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Abstrakt

Uvodni ¢ast prace prindsi struéné shrnuti historické geneze bezkamerové
fotografie v kontextu obecnych déjin fotografie. V souladu s koncepci G.
Batchena prace zdlrazfiuje autonomii tohoto technologického a
vyjadrovaciho postupu a kvalitativni souméritelnost s postupy a projevy
klasické kamerové fotografie. Tato ,historie fotogramu" vrcholi v rozvoji
avantgardnich fotografickych experimentaci, zejména v systematickém
rozpracovani Man Rayovych ,rayogrami". VU{& avantgardnimu konceptu
(dadaismus, Bauhaus, prvky grafického konstruktivismu) se vymezuje pojeti
Bély Kolarové z pocatku 60. let 20. stoleti, jez tvori vlastni téma prace.
Specifické postupy a konkrétni vysledky jeji tvorby (,umélé negativy"®,
.rentgenogramy kruhu"“, ,kresby svétlem") jsou sledovany v kontextu
tvlrcich experimentaci ¢eské umélecké scény té doby: vizudlni poezie, kolaze
J. Kolare, Cesky informel, neokonstruktivismus a geometricka abstrakce,
skupiny Konfrontace a Krizovatka. Originalita prinosu Bély Kolarové je
reflektovana skrze analyzu interpretacnich praci Ceské kunsthistorie (J.
Hlavacéek, J. Valoch, K. Cisaf, J. Padrta aj.). Prace zdUrazfiuje, &m se jeji
tvorba fotograml konvenénim klasifikacim vymyka a v éem konkrétné se
vztahuje k neodvozenym tviré&im zdrojim a konceptualizacim (M. Duchamp,
R. Caillois, surrealismus, W. Benjamin). Z t&chto komparativnich aspektl
vyplyvaji zavéry zobecnujici prinos a vyznam bezkamerové fotografie Bély
Kolarové jako legitimni Casti déjin Ceského vytvarného umeéni 2. poloviny 20.

stoleti.
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Abstract

The first part presents a brief summary of the historical genesis of
cameraless photography in the context of the general history of photography.
In line with G. Batchen's concept, the work emphasizes the autonomy of this
technological and expressive process and qualitative comparability with the
procedures and manifestations of classic camera photography. This
"photographic history" culminates in the development of avant-garde
photographic experiments, especially in the systematic development of Man

Ray's "rayograms." Against the avant-garde concept (dadaism, Bauhaus,
elements of graphic constructivism) is defined the concept of Béla Kolarova
from the beginning of the sixties of the 20th century, which forms the very
theme of the work. Specific procedures and concrete results of Béla
Kolafova’'s work ("artificial negatives", "X-rays of the circle", "light
drawings") are observed in the context of the creative experiments of the
Czech art scene of the time: visual poetry, J. Kolar's collages, Czech
informel, neoconstructivism and geometric abstraction, ,Confrontation" and
~Crossroad" groups, etc. The originality of Kolarova's contribution is reflected
through the analysis of the interpretation works of the Czech kunsthistory (J.
Hlavacek, J. Valoch, K. CisaF, J. Padrta and others). It is emphasized in what
Kolarova's creation of photograms exceeds conventional classifications, and
what specifically refers to non-derived creative resources and
conceptualizations (M. Duchamp, R. Caillois, surrealism, W. Benjamin). From
these comparative aspects, the conclusions are generalizing the contribution
and importance of the cameraless photography of Béla Kolarovd as a
legitimate part of the history of Czech visual art of the second half of the

20th century.
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1. Uvod

Béla Koldfovd se vénovala tvorbé fotograml - bezkamerové fotografii -
zejména v letech 1961-1963. Neméla formalni vytvarné ani fotografické
vzdélani a pracovala v Ustrani, da se fici na okraji postupné mohutnici viny
vytvarné experimentace rozvijejici se v tehdejsim Ceskoslovensku zprvu
neoficidlné a posléze v ramci cinnosti oficidlnich vytvarnych snah. Prestoze
zpocatku byla jeji tvorba v SirsSim prostredi ¢eskoslovenské vytvarné scény
témér neznamd, dokonce lze fici, ze byla kunsthistorickym mainstreamem
prehlizena, vytvofila tato autorka dilo mimoFradné origindini a plsobivé.
ZacCala se prosazovat ve stinu svého mnohem Uspésnéjsiho a znameéjsiho
manzela Jifiho Kolare az koncem 60. let 20. stoleti. To uz se ovSem
bezkamerové fotografii vénovala jen pfrilezitostné - soustredila se na tvorbu
koldzi a asambladZi. Jeji iniciaéni pojeti fotograml bylo objeveno a piné
docenéno az po navratu z parizského exilu po roce 1989. Probéhla rada
vystav, vznikaly teoretické studie, které vrazovaly jeji praci do kontextu
Ceského i svétového uméni. Mnohdy bylo jeji dilo oznacovano za anticipacni,
nebot predjimalo nékteré trendy svétového abstraktniho umeéni.

Tento aspekt tvorby na prvni pohled nendpadné a skromné autorky stoji
v centru mé prace. Kdyz jsem se seznamila s jejim kratkym explikativnim
komentarem k dilu Jedna z cest, okamzité meé zaujala presnost jejich
formulaci. Ty se obesly bez slozitého teoretického pojmoslovi, aniz ztracely
vhled do podstaty tviréich procesl. Vée plsobilo velmi presvédéivé, zdalo se,
Ze intuice Bély Kolarové je neomylna. A pravé onen komentar tvori jakousi
inspiraéni osnovu mé prace, prubé&zné jej cituji v plném znéni, nebot se
domnivam, ze rutinni parafraze by jeho vyjimecnost oslabila.

Pokusila jsem se zminované aspekty zohlednit a kriticky je vztahnout
k teoretickym Uvaham, které se v souvislosti s tvorbou Bély Kolarové
objevily. Zaroven ovSsem tematizuji vlastni Uhel pohledu a souvislosti, které
dosud zminflovany nebyly. Tento postup navazuje na publikované teoretické
komentaFe, v mendi ¢asti pak vi¢&i nim stoji v opozici. I v tomto ohledu jsem

se pokusila dolozit, Zze dilo Bély Kolarové je dosud zivé.



2. Zrozeni fotogramu - pionyrské obdobi

2.1.

Vymezeni pojmu

Zkoumdame-li historii takzvané bezkamerové fotografie a jejiho tvirciho,
potazmo umeéleckého vyuziti, od samého pocatku mame co do cinéni se
specifickym pristupem ke skutecnosti, jejz lIze nejpriléhavéji oznacdit slovem
experiment. Mame na mysli predevSim experiment technicky &i pFfimo
védecky (optika, chemie), ktery stoji v prvni poloviné 19. stoleti u zrodu
fenoménu fotografie jako takové. Ten je vSak soubézné propojen s
experimentovanim uméleckym. Z hlediska naseho tématu je pozoruhodné, ze
od samého pocatku se v této specifické oblasti rozvijeji dvé paralelni
technické linie, které Ize chéapat zprvu jako rovnocenné a jez pro

zjednoduseni odlisime jako kamerovou fotografii a fotografii bezkamerovou.

2.2.
Historicky vyvoj (schulzegrafie, heliografie, kalotypie,
kyanotypie) a jeho teoretické uchopeni

Nejen z d&jin fotografie vime, Ze promiténi obrazd na projekéni plochu
zajimalo nejen myslitele, védce ¢i sbératele kuriozit (napriklad i cisare
Rudolfa II.), ale i umeélce, zejména vytvarniky, kteri technické projekcni
zatizeni camera obscura (temna komora, predchldce fotoaparatu) odedavna
vyuzivali ve své praci (prekreslovani pfedmétové projekce do obrazkd).
Princip camery obscury je zndm jiz ze staré Ciny (5. stol. pf. n. I.) a popisuje
jej také Aristoteles v roce 350 pr. n. |. (Scheufler, 1993, nestrankovano;
Tausk, 1980, s. 8). Systematictéji je vSak vyuzivan az od 16. stoleti. Zlom
prichadzi v okamziku, kdy se podafilo svételnou projekci jednoduchych
predmétl bezprostfedné, tj. bez pouZiti dal$iho tviréiho zdsahu, fixovat do

podoby stalého zobrazeni. Zadouci a UGcinnou technologii pfineslo az



experimentdlni vyuziti chemickych procest. Jak shrnuje Geoffrey Batchen,
z jehoz historické studie Emanations: The Art of the Cameraless Photography
(Batchen, 2016 s. 6 nn) primarné vychazim, tuto zasadni udalost
predchazely experimenty némeckého prirodovédce Johanna Heinricha
Schulze (1687-1744), ktery jiz v roce 1727 objevil, ze smés kridy a
dusi¢nanu stfibrného v primém osvétleni tmavne (presnéji: halogenidy
stfibra se rozkladaji plsobenim svétla a nikoliv vzduchu, jak se do té doby

soudilo), a sv{j postup nazval schulzegrafie, coz je

,zpUsob zobrazovani predmétld bez optiky [...] Na povrch kade, ziskané
ze smési kridy a dusi¢nanu stribrného, rozpusténych ve studnic¢ni vodé,
poklddal Sablony pisma a vse vystavil u¢inkdm svétla. Po sejmuti
$ablon zlstala na jejich mist& bild pismena na Sedofialovém pozadi.
Obrazy nebyly trvanlivé, nebot tehdy nebyl zndm zplsob ustalovani.
Tato technika jakéhosi prvniho fotogramu je tudiz starSiho data, nez se

prisuzuje poc¢atku fotografie." (Simek, 1980, s. 7)

V roce 1794 publikuje skotskd chemicka Elizabeth Fulhameova svidj objev
existence soli stfibra citlivych na svétlo, ¢imz predchazi slavnéjsi fotografické
pokusy hrnéife a prikopnika fotografie Thomase Wedgwooda (1771-1805) a
jeho spolupracovnika, chemika Humphry Davyho (1778-1829), z roku 1802.
V tomto pripadé se jedna zrejmé o nejstarSi experiment s fotografickym
procesem: snimky jsou fixovany piimo ve fotosenzitivni latce, na k(zi nebo
papiru. Wedgwood pracoval i s camerou obscurou - svétlocitlivy podklad,
ktery pouzival, v8ak plsobenim denniho svétla dale &ernal, coZ zpdsobilo
brzky zanik zobrazeni. Za nejvétsi uspéch Wedgwoodovy experimentace tak
lze povazovat tisk profilu objektd pfimo na upraveny papir (nékolik
kontaktnich tiskd listd a kfidel hmyzu). Podobnym postupem kopiroval
prihledné predméty na sklo pfimym kontaktem a ndslednym vystavenim
slune¢nimu svétlu.

Rozhodujici Uspé&ch vSak prinesly aZ fotografické experimenty bratrl Clauda a

Nicéphora Niépceovych, francouzskych vyndlezcl a prikopnikd fotografie,
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ktefi jiz vr. 1822 rovnéz bez pouziti camery obscury a pouze s pomoci
zobrazovaci sklenéné tabule pokryté svétlocitlivou zivici (pfirodni asfalt)
rozpusténou v levandulovém oleji dokazali fixovat reprodukci rytiny Pia VII
(objekt se nedochoval). Posléze Nicéphore Niépce (1765-1833) postup
zdokonalil a pracoval misto sklenéné tabule s cinovou deskou a upravenou
camerou obscurou. Tak v roce 1825 vznikla zfejmé& vibec prvni dochovana
fotografie exponovanad sluneénim svétlem (autor nazval sv(j postup
heliografie — z fec. helios = slunce a graphein = psani, kresleni): kopie rytiny
chlapce vedouciho koné do staji.

Dalsi vyvoj zahrnuje technologické postupy a technické aplikace Jacquesa
Dageurra (1787-1851), nazvané daguerrotypie, a posléze britského
vynalezce, fotografa, lingvisty a matematika Williama Foxe Talbota (1800-
1877), objevitele kalotypie (z feckého kallos = krasny), resp. talbotypie, tedy
techniky, kterou si dal ve ctyricatych letech 19. stoleti patentovat a jez se
stala jiz primou predlohou modernich fotografickych procest, zejména
zavedenim dvoustupfiového procesu rozmnozovani snimki (negativ -
pozitiv). AvSak jesté predtim, konkrétné v r. 1839, zverejnuje Talbot
v bezprostredni reakci na Dageurrovo ohlaseni vynalezu fotografie své dosud
nepublikované soubézné pokusy s camerou obscurou a - coZ je pro nas
podstatné - i s bezkamerovou fotografii. Batchen (2016, s. 7) piSe, Ze Talbot
L~usporadal v londynské Kralovské spolecnosti 25. ledna 1839 vystavu svych
fotogenickych kreseb (Photogenic Drawing). Mezi nimi byl obraz kvétin a
listd; vzorek krajky; snimky postav malovanych na skle; kopie rytiny
,pohledu na Benatky', dale tu byly obrazy vyrobené pomoci solarniho
mikroskopu i snimky z camery obscury." V srpnu téhoz roku zasila do Britské
spole¢nosti v Birminghamu soubor obdobnych kreseb, ktery obsahuje kromé
jedenadvaceti kamerovych snimkd i $edesat zobrazeni ,bezkamerovych®.
Batchen v Uvodu své studie konstatuje, Ze historikové obecnych déjin
fotografie pojimaji princip bezkamerové fotografie (fotogramu) vétSinou jako
byla po pravu nahrazena dominantni a flexibilnéjsi fotografickou technologii

optickou. S timto pristupem se vsSak neztotoznuje. Ve stati z roku 2001

11



Zviditelnéni elektriny (Batchen, 2015, s. 217-218) téma rozpracovava a
pridéluje mu vyznamné misto v ramci své dil¢i, sémiologicky pojaté analyzy
geneze a historické obsaznosti obecného pojmu fotografie jako takové.
Nejprve konstatuje, ze Talbot v eseji, kterym prezentaci svych experimentaci
doprovazi, klade vlastné velmi nadCasovou otazku identity fotografie. Ta
podle néj spocivd v ,... uméni fotogenické kresby"“, coz je nazor obecné
sdileny. Batchen vdak navic zdlrazfiuje, e autor se bé&Znému nazoru
vymyka, kdyz trva na tom, Zze obdobné se mohou prfirodni objekty ,samy
vykreslovat bez pomoci umélcovy tuzky". (Talbot, 1980, s. 25) V Talbotové
pojeti tak fotografie ,je i neni stylem kresleni; spojuje v sobé vérny odraz
pfirody se sebezobrazenim ptirody jako obrazu, jistym zplsobem zahrnuje
¢innost jak umélce, tak i samotného predmétu umélcova zajmu." V takové
situaci Talbot nedokaze rozhodnout, zda je fotografie fenoménem prirodnim
nebo kulturnim a uchyluje se k popisu zahrnujicim prvky obojiho: ,uméni
zachytit stin“. Toto vychodisko vede autora k zavéru, ze ,fotografie je vlastné
zdznamem absence svétla“, respektive zachycenim rlznych disledkd jeho
pritomnosti ¢i ne-pritomnosti. Batchen v téchto Talbotovych formulacich
spatrfuje anticipaci soudobého pojeti fotografie, ktera je nékdy chapana jako
»binarni systém reprezentace, uzivajici transmutace svételnych informaci
prostfednictvim nesouvislych tonalnich vzorQ, zviditelnénych svétlocitlivym
chemickym procesem". (Batchen, 2015, s. 218) Coz dale zretelné
koresponduje s postfehem Rolanda Barthesa, dle néhoz rozvoj fotografie
predstavuje ,zasadni proménu v ekonomii informaci... antropologickou
revoluci, kterou predstavuje v déjinach clovéka naprosto nebyvaly typ
védomi". (Barthes, 2004, s. 110)

Z hlediska nageho tématu je dllezité, ze Batchen, chce-li demonstrovat takto
identifikovany ,historicky posun védomi®, oznacuje za nejvystiznéjsi priklady
mnoZstvi Talbotovych dnes jiz proslavenych kontaktnich snimk{ (fotogramu)
krajek, které vznikaji, kdyz predlohu umistime a osvitime na svétlocitlivy
fotograficky papir: ,Tak fotografie dovoluje Talbotovym krajkam, aby byly
pritomny jako obraz, ackoliv jsou jako predmét nepritomné." Coz znamena,

Ze objekt (krajka) je fotografickou cestou proménén ve znak. Tak dochazi ke
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zdvojeni identity objektu. Tim to ovSsem nekoncéi - zdvojovani pokracuje:
Talbot cestou fotogramu zachycuje znak jako negativ (na zobrazeni se ¢erna
meéni v bilou a naopak). Na rozdil od optické fotografie obsahuje simulovany
obraz-fotogram vyrazny prvek znepokojeni: Batchen se dokonce vyjadri
expresivné a mluvi o ,pfizraku celé entity, v nepretrzité reprezentaci
prvotniho spojeni obrazu a krajky na fotografickém papire". (Batchen, 2015,
s. 218)

Autor tedy shledava v Talbotovych fotografickych experimentech a
fotogramech zarodky budouciho vyvoje fotografického média. A pravé ona
podvojnd povaha objektu a obrazu, ona specifickd znakovost, jak ji
reprezentuje fotogram krajky, je podle Batchena symptomaticka a ma ,pro
déjiny novych médii zvlastni metaforicky vyznam®". V jeho pojeti tato
,fotogenickd kresba kousku krajky [..] predstavuje priseéik né&kolika
souvisejicich zobrazovacich systému." (Batchen, 2015, s. 217)

D4 se tedy shrnout, ze Batchen na prikopnickém dile W. F. Talbota a jeho
fotogramech demonstruje sémiologickou nejednoznacnost fotografického
principu. To souvisi s technickou strankou fotografie jako novodobého
zobrazovaciho a komunikacniho média: jeho historicky pocatek — na rozdil od
tradi¢nich uméleckych postupl, jakymi jsou kresba malba, grafika ¢&i
skulptura - je pomé&rné& presné zndm a zdokumentovan. Z t&chto kofend
ovSem také vyrlsta i nekoneény spor, jenz se tahl jako &ervend nit Gvahami
o povaze a funkci fotografie po vice nez jedno stoleti a mozna svym
zpUsobem preZivd dodnes. Tento spor Ize pfiznaéné shrnout do stale znovu a
znovu exponované otazky: ,Je fotografie uméni?"

Dluzno podotknout, Ze Batchen tu pfimo navazuje na prelomové uvahy
Waltera Benjamina, ktery jiz v roce 1935 v prvni verzi studie ,Umélecké dilo
ve véku technické reprodukovatelnosti® - kterda byva oznaCovana za
prilomovou praci pro pozdé&jsi genezi teorie novych médii — onen spor oznadil
za zmatecny a nelegitimni. Protagonisté sporu si totiz jeho skutecny vyznam
ani zdaleka neuvédomovali - tento problém se vlastné stal bezdécnym

vyjadrenim situace, kdy ,vék technické reprodukovatelnosti oddélil uméni od
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jeho kultovniho zakladu, navzdy vyhaslo zdani jeho autonomie". (Benjamin,
2009, s. 309)

Tato skute¢nost vedla podle Benjamina k dalekosdhlym disledkim v pojeti
umeéni jako takového, coz se posléze projevilo v potfebé zcela nové
zobecnujici koncepce estetickych teorii v souvislosti s rozvojem filmu.

Jesté nez pristoupime krozboru dalSi vyvojové a historické faze
charakteristického vyuzZiti ¢i role a funkce fotogramu v déjinach uméni,
povSimnéme si jednoho prikladu, jenz casové koresponduje s obdobim
pionyrskym, jimZz jsme se dosud zabyvali. Mame na mysli zobrazovaci
experimenty anglické botanicky a fotografky Anny Atkinsové (1799-1871).
Ta méla blizko k W. A. Talbotovi, znala jeho technické vynalezy, ovSem
nakonec se rozhodla vyuzit pro svou praci specialniho postupu objeveného
anglickym astronomem, matematikem, chemikem a rovnéz jednim z
prikopnikl fotografie Johnem Herschlem (1792-1871). Ten se zabyval
predevéim zdokonalovanim chemického procesu pFi ustalovani snimk@ a 13.
cervna 1842 predstavil Kralovské spolecnosti fotografickou techniku
kyanotypie (angl. cyanotyp, modrotisk nebo také Zelezity otisk), jez vyuziva
fotocitlivosti Zelezitych soli a poskytuje vyrazné modré obrazy. V roce 1843
vydala Atkinsova nékolik souborl systematicky uspofddanych kontaktnich
kyanotypickych otiskd moftskych Fas. Zhotovovala kyanotypické fotogramy
umistovanim susenych fas pfimo na zcitlivély papir. Celkem tfi knihy vydané
v letech 1843-1853 (Photographs of British Algae: Cyanotype Impressions,
ve spolupraci s Annou Dixonovou) jsou povazovany za vibec nejstarsi
fotografické publikace (srov. Batchen, 2016, s. 10). Batchen komentuje, ze
~Atkinsova peclivé komponovala kazdé vyobrazeni, coz vedlo k symetrickému
tisku, ve kterém se kazdy kousek morskych fas prizracné vznasi v azurové
modrém mori. Takové symetrické usporadani rozsSifuje védecké ambice
zobrazeni o estetické kvality kompozice." (Tamtéz) Dokonce i doprovodny
rucné psany text Atkinsové je vytistén kontaktni metodou kyanotypie. Jisté
Ize pfijmout Batchenovo hodnoceni, Zze ,tyto kyanotypy pusobi, jako kdyby
byly vyrobeny vcera, pricemz predkladaji stopu z minulosti, kterd presto

zUstdva soudasnd." (Batchen, 2016, s. 10)
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Zda se tedy, ze dokumentacni védeckd (badatelskd) funkce fotografie -
v daném pripadé fotografie bezkamerové, kontaktni — a esteticky potencial
takového zobrazeni nestoji od samého pocatku v protikladu. Na prikladu
tvarné usporadanych a pusobivych modrotiskovych fotograml Anny
Atkinsové Ize demonstrovat, Zze syntéza oboji funkce je prirozena a
smysluplnd. Koneckoncll onu symptomatickou souéast titulu jejich Cyanotype
Impressions lze jisté Cist jako dvojsmysl: kyanotypické ,otisky", coz je

bezesporu zarazeni technické a primarni, ale i ,imprese", dojmy.

15



3. Fotogram a avantgarda - dadaismus,

surrealismus a Man Ray

3.1.

Dadaismus

Jak dokumentuje Geoffrey Batchen, fotogram (bezkamerova fotografe)
nezanikl ani v druhé poloviné 19. stoleti, jeho vyznam a smysl vSak v plném
rozsahu rehabilitovaly az dva avantgardni umélecké smeéry stoleti dvacatého,
rozvinuté v prib&hu a po skonéeni prvni svétové valky - dadaismus a
surrealismus. Vzhledem k tématu této prace jde o kontext zcela zasadni,
nebot vlastni bezkamerova fotografie Bély Kolafové se zrodila a rozvijela
v obdobi ceskoslovenské umélecké experimentace prelomu 50. a 60. let.
Tedy v souvislostech tviréich projevl a teoretickych konceptualizaci, jeZ i
v souladu s celosvétovymi trendy (neodadaismus, konkrétni poezie, pop-art)
na avantgardni vyrazové postupy navazovaly a jejich teoretické postulaty
reinterpretovaly. Nejzretelnéji byl tento pohyb patrny zejména v inovativnim
rozvoji fady formalnich aspektd tvorby a jejich transformace do nové
uchopovanych a definovanych vyznamotvornych poloh.
Dadaismus bylo svétonazorové a rovnéz (anti)umélecké hnuti, jez vzniklo
vroce 1916 jako bezprostfedni negativni a anarchistickd reakce na
hodnotovy a institucionalni kolaps zapadniho svéta ztélesnény v apokalypse
prvni svétové valky. Iniciacnim mistem se stal kabaret Voltaire, zalozeny
némeckymi valeCnymi emigranty - basnikem, hudebnikem a publicistou
Hugo Ballem a spisovatelem, basnikem, dramatikem, Iékarem a
psychoanalytikem Richardem Huelsenbeckem, pripojili se i basnik Tristan
Tzara (ktery se stane hlavnim a nejznaméjsSim protagonistou celého hnuti),
vytvarnik Christian Schad, malif a filmovy producent Hans Richter, malif a
architekt Marcel Janco a dalsi.

,Podivné Svycarsko let 1914-1918! Zatimco revolucionafi a pacifisté tu
valCili proti socidlnim a nacionalnim hodnotam, umélci se chystali zruinovat

vSecky lidské hodnoty." Tuto charakteristiku z pera francouzského
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kunsthistorika Bernarda Dorivala cituje Vratislav Effenberger ve stati
~Absurdnost v uméni a povaha dadaismu" (Effenberger, 1969, s. 23) jako
predznamenani vzniku dadaismu, jeho vychodisek a konsekvenci, jez
podrobné rozebird a demonstruje. Effenberger, stejné jako napfiklad Ludvik
Kundera ve své obsahlé historiografické praci Dada (Kundera, 1983),
zaznamenava excentricka vystoupeni Jacquese Vachého i predchozi proto-
dadaistické aktivity Marcela Duchampa a Francise Picabii, ktefi se posléze
spolu s fotografem Man Rayem explicitné hlasi k americké odnozi dadaismu,
komentuje prichod Tristana Tzary do Parize a sleduje postupné rozsSireni
fenoménu dada nejprve v Némecku (Kolin nad Rynem, Hannover, Berlin), a
poté v New Yorku, San Francisku a na dalSich mistech.

V hnuti dada se od pocatku projevovala jistd nerovnovdha mezi literarnimi a
vytvarnymi projevy - Effenberger mluvi o zifejmé disproporcionalité ,ve
prospéch slovniho vyjadfeni, nebot vytvarné prostfedky se zdaly byt pro Gtok

vV

(Effenberger, 1969, s. 33) a vyslovné konstatuje:

~Ryzim vytvarnym projevem dadaismu jsou kupodivu stale jesté
Duchampovy ready-mades z r. 1914 a jeho pozdéjsi americka tvorba,
spolu se sestavami AmeriCana Man Raye, jejichz provokativni
imaginace je mozna nejblizsi Tzarovu duchu. Dadaistické fotomontazni

kolaze se objevuji az pozdéji, v roce 1919." (Effenberger, 1969, s. 34)

3.1.1.
Ready-mades (Marcel Duchamp), schadografie (Christian
Schad)

Prozatim ponechame stranou roli a funkci Duchampovych ready-mades, tedy
,b&Znych uzitkovych predmétl vyrfatych z obvyklych souvislosti a
prezentovanych jakozto uméni. Pisodrovd misa nazvana Studanka se stala
klasickym prikladem." (Kundera, 1983 s. 159) a zamérime pozornost

k prikopnické tvorb& amerického malife, koldZisty, tvlrce asambldzi a
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experimentdlnich filmd a predevéim fotografa Mana Raye (1890-1976). Jeho
specificky pojaté fotogramy, které nazyval rayogramy (nebo rayografie), se
zrodily nesporné jako integralni vyraz dadaistického ,ducha Tzarova“. Man
Ray se s rumunsko-francouzskym dadaistou Tristanem Tzarou osobné poznal
az po svém prijezdu do Parize v roce 1921 a sam uvadi, Zze ho upozornil na
existenci schadografii, jez byly prezentovany napriklad vr. 1920 na
zenevském ,Grand Ball Dada"“ (srov. Kundera, 1983, s. 58). Pritom Slo
bezesporu o iniciativu, kterd opét korespondovala s projektem

Duchampovych ready-mades:

,Schadografie vznikaly, kdyZ jsem mél zalibu v nejriznéjsich trividlnich
drobnostech, které jsem mohl sebrat na ulici, v obchodnich vylohach,
kavarnach, a dokonce v popelnicich. Vé&tsinu té&chto pfedmétd jsem
shledal pritazlivymi a uzitecnymi, zejména kdyz byly poskozené. Tehdy
meély patinu a oplyvaly pro mé jakymsi kouzlem. Jakmile byly
predméty nalezeny, $lo o to udélat kompozici takovym zplsobem, aby
vysledkem bylo néco nového, aby vznikla svézi, bezprostredni
skute¢nost. Bezvyznamny predmét milZe dostat novou formu
zpracovanim, zkroucenim, pouzitim v koldZi nebo pfevracenim vzhiru
nohama. Prijde na to! Existuje velmi mnoho moznosti, jak pozménit
ucéinek, nebot na kompozici Ize také kreslit nebo malovat.

Uzival jsem tuto techniku jiz roku 1918 v Zenevé a mnohem pozdé&iji
jsem se k ni vratil, i kdyz v ponékud odliSné formé. Postup se
jednoduse sklada ze zhotoveni fotografii bez kamery. Predméty se
polozi na citlivy povrch (papiru nebo desky) a pak se vystavi zdroji
svétla. To je vlastné nékolika slovy cely postup, pouziti jsou vsak
mnohd a rozliénd. Vybrat pfedméty a usporadat je takovym zplsobem,
aby utvorily vypovéd, v tom spociva celd zalezitost. Vkus je nesmirné
dilezity. [...] Pokud jde o mé&, mély by se uZivat pouze ty predméty,
které maji v sobé néjaké kouzlo. A to neni tak jednoduché, jak to zni.
[Christian Schad, 1977; in: Anna Auer et al., Christian Schad,
Retrospective, Passau: Klinger, 1999] (cit. dle: Andél, 2012, s. 272)
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Geneze, povaha a podoby Man Rayovych fotogramid jsou pro nase téma
podstatné, nebot sama Béla Kolafovd se pravé na tuto avantgardni

experimentaci bezprostifedné odvolava:

,Sla jsem tedy cestou, na kterou jiz vykrocili Man Ray a jini, protoze se

mi zdala méné vyslapand." (Kolarova, 1991, nestr.)

Jak si ovSem vsima Josef Hlavacek, kdyz v rozsahlé studii o fotografickém
dile Bély Koldfové komentuje jeji autentické tvar&i vyznani, predpokladdana
souvislost ¢ dokonce odvozenost jejich postupl je jen rdmcovd & vnéjsi,
nebot tato autorka si od pocatku vytvari vlastni, zcela origindlni pojeti

bezkamerové fotografie:

,Byla to, jak Kolarova uvadi, cesta Man Raye, ktera se ji zdala ,méné
vySlapand", a tak se ji vydala. Pfi blizSim pfihlédnuti k historickym
faktdm vdak uvidime, Ze toto tvrzeni je velice skromné: ob&éma je
spolecné vypusténi kamery, jejich technika je vsSak zcela rozdilna."
(Hlava&ek, 2003, s. 16)

Zda a do jaké miry takova zjevné technicka stranka véci vede i k odliSnému
vyusténi a vyznéni konceptuadlnimu ¢&i ideovému, zda Kolarova ve své praci
bezprostfednéji navazuje na avantgardni tematizace dvacatych a tricatych
let, nebo naopak pfrindsi jejich kvalitativné odliSné reinterpretace ¢i primo
neoavantgardni negace, budeme v dalSim textu zkoumat podrobnéji. Proto se
jesté zevrubné vratme pravé k onomu zfejmé nejvyznamnéjsimu pocinu
bezkamerové avantgardni fotografie, jaky predstavuje dilo Mana Raye.
Obdobné experimenty dalSich pozoruhodnych tvircl, zejména ¢lena
Bauhausu Laszl6 Moholy-Nagye ¢&i prvniho fotografa ceské avantgardy
Jaroslava Rosslera a dalSiho Ceského experimentatora Jaromira Funkeho,

jist& v konkurenci ostatnich autord té doby pIné obstoji.
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3.1.2.

Rayogramy (Man Ray), surrealismus

Objevna bezkamerova technika rayogramd (rayografie) se zrodila kratce po
Man Rayové prijezdu do Parize v Iété Ci na podzim roku 1921 a sam autor ji

popisuje nasledovné:

»,V noci jsem vyvolaval posledni exponované desky; nasledujici noci
jsem je kopiroval. Mé celé vybaveni se skladalo z misek a chemickych
roztokl v lahvi¢kach, z odmérky a teploméru a z krabice fotografickych
papirQd. Nastésti jsem z velkych desek mohl pofidit kontakty. PoloZil
jsem prosté sklenény negativ na citlivy papir na stole pri svétle malé
cervené zarovky, rozsvitil jsem na nékolik vtefin zarivku, ktera visela
ze stropu, a papir vyvolal. Pfi vyrobé téchto snimk{ jsem prisel na svij
rayograficky proces Cili fotografovani bez kamery. Jeden list
fotografického papiru se dostal do vyvojky - neexponovany papir,
ktery se pripletl k exponovanym pod negativy, délal jsem nejprve
nékolik expozic a vyvolaval je vSechny spolecné - a Cekal jsem marné
dvé minuty, az se objevi obrazek; litoval jsem zkazeného papiru.
Mechanicky jsem polozil do misky na naviheny papir sklenénou
nalevku, odmeérku a teplomér. Rozsvitil jsem svétlo a pred mym
zrakem se zacal rysovat obrazek, ne prosta silueta jako na primé
fotografii, ale zkreslena, zlomena sklem, které se vice nebo méné
dotykalo papiru a rysovalo se na cerném pozadi, c¢aste¢né primo
vystavené svétlu. Vzpomnél jsem si, ze jsem jako chlapec daval
kapradiny na citlivy papir v kopirovacim ramecku a vystavoval je
slunednimu svétlu. Ziskdval jsem tak bily negativ listG. Tohle bylo
zalozeno na stejném principu, ale mélo to navic urcitou trojrozmeérnost
a barevné odstiny. [...] Bral jsem, co mi prichazelo pod ruku, kli¢ od
hotelového pokoje, kapesnik, nékolik tuzek, sStétec, svicku, kousek
provazku — nebylo tfeba davat je do tekutiny, stadilo polozit je na

suchy papir, vystavit papir na nékolik vtefrin svétlu, jak se to déla s
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negativy —, pofidil jsem nékolik daldich vytiskl, velice mé to
vzruSovalo a bavilo, rano jsem zkoumal vysledek a pfipnul jsem dva
rayogramy, jak jsem se rozhodl| je nazyvat, na zed. Vypadaly vzrusSivé
noveé a tajupiné." (Ray, 1968, s. 103-104)

Pozoruhodné je, Ze jiz o rok pozdéji, tedy v roce 1922, kdyz Man Ray své
rayogramy publikoval v knize Champs délicieux (RozkosSna pole, s Tzarovym
Uvodem), viele je privital teoretik ceského poetismu a vidé& duch
umeéleckého sdruzeni Devétsil Karel Teige v ¢lanku ,Foto kino film". Rayovy
fotogramy oznacuje za projev ,fotografického basnictvi® (Teige, 1966, s. 75)
a maji pro néj ,kouzlo témér cernoknéznické". (Tamtéz) Pritom konstatuje,
7e pravé v této tvorbé je vlibec poprvé ,postavena fotografie po bok maliFstvi
a grafice® jako rovnopravny zplsob vyjadieni, ktery odmitd dosavadni
postupy takzvané umélecké fotografie jako anachronické pripodobriovani
tradi¢nimu malirstvi. Teige ocenfiuje, Zze Man Ray se ve svych ,pfimych"
fotografiich dokaze obejit bez kamery a fotografické desky a srovnava takovy
postup s procesy ,veédecké" fotografie, jejichz prostrednictvim se paradoxné
dosahuje nedekanych a esteticky svébytnych vytvarnych efektl. Zarovef
nabizi srovnani s nékdej$imi postupy Pabla Picassa, ktery ,lepil do obrazl
nejen vystrizky novin, ale v kterémsi ZatiSi nalepil dokonce fotografie
hrusek". (Tamtéz) Analogii posléze shledava i v nejnovéjSich koldzovych
postupech George Grosze a Maxe Ernsta. Man Rayovy experimenty dokonce
osvobozuji umélecké zobrazovani od dosud prevladajici estetiky malirstvi:
»Jako kino osvobodilo divadlo, rudic jeho mnohé odridy a obory, uptesfiujic
svou rezolutni intervenci jeho estetiku, tak fotografie osvobodila malifstvi,
zbavivSi ho naturalismu. Z nastavsi dekadence v ,umélecké fotografii'
osvobozuje fotografii opét objev, vyndlez, &n Man Raylv. Osvobozuje
dosavadni ,uméleckou' fotografii (impresionistickou) prosté tim, ze ji rusi."
(Teige, 1966, s. 76) Teige nakonec oznacuje fotografii za skutecné
surrealistické uméni, jez Apollinaire umistil tam, kde konci imitace. Jako se

malifstvi vraci jinymi cestami (kubismus, kolaze) ke skutecnosti, Man Rayovy
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fotogramy predstavuji novou kapitolu estetického zrovnopravnéni fotografie
(srov. Teige, 1966, s. 74 -76)

Teige, ktery byl velmi zevrubné a pribé&zné informovdn o patizskych
uméleckych aktivitdch a experimentech, zde zcela v duchu vlastnich
poetistickych, avantgardné antitradicionalistickych proklamaci stavi Man
Rayovy bezkamerové snimky do opozice vici ,umélecké fotografii®, jez v té
dobé povétsinou necinila nic vic, nez se imitativné a neproduktivné pokousela
,napodobovat malifstvi®. Za zminku stoji Teigova klasifikace t&chto projevl
jako ,skutecného surrealistického uméni®, ovSem autor se v té dobé odvolava
nikoli na Bretona, nybrz pfimo na jeho ,predchliidce® Guillauma Apollinaira,
od néhoz az v roce 1924 Breton prevzal a proslavil termin surrealismus, kdyz
publikoval klicové dilo Manifest surrealismu (Breton, 1996). Teige dokonce do
stejné kategorie klade dila az dosud chapana jako kubisticka (Picasso,
Braque) ¢i dadaisticka (Ernst, Grozs), resp. vsSima si posunu v kubistické
estetice, jez ona ,vlepovanymi® prvky kontaminovana dila posléze oznadi
jako manifestace syntetického kubismu. Dnes vime, Ze Teige nasledné, kdyz
v druhé poloviné dvacatych let opakované komentoval vytvarné projevy nové
ustaveného bretonovského surrealismu jako ,prilis literarni®, zaujimal
stanovisko velmi kritické. Napriklad Bretonovy odkazy na Picassa povazoval
dlouho za nepfipadné. Svij pohled piehodnotil az na pfelomu 20. A 30. let,
nicméné fotografické dilo Man Rayovo neprestal klasifikovat i nadale jako
klicové a vyrazné prinosné. (Srov. napf.: ,Abstraktivismus, nadrealismus,
artificialismus™ [1928], in: Teige, 1966, s. 552-553)

Jisté vsak je, Ze pozdéjsi vyvoj surrealistické i surrealismem ovlivhéné
fotografie se vyznamné a zcela zakonité diferencoval, a to i v podani
samotného Man Raye, ktery napriklad pro své pratele ze surrealistické
skupiny objevil kouzlo polozapomenutych snimkd Eugéne Atgeta (srov. Ray,
1979). P¥iklon k motivim magického realismu se projevil mimo jiné i ve
fotografickych aspiracich ¢eského mezivaleCného surrealismu, zejména v dile
Jindficha Styrského a Vitézslava Nezvala a jejich pozdé&jsich nasledovnika.
MOZeme zaznamenat, ze technika pdvodnich Man Rayovych rayografii nebyla

v ramci novéjsich surrealistickych experimentaci hloubéji tematizovana,
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presto byla konstanté i v historickém odstupu nahlizena jako zcela zasadni
pro rozvoj a zobrazovaci plan surrealistické fotografie (srov. Kral, 1994, s.
32-33). Lze tedy prijmout hodnoceni Jaroslava Andéla, ktery pfinos Man
Rayovych bezkamerovych experimentl z hlediska historického vyvoje
surrealistické obraznosti legitimizuje, kdyz konstatuje, Zze v Man Rayové
produkci ,vstoupila fotografie a film na pole surrealismu®. Coz v podstaté
potvrzuje anticipa¢ni formulaci Teigovu, ktery vclenil Rayovy fotogramy do
avantgardnich projevd prvni poloviny 20. let. V té dob& se mimo jiné pravé
v této specifické oblasti demonstroval prechod mezi francouzskym
dadaismem a navazujicimi aktivitami bretonovského surrealismu. Andél proto
mGze shrnout:: ,.. rayogramy, které vznikly v rémci dadaistické aktivity,
byly podrobeny nové interpretaci, kterd je zaclenila do rdmce surrealismu.
Rayogram se tak stal surrealistickym postupem, odpovidajicim hlavnimu

principu hnuti, psychickému automatismu." (Andél 2012, s. 428)
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4. Bezkamerova fotografie Bély Kolarové

4.1.

Fotografické zacatky

Jak na zakladé jejiho vlastniho sdéleni uvadi Jifi Valoch (Valoch 2006,
nestr.), Béla Kolarova zacala fotografovat po skonceni druhé svétové valky
na ryze amatérské bazi. Jeji tehdejsi fotograficka zdliba meéla povahu
predevSim rekreacni. Josef Hlavacek toto iniciacni obdobi charakterizujte

strucné:

,Tehdy fotografovala asi jako my vsichni. Slo ji jen o to, aby ¢&asu
vyrvala cosi, co by jinak nenavratné zmizelo, aby vytvorila vzpominku,
upominku. Tento rys charakterizuje pocatky déjin fotografie a odtud

snad pocatky kazdého fotografovani." (Hlavacek, 2003, s. 11)

Jeji zdjem byl probuzen a stimulovan zejména v rozhovorech s manzelem
Jifim Kolarem a jeho prateli - umélci sdruzenymi ve Skupiné 42. V té
souvislosti ji nemohlo neovlivnit dilo Miloslava Haka, jehoz lze povazovat za
nejvyraznéjsiho predstavitele fotografické produkce skupiny. Fotografie Bély
Kolarové z prostfedi vrSovické, Zzizkovské a vinohradské periferie mély
prirozené civilni charakter, coz bezesporu konvenovalo s programovou
poetikou tohoto seskupeni, pricemz skrze elementarni samostudium
pribé&zné vstfebavala vlivy zprostfedkovdvané zejména dostupnymi
fotografickymi publikacemi (Cartier-Bresson, Man Ray, Eugéne Atget apod.),
a dosazitelnymi vystavami (jisté znala prace Viléma Reichmanna, MiloSe
Korecka ¢i Vaclava Zikmunda, c¢leny v jistém smyslu konkurencni Skupiny
RA, mohla se setkat s produkci Jindficha Heislera, s fokalky Josefa Istlera a
ovsem také s ranou fotografickou praci Emily Tlaskalové-Medkové). Lze
predpokladat, ze se v té dobé pratelsky stykala s Annou Farovou a dalSimi
osobnostmi, od nichz mohla erpat v&domosti tykajici se techniky a tvaréi

metody fotografické prace. Neopomenutelny vliv, zejména  pfri
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recepci mezinarodnich trendd tehdej$iho vytvarného uméni, na ni mél
bezpochyby vzdy ,neobvykle Siroce informovany malif Jan Kotik", jak jej
charakterizuje Josef Hlavacek (Hlavacek, 2003, s. 13-14).

Posléze si Kolarova své fotografie zacala i sama vyvolavat a od roku 1955,
kdy ji jeji manzel Jifi Kolaf opatfil novy fotoaparat Flexaret, se zacala
vénovat fotografovani cilevédomé. Jifi Valoch tuto jeji Zivotni a tviréi epizodu
s odvolanim na dopis, ktery mu autorka napsala, uzavira takto: ,Kolar zacal
tehdy také fotografovat, systematicky, tj. denné, spolec¢né se pokouseli
fotoaparatem zaznamenat Prislovi, Antipfislovi, Zerty, Néhodnd setkani véci
atd. Ale nic z vysledk( se jim pFili§ nezamlouvalo, ani Béla Kolafova
nepovazovala vétdinu ze svych zabé&rl za pfili§ objevné. Zvlasté ji vadilo, Ze
dospéli i déti, jakmile uvidéli fotoaparat, se zacali stavét do urcité pdzy, v niz

si sami prali byt zachyceni." (Valoch, 2006, nestr.)

Problém, na néjz Béla Kolarova intuitivné narazila, je samozrejmé stary jako
fotografie sama. Reflektovala jej napriklad i Susan Sontagova v souvislosti s
Brassaiovym odsudkem fotograft, ktefi usiluji o co nejvétsi autenticitu
snimkd lidi a domnivaji se, Ze jsou-li nepozorovani ,odkryji cosi
mimoradného". Sontagova nedava Brassaiovi zapravdu - podle jejiho nazoru
se ,ve tvarich lidi, kteri nevédi, Zze jsou pozorovani, je cosi, co se neobjevuje,
pokud to védi". (Sontagova, 2002 s. 39) Coz autorka demonstruje na
znamém cyklu fotografii Walkera Evanse zachycujicich cestujici v
newyorském metru (1971), které byly porizeny skrytou kamerou. Sontagova
konstatuje banalni rozdil mezi soukromym vyrazem tvare, ktery nic
nepredstira, a verejnou sebeprezentaci, pfi niz si lidé automaticky nasazuji

prislusné masky.
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4.2,

~Cely svét je ofotografovan"

V roce 1956, kdy - podle jejich vlastnich slov — vznikl jeji prvni fotograficky
cyklus Détské hry, zacala Kolarova programoveé fotografovat. Jestlize Détské
hry predstavuji zanr bézné dokumentarni (pouli¢ni) fotografie (napr. Cartier-
Bresson, u nas napr. Kolarové generacni vrstevnice Dagmar Hochova), vznik
a rozvoj vlastniho skutecné prinosného kreativniho obdobi se datuje zhruba
od roku 1961, kdy pro sebe objevila bezkamerovou fotografii. Svou tvaréi
cestu sama zpétné popsala a komentovala v roce 1968' v rozsahem
nevelkém, le¢ presném a hutném vzpominkové-analytickém textu, nazvaném
pfiznacné Jedna zcest, znéhoz jsme jiz citovali vétu odkazujici

k fotogramdm Man Rayovym.

ProtoZze jde o text pro pochopeni a interpretaci Kolarové prace klicovy,
vénujeme mu v dalSich odstavcich podrobnéjsi pozornost.
V uvodu své Judvahy autorka nastoluje otazku aktudlniho smyslu a

relevantnich moznosti fotografického zobrazovani jako takového:

~Nékdy zacatkem jednasedesatého roku mé pfi listovani fotografickou
publikaci zasahla jako blesk véta: ,Cely svét je ofotografovan.' Dnes jiz
nevim, byl-li to vyrok Cartier-Bressona nebo jiného fotografa,
dodneska si vSak pamatuji na sklicenost, kterou ve mné tato jedina
véta vyvolala. Pocit marnosti chtit pokracovat ve fotografovani v dobé,

nad kterou vévodi takova vystava, jako byla Family of Man. Kdy cela

Text vznikl na popud historicky fotografie Anny Farové pro publikaci
Soucasné fotografie v Ceskoslovensku (Obelisk, Praha 1972), jejiz naklad byl
zniCen. Poprvé mohl byt otistén francouzsky a anglicky v monografii Béla
Koldrova: Pbotograpbics 1956 - 1964, Editions Revue K, Paris 1989, a cesky byl
publikovan az v roce 1990 ve Ctvrtletniku exilové Spoleénosti pro védu a
uméni, Plushing N. Y. V Ceskoslovensku poprvé vysel v katalogu vystavy
Galerie u Bilého jednorozce, Klatovy 1991. Dale je citovano toto vydani.
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éra fotografQ zachycujicich Zivoty lidi a mist ddvérné& zndmych patfi jiz
historii, a kdy se dovrSuje dilo téch, ktefi vybaveni nejlepSimi
fotoaparaty kvlli snimku procestuji svét, a kdy i zdzraény svét
mikrokosmu pronika do fotografickych monografii." (Kolarova, 1991,

nestr.)

Jist& neni divod zpochybfiovat upfimnost takového vyznani. A také vstficni
az nadseni komentatori dila Bély Kolarové - zejména Jifi Valoch a Josef
Hlavacek - se plné shoduji, ze ona frustrace, kterou Kolarova popisuje a jez
se ji v roce 1956 zmocnila nad strankami katalogu vystavy Family of Man,
byla vzhledem k jeho obsahu adekvatni. Udajna véta Cartier-Bressona se tak
stala pro Kolarovou iniciaénim impulsem k hledani jiné, ,méné vyslapané",
cesty, po niz se jeji fotograficka tvorba méla naddle ubirat. V této souvislosti

se nabizi kratky exkurs.

4.3.
Exkurs: Family of Man

Family of Man (Lidska rodina) byla ambiciézni fotografickd vystava
zorganizovana v roce 1955 fotografem Edwardem Steichenem,
reditelem oddéleni fotografie Muzea moderniho uméni v New Yorku.
Zahrnovala 503 fotografii z 68 zemi, dila 273 fotograftl (z nichZ 163
bylo Ameri¢ant), coZ spolu se 70 evropskymi fotografy znamena, Ze
soubor predstavuje primarné pohled autorl Zapadu. Expozice byla
posléze béhem osmi let predstavena ve triceti sedmi zemich na Sesti
kontinentech. Zhlédlo ji vice nez 9 milionG divakd. V roce 2003 byla
fotograficka sbirka Family of Man zapsana na seznam pamatek
UNESCO. Podle propozic poradateld fotografie zastoupené na vystavé
zachycuji spolecné rysy, které spojuji lidi a kultury po celém svéte,
jako vyraz rozvoje humanismu v desetileti nasledujicim po druhé

svétové valce.?

2 Family of Man [online]. UNESCO - Memory of the World [cit. 2018-02-14]. Dostupné online.
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Tento projekt jako faleSny a neadekvatni vyrazné kritizoval napfriklad
Roland Barthes ve svych Mytologiich (srov. Barthes, 2004, s. 99-101)
a zcela jej odmitla Susan Sontagova, kterd povazuje jeho celkovou
intenci za povrchni a tezovitou. Megalomansky projekt mél totiz
prokazat, ,ze lidstvo ,jedno jest, ze lidé jsou pres vSechny své kazy a
hiichy plvabni tvorové“. (Sontagovd, 2002, s. 34) Preferovany jsou
fotogenické lidské typy napfi¢ rasami a tfidami - diraz je kladen na
krasu lidského téla, coz ma& manipulovat divakovu mysl a vést jej
k optimistickému ztotoznéni s celym lidstvem. Takovy ideologicky
pristup k fotografii je podle Sontatgové neprijatelny. Srovnava jej
s vystavou fotografky Diany Arbusové (1923-1971), jez probéhla v
roce 1972 v newyorském Muzeu moderniho uméni. Autorka tu na sto
dvanacti fotografiich predstavuje realistické fotografie lidi, které
v divakovi vyvolavaly pocity naprosto odliSné od selankovité vrelosti
Steichenova materidlu. ~Misto lidi potésujiciho vzhledu,
reprezentativniho lidu zaobirajictho se svymi lidskymi zaleZitostmi,
shromazdila vystava Arbusové nejriizné&jsi zridy a okrajové pfipady -
vétSinou osklivé." (Sontagova, 2002, s. 35) Divaci se tu nemaji a
nemohou ztotoznit s fotografovanymi postavami ¢i situacemi, nebot
lidé prosté nejsou stejni a lidstvo ,,neni jedno". Sontagova konstatuje,
ze ,svym zameérem ukdazat, Ze vsichni jedinci se rodi, pracuji, sméji a
umiraji stejnym zplsobem, poprela Lidskd rodina determinujici bfeme-
no d&jin - skuteénych a historicky zakotvenych rozdilG, kfivd a
konfliktd". (Sontagovd, 2002, s. 34)
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4.4.

Man Ray - inspirace a rozdily

Susan Sontagovd tu mimo jiné podavad vdéény didkaz o nepodlozenosti
jakychkoli takto frézovitych generalizaci - nebot nejen Ze megalomansky
projekt Family of Man, ktery tak okouzlii a frustroval zacinajici Bélu
Kolarovou, je jednostranny a z mnoha hledisek tendencni, tudiz ani zdaleka
nepredstavuje ,vSe, co bylo ofotografovano", ale ukazuje se, ze vzdy je a
bude co fotografovat.

Navzdory této v principu spekulativni premise uvazuje Béla Kolarova dale
inovativné. Pokousi se artikulovat parametry ,jedné zcest", jedné
z moznosti, které si hodla prisvojit a rozvinout a jez dokaze inspirované

reflektovat a pojmenovat:

~Nezbyva nam tedy nez vrsit vidéné k stokrat vidénému, objevovat
davno objevené? Byl prostym stisknutim spousti opravdu uz cely svét
zaregistrovan? Nemohla jsem se smifit s timto struénym
konstatovanim, i kdyZ mnohé svédcilo o jeho pravdivosti. A tak kazdé
otevfeni o&i, kazdy muj pohled na lidi kolem, na krajinu, ulici, dim,
strom, predmét, situaci vSedni Ci kuridzni byl provazen otazkou: kdo,
kdy, jak to vidi? A pomalu jsem zacala objevovat svét, ktery prece jen
zUstal stranou, fotografy nepovsimnut. Svét tak malicherny a vsedni,
jakoby ani nestal za fotografii, drobnosti pro nas zivot nezbytné a
samozrejmé, Ze je sotva vnimame, tolik jich je kazdy den, a casto, k
nasi velké nespokojenosti, se nam dlrazné&ji pfipomenou teprve svym
koncem. Tu je rozmrzele odhazujeme, ty zbytky ¢i odpady jidelnich a
pracovnich stoll, lhostejné odkldddme strénky novin a d&asopist
zrakem rychle prebéhnutych, po skoncené jizdé nedbale upoustime
jizdenku nebo celoféan z pravé snédeného bonbdnu. A prece i ony k
nam patfi, i ony hovofi o nasem kazdodennim zivoté, svédci o nas
samych, a proto stoji za povsimnuti. (..) Jakym zplsobem v3ak

zachytit tak drobné predméty, ty odpadky pfirody a civilizace? Jsou
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prilis malé, vsSedni, dokonce osklivé a jakoby se nehodily k dnesni
brilantni fotografii docilené dokonalymi pristroji. Rozhodné bude treba
zachytit je jinak, vyuzit do krajnosti toho, jak jsou nepatrné, potrhané,
zmackané, opotrebované. Vydobyt z jejich rozmanitosti, z jejich
fantasknich tvard vic neZ oko tusi, nez mize fotoaparat zachytit. Je
tfeba, aby se predvedly pfimo, a svoji autenticnost si nejlépe
zachovaji, kdyz se jen pomoci svétla promitnou rovnou na fotopapir

bez prostrednictvi fotoaparatu." (Kolarova, 1991, nestr.)

Pokud se nyni vratime k jeji oteviené priznané inspiraci Man Rayovymi
rayogramy, shledame prvotni rozdil nejen v detailech pouzité bezkamerové
techniky, ale také v principidlni konceptualizaci tvorby jako takové. Jejich
vychozi motivace jsou totiz odliSné. Man Ray v roce 1921 vlivem inspirativni
nahody objevil jednoduchy princip fotografického zobrazovani pri expozici
svétlocitlivého podkladu pfimym osvétlenim. Vzpomnél si, jak kdysi jako dité
daval kapradiny na citlivy papir v kopirovacim ramecku a je vystavoval
slune¢nimu svétlu, coz odpovida principu heliografie Nicéphora Niépceho, jak
jsme jej popsali v Uvodu. Jak plyne z citatu, v némz Man Ray popisuje zrod
rayogramu, autor za Ucasti nahody (tvorivé evolucni odchylky, mohli bychom
s lehkou nadsazkou parafrazovat terminologii klasické biologické evoluce)
tento notoricky znamy postup reprodukuje s vyuzitim svétla zarivky a
exponuje piimo na svétlocitlivy papir obrysy pfedmétd, které mu zrovna
nahodile, tedy pri absenci jakéhokoli konceptualniho rozvrhu ,prijdou pod
ruku“ (kli¢, Stétec, kapesnik, kousek provazku atd.). Poté je zaujat a
okouzlen neobvyklou podobou vysledného zobrazeni. Ocenuje ,urcitou
trojrozmérnost a barevné odstiny", tedy tvaroslovné efekty, kterych v té

dobé bézna ,kamerova" fotografie nedosahovala.

Pokud tento principidlni postup domyslime, mlZeme jej prdvem vfadit do
schématu, ktery proklamovalo hnuti dada a v némz hrala prostd nahoda a
relativni nezamérnost klicovou kreativni roli. Dadaismus popiral dosud platné
¢i vyuzivané, prevazné normativni a formové estetické koncepty a nahrazoval

je anarchickym projektem primarné odpsychologizovaného a
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nemotivovaného tviréiho aktu. (Tuto negaci vyluénosti uméleckého vyrazu -
jak jsme naznacili s odkazy na hodnoceni Karla Teigeho a dalSich - dale
negoval surrealismus a po letech ji reinterpretovaly projekty neodadaismu,

nového realismu a dalsich konceptualistickych trendenci 60. let.

Na prvni pohled je tedy zrfejmé, Ze nejen technologicky postup, ale
predevSim motivace a konceptualni vychodisko Bély Kolarové jsou
v okamziku, kdy zacina experimentovat s bezkamerovou fotografii, od Man
Rayova pojeti odliSné. Jejim motivujicim cilem primarné neni cestou jakkoli
neobvyklého a inovativniho technického postupu dosahnout vytvarného,
respektive vytvarné atraktivniho (esteticky ucCinného) zobrazeni nahodné
zvoleného objektu. Kolafovd ma od pocatku na mysli vymezeni tematické,
usiluje o svébytné sémantické gesto zvyznamnujici na prvni pohled nezjevné,
ale plné redlné skutec¢nosti jakozto opomijené, byt trvale pfitomné a
vypovidajici substraty - otisky, stopy-pfiznaky dobové, casové a kulturné
(civilizacné) lokalizované lidské aktivity i mezilidské interakce a zaroven
jedinec¢né intervence Clovéka do svéta prirody a nasledné konfrontace obou
téchto sfér. MGzeme tedy konstatovat, Ze vychodisko takového tviréiho &inu
je primarné epistemologické. Maji byt zachyceny, odkryty, poznany a
uvedeny do souvislosti ony ,drobné predméty, ty odpadky prirody a
civilizace", které jsou ,prilis malé, vsSedni, dokonce osklivé". Kolarova
intuitivné predpoklada, ze pravé v ,nepatrnosti® ¢i margindlnosti téchto
predmétl je skryto né&jaké mnohostranné signifikantni tajemstvi, jez lze
cestou pokud mozno co nejbezprostfednéjsi zobrazovaci techniky fotogramu

rozkryt jako pod drobnohledem.

Jeji postoj ke svétu je tedy elementarné empaticky. A zde se ukazuje, ze
neni podstatné, vychazi-li pfitom z premisy o celém ,ofotografovaném
svété", Ze pro svou subtilni operaci nechce prijmout ¢i nevidi moznost jak
vyuzit ,brilantni fotografie docilené dokonalymi pristroji*. (Kolarova, 1991,
nestr.) Kolarova tu odmitd relativné osvédCeny a stdle zdokonalovany

zobrazovaci postup (prinejmensim rozvoj makrofotografie, teleskopické
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fotografie ¢i strukturované a sofistikovanéji rozfazované zabéry pohybu,
s nimiz priSel jiz v 19. stoleti Edward Muybridge). Ve své intuitivni pocitové
reflexi jej sice zjevné nepatficné povysuje na jakysi homogenni monolit, ale
tento ,omyl" ji paradoxné sméruje k svébytné snaze dopatrat se podstatnych
rysU skuteénosti, které jsou pfitomny v na prvni pohled neviditelné ,,paméti® i
téch nejbanaln&jsich predmétl: ,Rozhodné bude tfeba zachytit je jinak,
vyuzit do krajnosti toho, jak jsou nepatrné, potrhané, zmackané,
opotfebované. Vydobyt z jejich rozmanitosti, z jejich fantasknich tvard vic,

neZ oko tusi, nez mdze fotoaparat zachytit..." (tamté?)

4.5.

»Optické nevédomi" Waltera Benjamina a intuice Bély Kolarové

V navaznosti na vyznani Bély Kolarové prichazi Josef Hlavacek s odvaznym
interpretacnim konstruktem, kdyz tvrdi a citacemi doklada, Zze se Kolarova
v té&chto bezesporu intuitivnich tviréich postuldtech pozoruhodné shoduje
s formulacemi Waltera Benjamina. Ten jiz v roce 1931 ve stati ,Malé dé&jiny
fotografie® napsal: ,Je skute¢né rozdil v povaze véci, kterd promlouva k
fotoaparatu a kterou zachycuje nas zrak. Rozdil je predevsSim v tom, Ze misto
prostoru proniknutého lidskym védomim se tu objevuje prostor, na néjz je
plsobeno nevé&domky." (Benjamin, 2012, s. 401) Tento rozdil demonstruje
autor na prikladu moznosti (zvétSeni, prace s teleobjektivem) fotografického
zachyceni onoho do té doby neregistrovatelného okamziku, kdy clovék
Lpravé zacind jit". Benjamin v té souvislosti zavadi pojem ,optické
nevédomi®, jez pro ného predstavuje oblast vnimani analogickou
s freudovskym nevédomim jako soucasti lidské psychiky. Fotoaparat dokaze
zachytit detail, skrytou strukturu hmoty nebo bunécné tkané, to znamena
oblasti, které bézné zkoumad technika & medicina. A napfriklad snaha
fotograficky vyjadrit impresi v krajiné ¢i expresivnost lidského portrétu je
méné jednoznacna a ma spiSe odvozenou povahu. Moderni fotografie tedy
odkryva fyziognomickou stranku skutecnosti, ktera se ,skryva v téch

nejmensich vécech: zvétSena fotografie je schopna formulovani, a také
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ukazuje, Ze rozdil mezi technikou a magii je zcela zalezitosti historické
zaménitelnosti®. (Benjamin, 2012, s. 409) To Benjamin opét demonstruje na
prikladu znamych fotografii rostlin Karla Blossfeldta (1865-1932), ktery
,odhalil tvary antickych sloupd ve stéblech travy, totemy v desetkrat
zvétSenych vyhoncich kastanu a Zaludu, gotickou kamennou krajku

v pchadi.," (Benjamin, 2012, s. s. 409-410, pfeklad upraven)?

Moznd neni tak podstatné, ze Kolarova se s Benjaminem zcela neshodne
v pojeti fotografie jako takové. Kolarova totiz pravé kamerové fotografii —
které Benjamin jako zasadni a inovativni rys prisuzuje schopnost zachytit
jinou ,povahu véci*, nez dokaze lidské oko, lidské wvnimani - tuto
disponovanost upira. Tato ,mylnd premisa" ji privadi k pozitivni a inovativni
snaze vydobyt cestou fotogramu z rozmanitosti véci a ,z jejich fantasknich
tvarQ vic, nez oko tusi, nez mize fotoapardt zachytit". (Koldfovd, 1991,
nestr.)

Jak tedy ona primarni autorcina zvidavost - snaha odhalit, jak konvencné
bezvyznamné predméty mohou ,hovofit o nasem kazdodennim Zivoté" a
svédcit ,0 nas samych" - souvisi s koncepci Waltera Benjamina? Hraje tu
néjakou roli jeho predpoklad optického nevédomi a presvédcleni, Ze ,rozdil
mezi technikou a magii je zcela zalezitosti historické zaménitelnosti"?
(Benjamin, 2012, s. 410)

Jestlize Benjamin mluvi o ,magickém" aspektu, ktery reprezentuji napriklad
fotografické zvétSeniny rostlinnych motivi Karla Blossfeldta, jsme chté

nechté ndachylni asociovat takové odhalovani ,tvarl antickych sloupl ve

3 Josef Hlavacek cituje kratSi fragment z vlastniho prekladu oné staté, a zfejmé také
proto smysl Benjaminovy analogie ponékud posouva: ,Je to pravé jind pfiroda, jez
mluvi ke kamere, nez kterda mluvi k oku; jina pfedevsim proto, Ze namisto prostoru
proniknutého ¢lovékem a jeho védomim vstupuje prostor proniknuty nevédomé (...).
Fotografie mu ho otvird svymi pomocnymi prostfedky: zpomalovanim a zvétSovanim.
O tomto opticky nevédomém se teprve dovidd s jejich pomoci jako o pudové
nevédomém s pomoci psychoanalyzy." (Hlavacek, 2003, S. 16)
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stéblech travy" na prvni pohled mozna nepatficné s nékterymi vytvarnymi

vystupy paranoicko-kritické metody Salvadora Daliho:

»Malifstvi je Dalimu rucné zhotovenou barevnou fotografii konkrétni
iracionality a celého svéta imaginace, ovladanou postupy vlastnimi
paranoie, z nichz klade dlraz na obraznost dvojité figurace: jeden a
tyz figurativni obraz, provedeny minuciézni, veristickou technikou,
v . 7 v v o Ve . . s 4 4 T
predstavuje zaroven dvé zcela ruzné figurativni scény. S tim souvisi i
slovesné a vytvarné formy delirantni interpretace uméleckych dél a
redlnych jevQ, jako napf. Daliho interpretace Milletova Klekdni nebo

secesni architektury.™ (Effenberger, 1969a, s. 40)

O takové principidlni pFibuznosti formaln& odlidnych vyrazovych postupd
(delirantni malba vs. specifikovana makrofotografie) by svédcil i fakt, ze
Benjamin posléze podstatné pasaze ze své studie o déjinach fotografie
reformuloval, rozsifil a zaradil do jiz zminéné zasadni prace Umélecké dilo ve
véku technické reprodukovatelnosti, kde jiz nemluvi o specificnosti fotografie,
ale rozebira poznavaci potencidal komplexnéjsiho média, totiz filmu -
napriklad onen klicovy, Hlavackem citovany fragment pak v novém

formulacnim kabaté zni takto:

»A pak prisel film a odstrelil tento Zalar dynamitem desetiny sekundy,
takze nyni podnikdame dobrodruzné vypravy mezi sutinami
rozprasenymi Siroko daleko. V detailu se rozSifuje prostor, ve
zpomaleném zabéru pohyb v ném. Ke kamere hovofi jina prirozenost
nez k oku. Jind predevSim tim, Ze prostor protkany uvédomélym
Clovékem nahrazuje prostor protkany nevédomé. Jestlize si Clovék
obvykle dokaze alespon zhruba vylozit, jak lidé chodi, pak urcité nevi
nic urcitého o jejich postoji v okamziku, kdy vykrocili. Mame-li alespon
hrubou predstavu o pohybu, ktery provadime se Izici nebo se
zapalovacem, pak sotva vime néco o tom, co se pritom odehrava mezi
rukou a kovem, ani nemluvé o tom, jak to ovliviiuje rozpolozeni, v

némz se pravé nachazime. Sem vstupuje kamera s mnoha pomuckami
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- s preklopenim a stoupanim, s preryvy a vydélovanim, se svym
zpomalovanim a zrychlovanim déje, se zvétSovanim a zmensovanim. O
téchto opticko-nevédomych slozkach se dozviddme az diky kamere,
stejné jako se o pudové-nevédomych slozkach dozvidame
prostrednictvim psychoanalyzy." (Benjamin, 2009, s. 320)

Vidime, ze posun je markantni: Benjamin onomu analogicky zrozenému
~optickému nevédomi® prisuzuje specifické referencni kvality, jez - odhaleny
pomoci technickych prostfedkd filmového zdznamu (zpomalovani zabérd,
zvétSovani obrazu atd.) - podavaji komplexnéjsi zpravu o lidské psychice
(,nasem rozpolozeni“). Je tu nové nastolena otdzka determinace naseho
védomi, mysleni a citéni. MdZeme tedy pripustit, ze ona zdanlivé krkolomna
obdoba s Daliho paranoicko-kritickymi principy a postupy by mohla byt
adekvatni. Svéd¢i o tom koneckoncl i navazujici Benjaminova Uvaha, kdyz
opakuje prosty fakt, ze fotograficka Ci filmova kamera dokaze zachytit i ty
aspekty skutecnosti, které jsou lidskému oku bézné ,neviditelné". Ale jde
jesté dal: filmové zadbéry, které mnohdy plsobi z hlediska naseho b&Zného
vnimani jako deformace (zvétSeniny, opticka zkresleni apod.) Ci nasilné a
nepredvidatelné promény vnimaného svéta, srovnava s podobami
deformovaného vnimani, které je znédmé z psychdz, halucinaci & snd.
Nakonec uzavira, ze filmové (i fotografické) ,... postupy kamery jsou tak
procedurami, jejichz prostrednictvim si kolektivni vnimani publika dokaze
osvojit individudini zplsoby vnimani psychotika nebo ¢&lovéka, ktery sni®
(Benjamin, 2009, s. 320).

4.6.

Umély negativ - zrod, korespondence, interpretace

Benjamin tedy klade analogii mezi technické a mentaini procesy. Pritom
vyklada ona ,nova média" - totiz fotografii a techniku filmu - jako prostfedky
garantujici ,technicky", formoveé tvarny charakter novych podob uméleckého

vyjadrovani. Zaroven vsSak se v jeho pojeti skrze tyto technologie zviditelfiuje
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subjektivni a koneckoncl i v nevédomych psychickych oblastech zapsany
rozmér viemu jako neredukovatelny aspekt nové definovaného uméleckého
dila.

Pokusime se ovéfit, do jaké miry a hloubky mize & nemlze tento
benjaminovsky model korespondovat s konkrétnimi projevy bezkamerovych
experimentaci Bély KolaFové. Ta v daldich odstavcich svého tviré¢iho kréda
konkretizuje a specifikuje technické postupy, s jejichz pomoci se pokousela
své vychozi epistemologicko-kreativni zadani uvést v zivot. Prvni techniku

pojmenovava umély negativ:

»~Tak vznikl umély negativ, nebo zhruba rozdéleno jeho dva druhy.
Prvni, v némz predmét polozeny na celuloidu se vlozi pod cocku
zvétSovaciho pristroje a promitd na bromity papir. To jsou takzvané
vegetaze a fotokoldze. Druhy, zhotoveny tak, ze jeden nebo vic
predmétl se otiskne od mékké vrstvy parafinu, rozetfené na celuloidu.
Ten nazyvam stopy. Samotnou mé udivovalo, jak se mi béhem prace
rozristala fada predmétd vhodnych k ,ofotografovani® bez
fotoaparatu. A poddajna tvarnost parafinu mé svedla k vyzkousSeni

daldich materiall, jako jsou lepidla, laky, olejové barvy, tus.
(Kolarova, 1991, nestr.)

4.6.1.

Béla Kolarova a cesky informel (Josef Hlavacek)

Komentatofi dila Bély Kolafové aZz na vyjimky (napf. Simon, Patrik, 1998, s.
5) a mezi nimi zejména Josef Hlavacek, vnimaji a interpretuji Kolarové umeélé
negativy jako primarni materidlové struktury (miniasamblaze), jejichz
koncept stoji v piimé distanci vi¢&i vytvarnému stylu a projektu strukturalni
abstrakce tzv. informelu, dominujicimu pocatkem 60. let ceskoslovenské
neoficidlni a posléze i polooficialni vytvarné scéné. Vedle autort hlésicich se

k vyvojové fazi inovativné revidovaného surrealismu (autofi sdruzeni kolem
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osobnosti basnika a teoretika Vratislava Effenbergra: Josef Istler, Mikulas
Medek, Vaclav Tikal, Jaroslav Hrstka a dalsi - srov. napf. Dvorsky, 2001, s.
118, 122) se zhruba od poloviny padesatych let profilovalo svébytné
umélecké uskupeni basnikd a vytvarnikl nazyvanych Smidrové (vytvarnou
sekci zastupovali predevsSim Bedfich Dlouhy, Jan Koblasa, Karel Nepras,
prilezitostné i Ladislav Placatka, pozdéji také Jaroslav Vozniak, Ales Vesely a
Cestmir Janosek). Jak uvadi Marie Klime$ova, v mensi sestavé pusobili diky
iniciativé Jana Kfize jako jedna z tvlrcich skupin je&té v prvni poloviné 60.
let. KlimeSova shrnuje, ze ,neodadaistické smidri aktivity predstavuji jeden z
primych predstupiil ceské verze nové figurace a pop-artu 60. let, jehoZ se
také tito umélci stali protagonisty. Geneze jejich tvorby ukazuje pritom
jasné&, jak silné zUstali pres opozi¢né parodicky rdz své rané tvorby spjati se
surrealismem." (KlimesSova, 2001, s. 385)

Pokud jde o informel, tdZz autorka jej predstavuje jako aktivitu odliSného
zaméreni a uskupeni, i kdyz zaroven konstatuje, Zze neSlo o ideové a
teoreticky vyhran&né skupinové aktivity a dochazelo k personalnim prinikim
(naptiklad Smidrové A. Vesely a J. Koblasa se UGcastnili obou aktivit apod.).
Nicméné je zrejmé, Ze predstavitelé informelu, tj. autofi spjati se
sdruzenim Konfrontace, méli — na rozdil od Smidrd - na mysli ,exaltovanou
expresi a subjektivni spiritualitu® (tamtéz). Vystavy Konfrontace I a II
prob&hly v roce 1960 v ateliérech Jitiho Valenty a AleSe Veselého. Slo o
neverejné prezentace takzvané strukturalni abstrakce, jejimz smyslem bylo
podle M. KlimeSové vyjadrit ,aktualni existencidlni beznadéj mladych v
povalecné Evropé" (tamtéz). Takové postaveni potvrzuje i fakt, Zze tito malifi
se zcela védomé programové vztahovali k filosofii existencialismu a k jejim
literdrnim projeviim (Camus, Beckett aj.) a mimo jiné hledali inspiraci i
v tehdejsi vazné hudbé (Nono, Stockhausen). (KlimeSova, 2001, s. 385-

386)* A&koli tvlrci Konfrontaci po roce 1960 uvaZovali o rozsifeni autorského

4

PFi Konfrontaci I vystavovali Vladimir Boudnik, Jan Koblasa, Ales Vesely, Antonin
Tomalik, Cestmir Janosek, Jifi Valenta, Antonin Malek a Zdenék Beran, pfi
Konfrontaci II Zdenék Beran nevystavoval, ale k pfedchozim se naopak pridali
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okruhu o dalSi osobnosti, nikdy nedoslo k ustaveni regulérni skupiny.
FrantiSek Smejkal zahrnul tvorbu umélct patficich k rdznorodym podobam
c¢eského informelu pod oznaceni ,nefigurativni malby", jez patfi do Sirokého
okruhu , potasistickych® tendenci® (srov. Smejkal, 1962, s. 243).

V celku tedy cesky informel predstavuje svébytnou variantu vytvarné
expresivni abstrakce, ptitom je vdak nutno zdlraznit postfeh Mahuleny
Neslehové, kterd v katalogu vystavy Cesky informel (1991) pise: ,,... to byla
neprerusena linie surrealistické aktivity, ktera v osobé M. Medka a J. Istlera
podstatné ovlivnila vnéjsi, ale i vnitfni (duchovni) podobu ceské informelni
abstrakce pocatku 60. let" (NeSlehova, 1991, s. 23). Autorka posléze
uzavira, ze cesky informel reprezentoval ,dominantni postaveni texturalni
abstrakce nad introspektnim proudem ,emoci v akci', coz vysvétluje
skutecCnosti, ze zdejsi ,expresivni tradice® byla ovlivnéna ,hegemonii
surrealismu a tzv. imaginativhiho uméni mezivalecné doby". (Neslehova,
1991, s. 30)

Josef Hlavacek vymezuje inovativni originalitu Bély Kolarové predevsim jako
transformativni a v principu imaginativné podlozené zvyznamnéni realné,
skutecnostni struktury do podoby svébytného vytvarného znaku. Prekvapivé
a osobité je celkové aranzma onoho umeélého negativu: na omezené plose
celuloidového filmu je umistén drobny ,Ctverecek" parafinu a v ném je jakoby
nahodile rozeseto nékolik makovych zrnek. Vysledek, tj. pozitiv, ktery

vznikne jednoduchym prosvicenim takto slozené asambldze prostfednictvim

ZbysSek Sion a fotografové Karel Kuklik, J. Putta a S. Benc. V roce 1965 se konala
treti vystava Konfrontace III, jez byla na rozdil od predchozich verejna (AlSova sin
Malostranské besedy v Praze).

5

Tasismus (z franc. tdche = skvrna, kafka), synonymicky téz tachismus. Objevuje se
ve 40. letech 20. stol. v PafiZi jako varianta abstraktniho malifstvi. Tasismus se
pokousi zachycovat pocity bezprostfedné spontannim nanasenim skvrn bez
predchoziho rozvrzeni kompozice. Vychazi ze surrealistického principu automatismu.
Casto se uziva jako synonymum k uméni informelu a je blizké art autre, art brut,
lettrismu a lyrické abstrakci. (www.artslexikon.cz)
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fotografického zvétSovaku ma necekany a monumentdlni Gcinek. ,Vznika
preludny svét, ktery tu dosud nebyl" (Hlavacek, 2003, s. 17-18).

PFitom je podle autora podstatné, Zze ony na prvni pohled , abstraktni® Utvary,
jez vznikaji pri expozici jedineCné asamblovaného umeélého negativu, nelze
vlibec chdpat jako vysledky jakkoli pocitové zabarvené ¢&i intelektuding

konotované (expresivni, lyrické, strukturalni apod.) abstrakce:

»...(by) se mohlo cCist dilo Bély Koldfové mozna i jako rezonance
doznivajici strukturalni abstrakce, jak ji péstovali umélci zminéné
skupiny Konfrontace a jim blizky Mikulds Medek; i z dnesniho letmého
pohledu by se tak dalo soudit. Takovy soud by ovSem musel
prehlédnout, Ze se tu o abstrahovani viibec nejednd, ba Ze ani nejde o
proces, ktery by (kdyz by se vzdal jakékoli redukce reality)
prezentoval autonomni, nikdy predtim neexistujici tvary a barvy."
(Hlavacek, 2003, s. 18)

Josef Hlavacek konstatuje, ze Kolarova dokazala néco jiného, kdyz ve svém
drobnohledném nahlédnuti vécnych Gtrzkd kazdodennosti objevila a nechala
promluvit prvky neviditelného svéta, az dosud skryté v komplexnéjsi
materidlové-mentalni strukture benjaminovského ,optického nevédomi®. V té
souvislosti jisté neni nepodstatné, ze Kolarova v soukromém rozhovoru s
Hlavackem odmitla prijmout tazatelem navrhované pribuzenstvi své tvorby
s gesty a koncepty neodadaismu ¢i ,nového realismu" z pocatku 60. let (a
napriklad i s konceptualistickou aktivitou hnuti Fluxus Ci realizacemi Johna
Cagea, tedy autorl, ktefi dle Hlavaéka byli inspirovéni Duchampem). Autorka
se radéji odvolava primo na aktivity Marcela Duchampa. Hlavacek ovsem
dava v tomto ohledu Kolafové zapravdu, nebot podle jeho néazoru ,jeji
fotokoldze a vegetdze jsou plné ready-mades". (Hlavacek, 2003, s. 19)
KolaFova se tak chtic nechtic paralelné viazuje do spoleéenstvi autord, ktefi
pocatkem 60. let ve svych dilech otevreli prostor samotné syrové
skuteCnosti. Timto gestem méla byt experimentdlné zrusena tradicni

esteticka distance mezi tzv. objektivnim svétem a subjektivnim autorskym
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projevem. A ackoli tyto pokusy byly Uspé&sné, jak koneckoncl demonstruje
pravé tvorba Bély Kolarové, bylo vyvojové zcela logické a zakonité, ze ,také
zde se nakonec ustavila estetickd distance znovu, jen se proménilo spektrum

toho, co povazujeme za umeéni." (Hlavacek, 2003, s. 18)

Tento nazor (napf. Chalupecky, 1998, s. 383, Foster, 2009, s. 353-357 aj.),
predstavujici neodadaistické a konceptualistické projekty jako legitimni filiace
prvotniho Duchampova obrazoboreckého a mystifikacniho gesta, je
bezesporu od poc&atku 60. let sdilen vétdinou kunsthistoriki. Pro pohled,
ktery tu sledujeme, vSak — a to i v ndvaznosti na zminéné stanovisko Bély
Kolarové - neni zdaleka kanonizovan. Alespon naznacime podstatu problému,
jak se po letech jevil dvéma protagonistdm nékdej$iho hnuti dada, totiZ
vytvarnikovi a filmovému producentovi Hansi Richterovi (ktery se postupem
¢asu stal historikem dadaismu), a samotnému Marcelu Duchampovi, jehoz
objevy, ovsem nédlezité vyprazdnéné a redukované na formalni gesto, se

staly kofisti Fady dal$ich autor(:

»Z vnéjsSiho pohledu, a ne zcela nepravem, si novi pop-lidé vyhlédli
Marcela Duchampa jako svétce a patrona a postavili ho na piedestal.
Ale Duchamp z néj zase rychle sestoupil. V dopise z 10. listopadu 1962
mi napsal: ,Toto neo-dada, nyni nazyvané novy realismus, pop-art,
asamblaze atd., je lacinou zabavou a Zije z toho, co udélalo dada. Kdyz
jsem objevil objekty »ready-mades«, zamyslel jsem je od tohoto
estetického haraburdi odradit. V neo-dada vsak pouzivali ready-mades,
aby na nich objevili »estetickou hodnotu«!! Vmetl jsem jim tehdy do
tvare jako vyzvu susadk na lahve a pisoar, a oni je ted obdivuji jako
estetickou krasu™ (Richter, 2015, s. 29)
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4.6.2.

Vitézstvi vytvarné autonomie (Jifi Valoch)

V tomto kontextu formuluje Jifi Valoch opozi¢ni postaveni bezkamerové
fotografie Bély Kolarové pomérné jednoznacné jako inklinaci k Cisté vytvarné

produkci, jiz pri¢ita pIné autonomni status:

»Jsou to samozrejmé materidlové struktury, ale je v nich vyloucena
sémanticka exponovanost a naléhavost, s jakou jsme se setkavali u
predstaviteld ¢eského informelu. Struktury umélych negativi Bély
Kolarové nenesou zadné osobni, nejprivatnéjsi poselstvi o subjektivnim
dramatu tvlrce & o spole¢enské mizérii, ale naopak zviditelfiuji ryzi

krasu nejobycejnéjsich struktur..." (Valoch, 2006, nestr.)

Na prikladu jednoho ,umélého negativu" tvoreného stazenou slupkou ze

zrnka hroznu komentator svou tezi demonstruje:

,Kdyz je takovy materidl pouzit jako negativ a zvétSen na plochu
papiru, objevi se v celé své potencialni tvarové monumentalité, stane
se skuteénym objektem estetické fascinace. .. vibec nemusime
identifikovat, co vlastné bylo objektem autorcCina zajmu. Také to de
facto neni dlleZité, protoZe vysledna fotografie funguje jako zcela

nezavisly, esteticky relevantni Gtvar." (tamtéz)

Valoch pak za nejpodstatnéjsi prinos experimentalnich produkci Bély
Kolafové povazuje novou formulaci co nejéistsi vytvarné (fotografické)
autonomie, jez podle jeho soudu ve své estetické kvalifikaci osvobodivé
degraduje ,informelni*, az pfiliS subjektivni ¢i konotaci jedine¢ného vyznamu
zatizené strukturalni tvorby: ,..vznikala prvni Cceska strukturalni i
materidlova dila, ktera byla zamérena nikoliv na literdrnost poselstvi, ale na
ryzi vytvarnou hodnotu. Struktura byla uchopena jako kvalita sama o sobé,

ne jako odkaz k néemu." (tamtéz)
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Tyto teze dokladaji vitézné tazeni vytvarného ¢ v daném pripadé
fotografického abstraktivismu ¢i neokonstrukivismu, priznacné pro 60. léta
20. stol. Ve srovnani s psychologickymi a  psychoanalytickymi
charakteristikami Waltera Benjamina, jez Josef Hlavacek vztahuje k dilu Bély
Kolarové, je zfejmé, ze se Jifi Valoch s takovym komplexnim vhledem do

problematiky ,, novych médii* miji.

4.6.3.

Abeceda véci (Karel Cisar)

Dil¢i shrnuti:

> Pri interpretaci bezkamerovych fotografickych experimentld Bély
Kolarové se Josef Hlavacek i Jifi Valoch zasadné shoduji, ze de o
projekt, ktery stoji v tvofivé opozici vi¢& nadvladé expresivni
strukturdini abstrakce ve vytvarném uméni pocatku 60. let -
informelu;

> Hlavacek dospiva k zavéru, ze umeélé negativy Bély Kolarové nelze
chapat jako ukazky fotografické abstrakce;

> tyz autor zdUrazfiuje poznavaci (epistemologickou) motivaci tvorby
Bély Kolafové a upozorfiuje na obdobné pojeti podstatnych aspektl
fotografického dila u Waltera Benjamina (,,optické nevédomi®);

> Valoch oproti tomu absolutizuje vytvarnou autonomii tohoto
zobrazovaciho zplsobu, jejiz rozvoj povazuje za nejvétsi piinos
experimentalni tvorby Bély Kolarové. Pritom ignoruje autorcin zamér
nahlédnout a zvyznamnit dosud opomijené Ci konvencné ,neviditelné"
aspekty lidského svéta, které ,,... hovori o nasem kazdodennim Zzivoté,
svéd¢i o nas samych". (Kolarova, 1991, nestr.) Takové odmitnuti
subjektivniho aspektu a zdUraznéni &isté vytvarné formy se jevi jako
jednostranné a vrazuje dilo Bély Kolarové prilis reduktivné do zanru

fotografické abstrakce.
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Podstatné strukturovanéjsi pristup voli dalsi interpret fotografické prace Bély
Kolarové Karel Cisaf. Vychazi rovnéz (stejné jako oba predchozi autofi)
z vlastniho autordina textu Jedna z cest, avsak vsima si, ze jeji originalita se
projevila uz pfi vzniku ranych fotografii z cyklu Détské hry (1956), které
predchézely experimentim s fotogramy (1961-1964). V této souvislosti si
Cisar klade otazku o povaze takzvané abstraktni fotografie: zaznamenava, ze
Kolarova, ackoli zachycovala zcela banalni vyjevy z ulice, zcela odmitla
znamou Cartier-Bressonovu koncepci ,rozhodujiciho okamziku" a zcela
spontanné se zamérila na bézné ,neviditelné souvztaznosti Casu a prostoru,
pohybové krivky a drahy, rychlosti a rytmu®. (Cisar, 2015, s. 49) Tuto tezi
Ize demonstrovat na srovnani rané fotografie déti, skakajicich pres Svihadlo,
s fotogramy z cyklu Rentgenogramy kruhu - Kresby svétlem (1962-1963),
které s konkrétnimi motivy nepracuji, nybrz vznikaji jako jakési svétlem
kreslené stopy zachycené na pohybujicim se, posléze rotujicim svétlocitlivém
papiru. (Kolarova mluvi o ,absolutni fotografii* — viz dale.) Ackoli tedy jde o
zcela rozdilné postupy, v centru autorciny pozornosti neni vnéjsi podoba véci,
ale konkrétni draha neukonceného pohybu. Obé fotografie — dokumentarni
zabér stejné jako experimentalni svételny fotogram - tak ve vysledku
tematizuji z jiného Uhlu totéz, a tak je problematizovano odvéké Zzanrové
zarazeni fotografii bud jako vylucné dokumentarnich, nebo takzvané
»abstraktnich". V tom smyslu Cisar hodnoti Kolarové postup jako polemiku s
~domnélou stabilitou vizualniho svéta“ (Cisar, 2015, s. 50). Podle tohoto
vzorce maji Kolafové fotogramy jednak dokumentarni povahu, nebot
zachycuji jedineCny vysek ze skutecného svéta (coz ovSem domysSleno do
disledkl plati v podstaté o naprosté vétsiné jakychkoli fotografickych
postupll), ale zarovel maji vzhledem ke své struktufe povahu abstraktniho
obrazu, odkryvajictho nespatfené stranky skutecnosti. Cisar situuje
experimentalni tvorbu Bély Kolarové na Sirsi teoretickou zakladnu: na rozdil
od Hlavacka nemluvi o ,optickém nevédomi* Waltera Benjamina, ale

shledava v jejich pokusech primou navaznost na projekt takzvané
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,nNové vize“®, jenz byl naznacen uz v citovanych formulacich Karla Teigeho
zroku 1922. (Teige, 1966, s. 57 nn). Cisar si vSima nejen formalnich
navaznosti, ale je citlivy i k subjektivnimu aspektu, k oné jiz zminované
motivacni linii jeji tvorby: ,O vztahu Bély Kolarové k ,nové vizi' nesvédci
pouze volba ndmétu a vyjadfovacich prostfedkl, ale predevsim zdmér, ktery
si autorka predsevzala a ktery predstavuje snaha revolucionalizovat lidské
vnimani.“ (Cisar, 2015, s. 50)

Kdyz Cisar své teze specifikuje a aplikuje jejich obsah na techniku ,umélého
negativu", dospivd k pozoruhodné paralele s fotografiemi dalSiho autora,
jehoz jméno je - stejné jako jméno Man Rayovo - spojovano se
surrealismem: s Brassaiem a jeho cyklem nazvanym Nezdamérné sochy’
(poprvé publikovaném v revui pafizskych surrealistG Minotaure v roce 1933).
~Monumentalni® zviditelnéni organickych struktur v dile Bély Kolarové, slupek
od brambor ¢i cibule, hroznovych zrnek nebo zrnicek maku, nema za cil
optické zobrazeni predmétu, ale ,takrka haptické ztélesnéni morfologie,
textury véci*. (Cisar, 2015, s. 52) Stejné kvality predstavuji i snimky
Brassaiovy, nebot i ony pfekonavaji rozdil mezi organickym a anorganickym.
Na podporu svého tvrzeni cituje Cisar Rosalindu Kraussovou, podle niz
Brassaiovy fotografie ,zpfitomnuji samotnou  skuteCnost jakoZto
zakddovanou, zapsanou, rozmisténou v konfiguraci, [..] zviditeliuji
automatické psani svéta" (Krausova, 2004, s. 230 a 232) a posléze odkazuje
k obdobné formulaci u Georgese Didi-Hubermanna. (Didi-Hubermann, 2009,
s. 132 a 134)

Nova vize (Neues Sehen, New Vision nebo Neue Optik) je avantgardni
fotograficky styl, ktery se rozvijel ve 20. letech 20. stoleti. Je spojovan zejména
s aktivitou Bauhausu (Laszlé Moholy-Nagy a dalsi) & s ruskym konstruktivismem (A.
Rodc¢enko). Obrazové vyjadrovani ,nové vize" chtélo uvolnit zkostnatélé struktury ve
fotografické kompozici, osvétleni a exponovani. Misto toho tento styl proponoval
dynamickou orientaci, kterd odpovidala socidlnimu pokroku, jejz zaroven
odpovidajicim zplsobem dokumentovala. (www.wikipedie.cz)

7
Les Sculptures involontaires, prekladad se rovnéz jako Mimovolné plastiky -
viz Andél, 2012, s. 435-436.
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Tyto obecné charakteristiky mdZeme jisté povaZovat za platné, ale z rady
divodu Ize soudit, Ze téma zcela nevy&erpavaji. Autentické pojeti fotografie
v surrealismu se v dané souvislosti konkretizuje napfriklad pravé v rozvoji a
nasledném teoretickém uchopeni jiz popisovanych Man Rayovych rayogramd,
které plvodné vznikly jako nezdvaznd dadaistickd ht¥icka vyuzivajici
formativni potencidl prosté nahody. Jejich vyznam se totiz postupem dcasu
v ramci vyvoje surrealistického konceptu prohloubil. A ona nové nahlédnuta,
na prvni pohled provokativhi a mnohoznacna morfologie ziskala ve své

paradoxni konkrétnosti povahu jakési novodobé prirodni magie:

,Neosobni chemicky proces promé&nil vSedni rekvizity rayogrami ve
fatamorganatické odlesky neznamych vnitfnich krajin a dokazal tak
Man Rayovym prostfednictvim, Ze surrealismu se ve fotografii nabizi
rovnéz jisty druh novodobé alchymie - té, o niz mu Slo od pocatku vic
nez o umeéni. Predmeéty denni potreby, signalizujici svou fotochemickou
aurou stejné dalekd poselstvi jako rentgenové zareni tajemnych
,quasarQ® z hlubin vesmiru, jsou tu zarover podivuhodnym diikazem
vnitini spriznénosti pozemsky kazdodenniho s kosmickym; c¢teme z
nich i pfipadné rozpomenuti &lovéka civilizace na jeho plvodni jednotu
s prirodou, evokovanou tu se vsSi naléhavosti davné okultni analogie.”
(Krél, 1994, s. 32)

Porovname-li tyto rozvinuté rayogramy s nékterymi fotogramy z cyklu
umélych negativd Bély Kolafové, vnéjsi tvarova (morfologickd) podobnost
neni pFili§ zFejmd. Presto je nepochybné, Ze princip, jejz zddrazfiuje Cisar,
funguje. Jestlize Cisar pfrijima charakteristiku Brassaiovych Nezamérnych
soch jako ,svédectvi t&ch nejneuvédomélejdich gest nejtrvalejdich kontaktd,
nejskryt&jdich organickych pohybd" (Didi-Hubermann, 2009, s. 133), je
pribuznost s pristupy a dokonce formulacemi Bély Kolarové zjevna. Zaroven
vSak nelze ignorovat, ze Brassaiovy realizace se permanentné pohybuji
v magnetickém poli surrealistického experimentu a v fadé ohledl se doslova
prolinaji a vzajemné ovliviuji napriklad s projekty jiz zmifiovaného Salvadora

Daliho: ,Spolupracoval jsem s Dalim na Fenoménu extaze a Mimovolnych
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plastikach: listky z autobusu, karticky z metra bezdécné srolované,
pokréené; kousky mydla, hydrofilni gazy automaticky ,vymodelované'.."
(Brassai, 2012, s. 436). A Dali sdm - ostatné na strankach stejného casopisu
- rovnéz piikldda jeden z interpretacnich kli¢G, ktery nelze v souvislosti se
snahou Bé&ly Koldfové o vydobyti skrytého tajemstvi ,odpadk( ptirody a
civilizace..., jez jsou priliS malé, vsedni, dokonce osklivé" (Kolarova 1991,
nestr.), prehlédnout: ,Jsou to pravé tyto civky bez niti, tyto Zzalostné,
bezvyznamné objekty (...) ... nase dila a nase domovy jsou materialnim a
hmatatelnym ddkazem uchvacujiciho nahromadéni takovych objektd a
rozmnozeni jejich upénlivych proseb, ponévadz na povel vymahaji na svém
nepozorovaném postaveni svou evidentni fyzickou skutecnost." (Dali 2012, s.
435)

Takové korelace jesté posiluje Cisarova dalSi interpretacni strategie, s niz
pristupuje k ranym fotogramOm Bély Kolafové, totiz antropologie obrazu.? Na
prikladu umélych negativi RozloZeny &as, Vypdrané nité II & Strepy lze
dolozit, ze Kolarové vskutku nejde o néjaké vnéjsi optické zobrazeni véci,
nybrz o jeji prezentaci v pokud mozno uzavorkovaném doslovném vyznamu.
Takové véci-predméty — opét s odkazem na Didi-Hubermana - ,antropologie
obrazu vyklada jako symptomy nevédomych lidskych aktivit. Zvlastni
vyznam maji z tohoto hlediska ozubena kolec¢ka a pérka Rozlozeného casu,

nebot odhaluji vnitfni zavislost mezi procesy destrukce a poznani.“ (Cisaf,

Vizudlni antropologie = zkoumani Clovéka skrze jim utvareny obraz. ,Obor
vizualni antropologie zahrnuje &irokou $kalu metod i rlznorodé pole pro promysleni
interakci spolenosti a jejich vytvorl - vlastnich obrazl. V prvni fadé jde o studium
nejriznéjdich projevd vizudini kultury a jejich roli a funkci ve spole&nosti. Symbolické
i pragmatické funkce obrazu Ize dnes metodologicky uchopit v Siroké Skale metod od
textové analyzy, sémiologie, naratologie, sémiopragmatiky, pres vyzkum socialniho,
ekonomického, ideologického kontextu utvafeni a ob&hu obrazd az po pfistup
psychoanalyticky. Metodologicky je nutné rozliSit dva sméry badani: zkoumani
samotnych obrazi a kontextu jejich produkce - a badani o jejich percepci a
spoleCenskych kontextech jejich obéhu a vnimani (i kdyz jsou obé roviny existence
obrazu v rdmci socialni reality provazané)." (Burzova, Hirt, Luptdk, 2015, s. 31, 35 -
36)
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2015, s. 53-54) Skute¢né: umély negativ RozloZzeny cas je slozen z mnozstvi
otiski ozubenych koletek, pérek a daldich souéastek vybranych z
mechanickych hodinek. Kolarova jako by rozebirala ¢as na soucastky,
z jejichz vyznamné pFitomnosti ovéem muizeme tusit plvodni funkéni celek,
stejné jako vnimame celek a kontext novy, umélé (syntetické) zobrazeni
jakéhosi fluidniho, témér organicky organizovaného shluku, az miréovsky
Cisar tu ovSem - ve shodé s jiz citovanym postfehem Josefa Hlavacka -
poukazuje na pribuznost takovych organizovanych dezorganizaci se
zobrazovacimi postupy Karla Blossfeldta, zejména s jeho fotografickou sérii
Praformy uméni (Urformen der Kunst, 1928). S timto autorem Béla Kolarova
(podobné jako Brassai) ,sdili mikroskopicky pohled fotografickych zvétSenin,
ktery rozrusuje nase jistoty ohledné vizudlniho svéta, ale také snahu o
vytvoreni komplexniho atlasu, jenz by prechody mezi organizaci a
dezorganizaci postihl v SirSich souvislostech" (Cisar 2015, s. 54)

Za Ustfedni tezi Cisafovy interpretace fotogrami Bély Kolafové tak mdZeme
zfejmé povazovat vétu: ,Forma, kterd pred nami vyvstavd, ma podobu
organizované konfigurace, v niz je vyznam produkovan syntaxi, jako je tomu
v jazyce." (Cisar 2015, s. 54) Coz Ize mimo jiné dolozit i sklonem autorky
strukturovat jednotlivé snimky a organizovat jejich celky jako série,
sekvence, atlasy Ci kaleidoskopy, v nichz se reSi odvéky dialekticky vztah
mezi vznikem ,tvaru z beztvarosti a vnitfnim zhroucenim véci®. (tamtéz)

V dobé, kdy byly v revui Minotaure publikovany Brassaiovy Nezamérné
sochy, tedy v prvni poloviné 30. let, byl kratce ¢lenem pafrizské surrealistické
skupiny i Roger Caillois. Tento badatel pohybujici se na rozhrani sociologie,
psychologie, antropologie a prirodnich véd se tematice hlubinné, nikoli pouze
vnéjsi (morfologické) afinity mezi prirodnimi a uméleckymi (vytvarnymi)
fenomény vénoval zasadné. (srov. napr. Micko, 1968, s. 245-255)

Caillois jiz v té dobé a zevrubnéji béhem nasledujicich let zkouma tvarové a
zobrazovaci aspekty pfirodnich fenoménl (nerosty, morfologie rostlin,
hmyzich tél, kridel atd.). Pritom neulpivd na popisu vnéjsich tvarovych

podobnosti s umélymi produkty lidské kultury ¢i civilizace. Napriklad
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v obrazcich, které wvznikaji spontdnné v probarvenich, krystalickych
strukturdch i ve tvarovych modifikacich nékterych kamenl (septarie,
labradority, hadce, utahity, malachity, korsity, orbikuldrni Zuly, achaty,
vapence se stopkami lilijic aj.) nespatfuje jako rozhodujici prvoplanové zjevy
krucifixQ, svétcl, poustevnikd, nejrliznéjsich postav & vyjevl. Stejné jako
konvencni lidova tvofivost shledava bézné obdobné sestavy v proménlivosti
stromovych samorostl, skal ¢& oblakl plynoucich po obloze. Zde
konstatujme, Ze v takovych pripadech je stfedem zdjmu podobnost tvarg,
nikoli esteticka hodnota ve vlastnim smyslu. (srov. Caiollois, 1968, s. 124)
Status téchto ,divd prirody" je zjevné odli€ny od umélych, fabrikovanych
predmétl, které spoluutvareji lidsky svét a které napfiklad Marcel Duchamp
ve svém objevitelském a mystifikacné provokativnim gestu ready-mades
posvétil svym podpisem. Presto Roger Caillois pripomina, ze uz v 19. stoleti
se v Ciné rozsiril specidlni umélecky zobrazovaci zanr, kdy tvirci vyrezavali
napadné a ,zajimavé" strukturované (zilkované) desticky mramoru, které
posléze zaramovali, podepsali a prezentovali jako umélecka dila. Tak vznikla
jakasi subtilngjdi a obsaznéjéi varianta vnimani pfirodnich Gkazd, jeZ
spocCivala predevSim ve zviditelnéni barevné a tvarové harmonie, nez ve
zdlUrazfiovdni vnéjsich a mnohdy v nadi mysli az klopotné& racionalné
dotvafenych podobnosti s tim & onim vyjevem z lidského svéta predmétd,
postav a udalosti. Tato vyrezavaci technika byla velmi rozSifena a nam
nemdZe uniknout, Ze tu vlastn& $lo o svého druhu pFedjimani zakladni
fotografické operace, jiz nazyvame ramovani zabéru.

V jedné kapitole své knihy Medusa a spol. nazvané ,Natura pictrix (Poznamky
k figurativnimu a nefigurativnimu ,malifstvi' v pfirodé a v uméni® (Caillois,
1968, s. 119-127) Caillois srovnava nejriznéjsi ptirodni obrazce s projevy
moderniho uméni - zaznamenava zjevné obdoby nefigurativniho malirstvi
(tasismus apod.) sjemnou strukturou hmoty, kterou odhaluji technické
fotografie, makrofotografie, spektroskopy apod. Shody jsou casto napadné a
nemUzeme neZ ptijmout lehce ironické konstatovani, podle n&hoZ by se i

velmi obeznalému kritikovi mohlo lehce prihodit, ,Zze by jen velmi nesnadno
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rozeznal dobré barevné reprodukce nynéjsich obrazd poslednich sméri od
védeckych ¢i technickych fotografii* (Caillois, 1968, s. 125)

D3 se frici, ze Caillois, aniz dilo Bély Kolarové znal ¢i mohl znat, narazi na
nékteré aspekty pravé jejich zobrazovacich postupd, jeZ rozvinula predevsim
ve svych umélych negativech. Rozdil je zfrejmé v tom, Ze autorka neomezuje
svou intervenci na pouhé ,zaramovani“, tj. ohranicené zviditelnéni jednoho
prirodniho segmentu (vegetaze, slupky cibule, slupky brambor, Stétiny atd.).
Kolarova kombinuje zobrazované objekty, respektive jejich vnitfni ¢i na prvni
pohled neviditelné struktury, bez ohledu na to, zda pochazeji z prirodni Ci
artificidlni  fiSe. Kolarova skutec¢né prekracuje nejen protikladnost
abstraktnich a konkrétnich slozek vnimani a zobrazovani svéta, ale vilastné
jako by stirala jednoznacnost konvencnich klasifikaci organického a
anorganického, stejné jako umélého a prirodniho a také tradicné umeéleckého
a ptirodniho. MGzeme zobecnit, Ze vtomto spontdnnim stadiu své
fotogramatické obsese zohlednuje analogické (a nikoli pojmové) zobrazovaci
a da se fici i poznavaci principy a funkce mysleni a vnimani. Dava jim plnou
volnost, tvary a skryté vyznamy prechazeji jeden v druhy, asociované obsahy
se neztraceji v zaplavé ,autonomni krasy", ale ani nedominuji, nevnucuji
pripadnému vnimateli své jedineCné pribéhy. Kolarova intuitivné postupuje
pravé cestou takového znasobeni analogického a identického poznavani, jak
se projevuje v malirstvi stejné jako v ryze prirodnich procesech, anebo
v nespatfenych, ,nezamérnych" strukturdach naseho kazdodenniho svéta
(civiliza¢ni odpadky, predméty opomijené a bezdécné formované - to jsou ty
zmackané jizdenky, celofanové obaly, rozlamané Zziletky apod.). V tomto
pojeti neplati & je nepodstatna ona Josefem Hlava¢kem zdlrazfiovana a ndmi
citovana distinkce mezi ceskou strukturalni abstrakci a ,ne-abstraktnim"
tvaroslovim Kolarové fotogramd. (,... se o abstrahovani viibec nejednd", ,ani
nejde o proces, ktery by (..) prezentoval autonomni, nikdy predtim
neexistujici tvary a barvy" (Hlavacek, 2003, s. 18). Pravé naopak: takové
projevy zviditelfovani vnitfnich struktur a ¢asto obdobné strukturdlni obrazy
c¢eského informelu jsou ve svétle Cailloisovych zobecnéni plné srovnatelné,

nikoli vSak totozné. Ovsem jakmile autorka tuto mnohoznacnou oblast opusti
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(srov. dale) a vyda se cestou jednoznacné, racionalné odpsychologizované
kombinatoriky izolovanych tvarl a tvarovych sestav, Gc¢inek svého dila
oslabuje. A tak mozna pravé na tvorbu Bély Kolarové vice nez na produkci
jinych autord muiZeme vztdhnout bonmot, jimZ Roger Caillois uzavird svou
avahu: ,Velikost Clovéka spocivala vzdy v tom, Ze je omylny a zZe tvofri
tapaje." (Caillois, 1968, s. 127)

4.7.
Rentgenogramy kruhu - kresba svétilem (1962-1963)

~Samoziejmé jsem pri praci v temné komore neodolala kouzlu svétla,
jeho zazracné moci, kdy samo o sobé dokaze na fotopapiru Ci
fotodesce vytvorit obraz - absolutni fotografii. Jak malo je k tomu
zapotrebi! Jenom hledat a zkousSet spoutat svétlo, omezit je tvarem,
jakymkoliv, $petkou vlasQ, predmétem, ktery ndm nahodou padne do
ruky, at je to sitko, zdmedek, prodéravély plech. Prostfihat si ¢erny
papir, poskrabat k tomu Uucelu pripravenou fotodesku. Potom je
zapotfebi pohyb. Jednou je to pohyb cockou zvétSovaciho pristroje,
ktery mirné vysunujeme z jeho kolmé polohy, podruhé pod svétlem
zvétSovaciho pristroje  volné pohybujeme bromitym papirem,
nadzvedavame jeho strany anebo jej opatrné az s milimetrovou
presnosti posunujeme. Papir se da rovnéz upevnit na rotacni pristroj,
ktery uvaddime do chodu v rlznych rychlostech a &asech. MoZnosti je
mnoho, jenom je tfeba mit dostatek trpélivosti k hledani dalSich
postupd a jejich kombinovani s jiz pouZitymi. Dobrym zdrojem a
pomoci mi bylo lisovand sklo s rozmanitosti svych vzorl, dnes uz
nevyrabénych, cizi rukopisy nebo kresby pro takzvanou objektivni

fotografii." (Kolarova, 1991, nestr.)
Navazujici etapu bezkamerové experimentace Bély Kolarové predstavuje

cyklus (slozeny z nékolika sérii) nazvany Rentgenogramy kruhu (1962-

1963). Pri konstrukci této fotografické techniky se jiz Kolafrova primarné
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neinspiruje dosud preferovanymi rayogramy. Prestoze nadale nepouziva
fotoaparat a wuzavira se vtemné komore, nepracuje s predméty Ci
predmétnymi asamblazemi (umély negativ), nybrz se ve svém konceptu
absolutni fotografie pokousi ,spoutat svétlo". To v praxi znamena, ze
fotopapir osvétluje Uzkymi svazky svételnych paprskl, jeZ propousti pres
prednastavenou Sablonu. Tu tvori prostrihany cerny papir, sitko ¢i jakykoli
perforovany predmeét, ktery tak zastupuje roli negativu a modeluje pozitivni
fotografickou ,kresbu“. V téchto ,kresbach svétlem" tedy Kolafova jakoby
simuluje praci kreslifovy ruky specialni mechanickou technikou: Aby vsak
bylo dosazeno kresebného uGcinku, bylo nutné cely ,nastroj" uvést do pohybu.
Expozici skrze staticky rastr dopliuje o slozku dynamickou: pohybuje jednak
¢ockou v projektoru, jednak fotocitlivym papirem (posléze umisténém na
rotacnim pristroji, coz dodava moznost dosahnout v kresbé pravidelnosti a
symetrie), a tak konec¢né mohou vznikat ony linie-svételné stopy, jez skladaji
vysledny obraz. Zdd se, ze vtomto povytce mechanickém procesu je
prib&Zné& &m dal vyraznéji potlaovana subjektivni slozka zobrazovani, Ze
Kolarova ve své absolutni fotografii dosahuje zejména na konci cyklu vskutku
»,naprosté autonomie svych dél* (Cisar, 2015, s. 55)

Ovsem ani v tomto postupu neni Béla KolaFova bez pfedchidcl. D& se Fici, ze
ve snaze zachytit pohyb a jeho rizné aspekty svym zplsobem navazuje na
znamé experimenty s chronofotografiemi Edwarda Muybridge (1830-1904),
Thomase Eakinse (1844-1916) nebo Etienne-Jules Mareyho (1830-1904),
jak pfipomind i Karel Cisar. Zaroven nelze opomenout mozZnou souvislost
s vytvarnymi aspiracemi italského futurismu, ktery — mimo jiné - usiloval o
vytvarné zachyceni pohybu ¢& soubé&Znosti fyzickych a mentalnich procesi:
»...zaklad vdech vytvarnych pokust futuristd: DYNAMISMUS (simultdnnost
absolutniho a relativniho pohybu), SILOCARY (simultdnnost odstfedivych a
dostredivych sil)". (Boccioni, 1968, s. 155) Jako priklad takové viceméné
vnéjsi afinity, jez asociuje nejspiSe téma vychozi fotografie Bély Kolarové
zachycujici déti skakajici pres Svihadlo z cyklu Détské hry, lze uvést treba
znamé dilo Giacoma Bally (1871-1958) Dynamismus psa na voditku z roku
1912.
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Nejblize k principim utvarejicim Koldfové Rentgenogramy mé vdak opét
experimentalni invence Marcela Duchampa, ktery se problematikou vytvarné
reprodukce pohybu zabyval systematicky, pfinejmensim ve dvou etapach. Do
prvniho obdobi spada jeho koncepce zndmého Aktu sestupujiciho ze schodd
(1912), jejz sam autor popisuje jako ,statické pozice postupnych fazi
sestupovani® a ktery vznikl jesté drive, nez autor mohl vidét alespon
reprodukované obrazy italskych futuristi. Na rozdil od nich v&ak Duchamp
v tomto dile nechtél vzbudit iluzi pohybu - ,zachyceni pohybu, tedy onen
zadouci smysl obrazu, je v tom, co v ném neni a byt nemize". (Chalupecky,
1998, s. 73)

Z hlediska naseho tématu je podstatnéjsi obdobi druhé (zhruba mezi roky
1920-1926), v némz Duchamp konstruoval specidlni mechanické sestavy, jez
nazyval rotoreliéfy: nejprve to byly takzvané Rotacni desky ¢i Rotacni
polokoule, na nichz byly umistény ndakresy kruhovych vyseci. Pokud se
uvedly s pomoci mechanického pristroje do kruhového pohybu, vznikla
optickd iluze rozvijejici se spiraly. Pozdé&ji Duchamp umistoval nakresy
zachycené na lepence na gramofonovy pristroj, jehoz rotace vyvola dalsi
optickou iluzi vznasejiciho soustfedného kruhu ¢i posléze dokonce
figurativnich motivd (japonskd rybka, lampién, montgolfiéra). Tyto
experimenty maji na prvni pohled podobu optické hricky, ale jejich smysl je
hlubsi: Duchamp dlouhodobé zkouma takzvané nesitnicové zobrazovani
(uméni) - obraz se ma ,pro divaka vytvorit teprve v procesu vnimani.
,Optické iluze' ukazuji néco, co tu hmotné neni. V tom smyslu také nevznikaji
na sitnici, nybrz teprve v Sedé kure". (Chalupecky, 1998, s. 293) V tomto
smyslu je Duchamp bezesporu piimym predchldcem a inspirdtorem také op-
artu.

Béla Kolarova Duchampovy postupy nenapodobuje, nema v imyslu vyvolavat
jakkoli sofistikované optické iluze, ale s Duchampem se shoduje v zakladnim
zaméru, v potrebé ,revolucionalizovat vnimani* (Cisar, 2015, s. 50). V této
nové senzibilité intuitivné odkryva potencidl pro dalsi vyvojovy pohyb
vytvarného zobrazovani jako takového. Rozdil a smysl miZzeme popsat i tak,

ze Duchampovy rotoreliéfy se az v pohybu teprve uskutecnovaly a plné
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fungovaly, kdezto Kolarové rentgenogramy (kruhové fotogramy) se pohybem
utvarely. Pfi¢emZ vysledné artefakty puUsobi na vnimatele jako sugestivni
kontemplativni predlohy, mnohdy volné srovnatelné se znamymi
obrazci buddhistickych medita¢nich mandal: , Zatimco u Duchampa linie stale
unika v pulsujicich metamorfézach, Béla Kolarova chce, abychom se do jejiho
imaginarniho prostoru tiSe propadli a prozili intenzitu zastaveného svételného

chvéni, jehoz zaznam nema daleko od vizualni partitury." (Klimesova, 2012)
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5. Prijeti, prezentace, kontext

5.1. Fotograficka tvorba Bély Kolarové po roce 1963

V pribé&hu roku 1963 Kolafova praci s fotogramy opousti a jeji tvaréi usili se
obménuje. Zpocatku rozvine techniku takzvanych derealizaci, tj. svébytnych
fotomontazi a koldzovych sestav, reflektujicich a interpretujicich zpravidla
staré fotografie, snimky krajin, méstskych scenérii, portréty lidi apod.
Interpretacni slozka na uUkor slozky pouze dekorativni je posilena zejména
v takzvanych derealizovanych portrétech slavnych i méné slavnych
osobnosti. Sama tuto polohu své tvorby opét komentuje a tu je podle mého
soudu nutno zaznamenat a zddraznit, ze - stejné jako pfi vzniku umélych
negativl - klade akcent na interpretaéni, subjektivhé empatickou slozku
vyrazu: ,..snimky krajin a mist, o nichz snime, a¢ jsme je nikdy nespatfili,
svét makrokosmu prevedeny do Cerné a bilé, portréty lidi, jejichz odkaz
milujeme. Tim v3im jsme pfece poznamenani a mizeme k tomu néco dodat,
doplnit tim, co v nas vyvolavaji, co nam pfripominaji, na co nas nuti myslet".
(Kolarova, 1991, nestr.) Tato etapa jeji tvorby ma zjevné nejkonkrétnéjsi
(,figurativni*) rysy a také tu lze bezprostfedné zaznamenat vliv koldzové
tvorby jejiho manzela Jifiho Kolare (rolaze, destrukcéni a rekonstruktivni
prace s vytvarnymi predlohami).

V letech 1963-1964 se Kolarova vraci ke kamerové fotografii a vénuje se
vlastni verzi takzvané aranzované fotografie (Vlasové aranze aj.), jejiz
novodobd tradice je bezesporu vyrazna - zminme napriklad fotografickou
praci autorl Skupiny Ra ze C&tyficatych let a pocatky tvorby Emily Medkové-
Tlaskalové zhruba ze stejného obdobi (viz dale).

V prib&hu roku 1964 dochdzi v tvorbé& Bély KolaFové k zasadnimu zlomu,
fotografie jako vyrazovy prostfedek, byt jakkoli modifikovany, ji prestava
uspokojovat: ,... jednoho dne fotoaparat prestal vyhovovat. Na lidské oko
nestadil. Kratky zabér drobnych predmétd, jejich Eernobily obraz zachyceny
zlomkem vteriny neukaze, jak tyto sviti, jak se ve svétle méni, jaké stiny

vrhaji podle Uhlu naseho pohledu. Zacala jsem je tedy lepit a tak vznikly
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moje asamblaze". (Kolafova, 1991, nestr.) Od toho okamziku soustredi
zajem predevsim na fyzické kvality predmétné skutecnosti a na moznosti
jejich skladby (série, atlasy atd.). Pritom se vice ¢i méné z jejich realizaci
vytraci dosud vsudypfitomna a osvézujici hra nahody a ,... do jejich praci
zacala pronikat potieba organizujiciho radu®“. (Valoch, 2006, nestr.)

K tomu je ovéem tfeba dodat, e Kolafova v prib&hu nasledujicich let své
rozhodnuti opét prehodnotila. V roce 1969 vytvorila sérii ilustraci pro knihu
Bohumily Grogerové Zivilisationsschemata.’ Zde autorka své postupy vyuzila
systematicky, konstruovala série individualnich svételnych stop, soustredila
se na jejich strukturdlni a prostorové razeni. V dalsi fazi (1995) se Kolarova
vraci k modifikované metodé kresby svétlem, k takzvanym reliéfnim
fotogramdm, jimZ na polatku 60. let v&novala jen nékolik malo pokusu.
Pdvodni kresba svétlem je v procesu variantniho sklddani, ohybani ¢&i vrstveni
modifikovana. V jisté obdobé stzv. muchldzemi, tj. modifikovanymi
kolazemi, jez v 60. letech vyvinul manzel Bély Kolarové, vytvarnik a basnik
Jifi KolarF,™ se tak objevuje ,prostorova kvalita jako nové estetické poselstvi i
jako nova vyzva fotografii® (..) V roce 1995 si Kolafova uvédomila, ze
moznosti prostorového formovani fotografie nejsou jesté zdaleka vycerpany".
(Valoch, 2006, nestr.)

Grogerova, Bohumila (1969), Zivilisationsschemata, Hof-Saale 1970,
némecky, preklad K. B. Schauffelen; cesky pod titulem Meandry (1996), Torst,
Praha.

10

Kolar dava koncept muchlazi do souvislosti s gestualni malbou a
explosionalismem Vladimira Boudnika a charakterizuje jej takto: ,Dobfe provihéeny
papir dokaze zmuchlat kazdy. Kdyz to nedokaze, staci pohodit stranku Casopisu za
desté na chodnik. Dést a &lapoty chodcl nebo pneumatiky aut to udé&laji za né&ho.
MdZete mi v&Fit, sdm jsem to mnohokrat zkusil a kazdy kromé& zmin&ného Boudnika
na mne ohrnoval nos. Zivotni analogie s udalostmi a vybuchy osudu, které ¢lovéka
zmuchlaji tak nahle a hluboce, Zze nasledky takovych smrsti v sobé nikdy nenarovna
nebo nerozzehli, mne samotného presvéddily, ze mé pocinani je prece jen k
néjakému poznani uzitecné." (Kolar, 1999, s. 122)
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5. 2. Prezentace, kontext (60. léta)

Tvorba Bély Kolarové se verejnosti poprvé predstavila v roce 1962
v prazském Manesu na vystavé Nova jména ve fotografii, kterou organizoval
Arsén Pohribny. V roce 1963 se stava zakladajici ¢lenkou skupiny Krizovatka
a na jeji prvni vystavé v roce 1964 v prazské Galerii Vaclava Spaly se kromé
jiného prezentuje i Cctyfmi Rentgenogramy kruhu. Skupinu tvofilo 12
osobnosti ceské vytvarné scény: J. Kolar, B. Kolarova, K. Malich, V. Mirvald,
Z. Sykora, V. Burda, R. Fremund, J. Hlavacek, J. Kubicek, P. Mautnerova, J.
Padrta, O. Slavik. Zakladni teoretickou orientaci tohoto uskupeni se v textu
do katalogu pokousel stanovit teoretik Jifi Padrta v duchu ortodoxniho
vytvarného neokonstruktivismu: ,Tak zvané objektivni tendence jsou
opacnym podlem premire subjektivity, obsazené v tomto uméni romantického
plvodu, opfenym o dUsledné principy konstruktivniho pofadku, proporce a
Cisla, zakotvené hluboko v zakonech matematicko-geometrickych fad a
struktur.“ (Padrta, 1964, nestr.) Tato vyrazna ambice byla vSak vlastni pouze
dvéma vytvarnikdm (Sykora, Malich), ostatni reprezentovali relativné
eklektické pFistupy, at jiz ovlivnéné informelem (Mautnerova) (i
tematizacemi figurativnimi (Kolar). (srov. Hlavacek, 2003, s. 21, Rojkova,
20009, s. 24).

Jisté je, Ze ani tehdejsi tvorbu Bély Kolarové takovy reduktivni pohled
nevystihuje, a sdm Padrta jeji tvorbu charakterizuje dosti vagné: ,,... nervézni
kfehka prediva car, svijena virivymi pohyby spiral a kruznic, jindy mrizovi
struktur ¢ kolovani a pulzovani organickych tvarQ" (Padrta, 1964, nestr.).
Zaroven vsSak nutno pripustit, ze na dalSi putovni prezentaci skupiny
Krizovatka nazvané Nova citlivost (1968, Brno, Karlovy Vary, Praha), kde
Kolarova vystavovala kolaze a asamblaze (a pouze 2 kresby svétlem z roku
1968) je mozné Padrtovy neokonstruktivistické kanony vztahnout pripadnéji.
At tak & onak, Ize shrnout, Zze vystavou Nova citlivost se vzhledem k dé&jinné
situaci roku 1968 uzavira nejen cCinnost skupiny Krizovatka, ale v zasadné i
jedna kapitola v dile B&ly Kolafové. Jako vyrazny epilog této etapy muze byt

chdpana posledni svobodnd expozice uskutednénd v Galerii Vaclava Spaly
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vroce 1969 pod ndzvem Nékde néco (za U&asti manZeld Jitiho a Bély

Kolarovych a Zorky a Jana Saglovych).

Pokud vSak jen letmo nahlédneme do chronologie kolektivnich vystav, jichz
se Béla Kolarova zUcastnila mezi lety 1964-1968, uZ jen u jejich ndzvd nas

zarazi obsahova dvojlomnost:

1964 - Kfizovatka

1966 - Obraz a pismo

1966 - Surrealismus a fotografie (Vystavu pripravili Adolf Kroupa, Petr Tusk,
Vaclav Zykmund a Vilém Reichmann)

1968 - Klub konkretistd

1968 - Nova citlivost (Kfizovatka a hosté)

1968 - Surrealismus a fotografie (kuratorka Nina Dvorakova, text do

katalogu Vaclav Zykmund)

V zasadé lze fici, ze kuratofi vystav a vytvarni teoretici fadili v prvni poloviné
60. let tvorbu Bély Kolarové do nékolika vice ¢i méné vyhranénych stylovych
okruhd a kategorii: vedle jiz zmifiovaného neokonstruktivismu (skupina
Krizovatka) ji Jiri Padrta spolu s jejim manzelem Jifim prizval k ucasti na
projektu vizualni poezie Obraz a pismo reagujici na vrcholici vinu lettrismu a
konkrétni poezie. (Kratka, 2012, s. 21-28) SpiSe nez fotogramy se zde
autorka prezentovala aranzovanymi fotografiemi z poloviny 60. let, jez casto
stylizovala do obdob grafickych znakl: ,Pro¢ neukazat, Ze pod predmétem,
jehoz tvar odpovida jeho urceni, je skryt dalSi groteskni tvar kaligrafu,
pismene, Cislice, anebo je tvarnym materidlem nenapodobit?" (Kolafova,
1997, nestr.) Zde mame na mysli predevsSim jeji parafraze strukturnich,
zejména vlasovych grafémd, jez byly moznd vzdalené inspirovany nékdej&imi
aranzovanymi fotografiemi pritelkyné Bély Kolarové, surrealistické fotografky
Emily Medkové (cykly Inkvizitori a Dvorni damy zroku 1951 - srov.
Bydzovska, Srp, 2001, s. 20-21, 72-74), presto byly v mnoha ohledech

vytvarné originalni a v kontextu tehdejsi vizualni poezie zcela vylucné.
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S Padrtovym neokonstruktivismem, jenZ se v prib&hu ¢&asu rozvinul do
aktivit nové citlivosti, se od roku 1967 paralelné uplatfiuje dalSi vyrazné
vytvarné uskupeni teoreticky zastiténé Arsénem Pohribnym, Klub konkretist(
(Radek Kratina, FrantiSek Dorfl, Jan Dusek, Jindfich V. Gola, Jifi Hampl, Pavel
Hayek, Jifi Hilmar, Dalibor Chatrny a rada dalSich): ,Predstavovali si konkréty
jako kladné parafréze druhé ptirody, zvidavé vstupovali do vztahd s umélou
technologickou pfirodou, vychazeli z umélosti latek a konkrétd samych.
Pfedpoklad jejich tvorby byl srozumitelny: analogie s inzenyrskym
programovanim, s racionalnimi postupy a se strojbou, snaha o racionalizaci
metod." (Pohribny, 1988-1989, nestr.)

VSechny tyto mnohdy znacné nesourodé aktivity se rodily v permanentnim
ideovém a vytvarné experimentalnim kvasu, jenZ v prib&hu 60. let prekotné
a Casto nekriticky integroval zahranicni vlivy (neodadaismus, novy realismus
Pierra Restanyho, konkretismus disseldorfské Skupiny Zero aj. - srov.
Rojkova, 2009, s. 15). Autori a teoretici objevovali principy a tvarné postupy
geometrické abstrakce, aniz plné reflektovali vyboje ceského predvalec¢ného
konstruktivismu a predvalecné avantgardy (Bauhaus, rusky a teigovsky
konstruktivismus atd.).

DalSi neprehlédnutelné slovo, které se objevuje v seznamu participaci Bély
Kolarové na kolektivnich vystavach, je surrealismus. Zde vsak nutno
zaznamenat, ze Béla Kolarova nikdy nepatfila do legitimniho proudu ceského
povaleéného (post)surrealismu, ktery reprezentovaly okruhy autorl
sdruzenych kolem osobnosti Karla Teigeho (zemrel v r. 1951) a po jeho smrti
kolem Vratislava Effenbergera.’ S timto okruhem docasné spolupracoval jen
Ji¥i KoladF - v pozlstalosti V. Effenbergera se nachazeji KolaFovy odpovédi na
anketu z 50. let. Poté, kdy Kolar skoncil s psanou poezii a vénoval se
vyhradné vytvarnym realizacim, byla spoluprace prerusena. Podle svédectvi
Josefa Hlavacka se Béla Kolarova stykala pouze s Emilou Medkovou, o ¢emz

svéddi i jeji ,derealizovany portrét" z roku 1963. [srov. Hlavacek, 2003, s.

11
Sborniky Znameni Zvérokruhu (1948-1952), Okruh péti objektd (1953-
1962), okruh UDS (1963-1969) - srov. Dvorsky, Dryje, Stejskal (2011), s. 67-71.
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20]) Navzdory tomu byla Béla Kolarova prizvana na ony dvé vystavy
Surrealismus a fotografie z roku 1966 a 1968. DUvod byl prosty: obé&
expozice ideové a koncepéné zastitoval byvaly predstavitel nékdejsi
parasurrealistické Skupiny Ra Vaclav Zykmund, jehoz ,surrealisticka" kritéria

byla i z toho dtvodu eklekticka a méné vyhranéna.
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6. Zaver

V pfedchozich kapitoldch jsme charakterizovali tvorbu fotogramd Bély
Kolarové jako dil¢i a osobité varianty takzvané bezkamerové fotografie.
PFitom jsme se pokusili nahlédnout smysl této tviréi prace, jak se zrcadlil ve
vlastnich autorlinych reflexich a intencich. Zaroven jsme zohlednili drivéjsi i
viceméné soucasné komentare a analyzy této origindini produkce (Josef
Hlavacek, Jifi Valoch, Marie KlimeSova, Karel Cisar a dalSi), z nichz lze
(re)konstruovat plvodni, neodvozeny vyznam této tvorby v kontextu
uméleckych snah konce padesatych let a zejména pocatku let Sedesatych.

V této souvislosti nelze pominout, Ze v dobé, kdy dilo Bély Kolarové vznikalo,
nebylo znamo nejen v oficidlnich strukturach a uméleckych institucich
tehdejsiho Ceskoslovenska, ale ani v okruzich neoficidlni kultury. To znamena
ani v nejblizSim autorciné okoli, jez reprezentovalo spoleCenstvi takzvaného

|\\

kolafovského okruhu (,Kolardv stll® v kavdrné Slavia). Zde byla zfejmé
uprednostiovana tvorba renomované profesionalni fotografky Evy Fukové,
jejiz dilo uvedl| obdivhym textem do katalogu Bélin manzel Jifi Kolar uz v roce
1961 (Hlavacek, 2003, s. 21).

Tvorba Bély Kolafové se primarné vymezuje mimo jakoukoli ortodoxii ismQ a
da se fici, ze jeji podstata je intuitivné empaticka. Jisté v tom hraje roli i fakt,
ze Kolarova neni profesionalni, odborné skolena vytvarnice ani fotografka, a
tato relativni nevyhoda se v prostredi existujicich animozit mezi teoretiky
protezujicimi ,své" vytvarniky nakonec ukazuje jako prednost. V tom se
ostatné shoduje s osudem svého manzela Jifiho Kolare, jenz byl rovnéz
vytvarnym autodidaktem a jehoz tvQré&i Uspéch nebyl jedté v pribé&hu
padesatych let nikterak patrny.

Takovy bezprostfedné intuitivni tvaréi postoj ma jisté vétsi anci vstfebavat
podnéty z nejriznéjsich kontextld. Jak uZ jsme naznacili, tvorba Bély
KolaFové byla v rGizné mife a v rizném ¢ase zasazena radiaci surrealistickych

experimentl, zejména Man Rayovych fotogrami. Objevuji se v ni rovnéz



analogické korelace s nékterymi aspekty fotografické prace Brassaiovy a
mozna neocekavana, nicméné evidentni shoda s koncepty Salvadora Daliho.
V prib&hu srovnavaci analyzy proménlivého vytvarného tvaroslovi Bély
Kolarové jsme zjistili, ze onéch vnéjsich i vnitfnich afinit je vice. V té
souvislosti si pov&imnéme, Ze jeden z komentatorl jejiho dila bezd&&né
potvrzuje nas ,cailloisovsky" zavér o srovnatelnosti (nikoli totoznosti)
,abstraktnich® podob jejich fotogramd a zobrazovacich procesi ¢&eského
informelu (srov. Simon, 1998, s. 6). Rozdil mezi naéim pohledem a témito
kunsthistorickymi klasifikacemi vné&jdich znakd vytvarné abstrakce je
zasadni: nejde o genezi a povahu abstrakce jako takové, ale o hledani a
nalezeni spoleéného jmenovatele t&chto fenoménd, jimZ neni nic jiného neZ
spontanni, ,automatickd" imaginace prirody. Toto univerzalni kritérium
Rogera Cailloise se vztahuje i na dal$i tvirce, at uz madme na mysli Karla
Teigeho, artificialismus Jindficha Styrského a Toyen z 20. let, fokalky
Jindficha Heislera a Josefa Istlera ze 40. a 50. let i tfeba frotaze Maxe
Ernsta.

Samoziejmé& muzeme jen spekulovat, do jaké miry a v jakém smyslu mohly
¢i nemohly tvorbu Bély Kolarové ovlivihovat ony Casto az priliS jednostranné
teoretické koncepty, jez se pokousely jeji dilo kunsthistoricky klasifikovat
(Padrta, 1964, Pohribny, 1988-1989). Jisté je, ze napfriklad v navazujici linii
serialnich fotografii ¢i asamblazi (Vzorniky, 1964) se reduktivni ,objektivni®
racionalismus uplatioval zretelné&ji. I kdyz nutno uznat, Ze jistou détsky
kombinatorickou hravost si v jejim provedeni tyto stereotypni pop-artové
multiplikace podrzely. Ale na druhé strané: v produkci derealizovanych
fotografii a zejména v cyklu Derealizované portréty vice Ci méné prevazil
aspekt interpretace jako tvaréi ¢innosti, aspekt hravosti vyznamotvorné, tedy
primarni subjektivné motivacni vklad - ackoli vliv koldazové tvorby Jifiho
Kolafe je tu moznd az pfili§ patrny. Z toho, co bylo Fe¢eno, mizeme snad jiz
vypreparovat jisty jedinecny rys, ktery tvorbu Bély Kolarové individualizuje a
prostupuje jejim dilem jako jakysi stale pritomny subjektivni Cinitel: uz pfi
vzniku umélych negativi byla rozhodujici autoréina motivace, totiz zdjem o

odhaleni skrytych obsahl zdanlivé bezvyznamnych vé&ci.
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KolaFovd méla od podatku na mysli zvyznamnéni vé&ci jako otisk{, jako stop
lidské pritomnosti v interakci s prirodou. Na rozdil od zviditelfiovani onéch
objektivnich a raciondlnich schémat moderni civilizace, jez usti na jedné
strané do adorace vyprazdnénych forem geometrické abstrakce a na druhé
sméruji k adoraci odzivotnéné skutecnosti jako takové: ,Neo-dada je
rezultdtem nasi technicko-industridlni spolec¢nosti a jejim zrcadlovym
obrazem. Pop-art je ve skutecnosti ideologii nasi spolec¢nosti, nikoli jejim
odhalenim. V zorném poli pop-artu uz neni priroda, uz v ném neni ziva
bytost, nybrz prefabrikovany svét plechovek od piva, lahvi od coca-coly,
fotografii pin-up girls, poklopl z toalety, svét prezvykanych véci, zkratka svét
nasi prefabrikované soucasnosti. Je to, jak se vyjadril Brian O’ Daugheerty,
,uhybny manévr avantgardy jako umélecky pokus obohatit duchovni
chudobu'." (Richter, 1969, s. 15)

Troufam si tvrdit, Ze tato charakteristika se na dilo Bély Kolarové nevztahuje,
anebo v krajnim pripadé jen jako dil¢i oznaceni potencidlné rizikového
momentu. Sjednoceni sféry organické a anorganické, artificialni a pfirodni,
umeélecké a ne-umélecké probihd u Kolarové intuitivné a empaticky. Nelze
pochybovat o tom, Ze raison d’ étre takové snahy spociva ve slouceni vypjaté
citlivosti s postupy, jez zviditeliuji a zvyznamnuji na prvni pohled
nesamozrejmou skutecnost. Osvobozeni a osobité vyuziti zobrazovaciho
potencidlu bezkamerové fotografie je tu vychodiskem a stadva se pro Bélu
Kolarovou i setrvalym konceptualnim zakladem invencniho pfistupu k tvorbé
jako takové. Jisté i pro takové Usili plati jiz citovana Batchenova
charakteristika funkce a podstaty fotogramu: ,Objekt a obraz, skuteCnost a
jeji reprezentace se zde setkavaji tvari v tvar, doslova se dotykaji." (Batchen,
2015, s. 218)

Pod pocinajicim tlakem reklamni, dokumentarni Ci jakékoli profesionalné
pojaté fotografie pocitila Koldfova nutnost distancovat se od zbytnélych
projevl takto reprezentovaného svéta. Je ziejmé, Ze jde zarover o distanci
od jakychkoli apologii fatdlni vyprazdnénosti moderniho svéta, o aktivni
postoj, jenz ma Celit riziku vSeobecného oblbeni a manipulace doby, ,...ktera

nas zahrnuje snimky krasnych krajl, tvafi, predmétl, jimiz se snazi nas
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ziskat a ovlivihovat, abychom snad zapomnéli na nevyhnutelny konec véci i

nas samych." (Kolarova, 1991, nestr.)
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Obrazova priloha

64



Man Ray, Rayogram (spirdla), 1923
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Béla Kolarova, Vegetaz, 1961

Béla Kolarova, Slupka brambory, 1961
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Brassai, z cyklu Nezamérné sochy, 1933
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Béla Kolafova, Umély negativ — Bazanti péro, 1961
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Roger Caillos, Kamen, 1962
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Béla Kolafova, Stétiny, 1961
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Marcel Duchamp, Rotoreliéfy, 1935
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Béla Kolarova, Rentgenogram kruhu, 1963
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Béla Kolarova, Rentgenogram kruhu, 1961
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Béla Kolarova, Rentgenogram kruhu, 1961
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Schéma buddhistické ,kosmické mandaly"
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Roger Cailois: Achat, sbirka Rogera Cailloise, z knihy Kameny a dalsi texty

(foto Francois Farges)
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