
zdsadné ovlivnily jeho dal§i sméfovani a vyvoj. K takovym pfevratnym obdobim
v modernich dé&jinach lidstva bezesporu patfi mezivaledns léta - 1918 aZ 1940 - a nasledng
traumatizujici zkuSenost druhé svétové valky - tedy obdobi do roku 1945. Zmény, kterymi
prosla lidska civilizace v ,euforii dvacatych a tficatych let - rozvoj védy (formulovani
teorie relativity, objeveni antibiotik, vznik novych sdélovacich prostiedkd, védecké metody
fizeni...) a nasledné techniky (uvadéni novych vyrobki na trh, jejich hromadni vyroba
a snadnéj§i dostupnost pro §iroké masy lidi) mély zasadni vliv na zmé&nu Zivotniho stylu
a hodnotové Zzebricky celych spoleCenstvi, ale pfedevsim nové se formujicich stfednich
vrstev. Radikaln€ se méni estetika architektury i pfedméti kazdodenni potieby. Vliv viech
téchto jevli se vyrazné projevuje i v tehdej§i umélecké tvorbé, ktera zpétn& ovliviiuje déni
i vyvoj ve spole€nosti mnohem vice neZ kdykoliv pfedtim. Tato nova estetika i zcela nové
pojeti umeélecké tvorby pfichézeji s natolik odlisnym chapanim uméleckych projevi,
Ze se objevuje nutnost revidovat klasické koncepce hodnoceni uméleckych dél i vytvarnych
technik - tedy i fotografie. Mnohé z nové vznikajicich umeéleckych hnuti a proudi pfimo
reaguji & vychézeji z poznatkd rychle se rozvijejicich novych vé&dnich disciplin
(psychoanalyza, tvarova psychologie, teorie sdé&lovani, sociologie...) i rapidné se méniciho
Zivotniho stylu. Tento pfistup je typicky pfedevsim pro Setna avantgardni centra a umélecka
sdruzeni vznikajici z&hy po konci prvni svétové valky, napf. holandsky De Stijl - 1917,
némecky Bauhaus - 1919, Eesky Devétsil - 1920 &i ruskou Levou frontu - 1923. Viechna
tato novodoba ,renesan¢ni* hnuti nekompromisné odmitaji predvaleénou pseudouméleckou
manyru a kyC. Svymi vytvarnymi aktivitami usiluji o komplexni rozvoj, obohaceni
a harmonizaci lidského ducha, i kdyZz kazda z ponékud odli$nych politickych pozic.
Naprostou otevienosti vSem novym impulsiim, odvahou experimentovat, poruSovat
zavedené konvence, snahou vidét véci nadCasové a v Sirokych souvislostech, se avantgardé
dafi vytvofit nové etické i estetické standardty, které vyrazné& predstihly dobu a jsou
inspiraci i pro mnohé soucasné tviirce.

Zisadnimi proménami prochdzi v tomto obdobi i fotografie, kter4 hraje
nezastupitelnou roli pravé v uméleckych aktivitich avantgardy, a které se definitivng dafi

vymanit se ze zavislosti na malifstvi. Znovuobjevenim a invenénim vyuZitim svych




specifickych vyrazovych prostfedki - ostrou kresbou, bohatym tonalnim podanim ¢i naopak
zajimavou praci s kontrasty, hledanim novych naméti a neobvyklych perspektiv zobrazeni
atd., - jiz fotografie nezistavd jenom zobrazovacim ¢&i dokumentalnim ,zafizenim®, ale
stava se modernim komunikalnim prostfedkem hojné vyuZivanym v reklamé, politické
propagandg, plakatové tvorbé, kolaZi i k ryze subjektivnim obrazovym vyjadfenim fotograft
a vytvarnych umélcl, a tim determinuje svoje budouci postaveni v umélecké tvorbé i ve

spoleénosti viibec.

I v nové vzniklém samostatném Ceskoslovensku, v némZ kultura hraje zasadni roli
pii budovani nového statu, se rozbiha diskuse o fotografii a zaCind jeji systematické
vyuZivani v oblasti experimentalni a vytvarné tvorby, propagandy i reklamy pfiblizné
ve stejné dobég, jako v ostatnich zemich ve kterych avantgardni skupiny pdsobi. I u nas
pfichazi prvni novatorské impulsy z kruh@ avantgardniho hnuti - pfedeviim ze skupiny
Devétsil a jejiho teoretika Karla Teigeho, i kdyZ systematické praci s fotografii se v€nuji jen
néktefi jeji Glenové pozd&ji ve dvacatych letech. Piesto nékteré tendence a realizace
pochazejici z Devétsilu patfi ve svétovém kontextu k nejvétSim dilim mezivalecné
avantgardy - principy poetismu, obrazové basné, Teigeho a Nezvalova ,,Abeceda®,
Teigeho kolaze & Styrského fotografické cykly. Kromé Teigeho, pro kterého fotografie
neni dominantni sférou zajmu, se zabyva fotografii a jeji teorii nékolik dalSich osobnosti,
které zasadné ovliviiuji tehdejsi fotografické déni v naSich zemich a jejich nadcasové vize
inspiruji mnohé jejich nasledovniky a jsou i dnes stale aktualni. Prace téchto osobnosti, at’ jiz
Jaromira Funkeho - zakladatele moderniho fotografického kolstvi v Ceskoslovensku - &
Eugena Wiskovského - originalné formulujiciho obecnou teorii fotografického obrazu
s vyuzitim vysledkti vyzkum@ z oblasti psychologie a sd&lovacich procesii - svoji tirovni,
spoleéné s pracemi Karla Teigeho, vyrazné prevySuji veSkeré ostatni teoretické prace
o fotografii. V dobovém tisku miZeme nalézt brilantni postfehy a myslenky i nékterych
jingch autord - Jindficha Chalupeckého, Bohumila Markalouse, Lubomira Linharta
¢ Alexandra Hackenschmieda. Jejich texty, snad pouze s vyjimkou Lubomira Linharta, vSak
nejsou jiz tak koncepéni a netvofi tak kompaktni a promyslené systémy jako teoretické stati

trojice autoru Teige, Funke, Wiskovsky.




1918 - 1920
,....Ano, fotografie sedi b&nému uméni zle v tyle a pfinucuje je takto
k mnohym krajnostem, k nimZ by jinak asi nedoslo... A k tomu vSemu jesté si v posledné&jsi
dobg fotografie uminila stati se uméleckou.... Skoro by se mohlo fici, Ze aparat se diva
do svéta tak, jako jeho majitel...

Josef Capek: Nejskromn&j§i uméni, 1920

Téchto nékolik vét, vyjmutych z uvahy Josefa Capka, asi nejlépe popisuje situaci,
ktera nastava po prvni svétové vélce v eské fotografii - pfesnéji fedeno ve fotografii vitbec.
Fotografie zatind mnohem vyrazngji zasahovat do Zivota celé civilizace - do zpravodajstvi,
umeéni, reklamy, volného &asu... - a tento stav zéroveil vyvolava otazky po piivodu tohoto
jevu: &m vlastn& fotografie je a jakymi zakonitostmi se fidi? Protoze ,moderni fotograf*
(profesiondl, tak jak ho chapeme dnes - jako vyhranénou osobnost charakteristickou
originalnim estetickym projevem, Sirokym kulturnim rozhledem i moralni odpovédnosti),
se zadina objevovat aZ na po€atku 20. stoleti, je pochopitelné, Ze se v této dobé& zabyvaji
podobnymi uvahami pfedeviim malifi, z jejichz estetiky tehdejsi fotografie t€Z - malbu
napodobuje a silné ji konkuruje (pfedevsim v oblasti komeréni tvorby), a proto publicisté
zabyvajici se estetickymi teoriemi a dé&jinami uméni jiz nemohou déle fotografii pfehlizet.
Vznika potieba se k fotografii vyjadfit, blize ji popsat a ,ur¢it jeji misto™ v kontextu
soudasného vytvarného uméni i spoleCenského déni. Pro tyto prvni uvahy, pochazejici
od autord - nefotografli, publikované na poéatku dvacatych let, je typické hodnoceni
fotografie z pohledu malifské estetiky a mystického chapani tvorby. V malif'ské tvorb€ totiz
obraz vznika vyhradn€ duSevni a manualni Cinnosti autora, kdeZto fotografie se realizuje
prostiednictvim technického zafizeni - fotografické kamery, ktera disledn€ odd€luje
dusevni vklad autora a mechanicko-manualni realizaci jeho zaméru. Neuvédomeéni si tohoto
faktu vznikaji od po&atku fotografie trvajici nedorozuméni a spory, které klasické estetické
teorie nedokazi feSit. Teprve v dob& po prvni svétové valce, v dusledku probihajiciho
rozvoje védy, techniky a méniciho se Zivotniho stylu, kdy veSkeré vytvarné uméni prochazi
fundamentalnimi zménami a hled4 svoje nové uplatnéni v moderni spole€nosti, se objevuje
nutnost revize platnosti klasickych estetickych teorii. Sou€asné poznatky novych vé€dnich
disciplin (tvarovd psychologie, psychoanalyzateorie sdé€lovani, sociologie...) umoZiiuji
hodnoceni umg&lecké tvorby z upIn€ novych Ghli a formulovani jejich modemnich obecnych

teoretickych aparatd.




Jednou z prvnich zajimavych praci, pﬁblikovan)'rch v povéaletném Ceskoslovensku,
je maly svazek eseji Josefa Capka Nejskromnéjsi uméni z roku 1920, komentujici , lidové
umeélecké projevy”, mimo jiné i fotografii. I kdyz Capek fotografii za umélecky projev
nepovazuje, mizeme v ném nalézt zajimavé vyroky, které fotografii aZ tak dplné
pezatracuji. Naopak. Mnohé z Capkovych postiehi, rozptylenych v textu,
piedznamenavaji nastupujici kritiku formalistické piktorialistické fotografie a poukazuji
na specifika, na kterych by fotografie méla stavét - pfedevsim schopnost pfinaSet technicky
dokonaly dokumentdrni zdznam skutetnosti. Capkovo hodnoceni je spiSe subjektivni
pocitovou zaleZitosti, zaloZenou na novoromantickém pohledu na umeéni jako na vrcholny
projev lidského ducha, sv&dCici o samé podstaté byti a cela stat’ neni ani pfili§ exaktni
a odpovida spiSe Zanrovému Casopiseckému komentafi. Své vyroky Capek neopira o Zadné
konkrétni teoretické systémy, i kdyZz bychom mohli najit n€které paralely s nazory klasika
Seské estetiky Otakara Hostinského z obdobi pfed prvni svétovou valkou. Zaujeti pozic
,klasickych umé&novédnich teorii potom pfedem vyluCuje moZznost postaveni fotografie
na stejnou Urovefi s malifstvim, sochafstvim &i jinymi ,klasickymi* uméleckymi obory -
nebot jak tvrdi zastanci tohoto konzervativniho pfistupu, fotografie vzniké pouhou
mechanickou reprodukci nezavisle na autorovi existujici reality a fotografie tak pro né
zustava vyhradné dokumentarnim zaznamem.

Chvdla fotografie - Cast knihy vénovana fotografii - sestdva ze &tyf kapitol:
Kacifstvi, Fotografie nasich otcii, Orbis pictus a Film. Capek ji piSe jiz dfive a publikuje ji
samostatné v roce 1918; do knihy Nejskromnéjsi uméni ji vklada jako jednu z kapitol.

V Kacistvi Capek konfrontuje fotografii s malbou a pokousi se definovat, co jejich
vzijemna rivalita soutasnému &lovdku - jejich konzumentu - pfinesla: ,,...Ze fotografie je
holou nudou a mechanickou ohavnosti ve srovndni s dobrou malbou, o tom dnes nikdo
nepochybuje. Proto se néktefi malifi vyhybaji kresbé, vselijak své obrazy idealisuji, aby
se nepodobaly fotografiim... “. (1) Prvni z téchto dvou vét cituje spousta autord a pfedklada
ji jako dtkaz Capkova odsouzeni fotografie a jejiho odkdzani do ,patfiénych mezi“.
Domnivam se viak, Ze se ve svém tvrzeni hluboce myli. I kdy? Josef Capek fotografii
za uméni nepovaZuje, neni mozné tvrdit, Ze je pro n&j banalni mechanickou hrackou.
Vysvétleni nachizime hned v nasledujici vété, ze které je zfejmé komu jsou tato slova

adresovana a pro¢. Jde pfedevsim o kritiku do vlastnich fad - tedy uréenou piedevsim t€m




malifim, ktefi nedokdZi pfekonat situaci, kterou fotografie zptsobuje, kdyZz zcela pfebira
funkci dokumentarniho zdznamu reality - at’ jiZ krajiny & lidské tvafe - a uplné tak
degraduje Zanrovou malifskou tvorbu. V tomto bodé€ se Capkovy nazory kryji s vyroky
Otakara Hostinského, ktery tento ,blahodarny vliv fotografie na malbu také velice ocenil:
»..pFizndme si, 7e zde fotografii pFipadla iuloha blahoddrného kostéte na reprodukce
Spatné, poFizované sice uméleckymi prostredky, ale ne uméleckym duchem... “. (2) Capek
také fotografii pfifazuje pfedevsim roli dokumentarniho zaznamu, ale ocefiuje i jeji esteticke
kvality: ,,...Ano, pohled apardtu se divava rovnéji a hloubéji, nebyvd tak povrchné
rozptyleny jako takovy ¢lovék. A proto vynese o mnoho vice pravdy ze svéta viditelného.
A mmohem vice krdsy. Hmotnd pravda svéta, jak ji tfeba jen fotografie poddvd, neni -
ujistuji - nicim naprosto tak nizkym a malo krasnym a podivuhodnym...Mnohad fotografie
hovoFila mi Iépe, i srdecnéji, i slavnéji o krase tohoto svéta, o némz chce vydadvati poctivé
svédectvi...ba nékdy se mi zddlo, Ze s nezamyslnou vérnosti, s niz podala tvar svéta, podala
nékdy az i nehmomé...“. (3) Jako jeden z prvnich autori tak Josef Capek neptimo
zdiraziiuje dbleZitost vlivu fotografie na vznik moderniho malifstvi, a tim pfedjima
napfiklad prace Karla Teigeho z dvacatych let. Spravné vidi jediné vychodisko pro
fotografii v nutnosti budovani ,nového fotografického vidéni“, v odklonu fotografie
od napodobovani klasickych malifskych vzord a technik a soustfedéni se na invenéni vyuZiti
specificky fotografickych vyrazovych prostfedkt - dokonalého zachyceni proporci motivu
a struktury povrchu. Takové pojeti fotografického obrazu mu potom umozsiuje kritizovat
realistickou Zanrovou malbu: ,,...fotografie miiZe vidéti jasné a nazird vazinéji, bez opici
hravosti palety a vyhybavych pardd malifské povrchnosti...Vidél jsem dukladné fotografie
kvétin a bylo ku podivu, o¢ v nich bylo vice libezného kouzla a - nevahdam Fici - i mystické
néhy neZ ve vétsiné kvétinovych zatisi z vystav... “. (4) Vychazejice v§ak z vySe zminéného
pojeti umeélecké tvorby musi nutné svoji tivahu, i pfes vSechny lichotivé vyroky na adresu
fotografie, uzavfit: ,,...Mdm tu ovSem na mysli péknou fotografii a Spamé uméni, jinak
bych ji nemohl tak chvdliti. . (5)

Fotografie nasich otcii je spiSe postesknutim si nad estetickym tpadkem soucasné
portrétni fotografické produkce. Capek kritizuje vyhradn& formalni FeSeni portrétd
(nedostatenou praci se svétlem a kompozici) a laciné podbizeni se mé&§tackému vkusu
(pouZivani nevkusnych rekvizit & pozadi), a zfejmé tak reaguje na uroveil tehdejsi

zakazkové portrétni fotografie. Zasadni ddleZitost maji viak jeho zavére€né veéty: ,,...Pékna




fotografie je véci dobrého vkusu a ndzoru, i zdlezi mnoho na tom, jak fotograf vidi a citi
svét, co z ného chce prenésti pres obtizné cesty svého métier. Skoro by se mohlo Fici,
Ze apardt se divd do svéta tak, jako jeho majitel... “. (6) Timto vyrokem, kterym pfisuzuje
fotografovi zasadni vliv na kvalitu vysledné fotografie, predbiha Capek, aniZ si to sam
uvédomuje, o nékolik let svoji dobu. JelikoZ je ale pfili§ svazan svoji malifskou zkuSenosti,
nedokaZe ptekrodit svijj stin, a tuto svoji my$lenku dale nerozviji. Mnoho autorl pisicich
o fotografii vyslovi podobna tvrzeni a? v prubéhu dvacatych let - Teige, Funke... -
ve tiicatych letech je jiZ tento ndzor pokliadan za samoziejmost a stava se, v rtznych
obménach a zpfesnénich, souasti modernich stati zabyvajicich se teorii fotografického
obrazu.

Nespomné nejzajimavéjsi a nejprogresivngjsi pasazi Chvdly fotografie je Orbis pictus,
v némz se Capek zamysli nad fotografii jako nad dominantnim komunika&nim prostfedkem
moderni doby a postihuje nékteré =zasadni etické a estetické fenomény, které
s ,,reportérskou fotografii souvisi. Na pozadi kritiky Geskoslovenské reportazni fotografie
a ocenéni predevsim progresivni fotografie americké ukazuje, jak se diky fotografii stal svét
snadno dostupnym pro kazdého jedince a ocefiuje predevsim jeji schopnost podat
komplexné&j§i informace o veskerém déni. Uvé€domuje si ale i moZnosti dezinterpretaci,
cenzurnich zasahi a manipulace s vefejnym minénim, které fotografie umoziiuje - to je
velice zavazny postieh, ktery si zagind vétSina fotografi uvédomovat az o dvacet let
pozdé&ji: ,,...Fotografickd ilustrace chce byti tak jako film pastvou oci, podivanou. Zpiisob
i jakost zobrazeni jsou vedeny vkusem a koncepci, pravé reportérska fotografie si Zada
efektu, jistého uméni rezie, pod nimz rozumim dokonalost vykonu po vSech jeho strankach.
To neni neosobni zdsluha, vyzZaduje cilevédomé uéasti citu a ducha....“. (7) Stejny diraz
klade Capek i na formalni feSeni obrazu, které miZe vyrazn& podpofit jeho obsah:
,.Jestlize se déje velika epopej clovéCenstvi, déje se vSude a ve vSem, je-li pFitomna
a pravdou, pak je mozno odkryti ji fotografickym apardtem. Ulohou fotografovou patk jest,
aby skutecnost nepodal mensi, slabs$i a malichernéjsi, aby ji nepredvedl nicotné,
znehodnotivé, aby byl s to zachytiti jeji pravou mocnost a osudnost...“. (8) Capek tak
formuluje velice pokrokové myslenky, které pozd&ji miZeme nalézt ve statich teoretikil
avantgardnich hnuti - napf. u Karla Teigeho, a pozdé&ji nachazeji uplatnéni i ve tvorb&
mnoha avantgardnich fotografi - nejlep§im piikladem je asi ruskd mezivaleCna

fotozurnalistika. Podstatnou &st tivahy vénuje Capek etickym problémiim, spojenym




s masivnim vyuZivanim fotografie v moderni spoleCnosti. Jak ukazuje napiiklad i pozd&jsi
studie Waltera Benjamina z roku 1936, Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti, Capek velice dobfe vidi tlaky, kterymi plisobi masova obrazova
produkce na spolefnost na jeji estetické i etické hodnoty: ,,...Nebylo by dobre, kdyby
PFicinou této nékdy aZ nicotné projekce svéta na stranky zpravodejského listu mélo snad
byti Silhdni po publiku, snaha vemluviti se v jeho prizen zdanlivou obsazZnosti a bohatosti
materidlu, jako by vice vazil pocet nad hodnotou...U nds se stdle jesté publikum musi
vychovdvati a nema se mu ve viem hovéti, sice utoneme v nejhorsi prostfednosti... Kde,
a v dem by aZ nase ilustrované tydeniky skoncily, jestliZe pFindSeji abonentskd cukrldtka,
strycka Vaclava, an trha hrusky, malého Frantiska s Savlickou a cdkou, RiZenku s novou
pannou, Anicku v novych Satech... Takové hovéni jeSitnosti abonentii bylo by snad
prospésné listu, ale je k necti ndrodu, tim spise, kdyby se proto zanedbdvaly véci lepsiho
zdjmu...“. (9) Na rozdil od Otakara Hostinského, ktery pfisuzuje fotografii velkou
budoucnost pfedevsim v mozZnostech propagace uméni prostfednictvim fotografickych
reprodukci umleckych d& v um&leckohistorickych publikacich, Capek jako jeden z prvnich
Ceskych autori upozorfiuje i na negativni stranky jejiho masového pouziti - bezhlavou
honbu za ziskem a degradaci obecného vkusu. O zavaznosti a nadCasovosti této Capkovy
poznamky nas jisté pfesvédéi pohled na prevaznou Cast soucasné novinové a Casopisecke

produkce (Story, Blesk, Rytmus Zivota, Chvilka pro tebe, Spy...).

Capkova Chvdla fotografie je bezesporu prvni pozoruhodnou praci moderni Seské
fotografické publicistiky. 1 kdyz je pro Capka fotografie vidy jen dokumentem, nikoliv
uménim, a nejde mu ani o formulovani jakychkoliv teorii fotografického obrazu, jeho
postiehy kvalitativng pfevysuji veSkerou dosavadni fotografickou publicistickou produkci
a bezesporu pifesahuji ramec doby, kdy vznikly. Vychazejic z pojeti fotografie jako
dokumentu, odmita vesSkeré jeji snahy o pfiblizeni se malif'stvi, at’ jiz uSlechtilymi tisky ¢i
pfemalovavanim negativi, za Gfelem docileni ,,vétsi uméleckosti“. Jako jeden z prvnich
autorli zdiraziiuje vliv osobnosti fotografa, jeho Zvotni zkuSenosti, filozofickych
interpretaci i autorského vidéni, na kvalitu fotografie. Capek také vidi fenomén fotografie
v §ir§ich spolefenskych souvislostech - uvédomuje si jeji nastup jako dominantniho
komunikaéniho prostfedku nadchéazejici epochy, a proto v zavéru své tvahy zdiraziiuje

naroky, které klade jeji masové pouZiti na morélni kvality vSech, ktefi s ni pracuji
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a manipuluji - fotografii, obrazovych redaktori i majiteld nakladatelstvi, a kterym fotografie
dava dosud nevidanou moc. Vzhledem k vySe uvedenému se jevi jako nepodstatné, zda
Capek povazoval fotografii za uméni & nikoliv. Zava¥né postiehy, které Capek ve Chvdle
fotografie publikuje, z ni ini nepominutelnou soucast moderni Ceské fotografické

publicistiky, kterou vSichni nasledujici autofi nemohou ignorovat.

1




1921 - 1923

vvvvvv

Ze na pocatku fotografie nestoji niternd tviir¢i préce, ale mechanické, optické a chemické
zachyceni vnéj§iho objektu. Fotografie nevznika tedy vyjadifenim sebe stvofenim nového
prostoru jako u umeélce, jemuz je vné€jsi svét pouhou pomiickou vyrazu, ale u ni je podéani
vnéjsiho svéta piimo jejim ucelem....«

V.V .Stech: Estetika fotografie, Fotograficky obzor 1922

---krasa fotografie je téhoz rodu jako krasa aeroplanu nebo transatlantického
korédbu ¢i elektrické zarovky: je dilem stroje a zaroveri praci lidskych rukou, lidského
mozku, a chcete-li, i lidského srdce, fyzickochemicky proces vyrobni, vyvojky, 1azné, etc.,
to vSe je dirigovano ¢loveékem, jeho schopnostmi a dovednosti: fotografie neni proto méné
lidskym uménim, Ze schopnosti fotografovy jsou je§t€ nasobeny a kontrolovany
mechanickym bezvadné fungujicim mozkem fotoaparatu,...“

Karel Teige: Foto kino film, Zivot I 1922

,..NOVE UMENI NEBUDE JIZ UMENIM!!! Ano, zajisté. Bude cosi z brusu
nového a odlisného. Mozno vSak téZ Tici, Ze teprve nové uméni bude v pravdé
uménim, proti némuz vSechno dosavadni uméni objevi se uzké , vyjimecné, zridné i
nedokonalé... NOVA KRASA rodi se z prace a konkrétniho tikolu, ne z plané hry, diirazn&
opakujeme...”

Karel Teige: Uméni dnes a zitra, Devétsil 1922

Dalsi vzru§eni do stojatych vod Ceské fotografie pfinasi aZz vystava fotografii
Cechoameri¢ana Drahomira Josefa Rizigky, probihajici v zavéru roku 1921 v Ceském klubu
fotografi amatéri v Praze, doplnéna jeho pfednaskou o americkém puristickém
piktorialismu. Jeho vystava se stava inspiracnim zdrojem pro mnoho Geskych fotografi
1 prvnim silnym impulsem k revizi tehdejsi Ceské fotografické tvorby. Uvadi tak do chodu
,oCistny* proces, ktery determinuje déni v ¢eské fotografii dvacatych let - pfechod k pfimé
fotografii a odklon od uSlechtilych tiskli, snahu o maximalni tonalni bohatost printii
a vyraznou praci se svétlem, hledani novych motivii napfiklad v exteriérech velkomésta...
Za stejn€ dulezité miZeme oznaCit i pozdg§i RuziCkovy wvystavy uspofadané
v Ceskoslovensku v letech 1925 a 1927. Jeho fotografie se stavaji dileZitymi podklady
pro argumentaci progresivnich autorti, publikujicich v eském fotografickém tisku v druhé
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poloviné dvacatych let ivahy o modernich trendech ve fotografii (JeniCek, Funke, Skarda,
aj.). Na tyto ¢lanky si ale bylo nutné pockat aZ do roku 1925 a do let pozdéjsich.

V bieznu 1922 zatina v &asopise Fotograficky obzor vychéazet na pokracovani stat
historika uméni profesora V.V.Stecha Estetika fotografie (0dajné se jedna o prednasku
z roku 1914), kterou miZeme oznalit za prvni teoretickou praci, systematicky v SirSich
souvislostech hodnotici dosavadni vyvoj fotografie. Stech podobng jako Capek ve Chvdle
fotografie vychazi ve své ivaze z klasickych uménovédnich koncepci a nepfiznava fotografii
umélecké hodnoty. Tento nazor poutd v tehdejSich fotografickych kruzich nejvice
pozornosti, nebot’ to je téma, kterym tehdejsi fotografie Zije, a nikdo uz nev€nuje pozornost
jeho pokrokovym myslenkam, kde Stech hovofi o komunika¢nich a sociologickych funkcich
fotografie.

V uvodu Stech zafazuje fotografii do dobového kontextu primyslového rozvoje
civilizace v 19. stoleti a upozorfiuje na zavislost rozvoje fotografie na jejich technickych
mozZnostech. Z této zavislosti pak vyvozuje nasledujici mySlenky: prvni vénuje vztahu
fotografie a malifstvi: fotografie trpi pfi konfrontaci s malifstvim jakymsi ,komplexem®
ménécennosti - z ného vyplyvaji jeji neblahé snahy o pfiblizeni se malbé (pfejiméni jejich
namétl, pouzivani zmék&ujicich objektivii, manipulaci s negativem i pozitivem). Tyto
tendence Stech zasadné odmitad. Tim nesporné zaujima postoj progresivné smyslejicich
fotografi. Domnivam se, Ze zna¢né nedocenéna zistava poznamka o vlivu zpfistupnéni
fotografie §irokym vrstvam laiki. Zde by se Stech nesporné dostal do konfliktu s Karlem
Teigem, ktery v tomto obdobi povazuje fotografii spiSe za ,nastroj nové lidové poezie®,
zatimco Stech spojuje amatérské hnuti pfevazng s upadkem femesiné Grovné i obrazové
kvality fotografické produkce a poukazuje na to, Ze ji mnozi fotografové povazuji spise
za ,sportovni disciplinu®, kterd méa neblahy vliv i na profesionalni fotografickou tvorbu:
»-..Suché desky a momentni objektivy zpristupnily fotografii laikiim a ucinily z odborného
zamésmani sport. Staré idealy (...) mizeji v dobé viady amatérské horecky, vedené jenom
dychtivosti po obrazku a hrackdrskym nadsenim... “.(10) Zavaznost tohoto sociologického
aspektu komentuje ve své zasadni teoretické praci Umeélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti v toce 1936 1 Walter Benjamin. (Pravdépodobné pln€ je dokazeme
docenit a7 v dne$ni dobé, kdy se problémy spojené s masovym pouzitim fotografie

a ostatnich modernich sdélovacich prostiedki - televize, video, internet - stavaji
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spoleenskym problémem zasadni dileZitosti a pfedmétem vaznych debat, sociologickych
studii i pravnickych spord.) VySe zminéné jevy spoleéné s faktem, Ze fotografie vznika
pouze prostfednictvim kamery a fyzikalng-chemického procesu, vedou Stecha k otazce:
,MizZe byt vitbec fotografie uménim?“. Aby mohl odpovédét na takto poloZenou otazku,
musi nejdfive kategorii ,uméni“ definovat. Domnivam se, Ze pravé v tom jak Stech uméni
definuje, leZi kamen urazu: ,,...uméni je tvorenim nové prirody, a umélecké vyjadrovani
podminéno je clovéku vrozenym vytvarnym pudem, pravé tak zdkladnim jako hlad,
bojechtivost nebo laska. Z tvirciho vyrovndvani vnitfniho napéti ¢lovékova s obklopujici
Jjej pFirodou vznikaji nové véci, na existujicim svétu nezavislé. Proti tomu fotografie netvori
sama nové prirody, nybri popisuje tu, ktera lezi v dosahu cerné komory...“. (11)
Vychazejic z této ,klasické” definice, nemize Stech jinak, neZ fotografii jako umélecky
projev neuznat. Rozli$uje pouze ,,fotografii uZitou®, jiz pfiznava funkci dokumentarni
a poznavaci:,,...poddni vaéjSiho svéta je primo jejim ucelem. Nebot fotografii viddne ucel
a namét ... ve fotografii védecké, reprodukcni, portréni, tedy viude tam, kde fotografie
vskutku slouzi Zivotu a odkud vzala svoje existencni opravnéni... “. (12) a ,,fotografii
volnou “, kterou klasifikuje: ,,...ackoliv pracuje tymz postupem jako fotografie uZitd, stavi
si cil pusobiti obrazem volné na city divakovy a byti samostatnym, od ucelu neodvislym
dilem. . (12) Tuto volnou fotografii, ktera ma ambice byt né¢im vic neZ pouhym obrazkem,
Stech dale analyzuje. MoZnosti estetického plisobeni fotografie na divaka povazuje za velmi
omezené a priznava ji pouze ,,schopnost vyvolavani nalad“. Ty vSak nejsou specifickymi
estetickymi kvalitami uméleckého dila, ale pouhymi stimuly asociaci, zavislych na divakove
osobni zkuSenosti. Zde se Stech dopousti dalsiho omylu, kdyZ fotografii upira umélecké
kvality a klasifikuje ji pouze jako sdé€lovaci prostfedek, pfitom ji vSak dale z pozic estetiky
hodnoti. Tento jeho pfistup ale neni v tomto obdobi ojedinély - vzpomeiime napiiklad prace
Josefa Capka nebo Otakara Hostinského - a dobfe poukazuje na krizi, do které se klasicka
estetika v konfrontaci s nové vznikajicimi uméleckymi obory dostava, a kterou bude muset
zahy fesit. Tento rozpor na strankach Geskoslovenského fotografického tisku podrobné
analyzuje a¥ po &tyficeti letech profesor Jan Smok v sérii &lankG Zdkladni problémy
fotografie, uvetejnénych v &asopise Ceskoslovenska fotografie v roce 1962: ,,...Spor o 1o,
zda fotografie je i neni uménim, je moind zavinén fotografii - ale mozind také
neschopnosti estetiky tento spor jednoznacné vyresit. Existenci fotografie byla estetika

postavena pred FeSeni problémii, pred nimZ jesté nikdy nestdla. PFi vzniku vSech ostatnich
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uméleckych drubii Zddna estetika neexistovala, vznikla teprve mnohem pozdéji a nikdy
nebyla nucena Fesit otdzky proc je malifstvi uméni a proc je hudba také umeéni. Vzala
existujici umélecké druhy prosté na védomi pravé jako umélecké druhy. PFi vzniku
Jfotografie viak je estetika jiz ustavena ve formé urcité koncepce ndzori na uméni a do této
konstrukce nelze fotografii jednoznacné zaradit...“.(13) Pozd&ji jde Smok ve svych
uvahach je§té dale, kdyZ polemizuje o platnosti jiz existujicich teorii umeni a estetiky
a poukazuje na jejich vagni formulace a nutnost vytvofeni nové teorie, ktera by byla
schopna obsahnout i nové vznikajici umélecké projevy, a klade ddraz na pouziti zcela
novych piistup pii feSeni t&chto problémi (viz. Smokova originalni teorie obsahového
jednani ¢loveka - angelmatika).

Stech sviij nazor, e fotografie je pfedeviim prostfedkem obrazového sd&lovani
a poznavani, dale upfesiiuje takto : ,,...Jeji vyznam je pFedevsim v tom, Ze je dokumentem,
trvalou pamdtkou preslého déje nebo stavu, ba leckdy primo objevem neznamé véci.
Z toho vyplhyva, ze konecnym cilem fotografie miZe byti vidy jenom pozndni, ale nikoliv
tvoreni.... Rozhodné ustupuji vSechny estetické ucinky fotografie pred jejim vyznamem jako
cinnosti kulturni, a nasi fotografové méli by si uvédomiti tento stav...“. (14) Piestoze
se Stech dopousti jesté nskolika ,,pfehmatii, napt. nespravné hodnoti piisobeni barev, kdyz
barvu ve fotografii povazuje za cosi nepodstatného - pouhé vyjadreni fyzikalni vlastnosti
pfedmétu, naproti tomu v obraze ji pfisuzuje zasadni vyznam zakladniho stavebniho prvku
a ,,prostredku vnitfniho vyrazu ducha“, objevime v jeho Gvaze mnohé progresivni nazory.
Stech naptiklad pfipoudti primarni tviréi funkci fotografa - ,,dusevni vykon fotografirv,
tvirci moment - ptfi vybéru motivu a zpusobu jeho zobrazeni a technickou realizaci
povaZzuje za Cinnost druhotnou. Praci se svétlem, tonalni bohatost obrazu a ostrou kresbu
oznatuje za zakladni vyjadfovaci prostiedky fotografie (dokonce v roce 1934 je pfizvan
Funkem a Sutnarem k realizaci knihy Fotografie vidi povrch, ke které piSe predmluvu).
Nejvétsim Stechovym piinosem je nesporng jeho chapani fotografie jako moderniho
komunika¢niho a reprodukéniho prostiedku, rozsifujiciho hranice naseho védéni, ktery ma
zasadni sociologicky dopad na celou civilizaci, &imz jako jeden z prvnich autord poukazuje
na jeji nezanedbatelné spoleCenské funkce. Tyto poznatky se stavaji integralni soucésti
pozdé&jsich teoretickych praci mnoha autori, zabyvajicich se obecnou teorii fotografického

obrazu.
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Stechova Estetika fotografie jasné ukazuje na nevhodnost aplikace klasickych
estetickych teorii na hodnoceni fotografie a zaroveri naznacuje, kam piedeviim by méli
budouci autofi, pfi formulovani teorii fotografického obrazu, zaméfit svoji pozornost -
analyzu tvludich Sinnosti fotograla, petcepci vytvarnéhio dila a sociologické aspekty
masového vyuZivani fotografie. Prestoze Stech svym hodnocenim fotografie ziistava nékde
v pili cesty za jejim komplexnim pochopenim, miZeme jeho praci oznalit za jakysi most

mezi tradi¢nimi a modernimi teoriemi fotografického obrazu.

V roce 1922 zalina vyrazné zasahovat do Zivota Ceskoslovenské umélecké scény
skupina Devétsil v &ele se svym teoretikem Karlem Teigem. Ve svych ¢lancich
publikovanych v roce 1922 ve sborniku Zivot I a almanachu Devéisil se Teige zabyva
novymi funkcemi vytvarného uméni, ale i jinych lidskych tviir€ich ¢innosti, v moderni
rychle se rozvijejici industrializované spoleCnosti, zdiraziiuje sep€ti umeéleckého dila
s obdobim svého vzniku, s Zivotem celé spole¢nosti i jejimi aktualnimi hodnotami.
Dominantni jsou pro Teigeho jeho socialni a sociologické funkce. Timto komplexnim
pojetim vzniku a plsobeni uméleckého dila se Teigeho nazory vyrazn€ odliSujt
od klasickych estetickych teorii. V Teigeho pojeti se v uméni musi pfirozené odrazet
dynamika rozvoje ciclizace: technika, v&da, socialni zmény ve spole¢nosti, vznik novych
komunikadnich prostfedkid, zmény hodnotovych Zebficku..., na vSechny tyto jevy je tieba
reagovat, a to pouZitim zcela novych piistupd k umélecké tvorb€. Je otevieny vSem
podnétim, které k nému pfichazeji, nechiava se jimi zcela pohltit, hodnoti je v SirSich
historickych kontextech, z riznych perspektiv, usuzuje na moZnosti jejich dalsiho rozvoje
a uplatnéni. Tak miZeme v jeho teoretickych pracech sledovat rizna obdobi, kdy n€kdy
vice, jindy méné témto impulsim podléha, a s odstupem doby nékteré své nazory opousti,
jiné koriguje ¢&i konfrontuje s novymi trendy. Tento komplexni pohled na uméleckou tvorbu
mu dovoluje formulovat progresivni, éasto aZ ,kacifské”, mySlenky a teorie. Teige své
teoretické prace nikdy nechape jako dogmata, sva stanoviska prub&zné€ reviduje, nckteré
jeho mysSlenky zistavaji aktualni dodnes v pGvodni podobé. Jeho analyzy jsou vidy
pracovnim materidlem, Zivoucim organismem, ktery se vyviji a umoZziiuje mu citlivé
reagovat na veSkeré impulsy, které s sebou doba pfinadi. Tento pfistup aplikuje Teige

i na fotografii a stava se tak prvnim Seskym autorem, ktery se ve svych teoretickych pracich
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fotografii systematicky zabyva v §irokém kontextu riiznych umeéleckych sméri, socialnich
a sociologickych jevii a originalné ji vyuziva i ve své volné umelecké tvorbé - v obrazovych

basnich a kolaZich.

V roce 1922 Teige vénuje fotografii znaénou pozornost hned v n€kolika svych
uvahach. V almanachu Devétsil publikuje stati Uméni dnes a zitra a Nové uméni
proletdrské, ve sborniku Zivot Il Uméni pFitomnosti a Foto kino film. Je zjevné, Ze v dobé&
kdy piSe tyto Glanky, je Teige ovlivnén nejen levicovymi politickymi nézory, ale pfedevsim
futurismem a dada: ,,...hrdinové kina fotografii promitnutou na platné dobyvaji vécnosti
a nesmrtelnosti. Desky gramofonii preziji hlasy zpévdki. Ano, vSecka moderni uméleckd
kultura spociva a musi spocivati na strojové vyrobé... “ . (15) Stejné tak jako predstavitelé
té&chto sméri poukazuje na upadek a rozklad uméleckého, duchovniho a myslenkového
svéta, probihajicho na pozadi hospodafskych a politickych zmén v celém lidském
spoleGenstvi, chce revoltovat proti meStackému konzervatismu, odhalit novou krasu
civilizace 20. stoleti a vyvolat 1evoluci v uméni. ,,..NOVE UMENI PRESTANE BYTI
UMENIM!...V novém svété je novd funkce uméni. Netieba aby bylo ornamentem
a dekoraci Zivota, holou a mocnou, netieba zastirati a hyzditi dekorativnimi privésky. Neni
treba uméni ze Zivota a pro Zivot, ale uméni jakoZto soucdst Zivota. Necht je uméni
dusevni hygienou... “. (16) Je dileZité si uvédomit, Ze v piipadé Teigeho neSlo o zaujimani
krajnich pozic t&chto hnuti, ale pfedev§im o vyznani se krase moderni techniky a jeji
budoucnosti, okouzleni rychlosti, o revoltu proti veSkerému akademismu a zpateCnickym
tendencim ve spole¢nosti vibec. Teige také odmitd pojeti umélecké tvorby jako néfeho
mystického a neuchopitelného, poukazuje na racionalni slozky tviréi prace a zddraziiuje
dileZitost osobniho vkladu umélce - jeho v€domi i podvédomi, Zivotni zkuSenosti
i filozofii: ,,...ne z tvitréich horecek a extasi literati, nevylécitelné propadlych poetickému
deliriu, ale z rozumné prdce, smélé a dikladné, i pri mechanické vyrobé typové rodi se
novd krdsa...Novi umélci nejsou nez jedni z Cetnych délniki krdsy na zemékouli. Krdsy
nové, Zivotni, ucelné, a proto vSudypritomné.... KRASA nového uméni je z tohoto svéta.
Ukolem uméni je vytvdreti analogické krdsy a vyzptvati zdvratnymi obrazy a netuSenymi
rytmy basni VSECKY KRASY SVETA. “. (17) Syntézou vsech vyse zmindnych vlivii vznika
ve dvacatych letech Ceska obdoba némeckého ,gesammtkunstwerku®, specificky Cesky

avantgardni umélecky smér - poetismus, ve kterém poezie sjednocuje rizné druhy umeéni
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v novy integralni tvar. Jeho nejtypi¢téj§i realizaci se stava obrazova basein - vizualni
basnické dilo, vznikajici fizi moderni malby, fotografie a poezie - respektive ,,poetiky
moderni doby“, o kterém naptiklad Jindfich Styrsky fika: ,,...Nejkrdsnéjst bdseri: telegram
a foto - uspornost, pravda, strucnost...“ . (18)

Teigeho pfinos pro teorii fotografie spo€iva pfedev§im v jeho klasifikaci fotografie
jako dominantniho komunikaéniho prostfedku moderni doby a jako prostfedku vizuélniho
vyrazu - at’ jiZ v uméni & reklamé Na toto téma hovoifi i v uvaze Foto kino film,
publikované ve sborniku Zivot II v roce 1922. Na co Teige upira nejdfive svoji pozornost,
je vagni publicisticka terminologie a slovni ekvilibristika, ktera slouZi bezradnym autorum
k zakryti vlastni dezorientace a neschopnosti adekvatné reagovat svoji tvorbou na nové
spoledenské a historické poméry i aktudlni déni v uméleckém svété. Teige vyslovuje
pfesvédleni, Ze nové - moderni - uméni musi nutn€ vychazet prav€ z té nejsoucasnéjsi
reality:,,...Modernost neni prazdnym slovem, ale vysadou a vymoZenosti...*. (19) ,,Uméni
budoucnosti pfedstavuje pro Teigeho kinematograf - vyjadfovaci prostfedek, ktery je
nejvice spjat s typickymi atributy doby: vychazi z realismu a dokumentarnosti fotografie,
ktera krasu reality je§t€ umoctiuje, vznikd kolektivnim tviiréim usilim lidi, zpracovava
naméty srozumitelné nej§ir§im vrstvam spolegnosti, infiltruje podnéty zabavniho primyslu -
varieté, cirkusu, muzikalu i daldich uméleckych sméri - malifstvi, divadla... Oslavou
kinematografu, ovlivénou napfiklad ndzory Ilji Erenburga, Teige svoji stat’ také uzavira:
,,...Citite zde epiku moderniho Zivota a ohromnost svéta: neni to svét v obrazech, ale sama
basert moderniho svéta...Nase planeta by se tocila dale, ale mozna by se zastavila, kdyby se
prestaly tocit projekcni pFistroje v kinech vSech sousi. Nékolik kilometrii revolucniho filmu
dobude svéta pravé tak, jako série dnesnich filmi dobyly jiz srdce proletdarského publika. .
(20) Teigeho levicové zaméfeni je v tomto obdobi v jeho pracich siln€ patrné a proto
nékteré zasadni postiehy zlstavaji pon€kud ztracené v ideologicky siln€ zabarvenych
pasazich textu - Teige naptiklad spravné predznamenava budouci vyvoj tim, Ze pfedpoklada
vyznamnou aktivni spolupraci divaka pfi vnimani umeéleckého dila.

Na prvni pohled se mize zdat paradoxni, Ze Teige pfistupuje k fotografii skrz
kinematografii, ale pii bliz§im pohledu se tato cesta ukazuje jako logicka: film, ktery
z fotografického obrazu vychazi, je v této dobé de facto jedinym prostiedim, kde
fotograficky obraz neni nijak deformovan, kde promlouva svymi specifickymi kvalitami
a stava se skutetnym komunikaénim i uméleckym vyrzovym prostfedkem moderni doby.
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ZjednoduSené obrazné Fedeno: jedno politko filmu je nedeformovana ryzi fotografie,
respektive neni to piktorialisticky deformovana fotografie. Fotografie a film hraji zasadni
roli v avantgardnich hnutich také proto, Ze tato hnuti stavi loveka do stfedu veskerého déni
i uméni: KaZzdodenni divadlo Zivota je uméleckym zaZzitkem, Zivot je uméni - a praveé

o tom fotografie i film dokaZzi podat objektivni, rychlou, nazornou a technicky dokonalou

zpravu: ,,...Poskytuji moderni zdabavu: senzacni a jejim terénem je dobrodruinost
a fantazie...“. (21) Teige zde také poprvé v souvislosti s fotografii uzivd termint

wsenzace®, ,rezie*, ,,dobrodruzstvi®, kterym koncem dvacatych let Funke a WiSkovsky
davaji konkrétni obsah a stavi na nich své teoretické prace. Teige je také prvnim
z modernich autorh, ktery si v§ima bystrych postfehti Josefa Capka, publikovanych
ve Chvdle fotografie, v dal§im textu na né pfimo navazuje a dale je rozviji: ,,...krdsa
Jotografie je z téhoz rodu jako krdsa aeropldnu nebo transatlantického korabu Ci elektrické
Zdrovky: je dilem stroje a zdroven praci lidskych rukou, lidského mozku, a chcete-li,
i lidského srdce... Zdokonaleni fotografie ndsobi jeji krdsu, stuptiujic jasnost, realisticnost,
dokumentdrnost, viasmosti, které jsou vilastnim smyslem fotografie a které zrazuje béind
,umélecka*” fotografie evropska...fotografie ze viech umén je nejspiSe pavoldna tlumociti
co nejpregnantnéji a autenticky rytmus, poezii, ustavicné drama déni na globu...Ano,
v redlnosti a pravdivosti je mordlnost fotografie... “.(22) Z tohoto citatu je paralela
s Capkovou Chvdlou fotografie zcela ziejma - diraz na ,Sistotu™ fotografického procesu
a jednoznalné odmitnuti uSlechtilych tiska, wvyuZiti fotografie jako ,svédka doby*
v dokumentarni a reportazni fotografii, a snad nejdilezitéjsi postieh: pojeti fotografa jako
tvurce. A pravé v tomto bod€ se Teigemu dafi pfekonat své pfedchidce, kdyz od sebe
disledné oddéluje tvurci praci fotografa a mechanickou praci kamery, a to mu umoziuje
postavit fotografii na stejnou urovefi jako ostatni umeélecké obory. Dale podobné jako
Capek hovoii o ogistujicim vlivu, ktery fotografie méla na malifstvi, kdyZ mu pomohla
vymanit se z naturalismu a tim mu umozZnila vydat se novymi sméry - kubismus, abstraktni
malba... Stejné jako Capek vidi Teige vzory modemni fotografie ve fotografii americké, kde
osobnosti jako Paul Strand, Alvin Coburn, Alfred Stieglitz a dalsi jasn€ ukazuji cestu,
kterou se moderni fotografie bude ubirat.

Zasadni dilezitost ma pro Ceskoslovenskou fotografii Teigeho ,,odhaleni Man Raye,
konkrétné recenze jeho fotografii metamechanickych konstrukci a dvanacti fotogrami-

rayogramu prezentovanych v albu Libeznd pole - Champs délicieux, doprovozenych

19




tivodem Tristana Tzary. Man Rayovy fotografie, vznikajici pGvodné spiSe hrou s fotografii,
a teprve pozdé&ji systematickou koncepéni praci, vyjevily n€kolik dilezitych pravd: ukazaly
na moznosti, které systematicka price, ale i experiment a hra s fotografii nabizi tvirdi
talentované osobnosti Objevuje se fakt, Ze fotografie zachycujici vysek reality nemusi nutné
byt jejim dokumentarnim realistickym obrazem, ale miize vznikat realita nova, jenZ je dilem
invenéniho autora, ktery pro relizaci svého zdméru pouze vyuziva kameru. Teprve tato
fotografie, Zjici svym vlastnim Zivotem, je vysledkem celého tviir¢tho procesu a pramalo
z4leZi na zobrazeni reality samotné: ,,...fotografie nabyva zde samostatné Feci, svépravné
a viasmi. Fotografie nemiize nikdy, ani zde, opustiti skutecnost, ale miiZe se stati
nadrealistickou... “.(23) Podobné okouzleni fotografii je pro mnohé cleny Devétsilu
typické, a sdili ho naptiklad i Jifi Voskovec, kdyz v ¢lanku Fotogenie a suprarealita,
publikovaném v Disku v roce 1925, hovofi o ,koncentrovaném a opticky presyceném
svété“ fotografického obrazu. Tato nové vznikla , fotograficka realita™ - vyFez z existujiciho
svéta, v sob& nese napéti, pochazejici z pfetrhani existujicich vazeb fotografovanych
pfedmétd s okolnim svétem a nastoleni vztahi a souvislosti novych, existujicich pouze
uvnitf obrazu. V nasledujicich letech tento fenomén, zaméstnava mnoho pisicich autord,
ktefi pravé v ném nachézeji silny zdroj emotivniho plisobeni fotografie - Wiskovsky, Funke,
Markalous, Navratil... Teigeho ,,objeveni“ Man Raye pro &eské fotografy je dilezitym
katalyzatorem déni na na8i fotografické scéné. Polemiky a pochybnosti, které Man Rayovy
prace vyvolavaji, dokazuji, Ze vyrovnat se s jeho pfevratnymi metodami a pfistupy neni
pro mnoho autorli snadné - odmitavé stanovisko k rayogramim, pro jejich ,nefotograficky*
plivod, zaujima i Jaromir Funke. Man Rayovo znovuobjeveni fotogramu a originalni prace
s nim, stavi poprvé fotografii nezpochybniteln& na roveil vytvarnému uméni - a to nezavisle
na existujicich estetickych kanonech. Umoziiuje mu Uplné se odpoutat od reality, uniknout
akademickym debatam o uméleckosti fotografie a hledat novou fotografickou krasu:
,.-.pravé fotografické basnictvi, kouzlo témér Cernoknéinické shleddavame v Rayovych
pokusech posledniho data...jsou samy o sobé pfedmétem, obrazovou bdsni...Je to nékdy
témér fantasmagorické... “. (24)

I kdy? Teige ve stati Foto kino film nékteré Capkovy myslenky prejima,
je pochopitelné, Ze diky generatnimu rozdilu, ktery je d€li, jsou jejich prace diametrainé
odli§né. Zatimco Capek mnbhem vice vaZi svoje slova, v jeho textu muZeme vycitit bazen

a pokoru pfed n&lim vyssim, neZ je ,maly ¢lovék“ s jeho moderni technikou, je v ném
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latentné pfitomna obava z toho, zda je lidstvo na moZnosti, které pfinasi technicky pokrok
a rychle se ménici Zivotni styl, pfipraveno, a zda v této zkouSce moraln€ obstoji, mlady
Teige se nechava unaset opojnymi pocity svobody, volnosti a ukazuje na nové horizonty,
které se pred lidskou civilizaci oteviraji, vstfebava viechny okolni podnéty, aby je nasledné
vyuzil ve formulacich svych teoretickych praci a manifestd. Jiz prvni Teigeho prace
nepochybn& ukazuji, jak invencni a kreativni osobnost v ném &eska vytvarna scéna dostava.
Jeho dalsi teoretické prace, publikované v nasledujicich desetiletich, patii vidy k tomu
nejfundovangj§imu a nejprogresivngj§imu co v mezivaletné Ceskoslovenské odborné

publistice nalézame.
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1924 - 1926
»--Rikd se, Ze foto je nejve€rnéjSim obrazem skute¢na, Ze je dokonalym realismem.
To je omyl... Film destiluje z normalni reality svételny alkohol suprareality...

Jiti Voskovec: Fotogenie a suprarealita, DISK 2 1925

,»--dfive se musi vyvinout standardni fe¢ optického vyrazu, aby tim byla opravdu
nadanému C&lovéku dana moznost, aby zakladni elementy povysil na ,uméni“... budouci
fotograficka tvorba nemuize byti pouhym prekladem dnesnich optickych vyrazovych forem,
ponévadz nové nastroje a dosud nekultivovany material (svétlo) povede k novym
vysledkdm...”

Laszl6 Moholy-Nagy: 1923-1926, publikovano-Telehor 1936

,.Dnesni vystava také pusobi dojmem, Ze stali snimek provésti v n&jaké sloZité&jsi
technice, aby se o ném feklo, Ze je to umélecka fotografie. To dospiva tak daleko,
ze nedostatek invence, nevkus se da zastfiti technickym provedenim...

Jaromir Funke: rukopis, 1924, publikovano
Jaromir Funke - pukopnik fotografické avantgardy 1996

»-...Jest pfisnd mez, kde obraz pocind byti obrazem. Vystizeni této hranice
a zndzornéni obrazu ve svém nejvnitern&j§im odtvodnéni jest moZno jen tomu, kdo
soustavné se odda studii kompozice a esthetickému studiu vyraznosti pfedmétu. Zde pfi
zhotoveni védomého a cilevédomého obrazu jest vylouCena nahoda...

Jaromir Funke: O modemi fotografii, Foto 1925

V poloviné dvacatych let jse rozpor mezi rostoucim spoleCenskym uplatnénim
fotografie (uméni, reklama, reportdZz...), a jejim prezivajicim neadekvatnim hodnocenim, jiz
tak zjevny, Ze je nutnost revize stavajicich pfistuptu k fotografii zcela zfejma. Ukazuje se
zejména, Ze na fotografii je tfeba nahlizet v mnohem S§irSich souvislostech, nez bylo dosud

zvykem.
Déni na moderni Ceské vytvarné scéné dvacatych let uruje predev§im skupina
Devétsil, a to jak originalitou praci svych €lent, tak Sirokym spektrem svych aktivit.

Vsudepfitomna riznoroda vytvarni i publikaéni Cinnost &leni Devétsilu, jejich tzké
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kontakty s pfednimi zahrani¢nimi umélci a avantgardnimi hnutimi pfinaSeji stale nové
poznatky, napady a impulsy do &eského svéta vytvarnych uméni - tedy i do fotografie.
Devétsil - pfedevsim jeho mluv¢i a teoretik Karel Teige - uvadi do Ceského povédomi nejen
osobnost Man Raye, ale i némecky Bauhaus, ruskou avantgardu, Laszl6 Moholy-Nagye
a mnohé dalsi progresivni inspirativni zdroje a umélce své doby. I kdyZz €lenové Devétsilu
s fotografii intenzivné pracuji a experimentuji, jejich prace se zasadn€é 1isi od ostatnich
tehdejSich autori-fotografi. Pii praci s fotografii si totiz dokéazi zachovat jisty nadhled
i schopnost jejiho hodnoceni ze zcela novych uhld a v SirSich souvislostech nez jen
prizmatem fotografickych technickych fines ¢i vagnich estetickych teorii, jak je v této dobe
obvyklé. Spravnost takového komplexniho pfistupu pro formulovani obecnych teorii
fotografického obrazu potvrzuje nejen zvySujici se aktivni role fotografie ve vytvarném
uméni, ale i teoretické prace mnoha autori publikované v nasledujicich letech.

Jedna z takovych progresivnich praci je dilem prave clena Devétsilu, Jifiho Voskovce,
ktery v roce 1925 publikuje zajimavou Gvahu Fotogenie a suprarealita v almanachu DISK.
V malo znamé, dnes téméf zapomenuté stati, formuluje Voskovec myslenky, které
nepochybné predstihly svoji dobu a predjimaji trendy teorie fotografie let tficatych.
Primarné tuto stat’ nevénuje teorii fotografie, ale chce se zabyvat estetikou filmu, ktery pro
néj, stejn€ jako pro mnohé dalsi ¢leny Devétsilu, pfedstavuje nejvhodnéjsi a nejaktualnéjsi
vyjadfovaci prostfedek moderniho umeéni. JelikoZ estetické kvality filmu z fotografického
obrazu vychazeji, podrobuje Voskovec nejdfive obrazové pusobeni fotografie
podrobnéj§imu rozboru, aby tak ziskal seriézni argumenty pro svoji nasledujici uvahu
o estetice filmu. A tak, jakoby mimochodem, vznika jeden z nepfehlédnutelnych textd
moderni Ceské teorie fotografického obrazu. Pro Voskovce fotografie znamena predevsim
,wviadnout svétlem“, a takto ovladnuté svétlo fixovat prostfednictvim fotoaparatu na citlivou
fotografickou vrstvu. Potud se jeho pohled nijak neli§i od nazori ostatnich ¢lend Devétsilu
¢i Man Raye Voskovec viak jde dale, podobné jako Moholy-Nagy, a fyzikalné-chemicky
fotograficky proces a jeho dokonalé femeslné zvladnuti oznacuje pouze za jakousi nutnou
podminku - prvni element fotogenie. Za urCujici oznacuje podminku druhou - druhy
element fotogenie - suprarealitu, kterd teprve fotografii dava jeji emotivni silu - dnes
bychom asi hovofili o specifickych vyrazovych prostfedcich fotografie. A pravé v definici
této suprareality spociva hlavni pfinos Voskovce pro rodici se moderni teorii fotografie:

”,

poprvé a mnohem dfive nez jini autofi spravné€ poukazuje na ,,deformujici* i abstrahujici
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vlastnosti fotografie, jenz jsou ji vlastni a od ni neoddélitelné, a na kterych je tfeba
fotograficky obraz stavét: ,,...Rikd se, Ze foto je nejvérnéjsim obrazem skutecna, e je
dokonalym realismem. To je omyl.... NaSe oko nikdy nevidi svét v podobé fotografie....
Film destiluje z normalni reality svéteiny alkohol suprareality... Realita filtrovanad bracim
apardtem stavd se vidy suprarealitou, optickou recensi skutecna...”. (25) DuleZitost
Voskovcovy tvahy spociva pfedevsim v tom, Ze svoji pfedstavu dokéaZe pfesné formulovat,
prehledn€ uspofadat a predkladd uceleny promySleny systém specificky fotografickych
abstrahujicich prvkd - vyrazovych prostiedki. Ve svém vyétu ,dikazi suprareality
zmifiuje: efekt momentky - jeji emotivni silu spocivajici v zastaveni asu a vytrZeni
okamziku z jeho nezadrzitelného b&hu; vyFez - vytrzeni obrazu z realného prostiedi,
umoziujici ,, vidét skutecnost v koncentrovaném, opticky presyceném vydani“;, zdliraznéni
optickych kvalit predmétu - tvar a povrch modelovany svétlem; perspektivni zkresleni
reality objektivem; redukce barevné reality na ¢ernobilou $kidlu, absence zvuki, vini
1 chuti a z toho vyplyvajici koncentrace na Fe svétla. Prvni paralely Voskovcovych
»dikazli suprareality” miizeme objevit v élancich Jaromira Funkeho z let 1925 - 1928,
podobné pojeti specifickych vyrazovych prostredki fotografie se objevuje i v ¢lanku Eugena
Wiskovského O obrazové fotografii, z roku 1929. Avsak to jak Funke a Wigkovsky své
nazory v této dobé predkladaji, sve€dci spiSe o jejich hledani, nez o jiz promyslené jasné
koncepci, jak je tomu u Voskovce. Mnohé z Voskovcovych ,.dikazi“ bychom objevili
1 v roce 1936, v odpovédich n€kolika teoretiki uméni a fotografi na anketni otazku
tydeniku Svétozor, ,.Je fotografie uméni?“. Podobnost s Voskovcovymi dikazy
suprareality” muzeme shledat i v definicich , motivii* Eugena Wiskovského, v jeho stati
Tvar a motiv, publikované v roce 1940, v nékterych pozdgjich &lancich Jaromira Funkeho,

napiiklad Prostor a namét z roku 1940, ¢&i v pracich Karla Teigeho z tficatych let.

V souvislosti s terminem fotogenie, ktery Voskovec pouZziva, povazuji za dileZité
upozornit na nékteré zasadni rozdily mezi dobovou a sou¢asnou terminologii. Zatimco dnes
termin fotogenie jednoznacné spojujeme s fotografovanym objektem, s jeho schopnosti byt
esteticky zajimavym utvarem na fotografii, v mezivale€ném obdobi se tento vyraz objevuje
jesté v dalSim vyznamu, kdy terminem fotogenie né&ktefi autofi oznaCuji i souhm
specifickych fotografickych vyrazovych prosttedki, které tvofi jakysi jazyk, jimZz k nam
fotografie promlouva. Konfuse pojmu je vibec pro hektické mezivaledné obdobi typicka.
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Vzhledem k tomu, Ze moderni teorie fotografie se zaCina teprve formovat, neexistuje jeji
jednotna terminologie, je tfeba k praci kazdého autora pfistupovat individualn€ a s ohledem
na okolnosti a dobu vzniku té které stati. Teprve na prelomu tficatych a Ctyficatych let se
postupné zafina vytvafret standardtni odborna fotograficka terminologie, ktera plni
pozadavky kladené na moderni teoreticky fotograficky aparat, a z které do uréité miry

vychazi i terminologie dnesni.

Stejné jako na pocatku dvacatych let ,uroval fotografické déni v Devétsilu“ Man
Ray, je v polovin€ druhé dekady duileZitym inspira¢nim zdrojem této skupiny, a to nejen
ve fotografii, vyhranén&jsi Laszl6 Moholy-Nagy. Jeho myslenky, které osobné prezentuje
také v bfeznu 1925 na pfednasce v Brng, si postupné nachazi cestu k mnoha progresivnim
¢eskym umélclim a napomahaji v hledani novych cest v Ceském vytvarném a uZitém umeéni.
I Moholy-Nagy se zabyva otdzkou nového obsahu a formy malifské tvorby, ktera ted’ narazi
na otézky, jenZ si pfed zménami, nastolenymi fotografii, nemusela nikdy klast, a které jsou
nyni obéa vytvarugu oborlm spolené.
,,---CO je svétlo a stin ?

co je jasno - temnota ?

co jsou svételné hodnoty ?

pohyb svétla ?

co jsou lomy svétla ?

co je barva (pigment) ?

co je barevnd intenzita ?

chemie barvy a svételného ucinu ?

podminénost formy barvou ? jeji polohou ? jeji plosnou kvantitou ?

biologické funkce ?

Jysiologické reakce ?

statika, dynamika, kompozice ?

strikaci pristroje, fotografické a filmové pr¥istroje, stinidla ?

technika projekcni ?

viastni forma manudlnosti, strojovosti ?

atd. atd. atd. “ (26)
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Domnivam se, Ze tyto otazky, formulované Moholy-Nagyem v obdobi 1923 - 1926
(publikované v Gvaze Od pigmentu ke svétlu v almanachu Telehor v roce 1936), dostatecn€
dokumentuji jeho komplexni pfistup k problematice vzniku a percepce umeéleckého dila.
Technika, jako nastroj v rukou opravdového umélce, pro néj nepfedstavuje nijaké omezeni
v tvliréi praci, & niZsi kvalitu vytvofeného dila. Naopak, skuteéné tviréi osobnosti dava
dalsi moZnosti uméleckého vyjadfeni a divakovi muZe poskytnout upln€ nové zazitky.
V tomto sméru Moholy-Nagyova fantazie opravdu nezna mezi. Paradoxné je to samotna
technika, ktera ho omezuje v tom, aby své predstavy uskute¢nil, a tak se nechava svymi
vizemi unaSet dal a jejich realizaci pouze odklada na neurCito, aZ technickd omezeni
pominou... - vzpomefime alespofi jeho koncepty svételnych her a srovnejme je naptiklad
se svételnymi plastikami Zdenka PeSanka z tficatych let nebo s nejnovéjsimi laserovymi
show a stroboskopickymi efekty doprovazejicimi dnesni diskotéky a koncerty svétovych
hvézd pop music!

Jestlize kratce shrmeme Moholy-Nagyiv vliv na Ceskou vytvarnou scénu poloviny
dvacatych let, méli bychom zdiraznit dva dominantni impulsy: prvnim je pfimé piisobeni
jeho invenéni malifské, grafické i fotografické tvorby i origindlnich konceptl a vizi projekta,
jez v8ak na souCasném stupni rozvoje techniky nebylo moZné realizovat, ale jejich inspiracni
sila byla nesmirna. Druhym duleZitym momentem je jeho analyticky pohled na uméleckou
tvorbu a jeji funkce ve spoleCnosti (proces tvorby, pusobeni uméleckého artefaktu
na divaka, socialni a sociologické aspekty umeéni ve spole€nosti, vztah uméni a techniky...),
vychazejici z poznatkli modernich védnich disciplin a charakterizujici ji jako dynamicky
proces: ,,...budouci formové vysledky daji se dnes stézi predvidati. vidyt dilo, jeho
Jformova krystalisace nezavisi jen na neméritelném naddni, nybrz i na intensité boje, ktery
je provadén materialnimi prostredky (ndstroj, dnes stroj). tolik vSak miZeme Fici jiZ dnes,
Ze budouci opticka tvorba nemiize byti pouhym prekladem dnesnich optickych vyrazovych
Jforem, ponévad: nové nastroje a dosud nekultivovany material (svétlo) povede k novym,

témto Ciniteliim primérenym vysledkum... “. (27)

Zatimco tvorba Moholy-Nagye nachazi nejvétSi odezvu predevsim v kruzich Ceské
avantgardy, orientované na experimentalni, nekonvenc¢ni tvorbu, pro konzervativngjsi Ceské
amatérské fotografické hnuti se osobnosti ¢islo jedna stava Drahomir Josef Rizicka, ktery

v roce 1925 pfedstavuje své nové prace na dvou samostatnych vystavach v Praze.
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Ruzikovy ,klasické“ fotografie jsou pro fotografy-amatéry nesporn€ srozumitelnéj§i nez
experimenty z Devétsilu, a na n€kolik nasledujicich let se stavaji , fotografickym etalonem*
pokrokove&j§ich Ceskych fotoamatéri. Po pétiletych boufich, pfevratech a nazorovych
neshodach ve fotografickych klubech se teprve nyni amatérska fotografie zadina lépe
orientovat v modernich fotografickych i uméleckych proudech. Prestoze nové podnéty do ni
pronikaji jen pozvolna snaha o zlepSeni obrazovych i obsahovych kvalit snimki je zjevna,
pfistup k tvorb€ zalina byt konceptnéjsi, objevuji se i prvni teoretické stati o fotografii
a amatérské hnuti se pomalu stava prostfedim, v némz se formuji vyrazné osobnosti
moderni ¢eské fotografie - Funke, Sudek, Schneeberger, Wiskovsky, Hajek...

Tim, kdo urovni svych praci vyrazné prevysuje vSechny ostatni, je nesporné& Jaromir
Funke. Jiz od podatku dvacatych let patii mezi ty fotoamatéry, ktefi se diky svym
vyhranénym, modemim ndzorim na fotografii i nekompromisni kritikou pseudoumélecké,
formalni fotografické tvorby dostavaji do Gastych konfliktd s konzervativnimi Seskymi
fotoamatérskymi kluby, aZ se nakonec s klubovym hnutim rozchazi definitivn€ a spole¢né
s Joselern Sudkein, Adollemn Schueebergerem, a nékteryini dalSimi foloamatéry, zaklada
v roce 1924 v Praze Ceskou fotografickou spolecnost. Funke je predeviim fotografem-
praktikem a analytikem jevil, které s fotografii Gizce souvisi, teprve potom teoretikem.
Nevytvari de facto své vlastni teoretické systémy, spiSe analyzuje a reaguje na podnéty,
které k nému piichazeji, ovéfuje je ve své vlastni fotografické tvorbé a svoji zkuSenost
precizn€ a presvédCivé formuluje ve fundovanych recenzich, kritikach, uvahach
i teoretickych statich. V tom je jeho hlavni pfinos i rozdil mezi Funkem-praktikem
a Teigem-intelektudlem, jehoZ vizionarské teoretické stati jsou srozumitelné pouze uzké
intelektualni §pi¢ce fotoamatéri. Podobné jako Teige, i Funke své mysSlenky nechape jako
dogmata, ale jako pracovni materidl, priibézné své nazory koriguje, pfekonané zcela
opousti. Neni proto ojedinélym jevem, Ze si n€ktera jeho tvrzeni v kratkém Easovém tseku
odporuji a na jeho publikaCni Cinnost proto musime nahlizet jako na celek, majici svijj
logicky vyvoj.

Funkeho fotograficka tvorba prochazi v prib&hu let né€kolika proménami - od
fotografie krajiny a zatisi pfes experimentalni abstraktni tvorbu, novou v&cnost i socilni
fotografii, k origindlnim surrealistickym cyklim, které jeho dilo zavr$uji. Okruhiim jeho
z4jmi odpovidaji i jeho hlavni inspiraéni zdroje - Man Ray, Albert Renger-Patzsch, Laszlo

Moholy-Nagy a poetika surrealismu. Jeho publikované prace potom pfevazné piimo souvisi
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s aktualnim inspiraénim zdrojem toho kterého obdobi a konkrétnimi problémy, které prave
fedi ve své fotografické praxi. Pfes riznorodost Zanrd, kterym se Funke vénuje, je pro jeho
praktickou i teoretickou praci charakteristicky jeden zasadni jednotici prvek - d&istd
fotografie = nedotknutelnost negativu i positivu a jejich stoprocentné dokonalé femeslné
Zpracovani.

V prvnim dochovaném nedokondeném rukopisu z roku 1924 Funke recenzuje
1.vystavu fotografickych obrazii Svazu &s. klubh fotografii amatérd, uspofadanou v Praze
od 29.12.1923 do 13.1.1924 a jeho hodnoceni je silng kritické: ,,... Vystavu Ize téZ nazvati
madtohami impressionismu...Dnesni vystava také pusobi dojmem, Ze stali provésti snimek
daleko, Ze nedostatek invence, nevkus se da zastriti technickym provedenim... “. (28) Funke
svoji kritiku nestavi pouze na subjektivnich dojmech, ale doklada ji i konkrétnimi realiemi
z posledniho vyvoje ve vytvarném uméni. Zddraziuje, Ze malifské ,ismy*“ - tedy
i impresionismus, ktery mnozi fotografové-piktorialisté formaln€ napodobuji - vznikaji
na zakladé historického vyvoje a konkrétnich souvislosti, a Zze bezduché napodobovani
malifskych technik ve fotografii je neplodnou hrou, kterd ji vede do slepé ulicky. Dale
spravné poukazuje na mnohem vét§i provazanost jednotlivych uméleckych obort
v modernim uméni a z toho plynouci vyssi naroky na Siroky vieobecny prehled sou¢asného
tviirce, bez kterého neni moZné vytvofit vytvamné dilo, které by pregnantné vyjadfovalo
a tlumogilo autorovu myslenku. V tomto ranném rukopisu se také poprvé objevuji naznaky
Funkeho ,principti fotogenie®, které podrobné rozpracovava v pozdejSich letech,
a na které ve svém dile navazuje napiiklad i Eugen WiSkovsky: ,,...Nalezeni motivu,
umisténi jeho a technické provedeni daleko jesté neni uménim. Musi prevlddati
myslenkovd ndpli... At je pFedmét krasny &i osklivy, pokud je osvétlen, je pristupny
Jfotografickému zachyceni. Primum je predmét, nikoli snimek... Fotografii je vlastni
vysekavati z vnéjSku... Ma-li  fotografie jiti s duchem doby musi pravé tak jako biograf
obrdtiti zretel na refii a uciti se od refisérit vice filmovych nez divadelnich, a ne od malifi,
co? bylo zdkladnim omylem... Resume: Obratte zfetel na arrangement predmétu
na snimku. “. (29) Svij striktn€ puristicky pFistup k fotografii vyjadiuje vystizn€ v dalSim
nepublikovaném rukopisu z roku 1924 Quo vadis fotografia?: ,,...fotografie musi zistati
Jfotografii vidy, vSude a se viemi svymi nutnymi pridavky jak vzniku, tak konecného vyrazu.
Jest nutno nikdy nefalSovati negativ, ktery tak snadno falSovati nelze, ale jest pFimo
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duraznym prikazem nesahati na pozitiv, ktery ucelné fotograficky zpracovan jest teprve
resultdtem prace a idedlnim vystiZenim skutecnosti. Tedy realismus jest cilem a vystiZeni
realismu sujetu jest prostfedkem fotografie a jejim ucelem...” . (30) Z té€chto pozic Cisté
fotografie vystupuje Funke i ve svych prvnich vefejné publikovanych statich v roce 1925,
kdyZz se hned v prvni z nich, O moderni fotografii, zabyva ,problémem své doby“, tedy
sporem piktorialistickych a puristickych fotografi o podobu fotografie. Aby moh! svijj
postoj ,,zastance Cisté fotografie” zdGvodnit, podrobuje nejdfive fotografii hlubsi analyze
a déli ji na: dokumentarni a obrazovou. Toto déleni ho privadi k problému spoleCenskych
funkci fotografie: jde o zabavu, femeslo nebo néco vic - uméni? (Funke zde jako jeden
z prvnich autorl - mozna aniz si to uvédomuje - nazird na fotografii jako na dulezity
sociologicky fenomén), a konstatuje, Ze je tfeba striktn€ rozliSovat, k jakému ucelu ten
ktery snimek slouZi - dokument = zaznam o stavu véci pro soukromou ¢i vefejnou potiebu;
obrazova fotegrafie = vychazejice z dokumentarnosti média méa probudit hlubsi zajem,
emoce u co nejSirsiho publika: ,,...k pojmu obrazové fotografie pristupuji dva velmi dileZiti
cinitelé - sensacnost a rezie. Sensacnost sama o sobé chce novost, neopakovani a pokrok.
Chce buditi uZas a pochopeni. Chce byti dilleZitou pri burcovani nervii z unavy a prijemné
uvadéti v uZas a zamysleni... fotografie musi ve svych objektech prindseti nové ndpady,
nové uddlosti - vie nové, pokud mozno ve fotografii dosud nevidéné...“. (31) V jeho
slovech nepochybné citime vliv rozjasanych proklamaci Devétsilu, kterym vSak Funke dava
realnou konkrétni podobu a predevsim hovofi jazykem, ktery je srozumitelny mnohem
Sir§imu spektru ¢tenati-fotografu. Jiz v téchto vétach jsou zfetelné patrné myslenky, které
pozd€ji, na pocatku Ctyficatych let, na védecké bazi rozvinul Eugen Wiskovsky v prvni
moderni obecné teorii fotografického obrazu.  Funkce dokumentarni fotografie,
a z ni vyplyvajici poZadavky na jeji formalni i obsahové kvality - kompozi¢né, technicky
a femesiné dokonaly obraz bez aspiraci na emotivni pusobeni,povazuje Funke za zcela
evidentni. Proto se dokumentarni fotograﬁi ani v budoucnu vice nezabyvad a rozviji
pfedevS§im koncept fotografie obrazové: , ..Jest pfisna mez, kde obraz pocing byti
obrazem, VystiZeni této hranice a zndzornéni obrazu ve svém nejvniternéjSim oditvodnéni
Jjest mozno jen tomu, kdo soustavné se odda studii komposice a esthetickému studiu
vyraznosti predmétu. Zde pri zhotoveni védomého a cilevédomého obrazu jest vyloucena
ndhoda....Jest neslucitelno, aby ve fotografii tak frapantnim reprodukcnim procesu hrdla

ndhoda vyznamnou a trvalou roli... “. (32) Ve vySe uvedenych intencich se vesmés nesou
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i ostatni ¢lanky Funkeho publikadnich zagatkl, strucné shrnuto: ¢&ista fotegrafie,
senzafnost = hledani novych motivii a jejich nekonvenéniho zobrazeni, rezie = prace se
svétlem a kompozici, ostra kresba a tonalni bohatost printi, to vSe podfizeno koncepéni
praci fotografa. Potvrzeni spravnosti svého pojeti fotografie nachazi Funke i ve fotografiich

Drahomira Josefa Rizitky, jejich pozitivni recenze, K vystavé Dr.Rizicky v CKFA v Praze,
ve Fotografickém obzoru dopliiuje obsahové ucelenou fadu &lankd tohoto obdobi.

Polovina dvacatych let je dobou, kdy na Ceské fotografické scéné€ dochazi k urcitému
zlomu a aktivita fotografi-amatéri se projevuje i zvySenym zajmem o publikovani
ve fotografickych periodicich. Je pravdou, Ze se v jejich pracich jen ojedinéle setkavame
s puvodnimi my§lenkami ¢i promy$lenymi systémovymi piistupy, svéd¢i ale o zvétSujicim se
poctu fotografli, ktefi o své tvorbé€ zalinaji vaznéji pfemyslet a pracovat vice konceptné.
Pro ilustraci citujme alespori n€kolik vét z ¢lanku Viléma Kazdy, Mij fortograficky cil
a cesty k nému, ocenéného v roce 1926 v anketé Casopisu Fotograficky obzor : ,,...SnaZim
se vjemy zrakové a pocity dusevni reprodukovati tak, aby jako obraz pusobily estetickym
dojmem, ktery by zdrovern: dovedl vyvolati v pozorovateli stejné predstavy a tutéz duSevni
ndladu, kterou jsem sam citil pri tvoreni obrazu... Fotografie jest mi nejenom uslechtilou
zabavou, nybrz i zdrojem estetického poZitku a uspokojenti... Mym idedlem jest harmonicky
obrazek se spravnym vyvdzenim svétel a stini, jemné modulovany, se Stavnatou gradaci
svétel a stimi, s jemnymi prechody, s jednoduchym, ale vyrazmym motivem..."
(Fotograficky obzor 1926, str. 113 - 115)
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1927 - 1928
... Nebot Man Ray odstranil ve fotografii nejen impresionismus, nybrz posléze
i aparat a desku, zaklad to fotografie...

Jaromir Funke: Man Ray, Fotograficky obzor 1927

,...Ponechte proto fotografickému tvirci aplnou volnost zptisobu tvorby, jeho nazor,
vyb&rem pocinaje a positivnim procesem konde, nevazte mu rukou dogmatem o Cisté
fotografii!“

Rudolf Pad’ouk: Proti proudu, Fotograficky obzor 1927

,..pferod jest nutny i ve fotografii. Snahy po ,ryzi fotografii nesvazuji rukou
pracovniku fotografickému, ponechavaji mu vSechnu volnost, aby mohl, ov§em methodami
fotografickymi v ryzim slova smyslu, dati uplné priichod svym citlim a nadani uméleckému,
k t&m v3ak, kteff by nechapali onen zarovefi mravni vyznam téchto snah, nutno dirazné
zkiiknouti - noli me tangere!“

Jan Lauschmann: Po proudu, Fotograficky obzor 1928

Na podatku roku 1927 recenzuje Jaromir Funke ve Fotografickém obzoru dilo
jednoho z ,tvireli nové fotografie - uctivaného vzoru avantgardnich hnuti*, Man Raye. Jeho
stat’ se objevuje pét let po predstaveni Man Raye Karlem Teigem a pfinasi tak hodnoceni
jeho tvorby nejen jinyma o&ima, ale i v uritém Easovém odstupu, ktery poskytuje prostor
pro objektivn&jii posouzeni. I pro Funkeho je Man Ray vyznamnym spolutviircem moderni
fotografie, pfesto se jeho hodnoceni dila Mana Raye od nadsenych vyrokt ¢lend Devétsilu
z roku 1922 vyrazné li§i. Divod pro¢ je tomu tak, tkvi pfedevS§im v jeho extrémné
puristickém pojeti fotografie, kdy negativ je ztotoznén se samotnou podstatou
fotografického obrazu, a v pfesvéddeni, Ze fotografie neni uménim: ,,... Fotografie stala se
(...) obdobou uméni, nestala se viak uménim, nebot, ackoliv dosahuje urcitych ucimi
a ackoliv vzbuzuje pozitek a udiv dosti podobny radosti z uméleckého vyrazu, kotvi prece
v obtiznych cestdch svého métier a je vidy jen véci vkusu a ndzoru... “.(33) Proto si Funke
nejvice ceni Man Rayovy fotografie metamechanickych konstrukci a modernich zatisi
(papirova spirala, vejce ve sklenici...), jejichZ krasa i emotivni pisobeni ve fotografickém
zobrazeni pfimo spod&ivaji, a které otviraji fotografické tvorbé upln€ nové prostory - novou

fotogenii: ,,...Fotografie v pfipadu Man Rayové stala se svépravnou a viastni...“.(33)
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Nejdiskutabilngj§i je pravdépodobné Funkeho oznaleni fotogramu-rayogramu jako
nefotografického zobrazeni. Absence negativu pfi vzniku fotogramu a jeho ,deformace
reality” jsou pro Funkeho takovym zpronevéfenim se Cistoté a podstaté fotografického
zobrazeni, Ze ho neni vice mozn¢ povaZzovat za fotografii, spiSe za autorovo selhani
a podlehnuti planym, formalnim hiickam: ,,...fotografie jest dokumentdrni a nemiiZe byti
dokumentem to, co jsouc na fotografii bilé, ve skutecnosti je Cerné. Nemuie byti
dokumentem negativ. A zahrava-li si kdokoliv s témito danymi pojmy, nestane se nikdy
novym umélcem, nybrz rozhodné zbloudi... “.(34) Toto odmitavé stanovisko jist€ neni
pfi Funkeho vyhranéném puristickém postoji nijak pfekvapivé, pfesto je pon€kud uzkoprsé
a domnivam se, Zze v tomto pfipadé Funke nevidi néktera dilezita fakta a souvislosti, a je to
naopak on, kdo v tomto konkrétnim pifipadé ztraci orientaci. Man Ray piece svoje
rayogramy neoznacuje za fotografie, ¢i dokumentarni zaznamy. Jde mu predevsim o hledani
nové krasy, nové vizualnich vjemy, o hledani novych uméleckych vyrazovych prostfedki co
nejvice spjatych s moderni dobou a jeji estetikou. Sam k tomu fika: ,,Je fotografie uménim?
Neni treba patrat, je-li uménim. Uméni je pfekondano. Je tFeba Cehosi jiného, je treba se
divat, jak pracuje svétlo...Usednu pred citlivy papir a premyslim. “. (35) Je spiSe umélcem
hledajicim novy vyraz, neZz purnstickym fotografem okouzlenym technicky dokonalou
fotografii. Usiluje v SirSi oblasti vizuélniho umeéni de facto o totéz, o co se snazi Funke
ve fotografii - poskytnout divakovi intenzivni vizualni zaZitek, tak jak o ném piSe o rok
dtive na strankach Pritomnosti autor, skryvajici se pod zkratkou O. M. (Otakar Mrkvicka?):
,»...Je treba, aby i uméni chopilo se strojii ne jako reprodukéniho, ale jako produkcni
h o prostredku... Man Rayovy fotografické listy nejsou urceny k tomu, aby byly rozvéseny
o zdech pokoju. Patri do alba, do knihovny. Jsou seriovym vyrobkem jako kniha v knihovn
a boty v Satniku. Jsou to fotografie, ale ne ofotografovdani néeho. Dva trojuhelniky, tuzka
a vajicko byly poloZeny mezi svételny zdroj a citlivy papir. Nebo ocelova spirdla a kostka
cukru. Klic a plynovy horak. Ale na nich nezdlezi. Ty véci nejsou ni¢im. Jsou tu jen
Jotogramy s prekrasnymi Skalami cerné a bilé, nevSedni rozko§ oka...” . (36) Funke se
v tomto piipad€ stava obé&ti sebe sama, kdyz formu - tedy zaznam svétla na fotografickém
papife, kterou Man Ray voli pro svoje umélecké vyjadieni, zaméfiuje s jejim obsahem.
Tento moment je ale jedinym Funkeho ,zavahanim“ v jinak objektivnim hodnoceni Man
Rayovy tvorby. Funke je Man Rayovymi fotogramy dokonce zaujat natolik, Ze pod jejich

vlivem sam také realizuje nékolik fotogrami, ale predevsim podobn& imaginativni
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fotografie, pouzitim ,klasické* fotografické techniky - prostfednictvim negativu. Vznikaji
tak jedny z nejoriginalngjsich fotografii v kontextu svétové avantgardni tvorby - cyklus
Abstraktni foto (1927 -1929), v nichZ kresba svétlem a prace s vrzenymi stiny vytvateji
preludné ,stinohry“. I kdyZ je T'unkeho hodnoceni fotogramu diskutabilni, ne ve vSech
bodech je chybné - zcela jisté spravné poukazuje napiiklad na nebezpeti formalismu, které
v sobé prace s fotogramem skryva. Stejné tak opravnéna je i knitika Man Rayovy portrétni
tvorby, jejiz kvalita je v porovnini s metamechanickymi konstrukcemi & fotogramy,
nesrovnatelné niz8i: ,,...Jeho portrety, které svou osobitosti a nékdy prehnanou
theatrdlnosti chtéji byti nécim blizkym expressionismu, jiZ nejsou podivuhodnymi, nybri
jsou jen rozfedénim velikych zdsad... “.(35) Pies vSechny kritické poznamky i odmitnuti
fotogramu je Man Ray pro Funkeho nepfehlédnutelnym fenoménem, ktery pravé svoji
odvahou experimentovat ukazuje cestu: ,,...A pres tofto vSe Man Ray zistane velmi
zajimavou osobnosti a fotografickym stupném. On to byl, ktery zdiiraznil krdsy obycejnosti,
on to byl ktery ukdzal plasticnost svétla, on prvy ukdzal krdsno samo o sobé
na nepatrnostech. Jemu patfi prvenstvi. Je syn své doby a clovék ryze novy se Zivym
ndzorem i pres své zbloudéni. “. (35)

Stejng jako v piipadé jinych Funkeho ¢lankt, i dileZitost tohoto spoliva jak
v komplexnosti analyzy, tak i ve srozumitelnosti textu a jeho prezentaci v periodiku,
piistupném a sledovaném §irokou fotografickou vefejnosti, ktera si tak pomalu zalina
uvédomovat, Ze termin , moderni fotografie“ neznamena pouze vystavy Drahomira Josefa

O wew

Ruzicky. Piedstavenim Man Rayovy tvorby pravé ve Fotografickém obzoru pfinasi Funke
do eského fotoamatérského hnuti jes§té jeden vyznamny impuls - experimentailni tvorbu.
Experiment - touha a odvaha hledat a objevovat nové - hraje ve Funkeho praci odpoCatku
ddle¥itou roli, a je to pravé tvorba Man Raye, kterd Funkeho o spravnosti takového
zplsobu prace presvéduje. Napfiste se tedy experiment stiava nedilnou soudasti Funkeho

fotografické praxe, jehoZ duleZitost zduraziiuje i ve svyéh teoretickych textech.

Jestlize ve dvacatych letech hovofime o Jaromiru Funkem jako o jednom z ¢eskych
fotografii-amatéri, méli bychom je§té jednou zdiraznit, Ze pfedstavuje jejich skuteCnou
kvalitativni Spiku, srovnatelnou pouze s nejprogresivnéj$imi svétovymi avantgardnimi
fotografy, a jeho tvorba o nekolik tfid pfevySuje kvalitu b&€zné Ceské fotoamatérské
produkce své doby.
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Situace v kruzich béZnych Seskych fotoamatérii je totiz naprosto odli§na. V pribéhu
dvacatych let se &edti fotoamatéfi, ovlivnéni pfedeviim dilem Drahomira Josefa RuZicky,
zalinaji délit do dvou diametralné odlinych skupin, z nichz kazda reprezentuje nejen
rozdilny nizor na RiZikovy fotografie, ale i na problémy fotografie obecn€. Ob& tyto
skupiny organizované v klubech (konzervativni Svaz &eskych fotografii amatéri
a progresivni Ceska fotograficka spole¢nost - jednim z jejich zakladateld je i Funke) vefejnd
konfrontuji sva pojeti fotografie na samostatnych vystavach uspofadanych v roce 1927, jenz
posléze vyustily v ostrou polemiku, vedenou na strankach Fotografického obzoru jesté
v roce 1928. Cely spor, odehravajici se v siln& emotivni atmosféfe a nevyhybajici se ani
jizlivym invektivam, nema v d&inach &eské fotografie obdoby. Je vyprovokovan Elankem
Rudolfa Pad’ouka, Proti proudu, ve kterém si autor stéZuje na §ablonovitost, jednostrannost
ve volb& motivil a piilisné soustfedéni se na detail, jenz pfevladaji v souasné fotografické
tvorb& a vyzyva k navratu k vétsim krajinafskym celk@im. Pro ngj je totiZ jedinou spravnou
cestou k nové fotografii navrat k pfirodg§, ke ,klasické“ krajinaiské fotografii: ,,...Jen
priroda sama miize ndm poskytnouti, co hleddme: cestu k pravému uméni. Je treba,
abychom jediné z ni se ucili a Cerpali... A co mam na mysli pod ndzvem ,krajinova
fotografie “? Predevsim v3e, co je v prirodé krdsného, co lahodi oku, co nds zajima, co se
ndm osobné libi, bez ohledu na to, zda by se to neb ono libilo néjaké prijimaci komisi... “.
(37) Jeden z moZnych divodd, proé se detail t&5i takové oblibé, predklada jiz samotna
redakce Fotografického obzoru v poznamce pod &arou, kdyZz poukazuje na snadnéjsi praci
s detailem, jeho nalézanim i kompozici, na rozdil od velkych krajinnych celkd, jejichz
fotografické zachyceni neni zdaleka tak jednoduché. Padouk vSak vidi pfiCiny tohoto stavu
n&kde jinde: predeviim v praci fotografli , modernistii, ktefi svymi experimenty ,,deformuji
a ochuzuji* fotografickou tvorbu a nejsou dobrym piikladem fotoamatériim, jejichz mluveim
se citi byt, pfi hledani novych smérd v jejich tvorb&. Domnivam se, Ze timto postojem
Pad'ouk do zna&né miry deklasuje fotoamatéry na osoby neschopné vytvofit si vlastni nidzor
&i osobity fotograficky projev a na plagiatory ,,velkych mistrii“ - sdm doporuCuje inspirovat
se napfiklad dilem Demachyho & Puya. BohuZel nechape fotografii jako tviiréi vytvarny
projev jednmotlivce, majici sviij logicky vyvoj, v némZ hledani a experiment hraji
nezastupitelnou roli. Pro Pad'ouka je fotografie spiSe zabavou & sportem, jak je to konec
koncl zfejmé i z jeho vlastnich slov: ,,...Poslal jsem obrazy, zpracované gumotiskem,

do mezindrodniho vystavy v San Francisku. Byly pFijaty, aZ na jediny, vSecky... Druhy rok
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poslal jsem tytéz obrazy spolu s jinymi na mezindrodni vystavu do Stockholmu. A vysledek?
Ani jeden z obrazii, které dosly uzndni v San Francisku, nebyl pfijat. Za to byl prijat obraz,
ktery mi vratila porota v San Francisku. Kde tedy byla pravda?... “. (37)

Uvodni kritika tGpadku obrazovych kvalit fotografii je ale Padoukovi pouze
,,pipravou” pro mnohem ostiejsi utok proti bromu - stale vice se prosazujicimu pozitivnimu
zpracovani negativi na bromostiibrném papite, a €isté fotografii viibec. Podle jeho nazoru
se technika bromu prosazuje pfedev§im diky snadnosti a rychlosti tohoto procesu. Padouk
viak jde ve své kritice jesté dale a oznaduje techniku bromu za rutinni préci, ktera, na rozdil
od tvamych procest, nevyzaduje zadného studia a technickych dovednosti, proto jejich
kvalita neni srovnatelna s uslechtilymi tisky. Z tohoto tvrzeni je zfejmé, v ¢em vidi Pad’ouk
,.zaruku umeéleckosti“ fotografie - tedy pfedevsim v naro€nosti a rychlosti, resp. pomalosti,
zhotoveni fotografie: ,,...Sledujme na okamzZik zpusob tvorby populdrniho umélce
L.Misonne... pozorujeme jif z komplikovanych priprav a praci, které vénuje predem
procesu negativnimu, jak daleko je vzdalen tento fotograficky umélec svétového jména oné
hlasané cisté fotografii... “. (38) (Leonard Misonne - belgicky piktorialni fotograf, znamy
pfedev8im krajinafskymi fotografiemi; v roce 1935 vystavoval také v Praze) V ostrosti
kresby a reprodukci vech detaild, kterou bromostiibrny papir poskytuje, vidi Pad'ouk spiSe
vadu komplikujici obraz, kterou je tfeba kompenzovat v negativnim procesu pouZzitim
zmék&ujicich objektivd a predsadek, ¢i manudlnimi zasahy do negativu, formalné
napodobujicimi uslechtilé tisky. Takova manipulace s negativem je pro Pad’ouka diivodem
naprostého odmitnuti principt ,,Gisté fotografie”, ktera neni o nic vice €istd nez uSlechtilé
tisky. Je pravdou, Ze manualni zasahy do negativu se neslucuji s principy ,.Cisté fotografie®,
jejich pouziti v8ak bylo pfi praci s bromostiibrnymi papiry minimalni a omezovalo se
viceméné ulelové na oblast uZité fotografie. Proto v tomto pfipadé Pad’'oukova kritika
neobstoji. Opravnéna je pouze v piipadé zmékcovani kresby predsddkami a mekce
kreslicimi objektivy, které bylo jakymsi pfezitkem ¢& kompromisem vzhledem
k proklamovanym zisadam (viz. napiiklad fotografie Padoukova oponenta Jana
Lauschmanna), a byla také jeho odpirci postupné akceptovana.

Z Pad’oukovy kritiky je ziejmé, Ze neni schopen vidét a hodnotit fotografickou
tvorbu i dynamiku jejiho vyvoje v §ir§im kontextu déni na umélecké scéné a okruh jeho
z4jmu se zuZuje na jeden elemetarni problém, ktery by se pfi pohledu z této §irsi perspektivy

jiz nemohl vitbec objevit. Padouk opravdu pusobi spiSe dojmem fotografa-sportovee, kdyz
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opravnénost svych teorii neustale doklada procentuelnimi zastoupenimi t€ch kterych
procesu na vystavnich salonech, jez mu maji byt zarukou spravnosti jeho tvrzeni. Bohuzel
v zapalu svého boje za ,, volnost zpiisobu tvorby a proti dogmatu cisté fotografie (38) mu
jiz nezbyva energie na to, aby se vymanil ze zajeti tradi¢nich pohledd na fotografickou
tvorbu z pfekonanych perspektiv malifské estetiky.

Oponentem Rudolfa Pad’ouka v této polemice se stava jeden z predstaviteli druhého
proudu, zastance Cisté fotografie, hlasici se k nazorim D. J. Ruzicky, Jan Lauschmann.
Pro obhajobu bromostiibrnych fotografickych papiri bychom mezi tehdej$imi fotografy jen
zt€%i nalezli vhodngj§iho &lovéka, nebot Lauschmann pfedstavuje na jedné strané
pokrokového fotoamatéra, tvoficiho v duchu moderni fotografie, na stran&é druhé
profesionalniho fotografického chemika, podilejictho se pravé na vyvoji a vyrobg
bromostiibrnych fotografickych papird v brnénské tovarné Neobrom, vyrabgjici fotografické
materialy. Na séri ¢lankd Profi proudu, odpovida Lauschmann v lednovém disle
Fotografického obzoru ve své stati Po proudu: ,, Zastup nadSenych privrZenci nejpoctivéjsi
techniky fotografické - prostého bromu, stdle roste a mohutni a neni zatim davno jesté ani
z daleka potuchy, ze by ,,brom* byl pouhou modou, jako svého casu gumotisk, olejotisk
a pigment a t. zv. uslechtilé procesy, které se casem preZily...Vndseti ,, kumst“ do obrazu
PFi prdci positivni jest zpronevéfeni se poctivosti fotografujiciho, néco, co je mi stejné
odporné jako kaidé vezeni se po cizi kdfe wvibec...“.(39) Stejné striktnim jazykem
Lauschmann pokraduje, kdyZz hovofi o &isté fotografii a pfedklada jeji pregnantni definici,
v niZ oznatuje okamzik vzniku snimku za jediny uréujici pro vyslednou fotografii - jediny
moment, kdy fotograf miZe, ba musi, zasahnout do vysledné fotografie svoji tviiréi praci,
svym talentem a takto ,,Cisté" uskuteCnit sviij zamér: ,,...Jediné pri hotoveni negativu jsme
v Zivém kontaktu s prostredim, ndladou a viastni podstatou fotografovaného predmeétu,
a pouze to umoini ndam vioZiti do obrazu cit nasi duse...“. (40) Lauschmann také
polemizuje s Pad'oukovym nazorem o jednoduchosti zhotoveni bromostiibrné fotografie.
Pro Padouka je brom jednoduse vhodny pouze pro urity typ negativu, pro ostatni je
nevhodny, a proto je nutno pracovat uslechtilymi procesy. To paradoxné ukazuje na jeho
vlastni neznalost této techniky a praci s ni; nicméné mu to nebrani v tom, aby ji striktn¢
odsoudil. Toto Pad'oukovo pochybeni vyuZiva Lauschmann ve sviij prospéch, kdyZz naopak
poukazuje na fakt, Ze nedokonalé technické zvladnuti pozitivu je v piipad€ bromu zcela

zjevné a 3patni zvétSenina nutné kondi v ko$i, na rozdil od uslechtilych tiskd, kde se
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technické poklesky spiSe ztrati: ,,...vyjde z nich ,,néco”, i kdyZ to pravé neni to, co jsme
méli v amyslu... “. (40) Marné bychom vSak v Lauschmannové ¢lanku hledali odddvodnéni
pouZivani mékce kreslicich objektivli, které je také jistou deformaci skuteCnosti a tedy
porusenim Cistoty fotografického zobrazeni. V tomto bodé¢, ktery pfechazi Lauschmann
mlCenim, je tedy Pad’'oukova kritika opodstatnéna.

Domnivam se, Ze spor Proti proudu - Po proudu dava pomémé vérny obraz toho, ¢im
pfevazna &ast Ceské fotografické scény v poloviné dvacatych let Zije, a jeho ohlas je
nevidany. Samoziejmé cela tato polemika miji §pickové Ceské fotografy, ktefi tento problém
povaZuji jiz za davno vyfeSeny. Celou situaci se nasledné pokousi ponékud ,,odlehéit
Piemysl Koblic ve své stati-parodii Mezi proudy. Mam v8ak pocit, Ze jeho sofistikovany
humor miZe byt srozumitelny pouze intelektudlni $pi¢ce fotografi - tedy paradoxné
pfevazné tém, ktefi jiz maji v problematice ,brom kontra uslechtily tisk* jasno, a ostatnim
fotoamatérim nalezeni spravné cesty piili§ neulehCi; spiSe jim zamotd hlavu jest€ vice.
Nicméné, prestoze jsou nazory Padouka i Lauschmanna siln€ citové zabarvené, formulace
lasto vagni a nedomyslené, jsou nesporné ostatnim fotografim duleZitym impulsem
k zamysSleni se nad vlastni tvorbou a ujasnéni si jejiho dalsiho sméfovani. Nebot’ prave t€mto
fotografim pro jejich starosti s tim, jak maji fotografie vypadat, jiz mélokdy zbyva sil
vénovat se také jejich obsahu.

,,OCistny vliv* polemiky Proti proudu - Po proudu je nesporny a miZzeme jej sledovat
napfiklad na obecnych tuvahach o fotografii, které se zahy objevuji na strankach
Fotografického obzoru i n&kterych dalSich fotografickych periodik. Pro ilustraci zmifime
napiiklad &lanek Jifiho JeniCka, Jesté slovo k salonu, ktery, i kdyZz ve vztahu k salonu
kriticky, hovoii o fotografii jako o osobitém vyrazovém prostfedku: ,,... fotografie je
svérdznym vyrazovym prostredkem, jejimz udélem bude stdti se zrcadlem prosté,
cudné krdasy Zivota a zemé.. musime najiti v sobé dosti sil, které nds podpori
ve snaze uciniti fotografii tim, ¢im chce byfti, to je pokornym bdsnikem okamziki svétla
a stinii... “.(41) MysSlenkovy posun smérem k novému modemnimu pojeti fotografie,
prosazovanému jiz od polatku dvacatych let umélci i teoretiky avantgardy - Teige,
Rossler... a pokrokovymi fotografy - Funke, Sudek..., je v téchto Jeni¢kovych slovech
zjevny. Dycha z nich opét euforicka atmosféra zaCatku dvacétych let a prvnich vefejnych
proklamaci Deveétsilu. JeniCkovy vyroky jsou zde n€kdy od Teigeho takika k nerozeznani -

domnivam se, Ze pfimy vliv Teigeho je zde evidentni: ,,...fotografie (.) stava se
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technickym uménim, a co vice, pFimo malym zdzrakem
ducha techniky a kultury srdc e. Jeji estetika bude akceptovati pravé tak
technické predpoklady vzniku, jako duSevni posvéceni chvile exposice. Bez tohoto
reprodukcniho momentu, bez jeho vniterného objevu a chdpdni nebude ve fotografii

v v

krasy...fotografie bude zrcadlem 2ivota.. bude zvéciiovati a tak uchovdvati
pomijejici krdsu fivota a zemé. V tom bude jeji duSe - a tikolem nasim bude nalézti ji... “
(42) PiestoZe Jenitkovy vyroky jsou de facto syntézou mysSlenek formulovanych dfive
Teigem, Funkem, Capkem a jinymi autory, ptipadng jejich komentatem, vyznam jeho stati
neni o nic mensi, nebot spoliva pfedevsim v jejich pretlumoceni do podoby, co mozna
nejsrozumiteln&jsi Sirokému spektru fotografické vefejnosti. Domnivam se, Ze dileZitou roli
hraje i fakt, Ze JeniCek sam je ,pouhym“ fotografem-amatérem, a tim padd jakasi
psychologicka bariéra, ktera existuje mezi fadovymi fotoamatéry a intelektualy typu Teige,
Funke, Capek... Jeni¢ek - autor-fotoamatér je jednim z nich, je jim bliz&i, proto je pro né
snaZ§i jeho nazory pfijmout. Tim se Jenitek stava nepominutelnou osobnosti, ktera svoji
mravendi praci poméaha pozvednout uroveii teské amatérské fotografické tvorby své doby.

Zajimavé podnéty pro daldi diskusi se objevuji i v &lanku Forografie a uméni,
ve kterém ing Stanislav Schiller, jako jeden z prvnich fotografi, hovoii o uméleckém
vyjadfeni jako o sd&lovacim procesu, podléhajicim mnoha subjektivnim faktorim, at’ jiz
na strané autora & divaka.: ,,... Nebylo by spravnym, poklddati vérné zobrazovini vidéného
Jje subjektivné zabarvena... A tuto subjektivitu dovede zobraziti pravy umélec i pri v§i
vérnosti obrazu... PFi posuzovini uméleckého dila je proto diileZito rozezndvati mySlenku
od vyjadfeni... Proto zpiisob vyjddieni nesmime pokladati za véc hlavni, nybri
za prostiedek k dokonalému vyjadieni myslenky... Dovede-li fotograf zachytiti védomé
své myslenky (ndlady) resp. subjektivni ndzor na predmét, pak jest jeho obraz
uméleckym dilem. Jinak je pouhou zruénosti“. (43) V textu vénovaném problémim
fotografie se tak objevuji naznaky aplikace poznatki rodiciho se moderniho védniho oboru -
psychologie. Teoreticky text se tim dostava do obecn&jsi roviny a piedznamenava trendy
pristiho desetileti, kdy se poznatky z psychologie, sociologie & informatiky postupné stavaji
integralni sougasti teoretickych textu.

PiestoZe jde v piipadé vySe uvedenych ukazek spiSe o prvni vlastovky ¢&i ojedin€lé

pokusy, mam za to, Ze vérné& dokumentuji zlom, ke kterému v kruzich &eskych fotografu
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dochazi. I kdyZ mnohé otazky zlstavaji nezodpovézeny, odborné terminologie je vagni,
stale neexistuji ani zaklady obecné teorie fotografického obrazu, je pravé konec dvacatych
let obdobim, kdy se v Ceskoslovensku definitivng prosazuji trendy ,moderni fotografie*
a daldi diskuse o fotografii nutné probiha na kvalitativné vyS8i urovni. Jako dalsi pfiklad
bychom mohli uvést i debatu, kterd se rozpoutala okolo prvni kolektivni piehlidky
avantgardni fotografie v Ceskoslovensku, 4.vystavy Klubu fotografii amatéri v Mladé
Boleslavi, uspofadané od 27 kvétna do 10.8ervna 1928, na které se objevuji fotografie
ovlivnéné novou vécnosti a konstruktivismem. (Podobnou expozici, Vystavu nezdvislé
Jfotografie, uspotfadal mladoboleslavsky klub i v nasledujicim roce. Této vystavy se jiz
zudastnili fotografové i z jinﬁlCh fotografickych klubti - Lauschmann, Koblic...) Jeji
hodnoceni pfinasi na jedné stran& manifestatni prohlaSeni zastanch avantgardni fotografie,
napiiklad ¢lanek Josefa Slanského Nové cile ve Fotografickém obzoru, i kladné recenze
Augustina gkardy, Roberta A. Simona, Vladimira Fanderlika, na strané druhé se
na strankach Fotografického obzoru kriticky vyjadiuje Jifi Jenicek ve své ivaze O nové cile,
v niz konstruktivismus oznaduje za nespravnou cestu. Nejzajimavéj§i myslenky obsahuje
pravdépodobné stat’ Josefa Slanského Nové cile: ,,...PFedstavy vékem potvrzené mohou nam
byti voditkem. Pfedstavou staticnosti je kolmy Ctyfstén, lyricky prvek je v konstrukcich
z vejcitych, vodorovnych a rovnobéinych utvari nebo z trojuhelniki, mirné sklonénych.
V kolmicich je majestami staticnost, vyska a hloubka prostoru. Svislé primky vodorovné
protaté nebo uhlopricky z prava a z leva délaji dojem sestupu a vzestupu. Horizontdly budi
v nds predstatvy nehybnosti véci leZicich a postavenych. Kruhy jsou pro zrak nardzkou
pro posloupnost, a oko je sleduje jako pohybujici se body. Mimo to linie kruhové,
pravidelné spirdly upominaji nds na tvary Zijicich organismi. To jsou zdkladni prvky pri
tvorbé fotografického obrazu. Vyzbrojeni témito zkuSenostmi miizeme dospéti k pochopeni
rytmu véci kolem nds lezicich a tvarové logice vnéjsiho svéta... “. (44) Podobnou analyzu
psychologickych G€inkt &ar a tvarii bychom nalezli napriklad jiz v letech 1920 - 1921 jako
nedilnou soudast vyuky Johannese Ittena v piipravném kurzu na némeckém Bauhausu.
I pfesto Slanského vyroky nesporné patii k nejinspirativngjsim, které miZeme v této dobé
v Ceskoslovenském odborném fotografickém tisku nalézt. Ukazuji, Ze proces pifehodnoceni
dosavadni tradiéni prace s fotografii jiz nezvratné probiha, a zarovell pfedjimaji trendy
koncepci obecnych teorii fotografického obrazu tficatych a &tyficatych let, vychazejicich
z exaktnich poznatki modernich védnich disciplin.
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V roce 1928 publikuje Jaromir Funke v &asopise Foto teoretickou stat, Fotogenické
zatisi, ktera je vyvrcholenim jeho publikaéni &innosti dvacatych let a zarovesi na dlouhou
dobu posledni publikovanou praci vétsiho rozsahu. Od této doby, prakticky az do roku
1940, kdy se ve Fotografickém obzoru objevuje jeho rozsahld retrospektivni analyza
0d fotogramu k emoci, Funke publikuje pouze n&které kratsi tivahy, prevazng v Ceském
slové a Fotografickém obzoru, a ve tficatych letech se vénuje predevsim vyuce fotografie
a jeji metodice na $kolach v Bratislavé a Praze a fotografovani samotnému.

Fotogenické zatisi je n&Sim jako ,resumé™ dosavadni Funkeho prace s fotografii,
precizni a erudovanou definici , fotografické baze“, kterou Funke v budoucnu jiz zasadn&
neméni, pouze zpfesfiuje, a ze které vychazi pfi vSech svych dalSich fotografickych
aktivitach, at’ jiz v oblasti teorie fotografie & fotografické praxi: ,,...co dneSek Zdda
na predmétu neni (...) néjaké individuelni chdpdani povrchové hezkosti predmétu, ale jeho
vnitini bohatstvi viastniho i vrhaného svétla. Jest to ona kultura fotografického zreni, kterd
Jjest vylucné platna pro chdpdni hodnoty objektu. Nastavad zde umocriovdni jednoduchosti
pFedmétné k rafinované bohatosti. Zddnlivé z primitivnich tvari doluji se nové tvarové
syntéze. Myslenkovy pochod pri fotogenii jest vysokym stupném dnésni architektonické
kultury na strané fotogenie a rezie... “.(45) Pro Funkeho zati§i predstavuje jakysi vrchol
fotografické tvorby, ve kterém maximalni tviiréi svoboda, kterou autorovi poskytuje,
s sebou zéarovefi piinasi absolutni odpovédnost za vyslednou fotografii: ,,...jednoduchost
vypadd jednoduse. Ale cesta od predmémé jednoduchosti k vyrazové jednoduchosti
pFedmétu, jest horskou tirou po krdasdch ledovcil... Nebot foto neni primitivismus, ktery
se spokojuje infantilnimi kresbami, ale naopak - jest to sloZitost rafinovanych vyseki
i celkii, po kterych chodé, vidi autor posledni technické vymoZenosti a slysi Berga nebo
Stravinského... . (45) Domnivam se, Ze Funke svymi slovy naprosto vystihuje to, co je pro
fotografickou tvorbu podstatné - schopnost vidét véci kolem sebe, odvaha jit vlastni cestou
a pfedevsim trpéliva systematicka prace. Z emotivniho textu skutedné vyzafuje Funkeho
nadSeni a okouzleni fotografii, obavam se vSak, Ze jeho misty pfili§ kvétnata fe¢ je pro
vétSinu fotografti jen obtiZn€ srozumitelnd. Presto v ném objevime vSechny Funkeho
zikladni principy fotografické tvorby, ze kterych pozdgji také vychazi pfi vytvafeni
koncepce vyuky fotografie na Statni grafické $kole v Praze: fotogenie: ,,...neni fotogenické

fo, co se mi libi na mamné desce, ale to, co ma svoje zviastni pivaby nereprodukovatelné
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nicim jinym nez fotografii... “(45), kompozice: ,,...stmeleni jednotlivych linii i jednotlivych
partii... vklinéni riznych casti i cdsteCek predmétnych v jediny vyrazovy celek...* (45),
technika: ,,...Dokonald technika, at jiz jest to kontakt nebo brom, neosliuje divdaka, ale
uréuje fotogenické hodnoty objektu. Technika nestdvd se zde samoucelnou, ale
prostiedkem vyjadrovacim, vzduchem, ktery jest nepostihnutelny, ale potfebny k Zivotu...
(46), svétlo a stin: ,,...véc s fotogenickymi viastnostmi (..) musi plné vyhovovati
pohotovosti liniovou a intensitou svého prijimaného svétla a vrhaného stinu... “ (45).

Na formulovani Funkeho fotografického programu ma nepochybné svij podil
i pfatelstvi a fotograficka spoluprace s jeho byvalym profesorem na kolinském gymnaziu,
nad$enym a nadanym fotoamatérem Eugenem WiSkovskym, se kterym cCasto spolecné
fotografuje, realizuje nékteré zvétSeniny a predevsim pribézné diskutuje problémy soucasné
fotografie. O jejich zkém pracovnim-fotografickém kontaktu svéd¢i nejen naprosto
shodn4 terminologie, jiz oba pouZivaji ve svych teoretickych pracich, ale napfiklad i stejné
motivy, které se objevuji na jejich fotografiich - n€které fotografie jsou si natolik podobné,
Ze neni dost dobfe mozné jednoznaéné urcit autora (fotografie elektrarny ESSO v Koling).
Domnivam se, Ze i Funkeho , fotograficka baze®, formulovana ve Fotogenickém zdtisi, byla
Castym tématem diskusi s Eugenem Wiskovskym a Castené€ i jejich vysledkem, a je proto
docela pfirozené, Ze o nékolik let pozdéji je Wiskovskému vychodiskem pro formulovani
jeho originélni obecné teorie fotografického obrazu.

Fotogenické zatisi je Funkeho shrnutim své dosavadni fotografické prace, syntézou
zkuSenosti z vlastni fotografické tvorby - experimentalni zatisi, abstraktni foto..., reagujici
na dila prikopniki moderni fotografie i avantgardnich umélcti, myslenek riznych autori
teoretickych praci vénovanych fenoménu fotografie i reakci na souasné déni v Ceské
fotografii. To, &m se ale Funke li§i od svych soudasnikii predev§im, je jeho skutecné
profesionalni - precizni, cilevédoma a systematicka prace, jejiz nezbytnost si, jako jeden
z mala, uvédomuje: ,,... Fotografie nasi doby jest vdainou intelektudini praci, kde nent
mista pro prefilé a zastaralé pohravdni si se stéteckem, zvyklosti to staré doby, kdy
fotografie se pletla do uméni. Nebot’ fotografie nechce byt a neni uménim, ji stali,
Ze jest zrozencem a diistojnym representantem svoji doby. A jako poctivd prace md i svitj
program. A moderni fotografie md svij dsadni program: novost, mysleni a prdci...“ .
(47)
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1929 - 1932

».-Na divika fotografie ma pulsobiti dojmem zcela specifickym, jehoz hlavni
psychologickou slozkou jest pfekvapeni. Tato sensatnost fotografie lezi v novém
neobvyklém zrakovém chapani objektu.... Kazda dobra fotografie musi vSak pfinésti divaku
néco nového (at’ v nazoru na véc &i v kompozici) jinak nestoji za to, aby byla délana.«

Eugen Wiskovsky: O obrazové fotografii, Foto 1929

... Vskutku, kazdy nepfedpojaty divak a kritik musi pfiznat, ze sotva ktera dnesni
malifské vystava a sotva ktera vytvarna publikace €i grafické album dovedly by tak mocné
upoutat a poskytnouti tolik dojeti a obohaceni zraku, ukojeni lidského chtiCe vidéti jako

(19 (13

vystava , Fifo“ a album , Fotoauge*...

Karel Teige: Moderni fotografie, Rozpravy aventina 1930

,....novinarské ilustrace jsou srozumiteln&jsim a nazorn&j§im sd€lovacim prostiedkem
nez psané slovo, mluvi ke &tenafi pfimo, bez prostfednictvi redaktora, seznamuji nas
s vécmi a vyjevy, jeZ nam jsou jinak bud’ nedostupny nebo neznamy, ukazuji nam soucasny
zZivot v celé jeho pestrosti...

Pavel Altschul: Obrazky v novinach, Zijeme 1932

Prichdzi novy fotograf! je nizev knihy Wemera Graffa, jednoho z prvnich zaka
Bauhausu, &lena holandské avantgardni skupiny De Stijl a némecké November, ktera
vychazi pocatkem roku 1929 a okamzité nabyva stejného vyznamu jako o rok dfive vydané
publikace - manifesty nové vécnosti - Svét je krdsny od Alberta Rengera-Patzsche
a Pratvary uméni od Karla Blossfeldta. Graffova kniha nejenze systematicky a nazorné
popisuje moderni fotografické vyjadfovani, ale hodnoti také psychologické pusobeni
riznych Ghli pohledd, her svétel a stind i specifickych technickych vyrazovych prostiedkd,
které jsou fotografii vlastni. Podobny novatorsky pfistup k ,.fotografické fe€i“ nachazime
i u ruské avantgardy, kde ale jeho interpretace dostava jesté ideologicky podtext boje
za nové umeéni, novou spolecnost, novy svét. Vyznam knihy PFichdzi novy fotograf! je jesté
umocnén konanim vystavy Film und Foto, kterd je de facto potvrzenim jejiho obsahu
a v souvislosti s touto vystavou ji cituje i Teige: ,,...Zdrover s novymi teoretickymi spisy
Moholy-Nagyho a s knihou Wernera Graffa: ,,Es kommt der neue Fotograph* nabizi tato
vystava bohaty materidl k teoretickym uvaham o budoucnosti malifstvi, fotografie a filmu.

K estetice fotogenické tvorby. “. (48)
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Vystava Film und Foto, uspofadana od 18.kvétna do 7.Cervence 1929 v n€émeckém
Stuttgértu, je do té doby né&jvétsi mezinarodni prehlidkou fotografické a filmové avantgardni
tvorby a jednou z nejvyznamnéjSich udalosti moderni svétové fotografie a kultury wibec.
V rozsahlé expozici, Citajici pfes 1000 exponatd, akceptujici pouze bromostiibrné
zvétSeniny, je kladen nejvét§i duraz na co moZni nejkomplexnéj§i pohled na fenomén
fotografie, jeji vyjadfovaci schopnosti i konkrétni vyuziti - od dokumentarniho zéznamu
az po svébytny umélecky vyjadiovaci prostfedek. Jako rovnocenné obrazy jsou tak poprvé
prezentovany fotogramy, makrofotografie, technické a reklamni fotografie, reportaZni
a dokumentarni snimky, roentgenofotografie, fotomontaZze, kolaZe i prostorové instalace
fotografii Moholy-Nagye a El Lisického, formou i obsahem reagujici na dada, novou
vécnost, konstruktivismus a prvni impulsy surrealismu. Toto mezinarodni forum,
prezentujici evropskou avantgardu 1 americkou modernu, neni jen prostorem
pro pfedstaveni progresivnich trendti ve svétové fotografii a filmu, ale pfedevs§im predélem,
kdy se definitivné a ve svétovém méfitku, prosazuje nova estetika fotografie. Takto je také
vystava Film und Foto chépéana viidéimi osobnostmi ¢esk¢ moderni fotografic 1 avantgardy,
ktefi v ni shledavaji potvrzeni spravnosti své dosavadni cesty a referuji o ni v Cetnych
kladnych recenzich, jako napiiklad Karel Teige v almanachu RED: ,,...vystava ukazuje
dobrou a houZevnatou elementdrni prdci: fotografie, chlubici se toliko svymi viastnimi,
rodnymi kvalitami, rozvaziné hry svétel a stimii a obrazy, které obohacuji nasi zrakovou
kulturu (..), fotografie, které zjevuji nevidéné a neviditelné, které jsou Skolou modernt
zrakové vnimavosti, které, jako vSecka ryzi uméleckd dila, zdokonaluji smyslovou
i niternou civilisaci moderniho clovéka. Aniz by byla parasitem malifstvi, je fotografie
a kinematografie nesporné novym a novodobym, samostatnym oborem umélecké prdce,
svépravnym bdsnickym svétem, v némZ dnes vSe je v Zivém proudéni, které slibuje velmi
mnoho do budoucna. Dokumentdrni zdznam a reportaZ na jedné, a cCista Cernobild
obrazova bdsert na druhé strané: je tfeba i de jure uznati fotoapardt a citlivy papir
za ,,vytvarny“ prostiedek pro dnesni ucely zpiusobily...“.(48) Podobné kladné€ hodnoti
ve Fotografickém obzoru vystavu i Alexander Hackenschmied: ,,...Ucel svétf prostredky.
Fotograficka technika je mnohotvarnd. Tvrdého zpracovani, ostré i neostré (ne mékké!)
kresby, obrazového a vyskového uhlu, Sikmého Fezdni obrazu, surimpresse, halace,
potlaceni citlivosti k barvam atd. Ize uZiti jako vyrazu. Previdada detail, nadZivotni

zvétSeniny detailu. Mékké kresby nevidime. Ostrost je vzruSujici zazrak fotografie... “ (49).
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Na Hackenschmieda dokonce vystava zapusobila natolik, Ze v roce 1930 sam organizuje
v Aventinské mansardé vystavu Novd fofografie - prvni skupinovou vystavu fotografické
avantgardy v Praze, které se ucastni Funke, Wiskovsky, Lehovec, Berka, Rossler, Sudek,
Markalous aj Podobné jako ve Stuttgartu i zde nezanedbatelnou Cast exponat tvofi
makrofotografie, roentgenofotografie a snimky ze svéta védy. Druhou vystavu fotografické
avantgardy v Aventinské mansardé, Vystavu moderni fotografie (kde své fotografie
predstavuji opét Funke, WiSkovsky, Hackenschmied, Lehovec...), pofada Hackenschmied

jesté v lednu 1931, kdy se v expozici objevuji také fotomontaze.

De facto nepovsimnuta zistava ve své dobé& teoreticka stat O obrazové fotografii,
kterou na strankach ¢asopisu Fofo publikuje v prosinci roku 1929 Eugen Wiskovsky -
profesor kolinského gymnazia, nadSeny a talentovany fotoamatér, diveémy pfitel Jaromira
Funkeho, prekladatel odbornych praci z oblasti filozofie a psychologie, ¢lovék mnoha zajmua
a Sirokého rozhledu. Jeho osobnost i imaginativni fotografie jsou do té doby znamy jen
nejuzsi Spicee nejprogresivugisich Ceskych fotogralli a v oblasti teotie fotografie c0stava
jeho jméno neznamé jesté po dobu dalSich deseti let, nebot’ stat’ O obrazové fotografii je
jeho prvni, a a% do roku 1940 jedinou, publikovanou teoretickou praci. Uvaha O obrazové
Jfotografii jisté snese srovnani s teoretickymi pracemi renomovanych fotografickych
publicistd jako jsou Funke, Hackenschmied, Teige ¢i Berka. Ddvodd pro¢ se neprosazuje
jako text zasadni dileZitosti je pravdépodobné nékolik: nejvétdi zijem fotografické
vefejnosti stale je§té pouta stuttgartska vystava Film und Foto a jeji ohlasy; nepominutelny
neni ani fakt, Ze Wiskovsky je autorem neznamym a v neposledni fadé: precizné
formulovany, ale jazykové obtizny Wiskovského text je pravdépodobné srozumitelny jen
nejuzsi intelektualni §piCce fotografi. Zavaznost tohoto Wiskovského textu se také dost
mozZna vyjevuje aZ v kontextu celého jeho dila, kdyZ se uz v jeho prvotiné objevuji n€které
specifické rysy, charakterizujici jeho teoretické prace jako celek. Jiz v této stati je patrny -
Wiskovského specificky zijem o jevy spojené s lidskym vnimanim, interpretaci fotografii
i obrazovych sdéleni obecné. Aplikaci teorii tvarové psychologie, psychoanalyzy, socialnich
véd i filozofie na procesy percepce fotografického obrazu formuluje Wiskovsky pozdéji
na prelomu tficatych a &tyficatych let moderni originalni obecnou teorii fotografickeho

obrazu, ktera nema ve své dob€ obdoby a nebyla v jistém smyslu pfekonana dodnes.
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Stat” O obrazové fotografii vznika, domnivam se, pfedevsim z WiSkovského vnitini
potfeby vyjadfit se k souCasnému fotografickému déni a snahy nastinit svoji vizi moderni
fotografické tvorby: ,,...fotografie (...) nechce-li byti pravé uménim, miiZe byti pres to zcela
osobitym projevem dnesniho esthetického nazirdni...jeji vytvory musi dosahovati svého
ucelu takovym zpisobem, jehoi nelze dociliti Zddnou jinou technikou neZli
Sotografickou... “.(50) Wiskovsky, dobfe se orientujici v hektickém svét€ tehdejsi fotografie
a kratce se pohybujici v kruzich nejkvalitngjsich &eskych fotografti (intenzivné spolupracuje
piedevdim s Jaromirem Funkem), jakoby v ni chtél skoncovat se vSemi planymi fe¢mi
a polemikami, které zaplavuji soucasna fotografickd periodika a nepfinaSeji uz nic nového.
Na rozdil od mnoha jinych autorti se ale Wiskovsky nespokojuje s pouhou definici své
koncepce a na zikladé analyzy historicko-spoleCenskych zmén posledniho desetileti ji také
zdGvodtiyje: ,,...Stroji, jimiZ preletuje ocedn a tocnu, jimiz se dorozumiva s celym svétem,
vyndlezy, jimiZ si usnadiuje prdaci a obohacuje Zivot, ono prudké a vybojné tempo
moderniho Zivota, jeho ucelnost a odvaha: vse to méni nejen vnéjsi tvdarnost svéta, nybrz
1 nitro ¢lovéka a jeho postoj k Zivotu. Ucinilo ho to Cinnéjsim a stiizlivéjsim, energiCtéjSim
i praktictéjsim. Pozménilo to i naSe zdliby a vkus...“.(50) Poukazujic na tyto hluboké
spoleGenské zmény, jez od zakladu zménily Zivotni styl na celém svété, kritizuje WiSkovsky
stale pfeZivajici archaickou amatérskou fotografickou tvorbu: ,,...konservativnost ve vybéru
motivii a v jejich spracovadni... sentimentdlni romantismus predvalecného Elovéka utekl (...)
na ostrov amatérské fotografie.... “. (51) Tuto neschopnost fotoamatéri prekrocit vlastni
stin pfisuzuje jak existujicimu konzervatismu a zazitému vkusu, tak jejich ,,pohodlnosti®
a nedostateCnému zaujeti pro véc. Zduraziuje to, co je pro ného samotného naprostou
samoziejmosti: zvySujici se vzajemna provazanost lidskych aktivit vyzaduje od autora-
fotografa komplexnéjsi znalosti, a proto jiZ neni vice mozno zabyvati se seriozné fotografii
bez toho, aniz by fotograf sledoval celou soufasnou vytvamou scénu i aktualni
celospoleCenské déni. (Shoda s Funkeho programem z Fotogenického zatisi z roku 1928 -
novost, mysleni, prace - je zde evidentni.)

Nasledujici pasaze Wiskovského stati jsou svého druhu prvnim zdivodnénim toho,
v &em spolivdi schopnost specifickych fotografickych vyjadfovacich prostiedki
»objevenych povaleCnou fotografii (abstrahujici moZnosti Cernobilého obrazu, nové
kompozice a Ghly pohledu, technickd dokonalost zvétSenin, prace se svétlem, vyfez...),

zmitiovanych napiiklad jiZz Voskovcem ve Fotogenii a suprarealité (r.1925) & Funkem
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ve Fotogenickém zdtisi (r.1928), nabyvat svych emotivnich u¢inkd. Tyto origindlni &asti
textu tvofi, do té doby neexistujici, spojovaci €linek mezi proklamovanymi tezemi
o moderni fotografické formé a né€kterymi principy avantgardni tvorby - zde mam na mysli
zejména praci s Cistymi geometrickymi formami, jeZ z avantgardy do fotografie pfichazeji.
Zminéné pasaze textu, kde Wiskovsky pfi hodnoceni emotivnich u¢inki fotografie vychazi
z psychologie plisobeni tvarli, jsou jeho prvnim dileZitym pfispévkem v oblasti teorie
fotografie, a navazuje na n€ i ve svych dalSich teoretickych pracich.

Emotivni pisobeni fotografie na divaka vychazi podle Wiskovského z rozdili mezi
obrazem reality vidénym lidskym okem a zobrazenim této reality na fotografii: ,,...ponévadz
z prvki, jez skladaji nasi zrakovou skutecnost, fotografii unika barva a pohyb, obmezi se
moudfe na vyjadfovani tvaru. Nemohouc se zmocniti skuteCnosti v jeji Casové
proménlivosti, nebude vypravéti historie ani vyjadfovati citii (které jsou podminény casem
tj. st¥iddnim) nybri popisovati tvary véci..“.(50) Na téchto predpokladech stavi
Wiskovsky celé svoje teoretické dilo. Prestoze se mize zdat perspektiva Wiskovského
pohledu na problematiku fotografického vyjadiovani znaéné ziZena, neni tomu tak.
Wiskovskému se zde skute¢né dafi vyjadiit ve dvou vétach to podstatné a nikdy nemusi tyto
vyroky korigovat. Cernobilé fotografické zobrazeni, pievad&jici trojrozmémou realitu
do dvojrozmémého obrazu, postradajici prostorové souvislosti a ¢asovou posloupnost
déju, je pro Wiskovského fundamentalnim projevem ,,osobitosti fotografického vyrazu*
(50), vytvarejicim zasadni odliSmost mezi lidskym vidénim a fotografickym zobrazenim.
Pravé tato odliSnost, respektive konfrontace fotografického zobrazeni s osobni zkuSenosti
divaka v jeho mozku pfi jejim pozorovani, je podle Wiskovského zdrojem ,,zvidsmi
puisobivosti fotografie. Ukolem fotografa je proto takové ptsobivé odlisnosti hledat &
vytvatet: ,,...fotografie ma pisobiti dojmem zcela specifickym, jehoZ hlavni psychologickou
slozkou jest prekvapeni. Tato sensacnost fotografie lezi v novém neobvyklém zrakovém
chapadni objektu... “. (52) (Wiskovsky tak teoreticky zduvodtiuje nazory svého pfitele
Jaromira Funkeho, publikované v druhé polovin€ dvacatych let, na jejichz zrodu se také
nepfimo podilel.) Ne kazda ,,odlisnost™ v8ak musi nutn€ najit svoji odezvu u divaka, proto
se Wiskovsky v dal§im textu pokousi formulovat obecné postupy, které by emotivni
pusobeni fotografie ,,zaru€ily™: ,,...fotograf musi voliti si takové objekty, které svym tvarem
se k fotografické projekci zvidsté hodi... pfedméty charakteristickych, prostych a Cistych
forem, a lépe FeCeno takové, jez ve fotografické projekci se témto formam blizi, pfedméty
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t.zv. fotogenické...“. (53) Kombinaci téchto poZadavki na ,fotogeni¢nost“ objektu
s poznatky z psychologickych studii, zabyvajicich se procesy lidského vnimani, dochazi
Wiskovsky k zavéru, ze: ,,...PFi volbé motivu bude se uplatiiovati vyhradné smysl pro
Jormové kvality objektu... praxe vytvorFi jistou schopnost ve fotografickém vidéni, Fizenou
spiSe intuici, nez rozumovymi dirvody... “.(54) Pravé zde nachazime zjevné vlivy rodicich se
teorii tvarové psychologie, podle které lovék pouze podfizuje svoje tvofeni formam
piirodnim: kazda dokonald forma uméleckého dila mé svij pivod v rovnovaze, rytmu,
hierarchickém uspofadani, v dokonalosti pfirodniho tvaru, ktery je ,modelem®. Tvarova
psychologie nepoklada umélce za nijak mimofadné nadaného predstavivosti, pouze ho
chape jako subjekt s pronikavéj§im vnimanim, neZ jakého je schopen Clovék netviréi.
Dal§im ddleZitym pojmem pro tvarovou psychologii je ,celek”. Celek je v§im; neni pfi
vnimani skladan z jednotlivosti, ale je zakladni vlastnosti vniméani. Zjevné pod vlivem téchto
teorii pokraduje Wiskovsky dale, kdyZz hovofi o nutnosti vytvafeni ,, ukdznénych kompozic“
a fika: ,,...Komposice, jakoZto vnitrni kazen obrazu, zdirazni fotogenii objektu a projevi se
na obraze tim, Ze jej ucini nedilnym a jednotmym celkem, v némz formdlné ani nic
neprebyva ani nechybi... “. (52)

autorem, ktery od sebe dusledné oddéluje podil autora a divaka na vysledném emotivnim
pusobeni fotografie. Fotografii nikdy nepovazuje za naturalistické zobrazeni skute¢nosti, ale
vidi v ni autonomni obraz-sdéleni, jehoZ emotivni plsobeni neni determinovano pouze
vkladem autora v pribéhu jejiho vzniku, ale je také podminéno divakovou interpretaci,
vychazejici z jeho intelektu, znalosti i osobnich zku§enosti. Zdiraznénim nepominutelnosti
subjektu pozorovatele pii interpretaci a intenzit€ emotivniho pusobeni dila predjima
Wiskovsky v dlouhodobém predstihu pozdéjsi aplikace teorii sdélovacich procesd v obecné
teorii fotografického obrazu.

»--. KaZda dobra fotografie musi (...) prinésti divaku néco nového (at’ v ndzoru na
véc &i v kompozici) jinak nestoji za to, aby byla déldana.* (52), uzavira struéné Wiskovsky,
aby se po deseti letech intenzivniho fotografovani a studia k publikovani vratil a formuloval
originalni moderni obecnou teorii fotografického obrazu, prvni koncepéni praci svého druhu

v déjinach Ceské fotografie.
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U pfilezitosti prvni Hackenschmiedem uspofadané vystavy &eské avantgardni
fotografie v Praze v kvétnu 1930, publikuje Karel Teige v Rozpravdch Aventina obsahlou
kritickou, retrospektivni analyzu - Moderni fotografie, kterou v nasledujicich letech dale
rozvadi a zpfestiuje. Jeji druhou rozsifenou verzi prezentuje v roce 1943 jako pfedmluvu
alba fotografii Moderni cCeska fotografie (kolekce deseti puvodnich snimkii Josefa Ehma,
Jaromira Funkeho, Miroslava Haka, Josefa Sudka a Karla Plicky vydana v prosinci 1943
v nakladu 50 exemplaid signovanych autory, v nakladatelstvi Narodni prace v Praze), jesté
rozsahlej§i text ve Véstniku fotografit v roce 1946 a finalni podobu tato stat’ dostava
v predmluvé k publikaci Das moderne Lichtbild in der Cechoslovakei v roce 1947, jejiz
Cesky preklad vychazi pod nazvem Cesty Ceskoslovenské fotografie v Bloku v roce 1948.
Teige sviij vztah k fotografii jasné deklaruje jiz v prab&hu dvacatych let, kdyZz ho setkani
s Man Rayovymi ,Les champs délicieux™ privadi k pfesvédCeni, Ze prav€ toto moderni
médium je pfeduréeno byt ,novym uménim nové doby®. , Kdyby genidlni umélec uzival
daguerrotypie, jak jest ji treba uzZivat, dospél by takové vyse, o jaké nemdme ani tuSent. “
(55) , dava Teigemu za pravdu malif, Eugéne Delacroix, jehoz citat Teige voli jako motto
svého clanku. Vychazejice ze sebevédomého a 1spéSného vystoupeni fotografie
na vystavach Film und Foto ve Stuttgartu &i Novd fotografie v Praze, kde se fotografie
prezentuje jako svébytny moderni sdé€lovaci prostiedek, nachazejici uplatnéni v nejSir§im
spektru lidskych Cinnosti, analyzuje Teige jeji stolety vyvoj. Opira se pfitom o své hluboké
znalosti d&jin a problematiky fotografie a jejiho vztahu k malifstvi a grafice. Kriticky
hodnoti veSkeré snahy fotografie o pfejimani malifské estetiky, jez po mnastupu
impresionistické malby pfivedly fotografii aZz do slepych uliCek piktorialismu: ,,...Nékolik
desitileti ztratila fotografie tim, Ze nepracovala na zdokonaleni a prohloubeni svého
prvotniho tkolu a oboru, pro néjz vznikla (...) nybrz se snaZila konkurovati s malifstvim
nekalym zpiisobem podnikajic loupeZe v sousednich atelierech, kde se nakazila vSemi
malifskymi zlozvyky... “. (55) Naopak kladného hodnoceni se od Teigeho v kontextu tohoto
jevu dostava malifstvi, které, inspirovano dokumentarni a reportdzni fotografii, se
na impresionistickych platnech snazi zachytit prchavou atmosféru kazdodennich vSednich
udalosti a okamziki, nachézi nové perspektivy zobrazeni i kompozice a objevuje abstraktni
malbu. Pravé tento odklon malif'stvi od ikonografie a snahy fotografie o maximéalni realismus
a dokumentarnost fotografického zobrazeni oznauje Teige za rozhodujici faktory

pro oprosténi se fotografie od zavislosti na malifstvi; fotografie se stava svébytnym

48




modernim vyjadfovacim prostfedkem: ,,...Novd fotografie, oponujic radikadlné fotografie
,,umélecké “, infikované rembrandismem a impresionismem, vzala si dileZité poucent z oné
zneuzndvané a estéty prezirané fotografie dokumentarni a reportdzni. Zde totiz bylo mozno
nalézti viastni specifické kvality ve snimcich, prostych jakékoliv touhy podobati se malbdm
a libiti se snobtim, nezatizenych “uméleckymi a akademickymi predsudky... Fotoapardt ve
sluzbé védy a Zurnalistiky dal nam novy a prekvapujici orbis pictus...AZ dodnes dosdhla
novd foto v oblasti dokumentu a reportdze kvantitativné a kvalitativné nejvice...* (56)
Od tohoto okamZziku se fotografie stdva protipolem malby a oznaleni obrazu
za , fotograficky™ &i fotografie za ,malifskou* nabyva aZ hanlivého smyslu.

V druhé &asti textu Teige podrobné analyzuje specifické fotografické vyrazove
prostfedky, které ,nova fotografie objevila“: plsobeni Eernobilé $kaly, prace s neobvyklou
kompozici, svételnym kontrastem, detailem a optickou deformaci, dokonal¢ zachyceni
struktur povrchll, pouZiti vicenasobné kompozice, negativniho zobrazeni ¢&i fotogramu,
zmifiuje 1 dileZitost experimentu. Téméf identicky vydet specificky fotografickych kvalit
formuluje jiz Jifi Voskovec ve své uvaze Fotogenie a suprarealita (1925) a jestd
pregnantné&ji v roce 1928 Jaromir Funke ve stati Fotogenické zatisi. Funkeho chapani téchto
specifickych fotografickych vyrazovych prostfedkii se ale od Teigeho li§i, nebot’ jim
pfisuzuje schopnost abstrahovat realitu a vytvaret obrazy Zjici svym vlastnim Zivotem.
S timto postojem se Teige neztotoZiiuje. V jeho pojeti je fotografie vidy zéznamem
konkrétni reality & udalosti. I kdyz pfipousti moznost fotografické stylizace, ,,kdy
fotografie se téméF nepodobd skutecnosti, ji znaji naSe oli“ (56), nechéape ji jako
abstrahujici zobrazeni, ale vidy jako ,objektivni zaznam*. Srovname-li vSak Funkeho
fotografickou bazi definovanou ve Fotografickém zdtisi v roce 1928 s Teigeho vyctem
specifickych fotografickych kvalit ,,nové fotografie je zfejmé, Ze k sob€ oba autofi maji
blize, nez by se na prvni pohled mohlo zdat, vzdyt oba pfisuzuji fotografii de facto stejny
ukol: prinaSet divdkovi nova zrakova dobrodruzstvi. Teige nepochybné chape
pfesvéd&ivou prezentaci ,nové fotografie“ na vySe uvedenych vystavach jako potvrzeni
spravnosti svého pojeti fotografie jako ,,uméni nové doby“, a nevahd proto celou stat
uzaviit: ,,...pro kulturu a zmnozeni emoci lidského zraku pfinesla fotografickd tvorba (...)
vice, neZ mnoho desitileti a staleti malifstvi, jeho vystavy a musea dohromady... ¢lovék
se definitivné a naprosto zmocruje skuteCnostniho a hmotného svéta a nachdzi v tomto

zmocnéni a pozndni intenzivnéj$i vzruch neZ v ilusivnich hrach a bludnych kruzich
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upadajiciho malifstvi. “.(56) I kdyZ Teige sam nékteré své kontroverzni postoje s postupem
doby pfehodnocuje a koriguje, je pravé tato stat’ prvni kritickou analyzou svého druhu
a takového rozsahu publikovanou v &eskoslovenském tisku. Tento text je pro néj jakymsi
vyvijejicim se organismem, kdyZ se k nému nékolikrat vraci, pfepracovava jej a finalni
podobu mu dava ve studii ,, Cesty Ceskoslovenské fotografie “ v roce 1947.

Pfiznivého hodnoceni se dostava prvni aventinské vystavé na strankach Rozprav
Aventina také od Hackenschmiedova pfitele Ladislava Emila Berky. Stfizlivé a v€cné psana
recenze se vyrazné li§i od emotivnich, aZ basnickych, textd Teigeho a Hackenschmieda.
Berka se nenechava udalosti tak pohltit a zachovava si chladnou hlavu i jisty nadhled,
potfebny pro co mozna nejobjektivnéjsi komentar: ,,...Vystava (...) chce predevsim ukdzati
nové oblasti fotografické krdasy a kde vSude je moiné nalézti prikladnou fotografii... Neni
tedy ani prehlidkou vyvoje, ani manifestem avantgardni, nezavislé (nebo jaké) fotografie,
vytycuje jenom jeden princip: dobré dilo je vidy krasné a nové... Disledkem této tendence
je, Ze na vystavé je zastoupeno tolik obori fotografie (..) a Ze neni omezena jen
na fotografii vytvarnou, bezucelovou...PfestoZe vystava obsahuje z poloviny fotografie
védeckeé, prece véda a pouceni neni jejim poslanim. Cista fotografickd krdsa je jedinym
ditvodem pritomnosti v§ech téchto analytickych dokumentii... . (57) Stejné vécné hovori
i o vystavé Film und Foto ve Stuttgartu, kterou navstivil spolecné s Hackenschmiedem,
kdyZ tvrdi, Ze pro néj nebyla objevem, ale pouze ,posilenim zapocatého smeéFovani®.
V dobovém kontextu musi takovy vyrok nepochybné znit jako &iré ,rouhdni“. Na druhé
stran€ je doba dvacatych a tficatych let dénim kolem fotografie natolik prosakla, Zze dobry
Zurnalista a fotograf, kterym Berka nepochybné je, dokaze dostate¢né predvidat a potiebny

odstup si skute¢né zachovat.

Za této situace pfichod nového desetileti neznamena pouze zménu v kalendafi, ale je
i zasadnim zlomem v Zivoté avantgardnich hnuti. V hektickém obdobi dvacatych let
avantgarda nekompromisné odmita archaické umeéni predvalecného obdobi, hleda a ovétuje
ve svych experimentalnich pracich nové formy imaginativniho obrazového vyjadiovani,
moznosti nového sméfovani tvir€ich aktivit a ustavuje moderni vizudlni kulturu.
V prvnim desetileti své prace tak, zjednodusen€ feCeno, avantgarda definuje novou estetiku
»moderniho krasna“ a kultivuje lidskou schopnost divat se a vidét. Nalezeni definice
modernich forem uméleckého vyjadfeni, je de facto obsahem jejich tviirgich aktivit, které

50




ale na prelomu dvacatych a tficatych let dochazi svého naplnéni. Stuttgartska vystava Film
und Foto, ale 1 prazské vystavy Nové fotografie v Aventinské mansard€, jsou tedy
pfehlidkami vysledkd tohoto desetiletého usili avantgardnich hnuti a svym zplisobem
uzaviraji jednu kapitolu dé€jin modemni fotografie. Okamzité ale vyvstava naléhava otazka,
ktera mnohé fotografy zastihuje nepfipravené: Co dal?

Na nékteré negativni jevy, souvisejici pravé s novou estetikou, jeZ pfinasi avantgardni
fotografie, upozoriuje i Karel Teige ve &lanku Ukoly moderni fotografie, publikovaném
ve sborniku Modernd tvorba uZitkova v roce 1931: ,,..avantgardni fotografie byla
ohroZena vaznym nebezpecdenstvim. Blizkost uméni, v niz se tato dnes uzndavdna a oblibend
moderni foto ocitla (rozuméj volna vytvarna fotografie predevsim ve stylu nové vécnosti €i
experimentalni fotografie), je konecné vidy pokuSenim. Mechanicky proces fotografické
prace nevylucuje pohfichu hrackarstvi ndalad a nahodilosti... “.(58) Ve své kritice stale vice
se objeQujiciho formalismu v soulasné fotografii Teige nekompromisné pokracuje:
,,...Renger-Patzsch (...) shledal, Ze svét je krasny (...), a poskytl libivé a sentimentdlni
predilohy pro kratochvili zamoznych sleCinek, jez zabijeji cas kodaky a leikami. Novd
modernisticka uméleckad foto rodi se z nezaméstnanosti _fotografii. W.Peterhans fotografuje
s mistrnou technikou a zdzracnou dokonalosti oharky, zbytky jidla, ulomky predmeéti, kusy
provazku: ukdzat lidem tvar skutecnosti, které dosud nedovedli vidét a jichz si nedovedli
vS§imnout? Budiz! Ale staci: tisicaté a prvé variace nejsou Zadouci. Ukdzat a prostudovat
vS§ecky moznosti fotografie rozmanitymi zornymi uhly, soustavami cocek, negativnimi
kopiemi, prekopirovanim, dvoji exposici a pod.? Velmi duleZité, zajisté. Avsak: dobyli jsme
téchto vymoZenosti, abychom jich uzivali toliko pro né samotné, nebo abychom jich uzivali
ve sluzbach vy$§iho ucelu a cile? Avantgardni fotografie, jei slavi uspéchy svymi
vystavami a alby, pomalu chradne a sesychd se v neduZivy l'art pour lartisme.
Modernistickd uméleckd fotografie skondi dfive &i pozdéji pravé tak neslavné, jako ona
predchoZ. Fotograficky apardt je tu znehodnocen jako stroj, jehoZ velikolepych moZnosti
se nevyuZivd k jasnému cili... “, (zvyraznil E.S.) (58)

Toto ,,procitnuti a biti na poplach® je logickym vyvrcholenim stagnace, do které
se fotografie na prelomu dvacatych a tficatych let dostava. Teige chape tento stav zjevné
jako zpronevéfeni se idealim avantgardni tvorby, pro niz je samotna existence fotografie
a uméni v takovém estetizujicim pfekonaném pojeti naprosto nepfijatelnd. Pii hledani

vychodiska z této situace se proto vraci k mySlenkdm a ide4lim avantgardy, které v oblasti
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fotografie, v zapalu objevovani jejich obrazovych moznosti, ustoupily do pozadi, a jejichz
nositelem zistiva pfedeviim architektura - idealy lidskosti, Stésti i skuteCného naplnéni
zivota Cloveka a orientace na socialni aspekty. Sociologizujici prvky, které jsou v &eské
avantgardni tvorbé i1 samotném poetismu vzdy implicitné obsaZeny, tak dochazeji svého
uplatnéni i ve fotografii. Posun zajmu avantgardni fotografie k socialni tématice tedy neni
vybodenim z nastoupené cesty, jak by se na prvni pohled mohlo zdat, ale spiSe jejim
logickym pokraCovanim, které snad bylo pouze urychleno pfichodem svétové hospodarské
krize a jejimi socialnimi dopady. Poetismus, zrozeny z dada, je ale konglomeratem mnoha
myslenkovych tendenci své doby - konstruktivismu, funkcionalismu, nové vécnosti,
experimentalni tvorby, socidlnich tendenci i nastupujiciho surrealismu, je proto piirozené,
Ze socialné dokumentarni fotografie neni jedinym smérem, ktery se z takto bohaté
strukturovaného avantgardniho hnuti na pocatku tficatych let vydéluje. Mezi dominantnimi
trendy nasledujicich let zaujima vedle socidlni a dokumentarni fotografie duleZité misto
pfedevsim fotografie ovlivn€na poetikou surrealismu, ale i novou vécnosti, nové kvality
dosahuji i fotomontaZ a typografie vstiebavajici jak vlivy surrealismu, tak konstruktivismu
a funkcionalismu.

Teigeho definovani novych tkoli moderni fotografie predev§im v oblasti socialniho
dokumentu, bojujiciho za socialné spravedlivéjsi svét, vychazi z jeho osobni silné levicové
orientace (sam je autorem programového prohlaSeni a prvnim pfedsedou Levé fronty
kulturnich pracovnikii a intelektualii, ustavené v fijnu 1929 v Praze; dal$imi ¢leny jsou
napt. Nezval, Vantura, Salda, Styrsky, Toyen), kterou posilil i jeho mési¢ni pobyt
v Sovétském svazu v roce 1925 a ztotoZnéni se s pracemi ruskych avantgardnich fotografi,
zvlasté pak jejich reportaZemi a agitaCnimi fotomontazemi: ,,...Soudobad sovétska fotografie
dovedla se vyhnouti uskali estétstvi I'art pour l'artismu, kde zdpadoevropskd avantgarda
ztroskotavd. Rekli jsme, Ze onen l'art pour lartisme je vysledkem fotografovy
nezaméstnanosti. V Sovétském svazu vola socidlni objedndavka fotografy k cilé praci
na velmi konkrémich tikolech. Revoluce a délnické hnuti zvedlo predevsim poptavku
po dokumentdarnich snimcich a agitacnich fotomontdzich. Sovétské bojovné ilustrované
Zurnaly nemohou potiebovat sladka fotograficka zdtisi, nybrz Zivouci a pravou tvar svéta
pochodu... “.(59) Zde je potfeba zdiraznit dva dileZité aspekty spojené se sovétskou
mezivalenou reportazni tvorbou a jeji interpretaci. Je pravdou, Ze v tomto obdobi vznikaji

v Rusku $pickové fotografie a sovétska reportazni fotografie, pokud jde o jeji obrazovou
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stranku, je ve svétovém kontextu pfinosem zasadniho vyznamu. A tato obrazovost,
ale pouze ona, je tim, co je Teigemu pfistupné a na jejim zaklad€ stavi svoje vyroky,
oslavujici soucasnou ruskou reportazni fotografii i ,Jispéchy a Zivot v zemi Sové&td“.
Za obrazoveé dokonalymi fotografiemi, publikovanymi v propagandistickych &asopisech typu
SSSR na strojke, Proletarskoje foto & Nasi dostiZenija, uz Teige nedokaZe odhalit,
ale budiz mu pfiéteno k dobru, Ze asi ani nemiZe, propagandistickou manipulaci
skute&nosti a sam ji podléha. Nikde u? nem@Ze vidét druhou stranu Siskinovych fotografii
Rozsévac & Jsme pro kolchoz ,nazorné dokumentujicich“ radost sovétskych rolnikt
ze spole¢ného hospodafeni: totiz zastupy lidi vyhnanych ,.v zajmu vSeho lidu® ze své pidy
na Sibif pfi nasilné kolektivizaci. Ani se nikde nedovi, Ze nikdy neexistoval nadSeny
negramotny mlady budovatel novych zitiki Viktor Kalmykov, odjizdé€jici do daleké pustiny,
aby v Magnitogorsku budoval vysoké pece, jehoZ Zivotni osudy Max Alpert tak sugestivné
fotograficky vylicil v roce 1930 v inscenované Cr#é o Viktoru Kalmykovovi.

(Pozdgji ve tricatych letech, za stale siliciho kultu Stalinovy osobnosti, se manipulace
skutecnosti v soveétskych obrazovych magazinech stava programovou zaleZitosti - ddleZitym
nastrojem moci: Zivot v Sovétském svazu totiZ nebyl ani zdaleka takovym spokojenym
a rozjasanym zazitkem, jak ho v rozsahlé fotografické eseji osmdesati snimki Jeden den
rodiny Filipovovych, vystavovanych v pribéhu roku 1931 na mnoha mistech Evropy,
vyli€ili Sajchet, Alpert a Tules, a ani ,,nadSené budovani* Ferganského kanalu, fotograficky
dokonale zpracované Maxem Alpertem, neni dokumentem monumentalniho ,pracovniho
nasazeni sovetského lidu bojyjictho za lepsi zitfek®, ale zdznamem otrocké prace statisicti
veziid pracujicich v lagrech ,Stalinova souostrovi gulag” - fotografie stejného poctu
mrtvych se na strankach t€chto asopisti pochopiteln€ neobjevuji. A ve vy&tu bychom mohli
pokracovat.)

Teige se zde paradoxné& stava obéti toho ,vyuZiti“ fotografie, které sam povaZuje
za prioritni, totiz propagandy. Tento aspekt zneuZiti fotografie, jeji moZnosti manipulace
skuteCnosti a s ni spojené sily, kterou pfedstavuje v rukou mocnych, si Teige uvédomuje,
az kdyz se v Sovétském svazu definitivné prosazuje kult Stalinovy osobnosti a z dfive
vzkvétajiciho ruského avantgardniho hnuti v prib&hu nékolika malo let nezlistava kamen
na kameni - v ruské spoleCnosti zalind panovat atmosféra strachu. V reakci na tyto jevy
piehodnocuje Teige v priubehu tficatych let své levicové postoje, coZ se mu bohuZel stava

osudnym po komunistickém prevratu v Ceskoslovensku v roce 1948, kdy ho
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po né€kolikaletém pronasledovani Statni bezpe€nost ustve k smrti (umird na srde¢ni infarkt
1.10.1951).

Roky 1931-1932 se tedy datuji v Ceskoslovensku zatatky systematické prace
v oblasti socialni a dokumentarni fotografie a fotoZzurnalistiky. V roce 1931 vznika v Praze
Film-foto skupina Levé fronty, jejimz vedoucim a teoretikem, se stdvad Lubomir Linhart,
a ktera se ihned etabluje jako platforma uspésné€ se rozvijejici silné levicové orientované
a socidlné angazované dokumentarni fotografie. Jeji Cinnost kulminuje v letech 1933
a 1934, kdy Film-foto skupina, pod vedenim Lubomira Linharta pofada v prazském palaci
Metro dvé mezinarodni Vystavy socidlni fotografie (prvni vystava r.1933 je také
reprizovana v Bmé€, ovSem s cenzurnimi zasahy), obsahové zaméfené na vyuziti fotografie
jako nastroje boje za socialni spravedinost a propagandy. V témze roce zakladaji Pavel
Altschul, FrantiSek Illek a Alexander Paul v Praze agenturu Press Photo Service, jez si klade
za cil, pozvednout Groveil Ceské Zzurnalistické fotografie. Obé tyto udalosti jsou vlastné
splacenim dluhu viiéi eskoslovenské fotografii, nebot’ socialni dokument a fotoZurnalistika
prozivaji ve svété€ jiz nékolikaletou konjunkturu a maji své nezastupitelné misto v Zivoté
vyspélych zemi jako jsou USA, Némecko, Anglie, Francie ale i Mad’arsko, a jsou dokonce
povazovany za dulezité nastroje demokracie. Funkci fotografie jako kontrolniho
mechanismu demokracie, ale 1 nastroje propagandy, komentuje i Pavel Altschul v uvaze
Obrdzky v novindch, publikované v roce 1932 v magazinu Zijeme: ,,...tiskovd ilustrace je
pravé jednim z prostfedki, jez (..) jsou srozumitelnéjsim a ndzornéjSim sdélovacim
prostredkem nez psané slovo, mluvi ke Ctendrfi primo, bez prostFednictvi redaktora,
seznamuji nds s vécmi a vyjevy, jez ndm jsou jinak bud nedostupny nebo nezndamy, ukazuji
ndm soucasny Zivot v celé jeho pestrosti... “.(60) Altschulovi nejde o formulovani Zadné
teorie fotozurnalistiky. Vychazejic z vlastnich zkuSenosti z fotoZzurnalistické praxe, hleda
prostor a zpusob jak d&eskou fotozurnalistiku pozvednout z jejiho provincialismu’
a podprimérnosti. Kritizuje nejen samotné fotografy, ale pfedevsim neadekvatni podminky
pro pofizovani i uplatnéni dobrych 2urnalistick}"ch fotografii v soudasném Ceskoslovensku.
Poukazuje na administrativni problémy a zdkazy omezujici fotografy pfi samotném
fotografovani i konzervativni a neinvenéni praci obrazkovych &asopisti a novin s fotografii.
Neuté€Sené¢ poméry v d&eské fotozurnalistice konfrontuje s praxi ,,v zdpadnich

demokraciich“: ,,...tiskovd ilustrace je dnes onim cinitelem, ktery promériuje témér vSechny
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vyznacné uddlosti, at jiz politické a spolecenské nebo velké katastrofy, poZdry, povodné,
havarie atd. v uddlosti vskutku véfejné, o nichz si miZe uciniti ndzornou predstavu kazdy
Clendr nejlevnéjstho vecerniku. NesCetnékrdte jsou tu zachycovdany ministfi a politicti
viidcové uprostied svych jedndni, v rozhovoru s novindri, nebo nejvyssi hlavy stdt ve svém
lidském vystoupenti, vétSinou tak, Ze ani nevédéli, Ze jsou fotografovdni. A prece tim jejich
osobam neubylo na prestyzi a jejich tkonam na dileZitosti, naopak tim vzrista jejich
popularita a ve veFejnosti vznika dojem, Ze neni, ceho by bylo tfeba zakryvati, Ze viechno,
co se déje, je verfejné pFistupné a kontrolovatelné - alespori v obrdzkové produkci... “. (61)
Témito slovy Altschul, sam uspésny fotoZzurnalista, ale také vydavatel a redaktor koncepcné
nové pojatého asopisu Svérozor, de facto potvrzuje teze avantgardnich tviircl, oznadujici
fotografii za dominantni komunika¢ni prostfedek modemni doby, jehoZz spolefenské
uplatnéni a postaveni se bude i v budoucnu zvySovat. O spravnosti tohoto tvrzeni se lidské
spoleCenstvi piesvédCuje jen o nékolik malo let pozdéji - v dokumentaci disledki svétové
hospodarské krize ¢i apokalypsy druhé svétové valky.

Podrobnéjsi analyza podobnych textdl, sméfujicich spife do oblasti sociologie, jiz
ponékud presahuje ramec této prace. Tento a nékteré podobné texty zde zmitiuji proto, ze s
avantgardou sdileji hodnoty, které fotografie pro moderni spoleCnost znamena a déavaji tak
teoretickym textim jejich pfedstaviteli (Teige, Funke...) konkrétni obsah. Pro zajimavost
zmifime je$t€ jeden text tohoto druhu: obsahlou historicko-sociologickou Teigeho analyzu
O fotomontdzi, publikovanou taktéZ v roce 1932 v magazinu Zijeme, v niz se Teige zabyva
pouzitim fotografického obrazu jak v dilech dada, konstruktivismu, poetismu a surrealismu,
tak v oblasti reklamy, typografie ¢i politické propagandy: ,,... Fofomontdz je , malifstvim
epochy stroje a rotacnitho rychlotisku a hlubotisku; je , malifstvim*® tfidy, budujici
gigantickou industrii, produkujici en masse. FotomontdZ odbourdava umélecky
profesionalismus... FotomontdZ a fotografie dovoluje i ,, bezrukym Raffaelim® tvoriti
s novym materidlem... “. (62) Zminkami o masovosti svétové produkce a jejich zpétném
vlivu na civilizaci pfedjima Teige nejen sviij dalsi text zasadni dilezitosti - Jarmark umeéni,
v némz se timto fenoménem zabyva detailn€, ale také originalni nad¢asovou studii Waltera

Benjamina z roku 1936 - Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti.
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1933 - 1935

~--zdiraziiujeme ve své fotografii pfedevsim jeji socidlni, tj. spoletenskou funkci
stranku fotografie. Chceme dati své fotografii pfedev§im novy, zdravy, socialné kladny,
bojovny obsah...*

Lubomir Linhart: Vystava socialni fotografie - katalog,
Palac Metro - Praha 1933

»»---Neni zodpov€zena otézka, co je uméni, jaké je dnes jeho misto ve spoleCenské
delbe prace a poslani v socialnich zapasech a kulturnim pokroku. Neni zodpovézena otazka
po socialni, kulturni, psychoideologické funkci jednotlivych obort uméni, neni definovano
specifikum umeéni, jez uméleckou tvorbu odliSuje od jinych kategorii intelektudlni tvorby
a jez odlisuje jednotliva odvétvi navzajem...

Karel Teige: Jarmark uméni, Zijeme 1933

»ProhlaSujeme! Smyslem fotografie neni jen skute¢né zobrazeni, reprodukce objektu.
SkuteCnost, aparat, technika jsou jen pomuckou, vyjadfovacim postfedkem fantasii
tvorivého subjektu. Experimentujeme, hledame, tvofime a trvame na usili fotografie
vytvarné, které jest znamo od samého pocatku vynalezu fotografie

Karel Kaspafik: prohlaSeni z katalogu Fotovystavy tfi,
Olomouc 1935

.- Fotografie, bezpe¢nad pomicka otického poznavani svéta, mnoho dala a mnohé
vzala. Nahrnula nasim oéim nepfebernou zasobu poznatki, pfibliZila vzdalené, zadrZela
minulé. Tento pfesny zpravodaj zachycuje, sdéluje a informuje stejné objektivné
o nejbliz§im jako o vzdaleném, a zarovefi mnoZi i ochuzuje fantasii...

V.V .Stech: Fotografie vidi povrch,
Statni graficka Skola v Praze 1935
»-.Program jest bohatost fotogenického vidéni, pfisny fotograficky fad, kazefi a cit

pro nosnost fotografie. Prostfednikem k cili jest dokonala technika...*

Jaromir Funke: NaSe anketa, Ceské slovo 1935
Traumatizujici zaZitek svétové hospodaiské krize nekompromisné smetl ze stolu

jakeékoliv dalsi diskuse o fotografické formé a pfinasi fotografii to, co v tomto okamZiku
nejvic postrada, a po &em tak naldhavé vola Teige v Ukolech moderni fotografie v roce
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1931: novy obsah. Tato udalost stavi pied fotografy novy program, ktery se dokonale
kryje s roli, jez fotografii pfisuzuje na pofatku dvacatych let nastupujici avantgarda, totiz
tlumocit drama déni na globu, byt dokumentem kazdodenniho divadla Zivota.
Bohuzel ted’ jiz ale ono drama nepfedstavuje oslavu nového Zivotniho stylu a svétlé
budoucnosti rychle se rozvijejici technicky vyspélé civilizace, jak jej zname z poetistickych
vizi Devétsilu, a dokument kazdodenniho divadla Zivota se méni ve smutnou podivanou
na zastupy nezaméstnanych a hladovych.

I kdyz se mize zdat, Ze teoretické prace, sméfujici do oblasti socidlni fotografie
a fotoZzurnalistiky, s avantgardni fotografii nesouvisi, jejich vznik by byl bez pfedchazejiciho
desetiletého pilsobeni avantgardnich hnuti jen zt&Zi moZny. Navic vSechny tyto prace,
jakkoliv se nim dnes mohou zdat tendenéni ¢&i ,,Gernobilé”, nesporné pfispély k rozvoji
moderni eské socialni fotografie i fotozurnalistiky.

Jiz jsem uvedl, Ze se na pocatku tficatych let socialné orientovana, ale i Zurnalisticka,
fotografie v Ceskoslovensku zagini dynamicky rozvijet. V Cechach se centrem socialng-
dokumentarni fotografie stava Tilm-foto skupina Levé fronty, na Sloveusku skupina
Sociofoto. Kazda z té€chto skupin vychazi z odli§nych redlii a to se odraZi i v jejich
fotografiich. Prestoze nejvice Zivné pudy nachazi socialné-dokumentamni fotografie
na hospodafsky zaostalejsim Slovensku a Podkarpatské Rusi, kde je také mnohem
vyhranénéjsi a kriti¢téjsi, v porovnani s vice estetizujici socialni fotografii eskou, teoretické
prace z této oblasti vznikaji taktka vyhradné v Praze, a poji se pfedeviim s Levou frontou
a jménem Lubomira Linharta, duchovniho vidce Film-foto skupiny. Jeho nazory jsou
podminény zejména jeho silnou levicovou orientaci, a odraZi se v nich vlivy jak sovétskych
revoluCnich mysSlenek tak filozofickych praci Marxovych. Qbsahova spravnost mnoha jeho
mySlenek proto &asto zlistava skryta v ideologickych frazich texth. Linhart se ztotoZiiuje
s vizi rozdéleni sv€ta na antagonistické sily a z ného vychazi jeho pfesvéd&eni o nové funkci
uméni, tedy i fotografie. Tento postoj jasn€ deklaruje i v ivodu katalogu Vystavy socialni
fotografie, usporadané Film-foto skupinou Levé fronty v roce 1933 v Palaci Metro v Praze:
»Zijeme v dobé rostoucich tridnich rozporii...v popredi stoji rozdéleni svéta na t¥idu
vykoFistujici a vykoFistovanou - burZoasii a proletariat. Rozpor prepychu a bidy, vyroby
a spotreby, nadbytki a nedostatku (..) vytvdri ovzdu$i, v kterém nemiizeme stdti
nerozhodné kdesi uprostfed ve vzduchoprdazdnu, stranou od vyvojového spolecenského

procesu. Tato doba a jeji tFidni rozpory nds nuti Fici oteviené a jasné, na &i stranu
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se stavime (...) na stranu proletariatu, do fronty jeho boje proti vykofistovani, bidé
a upadku a za socialné spravedlivou lidskou spolenost. Tomuto boji vénujeme svou prdci
ve filmu i fotografii... “.(63) Pojeti fdtograﬁe jako svébytného uméni je pro Linharta
samoziejmosti, i kdyz k nému dospivd na zakladé¢ pon€kud primitivni komparace:
»---VetSina lidi pouze fotografuje a jen nékteri fotografii tvori. Stejné jako je tomu
v pisemnictvi, vytvarnictvi, divadle, filmu, hudbé, ¢i tanci, kde tolik lidi piSe, maluje, hraje,
filmuje, tanci atd. - ale jen nékteri tvori... “.(64) Do svych teorii Linhart vélefiuje mnohé
myslenky formulované ve dvacatych letech avantgardou, z nichz nékteré uz mezitim doSly
svého naplnéni: ,,... Fotografie pro nds neni jen otazkou soukromé nebo klubovni zdbavy,
ani pouhym komplexem jen technickych a estetickych problémi (..) bez jakékoli dalsi
spojitosti. Fotografie pro nds je tim, &éim ve skuteCnosti a v celé §iFi dnes je - vyznamnym
spoleCenskym Cinitelem, hluboce zasahujicim, at’ jif jako subjekt, i jako objekt
do spolecenského déni, do problému socidlné-politickych, hospodiFskych, uméleckych
i kuitumz’ch, do celého Zivota kolem nds...“.(63) Pro Linharta je fotografie pfedevsim
Sbojovnikem za lep8i zitfek™, proto ji také vzdy chape v prvni fadé jako duleZity
spolecensky Ccinitel, kterému jeho formélni obrazové kvality jsou pouhym prostiedkem
k naléhavému vyjadfeni ,,nového, zdravého, socialné kladného, bojovného obsahu “. Proto
také patii mezi nekompromisni kritiky neplodnych hadek, hii¢ek a nekoncepcni prace
fotoamatéri, jednoznatné€ odsuzuje pofadani archaickych fotosaloni, které divakovi ani
fotografii jako takové nepfinaSeji nic nového - v tomto ohledu nesporn€ zaujima
progresivni postoje.

Pfi hodnoceni Linhartovych teoretickych praci z tficatych let i pusobeni Film-foto
skupiny Levé fronty je potieba zdiraznit jeden zdsadni fakt: Linhart sice zaujima silné
levicové postoje, a také program socialni fotografie, ktery ve tficatych letech formuluje
a teoréticky zdtvodiiuje, je vyrazné kriticky a levicové angaZovany. Zistava ale otazkou,
zda cela Leva fronta skutené usiluje o nastoleni diktatury proletariatu - viddu sovéti, jak
je tomu napiiklad v tehdejSim Rusku, nebo ji jde spiSe o ustaveni socialné spravedlivéjsich
poméri ve spolenosti - zjednoduSené feCeno o zmenSeni propastného rozdilu mezi
chudymi a bohatymi, a distojné Zivotni podminky pro vSechny. Je proto tfeba posuzovat jeji
jednotlivé €leny jako individuality a nehodnotit je pouze na zakladé prohlaSeni n€kterych
manifesti Levé fronty. V levicové zaméfenych proklamacich Levé fronty se zjevné€ odrazi

fakt, Ze zadny z jejich ¢lenit vlastn€ nemé predstavu o skuteném déni v Rusku, hodnoti ji
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spiSe na zakladé zprav z propagandistickych &asopish typu SSSR na strojke... a vice ¢i méné
podléha krasnym idealim a ruské propagandé. Na tato fakta bychom meéli pamatovat pfi
kazdém hodnoceni prace Levé fronty.

Dusledné, az absolutni, zduirazfiovani ulohy obsahu fotografie, nakonec Linharta pfece
jenom zavadi k nékterym neadekvatnim tvrzenim, v nichz napifiklad zpochybiiuje
opravnénost existence obrazové-vytvarné fotografie v podminkdch modemni doby:
... ProtoZe vsak pro nds nikdy nebude a nemiize byti symbolem pokroku kostel, vystaveny
prostredky moderni architektury, nemizeme ani fotografii reakéniho nebo t.zv. nadtridniho
obsahu povazovati za pokrokovou, moderni fotografii i kdyby byla provedena nejnovéjsimi
technicko-uméleckymi metodami. Ulohou uméni, chce-li byti skuteénym a pravoplamym
uménim, vidy bylo, je a bude pracovati nejen uméleckymi prostedky a metodami, nybrz
byti zdroveri i zrcadlem své doby a impulsem k cesté vpred, nikoliv zpét... “.(63) Linhart zde
zjevné podléha své zaZené perspektivé pohledu na déni ve fotografii, kdyZ neni schopen
vidét, Ze to byla pravé obrazova fotografie, ktera po piedchéazejicich deset let byla onim
zrcadlem své doby a vytvofila tim podminky, umoZiyjici takovy rozmach socialng-
dokumentarni fotografie. Stejné tak Linhart pfehliZi dulezity fakt, Ze obrazova fotografie ma
stale nezastupitelnou funkci vychovného a kultivujiciho Cinitele souasné obrazove
kultury. (Ad absurdum jsou potom dovedeny Linhartovy teze zddrazfiujici tlohu obsahu
ve fotografiich &eskoslovenského socialistického realismu konce &tyficatych a pocatku
padesatych let, kdy i on sém proti jejich dezinterpretaci vystupuje, stejng jako Jan Smok
v kritickém &lanku Konec strasidel, publikovaném v Ceskoslovenské fotografii v roce
1953.)

Svij program socidlné angaZované dokumentarni fotografie Linhart publikuje v roce
1934 v marxisticky orientované knize Socidlni fotografie, vydané Levou frontou, kde
se jeho postoje je§té vice radikalizuji, aby pozd€ji pferostly do vyhlaSeni programu
socialistického realismu: ,,...Chceme-li odpovédéti na otdzku, o¢ jde socidlni fotografii,
muzZeme v podstaté Fici: O vyjadfovani svéta a skutecCnosti v jejich uplnosti a protikladech
pod zornym uhlem dialekticko-materialistického svétového ndzoru, o zarazeni fotografie
Jjakozto aktivni zbrané, pisobici ve smérnicich tohoto svétového ndzoru nejen uméleckou
Jformou, nybri soucasné i novym, tFidné chdpanym a tfidné vyjadfovanym obsahem,
do fronty boje proletaridtu za jeho t¥idni osvobozeni... “.(65) Frazovitost knihy a neinosné

ideologizovani problému, jsou pravdépodobné nejvétSimi prekaZkami branicimi jejimu
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vét§imu rozsifeni. Svym pfili§ sofistikovanym jazykem je srozumitelna jen Gzkému okruhu
intelektualt, ktefi, i kdyz se s jejim programem ztotozni, nikdy ho neptjdou realizovat,
uz jenom proto, Ze sami do nejslabsi socialni spoleCenské vrstvy nepatfi. I v této knize se
setkdvame s prinicipy, které objevila jiz avantgarda, jsou vSak vice ¢ mén¢ zakukleny
v té¢zko Citelném textu: ,,... Fofograficky apardt, cocka a citliva plocha, je prostfedkem
fotografovi, jakoito tFidnimu subjektu, k vyjddreni uréitého jevu tak, jak chce, abychom
Jev vidéli. Fotograficky objektiv ve skuteénosti nikdy nebyl sam o sobé objektivni... “. (66)
Vychazejice z plivodnich myslenek avantgardy: fotograf = tviirce, transformuje zde Linhart
fotografii do nastroje tfidniho boje. Obsah je vSim a musi slouzit ,vy$§im cilim®,
bez ohledu na moZné zkresleni reality. Fotografie tak op&t dochazi svého ,poslani® -
nistroje propagandy. Z praci avantgardy Linhart vychazi i ve svém vyétu fotografickych
forem - postupd, nejvhodnéjSich k naplnéni poslani socialni fotografie: ,,...Dialektické
rozreSeni ukoli socidlni fotografie pak vede ke tfem moznym zpiusobium fotografické prace:
1. k syntetické fotografii, 2. k fotomontaZi, 3. k fotoserii (serii ¢i cyklu fotografii )... "
(67) Jako jeden z prvnich eskych autori si Linhart uvé€domuje vypovidaci schopnosti
fotoserie - tématicky koncipovaného souboru fotografii - kterd nastupuje na scénu
s pfichodem obrazkovych asopisd, a ziskava v moderni fotografii a propagandé stejné
dilezité postaveni jako fotomontaZz. S tématicky koncipovanym souborem fotografii,
poskytujicim moZnost zmapovat téma v §irSim kontextu a né€kolika autorskymi pohledy,
Linhart vzdy programové pracuje pii koncipovani vystav Levé fronty, védom si efektu
zintenzivnéni naléhavosti sdéleni, kterého vhodné& koncipovany cyklus dosahuje. Piklada
tedy tématickému fazeni fotografii do cykld stejny vyznam jako Moholy-Nagy, Funke
& Styrsky.

Hodnotit Linhartovo dilo neni snadné, nebot’ je konglomeratem mnoha myslenkovych
proudd - avantgardni vizualni kultury, marxistické filozofie a revolu¢nich myslenek
sovétského Ruska. Odhlédneme-li od ideologickych pasazi Linhartovych texti objevime
nepochybné zajimavé teoretické dilo i prikopnickou invenéni kuratorskou praci,
které modernimu fotografickému obrazu, vytvofenému ve dvacatych letech avatgardnimi
tviirci, ukazuji §iroké moZnosti dalsiho uplatnéni, a fotografii potvrzuji jako dilezity
sociologicky prvek moderni spoleCnosti: ,,...Zveme k spoluprdci vSechny, kdoZ chtéji
spolecné s ndmi pracovati na fotografii nejen vnéjskové ,,revolucni, nybrz skutecné,

vnitiné, obsahové  a smyslové revolucni (...) na fotografii, kterd nevidi véci a jevy jen




podle jejich vnéjstho tvaru, nybr: kierd chdpe a vyjadiuje i jejich podstatu, souvislost
a smysl, a dosahuje tim nejvétsiho moiného rozsifeni ndmétia, ukoli i tvircich
problémii... “.(63)

Tato prace jiZz neposkytuje vice prostoru pro hlubsi analyzu Linhartova dila a omezuje
se proto na jeho podstatné rysy a dobové udalosti s nim souvisejici. Podrobné zhodnoceni
osobnosti Lubomira Linharta, jeho dila i klimatu, ve kterém vznikalo, by samy o sob&

vyzadovaly samostatnou studii.

Piestoze k v&tsimu rozsifeni socialni fotografie v Cechach, na rozdil od Slovenska,
nedochazi, nebot zde neexistuje dostatetné Sirokd zakladna fotograf, ktefi by si jeji
program vzali za sviij a v samotné Levé fronté€ je jen jediny fotograf - Rudolf Kohn, ktery
se ve své tvorb€ na socialné-kritickou fotografii soustiedi, dokdze Leva fronta svym
programem vyprovokovat k praci v socialni oblasti i jiné fotografy, amatéry i profesionaly -
Funke, Wiskovsky, Sudek...

Podstatné vétsi rozmach zaznamenava ve tficatych letech Eeské fotoZzurnalistika. Svoji
obrazovou kvalitou vynikd mezi ostatnimi obrazkovymi zurnidly modern€ koncipovany
Casopis Svétozor, redigovany fotografem Pavlem Altschulem, ve kterém se fotografie
poprvé uplatiiuje jako rovnoceny partner textu, pfestavd byt pouhou ilustraci a nese
podstatnou ¢dst sdéleni. Pavel Altschul je také jednim z mala autori, ktefi se k problémtim
fotografie ve fotozurnalistice, i kdyZ jen sporadicky, vraceji i ve svych textech.
Fotozurnalisticka praxe v Ceskoslovensku je tématem Altschulova kritického komentafe
Obrazky v novindch, publikovaného v magazinu Zijeme v roce 1932, v némz predstavuje
svoji vizi fotografie jako komunikaéniho prostfedku, jehoZ obrazovy jazyk je srozumitelny
kazdému. (viz. kapitola 1929 - 1932) A prav€ obecna srozumitelnost obrazového sdéleni
pfedurduje, podle Altschula, fotografii k tomu, aby se pravidelnym poskytovanim
autentického obrazového zpravodajstvi svobodnému tisku stala jednim ze zakladnich
kontrolnich mechanismi demokracie. Tuto vizi, o jejiz pravdivosti a nadCasovosti
se kazdy den pfesvédCujeme, a kterou Altschul napliiuje i ve své praci ve Svétozoru,
povazuji za jeho nejvét§i pfinos v kontextu doby. SpiSe sociologicky orientovana je
Altschulova uvaha 77 sméry soudobé fotografie, publikovana v magazinu Zijeme o rok
pozdéji, v roce 1933. V ni Altschul fotografii déli do tfi skupin, z nichz prvni dv& -

fotografii ,klasickou* a ,,konzervativni“, chape jako piezilou rutinu minulosti a skupinu
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tieti, fotografii ,,revolucni“ - jako fotografii objevujici nové vizualni svéty, kterd svymi
kvalitami odpovidd poZadavkim doby. AZ potud jeho Uvaha nepfina$i nic nového.
Originalni a ojedinéla je ale Altschulova historicko-sociologicka analyza, v niZ hodnoti
sympatizanty té€chto jednotlivych fotografickych smérd. S klasickou fotografii se, podle
Altschula, identifikuji pfedevsim lidé majici sklony k romantické manyie a sentimentu
vytvarného uméni pocatku 19.stoleti, konzervativni fotografie je blizka pfedevsim lidem
ztotozitujicim se s pokleslou estetikou predvaleného maloméstaka, podiéhajicim
piktorialistickym efektim a vtiravosti glamouru. Tomuto typu fotografie Altschul zcela
spravn€ piedpovida ,jspéSnou komeréni budoucnost™: ,,..Na oficidlnich odbornych
Jotografickych Skolach, vychovadvajicich dorost této Zivnosti, je soustavné vitépovdna tato
rafinovana sladka rutina, jez za dnesnich dni ma konec konci nejvétsi vyhlidku na dobré
uplatnéni v praxi... “. (68) A konecng fotografie revoluéni - ,,...vSechny sméry jdouci proti
této sladké manyre a hledajici nové cesty, byt i subjektivné nejdouci za Zddnymi
revoluénimi cili...“ (68) - fotografie avantgardni, se kterou se identifikuji lidé tvhr¢i
a otevieni novym zaZitktim, akceptujici novy moderni Zivotni styl. Altschulova sociologicka
analyza je nesporné pozoruhodnym a inspirativnim podinem, a v kontextu doby jednim
z prvnich pfipadi vyuZiti fotografie ve spoleCenskych védach. Altschul zde mimodék
predjima moderni védeckou praxi, v niz ma fotografie nezastupitelnou roli.

Je zajimavé, Ze se socialni tématika neobjevuje prakticky v Zadné z teoretickych praci
Jaromira Funkeho, ktery v dob& svého pisobeni na Slovensku a Podkarpatské Rusi také
vytvofil rozsahlé cykly fotografii se socidlnim podtextem. Pravdou ale také je, Ze jeho
socialni fotografie jsou, v porovnani s maximalné kritickymi fotografiemi slovenské skupiny
Sociofoto, siln€ estetizujici - diagonalni kompozice, neobvykla kompoziéni feSeni obrazu
a uhly zab&€ru... Jeho pojeti dokumentarni a reportazni fotografie, kladouci diraz
na obrazové kvality, je patrné i v jednom z mala textl, ve kterém se Funke v roce 1935
fotografickou reportazi podrobnéji zabyva - Fotograf a noviny. ,,...probihajici scéna
v jakémkoliv prostredi ma sviij viastni déj, ktery se misty zrychluje nebo zpomaluje, obcas
méni svoji cernobilou Skdlu a (...) dileZitd mista se misi s méné zajimavymi.Informovanost
o probihajicim déji s pFibliznym odhadem do nejbliz§i budoucnosti, patii jaksi samoziejmé
mezi viastnosti dobrého reportéra... Kazda uddlost md svoje tempo a objekt, ktery je
stfedem nebo diivodem této udalosti, ma svij opticky nebo jevovy charakter. Spojeni

Jotogenického krasna objektu s déjem odehrdvdjicim se na scéné pred apardtem
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k maximalnimu visuelnimu ucinu jest vidy podkladem sensacnich fotografii o uddlostech
celého svéta... “.(69) Vznika tak text kombinujici prvky Funkeho avantgardni fotografické
baze - sensafnost, ernobild Skila, s poZadavky na fotoreportérskou praci - zachyceni
vyvrcholeni déje v okamZiku nejvétsiho obrazovéhe wifinu. S jistou nadsazkou bychom
mohli fct, Ze Funkeho text je jakousi zjednodu$enou paralelou fotografickych principh
Henri Cartier-Bressona - jeho teorie rozhodujiciho okamZiku a snadno Eitelnych snimkdi.
Pii pohledu na Funkeho dokumentarni fotografie je ale zjevné, Ze je avantgardnim
tviircem, ne fotoreportérem. Stejné jako Altschul a n8kteli dalsi autofi i Funke zdiraziiuje
spoleenskou dulezitost fotoZzumalistické prace, kterd je nepostradatelnou a nezbytnou
pro informovanost soufasného &ov&ka. Domnivaim se, Ze se problematika socidlni,
reportaZni & dokumentarni fotografie ve Funkeho textech neobjevuje nejenom proto, Ze je
mu bliz§i fotografie obrazova-emotivni, ale také z toho divodu, Ze Funke v této oblasti
povaZuje za vyCerpavajici teoretické texfy Levé fronty.

Spoleenské dilezitosti, které v moderni spolenosti fotografie dosahuje, si viima
také Karel Hajeck v kratkém textu - Fotografie a noviny, publikovaném ve Fotografickém
obzoru v roce 1936: ,,...Fotografie v novindch je nejspolehlivéjsi informator. Kolik lidi
se pfe o smyslu nékterého clanku, nebo predstavé urcitého déje. Fotografie je jasny
dokument, nebot vyvold jen jednu predstavu, a to spravnou... Je to vidycky hodnovérny
svédek, je to doklad, na kitery nemohou pisobit viivy, ani okoli...Reportér ma ovSem také
cit. Projevuje jej vsak tim, Ze vyddvd svédectvi nekompromisni. Ze presnym
a chladnokrevnym zachycovanim obrazki tragedii vyvola soucit tam, odkud miZe prijit
pomoc. Ze obrdti pozornost na obraz bidy a Zalu..“.(70) Slova jist& pravdiva,
ale vychazejici z pfedpokladu, vysoké mravni odpovédnosti a oddanosti véci vSech téch,
ktefi se na zvéfejnéni fotografie podileji - fotograf, obrazovy redaktor, nakladatel. Problém
moZnosti manipulace skutednosti fotografii si v této dobé malokdo uvédomuje. Piestoze
propagace a propaganda je kazdodennim tématem, idealisticky pfedpoklad jakéhosi
»principu Cistoty a nepokFivenosti“ fotozurnalistické praxe je pro tuto dobu typicky
(a dodejme, Ze ve své dob€ i do znaéné miry funkéni). Mnohem aktualné€jsi je tato otazka
v praxi dneSnich médii, kterd &eli mnohem vét§imu tlaku politickych, ekonomickych
a mnoha dalSich lobystickych skupin. V ¢lancich, jenZ jsem mél pfi vzniku této prace
k dispozici, se problémem manipulace skutenosti ve fotozurnalistické praxi zabyva pouze

Pavel Altschul v roce 1932 v textu Obrdzky v novindch. V realném Zivoté fotoreportéra
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obrazkovych Casopist mezivaletného obdobi, viak vice nez chladna kalkulace a manipulace
skuteGnosti, prevlada euforické opojeni novymi obrazovymi zaZitky, které na nds dycha
i z Hajkovy posledni véty: ,,...Dnem i noci, na nekonecné transmisi ¢asu soukd se pdsmo
fotografii, toto pravdivé svédectvi pFitomnosti, jez ve zlomku vtefiny se stavd minulosti. “.
(70)

Mam za to, Z¢ vySe uvedené teoretické prace sméfujici do oblasti socialni
a dokumentdmi fotografie & fotoZurnalistiky vémé mapuji stav Ceské mezivaleCné
fotografické publicistiky v této oblasti. Pfi komplexnim pohledu na tuto problematiku, svoji
obsahlosti, koncepéni praci i snahou o formulovani obecné platné teorie socialni fotografie,
prevySuji veSkerou ostatni produkci prace Lubomira Linharta. PfestoZe z dneSniho pohledu
je neudrZitelné Linhartovo ideologizovani celého problému a samostatného zhodnoceni
by vyZzadovala i jeho role pfi prosazovani teorii socialistického realismu, obsahové€ je Cast
jeho praci z tficatych let stale aktualni. Lubomir Linhart se tak, spole¢n€ s dalSimi autory
a fotografy - Hajek, Altschul, Sitensky, Lukas, JirG, Stochl..., vyrazné podili na zaloZeni
silné tradice Ceské dokumentarni fotografie.

I kdyZ je na podatku tiicatych let tématem &islo jedna socialni fotografie a mizZe se
zdat, Ze jedinym centrem veSkerého déni je Praha, aktivn® v Ceskych zemich pracuje
i nékolik dal§ich avantgardnich skupin, jejichZ prace jsou dokladem toho, Ze se poprvé
v d&jinach Ceského uméni neuplatiiuje model centralniho vlivu, ba naopak, Ze impulsy
vychazejici od vech skupin se vzajemné prostupuji, a Ze existuje jakasi jednota moderniho
nizoru na Zzvot. Mezi nejaktivngj§i mimopraZskd vytvarna centra patfi napfiklad
Ceskobudgjovické avantgardni literarn&€ umélecké sdruZeni Linie (1930 - 1938), jehoz
fotograficka sekce Fotolinie, uzce spolupracujici i s progresivng orientovanymi némeckymi
fotoamatéry z Ceskych Budgovic (Heinrich Wicpalek, Ferry Klein, Resl Chalupova...),
vznika v roce 1933. Skupina Linie vydava vlastni ¢asopis stejného jména - Linie - ve kterém
publikuje nejenom literarni texty, ale i n&které Elanky vénované problematice fotografie.
Poslani tohoto €asopisu formuluje redakéni rada v uvodnim prohlaSeni: ,,...Nd$ casopis
vyristd z nutnosti, uprostfed hospoddfské krize, v zdplavé jinych tiskovin a lhostejnosti
prostiedi. Proti pau$alni dergradaci provinciondlniho podnikdni stavime svou prdci,
odhodlani vzbudit zdjem. Chceme pFekonat slabost zdej$tho kulturniho Zivota a udrZet styk
s kulturnimi stiedisky evropskymi, chceme informovat o aktualitach Zivota. Nas program




Jje zivot. “. (Linie 1, lisopad 1931) Nejvyznamné&j§imi osobnostmi Fotolinie jsou pedagogove,
fotografové, malifi... Josef Bartuska a Karel Valter, dal§imi ¢leny fotografické sekce jsou
napfiklad Ada Novak, Oldfich Nouza, Jifi Linhart aj. Josef BartuSka je také tim,
kdo pregnantné formuluje cile Fotolinie v katalogu jeji vystavy v roce 1934: ,,...Fotolinie
nevznikla ndhodou. Ustavila se z pfatel nové fotografie, v§imajicich si vSech sloZek
kulturniho Zivota a ujastujicich si problém fotografie, ne jako uméni, nybrZ jako
vyjadfovaci prostfedek kultury... Skupina nepropaguje ,,moderni® fotografii, nybrz
fotografii novou, fotografii ryzi, fotografii ilustrujici dnesni zivot. Nevyddva Zadrych hesel
ani manifestii, snazic se dati fotografii jen to, co ji pat¥i. Fotografie musi byti fotografii
nic vice nic méné... “.(71) Podobné jako jina avantgardni sdruZeni i Fotolinie tedy fotografii
chape jako vyznamny sociologicky &initel a tématicky okruh fotografii jejich ¢leni je znaéné
Siroky: sahid od experimentalni tvorby pfes socialni motivy aZz k imaginativni fotografii,
vychézejici ze surrealistické poetiky. Prav€ ,surrealistické” fotografie Josefa Bartusky
a Karla Valtra patfi v kontextu &eské fotografické avantgardy k nejoriginalngj§im diltim.
Zeela specifické je BartuSkovo chapani socialni fotografie, které neni zdaleka tak
prvoplanové - volajici pouze po revoluci a nastoleni spravedlivéjstho spoleenského fadu
svéta, jak je tomu u Levé fronty & Sociofota (slovo socialni chape Bartuska spise ve smyslu
lidsky). Bartuska proto v socialni fotografii nevidi ani tak prostfedek tfidniho boje, jako
spiSe moZnost, jak pfimét dne$niho &lovéka, Zijiciho uspéchany Zivot v technicky vyspélé
civilizaci, aby se na chvili zastavil a zamyslel - to je jejim spoleenskym poslanim:
.»-.Prochdzime s kamerou krajem a zkoumdme jej jako déjisté Zivota. Nehleddme v ném
krdsu a lyricnost, ani paletu malifovu, nybrz hledame v ném socidlni motivy. Zkoumdme
Jjeho socidini funkci. Priblizujice se k zemi, nachazime v krajiné jeji funkinost. Proto
nehleddme uz v ni jeji krdsy impresionistické, nybrz krdsu prdace a neosobniho ruchu...
Ostnaty drat podivné zkrouceny, &nici  do zamlzené oblohy, jiz se marné prodira slunecni
terc, bodldk trcici proti bourkovym mrakim, ¢i bodlaci ohranicené ze tfi stran plotem -
jaké jsou to socidlni motivy v krajiné! Tak néjak si predstavujeme socidlni
Jotografii... “.(71) Lyrika Bartu§kovych texti odkazuje na jeho basnickou tvorbu a asto tak
méni strohy odborny text v basefi, navozujici aZ preludnou atmosféru. Tato skuteCnost je
nejlépe patrna v eseji Fotogram, publikované v &asopisu Linie v roce 1932: ,,... Tvorime-li
fotogram, podobdame se &inskému kouzelniku, ktery nacpdva svou kouzelnou dymku opiem
(...) japonska krajina, jiZ jsme vytvofili mezi dvéma oblacky koure, je pouze jedind.
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Snad neexistuje. Ale kdozZ vi. Tfeba se v ni jednoho dne octneme pravé tak jako jsme
se ocitli v Man Rayové Svédské krajiné. Nuze dobry vecer, pane Man Rayi, dnesni noc
bude pravé tak mésicna a plna lunatické zelené. Treba hreben, jejZ jste pouzil, byl pravé
onim, jimz, si Loreley Cesala své plavé viasy. “.(72) Své basné Bartuska vydava i ve dvou
autorskych basnickych sbirkach - Zahradnik (1933), Podzim (1936) - které ilustruje
vlastnimi fotografiemi. Skupina Linie zanika zadhy poté co vydava posledni ¢islo svého
Casopisu v €ervnu 1938, v pfedveCer druhé svétové valky. (Detailné se Cinnosti skupiny
Linie zabyvéa Zdené€k Stolbenko ve své magisterské diplomové praci na FAMU v roce 1998:
Od Linie po Fotos.)

Zcela specificky pfistup k fotografii maji brnénska Fotoskupina péti (Josef
Kamenicky, Bohumil Né&mec, Jaroslav Nohel, FrantiSek Povolny a Hugo Téaborsky)
¢i olomoucka Fotoskupina t#i (Karel KaSpatik, Otakar Lenhart a Jaroslav Nohel): zde vzdy
neplati zasady absolutni nedotknutelnosti negativu a precizni ostré kresby, jak o nich hovofi
Funke. Naopak, manipulace s negativem a fotografickym procesem (fokalk, fotogram,
vicenasobné expozice, foto-fotogram, Sabattieriiv jev, fotografika...) jsou stfedem zajmu
té&chto moravskych fotografi, hledajicich nejen nové vyrazové moznosti fotografie,
ale i dal§i prostor pro jeji uplatnéni v modernim uzitém uméni (ilustrace, dekorativni
fotografie, scénické aplikace fotografického obrazu, apod.). O zaméfeni brnénské
fotoskupiny nazorn€ vypovidd i text FrantiSka Povolného nazvany Pét fotografi,
publikovany v katalogu II. vystavy fotografii CKFA v roce 1934 ,,...Nechceme, aby na
nasich fotografiich byly vSechny krasy svéta. (...) Nechceme té, mily divdaku, privadéti
do oblasti technickych zdzrakii. Bojujeme o nové vidéni svéta, Bojujeme o tvych pét
smyshi. “.(73) Pro tyto brménské a olomoucké autory fotografie nikdy neni technickym
dokumentaénim zafizenim, ale vzdy predev§im ojedinélym nastrojem vhodnym
k ,.basnickému vyjadieni mySlenky* - svébytnym uméleckym projevem, ktery bohuZel stale
jesté zistava ve spoleCnosti nepochopen. V tomto duchu o fotografii hovoii FrantiSek
Povolny i v jednom ze svych dalSich €lankd, Mladda brnénska fotografie, ktery vychazi
ve Svétozoru v roce 1934: ,...Fotografie je ndm samostatnym vytvarnym oborem jako
malifstvi a socharstvi. (..) Zatim je fotografické uméni jesté ve svych zacdicich,
experimentuje a resi technické problémy. Pozdéji bude otdzka techniky mnohem méné
dilefitd, tak jako dnes ustupuje v ostamnich vytvarnych oborech pred otdazkami disté

estetickymi... “.(74) Toto na prvni pohled nenipadné a samoziejmé Povolného konstatovani




bychom neméli pfehlédnout, nebot tuto skuteCnost si v tehdejsi dobé jen maloktery
z nadSenych fotografi v zapalu své prace uvédomuje, kdyz se v ni soustfedi pravé
na formalni technické hii¢ky & napodobovani dobovych fotografickych idoli.
Pravdépodobné nejvystiznéji charakterisuje nazor téchto skupin na fotografii - na jeji
schopnost byt né€fim vic neZ jen popisnym zaznamem skuteCnosti: byt autorskym
vizudlnim vyjadfenim mySlenky - prohlaSeni Karla KaSpafika publikované v katalogu
Fotovystavy tfi, v Olomouci v roce 1935: ,, Prohlasujeme! Smyslem fotografie neni jen
skutecné zobrazeni, reprodukce objektu. Skutecnost, apardt, technika jsou jen pomiickou,
vyjadfovacim prostfedkem fantasii tvoFivého subjektu. Experimentujeme, hleddme,
tvorime a trvame na usili fotografie vytvarné, které jest znamo od samého pocdtku

vyndlezu fotografie. “.(75)

V magazinu Zijeme publikuje v roce 1933 Teige dal§i ze svych kliovych textl -
Jarmark uméni, s podtitulem ,,dryvek z delsi studie o sociologii moderniho malirstvi®.
Teigeho analyza vztahu uméni a spolecnosti je natolik obecna, Ze je moZné ji bezvyhradné
vztahnout i na fotografii. Povazuji proto za nutné uvést alespoii jeji struény komentar, také
proto, Ze je v kontextu Ceské teorie umeéni tficatych let ojedinélym pocinem svého druhu
a svym obsahem saha az do dnesni doby.

Hekticka, novymi mySlenkami hyfici atmosféra dvacatych let formuje nejenom novou
industrialni spole¢nost, jeji novy Zivotni styl, nové ZebiiCky hodnot, novou architekturu, ale
také nové vytvarné umeni, které jiz neni pouze estetickym objektem - ,,obrazem krasna“.
Jaké tedy je moderni uméni? Jak se chova? Jaky je jeho svét? Na tyto a podobné otazky
hleda Teige odpovédi ve své studii: ,,...Neni zodpovézena otdzka, co je uméni, jaké je dnes
Jjeho misto v spoleCenské délbé prace a posidani v socidlnich zdpasech a kulturnim pokroku.
Neni zodpovézena otdzka po socidlni, kulturni, psychoideologické funkci jednotlivych
oborit uméni, neni definovano specifikum uméni, jez uméleckou tvorbu odlisuje od jinych
kategorii intelektudalni tvorby a jez odlisuje jednotliva odvétvi navzdjem...“.(76)
Ze se postaveni uméni v modernim svéts v prib&hu nedavné minulosti diametraln€ zménilo
je ziejmé. Pocatek téchto zmén Teige spojuje s dvéma pievratnymi historickymi udalostmi:
francouzskou revoluci, ktera zahijila spoleenské promény v Evropé a prumyslovou
revoluci, kterd zménila ekonomickou situaci a socidlni podminky celé civilizace. S obéma

témito déjinnymi pielomy uUzce souvisi i zména funkce uméni, jeho postaveni
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na spoleCenském Zebficku, ale pfedevsim zména vztahu producenta a konzumenta uméni.
Piichod nového spoleCenského uspofadani sice umélci dava absolutni tviirdi svobodu, ten
se ale také musi ptat kdo jeho dilo koupi. UZ zde neni §lechta a cirkev - byvali mecenasi
umelcd, pro které bylo hodnotné umélecké dilo znamenim prestize a dobrého vkusu.
Umélecké dilo se stava zboZim prodavanym na volném trhu, komoditou jako kaZda jina
a tlaky trhu na n€ho zaCinaji mit dominantni vliv: ,,...V8ecka moc nad uménim pFisla do
rukou méstdka: objevilo se nové obecenstvo, novy chleboddrce. Zmizel zdkaznik a na jeho
misto nastoupil kupec: misto vyrobku podle wurcité individudlni objedndavky stava se
umélecké dilo zbozZim (...) jeZ kupec vybird podle osobnich zdalib, tak jako si vybird vino
nebo cigarety své oblibené marky...“.(76) Dopad této skuteCnosti je nedozirny, nebot
ume€lec stoji pfed fatalnim rozhodnutim: bud’ své dilo podfidit diktitu estetického vkusu
(€i nevkusu) zakaznika, ale vést pohodiny Zivot a moZni se do&kat i prelétavé svétské
slavy, nebo pracovat bez ohledu na odmitavé reakce, neisp&ch a materidlni stradani a Zzit
v nejistot€, zda celoZivotni dilo bude n&kdy pochopeno a ocenéno. Stit pred takovym
skuten€ maélokdo. Tento aspekt Zivotni nejistoty je jednim z rozhodujicich &initeld,
ovlivilyjicich kvalitu umeéleckého dila v novych socialng-ekonomickych pomérech.
(Absolutnich limiti dosahuje tento pfistup - vnutit se do pfizn€ znudéného a pfesyceného
publika, v dneSni dob& a zvlasté pak v pop-music, kdy ,marketingové komponovani®
hudba, masivn€ podporovana reklamou, dosahuje nejvyssich pozic svétovych Zebrikd
popularni hudby, a samoziejm¢ nejvyssich finanénich ziskd, a jest& své pokleslé praktiky
stavi na odiv.) Druhy faktor determinujici moderni uméni, souvisi s pojetim uméleckého
dila jako zboZi. Dilo se stava pfedmétem obchodu, spekulaci, reklamy, vznik4 burza uméni
a vzapéti umeélecky primysl, ktery tvofi dileZité odvétvi mezinarodniho obchodu, ve kterém
umélec figuruje jiz pouze jako rukodélny vyrobce. Obchod s uménim ma viak néktera sva
specifika, kterd z néj delaji exkluzivni zéleZitost, na coZ také Teige spravné poukazuje:
»»---Ekonomickou zvlastosti uméleckého obchodu a provozu je okolnost, Ze uméleckd dila
Jsou unikdty, v podstaté nenahraditelné a nereprodukovatelné, ze nemohou byt
reprodukovdany hromadné, v seriich. Uplatiuji se na trhu zejména proto, ze, dik témto
Jedinecnym svym vlastnostem, mohou byti pfedmétem proziravé spekulace na stoupnuti
cen; zdroven pak mohou byti predmétem prepychu a procovstvi... “. (17) Tento postieh je
styénym bodem Teigeho prace s dilem Waltera Benjamina, vyznamného mezivaledného
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némeckého teoretika a kritika; konkrétné s jeho stejné€ originalni nad€asovou sociologickou
studii z roku 1936 - Umeélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti, ve které
Benjamin analyzuje nové postaveni uméleckého dila v modernim svét€, v némz snadna
dostupnost obrazové reprodukce originalu uméleckého dila od zékladu méni funkce,
jenz tento original plni. (viz. dale) Original uméleckého dila se v této dob& méni v pouhy
symbol prestiZe - at’ jiZ spolefenské & ekonomické. Jeho majiteli uz nejde o to mit ve své
blizkosti néco krasného, ale vlastnit vyjimeCny pfedmét, ktery mu zaru¢i dostatecné
reprezentativni misto na spoleCenském ZebfiCku. Kouzlo jedineCnosti originalu uz vice
nespo&iva v jedine&nosti jeho krasy, ale pFedev§im v tom, Ze jej nemiize vlastnit nikdo
jiny. Tento aspekt je také pfiCinou vzristajici poptavky po umeéleckych dilech: ,,...Ta velika
spotfeba uméni, jiz se chlubi nase spolecnost, je v podstaté podvod a lez...tézko tvrdit, Ze
padélek, ktery je k nerozezndni od origindlu, by mél nizZsi estetickou a emociondlni hodnotu
a ze by rontgen a mikroskop mohl nds ujistiti o estetické cené urcitého dila - ale obchod
Jje obchod... “. (77) Degradace uméleckého dila na pouhé znameni pfisluSnosti k urCité
spoleGenské skupiné a pfedmét spekulativniho obchodu je tim zavrSena.

Vychazejic z postaveni uméleckého dila na umeleckém trhu déli Teige soucasné uméni
na dva zikladni proudy: prvnim je volnd umélecka tvorba: ,..uméni nethesové,
netendencni, nemoralisujici, uméni intimni emocionality bez apostoldtu, uméni jako Cisté
esteticka manifestace... “. (78) Pravé toto uméni je tim, které se ma dominantni postaveni na
soudasném trhu uméleckych dé&l a je také stfedem zajmu obchodnikii a spekulant. Druhym
proudem je uméni vznikajici na zakazku, podfizujici se zcela pozadavkim zakaznika -
zpravidla vladnoucim kruhtim, kterym slouZi k vlastni reprezentaci, propagaci jejich
ideologii a prosazovani oficialni kultury statu: ,,...uméni hlasatelské, tendencni, vypravné,
literarné obsazné, jehoz prototypem bylo cirkevni malifstvi. NaboZenské obrazy jsou
zaméhovany historickou malbou, malbou bitev, alegoriemi, slovanskou Epopeou, (...)
bojovnym uménim, po néms vola fasismus:  je to monumentdlini, vefejné uméni, které je
povéreno policejni sluzbou a tkolem provadéti apotheosu platmého  spolecenského
a policejniho Fadu, posilovati ideje a mocnosti socidlné-konservativni, glorifikovati
méstackou rodinu, mordlku, justici a tstavu... “.(78) Takové déleni umélecké tvorby je
umonéno az nastupem technické revoluce v 19.stoleti, kterd dusledné nastoluje
spolefenskou délbu prace a vyrazn€ méni kulturni Zivot, v némz uz neni vice mista

pro ,lidovou uméleckou tvorbu“ - dochéazi k profesionalizaci uméni. Umélec-profesional
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se tedy v podminkach dne$niho svéta musi rozhodnout: bud’ se prodat oficidlni kultufe
&i trhu s ,,uménim“, nebo hledat svoji vlastni cestu a vydélit se tak de facto ze spoleCnosti.
Nutnost této volby ma hluboké sociologické dopady: ,,... uméni se stavd ditétem bohémy,
tj. v¥ecka bdsnivost hledd uito¢isté mimo tento spoleCensky svét a jeho pro uméni zoufalé
podminky, isoluje se v prostoru i v ¢ase od viadnouci tridy, opovrhuje jeji realitou; nastava
fatalni rozluka mezi ., krasou* a ,, Zivotem “... “. (79) Ve vech téchto negativnich jevech ale
Teige nachézi latentni pozitivni elementy: pravé toto socialné vyhranéné a emocionaln€ silné
nabité prostfedi se totiz stdvd mistem zrodu nové senzibility i spoleCenské aktivity:
,,...2drojem revolucni praktické aktivity, pokud vede clovéka k pochopenti pricin socidlniho
zla a stava se jednou ze sil bojujicich, aby toto zlo bylo premoZeno: Touha po osvobozeni
basné, snu, fantasie a ldsky miiZe takto byti také iicastna na vyklizeni nestviirného svéta.
Teprve pak bude prekondna deprimujici myslenka nenapravitelného rozkyvu mezi fantasii
a realitou, snem a svétem, uménim a lidskou praxi, ve svété, kde (...) bude sen bratrem
skutku. “.(79) Teige tak nejenom Ze navazuje na myslenky avantgardy formulované jiz
na polatku dvacatych let, ztotoZifujici uméni se samotnym Zivotem a plisuzujici mu
ddlezitou roli pH nastoleni spravedlivéjsiho spoleenského usporadéni svéta, ale také
v duchu marxistické filozofie logicky uzavira sviij model vyvoje spolecnosti. I kdyZ n&které
Teigeho nazory dnes mohou vzbudit usmév, principialng je Jarmark uméni stale aktualni
a pravd&podobné jesté naléhavéjsi neZ v dobé svého vzniku. Jevy, které Teige v Jarmarku
uméni analyzuje, nejen Ze nabyly v dne$nim svété mnohem vétsich rozméri, ale objevuji se
de facto ve viech oblastech dnes mnohem strukturovangj§iho Zivota a jejich dopady jsou
podstatng drastiGt&jsi - absolutni diktat trhu se uplatiiuje takika vSude; propast odcizeni uz
neexistuje pouze mezi uménim a Zivotem, ale pfedev§im mezi lidmi samotnymi; snad pouze

,,sny uZ maji lidé na dosah®, kdyZ bloudi mezi regaly hypermarketd.

Podobng jako Benjamin (viz. pfiloha), tak i V.V.Stech vini fotografii z ,,ochuzeni*
Slovéka o upfimnou radost a intenzitu proZitku dila, kdyZz piSe pfedmluvu ke knize
Fotografie vidi povrch - prvni &eské moderni udebnici fotografie, sestavené Jaromirem
Funkem a Ladislavem Sutnarem, a vydané Statni grafickou Skolou v Praze v roce 1935.
V kratkém, ale vystizném textu nazvaném Fotografovany svét, Stech uvadi: ,,...Fotografie,
bezpednd pomiicka optického pozndvani svéta, mnoho dala a mnohé vzala... Tento presny

zpravodaj zachycuje, sdéluje a informuje stejné objektivné o nejbliz§im jako o vzdadleném,
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a zdrover mnoZi i ochuzuje fantasii. Chceme fakta tam, kde se dfive fantasie sytila jenom
pomysinymi obrazy. UZ sotva co nds prekvapi; pred povéstnym divem svéta, u paty
monumentadlni stavby, tvdari v tvar velikému ¢lovéku konstatujeme: Ano, vypadd to jako na
fotografii. Obrazy predchazeji dnes vétSinou zaZitky cest, zbavuji nds moznosti, abychom
se jesté divili uprimné a détsky tak, jak jesté neddvno Zasli nasi predkové... “.(80) Stech ale
nechce hodnotit sociologické aspekty fotografie, a své tvrzeni predklada pouze jako dalsi
dikaz toho, Ze fotografie je reprodukénim prostiedkem, zachycujicim vyluéné vnéjsi
stranku vé&ci. Realisticky popis svéta, ktery fotografie zprostfedkovava, ale ve Stechové
pojeti nespoCiva v pouhém ,.ofotografovani® néfeho, to neni jejim poslanim: ,,...Jisté, je
mozno pojimati fotografii samoucelné, jako sportovni zdlibu zhotovovati krdsné obrdzky,
ale tim neni postizen pravy smysl této techniky (...) Zddna technika neexistuje sama o sobe,
vidy sméFuje k néjakému cili... “.(80) Fotografie by méla ukézat skuteCnost nové€, pfinaset
obrazy reality, které jsou pro lidské oko nedosaZitelné - tam je prostor pro invenéni praci
fotografa, kterému Stech vzdy pfisuzuje vyznamnou roli pro vznik dobrého snimku (jako
jeden z prvnich teoretikd jiz ve stati Estetika fotografie v roce 1922). ... .fotograf nebdsni,
ale referuje o skutecném vzhledu svéta. Ten zjistuje a opticky zkouma, hledd v ném nové
stranky a nové pohledy, vse, co miize Fici povrch, at jiZ je to trvaly stav objektu nebo jeho
prchavé hnuti... pravy fotograf mél by miti i rys objevitelského nutkdni. Pak dostane se do
Jjeho obrazii vys$si smysl, pak teprve stava se z libustky a z Femesla skutecné inteligentni oko
svéta, uprené pozorné na Zivot, na malickosti i véci veliké... “.(80) Kladenim ddrazu
na systematickou praci a odvahu k experimentu se Stech de facto ztotoZiiuje s nazory
Jaromira Funkeho a mimodé&k tim zaujima pozice avantgardy. Stejné tak se avantgardé blizi
svym chapanim fotografie jako strukturovaného sdéleni, vyZadujiciho ke svému naplnéni
aktivniho zapojeni tvirce i divaka, tak dtleZitého zvlasté pro nastupujici poetiku
surrealismu: ,,...7i kdoZ dovedou (...) vyuZiti citlivosti desek a zvySené presnosti ¢ocek
k objevovani vztahi a stavii, tém nestaci pfekvapeni efektnich obrazii... ti chtéji najiti nové
stranky jevii... Svét, mnohotvdarny a mnohoznaény, dekd na prichozi, aby zjevoval své
podoby tém, kdoZ dovedou uZivati techniky k pokusim o novy vyklad, tém kdoZ jsou
schopni najiti v nezpracované zméti doklady a p¥iklady, pojimati ménivy povrch dané
skutecnosti jako Zivy material smyshim, rozumu a citu. “. (80) Mladym fotografim se tak
dostavéd do rukou koncentrovany a precizné formulovany text - ivod do problematiky

fotografie a jejtho postaveni v moderni spolenosti. Stechtiv Fotografovany svét je také
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idealnim prikladem toho, jak plana zadina byt debata na téma: Je fotografie uméni? Stech
fotografii  za uméni nikdy nepovaZuje, pfesto o ni hovoii de facto stejné jako avantgardni
fotografové a umélci - Funke, Wiskovsky, Teige, Styrsky... Dalsim padnym diikazem
neplodnosti této debaty je anketa Easopisu Svétozor: ,,Je fotografie uméni?“, uspofadana
v nasledujicim roce, ktera jasné ukazuje na prohlubujici se krizi terminologie fotografického
teoretického aparatu - jeji nejednotnost a nejasnost, i absenci modemni obecné teorie
fotografie a moderni teorie uméni vibec. Rozpor mez vzristajicim spoleCenskym
uplatnénim fotografie a nedostateénym popisem jejiho chovani a plsobeni se zaCina jevit

jako z&vazny problém jejiho dal§iho rozvoje. (viz. kapitola 1936 - 1939)
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1936 - 1939
,..umélecka vSimavost zalezi v tom, kterou cCast reality a ktery, co nejvice
prekvapujici a co nejnediskretnéjs§i pohled na ni vybéfeme. Ve vybéru je vytvor.*

Vaclav Navratil: Je fotografie uméni?, Svélozot 1936

»Fotografie je detail prostoru a Casu. Spojeni skutenosti v tomto detailu vytvafi
novou skutefnost. Je-li toto slouCeni v€domé a zamérné, podminéné vnitini fantazii
fotografovou, ktera si voli vybér, zabér a komposici, vznika fotograficky obraz, majici svoji
vlastni emotivni silu. Tehdy se stava uménim.“

Jaromir Funke: Je fotografie uménim?, Svétozor 1936

,-.Je to hezké femeslo, potiebujici urity vkus. Uméni to byt nemiiZe, protozZe je

or we

Josef Sudek: Je fotografie uménim?, Svétozor 1936

,»--Nebot' fotografie viibec nepopisuje pravdivé skute¢nost. Lze a vymysli si po vsi
vili fotografové. Uvidite jen to, co uvidét chcete.. Estetikou fotografovou je vid € t. A fekl
bych jesté vice: nauit se od fotografie jejimu vidéni, vyuzit tohoto vidéni, schopného
piinést tolik zdzraénych prekvapeni...

Jindfich Chalupecky: Fotografie neznamy kontinent,
Svétozor 1936

,»--Abych oznail né€jaky vytvor za umélecky, musim pfece vychazet z podstaty,
a touto podstatou v naSem piipadé jest: dava-li dilo hodnoty duchovni, nebo
nedava...Zalezi vSechno na vytvoru a nic na pochodu, jimz vytvor vznikl, pravé jako
nezalezi na Case, jehoz bylo tfeba...”

Bohumil Markalous: Fotografie - uméni?, Ptitomnost 1936

Jiz v predchazejici kapitole jsem uvedl, Ze tficata léta ve fotografii jsou obdobim
hledani jejiho nového obsahu, i tu skutecnost, Ze na podéatku tficatych let fotografie tento
novy obsah nachdzi v socialni a dokumentarni tématice, pro jejiz nastup vytvofila idealni
podminky zejména svétova hospodaiska krize. Pon€kud do ustrani se proto v tomto obdobi
dostava fotografie ,obrazova“ - emotivni. Je to vlastn€ pfirozené: nova veécnost

i konstruktivismus - tviirci nového fotografického vidéni - dochézeji na prelomu dvacétych
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a tficatych let svého naplnéni a Devétsil se naposledy manifestacn€ prezentuje v roce 1932
na mezinarodni vystavé Poezie v prazském Manesu, ktera prakticky znamena ukonceni jeho
Cinnosti. Vystava je ale také prvni velkou konfrontaci Ceského moderniho uméni
a avantgardy se zahrani¢nim surrealistickym hnutim, a nepochybné dilezitym impulsem
pro dali vyvoj vytvarného uméni v mezivaletném Ceskoslovensku. Prvky tragikomiky
i absurdity, pocity odcizeni a rozporuplnosti soucasného svéta, neiprosn€ doléhajici obavy
z nastupujiciho fasismu i ostatni drazdivé ¢i znepokojivé pocity vnitfniho svéta ¢loveka
dostavaji svoji vnéj§i podobu v pfeludnych imaginativnich vizich surrealisti. Poetika
surrealismu jakoby logicky navazovala, aktualizovala a rozvijela poetismus Devétsilu,
je tedy jenom pfirozené, ¥e v bieznu 1934 vznika Skupina surrealistii v Ceské republice,
ve které také mnozi Clenové Devétsilu plisobi. A pravé v tomto klimatu se rodi moderni
Ceska imaginativni fotografie. Ta, stejné jako surrealisté francouzsti, nejdfive objevuje
inspirativni dilo zapomenutého pafizského pouliéniho fotografa Eugéna Atgeta, v jehoZ
dokumentarnich fotografiich kaZdodennich vyjevi z pafizskych ulic, uliéek, zakouti
i interierd se zobrazenAi realita stiva az bizarni pireludnou neskute¢nosti: ,,...A viude
tajemstvi, které okouzluje toho, kdo vidi. VSednost s okouzlenim, ulice s fantasii, Proustovo
hleddni ztraceného casu, to jest Atgetova fotografie. “(81), tika doslova Funke.
NejvyraznéjS§imi osobnostmi eské fotografie, jeZ pfimo navazuji na Atgetovo dilo, jsou
Jindfich Styrsky a pravé Jaromir Funke, ktefi v prostych zdznamech kaZdodenni skute&nosti
neomylné nachazeji ,,poeticky objekt*. Zejména tfi fotografické cykly Jindficha Styrského -
Muz s klapkami na ocich - 1934, Zabi mu - 1934 a PaFifské odpoledne - 1935, v nich¥
preludnost a bizarnost je je§t€ umocnéna invencni izolaci objektl vyfezem nastolujicim
uvniti obrazu uplné nové vztahy, patfi v kontextu svétové surrealistické tvorby k dildm
zésadniho vjznamu. Podobné& i Funkeho cykly Cas trvd - 1930-1934 a Zemé nenasycend -
1940-1944, které jsou ale svoji vizualni formou vétSich prostorovych celkd blizsi
fotografiim Atgetovym. Surrealismus nachédzi v Ceskych uméleckych kruzich rychle Zivnou
pidu a twvir¢i skupiny hlasici se k jeho poetice nalézame i v Bmé - Fotoskupina péti,
Ceskych Budgovicich - Fotolinie & Olomouci - Skupina tf. Pozd&ji vzniknuvsi skupiny Ra
& Skupina 42 jsou jenom dal§imi diikazy toho, jak hluboko surrealismus v Cechach
zakofenil a jeho myslenky jsou zde Zivé dodnes - vzpomerime alespoii povaleéné dilo
Mikulage Medka nebo soudasnou unikatni tvorbu Jana Svankmajera.
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ZjednoduSené feCeno: surrealismus fotografii neoddiskutovateln€ stavi narover
ostatnim uméleckym vytvarnym oborum, ba co vic, jedineCné moZnosti fotografie
spocivajici ve schopnosti pfesného zdznamu reality, ktery je jest€ ,autentiCt&j$i a pfitom

jiny“ neZ realita sama, ji pfidé€luji roli, ve které je doslova nenahraditelna.

Surrealisticka fotografie ma silné zastoupeni i na nejprestizné€j§i mezivalené
fotografické vystavé v Ceskoslovensku - Mezindrodni vystavé fotografie, uspotadané
od 6.bfezna do 13.dubna 1936 v praZském Manesu, kde vedle pfednich domacich fotografa
vystavuji také Man Ray, Raoul Hausmann, John Heartfield, Laszl6 Moholy-Nagy,
Alexander Rod&enko, Max Alpert, Boris Ignatovi<... I kdyZ ve fotografickém tisku neni této
vystavé vénovana vét§i pozornost, zdjem, ktery probudila, inspiruje $éfredaktora asopisu
Svétozor, Pavla Altschula, k vydani zvlastniho ¢isla tohoto &asopisu, kompletné
~ vénovaného fotografii. Svétozor ¢.29 - unikatni pocin své doby, s titulem ,,Je fotografie
uméni?“, vychazi v Praze 16.Cervence 1936. K odpovédi na otazku: Je fotografie uméni?
v uéin tedakee vyziva predui Seské fotograly, teoretiky, kuitiky, malife i basuiky: J.Capek,
Filla, Funke, Chalupecky, Kral, Markalous, Nebesky, Nezval, Paul, Sudek, Sourek, Stech,
Styrsky, Teige a Volavkova. Vznika jedinena nazorova konfrontace poskytujici Siroké
spektrum odpovédi, které autenticky ilustruji rozpor mezi stale narustajici didleZitosti
fotografie jako dominantniho moderniho sdé€lovaciho prostfedku na strané jedné
a nedostate¢nym popisem jejich atributi a chovani na strané druhé: projevuje se absence
obecného fotografického teoretického aparatu i jednotné odborné terminologie, které
mnoh4 nedorozuméni a nepochopeni zptisobuji. Nutno ale zddraznit, Ze se tato krize
pojmového a teoretického aparatu natykd pouze fotografie, ale oblasti uméni viibec. Celé
zvlastni Cislo je doplnéno né€kolika samostatnymi texty Jaromira Funkeho, Alexandra Paula
a Jindficha Chalupeckého, pfinasejicimi obsahlejsi analyzu soucasného fotografického déni
a ilustrovano vhodné€ vybranymi fotografiemi - pfevazné surrealistickymi snimky Funkeho,
Sudka, Styrského ale i Atgeta a Man Raye, z nichs ka’di je komentovana kratkym
analytickym (ale pfitom lyrickym) textem. Ctenali se tak dostava do rukou ojedingly
material komplexné€ a vé€rné€ zachycujici dobovou , fotografickou® atmosféru.

I kdyZ se ucastnici ankety de facto dé€li na dva tabory: jedni odpovidaji kladng, druzi
zaporn€, neni mozné chapat jejich odpovédi vzdy uplné Cerno-bile, nebot jsou do znacné

miry podminény pravé tim, jak ten ktery z respondenti uméni definuje. Na subjektivitu
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definice uméni upozoriuji i n€ktefi dotazovani, napf. Bohumil Markalous cely problém
relativizuje slovy: ,,...Fotografie - uméni? Nazorné: Predstavme si trh a v kaZdé boudé
jinou miru, sahy, palce, Ceské lokty, védra mazy, Zejdliky, galony, arsiny. Zmatek. Neni
jednotné miry. Takovy zmatek je s pojmem uméni... Miij osobni nazor jest, aby se se slovem
uméni co nejvice Setfilo. Aby se tento pojem davdl zas na své misto, tam, odkud
se odloucil, historicky, od naboZenstvi, Feknéme obecné: oblasti metafysicna... Reportdzni
Jfotografie? Nikoliv. Ale veskeré snimky Man Rayovy, Moholy Nagyho, naSeho
Hackenschmieda, Funkeho? Ano blifi se tomu co tvori smysl dila uméleckého. Indukuji
iraciondino... “.(81) Podobné stanovisko ve svém piispévku zaujimé i Vaclav Navratil, kdyz
miru ,;uméleckosti“ dila jednozna¢né pfisuzuje kreativité umélce, techniku jeho provedeni
oznaCuje za druhofadou a =zdiraziiuje také svazanost vzniku i1 percepce kazdého
uméleckého dila s existujici realitou. Tyto na svou dobu jednoznatné radikalni nazory
ho stavi do opozice zastinct klasickych uménovédnich teorii - Stecha nebo Capka:
,»...Kazdé vytvarné uméni je ve vztahu ke skuteCnosti. I to abstraktni. Mezitvofenim
skutecnostia reprodukci skuteCnosti v uméni neni tak velikého rozdilu jak se mysli...
umélecka vsimavost zaleZi v tom, kterou cast reality, a ktery, co nejvice prekvapujici
a co nejnediskretnéjsi pohled na ni vybéfeme. Ve vy béru je vytvor.“(8])
Identické stanovisko zaujima i Jaromir Funke, ktery v nékolika vétach odpovida
nesmlouvave struén€ a jasné: ,, Fotografie je detail prostoru a Casu. Spojeni skutecnosti
v tomto detailu vytvari novou skuteCnost. Je-li toto slouceni védomé a zdmeérné,
podminéné vnitni fantazii fotografovou, ktera si voli vybér, zabér a komposici, vznika
Jotograficky obraz, majici svoji viastni emotivni silu. Tehdy se stava uménim.“.(81)
Pravdépodobné nejoriginalnéj§i odpovéd-analyzu predklada Karel Teige, kdyz fotografii
hodnoti v co mozna nejobecngjsi roving: ,, Na ofdzku takto poloZenou neni moino dat
prostou odpovéd an o nebo ne. Je to viastné otdzka o povaze a specificnosti fotografie.
Jako viechny ostatni zpiisoby, techniky a prostiedky grafické, jako pismo, kresba,
litografie i film, je fotografie predevsim prost¥Fedk em sdéleni..Ucelem grafického
prostredku jest zprostfedkovat divaku Ci CtendFi sdéleni jistého obsahu, sdéleni umélecké
nebo védecké... “.(81) Teige, ktery zde vychazi z obecnych teorii sdé€lovacich procesi,
tak od sebe nazorné a disledné oddéluje obsah dila-myslenku od formy jejiho vyjadfeni,
v tomto pfipadé fotografie, kterd je pouhym mnosi¢em sdéleni. (Tento obecny pfistup
pozdé€ji - v padesatych az osmdesatych letech - aplikuje ve svych teoretickych pracich
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i profesor Jan Smok, ktery svoji praci v oblasti obecné teorie fotografického obrazu
zavriuje formulovanim originalni ,teorie obsahového jedndni ¢lovéka -angelmatiky*,
v niZ navazuje i na myslenky Benjaminovy & Wiskovského) Ruizné nosice (fotografie, film,
malba, socha, grafika...) potom umélci nabizeji rizné vyrazové prostfedky pro vyjadfeni
myslenky, sami o sob& ale pochopitelné nemohou byt povazovany za uméni: ,,...Zjisténi,
Ze fotografie je pismem svého druhu, sdélovacim prostiedkem védy, uméni i Zurnalismu,
objastiuje jeji vztah k uméni, jehos ndstrojem miZe byt (...) Tento prostfedek ma za c i |
zaznamendvat bdsnické obrazy... fotografie, svételné pismo, prostiedek uméleckého
i naucného sdéleni (...) stava se, dostupujic jistého stupné dokonalosti a kultury zpracovani
izdbéru, fotografickym uménim.“(81) Viechny tyto kladné odpovédi
bychom mohli stru¢né komentovat: zastanci téchto nazori jsou spolutviirci moderni vizualni
kultury - avantgardni umélci, piipadné lidé s avantgardou uzce spjati, nezatiZeni
pfedvale€nou dobou a jejimi estetickymi kanony. PfestoZe je jejich estetika a sv€tondzor
formovan moderni dobou - dynamikou a optimismem dvacatych let i poznatky moderni
védy a vymoZenostmi techniky, nechybi jim ani jistad pokora i vysoka senzibilita pramenici
zejména z osobni zkusenosti zaZitku hospodaiské krize a obav ze stale nartstajici evropské
politické nestability a nejisté budoucnosti. Snad pravé proto pro né fotografie vidycky
znamena néco vic neZ jen reprodukéni & komunikaCni prostfedek, zprostfedkujici sd€leni:
fotografie je ,,néco*, co miuZe tento svét ucinit lepsi.

Vedle téchto myslenek potom pisobi odmitnuti fotografie jako rovnopravného
uméleckého vyjadfeni, zdlvodfiované piekonanymi klasickymi uménovédnimi teoriemi
(uméni jako tvofeni nové pfirody zcela nezavislé“ na existujici realit€ a ,bez pomoci
stroje”), akademicky stroze a suSe, viz. napiiklad odpové€d’ Vaclava Nebeského: ,, Nen,
jefto neni a za Zddnych okolnosti nemiiZe byti uménim vyrobek stroje, ktery nota bene
nemiize vydat vic, nez co z venci prijima. NanejvySe dalo by se o fotografii mluviti jen jako
o uméleckém primyslu, pokud oviem chceme povaZovati za zvla$mi umélecky vykon
apartni nebo pikantni arrangement fotografovaného predmétu nebo retus jeho mechanické
reprodukce... “.(81) Podobné se vyjadiuji i Stech, Sourek & Josef Capek, ktefi se shoduji
v tvrzeni, Ze fotografie je vidy pouhym dokumentarnim zaznamem skutenosti a jako
takova nemlze divakovi poskytnout zaZitek srovnatelny s ,klasickymi uméleckymi
disciplinami - malifstvim, sochafstvim...: ,,...Predné: nevidél jsem fotografii, kterd by byla

schopna vzbudit ve mné onen zvldSni druh komplexni citové, intelektudlni i fysiologické

77




aktivity, jaky probudi Michelangelova Sixtina...vidél jsem jen zajimavé vyrobky...“(81),
uvadi Karel Sourek. Takové vagni a subjektivnd pocitové hodnoceni fotografie bychom
mozna odekavali z st konzervativniho teoretika uméni na pocatku dvacatych let, ale v roce
1936 Sourkova slova pisobi jako vyloZeny anachronismus: ,,...Q uméni ve fotografii mluvi
vidy ti, kdoi nemaji ponéti bud o uméni (=fotografové) nebo o technice fotografie
(=estetikové-tak Fikajic). CoZ ovsem nevylucuje, Ze jsem vidél spoustu fotografii docela
zdzracnych. Nema to ovSem co délat a nechce to mit co délat s uménim. To je fotografie -
dokument. “.(81) Domnivam se, e mnohad tato negativni stanoviska k fotografii jako
svébytnému uméni vychazeji spiSe ze zaZitych konvenci a subjektivnich pociti jejich
autori - jejich wnitfniho presvédCeni, nez z realistické komplexni analyzy stavu
soudasného vytvarného uméni. Vidyt konec konch Stechovu predmluvu ke knize
Fotografie vidi povrch by nebylo aZz tak Gpln€ nemozné zaménit s textem né€kterého
z avanigardnich fotografti. Stejné tak Capkovy myslenky z roku 1918, publikované
v Nejskromnéjsim uméni, inspiruji Teigeho. Znovu se tedy ukazuje, Ze to, co brani
postaveni fotografie na rovefi ostatnimu vytvarnému uméni, jsou pfedevsim s predsudky
a psychologické bariéry.

Jakkoliv by se tedy mohlo zdat, Ze surrealismus definitivné€ prokazal, Ze fotografie je
schopna vyjadfit ,basnickou myslenku“ a midZe Elovéku piinaSet stejn€ silné emotivni
zéazitky jako kterékoliv jiné vytvarné umeéni, na své skutefné ,,oficialni“ postaveni na roveit
ostatnimu umé&ni bude fotografie muset je§t€ n&jaky &as fekat - za definitivni prilom
bychom snad mohli oznacit zaloZeni verejné fotografické sbirky v Muzeu moderniho uméni
v New Yorku Beaumantem Newhallem. Dlouhou cestu, kterou ma fotografie jesté pred
sebou, vidi i Pavel Altschul, kdyZz v redakénim komentafi k anketé, pfiznacn€ nazvaném
Fotografie, neznamy kontinent, uvadi. ,,...Problém uméleckosti ve fotografii vyjevil se
nékolika slovy analysovati, v ¢em spociva tato obtiz, zda se ndm, Ze je asi ve dvou vécech.
Predevsim v nedostatku presnéjsi definice, co to viasmé je uméni, za druhé ve spornosti
otdazky, co to viasmé je fotografie....Jenom fotograf, jenom jeho prdace bude moci
s konec¢nou platnosti rozhodnouti, je-li fotografie schopna byti druhem uméni... “.(81)

V tomto smyslu je zavére¢ny text zvlastniho Cisla Sv&tozoru, Fotografovany svét,
jehoZ autorem je Jindfich Chalupecky, a ktery, domnivam se, mizeme oznacit jako oficialni

stanovisko tohoto moderniho obrazového magazinu, jasné optimistickou vizi. Stejné€ jako
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Navratil, Funke nebo Teige i Chalupecky vychazi z faktu, Ze fotografie svym dislednym
oddé&lenim duSevniho vkladu autora - obsahu a techniky realizace jeho mySlenky - formy,
zpisobuje krizi celého stavéjicho uménovédniho teoretického systému. Tato krize
klasického chapini umélecké tvorby, prohloubend novatorskymi piistupy aplikujicimi
v moderni uménov&dé poznatky a teorie spoleenskych véd - psychologie, sociologie,
informatiky..., je inicidtorem vzniku novych uménovédnich teorii, v nichZ se ,umé&leckost*
dila spojuje predevsim s jeho psychologickym plisobenim - schopnosti vyvolat v divakovi
emotivni reakci, pramenici z miry originality autorského vyjadfeni mySlenky. A pravé z této
perspektivy Chalupecky na fotografii nahlizi: ,,...Podivuhodnost, jedinecnost, uZasnost
predmétu nestact k uzasné fotografii. Zddnd sama o sobé neni uzasnd. Je dZasnd teprve
proto a tim, e je uvidéna ocima schopnyma Zasnout... Nestali fakt uddlosti; je treba ji
objevit, je treba ji uvidét. Uvidét po svém, uvidét nové... Z nesmirna véci jedinou uvidét;
nescetnékrdt nescetnymi vidénou, po prvé ji uvidét... Estetikou fotografovou je vidét ...~
(1)

Jak Zivé téma tato anketa oteviela, se ukazuje vzapéti, kdyZz konfrontace nazort
piinesena Svéfozorem ma svoji dohru v ostré polemice, v mnohém pfipominajici spor
Lauschmann - Pad’ouk z let 1927-1928, kter4 tentokrat probiha nékolik tydnt na strankéach
Sasopisu Pritomnost (snad pouze s tim rozdilem, Ze v tomto pifipadé na té nejvyssi
intelektualni Grovni). Divodem jejiho vzniku je &lanek Fotografie - uméni?, otisté€ny
v Pritomnosti v rubrice ,, literatura a uméni*, v némZ Bohumil Markalous déli ucastniky
ankety Svéfozoru na dvé skupiny: jedni jsou PRO a druzi PROTI postaveni fotografie
na rovefi uméni. Markalous, sam zastance uméleckych kvalit fotografie, vécné kritizuje
piedevdim nevhodnost argumentace svych oponentld tim, Ze fotografie je vysledkem
pievazné technického pochodu, nikoliv projevem vnitfniho svéta umélce jako klasicka
umélecka dila - malba, socha, architektura...: ,,...Kdo se trochu zamysli, musi uznat
neudrzitelnost tohoto tvrzeni. Abych oznacil néjaky vytvor za umélecky, musim prece
vychadzet z podstaty, a touto podstatou v naSem pFipadé jest: dava-li dilo hodnoty
duchovni, nebo nedava... Soudice, e ten Ci onen lidsky vytvor je umélecky, neprihlizime
prece k nicemu Jjinému, nez k vytvoru samému, tak jak jest pred nami, a je zcela lhostejno,
z jakého materidlu vznikl a jakym pochodem... Rekneme-li tedy, ze fotografie vznikd
Pprevdazné technickym procesem, nefikame tim jesté naprosto nic o tom, je-li takovy vytvor
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umélecky nebo neni... “.(82) Markalous tak nejen Ze odmita argumenty Stechovy, Capkovy
& Sourkovy, ale v dal§im textu spravné odhaluje psychologické bariéry, které jsou asi
nejdilezit&j§im divodem - predsudkem, proé je fotografie jako umélecky projev neustéle
zpochybfiovana: ,jednoduchost® realizace snimku, jeho snadna dostupnost a mobilita,
i nahlizeni na ni jako na poznavici pomiicku zpusobuji, Ze je fotografie stale vnimana
jinak, neZ obraz & socha, které lze spatfit pouze v prostorach galerii: ,,...Divdni na
Jotografii je pordd jesté ve stadiu radosti ,,pozndavani zndmého Ci podobného®... A je tu
i otdzka prestizni. Vainého muze jsou ,obrazky“ nedistojné, V kavdrné patri muzim
noviny, zené, tchyni, détem obrazkové casopisy... “.(82) I kdyz je Markalousova kritika jako
celek opravnéna, v jednom mist& Markalous pfece jenom chybuje, a to podstatné: neni totiz
moZné souhlasit s jeho hodnocenim pfispévku Vaclava Navratila, kde zjevn€ nespravné
interpretuje Navratilv text, ktery, domnivam se, patii v celé anketé k nejleps§im. Navratiltv
vyrok: ,,...KaZdé vytvarné uméni je ve viztahu ke skuteCnosti. I to abstrakini. Mezi
tvoFenim skutecnostia reprodukci skuteCnosti v uméni neni tak velikého
rozdilu jak se mysli....“(81), Markalous chape jako odsouzeni fotografie k popisnemu
zobrazovani reality. To ale Navratil nikde netvrdi. Naopak odkazuje tu na svazanost
kazdého uméleckého dila - tedy i malby, sochy, atd. s existujici realitou, vyplyvajici jiz
z toho, Ze umélchv vykon je vidy nutné ovlivnén jeho poznanim reality okolnitho svéta.
Umélecké dilo je tedy osobitou reakci umeélce na redlny svét a emotivni GCinky dila
vychazeji z divakovy konfrontace dila s jeho vlastnim vidénim svéta i osobni zkuSenosti.
Tento model procesu vzniku a percepce uméleckého dila, ktery Navratil nazorn€ aplikuje
i v komentafi Funkeho surrealistickych fotografii z cyklu ,,Cas trvd “ doplitujich jeho text,
mu dava moZnost fotografii bezvyhradné oznacit za svébytné uméni a uzaviit svij pfispévek
zvolanim: ... Vhrdlo Iiete, jestlife Feknete, fe fotografie neni uménim.“.(81) Je tedy
s podivem, Ze se Navratilovu textu dostava od Markalouse takové odmitavé reakce.
Markalousovi obratem oponuje Josef Capek, ktery na jeho kritiku reaguje v rubrice
»otazky a odpovédi“, podle mého minéni, dost ne§tastnym textem nazvanym: ...a prisel
Michal a vSechno to rozmichal... V ném se neuspé$né snaZi ukidzat na pojmovou
neujasnénost a nepfesnost Markalousova textu a zbytetné jej vulgarizuje. Jeho oponentuie
navic chybi raciondlni argumentace: vice neZ o vé€cnou diskusi jde spiSe o sarkastické
poznamky a interpretaci subjektivnich pocitl: ,,...neni nikterak jeSté uménim, pronikd-li

néco za za konvencni pravdu, nad vulgarni realitu, za kruh zkuSenosti. Tam pronika docela
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mohutné také vsechna véda, mikroskop i chemickd analysa, za konvencni pravdu,
nad vulgdarni realitu, za okruh zkuSenosti pronikd hned uZ i obecnd S$kola, pocinaje
uz i abecedou a ndsobilkou... “.(83) Zda se, jakoby se Capek nedokézal odpoutat od svého
zazitého nazoru na v&c a podivat se na celou problematiku z jiné perspektivy: ,,...Dobre,
PpFizndvdam, fotograf miize byt ve vysoké mire obdafen smyslem pro dramaticnost, jakym
chcete, smyslem poetickym, monumentdinim (...) Ale mezi nim a vnéjSim svétem vidy je ten
apardt se svou technikou, se svym viastnim vztahem k tomu zevnimu svétu; at' jakkoliv
poslusen zaméri fotografovych, je to vidy stroj, stroj, ktery si vyhrazuje velmi znacny podil
vwkonu, dila, sam pro sebe. Jestli si nékdo umane nazyvati tento vykon radéji uméleckym
nez technickym, je skoro lépe s nim o tom uZ ani nedebatovat...“.(83) Z Capkovych
argumentd také nikterak nevyplyva, pro¢ by fotografie uménim byt nemohla. V jeho
odmitnuti Markalousovy kritiky nenachazim racionalni jadro a klonim se k zavéru, ze Capek
skutené nevidi nebo mnechce vidét rozdil mezi fotografii-dokumentarnim zéznamem
a fotografii-emotivnim sdélenim. Je to konec konci patmné i z jeho zav€reCnych slov:
,,-..Jsem toho dalek podceriovati jakkoliv fotografii. Prifadil jsem ji, jakoz i film, uZ pred
dvaceti lety k obvodu uméni, kterému se svymi uciny mnohdy priblizuje (...) Ale nevidim
zhola Zdadné uZiteéné priciny pro¢ nenechati div svého druhu divem a pro¢ mu, bez
Jjakychkoliv rozumnych dirvodii, nasazovati $titek uméni. “.(83) Po Chvdle fotografie -
relativné progresivnim textu publikovaném v roce 1918 a davajicim fotografii velké nad&je
do budoucna, je Capkova odpovéd’ Markalousovi zfejmé krokem zpét.

Ve snaze vyhnout se daldim invektivam, upozoriiuje Bohumil Markalous v dalsim
vydani PFitomnosti jiz jen na rozdilnost Capkova nazirani na fotografii prizmatem malifské
zkuSenosti a dal3i diskusi odmita: ,,... Zaviram tudiz radéji spésné, konstatovdnim, Ze vy jste
pred Sestndcti & kolika roky rozhodl, Ze fotografie patfi na periferii uméni, Ze tedy uz dal
se nedostane a - hotovo! Ja tento Vas ndzor respektuji a koncim rozpravu... “.(84)

Definitivni teSku za sporem Markalous-Capek d&l4 a¥ Jindfich Chalupecky, kdyz
na strankich Pritomnosti publikuje text Rozpaky s fotografii, v némZz se snazi
co nejobjektivnéji analyzovat stanoviska obou oponenti: Capkovo odmitnuti fotografie
jako uméni - nebot mezi fotografem a vytvorem stoji stroj, i Markalousovo ocenéni
fotografie jako uméni - jelikoZz vede divaka k novému vidéni. Nejdiive si ale Chalupecky
poklada otazku: jak je moZné, Ze tento spor vibec vznikl?, a dochazi k zavéru, Ze: za prvé:

vztah fotografie a uméni neni dosud jasné vymezen - vzhledem ke stoupajicimu uplatnéni
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fotografie se ale jednd o problém zasadni spoleCenské dilezitosti; za drubé: vymezeni
tohoto vztahu naraZi na otazku: co je to uméni? - definice kategorie uméni je ale nejasna.

V této situaci nejasnych vztahd a pojmi, neni mozné vynasSet absolutni soudy, coz
si Chalupecky velmi dobfe uvédomuje a také proto voli pro sviij komentaf ,mimé
chlacholivy ton ,,...Tak nejprve ten stroj. Capek Fikd, Ze ,,stroj ma velmi znacny podil
na fotografii. Velmi znacny: ale jaky? Je to stroj se svym strojnikem nebo &lovék se svyym
DFistrojem?...“.(85)  Zpochybnéni ,existence absolutni nadvlady fotoaparatu
nad fotografem“ hned déle nazorné ilustruje: ,,...Nevim, kolik fotografi $lo pred Sudkem
touz krajinou a sedélo u stejné meze s kaménky a zkroucenymi koreny. Pro¢ si nepFinesli
z téie krajiny stejné |, brickou”, ,zasnénou“ fotografii?... Pro¢ rozezndvdame
individuality fotografii a procje takovy podstatny rozdil mezi fotografiemi
treba Sudka a treba kpt.Jenicka? (...) ten rozdil nemife byt jinde nef v o Cich
fotografovych. Oich u fasly c h.. “(85) To, ze zde pouZivd pro exaktni definici
vagniho terminu, Chalupecky dobfe vidi, vidyt: kdo piesn€ zna obsah slova Zasnout?
Vsechna jeho podbarveni, §kalu emotivnich reakci, které popisuje? Proto, aby zabranil
dal8im polemikam na toto téma, upiestiuje: ,,...jde-li o uméni, mdame slov malo a pletou se
ndm: nuze, ja myslim na ty uzasy docela zvlastni uiasy tFeba nad néjakym,
obycejnym...podivuhodnym slovem, z néhof vyrista basen, docela obycejnou...
podivuhodnou sklenici, z nif vyrista obraz... ,,Uméni?* ,Poesie?” , Stopa bozi?*“
., Libido? *“ Snad postaci, abychom se domluvili: cosi docela zvidstniho..".(85)
Pozornost, kterou Chalupecky vénuje exaktnosti textu je né&fim ve své dob¢ zcela
vyjime&nym, jeho texty jsou jednoznalné a prehledné. Jako jeden z mala piSicich autord
vidi, Ze pravé nejasni terminologie je ihelnym kamenem vznikajicich nedorozumeéni.

K Markalousovu textu, kladoucimu diiraz na schopnost fotografie ucit nas videéni,
Chalupecky opét s nadhledem sobé vlastnim poznamenava: ,,...je véci uméni vidét 1é p e,
nebo naopak je viastnosti uméleckého zirdni, Ze vidi néjak faleSné? Ze si prosté s tou
skutecnosti délda, co chce a o jeji vérnéjsi, lepsi pozndni nestoji?... Vidéni ne lepsi,
ne nové, ale jinaké -jinaké svym zpiusobem, ,docela zvidstni®
A mné se zdd, Ze pokusim-li se trochu urciti, jakou ma pro clovéka cenu a jaky smysl,
odkud pochdzi a kam mifi toto ,jinaké*“, ,docela zvlaSmi* vidéni, slySeni, vnimdni,
ucitovani,..Z i t i, Ze se dostaneme blize k tomu, abychom si mohli Fici: co to je

u m é n i? Otdzka po fotografii-uméni je pak otazkou, zda a p o ku d miiZe fotografie
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zdmérné prispivati k tomu, aby clovék uskuteciioval onen Zivot j i n a k y, svij Zivot
druhy. “. (85) Zamérné zde uvadim pomémné rozséhlou citaci Chalupeckého textu, nebot
se domnivam, e nazorng ilustruje jeho liberalni a harmonizujici pfistup k tak zavaznému
tématu. Je vidét, Ze si je Chalupecky dobie védom toho, Ze v této otdzce meexistuje
absolutni pravda a snad pravé proto tolik vaZi kazdé slovo a vidy ve své argumentaci

ponechava prostor pro nazor druhych.

V roce 1936 vydava brnénsky architekt Frantifek Kalivoda, vedouci Film-foto
skupiny Levé fronty v Bmg, jediné &islo exkluzivniho almanachu Telehor, v€nované
avantgardni tvorb& Laszlé6 Moholy-Nagye. Kalivodovi, blizkému pfiteli Moholy-Nagye,
se dafi sestavit reprezentativni publikaci, ktera nejenom Ze komplexné mapuje dv€ dekady
Moholy-Nagyho experimentalni avantgardni tvorby (malbu, fotografii, typografii, svételné
plastiky...), ale pfina$i také jeho teoretické texty, koncepty svételnych performanci ¢i
scénafe divadelnich her. Ceské umélecké scéné se tak naskyta jedinend moZnost
konfrontovat svoji tvorbu a myslenky s dilem osobnosti, ktera ma zasadni vliv na formovani
moderni svétové vizudlni kultury.

Prvni text poskytujici pHimé srovnani Moholy-Nagyho uvah o fotografii s Ceskou
fotografickou publicistikou pochézi z roku 1932. Fotografie, objektivni forma vidént doby
je jakousi rekapitulaci dosavadni cesty avantgardni fotografie - jejiho hledani moderniho
obrazového jazyka. Obsahové se tomuto textu blizi naptiklad Funkeho Fotogenické zatisi
z roku 1928 & Teigeho Moderni fotografie z roku 1930, ale stejné kvalitni a komplexni
texty se v &eské publicistice objevuji az v letech 1940-1941 - Funkeho Od fotogramu
k emoci & Wiskovského Tvar a motiv a Zobrazeni, projev, sdéleni. Vyjimeny talent,
rozvijeny houZevnatou praci v invenci nabitém, tviréim prostfedi Bauhausu, Moholy-
Nagymu umoZituje vyrazné pfedb&hnout dobu, a proto také tam kde jini za¢inaji na zaklad€
svych zkuSenosti teprve formulovat své piedstavy o tom, jak m4 moderni fotografie
vypadat, ma on uZ davno jasno, ba co vic, vidi i to, o &em jeho souputnici nemaji jeSt€ ani
tuSeni. Dostateny odstup a obecny nadhled, ktery si Moholy-Nagy dokaze vzdy udrzet,
schopnost vystihnout v problému to podstatné a nefeSit malichernosti, to jsou
charakteristické rysy jeho prace a také pfi¢ina toho, pro¢ vzdy dokaze pfedb&hnout svoji
dobu. Za bod zlomu, kdy se fotografie definitivn€ osvobozuje od malif'stvi, povaZuje

i Moholy-Nagy znovuobjeveni fotogramu: ,,...Fotogram, svételnd tvorba bez kamery, je
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viastmim klicem k fotografii...Ddava ndm nadéji na svépravné, dosud naprosto neznamé
optické formace. Je nejvice produSevnélou zbrani v boji za nové vidéni... “.(86) Neobvyklé
perspektivy zobrazeni, vyfez, montaZe negativli v tom v§em Moholy-Nagy, tak jako ostatni
avantgardni fotografové, vidi moZnosti obohaceni naseho vidéni. Stejné tak v piisobeni
Cernobilé Skaly, u které navic zdlraziiuje psychologické ucinky jeji interakce s barvami
(naptiklad v typografii). Fotografie je tedy zdrojem ,,vystupriovaného vidéni“, které se,
v Moholy-Nagyho pojeti, miZe realizovat riznymi zptsoby:

., Osm zpiisobii fotografického vidéni

1. abstrakni vidéni primou svételnou tvorbou, fotogram

2. presné vidéni normalni fixaci skutecnosti, reportd?

3. rychlé vidéni fixaci pohybi v nejkratsi dobé - momentka

4. pomalé vidéni fixaci pohybu v del§im casovém trvani, napriklad svételné stopy

voziu

5. vystupriované vidéni a) mikrofotografii

b) filtrofotografii

6. vicevidéni panoramovou kamerou, rontgenovou fotografii

7. simultdni vidéni pFeclonénim

8. jinakvideéni, opticky vtip, ktery se da vytvorit automaticky:

a) pri snimku objektivem, pripadné hranolem, zrcadlenim, a
b) po snimku mechanickym a chemickym porusenim citlivé vrstvy. “ (87)

Je evidentni, Ze dosud formulované (tedy do roku 1932) podobné fotografické baze
Ceskych autord zatim nedosahuji komplexnosti i obecnosti pohledu Moholy-Nagye
a soustfedi se vice na jeji elementarni prvky. Konec konci je to jen pfirozené, vzidyt
Moholy-Nagy svym dilem bojuje za moderni celosvétovou vizudlni kulturu jako celek
a pranic se nestara o konkrétni odezvu nékterého ze svych vyrokli v konkrétni fotografii
jednoho fotografa. Ve svém rozmachu uvazuje zasadné v celosvétovych dimenzich
a Casovych horizontech, které si fadovi fotografové ani nedokazi predstavit. Proto také ve
svych teoretickych textech nezabiha do vétSich detaild, nebot predpoklada, Ze by jen
zbyte¢né€ opakoval co je v jeho poznamkach implicitné obsazeno. Naproti tomu teoretické
prace Ceskych autord jsou mnohem vice spjaty s konkrétni kaZdodenni fotografickou

realitou a psany pro praxi. Jsou dokladem mravenci prace, ktera ma za cil pozvednout
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fotografickou vzdélanost a vizualni kulturu celého naroda - a nutno podotknout,
Ze s pozitivnimi vysledky.

I vymezeni vztahu fotografie a malifstvi formuluje Moholy-Nagy s nadhledem sobé&
vlastnim, bez zbyteCnych emotivnich proklamaci: ,,...Fotografie pracovala aZ dosud
ve znacné ztrnulém opirdni se o tradicni malifské vyrazové formy (...) Néco plodného
vsak prinesla jen v téch oblastech, kde pracovala bez uméleckych ambici - na objektivnim
podkladé svych moznosti (...) V této souvislosti nemiiZeme dosti jasné vysloviti nazor, jak
Jje ndm zcela lhostejné, zda fotografie produkuje ,,uméni“ Ci nikoliv. Jeji viastni
zdkonitost sama - a nikoliv ndzory uméleckych historikii - bude méFitkem budouciho
hodnoceni... “.(88) (Po pfefteni téchto vét se asi jen zt€Zi ubranime dojmu, Ze boufliva
diskuse v anket& Svéfozoru i se svoji dohrou Markalous-Capek, je jen boufi ve sklenici
vody.) Pro Moholy-Nagye je fotografie pfedevsim nezastupitelnym sd€lovacim prostiedkem
moderni doby - ndstrojem pro pedagogické a vyrazové ucely - jehoZ pasobeni v dneSnim
svété je specifické, neoddiskutovatelné a nenahraditelné: ,,...ziistdvd predpokladem, Ze
znalost fotografie je stejné dilefita jako znalost pisma, takie v budoucnosti bude
analfabetem nejen kdo je neznaly pisma, nybrZ i kdo je neznaly fotografie. “.(89)

Moholy-Nagy je jednim z mala avantgardnich umélct, ktefi nejsou ,zasaZeni*
surrealismem a z@stava vérny experimentélni tvorbé, zejména svym vizim ,.svételné malby* -
svételnych prostorovych her (svétlometné délo, projekce na mraky ¢&i plynovou mihu,
barvovy klavir, svételné fresky...), v jejichz uskuteGnéni mu stale brani finan¢ni i technicka
naro¢nost takovych projektd. (Prvni monumentalni realizace svételnych her blizké jeho
pfedstavam se odehravaji bez n&ho, paradoxn& pod taktovkou téch, ktefi ho vystvali
z Némecka - nacistd. Vrchni fi§sky architekt Albert Speer (pozdgjsi fissky ministr zbrojeni,
souzeny Norimberskym tribunilem) totiz mistrné wvyuZiva velkolepych svételnych
pfedstaveni k navozeni mystické atmosféry masovych shromézdéni narodné-socialni strany
a budovani kultu Adolfa Hitlera, &i k oslavam zahdjeni stavebnich praci na Hitlerové
megalomanském projektu hlavniho mésta tfeti fiSe a svéta - Germania, v roce 1938.)
Ale doba se zménila, a také Moholy-Nagy vidi hluboké spoletenské zmény, kterymi
moderni technicka civilizace prochazi, a kterym nemiiZe zabranit. Masova kultura potlauje
lidskou aktivitu i individualitu, skute¢ny zdjem o okolni svét se vytraci, €lov€k pfestava Zit
a zalind pouze piezivat. ,,... Obecenstvo, na podkladé zmechanisované vychovy

bez viastniho nazoru, dostava se do vieku dennich novin, magazimi a revui. Vdsniva ucast,
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touha po po pouti k produktivnim silam, proméfuje se u Ctendfe novin v zdjem, a tyto
uméle vyrabéné zdjmy odvadéji ho od viastnich zdZitkovych zdrojii, nebot vyrdbéji
zdanlivou aktivitu, kterd predstird uspokojivy pocit duSevniho zamésmdni. Disledkem je
zanedbdvani kazdého kontaktu s tvircimi silami a dily, jez lacinou interpretaci se staly
zdanlivé zbytecnymi... “.(90) Technika, ktera méla pfinést svétu osvobozeni, €lovéka naopak
jesté vice spoutava a ze Zivota zaméstnance i zaméstnavatele déla bezduché Stvani. Podobné
jako Benjamin, Teige a celd ostatni avantgarda zazivdi Moholy-Nagy rozEarovani
z nenaplnénych ideald a v jeho dopise Frantisku Kalivodovi je tento smutek patrny. Pfes to
viechno, pfinucen po zruSeni Bauhausu k emigraci z Némecka, nerezignuje a zacina
budovat novy prostor, kde by mohl pokragovat ve své praci - odchazi do Spojenych statd
americkych, kde v roce 1938 v Chicagu zakladé ,Novy Bauhaus* - moderni designerskou
Skolu, ktera ovliviiuje celé generace americkych architektd a umélcl, ale znovunavozeni
atmosféry némeckého Bauhausu jiZ nenf nikdy mozné.

Moholy-Nagy je prototypem ,;moderniho renesanéniho &lov&ka®, ktery nerozezniva
mezi praci, Zivolem a umdnit, vie splyva v jedno, a toto ,jedno™ je mu vim. Zaujima tak
v mezivaledné avantgard& zcela specifické misto, kdyZz snad jako jediny dovadi svym
Zivotem jeji idealy k absolutnimu naplnéni.

A pravé v téchto jeho nekompromisnich postojich a velkorysém, ale piitom
pokorném, piistupu k feeni problémi tvorby, v niZz si Laszl6 Moholy-Nagy nepfipousti
de facto 7adné hranice, vidim jeho nejvétsi pfinos nejen pro Ceskou avantgardu, ale

pro svétovou kulturu viibec.

Druh4 polovina tficatych let je v Zivot& Jaromira Funkeho spjata piedevsim s jeho
pedagogickym pilisobenim na Statni grafické Skole v Praze, kde vyuuje a zavadi moderni
fotografickou vyuku. Pfi formulovani jeji koncepce Funke vychazi ze své fotografické baze,
jejiz zaklady formuluje jiz v roce 1928 v &lanku Fotogenické zatisi a z dalSich zkuSenosti
své fotografické praxe - nové vécnosti, socidlni i surrealistické fotografie. O svém
pedagogickém pasobeni i koncepci vyuky fotografie na Statni grafické skole Funke
vefejnost pribeiné informuje v nékolika interview, které piinasi Ceské slovo. Jeho dalsi
texty  z tohoto obdobi jiz nepfinaseji Zadny novy fotograficky program ani pfevratné
myslenky takového vyznamu jako ty, publikované ve dvacatych letech. Zminim proto jen

nékteré zajimavé nazory roztrousené v n€kolika textech.
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8.ledna 1936 piinasi Ceské slovo Funkeho stat’ Prostor ve fotografii, v niz se objevuje
zajimava poznamka o optickych G&inech fotografie - jeji dvoji tvafi: na jedné strané
fotografie odkazuje na skutetnost svym dokonalym podanim struktury povrchu, na strané
druhé tuto skuteSnost abstrahuje vyfezem a buduje novou, fotografickou realitu:
,»-..Spojenim tfeba i nékolika optickych ucimi vznika nova fotografickd skutecnost (...)
fotograficky svym vyFezem z ostatniho okolniho svéta oddélend, podtrhuje fotograficky
ucin nové vidéného nebo objevovaného svéta. Je to novy vztah fotografie k objektu
a prostoru, je to prozatim nejbohati fotografické vidéni... “.(91) Pricip dvojznalnosti,
ktery Funke uvadi jen v naznaku, se pozd&ji stava dileZitou soucasti teoretickych praci
Eugena Wiskovského v roce 1940, ktery jej také bohat& uplatiiuje ve svych fotografickych
obrazovych metaforach: ,, Katastrofa®, ,, Prapor“.... Tento text, v pfepracované a rozsifené
verzi, Funke publikuje je$té jednou, ve Fotografickém obzoru na potatku roku 1940,
pod nazvem Prostor a namét. (viz. kapitola 1940 - 1944)

V roce 1936 piSe Funke také prvni dvé€ verze historického exkurzu mezivéle¢nou
fotografli: prvni z nich pro Fotograficky obzor pod titulem Od piktorialismu k emocni
fotografii, druhou pro Ndrodni listy nazvanou Soucasné sméry ve fotografii. Jak uz nazev
napovida, komentuje Funke povaletny vyvoj moderniho fotografického obrazu, uvadi
viechny dtileZité momenty, které v poslednich dvaceti letech posunuly fotografii vyrazné
kupfedu: fotogram, abstraktni fotografie, nova v&cnost, socialni fotografie a propaganda,
reportaz. Logické vyvrcholeni vidi ve fotografii emo¢ni - iniciované surrealistickymi
principy, ptinaSejicimi impulsy k obsahov& nové a poetické interpretaci reality. VSechny
vySe uvedené fotografické sméry povaZuje Funke za rovnocenné a Zivotaschopné - kazdy
z nich si nachazi své vlastni spoleSenské uplatnéni: ,,...V3echny tyto sméry stdle Ziji.
Doplruji se navzdjem, misi se a zkuSenosti z jednoho sméru prechdzeji do druhého. Neni
nékdy mozno presné rozlisiti fotograficky smér. Ale diferencovani smérit neni programem
fotografie, kterd ma pFindseti nové podnéty a ukazovati nové moznosti. Jedinou a pro vidy
platici zasadou jest urcity program, dobrd ville a hlavné prdce. “.(92) Oba tyto texty jsou
vlastné jakousi prvni skicou Funkeho obsahlé retrospektivni analyzy nazvané Od fotogramu
k emoci, kterou publikuje v roce 1940 ve Fotografickém obzoru, a ktera je vyvrcholenim
jeho publicistické prace tficatych let. (viz. kapitola 1940 - 1944)

Jeden z prvnich textl, kde fotografie figuruje vyhradné jako sdé€lovaci prostfedek -

nosi¢ informace, zprostiedkujici psychologicky ucin, se objevuje v knize Pismo

87




a fotografie v reklamé Zdeilka Rossmanna - byvalého ¢lena brnénského Devétsilu,
absolventa Bauhausu a v letech 1932 - 1943 pedagoga bratislavské a brnénské SUR.
V této knize, vydané v roce 1938 v olomouckém Indexu, je fotografie poprvé v Cechach
hodnocena vyluéné z pohledu jejiho psychologického piisobeni na divaka. Aby reklama
dosidhla svého efektu - psychologického 1uinku, musi své sdéleni prezentovat
v koncentrované formé: rychle pfipoutat pozornost a udrzet ji tak dlouho, dokud informace
nebude pfedana. Text vyZzadujici od piijemce sdé€leni znacného soustfedéni neni pro tento
zpusob komunikace dostate¢né efektivni: ukazuje se, ze nejvhodné;jsi variantou je obrazova
informace, které fotografie svym dokumentarnim zobrazenim dava nedocenitelny dojem
autentiGnosti: ,,...PFi pohledu na obraz, po krdtké jeho analyse mame jasnou predstavu
o zobrazené véci. Obraz vzbuzuje v nds ihned myslenkovy pochod a informuje nds v kratké
dobé o obsahu. Pohledem jej obsdhneme cely najednou a sdéleni jako vysledek je rychlé
a primé... “.(93) Jiz z tohoto kratkého citatu je patrné, co dilezitého si Rossmann pfivezl
ze studii na Bauhausu: pfedevsim schopnost divat se na véci v SirSich souvislostech, hledat
vzajemné vazby a interakce mezi riznymi obory - tyto analytické schopnosti ma skuteéné
jen nejuzsi intelektualni $picka ostatnich publikujicich eskych autord. MySlenky inspirované
pobytem na Bauhausu - kontaktem s Moholy-Nagym, Kandinskym, Kleem, ktefi
se psychologii vnimani intenzivné€ zabyvali a zafadili ji také jako nedilnou soucast vyuky,
jsou v Rossmannové textu Casto velmi dobfe patmné: ,,... Velikost fotografie je omezena
schopnostmi naseho oka. Pouze urcitou plochu miZeme obsdhnout okem. Tato plocha je
proménnd podle toho, pozorujeme-li celek nebo zaostiime-li sviij zrak na urcity detail....
hlavnim tkolem (...) je vést oci divakovy ucelné a rychle. To ovSem nelze u symetrické
komposice, kterd svou fadni formou :znasilituje obsah. Prirozené usporddani je
asymetrické, jehoZ vysledny obraz je pin dynamiky...“.(94) Z téchto poznatka
o percepénich procesech vyplyvaji i konkrétni poZadavky na formalni feSeni fotografie tak,
aby bylo sd€leni uspé$né realizovano. Predavana informace musi mit efektni obal - pro
fotografii to znamena prekvapit, Sokovat;, a musi byt lehce €itelnd a zapamatovatelna -
jinak fe€eno: je tfeba eliminovat vSe rusivé, jednoduse a ndpadit€ komponovat. Pfirozeng,
ze zde Rossmann vyjmenovava vSechny ,.avantgardou objevené“ specificky fotografické
vyrazové prostiedky, které je mozné pro vytvofeni dobré reklamni fotografie pouzit: vyfez,
zobrazeni struktury, detail ¢i makrofotografie, neobvyklé kompozice i tvary fotografii,
podobné jako Moholy-Nagy zdtraziiuje i psychologicky efekt ptsobeni barvy v &ernobilé

88




fotografii: ,,... Vtipnad a technicky dokonala fotografie, neosobni pismo grotesk a piisobiva
barva jsou nevycerpatelné prostiedky pro kazdy i sebe sloZitéjsi reklamni tisk...".(95)
Dvacet stran textu dopliiuje Rossmann rozsahlou obrazovou piilohou, ve které detailné
analyzuje konkrétni obrazova feSeni reklamnich materiali. Pasaz textu v€novana vyhradné
fotografii je ale pomémé kratka, jeho prevazna Cast je zaméfena na psychologii reklamy
jako celku, marketingovou strategii, stejny prostor jako fotografii je vyhrazen i grafickému
zpracovani reklamnich materiald, praci s pismem a barvou.

Piesto se domnivam, Ze uvedeni knihy Pismo a fotografie v reklamé mé v této préci
své misto: je totiz vedle knihy Forografie vidi povrch, dal§i moderni u€ebnici na naSem trhu
- tentokrat uCebnici uZité fotografie, jejiz obsah je i dnes stale aktualni. Je také jednim
z prvnich ptikladi disledné mezioborového pFistupu k hodnoceni fotografie - tentokrat

z pozic psychologie.
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1940 - 1944

,...Dobra fotografie je zrakové dobrodruzstvi se zarukou skutenosti - pro divéaka.
Pro fotografa je to pokus zamémé takovou nevSednost, takové piekvapeni Vytvofiti...
A toto proménéni je vlastni podstatou estetické fotografie. Transfigurace, ne viak
defigurace skutetnosti. Transfigurace, to jest oproSténi, ocisténi skutetnosti ode vieho
zbyteéného a nevhodnéhoco by defigurovalo obraz nai myslenky - motivu - ktery se ma
jasné& odraziti v zrcadle fotografie...*

Eugen Wiskovsky: Tvar a motiv, Fotograficky obzor 1940

_,...Oviem samotny Zivot pfinasi rizné situace a zaleZi na fotografu, aby si uvédomil,
jaké moZnosti mu pfinasi skutetnost sama, je-li vybérem vyrazné isolovana od naZadoucich
elementd, a je-li vzajemné konfrontovana. Prostor a objekt maji vlastni rytmus a vlastni fad.
ZaleZi na fotografu, aby obé podfidil svému Gcelu...*

Jaromir Funke: Od fotogramu k emoci, Fotograficky obzor 1940

,....Také fet fotografie ma, pravé tak jako fe¢ mluvena, troji vztah: k predmétu,
k autotu a k pozorovateli a tim troji funkci: zobrazeni, projev a sdéleni. A v dobré
fotografii se viechny tyto tfi funkce uplatfiuji.“

Eugen Wiskovsky: Zobrazeni, projev, sdéleni, Fotograficky obzor 1940

....Dobré fotografie je v jistém smyslu lepsi neZ skuteCnost. Je to odvaha nové vidét,
ktera charakterisuje mlady zrak a mladou mysl, proti strachu z novych dojmd, jenz

ver

vyznaluje stary, unaveny organismus Zijici stale vice jen diky vzpominkam - to jest starym
dojmtm. V kazdé dobré fotografii je trochu této odvahy, odvahy k osobitému proménéni,
transfiguraci skutetnosti, a védomé vyvijeni této odvahy je znakem dobrého fotografa...”

Eugen Wiskovsky: Oprosténim k projevu, Fotograficky obzor 1940

V fijnu roku 1939 nastupuje na misto 3éfredaktora Casopisu Fotograficky obzor Josef
Ehm. Ten do svého redak&niho tymu zve dalsi $pickové osobnosti Eeské fotografie, napf.:
Jaromira Funkeho & Eugena Wiskovského, a za&ina publikovat snimky tehdejsich nejlepsich
geskych fotograft: Funkeho, Sudka, Wiskovského, Paula, Plicky, Haka, Lukase, aj.
Z Fotografického obzoru se tak zakratko stava kvalitni moderni fotograficky magazin,
vychazejici v dosud nevidaném nakladu 10 000 vytiskd, ktery si svoji kvalitu drzi,
pfes obtiZnou situaci ve vale¢ném protektoratu Cechy-Morava, po celou dobu plsobeni

Ehmovy redakce, aZ do biezna 1941. Pravdépodobné nejzajimavéjsim vydanim
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Fotografického obzoru Ehmovy éry je listopadové &islo roku 1940, kompletn€ vénované
avantgardni fotografi - Funke v ndm publikuje rozséhlou retrospektivni analyzu
Od fotogramu k emoci, objevuji se v ném fotografie Eugena Wiskovského, Miroslava Haka,
Jaromira Funkeho, Josefa Ehma, Frantilka Vobeckého & Josefa Bartusky. (Vydavani
tohoto nejstarsiho &eského fotografického &asopisu bylo némeckymi ufady zastaveno
v listopadu 1944.)

Novou koncepci &asopisu, jeho ,fotograficky program®, pfedstavuje Josef Ehm
v prvnim &isle Fotografického obzoru roku 1940, v ivodniku nazvaném Fotografie a jeji
ucel. Nekompromisnd v ném déla tlustou &aru za minulosti - neplodnymi debatami
fotoamatérd a jejich hra&ickatstvim, pro které jim uZ nezbyvé prostor pro skutenou tviiréi
praci - a vyty&uje Sasopisu nesnadny ukol: v co nejSirs§im méfitku pozvednout troveri Ceské
fotografie: ,,...Fotograficky obzor béfe si za kol nekaziti radost zacatecnikim,
ale povolanému vybéru z téchio zacdtecniki vitépovat v pamét trvalé hodnoty této prace
a uciti je fotograficky vidét. Chceme zacdtecniky poucovat a pokrocilé zdokonalovat... "
(96) Zavaznost tohoto rozhodnuti je nesmima: v prib&hu tficatych let se totiZ fotografie,
diky pokroku ve své technice a rostouci kupni sile obyvatelstva, stava snadno dostupnou
dosud nebyvalému mnozstvi lidi a poget fotoamatérti rapidné roste. Fotoaparat se tak
dostava do rukou lidem, ktefi si skuteéné mysli, Ze fotografovat umi kazdy - mnoZstvi
vyprodukovanych fotografii se zvy3uje, jejich kvalita upada. (Dnesni doba fotografickych
kompaktnich fotoaparati je toho konec konch nejlepsim piikladem.) Takovym fotografim
uZ viibec nepfichazi na mysl skuteCnost, Ze fotografie je tviiréi praci, Ze nevznika samo
sebou. Je proto pochopitelné, z¢ Ehm ve svém uvodniku znovu opakuje to, co de facto jiz
patnact let zdfiraziiuje Funke, o em uZ v roce 1929 hovoii i Wiskovsky, a pozdé&ji mnozi
dal§i fotografové - Sudek, Altschul, JeniSek... : Je tfeba, aby si kazdy ujasnil proc
fotografuje - z osobni zaliby, do rodinného alba, pro dokumentaci déni kolem sebe..
Fotografie totiz neni jen dokumentem o své dobg, ale stejn€ dobfe vypovida i o svém
autorovi: ,,...Pravda fotografie byvad osobni zdlibou, ale jest také zodpovédnym vykonem.
Neni potrebi vychovavat pracovniky k hrackdfstvi, které uspokojuje maly krouzek
nemayjicich zodpovédnost k budoucim, ale je nutné pracovat cilevédomé a zodpovédné pro
zdokonalovdni fotografického projevu...“.(96) Jinymi slovy: fotografie nam skutené
pfinasi potéSeni, nové vizudlni a emotivni zaZitky, ale zaroveii po fotografovi vyZaduje

cilevédomou, soustfedénou praci i neustdlé rozSifovani vSeobecného kulturniho
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a celospolegenského piehledu. Na tuto nezbytnost permanentniho sebevzdélavani a osobni
odpov&dnosti klade Ehm zvlatni diraz: ,,...Cestou k dobré fotografii jest dobré
fotografické vidéni. Cesta k dobrému vidéni jde pres zvySovdni osobni kultury. ZvySovani
osobni kultury jde pres soustavné sledovani kulturnich uddlosti. Dobry fotograf musi
navstévovat vytvarné vystavy a kulturni podniky. Znalost vytvarného uméni (...) nesporné
podporuje cit pro fotografické zpracovani ndmétu... “.(96) V moderni civilizaci jiz tedy
fotografie neplni pouze funkci reprodukéniho & sd&lovaciho prostiedku, ale stava se také
vyznamnym Kkulturnim a vychovnym spoletenskym (Cinitelem. V tomto smyslu
o fotografii hovofi napfiklad i Laszlo Moholy-Nagy, kdyz jiz v roce 1932 v textu
Fotografie, objektivni forma vidéni nasi doby, piSe: ,,...ve fotografii viak musime hledati
ne ,,obraz*, ne obvyklou estetiku, nybr? ndstroj pro pedagogické a vyrazové ucely... “.(97)
S jistym zjednoduSenim bychom mohli tento Moholy-Nagyiv vyrok oznacit za jakési motto
jedenapulleté prace redakéniho tymu Josefa Ehma.

Jaromir Funke, kiety nyni opét zagind vice publikovat obsahlejsi teoretické texty, pise
v roce 1940 pro Fotograficky obzor n&kolik tuvodniki Fotografovany clovék,
Fotografovana krajina a Prostor a ndmét.

Prvni dva jsou preciznimi, nazornymi pedagogickymi texty, které maji fotoamatérim
pomoci zorientovat se v problematice téchto fotografickych zénrG. Ve snaze ulehdit
zadinajicim a tapajicim fotografiim od starosti s formalnimi kvalitami fotografického obrazu
Funke detailn& hovoti o viech specifickych fotografickych vyrazovych prostfedcich, jak je
schopnostech &ernobilé $kaly, uZiti vyfezu & riznych perspektiv zobrazeni, nutnosti
technicky dokonalého zpracovani fotomaterialu, poprvé se obsirnéji zmifiuje 1 o plisobeni
barev. Naléhavé pfitom ale upozoriiuje na nebezpeéi formalismu, které v sob€ pfiliSna
koncentrace na obrazové kvality skryva a zdlraziiuje, Ze jsou pouhym prostfedkem
k autorskému vyjadieni mySlenky. A pravé snaha o zpopularizovani této skuteCnosti -
nutnosti vyuzivani specifickych formalnich kvalit fotografie k autorské interpretaci reality,
se pro Funkeho stava jednou z priorit jeho aktivniho pisobeni ve Fotografickém obzoru
v letech 1939 - 1941: ,,...Nejde jen o ofotografovani (...) motivu pro ucely dokumentdrni
a pamadtkové, (...) v daleko vét3i mife o ofotografovani urcitého peclivé vybraného tseku,

(...) ktery by se stal nejen dokumentem, ale soucasné i projevem vyhranéného fotograficky
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estetického ndzoru... K ovlddnuti tohoto oboru jest zapotfebi zvySeni viastni obrazové
pFedstavivosti a vilasmi imaginace... Toto stfidani vylucnosti a prosté skuteCnosti jest
zdleZitosti bohaté osobni fantasie a viastniho usmérnéného programu... “.(98)

Zcela specifické misto zaujima mezi Funkeho teoretickymi pracemi mén€ znamy text
trettho z uvodnikd, Prostor a ndmét, jehoZ prvni verzi, Prostor ve fotografii, Funke
publikuje v Ceském Slové jiz v roce 1936. Osobné jej viak povaZuji za stejné dileZity jako
Fotogenické zatisi & Od fotogramu k emoci. Tento text, jehoZz podtitul by mohl znit:
od formy k emoci, se vyrazné odlifuje od ostatnich Funkeho praci, nebot’ Funke v ném
hodnoti emotivni G&inky fotografie na zakladé analyzy psychologického piisobeni
fotografického obrazu na divaka, podobné jak ho zname z originalnich teoretickych praci
Eugena Wiskovského. Je to pfistup u Funkeho natolik netypicky, Ze si dovolim tvrdit,
Ze zde kontakt s Eugenem Wiskovskym sehral ur€itou roli. Aplikaci poznatki moderni
psychologie, zde Funke vlastné podavéa dikazy spravnosti principt své fotografické baze:
kladeni drazu na dokonalé podani struktury povrchu, praci s vyfezem a ddleZitost
autorského vidéni jako priméarniho zplisobu jak ovlivnit obsahové kvality fotografie.

,JEmod&ni fotografie” - moderni vytvarna fotografie pojimana jako invenéni propojeni
modernich fotografickych forem (specifickych fotografickych vyrazovych prostiedki)
a imaginace ,,objevené” surrealismem - je od poloviny tficatych let vSeobecné povazovana
za jakysi vrchol | fotografické basnické tvorby“ a nazorné dokazuje, Ze fotografie je schopna
interpretovat i naroény obsah. Takto o fotografii Funke hovoifi jiz v roce 1936
ve Fotografickém obzoru, v textu Od piktorialismu k emocni fotografii, kde piSe:
,»...Ale pouhd skutecnost miiZe se také stati zaminkou k né¢emu uplné jinému, co nema nic
spolecného s danou skutecnosti. Fotografie dovede také vzbuditi predstavy odvozené
umysinym zdiraznénim nékterého objektu, nebo prostym postavenim nesourodych prvkii
viuci sobé, tak aby se jaksi slucovaly v néco upiné jiného, nebot konfrontovanim dvou svéti
otviraji se nam nové moznosti. Tato emocni fotografie slucuje v sobé zkuSenosti staré:

od piktorialismu ma komposici,

od abstrakini fotografie fantasii,

od neue Sachlichkeit strukturu,

od reportdze Zivot. “.(99)

Jestlize tedy fotografie dokaZe takto silné emotivné plsobit, je nutné se ptat: odkud

prameni nase emotivni reakce? Spociva tato schopnost ve fotografii samotné ¢i v €lovéku?
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Jak musi fotografie formaln& vypadat, aby skutené dokéazala iniciovat emotivni reakci?
Vznik emotivniho plisobeni fotografie na divaka Funke pfipisuje konfrontaci dvou svéti:
fotografického zobrazeni skute€nosti a vnitfniho obrazu svéta jedince. I kdyz fotograf
divakovo vnimani nem@iZze ovlivnit, je na né pii realizaci psychologického ufinku odkazan.
Z toho piimo vyplyvaji poZzadavky na fotografické zobrazeni. Vnitini svét Clov€ka vznika
jako odraz skute&nosti v jeho mozku a je determinovan jeho intelektem a osobni zkuSenosti,
na coz také Funke spravnd poukazuje: ,,...Zivotni zkuSenosti ¢lovék nabyvd urcitych
védomosti o vécech i uddlostech, které se automaticky vybavuji pri jejich spatreni, nebot
vyznacné znaky kazdého predmétu, se kterym se clovék Castéji stykd, se vryji do lidské
paméti, kterd okamZité pri shlédnuti véci reaguje a ¢lovék casto na prvy pohled rozpozndvd
urcity objekt...“. (100) Toto poznani umoZiiuje Funkemu jednoznalné oznalit dokonalé
podani povrchu predmétu - jeho strukturu - za jeden ze zékladnich rozpoznavacich
znaki objektu-nimétu ve fotografickém zobrazeni, umoziiujicich jeho identifikaci.
Porovnavanim fotografického zobrazeni objektu a jeho subjektivniho obrazu existujiciho
v mozku divaka vznikaji asociativni pochody, které iniciuji emotivni reakce. Fotografovany
objekt-namét ale tvofi pouze Cast fotografického obrazu; je umistén v prostoru, ktery je
na fotografii také zachycen. Typickym rysem fotografického zobrazeni prostoru je
skute¢nost, Ze je pouhym vyfezem z existujici reality, kterou svym zplsobem oklestuje,
deformuje, transformuje. Ztrata logickych souvislosti s realitou zplisobend vyfezem
nastoluje mezi jednotlivymi prvky obrazu tplné nové vztahy - diametraln€ odliSné od nasi
kazdodenni zku3enosti - a je proto dalsim dilezitym zdrojem specifickych asociativnich
reakci, potazmo emotivniho plisobeni fotografie. Proto také invencni fotografické pojednani
prostoru oznaduje Funke za ztéZejni kol fotografa: ,,... Prostor jest pfimym pokracovanim
kazdé uddlosti i statického pfedmétu (...) bez néhoZ neni myslitelny fotograficky vybér
Jjakéhokoliv namétu. Prostor doddava fotografii zajimavost, prostor bliZe urcuje povahu
scény, prostor vyzdvihuje motiv nebo pFi Spatném vybéru jej potlacuje nebo zlehCuje.
Vyrovndni poméru mezi fotografovanym objektem a jeho okolnim prostorem jest zdleZitosti
citového poméru mezi ndmétem a fotografem...“.(100) Namét, podpofeny dokonalym
zobrazenim struktury povrchu, a prostor, realizovany vhodnym vyfezem, jsou tedy
ve Funkeho pojeti hlavnimi pracovnimi nastroji fotografa, ktery, aby dosihl fotografii
pozadovaného U&inu, musi je vhodn& vyuZit v jednom jediném okamziku, kdy milZze

do fotografie aktivné vstoupit - v okamZiku expozice: ,,..Nebot vybér jest vybirdn
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svobodnym rozhodnutim kazdého fotografického pracovnika (...) Je to jedind moinost, kdy
fotograf prozrazuje sviij ndzor, a kdy miize plné zhodnotit fotografovany motiv. Svobodny
vybér vyrovndva totiz pomér mezi fotografovanym objektem a jeho okolnim prostorem tak,
aby se obé ndlezitosti slily v jeden nedélitelny celek, ktery fotografii dodava wrcitost,
Jjasnost, prehlednost, ktery prosté fotografii povySuje na projev kultury fotografického
zdznamu... “.(100) Paralela s Wiskovského aplikacemi tvarové psychologie (jejich teorii
celostniho vnimani) v obecné- teorii fotografického obrazu je zde opét evidentni a ukazuje
na tizky pracovni kontakt obou fotografi. (viz. dale) Umisténim ndmétu do vybraného
prostoru ale autor neovliviiuje pouze formalni kvality obrazu, nybrz i kvality obsahové: jiné
asociace vyvolava predmét fotografovany ve svém pfirozeném prostfedi (tygr v pralese),
jinak plsobi pfi umisténi do prostoru nesourodého (tygr v loznici). Pochopitelné,
¥e emotivni reakce na kardy tento obraz bude jind - vznikaji tak, zjednoduSené feceno,
dva druhy fotografie: dokument a poezie. Nastin takového zjednoduSeného Clenéni
fotografie, které dava tulit, e Funke jiZz nepovazuje fotografii za pouhy dokument
(ve dvacatych letech hovofi o fotografii pouze jako o technicky dokonalém obrazu
skutetnosti realizovaném s estetickym vkusem) se objevuje uz ve Funkeho ¢lanku
Charakter soucasné Ceské fotografie, publikovaném v pfiloze Ndrodnich listii 24.12.1939
a preti§téném v Sasopise Fofo v lednu 1940. Fotografii-dokument nyni Funke chape jako
informativni zobrazeni skutednosti, v némz je emotivni slozka vyrazng potladena. Naproti
tomu ve fotografii-poezii: inven&nim autorském vidéni skute¢nosti, kdy je motiv napadité
umistén do prostoru s nim kontrastujicim, dominuje slozka emotivni, nebot’ vidény obraz
se nesluGuje s nadim b&Znym poznéanim: ,,...Jest to konfrontace dvou svétil, jichZ sloucenim
na jedné fotografii vznikd projev neviedni emocni pisobivosti... vznika nova fotografickda
skutecnost, kterd (..) se vymykd obvyklému nebo povrchnimu divani se na predmeét...
prostor a objekt transformuje doté miry, Ze spojenim nékolika rizmych prvki vznika
hluboka fotografickd vise, s velkou emotivni piisobivosti, specifickou jen pro tento druh
fotografického zdpisu... “.(101) A v uskuteStiovani pravé takovych obrazovych zvlastnosti
a dobrodruzstvi vidi Funke poslani fotografie, ktera tak nejenom Ze pfinasi nové zazitky

divakovi, ale stejn& vyznamng& obohacuje i vnitfni svét fotografiv.

Obsahla retrospektivni analyza, Od fotogramu k emoci, kter4 se na strankach
Fotografického obzoru objevuje v listopadu 1940, je poslednim Funkeho textem vétSiho
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rozsahu. Jde o stat, ktera je svym zplisobem ,.koncentratem* celého jeho teoretického dila
a zaroveti také rekapitulaci jeho ,.fotografické cesty®. V bohat€ strukturovaném, ale pfitom
pehledném a &tivém textu, ktery je Funkeho vrcholnou praci, se prolind n€kolik pland:
historicky prehled, komentat vyrazovych moznosti fotografie - Funkeho fotograficka
baze a koncepce Funkeho fotografického programu - prace, mySleni, novost.
Fotografické déni Funke sleduje pribéing, je to vidy pfirozena soulast jeho vlastni
fotografické praxe: vSechny impulsy, které k nému pfichazeji, disledn€ analyzuje, ovéfuje
ve své fotografické tvorbg, koriguje, aplikuje v teoretickych textech, pfekonané nazory
pragmaticky opousti. Stejn€ tak i tento text vznikd postupné - jeho prvni jednodussi
a schematitt&jsi verze, Od piktorialismu k emocni fotografii, se objevuje ve Fotografickém
obzoru jiz v roce 1936, druha - tém&f identicka - nazvani Soucasné sméry ve fotografii,
v témZe roce v Ndrodnich listech. Postupné ,zrani textu® se na jeho kvalit€ velice pfiznivé
projevuje a Funke tak prezentuje vyjimetn& kvalitni, komplexni a objektivni analyzu,
ktera ma obdobu pouze v textech Karla Teigeho - Moderni fotografie (1930), Cesty
Ceskoslovenské fotografie (1947). Od fotogramu k emoci je také svym zpisobem
revidovanou aktualizovanou finalni verzi Funkeho fotografického programu, formulovaného
poprvé ve Fotogenickém zatisi v roce 1928, psanou s odstupem dalSiho desetileti. A prave
tento odstup je velice zdvaznym momentem, nebot’ poté co fotografie v hektickych
dvacatych letech nachézi svoji novou formu a v prvni poloving let tficatych i novy obsah -
fotozurnalistika, emotivni fotografie, reklama, socialni fotografie, typografie, atd. - dochazi
v druhé poloving tficatych let k ur&itému zklidnéni, objevuje se prostor pro hlubsi zamysleni
a obecné&j§i hodnoceni. Tato moZnost oprostit se od dobovych nalad, ziskat v&tsi nadhled
a zaujmout objektivn&j$i stanovisko je také ve Funkeho textu velmi dobfe patrna.
Od fotogramu k emoci mé je§té jednu zvlastnost: i kdyZ se jedna o precizn€ formulovany
faktograficky text, je psan velice &tivé aZ s lyrickym nadechem - je z ngho citit nejen snaha
v co nejjemngjsich valérech vyjadfit myslenku, ale také Funkeho pokora i laska k fotografii.
Analytické hodnoceni zasadnich vyvojovych momentti fotografického déni poslednich
dvou desetileti (1920 - 1940), je patefi celého textu. Vychazejic z kritického hodnoceni
piktorialismu, zdGraziiuje Funke dileZitost pfichodu experimentu do fotografické praxe,
ktery, bytostng spjaty s fotogramem, nejenomZe napomaha znovuobjeveni krasy ernobilé
Skaly, ale ukazuje také nezbytnost aktivniho odvaZného tviirciho pfistupu autora

k fotografické tvorbg: ,,...Cistota fotografického zdznamu, oprosténd od elementit rusicich
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vnitni kdzeri fotografické komposice, fotograficky program a snaha po vyuZiti vSech
moznosti cernobilé stupnice vedou zvidavého a nepoddajného pracovnika k experimentu...
Fotografie hledd a ve svém hleddni experimentuje. Zde jest prapivod fotogramu... “.(102)
Tentokrat se ale fotogramu od Funkeho nedostava tak odmitavé reakce, jako v roce 1927,
kdy v recenzi fotografického dila Man Raye, publikované ve Fotografickém obzoru
a struéné nazvané Man Ray, fotogram oznaduje za autorovo zbloudéni. Je vid&t, Ze si Funke
uvédomuje, Ze ve dvacatych letech pfece jenom pfili§ podiéha svému striktné€ puristickému
pojeti fotografie - absolutni nedotknutelnosti a nepostradatelnosti negativu, a Ze doba jasné
ukazuje, Ze fotogram, invenéné pouZity, ma své nezastupitelné misto v moderni fotografické
praxi: ,,...Ukdzalo se najednou, Ze prosté okopirovdani md v sobé prekvapivost a novou
krdasu. Zhutnély var jest poddn konturou, bohata krajkovina rysuje se v cernobilém podani
jako exoticka kraska, sklo ma prijemné nuance, obylejné drobmistky vielijak
skombinované evokuji nové dojmy a podoby zdahad vSedniho Zivota i apokalypsy... “.(102)
Funke nepochybné spravné upozortiuje na nebezpedi formalismu pfi praci s fotogramem
(toto nebezpedi si jisté uvédomil kazdy, kdo s touto technikou pracoval) a budoucnost této
techniky vidi zejména v jejich aplikacich v uZité fotografii: ,,...V reklamni montadZi tento
fotogram ma dobré uplatméni, jako prekvapivé osvéZeni pro divdka, ktery casto ani
nepozoruje, jakych trikii se pro jeho potéSeni a pfildkani pouziva...“.(103) Logickymi
nasledniky fotogramu jsou pro Funkeho nové vécnost, pfinasejici nové naméty a objevujici
krasu povrchu materialu, a abstraktni foto (jeho vlastni specifickd reakce na Man Rayovy
fotogramy), ktera vécné realistické zobrazeni povySuje na abstraktni poeticky obraz:
.»...Nejednd se o prostou realitu, ale o skuteCnost takovou, ktera ofotografovdnim jest
poprena jako télesna skutecnost a zacina Ziti nmovym Zivotem, svym viastnim teprve
na hotové fotografii. Vznika tim nova fotograficka skutecnost, pro niz jest skonstruovand
predloha jenom zdminkou k ofotografovani... “.(103) Za zcela zésadni povazuji pravé
Funkeho hodnoceni abstraktniho fota, ve kterém se nazomé projevuje velikost jeho
osobnosti, kdyz objektivné pfipousti, Ze primarné tato abstraktni fotografie nevzniké
programové pro jeji abstrahujici schopnosti jako takové, ale pouze jako reakce na formu
Man Rayovych fotogrami, vyluéné jako hra, snaha dosahnout téhoZ efektu za pouZiti
negativu. To ale abstraktnimu fotu neubira nic z jeho vyznamu jako dileZité etapy na cesté
za poznanim fotografické krasy: ,,...V tomto pojeti nepostradatelnosti negativni a positivni

techniky je tato abstrakini fotografie uplné novum, které pro svoji tajemnost vzmiku

-
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nenabylo vétsiho rozsifeni, ale prineslo bohaté variace na téma cernd a bild. Jest to také
samoiiéelnd fotografie, kterd hledd okouzlent v Cistoté vyrovhané a vyvaiené komposice,
ale nadto se jesté s rozkosi ponofuje do promén tvari, svétel a stinmi... “.(103) Poté co
fotografie takto nalézd sviij novy obrazovy jazyk, objevuje se otazka nového obsahu.
Ten vytvama fotografie objevuje pod vlivem surrealismu - vznikd rozmanité spektrum
_emodni fotografie” - zaklad tviirdi fotografie dnesni. Funke se prakticky ve svych textech
nezabyva problematikou socialni fotografie a fotoZzumalistiky, povaZuje ji spiSe za otazku
sociologickou (pozadavky na jeji formélni kvality implicitné ztotoZfiuje s poZadavky
na fotografii emotivni), neni proto pfekvapenim, Ze se ani v tomto textu této tématice
nevénuje. O to vice upira svoji pozormost k jednotlivym projevim fotografie emotivni:
naptiklad ke specifickému ,fotografickému basnickému ttvaru“ - obrazové metafofe
,objevené* Fugenem Wiskovskym: ,,...hleddni fantastickych tvarii v prirodé (...), které
ve fotografickém pojeti stavaji se svébytnou fotografii, nezavislou obrazové na predloze.
Jest samoziejmé, Ze skutecnost pro né jest nutnosti, ale (...) jest fotografickym zpracovdnim
prehodnocena a  jaksi  prezkoumdna... “.(103) Novou kvalitu ziskavd s pfichodem
surrealismu i tvorba experimentalni: ,,...kombinovany experiment, jehoZ podstatou jest
priviasmeéni si hry ndhody na citlivé emulsi. Tak se objevily strukdze, jichZ barevna
skvrnitost vykouzluje podivuhodné fantasie pohddkovych priser...".(103) Je zjevné,
ye , surrealisticky podn&t“ k dal§imu uvolnéni fantazie nachazi u mnoha Ceskych fotograf
i vytvarnikd Sirokou odezvu a stava se zakladem vzniku silné tradice Ceské surrealistické
fotografie, kter4 zahy nachazi dalsi nasledovniky a je do dneSnich dnil stale Ziva - Vilém
Reichmann, Emila Medkova, Slovenska nova vlna, Veronika Bromova... Svoji orientaci
na interpretaci vnitiniho svéta autora ale tato fotografie klade na fotografa mnohem vyssi
naroky: z formélni a technické kvality fotografie se diiraz pfesouva na jeji obsah, naprosto
neposiradateln;’rnﬁ se stavaji vieobecny kulturn&-historicky prehled fotografa, invence
a imaginace. Stejné tak divak uZ nemiZe ekat, Ze se mu pfi pohledu na fotografii ,,néco
zjevi“, pokud se nebude na jeji interpretaci aktivng podilet: ,,...Bezpodminecnym prikazem
jest viasmi fantasie, prisné vyhranény pohled na véc, osobni program, znalost svych
duSevnich viastnosti, znalost fotografického femesla a cit pro vyraznou formu. Tento druh
fotografie nenti jen zdleZitosti fotografickou, ale v daleko vétsi mife véci osobni kultury...
Zacdtek i ucel jest emoce a to emoce v urcitém smyslu, asi jako sen, kdy fantasie clovéka

jest uvolnéna a prekondva pohddkové propasti. Ano pohadky, ale z fotografické reality
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wytézené. Tedy sen Clovéka, ktery fotografuje a miize také o svych snech i jinym, ktefi chtéji
tuto Fe¢ poslouchati, také vypravét... “.(104)

Tim Funke koné prochazku fotografickym dénim poslednich dvou dekad a zavrSuje
svoji cestu kritika, publicisty, teoretika-pedagoga. PrestoZe ve svych teoretickych pracich
nedefinuje 2adny vlastni teoreticky systém, jejich nizornost, srozumitelnost i zpfistupnéni
Sirokému spektru eskych fotografi na strankach fotografickych Casopisi poméhaji
pozvednout Grovefi Seské fotografie na Grovefi fotografie svétové. Funke zde také nachazi
definitivni odpovéd na otazku: Co je to fotografie?: z dokumentarniho zaznamu skute¢nosti
se v pribshu dvaceti let fotografie méni ve svébytny umélecky vyjadfovaci prostfedek,
jeho dokumentarnost, zavislost na zobrazeni redlného svéta, kvalitu autorského vyjadrent
myslenky nijak nedegraduje, naopak pfinasi nam zrakova dobrodruzstvi, ktera bychom jinak
nemohli viibec uskutednit. Posledni otazka tedy zni: Co dal? V odpovédi na ni se Funke
shoduje s presvéd&enim jiného sv&tového avantgardniho umélce, Laszla Moholy-Nagye,
ktery jiz v roce 1932 pise: ,,...neni prekvapivéjsi, ve své prirozenosti a organickém sepéti
prostsi formy nad fotografickou serii. V ni kulminuje fotografie s naprostou pfirozenosti:
serie neni jiz , obrazem”, nedd se posuzovati estetickymi méritky, jednotlivy obraz jako
takovy pozbyvd v ni viastniho Zivola, stavd se montdini casti, oporou celku, ktery je viastni
véci. V této souvislosti svych jednotlivich &asti miife byjti serie namifena na uréity cil
nejsilnéjsi, ale také nejn&in&si bdsni... “.(105) Mizeme se jen dohadovat, zda Moholy-
Nagy Funkeho inspiruje, & nikoliv. I kdyZ totiz Funke ve svych starSich textech nikdy
o ddlezitosti fazeni fotografi do tématickych cykll nehovoii, prakticky v celé svoji
fotografické praxi, jako prvni z Seskych fotografli, pracuje vyluéné timto zpiisobem - od
cykli ,Abstraktni foto™ pres socialn zaméfené soubory z Podkarpatské Rusi az
po surrealistické ,Cas ‘trvé“ a ,Zem& nenasycend“. Je docela dobfe moZné, Ze svym
opakovanym zdliraziiovanim nutnosti systematické a koncepéni prace ve svych textech ma
implicitng na mysli i tento zpisob tvorby. Pfesto pravé v textu Od fotogramu k emoci je to
poprvé, co Funke o plsobivosti tématickych fotografickych cykll explicitn€ hovofi
a predjima tak zaitky, které nim dnes poskytuji knihy Josefa Koudelky, Roberta Franka,
Williama Kleina, Antonina Kratochvila, Jindficha Steita, Richarda Avedona a mnoha dalich
svétovych fotograf: ,,...4 vyvoj jde ddl..Vime kde jest, vime kudy pijde? TuSime!
Cyklickym Fadénim fotografii jest viastni kol fotografie zmnoZovdn a stuphovan.
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Fotografie tyto poZadavky snese, nebot-je muiZe splnit... zde neni jiZ jen samotna
Jotografie, ale také citovost a chdpani ukolii i moznosti emocni fotografie “.(106)

I kdyZ je stat Od fotogramu k emoci Funkeho posledni rozsahlou teoretickou praci,
vyrok struéné€ a vystizné charakterizujici celé Funkeho fotografické dilo bychom
pravdépodobné nasdli v poslednich vétach jeho pfedchazejiciho textu, v Gvodniku Prostor
a ndamét, publikovaném v bfeznovém vydani Fotografického obzoru v roce 1940:
»we-A konec koncu skuteénost jest veliky filosoficky problém a uZivd-li se terminu
wSkutecnost®, tedy jen jako vyznam fotograficky. Nebot’ promiskuita snu a skutecnosti,
fantasie a reality jest i pro fotografii vabnd i zrddnd a Ize tedy tyto riizné svéty slu¢ované
na jedné jediné fotografii shrnouti pod vyimnamem abstrakini emoce pramenici
s fotografované skutecnosti.“.(101)

V fijnovém &isle Fotografického obzoru v roce 1940 publikuje svoji prvni rozsahlou
analyzu, 7var a motiv, Eugen WiSkovsky. Ta je prvni z fady textd obecné popisujicich
fotografii, jenz Wiskovsky prezentuje na strankach tohoto ¢asopisu: Desorientace v nazoru
na fotografii - listopad 1940, Zobrazeni, projev, sdéleni - leden 1941, Oprosténim
k projevu - brezen 1941. Wiskovsky v téchto textech formuluje moderni obecny teoreticky
aparat, popisujici fotografii, ktery nema ve své dobé obdoby a de facto nebyl prekonan
dodnes, a to i v mezinarodnim kontextu. Disledn& v ném nahliZi na fotografii z dosud
nezvyklych perspektiv moderni védy: psychologie, informatiky, objevuji se v ném
1 sociologické podtexty. Dosahuje tak vyrazného zobecnéni svého teoretického systému,
které mu dava potfebny nadhled a nadCasovost, a do jisté miry umoziiuje i jeho aplikaci
na jiné umélecké obory. V teoretickém dile Eugena Wiskovského se odrazi nejenom jeho
dlouholety kontakt s Ceskou fotografickou Spi¢kou (od konce dvacatych let intenzivné
spolupracuje zejména s Jaromirem Funkem, Josefem Ehmem a dal§imi progresivnimi
fotografy), ale také neobycejné Siroky vSeobecny piehled, hluboké znalosti z oblasti
psychologie a filozofie (z néméiny preklada odborné texty z téchto oborli) i intenzivni
hledani a experimentovani ve vlastni fotografické praxi, v niz Wiskovsky osobité reaguje
zejména na novou vécnost: obohacuje ji o poetizujici vidéni, vznika fotograficka obrazova
metafora. V jeho praci vzdy prevlada kvalita nad kvantitou; pfesto nebo pravé proto jeho
fotografické portfolio obsahuje fotografie, které patii v kontextu svétové avantgardy
k nejoriginaln€jSim pracim - Mésicni krajina, Izoldtor, Vinity plech, Arabeska, Terasy, Stin,
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Katastrofa, Prapor... Wiskovsky se nikdy netcastni fotografického Zivota Ceskych
fotoamatérs, jejich spory povaZuje vzdy za malicherné a debaty za neplodné, vystavni
salony za archaické; jeho teoretické dilo tedy vznika mimo tyto kruhy, coZ je mozna také
jedna z pfi¢in, pro€ se pii svém zvélejnéni setkava pfevazné€ s nepochopenim, neopravnénou
kritikou aZ averzi - viz. napf. ¢lanek Karla Hermanna publikovany v 22. Cisle Casopisu
Fotografie roku 1940.

Osobité pojeti fotografie jako ,,svébytného obrazového jazyka“, schopného tlumocit
rozmanita sdéleni a vyvolavat v divakovi silné emotivni reakce, prezentuje Wiskovsky jiz
ve stati O obrazové fotografii v roce 1929. V tomto textu také poprvé opira své argumenty
o obecné poznatky moderni védy - psychologie - a pfedjima tak orientaci celého svého
teoretického dila. Nasledujicich deset let Gzkého kontaktu s modernimi v&€dnimi obory -
tvarova psychologie, psychoanalyza, filozofie (preklada naptiklad odborné prace Freudovy
& Jungovy) - i aplikace a ovéfovani jejich teorii ve vlastni fotografické praxi, umoziiuji
Wiskovskému rozpracovat tento pfistup v originalni teoreticky systém obecn€ popisujici
chovani fotografie. To se odraZi pravé ve stati 7var a motiv, v niz Wiskovsky hodnoti
obrazové kvality fotografie a jejich plisobeni na divaka z perspektiv percepénich proces,
aplikujic teorie tvarové psychologie. Po Funkeho textu Prostor a ndmét publikovaném
o nékolik mésich dfive, ktery neni zdaleka tak bohaté strukturovany a propracovany
(viz. vy3e), je Tvar a motiv prvni skutené fundovanou stati, v niZ autor disledné pohliZi
na emotivni pisobeni fotografie jako na komunikaéni proces, podobné jako Walter
Benjamin ve své studii z roku 1936 Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti. Zatimco ale Benjamin hodnoti fotografii v té nejobecn&jsi roving jejiho
historicko-sociologického plsobeni: fotografie jako inicidtor zmény charakteru celé¢ho
uméni a zrodu masové obrazové produkce (viz. pfiloha), Wiskovsky, vychazejic ze stejnych
ptedpokladi jako Benjamin, se soustfedi na obecny popis elementarnich &asti
komunikaéniho Fetézce: autora, fotografického obrazu a divéka.

V tvodu Wiskovsky uvaZuje podobné jako Funke: konfrontaci autorova vnitfniho
obrazu svéta s existujici realitou se iniciuji my$lenkové procesy, které ho vedou k vyjadreni
osobniho vztahu k vidénému: k vytvofeni obrazového sdéleni - fotografie: ,,...Vidéné
ndméty nejsou totiz voleny ndhodné nebo povrchné, ale tak, aby vyjadrovaly viastni citové
zaméFeni fotografa. Pak ndmét ddava impuls fotografickému fixovani, nebot poskytuje

moznost konkréiné vyjadriti obecnou predstavu fotografovu - motiv. Motiv je totiz urcité
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citové zaméreni ke skuteCnosti... “.(107) Paralela s Funkeho stati Prostor a ndmét je tu
ziejma, oviem to co Funke pouze naznaluje, Wiskovsky systematicky rozpracovava
na zakladé obecného védeckého poznani. Prvotnim d&initelem je tedy fotograf - autor
obrazového sdéleni. Ten zaujat namétem, na zakladé svych psychickych vlastnosti,
schopnosti a osobni zkuSenosti fotograficky jej zpracovava, aby jeho fotografickym
podanim sdélil divikovi myslenku & pocit, ukazal jak pfedmét vypada, atp. Ve volb&
namétu a jeho fotografické transformaci v motiv tedy spociva autoriv podil na realizaci
sdéleni. Poté co Wiskovsky takto definuje prvotni impuls vedouci ke vzniku fotografie,
upira svoji pozornost pravé k motivu: Co je to motiv?, Jak se uplatiiuje pfi vzniku emotivni
reakce?, Jaké jsou jeho funkce a charakteristické znaky? Aby mohl na tyto otdzky
odpov&dét, podrobné analyzuje vnéjsi jevovou stranku fotografického zobrazeni, kterd
jedina je divakovi piistupna, a ve které motiv figuruje jako iniciator emotivni reakce divaka.

.. Fotografovany objekt-namét musi byt fotogenicky a na fotografii by také méla byti
dobfe zachycena struktura povrchu®, zni ,zakladni fotografické pravidlo® tficatych let,
hojné& proklamované, ale jen vagné popisujici znaky motivu. Wiskovsky sam toto pravidlo
isp&né uplatiiuje ve svych fotografickych obrazovych metaforach, vi, ze je funkéni - je
zdrojem silného emotivniho a¢inu. Proto k nému obraci svoji pozornost: nespokojuje se
s jeho intuitivnim chapanim a nejasnou formulaci, chce najit uspokojivou odpoveéd
na otazku: pro¢ je tomu tak?, a na obecném zakladé ji zdGvodnit. Zji§tuje, Ze neexistuje
exaktni definice kategorie fotogenie (pfestoZe je tento termin pouZivan jiz od dvacatych let
- Funke: Fotogenické zatisi, 1928; Wiskovsky: O obrazové fotografii, 1929....), a proto ani
neni mozné presné vymezit vzajemny vztah téchto dvou fotografickych kvalit (fotogenie x
struktura) a jejich konkrétni podil na emotivnim G&inku fotografie na divaka.

Poté co takto nastini problém, kterym se chce dale zabyvat, poklada si Wiskovsky
jesté jednu zasadni otazku, kterd s nim souvisi: Co je vibec smyslem této komunikace -
emotivntho pilsobeni? Odpovéd na ni hleda ve vysledcich psychologickych studii,
zabyvajicich se percepénimi procesy: Intenzita psychologického plisobeni obrazového
sdéleni na divaka je pfimo Umé&ma novosti zrakového vjemu, ktery poskytuje, a tim
uspokojuje vrozenou potrebu ¢&lovéka vidét nové. Z toho Wiskovsky odvozuje,
Ze zprostfedkovani pravé takovych novych viemi je poslanim fotografie: ,,...smyslem kaZdé
fotografie, pokud dobrovolné nezistava v mezich prosté reprodukce, to jest fixace

a sdelent viemu, jest uspokojiti biologickou potFebu zdravého oka: vidéti nové, miti nové
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zrakové dojmy... “.(108) Takto definované vstupni podminky tvoii jakousi zékladni bazi,
ze které Wiskovsky vychazi pfi definovani svého teoretického systému. Toto odvozeni
implicitng vychazi z velice duleZité skuteCnosti, kterd odkazuje na ménici se charakter
umeéni, a kterou uvadi ve své studii pravé Benjamin: umélecké dilo s pfichodem fotografie
pozbyva své plvodni funkce kultovniho pfedmétu, kdy je dilezit€jsi sama jeho existence
neZ jeho vystaveni, naopak dnes je realizovano proto, aby bylo vystaveno na odiv - je
artefaktem urdenym k vizualnimu vniméni - a tomu musi podfidit svij obsah i formu (blizsi
viz. piiloha).

Jestlize tedy méa fotografie pfinaet nové zrakové dojmy, struktura povrchu sama
o sob& nemtiize byt dostatetn& silnym motivickym prvkem, ktery by mohl dlouhodobé
emotivng pisobit. Jeji invenéni fotografické podani sice piinasi novy vizualni vjem, ale svym
prvoplanovym zobrazenim nedokaZe udrZet pozornost divaka - novost viemu po ¢ase mizi.
Z toho Wiskovsky vyvozuje, Ze struktura je nutnou kvalitou fotografického podéani motivu,
nebot je pojitkem fotografického obrazu s realitou, ale nikoliv kvalitou postadujici. Je tieba
se detailug zabyvat Lim, co je to fotogenie a jaké jsou jeji obecné charakteristické rysy.
Snaha o co moZna nejexaktnéjsi a nejobecn&jsi definici této kategorie pfivadi Wiskovského
k myslence aplikovat pfi odvozeni definice motivu obecné poznatky a teorie
psychologickych véd zabyvajicich se percepénimi procesy €lovéka - konkrétné: tvarovou
psychologii, ktera umoZni formulovat definici motivu na obecném vé&deckém zaklad¢:
,,-..Chceme-li tedy proniknout k podstatnym znakim motivu, vyjdéme od nepopiratelné
a vieobecné uzndvané zdsady, Ze dobrd fotografie, musi byti jednotmym celkem.
Pouzijeme-li tu nazirani a terminologie t.zv. psychologie celkii, Fekneme, Ze musi byti
tutvarem (tvarem), to jest mnohotnym élenénym celkem, jehoZ jednotlivé casti, samy o sobé
nesamostamé, jsou vzdjemné spojeny pevnou vnitini vazbou...“.(107) Zde Wiskovsky
pfimo aplikuje jednu z fundamentalnich Sasti tvarové psychologie: jeji pojeti krasy: Krasa,
nebo souhrn estetickych vlastnosti pfedmétu, uruje tvainost celku, nebot pouze celky
a nikoliv izolované prvky hraji rozhodujici tllohu ve vyvoji lidské spolecnosti. Celek, ktery
je pro tvarovou psychologii v8im; neni pfi vnimani skladan z jednotlivosti, ale je zdkladni
vlastnosti vnimani. Je tedy pfed ¢astmi a je vic neZ &ast. Odtud tedy Wiskovsky miize dale
odvodit, %e dobra fotografie musi byti takovym strukturovanym celkem-iitvarem:
... Utvary jsou ony zdzitky, které v nasi zkuSenosti maji samostatnou existenci, at’ to jsou

uddlosti, osoby, ideje, stroje nebo umélecka dila. Za tento samostatny Zivot v nasi mysli
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(...) vdéci své vyraznosti (pregnanci). Utvary maji snahu se udrZeti a ve vzpomince se ihned
doplniti, jestlize nékterd z éasti vypadla... Kazdy utvar mad svij smysl... “.(107) Utvar
na fotografii tedy miize byt objektivné dan (existujici stavba, obliCej...) € zaméme vytvofen
(vybran fotografem z existujici reality). JelikoZ tvarova psychologie zdiiaziiuje celost jako
zékladni rys duSevniho Zivota, vychazi potom fotografie-itvar (strukturovany mnohotny
celek) logicky vstfic celostnim dispozicim naeho vniméni. A ponévadz Utvar ma vzdy svijj
smysl, mize nést sdéleni. Utvar je tedy ve Wiskovského pojeti zakladnim komunika&nim
elementem-znakem fotografické fedi, ktera k divakovi z fotografie promlouva a iniciuje
emotivni reakci (zde na Wiskovského praci pozdé&ji v Sedesatych letech navazuji napiiklad
Jan Smok & Vaclav Zykmud). Svoje presv&d&eni o poslani fotografie pfinaset nové zazitky
a uspokojovat lidskou touhu po novych piekvapenich formuluje Wiskovsky vystizné
ve dvou vétach charakterizujicich de facto celé jeho fotografické dilo: ,,...Dobrd fotografie
je zrakové dobrodruZstvi se zdrukou skuteénosti - pro divika. Pro fotografa je to pokus
zdmérné takovou nevSednost, - takové prekvapeni vytvofiti..“.(108) Tyto dvé véty
se odrazeji v nasledném Wiskovského rozboru procesu vniméani fotografického obrazu,
ktery patii mezi nejoriginln&j§i &asti jeho teoretického systému. Jak vyplyva z vyse
citovaného: zrakovy, potazmo emotivni, dojem z fotografie je u divaka vyvolan plisobenim
dvou kontrastujicich faktord: na strang jedné vizualné neobvyklé, pfekvapivé aZ neskuteéné
podani reality - motivu je zdrojem iluze nerealnosti zobrazeného a na strané druhé stoji
védomi, Z¢ zobrazené je stoprocentni skutenosti, coz dokazuje realisticky zachycena
struktura povrchu. Obg tyto kvality jsou vzajemné konfrontovany na fotografii, ktera musi
byt pregnantnim Gitvarem. Tato konfrontace ale sama o sob& pro vznik emotivniho ucinu
nestadi: je také nutné mezi obéma faktory zachovat urité proporce: ...CIm VE3i je tato
odlisnost (funkce motivu), tim silnéjsi musi byt presvédCeni, Ze zobrazeni je skuteCnost
(funkce struktury). Nebot jenom redind nevSednost je prekvapivd....“.(108) A prave
desifrovani této dvojznanosti je zdrojem divakovy emotivni reakce - radosti ze spolutiasti
na umélcové zazitku, vnitiniho uspokojeni. Podobné uvazuje jiz v roce 1823 Quatremére
de Quiency, kdyz pise: ,,.NasSe potéSeni z iluze spociva pravé v usili, jeZ mysl vynaklada
na prekondnt rozdilu mezi uménim a skutecnosti. PotéSeni je vSak zmareno, je-li iluze pFili§
dokonala. “(109) & filmovy reZisér Robert Bresson, ktery fika: ,,Je prospéiné, aby to

co naleznes, nebylo to, co jsi oéekdval. Fascinovdn, rozruSen neocekdvanym.“.(110)
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V tomto mechanismu plisobeni zrakového vjemu se podle Wiskovského uplatiiuji
aktivni a pasivni slozky, fotografickému zobrazeni vlastni. Pasivni slozky (dané) vyplyvaji
z podstaty fotografického procesu - &ernobila Skala, absence pohybu, odliSna perspektiva,
jina velikost zorného pole, transformace prostorové reality do dvojrozmémé plochy obrazu.
Neni mozné je ovlivnit v tom smyslu, Ze jsou fotografickému obrazu vlastni a autor se
s nimi proto musi naugit zachazet tak, aby podporovaly jeho tviir¢i zamér. Aktivni sloZzkou
umoZiujici autorovi do fotografického obrazu zasahovat pfimo a znovu a znovu tak
uskutetiiovat ,, zrakovou nevSednost“ je ,,isolujici abstrakce - vy¥ez: ,,...Oprosténim (...)
isolovanim a zdiraznénim pri soucasném vyzdvizeni redlnosti objektu vznika novd
skutecnost, skutecnost fotografickda, casto vymluvnéjsi, presvédCivéjsi, pisobivéjsi nez
skutecnost zrakovd...“.(108) VySe provedeny rozbor vnimani fotografického obrazu
umoziiuje Wiskovskému exaktng definovat motiv: ,,...Motiv je pFipad skutecné zrakové
neobvyklosti (nebo fotografem na hotovém tisku predvidané), kterou Ize fotograficky
isolovati a tim stupriovati k dojmu pFekvapivosti na pozadi naprosté redlnost,
vytvoFeném dobie podanou strukturou...“.(108) Toto odvozeni je thelnym kamenem
Wiskovského teorie, veSkera dalsi upfesnéni a rozSifeni jeho teroretického systému
vychazeji vzdy z této baze.

Na zakladé této definice motivu, jako zdroje emotivniho piisobeni fotografického
obrazu na jedince, uvadi Wiskovsky, bez naroku na uplnost, jak sam fika, vycet , obecné
Sformulovanych fotografickych motivii* (111). Jde de facto o principy, se kterymi
ve dvacatych a tficatych letech zaGala programové pracovat avantgarda, a které postupné
prejala bézna fotografickd praxe, a jejichz emotivnimu plsobeni se ve Wiskovského praci
dostava teoretického zdtvodnéni. Wiskovsky déli motivy do tfech zékladnich skupin:

1. motivy-utvary, jejichz nevSednost spoliva Cisté ve vnéjSi-zrakové strince
dojmu: mnohost, stejnost, pravidelnost, pohyb - nezvykly pohyb oka sledujiciho vyrazné
linie na zobrazeni, tvarovd vyhranénost - nezvyklé uspotadani pfedméttl. Vyrazné pisobeni
t&chto motivii na psychiku lovéka je jednim z elementarnich poznatkd tvarové psychologie,
ktera tyto konfigurace povaZuje za naprosto fundamentalni. Jiz ve tficatych letech o nich
hovofi napfiklad Wertheimer, piedstavitel tzv. berlinské Skoly tvarové psychologie,
ktery uvadi jesté ndkteré dalsi initele vedouci ke vzniku utvart - citovych zdrojii: blizkost,
stejnost, spole&ny osud, tvarova pregnance;, podobné néktefi jeho kolegové uvadi dalsi

piiklady: sousednost, podobnost, diiraznost, symetricky priib&h, kontura. V souvislosti
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s témito motivickymi prvky - skladebnymi postupy, feceno dnesni odbornou fotografickou
terminologii - bychom mé&li zdiraznit jeden dileZity fakt: Wiskovsky nikdy jejich dlohu nijak
nepiecefiuje, naopak vzdy upozoriiuje na nutnost jistého nadhledu a jejich autorského
obohaceni: ,,... Nemiizeme z toho ovsem vysouditi, Ze by samotny utvarovy charakter stacil
na dobrou fotografii. Jen nékteré uitvary maji nevSednost, nutnou k vyvolani fotografického
ucinu, jinde musi dojem nevednosti vyjiti z jinych prameni... “.(111)

2. motivy, jejich?z nevSednost je ddna specifickymi kvalitami fotografického
zobrazeni: zde ma Wiskovsky na mysli zejména: perspektivni zkresleni, vyuZiti hloubky
ostrosti, nezvykld zobrazeni - panoramatické fotografie, makrofotografie..., zména valérii
Cernobilé $kaly pouzitim filtrit, nezvyklé ihly pohledu - nadhled, podhled. Za jakysi
pfechod k emoéni fotografii, k motiviim, jejichz nevSednost je spojena s jinymi citovymi
obsahy, oznaduje Wiskovsky momentku: jeji vznik je sice umoZznén fotografickou technikou,
schopnosti ,,zastavit na snimku plynuti &asu®, ale vyvolava emotivni reakci pon€kud jiného
druhu, viz. skupina tfeti

Charakteristickym znakem prvnich dvou skupin motivi je nezavislost jejich
existence na fotografovi: jsou jakousi nabidkou-stavebnici, ze které miZze fotograf
kdykoliv libovoln& vybirat a kombinovat. Diky tomu ale nejsou samy o sob& natolik
nosnymi, maji jen omezené moZznosti emotivniho pusobeni: divak si na n€ zvykne, zrakova
nevSednost zmizi.

3. motivy, jejichz nevSednost spolivd v pocitu novesti vyplyvajiciho z jinych
citovych obsahii: klamnost loutek - preludna konfigurace pfedméth &i jevil, prchavost
okamziku, obrazova metafora - zastupné fotografické zobrazeni, jehoz identifikace je
zdrojem divikova piekvapeni. Pouze motivy této skupiny jsou primarné zavislé
na autorovi, jsou vyjadfenim jeho vnitfniho svéta prostfednictvim vidéné a fotograficky
transformované skute¢nosti.

V souvislosti s timto vy&tem motivii je potfeba zdiraznit, Ze Wiskovsky nepredklada
pouhy seznam, ale jejich psychologické pusobeni také nazorn¢ demonstruje a komentuje
na konkrétnich fotografiich, v nich? se ten ktery motiv vyrazng uplatiiuje. Ctenat tak
dostava do rukou jakysi ilustrovany pfehled motivil, ,,malou udebnici fotografie”. Dalsi
upfesnéni plisobeni specifickych kvalit fotografického obrazu na psychiku divaka - vyfez,
dernobila skala, zastaveni ¢asu - je tématem textu Oprosténim k projevu, ktery Wiskovsky

publikuje ve Fotografickém obzoru o Sest mésicti pozdéji, v bfeznu 1941.
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Wiskovského Gvaha Tvar a motiv je nejenom prvnim preciznim a kompaktnim
teoretickym modelem popisujicim fotograficky obraz na zakladé obecnych poznatkl védy,
ale spoletné s Funkeho textem Od fotogramu k emoci pfinasi také jasny dikaz toho,
e svazanost fotografie se skutecnosti, a to i fotografie emotivni, je nutnou podminkou
dobré fotografie: ,,...proménéni je vlastni podstatou estetické fotografie. Transfigurace,
ne defigurace skutecnosti. Transfigurace, to jest oprosténi, olisténi skuteCnosti ode
vieho zbyteéného a nevhodného, co by defigurovalo obraz nasi myslenky - motivu - ktery
se md jasné odraziti v zrcadle fotografie. Nebot' konec koncit motivy neexistuji mimo
nds. A tajemné kouzlo prdce fotografovy nelefi v éerveném pFisvitu temné komory, nybri

pravé v tomto ,,proménéni, které jsme dovedli vyvolati na tvdfi skutecnosti.“.(112)

Piestoze je Tvar a motiv precizné formulovanym, logicky vystavénym, pfehlednym
a obsahové i pojmové bohatym textem, zistava drtivou vétsinou tehdejSich fotoamatéri
nepochopen. Ukazuje se, Ze i pfes svoji vyznamnou funkci vyrazového a komunikacniho
prostiedku, kierou fotografie v moderni spole€nosti zastava, pro fotoamatéry zlstava stale
jesté prevazné hrackou - piistrojem na obrazky. Jejich zajem o hlubsi poznani zakonitosti
fotografie je minimalni a omezuje se pfevaZn& na mechanické prejimani schematickych
pravidel a poudek opakovanych v nesletnych variacich na strankach fotografickych
gasopisti. Na tuto situaci upozoriiuje i Wiskovsky, kdyz v dalsim &lanku, Desorientace
v ndzoru na fotografii, reaguje na kritiku Karla Hermanna, ktery ve 22. Cisle Casopisu
Fotografie sarkasticky komentuje a odmitd uvahu Tvar a motiv jako intelektualsky
mnohomluvnou. Karel Hermann, sam $éfredaktor &asopisu Fotografie, je ve své dob&
oficielnd uznavanym fotografickym publicistou, autorem né&kolika odbornych publikaci
i inspiratorem mnoha tehdejSich fotoamatérii. Jeho teoretické prace vSak Casto trpi nejen
pojinovou neujasnénosti a schematidnosti, ale postradaji také nadhled a potfebné zobecnéni,
které jsou vlastni pracem Wiskovského. Hermann svoji kritikou nazorné ukazuje, ze se Tvar
a motiv vymyka nejen jeho Uzké perspektivé pohledu na fotografii, ale také jeho
vieobecnym znalostem a intelektualnim schopnostem viibec. Nevidi, Ze ve Wiskovského
textu by mohl nalézt oporu pro néktera sva vlastni tvrzeni (napfiklad ta, publikovana
v &asopisu Fotografie v &lanku Ucme se vidét fotograficky (113)), v nichz rozvlatné
a vagné formuluje nékteré své poutky a kompoziéni pravidla), a na misto toho se pokousi

jeho myslenky zpochybnit. Na tento fakt nazorn€ ukazuje i Wiskovsky ve své oponentuie:
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.....Plete-li si pojmy jako psychologie a fysiologie, nemél by si plésti slova Ceska, jako je
tvar, obsah a cit. Kdyz (...) prohlasuje za nejvyssi stupert fotografie ten, ktery , hluboce
plisobi na mysl pozorovatele jinymi viivy, neZ je pouhy tvar a obsah zobrazeného
skutecna“, pak se divné vyjimd, cteme-li (...), Ze , fotografie ma ucel daleko lidstéjsi neZ
prsobiti na cit jedince, ma sdélovati vSem konkréini skutecnosti, ma byti pojitkem lidi se
skutecnosti“. (?) Tedy nejprve mad piisobiti na mysl = vyvoldvati cit, ne viak tvarem,
ani obsahem (¢im tedy?), po druhé sdélovati konkretni skutecnost = obsah, na viak
plisobiti na cit... “.(114) Tuto citaci povazuji za dostate¢né ilustrativni, aby si Stenaf udelal
obrazek o uvedeném sporu - Hermannova konfuse pojmi je zde evidentni. V souvislosti
s touto polemikou se se stale vétsi naléhavosti objevuje dilezity fakt, ktery si vétSina
fotoamatért neuvédomuje, a ktery Wiskovsky spravné zdiraziiuje: fotografie je vyznamnym
spoleSenskym &initelem-komunikaénim prostfedkem a jeji spoleCenské poslani netkvi
v planych hii€kach, ale v odpovédné praci, jejiz vysledky vyznamné obohacuji na§ Zivot:
,....Proto musi kazda ivaha o poslini fotografie prihlizeti k jeji mnohostrannosti, tak
podivuhodné odpovidajici rozmanitosti moderniho Zivota, jemuZ slouzi. Z téhoz dirvodu
musi brati v pocet vnitini Zivot dnesniho ¢lovéka, ktery je prilis bohaty a diferencovany,
nez aby se dal vyjadrFit jednou formuli. Ne to, co kolem sebe vidime, chceme vidy znova
vidéti na obrdzcich, nybri v prvé Fadé to, co néakym zpiisobem odpovidd nasim
vnitinim potrebdam, které kaidodenni zrakovd skutecnost neuspokojuje...“.(114)
Neuvédomeni si této skuteSnosti je zasadnim problémem fotoamatérské prace: piestoze
i nékteré amatérské fotografie vznikaji proto, aby byly prezentovany jinym osobam - aby
néco sdélily - maloktery z fotoamatérti jiz uvazuje o tom, jak fotografie na divika piisobi
- které fotografické kvality se v jejim plsobeni uplatiiuji. Z Wiskovského textu je patrné,
7e pravé tento narlstajici rozpor, pouZivani fotografie jako prostfedku sd€leni na stran€
jedné a nezajem & neznalost jejiho psychologického plsobeni na strané druhé je zt€Zejnim

problémem doby. (Jak vidime dnes, zas aZ tak moc se od té doby nezménilo.)

Zatimco Gvahu Tvar a motiv bychom mohli charakterizovat jako elementarni analyzu
fotografického obrazu, Desorientace v ndzoru na fotografii jako ,nazornou ilustraci
dobového chapani fotografie”, stat Zobrazeni, projev, sdéleni je Wiskovského
nejobecndjiim popisem fotografie ve smyslu jejtho spoleCenského uplatnéni, a tim je také

nejbliz3i studii Waltra Benjamina Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti.
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Ji¥ sdm nézev napovida, které funkce Wiskovsky fotografii v moderni spole¢nosti pfisuzuje:
zobrazeni, projev a sdéleni, z nich? kaZda se vztahuje k jinému subjektu: fotografii-nosi¢i
sdéleni, fotografovi-autorovi sdgleni a divakovi-pfijemci sd€leni. Vznika tak zajimava
paralela s komunikadnim fetdzoem, jak jej definuje teorie informace, v niz Wiskovsky
predjima vznik nékterych soulasnych obecnych teoretickych systémi popisujicich
fotograficky obraz. Na originalitu i vyznam tohoto komplexniho pohledu poukazuji i jini
autofi, naptiklad Jaroslav Andél ve své analyze Wiskovského textll, Teoretické pristupy
a interpretace, publikované v roce 1974: ,,...tato tridda postihuje skuteCnost uméni
integralnéji nez poldrni kategorie subjektu a objektu, obsahu a formy, atd. Zahrnuje totiz
ve vztahu uméleckého dila nejen tvirce, ale i divaka, nejen otdzku tvorby, ale i vnimani. To
znamend, Ze uméni je pojato ve své spolecenské funkci se sociologickymi a
psychologickymi problémy. “.(115)

Podrobnou analyzu funkci fotografického zobrazeni Wiskovsky pfedklada jiz ve své
predchozi Gvaze, Tvar a motiv. (viz. vyie) Myslenky v ni formulované Wiskovsky v tomto
textu konfrontuje se stati Ameriéana Herberta Pelse What makes the picture (Co tvori
obraz) publikovanym v &asopise American Photography, ktery podobn€ jako on hodnoti
fotografii v obecn&jsi roving. Wiskovskému ale v prvnim planu nejde o konfrontaci obou
textt jako takovou, chce predev§im podat nazorny ditkaz oponentiim typu Karla Hermanna,
3¢ &lanek Tvar a motiv neni ,vystielkem intelektuala®, ale seriézni praci snazici se
o vyplnéni mezery v naSem poznéni, a Ze diskuse o fotografii, o jejich specifickych kvalitach
a problémech se stava celosvétovou zaleZitosti, ba nutnosti, nebot' jeji vlivy v Zivoté
moderni spolenosti sili a bytostn& se tykaji kaZdého z nas. Pels, podobné jako Wiskovsky,
také zddraziiuje dileZitost tvarové stranky vidéné skutelnosti: ,,...Z jakéhosi tajemného
divodu ma clovék vrozeny smysl pro geometrické tvary...“(116), a stejné tak vidi
ve zobecnéni namétu nebo nékterého jeho charakteristického rysu zdroj emotivniho
plsobeni fotografie. Pfesto je Pelsovo hodnoceni pon€kud primitivni: zaloZené na pouhych
komparacich, nikoliv na obecnych v&deckych poznatcich jako je tomu u Wiskovského.
Wiskovsky proto poukazuje na fakt, Ze mnohé Pelsovy myslenky jsou v jeho teoretickém
systému nejenom obsaZeny, ale také teoreticky zdivodnény. Zdiraziiuje i v&tSi obecnost
svého modelu, napiiklad kdyz oznaduje Pelsovo tvrzeni, ze funkci fotografie je
zevieobecnéni namétu, za pfili§ elementarni: ,,...fo co fotografie (...) z konkrétni skutecnosti

isoluje a vyjadiuje, at je to jen néjaky tvarovy fdd, nebo pFi tom i néjaky citovy obsah,
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Jje vidy néco obecného v tom smyslu, Ze to jednak potlacuje jedinecnost objektu, jednak je
kazdému pozorovateli pFistupné... Nezapominejme viak, Ze (..) zobecnéni ndmétu jest
podminkou kazdého projevu, nejen fotografického, pokud je urcen verejnosti. Obecnd
platnost jest predpokladem zverejnéni, ne viak jesté jeho postacujicim diivodem...".(116)
Ukolem autora je tedy volit takovou miru zobecnéni namétu, aby se tento stal znakem,
ktery miZe divak identifikovat. Zde na Wiskovského dilo pozd€ji navazuje profesor Jan
Smok, ktery se problémem znaku podrobng zabyva ve své obecné teorii uméni.

Kazda fotografie je neoddglitelng spjata se svym autorem-fotografem: dava tusit
s jakym zamé&rem byla potizena a miZe prozradit mnohé o jeho osobnosti: je jeho vizitkou-
projevem. Asi takto uvazuje Wiskovsky, kdyZ v origindlni sociologické analyze hodnoti
fotografy podle motivace, ktera je k fotografii pfivadi, a déli je de facto do dvou skupin:
prvni skupinu tvoii lidé, ktefi fotografii sice pouzivaji, ale v jejich praci fotografie
nedochazi svého poslani: viastnici - fotoaparat vlastni, ale nepouZivaji, ménici -
fotoaparaty vlastni, ale nefotografuji, pouze je méni, ndhodni fotografové - fotografuji
proto, e maji fotoaparat pravé v ruce; kutilové - takika nefotografiiji, pouze opravuji
a vylepsuji; chemici - fotografuji minimalng, v&tsinu &asu travi s chemickymi experimenty;,
momentkdri - nejpodetn&jdi typ rodinnych fotografd, akceptujici heslo Kodaku:
Vy zmé&knete spoust, my udélame zbytek! - v tomto piipad€ sice fotografie plni jakousi
elementarni funkci upevnéni spoleSenského pouta mezi n&kolika lidmi, tim ale neni jeji
poslani naplnéno (poletnost této skupiny v dneSnim sv&t€ neni tfeba zdirazfiovat).
Fotografiim viech t&chto skupin fotografie dost mozna vypliiuje volny &as, pravd€podobné
jim ptinasi i urgité uspokojeni, ale z celospoleenského hlediska je jejich prace zbyteCna:
mimo okruh nejblizsich zndmych nemohou nikoho oslovit. Fotografie tak pozbyva svého
poslani komunika&niho prostfedku, od zékladu se méni jeji funkce, degeneruje - stava se
hrackou. Nicméné sociologické dopady tohoto jevu jsou nesmirné a s pfibyvajicimi léty
ziskavaji na dbleZitosti (viz. dneSni giganticky sv&tovy fotograficky primysl a lidova
fotograficka tvofivost, podporovana soutézemi typu ,,Nevahej a toc®, ,,PoSlete nam nejhezi
obrazek z Vadi dovolené”, atp.). Tento problém masovosti obrazové produkce,
ktery fotografie pfinadi, oznaluje za zdvaZny spoleCensky jev i Benjamin: fotografie
umoziiuje nebyvaly narlist obrazové produkce, vznika masovy primysl obrazkovych
magazind, které, ve snaze dosahnout co nejvétsich ziskt, pozaduji od fotografii stale vetsi

mnoZstvi fotografii; tim se nevidanym zpisobem zvySuje poptavka po fotografiich, kterou
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ale kvalitni fotografové nemohou pokryt, proto se ve stale vét§i mife uplatiiuji fotografie
nekvalitni: dochazi k devalvaci vkusu a obrazové kultury viibec (viz. pfiloha).

Naopak svého plnohodnotného spolefenského uplatnéni fotografie dochazi, podle
Wigkovského, v pracich autor drubé skupiny, fotografi uZivajicich fotografii jako
prostfedku spoledenské komunikace: jejich projev se stiva sdélenim. Uspokojeni z takové
prace ma prirozené naprosto odli$nou kvalitu i spoleCensky dopad nez u skupiny prvni -
pomahaji povznést lidského ducha. Na tento fakt také Wiskovsky spravn€ upozoriiuje:
,....K uspokojent, které autoru pFind$i snimek sdm, pFistupuje tu jeSté uspokojent
spolecenského rdzu, lezici v lidsky prijemném védomi, Ze ona tvarovd nebo jind zaliba,
pro kterou jsem snimek délal, je mi spolecnd s jinymi (...) To je reakce obecné lidskd
a spolecensky daleko ucelnéjsi... “.(117) Na zakladé svého rozboru tfi funkci fotografického
obrazu poukazuje Wiskovsky na analogii realizace verbalniho a fotografického sd€leni:
,....7e¢ fotografie ma tak jako Fe¢ mluvend troji vztah: k predmétu, k autoru
a k pozorovateli a tim i troji funkci: zobrazeni, projev a sdéleni. A v dobré fotografii
se vSechny tyto tf1 funkce uplatruyi. “(117), éimz sviij teoreticky aparat dile zobectiuje

a zadlefiuje tim teorii fotografie do $ir§iho kontextu dnesnich teoretickych vyzkumd.

Oprosténim k projevu je nazev stati, ve které Wiskovsky déle zpfesiiuje svilj obecny
teoreticky aparat formulovany ve statich 7var a motiv a Zobrazeni, projev, sdélenti. Tento
text se objevuje v bfeznovém vydani Fotografického obzoru v roce 1941, v poslednim disle
tohoto &asopisu redigovaném jesté Josefem Ehmem a Jaromirem Funkem.

Zajimavou poznamkou se zde Wiskovsky vraci k procesu percepce dila - k potfebé
Slov&ka mit neustdle nové zrakové viemy (Tvar a motiv) - a vztahuje ji jesté k dalSimu
dtlezitému faktoru: intelektu divaka. Je zjevné, Ze uméni, a moderni umeni obzvlast,
nemtize dojit svého Giéinu, pokud se divak - pfijemce sdéleni - na jeho interpretaci nebude
aktivng podilet, neuplatni svilj dostatedné Siroky vieobecny prehled a imaginaci. Na zakladé
tohoto poznani, Wiskovsky originalné déli pozorovatele dila do dvou skupin podle jejich
intelektualnich a imaginativnich schopnosti, a dale tak rozSifuje popis komunikaéniho
fetézce definovaného v textu Zobrazeni, projev, sdéleni: Prvni skupinu tvoii ,naivni
realisté“ - lidé postradajici potfebny nadhled a schopnost zobecnéni - ktefi budou
na fotografii vZdy pohliZet jako na ,,zobrazeni toho jak te vypada“: ,,...,Ano tak je to

ve skuteCnosti.” Obrdzek musi plné odpovidati jejich zrakové predstavé zobrazovaného
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predmétu - neodpovida-li, je Spamy...“.(118) Protipblem téchto pozorovatell jsou lidé
imaginativni - ,,rafinovanéj3i“ - ktefi naopak od fotografie otekavaji, Ze jim skutecnost
podai zcela jinak, neZ ji sami vidi, Ze jim pfinese novy vizualni zazitek: ,,...Jejich stanovisko
k zobrazeni (...) je do jisté miry estetické. Dobrd fotografie je pro né v jistém smyslu lepsi
nef skuteénost. Je to odvaha nové vidét, kterd charakterisuje mlady zrak a mladou mysl,
proti strachu z novych dojmi, jenZ vyinacuje stary, unaveny organismus... “.(118) Toto
Wiskovského obecné rozdéleni postihujici fundamentalni problém percepce uméleckého dila
de facto nema v dobé svého vzniku obdoby a moZnosti jeho dal§iho zobecnéni i vztaZeni
na vytvarné uméni jako celek jsou zjevné. Nékteré paralely bychom naSli snad pouze
u Waltra Benjamina & Karla Teigeho. Benjamin sice hodnoti proces vizualni recepce dila
z ponékud odli$né perspektivy zdiraziiujic jest€ dal§i dblezity aspekt: divak je vidy
rozptyleny, nafe skuteGné proniknuti k vyznamu probihd postupné (opakovanym
pozorovéanim), ale nezbytnost intelektuélnich dispozic a potfeba aktivniho zapojeni divaka
pii recepei dila jsou i v jeho Uvaze implicitn€ obsazeny.

Druhi poznamka se tyka specifickych fotografickych kvalit, které novy obrazovy
zéazitek zprostfedkuji a zaroveli vymezuji ,fotografiv manévrovaci prostor pii realizaci
fotografie. Bliz§im popisem tohoto prostoru se zde Wiskovsky zabyva. Z textu Tvar
a motiv vyplyva: pokud ma fotografie odkdzana na zobrazeni skute¢nosti pfinaSet nové
zrakové vjemy, musi tuto skutenost transformovat - abstrahovat, a musi vychazet vstfic
naSemu celostnimu vniméani - byt ,,mnohotnym celkem-utvarem®. opro$téna od vseho
rudivého, co by soudrZnost celku naruSovalo. Vytvofeni takto podminéného tutvaru je
Ukolem fotografa: ,,...nelze popriti, Ze duSevni praci fotografovu lze oznaciti jako urcité
pordadani za ucelem dosaZeni naprosté jednoty. A pro tento ukol ddavad technicky proces
Jfotografie trojim zjednoduSenim (...) nejlepsi pfedpoklady. “.(119) Toto troji zjednoduSeni
skutenosti, kterym fotografie abstrahuje realitu, podle Wiskovského spodiva v absenci
barvy, absenci pohybu a absenci kontextu zobrazeného s okolnim svétem. Jinymi slovy:
¢ernobila Skila, ,,zastaveni Casu“ a vyrez Cini fotografické zobrazeni natolik odliSnym
od naSeho vidéni, Ze se jeho percepce - konfrontace fotografie s obrazem svéta v naSem
mozku - stiva zdrojem neobvyklého vizudlniho vjemu. Wiskovsky tak v obecné roviné
teoreticky zdvodiiuje psychologické plisobeni dalSich specifickych kvalit fotografického
obrazu, které transformujic realitu ve fotograficky obraz, vytvareji novou skutenost

dostatecné atraktivni pro naSe vnimani.
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K jednotlivym abstrahujicim principim se Wiskovsky vraci podrobnéji a jeho
komentaf se nékdy vice jindy méné kryje s texty jinych autori (Funke, Teige, Chalupecky,
Navratil... - viz.napf. odpovédi na anketu Je fotografie uménim? ve Svétozoru v roce 1936).
I ptesto se zde objevuji nékteré dalsi originalni aplikace psychologickych poznatkii na teorii
fotografie: €ernobilému zobrazeni piisuzuje Wiskovsky hned dvoji abstrahujici schopnost:
zbavuje zrakovou skutednost barvy, ale také ,, vécného predmétného vyznamu*®, a dava tim
vyniknout tvaru modelovanému svétlem: ,,...Jestlife s barvou zmizela viiné, chut’ i svéZest,
nahradilo ji na fotografii jiné kouzlo, méné skuteéné, ponévadz odabstrahované - kouzlo
cistého, s nicim nesmiSeného dojmu tvarového, vytvoreného svétlem a stinem. Tato
sensace nemd ve skuteném normdlnim vnimdni nic obdobného, jest specificky
fotografickd... vytvoFi na ploSe formdtu misto barevného svéta svét novy, jednodussi, svet
kontrastii a pfechodit v jediné cernobilé stupnici... Fotograficky proces sim tu
odstrariuje chaos...“.(119) Tento obecny a exaktni popis pisobeni ¢ernobilé $kaly je zcela
vyjime¢nym svého druhu, a umozZiiuje Wiskovskému patfién€ zdiraznit vyznam svétla jako
nastroje ,,malujictho* &ernobily fotograficky obraz: ,,...Jest nesporné, fe rothodujicim
Cinitelem v obou pripadech - jest svétlo. Ono vytvdii viastni Feé fotografie - FeC tvarii,
které vznikaji pouze z konfliktu svétla se stiny. Proto na dobré fotografii svétlo
netriumfuje s takovou pfevahou nad stiny jako ve zrakovém vnimdni skuteCnosti {...)
Zachytiti tento boj tam, kde je nejurputnéjsi, bude ctizadosti fotografovou... “.(119)

Specificky je i Wiskovského pfistup k hodnoceni ,,potiaceni pohybu “- momentce.
Na rozdil od ostatnich fotografi, Wiskovsky nechape tento ,fotograficky fenomén™ pouze
v jeho prvoplanové podobé: jako moZnost zachyceni jednotlivych fazi déji, které pro jejich
rychlost nejsou nasemu zraku béZné pfistupné - sportovni reportaz, pad kapky vody, atp.
Pro Wiskovského predstavuje momentka filozoficky problém: tim, Ze nam umozZiuje videt
to, co jiz pominulo - cost prchavého, neuchopitelného, neopakovatelného - dava vyplynout
na povrch Gplné jinym kvalitim a problémim, a vyvolava tak zcela specifické emotivni
reakce obecnéjsiho razu: ,,...Teprve po dlouhych letech pri pohledu na fotografii se (..)
ozfejmi oprostujici a isolujici funkce skutecnosti: zatim co objekt sam (...) zestarnul a také
vzpominka vybledla, obrdzek tu zistal jako neménny vysek Casu, urvany osudové
proménlivosti, oprostény ode vSeho ndnosu, ktery zatim zavalil vzpominku...“.(119)
Wiskovsky tak objevuje dalii nesmirné duileZitou skute¢nost, ktera se k fotografii vaze,

a ktera otvira dalsi moZnosti jejich interpretaci a pouZiti - de facto zde predjima tendence
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dne$niho vytvarného uméni. Jak silny dojem miZe v divakovi vzbudit prosty popisny
z4znam skute&nosti - rodinna pamatedni fotografie, obrazek ulice &i mistnosti... - Casem
zbaveny kontextu a patosu, ndzorn& ukazuji jiz fotografie Atgetovy. (Stejné€ ,zazratné
asociace & mystické okamziky navozuji napfiklad i soucasné originalni instalace - kolaZe,
asamblaZe, oltafe... - Christiana Boltanského vyuZivajici anonymnich nalezenych fotografii.)

Problém ,fotografického vyFezu“ patfi mezi nejdiskutovangjsi témata tficatych let:
ve svych textech se jim zabyva predevsim Jaromir Funke, ale i Teige, Chalupecky, Navratil
& Markalous (viz. vy$e). Wiskovsky se abstrahujicimi schopnostmi vyfezu detailné zabyva
jiz ve stati Tvar a motiv v ramci odvozeni psychologického plsobeni utvaru, kde jej uvadi
jako déleZity aktivni Ginitel podilejici se na emotivnim uéinku fotografie. Zde tedy
Wiskovsky jiz pouze rekapituluje: ,,...fotografie (...) je také vysekem z neohranicené
souvislosti prostoru. Svym pFesné vymezenym formdtem opro$tuje zobrazenou skutecnost
ode vieho, s ¢im v nasem zrakovém vnimdni v prostoru souvisela, a je-li dobfe udéldna,
vychdzi vstric nasi zalibé v uzaviené celosti... “.(119)

Vyse uvedené specifické abstrahujici schopnosti fotografického procesu
pro Wiskovského predstavuji jakysi nastroj, ktery uv€domeél¢ pracujicimu fotografovi
umoZiuje ,,oprostit namét od vSech rudivych vlivd, které by oslabovaly intenzitu vyjadfeni
jeho myslenky. A pouze takto cilevédome zhotovena fotografie, transformujici - abstrahujici
a kultivujici - skuteSnost v novy obraz, jiz neni ve vztahu k autorovi pouhym
dokumentarnim zaznamem reality, ale stava se jeho sebevyjadfenim realizovanym

prosttednictvim fotografie: jeho projevem.

Oprosténim k projevu je nejenom textem, ve kterém Wiskovsky de facto zavrSuje
formulaci své originilni obecné teorie fotografického obrazu, ale zaroveni jakousi tetkou
za bohatou publicistickou aktivitou ¢eské fotografické avantgardy viibec. Stejn€ dobie tento
nazev také vystihuje obrozeni, jimZ fotografie v mezivaleGném obdobi prosla: z obrazku
napodobujiciho malbu & pouhého dokumentu se fotografie stava dilezitym spoleCenskym
&initelem: nepostradatelnym modernim komunikaénim prostfedkem, ale také svébytnym
a sebevédomym uméleckym projevem.

BohuZel realita druhé svétové valky definitivn€ ukonuje toto vyjimetné obdobi
celoevropského kulturniho rozmachu. V Protektoratu Cechy a Morava postupng vstupuji

v platnost zdkazy fotografovani na vefejnych mistech, vydané fi§skym ministerstvem vnitra,
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dochazi k zastaveni vydavani fotografickych Gasopisi: Fotografie, Spoust, Fotograficky
zpravodaj a Foto-Noviny jsou zastaveny jiZz v roce 1941, Fofo v roce 1943 a posledni Cislo
Fotografického obzoru (nejstar§iho &eského fotografického Casopisu) vychézi v zafi 1944.
V roce 1944 je také uzaviena Statni graficka skola v Praze, kde do té doby pusobi jako
profesor Jaromir Funke. (Ten je po jejim uzavieni nasazen jako dé€lnik do tovarny Dorka
v Praze.)

Mnozi vyznamni avantgardni tviirci se stavaji ob&tmi valky: Pavel Altschul
(spoluzakladatel agentury Press Photo Service, dlouholety Séfredaktor €asopisu Svétozor
a reportazni fotograf) & Rudolf Kohn (fotograf socidlniho dokumentu, ¢len Levé fronty)
jsou popraveni v Osvétimi, nepfimou obéti valky se stava i Jaromir Funke (umira 22.bfezna
1945), kdyz akutni operace, kterou mél podstoupit, musela byt kvili leteckému poplachu
o nékolik hodin odloZena. Po dlouhé vaZné nemoci umira 21 biezna 1942 i Jindfich Styrsky.

Pies viechny tyto dramatické udalosti vznikaji v obdobi valky mnohi dila,
ktera nepochybné patii k vrcholnym pracem eské avantgardy. Zejména ilegaln€ vydavané
surrealistické knihy népadit€ kombinujici text s fotografii & kolai ptina3eji svého druhu
ojedingl¢ intimni vypovédi, ve kterych se odrazi ponura atmosféra valetné apokalypsy:
v roce 1941 tajné vydava Jindfich Styrsky album fotografii Na jehlach téchto dni
doprovozené texty Jindficha Heislera, v témzZe roce vychézi v ilegalni Edici Surrealismu také
kniha ,realizovanych basni* Jindficha Heislera a Toyen Z kasemat spdnku;, surrealisticka
skupina Ra vydava v roce 1942 album Roztrhané panenky, ve kterém se objevuji fotografie
napt. MiloSe Koretka, Viléma Reichmanna & Véaclava Zykmunda, a v roce 1944 vychazi
strojopis knihy skupiny Ra Vyhriifny kompas, v nemz basei Ludvika Kundery doprovazi
Zykmundovy fotografie ,.fadéni“.

Traumatizujici zkuSenost druhé svétové valky a spoleCenské i politické zmény,
které s sebou pfinesla, jsou ale natolik hluboké, Ze pfekonat je a navazat na hektickou tviiréi

atmosféru mezivale¢nych let, nebude jiz nikdy mozné.
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1945 - 1948

,...Co je tedy fotografie? Jetokriticky zapis o dané skutecnosti, je to kriticky
soud o vidéném tseku prostoru, je to kriticky projev o vidéném predmétu.
Fotografie je tedy svébytny, neboli autonomni projev, neni to zapis,
protokol, nybrz je tokriticky ¢&1in,jimzne objektiv, anebo docela fotograficky
pfistroj, ale foto gr af, tedy ¢lovék, jedinec projevuje svij nazor
na danou skutecCnost, na dany jev, na véci a déni tohoto
sveéta..”

Jifi JeniCek: Vé&ci Ceské fotografie, Fotografie 1945

,»..PTistupujice k otazce, zda fotografie je uméni, pokusime se odvolat se k takové
definici pojmu uméni, ktera by se opirala o soudoby stav uménovédy a méla platnost vici
umeélecké tvorbé v podminkdch nasi doby. Pak smime umeéni definovat jakoautonomni
vyrazovou tvorbu, jako projev basnické myslenky, jako proces sebevyjadieni
svého autora, a umeéleckd dila jako produkty zrozené z fantasie, z lyrické intuice a inspirace,
realisované, ¢i lépe feCeno reprodukované a fixované jakymikoliv vhodnymi prostfedky
v jakémkoliv materialu. Vlastni umélecké dilo ma toliko duchovni a nehmotnou existenci,
jako vnitini vyraz, kdezto fysicky artefakt je pomocnym pfedmétem, ktery vnitini obraz
tlumoci a reprodukuyje...

Karel Teige: Je fotografie uménim?, Véstnik fotografli 1946

»--A Vv intensivnosti Cistého - teba ilusivniho - proZivani jediné kvality at’ obsahové,
citové ¢i tvarové v jedné chvili je néco, co nas vzdycky svrchovanou mérou uspokojuje.
Je to vlastné cil kazdé tvorby, ktera danou skute¢nost destiluje a filtruje,aby z ni zachytila
jen prvky téhoZz smyslu.... V podstaté tu jde o zjednoduSeni skutednosti, o abstrakci, ktera
néds uspokojuje hlavné proto, ze vychazi vstiic zvlastnosti naSeho ducha, ktery nemiZe
sloZitou skute€nost pochopit v jeji mnohotvarnosti, nybrz se postupné soustfed’uje na jeji
jednotlivé aspekty, pticemz abstrahuje ode v8ech ostatnich. ..«

Eugen Wiskovsky: K psychologii fotografického u¢inu, Fotografie 1948

V zav€ru predchazejici kapitoly jsem jiz uvedl, ze Wiskovského ¢lanek Oprosténim
k projevu je posledni vyznamnou teoretickou praci Ceské avantgardy v oblasti teorie

fotografie v mezivaleném obdobi. Pfes vSechny tragické valeéné zkuSenosti i udalosti,
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které pfipravily o Zivot i nékolik vyznamnych avantgardnich tviircli, pokousi se, ti ktefi
pieZli, hned v roce 1945 pfece jenom navazat na aktivity predvaleCné fotografické
avantgardy. Postupné se obnovuje vydavani fotografickych periodik: jiz v roce 1945 opét
vychazi Vésmik fotografii, ve kterém publikuje fadu &lanku z historie fotografie Rudolf
Skopec, objevuji se i prvni &isla Gasopisu Fofografie a nového uméleckého asopisu Blok,
do kterého pfispiva naptiklad Karel Teige ¢i FrantiSek Povolny. Thned po osvobozeni zalina
vychazet i modern& koncipovany obrazkovy magazin Svét v obrazech, ve kterém své
fotografie publikuji napt. Karel Hajek, Jindfich Marco, Vaclav Chochola, aj. Do roku 1948
také vychazi dosud nevidané mnoZstvi fotografickych publikaci: napfiklad kniha Zdefika
Tmeje Abeceda dusevniho prazdna (1945), Sudklv PraZsky hrad (1945) a Praha (1948),
Funkeho Prazské kostely (1946), publikace Miroslava Haka Ocima (1947), knizniho vydani
se dostava i pavodné ilegalné vydanému albu Jindficha Styrského a Jindficha Heislera
Na jehlach téchto dni (1945), atd. Zahy se tedy skuteéné do znaéné miry dafi obnovit
zptetrhané kontakty a navazat na riznorodé aktivity fotografi predvaletné avantgardy.
BohuZel toto ,znovuzrozeni fotografie neméa dlouhého trvani a je v Gnoru 1948 razné
ukonéeno komunistickym pfevratem. Dopady komunistické diktatury na Ceskou fotografii
jsou potom naprosto srovnatelné s praktikami totalitni moci nacistického Némecka -
piedeviim v dobé jejiho nastupu a po dobu trvani kultu Stalinovy osobnosti, tedy v letech
1948 - 1954 (omezeni svobody projevu, zakazy fotografovani na nékterych vefejnych

mistech, zastaveni vydavani Casopisi, cenzura, atd).

I kdyZ jsou v letech 1945 - 1948 publika¢ni aktivity v oblasti popisu fotografického
obrazu pomé&rné bohaté, nepfinaseji prakticky Zadné pfevratné myslenky - jedinou vyjimku
tvori prace Karla Teigeho a v né€kterych detailech i texty Eugena Wiskovského. To oviem
nijak nesnizuje vyznamn téchto praci, nebol’ zamérem jejich autora - pevaing fotoamatért -
neni vytvafet nové teoretické systémy, ale pfedevSim zpfistupnit co nejsir§imu okruhu
ostatnich fotografii-amatéru pokrokové myslenky avantgardy, pomoci jim zorientovat se
v problematice moderni fotografie, pfipadné€ vést na n€ktera témata diskusi. Pravdépodobné
nejvyznamnéj§im a nejvlivngj§im autorem takto orientovanym, ktery svoji publikacni
¢innosti vyrazné pomaha ,kultivovat® Ceskou amatérskou fotografii, je Jifi Jeni¢ek. Ten
ve svych textech vychazi z myslenek pfednich avantgardnich fotografti a teoretiki: Karla
Teigeho, Jaromira Funkeho, Lubomira Linharta, ale i Lazsla Moholy-Nagye ¢i Alberta
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Rengera-Patzsche, a popularni formou je jiz od konce dvacatych let tlumoti fotografické
vefejnosti na strankach fotografickych Casopist. Jeni¢ek - povolanim profesionalni vojak -
vzdy patfi k nejprogresivngj§im fotoamatérim, ve svych textech kritizuje archaické
fotosalony a o fotografii hovofi jako o vytvarném projevu. I kdyZz zdaleka ne vSechny jeho
texty jsou formulovany tak precizné a vystavény tak piehledné jak je tomu u Teigeho,
Funkeho & Wiskovského, s trochou nadsizky mGZeme fici, Ze po smrti Jaromira Funkeho
,prebira funkci pedagoga“ na strankach &eskych fotografickych periodik. V Clanku Véci
Ceské fotografie, publikovaném v Easopisu Fotografie v prosinci 1945, Jeni¢ek hodnoti
soudasné vyznamné spoleSenské postaveni a poslani fotografie takto: ,,...Co je to tedy
Jfotografie? Je to kriticky zdpis dané skutecnosti, jeto kriticky soud o vidéném
useku prostoru, je to kriticky projev o vidéném predmétu. Fotografie je tedy
svébytny neboli autonomni projev, neni to zdpis, protokol nybrZ je to
kriticky ¢in, jimZ ne objektiv, anebo mamice, anebo docela fotograficky pristroj,
ale fotogralf, tedy clovék, jedinec projevuje sviuj ndzor na danou
skutecnost nadany jev, na véci a déni tohoto svéta. “(120)
Vymezeni funkce fotografie jako vyznamného vyjadfovaciho a komunikacniho prostfedku
podobné jako ji stavi Funke, Teige & Wiskovsky je tu zjevné. Dalsi paralelu s WiSkovského
textem Tvar a motiv mizeme najit napiiklad v uvaze Fotografie jako zrcadlo skutecCnosti,
v niZ Jenidek hovofi o nutnosti fotografické transformace skutecnosti: ,,...Sprdvny pomér
Jotografie ke skutecnosti je ddn predevsim a vidy volbou thematu a rozvedenim thematu
v namét! Nejde o drsnou skutecnost, jde o zkr atku skuteCnosti!“.(121) Domnivam se,
Ze tyto citace dostatetn& nazomé ilustruji JeniCkdv progresivni pfistup k fotografii,
ktery pfejima od avantgardy (jeho dilo je do zna&né miry syntézou nazori nejvyznamnéjSich
avantgardnich tvlirc: Karla Teigeho, Jaromira Funkeho, Lubomira Linharta, ale i Alberta
Rengera-Patzsche &i Laszla Moholy-Nagye) a popularizuje nejen ne strankach &asopisd,
ale také ve dvou autorskych teoreticko-historickych publikacich vydanych v roce 1947:
Fotografie jako zreni Zivota a svéta, ve které se podobn€ jako Teige pokousi nalrtnout
piehled historického vyvoje &eské fotografie a nazort na fotografii, a Uvahy o fotografii,
zaméfené piedev§im na otidzky namétu a technického zpracovani fotografie. Svoji
neinavnou systematickou osvétovou praci se tak JeniCek stava jednou z vyznamnych

osobnosti Ceské amatérské fotografie.
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Cht&l bych zde zminit je§té jeden, moZna trochu kuriozni, jev, ktery je ale spoleCny
mnoha textim publikovanym ve fotografickych casopisech t€sn€ po skonfeni valky:
zdliraziiovani principu ,Ceskosti, které nékdy vede az k absurdnim argumentacim.
(Na omluvu bychom snad mohli uvést, Ze jde vlastné o pfirozenou reakci na témé&f sedmileté
porobeni naroda a poSlapani jeho statnosti, ktera se projevuje nejen ve fotografii,
ale prakticky ve vSech oblastech Zivota tehdejsi Seské spole€nosti.) Této naladé podléha
i Jifi JeniGek, kdyZ ve vySe zmifiovaném ¢&lanku Véci ceské fotografie pise. ,,...jen ta
fotografie je Ceskd, kterd zobrazuje, ktera lici Ceskd fakta, Ceskou skutecnost a kierd
z hlediska vyssiho zaméfeni obohacuje ndrodni kulturu a ji zmnoZuje. (... Cesky
fotografuje jen ten, kdo se fotograficky vyslovuje kladné pro Ceskou ideaci, kdo
Jfotografickym vykonem, praci a celou vnitni podstatou je na strdaZi proti mezindrodni
fotografické konvencnosti a kdo nevidi smysl fotografické Cinnosti jen v omdcce svétel
a blaté stimi a neni otrockym elektekem faktii, tedy skutecnosti, ve které Zije, nybrz kdo
Jfotografii cesstvi spravedlivé hodnoti, nezaujaté vyklada a kdo poctivé a svédomité
v souzvuku s ndrodni dusi za né bojuje uvniti' i mimo sidlisté naroda... “.(122) Nechci zde
JeniCkovi upirat dobry umysl, ale dost mozna, Ze Funkeho ,fotograficky program®
vyjadfeny tfemi slovy: novost, mysleni a price by byl nejednomu fotoamatérovi
srozumitelngj§i. Pokud zde JeniC¢kovi mizeme néco vytknout, je to pfedevSim obtizna
srozumitelnost textu, zplsobena pravé kombinaci fotografického programu s jakymsi
,patriotickym prohlaSenim“. Jestlize od tohoto ,,prohlaseni“ odhlédneme, zjistime, Ze je
JeniCklv vyrok vlastné obsahové spravny. Naprosto nepfijatelna, az komicka, jsou ale
tvrzeni Karla Hermanna, ktery ve svém &lanku Ceskoslovenskd fotografie, publikovaném
ve Véstntku fotografii v roce 1946, uvadi: ,,...Ceskoslovenska fotografie (..) zbavila se
radikdlné némeckych ideovych vlivii a osvobozuje se i od némeckého vliivu technické
ho. (...) My napFiklad védomé zamitame kin o film i s Leicou, Contuxem a podobnymi
masineriemi, které jsou svymi dopliiky viastné malymi stativnimi pFistroji bez vyhod
velkého formatu. (.) Odgermanisovat deskou fotografii ideové i technicky!
Ideové je viak ceskoslovenskad fotografie jiz zcela svobodnd... “.(123) Tento Hermanniv
text nebyl publikovan pouze v Ceskoslovensku, ale jako oficialni tiskova zprava
Ceskoslovenského ministerstva informaci, dokonce doprovazel vystavu Ceskoslovenské
fotografie uspofadanou v dubnu 1946 ve Svédsku. Piestoe Karel Hermann jako

§éfredaktor Gasopisu Forografie publikuje ve tficatych letech, i v prib&hu valky, pom&mé
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zdafilé texty zaméfené na fotoamatérskou praxi - ,fotografické navody” jak fotografovat
krajinu, portrét... - bohuZel v tomto hodnoceni soudasné Ceskoslovenské fotografie zcela
podléha emotivnim naladam povalecné doby.

Cht&l bych jesté jednou zdlraznit, e zde tyto skuteCnosti neuvadim pouze jako
kuriozity nebo jako reilie hodné odsouzeni, ale vénuji jim takovy prostor proto, aby
si &tenal udélal co mozna nejkomplexnéjsi pfedstavu o naladach i publikaCnich aktivitach

Eeskych fotograf t€sné po konci valky.

Povaletné &lanky Eugena Wiskovského nepochybné patii k nejlepSim textim, které se
v obdobi 1945 - 1948 na strankach &eskoslovenskych fotografickych Gasopisi objevuiji.
Wiskovského prace tohoto obdobi miizeme rozdélit do dvou skupin: prvni skupinu tvofi
prace zaméfené na fotografickou praxi: Proménliva tvar krajiny - duben 1946, Proc¢
fotografujeme krajiny - erven 1947, K fotografickému aktu - 1947, Cesty k motivu -
brezen 1948; druhou skupinu obecné teoretické texty: Fotografie jako projev - leden 1948
a K psychologii fotografického ucinu - leden 1948.

Texty prvni skupiny jsou jakymsi privodcem ¢ moderni ilustrovanou uebnici
krajinatské fotografie, vychazejici z Wiskovského pojeti fotografie jako iluzivniho zobrazeni
(obrazové metafory), vytvoreného fotografickou transformaci skuteCnosti. Aplikujic svoji
obecnou teorii fotografického obrazu, formulovanou v letech 1940 - 1941 (viz. kapitola
1940 - 1944), klade Wiskovsky diraz na vytvofeni takové fotografie, ktera bude jednotnym
celkem, jehoz abstraktni vyznéni bude potladeno dokonalym podénim struktury povrchu:
,.Smyslem dnesni krajindr'ské fotografie jest v prvé fadé zachytiti utvdreni povrchu - at’ je
jiz zptisobeno povahou viasmiho terénu &i porostem nebo kulturou pudy - zvldsté, je-li toto
povrchové utvdreni charakterisovano zcela urcitym rysem, ktery dobre isolovdn a plasticky
vyjddren stmeli po promitnuti do plochy formdtu namét v celek obrazové jednomy,
prehledny a presvédcivy... “.(124) Na vytvoleni takové fotografie se, podle WiSkovského,
podili fotografickd technika svymi abstrahujicimi schopnostmi - Cernobilé zobrazen,
vyfez a zastaveni pohybu - a autor svym osobitym vidénim, realizovanym volbou
vhodného motivu a jeho optimalnim fotografickym zachycenim - volba stanovisté, zabér,
vyfez a citlivd prace se svétlem. Rozsahld obrazova piiloha, kterou WiSkovsky své stati
doprovazi, vyrazné usnadﬁujé pochopeni textu: napfiklad v &lanku Proménlivd tvar krajiny

sekvence Sesti fotografii statku Salamounka, potizenych Wiskovskym za riznych svételnych
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podminek, nazomné ilustruje vyklad: ,,...Zvldsté na svazich odvrdcenych od slunce méni se
zrana a k veceru svételné poméry s prekvapujici rychlosti (...) A zatim co my jsme proZivali
tento déj, obdivujice se virtuosni presnosti, s niZ se tu reSil tak sloZity priklad
z deskriptivni geometrie, nd$ apardt zaznamendval objektivné v nékolikaminutovych
intervalech nékteré vysledky tohoto Feseni, (...) stdale se méniciho se zmenSujicim se tihlem
dopadu slunecnich paprski. (...) A tu shleddme, Ze nds elipsovity stin se miiZe z pouhého
ndstroje plasticnosti stati viasitnim motivem a e konecna fotografie miize byti zamérena
na ucin plosné tvarovy jako na plasticky - podle toho v jakém uhlu dopadalo svétlo
ve chvili exposice... “.(125) Promény, kterymi krajina neustéle prochazi - ménici se svételna
atmosféra, zména rodnich obdobi i zasahy &lov€ka - zpisobuji, Ze fotografie tehoz
krajinaiského motivu je vzdy neopakovatelna. Proto Wiskovsky, podobné jako Sudek,
zdiraziiuje specifikum krajinarské fotografie: nutnost opakované se vracet do znamych
mist, ke zndmym motiviim, které prestoze stejné budou vidy jedinecné, a proto také
v uvaze Cesty k motivu k vyroku Jaromira Funkeho dodava: ,,,, Clovék se nemad nikdy
vracet ke svym starym motiviim “,Fikal zemrely pritel Funke, ,,ono vads to nékdy ldka, ale je
to zbytecné, neudéldte to nikdy uz lip.“ A vcelku mél pravdu. Od té chvile, kdy jste to
udélali skutecné dobfe, koncivd takova novd cesta obylejné jen zklamdnim...".(126)
Krajina je tedy pro Wiskovského v jistém smyslu Zivoucim organismem, poskytujicim
vnimavému autorovi neomezeny prostor pro sebevyjadieni, a proto ,fotografické navraty*
k ni jsou vzdy néim nové. Na druhé strané Wiskovsky nevidi v krajin€ pouze fotograficky
namét, ale také filozoficky problém: krajina neni v Zivot€ ¢lovéka spjata pouze s exotickou
krasou, ale také s pojmy vlast, domov, s pocitem bezpeci, né€eho stalého, k Cemu
se miZeme kdykoliv vracet - je dulezitym sociologickym fenoménem. A pravé
na duleZitost tohoto podtextu, ktery se k zobrazeni krajiny vaZe, poukazuje Wiskovsky
ve své posledni stati v€nované krajinaiské [otogiafii. Pro¢ fotugrafujeme krajiny:
,....Krajina, piida, zemé nds pFitahuje privé tim, co v ni je trvalého proti prchavosti
a ménlivosti vieho ostatniho v nasem fivoté. Je to pro nds nejredlnéjsi skutenost, byla
pFed ndmi a bude po nds, a proto je ndm nejvétsim zadostiucinénim a nejvétsi utéchou,
nalezneme-li v ni souhlas se svym nitrem. Je stejné jako ono mnohotvarnd a ma idylickd
zakouti pro blazeného snilka tak jako rozbourené more a skalni utesy pro romantického
rozervance... “.(127) V sérii Wiskovského ¢lanku tak Gtenat dostava do rukou ojedinély

pedagogicky text, ktery mu pomiZe nejenom zorientovat se ve specifickych kvalitdch
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fotografického obrazu a uka¥e mu jak s nimi pracovat, ale upozomni ho také na dilezité
sociologické funkce, které se v moderni spoletnosti k fotografii vazi i na odpovédnost,
kterou na sebe fotograf svoji praci bere. Logicka stavba textil, jejich pfehlednost, pojmova
bohatost 1 éxaktni formulace nejenZe z nich délaji velice &tivé a nazorné stati, ale dokazuji
také Wiskovského vyjimetné pedagogické schopnosti.

Stejné ilustrativnim ugebnim textem, i kdyZ obecnéjsiho zaméfeni, je také stat
Fotografie jako projev, publikovana ve Zpravodaji fotografii v lednu 1948, ve které
se Wiskovsky podrobngji zabyva zejména sociologickymi aspekty fotograficke tvorby. Jde
vlastng o jakousi prepracovanou nazorngj§i verzi jeho dvou starSich textl: Zobrazeni,
projev, sdéleni - 1941 a Oprosténim k projevu - 1941, formulovanou tak, aby byla
srozumitelnd co nejdirSimu spektru &tenaii. Vychazejic z kritické analyzy nedavné
fotografické historie - piktorialismus, novad v&cnost, emodni fotografie - poukazuje
Wiskovsky na proménu, kterou fotografie v poslednich desetiletich prosla, a diky které
v zivoté dnedni spoleSnosti zastava nékteré dilezité funkce: z dokumentarniho ziznamu
skute¢nosti se stava nepostradatelny komunikaéni prostfedek a svébytny umélecky
projev: ,,...A tak miiZeme Fici, Ze fotografie byla objevena dvakrdt, Ci spiSe, Ze teprve
v nedavné dobé byla spravné pozndna ve své viasmi podstaté. (..) MiZeme Fici,
Ze nepodava-li fotografie ve své zpravé o skutecnosti pravdu celou, ona Edstecnd pravda,
pravda fotografickd, neni vidy ochuzenim naSeho zrakového ndzoru, nybrZ Casto jeho
obohacenim o to, co zistalo zastfeno jeho pestrosti a co fotografie objevuje
na fotogenickych ndmétech...“.(128) Ma-li tedy byt fotograficky obraz svébytnym
autorskym projevem, musi s nim také kazdy fotograf odpovidajicim zplsobem zachézet,
nebot’ zde jiz fotografie neni pouhou zabavou pro volny &as, ale stava se zodpovédenou
pract..Invenénim vyuZitim specifickych fotografickych vyjadfovacich prostfedkt proto musi
autor vytvofit fotografii, ktera bude nejen pregnantn& tlumotit jeho myslenku, ale stane se
také ddstojnym obrazem jeho osobnosti: ,,...Vybérem ndmétu projevuje fotograf svou
osobitost, své citové a ideové zaméreni a hlavné vztah své prdce k dobé, v niZ Zije. Nebot
tak jako Feci, chceme i fotografii néco sdéliti, na néco upozorniti. Myslenka ndmétu musi
tudiz odpovidati nasemu soucasnému zdjmu o véci a dneSnimu zpiisobu nazirdni na né... .
(129)

Ve svém poslednim textu, K psychologii fotografického ucinu, publikovaném

ve Fotografii v lednu 1948, se Wiskovsky naposledy vraci k obecnému teoretickému popisu
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fotografického obrazu. Svoji analyzu mechanismu vzniku emotivniho ucinku fotografie
opét zaklada, podobné jako v textech Tvar a motiv a Oprosténim k projevu, na vysledcich
vyzkumi v oblasti psychologie: ,,... Ucinek, dojem z fotografie neni (...) v ni, je v nds: jsou
to citové ndboje nasich obdobnych zdzitki, rozptylenych v riznych vrstvich naseho
pFedvédomi - funkci fotografie pak je vyvolat je a spojit v jeden silny ucin. Cim Iépe se ji to
podari, to jest ¢im vice takovych jednotlivych vzpominek resp. jejich citovych ndbojii
dovede zmobilisovat, tim silnéjsi bude dojem z takové fotografie... “.(130) Zatimco uZita
reklamni fotografie, usilujici vzdy o vyvolani specifické emotivni reakce, toto objektivni
poznani ve své praxi jiz delsi dobu Gsp&iné vyuZiva, v oblasti volné tvorby si jen maloktery
z autord tento fakt dostatené uvédomuje. Proto Wiskovsky zdiraziiuje: ukolem kazdé
fotografie, potazmo ka¥dého fotografa, je prostfednictvim zrakového vjemu -
fotografického obrazu - vyvolat v divakovi konkrétni emotivni reakci, vznikajici na zakladé
citového obsahu, ktery se k tomuto zrakovému vjemu vaZze. Prestoze Zivotni zkuSenost,
tedy 1 zrakové vjemy a jejich citovy obsah, jsou u kazdého divaka individualni, existuji urcité
charakteristické rysy t&chto vjemi, jejich? interpretace je v3em lidem spolena. Odiud
Wiskovsky odvozuje: autor, aby svym dilem oslovil vefejnost, musi na fotografii zdiiraznit
pravé tyto obecné charakteristické rysy. A ponévadz jsou tyto obecné rysy vidy
u konkrétnitho &lovéka spojeny s konkrétni situaci, a tim také s konkrétnimi citovymi
obsahy, bude interpretace fotografie vzdy zvisla nejen na zplsobu jakym autor zobecni
namét, ale i na Zivotni zkuSenosti toho kterého jedince: ,,..Mdme tedy na paméti,
Ze okouzleni dobrou fotografii, jeji ucin, neni v ni, jest v nds, a to v podobé roztrousenych
zdzitkir nabitych urcitym citovym obsahem. Co z fotografie vychadzi, je pouhé podrdidéni
naseho zrakového didla, podrdaidéni, které iradiuje do mozkové kory a vzruSuje tam misia,
odpovidajici nasim obdobnym zdZitkiim, aktivuje z nich vSak jen elementy, odpovidajici
motivu, hlavné vsak jejich citovy prizvuk...“.(130) Takto definovany dynamicky proces
estetického vniméni vizuélni pfedlohy je uskutetnitelny pouze v tom piipad€, kdy fotografie
bude vychazet vstiic celostnim dispozicim naSeho vnimani. ZjednoduSené€ fefeno: pocet
element na fotografii a jejich originalita nesmi pfekrodit hranici, kdy je je$t€ &lovek
schopen piedlohu vnimat jako celek. V opaéném piipadé dochazi k rozpadu vjemového
pole a jeho vniméni po Castech: a takto nesnadno pfijata zprava uz nemlze mit estetickou
hodnotu. Podobné odvozeni, vychazejici z aplikace teorie informace do estetiky (viz. napf.

teoreticka prace A.A Molese z roku 1958: Teorie informace a estetické vnimdni), uvadi
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i Wiskovsky: ,,...nds duSevni mechanismus ma tu zvldastnost, Ze v jednom okamZiku miiZe
ve stredu naseho védomi byt jen jedind predstava, jedina citovd kvalita, k uvédoméni si
nékolika riznych obsahii dochdzi jen postupné, rychlym prechdzenim s predmétu
na predmét, s predstavy na predstavu, coz se prirozené déje na tjmu intensity prislusnych
reakci. Je-li pak fotografie toho rdzu, Ze podraZdéni, které z ni vychdzi, vzruSuje pouze
takové elementy mozkové kory, které odpovidaji stejnorodym dojmim, pak vzruchy
z nich vychdzejici se mohou spojit v jediny souhlasny a proto mocny a trvaly dojem,
ktery pri delsim pozorovdni obrazu se kvalitativné neméni, nybrz pouze posiluje {(...) v této
intesivnosti Cistého - treba ilusivniho - proZivani jediné kvality at' obsahové, citové
i tvarové v jedné chvili je néco, co nds vidycky svrchovanou mérou uspokojuje. Je to
viasmé cil kazdé tvorby, ktera danou skutecnost destiluje a filtruje, aby z ni zachytila jen
prvky téhoz smyslu.... “.(131) V tomto bodé se vlastn& logicky uzavira kruh Wiskovského
uvah na téma teorie fotografie, nebot’ vySe uvedenym odvozenim Wiskovsky v obecné
roving zdivodiiuje spravnost predpokladi, na kterych v letech 1940 - 1941 stavi svoji
obecnou teorii fotografického obrazu, a které struéné a vystizné formuluje ve dvou vétach
v textu Tvar a motiv. ,...Dobrd fotografie je zrakové dobrodruistvi se zdarukou
skutecnosti - pro divika. Pro fotografa je to pokus zdmérné takovou nevsednost, takové

PpFekvapeni vytvorit... “.(103)

Druhym autorem, jehoZ prace kvalitativné vyrazn€ prevysuji uroveri Seské povalecné
fotografické publicistiky, je Karel Teige. Ten publikuje v roce 1946 ve Véstniku fotografi
teoretickou stat’ - historicko-sociologicky rozbor - nazvany: Je fofografie uménim? Poprvé
se touto problematikou Teige zabyva jiz v roce 1930 v textu Moderni fotografie, otiSt€ném
v Rozpravach Aventina (viz. kapitola 1929 - 1932), druhou, pfepracovanou a rozsifenou,
verzi publikuje v roce 1943 jako predmluvu alba Moderni ceskda fotografie (vydano
v prosinci 1943 nakladatelstvim Narodni prace v Praze). Svoji finalni podobu tento text
dostava praveé ve stati Je fotografie uménim?, ktera, jak Teige uvadi, je pouze Casti tvodni
kapitoly chystané knihy Traktat o fotografii. BohuZel tuto knihu jiz Teige do své smrti
v roce 1951 pravdé€podobné nedokoncil.

Jiz v Gvodu Teige predesila, Ze na otazku: Je fotografie uménim? neni, a nikdy
nebude, mozné jednoznané odpovédét, a to z toho diivodu, Ze neexistuje jednou pro vzdy

platna obecna definice kategorie uméni, nebof pojem ,uméni“ i jeho vyklad prochazeji
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v d&inném vyvoji neustalymi proménami. (Velice pregnantné nam tuto skutefnost svého
dasu objasiioval ve svych pfednaskach profesor Jan Smok: ,,Uméni je to, co ta kterd
spolecnost za uméni oznaci.“) 1 kdyz by Teige s timto vyrokem nepochybn& souhlasil,
pfece jen se pokousi, v ramci aktualniho stavu poznani, kategorii umeéni definovat,
aby ziskal pro svou uvahu jakési méfitko, podle n&hoZ by v dalSim textu mohl jednotlivé
vytvarné projevy klasifikovat: ,,...pokusime se odvolat se k takové definici pojmu uméni,
kterd by se opirala o soudoby stav uménovéd a méla plamost vuci umélecké tvorbé
v podminkdach nasi doby. Pak smime uméni definovat jako a ut onommni
vyrazovou tvorbu, jako projev bdsnické myslenky, jako proces sebevyjadreni
svého autora, a uméleckd dila jako produkty zrozené z fantasie, z lyrické intuice
a inspirace, realisované, ¢i lépe Feceno reprodukované a fixované jakymikoliv vhodnymi
prostiedky v jakémkoliv materidlu... “.(132) Michelangeliv vyrok: ,,maluje se hlavou
a nikoliv rukama“ Teigeho dale utvrzuje v pfesv&déeni o nehmotné podstaté uméleckého
dila, jakoZto vnitiniho vyrazu, jehoZ materialni reprodukci je umeélecky pfedmét - obraz,
fotografic, grafika, socha... Proto také pouZiti nékterého z vyjadfovacich prostfedkl -
fotografie, malba, grafika, atd. - samo o sobg je§té nezaruduje, Ze vysledny artefakt bude
uméleckym dilem: ,,...za uméleckd budeme pokladat predevsim takova dila, kierd jsou
prevdiné zaméfena na vyraz, na rozdil od téch, kde previadd zaméreni na uZitkovou
sluzbu... “.(132) Prestoze Teige neni sam, kdo takto uvazuje: podobna déleni fyzickych
artefaktl na uZitkové a vyrazové-umélecké se objevuji v riznych obménach
i v teoretickych statich n&kterych dalsich progresivnich autorti (napiiklad také Funke
ve svém rukopisu z roku 1924 déli fotografii na dokumentarni-uZitkovou a obrazovou-
vytvarnou (viz. kapitola 1923 - 1925)), Zadny jiny autor své postoje tak nazorné
a fundované nezdtuvodiiuje.

Poté co Teige takto definuje ,prostor umélecké tvorby”, vraci se k hodnoceni
historického vyvoje fotografie a jeji koexistence s malifstvim, v némZ uplatiiuje svijj
vyjime&ny v3eobecny pfehled a hlubokou znalost dé&jin i vntini problematiky umeélecké
tvorby. Uvadi, Ze spor o to zda je fotografie uménim ¢&i nikoliv, se nedatuje od okamziku
vefejného oznameni vynalezu fotografie v roce 1839, jak by se mohlo zdat. Vztah fotografie
a malifstvi je v této dob& vztahem dvou rovmoprivmych uméni. Je to zplsobeno tim,
7e ve vytvarném uméni pfevlada realismus, usilujici o vémé zobrazeni skute¢nosti, a proto

i naméty fotografii a malby se spolu naprosto pfirozené piekryvaji: ,,...objev fotografie byl
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ucinén v dobé, kdy malifstvi sméFuje k realismu, a je manifestaci toho stavu kultury
a sensibility, kdy clovék vénuje sviij hlavni zdjem poznani, zpodobeni a zvladnuti prirody
a soudobé skutecnosti. Foto v ranném obdobi neni epigonskou odnozi soudobého malifstvi;
prejima-li od malifi poznatky o obrazové skladbé, nehodla napodobit jejich techniku
a nezpronevéri se svym specifickym tvdarnym prostredkium: neprestava tedy byt pri tom
Jfotografii... “.(133) Situace se ale méni v okamZiku, kdy mali'stvi, inspirovano malifskou
estetikou nezatiZenymi dokumentarnimi fotografiemi, zachycujicimi prchavé okamziky
kazdodenntho Zivota, ,objevuje* impresionistickou malbu. V této chvili se fotografie déli
na dva diametriln€ odlisné proudy: dokumentdrni uZitou fotografii (tzv. ,Cistou
fotografii) - portrét, socialni dokument, védeckd fotografie, a fotografii obrazovou
(tzv. ,,piktorialni®) - snaZici se o subjektivni umélecky vyraz pfejimanim malifskych namétt
a formalnim napodobovanim malifské techniky (uSlechtilé tisky). Své selhani si obrazova
fotografie zaCindg uvédomovat az v okamziku, kdy se malifstvi zaCina odklanét
od zobrazovani skutenosti a soustfedi se na praci s kompozici obrazu a rovnovahou barev
a tvard (kubismus, abstrakce, futurismus), tedy sméfuje do oblasti, kam ho fotografie
nemize nasledovat. A pravé s timto momentem, kdy se malifstvi osvobozuje
od ikonografie, spojuje Teige definitivni oprosténi se fotografie od zavislosti na malbée.
Fotografie se vraci k maximalné realistickému fotografickému zobrazeni, zatimco malba
se od realistického - ,fotografického” - zobrazeni vzdaluje: ,,...MaliFstvi pFestiava byt
zrcadlenim skutecnosti a fotografie prestiva byt zrcadlenim malifstvi. Mezi foto
a malbou nastava délba prdace a jejich vztah nabyva protikladné povahy.(...) Slovo
Jotograficky® pouZito k charakteristice malifského dila a adjektivum: ,, malirsky*,
charakterisuje-li fotograficky snimek, nabyva hanlivého smyslu...*“.(134) Proto také
progresivni fotografové a teoretici zaujimaji striktn€ odmitavé stanovisko vidi
fotografickéinu piktotialisimu a zduraziiuji, Ze fotografie je protikladem malifstvi a neni
uménim. Vzajemny pomeér fotografie a malifstvi se utvali zcela novym zpusobem:
.»-..NemiiZe jiZ byt Fe¢ o protikladu zobrazovini a samostamé tvorbé; nyni jde
o zobrazeni zevniho a vnitiniho modelu, o obraz vnéjsiho svéta proti obrazu vnitiniho
svéta... “.(135)

Vychazejic z takto nové ustaveného vzijemného vztahu fotografie a malifstvi
pokratuje Teige v hledani odpovédi na otazku: Je fotografie uménim? Realismus

fotografického obrazu sam o sobé& je§t€ nevypovida nic o ,umélecké odliSnosti fotografie
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a malby, nebot: za prvé meexistuje absolutni realismus fotografie: vidéni lidského oka
a Sokky fotoaparitu je rizné - fotografie vzdy abstrahuje, transformuje realitu; a za druhé
jak ve fotografii tak i v malifstvi existuji dila jak v&mé zobrazujici realitu, tak i dila
na realitu vice & méné& nevazana. Stejné tak pouZiti techniky pro vytvofeni uméleckého dila,
v naSem piipads ,strojovy vznik“ fotografie, nemize byt kriteriem hodnoceni umeéleckych
kvalit dila. Zde Teige poukazuje na paralely s dilnami starych mistrli, kde u€ednici pracujici
podle mistrovych nadrtkl plni de facto funkci ,Jmistrova nastroje” a pfesto ,uméleckost®
téchto vytvarnych d& nikdo nezpochybiiuje; podobna situace nastava v grafice, kde se
na vysledku prace vyznamné podili tiskaf: ,,...Je tim pouze zjisténo, Ze foto je samostatnym
oborem, ktery je sice na pomezi malifstvi a zejména grafiky, ale ktery se od nich odlisuje
svou odchylnou strojovou technikou (...) O tom, zda urcity, v naSem pr’z)vade’ Jotograficky,
wtvor smi byt hodnocen jako uméni, rozhoduje jediné intensita jeho vyrazu a prevaha
tohoto vyrazu nad eventudlné uzitkové zaméfenymi slozkami, a nikoliv otdzka, zdali tento
vyraz je hmomé zachycen rukodilnym nebo strojovym zpiisobem...“.(135) Pro vyjadfeni
basnické fantazie tedy neni podstatné jakymi prostiedky & technikami je zhmotnéna. Stejné
tak jako v jinych umé&leckych oborech i ve fotografii je rozhodujici subjektivni Cinitel -
autorskd osobnost - ktera volbou a vyb&em namétu a jeho fotografickym zachycenim
vytvati bud strohy dokumentarni popis nebo lyrickou vizi. (Toto tvrzeni je hlavnim stySnym
bodem Teigeho teoretického dila s texty Funkeho & Wiskovského.) Vzajemné sblizovani
a stale intenzivn&jd interakce jednotlivych druhii uméni v moderni dobg jsou konec koncil
jasnym diikazem toho, Ze vlastné ,existuje pouze jedno umeéni®: ,,...vSecky druhy uméni jsou
projevem jedné a téie svrchované poezie, jedné a tée basnické myslenky, kierd se obrdzi
ve vSech uméndch a kterd je jedinym uménim o bezpocetnych formdch: ars una, spieces
mille... “.(136)

Hledani odpovédi na otazku, zdali je fotografie uménim, pfivadi Teigeho také
k dal$im, neméné dileZitym, otazkdm: Co je vlastn€ fotografie? Jaka je obecné jeji
spoletenska funkce? Zde Teige odpovida naprosto jasné: jde o prostfedek fixujici latentni
obraz, je to graficky prostfedek, a jako takovy nese informaci - je tedy prvotné
prostfedkem sdélovacim. Jako sd&lovaci prostfedek nemize byt fotografie apriory
pokladiana za uméni, ale miZe eventualnd byt sdélovacim prostfedkem uméni:
.0 fotografii jako uméni Ize mluvit jen tam, kde je tohoto grafického prostredku pouZito
k zdznamu bdsnického obrazu, ke sdéleni bdsnické myslenky...“.(136) (Paralela
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s Wiskovského pojetim fotografie jako komunikaéniho prostfedku, tak jak jej definuje
ve své stati Zobrazeni, projev, sdéleni v roce 1941, je tu evidentni.) Na zéklad€ skuteCnosti
vyplyvajicich z vySe uvedeného historicko-sociologického rozboru Teige svoji stat’ uzavira:
oo Otdzku zda fotografie je uméni, zodpovidime dnes tim zpiisobem, Ze zdsadné Fadime
jen &ast celku fotoprodukce, jen uisek z nesmirné rozsdhlého pole jeji piisobnosti, totiZ
tak zv. obrazovou fotografii, prostou utilitirniho posldni a vytvoFenou z ryze uméleckého
zdjmu, do oblasti uméni. Ostatni obory, sloufici praktickym, mimouméleckym ciliim,
vyFadime z umélecké sféry, nepopirajice oviem, fe v uréitich pripadech miiZe tu lyricky
Zivel nabyt a prvotni ucel pozbyt pro aktudlni hodnoceni natolik svého vyznamu,
fe i takovy o sobé a pitvodné neumélecky snimek, stane se pro ndas uméleckym dilem
najednou vyssiho poetického potencidlu, nef jaky je v moci mnohych obrazovych
fotografii. “.(137) Teige zde tedy nejenom ptedklada svého druhu prvni podrobnou analyzu
vnitfniho vyvoje fotografie, vychazejici ze zaClenéni fotografie do SirSiho kontextu uméni
jako celku, ale de facto definuje Uplné novy model uméni. Uméni, jehoZ soulasné
sociologické funkce i hodnoceni, s¢ diky demokratizanim vlivim fotografie diametralné

odlisuji od t&ch, které zastavalo od dob renesance az do tficatych let 19.stoleti.

V roce 1947 publikuje Teige v katalogu vystavy Moderni fotografie
v Ceskoslovensku, uspofaddané ve Vidni a pozd&ji reprizované v Curychu, studii
Das moderne Lichtbild in der Cechoslovakei (Cechoslovakei - dobovy piepis nazvu
republiky do némdéiny). Jeji Ceskd verze vychazi pod nazvem Cesty Ceskoslovenské
fotografie v roce 1948 v dubnovém vydani Gasopisu Blok, které je vénovano pievainé
fotografii. Tento Teigeho text (publikovany i ve francouzstin€) - historicky prvni
komplexni nastin dé&jin &eskoslovenské fotografie - patii mezi jeho nejdileZitéjsi dila
v kontextu Ceské teorie fotografie. Zakladem, na kterém Teige stavi své hodnoceni vyvoje
fotografie, je chapani podstaty uméleckého dila, jakoZto vnitfniho vyrazu, jehoz materialni
reprodukei je umélecky pfedmét (viz. pfedchazejici stat’ Je fotografie uménim?). Na pozadi
obecného hodnoceni historického vyvoje fotografie v kontextu s vyvojem malifstvi uvadi
Teige v prvni &asti textu mnoZstvi faktografickych udaji, vypovidajicich o pocatcich
fotografického déni v naSich zemich (prvni fotografové, fotografické publikace, vystavy,
odborné texty...) a porovnava také jeho uroveii se svétovou tvorbou - zde, kromé€ FrantiSka

Drtikola & Drahomira Josefa RGZi€ky, nenachazi Zadné dalsi fotografy, jejichz prace by
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v takovém srovnani obstaly. Opacna situace nastava po prvni svétové valce, kdy se Ceska
avantgarda postupné stiva jednim z ddleZitych svétovych center moderni fotografie, kdyZz
dokéaZe osobité reagovat na podnéty dada, futurismu, nové vécnosti, konstruktivismu &
surrealismu, a vyznamné se podili na vzniku ,moderniho fotografického jazyka™
Samoziejmé, Ze i tuto pasaZ textu Teige doprovazi potfebnymi faktografickymi daty -
Devétsil, Fotolinie, Leva fronta, Fotoskupina péti, Skupina Ra, Skupina 42, jako solitéfi
pracujici Sudek, Funke, Wiskovsky, atd. PfestoZe se po piekotném vyvoji fotografie
v mezivaledném obdobi jeji daldi sm&fovani ned4d jednoznadné predvidat, nebot’ se v ni
mnohé tendence riizné prolinaji, pokousi se Teige alespoii ramcové vymezit hlavni vyvojové
proudy moderni fotografie: ,,...V Siroce rozvétvené delté s Cetnymi rameny nestejné sily
a prudkosti, jiZ pritomnost vyustuje v budoucnosti, lze nicméné rozeznat tFi hlavni proudy,
JjejichZ puisobeni zjistujeme ve vSech oborech dnesniho uméni a jeZ nabyly nejvétsi
zretelnosti v maliFstvi: realismus - surrealismus - abstraktivismus, jeZ ovSem navzdjem
komunikuji (...) Mnozi z vyznacnych fotografit dneska postupuji po vSech téchto hlavnich
liniich a ostatné i autenticky surrealisticka foto, podobné jako surrealistické malifstvi,
ma nékde realistickou a jinde ,,abstrakini* podobu... “.(138)

V zavéru textu se ale Teige dostava do jistého rozporu se svym predchazejicim
textem, kdyZ proti svému pojeti jedineGnosti tvorby jako vnitfniho modelu - autorského
vyrazu, jak o ném hovoii v roce 1943 v Moderni Ceské fotografii a v roce 1946
v Je fotografie uménim?, stavi jakousi revoludni vizionafskou vyzvu, v niz fotografii
pfisuzuje spoledenskou funkci lidového uméni mas, jak ji zname z jeho proklamaci
v Devétsilu z dvacatych let: ,,...Novorozené uméni fotografie pfisio prohloubit tuto trvalou
krizi tim, Ze demokraticky otevielo dokordn brdnu laické tvofivosti, Ze oprostilo schopnost
vize a obrazu, vrozenou viem, od cechovnich zdbran malifského mistrovstvi a Femesla;
dovoluje malovat bezrukym Raffaeliim a dfive i pozdéji postavi nds pred novy fakt
nesmirné kulturni a socidlni zavaznosti, Ze totiz spoji dva sobé tragicky odcizené svéty, svét
lidu a svét uméni, nikoliv bludnymi stezkami lidovychovy a takzvané umélecké osvéty,
nybrz Zivoucim, tvoFivym éinem: a stane se jednou z pfedzvésti nového, lidového uméni,
lidové a lidem vytvdarené obrazné poezie. “.(139) Je téZko soudit pro¢ se zde Teige vraci
k tezim, které de facto opustil jiz dlouho pfed valkou, a které se ani v jeho pozdé€jSich
textech vice neobjevuji. Dost moZna, Ze tato formulace souvisi s politickymi tlaky ze strany

komunistli, kterym je Teige jiz od konce valky vystaven. Vzdyt jiz v kv&tnu roku 1945,
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na vyzvu J. Civrného, Teige odesild tistfednimu agitpropu KSC pisemnou sebekritku, jejiz
kopii si od né&ho v lednu 1946 vyzadal také Adolf Hoffmeister, aby ji pfedal ministru
V. Kopeckému. Stupfiujici se napéti a pomlouvatnd kampati, kterym je Teige vystaven,
nakonec vedou k jeho pfeddasné smrti - 1.10.1951 umira na srde€ni infarkt.

Uvadét zde podrobn&jsi komentaf této Teigeho stati nepovazuji za vhodné, nebot’ jde
o kompaktni faktograficky text, jehoZ zkraceni s sebou automaticky pfinese jeho vyznamné
ochuzeni a hrozi i ztratou logickych souvislosti. Jeho uplné znéni zdjemce najde v Casopisu
Blok, &.6 z roku 1948, pfipadné v souborném vydani Teigeho textd: Karel Teige: Vybér
z dila III - Osvobozovani Zivota a poezie, Aurora, Praha 1994, str. 235 - 256.

V dubnu 1948 publikuje Teige v Gasopisu Blok posledni vyznamny teoreticky text,
vénovany problematice postaveni fotografie v celkovém kontextu uméni: Foto a uméni -
odpovéd Maxi Billovi. Max Bill (pfedstavitel ,konkrétniho uméni“ - Zadk Bauhausu,
architekt, malif, sochaf, typograf) totiZ reaguje na Teigeho text katalogu Das moderne
Lichtbild in der Cechoslovakei ponékud vagni ivahou Je fotografie uméni? (publikovanou
v Seském piekladu taktéZ v dubnovém Bloku v roce 1948), v niz dochazi k zavéru,
Ze je vlastné nepodstatné, je-li fotografie uménim & nikoliv, ale dileZité je, zda ma funk&ni
vztah ke spoletnosti. Bill rekapituluje dva historicky vzniklé protichiidné nazory
na hodnoceni fotografie: fotografie vznika prostfednictvim pfistroje, ale fotograf mize
do jejiho vzniku zasahovat - v tomto smyslu tedy mizeme fotografii pfiznat jisté umelecké
intence. Pokud ale ozna&ime umélecké dilo striktn€ za produkt lidského ducha, pak plati:
&im je lidsky produkt nezavislejsi na vn&jsim zobrazeni pfirody, tim spiSe mize byt tento
vysledek uménim, proto v tomto pojeti fotografie, odk&zana na zobrazeni reality, nemtize
byt, snad s vyjimkou fotogramu, strukaZe ¢&i fokalku oznafena za uméni. Proti tomuto
nazoru stoji umélecky nazor surrealisti, ktefi uznavaji ndhodu jako umeélecky vyrazovy
prostiedek, a v tomto pfipadé miZeme fotografii jako uméni akceptovat. (Zde se Max Bill
dopousti znatného zjednoduSeni. Takové primitivni odvozeni Teige nikde neuvadi.) Po této
rekapitulaci Bill pouze poznamenava, Ze se neztotoZiiuje se Zadnym z t&chto nazort, které
se objevuji v Teigeho textu, a k fotografiim z katalogu ,,Das moderne Lichtbild in der
Cechoslovakei “ poznamenava: ,,...Je to umélecké ve svém vybéru, v pouzitém zorném ihlu,
ve vyFezu, je to magie pFedméti a kombinaci, ale pFesto nikoli Cisté umélecké dilo, nybrz

Jjenom priblizeni k nému... “.(140) BohuZel definici toho, co je vlastné ,umélecké” nebo
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co je ,umélecké dilo®, o kterém zde Bill hovofi, uZ nikde v jeho textu nenajdeme, pokud
se nam snad nepodafi rozlustit jeho kryptogram: ,,...Uméni (...) ma vytvorit nové formy své
doby, které jsou nezavislé na casové podminénych nedokonalostech, formy, kieré sméruji
do budoucna... “.(140) Bill zde pravd&podobné odkazuje na teorie ,konkrétntho uméni®,
které konstruuje a komponuje své obrazy pouze specifickymi prostfedky malby - linii
a barvou - a odmita existenci vn&jstho modelu. Z Billovych vyroki je sice citit jakasi
,inspirace Bauhausem®, mozna i snaha po definici né&eho jako ,,gesammtkunstwerk®, je ale
zjevné, 7e o jasné teoretické koncepci & vyhranéném historicko-filozofickém nazoru
na problém umélecké tvorby, jak ho nachézime u Teigeho, nemiizeme v jeho pfipad€ vitbec
hovofit. Dost moZni, Ze pravé pod vlivem teorie gesammtkunstwerku Bill znaCné
zjednodusuje skutednost, vitbec nerozliSuje mezi praktickou a estetickou funkei artefaktu,
a bez podrobngjsiho zdivodnéni svij text uzavira: ,,...je-li fotografie uménim nebo ne,
Jje pro jeji smysl a ucel nediilezité; je také vedlejsi, mize-li byt za uméni oznaceno malirstvi
socharstvi a hudba, nybrz podstamé je, aby véc slouZila svému smyslu, svym vyrazovym
moznostem, aby plnila svou funkci a byla pfitom poctiva vici sobé samé. Pak zmizi
jakykoli zdkladni rozdil mezi tou nebo onou lidskou Cinnosti, nebot kazda je stejné
potfebna jako kterdkoli jind, pokud ma funkcni vztah ke spolecnosti. “.(140)

Je pochopitelné, Ze pro Teigeho je Billova vagni argumentace jen zt€Zi pfijateln,
a proto svijj teoreticky popis fotografie s Billovym textem konfrontuje a déle ho upfesiiuje.
Znovu opakuje, Ze na otazku: je fotografie uméni?, neni mozné jednoznaén€ odpovédét,
e se tato odpov&d’ nutné musi liit v zavislosti na pouZité, neustale se vyvijejici, definici
pojmu uméni. Tato skute&nost ale sama o sob& nemize byt divodem k tomu, abychom tuto
otazkou ignorovali, nebot’ uméni zastiva v Zivoté lidské spole€nosti tak dilezité funkce,
Ze je nezbytné se o jeho teoreticky popis, na stavéjici urovni poznani, pokusit. Pfi vymezeni
pojmu uméni se Teige opird o dva aktualni nazory na uméleckou tvorbu: jako prvni uvadi
stanovisko uménovédy: Jan Mukafovsky fika: , Uméni je odvéwi lidské Cinnosti,
vyznalujici se prevahou estetické funkce “(141). Druhy nazor, odpovidd pojeti umeélecké
tvorby, jak jej prezentuji surrealisté: ,,...Surrealismus, jenzZ uzndva supremacii poesie nad
viemi uménami a jenz rusi hranice mezi uméleckymi druhy, aby jim dal splynout v jediny
proud basné, kde budou jen rozmanitymi vidy a ndstroji jedné a téZe poesie, rozumi pod
pojmem uméni a umélecké tvorby takovou Cinnost a takové vytvory lidského ducha, v nichz

pFevidda Zivel poesie...“.(141) Pokud piijmeme tento popis umélecké tvorby jako
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privilegovaného a autonomniho projevu basnické myslenky, v niz se vSechna umeéni
a umélecké druhy integruji, nemizeme do této oblasti zafadit jednotlivé druhy uméni
jako celky: ,,..Obrazy, v nich jiné, na pf. dokumentdrni , propagacni, didaktické,
ndbozenské a pod. funkce pFevaiuji nad bdsnickymi prvky, nemohou byti povaZovany
za umélecka dila, at uz jsou vytvoreny rukodilnou nebo strojovou praci (...) je tfeba
rozliSovat mezi obrazy, sochami, fotografiemi, které, vyznaceny dominantou poetického
elementu, jsou uméleckymi dily, a mezi ostatnimi vytvarnymi produkty, které nejsou
uménim... “.(142) Oporu pro své tvrzeni Teige nachazi i v knize architekta Adolfa Loose
A prece!, kdyz cituje: ,,jen velmi mald cast architektury patfi do uméni: ndhrobek
a pomnik. Ve, co slouzi néjakému (praktickému) ucelu, je teba z oblasti uméni vyloucit“.
(142) Zde tedy lezi hlavni rozdil mezi Teigeho pfistupem a uvazovanim Maxe Billa.
Zatimco Teige od sebe disledné oddéluje spoletenskou funkei artefaktu (tedy pro¢ dilo
vznik4) a jeho interpretaci (u dila uréeného praktickému pouziti mohou zalit pfevazovat
estetické hodnoty a naopak), Bill hovoii pouze o bliZe nespecifikovaném funkénim vztahu
dila ke spole€nosti. Bill se tedy nejenom Ze dopousti vyznamného zjednoduseni skuteCnosti,
ale sam si také protifedi: jestlize totiz z(Zi poslani dila pouze na plnéni ur€ité funkce
ve spolecnosti a popira dileZitost jeho oznaCeni za umeéni, nemé potom definice umeéni,
kterou ve svém textu uvadi (viz. vyse), vilbec Zadné opodstatnéni. Disledné oddéleni obou
t&hto funkci, které zde Teige uplatfiuje, m& nesmirny vyznam, nebot umozni zdivodnit
zmény v interpretaci dila, zpisobené proménami jeho historického, socialniho €i kulturniho
kontextu: ,,...mize dojit k pFesunu hodnoceni: snimek, ktery byl pirvodné cele urlen néjaké
praktické potFebé, néjaké dokumentdrni, reportazni Ci propagacni sluzbé, miiZe byt
v kontextu, kde ony prvoini sluzebnosti pozbudou zdjmu, vhimdn a hodnocen jako bdsnicky
obraz. Nejeden dokumentdrni, védecky nebo reportdazni zabér vyznacuje se nesrovnatelné
vy§i poetickou intensitou, neZ lecktera obrazovd foto, jeZ vznikla z predem pojatého
estetického zdaméru... “.(142) (viz. prace Atgetovy, Westonovy, Weegeeho, Nilssonovy...)
Teige také odmita Billovu argumentaci, Ze pouze nezobrazujici formy (tedy v piipadé
fotografie: fotogramy, strukaZe &i fokalky) mohou byt uméleckymi dily, nebot’ nejsou viibec
vazany na skutelnost. Zdiraziiuje, Ze lidské v&€domi je vidy zatiZeno vnimanim reality
a nemiZe se od ni v pipadé tvorby a percepce dila nikdy absolutn€ odpoutat:
...Sebefantastistejsi myslenka a predstava i sebebizarnéjsi sen jsou konec koncit

zpracovanim vnéjsi skutecnosti v lidské hlavé. Obraz (...) zFikd-li se zobrazeni vnéjsi

132




reality, neznamend to nikterak, Ze byl od ni zcela odpoutan. Nahradi-li malif krajinny
motiv geometrickym FeSenim nebo tkani linii a barev (...), mySlenka (...) je v jadie takovym
nebo takovym zpracovdnim zevni skuteCnosti v psychickém apardtu. (...) Nezndme
umélecké dilo, v némi by se poeticky element vyskytoval v chemicky Cistém stavu: trva
vidy v konkrétmim spojenim s roumanitymi ingrediencemi jevové i psychické
skutecénosti... “.(143)

Argumentace, kterou v tomto textu Teige piedklada, prokazuje vyjime¢nou
preciznost a obecnost jeho teoretického modelu, ktery zjevné do dneSni doby neztratil
taktka nic ze své aktualnosti. Tim, Ze moderni uméleckd praxe a uménov€da vyrazné
relativizuji pojem uméni, mohou urdité artefakty pusobit jako basnicka dila, zatimco jinde
a jindy jsou chapany jako nastroje praktické sluzby. ProtoZe vymezeni pfesné hranice mezi
témito dvéma svéty neni mozné, kloni se Teige k nazoru, Ze na stavajici Grovm lidského
poznani mlzeme prohlasit: ,,...Umélecké dilo je vyraz bdsnické myslenky, je
sebevyjddienim bdsnika.(...) Theoretické pFesvédCeni urcitého fotografa o tom, je-li foto
uméni & remeslo, nemusi mit piimy vliv na bdsnickou intensitu jeho tvorby; pFece vSak

nelze této otdzce nepriznat kardindlni vyznam... “.(143)
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Doslov

Pokud bychom méli struéné rekapitulovat déni v oblasti &eské teorie fotografie
v mezivaleéném obdobi, miizeme konstatovat nasledujict:

Absence obecného teoretického popisu fotografie se vyrazn€ projevuje v okamziku
odklonu malby od ikonografie (tedy jiz v obdobi pfed prvni svétovou valkou), kdy musi
fotografie hledat novou odpoveéd na otazku: Co je to fotografickd tvorba? VeSkeré snahy
tohoto obdobi o formulaci teoretického popisu fotografie ale stale vychazeji z klasickych
uménovédnich teorii, které nedokaZzi adekvatné reagovat na ,strojovy* vznik fotografie,
a nedovoluji proto oznatit fotografii za svébytny vyrazovy prostiedek.

Prvni naznaky novych pfistupi k obecnému hodnoceni fotografie se objevuji
ve statich Josefa Capka, Chvdla fotografie (fotografie jako dominantni komunikalni
prostiedek moderni doby), a V.V.Stecha, Estetika fotografie (dokumentarnost
fotografického obrazu jako specificka vyrazova kvalita, ktera nesmi byt degradovana
uslechtilymi tisky). Capkovy a Stechovy myslenky se spolené s vlivy D.J RiZicky vyrazng
uplatfiuji nejenom v boji za ,Listou fotografii (vrcholicim v polemice Lauschmann x
Pad’ouk), ale inspiruji naptiklad i prvni texty Karla Teigeho ¢i Jaromira Funkeho.

Originalni aktivity Getnych avantgardnich hnuti vznikajicich po prvni sv€tové valce
od zakladu méni dosavadni estetiku a kladou dlraz na spoleCenské funkce uméni. Navic
programové vyuzivani fotografie ve vytvarnych aktivitich avantgardy prudce kontrastuje
se stale prevladajicim nazorem, Ze fotografie neni svébytnym umeéleckym vyrazem: nastava
situace, kdy je tfeba revidovat celé hodnoceni uméleckych druhi a otvira se tak prostor
i pro nové teoretické pfistupy k fotografii.

Karel Teige patfi nepochybné k nejvyznamn&j$im osobnostem Ceské mezivalecné
umédlecké scény a piedevsim zasluliou jeho publikadnich aktivit - recenzi, kritickych
a teoretickych textl - ma Ceska fotografie v tomto obdobi mozZnost vstfebavat progresivni
podnéty ze zahrani®i. Svoji radikaini definici nového specificky &eského integralniho
uméleckého Gtvaru - obrazové basné - stavi Teige fotografii jednozna¢né na roveii ostatnim
vytvarnym projevim a ve svych teoretickych pracich ji dale zaclefiuje do kontextu
vytvarného umeéni jako celku. Teige je také prvnim autorem, ktery upozoriuje na krizi

stavajici definice pojmu uméni, ktera jiz neni schopna postihnout realitu uméni moderni
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doby, a zdiraziiuje jeji podminénost aktualnim stavem lidského poznani i spoleCenského
usporadani.

Inspirativni podnéty pfichazejici od Teigeho a dalsich osobnosti moderni fotografie
systematicky ovéfuje ve vlastni fotografické praxi a posléze originiln€ transformuje
do teoretickych-pedagogickych texth Jaromir Funke. Jeho nazorné a ¢tivé stati, publikované
na strankach fotografickych periodik, vyznamnou mérou pfispivaji nejdfive k prosazeni
principl &isté fotografie a zvySeni Girovné amatérské tvorby, aby pozdé&ji v tficatych letech
vyustily ve formulovani moderni koncepce fotografické vyuky na Statni grafické Skole
v Praze.

Zcela novy ,fotograficky program“ v kontextu eské fotografie definuje ve svych
textech Lubomir Linhart, ktery fotografickou tvorbu chape jako prostfedek boje za socialni
spravedinost, za lep3i uspofadani svéta a upozoriiuje na spoleCenskou zavaznost uméelecké
tvorby. Ceské fotografii se tak dostava vyznamného obohaceni o fenomén spoleenské
angazovanosti, ktery se v ni hojné uplattiuje dodnes.

Teoretické dilo Eugena Wiskovského zaujima v kontextu feské teorie fotografie
specifické misto. Skute¢nost, Ze vznika pongkud stranou bouflivych diskusi ostatnich autorl
a prichazi jako blesk z modrého nebe, ale zplisobuje, Ze zlstava ve své dob& pievaziné
nepochopeno. Ojedingly koncept vychazejici z aplikace obecnych poznatki moderni védy -
predeviim psychologie - &ini Wiskovského teoreticky model do znatné miry nadfasovym
a univerzalnim a jsou to pravé Wiskovského myslenky, které nachéazeji nejvétsi odezvu
u pozdg&jSich autort a inspiruji jejich vyznamné teoretické prace (Smok, Zykmund...).

PiestoZe koncep&ni teoretické prace popisujici fotografii jako prostfedek uméleckého
vyrazu pochazeji vyhradné od t&chto intelektualnich $picek, dileZitou roli v prvopocatcich
Seské teorie fotografie hraji i riznorodé publikaini aktivity ¢leni dalSich avantgardnich
skupin (Ceské Budgjovice, Brno, Olomouc), vytvarnych umélct a fotoamatérdi, nebot’ pravé
jejich texty se vyznamnou mérou podileji na nazorovém kvasu mezivale¢ného obdobi.

Snahy &deské fotografické avantgardy o navazani na progresivni mezivaletné aktivity,
kterymi se spolupodilela na utvafeni ,moderniho fotografického jazyka™, a kterymi
vyznamné obohatila svétovou fotografii o dila zasadniho vyznamu, sice byly nasilné
pferuSeny komunistickym pfevratem v roce 1948, nicméné originalni myslenky a dila
z obdobi 1918 - 1948 stile patli k nejvyznamn&j§im inspira¢nim zdrojim soucasné

fotografie.
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Priloha

Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti je nazev obsahlé
sociologické studie némeckého literarniho kritika Waltra Benjamina, publikované v roce
1936, ktera je vyjimetnou stejné originilni a nadasovou paralelou Teigeho Jarmarku
uméni, a ktera také ovlivnila teoretické prace mnoha jinych autori. Podobné jako Benjamin
nazira na fotografii jako na komunika&ni prostfedek i dal§i vyznamna osobnost Ceské teorie
fotografie: Eugen Wiskovsky. Podobné jako Teige i Benjamin se ve své studii zabyva
sociologickymi aspekty souvisejicimi se stale intenzivng&j§imi interakcemi celospoletenského
déni s realitou moderniho uméni. Vychazi pfitom z radikalni my$lenky: fotografie je sice
komunikanim prostfedkem i néastrojem vizualniho poznavani svéta, ale svoji povahou
dokonalého reprodukéniho procesu je piedeviim elementem, od zikladu ménicim
produkci i chapani krasna - samotnym pivodcem zmény charakteru celého uméni.

,....Umént bylo v zdsadé vidy reprodukovatelné. Co lidé udélali, to mohli také lidé
napodobit. Takové kopirovani provadéli Zaci, aby se cvicili, mistii, aby $irili sva dila,
a konecné ti treti, kteri bazili po vydélku...“. (144) Fotografie viak davé kopirovacimu
procesu dokonalou technologii i kvalitu, a vytvafi tak ideélni podminky pro masovou
produkci: obrazové dokonald a levnd reprodukce uméleckého dila se stavd snadno
dostupnou dosud nevidanému mnoZstvi konzumenti. Tento stav ale ma dalekosahlé
disledky: divak-konzument uz nmemusi vynakladat takika Zadné ve&t§i Gsili, aby mohl
umélecké dilo vidét. Neni jiz tfeba odfikani, cestovani tisice kilometrti, ob&tovani jinych
pozitkfi tomu, aby dilo vidél, sta&i si pofidit jeho reprodukci. Ochuzeni divéka, které v sob&
tato praxe nese je ale nesmirné, nebot i sebedokonalejsi reprodukce nebude nikdy schopna
reprodukovat to nejpodstatn&jsi:,,...J pFi vysoce kvaliti reprodukci odpada jedno: ,,Zde"
a ,,Nyni“ uméleckého dila - jeho neopakovatelnd existence na misté, na némz se naléza...
. Zde“ a ,, Nyni“ origindlu vytvari pojem jeho pravosti... “. (145) Kvalitni kopii uméleckého
dila se tak sice dostava nebyvalé mobility, znehodnocuje se ale &asova a prostorova
jedine¢nost dila - jeho ,,Zde“ a ,Nyni“, jeho aura - zdroj jedinefnosti prozitku -
fundamentalni viastnost originalu.

I kdyz vniméani reprodukce a originalu dila ziistava ve skuteénosti nadéle kvalitativné
odli$né, primarni znalost dila z obrazové reprodukce nepochybné ochuzuje intenzitu

prozitku originalu. To si viak primérny konzument neuvédomuje, nebo také nepfipousti,
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naopak ziskava pocit, Ze se dostava do blizkosti ,,nedosaZitelného* (v ¢emz je utvrzovan
~ reklamou) a objevuje se potfeba dalSich obdobnych povrchnich zaZitkl - vznika primysl
obrazkovych magazind, filmovych tydenikd... Fotografie tak v masovém méfitku rusi
vnimani a hodnotu uméleckého dila jako kultovniho pfedmétu, jehoZ aura vyvéra jiz
vystaveni. S nastupem fotografie za¢ind hodnota umeéleckého dila vyplyvat z jeho
vystavovani na odiv - aura je znehodnocena a nahrazovéana konzumem novych a novych
obrazovych informaci. Technicka reprodukovatelnost dila tedy od zékladu méni pom&r mas
k uméni: dochézi k dalsi degradci proZitku uméleckého dila, nebot’ plivodni narok dila byt
pfedmétem intimniho rozjimani jednotlivce je nahrazovan snahou doséhnout k masam.
V tomto kontextu dosahuje, podle Benjamina, absolutnich mezi film: ,,...Film je prikladem
umélecké formy, jejiz povaha je celistvé urcena reprodukovatelnosti... je (...) uméleckym
dilem s moznosti zdokonalovani a tato zdokonalitelnost je primo umérnd radikdlnimu
zFeknuti se ,vécné hodnoty“...“. (146) V piipadé filmu divdk nepfichdzi do pfimého
kontaktu s hercem ani déjem, jak je tomu napfiklad v divadle, pouze s obrazovym
zaznamem situace, zprostfedkovanym filmovou technikou. Stejné tak herec neni
konfrontovan s divakem, ktery je v divadle nepominutelnou soucasti jeho vykonu; navic
filmovou roli nevytvafi souvislym spontanim hereckym vykonem, nybrz po ¢&astech,
opakovanim jednotlivych vystupd pfed ,sterilni“ kamerou. Takto ,uméle” vytvofené
umélecké dilo ztraci jakoukoliv autenti¢nost a s ni i auru - vznikd vakuum mezi tvircem
a divakem, které je tfeba vyplnit, aby dilo divaka zaujalo: ,,...Na odnéti aury odpovida film
umélou vystavbou toho, co je hercova personalita vné ateliéru, triumfem staru: kult
filmovych hvézd, podporovany filmovym kapitdalem, konzervuje ono kouzlo osobnosti,
které uz dlouho spociva jen ve falesném kouzlu jeho zbozni povahy. Dopliikem k tomuto
kultu je kult publika, podbizivost pokazenému davovému vkusu a citéni, jimZ autoritativni
rezimy hodlaji nahrazovat tFidni védomi...“. (147) Dokonalost jaké dosahla tato praxe
v dneSni dobé€, pfedev§im v podani hollywoodského filmového primyslu a pokleslych
televiznich seriald, si ale Benjamin mohl jen ztéZi predstavit.

Technicky pokrok tedy nejenom Ze piinasi nebyvalé mnoZstvi novych obrazovych
zazitky, ale vyraznou mérou také pfispiva k devalvaci a vulgarizaci estetickych a etickych
hodnot, které lidstvo po dlouhi staleti vytvafelo, a nastoluje novou masovou vizualni

kulturu, v niz jsou masy konzumentt stavény do role pasivniho piijemce informaci. Nové
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reprodukéni procesy (rotadni tisk, gramofonové nahravky, fotografie), jejich masova
distribuce (obrazkové &asopisy, radio, film, knihy) i vzristajici Groveti vzdé€lanosti a mezd
svétové populace vytvafi mohutné publikum, latné po stile novém obrazovém
a poslechovém materialu. Nasyceni takového trhu je ale obtizné pii zachovani vysoké
kvality umeélecké produkce, nebot mnoZstvi talentovanych lidi je pfirozen€ omezené.
Konzum, ktery tak vyrazn& predstihd produkci nadanych umélcl, vytvali prostor
pro uplatnéni se ,uméleckych d&l“ podstatné niz§i dGrovn€: roztadi se spirala uUpadku
vSeobecného vkusu 1 moralky.

Umeélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti je svého druhu jednou
z prvnich analytickych studii, nazorné ukazujici, jak ddlezitym sociologickym fenoménem
v moderni, technicky vyspélé civilizaci fotografie je a jak rozsahlé a hluboké jsou jeji zasahy
do chovani spoletnosti jako celku. Podobné jako Teige v Jarmarku uméni i Benjamin
ve své praci prokazuje schopnost vidét za horizont své doby, nebot’ jeho myslenky jsou
i dnes stejné aktualni a inspirativni. Svym pojetim je tato analyza unikatni praci své doby,
piedjimajici moderni sociologické studie dnesni. Bohat&€ strukturovanid a obsahla
Benjaminova stat’ by jisté mohla byt pfedmétem podrobnéjsiho rozboru, domnivam se vsak,
ze zde uvedeny komentaf postihuje jeji podstatné momenty a je pro potiebu této prace

postadujici
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