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Abstrakt

Moje prace se zabyva osobnostmi ceskych kameraman, jejich fotografickou a filmarskou
tvorbou a jejich vztahem k obrazu jako takovému. Jsou zde zahrnuti jak ryzi amatéri tak
profesionalové. V celé praci reflektuji druhé podtéma a to je vztah obrazu a pohybu. Mym
cilem bylo sestavit mozaiku osobnosti s rznym tvarcim pristupem.

klicova slova: Cesky, kameraman, fotografie, film

Abstract

My work reflects personalilities of czech cameramen as well as their film and photographic
performance and their base relation and capturing the image at all. This survey covers
a pure amateurs and the professional as well. The second issue to be discussed is
the relation of the image and the motion. My purpose was to collect a mosaic of different
artists with their specific approach to creation.
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. kilometry filmu, pyramidy fotek, miliardy bith dat ...
to je cesta, kterou lidstvo samo sebe donekonecna recykluje ...*
Foori

,Fotografie je pro mé jen cestou k filmu.”
Alexander Hackenschmied



Entrée ve vlaku

Obcas se prihodi, Ze clovek sedi v kupé stojiciho vlaku a pozoruje jiny vlak, ktery
se pravé na vedlejsi koleji rozjizdi. Pokud clovek prestane vnimat okolni fyzikalni jevy, jako
zachvévy a treseni vagonu, skripéni kol apod., nabyde zvlastniho dojmu - neni si najednou
jisty, zda vedlejsi, rozjizdéjici se vlak stoji, nebo zda se pohybuje ten vlak, ve kterém sedi.
Dotycny zaziva prijemny pocit vizualni neurcitosti ...

Francie, 28. prosince roku 1895. Snasi se snih a na parizském Boulevardu Kapucind
vchazi nékolik zvédavych osob do kavarny Grand Café. Kdyz se vsichni usadi, v mistnosti
se setmi. Zpoza zadnich rad nahle vysvitne paprsek svétla. Svétlo nese pohyb. Vpredu
na platné se objevi prvni verejné promitany film na svété. Ma nazev Delnici odchazeji
z Lumiérovy tovarny. To ovsem jesté nikdo v mistnosti netusi, co se stane za chvili.
Na platné je promitan druhy film s nazvem Prijezd viaku do nadrazi La Ciotat, ktery ukazuje
obraz nadrazi. V dalce na konci peronu se objevi vlak a ten vlak jede primo na divaky!
Jedni jsou zvédavi a pozoruji se zajmem novy, dosud neznamy pohyblivy obraz. Jiné uz
zachvatila panika, ze vlak vrazi pfimo k nim do kavarny a prchaji z mistnosti. ,Prvni” film
svéta prijel vlakem a za sebou vagony, vlastné , fotografie.”

Film zobrazuje spousty fotografiia je s fotografii bytostné spjaty. A to je prave ono.

Je film fotografii a naopak fotografie filmem? Oboji je a zaroven neni pravda.
Pise se rok 1826 a ve Francii, na statku v Saint-Loup-de-Varennes, exponuje Joseph
Nicéphore Niépce na asfaltovou desku jednu z prvnich fotografii na svété, nazvanou Pohled
z okna.l Expozice asfaltové desky pokryté stribrem trvala asi osm hodin. Vlivem této
dlouhé expozicni doby se vyrazné zmenil charakter, smér svétla vlivem pohybu slunce.
Niépce, s prvotnim cilem naexponovat vesnické zatisi, vlastné zobrazil ,pohyb.”

Ve filmu Powaqgqatsireziséra Godfrey Reggia je zhruba v poloviné filmu staticky
zabér nakladniho vlaku, projizdéjiciho volnou krajinou. Zabér trva nékolik minut. Divak
tak ma dojem, Ze sleduje fotografii, nebo spise nékolik fotografii a film zaroven. Z obrazu
se na ngj sypou fotografie a vagony vlaku. Statické je obsazeno v plynoucim a naopak.
To generuje jedno z vécnych témat - konstantni” versus ,ménici se.”

1/ Dosud nejstarsi znama fotografie je Niépceho o rok starsi snimek Chlapec vedouci kone do stdji objevena
vr.2002.
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Fotografie a film v pribéhu déjin

Vynalezeni fotografie spustilo badani v oblasti metafyziky analogového,
technického obrazu v nékolika smérech. Fotografie a film jsou dvéma entitami v rozsirujici
se oblasti vizualniho vyzkumu. Obé média - kazdé ve své dobé - po delSim case po svém
vynalezeni zacala aspirovat v uméleckém provozu na uznani jako plnohodnotné umélecké
discipliny. Jiz od pocatku existence se film a fotografie navzajem inspirovaly svymi
vyrazovymi prostredky. Snad nejblize méla tato média k sobé v dobé némého cernobilého
filmu, tj. v dobé, kdy primarné pouzivala pouze optické vyjadrujici prostredky. Fotografie,
od prvopocatku ,staticka”, se snazila zahy vymanit ze svych (technickymi moznostmi doby)
danych hranic a vyjadrit pohyb vjednom okamziku. Jiz osm let pred prvni filmovou projekci
se anglicky fotograf a vynalezce Eadweard Muybridge v roce 1887 snazil zachytit na sérii
fotografii pohyb cvalajiciho koné. Touto filmoveé ladénou fotosekvenci presahl dosavadni
moznosti fotografie coby statického obrazu. Jeho podobné vyhlizejici série s nazvem
The Human Figure in motion ze stejného roku znazorfuje nahou 7enu schazejici se schodd. 2

Casové-pohybova dimenze je charakteristicka pro fotografii. Ta konzervuje vée
v jednom bodé.

Jinym reciprocné inspiracnim prostredkem je filmova montaz, tedy prekryvani
dvou filmovych pasU pres sebe. Obdobou tohoto pristupu je fotograficka kolaz. Rusky
tvirce Dziga Vertov natocil v roce 1929 film Muz s kinoaparatem, jehoz nékteré casti se
prave skladaji z techniky fotomontaze. Ve tvarci fotografii pak napt. jeho krajan fotograf
El Lisickij obdobné vyuzival fotografickou kolaz, prekryvani dvou nebo vice filmovych
policek.

Na prelomu 19. a 20. stoleti jesté bylo zrejmé, Ze fotografie byla od dob svého
vynalezeninavazana na malifstvi. Aby prekonala svoji prvotniobrazovou ,tvrdost”, pouzivala
fotografie rizné tvarci principy a postupy, jako napr. predstavitelé fotografického sméru
zvaného piktorialismus, kteri zmeékcovali své fotografie uzitim nejriznéjsich postupl
(gumotisk, bromolejotisk aj.). Timto chtéla fotografie malirstvi zpocatku imitovat.

Na druhé strané bylo malifdm jasné, Ze v oblasti realistického zobrazovani jevy,
krajin nebo predmeéty nemGze malirstvi svymi prostredky fotografii konkurovat, a proto

2 / Ve stejném roce se narodil umélec Marcel Duchamp, kterého MuybridgeGv fotograficky pokus inspiroval
k vytvoreni kubo-futuristického obrazu se stejnym namétem.
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se vydali hledat jiné tvirci metody vlastnimi cestami. To mélo pozitivni vliv na emancipaci
obou obory a na obohaceni jejich vyrazovych prostredkd. Fotografie se stala svébytnou,
umélecky uznavanou disciplinou, a proto se po zrozeni filmu logicky navazala spise na néj.

Obdobi mezivalecné evropské avantgardy mélo na fotografii a film, co se tyce
uméleckych vyrazovych prostredkd, sjednocujici vliv. V ,artovkach” 20. a 30. let, stejne
jako na fotografiich z téze doby, se vyskytovaly podobné vizualni kody jako dvoj nebo
viceexpozice (znamé iz z19. stoleti), naklony horizontu, radikalni kompozice, dekompozicni
prvky atd. Je priznacné, ze avantgardni filmy z této doby nataceli kromé filmard také
fotografové a vytvarnici. Americky fotograf a malif Man Ray natodil film Navrat k rozumu.
Film Mechanicky balet francouzského malire Fernanda Légera byl natocen pod vlivem
dadaismu. V tomto obdobi prevazovaly v téchto a jim podobnych dilech formalni, primarné
vytvarné prvky nad obsahovymi. Z takto chapaného proudu se zrodil styl, nazyvany
,Cinema pur- Cisty fim. Z némeckych umélcd to byli napt. Walter Ruttman (film Opus /),
nebo Hans Richter (film Rytmus 21 znamenal v jistém smyslu prevedeni vytvarného
sméru zvaného suprematismus do filmu), u nas to byl zcela jisté Alexander Hackenschmied
ajeho film Bezucelna prochazka.

Po roce 1925 se v kinematografickém prdmyslu zacal uzivat tvrdsi®
panchromaticky material, jehoz zdokonaleni trvalo nékolik dalsich dekad, a proto se
k jeho optickému prevedeni do obrazu pouzivalo rdznych ,zmékéovacich” pomucek, napr.
umisténi prihledné latky pred objektiv, vypousténi mlhy na scénu jak ,soft atmo.” Opét Ize
v této stylizaci vysledovat analogii fotografie a jejiho uziti uslechtilych procesd pri snaze

Podnétna vystava Film und Foto, ktera probéhla ve Stuttgartu v roce 1929,
nadale reflektovala propleteny vztah a pretrvavajici diskurz obou médii. To mélo vliv
i na tuzemskou scénu, kdy tzv. Aventinskeé trio (Alexander Hackenschmied, Jifi Lehovec
a Ladislav Emil Berka), slozené z filmard i fotografd, zdoraznovalo vytvarny smér filmu
a fotografie. Na predstavitele fotografické avantgardy mél také znacny vliv némecky
filmovy expresionismus 20. let (kontrastni cernobilé kompozice, protisvétla atd) V nasi
zemi zaroven pUsobil vliv, fotografické pravdy” ze Sovétského svazu, ktery u nas vyznamné
prosazovala skupina film-foto organizace Levé fronty (uskupeni bylo pokracovanim
Devétsilu). Patfili do ni mj. Karel Teige, S. K. Neumann a Julius Fucik. Toto paradigma
skupina zdUraznovala jak ve fotografii, tak ve filmu.

K vlivim ze zapadu i z vychodu je treba uvést dvé poznamky:

1/ Mezivalecna avantgarda (nejen ceskoslovenska) byla ve svéem utopickém opojeni
vytvarnym umeéni a ruskou revoluci ,nového clovéka“ nekriticky unesena a prosazovala
vse ruské jako bezpodminecné dobré. To jisté mélo vliv po konci 2. svétové valky nejen
na usporadani povalecné spolecnosti v Evropé, ale i na vztah k vytvarnému uméni. Umélci
Cerpali podnéty jak z ,vychodu”, tak z némecke tradiéné silné scény. Podobna vzajemnost
se v této forme jiz béhem 20. stoleti neopakovala.

2 / Film, stejné jako fotografie, se stal od 20. let 20. stoleti nastojem propagandy
a sdélovani té ,spravné pravdy® v rukou ,rudych i cernych” ideologii. Némecka
kameramanka a rezisérka Leni Riefenstahl produkovala na Hitlerovu objednavku
dokumenty a filmy, ve kterych se objevovaly osobnosti antického vzezreni, pravzoru
Hitlerova pojeti dokonalého clovéka, a Zelezného odhodlani zrealizovat jakoukoliv
myslenku za kazdou cenu (napr. sportovci ve filmu Triumf vile). Ve filmech se tak
objevuji Zivé postavy-sochy, aby divak mél cas vstrebat jejich dokonalou stavbu téla, jez
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byla vysledkem Zelezné vile. To je v podstateé prevedené fotografické pojeti filmu ve stylu
tzv. Nové vécnosti, ovsem zde je namétem nikoliv Zelezo a ocel, ale lidské télo jako ,stroj.”
V roce 1937 v Mnichové usporadali nacisté vystavu s nazvem Entartete kunst, ve které
shromazdili vytvarna dila mnoha soudobych umélcd. Predstavili dila verejnosti co by choré,
pokrivené umeéni napojené na ,zidobolSevismus” a zavrhli je jako opak ,spravného umeni.
0d roku 1936 platil v Néemecku zakaz Gplného vytvareni a vystavovani moderniho uméni.

Predvalecné obdobi zpUsobilo ve svété znacnou vinu migrace do USA. To
zpUsobilo prichod mnoha evropskych osobnosti z oblasti vytvarného umeni, filmu
a fotografie do Hollywoodu a dalSich spolecnosti. Celovecerni americky film Orsona Wellse
Obcan Kane je zcela inovativni rezijnim vhledem co se tyka zpracovani filmového obrazu.
Wellesov kameraman Gregg Tolland komponoval zabéry do delSich filmovych fotografii
bez strihu, do nichz v pribéhu déje vstupuji a odchazeji postavy, ze kterych jsou na
platné obcas vidét pouze torza.® Francouzsky filosof a teoretik a kritik filmu Andre
Bazin ve své hutné knize Co je film hovori o jednotlivych filmovych zabérech jako
o ,fotografiich. Americky film pFines| do kinematografie také ,americky zabér." 4
Filmovy, 35 mm celuloidovy material, zvany ,pétatficitka”, vyrabény pro filmové
kamery mél zpocatku relativné malou citlivost, coz nutilo filmafe a fotografy uzivat
malou clonu. Zvyseni citlivosti filmovych materiald a moznost vetsiho zaclonéni zacalo
jazyk fotografie a filmu ménit a oddalovat. Ve fotografii (samozrejmé v kontextu doby
a technickych moznosti objektivi) bylo rozostrené pozadi jako nutny technicky dodatek ke
konstatovani néjakého predmeétu nebo postavy na obraze, ale ve filmu je ¢asto podstatnou
slozkou vypraveéni.

Dokumentarni fotografie béhem a po 2. svétové valce svoji emocionalitou
a ,opravdovosti“ podnitila vétsi rozvoj dokumentarniho filmu. Od 20. let se v Anglii vzil
termin ,dokumentarismus.*®

2. svétova valka jako dosud nejvétsi svetovy konflikt v déjinach lidstva je dalsim
milnikem ve vnimani reality. Vyrazné posunuje reflexi filmu a fotografie v souvislosti
s tim, zda tato média sdéluji pravdu Ci nikoliv. To je otazka. Jerzy Olek ve ctvrtletniku
Fotografia v 80. letech rekl, ze ,fotografie manipuluje s prvkem reality, ktery je stejné
tak zaznamem skutecnosti, jako skutecnosti takovou.” (podobné to je se surrealistickym
naziranim skutecnosti. Byl to Andre Breton, kdo v Manifestu surrealismu (1924) prohlasil,
Ze nadrelita je primo obsazena v realité, tedy ze nadrealita s pravdou primo souvisi, jedna
druhou supluje a navzajem se jak neguji, tak umocnuji

0d svého vzniku je fotografie ,spolecenskym mainstreamem” vnimana
(kdyz pomineme odlisné umeélecko-socialni diskurzy, ménici se v kazdé dekadé) jako
medium pravdivé ze své podstaty. Fotografie, jak je obecné vnimano, ,prece diky svemu
hyperrealistickému zobrazovani svéta musi mluvit pravdu ... "

Vime ovsem, Ze nejpozdéji od obdobi postmoderny je na fotografii nahlizeno tak,
Ze ze své podstaty ,|ze", jelikoz je prométem faktord, jako jsou subjektivni pohled fotografa,
ohnisko objektivu, optické podminky, typ zaznamového media a hlavné provazanost s jinymi
vytvarnymi formami vyjadreni - fotoinstalace, videoperformance atd. Fotograficky obraz
zde jiz neni hlavnim referentem, ale je spojeny nebo roziedény mezi ostatni entity. Tuto
.fotolez” prohloubil napfiklad pop art, kdy umélci jako Andy Warhol, Robert Rauschenberg
nebo Richard Hamilton pouzivali ve svém vytvarném jazyce foto nebo video-skevence
a reflektovali obé média jako dale nedélitelna. Tim vytycili pomysIné koryto feky, ve kterem
se budou prolévat pohyblivé nebo ,zmrzlé" obrazy.

3/ Viz scéna rozhovoru dvou businessmand, do niz vstoupi dvé damy v bilych kostymcich. Tyto damy jsou vidét pouze

od pasu dolU. Scéna pUsobi jako (tehdy aktualni) avantgardné komponovana fotografie. Nebo také rozhovor dvou

muz0 v kontrasvétle, které do mistnosti vplyva ze dvou oken, jez jsou v zabéru. Scéna pUsobi zcela fotograficky.

4 / Postavy jsou komponovany velikostné od hlavy do pUli stehen nebo do pdli lytek. Tento typ zabéru zacali povodné uzivat
filmafi pri nataceni westernd, aby pri nasledné strihové skladbé ukazali, nebo naopak skryli, zda postava nosi kolt ¢i nikoliv).
5/ 35 milimetrovy material pouzil poprvé Tomas Alva Edison v roce 1883 ve svém kinematografu.

6 / Tento termin pouzil v roce 1926 J. Grierson; zcela poprvé byl termin ,dokument” pouzit v souvislosti s promitanim
prvniho dlouhometrazniho a komeréné Uspésného filmu Roberta J. Flahertyho Nanuk, €lovék primitivni v roce 1922.
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Po 2. svétové valce se ve svéte, po postupném odhalovani vale¢nych zlocind
a hr0z vseho druhu, zacina vzmahat vlna socialniho humanismu, ktery se musel nutné
promitnout i do fotografie a filmu. Fotograf Edward Steichen usporadal v roce 1955
vyznamnou vystavu Lidska rodina.

V Italii, ktera stejné jako Némecko trpéla ¢ernym svédomim fasismu, se pod
vlivem tohoto humanismu a na néj napojenych socialnich témat zrodil styl, zvany
neorealismus. ReZiséfi a kameramani (napf. Roberto Rosellini - Rim, oteviené mésto, 1946,
kamera Ubaldo Arata, Vittorio De Sica - Zlodgji kol, 1948, kamera Carlo Montuori) tohoto
proudu byli nejednou ve svych filmech ovlivnéni socialnim fotografickym dokumentem.

Prvky podobné provazanosti fotografie s filmem je filmovy proud Film Noir. 7

Za prvni film tohoto Zanru je povazovan Maltézsky sokol (1941) reziséra Johna
Hustona, za posledni Dotek zla (1958) reziséra Orsona Wellese. Mezi nejslavngjsi
dila filmu noir patri Laura (1944), Sunset Blvd. (1950), Hluboky spanek (1946) nebo
Eso v rukavu (1951). Vyrazové prvky filmu noir a némecké expresionistické kinematografie
30. let vykazuji podobné fotografické pojeti, jako je atmosféra Cernobilého kontrastu
nebo radikalni svéraznost kompozic v jednotlivych obrazech (ve filmu Kabinet doktora
Caligariho reziséra Roberta Wieneho jsou ve scénach pouzity zdeformované kulisy
a predmeéty, vytvorené uméleckym sdruzenim Der Sturm, které ve spojeni s ¢ernobilou
tonalitou pUsobi halucinogenim dojmem. Misto filmovych obrazd ve filmu ma divak pocit,
ze pohlizi na sled jednotlivych fotografii, které maji naklonény horizont, i kdyz kamera
snima scény ve vodorovné poloze. Film také svym celkovym pojetim mozna odkazuje na
stav Némecka a jeho spolecnosti po 1. svétove valce - pocit nejistoty a chaosu. Podobneé je
tomu ve filmu Upir Nosferatu, ktery natocil v roce 1922 rezisér Friedrich Wilhelm Murnau.
Reziséri jako treba Billy Wilder, Robert Siodmak nebo Fritz Lang nataceli v USA gangsterky
a detektivni filmy. Ty nachazely svoji podobu ve fotografiich Arthura Felliga znamého pod
pseudonymem Weegee, ktery se vénoval zejména portrétdm a momentkam z divokého
zivota nocniho New Yorku (kniha Obnazené meésto, 1945). Weegee byl do tohoto tématu
tak zapalen, Ze si pronajmul byt vedle policejni stanice a pres zed odposlouchaval, co se
kde stalo, aby stihl byt s fotoaparatem co nejdfive u néjakého incidentu. Jeho Cernobilé
fotografie mrtvych, zranénych nebo opilcd, umocnéné silnym smérovym bleskem, pUsobi
strasidelné jako sochy nebo torza tél z Fise zlocinu, vytazené silou svétla zpét do svéta
,normalnich” lidi. (Podobné vystihoval ve stejné dobé atmosféru nocni Parize madarsky
fotograf Gyula Halasz, zvany Brassai (kniha Nocni Pariz,1933), nebo v 90. letech v tehdejsim
Ceskoslovensku Slovak Peter Zupnik).

V 50. letech prichazi na scénu do ,medialni rodiny” novy konkurent - fenomén
televize. Prvni televizni spolecnost Television Ltd. zalozil John Baird v roce 1925. V roce
1926 predved! clenum Royal Institutu mechanickou televizi. Prvni experimentalni televizni
vysilani probéhla v Anglii, Sovétském svazu, USA, Francii a Néemecku. 22. brezna 1935 se
v Berliné uskutecnilo vibec prvni pravidelné vysilani. Vysilalo 90 minut, trikrat tydné. Dne
2. listopadu 1936 zacala pravidelné vysilat stanice BBC. V Ceskoslovensku probéhlo prvni
televizni vysilani 1. kvétna 1953. Kratky projev prednesl herec Frantisek Filipovsky. Televize
prinesla zcela novou formu masového sdélovani skrze obraz, ktery se stal vsudypritomny.
V B0. a 70. letech 20. stoleti zacali jak filmovi tak i fotograficti tvdrci (Richard Avedon,
Irwing Penn) uzivat mékke rozptylené svétlo. Castetné to byla reakce na (nejenom)
americky filmové-fotograficky styl, tzv. .glamour” pojeti obrazu. Casové se tato zména

7/ Film Noir je filmovy zanr profilujici se zhruba v letech 19411858, na vrcholu v letech 1941-1950. Je obvykle spojovan

s low key ¢ernobilym vzhledem zalozenym na némeckeé expresionistické kinematografii. Mnoho z pfibéh a postav filmu
noir je odvozeno z detektivnich romand tzv. hardboiled school s postavami charakteristickymi svou cynicnosti

a necitelnosti, jez se objevily ve Spojenych statech béhem hospodarské krize.Termin Film Noir (Cerny film) poprvé pouzil
francouzsky kritik Nino Frank v roce 1946. Ve své dobé vsak termin nebyl pouzivany a filmy byly za noir oznaceny zpétné.
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z&asti kryla s postupen tzv. Nové viny v Evropé. Svédsky kameraman Sven Nykvist (jemuz
se se zacalo prezdivat ,,Rembrandt kamery” pro jeho dokonalé vnimani a nasledné filmové
snimani barvy, prostoru a svétla) ve filmu Ingmara Bergmanna Sepoty a vykriky (1972) uzil
jemné, prirozené ,pavucinové” svetlo. Atmosféra jednotlivych filmovych obrazd vypada
Cisté, ,Manetovsky.”

Vyznamny italsky film Zvetsenina z roku 1966, (rezie Michelanglelo Antonioni;
predlohou hlavniho hrdiny byl britsky fotograf David Bailey) vypravi pribéh, jehoz scénar
je primo zalozen na reciprocnim prisném zkoumani fotografie filmem a naopak. Diky
nahodnému nalezu mrtvého téla na fotografii, ktera byla pdvodné vytvorena ke zcela
jinemu Ucelu, mbze divak sledovat fascinaci filmu ,mrtvym™ obrazem.

V B0. letech se méni celkové spolecenské klima. Televizni vysilani jako
rozpinajici se medialni fenomén ¢im dal tim vice pohlcuje miliony divakd po celém sveté.
Vietnamska valka co by mezinarodni konflikt je denné prenasena v USA a jinde
Lopravdovymi" televiznimi zpravami. Lidé v primém kontaktu vidi umirat vlivem napalmu a
jinych zbrani vietnamskeé civilisty. Televize je natolik presvédcujici, ze se v USA a v ostatnich
zemich zveda vlna odporu proti americkému vedeni valky ve Vietnamu. Tento konflikt je
v déjinach vizualniho vnimani vyznamnou udalosti. Vedle televize jsou lidé konfrontovani
s fotografiemi hriz kazdodenniho Zivota ve Vietnamu béhem valky. Obrazovou ikonou
tohoto konfliktu je Napalm Girl, fotografie devitileté divky popalené napalmem, bézici
vstic fotoaparatu, jiz poridil vietnamsko-americky fotograf Nick Ut. Tento hrdzny obraz
vystihl zcela na dren nejhorsi dUsledek valky - trpici dité. Toto, v kombinaci s kazdodenimi
davkami televiznich zprav, zcela vymazalo jakékoliv racionalni argumenty na dalsi
vedeni valky. Fotografie v této dobé ztraci dokumentacni primat a vlastnictvi hegemonie
obrazové ,pravdy”, coz ovsem mélo do jisté miry i ten osvobozujici efekt, Ze se mohla
pustit diskurzu s jinymi disciplinami. Zacala se objevovat v pop-artu, fotorealismu,
videoinstalacich, performance apod. Umélcijako Andy Warhol ve svém uméni kombinovali
fotografii, film a malbu.

Ve svem dile Green Car Crash (Green Burning Car 1] z r. 1963 ze série Death
and Disaster vytvoril Warhol plakat, na kterém je Sest fotografii v zelené monochromni
barve, ukazujicich havarované auto na strese. Jednotlivé obdélnikové fotografie jsou
komponovany na vysku a jsou fazeny za sebou a vytistény ,na spat” (obraz tvofi celou
plochu fotografie, bez oramovani) tak, ze v kadenci tésného fazeni za sebou vyvolavaji
dojem filmovych (nikoliv kinofilmovych) okének kinematografického pasu. Smrt ¢lovéka
je zdUraznéna multiplikaci obrazu. Fotografie, film nebo videozaznam jsou casto jedinymi
nositeli zaznamu, svédky performance, happeningd nebo vystoupeni basnikid Slum
poetry. Jednim z postulatd aktérd téchto umeéni bylo, aby performance Ci happening
zaCal a skondil v presné ohraniceném case. Umélecky prozitek bylo mozno sdilet pouze
v misté konani spolu s ostatnimi divaky a Ucastniky. Film, fotografie nebo video zUstaly
nezUcastnénym pozorovatelem, némym svédkem, zpovédnikem ...

Nekteri fotografujici umélci byli natolik ovlivnéni filmem, Ze zacali jiz od 70. let
vytvaret fotografie, obsahové reinscenované, jako by kazda konkrétni fotografie méla
vypovédét bud o jednom zabéru, nebo o celém filmu. 8 Takovym fotografujicim rezisérem
nebo kameramanem je napf. americky umeélec Gregory Crewdson, jenz se ve svych
,obrazech” nechal inspirovat Alfredem Hitchcockem, Davidem Lynchem nebo americkym
malifem Edwardem Hopperem. Crewdson komponuje skrze fotograficky jazyk ,foto-
filmoveé scény’, pohybuijici se na rozhrani filmu, fotografie a snu. Postavy-herci v téchto

8 / Americka fotografka Nan Goldyn zacala pod vlivem Antonioniho ZvétSeniny natacet na 8 mm kameru.
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scénach levituji v prostoru, pohybuji se na tenké ,vizualni hranici” jednotlivych medii.
Slavna americka fotografka Cindy Sherman se fotografovala v 70. letech v sérii cernobilych
a v 80. letech v sérii barevnych autoportrétl, nazvanych Untitled Film Stills. V' téchto
sebezpodobenich se autorka stylizovala do ruznych dobovych a socialnich autoidentit
(jako kralovna, madona, studentka, filmova hvézda aj.).

Zvlasteé jeji dva autoportréty - cernobily z r. 1978, na némz autorka co by filmova
hvézda a la Sophia Loren vykukuje z rozestlané loznice (divaka zarazi na prvni pohled
fakt, Ze dotycna na fotografii je jakoby prekvapena z necekaného setkani s fotografem,
protoze pravdépodobné pred chvili zazila intimni chvile, ale zaroven ma make-up
a slunecni bryle. Toto dava autoportrétu silngjsi ambivalentni naboj) a jeji o tri roky mladsi
a pravdépodobné nejslavnéjsi oranzovy autoportrét vykazuji silnou filmovou naraci.
Sherman tyto portrétni cykly nazvala Film Stills, coz ve volném prekladu znamena
filmova zatisi, zklidnéni nebo také ztiseni a ustrnuti. Skrze svoji podobu, kterou timto dava
umeélkyneé sama sebe na ,trh ¢asu’, vyjadruje docasné vytrzeni z filmu Zivota.

Za podobné ,vytrzeni", ale naopak ze Zivota filmu, Ize povazovat fotosku. Fotoska
je dnes nejednoznacny a jiz ne tak casto uzivany termin pro fotografii, pofizenou pri
nataceni filmu, bud nazvétsovanim vybraného okénka z filmového pasu nebo televizniho
elektronického pdlsnimku v pripadé videa, Ci kodovy signal z digitalniho snimaciho Cipu,
nebo pro fotografii porizenou fotografem, ktery na misteé fotografuje nataceni jednotlivych
filmovych scén. Nejsou jednoznacné dana pravidla, zda ma fotograf scénu smérove
a kompozitné ,kopirovat” dle umisténi filmoveé kamery, nebo zda mdze pri fotografovani
libovolné ménit Ghly zabéru. Jiz zminovany vyraz ,film still” znamena nékdy v textu totéz,
co fotoska, tedy analogie pro technické pojmenovani charakteru fotky, jindy ma vyznam
pro umeélecké ztvarnéni (viz vyse Cindy Sherman). Podobné je tomu s anglickym pojmem
,camera’, coz v angli¢tiné znamena oznaceni jak pro filmovou nebo digitalni kameru,
vyrabeéji jako jeden pristro;.

Polsky vsestrany medialni umélec Jozef Robakowski, clen skupiny ZERO-61,
vyuzil v 70. letech rozvoje videa a video-artu a snazil se ve svych projektech reflektovat
Lotroctvi” konzumace obrazu v narodnich televizich a diktaturu oficialné vysilaného
televizniho signalu. V jedné z kritickych stati uvedl: ,Televize je po vsech strankach
unifikujici; vseobecné akceptované, manipulativni medium masové zabavy, které divakovi
podsouva zdanlive realisticky odraz vnéjsiho svéta. Je to nastroj k ovladanireality i fantazie.
Naproti tomu videoart jako prostredek svobodného umeleckého projevu je subverzivni
opozici k utilitarni podstate televize jako instituce, obnazuje mechanismy manipulace
mezi lidmi, na které toto medium vyviji tlak, jak maji Zit, na co se divat, co kupovat atd.“®
Tyto myslenky dale Robakowski rozvinul v cyklech Fotografie papeze, vzdy je s vami(1982),
nebo Pameéti L. BreZzneva (1984). V téchto projektech autor fotografuje sam sebe pred
televizni obrazovkou, kde je pravé vysilan bud zaznam, nebo primy prenos néjaké
vyznamné celospolecenské udalosti (projev papeze, pohreb statnika). Umélcdv oblicej
je touto vizualni zkratkou spojen se slavnymi osobnostmi, a tim dostava cely obraz dalsi
konotace. Autor spojovanim svého obrazu s nekym ,slavnéjsim” provadi jakousi ironickou
obrazovou ,autoapoteozu” a zaroven relativizuje dUstojnost pravé se odehravajici udalosti
za nim na televizni obrazovce. Taktéz tim sarkasticky tematizuje neustalou touhu
,obyCejného” clovéka ,zvécnit se” s nékym znamym.

Ve fotografickém cyklu V' umeéni je sila (1I984) se autor uz stava ,soucasti”
samotného televizniho obrazu. Soubor obsahuje ,zrnité” fotografie s charakterem staré

9/ Rozhovor pro katalog Videoart, clanek Videoart - Sance priblizit se skutecnosti.
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analogové televizni obrazovky, na nichzZ je zobrazen autor polonahy v heroickych pozach
s rekvizitami, které charakterizuji symboly soudobé polské spolecnosti (noviny s portrétem
generala Jaruzelského, s lahvi piva, prenosnou televizi, polskou vlajkou apod.), ¢imz chtél
autor reflektovat narodni klisé a streotypy, jez televize jako jeden z tehdejsich hlavnich
nositeld narodnich kodd nesmysiné umocnuje. Témito vytvarnymi gesty Robakowski
protestuje vici politickému déni v zemi a proti Sedi televize jako hlavnimu sdélovacimu
prostiedku. Cini tak pravé skrze obrazové mediumVéechny tyto cykly, nesouci v sobé
neodadaistické prvky, soucasné kamufluji i odhaluji socialni, politické a nabozenske
narodni myty a ,moralni kyée" % polské spole¢nosti.

Prostor kina a kinosalu v sobé nese cosi éterického. Je nedilnou entitou filmu.
Svét venku, vyjadreny filmem, se pfi promitani rozléva do prostoru kinosalu. Tyto dva svéty
spolu vedou dialog, ktery reflektuje treti strana - divaci. Toho si byl jako jeden z prvnich
védom némecky architekt a designér Frederick Kiesler (jeden z nejmladsich clend skupiny
De Stijl. V roce 1929 otevrel v New Yorku ,Film Guild Cinema”, kinosal navrzeny v duchu
geometrického konstruktivismu. Sal, zcela oprostén od jakychkoliv dekorativnich prvkd,
zdUranujici pouze geometricke linie, pripominal katedralu pro ,,nové filmové nabozenstvi®
a zaroven pripominal vnitfni prostor fotoaparatu, nebo kamery . " Takovouto ,posvatnost”
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kinosalového prostoru reflektuje a dale rozviji v jednom ze svych cykld némecka
fotografka Candida Hofer. Absolventka fotografického ateliéru na dusseldorfské akademii
a souputnice Thomasse Ruffa nebo Andrease Gurského nafotografovala v letech
1995-2006 nékolik kinosald po celé Evropé. Zakladnim konceptem tohoto cyklu je
centralné-frontalni  umisténi fotoaparatu smérem bud k projekcnimu  platnu,
nebo do protipohledu k zadni sténé, kde je umisténa promitaci kabina. Vysledkem
je soubor absolutné vyvazenych, az sakralné klidnych kompozic kinosald,
kdy divak je pfi pozorovani fotografii ,vtahovan® do centra obrazu. Prostory
skutecné evokuji katedraly nového typu, které lidem poskytuji ,nové posvatno
v postkrestanské dobé. Autorka soubor vystavovala i v nékolikametrovych
formatech, ¢imz jesté umocnila civilné konstatovanou monumentalizaci  téchto
socialnich prostor. Odlisny pohled na zivot kinosalu podava finsky fotograf, absolvent

10 / Viyraz prof. Vaclava Bélohradského.
11/ Prostor filmového platna mél moznost variace sedmi geometrickych projekénich ploch.



FAMU, Ville Lenkkeri, cyklem Cinemas z let 2000-2001. Lenkkeri podava o kinech
zajimavou obrazovou sondu zabavnou formou. Na rozdil od své némecké kolegyné
Lenkkeri fotografuje hledisté kin po zacatku promitani filmu a vzdy k divakovi smérem od
platna. Na nékterych fotografiich jsou divaci vlivem delsi expozice castecné nebo zcela
rozmazani, jinde jsou temeér staticky zaostreni, coz do jisté miry vypovida o tématu a délce
uvadéného filmu - jak moc divaky zaujal, pokud bereme v potaz to, Ze zaujeti filmem
nechava divaka témeér strnout. V jednom pripadé je v hledisti pouze jeden divak, sam autor,
a sleduje film Zahada Blair Witch 2. Vlytvari zajimavy paradoxni viem, protoze kino jako
socialni zarizeni je ze své podstaty projektovano na pojmuti lidské masy. Divak - solitér
pak pUsobi v prazdném prostoru zcela bizarné, jako by celé hledisté patfilo pouze jemu,
a fotografie tak pfimo uvozuje otazku zanru a kvality pravé hraného filmu. Candida Hofer
nabizi skrze kino divakovi vyvazenou obrazovou meditaci, Lenkkeri pak vtipné glosuje
kinosaly jako socialni filtr urceny k zabave, vzruseni nebo rozptyleni.

Nabizi se zde analogie s dlouhodobé vznikajicim podobnym souborem Theathres
(od roku 1972] japonského fotografa Hiroshi Sugimota. Ten ovsem fotografuje pres hlavy
divakt hrany film nebo divadlo a Ustfednim motivem jeho prace je fascinace bilym
platnem (jako nékdy u Candidy Hofer).
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Od Altamiry k Muybridgeovi

Zhruba pred 35 000 lety, v mladsim paleolitu, zobrazil clovek - ,umélec” v jeskyni
12 na stény skaly nékolik druhd zvirat. Mezi jinymi takeé divoké prase a zubra.
Tato dve zvirata jsou zachycena na rozdil od ostatnich v pohybu. Co je to pohyb? Mozna
je to nulovy stav klidu, mozna mechanika asové osy, mozna nékolik statickych viem0 za
sebou v Casové lince, mozna vyplnéni ¢asoprostoru mezi vznikem a zanikem, nebo zcela
jisté jedna ze Zivotnich nutnosti. Moznosti je spousta. Které z téchto nebo i dalSich mél
praclovek na mysli? Pro¢ néktera zvirata zobrazil na skalu v klidu, jina v pohybu? Dolezité
je, ze pohyb vnimal jako entitu primarné, nutné svazanou s prvotnim zobrazovanim. Slovo
kinematografie je slozeno ze dvou feckych slov, kinéma - pohyb a grafé - psat, tedy psani
pohybem. Paleoliticky clovék jiz tedy ,psal pohybem.”

Podobneé slovo fotografie - psani svétlem, vzniklo slozenim z reckych slov foto -
svétlo a grafé - psat.

Anglicky fotograf a vynalezce Edward Muybridge se proslavil svymi studiemi
pohybu, pouzivanim nékolika fotoaparatl zaroven, a také vynalezem zoopraxiskopu
a kinematoskopu, coz byla zarizeni na promitani pohyblivych obrazkd, ktera se objevila
o mnoho let dfive, nez prisel na trh celuloidovy kinofilm. Povazuje se za zakladatele
chronofotografie. O pohyb se zacal zajimat v roce 1873, kdy se Leland Stanford, Zeleznicni
magnat a chovatel koni, vsadil o0 25 000 USD, Ze v urcitém stadiu konského klusu se ani
jedna ze ctyr nohou nedotyka zemé. Muybridge se rozhodl dokazat, ze Stanford ma pravdu
a s jeho financni podporou vytvoril sérii snimkd na mokrych kolodiovych deskach, které
tento vyrok potvrdily.

V drevéné budové nainstaloval 24 fotografickych pristroj0, na jeden okraj
zavodiste zavésil bily horizont a na druhy umistil na stativech v pravidelnych intervalech
radu fotoaparatl. Pres drahu byly napnuty provazky, které v okamziku, kdy je bézici kan
pretrhl, postupné uvolnily pruzinové zaverky fotoaparatu. Prace na dUkazu trvala Sest let.
Muybridge vytvoril radu fotografickych pristrojd a vyfotografoval pres 20 000 snimkd.
Jiz tenkrat pouzival expozicni doby az 1/6000 sekundy. Vetsinu snimkU byla exponovana

Altamira

12/Jeskyné se nachazi v Kantabrii, na severu Spanélska.
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1/1000 sekundy, na tu dobu velmi kratky expozicni ¢as. Ve vydani z kvétna 1882 byl
v Casopisu Nature zverejnén MuybridgeOv clanek, ve kterém napsal, ze ,v blizké
budoucnosti budou vysledky dilezitych zavodU zaviset na fotografii, ktera bude
urCovat vitéze" Nedlouho poté 25. cervna 1890 byla pri konskych dostizich v New
Jersey pofizena nejstarsi znama cilova fotografie. Muybridge spolupracoval take
s lékarfi a fyziology a svymi studiemi zenského a muzského téla se fadi mezi
prUkopniky fotografie aktu.

Je zajimavé pozorovalt, Ze fascinace pohybem existovala odjakziva, podobné
jako snaha a touha clovéka zobrazovat svét vécia jev kolem sebe az s magicky realnou
presnosti. Paleoliticky ¢lovek zobrazoval zvifata v pohybu pravdépodobné z dGvodi
nabozenskych (uctivani jinych tvord stvorenych bohy), ritualnich (obétovani bohum
kvOli dostatku Urody, potravyl, nebo utilitarnich (studie pohybu kvdli Gspésnému
lovu), & z dovodu &isté fascinace. Clovék technického véku rozpitvava skrze technické
prostredky pohyb zvirete, naboj prolétajici jablkem, nebo také nataci dokonale
atleticke télo (Leni Riefenstahlova) pro presvédceni o dokonalosti sebe sama. Tento
vék v tragicky pokroucené formeé nacismu, chtél skrze moderni prostredky ,rezirovat”
absolutné ¢loveka, pfirodu i vesmir.

Copyright, 1878, by MUVERIDGE

" ¥

W ]'HE J"]ORSE IN *OTION.
0, huerssad by

e MUYBRIDGE,

ned by LELAND BTANFORD; running at_a 1.40 gait ove

“BALLIE CARDNER,
Tha segatives of thise

Je smrt staticka, kinetickd nebo éasova?

Robert Capa ' poridil béhem obéanské valky ve Spanélsku v roce 1936 slavnou
fotografii nazvanou Padajici republikan. Fotografie znazornuje republikanského vojaka,
ktery prave dostal zasah a umirajici pada k zemi. Tato fotografie obéhla cely svét. Je to
prvni znama ikona prenasejici smrt v pfimém prenosu prvniho typu. Protina se v ni nékolik
¢asovych rovin:

1/ Smrt republikana - nevime, za jak dlouho na nasledky zranéni zemrel, ale vime ze
zemrel.

13 / Vlastnim jménem Endre Friedmann.
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2 / Expozice fotoaparatu, nastavena fotografem, béhem niz nebo kratce pred jejim
zacatkem zacina probihat vojakova smrt.
3/ Zverejnéni zachyceni pocatku nebo probéhu smrti ukazalo umirani v nové, jiné roviné.
Divak byl dosud nauceny vnimat obrazy napr. umuceného Krista nebo fotografie mrtvych
komunardu jako ,hotovou’, absurdné prirozenou véc. S Capou pfisla smrt do Zivota tady
ated.

Padajici republikan je ,zamrznuty” v padu, v prechodu mezi zivotem a smrti.
Do kontrastu k prolinani cast by se dal zminit (jakykoliv) valecny filmovy nebo video
zaznam, kdy (pokolikaté uz?!) dokumentarni i zpravodajsti kameramani natoCili a odeslali
do televizniho vysilani nebo na internet smrt v primém prenosu. Takovéto zachyceni smrti
by se dalo nazvat prenosem druhého typu. Medializace umirani ,online” uz nema svoji
fotografickou zvlastnost, kdy fotka se snazila vyjadrit néco dilezitého. Dnesni clovék si
dnes v pohodli svého obyvaku pusti zpravy, kde kromé poskakujicich a permanentné se
ménicich reklam, coby agresivnich obrazU nicicich lidskou karmu, vedle spousty informaci,
vidi mimochodem zabery postreleného, krvacejiciho ditéte v Aleppu. Relevantnost jedné
¢i druhé zpravy je nivelizovana a vyprazdovana zaplavou dalSich obrazy, v nichz je prece
valka a s ni spojena smrt ,normalni.”

Capa ,vtésnal” smrt do jednoho filmového policka. Filmovi kameramani prvni
a druhé svetové valky nataceli hromadné umirani prirozenou rychlosti 24 filmovych
okének za 1 vtefinu. V nékolika zabérech byla hromadna smrt ,o0zivena” a zachycena
na stovkach filmovych okének. Pozdéji, az do soucasnosti, je smrt zachycovana
videokamerami na video pUlsnimcich. * Ve filmu Peeping Tom (1960, rezie Michael Powell)
si na konci filmu hlavni hrdina natoci svoji smrt na filmovou kameru. Chape svoji smrt
jako logické vyusténi svych hriznych cind (vrazdy, které si natacel nebo fotografovall.
Prichazejici smrt postupné absorbuje filmovy pas a stava se jejim referentem. Mezitim
civka filmu dojde, ale smrt zUstava, tedy pokracuje ...

14 / Rychlost zachycenti pfirozeného plynulého pohybu filmovou kamerou je 24 policek za vterinu. Obrazova televizni, vysilaci frekvence
je 25 videosnimku za vtefinu. Kvili synchronizaci televizniho obrazu byla zavedena obrazova frekvence 50 pulsnimkd za vterinu. Timto je

eliminovano blikani obrazovky.
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Percepce filmového a fotografického obrazu

Provazanost filmu a fotografie samoziejmé ovlivnil rozvoj videa, televize
a v poslednich dekadach také internet a s nim elektronické socialni sité vseho druhu.
Fotografie a film si po dekady od svého vzniku ,narokovaly” pole na moderni vizualni
dictum. Clovék 19. stoleti a prvni poloviny stoleti 26. byl nasmérovan na percepci ti
optickych disciplin - malirstvi (vcetné grafiky a rytinl, fotografii a film, které malifstvi
.sebraly cast divakd”, coz se obéma medialnim druhOm pozdéji vratilo ve formé
konfrontace s videem a internetem.

Fotografie drive sdilela s filmem spolecné zaznamové medium - filmovy pas
(i kdyz rozmérove odlisny). Filmovy pas, ktery se pouzival v profesionalnich filmovych
kamerach, mél rozméry 70 mm nebo 35 mm.

Filmova surovina, ktera se vyrabéla do jednookych zrcadlovek, mél prave totoznou
Sirku pasu, tedy 35 mm - odtud ziskal vseobecné prijaty nazev ,kinofilm’, avsak jednotliva
filmova okénka méla rozméry 24 x 36 mm, zatimco okénka filmového pasu do kamery méla
(dle daného formatu filmu) vétsinou rozméry 19 x 25 mm. Filmova , pétatficitka” se kvdli
ekonomictéjsimu zpracovani a cenové dostupnosti na konci 70. let ™ ujala celosvétové jako
hlavni profesionalni material filmard. Nyni maji obé discipliny spolecny i kdyz rozmérove
odlisitelné, tedy pokud je bran v potaz rozdil mezi profesionalni filmarskou technikou
a bézné dostupnymi digitalnimi kamerami. Dnes pouzivané digitalni fotoaparaty se bézné
(zatim ne v profesionalni produkci) pouzivaji jako kamery k porizovani , filmového“- video
zaznamu. Také v anglickém jazyce znamena slovo ,camera” jak oznaceni pro fotograficky
pristroj, tak pro ,filmovou™ kameru.

Prvni navstévnici chodili do kina ne proto, aby zde hledali néjaké umeéni, ale aby
ziskali néjakou informaci nebo nové poznatky. Kdyz ale divaci shlédli v Pafizi prvni svétovy
film, ktery ,prijel vlakem®, pocitili néco magického, mix UZasu, strachu a bizarni |Zi. Vlak,
vlaky, kterych vidéli na nadrazich mnoho, ale presto byl jiny. Lidské oko, do té doby zvykle
vnimat realitu prostorove, bylo najednou oklamano dvouprostorovou nadrealitou.

15/ Po ropné krizi zacalo v kinematografii vyrazné omezeni 70 mm filmového pasu.
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Kdo je fotograf a kameraman

Fotografové byli od pocatku své cinnosti spolecnosti (i vétsinou sami sebou) brani
a chapani jako femeslnici techniky zvané heliografie.® Viykonavali nové femeslo, které
slouzilo véde, a pomahalo ji tim, Ze zobrazovalo predméty, tvary a zZivy svét kolem sebe
novym vizualnim jazykem. Fotografové tedy byli brani jako sluzebnici ostatnich obord lidskeé
¢innosti, nebyli nazirani jako umélci, ani vétsina z nich sama sebe za umélce nepovazovala.
John Szarkowski v roce 1976 fekl: ,Velkymi fotografy mozna jednou budou lide, kteri se
zabyvaji zcela jinym povolanim - napriklad filologii, fyzikou, nebo zemeédeélstvim ..." Tato
pravda platijak pro pocatky fotografického provozu, tak pro soucasnost. Prvni fotografove
pochazeli z fad umélct (maliFi, grafici, spisovatelé - napf. Emil Zola rad fotografovall,
veédcd, vynalezcy, astronomd ... V dnesni dobé plati totéz. Digitalni obraz ,se vyrabi sam’,
fotograficky pristroj nemusi nutné obsluhovat clovek s erudici fotografa.

Fotograficky obraz chapala spolecnost zprvu jako ,prosty” otisk prirody, reality,
ktery uz zde prece davno existuje, ,d - otisk” reality na druhou. To dokresluje atmosféru, ve
které bylo po objevu fotografie zpochybnéno vizualni vnimani realného svéta skrze malbu
percepcel, podobné jako fotograficky obraz, jemuz byl prifazen statut nové skutecnosti.

Nasledny vyvoj fotografické techniky neradil automaticky fotografy do zadné
institucionalni kategorie, na rozdil treba od spisovatelU, védcl nebo malirG, kteri méli
jiz davno své hierarchické svéty vybudované. Fotograficka technika, zprvu tézkopadna
(velké statické kamery, malo citlivé desky), napred nedovolovala fotografdm moznosti
specifikace, ve smyslu fotografickych disciplin, tak jak je chapala doba na prelomu
19. a 20.stoleti a pozdeji. Az nasledné zmenseni fotografickych pristroj0 a zcitlivnéni
fotografickych materiald umoznilo fotografm praci v mnoha odvétvich lidské Cinnosti.”

Uz praveky clovek zobrazoval kromé veéci a zvirat, ktera uctival a lovil, take
pohyb. Jim zobrazena zvirata byla v pohybu. Zajisté, ze kromé kinetického zobrazeni
meély tyto malby predné socialni, nabozenske a jiné kultovni konotace. Nasledny vyvoj
v dusevni ergonomii pohybu, nebo v technice zobrazovani se tahne celymi déjinami vizuality

16 / Slozenina z feckych slov helios - slunce, grafé - psani, kresba.
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podobneé jako realismus. 0d rannych dob, kdy clovék zacal néco nebo nékoho zobrazovat,
se az do soucasnosti tahne vizualni historii proména vnimani realismu a inscenace.
Baroko je mozna obdobi, které v sobé obsahuje urcity stupen filmového realismu. Kdyz se
rekne ,to je jako ve filmu’, mysli se tim, Zze uméla realita supluje pUvodni realitu. Se vznikem
radikalnich zobrazovacich prostredkd (film, fotografie, televize) vstoupil na scénu model
implikace absolutni iluze realismu, tedy realismu samotného (prikladem je treba soucasna
filmova a televizni technologie 4K). Obrazovy stupen dokonalosti sugeruje zaroven vysoky
stupen realismu, ktery je srovnavan s technologiemi predeslymi. Tato technologie je citéna
jako radikalné objektivni, coz drive platilo u predeslych snimacich technologii také. Tim
je zaroven relativizovana akomodace lidského oka a mentalni percepce. Uz neni jeden
realny svét, ale minimalné dva, oba jsou zaroven realné a zaroven iluzivni. Toho si byli
dobre védomi (ale v odlisnych kontextech) surrealisté (Breton - nadrealita, ktera je pfimo
obsazena v realité). Uz neexistuje prvotni, jednotny, nevinny pohled, je empiricky vzdy
ovlivnén hybridni druhou realitou.

Kameraman je jednou ze slozek kolektivniho dila. Je tedy organizatorem -
reziserem jedné Casti celku. Fotograf je naproti tomu rezisérem celku obecné. Otazkou
(mozna zcela bezpredmétnou) je, zda je na misté zabyvat se tématem, kdo déla ,lepsi”
fotografie, zda-li fotograf, nebo kameraman ...
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Ceséti tvlrei a svét

MUj vybér osobnosti, zminovanych v této praci, zahrnuje jak absolventy filmovych
a fotografickych instituci.” tak celozivotni nadsence - amatéry a neGnavné hledace
novych cest a vyjadrovacich prostredkd. Moji snahou bylo sestavit mozaiku z osobnosti
fotografujicich kameramanU a fotografU, kteri obCas nataceji at uz z divodu obzivy
nebo potreby vytvarného vyjadreni. Tito lidé tvori, dle mého pestry vzorek orginalniho,
vétsinou celozivotniho pristupu k filmovému a fotografickému obrazu. Obrazoveé vidéni
a nasledné uchopeni této discipliny se také promériovalo v Case. Cedti a slovensti tvirci
byli v SirSim kontextu ovlivnéni svétovou tvorbou v mezivalecném obdobi, kdy byli vice Ci
méné konfrontovani se svétovou mezinarodni avantgardou. Tato moznost byla po roce
1948 vyrazné omezena az do 60. let kdy nasledkem jak studentskych demonstracia zmen
v zapadni spolecnosti tak docasného, predinvazniho uvolnéni celospolecenské atmosféry
u nas, bylo opét mozné vnimat kulturu v Sirsim pojeti. V této dobé také dala svétu o sobé
védet Ceska filmova Nova vina skrze jména jako Ewald Schorm, Véra Chytilova, Jifi Menzel,
Milos Forman a dalsi. Nasledna normalizace opét separovala na dalsich 20 let ceskou
spoleénost, tedy i uméni. Po padu Zelezné opony v roce 1989 oviem mohlo ceské prostredi
znovu podat svoji zpravu o svém, zatim poslednim nuceném zakonzervovani se skrze
své specifické filmové a fotografické vyjadreni obrazem prostrednictvim treba fotografie
nebo filmu (Jindfich Streit a jeho dokumnetarni fotografické cykly, nebo Ffilm
Very Chytilové - Panel story a mnoho dalSich). Tyto vyse uvedené okolnosti samozrejmé
ovlivnily tvorbu a nahled na zivot mnou vybranych filmarG a fotografd, kteri dotvorili a dale
dotvareji ceskou a slovenskou, dnes stale vice indentitu.

17/Napf. FAMU byla zalozena v roce 1946. Obory kamera a fotografie byly vyucovany spolecné az do roku 1975,
kdy vznikla samostatna Katedra tvir¢i fotografie, vedena prof. Janem Smokem. Prvnim absolventem fotografie na FAMU je
prof. Pavel Dias. Napr. V Némecku a v USA vznikaly filmarské a fotografické edukativni instituce jiz v mezivalecném obdobi.
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Aventinské trio

Rok 1929 je v lidské paméti zapsan s proménlivymi konotacemi. ,Cerny &tvrtek”
24. Fijna zpUsobil krach na newyorské burze. ' Zpdsobil v USA a nasledné v dalsich ¢astech
sveta vleklou socialni a ekonomickou krizi. Do vzduchu se vznesl| prvni Zeppelin, v Gsteckém
kiné Alhambra byl 26. dubna 1929 promitan prvni zvukovy film' a ve Stuttgartu byla
18. kvétna usporadana némeckym Werkbundem?® prelomova vystava Film-foto.
0 vystavé se u nas poprvé psalo v mésicniku Rel, ktery redigoval Karel Teige?' Vystava
predstavila prace Alexandra Rodcenka, Laszlo-Moholy-Nagye, Herberta Bayera aj.
Ceskoslovensko bylo zastoupeno Karlem Teigem a Zdeikem Rossmannem, ktefi zde
prezentovali obalky knih, jez typograficky fesili za pomoci uzité fotografie, architekty
Bohuslavem Fuchsem a jeho fotomontazemi architektonickych navrhd, Josefem
Hausenblasem, ktery vystavoval fotomontaz Eiffelovy véze a konecné fotografem
Evzenem Markalousem. Vystava vpodstaté propagovala ,cistou a ostrou” fotografii,
jak o tom jiz o sedm let dfive oslavné hovoril Teige ve Sborniku nové krasy, v clanku
Foto-kino-film. Spatfoval opravdovost a krasu nikoliv v ,umélecké’, ale v reportazni
a dokumentarni fotografii. Stejné nadseni projevil pro casopisy doplnéné fotografiemi,
které nazyval ,modernim panoptikem’, mysleno s kladnym hodnocenim. Na tehdejsi
soucasné fotografické tvorbé obdivoval Teige jeji jazyk: ostrost, technicka dokonalost
a mechanicnost. Zajimala ho fotografie, ktera primo vyplyvala z tehdejsi moderni
techniky. Teigeho dnes uz klasické Uslovi znélo: ,Krasa fotografie je z téhoz rodu jako
krasa aeroplanu, nebo transatlantického korabu, ci elektrické Zarovky ... Fotografie je
krasna i nejsouc umenim. Filosofie Ihala. Fotografie nelze a nesmi Ihat. Fotografie Ize,
stava-li se umeleckou ... Pravé fotografie je ze vsech uméni nejspis povolana tumocit

co nejpregnantneji a autenticky rytmus, poezii, ustavicné drama deni na globu...”

Tyto proklamace jsou zajimavé v komparaci s uméleckym provozem, jak pred vystavou
Film-foto, tak s dobou soucasnou. Teigeho obliba strojového obrazu, coby castecného
artefaktického ,prefabrikatu”, je analogii doby minulé, kdy Marcel Duchamp v roce 1917
vystavil pisoar (jenz mél, kromé jinych odkazy, také ten, Ze sochu mdze vytvaret kdokoliv

18 / Vétsinou se uvadi ,Cerny patek’, prestoze fakticky se kolaps burzy odehral jiz ve Ctvrtek, ale nasledky se pIné projevily
az nasledujici den, v patek 25. Fijna 1929.

19/ Reklama na mydlo s jelenem, kterou financoval podnikatel Heinrich Schicht.

20 / Svaz némeckych remeslniku, umélcy, architektd a designérd, zalozeny v Mnichové roku 1907.

21/ ReD - Revue svazu moderni kultury Dévétsilu.
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dle predem dané Sablony, artefakt jiz neni jedinecnym fetisem), tak na soucasnost, kdy
ovladnutim digitalnich zobrazovacich technologii se ,kdokoliv"* stava umélcem. Teigeho
oslava fototypografie mohla znit ve své dobeé stejné provokativné, jako pred par lety poprve
pouzity vyraz ,filmogram” Michala Péchoucka.

Stutgarttskou vystavu navstivili také Ladislav Emil Berka (1907-1993) a Alexander
Hackeschmied (1907-2004). To mélo zasadni vliv na jejich dalsi umélecky rozvoj. Spolu
s Jifim Lehovcem (1909-1995) umélecky debutovali v Aventinské mansardé 2213, kvétna
1930 spolecnou fotografickou vystavou nazvanou Nova ceska fotografie (na vernisazi byli
pritomni také Jaromir Funke, Josef Sudek, ktefi zde zaroven vystavovali, Josef Menzel
(otec reziséra Jiriho Menzelal, nebo Karel Teige, jenz vystavu zahajoval). K vystave se
dochovalo malo pramend, kromé dobového tisku je znama pouze jedna fotografie
z vernisaze. Iniciatori vystavy sami oficialné zadnou skupinu nebo sdruzeni neustanovili,
ale jejich pratelé a kolegové je sami zacali nazyvat Aventinské trio, nebo Aventinska
trojka. Vystava byla koncipovana ve ,stutgarttskem” duchu, vystavena byla volna, vzita
i védecka fotografie. Avantgardu 20. let a ducha Devétsilu zde zastupovali Jaromir
Funke, Jaroslav Rossler a Evzen Markalous, Josef Sudek s Jaromirem Funkem zde pro
zmeénu odkazovali na jejich pdvodni ,ryzi amatérismus” 20. let, kdy v roce 1924 spolu

N

s Adolfem Schneebergerem zalozili Ceskou fotografickou spoleénost. Aventinati novicové
predstavili na vystavé svou tvorbou navaznost na soudobou mezinarodni avantgardu.
Na tehdejsi navstévniky vystavy musely nezvykle radikalné pUsobit Hackeschmiedova
vyloha s grimasami masek, Berkv geometricky pojaty susak fotografickych desek, nebo
nocni minimalisticky reklamni snimek Moto Jawa. Lehovec vystavil dva snimky, dnes
neznamé. Obecné vzato trojice usporadala prelomovou vystavu, ktera naznacila predél
20. a 30. let - mezi starsi fotogarafii, ktera stale jesté tihla k napodobovani malirstvi,
i kdyz treba v pomérné realistickém duchu, a mezi fotografii, radikalné novou.
Po aventinské vystavé nasledoval mezi touto tvirci generaci jasnéjsi odklon od starych
fotografickych technik smérem k duchu doby - k ,ocelovéemu klidu", nové vécnosti
a k cistoté funkcionalistickych forem. Zasluhou trojice bylo také to, Ze svoje inovativni
tvarci postupy publikovala v roznych ¢asopisech ilustrovanych fotografiemi, takze prace

22 / Nachazela se v prazské Purkynove ulici €. 4, v Zedwitzovském baroknim palaci zvaném téz Aventinum. Prostora
byla kombinaci prodejny knih, ¢itarny a vystavni siné. V disledku financnich problémd nakladatelstvi Aventinum byla
Aventinska mansarda uzaviena v zari 1931,

Alexander Hackenschmied,
BezUcelna prochazka



tria kontextualné navazovaly a sousedily s pracemi Alberta-Renger Patzche, Aenne
Biermann, Laszlo-Moholy-Nagye, Edwarda Westona, Imogen Cunningham, Man Raye,
Maurice Tabarda a dalSich.

Hackenschmied fotografoval zhruba mezi lety 1920-1950, pokud ,nemohl”
tocCit, ale fotit vlastné UpIné nikdy neprestal. Narozdil od ,celuloidové paméti filmu’,
pro néj fotografie, jak uvedl, nebyla ,tvorbou zcela nového svéta, cele zrozeného
z duchovniho nitra autorova“ a k tomu dodal: , Neni tedy fotografie pravym uménim
v nejvyssim slova smyslu, jest pouze ukazatelem a tlumocnikem neodkrytych kras
sveta.”Na vystavé Das Lichtbild, konané v Mnichoveé 1930, uved! svou fotografickou
tvorbu slovy: , Fotografie je pro mé jen cestou k filmu.” Nebyl pfiznivcem dadaisticke
nebo surrealistické doktriny a vytvarno a své predstavy realizoval cisté optickymi
prostredky. Dokladem toho jsou jak reklamni prace, vedené Ccisté puristickym
zamérem (fotografoval také pro Batu; v letech 1934-1938 byl zaméstnan ve filmovych
ateliérech ve Zliné), tak napr. momentky nalezenych vyloh, kterymi jak obsahové, tak
kompozicné predesel v Zase Jindficha Styrského. Fotografii jako fyzické i duchovni
medium ,nezneuzival® v kombinaci s ostatnimi femeslnymi technikami, pouze s ni
umné manipuloval v jejim optickém univerzu.
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Lehovec zacal filmovat pozdéji nez Hackenschmied. Také jeho fotograficke Usili zhruba
do poloviny 30. let spise rostlo, Hackenschmied s Berkou byli fotograficky nejaktivnejsi
vice na pocatku 30. let. Byl téz clenem Filmové a fotografickeé skupiny vedené Lubomirem
Linhartem (kterého zajimal predevsim film). Se svymi moderné komponovanymi
socialnimi portréty se Lehovec zGcastnil v roce 1933 vystavy socialni fotografie. Velkym
vzorem pro néj byl Eugen Atget, na néhoz v socialni tématice navazoval. Pri svém rocnim
parizském pobytu (1922-1923) fotografoval kavarny, jejichz obrazovy ,look” se moc od
Atgetova oka nelisi. (Zde je pfihodna zminka o navstéve Picassa v Praze, ktery, kdyz shlédl|
Fillovy obrazy rekl: , To je Fillasso.")

Hackenschmied s Lehovcem zalozili Film Klub. Chodili radi do kina, jako ostatné
cela jejich generace oslnéna ,novym nabozenstvim.” Lehovec natocil v roce 1941 film
Rytmus. Ve trinactiminutovém snimku jde o modernisticky pojatou demonstraci hudby

Ladislav E. Berka,
Moto Jawa



a baletu za pomoci oscilografu. Ve filmu se stridaji realistictéjsi pasaze v kombinaci
s klipové pojatym strihem. Jde o kombinaci detailnich zabér( baletu a velkych detaild
oscilografu. Timto autor ukazal, jak dobfe mu byly znamy Man Rayovy experimentalni
snimky. (Dilo mohlo byt docela dobrou inspiraci pro Woodyho Vasulku, ktery vytvarel
obdobné elektronické abstrakce v kombinaci s televiznim signalem).

Je dobré zddraznit, ze Jifi Lehovec byl za svého Zivota, diky svému Sirokému
zajmu a tvofivému duchu, élenem sdruzeni Devétsil, Film-foto levé fronty, Ceského klubu
fotograf amatérd, SV.U. Manes a spoluzakladal také Film-klub, Kratky film Praha, FAMU
(kde pUsobil léta jako pedagog) a ARSfilm Kromériz.

0d roku 1830 Hackenschmied organizoval prehlidky avantgardnich filmd v kiné
Kotva. Zde mohli divaci shlédnout mezinarodni avantgardni snimky autord zvuénych
jmen jako Man Ray, René Clair, Jean Vigo atd. 21. listopadu 1930 zde probéhla i premiéra
Hackenschmiedova filmu Bezucelna prochazka. Osmiminutovy film pojednava o niterném
prozitku chodce, ktery prochazi mésto, presnéji prazsky proletarsky Karlin. Chodec,
ztotoznény s hlavni postavou, jehoz psychickym i fyzickym druhym ,ja“ je sam autor
snimku, si skrze méstska zakouti uvédomuje sebe sama (1930). Film ma nékolik
rovin: 'V prvni se rezisér indetifikuje s hlavni postavou filmu. V predposlednim

zabéru chodec odchazi k horizontu na konec Cehosi, co Ize nazvat osudem,
zivotem, citem .. Odchazi vstfic novému zacatku. Druha rovina je kompozicni:
ve filmu jsou neékteré zabéry podobné napf. filmu Muz s kinoaparatem
(1929) reziséra Dzigy Vertova. Tento film je také oslavou organizmu velkomésta
a vyspélého stupné techniky ve spojeni se soucasnym modernim clovekem. Je tu vsak
rozdil v tom, Ze Vertov je ve svych radikalné komponovanych zabérech vice oslavny,
epicky. Hackenschmied je v pozici spise neutralniho pozorovatele, ktery reflektuje mésto
jako socialné-urbanistickou ,bublinu.” Oba tvurci ale shodné kombinuji provizorni , jizdu*
kamery za uzititramvaje, i automobilu s ,handkou.* 2 Nutnofici, a to plati pro mezivalecnou
avantgardu obecngé, ze tvurci vytvorili jakysi univezalni jazyk, kterym se vyjadrovali.
Casto uzivali naklonénych kompozic, sbihajicich se linii, velkych vyfezd obrazu apod.
Jisté, at uz baroko nebo treba moderna si vytvari svj kanon jazyka, ktery v tom kterém

23 / Kamera, kterou drzi kameraman v ruce a nataci ve stoje bud'staticky nebo pfi chizi.
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obdobi co nejpresnéji lumocdi pozadavky reflektované problematiky, ovsemn modernisticky
pristup ke zpracovani daného materidlu vychazi ze své strojové a multiplikovatelné
povahy. Treti rovina hovori cernobilou Skalou obrazu a kontrastné vyvolanym natocenym
materialem. Atmosféra filmu je tonalné dramaticka, nikoliv vsak Gzkostna. V podtextu
je ale stale rovnovaha dynamickych momentd a klidngjsich kompozic (napr. dvakrat
opakujici se zabér postavy v kaluzi, ktera kraci zabérem hlavou dol). Vse je svazano
koherentni strihovou skladbou, kde autor, sam autodidakt, projevuje cit pro profesionalni
strihovou skladbu.

0 svém filmu autor s odstupem Sedesati Sesti let fekl: ,Svdj film jsem
neplanoval, nemél jsem Zadny scénar. Byla to spis improvizace.” Nutno dodat, ze
bezicelnost, obsazena v nazvu filmu, v tomto pripadé neznamenala bezideovost a chaos,
ale improvizaci zvladnutou s hlubsim smyslem pro rad. Timto snimkem se Hackenschmied
hodnotove zaradil do kontextu evropské avangardni viny. Podobné niterny, i kdyz jiného
citového a vizualniho zaméreni, je snimek Odpoledni osidla (Meshes of afternoon, 1943).
Hackenschmied jej natocil v Kalifornii % (do USA se prestéhoval v roce 1940, nejprve 7il
v Kalifornii, posléze v NewYorku) se svou laskou Mayou Deren (ve skutecnosti se rezijné
na snimku podileli oba). Ctrnacti minutovy film ma jemny, surrealné-snovy déj, kde
hlavni postava, zosobnéna prave Mayou Deren, proZiva rozdvojeni své osoby. Jako zrcadlo
své duse se filmem tahne jeji treti ,ja", Cerna postava zeny, ktera ma misto obliceje
zrcadlo.Vznika virtualné-realny trojuhelnik entit: 1./ja, 2./moje duse a 3./moje fyzicka
podoba - télo. K rozuzleni prechod’ mezi sny, predstavami a realitou by mozna mél slouzit
klic, natoceny v nékolika zabérech, ktery se v jednu chvili zméni v n0z. Symbolicky vzato
smér k uzavreni pribéhu vede ke smrti, coz se taky stane. Na konci filmového pribéhu
vstupuje do mistnosti muz (Hackenschmied sam) a nachazi zenu mrtvou. Z pohledu
filmoveé recilze pribéh filmu takto Cist, z pohledu divakova - subjektivné - transcendentniho
nikoliv, protoze v této roviné je film ,neprenosny.” | o to Hackenschmiedovi, stejné jako
v pripadé Bezucelné prochazky, Slo, protoze se jako umeélec hlasil k niternému, nesnadné
prenosnému prozitku. K obéma snimkdm také uved|, Ze jsou jediné, ve kterych se ,citi byt
relativné plné obsazen.” Kromé spoluprace na filmu, Maya Hackenschmiedovi pozovala pro
soubor aktd Maya, ktery vznikl mezi lety 1942-1943.

Paradoxem je, ze se Hackenschmied vlastné proslavil jako dokumentarista
snimkem Krize (1939). V lété roku 1939 pfijel do Ceskoslovenska americky rezisér
a producent Herbert Kline, aby zde natocil dokument o pomérech a napéti mezi
sudetonémetskymi Henleinovci a ceskoslovenskym obyvatelstvem. Ve Zliné, v Batovych
zavodech, dostal doporuceni na Hackenschmieda, jako na vynikajiciho kameramana.
S nim a ostatnim dtabem pak nékolik tydnd nataceli po celych Cechach, Moravé a Slezsku.
Castecné se na dokumentu kameramansky podilel také Jaroslav Novotny. Clenem
stabu byl také cesky Zid Hanus Burger, ktery se vyznal v mistnich pomérech. Natoceny
material se pak podafilo vyvézt do Parize, kde jej Hackenschmied sestrihal. V dokumentu
se objevuji scény vyuky nasazovani plynovych masek v kombinaci se zatisimi plynovych
masek vystavenych ve vylohach. Surrealny podtext stfihu odkazuje na vytvarnou snovou
linku tehdy velmi zivého surrealismu, ovéem na rozdil od napt. Jindficha Styrského,
Jindricha Heislera nebo Miroslava Haka, Hackenschmied s Klinem skrze zatisi - ,artovky”
poukazuiji na stale vice zhorsujici se situaci ve staté. Zabeéry panenek, déti a dokonce i koni
s plynovymi maskami vyznivaji uz samy ze své povahy tragicky. Scéna s frontou zmlkych

24 / A. Hackenschmied - O Strihu, 1935
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lidi ¢ekajicich pred obchodem na cosi je v podstateé personifikaci ceskoslovenského statu,
zanechaného spojenci napospas, cekajiciho tise na svUj dalsi osud. Premiéra se konala
v New Yorku, 13. brezna 1939, dva dny pred osudovou okupaci Ceskoslovenska. 0 nataceni
rezisér uvedl: ,V Hollywoodu ma rezisér k dispozici ateliéry. Pro nas byla ateliérem cela
Jjedna zeme. V Hollywoodu neni treba skryvat vedouciho produkce v auté z obavy, ze by
vném nékdo mohl objevit Zida."S Klinem pak Hackenschmied je3té natocil ve Velké Britanii
a Francii dokument o atmosfére starého kontinentu v predvecer valecného konfliktu.
Nazev snimku Svétla zhasinaji v Evropé (Lights out in Europe, 1940) je prenesenym
bonmotem, ktery pronesl kratce pred prvni svétovou valkou britsky ministr zahranici
Edward Grey. Po uvedeni dokumentu v Americe kritik New York Times kladné zhodnotil
Hackenschmiedovu kameramanskou praci (i zde byl Hackeschmied zaroven strihacem)
a oznacil ho za ,vojaka v civilu.”

Hackenschmiedova tvirci bilance je znacna. Jako strihaC se podilel na filmu
Karla Plicky Zem spieva (1933). Také ho Plicka uvadél vzdy jako spoluautora. V roce
1965 spolupracoval s rezisérem Francisem Thompsonem na kratkém dokumentu Zit/
(To be alivel), za ktery spolecné obdrzeli Oscara v kategorii dokument. V roce 1968 natacel
Hackenschmied s producentem Hughem 0"Connorem dokument MY (US) o americkém
venkove. Kdyz nataceli v Kentucky, v jedné chudé venkovské oblasti, napadl je ozbrojeny
clovek a ve snaze zabranit autentické vypovédi jednoho z respondentd na né zahajil
strelbu. Hackenschmieda zachranila jeho kamera, ktera kulku chytila, kolega 0"Connor
Utok neprezil. Monografie nakladatelstvi Torst uvadi, Ze se Hackenschmied mezi lety
1929-1986 pod rGznymi jmény podilel na Sedesati Sesti filmech. Kinematografie byla
u néj nadrazena fotografii. K tomuto vztahu fekl: ,Obraz neni ve filmu absolutni hodnotou
s absolutnim, nemeénnym vyznamem, podobné jako neni hodnotou slovo ve vete, nebo
véta v odstavci, nebo ton v hudebni kompozici” Identicky potom zni teze poststrukturalisty
Rolanda Barthese o ,vyznamu Slova v fece souvéti...""”

Na zavér kapitoly

Ceskou mezivalegnou filmovou avantgardu charakterizuje ,nadsenec” s kamerou.
Tito lidé nebyli ani maliFi nebo literati, ale fotografové, na rozdil od prvnich fotografd, kteri
kromé samoukU pochazeli z fad malifd, védcd, typograf atd. Tim je dano jedno ze specifik
mezivalecného alternativniho filmu. Tito ,rezirujici kameramani” byli filmovi autodidakti,
ovéem dokazali rozlisovat mezi filmovou a fotografickou kamerou. Také se tehdejsi
zajemci o filmafinu néméli v mezivale¢ném Ceskoslovensku kde profesionalné vzdélavat
(FAMU byla zalozena v roce 1946), ale vlastné zacali tocit rovnou jako ,profesionalové.
Toto odpovida rozporu s celkovym pojetim modernismu. Jesté ve 20. letech 20. stoleti
byl chapan amatérismus jako blahodarny kulturné-sociologicky element, jako prinos
vytvarnému uméni. Ve 30. letech dochazi ke zméné - amatérismus je bran jako kratochvile,
neexaktnost v tvorbé, protoze nyni je pozadovana profesionalita a kvalifikovanost jako
zaklad. Moderna si vytvarela postupné sva specifika a pristupy, které potfebovala néjakym
zpUsobem zoficialnit a zinstitucionalizovat (zatim alespon mentalné).

Markantni je to napf. v pripadé fotomontaze, coz byla v té dobé velmi profilovana
vyjadrovaci vytvarna technika. Dobové vyhovovala reklamé, volnému umeéni i politicke
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(napred rudé, pak i cerné) propagandé. Fotomontaz a filmova montaz je transparentmi
prikladem kombinace nékolika exaktnich disciplin - grafiky, typografie a dvou nebo
vicenasobné expozice filmu. Je dokladem pozadavku univerzalniho profersionalismu
a mezinarodni srozumitelnosti. 0 fotomontazi psal Teige ve smyslu skutecné komplexnosti
moderniho jazyka pro vSechny. V souvislosti s timto se Ize zminit o tehdejsi oblibé casopisu
SSSR ve vystavbes fotografiemi El Lisického ( nutno pripomenout, jak nekriticky obdivovali
tehdejsi nékteri cesti (nejen) avantgardisté SSSR). Avantgarda se etablovala jako hlavni
platforma moderny a zdstala zdrojem inspirace pro dalsi dalsi generace.



Pokorny tvlrce Jan Beran

Jan Beran se narodil 4. srpna 1913 v UhercCicich na Breclavsku. Jiz
v tercii obdrzel jako darek od rodicy deskovy fotograficky pristroj, se kterym se
.skamaradil” Po gymnaziu absolvoval vytvarnou vychovu na Pedagogickém institutu
v Brné. Beran sam fekl, Ze se o fotografovani zacal zajimat v roce 1937, kdy vstoupil do
Klubu ¢eskych fotografi amatérd. Zde se poprveé setkal s fotografy Viléemem Reichmanem,
Janem Lauschmanem, V. Bouckem a dalSimi. Zacatku Beranovy fotografické drahy
predchazelo prvni publikovani nékterych fotografii v periodikach Fotograficky obzor
a Fotografie (mnohem pozdéji se zaslouzil o vznik Casopisu foto film, za coz obdrzel
v roce 1970 Cestné uznani ministerstva kultury). Spoluprace s obrazovymi periodiky
zahy nabyla pravidelngjsiho charakteru. Beran byl, da se fict, od pocatku své tvorby
mnohotématicky. V povalecnych letech se jako mnozijini vénoval humanisticky ladénému
dokumentu (fotografoval sportovnia spolecenské udalosti - cyklistické zavody, vSesokolsky
slet, fotografie Skromny obéd, Starecek z Muténic), zachycoval na fotografiich déti, stare
lidi, délniky apod. Nasel zalibu v surrealné vypadajicch méstskych zakoutich, ovsem
ve svém pristupu nebyl tak vytvarné rigorozni jako treba Viléem Reichmann, Emila Medkova
nebo Miroslav Hak, ale vice bezprostredni, détsky.

0d konce valky pracoval pét let v Ustavu pro film a diapozitiv jako metodik pro film.
V tomto obdobi dosahl Beran dvou vyznaméjsich Uspéchd a sice dvojnasobého ocenéni
titulem Mistr svazu Ceskych fotograf. Jeho fotografie se objevily v Ceskoslovenské
fotografii a sam vydal prirucky Pohybova fotografie a Stavba Obrazu (pozdéji vysel
také jeho ,manual” pro tehdejsi amatérskeé filmare Jak natacet, Filmova tvorba, clanky
o filmarském femesle v Casopisech Amatérsky film, nebo Amatérsky film a video).
Po roce 1948 se zmeénily poméry ve spolecnosti a proto si Beran na jedné besedé ROH
v Brné v Besednim domeé vyslechl tuto vétu: , Tady se uz Zadna beranovstina délat nebude!”
Byl oznacen za formalistu, cimz mu bylo jasné dano najevo, ze dosavadnim zpUsobem ke
své tvorbe jiz pristupovat nesmi a Ze se ma nadale fidit metodami stylu socialistického

realismu.2

25 / Dmitrij SostakoviC vzpomina ve svych pamétech na 40. léta v Sovétském svazu, kde se oznaceni ,formalismus ve
tvorbé”, nebo ,formalista” rovnalo ¢asto rozsudku smrti. Novinafi nebo umélci byli posilani do vézeni nebo rovnou na Sibir.
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V této dobé si Beran pofidil prvni 8 mm filmovou kameru. ZEasti to byla zvédavost a touha
po novych vyjadrovacich moznostech, dilem ,naplast” nanemoznost svobody fotografovani.
Po téchto prvotnich zkusenostech s filmem Beran uved!: ,Oiky fotografii jsem meél uz
vlastné zaklad, nebot fotografie a Film jsou viastne bratr a sestra.” Takeé se jednou vyslovil,
ze marad ,zivou fotografii” Filmu jako mediu Beran, da se ict, ,propadl”, protoze do konce
Zivota natocil na 120 kratkometraznich filmovych snimkd. S nimi dosahl cetnych Gspéchu
(v roce 1970 mezinarodni titul AFIAP, v roce 1981 Cesky narodni titul ASCF). V 5. letech
se stal ¢lenem filmarského Moravsko-slezského klubu. Na dotaz jednoho studenta, proc
presel od fotografie k filmu, Beran odpovedél: ,V cem nemohla zcela vyhovet fotografie,
to jsem nasel ve filmové tvorbe. Poltreboval jsem vyrazovy prostredek, kterym bych moh/
nejen presnéji vyjadrit myslenku, dcineji zapUsobit na divaka, sdelit mu své subjektivni
dojmy, ale také ho nekam zamerné zavést, vypravet mu o nécem mnohem podrobnéji
vyznam a moznost foltografického obrazu, ale vadi mi nekdy jeho staticnost, omezena
sdelovaci schopnost a mala moznost prinutit pozorovatele k mysleni a tim i pochopeni
zameru tvarce. Film tyto moznosti ma, ma svou filmovou obrazovou rec a navic mize
zapUsobit hudbou, mluvenym komentarem a zvukovou kulisou . ?® Zjednodusena technika
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a pristrojova automatika fotografickou a filmovou tvorbu znacné zpristupnila a usnadnila,
a proto si myslim, ze predevsim mladi lide by se méli venovat témto dvema obordm
soucasné.”

Beran ve vyse uvedeném citatu koncepcné promysli novatorskym zpUsobem
narativni hodnotu fotky, fotografického souboru, kdy fotografie nemize existovat jedna
bez druhé a filmu co by kinetického spojeni mnoha fotografii dohromady.

Jak prorocky z dnesniho pohledu tato slova zni, s ohledem na soucasny digitalni,
filmarsky provoz, kdy se da natacet a fotografovat na jedno zaznamoveé zarizenil Nekdy ani
po ukonceni prace neni zcela jasné, jaky vizualni produkt ma byt ve vysledku pouzity.

| pres dobové problémy s vycestovanim ze zemé se Beranovi podafilo zO¢astnit
se filmovych amatérskych festivald ve Spanélsku, Némecku, Francii a Italii. Na svych
cestach svétem poridil Beran nékolik kratkych filmG (San Feliv, 1965; Tossa, 1969;

26 / Chaplin kdesi prohlasil, ze nastup zvuku do filmu zpUsobi ,bezvédomi”, protoze se domnival, ze zvuk jako dalsi
rozmeér jednotného dila tuto jednotu narusi a bude tak odvadét divakovu pozornost od €isté obrazovych vjem0. A to nemél
pravdépodobné na mysli jen své herecké, pantomimické umeéni, kde se oko divaka musi soustitedit hlavné na fyzickou
gestiku herce, ale i klasickou hranou tvorbu.



Burano - ostrov benatsky, 1974 atd) v nichZ se rezijné nezabyva pouze natacenim
zaznamu reality ve stylu ,ja jsem tam taky byl" ale snaZzi se skrze svoji bytostné nevinnou,
détskou poetiku privézt hodnotny snimek, ktery ukazuje napr. odlisnosti dané zemé, které
nejsou hned zprvu znat. Podobny pristup ma i k lokalitam tuzemskym (Modlré nebe, 1950,

tento snimek ziskal 1. cenu v Narodni filmové soutézi), Valasské okénko, 1965; Jarni
disonance, 1957). Jelikoz se v nejen brnénském Zzivoté pohyboval v umeéleckych kruzich,
natocil v 80. letech také nekolik autorsky citlivych kratkych medailond svych kamaradd
a kolegl (napr. akademického malire Bohumira Matala, 1981; akademické socharky Sylvie
Lacinové, 1985; Sklo Jitky Forejtove, 1991). V roce 1960 byl Jan Beran také jednim ze
zakladatel0 a hlavnich organizatorU filmového festivalu pro amatérske filmare Brnénska
Sestnactka, ktera je poradana kazdoroéné v Brné dodnes. 2

Vyznamny brnénsky fotograf a pedagog K. 0. Hruby umoznil Janu Beranovi
Clenstvi v jiz zalozené fotografické skupiné VOX (tato skupina existovala v letech
1965-1972, jeji clenove byli K. 0. Hruby, Milos Budik, Vladimir a Sona Skoupilovi, Josef
Tichy, Antonin Hinst). V této skupiné nebyl vyhlasen nejaky konkrétni program, co se
tyce témat nebo pristupu k nim. To Beranovi vyhovovalo, mohl se zde volné realizovat,
coz také souviselo s celkovym spolecenskym a kulturnim uvolnénim konce Sedesatych,
.predinvazijnich” let.

V dobé 60. a 70. let fotografuje Beran rdzna méstska zakouti, zpUsobem
ne nepodobnym tvorbé Vaclava Chocholy. Beran je ve fotografiich détsky vtipnym
a zvédavym hledacem (fotografie hrajicich si deéti nabizi analogii s tvorbou Dagmar
Hochové), kompozicné ovsem kombinuje odkaz avantgardy (naklonéné klepace na
koberce, délnik se sklenénou tabuli atd.) s naivnim pristupem nahodného chodce nebo
nalezu. Toto je jedno z mnoha tvircich pojitek, které spojuje Beranovu jak fotografickou,
tak filmovou tvorbu.

Diky svému celozZivotné nadseneckému, objevitelskému pristupu k  Zivotu
a k tvorbé si Beran uchoval mladého ducha cely svij Zivot. Z tohoto pohledu by dnes
byl Beran nadsenym ,blogerem” nebo ,youtuberem®, ktery ma k dispozici nepreberné
mnozstvi vyjadrovacich prostredkd. Otazkou je, zda by byl (ve smyslu slov Dostojevského,
ze kdyz je mozné vsechno, neni mozné nic) timto bezbrehym ,,oceanem vizualniho gulase’,
ve kterém se smyvaji rozdily v kvalité tvorby, frustrovan, nebo naopak nadsen ...

Vjeho tvorbé je spojen rad - systém aimprovizace, chténé i nahodilé. Je intimnim,
ale mezinarodné srozumitelnym autorem. K. 0. Hruby o ném uvedl, Ze je se svym prinosem
fotografii na stejné roviné ceskych autord jako byli Jan Lukas, Eugen Wiskovsky nebo Karel
Ludwig. 28

Kdyz byl jednou Jan Beran tazan, kde bere naméty, odpovedél nahodile, nevinné,
ale presné: ,Kolem sebe.” Zemrel 6. Gnora 2003 v Brné.

27 / Charakter festivalu pozaduje kratkometrazni snimky vétsinou do stopaze 25 minut. Zaznam byva pofizovany na
amatérské nebo poloprofesionalni kamery (dFive filmové formaty 8 a 16 mm, dnes videokamery a fotoaparaty s moznosti
kontinualniho ,filmového” zaznamu).

28 / Milos Uhlit, Diplomova prace, Jan Beran - Fotograficka tvorba, 1994
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Jaroslav Kucéera

Jaroslav Kucera (1929-1991) absolvoval kameru na FAMU v roce 1951 a nalezel
k prvni generaci akademicky vzdélanych kameramand, ktefi se uplatnili v zestatnéném
filmu. Prestoze politicke zmény ve spolecnosti po Gnoru 1948 byly v protichGdném
pohybu, tato generace se vyznacovala aktivnim, svobodnym, tvircim a experimentujicim
pristupem, kterym se snazila odlisit od ceské kameramanske skoly dvacatych a tricatych
let. Generace Kucerovych predchidcy vytvarela styl, ktery byl kromé vlivu ruské
avantgardy a expresionismu vyrazné poznamenan dokumentarni fotografii. (Fotografie
méla v samotnych pocatcich veliky vliv na filmovou tvorbu a porad si ho do zna¢né miry
uchovava. Mnoho postupt z fotografovani je vyuzivano v kinematografii. 0d kameramana
se ocekava, ze bude mit znaéné védomosti o fotografii, vytvarny cit a smysl pro kompozici,
figuraci a rytmus obrazu, podobné jako fotograf. Dodnes se uchazeci oboru kamera na
FAMU musi prezentovat seérii fotografii a absolvuji fotografické seminare v ramci vyuky.)
Sledujeme-li profesni drahu Jaroslava Kucery a seznamime-li se s jeho archivy, vidime, ze
jeho kameramanskeé a fotografické vidéni vyristalo ve vzajemné symbidze mozna vice nez
u jinych kameramand. Diky vystavé nazvané Mezi-obrazy: Archiv kameramana Jaroslava
Kucery, ktera probéhla v roce 2017 v Domé pand z Kunstatu v Brné a stejnojmenné publikaci
vytvorené kuratorkou Katefinou Svatonovou se mdzeme s tviréimi postupy Jaroslava
Kucery seznamit podrobné. ,Kucera svij archiv fotografii vytvarel cely Zivot, pricemz pro
néj nebylo ani tak podstatné, aby vysledna fotografie byla skutecnym artefaktem, ale slo
mu zejména o zachyceni pohledu, archivaci ,skutecnosti’ ale nikoli v jejim historickém
rozmeru, ale zejména jeji atmosfery, svételnosti, prostorovych proporci a barevnych
odstinu a kontrastd’, zminuje kuratorka vystavy.

Kucera touzil byt pGvodné malirem a mél tendenci byt spise fotografem
a basnikem, ktery vzdy hledal cesty jak prekrocit stereotypni vnimani a tradicni snimani
obrazu, ale zaroven se dokazal podridit pozadavkdm reziséra a vcitit se do ného, ¢cimz
se z basnika stava spise prozaik a dokumentarista. Pravé v dobé komunismu, s jeho
ideologickym a do znacné miry estetickym diktatem, to bylo zfejmé Kucerovo specificke
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basnické vidéni a jeho vnitrni nazirani svéta, které udrzelo vysokou kvalitu jeho tvorby.
Se svym kolegou Janem Kalisem vydali ve Filmu 61 programovy clanek Filmova
fotografie a jeji Funkce, ve kterém mimo jiné pisi: ,Cim je kameraman povinen filmovému
dilu, jak mu slouzi? Je vytvarnikem filmového obrazu.” Kucera se pohyboval v prostoru
vymezeném na jedné strané pozici kameramana jako technické slozky filmu a na druhé
strané polohou umélce, ktery usiluje o svébytné vidéni.

Archiv Jaroslav Kucery je velmi r0znorody a je svédectvim o poctivéem
tvOrcim pristupu k jednotlivym latkam. Jeho fotografie, diapozitivy a filmy byly nékdy
samostatnym umeleckym vyjadrenim, Casteji vsak plnily funkci pripravy nataceni
konkrétniho filmu. Fotograficky material testoval a zjistoval jeho moznosti (tonalitu,
citlivost, svételnost, barevnost ¢i kompozicil, fotografie mu umoznovala zastavit na
okamzik filmovy Zas, a ten pak podrobit zevrubnému zkoumani. Casto fotografoval své
déti a zenu. Nékteré fotografie tvori série a da se mluvit o pfipravé, ktera resi i strihovou
montaz a navaznost jednotlivych zabérd - usporadani od detailu k celku apod. Vedle
téchto fotografii najdeme v pozUstalosti umélce také reportazni fotografie vsedniho
Zivota, v duchu fotografd ,vsedniho dne” padesatych a Sedesatych let. Kameraman
Kucera do filmd nékdy vkomponovaval fotografie tak, ze je vkladal do obrazovych

kolazi, Gvodnich titulkovych sekvenci filmu, rytmizoval statickymi fotografiemi filmové
sekvence, vyuzival je jako pozadi pro hereckou akci, nebo je vyuzival specifickym
zpUsobem v inscenacich Laterny magiky atd.

Kucera si tvoril jakousi zasobarnu obrazd, pohledd. Skutecnost nahlizenou
fantazijné si potreboval zaznamenat a vracel se k témto zaznamuim pri dalsi tvorbé.

Formalni prostfedky filmu se kromé pohybu shoduji s fotografovanim a je
jasné, ze se Kucera fotografickym procesem inspiroval, a to jak v komponovani, tak
v experimentovani pri vyvolavani filmu. Kucera byl hledac, ktery premyslel i o tom, jak
by Sel material jeste i laboratorné zpracovat. Da se fici, ze jeho mysleni o obraze bylo
prioritné fotografické. V prvni radé pro néj byly dulezité prostorové, svételné a barevné
kompozice, zato pohyb kamery Casto zUstaval jakoby dopliujici slozkou.
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V' KuCerové tvorbé nalezneme casto fotografie rozpadajiciho se svéta,
starych budov a opryskanych zdi, autovraku, vyrazenych jizdnich kol a dalSich objektd
opotfebovanych a spotfebovanych civilizaci. Kucerovy fotografie vypovidaji o vnimani
sveta s jeho korozi a pomijivosti, ale zaroven maji vysokou vytvarnou Uroven a pUsobi
svou plasti¢nosti. Vidime Kucerovo zaujeti strukturou, jakou zname napriklad z obrazd
Vladimira Boudnika. Podobna témata se objevila ve filmech Sedmikrasky (1966, rezie
Vera Chytilova), Démanty noci (1964, rezie Jan Némec) nebo ve fragmentu, ktery se
zachoval ve filmovem zaznamu - 1984: Rok Orwela (jednalo se o komunisty zakazany
projekt), ale také v Diteé Saxové (1967, rezie Antonin Moskalyk), ktera se odehrava
v podobné ladéném prostredi a rozpadlé povrchy casto tvofi druhy plan zabéru. Kucera
oviem nemél ambice tyto fotografie samostatné vystavovat. Vénoval se racionalnimu
uchopeni fotografie, zkoumal jeji detaily, vnitini rytmus, povahu materialu, prevod
trojrozmérnych objektd do dvojrozmeérného obrazu, jejich perspektivu atd. Nefesil proto
prioritné obsah, $lo mu o pochopeni procesu ,materializace pohledu.”

Nemaly zajem vénoval fotograf Kucera pfirodé a zivym organismom, coz byl
protipdl k jeho fotografiim odlozenych ,vydobytkd techniky” na méstské periferii. Priroda
jako by mu slouzila predevsim ke studiu barev. Analyza slozek barevnych tond se u néj
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podobala pristupu modernich malird. Podobné jako Cézanne (,Pfiroda neni v plose, je
v hloubce.") vnimal barvu jako néco, co pomaha strukturovat prostor. Uvédomoval si, ze
barva vyrazné napomaha vytvorit hloubku zabéru. Kucera tento princip vyuzil napriklad
v zabérech mizejici zimni krajiny ve filmu Vsichni dobri rodaci (1968, rezie Vojtéch Jasny).
Snih stridajici se s obnazenou hnédozemi jako by se vpijel do horizontu, ktery mizi,
redukuje se barva a zabér se priblizuje abstraktnim obrazdm krajiny i abstraktnim
KuCerovym fotografiim textur. Ostré kontrasty tmavych a svétlych ploch nalezneme
v jeho fotografiich zasnézeného lesa a obdobné zobrazeni lesni krajiny nalezneme také
ve zminéném filmu. Archivy nam nabizeji také c¢ernobilou fotografickou studii pisecné
duny, jejiz kontury se rozpadaji a nerealisticky mizi. Tuto zkusenost vyuzil Kucera jako
kameraman snimku Ovoce stromu rajskych jime (1969, rezie Vera Chytilova) se zvlastne
surrealnym bezcasim.



V Kucerové tvorbé mizeme nalézt fadu momentek, které se vyznacuji znacnou
davkou autenticity. Prolinani tohoto fotografického stylu do filmu se objevuje ve filmu
Smrt mouchy (1976, rezie Karel Kachyna), ve kterém je Ustredni postavou mlady fotograf,
ktery az obsesivné zaznamenava veskeré déni kolem sebe. Kucera Casto zastavuje filmovy
obraz do momentky, abychom se jako divaci priblizili vnimani svéta hlavni postavy a nékdy
naopak rozpohybuje fotografie - momentky, fotografované hlavnim hrdinou, tim ze sérii
fotografii fadi v rychlém sledu za sebou. Ve filmu Krik (1963, rezie Jaromil Jires) zase
fotografie narusuji linearni vypravéni, v okamzicich, v nichz si hlavni hrdina prohlizi rodinné
fotoalbum, tyto fotografie filmove ozivaji, stridaji se a vyplnuji filmovy ram. V tomto filmu
je takeé rozvijen vztah pohybu a stati¢nosti ve scéné lyzovani. Filmovy obraz je slozen ze
statickych momentek. Stridani statickych a pohyblivych obrazd podtrhuje halucinaéni
scénu domnélé vrazdy v Démantech noci.

Kucera vsak Casto vsechny vyse uvedené pristupy kombinoval a vytvarel originalni
kolaze, coz je Casto patrné na jeho fotografiich rodiny. Tento pristup vyuzil v animacni
technice pookénkového snimani svych blizkych, prirodnich Gtvard, svych vytvarnych praci
a to s prudkou zmeénou Sirky zabéru a zménou rakursu. V extrémni podobé princip kolaze
vyuzil ve filmu Sedmikrasky, kde se podobné jako ve filmu Ovoce stromu rajskych jime
objevuje mnoho detailnich fotografii kvétin.

Na Kucerovych fotografiich, v prirezu celé jeho tvorby, se da pomérné dobre
vysledovat i jeho pristup ke sviceni. MUzeme pozorovat expresivni sviceni (podobné se
objevovalo v avantgardnich snimcich z padesatych let) jako v pripadé snimku siluety
postavy silném protisvétle, ktera vznikla pri nataceni filmu Prezil jsem svou smrt (1960,
rezie Vojtech Jasny). V tomto filmu ovsem Kucera vyuziva nejriznéjsi formy sviceni,
vCetné prirozeného sveétla. Setkame se zde ovsem se svicenim expresivnim, barokizujicim
¢i difbznim. Ve snimcich ze Sedesatych let (Destivy dena Krik) ma jiz sviceni dokumentarni
raz, jak je znamo z neorealistickych film.

Kucera byl umélec nepokojné duse, ktery neustale hledal moznosti tvorivého
vyuziti médii a miloval experiment, coz v dobé normalizace mohl podniknout snad jenom
ve fotografii. Proto u néj nachazime v tomto obdobi radu ,informelovych” fotografickych
studii rozpadajicich se povrchU a struktur. Vyuzival dlouhy expozicni cas k fotografovani
mésta, ¢imz vznikaly velmi dynamické obrazy, kterymi se vymanoval z banality doby.
Podobné nasly uplatnéni Kucerovy fotografie nebe a more v inscenacich Laterny magiky.

ProC se takto kreativni tvirce, evidentné plny vnitiniho pretlaku, neodhodlal
k vlastni rezijni tvorbé? Ucinil tak pouze v dokumentarnim autorskem filmu Prazsky hrad
(1982), kteréemu predchazely rovnéz bohaté fotografické studie.
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Juraj Sajmovié

S trochou nadsazky se da fici, ze Juraj Sajmovi¢ probudil svdj talent v temném
podzemnim bunkru pod kuchyni, kde se jako trinactilety Zidovsky kluk ukryval se svou
mamou, bratrem, sestrenicia dalSimi. Spolecné doufali, Ze to Silenstvi, které se odehravalo
tam nahore, nékdy skonci. Do osvobozeni zbyvalo jesté pUl roku. Dira byla osvétlena
slabou zarovkou a touha po Zivoté se zde misila s napétim, stresem, nudou a ponorkovou
nemoci. Tato vybugna smés napliiovala cely prostor k zalknuti. Unikem se pro Juraje stalo
obkreslovani znamek. Travil tim celé hodiny a v tu chvili se citil svobodny. Po cely Zivot si
pamatoval jejich nazvy jako Vitéz Stalin, Vitéz Vorosilov, Fuj Hitler ... da se rici, ze tady se
zrodil a formoval jeho umélecky a hlavné lidsky postoj k Zivotu.
sméfovaly na VSUP do Bratislavy. Na grafiku se sice nedostal, ale na fotografii méli jedno
volné misto. Skolu Usp&sné zakondil maturitou a poté se rozhod| pokracovat na prazské
FAMU, kde chteél studovat filmovou rezii. Tam ho sice nevzali, ale na kamere bylo jedno
volné misto.

Fotku si na skole zamiloval a uz tehdy pro néj byla posvatna. Znamenala pro ného
tvlrci svobodu. Skrze ni vyjadroval svoje pocity a myslenky, zatimco k filmové kamere si
hledal vztah postupné. Tehdy se citil byt vice rezisérem nez kameramanem, ale nakonec
v sobé probudil mysleni vytvarnika, ktery na filmovy pas prenasi jednotlivé obrazy,
zhmotnuje rezisérovy myslenky a predstavy. Naplnovalo ho, Ze z pozice kameramana se
stal zasadnim a urcujicim prvkem stojicim za vyslednou podobou celého dila.

Na FAMU jesté tenkrat katedru fotografie neméli, ale v prvnich dvou roénicich
prichazeli posluchaci oboru filmova kamera do styku s fotografii pomérné casto
a prikladala se ji zvlastni ddlezitost. Da se fici, ze v namétech zde panovala jista volnost,
ale fotografovani socialistické tématiky se dalo vyhnout jen stézi. Juraj Sajmovi¢ se
vsak uz tehdy snazil hledat sam sebe, svUj osobity pristup, vidéni a svétonazor. Fotil
auto, které na Karlové mosté projizdélo pred krizem, babicky, které sedély u pomniku
Frantigka Palackého. V Sarce se mu podafilo vyfotografovat dva milence. Bylo na nich pry
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videt, jak moc se maji radi. Své dilo cely nedockavy na druhy den prezentoval na skolnim
seminari. Odborny asistent katedry kamery Jan Smok si pry fotografii prohlizel prvné Uplné
zblizka, pak s pfimhourenym okem a s natazenou rukou zpovzdali, a nakonec zvysenym
hlasem pravil: ,A to ma byt co...? To dévce tady vypada, jako by sralo!”

Tehdy zatal student Juraj Sajmovic pochybovat nejen o sobg, ale také o viem
kolem. Nastaly mindraky, pady, Spatné znamky, alkohol a hlavné zadna vile, ani radost
z prace. Na prostredi Sarky véak nezaneviel a vracel se tam pomémé Zasto. Zde takeé
vznikla jeho rocnikova prace s nazvem , Jar.” Melodrama na pozadi skal a baroknich mraku.
Rozchod na louce plné kopretin, u potoka, na lavicce. Dvaactyricet diapozitivd ve sklenénych
rameccich, které promital spolecné s hudbou Rachmaninova. Tézka lyrika, po které
nasledoval dalsi stret. Porota se zhrozila, Ze pry je ,sentimentalni chlapec ze Slovenska”
a ze skoly ho pro nedostatek talentu vyhodili. Nepomohl ani dlouhy, upfimny dopis
0 sobé, o svych mladistvych problémech, o uméni a o spousté jinych véci. Nepomohla ani
maminéina intervence. Docent Smok mu ve formalnim desetifadkovém dopise psaném
na stroji odpovédél, Ze talentu se neda naucit a radil mu, at radéji nastoupi vojenskou
zakladni sluzbu, nebo se necha zaméstnat na posteé.

Ten moment pro Juraje znamenal konec. Smutny a zklamany, jen s fotoaparatem,
se vydal lécit se do slovenské krajiny, kde se mohla naplno projevit mlada rozervana duse
Lsentimentalniho chlapce ze Slovenska.” Jako poutnik prochazel krajinou a dival se.
Zaznamenal ji jako romantickou i podvecerni. Videl Bozi muka, ktera se stejné jako ostre
rezané vrcholky hor pnula k nebesim. Vidél lidi, kteri k této krajiné prinalezi a podileji se
svou kazdodenni praci na jejim obraze. Dfevorubce, sekace a pohrabovacky, poutniky, lidi,
co se krajinou vraceji k domovu a jiné, ktefi jen tak posedavaji na zaprazi domu béhem
nedélniho odpoledne a odpodivaji. Ti vsichni v jeho dile spole¢né vytvareji obraz, kde jsou
krajina a lidé propojeni v jeden celek. Opacny princip pouzil u konkrétnich lidi, které na své
cesté potkaval. V jejich detailech nachazel predobraz samotné krajiny, ktera jimi prostupuje
a zrcadli se v jejich tvarich. Hluboke brazdy vrasek a odi, které hodné vidély. Lze z nich
vyCist nelehky osud, ale i radost, nadéji a nékdy az zablesky jakéhosi furianstvi. Nejvice vsak
promlouvaji oci déti. V nich je videt béh celého sveta. Jsou temné a posmutnélé, jakoby
o budoucnosti védély mnohem vic nez my, modré, zasnéné, které vzhlizeji k vysinam,
veselé, vazné i rostackeé. Je celkem jedno, kdy se poutnik Juraj do slovenske krajiny vracel.
Jednotlivé snimky, které si odtud prinasel v probéhu 50. let, se svoji vypovédni hodnotou
témer nelisi. Poetika krajiny, struktury stromu se stejné jako osudy lidi, ktefi zde Ziji,
nemeéni. Tvare vypravéji porad stejny pribéh o Zivote, radosti, utrpeni, lasce, nadéji i bolesti,
pribéh, ktery trva.

S jeho vyhazovem z fakulty to nakonec, tak jak tomu uz v Zivoté obvykle byva,
dopadlo UpIné jinak. Novym hlavnim profesorem katedry se stal kameraman Némé
barikady Vaclav Hunka a Zovialnim zpGsobem sobé vlastnim prosté rozhodl, Ze to s Jurajem
jesté zkusi. Behem nasledného studia a na zakladé jeho dalSich praci ho vzal na milost
i docent Smok. Nakonec pry ho nejen toleroval, ale i uznaval jeho pristup k tvorbé zalozeny
na prozitku.

Juraj Sajmovié sam tento stiet zpétné povazoval za velmi dolezity pro svoj
dalsi umélecky i lidsky rozvoj. Na jedné strané clovek, kterého prese vsechno povazoval
za moudrého a za jednoho z nejlepsich teoretikd a pedagogt v oboru fotografie a filmu
U nas, a na strané druhé mladik, ktery se vznasel v oblacich a byl pIny ryziho citu, jenz se
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pokusil zachytit fotografii. Pro néj se zamilovana divka dotykala hvézd, zatimco pro Smoka
srala. Tehdy se mu jesté nepodarilo podat divakovi to, co vidél, a zaznamenat realitu tak,
aby ji vnimal stejné, aby k divakovi obraz promluvil stejnym jazykem.

Jednoho sychravého dne kraceli zcela nahodné vedle sebe od budovy FAMU
student katedry filmové kamery Juraj Sajmovi¢ a profesor inzenyr Lubomir Linhart.
Juraj si pod pazi tehdy nesl slozku s fotografiemi. Slovo dalo slovo a profesor Linhart si
chtél mermomaoci prohlédnout studentovo dilo. Oba stali ve vchodu domu, chranéni pred
mrholenim, a profesor Linhart si micky a ddkladné prohlizel téch nékolik fotografii, které
u sebe student mél a nechapavé kroutil hlavou. Byly tam slovenské krajiny s kFizi, milenci
v traveé i na laviCce, zamlzené ulicky kampy v protisvétle a nékolik divcich portrétd. Chuili
pry mlicel a pak si ho preméril dlouhym, zkoumavy pohledem a prones! vétu, ktera mu
dozivotné utkvéla v paméti: ,Clovece, vzdyt vy jste kandn!” Pravdépodobné byl zvykly,
coby clen nejrizngjsich vybeérovych komisi, vidat jina témata, a tak je mozné, ze ho
Sajmovicova prace oslovila. Vysledkem tohoto setkani byla reprezentaéni dvojstranka
v prestizni revue Fotografie 59 s clankem o autorovi. Na svou dobu byla Fotografie 59
pomeérné nekonvencnim a odvaznym ¢asopisem s Sirokou paletou namétu, kde se dokonce
objevovaly decentni zenské akty. Hlavni redaktor revue, kterym tehdy byl fotograf Vaclav

83

Jird, Jurajovi prorokoval, vzhledem k tomu, Ze prave koncil FAMU, Ze u fotografie dlouho
nezUstane, Ze ho stejné jako mnoho jinych fotografG pohlti film. A to se takeé i stalo.
Foto dle vybéru. Slovenskeé krajiny s kfizi, milenci v trave, zamlzené ulicky kampy... mozna
se pokusit dohledat fotky otistené v Revue 59

Prestoze mél Vaclav Jir0 do jisté miry pravdu a Juraj Sajmovi se nakonec prece
jen ,ozenil" s profesi kameramana, své ,milenky” v podobé foceni se nikdy docela nevzdal.
0bé profese dusledné rozlisoval a kazda mu prinasela néco jiného. Zakladal si na tom, ze
7adna z jeho fotografii nevznikla ve spojitosti s filmem, na kterém pracoval. Ucta a osobity
pristup k samotnému procesu fotografovani mu to nedovolily. Oba tyto procesy povazoval
za natolik rozdilné, ze je nikdy nekombinoval. Kazdy v ném probouzel jinou ¢ast jeho
osobnosti.



Profese kameramana ho nutila byt dravym, pohotovym, ale také fyzicky zdatnym.
Jeho specialitou tehdy byla ,rucni* kamera, 2 kterou Uspésné uplathoval nejen u reportazi
a dokumentd, ale pozdéji si ji prenesl i k hranému filmu, kde nebyla, vzhledem k narokim,
jaké kladla na osobu kameramana, UpIné béznou.

Zakladnimi predpoklady pro takovy zpUsob prace jsou kromé jiného pohotovost,
cit pro kompozici a naprosté soustredéni. Nezbytnym pozadavkem je i jisty cit pro vnitrni
rytmus, ktery v téchto dlouhych, nékdy az nékolikaminutovych zabérech nahrazuje strih.
Svet musi kameraman vnimat obéma ocima soucasné a zaroven kazdym zvlast. Jednim
pres optiku kamery s ohniskem treba 35 mm a tim druhym vse, co se kolem néj déje
s ohniskem priblizné 6 mm, tzn., Ze musi obsahnout vsechno kolem sebe v rozsahu 180 °.
Pro Juraje Sajmovice byl tento zpUsob natageni jeho paradni disciplinou.

Fotografovani pro néj znamenalo pravy opak. Prese vsechno co mu filmova
tvorba prinasela, v ni byl jen spolutvircem, zatimco fotografem byl vzdy sam za sebe.
Béhem fotografovani nemusel myslet na herce, stfih, dekoraci, svétlo, ¢i clonu, vsechno
mél pripraveno ve své mysli a vse se automaticky indikovalo v okamziku potreby. Zbyvalo
se jen divat kolem sebe a trpélivé Cekat, az nastane ta stastna konstelace. Pokud byl v té
chvili dostatecné pokorny a trpélivy, tak jisté se objevil nékdo nebo néco, co povazoval
za krasné, pravdivé, ¢i sdélné. V ten moment nastava pro fotografa ta nejdilezitejsi véc,
ktera celemu jeho konani dava smysl - okamzik. Okamzik, ktery je neopakovatelny,
jedinecny, ktery je esenci a podstatou fotografie.

Své objekty, kterym skrze svoji pracidaroval vecnost, casto hledal na mistech mimo
hlavni cestu, na mistech, kde ruch Zivota byl jiz sotva slysitelny. Spoustu z nich fotografoval
z dalky, kdy se na jeho snimcich objekty stavaly soucasti sirokého, vseobjimajiciho celku.

Obecneé se da Fici, Ze umélec si nehleda témata, naméty pro svoji praci, ta si hledaji
jeho a je jen na ném, jestli je v dany moment pripraveny jim naslouchat a nasledovat je.
V pripadé Juraje Sajmovice je viak jedno téma, které se tomuto vymyka. Da se fici, ze
mu bylo predano jeho predky a nasledné jej provazelo celym Zivotem jako punc i cejch
zaroven. Jeho kofeny, moudrost véku a vira, stejné jako projevy netolerance, ponizovani
transportu, vsudypritomny strach o Zivot, navrat a nasledné pUlrocni pobyt v podzemnim
krytu - téma, které Zil, svou fotografickou i filmovou tvorbou s pokorou naplhoval.

Jednim mist, kam se po cely Zivot vracel nasat némou, hlubokou az filosofickou
samotu byl Stary Zidovsky hibitov v Praze, kde podle ngj jednotlivé kameny skladal
sam BUh, kam se lidé chodivaji modlit, prosit i prat si, nebo jen tak postat v mistech,
kde to duchovni energii doslova vibruje. Ostré svetlo méni konkrétni osobu na mytus,
ze soucasnosti déla vécnost a zkoumavé nahlizi do nasich mysli a dusi.

Béhem sedmdesatych a osmdesatych let Juraj Sajmovié svdj fotoaparat na
pomérné dlouhou dobu odlozil. Zivot u nas ovladl kazdodenni stereotyp a seda beznadgj.
Na konci osmdesatych let prislo spolecenské uvolnéniTato zména Sajmovice probudila
z bvOrdi letargie, svézi vitr prinesl nové moznosti, nova témata, chut do prace a predevsim
nadgji. V odbornych kruzich je Juraj Sajmovié vzdy vniman spis jako kameraman.
V pravém slova smyslu se fotografem vlastné nikdy nestal. Fotografie ho na plny Gvazek
nikdy nezaméstnavala, nezakladal si archivy, nemél zakazky, nevydaval publikace,
nezabyval se technikou a fotografie ho vlastné nikdy nezivila. Do knihy slovenskych
fotografu se dostal docela nedavno.

29 / Tu vyborné uplatnil v televiznim serialu Sanitka (1984, rezie: Jiri Adamec).
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Presto tvoril, sporadicky vystavoval a publikoval, jelikoz filmovani, které se pro néj
¢im dal casteji stavalo jen zdrojem obzivy, mu uspokojeni a pocit seberealizace prinaselo
jen omezeng. To byl hlavni dovod, pro¢ fotografii neopoustél, a i kdyz mél rizné dlouhé
prestavky, tak se k ni vracel. Jeho mysl| se jakoby zatouzila zastavit. Bazila po vnitinim
klidu, zamysleni, intimité i po dialogu a pousmani. Vse bylo provazeno ocekavanim
a lehkym chvénim, které mu samotny proces fotografovani dopraval. Okolni svét se nabizel
v touze ho alespon na moment vytrhnout ze sparG hekticnosti a shonu, které s sebou
prinasi filmovani. To vabeni se nedalo odmitnout a on neodmital.

Zaveérem se da Fici, ze v dnesnim pomateném a uspéchaném svéteé se klid v dusi,
nezbytny k hledani krasy a opravdovosti, nachazi ¢im dal obtiznéji. Da se jesté objevit,
ale stoji to spoustu prace. Myslim, ze to mGze potvrdit kazdy, kdo se o to alespon trochu
poctivé pokusil.

Dnedni doba postradala pro Juraje Sajmovice tolik potrebnou poezi,
kterou tak hezky obrazové ztvarnil ve filmu Golet v Gdoli (1995, rezie: Zeno Dostal.
Juraj Sajmovic myslel, ze by témi zazraénymi léciteli snad mohli byt umélci. V kazdéem
pripadé to nikdy nevzdal a pokousel se najit Ik po cely svdj Zivot.
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Alois Nozicka

Alois Nozicka se narodil 19. 8. 1934 v Rudikové u Trebice. Jiz jako dvanactilety
zachycoval tuto Cast VysoCiny nejprve olejovymi malbami, pozdgji prvnim deskovym
fotografickym pristrojem, ktery dostal od otce. Jak uved|, v té dobé ho inspirovali maliri
Julius Marak, Antonin Slavi¢ek, a Antonin Chitussi.

V patnacti letech odchazi do Brna, po néjaké dobé do Prahy. ,Novakovu" Trebic
ajeji tajemnou ctvrt Zamosti jako dité moc neznal. S obéma se sblizil az jako mlady zacinajici
vytvarnik v prazske Surrealistické skupiné Vratislava Effenbergera.®® Ladislav Novak byl
pro mladého Nozicku originalnim, experimentalnim umélcem. V roce 1950 byl prijat na
stredni uméleckoprdmyslovou skolu do Brna, obor fotografie. Fotografii si vybral dle svych
slov ,asi proto, Ze Iépe maloval, nez hral na housle.” Jednim z jeho pedagogl byl K. O.
Hruby. Na skole fotografoval na stredni format, pozdéji na kinofilm, coz byl ten ,spravny”
format pro budouciho kameramana. Diky Hrubému se Nozickovi dostal do rukou Svycarsky
mésicnik Camera, kde se poprvé seznamil treba s umeénim Man Raye, coz byl ,pfijemny
ostrov nového” v prostredi tehdejsiho socialniho realismu. Tehdejsi zaméreni mésicniku
kladlo dUraz na detail prostrednictvim fotografii napr. Andre Kertésze nebo Brassaie,
ovsem své budouci motivy zacal objevovat Nozicka az s prichodem na FAMU, kam byl
v roce 1954 napoprvé prijat na obor kamera. Jeho spoluzaci byli Jaromil Jires nebo Juraj
Sajmovic. FAMU zakonil absolventskym filmem Docela viedni nedéle. Poté nastoupil do
Ceskoslovenské televize jako kameraman. V dobé jeho prichodu méla CST za sebou Sesty
rok provozu. Nozicka mél hlubsi a technictejsi vztah k televizni elektronice, narozdil od
svych spoluzaky, ktefi po studiu mifili do barrandovskych studii. Do konce své kariéry se
podilel nazhruba pétistech televiznich projektech. Se svym televiznim kolegou, scénaristou
a dramaturgem Jirim Goldem vytvorili dva podnétné filmy pro Kratky film Praha. Prvnim
z nich byla obrazova esej o Frantisku Halasovi Zaklinani (1969). Zde bylo zamérem obou
tvircU spojit dva Halasovy texty, konkrétné Nikde a Ja se tam vratim v jeden obrazovy
celek. Z prostredi blizkého Nozickové pozdeéjsi tvorbe, tedy smetiste, vzesel ve stejnem

roce druhy jejich spolecny snimek pdvodné nazvany versem z Dantovy Bozské komedie:

30/ Do ni ho prived| jeho kamarad a kolega Milan Napravnik. Nozicka se v této skupiné podilel na vydavani samizdatového
shorniku Objekt 5.
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Rafel mai amech izabi almi. Kratky film ovsem nasledné pGvodni verzi i nazev zcenzuroval
a snimek probéhl v klubovych kinech pod nazvem Smetiste. Tento nazev jiz zUstal
zachovan. V ném Nozicka naplno rozvinul své strukturalni vidéni. Jako kameraman si byl
plné védom dUlezitosti nasledného stfihu a ten je zde také klicovym faktorem. Dvojice
spolu jesté natajno natocila obrazovou cast hudebniho dila skladatele Marka Kopelenta,
které mélo premiéru v zapadnim Berliné v roce 1969. NoZicka s Goldem obnovili spolupraci
po roce 1989, kdy Nozicka doprovodil svymi fotografiemi Goldovy basnické shirky Noci dni
a Samospad samoty. Jednu ze svych fotografickych vernisazi doplnil Nozicka intermedialné
natoc¢enym videozaznamem ,banalni” reality vSedniho dne. K tomuto videu pak Jifi Gold
Cetl své basnicke texty. S Milanem Napravnikem Nozicka roztocili projekt filmovych cest na
jeden zabér. Na 35 mm film natoCili nékolik zabéry struktur zdi fasad a méstskych zakouti.
Film zUstal nedokoncen.

Nozickova fotograficka tvorba napfic vsemi jeho cykly by se dala zaskatulkovat
od abstraktniho expresionismu (abstrakce mu byla dle vlastnich slov ,.na hony vzdalena,
dadaismu, surreralismu, kubismu a do mnoha dalSich ... Ale neni k tomu ddvod.

Autor pracujepredvsimscasem, kteraje pronéjprvotni, zakladnistavebni, hmotou®
a nalezena materie, ze které fotografovana Casova zatii vznikaji, ,hmotou* druhou. Cas je

zde identitarni prvek. (Podobné je tomu treba u Emily Medkové nebo Viléma Reichmanna.
Domnivam se, 7e u véech téchto autord véetné Nozicky hraje CAS dolezitsjsi roli nez
fyzicka artificialita pozorovaného obrazu, ktera Cas upozaduje. Toto plati i v Nozickove
LCivilngjsim“ cyklu Libensky hrbitov.) Autor fotografuje predméty - ,bezdomovce”, protoze
predmeétova zatisi jiz ,.nepotrebnych” védi, slouZicich drive ke konkrétnimu praktickému
Ucelu, jsou nyni v Case autorova objeveni zabstrahovanymi vécmi. Nachazené a fotografii
konzervované predméty tvorily ve svém pGvodni stavu jinou utilitarni funkci denni potreby
a nyni ozivaji ve druhém stavu Ted, v dalsim casovém poli, v poli ,neutilitarni potreby”
jsou predméty - zatisi k dispozici Casu, (skrze autora) jako novému tvdrci. Svédci o tom
Nozickdv nejvyznaméjsi a mozna dodnes neuzavreny cernobily cyklus Komplementarni
svedectvi; jehoz Cast poprvé vystavil v roce 1964. Komplementarni, Cili doplnkové. Ale
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k cemu doplnkové? Mozna k barevnému, vSemi smysly zitému svétu, mozna k predmétné
realité novych, jesté neodlozenych véci.. Nebo jsou tyto antropomorfni reminiscence
odrazem trvani a promény lidského Zivota? Dle vlastnich slov autora je to kontrapunkt
ke vsem tém falesnym ksichtOm, na které se musel skrze kameru denné koukat.”

| kdyz ma autor svym postojem blizko k intermedialité, jsou jeho nalezené
L.artefakty” (staré hadry, opryskana dreva, pokroucena Zeleza, vyrazené elektrické jistice)
do jisté miry neprenosné i co se tyce slovniho oznaceni uz z toho divodu, Ze se autor
sam ohrazuje proti oznaceni svého dila terminem ,vytvarna fotografie”” Pro dokresléni
nejasného uchopeni Nozickova dila Ize uveést citat basnika Petra Krale v jeho studii
Fotografie v surrealismu: ,V NoZickovych zabérech previadaji bellmerovsky perverzni
sklony, jimz jde vic nez o Zenu o jeji skalp a které shlizeji v nejpodezrelejsich fetisich
a objektech, budicich zaroven odpor i vzruseni a zrcadlicich vsechnu
sadomasochistickou ambivalenci sexuality.”

Kdyz Nozicka putoval se svoji Zenou v druhé poloviné 80. let po Evropé, do jisté
miry ho ohromilo a zaroven znechutilo mnozstvi obrazovych periodik a v nich zaplava
obrazovych informaci. Tuto banalizaci obrazu nasledné reflektoval ve svém jiz barevném
bezejmenném, magrittovsky ladéném cyklu fotokolazi. Autor v ném reflektuje bizarni
svet svymi jesté bizarnéjSimi predstavami. Celym souborem se jako nit tahne dialog
s relativizavi kyce a jeho hranicemi v postmodernim véku.Vyjev rukou drzicich jablko autor
nasledné ironizuje druhym planem, kterym je na fotografii vjezd na smetisté.

Ve vsech svych cyklech uplatnuje Nozicka lichy pocet vystavovanych fotografii.
Tato mentalni geometrie vyplyva zrejmé z podvédomé potreby autora udrzovat ve své
tvorbé pomysiny stfed, coz jej ukazuje jako Fadumilovného a systematického clovéka.
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Stanislav Benc

Podobné tematicky zaméren byl ve fotografické tvorbé také Nozickiv asistent
a pozdéjsi televizni kameraman Stanislav Benc (1935). Ten od prvni poloviny 70. let
vytvoril nékolik fotografickych cykld, ve kterych uplatnil Sirokou skalu vytvarnych postupd.
(Sam Nozicka uved|, Ze jej k prvotnimu sektani s abstrakci prived| Benc).
Z nejzajimavéjsich cyklU Ize vyzvednout cyklus Hroby (podobné jako Nozicka fotografoval
Libensky hrbitov). V tomto cernobilém souboru Benc konfrontuje hrbitovni nahrobky
s obycejnymi vécmi (bota na zulovém kameni, déravy hrnec na kfizi). Obycejné veci tady
pripominaji obycejnost a samozrejmost smrti jako soucasti a zakonceni zivota. Fotografie
pUsobi civilné i bizarné zaroven.
V dalsim zajimavém cyklu cernobilych nebo monochromatickych portrétd (Benc
portrétoval své pratele a rdzné osobnosti kulturniho Zivota - arch. Dalibora Veselého,
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Mikulase Medka atd) uplatiuje autor rozlicné vytarné techniky jako je solarizace,
dvojexpozice, fokalk apod. Postavy, fotografované vétsinou v polodetailu nebo ve velkem
detailu, vystupuiji z vytvarné hmoty, kterou je fotograficky papir ,preplnén.” Nékdy obrazy
pUsobi trochu ,preartificializované”, ale v kontextu vytvarnych postupG té doby. Benciv
soubor akty je rozdélen na akty ,klasického pristupu” k télu a na akty-kolaze. Ve druhém
pripadé ztvarnuje autor télo partikularné, (je prece ,slozeno z rGznych casti*) a tuto vizualni
partikularitu umocnuje kolazi tak , ze vysledna kolaz znovu poskladaného téla znazornuje
~nového" clovéka. V nékterych pripadech je vysledkem nove vytvoreny ,humanoid’, ovsem
pojaty s presnou, ,santiniovskou” geometrii.

Jak Aloisu Nozickovi, tak Stanislavu Bencovi je vlastni jista ,nadrealita” a dalsi
dimenze Zivota, kterou oba umélci umi zhustit a transformovat do vytvarné originality své
fotografickeé prace.
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Obrazova vlna Martina Strby

Martin Strba se narodil 26. 8.1961 v Levicich na Slovensku. Odmalicka rad kreslil
a za sva dilka obbdrzel rizna ocenéni. Pri studiu fotografie na ,Slovenském Bauhausu’,
coz bylo druhé oznaceni Stredni umeélecko-promyslové skoly v Bratislavé (jednim
z pedagogy byla vyznamna fotografka, vytvarnice a teoreticka Milota Havrankoval, se
setkal se svymi souputniky a pozdejsimi hlavnimi aktéry tzv. ,nové slovenské viny” Miro
Svolikem, Vasilem Stankem a Tono Stanem. Strba se na této skole vestrané rozvijel,
vénoval se dokumentu, reportdzi a inscenované fotografii. Jeho tehdejsimi, nove
objevenymi, vzory byli Helmut Newton, Jifi Kolar a Josef Koudelka.

Po dokonceni bratislavské koly byl Strba roku 1981 prijat do Prahy na FAMU
(na Slovensku bylo mozné studovat obor kamera samostatné az po roce 1990). Ze Slovakd
v Praze v té dobé studovali kameru také Stanislav Szomolanyi nebo Jozef Simonic.
Ke spoluzakim, které znal Strba uz z Bratislavy, na FAMU pribyli Rudo Prekop,
Jano Pavlik a Peter Zupnik. Vichni méli spole¢ny narodni povod, viceméné spolecné
umélecké ambice a jednotnou touhu se spolecensky a vytvarné vyjadrovat. O tomto obdobi
Strba fekl: ,To cizi prostfedi, ta tradiéni kultura, to intelektualstvi, které nas obklopovalo, to
vse nas inspirovalo, aby jsme se vyjadfili takovou tou slovenskou zemitosti.” Tyto okolnosti
|Ize povazovat za zaklad Nové slovenské viny.

Ddlezitou a prinosnou osobnosti byl pro tyto mladé lidi nestor FAMU a dlouholety
pedagog prof. Jan Smok. Na skole bylo bézné, 7e se studenti fotografie a kamery, jako
lidée ,jednotného média’, casto profesné, studentsky i osobné stykali. Rozvijela se mezi
nimi daléi spoluprace i na mimoskolnich projetech. Strba coby student filmové kamery
se k fotografickemu sebeprezentovani vraci na konci studia v roce 1985. Jeho Cernobilé
stredoformatové fotografie jsou inspirované velmi civilnim nadechem surreality. Obrazy
jsou dojemné ,prefrafaelitsky” komické, spojuji v sobé jemnou absurditu a snovost. Pri
figuralnich kompozicich uziva autor prirozené i umélé svétlo. Je sympatické, ze klade
vyznamové rovnitko mezi muzsky a zensky akt. Na FAMU jako kameraman spolupracuje
na Skolnich cvicenich i mimoskolnich projektech hlavné s polskym reziserem Maciejem
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Dutkiewiczem. Po skole mnoho kameramanskych zakazek nema, zcasti se Zzivi jako
fotograf. Po zakladni vojenské sluzbé dostava praci v Kratkem filmu v Bratislavé jako
asistent kamery. Zde casem natoCil a zaroven reziroval nékolik dokumentarnich filmu.
V tomto obdobi také poznal svoji zenu a spolecné s ni nafotografovali cyklus aktd, ktery
reflektoval intimni vztah mezi muzem a Zenou. Pokud drivéjsi hravejsi akty, porizené se
spoluzaky z FAMU, ironicky naziraly serioznost inscenovaného obrazu s ,posthippisackym®
espritem a zpochybnovaly vaznost umélecke tvorby, pak tento ,manzelsky cyklus” nabada
k hlubsi reflexi ve smyslu témat muz - Zena - intimno - rodina. Po roce 1989 se Nova vina
v ramci otevreni nasich hranic svetu dostava poprvé do evropského povédomi spolecnou
vystavou Pozitiva ve Vidni. Uasten je i Strba. Po této vystavé se vak zacina plné vénovat
praci kameramana, mezitim jeho fotografie v ramci spolecnych vystav putuji po svéte.
V Nové slovenské vIné rezonuje mix hravého détstvi, prozitého v rodné zemi, s kolektivni
pubescentni fascinaci intimity v obraze a s vlivem prazskych vecer( a vikendd, prozitych
a protvorenych na studentske koleji v odlisSném intelektualnim prostredi. V kontextu Nove
viny je Martin Strba spise klidn&jsim autorem, ktery soustiedéné sklada sve myslenky
do kompozic. Pokud se u néj obcas objevi razantné absurdnéjsi tematika, je navazana na
Sirsi obrazovy kontext.
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V devadesatych letech natocil Strba se slovenskym rezisérem Martinem Sulikem filmy
Neha (1991, Vsetko co mam rad (1992) a Zahrada (1995). Tato dila spolecné vytvorili
v dobé, kdy se Ceska a slovenska kultura zacaly znovu nachazet a definovat v porevolucnim,
socialné a kulturné nejasném prostoru. Nasledné zacal Strba vice spolupracovat s tvirci
v Cechach. Za filmy Je tfeba zabit Sekala (1998) a Andel exit (2000), oba v rezii Vladimira
Michalka, obdrzel Ceského Iva. Na svém konté ma na padesat celovecernich filmo,
posledni snimek z letosniho roku nese nazev Tlumocnik. Martin Strba je vyhledavanym,
plné vytizenym kameramanskym pracantem. Tato pracovitost a zodopovédny pristup
k zadani je zakodovan v jeho hutném a poctivem vnimani ,obrazu” jako zakladni stavebni
latky. | kdyz se Strba v soucasnosti fotografii pIné nevénuie, je v jeho osobnosti ddlezitym
a neustale pfitomnym prvkem.



Martin Kollar

,Vsichni mame tendenci a nevyhnutelnost komunikovat s lidmi. Pro me ten kanal,

Jak se bavim s jinymi lidmi, je, Ze pouZivam obraz jako svij jazyk, a tim padem je to bud’

fotografie nebo film. Spis je mi bliZsi fotografie, coZ je limitované médium. Komplikované
mimo jiné i v tom, jak je svét zaplaven fotografiemi. Skoro by se to dalo nazvat digitalni
tsunami.” Uvedeny citat patri Martinu Kollarovi (1971), ktery je clovék odlisného naturelu,
nez byl predstavitel predchozi generace Jaroslav Kucera. Tézko ovsem srovnavat, protoze
muzeme sméle fict, Ze polistopadovi kameramani/fotografové tvori v Uplné jinych
moznostech, které se zdaji byt mnohonasobné vétsi, zaroven ovéem kladou nemalé
naroky na schopnost zorientovat se a udrzet si pritom vnitini integritu. Kollar vystudoval
kameru na VSMU v Bratislavé a vénoval se nataceni predeviim dokumentarnich filmo
s prednimi slovenskymi reziséry jako jsou Peter Kerekes, Ivan Ostrochovsky nebo
Marek Sulik. Sam se ale citi byt predevaim fotografem, a tak je také vefejnosti vniman.
Byva oznacovan za polistopadového prikopnika slovenské barevné fotografie. Sam tvrdi,
ze prace s kamerou a fotografovani jsou pro ného dva rozdilné svéty a na kazdou praci
pouZziva jiné oko, ale pfi analyze Kollarovy prace dochazim k zaveru, ze tomu tak docela
neni. Nejvyraznéji se to projevuje v jeho rezijnim debutu 5 october (2016), ktery si sam
natacel. Ve filmu prevazuji statické zabeéry, které vzbuzuji dojem, Ze pri jejich zastaveni
v kterémkoli okamziku vznika dokonale komponovana fotografie. Vidéni Kollara -
fotografa se u vsech jeho kameramanskych vykond nezapre. Sam rika, ze film a fotografie
jsou rozdilné hlavné v praci s casem: , Zatimco u filmu cas diktuje rezisér, ve fotografii si jej
divak urcuje sam. ReZisér je diktator a ve Fotografii tento diktatorsky model v jistém smyslu
nefunguje. V ramci vnimani daného zabéru je cas uplne jinak otevreny.”

Martin Kollar na sebe jako fotograf vyrazné upozornil v roce 2001 vystavou
s nazvem Slovensko 001, obrazova sprava o stave krajiny. Vystavoval v Palffyho palaci
v Bratislavé v ramci bratislavského Mésice fotografie a byla to jeho druha samostatna
vystava, ktera tehdy vzbudila mezi odbornou verejnosti velky ohlas. (V roce 2008 se staly
tyto fotografie zakladem pro publikaci Nic zviastniho, kterou autor doplnil o dalsi fotografie
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z jinych zemi. Nazev Nic zviastniho vyjadruje Kollarbv nazor na to, ze se jeho rodné
Slovensko ni¢im nevymyka tomu, co najdete jinde v Evropé, jenom v mensim méritku).
Prakticky neznamy fotograf Kollar predstavil naprosto originalni a vyzralé prace, které
se vymykaly do té doby zazitym pristupU minimalné v kontextu stredni Evropy, zacalo se
oném mluvitjako o ,slovenském Martinu Parrovi”. Martin Kollar prisel se stylem, ktery vnesl
do barevné fotografie humor a ironii a svym velmi presnym vidénim zachytil s nebyvalym
nadhledem promeénu vychodni Evropy. Na fotografiich ze Slovenska, Moravy, Rumunska,
Madarska a Litvy konfrontuje fotografované postavy s absurdnim prostredim i situacemi,
pricemz Casto se jedna o lidi z tzv. stfedni vrstvy. Jak piSou autori predmluvy ke knizni
publikaci, Katarina a Peter Kerekesovi: ,, V zemich, které zakusili tolik historickych prevratd,
si lidé casto nevsimaji ménicich se kulis, které jsou soucastireality a Ziji si svuj viastni vnitini
Zivot.” Prikladem muze byt zezadu snimana skupina myslivcy, jejichz vztycené vertikaly
pusek jsou titérné proti tovarnim komindm v industrialni krajiné a divakovi prichazi na
mysl| otazka, zda lovci nejsou zaroven lovena zvér. Na jinem snimku vidime do pUl téla
svle¢eného muze leziciho na velikém bFichu uprostred lesa, ktery jakoby rukama prikryval
néjaké tajemstvi na zemi pred nim. Je to muz , ktery se prave probral z opileckého snu,
nebo lesni délnik, ktery néco ztratil? Vtipné pUsobi také venkovsky muz a Zena s ojetym
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autem v pozadi, které Kollar zachycuje ziejmé na néjaké pastviné pri hrani golfu, tedy
sportu, ktery prinalezi UpIné jiné spolecenské vrstvé. Stret civilizace a venkovského
Zivota mUzeme vidét na snimku, kde v prvnim planu muz v poklidu cese tresné, zatimco
za nim se odehrava dramatické situace, kde u kamionu, ktery havaroval a sjel na nasep,
stoji bezradny Sofér pozorovany sbéhlym davem. Na jiném snimku zase vidime krojovany
folklorni soubor prechazejici pres dalnici pred tunelem se znackou zakaz vstupu. Tématem
Kollarovych fotografii jsou zkratka lidé pristizeni v nepatfi¢nych situacich, pricemz nemame
pocit, ze by je Kollar néjak pro svUj Ucel aranzoval. Naopak snimky v nas vzbuzuji obdiv
s jakym pozorovacim talentem a samozrejmou lehkosti dokaze fotografovat.

Kollar postupné presel od pocatecniho kinofilmu na stredni format a zacal cilené
pracovat se zastavenym Casem fotografovanych subjektd, ustrnutim v okamziku a nékdy



téZ s vétsi inscenovanosti kompozic. (V nécem se mozna da jeho vidéni svéta prirovnat
k Mirovi Suchému a jeho sérii fotografii z psich vystav v USA). Na rozdil od dokumentaristd,
kteri se snazi zachytit, ,zakonzervovat’, mizejici svét, Kollar vénuje svoji pozornost
okamzikdm, ve kterych se zanikajici svét stretava s tim novym. To se ukazuje jako vydatny
zdroj pro tragikomické situace a Casto zvyraznuje umelost svéta, o kterém jsme si jesté
pred chvili mysleli, Ze je autenticky. Kollar sam takto hovori treba o lidovych slavnostech,
které jsou Casto jenom umeélou napodobeninou skutecnosti.

Dnes uz se o Martinu Kollarovi bez nadsazky mluvi jako o fotografovi, ktery
nastolil novy trend nejen ve slovenské, ale zcela jiste i v Ceske fotografii, a ktery ma radu
nasledovnikd. Martin Kollar byl nominovan na fadu vyznamnych cen a zacal pracovat
pro francouzskou agenturu VU, vytvofil soubory z Ameriky, snimky ze svateb v Cing,
béhem nataceni filmu o vojenskych kucharich Jak se vari dgjiny (rezie Peter Kerekes)
vyfotografoval sérii zachycujici tuto profesi ve vychodni Evropé, fotografoval v Evropském
parlamentu. Na Slovensku fotografuje oddavajici ve svatebnich sinich Gradd, zachytil az
ducharskou atmosféru v ramci projektu This Place (bylo zde sezvano nékolik Spickovych
fotografu, mezi kterymi byl Kollar nejmladsi) a on sam prispél souborem nazvanym Exurse,
kde v osobni roviné reflektoval strach, ktery v mistech izraelsko-palestinského napéti citil.

107

Zajimavy je jeho soubor fotografii z Clermont-Ferrand, kde v roce 2010 ziskal
Martin Kollar rezidencni pobyt, ktery mésto kazdy rok udéluje vybranym fotografom,
aby vytvorili originalni portrét mesta, jeho okoli, krajiny a obyvatel. Kollar zachytil toto
téma tak, ze si vsima predevsim pramyslové zony, vyzkumnych pracovist, kde lidé délaji
zahadné Cinnosti a jsou podobné jako néktera zvirata bizarnimi obétmi technokraticke
civilizace. Jako bychom se ocitli v absurdnim hororu. Z fotografovanych mist na nas dycha
atmosféra néceho zneklidnujiciho, ,jakoby se néco zlého pravé stalo nebo brzy stane”
Aleina snimcich na prvni pohled obycejnych se jakoby tato ,normalita” stava nesnesitelnou
¢i groteskni. Tak jako v drivéjsich pracich vyuziva Kollar verejné texty a napisy, které jsou
pro civilizovany svét priznacné. Jejich prvotni smysl se vytratil a autor pozoruje jejich Zivot
v novém, vetsinou grotesknim kontextu. Napriklad zde mdzeme vidét napis TOTAL na
odstavené cisterné, ze které vytéka voda a soucasné s ni se ztraci vyznam napisu. Soubor



téchto fotografii vydal jako denik s fotografiemi prilepenymi lepici paskou. Podobny denik
nalezneme u Kollara v jeho rezijnim filmovém debutu 5 october. Jedna se o artefakt, ktery
tvori zaznam cesty, na jejimz konci je operace Jana Kollara, bratra Martina Kollara. Film
o bratroveé cesté, ktery je ohrozen na zivote velkym tumorem v obliceji, je némy. Je zrejme,
ze Kollar se rozhod! pro tuto formu, protoze chce vypravét predevsim obrazem, a to se
mu dari. Velké mnozstvi jeho zabérd ma pointu samo v sobé, prave jako bychom sledovali
fotografii nebo nékdy fotografickou sérii, ale pri strihové skladbé filmu se vyznamy a pointy
dale vrstvi a zahustuji.

Nejdrive vidime asi padesatiletého vlasatého a vousatého muze. VSimneme si,
Ze plnovous zakryva velikou bouli v obliceji. Vidime ho v ordinaci, ¢eka zfejmé na verdikt
doktora, podstupuje magnetickou rezonanci. Do sesitu si zapisuje: ,20 % k 80 % bez
operacie, 50 na 50 s operaciou. 5. oktober.” Na tvari vousatého muze jsou vidét obavy.
Naseda na kolo a vyrazi na cestu. Divak si musi sam domyslet, o jakou cestu se jedna.
Vidime nejriznéjsi prostredi. Tusime Slovensko i primorské krajiny. Prcha nas hrdina
pred nécim, nebo v sobé néco resi? Pocity hlavniho hrdiny si musime domyslet. Postupné
vplouvame do pocitu existencialni samoty, ktera ale neni jenom tisniva, casto citime jakési
smireni a nadhled. Rezisér nam prilis nepomaha, davkuje postupné informace, mozaika se
sklada. Trochu nas orientuje jeho denik a takeé napisy a cedule v rdznych jazycich. V notesu
se objevi vlepena jizdenka, nacmarany obrazek, vtipny postreh, datum nebo poznamka:
,Nechcem ist na operaciu. Vsetci ma tam ndtia. Najviac brat.”Pri fadé scén se zasméjete,
ale v kizi muze byste rozhodné byt nechtéli. Nekdy mate pocit nepohody a bloudéni,
ze kterého vas osvobodi pointa - napriklad scéna moceni do vody nebo parici se kravy
za ohradou. Pointa prichazi po prestrihu nebo v prostoru jednoho zabéru - kdyz cyklista
v pIné rychlosti vhazuje odpadky do u silnice prichystané sité, anebo kdyz tento obtloustly
zarostly vousac toporné tanci v nocnim podniku. Fotograf a kameraman Kollar podridil
tento dokument svému vidéni svéta a myslim, Ze znalec jeho fotografické prace musi
ve filmu nutné po chvili rozpoznat jeho styl. Pricemz se neda rici, ze by jeho kamerové
vidéni bylo u filmd jinych rezisérG stylové prilis odlisné. A to nejen v predchazejicich
dokumentarnich filmech (66 sezon, Sametovi teroristi, ale i v hraném dokumentu Ivana
Ostrochovského Koza (2015), kde predved| své originalni vidéni Zivota. V 5. oktobri pointuje
nejen kompozici obrazu, ale i strihovou skladbou (s pomoci Alexandry Gojdicovej a Marka
Sulika). Jeho vypravéni je plné naznak( a vynechavek a vyzaduje po divakovi asociativni
mysleni. Zabér, na kterém hrdina miji prejetou lisku v louzi krve, nam asociuje blizkost
smrti pri bliZici riskantni operaci nadoru. Jsou zde ale obrazy tézko pojmenovatelné, jako je
zena s rozcuchnymi vlasy v proudicim vzduchu nebo vinici se vodni rostliny. Co je Kollarovi
filmari i fotografovi cizi, je prehnany patos nebo sentiment, ke kterému by téma filmu -
existencialni zapas o zivot vlastniho bratra - mohlo svadét. Kolar je minimalisticky a pointa
pribéhu se odehraje v jedné fotografii. Operaci bratra UmysIné nenatacel a misto toho
v zavéru divakovi nabidne fotografii oholeného muze s Gplné normalni tvari bez tumoru.
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Osobni zaveér

Svou praci bych rad zakoncil zminkou o dvouch lidech, které znam osobné a se
kterymi se stykam jak v profesi kameramana, tak v osobnim Zivoté. Prvnim z nich byl
Jakub Nosek (1938-2018).

Jakub Nosek pracoval v Ceské televizi Brno jako kameraman od roku 1961. Za tu
dobu natocil obrovsky pocet televiznich filmd, dokumentd, periodickych poradd, primych
prenost, pohadek atd. (viz Ceskoslovenska filmova databaze csfd.cz). Z dokumentarni
tvorby bych rad zminil dvoudilny dokument z roku 1999 Dukla - krev a mytus, na kterém
spolupracoval s jiz zesnulym vynikajicim rezisérem Petrem Hvizdem.

Po revoluci v roce 1989 vznikla v Ceské televizi nabozenska redakee, se kterou
Jakub Nosek trvale spolupracoval. Jako hlavni kameraman se podilel na vétsiné televiznich
prenosU z bohosluzeb (az donedavna byla jeho doménou pravidelna funkce hlavniho
kameramana pfi prenosu nadi nejvétsi bohosluzby v Ceské republice na Velehradé).

m

Jakub Nosek, Bez nazvu



Natacel periodické porady, napr. Cesty viry, Krestansky magazin, Svatecni slovo aj.
Pan Nosek vyhral dvakrat hlavni cenu na festivalu ARSfilm v Kromérizi. V roce 2008
obdrzel od brnénské diecéze medaili sv. Petra a Pavla, v roce 2013 medaili sv. Cyrila
a Metodéje. Jeho celoZivotni laskou byla tvirci fotografie. V roce 1966 se stal
spoluzakladajicim clenem fotografického sdruzeni SPEKTRUM. Dalsimi cleny byli Jifi
Florian, Milos Slameénik, Jaroslav Rektor, Borivoj Triska a Lubomir Wachtl. Sdruzeni
vzniklo pfi Kratkém filmu mésta Brna. Poetika Noskovych cernobilych fotografii
nebyla nepodobna tehdejsimu proudu ,divadelni” inscenace ve fotografii, coz vzniklo
z€asti pod vlivem mensich alternativnich divadelnich scén, jako napf. Divadlo Husa
na provazku, HaDivadlo atd. Do jeho tvorby se navic promitala jeho celoZivotni vira
v Boha, coz davalo fotografiim zvlastni pdvab Cistoty a pUsobilo jako prijemny kontrast
k dramaturgii inscenovani obrazu. Nosek nebyl tvircem, ktery by se ,predvadeél” za
kazdou cenu. Je autorem, u kterého je znat vyvazenost mezi silngjsim vyrazem a intimitou.
Pana Noska jsem znal bezmala dvacet let. Velmi si ho vazim jako cloveka i jako kolegy -
profesionala z branze, od kterého jsem se mnoho naucil. Byl to citlivy a jemny clovek,
ktery svym Zzivotem a pozitivnimi postoji inspiroval ostani k podobnému nahledu
a ke konani dobrych véci. Za dobu pUsobeni v televizi jako médiu, které ma za Ukol
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informovatvychovavat, obohacovat a klast celou radu témat a otazek, obohatil Jakub
Nosek divaky Ceskeé televize o citlivé vaimami mnoha sociokulturnich témat, ktera obrazem
predaval po cely sv{j zivot. V roce 2013 (k Zivotnimu jubileu 75. narozenin) o ném natocila
Ceska televize portrét do pofadu KFestansky magazin. 3 Jakub Nosek svym celozivotnim
zamérenim vyznamné prispél k pozitivnimu vnimani a k sireni nabozenskych, kulturnich
a ostatnich duchovnich hodnot a pozitivni energie skrze moderni audiovizualni medium.
Dlouhodobé sledoval soucasné a kulturni déni u nas a ve svété, ¢imz si uchovaval nadhled
a mladistvy esprit az do konce Zivota. Bohuzel opustil tento svét letos v breznu.

Druhou osobnosti, o které se zminim, je mUj brnénsky kamarad a kolega
Jifi Zykmund (1975). Jifi vystudoval SUPS v Brné, obor fotografie, pak nasledovalo
studium FAMU. Spolu s Vojéchem V. Slamou, Denisou Burkalo, Janem Fiserem, Davidem
Zidlickym a Tomasem Novatkem byl clenem fotografického uskupeni Ceska Paralaxa

31/ Vizinternetové vysilani na webovych strankach Ceské televize.

Jifi Zykmund, Bez nazvu



(1995-2003), v némz platilo nepsané, ,technicko-duchovni” pravidlo pouzivat pri tvorbée
vyhradné stredni format. Jejich cernobila produkce se promitla do nékolika spolecnych
vystav. Soucasti jejich prace bylo organizovani odpolednich a vikendovych workshopU
pro pratele, se kterymi spolecné fotografovali a nasledné vyvolavali fotograficky material.
Namétove se tvlrci zamérovali na viceméné Ceské a slovenské prostredi, a také pouze
v ném vystavovali. Snazili se definovat a nalézat ,to ceské kvalitni“ v divoké porevolucni
dobé, kdy k nam zacalo proudit ze svéta vse dobré i Spatné zaroven. Neda se zde mluvit
o néjakém ,retro” stylu, spise o identifikaci sebe a svého Zivotniho prostoru a poukazani na
hlubSim zaujetim a preciznosti. Zykmund v roce 2009 nafotografoval barevny soubor
na kinofilmovy format na téma Vztah. Fotografie vyjadruji spojeni mezi Gtulnosti domova,
konzumem a bézné tolerovanymi intimnostmi* béhem bézného pracovniho dne.
Za pouziti digitalni Gpravy ve photoshopu smichal v jednom obrazovém case nékolik realit
a zduraznil tak bizarni, ¢asto nezpozorovanou, vztahovou i predmétovou nevsednost
v jinak obycCejném prostredi. Za tento vyborny soubor ziskal ve stejném roce prvni misto
ve fotografické soutézi Frame. Jako kameraman je spise dokumentarista, ale podilel
se kameramansky i na nékolika celovecernich filmech. V roce 2016 natacel pro Ceskou
televizi nékolik dild televizniho cyklu o fotografii Ceska fotka (na dilu Mezi fotografii
a malbou se podilel i rezijné). Obcas se vénuje malbé. Jifi Zykmund je pro mne prikladem
¢lovéka schopného klidného a hloubavého premitani nad stavem véci, o kterych nasledné
dokaze hutné a citlivé ,mluvit” obrazem.
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