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Abstrakt

Diplomni prace se zamé&fi predevsim na to, jakymi zpusoby vstupovalo ¢eské malifstvi okolo
roku 1900 do interakce s novymi obrazy vytvarenymi fotoaparitem. Diulezitou kapitolou
takového studia je role fotografie jako pfedlohy ¢i skicy pro praci malife. Dale vyvstavaji
otazky po vlivu vizualni stranky fotografie na malbu, tedy naptiklad uplatnéni fotografické
iluze v malifstvi, podnéty chronofotografie a momentni fotografie. Zajimavym problémem,
ktery bude pojednan, je také zasadni odlisnost fotografick¢ého média a malby z hlediska barvy.
Fotografie velkou mérou rozsitfila dobovou vizualni zkuSenost, kdyz umoznila trvale fixovat
fadu obrazil z oblasti védy i pseudovédy, bude tedy také nastinéno, jakou odezvu vyvolala tato
nova oblast vizuality ve vytvarnych kruzich. V neposledni fad¢ bude prace sledovat dobové
reakce malifti na nové médium a také na jeho snahu emancipovat se jako legitimni vytvarny

obor. To vSe v kontextu a za podpory ptikladll ze zahranici.

Klicova slova: malifstvi, fotografie, uméni okolo roku 1900

Abstract

This master thesis focuses on the influences of the new medium of photography on the czech
painting around 1900. An important part of such a topic is the role of the photography as a
sketch for a painter. Another important question is, how was the impact of the visual form of
photography on painting, for instance the use of photographic illusion in painting or the
influences of chronophotography and moment photography. An important issue is an essential
difference between photography and painting in colour. Photography widely extended the
visual experience around 1900, as it enabled to fix the images from the area of science and
pseudoscience. The question also is, how these new images influenced the painting. This
theses also describes, how painters commented on the new medium and how they perceived

the attempt of photography to become a legitime subject of fine art.

Key words: painting, photography, fine art around 1900
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Oskar Gustav Rejlander: Fotografie ve véku svého détstvi podava pomocny

Stétec malifi, 1856, fotografie.



1. Uvod

Na titulnim listu je reprodukovana fotografie Oscara Gustava Rejlandera z roku 1856
nesouci nazev Fotografie ve veku svého détstvi podava pomocny stétec malifi. Putto se jako
personifikovana fotografie naklani opirajic se o fotoaparat k malifi, aby mu podalo Stétec.
Scénu dopliuje zrcadlo, poukaz k hlavni kvalit¢ fotografie a to k jeji reflexivnosti, ale také
odlitek antické plastiky, aby bylo podotknuto, Ze fotografie je jen jednou z moZnych
malifovych pomutcek. Umélcova identita ziistdva skryta za zavésem.

Objev fotografického procesu se vaze k roku 1839. Je vSak nutné poznamenat, ze
tomu piedchéazela cela fada mezikroka a vice ¢i méné uspesnych pokusii fixovat slunecni
paprsky na svétlocitlivy material. Zdaleka to nebyl jen Daguerre ve Francii, ale 1 v jinych
zemich se ve dvacatych a tficatych letech 19. stoleti hledalo a experimentovalo. Na riznych
mistech v téze dobé vznikaji prvni ,,svételné kresby*. Jakoby si doba sama zddala nové
médium. Fotografie Oscara Gustava Rejlandera obrazné ukazala, ze nové médium hned od
pocatku vzbudilo pro svoje reflexivni schopnosti zdjem malift. Ti se vSak jen malokdy
pfiznavali ke spoluprici s fotoaparatem, a tak podobné jako na Rejlanderové snimku
ponechavali tuto skute€nost skrytou za zavésem.

V ivodu bych rada zminila jesté¢ jednu Rejlanderovu fotografii. Je to snimek Prvni
negativ z roku 1857. [1] Fotograf zde oZivuje mytus o vzniku prvniho obrazu, tak jak jej
zachytil Plinius v knize Historia naturalis. Prvni obraz vznikl obkreslenim stinu postavy.'
Podobny plivod pfipisuje antickd legenda 1 sochafstvi. Hrnéifova dcera namalovala na zed’
stinovy obrys milence. Jeji otec nakladl na obrys hlinu, vypalil takto vznikly hlinény reliéf a
vytvofil prvni plastiku. Stin je tedy chapan jako potenciondlni obraz, ktery jenom ceka na
fixaci, pfiCemz takto vznikly obraz je ndhradou za zobrazované a vznikd mechanickou
cestou.” Rejlander ve své fotografii pouzil tento anticky motiv, ktery ukazuje mechanickou
cestu vzniku prvnich obrazl a plastik a jejich zavislost na svétle a stinu. Jasn¢ tim deklaroval,
ze fotografie podle néj patii mezi vytvarné umeéni stejné legitimng, jako jiz etablované obory.

Problematika vzajemného vztahu dvou médii fotografie a malby byla vzdy

ambivalentnim tématem. Casto velmi vybusnym, nékdy naopak zdmérné¢ zamlCovanym.

1 PLINIUS STARSI: Kapitoly o ptirodé, Praha 1974, 266.
2 Ernst KRIES / Otto KURZ: Legenda o umélci: historicky pokus, Praha 2008, 76.
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Presto od vzniku fotografie stala obé média po celé 19. stoleti t€sn¢€ vedle sebe a jejich vztah
muzeme v riznych proménach sledovat az do soucasnosti. Rejlanderovy fotografie poukézaly
na dvé zékladni otazky, se kterymi se malifstvi 19. stoleti muselo potykat. Prvni oblasti bylo
pouzivani fotografie v malifském procesu. Druhou oblasti byla snaha fotografie zatadit se po
bok jiz etablovanych vytvarnych obort. Podnéty a vlivy, které si navzajem poskytovaly malba
a fotografie tvoii slozity komplex. Ze soucasného stavu poznani vyplyva, ze fotografie se
inspirovala malbou, ale naopak i malba fotografii a mnohdy to, co svlij ptivod mélo v
malifstvi pfeslo do fotografie, aby se pak znovu stalo podnétnym pro malbu. Réda bych se v
nasledujici studii pokusila blize charakterizovat vlivy fotografie na malbu doby konce 19. a
pocatku 20. stoleti. Jsem si védoma toho, Ze se tak tato prace stava jednostrannou. Domnivam
se vsak, ze ucelen€jsi poznani v jednom vyseku muze pfinést dalsi otdzky a moZnosti pro
uchopeni celého tématu.

Rada bych se tedy zaméfila na to, jakymi zptsoby vstupovalo dobové malitstvi do
vztahu s novymi obrazy vytvafenymi fotoaparatem. Dulezitou kapitolou takového studia je
role fotografie jako predlohy ¢i skicy pro praci malife. Dale vyvstavaji otdzky po vlivu
vizualni stranky fotografie na malbu, tedy naptiklad uplatnéni fotografické iluze v malifstvi,
podnéty chronofotografie a momentni fotografie. Nabizi se také srovnani fotografie a malby z
hlediska pojeti Casu nebo barvy. Fotografie velkou mérou rozsifila dobovou vizudlni
zkusenost, kdyz umoznila trvale fixovat fadu obrazii z oblasti védy, at to byla
mikrofotografie, Charcotovy psychiatrické pokusy, rentgenové snimky nebo pseudovédeckeé
spiritistické fotografie. I tato nova oblast vizuality nezlistala bez odezvy ve vytvarnych
kruzich a méla by byt v této praci alespoinl nastinéna. V neposledni fad¢ je zajimavé sledovat
dobové reakce malifii na nové médium a také na jeho snahu emancipovat se v rdmci umeéni.

Pro takové zkoumani jsem si vybrala ¢eské umélecké prostiedi prelomu 19. a 20.
stoleti. Casové rozpéti je jen volné nastinéno, v tématu tohoto druhu neni mozné pracovat s
restriktivnim Casovym ramcem. Aby nebyla zcela opomenuta genealogie tématu v Ceském
umeéni, bude prace, pokud to bude potiebné, sahat 1 hloubé&ji do 19. stoleti. Také geografické
vymezeni na oblast Cech nebude vzdy striktné dodrzeno. Zda se zcela nezbytné vénovat se
problematice vztahu malby a fotografie i v jinych zemich a to pfedevs§im ve Francii, Némecku
nebo Rakousku. V téchto zemich jiz byla problematika rozsdhle umeéleckohistoricky
zpracovana a muze tak piinést cenné podnéty a informace pro naSe prostiedi. Francie byla
zemi, kde se vedly vasnivé spory a debaty o povaze fotografie a jejim postaveni vici

malifstvi. Pro nas je francouzské prostfedi dilezité i z toho pohledu, Zze tam fada Ceskych
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umélct studovala a bylo to pravé v Pafizi, kde se seznamovali s masovym uplatnénim
fotografickych predloh v malbé.

Predkladana prace si necini ambice byt uplnym piehledem umélci potykajicich se s
fotografii, spiSe chce ukazat problematiku vztahu malifstvi k novému médiu fotografie v celé
§ifi. Zdrojové vychdzi z ptistupnych archivnich fondi, dal§i materidly se jist¢ skryvaji v rukou
soukromych. Mnohdy se vSak setkdvame se situaci, ze se zadny fotograficky material
nezachoval, ackoli je nasnadé, Ze s nim umélec pracoval. Uceleny obraz o vyuzivani
fotografickych studii uz neni mozno disledné realizovat. Pfesto nam vSak ptiklady umélct, u
nichz doklady o préci s fotografickym materidlem mame, umoziiuji alesponi nastinit dobovou

praxi pouzivani fotografie.



2. Zakladni literatura a vystavy zabyvajici se

vztahem malby a fotografie

Pomineme-li dobova teoretickd pojedndni a diskuze zabyvajici se rGznorodymi
otazkami vztahu fotografie a malby, uméleckohistoricky byla tato problematika disledné
tematizovana az v 60. letech 20. stoleti. V tomto obdobi vznikla v zahranici fada publikaci a
vystav sledujicich uplatnéni fotografické predlohy v malifskych atelierech. V roce 1969
uspofadal v Essenu Otto Steiner vystavu s ndzvem ,,Fotografické studie k malbam Lenbacha
a Stucka“.’ Na této vystavé bylo jasn& formulovéano, ze vySe zminéni malifi nepracovali jen
dle vlastnich kreseb a studii, ale jako ptfedlohy pouzivali 1 fotografie. Lenbach a Stuck jako
reprezentanti salonniho umeéni tak byli postaveni do nového svétla a jejich dilo zkoumano na
zaklad¢ jinych aspektl. Zakladni praci v tomto sméru se stala disertace Aarona Scharfa,
publikovana jako kniha v roce 1968 v Londyné& pod ndzvem ,,Art and photography“.* V tomto
pfipadé se nejednalo jen o vycet umélcu pracujicich podle fotografickych ptedloh, ale spise o
snahu blize charakterizovat mozné ovlivnéni formy malovaného obrazu estetikou fotografie.
Aaron Scharf také ¢tenaie seznamil s dobovou diskuzi na téma statutu fotografie. V Némecku
m¢éla velky vyznam publikace a s ni spojend vystava ,,Malerei nach Fotografie* uspotadana
roku 1970 v Mnichové profesorem J. A. Schmollem.” Ten sestavil obsahlé kompendium
maliit, ktefi pracovali s fotografickymi piedlohami. Rada jmen umélct zminénych v této
souvislosti byla tehdy ptekvapiva. Neméli bychom opomenout ani piehledovou knihu
,Painter and photographer* z roku 1972, jejimz autorem je Van deren Coke.°

V reakci na vySe zminéné publikace a vystavni projekty vystoupil historik umeéni Petr
Gallasi. Ten v roce 1981 uspotfddal v Modernim muzeum uméni v New Yorku vystavu
»Before photography“.” Jeho snahou bylo ukazat oboustrannost vztahu fotografie a malby.
Gallasi v rdmci této vystavy demostroval, ze vSechny zobrazovaci principy fotografie byly uz
pfitomny pfed jejim objevenim v malifstvi. Fotografie se tedy zcela védomé zaclenila do

malifské obrazové tradice. V tomto ohledu nebyl Gallasi prvni, ale odvolaval se na starsi

Erika BILLETER: Fotografie und Malerei im Dialog, Curych 1977, 7.

Aaron SCHARF: Art and photography, Londyn 1968.

J. A. SCHMOLL: Malerei nach Fotografie, Von der Camera obscura bis zur Pop art, Mnichov 1971.
Van deren COKE: Painter and photographer, Nové Mexiko 1972.

Peter GALLASI: Before photography: Painting and the invention of photography, New York 1981.

NN AW

-10 -



eseje Heinricha Schwarze,® ktery zastaval nazor, ze domnélé , typicky fotografické prvky* v
malifstvi 19. stoleti se v malbé objevovaly davno pted objevenim fotografie.

Soucasné zahranicni publikace dotykajici se svym tématem vztahu fotografie a
malby uz se prevazn& nezabyvaji uzivanim fotografickych pfedloh malifi ¢i etablovanim
nového média jako umélecké formy. Casto jsou vyrazné interdisciplinarni a snazi se malifské
1 fotografické obrazy zasadit do SirSiho kontextu. Wolfgang Ulrich se v textu Die Geschichte
der Unschdrfe pta, kde mé neostrost své kofeny, s jakymi emocemi je spojena a v jakych
situacich je takova obrazovd forma pouZivana. Annette Geiger se snazi definovat podstatu
,fotografického pohledu®, ktery je podle ni vlastni nejen fotografii, ale i malb&.” Moje zaujeti
a pohled na téma do zna¢né miry ovlivnily texty Petra Geimera, jez se také dotykaji vztahu
fotografického a malovaného obrazu."

V Cechach prozatim 7adna publikace snaZici se tuto problematiku komplexné
pojednat nevznikla. Mzu vSak odkazat vybéroveé na nékolik drobnéjsich, avSak podstatnych
textll, které vztah malifstvi a fotografie reflektuji a Casto obsahuji velmi cenné informace.
Dilezitym zdrojem je podkapitola Ateliéry v publikaci Pavla Scheuflera Praha 1848-1914;
Cteni nad dobovymi fotografiemi, jejimz autorem je Roman Prahl.!" Konkrétnimu umélci,
ktery pracoval s fotografii, se vénoval Toma§ VIc¢ek ve svém pfispévku o Vojtéchu
Preissigovi.'? Problematiku nové dimenze Casu, kterou pfinesla fotografie, nastinil ve svém
Clanku Fotografie a paradox historismu Jaroslav Andé€l.” Disertace Petry Trnkové Technicky
obraz na malifskych Staflich v jedné z kapitol pojedndvéa o vztahu fotografie a vytvarného
uméni.'*

Podivame-li se na Ceskou vystavni ¢innost potykajici se se vztahem fotografie a
malby, vznikla u nas fada projektl, prezentujicich fotografickou tvorbu malifti. Preissigova
monografickd vystava v Narodni galerii v roce 2004 sledovala i jeho fotografickou ¢innost."

Vystavena byla samostatné fotograficka tvorba Alfonse Muchy nebo Josefa Vachala.'t V

8 Heinrich SCHWARZ: Art and photography: Forerunners and influences: Selected essays, Chicago 1987.

9 Wolfgang ULRICH: Die Geschichte der Unschérfe, Berlin 2002; Annette GEIGER: Urbild und
photographischer Blick, Diderot, Chardin und die Vorgeschichte der Fotografie in der Malerei des 18.
Jahrhunderts, Mnichov 2004.

10 Peter GEIMER: Theorien der Fotografie zur Einfiihrung, Hamburg 2009.

11 Pavel SCHEUFLER: Praha 1848-1914; Cteni nad dobovymi fotografiemi, Praha 1984.

12 Toméas VLCEK: Preissigovy fotografie krajin, in: Vytvarné uméni XX, 1970, 269-270.

13 ANDEL Jaroslav: Fotografie a paradox historismu, in: VLCEK Tomés (ed.): Historické védomi v &eském
umeni 19. stoleti, Praha 1981

14 Petra TRNKOVA: Technicky obraz na maliiskych staflich, Cesko-némeéti fotoamatéii a uméleckd
fotografie, Brno 2008.

15 Toma$ VLCEK: Vojtéch Preissig, Praha 2004.

16 Graham OWENDEN: Alphonse Mucha: Photographs, London 1974; Jan CELIS / Milo§ SEJN: Josef Vachal:
Fotografie, Brno 1984.
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poslednich letech se objevily i dvé rozsahlejsi vystavy postavené na dialogu dvou médii.
Uméleckopriimyslové muzeum v roce 2010 pfipravilo vystavu kuratorky Lucie VI¢kové s
nazvem Krajina/Obraz/Fotografie, ktera sledovala podobnosti dobové konvence zobrazovani
krajiny v malbé i fotografii."” V roce 2012 prezentovala Moravska galerie v Brné vystavu s
nazvem L'étude d'apres nature; Fotografie a umeni v 19. stoleti sestavenou kuratorkou Petrou
Trnkovou. Tato vystava ukdzala mozné souvislosti obou meédii v 19. stoleti, at’ uz to byla role
fotografie jako ptredlohy, pouziti fotografie jako zpiusobu reprodukce uméleckych dé¢l,

fotografovani Zivych obrazli nebo umélecka fotografie.

17 Lucie VLCKOVA: Krajina/Obraz/Fotografie, Praha 2010.
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3. Pocatky a vyvoj fotografie v zahranici

a jeji vztah k malirstvi

Tato kapitola by méla alespont zkratkovité nastinit vznik fotografie a nckteré
zajimavé momenty, které se tykaji vztahu malby k novému médiu. Neni uplnym piehledem
dulezitych udalosti vazicich se ke sledovanému problému, nebot’ fada témat bude pojednéana
samostatné v ptislusnych kapitolach.

Predfotografickd éra, do niz pocitam zejména 18. stoleti, pfinesla fadu predzvésti a
myslenek, které k vytvotreni obrazu svétlem jiz smetovaly. Racionalismus a osvicenstvi v 18.
stoleti touzily v mnoha oblastech lidské Cinnosti nalézt objektivni pravdu, na které by
neulpival stin lidské interpretace. Annette Geiger uvadi ptiklad Svycarského teologa Johanna
Caspara Lavatera, ktery pouzival novou metodu pro zachyceni lidského profilu. Na platné
vznikal svételny snimek, a to bez pti¢inéni lidské ruky. Lavater piejimal pouze jako otisk to,
co mu bylo formou stini vrZzeno na platno obrazu. Zabranoval tak tomu, aby jeho vidéni a
jeho ruka do obrazu interpretacné zasahly. Pravdivost obrazu podle Lavatera spocivala v
piistupu umélce, ktery se stal otrokem pfirody, nikoli panem svého uméni.”® Svédectvi o
ptredstavach zachycovani obrazt bez pficinéni lidské ruky nalezneme i v beletrii 18. stoleti. V
romanu francouzského spisovatele Tiphaigne de la Roche nazvaném Giphantie (1761) se
objevuje myS$lenka mechanického zachyceni iluzivniho obrazu."

Louis Daguerre se zapsal do déjin jako prvni, kdo patentoval objev fotografického procesu.
Jist¢ neni ndhodné, ze Daguerre byl krom toho i autor dioramat, iluzivnich prostort, které
mély zptitomnit vzdalené zemé a udalosti. Krom toho od 20. let pracoval s camerou obscurou
a camerou lucidou. Ob¢ zatizeni mu slouzila ke kresbam krajin. Vedle Daguerra to vSak byli i
dalsi, ktefi na riiznych mistech objevovali fotograficky postup. Henri Fox Talbot hledal nové
médium na zakladé nespokojenosti s vlastnimi kresbami. Zajimala ho vétSi presnost a
reprodukce detailu. Tieti ze zakladatelskych osobnosti fotografie Joseph Nicéphore Niepce se
skrze nové reprodukéni techniky dostal k fixovani ,,heliografii* na skle. Spojime-1li Daguerra s
Talbotem a Niepcem, vidime, ze vSechny tii osobnosti mély urcitou spojitost s vytvarnym

uménim. Zaroven vynalezce fotografie jakoby hnala touha po ziskani dokonalé iluzivnosti a

18 GEIGER 2004 (pozn. 9) 145-146.
19 ANDEL 1981 (pozn. 13) 102.
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pfesnosti v obrazu, tak jako moznost takovy obraz §ifit v reprodukci.
Kratce po zvetejnéni Daguerrova vynélezu se vydal malit Horace Vernet do Egypta ziskat
daguerrotypie pro zamyslené dilo Excursions daguerriens s podtitulem Nejpozoruhodnéjsi
pohledy a pamétihodnosti zemékoule. Fotografie byla revoluéni v tom, Ze dokézala
zprostiedkovat pohledy do vzdalenych zemi, a to naprosto piesvédCivym iluzivnim
zpusobem. S rozvojem fotografie bylo najedou vSe reprodukovatelné a po ruce. Doslo k
,,prostorové expanzi obrazového namétu“.*® Spektrum novych obrazi se od té doby stale
roz§ifovalo vS§emi moznymi sméry, at’ uz to byl pohled do dalekych krajii, do mikrosvéta nebo
do kosmu. Fotografie expandovala prostor lidské vizudlni zkuSenosti, ¢imz také proménila
mozZnosti vytvarného uméni.
Hned od pocatku se s fotografii muselo konfrontovat malifstvi. Objevil se zde novy typ
obrazu, ktery vzbuzoval otdzky. Dvé extrémni pozice charakterizuji dva vyroky. Naproti
Delarochovu zvolani ,,Malistvi je mrtvé!* mizeme postavit citdit Eugena Delacroixe z dopisu
mlad$imu malifi C. Dutilleux ze 7. btezna 1854: ,,Jak lituji, Ze se tak skvély vyndlez objevil
tak pozdé. Rikam to s ohledem na sebe samotného. Ta moznost vytvdret studie podle takovych
vzorti by na mé byvala byla méla vliv, jsem schopen si fotografie predstavit jen na zaklade
uzitecnosti, kterou pro mé jesté ted maji. Fotografie jsou hmatatelné demonstrace pro
kresleni podle prirody, o némz jsme doposud viastnili jen neuplné piedstavy.“*' Pro nékteré
malife se stala fotografie predmétem odsudkl, pro jiné vitanym studijnim materidlem.
Francouzsti umeélci jako Delacroix nebo Courbet svoji ndklonnost pro praci s fotografii
napiiklad zcela oteviené diskutovali v korespondenci s prateli.”? Predstava, ze fotografie
ohrozi pozice malifstvi, se postupem casu ukdzala jako mylna. Pfeci jenom vSak nové
médium v nékterych vytvarnych oborech tradi¢ni malbu nahradilo. V pocatcich to bylo
pfedevS§im malovani miniatur, které uz od 40. let bylo velmi ¢asto zaloZeno na fotografii v roli
podkresby, ktera se nasledné kolorovala.

Umélcta 19. a pocatku 20. stoleti, kteti do malifského procesu zaclenovali fotografie
v roli pfedlohy, skicy nebo jen volné inspirace, je skutecné celd fada. Piehledu takovych
umélct se vénovalo n¢kolik vystavnich projektl, jejichz katalogy jsou uvedeny v literatuie v
zavéru prace. V nékterych ptipadech je vSak udivujici, jaké mnozstvi snimkii se v malifskych
poziistalostech nalezlo. Franz von Lenbach, uZivajici fotografie masové pii portrétnich

zakazkach, po sob¢ zanechal okolo 6500 sklenénych negativii a pokud vezmeme v Gvahu, ze

20 ANDEL 1981 (pozn. 13) .
21 BILLETER 1977 (pozn. 3) 12.
22 BILLETER 1977 (pozn. 3) 15.
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puvodni ¢islo mohlo byt jeste vyssi, je to skutené hodno povsimnuti.”

Problematika toho, do jaké miry fotografie ovlivnila svymi vykony malifstvi, je
znacn¢ komplikovana a ve zjednodusené podob¢ ji nelze nastinit. Nemiizeme odmitnout
pfedstavu, ze urcité principy, jako obrazovy vyfez a nekompozicni feSeni obrazu, momentni
zachyceni a s tim souvisejici nenarativni charakter motivu nebo detailni pfesnost v malifskych
obrazech, podnitila fotografie. OvSem na druhou stranu je nutné si uvédomit, ze takové
obrazové postupy existovaly davno pied jejim objevenim. Tedy presnéjsi se zda formulovat
situaci tak, ze masové Siteni fotografii podpofilo ¢etnéjsi uplatnéni urcitych zobrazovacich
strategii v ramci malby.

Nové médium, které¢ tak jako malba vytvarelo obrazy, poskytlo vytvarné kritice
nastroj pro rozsifeni jejiho repertodru. Vétsina zahranicnich kritika a teoretikt diive ¢i pozdéji
formulovala své ndzory na fotografii a jeji vztah k malifstvi. Napfiklad u Johna Ruskina se od
pocateCniho kladného pfiijeti a vlastnich kreseb podle daguerrotypii ubirala jeho ndzorova
cesta k vnimani fotografie jako nepravdivé a pro malife potencialné nebezpecné.?* Zahy po
objevu fotografie se také vyskytla prvni srovnani malifskych vykont s fotografii a ta byla na
francouzské ptidé vesmés negativni. Asi nejzndméjSim kritikem fotografickych vlivli v malbé
se stal Francouz Charles Baudelaire. Jeho odmitavé stanovisko se nesCetnékrat objevilo v
kritikach vyro¢nich Salonii, ale také v eseji s titulem Moderni obecenstvo a fotografie,
napsaném roku 1859 pro Revue Francaise.”” Pro Baudelaira byla fotografie ¢isté materialni
podstaty bez jakékoli spojitosti s duchem. Stala se nepfitelem uméni, infikovala malifstvi a
ohrozila jeho dalsi existenci. Piinutila totiz umélce vyhovét publiku a jen mechanicky malovat
to, co vidi. Publikum totiZ podle Baudelaira hledalo ve fotografii védeckou piesnost, jejimz
vyjadienim byl ostry a detailni obraz. Pochopit Baudelairovu ostrou kritiku fotografie
muzeme také na zékladé¢ jeho postoje k pokroku. Fotografie, v SirSim smyslu nemusi
vystupovat jen jako konkurentka malifstvi, ale svym zptisobem zastupuje onu celou sféru
pozitivismu a materidlniho svéta, kterou Baudelaire odmital.”

Jedina oblast, kterou Baudelaire fotografii ptifkl, byla uloha pomocnice ve véd¢ a
dokumentatorky. Od toho odviselo pouziti fotografie jako prosttedku reprodukovani
uméleckych dél. Reprodukce obrazi se stavaly predmétem komeréniho vyuziti a zdrojem

dalSiho zisku malift. Naptiklad Courbet zamyslel vyfotografovat nékteré ze svych dél a tisky

23 SCHMOLL 1971 (pozn. 5) 76.

24 SCHARF 1968 (pozn. 4) 98-99.

25 Charles BAUDELAIRE: Uvahy o nékterych soudasnicich, Praha 1968, 381.
26 Ibidem 210-211.
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reprodukei prodavat na své soukromé vystavé roku 1855. Dokonce sadm Ingres souhlasil roku
1861 s tim, aby jeho prace byly vyfotografovany Binghamem a prodavany vefejnosti.”’
MozZnost Sifeni obrazi v reprodukci byla mnohdy jednim z klict k tspéchu u publika a na trhu
s uménim. Skrze fotografii se malby stavaly piistupné Siroké vetejnosti. Francouz Jean-Léon
Gérome spolupracoval se znamou spole¢nosti zabyvajici se reprodukovanim uméleckych dél
Goupil & Cie, coz umélci udélalo velkou reklamu a finan¢né ho zajistilo.*®

Jednim z prvnich malift, jehoZ prace byla obvinéna z pfilisné ,,fotograficnosti® se
stal Francouz Horace Vernet, jiz vySe zminény. Jeho obrazy byly pieplnény detaily, coz
kritikové pfipisovali na vrub daguerrotypii, kterd zcela vérné a neselektivné reprodukovala
kazdou podrobnost. Z francouzskych umeélcii si srovnani s daguerrotypem vyslouZil snadno
také Gustave Courbet. Banalita scény jeho obrazu Ndvrat z trhu vystaveného na Salonu v roce
1850 byla pro publikum predstavitelnd pouze jako daguerrotypie, nikoli jako namét hodny
malifského zpracovani. S vlivem nového média byl do souvislosti davan také okruh
barbizonskych malifti, na ktery pulsobila slibné se rozvijejici francouzskd krajinarska
fotografie. Theodore Rousseau se stal tercem kritiky Charlese Baudelaira, jenz malife v roce
1859 natkl z podlehnuti vlivu fotografie. Podobné vystoupil v roce 1867 Emile Zola, kdyz o
Rousseauovi napsal: ,,Chce byt zdroven presny a vytvorit néco pozoruhodného. Silné
kolorovand fotografie musi byt jeho idedlem.**

Poplatnost fotografii byla také davana do souvislosti s impresionismem. Nebyly to
vSak jen prefezdvané figury ¢i nadhledy, které byly pfipisovany fotografickym vzortm.
Fotografie poznamenala i oblast perspektivy. Na fotografiich interiérii se ¢asto objevovaly
sférické anomalie, které se vyskytly tfeba také na platnech Edgara Degase.’' Samoziejmé méla
fotografie své nezastupitelné misto v atelierech salonnich maliit, kteii se specializovali na
naturalistickou techniku malby. Tato problematika bude vSak je$t€ podrobnéji pojednana v
souvislosti s ¢eskym prostiedim, proto ji ted’ ponechme stranou.

V pribéhu 19. stoleti dochazelo ke stdle vétSimu zdokonalovani fotografického
procesu a jeho rozsSifovani mezi bézné uzivatele. Okolo roku 1900 uz tedy nebylo nic
zvlastniho vlastnit fotoaparat a fada umélct tak ¢inila. O tom, jakym zptisobem fotografie

zasahovala do malifské ¢innost, blize pojednaji nasledujici kapitoly. Nyni hodldm ucinit vétsi

27 SCHAREF 1968 (pozn. 4) 161-3.

28 Gabriel P. WEISBERG: The spectacular art of Jean-Léon Gérome (1824-1904), in: Nighteenth-Century Art
Worldwide IX., 2010.

29 SCHAREF 1968 (pozn. 4) 128.

30 Ibidem 94.

31 Ibidem 192-3.
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skok, povazuji totiz za vhodné nastinit také, jak se situace vztahu malby a fotografie vyvijela
po pielomu stoleti, nebot’ je to téma, které je mozné sledovat az do soucasnosti. Prvni
polovina 20. stoleti pfinesla avantgardni hnuti, v jehoz ramci fotografie ziskala zcela novy
status. Pivodni rivalita mezi tradicni malbou a novym médiem fotografie se stala
bezpfedmétnou. Tradiéni zavésny obraz mél byt totiz nahrazen moderni masove
reprodukovatelnou fotografii. Po druhé svétové valce se stava aktudlni pfiznand prace umélce
s obéma médii v Siroké skale moznych postupti. Arnulf Rainer dopliuje fotografické snimky
svoji vlastni malifskou a kresebnou interpretaci. Malifi jako Richard Estes nebo Richard
Gertsch v 70. letech evokuji svymi platny vykony barevné fotografie a dospivaji tak k
hyperrealité. Stejné tak Gerhardt Richter pracuje s vizualni formou fotografie, predevsim jeji
rozostienosti, opét vSak v malifském médiu. Inspirace fotografii a prace podle fotografické
pfedlohy nebyla tedy jen tématem 19. a po€atku 20. stoleti.

Zcela novou kapitolu v oblasti premysleni o vztahu dvou zobrazovacich médii
fotografie a malby pfinasi proces fotografie digitalni. Tradi€ni analogova fotografie v sobé
svou podstatou nese pifimé spojeni mezi objektem a jeho zobrazenim. Digitalni fotografie
pfinasi zcela nové moZnosti obrazu, jehoZ manipulace a cenzura nema hranice. Plvodni
deviza analogové fotografie, totiz jeji ,,pravdivost™ zalozena na otisku reality do chemické
vrstvy, v pfipadé digitalni fotografie ztraci vyznam. Teoretik William T. J. Mitchel hovofi o
,post-fotografické éfe.*> Podotyka také, Ze pocitatové nastroje pro transformovani,
kombinovani, nahrazovani a analyzu obrazu jsou pro digitalniho umélce stejné vlastni jako
barvy a Stétce pro malife. Vztah digitalni fotografie a malby se tak dostava do zcela jinych
souvislosti. Ackoli Mitcheltv text ziskal ndzorovou opozici uz v dobé svého vzniku a dnes je
bezpochyby piekonan, ukazuje, ze s postupem cCasu a rozvojem médii se stale znovu objevuji
nové otdzky a nové zplsoby jak o jednotlivych forméch uméni premyslet. Otazka po vztahu

fotografii a malifstvi neni tedy ani dnes mrtvym tématem.

32 T.J. MITCHEL: The Reconfigured Eye: Visual truth in the Post-photographic Era, Cambridge USA 1992.
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4. Potatky a vyvoj fotografie v Cechach

a jeji vztah k malirstvi

Anglie a Francie jako hospodaiské i kulturni velmoci, do nichz miZeme situovat
vytvarnému uméni. Cechy tato vlna zajmu a kontroverze zasahla s daleko mensi intenzitou.
Pro bourlivé kritiky Charlese Baudelaira, ktery malifstvi vycital, ze se ptiliS nechalo nakazit
novymi, publikem Zddanymi fotografickymi efekty, bychom v ¢eském prostiedi stézi hledali
paralelu. Prvni souvislejsi texty uméleckych kritikt, které reflektuji mozny pozitivni ¢i
negativni vliv fotografie na soudobé malifstvi a také se vyjadiuji k pouzivani fotografickych
studii v procesu malby, spadaji az do pfelomu 19. a 20. stoleti.”

Prvni informaci o vyndlezu Louise Daguerra uvetejnil v ¢eském tisku Iékat Vaclav
Stanck 8. biezna 1839. VSem prvotnim zpravam o fotografii, a tedy i1 Staitkové, bylo vlastni
vnimat nové medium v souvislosti s malifstvim a pouzivat ,,vytvarnou* terminologii. Zaroven
byl fotograficky postup ve vSech ¢lancich obestiran aurou zazracna a magie. Stan¢k mluvil o
wcarodejnem téemer malovani o ,kresleni svetlem* a o ¢lovéku, ktery ptirodu ,,nuti, aby k
Jjeho libosti tvorila®. Na rozdil od katastrofického scénate Paula Delaroche, ktery pfi shlédnuti
prvnich daguerrotypii zvolal, Ze malif'stvi je mrtvé, ptisoudil Vaclav Stanc¢k fotografii kladny
vliv na malbu, jez by se v konfrontaci s novym médiem mohla zdokonalit.**

Zahy po predstaveni Daguerrova postupu ¢eské vefejnosti, se i u nas zacali objevovat
prvni daguerrotypisté. Ziejmé Spatnd financni situace absolventii prazské maliiské akademie
vedla mnohé z nich pravé k fotografii. Jmenujme jen namatkou Jana Malocha (1825-1911),
absolventa prazské malifské akademie, ktery sviij daguerrotypicky ateliér oteviel v Praze
pravdépodobné jiz roku 1847; Hynka Fiedlera (1836-1870), portrétniho fotografa, Zzaka
akademii v Praze a Vidni; ¢i Jana Adolfa Brandejse (1818-1872), malife a oblibeného
portrétniho fotografa Sedesatych let, ktery studoval maliistvi nejen v Cechach, ale i v

Mnichové a v Pafizi.”” Bediich And&l (1821-1895), ktery se fotografického pfistroje chopil

33 F.X. HARLAS: Fotografie a malifstvi (1900), in: F.X. HARLAS: Doba a uméni, Praha 1901, 196-220;
Otakar HOSTINSKY: Maliistvi a fotografie (1905): in: Otakar HOSTINSKY: O uméni. Praha 1956, 528-53.

34 Vaclav STANEK: Daguerriiv vynilez ustaleni uéinkd svétla , in: Rudolf SKOPEC: Ohlas vynalezu a rozvoje
fotografie v ceském tisku a soupis ¢eské literatury o fotografii a filmu vydané od roku 1863 do 1. inora 1941,
Praha 1941, 4.

35 SCHEUFLER 1984 (pozn. 11) 275-279.
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roku 1848, byl udajné Zdkem Antonina Méanesa.*®

Radu cennych informaci o podateénim spojeni fotografie a akademickych malii
prinesl ¢lanek Dve prvni generace prazskych fotografii z pera Hany Volavkové. Fotografovani
patfilo mezi svobodné Zivnosti, nebylo tfeba absolvovat zadny kurs. NejpopularnéjSimi
fotografy se z tohoto divodu stavali pravé absolventi prazské malifské akademie, ktefi svym
uméleckym vzdélanim zaru€ovali jistou kvalitu. Sami sebe nazyvali ,,akademickymi
daguerrotypisty nebo ,,akademickymi fotografy”“. Mnozi malifi-fotografové se zaroven
vraceli pfilezitostné k malbé, fotografickd optika vSak jejich malifsky projev vétSinou
poznatelné ovlivnila. Hana Volavkova napiiklad hovoii o obrazech Jana Brandejse z pozdéjsi
tvorby, které jsou charakteristick¢é neobvyklym osvétlenim, a ubytkem barvy, coz autorka

pfipisuje pravé fotografii.’’

Mezi fotografii a malbou najdeme v prvnich desetiletich
vzédjemného koexistovani 1 dal§i spojitosti. Pfi vzniku ateliérovych snimkid pouZzivali
fotografové malované kulisy, k jejichz tvorbé zaméstndvali nejlepsi prazské dekoratéry. U
Hynka Fiedlera pracoval Jan Duchoslav, 7ak Josefa Navratila. Rada potomki vyzna¢nych
malifi se hlasila k fotografické Zivnosti, jako napiiklad Antonin Navratil, syn Josefa
Navratila.*® Jeden z nejvyznamnéjsich fotografli 19. stoleti, Jindfich Eckert, zamé&stnaval ve
svém fotoateliéru mnoho retusérti a koloristi, mimo jiné i malie Josefa Tulku. Ze spoluprace
fotografa a malife Casto vznikaly préce, u nichz neni snadné posoudit hranice mezi malbou a
fotografii. Eckertliv snimek letohradku Hvézda ze 70. let je zcela pfemalovan olejem.*”” V
takovém piipad€ se jiz nedd hovofit o pouhém kolorovani.

Spoluprace malifstvi a fotografie se vyrazné¢ mohla uplatnit v oboru portrétu, kde se
ke slovu pravideln¢ dostavala retu$ 1 kolorovéani. Rozvinul se zanr ,,malované fotografie®,
ktera byla levnéj$i variantou klasického reprezentativniho portrétu. Na fotografickém
podkladé dotvarel podobizny napiiklad Emanuel Dité (1819-1872).*° Moznosti takového
pracovniho postupu zkouSel i August Bedfich Piepenhagen. Svoji vlastni fotografickou
podobiznu pfemaloval olejovymi barvami.*!

Seznameni se Cechtl s masivnim pouZivanim fotografie jako predlohy pro malbu se

Casto odehravalo v atelierech patizskych akademickych profesorti. Snad prvni, kdo uzival

36 Hana VOLAVKOVA: Dvé prvni generace prazskych fotografi, in: Fotograficky obzor 47, 1939, 105.

37 Ibidem 105.

38 Ibidem 106.

39 Jindfich Eckert: Bez nazvu, cca 70. Iéta 19. stoleti, fotografie a olej, Uméleckopriimyslové muzeum Praha.

40 Dva priklady se nalézaji ve sbirkdch Muzeua moderniho uméni v Olomouci.

41 A. B. Piepenhagen: Vlastni podobizna, fotografie-pfemalba olejem, 4,5%3,3 cm, Narodni galerie, inventarni
¢islo: O 1050.
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fotografickych studii pro své obrazy, byl Jaroslav Cermdk.”> Do seznamu daliich nagich
umélct, kteti zapojili fotografickou studii do postupu malby obrazu mizeme dale vybérovée
zatadit Vaclava Brozika, Frantiska Zeniska, Felixe Jeneweina, Julia Maiédka, Vojtécha
Hynaise, Karla Vitézslava Maska, Ludka Marolda, Jozu Uprku, Alfonse Muchu, Vojtécha
Preissiga, Karla Spillara, Jana Preislera a mnoho dalsich. Velky smysl méla fotograficka
studie u malif naturalismu, kteti védomé usilovali o fotograficky efekt pti zaznamu figur 1
pozadi. Prace s fotografickou ptedlohou vSak nabyvala riznych podob a jeji vyuziti rozhodné
neskoncilo s odklonem od naturalisticky vérné malby.

Fotografie a malba, dva druhy obrazil vznikajicich odlisnym zpisobem, od pocatku
vybizely k vzajemnému srovnavani. Snad jednim z prvnich ¢eskych vytvarnych kritikd, ktery
se zacal zabyvat fotografii byl Antonin Miiller, soustfedic se ve svych kritikach predevsim na
problematiku fotografického a malovaného portrétu. Fotografie a malba byly konfrontovany
také z hlediska ostrosti a detailnosti. Kdyz Francois Arago 7. dubna 1839 popisoval
francouzské Akademii véd daguerrotypicky proces, hovofil o tom, ze obrazy patizskych
budov a mostl takto zhotovené, si uchovavaji ostrost dokonce i pod zvétSovacim sklem.
Stejnou rétoriku pouzil Vilém Weitenweber, kdyz komentoval obraz Bediicha Havranka
Vitava u Chuchle (1883): ,,Bedrich Havranek, jehoz i pod zvétsovacim sklem jesté spravné
provadeni praci az do nejkrajnéjSich podobnosti stalo se pritbéhem casu pro ného
typické....“* Detailnost a piesnost prvnich daguerrotypii a fotografii se stala jednou z jejich
hlavnich kvalit. Pravdépodobné také podnitila umélce k soutézi s novym médiem. Jak jiz bylo
napsano, zahy vytvarna kritika identifikovala v malbé vlivy daguerrotypi v podobé
nepfirozené presnosti a detailnosti. Baudelaire tuto tendenci zcela zavrhl. I v Cechach se ve
vytvarné kritice objevily poukazy k moznym souvislostem fotografii a maleb, nikoli vSak
natolik vyhrocené. Podrobnost a vérnost maleb Bediicha Havranka byla od pocatku
Sedesatych let Janem Nerudou a daldimi davana do souvislosti s fotografii.** Veristicky a
detailni zptisob malby se potom do slovniku vytvarného kritika zapsal trvale pod slovem
,fotograficky*.

Hledani paralel mezi fotografickym a malovanym obrazem nepfiestalo byt aktualni
ani v generaci umélcti secesniho spolku Mdanes. Od roku 1897 zacal vychazet spolkovy
Casopis Volné smery. Na strankach tohoto periodika v prvnich ro¢nicich nenajdeme mnoho

svédectvi o novém médiu fotografie. Je ale pravdou, ze zde uvetejiiované vytvarné kritiky

42 SCHEUFLER 1984 (pozn. 11) 242.
43 Vilém WEITENWEBER: Vyro¢ni vystava Krasoumné jednoty, in: Zlata Praha 19, 1885, 244.
44 SCHEUFLER 1984 (pozn. 11) 242.
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ukazuji, jak se pojem ,,fotograficky* uplatioval i v této dob€ ve slovniku vytvarné kritiky, a
to z ve&tsi Casti v negativnim slova smyslu. Paralely komentovanych obrazi s fotografii
spocivaly predevSim na exaktnosti pfevedeni motivu na platno, na mife detailu. Kritik
Vystavy grafickych uméni v Topi¢ové salonu z roku 1897 tak naptiklad K. Stafferovi vycita
WPFLS fotografickou peclivost“® S pizviskem ,fotograficky* pracoval také K.B. Madl, kdyz
ho spojoval se strnulosti obrazu.*® Pfilisna detailnost a popisnost odvozena z fotografie, tedy i
v této dobé byla spiSe negativni charakteristikou obrazu. Zahy se pro jistou c¢ast Ceské
vytvarné scény stalo fotografické kopirovani reality pfedmétem ostrého nesouhlasu. Karel
Hlavacek, jako predstavitel dekadentniho a symbolistniho kiidla Ceské vytvarné scény
sklonku stoleti, odmitl malifstvi ,,zdafile napodobujici vnéjs$i sv€ét naucenou virtuozni
machou®. Do této kategorie zaradil i1 krajinate Antonina Slavicka. ,,Namalovati brizovy hdj,
aby kazdy poznal, Ze to jsou brizy..... vvbornd remesina prace, k té vsak dostaci i fotografie. A
jeste lépe! Jen se podivejte na ty fotografy amateury!...... Jaké snizeni malirstvi, chtiti je
omeziti na obkreslovani reality... Nikde se nejde hloubéji. Nikde se nejde za ten povrch.“"
Slavicek dobovou polaritu sim dobie vnimal. Jeho mentalit¢ vSak bylo bliz§i pracovat s
realnym. Ve svém komentafi ke kritice Julia Meyera Graefeho, tykajici se Arnolda Bocklina a
Adolpha Menzela, dvou umélcti zastavajici protichidné pozice, se Slavic¢ek stavi za Menzela,
dobov¢ Castovaného piezdivkou ,,fotograficky aparat®.

Vyse nastinénych nékolik poznamek ke vztahu fotografie a malifstvi v 19. a na
pocatku 20. stoleti bude nyni doplnéno dal$imi kapitolami, které bliZze charakterizuji konkrétni
problémy. Jako prvni bude ptedstavena zdkladni otdzka, jak velkou roli hraly fotografické

studie v malifském procesu a jakym zpiisobem byly pouZzivany.

45 Neznamy autor: Vystava grafickych uméni u Topice, in: Volné sméry 1., 1897, 98.
46 K.B. MADL: Vaclav Radimsky, in: Volné sméry II1., 1899, 287.
47 Arno$t PROCHAZKA: Karel Hlavadek — malif, in: Moderni revue VIL., 1898, 102-103.

221 -



5. Fotografie v roli predlohy

Jak jiz bylo feceno, v zemich jako Francie a Anglie se pouzivani fotografickych
predloh stalo béznou praxi velmi brzy. Svou roli zde sehral rychly vyvoj fotografického
pouzivaly pfi malovani portrétli, akti a riznych figuradlnich kompozic. Avsak i fotografické
studie krajiny pouZzivané malifi nebyly ni¢im ojedinélym. Co se tyce ¢eského prostiedi, silny
vztah k fotografii a k jejimu pouzivani v rdmci ptipravnych praci pro malbu nalézdme u
umélci, ktefi proSli pafiZzskym Skolenim. Prvni vlna odchodu €eskych umélcti do Francie
probéhla v 50. letech, 70. a 80. l1éta jsou vSak v tomto ohledu nejmarkantnéjsi. Nasi umélci v
PafiZi poznavali hlavné oficidlni scénu, Skolili se v atelierech oficidlnich salonnich umélct. A
pravé v téchto atelierech byla prace s fotografii naprostou samoziejmosti. Proto nds
nepiekvapi, ze umélci jako Marold nebo Hynais fotografovali své modely a podle téchto
snimkil pracovali.

Ne vzdy byly v pozistalostech malifi nalezeny fotografické studie potizené za
Gi¢elem konkrétniho dila. Casto mizeme u umélcii pozorovat néco, co bychom mohli oznagit
jako snahu obklopit se co nejvice vizudlnimi podnéty. V dneSni dobé, kdy se k nam dostavaji
obrazy ze vsSech cCasti svéta a vizualné nam tedy neni nic nedostupné, mizeme jen Castecné
pochopit, jaky vyznam mohly mit pro umeélce snimky z exotickych zemi, fotografické
reprodukce uméleckych dél a tak podobn¢. Demonstrativné nam muze tuto touhu osvétlit citat
z dopisu napsaném malifem Milletem fotografovi Felixi Feurdentovi z roku 1865: ,,TakzZe jste
konecné v Italii! Pokud byste nalezl nejaké fotografie (...) kupte je. Ve zkratce, dovezte cokoli,
co tam koupite — umélecka dila, krajiny, lidi a zvirata. Diazuv syn ktery zemrel, prines! domii
mimo jiné vynikajici snimky ovel.“*®

V nékterych pripadech si malifi fotografické¢ studie pofizovali sami, neni vSak
ojedinélé, ze za tim ucelem vyuzili sluzeb povolanéjSich, tedy profesionalnich fotografi.
Stavalo se tak hlavné v rané&jsi etapé, kdy fotografovani jesté nebylo béZnou soucésti zivota.
Dvojici malif-fotograf vytvofili naptiklad Eugéne Delacroix a Eugéne Durie, fotograf Durie
poskytoval malifi svoje fotografické studie aktii. Casto se tedy umélci obraceli na fotografy s

konkrétnimi zakazkami. Poptavka po fotografickém materialu vedla ke vzniku nového druhu

48 SCHARF 1968 (pozn. 4) 93.
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zbozi. ZacCala vznikat alba fotografickych ptfedloh pro umélce, kterd byla od padesatych let
dostupné jako obchodni artikl.* Jedno z prvnich prodejnich alb s piedlohami pro malife s
nazvem Etudes photographiques a Etudes et paysages vytvoiil Louise D. Blanquart-Evrard.
Do Cech se napiiklad dostalo album Studien nach der Natur (1870) od Georga M. Eckerta,
pfiCemz jednu z krajinnych studii skutecné pouzil Julius Mardk pro svij obraz Z vecera
(1881).* Vyvoj fotografie vSak brzy umoznil, aby si malif fotografické studie zhotovoval
sam. Do této kategorie spada také vétSina Ceskych umélcii ze sledovaného obdobi, kteti
nevahali sami zacit fotografovat.

Co se tyCe pravniho statutu fotografie, dlouho zlstavala mimo autorsky zakon.
Francie byla v tomto sméru opét o mnoho napied nez Cechy. V padesatych letech tam
probéhly nejméné dva soudni procesy, které mély stanovit, zda fotografie je majetkem svého
zhotovitele a zda je ¢i neni uménim. Tato problematika se mnohdy dotykala i prace maliit
podle fotografickych piedloh. Francouzsky malif historii Adolphe Yvon si objednal u jednoho
z bratrii Bissonovych portrét Napoleona III., ktery chtél pouzit pii skicach svého obrazu Cisar
ve vojenské capce. Bisson posléze zacal prodavat fotografie z tohoto negativu, nacez jej Yvon
zaZaloval a soud rozhodl v jeho prospéch.’’ Podstata tohoto sporu tkvéla z velké ¢asti ve
faktu, ze prodejem snimkl bylo déno vefejné na odiv, Ze Yvon pracoval s fotografickou
pomoci. V Cechach k podobnym soudnim procesiim nedochézelo a obecné byla situace kolem
vlastnickych prav snimki mnohem benevolentnéjsi. Pod autorsky zakon u nas byla fotografie
zatfazena az v roce 1895. Fotografie slouzici jako ptedlohy nebyly chapany jako
nedotknutelné umeélcovo vlastnictvi, nebyl jim pfisuzovan umélecky vyznam a snimky si
umélci Casto vymeénovali. Vojtéch Hynais udajné zaslal snad vlastni snimky lesi z
Fontainebleau Frantiskovi Zenigkovi jako studijni material.”> Pro plakat Narodopisné vystavy
si Hynais naopak nechal zaslat fotografii mladého Slovaka Jana Cadry od Williama Rittera.>

Fotografické studie byly mnohdy vicekrat vyuzity v riznych kompozicich, nebo se
autor k jejich vyuziti uchylil az mnohem pozd&ji po vzniku snimku. Ludé€k Marold
bezpochyby disponoval velkym fotografickym archivem. Jeho snimky zachycovaly

momentnim zplisobem predev§im osoby v riznych pozicich a vyrazech. Svoje kresby potom

49 Astrid LECHNER: Martin Gerlachs: Formenwelt aus der Naturreiche, Fotografien als Vorlage filir Kiinstler
um 1900, Viden 2005, 11.

50 Na tuto skute¢nost bylo upozornéno na vystavé L'étude d'apres nature; Fotografie a uméni v 19. stoleti v
Moravské galerii v Brn¢ (2012). Jedna se o nésledujici obraz: Julius Matak: Z vecera, 1881, olej na platné,
83x49,5 cm, Narodni galerie, inventarni ¢islo: O 1131.

51 Gisele FREUND: Photography and society, Boston 1980, 81-84. Citovano podle: Karel CISAR (ed.): Co je
to fotografie?, Praha 2004, 129.

52 Marie MZYKOVA (ed.): Kiidla slavy: Vojtéch Hynais, Gesti Pafizané a Francie, Praha 2000, 149.

53 Ibidem 350.
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skladal z vhodnych jednotlivych figur. Podobnym zplsobem sklddani vhodnych motivi
pracoval také moravsky malit Carl Maria Thuma, jenZ své olejomalby opét komponoval na
zékladé vicero studijnich fotografii.”* Pfiklad Alfonse Muchy zase doklada, jak mezi
pofizenim fotografie a jejim uplatnénim na kresbé mohl uplynout velky ¢asovy odstup.

Sahl-1i malif po fotografické studii, existoval jeden aspekt, ve kterém mu prozatim
nemohla byt napomocna. Fotografie nedokazala zprostfedkovat barvu. V portrétu a
figuralnich kompozicich vSak pomohla piesné znazornit rysy tvare nebo komplikovanou
pozici lidského téla. V krajinomalbé pak pomohla zpfitomnit zakladni rozvrh. V oblasti
koloritu byl vSak umélec odkdzdn na zkuSenost vlastniho oka. V tomto smyslu tedy
fotografické predlohy mohly byt vnimany skute¢né jenom jako pomitcka, ktera vSak alespon v
oblasti barvy nesnizuje maliiiv talent. Vezmeme-li si za ptiklad Hynaistiv obraz Zima, jen
st€Zi je mozné si predstavit, Ze by malii dokazal tak pregnantné ztvarnit barevnost zimni
mrazivé krajiny zalité¢ zarudlym slune¢nim svétlem jen na zéklad¢ cernobilé fotografie. Jak
ostatné pamétnik dosvédCuje, Hynais skutecné pracoval v piirodé. Maloval v prazské
Stromovce na snéhu, aby zachytil efekt ledové chladného pocasi.” AvSak v pozistalosti
Hynaise nalezneme také snimek, ktery doklad4 praci s fotografickou studii. [2] Krajinny
vysek na zminéné fotografii plné odpovida krajinnému pozadi jedné z variant obrazu. [3] Pti
hledani té nejlepsi podoby namétu tedy Hynais pracoval s fotografii. Mohl tak kombinovat
praci v atelieru i v plenéru. V atelieru pak pro osvézeni paméti pouzil fotografii.

Co se tyce kritické reflexe pouzivani fotografickych piedloh v ¢eském uméni, mame
z prelomu stoleti k dispozici dva nézory, zastavajici v podstaté podobna stanoviska. F. X.
Harlas napsal v roce 1900 studii Fotografie a uméni, z roku 1905 pochdzi text Otakara
Hostinského Fotografie a maliistvi>® Harlasiv Clanek je tematicky 8§irSi, Hostinsky se
zamé&fuje piedev§im na popséni dosavadniho vyvoje vztahu obou médii. Co je vSak klicové,
oba autofii se vyslovuji pozitivné k praxi vyuzivani fotografickych predloh v malifstvi. Tedy v
tom priipad¢, Ze malif pouziva fotografie pouze jako studie. Takové snimky mohou nahradit
prirodu nebo model, které¢ malif nemtze ve svém atelieru permanentné mit a je tedy pfipustné,
aby si asistoval fotografii. F. X. Harlas vSak zdsadn€ odmita dobov¢ nejspi§ Castou praxi, kdy
pfedevsim portrétni malba vznikala Cisté¢ mechanicky tak, Ze se zvétSend fotografie modelu
promitala pfimo na platno.

Nasledujici podkapitoly blize charakterizuji jednotlivé oblasti, ve kterych se casto

54 TRNKOVA 2008 (pozn. 14) 159-60.
55 K. B. MADL: Vojtéch Hynais: vybér jeho praci z let 1891-1901, Praha 1903, 24.
56 HOSTINSKY 1956 (pozn. 33) 528-53.
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setkavame s vyuzitim fotografickych ptedloh. V téchto tfech podkapitolach neni zahrnuta
krajinomalba. Samostatné se ji nevénuji predevS§im z toho diivodu, Ze pro tuto oblast jsem
bohuzel nenasla dostatek podpiirného materidlu. Krom vySe zminéného dokladu o tom, ze
podle fotografie pracoval Julius Matédk, se prozatim neobjevily zddné vyrazné ptiklady uziti
¢isté krajinnych fotografickych studii. Vime, Ze Antonin Slavicek se vénoval fotografovani a
také cCasto tuto cinnost zminoval v korespondenci. Jak vSak jiz konstatovala Marie
Rakusanova, zadné zjevné doklady o tom, ze by fotografie pouzival pifi malbé krajin
neexistuji.”’ Jistou roli mohla hrat fotografie pti Slavickové malb& Svatovitské katedraly.
Kamil Hilbert zaptj¢il malifovi studijni fotografie, které mohl vyuzit pfi praci v atelieru.
Nasledné vSak Slavicek doznal, Ze stejné¢ bude nutné pracovat podle piirody. Pro Slavickovu
tvorbu byla klicova empirie vlastniho zraku. Tlumoceni reality fotografickym aparatem k
némuz mluvi ,,jin4 pfiroda® pro Slavic¢kiv citovy naturel nebylo piijatelné. .,.....to okamZzité a
vlastné citové rozvrzeni ploch i to co se uz barvy tykd, to patinované, staré zdivo — To jde jen
na miste, nema-li clovek upadnout do lehkomysiné techniky néjaké®, piSe Slavicek
Hilbertovi.”® Pravdivost, kterou Slavi¢ek pro uméni pozadoval, nespocivala dle jeho nazoru ve
fotografii.” Fotografoval také krajinaf Alois Kalvoda, na jeho snimcich jsou v8ak zachyceni
pfedevSim clenové rodiny, rtizné udélosti a zdmecek v Béhatove. Paradoxné v souboru
pozitivil i negativii neni témét zadny krajinny zabér. Ze viak fotografie nasla své uplatnéni i v
krajinomalbé, a to velmi zdhy, je nesporné. Na vystavach prazské Krasoumné jednoty
vystavujici némecky maliif Eduard Schleich pouZzival od 50. let fotografii jako rutinni soucast
plenérové skicy. Okruh fotografi a malifti kolem néj pracoval s Sirokotthlym fotoaparatem, z
¢ehoz byva odvozovan neobvykly protahly a tuzky format jejich obrazi.® A Ze i v Ceském
prostiedi nebylo nic neobvyklého pouzivat fotografické studie v krajinomalb¢ dokladéa zkazka
F.X. Harlase o nejmenovaném umélci, ktery si pofizoval fotografické studie rozkvetlych
stroma.®!

Faktem z(stava, ze posklddat kompletni obraz o vyskytu a cCetnosti pouzivani
fotografickych predloh neni dnes jiz mozné. Je nutné pocitat s tim, ze snad kdysi existujici
fotografické studie pro obrazy jsou dnes jiz nezvéstné. Ukazkovy mize byt piiklad Karla

Vitézslava Maska, po némz se v soukromych rukou zachovalo jen nékolik fotografickych

57 Marie RAKUSANOVA: Pali¢ a stavitel, in: R. PRAHL / M. RAKUSANOVA /K. SRP / P. WITTLICH:
Antonin Slavi¢ek, Praha 2004, 89.

58 Antonin SLAVICEK: Dopisy, Praha 1954, 167.

59 Vitézslav NEZVAL: Antonin Slavic¢ek, Praha 1952, 14.

60 Siegfried WICHMANN: Die Miinchner Schule 1850-1914, Mnichov 1979, 35-45.

61 HARLAS 1901 (pozn. 33) 210.
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studii pro vytvarné realizace. Je vSak vice nez pravdépodobné, Ze snimkl ptivodné existovalo
mnohem vic. Podobu pozistalosti po umélcich do jisté miry formovali také ptislusnici rodiny,
ktefi snad mohli pfipadné zvetejnéni prace umélce s fotografickym materidlem povazovat za
nevhodné. Je napiiklad znamo, Ze velky vliv na to, v jaké podobé& se uchovaji doklady a dilo
malife Jozi Uprky, méla jeho dcera Bozena Novakova-Uprkova.”” V&fim, ze nasledujici
ptiklady prace umélcii s fotografickymi studiemi, ackoli netvoti uceleny obraz, vnesou vice

svétla do této problematiky.

5. 1. Portrétni malirstvi a fotografie

Velkou oblasti, v niz fotografie ziskala své pevné misto a do jist¢ miry nahradila
malifstvi, bylo portrétovani. Vlastnit sviij fotograficky portrét a také fotografické podobizny
dalSich rodinnych pfislusniki a zndmych se stalo doslova modni zélezitosti. V tomto sméru
ucinil rozhodujici krok A. A. Eugen Disderi svym patentem tzv. vizitky z roku 1854. Vizitky
byly fotografie lepené na standardizovaném formatu kartonu, pfi¢emz jednim z hlavnich
reprodukovanych namétd se stal pravé portrét. Vizitky byly sbirany a zakladany do alb.
Pozoruhodnou ukézku rodinného alba s portrétnimi vizitkami najdeme napiiklad v
pozuistalosti Mikolase Alse.”

Pochopitelné fotograficky a malovany portrét vykazovaly fadu odliSnosti a od
pocatku vybizely ke srovnani. Fotografie ze své podstaty méla vytvaret zcela vérné a pravdivé
podobizny. Avsak vysledky mnohdy nespliiovaly ocekavani fotografovaného. Fotografie totiz
nedokézala idealizovat a potlacit nelichotivé partie. Zaznamendvala vzdy jen urCity okamzik a
a vyraz tvare, ktery casto nebyl jeho nositeli vlastni a charakteristicky. Nedovedla
syntetizovat promény podoby lidské tvare tak, jak je toho schopen malif. Zvlasté u prvnich

daguerrotypickych portréti dochazelo mnohdy k paradoxni situaci, kdy se zpodobovani na

62 Problematice se vénovala Helena Musilova v piispévku Bozena Novakova-Uprkova. Role rodinného archivu
na vytvareni budouciho obrazu umeélce; 3. zasedani k problematice pisemnych prament v déjinach umeéni,
Praha 28. 11. 2011, Narodni galerie.

63 Ulozeno ve fondu Mikolase Alse (25) v archivu Narodni galerie, AA 2049.
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snimku nepoznavali. Cesky umélecky kritik Antonin Miiller se srovnani fotografického a
malovaného portrétu ujal hned na pocatku 40. let.** Jim citovany argument, pro¢ fotografie
nikdy nemaze dostihnout malifstvi, se objevoval v riznych obménach i v pozdéjsi dobé.
»Duch a Zivot zuistanou nedostupnymi pri tomto procesu mechanickém, ktery nikdy nebude
moci nahraditi tvorivé schopnosti malirovy.“® Od vykonu prvnich portrétnich daguerrotypii
40. let pochopiteln¢ fotografie znaéné pokrocila a na pielomu stoleti v oblasti portrétu jiz
dosahovala umélecky hodnotnych vykona. Tviréi potencial portrétni fotografie se naplno
ukdzal v okruhu pfedstavitelii tzv. umélecké fotografie, pracujicich s manipulaci negativu i
vysledného pozitivu. Mezi nimi vynikl Eduard Steichen, jehoz snimky ocefiovali jak sami
portrétovani malifi a sochafi, tak 1 vytvarna kritika. I ptesto vS§ak Max Dvotak vétsi potencial
spatioval v tradi¢nich uméleckych technikach. Podle n€j byla portrétni fotografie vécné
pfesna, avSak existovaly snimky, které byly fotografovanému nepodobné, protoze na nich
nebyla pfirozena hra pohybi a gest. Pfi bézném fotografovani mizela, protoze pfedpokladem
byla nehybnost. Na momentnich snimcich se také neuplatiiovala, protoZze byly zachyceny
takové elementy, které bézné¢ nejsou vnimatelné. Jenom malifské abstrahovani mohlo
proménit statickou formu v zivouci zjev. Proto také Max Dvotéak soudil, Ze moderni fotografie
je spiSe ovlivnéna malifstvim, nez naopak.*

Problematika vztahu malovaného a fotografického portrétu se vSak neodehravala
pouze v rovin¢ porovnavani a vzajemné rivality. Malifi mohli mnohé tézit ze schopnosti
fotografie pfesné reprodukovat lidskou tvaf. Fotografické studie se brzy staly neodmyslitelnou
pomiuckou pti malovéani portrétu. Ackoli obliba fotografickych podobizen byla zna¢na, zlistala
malifim stale velkd klientela, ktera si rada pfiplatila za reprezentativnéj$i malbu z ruky
uznavaného umélce. Sami malifi v portrétovani mnohdy spatfovali piedevSim zdroj
finan¢nich prostfedkili, nikoli dostate¢né tvlrci tlohu. Portrétni tvorba jako obZziva byla
nutnosti i v tvircich zacatcich Frantiska Kupky. Ten vytvofil pastelovou podobiznu Terezie
Marie Dalbergové (1894), pfi¢emZ prokazatelné pracoval podle fotografie.”” K urychleni
prace byly fotografie bezpochyby vitané, nebot’ né¢kolik snimki mohlo nahradit zdlouhava
sezeni pred modelem. Masové pouzivani fotografickych predloh se objevovalo zvlasté tehdy,
pokud mél umélec premiru zakazek, jak tomu bylo také u Franze von Lenbacha (1836-1904).

Na ptikladu tohoto zahraniéniho umélce si miiZzeme udé€lat predstavu o tom, do jaké miry bylo

64 Antonin MULLER: Pokroky fotografie, in: Bohemia, 1841, ¢&. 44.

65 Citovano podle: SKOPEC 1941 (pozn. 34) 14.

66 Max DVORAK: Von Manes zu Svabinsk}'/, in: Die Graphischen Kiinste XXVII., 1904, 29-52.
67 Kvéta KRIZOVA: Frantisek Kupka, Uméni 31, 1983, s. 182-5.
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mozno fotografii v malbé zaméstnat, protoze se velmi taktiln¢ zachoval Lenbachiv
fotograficky archiv. Ten c¢itd zhruba 6500 sklenénych negativii. Jak informuje ve vystavnim
katalogu profesor Schmoll, Lenbach fotografie nepofizoval sam.®® Za timto ucelem
spolupracoval s profesiondlem, kterého také instruoval z jakého thlu a pfi jaké pdze model
zachytit. Zatimco fotograf pofizoval snimky, Lenbach vytvarel vlastni kresebné skicy a
predev§im barevné studie. Za povSimnuti stoji pocty snimkad k jednotlivym portrétnim
realizacim. Zachovalo se 112 snimk( marsala Helmutha von Moltkeho a okolo 120 snimki
Otto von Bismarcka.

Vyvstava zde vSak otazka, do jaké miry byla spolecensky akceptovana skutecnost, ze
uznavany umélec vyhrocené¢ feCeno kopiruje fotografie. Existuje ismévnd legenda o vyse
zminéném Franzi von Lenbachovi, jenz m¢l tdajné fotografovani modelil tajit. Jim najaty
fotograf na pofizovani studii stél tajné¢ schovany za zav€sem a potizoval snimky bez védomi
portrétovaného.” Je vSak stéZi piedstavitelné, ze takovi zakaznici jako papeZ nebo Otto von
Bismarck netusili, ze si Lenbach poftidil nékolik desitek fotografickych snimki jejich osoby.
Préace na portrétu podle fotografie tak byla pravdépodobné sice ne veiejné prezentovanou, ale
zakazniky povétSinou akceptovanou skutecnosti. Mame ale také piiklady opacné tendence.
Kdyz v roce 1919 ziskal Vojtéch Hynais zakazku na oficialni portrét T. G. Masaryka, pracoval
pievazné podle Zzivého modelu. S Masarykem absolvoval az 50 sezeni.”” Dochovalo se také
jedno svédectvi o Ceském umélci, ktery se potykal s problémy ohledné uziti fotografie pii
portrétovani. Rudolf Vécha (1860-1939) mél udajné v pozdgjsi etape své tvorby Celit aféte s
tajnym vyuzivanim fotografie pii malbé portrétu. Odhaleni mélo vést ke ztrat¢ divéry v jeho
schopnosti.”" Uchopime-li problematiku malby podle fotografie zcela obecné, tedy nejen s
ohledem na portrétovani, je zfejmé, ze malifi svoji praci s fotografii spise tajili a diskutovali
jen v okruhu pfatel. Chtéli se tak snad vyhnout pfeci jen existujicim spolecenskym
pfedsudkiim, jez povazovaly malbu umélce podle fotografie za necestnou a zpochybiujici
jeho schopnosti. Malit, ktery sam fotografoval, nebo dokonce fotografie pouzival pii malbg,
byl pifi odhaleni konfrontovan s tudivem a piekvapenim. Tak jako existuje cela fada
anekdotickych ptibéhlt o umélcich a jejich dilech, existuje i Casto se opakujici anekdota o
umeélci, ktery je nékym pfistizen s fotoaparadtem v ruce, nacez doty¢na osoba s prekvapenim

prohlasi: ,./ ty?*“ Nebo dokonce: ,,I ty Brute?*"”

68 SCHMOLL 1971 (pozn. 5) 75-79.

69 Ibidem 76.

70 Marie MZYKOVA: Vojtéch Hynais, Praha 1990, 90.
71 MZYKOVA 2000 (pozn. 52) 221.

72 HARLAS 1901 (pozn. 33) 210.
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Svoje nezastupitelné misto mela fotografie pii malbé zemfelych ¢i slavnych
osobnosti, tedy v ptipadech kdy prace podle redlného modelu nebyla mozna. Tehdy pomoc
fotografie vyuzivali i takovi umélci, u kterych bychom to jinak neptedpokladali. Expresionista
Bohumil Kubista naptiklad vyuzil fotografické ptedlohy pro portrét Arthura Schopenhauera
(1908). Porovname-li fotografickou a malovanou variantu, je na prvni pohled patrné, ze pro
Kubistu byla fotografie skute¢né jenom prvotnim impulzem, ktery vSak dale zpracoval do
expresionistického vyrazu platna, v némz hlavni roli hraje symbolika barev a napéti. Plivodni
Schopenhauerova podoba tak zlstava jen v zédkladnich obrysech. Jedna dochovand fotografie
Casto vytvorila ikonicky typ, ktery byl dale v jemnych obménach Sifen. Portrétni snimky
Josefa Méanesa nebo Augusta Rodina se staly podkladem pro mnohé variace umélct. Existuji i
piipady, kdy fotograficky portrét byl jiz zcela zamérné stylizovan a tvofen s védomim jeho
dal§iho Sifeni v ramci uméni. Elisabeth Forster Nietzsche si u fotografa a malife Hanse
Oldeho objednala snimek svého jiz chorobou stizeného bratra. Jejim hlavnim pozadavkem
bylo demonstrovat tragi¢nost a osudovost germanské rasy. Fotografie Friedricha Nietzscheho
s vyrazem tvafe deformované psychickou chorobou se stala podkladem pro vytvoieni
Nietzscheova obrazového kultu. Pouzili ji pak cetni expresionisti¢ti umélci, krom jinych
Edvard Munch a Erich Heckel.”

Co se tyCe ceského prostiedi, asi nejobsadhlejsi doposud objeveny piiklad prace
malife s portrétni fotografii nalezneme u Viktora Strettiho (1878-1957). Stretti absolvoval
studia na prazské Uméleckoprimyslové Skole a také na Akademii vytvarnych uméni u
Frantiika Zeniska. Jistou dobu pobyval v Mnichové, kde se vénoval grafickym technikam,
nevyhnul se ani Pafizi. Na pfelomu stoleti byla jeho prace spjata predevsim s rehabilitovanim
grafickych technik, Stretti vynikal krajinarskymi lepty. Pozdéjsi tvorbé dominuje malba
reprezentativnich portréti, které Strettimu zajiStovaly dostatek financi. Jeho pozlstalost
obsahuje portrétni fotografie nejriiznéjsiho charakteru. Jsou to vlastni fotografické studie pro
pfipravované obrazy, pohlednice s portréty, portrétni vizitky nezndmych, ale i mnohych
vyznamnych osobnosti a také snimky exotickych javanskych tanecnic. Z hodnotné sbirky
portrétnich snimkl zndmych osobnosti jmenuji namatkou amerického malife Diffonda Dyera,
francouzského spisovatele Claude Farrere, snimky operniho pévce Dinha Gillyho od Emmy
Destinové, Henrika Ibsena na snimku Leopolda Katze, snimky pruské kralovské rodiny z roku
1914, vizitku Augusta Rodina, snimek manzelky Lud’ka Marolda nebo Strettim pofizenou

sérii snimka ruské baletky Thamary Karsaviny, [4] podle jednoho z nichz pak Stretti také

73 D. E. GORDON: Expresionism: Art and idea, New Haven a Londyn, 1987, 57.
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maloval obraz. [5] Nalezneme zde i nékolik snimkii od Emmy Destinové, kterd se amatérsky
vénovala fotografii a zachytila napiiklad v roce 1911 v Londyné Viktora Strettiho. Co se tyce
fotografickych studii portrétti, obsahuje jich Strettiho fond v pozitivech vyznamné mnozstvi,
svédcici o skute¢né samoziejmém uplatiiovani fotografii pfi portrétovani. Dalsi ptiklady
budou bezpochyby obsahovat dva kartony sklenénych negativi, které prozatim zlstavaji zcela
nezpracovany.

V roce 1911 vytvoiil Stretti podobiznu FrantiSka Hrusky.”* [6] K této realizaci se
zachoval fotograficky material, na némz si miizeme zodpovédét, jak malif se snimky pracoval
a do jaké miry se jich drzel. [7] Zakladni byl pro malife snimek zachycujici celou situaci, tedy
pozu portrétovaného, v tomto piipade sedicitho muze. Do této fotografie si malif také zakreslil
pracovni variantu kiesla s vys§im opéradlem. Pii samotné malbé se vSak pevné drzel predlohy
ve vSech detailech. Jedinou zménou je umisténi dopisu do ruky portrétované¢ho. Pii malbé
patrné pracoval jest€¢ s druhym snimkem, ktery zabird tvatr portrétované¢ho zblizka. Opét
jedinou zménou, kterou umélec u€inil, je smér pohledu portrétovaného. Na fotografii se diva
do objektivu, tedy jakoby na divdka. Na malbé je pak jeho pohled divakovi upfen. Dalsi
ptiklad ze Strettiho pozilstalosti, snimky pro portrét Ilzy Jahnové, ukazuje, jak umélec skrze
varianty pootoceni postavy na fotografii hledal nejvhodnéjsi polohu a jak si skrze kresebné a
malifské zasahy zkouSel mozné podoby vysledného obrazu.” [8] Je tedy zjevné, ze Strettimu
pomoc fotografie zna¢né ulehCovala praci, zaroveii mohl vyslednou podobu obrazu na
fotografickych skicach konzultovat se zakaznikem. Pfi praci na reprezentativnich portrétech
se pochopitelné malif drzel striktné fotografické predlohy.

Jiny pfistup k fotografické predloze miize byt demonstrovan na piikladu snimku
Mily Slavickové v Setikovém kefti, [9] podle kterého pravdépodobné pracovali jak Antonin
Slavicek, [10] tak také Antonin Hudecek. [11] Ve vyslednych obrazech obou autorit bychom
vSak ptesny piepis fotografie hledali marn¢€. Snad oba malifi zacali pfed zivym modelem a
fotografii uzili az nésledné pro pfipomenuti situace. V zadném piipad€ vSak snimek neslouzil

za neménny zaklad obrazu.

74 Viktor Stretti: Podobizna Frantiska Hrusky, 1911, olej na platng, 121x110 cm, Narodni galerie, O 5379. Na
ptipravnych snimcich je vsak pfipsano, Ze se jedna o dr. Bedficha Jahna.
75 4 pozitivy z fondu Viktor Stretti (116), Archiv Narodni galerie.

-30 -



5. 2. Figuralni kompozice

Vedle portrétovani byla rozsdhlou oblasti, kde se uplatnila fotograficka piedloha,
figurdlni malba. I zde vyvstavala potfeba Zivého modelu, kterd vSak mohla byt umensena
nebo zcela potlacena pouzitim fotografie. Pokud umélec maloval figurdlni kompozice nebo
akty, na rozdil od portrétovani musel vynalozit nemalé finan¢ni prostiedky na model. Na tyto
okolnosti si malifi Casto stéZzovali. Z Patize piSe roku 1877 Vaclav Brozik pfiteli Alexandru
Brandejsovi o ,,mordovani se s modelem* a horentnich sumach za n&j pro obraz Husitka.”®
Fotografické predlohy pfinasely tedy jak ¢asové, tak finanéni Gispory.

Jak jiz bylo v obecném tuvodu k problematice fotografie jako piedlohy uvedeno,
existovalo vicero cest, jak takovou pomiicku ziskat. V dobé, kdy jest€ nebylo fotografovani
tak uzivatelsky dostupné, obraceli se umélci na profesiondlni fotografy. Takovou spolupraci
muzeme dokumentovat i v Ceském prostiedi. Fotografie pouzival také Felix Jenewein pii
praci na cyklu péti kiidovych kreseb Daii z krve (1880-1882). Jako modely poslouzili sestra
Josefina a malit Josef Tulka. Jenewein pravdépodobné nebyl autorem snimki. Jejich potizeni
mohl zprostiedkovat malit Josef Tulka, ktery pracoval uz od pocatku 70. let ve fotoateliéru
Jindficha Eckerta.”’

Dalsi cestou jak nahradit pracné a ¢asové narocné skicy podle zivého modelu, bylo
spolehnout se na fotografickd vzorova alba, ktera zacali profesionalni fotografové vytvaret
pro umélecké tcely. V Cechach byl napiiklad okolo roku 1870 dostupny vzornik fotografii
aktl videniského nakladatele Hermanna Heida z Vidn¢, skladajici se ze sérii Zenskych,
muzskych i détskych aranzovanych akt. Podle ¢isel ze vzorniku bylo mozné objednavat
konkrétni snimky. Snimky aktl byly pofizovany jiz v dobé daguerrotypii a obecné byly v
pocatcich fotografie jednim z nejvyhleddvanéjSich namétu fotografickych studii zddanych
umélci. 'V 50. letech zaujaly fotografické akty, jez vytvoril Eugene Durie, malife Eugena
Delacroixe natolik, ze nevahal pouzit je jako studijni material pro vlastni kresby.
Fotografickymi akty se nechal inspirovat také Gustave Courbet na n€kolika svych obrazech.

Skrze spojeni s vytvarnym uménim fotograficky akt ziskdval na spolecenské
legitimité. Zcela pifimé fotograficky zachycovat nahé lidské té€lo bylo totiz dlouhou dobu
spolecensky neakceptovatelné a dokonce 1 trestné. Fotograficky akt byl vSak tolerovan prave

tehdy, kdyz $lo o kompozice pro malifskou a sochaiskou praci.”® S tim také souviselo

76 Z neznamych dopist Vaclava Brozika, in: Dilo XI, 1913, s. 132.
77 Roman MUSIL: Felix Jenewein, Praha 1996, 21.
78 Pavel SCHEUFLER: Pocatky fotografie aktu , in: Sex a tabu v ¢eské kultufe 19. stoleti, Praha 1999, 209.
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oznaceni takovych snimkl jako ,,akademické studie” ¢i ,,akademie®, coz odkazovalo k
akademickému prostiedi vytvarnych skol a ateliert umélct, kde tyto snimky mély nalézt svij
hlavni tcel.

»~Akademie* vSak naSly uplatnéni pievazn€ v jednotlivych atelierech umélci.
Alespont co se prazské akademie tyce, vyuka zde v druhé pullce 19. stoleti probihala dle
svédectvi zakl tradiénim zplisobem. O tom, jaké v tomto sméru panovaly poméry, nas
informuje ve svych vzpominkach Adolf Wiesner. Na prazskou akademii vstoupil v roce 1886,
jesté pred reformou. Kreslilo se podle sadrovych odlitkli segmentt lidského téla, nasledné se
kreslily celé figury podle antickych soch. Po tfech letech bylo mozné prestoupit k Frantisku
Sequensovi, kde se kreslilo podle Zivého modelu. S pfichodem nového profesora Maxmilidna
Pirnera v roce 1887 studenti kreslili jiz vyhradné podle Zivého modelu.” Dalsi novy profesor
akademie, v roce 1894 z PafiZe pfichozi Vojtéch Hynais, ackoli sdm na fotografii Casto
spoléhal, vedl studenty k praci podle zivého modelu a to v pfirodnim prostredi. Dle svédectvi
zéka Oldficha Homolace se v Hynaisové specidlce malovalo pifimo podle modelu v piirode¢,
coz bylo pro modelku zna¢n€ narocné. Hynais své zaky ucil zachycovat model v urcité akci
omezené na zobrazeni jeji jediné statické pozice.*

Podle zivého modelu se kreslilo také na Vysoké skole uméleckoprimyslové. Z tohoto
prostiedi se zachovalo nékolik fotografii muzskych modeli, ulozenych v pozistalostech zaki
Skoly. V archivnim fondu Viktora Strettiho, ktery na Uméleckoprimyslové skole studoval, se
nalézaji dva snimky muzskych akti oznacené jako Bilek (1892) [12] a Ulrych (1895). [13]
Ulrycha pak miizeme jednoznacné identifikovat tfeba na malbé Jana Preislera Akt muze z roku
1893. Oba dva modely na fotografiich jsou svalnaté, v pozach odkazujicich k antickému
idealu muzského téla. Je ovSem otazkou, zda takové snimky mohly byt studenty pouzivany i
pfi nasledném studiu lidského téla, nebo zda jsou razu spise dokumentarniho.

Fotografické predlohy se ale netykaly pouze celych figur, vznikaly i detailni studie
¢asti lidského téla. Velkd pozornost byla vénovana fotografickym studiim rukou, jez také
Casto tvorily soucast predlohovych alb pro umélce, jak doklada i album fotografickych studii
vydané Charlesem Schenkem v New Yorku v roce 1898. [14] Prezentuje snimky rukou v
riznych pozici a pii riznych ¢innostech.® Gestikulace rukou byla mnohdy klicovym
elementem pro vyjadfeni déje v obrazu. KdyZz se napiiklad Vaclav Brozik pfipravoval na

malbu platna s nazvem Zvoleni Jirtho z Podébrad ceskym kralem, potizoval si 1 fadu

79 Arno PARIK: Alexandr Brandejs, Adolf Wiesner: mecenas a jeho zet, Praha 2004, 32.
80 Helena HODACOVA: Zivot a vzpominky malife Homolage, Praha 1959, 64-7.
81 Rudolf SKOPEC: D¢jiny fotografie v obrazech od nejstarSich dob k dnesku, Praha 1963, 233.
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kresebnych ptipravnych studii rukou. Doklad fotografickych studii rukou pouzivanych
umélcem nalezneme ve fondu Franze Thieleho, profesora prazské akademie uméni.® [15]

Velmi pomocnou byla fotografickd studie také tehdy, pokud bylo nutné jako s
modelem pracovat s ditétem, které nevydrzi pézovat. Priklady fotografickych studii déti
nalezneme hned u ne€kolika ¢eskych umélct prelomu stoleti. Fotografie ditéte jako modelu se
dochovaly v pozustalosti Karla Maska, [16] ktery je pouzil pii vyzdob¢ interiéru Hlavovy
restaurace na prazském vystavisti na Vystavé architektury a inzenyrstvi a také pii vymalbé
Méstské spofitelny prazské, kde provedl vlys s amorety drzicimi atributy finanénictvi.® [17]
Dal§im prikladem je fotografie z fondu Ludka Marolda,** na niz sim umélec aranzuje
pravdépodobné svého syna do pozadované pozice. [18] I v jeho tvorbé nalezneme obrazy s
batolaty. Vojtéch Hynais maloval putti pro Pantheon Narodniho muzea (1901) podle starSich
studii a také podle fotografie holcicky, kterou drZela jeji matka pani Bohatcova, zachycena
takto na Hynaisové fotografii.* Podle fotografické studie malého ditéte pracoval také Karel
Spillar na obraze Prvni prijimani (1901).%

Rada bych nyni pfedstavila piiklady umélcti, u nichz ndm archivni materialy
dovoluji blize charakterizovat jejich praci s fotografickymi piedlohami. Vaclav Brozik patfil
k Cechiim, kteii méli moznost pobyvat v Pafizi a nahlédnout do atelierti piednich salonnich
umélcl, jiz mnohdy zcela samoziejmé pracovali s fotografickymi ptfedlohami. Do Patize
piiSel v roce 1876, aby studoval v ateliéru Léona Josepha Bonnata. Jeho rozcarovani nad
mechanickym uplatiovanim fotografickych pfedloh v téchto atelierech bylo vyjadfeno v
dopisu pfiteli, jenz je ocitovan v podkapitole o mechanickych prostfedcich ptrenaSeni
fotografie na platno. Zpocatku se nejspiSe Brozik drZel tradiéniho malovani podle modelu.
Avsak zfejmé postupem Casu sam usoudil, Ze prace s fotografickymi pfedlohami mutze skytat
zna¢né vyhody. Brozik jako malif historickych scén potieboval fakticky spravné podavat
historické kostymy a rekvizity se vSemi nalezitymi detaily, k cemuz fotografické predlohy
slouzily vyborné. V devadesatych letech namaloval Brozik fadu historickych scén ze 17.
stoleti. K témto z velké ¢asti bohuzel nezveéstnym obraziim se dochovaly pfipravné kresby a
také fotografické studie. Na rubu jedné z Brozikovych studijnich kreseb pro obraz Vilecnd
porada (1895) ulozené ve Sbirce kresby Narodni galerie se naléza fotografie muze v kostymu,

jenz drzi dopis. [19] Tento snimek vznikl jako piedloha k obrazu V predsini velmoze (1895).

82 Fond Franz Thiele, Hn 85, Archiv Narodniho muzea.

83 Karolina FABELOVA: Karel Vitézslav Masek, Praha 2002, 49.

84 Fond Lud¢k Marold 107, AA 3103, Archiv Narodni galerie.

85 MZYKOVA 1990 (pozn. 70) 106.

86 Karel Spillar: Prvni pfijimani, 1901, olej na platné, 56x34 cm, O 6470.
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[20] V této malbé zdaleka nejde o ptesny piepis pozy muze drziciho dopis. Bud’ je fotografie
jen jednou z mnoha, které¢ byly za timto ucelem pofizeny, nebo Brozik zachazel se snimky
skutecné volné a postoj figury proménoval dle svého zaméru. K jiz vySe zminénému obrazu
Vilecnd porada byla nové nalezena také fotograficka studie celé scény ve Fotoarchivu Ustavu
déjin uméni v Praze. Tento snimek je vyjimecny a neobvykly v tom, Ze je vicefiguralni,
zachycuje celou scénu budouciho obrazu, a je tedy ucelenym podkladem pro kompozici.
Vétsinou se vSak u predlohovych fotografii z malifskych pozistalosti setkdvame s dil¢imi
fotografickymi studiemi, podle nichZ aZz néasledné¢ umélec na platné vytvoril celek. Posledni
ptiklad Brozikovy fotografické studie pochazi z Archivu Narodni galerie. Na snimku je
zachycena vesnicka zena pii praci. [21] Tato fotografie snad mohla byt podkladem pro
nekterou z Brozikovych maleb s venkovskou tematikou.

Vojtéch Hynais piiSel do Pafize v roce 1878. Co se tyce kontaktd s tehdejsi
francouzskou akademickou malbou, Hynais se hned uchazel o Skoleni u Paula Baudryho. Ten
jej doporugil k Jeanu-Léonu Geromovi, profesorovi na Ecole de Beaux-arts. Tak se Hynais
dostal do atelieru umélce, ktery zcela samoziejmé pracoval s fotografii jako pfedlohou a
nikdy neskryval skute¢nost, Ze si fotografii poméhal k dosaZeni iluze na platné.*” Akademické
francouzské umeéni, které tvotilo protipél modernistickym vybojim zistavalo dlouho bez
objektivni kunsthistorické reflexe. AZ nyni byla pozornost obracena i1 k takovym umélcim
jako byl Jean-Léon Gerome a tématem se také stala jeho prace s fotografii.*® Gabriel Weisberg
piSe, Ze Gerome sam pftiSel poprvé do styku s vyuzitim fotografie v malbé za studentskych let
v atelieru malife Paula Delaroche. Pouzival fotografické studie modelii a architektonickych
detailti a také se ocCividné nechal inspirovat snimky Fréderica Augusta Bartholdiho, ktery
Géroma doprovazel na cesté po Blizkém Vychodé.*

Gerome mél také skrze svou pedagogické ¢innosti na Akademii moZnost s fotografii
a jejim vyuziti v malbé seznamit bezpocet svych francouzskych i zahrani¢nich studentti. Mezi
n¢ patfil Thomas Eakins, piivodem Ameri¢an, mimo jiné znamy diky svému zaujeti pro
Muybridgeovy chronofotografie pohybu; Jules Bastien-Lepage, u néjz se prace s fotografii
pfedpokladd a také Jules-Alexis Muenier, ktery sam fotografoval a fadu svych snimkt

90

doslovné pienesl na platno.” Zikem Geroma byl i P. A. J. Dagnan-Bouveret, malif

87 WEISBERG 2010 (pozn. 28) nepag.

88 Vystava: The Spectacular Art of Jean-Léon Gérome (1824—1904), The J. Paul Getty Museum, Los Angeles,
2010.

89 WEISBERG 2010 (pozn. 28) nepag.

90 Gabriel P. WEISBERG (ed.): Illusions of reality: Naturalist painting, photography, theatre and cinema
1875-1918, Amsterdam 2011, 31.
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ohromnych platen pro néz si potizoval Cetné fotografické piedlohy, v nichz fotograficky efekt
a iluzi reality dovedl az do krajnosti.”

K okruhu Geromovych studentt, ktefi pracovali s médiem fotografie a smétovali k
malifstvi naturalismu patii také Vojtéch Hynais. Snad jednim z prvnich dolozenych ptiklada
Hynaisovy prace podle fotografie je obraz Svaty Michael, nebot tvat svaté Albertiny byla
vytvofena podle fotografie mladé komtesy, netefe biskupa Strossmayera.”” Pro ¢eské prostiedi
klicové dilo Vojtécha Hynaise, Pariditv soud, bylo také vytvoreno s pomoci fotografickych
studii. S dilem mlZeme ztotoZnit snimek modelky, ktera ovSem nezaujima totoznou pozici
jako ustfedni zensk4 postava na obraze. [22] Tato fotografickd studie byla bezpochyby jen
jednou z nékolika, na nichz Hynais zkouSel nejvhodnéjs$i péozu modelky. Nejzachovalejsi
soubor fotografickych ptedloh pofizenych samotnym Hynaisem se vaze k zakazce, kterou
malif obdrzel v roce 1913. Byl to navrh na diplom obchodni a Zivnostenské komory. [23] Cela
realizace se nesla v duchu antického Recka. Tomuto dilu vénoval Hynais zna¢né sili, coz
dokladaji variantni kresby 1 jiz zminény soubor snimkul. [24-30] Archiv Narodni galerie
vlastni konvolut ateliérovych fotografickych studii jednotlivych postav ve slozitych draperiich
a pozéch citajici zhruba Ctyficet snimkil, z nichz vétsi ¢ast mizeme bez vyhrad spojit s praci
na diplomu. Hynais podle studijnich fotografii tvofil kresby nebo praci podle modelu
kombinoval s praci dle fotografii. Dalsi snimek z Hynaisova fondu, ktery se zatim nepodatilo
blize identifikovat, ukazuje mozny zpisob prace s fotografii, kdy jsou pravdépodobné
Hynaisovou rukou do snimku dokresleny detaily a nové atributy. Je nanejvys pravdépodobné,
ze Hynais pouzival fotografické piedlohy i pro fadu dalSich svych obrazili, bohuzel se vSak
nejspiSe nedochovaly.

Pro svoji Sirokou vytvarnou ¢innost si fotografie model potizoval 1 Alfons Mucha.
Jeho fotografiim vSak na rozdil od vétSiny ostatnich ¢eskych umélcil jiz pozornost vénovana
byla,” proto také bude tato problematika v této praci jen naznadena. Jak napsal jeho syn Jifi,
fotografické studie mély predevSim pomoci zvladnout slozité draperie Sati na Muchovych
navrzich. Fotil ale také modely aktl, aby dokazal télo pod draperii spravné podat. Podle
fotografii komponoval Mucha plakaty. V roce 1913 byl v Rusku, kde sbiral obrazovy material
a podnéty pro obraz Zruseni nevolnictvi na namésti pred Kremlem ze Slovanské epopeje. Tyto

snimky vSak slouzily jenom jako volné fotografické skicy. Na zdmku Zbiroh si pak znovu

91 Gabriel P. WEISBERG: P.A.J. Dagnan-Bouveret and the ilusion of photographic naturalism, in: Arts
magazine 56, 1982, 100-105.

92 MZYKOVA 1990 (pozn. 70) 101.

93 Graham OVENDEN: Alphonse Mucha: Photographs, Londyn 1974; Josef MOUCHA: Alfons Mucha, Praha
2005.
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fotografoval kostymované skupiny, jak si je vykomponoval pro obraz.”* U Muchy se otevira
otazka, jak vlastn¢ s podobnymi snimky zachazet a jaky statut jim piisuzovat. Mucha
nepochybné nepomyslel na tyto fotografie jako na umélecka dila. Jeho snimky se vsak
dockaly né€kolikerého samostatného vystaveni. Tedy to co primarné nebylo brano jako uméni,
se uméleckym artefaktem stava. Estetické kvality Muchovych snimki jsou vSak nesporné.

I Vojtéch Preissig uplatnil fotografii ve své tvorbé. Tomuto tématu jiZz byla vénovana
badatelska pozornost a to z iniciativy Tomase VI¢ka.”” Jim je pocatek soustavnéjsi Preissigovy
fotografické ¢innosti situovan do patizského obdobi od roku 1897. Podnétem mohla byt prace
v atelieru Alfonse Muchy, ktery s fotografii pracoval velmi uspéSné. Preissig vSak
fotografické studie pro své obrazy délal jen ptilezitostné, spiSe ho zajimaly moznosti nového
média Cisté¢ zaznamendvat nearanzovanou realitu. Velkou ¢ast jeho fotografické poztistalosti
tvoii krajinné zabéry. Z doby kolem roku 1900 vSak pochazi kva§ Divka stojici pod stromem,
pro n¢&jz existuje fotograficka studie. Pavel Scheufler také uvadi, ze z pocatku stoleti jsou u
Preissiga dolozeny fotografické studie aktt.*

Jeden z nejrozsahlejSich soubort fotografickych pfedloh pro obrazy se nachazi v
poziistalosti malife Karla Spillara. Karel Spillar studoval na Uméleckopriimyslové $kole v
Praze v letech 1885-1893 u Frantiska Zenigka. V letech 1902-1908 pusobil v PaiiZi a v
Normandii. Spillar si tak jako vétsina ¢eskych umélci pielomu stoleti snimky potizoval sam,
fotografii se vénovali i dalsi jeho dva bratfi, Jaroslav Spillar, taktéz malif a Rudolf Spillar,
dillezita postava fotoamatérského hnuti v Cechach. Dvé fotografické studie modeli ze
Spillarovy pozistalosti [31,32] miZeme ztotoznit s obrazem Podzim, [33] ktery byl
reprodukovany ve Volnych smérech roku 1898. S timto obrazem mlZeme jednoznacné spojit
fotografickou studii chlapce hrajictho na flétnu. SpillarGiv obraz je na tuto predlohu t&sné
vazén, jen s tim rozdilem Ze na platn€ je chlapcova nahota skryta draperii. Na zidce sedici
divka by mohla mit svou podporu v dal§im snimku z malifovy pozlstalosti. Na ném je divci
t€lo do pulky svlegené, v podobné poze, jen fotografované z odlisného uhlu.”” Snad byl tento
snimek jen jednim z nékolika variantnich. Pro jednotlivé postavy scény si tedy Spillar
pofizoval samostatné fotografické studie, které az ve vysledku proménil v celek. DalSim
ptikladem fotografické studie je divka hrajici na flétnu, tedy dobové oblibena alegorie jara,

kterou zname 1 z obrazi Marolda ¢i Maska. [34] Fotograficka studie Zeny v bilych Satech [35]

94 Josef MOUCHA / Jiti RAPEK: Alfons Mucha, Praha 2000, 27.

95 VLCEK 1970 (pozn. 12) 269-270.

96 SCHEUFLER 1999 (pozn. 78) 208-212.

97 Na rubu fotografie je archivafem piipsano, ze se snad ma jednat o Hynaistiv model pro obraz Mir.
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snad byla predlohou pro néktery z dekorativné-symbolistnich Spillarovych obrazii, mohl to
byt obraz Mladi z roku 1899, [36] jenZ vznikl jako navrh pro interiér Obchodni a Zivnostenské
komory na Svétové vystavé v Paiizi. V tomto piipadé je viak jiz nanejvys patrné, ze Spillariv
malifsky rukopis neusiloval o detailni iluzivni malbu, jeho pojeti obrazu bylo dekorativni
ovlivnéné Janem Preislerem a Puvisem de Chavanes. Jim potizované fotografické studie tedy
m¢ély za cil uchovat spravnou pozici modelu, nikoli vS8ak napoméhat k fotografickeé pfesnosti v
malbé. Modely Spillar nékdy fotografoval i pfimo v piirodé. Dva snimky modelky,
pravdépodobné Spillarovy manzelky Berty, ktera pozovala také pro Vojtécha Hynaise,”
zobrazuji mladou zenu v bilych Satech v pro secesi tak oblibeném biezovém haji. [37]
Ztotoznit tyto snimky mulZeme opét jen volné, Zenu odpocivajici v ptirodé nalezneme
reprodukovanou na bezejmenné Spillarové malbé ve Volnych smérech z roku 1901. Dal§im
snimkem, ktery bezpochyby slouZil jako ptedloha, je fotografie mladého muzského kleciciho
aktu, ktery drzi v rukou velky kus latky. [38] Volné podle fotografie maloval Spillar také
obraz Dama v kostymu, bohuzel nedatovany. Jeho pozlstalost obsahuje jest¢ nckolik
fotografii, jednoznané pofizenych za uéelem studia, je to také sam Karel Spillar v
historickém kostymu, nebo jeho Zena v Satech s paraplickem. Fotografii vyuzil Karel Spillar
také pii portrétovani. Skupinovy portrét dvou zen na pohovce Dve sedici damy z roku 1912 se
drzi velmi pevné potizené fotografické predlohy.

Spoluzak Karla Spillara Jan Preisler se také nevyhybal asistenci fotografie. S o rok
star$im Spillarem se seznamil na Uméleckoprimyslové $kole v Praze, kde od roku 1887
studoval v ateliéru Frantiska Zeniska. V letech 1901-1902 pracoval Preisler na nasténné
malbé v Hotelu Central v Hybernské ulici. Zvolil ndmét fauna svadéjiciho dryadu. Pro
naroénou kompozici dvou tél si pofidil ateliérovou fotografickou piedlohu.” [39, 40]
Srovnani snimku a vysledné malby ukazuje, Ze se Preisler ptedlohy drzel jen volné.
Fotografie fungovala jako pfipomenuti si zdkladni kompozi¢ni myslenky, se kterou vSak
umélec svobodné pracoval. To samé mizeme tvrdit o fotografické studii pro Obraz z vétsiho
cyklu (1902). Snimek je opét pouze uchovanim zdkladni pozice divky, kterd je nasledné
podrobné kresebné studovéna. Vysledkem je obraz, ktery je daleko vzdalen faktickému
kopirovani reality, at’ uz skutecné nebo t¢ na fotografii. Vidime tedy, ze fotografické predlohy

nemusely slouZit pouze tam, kde se zadala zrakové iluze, spjatd s naturalismem, ale 1 tam kde

24

98 Pro Hynaise pozovala také Berta Stibralova, kterd zosobnila uméni v jedné z lunet pro Pantheon Narodniho
muzea (1898) a stala se zenou malife Karla Spillara.
99 Petr WITTLICH: Jan Preisler , Praha 2003, 321.
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Fotografické studie pro obrazy si pofizoval také Franz Thiele, od roku 1902 profesor
prazské Akademie.'” V jeho piipadé se dochovalo sedm fotografickych piedloh akti, stojicich
zady k divakovi ¢i v riznych polohach na pohovce, vzdy s tvaii obracenou od divaka nebo
zakrytou maskou. Jako fotograficka studie pro obraz nejspiSe vznikl i snimek, zachycujici
orientdlni mileneckou scénu. [41] Ve vSech piipadech zatim nebyla nalezena konkrétni
realizace obrazu.

Zvlastni skupinu v kapitole o pouzivani fotografickych piedloh pro figuralni obrazy
tvoii umélci pracujici s folklorem a narodopisem. V této oblasti se totiZz mnohdy snahy
fotografie a malby ptekryvaly. Podtext narodopisnych snimkti a maleb s folklornimi motivy
tvofilo celospolecenské nadSeni pro folklor dovrSené Narodopisnou vystavou (1895). V
kontextu této vystavy také vrcholily dokumentacni snahy. Jak malifi, tak fotografové se
obraceli do jeste folklorné stale Zivych a novou nastupujici civilizaci nedotcenych oblasti, aby
na trvalo uchovaly jejich obraz. V ramci fotoamatérského hnuti v Cechach se narodopisné
snimky téSily vyznamnému postaveni. Fotografie nejlépe plnila pozadavek trvale
dokumentovat a uchovavat lidovou architekturu, kroje i zvyky a vibec podobu ceského
venkova. Cesky klub fotografii amatéri se zapojil do aktivit vazanych na pfipravu
Narodopisné vystavy a jeho c¢lenové vytvareli celé konvoluty snimkii. Na strankach
Fotografického obzoru, Casopisu Ceskych fotoamatérii, se jiz od roku 1893 zdiraznovala
potfeba dokumentovat cesky venkov a to i s ohledem na piipravovanou Narodopisnou
vystavu.'"!

V malifstvi se objevila cela fada jmen umélct, ktefi se timto namétovym okruhem
zabyvali. Pro tuto préci je vSak smérodatné, Ze svoji vlastni fotografickou ¢innost spojil s
maliistvim Jaroslav Spillar a snimky fotografti-amatéri pro své kompozice vyuzil Joza Uprka.
Jaroslav Spillar, bratr malife Karla Spillara a fotoamatéra Rudolfa Spillara, studoval v letech
1885-1887 na Uméleckopriimyslové §kole u Frantiska Zeniska a Jakuba Schikanedera, poté
pét let na Akademii u Maxmilidna Pirnera. Pravdépodobné ze studentskych let se v
poziistalosti Jaroslava Spillara dochoval snimek modelu zachycujici malife Karla Klusatka
jako akt opirajici se o hil, v spodni ¢asti téla zakryty draperii.'® Ve svych obrazech se
Jaroslav Spillar soustiedil na dilezity region Chodska. Z &eskych umélcii do tohoto kraje

zavitali i Karel Masek, Joza Uprka, Ludék Marold, Jan Dé&dina nebo Vaclav Hradecky.'”

100 Fond Franz Thiele Hn 85, Archiv Narodniho muzea.

101Valna hromada ze dne 23. ledna 1893, in: Fotograficky obzor, 1., 1893, 24.
102 Fond Jaroslava Spillara, Archiv mésta Plzng.

103 FABELOVA 2002 (pozn. 83) 21.
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Jaroslav Spillar byl viak typem umélce, ktery malbé s venkovskou folklorni tematikou
zasvétil v podstaté celé své dilo. Na Chodsku v Postiekoveé se trvale usadil a zfidil si zde
atelier. Zustala po ném nejen fada olejomaleb, ale také velky soubor kvalitnich
dokumentarnich fotografii.'™ Jeho obrazy mély k fotografii v roli inspirace velmi tzky vztah.
K fotografovani se dostal pravdépodobné obdobné jako jeho bratr Karel skrze nejstar§iho z
bratrti, Rudolfa Spillara, fotoamatéra. Fotografie Jaroslava Spillara miizeme z hlediska vztahu
k malifskému dilu rozdélit do dvou kategorii. Nékteré byly, stejné jako u bratra Karla,
pofizovany piimo za ucelem fotografické ptredlohy pro malbu obrazu. Vyjevy z historie
Chodska si mnohdy zadaly historické kostymy, pro které se fotografie stavaly nedocenitelnym
pomocnikem. Snimky historickych postav v kostymech a pfedem naaranzovanych scénach si
potidil Jaroslav Spillar naptiklad pro obraz Psohlavci, vyjev z chodskych dé&jin. [42, 43] Jako
modely na figurdlnich fotografickych ptfedlohdch mu pdzovali mistni obyvatelé. Pro
nabozensky obraz znézoriujici nékterého ze svatych Spillarovi stal modelem mistni ucitel
Votruba. Druhou kategorii tvofi snimky, které vznikly v terénu a je moZno je fadit ke
kvalitnim vykonim Ceské amatérské fotografie. Zaroven je vSak miizeme charakterizovat jako
potencionalni fotografické studie. Rada z nich se stala podkladem pro malby. Ve Volnych
smérech v roce 1900 reprodukovany Spillartiv obraz Zné na Chodsku, maloval umélec podle
fotografie s téméf totoZnym namétem. Stejné tak obraz Z Postiekova datovany rokem 1893
vznikl podle fotografie. Spillar se snimky pracoval volng, upravoval polohy jednotlivych
figur, ménil pozadi. KaZzdopadné je nutné se domnivat, Ze podstatna ¢ast jeho malifské tvorby
vychazela z vlastnorucné potizenych fotografickych snimki. Oblast fotografie a malby se v
jeho tvircich aktivitach do znaéné miry kryla.

Vedle Chodska to bylo legendarni Moravské Slovacko, kam smétovaly mnohé snahy
jak malift, tak fotografli. Drazd’ansky dvorni fotograf Erwin Raup vytvofil v roce 1904 sérii
fotografii z této lokality dokumentujici tehdejsi zplisob zivota. Na nékolika snimcich je i
ikona Slovacka, malif Joza Uprka. Uprka uznaval vykony fotografli amatért 1 profesionala a
nevahal se jejich snimky inspirovat. Moravské Slovacko dokumentoval napiiklad clen
prazského klubu fotoamatérti Karel Dvoték. ,Jeho (Dvordkovy) skupiny z Boziho téla a jizdy
kralu, typické hlavy v plném anfasu, podobizny umélcii v praci ...... jsou vesmés prace
prvniho Fadu, jimz i Uprka vzdal hold a uznal hodnymi svych studii,” pise se v Moravské
orlici v roce 1908."” Ostatné také prvni ¢islo Casopisu Volné sméry vénovalo velkou

pozornost Jozovi Uprkovi a v komentdf k obrazu Jizda kralii, se hovoii o ,vice nez

104 Fond Jaroslav Spillar, Archiv mésta Plzng.
105 Rubrika zpravy, in: Pfiloha Moravské orlice 46, 10.4. 1908, 2.
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fotografickém odpozorovani'® Uz obraz Pro pérecko z roku 1888 vystaveny na Vyro¢ni
vystavé byl malovan podle vzoru fotografie. Obraz je malifskou citaci fotografie Josefa Simy
z Hrubé Vrbky, ktera byla naexponovana o rok diiv, tedy v roce 1887. [44, 45] Byla to jedna z
nejvice aranzovanych Simovych fotografii. MuZovo gesto plisobi az teatralnd.'” Uprka
zasadil na obraze scénu do barvitéjsiho pozadi a pozménil gestikulaci muze, jinak se vSak
drzel ptedlohy. Obdiv, ktery Uprka projevil nad narodopisnymi fotografiemi z moravsko-
slovenského pomezi vytvofenych fotografy Josefem Klvatiou a Josefem Simou, byl
zaznamenan ve vzpominkach Josefa Klvani.'®®

Jak z piikladu Spillara, tak Uprky je ziejmé, Ze jejich tvorba obracend k venkovu a
jeho tradici nachézela nesmirnou oporu v dobové fotografii. Byly vSak oblasti, kde malba
méla pted Cernobilou fotografii na vrch. KdyZ se etnografové a fotografové Josef Klvana,
FrantiSek Kretz a malif Joza Uprka snazili dokumentovat mizejici artefakty lidové kultury,
mohl Uprka v tomto sméru dosdhnout plnohodnotnéjsich vysledkti. Jeho krojové, kozuchové
a Satkové studie provedené v barvé uchovévaly na rozdil od fotografie dilezité informace

tykajici se barevnosti.'”

106 Uprkova vystava, in: Volné sméry 1., 1897, 231.

107 Helena BERANKOVA: Josef Sima: kreslif a fotograf, Brno 2009, 41.

108 Helena BERANKOVA: Souvislosti etnografické fotografie, in: J. MITACEK / L. GALUSKA (ed.): Stopy
minulosti; Véda v Moravském zemském muzeu na prahu tietiho tisicileti. Brno 2011, 465-477.

109 Helena MUSILOVA (ed.): Joza Uprka: Malif moravského Slovacka, Praha, 2011, 256.
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5.3. Mechanické prostiedky pienaseni fotografie na platno

Pouzivani fotografickych ptfedloh se neomezovalo pouze na praci s nimi jako s
pfipominkami modelu nebo situace. Casto se umélci uchylovali k &isté mechanickym
postuptim pieneseni, nékdy dokonce projekce fotografie pfimo na platno. Takové postupy se
rozvinuly ptekvapive brzy. Jak piSe Aaron Scharf, existuji poznamky, které tvrdi, ze promitani
fotografie na platno se pouZivalo uz kolem roku 1855. V tisku se objevuje zprava o tomto
postupu napiiklad v roce 1863 v Photographic news pod titulem Fotografie na platné. V Le
Monde illustré pise roku 1865 Disderi o ,,photo-peinture™ a konstatuje, ze v dob¢, kdy cas
jsou penize, je pouzivani tohoto postupu znaéné ekonomické."® Photo-peinture spocivala v
tom, Ze se na platno nanesla svétlocitlivd vrstva a na tu se bezprostiedné promitla zvétSena
fotografie, ¢imz vznikla mechanicka kopie. Fotograf H. P. Emerson oznaCuje tuto praxi
koncem 80. let za zcela b&Znou.'"! Metoda nanaseni fotografické emulze na platno a promitani
obrazu z negativu na pfipravenou svétlocitlivou vrstvu se nazyva také anaplast. O rozsifeni
tohoto postupu pro praci umélce nebo pro vytvafeni portrétii nebo kopii obrazii v Cechach je
dosud malo znamo. S touto technikou vSak naptiklad na pocatku 20. stoleti experimentoval
brnénsky fotograf Josef Petrtij. Piikladem kopirovani malifského dila touto technikou je kopie
obrazu Frantisek Josef s praporem, podle Friedricha Amerlinga, vytvofena neznamym
autorem.

V paftizskych atelierech salonnich mistri se postup promitani fotografie na platno
pouzival naprosto samoziejmé. Dochovalo se i cenné svédectvi Vaclava Brozika. Ten 14.
listopadu 1877 napsal Alexandru Brandejsovi: ,,Franckovi Zeniskovi miizes prileZitostné
sdeliti, aby si nelamal hlavu o tech Francouzich, az by vidél, jak se zde obrazy maluji, az by
videl uplné lokomobily a stroj v atelierech Géroma, Cabanela a Meissoniera (...) stroje, které
reflektuji cely model na platno, jako fotograficky aparat, takze zcela mechanicky jej kreslis,
aniz by si se na zivy podival. To jsou vsecko véci, které ani v Nemecku, ani u nds znamé
nejsou a o idedalnim néjakém uméni neni ani Fec.“'"? Na zaklad& zprostiedkovanych
vzpominek na Brozika referuje i Otakar Spaniel o této praxi: ,,To by mrkali u nds v Praze, jak
Francouzi pracuji. Takovy Gérome ten neprenasi navrh na velké pldatno pomoci ctverecku, ten

si skicu prolichtuje na platno laternou magikou.“'"

110 SCHARF 1968 (pozn. 4) 57.

111 Ibidem 57.

112 Nadézda BLAZICKOVA HOROVA (ed.): Véclav Brozik, Praha 2003, 172.
113 Ibidem.
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Je otazkou, zda a v jaké mife mohl byt takovy postup uplatiiovan v ceském prostiedi.
Znamy je ptiklad Lud’ka Marolda pfi praci na panoramatu Bitvy u Lipan. Dobové fotografie
ukazuji, ze navrhové studie byly promitany na sténu. O mechanickém zpiisobu pienaseni
predloh Maroldova panoramatu referoval Fotograficky obzor. Toto periodikum Ceského klubu
fotoamatéri piineslo detailni technicky popis procesu.'* Skica celého vyjevu provedena v
malém méfitku se rozdé€lila na Ctverce, které byly prefotografovany. Z pozitivli se vytvofily
diapozitivy, které se promitaly ve zvétSeni tzv. sciooptikonem na rozmérnou plochu platna.'”
Umélci uZ potom jen mechanicky vyznacili thlem vSechny kontury a ¢ary kompozice.

Vedle téchto technicky naro¢néjSich postupti bylo nejbéznéjsi pracovat se
¢tvercovym rastrem, v kombinaci s pfendSenim naméth z fotografie na platno pomoci
pauzovaciho papiru. Snimek z poztstalosti francouzského malife Dagnana Bouvereta, na
kterém byl zachycen pfi praci v atelieru, ukazuje na nékolika listech pauzovaciho papiru
jednotlivé figury scény obrazu pienesené z fotografii. Tak mohl umélec s listy libovolné
manipulovat a zkouSet jednotlivé kompozice, nez zacal definitivni praci na platné.''® Z
prelomu stoleti ndm dalsi svédectvi o mechanickém pienosu fotografické ptredlohy na plochu
obrazu poskytuje poziistalost Franze von Stucka. Ten fotografické studie pro portrét zvétSoval
do pozadované velikosti, pak pofidil pauzovaci kresbu obrysii, kterou ptenesl na platno a stala

se mu zakladem pro obraz."”’

114 Panorama na vystave architektt a inzenyr v Praze, in: Fotograficky obzor VI., 1898, 40-41.

115 Sciooptikon, jinak skiooptikon nebo laterna magica, je jednoduchy promitaci pfistroj na diapozitivy.
116 WEISBERG 1982 (pozn. 91) 100-105.

117 BILLETER 1977 (pozn. 3) 177.
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6. Fotograficka iluze v malirstvi

Hovotime-li o fotografické iluzi v malifstvi 19. stoleti, nemizeme se vyhnout pojmu
naturalismus. Naturalismus jako umélecky smér ma spletitou historii, v rdmci malifstvi se stal
zastteSujicim pojmem pro uméni na francouzskych vyro€nich salonech od pozdnich 70. let. V
diskuzich o ném vzdy hrala velkou roli fotografie. Kritikové se bud’ omezovali na srovnani
vykont umélct s vykony fotografického aparatu nebo se vyjadfovali k mozné asistencni roli
fotografie pro vytvoteni iluze v obraze. Nebyl to pouze Emil Zola, kdo se podilel na prosazeni
tohoto sméfovani ve vytvarném uméni. V tomto sméru opét existuje zajimava souvislost mezi
fotografii a malifstvim. Pozd¢ji pracoval s pojmem naturalismus také Henri Peach Robinson,
anglicky malif a fotograf. V roce 1889 napsal esej Naturalisticka fotografie pro studenty
uméni, vysvétlil svoji piedstavu naturalismu a nastinil moZznosti pouziti fotografie v uméni.'"®

Pojem naturalismus nema jednoznacnou definici, miZzeme ho vnimat ve dvou
ruznych rovinach. Jedna se tyka naturalistického ndmétu, druhd naturalistického zptlisobu
malby, ktery evokoval iluzi skute¢nosti a v tomto sméru byl nepochybné vazan na inspiraci
fotografii. Naturalisticky ndmét v Zolové literarnim pojeti 1 v Emersonové fotografii tkvel v
zachycovani bézného zivota obyvatel, v Zolové ptipadé s akcenty na doposud tabuizovana
témata a snahou védeckého pozorovani. Druhd, s ndmétem souvisejici rovina, je metoda
malby, ktera méla vychdzet z pozitivismu a byt ,,pravdiva“, tak jak to vyzadoval Hippolite
Taine."” Pravé na naturalistickou iluzivni metodu bychom se méli nyni zamé&fit. Na formu
fotografického iluzionismu v malbé se zacalo brzy orientovat francouzské akademické
malifstvi a ve francouzské uménovéde je iluzionismus ztotoZfiovan s naturalismem. '

Plvodnim pozadavkem naturalismu bylo malovat moderni Zivot se vSemi jeho
strankami. V ramci tohoto okruhu vsak historické kompozice, mytologické scény a alegorie
ztracely smysl a piestavaly byt relevantni. Pfesto obrazy takovych naméti predevSim v
akademickém prostiedi vznikaly. Ve francouzskych atelierech akademikt se v 2. poloviné 19.
stoleti vyvinula pozitivistickd metoda malby, jejimz vysledkem byl ,efekt fotografie®,
dokonalé iluze. Na jejim formovani méla zasadni podil i fotografie, kterd zastavala funkci

korektivu. Jednim z ohnisek akademického iluzivniho uméni byl atelier francouzského

118 WEISBERG 2011 (pozn. 90) 20.
119 Ibidem 22.
120 MZYKOVA 1990 (pozn. 70) 58.
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akademika Jeana-Léona Géroma, z néjz vysla celd fada ucitelem ovlivnénych zékia. Byli to
nejen Francouzi jako Jules Bastien-Lepage, Jules-Alexis Muenier nebo P. A. J. Dagnan-
Bouveret. Géromovym atelierem prosla také cela fada cizinci. Mezi né patiil American
Thomas Eakins, Rus Vasilij Veres¢agin nebo Cech Vojtéch Hynais.

K nam se francouzsky naturalismus v poloze iluzivni veristické malby dostal skrze
umélce, kteti v 70. a 80. letech studovali v Patizi, mezi nimi Ludék Marold, Vojtéch Hynais
nebo Karel Vitdzslav Masek. V Cechach byl tento zpiisob malby, oznatovany jako
fotograficky naturalismus, uplatiiovan na pomérné Siroké Skéale ndméti. Od portrétd, Zanrd,
alegorii a mytologii k vyjevim ze vSedniho Zivota. Lud¢k Marold, ktery byl spojen s
prostiedim novinafstvi a s ilustratni tvorby, udrzoval svlij namétovy okruh v oblasti
srovnatelném s naméty momentni fotografie, které se sam vénoval. Tim se drzel
naturalistického pozadavku zobrazovat soucasny Zivot. I pfesto vSak jeho rukou vznikala i
dila s alegorickym obsahem, ovSem jiz posunutd do soucasné&jsi roviny. Akvarel Ludka
Marolda znéazornujici alegorii malifstvi z 90. let pfedstavuje novou strategii, ve srovnani s

umélci starS§i generace, jako byl Mikola§ Ales."!

Vysledek je ovlivnén naturalismem
francouzskych atelieri a pohledem fotografického piistroje. Ze jde o alegorii maliistvi
naznacuji jiz jen dv€ postavy puttl na oblaku. Jinak se divaime na fotograficky podané
prostiedi atelieru a moderni zenu, obleCenou na francouzsky zpisob. Alegoricky motiv je
posunut do roviny svétské. Jeho ocekdvana nadCasovost je poruSena a obraz je vyjadienim
fotografického ,tady a ted.“ Vojtéch Hynais a Karel Vitézslav MaSek ziistali soucasnosti a
fotografickému ,,tady a ted™ ve svych namétech vzdaleni. Iluzionistickou metodu uplatiiovali
na rozdil od Marolda piedev§im na namétech alegorickych a mytologickych.

Vojtéch Hynais v roce 1878 vstoupil na Ecole de Beaux-arts. Na této predni umélecké $kole
se jednak v atelieru Jeana-Léona Géroma pravdépodobné sezndmil s moznostmi vyuZiti
fotografie pii dosahovani fotografické iluze v malbég, zaroven jeho myslenkovy okruh mohl
formovat Hippolyte Adolphe Taine, profesor d&jiny uméni a estetiky, jehoz teze mély
podstatny vliv na proménu akademické malby v pozitivisticky iluzionismus.'*
Nejvyhrocené¢js$iho iluzionismu dosahoval Hynais v podani lidského téla s dokonale
provedenymi svételnymi reflexy, které ¢asto kontrastovalo s ne tak iluzivnim pozadim, jako je
tomu napiiklad na obrazech Jaro a Léto (1881) z kralovske, dnes prezidentské 16ze Narodniho
divadla. Hynaisovy prace byly na pocatku 90. let v Praze casti vytvarné kritiky dobie

pfijimany. Obraz Pravda ocenila Ceskd akademie véd a uméni. Tento dnes nezvéstny obraz

121 Petr WITTL}CH: Ceska secese, Praha 1982, 14.
122 MZYKOVA 1990 (pozn. 70) 33.
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zachycuje fotograficka reprodukce od Karla Kruise, chemika a fotoamatéra, ktery mél mnoho
pratel ve vytvarnych kruzich a casto pro né také fotografoval jejich dila. Monochromni
fotografie obrazu ukazuje, jak silny byl iluzionismus Hynaisovych platen, nebot’ je snadno
zamé&nitelna za fotografii skute¢ného vyjevu. Vilém Weitenweber pribézné v Casopise Zlata
Praha komentoval postupujici praci na Hynaisové rozmalovaném obrazu Paridiiv soud. '> V
Praze byl Paridiiv soud vystaven az v roce 1898 na vystavé Krasoumné jednoty. V témze
roce v Rudolfinu uspésné vystavoval i dalsi Géromiv zak, rusky malif Vasilij Vasilijevic
Veres¢agin, fotografickou presnost jeho dél tehdy ocenil také kritik Volnych sméri.'**

Do kapitoly o praci s fotografickou iluzi v malbé nepochybné patii i Karel Vitézslav
Masek. S médiem fotografie zacal pracovat nejspiSe kolem poloviny 80. let. V této dobé
vznikaji jeho malované autoportréty, na nichZ snad jiz pracoval podle fotografické predlohy.'*
Masek jako fada dalSich studoval v Pafizi, nejprve u Gustava Rudolfa Boulangera, nasledné v
atelieru Julese-Josepha Lefébvra. Obé jména jsou z hlediska fotografického naturalismu
nesmirn¢ diilezitd. Jednou z nejpodstatnéjSich MaSkovych realizaci je Alegorické panneau.
Tento obraz v sobé slucuje iluzionistickou malbu s ne zcela jasnym namétem alegorického
vyznéni. Pravé toto napéti mezi alegorii a veristickou malbou vnimala ruSivé jiz tehdejsi
vytvarnéd kritika, kterda nardzela na problém ,redlnosti modeli udolavajicich idedlni raz
celku.'*

Formy francouzského naturalismu tedy Cecham zprostfedkovali umélci ve Francii
studujici, asi nejvyraznéj§im z nich byl Vojtéch Hynais, a to i z toho divodu, Ze mél moznost
ovlivilovat jako profesor studenty na prazské akademii. Tento vytvarny postoj mél ovSem i
silnou opozici naptiklad v osobé Maxmiliana Pirnera, ktery taktéz jako profesor akademie
vzdy varoval své zaky pied nebezpedim, Ze se jejich prace nakazi realismem fotografie.'?’
Urc¢itou roli zde sehrdla bezpochyby osobni rivalita mezi témito dvéma profesory prazské
akademie. Hynais na sebe v Cechach upozornil jiz s rozpaky piijatou oponou Narodniho
divadla. Po svém navratu z Francie v roce 1894, se stal profesorem na akademii a vystavil v
Rudolfinu svlij obraz Pariditv soud. V letech 1894 a 1895 vznikly rukou Pirnera dvé obrazové
invektivy, z nichZ jednu mizeme obecné spojit s odporem k fotografickému naturalismu,

druhd je ptimou reakci na Hynaistiv zplisob prace se svétlem v obraze. Kresba Pomocnici

123 MZYKOVA 1990 (pozn. 70) 73.

124 Vyro¢ni vystava Krasoumné jednoty, in: Volné sméry II., 1898, 193.

125 FABELOVA 2002 (pozn. 83) 20.

126 Karel Boromejsky MADL: Vybor z kritickych projevii a drobnych spisii, Praha 1959, 252-259.

127 Marie RAKUSANOVA: Bytosti odnikud: metamorfozy akademickych principti v malbé 1. poloviny 20.
stoleti, Praha 2008, 207.
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naivity a mistrovstvi (1894) odsuzuje spoléhani se na vnéjskovou realitu a mechanické
prostiedky jako je fotoaparat, naopak Cerpani z hlubSich zdroji a obréaceni se k fantazii vede k
mistrovstvi. Druhd kresba Zeleny reflex (1895) je jiz piimo zamiiena na Hynaise, ktery jako
vysledek pozorovani modelu v plenéru pracoval se zelenymi reflexy na lidské ktzi. S nové
nastupujici generaci silily proti naturalistické tendenci kritické hlasy, tieba od F. X. Saldy.
Mladi umélci okolo spolku Manes na fotografickou iluzi zanevieli. V roce 1896 pisSe také
FrantiSek Holecek do Nového zivota: ,,Navrat k idealismu jest charakteristickym znakem
pritomné doby. Pozitivismus filozoficky i umélecky (naturalismus) ztratil dnes vSechen
kredit.«'* Vytvaieni fotografické iluze v malbé se stalo ter¢em kritiky i mnohem pozdgji,
mimo jiné vySlo z ust predstavitele ceského expresionismu Bohumila Kubisty, ktery
fotografickou optiku v malbé& vnimal jako nepochopeni smyslu malifstvi.'*

Malifstvi se tedy v devatendctém stoleti naucilo vytvafet dokonalou iluzi, k cemuz
byla velmi ndpomocna i fotografie. Dokonalad iluze se vSak ukézala jako pfinejmensim
problematickd cesta uméni. A nebylo to poprvé. Iluze v sobé nesla piesvédCivou silu.
Fotografie jako nové médium v iluzivnosti dosahla vrcholu. V malb¢ vsak iluze mohla
zpusobit ulpivani na povrchu. Pro malife mohla byt pfilisna iluze Skodlivou, jak se jiz
objevilo v antické anekdoté o malifi Protogenovi, kterou zaznamenal Plinius. Jako dodatek ke
svoji malbé namaloval koroptev. Koroptev budila ale u publika mnohem vét§i zajem nez
vlastni pfedmét malby. Umélec se citil ve svém umeéni nedocenén. Nakonec koroptev
pfemaloval. To byl zéasah, ktery teoretici uméni jako Franciscus Junius, Samuel van
Hoogstraten a dal$i az do 18. stoleti schvalovali. Umélec se musel bat konkurence prosté
fakticity, ktera o¢ividné vlastnila vét$i pfesv&d¢ivou silu nez jim vytvoiené kompozice.'

Iluzivnost a fakticita snad vzdy uchvacovala divaka, avSak zaroven prfindsela
nebezpeci, ze svym doslovnym vyjaddifenim zbavi obraz hlubSiho obsahu. Zajimavé
komentuje vykon antického feckého naturalismu E. H. Gombrich. Podle n& v feckém
malifstvi zvitézilo dokonalé¢ zdéni, které bylo natolik piesvédcivé, ze umoznilo obrazovou
rekonstrukci mytologickych nebo historickych udélosti. Dokonala napodoba vsak vedla k
trivializaci. Sejmula pfib&htim rousku tajemna a posvatna. Uméni se tedy zahy vratilo zpét, k
,primitivn&j§imu* vyrazu, ktery ov§em poskytoval prostor pro sakralitu."!

Na problematiku iluze, kterd zplsobuje trivializaci namétu, jenz je najednou piilis

128 Citovano podle: MUSIL 1996 (pozn. 77) 24.

129 Michaela KOSTALOVA: Téméf ztracena publikace: Vojtéch Hynais — skutegnost Zivota, Praha 2008, 5.
130 GEIGER 2004 (pozn. 9) 77.

131 E. H. GOMBRICH: Uméni a iluze, Praha 1985, 152.
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»Z1Ivy“ a ztraci imaginacni potencidl, mizeme navazat problémem korespondovani Casu a
obrazu, jenz Jaroslav And€l nazval paradoxem historismu. Pfirodovéda, historismus a
fotografie vnesly podle Jaroslava Andéla do 19. stoleti novou koncepci ¢asu.'** Predstavy ¢asu
jako opakujiciho se cyklu spojeného s mytem vécného ndvratu a ¢asu rozpjatého mezi pocatek
a konec, byly v 19. stoleti nahrazeny linedrni koncepci. Historické udalosti, vnimané
modernim déjepisem jako pevné vélenéné do Casovych a prostorovych souvislosti, nalezly
svoji obrazovou paralelu ve fotografii, kterd je uz svoji technologickou podstatou vazana ke
konkrétnimu mistu a Casu. Fotografie pfinesla novou koncepci €asu v obraze, diraz byl z
,veééného* presunut na jedinecné, na ,,zde a nyni“. Jaroslav And¢l vSak poukazal na jeste
jednu zasadni véc, a totiz Ze iluzionistickd historicka malba se snaZila napodobit fotografické
zachyceni ,,zde a nyni“, ale zobrazovala udélost, ktera uz byla. Snazila se ukazat skutecnost
takovou jaka byla a ne ji zndzornit jako nad¢asovy idedl, avSak to ve své podstaté¢ nebylo
mozné. Francouzska akademickd malba a jeji pfedstavitelé Fernand Cormon, Edouard
Detaille nebo Alfred de Neuville malovali ohromna platna s historickou tematikou. Divaci
byli konfrontovani s vyjevy z valky v naprosto iluzivnim zpracovani. Maliii se tvafili byt
skrze fotografické zobrazeni o€itymi svédky udalosti, to v§ak nebylo mozné. Avsak publikum
1 kritika pfesné takovy paradox ocenovali. Kdyz kritik Volnych smérti komentuje obraz Ilji
Repina Kozdci, obdivuje scénu plnou intenzivniho zivota, kterou dovedl umélec ,,vyvolat z
minulosti a fixovat na svém platné“."* Je to skute¢né jako kdyby malif z jakési paméti
vyzvednul obraz, ktery nasledné jako fotografii zafixoval na svém platné. AvSak tento obraz je
na rozdil od fotografie pouhou domnénkou.

Paradox v sobé& neslo 1 naturalistické malifstvi, zobrazujici mytologické a alegorické
scény. Vojtéch Hynais 1 Karel Vitézslav MaSek svymi naturalistickymi, jako fotografie
vypadajicimi platny evokovali v divdkovi dojem, Ze vidi udalost, ktera se skutecné stala, Ze je
stejn¢ redlnd, jakoby scénu zachytil fotoaparat. Tedy tato platna evokovala ono fotografické
Htady a ted™, avSak svym mytickym a alegorickym obsahem tuto moznost zaroven popirala a
tak se stdvala paradoxnimi. Kdyz se divame na MasSklv obraz Jaro, mame pocit, Ze vidime
fotografii zachycujici skute¢nou udalost. Jak vSak fotograficka optika koresponduje s
obsahem malby, ktery ukazuje alegorii, jez by méla byt mimo ¢as? Pozitivisticky naturalismus
je zde uplatiiovan na tématech, s nimiz nemuze vytvoftit logicky celek. Mozna vSak v tomto
paradoxu spociva uhrancivost onéch d¢l. Tato dila pln€ napliiovala pozadavky publika na

obrazovou senzaci, stejné tak jako to Cinila platna Géroma, Lefébvra, Boulangera a dalSich,

132 ANDEL 1981 (pozn. 13) 101-105.
133 Neznamy autor (monogram ess): Kritika vyro¢ni vystavy v Rudolfinu, in: Volné sméry II., 1898, 196.
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ktefi malovali efektni zivouci scény z orientdlniho svéta a eroticky ladéné obrazy s

otrokynémi.
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7. Cernobila fotografie a barevné malifstvi

Jiz v 17. stoleti se vedly mezi umélci spory, jaké je postaveni barvy jako jednoho ze
zakladnich vyrazovych prostfedki obrazu. Fotografie byla ze své fyzikalni podstaty od
pocatku nebarevna. Kdyz bylo roku 1839 pfedstaveno nové médium vefejnosti, jeho zakladni
charakteristikou se stala schopnost fixovat obraz pouze Cernobile a jest¢ dlouho tomu tak
zustalo. To, Ze fotografie nedokazala reprodukovat barvy, tvofilo i jeden z argumentl proti
fotografii, kterd by chtéla konkurovat malifstvi. Tedy malifstvi zlistal navrch vysostny atribut
barvy, ktery fotografii dlouho chyb¢l.

Presto fada vytvarnych oborl, jako kresba nebo grafika, s barvou nepracovala.
Naopak se snazila hledat cesty, jak nejlépe pielozit vidéné do odstint Sedi. 18. stoleti pfineslo
mechanické zatizeni, které pomahalo malifi s transpozici lokalni barvy do uzsi Skaly tont.
Sestavalo ze zakiiveného zrcadla s ténovacim povrchem, kterému se ftikalo ,,Claudovo
zrcadlo® a mélo provést totéz, co dnes provadi Cernobild fotografie, zredukovat rozmanitost
viditelného svéta do tondlnich gradaci."* Fotografie také dlouho hledala nejlepsi postupy, jak
se vyporadat s transpozici barvy do nebarevného obrazu. Ne od zacatku dokazaly technické
prostiedky fotografie rozliSovat dopadajici paprsky spektra. Mnohdy tak jednotlivé barvy na
Cernobilé fotografii vychazely ve stejném tonu. Takové problémy vytesilo az uplatnéni
ortochromatickych a panchromatickych desek. Fotografové se odpocatku snazili rozvijet své
schopnosti a estetiku nebarevné fotografie. Adolph Braun, ktery vyfotografoval v roce 1854
Zatisi s jarnimi kvetinami, chtél ukazat, ze ackoli zobrazuje ndmét, pro néjz je ptivodni barva
nesmirn¢ podstatnd, fotografie dokaze svymi prostiedky i z takového motivu vytvorit
esteticky svébytny obraz. [46] Vykony vytvarnych technik jako grafika a kresba, které rovnéz
nepracovaly s barvou, byly mnohdy porovnavény s efektem ¢ernobilé fotografie a naopak. Na
schopnost podobného vyrazu obou médii poukdzal krajinat FrantiSek Kavan, kdyz fotografii
zaslanou jemu fotoamatérem Josefem Binkem srovnal s Mafdkovymi uhlokresbami.'*
Fotoamatéfi se zase snazili svoje snimky srovnavat s grafikami a kresbami, které byly taktéz
monochromni, pficemz se timto zpisobem snazili fotografiim vydobyt rovnocenné misto

mezi témito technikami.

134 GOMBRICH 1985 (pozn. 131) 60.
135 Jiti SLAVIK: Josef Binko — pfitel uméni a fotograf (diplomova prace na Filozofické fakulté Masarykovy
univerzity v Brn¢), Brno 2007, 90.
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Jak ukazuji piiklady, malifstvi nezlstalo mnohdy vuc¢i fotografii lhostejné, ale
uzivalo ji a inspirovalo se ji v raznych podobach. Je tedy otazkou, zda také Cernobild
fotografie mohla mit vliv na pojeti barvy v malbé. Hana Volavkovéa naptiklad hovoii o
obrazech Jana Brandejse z pozdé€jsi tvorby, které jsou charakteristické neobvyklym
osvétlenim, a Ubytkem barvy, coz autorka pfipisuje pravé fotografii.'*® Na moznost vlivu
fotografie na barevnou podobu krajinomalby na konkrétnim ptikladé tvorby Vaclava
Radimského upozornil také Petr Wittlich."”” Tedy fotografie mohla snad v nékterych
ptfipadech mit dopad na barevnost malifovy palety.

Fotografové se hned v pocatcich snazili problém chybéjici barvy alespon castené
odstranit tim, Ze zacali snimky kolorovat. Pozd&ji vSak Roland Barthes oznacil barvu na
fotografiich z 19. stoleti jako nepatiicny ptidavek, diky kterému byl popfen ,,svédcici
charakter fotografie®. ,, Barva je jenom natér pridany pozdeji k piivodni pravdeé cerné a bile.
Barva je umélost a licidlo. “"** Ackoli mnohdy kolorované fotografie dosahovaly pochybnych
vysledki, staly se oblibenymi. Existuje fada jak zahrani¢nich, tak i domacich ptipadd, kdy
fotografové sahli po barve, aby vylepsili portrét nebo exotické snimky z cest. Barva jako
dilezity atribut malifstvi chybéla také umélclim, ktefi pracovali s fotografickymi ptfedlohami.
Rada z nich si proto pfimo na podklad fotografie zkousela i nanaset barvy. Takové barevné
zkousky mohly pomoci ve vysledku. Edouard Manet pro obraz Nadrazi St. Lazare (1873)
pouzil fotografii, kterou celou pokryl barvou, takze bylo jen stéZzi mozné rozpoznat, ze se
nejednd o barevnou skicu pro obraz, ale pfemalovanou fotografii. S vyraznymi barevnymi
akcenty je kolorovana plazova momentka z fondu Karla Spillara. [47] Spillar si zkousel na
fotografii nanést barvy a to snad ne jako zkousku barevnosti piipadné malby na platné, ale
jisté z podnétu bratra Rudolfa, fotoamatéra, ktery sam sestavil katalog barev vhodnych pro
kolorovani fotografii a velice vyrazné koloroval svoje diapozitivy z cest.'”

Barevna fotografie vstoupila do dé&jin po roce 1900, ackoli jeji historii mizeme
rozClenit do vicero fazi, z nichz nékteré sahaji do 19. stoleti. Pocatek barevné fotografie je
totiz odvisly od toho, jakym zplisobem se barevna fotografie definuje. Uz v roce 1861 James
Clerk Maxwell a Thomas Sutten vytvofili prvni snimek s barvou. Jednalo se vSak o slouceni
tii barevné filtrovanych cernobilych fotografii, nikoliv o obrazy zachycené na barevnou

svétlocitlivou vrstvu. Cestu k zachyceni okolniho svéta v barvé hledali 1 umélci. August

136 VOLAVKOVA 1939 (pozn. 36), 105.

137 WITTLICH 1982 (pozn. 121) 60.

138 Roland BARTHES: Svétla komora, Praha 2005, 79.

139 Klubové ptednasky s projekcei fotografickych obrazi, in: Fotograficky obzor XIV., 1906, 183.
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Strindberg si v letech 1890-92 vytvoril laboratof, kde si zaznamenaval rizné nakresy a
experimentoval s chemikaliemi ve snaze objevit postup barevné fotografie.'*" V&tsi rozmach
nastal az po roce 1900. Zlomovou se stala metoda autochromu bratii Augusta a Luise
Lumierovych, kterd byla prvnim pfimym barevnym fotografickym procesem, vyvinutym v
roce 1904 a primyslové vyrabénym od roku 1907. Az v roce 1936 byl proces barevné
fotografie natolik vyvinut, Ze se mohl zacit primyslové vyrdbét a dostat se k béznym
uzivatelim. Fotografie v pfirozenych barvach piinesla zcela nové moznosti a vyrazové
prostiedky a trvalo to dlouho, nez se propracovala do poloh fotografie umélecké. Hned od
svého vzniku byla totiz silné vdzana na komerci a reklamu, coz ji jako umélecky prostfedek
degradovalo.

Autochromy v Cechach jako jedni z prvnich vyzkouseli bratfi Dvorakové-Brunerové,
star$i FrantiSek Dvotdk-Bruner ziskal akademické malifské vzdé€lani, mimo jiné v Mnichové,
kde se mladsi z bratri Rudolf vyucil fotografem. Bratfi malif a fotograf spolu casto
spolupracovali, jak dokladaji nckteré fotografie. Rudolf Bruner byva sice povazovan za
prukopnika reportazni fotografie u nas, avSak dochované fotografie ukazuji téz jeho snahu o
idedlni krasu sice inscenovaného, ale zivého obrazu, o jaky usiloval v malifské tvorbé také
jeho bratr Frantisek."' V poziistalosti Rudolfa se zachovalo nékolik desitek autochromti, z
nichz vétSinu tvoii reprodukce obrazii Frantiska Dvoidka-Brunera.'** Z roku 1907 pochazi
také fotografie pro kalendai Ceské grafické akciové spolecnosti ,,Unie* v Praze. Autochrom
zachycuje aranZovanou japonizujici scénu s zenou v profilu. [48] Spolupracovali na ni oba
bratfi.'* Svoji vyraznou barevnosti ukazuje cestu autochromu a barevné fotografie viibec ke
komer¢nimu a reklamnimu vyuziti.

Je vsak paradoxni, ze efektu barevné fotografie jest€¢ prfed jejim vynalezenim
dosahlo samo malifstvi. S ptiklady se obratime rovnou do prostiedi ¢eského. Naturalisticka,
luministickd malba, kterou k nam z Patize ptenesl pfedev§sim Vojtéch Hynais, nékterymi
svymi projevy skuteéné evokovala pozdgjsi vykony barevné fotografie. Ladislav Zupansky
namaloval v roce 1895 Zensky akt, olejomalbu, na niZ naha modelka pozuje v plenéru. [49]
Technicky dokonale zvladnutd malba se sama nabizi ke srovnani s moznostmi barevné
fotografie. Obraz zfejm¢ vznikl béhem jednoho z povinnych kurzi Hynaisovy specialky v

plenéru. Hynaisovi zaci se pod jeho vedenim snazili zvladnout problém nahého téla

140 Angelika GUNDLACH (ed.): Der andere Strindberg, Insel 1981, 287.

141 Tomas VLCEK: Praha 1900: studie k d&jindm uméni a kultury Prahy v letech 1890-1914, Praha 1986, 34.

142 Pavel SCHEUFLER / Jan HORAK: Krasné ¢asy: Rudolf Brunner-Dvoidk — momentni fotograf, Opava
1995, 14.

143 Markéta HANOVA: Japonismus ve vytvarném uméni v Cechéch, Praha 2010, 22.
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umisténého do volné ptirody a reflexy slunecnich paprskli na lidské ktzi. V komentafi k
vystavé Jednoty vytvarnych umélci od Bohumila Kubisty z roku 1912 nalezneme také
poukaz k této problematice. Kubista pise o soudné Casti publika, kterou prezentace zpozdilych
tvirci ponechd bez zajmu. Protoze takového znalého divdka by podle KubiSty nemohl
ohromit ani nejvétsi vykon vystavy, kterym byl Hynaistv obraz Vedro, ukazujici, ,.do jaké

miry miize malii nahradit barevnou fotografii."**

144 Bohumil KUBISTA: Piedpoklady slohu: uvahy, kritiky, polemiky, Praha 1947, 108.
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8. Momentni fotografie a maliFstvi

Pocatky fotografie byly spojeny s dlouhymi expozi€nimi dobami, které
neumoznovaly fixovat pfedméty ¢i osoby, jez se pohybuji. Demonstrativnim ptikladem tohoto
fenoménu muize byt zndma fotografie Louise Daguerra zachycujici pafizsky Boulevard du
Temple z roku 1838. Jinak ru$na ulice je zcela prazdna. Zadna doprava, témét zadni lidé.
Jediné co se z pivodniho ruchu na svétlocitlivém povrchu uchovalo je postava, kterd si
nechava lestit boty. Tato ¢innost byla dostate¢né dlouhd a staticka, aby mohla byt pfi vice jak
desetiminutové expozici zobrazena. V 50. a 60. letech se postupné zlepSovaly schopnosti
nového média. Diky vétsi citlivosti fotopapirt, zlepSeni vlastnosti Coc¢ky a ¢innosti uzavérky
dokézali jiz fotografové zachytit pohyb v ulicich. Kolem roku 1870 se zacal pouZivat pojem
momentka (snapshot, Schnapschuss). Doba expozice se dostala na hodnotu 1/50 sekundy. V
Ceském prostiedi napsal v roce 1887 Jan Neruda v Narodnich listech: ,,Co se ted’ napriklad

3

nadela ramusu s takzvanou ,,momentni*, okamzZitou fotografii s tim vynalezem ,,zbrusu
novym “ majicim ,,svétovou budoucnost.“'®

Abychom mohli Iépe pochopit vyznam momentni fotografie a nésledné i vytvarné
reakce umélcii na ni, méli bychom si pfipomenout, jaké naroky byly kladeny na obrazy v dobé
pied jejim objevenim, v 18. a na pocatku 19. stoleti. Anette Geiger, kterd se ve své disertacni

146 mimo

préci snazi o definici ,,fotografického pohledu* a hled4 jeho pfedobrazy v 18. stoleti,
jiné charakterizuje pozadavky klasicistniho malifstvi na historicky obraz a naslednou kritiku
tohoto pojeti u Gotholda Ephraima Lessinga. Klasicistni umélec mél na jedné obrazové plose
vypravét cely pribéh. Lessing toto pojeti zpochybnil v textu Laokon z roku 1766 a proti
konceptu sbirky momentt v jednom obraze postavil koncept plodného okamziku. Umélec mél
vybrat nejpregnantnéj$i moment, ze kterého lze pochopit, co uZ se udalo a co se jesté stane.'"’
Momentni fotograficky snimek je vSak zaloZen na zcela protikladném principu, nez dva vyse
zminéné koncepty. Chybi prvek narace, momentni snimek ukazuje jediny okamzik vytrzeny z

Casu. Zaroven vybér onoho jediného okamziku patii ndhod€. Peter Geimer konstatuje, Ze dalsi

efekt, se kterym se v momentce setkavame je vytrzeni lidské figury z jeji Zivotni souvislosti.

145 Citovano podle: Daniela MRAZKOVA / Vladimir REMES: Cesty &eskoslovenské fotografie, Praha 1989,
123.

146 GEIGER 2004 (pozn. 9) 47.

147 Ibidem 48.
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Dochazi k tomu, Zze pozorovatel ¢asto neni schopen identifikovat dé&j.'*

Umélec ceského plivodu, jehoz dilo je s touto problematikou bytostné spjato je
Ludék Marold. V jeho pozistalosti se zachovalo n¢kolik fotoaparatii, mnoho fotografii a
bedna sklenénych negativi.'* Neni tedy pochyb o tom, Ze Marold sim fotografoval. Zaroven
mame k dispozici okolo dvou desitek Maroldovych fotografii z Archivu Narodni galerie, z
nichZ velka ¢ast spada do kategorie momentka.'*® Maroldova kreslifska a malifska tvorba byla
vzdy sklonovana v souvislosti s vlivem fotografie, vétSinou vSak v textech o ném neni
doslovné formulovana skutecnost, Ze pracoval dle svych vlastnich snimku. Vliv fotografie byl
spatfovan pouze ve vysledném efektu jeho kreseb a ilustraci, nebylo jiz brano v uvahu, zda
Marold skute¢né fotografii prakticky pouzival v roli predlohy. Jak vSak dokldda srovnani
neékolika malo dochovanych snimkli z Maroldova fondu s jeho kresbami, umélcovy vlastni
fotografie byly pouzivany jako ptedlohy a pomédhaly mu vérohodné v kresbé pfedvést efekt
momentni fotografie, spocivajici v zobrazovani ndhodného okamziku d&je. Skute¢nosti, ze
Maroldovy kresby cerpaji z podnéti fotografie, si byli védomi jiz jeho soucasnici. Karel
Boromejsky Madl piirovnal Maroldovo oko k fotoaparatu. ,.Kazdym rokem, ba kazZdym
mésicem zostiuje se jeho organ receptivni, vidi stale podrobnéji a subtilnéji, az nakonec je jak
momentni aparat fotograficky, jemuz neujde sebemensi pohyb. (...) V jeho oku projektuje se
vSe mZikové a prchavé a do jeho sitnice vtiskuje se vse malebné, vymluvné a vyrazné.«"'

Kdy pfesné a z jakého podnétu zacal Marold fotografovat, prozatim neni mozné
jednoznacéné zodpovédéet. K fotografii se mohl dostat jiz v dobé studii v Mnichové. Stejné tak
jako u ostatnich Cechii §kolicich se v Pafizi mohl znaény vliv mit pobyt ve francouzském
prostiedi. Snaha vyuzit fotografii jako pfedlohu se mohla také pojit s aspektem ekonomickym.
Velké mnozstvi ilustraénich zakazek a jejich nutnd vysokd uroven vyzadovaly znacné
pracovni nasazeni. To si vSak umélec mohl uleh¢it tim, Ze si potfebné momentni scény
vyfotografoval. Na zaklad¢ snimkti pak mohl vytvaret ilustrace dostatecné veristické a
zalozené na momentnim efektu, tak jak si to zadali nakladatelé i publikum.

N¢kolik prikladt, které vychazeji z archivniho fondu Lud’ka Marolda v Narodni
galerii, mize ukazat, jakym zplisobem se momentni fotografie mohly stat podkladem pro
vznik ilustraci a kreseb. Marold nejspiSe disponoval vlastnim fotografickym archivem

nejruznéjSich okamzikl a situaci, ze kterého Cerpal. Jako model pro fotografie se nejcastéji

148 GEIMER 2009 (pozn. 10) 119-120.

149 Jana BRABCOVA: Ludék Marold, Praha 1988, 76.

150 Fotografie z Maroldovy poziistalosti jsou ulozeny v Archivu Narodni galerie, fond: L. Marold (107).
151 K. B. MADL: Ludék Marold, in: Volné sméry III., 1899, 179.
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objevuje Marold sam s partnerkou. Podivame-li se diikkladn¢ na jeho kresby, ve velké Casti z
nich ho také identifikujeme.

Jak dolozi nasledujici piiklad, jeden snimek mohl najit uplatnéni na vicero kresbach ,
coz sveéd¢i o skuteCnosti, ze fotografické studie nebyly pofizovéany jen za tcelem konkrétni
kresby, ale mohly byt pomocnym materialem Castéji. Ludék Marold sam je vyfotografovan na
snimku muze s cylindrem, sedicim v ndklonu za kulatym stolkem s piekiizenyma nohama a
vyraznym gestem levé ruky. [S0] Zcela totoZznou pozu s presné zobrazenou gestikulaci rukou
nalezneme na kresbé s nazvem Zahradni restaurace z roku 1896, kde je muZova poza
pfifazena k dalSimu sedicimu muzi a zasazena do kontextu rusné letni zahradky. [S1] Druhy
kavarnou, reprodukovand ve Zlaté Praze v roce 1902. [52] I zde je kresba jednoznacné
odvozena z vyse popsané fotografie, jen v tomto piipad¢ je dvojice muzi u stolku zasazena do
jiného kontextu pozadi. Snad také pro druhého muze, na obou kresbach v totozné pozici,
existovala fotografickd predloha. Marold vytvérel fotografické studie jednotlivych postav ¢i
dvojic, které pak ve vysledné kresbé mohl libovoln¢ kombinovat dle aktudlni potfeby. DalSim
ptikladem mize byt kresba Na plazi. [53] Zena drzici za ruku dév&atko je velmi vérnou kopii
jedné z Maroldovych fotografii. [54] Marold tedy veristicky prevedl fotografickou skupinu do
pozadovaného pozadi, v tomto ptipad¢ pladze. Tteti postava scény, muz v klobouku, se na
fotografické studii neobjevuje. Podobny muzsky charakter vSak muzeme identifikovat na
jinych kresbach, napiiklad na kresbé Tezké dumy. Také pro n€j mohla existovat fotograficka
ptedloha, v kresbé dle potfeby obménovana a zasazovand do odlisnych situaci. Maroldovy
fotografické snimky mileneckych parti, mnohdy odénych dle francouzské mody vznikaly
bezpochyby také jako inspira¢ni materidl pro ilustrace. [55, 56, 57] Podobnych kresebnych
variaci vytvotil Marold mnoho.

Nejsiln€js$i momentni charakter vykazuji dvé fotografie, které zobrazuji Ludka
Marolda, jak sedi u stolu a ji. [S7] Jako pomiicka mohly byt vyuZity v kresbé Snidané nebo na
kresbé zachycujici dvé damy pii jidle. Ponechme vSak nyni moznou roli snimkt jako
pfedlohy stranou. Oba dva demonstruji, v jakych situacich se momentni charakter snimkt
nejvice prosadil. Jedna se o zcela bandlni udélost, pficemz fotografie vytrhava z procesu v
Case jediny okamzik, pro smysly nevnimatelny. Podobné zcela banalni okamziky vytrzené z
d¢jové kontinuity byly pro Marolda typické. Dalsim piikladem by mohla byt kresba V okné,
na niz se malif RaSek s pootevienymi usty natahuje z okna pro cosi, co mu vypadlo z ruky.

[S8] Maroldovy snimky a kresby Casto zobrazuji postavy skuteéné uprostied déje. Tento jev
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demonstruje vystizn¢ praveé naptiklad otevieni ust postavy. Tedy dé€j je zastaven uprostied
slova, uprostied hovoru. Je to pfesné ono zamrznuti v ¢ase, vydéleni okamziku z pfirozeného
plynuti Casu, tak jak to nejlépe dokazala fotografie. Roland Barthes vystizn€ napsal, ze jednim
ze zékladnich gest fotografa je pfistihnout ,,n€koho pii né€em®, pfiCemz existuje celd Skala
takovych ,,prekvapeni®. VSechna tato ptekvapeni se fidi principem vyzvy, a to sice ze fotograf
ma pokoiovat zékony pravdépodobného.'*

S pristizenim ,,nékoho pii nécem®, souvisela 1 moznost sledovat lidskou mimiku a
gesta. Maroldovy kresby prokazuji silny zdjem o problematiku mimiky a gestikulace pfi
riznych emocich a v riznych &asovych fazich. Nebyl prvni, kdo se v Cechach problémem
zobrazeni emoce v konkrétnim okamziku zabyval. Jan Evangelista Purkyné spole¢né s
Emanuelem Lokajem jako fotografem vytvofil pied rokem 1861 sérii fotografickych studii
lidskych emoci, jako naptiklad Dobrd pohoda, Rozhorceni, Odmitavost, Opovrzeni,
Premysleni a Sibalstvi. [59] Tvat védce je vzdy zachycena ve velmi vyrazné kostelaci
konstrakei oblicejovych svalil a vrasek, Casto 1 se zapojenim gest rukou. Srovname-li je s
vyrazy obliceji postav Maroldovych kreseb, je ziejmé, Zze Maroldovi 1 Purkynému $lo o totéz
a vysledky jsou si nesmirné podobné. Marold ¢asto uz svymi nazvy jako Zamysleny, Zvédavy
nebo Rozhorceni rovnéz deklaroval, o jaké emocni rozpolozeni v kresbé ptjde.

Je nutné podotknout, ze ackoli Maroldovy kresby mély silny zdklad v momentni
fotografii, mimo jiné v tom, ze ukazovaly soudoby Zzivot, v fad¢ charakteristik se s ni také
rozchéazely. Momentni fotografie vétSinou do disledku plnila program nahodného zachyceni
jediného kratkého okamziku, s ¢imz souviselo, ze v ni zcela chybél prvek narace a
zobrazované postavy svym vytrZzenim z linearniho d¢je ztratily srozumitelnost pro divaka. Ten
Casto nemohl rozpoznat dé¢j. Maroldovy kresby vSak vzdy alespon castecné néjaky pribéh
nebo dé&j naznacuji, coz podporuji i ndzvy kreseb. Protoze momentni fotografie zobrazovala
nahodny okamzik a méla byt nearanzovana, casto pracovala s principem nahodného
nekompozi¢niho vyfezu z reality, s piefezavanim figur a podobng. Maroldovy kresby jsou
vsak vzdy obrazovym celkem a drZi se tradi¢nich obrazovych kompozic. Momentni fotografie
v zadném piipadé¢ neméla byt vysledkem aranzovéani fotografem. Maroldovy momentni
fotografie tedy z jistého thlu pohledu momentni nebyly, protoze vznikaly inscenovang. Cim
vSak do jisté miry Marold momentni fotografii pfedstihl, byl svézi rukopis jeho kreseb. Ackoli
totiz fotografie zachycovala pohyb, zachycovala ho jako staticky obraz. Tento nedostatek

dokézala kresba ¢aste¢né potlacit svym Zivym ndznakovitym rukopisem, ktery ponechaval

152 BARTHES 2005 (pozn. 138) 37.
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prostor pro imaginaci a tlumil pocit statické fixace. Ze tento efekt velmi snadno zmizel pfi
pievedeni kreseb do formy ptisné grafické reprodukce pro Casopis popsala Zdena Braunerova
ve své vzpomince na Marolda v roce jeho umrti. Srovnani mechanickych reprodukci na siti s
vzdu$nymi tdernymi akvarely podle ni pfinese smutné vysledky.'*

Ludék Marold tedy ve svych kresbach wvytvoril osobitou kombinaci principl
momentni fotografie a postupid tradi€niho obrazu, zajimavou smés aranZovaného a

nahodného, ptibehu a jednoho okamziku.

153 Zdena BRAUNEROVA: Ludék Marold, in: Volné sméry IIL., 1899, 198.
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9. Pohyb v malifském a fotografickém médiu

Dulezitym milnikem na cesté k fotografickému zachyceni pohybu v jednotlivych
fazich se staly experimenty Edwarda Muybridge, prukopnika chronofotografie. V tomto usili
pak Gsp&sné pokracoval Etienne-Jules Marey. Nasledujici fadky by mély predev§im osvétlit
dopady chronofotografie na tehdejsi malifstvi, avSak v souvislosti se zachycenim pohybu
fotoaparatem a moznostmi znazornéni pohybu v malbé& vyvstavaji dalsi zajimavé otdzky. Jak
je mozné evokovat pohyb na malifském platné? Jsou ¢i nejsou malifské prostiedky ve
vyjadieni pohybu efektivnéjsi? A jak koresponduje chronofotografie s moznostmi lidského
vnimani?

Otazka pohybu a jeho znazornéni malife zajimala, a to daleko diive pfed objevem
fotografie. Velasquezlv obraz Pradlena z roku 1660 ukazuje, jaky vizudlni efekt vyvolava
tocici se kolovrat."* Fotografie se vSak stala u¢innym ndastrojem jak zkoumat pohyb v jeho
jednotlivych fazich a podnitila vyrazny zdjem o toto téma, nejen mezi fotografy. Poprvé se
rozfazovany pohyb podafilo zachytit Edwardu Muybridgeovi s pomoci 24 fotoaparati
fazenych za sebou. Ukazal, jak doopravdy probihd v case béh kon¢, ¢imz odhalil mnohé
omyly maliiG. Nejcastéji je v této souvislosti zmiflovan obraz Théodora Géricaulta Derby v
Epsomu z roku 1821, na némz jsou koné znazornéni v takové pozici, v jaké se ve skutecnosti
nikdy neocitnou. Vznikl zde evidentni rozpor, ktery ov§em nemél jednoznaéné feSeni.

Na jedné stran¢ stala fotografie, kterd zachycovala objektivni pravdu. Avsak jak
napsal Walter Benjamin, k fotoapardtu mluvi jind pfiroda nez k oku. Fotografie dle n¢j
odkryva tzv. optické nevédomi, tfeba zvétSeniny nebo zaznamy kratkych okamziki, které
lidsky zrak nevidi. Fotografie zobrazi okamzik, kterého si ¢loveék pfi svém vnimani neni
v&dom.'”® Na druhé stran& stal umélec, ktery déni kolem sebe vnimal skrze své lidské smysly
a takto ziskany obraz pak zobrazoval na platné€. Vyvstala tedy otdzka, zda setrvat u malovani
pozorovatelnych jevii, nebo se spolehnout na fotografii a malovat, to co nemutze byt vidéno,
ale objektivné existuje. Americky malif Thomas Eakins dusledné aplikoval Muybridgeovy
fotografické studie koni v pohybu na svém obraze Ctyiisprezi farmare Rogerse z roku 1879. 1

tento obraz vSak doklada, Ze vérohodné plisobici zndzornéni pohybu na malifském platné

154 GOMBRICH 1985 (pozn. 131) 260. o
155 Walter BENJAMIN: Malé d&jiny fotografie (1931), in: Karel CISAR (ed.): Co je to fotografie, Praha 2004
11.
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netkvi pouze v objektivné podané pozici koné nebo ¢lovéka. Na stranu Theodora Gericaulta
se postavil sam August Rodin, podle n¢jz ma pravdu malif a ne fotoaparat, protoze jeho koné
vypadaji, ze bézi. Ackoli je Gericaultovo podani svym zplsobem chybné, stejné tak je i
pravdivé, kvili zptsobu jakym béh vidi divak a jak véf ze vypada.”™® E. H. Gombrich
ukazuje, ze k tomu aby umélec dosahl sugesce pohybu na obraze, nestaci detailni popisny
zpisob malby a objektivnost poskytnutd fotografii. Velkou roli hraje i1 divdkova schopnost
projekce, schopnost vzit se do daného okamziku a ptedstavit si i okamzik nasledujici. K tomu
napriklad daleko 1épe poslouzi energické taky $tétce."’

Muybridge svoje objevné fotografie lidského a zvifeciho pohybu publikoval ve dvou
objemnéjSich cyklech s nazvy Animal locomotion (1887) a The human figur in motion (1901).
Pro album Animal locomotion se zachoval i list subskribientli, na némz nechybi jména
vyznaénych maliit, sochatil a teoretikil, mezi jinymi John Ruskin, Franz von Uhde, James
McNeil Whistler, Franz von Lenbach, Adolph Menzel, Puvis de Chavanes, August Rodin, J.
E. Millais a také esko-némecky malii Gabriel Max.'*® Je tak zjevné, Ze at’ uz byla reakce na
chronofotografii jakakoli, rozhodn¢ byla silna a méalokdo si nechal ujit moznost, seznamit se s
Muybridgeovymi snimky. Jejich znalost doklad4 i1 olejomalba Lud’ka Marolda s nazvem
Posledni prekazka. [61] Vznikla v roce 1889, tedy ve chvili, kdy Marold dorazil do Patize. Z
fady novych podnétl to byly urc¢it¢ i Muybridgeovy fotografie, které malife upoutaly a
podnitily k pokusu pfenést pohyb kon¢ na platno.

Daldim vyznaénym chronofotografem byl vedle Muybridge Etienne-Jules Marey,
védec a lékat. Jeho vyznam spocivd v tom, Ze dokdzal zmény télesa v pohybu zachytit do
jednoho obrazu. K tomu mu slouZila tak zvana fotograficka puska, s jejiz pomoci byl schopen
zaznamenat 12 snimkt za sekundu na jednu plochu. Mareyovy chronofotografie nejen ze jesté
konkrétnéji poodhalily dynamiku pohybu, ale zaroveil vytvofily nové vizudln€ zajimavé
obrazy, které nezistaly bez odezvy v malifském prostiedi. Jako reakci na né¢ mizeme chapat
Duchamptv Akt sestupujici ze schodii (1912) nebo obraz Dynamika psa na voditku (1912) od
Giacommo Bally. Hledame-li podobnou odezvu v ceském prostiedi, budeme opét muset
séhnout k ,,¢esko-francouzskym® umélcim. Opét mizeme zminit Lud’ka Marolda, ktery v
kresbé Na tandemu asi z roku 1897 zachycuje jednotlivé faze pohybu kola simultanné v jedné
kresbé¢, tak jak to ¢inily Mareyovy fotografie.[62]

Zachycovani pohybu fotografii mélo patrné zna¢ny vyznam i pro ve Francii trvale

156 SCHARF 1968 (pozn. 4) 226.
157 GOMBRICH 1985 (pozn. 131) 263.
158 Edward MUYBRIDGE: The human figur in motion, Londyn 1907, 272-277.
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zijictho Frantiska Kupku. Tomuto tématu jiz byla vénovéna velké pozornost, proto jen
zkracené. Jak napsala Erika Billeter,'” souvislost Kupkovy malby s fotografii jasn& naznagil
uz Denis Fedit pii prilezitosti patizské Kupkovy vystavy v roce 1966, pokracovala v tom i
Mnichovskd vystava Malerei nach Fotografie (1970) a Kupka byl v této souvislosti
prezentovan i na své monografické vystavé v Curychu v roce 1976 pod kuratorskym vedenim
Ludmily Vachtové a Herberta Molderingse. Snad prvni Kupkovou odezvou na
chronofotografii mohla byt kresba Takova jsou volebni prava z roku 1905, publikovana v
Rudych kvétech.'® TuSova kresba Jezdec mezi stromy (asi 1903), odhaluje znalost
pohyblivého obrazu ve formé Reanaudova praxinoskopum, ktery Kupka poznal snad uz v
letech 1896-1897.'%' Vizualni podoba rozfazovaného pohybu se objevuje tak na sérii kreseb
Zena trhajici kvétiny (1909-1911).

Muybridgeovy a Mareyho chronofotografické zdznamy pohybu se staly novym
podnétem pro vytvarné uméni a to ve vicero souvislostech. Nebyly podnétem pouze pro
inovace v zobrazeni pohybu na malifském platng€. Staly se také predmétem uvah angliCana
Waltera Cranea, ktery se intenzivné zabyval problematikou ornamentu a také otazkou pohybu
ve vztahu k linii a ornamentalnimu obrazci. V knize Linie a tvar upozoriiuje na pohybové
fotografie obou vySe zminénych fotografi. ,,Podle ného by vsak umélec nemél zachycovat
pohyb na zpusob mzZikové fotografie, tedy jako staticky zaznam urcité sekvence pohybu, ale
mel by se pokusit nalézt vytvarnou konvenci pro vyjadreni kontinuity pohybu skrze
dynamickou tvarovou figuraci, kterd miize evokovat ideu rychlosti a pohybu.«'**

V souvislosti s moznosti zdznamu pohybu fotografickym médiem se ukazuje
zajimava jesté jedna skutecnost. Prvni fotografické snimky se vyznacovaly dlouhou expozi¢ni
objekty. S krat§imi expozicnimi Casy a vétsi citlivosti dochazelo k zajimavym, a¢ nechténym
efektim. Pfedméty v pohybu, vozy nebo lidé, se zobrazily jako Smouhy a rozmazané fleky. To
muZeme napiiklad vidét na panoramatickych fotografiich Patize od Adolpha Brauna z roku
1867. Do souvislosti s takovymi fotografickymi efekty ddva Aaron Scharf také Monetovy

163

obrazy.'® Ostatné rychlé tahy a obycejné skvrny lidi vice evokovaly pohyb, jak vysvétluje

Gombrich. Evokace pohybu na obraze ¢i fotografii skrze Smouhy, které naznacuji pohyb

159 BILLETER 1977 (pozn. 3) 262.

160 Roman PRAHL: FrantiSek Kupka a chronofotografie, in: Primysl a kultura v novodobé ceské kultute:
Sbornik sympozia pof. Ustavem teorie a d&jin uméni CSAV, Praha 1988, 255-258.

161 Meda MLADKOVA / Margit ROWELL: Frantidek Kupka: a retrospective, New York 1975, 52.

162 Lada HUBATOVA-VACKOVA: Tiché revoluce uvnitt ornamentu (1880-1920), in: Uméni LVIIL., 2010,
403-423.

163 SCHARF 1968 (pozn. 4) 169.
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télesa v Case, se objevila také na platnech Antonina Slavicka. Tento efekt popsal v dopise
priteli: ,,I veliké mésto jako Pariz, - poutat musi malire — totiz ne ani tak ulice — domy, jako
veliky proud lidi, shon a cely ten pohyb — barevnych skvrn a flekii.“'** Jen stézi je mozné
dolozit, Ze se Monet nebo Slavicek skutecné takovymi snimky inspirovali, nebot’ jak jiz bylo
mnohokrat zdiraznéno, vétsina tak zvanych fotografickych efektti nebyla vysostnym objevem
fotografie. Malifstvi je jiz davno znalo. Fotografie snad mohla zajem o jejich vyuziti znovu

podnitit.

164 SLAVICEK 1954 (pozn. 58) 92.
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10. Véda, fotografie a uméni

Fotografie pfinesla moznost, jak fixovat obrazy, které nejsou naSimi smysly
zachytitelné. Zaroven dokdzala uchovat obrazy, které sice vidime, ale jen omezenou dobu a
jen za urCitych podminek. Skrze fotografii se takové obrazy staly béznou vizudlni realitou.
Ale prejdéme ke konkrétnim ptikladiim. Svym zpiisobem ,,neviditelné* jsou pro nas velice
kratké Casové vyseky z jinak kontinudlniho plynuti ¢asu. Momentni fotografie, kterd ndm
takové kratické uiseky zprostiedkovava byla jiz pojednana vyse. Stejné tak ,,neviditelny* ndm
do objeveni moznosti chronofotografie zistaval pohyb téles. Znacnou rychlosti se v 19. stoleti
rozvijela pfirodni véda, medicina, astronomie. Fotografickd dokumentace k tomuto rozvoji
velkou mérou pfispéla. Fotografie vSak také ptispé€la v druhé pili stoleti zdsadnim zplisobem
k tomu, aby se pohled do mikroskopu, pohled dalekohledem na noc¢ni oblohu nebo prithled
lidskym télem skrze rentgenové paprsky mohl stat obrazem. Tak se vjemy znamé do té doby
jen uzsimu okruhu védci staly béznou soucasti lidské vizualni zkuSenosti, ktera se mohla
odrazit 1 v uméni, které bylo novym podnétiim oteviené.

Gabriel Max patfil k tomu typu umélct, ktefi se zaroven nechavali strhnout kouzlem
dobové veédy. Badatelsky duch ho uz jako Sestnactiletého vedl k procesu daguerrotypie,
stereoskopu nebo mikroskopu. Zajimala ho optika a fyziologie a snazil se sdm vytvofit
mikrofotografické snimky podle navodd v odbornych ¢asopisech.'® Pozd&ji Gabriel Max
zapojil do svého dila zoologické snimky opic, pofizené bratrem Emanuelem Maxem.
Fotografickych ptedloh se disledné drzel. V roce 1875 tak vznika olejomalba Zapomenout na
bolest, vytvorend na zakladé bratrova snimku mrtvé opice z téZze doby. Neékteré Maxovy
kompozice zobrazuji skupiny opic, v takovém ptipadé Max obraz pecivé skladal z rtiznych
studijnich zoologickych snimki.'®

Rada umélcti se zajimala o experimenty francouzského neurologa Jeana-Martina
Charcota, ktery zkoumal moznosti hypnotické sugesce a pribéh hysterického a epileptického
zachvatu. Roli zprostfedkovatele takovych vyzkumt sehrala fotografie, ktera také jako
obrazovy zaznam pokusii mohla poslouzit umélcim. Roman Musil naptiklad vyslovil

domnénku, ze Jeneweinovy postavy z cyklu Mor (1900) s koncetinami zkroucenymi kieci,

165 Ales FILIP / Roman MUSIL: Gabriel von Max, Plzen 2011, 85.
166 Ibidem 184.
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mohly mit své predobrazy v Charcotovych fotografiich psychicky nemocnych pacientd.
Takové snimky byly reprodukovany v Charcotovych spisech, vychazejicich ve Vidni v 90.
letech.'”” Vizualizace hysterickych stavli ovlivnila symbolistni uméni.'®®

Pivodné védecké fotografie rostlin a zabéry z mikrosvéta odhalovaly i1 svoje
estetické kvality a zacaly byt v tomto duchu uplatiovany. Videnisky nakladatel Martin
Gerlach, ktery jiz v 80. letech vydal album Alegorie a emblémy, a to 1 ve spolupraci s Ceskymi
umélci, o nékolik let pozdéji publikoval dalsi zajimavé album s ndzvem Formenwelt aus dem
Naturreiche (1902-1904). Pravdépodobnym podnétem pro Gerlacha byla o nékolik let
Casngjsi prace Ernsta Haeckela Kunstformen der Natur. Gerlach byl vSak originalni tim, Ze na
jednotlivych listech kombinoval fotografie rostlin, zvifat a mikrosvéta. Jeho album tedy jiz
zdaleka nemélo vyznam piirodovédny, ale esteticky a bylo vytvofeno se zdmérem mozného
inspiraéniho materidlu pro umélce. Zda s nim umélci skutecné pracovali, neni doposud
dostate¢né objasnéno.'® Alba fotografickych snimkd s esteticky zajimavym pfirodnimi
formami vychéazela i nadéale, Haeckel a Gerlach nezlstali jedini. Ve Stuttgartu publikoval
okolo roku 1912 Heinrich Schenk knihu Naturformen. 1. Serie: Mikroskopische Vorbilder —
Kristallformen. Tuto publikaci uvadim z toho divodu, Ze ji ve svém deniku zmifuje taktéz v
roce 1912 Emil Filla, ktery se ve svych obrazech pro expresionisty klicovym motivem
krystalu inspiroval. K tomuto titulu si Filla pfipsal: ,,[ pry pro umélce.“'” Fotografie tedy
hréala nesmirn¢ dtlezitou roli pii zprostiedkovani obrazl ptirodniho svéta.

Je tu jesté jedna, spiSe vSak pseudovédecka oblast, kde se fotografie uplatnila jako
zprostiedkovatel nepozorovatelného. Avsak v tomto piipadé sehral svoji roli i paradox
fotografie, jako objektivniho zachyceni pravdy a zaroven snadno manipulovatelného obrazu.
Jedna se o fotografie spiritistické, které se staly zajimavym podplrnym materidlem pro na
pirelomu stoleti bujici spiritistické spolecnosti. Velmi zdhy si fotografové uvédomili, jak
snadné je manipulovat fotograficky obraz a zacali této skute¢nosti vyuzivat. V padesatych a
Sedesatych letech s manipulaci vysledného obrazu pracovali Henry Peach Robinson nebo
Oscar Gustave Rejlander. Zamysleli tak pfedevSim vysvobodit fotografii z tlohy jen
mechanicky reprodukovat okoli a pozvednout ji do vysSich, uméleckych sfér. Slavny
Rejlandertiv snimek Two ways of life vznikl z vice nez tficeti riznych negativii. Takovy

zpusob prace byl pfipodobiiovan k postupu malife, ktery také vyslednou kompozici obrazu

167 Roman MUSIL: Felix Jenewein, Praha 1996, 26.

168 Rodolphe RAPETTI: From Anguish to Ecstasy: Symbolism and the Study of Hysteria, in: Jean CLAIR
(ed.): Lost Paradise. Symbolist Europe, Montreal 1995.

169 LECHNER 2005 (pozn. 49) 15.

170 Vojtéch LAHODA: Cesky kubismus, Praha 1996, 27.
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skladé z individualnich studii jednotlivych figur.

MozZné efekty manipulované fotografie vyuzili také spiritisté, ktefi v podobé
takovych snimki pfinaseli ,,védecké a objektivni dikazy o existenci zahrobniho svéta.
Spiritistické manipulované fotografie inspirovaly obraznost nékterych umélct. V Cechach to
byl naptiklad Josef Vachal. Fotografie pro n¢j zacala byt zajimava jiz s prichodem do Prahy.
V Receptari barevného drevorytu vzpomina na dobu uceni u knihafe Waitzmana: ,,...a s
velkym zdjmem pokukoval jsem - patndactilety — po blizké dilné fotografické.«'"" Udrzoval
kontakty s fadou osob s fotografii spojenych. Jeho piitelem byl Jaroslav Cermak, ktery se
fotografii vyucil ve fotoateliéru Karla Mangra v Lucern¢. Navazal spojeni také s Vladimirem
Jindfichem Bufkou, jednim z hlavnich piedstavitelti fotografie u nas po roce 1900. Hned po
ptichodu do Prahy se Vachal zapojil do aktivit Ceské teosofické spole¢nosti, ktera krom
jin¢ho potadala spiritistické seance. Velmi uzky kontakt udrZzoval Véchal s ¢elni osobnosti
téchto proudti Karlem Weinfurterem. Je nepochybné, ze na Vachalovu ranou tvorbu mély vliv
nejen myslenky, ale 1 obrazovy materidl, se kterym se v téchto kruzich mohl setkat. Karel
Weinfurter vlastnil knihu ruského autora Alexandra Aksakova Animismus a spiritismus z roku
1893.'72 V této knize byly uvadény zpravy o fotografiich duchii a fantomu. Byly zde i navody,
jak takovéto snimky pofidit. Weinfurter a spolecnost kolem ného pochopitelné zkouseli
takové fotografie sami vytvofit. Weinfurter o tom pise: ,,Jsou fo sice jen astralni fantomy a
nikoliv skutecni duchové zemrelych lidi, ale prece jen to jsou zpravy z neviditelna. (...) ... vézi
v celé veci ohromna sila ditkazu nezvratného.“ 1 sdm Véchal se stal autorem snimku s
astralnim fantomem. V Milav¢ich 1906: ,,Malym aparatkem fotografickym, se kterym svedl
Jjsem prec slusné véci, vyfotografoval jsem rodinu Krejcovic na prahu stojici. Poslal jsem
nekolik nevyvolanych desek do Prahy Henkemu, aby je dal vyvolat, nevysla fotografie zadna,
krom nejasné se rysujici rodiny na zaprazi, mezi niz ocitla se — zahada nevyresend — postava
vojdka, s bajonetem u pasu.“'”® Vachalovy prace jako Hlava média (1908), Somnambula nebo
Usmévy mrtvych, jsou nejen tematickou odezvou na motivy diskutované spiritisty.
Jednoznacn¢€ se inspiruji také vizualnimi efekty spiritistické fotografie, kterou Vachal

bezpochyby znal z dobovych knih a ¢asopist.

171Marie BAJEROYA: O Josefu Vachalovi, Praha 1996, 171.
172 Josef SANITRAK D¢jiny ¢eské mystiky 1: Legenda Karel Weinfurter, Praha 2006, 53.
173 Josef VACHAL: Paméti Josefa Vachala dfevorytce, Praha 1995, 120.
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11. Umélciiv fotograficky autoportrét

Umélci se vzdy potykali s potfebou reflektovat sama sebe, v riiznych obdobich s
riznou intenzitou. Malovany autoportrét byl casto proklamacnim vyjadfenim, demonstraci
urcitého postoje. Kdyz do d&jin vstoupila fotografie, objevily se nové moznosti jak zobrazovat
sama sebe. Problematika fotografického autoportrétu vSak neni tak jednoznacna, jako je tomu
u autoportrétu malovaného. Pokud by autoportrét mél byt skutecné autoportrétem,
fotografovany a fotograf by museli nutné byt toutéz osobou, coz nebylo v rané éie fotografie
mozné, to zprostiedkoval az vynalez samospousté, rozsifeny v pozdnim 19. stoleti. AvSak i
tehdy spoust’ ¢asto nezlstala v ruce portrétovaného umeélce. Lze tedy namitnout, ze pii vzniku
vétSiny fotografickych snimkid zachycujicich umélce spousSt’ nestiskl sam portrétovany, ale
druhd osoba. Ptesto byvaji do kategorie fotografického autoportrétu fazeny i tyto snimky. V
oblasti fotografie totiz neni fotograf vylucnym panem situace, i sam fotografovany védome ¢i
nevédomé zasahuje do vysledku, nékdy je dokonce samotnym rezisérem scény. Tedy
fotograficky autoportrét nemusi byt definovany jako snimek, jenz malif vyfotografoval sam,
ale snimek, jenz sam spoluvytvarel a nékdy zcela védomé zasahoval do vysledné podoby.'™

Podivame-li se obecné na problematiku fotografie konkrétni osoby, byla to od
pocatku oblast budici silné emoce, zcela odlisné od téch, které miize probouzet portrétni
malba. Nékteti se zacali tazat, co se s Clovekem vlastné d¢je, kdyz je fotografovan. Honoré de
Balzac vytvoril na toto téma anekdotu, podle niz kazdy snimek ubird néco z osobnosti
fotograficky portrétovaného. Fotografie osoby byla mnohdy véleniovana do magického ramce.
Od pradavna existovalo magické presvédCeni spocivajici ve ztotoziiovani obrazu a
zobrazovaného. Cast duse ¢lovéka méla prebyvat v jeho obraze a ten kdo vlastnil obraz
n&jakého Clovéka, nad nim mé&l mit urcitou moc.'” Z druhé strany i ti, ktefi se na prvni
daguerrotypie divali, pocitovali urcitou bazen. ,,Zprvu jsme si netroufali dlouho si prohlizet
prvni obrazky, které zhotovil (o Davidu Octaviovi Hillovi). Lekali jsme se jasnosti ¢loveka a
domnivali jsme se, Ze malinké tvaricky postav na obrdzku dokdzi vidét nas samé.“'"® Z t&chto
emoci a motivl, které probouzeji fotografie osob, vychazi také pojeti fotografie Rolanda

Barthese v jeho eseji Svétla komora. Podle né€j nds zadny namalovany portrét nemtize

174 BILLETER 1977 (pozn. 3) 173.
175 KRIES / KURZ 2008 (pozn. 2) 75.
176 Citovano podle: Karel CISAR (ed.): Co je to fotografie?, Praha 2004, 11.
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pfesvédcCit, ze portrétovand osoba realn¢ existovala. Naopak fotografie fika: tento Clovek
existoval. Fotografie je podle Barthese doslova emanaci referentu (fotografovaného). Fotka
dosvédCuje, Ze to co na ni vidime, vskutku bylo. Z redlného téla vysly paprsky, které se ted’
dotykaji téla divaka. Ve fotografii se spojuje skutecnost a minulost. Fotografie neni podle
Barthese kopie reality, ale emanace minulé reality, neni tedy uméni, nybrz magie.'”’

Na rozdil od konven¢ni portrétni fotografické tvorby to byli mnohdy pravé umélci,
ktefi s médiem fotografie meli odvahu experimentovat, promyslet jeho podstatu a nové
moznosti, které nabizelo. JiZ na daguerrotypiich se objevily scény, na nichZz zobrazovani
pracovali s moznostmi inscenovat a klamat. To vSe vSak na pozadi skute¢nosti, ze fotografie
sama ze sv€ podstaty divakovi podsouvé predstavu, Ze vidi pravdu. At si to uvédomujeme
nebo ne, fotografie v nas vzdy budi dojem, Ze ukazuje néco, co skutecné bylo. Fotografie nas
nuti vefit v existenci zndzornovaného objektu ¢i situace. Ma téméf iraciondlni silu. Tento jeji
efekt podnitil mnohé k vytvareni snimk, jez evokovaly urcité situace, aniz by mély realny
podtext. Hippolyte Bayard vyuzil vyse popsan¢ho efektu snad jako prvni, kdyz se roku 1840
nechal vyfotografovat jako mrtvy. Na zadni stranu snimku pfipsal sviij komentaf.'” Je to jeho
ironicka reakce na skutecnost, Ze ackoli sam také objevil fotograficky postup, vSechna slava 1
finance pfipadly Daguerrovi, proto tedy inscenuje svoji smrt a klame tak divaka.'”

Fotografie se tedy pro mnohé umélce stala pomyslnym podiem, na némz se mohli stylizovat,
pficemz na rozdil od malby fotografie zprostfedkovavala divakovi pomyslnou pravdu.
Rezisérem svého fotografického portrétu byl jednoznané malif Eugene Delacroix, ktery je
zachycen na daguerrotypii z roku 1842 se zvednutyma rukama. Snad ho k takovému
zpodobeni inspirovala Bayardova fotografie nebo alegorie fotografovani jako stfileni na
model."™ S fotografickym autoportrétem experimentoval také August Strindberg. V roce 1886
vytvofil sérii snimkd, na nichz sam sebe prezentoval v riznych rolich, jako spisovatel, lidovy
hudebnik nebo muz od rodiny. Dotyk4 se v nich otdzky narcismu a rozhodné piekonéva
dobové konvenéni snimky."®' V roce 1906 se pokusil o sérii tzv. psychologickych portrétii. Ty

mély dlouhou expozici, aby tak fotografovanému umoznily vyjadiit vice z jeho vnitiniho

177 BARTHES 2005 (pozn. 138) 75-85.

178,,Toto télo patii H. Bayardovi, vynalezci procesu, ktery pravé vidite. Pokud vim, tento netinavny
experimentator byl tfi roky zaméstnan svym vynalezem. V1ada, ktera tolik dala panu Daguerrovi, fekla, Ze
nemuze nic udé€lat pro pana Bayarda, a ten nestastnik se utopil... Ach ta rozmanitost lidského zivota! Byl v
marnici n€kolik dni, nikdo jej nepoznal, ani si na né¢ho neuplatiioval narok. Damy a panové, méli byste radéji
poodstoupit, aby nebyl ranén vas €ich, jelikoz — jak mlzete vidét — tvar i ruce dzentlmena jiz zacinaji
zahnivat.
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zivota a osobnosti. Tyto autoportréty mély zivotni velikost, aby tak 1épe byla vyjadiena
fyzicka pritomnost fotografovaného. ,,Nezajima mé jak vypadam, ale chci aby lidé vidéli moji
dusi, a ta se lépe ukazuje na téchto fotografiich nez na jinych.“'* Moment sebestylizace ve
fotografii byl také Casto vazdn na malifské predobrazy. Kolem roku 1900 oblibené téma
ztotoznéni postavy umeélce s postavou JeziSe Krista jako mucednika a vykupitele zaroven
nalezlo odezvu 1 ve fotografii. Timto zpusobem sebe portrétoval Josef Vachal a o néco
pozdéji 1 FrantiSek Drtikol. V pozici ukiizovaného Krista se Josef Vachal vyfotografoval
poprvé v roce 1906. Pred neutrdlnim pozadim stoji umélec v pozici ukfizovaného, hlavu ma
vychylenou do strany. Existuje i druhd varianta z roku 1909, jejiz pozitiv Vachal interpretoval
vlastnim kresebnym zasahem, proskrabavanim hnédou pastelkou.' Do snimku tak doplnil
kiiz a svatozaf. Na této fotografii je umeélcovo t€lo stylizovano do méné obvyklé pozy
uktizovaného, s vyraznym sméfovanim pazi vzhiru. [63]

Nebyla to ovSem pouze inscenace fotografovaného, kterd umoziovala vytvaret
neobvyklé autoportréty. I samotnd technicka stranka fotografie a postup zhotovovani pozitivu
s moznosti manipulovat vysledny obraz poskytoval umélcim moznost experimentovat.
Vysledkem dvojexpozice se tak napiiklad stdval zdvojeny obraz umélce. V takovém obraze
mnohdy prevazovalo humorné pojeti, ovSem umélci tak mohli i pregnantné znazornit motiv
zdvojeni lidské osobnosti a psychiky. Heautoskopie, jev, kdy ¢lovék vidi sam sebe, svého
dvojnika byla po staleti mytickym tématem. Tento motiv nebyl tedy ni¢im novym ani ve
vytvarném umeéni, ani v literatue. Téma dvojnika v spiSe humorné poloze nalezneme tieba
na obraze Dvojautoportrét od Hanse von Aachena. V literatufe téma zkoumal Dostojevskij v
novele Dvojnik z roku 1849, pticemz to byla jedna z prvnich hlubinnych analyz rozdvojené
psychiky clovéka. Fotografie vSak vnesla do tohoto namétu novy moment, protoze svoji
podstatou presvédCivé sugeruje objektivni pravdu. Tolouse Lautrec s pomoci fotografa
Maurice Guiberga vytvarel fotomontaze z vicero negativli, na nichz pozoroval sam sebe.'
Fotografii s tématem dvojnika nalezneme také ve fondu Josefa Vachala. Prvni doklady
Véachalovy prace s fotografii 1ze dolozit po roce 1900. Jednim z jeho prvnich experimentl se
stal pravé snimek Dvojnik, vznikly dvojexpozici. Tento dvojautoportrét byl vSak spiSe
zkouzkou mozného postupu, nez vazné minénou vypovédi. Stejn€ odény Vachal je na jednom
negativu stojici s knihou, na druhém v piedklonu s divokym vyrazem tvaie. V okultni a

spiritistické literature se casto hovoftilo o ,,;ozdvojeni osobnosti a vystoupeni astralniho téla“.

182 GUNDLACH 1981 (pozn. 140) 282.
183 CELIS / SEJN 1984 (pozn. 16) 19.
184 BILLETER 1977 (pozn. 3) 178.
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% Timto okruhem mohl byt Vachal inspirovan.

Obratime-li se nyni vyhradné do ceského prostfedi, mizeme na autoportrétnich
snimcich umélct z prelomu stoleti identifikovat vicekrate se opakujici motiv, a to sice motiv
masky. Maska dopliiuje scénu s Ludkem Maroldem, sedicim u modelky z konce 90. let.
Maska visi na zdi za Aloisem Kalvodou, drzicim paletu a Stétce na snimku z roku 1902. [64,
65] Masku drzi v ruce nezndmy sochaf na fotografii Karla Novéka z roku 1913. Ikonografie
motivu masky ve fotografii byla pravdépodobné piejata z malifstvi, kde tento motiv mé¢l
hojné uplatnéni. Byl jednim z diilezitych témat symbolistniho uméni, pracovali s nim umélci
jako Fernand Khnopff nebo James Ensor. Maska mohla tematizovat identitu, sebestylizaci,
rizné vrstvy reality, pretvarku. Maska jako motiv uméni se nepochybné inspirovala silnym
dobovym zdjmem o studium hypnotickych psychickych stavi. V uméleckych kruzich
symbolistli se v hypndze otvirala brana k tajemstvi uméleckého vyrazu.'*® Maska je vSak také
téma spjaté se samotnym médiem fotografie, a to predevsim odlitd posmrtnd maska, ktera
chce uchovat podobu osoby a tak ji vyprostit z toku casu. Stejné tak jako je odlévéana
posmrtna maska a je otiskem realné tvare zemielého, stejn¢ tak mechanicky vznika fotografie
jako otisk pfedmétu prostiednictvim svétla.' Posmrtna maska i fotografie uchovava pravdivy
otisk osoby navzdory Casu.

Vedle motivu masky se objevuje jesté dalsi ikonografickd zvlastnost a to autoportrét
doplnény sochaiskymi bustami a odlitky. Spole¢né se nechali vyfotografovat malit Viktor
Stretti a sochat Hanu$ Folkmann v roce 1898, pfiemz stied trojuhelnikové kompozice
zaujima blize neidentifikovand bysta z Folkmannova atelieru. [66] K obéma umélcim i k
bysté je jesté ptifazen neobvykly atribut kytary. Co tento snimek ukazuje, jsou dvé zivé osoby
a jedna neziva socha. Rozdil mezi zivotem a smrti vSak fotografie do jist¢ miry smyva, nebot’
Lumrtvuje jak zivé, tak nezivé. Pfedstavu fotografie jako umrtvovani zivé osoby popisuje
Roland Barthes. Podle né&j skutecnost, ,,Ze fotografie se definuje jako nehybny obraz,
neznamend jen to, Ze se postavy nepohybuji, ale Ze jsou zde umrtvené a napichnuté na
Spendliku jako motyli.«'*®

Sebe s bystami sochate Josefa KlimesSe vyfotografoval také Vojtéch Preissig. [67]
Sledoval vsak pravdépodobné jiny zdmér. Na snimku neni pfimo malif, ale dva jeho

fotografické portréty a k tomu vertikalné pieklopené. Obdobné i tii ze Ctyf byst jsou

185 Ignacy MATUSZEWSKI: Okultismus, in: Moderni revue IX.-X., 1899, 80.

186 Petr WITTLICH: Uméni a zivot: doba secese, Praha 1987, 126.

187 André BAZIN: Ontologie fotografického obrazu, in: Karel CISAR (ed.): Co je to fotografie?, Praha 2004,
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postaveny na hlavu. Ve fotografii jsou tedy zcela popteny tradi¢ni prostorové vazby a snimek
uvadi divéka ve zmatek. K moznému vysvétleni tohoto snimku nam muize pomoc poskytnout
fotografie jednoho z prvnich francouzskych fotografti. Hyppolite Bayard vyfotografoval v
roce 1850 sviij Autoportrét se sadrovymi odlitky. [68] Jak jiz naznacil Bayardiiv vySe zminény
autoportrét jako utopeny, tento fotograf svymi snimky radd narusoval stereotypni predstavy o
novém meédiu. Bayardovy fotografie Casto zesméSnovaly v té dobé plné akceptovanou
myslenku, ze fotografie je zrcadlem reality.'"™ V tomto snimku to jsou jakoby beztizné,
gravitaci nepodléhajici sadrové odlitky soch, z nichZ nékteré se vznasi v prostoru. A co vic,
Bayard inscenuje vyjev tak, ze se sadrovy odlitek malého chlapce zda byt s Bayardem v
interakci. Objevuje se zde tedy opét motiv paradoxu Zivého a nezivého na fotografii. Kdyz
historik uméni Tomas Vicek publikoval Preissigliv snimek, byl v knize otistén vyse popsanym
zpusobem, tedy tak Ze Preissigovy fotografické portréty sméiuji hlavou doli. Snimek by vSak
také mohl byt situovan tak, aby byl divdkovi ponechan neptevraceny pohled na umélce. V
takovém piipad¢ budou bysty budit dojem, ze nepodléhaji gravitaci a levituji v prostoru,
stejn¢ tak jako na Bayardové fotografii. To snad mohl byt Pressigiiv ptivodni zdmér, tedy
naruSovat piedstavu o fotografii jako o nezpochybnitelné kopii reality a neni vylouceno, Ze
kdyz se v Pafizi zaCinal zabyvat fotografii, obezndmil se i s francouzskymi dé&jinami
fotografie a inspiroval se Bayardovym snimkem. To je vSak jen domnénka.

Vedle fotografickych autoportrétii umélcti experimentujicich s médiem a pracujicich
s neobvyklymi atributy, vznikaly pochopitelné také fotografie konvencniho reprezentativniho
razu. I v této oblasti autoportrétni fotografie hral velkou roli sdm fotografovany, ktery se na
vysledku spolupodilel a urcoval, jak bude vysledny snimek vypadat. Vyznamni umélci si
davali velky pozor, jak se na vefejné Sifenych snimcich prezentuji, Casto za timto ucelem
vyuzivali sluzeb renomovanych fotografii. Franz von Lenbach spolupracoval s nékolika
profesiondlnimi fotografy. Na snimcich se vSak vzdy objevuje v téméft stejné pdze, velice mu
zélezi na vlastni stylizaci, kterou vzdy prosazuje.'”

Jednim ze zéakladnich ikonografickych schemat se stalo vyfotografovat se pied
nékterym ze svych zavaznych dél. Prikladl takovych snimki bychom v ¢eském prostiedi
nalezli mnoho. Dal$im oblibenym tématem bylo nechat se zachytit pfimo pfi praci na obraze,
mnohdy také pfimo pfed pozujicim modelem. Pfed modelem pro obraz Pravda se nechal
vyfotografovat Vojtéch Hynais. Takovy snimek mohl byt demonstraci umélcovy virtuozity,

dokladem toho, Ze umélec skute¢n¢ odezira z reality, ackoli Hynais 1 na tomto obraze

189 Mary Warner MARIEN: Photography, a cultural history, Londyn 2006, 33.
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bezpochyby vyuzival pomoci fotografie. Pfed podzujici nahou modelkou se nechal
vyfotografovat také krajinaf Ferdinand Engelmiiller. [69] Takova ikonografie, ¢astd i pro
malbu, snad mohla vyjadfovat vysostné postaveni umélce, v ptipadé Engelmiillerové je vsak

zvlastni, nebot’ byl vyhradné krajinatfem, studujicim v atelieru profesora Maréka.
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12. Malir fotografem

Predchézejici kapitoly ukdzaly, Ze fotoaparat vlastnila celd fada zahrani¢nich i
prezentujicich fotografickou tvorbu maliii. Byly mezi nimi osobnosti jako Edgar Degas,
August Strindberg nebo Edvard Munch. Mnohym z nich slouzil pro zachycovani pozujicich
modelll nebo jinych piipravnych studii. Do této kategorie vSak nemiizeme zatradit vSechny
dochované snimky. Umélci fotografovali také Cisté¢ z hlediska z4jmu o nové médium a jeho
schopnost trvale uchovavat zajimavé okamziky, mésta a krajiny. Tedy fadu snimki miZeme
pojmout do ramce fotografie jako volnoCasové aktivity a dobovée oblibeného fotoamatérského
hnuti, ackoli v ¢eském prostfedi se umélci instituciondlni podobé¢ této volnocasové aktivity
zpravidla vyhybali.

Amatérska fotografie se zacala rozvijet v 80. letech 19. stoleti. Souviselo to s
technickymi inovacemi fotografického procesu, které umoznovaly jeho snadnéjsi uziti. Aby se
fotografie mohla dostat i k béZnym uzivateliim, bylo potfeba nahradit mokry kolodiovy proces
vhodnéjsi technikou. V roce 1871 publikoval anglicky lékai Richard Leach Maddox svij
vynalez suchych desek. Sled inovaci pak umozZnil od roku 1878 vyrabét suché Zelatinové
desky pro trh. Vyvoj prodélaly i1 pozitivni citlivé materialy. Albuminové papiry, uzivané v
obdobi kolodiovych desek k pfimému kopirovani negativli na slunecnim svétle pfi
nespravném zpracovani bledly. Po roce 1880 se zacaly pouzivat zelatinové papiry s bromidem
sttibrnym, ¢imz byla zarucena vétsi stalost snimki.

Prvni amatérsti fotografové z fad umélct se k této aktivité dostavali nejspiSe skrze
uplatnéni fotografie v malifstvi. Vojtéch Hynais 1 Ludék Marold snad zacali fotografovat
pfedevsim s ohledem na moznost zhotovovani predloh. Vojtéch Preissig se s fotografovanim
seznamil pravdépodobné skrze jiného jiz fotografujiciho umélce Alfonse Muchu. Bratry
Jaroslava a Karla Spillary do fotografického postupu zasvétil nejstarsi z bratrs Rudolf, taktéZ
piivodné akademicky malif. Rudolf Spillar byl aktivnim fotoamatérem, v roce 1907
publikoval spoleéné s Janem Spritarem piiruc¢ku Kompendium praktické fotografie pro
amatéry, nejrozsahlejsi prirucku pro fotoamatéry doby Rakouska-Uherska. Pro projekcni
firmu Josefa Rasina sidlici v Praze koloroval diapozitivy. FrantiSek Kavan, taktéz fotograficky

¢inny, navazal dokonce kontakt s klubem fotoamatérii v Horazd’ovicich.
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Ovsem vuci organizovanému fotoamatérském hnuti jinak panovala z fad umélct
preziravost. Mezi ¢leny Klubu fotoamatértt v Cechach nepatfil zadny ¢esky znaméj§i malif,
pomineme-li nékolik malifi regiondlniho vyznamu. Nutno vSak dodat, Ze na listin€ ¢lent je v
roce 1894 uveden sochat Bohuslav Schnirch.”' Ur¢itou roli v distanci vi¢i klubu fotoamatért
hrala otdzka spolecenskd. Jak na to jiz poukazala tada autorti, fotoamatérské kluby
sdruzovaly rtiznorodou $kalu osob, predevs§im se vSak jednalo o movitéjsi stfedni vrstvy. Mezi
povolanimi c¢lent ceského klubu fotoamatérii tak najdeme cetné zastoupeny piedevsim
ucitele, lékarniky, Gfedniky, obchodniky a duchovni.” Dal§im momentem, ktery vedl k
distanci umélcti od aktivit fotoamatérii byla bezpochyby i jejich touha etablovat fotografii
jako plnohodnotny umélecky pocin, pro coz predev§im umélci sdruzovani ve spolku Ménes
nem¢éli vétSiho pochopeni.

Snimky fotografti amatéri byly casto vazany k néjaké konkrétni oblibené
geografické oblasti, Casto jiz etablované v ramci malifstvi. V rdmci krajinné fotografie bylo
nasnad¢, ze prvni francouzsti fotografové namifili svoje objektivy do barbizonskych lest. V
padesatych letech tak malifi 1 fotografové pobyvali v okoli Fontainebleau spole¢né. Do tohoto
kontextu muZeme snadno vclenit soubor snimkli Vojtécha Hynaise z Fontainebleau,
dochovany v archivu Nérodni galerie. [70] Tyto snimky pochézeji z 80. let, kdy se Hynais
spratelil s krajanem Vlaho Bukovacem a spolecné 1 se svymi protéjsky podnikali vylety v
okoli Fontainebleau. Vznikly fotografie zachycujici jak samotnou krajinu, tak lidskou figuru v
krajiné. Snimky s figurdlni stafdzi pisobi siln¢ aranzované a divadelné, jak to bylo ostatné
dobové charakteristické. Nutno dodat, ze vedle fotografovani Hynais zhotovoval drobné
plenéristické skicy a tak tedy kombinoval uziti fotoaparatu a $tétce.'”® Dalsiho ¢eského umélce
Frantiska Zeniska zaujala taktéZ divoké krajina kolem Fontainebleau. Udajné si od Hynaise
vyzadal zaslani n¢kterych fotografickych zabéri z lesni krajiny, které ho mély inspirovat pfi
komponovani obrazu Oldfich a Bozena.'” Z pozdg&jsiho pratelstvi s FrantiSkem Kupkou
vytéZil Hynais fotografie Kupkovy zeny Eugenie.

Radu zajimavych fotografii po sob& zanechali také bratii Jaroslav a Karel Spillar.
Ackoli jejich malifské dilo z dneSniho pohledu nepatii k nejsilnéjSim vykonlim generace, pro
tuto praci jsou podstatni z hlediska své bohaté fotografické Cinnosti. V pozilstalostech obou

bratrii se nachéazeji stovky snimk®, mnohé velké dokumentarni 1 umeélecké kvality. Mame-li

191 Seznam ¢&lenti Spolku fotoamatérti v Cechach, in: Fotograficky obzor, ro¢. I1., 1894, 157.
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alesponi ve zkratce charakterizovat povahu snimkt z Karlovy pozlstalosti, pomineme-li ty,
které se vztahuji k malifskym diltim, jednad se o zobrazeni volného Casu, posezeni s ptateli,
zahradnich zakouti. Z této skupiny vynikaji snimky zachycujici Mikolase AlSe nebo navstévu
Augusta Rodina u Jozi Uprky. Nemalou skupinu tvoii pak snimky z cest, zachycujici moiské
pobiezi ¢ velkoméstsky Zivot Patize. [71] U Jaroslava Spillara to jsou pak zajimavé
krajinafské studie a snimky dokumentujici zivot na venkov€. [72] Pro oba bratry je
charakteristicka vysoka turoven snimk( z hlediska technického procesu i z hlediska
estetického. Je zjevné, Ze skrze bratra Rudolfa zvladli préci s fotoaparatem i nasledny proces
zhotovovani pozitivlli velmi dobie.

I fadu jmen Ceskych krajinaitt miizeme spojit s fotografovanim. Z krajinarské skoly
Marakovy to byli Antonin Slavicek a FrantiSek Kavan. V dochované Slavickove
korespondenci piijde fotografovani Casto ke slovu. FrantiSku Kretzovi v roce 1907 pise v
souvislosti se zamyslenou cestou do Kotoru, Ze s sebou vezme svijj ,.fotograficky aparat®,
ktery je ,,vyborny a pohodiny do ruky.“' Fotografoval i FrantiSek Kavan. V jeho piipadé
muzeme dokonce dolozit kontakty s jednim z ¢lentt Klubu fotoamatérh v Horazd’ovicich v
dobé okolo roku 1898. Ve spolupraci s timto nezndmym fotoamatérem vyvolaval Kavan svoje
fotografie. Dokézal také pozdéji ocenit kvality ¢eské umélecké fotografie. V dobé pobytu na
Ceskomoravské vrchoviné se spiatelil s fotoamatérem Josefem Binkem, jehoZ prace nevahal
srovnat s Marakem. V Kavanové pozulstalosti dokumentuje vzajemné kontakty nékolik
Binkovych fotografii. Jednak se jednad o fotografii vitanovské Kavanovy chalupy, jednak
nékolik snimkd zachycujicich Kavéna pfi praci v pfirodé."”® Zachycen se svym fotografickym
aparatem byl také Ferdinand Engelmiiller v roce 1900, pfi malbé v plenéru s jeho krajinaiskou
Skolou. Za jakym tucelem vSak snimky pofizoval neni zndmo, jeho pozlstalost krom jeho

portréth dalsi fotografie neobsahuje."’

195 Dopisy Antonina Slavicka FrantiSku Kretzovi, in: Uméni IX., 1961, 69.
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13. Je fotografie uménim?

Zda hodnotit fotografii i jako umélecky obor bylo velkou otdzkou 19. stoleti. V roce
1850 zaslal slavny fotograf Gustav le Grey poroté patizského Salonu devét svych fotografii:
krajiny, portréty a reprodukce uméleckych d€l. Porota si nevédéla rady, jak s le Greyovymi
snimky nalozit, zda je klasifikovat jako dila védy nebo uméni. Nakonec byly vystaveny
spolecné s litografiemi. O pét let pozdéji byla v Patizi uspofadana velkd vystava fotografii
pod zastitou Societé francaise de Photographie, jejimz hlavnim cilem bylo pfedstavit
fotografii jako uméni. Ve Francii se v této dobé rozvinula vasniva debata o povaze nového
média. Pro jedny bylo ¢ist¢ mechanickou zalezitosti, pro druhé naopak nabizelo stejnou
moznost selekce a kontroly autora jako v ostatnich uméleckych odvétvich. Dobovy spor ve
formé karikatury zachytil fotograf Nadar. Z roku 1855 pochazi jeho kresba Fotografie prosi o
alesponn malé misto na vystave uméni. Za dva roky se Nadar k tématu vratil a vytvofil
karikaturu Nevdécné malirstvi odmita fotografii, které tolik dluzi, poskytnou i to nejmensi
misto na vystavé. Tato kresba naraZela na dileZitou okolnost, a to sice Ze fotografické médium
m¢élo na dobové francouzské malifstvi nesporny vliv, cehoz si byla plné védoma i kritika. Od
roku 1859 se soucasti vyro€niho salonu stalo 1 oddé€leni fotografie. V konkurenci s malifstvim
si fotografie vedla uspésné, z per kritiki byla mnohdy srovnavana s vykony Rousseaua nebo
Decampa. Ve sv¢ kritice z roku 1861 dokonce Theofil Gautier prohlasil, Ze ocenéni poroty by
m¢él dostat daguerrotyp.'*®

V ostatnich evropskych zemich se z4sadni kroky na cesté k ustaveni fotografie jako
legitimniho uméleckého oboru dostavily se znacnym zpozdénim. Za ziskanim moznosti
vystavovat fotografie jako umeéni stdla v Némecku silnd osobnost Alfreda Lichtwarka. Ten
jako clen Spolecnosti na podporu amatérské fotografie a zaroven fteditel hamburské
Kunsthalle mél moZznost pomoci fotografiim k prestiznim vystavnim prostoram. Némecti
fotoamatéii tak meli v roce 1893 v hamburské Kunsthalle svoji prvni vystavu. V roce 1898 se
pak v Mnichové pod zaStitou taméjSiho secesniho spolku uskute¢nila mezinarodni vystava
fotografie, jednozna¢né prezentovana jako umélecka.'”” Podobné& pozitivné vyznivala situace

pro fotografy a jejich snahy prosadit svou ¢innost jako uméleckou ve Vidni. Nékteti ¢lenové
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videnského fotoamatérského spolku Camera-Club zacali aktivné spolupracovat se secesnimi
uméleckymi spolky a systematicky se tak profilovali jako umé&leéti fotografové.*” Zahy se v
ramci vystav videnské secese zacaly objevovat vedle maleb i fotografie. Klicova byla také
moznost prezentovat fotografie na strankéach ¢asopisu videniského secesniho hnuti Ver sacrum.
Od roku 1898 se v tomto periodiku objevovaly reprodukce prednich reprezentantti umeélecké
fotografie Heinricha Kiihna, Hanse Watzka nebo Hugo Henneberga. Ten byl zaroven i ¢innym
grafikem a publikoval také své graficke listy.

Situace v Cechach byla v mnohém podobna sousednim zemim Némecku a
Rakousku. Tedy prvni pokusy vystavovat fotografii probehly zédhy po jejim uvedeni, avSak
programova snaha o jeji uméleckou legitimizaci se naplno rozvinula az na sklonku stoleti v
souvislosti s organizovanym fotoamatérskym hnutim. Vyro¢ni vystava Krasoumné jednoty
hostila v roce 1842 daguerrotypie Wilhelma Horna, Josefa BoZetécha Klemense a nékolika
zahrani¢nich autorti.”®’ Daguerrotypie vSak byly vystaveny spiSe jako ukadzka nového
technického vydobytku, ktery krom jiného umoziuje precizné reprodukovat malby, nez jako
predmét umeéni. V kritice se o daguerrotypistovi Hornovi pochvalné¢ zminil vytvarny kritik
Antonin Miller.*” AZ devadesata léta pFinesla spoleéné se vznikem fotoamatérskych spolkl
snahy postavit fotografii na roven ostatnim vytvarnym obortim. V téchto snahéach bylo opét
podstatné vystavovat pod zastitou néjaké umélecké organizace. Tak se tieti vystava Klubu
fotografi amatért v Praze se konala v roce 1899 pod =zastitou Umélecké besedy a
prezentovana byla vylu¢né jako ,,umélecka“.?”® Clenové némeckého klubu fotoamatérti v
Cechach byli jesté razantngjsi, kdyz se snazili roku 1905 ziskat moZnost vystavovat v ramci
vystavy Krasoumné jednoty v Rudolfinu vedle malifskych a sochaiskych dé€l. Referoval o tom
1 Casopis Fotograficky obzor, tribuna Ceskych fotoamatéri. Ve své argumentaci se fotografové
némeckého ptivodu odvolavali na skutecnost, Ze v sousednich zemich je jiz n€kolik let bézné
vystavovat fotografii spolecné s malbou. Jejich zZadosti vSak nebylo vyhovéno s odiivodnénim

jiz zaplnénych vystavnich prostor.”**

K prvni umélecky orientované vystavé fotografie v
odpovidajicim prostoru Rudolfina doslo u nas az mezi lety 1914-15.

Jednou z mozZnosti, jak mohli malifi participovat na snahdch fotografii-amatérti
ukazat fotografii jako uméni a tak dat najevo svoji podporu a zajem o problematiku, bylo

zasednout v poroté vystavy. Kdyz v roce 1901 uspotradal Klub némeckych fotoamatérti v
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Praze svoji prvni vystavu, ¢lenem poroty byl i malif a grafik Emil Orlik. V roce 1905 pak
zasedal s Kolomanem Moserem v poroté rakouské sekce mezindrodni fotografické vystavy v
Galerii Miethke.?*> Cesti fotografové-amatéii se viak stale potykali s nezajmem o uméleckou
fotografii ze strany Ceské vytvarné scény. Jeden z autorli Fotografického obzoru si v roce
1901 pozdechl: ,,.Dnes kruhy malifské (ovsem ne u nds) uznavaji, zZe fotky krajinarske
Eickmayera, Hintona a Demachyho a Henneberga dustojné se radi k obraziim prednich
malifi krajindri. «**

Dulezitym ukazatelem vztahu ¢eského vytvarného Zivota k fotografii jako uméni je
reflexe fotografie v dobovych uméleckych casopisech. K nejpodstatnéjsim periodikiim
prelomu stoleti patfily Volné sméry, hlavni tribuna ¢eského moderniho uméni. Vytvarné déni
reflektovala 1 symbolistni a dekadentni Moderni revue; spiSe konzervativni Dilo, Casopis
Jednoty vytvarnych umélct a také Novy Zivot, Casopis katolické moderny.

Jednota umélct vytvarnych byl spolek spiSe konzervativni a orientujici se na ceské
prostiedi. Jeji pfedstavitelé se tak Casto dostavali do sporti s umélci z Manesa, ktefi naopak
hledali moderni vyraz a orientovali se na zahrani¢ni tvorbu. Navenek Jednotu zastupoval
krajinat Alois Kalvoda, od 1907/08 redaktor Dila, sam fotograficky €inny. Je zajimavym
faktem, ze Volné smeéry oboru fotografie nevénovaly zadnou pozornost, naopak v Casopise
Dilo ji byl dan Siroky prostor. Ze na strankach ¢asopisu uvefejiiovana fotograficka tvorba byla
chapana jako umeéleckd, dokladd i deklarace z prvniho ro¢niku periodika, v niz stoji:
»Budeme uverejnovati ukdzky praci vsech odvetvi tvorby umeélecké bez osobnich stranickych
tendenci.“*’ Fotografie byla zahrnuta do tohoto 3ir§iho vymezeni umélecké &innosti, se
zaméefenim na umélecky primysl. Hned v prvnim ro¢niku Dila z roku 1903 byly otistény tfi
fotografické krajinné studie a také tii fotogratie Braunova Kuksu (v tomto pfipadé vSak maji
charakter ilustrace k textu) Karla Kruise. Ve vsech ptipadech jsou vsak fotografie signované.
Zdiuraznéné autorstvi dokazuje vnimani fotografii jako uméni. Karel Kruis, chemik,
fotochemik, priikopnik mikrofotografie u nas, udrzoval ¢etné kontakty s umélci, krom jiného
se piatelil s Vojtéchem Hynaisem a Frantiskem Zeniskem, ¢&leny Jednoty umélct vytvarnych.
Jeho bratr Josef Kruis byl zakladajicim ¢lenem casopisu Dilo, odtud je také mozno vysvétlit,
jakym zpusobem se fotografie Karla Kruise do Dila dostaly. V druhém a tietim ro¢niku se
objevily fotografie Josefa BareSe a Emanuela Novéaka. V tomto periodiku tedy byl vyhrazen

alespon maly prostor umélecké fotografii.
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Také casopis katolické moderny Novy zivot se nebranil publikovat snimky
fotoamatért. V roce 1900 zamyslel dokonce redaktor Karel Dostal Lutinov zfidit v ¢asopise
rubriku pro pfiznivce umélecké fotografie.””® Rubrika oteviena nebyla, avSak na strankach
Casopisu byly otiStény fotografie Josefa BareSe, Antonina Vlasdka, Karla Wellnera 1 K.
Dostala Lutinova. Karel Wellner byl rovnéz vyraznou osobnosti fotoamatérského hnuti u nés
a je znam piedevSim jako autor textu Umeélecka fotografie krajinnd a ndstin rozvoje
krajinomalby z roku 1908.

Jen kratce vychazel Casopis Veraikon, list pfedstavitelli uméleckého sdruzeni Sursum.
V tomto periodiku uplatnil svoje fotografie i texty Vladimir Jindfich Bufka, ¢elni reprezentant
hnuti umélecké fotografie, jenz disponoval Cetnymi kontakty z uméleckého prostiedi. Jeho
ateliér ve Vodickove ulici byl mistem setkavani se mnohych umélct. Na strankach Casopisu
Veraikon se jeho ¢lanek O vyvoji moderni fotografie (1912) objevil jisté za pomoci pfitele
Josefa Vachala, Clena sdruzeni Sursum. O rok pozd¢ji se pak v casopise Dilo objevuji
reprodukce jeho fotografii a clanek Moderni fotografie odvetvim uméleckého prumysiu
grafickeho. Bufka se v tomto Clanku snazil fotografii zaradit do souvislosti s grafickym
uménim a tak ji v€lenit do uméni, uvédomoval si pravdépodobné, Ze prozatim by v Ceském
prostfedi srovnani s malbou neobstalo. Ukazal vSak, ze fotograficky proces a proces vzniku
grafického listu jsou si v mnoha smérech podobné, uz jenom totoznou fazi mechanického
otisku z matrice ¢i negativu.

Rozhodné nepiekvapi, Ze Moderni revue, asopis uz svym zaméfenim pomijejici
vSe materidlni, neprojevil zadny zajem o obrazy vznikajici mechanickou cestou. Napadné je,
ze se prostor pro uméleckou fotografii objevil v periodicich, ktera ve své dobé zastavala
konzervativnéjsi stanoviska nebo se jaksi celkové vymykala z hlavniho proudu. Naopak
spolek Manes a jeho Casopis Volné smeéry zlstal k snahdm o emancipaci fotografie v ramci
uméni chladnym. Jediny ptiklad, kdy na jeho strankach pfiSla fotografie umeéleckého
charakteru ke slovu, vznikl pravdépodobné z pera zahrani¢niho autora a tykal se zahranicni
vystavy. Tato zminka je vSak zavaznd tim, Ze se k umélecké fotografii vyjadfila spise kladné.

V roce 1904 se ve Volnych smerech objevil text Pabérky z videnskych vystav
podepsany pseudonymem Alceste, pfitknuty Romanem Prahlem Maxu Dvotakovi, ktery se v
té dobé sblizil s ¢leny Manesa.”” Jedna se o jediny text z Volnych smérd, ktery se dotyka
problému fotografie jako uméni. Zavazna je tato zprava predevSim z toho hlediska, ze neni

pouhym konstatovanim o vystavé fotografie, ale autor textu vyjadfuje vici fotografii jako
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uméni pozitivni stanovisko. Uméni totiz dle jeho ndzoru nespoc¢iva pouze a jen ve zrucnosti
vytvarnika a mezi malbou a fotografii nejsou neptekonatelné rozdily. Naopak fotografie stejné
tak jako malba dokaze vyjadiit ,,svrchovanost ducha.”” V zdvéru textu se autor zmifuje i o
jednom konkrétnim fotografovi, jehoz praci vnima jako pravoplatné uméleckou. ,,....... a neni
prazadného divodu, proc¢ by ten neb onen gumovy tisk Steicheniiv nesmeél byti pokladan za
umélecké dilo; napr. jeho Rodin v intimni spolecnosti svych soch, pochmurného myslitele v
hluboky tajuplny stin ponoreného, a z clair-obscuru siluetove vystupujici hlava tvircova proti
jasnému, svétlem oblitéemu Hugovi, tisk to, jenz tlumoci mohutnost a povahu ducha Rodinova
lépe, nez dovedly Stétce a rydla mnohych maliru. Z mrtvého netecného mechanismu
vkresdana jiskra myslenky, v niz sochy vzpldly chvéjivym Zivotem a tvirce sam strnul v
sochu.“*"°

Steichentiv fotograficky portrét Rodina vykazuje skute¢né ojedinélou pusobivost.
Rodintiv vztah k médiu fotografie nebyl zcela jednoznaény. Kdyz v roce 1901 Milo§ Jirdnek
pro Clanek o Rodinovi kopiroval kresebné jeho sochy kvili nedostatku fotografii, zaslechl
udajné¢ nasledujici poznamku: ,,Kresba je porad jesté vice umélecka a méné hloupa nez
fotografie.*"" O Steichenovi se v8ak v roce 1908 pro Camera Work vyjadfil Rodin
nasledovné: ,,Verim, ze fotografie muze vytvorit umeélecka dila.... Povazuji Steichena za
velkého umélce.**'*

V &eském prostiedi nalezneme v dile Maxe Svabinského pokus o totéZz co u
Steichena, o vystiZeni sochafova genia. Jak Steichenova fotografie, tak Svabinského kresba
vznikly roku 1902. Méame tedy pied sebou fotografii a kresbu totozného ¢asového urceni a
taktéz podobného namétu. Neni vylouceno, Ze autor vysSe citovaného c¢lanku, byl-li jim
skutecné¢ Max Dvotak, mohl mit ve svém srovnani fotografa Steichena s vykony ,,stétce a
rydla mnohych malifi na mysli skute¢né Maxe Svabinského. S jeho dilem byl totiz
bezpochyby diikkladné¢ obeznamen. Napsal o ném v témze roce, tedy 1904, obsazny ¢lanek s
titulem Od Mdnesa ke Svabinskému.

Steichena jako fotografa ptitahoval génius umélce. Jeho fotoaparat zachytil celou
fadu prednich osobnosti kulturniho Zivota z doby kolem roku 1900. Casto pracoval s
totoznym schematem, konfrontaci umélce s jeho dilem, pficemz vyuzival moznost média
stirat hranice mezi realitou a snem. Na snimcich zobrazujicich sochafe Bartholmého stejné tak

jako Rodina je jejich vnitini vize, jejich sochaiské dilo postaveno vedle nich zivé. Jakoby
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umélec pfimo pied ndmi komunikoval s vlastni ideou, kterd je zhmotnéna pfed nim. K
docileni takového plisobeni fotografie disponovala mnohymi prosttedky, at’ uz to byla prace s
neékolika negativy, nebo fotografovy zasahy do negativu i technika gumotisku. Oproti
takovému vykonu pak napiiklad vykon rydla Maxe Svabinského plisobil méné efektnim
dojmem. Svabinského ostry piechod mezi dvéma sférami, mezi umélcem a alegorickou
dvojici, je kontrastni k jemnému prolnuti dvou sfér u Steichena. Bylo to pravé médium
fotografie a moznost manipulace, dvojexpozic, které umoziiovalo zcela plynulé propojeni
vicero obrazii. Jak piSe Alceste o Steichenové snimku: ,,Nyni nedéli je zadna neviditelna
prehrada zdani a skutecnosti, Ziji v naprosté vnitini i viéjsi shode a vymeénuji si navzdjem své
pocity.“ Fotografie v tomto ptfipad¢ dokazala vytvofit vizi, kterda moznosti kresby ptedstihla.

V zavéru textu je jeSt¢ zminéno nckolik skutecnosti, tykajicich se moznosti a
podobnosti fotografie a malby ¢i kresby. Je to podotknuti, Ze fotografie mnohdy dosahuje
vysledkl srovnatelnych s grafikou, napiiklad leptem, ¢imz se opét dostavdme k oné Casto
zduraziiované podobnosti fotografie a grafiky, jeZ pomahala legitimizovat narok nového
média patfit mezi ostatni umélecké obory. Autor textu také jednu Demachyho fotografii
srovnava s uhlokresbou. Jemné tony a jejich prechody, mekké obrysy a tvary, to vSe
propujcovalo fotografii vizualni dojem srovnatelny s kresbou uhlem. Tohoto efektu si povsiml
1 ¢esky krajinaf FrantiSek Kavan, kdyz nevéahal snimek fotoamatéra Josefa Binka srovnat s
uhlokresbami Julia Mafaka a pfiznat jim dostiZeni stejného zachyceni krajinné nalady."”

Umeélecka fotografie pfelomu stoleti, kterd se orientovala na techniky uSlechtilych
tiskl,, pracovala s vicero negativy a autorskymi zdsahy do nich, sice mnohdy dokézala
vytvofit fotografické obrazy nevSedni pisobivosti. Stala se vSak také predmétem kritiky.
Paradoxné¢ totiz fotografie v dob¢ kolem roku 1900, také se zfetelem na snahu legitimizovat se
jako uméni skrze ptipodobnéni postupu i vysledku grafickym technikdm, rezignovala na
vSechny svoje vlastni principy. Snahy zuslechtit fotograficky obraz byly pozdéji vnimany

spiSe jako nedorozuméni a falSovani skuteGnosti.’® Novy smér tzv. ,Cisté fotografie®,

reprezentovany napiiklad Paulem Strandem, se navratil zpét k podstaté fotografického média.
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14. Zavér

V zavéru prichdzi prostor pro shrnuti a zhodnoceni doposud napsaného. Téma vztahu
malifstvi k fotografii bylo v dobé& 19. a pocatku 20. stoleti daleko vice diskutovano v zemich
jako Francie a Anglie, kde také probihal rychly rozvoj nového média. V ¢eskych vytvarnych
kritikach a statich se tato problematika objevovala jen sporadicky, ucelen¢jSi komentaie
pochézeji az z prelomu stoleti. Praxe pouzivani fotografickych ptfedloh a studii byla u nas
nicméné kolem roku 1900 naprosto samoziejmym jevem. V textu bylo uvedeno mnoho
prikladii, které vSak zdaleka soubor jmen malifa pracujicich s fotografii nevycerpavaji.
Prostudovany byly archivni fondy ceskych umélct, pfiCemz vétsi soubory fotografického
materidlu byly nalezeny u Lud’ka Marolda, Vojtécha Hynaise, Karla a Jaroslava Spillara,
Viktora Strettiho a Franze Thieleho. U fady dalSich umélci mam doklady pro praci s
fotografii, avSak jen ptilezitostné a tam, kde nebylo nalezeno nic, piesto zlistava tato moznost
oteviena.

Umélci predevS§im v ranéjS$im obdobi pro ziskani fotografickych ptedloh vyuzivali
sluzeb profesiondlnich fotografi a vzorova alba, kterda byla na trhu dostupnd. Se
zdokonalovanim fotografického procesu a jeho rozsifenim na trh vSak vétSina umélcti zacala
predlohy zhotovovat sama. Inspiraénimi byly bezpochyby pobyty Cechil v PafiZi a moznost
seznamit se s provozem v taméjSich atelierech akademickych mistrii. V nich totiz malovani
podle fotografickych snimki bylo zcela béznym. Zaroven tito akademici vétSinou uplatiiovali
na svych platnech iluzionistickou malbu, pro niz byla asistence fotografie dtlezitd. Neni tedy
piekvapivé, ze malifi jako Brozik, Hynais nebo Masek rovnéz fotografii v procesu tvorby
zameéstnali.

Fotografické predlohy mély svoje pevné misto pfi malovani portrétu a figuralnich
kompozic, avSak 1 v krajinomalbé mohly byt napomocné. Umélci s nimi pracovali riznymi
zpusoby. Nékdy skutecné velmi presné kopirovali vyfotografované kompozice, jindy se jich
drzeli jen volné a osvézovali si pfed nimi pamét. V piipadé¢ Lud’ka Marolda a realizace
Panoramatu Bitvy u Lipan se setkavame také s Cist¢ mechanickym pienosem
vyfotografovanych skic na platno. Fotografické pfedlohy nebyly pouzivany pouze tam, kde
chtél umeélec dosdhnout iluzivnosti, 1 v pfipadech dekorativni symbolistni malby bylo na

asistenci fotografie spoléhano. Fotograficky naturalismus, ktery k nam z Francie uvadéli
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Hynais ¢i Masek, prolnutim veristického zptisobu malby s neredlnym namétem vytvarel
paradox, kterého si byla védoma uZ dobova kritika. Pozdé€ji byl tento fenomén zvlasté se
zietelem k historické malbé nazvan ,paradox historismu.“*"” Zarovent umélci v barevnych
platnech vytvarejicich fotografickou iluzi dosahli efektu barevné fotografie jesté pied jejim
vynalezenim.

Fotografie pfinesla také moznost zobrazit kratky okamzik vytrzeny z Casu nebo
téleso v priabehu pohybu. Takové snimky byly novou inspiraci pro umélce. Ludék Marold a
jeho pouzivani momentnich fotografii pfi ilustrovani a kresbé tvoii podstatnou kapitolu této
prace. I problematika pohybu télesa ve fotografickém a malifském médiu nezlistala u nasich
umélct bez odezvy, jak doklada predevsim nékolik kreseb FrantiSka Kupky. Jako novy zdroj
podnéth mohly slouzit také fotografie z oblasti védy, které vyznamnou mérou rozsitily
dobovou vizualni zkuSenost a umélci je nenechavali bez odezvy.

V poslednich kapitolach prace byla pozornost presunuta z fotografie jako inspirace ¢i
pomiicky pro umélce na médium fotografie jako takové. Byla nastinéna problematika
fotografického autoportrétu a moznosti, které nové médium pro reflexi sebe sama umélctim
nabizelo. Nastinéno bylo také, jakym zpiisobem se umélci stavéli k fotoamatérskému hnuti a
jakym zpusobem reflektovali snahy fotografli-amatérii prosadit fotografii jako legitimni
vytvarny obor.

Tato diplomni prace se vénovala znaéné Sirokému okruhu otdzek, tykajicich se
moznych vztahli malifstvi k novému typu obrazli vytvaifenych fotoaparatem v dobé kolem

roku 1900. Snad alespon caste¢n¢ podala ptehledny obraz o dané problematice.

215 ANDEL 1981 (pozn. 13).
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