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Abstrakt (Cesky)

Dizertadni prace Ceské fotografie architektury ve dvacatych az padesétych letech 20.
stoleti se zabyva tématem fotografie architektury, jeZ je vymezeno dvacatymi az padesatymi lety
20. stoleti, soustfedéno na Ceské prostfedi a zaméfeno zejména na stykani fotografie se
soudobymi pociny na poli architektury, tedy na fotografii moderni architektury. Metodologicky téma
zkouma jak pohledem vychéazejicim z vizualnich studii, tak aplikuje o néco tradinéjsi pfistupy,
které se snazi definovat fotografii architektury v zavislosti na poslanich, které vykonava, vymezit
rizné jeji kategorie, popsat jeji historii a jmenovat nékteré jeji dllezité predstavitele. Kazdy z téchto
pFistupl je totiz schopen zachytit jiny aspekt sledovaného tématu.

Prvni ¢ast prace se pokousi odpovédét na otazku, co je to fotografie architektury, co za ni
mUzeme povazovat a jak k ni Ize pfistupovat a interpretovat ji. Shrnuje také dosavadni poznani o
historii tohoto oboru, a to jak u nés, tak v zahranici. V neposledni fadé se pokousi nastinit
historicky, spoleCensky a vytvarny kontext ve zkoumané dobé.

Druhé Céast prace vychazi z pfedpokladu, Ze jadro a nejvétsi objem vizuélniho materialu
lezi v oblasti Zzivnostenské fotografie. Zkoumani profesionélniho zakazkového fotografovani
architektury poskytuje mnoho cennych informaci o femesinych postupech a institucionalnich
okolnostech tohoto oboru, které se mnohdy vyrazné projevily v podobé konkrétnich snimku. Proto
je druha Cast vénovana jak fotografii architektury vzniklé v profesionalnich fotografickych ateliérech
obecné, tak i konkrétné tfem fotografickym ateliery (Atelier de Sandalo, fotografa Josefa Sudka a
spole¢nou fotografickou firmu FrantiSka lllka a Alexandra Paula), jejichz préce na poli fotografie
architektury byla pro tuto disciplinu kli¢ova. Snahou je postihnout také charakteristicky styl téchto
fotograf(.

Treti Cast prace je vénovana nékterym tematickym skupinam, které jsou pro sledovanou
dobu charakteristické. Jsou to otazky produkce fotografii architektury v souvislosti s typickymi
modernimi fenomény, jakymi jsou rozkvét méstské kultury, nardst volného €asu a s nim rozvoj
turismu, ¢i technické zdokonaleni reprodukénich technik, se kterym Sel ruku v ruce rozvoj tisténych
médii s bohatym obrazovym obsahem. Nékteré z téchto modernich zpisobu mediélni prezentace
jsou také vlastni valecné propagandé i propagandé totalitnich rezimG. Proto se prace zabyva také
roli, jakou fotografie architektury hrala za druhé svétové valky a v padesatych letech. Pro
pochopeni vizuélnich strategii fotografii architektury i poslani, které méli v procesu prezentace,
propagace a popularizace novych architektonickych forem, mize byt rovnéz pfinosné sledovat
ikonografii téchto snimkd, kterda ma v mnoha pfipadech historické kofeny a rovnéz formy, v nichz
pfeziva az do soucasnosti.

Prace je doplnéna antologii textu o fotografii architektury, které vznikly v rozmezi
dvacatych az padesatych let 20. stoleti.



Abstract (in English)

The thesis Czech Architectural Photography in the 1920s to the 1950s presents the theme
of architecture photography, from the 1920’s to the 1950’s, focusing on Czech cultural setting,
observing photography meeting contemporary acts in the field of architecture, thus the photography
of modern architecture. It methodologically researches the theme from a visual study viewpoint;
however it applies a little more traditional approaches, which try to define architecture photography
depending on functions it carries out; to demarcate its various categories, describe its history and
name some of its important representatives. Each of these approaches is able to capture a
different aspect of the observed theme.

The first part of the thesis attempts to answer what architecture photography is, what we
can qualify as architecture photography and how we can approach and interpret it. It summarizes
research and knowledge of this field up till now, not just within Czech cultural setting but also
abroad. Last but not least, it tries to outline historical, social and artistic context of the researched
era.

The second part counts with the presumption that the core and the biggest volume of visual
material lies in the field of professional photography. Researching the field of professional
photography of architecture grants a lot of valuable information on professional progressions and
institutional circumstances of this field, which often revealed itself in specific photographs.
Therefore the second part is dedicated to the photography of architecture coming from professional
photographic studios in general, and then specifically in the works of three photographic studios
(Atelier de Sandalo, Josef Sudek’s studio and FrantiSek lllek and Alexander Paul’s photographic
company). Their work had been the most crucial in this discipline. This dissertation also aims to
capture the characteristic style of these photographers.

The third part is dedicated to some thematic groups, which are characteristic for the
pursued era. | point out questions regarding production of architecture photography in the context
of typical modern phenomenon (e.g. flourishing of urban culture, enhancement of leisure that binds
with growth of tourism, or technical improvement of reproducing techniques, which link to
development of printed media and its rich visual content). Some of these modern methods of media
presentation are characteristic to war propaganda and propaganda of totalitarian regimes.
Therefore the thesis also elaborates the role which photography of architecture played during the
Second World War and in the 1950°s. To comprehend the visual strategies of architecture
photography and its mission it had in the process of presentation, propagation and popularization
of new architectonic forms, it might also be contributive to track the iconography of these shots,
which have, in many cases, historical background, and also forms that persevere to current days.
These topics are elaborated in the final part of my work.

The thesis is completed with an anthology of texts on architecture photography, which
emerged in the 1920's to 1950°s.
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Poznamka:
Tucné Cislice v hranatych zavorkach v textu odkazuji k obrazkim, umisténym bezprostiedné za
jednotlivymi kapitolami. Pismeno A v hranaté zavorce znadi, Ze se ¢lanek vyskytuje v antologii

textl na konci této prace
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uvoD

Od banalit a samozrejmosti
k soustredenému zajmu

Fotograf se uklani

pfed objektivem aparatu:
usmivejte se vterinu!
Vterina prcha bez navratu.

VSecko je bez navratu,

jen véény usmév na obrazku
IZe o tvém Stésti,

zakryva ti vrasku.

VSecko je bez navratu,

az do smrti a do skonani,

Jjak troska vody v prameni,

Jiz zachytit jsme chtéli v dlani.

Divam se na obraz svych détskych let,
ach, to byl nékdo jiny.

Tak by se dival mrtvy z hrobu ven

ha svoje byvalgé stiny

Jaroslav Seifert, Fotografie (1932)






Vezméte do ruky jakoukoliv knihu o architektufe z 20. stoleti a pokuste se najit autora
fotografii, které jsou v ni publikovany. Jsem si téméf jista, Ze to nebude snadné. Pfimo u fotografie
jeho jméno nenaleznete téméf nikdy; v knihach z druhé poloviny 20. stoleti bude snad néjaké
jméno skryto v tirdZi, u starSich ¢asto ani to ne. PfestoZe autorsky podil mnohych takovych knih
lezi stejnou mérou na bedrech fotografa, jako je vkladem autora textu, fotograf se tu nachazi
v jakési sluzebné funkci. V mnoha pfipadech je to v8ak pfedevsim pravé on, kdo o architekture
nejvice ,mluvi‘. Nedélejme si iluzi — vétSina z nas si pfedstavu o architektufe udéla spise
prohliZzenim jejich fotografii, nez ¢tenim textu. Proto je az s podivem s jakou nete€nosti k fotografii
architektury, jejim funkcim, kvalitam a vlastnostem, které jsou €asto vysledkem subjektivniho
pohledu jejiho tvirce, je mozné se nékdy setkat. Mam s tim osobni zkuSenost. Pfed nékolika lety
jsem pfispivala textem o ikonografickém vyznamu automobilli na fotografiich moderni architektury
do sborniku o vztahu motorismu a architektury. VétSina ostatnich pfispévki se vénovala
architektufe, bylo tedy logické, Ze u jejich obrazového doprovodu byl v popiskach na prvnim —
autorském — misté uvadén architekt. Kdyz jsem vSak ja — v podstaté u téch samych snimku -
uvedla na prvnim misté fotografa, setkalo se to s naprostym nepochopenim. Navzdory tomu, Ze
jsem psala o fotografiich, nikoliv o stavbach, doSlo i pfes mé upozoriovani ve jménu sjednoceni
vSech popiskU k jedinému — na prvnim misté popisk( stoji jméno architekta; jméno fotografa se
Kr¢i“ az uplné vzadu. Pro mnoho lidi, ktefi se architekturou zabyvaji, je totiz jediny relevantni autor
architekt. Fotografovo jméno a jeho autorsky vklad se obrazné i fakticky z fotografie ,vymazéva®“.
Tato epizoda je samozi'ejmé naprosto malichernou anekdotou pracovniho zivota, na druhou stranu
je v8ak pfiznacnym vyjadrenim vnimani snimku architektury a uvazovani o nich.

Fotografie architektury je v podstaté banalitou. Banalitou, jejiz zdanlivé pfirozenou
pfitomnost kolem nas si ani neuvédomujeme. ,Dobry architekt musi pecovat o to, aby mel dobrého
fotografa, jinak nebudou lidé védét nic o tom, co déla,” fekl v roce 1991 némecky architekt Glnther
Behnisch.! V jednoduchosti tak vyjadfil podstatu souziti fotografie a architektury. Zatimco viazny
zajem o obor fotografie architektury u nas by spise napovidal tomu, Ze se jedna o oblast
druhotnou, je to pfesné naopak. Bez fotografie by moderni architektura 20. stoleti byla jen tézko
tim, ¢im je — dlleZitym Cinitelem kulturniho, spoleCenského i politického Zivota.

Mohlo by se zdat, Ze v dobé po smrti autora a rozSifeni tradi¢nich konceptu déjin uméni,
které Casto pokladaji diraz na uréeni autorstvi, zajmem o marginalni, okrajové, zdanlivé

bezvyznamné a mnohdy anonymni sféry vizuality, je m0j povzdech nad tim, Ze u fotografii

1 Ein guter Architekt muss dafiir sorgen, dass er einen guten Photographen hat, sonst wissen die Leute nicht, was er
tut.” Citovano in: Rolf Sachsse, Bild und Bau: Zur Nutzung technischer Medien beim Entwerfen von Architektur,
Braunschweig — Wiesbaden 1997, s. 9.
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architektury nejsou uvadéna jména jejich autord, irelevantni. Jsem vSak toho nazoru, ze v mnoha
pfipadech plati, ze kde neni autor(i, tam neni ani zajmu o obor, ve kterém pusobili. Pfestoze to

z pozic soucasnych teorii vizuality miZeme kritizovat jako pfili§ konzervativni, mnoho obord
definuje sebe sama pravé na zakladé prace jeho vynikajicich predstavitell. Autorsky urena
fotografie vzbudi ve vétSiné pfipadu siln&j$i pozornost, nez anonymni snimek. JenZe takovych
takzvané ,anonymnich” fotografii architektury je dnes vétsina. V pribéhu ¢asu se jména autori
jaksi vytratila, protoZe se nepovazovalo za dileZité je u snimk( uvadét. Tim se ovem tento obor a
jeho teoreticka reflexe dostaly do zaarovaného kruhu.

Stejné jako existence tvlrcl, zhmotnénych a individualizovanych prostfednictvim jména,
mohou hlub&i zajem o fotografii architektury podpofit teoretické prace o tomto oboru. Vyzkum
vztahu fotografie a architektury je vice rozvinuty v zahrani¢i nez v naSem prostfedi, pfesto i u nas
zakladni prehledové prace o historii fotografie architektury vznikly.2 Ackoliv jsou teoretické pfistupy
a odborny plvod Ceskych i zahraniénich badatell rozmanité, jedno je spojuje — rozsahlost
primarniho materialu, z néhoz mohou Cerpat a se kterym se musi vyporadat, je prakticky
nekonecna. Mnozi z nich se snazi jednoduSe definovat oblast, o kterou se zajimaji. Tato vymezeni
jsou vice nez ¢im jinym zejména dokladem nemoznosti uchopit vSe, co se pod pojmem fotografie
architektury maze skryvat, vytvofit jednu vSeobecnou, definitivni interpretaci. ,Co rozumime pod
pojmem fotografie architektury? Fotografické zobrazeni vseho, co ¢lovék postavil, a to jak staveb,
tak urbanistického prostoru. V uzsim smyslu domy uréené ke spolecenské nebo osobni potfebé
(mimo jiné obytné domy, domy pro kulturu a kult, sportovni haly, kongresové haly, vzdélavaci
ustavy, divadla, nemocnice, radnice, musea, kostely, chramy, krematoria, zamky, hrady, nadraZi,
pevnosti, palace). V SirSim smyslu patfi do oblasti nasich tkoli samozfejmé daleko vice, totiz
vnitfni prostory, vse, co stavby zdobi (jako plastika, freska, reliéf, mosaika nebo ornament), a
takova lidska dila, které nelze oznacit jako dim, které vSak jsou postavené: mosty, primyslové
provozy, pfehrady, rozhledny, letisté, pomniky, brany, nahrobky; kromé toho rovnéZ rozsahla a
dulezita oblast parkové a zahradni architektury a v neposledni fadé méstsky prostor sam, takze

ulice, namésti, prostfedi.“ Tyto snimky pak mohou byt (a byly) pouZity v rozliénych funkcich a

2 Podrobné viz nésledujici kapitola Rozostfené obrysy.

3 ,Was versteht man unter Architekturfotografie? Die fotografische Abbildung alles dessen, was Menschen gebaut
haben, also Bauwerke wie stddtebauliche Rdume. Im engeren Sinne Hauser zu gesellschaftlichen oder persénlichen
Gebrauch (darunter Wohnhé&user, Kultur- und Kulthduser, Sporthallen, Kongresshallen, Bildungsstétten, Theater,
Krankenhduser, Rathduser, Museen, Kirchen, Tempel, Krematorien, Schiésser, Burgen, Bahnhdfe, Festungen,
Paléste). Im weiteren Sinne allerdings gehért viel mehr in unser Aufgabengebiet, ndmlich alle Innenrdume, alles was
Bauten schmiick (wie Bauplastik, Fresco, Relief, Mosaik oder Ornament), und eine Art von solchem Menschenwerk,
das man zwar nicht als Haus, aber als gebaut bezeichnet kann: Briicken, Industrieanlagen, Stauwerke, Fernsehtiirme,
Flugplatze, Denkméler, Tortiirme, Brunnen, Grabmale; ferner der ebenso umfangreiche wie bedeutsame Bereich der
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uloZeny ¢i reprodukovany v riznych kontextech: v muzejnich sbirkach, odbornych
architektonickych kruzich (architektonickych kancelafich, stavebnich Uradech, vzdélavacich
institucich), obrazovych agenturach, fotografickych databankach, kniznich nakladatelstvich a
vydavatelstvich pohlednic a podobné.# K mase primarnich dokladl se pak jesté pfidavaji
sekundarni materialy, jako jsou pisemné pozustalosti architektu i fotograft ¢i dobové texty o
fotografovani architektury a samoziejmé soucasny diskurs uvazovani o problému v historickych
souvislostech. Spanélsko-americka teoretitka architektury Beatriz Colomina v knize Privacy and
Publicity: Modern Architecture as Mass Media, jez je podle mého minéni zasadnim textem

k problematice medializace architektury prostfednictvim fotografie, k tomu poznamenala:
,Nezmérnost stop Cini z vyzkumu nekonecCny proces, ktery s novymi stopami, nebo spise novymi
zplsoby pohledu na tyto stopy ¢i dokonce jejich vibec prvni vidéni v roli stop, stale produkuje nové
interpretace, jeZ nahrazuji ty staré.“

K velkému mnoZstvi vizualnich i textovych pramen( riznych vyznam(, Zzanrd a funkci se
pfidava jesté jeden problém, typicky pro oblast, jez od zaCatku jaksi mimochodem nazyvam
fotografie architektury. Je jim nerovnovaha mezi mnozstvim zachovaného vizualniho materialu a
pomérné chudym vyskytem textovych doklad(l — teoretického, popularné-nauéného ¢&i archivniho
charakteru —, které by tento vizualni material pomohly interpretovat. Z tohoto diivodu se mnoho
textl o fotografii architektury a o vztahu fotografie a architektury uchyluje k vybéru case studies,
nékolika pfipadovych studii, jez je mozné doloZit dostaCujicim mnoZstvim pramenného textového
materialu a které jsou zarover reprezentanty néjakého SirSiho tématu. Beatriz Colomina tento
pfistup pfirovnava k situaci flaneura, moderniho urbanniho tulaka, ztraceného v davu a
pozorujiciho déni kolem. ,....pfili§ mnoho materiald, pfili§ mnoho obrazd, pfili§ mnoho podnét.
Neni pfesné toto zkusSenost z moderniho mésta?“®¢ Toto pojeti vSak mize mit jedno uskali —
rezignuje na zevSeobeciovani, které sice muze byt na jednu stranu matouci a vydavat nékteré
diléi znaky za vétSinovy proud mysleni a tvorby, na druhou stranu vSak mize ukazat spolené
charakteristiky, které jsou z Casového odstupu lépe pozorovatelné. Je to podobné, jako v pfipadé

autorstvi — pfestoZe Zijeme v dobé plurality nazorl a interpretaci, smysluplna generalizace muze

Park- und Gartenarchitektur und nicht zuletzt der stadtebauliche Raum selbst, also Stral8e, Platz, Umgebung.“ Roger
Rdssing, Architekturfotografie, Leipzig 1981, s. 7

4 Michael Sténeberg, Arthur Kdster, Architekturfotografie 1926—1933: Das Bild von ,Neuen Bauen®, Berlin 2009, s. 257.
5, The immensity of the traces makes the research a never-ending process, with new traces, or rather new ways of

looking at these traces or even seeing them as traces for the first time, always producing new interpretations that
displace the old.” Beatriz Colomina, Privacy and Publicity. Modern Architecture as Mass Media, Cambridge — London
1996, s. 11-12.

6 ... too much material, too many images, too many stimuli. And isn’t precisely the experience of the modern city?*
Ibidem, s. 11-12.

15



vést k lepSimu pochopeni tématu a potazmo k zajmu o néj. Neroztfisténa skuteCnost se Iépe vniméa
a snadnéji se s ni dale pracuje.

Toto stykani a prolinani se tradi¢nich a sou¢asnych interpretaénich pfistupl charakterizuje
mé uvazovani o tématu fotografie architektury, které je v pfipadé této prace vymezeno dvacatymi
az padesatymi lety 20. stoleti, soustfedéno na Ceské prostiedi a zaméfeno zejména na stykani
fotografie se soudobymi poCiny na poli architektury, tedy na fotografii moderni architektury. Prvni
Cast prace se pokousi zevrubnéji, nez jsem to ucinila dosud, odpovédét na otazku, co je to
fotografie architektury, co za ni mizeme povazovat a jak k ni Ize pfistupovat a interpretovat ji.
Shrnuije také dosavadni poznani o historii tohoto oboru, a to jak u nas, tak v zahranici.

V neposledni fadé se pokousi nastinit historicky, spolecensky a vytvarny kontext fotografie
architektury, zejména v mezivale¢ném obdobi. (Role, jakou fotografie architektury hrala

v padesatych letech, je natolik odliSna od pfedchoziho obdobi, které vnimam jako jakousi ,zlatou
dobu® tohoto oboru, ze tuto epochu spolecné s reflexi zménéného statusu fotografie architektury za
druhé svétoveé valky vyclenuji do zavérecné kapitoly. Zachovavam tak i chronologii préace.)

Nékolikaletym zajmem o téma fotografie architektury” jsem doSla k zavéru, Ze jadro a
nejvétsi objem vizualniho materialu leZi v oblasti Zivnostenské fotografie. Zkoumani
profesionalniho zakazkového fotografovani architektury poskytuje mnoho cennych informaci o
femeslInych postupech a institucionalnich okolnostech tohoto oboru, které se mnohdy vyrazné
projevily v podobé konkrétnich snimku. Proto se v druhé &asti prace zevrubngji vénuji pravé
Zivnostenskeé fotografii architektury a v ramci tohoto tématu si vybirdm zejména tfi fotografické
ateliery (Atelier de Sandalo, fotografa Josefa Sudka a spoleénou fotografickou firmu Frantiska lllka
a Alexandra Paula), jejichz prace na poli fotografie architektury byla pro tuto disciplinu klicova.
Snazim se mimo jiné postihnout také charakteristicky styl téchto fotografi. Mym cilem je ukazat, Ze
vSechny fotografie architektury nebyly stejné ¢i velmi podobné, jak by se na prvni pohled mohlo

zdat, a ze opravdu Spickovi femesini fotografové byli schopni své snimky obohatit individualnim

70 tomto tématu jsem jiz zpracovala svou diplomovou praci a nasledné jsem se v nékolika dal$ich studiich vénovala
diléim tématdm problému. V letech 2010-2011 jsem realizovala projekt ,Josef Sudek jako fotograf mezivalecné
architektury*, ktery byl podporen Grantovou agenturou Univerzity Karlovy. Srov. Mariana Hola, Fotografie architektury
jako prostfedek propagace moderni architektury v Ceskoslovensku 1918-1948 (diplomni prace), Ustav pro dé&jiny
uméni FF UK, Praha 2007. - Idem, Fotografie architektury: dokumentace, nebo reprezentace?, in: Hana Buddeus et.
al. (eds.), Déjiny uméni v rozsiteném poli, Praha 2011, 5.142-144. — Idem, Jin4 realita: Ceska fotografie architektury
mezi svétovymi valkami, Acta Universitatis Carolinae — Philosophica et historica — Studia historiae artium, 2012, s.
107-135. — Idem, Josef Sudek jako fotograf moderni architektury (nepublikovany rukopis pfistupny v knihovng Ustavu
pro d&jiny uméni FF UK, knihovné Uméleckoprimyslového musea v Praze a Fototéce Ustavu d&jin uméni AV CR),
Praha 2012. - Idem, Praseciky automobilismu a moderni architektury ve fotografii, in: Petr Vorlik (ed.), Architektura ve
sluzbach motorismu, Praha 2013, s. 28-33. — Idem, Jiné zahrady Josefa Sudka, Ateliér, 2013, €. 5(7.3.),s.7. -
Mariana KubiStova, Moderné a nekonvencné: Fotografie moderni architektury od Josefa Sudka, in: Jifi Zikmund —
Ladislav Zikmund (eds.), Architektura Hradce Kralové na fotografiich Josefa Sudka, Hradec Kralové 2014, s. 8-17.
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vytvarnym vkladem. Mohl by to byt také jeden z nastroju, jak povysit fotografii v architektury v o€ich
téch, ktefi ji vnimaji jen jako od veSkeré osobitosti oprosténé femeslo, jako objektivni zdznam
reality, nikoliv jako svébytny tvlr¢i pocin, se vSemi subjektivnimi deformacemi, které z toho
vyplyvaji.

Navzdory mozné rozmanitosti generuje kazdy vizuélni fenomén sledovany v urcitém
casovém Useku nékteré spoleCné tematickeé skupiny, které jsou pro onu dobu charakteristické. Pro
mnou sledované obdobi a material jsou to kupfikladu otazky produkce fotografii architektury
v souvislosti s typickymi modernimi fenomény, jakymi jsou rozkvét méstské kultury, nardst volného
¢asu a s nim rozvoj turismu, ¢i technické zdokonaleni reprodukénich technik, se kterym Sel ruku
v ruce rozvoj tisténych medii s bohatym obrazovym obsahem. Nékteré z téchto modernich
zpusobU medialni prezentace jsou také vlastni vale€né propagandé i propagandé totalitnich
rezimu. Proto je na misté zabyvat se také roli jakou fotografie architektury hrala za druhé svétové
valky a v padesatych letech. Pro pochopeni vizualnich strategii fotografii architektury i poslani,
které méli v procesu prezentace, propagace a popularizace novych architektonickych forem, mize
byt rovnéz pfinosné sledovat ikonografii téchto snimku, kterda ma v mnoha pfipadech historické
kofeny a rovnéz formy, v nichz pfeziva az do souCasnosti. Pravé témto tématim se vénuje
posledni ¢ast mé prace.

Na fakta i jejich interpretace je v této praci Uzce navézan obrazovy doprovod. Publikovani
pomérné bohatého obrazového materialu vyplyva z mého zplsobu uvazovani, které vychazi
z konkrétnich vizualnich doklad(. Zarover ma predstavit vizualni atraktivitu mnohych dosud
neznamych nebo v podobnych souvislostech nepublikovanych snimku.

Jak jsem jiz naznacila, Ceské prostfedi neni pfilis bohaté na dobové textové prameny,
které by se fotografii architektury vénovaly. Nékolik jich vSak napsano bylo. VétSina z nich je
pouhymi technickymi navody pro zajemce o fotografovani architektury; hlubsi teoreticka reflexe
v nich chybi. Presto v nékterych mizeme nalézt pasaze, které osvétluji podstatu tohoto zanru.
Rovnéz popisy technickych zakonitosti fotografie architektury mohou pomoci k pochopeni jejich
obrazovych strategii. Néktera obrazova schémata by totiz mohla vzbuzovat dojem, Ze vznikla ze
svobodného tvar¢iho rozhodnuti autora snimku, avSak ve skuteénosti jsou zpisobeny technickymi
vlastnostmi média. Kromé toho, Ze tyto texty v citacich vyuzivam ve vlastni praci k dolozeni mych
domnének a poznatku, publikuji je rovnéz v podobé antologie na konci této prace. Jsem toho
nazoru, Ze shromazdéni textu, rozptylenych v periodicich a knihach rizného zaméfeni, mize
rovnéz podporit zajem o obor fotografie architektury. Pfi vybéru textl do antologie jsem dodrzela
¢asove vymezeni mé prace, aviak tematicky jsem ho rozsifila i o stati, které se vénuji také

fotografovani historické architektury. PfestoZe tato ¢innost byla €asto motivovana jinymi
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pohnutkami nez v pfipadé fotografovani moderni architektury, pravé technické naleZitosti femesla
se pfilis neliSily.

Tato prace samozfejmé neni vyCerpavajicim zpracovanim vymezeného tématu. Stejné
jako jinym badatelim se i mé pfi praci otevirala stale nova témata, ktera by bylo mozné zkoumat, a
ukazovaly nové cesty, kterymi by bylo mozné se vydat. Byla bych vSak rada, kdyby z ni Ctenaf
ziskal povédomi o specificich fotografie architektury, moznostech jeji teoretické reflexe,
charakteristickych znacich v rozmezi dvacatych az padesatych let 20. stoleti, jeji funkci i
interpretaéni povaze, dobovém kontextu, ve kterém vznikala, a dlleZitych osobnostech, které se
fotografii architektury v daném obdobi vénovaly. Sledovanim téchto jednotlivych témat by se pak
snad mohl sloZit uceleny obraz o Ceské fotografii architektury ve dvacatych az padesatych letech
20. stoleti.

Moje dizertaCni prace by ale nemohla vzniknout bez pomoci a podpory lidi kolem mé, a to
jak z pracovniho, tak osobniho okruhu. Spravkyné sbirky fotografie Uméleckoprimyslového musea
v Praze Jitka Stétkova mi umoznila detailné badat ve fotografiich moderni architektury od Josefa
Sudka. Stejné zasluhy ma rovnéz kurator fotografie stejné instituce, Jan Mioch, ktery byl rovnéz
kdykoliv ochotné pfipraven se mnou konzultovat jakékoliv problémy tykajici se Ceské fotografie.
DuSana Bar¢ova a Markéta Janotova mi zprostfedkovaly sbirku Sudkovych negativli uloZzenych ve
Fototéce Ustavu d&jin uméni AV CR. Martina Koukalova z archivu Institutu planovani a rozvoje
zajistila mi k ni pfistup. Podobné mi byl ochotné napomocen Jindfich Chatrny, kurator Oddéleni
déjin architektury a urbanismu Muzea mésta Brna, pfi badani v pracich Atelieru de Sandalo. Préci
bych jen téZko dokondila, nebyt vstficnosti Uméleckoprimyslového musea v Praze, kde plsobim,
zejmena feditelky Heleny Koenigsmarkové, hlavniho kuratora Radima Vondracka a personalistky
Melanie Krasické. Velky dik patfi ale zejména mému Skoliteli, Vojtéchu Lahodovi, ktery mi byl
napomocen konzultacemi a jenz toleroval specifika mé prace. Dizertacni praci bych také nemohla
napsat bez podpory a optimismu, ktery ke mné proudil od pfatel a rodiny, zejména od Terezie
Nekvindové a mych rodicu. A nakonec — nejvétsi podékovani patfi mému manzelovi Petrovi, ktery

nesmlouvave trval na tom, ze ,to" napiSu, a vytvofil mi k tomu ty nejlepsi podminky.
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Pokus o definici zanru

... a tolik autort, ktefi se navzajem znaji nebo ignoruji, kritizuji,
Jjeden druhého znemoZriuji, vykradaji, setkavaji se, aniz by si toho
byli védomi a tvrdoSijné vplétaji své jedinecné diskursy do osnovy.

Michel Foucault, Archeologie védéni (1969)






V roce 1826 nebo 1827 se francouzskému vojakovi, experimentatorovi a posléze objeviteli
Josephu Nicéphorovi Niépcemu (1765-1833) poprve podafilo zachytit realitu na svétlocitné vrstvé.
Osmihodinovou expozici z okna svého pokoje vytvofil prvni fotograficky snimek vibec (heliografii),
ktery zachycoval méstsky dvdr a stfechy dom(. Nehybné objekty, tedy zobrazené domy, byly pfi
tak dlouhé expozici to jediné, co mohlo byt na snimku zachyceno; €ily méstsky ruch — pokud se
pfed objektivem vibec odehraval — zmizel.

Tuto historickou pfihodu mizeme nalézt v mnoha teoretickych a Uvodnich textech, které si
kladou za cil postihnout podstatu fotografie architektury. Stala se z ni ¢asto pouzivana figura,
jejimz prostfednictvim je dokazovano, Ze obor fotografie a obor architektury k sobé maji ,odjakZiva“
blizko. Samozfejmost existence fotografie architektury tak byva dokladana technickou nutnosti
raného fotografovani, k némuz bylo potfeba dlouhych expozi¢nich ¢asU, zachycovat nehybnou
architekturu.! Sledovani tohoto vychodiska ale nevede k plodnému vystizeni priseciku fotografie a
architektury. Ten je tfeba, spiSe nez v technické nutnosti, hledat v povaze kultury (ve smyslu
protikladu pfirody) 19. stoleti, oznaCované souhrné jako modermnita.2 Je charakterizovana virou
v ozdravnou silu pokroku, at uz technického nebo spolecenského razu. S rozvojem techniky
samozfejmé souvisi vznik fotografie a nepfimo rovnéz touha s jeji pomoci zaznamenat emblémy
pokroku — nové vzniklé moderni stavby, rozvijejici se mésta, primyslovou architekturu - a
v dusledku jakési obranné reakce na néj také archaicky &i dokonce zanikajici svét historické
architektury. ,Architektura zacina jako stavebni inZzenyrstvi. Nasleduje fotografie coby reprodukce
pfirody,” shrnuje Walter Benjamin v textu PafiZ, hlavni mésto 19. stoleti.3 Reprodukce, diky jejiz
prozirave reflexi se Benjamin proslavil, by ovSem nenabyla takové ucinnosti bez masovych médii,
jejichz vznik je rovnéz mozné hledat v 19. stoleti. ,Umélecka produkce zaciné vytvory ve sluzbé
kultu. (...) S emancipaci jednotlivych uméleckych disciplin z lina ritualu naristaly pfilezitosti
vystavovat jejich produkty. [...] S riznymi metodami technické reprodukce vzristala jeho
zplsobilost k vystavovani (...)," vysvétluje Benjamin ve své zasadni stati Umélecké dilo ve véku
sve technické reprodukovatelnosti, poukazujic na moderni posun mezi kategoriemi soukromého a

vefejného, na némz se velkou mérou podilela pravé média. SpiSe nez samotna hodnota artefaktu

1 Srov. napf. Cervin Robinson — Joel Herschman, Architecture transformed: A History of the Photography of Buildings
from 1839 to the Present, New York 1988, s. 2. — Lubo Stacho, Dejiny fotografie architektury I., Vytvarnictvo, fotografia,
film XXI11, 1985, €. 8, s. 14. — Mariana Hola, Fotografie architektury jako prostfedek propagace moderni architektury

v Ceskoslovensku 19181948 (diplomni prace), Ustav pro dé&jiny uméni FF UK, Praha 2007, s. 17. — Gabriele Hofer,
Lucca Chmel. Architekturfotografie 1945-1972, Wien 2006, s. 21. — Richard Pare, Photography and Architecture
1839-1939, Montreal 1982, s. 13.

2 Definice modernity v souvislosti s vizualni kulturou napf. in: Marita Sturken — Lisa Cartwright, Studia vizualni kultury,
Praha 2009, s. 102-109.

3 Walter Benjamin, Pafiz, hlavni mésto 19. stoleti, in: idem, Dilo a jeho zdroj, ed. Rizena Grebenickova, Praha 1979.

4 ldem, Uméleckeé dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti, in: idem, Dilo a jeho zdroj (pozn. 3), s. 22-23.
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neni jen prosté sdéleni informace, ale rovnéz ziskani pevné pozice na trhu. To v pIné mife plati i
pro architekturu, pro kterou se praveé fotografie stava prostfedkem k jeji proméné v jakysi druh
zbozi, jez uz neni dostupné jen Uzkému okruhu vyvolenych, nybrz Sirokym masam.5 ,Fotografie se
stava nepostradatelnou ménou architektonické smény.“s

TradiCni chapani definuje architekturu bud jako stavitelské uméni, zahrnujici navrhovani
budov, urbanismus, krajinnou tvorbu i ztvarfiovani interiérd a design jednotlivych detailli, nebo
v uz8im slova smyslu jako stavbu, jeZ je nositelem konkrétni praktické funkce i uméleckého ucinu.
PFi vnimani takto pojimané architektury je divak vétsinou konfrontovan pouze s hmotnou realitou
stavby (pfipadné i s jejim projektem), jeZ je mu jedinym voditkem k jejimu pochopeni a interpretaci.
Jiz citovana teoretiCka Beatriz Colomina v knize Privacy and Publicity: Modern Architecture as
Mass Media (1996) ukazala, ze takové tradiéni vymezeni architektury je jen téZko pouzitelné pro
moderni dobu, protoZe do procesu vnimani tehdy zacina vstupovat fada dalSich faktord, které jsou
schopny divakuv nézor ovlivnit, modifikovat i dokonce obrétit jinym smérem. Takovym faktorem
jsou pfedevsim pravé moderni média s masovym dopadem, ktera hmotné chapéani architektury
pfetvareji na jakousi abstraktni strukturu, SirSi komplex zahrnujici stavbu, jeji projekt a pfipadné
teoretickou pfipravu i medialni obraz (i odraz) stavby, jako jsou kriticka hodnoceni a informacni
¢lanky o ni v odbornych i populérnich tisténych médiich, propagacni publikace, vyobrazeni
(kresebna i fotograficka) a podobné.” Zde by bylo moZné se jesté jednou vréatit k Walteru
Benjaminovi, ktery tvrdil, Ze architektufe dobfe porozumime ,ve stavu rozptyleni“. Takovym
rozptylenim muze byt pravé koncentrace nikoliv na samotné stavby, ale na dalsi jevy, které jejich

planovani, vystavbu i existenci doprovazeji.

5, The modern transformation of the house produces a space defined by walls of (moving) images. This is the space of
the media, of publicity. To be ,inside* this space is only to see. To be ,outside’is to be in the image, to be seen, whether
in the press photograph, a magazine, a movie, on television, or at your window." ,Photograph does for architecture
what the railway did for cities, transforming it into merchandise and conveying it through the magazines for it to be
consumed by the masses." Beatriz Colomina, Privacy and Publicity. Modern Architecture as Mass Media, Cambridge,
Mass. — London 1996, s. 7, 47.

6 Robert Elwall, Building with Light: The International History of Architectural Photography, London — New York 2004, s.
41,

7 Do pfihradky ,architektura’ by nemél patfit jenom prosty vysledek stavéni, ale i to, co se odehralo pfed nim a po ném:
leccos kolem klientovy objednavky; architektovy ideje, napady, nacrty, vykresy; pak, dejme tomu, i uskute¢néna
stavba; po ni jeji odezva u zakaznika, ohlas u Sir§iho publika, kritiky, recenze, hlubSi interpretace; viibec nase
schopnost zapojit stavbu do SirSiho kulturniho kontextu, [...J. V poloviné devadesatych let jsme od Kennetha
Framptona zaslechli pojem architektonicka ,kultura‘“ Rostislav Svacha, Média v Zenskych rukach, in: Povolani
architekt[ka], Praha 2003, s. 125.

8 Citovano in; Richard Williams, Architektura ve vizualni kulture, in: Marta Filipova — Matthew Rampley (eds.), MoZnosti
vizualnich studii: Obrazy — texty — interpretace, Brno 2007, s. 49-62.
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Ackoliv umélecké avantgardy prvni poloviny 20. stoleti svoji existenci zaloZily na negaci
starSiho spolecenského uspofadani produkujiciho zastaralé umélecké formy, kofeny jejich nazorl
neni t&Zké spojit s povahou modernismu 19. stoleti.® Jejich okouzleni moZnostmi technickych
vynalez( a novych médii, jejichZ pomoci ma byt nastolen novy socialni fad, se nijak nelisi od pocitu
pfedchoziho stoleti. Neni proto od véci zabyvat se take fotografii architektury tohoto obdobi ve
vySe naznaeném modernistickém praseciku techniky, médii a trhu. Je vak tfeba vzit na védomi,
Ze oproti 19. stoleti doSlo pfedevsim v oblasti technickych moznosti k vyvojovému posunu vpfed —
rozvoj fotografickych pfistrojd i dalSiho materialu, stejné jako tiskarskych technik, zapficinil, Ze se
zejména po prvni svétové valce fotografie stala prostfednictvim Sirokého spektra tisténych médii
béznou soucasti Zivota a dostala podobu nového informaéniho systému. V navaznosti na to pak
fotografie ovliviiovala praci a mysleni lidi natolik, Ze Zivot moderni spoleCnosti bez fotografie se stal
nemyslitelnym. Nezanedbatelnou roli sehrala fotografie — a pfedevsim moznost jeji mechanické
reprodukce — i ve vyvoji moderni architektury. Architektonické ¢asopisy i dalSi publikace s bohatou
fotografickou néplni se staly nezastupitelnymi prostfedniky pfi komunikaci mezi odborniky.

K domacimu i zahraniénimu publiku se obracely dobové reprezentativni knihy o Ceské, resp.
ceskoslovenské, moderni architekture, vychazejici pfedevsim v pfedvalecné dobé. Podobné cile,
tedy seznameni vefejnosti s nové vznikajici architekturou a jejimi pfednostmi, mély propagacni
publikace jednotlivych modernich staveb &i celych modernich komplexu. V mezivale¢ném obdobi
zazivaly také boom populérni obrazkové ¢asopisy. Vedle reportdZnich a médnich fotografii Ci
snimk{ prominentnich osobnosti spoleCenského Zivota se v nich mizeme setkat také

s fotografiemi nové architektury. Vefejnost si tak progresivni architektonické formy mohla spojit

s modernim zplsobem zivota a vnimat je podobné atraktivné jako filmové hvézdy, vedle nichz se

snimky architektury nezfidka nachazely.

RGzné moznosti interpretace

K fotografickému materialu, ktery se tematicky vaze k moderni architekture, je mozné
pfistupovat riznymi zpisoby. Pfedev§im v poslednim desetileti 20. stoleti se rozsifilo pojeti, které
bychom mohli pro zjednoduSeni zarfadit do velké rodiny vizualnich studii. Vnima fotografii nejen
jako autorsky projev, ale snazi se predevsim pochopit jeji status, ktery se méni spolecné
s funkcemi, jez zastava.'® Za protiklad tohoto mysleni bychom pak mohli oznait starsi pfistup k

9 K tomuto problému srov. napf. Rosalind E. Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths,
Cambridge, Mass. — London 1988. — Jan Michl, Tak nam pry forma sleduje funkci. Sedm Gvah o designu viibec a o
chapéni funkcionalismu zvlasté, Praha 2003.

10 Srov. Petra Trnkova, Fotografie po déjinach uméleckeé fotografie, in: Filipova — Rampley (pozn. 8), s. 93-110.
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oboru fotografie architektury, ktery se ho snazi definovat v zavislosti na poslanich, které vykonava,
vymezit rizné jeho kategorie, popsat jeho historii a jmenovat nékteré jeho dilezité predstavitele.
Obé tyto teoretické skupiny maji — zejména v zahrani¢i — mnohé zastance; rada bych na tomto
misté v8ak jmenovala zejména ty, ktefi byli daleZiti pro mdj zpisob uvaZovani. PrestoZe tyto dva
pfistupy mohou byt v opozici, pfi mé vlastni praci se mi jevily spiSe jako komplementarni — kazdy
z nich je schopen zachytit jiny aspekt sledovaného tématu.

Citovana Spanélsko-americka teoreti¢ka architektury Beatriz Colomina pfedstavuje prvni
z proudl mysleni, jimz mizeme nahlizet rovnéz na fotografii architektury. Architekturu chape jako
konstrukci, a to ve vSech vyznamech tohoto slova, a navrhuje se ji zabyvat nejen z hlediska
prostoru, ale rovnéz pohledem reprezentace.!" Na tomto vychodisku stavi, kdyZ se vénuije roli,
jakou fotografie hrala v praci pfednich architektu 20. stoleti — Adolfa Loose a Le Corbusiera — a jeji
dalsi interpretaci. Pomoci této metody je schopna vystihnout nejen povahu samotného média
fotografie, ale rovnéZ jeho dllezZitost pfi prosazovani novych architektonickych forem. “Moderni
proména domu vytvafi prostor, definovany sténami (pohyblivych) obrazi. Je to prostor médlii,
publicity. Byt ,uvniti“ tohoto prostoru znamena pouze vidét. Byt ,vné* znamena byt v obraze, byt
vidén at' uz na tiskové fotografii, v ¢asopise, ve filmu, v televizi nebo ve vasem okné.“ 12 Tento
pfistup ma vSak i néktera slaba mista — zejména Casto €ini z fotografie anonymni produkt, vznikly
podle pfani samotného architekta (pokud dokonce sam architekt neni autorem fotografie). Pocita
jen s osobou, ktera fotografii uziva, nikoliv s tou, jeZ stala za fotoaparatem.

Colominino uvazovani méa Cetné nasledovniky, at uz pfime, kterymi jsou jeji
spolupracovnici a studenti programu Media and Modernity na Princetonské univerzité, nebo
nepfimé, ktefi se k (nejen) jejimu zplsobu mysleni hlasi prostfednictvim svych teoretickych text.
Za vSechny bych zde rada jmenovala fadu autor(, ktefi pfispéli do sborniku s vymluvnym nézvem
This Is Not Architecture: Media Constructions (2002),'3 & nedavnou knihu historicky architektury
Claire Zimmerman Photographic Architecture in the Twentieth Century (2014).14

Podobny pristup, ktery se na fotografii architektury diva spiSe jako na soucast architektury,
nikoliv jako na od architektury oddeéleny obor, ktery ji ,jen” zaznamenava, byt s detailnim

porozuménim jejim ideam a zamérim, zastava rovnéz némecky teoretik Rolf Sachsse. V knize Bild

1 Colomina (pozn. 5), s. 13-14.

12 The modern transformation of the house produces a space defined by walls of (moving) images. This is the space of
the media, of publicity. To be ‘inside’ this space is only to see. To be ‘outside’ is to be in the image, to be seen, whether
in the press photograph, a magazine, a movie, on television, or at your window.” Ibidem, s. 7

13 Kester Rattenbury (ed.), This Is Not Architecture: Media Constructions, London — New York 2002.

14 Claire Zimmerman, Photographic Architecture in the Twentieth Century, Minneapolis 2014.
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und Bau: Zur Nutzung technischer Medien beim Entwerfen von Architektur z roku 199715 nahlizi
fotografii nikoliv oCima vlastniho média, ale skrze zorny uhel architektury. V Sirokém ¢asovém
rozkroceni od pocatku 19. stoleti do konce stoleti dvacatého sleduje, jak fotografie ovlivnila
architektonické vzdélani a praxi, jak ji vyuZivala rozvijejici se pamatkova péce, jakym zplsobem
byla zapojovana do architektonickych prezentaci, a jak zménila samu podstatu architektury ve
druhé poloviné 20. stoleti. Také pro néj autorem spiSe architekt, nez fotograf, tfebaze v pfipadé
vyznamné;j$i spoluprace architektl s fotografy zmiruje jména obou tvirc(.

Fotografie se vSak nepodepsala jen na &innosti vykonnych fotograft, ale vyrazné vstoupila
i do podoby prace historiku a teoretik(i. Podle nékterych nazor( jsou dokonce déjiny uméni
,ditétem*” fotografie.'6 Fotografické zobrazeni architektury slouZilo jako ilustrace historickych a
teoretickych pojednani o architekture, stavalo se soucasti fotografickych archivi, budovanych od
konce 19. stoleti a vstupovalo rovnéz do soukromych archivl teoretikl. Rovnéz oni se tedy svym
vybérem a preferenci konkrétnich snimku a namétl, dirazem, kterym na né kladli, a kontextem,
v némz je publikovali, stali tvirci fotografické reality architektury. Tématu vyznamu fotografie pro
déjiny uméni, potazmo déjiny architektury a paméatkovou pécgi, je pozornost vénovana uz nékolik
desetileti.’” Motivacemi vzniku téchto snimku a zpisobdm, jakymi s nimi bylo nakladano, se ale
badatelé zabyvaji az v poslednich letech. Jako pfiklad takové studie, jez si v§ima role fotografie
Vv procesu prosazovani mezinarodni architektonické moderny prostfednictvim teorie, vystav a
pfednaskové Cinnosti, bych tu rada uvedla knihu Sigfried Giedion und die Fotografie (2010).18
Zkouma precizni rezii obrazu a textu pfedniho teoretika a historika moderni architektury Sigfrieda
Giediona, jenz ve svych pfednaskach, studiich a knihach ¢asto vénoval vétsi pozornost fotografii,
nez psanému textu.

Jestlize medialni podstaté moderni architektury, projevujici se mimo jiné prostfednictvim
jejiho fotografického zobrazeni, je odborna pozornost vénovana v podstaté az v posledni dobé,
samotny obor fotografie architektury je reflektovan po celé dvacaté stoleti. Pfestoze Ize takové

zaméfeni zavrhnout jako pfili$ teleologické a esencialistické, '® poskytuje prehled o motivacich

15 Rolf Sachsse, Bild und Bau: Zur Nutzung technischer Medien biem Entwerfen von Architektur, Braunschweig—
Wiesbaden, 1997.

16 S odvolanim na knihu Donalda Preziosiho Rethinking Art History: Meditation on a Coy Science z roku 1989 zminéno
in: Ladislav Kesner, Vizuélini teorie, JinoCany 2005, s. 19.

17 Srov. napf. Wolfgang M. Freitag, Early Uses of Photography in the History of Art, Art Journal 39, 1979-1980, €. 2, s.
117-123.

18 Werner Oechslin — Gregor Harbusch (eds.), Sigfried Giedion und die Fotografie: Bildinszenierungen der Moderne,
Ziirich 2010.

19 Jakym zptsobem tedy uvaZovat o fotografii, odmitneme-Ii teleologicky postavené vypravéni, teorii sdélovani, a
zavrhneme-li esencialistické kategorie typu architektonicka fotografie?* Trnkova (pozn. 10), s. 99. Srov. také idem,
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fotografovani architektury v riznych ¢asovych obdobich a u rozliénych fotografii a o zptsobech a
podobach fotografického zachyceni architektury. Mnohych takovych pojednani se zhostili nejprve
sami fotografové architektury, zfejmé ve snaze vyzdvihnout sv{j obor prostfednictvim konstituovani
jeho historickych kofent. Takovymi pracemi jsou kupfikladu knihy fotograft architektury Erica de
Maré Photography and Architecture z roku 1961, Richarda Parea Photography and Architecture:
1839-1939 z roku 1982 ¢i Cervina Robinsona (spolecné s Joelem Herschmanem) Architecture
Transformed: A History of the Photography of Buildings from 1839 to the Present z roku 1988.20 O
tom, ze takovy historicky pfistup je aktualni i v sou€asnosti a mize slouzit pfedevsim k popularizaci
oboru, svédCi prace mezinarodni autority v oboru historie fotografie architektury, Roberta Elwalla.
Je to zejména kniha Bulding with Light: The International History of Architectural Photography,?’
ktera se vénuje fotografii architektury od roku 1839 aZ do konce 20. stoleti. Vedle takovychto
pfehledovych publikaci se fada badatelt samozfejmé vénovala i dilim jednotlivych fotografl, ktefi
se na snimani architektury specializovali, a konkrétnim obdobim, v nichz fotografie architektury
vykazovaly podobné charakteristické znaky.22 Uz z nazvi takovych textl, jeZ Easto obsahuiji
spojeni ,fotografie a architektura®, v8ak vyplyva, Ze vnimaji tyto oblasti lidské Cinnosti jako dvé
samostatna média, ktera sice asto spolupracuiji, ale vzdy na jasné vymezeném pldorysu,
v pfesné definovanych hranicich.

V/ naSem prostedi neni studii, které by se vénovaly historii oboru fotografie architektury
v ¢eskych zemich, mnoho. Odhlédnuto od kratkych, ¢asto spiSe technicky zaméfenych,

Sasopiseckych &lankd,23 vzniklo na toto téma nékolik $kolnich praci.24 Ctyfdilny text slovenského

Technicky obraz na malifskych $taflich: Ceskonémedti fotoamatéfi a umélecka fotografie, 1890-1914, Brno 2008,
zejm. s. 12.

20 Eric de Maré, Photography and Architecture, London 1961. — Pare (pozn. 1) — Robinson — Herschman (pozn. 1)
21 Elwall (pozn. 6)

22 Srov. napf. Uta Grefe, Die Geschichte der Architekturfotografie des 19. Jahrhunderts, K6In 1980. — Karl-Hugo
Schmdlz — Rolf Sachsse, Hugo Schméiz: Fotografierte Architektur 1924-1937, Miinchen 1982. — Werner Mantz -
Architekturphotographie in Kén: 1926-1932, Kén 1982. — Rolf Sachsse, Photographie als Medium der
Architekturinterpretation: Studien zur Geschichte der deutschen Architekturphotographie im 20. Jahrhundert, Miinchen
— New York — London — Paris 1984. — Joseph Rosa, A Contructed View: The Architectural Photography of Julius
Shulman, New York 1994. — Hofer (pozn. 1). — Michael Sténeberg, Arthur Késter, Architekturfotografie 1926-1933: Das
Bild von ,Neuen Bauen®, Berlin 2009.

23 Napf. Ludvik Baran, Moderni fotografie a architektura, Ceskoslovenska fotografie XV, 1964, &. 3, s. 76-77. — Karel

Plicka — Zden&k Rossmann, Dvojhlas o fotografii a architektufe, Ceskoslovenska fotografie XV, 1964, &. 3, s. 78. — 10
rad fotograftim architektury, Ceskoslovenskd fotografie XV, 1964, &. 3, s. 85. — Zdenék Vozenilek, Co s architekturou,
Ceskoslovenska fotografie XV, 1964, &. 3., s. 83. — Otakar Novy, Fotografie a architektura, Ceskoslovenska
architektura XVII, 1966, ¢. 8, s. 294-296. — Zden&k Vozenilek, Nova architektura a staré potize, Ceskoslovenska
fotografie XVII, 1966, &. 8, s. 297-298. — Adolf Vrhel, Fotografie a architektura, Ceskoslovenska fotografie XVII, 1966,
¢. 8, s. 300-301. — Barbora KrejCova, Vztah fotografie a architektury: Ve sluzbach kazdodennosti, ERA 21, 2006, ¢. 5,
s. 58-61.
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fotografa Luba Stacha, ktery vychazel v roce 1985 na pokragovani v asopise Vytvarnictvo,
fotografia, film, pfinesl vedle pfehledu historie oboru v zahraniCi také stru¢ny prehled o Ceské
scéné. 25

Pres veSkeré nedostatky a navzdory etnym kritikdam?26 vak za iniciacni pro tento obor
povazuji praci Jaroslava Andéla z roku 2005 Nova vize: Avantgardni architektura v avantgardni
fotografii (Ceskoslovensko 1918-1938).27 Je tomu tak zejména diky rozsahu publikovaného
obrazového materialu, se kterym se do té doby nemél ¢tenaf na jednom misté moznost setkat.
Andél tu soustfedil pozornost na mezivale¢né obdobi, kdy ,se architekti i fotografové, vedeni virou
v socialni a technické utopie, povaZovali za tcastniky procesu budovani nového svéta. Tvdrci ¢inni
na jednom i druhém poli sdileli své vize, vzajemné se inspirovali a rozvijeli souhru obou medi,
zaloZenou na vzajemnych viivech, paralelach a spole¢nych zajmech.“2® To doklada na fadé
fotografickych praci, které vSak vSechny v pfevazné mife predstavuije jako artefakty s rovnocennym
pomérem estetické a ucelové slozky a stejnym zamérem zhotoveni. Tak se v obrazové Casti knihy
muzeme setkat jak s abstrahovanymi detaily modernich architektur s jednoznaéné uméleckymi cily,
tak s propagacnimi pohlednicemi, jejichZ soucasti je také moderni architektura, aniz by na to
v popisu byl bran jakykoliv zfetel. Tento fakt je, podle mého nazory dikazem, jedné z nejvétSich
obtizi, se kterymi se zkoumani historie fotografie architektury potyka — a tim je jiz naznacena
nekonecna rozsahlost a neuspofadanost primarnich pramend rozdilné kvality, Zanru i zaméru.

Proto se také néktefi autofi uchyluji k pokusiim o roz&lenéni riznych druhd fotografie
architektury. Vétsinou takové déleni vychazi ze zaméru, s jakym je snimek pofizovan, a z funkce,
kterou ma splfiovat, nékdy i z podoby vyslednych fotografii. Tak kupfikladu Richard Pare
v souvislosti s ranou fotografii architektury 19. stoleti pise: ,Objevuji se Ctyfi rozdilné postoje

k namétu: detail; parenteze, v niz neni jmenovity pfedmét prvotnim zajmem; dokument; a pohled

24 Petr Sirotek, Fotografie a architektura (diplomni prace), FAMU, Praha 1970. — Filip Slapal, Fotografie architektury
v Cechéch (bakalarska prace), FAMU, Praha 1997. - Jan Jedlicka, Ceska mezivaledna fotografie architektury 1918-
1938 (diplomni prace), ITF Slezské univerzity, Opava 2005.

25 ['ubo Stacho, Dejiny fotografie architektury |, Vytvarnictvo, fotografia, film XXIII, 1985, €. 8, s. 13-15. — Lubo Stacho,
Dejiny fotografie architektdry Il, Vytvarnictvo, fotografia, film XXIII, 1985, €. 9, s. 13-15. — Lubo Stacho, Dejiny
fotografie architektary IIl, Viytvarnictvo, fotografia, film XXIII, 1985, €. 10, s. 13-14. — Lubo Stacho, Dejiny fotografie
architektary IV, Vytvarnictvo, fotografia, film XXIII, 1985, &. 12, s. 13-14. Shrnuto in: Lubo Stacho, K dejindm fotografie
architektary, Architektura a urbanizmus XX, 1986, €. 2, s. 97-119.

26 Srov. ¢etné recenze knihy: Markéta Svobodova (rec.), Jaroslav Andél, Nova vize. Avantgardni architektura

v avantgardni fotografii: Ceskoslovensko 1918-1938, Uméni LIV, 2006, s. 205-206. — Josef Chuchma (rec.), Cas nové
energie a nového vidéni, Mlada fronta DNES, 9. zafi 2005, s. C/8. — Pavel Halik (rec.), Nova vize, Ateliér XVIII, 2005,
€. 13,23.6.,s. 7. — Josef Moucha (rec.), Jaroslav Andél, Nova vize. Avantgardni architektura v avantgardni fotografii:
Ceskoslovensko 1918-1938, Fotograf, http://www.fotografnet.cz/index.php?lang=cz&cisid=27 &katid=7&claid=85,
vyhledano 23. 4. 2010.

27 Jaroslav Andél, Nova vize: Avantgardni architektura v avantgardni fotografii (Ceskoslovensko 1918-1938), Praha
2005.

28 |bidem, s. 9.
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zahrnujici celé okoli.“ A poznamenava, Ze z této zasobnice vychazi i fotografie architektury
mladSich obdobi.2

Pareovo pojeti se ¢astecné kryje s délenim autorky knihy Fotografovani architektury, Evy
Strnadové. Ta fotografii architektury rozdéluje podle pfistupu k materialu a vysledného poslani do
péti kategorii. Prvni je fotografie dokumentarni, ktera méa architekturu zobrazovat objektivné, aby
mohla byt vyuZita pro védecké prace i pamatkovou dokumentaci. ,Dokumentarni fotografie velmi
Casto nesleduje esteticky ucin: napfiklad zamérné zachycuje rusivé prvky v sousedstvi
architektury, které chce pranyrovat, znazornuje objekt pod nepfiznivym zornym thlem,
v chaotickém stadiu oprav, sond ¢i vykopavek, mnohem castéji pracuje s prucelnym snimkem nez
s dramatictéj$i perspektivni zkratkou, ktera je vSak méné presna (...).“ DalSi kategorii je fotografie
turisticka a prileZitostna, které pochazi zejména z amatérského fotografovani na cestach a
vyletech. Za uméleckou fotografii povazuje autorka tu, o které jeji autor dlouho pfemysli, poznava
fotografovanou stavbu a vybruuje kompozici snimku. Nejedna se o ojedinély snimek, ale o ten
nejlepsi s celé série fotografii. Dale hovofi Strnadova o fotografii propagacni, jez ma byt souborem
vySe zminénych druh( fotografie. Je ji minéna fotografie pro pohlednice a propagaéni brozury,
fotografie popularné odbornych publikaci o paméatkach a architekture. Ma byt technicky dokonala,
mit umélecké naroky a musi upoutat i laika. Posledni kategorii je fotografie Zanrova, v niz se
architektura objevuje jako vedlejSi namét.30

S takovymi, ve své podstaté pozitivistickymi pfistupy, které se snazi dané téma ,vymezit,
utfidit, zpfehlednit a katalogizovat,”! se Ize setkat v celé fadé dalSich textd. Jejich autofi si jsou
rovnéz ve vétsing pfipadu jisti objektivitou vzniklych zabérl a jejich rady k dosazeni takové
objektivity sméfuji. Re¢eno s Vilémem Flusserem: , Tento zdanlivé nesymbolicky, objektivni
charakter technickych obrazu vede divaka k tomu, Ze se na né nediva jako na obrazy, ale jako na
okna.*32 Tato skutegnost pfivedla Flussera k vytvoreni vlastniho myslenkového konstruktu,
komunikologie, reagujiciho na podminky, v nichz dllezitou funkci v mezilidské komunikaci
zastavaji obrazy, potazmo fotografie. Vétsi diiraz nez na samotny snimek, ,original fotografie®,
klade na zplsoby distribuce informaci, které tyto snimky prostfedkuiji. Reprodukci fotografie
v novinach chape jako “prvni krok na cesté k znehodnoceni véci a zhodnoceni informace* a

vytvafi komunikacni typologii, ktera Iépe nez jiné kategorizuje (sic!) fotografické obrazy a zaroven

29 Four different attitudes toward subject matter emerge: the detail; the parenthetical, in which the nominal subject is
not of primary interest; the documentary; and the encompassing environmental view.“ Pare (pozn. 1), s. 13.

30 Eva Strnadova, Fotografovani architektury, Praha 1961, s. 4-8.

3 Trnkova (pozn. 10), s. 95.

32 Vilém Flusser, Za filosofii fotografie, Praha 1994, s. 14.

3 Ibidem, s. 47.
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také nabizi teoretickou sit, postihujici zpisoby a podoby tvorby a publikovani fotografii
architektury, stejné jako nemoznost jejich definitivniho teoretického uchopeni. , Teoreticky Ize
informace klasifikovat takto: indikativni informace typu ,A je A’, imperativni informace typu ,A budiz
A’ a optativni informace typu ,A necht je A". Klasickym idealem indikativd je pravda, imperativi
dobro a optativil krasa. (...) Tak jsou kanaly pro tdajné indikativni fotografie (napfiklad védecké
publikace a reportazni ¢asopisy), kanaly pro tdajné imperativni fotografie (napfiklad plakaty
politické a komer¢ni reklamy) a kanaly pro udajné umélecké fotografie (napfiklad galerie a
umélecké Casopisy).“* Tuto teoretickou klasifikaci vSak nelze podle Flussera pouZit na konkrétni
shimky, protoZe ty mohou obsahovat informace riznych aspektl a rovnéz v pfipadé, Ze fotografie
zméni kanal, doda ji to nového vyznamu. Pfesuny snimk( mezi kanaly nejsou tedy jen
mechanickym Ukonem, ale spiSe kodifikujicim procesem. Na tomto kédovani se v3ak nepodili
pouze podstata konkrétnich kanall, ale rovnéZ i sam fotograf, jenz uz kdyz fotografuje, ma na
zfeteli urcity druh publikace, Casopisu Ci vystavy. ,ProtoZe fotograf vi, Ze mu budou zvefejnény jen
takové fotografie, které se hodi do programu novin, bude se pokouset podvést novinovou cenzuru
tim, Ze bude do svého obrazu nenapadné pasovat estetické, politické nebo noetické prvky. Noviny
zase mohou takového pokusy o obelsténi velice snadno odhalit, a fotografii pfesto uverejnit,
protoZe véfi, Ze vpaSované prvky obohati jejich program. A co plati pro noviny, plati i pro vSechny
ostatni kanaly.*3® Z tohoto dlvodu Flusser rovnéz odsuzuje otazky kritikd a teoretikt typu ,Co je to
politicka fotografie?*.36

PrestoZe zabyvat se v tomto kontextu podobné a priori vymezenou kategorii ,fotografie
architektury“ je ponékud paradoxni, myslim si, Ze Flusserova reflexe proménlivé povahy kédovani
fotografii vystihuje rovnéz povahu tohoto zanru. Ceska fotografie architektury se totiz ve
vymezeném obdobi objevovala v riznych kontextech a kanalech a s riznou mirou — feeno
s Flusserem — estetickych, politickych a noetickych prvkid. Snimky soudobé moderni architektury
mUZeme nalézt v odbornych i popularnich knihach a ¢asopisech, na vystavach, jako soucast
reklam rozli¢nych firem i typografickych uprav knih, na pohlednicich i v soukromych fotografickych
albech. V pfipadé publikovani v tiSténych médiich je rovnéz rozhodujici, jakym zptsobem je
samotna fotografie zapojena do kontextu média, v jakych souvislostech je tam prezentovana.
Velikost snimkd, jejich fazeni ¢i zvyraznéni, spojeni s textem apod. jsou faktory, které mohou
vypovidat o vnimani fotografovaného architektonického dila.3” V souvislosti s tim zastavaji tyto

34 |bidem, s. 47-48.

3 |bidem, s. 49.

3 |bidem, s. 49.

37 Srov. pojem editorial construction. In: Kester Rattenbury — Catherine Cooke — Jonathan Hill, Iconic Pictures, in;
Rattenbury (pozn. 13), s. 57-90.
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snimky rGzné kvality a rozdilného zietele k autorstvi rovnéZ rozliéné funkce — dokumentarni,
prezentacni, propagacni, popularizacni, osvétovou, vzpominkovou, uméleckou, funkci statusového
¢i politického symbolu... A v souladu s Flusserovou teorii mize konkrétni snimek svou funkci a

vyznam ménit v ¢ase i prostoru.

Koreny vizualnich studii v mysleni ¢eské avantgardy

Kli¢ k pfistupu k fotografii architektury nabizi i mySleni ¢eské avantgardy. Inspirativni jsou
napfiklad nékteré texty Karla Teigeho, ktery je nékdy vniman jako rany propagator vizualnich studii
v jejich modernistické podobé.38 V roce 1923 Karel Teige v textu Malifstvi a poezie prorokoval, ze
,mechanicka reprodukce obstara zlidovéni uméni ve velkém a bezpecné.“> Tuto myslenku pak
rozvinul a doplInil o rok pozdsji v textu Poetismus a v roce 1928 v Manifestu poetismu.

,Umélecké dilo neni obchodni spekulacni artikl a nemuze byt pfedmétem koZené
akademické diskuse.“*0 Takto Karel Teige v roce 1924 v textu Poetismus formuluje vychodisko své
teorie nového uméleckého programu Ceské avantgardy dvacatych let — poetismu. Podobné jako
mnozi jini avantgardisté kritizuje tradicni a z jeho pohledu archaické formy a praktiky umélecké
produkce, avSak jeho dlraz na historické, socialni a politické aspekty uméni usti do reflexe
soudobé visualni kultury. Akoliv nékteré pasaze jeho textu maji programovy charakter, Teige se tu
pokousi vyfeSit Fadu rozport mezi ,vysokym* a ,nizkym*, profesionalnim a amatérskym,
vyjime¢énym a obycejnym, vzacnym a kazdodennim, originélnim a reprodukovanym, obrazem a
slovem.

Teigeho kritika burZoazni spole¢nosti vyrista z povrchné chapaného marxismu,*! ktery mu
umoziuje pracovat se vztahem mezi zakladnou (kterou pro néj pfedstavuje konstruktivismus) a
nadstavbou (jez nazyva rovnéz poetismem).42 ,Svét je dnes ovladan penézi, kapitalismem.
Socialismus znamena, Ze svét ma byt ovladan rozumem a moudrosti, ekonomicky, cilevédomé,
uzitecné. Metodou této viady je konstruktivismus. Ale rozum by prestal byt moudry, kdyby, ovladaje

Svét, potlacoval oblasti senzibility: misto znasobeni znamenalo by ochuzeni Zivota, nebot jediné

38 Srov. Marta Filipova, Vizudlni studia v ¢eském prostfedi, in: Filipova — Rampley (pozn. 8), s. 216-217.

39 Karel Teige, Malifstvi a poezie, Disk, 1923, €. 1, s. 20, citovano in: Jaroslav Andél, Dvacaté Iéta; prekvapivy siatek
konstruktivismu a poetismu, in: idem (ed.), Uméni pro vSechny smysly (kat. vyst.), Narodni galerie v Praze a IVAM
Centre Julio Gonzélez ve Valencii 1993, s. 22.

40 Karel Teige, Poetismus, in: idem, Svét stavby a basné. Studie z dvacatych let, ed. Zina Trochova, Praha 1966, s.
122.

41 Frank llling, Jan Mukafovsky und die Avantgarde: Die strukturalistische Asthetik im Kontext von Poetismus und
Surrealismus, Bielefeld 2001, s. 74, 87.

42 Miroslav PetfiCek, Karel Teige: Art Theory between Phenomenology and Structuralism, in; Eric Dluhosch — Rostislav
Svacha (eds.), Karel Teige / 1900-1951: L’Enfant Terrible of the Czech Modernist Avant-Garde, Cambridge 1999, s.
326. — Karel Srp, Karel Teige int the Twenties: The Moment of Sweet Ejaculation, in: ibidem, s. 28.
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bohatstvi, které ma pro naSe $tésti cenu, je bohatstvi pocitt, obsahlost senzibility. A zde
intervenuje poetismus k zachrané a obnové citového Zivota, radosti, fantazie.”3 Ve zkratce:
“‘Poetismus je korunou Zivota, jehoZ bazi je konstruktivismus. (...) Poetismus je nejen protiklad, ale
i nezbytny doplnék konstruktivismu. Bazuje na jeho ptdoryse.”*

Poetismus, jenz by mél technické a konstruktivni principy moderniho Zivota obohatit
poetickou vizi, se svou estetikou, ktera nic nezakazuije, ani nenakazuije,*> nabizi mnoho
konceptualnich pomUcek, které rozsifuji tradicné chapané tzv. ,vysoké“ uméni. Pfi uvaZovani o
proletafském uméni Teige vyzdvihuje dlleZitost mechanické reprodukce, ktera mize zajistit
demokratizaci uméni: ,Poeticky obraz je obraz kniZni, fotograficky, fotomontazni.“é Pro takové
obrazy je charakteristicka nejen jejich reprodukovatelnost, ale rovnéz anonymita jejich autora, ktera
souvisi s kolektivnosti jako opakem burZoazniho individualismu a vyznamu, ktery tento
individualismus pfisuzuje unikatnosti uméleckého dila, pfedevsim zavésnému obrazu. Teigeho
mechanickou reprodukci.4?

Na problém reprodukovatelnosti je tfeba nahlizet v $ir§im kontextu popularni kultury vné
tradi¢nich hranic ,vysokého* uméni, ktera je pro Teigeho i ostatni zastupce Ceské avantgardy —
spolecné s novymi médii — zdrojem moderni kultury a civilizace. ,Poetismus,* piSe Teige, ,chce
udélati ze Zivota velikolepy zabavni podnik. (...) Je mu k dispozici film (nova kinografie) i aviatika,
radio, technické, optické i akustické vynélezy (optofonetika), sport, tanec, cirkus a music-hall, mista
kaZdodennich vynalezi a perpetuelni improvizace. Odpovida piné nadi potfebé zabavy a aktivity.
(...) MozZnosti, jeZ ndm neposkytovaly obrazy a basné, jali jsme se hledati ve filmu, v cirku, sportu,
turistice a v Zivoté samotném. (...) Poetismus je pfedevsim modus vivendi.”8 Teigeho nadSeni pro
to, co dnes nazyvame popularni kulturou,*® pfipomina mnohé dal$i ¢eské soudobé vice ¢i méné
sofistikované teorie, které berou na védomi uméleckou periferii. Je ji kupfikladu kniha Josefa
Capka Nejskromnéjsi uméni, poprvé vydana uz v roce 1920. Vlivnym zdrojem takového mysleni

byl rovnéz Prazsky lingvisticky krouzek, jehoz zajem o vztah mezi lingvistickymi kategoriemi znaku

43 Teige (pozn. 40), s. 127.

4 |bidem, s. 123.

45 |bidem, s. 125.

46 |bidem, s. 125.

47 Karel Srp, Poetry in the Midst of the World: The Avant-Garde as Projectile, in: Timothy O. Benson (ed.), Central
European Avant-Gardes: Exchange and Transformation, 1910-1930, Los Angeles — Cambridge 2002, s. 109, 117.
48 Teige (pozn. 40), s. 124-128.

49 Michael Henry Heim, Central Europe: The Linguistic Turn, in: Benson (pozn. 47), s. 140.
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a jeho referenta (vyznamu) pfipomina Teigeho koncept vizualnich ikonickych znak(. Teigovymi
slovy: ,Nova basnicka fec je heraldikou: feci znak(.*!

Podstatu moderniho Zivota Karel Teige hleda ve sféfe optiky.52 Evidentni je to v jeho
Manifestu poetismu napsaném v roce 1928. Podle néj,, (...) soudoba civilizace ze vdech smyslii
nejiplnéji vykultivovala zrak.”s* A dale vysvétluje: “Cinnost zraku je pravé tak komplexni Zivotni
proces jako mySleni a vize je funkci, na niz je prosté tcasten cely clovék. V kaZzdém smyslovém
organu spolupisobi i vSecky ostatni a poskytuji naSemu psychismu sva specificka data, a tak
pouhé vidéni miZe uvést v ¢innost ostatni smysly a rozechvét vsecky struny moderni duSe.
Moderni oko bylo charakterizovano jako organ, v némz Ziji vSecky smysly; zrak, ktery mysli a
citi™>4

Navzdory svému pojmenovani neni Manifest poetismu ani tak programovym textem, jako
spiSe potvrzenim a zduraznénim tezi poprvé zvefejnénych v roce 1924 a shrnutim poetistického
hnuti. Nicméné Teige tu pfichazi s novym tématem, na néjz vSak narazil uz v Poetismu
prostrednictvim analogie mezi poezii a malifstvim. Je jim mySlenka vy3Si jednoty uméni,
prezentovana zde jako koncept uméni pro pét smyslil. Nejprve Teige rekapituluje historii moderni
poezie po¢inaje Baudelairem a zdUraznuije jeji vizualni kvality. ProhlaSuje, ze poezie dosahla
triumfu zraku nad zvukem a literarnim obsahem; basné jsou Cteny jako moderni obrazy.% A
nasledné promysli spojitosti mezi vSemi smysly: “Namisto starych kategorii uméni, odpovidajicich
vy8Sim smyslim estetickym (zraku a sluchu), intelektuelnim a praktickym potfebam Clovéka, jimz
dnes lépe vyhovuji jiné obory a realizace, vytvafi poetismus poezii pro vSecky smysly. Poezie pro
ZRAK ¢ili ,osvobozené malifstvi: 1. dynamicka: kinografie, ohnéstroje, reflektorické hry a ve$kera
Ziva podivana (= ,0svobozené divadlo’), 2. staticka obrazova néplr typo- a fotomontazni, novy
obraz jakoZto barevna baseri. Poezie pro SLUCH. hudba himotd, dZzez, radiogenie. Poezie pro
CICH: poetismus koncipuje nové olfaktivni basnictvi, symfonie viini. (...) Poezie pro CHUT: (...)
kuchafské uméni vedle viastnich valér( gustativnich ma formami, barvami, variacemi vini ptsobit
na cely koncert smysli. Poezie pro HMAT. (...) Taktilni poezie, komponovana z delikatnich,
hebkych drsnych, teplych ¢i studenych latek, z hedvabi, velurt, kartacd, lehce elektrizovanych

drati apod., miZe vytrénovati na$i taktilni emocielnost a poskytnouti maximum smyslovych a

50 Jan Bako$, Styri trasy metodolégie dejin umenia, Bratislava 2000, s. 169. — Ester Levinger, Czech Avant-Garde Art:
Poetry for the Five Senses, The Art Bulletin LXXXI, 1999, €. 3, s. 517-518

51 Teige (pozn. 40), s. 125.

52 Levinger (pozn. 50), s. 515.

53 Karel Teige, Manifest poetismu, in: tentyz, Svét stavby a basné. Studie z dvacatych let, ed. Zina Trochova, Praha
1966, s. 337.

5 |bidem, s. 348.

% Levinger (pozn. 50), s. 516.
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spirituelnich rozkosi. Poezie INTERSENZORIELNICH EKVIVALENCI: optofonetika, ,osvobozené
divadlo’, barevna svétla zpév fontan. Poezie TELESNYCH A PROSTOROVYCH SMYSLU; smyslu
orientace, smyslu rychlosti, asoprostorového smyslu pohybu (...). Poezie smyslu KOMICNA:
Grock, Fratellini, Keaton, Chaplin, etc.” Piesto vSak Teige, uplatiujice vysledky psychologickych
a neurologickych vyzkuma, nikdy nepopira prvotni dllezitost zraku pfi vnimani svéta. 57 A zrak byl
kultivovan zejména zasluhou fotografie a filmu.%8

Jak jiz bylo zminéno dfive, texty Poetismus a Manifest poetismu mohou byt chapany jako
reflexe soudobé populami kultury v Ceskoslovensku, ktera nezfidka vyuzivala avantgardni
experimentalni strategie. Plakaty, pohlednice, svételné reklamy, popularni obrazkové ¢asopisy €i
kinematografie, Teigem glorifikovana vizualni média, dokazuji jistou ambivalenci Ceské popularni
kultury (,lidovy“ versus avantgardni, tj. vyluény pol), ktera se rozvijela od dvacatych let a vrcholila
na pfelomu let tficatych a Ctyficatych. Prestoze se nazory Ceské avantgardy ve fficatych a
Ctyficatych letech zménily, postradaly uz onu ,naivitu“ poetismu, masova kultura si ji ponechala a
v ur€itych momentech naplnila Teigeho postulaty dvacatych let.

Zatimco okouzleni popularni kulturou poukazuje na poetisticky pdl ceské avantgardy
dvacatych let, diraz na ,technické® tvaréi postupy ma kofeny v teorii konstruktivismu, ktery je pro
Teigeho metodou, jez neguje veskeré estetické zfetele, zastaralé podoby uméleckého provozu a
tradi¢ni umélecké formy. Jeho jedinymi kritérii jsou dokonala funkénost, hospodarnost a racionalita.
Misto uméleckohistorickych artefakti maji zaujmout standardizované sériové vyrabéné predméty
dokonalé funkénosti. ,Nebot neni tfeba zneuZivati versu tam, kde jasné sdéleni a pfimé vyzva
novinarského ¢lanku, ndpadnost plakatu a obratné dirigovana propaganda docili vydatnéjSich
efekt,*s® podotyka v roce 1928 Karel Teige s védomim schopnosti tisténych médii ovlivnit verfejné
minéni. Za takové dokonale funkéni artefakty, po kterych Teige vola, Ize povazovat i fotografie

architektury.

Oscilovani mezi volnou a dokumentarni fotografii

Podobné jako se fotografie ve Flusserové pojeti Sifi riznymi kanaly a na zakladé Teigeho
teorie mohou byt projevem poetického i konstruktivniho pélu tvorby, tak i eské fotografie
architektury zejména mezi dvéma svétovymi valkami osciluji mezi uméleckou a dokumentarni

polohou, mezi amatérskou a profesionalni tvorbou, mezi vysokou a nizkou kulturou. Neni vak

%Teige (pozn. 53), s. 354-357.

57 Levinger (pozn. 50), s. 515 — 516.
% Teige (pozn. 53), s. 337.

%9 |bidem, s. 325.
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vibec jednoduché jednoznacné urdit, do které skupiny konkrétni fotografii zafadit Ci prace jakého
druhu vytvarel konkrétni fotograf. Jak jesté uvidime, podstatna ¢ast fotografickych zobrazeni
moderni architektury vznikala v Zivnostenskych fotografickych ateliérech na zakazku. Byla
placenou €innosti ovliviovanou poZadavky architekta ¢i majitele fotografované budovy. Moderni
architektura v3ak byla natolik silnym a stylotvornym fenoménem, Ze nezfidka vstupovala v riznych
podobéach i do imaginace volné fotografické tvorby. Néktefi tvlrci, ktefi se takové voné, vytvarné
fotografii vénovali, byli provazani s avantgardnimi uméleckymi kruhy, nebo se pohybovali v jejich
blizkosti. Situace se vSak komplikuje tim, Ze v mnoha pfipadech byli také tito autofi vyuéeni
fotografové-profesionalové s zivnostenskym opravnénim provozovat fotograficky ateliér, prestoze
je dnes tak vlastné nevnimame (typickym pfikladem je Jaroslav Réssler, vyuceny u FrantiSka
Drtikola). Podobné nejasné definovana je i skupina fotografovi-amatérd, ktera v mnoha pfipadech
do mnoziny avantgardnich tvircl pronikala. Také amatéfi fotograficky zachycovali moderni
architekturu zptsobem, ktery mél vytvarné ambice. Ale rovnéz v jejich pfipadé se mizZeme setkat
se snimky, které vznikaly de facto na zakazku - byly objednavkou konkrétniho ¢lovéka, a jejich
cilem bylo spiSe dokumentovat, nez s pouzitim ndmétu moderni architektury vytvaret novou,
individualni vytvarnou entitu. Pfi védomi veSkeré problematiCnosti takové déleni, bych se vSak na
nasledujicich fadcich rada stru¢né vénovala nékterym uméleckym pociniim, které propojuji téma
moderni architektury a fotografie. Jejich ucelové vyjmuti z velké skupiny fotografii architektury ma
poukazat na fakt, Ze zdméry pfi fotografovani architektury mohou byt rozdilné a Ze jednou
z motivaci této €innosti mize byt také okouzleni vytvarnymi kvalitami architektonickych struktur.
Za vychodisko uvazovani o vytvarné podobé fotografii architektury mizeme prohlasit jiz
naznacené okouzleni avantgardy zejména dvacatych let konstrukci, jako zastupnym symbolem
vyhranéné funkénosti, ktery ma i estetické kvality. Ohlasem takovych nazord je kupfikladu text
Viléma Santholzera, jakéhosi védeckého referenta asopist Devétsilu, Krasa mostnich konstrukci,
ktery roku 1925 otiskl asopis Stavba.t0 Navzdory provolavané nutnosti odfiznout se od
historickych kofen(i navazuje v tomto avantgarda na vizualitu 19. stoleti, pro niz byly konstrukéni a
prumyslové motivy dokladem pokroku. Podobné je konstrukce emblémem modernosti jak pro nase,
tak zahraniéni umélce. Mezi fotografy se timto tématem zabyval napfiklad Laszl6 Moholy-Nagy,
Germaine Krull, Alexander Rod¢enko, Charles Sheeler, Paul Strand, Margareta Bourke-White, Erik
Comeriner ¢i Karl Hermann Haupt. U nas podobnymi snimky proslul Jaroslav Réssler (1902-
1990), ktery uz v prvni poloviné dvacatych let vytvofil fadu fotografii detailGi ocelové konstrukce

Petfinské rozhledny. [01] K podobnému motivu se vratil béhem svého pafiZzského pobytu mezi lety

60 Vilém Santholzer, Krasa mostnich konstrukci, Stavba 3, 1924-1925, ¢. 12, s. 221.
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1926-1935, kdy v nejriiznéjSich podhledech, diagonalnich kompozicich a detailech fotografoval
Eiffelovu véZz. [02] Detail konstrukci, sledovany bez jakéhokoliv okolniho kontextu celé technické
stavby, je pro Rosslera prostfedkem vlastniho uméleckého vyjadfeni. Podobné byly motivovany
fotografie moderni architektury v Ceskych Budgjovicich fotografa Ady Novaka (1912-1990), ¢lena
mistni avantgardni skupiny Linie. RovnéZ jeho snimky detaill budov nebyly pofizeny na
objednavku, nybrz byly sou¢asti Novakova individualniho tviriho chténi, které rezignuje na
jakoukoliv dokumentarnost. [03] [04]

Mnohé z praci Eeské fotografické avantgardy, které se vénovaly tématu moderni
architektury, byly pofizeny za uc¢elem dokumentace konkrétni stavby a nasledné prezentace téchto
snimku v titénych médiich. Presto se na ¢etnych z nich uplatnily kompozice a obrazové postupy
fotografického konstruktivismu, jako ptaci a zabi pohled, diagonalni kompozice ¢i snimani v detailu,
jez dokumentarnost snimku do jisté miry podvraci. Typickym pfikladem je cyklus fotografii
Jaromira Funkeho (1896-1945) Nova architektura z po€atku tficatych let, jehoZ soucasti jsou
fotografie kolinské elektrarny ESSO od architekta Jaroslava Fragnera, Masarykova studentského
domova v Brné architekta Bohuslava Fuchse &i pavilonii od architekta Karla Repy na Celostatni
vystavé t&lesné vychovy a sportu republiky Ceskoslovenské, které se konala v roce 1931
v Pardubicich. [05] Pfestoze se napfiklad snimky Masarykova studentského domova objevily
v publikaci, ktera byla této stavbé vénovana,' [06] jejich cilem nabylo ani tak podat divakovi
zpravu o podobé stavby, jako spi§ pomoci moderich zobrazovacich prostiedk demonstrovat jeji
inovativnost a pokrokovost. Podobny charakter méla néktera obrazova cvieni zakl Statni grafické
Skoly. Kupfikladu taméjsi Zacka Jaroslava Funkeho, Jaroslava Hatlakova (1904-1989) takto
radikalnim zpsobem snimala prazsky VSeobecny penzijni Ustav. [07]

Pfibuzna vychodiska a motivace k fotografovani modemni architektury mizeme sledovat i u
silného proudu fotografu-amatért. Jak mizeme sledovat kupfikladu v nejstar§im ¢eském
mésicniku pro amatérskou fotografii, Fotografickém obzoru, snimani architektury, zejména té
historické, i méstské krajiny patfilo do bézného repertoaru amatérd. Po cela dvacata léta byly
vypisovany nejriznéjsi soutéze snimkul z Prahy ¢i jinych mést 52 a tyto prace se i pozdéji stavaly
béZnou sougasti vystav amatérskych klub(.8® Casopisy pro amatéry rovnéz obsahuiji navody, jak
fotografovat architekturu, a otiskuji i vysledky snazeni nékterych amatér(i v tomto oboru. Pfestoze
moderni architektura nebyla pro amatéry zfejmé tak atraktivni, jako fotografovani historickych

61 Bohuslav Fuchs, Masarykuv studentsky domov Brno, Brno 1930.

62 Srov. napf. Klub za starou Prahu vypisuje soutéZ na nejlepsi fotografické snimky Malé Strany a Hrad¢an,
Fotograficky obzor XXX, 1922, s. 95, 110.

63 Napf. v roce 1933 Klub pratel amatérské fotografie uspofadal v Uméleckopriimyslovém museu v Praze vystavu
Stara a nova Praha. Vladimir Birgus — Pavel Scheufler, Fotografie v ¢eskych zemich 1839-1999, Praha 1999, s. 69.
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budov, spoleéné s daleZitosti, jakou si vydobyla pfi budovani moderniho Ceskoslovenska, se jejich
objektivy zacinaji obracet i na ni. Narust tematiky miZeme sledovat od prvni poloviny tficatych let,
kdy se v Casopisech o amatérské fotografii zaCinaji objevovat snimky moderni architektury ve vétsi
mife.84 Poznatky o tom, jaka specifika mé fotografovani moderni architektury se tehdy k amatérim
dostavaji také prostrednictvim mnohych ¢asopiseckych &lank(s® nebo pfednasek s promitanim
negativ(, které organizoval Svaz ¢eskoslovenskych klubl fotograft amatér(. Jedna z nich,
pfednaska Rudolfa Padouka Umélecka (obrazova) fotografie z roku 1934 obsahovala i ¢ast o
fotografovani architektury. Byla doprovazena diapozitivy s dobovymi zabéry Olomouce, napfiklad
modernim kostelem v Hej€ing, na kterém Padouk ukazoval rozdilné pisobeni celku a detailu pfi
fotografovani architektury.66 [08]

Mezi relativné znamymi po€iny na tomto poli se nachazeji napfiklad prace amatérské
fotografky Grete Popper (1897-1967), ktera objektiv svého fotoaparatu zaméfila mimo jiné na
Janaklv Husuv sbor Cirkve ¢eskoslovenské husitské v Praze na Vinohradech. [09] Amatérem byl
rovnéz navrhar automobilovych karoserii Josef Vofisek (1902-1980), jenz fotografoval Battv
obchodni diim na Vaclavském namésti (arch. Ludvik Kysela, 1927-1929), VVSeobecny penzijni
namésti Jifiho z Podébrad (arch. Josip Plecnik, 1928-1932). Jména, ktera se objevuji u mnohych
dalSich snimkd moderni architektury — napf. Julius Tutsch, F. Kast, K. Hubatka, V. Schuster,
FrantiSek Franék, Josef Kordovsky a mnoho dalSich —, z(istavaji naprosto neznama. Pfesto se
jejich snimky ve tficatych letech vyskytovaly hojné nejen v oborovych fotografickych periodicich,
ale rovnéz v popularnich obrézkovych ¢asopisech, u nichz by se dala pfedpokladat spise
spoluprace s profesionaly. Existuji dokonce dobové poznamky, které zmifuji, Ze v mnohych
takovych Casopisech fotografie amatéru previadaly.5” Jako divod uvadély obrazové Casopisy
skute€nost, Ze amatéfi jsou Casto flexibilngjsi, nez ustrnula praxe profesionalnich fotografickych
ateliér(1.68 To platilo v pfipadé architektury zejména u méné proslulych staveb v regionech, které

nebyly vyfotografovany profesionalnimi fotografy. Proto se mizeme napfiklad v Casopise Pestry

64 Srov. napf. snimky v prvnim roéniku ¢asopisu Fotografie — popularni ¢trnactidenni revue pro pratele amatérské
fotografie z roku 1933-1934.

85 Srov. napf. K. H., Zakladni pozadavky na fotografii architektur, Fotografie VII, 1941, €. 3, s. 35-44. [A]
8 Pavla Vrbova, Pfednasky s promitanim diapozitivll — jedna z prvnich forem vzdélavani fotografli, Historicka

fotografie XIll, 2014, s. 28-32.

67 Napf. v Casopise Letem svétem mély amatérské snimky tvofit az 90% obrazového obsahu. Jan Posselt, Ukaz co
dovedes!, Véstnik spolecenstev fotografii XIlI, 1935, s. 65-68.

88 r., Stale ohrozovana a poskozovana zivnost fotograficka, Pestry tyden VIII, 1933, €. 42, s. 17.
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tyden ve fficatych letech setkat s fadou takovych amatérskych snimkd, které si ¢asto v ni¢em
nezadaji s pracemi profesional.®

PrestoZe mnohé z fotografii moderni architektury byly amatéry pofizeny za ucelem
dokumentovat, nalezneme i fadu takovych, jez jsou vysledkem vytvarného zajmu jejich autora o
struktury povrch( architektury, jeji kompozici hmot i hry svétla, které na ni dopada. V souladu
s dobové vlivnymi nazory Vaclava Viléma Stecha na fotografii, bychom je snad mohli oznaéit za
Lfotografii volnou®, ktera méa na divaka volné pusobit obrazem a vyvolavat nalady. Tomuto typu
fotografie véak Stech ve svém textu Estetika fotografie z roku 1922 nepiklada pfilisnou déleZitost.
Pfevlada spiSe vnimani fotografie jako pouhého sdélovaciho prostfedku bez uméleckych ambici.”
V protikladu k ,fotografii volné* tedy definuje ,fotografii uzitou®, které pfiznava dokumentarni funkci
a odmita jeji souvislosti s uméleckou tvorbou. , Také vsechny sebe sloZitéjSi procesy negativni a
positivni nezvrati okolnost, Ze na pocCatku fotografie nestoji niterna tvirci prace, ale mechanicke,
optické a chemické zachyceni vnéjSiho objektu. Fotografie nevznika tedy vyjadfenim sebe
stvofenim nového prostoru jako u umélce, jemuz je vnéjsi svét pouhou pomuckou vyrazu, ale u ni
Jje podani vnéjsiho svéta pfimo jejim ucelem (...).“”* Podobné nazory zastava rovnéz v uvodu
manifestaéni publikace Statni grafické koly Fotografie vidi povrch z roku 1935. Stechova
akcentace ,uZzité fotografie®, ktera rezonuje s mnoha dalSimi dobovymi nazory,’2 nas pfivadi
k nejdUlezitéjSi oblasti Ceské fotografie architektury sledovaného obdobi. A tim je fotografie,

pochazejici z profesionalnich fotografickych ateliér.

69 Srov. napf. Stavebni ruch v Ceskoslovensku pokragoval i za nepfiznivé hospodafské situace v roce 1932, Pestry
tyden VI, 1932, €. 6, s. 4.

70 Srov. Evzen Sobek, Teoretické prace ceské fotografické avantgardy, Opava 2005, s. 12-13.

7 Vaclav Vilém Stech, Estetika fotografie, Fotograficky obzor, 1922, s. 34-36.

72 7ajimavy je ndzor modernich architekt( na fotografii architektury. Zadaji, aby byl pohled na architekturu volen tak,
Ze netoliko poda vnéjsi jeji vzhled, ale aby bylo Ize z fotografie soudit i na vnitfni uspofadani stavby. Je to doklad, Ze
poZadavky na fotografickou tvorbu vzristaji hlavné po strance obsahové a Ucelové, aniz se vSak jakkoliv upousti od
presného technického provedeni a dokonalé obrazové formy. Napfed opravdovy zajem o véc, a pak teprve
fotografovani! Tento stale vSeobecnéjsi poZadavek povySuje fotografii z pliivodni samodcelnosti na zamérny
prostfedek, jehoz smysl je néjak prakticky uzitecny: pfinést dokument, informovat, iniciovat, obrazem konservovat atd."
Pfemysl| Koblic, Fotografovani v plenéru: krajina — architektura — portret — detail — reportaz, Praha 1937, s. 54-55. [A]
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ATELIER FOTOGRAFA

Fotografie architektury jako vysledek
prace fotografu-profesionall

Vidim snahy roztfisténé,
slySim hesel pustou smés,
duchi proud se riizno Zene,
smeta dnes, co vcera vznes;
kazdy hlasa nové zvésti,
kaZdy jiné drahy klesti,
kaZdym jitrem novy vidce
vstava s rusnou druzinou —
kéz by radej‘ vSechny ruce

v houst se shlukli druzné spjatou,
za velikou za vsem svatou,
za myslenkou jedinou.

Svatopluk Cech, Pisné otroka (1895)






V pribéhu dvacatych let zacal vyznam fotografie moderni architektury pro soudobou
kulturu stoupat. Ve tficatych letech a v prvni poloviné let Ctyficatych se pak stala nepostradatelnym
¢lankem symbidzy s moderni architekturou a jejimi tvlrci a dosahla vyznamu, ktery nikdy predtim,
ale ani pozdéji uz neméla. V dfivéjSich dobach byl prekazkou pfedevsim technicky stav oboru,
pozdgji ztratila fotografie architektury néco ze svého predvaleného statutu duleZitého ukazatele
vyvoje spolecnosti. DulezZitost fotografie architektury ve tficatych a Ctyficatych letech mize byt
dolozena nékolika dukazy. Je to jednak jeji rozSifenost mezi mnoha fotografy rizného zaméreni —
amatéry, uméleckymi fotografy, ktefi ji vyuZivali k realizaci svych avantgardnich vizi, i samotnymi
architekty, ktefi se o jeji zachycovani rovnéz nezfidka snazili... VV tomto na prvni pohled atraktivnim
autory fotografii moderni architektury byli femeslni Zivnostensti fotografové, profesionalové, ktefi
vlastnili fotograficky ateliér, jenz se ve vétsiné pfipadl na fotografii architektury nespecializoval.
Naopak, vyfotografovali to, co jim bylo zadano. Takovych ateliérl byly ve vymezeném obdobi po
celé republice stovky a je nemozné jejich Cinnost na poli fotografie architektury reprezentativné
uchopit. Nékteré ateliéry jisté zrealizovaly tfeba jen jednu zakazku, jiné byly mezi architekty
Zejména stavby v regionech Casto fotografovaly mistni ateliéry. Fotografi s nadregionalnim
vyznamem byla jen hrstka — a plati to jak pro obor fotografie jako celku, tak pro fotografii
architektury.

At tak Ci onak, Zivnostenska fotografie se nachazi v jakémsi vakuu odborného zpracovani.
VétSina odborného z&jmu byla zatim sméfovana bud k fotografim amatériim a jejich zajmovym
spolkiim, nebo naopak na avantgardni fotografii, ktera de facto vychazela ¢asto rovnéz z kruhd,
které by se mohly oznacit za amatérské. PFi¢iny nezajmu o Zivnostenskou fotografii lezi zfejmé uz
v historickém vyvoji — vytvarném a pravnim." Zivnostensti fotografové, jejichz prapvodni oblasti
pusobnosti byla portrétni fotografie, nepozivali pfiznivého ohlasu uz na pfelomu 19. a 20. stoleti u
mezinarodniho hnuti, které se snazilo nové urdit, co uméni je a co neni.2 Rovnéz vyvoj pravniho
ramce fotografovani v prvni poloviné 20. stoleti napovida, Ze divody nezajmu o zivnostenskou
fotografii vyvéraji pravé z tohoto pramene. Pfitom pravni ramec je zaroven také dulezitym Cinitelem

fungovani jednotlivych ateliérii a vychodiskem k poznani role, jakou pro fotografii architektury

1 Za jednu z Eestnych vyjimek z tohoto nezajmu bychom mohli oznadit Rudolfa Skopce (1913-1975), ktery rovnéz
vySel z fotograficko-Zivnostenskych kruhd. Chapal proto fotografii, které se vénoval i z historického hlediska, v $irSim
kontextu vyvoje a funkce techniky, instituci a vytvarnych snah. Srov. napf. Rudolf Skopec, Déjiny fotografie v obrazech
od nejstarsich dob k dneSku, Praha 1963.

2 Josef Moucha, K problematice umélecké fotografie v kontextu dila Josefa Sudka, Bulletin Moravské galerie v Brné
DXII, 2006, s. 73-82.
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zivnostenské fotografie hrala. Pozorovano zvendi, fotografové-zivnostnici v mezivalené dobé
oslabili svij diiraz na portrétni fotografii a svoji plisobnost rozsifili na univerzaini pole, které
reagovalo na nové spoleCenskeé potfeby, mezi néZ patfila i dokumentace modernich staveb,
rozvijejicich se mést ¢i primyslové architektury.3 Tato zména se v3ak neudala jen na zakladé
dobovych spolecenskych zmén a poptavky; jejim vnitfnim divodem je zejména pravé vyvoj

zakonnych uprav fotografovani.

Pravni ramec fotografovani a jeho dusledky

Pri¢inu faktu, Ze mnoho dobovych snimku architektury pochazi od fotografi-profesionald,
je tfeba hledat v pravnim ramci, ktery upravoval plsobeni fotografii na nasem tzemi. Historicky
vyvoj téchto zakonu a diskuse o nich jsou zaroven de facto bojem mezi amatéry a profesionaly.
1. kvétna 1860 vstoupil v Rakousku-Uhersku v platnost Zivnostensky zakon, ktery podnikani
rozdéloval na svobodné a koncesionarské. Koncesionarské podnikani potfebovalo zvlastni ufedni
povoleni, kdeZto podnikani svobodné, do kterého spadala i fotografie, umoziovalo provozovani
femesla kazdému, kdo se pfihlasil na pfislusném ufadé.* Tento okamZik byl také zarodkem
dlouholetého soupefeni profesionall s amatéry, které zapocalo koncem 19. stoleti® a trvalo
v podstaté do roku 1949. Zatimco profesionalové usilovali o to, aby ,fotografovani bylo prohlaseno
za Zivnost femeslnou, jejiz samostatné provozovani by bylo vazano prikazem zpusobilosti, dany
vyucnim listem a nejméné dvouletou praksi pomocnickou,* amatéfi proti tomu argumentovali svym
podilem na vyvoji oboru: ,...vénujice se tomuto uSlechtilému zaméstnani ze zaliby, pozvedli tento
ve své podstaté jednoduchy chemicky proces na mnohotvarny, v povolanych rukou ku
prekvapujicim vysledkiim vedouci prostfedek umélecké tvorby.‘6 Castedné profesionalové dosahli
svého 12. prosince 1911, kdy byl schvalen zékon, ktery prohlasil fotografovani podobizen za
zivnost femeslinovu, tj. koncesionarskou.” Nadale se smél zhotovovanim portrétnich fotografii za
uplatu zabyvat jen ten, kdo zivnostensky list ziskal pfed 14. prosincem 1911 a nove ten, kdo

pfedlozil doklad o zpUsobilosti k provozovani fotografické €innosti.8 | po schvaleni tohoto zakona

3 Srov. napf. Pavlina Vogelova, Brnénské mezivalecna fotografie: Kfizovatka v kulturnim spekiru mésta (diplomni
prace), Ustav filmu a audiovizualni kultury Filozofické fakulty Masarykovy univerzity, Brno 2006, s. 13.

4 Nada Kovafikova, Zivnostenské fotografie v Koliné od pocétku do 50. let 20. stoleti (diplomni prace), Institut tvargi
fotografie Slezské univerzity v Opavé, Opava, 2003, s. 3. — Katefina Rusfakova, Brnénska zivnostenska fotografie do
roku 1948 (diplomni prace), Ustav hudebni védy Filozofické fakulty Masarykovy univerzity v Brné 2009, s. 8.
Fotografové se museli povinné sdruzovat v pfislusném Zivnostenském spolecenstvu.

5 Petra Trnkova, Technicky obraz na malifskych $taflich: Cesko-némecti fotoamatéfi a umélecka fotografie 18901914,
Brno 2008, s. 20-24.

6 Horsky, Fotografie — femeslem?, Fotograficky obzor XXX, 1922, €. 1, s. 5-6.

7 Z&kon €. 226 Rigského zakoniku nafizeni ministerstva obchodu.

8 Kovarikova (pozn. 4), s. 5
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ovSem ostatni obory fotografie — ,fotografii krajin, architektur, v oboru narodopisu, déjin uméni a

v ostatnim vSeobsahlém oboru vyzkumd( védeckych, poCinaje fotografii nejmensich, prostym okem
neviditelnych Zivott aZ k myriadam svétu zaficich na nocni obloze," — zustavaly Zivnosti
svobodnou. Pro odvétvi fotografie architektury to v praxi znamenalo, ze se jim mohl kdokoliv
zabyvat za uplatu — mohl byt najiman architekty i jejich klienty a mél také moZznost své snimky
nabizet (tzn. prodavat) tisku. To je, podle mého néazoru, rovnéz jedna z pficin leckdy rozostfené
hranice mezi amatérskou a profesionalni fotografii, vSeobecné i na poli fotografie architektury.

Po vzniku samostatného Ceskoslovenska zistal zakon o koncesionafském charakteru
portrétni fotografie zachovan. V dobovém méné i vice odborném fotografickém tisku vSak mizeme
nalézt texty, které dokazuiji, Ze situace mezi profesionaly a amatéry nebyla stale vyjasnéna a boj
prvnich z nich za zfemesInéni v celém rozsahu neustaval. Amatéfi proti tomu méli v zasadé dva
hlavni argumenty. Prvnim byly uz zminéné velké zasluhy amatér( na rozvoji oboru a jeho
umeéleckém zhodnoceni. Neobvyklé nebyly ani Utoky, které popisovaly profesionaly jako pouhé
,vykonavatele®, ktefi fotografii po chemické, ani vytvarné strance vlibec nerozumgji.'® Druhy
argument zmifioval skute¢nost, Ze se fotografové z povolani az dosud jinému oboru, nez portrétni
fotografii nevénovali, a neznaji tedy specifika snimani jinych namétu. ,(...) fotograf z povolani se
dosud, aZ na malé vyjimky, o rizné obory fotografie, portrét vyjimaje, nestaral. Dne$ni fotograf
Zivnostnik neni viibec schopen podati jen napf. ve fotografii krajinaf'ské totéZ, nebo aspon pfiblizné
totéZ, co dovede podati amatér. Nejen znalost technickych podminek zdarilého krajindfského
snimku, ale znalost kraje, studium pfirody, laska k ni, opétovna navstéva urcité krajiny atd. - to vse
schazi fotografu z povolani.“11

Narky amatér( vSak vyslySeny nebyly. 1. Eervence 1926 byl totiz schvalen zakon o
zfemeslInéni fotografie v piném rozsahu.!? Podle néj mohli fotografické ateliéry provozovat jen
Fadné vyuceni fotografové se slozenou mistrovskou zkouskou. Pouhé vyuéeni fotografa
opraviovalo jen k ¢innosti laboranta a retu$éra. Nové fotografické zivnosti schvalovala
spoleCenstva fotografl na pfisluSném Uzemi'3, s ohledem na to, aby nebyly ohroZeny stavajici

zivnosti v ur€itém misté.'* Boj mezi profesionaly a amatéry vSak neustal. Po cela tficata i Ctyficata

9 Horsky (pozn. 6), s. 5.

10 Srov. napf. Horsky (pozn. 6), s. 5. — Fotografie zivnosti?, Fotograficky obzor XXX, 1922, €. 8, s. 118-120.

" Fotografie zivnosti? (pozn. 10), s. 119.

12 Zakon €. 140 ze dne 1. Eervence 1926, kterym se prohlasuje zivnost fotograficka ve vSech svych oborech za
femeslnou, Sbirka zakonu a nafizeni statu ceskoslovenského, 1926, s. 598.

13 Spole€enstva fotografli v Praze, Brné, Olomouci a Hradci Kralové byla sdruzena do centraini organizace, Zemské
jednoty spolecenstev fotograf(.

14 Rusiakova (pozn. 4), s. 9. — Vladimir Birgus — Pavel Scheufler, Fotografie v ¢eskych zemich 1839-1999, Praha
1999, s. 59.
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léta mezi témito dvéma skupinami kvete nepfatelska diskuse a obvifovani té druhé skupiny

z vlastnich neuspéch(.'® Zejména profesni Casopis ¢eskych profesionalu-zivnostniku, Véstnik
spolecenstev fotograft, je po celou dobu své existence'® piny textl, napsanych se snahou
vybojovat pro profesionaly exkluzivni (tj. v podstaté monopolni) podminky k provozovani Zivnosti,
bédovani nad zakonnymi regulacemi fotografického femesla, vyzvami ke spojeni a manifestaci sily

profesionald, ¢i informaci o chystanych zakonnych novelach.

Fotografie architektury v rukou profesional

Samotnému fotografovani ¢i informacim o Cinnosti ateliérd je ve Véstniku spolecenstev
fotografti vénovan jen zlomek prostoru. Pfesto Ize na zakladé informaci z néj i dalSich periodik a
knih vysledovat nékolik kusych informaci o fungovani zivnostenskych fotograft na poli fotografie
architektury.

Dva roky po zfemeslInéni fotografie v plném rozsahu byla vydana pfirucka, ktera shrnovala
latku, jeZ musel fotograficky ucen zviadnout ke slozeni tovarySskych (uiovskych) zkousek
v novych zakonnych podminkach. Vedle informaci o historii oboru, optice a fotografické technice se
detailné vénuje jen tradiénimu oboru fotografovani zivnostniki — portrétu. Ostatni obory (fotografii
architektury nevyjimaje) zminény vibec nejsou.!” Naopak v pravdépodobné poslednim textu pro
ucné, vydaném pfed poCatkem zdruzsteviiovani fotografickych ateliéri v roce 1949, pfirucce
Strucna nauka o fotografii'® od fotografa a pozdgji i historika fotografie Rudolfa Skopce je
architekture vénovéana cela stat. [A] Pfinasi jen naprosto nezbytné znalosti o objektivech vhodnych
pro snimani architektury, osvétleni ¢i vyrovnavani sbihajicich se vertikal a v porovnani s rozsahem

ostatniho textu'® je jasné, Ze fotograf, ktery by se chtél specializovat na tento obor, by se musel

15 Srov. napf. Pst., Fotografie, zivnost femesina!, Véstnik spolecenstva fotografu |, 1923, €. 1, s. 1-2. — Slovo k nasim
otdzkam dnes asovym, ibidem, €. 8, s. 1-2. — FrantiSek Patzelt, Nelze miCeti, Véstnik spolecenstev fotografii Il, 1924,
&. 11, s. 1-3. - Jak jinak to nazvati, ibidem, &. 12, s. 1-2. - X., Cisty a neziétny amatérismus, ibidem, ¢. 12, s. 2. -
Jaroslav Spifik, Nasi skiidcové, Véstnik spoleéenstev fotografii IV, 1926, s. 43-45. - O. Kraus, Nelze déle migeti!,
ibidem, s. 59-61. — FrantiSek Patzelt, Opét proti nam, ibidem, s. 155-157. — Tentyz, Obraz k lepSimu?, ibidem, s. 200-
201.

16 Vychazel v Hradci Kralové od roku 1923 jako Véstnik spolecenstva fotograft, roku 1924 zménil nazev na Véstnik
spolecenstev fotograft, v roce 1943 jen na Véstnik fotograft a roku 1947 na Zpravodaj fotografu. V roce 1948 byl
zrusen.

17 J. Kahovec — B. Padr, Uéebna osnova odborné nauky pro u¢né femesinych Zivnosti fotografickych, Hradec Kralové
1928.

18 Rudolf Skopec, Strucné nauka o fotografii (Pfirucka k tovarySskym zkou$kam fotografického oboru, Praha 1941. [A]
Text byl s drobnymi zménami vydan v roce 1947 pod nazvem Fotograficka prakse, z ¢ehoz odvozuji domnénku, ze se
jedna o pravdépodobné posledni text tohoto charakteru pfed znarodnénim. Rudolf Skopec, Fotograficka prakse, Praha
1947.

19 Kniha obsahuje struénou stat' o dosavadnim vyvoji fotografie, zaklady optiky a chemie, informace o fotografickych
pfistrojich, materialech a pfidavnych elektrickych zafizenich, a technikach snimani, vyvolavani a zvétSovani snimk,
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jesté dale vzdélavat a praktikovat. Presto je pfi srovnani tohoto textu s pfiru¢kou z roku 1928
patrné, Ze vnimani fotografie architektury jako dulezité oboru pro Zivnostniky se za téchto bezmala
dvacet let posunulo.

V obdobi mezi témito dvéma pomysinymi milniky ziskavala fotografie architektury mezi
Zivnostniky postupné pevnou pozici. Uz v roce 1928 byl ve Véstniku spolec¢enstev fotografu otistén
navrh smérného ceniku za fotografické prace, ktery by se stal voditkem pro uréovani cen mezi
Cleny spoleCenstva a zaroven by zamezil neudrzitelnému stlaCovani cen, které bylo pro mnoho
ateliérd likvidaéni.20 Smérny cenik pfinasi navrh cen za veskeré prace, které fotografové
vykonavali. Vedle poplatkl za r(zné druhy a rozméry portrétnich fotografii, vyvolavani a kopirovani
amatérskych praci, prodej negativi a zhotovovani snimki na porcelan, pouzivanych na nahrobni
desky, obsahuje rovnéz ceny za snimky techniky, strojl, interiérd a architektury.2! [10] Zakladni
poplatek uhradil zakaznik za vytvoreni snimku a jedné kopie, dale pfiplacel za urcité mnozstvi
kopii. Cenik byl jen navrhem, ktery mél jesté projit pfipominkovanim ze strany samotnych
fotograf(, a ani poté se jim fotografové nebyli povinni fidit — mél jen ,pfinést zlepSeni hmotnych
poméru vSech fotografii z povolani.“22 Pfesto je dulezitym zdrojem k posouzeni cen za fotografie
architektury v porovnani s kone¢nymi cenami, které uctovali jednotlivi fotografové (jak jesté
uvidime déle).

Alespon zakladni informace o fotografii architektury se staly rovnéz soucasti dal$iho
vzdélavani profesionall, které bychom soucasnym terminem mohli oznacit za celoZivotni. Opét
z Véstniku spoleCenstev fotograft se dozvidame, Ze SpoleCenstvo fotografil v Brné spole¢né se
Zemskou radou Zivnostenskou Uradu pro zvelebovani Zivnosti uspofadalo v bfeznu 1934
osmidenni kurz pro fotografické mistry i jejich pomocniky. Kurz obsahoval rovnéz Skoleni o
fotografovani architektury, které pfipravil architekt Jan Mracek, vrchni zemsky rada ufadu pro
zvelebovani zivnosti. Konkrétnimu obsahu kurzu se bohuzel Véstnik nevénuje. Konstatuje jen, Ze
vzhledem k jeho velkému Uspéchu budou podobna Skoleni pofadana Castéji. Budou vzdy
zaméfena na jeden konkrétni obor fotografické prace, konkrétné je jmenovana i ,fotografie
architektur, interieuru apod.“2® Podobny odborny kurz pro fotografy se konal rovnéz v roce 1935

v Hradci Kralové. Pfimo fotografii architektury se pravdépodobné nevénoval, mezi pfednasejicimi

stejné jako o retuSich negativd, vyrobé diapozitivd, uslechtilych tiskd, kopii pland (planografii) a barevnych fotografii.
Adepta rovnéz seznamuje s profesnimi organizacemi, autorskym pravem a zakazy fotografovani.

20 Srov. VSe se zdrazuje — jen fotografie jsou levnéjsi, Véstnik spolecenstev fotografii VI, 1928, s. 202.

21 Cenikové akce, Véstnik spolecenstev fotografu V1, 1928, s. 225-229.

22 |bidem, s. 225.

23 Zprava brnénského spoleCenstva, Véstnik spolecenstev fotografii X, 1934, s. 24. — Kurs pro fotografy pfi Zemském
UFadé pro zvelebovani zivnosti v Brné, ibidem, s. 74.
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vSak byli fotografové, ktefi se ji s uspéchem zabyvali. Byl to napfiklad prostéjovsky fotograf Vaclav
Sevéik, jehoz snimky moderni architektury z Hané b&zné nachazime v dobovych architektonickych
Casopisech [209],24 a zejména pak profesor Statni grafické Skoly v Praze Jaromir Funke,? jenz
mél v této dobé uz za sebou fotografovani do cyklu Nova architektura, jehoz soucasti byly
napfiklad snimky kolinské elektrarny ESSO od Jaroslava Fragnera & Masarykdv studentsky
domov v Brné architekta Bohuslava Fuchse. Prostfedi mnohdy konzervativni Zivnostenska

pojaté snimky architektury se v pribéhu tficatych let staly béznou soucasti profesnich akci
fotografi-zivnostniku, svedci i prace, vystavené na Vystaveé fotografie odborniki, ktera se konala
v bfeznu 1937 v prazském Manesu. V katalogu vystavy jsou publikovany dvé z nich — snimek
Schodisté pozdéjsiho predsedy Zemské jednoty spole¢enstev fotografii v Cechach Jana Posselta,
ktery z ptaCi perspektivy zachycuje prihled modernim schodisté tvaru kruhové vysece [11];
fotografie Jaroslava Méllera Struktura fasady je naopak zaznamem exteriéru moderni vily a hry
hmot jeji hlavni budovy, pfistavku a stfiSky vchodu. [12]

O okolnostech a kontextu zakézkového fotografovani architektury a fungovani jednotlivych
fotoateliéril Ize usuzovat ze zachovalych pozustalosti fotograftl i z dobovych médii. Jak doklada
néktera zahraniCni architektura, byly tyto poméry vSude podobné. Ve velmi rozsahlé studii,
vénované praci pfedniho némeckého fotografa architektury Arthura Kdstera, se jeji autor mimo jiné
detailné vénuje propagaci ateliéru, zadavani zakazek, samotnému fotografovani, vyvolavani,
retuSim i archivaci snimk( architektury.26 VétSina postupu a zvyklosti, béZnych v némeckém
prosttedi, se nijak nelii od t&ch, které Ize ve stejném obdobi vysledovat v Ceskoslovensku.

O tom, Ze pfiliv zakazniku z architektonickych kruht nebyl samoziejmosti, svéd¢i nékolik
reklam, zachovanych pfevazné v odbornych architektonickych Casopisech. Bohaty na takovou
inzerci byl zejména Casopis Stavba. Uz v jeho 3. roéniku, vychazejicim v letech 1924-1925, otiskl
svou reklamu prazsky fotograf Jaroslav Bruner-Dvorak (1881-1942), pokragovatel firmy svého
znaméjSiho bratra Rudolfa, zaméfeny na fotografovani architektury, interiért a udalosti.2” [13] Na

zacatku tricatych let, ktera byla zlatou dobou fotografie architektury, se pak reklamy na fotografy

24 Napf. Moderni pohrbivani ohném — Kolumbarium v Prosté&jove, Pestry tyden VIII, 1933, €. 45, s. 10. — Obytny ddm
Méstské spofitelny v Prostéjové, Architektura Il, 1940, €. 5, s. 116.

25 Jistym paradoxem je skutecnost, Ze Funke se nikdy profesionalem s potfebnym vyuc¢enim a zkouSkami nestal.
Setkaval se proto €asto s odporem profesionall ke své institucionalni ¢innosti. Projevilo se to jak pfi jeho jmenovani
profesorem na Skole umeleckych remesiel v Bratislavé v roce 1934, tak o rok pozdaji, kdyz na Statni grafické $kole

v Praze nahradil Karla Novaka. Antonin Dufek, Jaromir Funke: Mezi konstrukci a emoci, Brno 2013, s. 190.

26 Michael Stoneberg, Arthur Késter, Architekturfotografie 1926-1933: Das Bild von ,Neuen Bauen®, Berlin 2009, zejm.
s. 56-116.

27 Pavel Scheufler, Osobnosti fotografie v ¢eskych zemich do roku 1918, Praha 2013, s. 58.
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architektury objevovaly témér v kazdém Cisle Casopisu. Byly to zejména inzerty brnénského
Atelieru de Sandalo,?8 ktery svymi fotografiemi architektury proslul, ale rovnéz zbraslavské
fotografky Terezie Krausové.? [14] Zejména druhy pfipad dokazuje, Ze o uplatnéni v oboru
fotografie architektury se pokouseli i fotografové z dnesniho pohledu bezvyznamni a okrajovi.
Zatimco v pfipadé Terezie Krausové neni ani jasné, zda néjaké snimky architektury zrealizovala,
prace jinych fotograftl zachované jsou a dokazuji Uplné neohraniceny a v podstaté neuchopitelny
charakter tohoto oboru.

Kusé zpravy jsou zachovany rovnéz o zpusobech, jakym architekti &i jejich klienti snimani
svych staveb fotografim zadavali. Nepodepsany text Architektura ve fotografii z roku 1940 [A],
ktery vSak s nejvétsi pravdépodobnosti pochazi z pera fotografa Alexandra Paula, fika: ,Fotograf,
jenz si je védom vyznamu své prace ve sluzbach architektury, snazi se pochopiti, jak ma na
snimku nejlépe vyjadfiti obsahovou i tvarovou stréanku stavby. Casto najde v architektovi, jako
autorovi stavby Ci interiéru, nejvhodnéjsiho vykladace a radce — ¢asto si musi poradit sam. "0
Podobné presvédceni o nutnosti porozuméni snimané architektufe fotografem zazniva i v dalSich
statich.3! Z fidce dochovanych archivnich zdznamu pak vyplyva, Ze zejména fotografové s dobrou
reputaci v oboru dostavali od zadavatell spiSe volnou ruku v tom, co a jak na konkrétni stavbé
fotografovat. PredloZili pak soubor snimkd dané stavby, z nichZ si architekt (Ci jiny zakaznik) vybiral
konkrétni pro néj vhodné obrazy. Fotograf Jaromir Funke32 v roce 1930 piSe v dopise své budouci
manzelce o praci pro brnénského architekta Bohuslava Fuchse: ,(...) Zde v Brné tentokrate proti
oCekavani zustanu delsi dobu. Ten kSeft od Fuchse je akutni a Fuchs stoji o to, abych fotografoval
Jjeho architekturu a dal mi uplné volnou ruku. (...)*3 Jak jesté uvidime déle, relativni volnost pfi
fotografovani dokladaji i archivalie z pozlstalosti Josefa Sudka.

Vytvofené negativy ziskaly své €islo a byly zapsany do knih negativii (nékdy nazyvanych

rovnéz pfirlstkové knihy) spole¢né s datem pofizeni snimku a stru¢nym popisem, co je na ném

28 |nzerty Atelieru de Sandalo se vyskytuiji v reklamnich pfilohach riznych &isel Stavby v letech 19301931 (ro¢. 9) a
1931-1932 (ro¢. 10).

29\ Adresafi fotografil z povolani v republice Ceskoslovenské, ktery vysel v roce 1931 jako piiloha ¢asopisu Véstnik
spolecenstev fotografil, je uvedena jako Terezie Pulpanova-Krausova, Zbraslav. Jeji ateliér sidlil na ndmésti ¢. 266.
Jeji inzerty, které nabizeji ,fotografie pro obchod a primysl*, vySly v reklamnich pfilohach riznych Eisel Stavby v letech
1930-1931 (ro€. 9) a 1931-1932 (ro€. 10).

30[Alexandr Paul], Architektura ve fotografii, Architektura 11, 1940, €. 5, s. 129. [A]

31 Napf. Pfemysl Koblic, Fotografovani v plenéru, Praha 1937, s. 54. [A] — Miroslav Chalupnicek, Fotografovani
architektury, Fotograficky obzor XXXVII, 1941, s. 37-40, 45. [A] — Alexandr Paul, Fotografie mluv&im vnitfni
architektury, Architektura Ill, 1941, nestr. pfil. [A] - Karel Sourek, Fotograf pred dilem architektonickym, Fotografie,
1946, s. 28-29. - Jii Jenigek, Uvahy o fotografii, Praha 1947, s. 180-205.) [A]

32 Funke nebyl profesionalem v pravém slova smyslu, viz pozn. 25.

33 Dopis z 26. 9. 1930, citovano in: Antonin Dufek (ed.), Jaromir Funke (1896-1945): Prikopnik fotografické
avantgardy (kat. vyst.) Moravska galerie v Brné 1996, s. 59.
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zachyceno. Tyto popisy se atelier od ateliéru lii, vétSinou v zavislosti na pofadku, ktery v ném
panoval, ale témér vZdy jsou nenahraditelnym pramenem, jenZ dava pfehled o zékaznicich i
tématech fotografovani. Knihy negativi jsou zachovany i u nasich pfednich ateliérd, které se
zabyvaly fotografovanim architektury — Josefa Sudka,3* lllka a Paula3s a Jana Stence3. S riiznou
mirou detailnosti pfinaSeji informace o tom, s jakymi architekty tito fotografové spolupracovali, které
stavby pro né fotografovali a kdy, jaka obdobi jejich tvorby byla na snimky architektury bohata ¢i
kde byly jednotlivé fotografie pouzity. Je také dlleZité védét, ze negativy ve vétsiné pfipadu
zlistavaly v majetku fotografickych ateliérl — zakaznik obdrzel jen jejich pozitivni kopie, nebo byly
pro Ucely publikovani kratkodobé zapujc¢ovany do nakladatelstvi a redakci ¢asopist.

Je vice neZ pravdépodobné, ze stejnym zplisobem jako vySe zminéné ateliéry, fungovali
rovnéz dal$i profesionalni fotografové, s jejichZ jmény se na snimcich architektury setkavame, i
kdyz k jejich Cinnosti nejsou dochované i znamé zadné (nebo jen omezené) archivni materialy. Je
pfirozené, ze vysledky mezivalecného stavebniho ruchu v regionech, moderni 8koly, budovy
sokola, spofitelny Ci vystavni pavilony, fotografovali zejména mistni fotografové. Nékteré moderni
stavby v Brné, zejména pak brnénské vystavisté a Vystavu soudobé kultury v roce 1928
fotografoval mistni profesional Karel Stoklasa. Snimky architektury ze stejného regionu rovnéz
Casto pofizovali EvZen Petrij a ob&as i Karel Podlipny. Rozvoj moderniho Zlina zachytil Josef
Vanhara (nar. 1907) [188], moderniho Hradce Kralové pro zménu Oldfich Vokral. [90] [91] Pro jizni
Cechy byl dalezity ateliér Sechtl a Vosegek, ktery vaak vyjizdél i mimo hranice regionu. V dobovém
tisku u snimk( modernich staveb samozfejmé déale ojedinéle narazime na jména dalSich prakticky
neznamych fotografii (napf. Tauber, Domazlice; Hilger, Zelezny Brod; L. Suchdolsky, Pterov;
Slezak, Usti nad Orlici; R. Kunc, Moravska Ostrava ad.). VV pracich regionalnich fotografi
architektura ¢asto neni primarnim objektem, je jim spiSe néjaka udalost, novinka Ci poselstvi, které
zobrazena stavba reprezentuje.

Siroka plejada fotografii pracovala na zachyceni nové vznikajici architektury rovnéz
v Praze. Velmi zajimavé jsou prace Jaroslava Mallera, 0 némz vime jen to, ze jeho atelier sidlil
v Praze-Kobylisich a Ze byl zfejmé rovnéz specializovan jen na fotografovani primysiu,

architektury a uméni. [15] Spolupracoval napfiklad s architekty FrantiSkem Zelenkou, Ludvikem

3 Sudkovy zadznamy o fotografovani maji pomérné chaoticky charakter, ramcové vSak informace o spolupraci

s architekty poskytuji. Pisemna pozustalost Josefa Sudka(Dar Bozeny Sudkové), Uméleckoprimyslové museum

v Praze, Sbirka fotografie, Dokumentaéni fond.

35 Knihy snimka ateliéru lllek a Paul jsou zachovany od roku 1930 do roku 1956. Jsou v majetku archivu Atelieru Paul
(www.atelierpaul.cz). Jejich digitaini kopie jsou zpfistupnény rovnéz v Archivu Institutu pldnovani a rozvoje hl. m. Prahy
(IPR).

3 Prirastkové knihy grafického zavodu Stenc jsou ulozeny v archivu této firmy (www.archiv-stenc.cz).
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Hilgertem, Frantikem Albertem Librou, Josefem Fuchsem & Josefem Karlem Rihou.3” Zejména
snimky prazskych praci posledné jmenovaného architekta pro Bariskou a hutni spole¢nost (Obytné
domy Bariskeé a hutni spole¢nosti v Dejvicich, 1929; Spravni budova Barské a hutni spole¢nosti,
1929-1930) dokazuji, ze Moller byl zdatny femeslny fotograf schopny zhotovit vécné
dokumentacni prace vysoke kvality a hloubky ostrosti. [16] [17] [18] [19] [20] [21]

Vlyraznou osobnosti, jeZ je vSak nejCastéji spojovana s fotografovanim architektury starsi
generace autor(l rané moderny a kubismu, byl Jan Stenc (1871-1947). Ve tficatych letech ale
proved| fadu snimk( soudobé architektury, z nichz nékteré je dodnes dochovana v archivu
sklenénych negativd, ulozenych v pivodnim sidle Stencova grafického zavodu v Salvatorské ulici
v Praze. Jsou mezi nimi snimky staveb mnoha pfednich modernich architektd, Josefa Havlicka,
Bohuslava Fuchse, Otakara Starého, Adolfa Benge, Ludvika Kysely, Josefa Karla Rihy, Ladislava
Machoné, Otakara Novotného [22] [23] [24] a dalSich. 38 [25] Unikatni jsou jeho snimky brnénské
vily Tugendhat, jez tvofi jedinou paralelu k proslavenym snimkdm stejné stavby od Atelieru de
Sandalo, jimZ se budu podrobné vénovat dale. [26] [27]

Podobnymi kvalitami vynikaly rovnéz snimky architektury Alexandra Gubcevského, jehoz
atelier sidlil v Praze-Bubendi. Proslul jako fotograf Prazského hradu, kde snimal i stavby a Upravy
Plecnikovy.3 Podle vzpominek pamétnikl nevahal v letech 1925-1935 spolupracovat s mladou
generaci architekt:#° doloZzené jsou jeho prace pro Ludvika Hilgerta, Josefa Karla Rihu, Jana
Sokola ¢i Kamila Ossendorfa.4! [28]

Viyraznéji do oboru fotografie architektury zasahli také prazsti fotografové Arno Pafik
(1884—-1958), provozuijici na Vinohradech zavod, ktery se specializoval na primyslovou a reklamni

fotografii,*2 Jan Posselt (1885-1970), od roku 1942 prfedseda Zemské jednoty spole¢enstev

37 Srov. napf. T. G. Masarykova vefejné obchodni a rodinna Skola v Rakovniku byla slavnostné otevfena, Pestry tyden
V, 1930, €. 12 (22. 3.), s. 4. — [Ke dni 80. narozenin...], ibidem, &. 14 (5. 4.), s. 2. — FrantiSek Zelenka, Dne3ni nabytek,
EvalV, 1931-1932, €. 4, s. 27. — Z projektl arch. ing. Frant. Zelenky, Eva V, 1932-1933, €. 9, s. 24. - [Fotografie
détského pokoje], Eva XI, 1939, €. 10, s. 22. — Sbirka architektury Narodni galerie v Praze.

38 JiFi Skabrada, Stencliv archiv negativli, Historické fotografie VII, 2007, s. 28. — Fotograficky archiv Stenc Praha
(nepublikovany seznam negativii Archivu Stenc); za poskytnuti tohoto materialu vdééim Viole Skabradové.

39 Srov. Pavel Scheufler et al., Prazsky hrad ve fotografii 1900-1939, Praha 2009.

40 V/zpominky Emanuela Hrusky ze zafi 1984, citovano in: Lubo Stacho, Dejiny fotografie architektury 1V, Vytvarnictvo,
fotografia, film XXIII, 1985, €. 12, s. 13-14.

41 Shirka architektury Narodni galerie v Praze.

42 Jaroslav Andél, Nova vize: Avantgardni architektura v avantgardni fotografii (Ceskoslovensko 1918-1938), Praha
2005, s. 274. Srov. také publikace v dobovém tisku: Edisonova transformaéni stanice, Pestry tyden IV, 1929, €. 44 (2.
11.), s. 3. — Z vystavy stavebnictvi na Prazskych vzorkovych veletrzich, Pestry tyden VII, 1932, €. 38 (17.9.), s. 17. -
Z vystavy architektd Karla Hannauera a J. Hesouna v Umélecké besedg, ibidem, ¢. 41 (8. 10.), s. 3. — J. Hesoun,
Predsiri v ¢inzovnich domech, Eva V, 1932-1933, €. 2, s. 20. — Kamil RoSkot, Navrh dfevéného pavilonu
Ceskoslovenska na svétovou vystavu v Chicagu, Pestry tyden VIII, 1933, &. 22 (27. 5), s. 5. - Vila architekta
Hannauera, Pestry tyden IX, 1934, €. 23 (9. 6.), s. 18. — Rodinny diim v Dejvicich podle navrhu arch. H. Kucerové-
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fotografi v Cechach,#3 &i jiz zminény Jaroslav Bruner-Dvorak. Nesmime rovnéz zapomenout na to,
Ze fada snimku architektury v dobovych médiich pochazela z obrazovych agentur. Nej¢astéji Slo o
agenturu Centropress (Ceps.), nékdy rovnéz CTK a Press Photo Service, fotografii Frantiska lllka,
Alexandra Paula a Pavla Altschula, o nichZ jesté uslySime.

Prace nékterych profesionalnich fotografickych ateliéri v oboru fotografie architektury
vynikaji vyraznéji nad dobovy primér. Néktefi maji alespori ¢asteéné zachovan archiv. Je tedy na
misté se nékterym z nich vénovat podrobnéji a ozfejmit tak zpUsoby fotografovani architektury i pro

tuto praci nezbytnou béznou ateliérovou praxi.

Zaveske, Eva VII, 1934-1935, €. 11, s. 25. — B. Kupka, Rodinna vila s velkym obyvacim pokojem, Pestry tyden X,
1935, €. 33 (17. 8.), s. 18. Ad.

43 SCH [Pavel Scheufler], heslo Jan Posselt, in: Petr Balajka (ed.), Encyklopedie ¢eskych a slovenskych fotograf,
Praha 1993, s. 281-282. Srov. také publikace v dobovém tisku: Jak uctil Spolek vytvarnych umélcd v Praze osmdesaté
narozeniny prezidentovy, Pestry tyden V, 1930, €. 12 (22. 3.), s. 2. — Architekt inz. Arno$t Miihistein a architekt inz.
Viktor Firth: Vila v Troji, Pestry tyden VI, 1931, €. 20 (16. 5.), s. 22. — Pavel Janak - 20 rodinnych domu na Babé, Eva
IV, 1931-1932, €. 21, s. 22. — Nejvétsi nakladové nadrazi v republice zahajilo v bieznu provoz, Pestry tyden XI, 1936,
€. 14 (4.4),s.2. Ad.
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Chladna strohost fotografie: Atelier de Sandalo

Fotografickym ateliérem, jehoz rozvoj byl tésné navazany na vyvoj pravniho ramce
Zivnostenské fotografie i historii a politické udalosti ve stfedoevropském prostoru v prvni poloviné
20. let a ktery naplfioval i vySe nastinéné poznatky o fungovani zakazkovych fotografi, byl nejdfive
brnénsky, posléze prazsky a nakonec berlinsky a frankfurtsky Atelier de Sandalo. Jeho produkce je
od let tficatych tento obor v atelieru prakticky pfeviadl. Snimky moderni architektury Atelieru de
Sandalo jsou dnes povazovany za predni doklady vyspélosti a vyjime¢nosti mezivaleéné fotografie
architektury na naSem Uzemi a jsou v pomémé hojném poctu zachovany v mnoha institucich,
archivech i soukromych sbirkach. Casto se vyskytuji rovnéz v dobovych &asopisech, knihach,
propagacnich materialech architektu a firem ¢i na pohlednicich a jako historické doklady jsou
publikovany v sou¢asnych publikacich o mezivale¢né moderni architektufe. Diky snimkdm
brnénské vily Tugendhat némeckého architekta Ludwiga Miese van der Rohe se atelier dostal
rovnéz do povédomi souc¢asnych zahrani€nich znalcu i obdivovatelt moderni architektury a jeji
fotografie. Pfesto vSechno i pfes nesporné fotografické kvality snimku toho neni o Atelieru de
Sandalo pfilis znamo. Divodem by mohlo byt snad i to, Ze se oba protagonisté atelieru, Rudolf de
Sandalo st. a jeho syn Rudolf de Sandalo ml., hlésili k némecké narodnosti." Jak je znamo, tyto
sféry byly v ¢eskych déjinach po dlouhou dobu vytésiovany a zajem o né se probouzi az
v poslednich letech. Zaroven byl jejich némecky plvod také pfic¢inou toho, Ze s nimi historické
udalosti prvni poloviny 20. stoleti cloumaly o néco vice, nez by tomu pravdépodobné bylo
v pfipadé, Ze by byli Cesi. Z tohoto diivodu zaénéme suchymi, le& nepfili§ znamymi fakty z historie
fotoateliéru, které nas dovedou k proslulym fotografiim architektury.?

Rudolf Sandola recte Sandalo st. se narodil 1. 7. 1869 v Praze. Jako profesionalni fotograf
byl ptivodné pfislusny do mésta Sanok v Halii. Na pfelomu 19. a 20. stoleti spolecné s manzelkou

Annou rozenou Huber (narozena 24. 7. 1875 ve Wiener Neustadt) pfes Slezsko pfesidluje do Brna.

1 Jako doklad viz napf. dopis Bohumila Drapaly adresovany Spole¢enstvu fotografl v roce 1946 u pfilezitosti ,Oslav
35. trvani Spolecenstva fotografli* v Brné, ktery je citovan in: Vogelova (pozn. 3), s. 11, pozn. 15. Umisténi dopisu:
Drapala, Moravsky zemsky archiv, fond G 532, kart. 1: list 382-385.

2 Pokud neni uvedeno jinak, nasledujici biografické informace pochazeji z nasledujicich zdroji: — Lidové noviny, 29. 6.
1901, s. 8. — Miroslava MenSikova, Rudolf Sandalo st. a Rudolf Sandalo ml. (nepublikovany rukopis pfistupny v
Oddeéleni d&jin architektura a urbanismu Muzea mésta Brna) — Andél (pozn. 42), s. 273. — Rusiiakova (pozn. 4), s. 66—
67.
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Zde od 1. Gervence 1901 pfebira renomovany fotoateliér Jakuba Wildnera v Koblizné ulici ¢. 31.3
[29] SvUj podnik prozatim nazyva pouze Atelier Sandalo, bez vzne$ené pfedlozky ,de*,* a svym
budoucim zékaznik(m slibuje: ,Spoléhaje se na své dlouholeté pusobeni v nejpfednéjSich
fotografickych uméleckych ustavech v ciziné, pak na vytecné technickeé prostiedky a
pusobeni akademicky vzdélanych sil, pokladam se za schopna veskeré své odborné objednavky
jako portréty, skupiny, primyslové snimky, kabinetni a venkovské partie, dale uméleckou malbu
vseho druhu v akvarelovych, pastelovych neb olejovych barvach co nejlépe proveésti. Zviastnost:
Momentni a détské genrové fotografie.“® Z toho by snad bylo mozné usuzovat, Zze Sandalo mél
vytvarné vzdélani, nebo v jeho ateliéru nékdo s malifskou pripravou na akademii pisobil. Roku
1902 se zaznamy rodiny Sandalli (kromé rodict do ni patfily jesté tfi déti — Bianka®, Rudolf a Elsa’)
objevuiji v méstském adresafi. Podle reverst portrétnich kabinetek se atelier pozdgji pfesouva na
adresu Basteigasse / Richard Wagnergasse / Hradebni ulice / BaStovni ulice / Na Hradbach €. 8,8
kde sidlil po celou dobu svého plsobeni v Brné. V blizkosti atelieru se nachazel rovnéz byt rodiny.
Atelier se pod vedenim Rudolfa Sandala starSiho specializuje pfedevsim na portrétni fotografii. O
tom, Ze to v8ak nebyla jedina Sandalova ¢innost pfed prvni svétovou valkou, svédci napfiklad
reklamni pohlednice restaurace v Blansku-Klepacoveé, ktera vznikla pravdépodobné nékdy kolem
roku 1912. [30] DalSi podrobnosti o chodu ateliéru v tomto raném obdobi nejsou az na vyjimku
nékolika anekdotickych zprav v dobovém tisku znamy.?

Rudolf Sandalo star$i se rovnéz ucastnil profesniho spolkového Zivota. Ve stejném roce,
kdy doslo k zakonnému zifemeslInéni portrétni fotografie (1911), bylo zaloZzeno Spole¢enstvo
fotografli pro obvod Obchodni a zivnostenské komory v Brné (Genossenschaft der Photographen

fir den Sprengel der Handels- und Gewerbekammer Briinn). Jiz na prvni valné hromadé v dubnu

3 Zajimavou souvislosti, ktera je vSak zi'ejmé bez vétSiho vlivu na pozdgjsi orientaci Atelieru de Sandalo na fotografii
architektury, je skute¢nost, ze fotograf Wildner pfevzal ateliér na Koblizné ul. 31 po Ferdinandu A. Brozkovi. Brozek
nebyl jen portrétnim fotografem, ale snimal rovnéz krajinu (klasickym i stereofotoaparatem) a zejména architekturu.
Jsou dochovany Brozkovy snimky z let 1862-1865, které zachycuji dilezité budovy Brna. Rusfiakova (pozn. 4), s. 24.
4 Oznaceni ,de Sandalo® je i pozdéji pouzivano pouze jako ,umélecké” jméno na fotografickych pracich. Nékdy
nachazime, zejména v tiSténych publikacich a periodicich, zkomolené verze nazvu atelieru — ,Desandalo” &i ,Le
Sandalo*. V tfednich dokumentech si rodina ponechava pfijmeni Sandalo. Men3ikova (pozn. 45)

5 Lidové noviny 1X, 1901, €. 149 (29.6.), s. 8.

6 Narozena 6. 5. 1897 v obci Bielsko ve Slezsku (dnes Bielsko-Biata v Polsku). Provdana 3. 8. 1920 v kostele u sv.
Janl v Brné za Emericha Sedimeyera. Roku 1924 je v adresafi uvedena jako vdova po zubnim technikovi, v adresafi
zroku 1948 jiz neni. MenSikova (pozn. 45)

7 Nékdy uvadéna jako Elga. Narozena 29. 4. 1903 v Brné. V roce 1932 byla jesté svobodna. Ibidem.

8 Jedna se o tu samou ulici, ktera v prabéhu let 1867—1945 ménila jméno. Dnes je soucasti Rooseveltovy ulice.
www.encyklopedie.brna.cz.

9 Napf. Zprava o vybuchu v ateliéru de Sandalo ¢i prohlidce ateliéru ¢leny jednoty cukrarl. Vybuch ve fotografickém
ateliéru, Plzeriské listy XXXXIV, 1908, 19. 3., s. 5. — Fotograficka vystava v Brné, Moravska orlice, 1910, 8. 6., s. [2].
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1912 doslo ke sporim mezi Ceskymi a némeckymi fotografy, a z voleb pfedsednictva tak vzesel jen
doCasny komisaf, kterym se stal pravé Rudolf Sandalo.® Tuto funkci zastaval az do roku 1918.

Béhem prvni svétove valky ¢i kratce po ni se do Cinnosti ateliéru zapojuje i Rudolf Sandalo
mladsi." V souladu s platnymi zakony tu pfed sloZenim mistrovskym zkou$ek pracuje zpoCatku
jako technik a podle brnénské Kartotéky domovského prava &asto opousti Brno i Ceskoslovensko,
snad z dlivodu uceni. | v tomto obdobi je ateliér zaméfen zejména na portrétni fotografii se
specializaci na détské snimky, spolupracuje rovnéz s brénskymi mddnimi salony.'2 O tom, Ze je
ve svém oboru pomérné uspésny, svedci kupfikladu zachovany doklad o poplatcich ve
Spolecenstvu fotografil ve dvacatych letech, které byly stanoveny v zavislosti na dafiovych
povinnostech jednotlivych ateliérl. Atelier Rafael mél platit poplatky ve vysi 2000 korun, Atelier
Piezner 1160 korun a Atelier de Sandalo 920 korun; platby ostatnich ateliérl byly vyrazné niz§i.'3
UZ v této dobé se vSak zacina rodit také pozdéjsi specializace atelieru na fotografovani
architektury a interiért. Dokazuje to jednak reklama v brnénském spoleCenském Easopise Salon
v roce 1924, ktera kromé specializace na fotografii déti a portrétni snimky pfimo v byté zékaznika
uvadi rovnéz skute¢nost, Ze ma ,zviastni oddéleni pro industrii, architekturu a modni novinky.* [31]
V prvni poloviné dvacatych let (zejm. v letech 1923 a 1924) se ve stejném periodiku hojné a
pravidelné objevuiji také snimky nedavno dokonéenych interiérd i exteriérd, vyfotografované pro
architekty Bohumira Cermaka [32], Jaroslava Stockara Bernkopfa [33], Emesta Wiesnera,
Jindficha Kumposta [34] nebo nébytkovou tovarnu Aloise FrantiSka Varury a UP Zavody [35].
PrestoZe Rudolf Sandalo ml. ziskal licenci k provozovani samostatné fotografické ¢innosti az roku
1930, domnivam se, Ze iniciatorem i fotografem vy$e zminéného ,zvlastniho oddéleni pro
industrii, architekturu a modni novinky“ byl prave on; snad aby se vymanil z vlivu otce.

Obdobi hospodarské krize v prvni poloviné tficatych let, které je ve Véstniku spoleenstev
fotograft reflektovano mnozstvim narkl nad Spatnou socialni situaci profesionalnich fotografl a
tisni v celém oboru v disledku nedostatku zakaznikU, se neblaze projevilo i v Atelieru de Sandalo.
Vychodisko pravdépodobné hledali v moznosti vétSich dafiovych odpisu. Dohodli se s jistym Ottou
Stanclem, Ze jim bude vést obchodni agendu a na zemském finanénim feditelstvi jim zpétné za

léta 1923-1925 vymiize slevy na danich. Stancl viak Sandaltim vystavil fale$na povoleni

10 Podrobnosti viz Vogelova (pozn. 3), s. 11. — Rusfiakova (pozn. 4), s. 47-48.

"' Narozen 15. 8. 1899 v obci Bielsko ve Slezsku (dnes Bielsko-Biata v Polsku). Manzelka Karola, roz. Gochner (nar.
14. 4. 1902). MenSikova (pozn. 45)

12 Srov. napF. snimky kloboukd salonu Viasta Capkova v Praze a Brné. Salon Ill, 1924, €. 9, nestr.

13 Ateliér Petrdj — 240 korun, Atelier Ballon — 200 korun, Atelier Racek — 100 korun, dalSi ateliery mély poplatky jesté
niz$i. Spolecenstvo fotografl pro obvod obchodni a Zivnostenské komory v Brné, G532, k. 6, Moravsky zemsky archiv,
zapisy ze schizi. Citovano in: Rusnakova (pozn. 4), s. 48.

14.30. 4. 1930. MenSikova (pozn. 45)
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k mimofadnému odpisu ve vy$i 17397 korun, nechal si vyplatit provizi a zmizel. Sandalovi se s nim
pak az do fijna roku 1930 soudili.’> O dva roky pozdéji se v insolvenci ocitl pro zménu Rudolf
Sandalo ml."8 15. prosince 1932 rovnéZ umira Rudolf Sandalo st.'” a atelier pIné pfebira jeho syn,
ktery ho vSak uz pfed otcovou smrti de facto vedl.'8

Radius Sandalova fotografovani, specializovaného ted uz v podstaté vyhradné na
architekturu, zasahoval celé Ceskoslovensko; fotograf spolupracoval s architekty viech narodnosti
— Cechy, Némci, Slovaky i Zidy. To byl snad také jeden z divodu, pro¢ presunul svij atelier do
Prahy. Neni jasné, zda prazsky ateliér fungoval nejdfive jako filidlka brnénské matefskeé firmy, 19
nicméné 26. ledna 1935 ukon¢uje Sandalo samostatnou fotografickou zivnost v Brné a nadéle
pusobi v Praze na adresach Jilska 4 a Kaprova 12. [36] V témze roce se zfejmé opét dostava do

finanCnich obtizi — je na néj vyhlasen konkurs, jenz je vSak posléze zrusen.20

Fotografovani architektury

Je t&zké urcit, co zapficinilo Sandallv prvotni zajem o fotografovani architektury. Mohl
vyvérat z jeho vlastniho zauijeti timto tématem, snahy odliSit se od svého otce, ze znamosti
s modernimi architekty své generace nebo $lo prosté jen o shodu okolnosti. Velky pfiklon k tématu
architektury ve tficatych letech v8ak mohl zapficinit také zakon o zfemesinéni fotografie v piném
rozsahu z roku 1926. Po jeho schvéleni musely oficialni (a tedy placené a podloZené oficialnimi
ucty) zakazky nutné sméfovat do ateliért profesionalnich fotograft, ktefi tak ziskali velkou vyhodu
oproti fotografim-amatérim. [37] Byl to zfejmé i pfipad Atelieru de Sandalo, protoZe na konci

dvacatych let narsta pocCet fotografovani architektury.

15 gv, Zloginy tak zvaného doktora Otty Stancla, Lidové noviny XXXVIII, 1930, 25. 10., s. 8.

16 Zapis o schlzi pfedstavenstva, Véstnik spolecenstev fotograft X, 1932, s. 56.

7 Vlad. Lehky, Kol. Rudolf Sandalo sen. mrtev, Véstnik spolecenstev fotografii X, 1933, s. 10. Jeho Zivnost zanika
dnem 22. 2. 1933.

18 |bidem.

19V Nérodnich listech v roce 1934 je uveden jako brnénsky fotograf, v Narodni politice o rok pozdéji uz jako prazsky,
coz by odpovidalo zminénému datu zruSeni brnénské Zivnosti. V bratislavském ¢asopise Forum z roku 1935 je v3ak
opét uveden jako ,De Sandalo, Briinn®; to vSak mohlo byt zpisobeno zvykem i publikovanim dfive dodanych fotografii
s brnénskym razitkem. Fotograficka soutéz 1000 mil Eeskoslovenskych, Narodni listy LXXIV, 1934, €. 204 (27.7.), s. 8.
— [Konkurs byl uvalen...], Narodni politika, 1935 LIlI, €. 332 (4. 12.), s. 11. — [Eisenkonstruktion mit weissem
Lackanstrich], Forum V, 1935, €. 10, s. 275. Sandallv brnénsky ateliér na adrese Na Hradbach 8 prebira Karel
Podlipny.

20 Konkurs (pozn. 62), s. 11.
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Prikladem oficialni objednavky, ktera jinde nez v profesionalnim ateliéru realizovana byt
nemohla, je zakézka brnénského magistratu2! na fotografovani modernich vefejnych budov v Brné.
Neni k ni bohuZel zachovana zadévaci dokumentace, realizovana vSak byla zfejmé v letech 1929-
1932 a v Muzeu mésta Brna je z ni uloZeno 10 fotografickych alb.22 Sandalo takto zdokumentoval
napfiklad Obfadni sifi Ustfedniho hibitova (arch. Bohuslav Fuchs — Josef Polasek, 1925-1926),
Méstské malobytové domy v Brné-Husovicich (arch. Bohuslav Fuchs, 1926-1927), Némeckou
obecnou $kolu v Bré-Cernych Polich (arch. Bohuslav Fuchs — Mojmir Kyselka, 1929-1930),
nedalekou Masarykovu obecnou Skolu chlapeckou a div€i (arch. Mojmir Kyselka, 1930-1931) &i
Odbornou $kolu pro Zenska povolani Vesna (arch. Bohuslav Fuchs — Josef Polasek, 1929-1930).
Z pozdéjsi doby pochazi album s fotografiemi Méstské odborné Skoly pro Zenska povolani
Charlotty Masarykové (Josef Polasek, 1935-1938). Pfi porovnani téchto alb se snimky z pocatku
dvacatych let z asopisu Salon je patrné, Ze Rudolf de Sandalo zde uz fotografoval svym
charakteristickym fotografickym stylem, ktery byl uz ve druhé poloviné dvacatych let piné vyvinut.
Je pro néj charakteristické jasné, jednoduché, ¢isté, ba az strohé pojeti namétu, a diraz na
funkénost stavby zejména v souvislosti s dobovymi nazory na pfistup ke svétlu a vzduchu. Casté je
také detailni zachyceni interiérd a pfedevsim moderniho technického zazemi staveb, které jednak
jisté souvisi s pozadavky zadavatele, jednak mozna rovnéz se Sandalovou druhou specializaci -
tzv. primyslovou fotografii, ktera se uplatfiuje kupfikladu v propagaci moderni podlahové krytiny
Terra-Gomme, ofisténé v Pestrém tydnu v roce 1933.2% Stejné jako na snimcich modernich staveb,
je i pfi zachyceni jejich technického zazemi podtrzena chladna krasa stroje (at' uz faktického, €i
v pfeneseném vyznamu slova — tj. funkcionalisticka architektura jako stroj), ktera davé vzpomenout
spi$ na sterilni Cistotu operaCniho sélu, nez na utulnost obytného interiéru.

Tomuto pojeti odpovida také ucel zachycenych staveb. Méstska obradni sifi architektd
Bohuslava Fuchse a Josefa Polacka [38] byla postavena na brnénském ustfednim hrbitové, na
némz v letech 1925-1930 vzniklo rovnéz moderni krematorium Ernsta Wiesnera. Obé stavby
odkazovaly ke zpusobu pohibivani Zzehem, které bylo v dobovém pojeti vnimano jako modemni a
hygienické. Sandaldv snimek pfipravny zesnulych v Obfadni sini tuto hygieni¢nost ostatné
umocnuije. [39] Na druhou stranu vSak fotografuje také interiér siné, do kterého Uzkymi okny
pronikaji paprsky slune¢niho svétla, které davaji mistu alespoi ¢astecny pietni (Ci sakralni)
charakter, jenZ obrusuje hrany moderniho chladu. [40]

21 Fotografovani brnénské architektury na zadani magistratu mélo v Brné tradici. Podobné v letech 1894-1913 vznik|
soubor snimku, ktery dokumentoval tzv. druhou regulaci Brna, a jejichZ autorem byl fotograf Josef Kunzfeld. Srov.
Petra Trnkova, Josef Kunzfeld: fotograf a muzeum / fotograf a mésto (kat. vyst.), Moravska galerie v Brng, 2011.

22 Podle sdéleni Jindficha Chatrného z Oddéleni d&jin architektura a urbanismu Muzea mésta Brna.

23 Technicka guma v doméacnosti, Pestry tyden VIII, 1933, €. 4 (21.1.), s. 22.
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Podobné se moderni teorie i nadéje obracely k soudobému $kolstvi, které mélo vychovat
nového, moderniho ¢lovéka. Jednim z nastroji prosazeni novych vzdélavacich programu se méla
stat rovnéz architektura. Neni tedy nahodou, Zze moderni 8kolni stavby byly jednou
z architektonickych chloub Brna, na néZ obraceli objektivy mnozi fotografové. At uz se jednalo o
Némeckou obecnou Skolu, Masarykovu obecnou Skolu chlapeckou a divéi, Odbornou Skolu pro
Zenska povolani Vesna [41] [42] [43] Ci Méstské odborné Skoly pro Zenska povolani Charlotty
Masarykové Sandalo se vzdy zaméfuije jak na venkovni hru architektonickych hmot $kolnich
budov, tak na precizni podani interiéri a techniky. Casto zdtrrazfiuje svétlost a vzdugnost $kol, at
uz to je prostrednictvim stop slunecniho svétla v interiéru [44] Ci motivu otevienych vyklopnych
oken [45], ktery mUZeme nalézt i u dal$ich fotografli. Vymluvnym dokladem umocnéni snah
architektt i dobového vnimani moderni architektury fotografem jsou pak snimky Masarykovy
obecné $koly chlapecké a div&i v Cernych Polich. Skola je vyfotografovana tak, aby vynikl jej
zarivy bily objem, ktery ji odliSuje od okolni zastavby. [46] Jeji modernost pak byla umocnéna
umisténim automobilu na snimek.2* [47] Zajimavym — v nasi fotografii architektury velmi
ojedinélym — vyjevem je pak snimek odrazu Masarykovy Skoly ve vodé bazénku nedaleké
Némecké obecné Skoly. [48] Sandalovy fotografie dalSiho z modernich brnénskych Skolskych
zafizeni, Masarykova studentského domova (arch. Bohuslav Fuchs, 1929-1930), nasly uplatnéni i
v publikaci ktera byla o této stavbé nedlouho po jejim dokonéeni vydéna — Masarykuv studentsky
domov Brno (1930). Byla sestavena pievazné z fotografii Jaromira Funkeho a Rudolfa Sandala.
Zatimo Funke budovu fotografuje v odvaznych diagonalnich kompozicich, z nichZ divak mnohdy
nemUZze usuzovat na celkovou podobu stavby, Sandalovy publikované snimky jsou vécnéjsi -
zachycuji pohledy na priceli stavby a zejména opét jeji interiéry a technické vybavené. [06] [49]

Jak z pfedchoziho vyplyva, astym Sandalovym zakaznikem byl architekt Bohuslav Fuchs.
Kromé& mnoha praci, zachycuijicich jeho stavby, to dokazuje rovnéz Sandalova reklama,
uverejnéna v architektové propagacni publikaci z roku 1930, Architekt Bohuslav Fuchs, kterou
sestavil Zdenék Rossmann. Na ni modernim malopisem stoji: ,fotografie naSich staveb provadi
nam atelier de sandalo“. Fuchsovou stavbou, kterou Sandalo zachytil, byly také Méstské lazné
v Brné-Zabrdovicich (1929-1931), které se diky svému technickému feseni staly jednou
z pochodni brnénské moderni architektury a Vystavy stavebnictvi a bydleni v Brné roku 1933, jez
brnénsky moderni rozvoj pfelomu dvacatych a tficatych let dokumentovala. Tato pfehlidka byla

dulezita i pro samotného Rudolfa Sandala. Jak zmifiuje jeden z textl o vystave, ,anonymné jako

24 K vyznamu automobilu na fotografiich architektury viz kapitola ,Clovéka a stroj.”
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fotograficky spolupracovnik architektt vystavuje i de Sandalo jako skvély odbornik“.25> Zajimava je
rovnéz skuteCnost, Ze Sandalovy fotografie byly vytistény i na soubor pohlednic, jenz propagoval
jak samotnou Vystavu stavebnictvi a bydleni, tak moderni architekturu v Brné. Ackoliv Sandalo
neni na pohlednicich zminén, na zakladné ostatnich pramenu je mozné s jistotou urcit, ze je
autorem snimkd Masarykovy obecné $koly chlapecké a divéi v Brné-Cemych Polich, Skoly pro
Zenska povolani Vesna, Masarykova studentského domova, Méstskych lazni v Brné-Zabrdovicich,
Moravské zemskeé Zivotni pojistovny (arch. Ernst Wiesner, 1921-1922) a Wiesnerova brnénského
krematoria. Z toho Ize usuzovat, Ze vyfotografoval i ostatni snimky ze série — Moravskou zemskou
banku (arch. Bohuslav Fuchs — Ernst Wiesner, 1928-1930), soubor najemnich dom( s malymi byty
(arch. Josef Polasek, 1930-1931), Husuv sbor Cirkve éeskoslovenské (arch. Jan Visek, 1926
1928), vlastni dum Jifiho Krohy (arch. Jifi Kroha, 1928-1931) ¢i Slavikova vila (arch. Josef Kranz,
1930-1932). [243] [244] [245] [246] [247] [248] [249] [250] Tento soubor fotografii na
pohlednicich mimo jiné ukazuje, jak komplexni byla Sandalova spoluprace s architekty, a ze
spolupracoval s fadou (ne-li se vemi) duleZitymi tvarci v Brné.

Rudolf Sandalo vSak nezlstal omezen jen na své ,matefské“ mésto. Zajizdél do blizSich i
vzdalenajSich kongin Ceskoslovenska. Napfiklad v Olomouci fotografoval Dfevaiskou kolu
architekta Jana Viska (1924),%6 ve Zliné pamatnik Tomase Bati (arch. Frantiek Lydie Gahura,
1933), 27 v Némeckém (Havlickové) Brodé Okresni zaloznu hospodéafskou architektd Frantiska
Stalmacha a J. Svobody (1934-1936)28 [207] a takto by bylo mozné pokracovat. Pracoval rovnéz
na Slovensku. Je doloZena jeho dlouhodobéa spolupréce s Emilem BelluSem, pro kterého
fotografoval kupf. Druzstevni domy na namésti SNP v Bratislavé,® v archivu Royal Institute of
British Architects jsou zachovany rovnéz jeho snimky staveb architektd Louise Bechera, Ignace
Vecseie a zejména Friedricha Weinwurma,30 a na Slovensko se vydal i kvdli fotografovani
Lécebného domu Machnac v Trencianskych Teplicich ¢eského architekta Jaromira Krejcara.

Také v Praze dlouhodobé fotografoval mistni moderni budovy, a to jak pfed, tak i po
stéhovani ateliéru do hlavniho mésta. Snimal tu napfiklad VSeobecny pensijni ustav (arch. Josef
Havlicek — Karel Honzik, 1929-1934) ¢i budovu Elektrickych podniku (arch. Adolf Ben$ — Josef
KFiz, 1927-1935). Snimky druhé z budov se objevily v publikaci Ustfedni budova elektrickych

2 Josef Karel Riha, Plany soukromych architektti na vystavé stavebnictvi a bydleni v Bmé, Lidové noviny XXXXI,
1933,17.9,,s. 6.

2% Jan Visek, O podstaté architektury, Stavba V, 1926-1927, s. 3.

27 Novy pamatnik tovarnika Tomase Bati ve ZIing, Pestry tyden 1X, 1934, €. 17, s. 11.

28 Nova budova okresni zalozny hospodarské v Némeckém Brodg, Pestry tyden X, 1936, &. 52, s.7.

29 |'ubo Stacho, Dejiny fotografie architektary IV, Vytvarnictvo, fotografia, film XXIII, 1985, €. 12, 13-14.

30 www.ribapix.com, vyhledano 23. 11. 2014.
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podniku hlavniho mésta Prahy (1935) vedle praci dalSich fotograf(i, napf. Jaroslava Brunera-
Dvoraka. Pravé Sandalovy fotografie vSak nejlépe pfetlumocily zaméry modernich architektd —
vzdu$nost, svétlost a Cistotu vnitinich a vnéjSich prostor administrativni budovy postavené v novém
duchu. Noc¢ni snimky stavby zase upozorfiuji na moznosti elektrické energie, distribuované pravé
Elektrickymi podniky. [50] Pro dalSiho pfedniho prazského architekta, Jaroslava Fragnera, ktery
dlouhodobé spolupracoval spis s Josefem Sudkem, Sandalo vyfotografoval Movilu, vilu JUDr.
Moraka v Nespekach (1932-1933). [51] [52] [53] [54] Z okruhu némecky hovoficich architektl
dlouhodobé spolupracoval s Bertholdem Schwarzem, pro néhoz zhotovil snimky prazskych
(Friedmannova vila v Nuslich, 1929; blok &inZovnich domd v ul. Na Dolinach v Nuslich, 1936) [55] i
libereckych staveb (Rosenbachova vila, 1931-1932; Mautnerova vila, 1932-1933). [56] A takto

bychom ve vyctu praci Rudolfa Sandala mohli pokracovat.

Vila Tugendhat

PiestoZe Rudolf Sandalo - jak jesté uvidime — pozdgji pisobil v Némecku, do zahrani¢niho
kontextu se zaradil diky snimkim, které pofidil v letech 1930-1931 v Brné, byt to bylo rovnéz pro
némeckého architekta. Stalo se tak prostfednictvim fotografii vily Tugendhat, navrzené architektem
Ludwigem Miesem van der Rohe a postavené v letech 1928-1930. Sandalo zde pofidil pfiblizné 80
snimkd,3! z nichz nékteré jsou uloZzeny v Oddéleni d&jin architektury a urbanismu Muzea mésta
Brna. Jak bylo u sérii Sandalovych snimkU jedné stavby zvykem, zachycuiji i tyto vilu Tugendhat
v celé komplexité — od exteriérd v celcich, polocelcich i detailech, pfes podobné komponované
snimky reprezentativnich prostor vily az po soukromé obytné mistnosti a technické zazemi. Od
bézné dobové praxe se rovnéz neodchylovala skutecnost, ze negativy z fotografovani, které
probéhlo ve dvou fazich v zimé 1930/1931 a na pfelomu jara a léta 1931, zUstaly v majetku
Atelieru de Sandalo, zatimco Mies van der Rohe kontroloval distribuci pozitivl a jejich publikaci
v dobovych tisténych médiich.32

Na zimnich fotografiich exteriéru se snéhovym popraskem v zahradé, odlisténymi stromy a
zataZzenym nebem pusobi vila mirné depresivnim dojmem. Naopak na snimcich z teplejSiho
ro¢niho obdobi je dim €asto zachycen v priihledu skrz pomérné bujnou okolni vegetaci, a rovnéz
zabéry z interiéru, zafizenych nabytkem, perskymi koberci a pokojovymi kvétinami, nepUsobi tak
strohym a chladnym dojmem jako jiné Sandalovy fotografie. Fotograf neopomiji ani nékteré Casté

31 Christine Neuhoff, The Villa Tugendhat by Mies van der Rohe — Canon and Autobiography, Wolkenkuckuckheim:
International Journal of Architectural Theory, 2009, Vol. 13, No. 1, www.cloud-cuckoo.net.

32 |pidem. O distribuci pozitiv(i snimk( samotnym Miesem svéd¢i rovnéz jeho razitko na reversech snimkd ulozenych
v Muzeu mésta Brna.
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Likonografické” znaky soudobé fotografie moderni architektury, jako je zachyceni vyhledu na Brno
z terasy domu, nocni fotografie ze zahrady smérem nahoru k vile, jejiz rozsviceny interiér sviti do
tmy, €i poukaz na ,zdravé* a ,hygienické“ obyvani domu prostrednictvim fotografie déti na
venkovni terase. Zachycuije luxusni materialy pouZité v interiéru — onyxovou sténu, pulkruhovou
sténu s makasarovym povrchem, pochromované nosné sloupy, travertinovou dlazbu, velkoplosné
sklenéné stény atd. —, vidime vSak také tfeba hracky v détském pokoiji ¢i okolni starSi zastavbu.
[57] [58] [59] [60] [61] [62] [63] [64] [65] [66] [67] [68] [69] [70] [71] [72] [73]

Sandalovy fotografie tedy samy o sobé pfinasely pomérné objektivni a uceleny pfehled o
této vyjimecné brnénské stavbé. Presto prostiednictvim jejich publikovani v tisténych médiich
pfispély k jiné interpretaci. Vystizné to dokazala némecka architektka a teoreticka architektury
Christine Neuhoff ve svém textu The Villa Tugendhat by Mies van der Rohe — Canon and
Autobiography z roku 2009.33 Poprvé byla vila Tugendhat publikovana v némeckém Casopise Die
Form v roce 1931. U textu Waltera Riezlera v 9. Cisle ¢asopisu34 bylo vedle dvou pidorysU a fezu
budovy otidténo také 15 snimku vily od Rudolfa Sandala. Pravé tyto fotografie a zejména jejich
vybér byly zakladem budouci interpretace vily, ktera pretrvava v podstaté do soucasnosti.

Podobné jako text Waltera Riezlera (, To, Ze tento dum neni ,stroj na bydleni’, nybrz dam
opravdového ,luxusu’, tzn. Ze slouzi maximalné zvySenym potfebam, tedy neni ur¢en
,hospodarnému’, néjakym zptsobem omezenému zpisobu Zivota, bude bezprostfedné ziejmé
Z obrazku.*3) se i snimky soustfedi pfedevsim na vnéjsi vzhled vily, velky obytny prostor,
jednotlivé konstrukéni a prostorové prvky a luxusni materialy. Soukromé prostory vily jsou naprosto
opomenuty.® Vnimani vily je proto do jisté miry zavadéjici a nahrava mnoha interpretacim, které
hovofi o luxusnosti stavby v kontrastu k nemoZznosti jejiho pohodiného obyvani. Dokazuje to
¢lanek, jenz byl uvefejnén uz v dalSim Cisle Die Form, ve kterém se Justus Bier taze, zda je vila
Tugendhat obyvatelna. Porovnava ji s Miesovou predchozi stavbou — némeckym vystavnim
pavilonem na svétové vystavé v Barceloné (1928-1929), a na zakladé toho ji odsuzuije jako pfili
soustiedénou na vneéjsi reprezentaci. Podobna stroha a neosobni feSeni prostoru maji byt podle
néj vyhrazena jinym druhGm architektury, jako jsou kupfikladu pravé vystavni pavilony, nebo

reprezentacni prostory vefejnych ufad(i a obchodni prostory hotel.3” Pfestoze sami Tugendhatovi

33 Ibidem.

3 Walter Riezler, Das Haus Tugendhat in Briinn, Die Form VI, 1931, s. 321-332.

3 Dafi dieses Haus nicht eine ,Wohnmaschine’, sondern ein Haus des echten ,Luxus’ist, d. h. dal es héchst
gesteigerten Bediirfnissen dient, also nicht fiir eine ,sparsame’, irgendwie eingeschrénkte Lebensfiihrung bestimmt ist,
wird aus dem Bildern unmittelbar deutlich.” bidem, s. 324.

3 Srov. digitalni kopii asopisu Die Form v digitalni knihovné Univerzity v Heidelbergu, www.digi.ub.uni-heidelberg.de.
37 B. [Justus Bier], Kann man im Haus Tugendhat wohnen?, Die Form VI, 1931, s. 392-393.
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teze 0 nemoznosti dobrého bydleni ve vile vyvraceli, tento nazor pfi interpretaci vily pfetrvaval
dal. Luxus, unikatnost a vyjimecnost vily byly také divodem, pro€ ji téméF nereflektovala Ceska
architektonicka avantgarda, ktera se soustfedila spiSe na Le Corbusierovo pojeti domu jako stroje
na bydleni, jenZ mél zohlednovat pfedevsim funkéni, racionalni a sociélni potfeby spole¢nosti,
nikoliv pozadavky individuélni a vytvarné.3? Uvefejfiovany byly rovnéz stale ty samé snimky
Rudolfa Sandala, jez tyto interpretace potvrzovaly. U nas byly publikovany pomérné malo — v roce
1932 se objevily napfiklad ve spoleCenském Easopise Mésic.40 Zajimavéjsi viak byl jejich vyskyt

v zahraniCi. Dva snimky exteriéru vybral americky architekt Philip Johnson na vystavu The
International Style, ktera se konala v roce 1932 v Muzeu moderniho uméni v New Yorku. Johnson
se soustredil pfedevsim na estetické kvality vily Tugendhat a snimky dokladovaly jeho nazor, ze
jeji vyjime€nost vychazi pfedevsim z nakladani s prostorem a pouziti materialG v obyvaci ¢asti.4!
Tato fragmentace vily prostfednictvim uzkého vybéru plvodnich Sandalovych fotografii pretrvavala
az do Sedesatych let.42 Neuhoff v souvislosti s dlouhodobym a opétovnym publikovanim vybranych
fotografii hovofi o formovani kanonu: , Tento proces opakovaného ukazovani jen jednotlivych
fotografii a prvki vily, které navozuji pocit, Ze zachycuji celek vily, je tfeba vidét v kontextu formace
kanonu Juana Pabla Bonty. Kanon neni charakterizovan rozsahlou sbirkou mnoha prvkd, ale spise
vybérem jednotlivych prvka, které pretrvavaji v kazdé nove interpretaci nebo reprezentaci. Hlavni
roli v tomto procesu hraje vybér fotografii.“4® Zaroven Neuhoff srovnava publikované Sandalovy
prace s fotografiemi, které v osmiletém obdobi, kdy rodina vilu obyvala, pofidil Fritz Tugendhat.
Jeho momentky déti, které si hraji na koberci obytné haly, pouZivaji koupelnu, jezdi na tfikolce na
terase nebo slavi Vanoce u ozdobeného stromecku, davaji o vile Tugendhat uplné jinou vypovéd —

lidskou, intimni, ne-reprezentativni, prostou...

38 Grete Tugendhat — Fritz Tugendhat, Die Bewohner des Hauses Tugendhat aulern sich, Die Form V, 1931, s. 437-
438.

%9 Rostislav Svacha, Ceské architektura a jeji pisnost, Praha 2004, s. 14.

roéniku Zjjeme byl publikovan bez jakychkoliv fotografii. Stavba architekta Mies van der Rohe v Bmé, Zjeme I, 1931-
1932, s. 275.

41 Neuhoff, nestr.

42 Srov. Ludwig Hilberseimer, Mies van der Rohe, Chicago 1956. — Arthur Drexler, Mies van der Rohe, London 1960. —
James Speyer, Mies van der Rohe, Chicago 1968.

43 This process of repetitively showing just single photographs and elements of the villa which seem to capture the
villa’s totality has to be seen in context with Juan Pablo Bonta’s concept of canon formation. The canon is not
characterized by a huge collection of many elements but rather by a selection of single elements which persist in every
new interpretation or representation. The selection of photographs plays a major part in this process.” Neuhoff, nestr.
Srov. také Juan Pablo Bonta, Architecture and Its Interpretation: A Study of Expressive Systems in Architecture,
London 1979.
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Na zékladé pozorovani Christine Neuhoff je jasné, Ze teoreticka debata o vile se postupem
let stavala stale abstraktngjSi a jeji vnimani bylo na zakladé Uzkého vybéru Sandalovych snimku
fragmentarizovano. Rovnéz zaclenéni stavby do moderniho architektonického hnuti bylo témito
fotografiemi silné ovlivnéno. Pro nas je tato pfipadova studie zaroven pfikladem, jak muze pojeti
fotografii a jejich vybér urCeny k publikaci ovlivnit vnimani a interpretaci néjaké stavby. A to nejen

v dobé jejiho vzniku, ale rovnéz i smérem do budoucnosti.

Sandalovo ,,némectvi“ a plisobeni v Némecku

Ackoliv Rudolf Sandalo fotografoval pro architekty riznych narodnosti, vyznamnost jeho
spoluprace s némeckym architektem Ludwigem Miesem van der Rohe nas pfivadi k otazce vztahu
fotografovy narodnosti a jeho osobniho rukopisu. Zkoumani této problematiky mize pUsobit
ponékud vagné — o vztazich Sandala s némeckym fotografickym okruhem nejsou Zadné doklady, a
je tedy tfeba se spolehnout pouze na vizualni pozorovani.4# Jeho vysledky mé vSak o blizkosti
Sandalova stylu spiSe k némeckym paraleldm presvédcuji. Jak uz bylo mozné si povSimnout,
vétSina ze Sandalovych snimk{ vynika dokumentacni vécnosti a jasnosti, jeZ nékdy pfechazi az do
chladné, odosobnéné strohosti. Tyto znaky, stejné jako Casté fotografovani pfi oblacich typu
kumulus, stavi Sandalovu tvorbu do blizkosti némeckych profesionall, jako byli napf. Hugo
Schmdlz (1879-1938) [74], jeho syn Karl-Hugo Schmdlz (1917-1986), Werner Mantz (1901-1983)
[75] Ci Arthur Koster (1890-1960) [76], ktefi ve dvacatych a tficatych letech fotografovali moderni
architekturu pravé takovym odlid$ténym, strohym zpisobem, vychazejicim z némecké Nové
vécnosti. V nékterych pfipadech dosahuje strohost Sandalovych snimk( takové miry, Ze pfechazi
v jakousi nepopsatelnou magicnost, kterou by snad bylo mozné charakterizovat pojmem magicky
realismus. Vymluvné jsou v tomto sméru dvé fotografie obytného souboru Nova doba v Bratislavé
(arch. Friedrich Weinwurm — Ignac Vécsei, 1932-1942), které komponuiji fragmenty geometrickych
téles jednotlivych budov, dramaticky pusobicich mraéen a osamélych postav. [77] [78] Vedle
analogii v metafyzickych malbach Giorgia de Chirica, mizeme snimky vidét jako (ranéjSi a
¢ernobilou) obdobu znamych fotografii René Burriho, na kterych zachytil Jizdarnu svatého Krystofa
v Mexico City od architekta Luise Barragana (La Cuadra San Cristdbal, 1966—1968). [79]

Jestlize jsou doklady toho, Ze Sandalova némecka narodnost ovlivnila je styl, spise
pocitové, pak dukazy o tom, Ze jeho narodni pfislusnost méla silny vliv na posledni obdobi jeho

44 Podobnou metodu, ktera posléze vedla k ,narodni* charakteristice, pouzili napf. autofi knihy Brnénsti zidovsti
architekti. ,Na pocatku prace byl po prohlidce ,z ulice’ sestaven seznam anonymnich staveb, které vypadaly tak, Ze
jejich pdvodcem miZe byt Zidovsky architekt. Petr Peléak — Jan Sapak — Igor Wahla (eds.), Brnénsti Zidovsti
architekti, Brno 2000, zejm. s. 8-10.
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kariéry, jsou jasné. Snad kviili nedostatku prace ve valeéném Ceskoslovensku &i n&jaké lukrativni
zakazce odchazi Rudolf Sandalo v roce 1940 do Berlina. Podnétem pro néj mohla byt také
oslabena konkurence v oblasti profesionalnich fotografickych ateliérd v Némecku, ke které doslo
v dusledku arizace po roce 1935. VétSina z dfivéjSich Zidovskych majitelt fotografickych ateliérd
byla nucena je opustit a mnozi (ti Stastnéjsi) vCas emigrovali.*> V Berliné se Sandalova stopa
ponékud vytraci. Jeho prace se zfejmé nenachazeji ve fotografickych sbirkach dulezitych
berlinskych kulturnich instituci.#6 Jsme tedy odkazani na hledani v dobovych publikacich, které
vSak také nepfinasi pfili§ informaci.

Prvni doklad o Sandalové plsobnosti v Némecku nachazime v Easopise Innendekoration
v roce 1940. U textu, pojednavajicim o pfeménéach a pfestavbach bytového interiéru, se nachazi
Sest snimku interiéru architekta Fritze Augusta Breuhause, jeZ jsou vyslovné oznaceny
LAufnahmen: Rudolf Sandalo — Berlin“.4” [80] O rok pozd&ji spolupracuje Sandalo se stejnym
architektem na knize Neue Bauten und Rdume.*8 Sandalo tu z(stava vérny svému vécnému
chladné.

Architekt Fritz August Breuhaus (1883-1960) by snad mohl byt jakymsi ,uvadéem*
Rudolfa Sandala do némeckych valecnych architektonickych kruht. Breuhausovy postoje s
nacionalné socialistickym rezimem pfiliS nekonvenovaly, nicméné se v ném snazil tvofit. Na
zaCatku tricatych let patfil k nejprominentnéjSim némeckym architektim, po roce 1933 se ucastnil
nékolika vefejnych soutéZi. Jeho nédvrhy v8ak byly oficialnimi kruhy kritizovany jako malo
monumentélni. Pfesto si nékteré jeho stavby ze tficatych let nacisticka propaganda pfivlastnila a
zneuzila je ve svuj prospéch. Drtiva vétSina praci v druhé poloviné tficatych let vSak téZila
z Breuhausovych kontakti na soukromé osoby, pro néz navrhoval napfiklad i interiéry
fotografované pozdéji Sandalem. Roku 1941 pak byla Breuhausovi architektonicka ¢innost GpIné
zakazéna.*®

Na pocCatku Breuhausova pobytu v Berlingé mezi lety 1932-1941 byl vid¢i osobou jeho
architektonické kancelafe mlady architekt Casar F. Pinnau. Toho vSak roku 1937 odlakal architekt

Albert Speer, zodpovédny za vystavbu nového fiSského hlavniho mésta, a povéril ho zafizenim

45 Rolf Sachsse, Photography as NS State Design: Power’s Abuse of a Medium, in: Klaus Honnef — Rolf Sachsse -
Karin Thomas (eds.), German Photography 1870-1970: Power of a Medium, Kbin am Rhein 1997, s. 93.

46 S dotazem na pfitomnost Sandalovych fotografii jsem v roce 2011 oslovila Stadtmuseum Berlin, Deutsches
Historisches Museum a Berlinische Galerie. Ve vSech pfipadech byla odpovéd negativni.

47 Dr. C. W., Verwandlung einer Wohnung: Architekt: Prof. Fritz August Breuhaus, Innendekoration: mein Heim, mein
Stolz; die gesamte Wohnkunst in Bild und Wort, 1940, €. 5, s. 130-135.

48 Fritz August Breuhaus, Neue Bauten und Rdume, Berlin 1941.

49 Srov. www.fritz-august-breuhaus.com
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interiérd Nového fiSského kancléfstvi v Berliné. Jak zjiStujeme z knih Die Neue Reichskanzlei
(1940) a Neue Deutsche Baukunst (1941)30 a Casopisu Die Kunst im dritten Reich z roku 1939,
Noveé FiSské kancléfstvi fotografoval i Rudolf Sandalo. [81] Jeho snimek priceli stavby s dvéma
vojaky na strazi svou obrazovou Cistotou zdlraziuje novost a monumentalnost budovy, a tim
zéroven silu nacistického rezimu. Podobnym zplsobem bylo kancléfstvi a dalsi oficialni stavby ve
zminénych publikacich snimano i ostatnimi fotografy, napfiklad uZz zminénymi Karl-Hugo
Schmdlzem [82] a Arthurem Kdsterem. Vizualni znaky fotografické Nové vécnosti, vzniklé

v prostfedi internacionalniho modernismu, se tu uplatnili ve sluzbé nacionalné-socialistické
propagandy preferujici retrogradni umélecké styly. Némecky nacisticky rezim po roce 1933 zhusta
vyuzival fotografii ke své propagandé a mnohdy mu pfisly vhod vizualni postupy umirnéného
modernismu, ktery jinak zatracoval. V tomto smyslu byla pravé pro umirnény modernismus a
femesIné mistrovstvi oslavovana prace Alberta Rengera-Patzsche a davana za vzor ostatnim
fotografim. V mnoha pfipadech byly obrazové formy Nové vécnosti vyuzivany také k oslavé
stavebni Cinnosti. Patrné je to v publikacich velebicich novou fiSskou dalnici, jejiz utilitarni stavby
mély v podstaté moderni podobu.5' Setkat se snimky ve stylu Nové vécnosti vSak mizeme i

v publikacich o oficialni, monumentaini architekture, jakou byly préavé knihy Die Neue
Reichskanzlei (1940) Ci Neue Deutsche Baukunst (1941). Prostfednictvim svého pfedvéle¢ného
stylu fotografovani, ktery zname ze snimkd moderni architektury v Ceskoslovensku, se tedy Rudolf
Sandalo mohl zapojit i do fotografické praxe valecného Némecka.

Ponékud rozmazana Sandalova stopa z vale¢nych let se po skonéeni druhé svétové valky
stava témér neviditelnou. Rudolf Sandalo zistava pravdépodobné jesté nékolik let v Berling, snad
na nékteré z vale¢nych adres svého ateliéru v berlinskych Ctvrtich Wilmersdorf52 a Schéneberg.3
Po rozdéleni Berlina v roce 1948 se tyto Ctvrti stavaji soucasti jeho zapadni ¢asti, jejiz obyvatelé
nesméji od roku 1952 navstévovat okolni Némeckou demokratickou republiku. Pro Sandala to
znamena citelné omezeni zékaznické zakladny. Proto se zfejmé na zaCatku padesatych let
pfesouva do Spolkové republiky Némecko. V Zemském archivu Badenska-Wiirttemberska ve
Stuttgardu je Sandalovo jméno zmin&no ve slozce Ustiedni soudni a odvolaci komory

(Zentralspruch- und -berufungskammer Wrttemberg-Baden), konkrétné v souvislosti se zaznamy

%0 Rudolf Wolters — Heinrich Wolff, Die Neue Reichskanzlei, Miinchen 1940. — Albert Speer, Neue Deutsche Baukunst,
Berlin 1941.

51 Sachsse (pozn. 88), s. 85-89.

52 Albert Speer, Neue Deutsche Baukunst, Berlin 1941, s. 96.

53 Claire Zimmerman, Photographic Architecture in the Twentieth Century, Minneapolis 2014, s. 329, pozn. 10.
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o fizenich o ziskani dokladu o pfijeti do zaméstnani mezi lety 1950-1953.54 V evidenci tohoto
archivu je — vedle data narozeni Rudolfa Sandala ml., které jeho osobu s jistotou identifikuje —
uvedeno také posledni misto jeho profesniho pisobeni. Neni jim Berlin, ale Frankfurt nad
Mohanem.55 Tento fakt také potvrzuje seznam fotograf(, ktefi pfispéli do knihy Planen und Bauen
im neuen Deutschland z roku 1960, jenz Sandala uvadi jako ,De Sandalo, Frankfurt/Main.*
Sandalo do knihy pfispél tfemi fotografiemi architektury. Jedna se o posledni doklad, ktery jsem o
jeho Zivoté i praci nasla. Doba Sandalovy smrti neni jasna — zemfel snad nékdy v Sedesatych
letech.57

Tvorba Rudolfa Sandala mlad$iho byla v eském kontextu unikatni. Specializace jeho
ateliéru témérf vyhradné na fotografii moderni architektury u nas nema obdoby. A rovnéz jeho
stylové napojeni na némeckou fotografii, k jehoz zdrojim bohuZel nejsou zadné doklady, je
vyjimecné. Politicky vyvoj prvni poloviny 20. stoleti ve stfedni Evropé se vyrazné podepsal na jeho
osudu a zaroven zapficinil, Ze Sandalovo dilo, reprezentované v podstaté pouze pozitivy fotografii,
je rozptyleno do mnoha sbirek a soukromych majetku. Presto tyto snimky, doplnéné o reprodukce
v dobovych periodicich, pfedstavuji poutavy materiél, na jehoZ zakladé Ize definovat zastfesujici
rys Sandalovy tvorby, pramenici z némecké Nové vécnosti. Poznani poutavého zivotniho pfibéhu
Rudolfa Sandala, ktery vice nez o fotografii architektury vypovida pravé o historii stfedoevropského

prostoru, by si vSak vyZadalo je$té mnoho badatelského ¢asu.

% | andesarchiv Baden-Wiirttemberg, Abt. Staatsarchiv Ludwigsburg, EL 905/6 | Nr 6235, Findbuch EL 905/6 I,
Zentralspruch- und -berufungskammer Wiirttemberg-Baden: Verfahrenseinstellungsbescheinigungen,
http://www.landesarchiv-bw.de/plink/?f=2-2592124&a=fb, vyhledano 8. 1. 2016.

% |bidem.

% Alois Giefer (ed.), Planen und Bauen im neuen Deutschland, K8In — Opladen 1960, s. 40, 41, 391, 648.

57 MenSikova (pozn. 45).
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Poetizace nepoetického: Josef Sudek

Tvurci a technické schopnosti, umélecké i obchodni ambice, stejné jako vnimani své
pozice a role mezi zivnostniky se samozfejmé u jednotlivych fotografu diametrainé odliSovaly.
Zatimco néktefi se spokojili s prostym hure Ci Iépe zviadnutym femeslem, odkazanym na
(byt Casto nepfiznanym) a cilevédomé budovanou zékaznickou zakladnou i promyslenou
prezentaci. Snimky architektury z atelieru Sandalo pfesahovaly béZnou femesinou fotografii
dokumentarni Cistotou pfechazejici ¢asto az do tisnivé nad-reality a schopnosti pomoci
fotografického podani svétla, objemu &i struktury povrchu pfetiumodit podstatu stavby. Jesté
silnéjSim prikladem fotografa, ktery plsobil jako profesional-Zivnostnik, aviak jeho dilu nechybéla
silna vytvarna seberealizace, je Josef Sudek (1896-1976).

,Kostelni véZ, fotografovana od své zakladny ke Spici, da nam sice zajimavy obraz, ale
svym zcela nepfirozené vypadajicim zkreslenim neznamena jesté ,moderni* fotografii,“ napsal
autor skryty pod zkratkou Rys. v recenzi na vystavu moderni fotografie, uvefejnéné ve svazovém
periodiku fotografti profesionald, Véstniku spolecenstev fotografii.! Vystava, ktera se konala
v Aventinské mansardé v lednu 1931, byla jiz druhou pfehlidkou moderni fotografie na tomto misté
(prvni tu byla roku 1930) a pfedstavila vedle portrétnich, krajinnych, Zanrovych a reklamnich
fotografii rovnéz snimky architektury — vétSinou v avantgardnim pojeti, které vyuzivalo podhledd,
nadhledd, diagonalnich kompozic apod.2 Na rozdil od hodnoceni této vystavy i jeji pfedchidkyné
v avantgardnich kruzich3 i naSe dnesni pfesvédceni o prikopnictvi téchto vystav,* se k modernimu
podobé vystavenych fotografii recenzent ve Véstniku stavél viazné, ba kriticky. ,Vliv némeckych
extremistu se uplatriuje zejména v fadach naSich vynikajicich pracovnikd. Snaha po originelnosti
potlacuje citéni umélecke. Tato vystava to také castecné potvrzuje,” piSe dale.> Navazujici text o
stejné udalosti vyzdvihuije sice technickou dokonalost vétSiny vystavenych snimku, avsak jejich

avantgardni rysy podle autora textu zpUsobuiji, ze ,produkt sam jakoZto fotografie, ktera nemize

' Rys., Vystava moderni fotografie, Véstnik spolecenstev fotografii IX, 1931, s. 26.

2 P¥esna podoba vystavy neni znama. Srov. Antonin Dufek, Otakar Storch-Marien & fotografie, in: Kol., Aventinska
mansarda: Otakar Storch-Marien a vytvarné uméni (kat. vyst.), Galerie hlavniho mésta Prahy 1990, s. 81-85.

3 Srov. napf. L. E. Berka, Aventinska vystava nové ¢eskeé fotografie, Rozpravy Aventina V, 1929-1930, s. 434-435.
Vystavy si vyslouzily ohlasy i v dalSich periodicich, které svéd¢i o tom, byly vyraznym podnétem pro dalSi etablovani
principli moderni fotografie. Srov. Dufek (pozn. 102), s. 81-85.

4 Vyzdvihovan je predevsim fakt, Ze 8lo o jedno z prvnich vystoupeni nasi fotografické avantgardy, které manifestovalo
odmitnuti piktorialismu pfedchozich let a pfiklon k tzv. nové vécnosti. Dufek (pozn. 102), s. 81-85.

5Rys. (pozn. 101), s. 26.
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ni¢im vice byti, je neuspokojivy a nesympaticky. Podrobnosti jsou pivabné, ale celek je tfist,
kusost, lhostejnost. ZatouZite po prosté, hmotnaté celistvosti tohoto svéta, jak jej nas mily Pan Bih
stvoril a zprotivi se vam vSechny ty optické drinky pauméni, které z ného vyrabi afektovany vkus,
citelné némecky."6 Na pfikladu téchto dvou kritik je tedy dobfe patmé, jak byly nizky mezi dobovou
avantgardou a béznou produkci Zivnostenskych fotografu Siroce rozeviené.

V Aventinské mansardé spolecné s Alexandrem Hackenschmiedem, Ladislavem E.
Berkou, Jifim Lehovcem, Jaromirem Funkem, Eugenem WiSkovskym, Viktorem Schiickem a
dalimi vystavoval i Josef Sudek. Jeho prace se tedy také staly teréem negativni kritiky z fad
konzervativnich Zivnostnik(. Sudek vSak byl v té dobé jiZ tfi roky rovnéz jednim z nich — 30. ledna
1928 ziskal Zivnostensky list.” A tento fakt poukazuje k jeho pomérné zvlastni a ojedinélé pozici
zejmena ve dvacatych a tficatych letech. Na jednu stranu byl uz vlastné od détstvi prostrednictvim
své rodiny v divérném styku s Zivnostenskou fotografii,8 na stranu druhou sam s fotografovanim
zacinal v amatérskych kruzich. Na jednu stranu se zZivnostenské fotografovani stalo zdrojem
Sudkovy obzivy a objemové presahlo jeho volnou tvorbu, na stranu druhou se praveé jen diky volné
tvorbé stal jednim z naSich pfednich fotografd. A do tfetice: Mnohé Zivnostniky i jejich profesni
organizace pfilis v lasce nemél. PovaZoval je za ,omezence®, nékdy i ,Spatné femesiniky*. ,Méli
Svij omezeny svét. Oni se o jinou kulturu urcité nezajimali, ackoliv se méli zajimat. To bylo pro né
srdecné vedle (...) Ono to bylo v dpadku.”® Na druhou stranu v§ak uznaval dilezitost femesiného
zakladu Zivnostenskeé fotografie, ktery je nezbytnou podminkou k dosazeni kvalitni fotografie. ,V ty
Zivnostensky fotografii se ¢lovek naucil to femeslo. KdyZ jsem fotografoval néjaky boty nebo
néjakej portrét, chtél jsem, aby vypadal néjak lip, nez délali ti druzi. To vas nutilo, abyste se néco
femesinyho naucil. Samozfejmé jsem si taky $ahl na kSandy.(...) U téhle Zivnostenské fotografie,
kdyzZ se to nepovedlo, tak to bylo jako femeslo blby a kaZdej to poznal. Ta vytvarna stranka byla
tfeba vedle, ta nepadala v Gvahu, ale to, Ze tam bylo blby femeslo, tak to bylo biby.“10

Pfestoze Sudek zmiriuje, Ze zakazkové snimky nemohl délat pofad (, To by z toho Clovék
zblbnul.“1), v jeho pozUstalosti jsou zachovany desitky a stovky podobenek, skupinovych fotografii,
dokumentacnich snimkl do knih a ¢asopisu €i reklamnich fotografii pro fadu firem. Ze Sudkovych

ucetnich knih se dozvidame, Ze fotografoval tfeba pro vyrobce telefont Mikrofona, gramofonovou

6 Kr., Moderni fotografie, Véstnik spolecenstev fotografii X, 1931, s. 26.

7 Stalo se tak na zadost podanou 10. 2. 1927. Stal se ¢lenem SpoleCenstva fotografG Obchodni a zivnostenské komory
prazské se sidlem v Praze. Anna Farova, Josef Sudek, Praha 1995, s. 40.

8 Sudkova sestfenice ze otcovy strany byla fotografka Bohumila Bloudilova; v letech 1911-1914 k ni chodila do uceni
Sudkova sestra Bozena. Ibidem, s. 14-16. — Moucha (pozn. 2), s. 73-82.

9 Josef Sudek o sobé, ed. Jaroslav Andél, Praha 2001, s. 36

10 |bidem, s. 85.

" Ibidem, s. 36
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firmu Ultraphon, vyrobce obuvi Hugo Poppera, nabytkafskou firmu Osolsobé, nakladatelstvi
Borovy, Orbis, Melantrich &i Sfinx, vyrobce automobill Tatra a mnoho dalSich.12 Vy&et vSech firem,
pro které Sudek pracoval, by jisté pfesahl stovku. Je tedy vlastné az s podivem, Ze byla dosud
vétSi pozornost soustfedéna na Sudkovy umélecké pociny, jez reprezentuji napfiklad cykly Okno
mého atelieru, Prochazka po kouzelné zahradce, Prales Mionsi, Kontrasty a Labyrinty i Praha
panoramaticka a dalSi, zatimco zakazkové fotografie stoji v pozadi. Zatim nejlépe je zpracovana
spoluprace s nakladatelstvim Druzstevni prace a jeho prodejnou moderniho domaciho zafizeni a
designu Krasna jizba.'® Pro Druzstevni praci a Krasnou jizbu fotografoval Sudek knihy i proces
jejich vyroby, portréty spisovatell, a zejména dnes jiz proslulé snimky moderniho sklenéného a
porcelanového nadobi, alpakovych pfibord ¢i modernich textilii navrzenych soudobymi pfednimi
designéry. Pfi této praci doslo k dokonalému souznéni mezi zaméry designérd, ktefi
upfednostriovali Cisté, funkéni a Casto geometrické tvary pfedmétl, a kompozicemi Sudkovych
fotek, jez na jejich tvarovou podstatu vyborné reagovaly. Sudek pozdéji kompozice téchto snimk
pro Druzstevni praci autorsky pfipisoval uméleckému Séfovi Krasné jizby Ladislavu Sutnarovi.
Jejich pojeti dokonce vysvétloval jako néco, co mu neni pfilis blizké: (...) fotografie (...) byly
udélany podle pfedstav Sutnara, ktery byl architekt nebo spis typicky inZenyr. VSechno muselo byt
usporadano geometricky. To vlastné nebylo podle mého gusta. Nelibi se mi moc to, co je
geometrické a rohateé, co je pfili§ definované, pfili§ srovnané; mam rad$i Zivot véci, a Zivot se od té
geometrie vZdycky hodné Iii; Zivot nema tu zjednodu$ujici jistotu.“1* Soupefily tu zfejmé dvé
polohy Sudkova dila, které bychom mohli v souladu s Lubomirem Linhartem, autorem fotografovy
prvni monografie z roku 1956, zjednoduené oznadit za lyrickou a epickou.'® Zatimco ta prvni byla
silngj§i v Sudkové volné tvorbé, ktera je ¢asto popisovana slovy jako ,stav duse®, ,nalada’
,poeticnost* nebo pravé ,lyricnost’, ta druha se dostavala ke slovu spiSe pfi zakazkovém
fotografovani — ani pfi ném v8ak Sudek nezapomnél na lyriku. Pravé ureni vystizného poméru
mezi lyriCnosti a epicnosti je naplni mnoha (ba mozna i vétsiny) pojednani o Sudkové tvorbé.

S timto problémem se musime potykat také pfi hodnoceni prace Josefa Sudka na poli
fotografie moderni architektury, které vznikaly od konce dvacatych let az do pocatku let

Sedesatych, pritemz jejich t8zisté lezi v létech tficatych. Tato ¢ast dila Josefa Sudka zahrnuje

12 Pisemna pozustalost Josefa Sudka (pozn. 34)

13 Srov. Lucie VIckova (ed.), Druzstevni prace — Sutnar, Sudek, Praha 2006. — Vojtéch Lahoda, Josef Sudek a
reklama, Literarni noviny, 2004, €. 30, s. 12-13. — Iva Janakova (ed.), Ladislav Sutnar — Praha — New York — Design in
Action, Praha 2003.

14 Rozhovor s Josefem Sudkem, in: Anna Farova — Dvé tvare, Praha: Torst 2009, s. 441-442. Srov. také Zdenék
Kirschner, Sudkv historicky odkaz, in: RiZe pro Josefa Sudka, Praha 1996, s. 24.

15 [Umél] vyjadrit ryze fotografickymi tvir¢imi prostfedky jak lyricky, tak epicky rys zvoleného namétu (...)* Lubomir
Linhart, Josef Sudek — Fotografie, Praha 1956, s. 18.
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snimky exteriért soukromych i vefejnych budov rozli€nych funkci, zahradnich a parkovych uprav

jejich okoli, modernich interiérl i fotografie architektonickych plant a model(.

Zahrady

Jakousi pomysInou (a umélou) hranici, na které se zajimavé prolina Sudkova volna a
zakazkova tvorba a na niz snad Ize ukazat pravé ono oscilovani mezi lyrikou a epikou, jsou
Sudkovy snimky zahrad. Snimky rozlinych zahrad jsou pravem povazovany na jednu ze
stéZejnich oblasti jeho tvorby. At uZ jsou to pragensie — fotografie z prochazek po prazskych
méstskych parcich, Stromovce, Kralovské zahradé, Malostranskych zahradach Lobkovické a
Seminarské, a Kinského sadech — ¢i intimni snimky ze soukromych zahradek ,pana kouzelnika*
architekta Otto Rothmayera, ,pani sochafové® Hany Wichterlové a Sudkovy vlastni, vSechny se
staly samoziejmou soucasti autorovych monografii a vystav. Vétsina téchto snimk vznikala od
Ctyficatych let minulého stoleti dale. Neni vSak téméF vibec znamo, Ze se Sudek s tématem
zahrady mél moznost setkat v rdmci své zakazkové tvorby jiz v prvni poloviné tficatych let.
V prazském Uméleckoprimyslovém museu je ulozena skupina snimk( modernich zahrad, z nichz
vétSina byla vytvofena pro urbanistu, architekta a zahradniho architekta Otokara Fierlingera (1888-
1941). Sudka predstavuji jako zdatného dokumentatora schopného vystihnout podstatu
zobrazovaného, jenz vSak neopomiji ani vytvarné vyznéni samotnych zahrad i jejich fotografii —
zcela v duchu jeho pojeti fotografie se zakladem v kvalitnim femesle, z néhoz muze teprve vyristat
néjaky ,vysSi“, ,umélecky“ zdmér. Sudkova spoluprace s Fierlingerem je rovnéz jednim z moznych
vhledu do fungovani symbiézy mezi fotografem a architektem i do zplisobu prace na komercnich
zakazkach samotného Josefa Sudka. Je také dokladem mnoha tezi, které jako bezpodmine¢nou
nutnost k uspésnému fotografovani architektury jmenuji porozuméni fotografa zamérim architekta.

Mnohé ze Sudkovych praci — zakazkovych i volnych — se Easto soustredily kolem nékolika
malo osobnich kontaktl a mist. Takovym mistem, na kterém se potkavaly pracovni drahy mnoha
vyznamnych tvlrcd se zajmem Sudkovym, aby se pak spoleéné vydaly i do jinych sméru, byl
bezpochyby Prazsky hrad a pfiléhajici okoli. Vedle znamych cyklt ze Svatého Vita nebo Kralovské
zahrady mu pfilezitost k fotografovani dala také spoluprace s architektem Pavlem Janakem, ktery
tu od konce dvacatych do zaCatku padesatych let rekonstruoval, upravoval a dostavoval mnohé
stavby. Pes Janaka se Sudek seznamil se svym pozdéjSim pfitelem a majitelem ,kouzelné
zahrady*, architektem Otto Rothmayerem, ktery se na Upravach hradu také podilel. Pfi rekonstrukci
Cerninského palace (1929-1934) a parteru u Letohradku kralovny Anny (1937-1938) s Janakem

spolupracoval rovnéz architekt Otokar Fierlinger, tehdej$i pfedni Cesky odbornik na Upravy a
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parafraze historickych zahrad a hlavni tvirce koncepce konstruktivistické zahrady. '8 V tomto duchu
navrhl Fierlinger scelujici koncepci zelené prazské moderni osady Baba. Ve tficatych letech Sudek
pro Fierlingera vytvofil soubor snimki jeho modernich zahrad, napfiklad zahrady u vily Alexandra
Schiicka v Praze-Troji (pog. tficatych let 20. stoleti) [83] [84] [85] [86],7 u vily pana R. v Jevanech
(tficata leta 20. stoleti) [87] ¢i u Schnoblingovy vily ve Stran€icich (1933-1934). [88] S
Fierlingerovym dilem se vSak Sudek — praveé diky jiz naznacenému zauzleni kontakt( a mist —
potkaval az do konce Ctyficatych let, kdy fotografoval letni sidlo a zahradu Edvarda Bene$e
v Sezimové Usti. Tady se propletenec osobnich znamosti jesté vice zhustuje: Bene$, ktery
inicioval i zminénou rekonstrukci Cerninského palace (jako ministr zahraniéi) a okoli Belvederu
(jako prezident), si v Sezimové Usti postavil vilu vedle letnich domu svych pratel, diplomatt
Ludvika Strimpla a Zdefka Fierligera, znamého povale¢ného premiéra a bratra zahradniho
architekta Otokara Fierlingera. Fierliger—architekt pak do okoli vSech tfi domu navrhl jedinou
scelujici zahradu, ktera je povazovana za vylucnou realizaci moderniho krajinafského konceptu. 18
Nékteré ze Sudkovych snimku ze tficatych let byly v roce 1934 uvefejnény v knize
Zahrady® a o Ctyfi roky pozdéji v architektové souhrnné praci o tématu modernich soukromych
zahrad Zahrada a obyadli: Zakladni zasady zahradni komposice.20 V druhé z téchto knih Fierlinger
piSe: ,Svétlo a stiny dodavaji obrazu Zivosti a plastiky. (...) Stylova soudrznost v obraze nesmi byti
porusena. (...) Popredi ramuje a zesiluje urCity obraz. (...) Abstraktni moderni formy vedou
k dalsimu zjemnéni struktury, rozmanitosti obrazt a variaci nepravidelnych a pravidelnych
prostort.” Jak je patrné, vnima zahradu jako svého druhu obraz ohrani¢eny ramem, tedy podobné,
jak musi realitu kolem sebe vnimat fotograf. Stfidanim riznych druht vegetace vytvafi Fierlinger
kontrasty svétla a stinu, pouZitim svétlych linii cest, terasovych zidek a schodist dociluje rytmizace

plochy zahrady, mnohdy geometrické formy stavebnich prvkd narusuje nejen organikou rostlin, ale

16 Srov. napf. Roman Zamec¢nik, Otokar Fierlinger (1888-1942): Inspira¢ni zdroje a vychodiska pro tvorbu, Prameny a
studie — Z historie zemédélstvi IV, 2013, s. 4-55. — Idem, Zahradni architekti prvni republiky, Zpravy pamatkové péce
DXXIII, 2013, &. 4, s. 309-316. — Tereza Hrubé — Sarka Koukalova, Soubor vily a zahrady Frantigka Schnéblinga ve
Strangicich, ibidem, s. 328-334. — Petr Mi€ola, Z minulosti vyrusta budoucnost: Doc. Dr. Ing. Otokar Fierlinger (1888-
1941), Inspirace, 2012, €. 2, s. 4-7. — Michal Kolar, Teoretik urbanismu a tvirce zahrad, Architekt DIV, 2008, €. 7, s.
86-87.

7V tomto pfipadé Josef Sudek nefotografoval pouze zahradu, ale i vilu samotnou, jez byla postavena v letech 1928—
1930 podle navrhu architektl Ernsta MiihIsteina a Viktora Fiirtha. Snimky se pak objevily v knize o praci téchto
architektd Neues Bauen und Wohnen: Architekten E. Miihlstein — V. Fiirth, Wien — Berlin 1928.

18 Srov. Michal Kolar — Vladimir Drha, Edvard Benes v Sezimové Usti: vila, zahrada, domov, Praha 2004. — Sezimovo
Usti / Letni sidlo Edvarda Benese: Pavel Janak, Josef Sudek, Tabor 2007.

19 Otokar Fierlinger, Soudobé snahy v Upravé zahrad, in: Zahrady, Praha 1934, s. 11-27.

20 Otokar Fierlinger, Zahrada a obydli: Zakladni zésady zahradni komposice, Praha 1938.
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i drobnych plastik, a je si rovnéz védom japonské inspirace moderni zahrady, jez ji pretvari
v pfirodu ,stylizovaného, abstrakiniho a symbolického obsahu.2!

Fierlinger se také Casto uchyluje k hudebnim pfirovnanim — zahradu chape jako skladbu
s rytmem, akcentem, gradaci a zavérem. V tom jsou opét urcité sty¢né body s uvazovanim Josefa
Sudka, jenz byl rovnéz velkym obdivovatelem a znalcem klasické hudby.

Josef Sudek Fierligerovy zahrady ¢asto fotografoval z nadhledu, pfiéemz nejblizSim
vyvySenym mistem, odkud to bylo mozné, byla stavba, kterou zahrada obklopovala. Zddraznil tak
nékolik architektovych cild: jednak jeho snahu o pfirozené provazani interiéru a teras stavby
s okolni zahradou, jednak abstraktni uspofadani zahrady, jez bylo z ptaci perspektivy nejlépe
patrné. Fotograf svj pfistroj rovnéZ mnohdy pfiblizoval jednotlivym stavebnim prvkim i zahradni
vegetaci. Vzniklé snimky pak slouzily jako vhodné detailni ilustrace architektovych konkrétnich rad,
ale mohou se rovnéz zaradit do tehdy silného proudu fotografické Nové vécnosti, ktera hledala
krasu v dokonalych fotografiich i téch nejbanalnéjSich pfedmétl okolniho svéta. Neni jasné, jestli
se u téchto snimkd Sudkovi dostalo od Otokara Fierlingera zadani, co fotografovat. Pfi srovnani s
jinymi pracemi Josefa Sudka je vSak ziejmé, Ze zejména zajem o abstrahovanou strukturu, ktera
se vyjevi pfi fotografovani kulturni krajiny z nadhledu, mu nebyl cizi. V Sudkové volné tvorbé je
toho dokladem napfiklad snimek Krajina u Zebraku (1929), slozeny z obdélniki mnoha drobnych
policek, ¢i ,ptaci* Pohledy na tfeti nadvofi Prazského hradu (1936) [89]; zakazkovou praci
podobného charakteru jsou pak fotografie Barrandovskych teras z nadhledu z poCatku tficatych let.

PfestoZe na nas uvedené snimky modernich zahrad z ptaCi perspektivy nemusi pusobit
nijak pfevratné, jsou paralelami avantgardnich praci Sudkovych radikalnéjSich souputniku.
MUZeme je chapat jako ukazky moderni negace po staleti vzitého vidéni prostfednictvim nového
uhlu pohledu. Zaroven jsou tyto snimky spojnici mezi femesinymi schopnostmi Josefa Sudka a
jeho zajmem o historickou i soudobou kulturu. ,Sudek nepracuje dél jiz jen o¢ima, kultivuje se,
poznava staré uméni, seznamuje se s malifi, chodi po galeriich a fotografuje pro sebe staré mistry,
sbira nové Filly a Tiché, chodi do kina a sleduje pokrok ruského a amerického filmu, Zije i hudebné
— pfijima mnoho, aby mohl mnoho vydat. (...)," piSe v roce 1932 feditel nakladatelstvi Druzstevni
prace Véaclav Polacek v Casopise Panorama. Josef Sudek tedy poznéva i nové zpusoby vidéni a
zobrazovani, které do uméni vnesl kubismus a jez nasly inspiraci mimo jiné i v pohledech z ptaci
perspektivy zprostfedkovanych leteckou fotografii. Na nové pohledy shora se ¢asto odvolavaiji
Picassovy i Braqueovy obrazy. Mimo kubismus letecké snimky poskytuji inspiraci rovnéz prvnim

abstraktnim malifim, napfiklad Kazimiru MaleviCovi ¢i Robertu Delaunayovi, a bezprostfedné

21 |bidem, s. 42.
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ovliviluji vznik artificialismu.22 Na poli fotografie ptadi perspektivu nejcastéji tematizuje Laszlo
Moholy-Nagy, jenZ ve své knize Od materiélu k architekture z roku 1928 doporucuje ucit se z krasy
mikrofotografii a leteckych zabérd. Ve svych vlastnich pracich, asto publikovanych

v Ceskoslovenskych periodicich,23 pak vytvafi zabéry z nadhledu, napfiklad z berlinské rozhlasové

véze, které zajmem o abstrahovanost vysledného vyjevu v lecCems pfipominaji Sudkovy snimky.

Hradec Kralové a Josef Gocar

Kolem dila a Zivota Josefa Sudka se postupem let nahromadilo mnoho vzpominek
spolupracovnikl a pfatel, jez nékdy vykazuiji az legendicky charakter. Jednou z takovych anekdot
je vzpominka Sudkova byvalého uémuce (tj. uéné) z let 1939-1942, Jaroslava Kysely. ,Bylo to
jednoho podzimniho dopoledne. Mistr pracoval v komore. Nahle jsem zahlédl oknem ateliéru
vysokou Stihlou postavu blizici se k domecku. Hned jsem toho muze poznal, a¢ jsem jej nikdy
osobné nespatfil. ,Mistfe, jde sem architekt Gocar!* volam do komory. ,Tak at' pocka, mily pane, ja
prijdu.* Gocar vstoupil. Krasna, mila usmévava tvar velkého uméice, jesté ji vidim pfed sebou.
Sudek vySel z komory. Vyptal se, co pan architekt potfebuje. Mluvil s nim jako vzdy, jako rovny
S rovnym. Gocar Zadal, aby Mistr zajel do Hradce Kralové a pofidil mu fotografie nékterych budov,
které projektoval, pro jeho tusim jubilejni vystavu. Sudek odmitl s omluvou, Ze ma rozdélanou jistou
préaci. Gocar byl zfejmé zklaman. To ov§em Mistra mrzelo. Zamyslel se pak, jako by si vzpomnél,
fekl: ,PoCkejte, myslim, Ze tu néco mam.‘ A zacal hledat ve stohu krabic s hotovymi negativy. Po
del$i dobé vylovil tfi krabice: ,Jo, tak to je vono.‘ Na stole se objevily desitky desek s negativy
Gocarovych architektur. Sudek totiz sam o své vuli, dalo by se fici jen tak pro sebe, zajel do
Hradce Kréalové a tam si tyto vyznamné objekty vyfotografoval. Neni tfeba dodavat, Ze byl architekt
Gocar mile pfekvapen a nanejvy$ spokojen. Bylo tfeba doplnit jen zabéry kostela sv. Vaclava ve
VrSovicich.“2* Jsou tu popsany okolnosti vzniku jednoho z nejdulezitéjSich cykli Sudkovych snimku
moderni architektury, staveb Josefa Go&ara v Hradci Kralové — schodisté pfi kostele Nanebevzeti
Panny Marie (1909-1910), domu na Masarykové namésti (1922), KoZeluzské Skoly (1923-1924),
Gymnazia J. K. Tyla (1925-1927), Obecné a mésStanské Skoly (1926-1928), Matefské Skoly
(1926-1928), Ambrozova sboru Cirkve Geskoslovenské husitské (1926-1929) a Reditelstvi
statnich drah (1928-1933). Snimky vznikly ziejmé béhem druhé Sudkovy navstévy Hradce Kralové

22 Srov. Vojtéch Lahoda, Létani technické a duchovni: Uméni a aeronautika na konci 19. a pocatku 20. stoleti, in:
Primysl a technika v novodobé ¢eské kulture, Sbornik sympozia v Plzni 14.-16. 3. 1985, Praha 1988, s. 203-213.
23 Srov. napf. Obéalka Casopisu Svétozor, Svétozor XXIX, 1929, €. 49. — Pohledy z radiové stanice v Berling, Pestry
tyden 11,1927, €. 28, s. 2.

24 \/zpominka Jaroslava Kysely (25. 9. 1976), in: Rize (pozn. 114), s. 185.
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za UCely fotografovani, kterou nelze pfesné datovat, probéhla v3ak zfejmé nékdy v poloviné
tficatych let. 25

Podle citované vzpominky mélo toto fotografovani probihat ze Sudkovy svobodné ville a
spadat tedy do jeho volné tvorby. Tuto moznost v3ak podle svédectvi Jifiho Zikmunda zpochybnila
velka znalkyné Sudkova dila Anna Farova a na zakladé toho i Zikmund sam, kdyZ poukazuje, Ze
tyto snimky jsou ,spiSe kvalitnimi dokumentarnimi fotografiemi s vytvarnym pojetim.“26 Pfestoze
v Sudkovych Ucetnich knihdch nenachazime o fotografovani v Hradci Kralové zadnou zminku,
mohla by vzpominka jiného pamétnika, Oldficha Vrbovce, napovidat spiSe tomu, Ze tyto snimky
mohly vzniknout snad z popudu tehdejSiho starosty Hradce Kralové Frantiska Ulricha. ,Pani
Brumlikova byla také lékarka, z Iékarské rodiny, dcera doktora Ulricha. To mélo pro Sudka svuj
vyznam. Doktor Ulrich misto lékarské praxe budoval Hradec Kralové. On byl tim slavnym starostou
Hradce, co povolal Gocara a jiné architekty, co snil, Ze spoji Hradec s Pardubicemi. Masaryk ho
daval za pfiklad ostatnim a Hradci se fikalo Ulrichovo mésto. Sudek jezdil do Hradce fotografovat
rust mésta, novou architekturu a s Ulrichem a Gocarem se samoziejmé znal. Asi z toho ale nikdy
nevznikla pofadna publikace a tak se to zapomnélo."?” Dlezité roli hlavniho osnovatele moderni
hradeckeé vystavby Ulricha pro Sudkovo fotografovani by napovidal i fakt, Ze Sudek pfi své
navstévé snimal i dalSi moderni stavby Hradce Krélové, nejen ty Goarovy — muzeum (arch. Jan
Kotéra, 1908-1912), okresni nemocnici (arch. Bedfich Adamek, 1925-1927), budovu Narodni
banky ¢eskoslovenské (arch. Jan Rejchl, 1928-1932), sokolovnu (arch. Milan Babuska, 1929-
1930), Statni pramyslovou Skolu (arch. Jan Rejchl, 1929-1931) a kostel BozZského srdce Pané
(arch. Bohumil Slama, 1928-1932).

Moderni vystavba ,nového* Hradce Kralové budila pozornost, a stala se tak objektem
mnoha fotograft, nejen Josefa Sudka. Mame proto srovnavaci material, na némz Ize ukazat, ¢im
byla Sudkova tvorba specificka. Tak napfiklad hradecky zivnostensky fotograf Oldfich VokFal
zhotovil snimky Kozeluzské Skoly a Obecné a méstanské Skoly. [90] [91] Jsou to fotografie
naprosto profesionalni a kvalitni, s velkou hloubkou ostrosti, zachycujici celky uli¢nich priceli obou
staveb. Vzhledem k tomu, ze na jejich reversech jsou popisky identifikujici stavby a jejich
architekta, stejné jako grafické pomucky k reprodukci, Ize pfedpokladat, Ze mély byt publikovany
v néjakém architektonickém kontextu — pojednani o Go€arovi, architektufe Hradce Krélové,

25 Pfi své prvni navstéveé v roce 1931 fotografoval Sudek predevsim historické jadro Hradce a celkové pohledy na
meésto. Jifi Zikmund, Hradec Kralové na fotografiich Josefa Sudka, Historicka fotografie XI, 2012, s. 40-49. Téméf
identicky text je publikovan také in: Jifi Zikmund - Ladislav Zikmund-Lender (eds.), Architektura Hradce Krélové na
fotografiich Josefa Sudka, Praha 2014, s. 33—40.

% |pidem.

21 \Vzpominka Oldficha Vrbovce, in: Josef Sudek v rozhovorech a vzpominkach, Praha 2014, s. 257.
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architektufe dvacatych let apod. Jako takové dokumentacni podklady plné obstoji. Pfi jejich
srovnani se snimky stejnych budov od Josefa Sudka si vSak povSimneme jednoho vyrazného
odli$ného znaku. Zatimco Vokfal (a s nim i dal$i fotografové28) své fotografie ofezava tésné kolem
budov, Sudek poodstupuje déle a zachycuje domy i s jejich okolnim kontextem. Dominuji mu
zejména stromy, jejichz vétve Casto zasahuji do hmoty budovy a narusuiji ji. Takto komponované
snimky mizeme v Sudkovych pracich z Hradce Kralové nalézt pomérné &asto. Vedle fotografii
Kozeluzské Skoly a Obecné a méstanské Skoly jsou timto zplisobem feSeny i snimky Gymnazia J.
K. Tyla a zejména AmbroZova sboru, ktery korunami strom0 (byt bez listi) doslova jen prosvita.
[92] [93] [94] [99]

Ve tficatych a Gtyficatych letech se fotografickym uéim dostavalo rady, jako byla tato:
LProstorovost fotografii architektur Ize zvySiti podobné jako u krajinarské fotografie, vhodnym
popiedim, stromy, kefi apod.“?® S motivem vétve zasahujici do popredi fotografie architektury se
v tomto oboru setkavame v podstaté po celé 20. stoleti. Pfesto si myslim, Zze Sudkovy kompozice
modernich staveb naziranych skrz vétve strom( maji jiny divod, nez jsou zabéhnuté, v podstaté
technické zvyklosti oboru. Stejnych nebo podobnych prahledi totiz vyuZiva v padesatych letech
v cyklech V kouzelné zahradce, Zmizelé sochy — Prochazka po Mion$i, Prochazka po Stfeleckém
ostrové a dalSich pragensiich. Na mnoha fotografiich voIné tvorby je rovnéZz zaujat grafikou
odlisténych korun stromd, stejné jako pfi snimani Ambrozova sboru. V kontextu Sudkovych snimku
moderni architektury bychom snad tento motiv mohli interpretovat jako jeho snahu o naruseni
geometrického fadu modernich staveb, jenz mu podle jeho vySe citovanych slov nebyl Gpiné
vlastni. Setkat se s timto prvkem miZeme nejen na fotografiich z Hradce Krélové, nybrZ i na jeho
dalSich snimcich moderni architektury.

V Hradci Kralové v§ak vznikly i prace, jez Sudka pfedstavuiji i jako tvlrce, schopného
vystacit si ,jen“ s hrou geometrickych hmot architektury, pfipadné i svétla a stinu. Pohledy ze dvora
Ambrozova sboru na jeho véZ [96] i z terasy GoCarovy matefské Skoly na zahradu [97] ukazuji
cestu, kterou se Sudek ubiral pfi fotografovani moderni architektury. Cestu, pfi niz byl schopen
vnimat individualni potfieby architektu a jejich staveb a vystihnout jejich podstatu.

Gocarovu architekturu Sudek fotografoval rovnéz mimo Hradec Kralové. Byl to kostel sv.
Véclava v Praze-Vr$ovicich (1928-1930). Uvodni vzpominka Jaroslava Kysely fotografovani klade
do vale¢nych let. Sudkova ucetni kniha z roku 1933 v8ak podava dikaz, Ze minimalné pét snimk

kostela vzniklo v tomto roce, a rovnéz zépis ve fotografové diafi ze stejné doby o telefonovani

28 Srov. napf. snimky Masarykova namésti a Kozeluzské Skoly od hradeckého fotografa Junka, publikované 5. roéniku
Casopisu Salon. Salon V, 1926-1927, €. 10, nestr.
29 Skopec (pozn. 18), s. 60-61.
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s Gocarem ukazuije, Ze oba tvdrci spolu byli v kontaktu dfive nez za valky.®* Sudek je autorem
nékolika externich zabérd kostela [98], daleko vice vSak upouta soubor deseti fotografii z jeho
interiéru. Josef Sudek tu totiz vlastné UpIné rezignoval na pokusy o zachyceni interiéru jako celku —
divak mize na podobu vnitfniho prostoru kostela usuzovat jen téZko. Soustfedil se vSak na
vystizeni atmosféry svatostanku, v némz se stykaji moderni architektonické formy, strohé a
zbavené v§i ozdobnosti, s archetypalni sakralnosti v podobé dovnitf pronikajicich paprsk
slune€niho svétla, kterou tyto formy umoznuji. [99] [100] [101] [102] Tyto snimky patfi, podle
mého nazoru, k nejsvébytnéjSim Sudkovym pracim na poli fotografie moderni architektury. Je tomu
ktera byla blizka jeho volné tvorbé. U profannich stavebnich typd, jako byly Skoly, soukromé vily
apod., se musel drzet objektivnéjSiho podani. Avsak i to, ze byl schopen odstinit pojeti fotografii

podle typu zobrazované stavby, vypovida o jeho femesinych a uméleckych kvalitach.

Zakazkové snimky moderni architektury

Ve dvacatych letech se Josef Sudek, spolecné se svym pfitelem Jaromirem Funkem, toulal
okolim Kolina a fotografoval krajinu Polabi. Ve stejné dobé fotograficky zaznamenal také
monumentalitu chramu svatého Vita v Praze. Na pocCatku tficatych let nalezl chram svého druhu i
v Polabi, chram moderniho prdmyslu — moderni elektrarnu ESSO v Koliné navrzenou architektem
Jaroslavem Fragnerem (1929-1932).

Elektrarna ESSO se ve fficatych letech stala jednou s nejoslavovangjSich
funkcionalistickych staveb. Tomu odpovidala i ¢etnost jejiho fotografovani a publikovani jejich
snimka v tisténych médiich Sirokého spektra zaméfeni. Objevila se jak v popularnich periodicich,3!
tak prostrednictvim pohlednic propagovala Kolin jako moderni mésto i za jeho hranicemi. [227]

V roce 1932 vySel ve Volnych smérech Clanek Jaroslava Fragnera o projektu elektrarny, ktery byl
dopInén celostrankovymi fotografiemi budovy od Jaromira Funkeho a Eugena Wiskovského.32 Oba
fotografové na snimcich uplatnili principy avantgardni fotografie, zejména konstruktivismu. Celek
stavby vlbec nevidime; divak na néj muize (vice ¢i méné Uspésné) usuzovat jen z obrazu
fragmentu stavby komponovanych na thlopficku a snimanych z podhledu. [103] RovnéZ od
Wiskovského pochazi fotografie netypického formatu — Ctverce postaveného na vrchol. Vrcholy

v horizontalnim sméru spojuje bfeh Labe, na kterém elektrarna stoji, ve vertikalnim sméru pak

30 Pisemna pozustalost Josefa Sudka (pozn. 34).

31 Napf. Nova parni elektrarna v Koliné, Pestry tyden VII, 1932, €. 15 (9. 4.), s. 17. Text byl dopInén snimky Eugena
Wiskovského.

32 Jaroslav Fragner, Elektrarna Elektrarenského svazu stfedolabskych okresu, Volné sméry XXIX, 1932, s. 97-99.
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komin elektrarny a jeho odraz ve vodé. [104] Zrcadleni elektrarny, které je v méné radikalni
podobé Castym prvkem fotografii stavby od dalSich autord, nabidlo Karlovi Srpovi pfilezitost
k interpretaci Wiskovského obrazové kompozice v kontextu soudobé svétové abstraktni malby.
Snimek porovnava s Kompozici se dvéma liniemi (1931) od Pieta Mondriana a Abstraktni malbou
(1930-1932) FrantiSka Kupky. ,VSechny tfi prace vyplyvaji ze souhry horizontality a vertikality,
prostych, avSak pusobivych vyrazovych prostfedki. Zrcadleni bylo od pfelomu 19. a 20. stoleti
hluboce vtisténo do védomi téchto autort, pfestoZe jiz bylo u Mondriana a Kupky pfevedeno do
mnohem dumysinéjSich vztahd (...) Wiskovsky, upoutany zajmem o tvarovou psychologii, vytvoril
krajné abstrakiné oprosténymi prostfedky vyrazny snimek, jenz navic tzce korespondoval se
stavem abstraktni malby a knizni typografie na pocatku tficatych let.“33

Principu zrcadleni vyuZil na snimcich elektrarny ESSO rovnéz dalsi z jejich fotografli —
Jindfich (Heinrich) Koch (1896-1934). Tento pravdépodobné prvni éeskoslovensky student
Bauhausu (pobyval zde od roku 1922) odeSel roku 1929 na Uméleckoprimyslovou $kolu na hradé
Giebichenstein v Halle an der Saale (Werkstatten der Stadt Halle, Staatlich-Stadtische
Kunsgewerbeschule Burg Giebichenstein), aby zde studoval fotografii u pfedni osobnosti
produktové fotografie ve stylu tzv. Nové fotografie i Nové vécnosti, Hanse Finslera. KdyZ byl roku
1932 Finsler povolan jako profesor na Uméleckoprimyslovou $kolu do Curychu, Koch se stal
v Halle jeho nastupcem. Uz o rok pozdéji vSak nacisté Skolu zaviraji a Koch se musi jako
¢eskoslovensky obc¢an vratit do Prahy. Zde pUsobi kratce v Narodnim muzeu, roku 1934 vSak
umira pfi autonehodé.34 U¢eni a plsobeni na prednich Skolach moderniho hnuti v Némecku Kocha
pfivedly k vlastnimu fotografickému pohledu, ktery pfestoze nevyuzival radikalnich zobrazovacich
metod — diagonalnich kompozic, podhled(i a nadhledU, zkresleni i vicenasobnych expozic -,
dosahl moderniho vyznéni.3> Pfesné takové jsou i jeho snimky elektrarny ESSO v Koliné —
technicky dokonalé a precizni pfimé pohledy na exteriér stavby. [105]

Podobné bychom mohli charakterizovat i snimky Josefa Sudka — nejen kolinské elektrarny,
ale rovnéz i dal$i fotografie moderni architektury. Také Sudek byl schopen dosahnout moderniho
vzhledu bez pouZzivani avantgardnich obrazovych prostfedkl. Na rozdil od vySe zminénych tvircd

je v8ak u Sudka opét patrny vétsi zajem o kontext stavby a ,zmékceni* jeji technicistni podoby

33 Karel Srp, Zlom a odraz: K jednomu typu pfedstavovaného schématu kolem roku 1900, Uméni LIV, 2006, s. 251-
260.

34 Karel Herain, Prace Jindficha Kocha, Praha 1935. — Karel Herain, Fotografické uméni Jindficha Kocha, Salon XIlI,
1934, €. 6, s. 35. — Martina Novozamska, Vztahy ¢eské a némecké fotografické avantgardy (bakalafska prace), Institut
tvarci fotografie v Opavé 2004. — Axel Wendelberger, Heinrich Koch — Photograph, in: Klaus E. Goltz et al., Hans
Finsler: Neue Wege der Photographie, Leipzig 1991, s. 33-37.

35 Wandelberger (pozn. 134), s. 36.
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prostfednictvim okolni krajiny &i jejiho zastupce v podobeé listovi strom( a kefG. [106] [107] Na
fotografiich vnéjSich konstrukci i interiérd elektrarny pak Sudek, feCeno slovy Zderika Kirschnera,
,podleha grafickému rytmu moderni architektury.“38 Zachycuje geometrické sité nosné zelezné
konstrukce, schodist ¢i pasového dopravniku. [108] [109] [110] [111] [135]

V pfipadé Sudkova fotografovani elektrarny ESSO v Koliné opét narazime na otazku, zda
$lo o0 jeho vlastni iniciativu Ci zakazku od Jaroslava Fragnera. Je mozné, Ze by vSe vzeslo spise ze
zajmu o kolinské prostfedi a spoleéného fotografovani s Jaromirem Funkem? Napovidala by tomu
skutecnost, Ze u dobovych textl o elektrarné byly publikovany spi$e snimky Funkeho a
Wiskovského. Na druhou stranu vSak Sudek vytvofil v souvislosti s elektrarnou rovnéz jeden
naprosto utilitarni snimek — reprodukci zastavovaciho planu celého areélu. Zaroven je v obchodni
pisemné pozustalosti Josefa Sudka zachovan ucet pro Jaroslava Fragnera z 28. listopadu 1931 za
Ctyfi zvétSeniny formatu 30x40 cm, tedy stejné velikosti, v jaké nachazime dva snimky elektrarny
ve Shirce fotografie Uméleckoprimyslového musea v Praze. Pfestoze by tedy z nékterych
pozdéjSich interpretaci Sudkova dila mohl vyplyvat opak,3” snimky kolinské elektrarny byly pro
Sudka béZnou, byt mistrné provedenou zakazkou.

Zhruba ve stejné dobé, tedy v prvni poloviné tficatych let, fotografoval Sudek rovnéz
Fragnerovu vilu ing. Vaclava Budila (tzv. Buvilu) v Kostelci nad Cernymi lesy (postavena 1931-
1932). [112] [113] Do obrazového vyrezu, jehoz hlavnim motivem je exaktné konstruovany kvadr
vily, v popfedi opét vstupuiji listy vegetace. Cely vyjev, jenz by (jako mnohé snimky novostaveb)
mohl pUsobit bez(tésné, je timto prvkem zjemnén a zpoetizovan. S Fragnerem zistal Sudek
v kontaktu i nadale. V pribéhu tficatych let pro néj fotografoval plany a modely, vytvarel kopie
snimku elektrarny ESSO.38 V roce 1935 zhotovil snimky budovy pojistovny Merkur v Revoluéni
ulici v Praze. A spoluprace pokracovala i po valce, kdy Sudek pro Fragnera fotografoval napfiklad
podklady k obnové Betlémské kaple (1950-1952) a stavbé Planetaria ve Stromovce (1960-1962).

FragnerQv pfiklad ukazuje, Ze Josef Sudek s mnoha architekty spolupracoval dlouhodobég,
Casto v rozmezi celych desetileti. Fotografoval nejen samotné realizované stavby a jejich interiéry,
ale rovnéz jejich modely, fotograficky reprodukoval plany a skici a zhotovoval ¢asto podobenky
architektt do cestovnich pasl a portréty jejich déti a manzelek — zcela v duchu sloganu na
Sudkové propagaénim letaku z dvacatych let: ,(...) v8e co chcete, fotografuje Josef Sudek.“3

% Kirschner (pozn. 114), s. 25.

37 (...) v téch Funkem vedenych fotografiich kolinské elektrarny, kde také oba fotografové predevsim se okouzluji a
hledi opravdové a pravdivé podlehnout grafickému rytmu moderni architektury (...)" Ibidem, s. 25.

38 Pisemna pozustalost Josefa Sudka (pozn. 34).

39 Farova (pozn. 107), s. 38.
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Soustavné nékolik let se Sudek vénoval také Janovi E. Koulovi. Fotografovy ucetni doklady
podavaiji informaci o tom, Ze byl s architektem v pracovnim kontaktu od roku 1929 do roku 1955.40
Jejich spoluprace byla zfejmé navazana diky nakladatelstvi Druzstevni prace. Poprvé se setkali
pravdépodobné pfi fotografovani Koulovy prazské vily pro generalniho feditele Melantrichu
Jaroslava Saldu (1929-1932). Sudek vilu zachytil v mnoha exteriérovych pohledech, detailech a
nezapomnél ani na interiéry. Zachovany konvolut exteriérovych fotografii nam ukazuje, jak fotograf
postupoval kolem vily a postupnym snimanim z rGznych UhlG hledal idealni zabér. [114] Z téchto
zabér( si pak Koula vybiral nejvhodnéji snimek pro své zaméry. V korespondenénim listku
z ledna 1930 architekt Sudkovi mimo jiné piSe: ,(...) Také bych potfeboval jesté néjaké zvétseniny
villy S. a sice tytéZ pohledy, které jste mi jiz délal (orthogonélni pohled ze predu, orthogonéini
pohled ze zadu a pohled postranni). (...)*! Koula Sudka rovnéz najal na fotografovani staveb do
své knihy Obytny dim dne$ka, ktera vySla v roce 1931.42

Podobné dlouhodoba byla spoluprace Josefa Sudka s Richardem Podzemnym. Prvni
snimky pro néj pofidil uz v roce 1931, kdyZ vyfotografoval Podzemného Palou$ovu letni vilu
v Lounovicich (1931). Ve druhé poloviné tficatych let pak Sudek snimal Domy Zemskeé banky, tzv.
Sklenény palac v Praze (1935-1937). Béhem tficatych a Ctyficatych let udélal pro Podzemného
z negativl nescetné kopii a jesté v padesatych letech nachazime zminky o tom, ze Sudek vyhotovil
architektovy podobenky do legitimaci. V pfipadé louriovické vily zaujmou pfedevsim az
abstrahované snimky, které se soustfedi na urcity vysek exteriéru stavby a okolni zahrady. [115]
[116] [117] VoIné bychom je snad mohli pfirovnat k soudobym Sudkovym snimkim designu pro
Krasnou jizbu ¢i dalSim reklamnim fotografiim. Anna Farova k této ¢asti Sudkovy tvorby podotyka:
,Etapa Sudkova spojeni s Aventinskou mansardou, s DruZstevni praci a Sutnarem, pratelstvi
s Funkem, Hackenschmiedem a Altschulem vna$i do jeho nazoru novou formalné angazovanou
notu. Sudek se sice nestava abstraktnim fotografem, forma je vsak v této dobé stale fixni ideou,
ktera viadne moderni fotografii. Nikoliv uZ pouha fotogenie normalnich zabérd, ale stfidani detail,
celkt a polocelkd, dynamické pojeti s vyznacenou diagonalou, ktera pracuje v kompozici, ve
sméfovani linii i v podani krajin, architektury a zati$i."*3 Pfi snimani bubeneéského ,Sklefiaku® byl

vvvvvv

opét ramuje okolni vegetaci a stavbu ozarenou sluncem snima rovnéz ze dvora. Na spole¢nych

40 Pisemné pozistalost Josefa Sudka (pozn. 34).

41 Korespondencni listek ze dne 20. 1. 1930, ibidem.
42 |bidem.

43 Farova (pozn. 107), s. 56.
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prostorach terasy, uréené ke slunéni, zaznamenava také obyvatele domu pfi sprchovani. [118]
[119] [120]

Dlouhodobé byl Josef Sudek v kontaktu napfiklad i s architekty Frantigkem Mariou Cernym
v letech 1935-1961 a s FrantiSkem Kerhartem mezi roky 1933 a 1949. Naopak s dalSimi
modernimi architekty Sudek pracoval jen kratkodobé, vétSinou pfi fotografovani jedné nebo dvou
budov. Vznikly tak tfeba fotografie staveb Karla Hannauera — pensionu Arosa v KoSifich (1931),
jehoz pravidelny rastr pasovych oken a balkond Sudek zdynamizoval pouZitim pro néj méné
typické zabi perspektivy a diagonaini kompozice [121], a vily Jaroslava Stekla v Modranech (1931)
[122]. Kratkodobé spolupracoval Sudek zfejmé i s Vladimirem Grégrem, pro néhoz vyfotografoval
vilu bankovniho rady Strupppla na Barrandové (1932), &i Karlem Honzikem, kdyz pofidil snimky
jeho vily Franti§ka Langera v Podoli (1929-1930). Josef Sudek je rovnéz autorem snimku
Mdillerovy vily v Praze (1928-1930), které vSak pravdépodobné nevznikly pfimo pro Adolfa Loose,
ale na zakladé zadani Jana E. Kouly pro knihu Obytny dum dneska, ve které byly publikovany.44

Mnohé snimky z nepfili§ rozsahlych soubor( modernich staveb pak byly vyhotoveny pro
jejich majitele a slouZili tak spiSe k propagaci néplné stavby, jiz moderni schranka vhodné
doplnovala. Byl to kupfikladu palac Orbis na prazské Vinohradské tfidé (arch. Alois Dryak, 1925-
1926), Cerny pivovar na Karlové namésti (arch. Karel Kotas, 1932-1934) [123] &i palac Lipa
s restauraci U Rozvafilt v Praze Na Pofici (arch. FrantiSek Marek, 1937-1939). Z této kategorii je
nejvyrazné;jSi (a ziejmé i nejrozsahlejsi) soubor snimku Barrandovskych teras, vytvorfeny pro jejich
majitele Vaclava Havla na pocatku tficatych let. Fotografie byly pouZzity v reklamnim letéku tohoto
oblibeného centra zabavy mnoha PraZzan(,* na propagacnich pohlednicich [242], ale rovnéz
v dal$ich publikacich. Josef Sudek zaznamenava stavbu z veSkerych moznych perspektiv.
V délkovych pohledech se k ni pomysiné pfiblizuje ze severu od Prahy po pfijezdové cesté [124] a
prostfednictvim snimku z jihu zdUraziuije jeji exponované umisténi na skalisku nad Vltavou. [125]
Fotografuje z nadhledu parkovisté teras [126], vénuje se rovnéz vyhlediim do okolni krajiny [127],
a upozorfuje tak na ,turistickou” funkci stavby i na pfednosti, ktera skytala. Stejné jako fada
dalSich fotograf(, ktefi byli ttmatem Barrandovskych teras zaujati, se i Sudek vénuije strukture
kavarenskych stolkd vinoucich se po zvinénych okrajich teras, jez je nelépe patrna z ptaciho
pohledu. [128] Podobné, na prvni pohled vzajemné zaménitelné snimky stejného mista, vytvofili
fotografové rliznych generaci a styll, napfiklad Drahomir Josef Ruzicka, Jan Lauschmann, Arnost

44 Jan E. Koula, Obytny dim dneska, Praha 1931, s. 273.

45 | etak byl upraven Ladislavem Koldou, nezavislym filmovym producentem a pozdéjSim $éfem filmové produkce
Batovych zavodd, ktery si u Sudka pozdéji pravdépodobné objednal i fotografie Zlina. Andél (pozn. 42), s. 185. —
Farova (pozn. 107), s. 61.
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Pikart ¢i Josef Ehm. Pro Sudka vSak tyto prace znamenaji dalSi poloZku v abstraktné-reainych
strukturach fotografovanych z nadhledu, které jsou typické pro jeho reklamni fotografii tficatych let,
jez vSak nachazeji paralely i v jeho volné tvorbé. Zajimavé je rovnéZz srovnani téchto snimkd
kavarny kypici Zivotem s vylidnénymi fotografiemi kavarny Hotelu Julis na Vaclavském namésti
(arch. Pavel Janak, 1927-1933, kavarna: 1931-1933), které Sudek pofidil v pfiblizné stejné dobé.
[129] Je na nich dobfe patrné, jak se mohlo pojeti snimku liSit v zavislosti na zadani zakazniku.
Zatimco Vaclav Havel potfeboval prezentovat své terasy jako oblibené misto zabavy s mnoha
navstévniky, architektovi Pavlu Janakovi $lo zfejmé zejména o zdokumentovani dokonc¢eného a
zafizeného prostoru s dominujici kfivkou balkonu jesté pfed tim, nez bude pozménén uzivanim.

V souvislosti se snimky Barrandovskych teras je nutné zminit jesté jeden namét Sudkova
fotografovani. Byl jim pfilehly plavecky bazén architekta Vaclava Kolatora (1930), jemuz
dominovala subtilné pusobici skokanska véz. Pravé tento skokansky mustek se stal, at uz
prostfednictvim fotografii Josefa Sudka ¢i praci jinych fotograf(i, emblematickym obrazem mnoha
modernich publikaci vénovanych zdravému modernimu Zivotnimu stylu, jehoz soucasti byl i sport.
[130] [131]

Obchodni strategie a praxe fotografovani

Ani dikladné pozorovani zachovanych snimk( moderni architektury Josefa Sudka, jejich
obrazovych kompozic a motivl a jejich nasledna interpretace, nam pfili§ nedavaji nahlédnout do
praktického, kazdodenniho chodu Sudkova ateliéru. Na otazky, jak Sudek veSel ve znamost coby
fotograf architektury, jak probihalo zadavani fotografovani staveb, jak fotograf s klienty
komunikoval a kolik za snimky platili, odpovida pfedevsim fotografova zachovana obchodni
pozlstalost.

VétSina Sudkovych snimkd moderni architektury pochazi ze tficatych let, ktera byla bohata
na zakazkové prace a v nichz nevznikl Zadny sudkovsky cyklus.*é Pfestoze podle vySe citovaného
reklamniho letaku uz ve dvacatych letech Sudek nabizi, ze vyfotografuje vSe, co si zakaznik bude
pfat, jmenovité fotografii architektury jesté nezmiriuje.4” Situace se zménila zi'ejmé kolem roku
1930, kdy zacal Sudkovi s ucty pomahat ufednik pojistovny Hofman.#8 Ten zacal rovnéz
strategicky oslovovat firmy, Ufady i jednotlivce s nabidkami fotografovani i prodeje fotografii pro
ucely dekorace jejich pracovnich prostor. V prabéhu roku 1930 takto oslovil napfiklad Bortvkovo

46 Farova (pozn. 107), s. 65.
47 |bidem, s. 38.
48 Na zakladé sdéleni Jana MiCocha, kuratora Sbirky fotografie Uméleckoprimyslového musea v Praze.
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sanatorium v Legerové ulici,4® Ceskoslovensky svaz distojnictvas® & tovarnu na vyrobu tlakostroji
v Letenskeé ulici.5" [132] Vytipovaval rovnéZ potencialni zakazniky, resp. obory, ze kterych by mohli
pochazet. Vedle obsahlého seznamu prazskych nabytkarskych firem, vyhotovil rovnéz nasledujici
soupis moznych oblasti a ndmétd k fotografovani:

1. Tovarny na léCebné pristroje, keramiku, biZuterie, sklo, porc. a keramika

2. Banky, zalozny, sporitelny, druzstva a t. d.

velké akc. spolecnosti, pojistovny, tovarny

3. Nakladatelstvi zdejsi, v Némecku, obéalky

4. Advokati, notafi, penézni ustavy, smlouvy, padélané penize, dileZité dopisy, zavéti,
akcie, kupony
Speditéfi, pojistovny, zjistovani $kod, poskozeni zésilek
Architekti, stavitelé, plany, budovy, interiéry bytu, vily, alba vyk. praci

Malifi akad., sochafi, kamenické firmy

© N oS O

Firmy s nabytkem, interiéry bytd, obchody se specielnim zboZim

Klub Zurnalistd, spisovatelt, skladatel(l hudebnich, herct
Magistréty, sriatky
Soupis zaloZeni firem (... — tabla)

Spolky pro péstovani u$lechtilych ras koni, pst, hovéziho dobytka atd.52

Je pravdépodobné, ze $lo o0 seznam idealni, a k osloveni subjektl ze vSech
vyjmenovanych oborl nikdy nedoslo. Z naseho pohledu je vSak zajimavé, ze ohlas v ném nasla i
oblast fotografovani nové vzniklych staveb a interiérl. Ta byla zminéna (spole¢né s fotografovanim
pland) i na Sudkové firemnim korespondencnim listku, ktery pouzival v prvni poloviné tficatych let.
[133] Vymluvny je v tomto sméru také adresar k zasilani pozvanek na prvni Sudkovu
monografickou vystavu, ktera se konala v Krasné jizbé v roce 1932. Nalézame v ném jména
architektt Jaroslava Fragnera, Josefa Hesouna, Pavla Janaka ¢i Richarda Ferdinanda
Podzemného, stavitele Emila Sulce nebo majitele zminéné Koulovy vily — feditele Melantrichu
Jaroslava Saldy.53

49 Dopis ze dne 21. 10. 1930. Pisemné pozlstalost Josefa Sudka (pozn. 34)
%0 Dopis ze dne 4. 10. 1930, ibidem.

51 Dopis ze dne 25. 10. 1930, ibidem.

52 Zapisnik z roku 1930, ibidem.

53 Adresy na pozvanky Sudkovi [sic] vystavy, ibidem.
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Sudkova zékaznicka zékladna byla pomérné Siroka. Vedle firem a instituci, stejné jako
architektd, ktefi v té dobé patfili do finanéné zajisténych tfid obyvatelstva, mezi zakazniky patffili i
LobycCejni“ lidé, ktefi se k Sudkovi pfisli vyfotografovat.54 Z toho by bylo mozné vyvozovat, Ze $lo o
bézny, cenové dostupny ateliér. Néco jiného vSak tvrdi Anna Farova: , Typické byly i Sudkovy
vysoké cenové poZadavky, a to jak vuci institucim, tak vici soukromnikdm.” A dopliiuje dva dopisy
Adolfa Hoffmeistera a nakladatelstvi Sfinx z roku 1932, v nichz si pisatelé pravé na vysoké ceny
stéZuji.5® Je tedy na misté podivat se na Sudkovy ceny za snimky architektury podrobnéji.

Vratme se k jiz citovanému navrhu cen doporuéenych Spolecenstvem fotografli v roce
1928.56 [10] Ten jako minimalni cenu za snimek architektury v rozméru 18x24 cm ur€uje 65 korun
(resp. 75 korun za podlepenou fotografii). Za dalSi kopii stejného formatu by si mél fotograf uctovat
minimalné 15 korun. Tady je tfeba jesté jednou zduraznit, Ze se jednalo o navrh minimalnich cen,
pod jejichz hranici by fotografové neméli klesat, kdyz chtéli zachovat dlstojné finanéni podminky
v oboru. Ve stejném formatu, tedy 18x24 cm, zhotovoval nej¢astéji snimky architektury také Josef
Sudek. V roce 1930 napsal v odpovédi na prosbu architekta Jaromira Krejcara o fotografovani
Gibianovy vily v Bubenci: ,Vazeny pane architekte! Milerad budu fotografovati moderné moderni
architekturu. 1 snimek 18x24 = 85 K¢ a dal$i kopie 25 K¢. Doba k fotografovani denné od 7-9 7,
odpoledne 1-3 %. V sobotu celé odpoledne. V tcté J. Sudek.*” Karlu Hannauerovi za
fotografovani pensionu Arosa a Steklovy vily naugtoval Sudek v prosinci 1931 60 korun (pension),
resp. 65 korun (vila). A do tretice: Richardovi F. Podzemnému Uctuje ve stejném roce za snimek
neurCené stavby 50 korun a za dalSi kopii 15 korun.58 Vidime tedy, Ze se Sudek pohyboval
v blizkosti cen navrzenych SpoleCenstvem fotograf(i. Zajimavé je rovnéz srovnani cen jinych
fotografu, ktefi snimali architekturu. Na uétu Atelieru de Sandalo pro brnénského architekta
Jindficha Kumposta z roku 1929 je za jeden snimek rozméru 18x24 cm pocitana cena 85 korun.
[37] A fotograf Jaromir Funke v roce 1931 své snoubence Anné Kellerové piSe z Bratislavy: ,(...)

dale zde mam zase jeden obchod, néjaké architekty, snad ten pan bude solidnéjsi, nez ono

54 Toto tvrzeni mohu doloZit jednim témé&F osobnim piib&hem. Cast mé rodiny pochazi z vesnice Herbortice ve
vychodnich Cechach na samé hranici s Moravou. Ve ticatych letech byla sougasti Sudet, byt sama vesnice byla
Ceska. Jeji tehdejsi Eastecna izolovanost v podhiifi Orlickych hor zapficinila, Ze se jednalo o vesnici velmi chudou,
témér horskou. Le¢ méla vlastni Skolu a ucitele. Na zacatku tnora roku 1934 se tento ucitel, pan Jefabek, vydal do
Prahy a mimo jiné se nechal vyfotografovat u Josefa Sudka. Za jednu zvétSeninu formatu 24x30 a pét snimkd
pohlednicového formatu zaplatil 60 korun. Ugetni kniha z roku 1934, ibidem.

% Farova (pozn. 107), s. 59.

% Cenikova akce (pozn. 21), s. 225-229.

57 Farova (pozn. 107), s. 59.

% Pisemna pozustalost Josefa Sudka (pozn. 34).
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panstvo z Brna. Rekl jsem 100 k¢ kus a nijak se nedivil. (...)*s® VV poslednim pfipad& neni jasné, o
jaky format se jednalo, ale presto je patrné, Ze se jak Sandalo, tak Funke pohybovali v podobnych
relacich jako Sudek, nékdy i mirné vysSich. Myslim si tedy, Ze v oblasti cen za fotografovani
architektury se Sudek pfili§ neodchyloval od zvyklosti Spickovych soudobych fotografi. Farovou
citované povzdechy nad Sudkovymi vysokymi cenami by mohly byt spiSe dokladem vyjednavani o
nizSich cenach, nez diikazem, ze Sudkova prace byla pfili§ draha. Jisté vSak bylo mozné najmout
si i fotografy levnéjSi. Na zakladé soucasnych zkuSenosti Ize také pfedpokladat, Ze mnozi
Spolecenstvem fotograf(.

V Sudkové pozlstalosti nachazime rovnéz doklady o tom, jak komunikoval s architekty a
jakym zpUisobem mu fotografovani jejich staveb bylo zadavano. Jak jsem uz poznamenavala
obecné, zaleZelo samoziejmé na zvyklostech a potfebach samotného architekta, na zkusenosti,
kterou jiz se Sudkovym fotografovanim mél, a potazmo na divéfe, jez mezi nimi panovala.

V dopise Jaromira Krejcara z roku 1930 nachazime pouze obecny pozadavek, tykajici se stylu
pozadovanych fotografii. ,Velectény pane, vidél jsem mnoho Vasich fotografii a velmi se mi libily.
Prosim Vas, abyste mi sdélil, mate-li také chut fotografovati architekturu. Byl bych velmi rad,
kdybych mohl s Vami fotografovati vilu v Bubenci, kterou jsem postavil, a kdyby fotografie
nedopadly konvencné, ale moderné, coz by mi zarucovala VaSe prace.“® Jan E. Koula ma vak na
Sudka ve stejném roce konkrétnéjsi poZzadavky. V korespondencnim listku, ktery jsem tu uz
CasteCné citovala, piSe: ,VazZeny pane Sudku, rad bych se s Vami se$el, abychom se mohli
domluviti o fotografovani pro moji knizku v ,Druzstevni praci’. Pocasi je celkem pfiznivé a daly by
se fotografovati i interieury, myslim pfedevsim na Sal. vilu. (...)Také bych potfeboval jesté néjaké
zvétseniny villy S. a sice tytéz pohledy, které jste mi jiz délal (orthogonalni pohled ze pfedu,
orthogonalni pohled ze zadu a pohled postranni). Pohled ze pfedu nedélat pfili§ tésné k vile, aby
bylo kolem trochu vice vzduchu, nez jste mi délal pfedesle. K tomu by bylo lépe se domluviti tstné,
abych Vam mohl okazat, jak bych si to myslel. (...)*®" Kompozice mnohych snimku a uhly zabéra si
vSak Sudek uréoval sam. Dikaz o tom podava pro zménu Sudkuv neodeslany korespondenéni
listek z roku 1935, ktery byl uréen architektovi Jaroslavu Fragnerovi. ,Mily pane architekte, budovu
Merkur jsem si z venku dikladné prohléd| a stfelil pro chut 1. snimek. Potfebuji ale se dostat na
terasu protéjSich lazni. Prosim zafidte to.(...)62 Posledni doklad, ktery o zpisobu definovani

5 Dopis ze dne 22. 9. 1931, citovano in: Dufek (pozn. 33), s. 62. ,Panstvem z Brna“ Funke s nejvétsi
pravdépodobnosti myslel architekta Bohuslava Fuchse, se kterym o rok dfive spolupracoval.

60 Farova (pozn. 107), s. 59.

61 Korespondenéni listek ze dne 20. 1. 1930, Pisemna pozistalost Josefa Sudka (pozn. 34).

62 Korespondencni listek ze dne 18. 9. 1935, ibidem
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zakazek nachazime v Sudkové pozustalosti, pochazi az z padesatych let. Ve fotografové diafi je u
data 13. a 14. zafi 1957 cizi rukou zapsano: ,Fotografovani Mikulasského kostela z domu
v Tomas$ské ulici (z arkyre).“63 Tato svédectvi nepfinasi Zadné prevratné a neogekavané poznatky
0 zpusobu Sudkova fotografovani. Na druhou stranu v3ak ukazuiji, ze architekti (i dalsi zakaznici)
sice obCas urcovali, co a z jakého pohledu chtéji vyfotografovat, do stylu Sudkovych praci vSak
pfili§ nemluvili. Je jasné, Ze vétSina komunikace mezi architektem a fotografem probihala Ustné,
nebo se jeji pisemné doklady nezachovaly. Témito kanaly také mohly proudit informace architektl
o tom, co je na fotografovanych stavbach dulezité a o co pfi jejich navrhovani usilovali. Na jejich
zakladé pak fotograf pfemyslel o vysledné podobé snimk(, které by zaméry fotografa nejlépe
vystihovaly. O takovém ideovém potkavani architekta a fotografa vSak dnes miizeme usuzovat
pouze na zakladé detailni znalosti konkrétnich praci obou tvircu.

Stejné jako tomu bylo v Atelieru de Sandalo a béZné i v dalSich fotografickych firmach, také
Josef Sudek si ponechaval negativy vyfotografovanych staveb a zakaznik si kupoval pouze jejich
pozitivni kopie. Sudek tak mohl své snimky poskytovat za u¢elem publikovani Siroké Skéle kniznich
nakladatelstvi a redakci CasopisU. Délo se tak nejen v dobé realizace stavby ¢i pofizeni snimka,
ale i 0 nékolik desetileti pozdéji. Zejména v padesatych a Sedesatych letech uz se Sudek
fotografovani architektury pfiliS nevénoval, poskytoval vSak své snimky pfedvalené architektury
k rozliénym publikacnim ucelim. V letech 1963-1964 byl kupfikladu takto v kontaktu s historickou
architektury Marii BeneSovou, jiz dal k dispozici své star$i snimky schodisté pfi kostele
Nanebevzeti Panny Marie v Hradci Krélové od architekta GoCara a blize neur¢ené vily FrantiSka
Kerharta na prazské Babé.64

Podklady pro tisk vSak Sudek poskytoval uz od tficatych let. Jeho snimky se staly
samoziejmou soucasti kniha a Casopisul o architekture, v mnoha pfipadech aniz by bylo Sudkovo
autorstvi zminéno. Se snimky moderni architektury Josefa Sudka se mizeme setkat rovnéz ve
publikovani Sudkovych snimk v periodicich nakladatelstvi Druzstevni prace, se kterym
spolupracoval od roku 1928. V prvnim ro¢niku Magazinu dp (1933-1934) publikuje stavenisté
Pamatniku narodniho osvobozeni na Vitkové a kavarny Julis, ve tfetim roéniku pak fotografie
budovy Elektrickych podnikdi hlavniho mésta Prahy. V ¢asopise Ziieme mizeme zase objevit
snimky barrandovského bazénu s ptaci perspektivy a mistniho skokanského mustku (ro€. I, 1931-
1932), v nasledujicim ro¢niku tu nachazime obrazky Podzemného vily v Lounovicich (ro€. Il, 1932-
1933).

63 Diaf z roku 1957, ibidem.
64 Pisemna pozustalost Josefa Sudka (pozn. 34).
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Sudkovy snimky se rovnéz stavaji namétem nove interpretace pro dalSi umélce, zejména
Karla Teigeho, ktery fotografovy prace nezfidka vyuzival pfi své typografické tvorbé. lkonickou
fotografii skokanského mustku na Barrandové Teige na kolazi z roku 1941 ozivuje fragmentem
Zenského torza a tfemi skakajicimi atlety.t> Sudkiv z&bér transportniho pasu Usticiho do budovy
kolinské elektrarny ESSO, ktery Teige doplnil rovnéZ Zenskou postavou (1938), Jaroslav Andél
interpretuje sexualné.é [135] [136] Tyto Teigeho prace spadaji do tvurciho obdobi, v némz Eerpal
z pfedchozi éry, ve které zaZival rozkvét fotoZurnalizmus i dokumentarni fotografie a fotograficky
obraz se stal pfirozenou soucasti ilustrovanych knih a ¢asopisu. Do svych obrazovych kompozic
zapojoval nespocetné pfikladd z oblasti uméni a architektury. ,(...) Teige pfedstavuje své chapani

fotografie jako encyklopedického, neustale se vyvijejiciho média (...)*7

Sudkovy prace na poli fotografovani moderni architektury nebyly v ramci pfehlidek jeho
volné tvorby pfili§ prezentovany. Na svou prvni vystavu v Krasné jizbé v roce 1932 zaradil Sudek
jeden snimek elektrarny ESSO. V prvni monografii Lubomira Linharta z roku 1956 se Cisté
zakazkové snimky moderni architektury neobjevily vibec.58 Presto se tyto snimky staly diky mnoha
publikacim soucasti vizuélni prezentace zejména mezivale¢né architektury a jako jeji dobové
doklady slouZily jesté v druhé poloviné 20. stoleti. Josef Sudek sice rozliSoval voIné préace od
zakéazkove €innosti, kdyZ to ale bylo mozné, pouZival pfi zakazkovém fotografovani architektury
obrazové strategie, které si ve volné tvorbé oblibil. Své pohledy na moderni architekturu poetizoval
pomoci okolni vegetace a jiného kontextu, byl fascinovan zdanlivou abstrakci néktery vyjevd
pozorovanych z nadhledu. Pokud si to v3ak charakter stavby vyZadal, umél byt Sudek také
Lfunkcionalisticky“ objektivni a chladny a stfidmé a Uc¢elné pouzivat radikalni kompozice

fotografické avantgardy.

85 Vojtéch Lahoda, Josef Sudek a DruZstevni prace, in: VIEkova (pozn. 113), s. 122.

6 Andél (pozn. 42), s. 62. Viz také Rumjana Dadeva et al., Karel Teige: Surrealistické kolaZe, 1935-1951, Praha 1994.
67 (...) Teige epitomizes the understanding of photography as an encyclopedic, continuously developing medium (...)*
Matthew S. Witkovsky, Foto: Modernity in Central Europe, 1918—1945, New York — London 2007, s. 184.

6 Téma moderni architektury tu v3ak prostfednictvim fotografii Schodisté, Plynéarna a Interiér Manesu pfitomno bylo.
Linhart (pozn. 115), obr. €. 60, 61, 95.
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Mapovani méstskeé krajiny: lllek & Paul

Jak jsme jiz mohli dobfe vidét, fotografie architektury méla zejména ve tficatych letech
rozlicné stylové polohy. Jejich Skéla sahala od pfimych dokumentacni fotografii aZ po radikalni
avantgardni zabéry. U kazdého z fotografli miZeme nalézt vice téchto poloh, které si snad vyzadal
architekt nebo povaha stavby. Také vSak |ze na zakladé poznani vétsiho, reprezentativniho
objemu dila jednoho fotografa vycitit néjaky rys, ktery jeho praci spojuje, nebo se v ni vyskytuje
Cast&ji, nez je tomu u tvircd jinych. Pro snimky Rudolfa Sandala i Josefa Sudka bylo typické
stfidme vyuzivani radikalnich perspektiv, pfesto ani jeden z nich nerezignoval na aktualnost svych
praci ve smyslu pouZiti vytvarnych znak( moderni fotografie. Sandalovy fotografie architektury se
do dobového kontextu zafazovaly strohym pfimym pohledem odkazujicim na zasady Nové
vécnosti. Sudka fascinovala abstrakce nékterych detailnich zabért a pohledl z vysky; jeho snaha
0 poetizaci zabéru, ktera je pro jeho dilo rovnéZ charakteristicka, byla spiSe nad¢asovym prvkem.
Podobné na aktualni proudy v soudobé fotografii reagovaly prace dalSiho z pfednich zakazkovych
ateliérQ, ktery se systematicky vénoval také fotografii architektury — spole¢ného ateliéru fotografli
FrantiSka lllka (1904-1969) a Alexandra Paula (1907-1981). Tato specifika zpGsobil, podle mého
nazoru, jejich zajem o reportazni fotografii.

FrantiSek lllek a Alexandr Paul zaloZili v roce 1931 spole¢né s Pavlem Altschulem
obrazovou agenturu Press Photo Service. Jejich cilem bylo dodévat tisku — zejména tomu
obrazovému, ktery zaZival od dvacatych let nebyvaly rozkvét — Zivé, ,nenablyskané® snimky
dokumentujici aktualni déni. Doménou atelieru byla politicka [137], spoleenské a sportovni
reportaz, divadelni fotografie, ale rovnéz primyslové a propagacni snimky, portréty, reprodukce Ci
vystavni zvétSeniny.! V roce 1934 agenturu opousti Pavel Altschul. Od roku 1939 do roku 1948
firma pUsobi jen pod oznacenim lllek & Paul. Spoluprace obou fotografi pokracuje i po znarodnéni;
rozchazeji se az v roce 1956, kdy si rozdéluji ateliery i fotograficky archiv.2 Do archivu Frantika
lllka pfipadly mimo jiné mnohé negativy snimk( moderni architektury, jejichz zlomek v po¢tu 1000
kust zaméfeny na prazské stavby se po lllkové smrti dostal do archivu Utvaru hlavniho architekta
hlavniho mésta Prahy (dnes Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, IPR). Tento

ojedinély soubor negativu predstavuje, spolené se zachovalymi knihami negativu (pfirdstkovymi

1 Srov. Daniela Mrazkovéa — Vladimir Reme$, Cesty ceskoslovenské fotografie, Praha 1989, s. 116. — Fotografové Fr.
lllek a Alex Paul [reklama], Architektura CSR VI, 1947, &.7, 3. strana obalky.

2 Mrézkové — Reme$ (pozn. 169), s. 116-119. - Vladimir Birgus — Jan MIgoch, Ceska fotografie 20. stoleti, Praha
2009, s. 82. — www.atelierpaul.cz
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knihami) atelieru lllek & Paul z let 1930-1956, které jsou uloZeny v archivu Atelieru Paul, cenny
materiél k poznani tvorby atelieru v oblasti fotografie moderni architektury. Podavaji nam rovnéz
dalSi cenné zpravy o béZném provozu zivnostenského atelieru, jenZ se projevil i ve zplsobech

nakladani s fotografiemi architektury.

Vratkost autorstvi

Podoba organizace atelieru lllek & Paul, vedeného dvéma fotografy, jimz vypomahali dalsi
tvdrci,3 a spoluprace atelieru s tiskem, zapficinily jesté jeden rys, ktery je typicky nejen pro atelier
samotny, ale rovnéz vystihuje podstatu média fotografie v dobé& mechanické reprodukce. Je jim
ponékud vratké autorstvi dochovanych snimku. Fotografie, podepisované v tisku P. P. S. i Fr. lllek
& A. Paul, s nejvétsi pravdépodobnosti nepofizovali oba fotografové soucasné. Tradiéné se uvadi,
Ze Alexandr Paul se zaméfoval na divadelni fotografii, ale zhotovil také snimky vytvarného uméni a
historickych pamatek, které byly vydavany v letech 1944-1947 Uméleckou besedou pod ndzvem
Documenta Bohemiae Artis Phototypica.* Historickou architekturu fotografoval rovnéZz pro vystavy
Umélecké besedy Staré uméni na Slovensku (1937) a Prazské Baroko. Ceské uméni XVII. — XVIII.
stoleti (1938), teoreticky se oboru vénoval ve dvou statich z po¢atku ¢tyficatych let — v roce 1940
vySel v Casopise Architektura text Architektura ve fotografii [A], o rok pozdéji ve stejném periodiku
clanek Fotografie mluvcim vnitini architektury [A].5 V nich se Paul projevuje jako znalec fotografie
nejen historické, ale rovnéz moderni architektury. Naproti tomu vynikl FrantiSek lllek jako fotograf
sportu a byl rovnéZ ¢inny v oblasti reklamni fotografie a fotografie architektury.6 Tomu odpovida i
rozdéleni negativli po rozchodu obou fotografli, kdy se do lllkovy &asti archivu dostaly snimky
moderni architektury od tficatych do Sedesatych let. Na druhou stranu byly vSak nékteré snimky
moderni architektury atelieru lllek & Paul ze tficatych let v padesatych letech publikovany pod
jménem Alexandra Paula.” S jistotou tedy nelze tvrdit, Ze autorem vSech snimkd moderni prazské
architektury, zachovanych v archivu IPR, je FrantiSek lllek. Do hry mohli vstoupit i dalSi

zaméstnanci firmy.

3 Byli to Easto pozdéji Uspésni fotografové Karel Drbohlav, Vilém Heckel, Jindfich Brok, Fred Kramer, Dagmar
Hochova, Lumir Rott. Balajka (pozn. 43), hesla jmenovanych autor(i. — Mrazkova — Reme$ (pozn. 169), s. 116. -
www.atelierpaul.cz

4 DU [Antonin Dufek], heslo Alexandr Paul, in: Petr Balajka (pozn. 43), s. 264-265.

5 Paul (pozn. 30) s. 129. [A] - Alexandr Paul, Fotografie mluv&im vnitini architektury, Architektura Ill, 1941, nestr. pfil.
[A] Text z roku 1940 neni signovany, zmifiuje vSak, Ze jeho autor je zaroven autorem snimku uvedenych vystav
Umélecké besedy. Z toho Ize usuzovat, Ze ¢lanek napsal pravé Alexandr Paul.

6 DU [Antonin Dufek], heslo FrantiSek lllek, in: Balajka (pozn. 43), s. 137-138.

7 Jednalo se napfiklad o snimky vilovych ¢tvrti na Babé a na Spofilové &i jesli a matefské Skoly ve Vsetiné.
Architektura CSR XVI, 1957, s. 21, 345-346.
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DalSi nejasnosti v oblasti autorstvi zplsobuji negativy, které jsou reprodukcemi snimkd
starSich. V archivu IPR je kupfikladu jako lllkova prace ur¢ena fotografie Mullerovy vily snimané
zespodu od StreSovicke ulice. Podle stupné rozestavénosti okolniho pozemku, ktery je podobny
jako na fotografii stejné stavby od Josefa Sudka, by bylo mozné se domnivat, Ze FrantiSek lllek
tento snimek musel pofidit tésné po dostavbeé vily na pocatku tficatych let. Pfekvapenim vsak je, Ze
identicka fotografie se nachazi rovnéz v archivu negativii Stencova grafického zavodu. [138] Po
bliz8im prozkoumani lllkova negativu zjistime, Ze vykazuje znaky reprodukce starsiho snimku, a
také na papirové obalce negativu mizeme ¢ist poznamku, ze fotografie byla vyhotovena pro
nakladatelstvi Orbis nékdy mezi lety 1948-1962. Tyto skute¢nosti tedy naznaduiji, ze fotografii, za
jejihoz autora byl piivodné uréen Frantiek lllek, pravd&podobné vytvofil Jan Stenc a lliek ji jen
fotograficky reprodukoval. Tento pfiklad, ktery neni ojedinély,? jasné ukazuije obtize, s jakymi je
tfeba se potykat pfi uréovani autorstvi fotografii architektury. Jistym voditkem snad mohou byt
pozitivni kopie fotografie, oznaCené razitkem fotoateliéru. Se jménem fotografa se pak také nékdy
muzeme setkat u snimku otiSténého v Easopise, i k tomu vSak v porovnani s objemem vSech
fotografii dochazelo zfidka. A obezietnost je na misté i pfi zkoumani negativli z archivl ateliéru,
které mohou byt zavadgjici podobné jako domnélé lllkovy snimky Mllerovy vily.

Walter Benjamin popsal ve své eseji Umélecké dilo ve véku sveé technické
reprodukovatelnosti (1936) pfevratné kulturni a spole¢enské zmény, které pfinesl (a do budoucna
jesté mél prinést) rozvoj technologii mechanické reprodukce. Nedohlédl vSak na dusledky, které to
bude mit v oblasti autorstvi a narokl na jeho vlastnictvi. ,MoZnosti reprodukovani jakéhokoliv
obrazu jsou do znacné miry zavislé na pfistupu k obrazim jako formam dusevniho viastnictvi
Z hlediska prava.” Problémy autorského prava a pfibuznych zakonnych tprav pfimo souvisi
rovnéz s urcovanim autorstvi fotografii. Tak kupfikladu rakousko-uhersky tiskovy zakon z roku
1860, ktery stanovil povinnost pfedkladat fotografie, jez mély byt prodavany ¢i vystavovany,
pfisluSnému policejnimu Ufadu, a oznacit tyto snimky jménem fotografa, mél za nasledek rozvoj
graficky propracovanych revers fotografickych kabinetek s uvedenim atelieru.'0 Ochrany
prostfednictvim autorského zakona se fotografie na naSem uzemi dockala az roku 1895."! Podle
ného, ,aby fotograf mohl uplatniti ptivodcovské pravo, musi na kazdé fotografii, anebo na kartoné,
na kterém jest upevnéna, vyznaciti: 1. Jméno (firmu) a bydlisté. 2. Rok, kdy dilo vy$lo. Pravo

8 Podobné fotograf Jan Stenc archiv svych viastnich snimka architektury doplfioval o reprodukce fotografii starsich,
porizenych naptiklad Franti$kem Friedrichem, Jindfichem Eckertem, Janem Malochem a dal$imi fotografy. Skabrada
(pozn. 38), s. 28.

9 Marita Sturken — Lisa Cartwright, Studia vizualni kultury, Praha 2009, s. 210-211.

10 Rusiakova (pozn. 4), s. 8.

11 Zakon €. 197/1895 ze dne 26. 12. 1895 o pravu plvodcovskeém k dillim literarnim, uméleckym a fotografickym.
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autorské trva 10 let.“12 Podobnymi slovy hovofil i prvni Eeskoslovensky autorsky zakon schvaleny
roku 1926,"3 jeZ z&sadné nerozliSoval fotografy z povolani a amatéry.

Prostym pohledem na zachované snimky architektury a zejména do ¢asopist a knih, které
tyto fotografie publikovaly, vSak zjistime, Ze dUsledné uvadéni jména fotografa nebylo obvyklé.
VSeobecné Ize vysledovat, Ze ve dvacatych letech bylo autorstvi v Casopisech uvadéno méné nez
na prelomu let tficatych a Ctyficatych. Mohlo by to souviset s emancipaci fotografli v dusledku
technickych inovaci, spolecenskych zmén i vnimanim dlleZitosti oboru pro soudobou vizualitu.
Pfesto si vdak mnozi profesionalové na zamlCovani jejich jmen v asopisech stéZovali: , Napadné
je pfitom to, Ze vétSina ¢asopisti u amatérskych obrazki uvede jméno autorovo, kdezto kdyZz
Z nutnosti otiskne nékdy téZ obrazek fotografa z povolani, nema tolik dislednosti, aby otiskla téZ
jeho jméno. Vyskytly se i takové pfipady, Ze Zadala redakce, aby si fotograf za to zaplatil, protoZe
pry to je pro ného reklama.“* PfestoZe sami vydavatelé Casopisu se tomuto naféeni branili, 15
ukazuje to na nevyjasnéné postupy pfi uvadéni autorstvi. Pokud je mi znamo, neni tento problém
v naSem prostredi zpracovan, 6 existuje vSak reflexe uvadéni autorstvi ve stejném obdobi
v Némecku v souvislosti se snimky fotografa architektury Arthura Kdstera. Autor monografie tohoto
fotografa zjistil, Ze v roce 1927 bylo Késterovo jméno uvedeno u 11% jeho praci, roku 1930 to uz
bylo u29% a v roce 1932 u 53% jeho snimku. Pfedpoklada, Ze tento narlist souvisel s rozvojem
architektonické publicistiky v dusledku stavebniho boomu prelomu dvacéatych a tficatych let. A dale
si v8ima faktu, jez je pozorovatelny v této dobé i v naSich tisténych médiich, Ze se jmény nékterych
fotografli se ¢tenar mohl u publikovanych snimku setkat Castéji nez se jmény jinych. Diivod to mélo
zfejmé prosty — néktefi fotografové o uvedeni svého autorstvi usilovali intenzivnéji a obecné platilo,
Ze Cim Castéji fotograf opatioval své snimky razitky a slepotisky, tim ve vét§i znamost vstoupil. '

Dilema uréovani autorstvi fotografii, a to na zakladé nejen signatury fotografa, ale rovnéz
jeho osobniho stylu, pfesné vystihuje Susan Sontag v knize O fotografii. ,Sama povaha fotografie
vede k dvojznacnému vztahu k fotografovi jako autorovi; a ¢im je dilo talentovaného fotografa

vivs

autorstvi. Mnoho publikovanych dél nejslavnéjsich fotograf(i vypada, jako by mohla byt praci jiného

12 Pravni hlidka, Véstnik spolecenstev fotografu, 1924, €. 1, nestr.

13 Zakon €. 218 ze dne 24. listopadu 1926 o plivodcovském pravu k dilim literarnich, uméleckym a fotografickym (o
pravu autorském, Shirka zakon( a nafizeni statu ¢eskoslovenského, 1926, s. 1003-1015.

14 Zahradnik, Stale ohrozovana a poskozovana zivnost fotograficka, Véstnik spolecenstev fotografd, 1933, s. 141-143.
15 r,, Stale ohrozovana a poSkozovana Zivnost fotograficka, Pestry tyden VIII, 1933, €. 40, s. 14.

16 Je mi znama jen seminarni prace z Ustavu pro d&jiny uméni FF UK, ktera se dotyka problému vlastniho signovani
fotografii na zadni strané. Jeji obsah vSak nevyzniva pfili§ pfesvédcivé a svym charakterem nepfesahuje Uroven
béznych seminarnich praci. Simona Binkova, Fenomén zadni strany (seminami prace), Ustav pro dé&jiny uméni FF UK,
Praha 2012.

17 Stdneberg (pozn. 26), s. 271-274.
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nadaného fotografa pfislusné doby. Je treba urcité formalni nabubrelosti (...) nebo tematické
posediosti (...), aby bylo dilo rozpoznatelné. Prace fotografi, ktefi se nechtéji takto omezovat,
nedosahuje stejné integrity jako podobné riznorodé dilo v jinych uméleckych Zanrech. (...) Ve
fotografii se vZdy prosazuje namét a riznost namét( vytvari nepfekonatelné trhliny mezi
Jjednotlivymi obdobimi rozsahlého dila, takZe signatura byva casto pfekvapenim.“1® Urgitou stylovou
nejednotnost mizeme proto nalézt jak v dile Rudolfa Sandala, tak pfedevsim Josefa Sudka, ktery
byl na rozdil od Sandala otevren vétSiné namétud. A podobné byl objem prace, rozsah Zanr( a

osobnich vkladu charakteristicky i pro agenturu Press Photo Service, respektive atelier lliek & Paul.

Moderni architektura v Praze

Stejné jako tomu bylo v ateliéru Josefa Sudka, také lllek & Paul nabizeli modernim
fotograflim fotografické sluzby v celé Skale moznosti. V praxi to znamenalo, ze fotografovali jak
prubéh stavby budov, tak jejich vyslednou podobu, interiéry i exteriéry, plany a modely a
samoziejmé i portréty architektd. [139] Jejich doménou byly rovnéz vystavni zvétSeniny fotografii
velkych formatu.' Také znamost a styl architektd, jejichz stavby fotografovali, mél Siroky rozptyl, a
mnozstvi téchto architektd by bylo mozné pocitat na desitky. Pro pfedstavu to byli kupfikladu Karel
Dudych, Jan Gillar, Karel Hannauer, Josef Hruby, Josef Chochol, Pavel Janak, FrantiSek Jech,
Josef Kittrich, Karel Kotas, Ludvik Kysela, FrantiSek A. Libra, Vladimir Liman, FrantiSek Marek,
Gustav Paul, Zden&k Pesanek, Richard F. Podzemny, Jifi Stursa s Vlastou Stursovou, Josef Karel
Tesar, Franti$ek Zelenka, Ladislav Zak a mnozi dalsi. Ateliér spolupracoval rovnéz s prazskymi
némeckymi architekty, jako byli Leopold Ehrmann, Adolf Foehr, Viktora Firth, Karl Jaray, Fritz
Lehmann, Ernst Muhlstein ¢i Alexander von Neumann.

Prace pro jednoho z némeckych architektu, Franze Hruschku (HruSku), se zachovaly ve
vét§im rozsahu. FrantiSek lllek s Alexandrem Paulem fotografovali jeho navrhy na Prazskou
penézni burzu ze soutéze, ktera probéhla v roce 1928. Zajimavéjsi jsou vak snimky vykladcd,
portall a interiéru obchod(, jejichz navrhovani se Hruschka uspésné vénoval. Pfikladem
dlouhodobéjsi spoluprace fotografil s architektem je snimani dodnes zachovaného klasicizujiciho
portalu pro firmu Heinz na rohu Staroméstského namésti a Zelezné ulice (Dam U Zlatého
velblouda, ¢p. 483). Fotografové vytvorili pro Hrusku jak snimek pfed Upravou domu [140], tak fadd
snimku poté. [141] [142] Podobné lllek s Paulem fotografovali rovnéZ Hruschkovy portély obchodu

firem Orion, Vedral, Sbor a dalSich. Ve vSech pfipadech se viak jedna o pomérné béZné snimky

18 Susan Sontagova, O fotografii, Praha — Litomys| 2002, s. 122-123.
19 Na vystavach jinych, na veletrzich, v representacnich statnich halach — vSude dnes vidime, jak velka zvétSenina a
rozmérny diapositiv jsou vdécnou pomdckou pro architekta, jenZ fesi uspofadani stanku.” Paul (pozn. 30), s. 129. [A]
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pfedevsim dokumentaéni hodnoty, na nichZ nas miZe zaujmout, Zze zajem fotograftl neni
nasmeérovan pouze na architektonické formy portald, ale rovnéZ na méstsky zivot v jejich okoli.
Takovy zfetel neni ve fotografii architektury pfili§ obvykly, nalezneme ho vSak i na dalSich snimcich
ateliéru, z nichz muzeme v kontextu fotografii obchodnich vykladcu a portall jmenovat zejména
prace pro FrantiSka Zelenku a Zdenka Pesanka. lllkovy a Paulovy nocni fotografie portalu
knihkupectvi Josefa R. Vilimka na Narodni tfidé (arch. FrantiSek Zelenka, 1938) [143] a pfedevsim
svételné reklamy obchodniho domu Efraima Lobla Na Mustku navrzené Zdefikem PeSankem
(1933-1934) vystihuji dobovy zajem o mésto a jeho modernost zesilenou noénim elektrickym
osvétlenim. Pokrokovost PeSankovy svételné reklamy, ktera ménila barevnost podle semafori na
nedalekeé kfizovatce,20 je pak je$té umocnéna zabi perspektivou a diagonalni kompozici snimku.
[144] [145]

Zajem o Zivot v modernim mésté, ktery ziejmé souvisel se zaméfenim ateliéru lllek & Paul
na reportazni fotografii, je patrny i na mnoha dalSich snimcich. Na rozdil od mnoha jinych fotograft
architektury, neCekaji lllek s Paulem na moment, az nebude dojem z fotografované stavby rusit
okolni Zivot, ale naopak zachycuiji jeji uZivani. Typicky je to vidét na snimcich tésné predvalecné
Hruschkovy stavby, bloku bytovych domu v HoleSovicich zvany ,Maly Berlin“ (arch. Franz
Hruschka — Adolf Foehr, 1937-1939) s hrajicimi si d&tmi. Pfi sniméni Husova sboru na
Vinohradech (arch. Pavel Janak, 1930) sice fotograf neodolal modernimu snimku geometrickych
architektonickych forem z podhledu. [146] Ostatni fotografie s lidmi, ktefi odpo€ivaji na lavickach
v nedalekém parku nebo se prochazeji kolem, vSak tuto stavbu ,polidstuji“ a daleko Iépe nez jiné
snimky ospravedIfuiji a vysvétluji jeji situovani do prostfedi Vinohrad. [147] Do jisté miry jsou
zastupci fotografii tohoto typu i snimky Domu Svazu Ceskoslovenského dila na Narodni tfidé (arch.
Oldfich Stary, 1934-1938) & domu v Reznické ulici (arch. Josef O. Schilller, 2. pol. tficatych let)
[148], byt na fotografiich budov situovanych do nejuzsich center mést byva okolni ,méstska“ stafaz
CastéjSim jevem.

Smysl pro soudobou méstskou krajinu mizeme vycitit i z fotografii pfevazné industrialnich
budov na prazské periferii. Snimky Nakladového nadrazi Zizkov (arch. Karel Caivas — Vladimir
Weiss, 1931-1935) [149], pfistavu v HoleSovicich, lodénic v Libni [150], teplarny ve VrSovicich,
tovarnich komplexu ve Vyso€anech ¢i mistné neuréené benzinky firmy Vacuum Oil Company [151]
nehledaji efekini pohledy, ale zachycuji primyslové stavby s kontextem nékdy notné
neupraveného okoli. Na druhou stranu v&ak byli FrantiSek lllek s Alexandrem Paulem schopni

zhotovit i avantgardni snimky, které — stejné jako ty pfedchozi — mohli svym zplsobem ,miuviti

20 Rostislav Svacha, Planovité, nenahodné, vytvarné, Pesankovy navrhy svételnych reklam, in: Jifi Zemanek (ed.),
Zdenék Pesanek 1896-1965 (kat. vyst.), Praha 1998, s. 154.
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k zraku i mysli ddstojné, vymluvné a priléhavé.“2! Jako pfiklady bychom tu mohli jmenovat
fotografie detailli pasaze Domu svazu Cs. dila nebo zavésené fasady Batova obchodniho domu na
Véaclavském namésti (arch. Ludvik Kysela, 1927-1929) [152]. Ale nasli bychom i mnoho dalSich.
Upoutaji rovnéz pusobivé prihledy skrz jednu architektonickou strukturu na strukturu jinou.
Muazeme to pozorovat na fotografii nemocnice Na Bulovce (arch. F. X. Nevole, 1926-1934)
nahliZzené skrz jeji moderni branu i na snimku obytného domu architekta Jana Gillara ve Vinafské
ulici (1938) pofizeném z proskleného vstupniho prostoru protéjsi budovy. [153] Pravdivost vySe
uvedeného citatu Susan Sontag, v némz upozorfiuje na nemoznost ur€eni autora na zakladé
stylové podobnosti jednotlivych praci v ramci jednoho rozsahlého dila, potvrzuji rovnéz nékteré
snimky, které bychom bez znalosti jejich provenience mohli autorsky pfifknout Atelieru de Sandalo.
Tak napfiklad vécné zabéry obytnych domu v ulici U Elektrarny navrzenych Josefem Chocholem,
které je zachycuji z mirného podhledu na pozadi slabé oblacného nebe, vykazuji nékteré vlastnosti
Sandalova strohého stylu. [154]

K poznani specifického stylu fotografovani architektury atelieru lllek & Paul mize byt
pfinosné porovnat jejich snimky s fotografiemi stejnych staveb od Josefa Sudka. Takovych
priseCikd téchto dvou atelierdl v8ak neni mnoho a pochézeji zejména ze zakazek pro majitele
budov, nikoliv pro jejich architekty. Spoleénym namétem byl kupfikladu Cerny pivovar na Karlové
namésti (arch. Karel Kotas, 1932-1934), domy Zemskeé banky, tzv. ,Sklefiak® v Dejvicich (arch.
Richard F. Podzemny, 1935-1937), budova Nejvys$iho kontrolniho Ufadu na Letné (dnes
Ministerstvo vnitra; arch. Kamil Roskot — Jan Zazvorka — Josef Kalous, 1935-1939) ¢&i Palac Lipa
v ulici Na Pofici (dnes Palac Archa, arch. FrantiSek Marek, 1937-1939). Rozdil mezi vécnosti a
dokumentamosti lllka a Paula a poetizaci Josefa Sudka je dobfe patmy na snimcich Cerného
pivovaru. Zatimco Sudek jeho pruceli fotografuje z pfilehlého parku skrz clonu stroma [123], lllek
s Paulem pofizuji zabér z vétsi blizkosti a s projizdéjicim automobilem. [155] Pfestoze také Sudek
se v nékterych snimcich vice pfiblizil k budoveé, jeho prace budi dojem vétsi pfipravenosti, zatimco
fotografie atelieru lllek & Paul plsobi jako ,rychlé* reportazni snimky.

Jako reportazni snimky ze Zivota domu, které vSak byly zfejmé pofizeny promysleng,
mohou pusobit rovnéz fotografie rozliénych modernich vil. Asi nejzajimavéjSim, nejrozsahlejsim a
také relativné znamym je soubor snimku vily leteckého konstruktéra Miroslava Hajna ve
Vlysoganech (arch. Ladislav Zak, 1932-1933). Upouta na sebe pozomnost zejména zachycenim
namétu moderni architektury v kombinaci s prvky, které umocriuji a propaguiji moderni vzezfeni i

funkci stavby. Emblematické jsou no¢ni snimky rozsvicené vily, ktera zafi do tmy. No¢ni zabéry na

21 Paul (pozn. 30), s. 129. [A]
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architekturu byvaji nékdy pfirovnavany k rentgenovym snimkuim lidského téla, které €ini viditelnou
usporadani vily. Pohled z vychodu, z dnesni ulice Na Vysocanskych vinicich, podtrhuje jeji
vyraznou siluetu s pfedsunutou terasou na jizni strané a vyhlidkovym méistkem na stfese. Uginek
noc¢nich snimkd vSak umoZiuiji velka, Casto pasova okna Ci sklenéné stény moderni architektury,
jeji dlleZité prvky a chlouby, kterymi pronika elektrické svétlo zevnitf ven. Proto mohou byt i
fotografie Hajnovy vily chapany jako zdlraznéni funkce téchto oken ve smyslu provazani interiéru
s exteriérem. [156]

Rekreaéni funkci jmenovanych vyjimeénych architektonickych prvk( a zahrady pak
zdlrazruji i dal$i snimky, na nichz jsou vyuzivany obyvateli domu. [157] [158] [159] [160] Na
jedné z fotografii je dokonce zachycen architekt vily Ladislav Zak, kterak si &te na zahradé ve
skrytu terasy nebo stoji u vchodu vily.23 [161] DalSi snimky postupné dokumentuiji exteriér vily ze
vSech svétovych stran a vénuji se i interiéru. [162] [163] Podobné je prostfednictvim lidské stafaze
¢i dalSich dokladu lidské pritomnosti (nejCastéji v podobé opusténych plazovych lehatek)
zdlraznéna oddechova a hygienicka funkce dalSich modernich vil. Plazova lehatka, pfipravena
k slunéni, miZzeme pozorovat kupfikladu kolem vily Hugo Zaoralka na prazské Babé (arch.
Ladislav Zak, 1932) a na jeji terase, z niz je vyhled na ostatni stavby moderni &tvrti i dale na Prahu.
[164] [165] RovnéZz mala holCicka, ktera si ¢te uvnitf vily, nam dava signal, Zze stavba neméla byt
jen demonstraci modernich architektonickych forem, ale rovnéZ pfijemnym a vyhovujicim

prostorem pro bydleni. [166]

Fotografie architektury jako material pro dalSi upravy

Na prazské Babé fotografovali lllek s Paulem i dalsi moderni vily — vilu Bohumila Cerika
(arch. Ladislav Zak, 1932-1933), Karla Heraina (arch. Ladislav Zak, 1931-1932), Stanislava
MojziSe-Loma (arch. Josef Gocar, 1936), Ladislava Sutnara (arch. Oldfich Stary, 1931-1932),
Jana Bélehradka (arch. Franti$ek Kerhart, 1935-1936), Vaclava Rezage (arch. Vojtéch Kerhart,
1932), Jana Gllcklicha (arch. Josef Gocar, 1934), Ludvika Bautze (arch. FrantiSek Kerhart, 1933),
Bretislava Pefiny (arch. Frantiek Kerhart, 1932-1933), Antonina Uhlife (arch. FrantiSek Kavalir,
1932) &i Karla Ballinga (arch. Hana KuCerova-Zaveska, 1931-1933). Vzhledem k tomu, Ze
samotné vily vznikaly v delSim ¢asovém obdobi mezi lety 1932-1936 je pravdépodobné, Ze lllek &

Paul Babu fotografovali nékolikrat. Potvrzuje to i skuteénost, Ze snimky jsou z riznych roénich

22 Sténeberg (pozn. 26), s. 134.
23 Popis na obalce negativu.
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obdobi. Kromé dokumentarnich zabéru na dostavéné vily [167] [168] se v zachovaném souboru
snimk{ setkavame rovnéz s fotografiemi, které plsobi spi$ jako reportazni postfehy, vzniklé
neplanované pfi navstéve Baby. [169] [170] Zajimavé jsou rovnéz fotografie jesté rozestavénych
vil a celkové pohledy na moderni ¢tvrt, z nichZ nékteré ji zachycuji rovnéZz ve stavu notné
rozestavénosti. Upozoriuji nds na jednu duleZitou skupinu praci atelieru lllek & Paul. Jednalo se o
snimky, jez nebyly urCeny primarné k prezentaci vysledku prace architekta, ale slouzily ¢astéji jako
podklad k dalSim upravam, archivni dokumentaci ¢i prezentaci budouciho, jesté nerealizovaného,
architektonického zameéru.

Tady je na misté se zastavit a zdUraznit jednu dlleZitou skute¢nost. A sice to, ze fotografie
ve 20. stoleti nebyla jen médiem, které zaznamenavalo a dale reprezentovalo moderni
architekturu, ale rovnéz dileZitym nastrojem, ktery vstupoval uz do procesu navrhovani
architektury. V. mnoha pfipadech dokonce vizualni zkuSenost s fotografii ovlivnila praci samotnych
architektu, aniz by to muselo byt na prvni pohled patrné.2* Fotografie nabizela nové moznosti
archivni dokumentace stavebniho procesu, ktery mohl provadét jak najaty fotograf, tak architekt
sam. Napfiklad Jaroslav Fragner si fotograficky dokumentoval vystavbu elektrary ESSO v Koliné
a také v pozustalosti Bohuslava Fuchse nalezneme jeho vlastni snimky z neurgené stavby.?
Ukazkou objednané dokumentace vystavby mohou byt pravé uvedené snimky funkcionalistické
Ctvrti Baba, ale také dalSi podobné fotografie rozestavénych staveb od atelieru lllek a Paul,
napfiklad vily architekta Kurta Spielmanna v Praze-HIubo&epich (1937). [171]

Jiz na pfikladu snimku portalu firmy Heinz pro architekta Franze Hruschku jsme vidéli, ze
fotografové zhotovovali architektiim rovnéz zabéry (Casto historickych) budov, které mély projit
jejich upravami &i renovaci. Mnohé z téchto snimku by bez pisemného uréeni zakaznika, které se
nachazi na obalce negativu nebo v pfiristkové knize, nebylo mozné vibec dat do souvislosti
s moderni architekturou. Snimkem takového typu je i pohled na Prahu z Petfina, na némz zafi
svétlé budovy Pamatnikl narodniho osvobozeni na Vitkové a VSeobecny penzijni ustav, ktery byl
pofizen pro architekta Vojtécha Kerharta. [172] ZpUsob mozného uziti takové celkové fotografie
historického mésta m{izeme vidét na pohledu na Wilsonovo nadrazi a dale smérem k Zizkovu.

V lllkové pozUstalosti v IPR se nachazi nejen originalni fotografie, ale rovnéz identicky snimek
doplnény o zakres navrhu budovy architekta Jana Gillara pro misto, na kterém dnes stoji Vysoka
Skola ekonomicka. [173] [174]

24 Srov. Rolf Sachsse, Bild und Bau: Zur Nutzung technischer Medien beim Entwerfen von Architektur, Braunschweig —
Wiesbaden 1997. — Zimmerman (pozn. 96).
25 Andél (pozn. 42), s. 25-26.
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lllkova pozUstalost obsahuije jesté dalSi zajimavé dvojice fotografii. Nejsou to uz snimky
urené k zakreslovani planovanych staveb, ale fotografie pfed retusi a po ni. Retus a opravy
negativl byly bé&Znou fotografickou praktikou. Jak pise Rudolf Skopec, technika retuse vznikla
nedlouho po objeveni fotografie a preZila i nadale ,nejen z obchodniho divodu, ale také proto, Ze
napravuje nepravdy, vzniklé optickym pfevodem plastické skutecnosti v plochy obraz, ochuzeny
dle okolnosti témito sloZitymi pochody o kresbu i tbnové hodnoty.“26 Se samou podstatou
fotografie, ktera je béZné povazovana za objektivni zaznam reality, spojuje retuSovani Susan
Sontag: ,To, Ze fotografie jsou vychvalovany pro svoji objektivitu a upfimnost, znaci, Ze vsechny
fotografie samoziejmé nejsou pfirozené. Deset let poté, co Talbotiv negativné-pozitivni proces
zaCal v poloving ctyficatych let devatenactého stoleti vytlacovat dagguerotypii (...), vynalezl jisty
némecky fotograf prvni techniku retuSovani negativu. Jeho dvé verze stejného portrétu — jeden
retusovany, druhy nikoliv — ohromovaly davy na Svétové vystavé v Pafizi roku 1855 (...). Zprava o
tom, Ze fotografie dokaze klamat, pfinesla portrétovani jesté vétsi popularitu.“2” Pravé zejména
v oblasti portrétu, u néhoz lidé touzi od nepaméti po tom, aby vypadali co nejlépe a aby to — jako
v pfipadé fotografie — bylo povazovano za realitu, se technika retuse uplatnila nejlépe. Rudolf
Skopec ji v tomto pfipadé dokonce nazyvéa ,zuslechtovani® a klade si otazku, do jaké miry ji
provadét.2s

Jakymsi portrétem stavby je i dobry snimek architektury, a tak je nasnadé, ze také tento
obor neunikl retuSovani. Schopnost retuse upravit realitu a zarover skute¢nost, ze necvi¢ené oko
neni tuto Upravu (pokud je provedena dobfe) na vysledném pozitivu témér rozeznat, si zejména u
architekt( vydobyla velkou oblibu. Jednim z nejsilngjSich pfikladd zasahu do fotografie, ktery
hrani¢i uz s manipulaci reality, jsou snimky architektury, které upravoval francouzsky architekt Le
Corbusier. UZ v roce 1968 upozornil v knize Le Corbusier: Elements of a Synthesis historik
architektury Stanislaus von Moos na rozpor, ktery panuje mezi snimky primyslovych staveb,
publikovanymi v roce 1913 ve sborniku Werkbundu a shodnymi fotografiemi, jez uverejnil Le
Corbusier ve své knize Vers une architecture z roku 1923. Le Corbusier z plivodné neupravenych
snimku vyretuSoval vechno, co bylo néjakym zptisobem historizujici a kontextualni — tradicni,
mirné ornamentalni architektonické elementy i ¢asti historickych staveb v okoli.2® [175] Podobné
v roce 1921 v Casopise L’Esprit Nouveau Le Corbusier publikoval fotografie vily Schwob, kterou
postavil ve svém rodném mésté La Chaux-de-Fonds o pét let dfive. Také tady vyretuSoval vse

26 Rudolf Skopec, Retu$ a opravy negativi, Praha 1946, s. 5.

27 Sontagova (pozn. 186), s. 81.

28 Skopec (pozn. 194), s. 5.

29 Rostislav Svacha, Primyslové architektura a zrod funkcionalismu, in: Kol., Stavebni kniha 2004: Mezivélecna
prumyslova architektura, Brno 2005, s. 62-64.
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kontextualni i pitoreskni, a koncentroval se jen na ,puristickou® estetiku domu.30 [176] V obou
pfipadech se oko divaka mohlo soustfedit jen na formalni kvality architektury a pozorovat idealni
stavbu na idealnim misté, ktera byla jednim ze sni modernich architektd.

Bézna fotograficka i architektonické praxe se v3ak spokojila s méné nasilnymi zasahy, byt
byly ¢asto motivovany stejnou snahou — zobrazit (a tim padem dokazat jeji redlnou existenci)
idealni stavbu na idealnim misté. V bézném provozu profesionalniho fotografického atelieru jak u
nas, tak v zahraniéi, dochazelo k retuSovani rusivych detailt. Némecky historik uméni Michael
Stoneberg napfiklad detailné zpracoval problematiku retuSovani v atelieru fotografa architektury
Arthura Kostera. Ukazal, Ze k drobnému retuSovani dochazelo ponejvice z vlastni iniciativy
fotografa, ktery odstrarioval velké vyvéSené inzerty, nabizejici prodej nebo pronajem stavby,
znamky nedavné stavebni Cinnosti — Spinava ¢i popsana okna, nebo pomoci abrazivni pasty a tfeni
potlaCoval vyrazné zdroje svétla, které by mohly odpoutat pozornost od hlavniho zobrazovaného
objektu.3! RetuSovani a dodate¢na Uprava tonalni podoby jsou dolozeny také u snimku staveb
brnénského architekta Josefa Kranze.32 Jak presné se liSily fotografie pfed a po retusi mizeme
poznat na pracich atelieru lllek a Paul. Na dvou dvojicich snimk{ obytného bloku v ulici V Pfedpoli
(arch. Josef Karel Tesar, 1940-1945) je patrné, Ze pomoci americké retuSe byl odstranén nejen
nepofadek na jesté rozestavéné ulici, ale rovnéz pro vyznéni snimku ,rusivé* posledni ustoupené
patro budovy. [177] [178] [179] [180] Obdobné zasahem v podobé americké retuse prosel snimek
Francouzskych Skol v Dejvicich (arch. Jan Gillar, 1931-1934). Puvodni fotografie pred retusi
bohuzel neni zachovana, ,uhlazeny* travnik kolem Skoly vSak svédCi o dodate¢ném fotografové
zasahu. [181]

Napadnou charakteristikou mnoha fotografii v knihach i Casopisech je zobrazovani
modernich staveb vytrzenych z kontextu okolniho mésta. Plvod tohoto jevu mizeme hledat
v mySleni uméleckych avantgard prvni poloviny 20. stoleti, které svoji existenci zaloZily mimo jiné
na negaci starSiho spoleéenského uspofadani produkujicino zastaralé umélecké formy. Platilo to
také pro oblast moderni architektury, ktera ve své proklamované ahistoricnosti popirala kofeny,
jimiz tkvéla v tradici historické architektury. Tato touha po zrozeni bez pfedchidci nasla své silné
vyjadfeni i ve fotografiich architektury, respektive zplsobech, jakymi s nimi bylo nakladano. Dobre
je to patmé napfiklad v knize Karla Teigeho Moderni architektura v Ceskoslovensku z roku 1930,
ktera zobrazuje mnohé moderni prazské stavby, jez byly ve skuteCnosti soucasti historickych

30 Beatriz Colomina, Privacy and Publicity: Modern Architecture as Mass Media, Cambridge — London 1996., s. 107—
111.

31 Sténeberg (pozn. 26), s. 66.

32 Andél (pozn. 42), s. 96, 179.
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ulinich front, v tésném ofezu, ktery zamiCuje jejich historicky kontext. [182] Analogické nebo jesté
radikalnéjSi pfipady, kdy byla architektura uplné graficky vyfiznuta a prezentovana jako samostatny
pfedmét, nalezneme i v dalSich knihach a &asopisech.33 Toto izolovani staveb od okolniho kontextu
nezfidka probihalo pfimo ve fotografickych ateliérech, jak to mizeme vidét na nékolika snimcich
FrantiSka lllka a Alexandra Paula. Na dvojici fotografii obytnych domd v ulici Za Hladkovem (arch.
Jan Gillar, 1939-1940) byly odstranény jeté nedokoncené stavby v okoli. [183] [184] Na dalSich
snimcich pak byly hlavni objekty zajmu UpIné izolovany — jak z fasady domu v ulici Frantiska KFfizka
[185], tak z obchodniho portalu firmy Sbor na Vaclavském namésti (arch. Franz Hruschka, poc.
tficatych let) [186] se staly dvourozmérné obrazy bez souvislosti s okolim.

Podobné pfiklady, které nalezneme v archivu snimku atelieru lllek & Paul, jsou nejen
dUkazem snah o zamI€ovani kontextu, ale rovnéz ukazuji, ze k prvnim deformacim reality dochazi
uz v atelieru fotografa. Dal$i pfizpisobovani vizualni reprezentaci architektury podle rozliénych
potfeb probiha na strankach tisténych médii. O tom, Ze tento zplsob uziti snimkl byl pro FrantiSka
lllka a Alexandra Paula dulezity, svéd¢i mimo jiné i peclivé zaznamy o publikovani jednotlivych
fotografii architektury, zapsané na obalkach negativi. Jako na obrazovou agenturu se na né
obracela fada médii, a proto se jejich snimky staly pfirozenou a hojnou soucasti ¢eského
medialniho prostoru tficatych let. DlleZité vyuziti nasly jejich prace rovnéz na mnohych vystavach
- ve velké mife se uplatnily napfiklad na duleZité bilanéni vystavé Ceské moderni architektury, Za
novou architekturu, ktera se konala v roce 1940 v Uméleckoprimyslovém museu v Praze. Z téchto
dlvodU zustali FrantiSek lllek i Alexandr Paul vyhledavanymi fotografy také po valce i po roce
1949. V oblasti fotografie architektury se Alexandr Paul vénoval zejména historickym pamatkam,;

FrantiSek lllek aZ do Sedesatych let fotografoval i moderni architekturu.

33 Srov. napf. Milka Hipmanova (ed.), Modern Glass in Czechoslovakia, 1938, nestr.
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CLOVEK A STROJ

lkonografie fotografii architektury

Pred nami stal ocelovy kolos, slon s elegantné prohnutym
chobotem, majestatné zdvizenym. Jeho Kly tréely podél

Celisti jako zlaté srpy. Ocelove platy kryl Sedozeleny

natér a pres trup byl pfehozen bohaté zdobeny koberec

se stfibrnymi a zlatymi ozdobami, s tfapci a pletenym trepenim.
... KaZdy viiz mél Ctyfi kola, dfevénd, s bohatymi fezbami.

Stal jsem pred velkolepym strojem jako oCarovany.

Jules Verne, Zemi Selem (1880)






,Lidstvo dal zatvrzele otali uvnitf Platonovy jeskyné, libujic si, dle pradavného zvyku,
v pouhych odrazech skutecnosti,“ napsala v roce 1977 Susan Sontag s odkazem na slavné
Platonovo podobenstvi o jeskyni." Upozorfiovala na rozpor, ktery panuje mezi (stéle platnym)
vSeobecnym pfesvédcenim o objektivnosti fotografie a jeji skutecnou interpretativni povahou.
,Nastroje reprezentace nejsou nikdy neutralni;*2 namisto mimesis se jedna o subjektivni zachyceni
svéta, realizované prostrednictvim vybéru konkrétniho zabéru, vyfezu reality, zptsobu snimani a
volby prvku, které doplfiuji hlavni namét obrazu. PrestoZe fada historickych i sou¢asnych textd o
fotografii architektury tvrdi, Ze fotograf musi pfedev§im dbat plvodnich mysSlenek a zaméru
architekta, zaroven pfimo i nepfimo uznava, Ze realizovani tohoto zfetele je subjektivnim dilem
fotografa. ,Fotograf hleda optimalni pohled, vétSinou z nékolika stran. Nékdy staci pohledy dva Ci
tfi a par charakteristickych detail, aby byl objekt dostatecné popsany a rozeznatelny. Fotograf
hodnoti, které svétlo je pro objekt nejlepsi. Smérové slunecni, zdlrazriujici strukturu materiald,
nebo mékké potlacujici podani materiali. Nékdy je tfeba, aby byl iluminovan hlavnim svétlem
objekt, ktery se ve sklenéné fasadé fotografovaného odrazi, nikoliv pfedmét fotografie. Svétlo a
thel pohledu jsou vyrazovymi prostfedky fotografa.” K zakladnimu Ukolu fotografie architektury,
kterym je zachytit na dvourozmérné ploSe trojrozmérny prostor s jeho hloubkou a méfitkem v urcité
svételné atmosfére,* pristupuiji dalsi ulohy: podani informace, emocionalni pisobeni, vyjadreni
podstaty stavby. V pribéhu 20. stoleti se do popfedi dostaly zejména poZadavky na expresi a
interpretaci. ,Fotograf architektury je jako interpret vazné hudby. Zprostfedkovava Sirokému okruhu
divaku to, co architekt ,sloZil". Svym mistrovstvim mize architektonické dilo vyzadvihnout a upozornit
na to, ¢eho si primérny pozorovatel nevsimne.*> A pravé toto ,vyzdvihnuti* ¢asto probiha zpusoby,
které vice ¢i méné deformuiji realitu.

Obor fotografovani architektury si postupem €asu vytvofil obrazové strategie, stereotypni

zpusoby fotografického zachyceni architektury. Nékteré jsou prevzaté z grafickych a malifskych

' Susan Sontagova, O fotografii, Praha — Litomysl, 2002, s. 9.

2 Tools of representation are never neutral.” Alberto Pérez-Goémez, The revelation of order: Perspective and
architectural represetation, in: Kester Rattenbury (ed.), This Is Not Architecture, London — New York 2002, s. 3.

3 Pavel Stecha, Pohled fotografa (na fotografovani architektury a Grand Prix Obce architektd 2004), Architekt, 2004, &.
7,s.51.

4 Srovnejte tento Ukol se znamou definici architektury, kterou pouzil Le Corbusier v roce 1920 v ¢lanku v asopise
L’Esprit nouveau a o tfi roky pozdéji v knize Vers une architecture. Ta fika, Ze ,architektura je umnou, pfesnou a
velkolepou hrou objem{ seskupenych ve svétle.” Le Corbusier, Za novou architekturu, Praha 2005, s. 16.

5 Rajmund Miiller (slovensky fotograf architektury ve druhé poloviné 20. stoleti) v rozhovoru v kvétnu 1983, citovano in;
Lubo Stacho, Dejiny fotografie architektury I, Vytvarnictvo, fotografia, film XXIII, 1985, €. 8, s. 13-15.
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zobrazeni architektury pfed vznikem fotografie,8 jiné se v Zanru fotografie architektury objevuji od
jeho vzniku v 19. stoleti, dal3i se zrodily spolecné s modernistickou fotografii ve dvacatych a
ticatych letech 20. stoleti. A mnohé z nich pfeZivaji az dodnes. Nékteré stereotypy maji plvod

v technickych zakonitostech sniméni architektury, avSak v mnoha pfipadech jsou vyuzivany Cisté
pro jejich plsobivé vytvarné vyznéni. Takovym ,ikonografickym* prvkem jsou kupfikladu jiz
zminéné Casti vegetace (nejCastéji vétve strom0), které vstupuiji do popredi fotografického obrazu
architektury, aby v ném vytvorily zdani trojrozmeérného prostoru. V mnoha pfipadech vSak zastavaji
uz pouze ,harmonizaéni“ funkci. Casto opakovanym obrazovym klié fotografie architektury je také
zachyceni stavby tak, Ze je sniman jen jeden jeji bok, pficemZ fotograf stoji tésné u stény a nad
nim ho presahuje vystupuijici ¢ast stén, balkon Ci jakasi ,markyza®“. Vytvori se tak hluboka
perspektiva, ktera velmi ucinné vyjadfuje prostor, protoze na zakladé sbihani linii oko a mozek
rychle identifikuje hloubku.” [187]

Spole¢né s moderni architekturou, pro kterou bylo dileZité propojeni interiéru a exteriéru a
rozSifeni moderniho prostoru smérem do krajiny, se zrodila obliba snimku, které jsou pofizeny
v interiérech staveb, ale objektiv je nasmérovan ven z budovy. Zachycuiji vyhled z okna, ktery se
obyvatelim naskyta, a okoli stavby. Jaroslav Andél v této souvislosti mluvi o motivu okna jako o
privilegované formé, ktera zdlrazruje vizualni stranku architektury tim, Ze ji uvadi do vztahu k télu
jejiho pozorovatele. ,0kno je ztélesnénim zraku pravé tak jako archetypalnim prostfedkem
ramovani, ktery pozorovateli umoZriuje, aby si z jednotlivych zlomku sestavil cely pfibéh. Zarovefi
pfedstavuje metaforu pro schopnost fotoaparatu izolovat vyznamné detaily.“® Vedle prostych
vyhledu z okna [127] se v (nejen) Ceskeé fotografii architektury (nejen) tficatych let mizeme setkat
se snimky, na nichz okno neni pouzito jen jako ohraniCujici a zvyrazfujici ram, ale rovnéz jako
jakasi sit, ktera vnasi systém do neusporadané reality za oknem. [188]

Dulezitou snahou pfi fotografovani nové architektury bylo od konce 19. stoleti zdUraznéni
pravé jeji novosti v protikladu ke starym architektonickym formam. Tohoto principu vyuZzil uz britsky
architekt August Welby Pugin v roce 1836 v knize Contrasts. Srovnaval v ni vzdy na protilehlych
strankach stredovékou architekturu s architekturou ,moderni“, neoklasickou. Podobné také

mezivaleCna avantgarda, ktera sebe sama propagovala jako novy pocatek veskerého tvoreni bez

6 (...) modes of representation are not significantly altered when new techniques are discovered, but (...) they
perpetuate pre-existing conventions (...).“ James S. Ackerman, On the origins of architectural photography, in:
Rattenbury (pozn. 2), s. 34-35.

7V nékterych pfipadech se tento zplisob zobrazeni pouziva tam, kde chce fotograf vizualné zvétsit méfitko stavby.
Hlubokou perspektivou se budova opticky prodlouzi a plsobi tak vétsi. Srov. Robert Elwall, Building with Light: The
International History of Architectural Photography, London 2004, s. 143.

8 Jaroslav Andél, Nové vize. Avantgardni architektura v avantgardni fotografii: Ceskoslovensko 1918-1938, Praha
2005, s. 224.
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souvislosti s historii, asto pouzivala tohoto principu vymezovani se vuci minulosti. Dobfe patrné to
bylo napfiklad v prvnim ro¢niku &asopisu Zjieme, kde byly konfrontovany fotografie zastaralych
staveb a vyrobk( uméleckého femesla se snimky moderni architektury a designu.? Stejny princip
kontrastu nového a starého pak miZeme pozorovat i v ramci jednotlivych fotografii architektury.
[189]

Stereotypni zpusoby snimani architektury by mohly byt zjednodu$ené vnimany negativné —
a to jednak z dlivodu jejich ,necistého” reklamniho zaméru, jednak z hlediska neoriginality
fotografa, jenz je pouziva. Na druhou stranu vsak jejich poznani a rozkli¢ovani zamérd jejich
pouziti a funkci, které maji zastavat, mohou vést k pochopeni interpretaénich posund, ke kterym
dochazi pfi reprodukovani architektury pomoci fotografie. ,Pracoval jsem Sest let
v odposlouchéavaci sluzbé britského rozhlasu jako monitor. Musili jsme stéale sledovat spratelena i
nepratelska rozhlasova vysilani. A prave v této souvislosti jsem pochopil vyznam fizené projekce
pro nase chapani symbolického materialu. Néktera vysilani, ktera nas nejvic zajimala, byla ¢asto
sotva slySitelna a stalo se jakymsi uménim nebo dokonce i sportem interpretovat téch nékolik
utrzku feci na voskovych valcich, na néZ se tato vysilani zaznamenavala. Tehdy jsme pochopili, do
Jjaké miry ovliviiuji na$ sluch nase znalosti a o¢ekavani. Abyste slySeli, co se feklo, museli jste
védét, co by se asi mohlo fict,“1® napsal Erst H. Gombrich v knize Uméni a iluze, ve které se
zasadnim zpUsobem dotkl problému ulohy stereotypu v tradici zobrazovani a vizualniho vnimani.
V nasi souvislosti ma GombrichQv citat nejen pfipomenout, Ze stereotypy a konvence jsou v oblasti
vizuélniho zobrazeni pfitomny téméf odjakziva, ale pfedev§im poukazat na vyznam, jaky ma
v tomto problému divak, ktery musi byt s to tyto stereotypy rozeznat a spravnym zpisobem s nimi
pracovat.

Cile nékterych stereotypnich zobrazeni architektury, jako byl napfiklad ,vyhled z okna“ ¢i
,kontrast starého a nového" byly ve své podstaté podvratné — sméfovaly k propagaci ¢i dokonce
reklamnimu vyznéni snimkU0. Propagaéni zamér méla vlastné vétSina fotografii architektury, které
mély byt publikovany v tisku i pouzity na vystavach. V nékterych pfipadech vak bylo jejich
vyznéni jesté zesileno dalSimi prvky, které mély v divakovi vyvolat pozitivni pocity ¢i touhu, jeZ se
posléze pfenesou na zobrazenou architekturu. V tomto smyslu Slo opravdu o pouZiti Cisté
reklamnich strategii, které mizeme chapat jako ,Siroky repertodr naprosto rozdilnych, ale pozitivné

motivovanych jednani, ktera vedou k zviditelnéni a zvySeni atraktivity néjakého pfedmétu i jevu. "

9 Zijleme 1, 1931-1932, s. 1-5.

10 Ernst Hans Gombrich, Uméni a iluze, Praha 1985, s. 237-238.

" Rolf Sachsse, Moderne GriRe: Bildposkarten als Multiplikatoren des Neuen Bauens, in: Kirsten Baumann - Rolf
Sachsse (eds.), Moderne GriiBe: Fotografierte Architektur auf Ansichtskarten 1919-1939, Dessau 2004, s. 193.
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Takovymi prvky, které dopliiovaly na fotografiich moderni stavby, byly lidské figury a pozlstatky

jejich nedavné Cinnosti ¢i modernimi dopravnimi prostfedky, nej¢astéji automobily.

Praseciky automobilismu a moderni architektury

V roce 1949 byla v dasopise Architektura CSR publikovana karikatura, na které je
nakreslena moderni stavba misici prvky klavirniho kfidla a zaoceanského parniku, pfed niz stoji
moderni automobil a Svihacky architekt, drzici fotoaparat.'? [190] Na karikature je ve zkratce
vyjadreno to, o€ $lo v architektufe pfedchazejicich tfi dekad — cilem nebylo jen samotné navrZeni
stavby, dlleZity byl rovnéz teoreticky koncept (na karikatufe znazornény prostfednictvim stroje,
jakym je napfiklad automobil), pfedobraz (architektura jako zaoceansky kfiznik ¢i hudebni nastroj),
ktery potvrzoval jeji ahistoriCnost, inspiraci jinymi sférami nez byla historicka architektura, a jeji
nasledna prezentace, realizovana zejména prostfednictvim novych vizualnich medii
(reprezentovanych na karikature fotoaparatem). Pro nas je dulezité si na karikatufe povSimnout
pfedevsim trojice dim — automobil - fotoaparat, na jejimz pudorysu je mozné sledovat rizné
podoby a nuance vztahu moderni architektury a stroje, jejich vzajemnou symbidzu i vliv jednoho
z téchto fenoménd moderni doby na zpusob vnimani druhého. Tak jako je pro vnimani moderni
architektury klicovy vztah fotoaparatu a architektury, je pro ni zasadni rovnéz pomér architektury a
automobilu. PfestoZe zejména pro mezivale¢nou uméleckou avantgardu a potazmo i pro soudobou
a pozdéjSi popularni kulturu byla dilezitou souéasti imaginace rovnéz letectvi a technika
vSeobecné, byl to pravé automobil, ktery prostfednictvim zachyceni na fotografiich architektury,
dodéval architektufe nové vyznamy a interpretace.

Na dobovych fotografiich moderni architektury, publikovanych v knihach i v odbornych a
spoleCenskych Casopisech, se mizeme &asto setkat s automobilem. [47] Pfestoze mnohé z téchto
snimkU by nebylo tézké oznacit za ,dokumentarni®, jsou spi$e diikazem toho, Ze strategie snimani
architektury byly dobfe promyslené a mély vést ke zdlraznéni i vyzdvizeni téch kvalit architektury,
které byly dllezité pro jeji tvlrce a zarover se mély stat sty¢nymi body pfi prezentaci architektury
smérem k vefejnosti. O fotografiich architektury Ize v tomto kontextu proto uvazovat jako o
prostfedku vyjadieni funkce architektury a architekturu skrze né interpretovat. Automobily na
fotografiich architektury tedy mohou byt chapany jako symboly moderniho zplsobu Zivota,
modernich estetickych hodnot, pokroku, funkénosti, dynamiky, volnosti pohybu, typizace i sériové
vyroby, tedy vlastnosti, jichZ mélo byt dosazeno i v moderni architekture. Takové fotografie

architektury jsou vSak vyslednym zauzlenim mnoha viaken riznych vlivi a kontext, ve kterych Ize

12 Architektura CSR VIII, 1949, s. 55.
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vztah architektury a automobilu na fotografii chapat. Pravé zejména v mezivale¢né dobé tu dochazi
k miseni sfér tzv. ,vysoké® a ,nizké* kultury, pfiemz jen vnimani jejich vzajemné interakce muze
vést k pochopeni vyznamu vymezeného tématu.

Automobil byl uz v pfedstavach ¢lovéka pocatku 20. stoleti symbolem pokroku. V oblasti
popularni vizualni kultury mohou byt tfeba znamé fotomontazni pohlednice (nejen) Ceskych mést
v budoucnosti, na nichz jsou méstské ulice zaplnény cilou dopravou, automobily nevyjimaje. [191]
Stejnému okouzleni v§ak podlehla také avantgarda prvni polovina 20. stoleti, vyrostla z kofen
industrializace stoleti pfedchoziho. Byt projevy tohoto okouzleni byly nékdy o trochu
sférou mnoho spolecnych prvk(. Podobné jako tvirci kolazovych pohlednic, ktefi kombinovali
v jednom obrazu fotografie riznych pfedméti moderniho svéta, pracovali ve dvacatych letech
napfiklad také berlinsti dadaisté, ktefi do svych kolazi zapojovali snimky fragment automobil(.
[192] Ve stejné dobé byla automobilem, technikou fotomontaze i popularni kulturou okouzlena
¢eska avantgarda. Jeden z jejich cilli, vytvofeni nového uméleckého Zanru — obrazové basné,
ktera by byla mechanicky reprodukovatelnd, a tedy dostupna véem — byl do jisté miry naplnén
v nékterych navrzich kniznich obalek, které vyuZzivaly techniku fotomontaze.'3 V roce 1923 tak
Otakar Mrkvicka vytvofil obalku basnické sbirky Jaroslava Seiferta Sama laska [193], na které —
podobné jako tomu bylo na uvedenych historickych pohlednicich — na méstsky bulvar umistil
symboly moderniho svéta a moderni mobility — mrakodrap, letadlo, zaoceansky parnik a také kolo
automobilu. Obdobné o tfi roky pozdaji pracovali s automobilovym kolem Jindfich Styrsky s Toyen
na obélce knihy Karla Schulze Dama u vodotrysku. [194] PfedevSim Mrkvickova obélka je
pfikladem, kdy se automobil vykytuje v souvislosti s moderni architekturou, v tomto pfipadé
s modernim velkoméstem. Jesté konkrétnéjSim spojenim automobilu a architektury je vSak znaméa
obalka Sborniku nové krasy Zivot z roku 1922 (v souladu s ideou kolektivniho autorstvi4 se na ni
podileli Bedfich Feuerstein, Jaroslav Krejcar, Josef Sima a Karel Teige), ktera pracuje s analogii
automobilového kola a dérského sloupu. [195] Obalka, inspirovana dvoustranou s podobnou
paralelou techniky a antické architektury v Le Corbusierové L’Esprit nouveau (1921),'> ma
v Ceském prostredi jesté jednoho mladsiho sourozence v podobé Sutnarovy Upravy knihy Uptona
Sinclaira Rimsky svatek (1932). [196] Vechny tyto pfiklady poukazuii na to, Ze stroj v podobé
moderniho automobilu je pro avantgardni umélce a architekty stejnym idealem krasy a dokonalosti

proporci, jako tfeba fecky Parthenon. | tato souvislost automobilu a antického svéta vSak vychazi

13 Jindfich Toman, Foto/montaz tiskem, Praha 2009, s. 78.
14 |bidem, s. 79.
15 Ibidem, s. 81. — Andél (pozn. 8), s. 10-11.
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ze starSiho chapani automobilu — zejména na prelomu 19. a 20. stoleti byl automobil ¢asto
porovnavan s osobnostmi Ci artefakty klasického svéta, i jeho zobrazeni €asto odkazovalo na
klasickeé téma triumfu, ikonografii mytologické postavy bohyné Aurory i Apollénova slunecniho
vozu.'8

Predstavené fotomontaze odkazuji jesté k jednomu dilezitému dobovému fenoménu — tim
je zména zpUsobu vnimani svéta v souvislosti s vétsi mobilitou a dynamikou, vnimani svéta
v pohybu, jehoZ rychlost byla zvy$ena po vynalezeni modernich dopravnich prostfedku. Pro
Mnozi avantgardni tvirci zachycovali svdj dojem z velkomésta pravé pomoci tohoto média — ke
kliovym dilim tohoto druhu patfi napfiklad experimentalni film MuZ s fotoaparatem (1929)
ruského filmafe Dzigy Vertova, ktery v rychlém sledu zabéru zachycuje pulzujici velkomésto mimo
jiné také z automobilu. Podobné je v naSem prostredi pojat tfeba film Bezticelna prochazka (1930)
Alexandra Hackenschmieda. Kamera v ném snima meéstské ulice z rychle jedouci tramvaje.
Protoze zachyceni pohybu bylo pouze doménou filmu, museli se ostatni tviirci, pokud se chtéli o
zobrazeni sou¢asné dynamiky pokusit, uchylit k jinym strategiim. Fragmentarniho dojmu z méstské
architektury, ktery zapficinil rychly pohyb, mélo byt dosazeno pomoci fotomontaZi, které pracovaly
s vyseky rGznorodych prvki moderniho svéta, nezfidka automobilu. Na pomezi vysoké a popularni
kultury se pohybuiji obalky asopisti Domov a svét (1928) a Koruna (1929/1930), do nichZ jejich
autor Vojtéch Titteloach zakomponoval fragmenty fotografii automobild. [197] Analogicky byla
pojata také obalka knihy Pokroky primysiu ve XX. stoleti, kterou navrhnul Jindfich Kucera. [198]
V popularnich ¢asopisech pak podobného fragmentarniho zachyceni posloupnych ¢i
nesouvisejicich udalosti vyuzivaly rozliéné obrazové reportaze (napf. reportaz z ¢asopisu Koruna
s nazvem ZaZily jste tohle?, dokumentujici automobilova nestésti [199]).17

Pro naSe téma je vSak dulezitgjSi zanr ,Cisté” fotografie architektury s dokumentacnimi
rysy, ktery oblibu zachyceni fragmentu automobilu rovnéz sdilel. Na nékterych snimcich se tak
mUZeme setkat s vyfotografovanymi ¢astmi automobill (tentokrat se jiz nejedna o kolaze), které jen
,Zlehka“ komentuji zachycenou architekturu. Mizeme je nalézt jak v architektonickych publikacich
- neznamymi fotografy byly takovym zpisobem vyfotografovany tfeba najemny dim s obchody na
Belcrediho tfidé (arch. Karel Janu, 1938-1939) [200] &i vila Karla Ballinga na Babé (arch. Hana
KuCerova-Zaveska, 1931-1933) [201] —, tak napfiklad v reklamnich brozurach. [202] Za

fragmentarni bychom mohli oznacit také snimky moderni architektury, na kterych se automobily

16 Gerard Silk (ed.), Automobile and Culfure, New York 1984, s. 37.
7 Toman (pozn. 13), s. 133, 260, 262.
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objevuji jen v odrazu ve skle [203] i na opak na kterych je zachycen cely automobil v kombinaci
s fragmentem architektury. [204]

S podobnymi fragmenty automobill vSak pracovala také umeélecka fotografie; jako pfiklad
mohu uvést snimek amerického fotografa Alfreda Stieglitze Ruka a kolo (1933), na niz v kombinaci
s kolem automobilu zachytil ruku své partnerky Giorgie O'Keefe.'® Moderni volna fotografie,
Cerpajici podnéty z reportazni fotografie ¢i se s ni pfimo ztotozuijici, si vSak Casto védéla rady i se
zachycenim dynamiky pohybu automobilu. Mizeme to vidét kupfikladu na fotografii
automobilovych zavodu od Jana Lukase ze tficatych let. [205] Rychla reportazni fotografie ale byla
vytvarena pfi jinych technickych podminkach a v jinych kontextech, nez snimky moderni
architektury. Fotografie architektury se vétSinou pofizuji pfi delSich expozi¢nich ¢asech, které
neumoznuji snimani pohybujiciho se pfedmétu — tedy ani jedouciho automobilu. Kdyz na tuto
zakonitost neni bran zfetel, jsou na vysledné fotografii pohybuijici se pfedméty rozmazané.
MUZeme to vidét na nepfili§ profesionalni fotografii Obchodniho domu Lindt v Praze (arch. Ludvik
Kysela, 1926), ktera byla publikovana ve sborniku Moderni architektura v Ceskoslovensku v roce
1930 a na niZ opoutaji rozmazané postavy a padajici vertikaly. [206] V pozitivnim smyslu tohoto
jevu vyuzivali mnozi profesionalni fotografové na no¢nich snimcich budov, které tak byly doplnény
o svételné drahy kolem projizdgjicich aut. [50]

Na vétsiné profesionalnich fotografii moderni architektury se vSak mizeme setkat
s dokonale zaostfenymi, a tedy stojicimi automobily. Takovymi, které na ulici Cistou nahodou staly,
¢i naaranzovanymi. Fotografie s nahodné stojicimi automobily [119] mohou byt vhodnym
historickym dokumentem, dokladajicim Cetnost a druh automobilli v konkrétnim typu sidla, tedy i
mezi konkrétni socialni skupinou.'® U mnohych snimku je tézké urcit, zda je zachyceny automobil
pfirozenou soucasti mista, ¢i zda tam byl naaranzovan jen pro potfeby fotografovani. [207] [208]
[209] Napfiklad na napadném mnozstvi snimk( Rudolfa Sandala ml. se nachazi automobil Tatra
30 kabriolet. Ve vSech pripadech vSak automobil plni na snimku rozliéné funkce — je zejména
symbolem modernosti, ale také zastupnym znakem ¢ilého dopravniho provozu, ktery na snimku
chybi,20 symbolem kvalit méstského Zivota. V tomto smyslu byl obraz automobilu také pouzivan na
¢etnych architektonickych navrzich na jedné strané polarity vysoké a nizké kultury a na strané
druhé napfiklad na pohlednicich s moderni architekturou. Automobil na fotografiich architektury

18 |bidem, s. 92.

19 Tento historicky dokument vSak nemusi mit dostatecnou vypovidajici hodnotu. Napf. v Praze bylo v uz v roce 1921
zakézano parkovani voz( volng na ulici (mimo vyhrazené prostory). Viz Petr Vorlik, Mezivélecné garéze v Cechéch:
Zrod nového typologického druhu a promény stavebni kultury, Praha 2011, s. 20.

20 Srov. Andreas K. Vetter, Leere Welt: Uber das Verschwinden des Menschen aus der Architekturfotografie,
Heidelberg 2005, zejm. s. 83-92.
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muze byt interpretovan také v dalich vyznamech. MiZeme ho chapat jako jakysi reklamni prvek,
ktery mé béznému divakovi pomoci se prostfednictvim masové oblibeného automobilu ztotoznit
s do jisté miry vyluénou moderni architekturou.

Ackoliv jsou automobily hojnou souéasti architektonickych navrht, na fotografiich hotové
stavby se jiz Casto nevyskytuji. Jako pfiklad mohu uvést navrh ndjemného domu s obchody v Brné,
na némz architekt Otto Eisler nakreslil planovanou stavbu na rusné ulici s jedoucimi automobily, a
fotografii realizace shodné stavby, jez je prosta jakychkoliv dopravnich prostfedku. [210] [211]
Nepfitomnost dopravy je pfekvapujici zejména na snimcich modernich obytnych Ctvrti, kde pusté
silnice plsobi az pfizraéné. [212] Zatimco bychom ocekavali, Ze nové postaveny obytny komplex
bude na fotografii prezentovan plny moderniho dynamického Zivota, setkdvame se zde maximainé
s ojedinélymi vozy. Tato skute¢nost ma nékolikeré vysvétleni. Pfedevsim je tu prostfednictvim
fotografie dokumentovan fakt, Ze na méstskych pfedméstich (zejména téch Cerstvé postavenych)
byl tehdy jesté jen maly provoz. Patrné je to také pfi srovnani se snimky modernich staveb v centru
Prahy, které se jiz v poloviné dvacatych let stalo rovnéz centrem dopravniho provozu.2! [213]
Pravdépodobné nezamérné tyto snimky bez dopravy také napliuji jiny z ideali mezivale¢né
moderni architektury, neZ byla inspirace svétem techniky — je jim snaha o poskytnuti zdravého a
hygienického bydleni vdem, tedy i chud$im vrstvam, pro které byly tyto fotograficky zachycené
obytné domy s malymi byty urCeny. Zarover se do fotografii bez dopravy promita modernisticka
idea funk¢niho zdnovani mésta, kdy jsou jejich klidné obytné ¢asti oddéleny od rusnych sfér
obchodu a dopravy.22 Této hypotéze ovSem odporuji snimky jiného druhu staveb souvisejicich
s motorismem — nové postavenych silnic. Na fotoreportazi o novych ¢eskoslovenskych silnicich,
uverejnéné v obrazkovem Casopise Pestry tyden v roce 1937, automobily paradoxné nenajdeme.
[214] Podobného principu pouzivali nékdy také fotografové hojné propagovanych nové
budovanych dalnic v hitlerovském Némecku, napfiklad August Sander i Erna Lendvai-Dircksen.2?
Jakoby tu samotna stavba byla dlleZitéj$i nez ucel, kterému ma slouzit.

Pro Clovéka prvni poloviny 20. stoleti byl automobil také symbolem individualni dopravy,
ktery zaroven fungoval jako doklad spoleCenského statusu. Vydobytkem moderni doby byl
fenomén volného Easu jako protikladu pracovni doby, ktery byl vyplnén novymi druhy zabavy.
Jednou takovou zabavou byl turismus, cestovani, opévované uméleckou avantgardou a oblibené

mezi Sirokymi vrstvami obyvatel. UZ v roce 1880 spisovatel Jules Verne v romanu Zemi Selem psal

21 Vorlik (pozn.19), s. 18-19.

22 |bidem, s. 11.

23 Srov. Rolf Sachsse, Photography as NS State Design: Power’s Abuse of a Medium, in: Klaus Honnef — Rolf Sachsse
— Karin Thomas (eds.), German Photography 1870-1970: Power of a Medium, Kdln am Rhein 1997, s. 85-87.
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0 modernim individualnim dopravnim prostfedku jako o snu, ktery ndm — na rozdil od hromadné
Zeleznice — umozni jet kamkoliv chceme, zastavit kdykoliv chceme, ktery se nam stane loznici,
salénem, jidelnou, kufarnou i kuchyni.2# Pro ¢lovéka mezivalecné doby pak automobil pfedstavoval
pfedevsim ideélni prostiedek individualni dopravy na vylety a do nové budovanych vikendovych
sidel. Proto byl hojné zastoupen i na snimcich téchto domd. [215] [216] Moderni dim a automobil
se rovnéz staly dokladem dobrého spolecenského postaveni a jako takové se objevovaly na
fotografiich v dobovych spole¢enskych ¢asopisech. [217] Rovnéz v pfipadech, kdy chtéli vyrobci
automobilli poukazat na exkluzivitu jimi vyrabénych voz(, pfechazeli od star§iho typu jejich
fotografovani na neutralnim pozadi k jejich kombinaci s moderni architekturou — at' uz to bylo na
kresbach ¢i na fotografiich. [218] [219]

VSechny uvedené pfiklady dokladaji jediny fakt — a sice Ze spole¢né zachyceni moderni
architektury a automobilu na fotografiich neni nahodnou zaleZitosti. Naopak je vysledkem tu
zamérneé a cilevédomeé, jindy spiSe podvédomé snahy o ucinnou prezentaci a popularizaci moderni
architektury. Automobil potom mizeme chapat jako objekt, ktery se mél stat pfedmétem touhy
potencialnich uzivateld moderni architektury, pfiemz tato jejich touha méla byt nasledné na
moderni stavby pfenesena. Jista exkluzivita automobilu nebyla viibec na piekazku. Naopak.
Zatimco daleko ¢astéjSi individualni prostfedek té doby — motocykl — se na fotografiich architektury
témér vibec nevyskytuje, méné dostupny automobil se stal jejich pfirozenou soucasti. V moderni
ikonografii architektury dokonce zakofenil natolik, Ze se s nim mizeme na fotografiich architektury

setkat dodnes.

Stafaz na fotografiich architektury

Za jednu z nejdllezitgjSich charakteristik fotografie architektury byva ¢asto oznaCovana jeji
,nezalidnénost’, tedy fakt, ze na snimcich budov nejsou pfitomny Zadné lidské postavy. Jak jsme
jiz mohli vidét, je tomu tak i v pfipadech fotografovani mist Ci staveb, které jsou svou podstatou
uréeny pro pouzivani velkym mnozstvi lidi — napfiklad kavarny, administrativni budovy, vystavni
pavilony nebo ulice nové postavenych é&tvrti. S lidskymi postavami se vSak ¢asto nesetkame ani na
fotografiich soukromych staveb, zejména vil. Jako mnohé jiné vizualni obyceje fotografie
architektury ma i tento jen pavod v technice fotografovani, postupem ¢asu se z néj vSak stal

technikou nezapficinény uzus.

24 Silk (pozn. 16), s. 40.
25 Srov. zaznam fotografovani vozu Praga Mignon v roce 1920. Emil Pfihoda, Praga: Devadesét let vyroby automobili,
Praha 1998, s. 33.
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Plvodni pfi¢inou nepfitomnosti postav na fotografiich architektury byly dlouhé expozi¢ni
¢asy nutné v poCatcich fotografovani. Uvadi se, Ze Nicéphore Niépce svou prvni fotografii
exponoval osm hodin, Henry Fox Talbot zpo¢atku dvé hodiny, pozdéji asi tficet minut a Louis
Jacques Mandé Daguerre od sedmi do deseti minut.28 Pohybujici se pfedméty tak na svétlocitné
vrstvé nezanechaly Zadnou stopu. Uz od padesatych let 19. stoleti se vSak technika vylepSovala
natolik, Ze bylo mozné i zachyceni lidi spolu s architekturou, avsak mnohdy dochézelo k retuSovani
rozmazanych postav, které byly vyfotografovany nahodou. V mnoha pfipadech se staly lidské
postavy na fotografiich architektury neZzadouci a rusivé. PrestoZe od dvacatych let 20. stoleti bylo
mozné pfi fotografovani v méstskych ulicich zachytit pfi kratkych expozicich témér vSechny chodce
velmi ostre, jesté v roce 1941 Rudolf Skopec v uéebnici k fotografickym u€ovskym zkouskam radi:
Jedna-li se o budovy nebo sochy na Zivé frekvenci, pouZijeme materialu malo citlivého a pfipadné
jesté hodné zaclonime, takze se expozicni doba mimoradné prodlouZi a okolojdouci osoby nebo
jedouci vozidla se nevyobrazi.“?” A s podobnymi radami se mizeme setkat i v druhé poloviné 20.
stoleti: ,Detaily [architektury] fotografujeme zasadné jen bez lidskych postav, dalkova panoramata
vétSinou také (...), interiéry z normalniho horizontu rovnéz bez postav.“28

Davody tohoto vytlageni lidského Zivota z fotografii architektury jsou od dvacatych let dale
tedy spiSe ideologické, neZ technické. UZ v poloviné 19. stoleti se setkavame s vyroky, které o
fotografovani budov hovofi jako o ,portrétovani®, a v tomto smyslu si kladou za cil zachytit ,tvar
konkrétni stavby, jeji ,velkolepost®, individualitu, jedine¢nost, ktera nebude ruSena zadnymi dalSimi
prvky.29 S timto vnimanim se v de facto nezménéné podobé mizeme setkat o padesat a vice let
pozdéji, kdy rovnéz moderni architekti usilovali o realizaci ideélni stavby na idealnim misté, jak
jsme jiz mohli poznat v pfedchozich kapitolach. Dulezitym heslem moderni doby se stala
objektivita, ve fotografii zastoupena vécnosti a dokumentarnosti. Nejvhodnéjsim zplsobem pro
dokumentovani moderni architektury, v Ceském prostiedi ovliviované koncepci védeckého
funkcionalismu, podle niz ma byt architektura pfedevsim védou, jeZ nemusi reflektovat psychické a
estetické potieby Clovéka, pak mélo byt pravé jeji fotografické zachyceni bez cizorodych elementt
tfeba v podobé lidskych postav. Jako nejobjektivnéjsi se jevila prazdnota, na leckterych snimcich
pusobici az nepfijemné, a soustfedéni na Cistotu architektonickych forem a jejich geometricky
fad.30 Lidské postavy tak mizeme pohledem Ceské avantgardy chapat jako jakasi rezidua

% Vetter (pozn.20), zejm. s. 29.

27 Rudolf Skopec, Stru¢na nauka o fotografii (Pfirucka k tovarySskym zkouskam fotografického oboru), Praha 1941, s.
60.

28 Eva Strnadova, Fotografovani architektury, Praha 1961, s. 12.

29 Vetter (pozn. 20), s. 14-15.

30 Srov. ibidem, s. 44,72, 74,75, 78.
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odmitaného tradi¢niho, ,burZzoazniho uméni v podobé zavésného obrazu, zatimco snimky bez lidi
jsou vécné, nestranné a nepfedpojaté doklady ,tvrdé“ védy. Podobné o tom hovofi Walter
Benjamin: , Ve fotografii zacind hodnota plynouci z vystavovani na odiv na celé care zatlacovat
hodnotu kultovni. Ta se vSak nevzdava bez odporu. Stahuje se do posledniho opevnéni, kterym je
lidska tvar. Neni rozhodné nahodou, Ze hlavnim objektem rané fotografie je portrét. Kultovni cena
obrazu ma své posledni utocisté v kultu vzpominky na vzdalené nebo zemfrelg blizke. V prchavém
vyrazu lidské tvafe pusobi v ranych fotografiich naposledy aura. To je to, co vytvafi jejich
zadumcivost a nesrovnatelnou krasu. Kde vSak Clovék z fotografie vymizi, tam pfevaZuje poprvé
hodnota vystavovaci nad hodnotou kultovni. Nesmirny vyznam Atgeta je v tom, Ze situoval tento
pochod na jeho pravé misto, kdyZ fotografoval pafizské ulice kolem roku 1900 jako liduprazadné.
Bylo 0 ném velmi opravnéné feceno, Ze je snimal, jako by Slo o déjisté zloCinu. Misto zloCinu je
liduprazadné. Jeho snimek se pofizuje kvdli indiciim. Fotografické snimky se zacinaji u Atgeta
stavat dolicnymi dikazy historického procesu. To jim dava skryty politicky vyznam. VyZaduji, aby
se chépaly jiz v urcitém smyslu. Volné tékajici kontemplace jim neni pfiméfena. Zneklidriuji
pozorovatele; citi, Ze k nim musi hledat urcitou cestu. (...)*1

Misto zloCinu je sice liduprézdné, pachatelé na ném ovSem Casto zanechali fadu stop,
které je tfeba spravné interpretovat, aby zloCin mohl byt objasnén. Tak i na fotografiich architektury
bez lidskych postav miZeme nalézt zndmky nedavného lidského Zivota. Mohli bychom za né
oznacit jiz zminéné automobily, ovSem na nékterych snimcich se objevuji i ,tajupIngjsi“ stopy.
Popsany jsou zejména ve spojitosti s fotografiemi Le Corbusierovych staveb, na nichz se ¢asto
objevuji znamky nedavné lidské Cinnosti v podobé opusténych asti odévu, kuchyriského nacini i
oteviienych dvefi, jimiz jakoby pravé nékdo odeSel. [220] Z divaka fotografie se pak stava voyeur,
pozorujici soukromy prostor bez védomi jeho majitelt.32 Tyto snimky jsou interpretovany rovnéz
v kontextu dobového surrealismu jako zobrazeni pfitomnosti pfizraku ¢i lidskych duchu a davany
do souvislosti s tvorbou Giorgia de Chirica a René Magritta.33 V naSem prostfedi se s takovymi
lidmi pravé opusténymi pfedméty mizeme setkat napfiklad na snimcich v brnénské vily Tugendhat
od Atelieru de Sandalo, na nichz nachazime oteviené, rozeétené knihy. [70] [72] Opravdu hojné
pak bylo zachyceni opusténych zahradnich Zidli ¢i plazovych lehatek na zahradach a terasach

soukromych vil i rekreaCnich zafizeni. Nastinéna surrealisticka interpretace nas upozoriuje na

31 Walter Benjamin, Uméleckeé dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti, in: idem, Dilo a jeho zdroj, ed. Rizena
Grebenickova, Praha 1979, s. 24

32 Srov. Beatriz Colomina, Privacy and Publicity: Modern Architecture as Mass Media, Cambridge — London 1996, s.
282-289. — Vetter (pozn. 20), s. 68-69.

33 Alexander Gorlin, The ghost in the machine, in: Thomas Mical (ed.), Surrealism and Architecture, London — New
York 2005, s. 103-118.
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mozné chapani téchto snimkl se znamkami lidské Cinnosti i pfimo lidskou stafazi (jak jesté
uvidime dale) jako revize Cisté védeckého pfistupu k architektufe a jeho obohaceni o vnimani
dusevnich potfeb Clovéka.

Problematika lidského téla v kontextu Ceské mezivalecné avantgardy je Casto nahlizena
pravé v kontextu surrealismu, v némz télo zaujimalo eminentni pozici v uméni slova a obrazu.
Josef Vojvodik o surrealismu hovofi jako o ,radikalnim zpochybnéni ideologického konstruktu
lidského téla, ,projektovaného’ v avantgardni antropologii ranych dvacatych let 20. stoleti ve jménu
planovani, sportu, zdravi a budoucnosti. Zatimco umélecky svét dvacatych let byl okouzlen
vSednimi, trivialnimi pfedméty, ve tficatych a Ctyficatych letech byly tyto pfedmeéty
antropomorfizovany a staly se ,zaludnymi, potméSilymi aktéry ,vSedniho’ dne vale¢né
iracionality.“** Druhou, byt u nas méné frekventovanou, interpretaci tématu télesnosti v souvislosti
se zobrazovanim architektury, je jeho nahlizeni z pozice genderovych studii. Martina Pachmanova
na pfikladu srovnani Sociologického fragmentu bydleni architekta Jifiho Krohy a snimku jeho
vlastni vily ukazala, jak se liSily proklamace avantgardy o otazkach emancipace od reality
domacnosti jejich tvdrcd, v nichZ Zena zlstavala stale tou, ktera pfebyva uvnitf, zatimco muz vede
spoleCensky zivot venku.3> Podobné s télem na fotografiich architektury pracuje rovnéz Beatriz
Colomina, ktera v mySleni modernich architektt nachazi Zenu rovnéz jako tu, jez reprezentuje a
obyva interiér, a muze, ktery pusobi v exteriéru.® Takovymi pohledy Ize nazirat rovnéz snimky
¢eské moderni architektury, na nichZ byli zachyceni lidé. Tyto interpretace v8ak musime doplnit
rovnéz zohlednénim jiz zminénych, dfivéjSich témat avantgardy — zdravi, hygieny, sportu — a také
obchodnich, potazmo reklamnich aspektl fotografie architektury.

Nejcastéji uvadénym divodem a zarover i interpretaci lidskych postav na fotografiich
architektury je prosté udavani méfitka. S takovym tvrzenim se mizeme setkat v fadé teoretickych,
historickych i vyukovych publikaci o fotografii architektury. Jsou vétSinou doplnény dalSimi radami,
jak s lidmi ve funkci méfitek na snimcich architektury dale zachazet. ,Lidska stafaz musi ale byt
organickou ¢asti obrazu, nemuZe byt cizim, rusivym elementem.*37 ,V zasadé maji byt osoby vZdy
nenapadné, v chizi nebo jiném pfirozeném pohybu, velké priblizné /20 vySky negativu (max. /1),
nesméji se divat k pfistroji, a musi byt zfejmé, Ze nejsou hlavnim namétem.“3¢ S takovymi snimky,
z nichz neni zfejmé, jestli zobrazuji lidi zamérné jako méfitko, Ci jestli jde jen 0 nahodu, se v Ceské

fotografii architektury bézné setkavame. Napfiklad Josef Sudek na fotografiich pensionu Arosa

34 Josef Vojvodik, Imagines Corporis: Télo v ¢eské avantgardé a moderné, Brno 2006, s. 282, 303.

35 Martina Pachmanova, Neznama Gzemi ¢eského moderniho uméni: Pod lupou genderu, Praha 2004, s. 167-178.

3 Beatriz Colomina, The Split Wall: Domestic Voyeurism, in: idem (ed.), Sexuality & Space, New York 1992, s. 73-128.
37 Petr Sirotek, Fotografie architektury (diplomni prace), FAMU, Praha 1970, s. 28-29.

38 Strnadova (pozn. 28), s. 12-13.
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(arch. Karel Hannauer, 1931) zachytil i dvé postavy na balkoné [221], podobné se jedna postava
diva z okna vily Ludvika Bautze na Babé (arch. FrantiSek Kerhart, 1933) na fotografii z atelieru lllek
& Paul, pficemZ ji na terase sekunduje pes. [170] V mnoha dalSich pfipadech se v3ak setkavame i
s jinymi, neZ s takto nendpadnymi postavami. Zdanliva oby&ejnost takovych vyjevi nas ale mize
Cinit slepymi k vyznamum, které mohou sdélovat.

Uz v 19. stoleti nachazime snimky architektury, na nichz jsou lidské postavy pouzity jako
symboly, které reprezentuji konkrétni socialni skupinu, etnicky typ nebo zaméstnani. Maji divakovi
poskytnout specifické vysvétleni Ci interpretaci architektury, s niZ jsou asociovany. V mnoha
pfipadech neni jasné, jestli jsou postavy na fotografii proto, aby dokreslily naladu architektury, nebo
zda ma architektura odpovidat naladé postav. Casto jsou lidské postavy takto pouzity na
fotografiich architektury ze vzdalengjSich kulturnich prostredi, kdy maji jejich zvyky, oble¢eni i
zpusob chovani ucinit architekturu srozumitelnou a Citelnou. Lidé tu vystupuji jako jakési mosty
mezi cizi kulturou a divakem.3® Podobné, tedy jako mosty ¢i prostiedniky, mizeme chapat i lidskou
stafaz na fotografiich moderni architektury, které se sice v mezivale¢ném obdobi stala
frekventovanym tématem i v popularnich médiich, avSak stale si zachovavala urcity status
vyluénosti, zapficinény modernimi, netradicnimi formami. Vratime-li se k Benjaminovu citatu
(,V prchavém vyrazu lidské tvare pasobi v ranych fotografiich naposledy aura.“¥9), je lidska postava
elementem, ktery v oCich masového divaka mezivalecné doby pfiblizuje moderni fotografii
tradi¢nimu malifstvi. Pokud tento pfedpoklad srovndme s preferencemi sou¢asného Clovéka, ktery
by dal v soukromém Zivoté jisté pfednost prohlizeni fotografii tfeba i neznamych lidi, za nimiz v3ak
muze tusit néjaky pribéh, pfed prochazenim neosobnich fotografii architektury, mizeme ho jen
potvrdit. Podobny princip pfiblizeni stavby divakovi je pak zastoupen na fotografiich, jez vyuZzivaji
zobrazeni lidi, ktefi se vénuji néjaké kazdodenni Cinnosti — maji slouzit k odmonumentalizovani
téchto staveb.’

V mezivale¢né dobé byla architektura chapana jako prostiedek k pfestavbé soukromého i
vefejného zivota. Avantgardni architekti i teoretici propagovali zdravé bydleni a své stavby se
mimo avantgardni kruhy. Sport, hygiena a stat se staly heslem doby buduijici novy fad. Hygiené
v $irSim slova smyslu se vénovala fada ¢asopist — kupfikladu nékolik Cisel Casopisu Stavba bylo

39 Cervin Robinson — Joel Herschman, Architecture Transformed: A History of the Photography of Buildings from 1839
to the Present, New York 1988, s. 34-40.

40 Benjamin (pozn. 31), s. 24.

41 Srov. analogické pouziti lidskych postav na nékterych malifskych vyobrazenich antické architektury. Vojvodik (pozn.
34), s. 175. Srov. také Strnadova (pozn. 28), s. 12.

42 Srov. Paul Overy, Light, Air & Openness: Modern Architecture between the Wars, London 2007.
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zasvéceno projektovani staveb podle novych hygienickych zvyklosti, Casopis Moderni hygiena,
ureny pfevazné zenam, se zaméfil na otazky téla jako takového, vychazel rovnéz ¢asopis
Hygiena osobni, vefejna a socialni.*3 DuleZitym tématem byla rovnéz estetizace sportu, ktera
pfedstavovala jednu ze zakladnich kategorii poetistické antropologie a estetiky44 a jez pfevzala i
popularni kultura. Ve fotografickych periodicich bylo mnoho prostoru vy¢lenéno snimkim
sportujicich a tancujicich lidi a ¢lankim o fotografovani sportu a pohybu. Jeden z nejdlleZitéjSich
teoretik(i médii, Marshall McLuhan, hovofi o tom, Ze zajem o lidské t&lo v pohybu je pravé
produktem doby fotografie: ,Zatimco foneticka abeceda byla technickym prostfedkem odtrzeni
mluveného slova od jeho zvuku a gesta, fotografie a jeji rozvinuti filmem gesto v lidské technologii
zaznamu obnovily. Fotografické momentky nehybnych lidskych pozic vedly k vétSimu zajmu o
fyzické a psychické pozice nez kdy dfive. Vék fotografie se na rozdil ode vSech ostatnich stal
vékem gesta, pantomimy, tance. Freud a Jung stavéli na interpretaci jazykd individualnich i
kolektivnich pozic a gest ve vztahu ke snim a obycejnym aktim kaZdodenniho Zivota. Fyzické a
psychicke utvary, ,nehybné‘ zabéry, s nimiz pracovali, vdéCily za mnohé pozicim odhalenym
fotografii. Fotografie je pouZitelna pro kolektivni a individualni pozice a gesta, zatimco psany i
tistény jazyk se spiSe kloni k pozici soukromé a individualni. (...)*4® Vzhledem k privilegovanosti
novych architektonickych forem neni ndhodou ani fakt, Ze se mnozi z fotograficky zachycenych
tancuijicich lidi nachazeli na stfeSnich terasach modernich budov. [222] [223] [224] Vliv na
dobovou uméleckou i populérni vizualitu mél rovnéz koncept ,nové zeny*“ — moderni, nezavislé a
emancipované bytosti.+6

V priseciku téchto frekventovanych témat hygieny, sportu (pohybu) a nové Zeny pak
mUZeme chapat rovnéz Cetna fotograficka zobrazeni moderni architektury dopinéna nejCasté;i
mladou, zdravou Zenskou postavou. Je vlastné fascinujici, ze stejné jako v zahraniCi, rovnéz i
v Ceském prostfedi je muz na snimcich architektury zobrazovan jen zfidka. Pokud k tomu ale uz
dojde, povétsinou je soucasti méstského davu [225] i je vné budovy, na ulici pfed ni. [77] [226]
Ojedinélou vyjimkou je snimek tzv. Sklenéného palace v Dejvicich (arch. Richard F. Podzemny,
1935-1937) od Josefa Sudka, ktery zobrazuje muze pfi do jisté miry intimni ¢innosti — sprchovani
na stfeSe domu. [120] Ve vétsiné dalSich pfipadu je na snimcich modernich budov zachycena
Zena — zena, jez se sluni na terase domu nebo v jeho pfilehlém okoli. Symptomaticky je pro tento
zobrazovaci stereotyp cyklus fotografii vily Miroslava Hajna (arch. Ladislav Zak, 1932-1933), ktery

43 Markéta Svobodova, Kdyz se led probofi...: Lazné, plovarny a bazény v ¢eské architekture 19. a 20. stoleti, Uméni
XLVIII, 2000, s. 361.

44 \ojvodik (pozn. 34), s. 276.

45 Marshall McLuhan, Jak rozumét médiim: Extenze c¢lovéka, Praha 1991, s. 181

46 Srov. Matthew S. Witkovsky, Foto: Modernity in Central Europe, 1918-1945, New York — London 2007, s. 71-87.
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byl pofizen atelierem lllek & Paul. [157] [158] [159] [160] Relativné znamé jsou rovnéz snimek
sanatoria Maj v Podébradech (arch. Josef HavliCek, 1936-1940) od Jaromira Funkeho a fotografie
sanatoria Morava v Tatranské Lomnici (arch. Bohuslav Fuchs, 1931) Jana Lukase, jeZ se svym
pojetim pfiblizuji uz spiSe reklamni fotografii. V tomto smyslu jsou tedy zobrazené Zeny pfedmétem
touhy a motivaci k pozitivnimu vnimani moderni architektury. Z fotografického ateliéru se tak stava
nové misto obchodu,*” v némz se vyvijeji strategie obrazného i faktického prodeje moderni
architektury. Za stejnym ucéelem jsou na fotografie umistovany jiz zminéné pozustatky lidského
Zivota, tentokrat v podobé velmi frekventovaného plaZového lehatka ¢i zahradniho sedaciho
nabytku, jez maji u divaka a mozného zakaznika navodit podobné pocity jako mladé zeny
v plavkach ¢i moderni automobily. [53] [54] [164] [165]

Takové snimky ale nejcastéji nachazi bud pfimo v pozustalostech fotografti, anebo v tisku
popularnéjsiho razeni. Odborné publikace, at' uz Casopisy Ci knihy, zlstavali (a stale zUstavaiji)

verné zdanlivé objektivnimu zachyceni architektury bez lidi.

47 Vetter (pozn. 20), s. 13.
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ALTERNATIVNi PAMET

Moderni architektura na pohlednicich

JoZka si pak vzpomnéla na pohlednice, které skutecné napsala v cukrarné,
kde si doprala jesté jedné zmrzliny. Do svéta se pak rozlétlo nékolik
pohlednic s obrazkem Svaté Hory, které zpisobily v JoZ¢iné domové mnoho
pfemysleni a dohad(, kdo je asi ten doktor Konrad,

ktery na nich zvécnil svij podpis.

Jaromira Huttlova, Jozka hleda samostatnost (1933)






Ve tficatych letech mohl navstévnik i obyvatel Kolina poslat svym pratelim pohlednici
s fotografii, ktera zachycovala zdej$i elektrarnu ESSO od architekta Jaroslava Fragnera. [227]
Bylo to jen nedlouho poté, co se v ¢eskych odbornych i populérnich ¢asopisech objevily
fotografie té samé budovy od Fady prednich fotograft. V roce 1932 byly ve Volnych smérech
publikovany fotografie elektrarny od Jaromira Funkeho a Eugena Wiskovského,! podobné
tomu bylo ve stejném roce v architektonickém ¢asopise Stavba? a obrazkovém tydeniku Pestry
tyden, ktery uvefejnil rovnéz fotografie elektrarny od Eugena Wiskovského.3 Kromé toho
elektrarnu fotografovali také Josef Sudek a prvni Ceskoslovensky student Bauhausu a byvaly
pedagog na Uméleckopriimyslové $kole v némeckém Halle Jindfich (Heinrich) Koch. Jestlize
budeme elektrarnu ESSO pro jeji architektonickou podobu povaZovat za jednu z kli¢ovych
staveb ¢eského mezivalecného funkcionalismu, pak za stejné zasadni — ne-li zasadnéjsi —
mUZeme prohlasit jeji fotografickou propagaci. Zatimco vSak zminéné snimky znamych
fotografli i média, v kterych byly publikovany, Ize chapat jako podobu pou¢eného a kultivované
zajmu o soudobou architekturu,* pohlednice s anonymnim snimkem elektrarny Ize piné
zaClenit do sféry ,nizké“ kultury. Text napsany na reversni strané jedné z nich (,Prijedu
v sobotu v 18.44 na hlavni nadrazi. Prijed mi naproti tim 4. vlakem.“) naznaCuje, ze takova
pohlednice nebyla vnimana jako néco exkluzivniho €i uréeného jen informovanému milovnikovi
soudobé moderni architektury, ale pouzivana k bézné komunikaci.

Na pomezi vylu¢nosti moderni architektury a masovosti pohlednicové produkce
samozfejmé nenalézame jen pohlednice s fotografii kolinské elektrarny. Také z dalSich
¢eskych mést bylo mozné poslat pohlednice se snimky modernich kostelt a short [228],
krematorii, 8kol, internatQ, kavaren, plovaren, divadel a kin [229], vystavnich pavilon( [230]
[231] a obchodnich domd, industrialnich objektd, administrativnich budov [232], vilovych Ctvrti
i skupin €inZzovnich domu. Frekventované jsou pohlednice moderni architektury v Brné, které
byly vydavany v souladu s dirazem, jenz byl na tamni moderni vystavbu kladen. Mizeme se
na nich proto setkat s novymi obytnymi domy, navrzenymi architektem Polaskem, modernimi
brnénskymi Skolami, sakralnimi stavbami, Wiesnerovym krematoriem, ale rovnéz soukromymi
vilami &i Fuchsovymi méstskymi laznémi v Brné-Zabrdovicich. [233] [243] [244] [245] [246]
[247] [248] [249] [250] DalSimi z mést, které byly znamy svou moderni architekturou (nejen)
diky pohlednicim byly — asi oCekavatelné — Zlin [234] a Hradec Krélové. [235] AvSak ani Praha

1 Volné sméry XXIX, 1931-1932, €. 4, s. 98-99.

2 Stavba X, 1932-1933, s. 3.

3 Pestry tyden VI, 1932, €. 15 (9. 4. 1932), s. 17.

4 Ackoliv byl Casopis Pestry tyden uréen masovému Etendfi, jeho zajem o moderni architekturu, prezentovanou
pfedevsim prostiednictvim fotografii, byl natolik kontinualni, Ze i v tomto pfipadé Ize hovofit 0 pouceném pfistupu.

235



nezlstavala pozadu; takeé jeji vefejné, sakralni, Skolni i obytné stavby byly fotografovany a
vydavany na pohlednicich. [236] [237] [238] [239] Dal$i, mensi mésta se prezentoval tfeba jen
jednou moderni budovou, ale ta v jeho propagaci zastavala ¢asto podobnou roli
pamétihodnosti jako mistni historické stavby.

Existence takového efemérniho média, jako jsou fotografické pohlednice moderni
architektury, vede k fadé otazek tykajicich se zkoumani architektury Ci architektonické kultury
daného obdobi i otazek daleko obecnéjSich, které se dotykaji podstaty vybéru zkoumaného
materialu ¢i moznosti, jakym na prvni pohled bezvyznamny material muize pfispét do poznani
diskursu daného problému. Jak jsem nastinila uz v pfedchozich kapitolach, na zakladé
nedavného vyvoje v oblasti teorie architektury, je zfejmé, Ze o moderni architekture, ktera je
konvencné chapana jako ,vysoce umélecka praxe, ustavena v opozici k masove kulture a
kaZdodennimu Zivotu®,® je mozné pfemyslet i z perspektivy jejich okrajovych, popularnich a
podvratnych poloh i referenci a transformaci v masové kulture. V nékterych pfipadech mohou
totiZ pravé z téchto a podobnych pozic, které Ize shrnout pod oznaceni vizuélni kultura
architektury® ¢i architektonicka kultura,” vychézet urcité charakteristiky moderni architektury,
které by jinym zpusobem nebyly postizitelné. Moderni architektura je plné produktem své
doby, jejiz podstata lezi nejen v racionalizaci, ale také v rozvoji masové spolecnosti, ktera na
jednu stranu v nékterych aspektech z racionalizace vychazi, na stranu druhou ji svoji
neohraniCenosti a neuchopitelnosti podryva. | v moderni architektufe proto nalézame vedle
usili o racionalizaci, zrychleni a zjednodu$eni stavebniho procesu (v jehoz disledku méla
¢asto vzniknout nikoliv unikatni stavba pro jednotlivce, nybrz stavebni ,produkt® pro masy)
nezfidka take jeji chapani jako zboZi, které je tfeba za pomoci mechanické reprodukce
nabidnout ke spotfebé masové spolecnosti. Masova spolecnost si ovséem mnohé ,racionalni®
podoby této propagace pfizpUsobila svym zvyklostem a svému vkusu. Vysledek tak vice nez o

zamérech tvarcl architektury vypovida o vnimani a chapani moderni architektury Sirokou

5 The conventional view portrays modern architecture as a hight artistic practice established in opposition to
mass culture and to everyday life.” Beatriz Colomina, Privacy and Publicity: Modern Architecture as Mass Media,
Cambridge — London 1996, s. 50.

6 Srov. Richard Williams, Architektura ve vizuini kultufe, in: Marta Filipova — Matthew Rampley (eds.), MoZnosti
vizuélnich studii, Brno 2007, s. 49-62.

7 Rostislav Svacha definuje architektonickou kulturu o néco tradiénji, s mensim diirazem na popularni masové
projevy, presto pro néj tento pojem zahrnuje Sirokou Skalu jevd, které s architekturou souviseji, mnohdy vSak pfi
jejim zkoumani nejsou brany v potaz: ,Do prihradky ,architektura’ by nemél patfit jenom prosty vysledek stavéni,
ale i to, co se odehralo pfed nim a po ném: leccos kolem klientovy objednavky; architektovy ideje, ndpady, nacrty,
vykresy; pak, dejme tomu, i uskute¢néna stavba, po ni jeji odezva u zakaznika, ohlas u $irSiho publika, kritiky,
recenze, hlubsi interpretace; viibec naSe schopnost zapojit stavbu do $irSiho kulturniho kontextu, (...). V poloviné
devadesétych let jsme od Kennetha Framptona zaslechli pojem architektonické kultura“* Rostislav Svécha,
Média v Zenskych rukach, in: Povolani architekifka], Praha 2003, s. 125.
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vefejnosti. ,Zcela klicovy je pak pohled na architekturu z hlediska nejen jeji vyroby, ale také
uzivani. Pravé zde nam vizualni kultura jako pfistup mizZe pro porozuméni architekture
nabidnout nejvice. (...) Pokud poukazuji na uZiti architektury, minim tim jeji porozumeéni
neodbornym publikem.

Pfevazné anonymni fotografické pohlednice s moderni architekturou jsou fenoménem,
s jehoz pomoci je mozné zkoumat postoj Siroké vefejnosti k nové vznikajici moderni
architektufe a jeji neodborné vnimani a uzivani. Zvyseny vyskyt nékterych staveb na
pohlednicich a naopak mensSi zastoupeni ¢i dokonce absence jinych nastoluje otazku, zda
existovalo néco jako ,ikonické® stavby soudobé architektury. Védomi oblibenosti popularni
kultury v avantgardnich uméleckych kruzich zase vybizi tazat se po prisecicich tehdejsi
,Vysoké® a ,nizké* kultury. Obecngji by se v idealnim pfipadé téma pohlednic s fotografiemi
moderni architektury zejména tficatych a Ctyficatych, ale také padesatych let mohlo stat
vhodnym materialem ke zkoumani zpisobu, kterym je mozné vyrovnat se s €astou
neuchopitelnosti, neohraniéenosti a Spatnou definovatelnosti artefaktt populami kultury a
smysluplné je zaclenit mezi tradinéjSi pfistupy déjin a teorie architektury. Je vSak tfeba si
uvédomit i obtiZe, se kterymi se badatel musi pfi zkouméani pohlednic potykat. Se stavajicimi
poznatky neni v podstaté mozné presné urcit, v jakém rozsahu pohlednice s fotografiemi
moderni architektury vychazely a jaky byl jejich pomér k ostatni pohlednicové produkci.
Otazkou rovnéz je, kde vyty€it hranice Zanru, co Ize jesté mezi fotografické pohlednice
moderni architektury zafadit (nabizi se vSemoZzné presahy pfedevsim v ohledu stylovém,;
mnoho modernich staveb je na fotografickych pohlednicich zachyceno jako soucast vétsich,
Casto historickych méstskych celki). Mame také jen kusé zpravy o objednatelich, autorech ¢i

vydavatelich téchto pohlednic.

Flaneur a turista

Pohlednice jsou veskrze modernim fenoménem, jehoZ existence je tésné spjata se
vznikem a rozvojem moderni spole¢nosti. Jsou jednou z nejranéjSich forem masovych médii,
Siroce pouzivanych a vasnivé sbiranych, a jsou také dokladem prilomu soukromi na vefejnost,
k némuz v moderni dobé doSlo. KdyZ na pfelomu Sedesatych a sedmdesatych let 19. stoleti
pfimého predchldce pohlednice, nazyval ho offenes Postblatt, otevieny postovni listek.

Zatimco do té doby bylo nemyslitelné, Ze by se osobni zpravy posilaly jinak nez v uzavieném

8 Williams (pozn. 6), s. 54-55.
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dopise, ted si doba Zadala rychlejSi prostfedek komunikace, ktery vSak zacal také zasahovat
vice do soukromi.? KdyZ na pohlednice zanedlouho zacaly byt umistovany také reprodukce
kreslenych, rytych a malovanych obrazl a posléze i fotografii, bylo nakro¢eno k jejich masové
oblibé. Od poloviny sedmdesatych let 19. stoleti zacaly byt pohlednice vyrabény primyslové a
vznikala specializovana nakladatelstvi; pohlednice vSak vydavali i malé regionalni tiskarny Ci
majitelé vyletnich hostincl a hoteld.'® Pohlednice se tak stavaji nepostradatelnym
prostfednikem komunikace i archivace vzpominek moderniho turisty i méstského flaneura
bloumajiciho bezcilné ulicemi. ,Moderni oci se pohybuji,*1* piSe Beatriz Colomina nejen
v narazce na modemni film a komponovani architektonickych hmot tak, aby byly vnimany
pfedevSim v pohybu, ale rovnéZz na fenomén cestovani, turismu, pro moderni dobu
charakteristicky. ,Svét turismu je svétem fotoaparatu,” poznamenava dale.'2 A pravé
pohlednice jsou jednim z nejsilngjSich pfikladu souvislosti vizualni kultury a turismu. 13

Jak ukazaly mnohé studie, vénované divodim vzniku a charakteristikam moderniho
cestovani, stejné jako vlivim, které tyto volnoCasové aktivity mély na ostatni oblasti lidského
konani, je na turismus navazano mnoho rituald. Jednim z nich je napfiklad hledani autenticity.
Turista ale nehleda skute¢nou, objektivni autenticitu, nybrz autenticitu symbolickou, jez je
vyjadiena néjakymi znaky ¢i symboly. Témito symboly jsou nej¢astéji rozlicné obrazy, jez koluji
mezi turisty, v masovych médiich nebo v reklamnich turistickych materialech. DalSim
z typickych turistickych ritualli je navstéva a prohlizeni pamatek a dalSich turisticky
vyznamnych mist (sightseeing), jejichZ status je nezfidka vyslednici pisobeni zminénych
symbolickych obrazd.'* Na priseciku téchto dvou rituall pak mizeme nalézt obrazovou
pohlednici, jejiz funkce a symbolika je rovnéz pevné ritualné zakotvena v zivoté Clovéka prvni
poloviny 20. stoleti. Byla posilana z prazdnin, z lazni, z vylett nebo z vojny domi a

signalizovala néjaké jiné misto.'®

9 Naomi Schor, “Cartes Postales”: Representing Paris 1900, Critical Inquiry XVIII, 1992, €. 2, s. 210-211.

K tématu soukromého a vefejného na pohlednicich srov. také napf. Kirsten Baumann — Rolf Sachsse (eds.),
Moderne Griiie: Fotografierte Architektur auf Ansichtskarten 1919-1939, Dessau 2004, s. 187.

10 Viz historicky vyvoj pohlednic napf. in: Roman Karpa$, Pohlednice. Historie listk, které zmenSily svét, Liberec
2005. — Dieter Weidman, Postkarten von der Ansichtskarte bis zur Kiinstlerkarte, Minchen — Berlin 1996. — Josef
Koudelka, Uvod do problematiky pohlednice (diplomni prace), FAMU, Praha 1978.

1 ,Modern eyes move." Colomina (pozn. 5), s. 5.

12 (...) the world of tourism is the world of the camera (...)." Ibidem, s. 47.

13 Srov. David Crouch — Nina Lbbren (eds.), Visual Culture and Tourism, Oxford — New York 2003.

14 Ning Wang, Tourism and Modernity: A Sociological Analysis, Amsterdam — Lausanne — New York — Oxford —
Shannon - Singapore — Tokyo 2000, s. 54, 146-147.

15 Baumann - Sachsse (pozn. 9), s. 183.
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Jinymi, exotickymi misty, rozli¢nosti namétu pohlednic i jejich funkci prostfedku
mezilidské komunikace byli okouzleni také mnozi moderni umélci® a s nimi eska mezivélecna
avantgarda. Zejména pro Devétsil s jeho sympatiemi k exotismim, cestovani, suvenyrim,
snéni,!” ale rovnéz k mechanické reprodukci pfedstavovaly pohlednice v podstaté idealni
médium. I kdyZ nadSeni pro uméni tiskem bylo ziejmé silné, (...) reprodukce obrazovych
basni mohou byt z dnesniho hlediska povaZzovany za pouhé programové gesto omezené
hranicemi ¢asopist avantgardy,” poznamenava Jindfich Toman s odkazem na vystavu Bazar
moderniho uméni (1923). A dale interpretuje pohlednice v podstaté jako jednu z moznosti
skute¢ného uplatnéni a masového Sifeni obrazovych basni. ,Je proto dulezZité doplnit
Standardni pribéh a sledovat kroky, ktere vedou do Sirsiho prostoru. Jednim takovym krokem, i
kdyz stéle jesté programovym, je apologie modernich pohlednic FrantiSka Halase z Pasma
zZ ledna 1925.“18 Ve zminéném textu basnik FrantiSek Halas piSe: ,Bylo tfeba prostfednictvi,
aby krasa véci kazdodennich, vsednich a opomijenych byla objevena. Objevy objevenych
véci, tak bude snad slouti jedna ne z neduleZitych kapitol historie poetickych vyboji. Krasa
pohlednice, Iépe snad kréasa jeji tvare, dosud vétsinou objevena nebyla. Pohlednice ma svou
funkéni poezii, nositelka pozdravu z cest, prani, polibkd, vzpominek zrazovélych laskou, chvéji
se na ni fadky dotykané tisicerym tajemstvim obélek z utrob pneumatickych post. Dava nam
svym tichym protikladem chvile zasnéni v hluéném tepu velkomésta, vyvolava i na vifivé
kiizovatce obraz snéZnych Alp, tvafe kamarada ¢i milenky, (...). Jeji lace uCinila ji
nejuZitecnéjsim a nejpfistupnéjsim artefaktem a ma ¢asem véechnu nechutnost tohoto
terminu. (...) podstata kyce ziistava. Spatné uméni vtira se do sféry fotoaparétu a reklamnich
basni. (...) Tovarni, seriova vyroba je basi, na niz by mohla produkce pohlednic vyristi na
nejprospésnéjsi propagacni a reklamni prostfedek nové krasy, novych forem, nové poesie.®
Halasovy poZadavky na pohlednicovou produkci byly CasteCné realizovany v nékolika pracich
jeho uméleckych souputniki. Toman uvadi napfiklad pohlednici Majales (1926) od Otakara
Mrkvicky.20 [240] Zmifuje rovnéz obalku knihy Jaroslava Seiferta Sama laska (1923) od
stejného autora, na niz se pohlednice vyskytuje v juxtapozici s dalSimi modernimi atributy —

kolem automobilu, letadlem, zaoceanskym parnikem, mrakodrapem a centrem moderniho

16 Srov. napf. Weidman (pozn. 10).

17 For someone who dreams of changing lives, of changing life, travel is the simplest approach. Thus modern
people like travel.” Wang (pozn. 14), s. 65.
'8 Jindfich Toman, Foto/montazZ tiskem, Praha 2009, s. 88-89.

19 FrantiSek Halas, Pohlednice, Pasmo |, 1924-1925, ¢. 7-8, s. 11-12.
20 Toman (pozn. 18), s. 89.
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prazského zivota — Vaclavskym naméstim.2! [193] Média pohlednice se zhostili i dalSi tvlrci

z okruhu Devétsilu. Vitézslavu Nezvalovi roku 1926 vychazi sbirka Basné na pohlednice, Karel
Teige v roce 1927 vytvoiil soubor péti pohlednic k desatému vyroéi Rijnové revoluce [241] a
pozadavek obrazovych basni na pohlednicich vznesl rovnéz Jaroslav Seifert.22 Souvislosti

s pohlednicovou estetikou vykazuii i nékteré samotné obrazové basné — Jindfich Styrsky
komponuje obrazovou baser Souvenir (1924) jako viceokénkovou pohlednici s fotografiemi

z cest, ale rovnéz s vyznacenim jedné z fotografovanych postav kfizkem, jako se to bézné
délalo, aby se adresatovi pfibliZilo, ktery hotelovy pokoj odesilatel obyva, nebo v jakém zije
domé. Cestovani tematizuje rovnéz Karel Teige v kolazich Pozdrav z cesty (1923) ¢i Odjezd
na Kythéru (1923).

Pfes veSkeré snahy umélecké avantgardy vSak pohlednicova produkce zUstavala
pfevazné komercni zalezitosti, jez ji pfedurCovala k tomu, vyhledavat takové motivy, které se
Casem prokazaly jako obchodné uspésné. Prestoze po prvni svétove valce uz pohlednice
nezazivaly své vrcholné obdobi, jakym pro né byl pfelom 19. a 20. stoleti, a mnohé z jejich
jejich podil na formovani vSeobecného vkusu i vizualni estetiky byl citelny. Na rozdil od
pfedchozich obdobi a v souvislosti s rozvojem fotografie i reprodukénich technik, mizeme po
roce 1918 sledovat pfiklon ke snahdm o vécnou a pfesnou reprodukci skuteénosti. O
dulezitosti fotografického zobrazeni na pohlednicich v této dobé a o pevné pozici, kterou
fotografické pohlednice tehdy mély mezi ostatnimi fotografickymi zobrazenimi v popularni
kultufe, svédCi povzdech v periodiku profesionalnich fotografli, Véstniku spolecenstev
fotograft, v roce 1924. Podle ného obliba umistovani snimk( na pohlednicové formaty snizuje
profesionalnim ateliérim trzby, protoZe jsou levnéjsi nez tradiéni na kartony lepené
fotografie.23

Stejné jako citovany FrantiSek Halas si vSak i mnohé dobové texty v odbornych i
popularnich periodicich stézuji na nevysokou uméleckou kvalitu masové pohlednicové
produkce. V Pestrém tydnu v roce 1929 se napfiklad piSe: ,Musi to ovSem byti pohlednice
hezka a pravdiva. Mame mnoho krasnych a uméleckych pohlednic. Vedle nich také mnoho
jarmare¢niho zboZi. Posleme-Ii pohlednici, provedenou podle krasné fotografie krajiny aneb

staveb, mame jistotu, Ze jsme se nedopustili uméleckého nevkusu.“* Na volani po vétsi kvalité

21 |bidem, s. 76. Srov. rovnéz Karel Srp, Opticka slova, in: Vladimir Birgus (ed.), Ceskd fotograficka avantgarda
1918-1948, Praha 1999, s. 58.

22 Toman (pozn. 18), s. 89, 92.

23 Foto-dopisnice, Véstnik spolecenstev fotografi Il, 1924, €. 3, s. 4-5.

24 PoSlete jim pohlednici, Pestry tyden IV, 1929, €. 21 (25. 5.), s. 14.
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pohlednic reaguji mnohé& nakladatelstvi — jako pfiklad za vSechny bychom tu mohli uvést
soubor vanocnich pohlednic s fotografiemi Josefa Sudka vydany nakladatelstvim Druzstevni
prace v roce 1933. Na pohlednice se v3ak dostaly i Sudkovy fotografie architektury.

V souvislosti se zakazkou pro majitele Barrandovskych teras Vaclava Havla vysla na pocatku
tficatych let pohlednice (a Ize pfedpokladat, ze nebyla jedina) zachycuijici Cily kavarensky ruch
na tomto vyletnim misté. [242] Rovnéz u pfileZitosti Vystavy stavebnictvi a bydleni, ktera se
konala v Brné v roce 1933, byl soubor pohlednic s fotografiemi moderni architektury, jejichZ
autorem byl Rudolf de Sandalo. [243] [244] [245] [246] [247] [248] [249] [250] Snimky
stejného fotografa se pak objevovaly i na dalSich pohlednicich, kupfikladu na reklamni
pohlednici velkolepé brnénské kavarny Esplanade navrzené architektem Ernstem Wiesnerem
(1925-1927). [251] [252]

Takto jednoznacné urcenych pohlednic s moderni architekturou je vS§ak minimum. U
snimkd publikovanych na pohlednicich, je v mnoha pfipadech velmi tézké urcit autora.
Nalezneme sice takové, na nichZ je fotograf vyslovné uveden (jako v pfipadé zminénych
pohlednice Barrandovskych teras od Josefa Sudka; autorem fotografii na fadé pohlednic
vydanych firmou Grafo Cuda Holice byl jeji majitel Karel Cuda), vétsinou je véak neznamy.
Nékdy je mozné na autorstvi usuzovat podle shodnych snimku, uvefejnénych na jiném misté
(je to pfipad Sandalovych snimk0 na pohlednicich k Vystavé stavebnictvi a bydleni v Brné roku
1933). Od schopnosti téchto povétSinou anonymnich autor(i se odvijela kvalita fotografie na
pohlednici. Je viak duleZité si uvédomit, Ze v pfipadé takového popularniho média, jakym byly
pohlednice, kompozi¢ni, umélecké a technické kvality snimku nehraly zvlastni roli. Pro
komeréni Uspéch, o ktery $lo ve vétsiné pfipadl pfedevsim, bylo daleko dulezitési, co je na
snimku zachyceno. Plati to nejen pro pohlednice z velkych nakladatelskych podnikd, ale
rovnéz pro malosériové naklady, Casto vydavane za ucelem pfivydélku ¢i dokonce — v pfipadé
pohlednic s navrhy jesté nehotovych modernich budov — sbéru financi na budouci stavbu.
Tento fakt nas vSak upozorfiuje na dalSi obtiz. Prestoze se nezfidka za jednu z hlavnich
vlastnosti mistopisné pohlednice jmenuje jeji schopnost ,konstatovani jistého typického
objektu*,2> pravé rozSifenost tohoto média ndm ukazuje, Ze tomu tak vzdy nebylo. Pohlednici
s moderni stavbou, kupfikladu moderni sakralni budovou i novym krematoriem, mohl vydat

mistni spolek nebo skupina véficich. Soudobé tiskarské firmy jim ostatné takovou moznost

25 Bohumir Prokipek, Uvod do problematiky kyce se zviastnim zfetelem na pohlednice (diplomni prace), FAMU,
Praha 1986, s. 46. Srov. také Annelies Moors, From ,Womens Lib." to ,Palestinian Women': The Politics of Picture
Postcards in Palestine/lIsrael, in: Crouch — Liibbren (pozn. 13), s. 30.
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nabizely.26 Na fotografii se pak objevil spise jejich objekt, dulezity pro urcitou skupinu lidi,
nikoliv stavba, charakterizujici celé mésto. Mnohé z pohlednic byly rovnéz reklamami na firmu,
jez ve vyfotografovaném objektu sidlila. Z toho je tedy zfejmé, ze funkci, kterou mélo vydani
pohlednice naplfiovat, urovala pfedevsim naplfi budovy. Pohlednice s budovami, dllezité pro
chod i obraz mésta, jako napfiklad radnice, divadla, nadrazi, tovarny, Skoly, velké obytné
komplexy, zafizeni vefejné hygieny apod., pak mizeme chapat jako veskrze reprezentaéni, jez
mély i za hranicemi mésta podat zpravu o jeho modernim rozkvétu.

Jednim z mala zachytnych (byt také v mnoha ohledech vratkych) bodd, které by nam
mohly pomoci téma pohlednic s moderni architekturou néjak interpretovat, by mohlo byt téma
jejich uzivani. Je tedy tfeba se nejprve obratit od obrazu architektury na aversu pohlednice ke
zpravé na jejim reversu, jeZ je hlavni funkci tohoto média. Z ni mizeme zjistit, ze sice
pohlednice s moderni architekturou byly hojné posilany, ale bez souvislosti s tim, co na nich
bylo vyfotografovano. Pohlednice, které se néjak vztahuiji k vlastni fotografii (napfiklad na
obytném domé vyznacuji misto, kde odesilatel bydli [253]), se objevu;ji jen velmi zfidka. To
vSak mozna paradoxné dava fotografickému zobrazeni na aversu vétsi ucinnost. Vychazime-li
z Benjamina, je moZné udélat tento zavér: vyfotografovanim a masovym Sifenim obrazu
architektury ztraci architektura auru. ,Stale nevyvratnéji se prosazuje potfeba mit pfedmét
v nejvétsi blizkosti jako obraz a co vice, jako obtisk, reprodukci. A reprodukce, jak ji pohotové
poskytuji ilustrované ¢asopisy a filmové tydeniky, se zietelné liSi od obrazu. V ném se
neopakovatelnost a trvani proplétaji stejné tzce jako prchavost a opakovatelnost u
reprodukce. Vyloupnout pfedmét z obalu, do néhoZ je zahalen, znicit jeho auru, to je znak
vnimani, u kterého smysl pro stejné ve svété tak vzrostl, Ze si prostrednictvim reprodukce
vynucuje standardizaci jedinecného. Tak vychazi v nazirani najevo to, co se markantné hlasi o
slovo v oblasti teoretické jako zvySeny vyznam statistiky. Realita se musi vyrovnat s masami,
masy S realitou a tento proces ma dalekosahly dosah pro mySleni i nazirani.“?” Architektura je
prostiednictvim pohlednice standardizovana; ztraci sice auru, ale tim se stava vice lidovou,
pfistupnou masam. Zapojuje se do slovniku €i archivu vizualni zkuSenosti moderniho ¢lovéka,
a to i laika. Je konkrétnim pfikladem dalSiho Benjaminova tvrzeni, které jsme jiz jednou
citovali, podle néhoz architektufe nejlépe porozumime ,ve stavu rozptyleni“.28 To muze byt
také jednim z vychodisek ke zkoumani architektury v ramci vizualnich studii. Samotna

pohlednicova produkce je pak zastupcem vizuélni kultury par excellence, kterou jeden z jejich

% Jak vznika pohlednice, Pestry tyden IV, 1929, €. 12 (23. 3.), s. 15.

27 \Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti, in: idem, Dilo a jeho zdroj, ed.
RiZena Grebenickova, Praha 1979, s. 21.
28 Citovano in: Williams (pozn. 6), s. 50.
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klicovych teoretikd, Nicholas Mirzoeff definuje takto: ,Paradoxem vizualni kultury je to, Ze je
zarovern viude a nikde.“ Stejné tak byly pohlednice s fotografiemi architektury hojné vydavané
a posilané a sbhirané Sirokou Skalou uZivatelu, ale v sou¢asné perspektivé se jejich dllezitost

redukuje jen na funkci historického dokumentu.

Ikonické obrazy

Podobné jako to €ini vizualni studia, chapali mnohé obrazové artefakty popularni
kultury také néktefi historici uméni. Prosluly je v tomto sméru vizualni atlas Mnémosyné, jenz
v letech 1924-1929 sestavoval Aby Warburg z pohlednic, novinovych vystfizkd, postovnich
znamek Ci kopii znamych dél. Mél byt odpovédi na otazku, jestli, jak a v jakych formach
pfezivaji obrazy, jejichZ kofeny lezi v antice. O rlizné formy vizualni reprezentace, které stoji
mimo sféru ,vysokého* uméni se zajimal rovnéZ Erwin Panofsky.2® A také on hledal historické
pfedky, ikonické predchudce konkrétnich vizualnich figur. Takové ikonické obrazy &i zobrazeni,
které svym vyznamem presahuji dobu, v niz vznikly, které tkvi svymi kofeny v historii, avSak
v néjaké formé preZivaji do souCasnosti, bychom mohli nalézt nejen v historickych uméleckych
projevech, ale rovnéZ v moderni dobé. Tento ikonicky, Ci kultovni status mé vSak jen mala
skupina obrazu, které prosly jakymsi historickym filtrem a jsou i po delSi ¢asové useky schopny
zprostiedkovavat informace, byt chapany a divak se s nimi mize identifikovat.3

Touto perspektivou je tedy také mozné se divat na vyobrazeni moderni architektury
v masovych tisténych médiich ve tficatych a Ctyficatych letech — nejen na pohlednicich, ale
rovnéZ odbornych architektonickych ¢asopisech, propagacénich brozurach a knihach o
architektech, jednotlivych stavbach €i firmach ¢i v popularnich obrazovych periodicich — a tazat
se, zda se dobovy divak s obrazy nékterych staveb mohl setkat Castéji nez s jinymi. Pokud
budeme zkoumat zachovalé archivy zakazkovych fotografl (napf. Josefa Sudka, ateliéru lllek
a Paul & Stencova grafického zavodu), ktefi se systematicky vénovali fotografovani moderni
architektury, zjistime, Ze na této Urovni zfejmé Zadny vybér neprobihal. Vyfotografovano je to,
co bylo fotografovi od samotnych architektl a stavitelu i jejich klientd zadano. To znamena

vefejné budovy, soukromé vily, zahrady, interiéry atd. Jakysi vybér probihal zfejmé az na

29K tématu vychodisek vizualnich studii v tradiCnich dé&jinach uméni srov. Marta Filipova, Vizualni studia

v Ceském prostiedi, in: Filipovad — Rampley (pozn. 6), s. 214.

30 Srov. napf. Roger Balm — Briavel Holcomb, Unlosing Lost Place: Image Making, Tourism and the Return to
Terra Incognita, in: Crouch — Liibbren (pozn. 13), s. 157-174. — Kester Rattenbury — Catherine Cooke — Jonathan
Hill, Iconic Pictures, in: Kester Rattenbury (ed.), This Is Not Architecture: Media Constructions, London 2002, s.
57-90. — Juan Pablo Bonta, Architecture and Its Interpretation. A Study of Expressive Systems in Architecture.
London 1979, s. 145.
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urovni volby konkrétnich snimkud pro konkrétni média. Tady je na misté znovu zopakovat, Ze
rozsahlost materiall, které takové snimky obsahuii, je nekoneéna. Pfi uréovani, zda byla
nékterym stavbam vénovana vétsi pozornost nez jinym, je tedy tézké pracovat s exaktnimi
daty; je nutné se spiSe spolehnout na neobjektivni zavéry vytvofené na zékladé pozorovani
fady médii.

Jednim z nejfotografovanéjSich mést u nas byla — jak by se ostatné dalo o¢ekavat -
Praha, ktera po vzniku samostatné republiky stala na ,novém zacatku®. Profesionalni i
amatérsti fotografové sméfovali fotoaparat nejen na jeji historické, ale Casto i moderni ¢asti, a
podileli se tak na vytvareni jakéhosi nového obrazového katalogu nové, moderni Prahy. Je
proto na misté zuzit hledani ikonickych staveb jen na toto mésto.

Mezi stavby, jez se na fotografickych zobrazenich vyskytovaly vice nez jiné, mizeme
bezesporu zaradit Veletrzni palac (arch. Oldfich Tyl a Josef Fuchs, 1924-1928), ktery snimali
pfedni fotografové doby, jako byl Josef Sudek i FrantiSek lllek s Alexandrem Paulem.
Objevoval se ovSem také hojné na pohlednicich [254], v dobovych popularnich periodicich
(napf. v Pestrém tydnu [255] a Salonu??), nebo v propagaénich publikacich o Ceskoslovensku,
jednou z nichz byla kupfikladu kniha Marie Majerové Kde je Charlie? (1934, vy$la v nékolika
jazykovych mutacich).32 Zajimavosti mnoha snimku Veletrzniho palace je fakt, ze se nezfikaji
historického kontextu — novou budovu Prazskych vzorkovych veletrhl totiz zachycuii tak, aby
obsahly soucasné i historickou budovu Primyslového palace na Vystavisti, a naznaduji tim
kontinuitu mezi historickymi veletrhy a modernim centrem obchodu.

Snad jesté CastéjSim vyskytem v dobovych médiich se mohou chlubit Barrandovské
terasy (arch. Max Urban, 1927-1929) s pfilehlym plaveckym bazénem (arch. Vaclav Kolator,
1929-1930). Neni to ale jen diky jiz zminénym Sudkovym snimkdm a jejich pouZiti na
tisténych propagacénich materialech teras. [242] O tom, ze se mély stat lakadlem nejen pro
mistni, ale rovnéz navtévniky Prahy z celého Ceskoslovenska i zahrani&i, sv&déi jejich dasty
vyskyt v turistickych pravodcich po Praze,3? kde byly zafazeny po boku historickych
pamétihodnosti Prahy. [256] Obraz Barrandovskym teras pak prekroCil kontext vyznamu jen
pro své nejuzsi okoli rovnéz prostiednictvim pohlednic, zaslanych do zahranici. Stav
destrukce, kterému v soucasné dobé Barrandovské terasy i plavecky bazén Celi, pak davaji
témto fotografickym obrazim jesté dulezitéji vyznam. Jsou archivnim dokladem véhlasu a

31, palac Obchodni a prdmyslové city v Praze, Salon VIII, 1929, €. 3, s. 25.
32 Marie Majerova, Wo ist Charlie?, Praha 1934, s. 54.
33 Srov. napf. Jan Grmela (ed.), Praha svym hostium, Praha 1936, s. 78.
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modernosti architektonickych forem, ktery jiz neni patrny, ale na néjz se v souladu
s naznacenou definici ikonickych obrazl stale odvolavame.

Mezi modernimi prazskymi sakralnimi stavbami vynika GoCaruv kostel sv. Vaclava ve
VrSovicich (1927-1930), ktery se na strankach mnoha periodik a knih zaradil po bok pfednich
prazskych historickych sakralnich staveb. Stalo se tak kupfikladu v knihach Miroslava
Chalupnicka Praha, mésto chrami z roku 1937 [257] ¢i Jifiho Jenicka, Praha stara i moderni
(1948). [258] Také v tomto pfipadé je zachovana fada pohlednic [237] i fotografii
v popularnich obrazovych periodicich. [259]

V oblasti méstskych palact hral pro zménu dlleZitou roli jakéhosi moderniho dédice
VSeobecny penzijni Ustav Karla Honzika a Josefa Havlicka (1932—1934). Podobné jako kostel
sv. Vaclava se i Penzijni ustav objevuje v juxtapozici s historickymi budovami — napfiklad
s Arcibiskupskym palacem v knize V. V. Stecha a Josefa Ehma Krésy piné, slévou i kletbou
bohata... Praho! (1948). [260] Jako ,prvni prazsky mrakodrap®, ktery vzbudil zajem i v
zahranici, byl jeho obraz publikovan rovnéz na vystavach a v knihach a brozurach
propagujicich Ceskoslovensko. [261]

Mezi dalsi hojn& publikované stavby patfila napt. Ustfedni budova Elektrickych
podnikd v HoleSovicich (arch. Adolf Ben$ a Josef KFiz, 1927-1935), Pamétnik narodniho
namésti Jifiho z Podébrad (arch. Josip Plecnik, 1928-1932) ¢i Dim Ceské zemské hasicské
jednoty na Vinohradech (arch. Tomas Prazak a Pavel Moravec, 1926-1930). A vytipovat
bychom takovych budov mohli daleko vice.

Je vlastné pfekvapivé, ze mnohé z mnou jmenovanych prazskych ikonickych budov
jsou zaroven témi, které jsou i dnes povazovany za kliCove. At uz pro kulturni déjiny mésta,
nebo pro vyvoj moderni architektury. Proto se tu, podle mého nazoru, naskyta jesté jedna
otazka: Staly se stavby, které dnes fadime do kanonu moderni architektury, soucasti tohoto
kanonu opravdu jen z divodu jejich architektonické vyjime&nosti, nebo tomu tak je i diky jejich

Casté publicité v dobovych médiich?
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(NE)NARUSENA KONTINUITA

Fotografie architektury za valky a

v padesatych letech

V ¢asopise Host do domu z ¢ervna 1955
byla otiSténa tato basnicka Jifiho Filipa:

ARCHITEKT
Projektoval krabice

Byl podroben kritice
Nyni o napravé sni
zasadni a rychlé
Navrhne nam krychle —
S paradickou secesni.

Po pdldruhém roce Ize basnicku Cist takto:

ARCHITEKT
Projektoval krabice

S paradickou secesni
Byl podroben kritice
Nyni o napravé sni
zasadni a rychle
Navrhne nam krychle!

Ceskoslovensky architekt (1955)






Plvodni vyznam slova avantgarda je vojensky pfedvoj (fr. avant — pfed, la garde - hlidka,
straz). A rovnéZz mnohé strategie, metody a postupy umélecké avantgardy by bylo mozné oznacit
za ve své podstaté valecné. Valecné Uspéch nejsou zavislé jen na vitézstvich v konkrétnich bojich,
vyznamnou ulohu v nich hraje rovnéz vale¢na propaganda. Pravé ta je spojnici mezi valkou a
avantgardou. Moderni média byla jednim z nutnych produktt technického pokroku prvni svétové
valky — u€ast do té doby nevidaného poctu zemi ve valecném konfliktu si vyZadala zapojeni
modernich komunikaénich technologii. Uvadi se, Ze bitvu na Marné vyhraly telefonni hovory' a
dulezitou roli ve valeénych postojich bojujicich narodu sehrala také novinova propaganda. Tyto
moderni zpusoby komunikace v Evropé zakofenily a po valce zazily nebyvaly rozkvét. Hraly
vyznamnou Ulohu nejen jako prostfedky mezilidské komunikace nebo nastroje politické
propagandy, ale zapojily se rovnéZ do propagace a prezentace novych uméleckych forem. ,A jaky
vztah ma architektura k valce? Pohled na architektonickou avantgardu (...) naznacuje, Ze se
moderni architektura nestala ,moderni‘ jen diky pouZivani skla, oceli nebo Zelezobetonu, jak se
obvykle tvrdi, nybrz vyuZitim nového technického vybaveni masovych médii: fotografie, filmu,
reklamy, publicity, knih a casopist atd. (...) To nemize byt vnimano mimo valecny kontext. Je to
Skute¢né od samého zacatku vojensky stfet. Avantgarda je pravé toto, pfedsunuta hlidka valecné
vypravy, propagacniho a vojenského taZzeni zaroveri. Moderni architektura musi byt pfehodnocena
Jjako vélecné architektura. Za téchto podminek byli historici a kritici moderni architektury, jejichz
prace je tu revidovana, v prvni fadé vale¢nymi reportéry. Bitevnim polem byl trh a zbranémi, jako
v kaZdé moderni valce, nové komunikacni technologie."

Toto perspektiva, kterd chape medialni propagaci moderni architektury jako veskrze
valecnou strategii, je aplikovana predevsim na obdobi, kdy se architektura mohla rozvijet
svobodné, tedy na dvacata a tficata leta 20. stoleti. V méné svobodnych etapach, které u nas
spadaji jak do let druhé svétoveé valky, tak do obdobi po roce 1948, se modernost jakoby opét
pfesunula od architektury ke skute€nym valeCnym a ideologickym technologiim. Jak poznamenava

Rolf Sachsse k tématu architektury a fotografie v nacistickém Némecku: ,Jedina moderna

1 Beatriz Colomina, Privacy and Publicity: Modern Architecture as Mass Media, Cambridge — London 1996, s. 156.

2 And what relationship does architecture have to war? Surely, one look at the architectural avant-garde in these terms
suggests that modern architecture becomes ‘modern’ not simply by using glass, steel, or reinforced concrete, as is
usually understood, but precisely by engaging with new mechanical equipment of the mass media: photography, film,
advertising, publicity, publications, and so on. And furthermore, this engagement cannot be thought outside of war.
Indeed, it is a military engagement from the beginning. The avant-garde is precisely that, the advance guard in a
campaign, a campaign that is at once one of publicity and a military one. Modern architecture has to be rethought as
war architecture. In these terms, the historians and critics of modern architecture whose work is being rethought here
would have been first and foremost war reporters. The battlefield was the marketplace, and the weapons, as in every
modern war, were the new technologies of communication.” Ibidem, s. 73.
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v nacistickém staté byla valecna technologie a ta byla moderné pfedstavovana. 3 Nesvobodna
omezeni a nafizeni ve valedném Ceskoslovensku, stejné jako po prevzeti moci komunisty v roce
1948, citelné ovlivnila nejen architektonickou praxi a podobu realizovanych staveb, ale také
zpUsoby, jakymi byly tyto stavby fotograficky dokumentovany. Ackoliv obé obdobi byla v mnoha
ohledech rozdilna, sama podstata svobodu omezujici ideologie zapficinila rovnéz mnozstvi
spolecnych rys(, z nich nékteré se tykaly zplisobl zobrazovani, reprezentace a prace

s fotografickym obrazem. Je také tfeba si uvédomit, Ze pfestoze se epochy prvni a druhé republiky
(1918-1939), protektoratu za druhé svétové valky (1939-1945), kratkého povale¢ného obdobi
svobody (1945-1947) a piiblizné prvniho desetileti socialismu (1948-1959) z dnedni perspektivy
mohou zdat velmi nesourodé, s rozdilnym vztahem ke svobodé Clovéka, umélce a tisku Ci

k osobnimu vlastnictvi, v mnoha oborech pUsobili stale stejni lidé. Ti se sice chté nechté museli
pfizpUsobit aktualnim podminkam, podstata jejich prace vSak byla stale tataZ. A pravé tito lidé se
proto stali dUlezitymi protagonisty kontinuity, ktera se sou¢asnym pohledem muize jevit jako zna¢né
zpretrhana. Ve vytvarné oblasti se mnoho obor( stalo pfedmétem prevratnych ideologickych
spekulaci a cilem ideologickych nafizeni. Nejsilngji tyto vlivy zazivaly ,vysoké“ a viditelné zanry,
jako malifstvi, sochafstvi &i architektura. Naopak uZitym oboriim se pod zaminkou funkénosti ¢asto
dafilo mnohym pfikaz(m uspésné vyhybat. Platilo to v zasadé i pro oblast tzv. uzité fotografie, do
niz mGzeme ve vetsiné pfipadu zahrnout i fotografii architektury. Jak za valky, tak po roce 1948
byla omezovéna spiSe obecnymi zakonnymi a jinymi regulacemi, nez Ze by ji byla vénovéna

soustavna ideologicka ,péce”.

Valka

Vale¢né obdobi pfineslo zejména omezeni mnoha ¢innosti. Uz roku 1938 doslo v disledku
ohrozeni Ceskoslovenska ze strany Némecka k omezeni svobody fotografovat na mnoha mistech.4
To samoziejmé pokraCovalo i za protektoratu. V roce 1941 Rudolf Skopec fotografickym u¢idum
radil: ,Podle Fisského zakona jest zakazano fotografovati na vsech verejnych mistech, kde by tim
mohlo vzniknouti zdrZeni frekvence, a to i tehdy, kdyZ zdrZeni zpdsobily jen osoby fotografovani
prihlizejici. Prestupky tohoto razu jsou trestné nanejvy$ zabavenim pfistroje, a to ihned pfi Cinu.
Dodatecné zabaveni pfistroje je nepfipustné. Na soukromych pozemcich si mize majitel zakazati

fotografovani a nechati i pfipadné policejné potrestati. VVSeobecny a naprosty zakaz plati pro

3 Das einzig Moderne im NS-Staat war die Kriegstechnologie, und die war modern vorzufiihren.” Rolf Sachsse, Bild
und Bau: Zur Nutzung technischer Medien beim Entwerfen von Architektur, Braunschweig — Wiesbaden 1997, s. 179.
4 Vladimir Birgus — Pavel Scheufler, Fotografie v ¢eskych zemich 1839-1999, Praha 1999, s. 75
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prislusnych tabulkach. Totéz plati o nadrazich, letistich a o fotografovani z letadel. Jiz pouhé brani
pristroje do letadla je trestné. Vyjimky mize povoliti pouze ministerstvo letectvi, avsak i pak musi
byt vSechny snimky pfed rozsifovanim ufedné schvaleny, coz je pak nutno na snimku oznaciti se
Jjménem autora a cislem povoleni.“d Fotografickou Zivnost pak sméli provozovat nejen osoby s
dostate¢nou kvalifikaci a Gfednim povolenim, ale pouze arijského pivodu.8 K dalSimu omezeni
doslo 29. bfezna 1942, kdy vstoupil v platnost zékaz fotografovani na fadé verejnych mist,
schvaleny fi§skym ministrem vnitra.” V dubnu téhoz roku se rovnéz zastavila veskera vystavba a
stavét se od té doby mohlo pouze se svolenim fiSského protektora.® Architekti se proto spiSe nez
ke stavéni uchylili k revizi dosavadni tvorby a planovani na nasledujici obdobi.® Zmény a omezeni
se dotkly i médii, v nichz bylo dfive mozné fotografie, architekturu a potazmo fotografie architektury
uverejiiovat. V roce 1940 prestal vychazet populami Casopis Mésic, roku 1942 Casopis
Architektura, o rok pozdéji spoleenské Casopisy Eva a Salon, v roce 1944 zanikl asopis
Fotograficky obzor. Konec vydavani Popularniho obrazového periodika Pestry tyden kopiruje

v podstaté konec valky.

Pfiblizné prvni tfi roky valky se fotografie moderni architektury jesté uplatfiovala v piné sile.
Pozivala stejné duleZitosti a péce, jakou zaZivala ve tficatych letech, v mnoha ohledech pravé na
konci této dekady dosahla svého vrcholu, ktery nésiiné prerusila vélka. Objevovala se v odbornych
i populédrnich Casopisech a byla ji rovnéZ vénovana teoreticka reflexe.'0 V roce 1940 se
v Uméleckoprimyslovém museu v Praze konala velkolepa vystava Za novou architekturu, ktera
bilancovala déni v eské moderni architektufe od poCatku 20. stoleti. Tady, stejné jako na dalSich
vystavach u nés i v zahranici, se fotografie uplatnila jako svébytné, sebevédomé a ni¢im
nenahraditelné médium, jeZ pozivalo privilegii ve zprostfedkovani architektury odbornému i

laickému publiku. V nékterych dobovych recenzich vystavy byl tento stav nalezité reflektovan —

5 Rudolf Skopec, Strucna nauka o fotografii (Pfirucka k tovarySskym zkouskam fotografického oboru), Praha 1941, s.
82. [A]

6 [bidem, s. 80.

7 Birgus — Scheufler (pozn. 4), s. 79.

8 Lucie Zadrazilova, KdyZ se utopie stane skutecnosti, Praha 2013, s. 50.

9 Srov. ibidem, s. 50. — Rostislav Svacha, Architektura &tyficatych let, in: idem — Marie Platovska (eds.), Déjiny deského
vytvarného uméni V, 1939 —1958, Praha 2005, s. 31-73.

10 Srov. [Alexandr Paul], Architektura ve fotografii, Architektura I, 24. 5. 1940, €. 5, s. 129. [A] - Miroslav Korecky,
Fotografovani architektur, Zpravy pamatkové péce IV, 1940, €. 8, s. 113-116. [A] — Miroslav Chalupnicek,
Fotografovani architektury, Fotograficky obzor XLIX, 1941, €. 4, s. 37—40. [A] - K. H., Zakladni poZadavky na fotografii
architektur, Fotografie VII, 1941, €. 3, s. 35-44. [A] — Alexandr Paul, Fotografie mluv&im vnitini architektury,
Architektura Ill, 1941, nestr. pfil. [A]
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fotograf FrantiSek Cermék ve Foto-novindch poznamenal, Ze vzhledem k masivnimu zastoupeni
fotografii by se vystava méla jmenovat spiSe Fotografie za novou architekturu.

Postupem Casu, pfiblizné od let 1942-1943, v souvislosti se zékazy fotografovani i stavéni
a snizujici se moznosti vzniklé snimky publikovat, je omezena také tvorba samotnych fotografii
moderni architektury. Dobfe patrné je to v zachovanych knihach negativa Zivnostenskych fotografd.
Josef Sudek i FrantiSek lllek s Alexandrem Paulem svou spolupraci s architekty omezuji. Josef
Sudek se ve Ctyficatych letech odklani od tradiéné pojaté zakazkové Cinnosti, kterou do té doby
provozoval. Pestava fotografovat reklamni snimky, fotografie do propagacnich publikaci i
zakazkové portréty.12 Upousti rovnéz od fotografovani moderni architektury, byt vztahy s mnoha
architekty pfetrvaji valku a CasteCna spoluprace je znovu navazana na konci Ctyficatych a
v padesatych letech. Praci na moderni propagaci smérem ven, nahrazuje obraceni se dovnitf —
valky je patrna rovnéz u atelieru lllek & Paul. V jejich knihach negativl si mizeme povSimnout
narlstu portrétni fotografie, které se dfive pfili§ nevénovali. Fotografuji architektonické plany a
stejné jako Sudek spolupracuiji s vytvarnymi umélci pfi reprodukcich obrazl a soch.

PrestoZe i za valky se ¢tenafi Casopist mohli ojedinéle setkat se snimky moderni
architektury, stav vale€ného ohrozeni lidskych Zivotd i hmotnych historickych pamatek, stejné jako
némecky utlak zapficinily v&tsi vyskyt snimka, které zachycovaly krasy Ceské zemé, historicka
mésta a jednotlivé historické architektonické pamétky. Tento typ fotografii byl pro némeckou
cenzuru v podstaté nezavadnym uméleckym projevem. PfestoZe se v naSem prostfedi jednalo o
jakousi nendpadnou protinémeckou reakci, analogické tendence, byt v daleko primitivnéjsi a
podobné zaméfenych fotografii staly ,emocionalni stimulanty zvracené pamatkové péce.“13 U nas
vSak snimky historické architektury slouZily spie jako skryta symbolika narodni hrdosti a
vlastenectvi. Privilegované misto v tomto sméru mély fotografie Prahy, jez vznikaly uz béhem
valky, ale mnoho byly publikovany ve vypravnych fotografickych knihach az po jejim skonéeni.

UZ v roce 1940 vySla Praha ve fotografii Karla Plicky, jez shromazdila Plickovu praci ve
Fotoméficském Ustavu v Praze v letech 139-1940.14 Kromé historické architektury pfinesla také

snimky VSeobecného pensijniho ustavu nebo Barrandovskych teras. V lednu 1941 také nabizi

" Franti$ek Cermak, Nejvétsi vystava fotografickych zvétsenin, Foto-noviny XXI, 1940, &. 10, s.18-20. Citovano in:
Jaroslav Andél, Nové vize: Avantgardni architektura v avantgardni fotografii (Ceskoslovensko 1918-1938), Praha
2005, s. 8.

12 Anna Férova, Josef Sudek, Praha 1995, s. 89-107.

13 Sachsse (pozn. 3), s. 171.

14 Praha ve fotografii Karla Plicky, Praha 1940.
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Josef Sudek nakladatelstvi Sfinx dilo PrazZsky hrad, které ma obsahovat 100 fotografii. Podle
Sudkova planu mél byt cely soubor snimku hotovy uz v dubnu téhoZ roku; vySel ale nakonec az po
valce na podzim roku 1945 se 105 fotografiemi.'> Béhem prace v pribéhu valky mél Sudek
dokonce povolen vstup do prezidentova sidla a také na terasy Narodniho divadla, odkud pofizoval
dalkové zabéry Hrad&an.'8 Rovnéz jesté za valky, v kvétnu 1944, pozadal Sudka historik uméni
Emanuel Poche o snimky pro knihu o Karlové mosté. Zaslal dokonce Sudkovi naméty co a odkud
fotografovat. Nékteré z fotografii za valky opravdu vznikly, mnohé dalSi Sudek pofidil az v
padesatych letech. Cely soubor byl pak vydan v knize Karliv most ve fotografii'” az v roce 1961.18
V nékolika povalecnych letech pak vychazeji i dalSi pragensie — napf. posmrtné vydané PraZske
kostely Jaromira Funkeho v roce 1946, o rok pozdéji Chram sv. Vita od Jifiho Jenicka

s fotografiemi z let 1942-1946 a v roce 1948 Praha romanticka Jidficha Marca.?

S podobnym jevem, tedy Casté&jSim obracenim objektivu fotoaparatu k historické
architekture, se v dusledku valky miZeme setkat i jinde v Evropé. ,Valka zesilila smysl pro
historické védomi, a néktefi fotografové architektury prispéli k neotfelému pro$etfeni toho, za co
bylo bojovano a co bylo zachovano, a k patrani po kulturni identité a kofenech, jeZ valka
podnitila.“20 Jako jakysi protiklad, vychazejici vSak ze stejného historického védomi, ale zarover
tuSeni nového zacatku,! byly snimky ruin a bombardovanim zni¢enych mést, jeZ v mnoha zemich,
zapojenych do vale¢ného konfliktu, nebylo béhem valky moZné publikovat.22 Snimky s takovymi
naméty vznikly rovnéz u nas, zejména po bombardovani Prahy v letech 1944-1945. Cyklus snimku
prazskych ruin tehdy fotografoval napfiklad Josef Sudek, ale rovnéz fada dal$ich, dnes mnohdy
anonymnich fotograft.23

Po skonceni valky vychazi také fotografické knihy o Praze, které davaji prostor nejen jeji
historickym &astem, ale rovnéz modernim stavbam a &tvrtim, vzniklym ve vétsiné pfipadu jesté

pfed valkou. SpiSe neZ propagaci a popularizaci moderni architektury jsou takové snimky

15 Josef Sudek — Rudolf Roucek, PraZsky hrad: Vytvarné dilo staleti v obrazech Josefa Sudka, Praha 1945.

16 Farova (pozn. 12), s. 95-96.

17 Josef Sudek — Emanuel Poche, Karltv most ve fotografii, Praha 1961.

18 Farova (pozn. 12), s. 96.

19 Jaromir Funke, PraZské kostely, Praha — Brno 1946. — Chram sv. Vita v obrazech Jifiho Jenicka, Praha 1947. —
Jindfich Marco, Praha romanticka, Praha 1948.

20 The war heightened the sense of historical consciousness, and several architectural photographers contributed to
the fresh investigation of what had been fought for and preserved, and to the search for cultural identity and roots that it
prompted.” Robert Elwall, Building with Light: The International History of Architectural Photography, London — New
York, 2004, s. 157.

21 K interpretaci ruin jako nového zacatku srov. Josef Vojvodik, Imagines Corporis: Télo v ¢eské avantgardé a
moderné, Brno 2006, s. 150-156.

22 Elwall (pozn. 20), s. 156.

23 Srov. napf. Jan B. Uhlif, Bomby na Prahu: Nalety z roku 1945 objektivem Stanislava Marsala, Praha 2011.
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upominkou na dobu, kdy bylo fotografii moderni architektury vénovano vice (publikacni) energie a
zaroven dokladem, Ze se moderni stavby diky tomu staly rovnocennymi pamétihodnostmi hlavniho
mésta. V roce 1948 vychazi v nakladatelstvi DruZstevni prace obsahla publikace Krasy pina,
slavou i kletbou bohata...Praho! s tvodem od V. V. Stecha a fotografiemi Josefa Ehma, Eugena
Wiskovského, Vaclava Chochola, Miroslava Haka, Frantidka lllka s Alexandrem Paulem a
dal$ich.24 Vedle fotografii historického centra Prahy, interiérd ¢i uméleckého Femesla se tu ¢tenar
mohl setkat rovnéz se snimky z prazskych predmésti, Veletrzniho palace €i Ruzynského letisté.
Fotografie prazské periferie maji mnohdy socialni podtext a nékteré koresponduiji s dobovym
vnimanim mésta Skupiny 42. [262] Podobné se se snimky moderni architektury mizeme setkat
v knihach Jifiho Jeni¢ka Praha jasem okfidlena (1948) a Praha stara i moderni (1948). Do prvni
z nich byl zahrnut kupfikladu snimek VSeobecného penzijniho ustavu nahlizeného skrz fragment
Pamatniku narodniho osvobozeni na Vitkové, druha obsahuije fotografie restauraénich teras

Manesa nebo libefiského plynojemu.

Temna doba bez fotografie: Fotografie architektury v 1. poloviné padesatych let

Historické védomi vnimané jako zpusob narodni hrdosti se po komunistickém pfevratu
v roce 1948 pretavilo do regresivniho navratu k minulym historickym formém a odvrhnuti
modernosti jako pfilis formalniho, ,obycejnému® clovéku nesrozumitelného projevu. Nejsilngji
patrné to bylo v architekture, kde ke slovu pfichazel socialisticky realismus, charakterizovany
pouzitim historizujicich novoklasickych formalnich prvku. Architektura nasledovala Stalinovu tezi,
Ze ,ma byt socialistickd svym obsahem a narodni svou formou,” a z historickych slohd si vybirala
takové znaky a elementy, které by nejlépe vyjadiovaly novy socialisticky fad.25

Nova byla i situace na poli fotografie. Pfestoze méla fotografie na jednu stranu jisty punc
avantgardnosti, byla chapana rovnéz jako nezastupitelny prostfedek dokumentace budovani
noveho socialistického statu. V teorii a kritice se navazovalo spiSe na pfedvale¢né konzervativni
kruhy amatérské fotografie.?8 Tato vychodiska potvrzuje rovnéz dobovy ddraz na roli, kterou mély

pfi tvorbé tzv. nové fotografie?” sehrat kluby fotografickych pracovnika, tzn. dfivéj$i amatérska

sdruzeni. Podstatnou zménou ve strukture fotografické praxe bylo rovnéZ postupné

24V, V. Stech — Josef Ehm, Krasy plnd, slévou i kletbou bohata...Praho!, Praha 1948.

25 Pavel Halik, Architektura padesatych let, in: Svacha — Platovské (pozn. 9), s. 303.

26 Toma$ Pospéch, Socialisticky realismus a ¢eska fotografie v letech 1945-1957, Ateliér XVI, 2003, €. 1 (9. 1), s. 7.
Srov. rovnéz diplomovou praci téhoz autora: idem, Socialisticky realismus v Geské fotografii (diplomni prace), Ustav pro
déjiny uméni FF UK, Praha 1998.

27 Srov. dodasné piejmenovani ¢asopisu Ceskoslovenska fotografie v letech 1950-1952, ktery nesl nazev Nova
fotografie: Mésicnik pro odbornou a ideovou vychovu fotografickych pracovniki. Jednalo se tehdy o jediné vychazejici
periodikum o fotografii, a jak naznacuje podtitul, silného ideologického razeni.
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zdruzsteviiovani fotografickych ateliér(i, které probihalo od roku 194928 a nasilné je sdruZovalo do
centralné fizeného druzZstva Fotografia. Nékterym profesionalim se podafilo se organizovat ve
fotografické sekci Svazu Ceskoslovenskych vytvarnych umélci, jeZ byla soucasti odboru uZitého
umeéni. Patfili mezi né mimo jiné napfiklad Jindfich Brok, Josef Ehm, Zdenko Feyfar, Tibor Honty,
Jan Lukas, Josef ProSek, Viktor Radnicky, Ladislav Sitensky, Alexandr Paul ¢i Josef Sudek.
Pfestoze vSichni méli pfedevsim umélecké ambice, ve smyslu realizace volnych fotografii, aby
dostali dobovym pozadavkim na uzitnost fotografie, byli nuceni pinit také zakazky v podobé
reklamnich a propagacnich fotografii, snimku do knih a v neposledni fadé rovnéz fotografii
architektury.2 Tato nutnost jakési rozdvojenosti mezi umélecké a uzitné tkoly (u mnoha ze
jmenovanych autor( pfitomna uz i v oficialné neregulované podobé pred valkou ¢i tésné po ni)
naznacuje pozici fotografie architektury, jak se jevi pohledem dobové ideologické teorie.

V roce 1952 vySla kniha Thema v nové fotografii FrantiSka Dolezala, jez je povazovana za
programovou publikaci socialistického realismu ve fotografii. Jak uz bylo naznaceno vyS3e, také
tento text se obraci pfedevsim k amatérskym fotografiim, ktefi se maji stat uhelnym kamenem
nové socialistické fotografie. Pfesto nam vSak nabizi interpretacni hledisko, jimZ je mozné se divat
i na dobovou fotografii architektury, a to i tu, jez byla ve své podstaté zakazkova a profesionalni.

Teorie socialisticko-realistické fotografie kladla diraz na monumentalnost jednotlivych
vyjevl, snadnou srozumitelnost pro béZzného divaka, optimismus, ktery mél z fotografii Ciset, a
zejména téma snimku.30 Jak napovida uz nazev zmifiované knihy, dilezitost tématu zdlrazriuje
rovnéZ FrantiSek Dolezal: ,(...) pfistupujeme k fotografické thematice jako k pojednani o latkach,
které slouZi nové, socialisticky pojaté fotografii za pfedmét tvirciho zpracovani. Pod pojmem
thematu je tfeba rozumét v $irsSim smyslu urcitou latku nebo v uzsim smyslu urcity usek Zivota,

z néhoZ tvarci pracovnik Cerpa vhodné naméty (motivy).“3! A dale jmenuje jednotliva témata,
kterym je zahodno se vénovat. Jsou jimi ,Clovék, hrdina nové doby*, ,prace v nové fotografii®,
,naméty z politického Zivota“, ,sjednocena télovychova a sport®, ,rekreace pracujicich®, ,zavodni
kluby a osvétove besedy, ,masove kulturni akce a lidova zabava®“, ,nové pojeti portrétu®, ,déti,
mladez, zena a rodina v nové fotografii“, ,krajina v nové fotografii“ a ,lidové tradice v soudobé
fotografii‘. PfestoZe tato témata i néktera DoleZalova tvrzeni o nutnosti zachycovani skuteCnosti
mohou pusobit mirné naivné vzhledem k interpretativni a reprezentaéni povaze fotografického

média, opak je pravdou. Jak vyplyva z nékterych jeho vyroku, je si naopak védom toho, Ze

28 QvSem napfiklad Jan Posselt udrzoval svij ateliér jako soukromy az do roku 1960. SCH [Pavel Scheufler], heslo Jan
Posselt, in: Petr Balajka (ed.), Encyklopedie ¢eskych a slovenskych fotograft, Praha 1993, s. 281-282.

29 Antonin Dufek, Fotografie 1948-1958, in: Svacha — Platovska (pozn. 9), s. 412-413.

30 Pospéch, Socialisticky realismus a Ceska fotografie v letech 1945-1957 (pozn. 26)

3 FrantiSek Dolezal, Thema v nové fotografii, Praha 1952, s. 9.
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fotografie mize dobfe poslouzit prosazovani ideologie, Ze neni objektivni a Ize jejim
prostfednictvim manipulovat s nazory divéka. ,Thema, zvolené k zpracovani, Ize vyjadrit

z nejriznéjSich hledisek, v nejriznéjSim ideovém pojeti, podle potieby a zaméru toho kterého
pracovnika. Kazdé takové pojeti ma potom jiny obsah. Fotografuji-li urCitou udalost, mohu ji podat
v pravdivém nebo zkresleném svétle. Mohu vyzvednout nebo sniZit jeji vyznam, mohu v ni nékteré
stranky zddraznit nebo potlacit. Mohu ji dat urcitou tendenci. Snimek takto sestrojeny a doplnény
prislusnym komentarem je pak schopny slouZit nejriznéjSim tucelum, potfebam a zajmim.*32
Celym textem samoziejmé prostupuje ostra kritika tzv. méstacké fotografie, do niz spada mimo jiné
i fotografie abstraktni a surrealisticka. Vedle této vétve vSak podle Dolezala existovala i fotografie,
Lktera si uchovala vztah k realné skutecnosti a ve které nedoSlo k popfeni thematu. Je to fotografie
zpravodajska, reportazni, Zurnalisticka (...). (...) jsou to pravé tyto formy drobné uzitkové fotografie,
které v sobé nesou zarodky dal$iho vyvoje.®3

Pravé toto pfiznani urcité dulezitosti starSim formam uzitych fotografii je kliCové
k pochopeni pozice, jakou méla na poCatku padesatych let fotografie architektury. Stejné jako jiné
uzité vytvarné obory, se pravé diky své Ucelovosti v podstaté dostala mimo hledacek ideologu. To
zajistilo jeji castecnou kontinuitu s vyvojem oboru pfed rokem 1948 i pfed druhou svétovou vélkou.
Lapidarné feceno: vyfotografovat vznikajici ¢i jiz postaveny diim v zasadé dokumentarnim
zplsobem bylo potfeba v kazdé dobé. Pfesto vSak i do fotografie architektury dobova ideologie,
budovatelské usili, ale i ztizené hospodarské a vyrobni podminky konce Ctyficatych a pocatku
padesatych let prosakuii.

Na nékteré nové charakteristiky fotografie architektury v padesatych letech uz nas
upozornuje samotna kniha Thema v nové fotografii. Publikuje dva snimky ze stavby sidlist, které
oba fadi do Zanru krajiny, resp. socialistické krajiny. Prvni fotografii, nazvanou Stavba vzorného
sidlisté [263], kritizuje jako malo zivou, ma podle DoleZala sice realistickou formu, ale chybi ji lidé.
LA bez lidi, bez déje je t6Zko mluvit o socialisticky orientované fotografii.“34 Naopak druhy ze
snimku, Stavba hornického sidlisté [264], jenz v pozadi zobrazuje nové postaveny dim a v popfedi
délniky, pracujici na krovu jiného domu, se Dolezalovi uz zamlouva vice. ,(...) jsou tu lidé a je tu
technika, ktera jim pomaha urychlovat a zvysovat vyrobu a ménit tvafnost mést — a to je pro novou
krajinafskou fotografii podstatné.“35 Pfestoze by to sami teoretici socialistické fotografie asi
nepfiznali, jejich snahy o zapojeni lidského elementu na fotografie nové budovanych sidlist jsou jen

32 |bidem, s. 10.
33 |bidem, s. 13.
34 Ibidem, s. 124.
35 |bidem, s. 124.
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dal3i podobou dodavani aury fotografickému médiu, jak o tom hovofil Walter Benjamin.36 Na
pocCatku padesatych let se vSak tento pozadavek dafilo napliovat jen na nékterych programovych
snimcich ,fotografickych pracovnikd“. V odbornych architektonickych publikacich se stafaz ve
vétsim rozsahu na fotografiich architektury zacCala objevovat az po ideologickém uvolnéni v druhé
poloviné padesatych let.

FrantiSek Dolezal si je v knize Thema v nové fotografii rovnéz védom skutec¢nosti, ze
fotografie publikované v tisku, nejsou né&jakym ,nevinnym®, objektivnim vybérem, nybrz vysledkem
potfeb a zamérd vydavatell, redaktor( a autord jednotlivych textu, které maji fotografie doplfiovat.
Tyto strategie v minulosti DoleZal interpretuje silné politicky a ideologicky,3” avak je jasné, ze
v mnoha pfipadech mély i mirn&jsi, byt ve své podstaté také ideologické podnéty. A to nejen dobé
pfed rokem 1948, jeZ Dolezal kritizuje, ale rovnéz v jeho pfitomnosti. Dobfe muzeme tyto strategie
pozorovat v odborném architektonickém periodiku, jimz byl &asopis Architektura CSR.

Prvni, co nas pii prohlizeni asopisu Architektura CSR na pocatku padesatych let zarazi, je
vyrazné omezeni fotografické slozky na Ukor programovych a ideologickych textd, pland a dalSich
navrhu architekturu v duchu socialistického realismu. Pokud néjaké fotografie v ¢asopise
nalezneme, jedna se nejcastéji o nekvalitné reprodukované, rozzrnéné a neostré reprodukce
snimkd idealnich pfedobrazil nasi architektury — historizujicich staveb v Sovétském svazu. Kvalita
reprodukci ostfe kontrastuje s vysokym standardem reprodukovani fotografii, béznym uz
v pfedvalecné dobé. SpiSe nez jednotlivé stavby, zachycuiji tyto fotografie celé ulice nebo
urbanistické komplexy sovétskych mést, postavenych ve stylu socialistického realismu. Pojeti
téchto snimkd, které neopomiji bézny méstsky Zivot na ulicich, sugeruje urcitou bezstarostnost a
normalitu Zivota v Sovétském svazu, ktera se méla prostfednictvim sovétizace®® Ceskoslovenské
architektury pfenést i k nam. [265] [266] [267]

Realita budovani v duchu socialistickeho realismu vSak byla mnohdy jina. ,Prekotné plnéni
planu narazelo na tisice piekazek, chybély zpétné vazby, vazla koordinace praci, které neustéale
ohroZovalo zhrouceni,” piSe Pavel Halik. A dale poznamenava, ze ,mnohem dfive nez sama
architektura socialistického realismu se tak zrodila jeji ritualizovana a univerzalni verbalni

podoba.“3 Pfi pohledu na obrazovou naplii Architektury CSR je tfeba dodat, Ze tato ritualizovana

3 Viiz kapitola ,Clovék a stroj".

37 Theoreticky neplatilo na Zadné thema Zadné omezeni. Jinak tomu vSak bylo v praxi. Pfi vybéru pfispévki do
Casopisu a pfi rozhodovani o soutéZich, vystavach a podobné byly vylucovany veskeré prace, které odhalovaly tfidni
podstatu kapitalistického svéta a jeho rozpory, které stranily pokroku a stavély se po bok revoluce. Tato opatfeni se
déla pod zaminkou nadstranickosti fotografie a pod heslem jeji nezavislosti na politickém zivoté.“ Dolezal (pozn. 31), s.
1.

38 K pojmu sovétizace srov. Halik (pozn. 25), s. 299-304.

39 |bidem, s. 301, 305.
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podoba mél nejen verbalni, ale rovnéz vizualni charakter, ktery byl naplfiovan pravé castéjsim
publikovanim ideélnich nerealizovanych pland, kresebnych navrhi a fotografii modell planované
architektury, nez snimku realizovanych staveb. Uz v roce 1940 Alexandr Paul zmifoval, ze ,pfi
propagaci projektd, pro néZz ma byti ziskan jisty okruh pfiznivct nebo Siroka vefejnost, vykona
platné sluzby fotografie séddrového modelu, jez casto budi dojem snimku budovy ve skutecné
velikosti."40 Propagacénim U¢ellm pak snimky modelt planovanych nebo i uz postavenych budov
slouzily nejen ve fficatych letech, ale duleZitou roli sehraly rovnéZ pfi prosazovani nacistické
ideologie. Fotografie architektonickych modelt (a film, ktery tyto modely také vyuZzival) se staly
idealnim médiem nacionalné-socialistického planovani vystavby a jeho propagace. V nacistickém
Némecku dokonce tyto strategie doSly tak daleko, ze usilovaly o naprosté promichani zabérd
modell planovanych staveb s realizovanou skuteénosti, aby vysledny utvar plsobil zdanim
objektivni dokumentace soucasné reality.4! Fotografie modell, publikované v Casopise Architektura
CSR, jsou ale spide vyjadienim uréité bezmoci tehdejsich ideolog, uvizlych v teoretickych
proklamacich, které nebylo mozno ve skute¢nosti realizovat. Takové veskrze ucelné snimky by se
také asi jen téZko zaradily do tehdejSiho proudu socialisticko-realistické fotografie, presto vSak
davod jejich pouziti ur€itou spojnici se socialistickym realismem ve fotografii vytvari. Socialisticky
realismus se sice do jisté miry odvoléval na mezivale¢nou socialni fotografii, jez byla socialné-
kritickym médiem, nevypovidal v8ak nic o realité padesatych let. Naopak formou aranZovanych
scén a zduraziovanim optimismu daval navod, jak ma vypadat nova, socialisticka spolecnost.*2
Stejnym idealnim navodem pak byly také fotografie architektonickych modelt i dal$i ideové navrhy,
publikované v Architektufe CSR na Gkor snimkii realizovanych staveb.

| do asopisu Architektura CSR vaak v prvni poloviné padesatych let néjaké fotografie
pronikly. Vice nez kdy dfive — v souladu s nastinénym dirazem na planovani — se tu objevuji
snimky rozli¢nych delegaci, které poznavaji sovétskou architekturu, skupin architektu diskutujicich
0 podstaté nové architektury, ¢i komunistickych pohlavard, ktefi si prohlizeji nové stavby. Pojetim
tyto snimky pIné vyhovuiji dobovym pozadavkim na socialistickou fotografii. [268] [269]
Historizujici zaméreni socialistického realismu si vyzadalo rovnéz publikovani fotografii historické
architektury, jejiz nékterée prvky se pro architekty mély stat inspiraci. Neobvyklé nejsou ani snimky
délnika realizujicich rGzné pripravné nebo konstrukéni prace, aniz by z nich bylo patrné, jak bude
vysledna stavba vypadat. Pokud jsou oti§tény fotografie nové realizovanych staveb, tak jak bylo

40 Paul, Architektura ve fotografii (pozn. 10), s. 129.

41 Sachsse (pozn. 3), s. 184-185.

42 \/|adimir Birgus — Jan MIgoch, Ceské fotografie 20. stoleti, Praha 2005, s. 74. — Pospéch, Socialisticky realismus a
Ceska fotografie v letech 1945-1957 (pozn. 26), s. 7.
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dfive v architektonickych ¢asopisech bézné, casto rezignuji na zesileni estetického dojmu

z budovy prostrednictvim lichotivého snimani jejiho okoli. Hojné jsou naopak z&béry, na nichZ jsou
napfiklad nové obytné budovy obklopeny marasmem jesté rozestavéného okolniho sidlisté.
Vyjimkou je snimek jednoho z domu v nové stavéném Havifové, na némz bylo okoli upraveno
retuSi a jenz ndm dava vzpomenout na dfivéjSi praxi v profesionalnich fotografickych ateliérech.
[270] Podobné mizeme jistou kontinuitu v komponovani snimki architektury sledovat i v ur€itych
ikonografickych znacich, jez ve fotografii architektury pfeZivaji dlouhodobé. | v prvni poloviné
padesatych let se mizeme setkat s jiz mnohokrat jmenovanymi vétvemi stromd, které v popredi
ramuji obraz architektury [271], podobnym ramovanim prostfednictvim okna, jimZ fotograf vyhliZi
ven [272], ale rovnéz vyjimecné s lidskou stafazi [273] Ci dopravnimi prostiedky, pouzitimi jako
doplnék architektury.

Jeden z takovych snimku, na némz je sidlisté Vistra v Bratislavé (arch. Vladimir Karfik, 2.
polovina &tyficatych let), publikovany v asopise Architektura CSR v roce 1950, nas upozoriiuje na
dva dalSi znaky fotografii architektury té doby. Prvnim je absence ur€ovani autorstvi fotografii
v publikacich prvni poloviny padesatych let. Jak totiz miZeme zjistit z pozdéj$i knihy Stavba mést
v Ceskoslovensku (1958),43 autory uvedeného snimku jsou lllek & Paul. [274] V asopise
Architektura CSR to vSak neni uvedeno. Podobné neni jméno fotografa zminéno ani u dal$ich
fotografii, jejichz autor je vSak zndmy.44 Jak jsme mohli uZ poznat, neni to v architektonickych
periodicich az tak vyjimecna praxe, aviak v obdobi prvni poloviny padeséatych let by bylo mozné ji
dat do souvislosti s kolektivitou, prosazovanou tehdy na ukor individuality.45 M{Ze to mit i dalSi
davod, jenZ zaroven naznaCuje druhou z charakteristik tehdejsi fotografie architektury. Je jim
snaha o pretrhani navaznosti na tvorbu pfedchozich desetileti, jez by se zpfitomriovala pravé
uvedenim jmen jejich pfedstavitell. Pfehlédnutim prace nékterych fotograft architektury, jako byli
napfiklad FrantiSek lllek, Alexandr Paul nebo Josef Sudek, vSak zjistime, Ze k Zadné vétsi cézure
vlastné nedoslo. Josef Sudek sice v padesatych letech spolupraci s architekty ¢astecné omezil,
nékolik praci na tomto poli vSak zrealizoval. Na po¢atku padesatych let kupfikladu spolupracoval
s architektem Jaroslavem Fragnerem nebo pro Studijni a typiza¢ni ufad vyfotografoval typové
domy T12 na sidliéti Pod Zateckou v Most&. [275] [276] [277] Frantisek lliek s Alexandrem Paulem
ve fotografické dokumentaci nové vzniklé architektury plynule navazali na svou dfivéjsi Cinnost

v soukromém atelieru. V prvni poloviné padesatych let fotografovali napfiklad obytné domy

43 Jifi Hraza (ed.), Stavba mést v Ceskoslovensku, Praha 1958.

44 Srov. napf. snimky Jizdarny Prazského hradu po Janakovych tpravach, které pofidil Josef Sudek, Architektura CSR
X, 1952, s. 223, 225.

45 Jista povédomi o autorstvi fotografii architektury je zachovano v obrazovych doprovodech textd historikd uméni.
Srov. napt. Zdenék Wirth, Vyvoj ochrany pamatek 1845-1945, Architektura CSR IX, 1950, s. 236-246.
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v Cihakova ulici v prazskych Vysoganech (arch. Jifi Stursa, 1951) [278], studentské koleje na
Jarové (arch. Franti$ek Cermak, 1953) [279] & Muzeum pocatkd Geskoslovenského délnického
hnuti v domé U Kastanu. Jejich zplsob snimani se zasadné neli$i od podoby, jakou méli jejich
fotografie architektury dfive. lllek s Paulem v této dobé vytvofili také Fadu snimk{ pland a modeld,

napfiklad ze soutéZe na areél Vysoké Skoly stranické z poloviny padesatych let.

Vse je pfi starém?: Fotografie architektury v 2. poloviné padesatych let

V naznacené kontinuité s pfedvaleCnym i tésné povalecnym obdobim pokracovala
fotografie architektury rovnéz v druhé poloviné padesatych let. Jejimu rozvoji nahréval pfiznivy
vyvoj jak na politickém, tak v disledku toho na vytvarné-ideologickém poli. Ovzdusi politického tani
se projevilo také v podobé asopisu Architektura CSR i od roku 1955 nové vychézejiciho periodika
Ceskoslovensky architekt. Zejména v prvné jmenovaném &asopise se uz v roce 1954 zaginaji
objevovat prvni pfiklady soudobé zapadni zahrani¢ni architektury i star§i ¢eské moderni
architektury, ktera byla dfive zavrhovana. Zavany Cerstvého vzduchu jsou patrné i ve vzristajicim
mnoZstvi relativné kvalitné reprodukovanych fotografii architektury. V roce 1956 dokonce ¢asopis
Architektura CSR usporadal anketu Jak zlepsit dasopis Architektura CSR. Jednim ze zavérd bylo
také to, Ze ,forma casopisu bude Zivéjsi. Fotografie budou tistény i na ,spadani’, pddorysy jednotné
plekreslovany a uvaZuje se o barevnych reprodukcich.“® Zatimco dfive jakoby horlivé debaty o
povaze socialistické architektury vytlacily na okraj povédomi o otazkach jeji prezentace, v druhé
poloviné padesatych let se uz situace opét pfiblizuje stavu, ktery byl bézny pred valkou.

V roce 1957 publikuje architekt Karel Honzik v dasopise Ceskoslovensky architekt text
Zivot a vystavy, ktery je v podstaté jakousi recenzi na pravé probihajici vystavy, ale bezdéky z ngj
vyvéra (staro)nové okouzleni modernim méstem i zajem o vytvarné polohy fotografie, ktery mohl
byt nové prezentovan i vefejné. ,Fotograf naopak vychazi z okouzleni vnéjsi skutecnosti, hleda
stale nevycerpatelné variace ve skladbé, vazbé i struktufe hmotneho svéta, hleda ona ,libezné
pole’, ,champs délicieux’, odhalovana uz priakopniky umélecké fotografie.*” Jako doklad je tu
publikovana fotografie V prichodu od Ericha Einhorna, ktera zobrazuje bezstarostné vyhlizejici
Zeny, prochazejici pasazi byvalého domu Svazu ¢eskoslovenského dila na Narodni tfidé. [280]
Tento snimek nas upozorniuje na to, Ze ackoliv i v druhé poloviné padeséatych let byl rezim

v

v Ceskoslovensku totalitni, oproti pfedchozimu obdobi byl ideologicky dohled mirnéjsi a Zivot lidi

vvvvvvv

Jana E. Kouly, ktery byl uvefejnén v nasledujicim ¢isle Ceskoslovenského architekta pod nazvem

46 74vér nadi ankety ,Jak vylepsit dasopis Architektura CSR®, Ceskoslovensky architekt I, 1956, &. 3, s. 2.
47 Karel Honzik, Zivot a vystavy, Ceskoslovensky architekt I1l, 1957, €. 10, s. 1-2.
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Usast vytvarnik( na obraze Prahy, dava tomuto tvrzeni za pravdu. Koula v ném pise: ,Obraz mésta
nutné dokresluji i pfedméty dynamické, vozidla vSech druhd, tramvaje, trolejbusy, autobusy, auta.
(...) A nebat se barev, aby nas zivot byl radostnéjsi, barev vozidel, pruhd slunecnich zaclon
kavaren a obchod(, kvétin na naméstich a ulicich, v parcich, truhlicich, které lemuji kavarny na
chodnicich, na pricelich domd, na kandelabrech, viude. (...) Obraz Prahy, barevny, virfiovy,
dynamicky i akusticky kdysi znamenité domalovavaly trhy na naméstich.“4® Zni to skoro jako
nékdejsi poetistické opévovani moderniho mésta. A publikované fotografie, které text doprovazeji,
tuto nadvaznost na pfedvale¢né mysleni potvrzuiji. Vidime tu Ddm mddy na Vaclavském namésti
snimany v noci a zddraznény sviticimi neony nebo interiér pasaze Cema riize, stavebniho typu
uzce spjatého s rozvojem modernismu.49

Novému naladéni odpovida i podoba publikovanych fotografii. Objevuje se vice stafaze,
ktera sice do jisté miry pracuje s obrazem architektury v duchu fotografie socialistického realismu,
ale na druhou stranu vychazi z - v podstaté propagacnich — snimku nové architektury s lidskymi
postavami, jak je zname ze fficatych let. V roce 1958 byla dokonce prostfednictvim ¢asopisu
Ceskoslovensky architekt vyhladena fotograficka soutéz, nazvana Architektura a Zivot. \V zadavaci
dokumentaci muzeme &ist: ,Umélecka fotografie na$i soudobé architektury a vystavby ma velky
vyznam pro propagaci socialistického budovani u nés i v zahraniéi. Urover fotografického uméni
na tomto Useku vSak ustrnula. Snimky zobrazuji vétsinou jen jednotlivé budovy obytné nebo
ob¢anského vybaveni, bez lidi, jen za slunecného pocasi, takze soubory fotografii na$i vystavby
pusobi vZdy monotdnné a neZivé. Aby byl zvySen zajem fotografti — profesionalti i amatéri — o
uméleckou fotografii nasi architektury, bude Cesky a Slovensky fond vytvarnych uméni ve
spolupréci se Svazem architekti CSR a Svazem &eskoslovenskych vytvarnych umélci vypisovat
kaZdorocné verejnou soutéZ na nejlepsi fotografické snimky nasi souc¢asné architektury.“s
V prvnim Cisle nasledujiciho ro¢niku ¢asopisu pak byli vyhlaseni vitézove a publikovany nékteré
vitézné snimky. Prvni cenu ziskala profesionalni fotografka Véra PospiSilova, druha se umistila
rovnéz profesionalka Vlasta HoStova. Prace druhé z nich, uvefejnéna na strankach ¢asopisu [281],
nam ukazuje nékteré typické znaky soudobé fotografie architektury. Snimek zachycuje fasadu blize
neur¢ené budovy v ,avantgardnim® ostrém podhledu, ktery naprosto nepodéva predstavu o stavbé
jako celku. Z jednoho z oken se vyklani hlava malé holcicky. Charakteristickym rysem bychom tedy
mohli jmenovat jak jiz zminéné pomérné Easté zapojeni stafaZe do snimku architektury, tak

vyuZzivani nékterych dfivéjSich, ¢asto avantgardnich obrazovych strategii.

48 Jan E. Koula, Ugast vytvarniki na obraze Prahy, Ceskoslovensky architekt lll, 1957, &. 11, s. 1-2.
49 Srov. nedokoncené dilo Waltera Benjamina Das Passegen-Werk, na némz Benjamin pracoval v letech 1927-1940.
50 Fotograficka soutéz Architektura a Zivot, Ceskoslovensky architekt IV, 1958, &. 16-17, s. 3.
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V druhé poloviné padesatych let miZzeme zaznamenat i narlst uvadéni autorstvi snimkd
architektury. ZjiStujeme proto, ze jmenované fotografky, Véra PospiSilova i Vlasta HoStova, byly —
vedle stélic fotografie architektury, jako napf. Frantiska lllka — v této dobé na strankach
architektonickych periodik i nékterych knih5' jednémi z nejpublikovanéjSich autorek. Divodem je
zfejmé jejich dlouhodobé spolupréce (ktera méla pravdépodobné i formu stalého
zaméstnani) s jednotlivymi projektovymi, vyzkumnymi a kontrolnimi institucemi a se Statni
pamatkovou spravou. Pravé fotograficka oddéleni téchto instituci byla dalSi z moznosti legalniho
plisobeni fotografdi architektury v socialistickém Ceskoslovensku. VV osobé Véry Pospisilové
nalézame také dalSi ze spojnic s pfedvaleCnou avantgardou.

Véra PospiSilova, rozena Vanickova (1914-1998) studovala totiz v letech 1932-1935 na
Statni grafické Skole. Nejprve portrétni fotografii u Karla Novaka (1932-1933), posléze dvouletou
odbornou $kolu fotografickou u Josef Ehma (1933-1935). UZ tehdy se fotografii architektury
Uspésné zabyvala. Kdyz byla v Skolnim roce 1934/1935 vyhlasena na Skole soutéZ na téma
fotografie moderni prazské architektury, umistila se spole¢né s Otakarem Sixtou a Jaroslavou
Hatlakovou na druhém misté (prvni cena ale udélena nebyla). Po skonceni Skoly pracovala ve
Statnim ustavu fotoméficském, kde byli jejimi kolegy jeji dfivéjSi spoluzaci ze Statni grafické Skoly
a rovnéz frekventovani fotografové architektury v druhé poloviné 20. stoleti, Vladimir Fyman a
Vladimir Hyhlik. Od roku 1953, kdy se Fotoméficsky ustav zménil na dokumentacni oddéleni Statni
pamatkové spravy, pisobila nadale v této instituci. Jakymsi jejim ,uméleckym* nadfizenym tu byl
fotograf Josef Ehm. Spolupracovala ale rovnéZ s Vyzkumnym Ustavem vystavby a architektury
(VUVA) i dal$imi, podobn& zaméFfenymi institucemi.52 Znaky moderni fotografie, vyugované na
Statni grafické Skoly, pak miZeme pozorovat i ve fotografiich architektury Véry PospiSilové
v padesatych letech. PospiSilova pracuje s pfimymi pohledy i deformujicimi podhledy, vyuziva
ucinnosti stafaze a setkat se na jejich snimcich mizeme i s dal§imi znamymi prvky fotografie
architektury, napf. vyhledem skrz okno smérem do exteriéru. [282] [283] [284] [285] [286] [287]
[288]

V dfive praktikovaném zpUsobu fotografovani pokracuje rovnéz Frantisek lllek. Areal
Vlysoké Skoly politické na Veleslaviné (arch. Pavel Bene§, 1956), lidové posmésné zvané

,vokovicka Sorbonna“, zachycuije Cistym dokumentarnim stylem, vylu€ujicim jakékoliv rozptyleni

51 Srov. napt. Bydleni v Ceskoslovensku, Praha 1958. — Hriiza (pozn. 43).

52 Gabriel Fragner, Funkeho Zéci na Stétni grafické Skole (diplomni prace), Institut tviirCi fotografie Slezské univerzity

v Opavé, Opava 2015. — Jan MI¢och, Helena Wilsonova: Fotografie (nepublikovany vystavni text, napsany u pfilezitosti
stejnojmenné vystavy v Galerii Josefa Sudka v Praze), Praha 2009. — Jana Frydlova, Fotografie na Statni grafické
Skole (diplomni prace), Institut tvarci fotografie Slezské univerzity v Opavé, Opava 2007, s. 96-97, 124. Véra
PospiSilova byla matkou Ceské fotografky, zijici v Kanadé, Heleny Wilson.
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divaka prostiednictvim stafaze ¢i dalSich dopliikd. [289] [290] [291] Jeho objektiv se stava rovnéz
svédkem nastupu novych architektonickych forem tzv. bruselského stylu. Zejména snimky
Polského kulturniho stfediska (arch. Karel Prager, 1957) uvefejnéné v roce 1958 v Casopise
Architektura CSR dokazuii, ze byl lllek schopen v moderni architektufe opravdu ,&ist* a rozpoznat,
které prvky jsou pro dany styl duleZité. Podafilo se mu zachytit a ¢tenafi zprostfedkovat nejen
subtilnost interiérového vybaveni stfediska, ale rovnéz dynamické tvarovani mistniho schodisteé.
[292] Zdokumentoval vSak také nové divadlo Laterna Magika v Palaci Adria v Praze (arch.
FrantiSek Cubr — Josef Hruby — Zdenék Pokorny, 1959) a na samém pocatku 60. let fotografoval
rovnéZ do Prahy pfesunuty ¢eskoslovensky pavilon ze svétové vystavy EXPO 58 v Bruselu (arch.
FrantiSek Cubr — Josef Hruby — Zdenék Pokorny, 1956-1958).

Pfes veSkeré podobnosti s fotografii architektury pfedchazejicich desetileti, miZzeme
v pracich z konce padesatych let nalézt rovnéZ nékolik specifik, z nichz néktera signalizuji dalSi
vyvoj fotografie architektury v Sedesatych letech. Pevné v padesatych letech svymi kofeny tkvi
letecké fotografie zobrazujici zejména velké urbanistické celky nové postavenych sidlist. Diraz je
tak poloZen na celkovou strukturu a velikost obytnych komplexu, nez na jejich detailni
architektonické feSeni. [282] [293] Ze stejného divodu se oblibé téSily rovnéZ panoramatické
pohledy na méstské celky. Shodou nahod se stejnym formatem v této dobé pracuje rovnéz Josef
Sudek, tfebaze jeho panoramatické snimky Prahy a severoceské krajiny nemaji s dokumentaci
architektury pranic spole¢ného. Rozdilna je rovné technika vzniku — zatimco Sudek vytvéarel
panoramatickou fotografii uz v okamziku samotného stisknuti spousté diky pouziti specialniho
panoramatického fotoaparatu, mnoha z architektonickych panoramat, publikovanych napfiklad
v 8asopise Architektura CSR, byla poskladana z jednotlivych na sebe napojenych fotografii. [294]
[295] V nezvyklé mife a Sifi postizené reality se vSak tyto snimky nelisily. Pfedzvésti dalSiho vyvoje
fotografovani architektury je pak uverejfiovani nejen dokumentacnich snimkd, ale rovnéz takovych,
které maji divakovi sugerovat ur&itou naladu. V roce 1957 tak mazeme v Architektufe CSR nalézt
kupfikladu takovou uméleckou fotografii Vlasty HoStové [296], o rok pozdéji jsou v Cisle
vénovaném Brnu publikovany naladové snimky sou¢asného Brna od Karla Otto Hrubého ¢i Adolfa
Rossiho.

Vilém Flusser v jiz citované knize Za filosofii fotografie napsal: ,Praxe fotografa je
nepratelska ideologii. Ideologie znamena setrvani na jedinem hledisku, které je povazovano za
vynikajici. Fotograf jedné postideologicky, a to i tehdy, kdyZ véfi, Ze slouZi ideologii. (...) Praxe
fotografa je vazana na program. Fotograf miZe jednat pouze uvnitf programu aparatu, i kdyz véri,
Ze jedna proti tomuto programu. (...) Proto je omylem mluvit o tom, Ze masova kultura (tfeba

masova fotografie) vede k ideologizaci. Programovani je jedinou formou postideologického
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manipulovani.“53 Jeho Uvahu bychom mohli interpretovat tak, Ze uréita deformace reality je
pfirozenou vlastnosti samotného fotografovani, nikoliv vysledkem ideologie, jez se fotografii snazi
ovlivnit ,zvenku®, vnutit ji ur€ita obrazova schémata. Timto zplsobem bychom mohli rovnéz
vysvétlit pfezivani nékterych podob zobrazeni ve fotografii architektury od dvacatych let (s jesté
star§imi pfedchudci) do let padesatych (a v podstaté aZ do sou€asnosti). Fotografii, a jejim uzitym
formam zejména, se totiz zminéné ideologizaci, v politickém smyslu slova, dafilo Uspésné unikat.
Je vSak tfeba mit stale na paméti, Ze ideologii Ize rozumét rovnéz ,jako Sirokému, ale nevyhnutelné
sdilenému souboru hodnot a presvédceni, jejichZ prostrednictvim jednotlivei Ziji v komplexnich
vztazich v bohaté strukturované socialni siti. Ideologie jsou rozmanité hodnotové systémy na vsech
kulturnich drovnich lidské spolecnosti, od naboZenstvi pres politiku aZ po preferovani mody.
Ideologie jsou pestré a vsudypfitomné, ¢asto velmi nenapadné pronikaji do nasich kaZzdodennich
Zivot(1.*%* Tato definice nas naopak upozorniuje na to, Ze je tfeba byt i pfed tak zdanlivé banalnimi
zobrazenimi, jakymi jsou fotografie architektury, na pozoru a snazit se rozkli¢ovat vyznamy, které
jsou v nich skryté. A to nejen v dobach podléhajicich jednotné politické ideologii, ale rovnéz

v obdobich na prvni pohled svobodnéjSich. Fotografie nikdy neni nevinnym dokumentem, ale spise

mnoha faktory ovlivnénou konstrukci.

53 Vilém Flusser, Za filosofii fotografie, Praha 1994, s. 34-35.
5 Marita Sturken — Lisa Cartwright, Studia vizualni kultury, Praha 2009, s. 32.
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ZAVER

Fotografie jako soucast architektury?

Leccos malifi vyvedli,

Jjenom svétlo nedovedli,

ted se na né svétlo rozhnévalo
a samo se do malifstvi dalo.

Karel Havli¢ek Borovsky, Daguerrotyp (1845)






Do zivota Clovéka prvni poloviny 20. stoleti podstatnou mérou zasahovala média. A na
jedné z jejich prednich pficek, co se dulezitosti tyCe, stal fotograficky obraz. Stal se oblibenym
dokumentem soukromého Zivota, zprostfedkovatelem déni v okolnim svété, ale také Casto
zaznamenaval pfedméty a udalosti, které se nasledné staly jakymsi navodnym vzorem pro masy
lidi. Ve vétSinovych nazorech byl povazovan za objektivni dokument a to mu davalo silu
v pfesvédCovani lidi o spravnosti nazoru a ideji, které zprostfedkovaval. Z téchto funkci se
nevymykala ani fotografie architektury, ktera se stala jednak pfedevsim dokumentem moderniho
architektonického hnuti, jednak se nemalou mirou podilela na prezentaci a propagaci novych
architektonickych forem mezi odbornou i Sirokou vefejnosti, v zemi svého vzniku i v zahranici.

Pfes vyznam role, jakou fotografie architektury v architektonické kulture hraje, ji zejména
v Ceském prostredi dosud nebyla vénovana dostatecné odborné reflexe. Na viné je malé povédomi
o dulezitosti, kterou ma, a o jejich schopnostech vice & méné deformovat realitu. Do zaCarovaného
kruhu nezajmu a neznalosti se pak tento obor dostava z divodu omezeného povédomi o jeho
pfednich historickych predstavitelich, tendencich a charakteristickych vlastnostech. Pravé znalosti
takového druhu, jez by utvofily historii (¢i dokonce — pfi v§i jeho problemati¢nosti — kanon) oboru,
by se totiz zaroven podilely na konstituovani zajmu o néj. Prostfednictvim znalosti jmen
konkrétnich fotografu architektury, jejich individualniho stylu fotografovani, praktického fungovani
jednotlivych ateliérl, pravniho a institucionalniho ramce oboru ¢i charakteristik jednotlivych
¢asovych obdobi, ale rovnéz zpUsobu vybéru snimkul v rozliénych tisténych médiich a pouZzivani a
vnimani téchto snimk masovym divakem, muze byt utkana zakladni osnova historické a
teoretické reflexe fotografie architektury, jez by nasledné méla byt dopliiovana dal§imi poznatky.

Z témérf nekone€ného mnoZstvi primarnich a sekundarnich materiall, jez se u takového vizuélniho
fenoménu, jako je fotografie architektury, neustale kupi, je totiz tfeba vybrat urcita tematicka
zauzleni, k nimZ bude v budoucnu mozno pfidavat dali poznatky.

Pravé z takovych motivaci vychazelo mé badéani a uvazovani o fotografii architektury, jehoz
vysledky jsem nastinila na pfedchozich stranach. Pfiblizné prvnich padesét let existence
samostatného Ceskoslovenska, jez tato prace obsahla, je obdobim, v jehoz priibéhu miizeme
sledovat rozdilné pozice a vnimani fotografie, moderni architektury i fotografie architektury.
Mezivale¢né postaveni fotografie architektury bylo do jisté miry vyluéné a neopakovatelné.
Vzajemny vztah fotografie a architektury byl cileveédomé budovan za uéelem co nejvyraznéji
reprezentovat, zviditelnit a propagovat moderni architekturu. Situace byla podpofena i kladnym

pfijimanim aZ adoraci novych médii (fotografie a filmu) nejen v avantgardnich, ale i
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v konzervativnéjSich uméleckych a laickych kruzich, stejné jako technickym pokrokem polygrafie a
nebyvalym rozmachem obrazovych tisténych médii. Rovnéz nékteré myslenkové postoje umélecké
avantgardy zejména ze dvacatych let nabizeji kli¢ k interpretaci vyznama a funkci, jez tehdy mohla
fotografie architektury a jeji rozlicné publikace a reprodukce napliiovat. Podnétné jsou zejména
nékteré nazory Karla Teigeho, které akcentuji rozpory mezi ,vysokou® a ,nizkou* kulturou,
profesionalnimi a amatérskymi vytvory, originalem a reprodukci &i obrazem a slovem. Teige

v mnoha pfipadech nabizi rovnéz feseni téchto rozporl. PfestoZe k realizaci nékterych jeho
pozadavk( ve dvacatych letech nedoslo, mnohé z jeho ideji dosly napinéni ve tficatych a na
pocatku Ctyficatych let ve vizualnich projevech masové kultury. Byl to i pfipad moderni architektury,
ktera v podobé masové reprodukovanych fotografii spinila Teigeho poZadavek na ,zlidovéni*
umeni prostrednictvim mechanické reprodukce.

V dobé valeCného ohrozZeni doslo k ¢astecnému upozadéni moderni architektury. Také
fotografie architektury se zaméfila na jiné cile. Na misto propagace nového Zivotniho stylu,
potaZmo moderni architektury, nastoupil obrat ke StastnéjSim obdobim ¢eské historie a tedy
fotografovani historickych pamatek. Jistého névratu se moderni pfedvale¢na architektura dockala
na fotografiich publikovanych tésné po valce. S nastupem komunist( k moci se zasadné zménila
situace na kulturnim poli, svobodnou tvorbu vystfidala ideologicka nafizeni. Fotografie pozivala
nového, do jisté miry ambivalentniho, statusu — na jedné strané byla odmitana jako médium
zavrhované avantgardy, na strané druhé se méla stat dokumentem budovatelskych uspéchu
nového rezimu. UZita fotografie, do niZ Ize profesionalni fotografii architektury zaradit, vSak stéla
alespori ¢astecné mimo ideologicky dohled. Podafilo se ji proto mnohé zvyklosti a zakonitosti
oboru, pIné rozvinuté v mezivale¢ném obdobi, pfenést az do svobodnéjsi druhé poloviny
padesatych let.

Sledovani takto diferencovaného obdobi si vyzadalo vybér konkrétnich tematickych skupin,
které se na jednu stranu staly zastupnymi pfiklady tehdejSich tendenci a problém, na stranu
druhou vsak v celku poskytly o dané epoSe vice méné uceleny pfehled. Jednim z takovych velmi
vyznamnych témat je, podle mého nazoru, profesionalni fotografie architektury, vznikajici
v Zivnostenskych ateliérech, resp. po roce 1949 (kdy dochazelo k jejich zdruZsteviiovani)

v institucich rizného druhu. Pfestoze zejména v mezivaleCném obdobi byla modemi architektura
hojné reflektovana i v avantgardnich fotografickych kruzich, kde se nezfidka stala namétem volné
fotografie, i v tehdy rozvinutém amatérském hnuti, nejddlezit&jSim mistem, v némz vznikala, byly
pravé Zivnostenské ateliéry. Divodem toho, Ze se moderni architektura dostala do hledacku
profesionalnich fotografli, nebyl primarné jejich zajem o ni, ale komer¢ni zakazka plynouci od

architekt(l, majitell staveb ¢i nakladatelstvi, ktera ji chtéla publikovat. Pfesto v§ak mnozi
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profesionalové vytvofili velmi osobité snimky moderni architektury, které kromé nutné
dokumentérnosti divakovi zprostfedkovavaly i emocionalni pisobeni architektury a byly také
nositelem vlastniho fotografova stylu. Praxi v Zivnostenskych ateliérech vSak neovliviiovaly jen
poZadavky zakaznik(, ale rovnéz zakonné nafizeni, ktera vytyCovala pole, na némz mohli
profesionalové pusobit, a uréovala podminky, za nichz se tak mohlo dit. NejduleZit&jSi byly zakony
vymezujici oblasti fotografické ¢innosti, které mohly byt vykonavany jen fadné vyuéenymi fotografy.
Roku 1926 se takovou oblasti stala i fotografie architektury, kterou de facto nadéle za uplatu
nemohl pofizovat nikdo jiny neZ profesionalové. PrestoZe i z nasledujiciho obdobi pochazi
nespocet fotografii architektury od amatérd, zivnostenska fotografie timto nafizenim ziskala
nenahraditelnou vyhodu, jeZ ji zarudila jista privilegia. Ackoliv byla vétSina Zivnostenskych ateliér(
dvacatych az Ctyficatych let zamérena pfevazné na portrétni fotografii, zejména v pribéhu let
tficatych se nékteré z nich zaCaly specializovat i na dalSi obory. Mnozi fotografové tak mezi svymi
sluzbami nabizeli i fotografovani architektury a néktefi se dokonce specializovali vyluéné na tuto
oblast. V této dobé se technické nélezitosti fotografovani architektury stavaly rovnéz soucasti
osnov ucnovskych zkousek i napini daldiho vzdélani, zprostfedkovaného profesnimi organizacemi.
Neni tedy pfekvapenim, Ze se profesionalni fotografie architektury od konce dvacatych let
emancipovala a zejména v letech tficatych zaZivala své ,zlaté obdobi.”

V/ té dobé u nas pracovalo také nékolik profesional, jejichz prace na poli fotografie
architektury vynikaji nad jiné. Zajimava jsou dila Jaroslava Méllera, Jana Stence, Jaroslava
Brunera-Dvofaka, Alexandra Gub¢evského, Arno Pafika a dalSich. Na pfikladu tfi fotografd, resp.
fotografickych ateliér(i, Atelieru de Sandalo, Josefa Sudka a fotografické firmy FrantiSka lllka a
Alexandra Paula, je pak mozné ukazat nejen kazdodenni praxi fotografa, zaméfeného na fotografii
architektury, ale rovnéz rozdily ve stylech jednotlivych tvlrca.

Historie Atelieru de Sandalo na naSem Uzemi zacina na pocatku 20. stoleti v Brné, kdy tu
Rudolf Sandalo st. otevfel atelier specializovany predev§im na portrét. Ve dvacatych letech se vSak
prostfednictvim zatim ojedinélych snimku zagina pomalu prosazovat pozdéjsi vyluéna orientace
tohoto atelieru na fotografii architektury. DileZitou roli v tom sehrala zejména osoba syna
zakladatele atelieru, Rudolfa Sandala ml., ktery se napfisté stava hlavnim protagonistou této
specializace. V pribéhu tficatych let realizuje fadu oficialnich zakazek pro mésto Brno a
spolupracuje s architekty Siroké Skaly stylové i narodnostni pfislusnosti na mnoha mistech
Ceskoslovenska. V této dobé se u n&j také vyviji specificky styl fotografovani, ktery zobrazenou
stavbu nazira v Cisté, chladné az strohé dokumentarnosti. Je zfejmé vysledkem jeho fyzickych
nebo ideovych stykll s némeckym prostfedim, v némz muizeme ve stejném obdobi nalézt fotografy

architektury s podobnym stylovym vyjadfenim. Toto Sandalovo sméfovani je fakticky napinéno
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pfesunutim jeho atelieru do Némecka (s kratkym prazskym intermezzem) na pocatku ctyficatych
let. VV Berliné za valky realizuje zakéazky, které potvrzuji mnohé teze o vyuZiti zakonitosti fotografie
Noveé vécnosti, do niz by bylo mozné zafadit Sandalovu tvorbu tficatych let, v nacistické
propagandé. Stejnym stylem, jaky u néj zname z dfivéjSka, fotografuje i oficialni stavby
nacistického rezimu, napf. Nové fiSské kancléfstvi v Berliné. Po valce pfesouva svij ateliér do
Frankfurtu nad Mohanem a umira zi'ejmé nékdy v Sedesatych letech. Jeho tvorba je dikazem jisté
JLrvanlivosti* strategii a styl, jez mizeme pozorovat v uzitych oborech fotografie.

Tvorba Josefa Sudka je charakterizovana jakousi symbi6zou jeji volné a zakazkové slozky.
Pfestoze se Sudek proslavil zejména velmi osobitymi volnymi fotografiemi, mnoZstevni tézisté jeho
prace lezi v zakazkové praci — portrétni, produktové, reklamni a reprodukéni fotografii. Dilezitym
polem jeho Zivnostenské Cinnosti byla zejména ve fficatych letech také fotografie moderni
architektury. Ve spolupraci s mnoha pfednimi architekty té doby (napf. Jaroslavem Fragnerem,
Josefem GocCarem, Janem E. Koulou, Pavlem Janakem, Richardem Podzemnym a mnoha dalSimi)
vytvofil stovky snimkd, které charakterizuje stfizlivé pouzivani obrazovych strategii fotografické
avantgardy (podhled, nadhled(, diagonalnich kompozic apod.), pfesto nezfidka pregnantné
zprostiedkovavaji zaméry modernich architektd. Na mnohych z téchto snimkd si mizeme rovnéz
povSimnout Sudkovy snahy o jakousi ,poetizaci” ¢i ,zméké&eni“ geometricky definovanych tvar(
moderni architektury. Projevuje se nejcastéji zabérem SirSiho okoli budovy i narudenim jeji
geometrie prostfednictvim organickych forem okolni vegetace. Dochovana Sudkova obchodni
pisemna pozUstalost nam pak dava nahlédnout do praktického chodu jeho atelieru i poznat nékteré
vSeobecné technické a obchodni zékonitosti fotografie architektury.

Poslednim z ateliérd, jehoz pfiklad slouZil k porovnani rozdilnych stylG a zplsobd prace, je
spolecny atelier FrantiSka lllka a Alexandra Paula. Vychodisko jejich spoluprace lezZi v obrazové
agenture Press Photo Service, kterou zalozili je$té s Paviem Altschulem v roce 1931. Zaméfovali
se predevsim na reportazni, sportovni ¢i divadelni fotografie. Tyto zanry, pracujici
s bezprostiednimi snimky ¢lovéka v akci, mély vliv i na podobu fotografii architektury, které lllek
s Paulem rovnéz pofizovali. Tradi¢né statické a nezalidnéné snimky architektury, snimané
nezfidka za delSich expozi¢nich ¢asl, obohacovali pfirozenou ¢i aranzovanou stafazi. Kolektivni
povaha jejich tvorby, stejné jako jejich ugast na reprodukovani fotografii jinych autort nastoluje
rovnéz otazky po autorstvi fotografii v dob& mechanické reprodukce. Na autora mnohych snimku
moderni architektury Ize s jistotou odkazovat jen v ojedinélych pfipadech, kdy se zachoval pozitiv
snimku s podpisem €i razitkem autora nebo kdy je autor vyslovné uveden u reprodukce fotografie

v knize i Casopise. Zachované negativy fotografii moderni prazské architektury lilka a Paula nam
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potom umoznuji rovnéz poznat, jakym zplisobem mohl fotograf vstupovat do hotového snimku
prostiednictvim retuse.

Snimky od Sirokého spektra znamych i neznamych fotograf(, profesionalt i amatéri ve
sledovaném obdobi vykazuiji rovnéz nékteré spolecné znaky, zejména na poli ikonografie. Mnohé
z téchto prvkd maji plvod v technickych zakonitostech fotografie architektury. Prikladem je tfeba
nepfitomnost lidskych postav na fotografiich architektury, ktera ptivodné plynula z dlouhych
expozicnich ¢asu, pfi nichz nebylo mozné zachytit pohybujici se pfedméty. Postupem €asu se vsak
tento zplisob fotografovani stal Uzem vétSiny snimku architektury. Podobné pfezivajicim prvkem
bylo napfiklad také zachyceni vegetace v prvnim planu fotografii, coz mélo vést k nastoleni dojmu
z trojrozmérného prostoru, ktery neni jinak mozné na fotografii zachytit. Mnoha ze stereotypnich
zachyceni architektury vSak prostrednictvim rozlicnych asociaci sméfovala k propagaci ¢i dokonce
jakési reklamé v $irSim slova smyslu na moderni architektonické formy a funkce, které mély
spliiovat. Takovym obrazovym stereotypem bylo tfeba fotografovani moderni architektury
v kontrastu s architekturou historickou, jez mélo vést ke zd(raznéni pokrokovosti nové architektury.
Podobné také privilegované postaveni, jaké ve fotografii pozival motiv okna ¢i vyhledu z néj,
upozornuje na vyznam, jaky tento prvek v moderni architekture zastaval. Nejsilngjsi ,reklamni®
vyznéni v8ak muzeme sledovat na fotografiich architektury, které za G¢elem pfiblizeni nezvyklé
architektonické formy béznému divakovi vyuZivaly symboly, s nimiz se mohl tento divak ztotoZnit.
Nejcastéji se jednalo o moderni automobil ¢i mladou, sportovné vyhlizejici Zenu. Automobil na
fotografiich architektury vystupuje jako symbol moderniho dynamického Zivota, jeho moZnosti
volné se pohybovat, ale rovnéz sériové vyroby, jez se stala idealem mnoha modernich architekt.
Zena na fotografiich architektury zase &asto slouzi jako objekt touhy, ktera ma byt jejim
prostiednictvim pfenesena na moderni architekturu.

Pro modemi architekturu bylo dllezité nejen to, jakym zpusoben se na fotografickych
zobrazenich prezentovala potencialnimu publiku, ale rovnéz podoba vnimani a pfijimani moderni
architektury celou spole¢nosti. | 0 tom nam muze fotografie architektury pfinést urcity druh
svédectvi. Dokladem pfiznivého pfijeti novych architektonickych smért mize byt publikovani jejich
fotografii v popularich ¢asopisech, ale také pohlednice s ndaméty moderni architektury, které byly
nejen hojné vyrabény, nybrz rovnéz s oblibou zasilany Sirokou vefejnosti. PfestoZe se pohlednice
mohou jevit jako efemérni médium, jejich zkoumani nastoluje otazky obecnéjiho charakteru.
Muazeme se napfiklad tazat, jak zapojit takovy Spatné uchopitelny, neohraniceny a na prvni pohled
bezvyznamny material do diskursu moderni architektury. Kli¢em muze byt chapani moderni
architektury ne jako vysoce uméleckého projevu, ale jako soustavy vlivl, jeZ na sebe maji navrhy a

realizace staveb a jeji pouzivani Sirokym publikem, do néhoz Ize zafadit i vyuZivani fotografickych
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reprezentaci architektury. Konvolut zachovanych pohlednic s moderni architekturou také vytvari
jakousi alternativni pamét, ktera nékteré obrazy uchovava déle nez jiné. Je tedy mozné na jejim
zakladé uvazovat o tom, zda tyto obrazy nemély (a stale nemaji) také vétsi vyznam a vliv na
utvareni kanonu moderni architektury. V kombinaci s pozorovanim dalSich fotografickych
vyobrazeni v fadé tisténych médii je mozné vytipovat nékolik staveb, které — pfi védomi urcité
vagnosti takového konstruktu — mGzeme oznadit jako ikonickeé.

Ceska fotografie architektury ma mnoho poloh, stylii, autorti, zp(isobt reprodukce a $ifent.
Jeji utfidéni Ci pochopeni ztézuje roztfisténost a mnohdy Spatna dostupnost primarnich i
interpretaénich pramend. Prvnim z naroénych tkoll tedy bylo zachované materialy poznat,
pojmenovat, klasifikovat, roz&lenit, vyty€it jejich hranice, ale také souvislosti a mista priniku.
Nasledna interpretace pak vychazela z téchto konkrétnich materiall, které pres veskeré Usili
zUstavaji Utrzkovité. Jejich sdruzovani v jednotlivych tematickych skupinach bylo do jisté miry
individualni; jiny interpret by je jisté dokazal smysluplné prezentovat v odliSnych souvislostech. | na
konci prace se tedy musim uchylit k jejimu vychodisku — nekoneéna rozsahlost prament vizualni
kultury nabizi stale nové podnéty a moznosti jejich teoretického uchopeni. Pfesto bych nechtéla,
aby pfedchozi fadky vyznély alibisticky. SpiSe neZ na subjektivitu, ktera je pfitomna v kazdé praci
takového charakteru, maji upozornit na dal$i cesty, jimiz je mozné se pfi poznavéani takového
dualezitého fenoménu architektonické kultury, jakym je fotografie architektury, vydat. VSechny tyto
cesty by pak, podle mého nazoru, nemély byt vykonavany jen v ramci hranic fotografie architektury,

vvvvv

déjiny architektury.
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ANTOLOGIE

Texty o fotografii architektury
(1920 - 1960)






E. S. Hokes: Fotografie modernich staveb (1933)

Moderni budovy a hlavné jejich Useky jsou znamenitou Skalou pro amatéra. Nepoustéjte se
v zacatcich fotografie do baroka, do gotiky, ale cvite se na linii fagad rovnych ploch, nekonecné
fady poschodi. A hlavné nezapominejte na prostorové zafazeni v hledacku, abyste nemusili
fotografii ubirati oblohy, neb strany a fezati zabéry, kde jich nebylo. NejlepSimi jsou ovem pro
podobné Ucely zrcadlovky, kde si jesté pfed stiskem zavéru mizete stale fesiti rozloZeni objektu,
ktery fotografujete, a zjistiti nejlepSi pomér volné oblohy k ploSe zabrané budovou. Také dvory
modernich obchodnich palacl poskytuji znaéné moznosti. Uéte se pfemysleti o perspektivé, o
architektufe, o hfe svétel a stind. ZkouSejte tyZ obraz za rizného Uhlu dopadu slunce. Zvykejte si
hodnotit, jak asi celek vypadne, a nezapominejte, ze teprve zvétSenina je s to ukéazati pIné hodnoty
obrazu. Nefikejte, Ze teprve od 500 K¢ nahoru néco dovedou. Maly baby-box nebo box-tengor
dovede totéz, dovedete-i to totiz vy. Je to jako s houslemi. Umélec zahraje dobfe i na laciné
housle. Finesy umélecké nadstavby dovoli ovSem spiSe komora drazsi. Dnes vSak dobry material
je vSeobecné pfistupny a nejvice chyb je zptsobeno Spatnou exposici a hnutim aparatu. Hloubky
dékujeme svételnosti. Svételnost 6,5 — 3,5 jsou nejvhodnéjsi. Svételnost vétsi — 2,7 a méné —
nedavaji téch moznosti hloubkové kresby. Nesnazte se fotografovati neostie, fotografujte ostre,
pfesné. ZvétSenim muzete dosici Zadouci neostrosti. Uéte se na budovach na architektufe, ale
nezapominejte na lidi, na lidska a zvifeci mladata. A nezapominejte na fotografii tematickou,
ukazuijici problémy zivota — socialni, hospodafské. Fotografie podloZzena myslenkou je jediné
fotografii budoucnosti.

(Pestry tyden VI, 1933, &. 52, s. 20)

Premysl Koblic: Architektura (1937)

O architektufe plati totéz, co krajiné. Ostrost, hloubka kresby i dokonaly pultén jsou nutné,
aby vynikla nejen Clenitost, ale i kvalita stavebniho materialu, ktera je dilezitym Cinitelem
karakteristiky stavby. Silné, az krajni zaclonéni objektivu tudiz je tu vesmés nutné.

Ackoliv budovy u nas nebyvaiji Zivych barev, pfece panchromaticky material, zvlasté s filtry,
podéa odstiny ve struktufe stavebni hmoty dokonaleji nez ortochromaticky, zejména pfi snimcich za

Pro fotografovani se stativu, které je u architektur obvyklé, nema nasledujici zminka
vyznam, ale pfi praci s ruéni komorou je tfeba se jasné rozhodnout: bud se provede snimek
s optickou osou pokud mozna presné vodorovnou, tak aby nenastalo skresleni svislic, anebo se
provede zabér tak Sikmo, Ze z fotografie je tento Umysl ziejmy. Tento Umysl ov§em musi byt
odlvodnén nejen technicky, to je, Ze to prosté neslo pro nedostatek odstupu jinak, ale i obrazové
feSeni snimku musi byt takového razu, aby bylo provedeno v duchu, pfimykajicim se k uc¢elnému
podani fotografovaného pfedmétu.

Zajimavy je nazor modernich architekt(i na fotografii architektury. Zadaji, aby byl pohled na
architekturu volen tak, Ze netoliko poda vnéjsi jeji vzhled, ale aby bylo Ize z fotografie soudit i na
vnitfni uspofadani stavby.
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Je to doklad, Zze poZadavky na fotografickou tvorbu vzristaji hlavné po strance obsahové a
ucelové, aniz se vSak jakkoliv upousti od presného technického provedeni a dokonalé obrazové
formy. Napfed opravdovy zajem o véc, a pak teprve fotografovani! Tento stéle vSeobecnéjsi
pozadavek povySuije fotografii z pivodni samoucelnosti na zamérny prostiedek, jehoz smysl je
néjak prakticky uzitecny: pfinést dokument, informovat, iniciovat, obrazem konservovat atd.

vivs

narok( na uvédomélé pouZiti fotografie a na obsahové feSeni obrazu. Forma jiZ vyjde sama.

(Pfemysl Koblic, Fotografovani v plenéru, Praha 1937, s. 54-55)

[Alexandr Paul]: Architektura ve fotografii (1940)

vivs

strnula, cizi pdza pred vylhanou kulisou secesniho bytu nebo zameckeé schodisté, dnes vyrazna
tvar zijici Zivotem, karakteristickym pro fotografovanou osobu

Bylo mozné, aby se také ve fotografii architektury projevil tento pokrok? Ano! Rozdil je jen
v tom, Ze pokrok v portrétni fotografii postfehne kazdy, kdezto pokrok ve fotografii architektury vidi
predevsim oko citlivé nejen pro povrchovy vzhled nybrz i pro obsah a duch architektova dila.

Fotografie architektury musi byti provadéna s porozuménim pro jeji stranku funkéni i
estetickou. Fotograf je zde postaven pfed vazny Ukol, ktery nelze zmoci jen nafizenim objektivu,
zaostfenim a exposici. Nejdfive je tfeba vmysleti se do architektova dila, pochopit, vystihnout, a
zaroven je tfeba miti na zfeteli cil a Ukol pravé délaného snimku. — Tyto cile jsou rozliéné a podle
nich i fotografovani.

UKOLY FOTOGRAFIE V ARCHITEKTURE

Fotografie dokumentarni. Dilo architektovo je roztrouSeno v riiznych mistech,
Casto je nepfistupné vefejnosti, zejména interiéry. Dokumentarni fotografie pro vlastni autordv
archiv, pro tisk, Skoly a vystavy je dnes samoziejmou nezbytnosti.

Snimek ovéem musi mluvit. Casto se podafi fotografii odhaliti krasy a linie, kterych ani oko
nedosti peclivého pozorovatele hned nepostrehne. Fotograf si mize voliti nejvyhodnéjsi stanovisté
a osvétleni a jesté zdarazniti UCinek pouzitim vhodnych objektiv(, Uhlem zabéru a vyfezem
zvétSeniny.

Fotografie detailt odhali lidem krasy, kterych by si tfeba pfi prohlidce celku ani nevsimli. A
s krasami i promyslenost funk&niho feSeni stavby ¢i interiérd.

Fotografie pro vystavy. Pravé pofadana vystavy moderni architektury ukazuje
nad jiné vymluvné, jakou nezbytnosti je fotografie, chceme-li ukazati architektovo dilo vefejnosti.
Fotografie je zde prostfednikem, mluvéim, zrcadlem, propagatorem a ucitelem. Co ocima
vnimame, mizeme ukazati zase jen obrazem - slova by byla slaba. A obrazem moderni
architektury je moderni fotografie, ovem jen takova, které byla délana s hlubSim pochopenim
architektovy tvorby. Fotografie vystavni je sestrou, nebo i pfimo zosobnénim

fotografie propagacni.Zde ovdem rozliSujeme fotografii architektury a fotografii
jako architektovu pomucku. Na vystavé moderni architektury jsme vidéli spojeni obou funkci. Na
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vystavach jinych, na veletrzich, v representacnich statnich halach — vSude dnes vidime, jak velka
zvétSenina a rozmérny diapositiv jsou vdé&nou pomUckou pro architekta, jenZ fesi usporadani
stanku.

Pfi propagaci projektl, pro néz ma byti ziskan jisty okruh pfiznivcl nebo Siroka vefejnost,
vykona platné sluzby fotografie sddrového modelu, jeZ ¢asto budi dojem snimku budovy ve
skuteCné velikosti.

UKOLY FOTOGRAFOVY

AC byl zde nastinén jen usek mnohotvarnych tkoll fotografie ve sluzbach architektury,
vidime, Ze fotografovanim architektury se nem(ize zabyvati kazdy, kdo oviada jen technickou a
femeslnou stranku snimku.

Dnesni optika, material citlivy k barvam, papir s jemnou gradaci palténd, to v§e dava
moznosti vyjadfiti tvar, barvu, material, ovzdusi a prostfedi. Fotograf, jenz si je védom vyznamu své
prace ve sluzbach architektury, snazi se pochopiti, jak ma na snimku nejlépe vyjadriti obsahovou i
tvarovou stranku stavby. Casto najde architektovi, jako autorovi stavby &i interiéru, nejvhodngjsiho
vykladace a radce — Casto si musi poradit sam. Nefotografuji se vzdy jen nové véci. Autor téchto
Fadek zhotovil sta a sta snimku staré architektury zejména pro vystavu Staré uméni na Slovensku a
Cesky barok. PFi této praci mél prileZitost poznati, jak je takika nemozné zhotoviti dobry snimek
bez vniknuti do ducha a uméleckého proudéni, z néhoz stavba vznikla. Ceska fotografie ma -
méfena svétovym méfitkem — vysokou uroven. Nasi architekti mohou ziskati pro vSechny Ucely
vhodné fotografie schopné mluviti k zraku i mysli dustojné, vymluvné a pfiléhavé. Hlavni véc, kdyz
si vyvoli fotografa, jenz méa pro tuto praci pochopeni a kdyz mu usnadni praci vykladem o
fotografovaném dile — ponechavajice mu zaroveri dosti volnosti a vlastni iniciativy. A duleZité je,
aby na snimek nebyl zbyte¢ny spéch, zejména kdyZ je nutno pocitati s rozmary pocasi, slunce a
mrakd.

(Architektura ll, 1940, €. 5, s. 129)

Miroslav Korecky: Fotografovani architektur (1940)

Fotografovani architektur pro ucely umélecko-historické je novym ukolem, mé novy
program a zCasti také novou terminologii. Pfedevsim je nutno uvést, Ze jde o fotografii tkolovou,
naproti fotografii pikturalistické.

Fotografie architektury byla totiz dosud posuzovana a kritizovana ve smyslu obrazové
komposice. Je vSak kone¢né nutno, aby byla posuzovana jako vyslednice slozek, které ji tvofi. Ty
muUzeme déliti na vnitfni a vnéjsi. Slozky vnitini jsou ony subjektivni, tj. ménitelné, zavislé na
subjektu (hospodéarskeé, technické vybaveni, podminky svételné). Slozky vnéjsi pak jsou ony, které
jsou odvislé od terénu, od stanoviska, které si vynucuje sam fotografovany objekt, orientace podle
svétovych stran a z toho resultujiciho uhlu dopadu svétla.

Pfi fotografovani architektur vice nez jinde je tfeba, aby fotografujici mél smysl pro
podstatu véci, aby umél Cist v organismu stavebniho dila, aby znal objekt, ktery chce fotografovat a
rozumel mu. Pfi zabéru samém vSak jde o vice nez o znalost architektury, jde tu o souhm, o
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koordinaci s dalSimi slozkami: je tfeba presné védét, co chci, tento obraz formovat pak hned do
vyfezu forméatu, zvoliti komposici logickou a konec¢né smifit se s tim, ze nelze fotografovati vSechno
a za vSech okolnosti. Tedy pfedevsim, divati se na véc, kterou chci fotografovat, oima objektivu a
klasti pozadavky Umérné aparatufe a jejimu mechanismu. To znamena pro osobu fotografujici
jakési spojeni umélecko-historicky Skoleného odbornika s profesionalem. Tim je dana také otazka
komposice, ktera nebude samoucelna. U komposice ,obrazkové® plati na pfiklad, Ze pfeviadani
vertikaly v pfedmétu chce také vySkovy format. Ale je nutno si uvédomit, Ze pro komposici
fotografované architektury plati jina pravidla, protoZe architektura jako dilo vy3Siho fadu urcuje
krajinu @ ma k ni vztahy, které nelze vyjadfiti schematicky zabranim do formatu stejné povah, jako
se ji zda byti architektura sama o sobé. Reprodukce (kostela v Pastikach) ukazuije, jak horizontalni
linie krajiny spolutvofi a doplfiuje Uzkou vertikalu praceli kostela a dokonale informuje o tom, jaky
prostorovy vztah je mezi architekturou a krajinou. To je zvlasté duleZité u snimku pro ucely ochrany
pamatek, kde kazda fotografie musi spiniti daleko vyssi Ukoly, jestlize ma informovati a stati se
zaroven vychodiskem pro rozhodovani.

Na takovou fotografii klademe nékolik pozadavku: Pfedné vérnost obrazu — budeme tedy
prevadét na spolecného jmenovatele, kterym je respektovani moznosti lidského oka, zatim co
Citatelem zUstane zjev objektu a jeho prostorova funkce. Dal§im poZadavkem je ostrost a presnost
obrazu, ma-li byt soucasné podkladem pro studium nebo restaurovani, pfipadné na vzdalenost
odhad fragment, nebo doklad a pomticka pro opravy. Zavislost subjektivniho druhu je pozadavek
byt dobfe popisnou, t.j. ucelenou v obraze i obsahu, spravné zachycuiji cely zjev stavby obsahové i
esteticky. A konecné jako podstatné vystupuji pozadavky technické, optické vybaveni a vypraveni.

Pfepokladame komoru formatu 13 x 18, pracujeme s deskami nebo plochymi filmy, které
pfi jinak stejnych vlastnostech jsou lehCi a hlavné nerozbitné. Format 9 x 12 ma jiz nékteré
nevyhody, kdezto format 6%z x 9 jiz sotva miZe stacit nadim ucelum. | kdyz je otazka negativu
otazkou zasadni, neni tou hlavni pro volbu velkého formatu. Tou je jeho vypraven, které dokonale
Architektury by se mély fotografovat vzdy jen specialnim aparatem, pfizplsobenym jediné tomuto
ukolu.

Uvazujme ffi typy pro ten Ucel uzivanych komor:

1. Komora frontalni: Jakymkoli naklofiovanim optické osy skresluji a sbihaji se ndm
vertikaly. To odstrariuje moznost velikého odstupu, ovsem s tim vysledkem, Ze pfi vodorovné
optické ose celého formatu mame pfili§ plochy zemé.

2. Typ normélni komory s posouvatelnym zafizenim objektivu v jeho nosici, bézné uzivany
pro ucely fotografovani architektury, a s optikou z normélni fady objektivi. Osa objektivu kolma na
pfedmét. Posuv objektivu vertikalné pro vySky a hloubky, horizontalné pro pfipady, kdy nemuizeme
na osu objektu. Oby tyto pfipady se obyCejné kombinuji. Posuv obrazového pole v ramci pole
zorného umozniuje dostati vertikaly nezkreslené a rovnobézné. Je-li tento posuv mensi, cca /3
diagonaly, jak je u téchto konstrukci a objektivi obvyklé, pak je jiz nutno zbyvajici plochu
obrazového pole, vzniklou vysunem, dokresliti zaclonéni, nebot tyto objektivy zaclonénim dokresluji
udany format plos cca 30 procent.

Z toho vidime, Ze na takovou komoru a normalini objektivy nemizeme klasti nase
podminky. Extrémni pozadavky, stisnény odstup, vysoky prostor apod. diktuji si tudiz podminku
specialni konstrukce komory a specialnich objektiva.
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3. Tato komora ma zafizeni, které umoZnuje, Ze i pfi naklonéni osy objektivu a celé komory
od osy kolmé k objektu dostaneme vertikély rovnobézné (jde-li o naklonéni vzharu); vySkové
nastane ovSem zkresleni. Rovina naklonéného objektivu prochazi prusecikem roviny objektu
s rovnici palici uhel mezi vyklapénou matnici a vertikalou. U pouzitych specialnich objektivu, pfi
nichZ mez pohybu od osy aparéatu jde pfes samotnou hranici diagonaly zorného pole, se tato také
jesté zveétsi zaclonénim.

Timto smérem tedy pujde vyvoj techniky a optiky stale dale a vysledky fotografovani
architektury budou zavislé pfedevsim na této proménné slozZce.

Otazka vybaveni je dalSi otdzkou specialni, z niz zasluhuje zminky toliko zafizeni, které
umoznuje sklapéni komory pevnym raménkem tak, aby se dalo zachytit na zabradli a v okennich
parapetech. Hlavné pak v interiéru pfi fotografovani s kruchty nebo empor, kde parapet ma velkou
Sifku a v uhlu Sirokouhlého objektivu i pfes vysoky stativ pfichazi stale do zorného uhlu. Stejné je
tomu tak i pfi tangencialnich pohledech pfi fotografovani z oken.

Vlastni prace zaCina — mimo pfipravné prostudovani — ohledanim mista objektu a jeho
okoli. Chceme urditi pfesna mista pro jednotlivé zabéry, jak pfedpisuje program. Terén okoli musi
se ovladnout plosné i vyskové, pfedem urditi mista pro snimky celkové a konfiguraéni. Ideainé
feceno, blizime se k objektu v jakési spirale a, majice stale na zieteli pomér mezi tim, co vidime a
co chceme, urCujeme prfedem misto pro zabéry hlavni, nebot chceme dosahnout optima své
potieby.

Mame-li konecCné zjistény vSechny body pro urcité snimky, pristoupime k dalSi zavazné
pfiprave, t. j.. ke zjiStovani nejvhodnéjSiho osvétleni celku i detailu, vychazejici ze pfesné orientace
pfedem zjisténé busolou. Z Cisla, které nam busola urci, resultuje volba nejvhodnéjSi doby snimku.
Pak zbyva je podle karakteru architektury uréiti, pod jak ostrym Uhlem pUdorysné a narysné
chceme z diagramu slunecniho svétlo pro vSechny doby denni i rocni dostati na minutu pfesné
dobu, kdy budeme exponovati.

Vychodiskem k pojeti fotografie jako prepisu vytvarné formy jest jeji dvoji zaméfeni,
objektivni a subjektivni. Objektivni zasah fotografujiciho zalezi pfedem na podminkach technického
vybaveni a jejich zvladnuti. Tim klade vysoké naroky na osobu i vybaveni a jest svym vysledkem
starou klasickou formou fotografie, kterou pro jeji objektivni zaméfeni nazyvame statickou, jeji
protipdl pak fotografii dynamickou. U prvé z nich fotografovany objekt sam nam diktuje volbu
stanoviska nasledkem odstupu, zpusobu zastavéni architektonického objektu, vysky aj., takze tento
bod je pfimo exaktné dan, pfi Cemz aparat je zastaven vodorovné, nejvySe se sklonem osy zorného
uhlu k obsahnuti celého objektu. Takova fotografie bude hlavné fotografii ortogonalni nebo
symetrickou pro praceli, boCni fasady interiéru a p., méné iz fotografii asymetrickou a tangencialni
pro celky a interiéry.

Popisného Ucelu bude pfi tom dosazeno plné, nezkreslené. Nebezpedi, ze snimek ztrati na
Zivosti, je vyvazeno novou slozkou, teprve moderni fotografii architektury piné vyzvednutou, tj.
pfesné volenym osvétlenim.

Vlyznéni primarni formy na vnéjsku, v fimsach, Spaletach, lisenéch, hlavicich, archivoltach
atd. je v rozptyleném svétle viastné fotograficky mrtvé. Teprve slunecni svétlo — pod spravnym
dopadovym uhlem — oZivi a vytlagi plochu v jeji plastice. Docilujeme takto jasného, pfesného,
pfedem vypocitatelného vysledku, pfi némz jiz nemusime uvazovati o dalSim dopinéni plochy
(popfedi, pozadi), nebot postavenim ortogonalnim docilili jsme ze samé formy objektu — rytmus
dila, ktery neni diktovan nami. Je tedy staticka forma fotografie formou plné zdznamovou, jasnou,
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danou, abychom z ni nejvice Ctli a rozuméli — na rozdil od formy dynamické, formy subjektivni, ze
které vice citime. Forma dynamicka nam davé na rozdil od formy statické volnost stanoviska
voleného subjektem, sklonu i polohy aparatu pfi pouziti urCitého objektivu s ur€itymi vlastnostmi
zorného pole optiky. Tato volnost ma ov8em dvoji ostfi: poloha aparatu zaznamenava urcity
rytmus, rytmus gradace plynouci jednak ze zkratky perspektivni, hloubkové, jednak prekresleni a
nadzdvizeni detailu blizSiho a vzdalengj$iho. V idealnim pfipadé pujde o sladéni tohoto rytmus

s rytmem dila samého. Vysledek kladny nebo zaporny je zavisly na subjektu, na jeho znalostech
vytvarného dila i schopnostech technickych, nebot je nutno jednak posuzovati zabér jako
tektonicky obsah vyseku z objektu v logice kone¢ného formatu (obdélniku nebo Ctverce) se
smyslem pro podstatné, jednak vziti v poget zabér jako obrazovou komposici fotografie.

Z toho vyplyva, Ze, chceme-li néjaky architektonicky objekt profotografovat pro nase tcely,
coz je Ukolem danym, stanovime si pfedem systém. Cestou exaktni, statickou, pomoci komor piné
technicky vybavené pofidime snimky celkové, snimky struktury detailt apod., cestou fotografie
dynamické dopinime a ucelime soubor snimkl vystizenim a reprodukci rytmickych prvki jejiho
vnitfniho napéti, které jsou charakteristické. PUjde tedy o doplfiky pofizované komorou mensiho
formatu, nékdy i komorou frontalni. Teprve spojenim obou kategorii, fotografie statické a
dynamicke je spinén ucel.

Rozeznavame-li v dgjinach architektury formu statickou a dynamickou a jsme-li schopni
zmochniti se fotograficky obou na podkladé tychz principd, dostavame obrazové kombinace, které
kontrastem zdlrazni popisné nebo emoéné staticky nebo dynamicky prvek dila.

Pfedpokladame ovsem, Ze fotografie této povahy a tohoto nuancovaného obsahu bude
soucasti umélecko-historickych publikaci, a tu by bylo nacase, abychom si uvédomili, Ze takeé jeji
reprodukce musi byti v ploSe stranky umistovana s analogickymi naroky, s jakymi byla
komponovana, a to vzhledem k ostatni ploSe stranky. Na pfiklad fotografie jako vysek objektu, ktery
zvlasté u dynamické fotografie ma svoje smérové vyznéni, musi miti timto smérem volnost rozbéhu
do plochy listu nebo naopak posunuti do kraje stranky apod. sou¢asné se spinénim pozZadavku
vyvazeného poméru plochy reprodukce do plochy stranky.

Pokyny, jak fotografovati architekturu, jsou zde ovéem jen naznaceny. Podrobné jejich
zpracovani, podlozené praci v Ustavé d&jin architektury (prof. O. Stefan), nutno ponechati pro jinou
pfilezitost, ktera se mi snad naskytne pfi vétsi publikaci.

Zavérem je tfeba poznamenati, Ze optické vymoZenosti v dalSim vyvoji budou nutiti do
novych pokust a zmen§i distanci mezi tmyslem a vysledkem na minimum.

(Zpravy pamatkové péce IV, 1940, €. 8, s. 113-116)

Miroslav Chalupnicek: Fotografovani architektury (1941)

Pojeti a technika snimku se fidi v kazdém oboru fotografické prace podle povahy
fotografovaného objektu. K dobrému snimku nestaci nikdy jen dokonale technicky provedeny
fotograficky proces, nybrz vzdy musime vyfesit vnitfni vztah obrazu k objektu, chceme-li obrazem
vyjadfiti vice nez povrchovou slupku. To ovSem predpoklada tplné pochopeni toho, co
fotografujeme. A prévé u architektury mé toto porozuméni veliky vyznam, ponévadz se tu vyskytuji
naprosto specialni pozadavky. Pro fotografovani maji nejvétsi duleZitost dvé hlavni okolnosti:
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architektura po vnéjSi strance predstavuje vytvor prostorovy, po strance niterné pak vytvor
umélecky. Dobry snimek architektury musi zachytit oboji; musi vyvolat v pozorovateli nejen
dokonalou pfedstavu o tom, jak stavba vypada, ale i tlumocit uméleckou vytvarnou myslenku.

Architektura — utvar prostorovy

Divame se tedy pfi fotografovani na architekturu jako na trojrozmérny prostorovy Utvar, at
uvazujeme jiz exteriér — hmotu nebo interiér — prostor. Uvédomujeme si pfi tom, Ze hmotova a
prostorova komposice tvofi vlastni podstatu architektury. Nesmime proto snimek nikdy ochudit o
dokonalou ilusi prostorového dojmu, ponévadZ bychom tim zni€ili samu podstatu fotografovaného
objektu. Bude tedy nejvice zalezeti na tom, jakymi vyrazovymi prostfedky Ize dodati ploSnému
fotografickému snimku nejplastictéjsi vyraz.

NaSe normalini jednooka fotograficka komora ndm dava jen jediny mozny obrazek, ¢imz
ztracime zakladni moznost pro predstavu prostoru — vidéni stereoskopické (vidéni obéma ocima).
Musime tedy v nahradu za né pouziti vSech ostatnich slozek, které pfi vytvareni prostorového
dojmu spoluplsobi. Musime jich nejen piné a dokonale vyuZiti, ale mnohdy je i proti skute€nosti
umocnit a nadsadit, abychom vyvazili ztratu, ktera vznika pfi pfemisténi Utvaru trojrozmérného do
dvojrozmérné plochy fotografie. Tyto faktory, pfi skuteném pohledu na architekturu pomémé
podruzné, staci pak k vytvoreni dostatecné plastického obrazu, schopného vyvolati v pozorovateli
dokonalou pfedstavu o fotografované architekture. Nejplsobivéji se v tomto sméru uplatriuiji svétlo,
dale perspektiva, t. zv. vzdusna perspektiva a konecné spravné vyvazeni hmoty nebo ploch,
vytvarejici prostor.

Svétlo. Pii fotografovani hraje svétlo vzdy vyznamnou roli, ale pro fotografii architektury je
dokonalé osvétleni nezbytnou podminkou dobrého snimku. Spravné sluneéni osvétleni exteriéru
nam pfimo pfekrasné modeluje celou hmotovou komposici i plasticnost dekoraci. Zafici osvétleni
plochy, vlastni stiny prosvétlené reflexy i temné stiny vrzené nam ostre vykresli vSechny rohy i
kouty. Délka vrzenych stinG nam da vytusit plasticitu reliefu stavby. V dokonalém osvétleni piné
vynikne geometricka krasa architektonického Utvaru, ktery svymi pfimkami a pravidelnymi kfivkami
se odli8i i oddéli od ostatnich mékkych linii pfirodniho okoli. Svétlo tak pfimo vytvafi na snimku ilusi
prostoru a proto je musime volit s nejvétsi opatrnosti. Nelze ovSem vytvofiti Zadnou vSeobecné
platnou formulku pro osvétleni architektury, a to z toho divodu, Ze kazda komposice stavby
vyZzaduije pro sebe Casto odliSny smér paprsku, jindy opét volbu osvétleni omezuje poloha objektu
vuci svétovym stranam nebo predmeéty, stojici v blizkosti vrhajici nevhodné stiny.

NejCastéji se nejlépe uplatriuje svétlo dopadajici se strany, a to radéji pod mendim uhlem.
Vlyznacuje se dvéma prednostmi: osvétlena plocha nezafi tak intensivné jako pfi svétle kolméji
dopadajicim, jeji kontrast se stinnymi partiemi se zmensi a Ize jej fotograficky lépe zvladnout. Za
druhé dostate¢na délka vrzenych stint dobfe modeluje reliéf, k ¢emuz jesté napomaha vétsi rozdil
mezi intensitou stinu vrzeného a vlastniho.

Zvlasté efektnich G¢inku dosahneme nékdy zmensenim uhlu dopadu svételnych paprsku
na minimum. Toto t. zv. tangencialni svétlo vykouzli nam i pfi velmi plochém reliefu nddhernou
plasti¢nost a d& vyniknout struktufe povrchu. Musime pfi tom poditati s tim, ze osvétlené plochy
znacéné ztemni, vSechen kontrast svétla a stinu se pfitlumi. Tento efekt v8ak pfimo vitame pfi jasné
bilych a svételnych objektech, kdy kontrast mezi zafici stavbou a temnym okolim se nékdy velmi
tézko vzmaha.
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Dobré snimky architektury proti svétlu mivaji pékny ucin obrazovy a zachycuijici vétsinou
velmi ndzorné obrysovou komposici-siluetu. V tom tkvi jejich hlavni vyznam pro tlumoceni
architektovych zaméru.

Jako jedno z nejméné vhodnych osvétleni pro exteriér mizeme oznaditi svétlo kolmo
dopadajici. Nejen Ze nedostaneme stiny, které by nam urCily plasti¢nost stavby, ale prudké
osvétleni zpusobi i vzhledem k okoli nutnou preexposici osvétlené plochy, v niz se pak detail stane
nekopirovatelnym.
jsou sice pevné, ale presto se osvétleni prostoru silné méni podle toho, na které strané je slunce
v dobé snimku.

Dalsi vyznam ma i charakter oblohy, ktery ovliviiuje osvétleni interiéru. VSeobecné
mU0Zeme Fici, ze nejlépe se vnitini prostor fotografuje, je-li slunce vzhledem ke sméru snimku
stranou nebo i trochu vzadu a je-li modra obloha s bilymi mraky. V okamziku, kdy slunce zmizi za
jednim z oblak(, nastava nejvhodnéjsi doba ke snimku. Rozptylené svétlo jasné prosvécuje cely
prostor, okna pfilis nezafi a témeér nevytvareji na negativu halaci.

Naproti tomu snad nejhorsi poméry k fotografovani interiéru vyvola obloha cela zatazena
bilymi mraky bez kontur — jakoby bilou ostfe svitici mlhou. Toto osvétleni, kdy v interiéru viadné
tlumené svétlo a v oknech se objevuje ostfe svitici bél oblohy, vylu¢uje snimek bez rusivé halace
kol okennich otvor(i. Také pfimo do interiéru dopadajici slunce plsobi vétsinou Skodlivé, rozbiji
prostorovou jednotku, nehledé k technicky obtiznému zvladnuti pfikrého kontrastu. V ojedinélych
pfipadech ovdem mizeme svazku slunecnich paprskd vyuziti k obrazovému efektu, ale viastni
architektufe prostoru tim sotva poslouzime.

Toto vSe se tykalo jen svétla pfirozeného. Pouzijeme-li svétla umélého, mame si jim jen
vypomoci k prosvétleni a prisvétleni nejtemnéjSich partii. Kazdy historicky interiér byl pfedevsim
komponovan pro denni pfirozené svétlo, podle toho byla rozvrzena okna. Proto chceme-li zachytit
puvodni komposici v nezménéném Ucinu, jaky byl jejim tvrcem zamyslen, omezime se jen na
denni svétlo a radéji prodlouzime exposici. Ostatné pouZiti lamp v interiéru je vzdy velmi obtizné
choulostivé, mnohdy vice pokazi, nez prospéje.

Z uvedeného vyplyva, Ze volba vhodného osvétleni mé pfi snimku architektury rozhodujici
vyznam. Stejné ta, jako dobré svétlo dovede dodati obrazu obycejnou plisobivost, dokaze Spatné
svetlo zniCit i sebekrasnéjsi zabér.

Perspektiva. Ugin perspektivy fotografie pii vyvolani dojmu prostoru se rovnéz silné
uplatiiuje, a to na podkladé nasledujicich zjevl nam ze skute€nosti znamych. Zrakova zkuSenost
nam fika, ze perspektivné se sbihajici pfimky jsou ve skute¢nosti rovnobézné linie, ubihajici do
délky. Obdobné vime, Ze elipsa odpovida ve skutecnosti kruhu, vime, Ze stejny interval se do déalky
stale zmenSuje a pod. Ur€uji nam tedy tyto a podobné perspektivni zjevy na fotografickém obraze
chybéjici tfeti hloubkovy rozmér. Kromé toho prostorové ilusi napomahaji véechny lomy linii a
kiivek na hranach i v koutech. Cim jsou tyto lomy ostfej$i a sbihani linii piikFejsi, tim pasobi obraz
hmotnéji, plastictéji, coz pravé ve fotografii architektury tolik potfebujeme.

Na Cem tedy zalezi tato vyraznéjSi perspektiva? Pfedevsim na stanovisku. PfibliZzime-li se
architekture, vidime tytéZ prvky objektu v daleko prudsi perspektivé nez z vétsiho odstupu.
Chceme-li tedy dostati plasticky snimek, musime se ke stavbé pokud mozno pfibliZit. Z tohoto
ddvodu vznikla potfeba Sirokouhlého objektivu s kratkym ohniskem. Tedy pfedevsim proto,
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abychom zachytili objekt ve vyrazné, plastické perspektivé a nikoliv snad jen proto, abychom
dostali na negativ Spicku néjaké vysoké véze.

OvSem zorny uhel velmi Sirokouhlého objektivu pfesahuije jiz zorné pole naseho oka;
objektiv vidi tedy vice do Sitky i vySky nez naSe oko a vznika nebezpeci, Ze snimek bude pUsobit
nepfirozené. Potom i mala stavba vyhlizi jako monumentaini palac a pomérné mélky prostor jako
dlouha chodba. Aby nedoslo k témto nespravnym vysledkiim, musime Sirokouhlého objektivu
pouzivati velmi opatrné, a to ve vétsiné pfipadu jen mirné Sirokouhlého. Pfi tom velice zaleZi na
spravném pomeéru ploch, vytvarejicich hmotu Ci prostor, jak bude z nasledujiciho patrno.

Vzdus$na perspektiva. Se skute¢nou perspektivou ma vzdusna perspektiva spolecného
toliko jméno, nebot je to zjev podminény atmosférou. Uplatiuje se také v daleko mensim rozsahu,
a to jen u snimkl zobrazujicich téZ vzdalengjSi architektury. Jevi se tim, Ze pfedméty v dalce byvaji
v dusledku pfitomnosti par ve vzduchu slabounce zamlzené, a tim i svétlejSi s menSim kontrastem
svétla a stinu. Dojem vzdalenosti se timto zjevem velice podporuije, jak vime i ze zkuSenosti. Kdyz
totiz na pf. pfed destém jemné pary z ovzdusi zmizeji, jezto se srazily v mraky, t. j. vliv vzdusné
perspektivy odpadl, fikame, ze vzdalené lesy, hory a p. se pfibliZily — vzdalenost se zda mensi.
pfedmétu v ploSe obrazu — vyfez. BéZi pfi tom hlavné o spravné vyvazeni ploch vytvarejicich
hmotu ¢i prostor, aby dojem snimkem vyvolany byl nejen dostate¢né plasticky, ale i vérné
odpovidal skutecnosti. Zde nelze ovSem udavati zadné vSeobecné smérnice, ponévadz feSeni se
musi vZdy fidit podle fotografovaného objektu.

Jak intensivné se uplatriuje zasah v tomto sméru, |ze sledovati na pf. na obdélném
interiéru. Takovy prostor plisobi na snimku nejplastictéji, odpovida-li ofiznuti zabéru vyskovym a
Sirkovym proporcim. Vztah stén, podlahy i stropu ma pak tyz propor¢ni pomér jako ve skutecnosti,
PoruSime-li tuto rovnovahu tim, Ze pfidame vétsi kus podlahy nebo stény, pfipadné ubereme silné
stropu, ubude celému interiéru na prostorovosti a zméni se dokonce pfedstava prostoru proti
skuteCnosti.

Ve, co bylo vySe uvedeno, tykalo se hlavnich technickych predpokladu, dilezitych pro
vystizeni architektury jako vytvoru plastického. Naznac¢ené smérmice nemaji ovéem vzdy a vSude
absolutni platnosti, i kdyz vyhovuiji ve vétsiné pfipadu. | zde plati, ze vyjimka potvrzuje pravidlo a
musime si tedy ve zvlastnich pfipadech pocinati nékdy i protichtdné.

Architektura — vytvor umélecky.

Kromé vnéjSi tvarové schranky architektury musime pfi fotografovani miti na mysli i vnitfni
uméleckou podstatu dila, ktera teprve dava fotografii vlastni obsah. Fotografujeme-li architekturu,
stavame se jakymisi interprety architektova uméleckého vytvaru pro ostatni, jimz nas snimek pfijde
do ruky. Ma v nich vyvolati nejen dobrou pfedstavu o zobrazené stavbé, ale tlumociti téZ vytvarnou
myslenku tvircovu. Dobry snimek pfedpoklada dokonalé pochopeni tvaréi idey, ktera plsobila pfi
vzniku stavby. Je podminén porozuménim pro organické skloubeni dila.

Abychom doved|i takto zachytit architekturu, nemusime snad byti odborné vzdélanymi
architekty, jako vnimavy poslucha¢ hudby nemusi byt nutné hudebnikem; ale urcity zajem a
zakladni znalosti jsou toho pfedpokladem. Nebézi pfi tom ani tolik o to, abychom znali jméno
autora, datum vzniku stavby a p. naopak, tyto udaje patfi az na konec. Nas musi zajimati
pfedevsim podstata slohu, vyznam a spojovani komposiénich prvkd, problém konstrukce, tvargi
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mySlenka a zamér, pouziti dekora¢nich motivi. NaSe oko nesmi utkvéti jen v povrchové dekoraci,
ktera obaluje stavbu nékdy i jako malo vyznamna slupka; musi proniknouti i do vlastniho,
zakladniho skladebného zaméru. Fotograficky zabér nepoda pak jen povrchovy vzhled stavby, ale i
vnitini, zb&Znému divaku ukrytou tvaréi hodnotu dila. Nestane se pak také, Ze by snimkem byly od
sebe odtrzeny komposi¢né stmelené prvky a vytvofen kusy zabér, snad pro povrchniho
pozorovatele zajimavy, ale obsahové naprosto bezcenny.

Z uvedeného vyplyva, jak nespravné je pohlizeti na architekturu jen jako na vhodny motiv
pro nas obrazek. Zcela naopak, musime pfedevsim snimkem vystihnouti a pfesvédcivé podati
zakladni charakteristiku stavby a vlastni obrazovou komposici musime vzdy podfiditi pozadavku
vérného vystizeni fotografovaného objektu. Teprve pak, podava-li fotografie vice nez povrchovy
popis, mozno ji oznacit za zdafenou a dobrou.

Podati ve fotografii architektury i jeji vnitfni uméleckou hodnotu je mnohem obtiznéjsi
problém nez jen zachyceni jejiho prostorového vzhledu. Ale za namahu vynalozenou k tomuto cili
se ndm dostava bohaté odmény, a to nejen v dobrém snimku. Jiz pfi fotografovani musime se
dokonale vmysliti do podstaty uméleckého dila, nechavame jim na sebe pusobit a obohacujeme se
duSevnim poZzitkem, jeZ kazdé uméni v dusi vyvolava. Stavba, nami takto fotografovana, vryva se
nesmazatelné do paméti, zdafily snimek nam i po dlouhé dobé oZivi pfedstavu pfijemného
uméleckého zaZitku a dovede i druhym, Casto lépe nez sama skutecnost, podati vnéjsi a vnitini
hodnotu dila. To v&e je v tomto pfipadé kladnym vysledkem promyslené a cilevédomé fotografické
prace.

(Fotograficky obzor XLIX, 1941, €. 4, s. 37-40)

K. H.: Zakladni poZadavky na fotografii architektur (1941)

Slychame ¢asto od lidi, ktefi jsou ve véem trochu diletanty, ze pry vSecky nazory ¢as od
Casu pomijeji, aby se po jisté dobé znovu uplatnily. Je to ovSem katastrofalni omyl, protoze jak se
postupné méni technicky pokrok, méni se i struktura Zivota a funkce véci — méni se logicky i nazory
na né. Jako ve fotografii se jiz nem(ze opakovati pojeti z dob velké komory, tak se nemize
opakovati fada poblouznéni z dob vtrhnuti malé komory na scénu. NemUZeme fikati, ze se zase
vraci éra velké komory, nybrz mizeme nejvySe mluviti o éfe tfibeni nazorl na velkou a malou
komoru a o urceni praktickych oborti obéma. Tak uvidime, Ze ve fotografii architektur bude nam
pomocnikem spiSe vétsi nez mala komora.

Nuze - architektura sama se oznacuje jako obor, ktery se zabyva ,uCelnym ohrani¢enim
prostoru®. Neexistuje kratSiho a vystiznéjSiho oznaceni pro ni. UrCeni, vyslovené horni pouckou,
plati bezvyhradné, at jde o nepatrny pomnicek, ktery ma v Siroké ploSe travniku nebo ndmésti
vytvofiti bod opory a orientace pro oko a zbaviti plochu oné jednotvarnosti, ktera zavadi zajem
pozorovatele jinam, nez by projektant daného feSeni chtél miti — plati stejné pro staroegyptsky
chram jako pro selkou chalupu v horacké dédiné.

Viyvoj architektury byl vzdy soubéZnym s vyvojem techniky stavebnictvi a jen druhotné do
ného zasahovaly vlivy jiné — ndboZenské a jiné dobové zvlastnosti mysleni. Tyto vlivy byly zvislé
zase na vyvoji véeobecného védéni — kde prestavaly védomosti a pfesné smyslové zkuSenosti,
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nastupoval mythus v nejriiznéjsi formé. Charakter naroda, podnebi a jiné vnéjsi a vnitfni pficiny
potom dobudovavaly celkovy réz architektury kazdé déjinné epochy a kazdé zeme.
Kazdy produkt architektury, at jde o stavbu i prosté nakupeni hmoty bez vnitfnich
obyvatelnych nebo prakticky pouzitelnych prostor(, nese v sobé tyto znaky:
a) vztahy vnitfni — jisté ¢asti architektury slouzi k opofe jinych, jiné slouZi k ohraniCeni
prostor( shora, zdola nebo se stran a pouZzivaji ostatnich ¢asti jako opory.

b) vztahy vnéjsi — vytvor architektiv pocital nebo nepocital se vztahy k okoli, k jinym
architekturdm nebo pfirodnich skute¢nostem. | v tom se zase mohou jeviti specifické
vlivy své doby, narodni osobitosti a j.

Moderni architektura se az pfili§ pfibliZila k holému zhmotnéni vySe uvedeného urCeni a je
vskutku jen ucelné omezenym prostorem, ktera se spokoji nejjednodussim ohrani¢enim dilti
prostoru holymi a hladkymi sténami, pfi ¢emZ na pfiklad umisténi a velikost oken a dvefi jsou
uréovany jediné praktickou potfebou, jaka je pravé podle druhu budovy dana. Pfi tom tvary opér
jsou — stejné jako tvary nesenych ¢asti, uréeny jediné vlastnostmi pouzitého materialu a
namahanim jich — jsou jakymsi zhmotnénim statického vypoétu, diagramu. Moderni architekt se
spokoji k vyjadfeni funkce, zvané ve stavebnictvi ,nosicem®, tim, Ze postavi vhodny sloup nebo
opéru, dimenzovanou a tvarové ur¢enou statickym vypoctem (prazsky architekt Loos), kdeZto
barokni nebo empirovy stavitel by jisté volil radéji misto sloupu vytvarny symbol nosice v podobé
néjakého Kyklopa nebo jiné smyslené bytosti.

Kazda architektura ma i svQj zevnéjSek, svou ,sty¢nou plochu s okem. O této véci existuje
mnoho spornych hledisek, zejména o tom, zda patfi plastika k dopIlnéni budovy ¢i nikoli, zda jest
pfipustnd mosaikova &i jina ploSna vyzdoba; sledovali jsme i spory mezi architekty a vytvarniky —
prvni tvrdivaji, Ze druzi jsou Casto hlusi a slepi k pozadavkim architekta, druzi zase tvrdi, Ze
nas jako fotografy, ktefi ob¢as se dostanou k fotografii architektury, bude zajimati pfedevsim vlastni
uréeni pojmu architektury vibec, at jde o jeji zevnéjSek nebo vnitfek.

Jisté nas napadne, ze v prvni fadé bude nejlepSim fotografem architektur architekt sam,
umi-li také nahodu fotografovati. To jsme konecéné vidéli na vystavé moderni architektury, pokud
tam panové vystavujici bud sami fotografovali, nebo pfimo zjednanému fotografovi ulozili jeho tkol.
Potvrzenim tohoto uréeni bude dale okolnost, Ze velké procento amatérskych fotografii architektur
odborniku nevyhovi a bude jim oznaceno nejen za zcela nevyhovuijici, nybrz za docela laické.

Amateér si zpravidla zvykl hledéti na vSecko od mravence do katedraly, jako na ,motivy*,
nikoliv jako na skute&nosti, které bud' Ziji svym vlastnim Zivotem, nebo které vznikly v disledku
docela osobitého planu, které maji svij vnitfni fad a svou netprosnou vnitfni logiku. Fotografoval
architekturu jen tehdy, kdyz byla ,motivem®, t. j. kdyZ byla podle zabéhanych kompozi¢nich pravidel
osvétlena, kdyz se dala, tfeba za cenu vécného znetvoreni, vpraviti do néjakych komposicnich
mfizek, a ku podivu, nikdo z téch, ktefi svym soudem méli stanoviti budouci osud a ocenéni
takového obrazu, nestaral se nijak o jeho obsahové skutecnosti, nybrz jej pojal jako dokonaly
vytvor fotografie, ktery spinil vSecky pozadavky, kladené na fotograficky obraz. Nejen architekt,
kazdy praktik fekne kratce, ze takovato fotografie je pro koCku a Ze se spiSe mize smifiti
s pohlednici za korunu, pofizenou Clovékem, jenZ umi jen femesliné udélati z materialu negativ a
positiv, nez s takovym obrazem bez jakékoliv ceny...
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Dnesni stav nazirani na architekturu, stejné jako na vSe, ¢eho Clovék pouziva, opira se o
hluboké znalosti technického vyvoje a jeho vlivu na nase chapéni, ocenovani a feSeni kazdé dané
skutecnosti. Architektury fotografujeme také uz jen z tohoto hlediska, ma-li miti snimek néjakou
praktickou cenu. V prvni fadé musime najiti osobenosti daného objektu — jde-li o typickou selskou
architekturu, jde-li o skupinu staveb, jde-li o representacni moderni budovu nebo o néjaky objekt
historicky. Uvédomime si také, jaké detaily jsou mimofadné charakteristické pro danou stavbu, a
neopomineme je vyfotografovati zvlasté; je-li i mozno souCasné zabrati celkovou situaci stavby,
neopomineme i to, a tak se nam Casto uloha ,fotografovati stavbu“ rozpadne v akt, zvany ,prizkum
objektu®. Misto nahodného ,tinkani* architektu jediné proto, ze se nahodou néjakému muzi
s komorou néco na ni libilo nebo Ze ji zneuzil ke komposiénim kouzlim, budeme radgji provadéti
praci uziteCnou a nadanou znacnou praktickou cenou.

Néazor, Ze by se musilo k fotografovani architektur pouzivati jen velikych komor, je sam o
sobé hodné konservativni a pfi dnesnim stavu techniky je dokonce hospodarsky Skodlivy, nebot
nac néco délati s dvojnasobkem spotfeby materialu, kdyZ dostaneme absolutné rovnocenny
vysledek za cenu spotieby i nékolikrat mensi?

Komora velikosti 6,5x9 postaci az aZ a blaze tomu, kdo ma takovou Linhofovu komoru
,rechnika“ s vSestranné pohyblivou matnici a sadou objektivl od Sirokothlého (asi 75 mm) do
teleobjektivu okolo 250 mm ohniska! Takove naklapéci zafizeni je témeér nezbytné pfi kosych
zabérech — jim se provadi vlastné jisty druh restituce (pfekresleni) jiz pfi snimku samém, nebot
shimky s padajicimi a vSelijak deformovanymi tvary se zfidka v tomto oboru snaseji. Komora o
velikosti 6,5x9 pfi praci s ohniskem 105-120 mm vykazuije pfi praci v interiérech znacnou hloubku,
ktera se stupnuje pfi pouziti Sirokouhlé optiky 70-80 mm ohniska v takové mife, ze je velikym
komoram nedosaZzitelna. Profesional staré Skoly, ktery jesté pouziva drahého a nemotorného
materialu 13x18 i 18x24 cm, musi cloniti i na 64 a exponovati celé hodiny, pfipomina v dnesni dobé
asi takovou scénu, jako kdyby nékde nastoupil sportovec a dfevcem a v brnéni. Je to v dobé
dnesniho pokroku emulsni techniky pfece jen anomalie.

Praci na formatu 6,5x9 provadime ovéem s vyhodou na modernim plochém
panchromatickém filmu (Kodak Panatomic, Agfa Isopan F a ISS, Mimosa aj.), dokonale isolarnim a
pouzivame s vyhodou negativni techniky malého formatu — tedy jemné a pruzné vyvijeci metody,
jakou davaji recepty D 76, Abrams, jakoz i hotové jemnozrnné pracuijici sloze rliznych znacek.

Proti pfezafeni oken se jiz dnes nebranime tim, Ze je pfipustime a potom se jich zbavujeme
mechanickym zeslabenim (vytiranim ,pastou*, coz pfedpoklada co nejvétsi vychozi format!), nybrz
mu prosté pfedejdeme. Vznika pfi velkém kontrastu mezi osvétleni uvnitf prostoru a mezi jasem
oken — dnes snizujeme kontrast podle okolnosti ,vysvétiovanim® tmavého vnitfku s pomoci zarovek
a kde to nejde, tam pouzijeme blesku ,Vacu®. Tak pracuji dnes velké profesionalni firmy zvucnych
jmen v Némecku, Americe a jinde.

Tedy trest tohoto beztak jiz pfilis kratkého a zhusténého ¢lanecku: Fotografie architektur
vyZaduije vice Uvah, vice znalosti a vice pfesného poméru k véci, nez jiné obory. U nés byla na
velmi nizkém stupni a vétSina amatérd pro ni neni vibec fadné pfipravena. | kdyZ Izevmnoha
pfipadech pracovati kaZzdym pfistrojem, ktery je schopen davati ostrou kresbu, je prov§ecky
pfipady, jak pozaduje specialista v tomto oboru, nutna komora s vSestrannou pohyblivosti nosice i
matnice a s nékolika objektivy.

(Fotografie VII, 1941, €. 3, s. 35-44)
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Alexandr Paul: Fotografie mluvéim vnitini architektury (1941)

Maloktery druh fotografie ma pro architekta tak veliky vyznam jako snimky interiérd. Vzdyt
po odevzdani dila jeho poslani nema jiz architekt zpravidla moznost je vidéti nebo dokonce
ukazovati. VnéjSek budov, pokud jsou nablizku a pfistupné, miZze si kone¢né kazdy prohlédnouti,
ale soukromi interiérl neni jiz tak lehce dosazitelné. Kromé toho podléha interiér dosti brzy
zménam zasahem téch, kdo ho pouZivaji, stéhovanim, opotfebenim apod. Nakonec tedy zbyva
tvarci interiéru jako doklad ¢innosti jeho, jako ¢lanek do linie jeho vyvoje, jako material pro
publikace a vystavy fotografie . Musi to tedy byti dobry snimek, aby co nejvymluvnéji ukazal
v&e, co jen dvourozmérny, jednobarevny obraz vibec muze ukazat.

Dobry fotograf pfistupuje k zhotoveni snimku s védomim, Ze hodnota interiéru je ve strance
funkCni a strance estetické. Stranka funkéni — uzite¢nost, prakticnost, hospodarnost — snazi se ve
svém snimku podle moZnosti zachytit pravé tak, jako stranku estetickou — krasu forem, odstinéni
barev a ¢lenéni prostoru. Jen ten, kdo obé tyto slozky pochopil a promyslil, miZe udélat dobrou
fotografii. Fotografu dostava se tu éestné, ale nesnadné funkce tlumoénika architektova dila.

Nesnadnost ukolu spociva nejen v myslenkovém pochodu spravného proniknuti do
architektova dila, nybrz i v pfekazkach technickych. Interiér ma tfi rozméry, ma barvy, mé zakouti,
riznost materialu od skla k textiliim, da se takika vnimat i hmatem a citem pro teplo a chlad.
Pokroky ve fotografické technice umoznuiji pravé zazraky; je na fotografovi, aby je uplatnil.

Nejen stanovisko a Uhel zabéru, nybrz i volba optiky, negativniho a positivniho materialu a
exposice tu rozhoduje. Jiz sama exposice je technickym problémem, jakmile se vyskytuji piné
osvétlena mista vedle tmavych koutu. Zde se uplatni také schopnost v pouziti pomocného umélého
osvétleni.

Vyvoj posledni doby umoziuje take barevné snimky a konecné nezapominejme, Ze interiér
mUZe byti vdé¢nym objektem i pro film v universalni Sifce 16 mm. Film mize ukazati zejména
vymluvné pouziti vSech praktickych vymozenosti interiéru. ,Vymluvné® myslim zde doslova — vZdyt
to muze byt film zvukovy. Tak — €i onak — odvaZujeme se fici, Ze fotograf, jenz pfistupuje k snimku
architektury, musi se stat aspor pro tu chvili sam architektem. Musi do mezi, jez jsou mu dany
dnesnim stavem fotografické techniky, vloZit tolik funkéniho a tolik estetického, kolik je jen mozno.
A mira, do jaké se mu to podafilo, je pak méfitkem hodnoty fotografie interiéru.

Jaké jsou podminky uspéch(? Jako jinde: laska k dilu, pochopeni, opravdovost, femesina
znalost, technické vybaveni. A jesté néco: ¢as a klid. To prvé musi miti fotograf, to druhé mu musi
dopfat architekt.

(Architektura Ill, 1941, nestr. pfil.)

Rudolf Skopec: Struéna nauka o fotografii (1941) — Uryvek

Piifotografovani architektur se musime pfizpisobiti mistnim pomérim a
vyzbrojiti se riznymi objektivy nebo dobrou objektivovou sadkou, ponévadz vzdycky se nemizeme
podle libosti od fotografovaného objektu vzdaliti nebo se k nému pfibliziti. KdyZ je pfilis omezena,
pouzijeme objektiv Sirokouhly, nebo, jde-li o architektury nebo jejich ¢asti hodné vzdalené a
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nepfistupné, nasadime na pristroj teleobjektiv. Na spravné podani perspektivy pak ovsem
nemuzeme klasti diraz.

Nemuzeme-li zachytiti vy$8i nebo niZ8i Casti architektury na matnici, posuneme objektivové
prkénko nahoru nebo doll a jen v nejnutn&jSim pfipadé naklonime cely pfistroj. Nesmime vSak
opomenouti nakloniti matnici, jez musi vzdy stati svisle, nebot jinak by se svislé linie shihaly a
museli bychom je vyrovnavati restituci.

Osvétleni architektur vyzaduje slunce, nebo nékdy jesté Iépe se hodi jasné bilé mraky,
které davaji rozptylné svétlo. BoCni osvétleni dava lepsi plastiku.

Jedna-li se o budovy nebo sochy na Zivé frekvenci, pouZijeme materialu malo citlivého a
pfipadné jesté hodné zaclonime, takze exposicni doba mimofadné prodlouzi a okolojdouci osoby
nebo jedouci vozidla nevyobrazi. Prostorovost fotografii architektur Ize zvysSiti podobné jako u
krajinaské fotografie, vhodnym popfedim, stromy, kefi apod.

P¥i fotografovani vnitfk( musime skoro vzdy po€itati s velkymi svételnymi kontrasty, zvlasté
kdyZ do snimku jsou zabrana okna. Tu si vypomahame tim, Ze interiér sou¢asné osvétlime vice
svételnymi zdroji (zarovkami), kterymi Ize za exposice pohybovati, aby stiny nevysly pfili§ tmavé.
Neni-li k disposici elektricky proud, zapalime pred vétSim bilym reflektorem bleskové svétlo. Jinak
Ize svételné kontrasty zmirniti pfi vyvolavani negativu jemnozrnnou vyrovnavaci vyvojkou, coz v§ak
vyzaduje dobfe exponovany negativ. Zvlasté jest dbati, aby pouzity material byl dobre isolarni.

(Rudolf Skopec, Stru¢na nauka o fotografii (pfirucka k tovarySskym zkouskam), Praha 1941, s. 60—
61)

Jifi Jeniek: Fotografie jako zreni svéta a Zivota (1947) — Uryvek

Fotograficky obraz na rozdil od jinych obrazl je svébytny
obraz, je to obraz prosty fad objektivnich asociaénich pfedstav a
nepfipousti jiny vyklad, nez jaky podava.

Fotograficky obraz potvrzuje jednu z pravd a zékonitosti lidského poznani: za
zkuSenost nesahd zadny vécny obraz!

Fotografie se diva na své okoli, na svét vécné, stfizlivé, vidi véci, vidi pfedméty vic vnéjSim
nez vnitfnim zrakem.

Co je to pfedmét?

Pfedmét je hmota, véc, kterd mé urcity objem, urcitou vahu, urcitou barvu, urcity povrch,
urcity tvar, urcity vécny smysl, ur€itou funkci, urcité, stalé jméno.

Védomi o pfedmétu ziskava fotograf smysly.

Fotografie mé& jen jediny smysl.

Vidi!

Pravo hmatu, sluchu, chuti a €ichu fotografie k pfedmétu neuplatriuje. Je ji jedna, zda
pfedmét zvuci nebo nezvuci, zda pachne nebo nepachne anebo zda voni, chutna nebo nechutna,
zda je studeny anebo teply.

Fotografii jde o néco jiného.

Hleda vztahy daného, zvoleného predmétu

a) k prostoru, v némz pfedmét je, trva,
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b) k pfedmétim, s nimiz sousedi,

c) a snazi se urcit, nalézt misto daného pfedmétu ve svété tak, Zze o daném predmétu

buduje co mozna pfesny nebo alespon spolehlivy nézor, opticky kriticky soud.

Fotografie vidi predmét jako vécny fakt.

VesSkeré jeji usili sméfuje k tomu, vystihnout jméno pfedmétu. Vystihnout pfedmét vécné,
povazuje fotografie za svou povinnost, za své pravo. Tu ¢innost koné s nespornym zdarem. To
proto, Ze nezna pojmoveé abstrakce. Vidi lidské oko, slunce, mésic v upliiku a netvrdi nikdy, ze vidi
bod, vidi blesk, vinici se vodu, sleduje také drahu putovani hvézd a neodvazuje se fikat, Ze je to
¢ara, pfimka, kfivka, vidi zamrzlou feku, rozkvetlou louku, prostfeny stul, le§ténou podlahu a
nefika, Ze vidi plochu.

Kdo ve fotografickém obraze upira pfedmétu pravo subjektu a
zamlCuje jeho jméno, kdo jméno jeho z fotografie vymazava nebo je
zaméfiuje se jménem jinym, poruSuje hrubé& zakonitosti fotografie.

Fotografie vidi autonomné pfedmét. Vidi ho proto jinak, nez ho vidi Utvar slovesny,
vytvarny, dramaticky, hudebni.

Tu jsou ffi hlediska vidéni: architektovo, malifovo, fotografovo.

Jeden a tyZ predmét vytvarného zajmu — Karlstejn!

Architektovo vidéni (snimek 158, 159) je vécné sluzebné, ma obecnou platnost, je to vidéni
spekulativni i spontanni, je to pracovni program. Architekt jim fika, tak bude vypadat to, co se bude
stavét. Jeho kresba je fad, podle néhoz se femesinik da do prace, je to projev nedokonceny a
nema proto konec¢nou platnost jako dilo. Architektova kresba ukazuje, jak ma pfedmét Karlstejn
vypadat s nadhledu, z podhledu, s boku. Promlouva tedy o pfedmétu, ktery dosud ve skuteCném
sveté, ve skutecné skutecnosti neexistuje.

Malifovo vidéni je vidéni autonomni, je to vidéni subjektivni a ma konecnou platnost.
Podéava Karlstejn tak, jak ho vidéli vnéjsim i vnitfnim zrakem jen malif Ullik, jen malif Lapiére a jak
ho mimo né nikdo z lidi ani z malifi nevidél. Vidéni obou malifu je vidéni bohaté spontanni a chudé
spekulativni, ponévadz nedba hmotnosti, barevnosti skutecného predmeétu, skutecné pfediohy.
Malifovo dilo pfedstavuje ne skuteCnost, nybrz malifovu ilusi 0 daném pfedmétu.

Co fotograf?

Jeho fe¢ nema byti fe€i architektovou ani malifovou. Se zlou by se fotograf potazal, kdyby
fotografoval hrad tak, jak ho vidél malif. Fotograf jde jinou cestou. Jeho vidéni je také vidéni
autonomni, ale pfisné fotografické, je to vidéni pfedevsim spekulativni, dbajici hmotnych,
svételnych, barevnych, pojmovych tvarl skuteCného predmétu, skutecné predliohy. Vidéni
fotografovo je vidéni thematicky vécné, je to zisk zkusenosti vnitfnich. Malifovo dilo dokumentuje
vic subjektivni, fotografovo vic objektivni pfedstavu o vidéni pfedmétu.

Jestlize architektovo vidéni promlouva o pfedmétu dosud
neexistujicim, jestlize se malifovo vidéni pfedstavuje jako iluse
existujiciho, skuteéného pfedmétu, fotografovo vidéni existenci
zvoleného pfedmétu potvrzuje, dokumentuje.

(Jifi JeniCek, Fotografie jako zfeni svéta a Zivota, Praha 1947, s. 194-199.)
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Jifi Jeniek: Fotografujeme architekturu (1947)

Fotografie nazira na architekturu jako na pfedmét utoCici na smysly zevni a vnitfni aktivitou a

mluvi pravem

0 exteriéru a

o interiéru architektury
nebo

o vnéjsku a

0 vnitfku architektury.

Fotografie architektury je jen tehdy dobrym dilem, je-li srozumitelna, je-li Citelna.

Ne kazda fotografie architektury je srozumitelna!

Posuzujic architekturu, tvafi se fotografie asto zahadné, ponévadz nedba ucéelu, smyslu,
obsahu vidéné architektury. Kazda architektura ma totiz své jméno, s nimz nerozlu¢né byva
spojeno jméno stavitelovo, je-li pfitomnosti zndmo, a se jménem stavitelovym byva nerozlu¢né
spjato jméno stylu architektury, jenz uruje raz a vyraz vnéjsi a vnitfni jeji tvarnosti.

Ne kazda fotografie ma v ucté jméno architektury. Nemajic v Ucté jeji skute¢nost, komoli
fotografie rada vnéjsi a vnitfni vzhled architektury. To se stava obzvlasté tehdy, jestlize fotografovy
oCi architekturu pozorujici nedovedou a nechtéji vidét architekturu jako

pfedmét,
nybrz naziraji na ni jako na zkomoleninu, jako na skresleninu pfedmétu.
Fotografové, hledic takto na architekturu, nechapou ji jako téleso v prostou, jako prostor
v prostoru, nybrz chapou ji nanejvys jako prostfedek, jimz Ize ve fotografii délat
hFicky,
hadanky,
rébusy,

jimz Ize ve fotografii vytvaret
néco nebyvalého,
nového,
svétoborného,
néco, co tu jesté nebylo,
div nad div,
zazrak nad zazrak!

Tohle v&e vede k skresleninam hmotnych, svételnych a docela i pojmovych tvard fotografované
architektury, Cemuz se ve fotografii nepravem fika

deformace.

V estetice se deformaci rozumi zamérné poruSovani tvard, aby se dosahlo co nejmohutnéjsiho
estetického ucinu a aby se tak zvysila esteticka funkce slozek, tvoficich podstatu, stavbu, celek
umeéleckého dila.

Deformace jako esteticky jev je pojem Siroky, mnohoznacny!

Jinak vyklada deformaci literatura, jinak ji vykladaji vytvarnd uméni, jinak hudba. | film ma pro
deformaci osobity vyklad a méa ho také fotografie.

Ve fotografii pravidla a zasady deformace vyvéraji mylné z nékterych kresebnych nedokonalosti
objektivi. Obecné se ma totiz za to, ze objektivy jsou do té mary nedokonalymi nastroji, ze
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skresluji
tvary pfedmétd.

Mnozi estetikové fotografie, pfipisuji tuto okolnost objektivim na prospéch!

Jak se objektiv diva na pfedmét?

Uréuje vztahy hlavniho a vedlejSich pfedmétd!

Kdo na tuto vlastnost objektivu naziré jako na skresleninu, jako na deformaci, myli se!

To neni deformace, to je

konfrontace!

Ne vSechny objektivy maji stejna hlediska konfrontacni, ponévadz ne kazdy objektiv mé touz
ohniskovou vzdalenost, tyz zorny uhel.

Jiné jsou poméry, kresli-li objektiv pfedmét s nadhledu, jiné kresli-li ho z podhledu. Tehdy
obycejné dochazi k skresleni tvar( fotografovaného pfedmétu, nastava kaceni svislic, rovnobézky
se stavaji rliznobézkami. Kdo z takového vidéni dedukuje zakonitosti fotografické deformace,
dostava se na scesti. Vidéni s nadhledu a z podhledu neni vidéni deformované, ponévadz i toto
vidéni je vidéni logické.

Proc?

Ponévadz i v nehoraznostech dba podstaty pfedmétu!

NeZivy pfedmét, jak vime, je dan fotografii tvary

hmotnymi,
svetelnymi a
pojmovymi.

Tvary hmotné vyjadfuji

podobu
pfedmétu,

tvary svételné jsou svédectvim jeho svételné

aktivity,

tvary pojmové vyjadruji

smysl,
symbol,
vyznam,
funkénost a
ideu
fotografovaného pfedmétu.

Vime, Ze hmotné, svételné a pojmové tvary Ize konfrontovat.

Je mozné je také deformovat?

Ano, i ne!

Pozor!

Jde o podstatu, jde o funkci, jde o ideu pfedmétu!

Tento pozadavek nesmime pfi fotografovani nikdy poustét s mysli. Pfedmét musi zistat
pfedmétem i na fotografii. Skutecné jablko musi na fotografii byt jablkem, skute¢na Zidle Zidli, kruh
kruhem, elipsa elipsou, at je fotograficky konfrontujeme nebo at se snaZime fotograficky je
deformovat.

Co je smyslem deformace?

Smyslem deformace je novéa skuteénost!
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Deformovat néco, neznamena tvary pfedmétu pokfivit, skreslit, zbytnit, ztrpaslicit, ponévadz
deformovat néco ve smyslu estetickém znamena, vtisknout pfedmétu novou, nevéedni mluvu, novy
vyraz, novy vzhled, novy vyznam, novy smysl,

novou ideu,
novou funkci!

Nelze tedy ve fotografii ztotoziovat pojem deformace s Usilim néco skreslovat.

Tak zvana fotograficka deformace, zalozena na zkreslovacich vlastnostech objektivd, je omyl,
ponévadz Cini fotografii nesrozumitelnou, necitelnou, nepoetickou!

Nesrozumitelna, neditelna fotografie architektury neni fotografii spravedlivou.

Pro¢?

Ponévadz takova fotografie svédCi o tom, Ze si fotograf s tak cennymi néstroji, jako jsou
fotograficka kamera a fotograficky objektiv, nevédél rady.

Ale nejen to!

Necitelna fotografie architektury je i s hlediska ethického fotografii pochybnou, ponévadz femesiné
chyby, nedostatky a neznalosti vydava a ostentativné vnucuje jako novost, jako pivodnost.

Kdy je fotografuje architektury Citelna a srozumitelna?

Respektuje-li podstatu architektury, respektuje-li styl architektury!

Styl je zatrachtilé slovo!

Je to slovo mnohoznacéné a Ize je narazit na mnoho kopytek.

Kazda doba, kazdy ¢lovék ma svuj styl, ta dama ma stylové Saty, ta nestylové, ten boxer je ve
stylu, ten zavodni kur neni ve stylu, ten pokoj je stylovy, onen nabytek je nestylovy. Styl tohoto
dopisu je vasnivy, styl onoho dopisu je suchoparny, vyhranény, vyjimecny, ojedinély, odlisny,
pavodni, neptvodni.

Slavko styl je jako peficko!

Je vyslovovano, psano, tisténo co nejcastéji.

At uz jim mysli kdo chce co chce, a at uz to sliivko znamena cokoliv, je-li spojeno s pojmem
L,architektura®, znaci

podstatny rys,

podstatny tvar a

podstatny charakter,
ktery danou architekturu odliSuje od architektur jinych, ktery danou, naziranou architekturu
specifikuje, ktery ji €ini bilou vranou, ktery ji nejen odliSuje od soucasnosti, ale ktery jii se
soucasnosti spojuje.

PovSechné a souhrnné vzato, zndme ve stavitelstvi tyto slohy:

fecky,

romansky,

goticky,

renesancni,

barokni,

rokokovy,

klasicismus neboli empir,
novoklasicismus,
novoromansky,
novogoticky,
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novorenesanéni,
secesi,

kubismus a
konstruktivismus.

Cennou paméatkou romanského slohu u nas je hradc¢anské bazilika sv. Jifi, slavu a lepost gotiky
hlasa velechram sv. Vita, renesanci dokumentuji letohradky Belveder, Hvézda, prazské domy
Minuta, Ungelt, barokni sloh, jenz na pudé nasi viasti vykvetl v bohaty kvét, je representovan nejen
Cerninskym palacem, zamkem v Troji, chramem sv. Mikula$e na Men$im mésté prazském, ale i
zastupy mnohych jinych monumentalnich staveb, poCinaje v to chramy, palace, patricijské domy
nevyjimajic nejchudsi vesnické kosteliky.

Rokokovy sloh nevykvetl na plidé nasi vlasti v bohaty kvét. Zanechal u nas jen stopy na praceli
nékterych palacl, jako na pfiklad na pruceli palace prazského arcibiskupa a na praceli palace
Kinskych na Staroméstském namésti.

Klasicismus neboli empir poznamenal tvaF Prahy praéelim kostela Hybernl a zkraslil lic nasi
zeme zamkem Kacinou a zamkem v Dobfisi.

Ve slohu novoromanském byla vystavéna basilika sv. Cyrila a Metodéje v Karliné, ve slohu
novogotickém kostel sv. Ludmily na Krélovskych Vinohradech, ve slohu novorenesanénim vyssi
divCi Skola v Praze, Rottovsky diim na Rynecku na Starém mésté prazském, Narodni divadlo, ve
slohu secesnim Wilsonovo nadrazi, v kubismu Hlavkiv most, v konstruktivismu palac Prazskych
vzorkovych veletrh(i, mrakodrap VSeobecného pensijniho Ustavu a liberisky most v Praze.

Fotograf si uvédomuje architekturu jako historicky fakt.

Proto se s ni seznamuije co nejdivérnéji a snazi se ji poznat co nejdukladnéji. Zajima se nejen o
jeji minulost, ale i o jeji pfitomnost. Studuije jeji d&jiny a snazi se ziskat o nazirané architekture vse,
co mu mUze dat védomosti o jeji vnéjsi a nitini tvafnosti. Nikdy se fotograf nema spokaojit
povSechnym nazorem na naziranou architekturu. Ma si ziskat zpravy o kazde Castici, 0 kazdém
kameni a kvadru, o kazdém pfedmétu, ktery vnitfek a vnéjSek architektury vypliuje. Ma védét, kdo
architekturu stavél, kdo ji zacal, nedokongil, kdo ji dokongil, kdo ji obnovoval, jaky byl pribéh stavby
a obnov, jak vznikaly jednotlivé Casti, useky stavby, jak vznikala jeji vnitini zafizeni a jeji vnitfni
vyzdoba, v jakém slohu byla architektura zapocata, v jakych slozich byla ukonCena a obnovovana.

Fotograf méa védét, co je to, co je ono, kdy ten pfedmét vnikl, kdo ho vytvoril, jaké jsou jeho
déjiny. Ma védét, kdo maloval tu fresku, co ta freska pfestavuje, kdo tesal tu a tu sochu, kdo stavél
schodisté, kdo veliky sél, kdo hudebni sél, kdo hlavni, kdo postranni chramové lodé; prosté fotograf
mé znéat osudy nazirané architektury do pismene a ma umét Cist architekturu jak otevienou knihu.

Jak toho dosédhne?

Nez pfikroci k praci, pouci se 0 nazirané architektufe z monografii, privodcl a dohovorem se
znalci.

Zna-li fotograf osudy architektury co nejdukladnéji a nejdivérnéji, zna-li Zivot, funkci
architektury, nejen minulou, ale i pfitomnou, teprve tehdy je schopen na ni logicky a fotograficky
nazirat.
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Fotograf si uvédomuje architekturu jako fotograficky fakt.

Cini tak na podkladé co nejdiivérnajsiho, nejbystrejsiho pozorovani architektury zrakem.

Naziraje na architekturu s hlediska hmotnosti a svételnosti, zkoumé fotograf nejen aktivitu jejich
hmotnych a svételnych tvard, ale ovéfuje a pfezkuSuje zpravy, které o nazirané architektufe ziskal
studiem monografii, privodcd a dohovor( se znalci.

Mezi fotografem a architekturou musi vzniknout jisty vztah, jisté napéti. Fotograf musi na sebe
nechat architekturu pusobit, musi se s ni sblizit, spfatelit, skamaradit, mezi nim a architekturou
musi vzniknout neklid, konflikt, zapas, boj. Fotograf se musi s architekturou potykat, musi se ji
nechat provokovat, architektura mu ma byt trnem v oku, ma ho vydrazdovat, nema mu dopfat klidu,
pokoje. Ma jeho mozek ve dne v noci zaméstnavat, a to tak dlouho, dokud se vytvarné s naziranou
architekturou nevyporada a dokud neni spokojen s vyrokem, ktery o ni s konecnou platnosti chtél
vyiknout a projevit. Z toho soupefeni, z toho potykani vychazi fotograf jen tehdy jako vitéz, dovede-
li 0 nazirané architektufe mluvit jinak nez monografie, znalci a vSichni ti, kdo se nazirané
architektufe denné obdivuiji.

Jen tehdy vyslovuje fotograf o architektufe platny fotograficky soud, je-li jeho vyrok nejen
vécnym, ale i vytvarnym obdivem, je-li jeho soud opravdu soudem logicky a fotograficky tak novym,
Ze 0 nazirané architektufe hovofi jinou feci, nez o ni hovofi fotografovi

spoluobcané a soudobi
basnici,
vytvarnici,
hudebnici,
po pfipadé
estetikové a historikové umeéni.

Fotografujeme architekturu.

Fotograf nazira na architekturu, na malostransky chram sv. Mikulas v Praze.

Architektura tohoto chramu neni pro fotografa nic nez pfedmét. Fotograf ji chape jako
geometrické téleso, zaujimajici v dané krajing, tedy v hrad¢anském podhradi, jisty prostor.

Pfedmétnost, prostorovost naziraného chramu se projevuje vnéjskem a vnittkem jeho zdiva
neboli

exteriérem a
interiérem.

Jako kazdé geometrické téleso, i nazirana architektura mé jisté meze, jista ohraniceni. Meze,
ohrani€eni jeji ur€uji plochy, vymezuijici télesnost chrdmu v daném prostoru hrad¢anského
podhradi. Plochy, to je stény chramu se v jistych mistech dotykaji, protinaji. Tam, kde se plochy,
stény nazirané architektury protinaji, vytvareni typicky prostorova, ale i zrakova ukonceni,

svislice a
horizontéaly.

Svislice a horizontaly délaji v pfedmétnosti nazirané architektury poradek, vnaseji do jeji
télesnosti fad, urCuji jeji tvar, jednotnost, vymezuiji v daném krajinném prostoru obsah nazirané
architektury a upeviuji ji v daném prostoru pro klid o€i.

Svislice a horizontaly zpevnuji obrys architektura a ukoncuii jeji
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hmotnost!

Prostor, v némz se hmotnost nazirané architektury uplatriuje, je vlastné krajina. Kazda krajina
mé Sifku, délku a vySku a také kazda architektury ma Sirku, délku a vySku. Tyto tfi rozméry urCuji
skutecny prostor architektury i skutecny prostor krajiny, v némz je nazirana architektura umisténa.
Sitka, délka, vy3ka krajiny je dana neomezenymi rozméry, rozméry nekoneéné dlouhymi, takze si
oko naSe jejich miru vlastné ani neuvédomuje, a uvédomuje-lisiji,nepocita s ni.

S rozméry nazirané architektury v3ak oko pocita, ponévadz délku a Sirku architektury méfi
podle délky jejich horizontal, vySku podle délky jejich svislic.

Octli jsme se pfed velechramem sv. Vita a pozorujeme jeho obraz na matnici kamery. Dojem
z toho, co vidime, je neradostny. Obraz chramu, vidény na matnici kamery, nepodoba se ani
zdaleka skutecnosti.

Obraz jeho se na matnici kaci, zakladna chramu je nadmérné Siroka a hmotnost architektury
bere na sebe tvary jehlanu. Pevnost architekturnich svislic je ta tam, svislice mifi do ohniska,
jsouciho kdesi v nadhlavniku architektury, a horizontaly, a¢ se jakz takz zdaji horizontalami, nemaji
na snimku opory, nemaji stalosti, jsou nezakotveny.

Obraz nazirané architektury se na matnici rozbiha, sbiha, kaci!

Kdy vidime architekturu fotograficky spravné?

Naziranou architekturu vidime fotograficky spravné, jestlize jeji obraz dovedeme na matnici
umistit tak, Ze je v ploSe matnice tak pevné zakotven, upevnén, jako je zakotven na sitnici oka a
jako je v prostrou dané krajiny zakotvena nazirané architektura.

Spliujice tento pozadavek, pfevadime skute¢ny, trojrozmérny pfedmét, z trojrozmérného
prostoru v obraz, t. j. v projev dvojrozmeérny.

Plocha optického obrazu, tedy obrazu na matnici, je vymezena

ramcovymi svislicemi a
ramcovymi horizontalami.

Obraz nazirané architektury je jen tehdy v ploSe matnice pevné
zakotven, jsou-li jeho svislice rovnobézné s ramcovymi svislicemi
matnice a jsou-li jeho horizontaly rovnobéZzné s ramcovymi
horizontalami matnice.

Tomu je u€inéno zadost, je-li 0sa objektivu v roviné vodorovné neboli je-li matnice kamery
rovnobézna s rovinou vertikalni, neboli kdyZ rovina matnice stoji kolmo k roviné zakladny
fotografované architektury.

Kdy méme jistotu, Zze tomu tak je?

Jen tehdy jsem si jisty, Zze tomu tak je, jestlize mame moznost tuto skute¢nost prezkouSet
kruhovou nebo kfiZzovou libelou, vmontovanou na kameru.

Ne kazdym objektivem, ne kazdou kamerou Ize fotografovat architekturu!

Fotografujeme-li exteriér architektury, podafi se jakz takZ jesté leckomu s kdekterou kamerou a
s kdekterym objektivem pfi naleZitém odstupu od nazirané architektury dostat na matnici kamery
nedeformovany, nakresleny obraz nazirané architektury. Fotografuje-li vsak kdo timto zplsobem
vnitfek architektury, neni to uz tak snadné a fotograf poznéva, Ze za takovych okolnosti tak zvana
fotograficka deformace mé vzdy sto chuti se vydovadét a furiantsky si zahyfit.

| kdyZ se fotografovi pfi fotografovani exteriéru a interiéru jakZ takz podafi, uvést svislice a
horizontaly architektury v ramcovy fad matnice, vidi pojednou, Ze objektiv kresli hmotny obraz
architektury ne tak, jak by si to fotograf pfal. Opticky obraz zabira pfili§ mnoho z popredi
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architektury, mnohdy skoro polovinu plochy matnice a z vlastni architektury kresli objektiv na
matnici jen malou Cast jejiho hmotného tvaru. Chce-li fotograf tomu Celit a vyuzitkovat plochu
matnice cele pro obraz hmotného tvoru nazirané architektury, musi objektiv vysunout vysoko do
ustfedni polohy.

Chce-li kdo cely obraz architektury na matnici dostat, musi matnici naklonit. UCini-li to, stane se
obraz nazirané architektury v daném matnicovém prostoru nepevnym, svislice jeho se po¢nou
kacet, obraz pocne padat.

Ceho véeho je tfeba k fotografovani architektury?

Architekturu fotografujeme kamerou velkych rozmérd, tedy kamerou rozmér(i 9x12, 10x15,
13x18, 18x24 cm.

Viyborné sluzby pfi fotografovani architektur konaji tak zvané technické kamery, majici otoné a
schylné matnice. Tyto kamery maji dvojnasobny i trojnasobny vytah, sklopnou podlazku, jejich
objektivy Ize vyménovat, jejich objektivy Ize posunovat i vychylovat do stran, zdvihati snizovat.

Ne kazdym objektivem Ize fotografovat architekturu. Necht kdekdo vychvaluge nesoumérné
objektivy, akdo je nechvalil, kdyz chvaly zasluhuji, pro fotografovani architektur se nevzdy
hodi. Cenné sluzby konaji pfi fotografovani architektur objektivy Dagory.

Fotograf k fotografovani architektur potfebuje Casto také Sirokouhlé objektivy. Tyto objektivy
pracuji jen tehdy se zdarem, jsou-li nasazeny na technickou kameru, ponévadz teprve se viemi
jejimi vymoZenostmi a pfizplsobitelnostmi, konaji pfi fotografovani architektur platné sluzby.

Platné sluzby u kamery 9x12 cm kona mné objektiv Dagor s f=13,5 cm a Sirokouhly objektiv
s f=10 cm (snimek 38). Tyto ohniskové vzdalenosti umoZiuiji dostat na dany matnicovy rozmér i ty
architektury, jejichz umisténi v prostoru krajiny nedovoluje fotografovi dostatecny odstup. Je na bile
dni, Ze architekturu fotografujeme se stavu nejen proto, aby snimek nebyl hnuty, ale také proto, Ze
fotografujice architekturu, objektiv vZdy co nejvic zaclonime, ponévadz smyslem vSeho
fotografovani architektury je podat ostfe i strukturu jejich ploch.

Hmotny tvar architektury je jen tehdy z krajinného prostoru do
plochy matnice dobfe pfeveden, jsou-li svislice a horizontaly
optického obrazu architektury rovnobézné s ramcovymi svislicemi a
s ramcovymi horizontédlami matnice a je-li hmotny tvar optického
obrazu fotografované architektury myslitelné na matnici co
nejostreji zapsan, a to nejen co do hmotnosti, ale i co do struktury
ploch fotografované architektury.

Cim bliz se objektiv a oko dostavaji k architekturnimu pfedmétu a ke kterémukoli predmétu
snimky 1, 2, 3, 4, 5, pfedstavujici exteriér architektury prazského svatomikula$ského chramu na
Malé Strané a snimky 7, 8, 9, 10, 11, 12, pfedstavuijici interiér téze architektury! Fotograf $el od
panoramatu k celku, od celku k polocelku, od polocelku k detailu, neboli, ¢im vic se k pfedmétu
snimky interiérové, byly fotografovany za rozptyleného denniho svétla. Nebylo uZito umélého
svétla, ani svétla smiSeného — denniho a umélého.

Kdybychom uZili umélého svétla pfi fotografovani tak rozlehlého interiéru, zkratili bychom sice
znacné exposici snimku, ale naziranou architekturu bychom nemozné svételné deformovali. | kdyZz
bychom aktivitu jejich svételnych tvarl s hlediska fotometrického zvysili, vytvarnou tvar snimku
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bychom poskodili, ponévadz bychom hmotné tvary osvétlujice pfedmét umélym svétlem, obklopili
nepfirozenymi, umélymi stiny.

Exteriér architektury fotografujeme jen tehdy, je-li osvétlen pfimymi sluneCnimi
paprsky, tedy nefotografujeme ho nikdy, jestlize slunce nesviti, je-li slunce za mraky, je-li
poSmourno." Interiér architekturni fotografujeme ponejvic v rozptyleném svétle. Je ucelné
a svételnym tvarim vnitfku architektury prospésné, jestlize je fotografujeme, kdyZ venku sviti
slunce. Tehdy se totiz vnitiky architektury rozptylenym svétlem doslova teteli.

Ne v kazdou denni a ro¢ni dobu Ize architekturni vnitfek fotografovat.

Svételné poméry vnitfku nazirané architektury jsou jiné v éervnu, jiné v €ervenci, jiné v lednu,
jiné v unoru. Jiné jsou v lednu v 10 hodin, jiné v lednu v 15 hodin, jiné v Cervenci v 6 hodin, ve 12,
ve 14, v 18, v 19 hodin!

Z toho plyne pouceni: vnitfek i vnéjSek architektury s hlediska aktivity
svételnych tvard musi byt stale studovan a pozorovan. To je sice
zdlouhava methoda, ale kdo chce néco ve fotografii architektur
vytvofit, musi se tak zdlouhavym studiem obirat.

Architektura nezije jen aktivitou vnitfnich svételnych tvar(! Pfejima, ssaje svételnou aktivitu stén
a ploch také okolnich staveb. Plochy sousednich architektur jsou totiz nasobitelem,
umociovatelem, ale také délitelem, odmocriovatelem aktivity interiérnich svételnych tvar nazirané
architektury. Fotograf pfi fotografovani interiéri mize se svételnou aktivitou ze sousedstvi poditat,
ponévadz osvétlené stény sousednich staveb pro dany architekturni vnitfek berou na se ukol

odrazovych desek.

Svétlo do vnitfku architektury ze sousedstvi vrhané vynasi z pfitmi tvary tésné nastropni a
podstropni, jakoz i tvary, jsouci v ztemnélych prostorach mezioknich, a zvySuje zvlasté svételnou
aktivitu nastropnich fresek.

Zavazna Uloha pfi fotografovani architekturnich vnitfkd pfipada negativnimu materialu.

Doporucuiji fotografovat architekturni interiéry na dokonale isolarni a
gradacné meékkeé panchromatické, orthopanchromatické nebo orthomatické

portrétni
emulse.

Nikdy pfi fotografovani architekturnich vnitikd nepouzivam emulzi
exteriérovych. Téch pouzivam jen tehdy, fotografuji-li architekturni exteriéry.

Prozradim vSak, zeiarchitekturni exteriéry fotografuji na desky a filmy uréené pro
portrétni fotografii.

Pro€ si tak po¢indm?

PonévadZ jen mékka gradace je schopna dokonale, Zivé a co nejaktivnéji vyjadfit nejen hmotné,
ale zvI&sté svételné tvary nazirané a fotografované architektury!

Pozor na ploché filmy!

Ponévadz exposice pfi fotografovani architekturnich vnitfk( byva mnohdy dlouha, nékdy sice
exponujeme snimek jen 2-3 minuty, ale obyCejné 10, 15 i vice minut, a ponévadz se
v architekturnich vnitfcich v8ade netopi a byva mnohdy i v Iété jako v lednici, nedoporucuiji za
takovych vnéjSich a vnitfnich temperaturach rozdild fotografovat vnitky architektur na plochy film.

T Vyjimku €inime u zimnich snimkd.
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Plochy film se totiZ za tak dlouhou exposi¢ni dobu v kaseté vlivem exteriérovych a interiérovych
temperaturach rozdit

vini,
a tak tretina, nékdy i dvé tretiny plochy fotografovaného obrazu, tj. negativu, jsou neostré, kdezto
pfi stropu je negativ ostry. Tam je proto ostry, Ze ho tam pfidrzuje zaloZeni vlozky, v niz je plochy
film zasunut.

Rusivé na ostrost negativu plsobi obecenstvo sem a tam v prostorach fotografované
architektury promenujici. Je lepSi, kdyz na chvili, kdyZ se nékdo v zorném poli objektivu pohybuije,
exposici pferusime. Tehdy v8ak se mUZze lehko stat, Ze pohneme snimkem, jestlize jen exponujeme
klobouckem nebo tuze kratkym spoustécem.

Vnitfky architektur, kam nema pfistup denni svétlo, fotografujeme ovSem pfi umélém svétle.
Takovych pfipadu je v§ak poskrovnu.

Jisté nesnaze pfi fotografovani interiéru plsobi zastfeni snimku. Byva totiz v leckterém interiéru
takové pfitmi, ba takova tma, Ze i kdyz se oCi svételnym pomérim architekturniho interiéru
pfizpUsobily, Ze i tehdy je svizelné na matnici snimek zaostfit. Nejde vSak jen o zaostfeni snimku,
nybrZ také o umisténi optického obrazu fotografované architektury na matnici. V takovych
pfipadech si poCinam tak, ze se divam na matnici, maje pres hlavu ¢erné klotové platno tak dlouho,
az oCi opticky obraz na matnici za danych svételnych podminek rozeznavaji. Dobre se v takovych
pomérech zaostfuje na plamen hofici svicky!

Zaostfeni na matnici, zviasté fresek, reliefl, atp. ulehCuje zaostfovaci deska. Jeto
deska tvaru obdélnikového, na jejichz obou stranach jsou narysovany markantni ¢ernobilé
obrazce. Nemam-li ji po ruce, pouzivam novinoveho zahlavi, a to pismen nazvu deniku.

Pfi fotografovani interiérovych prostord filtrl neuzivam.

K fotografovani architekturnich exteriérd uzivam zlutého a nékdy i oranZového filtru.

Pro¢?

Ponévadz barevné filtry zvySuji G€innost svételnych tvaru architektury.

Ale pozor!

Varujte se zevnéjSek architektury prefiltrovat az do téch mezi, kdy nebe, tvofici pozadi
architektury, je tmavé, ba az Cemné.

Kdy je nebe spravné odstinéno?

Jen tehdy, kdyZ se hmotné a svételné tvary hlavniho pfedmétu od oblohy odrazeji a kdyz
svetelny tvar oblohy, svételné tvary hlavniho pfedmétu svételné sceluje, soustieduje, umocnuje

Je chybné, je-li svételny tvar oblohy gradacné vy$si, nez svételné tvary hlavniho pfedmétu.
Takova obloha svételné tvary architektury zplo$tuje.

Pozor na strukturu hmoty!

Télesnost architektury tvofi fada hmot!

Jsou to

piskovec,
Zula,

rula,
mramor,
cihly,

rizna dreva,
sklo,
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kovy,
omitka,
barvy.

Struktura hmoty, tedy jeji slozeni, jeji raz, jeji tvafnost, snaz se, fotografe, pfi fotografovani
architektur dokonale zpodobit! Snaz se strukturu hmoty pfevést nejen v osobity, svételny tvar, ale
snaz se ji tak fotograficky zpodobit, ze kazdy z fotografie vyslé z tvych rukou vycte, ze jsi
fotografoval piskovec, zulu, rulu mramor, sklo, to a to dfevo, zlato, stfibro.

Umis-li strukturu fotografované architektury zpodobit, vyjadfit, dost toho z fotografického
femesla umis!

Jak exponujeme snimky architekturnich vnitika?

Tu stoji fotograf pfed zavaznymi problémy. Svétlo se v architekturnim prostoru chvili co chvili
méni. Promény jsou tak dalekosahlé, Ze pfedpokladaji znacné exposicni vykyvy. Proto zjistujte
exposici spolehlivym méfiCem svétla! Kdo urcuje exposici od oka, musi postupovat opatrné a ma
mit tak Fikajic pro exposici cit. | kdyZ takovy cit pro exposici ma, neprohloupi, necha-li za dnesnich
technickych moznosti cit citem a bude-li se fidit radami a zjiSténimi spolehlivého méfiCe svétla.

Snimky architektur vyvolavam pozvolna, na ¢as, tedy v tanku.

Je-li nebezpedi halace, vyvolavejte snimky architekturnich vnittk(h metodou popsanou v XV. stati
této knihy.

Fotograf m& mnohdy za ukol fotografovat v architekturnich prostorach fresky, nasténné to
malby, malované do Cerstvé a jesté vihké omitky stén a do stropt architekturnich vnitrku.

Jak si po€ina?

Jako pfi kazdé jiné reprodukci!

Reprodukce fresek ma néktera uskali!

Je to reprodukce doslova krkolomna.

Pokuste se fotografovat tfeba jen strop svého obyvaciho pokoje! Poznate, mate-li i kloubovy
stativ, Ze je to s hlediska pfizpUsobivosti lidského téla vykon doslova komediantsky.

| kdyz, fotografujice fresku, dostanete cely jeji tvar na matnici, stojite pred otazkou, jiz jsme se
zabyvali ve stati o reprodukci, tj. v XVIII. stati této knihy.

Jde o to, jak se zachovat k ohraniceni fresky, jestlize ohrani¢eni tvofi tvary pravouhlych obrazl
nebo lichobézniku, trojuhelnikd, nebo jestlize neohrani¢eni podobaji kruhim, elipsam, a
nepodobaji-li se jim, maji tak jako tak jina, tvarové a stylové pfepychova ukonceni, ohraniceni.

Lze-li to FemesIné uskutecnit a muzete-li si pomoci leSenim, stojany, Zebfiky, pro tento obor
prace zvlasté upravenymi, snazte se tvar fresky dostat i s ohrani¢enim stij co stdj na matnici
(snimek 71).
ukazuje snimek 11, kde malba v dolni ¢asti daného fotografického rozméru navazuje na plastiku
chrdmové stény.

Zdalo by se, Ze jsme thema o fotografovani architektury uz vyCerpali.

A pfece jesté ne!

Pozoruijte snimky architekturnich interiérG 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12!

Co pfedstavuiji tyto snimky?

Je to fada pohledi na interiérovy vnitfek, zahajena celkovym pohledem ukonc¢ena vyhranénym
detailem.

Kam jsme se to dostali?
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Pohledte na snimky 9, 10 jesté jednou!
Dostali jsme se
k zatisi.

Ne sice k zatiSi pfipravenému, strojenému, jak si v ném libovala upadkova fotografie, alek ztisi
opravdovému, k zatisi, které je opravdu zatiSim v pravém slova smyslu, ponévadz v celku nazirané
architektury pfedstavuje zakouti, tiché misto, vysek, soubor nékolika k sobé patficich véci,
pfedmétl ze zafizeni nazirané architektury konfrontacné vynatych.

Zatisimi jsou i snimky, ilustrujici véty a poucky XVII, stati této knihy.

Chcete-li fotografovat zatisi, fotografujte pfedméty je tvofici tak, jak jsou (snimek 73).
Nekomponuijte zatisi nasilné v plochu matnice, nesestavujte je podle malifskych pravidel, jak to
ukazuje snimek 74, nybrz hledte na pfedméty zatisi podle zasad fotografické konfrontace a
konfrontujte

hlavni pfedmét zatisi
s pfedméty jeho okoli!

Pozorujte jesté jednou snimky exteriéru chramu sv. MikulaSe na Malé Strané, ale tentokrat je
pozorujte v tomto poradi: snimky 5, 4, 3, 2!

Co predstavuji?

Pfedstavuji fadu pohledl na architekturni vnéjSek a jdou od architekturniho detailu (snimek 5),
k vyhranénému architekturnimu celku (snimek 2).

Snimky 4, 3 pfedstavuiji pfiklad konfrontace hlavniho pfedmétu s jeho okolim.

Misto celku hlavniho pfedmétu konfrontujeme na téchto snimcich jen ¢ast hlavniho pfedmétu
s Castmi vedlejSich pfedmétd, to jest s Eastmi domu chram sv. Mikula$e obklopuijicich.

Divame-li se na snimek 2, vidime, Ze se napadné lisi od snimku 3!

V ¢em?

Na ném konfrontujeme

cely hmotny tvar
hlavniho pfedmétu

s celymi hmotnymi tvary vedlejSich pfedméti
jej obklopujicimi neboli konfrontujeme celek stavby chramu sv. MikulaSe s celky staveb, které tvofi
okoli chramu, to je konfrontujeme vlastné chram sv. Mikulase s valnou ¢asti Malé Strany.

Kam jsme se dostali?

K méstskemu celku!

K pohledu na mésto!

Jak fotografujeme mésto?

O tom jedna VIII. stat této knihy!

Zadivejte se na snimek 2 jesté jednou!

Pozadi chramu odliSuje od oblohy hfeben Petfina. Dale v pozadi je jiny horizont!

Tam kdesi ma mésto konec!

Tam kdesi je hranice méstal
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Tam nékde neni architektur, domd, nejezdi tam pouliéni draha, tam jsou cesty, pole, stromu,
kfoviny. Tam zpivaji skfivani, tam jsou meze, brazdy, koroptve, doupata, lisky, hnizda, krahuijci,
lesy, rybniky, bystfiny.

Tam uz je jen zemé!

Tam je krajinal

(Jifi Jenidek, Uvahy o fotografii, Praha 1947, s. 180-205.)
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112. Josef Sudek, Vila ing. Vaclava Budila (Buvila) v Kostelci nad Cernymi lesy, 1932 (?). Foto:
Uméleckoprimyslové museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. &. GF56183.

113. Josef Sudek, Vila ing. Vaclava Budila (Buvila) v Kostelci nad Cernymi lesy, 1932 (?). Foto:
Uméleckoprimyslové museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. &. GF56180.

114. Josef Sudek, Saldova vila v Praze na Smichové, 1929-1932. Foto: Uméleckoprimyslové
museum v Praze, Shirka fotografie, inv. &. GF52808, GF52811, GF52814, GF52826, GF52827,
GF52822, GF53099.

115. Josef Sudek, PalouSova letni vila v Lounovicich, 1. polovina 30. let 20. stoleti. Foto:
Uméleckoprimyslové museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. &. GF56114.

116. Josef Sudek, PalouSova letni vila v Louriovicich, 1. polovina 30. let 20. stoleti. Foto:
Uméleckoprimyslové museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. &. GF53100.

117. Josef Sudek, PalouSova letni vila v Lounovicich, 1. polovina 30. let 20. stoleti. Foto:
Uméleckoprimyslové museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. &. GF51648.

118. Josef Sudek, Domy Zemské banky (tzv. Sklenény palac) v Praze, konec 30. let 20. stoleti.
Foto: Uméleckoprimyslové museum v Praze, Shirka fotografie, inv. €. GF56175.

119. Josef Sudek, Domy Zemské banky (tzv. Sklenény palac) v Praze, konec 30. let 20. stoleti.
Foto: Uméleckoprimyslové museum v Praze, Shirka fotografie, inv. €. GF56177.
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120. Josef Sudek, Domy Zemské banky (tzv. Sklenény palac) v Praze, konec 30. let 20. stoleti.
Foto: Uméleckopriimyslové museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. €. GF56195

121. Josef Sudek, Pension Arosa v Praze-Kosifich, 1931. Foto: Uméleckoprimyslové museum
v Praze, Sbirka fotografie, inv. ¢. GF56209.

122. Josef Sudek, Vila Jaroslava Stekla v Praze-Modranech, 1931. Foto: Uméleckoprimyslové
museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. ¢. GF56111.

123. Josef Sudek, Cemny pivovar v Praze na Karlové namésti, polovina 30. let 20. stoleti. Foto:
Uméleckoprimyslové museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. €. GF56163.

124. Josef Sudek, Barrandovské terasy, pocatek 30. let 20. stoleti. Foto: Uméleckoprimyslové
museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. &. GF50326.

125. Josef Sudek, Barrandovskeé terasy, poCatek 30. let 20. stoleti. Foto: Uméleckoprimyslové
museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. &. GF52835.

126. Josef Sudek, Barrandovské terasy, poCatek 30. let 20. stoleti. Foto: Uméleckoprimyslové
museum v Praze, Sbirka fotografie, inv. &. GF56153.

127. Josef Sudek, Barrandovskeé terasy, pocatek 30. let 20. stoleti. Foto: Ustav d&jin uméni
Akademie véd Ceskeé republiky, Fototéka, inv. &. S7569.

128. Josef Sudek, Barrandovskeé terasy, pocatek 30. let 20. stoleti. Foto: Ustav d&jin uméni
Akademie véd Ceské republiky, Fototéka, inv. &. S12808.

129. Josef Sudek, Kavama hotelu Juli§ v Praze na Vaclavském namésti, 1933 (?). Foto: Ustav
d&jin uméni Akademie véd Ceské republiky, Fototéka, inv. &. S7507.

130. Josef Sudek, Skokansky mustek plaveckého stadionu na Barrandové, 1931 (?). Foto:
Uméleckoprimyslové museum v Praze, Shirka fotografie, inv. &. GF55302.

131. Fotografie plaveckého stadionu na Barrandové od Josefa Sudka publikované v prvnim ro¢niku
&asopisu Zijeme, 1931-1932. Repro: Zijeme |, 1931 - 1932, s. 108-109.

132. Dopis s nabidkou sluzeb atelieru Josefa Sudka pfipraveny k odeslani do tovarny tlakostrojl
v Praze, 1930. Foto: Uméleckopriimyslové museum v Praze, Sbhirka fotografie, Dokumentaéni fond,
Dar BoZeny Sudkové (Pisemna pozustalost Josefa Sudka).

133. Firemni korespondenéni listek Josefa Sudka, 1. polovina 30. let 20. stoleti. Foto:
Uméleckoprimyslové museum v Praze, Sbirka fotografie, Dokumentaéni fond, Dar Bozeny
Sudkové (Pisemné pozistalost Josefa Sudka).

134. Spoledensky dasopis Pestry tyden se Sudkovymi fotografiemi Steklovy vily, 1932. Repro:
Pestry tyden VII, 1932, &. 24 (11.6.), s. 22.
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135. Josef Sudek, Elektrarna ESSO v Koliné, 1932. Repro: Jaroslav Andél, Nova vize: Avantgardni
architektura v avantgardni fotografii (Ceskoslovensko 1918-1938), Praha 2005, s. 73.

136. Karel Teige, Kolaz €. 48, 1938. Repro: Rumjana Daceva et al., Karel Teige: Surrealistické
kolaze, 1935-1951, Praha 1994, s. 42.

137. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Stavka motoristt na Vaclavském namésti, 1936. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000324.

138. Jan Stenc, Milllerova vila v Praze, pocatek 30. let 20. stoleti. Foto: Archiv Stenc.

139. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Portrét architekta Josefa Gocara, 30. léta 20. stoleti (?). Foto:
Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000528.

140. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Dim U Zlatého velblouda na Staroméstském nameésti v Praze
— obchodni portal pfed Upravou, prvni polovina 30. let 20. stoleti. Foto: Institut planovani a rozvoje
hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000333.

141. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Dim U Zlatého velblouda na Staroméstském nameésti v Praze
— obchodni portal po Uprave, druha polovina 30. let 20. stoleti. Foto: Institut planovani a rozvoje
hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000334.

142. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Dim U Zlatého velblouda na Staroméstském namésti v Praze
— obchodni portal po Uprave, druha polovina 30. let 20. stoleti. Foto: Institut planovani a rozvoje
hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000338.

143. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Portal knihkupectvi J. R. Vilimka v Praze, 1938-1939. Foto:
Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000350.

144. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Neonové poutaCe na obchodnim domé Lobl v Praze, 1930-
1934. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000329.

145. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Neonové poutaCe na obchodnim domé Lobl v Praze, 1930-
1934. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000330.

146. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Hustv sbor v Praze na Vinohradech, 1933-1939. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavnino mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000614.

147. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Hustv sbor v Praze na Vinohradech, 1933-1939. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000613.

148. Franti$ek lllek a Alexandr Paul, Ddm v Reznické ulici v Praze, 1936-1939. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FF1000559.

149. Franti$ek lllek a Alexandr Paul, Nakladové nadrazi Zizkov, 30. Iéta 20. stoleti. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FF1000428.
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150. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Lodénice v Libni, nedatovano. Foto: Institut planovani a
rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000431.

151. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Benzinova pumpa Vacuum Oil Company, 30. léta 20. stoleti.
Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000440.

152. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Obchodni dim Bata na Vaclavském namésti, 1929-1935.
Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000610.

153. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Dim ve Vinarské ulici v Praze, 1938-1939. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000563.

154. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Domy v ulici U Elektrarny v Praze, 1939. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. €. FFI000575.

155. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Cerny pivovar v Praze na Karlové nameésti, 1934-1939. Foto:
Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000423.

156. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Miroslava Hajna v Praze, 1933. Foto: Institut planovani a
rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000654.

157. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Miroslava Hajna v Praze, 1934-1935. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000661.

158. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Miroslava Hajna v Praze, 1934-1935. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000662.

159. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Miroslava Hajna v Praze, 1934-1935. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. . FFI000667.

160. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Miroslava Hajna v Praze, 1934-1935. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000668.

161. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Miroslava Hajna v Praze, 1933. Foto: Institut planovani a
rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000664.

162. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Miroslava Hajna v Praze, 1933. Foto: Institut planovani a
rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000657.

163. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Miroslava Hajna v Praze, 1933-1935. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. . FFI000670.

164. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Hugo Zaoralka v Praze na Babé, 1933-1934. Foto:
Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000672.

165. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Hugo Zaoralka v Praze na Babé, 1933-1934. Foto:
Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000684.
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166. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Hugo Zaorélka v Praze na Babé, 1933-1934. Foto:
Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000686.

167. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vily Karla Heraina a Stanislava MojziSe-Loma v Praze na
Babé, 1936-1939. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. €.
FF1000692.

168. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Jana Bélehradka v Praze na Babé, 1936-1937. Foto:
Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000698.

169. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Ladislava Sutnara v Praze na Babé, 1932-1933. Foto:
Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000696.

170. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila Ludvika Bautze v Praze na Babé, 1933-1934. Foto:
Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000704.

171. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Vila v ulici Na Srpecku v Praze, 1937. Foto: Institut planovani
a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000507.

172. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Pohled na Prahu z Petfina, nedatovano. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavnino mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000105.

173. Frantisek lllek a Alexandr Paul, Pohled na Wilsonovo nadrazi a dale smérem k Zizkovu, kol.
1936. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. €. FF1000242.

174. Frantigek lllek a Alexandr Paul, Pohled na Wilsonovo nadrazi a dale smérem k Zizkovu
(fotografie se zakresem planované budovy), kol. 1936. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho
mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000243.

175. Neznamy fotograf, Primyslova budova — ptivodni fotografie (nahofe) a fotografie s retuSemi
(dole), 1913 a 1923. Repro: Kol., MezivaleCna primyslova architektura, in: Stavebni kniha 2005,
Brno 2005, s. 63

176. Neznamy fotograf, Vila Schwob v La Chaux-de-Fons — puvodni fotografie (nahofe) a fotografie
s retuSemi (dole), pocatek 20. let 20. stoleti. Repro: Beatriz Colomina, Privacy and Publicity:
Modern Architecture as Mass Media, Cambridge — London 1996, s. 112, 113.

177. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Obytny blok v ulici V Pfedpoli v Praze — ptivodni fotografie,
pocatek 40. let 20. stoleti. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. €.
FF1000463.

178. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Obytny blok v ulici VV Pfedpoli v Praze - fotografie s retusemi,
pocatek 40. let 20. stoleti. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. €.
FF1000462.
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179. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Obytny blok v ulici V Pfedpoli v Praze - plvodni fotografie,
pocatek 40. let 20. stoleti. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. €.
FF1000464.

180. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Obytny blok v ulici VV Pfedpoli v Praze — fotografie s retuSemi,
pocatek 40. let 20. stoleti. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. €.
FF1000465.

181. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Francouzskeé Skoly v Praze-Dejvicich, 1934-1935. Foto:
Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000589.

182. Stranky z knihy Karla Teigeho Moderni architektura v Ceskoslovensku, 1930. Repro: Karel
Teige, Moderni architektury v Ceskoslovensku, Praha 1930, s. 140, 170.

183. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Domy v ulici Za Hladkovem v Praze — plvodni snimek, 1940.
Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000566.

184. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Domy v ulici Za Hladkovem v Praze — snimek po Uprave,
1940. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000567

185. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Dim v ulici FrantiSka Kfizka v Praze, 1936-1939. Foto: Institut
planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. ¢. FFI000460.

186. FrantiSek lllek a Alexandr Paul, Portal obchodu firmy Sbor na Vaclavském namésti, 30. léta
20. stoleti. Foto: Institut planovani a rozvoje hlavniho mésta Prahy, archiv, inv. €. FFI000345.

187. Josef Sudek, Pohled od budovy Reditelstvi statnich drah v Hadci Kralové na Ulrichovo
namésti, polovina 30. let 20. stoleti. Foto: Ustav d&jin uméni Akademie v&d Ceské republiky,
Fototéka, inv. ¢. S12823.

188. Josef Vanhara, Vyhled na vilovou Ctvrt ve Zliné, 1. polovina 30. let 20. stoleti. Repro: Antonin
Cekota, Zlin — mésto Zivotni aktivity, Zlin 1935, s. 3.

189. Neznamy fotograf, Administrativni budova pojiStovny Merkur v Praze, 1936. Repro: Stavba
XIll, 1936-1937,s. 7.

190. Karikatura z ¢asopisu Architektura CSR, 1949. Repro: Architektura CSR VIII, 1949, s. 55.

191. Pohlednice Praha v budoucnosti — Vaclavské namesti, kol. 1904. Repro: Jindfich Toman,
Foto/montaz tiskem, Praha 2009, s. 60.

192. Hannah Hoch, KolaZ Das schéne Médchen, 1920. Repro: Gerard Silk (ed.), Automobile and
Culture, New York 1984, s. 85.

193. Otakar Mrkvi¢ka, obalka knihy Jaroslava Seiferta Sama laska, 1923. Repro: Jindfich Toman,
Foto/montaz tiskem, Praha 2009, s. 77.
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194. Jindfich Styrsky a Toyen, obalka knihy Karla Schulze Déma u vodotrysku, 1926. Repro:
Jindfich Toman, Foto/montaz tiskem, Praha 2009, s. 7.

195. Bedfich Feuerstein, Jaroslav Krejcar, Josef Sima, Karel Teige, obalka publikace Zivot —
Sbornik nové krasy, 1922. Repro: Jindfich Toman, Foto/montaz tiskem, Praha 2009, s. 80.

196. Ladislav Sutnar, graficka Gprava knihy Uptona Sinclaira Rimsky svétek, 1932. Foto:
Uméleckopramyslové museum v Praze, Sbirka grafiky, inv. €. GK13538.

197. Vojtéch Tittelbach, obalky Casopist Domov a svét a Koruna, 1928 a 1929-1930. Repro:
Jindfich Toman, Foto/montaz tiskem, Praha 2009, s. 260, 262.

198. Jindfich Kucera, obalka knihy Pokroky primysiu ve XX. stoleti, 1932. Repro: Jindfich Toman,
Foto/montéaz tiskem, Praha 2009, s. 132.

199. Fotomontaz ,Zazili jste tohle?* v Easopise Koruna, 1929-1930. Repro: Jindfich Toman,
Foto/montaz tiskem, Praha 2009, s. 276.

200. Neznamy fotograf, Najemny dim s obchody na Belcrediho tfidé v Praze, konec 30. let 20.
stoleti. Repro: Otakar Novy, Ceska architektonické avantgarda, Praha 1998, s. 308.

201. Neznamy fotograf, Vstupni hala vily Karla Ballinga v Praze na Babg, 1. polovina 30. let 20.
stoleti. Repro: Dita Dvofakova et al., Povolani architekt(ka), Praha 2003, s. 44.

202. Reklamni publikace Sklenéné vlysky a kameny, sklobetonové konstrukce Verlith (fotografie
s fragmentem automobilu Uplné vpravo uprosted), 30. léta 20. stoleti (?). Foto:
Uméleckoprimyslové museum v Praze, Sbirka grafiky, inv. &. GK12893.

203. Neznamy fotograf, Ustfedni budova Elektrickych podnik(i hlavniho mésta Prahy, 1935 (?).
Repro: Ustfedni budova Elektrickych podnikt hlavniho mésta Prahy, Praha 1935, s. 41.

204. Neznamy fotograf, Najemny dim B. (arch. EvZen Rosenberg), kol. 1936. Repro: Stavitel XV,
1937 -1938, s. 11.

205. Jan Lukas, Bez nazvu, 30. léta 20. stoleti. Foto: Uméleckoprimyslové museum v Praze,
Sbirka fotografie, inv. €. GF39913.

206. Neznamy fotograf, Obchodni dim Lindt v Praze, konec 20. let 20. stoleti. Karel Teige,
Moderni architektury v Ceskoslovensku, Praha 1930, s. 169.

207. Atelier de Sandalo, Okresni zalozna hospodarska v Némeckém Brodé, 1936. Repro: Stavitel
XVI, 1937-1938, s. 138.

208. Atelier de Sandalo (?), Najemné domy Falkensteinerovy nadace v Brné (arch. Oskar Pofiska),
2. polovina 30. let 20. stoleti. Repro: Petr PelCak — Ivan Wahla (eds.), Oskar Pofiska 1897-1982,
Brno 2011, s. 65.
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209. Véclav Seveik, Obytny diim s fotoatelierem v Prost&jové (arch. Antonin Navrétil), 1940. Repro:
Architektura ll, €. 5, s. 116.

210. Otto Eisler, Studie najemniho domu s obchody firem Friedrich Wittreich a Herbert Deutsch v
Brné, 1931-1932. Repro: Zdenék Kudélka — Jindfich Chatrny (eds.), O nové Brno: Brnénska
architektura 1919-1939, Brno 2000, s. 265.

211. Neznamy fotograf, Najemny dim s obchody firem Friedrich Wittreich a Herbert Deutsch
v Brné, pocatek 30. let 20. stoleti. Repro: Zdenék Kudélka — Jindfich Chatrny (eds.), O nové Brmo:
Brnénska architektura 1919-1939, Brno 2000, s. 266.

212. Neznamy fotograf, Obytné domy v Brné (arch. Jindfich Kumpost), 30. léta 20. stoleti. Repro:
Karel Teige, L'architecture moderne en Tchécoslovaquie, Praha 1947, nestr.

213. Neznamy fotograf, Obchodni a najemni diim na rohu Zitné a Stépanské ulice v Praze (arch Vit
Obrtel — Zdenék Hélzel), prelom 30. a 40. let 20. stoleti. Repro: Otakar Novy, Ceské architektonické
avantgarda, Praha 1998, s. 344.

214. Stranka z Casopisu Pestry tyden s fotoreportazi ,Rychle budujeme svoji silnicni sit*, 1937.
Repro: Pestry tyden XIl, 1937, €. 18, s. 9.

215. Neznamy fotograf, Vikendovy dum JUDr. J. Vondracka v Roznové pod Radho$tém (arch.
Lubomir a Cestmir Slapetovi), kol. 1935. Repro: Petr Peléak — Vladimir Slapeta, Lubomir Slapeta
1908-1983, Cestmir Slapeta 1908-1999: Architektonické dilo, Brno 2003, s. 73.

216. Neznamy fotograf, Vikendovy dum J. a V. Vitézovych v Roznové pod Radho$tém (arch.
Lubomir a Cestmir Slapetovi), konec 30. let 20. stoleti. Repro: Petr Pel¢ak — Vladimir Slapeta,
Lubomir Slapeta 1908-1983, Cestmir Slapeta 1908-1999: Architektonické dilo, Brno 2003, s. 76.

217. Franze Grubnerova, Pani M. Lambertova z Brna, 1929. Repro: Salon VIII, 1929, €. 10, s. 1.

218. Neznamy fotograf, Fotografovani vozu Praga Mignon, 1920. Repro: Emil Pfihoda, Praga:
Devadesat let vyroby automobilu, Praha 1998, s. 33.

219. Neznamy fotograf, Automobil Tatra T87, 30. Iéta 20. stoleti. Repro: Ivan Margolius — John G.
Henry, Tatra: The Legacy of Hans Ledwinka, London 1990, s. 112.

220. Marius Gravot, Stfesni terasa vily Savoye v Poissy, 1929. Repro: Andreas K. Vetter, Leere
Welt: Uber das Verschwinden des Menschen aus der Architekturfotografie, Heidelberg 2005, s. 69.
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