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UvOD

Od svych pocdtktt v sobé fotografie slu¢uje uméni a védu, coz bylo v dobé jejiho zrodu
povazovéno spiSe za nedostatek. V soucasné dob¢ si je vétsina lidi plné védoma fakeu, Ze fotografie muze
byt uméleckym dilem i védeckym dokumentem, vytvdfet mezi nimi jakysi most'. Fotografie je pouze
médiem, tak jako je malifi Stétec nebo biologovi mikroskop, a ¢lovék uréuje, jakd bude na vysledném
obraze rovnoviha mezi uménim a technikou. Zpocitku technika potencidlni zdjemce odrazovala a
omezovala, a to nejenom vzhledem ke své finanéni nedostupnosti, ale i pro nutnost fotografovat se
stativem, provddét komplexni expozi¢ni vypocty a ovlddat komplikované procedury v temné komore.

Jen diky technickym zdokonalenim fotografickych piistroju a filma je nyni mozné fotografovat
téméf bez omezeni a s fotografii se v dne$nim svété setkdme téméf vude. Vizudlni média pfitom hraji
zna¢nou roli pfi utvdfeni minéni o realité. D4 se tvrdit, Ze nase spole¢nost se nachdzi ve fézi jakési
hypertrofie obrazii. Zijeme v prostoru, v ném? jsou obrazy nejen stile éetnéjsi, ale také stdle riznorodé;jsi
a zdroven stdle vice zaménitelné. Podle Rolanda Barthesa dokonce nezijeme ve svété, v némz néco
zakousime, ale ve svété znakl o nécem.?

Z nékdejsich primitivnich dfevénych bedynek se vyvinuly malé fotografické pristroje nabité
elektronikou. Vzhledem k optickym, mechanickym a elektronickym zdokonalenim dosdhly fotografické
piistroje takového stupné vyvoje, ze zdafilé snimky se mohou podafit i za¢dte¢nikiim. Ptesto stdle plati,
ze v podstaté kazdy fotoaparit je svétlotésnd krabice, pii jejiz zadni sténé je umistén citlivy materidl a
vepfedu je vybavena otvorem s objektivem.

Objektiv fotoapardtu muze byt trvale aretovdn v jedné poloze, coz znemoziiuje zaostfeni na

pfedmeéty lezici v riznych vzdilenostech, nebo se objektiv muze vzhledem k filmu pohybovat, a tak

1 Viz Sontagovd, S. 2002. O fotografii. Praha: Paseka. s. 85-86.
2 Viz Hawkes, T. 1999. Strukturalismus a sémiotika. Brno: Host.
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zaostfovat pfedméty umisténé rizné daleko od kamery. Uvnitf objektivu je pak umistén otvor clony, jez
md vliv na intenzitu svétla dopadajictho na film. , Velikost tohoto otvoru je zpravidla promeénlivd, coz
umozniuje pouzit maly otvor, je-li dostatek svétla, a velky otvor za sera.”® Kazdy dnesni piistroj také musi
nutné byt vybaven zdvérkou, kterd zabranuje dopadu svéta na citlivou vrstvu, dokud se fotograf
nerozhodne stisknout spoust. Zdroven a predev$im vsak zdvérka ohranicuje dobu, po jakou svétlo
dopadd na citlivy materidl. Expozi¢ni ¢as se dnes u béznych ptistroji pohybuje fddové od dlouhych
desitek minut az po tisiciny sekundy. Vyjma téchto zdkladnich vlastnosti maji moderni fotoapardty
celou fadu nadstandardnich funkcf, coz mtze vést az k plné automatizaci.

Celkové mnozstvi svétla, které dopadne na svétlocitlivy materidl, je tedy ovlivnéno zejména
hodnotou zaclonéni objektivu a délkou expozi¢niho ¢asu. Neptimy vliv na mnozstvi zachyceného svétla
md samozfejmé i citlivost® pouzitého filmu ¢&i softwarové nastavend hodnota citlivosti na dnesnich
digitdlnich pfistrojich. V poddtcich déjin fotografie byla citlivost riiznych litek na svéto stfedem
pozornosti experimentdtort, ktefi se pokouseli zachytit pomijivou okolni realitu. V této dobé se vsak
zdaleka jesté nejednalo o moznost reagovat volbou citlivého materidlu na proménlivé atmosférické
podminky, ale viibec o snahu objevit ldtku, diky niZ by bylo mozné ,zastavit tok casu®. Teprve po
desitkdch let dospél fotograficky pramysl do takového stadia vyvoje, kdy nékeefi fotografové zacali
vnimat citlivost filmu nejen jako neptijemné limitujici faktor, ale i jako urcity prostredek vyjadieni.

Predklddand price se proto omezuje pouze na faktory clony a expozi¢niho ¢asu, které dosdhly
své ,sémantické emancipace® a zacaly byt fotografy libovolné kombinovény o pozndni diive. V kazdé
fotografické prirucce pro zacdte¢niky a v nes¢etnych tematickych ¢ldncich na internetu se vzdy setkdme

se zdsadnim pozadavkem po sprivné expozici, tedy predevsim po korektnim nastaveni clony a

3 Kindersley, D. 1995. Twvirdi fotografie. Praktickd ilustrovand prirucka. Praha: Slovart. s 12.
4 ,Citivost. Schopnost fotografickej vrstvy reagovat (...) na pohltené aktinické Ziarenie (svetlo).“ Viz Morvay, G. a kol.
1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s. 42.



expozi¢niho Casu. ,Podékujme Bohu, Ze stvoril svétlo. Stvoril tim totiz i forografii. Kdyby nebylo svétla,
mohli bychom nastavovat jakékoliv Casy, clony, zoomy atd., ale stdle bychom ziskdvali jen cernocernou tmu.
Svétlo je tedy to jediné, co tvori fotografii. A proto svétlo — jeho drub, smér, kvalita a v neposledni Fadé také
mnogstvi (expozice) rozhoduje o vysledné forografii! Spravnd expozice je bezesporu jednim z klicovych faktori

na cesté ke kvalitni fotografii. Co naplat, Ze se vam podaril Zivotni zdbér kdyz je beznadéjné podexponovén5

/" Pti blizsim pohledu oviem nutné vyvstdvd otdzka po tom, co takovd sprivnd

nebo preexponovin
expozice je. V praxi se totiz zhusta vyuzivd raznych hodnot jasu uréitych fotografickych obrazi pro
dosazeni specifickych vysledki. Obzvlasté patrny je tento rozdil naptiklad mezi ,high-key* a ,low-key*
fotografii.

Typickd ,high-key“ fotografie predstavuje snimek svétlého ndmétu pred svétdym pozadim,
pfi¢em? se Casto vyuzivd silného ptidavného osvétleni.® Vysledny obraz je poeticky nekontrastni a je
slozeny z nékolika svétlych az stfedné Sedych odstint. Na fotografii se také diky mékké kresbé nevykresli
téméf zddné stiny. Naproti tomu ,low-key® snimky jsou sestaveny z pfevdzné tmavych t6nt a vyznacuji
se dramatickym kontastem mezi svétlem a stinem. V obou téchto pfipadech tedy autor Gmyslné
porusuje pravidla ,spriavné expozice® za tGcelem dosazeni uréitého sémantického téinku — v prvnim
piipadé¢ se jas fotografii priblizuje preexpozici, v ptipadé druhém je casto obtizné vibec rozlisit ndmét
daného snimku. V piirudce vénované korekeni expozici by tedy ani jedna z téchto etablovanych metod
nejspi$ neobstdla.

Dalsim pfikladem z mnoha muze byt odpovéd véhlasného ceského dokumentaristy Jindficha

Streita na otdzku, zda pfi své prdci uvazuje o expozici: ,Ddvdm si pozor na to, abych kazdy snimek mirné

5 ,Podexpozicia (snimky). Expozicia s nesprdvnou (mensou) hodnotou, pii ktorej vznikd obraz viditelne horsej kvality.”
Viz Morvay, G. a kol. 1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s. 246. Pozndmbku dopinil autor.

6 ,Preexpozicia (snimkovd). Nadmernd expozicia, ktorej vysledkom je obraz viditelne horej kvality. Viz Morvay, G. a kol.
1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s. 261. Pozndmku dopinil autor.

7 DPihan, R. 2006. Expozice — 1. Expozicni zdklady. Dostupné z
<http://www.fotografovani.cz/art/fozak _df/rom_expozicel.html> [cit. 20-6-2011]

8 Viz Viz Morvay, G. a kol. 1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s. 137.
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preexponoval, mdm totig pri zvétsovdni rdd, kdyz jsou negativy kontrastni, ,hutnéjsi“.“ Jeho fotografie na
divdka pfesto povétsinou puisobi jako upfimn4 reflexe reality, do niz fotograf nijak nezasahoval a snad s
n{ ani nikterak nepracoval. Streit, ktery i v dobé plné automatizovanych digitélnich aparitt zdsadné
vyuzivd zcela manudlnich kinofilmovych pfistroju, si ovéem plné uvédomuje i sémanticky presah svych
snimka, kdyZ na jiném misté fikd, ze fotografie vzdycky lze a jeji interpretace vzdy zdvisi na divakovi.

Predklddand préce se proto zaméfuje na clonu a expozi¢ni ¢as coby fundamentilni konstrukéni
prvky kazdého fotografického obrazu. Jako takové maji dusledky jejich rela¢niho plisobeni pfimy vliv na
vnimdn{ média fotografie jako komunika¢niho prostiedku, i jako prostfedku pozndvani primdrni reality
a utvdfeni minéni o ni. Prvni ¢4st price se zaméfuje na teoretické vymezeni vyzkumného problému a je
v ni shrnuto potfebné mnozstvi teoretickych informaci o cloné a expoziénim ¢asu. Dalsi ¢ist price pak
pfedstavuje analyza, kterd ve své metodologii vychdzi pfedev$im ze systematického vybéru fotografii
coby zdrojii dat pro zodpovézeni vyzkumnych otdzek.

Béhem vyzkumu budou generoviny dil¢i zdvéry o sémantickych moznostech clony a
expozi¢niho Casu, jejichz platnost bude v zdvéru price konfrontovdna s dne$nim postavenim média
fotografie ve stdle vice automatizované'® spole¢nosti. Jako ¢ervend nit se celou praci potdhne jakysi
piibéh technologickych déjin fotografie, dobovych moznosti, tendenci i limitd tohoto stile dynamicky

se rozvijejictho média.

9 Bubenitek, P, Vilgus, P. 2006. Kdyz se schovdm za fotik, jsem nendpadny. 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 FOTOGRAFICKE EXPOZICE

1.1. CLONA

Clona je ovlddacim prvkem fotografického pfistroje, ktery se pouzivd ke zméné a ohraniceni
prafezu objektivem prochdzejictho svételného paprsku. Clona muze byt nastavitelnd plynule nebo
periodicky, pfipadné ru¢né ¢i automaticky, v nékterych pfipadech vSak mize mit i stdly pramér.
Nejcastéji md tvar kruhu. V objektivech fotografickych pristroji se v soucasnosti pouzivaji téméf
vylu¢né takzvané irisové clony'', jez se sklddaji z péti aZ osmndcti kusti obloukovych clonovych lamel, z
nichZ kazdd md dva Cepy. Jeden Cep je umistén v otvorech objimky objektivu a md funkci htidele osy,
druhy se nachdzi v rybiné clonového kose ve tvaru kruhového prstence nad lamelami. Prostfednictvim
otd¢eni clonového kose se pak zuzuje ¢i rozsifuje otvor clony. Clonovym ko$em se otd¢i pomoci prstence
nastavovan{ clony. Cim vic lamel ma clona, tim vice se pfiblizuje tvaru kruhu. Moderni irisové clony
maji linedrni déleni, takZe na prstenci nastavovini clony jsou jednotlivé normalizované hodnoty clony
(clonovi ¢isla) navzdjem stejné vzdélené.

Clonové ¢islo uddvd svételnost, piipadné zaclonéni objektivu. Hodnoty clonovych ¢isel jsou
standardizoviny do ,mezindrodn{ fady clonovych &isel“ oznatovanych pismenem f. Rada nejéastéji

pouzivanych clonovych ¢isel by vypadala zhruba nésledovné:

f/1..011,4..02..£12,8...{/4..£15,6...{/8...£/11...£/16...£/22...£/32...1/45...f/64...f/90,

pficemz kazdd dalsi hodnota v fadé clonovych ¢isel snizuje svételny tok prochdzejici clonou o polovinu,

a tak v praxi znamend dvojndsobny expozi¢ni ¢as.

11 Prvn{ irisovou clonu zkonstruoval jiz pritkopnik fotografie Joseph Nicéphore Niepce. Pozn. aut.
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Clona f16 Clona 18
Clona f4 Clona 2.8

Obr. 1 Primér otvoru clony pfi riiznych clonovych &islech'?

1.1.1 HLOUBKA OSTROSTI

Clona tedy ohranic¢uje mnozstvi svétla, které pronikd objektivem a (po urdity expozi¢ni cas)
pusobi na citlivy materidl. Nastaveni clony ve vysledku tzce souvisi s hloubkou ostrosti vysledného
snimku. Hloubka ostrosti vyjadiuje rozdil vzdalenosti nejblizétho a nejvzdélenéjsiho predmétu, keeré se
na fotografii lidskému zraku jevi jako pfijatelné ostré.

V dusledku toho jsou tedy ,perfektné ostré® jen objekty, které se nachdzeji ve stejné vzdalenosti
od filmu, tedy v roviné zaostfeni. Jakékoli odchyleni od této vzdalenosti jiz zptisobuje rozostteni. Cim
bliz nebo ddl od roviny zaostfeni se urcity objekt nachdzi, tim vice stoupd jeho rozostfeni. Hloubka
ostrosti ovéem nepfedstavuje ziddny technicky parametr objektivu ani fotoapardtu a neni proto nijak
kodifikovdna. Jedn4 se spiSe o jakousi spolecenskou dohodu o tom, co se jesté povazuje za ostré. Existuje
mezindrodni standard, podle kterého se hloubka ostrosti uddva pro fotografie velikosti 20x30 cm pfi
pozorovaci vzddlenosti 38 cm a pii rozliSovaci schopnosti oka 0,25 mm."” Pokud tedy fotograf
vyfotografuje ,idedlné zaostfeny bod®, vyvold fotografii o velikosti 20x30 ¢cm a bude ji pozorovat ze
vzddlenosti 38 cm, rozostfeni tohoto bodu na kruh 0,25 mm bude ignorovat, a proto povazovat dany

bod za ostry. VEtsi rozostieni je vsak jiz nepiipustné, protoze podle dané dohody bude lidskému oku

12 Viz Digitdlni 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.
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Obr. 2a Zaostteni pfedmétu pfi oteviené cloné ~ Obr. 2b Rozostfeni pfedmétu pti oteviené cloné

Za normalnich okolnosti se svételné paprsky odrazené od predmétu (Spicky Sipky, viz obr. 2) Siti
smérem do objektivu, kde jsou zalomeny a dopadaji pfesné do bodu na svétlocitlivém materidlu (viz
obr. 2a). Pokud pfedmét neni umistén presné v roviné zaostfeni, odrazené paprsky jsou zaostfeny pred
nebo za svétlocitlivy materidl (viz obr. 2b). Misto bodu tak na snimacim materidlu vytvofi kruh o
praméru ¢, neboli ,rozptylovy krouzek® (Circle of Confusion). Velikost rozostfeni (pramér rozptylového
krouzku) tak vyjadfuje absolutni hloubku ostrosti. V praxi se ovSem pouzivd spiSe relativni hloubka

ostrosti, kdy se porovndvajf stejné velké zvéteniny.

Clona

Zikladni rovnice objektivu: Rovina

s+ 1= 14 filmu

f = ohniskova vzdalenost rozostieni

1

|

1

|

i

| Objektiv ¢ = velkost
! N
1

|

1

|

1

1

1

Obr. 3 Vliv clony na hloubku ostrosti
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Snizeni clonového ¢isla snizuje hloubku ostrosti, zatimco jeho zvyseni hloubku ostrosti zvysuje.
Pii oteviené cloné totiz dopadaji paprsky svétla na svétlocitlivy materidl hodné rozeviené, a tak i mald
odchylka v zaostfeni vytvori velky rozptylovy krouzek, tedy velké rozostienti. ,, Ostient je tedy kritické a
hloubka ostrosti mald.“"* Pti nastaveni vysiitho clonového &isla (pfi ,zaviené cloné®) prochdzi paprsky
objektivem vice ,rovnobéiné®, a proto stejnd odchylka od roviny zaostfeni nezpusobi tak velké

rozostfeni. Hloubka ostrosti je tedy vétsi.

1.2 EXPOZICNI CAS
Expozi¢ni ¢as je definovédn jako cinny cas oteviené zdvérky pii fotografovani, po ktery dopadd
na svétlocitlivy materidl svétlo skrz objektiv."” Hodnoty expozi¢niho &asu byly standardizoviny tak, ze

kazd4 ndsledujici hodnota predstavuje o polovinu kratsi ¢asovy tsek nez hodnota predchazejici:

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

Rychlost zdvérky je pak obrdcenou hodnotou expozi¢niho (osvitového) casu, kterd charakterizuje
provozni rychlost zdvérky.

Zavérka tedy pravidelné a presné odméfuje dobu, po kterou dopadd svétdo na film.
Nejprimitivngj$i pfistroje maji zdvérku vyrobenou z jedné lamely pohdnéné pruzinou nebo jsou
opatfeny rotujicim kotouckem s vyfiznutym otvorem — sektorovou zdvérkou. Centrdlni zavérka je
potom soustavou nékolika (tfi nebo vice) tenkych kovovych lamel savlovitého tvaru, kterd se otdcenim

vodiciho prstence, ovlddaného pruzinou, otevird a zavird. Byvd umisténa uvniti objektivu v blizkosti

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 centralnich zdvérek ov§em neumoziiuje pouziti expozi¢nich ¢ast kratsich nez 1/500 s,
a dnes se proto mnohem ¢astéji pouzivd $térbinovych zdvérek.

Stérbinové zdvérka je umisténa co mozn4 nejblize ke svétlocitlivému materidlu. Obvykle se jedna
o dvé zaluzie, z nichZ jedna okénko se svétlocitlivym materidlem odkryvd a druhd je uzavird. , Obé
Zaluzie se pohybuji stejnou rychlosti a osvitovd doba je v podstaté Fizena Sivkou mezery mezi Zaluziemi, tedy
vlastné zpoZdénim drubé Zaluizie za proni.“'® Délku expozice tak vlastné uréuje ¢as ptechodu Stérbiny
nad uréitym bodem. Dulezity je zdroven i ¢as mezi exponovdnim dvou okrajii obrazu, ktery muze
zapficinit zkresleni obrazu pfi zachycovani pohybujiciho se predmétu. U pfistroji na kinofilm se casto
pouzivalo pldténych Zaluzii, které se pohybovaly vertikilné. V poslednich letech se zvySuje mnozstvi
fotoapardti vybavenych kovovou zdvérkou, kterd je slozena ze dvou nebo i tif lamel pohybujicich se
svisle. Diky tomu je krat$i drdha Zzaluzif a tyto zdvérky tak dosahuji kratSich expozi¢nich cast a jsou
kompaktnéjsi. Vétsina dnesnich fotoapardti disponuje rozsahem expozi¢niho ¢asu od 1/4000 sekundy
po 30 sekund. Vyjimkou nebyv4 ani zafazeni funkce ,Bulb®, kterd umoznuje otevieni zdvérky na

libovolné dlouhou dobu, po kterou je stisknuta spoust.

1.2.1 NEOSTROST
»INehybné predméty miizeme fotografovat se stativu na Cas kazdym dobrym objektivem, protoze na
délce exposice nezdlezi. '’ Béhem delsi expozice se na vyslednych snimcich muize objevit ur¢itd neostrost,
kterd byvd zpravidla zpasobena pohybem ndmétu nebo pohybem fotografického pfistroje. Neostrost
zapficinénd pohybem fotografovaného nimétu vznikd tak, Ze se béhem expozice pohne predmét, ktery
je ndmétem snimku. Nejdel$i expozi¢ni ¢as, ktery je mozné pouzit bez vzniku takovéto neostrosti, ,...je

priamo tmerny pripustnej strate ostrosti a prevrdtene vimerny rychlosti predmetu, miere zvicSenia, ako aj

16 Kindersley, D. 1995. Twirdi forografie. Praktickd ilustrovand prirucka. Praha: Slovart. s. 17.
17 Kulhdnek, J. 1953. Cernobild fotografie. Praha: Orbis
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sinusu uhla zvieraného smerom pohybu s optickou osou.“'® Pii fotografovéni pfedmétu pohybujiciho se
stejnou rychlosti tedy mohou pfi riizném nastaveni expozi¢niho ¢asu vzniknout snimky s riznou mirou
pohybové neostrosti. Neostrost zptsobend pohybem fotografického pfistroje potom vznikd pohybem

apardtu béhem expozice, coz obvykle vede k rozostfeni celého snimku.

1.3 EXPOZICE

Samotnd expozice kazdého fotografického snimku pak predstavuje kombinaci zaclonéni a
expozi¢niho casu. Reguluje mnozstvi svétla, které dopadne na svétlocitlivy materidl. Velikost otvoru
clony reguluje intenzitu svétla a expozi¢ni ¢as urcuje dobu, po kterou toto svétlo na citlivy materidl
pusobi. Nastaveni clony a expozi¢niho ¢asu musi zpravidla odpovidat ,spravné expozici“. Zména clony
tedy musi byt kompenzovéna piisluinou zménou expoziéniho asu a opaéné. Cim $iréim spektrem
clonovych ¢isel a expozi¢nich casi fotograf disponuje, tim raznorodéjsi mohou byt svételné podminky,
za kterych muZe fotografovat. Zdroven s tim roste paleta sémantickych moznosti, jez fotografické
vybaveni nabizi pro pfistup k primdrni realité.

SMdlé svétlo vyZaduje velkou expozici — dlouhy cas a malou clonu; naopak pri jasném svétle
exponujeme krdtkym casem a velkou clonou,” charakterizuje Kindersley ve své piiruéce pro zaddtecniky
potiebu raznych nastaveni expozice za riznych svételnych okolnosti. Ov$em stejné jako kdysi Niepce a
jeho ndsledovnici experimentovali se svétlocitlivymi materidly a prekondvali tak technickd omezeni
média fotografie, mohou dne$ni fotografové diky vysledkam dsili svych predchidct bojovat s
interpreta¢nimi rdmci jednotlivych fotografii. Co jednou bylo omezenim, stalo se béhem vyvoje
fotografie platformou. Kombinatorika clony a expozi¢niho ¢asu totiz neovliviiuje pouze mnozstvi svétla

dopadajiciho na film ¢i snimaci ¢ip fotoapardtu. M4 ptimy vliv i na komunika¢ni aspekty fotografii.

18 Morvay, G. a kol. 1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s 215.
19 Kindersley, D. 1995. Twvirdi forografie. Praktickd ilustrovand prirucka. Praha: Slovart. s. 56.
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2. METODOLOGIE VYZKUMU

Predklddand price Clona a expozi¢ni ¢as ve fotografii vychdzi z predpokladu, Ze fotograficky
obraz je vizudlnim médiem, pfi jehoZ interpretaci u divdka dochdzi k uréité proméné pristupu k
primdrn{ realité. Podle Jana Mukafovského, ¢elného protagonisty Prazského lingivstického krouzku,
estetickd funkce jakéhokoli uméleckého dila ,....zasahuje vyznamné do zivota spolecnosti i jednotlivcova,
md podil na vztahu — nejen pastvniho, nybrz i aktivniho — jedince i spolecnosti k realité, do jejihoz stiedu
Jsou postaveni.“** Myslen{ viech umélcii je ovsem vzdy komplexni a celostni. Ani ve fotografii proto nelze
zredukovat ocenéni dila jenom na funkei estetickou a ostatni funkce pfitom odsunout na okraj.

Estetickd informace je totiz tzce spojena se sémantickym sdélenim kazdého fotografického
obrazu. ,KazZdy obraz nese sémanticky obsah, jehoz viznamy jsou disledkem celého soubrnu podminek, které
nutno analyzovat predevsim z hlediska vyrazu®, z hlediska zobrazujictho vyznamu a z hlediska asociativn{
vazby a vztahii.“** Fotograf musi pfi expozici kazdého snimku provést ur¢ité volby tykajici se pfedeviim
clony a expozi¢niho ¢asu. Fotografickd vizudlni reprezentace reality pak muze divaka vést k porovndvéni,

posunu ¢i rozsifeni pohledu na primdrni skute¢nost.

2.1 VYZKUMNY PROBLEM A CILE VYZKUMU

Analytickd ¢4st predklddané prace se vénuje piedev$im tomu, kterak variabilni nastaveni clony a
expozi¢niho ¢asu ovliviiuje sémantiku obrazu. Na zdklad¢ takové analyzy lze dekédovat a porovndvat
konkrétni fotografické obrazy. Ptehled historie fotografie pfindsi celou fadu snimka, které se i diky vlivu

masmédii staly ikonickymi a tim utvdfely dobové minéni o skute¢nosti. Kazdy takovy snimek vsak

20 Mukatovsky, J. 1966. Studie z estetiky. Praha. s. 22.
21 Vyraz zde piedstavuje dialektickou jednotu individudlniho a obecného, ze kterého pfimo vznikd sémanticky obsah
kazdého fotografického obrazu zalozeny na reprezentované estetické informaci, pozn. aut.

22 Baran, L. Fotografie — fenomén 20. stoleti. In Mrazkovd, D. 1986. PFibéh fotografie. Praha: Mlad4 fronta.
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implicitné pfindsi moznost odkryti rozhodnuti provedenych fotografem pti jeho pofizeni, a ndsledné i
jeho moznych sémantickych obsahtl. Véwina fotografickych piirucek prichdzi s kapitolami
pojedndvajicimi o uréitych moznostech vyuziti zévérky i clony pro ovlivnéni obsahti vyslednych
fotografii.

Pomoci zdvérky (a tedy expozi¢niho casu) je mozné ovlddat osvit za riznych svételnych
podminek a zdroven, coZ je na tomto misté obzvldst dalezité, je mozné zachytit pohyb ostfe, nebo s
pozadovanym stupném neostrosti.” Cim delitho expozi¢ntho Casu fotograf pouzije, tim bude vétsi
rozmazéni zpusobené pohybem predmétu. Neéktefi fotografové pouzivaji nejkratsich moznych
expozi¢nich ast, aby zabrdnili neostrosti vlivem pohybu kamery, coz miize vést k Gplnému zmrazeni
pohybu. Typické je to napiiklad u sportovnich fotografii, na kterych jsme béiné zvykli vidat atleta
zachyceného v dramatické pozici pii skoku do vyse, zastaveného v ¢ase okamziku prekondvéni latky.
Naproti tomu je mozné pomoci ,Svenkovdni“ vyuzit del$tho casu zdvérky a poridit reklamni snimek
blyskajictho se nalesténého automobilu jedouctho pousti, ze které na fotografii zistane jen neostrd
$mouha. Prvni snimek tak ve fotografovych i diviakovych ocich zachycuje dramati¢nost akce a vzepjaty
vykon sportovce, diky druhému si zase dozajista uvédomime, ze nase nové auto se svym leskem vzdy
bude vyjimat kdekoli, kam se s nim vyddme.

Funkei clony je vyjma regulace intenzity svétla dopadajiciho na snimaci materidl také ovldddni
hloubky ostrosti, tedy vymezeni prostoru pfed a za rovinou zaostfeni, ve které lidsky zrak vnimd
zachycené predméty jesté jako ostré. Maximdlni hloubka ostrosti poskytuje maximdlni mnozZstvi
informaci, nebot na snimku se ndm vse jevi jako ostré. Nejéastéji se s takovym postupem setkdme v
krajindfské fotografii, kde hojnost detaila zdaraziiuje ndladu a atmosféru snimku. Vidime nejen

drobného pticka sedictho na kraji strmého dtesu, ale i klidny hluboky ocedn ubihajici smérem k

23 Srov. Kindersley, D. 1995. Twiréi fotografie. Praktickd ilustrovand pfirucka. Praha: Slovart. s. 52.
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horizontu, nad nimzZ se stahuji boutkovd mra¢na. Takového efektu lidsky zrak bez pomoci fotografie
nikdy nedocili, nebot prakticky uzivand je pouze centrdlni ¢dst naseho zorného pole, za kterou je nase
vnimdni piili§ nejasné na to, abychom si utvofili jakoukoli iluzi prostoru.”* Na druhé strané nikoho
neprekvapi, kdyZ na portrétnim snimku uvidi usmévavou tvaf celebrity vykukujici mezi rozmazanymi
vétvickami a opirajici se rukou o blize neidentifikovatelny Sedy predmét, ktery miize byt zdi, kamenem,
nebo tfeba kizi nosorozce. Fotograf zde védomé vyuzil minimdlni hloubky ostrosti a obritil tak
divdkovu pozornost do Uzce vymezeného pdsma obrazu, pfed kterym a za kterym je vSe potladeno
z4vojem neostrosti.

Price Clona a expozi¢ni Cas ve fotografii se proto vénuje praktickému vyuziti clony a
expozi¢niho casu. Prostfednictvim porovndvdni riznych fotografii, na nichz jejich autofi zjevné
kreativné vyuzivaji dostupnych technologickych moznosti fotografické techniky, se pokusime odpovédét
na otdzku, jak nastaveni clony a expozi¢niho ¢asu ovliviiuje sémantiku fotografického obrazu. Jak je z
vy$e uvedeného popisu patrné, existuje celd fada zavedenych ndvodi, kterak zdsahem do nastaveni
fotoapardtu ovlivnit vyznamy, které bude ndméeam snimku pfisuzovat jeho divdk. Cilem vyzkumu je
zjisténi pokud mozno vsech jevii vychdzejicich ze vztahu clony a expozi¢niho ¢asu, které se vyskytuji ve
vybrané skupiné fotografii, a jejich ndslednd interpretace spocivajici v odhaleni struktur, vazeb a
pravidelnosti mezi nimi. Na zdklad¢ ziskanych informaci se pak v samotném zdvéru price zamyslime
nad tim, jaké dusledky na obsah snimku m4d plné automatické nastaveni clony a expozi¢niho ¢asu v

piistrojich, které mnohé z nds v dnesni dobé doprovizeji na kazdém kroku.

24 Viz Aumont, J. 2005. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni. s. 33.
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2.2 VYZKUMNA STRATEGIE A VYBER VZORKU

Analytickd ¢dst price byla rozdélena na dva piehledné oddily, z nichz prvni se zaméfuje na
expozi¢ni Cas coby primdrni problém vSech pocldte¢nich experimentdtori se vznikajicim médiem
fotografie. Druhd polovina posléze zahrnuje specificky vybér fotografickych snimkd, na nichz hraje
primdrni roli variabilni nasaveni clonového ¢isla. Do vyzkumného vzorku bylo zafazeno dvacet
konkrétnich fotografii hrajicich vyznamnou roli v déjindch oboru, a které zdroveri v rdmci uvedenych
tendenci reprezentuji problematiku clony ¢i expozi¢niho Casu, jiz na nich bude moiné zkoumat.
Analyza v rdmci obou oddilt bude dile organizovdna na zdkladé detailntho porovnini a juxtapozici®
part fotografii, na kterych lze identifikovat urcity pfistup autora k vyuziti clony a expozi¢niho Casu, za
Gcelem posouzeni a vyhodnoceni jejich vzdjemného vztahu a mozného srovndni riznych sémantickych
obsaht danych fotografii coby medidlnich sdéleni. V kazdém z uvedenych snimku se skryvd jiny obsah a
analyza proto pokazdé vychdzi z daného fotografického obrazu a jeho konkrétnich vyznama, které jsou
postaveny do kontrastu k druhé fotografii, kterd byla tcelové vybrdna do daného péru.

Redukce fotografii do vyzkumného vzorku byla provedena na zdkladé obecného konsenzu v
oboru historie fotografie, pfedevsim v souladu s rigoréznimi historickymi antologiemi provedenymi
Danielou Mrizkovou®™ a Ludovitem Hlavi¢em®. Nize uvedend Tabulka 1 ptedstavuje fotografie
zafazené do prvniho analyzovaného oddilu, ve kterém se budeme zabyvat faktorem expozi¢niho casu.
Fotografie z druhé ¢&sti price vénované cloné jsou zndzornény v Tabulce 2. Specificky kvalitativni
analyticky postup zalozeny na porovndvdni pdrt fotografii byl vytvofen pro potieby vyzkumu

konkrétniho vzorku fotografii s pfihlédnutim ke strategii sémiotické analyzy, kterou svym studentiim

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

26 Mrézkova, D. 1985. Piibéh fotografie. Praha: Mlada fronta.

27 Hlavé¢, L. 1987. Dejiny fotografie. Martin: Osveta.
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nabiz{ Daniel Chandler®. Na konci kapitoly Expozi¢ni ¢as ve fotografii i Clona ve fotografii bude
uvedeno shrnuti ziskanych poznatkd, jez budou na zdvér celé price uvedeny do kontextu vzhledem k

soucasnému postaveni média fotografie ve svété.

28 Viz Chandler, D. Semiotics for Beginners. D.1Y 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 dviir. Daguerre, L. J. M. 1839. Boulevard du Temple.
2 Gardner, A. 1863. Povstalecky stelec. Capa, R. 1936. Padajici republikdn.
3 Steichen, E. 1943. Americkd lod’ Lexington. Pekelnd kocka opousti
Lartigue, J. H. 1912. Automobil Delage na Grand Prix ACE
palubu.
4| Salomon, E. 1931. Francouzsky ministr zahranic{ Artistide Briand
Cartier-Bresson, Henri. 1945. Dessau.
ukazuje na Salomona, Quai d'Orsay.
5 Muybridge, E. 1878. Kiisi v pohybu. Edgerton, H. E. 1938. Kapka mléka.
Tab. 1 - Expozi¢ni ¢as ve fotografii

1 Sander, A. 1914. Mladyi sedlici cestou na tancovalku. Hine, L. W. 1930-1931. Empire State Building.
2 Strock, G. 1943. T7i mrtvi Americané. Smith, W. E. 1944. Vojdk drzici dité.
3 Sudek, J. 1956. Posledni riize. Eyerman, J. R. 1958. Az the Drive-In.
4| Hamaya, H. 1960-1961. Protest mlddeze. Z reportdzi o nepokojich

Riboud, M. 1968. Mirovy pochod, Washington.

v Japonsku.

5 | Blossfeldt, K. 1900-1928. Allium Ostrowskianum, zvétseno Sestkrdt. Haas, E. 1963. Kaktus, z tématického cyklu Tvoreni.

Tab. 2 - Clona ve fotografii
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3. ANALYZA CLONY A EXPOZICNIHO CASU

VE FOTOGRAFII

Analyza clony a expozi¢niho cdasu ve fotografii, zpracovand na prikladech
konkrétnich fotografickych obrazg, jejichz paleta se rozprostird od prvopocdtkt déjin média
ve dvacdtych letech 19. stoleti az po jeho masové rozsifeni v poloviné 20. stoleti, je nezbytné
spjata s vyvojem samotnych fotografickych technik. Lidskd touha po zdznamu prchavé a
pomijivé reality je zfejmé stard jako ¢lovék sim. Ziskat a moci predat svou reprezentativni
podobiznu zacalo v jisté dobé patfit k zdkladnim potiebdm ¢lovéka ve spole¢nosti. Obéma
témto funkcim mohlo po dlouhd staleti slouzit jenom uméni. Pfesto se vSak uméleckd dila
nikdy nezddla byt dost pravdivym, vérnym obrazem, obvykle vznikaly spiSe idealistické

interpretace svéta.

3.1 ANALYZA EXPOZICNIHO CASU VE FOTOGRAFII

Na pocitku 19. stoleti proto na problému samocinné fungujicich prostiedku
zobrazovdni soucasné pracovalo nékolik badatela. V' cele cetnych experimentitora stdl
pfedev$im Joseph Nicéphore Niepce, jenz byl zaujat Senefelderovou grafickou technikou
litografie. Protoze nebyl zruénym kreslifem, snazil se kresbu prenést na kdmen
fotochemicky. Kdyz se rtzné kameny ukdzaly byt nevhodné, pracoval postupné s jinymi
nosi¢i, jako napiiklad kovovymi ¢i sklenénymi deskami, jez potiral svétlocitlivou vrstvou

asfaltu.

3.1.1 NIEPCE A DAGUERRE

Roku 1826 si Niepce u optika Chevaliera obstaral odborné zhotovenou cameru
obscuru a cinové desky, jejichz povrch povazoval za vhodnéjsi. Tuto kameru postavil do

okna své venkovské usedlosti Gras v Chalon-sur-Saone a exponoval v dosud rekordnim case
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osmi hodin. Tak vznikl prvni skute¢ny fotograficky snimek pojmenovany Pohled oknem na
dviir, vyvolany levandulovym olejem, jenz &dsti asfaltu nevytvrzené svétlem oddélil od desky,

a keery jeho tviirce nazval heliografii.

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

Niepceova heliografie Pobled oknem na dvir (1A) na kovové desce zndzornuje autorem casto
zpracovdvany motiv ze statku v Gras, pohled z pracovny na dviir s hospoddfskymi budovami a hrusni v
pozadi. Béhem osmihodinové expozice, zptisobené nizkou citlivosti asfaltu, pteslo slunce velkou ¢dst své
denni drdhy, a na vysledném snimku tak zanechalo jakousi abstrakeni stinohru. Uprostied obrazu proto
vidime jasné bily trojthelnikovy prostor, na ktery slune¢ni svit béhem vétsiny expozice dopadal, zatimco

7Y

pfevaznd ¢dst travnatého prostoru dvora se ztratila v neprostupném cerném zdvoji. Na obou okrajich
kompozice ubihaji smérem ke kamefe svétlejsi $mouhy hospoddiskych staveni, které tvoii pomyslny
rdmec celé fotografie, po nichz sluneéni paprsky pozvolna klouzaly a vytvofily tak strmy gradac¢ni
pfechod od stiedné Sedych k cernym odstiniim. Z tohoto snového prostoru se v levé Cdsti zietelné
vynofuje dvoupatrovd budova s malym temnym oknem v kazdém podlazi, zavr$end tmavou sedlovou

sttechou. Zed sméfujici do dvora je zjevné situovdna smérem na vychod, ostré ranni a poledni slunce z

ni u¢inilo druhou nejjasnéjsi plochu celého snimku. Naproti ni se na pravé strané nachdzi sypka, mlhavé
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osvicend unavenym podvecernim sluncem sméfujicim zleva. Mezi budovami spatfime v pravé horni
asti snimku zminovany strom obsypany hruskami, ktery vSak sviij kmen i listovi zahalil neprtihlednym
stinem. Ze se jednd o strom, jsme schopni uréit pouze z rozeklaného a rozpohybovaného prechodu mezi
jeho listnatymi vétvemi a bilou, nijak nevykreslenou oblohou. Napravo od ovocného stromu pak
muiZzeme vytusit ubthajici linii poli na horizontu.

Osmihodinovd expozice zvrdsnila povrch prvni dochované fotografie ve vysoce kontrastni a
obtizné interpretovatelnou zrnitou texturu, z niz jsme dnes spiSe diky popisu autora schopni vycist
obsah daného snimku. Souc¢asnému divdkovi totiz obraz pfipomind téméf kubisticky vyhlizejici
kompozici. Pro badatele, ktery se od desdtych let 19. stoleti pokousel zachytit pomijivou realitu
automatickou metodou, v$ak predstavovala nezmérny uspéch a v ocich soucasnikit musela vyvoldvat

/Y
uzas.

Zhruba ve stejné dobé¢ se Niepce diky optikovi Chevalierovi dozvédél, ze pafizan
Louis Jacques Mandé Daguerre pracuje na podobném problému. Niepce se netspésné
pokousel predlozit své postupy Krdlovské védecké spole¢nosti v Londyné a posléze zacal
hledat partnera, s nimz by vylepsil svou metodu heliografie. D4 se ovsem pfedpoklddat, ze
Niepce s prosazenim své metody do obecného povédomi neuspél spise vzhledem k tomu, ze
pfi jejim predkldddni Kralovské spole¢nosti z opatrnosti neuvedl jeji dostate¢né detailni
popis. Pro finanéni i mordlni vycerpdni proto roku 1829 pfistoupil na Daguerrovu nabidku
dohody o spoluprdci na zdokonaleni a vyuziti vyndlezu heliografie.

Louis Jacques Mandé Daguerre byl zndmym pafizskym malifem a divadelnim
podnikatelem, ktery se pokustim o ustdleni obrazii camery obscury vénoval pfedevsim pro
svoje obchodni zédméry. Daguerrovy experimenty byly az do uzavieni smlouvy s Niepcem
zpravidla neuspé$né. Teprve tato spoluprice jej podnitila k hleddni pithodnéjsich
svétlocitlivych ldtek. Az roku 1837 se mu podatilo vyvolat trvaly latentni obraz na desce

pokryté jodidem stiibrnym prostfednictvim rtutovych vypara. Tyto obrazy ustaloval
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roztokem kuchynské soli a pozdéji sirnatanem sodnym. ,,Pritom mohol uz aj skritit dobu
expozicie z niekolkych hodin na dvadsat a% tridsat minit.” Jako podklad pouzival
postiibfené médéné desky, a tak byl kazdy snimek zrcadlové prevrécenym unikdtem, keery

se vSak vyznacoval nebyvalou ostrosti.

Nejinak je tomu i na snimku Bowulevard de Temple (1B), jenz spatiil svétlo svéta na zacdtku roku
1839 a je pojmenovin podle stejnojmenného patizského bulvdru. Zachycuje pomérné rusnou ulici ve
III. pafizském obvodu, ktery lezi ve ¢evrti Marais, kterd v§ak na snimku ptsobi do zna¢né miry ospale.
Obraz byl pofizen opét z okna, coz ndm v tomto piipadé poskytuje piehled o déni na ulici. Na prvni
pohled zaregistrujeme opét nejjasnéjsi plochu na snimku, kterou je zde opryskana zed nejblizsi budovy,
stojici na rohu bulvaru. Jasné je v ni patrné mnozstvi oken, v nejvy$sim patfe dokonce rozezndme zdvésy
v interiéru. NaSe o¢i potom zamifi na strukturu stfiSek ztrdcejici se ve valérech odstint Sedi a jejiz
skute¢ny vyznam identifikujeme pfedevs$im z mnoha vrstev rtiznych kominka. Diky tomu si v§imneme
také stiechy nizké budovy ve spodni ¢dsti snimku s jasné vykreslenym kominem na svétlejsi stiesni
krytiné. Samotny dldzdény bulvar pak ubihd do délky lemovan stromovim na obou chodnicich, kresba
se véak uz u nékolikdtého domu na levé strané snimku zalind opét rapidné vytricet. V této dobé se
fotografické experimenty omezovaly pouze na zvy$ovéni citlivosti fotografickych desek, a jakdkoli price s
clonou pfedstavovala ¢isté snahu o zvySeni svételnosti objektivii pro moznost dosazeni kratsich
expozi¢nich ¢ast. Zaznamenané stromy ovsem zdrovenn oplyvaji specifickym sémantickym vyznamem.
Jejich ostré siluety jsou totiz vzhledem ke statickym budovdm, které jsme zvykli stabilné vidat dnes a
denné”, a vzhledem k jinak poklidné atmosféfe snimku, zachyceny tak, jako by se do nich opiral silny
vitr. Na svédomi to md opét dlouhy expozi¢ni Cas, ktery zmrazil statické pfedméty, zatimco pohyblivé

objekty se béhem jeho trvani mohly jakkoli pohybovat.

29 Hlavé¢, L. 1987. Dejiny fotografie. Martin: Osveta. s. 26.
30 Diky ustdlenému uspofdddni pfedméti si ¢lovék také utvaii svou iluzi prostoru, viz Aumont, J. 2005. Obraz. Praha:
Akademie muzickych uméni. s. 48. Pozn. aut.
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Pozoruhodnd je ovSem zejména skutecnost, Ze mdme pred sebou nejspiSe prvni fotografii v
historii, na niz je explicitné zachycen ¢clovék. Diusledné vzato je klidné mozné, Ze alespon jeden ¢lovek se
»objevuje“ i na Niepceové snimku, extrémné dlouhd doba expozice vsak neumoznila, aby na snimku
zustal jakkoli zietelné zachycen. Pfedstavovand daguerrotypie vsak jiz pfedstavuje ovoce autorovy prace,
béhem niz se mu podafilo zkrdtit délku expozice, v tomto piipadé na deset az dvacet minut. Vsechny
pohybujici se objekty jsou proto stdle rozmazané. Na proslunéné &isti chodniku na rohu bulviru vsak
mizeme zfetelné spatfit siluetu muze, jehoz péza jasné naznacuje, ze si pravé nechdvd cistit boty. S
nejvétsi pravdépodobnosti muz pfistoupil ke kozliku a polozil si na néj nohu az ke konci expozice a
ztstal viceméné nehybné stdt az do chvile, kdy Daguerre zakryl objektiv svého piistroje a desku vyvolal.
Diky tomu si teprve uvédomime, ze na obraze nevidime vylidnénou ulici, vidime bulvdr za bézného
denniho ruchu, fotografickd technika ndm vsak fadu obsaht zpepfistupnila a jiné naopak oteviela. Na
snimku si jesté povsimneme soudkovité vinétace, kterd zahaluje kraje obrazu ¢ernym zdvojem a jez je

zplsobena vyuzitim je$té nepfili§ vyvinuté fotografické optiky.

Pres viechny zminované vady v$ak Daguerrovy obrazy ohromovaly soucasniky
bohatstvim kresby, poloténi a detailti. Nic na tom neménil fake, ze takové obrazy byly
velmi kiehké, citlivé na dotyk a povétrnostni vlivy. Musely se proto chrdnit vzduchotésné
upevnénym sklem. Daguerrovy snimky tedy s kone¢nou platnosti dokdzaly, Ze lze skute¢né
ustdlit obrazy camery obscury bez pouziti malifskych technik, pouhou fotochemickou
reakei, a ziskat tak tolik Zddany otisk reality. Praktickému vyuziti heliografie tak jiz nestdlo
nic v cesté. Kazdy skryty obraz bylo nyni mozné vyvolat a dobu osvitu zkrétit z nékolika
hodin na pouhé minuty, coz zaujalo i fyzika a francouzského poslance Dominiqua Frangoise
Araga. Ten diky svému politickému vlivu presvédcil Akademii véd k zakoupeni Daguerrovy
metody. Ackoli by se Daguerrovi nejspise nikdy nepodafilo doséhnout takového tspéchu
bez pomoci Niépceho, nechal si svou metodu nékolik dni pred zvefejnénim patentovat,

¢imz si zajistil vysadni prdvo na vyrobu a prodej svého piistroje ,le Daguerrotype®. Prvni
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tspésnd fotografickd metoda proto vstoupila do déjin pod ndzvem daguerrotypie.
Podrobnosti daguerrotypického postupu zvefejnil Arago na zaseddni francouzskych
akademii véd a krdsnych uméni dne 19. srpna 1839, ktery se povazuje za den zrozeni

fotografie.

3.1.2 GARDNER A CAPA

Jiz na konci roku 1839 byla fotografie rozsifena mezi tisici zdjemci, ktefi byli
ohromeni jejimi fascinujicimi moznostmi. Zpocdtku vsak byla pouZivina jen zdmoznymi
profesiondly, ktefi se zabyvali vyrobou portrétt a zacali tak vdzné konkurovat malifam. Stdle
ovéem Slo o namdhavou proceduru, kdy fotograf musel kvili dlouhé expozi¢ni dobé
ptipeviiovat hlavu svého modelu ke zvldstni podpéie, aby ji udrzel v nehybnosti. Mnohé
zdjemce odrazovaly i vysoké ceny piistroja.

Roku 1840 vypocital cesky fyzik Zijici ve Vidni Josef Petzval specidlni fotograficky
objektiv s nejvy$$i dosazitelnou svételnosti’', jez byla dvacetkrdt vyssi nez u doposud
uzivanych objektivi. Friedrich Voigtlinder, optik a mistr mechaniky, posléze sestavil prvni
celokovové kamery vybavené Petzvalovymi objektivy. Diky nim mohla byt doba osvitu
zkrdcena na jednu az dvé minuty a vysledkem byly kulaté daguerrotypie o praméru 9cm.
Kruhovy vytfez byl zapfi¢inén centrdlni ostrosti snimka, kterd se smérem do kraji rapidné
snizovala.

Velkd pozornost pozornost byla vénovdna nové fotografické metodé, keerd vyuzivala
sklenénych desek opatfenych kolodiovym povlakem citlivym na svétlo. , Doba osvitu se tehdy
pohybovala od péti do Cryficeti minut, podle toho, jaké byly svételné a atmosférické podminky.
Mokry kolédiovy proces, objeveny v roce 1851, expozici zkrdtil a fotografové nebyli odkdzdni jen
na statické objekty. > Mokry kolédiovy proces pies zna¢né naklady, mezi néZ patfila zejména
potieba upravit citlivou desku tésné pted snimdnim a okamzité po ném ji vyvolat, béhem
nékolika malo let masové nahradil vSechny dosud vyuzivané negativové metody. Vybaven{

pro temnou komoru, vdzici dobrych sto kilogramu, se proto muselo pfi fotografovdni v

31 ,Svetelnost. Najvidsi nastavitelny otvor clony objektivu. V siéasnosti ja vyjadrujeme hodnotou clonového &isla, napr.
F=2. Objektiv ma tym visiu svetelnost, ¢im mens$im clonovym ¢islom ho mozno charakterizovat. (...)“ Viz Morvay, G.
a kol. 1988. Fotolexikon. Bratislava: Alfa. s 324.

32 Mrézkova, D. 1985. Piibéh fotografie. Praha: Mladd fronta. s 18.
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plenéru nosit s sebou. Nad existujicimi metodami mél mokry kolédiovy proces vyhodu
pfedevsim diky zna¢né vyssi citlivosti fotografické vrstvy. Poprvé v historii tak mohly byt
zhotovovdny momentni snimky s dobou osvitu jedné sekundy.

O slovo se za¢ind hlésit nejen touha po zachyceni statickych objektt, ale i potieba
zaznamendvat uddlosti. Roku 1853 vypukla Krymskd vélka, ve které se poprvé dostala ke
slovu Zeleznice, parolod, telegraf — a pochopitelné i fotografie. Na bitevnim poli se objevili
prvni véle¢ni fotografové: Rumun Carol Popp de Szathmari a Angli¢an Roger Fenton, oba
vybaveni laboratofemi improvizované zafizenymi v ko¢drech. Dalsim vale¢nym konfliktem,
ktery se dostal do polezdjmu fotografti, byla ovsem americkd obcanskd vilka. Roku 1861
tak fada portrétisti opousti svoje ateliéry a vyddvd se s kamerami do ohniska boju na
bitevni pole. Mezi nejzndméjsi se zafadili Mathew B. Brady a jeho prvni asistent a pozdéjsi
ustavi¢ny rival Alexander Gardner. ,Dynamické zdbéry bojovych akci fotografickd technika
jesté meumozriovala, ale oba uz dokdzali vyjddyit to, co vdlka ve skutecnosti znamend. 33
Fentonem ptedklddanou idylu bojovnikd v distojnych postojich a nazehlenych uniformach

nahrazuji obrazy mrevych a ranénych, hriza bojist, poprav a nelidskosti.

33 Mrézkovd, D. 1985. Piibéh fotografie. Praha: Mlada fronta. s 18.
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2A) Gardner, A. 1863. Povstalecky strelec. 2B) Capa, R. 1936. Padajici republikdn.

Na Gardnerové snimku Povstalecky stielec (2A) z roku 1863 spatfujeme kompozici, kterd na
prvni pohled pripomina jakési fotografické z4tisi. Prohlédneme si skruméz balvant i mensich kament a
snad teprve potom nd$ pohled zaujme opfend puska a pod ni oteviend tsta mrtvého bojovnika. Teprve
potom si uvédomime, Ze malé kameny navrstvené v proldkliné mezi dvéma vét$imi skalkami zde nejspis
nebyly navr$eny ptirodni cestou nebo nidhodou. Na fotografii vidime improvizovanou sttilnu, ve které se
mladik skryval pfed ostrou palbou z nepfitelskych pozic. Pti ruce mu lezi maly hranaty pfedmét, snad
tabatérka, a o kousek bliz k objektivu je jesté zaviené kozené pouzdro. Mrtvy stfelec md rozepnuty kabat
a na bfise, zfejmé tam, kde ho skrz béloskvouci kosili zasdhla smrtici kulka, povadlou ruku sevienou v
pést. V dalce za kamenim, které se stalo jakousi mohylou opusténého povstalce, si vSimneme siluety
strom, kde se tedy skryval vojdk, keerému se podafilo namifit na hrdinu nasi fotografie a stisknout
spoust.

Fotograf Gardner mél k dispozici apardt pro mokry kolédiovy proces, ktery se mu dfive podatilo
prosadit v Bradyho tymu. Nepotfeboval tak nékolikaminutovou expozici, presto vsak jeho snimek
pusobi pro nutné alespon nékolikavtefinovy expozi¢ni ¢as znaéné staticky, ale zdroven tragicky dastojné.

Fotografie s bohaté prokreslenymi detaily v prvnim plidnu vypravi smutny ptibéh netspésného stielce,
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ktery svoji vdlku nestihl dobojovat. Ze snimku ¢isi napjaté ticho po palbé, které je pferusovano snad jen

v/ v

pokyny, které si opoddl pteddvaji zdravotnici osetfujici ranéné, ty, keeff méli vétsi $téstf a podafilo se jim
ttok prezit. O jejich strastech se ale nedovime nic, vidime pred sebou jediné, definitivné ukoncené
vyprévéni. Statickou pietu snimku navic podtrhuje to, jakym zpusobem Gardner pfistoupil ke
kompozici celého obrazu. Vidime disledné promyslenou skladbu obrazu, na kterém se jeho hlavni
motiv nachdzi ve zlatém fezu a ostatni predméty spiSe jenom dokresluji smute¢ni tragiku snimku. Nen{
tieba se nad ni¢im zvld$té zamyslet a hledat osobité interpretace, stali se postavit a drzet spolu se

zévérkou Gardnerova fotoapardtu minutu ticha.

Nedlouho po skonceni téchto krveproliti doslo ke zintenzivnéni vyvoje v oblasti
fotografické optiky. Petzvaltiv objektiv ze Ctyficdtych let 19. stoleti zhotovoval fotografie,
které v rozich ztricely ostrost. Bylo proto zapotfebi objektivu, ktery by tyto nedostatky
odstranil. Roku 1866 vynalezl J. H. Dallmeyer sviij slavny objektiv Rapid-Rectilinear, jenz
se sklddal ze &yt optickych element ve dvou skupindch, a ktery se po boku Aplanatu A. H.
Steiheila stal univerzdlnim objektivem ndsledujicich desetileti. Tyto objektivy jiz mély
svételnost /8.

V roce 1880 byla fotografie zndma jiz témét padest let, ale teprve nyni se podarilo
dosdhnout stupné jednoduchosti jejich metod, ktery byl nutny pro jeji vSeobecné rozsiteni.
» lento nejdillezitéjsi krok umoznilo nahrazeni kolodiové vrstvy Zelatinovymi emulzemsi. Negativ
na suchych deskdch osvobodil fotografy od prenosnych temnych komor a kameru od stativu.“**
Anglicky lékat R. Leach Maddox se dostal k fotografii v souvislosti se svym
bakteriologickym bdddnim. V roce 1871 pak zvefejnil novou metodu vyroby suchého
fotografického materidlu. Diky jeho vyndlezu mohl byt bromid stfibrny uloZen a ustdlen v
zelatinové vrstvé.

Trvalo vsak jest¢ dal$ich nékolik let, nez se metoda stala obecné prakticky

pouzitelnou. C. H. Bennett vynalezl v roce 1878 takzvané chemické zcitlivéni, pfi kterém

na svétlo citlivd emulze nékolik dnti zrdla za zvysené teploty. Byla tak rapidné zvysena

34 Baatz, W. 2004. Mald encyklopedie Fotografie. Brno: Computer Press. s 58.
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citlivost tohoto materidlu. Momentni snimky snimané fddové ve zlomcich sekundy se od
tohoto okamziku staly redlnymi. Nevyhodou ovsem stdle ztstdvaly sklenéné desky, na néz
byla Zelatinovd vrstva nandSena. Tento nedostatek odstranil H. W. Goodwin, jenz vyvinul
svitkovy film vyrobeny z celuloidu, ktery bylo dokonce mozné pouzit pro vice snimkd v
fadé. Znaény vyznam mélo také usnadnéni vyvoldvani F. Hurterem a V. C. Driffieldem
roku 1890.

Ve stejné dobé jako nové materidly zacaly byt konstruovany také lepsi typy kamer,
zdvérek” a objektivii. Vyrdbély se zejména dostupnéjsi pfenosné kamery, se kterymi bylo
mozné pofidit nékolik snimka za sebou a pro jejichz pouziti fotograf jiz nepotfeboval stativ
a Cerny pldstk. Vzhledem ke skute¢nosti, Zze u téchto inovovanych typt kamer a
svétlocitlivych materidlti byla zkrdcena doba osvitu i na nékolik sekund, nestac¢ilo uz jen
sejmout klapku pfed objektivem a o nékolik minut ¢i sekund pozdéji ji zase nasadit.
Dostate¢né presné doby osvitu bylo mozné docilit jediné s ¢asovymi zdvérkami. ,, Po pronim
gkonstruovini takové uzdvérky v roce 1853 G. M. Lewym vznikly dva typy: centrdlni a
Stérbinovd uzdvérka. S nimi byla moznd presnd doba osvitu az 1/5000 sekundy. “*°

Fotografie je technicky vyndlez a rozvoj tohoto média je piimo umérny
technickému zdokonalovani jeji podstaty. ,I novy obraz svéta, zachyceny v pfirozeném,
charakterictickém okamzZiku, mohl vzniknout, az kdyz k tomu byly vhodné podminky; lehké a
snadno ovladatelné kamery, dostateiné svételné objektivy, citlivé filmy a — novd generace
fotografii, kterd za pomoci téchto technickych objevii dokdzala fotografii oteviit nové svéty. “7

Prvnim piistrojem dovolujicim fotografovat i za obtiznych svételnych podminek byl
némecky Ermanox, ke kterému se jesté vritime. Ermanox se objevil roku 1923 a brzy nato
spatfila svétlo svéta i Leica, dité vyvojdie Otto Barnacka pracujiciho v optickych zdvodech
ve Wetzlaru. Mezi jeji pfednosti patfilo kromé lehce vyménitelnych objektivii a pruzného
ovldddni i zavedeni kinofilmu. Nové kamery umoznily spontdnni reakce na vsechno, co se
pfed nimi délo, pry¢ byly strnulé pézy a na snimcich zacali defilovat lidé jakoby zastaveni v

béhu &asu.

35 , Uzédvierka. Mechanické zariadenie na reguldciu expozi¢ného ¢asu vo fotografickych pristrojoch. Podla ¢innosti
rozli$ujeme centrélne, $trbinové a otd¢avé uzdvierky. Viz Morvay, G. a kol. 1988. Forolexikon. Bratislava: Alfa. s 353.

36 Baatz, W. 2004. Mald encyklopedie Fotografie. Brno: Computer Press. s 61.

37 Mrézkovd, D. 1985. Piibéh fotografie. Praha: Mlada fronta. s 98.
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Robert Capa ve Spanélsku sleduje désivé dopady valky na nevinné civiln{ obyvatelstvo, pod pésy
tanku zde umird jeho milovand Zena Gerda. Capa se rozhoduje vyuzit své role fotografa a vyjddrit
prostfednictvim obrazi svou nendvist k vilce, jeji tupost a nesmyslnost. Z takovych pohnutek vychdzi
jeho kniha Kdyz se déld smre. V ni je otistén i slavny snimek Padajici republikdn, potizeny ptimo v
bojové viavé roku 1936. Na fotografii vidime podobné propriety jako na snimku Alexandra Gardnera.
Zasazeny separatista tiimd v ruce pusku, na opasku md pfipevnénou fadu kozenych pouzder a jeho bild
kosile sviti na pfimém slunci. Na rozdil od Gardnerova zesnulého se zde ovSem dostdvime do piimého
kontaktu s okamzikem smrti.

Vojék je zachycen v dramatickém pddu naznak, v pfisti chvili jiz jeho télo zmizi z prostoru
snimku, bezvlidné dolehne na travnaty povrch vyvyseniny a puska mu vypadne z prstii. Nespatiime zde
z&dny kryt, smrt se ndm proto jevi o to vice nevyhnutelna a jeji blizkost spojend s nec¢ekanou rychlosti se
vbodne hluboce pod kuazi. Pravé diky dynamicnosti jsme na Capové snimku schopni &ist nikoli tragicky
posmutnélou nendvratnost Casu, ale stdvdme se piimymi Gcastniky procesu smurti a jeji tize na nds doléhd
celou svou drésavosti. Dokonce se musime ptdt, co na tak nebezpetném misté viibec fotograf délal, jak
se zde objevil, kam se pted palbou schoval on sdm?

Capa zjevné tento oslnivy snimek nijak nekomponoval, prosté v osudové vtefiné namdtkou stiskl
spoust fotoapardtu. Ani divdka vsak viibec nezajima, co dalstho vidi na snimku, Ze se v pozadi rozeviraji
malebné pahorky, typické pro Spanélskou krajinu, je hluboce vtazen do situace a stejné jako ve
vypjatych chvilich bézného Zivota se jeho vnimdni soustfedi na jedinou véc. To vSechno jsme schopni
vycitit diky tésnému odstupu necelych tif metrt a vzhledem k vysoké mechanické rychlosti zdvérky,
kterd z této dramatické chvile uéinila jakousi ,¢asovou konzervu“. Fotograf byl smrti tak blizko, Ze se
mu do zdbéru ani nevesly nohy padajictho vojdka. Ostatné Capou proklamované motto, podle kterého

nejsou fotografie dost dobré, pokud jejich autor nebyl dost blizko, se mu mélo stdt osudnym, kdyz roku
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1954 §ldpl za vélky v Indoé¢iné na minu.

3.1.3 LARTIGUE A STEICHEN

Od momentu, kdy fotografie vstoupila do svétového déni, prochdzela rychlym a
bouflivym vyvojem. Od pocdtku se v jejich ndmétech objevuje pfedevSim jedno téma,
kterym je ¢lovek. Brzy vsak jiz nestali zachycovat pouze podobizny jeho tvife a pofizovat
reflexe jeho Zitl. , Fotografie chee vic — nejen zachycovat, ale sdélovat, komentovat; pronikat
hloubéji k podstaté Zivota.®® Médium si uvédomilo svoji historickou emancipaci a vyuzivd k
tomu své psychologické devizy, protoze vira ve fotografii jako objektivni obraz skute¢nosti
dala za vznik presvédceni, Ze realitou vdzand kamera nemize podvddét, Ze fotoapardt
zdsadné mluvi pravdu.

Fotografie tak vzala do rukou otéze povozu, ktery se pozdéji mél pfeménit v
subjektivni fotograficky dokument. Ziroven se vSak dostala do rukou Siroké vefejnosti.
Momentni fotografie se stdvd médou, a tak francouzsky chlapec Jacques-Henri Lartigue,
touzici po zaznamendn{ prchavych krdsnych okamziku, vyZebrd na svém otci kameru a udin{

ze svého intimniho rodinného alba obrazovou kroniku kritké epochy, ve které Zil.

3A) Lartigue, ]J.-H. 1912. Automobil Delage na Grand Prix ACE 3B) Steichen, E. 1943. Pekelnd
kolka opousti palubu.

Lartigue prozil détstvi v dobé, kterou Francouzi oznacuji jako ,belle epoque®,

Stastné obdobi. Na zacdtku dvacdtého stoleti se bouflivé rozviji pramysl, vznikaji

38 Mrézkovd, D. 1985. Piibéh fotografie. Praha: Mlada fronta. s 56.

31



fenomendlni technické objevy a nové vymozenosti se $ifi celou spole¢nosti. Po ulicich jezdi
prvni motocykly a automobily, Pafiz se stdvd metropoli mddy. Sedmilety Jacques-Henri
dostdvd do rukou ruéni deskovou kameru vybavenou pomérné svételnym objektivem
umoznujicim relativné krdtké expoziéni ¢asy. Moznd i diky détskému nadseni zachycuje na
film zivot lidi z lépe situovanych spole¢enskych kruhti svézim zptsobem, v mnohém

blizkym budouci reportdzni fotografii.

Lartigue byl jako kazdy v jeho dobé ohromen fascinujicimi moznostmi novych technologii a
vzhledem ke své dobré finanénf situaci se aktivné zajimal o automobilovy primysl. Casto fotografoval
svoje prétele pii vyletech vozem do pfirody. Na snimku Awutomobil Delage na Grand Prix ACF (3A) pak
zachytil sportovni viz na trati vyhldSeného zdvodu. Cheél vyfotit zdvodniky, kterak se okolo n¢j
prozenou v mziku sekundy ve svém nevidaném tempu smérem k cili. Vzhledem k vysoké rychlosti
automobilu byl nucen pohybovat svoji deskovou kamerou ,Klapp-Kraus-Zeiss“ ve sméru jizdy
autobomilu. Podivime-li se na snimek, okamzit¢ nds zaujme elipsovity tvar kola projizdéjiciho vozu.
Vsichni dobfe vime, Ze disky a pneumatiky vSech automobilt byly vidy ptesné kruhové, a o tom, ze ani
v Lartigueové epose tomu nebylo jinak, nds piesvédéi rezerva piipevnénd na kufru auta. Kamera, jiz
autor zachytil tento pivabné pokfiveny dynamicky zdbér, v§ak byla vybavena stérbinovou zdvérkou, a
tak pohyb kamery pres krdtky expozi¢ni ¢as zpusobil, Ze se kola zobrazila ovalné a pfihlizejici divaci
stojici na protéjsi strané autodromu sikmo.

Naproti tomu fidi¢ automobilu je zachycen naprosto realisticky, na jeho voze si dokonce
muzeme povsimout detailné vykresleného mechanismu na dvefich stroje, slouZicich zfejmé k jejich
otevfeni, zfetelné Citelnd je i Sestka jeho startovniho ¢isla. Prestoze md pilot automobilu nasazenou
kozenou helmu a ochranné bryle, z jeho posezu a toho, jak rukama pevné svird volant, si dobfe

uvédomujeme, jak ndro¢né asi bylo fidit takovy rychle se fitici kolos. Hned si dovedeme piedstavit, jak
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se nakldnél v zatd¢kdch na dosud povétsinou prasnych cestéch dané doby.

Prestoze se tedy na naSem snimku automobil prohnal okolo fotografa na rovném useku cesty,
kde mohl plné vyuzit své rychlosti, dynamika zkreslenych okolnich pfedmétt nds muze vést az k
piedstavdm, které si je schopen vyprojektovat kazdy, kdo nékdy spatiil rychle jedouci auto horskymi
serpentinami. Pfi vyvoldvdni snimka v temné komote je dnes sice snadné kécejici se diagondly srovnat
pomoci béiné dostupné procedury, Lartiguova Zelatinovd suchd deska ovem zustala tak, jak ji autor
poridil a pfinds$i ndm svédectvi o usmévavé dobé, kterd vSak nebyla ochuzena o dramatické chvilky
napéti.

Zasadni vyznam Lartiguova snimku ovsem predstavuje dvoji ndklon onéch zkreslenych
pfedmétt. Ptes veskerou distorzi v druhém plinu jasné spatiujeme divdky, jednoho muze v Cepici a
manzelsky pdr ¢i dokonce rodinu. Tito aktéfi snimku zcela jisté stli vzpiimené, jak je patrné z rovné
natazenych nohou muze v &epici. Na obrizku jsou vsak pro ¢lovéka zvyklého cist latinkou naklonéni
smérem doleva, ven ze zdbéru, ktery zajim4 jen automobil, fitici se do budoucna smérem k nepoznanym
zittkim. Fotografie byla sice pofizena nejkratsim moznym casem, presto se vsak na ni zachycené objekty
zdeformovaly do tvart, které jsou plné sémantickych vyznamu. Lartigue byl moznd jen nadSenym
amatérem, na jeho snimku vsak spatfujeme nejen pouhy historicky platny dokument dané doby, ale

zéroven si diky nému zna¢né rozsifime povédomi o moznostech naklddani s fotografickym apardtem.

Vztah fotografie a uméni byl od pocdtku ambivalentni. Malifi se obdvali, ze
fotografie se svou schopnosti dokonale zaznamendvat realitu je pfipravi o celé pole
pusobnosti. Kdyz uz pfistoupili ke kamefe, chdpali ji cisté jako prostfedek rychlé a
pohodlné skici. Naptiklad Edgar Degas, ktery nerad maloval venku, si pfindsel do ateliéru
ptedlohy pro svd plitna. Diky naklonénému apardtu dokonce objevil neobvyklé thly

pohledu a perspektivy, které ve svém dile uplatiioval. Fotografii ostatné uzivali i
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impresionisté, snazici se o zachyceni prchavé ndlady okamziku. To fotografie uméla
znamenité. Sami fotografové vsak touzili délat uméni, a protoze si je nedokdzali predstavit v
jinych nez malifskych intencich, jejich nejvy$$i metou byla imitace. ,Pikrorialisté, jak se
nazyvali, opoustéli Zivou skutetnost a vytvdreli si v ateliérech umély svét.“”” Az na konci
osmdesatych let devatendctého stoleti se objevuje 1ékat Peter Henry Emerson s kacifskym
tvrzenim, ze fotografie mize byt uménim i jako pouhy obraz skute¢nosti.

Tento impuls vederoku 1902 k zalozeni skupiny Fotosecese, jez sehréla vyznamnou
roli v procesu sebeuvédomovén{ fotografie. Clenové skupiny v &ele s Alfredem Stieglitzem a
Edwardem Steichenem totiz pochopili nejvyznamnéjsi prechod moderniho uméni od
funkce reprezentaéni k funkci pozndvaci. Hlavni snahou fotografit proto prestdvd byt
zdobeni a vyjidfeni krdsy, ale pozndvat svét a ukazovat pravdu. Fotografie si plné

uvédomuje svoji roli a technologie analogové fotografie brzy dosdhne limita svého rozvoje.

Edward Steichen byl zaklddajicim ¢lenem skupiny Fotosecese, jeho snimky vsak jest¢ dlouhou
dobu zistdvaly ve stylu piktorialismu, kresleny mékkym objektivem. Prvni svétovd vdlka ho vsak
posadila do kokpitu letadla a donutila jej délat ostré a jasné snimky z vysky. Tak se Steichen naucil
novym zpusobem hodnotit pivab a silu nestylizované fotografie, jeji $iroké palety t6nt a emociondlné
plisobivych detaila. Steichen nedinavné experimentuje a snazi se poznat a vyuzit vSech specifickych kvalit
fotografického vyrazu. V roce 1943 se tak opét dostdvd do vdlky, kde na palubé Americké lodi
Lexington exponuje snimek Pekelnd kocka opousti palubu (3B).

Fotografie je nesmirné pusobivou ukdzkou moznosti, které ve Ctyficdtych letech toto médium
tviircim poskytovalo. Na &tvercové zvétseniné z negativu 6x6 cm vidime znaéné Gzky vyfez skute¢nosti.
Presto béhem nékolika kratkych okamziki na zdkladé nékolika mélo znakd pozndvdme, Ze se nachdzime
na pfistdvaci drdze letadlové lodi. Ve spodni poloviné snimku sice nejprve rozezndvidme jen jakousi
nejasnou svétlou $Smouhu, v druhém plinu v$ak jasné vidime temnou ocelovou konstrukci radarg,

vysilacich zafizeni a pod nimi nékolik linii dzkych ochozi, ze kterych desitky ndimoinika v typickych

39 Mrézkovd, D. 1985. Piibéh fotografie. Praha: Mlada fronta. s 19.
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bilych uniforméch napjaté hledi ptimo do objektivu. Tteti pldn fotografie pfedstavuje obloha, po niz se
honi snéhobilé mraky. Je to vSak prdvé onen vypjaty pohled vojika, co priklidd rozmazanému letadlu v
prvnim pldnu roli hlavniho ndmétu celého snimku.

Je otdzkou, zda Steichen zvolil nejlep$i misto na palubé, odkud mohl start Pekelné kocky
zachytit, nebo zda to bylo jediné misto, odkud mu kapitdn dovolil snimek pofidit. Skute¢nosti vsak
zUstdvd, ze autor vyuzil naplno vSech moznosti, které mu situace umoznila. Nepokusil se zachytit celou
lod ani mofte, na kterém se nachdzi, ale soustfedil se pouze na to, co mu dovolilo pfedlozit jasny popis
situace: z paluby lodi vysokou rychlosti odlétd stroj, a prestoze se jisté jednd o rutinni uddlost, vsichni,
kdo mohou, ji vénuji pozornost. Pilot se vyddvd na nejistou misi, a tak je v tuto chvili stfedem z4jmu
vsech kolegt, ktefi jsou stejné jako on rozechveli z toho, co se muze piihodit. To skvéle reprezentuje
prévé ona rozmazanost letadla na snimku, které do zdbéru pravé vletélo a v pristi sekundé uz bylo zase
pry¢. Néklon letadla je v pfimé linii s nejdel$i fadou ndmoinikd, coz doddvd celému snimku vyznéni
komplexniho propojeni vsech jeho aspektt a akeéri.

Ve srovndni s Lartiguovym snimkem Automobil Delage na Grand Prix ACF zde tedy nachdzime
fadu shod, ale i fatdlnich odlisnosti. Je zcela ziejmé, ze proti sobé stoji fotografie z rtizné éry vyvoje
média, a Ze oba autofi pfistoupili k situaci odliSnym zpasobem. Lartigue experimentdlné pohyboval
kamerou, aby zachytil dramaticky ndmét snimku ostfe, zatimco Steichen diimyslné vypocital expozi¢ni
Cas, po ktery se bude letadlo pfed kamerou pohybovat, aby tak zdiiraznil dynamiku jeho pohybu, a
pfitom jeho silueta zistala stédle jesté Citelnou. Spojitost tak nachdzime ve snaze o zachyceni pohybu pfi
zdtraznéni jeho dynamiky a nebezpec¢nosti. Oba stroje opopustéji nase zorné pole a ndm zbyvd védom,
ze jejich cesta bude skytat mnohd nebezpedi, pii kterych nebude nouze o dramatické chvilky. Tvrzeni

Rolanda Barthesa, e kazd4 fotografie ptedstavuje ,plochou smrt“* a citime z ni mrazeni z katastrofy,

40 Viz Barthes, R. 2005. Svétld komora. Pozndmka k fotografii. Praha: Agite/Fra. s. 88.
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kterd jiz nastala, zde nabyvd az konkrétnich obrysi.

3.1.4 SALOMON A CARTIER-BRESSON

Kdyz roku 1930 za¢inala mirovd konference, Francouzsky ministr zahrani¢nich véci
prohldsil pamdtnou vétu: ,Co je to za konferenci, kterou nefotografuje Salomon? Lidé
nebudou véfit, ze naje zaseddni je dalezité!“*' Nez se Erich Salomon objevil v politické
aréné, diplomaticka jedndni probihala zdsadné za zavienymi dvefmi a fotografové potizovali
pouze oficidlni aranzované snimky, na kterych se Gcastnici upravili, zaujali vhodné pézy a
vyckali, nez fotograf stiskne spoust. Roku 1928 se vSak v tisku objevuji Salomonovy snimky,
na nichz jsou mocni tohoto svéta zachyceni v zivém rozhovoru, v okamzicich napét, ale i

zmozeni navou.

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

Salomona.

Erich Salomon pro své snimky zprvu pouzival specifické technické vybaveni.
Pohyboval se nenucené po mistnosti, ve které se jednalo, a kdesi v mistnosti mél na stativu
umisténou kameru Ermanox. S tou byl spojen nékolikametrovym kabelem, lezérné drzel v

ruce spoust, pfi¢emz se plné soustfedil na gradaci situace, mimiku a gestikulaci lidi a v

41 Viz Mrdzkovd, D. 1985. PFibé) fotografie. Praha: Mlad4 fronta. s 100.
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nejptihodnéjsim okamziku exponoval. Aby jedndni viibec nerusil, pracoval za dostupného
osvétleni bez blesku, a pouzival zdvérky specidlné upravené na tichy chod. Fotografovani

proto dobfe védeli, Ze jsou fotografovédni, neméli vsak tuseni kdy.

Snimek Francouzsky ministr zahraniéi Aritistide Briand ukazuje na Salomona, Quai d'Orsay (4A)
zachycuje hlavniho protagonistu ve chvili, kdy se Salomona koneéné dockal a prondsi dalsi vtipny
komenit: ,Tady je! Krdl indiskrétnich!“** Salomon se mezitim jiz stal vyhldSenym gentlemanskym
fotografem, ktery si ziskal divéru prominentnich stdtniktt a mohl tak pfejit od sofistikované metody
foceni Ermanoxem k droboucké Leice, kterou jiz tfimal v ruce.

Daleziti vefejni Cinitelé si mezitim zvykli na to, jakou roli muze v jejich prdci hrat publicita, a
tak se Salomonovym fotoapardtem pfirozené pocitali. Na snimku proto vidime pétici vyznamnych
muzii oble¢enych ve skvéle padnoucich fracich ve chvili nezdvazné konverzace pfed vypuknutim
samotného jedndni. Nevadi jim, Ze budou fotografovdni, naopak se tomu usmivaji. Na rozdil od
tehdejsich soucasniktl hltajicich Salomonovy obrizky v dennim tisku nds nebude ani tolik zajimat
honosné prostfedi, ve kterém se scéna odehrivd a které mdme s vyznamnymi jedndnimi jasné
asociované, jako spiSe uréitd gesta pohybu a zdroven zdznam pohybu skute¢ného. Za béznych okolnosti
je mozné fotografovat tak, aby na snimku nedo$lo k neostrosti zplisobené pohybem fotoapardtu,
expozi¢nimi Casy do zhruba 1/25 sekundy. Leica, kterou pouzival Salomon, umoznuje diky tiché
centralni zdvérce a své malé velikosti a vdze udrzet expozi¢ni ¢asy o pozndni deldi, bliZici se aZ jedné
sekundé. Fotograf proto muze fotografovat z ruky bez pouziti stativu, nezabrdni vSak pohybu osob na
snimku. To je ovSem zcela v rdmci zdméru fotografa, ktery nechce zaznamendvat strnulé pézy, a pravé
proto fotografuje timto pfistrojem a bez pomoci blesku.

Na predklidané Salomonové fotografii je pravé z tohoto divodu jedind postava, kterd ziistala

42 Viz Baatz, W. 2004. Mald encyklopedie Fotografie. Brno: Computer Press. s 110.
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zcela ostrd. Tou posavou je muz stojici druhy zleva, ktery diky své pozici v prostoru vidél fotografa
vchézet do mistnosti a jeho zjeveni tak pro néj nebylo prekvapenim. Jako jediny md také témet
nezdéastnény vyraz a naddle poklidné tfimd dymku, vSichni ostatni néjakym zpisobem reaguji na
Salomonuv pfichod. Fotograf tak zcela zjevné vstupuje do jakéhosi tichého dialogu se svym ndmétem,
d4 se vlastné fici, Ze se mu podafilo vyfotit svij vlastni prichod.

Hlavni roli na snimku hraje ministr zahrani¢i Artistide Briand, ktery jiz o rok diive pronesl onen
proslaveny bonmot. Ukazuje v sémantickém gestu na fotografa, coz jeho pomyslnou pfitomnost na
snimku jesté zdtraznuje. Zdvérka fotoapardtu byla zfejmé nastavena zhruba na % sekundy, coz mizeme
vydist z lehce pohybové rozmazaného ukazovdcku ministra, ktery se tésné pred exponovdnim snimku
prudce otodil okolo své osy, a tim zpusobil rozpohybovini ostatnich osob na snimku. S nejvétsi
pravdépodobnosti totiz muzi stdli v jakémsi intimnim krouzku, jehoZ pravidelnost narusil Briand
teatrdlnim namifenim prstu na Krdle indiskrétnich. Proto zbyvajici tfi muzi museli pfeorientovat své
pohledy z ministrovy tvdfe na prichdzejici postavu fotografa, udélat se smichem dkrok stranou a zadivat
se mu do tvife a do objektivu. Ne nadarmo si Salomonovy fotografie vyslouzily ptidomek ,candid

camera“, tedy upfimnd, nebo také spontdnni fotografie.

Roku 1947, dva roky poté, co utichla nejvétsi véle¢nd viava, jaké byly déjiny dosud
svédkem, vznikd mezindrodni sdruzeni fotograf Magnum. Fotografie zaklddajicich ¢lent
Roberta Capy, Davida Seymoura (Chima) a Henriho Cartier-Bressona se chtéla spolecensky
angazovat v problémech soudobého svéta. Zalozili a financovali ji sami fotografové, kreff se
tak chtéli stdt nezdvislymi na zdjmové rtiznorodosti politické orientace novin a casopist.
Chegji prosadit svou vlastni koncepci fotografie, kterd jednoznaéné strani clovéku. Jejich
krédem se stdvd lidsky pohled na vse kolem a jejich cilem se stdvd mordlni apel.

Henri Cartier-Bresson se stdvd tim, kdo svym specifickym fotografickym stylem

formuluje novy druh fotografie. Podobné jako klasickd reportdz sleduje skute¢nost v
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ptirozenych podminkdch a do uddlosti nezasahuje. Na rozdil od reportéze se vsak jiz nevize
ke konkrétnim situacim na konkrétnim misté a v konkrétnim case, ale vyddvd zhusténé
vy

svédectvi o béznych lidskych situacich, o obecném délu ¢lovéka Zijiciho kdekoliv.

Alfou a omegou nového stylu fotografie se staly Bressonovy osobni vlastnosti, které mu
umoznily nepozorované vstoupit do epicentra uddlosti, rychle zkomponovat celou scénu do
jediného policka negativu a instinke zachytit ten pravy rozhodujici okamzik. ,, 'Nékzer? forografové
Jsou bdjecni, jini pouze hromadi fakta', ¥ikd Cartier-Bresson. Fakta samotnd nejsou zajimavd.
Zajimavé je hledisko, z néhoz se k nim p¥istupuje. "“4 Jeho fotografie Dessau (4B) potizend na konci
druhé svétové vilky Bressonovu fascinujici schopnost byt v pravou chvili na sprdvném misté a
jesté stihnout spoust jenom potvrzuje. S kulometnou rychlosti nase oci proleti nékolika jasnymi
vyznamy snimku: vézensky munddr — zmrazené gesto pohybu — ¢ird nendvist — nevédouci pohled
tfednika. Neni pochyb, ze fackujici Zenu brzy zpacifikovala ostraha tohoto improvizovaného
soudniho pfeli¢eni, ale my jsme uz pfedtim stihli vylustit, o co asi na snimku jde.

Ted uz se mizeme podivat i na pohrdavé pohledy davu v pozadi, které patii vézenkyni.
Pak uz si jen znovu precteme datum a ndzev snimku a cely piibéh nabere kone¢né obritky. To, co
znamend podvod, lez a udavacstvi, zachytil Cartier-Bresson na jediné fotce. Musel k tomu pouzit
velmi krétkého expozi¢niho ¢asu, nebot fackujici Zena musela predtim udélat fadu bleskurychlych
pohybti. Musela se oddélit z davu, ujit alespon dva kroky, napfdhnout ruku a udefit svoji byvalou
spoluvézenkyni, a to vSechno aniz by si toho ona sama ¢i ufednik sedici za stolem vsimli. Nen{
mozné, ze by se kdokoli nebrdnil padajici riné, kdyby o ni védél. Na tomto misté ovsem neni
zmrazeni objektl na snimku prvopldnové, Cartier-Bresson diky tomu naopak sdélil mnohem vice

nez jeho kolega Salomon. Mdme zde totiz rovnou ¢tyfi oblasti snimku, z nichZz mazZeme vyéist

43 Mrézkova, D. 1985. Piibéh fotografie. Praha: Mladd fronta. s 153.
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urcité vyznamy.

Postupovat budeme vzhledem ke vzddlenosti danych oblasti od objektivu. V prvni fadé si
v§imneme ufednika v tmavych brylich, ktery pfed sebou md uréité dokumenty a v prstech tiimd
pero. Pravé asi dokondil prohlidku osobnich dokladt a chce se vyslychyné zpiima podivat do oéi.
Netusi, Ze diiv, nez to stihne udélat, situace se naprosto zméni a on ji jiz nebude mit plné pod
kontrolou. Takové jevy ostatné kazdy z nds znd ze své kazdodenni zkuienosti, kdy se PRI
soustfedéni na jedinou véc bez ohledu na cely kontext mizeme leknout i vlastntho odrazu v
zrcadle.

V dalsi roviné pak nachdzime centrdlni motiv snimku, na kterém vidime dvé zeny, z nichz
jedna sdéluje divdkovi své povédomi o strastech svého svédomi prostiednictvim pohledu tak
zarytého do hrubé desky stolu, Ze si ani nevs§imne letici ruky, kterd ji v ndsledujici setiné vtefiny
pfistane na tvédfi. Sevfené pésti vypovidaji o vSem, ¢eho se vézenkyné strachuje. Fackujici Zena
naproti tomu vyjadfuje svou nendvist nejen samotnou fackou, ale i urputné vzepjatym postojem
téla, které soustiedi vSechnu svoji silu do dobfe mifeného tderu. Jeji tvaf je zdroven zvrdsnéna ve
vyraz fatdlni nendvisti. Pfihlizejici dav ve tfetim pldnu jen tise ¢ekd a mysli si své. Jeho sila viak
proti ndm vystupuje jako z Rodinovych soch. Zmrazend, ale jako by mohla okamzité ozit a
vykrocit proti ndm. Vézen v pruhovanych Satech uz jasné vidi, co se stane a vrisky kolem jeho o¢i
prozrazuji, Ze se brzy zaviou v reflexivni reakei.

Vidime tedy, Ze prostfednictvim riznych expozi¢nich ¢asti lze pii fotografovini osob
sdélovat fadu sémantickych vyznama. Na jedné strané lze zachytit pohyb prostfednictvim
pohybového rozostfeni, coz divdkovi umoziuje rekonstruovat priibéh dané scény diky sméram
pohybu jednotlivych protagonistii a uvédomit si tak postupné plynuti ¢asu a zdzrak lidské vizudlni

percepce, kterd je schopna priubéh pohybu spojit v jeden jednolity pribéiny celek. Na strané
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druhé ndm Cartier-Bresson umoznil ¢ist ze své fotografie nékolik strukturdlnich vrstev jediné
situace jako z knihy, v niz kazdd postava hraje svoji specifickou roli nejenom ve vzdjemném

vztahu, ale i v kontextu daného okamziku ve svétovych déjindch.

3.1.5 MUYBRIDGE A EDGERTON

e — _...._._.ﬁ.’._ s L

i

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

Eadweard Muybridge vynalezl roku 1869 jednu z prvnich kamerovych zdvérek. Zkusenosti, jez
béhem svych pokust nasbiral, mu mély velmi pomoci pfi jeho pozdéjsich experimentech. V roce 1872
dostal od byvalého guvernéra Kalifornie, zbohatlika a majitele hieb¢ina Leelanda Stanforda zakizku
vyfotografovat koné v rychlém cvalu, aby dokézal, Ze v urcité fizi rychlého béhu m4d kan vSechna étyti
kopyta ve vzduchu. Muybridge zakdzku pfijal bud kvili s ni spojené sdzce o 25 tisic dolarii, nebo aby
ovéfil teorie Etienna-Julesa Mareye, o nichs psal ve svych védeckych pracech o fizich pohybu.
Stanfordovu zakdzku Muybridge vyhrdl a ten mu posléze dal prilezitost v pohybovych studiich
pokracovat a utratit za né libovolné mnozstvi penéz. Diky tomu mohl Muybridge vytvorit dalsi série
fotografickych experimentii a zdokonalit tak svou techniku, pfi které pouzival az tficeti kamer.

Na obrézcich nazvanych Kin v pohybu (5A) tak nebudeme ¢ist sofistikované pribéhy jako v

predchozich ptipadech. Muybridgeovi totiz rozhodné neslo o to, jaké moznosti bude poskytovat
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dvidkovi svého snimku pro interpretaci, ale o védecké zachyceni pohybu. Sémanticky obsah
popisovanych fotografii jsme ostatné jiz nastinili jiz v minulém odstavci. Muybridgeova technika byla v
podstaté velmi jednoduchd a doéteme se ji v popisku pod timto souborem fotografii. Kamery pro
jednotlivé snimky byly rozmistény v sedmdesdticentimetrovych rozestupech a pofizeny v rozmezi zhruba
1/25 vtefiny. Vertikdlni linie v pozadi byly nakresleny opét v sedmdesdticentimetrovych rozestupech,
horizontdlnimi liniemi byl vidy deseticentimetrovy rozestup. Kazdy negativ pak byl osvicen po dobu
1/2000 sekundy. Z takto dusledného popisu fotografie je ndm jasné, ze Muybridge se zajimal pfedevsim
o rozsifeni naseho védeckého pozndni, kdyZz zde nejenom dokdzal, Ze ki md béhem jednoho tempa
vSechny ¢tyfi nohy ve vzduchu, ale podafilo se mu dokonce rozparcelovat pohyb do pfesné méfitelnych
dila. Diky tomu jsme opét obohaceni o informace, které bychom prostym okem nikdy nemohli ziskat,
a které tak umoznily fadu technologickych vyndlezd. Jednim z nich je ostatné i filmovd kamera.
Jednotlivych snimkt obrazu Kiisi v pohybu potfizené mnoha kamerami v fadé totiz vyuzivaji naprosto
stejného principu rozdéleni pohybu, jaké o sedmndct let pozdéji vyuzili bratti Lumiérové ve svém
kinematografu. Na zdkladé Muybridgeova bdddni si znovu uvédomujeme, jak specifické vlastnosti ma
lidsky zrak, kdyz je schopen spojit jednotlivé obrazy pfes jejich faktickou roztfiSténost v iluzi plynulého
pohybu.

Harold Eugene Edgerton navézal na Muybridgeovy vyzkumy a podilel se na dalsich studiich
jednotlivych fézi pohybu. Edgerton se vénoval experimentim v oblasti skute¢né vysokorychlostni
fotografie. Ke svym vyzkumtm zpocatku vyuzival xenonového blesku a jeho synchronizace se zdvérkou
fotoapardtu. Snimek Kapka miéka (5B) byl pofizen jesté sofistikovanéjsi technikou. Roku 1931
Edgerton vynalezl elektronickou variantu stroboskopu, pfi niz pouzival pferusovaného elektronického
vybojkového svétla. Téchto nesmirné kritkych zablesku svétla vyuzil k vytvoteni ostrych fotografii velmi

rychle se pohybujicich pfedmétd, jako napiiklad pravé tuto kapku mléka padajici na do ruda rozpaleny
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kov. Tento snimek bylo pofizen béhem ziblesku svétla dlouhého 1/500 000 sekundy. Edgerton tak
prostiednictvim svého bdddni umoznil nejen zachycovat pohyb nesmirné rychlych pfedmétt pro
védecké studium jejich trajektorie, ale odkryl tak i jejich zvldstni krdsu* ptipominajici nejkomplexnéjsi
abstrakeni obrazy, kterou mtzeme spatfit jediné diky fotografii. Podafilo se mu tak vlastné potvrdit tezi,
ze abstraktni malba neni bandlni, le¢ prévé naopak nesmirné strukturovanou progresivni oblasti

moderniho uméni.

44 Mrézkova, D. 1985. Piibéh fotografie. Praha: Mlada fronta. s 253.
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3.1.6 ZAVER

Jak jsme méli moznost vidét, expozi¢ni as neni pouze faktorem ovliviiujicim délku expozice.
Jednd se naopak o vysoce komplexni nistroj, kterym je mozné ovlivnit sémanticky obsah kazdého
snimku. Mezi pouzitim nékolikahodinové expozice, momentnim snimkem a moderni védeckou
fotografii existuji mnohé rozdily, av§ak pravé tam nachdzi prostor kreativita fotografa, ktery muze
variabilnim nastavenim zasahovat do toho, jaké vyznamy budou ptikldddny jeho snimkiim.

Ve chvili, kdy Niepce exponoval sviij osmihodinovy opus, jesté nikdo netusil, Ze se tim rodi nové
médium pro pozndvani skute¢nosti. Nasledujici dramaticky vyvoj umoznil zachyceni reality v konturéch
ostrejsich, nez si clovék kdy dokdzal predstavit. Fotoapardr se stal extenzi lidského oka, nebot umoznil
abstrahovat ze skute¢nosti tak specifické a kritké useky, ze muZeme zcela novym zpisobem
kontextualizovat okolni déni. Mdme moznost uvédomit si sitovani nejraznéjich vztaht v jediném
okamziku a ridznorodost plynuti ¢asu v konkrétnich situacich. Fotografie pfinesla nové informace i do
tak odli$nych obort, jako je lékaiskd véda a filozofie. Vstoupila do spoledenského Zivota a odhalila

clovéku struktury, které by mu bez ni zastaly navzdy skryty.
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3.2 ANALYZA CLONY VE FOTOGRAFII

Clona hraje ve fotografii podstatné odlisnou tlohu neZ expozi¢ni ¢as. Predchozi
kapitola byla nutné propojena s dé¢jinnym vyvojem fotografického média, nebot v prvnich
letech byl ¢as hlavnim nepfitelem fotografit a teprve s vyndlezem modernich citlivych
materidlQi bylo dosazeno véech jejich moznosti. Takova fize vyvoje pak fotografiim poskytla
$anci pouzivat vysoce citlivé materidly, které se staly vychodiskem pro variabilni nastavovdni
clonového ¢isla vzhledem ke zvolenému expoziénimu dasu. Penzum historickych
technologickych zlepseni jsme tedy do jisté miry vycerpali a analyza vénovand cloné bude
proto moci byt organizovdna pruznéji vzhledem k tématu vyzkumu, bez potteby prestivek

pro vysvétleni moznosti média v dané epose vyvoje.

3.2.1 SANDER A HINE

V dobé prvnich socidlnich reportdzi se zdjem fotografti zaméfil také na dokumentaci
tradi¢nch zpusobu Zivota, zvyka a obyéejia. Kdyz se August Sander zacal vénovat fotografii,
mél nejspise na zfeteli predev$im zobrazeni rolnického zpusobu zivota. ,,Ve svjch ranych
portrétech se snazil zachytit tvrdost Zivota, kterd se rysovala ve tvdrich portrétovanych. «“5
Vénoval pritom peclivou pozornost lidem, jejichz tradi¢ni Zivot se zhmotnioval v jejich

charaketeristickych rysech.

iy 7w F

6A) Sander, A. 1914. Mladi sedl4ci cestou na tancovaéku. 6B) Hine, L.W. 1930-31 Empire State

Building

45 Baatz, W. 2004. Mald encyklopedie Fotografie. Brno: Computer Press. s 80.
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Na Sanderové snimku Mladi sedldci cestou na tancovatku (6A) vidime trojici mladych
venkovand, kteff se svétdckym vyrazem vyrdzeji na zdbavu. Jiz na prvni pohled si vS§imneme Sanderovy
snahy o typizaci postav. Chlapci jsou oble¢eni do volnych oblekd, vSichni maji v ruce hal a na hlavé
klobouk. Jen jednomu z nich visi od tst cigareta a dalsi zfejmé néco tiimd v ruce. DuleZitd je zde ovSem
pfedevs$im prdce s hloubkou ostrosti a s kompozici obrazu. Na obraze si nevsimdme niceho jiného nez
oné trojice mladych muzii, kdyby stdli pfed bilym pozadim, byla by situace v podstaté stejnd, protoze
kdyZ uz se na pozadi snimku zahledime, nespatiime na ném nic hodného pozornosti a nds pohled se
proto opét vrdti zpét k hlavnim aktwéram. Ptesto zde ubihajici perspektiva hraje vyznamnou roli.
Smérem od nds se rozplyvd ve stdle jemnéjsim oparu, ktery zndzornuje béiny denni chod na venkove,
kde se pracuje od rdna do vecera. Uvédomime si diky ni dimenze rozlehlého venkovniho prostoru, ktery
je rolnikam pfirozenym prostiedim.

Chlapci stoji na Gzké prasné cesté v nalesténych nalesténych polobotkdch, které se nosi vyhradné
jenom do spole¢nosti. V takovych botdch by jisté nesli skrz pole. Hroty jejich holi se vsak dotykaji drnt
trdvy a nds hned napad4, o kolik pfirozenéji se asi vSichni z nich citi s kosou v ruce. O tom nds Sander
piesvédéuje i tim, Ze pravé ruce mladikd nechdvd v jedné horizontdlni roviné s posecenym polem za
zédy mladikii. Pozoruhodnd je také ubihajici linie mirné zvinéného horizontu, kterd kazdému z mladikd
odfezdva hlavu od zbytku téla. Vzhledem ke strnulosti jejich pozy je zjevné, Ze si fotograf dal zélezet, aby
na snimku bylo vSe na pravém misté. Moznd prévé proto je mezi mladiky vytvofena uréitd mezera,
kterou ¢teme i z jejich obliceju. Zleva doprava vidime v jejich tvéfich naprosto odlisné vyrazy a chlapci
jsou také s nejvétsi pravdépodobnosti sefazeni podle véku jako na casové ose. Cas plyne a vini se jako
nézné rozostiend linie horizontu.

Zcela jinou situaci pfed sebou mdme na Hineové snimku ze stavby prvni vyskové budovy v New

Yorku Empire State Building. Vidime pfed sebou délnika, kterak v péze Supermana balancuje na
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ocelovém lané, které ve chvili, kdy na ném visi, jesté upeviiuje pomoci obiiho dilenského klice. Jasné se
za nim rysuje panorama mésta s jeho budovami, tovdrnami, svétlou linif zdlivu a za nim dal$ich doma.
Nebyt mlzného oparu, vidime jest¢ ddl, snad i horské vrcholky. Takto je nd$ hrdina zachycen nad
méstem jako by se vznésel, jako by si ani neuvédomoval vysku ocelové konstrukece pod sebou. Soustiedi
se na sviij pracovni ukon.

V levém dolnim rohu snimku vidime fragmenty budovy, kterou sice nevidime, ale dfevénd
prkna polozend na ocelovych tvdrnicich ddvaji jasné na srozuménou, Ze kdyby mladému pracovnikovi
vypadl kli¢ z ruky, nedopadne na stfechu budovy, ale vydd se na dlouhou a rychlou cestu k zemi.
Délnik proto koleny pevné svird silné lano, coz na jeho montérkdch vytvdii draperii zdhybt
poskvrnénou olejem a chemikdliemi. Zcela kontrastné se proti ndm rysuji i vypnuté svaly pazi
odvézného konstruktéra. Mladikovu nejistou pozici podtrhuje diagondlni linie lana, kterd rozdéluje
zébér vedvi. Nejisté pusobici zasmodrchany kruh, na kterém md délnik $picku nohy, vymezuje jakysi
vyfez, kterym pred chvili proplula velkd lod, za kterou se vytvofila svétlejsi linie v ostrém Ghlu k lanovi,
coz zvySuje dramati¢nost zébéru.

Hlavnim sémantickym prostfedkem je tedy velkd hloubka ostrosti, kterd ddvd mladika do jedné
roviny se vzddlenymi budovami v pozadi. Vidi budovdm je vSak odliSen nejen tim, Ze stoji aZ nad nimi,
ale predevsim ostrym kontrastem mezi detailné prokreslenymi detaily jeho opélené kiaze a uspinéného
odévu, a Sedobilym smogem vzndejicim se nad méstem. VétSina montérova téla je na snimku
komponovina ve stejné vysce jako oblaka, kterd vitr odndsi do ddli a cuchd pfitom mladikovi vlasy.

Na obou snimcich se setkime s nékolika liniemi o raznych odstinech v pozadi. Odlisnd
kompozice viak ddvd kazdému snimku jiny vyznam. Sander vyuzil odclonéného objektivu pro vyjddieni
tiché svdtecnosti chvile a zaméfil pohled fotografa na aktéry jeho snimku, ktefi jsou portrétovani z vyse

odf v tradiénim prostiedi. Naproti tomu Hine si ddvd zdlezet na dramatickém vyznéni uz tak dost
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vyhroceného ndmétu a dédvd se do prdce s velkou hloubkou ostrosti a horizont stavi montérovi pod
nohy. Ziroven vyuzivd relativniho prokresleni detailtt i ve velké dédlce a fotografii déli na nékolik
riznych ¢dsti, aby vykreslil rusny Zivot velkomésta s fincenim Zelezni¢nich vagénu, houkajicich lodi a
cinkajicich kli¢a. Kontrast se ndm vyjevuje v plném svétle: tradi¢ni svefepou prdci venkovand a
vyjimeéné chvilky oddechu pfi cesté na tancovacku budou brzy definitivné nahrazeny heroickymi

vykony industridlnich délnika a vecery u televize.

3.2.2 STROCK A SMITH

7A) Strock, G. 1943. T# mrtvi Ameriéané. 7B) Smith, W. E. 1944. Vojdk drZici dité.

Druha svétova vilka postavila fotografii do role média slouziciho k zaznamendvani historickych
dokument na vSech bojistich. Vznikaji ¢etné fotografie z prvni bojové linie, Capa se vyloduje v
Normandii. Na snimku George Strocka 77 mrtvi Americané (7A) nevidime viavu boje, ale kulkou
zasazené vojdky, které uz néjakou chvili omyvd moftsky ptiboj, ktery ptinesl k predlokti nejblizstho z
nich vétévku tropického stromu. Tmavé odstiny tél vojind a tankové vysadkové lodi vykresluji na
fotografii dynamicky tvar pismene S. Mofské viny také vyhladily jemny pisek na plédzi v mékkou kasi,

13

kterd postupné zanasi téla mrevych vale¢nikil. Kazdy z nich se tak objevuje na vlastni roviné. Prvni z
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nich stihl dobhéhnout z mote nejddl, nez jej zasdhla smrtici salva. Okolo jeho téla se vytvoril kruh
vyhlazeného pisku, ktery pozvolna pfechdzi v hrubsi sussi povrch na misté, kam se viny nemohou dostat
pfes télo dalstho padlého. Ruka tohoto muze zatim sviti ve stfedu vyvdzené kompozice, az se ale viny
jesté vice zvednou, prevrdti i jeho korpus a obtisknou jej do mokrého pisku, ktery smérem od objektivu
stale vice zabird svétly pds moiské hladiny.

Storck se pfi pofizovdni tohoto zébéru rozhodl pro citlivy kontrast mezi zbyte¢nosti krveproliti a
tropickou piirodou, kterd jim pfindsi klid odpocinku. Strojem $ité uniformy padlych ze surového pldtna
nasakuji vodu stejné jako pisek a nad celou tragickou scénou se vzndsi sum piiboje a vétru opirajiciho se
do vysokych palem v pozadi. Pravé velkd hloubka ostrosti navozuje meditaci nad tim, pro¢ po sobé lidé
stiileji, kdyz nakonec stejné vSechno zanese pisek a zafoukd vitr. Dikazem toho je i trojihelnik jemné
zvlnéné hladiny mote s jeho néinou hladkosti a jemnymi polotény ve srovndni s hrubou texturou
jednolitého pisku v okoli tl.

Jestli jsme na Strockové fotografii vidéli uklidnujici prvky, na snimku W. Eugena Smithe Vojdk
drzici dité (7B) nic takového nenajdeme, prestoze jeji autor zmékeil druhy pldn obrazu uplatnénim malé
hloubky ostrosti. Cel tato fotografie je rozdélena na ist, ve které prevlddaji tmavé odstiny, a na mensi
zbytek snimku, kde vzdalujici se zemé nabyvd stdle svétlejsich barev. V prvnim plénu vidime vojdka,
ktery neobratné tfimd podvyzivené dité, které pred nékolika okamziky vyhrabal z jeskyné. Ndmétem
snimku je dopad vélky na civilni obyvatelstvo a jeho vyznéni spocivd v kontrastu vojenskych uniforem,
nozl za pasem, kulomett a cigaret s bezradnosti v nastalé situaci.

Na helmé vojika najdeme mapu svétlostnich pfechodt mezi piivodnim nédtérem a misty, kde ji
obrousila eroze, sland voda, pisek a slunce. Stejné jako na zaprdsenych listech kefe vystavenych v tésné
blizkosti pod rtznymi thly slunci se na ni rysuje tnava a nelitostné zachdzeni. Pod pfilbou vidime

tmavé zarostlou tvdf mladého muze, ktery nemd valné zkusenosti se sprdvnym drzenim novorozenéte,
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ale presto jiz byl vysldn do vilky. O néco dal stoji dalsi pésak, kterému stin helmy padd do tvéfe tak, Ze z
néj jasné vystupuje syté bild cigareta, kterd mu tréi z Gst. V rukou drzi nabitou zbran, kterou ale nejspis
bude muset odlozit na sluncem vypdleny povrch svétlych balvantt kontrastujicich s jeho cernymi
bagancaty, az mu kolega zvysky podd décko do ndruce.

Velkd svételnost pouzitého objektivu dovolila Smithovi, aby vystavél scénu, na které je
mékkoucké télo zanedbaného ditéte vystaveno ostrym klackiim tr¢icim z pravé ¢asti fotografie, zatimco
o néco niz na néj v mékéim svétle ¢ekd ndru¢ vojaka, ktery se uz ted chystd odlozit zbrar, aby je mohl
odnést do bezpeéi tdbora kdesi v idoli. M4 se stdt véle¢nym zajatcem, ale pfi torSe dobré vile se mu nic
zlého nestane a mélo tak vlastné $tésti, Ze jej vojci doprovézeni fotografem nasli.

Na obou pfedstavovanych snimcich citime humanistické postoje obou autori. Strock
zdlraziiuje nemilosrdnost a zbyte¢nost védlky pouzitim velké hloubky ostrosti, abychom vidéli nejen
krutost smrti v kulometné palbé, ale i utéSujici linie mofské hladiny a stromi spadajicich do
vSeobjimajici fise pfirody. Smith pak zdtraznil roli ditéte opecovdvaného nepfitelskym dro¢nikem,
ktery vSak na dité shlizi s posvdtnou dctou a snazi se, aby mu neublizil. Déti jsou v§ude na svété stejné a

i ozbrojenci maji srdce.
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3.2.3 SUDEK A EYERMAN

8A) Sudek, J. 1956. Posledn? riize. 8B) Eyerman, J. R. 1958. At the Drive-In

Préce Josefa Sudka jsou tak charakeeristické, Ze je rozezndme na prvni pohled, at uz se jednd o
snimky z jeho piktorialistického obdobi, funkcionalistické reklamni fotografie nebo intimni z4tisi z jeho
ateliéru. Do posledni kategorie spadd i obraz Posledni riize (8A). V jistém obdobi své tvorby se tento
vale¢ny veterdn, pro kterého byla fotografie liskou a meditaci, zacal zaméfovat na pfedméty bézné denni
potieby, které ho obklopovaly v jeho skromném studiu. Vyhldsené jsou jeho citlivé fotografie ze série
nazyvané ,,Okno mého ateliéru®, do které patii i tento snimek. Sudek dokdzal vdechnout dusi i tak
bandlnim pfedmétim, jakym je skyva chleba na parapetu okna. Nikomu nevadi, Ze vedle ni stoji ve
zlatém fezu kyticka riizi, ke keerym si za béznych okolnosti asociujeme zcela jiné atributy. Na snimku je
sice jenom pédr pfedmétd, jeho kvality vSak lezi jinde nez jen v perfektni kompozici. Na fotografii
vidime nesmirné bohatou paletu odstint $edé od nejsvétlejsi bilé na pravé ruzi, keerd prechdzi v téch
nejjemnéjsich gradacich do svétle $edé, kterd kontrastuje s rudou razi hned vedle a je v dialektickém
vztahu s tieti, také bilou razi.

Prostd sklenice s rizemi je jedinym pfedmétem celého zatisi, ktery se nachdzi v roviné zaostfeni.
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Viechno ostatni, kousek chleba, hromadka knih i plocha okna jsou jiz zahaleny jemnym zévojem. Uzas
navozuje pfedevs$im pfipindcek, pfedmét reprezentujici ostrost, lezici na parapetu presné v misté, kde se
ostrost smérem k objektivu zaéind ztricet. Svou roli zde hraje ovSem i mekké svétlo prichdzejici skrz
destém zalévané a zapafené okno, které efekt neostrosti jesté ndsobi. Za oknem sice vidime strom, jeho
siluetu vsak odvozujeme spise opét z barevnych piechodi nez diky prokresleni objektivu. Cely snimek je
pak ordmovan neprostupnou Cerni, coz je po pfipindcku druhym vtipem fotografie. Vsechny stény v
Sudkové ateliéru byly pochopitelné bilé, ¢ern je zde zptsobena pouze jedinym ostrym kontrastem
celého vytezu reality, ktery byl zptsoben svétlem ptichdzejicim proti objektivu.

Pokud jde o technické kvality, pfedstavuje snimek J. R. Eyermana At the Drive-In vyrovnaného
konkurenta. Jeho vyznéni vSak je nejenom pod vlivem vyuZiti barevného materidlu zcela odlisné.
Vidime pfed sebou mistrné vyuziti nejvy$si mozné hloubky ostrosti. Od bodu perspektivné nejblizsiho k
fotoapardtu az po mra¢na na vzddleném horizontu vidime vSechny detaily zcela ostfe. Nachdzime se
spolu s fotografem v kabiné promitade a exponujeme fotografii, na niz jsou na temném parkovisti
pravidelné rozmistény osobni automobily pfed mohutnym promitacim pldtnem, ze kterého na nds s
otevienou ndrudi shlizi snad Poseidén odény ve splyvavé roucho a s holi v ruce. Dramatické mraky na
plétné jsou v jedné horizontdlni roviné s romantickymi cervdnky na dalekém horizontu, ktery se
rozprostird za velkoméstem v podhofi rozeklanych horskych vrcholka. Dramatickd scéna, na niz jsou
upoutdny pohledy vsech fidi¢u a jejich spolujezdcty, je podobné jako na Sudkové snimku oddélena zcela
tmavym rdmcem, na kterém nevidime Zddné prechody. Hlubokd cerni se nachdzi i mezi stfechami
poslednich vozu stojicich tésné pod pldtnem, od jejichz metaliz se odrdzi petrolejovd modi promitané
scény, a prvnimi mihotavymi svétélky mésta v déli. Vidime spiSe jen fragmenty aut — kousek stiechy,
ndraznik, a na jejichz laku se promitand scéna dobfe odrazila, a presto z nich dovedeme vy¢ist jejich

skute¢nou podstatu. Ta nejbliz$i auta se nachdzeji jiz v $erém pritmi, postupné vsak éernd ztrdci svoji
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hutnost a méni se ve stdle sytéjsi mod¥, keerd je zapfi¢inéna zdpadem slunce nad mofskou hladinou.
Nad celou scénou se vznasi par mracka, keeré jen podtrhuji idylu americké zdbavy ve volné prirodé.

V padesdtych letech 20. stoleti tak jiz fotografové tiimaji pevné v rukou technicky flexibilni
apardty umoznujici plné vyuziti vSech faktort, kterymi mohou ovliviiovat expozici i sémantické obsahy,
tvrdosti ¢i mékkost kresby svych fotografickych obrazt. Sudek i Eyerman jsou zdtnymi piiklady, jak lze

ze stejného média za vyuzZiti nékolika mdlo faktorti ziskat zcela jiné obrazy s naprosto odlisnymi
] vy J y p Y

vykladovymi rdmci.

3.2.4 HAMAYA A RIBOUD

9A) Hamaya, H. 1960-61. Protest mlddeZe. 9B) Riboud, M. 1968. Mirovy pochod.

Stejné jako se emancipovaly snimky zachycujici bézné déni, i reportdz nalezla svoji roli a vénuje
se naplno zaznamendvani vyznamnych udélosti po celém svété. Fotografie Hiro$i Hamaya Protest
middeze (9A) byla pofizena na zaldtku $edesdtych let béhem nepokojit v Japonsku. Nemizeme presné
urcit, na jakém vyvySeném misté fotograf stdl, ale je klidné moiné, Ze se se svou kamerou vybavenou
teleobjektivem vySplhal tieba na sloup pouli¢niho osvétleni. Tento nadhled mu umoznil pofidit snimek,
na némz jsou v piimém konflikcu vlasaté hlavy brylatych studentt s nablyskanymi pfilbami vojenské
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policie. Nepokoje si vyziddaly mnoho zranénych a takovd nevyvdzend chvile je zachycena i na
predstavované fotografii. Vyuziti objektivu s dlouhym ohniskem jesté zndsobilo u¢inek hloubky ostrosti
vyvolany nastavenym clonovym ¢islem. V oblicejich protestujcicih vidime zjitfené emoce, tlaéi se na
sebe smérem k fotografovi pfes zjevné nebezpedi. Jejich zvrdsnéné tvdfe kontrastuji s odosobnénym
hladkym povrchem helem ozbrojencii. Vzhledem k plo$nosti snimku nase o¢i neustdle klouzaji z jedné
skupiny na druhou.

Snimek je sice z jedné poloviny zaplnén znepokojenym davem a z druhé &isti nedstupnymi
vlddnimi Zolddky, jasny pfechod mezi nimi vSak predstavuji jen lesklé oblou¢ky na jinak temnych
prilbdch. Jedinym vyloZené kontrastnim mistem snimku je protiklad svétlé kostkované kosile mladika a
sklonénych hlav vojaka, mezi které se s kitkem tla¢i. Z davu vyzafuje napjaté odhodldni, masa dodala
Gcastnikim protestu odvahu, kterou by v sobé jednotlivci jinak tézko hledali. Nic nenasvédéuje tomu,
ze by jedna nebu druhd strana ustupovala, tla¢i se proti sobé se stejnym odhodlénim. Kdybychom na
snimku nebyli schopni ihned identifikovat pfedméty a lidské tvire, sklddal by se cisté z postupnych
pfechodit mezi stfedné $edou a zcela ¢ernou, prostor pro jiné odstiny je vyhrazen pouze nékolika kustim
odévu protestujicich mladika a vzhledem k zaclonéni vystupuji tyto svétlé plochy jako ostfe ohranic¢ené,
nikterak negradujici ostriivky uprostied jinak pfevdzné potemnélého snimku.

Takika meditativné na nds pak plsobi snimek Marca Ribouda Mirovy pochod potizeny v
osmasedesdtém ve Washingtonu. Tady mdme pfed sebou snimek pofizeny zcela béznym objektivem,
ktery poskytuje stejny thel vyfezu skutecnosti, jaky zaznamendvd lidské oko. Zvoleny objektiv se vSak
vyznacuje znacné vysokou svételnosti, nejspide /1,4, jez umoznila oddélit hlavni motiv od zbytku
snimku mékkym pozvolnym prechodem. Opét zde vidime dialog mezi po zuby ozbrojenymi
zésahovymi jednotkami a protestujicim, ktery je vSak na tomto snimku pouze jeden. V rukou s hluboce

pohnutym gestem svird béloskvouci kyticku, takZe nejvyznamnéjsi kontrast na snimku nezaopatfila
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fotografickd technika, ale tento metaforicky motiv nastaveny vstiic bajonetim pfipevnénych $rouby k
hlavnim pusek. Pfisné vzato, jedinym skute¢né kontrastnim mistem snimku je ostry prechod mezi
feminkem divéinych hodinek, bilou te¢kou na ném, a jejich cifernikem, a mezi femenem pusky a
uniformou jednoho z vojdka v fadé. Vojék stojici pfimo naproti tomuto umirnénému, porosicimu
revoltafi, svird hlaven pusky v pevné stisknuté dlani. Mdme pred sebou dalsi basnicky kontrast snmku,
kontrast tmavsich prstd drzicich zbran a jinak celkového mékkého jasu divky s kytickou. Nevidime
vojékiv vyraz, kromé divéiny tvdfe rozezndme zfetelné uz jen pohled mladika stojiciho zhruba o metr
dal, ktery se sevienymi rty divd pfimo pied sebe, jako by o tomto rozhovoru beze slov ani nevédél.

Na snimku tedy vidime silu dlouhé fady ozbrojenct odhodlanych zasdhnout proti kiehkosti a
zranitelnosti jedné jediné, osamelé ezoterické divky. Minimadlni hloubka ostrosti zpusobila, Ze nemdme
tusent, kolik desitek muzi na snimku stoji s bajonetem namifenym piisné pred sebe. Vime prosté, ze
jich je moc. Zaroven nerozezndme ani to, zda se kdesi v pozadi skryvaji dalsi protestujici. Tmavé odstiny
k ndm nejblizsich vojika pomaloucku prechdzeji ve stfedné $edé a stdle svétlejsi, az se na konci snimku
rozplynou mezi bilymi teckami oblohy, kterd ddvd snimku vyznéni impresionistické malby. Mazeme
jenom tusit, Ze celou scénu nahofe rdmuji vétve stromil, skrz které prosvitd obloha a vytvéii na snimku
tento rozplyvajici se malifsky efekt.

Na obou porovndvanych snimcich spatfujeme podobny ndmét protestu. Liila se ovéem nejen
konkrétni situace a jeji lokace na politické mapé, ale predevsim fotografem zvolend metoda jejiho
ztvarnéni. Na Hamayové snimku jsou protestujici a vojdci zachyceni tak tvrdé, ze kdyby se navzdjem
promichali, ptsobil by snimek na prvni pohled takika stejné, tvofila by jej jakdsi chaotickd strukeura
ostrych pfechodt mezi tmavymi a je$té tmav$imi plochami s nékolika mdlo svétlymi misty. Riboudtv

snimek vytvatejici taktilni*, mékky a pozvolny pfechod naproti tomu vyuziva fotografické perspektivy a

46 Viz Aumont, J. 2005. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni. s. 30.
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moznosti jejiho zdraznéni prostfednictvim minimdlni hloubky ostrosti. Na jednom snimku vidime
tvrdou viavu, na nésledujicim mékce dojemny pribéh. Jako se lisily situace, diferencovali i fotografové

pouzitou techniku, aby tak diviktim ptedvedli 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 pfedev$im sochafem. Kdyz své snimky roku 1928 slozil
do knihy nazvné Pratvary uméni, $lo mu prosté jen o piedstaveni krdsy ptirodnich tvartt pro umélecké
pouziti. Presto jeho fotografie, mezi nimi i Allium Ostrowskianumi, zvétseno Sestkrdt (10A), oteviely
fotografii nové vizudlni pole. Na snimku vidime zaujeti pro pfedmétnost svéta, coz piesné zapadalo do
soudobych snah hnuti nové vécnosti, ,....kterd v té dobé nové formulovala realismus jako ocisténi modelu od
predchozich stylii a proklamovala vicelovost zobrazeni. Diiraz na zrietelnost, vécnost a presnost poddni — to byl
Jeji esteticky program. “@ Objektiv kamery zde odhaluje svoji novou silu, kterd umoziiuje prostfednictvim
listé fotografickych cest odkryvat divdkovi neviditelné detaily pfirody. Na snimku vidime kvétinu
utrzenou v jejim pfirozeném prostiedi, odkud byla pfenesena do fotografického ateliéru, preparovdna a

zachycena se snahou o co nejvérnéjsi poddni pii zachovani veskerych detaild. Ukazuje se zde, ze i pfi

47 Mrézkovd, D. 1985. Pribéh fotografie. Praha: Mladd fronta. s. 78.
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vysoké hloubce ostrosti Ize dosdhnout detailnich pozvolnych barevnych pfechodd, ovsem pokud se jimi
vyznacuje i fotografovany nidmét. Mirné zleva nasvicend kvétina tak na snimku odhaluje veskeré linie,
texturni gradienty i specificky strukturované organické tvary. Pivabny je pfedev$im pozvolny prechod
od tmavych odstint drobnych listeckil, které se derou na svétlo za svymi star$imi kolegy. Pozorujeme,
jak se barevné vymezuji i jednotlivé listky v kazdé pétici na jednom stonku. Proti témto jemnym
gradacim stoji ¢isté bily, neposkvrnény laboratorni papir v pozadi.

Blossfeldt nacrtl portrét kvétiny do takovych detailt, keeré bychom v pfirodé nebyli schopni
zaznamenat. Vidime zde sice komplexni strukturu, ale pouze jedné jediné, izolované kvétiny. V
Shyperstruktufe® ptirody je kazd4 kvétina tzce propojena se vSemi ostatnimi v ekosystému, po vizudlni
strdnce pak mezi nimi panuje asi takovy vztah jako mezi malickymi listky skrytymi ve spodnich vrstvich
struktury kvétu, které se vsak brzy proderou na povrch, aby nahradily jiné, a dal$i se zase budou
pfipravovat. Blossfeld proto dosdhl svého cile nejen vyuzitim maximdlniho prokresleni poloténii a
zndzornéni véech detaild, ale i abstrakci svych pratvara z jejich bézného Zivotniho prostiedi.

Ernst Haas na své fotografii Kaktus, z tématického cyklu Tvoreni (10B) vyuzivé jiné fotografické
techniky. Otevird tak jesté dalsi vyvojové moznosti estetiky fotografie. Haas byl vyhldSeny svymi
barevnymi fotografiemi, to nds ale na tomto misté az tolik nezajima. Jeho kniha Tvofeni na mnoha
ukdzkich dokazuje, jak je esteticky pracovat s technologiemi fotografie, s naprosto limitni hloubkou
ostrosti. Na snimku kaktus sledujeme nejdifv syté oranzovou svislou linii prochdzejici stfedem
fotografické kompozice, abychom si pak mohli uzit postupného piechodu dalsich svislic, jemnounkych
zelinkavych vldska, které ve skute¢nosti tvofi specifickou texturu vldken kaktusu. Nejpoutavéjsim
mistem je vSak linie mékee zeleného listu, ktery se smérem k objektivu piivabné dynamicky pne smérem
vzhiiru, aby to po chvilce vzdal a sklopil se zase smérem k zemi.

Diky oranzovému okraji jsme schopni dovodit, ze se jednd o list stejné rostliny, ktery se vsak

57



nedere vzhiru s takovou razantnosti jako ten, jehoz oranzovd linka se pfed ndmi vyjevuje zcela
vertikdlné. Svétle zeleny list tak smérem vzhtru nabyva nejen na sytosti, ale vstupuje na své cesté také do
pdsma zaostfeni, aby je po kousi¢ku zase opustil a namifil si to pfimo k objektivu a skoncil v levém
spodnim rohu snimku pfi opétovné ztrté saturace a textury. Vizudlné pasobivé je zde i nééekané cerné
pozadi, které dotvéii osobitou atmosféru snimku.

Vizudlni vnimén{ je komplexni ¢innosti, pfi kterém vzdy ziskdvime informace prostfednictvim
slozitych, tzce propojenych procest dekédovdni vidéné reality. Pres centrdlni zaméfeni si nd§ mozek
diky neustélym o¢nim pohybim utvdf{ pfedstavu o vsem, co md v zorném poli.®® Blossfeldttv i Haastiy
snimek ndm tak umoziuji vidét néco, co bychom v pfirozeném prostiedi bez vyuziti moznosti
fotografické techniky nikdy nespatfili, protoze by ndm bud fragment rostliny splyval s celkem okolntho
prostiedi a vytvéfela by se mezi nimi dialektickd jednota, nebo bychom se nesoustfedili na pravé tento
konkrétni ptvabné dynamicky linedrni vytez, ale na celkovy tvar kaktusu, posuzovali bychom jeho
velikost, umisténi v prostoru ¢i uréité specifické vlastnosti, kterymi se odlisuje od svého okoli. Blossfeld
tedy vytrhl jeden konkréeni celek z prostiedi, kde koexistuje s dal$imi autonomnimi celky. Na Haasové
fotografickém obraze zase mdme moznost vidét pouze fotografem peclivé zvoleny konkrétni dynamicky
vyfez, na némz ndm autor pifedstavuje proménlivou strukturu listt kaktusu i variabilni moznosti jeho

rastu.

48 Viz Aumont, J. 2005. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni.
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3.2.6 ZAVER

V zdvéru prvni kapitoly analyzy jsme tedy konstatovali, ze fotografie usla dlouhou cestu, béhem
které se z ptvodnich nékolikahodinovych expozic naudila extrahovat zlomecky sekundy, ¢imz oteviela
cloveéku zcela nové pozndvaci moznosti tim, Ze dokdzeme technicky zachytit tak krétké fragmenty casu,
pro jejichz vaimdni neni nd$ vlastni systém vnimdn{ jakkoli uzplisoben. Podobny zdvér pak prindsi i
druhd kapitola. Vidéli jsme, jak muze fotograf pripsat dulezitost tak Gzkému poli v prostoru kazdého
zébéru, Ze se v ném naSe zabéhnuté vnimdni zcela ztrati a aby naslo cestu ven, musi komplexné
restrukturalizovat cely obraz a tak ho znovu dét do kontextu, ktery se vsak mezitim proménil. Zaroven
vak clona dovoluje pfistoupit ke kompozici z celostni perspektivy a vykreslit tak na snimku ve stejné
roviné detaily, které bychom pfi béZném pozorovini pro jejich slozitost nejspiSe prehlédli nebo si je
nestihli uvédomit.

Stejné jako expozi¢ni ¢as je tedy i clona vyznamnym sémantickym cinitelem, ktery do hloubky
ovliviiuje nase vnimdni fotografickych obrazi a tim i jejich komunika¢ni pfesahy. Vzhledem k formujici
roli uméni tak muzeme s ¢istym svédomim konstatovat, ze fotografie lidské vidéni nejen zostfila a
zrychlila, ale také prohloubila. Jsme dnes svédky boutlivého rozvoje v oblasti védecké fotografie. Ptes
rameno v$ak védctim jako vzdy v d¢jindch nahliZeji umélci a pfindseji svétu pohledy na véci, jakych jsme
doposud nebyli schopni. V $edesitych letech 20. stoleti jsme si zvykli vidat hologramy®, pteludnd
trojrozmérnd zobrazeni. V soucasné dobé umélci pracuji s lasery, odrazy, mnozenim a vytvireji tak stle

slozitéjsi strukturdlni fotografické kompozice, kterymi extrapoluji hloubku lidské percepce.

49 Viz Mrézkovd, D. 1985. PFibéh fotografie. Praha: Mlad4 fronta. s. 254.

59



4, ZAVER

V piedchozich kapitoldch jsme podrobili dikladné analyze dvacitku fotografickych obrazi, které
formovaly déjiny tohoto progresivniho média. Od primdrnich pokust s fotochemii vedoucich k viibec
prvnim obrazim vytvofenym na povel ¢lovéka prirozenou cestou jsme byli svédky dlouhé cesty az k
dnesku, kdy si fotografie doprovézena jinymi vizudlnimi médii podmanuje ¢as i prostor. V dnes$ni
spolecnosti se stile se zvySujici rychlosti komunikace™® a stdle véim uvédoménim si sitovani
nejriznéjsich vztahi se objevuji stdle komplexnéjsi struturdlni zobrazeni a my mdme pted sebou plné
emancipované médium v pluralitné postmoderni epose, ve které fotografové spatiuji stdle slozitéjsi
,znakové a metaznakové obsahy“’'. Fotografie jiz neni povaovina za pifmou reflexi reality, coZ
predklddand analyza clony a expozi¢niho ¢asu ve fotografii jenom potvrdila.

Zéroven se v bézném dennim zivoté setkdvame se silici tendenci zachycovat vSechno kolem sebe
uz ne na film, ale pomoci malickych digitdlnich fotoapardta umistovanych zhusta i do vsudyptitomnych
mobilnich telefonti. Celd price tedy sledovala vyvoj fotografického média ke stdle vyssi sofistikovanosti,
zatimco v rukdch mas vidime jiZ zcela automatické kompaktni piistroje’ napéchované elektronikou,
které sta¢i pouze namifit a zmdcknout. Myslenka George Eastmana ,Vy stisknete tlacitko, my se
postardme o zbytek“ se nekontrolovatelné transformovala do té miry, Ze snimek pofizeny digitdlnim
fotoapardtem skrytym v téle mobilu miZeme instantné a bezprostfedné kdykoliv poslat piijemci, at se
nachdzi kdekoliv. Automatika vsak sice dokdze s naprostou presnosti vypocitat onu ,sprévnou expozici®,
neumoziiuje ovéem autorovi v plné mife kontrolovat sémantické obsahy vysledného snimku. Ve

fotografii cele podtizené mnozstvi svétla v okoli pfistroje se tak objevuje prvek dadaistické ndhody, kterd

50 Viz ,,Véle¢ny model®, Virilio, 2. 2002. Stroj Videnia. Bratislava: Slovensky filmovy tstav. Pozn. aut.

51 Viz Vanddt, J. 2008. Tvotivost a obraznost ve Skolnim vzdéldvacim programu. Praha: EduArt.

52 Angli¢tina nabizi pro kompakeni fotoapardt pfiléhavé oznadeni ,point-and-shoot camera®, pozn. aut.

53 Nézev znacky Kodak je neologismem, ktery jeho autor zvolil s univerzalisticky marketingovym zdmérem tak, aby se v
kazdém jazyce vyslovovalo stejné. Obchodnim heslem firmy bylo v pvnich letech jejtho fungovani vyhldsené , You press
the button. We do the rest.“ Pozn. aut.
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uréuyje, jak bude snimek vlastné vypadat.

Predklddand analyza clony a expozi¢niho ¢asu ve fotografii si tedy kladla za cil na nékolika mélo
piipadech popsat, do jaké miry ovliviiuje variabilni nastaveni téchto fundamentélnich stavebnich prvka
vystavbu fotografického obrazu a tim pfiblizit i nesmirné moznosti jeho komunika¢nich ptesaha.
Prestoze se tedy v zdvéru muze zddt, ze éra fotogrfie se pod taktovkou vyvoje chyli ke konci, autor
nerezignuje na tvaréi a pozndvaci aspekty fotografie. Avantgardy se vidy odehrdvaly v reakci na
ustdlenou spolecenskou situaci, ke které se tvirci stavéli kriticky a touzili se k ni kreativné vyjédrit.
Autor se domnivd, Ze vyvoj technologii a postupujici demokratizace uméni d4 amatéraim do rukou
nejen jesté modernéjsi pristroje, ale i sebeveédomi, se kterymi bude mozné pofizovat dals$i nadprimeérné
snimky a rozsifit tim nejen pozndvaci schopnosti lidského druhu, ale i jeho tvofivost, diky které se

dostal do dnesniho komplexniho ekonomicko-socidlniho stddia vyvoje.
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