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ÚVOD

Od  svých  počátků  v  sobě  fotografie  slučuje  umění  a  vědu,  což  bylo  v  době  jejího  zrodu 

považováno spíše za nedostatek. V současné době si je většina lidí plně vědoma faktu, že fotografie může  

být uměleckým dílem i vědeckým dokumentem, vytvářet mezi nimi jakýsi most1. Fotografie je pouze 

médiem, tak jako je malíři štětec nebo biologovi mikroskop, a člověk určuje, jaká bude na výsledném 

obraze  rovnováha  mezi  uměním a  technikou.  Zpočátku  technika  potenciální  zájemce  odrazovala  a 

omezovala, a to nejenom vzhledem ke své finanční nedostupnosti,  ale i pro nutnost fotografovat se  

stativem, provádět komplexní expoziční výpočty a ovládat komplikované procedury v temné komoře. 

Jen díky technickým zdokonalením fotografických přístrojů a filmů je nyní možné fotografovat 

téměř bez omezení a s fotografií se v dnešním světě setkáme téměř všude. Vizuální média přitom hrají 

značnou roli  při utváření mínění o realitě. Dá se tvrdit,  že naše společnost se nachází ve fázi jakési  

hypertrofie obrazů. Žijeme v prostoru, v němž jsou obrazy nejen stále četnější, ale také stále různorodější 

a  zároveň stále  více  zaměnitelné.  Podle  Rolanda Barthesa dokonce nežijeme ve  světě,  v  němž něco 

zakoušíme, ale ve světě znaků o něčem.2

Z někdejších primitivních dřevěných bedýnek se  vyvinuly  malé  fotografické  přístroje  nabité 

elektronikou. Vzhledem k optickým, mechanickým a elektronickým zdokonalením dosáhly fotografické 

přístroje takového stupně vývoje, že zdařilé snímky se mohou podařit i začátečníkům. Přesto stále platí,  

že v podstatě každý fotoaparát je světlotěsná krabice, při jejíž zadní stěně je umístěn citlivý materiál a  

vepředu je vybavena otvorem s objektivem.

Objektiv fotoaparátu může být trvale aretován v jedné poloze, což znemožňuje zaostření na 

předměty ležící v různých vzdálenostech, nebo se objektiv může vzhledem k filmu pohybovat, a tak  

1 Viz Sontagová, S. 2002. O fotografii. Praha: Paseka. s. 85-86.
2 Viz Hawkes, T. 1999. Strukturalismus a sémiotika. Brno: Host.
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zaostřovat předměty umístěné různě daleko od kamery. Uvnitř objektivu je pak umístěn otvor clony, jež  

má vliv na intenzitu světla dopadajícího na film. „Velikost tohoto otvoru je zpravidla proměnlivá, což  

umožňuje použít malý otvor, je-li dostatek světla, a velký otvor za šera.“3 Každý dnešní přístroj také musí 

nutně  být  vybaven  závěrkou,  která  zabraňuje  dopadu  světla  na  citlivou  vrstvu,  dokud  se  fotograf  

nerozhodne  stisknout  spoušť.  Zároveň  a  především však  závěrka  ohraničuje  dobu,  po  jakou  světlo 

dopadá na citlivý materiál. Expoziční čas se dnes u běžných přístrojů pohybuje řádově od dlouhých 

desítek minut  až po tisíciny sekundy. Vyjma těchto základních vlastností  mají  moderní  fotoaparáty  

celou řadu nadstandardních funkcí, což může vést až k plné automatizaci.

Celkové  množství  světla,  které  dopadne na světlocitlivý  materiál,  je  tedy  ovlivněno zejména 

hodnotou zaclonění objektivu a délkou expozičního času. Nepřímý vliv na množství zachyceného světla 

má samozřejmě  i  citlivost4 použitého filmu či  softwarově  nastavená  hodnota  citlivosti  na  dnešních 

digitálních  přístrojích.  V  počátcích  dějin  fotografie  byla  citlivost  různých  látek  na  světlo  středem 

pozornosti experimentátorů, kteří se pokoušeli zachytit pomíjivou okolní realitu. V této době se však  

zdaleka  ještě  nejednalo  o  možnost  reagovat  volbou  citlivého  materiálu  na  proměnlivé  atmosférické 

podmínky, ale vůbec o snahu objevit látku,  díky níž by bylo možné „zastavit tok času“.  Teprve po  

desítkách let  dospěl  fotografický  průmysl  do  takového stadia  vývoje,  kdy někteří  fotografové  začali  

vnímat citlivost filmu nejen jako nepříjemně limitující faktor, ale i jako určitý prostředek vyjádření.

Předkládaná práce se proto omezuje pouze na faktory clony a expozičního času, které dosáhly 

své „sémantické emancipace“ a začaly být fotografy libovolně kombinovány o poznání dříve. V každé 

fotografické příručce pro začátečníky a v nesčetných tematických článcích na internetu se vždy setkáme 

se  zásadním  požadavkem  po  správné  expozici,  tedy  především  po  korektním  nastavení  clony  a 

3 Kindersley, D. 1995. Tvůrčí fotografie. Praktická ilustrovaná příručka. Praha: Slovart. s 12.
4 „Citlivosť. Schopnosť fotografickej vrstvy reagovať (…) na pohltené aktinické žiarenie (svetlo).“ Viz Morvay, G. a kol. 

1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s. 42.
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expozičního času.  „Poděkujme Bohu, že stvořil světlo. Stvořil tím totiž i fotografii.  Kdyby nebylo světla,  

mohli bychom nastavovat jakékoliv časy, clony, zoomy atd., ale stále bychom získávali jen černočernou tmu.  

Světlo je tedy to jediné, co tvoří fotografii. A proto světlo – jeho druh, směr, kvalita a v neposlední řadě také  

množství (expozice) rozhoduje o výsledné fotografii! Správná expozice je bezesporu jedním z klíčových faktorů  

na cestě ke kvalitní fotografii. Co naplat, že se vám podařil životní záběr když je beznadějně podexponován5 

nebo  přeexponován6!“7 Při  bližším pohledu ovšem nutně vyvstává otázka po tom, co taková správná 

expozice je. V praxi se totiž zhusta využívá různých hodnot jasu určitých fotografických obrazů pro 

dosažení specifických výsledků. Obzvláště patrný je tento rozdíl například mezi „high-key“ a „low-key“ 

fotografií. 

Typická  „high-key“  fotografie  představuje  snímek  světlého  námětu  před  světlým  pozadím, 

přičemž se často využívá silného přídavného osvětlení.8 Výsledný obraz je poeticky nekontrastní a je 

složený z několika světlých až středně šedých odstínů. Na fotografii se také díky měkké kresbě nevykreslí 

téměř žádné stíny. Naproti tomu „low-key“ snímky jsou sestaveny z převážně tmavých tónů a vyznačují  

se  dramatickým kontastem  mezi  světlem  a  stínem.  V  obou  těchto  případech  tedy  autor  úmyslně 

porušuje pravidla „správné expozice“ za účelem dosažení určitého sémantického účinku – v prvním 

případě se jas fotografií přibližuje přeexpozici, v případě druhém je často obtížné vůbec rozlišit námět  

daného snímku. V příručce věnované korektní expozici by tedy ani jedna z těchto etablovaných metod 

nejspíš neobstála.

Dalším příkladem z mnoha může být odpověď věhlasného českého dokumentaristy Jindřicha 

Štreita na otázku, zda při své práci uvažuje o expozici: „Dávám si pozor na to, abych každý snímek mírně  

5 „Podexpozícia (snímky). Expozícia s nesprávnou (menšou) hodnotou, při ktorej vzniká obraz viditeľne horšej kvality.“ 
Viz Morvay, G. a kol. 1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s. 246. Poznámku doplnil autor.

6 „Preexpozícia (snímková). Nadmerná expozícia, ktorej výsledkom je obraz viditeľne horšej kvality.“ Viz Morvay, G. a kol. 
1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s. 261. Poznámku doplnil autor.

7 Pihan, R. 2006. Expozice – 1. Expoziční základy. Dostupné z 
<http://www.fotografovani.cz/art/fozak_df/rom_expozice1.html> [cit. 20-6-2011]

8 Viz Viz Morvay, G. a kol. 1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s. 137.
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přeexponoval, mám totiž při zvětšování rád, když jsou negativy kontrastní, „hutnější“.“9 Jeho fotografie na 

diváka přesto povětšinou působí jako upřímná reflexe reality, do níž fotograf nijak nezasahoval a snad s  

ní ani nikterak nepracoval.  Štreit, který i v době plně automatizovaných digitálních aparátů zásadně 

využívá zcela manuálních kinofilmových přístrojů, si ovšem plně uvědomuje i sémantický přesah svých 

snímků, když na jiném místě říká, že fotografie vždycky lže a její interpretace vždy závisí na divákovi. 

Předkládaná práce se proto zaměřuje na clonu a expoziční čas coby fundamentální konstrukční 

prvky každého fotografického obrazu. Jako takové mají důsledky jejich relačního působení přímý vliv na 

vnímání média fotografie jako komunikačního prostředku, i jako prostředku poznávání primární reality  

a utváření mínění o ní. První část práce se zaměřuje na teoretické vymezení výzkumného problému a je 

v ní shrnuto potřebné množství teoretických informací o cloně a expozičním času. Další část práce pak 

představuje  analýza,  která ve své metodologii  vychází  především ze systematického výběru fotografií 

coby zdrojů dat pro zodpovězení výzkumných otázek. 

Během  výzkumu  budou  generovány  dílčí  závěry  o  sémantických  možnostech  clony  a 

expozičního času,  jejichž platnost  bude v závěru práce konfrontována s dnešním postavením média 

fotografie  ve  stále  více  automatizované10 společnosti.  Jako červená nit  se  celou prací  potáhne jakýsi 

příběh technologických dějin fotografie, dobových možností, tendencí i limitů tohoto stále dynamicky 

se rozvíjejícího média.

9 Bubeníček, P., Vilgus, P. 2006. Když se schovám za foťák, jsem nenápadný. Dostupné z <http://digiarena.e15.cz/kdyz-se-
schovam-za-fotak-jsem-nenapadny_5> [cit. 20-6-2011]

10 Viz Flusser, V. 1994. Za filosofii fotografie. Praha: Hynek.
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1. FAKTORY FOTOGRAFICKÉ EXPOZICE

1.1. CLONA

Clona je ovládacím prvkem fotografického přístroje, který se používá ke změně a ohraničení 

průřezu  objektivem procházejícího  světelného  paprsku.  Clona  může  být  nastavitelná  plynule  nebo 

periodicky,  případně  ručně  či  automaticky,  v  některých  případech  však  může  mít  i  stálý  průměr. 

Nejčastěji  má  tvar  kruhu.  V  objektivech  fotografických  přístrojů  se  v  současnosti  používají  téměř 

výlučně takzvané irisové clony11, jež se skládají z pěti až osmnácti kusů obloukových clonových lamel, z 

nichž každá má dva čepy. Jeden čep je umístěn v otvorech objímky objektivu a má funkci hřídele osy,  

druhý se nachází v rybině clonového koše ve tvaru kruhového prstence nad lamelami. Prostřednictvím 

otáčení clonového koše se pak zužuje či rozšiřuje otvor clony. Clonovým košem se otáčí pomocí prstence 

nastavování clony. Čím víc lamel má clona, tím více se přibližuje tvaru kruhu. Moderní irisové clony  

mají lineární dělení, takže na prstenci nastavování clony jsou jednotlivé normalizované hodnoty clony 

(clonová čísla) navzájem stejně vzdálené. 

Clonové číslo  udává světelnost,  případně zaclonění  objektivu.  Hodnoty  clonových čísel  jsou 

standardizovány  do  „mezinárodní  řady  clonových  čísel“  označovaných  písmenem f.  Řada  nejčastěji 

používaných clonových čísel by vypadala zhruba následovně:

f/1...f/1,4...f/2...f/2,8...f/4...f/5,6...f/8...f/11...f/16...f/22...f/32...f/45...f/64...f/90,

přičemž každá další hodnota v řadě clonových čísel snižuje světelný tok procházející clonou o polovinu, 

a tak v praxi znamená dvojnásobný expoziční čas.

11 První irisovou clonu zkonstruoval již průkopník fotografie Joseph Nicéphore Niepce. Pozn. aut.
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Obr. 1 Průměr otvoru clony při různých clonových číslech12

1.1.1 HLOUBKA OSTROSTI

Clona tedy ohraničuje množství světla, které proniká objektivem a (po určitý expoziční  čas)  

působí na citlivý materiál.  Nastavení clony ve výsledku úzce souvisí  s hloubkou ostrosti  výsledného  

snímku. Hloubka ostrosti vyjadřuje rozdíl vzdálenosti nejbližšího a nejvzdálenějšího předmětu, které se 

na fotografii lidskému zraku jeví jako přijatelně ostré. 

V důsledku toho jsou tedy „perfektně ostré“ jen objekty, které se nacházejí ve stejné vzdálenosti  

od filmu, tedy v rovině zaostření. Jakékoli odchýlení od této vzdálenosti již způsobuje rozostření. Čím 

blíž nebo dál od roviny zaostření se určitý objekt nachází, tím více stoupá jeho rozostření. Hloubka 

ostrosti ovšem nepředstavuje žádný technický parametr objektivu ani fotoaparátu a není proto nijak 

kodifikována. Jedná se spíše o jakousi společenskou dohodu o tom, co se ještě považuje za ostré. Existuje 

mezinárodní standard, podle kterého se hloubka ostrosti udává pro fotografie velikosti 20x30 cm při  

pozorovací  vzdálenosti  38  cm  a  při  rozlišovací  schopnosti  oka  0,25  mm.13 Pokud  tedy  fotograf 

vyfotografuje „ideálně zaostřený bod“, vyvolá fotografii o velikosti 20x30 cm a bude ji pozorovat ze  

vzdálenosti 38 cm, rozostření tohoto bodu na kruh 0,25 mm bude ignorovat, a proto považovat daný 

bod za ostrý. Větší rozostření je však již nepřípustné, protože podle dané dohody bude lidskému oku 

12 Viz Digitální fotografie. Dostupné z <http://www.cmsps.cz/~marlib/fotografie/fotografie.htm>. [cit. 19-5-2011]
13 Viz Pihan, R. Fenomén hloubky ostrosti. Dostupné z <http://  http://fotoroman.cz/techniques2/focus_dof.htm   >. 

[cit. 19-5-2011]
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patrné. 

Obr. 2a  Zaostření předmětu při otevřené cloně     Obr. 2b  Rozostření předmětu při otevřené cloně

Za normálních okolností se světelné paprsky odražené od předmětu (špičky šipky, viz obr. 2) šíří 

směrem do objektivu, kde jsou zalomeny a dopadají přesně do bodu na světlocitlivém materiálu (viz  

obr. 2a). Pokud předmět není umístěn přesně v rovině zaostření, odražené paprsky jsou zaostřeny před  

nebo za světlocitlivý materiál  (viz obr.  2b).  Místo bodu tak na snímacím materiálu vytvoří  kruh o  

průměru c, neboli „rozptylový kroužek“ (Circle of Confusion). Velikost rozostření (průměr rozptylového 

kroužku) tak vyjadřuje absolutní hloubku ostrosti. V praxi se ovšem používá spíše relativní hloubka 

ostrosti, kdy se porovnávají stejně velké zvětšeniny.

Obr. 3   Vliv clony na hloubku ostrosti
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Snížení clonového čísla snižuje hloubku ostrosti, zatímco jeho zvýšení hloubku ostrosti zvyšuje. 

Při otevřené cloně totiž dopadají paprsky světla na světlocitlivý materiál hodně rozevřené, a tak i malá  

odchylka v zaostření vytvoří velký rozptylový kroužek, tedy velké rozostření. „Ostření je tedy kritické a  

hloubka ostrosti malá.“14 Při nastavení vyššího clonového čísla (při „zavřené cloně“) prochází paprsky 

objektivem  více  „rovnoběžně“,  a  proto  stejná  odchylka  od  roviny  zaostření  nezpůsobí  tak  velké  

rozostření. Hloubka ostrosti je tedy větší.

1.2 EXPOZIČNÍ ČAS

Expoziční čas je definován jako účinný čas otevřené závěrky při fotografování, po který dopadá 

na světlocitlivý materiál světlo skrz objektiv.15 Hodnoty expozičního času byly standardizovány tak, že 

každá následující hodnota představuje o polovinu kratší časový úsek než hodnota předcházející:

1...1/2...1/4...1/8...1/15...1/30...1/60...1/125...1/250...1/500...1/100 sekundy atd.

Rychlost  závěrky  je  pak  obrácenou  hodnotou  expozičního  (osvitového)  času,  která  charakterizuje  

provozní rychlost závěrky. 

Závěrka  tedy  pravidelně  a  přesně  odměřuje  dobu,  po  kterou  dopadá  světlo  na  film. 

Nejprimitivnější  přístroje  mají  závěrku  vyrobenou  z  jedné  lamely  poháněné  pružinou  nebo  jsou 

opatřeny  rotujícím  kotoučkem s  vyříznutým otvorem –  sektorovou  závěrkou.  Centrální  závěrka  je 

potom soustavou několika (tří nebo více) tenkých kovových lamel šavlovitého tvaru, která se otáčením 

vodícího prstence, ovládaného pružinou, otevírá a zavírá. Bývá umístěna uvnitř objektivu v blízkosti  

14 Viz Pihan, R. Fenomén hloubky ostrosti. Dostupné z <http://  http://fotoroman.cz/techniques2/focus_dof.htm   >. 
[19-5-2011]

15 Viz Morvay, G. a kol. 1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s 85.
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clony. Konstrukce centrálních závěrek ovšem neumožňuje použití expozičních časů kratších než 1/500 s, 

a dnes se proto mnohem častěji používá štěrbinových závěrek.

Štěrbinová závěrka je umístěna co možná nejblíže ke světlocitlivému materiálu. Obvykle se jedná 

o dvě žaluzie, z  nichž jedna okénko se světlocitlivým materiálem odkrývá a druhá je uzavírá.  „Obě  

žaluzie se pohybují stejnou rychlostí a osvitová doba je v podstatě řízena šířkou mezery mezi žaluziemi, tedy  

vlastně zpožděním druhé žaluizie za první.“16 Délku expozice tak vlastně určuje čas přechodu štěrbiny 

nad určitým bodem. Důležitý  je  zároveň i  čas  mezi  exponováním dvou okrajů obrazu,  který může 

zapřičinit zkreslení obrazu při zachycování pohybujícího se předmětu. U přístrojů na kinofilm se často 

používalo plátěných žaluzií,  které se pohybovaly vertikálně. V posledních letech se zvyšuje množství  

fotoaparátů vybavených kovovou závěrkou, která je složena ze dvou nebo i tří lamel pohybujících se 

svisle. Díky tomu je kratší dráha žaluzií a tyto závěrky tak dosahují kratších expozičních časů a jsou 

kompaktnější. Většina dnešních fotoaparátů disponuje rozsahem expozičního času od 1/4000 sekundy 

po 30  sekund.  Výjimkou nebývá  ani  zařazení  funkce  „Bulb“,  která  umožňuje  otevření  závěrky  na 

libovolně dlouhou dobu, po kterou je stisknuta spoušť.

1.2.1 NEOSTROST

„Nehybné předměty můžeme fotografovat se stativu na čas každým dobrým objektivem, protože na  

délce exposice nezáleží.“17 Během delší expozice se na výsledných snímcích může objevit určitá neostrost, 

která bývá zpravidla způsobena pohybem námětu nebo pohybem fotografického přístroje. Neostrost  

zapřičiněná pohybem fotografovaného námětu vzniká tak, že se během expozice pohne předmět, který 

je námětem snímku. Nejdelší expoziční čas, který je možné použít bez vzniku takovéto neostrosti, „...je  

priamo úmerný prípustnej strate ostrosti a prevrátene úmerný rýchlosti predmetu, miere zväčšenia, ako aj  

16 Kindersley, D. 1995. Tvůrčí fotografie. Praktická ilustrovaná příručka. Praha: Slovart. s. 17.
17 Kulhánek, J. 1953. Černobílá fotografie. Praha: Orbis
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sinusu uhla zvieraného smerom pohybu s optickou osou.“18 Při fotografování předmětu pohybujícího se 

stejnou rychlostí tedy mohou při různém nastavení expozičního času vzniknout snímky s různou mírou 

pohybové neostrosti. Neostrost způsobená pohybem fotografického přístroje potom vzniká pohybem 

aparátu během expozice, což obvykle vede k rozostření celého snímku.

1.3 EXPOZICE

Samotná  expozice  každého  fotografického  snímku  pak  představuje  kombinaci  zaclonění  a 

expozičního času.  Reguluje  množství světla,  které  dopadne na světlocitlivý materiál.  Velikost  otvoru 

clony reguluje intenzitu světla a expoziční čas určuje dobu, po kterou toto světlo na citlivý materiál  

působí. Nastavení clony a expozičního času musí zpravidla odpovídat „správné expozici“. Změna clony 

tedy musí  být  kompenzována příslušnou změnou expozičního času a  opačně.  Čím širším spektrem 

clonových čísel a expozičních časů fotograf disponuje, tím různorodější mohou být světelné podmínky, 

za  kterých  může  fotografovat.  Zároveň  s  tím roste  paleta  sémantických  možností,  jež  fotografické 

vybavení nabízí pro přístup k primární realitě.

„Mdlé  světlo  vyžaduje  velkou  expozici  –  dlouhý  čas  a  malou  clonu;  naopak  při  jasném světle  

exponujeme krátkým časem a velkou clonou,“19 charakterizuje Kindersley ve své příručce pro začátečníky 

potřebu různých nastavení expozice za různých světelných okolností. Ovšem stejně jako kdysi Niepce a 

jeho  následovníci  experimentovali  se  světlocitlivými  materiály  a  překonávali  tak  technická  omezení 

média  fotografie,  mohou  dnešní  fotografové  díky  výsledkům  úsilí  svých  předchůdců  bojovat  s 

interpretačními  rámci  jednotlivých  fotografií.  Co  jednou  bylo  omezením,  stalo  se  během  vývoje 

fotografie platformou. Kombinatorika clony a expozičního času totiž neovlivňuje pouze množství světla  

dopadajícího na film či snímací čip fotoaparátu. Má přímý vliv i na komunikační aspekty fotografií.

18 Morvay, G. a kol. 1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s 215.
19 Kindersley, D. 1995. Tvůrčí fotografie. Praktická ilustrovaná příručka. Praha: Slovart. s. 56.
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2. METODOLOGIE VÝZKUMU

Předkládaná práce Clona a expoziční čas ve fotografii vychází z předpokladu, že fotografický 

obraz  je  vizuálním médiem,  při  jehož  interpretaci  u  diváka  dochází  k  určité  proměně  přístupu  k 

primární  realitě.  Podle  Jana Mukařovského,  čelného protagonisty  Pražského lingivstického kroužku, 

estetická funkce jakéhokoli uměleckého díla  „...zasahuje významně do života společnosti i jednotlivcova,  

má podíl na vztahu – nejen pasívního, nýbrž i aktivního – jedince i společnosti k realitě, do jejíhož středu  

jsou postaveni.“20 Myšlení všech umělců je ovšem vždy komplexní a celostní. Ani ve fotografii proto nelze 

zredukovat ocenění díla jenom na funkci estetickou a ostatní funkce přitom odsunout na okraj.

Estetická  informace  je  totiž  úzce  spojena  se  sémantickým sdělením každého  fotografického 

obrazu. „Každý obraz nese sémantický obsah, jehož významy jsou důsledkem celého souhrnu podmínek, které  

nutno analyzovat především z hlediska výrazu21, z hlediska zobrazujícího významu a z hlediska asociativní 

vazby a vztahů.“22 Fotograf musí při expozici každého snímku provést určité volby týkající se především 

clony a expozičního času. Fotografická vizuální reprezentace reality pak může diváka vést k porovnávání, 

posunu či rozšíření pohledu na primární skutečnost. 

2.1 VÝZKUMNÝ PROBLÉM A CÍLE VÝZKUMU

Analytická část předkládané práce se věnuje především tomu, kterak variabilní nastavení clony a  

expozičního času ovlivňuje sémantiku obrazu.  Na základě takové analýzy lze dekódovat a porovnávat 

konkrétní fotografické obrazy. Přehled historie fotografie přináší celou řadu snímků, které se i díky vlivu  

masmédií  staly ikonickými a tím utvářely  dobové mínění o skutečnosti.  Každý takový snímek však 

20 Mukařovský, J. 1966. Studie z estetiky. Praha. s. 22.
21 Výraz zde představuje dialektickou jednotu individuálního a obecného, ze kterého přímo vzniká sémantický obsah 

každého fotografického obrazu založený na reprezentované estetické informaci, pozn. aut.
22 Baran, L. Fotografie – fenomén 20. století. In Mrázková, D. 1986. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta.
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implicitně přináší možnost odkrytí rozhodnutí provedených fotografem při jeho pořízení, a následně i 

jeho  možných  sémantických  obsahů.  Většina  fotografických  příruček  přichází  s  kapitolami 

pojednávajícími  o  určitých  možnostech  využití  závěrky  i  clony  pro  ovlivnění  obsahů  výsledných 

fotografií.

Pomocí  závěrky  (a  tedy  expozičního  času)  je  možné  ovládat  osvit  za  různých  světelných 

podmínek a zároveň, což je na tomto místě obzvlášť důležité, je možné zachytit pohyb ostře, nebo s  

požadovaným stupněm neostrosti.23 Čím delšího  expozičního času  fotograf  použije,  tím bude větší 

rozmazání  způsobené  pohybem  předmětu.  Někteří  fotografové  používají  nejkratších  možných 

expozičních časů, aby zabránili neostrosti vlivem pohybu kamery, což může vést k úplnému zmrazení 

pohybu. Typické je to například u sportovních fotografií,  na kterých jsme běžně zvyklí  vídat  atleta 

zachyceného v dramatické pozici při skoku do výše, zastaveného v čase okamžiku překonávání laťky.  

Naproti tomu je možné pomocí „švenkování“ využít delšího času závěrky a pořídit reklamní snímek 

blýskajícího se  naleštěného automobilu jedoucího pouští,  ze  které  na fotografii  zůstane  jen neostrá 

šmouha. První snímek tak ve fotografových i divákových očích zachycuje dramatičnost akce a vzepjatý 

výkon sportovce, díky druhému si zase dozajista uvědomíme, že naše nové auto se svým leskem vždy 

bude vyjímat kdekoli, kam se s ním vydáme.

Funkcí clony je vyjma regulace intenzity světla dopadajícího na snímací materiál také ovládání  

hloubky  ostrosti,  tedy  vymezení  prostoru  před  a  za  rovinou  zaostření,  ve  které  lidský  zrak  vnímá 

zachycené  předměty  ještě  jako  ostré.  Maximální  hloubka  ostrosti  poskytuje  maximální  množství 

informací, neboť na snímku se nám vše jeví jako ostré. Nejčastěji se s takovým postupem setkáme v  

krajinářské  fotografii,  kde  hojnost  detailů  zdůrazňuje  náladu  a  atmosféru  snímku.  Vidíme  nejen 

drobného ptáčka  sedícího  na  kraji  strmého útesu,  ale  i  klidný  hluboký  oceán  ubíhající  směrem k 

23 Srov. Kindersley, D. 1995. Tvůrčí fotografie. Praktická ilustrovaná příručka. Praha: Slovart. s. 52.
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horizontu, nad nímž se stahují bouřková mračna.  Takového efektu lidský zrak bez pomoci fotografie 

nikdy nedocílí, neboť prakticky užívaná je pouze centrální část našeho zorného pole, za kterou je naše  

vnímání příliš nejasné na to, abychom si utvořili jakoukoli iluzi prostoru.24 Na druhé straně nikoho 

nepřekvapí, když na portrétním snímku uvidí usměvavou tvář celebrity vykukující mezi rozmazanými 

větvičkami a opírající se rukou o blíže neidentifikovatelný šedý předmět, který může být zdí, kamenem, 

nebo  třeba  kůží  nosorožce.  Fotograf  zde  vědomě  využil  minimální  hloubky  ostrosti  a  obrátil  tak 

divákovu pozornost  do úzce vymezeného pásma obrazu,  před kterým a za  kterým je  vše  potlačeno 

závojem neostrosti.

Práce  Clona  a  expoziční  čas  ve  fotografii  se  proto  věnuje  praktickému  využití  clony  a 

expozičního  času.  Prostřednictvím  porovnávání  různých  fotografií,  na  nichž  jejich  autoři  zjevně 

kreativně využívají dostupných technologických možností fotografické techniky, se pokusíme odpovědět  

na otázku, jak nastavení clony a expozičního času ovlivňuje sémantiku fotografického obrazu. Jak je z 

výše  uvedeného popisu  patrné,  existuje  celá  řada  zavedených návodů,  kterak zásahem do nastavení 

fotoaparátu ovlivnit významy, které bude námětům snímku přisuzovat jeho divák. Cílem výzkumu je 

zjištění pokud možno všech jevů vycházejících ze vztahu clony a expozičního času, které se vyskytují ve  

vybrané  skupině  fotografií,  a  jejich  následná  interpretace  spočívající  v  odhalení  struktur,  vazeb  a 

pravidelností mezi nimi. Na základě získaných informací se pak v samotném závěru práce zamyslíme 

nad tím, jaké důsledky na obsah snímku má plně automatické nastavení clony a expozičního času v  

přístrojích, které mnohé z nás v dnešní době doprovázejí na každém kroku.

24 Viz Aumont, J. 2005. Obraz. Praha: Akademie múzických umění. s. 33.
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2.2 VÝZKUMNÁ STRATEGIE A VÝBĚR VZORKU

Analytická část  práce byla  rozdělena na dva přehledné oddíly,  z  nichž první  se  zaměřuje  na 

expoziční  čas  coby  primární  problém  všech  počátečních  experimentátorů  se  vznikajícím  médiem 

fotografie.  Druhá polovina posléze  zahrnuje  specifický výběr  fotografických snímků,  na nichž hraje  

primární  roli  variabilní  nasavení  clonového  čísla.  Do  výzkumného  vzorku  bylo  zařazeno  dvacet 

konkrétních fotografií hrajících významnou roli v dějinách oboru, a které zároveň v rámci uvedených 

tendencí  reprezentují  problematiku  clony  či  expozičního  času,  již  na  nich  bude  možné  zkoumat.  

Analýza v rámci obou oddílů bude dále organizována na základě detailního porovnání a juxtapozici25 

párů fotografií, na kterých lze identifikovat určitý přístup autora k využití clony a expozičního času, za  

účelem posouzení a vyhodnocení jejich vzájemného vztahu a možného srovnání různých sémantických 

obsahů daných fotografií coby mediálních sdělení. V každém z uvedených snímků se skrývá jiný obsah a 

analýza proto pokaždé vychází z daného fotografického obrazu a jeho konkrétních významů, které jsou 

postaveny do kontrastu k druhé fotografii, která byla účelově vybrána do daného páru.

Redukce fotografií  do výzkumného vzorku byla provedena na základě obecného konsenzu v 

oboru historie fotografie, především v souladu s  rigorózními historickými antologiemi provedenými  

Danielou  Mrázkovou26 a  Ľudovítem  Hlaváčem27.  Níže  uvedená  Tabulka  1  představuje  fotografie 

zařazené do prvního analyzovaného oddílu, ve kterém se budeme zabývat faktorem expozičního času.  

Fotografie  z  druhé  části  práce  věnované  cloně  jsou znázorněny v  Tabulce  2.  Specifický  kvalitativní  

analytický  postup  založený  na  porovnávání  párů  fotografií  byl  vytvořen  pro  potřeby  výzkumu 

konkrétního vzorku fotografií s přihlédnutím ke strategii sémiotické analýzy, kterou svým studentům 

25 Viz Chenail, R. J. Presenting Qualitative Data. Dostupné z <http://www.nova.edu/ssss/QR/QR2.3/presenting.html> [cit. 
2011-06-10]

26 Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta.
27 Hlaváč, Ľ. 1987. Dejiny fotografie. Martin: Osveta.
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nabízí  Daniel  Chandler28.  Na konci  kapitoly Expoziční  čas  ve  fotografii  i  Clona ve fotografii  bude 

uvedeno shrnutí získaných poznatků, jež budou na závěr celé práce uvedeny do kontextu vzhledem k 

současnému postavení média fotografie ve světě.

28 Viz Chandler, D. Semiotics for Beginners. D.I.Y Semiotic Analysis: Advice to My Own Students. Dostupné z 
<http://www.aber.ac.uk/media/Documents/S4B/sem12.html> [cit. 2011-05-12]
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1  Niepce, J. N. 1826. Pohled oknem na dvůr. Daguerre, L. J. M. 1839. Boulevard du Temple.

2 Gardner, A. 1863. Povstalecký střelec. Capa, R. 1936. Padající republikán.

3
Lartigue, J. H. 1912. Automobil Delage na Grand Prix ACF.

Steichen, E. 1943. Americká loď Lexington. Pekelná kočka opouští  

palubu.

4 Salomon, E. 1931. Francouzský ministr zahraničí Artistide Briand  

ukazuje na Salomona, Quai d‘Orsay.
Cartier-Bresson, Henri. 1945. Dessau. 

5 Muybridge, E. 1878. Kůň v pohybu. Edgerton, H. E. 1938. Kapka mléka.

Tab. 1 - Expoziční čas ve fotografii

1  Sander, A. 1914. Mladí sedláci cestou na tancovačku. Hine, L. W. 1930-1931. Empire State Building.

2 Strock, G. 1943. Tři mrtví Američané. Smith, W. E. 1944. Voják držící dítě.

3 Sudek, J. 1956. Poslední růže. Eyerman, J. R. 1958. At the Drive-In.

4 Hamaya, H. 1960-1961. Protest mládeže. Z reportáží o nepokojích  

v Japonsku.
Riboud, M. 1968. Mírový pochod, Washington.

5 Blossfeldt, K. 1900-1928. Allium Ostrowskianum, zvětšeno šestkrát. Haas, E. 1963. Kaktus, z tématického cyklu Tvoření.

Tab. 2 - Clona ve fotografii
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3. ANALÝZA CLONY A EXPOZIČNÍHO ČASU 

VE FOTOGRAFII

Analýza  clony  a  expozičního  času  ve  fotografii,  zpracovaná  na  příkladech 

konkrétních fotografických obrazů, jejichž paleta se rozprostírá od prvopočátků dějin média 

ve dvacátých letech 19. století až po jeho masové rozšíření v polovině 20. století, je nezbytně 

spjata s vývojem samotných fotografických technik. Lidská touha po záznamu prchavé a 

pomíjivé reality je zřejmě stará jako člověk sám. Získat a moci předat svou reprezentativní 

podobiznu začalo v jisté době patřit k základním potřebám člověka ve společnosti. Oběma 

těmto funkcím mohlo po dlouhá staletí sloužit jenom umění. Přesto se však umělecká díla  

nikdy nezdála  být  dost  pravdivým,  věrným obrazem,  obvykle  vznikaly  spíše  idealistické 

interpretace světa. 

3.1 ANALÝZA EXPOZIČNÍHO ČASU VE FOTOGRAFII

Na  počátku  19.  století  proto  na  problému  samočinně  fungujících  prostředků 

zobrazování  současně  pracovalo  několik  badatelů.  V  čele  četných  experimentátorů  stál 

především Joseph Nicéphore Niepce, jenž byl zaujat Senefelderovou grafickou technikou 

litografie.  Protože  nebyl  zručným  kreslířem,  snažil  se  kresbu  přenést  na  kámen 

fotochemicky. Když se různé kameny ukázaly být nevhodné, pracoval postupně s jinými 

nosiči, jako například kovovými či skleněnými deskami, jež potíral světlocitlivou vrstvou 

asfaltu.

3.1.1 NIEPCE A DAGUERRE

Roku 1826 si  Niepce  u optika Chevaliera  obstaral  odborně zhotovenou cameru 

obscuru a cínové desky, jejichž povrch považoval za vhodnější.  Tuto kameru postavil do 

okna své venkovské usedlosti Gras v Chalon-sur-Saone a exponoval v dosud rekordním čase 
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osmi hodin. Tak vznikl první skutečný fotografický snímek pojmenovaný Pohled oknem na  

dvůr, vyvolaný levandulovým olejem, jenž části asfaltu nevytvrzené světlem oddělil od desky, 

a který jeho tvůrce nazval heliografií. 

1A) Niepce, J. N. 1826. Pohled oknem na dvůr.     1B) Daguerre, L. J. M. 1839. Boulevard du Temple.

Niepceova heliografie  Pohled oknem na dvůr  (1A) na kovové desce znázorňuje autorem často 

zpracovávaný motiv ze statku v Gras, pohled z pracovny na dvůr s hospodářskými budovami a hrušní v 

pozadí. Během osmihodinové expozice, způsobené nízkou citlivostí asfaltu, přešlo slunce velkou část své 

denní dráhy, a na výsledném snímku tak zanechalo jakousi abstraktní stínohru. Uprostřed obrazu proto 

vidíme jasně bílý trojúhelníkový prostor, na který sluneční svit během většiny expozice dopadal, zatímco 

převážná část travnatého prostoru dvora se ztratila v neprostupném černém závoji. Na obou okrajích  

kompozice ubíhají  směrem ke kameře světlejší šmouhy hospodářských stavení, které tvoří pomyslný 

rámec  celé  fotografie,  po  nichž  sluneční  paprsky  pozvolna  klouzaly  a  vytvořily  tak  strmý gradační 

přechod od středně šedých k černým odstínům. Z tohoto snového prostoru se v levé části  zřetelně  

vynořuje dvoupatrová budova s malým temným oknem v každém podlaží, završená tmavou sedlovou 

střechou. Zeď směřující do dvora je zjevně situována směrem na východ, ostré ranní a polední slunce z  

ní učinilo druhou nejjasnější plochu celého snímku. Naproti ní se na pravé straně nachází sýpka, mlhavě 
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osvícená unaveným podvečerním sluncem směřujícím zleva.  Mezi budovami spatříme v pravé horní 

části snímku zmiňovaný strom obsypaný hruškami, který však svůj kmen i listoví zahalil neprůhledným 

stínem. Že se jedná o strom, jsme schopni určit pouze z rozeklaného a rozpohybovaného přechodu mezi  

jeho  listnatými  větvemi  a  bílou,  nijak  nevykreslenou  oblohou.  Napravo  od  ovocného  stromu pak 

můžeme vytušit ubíhající linii polí na horizontu.

Osmihodinová  expozice  zvrásnila  povrch  první  dochované  fotografie  ve  vysoce  kontrastní  a 

obtížně interpretovatelnou zrnitou texturu,  z  níž jsme dnes spíše díky popisu autora schopni vyčíst  

obsah  daného  snímku.  Současnému  divákovi  totiž  obraz  připomíná  téměř  kubisticky  vyhlížející  

kompozici.  Pro  badatele,  který  se  od  desátých  let  19.  století  pokoušel  zachytit  pomíjivou  realitu 

automatickou metodou, však představovala nezměrný úspěch a v očích současníků musela vyvolávat 

úžas. 

Zhruba ve stejné době se Niepce díky optikovi Chevalierovi dozvěděl, že pařížan 

Louis  Jacques  Mandé  Daguerre  pracuje  na  podobném problému.  Niepce  se  neúspěšně 

pokoušel předložit své postupy Královské vědecké společnosti  v Londýně a posléze začal 

hledat partnera, s nímž by vylepšil svou metodu heliografie. Dá se ovšem předpokládat, že 

Niepce s prosazením své metody do obecného povědomí neuspěl spíše vzhledem k tomu, že 

při  jejím předkládání Královské společnosti  z  opatrnosti  neuvedl  její  dostatečně detailní  

popis. Pro finanční i morální vyčerpání proto roku 1829 přistoupil na Daguerrovu nabídku 

dohody o spolupráci na zdokonalení a využití vynálezu heliografie.

Louis  Jacques  Mandé  Daguerre  byl  známým  pařížským  malířem  a  divadelním 

podnikatelem, který se pokusům o ustálení obrazů camery obscury věnoval především pro 

svoje obchodní záměry. Daguerrovy experimenty byly až do uzavření smlouvy s Niepcem 

zpravidla  neúspěšné.  Teprve  tato  spolupráce  jej  podnítila  k  hledání  příhodnějších 

světlocitlivých látek. Až roku 1837 se mu podařilo vyvolat trvalý latentní obraz na desce 

pokryté  jodidem  stříbrným  prostřednictvím  rtuťových  výparů.  Tyto  obrazy  ustaloval 
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roztokem kuchyňské soli a později sirnatanem sodným.  „Pritom mohol už aj skrátiť dobu  

expozície  z  niekoľkých  hodín  na  dvadsať  až  tridsať  minút.“29 Jako  podklad  používal 

postříbřené měděné desky, a tak byl každý snímek zrcadlově převráceným unikátem, který 

se však vyznačoval nebývalou ostrostí. 

Nejinak je tomu i na snímku Boulevard de Temple (1B), jenž spatřil světlo světa na začátku roku 

1839 a je pojmenován podle stejnojmenného pařížského bulváru. Zachycuje poměrně rušnou ulici ve 

III. pařížském obvodu, který leží ve čtvrti Marais, která však na snímku působí do značné míry ospale.  

Obraz byl pořízen opět z okna, což nám v tomto případě poskytuje přehled o dění na ulici. Na první 

pohled zaregistrujeme opět nejjasnější plochu na snímku, kterou je zde oprýskaná zeď nejbližší budovy, 

stojící na rohu bulváru. Jasně je v ní patrné množství oken, v nejvyšším patře dokonce rozeznáme závěsy 

v interiéru.  Naše oči potom zamíří na strukturu stříšek ztrácející  se ve valérech odstínů šedi a jejíž  

skutečný význam identifikujeme především z mnoha vrstev různých komínků. Díky tomu si všimneme 

také střechy nízké budovy ve spodní části  snímku s jasně vykresleným komínem na světlejší  střešní 

krytině. Samotný dlážděný bulvár pak ubíhá do dálky lemován stromovím na obou chodnících, kresba 

se však už u několikátého domu na levé straně snímku začíná opět rapidně vytrácet. V této době se 

fotografické experimenty omezovaly pouze na zvyšování citlivosti fotografických desek, a jakákoli práce s 

clonou  představovala  čistě  snahu  o  zvýšení  světelnosti  objektivů  pro  možnost  dosažení  kratších 

expozičních časů. Zaznamenané stromy ovšem zároveň oplývají specifickým sémantickým významem. 

Jejich ostré siluety jsou totiž vzhledem ke statickým budovám, které jsme zvyklí stabilně vídat dnes a  

denně30, a vzhledem k jinak poklidné atmosféře snímku, zachyceny tak, jako by se do nich opíral silný 

vítr. Na svědomí to má opět dlouhý expoziční čas, který zmrazil statické předměty, zatímco pohyblivé  

objekty se během jeho trvání mohly jakkoli pohybovat.

29 Hlaváč, Ľ. 1987. Dejiny fotografie. Martin: Osveta. s. 26.
30 Díky ustálenému uspořádání předmětů si člověk také utváří svou iluzi prostoru, viz Aumont, J. 2005. Obraz. Praha: 

Akademie múzických umění. s. 48. Pozn. aut.
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Pozoruhodná je  ovšem zejména skutečnost,  že  máme před sebou nejspíše  první  fotografii  v  

historii, na níž je explicitně zachycen člověk. Důsledně vzato je klidně možné, že alespoň jeden člověk se 

„objevuje“ i na Niepceově snímku, extrémně dlouhá doba expozice však neumožnila, aby na snímku 

zůstal jakkoli zřetelně zachycen. Představovaná daguerrotypie však již představuje ovoce autorovy práce, 

během níž se mu podařilo zkrátit délku expozice, v tomto případě na deset až dvacet minut. Všechny 

pohybující se objekty jsou proto stále rozmazané. Na prosluněné části chodníku na rohu bulváru však 

můžeme zřetelně spatřit  siluetu muže, jehož póza jasně naznačuje, že si právě nechává čistit boty. S  

největší pravděpodobností muž přistoupil ke kozlíku a položil si na něj nohu až ke konci expozice a  

zůstal víceméně nehybně stát až do chvíle, kdy Daguerre zakryl objektiv svého přístroje a desku vyvolal.  

Díky tomu si teprve uvědomíme, že na obraze nevidíme vylidněnou ulici, vidíme bulvár za běžného 

denního ruchu, fotografická technika nám však řadu obsahů zpepřístupnila a jiné naopak otevřela. Na 

snímku si ještě povšimneme soudkovité vinětace, která zahaluje kraje obrazu černým závojem a jež je  

způsobena využitím ještě nepříliš vyvinuté fotografické optiky.

Přes  všechny  zmiňované  vady  však  Daguerrovy  obrazy  ohromovaly  současníky 

bohatstvím kresby, polotónů a detailů. Nic na tom neměnil  fakt, že takové obrazy byly  

velmi křehké, citlivé na dotyk a povětrnostní vlivy. Musely se proto chránit vzduchotěsně 

upevněným sklem. Daguerrovy snímky tedy s konečnou platností dokázaly, že lze skutečně 

ustálit  obrazy  camery  obscury  bez  použití  malířských  technik,  pouhou  fotochemickou 

reakcí, a získat tak tolik žádaný otisk reality. Praktickému využití heliografie tak již nestálo  

nic v cestě. Každý skrytý obraz bylo nyní možné vyvolat a dobu osvitu zkrátit z několika 

hodin na pouhé minuty, což zaujalo i fyzika a francouzského poslance Dominiqua Françoise 

Araga. Ten díky svému politickému vlivu přesvědčil Akademii věd k zakoupení Daguerrovy 

metody. Ačkoli by se Daguerrovi nejspíše nikdy nepodařilo dosáhnout takového úspěchu 

bez pomoci Niépceho, nechal si  svou metodu několik dní před zveřejněním patentovat,  

čímž si zajistil výsadní právo na výrobu a prodej svého přístroje „le Daguerrotype“. První  
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úspěšná  fotografická  metoda  proto  vstoupila  do  dějin  pod  názvem  daguerrotypie. 

Podrobnosti  daguerrotypického  postupu  zveřejnil  Arago  na  zasedání  francouzských 

akademií  věd a  krásných umění  dne  19.  srpna 1839,  který  se  považuje  za  den zrození 

fotografie.

3.1.2 GARDNER A CAPA

 Již  na konci  roku 1839 byla  fotografie  rozšířena mezi  tisíci  zájemci,  kteří  byli  

ohromeni jejími fascinujícími možnostmi. Zpočátku však byla používána jen zámožnými 

profesionály, kteří se zabývali výrobou portrétů a začali tak vážně konkurovat malířům. Stále 

ovšem  šlo  o  namáhavou  proceduru,  kdy  fotograf  musel  kvůli  dlouhé  expoziční  době 

připevňovat hlavu svého modelu ke zvláštní podpěře, aby ji udržel v nehybnosti. Mnohé 

zájemce odrazovaly i vysoké ceny přístrojů.

Roku 1840 vypočítal český fyzik žijící ve Vídni Josef Petzval speciální fotografický 

objektiv  s  nejvyšší  dosažitelnou  světelností31,  jež  byla  dvacetkrát  vyšší  než  u  doposud 

užívaných objektivů. Friedrich Voigtländer, optik a mistr mechaniky, posléze sestavil první 

celokovové  kamery  vybavené  Petzvalovými  objektivy.  Díky  nim mohla  být  doba osvitu 

zkrácena na jednu až dvě minuty a výsledkem byly kulaté daguerrotypie o průměru 9cm.  

Kruhový výřez byl zapřičiněn centrální ostrostí snímků, která se směrem do krajů rapidně 

snižovala.

Velká pozornost pozornost byla věnována nové fotografické metodě, která využívala 

skleněných desek opatřených kolodiovým povlakem citlivým na světlo. „Doba osvitu se tehdy  

pohybovala od pěti do čtyřiceti minut, podle toho, jaké byly světelné a atmosférické podmínky.  

Mokrý kolódiový proces, objevený v roce 1851, expozici zkrátil a fotografové nebyli odkázáni jen  

na statické objekty.“32 Mokrý kolódiový proces přes značné náklady, mezi něž patřila zejména 

potřeba upravit citlivou desku těsně před snímáním a okamžitě po něm ji vyvolat, během 

několika málo let masově nahradil všechny dosud využívané negativové metody. Vybavení 

pro temnou komoru, vážící dobrých sto kilogramů, se proto muselo při fotografování v 

31 „Svetelnosť. Najväčší nastaviteľný otvor clony objektívu. V súčasnosti ja vyjadrujeme hodnotou clonového čísla, napr. 
F=2. Objektív ma tým väčšiu svetelnosť, čím menším clonovým číslom ho možno charakterizovať. (…)“ Viz Morvay, G. 
a kol. 1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s 324.

32 Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta. s 18.
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plenéru nosit s  sebou. Nad existujícími metodami měl  mokrý kolódiový proces  výhodu 

především díky značně vyšší citlivosti fotografické vrstvy. Poprvé v historii tak mohly být 

zhotovovány momentní snímky s dobou osvitu jedné sekundy.

O slovo se začíná hlásit nejen touha po zachycení statických objektů, ale i potřeba 

zaznamenávat události. Roku 1853 vypukla Krymská válka, ve které se poprvé dostala ke 

slovu železnice, paroloď, telegraf – a pochopitelně i fotografie. Na bitevním poli se objevili  

první váleční fotografové: Rumun Carol Popp de Szathmari a Angličan Roger Fenton, oba 

vybaveni laboratořemi improvizovaně zařízenými v kočárech. Dalším válečným konfliktem, 

který se dostal do polezájmu fotografů, byla ovšem americká občanská válka. Roku 1861 

tak řada  portrétistů opouští  svoje  ateliéry  a  vydává  se  s  kamerami do ohniska bojů na  

bitevní pole. Mezi nejznámější se zařadili Mathew B. Brady a jeho první asistent a pozdější  

ustavičný rival  Alexander Gardner.  „Dynamické záběry bojových akcí fotografická technika  

ještě  neumožňovala,  ale  oba  už  dokázali  vyjádřit  to,  co  válka  ve  skutečnosti  znamená.“33 

Fentonem předkládanou idylu bojovníků v důstojných postojích a nažehlených uniformách 

nahrazují obrazy mrtvých a raněných, hrůza bojišť, poprav a nelidskostí.

33 Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta. s 18.
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2A) Gardner, A. 1863. Povstalecký střelec.     2B) Capa, R. 1936. Padající republikán.

Na Gardnerově snímku  Povstalecký střelec (2A) z roku 1863 spatřujeme kompozici,  která na 

první pohled připomíná jakési fotografické zátiší. Prohlédneme si skrumáž balvanů i menších kamenů a 

snad teprve potom náš pohled zaujme opřená puška a pod ní otevřená ústa mrtvého bojovníka. Teprve  

potom si uvědomíme, že malé kameny navrstvené v proláklině mezi dvěma většími skalkami zde nejspíš  

nebyly navršeny přírodní cestou nebo náhodou. Na fotografii vidíme improvizovanou střílnu, ve které se 

mladík skrýval před ostrou palbou z nepřátelských pozic. Při ruce mu leží malý hranatý předmět, snad 

tabatěrka, a o kousek blíž k objektivu je ještě zavřené kožené pouzdro. Mrtvý střelec má rozepnutý kabát 

a na břiše, zřejmě tam, kde ho skrz běloskvoucí košili zasáhla smrtící kulka, povadlou ruku sevřenou v  

pěst. V dálce za kamením, které se stalo jakousi mohylou opuštěného povstalce, si všimneme siluety 

stromů, kde se tedy skrýval voják, kterému se podařilo namířit na hrdinu naší fotografie a stisknout  

spoušť.

Fotograf Gardner měl k dispozici aparát pro mokrý kolódiový proces, který se mu dříve podařilo 

prosadit  v  Bradyho  týmu.  Nepotřeboval  tak  několikaminutovou  expozici,  přesto  však  jeho  snímek 

působí pro nutně alespoň několikavteřinový expoziční čas značně staticky, ale zároveň tragicky důstojně.  

Fotografie s bohatě prokreslenými detaily v prvním plánu vypráví smutný příběh neúspěšného střelce,  
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který svoji válku nestihl dobojovat. Ze snímku čiší napjaté ticho po palbě, které je přerušováno snad jen 

pokyny, které si opodál předávají zdravotníci ošetřující raněné, ty, kteří měli větší štěstí a podařilo se jim  

útok přežít. O jejich strastech se ale nedovíme nic, vidíme před sebou jediné, definitivně ukončené  

vyprávění.  Statickou  pietu  snímku  navíc  podtrhuje  to,  jakým  způsobem  Gardner  přistoupil  ke 

kompozici  celého obrazu.  Vidíme důsledně promyšlenou skladbu obrazu,  na kterém se  jeho hlavní 

motiv nachází ve zlatém řezu a ostatní předměty spíše jenom dokreslují smuteční tragiku snímku. Není  

třeba se  nad ničím zvláště  zamýšlet  a  hledat  osobité  interpretace,  stačí  se  postavit  a  držet  spolu se  

závěrkou Gardnerova fotoaparátu minutu ticha.

Nedlouho po skončení těchto krveprolití  došlo ke zintenzivnění vývoje v oblasti 

fotografické optiky. Petzvalův objektiv ze čtyřicátých let 19. století zhotovoval fotografie, 

které v rozích ztrácely ostrost.  Bylo proto zapotřebí  objektivu,  který by tyto nedostatky 

odstranil. Roku 1866 vynalezl J. H. Dallmeyer svůj slavný objektiv Rapid-Rectilinear, jenž 

se skládal ze čtyř optických elementů ve dvou skupinách, a který se po boku Aplanatu A. H. 

Steiheila  stal  univerzálním  objektivem  následujících  desetiletí.  Tyto  objektivy  již  měly 

světelnost f/8.

 V roce 1880 byla fotografie známá již téměř padesát let, ale teprve nyní se podařilo  

dosáhnout stupně jednoduchosti jejích metod, který byl nutný pro její všeobecné rozšíření. 

„Tento nejdůležitější krok umožnilo nahrazení kolodiové vrstvy želatinovými emulzemi. Negativ  

na suchých deskách osvobodil fotografy od přenosných temných komor a kameru od stativu.“ 34 

Anglický  lékař  R.  Leach  Maddox  se  dostal  k  fotografii  v  souvislosti  se  svým 

bakteriologickým bádáním.  V  roce  1871  pak  zveřejnil  novou  metodu  výroby  suchého 

fotografického materiálu. Díky jeho vynálezu mohl být bromid stříbrný uložen a ustálen v  

želatinové vrstvě. 

Trvalo  však  ještě  dalších  několik  let,  než  se  metoda  stala  obecně  prakticky 

použitelnou. C. H. Bennett vynalezl v roce 1878 takzvané chemické zcitlivění, při kterém 

na světlo citlivá  emulze  několik  dnů zrála  za  zvýšené  teploty.  Byla  tak rapidně  zvýšena 

34 Baatz, W. 2004. Malá encyklopedie Fotografie. Brno: Computer Press. s 58.
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citlivost tohoto materiálu. Momentní snímky snímané řádově ve zlomcích sekundy se od 

tohoto okamžiku staly reálnými. Nevýhodou ovšem stále zůstávaly skleněné desky, na něž 

byla želatinová vrstva nanášena.  Tento nedostatek odstranil H. W. Goodwin, jenž vyvinul  

svitkový film vyrobený z celuloidu, který bylo dokonce možné použít pro více snímků v  

řadě. Značný význam mělo také usnadnění vyvolávání F. Hurterem a V. C. Driffieldem 

roku 1890.

Ve stejné době jako nové materiály začaly být konstruovány také lepší typy kamer, 

závěrek35 a objektivů. Vyráběly se zejména dostupnější přenosné kamery, se kterými bylo 

možné pořídit několik snímků za sebou a pro jejichž použití fotograf již nepotřeboval stativ  

a  černý  pláštík.  Vzhledem  ke  skutečnosti,  že  u  těchto  inovovaných  typů  kamer  a 

světlocitlivých materiálů byla zkrácena doba osvitu i na několik sekund, nestačilo už jen 

sejmout  klapku  před  objektivem a  o  několik  minut  či  sekund  později  ji  zase  nasadit.  

Dostatečně přesné doby osvitu bylo možné docílit jedině s časovými závěrkami. „Po prvním 

zkonstruování  takové  uzávěrky  v  roce  1853  G.  M.  Lewym  vznikly  dva  typy:  centrální  a  

štěrbinová uzávěrka. S nimi byla možná přesná doba osvitu až 1/5000 sekundy.“36

Fotografie  je  technický  vynález  a  rozvoj  tohoto  média  je  přímo  úměrný 

technickému  zdokonalování  její  podstaty.  „I  nový  obraz  světa,  zachycený  v  přirozeném,  

charakterictickém okamžiku, mohl vzniknout, až když k tomu byly vhodné podmínky; lehké a  

snadno  ovladatelné  kamery,  dostatečně  světelné  objektivy,  citlivé  filmy  a  –  nová  generace  

fotografů, která za pomoci těchto technických objevů dokázala fotografii otevřít nové světy.“37 

Prvním přístrojem dovolujícím fotografovat i za obtížných světelných podmínek byl 

německý Ermanox, ke kterému se ještě vrátíme. Ermanox se objevil roku 1923 a brzy nato 

spatřila světlo světa i Leica, dítě vývojáře Otto Barnacka pracujícího v optických závodech 

ve Wetzlaru. Mezi její přednosti patřilo kromě lehce vyměnitelných objektivů a pružného 

ovládání i zavedení kinofilmu. Nové kamery umožnily spontánní reakce na všechno, co se  

před nimi dělo, pryč byly strnulé pózy a na snímcích začali defilovat lidé jakoby zastavení v 

běhu času. 

35 „Uzávierka. Mechanické zariadenie na reguláciu expozičného času vo fotografických prístrojoch. Podľa činnosti 
rozlišujeme centrálne, štrbinové a otáčavé uzávierky.“ Viz Morvay, G. a kol. 1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s 353.

36 Baatz, W. 2004. Malá encyklopedie Fotografie. Brno: Computer Press. s 61.
37 Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta. s 98.

29



 Robert Capa ve Španělsku sleduje děsivé dopady války na nevinné civilní obyvatelstvo, pod pásy 

tanku zde umírá jeho milovaná žena Gerda.  Capa se  rozhoduje využít  své  role  fotografa  a  vyjádřit  

prostřednictvím obrazů svou nenávist k válce, její tupost a nesmyslnost. Z takových pohnutek vychází  

jeho kniha  Když se dělá smrt. V ní je otištěn i  slavný snímek  Padající republikán,  pořízený přímo v 

bojové vřavě roku 1936. Na fotografii vidíme podobné propriety jako na snímku Alexandra Gardnera. 

Zasažený separatista třímá v ruce pušku, na opasku má připevněnou řadu kožených pouzder a jeho bílá  

košile svítí na přímém slunci. Na rozdíl od Gardnerova zesnulého se zde ovšem dostáváme do přímého 

kontaktu s okamžikem smrti. 

Voják je zachycen v dramatickém pádu naznak, v příští  chvíli  již jeho tělo zmizí z prostoru  

snímku, bezvládně dolehne na travnatý povrch vyvýšeniny a puška mu vypadne z prstů. Nespatříme zde 

žádný kryt, smrt se nám proto jeví o to více nevyhnutelná a její blízkost spojená s nečekanou rychlostí se  

vbodne hluboce pod kůži. Právě díky dynamičnosti jsme na Capově snímku schopni číst nikoli tragicky 

posmutnělou nenávratnost času, ale stáváme se přímými účastníky procesu smrti a její tíže na nás doléhá  

celou svou drásavostí. Dokonce se musíme ptát, co na tak nebezpečném místě vůbec fotograf dělal, jak  

se zde objevil, kam se před palbou schoval on sám? 

Capa zjevně tento oslnivý snímek nijak nekomponoval, prostě v osudové vteřině namátkou stiskl 

spoušť fotoaparátu. Ani diváka však vůbec nezajímá, co dalšího vidí na snímku, že se v pozadí rozevírají 

malebné  pahorky,  typické  pro  Španělskou  krajinu,  je  hluboce  vtažen  do  situace  a  stejně  jako  ve  

vypjatých chvílích běžného života se jeho vnímání soustředí na jedinou věc. To všechno jsme schopni  

vycítit díky těsnému odstupu necelých tří metrů a vzhledem k vysoké mechanické rychlosti závěrky, 

která z této dramatické chvíle učinila jakousi „časovou konzervu“. Fotograf byl smrti tak blízko, že se 

mu do záběru ani nevešly nohy padajícího vojáka. Ostatně Capou proklamované motto, podle kterého 

nejsou fotografie dost dobré, pokud jejich autor nebyl dost blízko, se mu mělo stát osudným, když roku  
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1954 šlápl za války v Indočíně na minu.

3.1.3 LARTIGUE A STEICHEN

Od momentu, kdy fotografie vstoupila do světového dění, procházela rychlým a 

bouřlivým vývojem.  Od počátku  se  v  jejích  námětech  objevuje  především jedno téma, 

kterým je člověk. Brzy však již nestačí zachycovat pouze podobizny jeho tváře a pořizovat 

reflexe jeho žití.  „Fotografie chce víc – nejen zachycovat, ale sdělovat, komentovat; pronikat  

hlouběji k podstatě života.“38 Médium si uvědomilo svoji historickou emancipaci a využívá k 

tomu své psychologické devízy, protože víra ve fotografii jako objektivní obraz skutečnosti 

dala  za  vznik  přesvědčení,  že  realitou  vázaná  kamera  nemůže  podvádět,  že  fotoaparát 

zásadně mluví pravdu.

Fotografie  tak  vzala  do  rukou  otěže  povozu,  který  se  později  měl  přeměnit  v 

subjektivní  fotografický  dokument.  Zároveň se  však  dostala  do  rukou široké  veřejnosti. 

Momentní fotografie se stává módou, a tak francouzský chlapec Jacques-Henri Lartigue,  

toužící po zaznamenání prchavých krásných okamžiků, vyžebrá na svém otci kameru a učiní 

ze svého intimního rodinného alba obrazovou kroniku krátké epochy, ve které žil. 

3A) Lartigue, J.-H. 1912. Automobil Delage na Grand Prix ACF.     3B) Steichen, E. 1943. Pekelná 
           kočka opouští palubu.

Lartigue  prožil  dětství  v  době,  kterou  Francouzi  označují  jako  „belle  epoque“,  

šťastné  období.  Na  začátku  dvacátého  století  se  bouřlivě  rozvíjí  průmysl,  vznikají 

38 Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta. s 56.
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fenomenální technické objevy a nové vymoženosti se šíří celou společností. Po ulicích jezdí  

první  motocykly a  automobily,  Paříž se  stává metropolí  módy. Sedmiletý Jacques-Henri 

dostává  do  rukou  ruční  deskovou  kameru  vybavenou  poměrně  světelným  objektivem 

umožňujícím relativně krátké expoziční časy. Možná i díky dětskému nadšení zachycuje na 

film  život  lidí  z  lépe  situovaných  společenských  kruhů  svěžím  způsobem,  v  mnohém 

blízkým budoucí reportážní fotografii. 

Lartigue byl jako každý v jeho době ohromen fascinujícími možnostmi nových technologií a 

vzhledem ke své dobré finanční situaci se aktivně zajímal o automobilový průmysl. Často fotografoval  

svoje přátele při výletech vozem do přírody. Na snímku Automobil Delage na Grand Prix ACF (3A) pak 

zachytil  sportovní  vůz  na  trati  vyhlášeného  závodu.  Chtěl  vyfotit  závodníky,  kterak  se  okolo  něj 

proženou v mžiku sekundy ve svém nevídaném tempu směrem k cíli.  Vzhledem k vysoké rychlosti  

automobilu  byl  nucen  pohybovat  svojí  deskovou  kamerou  „Klapp-Kraus-Zeiss“  ve  směru  jízdy 

autobomilu. Podíváme-li se na snímek, okamžitě nás zaujme elipsovitý tvar kola projíždějícího vozu.  

Všichni dobře víme, že disky a pneumatiky všech automobilů byly vždy přesně kruhové, a o tom, že ani  

v Lartigueově epoše tomu nebylo jinak, nás přesvědčí rezerva připevněná na kufru auta. Kamera, jíž 

autor zachytil tento půvabně pokřivený dynamický záběr, však byla vybavena štěrbinovou závěrkou, a  

tak pohyb kamery přes krátký expoziční čas způsobil, že se kola zobrazila oválně a přihlížející diváci  

stojící na protější straně autodromu šikmo. 

Naproti  tomu  řidič  automobilu  je  zachycen  naprosto  realisticky,  na  jeho  voze  si  dokonce 

můžeme povšimout  detailně  vykresleného mechanismu na dveřích stroje,  sloužících zřejmě k jejich 

otevření,  zřetelně čitelná je  i  šestka jeho startovního čísla.  Přestože má pilot  automobilu nasazenou 

koženou  helmu a  ochranné  brýle,  z  jeho  posezu  a  toho,  jak  rukama pevně  svírá  volant,  si  dobře 

uvědomujeme, jak náročné asi bylo řídit takový rychle se řítící kolos. Hned si dovedeme představit, jak  
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se nakláněl v zatáčkách na dosud povětšinou prašných cestách dané doby.

Přestože se tedy na našem snímku automobil prohnal okolo fotografa na rovném úseku cesty, 

kde  mohl  plně  využít  své  rychlosti,  dynamika  zkreslených  okolních  předmětů  nás  může  vést  až  k  

představám, které si je schopen vyprojektovat každý, kdo někdy spatřil rychle jedoucí auto horskými 

serpentinami. Při vyvolávání snímků v temné komoře je dnes sice snadné kácející se diagonály srovnat  

pomocí běžně dostupné procedury, Lartiguova želatinová suchá deska ovšem zůstala tak, jak ji autor  

pořídil  a přináší nám svědectví o usměvavé době, která však nebyla ochuzena o dramatické chvilky  

napětí. 

Zásadní  význam  Lartiguova  snímku  ovšem  představuje  dvojí  náklon  oněch  zkreslených 

předmětů. Přes veškerou distorzi v druhém plánu jasně spatřujeme diváky, jednoho muže v čepici a  

manželský pár či dokonce rodinu. Tito aktéři snímku zcela jistě stáli vzpřímeně, jak je patrné z rovně  

natažených nohou muže v čepici. Na obrázku jsou však pro člověka zvyklého číst latinkou nakloněni  

směrem doleva, ven ze záběru, který zajímá jen automobil, řítící se do budoucna směrem k nepoznaným 

zítřkům. Fotografie byla sice pořízena nejkratším možným časem, přesto se však na ní zachycené objekty 

zdeformovaly  do tvarů,  které  jsou  plné  sémantických  významů.  Lartigue  byl  možná jen  nadšeným 

amatérem, na jeho snímku však spatřujeme nejen pouhý historicky platný dokument dané doby, ale  

zároveň si díky němu značně rozšíříme povědomí o možnostech nakládání s fotografickým aparátem.

Vztah  fotografie  a  umění  byl  od  počátku  ambivalentní.  Malíři  se  obávali,  že  

fotografie  se  svou  schopností  dokonale  zaznamenávat  realitu  je  připraví  o  celé  pole  

působnosti.  Když  už  přistoupili  ke  kameře,  chápali  ji  čistě  jako  prostředek  rychlé  a 

pohodlné skici. Například Edgar Degas, který nerad maloval venku, si přinášel do ateliéru 

předlohy  pro  svá  plátna.  Díky  nakloněnému  aparátu  dokonce  objevil  neobvyklé  úhly 

pohledu  a  perspektivy,  které  ve  svém  díle  uplatňoval.  Fotografii  ostatně  užívali  i 
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impresionisté,  snažící  se  o  zachycení  prchavé  nálady  okamžiku.  To  fotografie  uměla 

znamenitě. Sami fotografové však toužili dělat umění, a protože si je nedokázali představit v 

jiných než malířských intencích, jejich nejvyšší  metou byla imitace.  „Piktorialisté,  jak se  

nazývali,  opouštěli  živou  skutečnost  a  vytvářeli  si  v  ateliérech  umělý  svět.“39 Až  na  konci 

osmdesátých let devatenáctého století se objevuje lékař Peter Henry Emerson s kacířským 

tvrzením, že fotografie může být uměním i jako pouhý obraz skutečnosti.

Tento impuls vederoku 1902 k založení skupiny Fotosecese, jež sehrála významnou 

roli v procesu sebeuvědomování fotografie. Členové skupiny v čele s Alfredem Stieglitzem a 

Edwardem  Steichenem  totiž  pochopili  nejvýznamnější  přechod  moderního  umění  od 

funkce  reprezentační  k  funkci  poznávací.  Hlavní  snahou  fotografů  proto  přestává  být 

zdobení  a  vyjádření  krásy,  ale  poznávat  svět  a  ukazovat  pravdu.  Fotografie  si  plně 

uvědomuje svoji roli a technologie analogová fotografie brzy dosáhne limitů svého rozvoje.

Edward Steichen byl zakládajícím členem skupiny Fotosecese, jeho snímky však ještě dlouhou 

dobu  zůstávaly  ve  stylu  piktorialismu,  kresleny  měkkým  objektivem.  První  světová  válka  ho  však  

posadila do kokpitu letadla a donutila jej dělat ostré a jasné snímky z výšky. Tak se Steichen naučil  

novým způsobem hodnotit půvab a sílu nestylizované fotografie, její široké palety tónů a emocionálně 

působivých detailů. Steichen neúnavně experimentuje a snaží se poznat a využít všech specifických kvalit 

fotografického  výrazu.  V  roce  1943  se  tak  opět  dostává  do  války,  kde  na  palubě  Americké  lodi 

Lexington exponuje snímek Pekelná kočka opouští palubu (3B).

Fotografie je nesmírně působivou ukázkou možností, které ve čtyřicátých letech toto médium 

tvůrcům poskytovalo. Na čtvercové zvětšenině z negativu 6x6 cm vidíme značně úzký výřez skutečnosti.  

Přesto během několika krátkých okamžiků na základě několika málo znaků poznáváme, že se nacházíme 

na přistávací  dráze letadlové lodi.  Ve spodní polovině snímku sice  nejprve rozeznáváme jen jakousi  

nejasnou světlou šmouhu,  v druhém plánu však jasně  vidíme temnou ocelovou konstrukci  radarů,  

vysílacích zařízení a pod nimi několik linií úzkých ochozů, ze kterých desítky námořníků v typických 

39 Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta. s 19.
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bílých uniformách napjatě hledí přímo do objektivu. Třetí plán fotografie představuje obloha, po níž se  

honí sněhobílé mraky. Je to však právě onen vypjatý pohled vojáků, co přikládá rozmazanému letadlu v 

prvním plánu roli hlavního námětu celého snímku. 

Je  otázkou,  zda  Steichen  zvolil  nejlepší  místo  na  palubě,  odkud  mohl  start  Pekelné  kočky 

zachytit, nebo zda to bylo jediné místo, odkud mu kapitán dovolil snímek pořídit. Skutečností však 

zůstává, že autor využil naplno všech možností, které mu situace umožnila. Nepokusil se zachytit celou 

loď ani moře, na kterém se nachází, ale soustředil se pouze na to, co mu dovolilo předložit jasný popis 

situace: z paluby lodi vysokou rychlostí odlétá stroj, a přestože se jistě jedná o rutinní událost, všichni,  

kdo mohou, jí věnují pozornost. Pilot se vydává na nejistou misi, a tak je v tuto chvíli středem zájmu 

všech kolegů, kteří jsou stejně jako on rozechvělí z toho, co se může přihodit. To skvěle reprezentuje  

právě ona rozmazanost letadla na snímku, které do záběru právě vletělo a v příští sekundě už bylo zase  

pryč. Náklon letadla je v přímé linii s nejdelší řadou námořníků, což dodává celému snímku vyznění  

komplexního propojení všech jeho aspektů a aktérů.

Ve srovnání s Lartiguovým snímkem Automobil Delage na Grand Prix ACF zde tedy nacházíme 

řadu shod, ale i fatálních odlišností. Je zcela zřejmé, že proti sobě stojí fotografie z různé éry vývoje  

média, a že oba autoři přistoupili  k situaci odlišným způsobem. Lartigue experimentálně pohyboval  

kamerou, aby zachytil dramatický námět snímku ostře, zatímco Steichen důmyslně vypočítal expoziční  

čas, po který se bude letadlo před kamerou pohybovat, aby tak zdůraznil dynamiku jeho pohybu, a 

přitom jeho silueta zůstala stále ještě čitelnou. Spojitost tak nacházíme ve snaze o zachycení pohybu při  

zdůraznění jeho dynamiky a nebezpečnosti. Oba stroje opopuštějí naše zorné pole a nám zbývá vědomí,  

že jejich cesta bude skýtat mnohá nebezpečí, při kterých nebude nouze o dramatické chvilky. Tvrzení 

Rolanda Barthesa, že každá fotografie představuje „plochou smrt“40 a cítíme z ní mrazení z katastrofy, 

40 Viz Barthes, R. 2005. Světlá komora. Poznámka k fotografii. Praha: Agite/Fra. s. 88.
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která již nastala, zde nabývá až konkrétních obrysů.

3.1.4 SALOMON A CARTIER-BRESSON

Když roku 1930 začínala mírová konference, Francouzský ministr zahraničních věcí 

prohlásil  památnou větu:  „Co je  to  za  konferenci,  kterou nefotografuje  Salomon?  Lidé 

nebudou věřit,  že naše zasedání je důležité!“41 Než se Erich Salomon objevil  v politické 

aréně, diplomatická jednání probíhala zásadně za zavřenými dveřmi a fotografové pořizovali 

pouze oficiální aranžované snímky, na kterých se účastníci upravili, zaujali vhodné pózy a 

vyčkali, než fotograf stiskne spoušť. Roku 1928 se však v tisku objevují Salomonovy snímky, 

na nichž jsou mocní tohoto světa zachyceni v živém rozhovoru, v okamžicích napětí, ale i  

zmoženi únavou. 

4A) Salomon, E. 1931. A. Briand ukazuje na 4B) Cartier-Bresson, H. 1945. Dessau.

Salomona.

Erich  Salomon  pro  své  snímky  zprvu  používal  specifické  technické  vybavení. 

Pohyboval se nenuceně po místnosti, ve které se jednalo, a kdesi v místnosti měl na stativu 

umístěnou kameru Ermanox. S tou byl spojen několikametrovým kabelem, ležérně držel v 

ruce spoušť, přičemž se plně soustředil  na gradaci situace, mimiku a gestikulaci lidí a v 

41 Viz Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta. s 100.
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nejpříhodnějším okamžiku exponoval. Aby jednání vůbec nerušil, pracoval za dostupného 

osvětlení bez blesku, a používal závěrky speciálně upravené na tichý chod. Fotografovaní 

proto dobře věděli, že jsou fotografováni, neměli však tušení kdy.

Snímek Francouzský ministr zahraničí Aritistide Briand ukazuje na Salomona, Quai d'Orsay (4A) 

zachycuje  hlavního protagonistu  ve  chvíli,  kdy se  Salomona konečně  dočkal  a  pronáší  další  vtipný  

komenář:  „Tady  je!  Král  indiskrétních!“42 Salomon se  mezitím již  stal  vyhlášeným gentlemanským 

fotografem, který si získal důvěru prominentních státníků a mohl tak přejít od sofistikované metody  

focení Ermanoxem k droboučké Leice, kterou již třímal v ruce.

Důležití veřejní činitelé si mezitím zvykli na to, jakou roli může v jejich práci hrát publicita, a 

tak  se  Salomonovým fotoaparátem přirozeně  počítali.  Na snímku proto  vidíme  pětici  významných 

mužů  oblečených  ve  skvěle  padnoucích  fracích  ve  chvíli  nezávazné  konverzace  před  vypuknutím 

samotného  jednání.  Nevadí  jim,  že  budou  fotografováni,  naopak  se  tomu usmívají.  Na  rozdíl  od 

tehdejších  současníků hltajících Salomonovy obrázky  v  denním tisku nás  nebude  ani  tolik  zajímat  

honosné  prostředí,  ve  kterém  se  scéna  odehrává  a  které  máme  s  významnými  jednáními  jasně 

asociované, jako spíše určitá gesta pohybu a zároveň záznam pohybu skutečného. Za běžných okolností  

je  možné  fotografovat  tak,  aby  na  snímku  nedošlo  k  neostrosti  způsobené  pohybem  fotoaparátu,  

expozičními  časy  do  zhruba  1/25  sekundy.  Leica,  kterou  používal  Salomon,  umožňuje  díky  tiché 

centrální závěrce a své malé velikosti a váze udržet expoziční časy o poznání delší, blížící se až jedné  

sekundě. Fotograf proto může fotografovat z ruky bez použití stativu, nezabrání však pohybu osob na  

snímku. To je ovšem zcela v rámci záměru fotografa, který nechce zaznamenávat strnulé pózy, a právě 

proto fotografuje tímto přístrojem a bez pomoci blesku.

Na předkládané Salomonově fotografii je právě z tohoto důvodu jediná postava, která zůstala  

42 Viz Baatz, W. 2004. Malá encyklopedie Fotografie. Brno: Computer Press. s 110.
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zcela ostrá. Tou posavou je muž stojící druhý zleva, který díky své pozici v prostoru viděl fotografa  

vcházet  do  místnosti  a  jeho  zjevení  tak  pro  něj  nebylo  překvapením.  Jako  jediný  má  také  téměř  

nezúčastněný  výraz  a  nadále  poklidně  třímá dýmku,  všichni  ostatní  nějakým způsobem reagují  na 

Salomonův příchod. Fotograf tak zcela zjevně vstupuje do jakéhosi tichého dialogu se svým námětem,  

dá se vlastně říci, že se mu podařilo vyfotit svůj vlastní příchod.

Hlavní roli na snímku hraje ministr zahraničí Artistide Briand, který již o rok dříve pronesl onen 

proslavený bonmot. Ukazuje v sémantickém gestu na fotografa, což jeho pomyslnou přítomnost na 

snímku ještě zdůrazňuje. Závěrka fotoaparátu byla zřejmě nastavena zhruba na ¼ sekundy, což můžeme 

vyčíst z lehce pohybově rozmazaného ukazováčku ministra, který se těsně před exponováním snímku 

prudce  otočil  okolo  své  osy,  a  tím  způsobil  rozpohybování  ostatních  osob  na  snímku.  S  největší 

pravděpodobností  totiž  muži  stáli  v  jakémsi  intimním  kroužku,  jehož  pravidelnost  narušil  Briand 

teatrálním namířením prstu na Krále indiskrétních. Proto zbývající tři muži museli přeorientovat své 

pohledy z ministrovy tváře na přicházející postavu fotografa, udělat se smíchem úkrok stranou a zadívat  

se mu do tváře a do objektivu.  Ne nadarmo si  Salomonovy fotografie vysloužily přídomek „candid  

camera“, tedy upřímná, nebo také spontánní fotografie.

Roku 1947, dva roky poté, co utichla největší válečná vřava, jaké byly dějiny dosud 

svědkem, vzniká mezinárodní sdružení fotografů Magnum. Fotografie zakládajících členů 

Roberta Capy, Davida Seymoura (Chima) a Henriho Cartier-Bressona se chtěla společensky 

angažovat v problémech soudobého světa. Založili a financovali ji sami fotografové, kteří se 

tak chtěli stát nezávislými na zájmové různorodosti politické orientace novin a časopisů. 

Chtějí prosadit svou vlastní koncepci fotografie, která jednoznačně straní člověku. Jejich 

krédem se stává lidský pohled na vše kolem a jejich cílem se stává morální apel.

Henri  Cartier-Bresson se  stává  tím,  kdo svým specifickým fotografickým stylem 

formuluje  nový  druh  fotografie.  Podobně  jako  klasická  reportáž  sleduje  skutečnost  v 
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přirozených podmínkách a do událostí nezasahuje. Na rozdíl od reportáže se však již neváže 

ke konkrétním situacím na konkrétním místě a v konkrétním čase, ale vydává zhuštěné  

svědectví o běžných lidských situacích, o obecném údělu člověka žijícího kdekoliv.

Alfou a omegou nového stylu fotografie se staly Bressonovy osobní vlastnosti, které mu 

umožnily  nepozorovaně  vstoupit  do  epicentra  události,  rychle  zkomponovat  celou  scénu  do 

jediného políčka negativu a instinkt zachytit ten pravý rozhodující okamžik. „'Někteří fotografové  

jsou  báječní,  jiní  pouze  hromadí  fakta',  říká  Cartier-Bresson.  'Fakta  samotná  nejsou  zajímavá.  

Zajímavé je hledisko, z něhož se k nim přistupuje.'“43 Jeho fotografie Dessau (4B) pořízená na konci 

druhé světové války Bressonovu fascinující schopnost být v pravou chvíli na správném místě a 

ještě stihnout spoušť jenom potvrzuje. S kulometnou rychlostí naše oči proletí několika jasnými 

významy snímku: vězeňský mundúr – zmrazené gesto pohybu – čirá nenávist – nevědoucí pohled 

úředníka.  Není  pochyb,  že  fackující  ženu  brzy  zpacifikovala  ostraha  tohoto  improvizovaného 

soudního přelíčení, ale my jsme už předtím stihli vyluštit, o co asi na snímku jde.

Teď už se můžeme podívat i na pohrdavé pohledy davu v pozadí, které patří vězeňkyni.  

Pak už si jen znovu přečteme datum a název snímku a celý příběh nabere konečné obrátky. To, co 

znamená podvod, lež a udavačství, zachytil Cartier-Bresson na jediné fotce. Musel k tomu použít  

velmi krátkého expozičního času, neboť fackující žena musela předtím udělat řadu bleskurychlých 

pohybů. Musela se oddělit z davu, ujít alespoň dva kroky, napřáhnout ruku a udeřit svoji bývalou 

spoluvězeňkyni, a to všechno aniž by si toho ona sama či úředník sedící za stolem všimli. Není 

možné, že by se kdokoli nebránil padající ráně, kdyby o ní věděl. Na tomto místě ovšem není 

zmrazení objektů na snímku prvoplánové, Cartier-Bresson díky tomu naopak sdělil mnohem více 

než jeho kolega Salomon. Máme zde totiž rovnou čtyři oblasti snímku, z nichž můžeme vyčíst  

43 Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta. s 153.
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určité významy. 

Postupovat budeme vzhledem ke vzdálenosti daných oblastí od objektivu. V první řadě si  

všimneme úředníka v tmavých brýlích, který před sebou má určité dokumenty a v prstech třímá 

pero. Právě asi dokončil prohlídku osobních dokladů a chce se vyslýchyné zpříma podívat do očí. 

Netuší, že dřív, než to stihne udělat, situace se naprosto změní a on ji již nebude mít plně pod  

kontrolou.  Takové  jevy  ostatně  každý  z  nás  zná  ze  své  každodenní  zkušenosti,  kdy  se  PŘI 

soustředění na jedinou věc bez ohledu na celý kontext  můžeme leknout i  vlastního odrazu v 

zrcadle.

V další rovině pak nacházíme centrální motiv snímku, na kterém vidíme dvě ženy, z nichž 

jedna sděluje  divákovi  své  povědomí  o  strastech  svého  svědomí  prostřednictvím pohledu  tak 

zarytého do hrubé desky stolu, že si ani nevšimne letící ruky, která jí v následující setině vteřiny  

přistane na tváři. Sevřené pěsti vypovídají o všem, čeho se vězeňkyně strachuje. Fackující žena 

naproti tomu vyjadřuje svou nenávist nejen samotnou fackou, ale i urputně vzepjatým postojem 

těla, které soustředí všechnu svoji sílu do dobře mířeného úderu. Její tvář je zároveň zvrásněna ve  

výraz fatální nenávisti. Přihlížející dav ve třetím plánu jen tiše čeká a myslí si své. Jeho síla však  

proti  nám vystupuje  jako  z  Rodinových soch.  Zmrazená,  ale  jako by  mohla  okamžitě  ožít  a  

vykročit proti nám. Vězeň v pruhovaných šatech už jasně vidí, co se stane a vrásky kolem jeho očí  

prozrazují, že se brzy zavřou v reflexivní reakci.

Vidíme  tedy,  že  prostřednictvím různých  expozičních  časů  lze  při  fotografování  osob 

sdělovat  řadu  sémantických  významů.  Na  jedné  straně  lze  zachytit  pohyb  prostřednictvím 

pohybového rozostření, což divákovi umožňuje rekonstruovat průběh dané scény díky směrům 

pohybu jednotlivých protagonistů a uvědomit si tak postupné plynutí času a zázrak lidské vizuální  

percepce, která je schopna průběh pohybu spojit  v jeden jednolitý průběžný celek. Na straně  
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druhé nám Cartier-Bresson umožnil  číst  ze  své fotografie  několik strukturálních vrstev jediné 

situace  jako z  knihy,  v  níž  každá postava hraje  svoji  specifickou roli  nejenom ve  vzájemném 

vztahu, ale i v kontextu daného okamžiku ve světových dějinách.

3.1.5 MUYBRIDGE A EDGERTON

5A) Muybridge, E. 1878. Kůň v pohybu.          5B) Edgerton, H. E. 1938. Kapka mléka.

Eadweard Muybridge vynalezl roku 1869 jednu z prvních kamerových závěrek. Zkušenosti, jež 

během svých pokusů nasbíral, mu měly velmi pomoci při jeho pozdějších experimentech. V roce 1872 

dostal  od bývalého guvernéra Kalifornie, zbohatlíka a majitele hřebčína Leelanda Stanforda zakázku 

vyfotografovat koně v rychlém cvalu, aby dokázal, že v určité fázi rychlého běhu má kůň všechna čtyři  

kopyta ve vzduchu. Muybridge zakázku přijal buď kvůli s ní spojené sázce o 25 tisíc dolarů, nebo aby  

ověřil  teorie  Étienna-Julesa  Mareye,  o  nichž  psal  ve  svých  vědeckých  pracech  o  fázích  pohybu.  

Stanfordovu  zakázku  Muybridge  vyhrál  a  ten  mu  posléze  dal  příležitost  v  pohybových  studiích 

pokračovat a utratit za ně libovolné množství peněz. Díky tomu mohl Muybridge vytvořit další série 

fotografických experimentů a zdokonalit tak svou techniku, při které používal až třiceti kamer.

Na obrázcích nazvaných  Kůň v pohybu (5A) tak nebudeme číst sofistikované příběhy jako v 

předchozích  případech.  Muybridgeovi  totiž  rozhodně  nešlo  o  to,  jaké  možnosti  bude  poskytovat 
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dviákovi  svého  snímku  pro  interpretaci,  ale  o  vědecké  zachycení  pohybu.  Sémantický  obsah 

popisovaných fotografií jsme ostatně již nastínili již v minulém odstavci. Muybridgeova technika byla v 

podstatě  velmi  jednoduchá a  dočteme se  ji  v  popisku pod tímto souborem fotografií.  Kamery  pro 

jednotlivé snímky byly rozmístěny v sedmdesáticentimetrových rozestupech a pořízeny v rozmezí zhruba 

1/25 vteřiny. Vertikální linie v pozadí byly nakresleny opět v sedmdesáticentimetrových rozestupech, 

horizontálními liniemi byl vždy deseticentimetrový rozestup. Každý negativ pak byl osvícen po dobu 

1/2000 sekundy. Z takto důsledného popisu fotografie je nám jasné, že Muybridge se zajímal především 

o rozšíření našeho vědeckého poznání, když zde nejenom dokázal, že kůň má během jednoho tempa 

všechny čtyři nohy ve vzduchu, ale podařilo se mu dokonce rozparcelovat pohyb do přesně měřitelných 

dílů. Díky tomu jsme opět obohaceni o informace, které bychom prostým okem nikdy nemohli získat, 

a  které  tak  umožnily  řadu  technologických  vynálezů.  Jedním z  nich  je  ostatně  i  filmová  kamera. 

Jednotlivých snímků obrazu  Kůň v pohybu pořízené mnoha kamerami v řadě totiž využívají naprosto 

stejného principu rozdělení  pohybu,  jaké  o sedmnáct  let  později  využili  bratři  Lumiérové  ve  svém 

kinematografu. Na základě Muybridgeova bádání si znovu uvědomujeme, jak specifické vlastnosti má 

lidský zrak, když je schopen spojit jednotlivé obrazy přes jejich faktickou roztříštěnost v iluzi plynulého 

pohybu.

Harold Eugene Edgerton navázal na Muybridgeovy výzkumy a podílel se na dalších studiích 

jednotlivých  fází  pohybu.  Edgerton  se  věnoval  experimentům  v  oblasti  skutečně  vysokorychlostní 

fotografie. Ke svým výzkumům zpočátku využíval xenonového blesku a jeho synchronizace se závěrkou 

fotoaparátu.  Snímek  Kapka  mléka (5B)  byl  pořízen  ještě  sofistikovanější  technikou.  Roku  1931 

Edgerton vynalezl elektronickou variantu stroboskopu, při níž používal přerušovaného elektronického 

výbojkového světla. Těchto nesmírně krátkých záblesků světla využil k vytvoření ostrých fotografií velmi  

rychle se pohybujících předmětů, jako například právě tuto kapku mléka padající na do ruda rozpálený  
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kov. Tento snímek bylo pořízen během záblesku světla dlouhého 1/500 000 sekundy. Edgerton tak  

prostřednictvím  svého  bádání  umožnil  nejen  zachycovat  pohyb  nesmírně  rychlých  předmětů  pro 

vědecké studium jejich trajektorie, ale odkryl tak i jejich zvláštní krásu 44 připomínající nejkomplexnější 

abstraktní obrazy, kterou můžeme spatřit jedině díky fotografii. Podařilo se mu tak vlastně potvrdit tezi,  

že  abstraktní  malba  není  banální,  leč  právě  naopak  nesmírně  strukturovanou  progresivní  oblastí 

moderního umění.

44 Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta. s 253.
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3.1.6 ZÁVĚR

Jak jsme měli možnost vidět, expoziční čas není pouze faktorem ovlivňujícím délku expozice.  

Jedná se  naopak o  vysoce  komplexní  nástroj,  kterým je  možné ovlivnit  sémantický  obsah  každého 

snímku.  Mezi  použitím  několikahodinové  expozice,  momentním  snímkem  a  moderní  vědeckou 

fotografií  existují  mnohé  rozdíly,  avšak  právě  tam nachází  prostor  kreativita  fotografa,  který  může  

variabilním nastavením zasahovat do toho, jaké významy budou přikládány jeho snímkům. 

Ve chvíli, kdy Niepce exponoval svůj osmihodinový opus, ještě nikdo netušil, že se tím rodí nové 

médium pro poznávání skutečnosti. Následující dramatický vývoj umožnil zachycení reality v konturách 

ostřejších, než si člověk kdy dokázal představit. Fotoaparát se stal extenzí lidského oka, neboť umožnil  

abstrahovat  ze  skutečnosti  tak  specifické  a  krátké  úseky,  že  můžeme  zcela  novým  způsobem 

kontextualizovat  okolní  dění.  Máme možnost  uvědomit  si  síťování  nejrůznějších  vztahů  v  jediném 

okamžiku a různorodost plynutí času v konkrétních situacích. Fotografie přinesla nové informace i do  

tak odlišných oborů,  jako je  lékařská věda a filozofie. Vstoupila do společenského života a odhalila  

člověku struktury, které by mu bez ní zůstaly navždy skryty.
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3.2 ANALÝZA CLONY VE FOTOGRAFII

Clona hraje  ve  fotografii  podstatně odlišnou úlohu než expoziční  čas.  Předchozí  

kapitola byla nutně propojena s dějinným vývojem fotografického média, neboť v prvních 

letech  byl  čas  hlavním nepřítelem fotografů  a  teprve  s  vynálezem moderních  citlivých 

materiálů bylo dosaženo všech jejích možností. Taková fáze vývoje pak fotografům poskytla 

šanci používat vysoce citlivé materiály, které se staly východiskem pro variabilní nastavování 

clonového  čísla  vzhledem  ke  zvolenému  expozičnímu  času.  Penzum  historických 

technologických zlepšení jsme tedy do jisté míry vyčerpali a analýza věnovaná cloně bude 

proto moci být organizována pružněji vzhledem k tématu výzkumu, bez potřeby přestávek 

pro vysvětlení možností média v dané epoše vývoje.

3.2.1 SANDER A HINE

V době prvních sociálních reportáží se zájem fotografů zaměřil také na dokumentaci 

tradičnch způsobů života, zvyků a obyčejů. Když se August Sander začal věnovat fotografii, 

měl nejspíše  na zřeteli  především zobrazení rolnického způsobu života.  „Ve svých raných  

portrétech  se  snažil  zachytit  tvrdost  života,  která  se  rýsovala  ve  tvářích  portrétovaných.“45 

Věnoval  přitom pečlivou pozornost  lidem,  jejichž  tradiční  život  se  zhmotňoval  v  jejich 

charakteristických rysech.

6A) Sander, A. 1914. Mladí sedláci cestou na tancovačku. 6B) Hine, L.W. 1930-31 Empire State 

       Building

45 Baatz, W. 2004. Malá encyklopedie Fotografie. Brno: Computer Press. s 80.
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Na  Sanderově  snímku  Mladí  sedláci  cestou  na  tancovačku (6A)  vidíme  trojici  mladých 

venkovanů, kteří se světáckým výrazem vyrážejí na zábavu. Již na první pohled si všimneme Sanderovy  

snahy o typizaci postav. Chlapci jsou oblečeni do volných obleků, všichni mají v ruce hůl a na hlavě 

klobouk. Jen jednomu z nich visí od úst cigareta a další zřejmě něco třímá v ruce. Důležitá je zde ovšem 

především práce s hloubkou ostrosti a s kompozicí obrazu. Na obraze si nevšímáme ničeho jiného než 

oné trojice mladých mužů, kdyby stáli před bílým pozadím, byla by situace v podstatě stejná, protože  

když už se na pozadí snímku zahledíme, nespatříme na něm nic hodného pozornosti a náš pohled se  

proto  opět  vrátí  zpět  k  hlavním aktérům.  Přesto  zde  ubíhající  perspektiva  hraje  významnou  roli.  

Směrem od nás se rozplývá ve stále jemnějším oparu, který znázorňuje běžný denní chod na venkově,  

kde se pracuje od rána do večera. Uvědomíme si díky ní dimenze rozlehlého venkovního prostoru, který  

je rolníkům přirozeným prostředím. 

Chlapci stojí na úzké prašné cestě v naleštěných naleštěných polobotkách, které se nosí výhradně 

jenom do společnosti. V takových botách by jistě nešli skrz pole. Hroty jejich holí se však dotýkají drnů 

trávy a nás hned napadá, o kolik přirozeněji se asi všichni z nich cítí s kosou v ruce. O tom nás Sander  

přesvědčuje i tím, že právě ruce mladíků nechává v jedné horizontální rovině s posečeným polem za  

zády mladíků. Pozoruhodná je také ubíhající linie mírně zvlněného horizontu, která každému z mladíků 

odřezává hlavu od zbytku těla. Vzhledem ke strnulosti jejich pózy je zjevné, že si fotograf dal záležet, aby 

na snímku bylo vše na pravém místě. Možná právě proto je mezi mladíky vytvořena určitá mezera,  

kterou čteme i z jejich obličejů. Zleva doprava vidíme v jejich tvářích naprosto odlišné výrazy a chlapci  

jsou také s největší pravděpodobností seřazeni podle věku jako na časové ose. Čas plyne a vlní se jako 

něžně rozostřená linie horizontu.

Zcela jinou situaci před sebou máme na Hineově snímku ze stavby první výškové budovy v New 

Yorku  Empire  State  Building.  Vidíme  před  sebou  dělníka,  kterak  v  póze  Supermana  balancuje  na 
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ocelovém laně, které ve chvíli, kdy na něm visí, ještě upevňuje pomocí obřího dílenského klíče. Jasně se  

za ním rýsuje panorama města s jeho budovami, továrnami, světlou linií zálivu a za ním dalších domů.  

Nebýt  mlžného oparu,  vidíme ještě  dál,  snad i  horské  vrcholky.  Takto je  náš  hrdina zachycen nad  

městem jako by se vznášel, jako by si ani neuvědomoval výšku ocelové konstrukce pod sebou. Soustředí 

se na svůj pracovní úkon.

V levém dolním rohu snímku vidíme fragmenty  budovy,  kterou sice  nevidíme,  ale  dřevěná 

prkna položená na ocelových tvárnicích dávají jasně na srozuměnou, že kdyby mladému pracovníkovi 

vypadl  klíč  z  ruky,  nedopadne na střechu budovy,  ale  vydá se  na dlouhou a rychlou cestu k zemi. 

Dělník  proto  koleny  pevně  svírá  silné  lano,  což  na  jeho  montérkách  vytváří  draperii  záhybů 

poskvrněnou  olejem  a  chemikáliemi.  Zcela  kontrastně  se  proti  nám  rýsují  i  vypnuté  svaly  paží 

odvážného konstruktéra.  Mladíkovu nejistou pozici  podtrhuje  diagonální  linie  lana,  která  rozděluje  

záběr vedví. Nejistě působící zašmodrchaný kruh, na kterém má dělník špičku nohy, vymezuje jakýsi 

výřez, kterým před chvílí proplula velká loď, za kterou se vytvořila světlejší linie v ostrém úhlu k lanoví,  

což zvyšuje dramatičnost záběru.

Hlavním sémantickým prostředkem je tedy velká hloubka ostrosti, která dává mladíka do jedné 

roviny se vzdálenými budovami v pozadí. Vůči budovám je však odlišen nejen tím, že stojí až nad nimi, 

ale především ostrým kontrastem mezi detailně prokreslenými detaily jeho opálené kůže a ušpiněného 

oděvu,  a  šedobílým  smogem  vznášejícím  se  nad  městem.  Většina  montérova  těla  je  na  snímku 

komponována ve stejné výšce jako oblaka, která vítr odnáší do dáli a cuchá přitom mladíkovi vlasy.

Na  obou  snímcích  se  setkáme  s  několika  liniemi  o  různých  odstínech  v  pozadí.  Odlišná 

kompozice však dává každému snímku jiný význam. Sander využil odcloněného objektivu pro vyjádření 

tiché svátečnosti chvíle a zaměřil pohled fotografa na aktéry jeho snímku, kteří jsou portrétováni z výše  

očí  v  tradičním prostředí.  Naproti  tomu Hine si  dává záležet  na dramatickém vyznění už  tak dost  
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vyhroceného námětu a dává se do práce s velkou hloubkou ostrosti a horizont staví montérovi pod 

nohy.  Zároveň  využívá  relativního  prokreslení  detailů  i  ve  velké  dálce  a  fotografii  dělí  na  několik 

různých částí, aby vykreslil rušný život velkoměsta s řinčením železničních vagónů, houkajících lodí a 

cinkajících  klíčů.  Kontrast  se  nám  vyjevuje  v  plném  světle:  tradiční  sveřepou  práci  venkovanů  a 

výjimečné  chvilky  oddechu  při  cestě  na  tancovačku  budou  brzy  definitivně  nahrazeny  heroickými 

výkony industriálních dělníků a večery u televize.

3.2.2 STROCK A SMITH

7A) Strock, G. 1943. Tři mrtví Američané.          7B) Smith, W. E. 1944. Voják držící dítě.

Druhá světová válka postavila fotografii do role média sloužícího k zaznamenávání historických 

dokumentů  na  všech  bojištích.  Vznikají  četné  fotografie  z  první  bojové  linie,  Capa  se  vyloďuje  v 

Normandii.  Na snímku George Strocka  Tři mrtví  Američané (7A) nevidíme vřavu boje,  ale kulkou 

zasažené vojáky, které už nějakou chvíli omývá mořský příboj, který přinesl k předloktí nejbližšího z  

nich  větévku  tropického  stromu.  Tmavé  odstíny  těl  vojínů  a  tankové  výsadkové  lodi  vykreslují  na  

fotografii dynamický tvar písmene S. Mořské vlny také vyhladily jemný písek na pláži v měkkou kaši,  

která postupně zanáší těla mrtvých válečníků. Každý z nich se tak objevuje na vlastní rovině. První z  
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nich stihl dobhěhnout z moře nejdál, než jej zasáhla smrtící salva. Okolo jeho těla se vytvořil kruh  

vyhlazeného písku, který pozvolna přechází v hrubší sušší povrch na místě, kam se vlny nemohou dostat 

přes tělo dalšího padlého. Ruka tohoto muže zatím svítí ve středu vyvážené kompozice, až se ale vlny 

ještě více zvednou, převrátí i jeho korpus a obtisknou jej do mokrého písku, který směrem od objektivu 

stále více zabírá světlý pás mořské hladiny.

Storck se při pořizování tohoto záběru rozhodl pro citlivý kontrast mezi zbytečností krveprolití a 

tropickou přírodou, která jim přináší klid odpočinku. Strojem šité uniformy padlých ze surového plátna  

nasakují vodu stejně jako písek a nad celou tragickou scénou se vznáší šum příboje a větru opírajícího se 

do vysokých palem v pozadí. Právě velká hloubka ostrosti navozuje meditaci nad tím, proč po sobě lidé 

střílejí, když nakonec stejně všechno zanese písek a zafouká vítr. Důkazem toho je i trojúhelník jemně 

zvlněné hladiny moře s jeho něžnou hladkostí  a jemnými polotóny ve srovnání s hrubou texturou 

jednolitého písku v okolí těl.

Jestli jsme na Strockově fotografii viděli uklidňující prvky, na snímku W. Eugena Smithe Voják  

držící dítě (7B) nic takového nenajdeme, přestože její autor změkčil druhý plán obrazu uplatněním malé 

hloubky ostrosti. Celá tato fotografie je rozdělena na část, ve které převládají tmavé odstíny, a na menší  

zbytek snímku, kde vzdalující se země nabývá stále světlejších barev. V prvním plánu vidíme vojáka, 

který neobratně třímá podvyživené dítě, které před několika okamžiky vyhrabal z jeskyně. Námětem 

snímku je dopad války na civilní obyvatelstvo a jeho vyznění spočívá v kontrastu vojenských uniforem, 

nožů za pasem, kulometů a cigaret s bezradností v nastalé situaci.

Na helmě vojáka najdeme mapu světlostních přechodů mezi původním nátěrem a místy, kde ji  

obrousila eroze, slaná voda, písek a slunce. Stejně jako na zaprášených listech keře vystavených v těsné  

blízkosti  pod různými úhly slunci se na ní rýsuje únava a nelítostné zacházení. Pod přilbou vidíme 

tmavě zarostlou tvář mladého muže, který nemá valné zkušenosti se správným držením novorozeněte, 
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ale přesto již byl vyslán do války. O něco dál stojí další pěšák, kterému stín helmy padá do tváře tak, že z  

něj jasně vystupuje sytě bílá cigareta, která mu trčí z úst. V rukou drží nabitou zbraň, kterou ale nejspíš  

bude  muset  odložit  na  sluncem  vypálený  povrch  světlých  balvanů  kontrastujících  s  jeho  černými 

bagančaty, až mu kolega zvýšky podá děcko do náruče.

Velká  světelnost  použitého  objektivu  dovolila  Smithovi,  aby  vystavěl  scénu,  na  které  je 

měkkoučké tělo zanedbaného dítěte vystaveno ostrým klackům trčícím z pravé části fotografie, zatímco 

o něco níž na něj v měkčím světle čeká náruč vojáka, který se už teď chystá odložit zbraň, aby je mohl  

odnést do bezpečí tábora kdesi v údolí. Má se stát válečným zajatcem, ale při torše dobré vůle se mu nic  

zlého nestane a mělo tak vlastně štěstí, že jej vojáci doprovázení fotografem našli.

Na  obou  představovaných  snímcích  cítíme  humanistické  postoje  obou  autorů.  Strock 

zdůrazňuje nemilosrdnost a zbytečnost války použitím velké hloubky ostrosti,  abychom viděli  nejen 

krutost  smrti  v  kulometné  palbě,  ale  i  utěšující  linie  mořské  hladiny  a  stromů  spadajících  do 

všeobjímající  říše  přírody.  Smith  pak  zdůraznil  roli  dítěte  opečovávaného nepřátelským útočníkem,  

který však na dítě shlíží s posvátnou úctou a snaží se, aby mu neublížil. Děti jsou všude na světě stejné a  

i ozbrojenci mají srdce.

50



3.2.3 SUDEK A EYERMAN

8A) Sudek, J. 1956. Poslední růže. 8B) Eyerman, J. R. 1958. At the Drive-In

Práce Josefa Sudka jsou tak charakteristické, že je rozeznáme na první pohled, ať už se jedná o 

snímky z jeho piktorialistického období, funkcionalistické reklamní fotografie nebo intimní zátiší z jeho  

ateliéru. Do poslední kategorie spadá i obraz  Poslední růže  (8A). V jistém období své tvorby se tento 

válečný veterán, pro kterého byla fotografie láskou a meditací, začal zaměřovat na předměty běžné denní 

potřeby, které ho obklopovaly v jeho skromném studiu. Vyhlášené jsou jeho citlivé fotografie ze série  

nazývané „Okno mého ateliéru“, do které patří i tento snímek. Sudek dokázal vdechnout duši i tak 

banálním předmětům, jakým je skýva chleba na parapetu okna. Nikomu nevadí, že vedle ní stojí ve 

zlatém řezu kytička růží, ke kterým si za běžných okolností asociujeme zcela jiné atributy. Na snímku je 

sice  jenom pár  předmětů,  jeho kvality  však leží  jinde než  jen v perfektní  kompozici.  Na fotografii  

vidíme nesmírně bohatou paletu odstínů šedé od nejsvětlejší bílé na pravé růži, která přechází v těch  

nejjemnějších gradacích do světle šedé, která kontrastuje s rudou růží hned vedle a je v dialektickém 

vztahu s třetí, také bílou růží. 

Prostá sklenice s růžemi je jediným předmětem celého zátiší, který se nachází v rovině zaostření. 
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Všechno ostatní, kousek chleba, hromádka knih i plocha okna jsou již zahaleny jemným závojem. Úžas  

navozuje především připínáček, předmět reprezentující ostrost, ležící na parapetu přesně v místě, kde se 

ostrost směrem k objektivu začíná ztrácet. Svou roli zde hraje ovšem i měkké světlo přicházející skrz 

deštěm zalévané a zapařené okno, které efekt neostrosti ještě násobí. Za oknem sice vidíme strom, jeho 

siluetu však odvozujeme spíše opět z barevných přechodů než díky prokreslení objektivu. Celý snímek je 

pak orámován neprostupnou černí, což je po připínáčku druhým vtipem fotografie. Všechny stěny v  

Sudkově  ateliéru  byly  pochopitelně  bílé,  čerň  je  zde  způsobena pouze  jediným ostrým kontrastem 

celého výřezu reality, který byl způsoben světlem přicházejícím proti objektivu.

Pokud jde o technické kvality, představuje snímek J. R. Eyermana At the Drive-In vyrovnaného 

konkurenta.  Jeho  vyznění  však  je  nejenom  pod  vlivem využití  barevného  materiálu  zcela  odlišné.  

Vidíme před sebou mistrné využití nejvyšší možné hloubky ostrosti. Od bodu perspektivně nejbližšího k 

fotoaparátu až po mračna na vzdáleném horizontu vidíme všechny detaily zcela ostře. Nacházíme se 

spolu s  fotografem v kabině promítače  a  exponujeme fotografii,  na níž  jsou na temném parkovišti  

pravidelně rozmístěny osobní automobily před mohutným promítacím plátnem, ze kterého na nás s 

otevřenou náručí shlíží snad Poseidón oděný ve splývavé roucho a s holí v ruce. Dramatické mraky na  

plátně  jsou  v  jedné  horizontální  rovině  s  romantickými  červánky  na  dalekém horizontu,  který  se  

rozprostírá za velkoměstem v podhoří rozeklaných horských vrcholků. Dramatická scéna, na niž jsou 

upoutány pohledy všech řidičů a jejich spolujezdců, je podobně jako na Sudkově snímku oddělena zcela 

tmavým rámcem,  na  kterém nevidíme  žádné  přechody.  Hluboká čerň  se  nachází  i  mezi  střechami 

posledních vozů stojících těsně pod plátnem, od jejichž metalíz se odráží petrolejová modř promítané 

scény, a prvními mihotavými světélky města v dáli. Vidíme spíše jen fragmenty aut – kousek střechy,  

nárazník, a na jejichž laku se promítaná scéna dobře odrazila, a přesto z nich dovedeme vyčíst jejich 

skutečnou podstatu. Ta nejbližší auta se nacházejí již v šerém přítmí, postupně však černá ztrácí svoji  
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hutnost a mění se ve stále sytější modř, která je zapřičiněna západem slunce nad mořskou hladinou.  

Nad celou scénou se vznáší pár mráčků, které jen podtrhují idylu americké zábavy ve volné přírodě.

V padesátých letech 20. století  tak již fotografové třímají  pevně v rukou technicky flexibilní  

aparáty umožňující plné využití všech faktorů, kterými mohou ovlivňovat expozici i sémantické obsahy, 

tvrdosti či měkkost kresby svých fotografických obrazů. Sudek i Eyerman jsou zářnými příklady, jak lze 

ze  stejného  média  za  využití  několika  málo  faktorů  získat  zcela  jiné  obrazy  s  naprosto  odlišnými 

výkladovými rámci.

3.2.4 HAMAYA A RIBOUD

9A) Hamaya, H. 1960-61. Protest mládeže. 9B) Riboud, M. 1968. Mírový pochod.

Stejně jako se emancipovaly snímky zachycující běžné dění, i reportáž nalezla svoji roli a věnuje  

se  naplno  zaznamenávání  významných  událostí  po  celém světě.  Fotografie  Hiroši  Hamaya  Protest  

mládeže (9A) byla pořízena na začátku šedesátých let během nepokojů v Japonsku. Nemůžeme přesně 

určit, na jakém vyvýšeném místě fotograf stál, ale je klidně možné, že se se svou kamerou vybavenou  

teleobjektivem vyšplhal třeba na sloup pouličního osvětlení. Tento nadhled mu umožnil pořídit snímek,  

na němž jsou v přímém konfliktu vlasaté hlavy brýlatých studentů s nablýskanými přilbami vojenské 
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policie.  Nepokoje  si  vyžádaly  mnoho  zraněných  a  taková  nevyvážená  chvíle  je  zachycena  i  na 

představované fotografii. Využití objektivu s dlouhým ohniskem ještě znásobilo účinek hloubky ostrosti  

vyvolaný nastaveným clonovým číslem. V obličejích protestujcícíh vidíme zjitřené emoce, tlačí se na 

sebe směrem k fotografovi  přes  zjevné nebezpečí.  Jejich zvrásněné tváře  kontrastují  s  odosobněným 

hladkým povrchem helem ozbrojenců. Vzhledem k plošnosti snímku naše oči neustále klouzají z jedné  

skupiny na druhou.

Snímek je sice z jedné poloviny zaplněn znepokojeným davem a z druhé části  neústupnými 

vládními žoldáky,  jasný  přechod mezi  nimi  však  představují  jen lesklé  obloučky  na  jinak  temných 

přilbách. Jediným vyloženě kontrastním místem snímku je protiklad světlé kostkované košile mladíka a  

skloněných hlav vojáků, mezi které se s křikem tlačí. Z davu vyzařuje napjaté odhodlání, masa dodala 

účastníkům protestu odvahu, kterou by v sobě jednotlivci jinak těžko hledali. Nic nenasvědčuje tomu, 

že by jedna nebu druhá strana ustupovala, tlačí se proti sobě se stejným odhodláním. Kdybychom na 

snímku nebyli schopni ihned identifikovat předměty a lidské tváře, skládal by se čistě z postupných 

přechodů mezi středně šedou a zcela černou, prostor pro jiné odstíny je vyhrazen pouze několika kusům 

oděvu protestujících mladíků a vzhledem k zaclonění vystupují tyto světlé plochy jako ostře ohraničené,  

nikterak negradující ostrůvky uprostřed jinak převážně potemnělého snímku.

Takřka  meditativně  na  nás  pak  působí  snímek  Marca  Ribouda  Mírový  pochod pořízený  v 

osmašedesátém ve Washingtonu. Tady máme před sebou snímek pořízený zcela běžným objektivem, 

který poskytuje stejný úhel výřezu skutečnosti, jaký zaznamenává lidské oko. Zvolený objektiv se však  

vyznačuje  značně  vysokou  světelností,  nejspíše  f/1,4,  jež  umožnila  oddělit  hlavní  motiv  od  zbytku 

snímku  měkkým  pozvolným  přechodem.  Opět  zde  vidíme  dialog  mezi  po  zuby  ozbrojenými 

zásahovými jednotkami a protestujícím, který je však na tomto snímku pouze jeden. V rukou s hluboce 

pohnutým gestem svírá  běloskvoucí  kytičku,  takže  nejvýznamnější  kontrast  na  snímku nezaopatřila  
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fotografická technika, ale tento metaforický motiv nastavený vstříc bajonetům připevněných šrouby k 

hlavním pušek.  Přísně  vzato,  jediným skutečně kontrastním místem snímku je  ostrý přechod mezi  

řemínkem dívčiných hodinek,  bílou tečkou na něm, a  jejich ciferníkem, a  mezi  řemenem pušky a  

uniformou jednoho z vojáků v  řadě.  Voják stojící  přímo naproti  tomuto umírněnému,  porosícímu 

revoltáři, svírá hlaveň pušky v pevně stisknuté dlani. Máme před sebou další básnický kontrast snmku,  

kontrast tmavších prstů držících zbraň a jinak celkového měkkého jasu dívky s kytičkou. Nevidíme 

vojákův výraz, kromě dívčiny tváře rozeznáme zřetelně už jen pohled mladíka stojícího zhruba o metr 

dál, který se sevřenými rty dívá přímo před sebe, jako by o tomto rozhovoru beze slov ani nevěděl. 

Na snímku tedy vidíme sílu dlouhé řady ozbrojenců odhodlaných zasáhnout proti křehkosti a  

zranitelnosti jedné jediné, osamělé ezoterické dívky. Minimální hloubka ostrosti způsobila, že nemáme 

tušení, kolik desítek mužů na snímku stojí s bajonetem namířeným přísně před sebe. Víme prostě, že  

jich je moc. Zároveň nerozeznáme ani to, zda se kdesi v pozadí skrývají další protestující. Tmavé odstíny 

k nám nejbližších vojáků pomaloučku přecházejí ve středně šedé a stále světlejší, až se na konci snímku 

rozplynou mezi bílými tečkami oblohy, která dává snímku vyznění impresionistické malby. Můžeme 

jenom tušit, že celou scénu nahoře rámují větve stromů, skrz které prosvítá obloha a vytváří na snímku  

tento rozplývající se malířský efekt.

Na obou porovnávaných snímcích spatřujeme podobný námět protestu. Lišila se ovšem nejen 

konkrétní  situace  a  její  lokace  na  politické  mapě,  ale  především fotografem zvolená  metoda jejího 

ztvárnění. Na Hamayově snímku jsou protestující a vojáci zachyceni tak tvrdě, že kdyby se navzájem 

promíchali, působil by snímek na první pohled takřka stejně, tvořila by jej jakási chaotická struktura 

ostrých přechodů mezi tmavými a ještě tmavšími plochami s několika málo světlými místy. Riboudův 

snímek vytvářející taktilní46, měkký a pozvolný přechod naproti tomu využívá fotografické perspektivy a 

46 Viz Aumont, J. 2005. Obraz. Praha: Akademie múzických umění. s. 30.

55



možnosti  jejího zdůraznění prostřednictvím minimální hloubky ostrosti.  Na jednom snímku vidíme 

tvrdou vřavu, na následujícím měkce dojemný příběh. Jako se lišily situace, diferencovali i fotografové 

použitou techniku, aby tak divákům předvedli jejich charakteristické rysy.

3.2.5 BLOSSFELDT A HAAS

10A) Blossfeldt, K. 1900-28. Allium Ostrowskianum.          10B) Haas, E. 1963. Kaktus.

Karl Blossfeldt nebyl jen fotografem, ale především sochařem. Když své snímky roku 1928 složil  

do knihy nazvné Pratvary umění, šlo mu prostě jen o představení krásy přírodních tvarů pro umělecké 

použití.  Přesto jeho fotografie,  mezi  nimi i  Allium Ostrowskianumi,  zvětšeno šestkrát (10A),  otevřely 

fotografii nové vizuální pole. Na snímku vidíme zaujetí pro předmětnost světa, což přesně zapadalo do 

soudobých snah hnutí nové věcnosti, „...která v té době nově formulovala realismus jako očištění modelu od  

předchozích stylů a proklamovala účelovost zobrazení. Důraz na zřetelnost, věcnost a přesnost podání – to byl  

její estetický program.“47 Objektiv kamery zde odhaluje svoji novou sílu, která umožňuje prostřednictvím 

čistě  fotografických  cest  odkrývat  divákovi  neviditelné  detaily  přírody.  Na  snímku  vidíme  květinu 

utrženou v jejím přirozeném prostředí, odkud byla přenesena do fotografického ateliéru, preparována a 

zachycena se snahou o co nejvěrnější podání při zachování veškerých detailů. Ukazuje se zde, že i při  

47 Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta. s. 78.
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vysoké hloubce ostrosti lze dosáhnout detailních pozvolných barevných přechodů, ovšem pokud se jimi  

vyznačuje i fotografovaný námět. Mírně zleva nasvícená květina tak na snímku odhaluje veškeré linie, 

texturní gradienty i specificky strukturované organické tvary. Půvabný je především pozvolný přechod 

od tmavých odstínů drobných lístečků, které se derou na světlo za svými staršími kolegy. Pozorujeme, 

jak  se  barevně  vymezují  i  jednotlivé  lístky  v  každé  pětici  na  jednom stonku.  Proti  těmto jemným 

gradacím stojí čistě bílý, neposkvrněný laboratorní papír v pozadí.

Blossfeldt načrtl portrét květiny do takových detailů, které bychom v přírodě nebyli schopni 

zaznamenat.  Vidíme  zde  sice  komplexní  strukturu,  ale  pouze  jedné  jediné,  izolované  květiny.  V 

„hyperstruktuře“ přírody je každá květina úzce propojena se všemi ostatními v ekosystému, po vizuální  

stránce pak mezi nimi panuje asi takový vztah jako mezi maličkými lístky skrytými ve spodních vrstvách  

struktury  květu,  které  se  však  brzy  proderou na  povrch,  aby  nahradily  jiné,  a  další  se  zase  budou  

připravovat.  Blossfeld  proto  dosáhl  svého  cíle  nejen  využitím maximálního  prokreslení  polotónů  a 

znázornění všech detailů, ale i abstrakcí svých pratvarů z jejich běžného životního prostředí.

Ernst Haas na své fotografii Kaktus, z tématického cyklu Tvoření (10B) využívá jiné fotografické 

techniky.  Otevírá  tak  ještě  další  vývojové  možnosti  estetiky  fotografie.  Haas  byl  vyhlášený  svými 

barevnými fotografiemi, to nás ale na tomto místě až tolik nezajímá. Jeho kniha Tvoření na mnoha 

ukázkách dokazuje, jak je esteticky pracovat s technologiemi fotografie, s naprosto limitní hloubkou 

ostrosti.  Na  snímku  kaktus  sledujeme  nejdřív  sytě  oranžovou  svislou  linii  procházející  středem 

fotografické kompozice, abychom si pak mohli užít postupného přechodu dalších svislic, jemňounkých 

zelinkavých  vlásků,  které  ve  skutečnosti  tvoří  specifickou  texturu  vláken  kaktusu.  Nejpoutavějším 

místem je však linie měkce zeleného listu, který se směrem k objektivu půvabně dynamicky pne směrem 

vzhůru, aby to po chvilce vzdal a sklopil se zase směrem k zemi. 

Díky oranžovému okraji jsme schopni dovodit, že se jedná o list stejné rostliny, který se však  
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nedere  vzhůru  s  takovou  razantností  jako  ten,  jehož  oranžová  linka  se  před  námi  vyjevuje  zcela  

vertikálně. Světle zelený list tak směrem vzhůru nabývá nejen na sytosti, ale vstupuje na své cestě také do 

pásma zaostření, aby je po kousíčku zase opustil a namířil si to přímo k objektivu a skončil v levém 

spodním rohu snímku při opětovné ztrátě saturace a textury. Vizuálně působivé je zde i něčekaně černé 

pozadí, které dotváří osobitou atmosféru snímku.

Vizuální vnímání je komplexní činností, při kterém vždy získáváme informace prostřednictvím 

složitých, úzce propojených procesů dekódování viděné reality. Přes centrální zaměření si náš mozek 

díky neustálým očním pohybům utváří představu o všem, co má v zorném poli. 48 Blossfeldtův i Haasův 

snímek  nám  tak  umožňují  vidět  něco,  co  bychom  v  přirozeném  prostředí  bez  využití  možností 

fotografické techniky nikdy nespatřili, protože by nám buď fragment rostliny splýval s celkem okolního 

prostředí a vytvářela by se mezi nimi dialektická jednota, nebo bychom se nesoustředili na právě tento  

konkrétní  půvabně dynamicky lineární  výřez,  ale  na celkový tvar  kaktusu,  posuzovali  bychom jeho 

velikost, umístění v prostoru či určité specifické vlastnosti, kterými se odlišuje od svého okolí. Blossfeld  

tedy vytrhl jeden konkrétní celek z prostředí, kde koexistuje s dalšími autonomními celky. Na Haasově 

fotografickém obraze zase máme možnost vidět pouze fotografem pečlivě zvolený konkrétní dynamický 

výřez, na němž nám autor představuje proměnlivou strukturu listů kaktusu i variabilní možnosti jeho 

růstu.

48 Viz Aumont, J. 2005. Obraz. Praha: Akademie múzických umění.
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3.2.6 ZÁVĚR

V závěru první kapitoly analýzy jsme tedy konstatovali, že fotografie ušla dlouhou cestu, během 

které se z původních několikahodinových expozic naučila extrahovat zlomečky sekundy, čímž otevřela 

člověku zcela nové poznávací možnosti tím, že dokážeme technicky zachytit tak krátké fragmenty času,  

pro jejichž vnímání není náš vlastní systém vnímání jakkoli uzpůsoben. Podobný závěr pak přináší i  

druhá kapitola. Viděli jsme, jak může fotograf připsat důležitost tak úzkému poli v prostoru každého 

záběru,  že  se  v  něm naše  zaběhnuté  vnímání  zcela  ztratí  a  aby  našlo  cestu  ven,  musí  komplexně  

restrukturalizovat celý obraz a tak ho znovu dát do kontextu, který se však mezitím proměnil. Zároveň 

však clona dovoluje přistoupit ke kompozici z celostní perspektivy a vykreslit tak na snímku ve stejné  

rovině detaily, které bychom při běžném pozorování pro jejich složitost nejspíše přehlédli nebo si je 

nestihli uvědomit.

Stejně jako expoziční čas je tedy i clona významným sémantickým činitelem, který do hloubky 

ovlivňuje naše vnímání fotografických obrazů a tím i jejich komunikační přesahy. Vzhledem k formující  

roli  umění tak můžeme s  čistým svědomím konstatovat,  že  fotografie  lidské vidění  nejen zostřila a 

zrychlila, ale také prohloubila. Jsme dnes svědky bouřlivého rozvoje v oblasti vědecké fotografie. Přes 

rameno však vědcům jako vždy v dějinách nahlížejí umělci a přinášejí světu pohledy na věci, jakých jsme 

doposud nebyli  schopni.  V šedesátých letech 20.  století  jsme si  zvykli  vídat  hologramy 49,  přeludná 

trojrozměrná zobrazení. V současné době umělci pracují s lasery, odrazy, množením a vytvářejí tak stále  

složitější strukturální fotografické kompozice, kterými extrapolují hloubku lidské percepce.

49 Viz Mrázková, D. 1985. Příběh fotografie. Praha: Mladá fronta. s. 254.
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4. ZÁVĚR

V předchozích kapitolách jsme podrobili důkladné analýze dvacítku fotografických obrazů, které 

formovaly dějiny tohoto progresivního média. Od primárních pokusů s fotochemií vedoucích k vůbec 

prvním obrazům vytvořeným na povel člověka přirozenou cestou jsme byli svědky dlouhé cesty až k 

dnešku, kdy si  fotografie doprovázena jinými vizuálními médii podmaňuje čas i prostor.  V dnešní  

společnosti  se  stále  se  zvyšující  rychlostí  komunikace50 a  stále  větším  uvědoměním  si  síťování 

nejrůznějších vztahů se objevují stále komplexnější struturální zobrazení a my máme před sebou plně 

emancipované  médium v pluralitně  postmoderní  epoše,  ve  které  fotografové  spatřují  stále  složitější  

„znakové  a  metaznakové  obsahy“51.  Fotografie  již  není  považována  za  přímou  reflexi  reality,  což 

předkládaná analýza clony a expozičního času ve fotografii jenom potvrdila. 

Zároveň se v běžném denním životě setkáváme se sílící tendencí zachycovat všechno kolem sebe 

už ne na film, ale pomocí maličkých digitálních fotoaparátů umísťovaných zhusta i do všudypřítomných 

mobilních telefonů. Celá práce tedy sledovala vývoj fotografického média ke stále vyšší sofistikovanosti, 

zatímco v rukách mas vidíme již zcela automatické kompaktní přístroje52 napěchované elektronikou, 

které  stačí  pouze  namířit  a  zmáčknout.  Myšlenka  George  Eastmana  „Vy  stisknete  tlačítko,  my  se  

postaráme o zbytek“53 se nekontrolovatelně transformovala do té míry, že snímek pořízený digitálním 

fotoaparátem skrytým v těle mobilu můžeme instantně a bezprostředně kdykoliv poslat příjemci, ať se 

nachází kdekoliv. Automatika však sice dokáže s naprostou přesností vypočítat onu „správnou expozici“,  

neumožňuje  ovšem  autorovi  v  plné  míře  kontrolovat  sémantické  obsahy  výsledného  snímku.  Ve 

fotografii cele podřízené množství světla v okolí přístroje se tak objevuje prvek dadaistické náhody, která  

50 Viz „Válečný model“, Virilio, P. 2002. Stroj Videnia. Bratislava: Slovenský filmový ústav. Pozn. aut.
51 Viz Vančát, J. 2008. Tvořivost a obraznost ve Školním vzdělávacím programu. Praha: EduArt.
52 Angličtina nabízí pro kompaktní fotoaparát přiléhavé označení „point-and-shoot camera“, pozn. aut.
53 Název značky Kodak je neologismem, který jeho autor zvolil s univerzalisticky marketingovým záměrem tak, aby se v 

každém jazyce vyslovovalo stejně. Obchodním heslem firmy bylo v pvních letech jejího fungování vyhlášené „You press 
the button. We do the rest.“ Pozn. aut.
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určuje, jak bude snímek vlastně vypadat.

Předkládaná analýza clony a expozičního času ve fotografii si tedy kladla za cíl na několika málo 

případech popsat, do jaké míry ovlivňuje variabilní nastavení těchto fundamentálních stavebních prvků 

výstavbu  fotografického  obrazu  a  tím  přiblížit  i  nesmírné  možnosti  jeho  komunikačních  přesahů. 

Přestože se tedy v závěru může zdát, že éra fotogrfie se pod taktovkou vývoje chýlí ke konci, autor  

nerezignuje  na  tvůrčí  a  poznávací  aspekty  fotografie.  Avantgardy  se  vždy  odehrávaly  v  reakci  na 

ustálenou společenskou situaci, ke které se tvůrci stavěli kriticky a toužili se k ní kreativně vyjádřit.  

Autor se  domnívá,  že  vývoj technologií  a postupující  demokratizace umění dá amatérům do rukou 

nejen ještě modernější přístroje, ale i sebevědomí, se kterými bude možné pořizovat další nadprůměrné 

snímky a rozšířit  tím nejen poznávací schopnosti lidského druhu, ale i jeho tvořivost, díky které se  

dostal do dnešního komplexního ekonomicko-sociálního stádia vývoje.
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