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Abstrakt

Diplomova prace Denik Prostor jako fenomén ceské fotoZurnalistiky se soustfedi na
analyzu zurnalistickych fotografii ve dvou denicich nové zalozenych po roce 1989 —
deniku Prostor a deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf. Vyzkumna ¢ast
prace se tudiz zamétfuje na kvantitativni obsahovou analyzu vizudlni slozky listl
1 kvalitativni analyzu vybranych snimkii, prace zahrnuje rovnéz rozhovory se sedmi
nckdejsimi c¢leny fotografického oddéleni deniku Prostor — Radovanem Bockem,
Karlem Cudlinem, Jaromirem Cejkou, Janem Jindrou, Zdeiikem Lhotikem, Romanem
Sejkotem a Tomasem Stanzelem. Cilem prace je definovat, v éem se denik Prostor
odliSoval od jinych soudobych listh s denni periodicitou, v em byl ,,obrazové

vyjimecny*, a proc se tedy stal fenoménem Ceské fotozurnalistiky.

Abstract

The thesis Prostor daily as a phenomenon of Czech photojournalism focuses on the
analysis of the journalistic photographs in two dailies established after 1989 — Prostor
daily and Metropolitan/Metropolitni telegraf daily. The analytical part of the thesis
consists of the quantitative content analysis and the qualitative analysis of the pictures;
the thesis also contains interviews with seven former members of the photographic
department of Prostor daily — Radovan Bocek, Karel Cudlin, Jaromir Cejka, Jan Jindra,
Zdenék Lhotdk, Roman Sejkot and Tomas Stanzel. The aim of the thesis is to define the
differences between Prostor daily and the other dailies at that time, why it was ‘visually

extraordinary’ and why it became a phenomenon of Czech photojournalism.
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Charakteristika tématu a jeho dosavadni zpracovani:

Denik Prostor, ktery vychéazel od 1. dubna 1992 do 12. prosince 1992, se stal fenoménem c&eské
fotozurnalistiky. V ¢eském kontextu se s Zurnalistickou fotografii v dennim tisku nikde dlouhodobé
nepracovalo takovym zptisobem jako pravé v Prostoru. Fotograf a vysokoSkolsky pedagog Pavel
Stecha, ktery byl obrazovym redaktorem listu, a zaroved tak vibec prvnim obrazovym redaktorem
deniku u nas, zde pln& rozvinul své pfedstavy o maximalnim vyuZiti potencialu fotografie v tisku.
Postaveni ¢lenti fotooddéleni, které bylo unikatni tim, Ze sestavalo z nejvyrazngjsich predstavitelt Ceské
a slovenské dokumentarni fotografie dané doby, bylo srovnatelné s postavenim pisicich redaktord,
atudiz i fotografie byly v deniku Prostor rovnocenné psanému slovu. Svétovy format listu, tedy format
o velikosti 42 x 59 centimetrd, navic umo#fioval pouZiti rozmérnych fotografii. DileZitou soucasti
Stechovy koncepce bylo také vybudovani fotoarchivu a vyuZivani snimki zn&j coby ilustraénich
fotografii, pfi¢emZ se prezentovala i volna tvorba autorii. Zasadni bylo rovn&Z publikovani celych sérii
obrazovych sdéleni ve formé fotoreportazi.

Co se ty¢e dosavadniho zpracovani tématu, deniku Prostor se vénuje diplomova prace z roku 1997
s ndzvem Denik Prostor a jeho role v eské fotozurnalistice devadesdtych let, jejiz autorkou je Maria
Kracikovd. Prace viak stavi zejména na profilech fotografii Prostoru a rozhovorech s nimi, z nichZ jsou
viak pouzity pouze vyiatky, rozhovory samotné, tedy v piivodni, nezkracené podobé, chybi. Stejné tak
prace postrada analyzu deniku nebo zpiisobu prezentace obrazového materidlu v ném.,

Piredpoklidany cil prace, pfipadné formulace problému, vyzkumné otizky nebo hypotézy:

V navaznosti na vySe zminénou kvalifikatni praci bych ve své diplomové praci rada predloZila
strukturované hloubkové rozhovory s nékdej$imi &leny fotooddéleni deniku Prostor (dosud Zijici —
Radovan Bocek, Karel Cudlin, Jaromir C'ejka, Viado Gloss, Michal Hladik, Jan Jindra, Zdenék Lhotdk,
Tomki Némec, Martin Pos, Petr Rosicky, Roman Sejkot, Martin Svoboda, Tomds Stanzel), kvantitativni
analyzu obrazové slozky listu, zaméfenou na pomér textu a obrazu, velikost fotografii, jejich téma, Zanr
a dal$i, i kvalitativni analyzu vybranych fotografii, a zhodnotila tak uroveti prace deniku Prostor
s obrazovym materidlem, jakoZ i vizudlni kvality snimkd. Obdobné bych rdda analyzovala denik
Metropolitan, ktery stejné jako Prostor patfil k listim nové zaloZzenym v 90. letech. Cilem prace je na
zakladé provedené analyzy a komparace obou tituli definovat, v éem se denik Prostor odliSoval od
jinych soudobych listii s denni periodicitou, v ¢em byl ,,obrazové vyjimecny*.
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1) Uvod
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- dobovy a medialni kontext — transformace médii po roce 1989, deskd medidlni krajina 90. let
- vizualni kultura
- vizualni gatekeeping
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5) Zavér

- sumarizace zjist€nych poznatki
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Uvod

Po bezmala devét mésicti — od 1. dubna 1992 do 12. prosince 1992 — vychazel
v tehdejsim Ceskoslovensku z obrazového hlediska vyjime&ny, na Zurnalistické

fotografii postaveny denik — denik Prostor.

Fotograf a vysokogkolsky pedagog Pavel Stecha, ktery se stal jeho obrazovym
redaktorem, v ném prakticky ukdzal moznosti vyuziti fotografie v denni Zurnalistice.
Neslo pritom jen o jednotlivé, byt kvalitni fotografie, nybrz o princip, jakym se s nimi
pracovalo. Ten lze povazovat za dodnes aktudlni a inspirativni, coz je také divod, proc¢
jsem si tento ,,fenomén Ceské fotozurnalistiky vybrala jako téma pro svoji diplomovou

praci.

Jeji soucasti je rovnéz analyza deniku Metropolitan, respektive Metropolitni
telegraf, jenz stejn¢ jako denik Prostor patiil k titulim nové zalozenym v devadesatych
letech, nutnd k definovéni toho, ¢im se denik Prostor odliSoval od jinych soudobych

listdl s denni periodicitou, ¢im byl ,,obrazové mimotadny*.

Prvni pasaZ prace nastifiuje teoreticka vychodiska.

Prvni kapitola tak pfiblizuje dobovy a medidlni kontext — problematiku
transformace médii po roce 1989 i podobu ceské medialni krajiny devadesatych let,
s ohledem na téma prace s diirazem na média tiSténa. Druhd kapitola se vénuje obecné
vizualni kultufe, tfeti kapitola pak konkrétné Zurnalistické fotografii, pficemz do znacné
miry vychazi z dobové teorie, a Ctvrtd kapitola dokumentarni fotografii. Fotografické
oddéleni deniku Prostor bylo totiZ unikatni tim, Ze jej tvofili pfedni osobnosti ¢eského
a slovenského fotografického dokumentu dané¢ doby: Jan BartiSek, Radovan Bocek,
Karel Cudlin, Jaromir Cejka, Vlado Gloss, Michal Hladik, Jan Jindra, Zdenék Lhotak,
Tomki Némec, Martin Pos, Petr RoSicky, Roman Sejkot, Martin Svoboda ¢i Tomas

Stanzel.

Druhd pasdz prace obsahuje charakteristiku vybranych vyzkumnych metod

1 analyzovanych periodik.



Tedy kvantitativni obsahové analyzy, kvalitativni analyzy, konkrétné zptisobu
posuzovani fotografii podle asistenta obrazového redaktora Washington Post Joe
Elberta, a polostrukturovaného rozhovoru', jako? i deniku Prostor a deniku

Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf.

Tteti pasaz prace sestava z kvantitativni obsahové analyzy zkoumaného vzorku
fotografii, zaméfené na jejich pocet, velikost, zdroj ¢i zanr, a kvalitativni analyzy
nékterych z nich. Jejich reprodukce jsou soucasti prace, vzhledem k nizké kvalité tisku
originalu je vSak nizka i technickd kvalita reprodukci. Dil¢i vysledky obou typt analyz

shrnuje jejich zavére¢né vyhodnoceni. ?

Praci dopliuji rovnéz rozhovory se sedmi nckdejSimi ¢leny fotografického
oddéleni deniku Prostor — Radovanem Bockem, Karlem Cudlinem, Jaromirem Cejkou,
Janem Jindrou, Zdenkem Lhotdkem, Romanem Sejkotem a Tomasem Stanzelem.® Lze
je nalézt v priloze prace, promitaji se také do kapitoly tykajici se deniku Prostor a do

analytické ¢asti prace.

" P¥i vypracovavani diplomové prace jsem si uvédomila ,,zmateni pojma“ uvedenych v tezich, a sice
Lstrukturovany hloubkovy rozhovor®, nebot hloubkovy rozhovor ze své podstaty nemize byt
strukturovany. Zvolila jsem tedy metodu polostrukturovaného rozhovoru.

? Oproti predkladanym tezim doznala jistych zmén struktura prace — nebyla piesné dodrzena posloupnost
jednotlivych kapitol a podkapitol, uvedena v ,,Pfedpokladané struktufe prace®, vysledna prace nicméné
obsahuje vSechny v tezich zmifiované body.

* Pavel Stecha a Jan Bartisek jiz neZiji; Petr RoSicky je ve $patném zdravotnim stavu; Tomki Némec
zadost o rozhovor odmitl s tim, Ze byl pouze spolupracovnikem, nikoli pracovnikem deniku Prostor;
Michal Hladik nemé¢l na rozhovor dostatek ¢asu; na Vlada Glosse, Martina PoSe a Martina Svobodu se mi

nepodafilo ziskat kontakt.



1. Dobovy a medialni kontext

Rozpad vychodniho bloku pfedstavoval pro vétsinu zemi, které po desetileti po
druhé svétové valce spadaly do mocenské sféry Sovétského svazu, pocatek obdobi
politické, ekonomické, socidlni a kulturni transformace (Bednafik, Jirdk, Kopplova,
2011, s. 355). Veskeré spolecenské instituce bylo potieba piebudovat, poptipadé
vybudovat znovu — zpravidla spodporou zdpadnich zemi a s dobovou podobou
»zapadnich demokracii® jako perspektivnim vzorem (Bednatik, Jirak, Kopplova, 2011,

s. 355).

Transformace tehdej$itho medialniho systému ptitom zacala paralelné se zdsadnimi
spoleCensko-politickymi zménami (Koncelik, Orsag, Vecera, 2010, s.256), tedy
v listopadu 1989, kdy se proménilo obsahové ladéni médii a oslabila se jejich vazba na

stat (Bednarik, Jirak, Kopplova, 2011, s. 365).

1. 1. Transformace médii po roce 1989

Béhem transformace na prelomu osmdesatych a devadesatych let se zménil
pravni a ekonomicky kontext fungovani médii, jejich statut a funkce ve spolecnosti,
stejné jako organizace prace v médiich, jeji technické podminky a podoba i obsah
samotné medidlni produkce (Bednaiik, Jirdk, Kopplova, 2011, s. 365), respektive doslo
k pfeméné spolecenského postaveni, politického piisobeni a ekonomického zakotveni
médii (Bednatik, Jirak, Kopplova, 2011, s. 367-368). , Nastup liberdlné
demokratického reZimu s trinimi vztahy, dominujicim soukromym vlastnictvim
a neoliberdlnim hodnotovym ramcem znamenal prechod z autoritarského modelu rizeni
médii  slouzicich predevsim k propagandistickym a ideove osvicenym ciliim
predlistopadového reZimu k systému, v némz maji masova média byt predevsim instituci
svobody projevu a forem (...) slouzicim k diskusim o vécech verejného zajmu, ale také
(...) oblasti soukromého podnikani poskytujictho zabavu a rozptyleni* (Bednarik, Jirdk,

Kopplova, 2011, s. 368).

Medidlni systém se ustavoval v n¢kolika navzdjem provazanych rovinach —
transformoval se vn€j$i normativni a ekonomicky rdmec fungovani médii, piicemz se

zménila zakladni legislativa a vznikl reklamni trh; transformovaly se vztahy uvnitf



medidlniho sektoru, a to zejména vztahy vlastnické; transformoval se obsah medialni
produkce a transformovala se i poptavka, nebot’ lidé coby uzivatelé médii mohli
v novych podminkach klast na média jiné naroky a vyuzivat je jinym zplsobem nez
v dobé, kdy byla soucésti bézného povédomi jistota, ze sdélovaci prostredky jsou

nastrojem statni a stranické politiky (Bednaiik, Jirak, Kopplova, 2011, s. 368).

Pfedné¢ bylo nutné oddélit média od stditu a najit nové formy jejich
ekonomického, pravniho a spolecenského ukotveni, a to jejich privatizaci, respektive
ustavenim médii vefejné sluzby (Bednarik, Jirdk, Kopplova, 2011, s. 368).
Prevladajicim feSenim dalSiho vyvoje odstatnénych médii se pfitom stala privatizace
(Bednarik, Jirak, Kopplova, 2011, s. 368), tedy vytvofeni na statu nezavislé vlastnické
struktury (Koncelik, Orsag, Veceta, 2010, s. 256), prostoru pro soukromé majitele médii
a pro rozvoj médii jako podnikatelské¢ cinnosti (Bednatik, Jirdk, Kopplova, 2011,
s. 368). Tato zména se tykala vSech tiSténych médii, v sektoru vysilacich médii vznikla
po vzoru zapadoevropskych zemi rovnéz média vetejné sluzby, a sice odstatnénim
Ceskoslovenského rozhlasu a Ceskoslovenské televize, ¢imz se konstituoval dualni
systém, soubézna existence soukromych vysilacich médii a médii vefejné sluzby neboli

médii vefejnopravnich (Bednatik, Jirdk, Kopplova, 2011, s. 368).

Zarucit oddéleni médii od statu de iure méla novd medidlni legislativa,
umoziujici taktéz osamostatnéni medidlniho provozu od vlivu statniho a stranického
aparatu (Koncelik, Orsag, Veceta, 2010, s. 256), de facto osamostatnéni se od
dosavadnich vydavateli tisténych médii a kontrolnich mechanismt vysilacich médii

(Bednarik, Jirdk, Kopplova, 2011, s. 369).

Obecny legislativni rdmec pro fungovani médii vytvofil ustavni zikon
&.23/1991, jimz se soucasti Ustavy stala Listina zakladnich prav a svobod, zakotvujici

svobodu projevu a pravo na informace (Koncelik, Orsag, Veceta, 2010, s. 256).

V bieznu 1990 pftijalo Federdlni shromazdéni zdkon ¢. 86/1990 Sb. (Koncelik,
Orsag, Veceta, 2010, s. 257). Tato novela tiskového zdkona prohlasila cenzuru za
nepfipustnou a umoznila ob¢anlim a firmadm — vcéetné zahrani¢nich, pokud mély sidlo
v Ceskoslovensku — vydavat periodicky tisk (Bednatik, Jirak, Kopplova, 2011, s. 370;
Koncelik, Orsag, Veceta, 2010, s. 257). V kvétnu 1990 byl navic zrusen Federalni urad
pro tisk a informace, ktery byl od pocatku osmdesatych let hlavnim kontrolnim orgdnem

médii (Koncelik, Orsag, Veceta, 2010, s. 257).
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1. 2. Ceskd medialni krajina devadesatych let

Na sklonku roku 1989 vychazelo v Ceské socialistické republice Sest
plnoformatovych celostatnich deniki — Lidovd demokracie, Mlada fronta, Prace, Rudé
pravo, Svobodné slovo a Zemédélské noviny; dale dva tematické celostatni deniky —

armadni Obrana lidu a sportovni Ceskoslovensky sport (Benda, 2007, s. 87-88).

Jejich vydavateli byly politické strany, a to Komunistickd strana
Ceskoslovenska, respektive Ustiedni vybor Komunistické strany Ceskoslovenska (Rudé
pravo), Ceskoslovenské strana socialisticka (Svobodné slovo) a Ceskoslovenska strana
lidova (Lidova demokracie); tzv. dobrovolné spolecenské organizace, a to Socialisticky
svaz mladeze, respektive Ustiedni vybor Socialistického svazu mladeze (Mlada fronta),
Revoluéni odborové hnuti (Prace) a Ceskoslovensky svaz télesné vychovy
(Ceskoslovensky sport); a statni organy, a to Ministerstvo zem&délstvi (Zemédélské

noviny) a Ministerstvo obrany (Obrana lidu) (Benda, 2007, s. 88).

Proces faktického odstatnéni na sebe ve sféte tiSténych médii vzal tfi zdkladni
podoby (Koncelik, Orsag, Veceta, 2010, s. 258). Slo o pfeménu stavajicich tituld;
obnovovani titul, které nemély v predchozim obdobi dovoleno vychéazet, piipadné
rozvoj titull, které vychazely jako samizdat; a zakladani novych tituldi (Bednatik, Jirak,

Kopplova, 2011, s. 370).

1. 2. 1. Pfeména stavajicich titult

Uz vprvnich tydnech po padu komunistického rezimu dochéazelo
k postupnému spontdnnimu vymanovani se redakci existujicich periodik z vlivu
dosavadnich vydavatelii (Koncelik, Orsag, Veceta, 2010, s. 258). Ti sice zistavali
v prevazné vétsing jesté fadu mesict po listopadu 1989 stejni, nastalé politické zmény
se nicméné projevily naptiklad ve vyméné nejvyssiho vedeni redakci, funkci diive
obsazovanych na zékladé piedchoziho souhlasu Komunistické strany Ceskoslovenska,
¢i v tom, Ze redakéni kolektivy odmitaly nafizeni a zasahy vydavatelti (Benda, 2007,
s. 88). Zaméstnanci tak prebirali kontrolu nad redakcemi, jakoz i1 nad tvorbou
medidlnich obsahti a fidili média samospravnym stylem (Koncelik, Orsag, Vecera,
2010, s. 258) pod vedenim $éfredaktort, které si demokraticky zvolili (Benda, 2007,

s. 88). Tyto zamé&stnanecké iniciativy poté u mnohych periodik vyustily v tzv. spontanni
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privatizaci a vznik akciovych spole¢nosti nebo jinych vlastnickych forem, v nichz se
majetkovymi podilniky stavali zaméstnanci redakci (Koncelik, Orsag, Vecera, 2010,
s. 258), jinymi slovy divoky, nefizeny ptechod velké ¢asti ¢eského periodického tisku
do soukromych rukou (Benda, 2007, s. 89). ,,Oporu (byt zpochybiiovanou) nachdzel
tento postup dodatecné v legislativé upravujici privatizacni procesy, ale zahdjen byl jiz
v prvnich meésicich roku 1990, a odehraval se tedy ve zcela ,mimoprdavnim ‘ prostredi
(Bednatik, Jirak, Kopplova, 2011, s. 371). Z hlediska formalni a obsahové stranky bylo
pro tyto listy charakteristické, ze se obsahové rychle piizptsobily novym pomérim
a pozdéji zmeénily 1 vnéjsi grafickou podobu, véetné nazvu (Bednatik, Jirdk, Kopplova,

2011, s. 371).

Preména stavajicich titulti byla v mnoha ptipadech zdafila a vedla k ustaveni
listh, jako je Mlada fronta DNES, Pravo ¢i Sport, které formuji ¢eskou medidlni krajinu
dodnes; v fad€ jinych ptipadi — pfedev§im ziejmé pokud se pivodni vydavatel snazil
udrzet si kontrolu nad titulem, piipadné jeho transformaci fidit — vSak skoncila
neuspéchem (Bednatik, Jirdk, Kopplova, 2011, s. 371-373). Zanikly tak deniky Lidova
demokracie, Obrana lidu, Prace, Svobodné slovo i Zemédé€lské noviny (Bednarik, Jirak,

Kopplova, 2011, s. 372-373; Koncelik, Orsag, Veceta, 2010, s. 259).

1. 2. 2. Obnovovani titult

Podstatnym rysem obnovovani dfive existujicich titult byla nostalgicka snaha
o rekonstrukci nékdejSich, mnohdy siln€ idealizovanych etap politického Zivota

spole¢nosti (Bednatik, Jirak, Kopplova, 2011, s. 373).

Obnoveny byly Lidové noviny, které od konce osmdesatych let vychazely jako
samizdat, Pfitomnost ¢1 Reportér 1 diive zakazané, zaniklé Casopisy jako napiiklad
surrealisticky Analogon nebo Literarni noviny (Bednatik, Jirdk, Kopplova, 2011,

s. 373).

1. 2. 3. Zakladani titula

Po roce 1990 vznikla fada titulti vyznacujicich se snahou o deklaraci jasného

politického postoje, zpravidla konzervativniho a liberdln¢ konzervativniho (Bednaiik,
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Jirdk, Kopplova, 2011, s. 374). Zacaly se rovnéz objevovat pokusy o zalozeni
bulvarnich listd (Bednatik, Jirdk, Kopplova, 2011, s. 374). Od roku 1990 do roku 2002
existoval denik Spigl s charakteristikou politického bulvaru, od roku 1992 dodnes denik
Blesk (Bednatik, Jirak, Kopplova, 2011, s. 374).

Blesk se na trhu do soucasnosti udrzel jako jediny z deniki zaloZenych bez
predchozi tradice, zcela nové po roce 1989* (Bednaiik, Jirak, Kopplova, 2011, s. 374).
Drtiva vétSina z nich musela svou ¢innost ukoncit béhem né¢kolika let (Koncelik, Orsag,
Vecera, 2010, s. 259), ptestoze zpocatku se zdalo, ze pro uspéch média staci nepatrny
vstupni kapitdl a spiSe idea, nazor, jimiz mohou vydavatelé ¢i provozovatelé oslovit
a ziskat Ctenafe €i divaky nebo posluchace, nez promyslend ekonomické rozvaha (Jirdk,
Kopplova, in Heiss, Kralova, Pesek, Rathkolb, 2008, s. 223). Ptfi¢inou zaniku byl ¢asto
nedostatek financnich prostfedki ¢i nezkuSenost tuzemskych majiteld médii
s medidlnim byznysem v trznich podminkach, urcitou roli nicméné sehral ziejmé také
konzervatismus Ctenait a jejich vérnost zavedenym medidlnim znackam, jez ptetrvavala

navzdory zméné rezimu (Koncelik, Orsag, Veceta, 2010, s. 259).

Knové zalozenym a vzapéti zaniklym titulim patfily ideniky Prostor
a Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf (viz kapitoly 5. 2. 1. Denik Prostor
a 5. 2. 2. Denik Metropolitan/Metropolitni telegraf).

. Média s mimoekonomickymi ambicemi nenasla v ceském prostiedi prakticky
uplatnéni — nevznikly tak nebo po kratkém a rozpacitéem zacatku zanikly pokusy
o vydavani prestiznich ,serioznich ‘ titulu, ** ilustruji na pfikladu deniku Prostor Jan Jirak

a Barbara Kopplova (in Heiss, Kralova, PeSek, Rathkolb, 2008, s. 226).

# Benda (2007, s. 105) v této souvislosti uvadi i Halo noviny, dale (s. 107) viak zmifiuje, Ze zacaly byt
vydavany coby ,,nahrada za ztracené Rudé pravo “. Lze tak v jejich piipadé — na rozdil od deniku Blesk —

mluvit o ,,pfedchozi tradici®.



2. Vizualni kultura

Na pifelomu osmdesatych a devadesatych let se v Ceské zurnalistice rovnéz zacal
prosazovat trend vizualizace, souvisejici s pfiklonem k vizudlnimu zptsobu komunikace

(Labova, 1990, s. 50, 76), potazmo tzv. vizualni kulturou.

Slovo ,.kultura® patii podle definice teoretika Raymonda Williamse (1985, s. 87)
k nejkomplikovangj$im pojmtim, jeho vyznam se navic proménuje. Pochazi z latinského
,cultura®, oznacujicitho plvodné kultivaci ptirody (Rampley, 2005, s. 6). Vyraz
»kultivace®, vztahujici se zprvu k zeméd¢€lské vyrobé, byl pfitom pozdéji, pienesené
spojovan s osobnim rozvojem — muze tak odkazovat k sebezdokonalovani (Rampley,
2005, s. 6). S pokrokem pak podobn¢ souvisi i sdm termin ,,kultura®, zejména od obdobi
osvicenstvi vnimany jako pojmenovani procesu vyvoje, a to jak spolecnosti jako celku,
tak 1jednotlivei (Rampley, 2005, s. 6). V 19. stoleti zacala byt ,kultura® nahliZzena
v materidlnim slova smyslu, tedy jako vysledky kultivace, pokroku, zdokonalovani —

umeélecka dila, filosofické texty aj. (Rampley, 2005, s. 6).

Tradi¢ni pojeti tak klade rovnitko mezi kulturu a tzv. vysoké uméni — klasicka dila
malifstvi, literatury, hudby, filosofie (Cartwright, Sturken, 2009, s. 12). Filosof
19. stoleti Matthew Arnold (2006) definoval kulturu jako dilo elit, to nejlepsi, co bylo
ve spole¢nosti mysleno, poznano, feceno. ,, Kultura je cimsi, co v sobé lidé zuslechtuji
prostirednictvim bézného kontaktu s kvalitou, hodnotami a vzdélanim, *“ dodavaji k tomu
Lisa Cartwrightova a Marita Sturkenova (2009, s. 12). Ideu vyluéné ,,vysoké* kultury
posléze vysttidal nazor, ze v kultufe lze rozliSovat mezi kategorii vysokého a nizkého
(Cartwright, Sturken, 2009, s. 12). ,, Ve 20. stoleti bylo déleni na vysoké a nizké do
znacné miry rozhodujicim aspektem kulturniho diskurzu, pricemz vysoka kultura se
povazovala za kvalitni a nizka kultura za jeji opovrhovany protéjsek™ (Cartwright,
Sturken, 2009, s. 12). Kultura fungovala tedy jako hodnotici koncept (Rampley, 2005,
S. 6).

Z hlediska toho, co je znamo pod nazvem ,antropologickd definice®, odkazuje
kultura k celkovému zpisobu Zivota, souboru kazdodennich, vSudyptitomnych aktivit
(Cartwright, Sturken, 2009, s. 13), pfesvédceni, tradic ¢i zvyka (Rampley, 2005, s. 10),
ke kompletni socidlni siti urcité spolec¢nosti (Mirzoeff, 2012, s. 39). Napiiklad filosof

18. stoleti Johann Gottfried Herder spatfoval v kultufe pfirozené vyjadieni dané
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komunity (Rampley, 2005, s. 10), pro viktorianského antropologa Edwarda Burnetta
Tylora a mnohé jeho nésledovniky pak nebylo zdsadni urcit, jakd jsou nejlepsi
intelektualni dila dané¢ho obdobi a oblasti, nybrz porozumét tomu, jak lidské spole¢nost
zacala vytvaret umély, a tedy kulturni styl zivota (Mirzoeftf, 2012, s. 39). ,, Kultura nebo
zahrnuje vedeni, viru, umeni, mordlku, mravy a vSechny dalsi schopnosti a zvyky, jez si
clovek osvojil jako clen spolecnosti” (Tylor, in Mirzoeff, 2012, s. 39). Podobn¢
Williams vid€l kulturu v antropologickém smyslu jako zptsob Zivota jednotlivce,
skupiny nebo doby (Filipovd, Rampley, 2007, s. 8). Neni tak pouze vysoka, elitaiska,
zalozend na ,,dobrém™ vkusu, ale zahrnuje také projevy popularni, masové (Filipova,
Rampley, 2007, s. 8). Podle Williamsovy definice je kultura vzdy politickd a zavisi na
materialnich podminkach produkce (Filipovéa, Rampley, 2007, s. 8). Podstatné je, ze se
vyviji a proménuje, stejné¢ jako se vyviji a proménuje spolecnost, kterd ji vytvari
(Filipova, Rampley, 2007, s. 8). V disledku globalizace, stirani narodnich hranic ¢i
snadného pftistupu k informacim nelze kulturu vnimat jako inherentni konkrétnimu
mistu, vedle hranic oddé€lujicich vysokou kulturu od nizké tak kultura v dne$nim pojeti
prekracuje rovnéz hranice geografické (Filipova, Rampley, 2007, s. 8). Michail Bachtin
navic upozoriiuje, Ze zadnd spolecnost nema jedinou kulturu, a je tudiz nutné brat
v potaz pluralitu kulturnich hodnot (Rampley, 2005, s. 9). Kultura v antropologickém
pojeti je potom ¢isté popisnym konceptem, nevynaSejicim hodnotici soudy o morélnich,

intelektualnich ani estetickych kvalitach kulturnich zvyklosti (Rampley, 2005, s. 10).

Termin ,,vizudlni kultura® v umélecko-historickém textu pouzil poprvé v roce 1972
Michael Baxandall ve své praci Malitstvi a zkuSenosti v Italii 15. stoleti (Vojtéchovsky,
2004, s. 27), kdyz se pokusil zménit nazirdni na umélecka dila tim, ze se piestal
zamé&fovat vyhradné na ,,vysokou“ kulturu (Rampley, 2005, s. 12). Navazala na n¢j
napiiklad Svetlana Alpersova ve svém dile The Art of Describing: Dutch Art in the
Seventeenth Century zroku 1983 (Dikovitskaya, 2006, s. 11), vnémz srovnavala
holandské malitstvi 17. stoleti s jinymi druhy vizualnich reprezentaci, jako jsou mapy
(Rampley, 2005, s. 12). ,,Nestudovala jsem historii holandského malifstvi, nybrz
malirstvi jako soucadst holandské vizualni kultury,” uvedla stim, ze pro holandskou
kulturu byla vizualita urcujici (Alpers, 1996, s. 26). Alpersova se zaroven zaslouzila

o roz$ifeni pojmu ,,vizualni kultura® (Evans, Hall, 1999, s. 5).
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Jako disciplina se tento obor nicméné objevil az koncem osmdesatych a pocatkem

devadesatych let (Vojtéchovsky, 2004, s. 27).

Coby interpretani rdmec vyuziva vizudlni kultura antropologické pojeti kultury

(Mirzoeff, 2012, s. 39).

Cartwrightovd a Sturkenova (2009, s. 13) definuji vizualni kulturu jako ,,praxi
sdilenou v ramci skupiny, spolecenstvi i spolecnosti, jejimz prostrednictvim vznikaji
vyznamy na zaklade vizualnich (...) znazornéni a na zakladeé toho, jak se zpiisob divani
podili na rozvijeni symboliky a komunikace*, ptiCemz navazuji na Williamsovy
myslenky, podobné jako na myslenky teoretika kultury Stuarta Halla. ,, Williams i Hall
svorné prohlasuji, Ze kultura neni ani tak souborem véci (...) jako souhrnem procesii ¢i
praktik, skrze nez jednotlivci i skupiny dospivaji k pochopeni nejen veéci, ale i své viastni
identity v ramci i vné skupiny, a dokonce i vrozporu sni. Kultura je vytvarena
prostirednictvim sloZitych systémii hovoru, gestikulace, divani se a jednani, jejichz
pomoci si clenové spolecenstvi ¢i skupiny vymeénuji vyznamy“ (Cartwright, Sturken,
2009, s. 13). Obrazy v této vyménné siti neplni roli statickych entit pasivné vystavenych
vymeéné nebo spotiebé, nybrz aktivnich c¢initelti, vedoucich k uréitému pohledu ¢i
zpusobu vyjadfovani (Cartwright, Sturken, 2009, s. 13). ,, Lidem, vécem a uddlostem
davaji vyznam prave ti, kdo se na kulture podileji. (...) Véci ziskavaji vyznam tim, jak je
pouzivame, jak o nich uvazujeme a jaké knim chovame pocity — tedy jak je
reprezentujeme“ (Hall, in Cartwright, Sturken, 2009, s. 13). Podle Cartwrightové
a Sturkenové (2009, s. 13) pak stejn¢ jako lidé davaji vyznam objektlim, maji 1 objekty,
jez lidé vytvari, na né€Z se divaji a které jim slouzi ke komunikaci ¢i k pouhé potése,
schopnost davat vyznamy lidem samym i dynamickym interakcim v ramci socidlnich
siti (Cartwright, Sturken, 2009, s. 13). ,,Sména vyznamu a hodnot mezi lidmi na jedné
strané a objekty a technologiemi na strané druhé je vzdajemnd a dynamicka*
(Cartwright, Sturken, 2009, s. 13). Kulturu je tudiZ nutné chépat jako plynuly
a interaktivni proces (Cartwright, Sturken, 2009, s. 14).

Miroslav Vojtéchovsky (2004, s. 27) charakterizuje vizualni kulturu jako ,,post-
lingvistickou a post-sémiologickou komplexni analyzu vzajemnych relaci mezi obrazem
a textem i mezi obrazem a spolecensko-kulturnimi institucemi®, ktera ,, usiluje byt

vyCerpavajicim vyzkumem ménicich se roli obrazu v masmedialni kulture se specifickym
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diirazem na umeéleckohistorické a kulturologicke aspekty kodovani, interpretace
i desifrovani vyznamu v modernich mechanickych a interaktivnich médiich . Margaret
Dikovitskaya (2006, s. 1) ji vnima jako vyzkumnou oblast, pro niz jsou v procesech,
skrze n€z se vytvareji vyznamy v kulturnim kontextu, stéZejni obrazy. Podle Nicholase
Mirzoeffa (2012, s. 14—15) se vizudlni kultura zabyva vizualnimi udalostmi, ve kterych
spotiebitel odhaluje vyznamy a ziskdva informace ¢i pozitky za pomoci vizuélni
technologie, za niz Mirzoeff povazuje jakoukoli formu aparatu vytvoreného pro bézny
pohled nebo pro posileni bézného vidéni — od olejomalby po televizi Ci internet.
., Zakladni slozky vizualni kultury tedy nejsou definovany ani tak médiem, jako interakci
divaka s videnym, kterou miizeme nazvat vizualni udalosti. Kdyz prijdu do kontaktu
s vizudlnimi apardty, médii a technologiemi, zazivam vizudlni uddlost. Vizualni udalost
chapu jako interakci vizualniho znaku a technologie, ktera tento znak umoZiiuje
a napdji, s divakem* (Mirzoeff, 2012, s. 26-27). Ve shod¢ s Mirzoeffem potom
napiiklad James D. Herbert (in Nelson, Shiff, 2003, s. 452) uvadi, ze termin ,,vizualni
kultura® zahrnuje vSechny lidské vytvory s vyraznou vizudlni strdnkou. Dilezitost
»kazdodennosti“ pro vizualni kulturu i vizualni zkuSenost vyzdvihuje rovnéz Matthew
Rampley (2002, s. 13). ,, Vyraz ,vizudlni kultura ‘ zahrnuje celou radu medialnich forem
od vysokého vytvarného umeni pres film, televizi a reklamu az po vizualni data ve
sféerach vedy, prava ci lékarstvi,” vypocitavaji Cartwrightovd a Sturkenova (2009,
s. 11), Rampley (2002, s. 13) dopliiuje mimo jiné fotografii, graficky design nebo

komiks.

Zatimco po vétSinu své historie byla zapadni spolecnost oralni spolecnosti,
v soucasnosti je pro ni ustfedni obraz (Rampley, 2002, s. 14). ,, Zdpadni kultura pred
obrazem vytrvale uprednostiovala mluvené slovo jako nejvyssi formu intelektualni
cinnosti a vizualni zobrazeni povazZovala za druhoradou ilustraci mysleni. Vznik
vizualni kultury rozviji ,teorii obrazu® (...), tedy veédomi, Ze nékteré oblasti zapadni
filosofie a vedy uz prijaly namisto textového ndhledu na svet pristup piktorialni“
(Mirzoeft, 2012, s. 19). VétSina teoretikli se shoduje na tom, Ze nadvlada obrazu patii
k charakteristickym rysim postmoderny (Mirzoeff, 2012, s. 21). ,, Fascinace obrazy
a jejich ucinky, ktera poznamenala modernismus, stvorila postmoderni kulturu — a ta je
nejvice sama sebou, kdyz je vizualni* (Mirzoeft, 2012, s. 15). K znakiim nové vizualni

kultury patii rostouci tendence zviditeliovat véci, které samy o sobé vizualni nejsou
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(Mirzoeff, 2012, s. 17). Tento intelektudlni posun je spojovén se stale vétSi schopnosti
technologie vizualizovat jevy, které by lidské oci bez pomoci vidét nemohly — pocinaje
objevem rentgenovych paprskii a konce snimky vzdalenych galaxii z Hubbleova
teleskopu, které jsou v podstaté pouze prevodem frekvenci nezachytitelnych okem
(Mirzoeftf, 2012, s. 17). Jako jeden z prvnich na to poukézal némecky filosof Martin
Heidegger, kdyz mluvil o pfichodu véku obrazu svéta (Mirzoeft, 2012, s. 17). ,,Obraz
sveta (...) neznamend (...) vyobrazeni svéta, nybrz svét pojaty jako obraz. (...) Obraz
sveta se nevyvijel od stredovékého k novodobému, nybrz to, Ze se sveét vibec stava
obrazem, je priznacné pro podstatu novoveku‘ (Heidegger, 1969, s. 64, in Mirzoeff,
2012, s. 17). Vizualni kultura nezavisi tedy na samotnych obrazech, ale na moderni
tendenci zobrazovat, vizualizovat skute¢nost (Mirzoeff, 2012, s. 18). Tim se moderni
doba zasadné liSi od starovékého a stfedoveékého svéta (Mirzoeff, 2012, s. 18).
Vizualizace byla sice béZzna po celou moderni epochu, avSak nyni je témétf povinna
(Mirzoeft, 2012, s. 18). ,,Svét pojaty jako text byl nahrazen obrazem sveta. (...) Obrazy
nejsou pouhou soucdasti kazdodenniho zivota, ale kazdodenni Zivot vytvareji“ (Mirzoeft,
2012, s. 13, 19). Marta Filipova (in Filipova, Rampley, 2007, s. 14) pak spojuje
proménu charakteru soucasné kultury smérem k vétsSimu dirazu kladenému na vizualni
material také s informa¢nim boomem a rozvojem informacnich technologii. V dobé
pfivalu informaci jsou podle ni vizudlni vjemy upfednostiiovany pied textovymi
sdélenimi, a to predevSim kvlli v&tsi piistupnosti a bezprostfedni srozumitelnosti
obrazového materialu (Filipova, Rampley, 2007, s. 14). ,, Vizualni kultura je vizualnim
zahlcenim kazdodennosti““ uvadi Mirzoeff (2012, s. 21) s tim, ze v postmoderni kultufe
panuje nepomér mezi nadbytkem vizudlni zkuSenosti a nedostatkem schopnosti
analyzovat vidéné (2012, s. 14). Proto je podle n€j nutné vizualni kulturu zkoumat, a to
nikoli zabyvat se jednotlivymi vizudlnimi médii oddélené, nybrZz interpretovat
postmoderni globalizaci vizualni sféry jako vSednodenni jev (Mirzoeff, 2012, s. 14),
pri¢emz tada teoretikil v oblasti vizudlni kultury upozoriiuje, Ze obrazy nelze oddé€lit od
psani, feci, jazyka a dalSich modelii zobrazovani a ziskdvani zkuSenosti (Cartwright,

Sturken, 2009, s. 14).
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3. Zurnalisticka fotografie

Vynalez fotografie piredstavoval historicky meznik ve zplisobech zobrazovani
reality a mél vyznamny vliv na formy lidské komunikace (Labova, 1990, s. 4). Jeho
pfevratnost spocivala ve schopnosti fotografie zachytit jakykoli moment realné
existujici skuteCnosti tak pfesn¢ a tak rychle, jak se to do té doby zadnému jinému
prostiedku reprodukce reality nepodatfilo (Labova, 1990, s. 4). Diky tomu nalezla
fotografie spole¢enské uplatnéni nejen jako kvalitativné novy zobrazovaci prostiedek,
ale zaroven rovnéz jako prostiedek sdélovaci, ktery zahajuje v procesu mezilidské
komunikace novou éru — éru komunikace vizualni a pozdé€ji audiovizudlni, pficemz
obraz v nejrizngjSich formach podstatne¢ ptispél ke zvySeni ucinnosti procesu

komunikace (Labova, 1990, s. 4).

Nez k tomu doslo, prosla fotografie dlouhym obdobim, béhem néhoz hledala
a ovéfovala si — v zavislosti na stupni svého technického rozvoje — své vyjadfovaci
moznosti (Labova, 1990, s. 4). Trvalo téméf pul stoleti, nez dospéla k poznéni, ze smysl
jeji existence netkvi jen v naplnéni touhy byt autonomnim artefaktem, piijimanym coby
rovnocenny partner do rodiny tradi€nich uméni, nybrz ze své spoleCenské uplatnéni
muze hledat také v obrazovém svédectvi jedine¢nych momentt historie (Labova, 1990,
s. 4). Zurnalistické vyuziti fotografie se tak datuje na zavér 19. stoleti (Labova, 1990,
s. 4; Parrish, 2002, s. 2). Termin ,fotozurnalismus®“ pfitom poprvé pouzil az ve
ctyficatych letech 20. stoleti profesor Cliff Edom z University of Missouri pii svych
prednéskach (Hoy, 1986, s. 5; Kubicova, 2014, s. 7). Jeho podrobnou definici nabidl
pak Wilson Hicks (1952, in Hoy, 1986, s. 5; Kubicova, 2014, s. 7) ve své knize Words
and Pictures: ,, FotoZurnalismus je specifickym spojenim médii verbadlni a vizualni
komunikace. Jeho jednotlivé prvky — pouzité ve vzajemné kombinaci — nevytvareji nové,
treti médium. Slova jsou jednim médiem, obrazy druhym a jejich spojenim vznika

I3

komplex, v nemz si kazda z téchto slozek miize ponechat sviij osobity charakter.*

Navzdory své relativné kratké historii se Zurnalisticka fotografie stala
komunika¢nim prostfedkem s vyjimeénym postavenim v Zivot¢ moderniho cloveka
(Labova, 1990, s. 5). ,, Zurnalisticka fotografie, téZict z dokumentdrni vérnosti zobrazeni
a fascinujici autenticnosti, si ziskala ¢lovéeka dychticiho po poznadni svéta za hranicemi
vlastniho ja predevsim sugesci pritomnosti na casoprostorové vzdalenych udalostech.

Dala cloveku technického veku, ktery Ipi na faktech a jejich raciondlnim vykladu,
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prostredek, jehoz hlavni devizou jsou syrova fakta skutecnosti, oprosténa od svazujici
subjektivity slovniho vyjadreni, nabizejici, podle dispozic prijemce, dostatecné Siroky
prostor pro posouzeni vyznamu udadlosti a utvoreni viastniho nazoru. (...) Vizuadlni
interpretace skutecnosti prispiva ke zkonkretizovani predstav o skutecnostech a jevech
na vlastni oci nepoznanych, o kterych bychom si sotva dokazali vytvorit spravnou
a pravdivou predstavu jen na zaklade slovniho vyliceni, “ uvadi Alena Labova (1990,
s. 5; 1977, s. 14) a ptipomina pozadavek recipienta na sdélovaci systém, ktery dovede
v co nejkratsi dobé poskytnout srozumitelné, koncentrované a casov€ nenarocné
informace ze vSech oblasti Zivota spolecnosti i jednotlivce, jejz jako prvni uspokojila
pravé vizualni informace, jak ji prezentuje zurnalistickd fotografie (Labova, 1977, s. 4—
5). Jeji stézejni prednosti je pfitom moznost poskytnout recipientiim prilezitost vidét na
vlastni o€i 1 udalosti, které jsou casové Ci prostorové vzdalené, stat se jejich ocitym
svédkem ¢i spoluucastnikem, spoluprozivat je, presvédcCit se o jejich pravdivosti a také
jim bezprostfedn¢ a bez informac¢nich Sumut porozumét (Labova, 1977, s. 5; Labova, in

Osvaldova a kol., 2005, s. 88).

K vlastnostem fotografického zobrazeni, rozhodujicim z hlediska vyuziti fotografie
v Zurnalistice, nebot je na nich vybudovan kredit pravdivosti a objektivnosti
zurnalistické fotografie, patii zejména dokumentarnost a s ni spojend autenti¢nost

(Labova, 1990, s. 8-9).

,, Dokumentarnost je vilastnost vyplyvajici z moznosti fotografie reprodukovat vérné

jevovou realitu* (Labova, 1990, s. §).

Autenti¢nost pak souvisi s intenzivnim dojmem totoZnosti originalni ptedlohy a jeji

fotografické kopie (Labova, 1990, s. 8).

Dalsi specifickou vlastnosti Zurnalistické fotografie je mnazormost (Labova, in

Osvaldova a kol., 2005, s. 88).

,, Fotografie nepopisuje, ale ukazuje* (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 88).
., Fotograficky obraz znazornuje konkrétni véci a jevy tak, jak se nabizeji oku v daném
okamziku vyvoje a z urcitého pracovniho bodu. (...) Obraz je ndazorny v tom smyslu, Ze
jej miizeme skutecné nazirat a pri delSim pozorovani objevovat stdle nové detaily, které

zobrazenému predmeétu nalezi a charakterizuji jej“ (Labova, 1990, s. 9). Diky tomu je
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fotografické zobrazeni maximaln€ dostupné recipientim (Labova, 1990, s. 9). Jeho
pfijeti, k némuz dochazi pomoci smyslového vnimani, tedy bezprostiedné, vyzaduje
mnohem niZ§i stupen pfipravenosti recipienta ve srovnani s textem (Labova, 1990, s. 9).
Fotograficky obraz ma tedy, na rozdil od textu, schopnost bezprostfedné zprostfedkovat
fadu podstatnych informaci (Labové, in Osvaldova a kol., 2005, s. 89). Pokud by mélo
byt stejné mnozstvi informaci vyjadifeno verbalné, byla by k tomu tfeba tada slov,
z nichz kazdé by vyzadovalo spolupraci predstavivosti recipienta (Labova, in Osvaldova
a kol., 2005, s. 89). Projevuje se tak rozdil mezi zminénym smyslovym vnimanim
v pfipadé fotografického obrazu a pojmové-logickym vnimanim v pfipadé slov

(Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 89).

Oproti slovnimu zpravodajstvi ma fotografie vyhodu také v tom, Ze je spfiznéna se

zpusobem naseho zapamatovani (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 89).

Nazornost mize navic vyvolat u recipientll dojem, ze se nedivaji na obraz udalosti,
nybrz ze jsou jejimi pifimymi ucCastniky (Labova, 1990, s. 9). Lze tak hovofit
0 ,,zastupné funkci fotografie nebo o ,,ztotoznéni se se zobrazenym jevem®, pfi¢emz
jde o schopnost fotografie zastupovat zobrazovanou realitu tak dokonale, ze divak pfi
pozorovani snimku vnima zobrazenou udalost jako skutecnou (Labova, 1990, s. 9—10).

To ¢ini z fotografie i¢inny nastroj poznani (Labova, 1990, s. 10).

Fotografie také zastavuje ¢as (Labova, 1990, s. 10; Labova, in Osvaldova a kol.,

2005, s. 89).

Fotograf vybird z déni pied objektivem momenty, o kterych si mysli, Ze udalost
nejlépe vystihuji (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 89). Vytrhava z proudu déni
jedine¢né a neopakovatelné okamziky, které poté nabizi divakim, fixuje vidéné
v ur¢itétm c¢asovém vyseku (Labova, 1990, s. 10). ,,Okamzik, ktery fotograf vybira
a jehoz prostrednictvim ,zveciuje pritomnost’, by mél postihovat podstatné a urcujici
prvky, které maximdlné presné charakterizuji jev i jeho skrytou podstatu* (Lébova,

1990, s. 10).

V této souvislosti lze uvaZovat o tom, Ze fotografické zobrazeni je otevienym
systémem v prostoru a Case, piiCemZ otevienost prostorova spoCivd ve schopnosti
fotografie zprostiedkovat nejen jediny zabér, zachycujici vysek skute¢nosti, nybrz jeho

pomoci rovnéz vyvolat u divdka asociace, pfedstavu o tom, co je za snimkem,
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otevirenost ¢asova se potom projevuje tim, ze divak si obvykle pfedstavuje, co
predchazelo okamziku, ktery fotografie zafixovala, i co po ném nasledovalo (Labova,

1990, s. 10).

Dokumentarni podstata a autenti¢nost fotografického obrazu zarucuji, ze sdéleni,
které¢ fotografie komunikuje, bude v§eobecné srozumitelné (Labova, 1990, s. 11). A to
nikoli ve smyslu rozpoznani jednotlivych obrazovych prvkl, nybrz pochopeni smyslu

snimku (Labova, 1990, s. 11).

Srozumitelnost je chdpana i v mezinarodnim kontextu, fotografie je povazovana za
prostiedek, ktery k vnimani a pfijeti nevyzaduje znalost jazyka, a jako komunikat je
tudiz srozumitelny i mezindrodné (Labova, 1990, s. 11). ,, Zprava, kterou Zurnalistické
fotografie predavaji recipientiim, musi byt vystizna a okamZzité srozumitelnd pro velké

mnozstvi zcela rozdilnych prijemcu* (Hoy, 1986, s. 7; Kubicova, 2014, s. 8).

Fotografie, pracujici s bezprostiedné¢ smyslové vnimatelnymi obrazy skutecnosti,
prinasi do procesu komunikace dsporny a vécny zptuisob vyjadiovani, coz vyhovuje
potfebam soucasného recipienta, jenZ ma stdle méné Casu na pfijimani informaci
(Labova, 1990, s. 11). Fotografické zobrazeni ma pro uplatnéni v Zurnalistice
jedine¢nou vlastnost, a sice uméni komprimovat v jediném zébéru nejen jevovou

stranku fotografované skutecnosti, ale 1 jeji smysl (Labova, 1990, s. 11).

Zaroven nicmén¢ fotografie nechava Ctenafi prostor pro interpretaci, nesnazi se mu

vnutit ndzor, nesugeruje postoj (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 89).

Vizualizace zurnalistickych projevll s sebou ovS§em mize nést i negativni tendence
(Labova, 1990, s. 12). ,, Obrazové ztvarneni faktu a udalosti miize inklinovat k zachyceni
pouhé vnejsi podoby objektii a vnéjsich, netypickych projevii udadlosti jako dusledek
neschopnosti fotografického obrazu reprodukovat vztahy a vysvétlovat souvislosti mezi
jevy. Fotografie také nema velkou schopnost zobecnovat. Muze tak lehce dojit

k povrchni, tedy nespravné a nepravdivé obrazové interpretaci skutecnosti (Labova,

1990, 5. 12).

Meédia potencidlu fotografického obrazu vyuZzivaji pro zvySeni ucinnosti svého
plsobeni na recipienty, predev§im v souvislosti se zvySenim piesvédcivosti informaci

a jejich daveéryhodnosti (Labova, 1990, s. 13).
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Podstatou zurnalistické fotografie je pohotové zobrazovani aktudlni spolecenské
skuteCnosti (Labova, 1990, s. 14). ,,Jevy této skutecnosti zachycuje zZurnalisticka
fotografie vecné, autenticky, v jejich konkrétnosti a v urcitych casovych vysecich.
Prinasi o nich informace nebo sdéleni, které ma kredit osobniho svédectvi* (Labova,

1990, s. 14-15).

Zurnalistickd fotografie tedy poskytuje obrazovou zpravu, vizudlné sdéluje fakt

(Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 90).

Lze ji tudiz definovat jako specifickou formu Zurnalistické informace, ktera dava
prostfednictvim odrazu objektivni reality pfijemci zpravu o této realité, piiCemz
odpovidéa na zakladni novinatské otazky ,.kdo?*, ,,co?*, ,;jak?* a vyjimecné na otazku
»kde?*, neumi ovSem odpovédét na otazku ,,pro¢?‘ ani udélost casové zatadit, proto je
jeji nedilnou soucasti text (Labova, 1990, s. 15; Labova, in Osvaldova a kol., 2005,
s. 90). ,, Zurnalistické fotografie komunikuji diky kombinaci slova a obrazu. (...) Je
nutné doplnit je o pruvodni text — jména, geografické ndzvy a dalsi informace potrebné
k tomu, aby zprava, kterou prindseji, byla kompletni. Jediné tak vznikne funkcni

I3

kombinace slova a obrazu nezbytna k presnému pochopeni zobrazovaného sdéleni’

(Hoy, 1986, s. 7; Kubicova, 2014, s. 8).

Soucasné obrazovou zkratkou nejen rozSifuje recipientovo poznani svéta, ale

pusobi i na jeho védomi a emoce (Labova, 1990, s. 15).

Specifikem Zurnalistické fotografie je jeji vySe zminéné sepéti s aktudlni
spolecenskou realitou — zurnalistickou fotografii je tak jen ta fotografie, ktera ptinasi
informaci nebo sdé€leni o spole¢ensky aktudlnim jevu, problému ¢i udalosti (Labova,

1990, s. 15).

Mimo to ji charakterizuje fakt, Ze je masové distribuovana a zpravidla vznika na

objednavku (Labova, 1990, s. 15; Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 90).

V médiich ma zurnalistickd fotografie dvé zdkladni funkce — informacni

a ilustra¢ni (Labova, 1990, s. 15).

Informacni funkei plni zprostfedkovanim aktualni novinarské informace, mluvime

o ni, pokud je sdm fotograficky obraz nositelem pievazné Casti objemu novinaiské
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vypovedi a text pouze zpiesnuje obrazové sdéleni (Labova, 1990, s. 15-16). Co je
z prezentované informace podstatné, se recipient dozvi z fotografie, zatimco text
konkretizuje fakta, ktera fotografické zobrazeni nedokaze vyjadfit, jako jsou piic¢inné

souvislosti a vztahy mezi zobrazovanymi objekty (Labova, 1990, s. 16).

Informacni funkci Zurnalistické fotografie je mozné chdpat i v pfeneseném
vyznamu (Labova, 1990, s. 16). Psychologické studie, zamétujici se na problematiku
efektivnosti pisobeni publikovanych informaci a zptsobu jejich vnimani, dokazuji, ze
recipienti se nejprve seznamuji s vizuadlni podobou tisténych médii a teprve nato se
zabyvaji obsahem vybranych materiald (Labova, 1990, s. 16). Fotografie v tomto
ptipadé naplituje informacni funkci coby vizuélni poutac, obrazovy titulek, jehoz kvalita
mnohdy rozhoduje o tom, zda recipient vénuje materidlu pozornost (Labova, 1990,
s. 16). ,,Z vyzkumu vyplyvd, Ze recipienti se nejprve divaji na fotografie, poté na titulky
a az nakonec na zbytek textu. (...) Nikdo si neprecte text, ktery neobsahuje zZdadny

,vizualni doplnek ** (Langton, 2009, s. 67; Carroll, 2004, in Langton, 2009, s. 49).

Pokud zurnalistickd fotografie vystupuje v roli obrazové ilustrace, zpfesnuje text
nebo pusobi emotivneé, ma funkci ilustra¢ni (Labova, 1990, s. 15). Hlavnim zdrojem
informaci o skute¢nosti je novinafsky text, fotograficky obraz jej pouze dopliuje
(Labova, 1990, s. 17). ,, Fotografie v roli ilustrace ma v tisku dlouholetou tradici,
souvisejici s historicky prvotnim uplatnénim fotografie v tisku, kdy fotograficky obraz
nahradil kreslenou ilustraci a prevzal jeji funkce™ (Labova, 1990, s. 17). Casto se
pfitom pouZzivaji snimky, které nepatii mezi Zurnalistické fotografie v pravém slova
smyslu, jako naptiklad obrazové montadze nebo zatisi, jejichZ poslanim neni podavat
vécnou zpravu o skute€nosti, nybrz vytvaret esteticky piisobivé fotografické obrazy

(Labova, 1990, s. 17).

Dalsi z funkei Zurnalistické fotografie je funkce grafickd souvisejici s dileZitosti
fotografického obrazu pro finalni podobu grafické upravy periodik (Labova, 1990,
s. 16). Fotografie zde vystupuje jako zvlastni graficky prvek, jenz mé zésadni vyznam

pro kone¢né vyznéni grafické upravy celé strany (Labova, 1990, s. 16).

Estetické plisobeni fotografického obrazu ma pak vychovné aspekty (Labova, 1990,
s. 18). Zvetejiiovani esteticky piisobivych fotografii v periodicich pfispiva k nendsilné
estetické vychové recipientl, ovliviluje jejich vkus a ma schopnost vyvolavat

emocionalni zazitky (Labova, 1990, s. 18).
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3. 1. Zanry Zurnalistické fotografie

3. 1. 1. Zanry zpravodajské

Zpravodajské zanry chapou fotografii jako nezkreslenou reprodukci reality,
vizualni popis sd€lovaného faktu (Labova, 1990, s. 23). ,,Jejich podstatou je vérna
zprava o skutecnosti, obrazové svédectvi“ (Labova, 1990, s. 23). Vystaci si vétSinou

s jednotlivymi snimky (Labové, 1990, s. 23).

3. 1. 1. 1. Fotograficka aktualita

vvvvvv

(Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 91). Na zpravodajskych strandch denniho tisku se
objevuje nejhojnéji (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 91). Je to obrazova zprava
o udalostech a jejich aktérech, jez ptinasi fotografickou informaci o né¢em novém, co se
prave stalo a co ma bezprostiedni socidlni, politicky nebo ekonomicky dopad (Labova,

in Osvaldova a kol., 2005, s. 91).

Mc¢la by tudiz byt aktualni, tedy pokryvat udalosti, které jsou nové, nedavné,
momentalné pro spolecnost dulezité ¢i periodicky se opakujici; relevantni, tedy zabyvat
se nejvyznamnéjSimi aspekty udalosti a ukazovat souvislosti; obrazové pusobiva, tedy
technicky dokonald, osobit¢ fotograficky ztvarnénd a kompozi¢né napadita
a srozumitelna, tedy na prvni pohled ¢itelnd, aby ¢tenar nepochyboval o tom, co se na
fotografii déje, nebo po tom dokonce nemusel patrat (Labova, in Osvaldova a kol.,
2005, s. 91-92). ,, Cilem fotozurnalismu je komunikace s recipientem. Fotozurnalisté by
mu pritom méli preddvat jasnou zpravu — tak, aby okamzité porozumél situaci. Plati tu
proto snadné pravidlo: ¢im jednodussi je kompozice fotografie, tim je fotografie lepsi,
uvadi v této souvislosti Frank P. Hoy (1986, s. 5; Kubicova, 2014, s. 7). ,,Jednoducha
kompozice by méla podtrhovat hlavni aktéry udalosti, hlavni objekt. Fotografie by méla
mit jen jeden hlavni motiv, vice motivii miize ctenare dezorientovat. Obsah fotografie by
meél byt ziejmy v okamZiku. Jen tehdy ma fotograficka aktualita svou ucinnost,

dopliiuje Labova (in Osvaldova a kol., 2005, s. 92).

Podle zahrani¢ni terminologie se fotograficka aktualita déli na tzv. general

news a spot news (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 92).
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General news jsou obrazové zpravy z predem ocekavanych, planovanych
udélosti, kter¢ maji predpokladany pribéh a odehravaji se na obvyklych mistech
s podobnymi aktéry (Hoy, 1986, s. 66; Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 92; Parrish,
2002, s. 179). Fotograf se na n¢ tedy mtize ptipravit, piedem zvolit potiebnou techniku,
promyslet zabéry a vybrat momenty, které zachyti (Hoy, 1986, s. 66; Labova, in
Osvaldova a kol., 2005, s. 92; Parrish, 2002, s. 179). Predvidatelnost a opakovatelnost
s sebou ovSem piinaseji i nebezpeci stereotypniho zobrazovani akci a chovani aktéra,
fotografie jsou pak nevyrazné, nenapadité, bez obrazové invence a nedokdzou c¢tenare
zaujmout (Labovda, in Osvaldovd a kol., 2005, s. 92). Druhym extrémem je snaha
ozvlastiovat obrazové stereotypy i za cenu zkresleni, deformace reality (Labova, in
Osvaldova a kol., 2005, s. 92). Do kategorie general news udalosti patii naptiklad
zasedani parlamentu ¢i jednani vlady, volebni kampanég, vitani oficidlnich navstév,
vernisaze, tiskové konference, koncerty, ale také déletrvajici valecné konflikty nebo
prirodni katastrofy (Hoy, 1986, s. 66; Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 92; Parrish,
2002, s. 182).

Spot news jsou obrazové zpravy z udalosti, které nelze pfedem naplanovat —
urcit, kde k nim dojde a jak budou probihat (Hoy, 1986, s. 65; Labova, in Osvaldova
a kol., 2005, s. 92; Parrish, 2002, s. 166). Fotograf se na n¢ tedy nemize pfipravit (Hoy,
1986, s. 65; Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 92; Parrish, 2002, s. 166). Do
kategorie spot news udalosti patii naptiklad autonehody, loupeze, pozary ¢i vrazdy
(Hoy, 1986, s. 65; Parrish, 2002, s. 166). Autory snimkl jsou v tomto ptipad€ Casto
amatérsti fotografové, kteti své ndhodné vyfotografované zabéry nabidnou k publikaci

(Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 93).

3.1.1. 2. Vécna ilustrace

Vécnd  ilustrace  vystupuje zpravidla jako dopln€k  obsdhlejSiho
zpravodajského textového materialu (Labova, 1990, s. 26; Labova, in Osvaldova a kol.,
2005, s. 93-94). Text ma vtomto piipadé dominantni postaveni, fotografie pouze
vizualn¢ 1ilustruje, konkretizuje, vysvétluje jednu zinformaci v ném zminénych
(Labova, 1990, s. 26; Labova, in Osvaldova a kol.,, 2005, s. 94). Vyuzivd se
konkrétnosti, nazornosti, predmétnosti fotografického zobrazeni, které ucinné

zptistupnuji obsah (Labova, 1990, s. 26; Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 94).
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Vazba obrazu a textu je velmi pevna, fotograficky obraz sam o sobé nema potiebny
pouze odrazi jednu z nich (Labova, 1990, s. 26; Labova, in Osvaldova a kol., 2005,
s. 94).

3. 1. 1. 3. Fotograficka glosa

Ve fotografické glose hraje rozhodujici roli informace, sd€lovany fakt, ktery
ovSem slouzi jako prvek provokujici recipientovo piemysleni o prezentované
skutecnosti (Labova, 1990, s. 27). Aby se zavér, ke kterému recipient po tivaze dospéje,
shodoval s autorskym zamérem, je fotografickd glosa doplnéna textem uvadéjicim
uptesiujici fakta (Labova, 1990, s. 27). Fotografie v tomto piipad¢ kriticky upozoriiuje
na spolecenské problémy, byva i provokujici ¢i polemickd (Lébova, 1990, s. 27).

Fotograf pracuje s ironii, nadsazkou nebo satirou (Labové, 1990, s. 27).

3. 1. 1. 4. Fotograficky referat

Fotograficky referat se sklada z vétSiho mnozZstvi snimku, které poskytuji
komplexné&jsi pohled na zobrazovanou spolecensky vyznamnou udélost z rGznych
oblasti Zivota, jejiz ucel, ¢as a misto konani jsou pfedem zndmy a maji vZzité, ustalené
formy (Labova, 1990, s. 27). Ustiedni fotografii je vétinou celek, ktery uvadi recipienta
do d&e a seznamuje jej s prostiedim, kde se d¢j odehrava; nasledujici fotografie

chronologicky zaznamenévaji prubeh déje (Labova, 1990, s. 28).

3. 1. 2. Zanry publicistické

V piipad¢ publicistickych zanrt jde obvykle o skladebné fotografické celky

s vyraznou autorskou interpretaci skute¢nosti (Labova, 1990, s. 28).
3. 1. 2. 1. Fotoreportaz

Zakladem fotografické reportdze je informace o aktudlnim spoleCenském
jevu, faktu nebo skuteCnosti, prezentovana jako osobni svédectvi fotoreportéra formou

obrazové vypovédi (Labova, 1990, s. 30). Tvoii ji série fotografii, tltumocici rozvijejici
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se dé&j a zachycujici zobrazovanou skutecnost v SirSich souvislostech (Labova, 1990,
s. 30). Problém, ktery zpracovava, musi v logickém sledu jednotlivych reportaznich
zabéra rozvést, déjoveé vyvrcholit a myslenkoveé uzaviit (Labova, 1977, s. 10; Labova,
1989, s. 104). Obrazovy celek fotoreportaze musi rovnéz postihnout vztah pfic¢iny
a disledku (Labova, 1990, s. 30). Je siln¢ poznamenédna autorskym subjektem, autor
vyslovuje své hodnotici stanovisko, ndzor nejen v textové Casti fotoreportaze, nybrz i ve
zpusobu prezentace fakti, jejich vybéru a zhodnoceni jejich vyznamu ¢i v pouzité forme
obrazového zpracovani (Labova, 1990, s.30). Je ovSem povinna fakta interpretovat

pravdivé (Labova, 1977, s. 10).

Pokud mé byt G¢innost vypovédi fotoreportaze Gplna, musi byt ve zplsobu
jejiho zpracovani vedle prvka pfindsejicich informace obsazen také prvek ptisobici na
emoce recipienta, tzv. emotivni ndboj (Labova, 1989, s. 107; Labova, 1990, s. 33).
,Sdeleni, obrazova fakta, budou ve fotoreportizi samoziejmé prevazovat, nicméné
fotografie by vzdycky méla byt vic nez mechanicky zaznam odehravajiciho se déje. Jeji
pusobivost je dana mirou emotivniho naboje, ktery by dobrd reportiz neméla
postradat“ (Labova, 1989, s. 107). Nositelem emotivniho néboje miize byt sama
fotografovana skutecnost, dramaticky vypjaté momenty, kdy citovou odezvu vyvola
ijejich prosta reprodukce (Labova, 1989, s. 107; Labova, 1990, s. 33). V¢tSina
zobrazovanych uddlosti ma nicméné apriorni emotivni naboj nulovy, je tedy tfeba jej do
fotografického obrazu vnést zvenci, naptiklad formalnim feSenim zébéru — atmosférou,
kompozici, nebo zachycenim vyrazu zucastnénych osob (Labova, 1989, s. 107; Labova,

1990, s. 33).

Ve formalni skladbé obrazového celku plati ve fotoreportazi tataz pravidla
jako ve filmové skladbé (Labova, 1977, s. 10). Kazda fotografie, zachycujici pfesné
ohrani¢enou c¢ast déni, musi mit névaznost na ptedchédzejici i nasledujici zabéry
(Labova, 1990, s. 35). Vytvari se tak logickd posloupnost, vychdzejici z obsahu jednoho
zédbéru (Labova, 1990, s. 35). ,,Zdabér odpovida na otizku zabéru predchazejiciho
a poklada zaroven dalsi otazky pro zabér nasledujici“ (Brabec, in Labova, 1990, s. 35).
Fotoreportér Karel Hajek ucil, Ze reportdZ ma zacinat celkem, seznamujicim recipienty
se situaci a mistem; pokracovat polocelkem, informujicim o protagonistech; a koncit
detailem, vlastni akci, usporné a soustiedéné vyfotografovanou, jasnou a nazornou
(Labova, 1977, s. 11; Labova, 1989, s. 106; Labova, 1990, s. 35). To odpovida logice

vnimdni — od obecného ke konkrétnimu, od orientace k pochopeni (Labova, 1977,
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s. 10-11; Labova, 1989, s. 106; Labova, 1990, s. 35). Jiny skladebny postup mize
napiiklad respektovat ¢asovou posloupnost, a zachytit tak ptipravy na d¢j, jeho zacatek,

prabeh, vyvrcholeni, ukonceni a doznivani (Labova, 1989, s. 107; Labova, 1990, s. 35).

3. 1. 2. 2. Reportazni portrét

Zatimco portrét ucelovy zachycuje, jak clovék vypada, tedy jeho vnéjsi
podobu, a to co nejvérnéji, portrét reportazni vypovidd o tom, jaky clovék je, o jeho
charakteru, osobnich vlastnostech (Hoy, 1986, s. 71; Labova, 1989, s. 97; Labova, 1990,
s. 40). ,, Smyslem ,obycejného‘ portrétu, jehoz vyrobou na zakdzku se zabyvaji
profesionalni ateliéry, je pokud mozno vérné zachyceni podoby portrétovaného clovéeka
(odtud také ,podobenka®), vétsinou pro ucely identifikacni’; cilem reportdiniho portrétu
je soucasné se zachycenim obrazu tvare ¢lovéka prinést také informaci o jeho povaze ¢i
charakteristickych vlastnostech ¢i schopnostech (Labova, 1989, s. 97). ,, Nejlepsi
soucasné snimky v kategorii ,portrét’ jsou ty, které davaji nahlédnout do srdce a duse, *
piSe Fred S. Parrish (2002, s. 204; Kubicova, 2014, s. 10). Specifikem reportazniho
portrétu je piitom reportazni styl fotografovani dbajici na bezprostiedni zobrazeni
1990, s. 40). Toho fotograf zpravidla dociluje fotografovanim v pfirozeném prostiedi
portrétovan¢ho a zobrazovanim portrétovan¢ho v akci, do které ovSem nezasahuje,
nemél by ji aranzovat (Labova, 1989, s. 99; Labova, 1990, s. 40—41). Reportazni styl
fotografovani tak rovnéZ dodava portrétu dynamiku a déjovost (Labova, 1990, s. 41).
Vyhodou je, pokud fotograf zna portrétovaného a jeho povahové vlastnosti, typickou
mimiku, pohyby ¢i gesta (Labova, 1989, s. 97; Labova, 1990, s. 41). Reportdznim
portrétem tak rozumime zobrazeni ¢lov€ka, zejména jeho tvafe, ve které se zrcadli
duSevni Zivot ¢i charakterové vlastnosti portrétovaného (Labova, 1990, s. 40). MiZe jim
nicméné byt také zachyceni ¢lovéka do pasu s vyuzitim gestikulace rukou, zobrazeni
celé postavy zasazené v konkrétnim prostfedi, slouZicim k pfesnéjSimu vystiZzeni
portrétovaného, popiipadé jej mlze tvofit i skupina osob (Labova, 1990, s. 40). ,, Neni
nutné fotografovat tvar — ,pouhé‘ casti téla ¢i napriklad siluety jsou mnohdy

vymluvnejsi, “ dopliuje Parrish (2002, s. 204; Kubicova, 2014, s. 10).

> Portrét do utednich dokladt, jako je napiiklad cestovni pas nebo obéansky prikaz (Labové, 1989, s. 97;
Labova, 1990, s. 40).
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Podstatnou soucasti reportazniho portrétu jako specifického zurnalistického
zénru je text (Labova, 1990, s. 41). Zurnalistickym se portrét stava teprve ve spojeni
s textem nebo v kontextu s textovym materidlem (Labova, 1990, s. 41). Jejich vzajemna
vazba ma vice moznosti: portrét miize autenticky dokumentovat nebo prosté ilustrovat
textovou vypoveéd, objevuje se také jako relativné autonomni projev s textem ve forme

popisku (Labova, 1990, s. 41).

Reportazni portrét se uplatituje naptiklad jako soucést rozhovord, fotograficka
ilustrace k materialim beletristického typu nebo jako ucinny stavebni prvek v ramci
obsahlejsi obrazové vypovédi fotoreportdze, jakoz 1 fotofejetonu ¢i fotoeseje (viz
kapitoly 3. 1. 2. 3. Fotofejeton a 3. 1. 2. 4. Fotoesej) (Labova, 1989, s. 97; Labova,
1990, s. 39).

3. 1. 2. 3. Fotofejeton

Obsahovou napli fotografického fejetonu tvoii zpravidla konkrétni jev nebo
fakt aktudlni spoleCenské skutecnosti (Labova, 1990, s. 37). Fotograf jej
v nékolikasnimkové obrazové vypovédi objasni, vécné zhodnoti a dovede k obecné
platnému zavéru (Labova, 1990, s. 37). Obsah i forma fotofejetonu stoji na originalnim
napadu a jeho plsobivém ztvarnéni, zejména co do obrazové Casti (Labova, 1990,
s. 37). Ta ma vyrazné estetické kvality a plisobi emociondln¢ (Lébova, 1990, s. 39).
Autor pfitom pracuje odleh¢enou, usmévnou formou a sméfuje vyusténi fejetonu do
prekvapive, vtipné pointy (Labova, 1990, s. 37). ,,Rozhoduje fotografova schopnost
prevést myslenku do obrazové reci snimku“ (Labova, 1990, s. 37). Oproti fotoreportazi
formalni vystavba fotografického fejetonu piipousti, ba dokonce predpokladd urcitou
miru obrazové stylizace, autorské transformace reality — vyjadfovacimi prostiedky
a tviir¢imi metodami, jako jsou typizace a zobecnéni, které pomahaji prekonat tendenci
k prostému vizudlnimu zaznamu skutecnosti (Labova, 1990, s. 37). Autor fotofejetonu
tak nemlze pouze kopirovat skutecnost, musi ve vétsi mife prosazovat tvarci piistup,
osobitost a individualni autorské vidéni, a to jak ve vybéru namétu, tak ve zvolené
kompozici €1 zpisobu propojovani snimkil ve vyznamovém sledu (Labova, 1990, s. 37).
Na skladebném uspotadani fotografického fejetonu totiz do zna¢né miry zavisi jeho
celkova pusobivost (Labova, 1990, s. 37). Ma tedy tii casti: prvni (avod) pftiblizuje

recipientovi misto d&je a z€asti rozkryva vybrany problém; druha (d¢j) uptesiuje situaci

26



a tfeti (zaver) v sobé nese prvky prekvapeni, byt logicky vyplyva z ptedchoziho
(Labova, 1990, s. 38). Dtlezitou funkci plni ve fotofejetonu i text (Labova, 1990, s. 38).
M¢l by korespondovat s odleh¢enou formou obrazového vyjadieni, byt napadity
a vystizny (Labova, 1990, s. 38). Ma podpofit celkové vyznéni fejetonu v pointu, ktera
upevni hlavni myslenku v recipientové védomi (Labova, 1990, s. 38). Rozsah slovniho
doprovodu je ovSem minimdalni, mél by jen upfesiiovat to, co fotograficky obraz
nedokaze sdelit, Casto ma tak formu popisku ¢i hesla (Labova, 1990, s. 38). Zamérem

fejetonu je navazat duveérny kontakt s recipientem (Labova, 1990, s. 39).

3. 1. 2. 4. Fotoesej

Fotoesej — podobné jako fotoreportaz — ,,vypravi piibéh* (Parrish, 2002,
s. 223; Kubicova, 2014, s. 10). Na rozdil od fotoreportaze ji ale tvoii vEétsi mnozstvi
snimk (vétSinou vice nez deset), jeji ptiprava zabere vice Casu (n€kolik tydnd, mésict,
nebo dokonce let) a Casto se zamétuje na obecngjsi témata, jako je chudoba, nejrizné;si
nemoci nebo ochrana zivotniho prostredi (Parrish, 2002, s. 223; Kubicova, 2014, s. 10).
Fotograf ptitom obvykle téméf ,,zije* v misté d¢je, dilezity je také jeho osobni ndzor na
danou problematiku, ktery by mél byt ze snimki snadno Citelny, a jeho asistence pii
pripravé konecné verze fotoeseje, jez ma sméfovat do tisku (Parrish, 2002, s. 223;

Kubicova, 2014, s. 10). Layout stranky, doprovodny text ¢i vztah obrazl a slov je u ni

totiz zasadni (Parrish, 2002, s. 231; Kubicova, 2014, s. 10).

3. 1. 3. Sportovni fotografie

Samostatné, dle tematického zaméteni se klasifikuje, vydé€luje sportovni
fotografie. Predstavuje Zanr, ktery zachycuje vSechny druhy sportd, zejména jejich
dynamiku, pohyb (Kozék, 2010, s. 11). Fotograf by mé¢l mit piehled o pravidlech
sportovnich disciplin ¢i o schopnostech jednotlivych sportovcli, aby mohl predvidat
vyvoj déni a dramatické momenty i jejich fotogeni¢nost, a orientovat se v prostiedi, kde
se udalost odehrava (Labova, in Osvaldova, Halada a kol., 2007, s. 77). RozliSujeme
dvé hlavni kategorie sportovni fotografie: akcni fotografii, zachycujici okamziky
z pribéhu sportovni akce, a feature fotografii, zachycujici zékulisi sportovnich vykont

a emoce spojené se sportem (Labova, in Osvaldova, Halada a kol., 2007, s. 77).
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3. 2. Zurnalisticka fotografie v redakéni praxi

Uroven Zurnalistické fotografie nezavisi pouze na schopnostech fotoreportért,
nybrz i na dalSich faktorech (Labova, 1990, s. 76). Jednim z nejzasadnéjsich je kvalita
spoluprace celého redakéniho kolektivu — piSicich redaktort s fotoreportéry ¢i
fotoreportérti s vytvarnymi redaktory neboli grafiky a osobni vztah kazdého z nich
k fotografii (Labova, 1990, s. 76). Ten by m¢l byt u vSech, kteti o uziti fotografického
obrazu rozhoduji, pozitivni, méli by rovnéz mit vrozeny cit pro praci s fotografii, smysl
pro jeji obsahovou i vytvarnou hodnotu a meéli by znat moznosti jejiho vyuziti
v zurnalistice (Labova, 1990, s. 76). ,, Prestoze zijeme v dobé s jednoznacnym priklonem
k vizualnimu zpiisobu komunikace, mnoho redakcnich pracovnikii dosud nevzalo
fotografii jako nositele Zurnalistické informace na védomi a akceptuje pouze jeji

ilustracni funkci, “ namitad ovSem Labova (1990, s. 76).

Redakéni prace s fotografickym obrazem zahrnuje fadu aktivit, které mnohdy

rozhoduji o kvalité zvetejnovanych fotografii (Labova, 1990, s. 76).

Jejich zékladem je pevné stanovenda a dodrzovand obrazova a grafickd koncepce
listu, ktera eliminuje ¢i alesponi omezi na minimum operativni improvizace pfi

sestavovani jednotlivych ¢isel (Labova, 1990, s. 76).

Nez se vSak zpravodajska fotografie objevi na strankach tisku, prochézi

procesem nékolikastupiiového vybéru (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 95).

Ten zaCina vybérem tématu, které ma byt pokryto (Labova, in Osvaldova a kol.,
2005, s.95). Navrhuji jej obvykle piSici redaktofi nebo editofi, nikoli samotni
fotografové (Langton, 2009, s. 97). Rozhoduje se také, zda redakce vysle do terénu
redak¢éniho fotografa, fotografa na volné noze, ktery s ni spolupracuje, nebo zda pouzije
agenturni snimek (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 95; Langton, 2009, s. 103,
104). ,,Fotografy na volné noze redakce vyuzivaji, pokud v danou chvili nemaji
k dispozici dostatek vlastnich fotografii. Obvykle fotografuji meéne diilezita témata. (...)
Autori ¢i editori je nasledné hodnoti (...) a ty, kteri se osvedci, mize redakce eventudlné
zamestnat““ (Langton, 2009, s. 103). Soucasné se vybira fotograf, ktery ma predpoklady
zadané téma zvladnout nejlépe (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 95). Casto si autor
textu vyzada konkrétniho fotografa, ktery ma jeho material vizualné doplnit (Langton,

2009, s. 100, 102, 105). Pti vlastnim fotografovani vybird fotograf zptisob zachyceni
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udélosti (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s.95). Jeho rozhodnuti jsou vedena
pozadavkem Ccitelnosti a srozumitelnosti snimku (Lébovd, in Osvaldova a kol., 2005,
s. 95). ,,Fotograf provadi vybér okamZiku, ktery zachyti, aby obrazova zprava co
nejvymluvnéji, nejpresnéji a nejobjektivneji zastupovala udalost” (Labova, in
Osvaldova a kol., 2005, s. 95). Déle voli fotografickou techniku, pfedev§im objektiv, ale
také misto, odkud bude fotografovat, thel pohledu ¢i sklon kamery, mimo to zvazuje
svételné podminky (Labova, in Osvaldova a kol.,, 2005, s.95). Rozhoduje
1 0 kompozi¢nim uspotadani snimku, pfi¢emz by krom¢ estetickych hledisek mél mit na
paméti, ze zplsobem rozmisténi jednotlivych obrazovych prvkli nebo zpisobem
zaostfeni zdlraziiuje ¢i naopak potlacuje vyznam zobrazovanych objekti (Labova, in
Osvaldova a kol., 2005, s. 95-96). Pti fotografovani by mél pracovat rovnéz s ohledem
na potieby layoutu, a volit tak zabéry Sitkové 1 vyskové, celky, polocelky i detaily nebo
napiiklad snimat hlavni objekt zdjmu zptedu, zprava i zleva, aby bylo mozné
prizptisobit koneény vybér fotografie momentalni dispozici novinové stranky (Hoy,

1986, s. 189; Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 96).

Poté fotograf vybira jeden ¢i n¢kolik snimkd, které nabizi redakci, a to takové,
které podle néj nejpiesnéji postihuji fotografovany ndmét (Labova, 1990, s. 76; Labova,
in Osvaldovd a kol.,, 2005, s.96). PiSici redaktor posuzuje fotoreportériv vybér
s ohledem na adekvatnost obsahu fotografie k textovému materidlu (Labova, 1990,
s. 76). Redakce nésledné bere v potaz jak zpravodajska kritéria a technické ¢i obrazové
kvality snimku, jako je kompozice nebo svétlo, tak jeho velikost, umisténi na strance
nebo prostor, ktery je pro néj k dispozici, naptiklad s ohledem na to, zda je Sitkovy ¢i
vyskovy a na vztah k ostatnim fotografiim i grafickym prvkiim na strance (Labova, in
Osvaldova a kol., 2005, s. 96; Langton, 2009, s. 108). ,, Fotografie, ktera projde timto
rozhodovacim sitem, nemiize byt nicim jinym nez kompromisem, ktery se snazi vyhovet
v§em. Problematicky je nejen pocet rozhodujicich, ale v mnoha pripadech také jejich
kompetentnost. Jako pisici novinari nebo technicti redaktori posuzuji vhodnost
fotografie spise podle vhodnosti fotografovaného nameétu, jeho vazby na text a miry
srozumitelnosti, ktera je velmi individuadlni. V bézné praxi se také stava, ze jedinym
ditvodem zarazeni fotografie je nedostatek textového materialu. Tato trestuhodna
lhostejnost viici fotografii se projevuje také v tom, Ze fotografie je prvni, co se z cisla
vyhazuje, pokud schazi prostor pro textovy material, “ upozoriuje Labova (1990, s. 76—

77).
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Dalsi fazi redakéni prace s fotografii je pfizpusobeni fotografického obrazu

zamérim grafického feSeni periodika (Labova, 1990, s. 77).

Jeji soucasti je vytvareni tzv. vyrezti (Hoy, 1986, s. 193—195; Léabova, 1990,
s. 77; Langton, 2009, s. 109-110). ,,Jde o ekvivalent parafrdze ci elipsy (vypustky),
o nichz mluvime v pripade textu* (Irby, 2004, in Langton, 2009, s. 109—110). Muze
vyleps$it jak estetickou, tak obsahovou stranku obrazu (Langton, 2009, s. 110).
Fotografové a obrazovi redaktofi musi v§ak vzdy zvazit vyhody a nevyhody uziti vyiezu
— eliminuje totiz rusivé obrazové prvky, s nimi ovSem i ¢ast informaci, které fotografie
nese (Langton, 2009, s. 110). ,, Fotografové a obrazovi redaktori tak musi rozhodovat,
jaky a jak velky vyrez delat (...), aby neodstranili diilezité informace* (Langton, 2009,
s. 110). Je potfebny tam, kde miize soustfedit pozornost recipienta na podstatné Casti,
popiipadé zvyraznit motiv pouzitim Sitkového nebo vyskového formétu, naopak
v zadném piipad€ nemilze byt divodem vyfezu nutnost uzplsobit format snimku Sifce
sloupcti, uvadi Labova (1990, s. 77). Hoy (1986, s. 195) nicmén¢ namita, ze takovy

vytez je pripustny, pokud nelze pouzit jinou fotografii.

Redakéni prace s fotografii se soustfed’uje také na rozhodovani o tom, jak velka
plocha tiskové strany bude jednotlivym snimkim dana k dispozici (Labova, 1990,
s. 77). ,,Jsou to prave fotografie, co drzi stranku pohromade, pokud jsou do ni ovsem
vhodné zaclenéné “ (Garcia, in Hoy, 1986, s. 197). Nevhodné je pfitom jak zmenSovani
fotografii do tzv. zndmkového formatu, ktery dokdze znehodnotit 1 ten nejlepsi zabér,
tak poskytovani velkého prostoru fotografiim, které pozbyvaji obsahovych i vytvarnych
kvalit (Labova, 1990, s. 78). ,,V zdsade plati, zZe velikost snimku ma byt takovd, aby
obsah fotografie byl na prvni pohled citelny“ (Labova, 1990, s. 83). Casto jsou
fotografie rovnéZ nevhodné umisténé co do kontextu celkového grafického
a obrazového feSeni stran a dvoustran, coZ vede k nechténym konfrontacim s jinymi
materidly, pfipadné k posunu ptivodniho vyznamu, autorem ani redakci nezamysleného
(Labova, 1990, s. 78). Nezbytna je tak komunikace redaktort, fotografii a grafikli
(Langton, 2009, s. 112).

Miroslav Hladky (1964, s. 166, in Labova, 1990, s. 83—84) shrnuje, Ze Ctyimi
zékladnimi prvky ovliviiujicimi ptisobeni fotografie v grafické upravé periodik jsou tak

pouzity vytez, velikost fotografie, umisténi fotografie v ploSe tiskové strany
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a tzv. svétlo, tedy prazdny prostor, ktery fotografii obklopuje, aby jeji plisobivost nebyla

rusena nevhodnymi textovymi ¢i obrazovymi kontexty ostatnich materiala.

3. 2. 1. Fotoreportér

Zurnalisticka fotografie klade mimofadné naroky na fotografy (Labova, in
Osvaldova a kol., 2005, s. 90). ,, Fotograf pracujici pro noviny by mél byt novinarem,
ktery misto pera pouziva fotoaparat“ (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 90). Musi
veédét, co je zprava, a zaroven ,,fotograficky vidét™; jako reportér musi umet posoudit
zpravodajskou hodnotu udalosti, jako fotograf musi absolutné ovladat fotografickou
techniku a intuitivné uzivat kompozi¢ni pravidla (Labova, in Osvaldova a kol., 2005,
s. 90). Mimo to musi umét vybrat moment, kdy dé¢j vrcholi a kompozicni uspotadani
podtrhuje hlavni motiv, mit schopnost piedvidat a byt zvédavy (Labova, in Osvaldova
akol., 2005, s. 90). Existuje také zasadni rozdil mezi tvuréi praci fotografa obecné
a fotoreportéra v tisku (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 90). Zatimco prvni
fotografuje ze subjektivni potieby vyjadfit se, druhy pracuje zpravidla na objednavku,
zpracovava témata zadand redakci ¢i jednotlivymi redaktory (Labova, 1990, s. 80;
Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 90). Jeho snimky by mély naplnovat o¢ekavani
redakce 1 ¢tendit (Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 90). Pti praci by tak mél myslet
na to, Ze jeho tkolem neni realizovat se, nybrz podat zpravu (Labové, in Osvaldova
a kol., 2005, s. 90). Jeho fotografie maji predevS§im informovat recipienty, a aby pro n¢
byly &itelné, musi byt jasné a srozumitelné — proto je tieba, aby fotoreportér v bézné
praxi subjektivni autorsky pohled do jist¢é miry potlacil a fotografoval co
nejobjektivnéji, ,,prekladatelskym zplsobem* (Lébova, in Osvaldova a kol., 2005,
s. 90-91). Prosazuje se nicméné tendence smétujici k vytvarnému pojeti Zurnalistickych
snimki, fotoreportér tak mliZze pracovat rovnéz tviiréim zptusobem, aktivné vyhledavat
naméty a promyslené je realizovat s vyraznym uplatnénim autorského rukopisu

(Labova, 1990, s. 81; Labova, in Osvaldova a kol., 2005, s. 91).

Postaveni fotoreportérii v redakéni hierarchii je negativné ovliviiovano
nazorem, ze zmacknout spouSt dokaze pii soucasné urovni fotografické techniky
v podstaté¢ kazdy (Labova, 1990, s. 80). V zavislosti na této zjednodusujici tezi je
stanovovan pocet fotoreportérii v redakci, coz vede k disproporci piSicich redaktort

k fotoreportérim (Labova, 1990, s. 80). Zatimco piSici redaktoti mivaji svoji tematickou
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specializaci, na kterou soustfedi svlij tviir¢i potencial, aby se postupem ¢asu vypracovali
v uznavané experty pro danou oblast, pro fotoreportéry podobnd moznost neexistuje,
musi umét vyfotografovat cokoli (Labova, 1990, s. 80). Druhym zavaznym disledkem
nedostatecného poctu fotoreportéri v redakcich je Casovy stres, v némz vétSina z nich
pracuje (Labova, 1990, s. 80). Maji tak malo Casu na to, aby se piedem seznamili se
zobrazovanym tématem a promysleli si nejucinnéjsi zptisob jeho ztvarnéni, i na vlastni
zpracovani namétu (Labova, 1990, s. 80). ,, Vysledkem je sotva vic nez povrchni pohled.
Pravdeépodobnost, ze by se fotoreportér dostal k podstaté zobrazovaného jevu, je

minimalni“ (Labova, 1990, s. 80).

3. 2. 2. Obrazovy redaktor

Obrazovy redaktor tvoii ve spolupraci s Séfredaktorem a ostatnimi redaktory
originalni obrazovou koncepci periodika, garantuje vybér fotografii i jejich prezentaci,
ovliviiuje rozsah i skladbu obrazovych celktl, esi a zadava titulni strany (Labova, 1990,
s. 78). Nejen ze vybira fotografie ke zvefejnéni, ale rovnéz predem planuje, jakym
zpusobem se bude obrazova informace podilet na obsahovém profilu periodika (Labova,
1990, s. 78). Je nejbliz§im spolupracovnikem fotoreportéri a vytvarnych redaktorti
neboli grafik (Labova, 1990, s. 78). S fotoreportéry spolupracuje pii vybéru naméta,
promysli jejich koncepci a realizaci, podili se na kone¢ném vybéru fotografii a jejich
sestaveni do vyznamového i obrazového kontextu (Labova, 1990, s. 78). Stava se tak
myslenkovym spolutviircem obrazovych celkl (Labova, 1990, s. 78). A je tedy — kromé
toho, ze zpracovava fotografie ¢i piSe popisky knim — také manaZerem ¢i
koordinatorem, ktery dohlizi na celé fotografické oddéleni a zadava ukoly
fotoreportérim (Hoy, 1986, s. 192). S grafikem spolupracuje na findlnim rozhodovani
o prezentaci fotografii jak v celkovém kontextu ¢isla, tak pii feSeni jednotlivych stran

a dvoustran (Labova, 1990, s. 78).

,,Obrazovy redaktor pusobi jako ,komunikacni spojka‘ napric redakci. (...)
A vsichni dobri obrazovi redaktori, které znam, maji vasen pro fotografii (...) a cit pro
to, jak propojit obraz a text,” popisuje Bob Lynn, n¢kdejsi grafik listd Virginian-Pilot
a Ledger-Star (Hoy, 1986, s. 191).
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3. 2. 3. Vytvarny redaktor — grafik

Na kone¢ném vyznéni fotografického snimku v tisku se vyznamnou mérou
podili i prace vytvarného redaktora neboli grafika (Labova, 1990, s. 79). Jeho tkolem je
tvofit origindlni grafickou tvai periodika (Labova, 1990, s. 79). Sestavuje do
harmonického celku jednotlivé textové a obrazové slozky zurnalistického projevu tak,
aby jejich celkové usporadani pozitivné zaptsobilo na recipienta; urcuje také druh
pisma ¢i velikost a upravu titulkd (Labova, 1990, s. 79). M¢l by mit vytvarny vkus
a esteticky cit, ve vztahu k fotografii je rovnéz tieba, aby byl schopny posoudit

technickou 1 obrazovou kvalitu kazdého zabéru (Labova, 1990, s. 79).

3. 3. Pouziti zurnalistické fotografie v tisku

Zatimco v minulosti byl pro tiSténd média klicovy text, srostoucim vlivem
televize ¢i pocitacovych technologii se néktera z nich zacala proménovat ve — slovy
Maria Garcii, autora publikace Contemporary Newspaper Design — ,,vizualné atraktivni
,balicky dennich zprav®, s ¢imz souvisi 1 pouzivani vét§tho mnozstvi rozmérnéjSich

a kvalitnéjsich fotografii (Hoy, 1986, s. 14).

V Ceské Zurnalistice se trend vizualizace asnim spojené verbalng-vizualni
informace v denicich, pfipadné fotografie jako svébytny prvek Zurnalistického sdéleni
v Casopisech zacaly prosazovat v osmdesatych letech 20. stoleti (Labova, 1990, s. 50),

tedy nedlouho pted zalozenim deniku Prostor.

Cesta fotografie na stranky tisku v roli rovnocenného partnera psané¢ho slova
byla ovS§em vahava (Labova, 1990, s. 50). ,, Nase novinarska fotografie za svymi ukoly
dost pokulhava. Nekolik malo vyjimek jen potvrzuje pravidlo. Pricin tohoto stavu je vic.
Predevsim obecné podcenéni fotografie v nasi spolecnosti, coz se v daném pripade
projevuje nejen organizacnim a platovym zarazenim fotografii v redakcnich kolektivech,
ale zejména na strankach periodického tisku, kde se fotografie projevuje v podiradné
uloze, pohybujici se od prilezitostného ilustratora k jakémusi beztvarému
,pripodotykavateli‘. Tento setrvaly stav je vysledkem po léta nepriznaného postaveni
fotoreportéra v tisku jako plnopravného pracovnika, vyjadrujiciho se obrazem. Prispiva
k tomu také mnohdy neujasnény vztah vedeni redakci k novindrské fotografii, jeji

specifikaci a vlastni funkci v tisku, “ popisuje tehdejsi situaci Jiti Mackl (1985, in
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Labova, 1990, s. 50). Podle Labové (1990, s. 51) se podcenovani vyjadfovacich
moznosti zurnalistické fotografie v dennim tisku projevovalo tim, ze dostdvala
minimalni prostor. Minimalizovan byl jak pocet fotografii zvetejnénych v jednom disle,
tak velikost plochy tiskové strany, na které se fotografie objevovaly, pficemz nebyl
vyjimkou ani tzv. znamkovy format, jenz pfi Spatné kvalité tisku degradoval fotografii
nabidka fotografii v periodicich (Labova, 1990, s. 51). VSechny redakce mély vlastni
fotoreportéry, spolupracovaly s externisty, disponovaly fotografickymi archivy ¢i
vyuzivaly obrazovy servis tehdej§i Ceskoslovenské tiskové kancelafe (Labova, 1990,
s.51). ,,Diwvody je treba hledat spise ve vztahu redaktori, odpovédnych za vybér
fotografii do cisla, k fotografii vitbec, ale také v jejich odborné fundovanosti, schopnosti
chapat vyjadrovaci moznosti fotografického obrazu, “ domniva se Labova (1990, s. 51).
., Otazka vyberu fotografii a jejich zarazeni do cisla je zdasadni z hlediska celkové
obrazove urovné listu i jeho ucinného pusobeni,” dodava (Labova, 1990, s. 51-52)
s tim, Ze v té¢ dobé€ posuzovali vhodnost fotografii pro tisk vétSinou fotograficti laikové,
a tak byl vybér Casto provadén spise na zdkladé obsahové naplné snimkd, tedy dle toho,
co je vyfotografovano, nikoli dle toho, jak je to vyfotografovano. Diivodem k zatazeni
fotografie na stranku mohla byt také pouhd vhodnost jejiho formatu vzhledem
k prazdnému mistu, které je potfeba zaplnit (Labova, 1990, s. 52). Specifickym
problémem, souvisejicim s vybérem fotografii v denicich, pak bylo nadmérné vyuzivani
agenturniho obrazového zpravodajstvi (Labova, 1990, s. 52). Pouziti totoznych
fotografii, odliSujicich se jen svou velikosti a umisténim na strance, vedlo k tomu, Ze
obrazova tvar denikli byla casto uniformni, nebo dokonce identicka (Labova, 1990,
s. 52). Urcujici je samoziejmé 1 kvalita fotografii samotnych, tedy jejich obsahova
a formdlni, obrazova hodnota (Lébova, 1990, s. 53). Ta zdvisi zejména na tvurcich
schopnostech fotoreportért, pricemz umérné délce doby, po kterou fotoreportér pracuje
pro jeden a tyZ denik, roste mira femesIné rutiny v jim odvadéné préci, nebot’ vétSinu
snimkid fotografuje na objednavku, jen malou ¢ast potom autorskym zplsobem,
z potfeby vyjadfit kur€itému tématu vlastni ndzor (Labova, 1990, s. 53-54).
U fotografii, které vznikaji na objednavku, je ziejm¢ nejveétsim uskalim periodicita
udalosti, jevii a akci, jez je tfeba v pravidelnych intervalech fotograficky pokryvat,
pfesnéji feceno ztvarnit, vzdy nove a ndpadité, ackoli aktéfi, okolnosti i rekvizity, stejné
jako prubéh jsou podobné (Labova, 1990, s. 54). Predejit za takovych okolnosti

obsahové nezajimavosti a obrazové popisnosti byva obtizné (Labova, 1990, s. 54).
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Cestou k zachovani autorské identity fotoreportéra vSak mize byt jeho aktivita
v autorské sfére (Labova, 1990, s. 54). Ozehavou otazkou je nicméné honorafova
politika, odménujici jednotné€ bez ohledu na obsahové a obrazové kvality fotografii, ve
svych disledcich podporujici primérnou produkci a pfimo vybizejici k mysSlenkové
pohodlnosti (Labova, 1990, s. 80). ,, V' podminkdch casového stresu, v nichz pracuje
vetsina redakci denikii, neni obvykle vitbec ¢as zamyslet se nad obsahovou a obrazovou
kvalitou fotografii. Hlavne, Ze je snimek aktualni a spliiuje podminky technické
reprodukovatelnosti. Na (...) ostatnim zatim tak moc nezalezi,“ uzavira Labova (1990,

s. 54).

Problémy, které Léabova (1990, s. 50-55) popisuje ve vztahu k prelomu
osmdesatych a devadesatych let 20. stoleti, pretrvavaji dodnes, doklada Loup Langton

(2009).

., Vérim, zZe fotografové jsou novinari v pravéem smyslu toho slova, ne jen ,servis *
slouzici k pouhému obrazovému ilustrovani témat vymyslenych jinymi. Jsou to lidé, kteri
premysleji sami za sebe, prichazeji s vlastnimi tématy, stejné jako zpiisoby, jak je
pokryvat. Dle mého nazoru jsou v dneSnim konkurencnim prostredi rozhodujici pro
uspech periodika, ““ uvadi v rozhovoru s autorem byvaly editor Los Angeles Times John
Carroll (2004, in Langton, 2009, s. 45). Pfesto jsou fotografové podle Langtona (2009,
s. 45) povazovani za dileZitou soucast kazdodenni Zurnalistické prace ¢i konkuren¢niho
boje o Ctenafe jen v nékterych, téch nejlepSich médiich. ,, PiSici novinari, a nékdy
dokonce ani fotoZurnalisté casto nedokazou rozeznat silu fotografie pro zpravodajstvi“
(Langton, 2009, s. 45). Hlavni slovo v redakcich tak bézné€ maji pisici novinaii a editofi
(Langton, 2009, s. 45). ,, Neustdle slycham frustrované fotografy stézovat si na to, Ze
vétsina jejich pisicich kolegii a editorii (...) nerozumi jejich praci, neposkytuje jim na ni
dostatek casu ci nezverejnuje jejich nejlepsi snimky,“ popisuje Kenny Irby z Poynter
Institute for Media Studies (2002, in Langton, 2009, s. 45-46). Americka fotogratka
Maggie Steberova (2004, in Langton, 2009, s. 48-49) tvrdi, ze fotografové a obrazovi
redaktoii nemaji témeét zadny vliv na vybér snimku, a fotografie se tak stavaji ,,otroky
slov, misto aby fungovaly jako zpisob, jak zdaraznit nové aspekty zpracovavaného
tématu. ,, Novinari, kteri maji na starosti vizualni stranku média, nejsou v nékterych
redakcich brani vazne. Vizualni material je stale povazovan spise za ,dekoraci’ nez za
,nositele informaci‘,*“ souhlasi 1 Irbyho kolegyné¢ z Poynter Institute for Media Studies

Anne Van Wagenerova (2004, in Langton, 2009, s. 49).
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Aby bylo mozné oznadit tisténé médium za ,,obrazové™, musi tak podle

Langtona (2009, s. 49-57) spliiovat pét podminek:

1. Fotografové jsou povaZovani za novinare v pravém smyslu toho slova
(Langton, 2009, s. 49). Maji moznost navrhovat témata a obrazové je zpracovavat
(Langton, 2009, s. 49). ,,Domnivam se, Ze pro to, aby uspéela, musi byt fotografie
akceptovana redakci jako klicova soucast periodika. Nestaci vict fotografovi: ,Jdi
a odved’ dobrou praci. * Je nutné vysvetlit dulezitost fotografie ostatnim zaméstnanciim
redakce, “ objasiiuje Carroll (2004, in Langton, 2009, s. 49). Ve chvili, kdy se
fotografové stanou rovnocennymi partnery piSicich novinafii, vizualni stranka témat,

ktera spole¢né s nimi zpracovavaji, se zlepsi (Langton, 2009, s. 49).

Ptesto ptevladaji redakce, jimz dominuje psané slovo ajejichZz pracovnici se

odmitaji ,,délit o moc* s fotografy a obrazovymi redaktory (Langton, 2009, s. 49).

2. Fotografové se zajimaji o to, jak funguje redakce, jeji kultura a rutiny,
aby mohli pracovat co nejefektivnéji (Langton, 2009, s. 50). Nejlepsi fotozurnalisté
neustale vyhledéavaji témata (Langton, 2009, s. 50). A editofi v nejlepsich ,,obrazovych
tiSténych periodicich® je vtom podporuji (Langton, 2009, s. 50). ,,Dokud se
neprestaneme ptat: ,Proc¢ nas pisici novinari a editori nenavidi?‘, budeme hrat roli
obéti. Musime se naucit mluvit jazykem piSicich kolegu a diskutovat s nimi. (...) Ze
zkuSenosti vim, Ze je velmi malo fotografii, kteri z procesu tvorby novin chapou vic, nez
kdy je uzaverka. (...) Méli by porozumét napriklad politickym tlakim v redakci (...)
a dalsim zadlezitostem, které v konecném diisledku ovliviuji jejich prdci,” vyzyva

Steberova (2004, in Langton, 2009, s. 51).

Novinovi editofi nicméné Casto kritizuji nedostatek namétt, které by vzesly od
fotografit (Langton, 2009, s. 50). ,,Nerozumim tomu. Kdyz jsem pusobila jako
fotografka, ustavicne jsem navrhovala témata, protoze jsem chtéla pracovat na tom, co
mé zajima, nikoli na tom, co dostanu zadano. (...) Mozna se ovSem dnesni fotografové
prilis dlouho pohybovali v prostredi, kde pouze plnili ukoly, bez jakékoli vlastni
iniciativy, “ komentuje to tehdej$i obrazova redaktorka Los Angeles Times Gail

Fisherova (2004, in Langton, 2009, s. 50).
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3. Editofi chapou, Ze obrazovy material nesmi opakovat informace
prezentované slovné (Langton, 2009, s. 51). Nejlepsi obrazy vypravéji piibehy,
neslouzi jako ilustrace textu (Langton, 2009, s. 51).

Pfestoze vétSinu témat stdle navrhuji piSici novinafi, néktefi editoii zacinaji
naptiklad poskytovat tématu vice prostoru, pokud si to vyzada vizualni material, ktery

jej doprovazi (Langton, 2009, s. 54).

4. Vzdélavani — ,Skoleni“ piSicich novinaii vtom, jak rozpoznat
a zpracovat téma s obrazovym potencidlem, ¢i fotografii v tom, jak nejlépe vyuZzit
jejich dovednosti i jak pracovat s editory (Langton, 2009, s. 55). Nezbytna je pfitom
zpétnd vazba od editorti (Langton, 2009, s. 55-56).

Avsak neztidka nebyvaji editofi ochotni spolupracovat (Langton, 2009, s. 56).

5. Spoluprace fotografického oddéleni a oddéleni designu (Langton, 2009,
s. 57).

,,Fotografie jsou schopné samy o sobé vypravét bohaté, emocionalni
a informacné nabité pribehy. Jen mala cast tisténych periodik toho ovSem vyuziva.
Editori casto nechapou, ze kvalitni obrazové zpravodajstvi nemusi byt na ukor

kvalitniho slovniho zpravodajstvi, “ shrnuje Langton (2009, s. 67).

3. 4. Vizualni gatekeeping

3. 4. 1. Gatekeeping

Teorie gatekeepingu® je jednou znejstardich na poli vyzkumu masové

komunikace (Shoemaker a kol., 2001, s. 233).

Termin gatekeeper’ poprvé pouzil Kurt Lewin, kdyz kratce po druhé svétové
valce zjistoval, jak se rodiny rozhoduji pfi nakupu potravin (Trampota, 2006, s. 40).

Navrhl model ilustrujici, Zze potraviny pochazejici z rliznych ,kandld“ (napiiklad

SV Gesting n&kdy jako ,.hlidani u brany* (napf. McQuail, 2009; Trampota, 2006).
7V &esting n&kdy jako ,,vratny, ,.dveinik* (napf. Trampota, 2006).
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obchod, zahrada) musi pfedtim, nez se dostanou na rodinny stil, projit nékolika
,branami“ (gates); a gatekeepery nazval ty, ktefi potraviny kupuji, prepravuji c¢i
piipravuji (Shoemaker a kol., 2001, s. 234). Své poznatky dale zobecnil na prichod
jakychkoli informaci informacnim kanalem (Trampota, 2006, s. 40). Ten je podle n¢j
podminény tim, Ze u bran se rozhoduje, zda bude informace vpusténa dal, nebo ne
(Trampota, 2006, s. 40; White, 1950, s. 383). Ovladaji je pfitom nestrannd, dana
pravidla, nebo praveé gatekeepefi, tedy jedinci ¢i skupiny, ktefi maji moc urcovat, jaké

informace mohou postoupit a jaké nikoli (White, 1950, s. 383).

, Netyka se to pouze potravin, ale napriklad také pohybu zboZi nebo
zpravodajského toku, “ zduraznil Lewin (1951, s. 187, in Shoemaker, Vos, 2009, s. 109;
Shoemaker a kol., 2001, s. 233).

Gatekeeping se tak zacal pouzivat jako metafora pro oznaceni procest, jimiz se
pii praci v médiich provadi vybér — mnozstvi potencialnich zprav se tfidi na nékolik,
které se skutecné dostanou do zpravodajstvi (McQuail, 2009, s. 318; Shoemaker a kol.,
2001, s. 233). Casto byva definovan jako fada bodii — zdroj, redaktor, editofi aj. —
u nichZ je zprava bud’ zastavena, nebo je ji dovoleno pokracovat (Shoemaker a kol.,

2001, s. 233).

Z ¢eho novinafi pii vybéru vychdzeji a zda jde o ¢innost spiSe promyslenou,
nebo spiSe intuitivni, zkoumal David Manning White (1950; Trampota, 2006, s. 38). Ve
své piipadové studii The ,,Gate Keeper*: A Case Study in the Selection of News se
zam¢ftil na editora zodpovédného za vyber zprav ze servisu agentur Associated Press,
International News Service a United Press a jejich fazeni zejména na titulni stranu
amerického regiondlniho deniku s nakladem pfiiblizné 30 tisic vytisk (White, 1950,
s.384). ,Mr. Gates“, jak White editora pojmenoval, po dobu jednoho tydne
shromazd’oval zpravy, které nepouzil, a vysvétloval, pro¢ se tak rozhodl (White, 1950,
s. 384-385). Divodem bylo zpravidla to, Ze udalost podle n&j nestala za zvefejnéni®,
poptipadé to, ze zvolil jinou zpravu o téze udalosti, obvykle proto, Ze byla kratsi, 1€pe
napsand (jasnd, strucnd, s menSim mnozstvim statistickych idajii) nebo pfisla diive
(White, 1950, s. 386-389). Vybér se tak ukazal jako veskrze subjektivni, souvisejici
s hodnotovym twsudkem =zaloZzenym na zkuSenostech, ocekavanich a postojich

gatekeepera (Trampota, 2006, s. 39; White, 1950, s. 386, 387).

¥ Naptiklad s poznamkou ,, sebevrazdy mé nezajimaji“ (White, 1950, s. 386).
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Pamela Shoemakerovad nicméné pozdéji rozliSila pét Urovni gatekeepingu:
1. uroven individudlni (hodnoty, postoje aj.); 2. uroveil medialnich rutin (uzavérky,
zanry aj.); 3. Groven organizace (trh, vlastnictvi aj.); 4. Groven extramedialni (inzerenti,
konkurence, publikum aj.); 5. troven ideologicka (kulturni a politické faktory aj.)

(Fahmy, 2005, s. 150; Trampota, 2006, s. 43).

. Individualni gatekeeperi maji viastni hodnoty, preference, predstavy o povaze
své profese, uprednostiiované rozhodovaci strategie ¢i zpiisob nahlizeni na problémy —
to vse miize mit dopad na vybeér zprav. AvSak zadny gatekeeper se nemiize ridit pouze
svymi osobnimi ,rozmary‘, omezuji ho zavedené rutiny. Své priority ma rovnéz
organizace, pro kterou pracuje, zmitana navic i dalSimi vnéjSimi vlivy. VSichni tito

3

aktéri jsou zdroven navazani na spolecensky systéem,* vysvétluje Shoemakerova (in

Shoemaker, Vos, 2009, s. 115-116).

3. 4. 2. Vizualni gatekeeping a obrazovy redaktor jako vizualni gatekeeper

V ptipadé vizualniho gatekeepingu, podobné jako gatekeepingu obecné, tiidi
gatekeepeti tisice fotografii na nékolik, které se ve vysledku skute¢né zvetejni (Fahmy

akol., 2007, s. 546, 548).

,, Vizualni ~ gatekeeping je ponékud subjektivni. Jde ovsem o Tetézec
gatekeeperii, nikoli pouze o jednoho, ktery rozhoduje o fotografickém obsahu,*“ dodava
k tomu Kimberly Bissellova (2000, s. 81).

Doklada to zavéry své ptipadové studie A Return to ,,Mr. Gates*: Photography

and Objectivity, zamétené na stiedné velky americky denik (Bissell, 2000).

Prostfednictvim pozorovani obrazovych redaktort a rozhovort s nimi v rdmci
ni zjiStovala napiiklad, v ndvaznosti na Whitea, pro¢ se rozhodli nepublikovat nckteré
z agenturnich fotografii (Bissell, 2000, s. 88). Mezi divody pievazoval nedostatek
prostoru, kromé toho ale také politické preference’, redaktofi se pak rozchézeli v nazoru
na explicitni fotografie s tragickym obsahem (Bissell, 2000, s. 88). Zatimco jedna

z obrazovych redaktorek uvedla, Ze je publikuje rada, nebot’ spolehlivé ptitahnou

7 Zverejnila bych jakoukoli fotografii, na které by Newt Gingrich vypadal jako Silenec, uvedla jedna
z obrazovych redaktorek (Bissell, 2000, s. 88).

39



pozornost recipientll, jeji kolega ji oponoval stim, ze by nikdy nezvetejnil snimky
mrtvych lidi, nebot’ se domniva, Ze recipienti jsou k takovému typu obrazl citlivi
a, nechce je rozrusovat tak brzy rano“, naopak fotografie pozaru by ovSem pouzil
(Bissell, 2000, s. 88-89). Vsichni obrazovi redaktofi nicméné potvrdili, ze vybér

agenturnich fotografii do velké miry z&visi na osobnim nézoru (Bissell, 2000, s. 89).

Co se tyce urovné¢ medialnich rutin, zminovali tlak vydavatele na to, aby
publikovali vSechny snimky redak¢nich fotografii, a to i v pfipadé, Ze jsou nekvalitni
(Bissell, 2000, s. 89). ,, Nas vydavatel 7ika, Ze neplatime fotografy za to, abychom jejich
snimky nezverejnovali“ (Bissell, 2000, s. 89).

Shahira Fahmyova (2007, s. 549) potom pfipomina dilezitost ,,lidsky jimavych
ptribehl* ve fotoZurnalismu. Asistent obrazového redaktora Washington Post Joe Elbert
v této souvislosti rozd€luje fotografie do ctyf kategorii: 1. informacni, 2. obrazové
pusobivé, 3. emoéné pusobivé, 4. intimni (Fahmy a kol., 2007, s. 549). Cim vice
odhaluje fotografie emocni ¢i intimni stranku, tim vySe v Elbertové hierarchii se nachazi
(Fahmy a kol., 2007, s. 549). ,,Obrazovi redaktori by meli co nejcasteji vybirat
fotografie z hornich ,pater’ hierarchie,” radi Elbert (in Fahmy a kol., 2007, s. 549).
Pokud by jak fotografové a obrazovi redaktofi, tak editoii posuzovali fotografie podle
Elbertovy hierarchie, tidili by se pfi jejich vybéru vlastnimi emocionalnimi reakcemi na
obrazy, podotyka Ken Kobré (1999, s. 19). Namisto pfi o to, co je na fotografii, by se
diskuse stocila k tomu, jak fotografie piisobi na divaka (Kobré, 1999, s. 19). ,, Ve chvili,
kdy by se konverzace mezi gatekeepery zamérila na to, jakd fotografie je nejvice emocné
pusobiva, bitva o dobrou fotozurnalistiku by byla vyhrana,* tvrdi Kobré (1999, s. 9)
(viz také kapitolu 5. 1. 2. Kvalitativni analyza — rozdé&leni fotografii podle Joe Elberta).
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4. Dokumentarni fotografie

Krom¢ zurnalistické fotografie se fotografové deniku Prostor ve své vlastni, volné

tvorbé vénovali i1 fotografii dokumentérni.

vvvvv

o nich, blizi se formé& obecného sdéleni (Tausk a kol., 1972, s. 58). Oproti zpravodajské
fotografii vSak vice koncipuje a analyzuje fotografovany jev (Tausk a kol., 1972, s. 58—
59). Rychle a zivé reaguje na skuteCnost, zaznamenava ji, ale soucasné také stylizuje
zadbérem, vyfezem, tonalitou, dynamikou ¢i casovym vysekem (Tausk a kol., 1972,
S.59). ,,V dokumentarni fotografii neni pozadavek aktudlnosti chapan jako pohotovy
zdaznam a bezprostredni zprostredkovani urcitych skutecnosti. I kdyz vychazi z aktualni
reality, svou podstatou sméruje kzobecnéni, kvysloveni myslenky mnohem Sirsi
platnosti, ktera ma schopnost prezit dobové souvislosti, za nichz obraz vznikal. (...)
Potlacuje vsechny obrazové prvky, které jsou z hlediska svédecké vypovéedi o dobé
nepodstatné, a to az do té miry, Ze zbavuje vysledny obraz konkrétnich historickych
souvislosti a povysuje ho na symbol“ (Labova, 1977, s. 12-13). Pracuje tedy
s nearanzovanou skutecnosti, avSak nabizi vice pohledd na ni, uvadi ji do SirSich
spoleCenskych souvislosti a zobecnuje ji; mize byt rovnéz zvefejnovana se zpozdénim,
s cilem zobrazovat a hodnotit danou véc v toku Casu, vyjadfit dobovy ndzor na ni
(Beladova, 2007, s. 11; Noskova, 2006, s. 5). ,, Dokumentarni je ta fotografie, které
nejde jen o zprostredkovani informaci, ale také o jejich shromadzdeéni a uchovani.
V dokumentarni fotografii nejde tolik o ukazani udalosti, ale spise o zaznam a doklad
urcité skutecnosti* (And¢l, 1978, s. 26). V jediném zabéru dokaze vyjadfit d€j, obsah,
mySlenku 1 autortv kriticky vyklad (Labova, 1977, s. 12). Autorsky subjekt —
angazovany tvirce, ktery sméfuje k vykladu a kritickému hodnoceni faktu, zdiraziuje
svlj pohled a soud, nezaznamenava, nybrz tlumoci skutecnost, je pro ni nepostradatelny
(Labova, 1977, s. 13). Dukazem autorského pfistupu k dokumentarni fotografii je
1 dokumentaristova volnost pfi vybéru tématu, uz ten piitom prozrazuje mnohé o jeho
zajmu C¢i osobnosti, v podstaté jim deklaruje svlij ndzor (Beladova, 2007, s. 11-12;
Dornédkova, 2014, s. 19). ,, Fotograf — dokumentarista nemusi obvykle plnit pozadavky
nekoho jiného. (...) Vénuje se tématim, kterd jej zajimaji, znepokojuji. (...) Neni také
svazan tim, ze by musel tvorit predevsim vizualné atraktivni snimky (...), jeho fotografie

nebudou slouzit jako poutace pozornosti. (...) Dokument je pro recipienty zajimavy
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v okamZiku, kdy je patrné osobni zaujeti autora, ktery jej vytvoril. Na dokument se Ize
totiz divat jako na autorsky zamer, kdy jeho tviirce ve snaze postihnout vnejsi svet
zachycuje i své postaveni v ném. (...) Neni navic omezovan tim, Ze by své snimky musel
vytvaret v casovém presu, mnohé cykly vznikaji léta i desetileti” (Beladova, 2007, s. 12;
Dornakova, 2014, s. 20; Noskova, 2006, s. 19; Tama, 2005, s.5). Podle
fotodokumentaristy Karla Tamy (2005, s. 6) je dokumentdrni tvorba obecné
charakterizovana dlouhodobym c¢i stalym zajmem autora o konkrétni téma. Kvalitni
dokument piedpokladd prohlubujici se poznavéani specifik tématu, ¢ehoz je mozné
docilit az po urcité dobé stravené v dané lokalité, s danymi lidmi (Ttima, 2005, s. 6).
Az poté, co se dostaneme — jak se Fika — ,pod kuZi‘ a zaZijeme podstatné rysy namétu,
vznikaji zabéry hlubsi a vyznamové obsaznéjsi. Dokument vyZaduje cas. Cas sledovat
a zachycovat“ (Tama, 2005, s. 6). Fotograficky dokument pfitom mapuje zpravidla
vSeobecnéjsi dobovou problematiku, to, co je spolecné vice lidem (Dornakova, 2014,
s. 19; Noskova, 2006, s. 6). To ve své definici zminuje i Josef Moucha (in Noskova,
2006, s. 5): ,,Dokumentarni fotografie (...) je zamérena na vseobecnéjsi dobovou
problematiku. Pracuje s rozsahlymi cykly, coz vyplyvad ze samotné metody prace, kterou
je syntéza nebo analyza, esejistické pojeti. Cykly mohou byt bud monotematické, nebo
skladané z riuznych nameti. Jednotlivé snimky jsou mezi sebou provazany predevsim
vnitrnim vyznamem (...) ve vztahu k celku namétu. Cilem dokumentarniho souboru je
ohledani vymezeného problému, na kterém autor ukazuje své stanovisko. Motivy
dokumentu jsou obecnéjsiho charakteru, protoze postizeni aktudlnosti a casova
uzavrenost nejsou predmétem jeho zajmu. Ambici fotografa je postizeni doby, svého
postaveni v ramci reality sveta, pripadné se snazi prostrednictvim urcitych skutecnosti
vyjevit osobni vnmitini svet. Prakticky se dokumentdrni fotografie netyka reality

Jjakékoliv, nybrz osobni zkusenosti spolecenské.

Labovéa (1977, s. 12) upozoriiuje, Ze neexistuje piesné¢ vymezena hranice mezi
fotografii dokumentarni a reportdZzni. V hrani¢ni oblasti lze povazovat reportdZni
fotografii za dokument a dokumentarni fotografie je v pribchu tvirc¢iho procesu
zfetelné ovlivnéna reportdznim principem (Labova, 1977, s. 12). Piestoze vSak maji
mnoho spole¢ného — dokumentarni fotografie prebira od reportdze metodu a vypujcuje
si 1 moderni vyrazové prostifedky, reportaZni fotografie se naopak inspiruje analytickym
pristupem dokumentaristii ke skutecnosti 1 pozadavky na obrazovou kvalitu — nelze je

sméSovat (Labova, 1977, s. 12).
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4. 1. Druhy dokumentarni fotografie

Fotograficky dokument mtze byt objektivni, pokud se fotograf snazi co nejvice

potlacit své vidéni a nazory (Noskova, 2006, s. 25; Tausk a kol., 1972, s. 59).

V soucasnosti vSak prevlada dokument subjektivni, autorsky (Noskova, 2006,
s. 25; Tausk a kol., 1972, s. 59). Jde o oblast dokumentarni fotografie, v niz zptisob
a forma autorského vyjadfeni hraji minimaln¢ stejnou roli jako samotné téma
nybrz fotodokumentaristiiv subjektivni pohled, postoj (Dornidkova, 2014, s. 20;
Noskova, 2006, s. 25). Autor tedy komunikuje se svétem ,,zevniti, pracuje na bazi
reflexi a emoci (Noskova, 2006, s. 21). Podle dokumentaristy Viktora Kolafe (in
Noskova, 2006, s. 21) je subjektivni dokument potiebou ,,dotknout se* esence zivota.
Fotograf se tak musi doslova ,,oteviit”, aby dokazal zprostiedkovat své pocity skrze
obraz (Noskova, 2006, s. 22). ,, Subjektivni dokument zduraziuje individuadlni videni
a autorskou interpretaci, “ souhlasi Vladimir Birgus (1987, in Pospéch, 2014, s. 151).
,,Osobni, autorsky pohled (...) se také vyrazné projevuje ve forme. Mam na mysli
Sirokouhlé objektivy, hrubozrnné materialy, pohybovou neostrost, negaci klasické
kompozice, expresivni vyraz,“ dodava (Birgus, in Solc, 1991, s. 76). Do tohoto proudu
fadi i ¢ast tvorby Karla Cudlina, Jaromira Cejky nebo Jana Jindry (Pospéch, 2014,
s. 151), fotografi deniku Prostor: ,, Akcentuji ve svych na prvni pohled nékdy az
bandlnich zabérech mnohovyznamove interpretovatelné vizualni symboly a nekonvencni
obrazovou skladbu, popirajici mnoha klasickda kompozicni pravidla. Ke zvyrazneni
vnitrniho napéti nevsednich situacnich vztahii vyuzivaji moznosti konfrontace rozlicnych
prostorovych planii prostrednictvim Sirokouhlé optiky inevsednich vyrezu, nezridka
posunujicich obsahové nejvyznamnéjsi motivy na samy okraj fotografického obrazu. To
v§e md pomoci prehodnotit obvykly vyznam bézZnych veci a zduraznit subjektivitu
pohledu. Po vzoru Williama Kleina, Roberta Franka, Charlese Harbutta, Viktora
Kolare a dalsich priukopniku subjektivniho dokumentu zaznamenavaji zcela konkrétni
realitu, ale snazi se k ni vyrazné zaujmout vlastni stanovisko a soucasné se veénovat
obecnéjsim filozofickym, psychologickym ¢i socialnim otazkam Zivotni orientace ci
mezilidskych kontaktu, jejichz domysleni je ovSem znacné zavislé na divakové ochoté
k myslenkové spoluprdaci — pokud ta chybi, divak casto uvidi na fotografii jen vnéjskove

nedramaticky vyjev.
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Vedle toho rozliSujeme dokument socidlni, jehoz témata uzce souviseji se
spoleCnosti, a v némz se tudiz odrazeji hodnoty, chovani ¢i mysleni lidi (Ttma, 2005,
s. 6, 8). ,, Dokumentarista pracuje s lidmi a ze zpétné odezvy vnimam, Ze snad i pro né,
pise Tama (2005, s. 6). ,,Clovék hraje v socidlnim dokumentu ustiedni roli. I jeho
prostrednictvim chce autor vyjadrit nazor, prinést podnét nebo jen shledat faktum. Snazi
se mu porozumet, rozsifrovat jeho osobnost a vSe srozumitelné tlumocit dale,*
pokracuje (Tama, 2005, s. 6). Fotodokumentarista se pii piipravé tématu i realizaci
vypoveédi vénuje podstatnou mérou také tomu, ¢im se ve vyzkumnych pracich zabyvaji
sociologové ¢i socidlni védy (Tama, 2005, s. 6). Sbird a vyhodnocuje poznatky ve
stejném oboru s tim, ze vysledkem je vizualni podoba zachycené skutecnosti, tedy
fotografie (Tma, 2005, s. 6). Zobrazuje zivot ¢lovéka v jeho prostfedi a ve vzajemnych
spojitostech s nim (Tdma, 2005, s. 7). Sociolog Martin Mat¢ji (in Tima, 2005, s. 7)
vtom nachazi vztah fotografie a sociologie: ,,Snaha o uchopeni socidlni reality,
o prozkoumani vztahu cloveka kjeho okoli se stala ispolecnym jmenovatelem
sociologické a fotografické tvorby. Tim, Ze je fotografie schopna zachytit chovani
cloveka i celé komplexy socidlnich jevu, stiava se relevantni metodou i zdrojem
informaci pravé pro sociologii.” Namétem socidlniho dokumentu byvaji kultury
a subkultury ¢i zivoty lidi z okraje spolecnosti vcetné problematiky jejich odlisnosti
a pfipadné integrace, dokumentaristé tak vstupuji do diskusi tykajicich se alkoholismu,

drogové zavislosti, nezaméstnanosti nebo rasové nesnasenlivosti (Ttima, 2005, s. 9-10).

Ryze sociologicky dokument pak tvofil Pavel Stecha (Dufek, 2015, s. 8),
obrazovy redaktor deniku Prostor. Obvyklymi momentky dopliioval poznatky uvedené
v sociologickych materidlech, zeyména prizkumech mést 1 vétSich lokalit (Dufek, 2015,
s. 8). Konkretizoval jimi zji$téni, teze a otazky, ilustroval to, o ¢em pojednavaly

odborné studie (Dufek, 2015, s. 8).
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5. Metodika prace a analyzovany material

5. 1. Charakteristika vybranych vyzkumnych metod

5. 1. 1. Kvantitativni obsahova analyza

Kvantitativni neboli Berelsonova obsahova analyza patii k tradi¢nim, nejcastéji
uzivanym technikdm zkoumdni medialnich sdéleni (Trampota, Vojtéchovska, 2010,
s. 103; Sedlakova, 2014, s. 291, 295). Slouzi k systematickému, objektivnimu popisu
zjevného obsahu komunikace a jejim cilem je vypovidat o velkych souborech dat

(Sedlakova, 2014, s. 291).

Kimberly Neuendorfova (2002, s. 10) ji definuje jako ,,scitaci (...) analyzu
sdéleni, spocivajici na védecké metodé, jez neni omezena ani typem promeénnych, které

mohou byt méreny, ani kontextem, ve kterém je sdéleni vytvoreno nebo prezentovano “.

Prvni etapou kvantitativni obsahové analyzy je jasné vymezeni vyzkumného
problému, stanoveni cile zkoumani a formulace vyzkumnych otazek nebo hypotéz

(Sztompka, 2007, s. 60; Trampota, Vojtéchovska, 2010, s. 103, 104).

Nasleduji definice vybérového souboru a vzorku zkouméni (Sztompka, 2007,
s. 60; Trampota, Vojtéchovska, 2010, s. 103). VétSina vyzkumi, které pracuji
s kvantitativni obsahovou analyzou, vyuZziva vicetrovitovou konstrukci vzorku
(Trampota, Vojtéchovska, 2010, s. 105; Kubicova, 2014, s. 29). Nejprve je tieba urcit
zdroje obsahu, c¢ili to, kterd média budou zkoumadna; poté vybrat konkrétni vydani

zkoumanych titulii (Trampota, Vojtéchovskd, 2010, s. 105; Kubicova, 2014, s. 29).

DalSim krokem je volba jednotky méfeni ¢i kodovaci jednotky, tedy
nejmensiho prvku analyzy, v némzZ budou sledovany zvolené proménné a jejich

kategorie (Trampota, Vojtéchovska, 2010, s. 105; Kubicova, 2014, s. 29).

Jadrem vyzkumu je pak konstrukce obsahovych kategorii jednotlivych
proménnych, kterych mohou zkoumané jednotky analyzy nabyvat (Trampota,
Vojtéchovskd, 2010, s. 106; Kubicova, 2014, s. 29). Kategorizace musi pfitom byt
vytvorena tak, aby se kategorie kazdé proménné vzajemné vylucovaly, byly oddélitelné,

zaroven ale pokryvaly vSechny moznosti, byly vyCerpavajici (Sztompka, 2007, s. 61;
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Trampota, Vojtéchovska, 2010, s. 106; Kubicova, 2014, s.29). Kazdd zkoumana
jednotka musi byt zafaditelnd vzdy pravé do jedné kategorie dané proménné

(Trampota, Vojtéchovska, 2010, s. 106; Kubicova, 2014, s. 29).

Po dokonceni kodovani celého vzorku ptfichazi na fadu statistické zpracovani
dat, béhem néhoz se zjistuje zejména Cetnost zkoumanych proménnych (Sztompka,
2007, s. 61; Trampota, Vojtéchovska, 2010, s. 107; Kubicova, 2014, s. 29). Ta vypovida
o tom, kolik jednotek méteni nabyva kterych kategorii (Trampota, Vojtéchovska, 2010,
s. 107; Kubicova, 2014, s. 29).

Ziskand data jsou dale vztazena ke stanovenému vyzkumnému problému

(Trampota, Vojtéchovska, 2010, s. 110; Kubicova, 2014, s. 29).

Vyhodou kvantitativni obsahové analyzy je zejména piehlednost a pfesnost
vysledkt, vzhledem k tomu, Ze pracuje pfedevsim s ¢iselnymi, statistickymi daji, které
lze demonstrovat v tabulkéch nebo grafech (Trampota, Vojtéchovskd, 2010, s. 17, 103;
Kubicova, 2014, s. 29). Kvantitativni vyzkum je rovnéz snadno ovéfitelny, prenositelny

¢i replikovatelny (Trampota, Vojtéchovska, 2010, s. 17, 103; Kubicova, 2014, s. 29).

Nevyhodou kvantitativni obsahové analyzy mtze byt naopak to, ze redukuje
zkoumanou skuteCnost pouze na pocitatelné jevy, pficemz prvky, které nelze
kvantifikovat, jsou mnohdy vyznamngj$i neZ ty mefené (Trampota, Vojtéchovska, 2010,
s. 17, 110; Kubicova, 2014, s. 29). Jeji zjiSténi jsou limitovana také ramcem kategorii
a definicemi, které byly v analyze pouzity; rlizni vyzkumnici pfitom mohou k méfeni
jednoho konceptu pouzivat rtizné definice a kategorizace (Dominick, Wimmer, 1991,

s. 160-161).

5. 1. 2. Kvalitativni analyza — rozdéleni fotografii podle Joe Elberta

Asistent obrazového redaktora Washington Post Joe Elbert rozdéluje fotografie
do ctyf kategorii: 1. informacni, 2. obrazové plsobivé, 3. emocné plsobivé, 4. intimni
(Kobr¢, 1999, s. 18). Kategorie jsou hierarchické; Cist¢ informacni fotografie spadaji do
nejnizsi z nich, zatimco intimni fotografie pfedstavuji pro fotoZurnalisty nejvétsi vyzvu

(Kobré¢, 1999, s. 18).
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Informacni fotografie jsou podle Elberta , nejnizsim spolecnym
Jjmenovatelem“ vSech fotografii — jsou prostym zdznamem udalosti, konstatovanim,
informuji o faktech bez jakéhokoli zabarveni (Kobré, 1999, s. 18). VétSina listh pfitom
stale citi potiebu takové typy snimkl publikovat a profesionalni fotografové mivaji
tendenci pouzivat stale stejné, osvédcené techniky, aniz by se na situaci podivali jakkoli

,»nhove, tvrdi Elbert (Kobré, 1999, s. 18).

Lepsi, avSak stdle nikoli nejlepsi, jsou v jeho ocich obrazové pisobivé
fotografie (Kobré, 1999, s. 18). Dobry fotozurnalista, fika Elbert, se 1 pii plnéni
rutinniho zadani ¢i sniméani nudné situace snazi najit zpusob, jak vytvofit zajimavy
obrazovy material (Kobré, 1999, s. 18). Muze napiiklad fotografovat pies sklo ¢i skrz
klicovou dirku — fotografovany objekt zlstane sice bézny, snimek ale vice upoutd

pozornost divaka, ktery ma pocit, Ze ,,nakukuje* do scény (Kobré¢, 1999, s. 18).

Emoc¢né pusobivé fotografie divaka zasahnou, pfiméji jej k citové reakci
(Kobré¢, 1999, s. 18). Neopakuji informace prezentované slovné, ptidavaji dals$i dimenzi
(Kobré, 1999, s. 18). Nékteré z nich zachycuji emoce fotografovaného objektu — plac ¢i
smich, rany ¢i objeti (Kobré, 1999, s. 18). Nakonec je vSak na divakovi, zda snimek
zhodnoti jako emoc¢né pusobivy — zda jej rozesméje, rozplace, roz€ili nebo Sokuje
(Kobré, 1999, s. 18). Aby emocné pusobivé fotografie rozeznali obrazovi redaktofi,
musi se podle Elberta otevfit vlastnim pfirozenym reakcim na obrazy (Kobré, 1999,
s. 18). ,, Tyto snimky si musi ziskat srdce, ne hlavu. Nelze se na né pripravit, nelze je
zinscenovat, nelze je narizovat, nelze je vyzadovat; nelze je dokonce ani definovat. Kdyz
fotograf prinese film, vnimavy obrazovy redaktor se musi ridit instinktem, “ upozoriiuje
(Elbert, in Kobré, 1999, s. 18—19). H4jit emocn¢ plsobivé fotografie nicméné mize byt
pro obrazové redaktory obtiZzné vzhledem k tomu, Ze rozhodnuti v médiich se obvykle
fidi naopak raciondlng, pfesvédCivymi argumenty a neotiesitelnou logikou (Kobré,
1999, s. 19). Sam Elbert ovSem vybira fotografie, které jsou ,,0slavou Zivota®, popiipadé
provokativni fotografie, které vzbuzuji v divacich zvédavost (Kobré, 1999, s. 19).
., Fotografie nemusi odvypravet cely pribéh, pokud primeéji divaka, aby detaily hledal
v textu, “ zduraznuje (Elbert, in Kobré, 1999, s. 19).

Intimni fotografie jsou nejosobnéjsi, nejniternéjsi (Kobré, 1999, s. 19). Tuto

v Vv

divak citi byt bezprosttedné blizko situaci jako nespatieny pozorovatel, ti€astnik déje ¢i
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diky kterym souzni s fotografovanym objektem (Kobré, 1999, s. 19). Co je intimni
fotografii pro jednoho divaka, maze vsak ziistat emoc¢né piisobivou fotografii pro jiného
(Kobr¢, 1999, s. 19). ,, Fotografové, jimz nezalezi na fotografovanych objektech,
prinaseji snimky, v nichZ se neodrazeji zadné city,“ doplnuje Elbert (in Kobré, 1999,

5. 19).

Z Elbertovy klasifikace vychazeli i James D. Kelly a Yung Soo Kim (2008) ve
své studii A Matter of Culture.

Informacni fotografie dale definovali jako prostad vyobrazeni mist, osob ¢i
udalosti, kterd ziidka poskytuji vic nez dikaz o existenci fotografovaného objektu

(Kelly, Kim, 2008, s. 161).

Obrazové piusobivé fotografie jsou pak vice vizuadln€ podmanivé, piestoze
jejich obsah je bézny, obvykle nezachycuji dramatické udalosti; rovnéz nevyvoldvaji
silné¢ emoce (Kelly, Kim, 2008, s. 161). Fotografové ¢asto pouzivaji specialni objektivy

nebo filtry (Kelly, Kim, 2008, s. 161).

Emoc¢né piisobivé fotografie zachycuji emoce fotografovanych a zptisobuji, ze
k nim divék citi sympatie (Kelly, Kim, 2008, s. 161). Na pfileZitost k zachyceni
upiimnych emoci musi fotografové cCasto nepozorované cekat (Kelly, Kim, 2008,

5. 161).

Diky intimnim fotografiim divak citi, jako by byl na dosah situaci, jako by
mél privilegium vidét néco, co zpravidla nemiize (Kelly, Kim, 2008, s. 161-162).
Intimni fotografie Casto vznikaji v ramci dlouhodobych projekti (Kelly, Kim, 2008,
s. 162).

Kobré (1999, s. 19) dodava, ze vétSina cCtendii oceni spiSe informacni
a zaroven obrazové ¢i emocné pusobivé fotografie nez Cist¢ obrazové ¢i emocné
pusobivé fotografie. Nejvyssiho stupné Elbertovy hierarchie by tak podle n¢j dosahly
snimky, které jsou kombinaci informacnich, obrazové plisobivych a emoc¢né ptsobivych
fotografii, byt’ takovych neni mnoho (Kobré¢, 1999, s. 19). Usilovat o jejich pouzivani
v tisku by méli jak fotografové a obrazovi redaktofi, tak editofi (Kobré, 1999, s. 19).
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5. 1. 3. Polostrukturovany rozhovor

, Hlavni skupinu metod sberu dat v empirickéem vyzkumu tvori naslouchani
vypraveni, kladeni otazek lidem a ziskavani jejich odpovedi“ (Hendl, 2016, s. 168).
Dotazovani je tedy patrné nejfrekventovanéjsi, nejvice vyuzivanou vyzkumnou
technikou, a to 1 ve sféfe vyzkumu médii (Sedlakova, 2014, s. 155). Vyzkumny
rozhovor je pfitom specifickou, uméle navozenou socidlni situaci, kterd vznika na
popud tazatele (Sedlakova, 2014, s. 208). Jde o kontextové zakotveny interaktivni
proces ziskavani dat o postojich, ndzorech, chapani véci ¢i jejich hodnoceni (Sedlakova,
2014, s. 208). Neni neutralnim nastrojem sbéru dat, nybrz aktivni interakci mezi
vyzkumnikem a informantem'®, béhem které dochazi k produkci vyznama (Sedlakova,

2014, s. 208).

Dotazovani zahrnuje Sirokou skalu vyzkumnych technik sbéru dat odliSujicich
se mirou standardizace a strukturovanosti, respektive volnosti vedeni rozhovoru

(Sedlakova, 2014, s. 156).

Polostrukturovany, semistrukturovany nebo také fizeny rozhovor je
polostandardizovany, otevieny (Sedldkova, 2014, s. 210, 211). Pfestoze i pro néj
vyzkumnik pfipravuje seznam otdzek, okruhd nebo témat, které je nutné v ramci
interview probrat, a proto byva oznacovan jako rozhovor s navodem, pomérné podrobna
pfiprava nebrani tomu, aby v navaznosti na pritbéh rozhovoru byly doplhovany dalsi
otazky, poptipad¢é n€které upravovany na zakladé aktudlniho uvazZeni tazatele (Hendl,
2016, s. 178; Sedlékova, 2014, s. 210, 211). ,, Polostrukturované dotazovani (...) se
vyznacuje definovanym ucelem, urcitou osnovou a velkou pruznosti celého procesu
ziskavani informaci“ (Hendl, 2016, s. 168). Navod ma tak pouze zarucit, Ze se dostane
na veskera pro vyzkumnika zajimava témata, a jen na ném zaleZi, jakym zplsobem
avjakém pofadi informace ziska (Hendl, 2016, s. 178). RozliSuji se proto otazky
primarni, pfedem pfipravené, a sekundarni ¢i sondazni, které vznikaji ad hoc pfii
realizaci rozhovoru, s cilem doplnit, co jiz zazné€lo, nebo podnitit informanta k dalsi
vypoveédi (Sedldkova, 2014, s. 211). Mohou mit podobu podplirného projevu
porozuméni, souhlasu ¢i z&jmu; kratkého shrnuti informantovy vypovédi a Zadosti
o doplnéni detaild; nebo zopakovani primarni otazky mnapiiklad jeji parafrazi

(Sedlékova, 2014, s. 211). Obdobnou funkci miva do znaéné miry také mimika a gestika

" Dotazovanym (Sedlakova, 2014, s. 207).
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tazatele naznacujici jeho zdjem a vybizejici informanta k pokracovani, napftiklad
mlc¢enlivym pokyvovanim hlavou (Sedldkova, 2014, s. 211). Polostrukturovany
rozhovor byva povazovan za optimalni zptsob ziskavani dat, nebot’ spojuje piednosti
standardizované a nestandardizované formy dotazovéni a snazi se minimalizovat jejich
omezeni (Sedlakova, 2014, s. 211). Umoziuje tazateli co nejvyhodnéji vyuzit cas
k interview — udrzet jeho zaméfeni, soucasné¢ ale uplatnit vlastni perspektivy
a zkuSenosti, zaroven diky castecné strukturovanosti usnadnuje srovnani rozhovora

provedenych s vice lidmi (Hendl, 2016, s. 178—179).

Vedeni polostrukturovaného rozhovoru vyZaduje rozvinuté komunikacni
dovednosti, odpovidajici miru otevfenosti, interpersonalni porozumeéni, empatii C¢i
citlivost (Hendl, 2016, s. 170; Sedlakova, 2014, s. 208). ,,Je potieba naucit se vést
rozhovor nejen po strance obsahové, ale i z hlediska psychosocialniho. Kazdy informant
Jje individualitou a vyzZaduje jiny pristup. Nékdo je prirozené povidavy a staci mu drobné
naznaky ¢i zakladni otazky tazatele, jinému je potieba polozit mnozstvi dopliujicich (...)
otazek, a presto jsou jeho odpovédi strucné a usecné,“ popisuje Renata Sedlakova
(2014, s. 208). ,, Dulezité je nejen to, jak se ptame, ale i kdo se pta, jaké je jeho
charisma, vystupovani, zpiisob reci a pravdépodobné i etnicita, gender, veék a dalsi
druhotné znaky, “ pokracuje (Sedlakova, 2014, s. 218). Mezi kli¢ové dovednosti tazatele
patfi uméni naslouchat, tedy nejen davat dotazovanému najevo, Ze jej jeho vypovédi
zajimaji a jsou pro n¢j podstatné, ale také mu poskytnout dostatek casu jak na odpoved’,
tak na rozmyslenou, netlait na n& aneklast dalSi otazky hned, jakmile se odmlci
(Sedlakova, 2014, s. 218). Castou chybou je piilisna aktivita tazatele pii vedeni
rozhovoru — poklada piehrsle otazek v piili§ rychlém sledu, vraci se k marginalnim
detailim a nenechava informantovi prostor, aby rozhovor formoval sam dle vlastni
dynamiky (Sedlakova, 2014, s. 218). ,, Informant se nesmi v rozhovoru citit ani jako
u vyslechu, ani jako pod palbou otdzek, ani mit dojem, Ze jej tazatel tzv. chyta za slovo
nebo jej kontroluje a hodnoti, pripadné obraci jiz recené proti nemu“ (Sedlakova, 2014,
s. 218). Dobry tazatel by m¢l umét korigovat svou gestiku a mimiku a z gestiky
a mimiky informanta vy¢ist, zda se v rozhovoru citi komfortné, ¢i je naptiklad nervozni,
protoze setkani trva uz pfili§ dlouho nebo jsou mu nékteré otazky nepiijemné
(Sedlakova, 2014, s. 218). Tazatel je pii vedeni rozhovoru v pozici profesionala, vzdy si

musi pamatovat, na co se uz ptal, a nemél by si ve vlastnich vypovédich protitecit
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(Sedlakova, 2014, s. 218). K dotazovanému by m¢l pfistupovat s uctou a odpovidajicim
vdékem za to, Ze svolil k Gcasti na vyzkumu a poskytuje data (Sedldkova, 2014, s. 218).
Tazatel nema informanta opravovat, piesvédcovat nebo vychovavat; béhem rozhovoru
by mél potlacit svllj ndzor na tematiku a nepodsouvat jej dotazovanému v nevhodné
formulovanych, navodnych ¢i sugestivnich otdzkach (Sedldkova, 2014, s. 218-219).
Zasadni je rovnéz nacvik vedeni dialogu soubézné s dal$imi Cinnostmi, které¢ pfi tom
tazatel vykonava — pofizovani zdznamu, reagovani na vypoveéd informanta ¢i kladeni
dopliujicich otazek, které nebyly pfedem piipravené; jakoz i1 disciplina a koncentrace

(Hendl, 2016, s. 170; Sedlakova, 2014, s. 209).

Zvlastni pozornost je tfeba vénovat zacatku a konci rozhovoru (Hendl, 2016,

s. 171).

Na zacéatku dotazovani je nutné prolomit ptipadné psychické bariéry a zajistit
souhlas se zdznamem (Hendl, 2016, s. 171). VétSina informant jej poskytne, tazatel ale
musi byt pfipraven i na variantu, ze dotazovani pofizeni zdznamu odmitnou (Sedlakova,
2014, s. 223-224). Zapisovani odpovédi nicméné vyzaduje znacny cvik, zejména co do
schopnosti koncentrovat se zaroven na kladeni dalSich otazek (Sedlakova, 2014, s. 224).
Nekteti tazatelé jsou ovSem zvykli si 1 v priabéhu nahrdvaného rozhovoru psat
poznamky (Sedlakova, 2014, s. 223). Jednak je to pojistka pro pfipad selhani techniky,
jednak jde o prvni zachyceni klicovych dat, se kterymi budou pracovat (Sedlakova,
2014, s. 223). Z analytického hlediska jsou dobrou pomtckou poznamky o cCase, ve
kterém zaznély informace podstatné pro vyzkum, nasledné je tak jednodussi je
v zaznamu vyhledat (Sedldkova, 2014, s. 223-224). Kromé toho si lze poznamenat
vyroky, na které se tazatel chce v pritbéhu rozhovoru podrobnéji zeptat nebo si je nechat
dovysvétlit (Sedlakova, 2014, s. 224). Poznamky mohou slouzit i1 jako dopliujici
podklad k vedeni nésledujicich rozhovorti, jako naméty, na které se ptat i dalSich

informantt (Sedldkova, 2014, s. 224).

Také zakonceni rozhovoru je jeho dulezitou soucasti (Hendl, 2016, s. 171).
., Prave na konci rozhovoru nebo pri louceni miizeme jeste ziskat duleZite informace, “
upozoriiuje Jan Hendl (2016, s. 171). Tazatel ma rovnéz nabidnout dotazovanému

moznost dodate¢ného kontaktu a zjistit, zda existuje moznost dal$iho setkani, pokud by
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bylo tieba nékteré udaje doplnit, upfesnit ¢i rozsitit (Hendl, 2016, s. 171; Sedlakova,
2014, s. 223).

Pro tazeni otdzek v priibéhu interview neexistuji fixni pravidla (Patton, 1990,

in Hendl, 2016, s. 173).

V uvodu je nicméné na misté vysvétlit cil vyzkumu, vymezit tematicky ramec,
ve kterém se ma rozhovor pohybovat, a upozornit, ze v ptipad¢ vyrazného odboceni od
tématu jej tazatel muze prerusit (Sedlakova, 2014, s. 219, 221). ,, Pfi spravné vedeném
interview citi jak tazatel, tak jeho partner, Ze jde o dvoustrannou rovnocennou
komunikaci. Ukolem tazatele je jasné sdélovat, jaké informace pozaduje a pro¢ jsou pro
néj diilezité. (...) Béhem rozhovoru musime dbat na jeho priubeh. Rozvieklé odpovédi,
nepodstatné poznamky snizuji jeho efektivnost. Aby mél rozhovor spravny priibéh, musi
tazatel veédet, co se chce dozvedet, musi klast spravné otazky, které povedou
k informacné hodnotnym odpovedim, a musi dotazovanému nabizet vhodnou zpétnou
informaci. Jestlize napriklad nestaci nonverbalni znameni dotazovanému, Ze jeho
odpovedi se miji se zamyslenym zamérem, je nutné ho prerusit” (Hendl, 2016, s. 175—

176).

Miuze ovSem dojit k situaci, kdy tazatel poklada udaje sdélované informantem
za nesouvisejici, avSak v myslenkové uvaze informanta mezi tématy propojeni existuje,
bude tedy podstatné iz hlediska vyzkumu, jen to neni zfejmé na prvni poslech

(Sedlakova, 2014, s. 220).

Zpravidla se pak zacina otazkami, které se tykaji neproblémovych skutecnosti
(Hendl, 2016, s. 173). Povzbuzuji dotazovaného, aby mluvil popisné¢ (Hendl, 2016,
s. 173). Pozd¢jsi sondaze maji popis prohloubit a doplnit (Hendl, 2016, s. 173).

V dalsi fazi rozhovoru tazatel usiluje o ziskdni informaci o interpretacich,
nazorech a pocitech vztahujicich se k popsanym akcim a chovani (Hendl, 2016, s. 173).
Odpovedi byvaji vyznamnéjsi, nebot’ dotazovany si tyto akce pfipomnél v predchazejici

¢asti rozhovoru a vytvofil si pro n¢ kontext (Hendl, 2016, s. 173).

Otazky na citlivd témata byvaji fazeny spiSe ke konci (Sedldkova, 2014,
s. 222).
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Je rovnéz nutné postupné budovat vztah vzdjemné divery, vstiicnosti a zdjmu
(Hendl, 2016, s. 176). Na zacatku rozhovoru se proto tazatel snazi vytvaret vhodnou
atmosféru pro komunikaci, vice se s informantem seznamit a rozmluvit ho, voli leh¢i
otazky (Sedlakova, 2014, s. 221, 222). Rozhovor Ize ale zahajit 1 hlavni otazkou
zkoumaného tématu a vyuzit tak zdjmu dotazovaného a toho, Ze jes$t€¢ neni unaveny

(Sedlakova, 2014, s. 222).

V zavéru rozhovoru je vhodna rekapitulace podstatnych tdaji (Sedlakova,
2014, s. 223). Pokud tazatel jiz vycCerpal piipravené otazky, miize informanta vyzvat,
zda chce k tématu doplnit néco, o ¢em jest¢ nemluvil, néco zdlraznit ¢i zopakovat

(Sedlakova, 2014, s. 223).

Otazka je stimulem pro generovani odpovédi informant (Hendl, 2016, s. 173).

vvvvvv

informant odpovidat (Hendl, 2016, s. 173).

Otazky v kvalitativnim rozhovoru by mély byt neutralni a skute¢né oteviené —
umoznovat Sirokou Skalu moznych odpovédi, nenaznaCovat, jakou odpovéd tazatel
ocekava (Hendl, 2016, s. 173; Sedldkova, 2014, s. 220). Zakladni snahou pfi jejich
vymysleni je minimalizovat vnucovani urcitych odpovédi samotnou formulaci otdzky
(Hendl, 2016, s. 173). Polozena otdazka musi byt pro informanta srozumitelna, tedy
jasna, presna a strucna, a soucasné co nejvystiznéjsi vzhledem k tomu, na co se tazatel
pta (Hendl, 2016, s. 174; Sedlakova, 2014, s. 220). Problematické jsou otazky piili§
obecné, obsahujici komplikované vétné konstrukce ¢i negativné formulované
(Sedlakova, 2014, s. 220). Nema smysl klast otazky zavad¢jici, sugestivni, hodnotici,
dvojsmysiné nebo takové, o nichz lze pfedem tusit, Ze na né¢ informant nebude znat
odpovéd’ €i Ze jsou pro n¢j eticky nebo emocionalné nepiijatelné (Sedlakova, 2014,

s. 220).

Tazatel nesmi informanta otdzkami zahltit, nesmi pokladat vice otazek

soucasn¢ (Hendl, 2016, s. 174; Sedlakova, 2014, s. 220).

V interview hraji dilezitou roli dva aspekty: ptistup k dotazovanému a postoj

vuci obsahu sdéleni (Hendl, 2016, s. 175). Tazatel musi udrzovat motivaci

53



dotazovaného k vypravéni, zaroven ale nesmi ovlivnit obsah sdéleni kladnou nebo

zapornou reakci na odpovédi (Hendl, 2016, s. 175).

Rozhovor by mél probihat v klidném prostfedi, aby nebyl rusen hlukem nebo
jinymi piestavkami (Sedldkova, 2014, s. 210, 217). Zpravidla voli cas i misto
dotazovani informant, rozhovor se tak obvykle odehravéa na neutralni pide (Sedlakova,
2014, s. 210-211, 217). Pokud jde o individualni rozhovor, nemély by u né&j byt
pfitomny z&dné dalsi osoby, a to ani v pfipad¢, Ze je veden v domdcnosti informanta
(Sedlakova, 2014, s. 211, 217). Pfekazkou muze byt pfitomnost déti, partnert i jinych
ptibuznych (Sedldkova, 2014, s. 217). Pti rozhovoru je pak ruSen jak informant, tak
pozornost tazatele a pfipadnymi intervenujicimi pozndmkami tieti osoby miize byt

ovlivnéna i validita'' ziskdvanych dat (Sedldkova, 2014, s. 217).

Podstatnou kvalitou rozhovoru je jeho délka (Sedldkova, 2014, s. 217).
,, Predevsim bychom informanta neméli okradat o c¢as a meli bychom alespon priblizné
dodrzet predem dohodnutou dobu dotazovani. 1 kdyz je rozhovor pro obé strany
prijemny, nelze jej vést do nekonecna. Je vhodnéjsi se domluvit na dalsim setkani nez
stavajict neimérné natahovat, “ radi Sedlakova (2014, s. 217). Unosna délka rozhovoru
variuje v zavislosti na osobnosti dotazovaného — od patnacti minut u déti az k vice nez
dvéma hodinam (Sedlakova, 2014, s. 217-218). Dlouhy rozhovor je ovSem narocny
nejen pro dotazovaného, ale i pro tazatele, ktery musi udrzet svou pozornost a disciplinu

a byt schopen jej dokoncit (Sedlakova, 2014, s. 218).

Co se ty€e piepisu rozhovoru, prepisuji se vétSinou vSechna ziskand data,
véetné pasazi, které na prvni poslech znéji jako nerelevantni, pfili§ vzdalené
vyzkumnému tématu (Sedlakova, 2014, s. 234). Nejcastéji se potizuji doslovné piepisy,
tedy s prefeknutimi, hovorovymi vyrazy nebo koncovkami slov, nespravnymi vazbami

¢i vySinutim vétné stavby (Sedlakova, 2014, s. 234). Hezitacni zvuky nebo zvuky

" Validita (platnost) uréuje, do jaké miry skute¢né méfime koncept, ktery jsme zamy3leli méfit, a do jaké
miry jsou naSe Setfeni a pouzité techniky sbéru a analyzy dat schopny postihnout skute¢né vnitini

charakteristiky zkoumaného jevu (Sedlakova, 2014, s. 54).
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narusujici plynulost vypovédi neni nutné prepisovat (Sedlakova, 2014, s. 235). Existuji
nicméné i pfistupy, které vypoveédi upravuji, a to nejen prevedenim do spisovného
jazyka, ale také stylisticky (Sedlakova, 2014, s. 234)."? Napiiklad Zdengk Konopasek
(2009, in Sedlakova, 2014, s. 234) zdiraznuje, ze doslovné piepisy jsou Spatné Citelné

a ve vysledném textu piisobi svou odlisnosti rusive.

Diky svobod¢ dotazovaného pii volnéji utvafeném dotazovani Ize prezkoumat,
zda otdzkdm porozum¢l, mize rovnéz vyjevit subjektivni pohledy a nazory c¢i
samostatné navrhovat mozné vztahy a souvislosti (Hendl, 2016, s. 170). Pfesto neni
mozné garantovat, ze vyznamové ramce, které jednotlivi komunikujici v interakci
pouzivaji, se zcela ptekryvaji a ze pronesenym vypovédim rozuméji zcela stejné
(Sedlakova, 2014, s. 156). Dotazovany tak mize pochopit otazku jinak, nez jak ji tazatel
zamyslel, pfipadné muize byt odlisn¢ interpretovana jeho odpovéd’ (Sedlakova, 2014,
s. 156). Uskali rozhovoru coby vyzkumné techniky tkvi mimo to v tom, Ze pocity,
mySlenky a nazory informantt, jakoz i vyzkumnikl nemuseji byt vzdy snadno

a jednoznacné vyjadritelné slovy (Sedlakova, 2014, s. 156).

5. 2. Charakteristika zkoumaného vzorku

5. 2. 1. Denik Prostor

Prvni ¢islo deniku Prostor vyslo 1. dubna 1992, vychazel od pondé€li do soboty
(Benda, 2007, s. 108). Jiz 12. zafi 1992 s nim byl slouen denik Noviny'® (Benda, 2007,
s. 108). Nepomohlo to vSak zvysit ¢tenaisky zajem, a denik Prostor tak zanikl po
necelych deviti meésicich své existence 12. prosince 1992 sloucenim s denikem

Metropolitni telegraf (Benda, 2007, s. 108).

U vzniku deniku stali Karel Hrnéiiik, Ale§ Lederer a Jan Stern (Kracikova,

1997, s. 8).

2 K tomuto pfistupu se piiklanim i v této diplomové praci.
" Denik Noviny vznikl 6. tnora 1992, jeho existence neméla dlouhého trvani, 12. zaii 1992 zanikl

slouc¢enim s denikem Prostor (Benda, 2007, s. 108).
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Novinaii Ale§ Lederer a Jan Stern, spolu s kolegy Jifim Hapalou a Janem
Vavrou, vydavali od roku 1982 samizdatovou kulturn&-politickou revue Prostor',
vroce 1990 pak Lederer zalozil nakladatelstvi Prostor a pozd€ji se rovnéz stal
vydavatelem deniku Prostor, jehoZ $éfredaktorem byl Stern, ktery byl v té dobé zarovei
poslancem Federalniho shroméazdéni za Obcanskou demokratickou alianci (Kracikova,
1997, s. 8). Majitelem a hlavnim investorem listu byl Karel Hrncifik, podnikatel

a prezident spolecnosti PANOK (Kracikova, 1997, s. 8).

Jejich timyslem bylo vytvofit z Prostoru vyrazné koncipovany denik svétového
formatu 1 trovné (Kracikova, 1997, s. 8). Piikladem mu byl britsky denik The
Independent a italsky denik Corriere della Sera (Kracikova, 1997, s. 8-9; Stecha, in
Schimon, 1997, s. 4).

V tivodnim prohléseni v prvnim ¢isle Prostoru mimo jiné stoji: ,, Vazeni
ctenari! Dostavate do rukou novy denik (...), nas dlouhodoby sen. Sen o deniku, ktery
bude obsahem i formou splitovat parametry novin zdpadniho civilizovaného svéta.
1 kdyz jsme si védomi, Ze rozsirujeme uz beztak nesmysiné dlouhou radu novin o novy
titul. (...) Prejeme si, aby se nds denik nestal novinami okrajového charakteru, ale
naopak listem, ktery si ziskd nejen sympatie verejnosti, ale i respekt a vaznost u politikii.
(...) Chceme byt a také budeme novinami prisné nezavislymi. Jedind nase zavislost je
viastni hodnotovy systém, kterym budeme reflektovat skutecnost a deni kolem nds,
konzervativné liberalni principy, k nimz se hlasime, a pochopitelné penize, které si na
sebe musime vydelat jen my sami a bez kterych Zadny podobny projekt, jako je vydavani
deniku, nelze uskutecnit. (...) Chceme byt serioznimi novinami a na trhu s tiskovinami

kvalitni konkurenci“ (Kracikova, 1997, s. 9).

Ptes proklamaci nezavislosti bylo nicméné patrné propojeni Prostoru
s Ob¢anskou demokratickou alianci (Kracikové, 1997, s. 63). Séfredaktor Stern byl, jak
je zminéno vyse, poslancem za ODA a majitel listu Hrncifik pozdé€ji o vzniku Prostoru
prohlasil: ,,JJsem na strané ODA. (...) Rok 1992 byl rok volebni. A volby — ty prece byly
pro tuhle zemi urcujici. (...) S tim Prostorem to bylo tak. Mit denik — to je moc. Proto
jsme jako PANOK stali prave o denik. Nikoliv o tydenik nebo mesicnik* (Kracikova,
1997, s. 63, 78).

' Revue Prostor vychazela po roce 1990 az do roku 1994, v roce 1996 bylo jeji vydavani obnoveno

(Kracikova, 1997, s. 85).
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Soucasti ,,svétovych® novin je i tomu odpovidajici grafika, s diirazem na

obrazovou stranku (Kracikova, 1997, s. 9).

Prilezitost pro fotografii se v Prostoru otevirala diky velkému formatu —
42x 59 cm — a kvalité tisku, nové médium, nezatizené minulosti, navic lakalo

k novatorskym postupiim a vedeni bylo pfistupné diskusi (Kracikova, 1997, s. 9, 15).

Silné ekonomické zazemi spole¢nosti PANOK umoznilo §éfredaktoru Sternovi

nabidnout funkci obrazového redaktora Pavlu Stechovi (Schimon, 1997, s. 1).

,,Sesel jsem se s (...) Janem Sternem (...). Nastinil mi, o co pijde, Fekl, Ze se
tam bude dost pocitat s fotografii a ze cely projekt vypada docela velkoryse. Na otazku,
jestli bych se ho nezucastnil, jsem odpovedél kladne. (...) Nerozmyslel jsem se dlouho,

protoze tehdy byla takova doba, kdy clovék mél pocit, Ze ty noviny budou zajimavé,

popsal Stecha v rozhovoru s Petrem Schimonem (1997, s. 2).

Funkce obrazového redaktora byla pfitom — v kontextu cCeskych denikd —
»hovem® (Kracikova, 1997, s. 12). ZkuSebn¢ si tuto roli jako prvni vyzkousel Roman
Sejkot na po¢atku devadesatych let v Ob&anském deniku, Stecha se posléze v Prostoru

inspiroval nékterymi jeho zkugenostmi (Kracikova, 1997, s. 12)."

V Prostoru Stecha plné rozvinul své piedstavy o pouziti fotografie v tisku
(Kracikova, 1997, s. 9). Zakladem bylo postaveni fotografa na roven piSicimu
redaktorovi a tim 1 fotografie na roven textu (Kracikova, 1997, s. 9). Soucasn¢ docilil
toho, aby jako obrazovy redaktor, coby hlavni tviirce vizualni podoby periodika, mél
nalezit¢ pravomoci a misto v hierarchii listu (Kracikova, 1997, s. 9-10). Pii
rozhodovéni o fotografiich tak mival posledni slovo (viz Ptilohy €. 1-7). ,, Samoziejmé,
se dochdzelo ke stietiim. Resili Jjsme to castecné tak, Ze to, co jsme do novin dat nechtéll,
Jjsme vedeni ani neukazovali,“ podotkl Stecha v rozhovoru s Mariou Kracikovou (1997,

s. 13).

Stédry podateéni kapital dovolil vybavit fotoodd&leni prvotéidni technikou
a poskytl vyhovujici zazemi fotografické elit¢ (Kracikova, 1997, s. 10). Pfi vybéru

fotografi mél Stecha zcela volnou ruku, oslovil ty, jejichz tvorbu osobné znal,

" 0d Gervna 1992 byl Stechovym zastupcem v pozici obrazového redaktora Zdenék Lhotak (Kracikova,

1997, s. 34).

57



profesionaly, schopné vytvofit tym (Kracikova, 1997, s. 21; Schimon, 1997, s. 1).'° Ten
sestaval z pfednich osobnosti ceského a slovenského fotografického dokumentu: Jana
Bartiska, Radovana Bocka, Karla Cudlina, Jaromira Cejky, Vlada Glosse, Michala
Hladika, Jana Jindry, Zdeinikka Lhotaka, Tomkiho Némce, Martina PoSe, Petra
Rosického, Romana Sejkota, Martina Svobody a Tomase Stanzela (Kracikova, 1997,
s. 21-22). ,,Myslim, ze mé neodmitl nikdo. Ja jsem se taky obracel na lidi, u kterych
Jjsem predpokladal, Ze mé neodmitnou. (...) Predpokladal jsem, Ze budou mit chut’ se do
toho pustit. Spis jsem mél problem, Ze jsme nemohli sehnat nékoho na rizné specialni
zaleZitosti, ted’ konkrétne myslim sport. Nikdo z nas kromé Zdenka Lhotaka totiz viastné
sport neumél fotit.17 (...) K vybaveni pro fotografy jsem si pokazdé v duchu vytvoril tri
varianty — prvni byla jakdsi maximalni spokojenost, druha normalni a tieti v tom smyslu
,to by jeste Slo‘. A oni mi vidycky rekli, Ze ta maximdlni je v poradku,“ vzpominal
Stecha (in Schimon, 1997, s. 2, 3). ,, Pavel Stecha vybral vybaveni maximdlni kvality —
Nikony F4 se sadou objektivii. S tim, zZe se predpokladalo, ze investor, nebo majitel to
neschvali, bude to redukovat, a oni to schvalili,” uvadi i Jan Jindra (Ptiloha ¢. 4).
Profesionalni vybaveni kvitovali 1 ostatni osloveni n¢kdejsi clenové fotooddéleni deniku
Prostor (viz Prilohy ¢. 1-7). ,, Potom bylo tézké to vracet. To, co do toho majitel dal,
bylo tak velkorysé, Ze se to zdalo neskutecné. Také to potom dlouho nevydrzelo,

poznamenava Jaromir Cejka (P¥iloha &. 3).

Fotografové si mohli do jisté miry sami volit reZim a rytmus prace (Kracikova,
1997, s. 13). Stecha vysel ze Sejkotovy myslenky, uplatnéné v Obéanském deniku,
avytvoril tzv. systém dvoutietinového pracovniho Uvazku a praci ve dvojicich
(Kracikova, 1997, s. 13—14). ,, Clovék (...), ktery je 7 dni v tydnu, 24 hodin denné
novindarem, prestava byt po urcité dobé vnimavy a prace se stane rutinou. Nic ho
nepiekvapi, nic ho nesokuje. Nebude ty véci nijak proZivat,“ vysvétlil Stecha (in
Schimon, 1997, s. 3—4). Potfebuje proto Cas, aby si od novin odpoc€inul, ¢as na vlastni
tvorbu (Kracikova, 1997, s. 14). ,,Nejlepsi reportizni a dokumentarni fotografové
nechtéli byt zaméstnani na plny uvazek, byli ochotni pracovat na castecny uvazek

a kromé toho délat svoje vlastni veci. (...) Méli radi svobodu, “ ptiblizuje koncept jeho

1 Pavel Stecha si vybral lidi, od kterych cekal, Ze budou mit dobré fotky; také si vybral spolupracovniky,
se kterymi nebudou problémy, se kterymi se dohodne, “ potvrzuje Tomas Stanzel (P¥iloha &. 6).

17 Sport ndm vétsinou nesel, je to specifickd zdlezitost. (...) Nékteri $li na fotbal jen z donucent,*

potvrzuji Radovan Bocek (Ptiloha €. 1) a Zden€k Lhotak (Ptiloha ¢. 7).

58



autor Roman Sejkot (Pfiloha ¢. 5). Fotografové tedy pracovali ve dvojicich, v ramci
nichz se stfidali v libovolnych ¢asovych intervalech (Kracikova, 1997, s. 14). ,,Ja jsem
Jjim oznamil, Ze je mi jedno, jak se mezi sebou domluvi. Bylo mi jedno, jestli budou mésic
pryc, udeélaji si mesic prazdniny nebo dovolenou, nebo naopak budou mésic v kuse
délat. Vétsinou se stiidali po tydnu,“ dodal Stecha (in Schimon, 1997, s. 4). ,, Bylo to
myslené tak, Ze denik je trosku tovarna a sluzba novinam, takze tyden budete ,slouZit’,
za to budete mit plat, ktery byl v té dobé velmi slusny, a dalsi tyden budete pracovat
treba na svych tematech, ktera se drive ¢i pozdéji vyuziji v archivu, “ fika Karel Cudlin
(Ptiloha €. 2). ,,Jenom diky tomu, ze jsme méli moznost si tyden odpocinout, jsme byli na
dalsi tyden docela cerstvi a byli jsme schopni fotit naplno, coz ziejmé konkurence
nemohla. ,Cetkari‘ byli kazdy den nasazeni... a i kdyby chtéli, nevydrzi kazdy den makat
na plné pecky, to nevydrzi nikdo, “ mysli si Tomas Stanzel (Ptiloha €. 6). ,, To, ¢im jsme
se asi trosicku lisili od ostatnich ,rutinnich‘ agenturnich a novinovych fotografii, kteri
to délali na plny uvazek a tireba uz pét nebo deset let, bylo, Ze jsme byli schopni situaci
sledovat az do konce, nejen prvnich pét minut a nerekli jsme jako ostatni kolegové: ,Uz
to mam, jdu.‘ To zajimavé se mohlo odehrat az na konci, coz se stavalo dost casto — oni
odesli a stalo se to nejzajimavéjsi. My jsme pak tu fotku meli a oni ne. To ale bylo dané
tim, ze jsme byli cerstvi, nechodili jsme tam 30 dnu v mésici, jen 14 dnii. Potom clovek
prisel naladeny, Ze ,si zase piijde zafotit tiskovku‘, kdezto ostatni kolegové tam dosli

€ 6

s tim, Ze ,zase musi na tu tiskovku ‘, “ dava mu za pravdu Sejkot (Ptiloha €. 5).18

Finan¢ni ohodnoceni fotografii nebylo pausalni (Kracikova, 1997, s. 14). ,, Kdo
byl lepsi, byl vice publikovin a vice honorovan, a kdo byl nejlepsi, byl motivovan
priplatky navic“ (Kracikova, 1997, s. 14). K zékladnimu platu se pticitaly honorate za
jednotlivé fotografie, ty se honorovaly dle velikosti — pies pocet sloupctl, pricemz byla
pevné dana cena za jeden sloupec; pro externisty byl honorat dvojndsobny (Kracikova,
1997, s. 14). Stecha tvrdil, Ze ,,dobrd fotografie si najde svou velikost” (Kracikova,
1997, s. 14). Velkou se tak stavala zpravidla fotografie kvalitni, obrazové vyjimecna
(Kracikova, 1997, s. 15). Stechovi se asto povedlo prosadit vétsi rozmér fotografie, nez

se puavodné planoval (Kracikova, 1997, s. 16). ,, V idealnim pripade tak platila

¥ Dlouhodobgji fotografové v Prostoru spolupracovali v nasledujicich dvojicich: Pavel Stecha — Zdengk
Lhotak, Karel Cudlin — Radovan Bodek, Jaromir Cejka — Roman Sejkot, Michal Hladik — Tomas Stanzel,
Jan Jindra — Martin Pos; Petr RoSicky a Martin Svoboda dvojici netvofili a Vlado Gloss a Tomki Némec

byli externisty; béhem existence deniku dochézelo k urcitym zménam (Kracikova, 1997, s. 14).
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Jjednoducha rovnice: vyborna fotografie = velka plocha + velky honorar* (Kracikova,
1997, s. 15). Zaroven se kazdy mésic pocitalo, kolik ma ktery z fotografti na konté¢
sloupct, a ten, ktery uvetejnil nejvice velkych, tudiz vyraznych snimkt, dostal odménu
dva tisice korun, druhy v potadi pak tisic korun a tieti pét set korun (Kracikova, 1997,
s. 15). To mélo fotografy motivovat, aby se snazili fotografovat co nejlépe (Kracikova,
1997, s. 15). ,, Urcité to bylo motivujici. Kvalitni fotografie méla vetsi Sanci na velky
format a tim i lepsi financni ohodnoceni, “ tvrdi Zden¢k Lhotak (Ptiloha €. 7). ,,Byla
mezi nami zdrava rivalita, (...) souteZivost,” souhlasi Radovan Bocek (Ptiloha ¢. 1)
a Karel Cudlin (Ptiloha €. 2). ,,Ale bylo jasné, zZe kdyz clovek delal témata, ktera nebyla
tak velka, nemohl konkurovat nékomu jinému, nicméné stridalo se to. I proto je dobré,
kdyz praci urcuje obrazovy redaktor, jinak by se mohlo stat, a to se tam nestalo, Ze si
nékdo vytipuje véci, které budou velké, a tim padem na tom bude lépe, “ dodava Cudlin
(Piiloha ¢&. 2). Naopak Cejku, Sejkota nebo Stanzela popsany systém nemotivoval. ,, Mé
zajimalo hlavné to, co budu fotit a co se mi podarilo vyfotit, jestli jsem sam byl s tou
fotkou spokojeny. Nekdy jsem se opravdu sloZil, protoze jsem mél pocit, Ze to
nezvladam, *“ 1ika Cejka (Priloha ¢. 3). ,, Clovek stejné delal vzdycky na maximum. Jestli
za to bude vice penéz, mé uz nepopohnalo. Vzdycky jsem se snaZil udélat to co nejlépe,
piitakava Stanzel (P¥iloha &. 6). ,, Pravda je, Ze pdr mésicii jsem vyhrdl, coz moznd
nekteri kolegové nesli nelibe. Ale mé viastne nemotivovaly penize, nybrz fotky. To, Ze za
to pak byly penize, je fajn, ale neda se rict, ze bych to delal pro né. Nevidim ostatnim do
svedomi, nicméné mam pocit, Ze to u nich bylo dost podobné. Mit krdasnou, velkou fotku

na titulu je nadhera, “ potvrzuje 1 Sejkot (Ptiloha €. 5).

Specifikem bylo také to, ze fotografové v Prostoru pracovali s entuziasmem
a odhodlanim délat nejlepsi noviny (Kracikova, 1997, s. 14). ,,Chtéli jsme byt prosté
nejlepsi. To byl nas (...) cil. Myslim, ze se mi podarilo lidi v Prostoru zblbnout v tom
smyslu, aby taky chtéli byt nejlepsi, uvedl Stecha (in Schimon, 1997, s. 3). , Ve
srovnani s tim, kde jsem delal, to tam bylo nejlepsi. Vsem Slo o jednu véc. Ne zZe bychom
chteli byt spasiteli fotografie, spis nads zajimala, a tak jsme to nebrali jako klasické

zamestnani, “ potvrdil 1 Cudlin (in Kracikova, 1997, s. 14).

Fotografové se rovnéz postavili proti vytvateni velkych vyiezi fotografii,
napiiklad vyskového vyiezu z Sitkového snimku (Kracikova, 1997, s. 15-16). Grafici se
s nimi tak zacali o podobnych upravach radit, byt na takovou praxi zpocatku nebyli

zvykli (Kracikova, 1997, s. 16). ,, Grafici vzdycky méli tendenci stiihat fotky tak, aby se
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Jjim to veslo do sloupcii. A to Pavel Stecha zdsadné odmital. Rikal, Ze fotka je hotovd, uz
kdyz se udéla — z laboratore. Ze fotograf sam, jediny vi, jakda ma byt. A pokud by
opravdu bylo potreba ji oriznout, je nutné zajit za obrazovym redaktorem a projednat to

‘

s nim, coz v jinych novindch nebylo takhle automatické,” vzpomina Stanzel (Piiloha
. 6). ,, Vycvicili jsme si je. Zezacatku to byl boj. (...) Byli zvykli orezavat, vyrezavat.
Sdelit jim, ze (...) uz se zadny vyrez delat nebude, chvilku trvalo. Ale za mésic, dva
meésice si zvykli (...) a uz do toho nezasahovali. Zjistili, Ze kdyby do toho sahli, znici to.
Ty fotografie byly déelané tak, Ze kdyby se z nich néco urizlo, uz to nebude fungovat,
tfika na adresu grafikl i Sejkot (Ptiloha €. 5). Bylo vSak nutné najit kompromis, ¢asto tak
vychazely fotografie naptiklad ve ctvercovém formatu, nikoli v poméru 2:3, ktery
odpovidéa poli kinofilmu (Kracikové, 1997, s. 16). ,,Mé vzidycky hrozné Stvalo, kdyz
nékdo v novindch fotku orezaval. V jinych novinach jsem obcas mél s grafiky dohady.
Ale tady se s fotkou pracovalo citlive. Myslim, ze kdyz to orezavali, opravdu to bylo

potieba kvili celé strance,* domniva se Cejka (Piiloha &. 3). , Grafici respektovali

format, kompozici, to uz se nikde nedeld, “ uzavird Jindra (Ptiloha €. 4).

Grafickd uprava Prostoru byla mimotfadné kvalitni (Kracikova, 1997, s. 16).
Strankam dominovala obvykle vyrazna, vétsi fotografie, kterou vhodné dopliovaly
mensi snimky (Kracikova, 1997, s. 16). Tvotily dojem tésné¢ho sepéti a upoutavaly tak
pozornost recipientti (Kracikova, 1997, s. 16). Uroveii tisku byla nicméné kolisava

(Kracikova, 1997, s. 16).

Dilezitou slozkou Stechovy koncepce byla existence fotoarchivu a vyuzivani
snimkidl z n¢j v denni praxi coby ilustracnich fotografii, dfive v denicich ojedinélych
(Kracikova, 1997, s. 17—18). Nejprve Stecha obeslal zhruba stovku fotografii, vetnd
zahraniCnich, s zadosti o obrazové ptispevky (Kracikova, 1997, s. 17). Dale se na
rozSitovani fotoarchivu podileli sami fotografové Prostoru (Kracikova, 1997, s. 17).
Vedle fotografii pfimo do tisku si témét kazdy z nich pofizoval zabéry, které ho osobné
zajimaly (Kracikova, 1997, s. 17). Svij prostor tak, paraleln€¢ s aktualnimi
zpravodajskymi snimky, dostala 1jejich volnad tvorba, jak starSi, tak soudoba
(Kracikova, 1997, s. 17). Tematické rozdéleni fotoarchivu bylo zpocatku vagni,
postupné se ale zlepSovalo a archiv se z krabic piesouval do pocitace (Kracikova, 1997,

s. 17).

" Kdyz vznikl specialni vyhledavaci program, Prostor musel ukongit ¢innost (Kracikova, 1997, s. 17).
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Fotoarchiv méla na starosti Iva Branikova, pozdéjsi obrazova redaktorka

agentury CTA?® (Kracikova, 1997, s. 17).

DalSim charakteristickym rysem prace s fotografii v Prostoru bylo publikovani

rozsahlejSich tematickych celkli — fotoreportazi (Kracikova, 1997, s. 19).

Prestoze se Prostor specializoval zejména na vlastni autorské fotografie,
vyuzival také servisu obrazovych agentur — konkrétné Ceskoslovenské tiskové
kancelare, jejiz Redakce obrazového zpravodajstvi zprostiedkovavala rovnéz servis
americké agentury Associated Press, a britské agentury Reuters, v obou ptipadech
prevazné pro aktuality ze zahrani¢i (Kracikova, 1997, s. 18—19). ,, Domnival jsem se, Ze
neni zcela dobré pouzivat cizi fotky. Radeji bychom fotografy sami nékam vyslali, ale to

by Prostor musel jinak prosperovat, “ zdvodnil to Stecha (in Kracikova, 1997, s. 18).

,Snimky nejsou jen stroze informativni, ale obsahuji i prvek emotivni,
esteticky, “ hodnoti fotografie pouzité v deniku Prostor Kracikova (1997, s. 71). Dodava
vSak, ze denik béhem své témét devitimésicni existence nestagnoval, vyvijel se
(Kracikova, 1997, s. 72). , ,Hledal svoji tvar, potykal se s obtizemi vseho druhu*
(Kracikova, 1997, s. 72). A to se odrazilo i na jeho obrazové kvalité (Kracikova, 1997,
s. 72).

Duben byl tak ve znameni rozjezdu; kvéten a Cerven jsou vrcholem jak do
kvality, tak do kvantity publikovanych fotografii — objevuje se vice snimka v plose
strany, vyjimecné az pét, a pravé ztéto doby pochdzeji nejvyraznéjsi fotografie;
v Cervenci a srpnu kvalita 1 kvantita klesaji, namisto pivodnich fotografii zvetejiuje
Prostor vétsi mnozstvi agenturnich snimki; zafi a fijen maji op&t vzestupnou tendenci,
zvySuje se kvalita, ubyva premiry agenturniho zpravodajstvi, a stoupa tak pocet snimki
redakénich fotografii; listopad a zacatek prosince maji naopak sestupnou tendenci,

zfejmé v predtuse konce (Kracikova, 1997, s. 73).

,Svou roli na vzestupneé-sestupné tendenci Prostoru samoziejmé sehrdla
aklimatizace prijatych fotoreportéru i jejich ndsledna unava a v dobé pred zanikem

i ztizené pracovni podminky *“ (Kracikova, 1997, s. 74).

0 Ceska tiskova agentura (CTA) byla soukromou alternativni zpravodajskou agenturou, protivahou CTK.
Do obchodniho rejstiiku byla zapsana 17. ledna 1994, vysilat zacala v lednu 1995, uz 31. kvétna 1996
vSak zkrachovala (Truneckova, 1997, s. 97-99; Kubicova, 2014, s. 16).
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Dne 10. zaii 1992 zvefejnil denik Prostor prohldSeni, jako reakci na fuzi
Metropolitanu a Telegrafu (viz kapitolu 5. 2. 2. Denik Metropolitan/Metropolitni
telegraf), vnémz oznamil své slouCeni s denikem Noviny: ,, Nase spolecné usili
prrekonat tyto problémy je motivovino presvédcenim, ze Ceskoslovensko potiebuje jeden
solidni, vyrazny, verejnosti i politickou reprezentaci respektovany a predevsim silné
pravicovy denik. Prave toto presvédcent nds vede k realizaci nasich integracnich krokai.
Verime, Ze denik Prostor se drive ¢i pozdéji takovym listem stane. Na ditkaz toho vseho
vychazi denik Noviny v sobotu 12. zari naposledy. Od pondéli 14. zari 1992 bude ve
spolupraci s GMA 91 vychdzet pouze denik Prostor, a to ve formdtu a grafickém

provedeni jako doposud‘“ (Kracikova, 1997, s. 10).

Nedlouho nato se vSak Hrnéifik rozhodl existenci Prostoru z finan¢nich divodi
ukoncit (Kracikova, 1997, s. 78). ,,V dobé, kdy uz Prostor nasel svou tvar, naSel si
mozna i urcity okruh ctenaru a lidi, kteri tam chtéli otisknout reklamy, byly noviny
zastaveny, protoze se majitel domnival, Ze budou vydélavat driv, “ komentoval to Stecha
(in Schimon, 1997, s. 5). Hrn¢ifikovi je tak davano za vinu, ze nepockal déle, vzhledem
k tomu, ze v zépadnich zemich se noviny zavad¢ji minimélné tfi roky, nez lze
objektivné zhodnotit, zda jsou Zivotaschopné (Kracikova, 1997, s. 78). ,,Od Prostoru
Jjsme nezadali, aby byl ziskovy. Dodnes mohl vychazet, kdyby se spokojil s dotaci jeden
milion tydné. (...) Jenze on chtél posléze ctyrikrat tolik. Zdadna jind redakce si nevedla
tak rozmarile. (...) Kdyz ztraty dosahly 120 milionu, pochopil jsem, Ze uz to dal tahnout
nemiizeme, “ hajil se Hrnéiiik (Kracikova, 1997, s. 78). Castku 120 milionti oviem
poptel vydavatel Lederer: ,, To je nesmysl (...), redlnd ztrata délala ani ne polovinu*“
(Kracikova, 1997, s. 78). Rozjezd Prostoru se nicméné odehraval ve velkém stylu, na
penize se piili§ nehledélo (Kracikova, 1997, s. 78). ,,V redakci byla k dispozici kava,
minerdlky, coly, nevidané véci. (...) Mam pocit, Ze kdyz se tam objevilo deset lahvi
minerdlek, nosili si to lidé domii. (...) Ale kvuli tomu to nezkrachovalo, popisuje
napfiklad Cudlin (Ptiloha ¢. 2). Zakladni nedostatky se projevily v managementu,
netnosnymi se staly naklady na provoz a pochybilo se 1 v reklamé — Prostor byl soucasti
rozsadhlych obchodnich aktivit spole¢nosti PANOK, které zcasti inzerovala piimo
v deniku (Kracikova, 1997, s. 78). ,,Konec, krach Prostoru byl slozity. Ziistali nam
dluzit dost penéz. (...) Byl tam manazer, ktery zazdil predplatné — tenkrat zacinaly
pocitace, on s nimi neumél a spadla mu databaze se vSemi predplatiteli, takze to lidé

najednou prestali dostavat — a to byl problém, “ komentuje to Bocek (Ptiloha €. 1).
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., Nadeji na preziti maji (...) jen ty deniky, které se dokazi chovat hospoddrnée
a zaujmou ctenare svym obsahem pri zachovani pravidel maximalni uspornosti. (...) Od
pondélka proto budete dostavat spojené vydani deniku Metropolitni telegraf a Prostor
pod dohodnutym nazvem Telegraf. Doufame, Ze to ctenariim obou denikit prinese
predevsim vyssi kvalitu informaci. Verime, Ze se v nasem spolecném projektu podari
zachovat to nejlepsi, co dosud oba tymy vytvorily, stoji v poslednim prohlaSeni

vydavatelti deniku Prostor (Kracikova, 1997, s. 10—-11).

5. 2. 2. Denik Metropolitan/Metropolitni telegraf

Denik Metropolitan byl pravicovy list zalozeny 12. dubna 1991 (Bednafik,
Jirdk, Kopplova, 2011, s. 374; Benda, 2007, s. 108). Jiz 28. srpna 1992 byl sloucen
s denikem Telegraf (Benda, 2007, s. 108).

Ten vznikl piivodné jako tydenik 23. tinora 1991 (Benda, 2007, s. 108). Jeho
vydavatelem byla spolecnost GENNEX a. s. (Benda, 2007, s. 108). Dne 5. ¢ervna 1991
byla spoleCenskou smlouvou zalozena spolecnost Telegraf s. r. o., ve které byli
spole¢niky s rovnymi podily Jindfich Menzel, Miroslav Macek a GENNEX a. s.
(Benda, 2007, s. 108). Na denni byla periodicita Telegrafu zménéna 21. prosince 1991
(Benda, 2007, s. 108).

Slouc¢enim Metropolitanu a Telegrafu vznikl v zati 1992 Metropolitni telegraf
coby nastupce Metropolitanu, po kterém prevzal 1 ¢islovani (Benda, 2007, s. 108). Jeho
vydavatelem byla opét spole¢nost Telegraf s. r. 0. (Benda, 2007, s. 108).

V prosinci 1992 byl s Metropolitnim telegrafem sloucen denik Prostor (Benda,
2007, s. 108).

Metropolitni telegraf poté piestal v inoru 1993 docasné vychazet (Benda,
2007, s. 117). Znovu se objevil 22. fijna 1993 pod nazvem Telegraf (Benda, 2007,
s. 117). Novy denik byl pfitom — i pfes ¢asovou prodlevu — oznacovan jako vysledek

fze Metropolitniho telegrafu a Prostoru (Benda, 2007, s. 117).

Dne 31. prosince 1993 bylo v Telegrafu ozndmeno jeho pfejmenovani na

Denni telegraf, s timto titulem list poprvé vysel 3. ledna 1994 (Benda, 2007, s. 117).
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V dubnu 1994 se vydavatelem Denniho telegrafu misto spolecnosti Telegraf
s. 1. 0. stala spolecnost INTEGRA, a. s. (Benda, 2007, s. 117-118). V té¢ dob¢ se denik
vyprofiloval jako subjekt oteviené podporujici Obcanskou demokratickou stranu
Véaclava Klause (Benda, 2007, s. 118). Ta tehdy byla spolumajitelem listu, jehoz
dlouhodobé¢ ztratové vydavani podporovaly rovnéz ceské banky, pfevazné jest¢ v rukou

statu (Benda, 2007, s. 118).

V letech 1996 a 1997 utrpél Denni telegraf, jehoz vydavatelskd prava prevzala
spoleénost Beseda Holding a. s. a nasledné je postoupila spoleénosti NOVY
TELEGRAF, s. 1. 0., odliv ¢tenafti (Benda, 2007, s. 118). To se negativné projevilo na
hospodareni deniku, 6. listopadu 1997 tak vySlo jeho posledni ¢islo (Benda, 2007,
s. 118). Vydavatelské spole¢nosti Beseda Holding a. s. i NOVY TELEGRAF, s. 1. o.
skoncily v konkurzu (Benda, 2007, s. 118).
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6. Analyticka cast

Vyzkumna c¢ast predkladané diplomové prace se vénuje analyze Zurnalistickych

fotografii v denicich Prostor a Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf®' (viz

kapitolu 5. 2. Charakteristika zkoumaného vzorku).

Cilem prace je na zdklad¢ provedené analyzy a komparace obou titulll definovat,

v ¢em se denik Prostor odliSoval od jinych soudobych listd s denni periodicitou, v c¢em

byl ,,obrazové vyjimecny*.

Stanoveny byly nasledujici hypotézy:

H1:

H2:

V deniku Prostor bylo publikovano vice fotografii nez v deniku

Metropolitan/Metropolitni telegraf.

Hypotéza (H1) vychédzi ztvrzeni Labové (1990, s. 51; viz také kapitolu
3. 3. Pouziti Zurnalistické fotografie v tisku), Ze na pfelomu osmdesatych
a devadesatych let byval minimalizovan pocet fotografii zvefejilovanych
v jednotlivych vytiscich denikl, a Ize tudiz predpokladat, ze Prostor, coby
denik soustfedici se rovnéz na svou obrazovou stranku (napt. Kracikova, 1997,
s. 9; viz také kapitolu 5. 2. 1. Denik Prostor), piijde — na rozdil od deniku

Metropolitan/Metropolitni telegraf — proti tomuto negativnimu trendu.

V deniku Prostor byly publikovany vétsi fotografie neZ v deniku

Metropolitan/Metropolitni telegraf.

Hypotéza (H2) vychazi z tvrzeni Labove (1990, s. 51; viz také kapitolu
3. 3. Pouziti Zurnalistické fotografie v tisku), Ze na prelomu osmdesatych
a devadesatych let byvala minimalizovana velikost plochy tiskové strany, na
které se fotografie objevovaly, a Kracikové (1997, s. 9, 14-16; viz také
kapitolu 5. 2. 1. Denik Prostor), ze v Prostoru se naopak pfilezitost pro
fotografii otevirala diky velkému formatu, pfi€emZ obrazovy redaktor Pavel
Stecha tvrdil, Ze ,,dobra fotografie si najde svou velikost®, ¢asto se mu podatilo
prosadit vétsi rozmér fotografie, nez se pivodné planoval, a strankdm tak

obvykle dominoval vyrazny, vétsi snimek, ktery vhodné dopliiovaly mensi.

T Ten byl zvolen proto, Ze stejn& jako Prostor patfil k listim nové zalozenym v devadesatych letech;

Prostor se s nim posléze formalné sloucil, aby tak redlné zanikl.
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H3:

H4:

HS5:

Hé6:

V deniku Prostor bylo publikovano vice autorskych fotografii neZ v deniku

Metropolitan/Metropolitni telegraf.

Hypotéza (H3) vychéazi ztvrzeni Labové (1990, s. 52; viz také kapitolu
3. 3. Pouziti Zzurnalistické fotografie v tisku), Ze na ptfelomu osmdesatych
a devadesatych let bylo specifickym problémem nadmémé vyuzivani
agenturniho obrazového zpravodajstvi, a Kracikové (1997, s. 18-19; viz také
kapitolu 5. 2. 1. Denik Prostor), Zze Prostor se oproti tomu specializoval
zejména na vlastni autorské fotografie a servisu obrazovych agentur vyuzival

pievazné pro aktuality ze zahranici.

V deniku Prostor bylo publikovino vice vécnych ilustraci nez v deniku

Metropolitan/Metropolitni telegraf.

Hypotéza (H4) vychézi z tvrzeni Kracikové (1997, s. 17-18; viz také kapitolu
5. 2. 1. Denik Prostor), ze charakteristickym rysem prace s fotografii v deniku
Prostor byla existence fotoarchivu a vyuzivani snimkt z néj v denni praxi coby

ilustracnich fotografii, dfive v denicich ojedinélych.

V deniku Prostor bylo publikovano vice fotoreportaZi nez v deniku

Metropolitan/Metropolitni telegraf.

Hypotéza (HS) vychazi z tvrzeni Kracikové (1997, s. 19; viz také kapitolu
5.2. 1. Denik Prostor), Ze charakteristickym rysem prace s fotografii v deniku

Prostor bylo publikovani rozsahlejSich tematickych celki — fotoreportazi.

Fotografie publikované v deniku Prostor dosahuji vysSich stupni

hierarchie Joe Elberta.

Hypotéza (H6) vychazi z tvrzeni Kracikove (1997, s. 71; viz také kapitolu
5.2.1. Denik Prostor), ze snimky v deniku Prostor nebyly jen stroze
informativni, ale obsahovaly i prvek emotivni, esteticky. To odpovida druhé
a tfeti kategorii v hierarchii Joe Elberta — obrazové a emoc¢né pisobivym
fotografiim (viz také kapitolu 5. 1. 2. Kvalitativni analyza — rozdéleni fotografii

podle Joe Elberta).
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Prvni faze vyzkumu se soustfedi na kvantitativni obsahovou analyzu
zurnalistickych fotografii. Umoziuje analyzovat snimky z hlediska jejich cetnosti,

rozmeéri, zdroje €i Zanru. Testovany jsou tak hypotézy H1 az HS.

V druhé¢ fazi vyzkumu jsou fotografie hodnoceny z hlediska kvalitativnich aspektt

a posuzovany dle hierarchie Joe Elberta. Testovana je tak hypotéza H6.

Kodovaci jednotkou je tedy Zurnalisticka fotografie, a to bez vztahu k popisku ¢i
textu. Piestoze teoreticka Cast této prace zminuje, ze vizualni a textova slozka sdéleni se
mohou vzajemnd doplitovat (viz kapitolu 3. Zurnalisticka fotografie), v analytické ¢asti

byly zurnalistické fotografie zkoumany jako svébytné prvky, vypovidajici samy o sob¢.

Zdroji obsahu byly deniky Prostor a Metropolitan (do konce srpna 1992),

respektive Metropolitni telegraf (od zati 1992, po slouceni s denikem Telegraf).

Vzorek zkoumani byl poté konstruovan metodou ndhodného vybéru.**

Pro kvantitativni analyzu byl metodou ndhodného vybéru zvolen vzdy jeden den
z kazdého z mésicl, kdy denik Prostor vychazel (1. duben az 12. prosinec 1992). Pokud
vybér piipadl na nedéli”, byl automaticky vybran nasledujici den, tedy pondgli.
Analyzovana pak byla pfislusna vydani deniku Prostor i Metropolitan, respektive

Metropolitni telegraf.

Pro kvalitativni analyzu byla metodou nahodného vybéru zvolena vzdy jedna

fotografie z kazdého z vydani analyzovanych v prvni, kvantitativni fazi vyzkumu.**

Byly tak zohlednény potencialni rozdily medidlnich obsaht béhem pracovnich
a vikendovych dnil 1 vyvoj deniku Prostor béhem jeho témét devitimésicni existence,

jak ho popsala Kracikova (1997, s. 72—74; viz také kapitolu 5. 2. 1. Denik Prostor).

* Pomoci funkce RANDBETWEEN v MS Excel.
> Prostor i Metropolitan/Metropolitni telegraf vychazely od pondéli do soboty.

** Nahodné vybrané ¢islo piitom uréovalo poradi fotografie v prislusném vydani.
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Béze dat obsahovala 426 zurnalistickych fotografii uvefejnénych na 312 stranach

celkem 18 vytiskii denikll Prostor a Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf, jak

dokumentuji nasledujici tfi tabulky.

Tabulka ¢. 1: Baze dat z deniku Prostor

Vydani z: Pocet stran | Pocet fotografii
11.4.1992
PROSTOR (sobota) 16 26
27.5.1992
(stfeda) 16 25
23.6.1992
(utery) 16 22
31.7.1992
(patek) 16 24
17.8.1992
(pondgli) 16 14
9.9.1992
(stfeda) 16 24
3.10. 1992
(sobota) 16 33
10. 11. 1992
(utery) 16 20
12.12. 1992
(sobota) 16 15

Tabulka ¢. 2: Baze dat z deniku Metropolitan/Metropolitni telegraf

Vydani z: Polet stran | Pocet fotografii
11. 4. 1992
METROPOLITAN (sobota) 16 12
27.5.1992
(streda) 16 19
23.6.1992
(utery) 16 20
31.7.1992
(patek) 16 12
17.8.1992
(pondgli) 8 9
9.9.1992
METROPOLITNI TELEGRAF (stieda) 16 20
3.10. 1992
(sobota) 32 59
10. 11. 1992
(ttery) 16 21
12.12. 1992
(sobota) 32 51
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Tabulka €. 3: Celkova baze analyzovanych dat

Pocet vydani | Pocet stran | Pocet fotografii

Prostor 9 144 203

Metropolitan/Metropolitni telegraf 9 168 223

6. 1. Kvantitativni obsahova analyza

Kvantitativni obsahovou analyzou bylo zjistovano, jak vybrané deniky pracuji
s fotografiemi ve smyslu jejich po¢tu ¢i velikosti, do jaké miry pouzivaji redakéni
fotografie a do jaké miry pfebiraji agenturni snimky nebo jakéd je jejich obrazova

zanrova pestrost.
Sledovanymi proménnymi a jejich kategoriemi tak byly:

Velikost fotografie — pom¢fovana podle toho, kolik sloupct v jednotlivych
titulech fotografie zabira (dle jeji delsi strany)®: 1. od 1 do 2 sloupci; 2. od 2 do
3 sloupcty; 3. od 3 do 4 sloupct; 4. od 4 do 5 sloupcti; 5. od 5 do 6 sloupcii; 6. od 6 do

7 sloupct; 7. mensi.

Zdroj fotografie — udava, kdo je uveden jako majitel prav k fotografii:

1. redakce; 2. agentura; 3. archiv; 4. jiné; 5. neuvedeno.

Zanr fotografie — vychdzi zzanrové Kklasifikace zurnalistické fotografie
uvedené v kapitole 3. 1. Zanry zurnalistické fotografie: 1. fotograficka aktualita (zde 1ze
dale rozlisit a) general news, b) spot news); 2. vécna ilustrace; 3. fotograficka glosa;
4. fotograficky referat; 5. fotoreportaz; 6. portrét (zde lze dale rozliSit a) reportazni

portrét, b) ,,podobenku‘); 7. fotofejeton; 8. fotoesej; 9. sportovni fotografie.

6. 1. 1. Pocet fotografii

V analyzovanych vydéanich deniku Prostor bylo publikovano celkem 203

zurnalistickych fotografii.

> Vzhledem k tomu, Ze format Prostoru a Metropolitanu/Metropolitniho telegrafu je odlisny.
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V analyzovanych vydédnich deniku Metropolitan, respektive Metropolitni

telegraf bylo publikovano celkem 223 zurnalistickych fotografii.

Pocet publikovanych fotografii se tak vyrazné nelisi, u deniku Metropolitan,

respektive Metropolitni telegraf je nicméné mirné vyssi.

Vliv na to mize mit fakt, ze sobotni vydani deniku Metropolitan byvala po
jeho slouceni s denikem Telegraf a promé&né v Metropolitni telegraf rozsahlejsi — ¢itala
celkem 32 stran, zatimco denik Prostor vychéazel jak ve vSedni dny, tak v sobotu
v rozsahu 16 stran (viz také Tabulku ¢. 1 a Tabulku €. 2). Soucasti analyzy byla pfitom
dvé sobotni vydani deniku Metropolitni telegraf — z 3. fijna 1992 a 12. prosince 1992
(viz také Tabulku &. 1 a Tabulku &. 2).%°

Graf ¢. 1: Pocet fotografii

223
203
200
150
100
50
0
Prostor Metropolitan/Metropolitni telegraf

Pocet fotografii v jednotlivych analyzovanych vydanich varioval od minima 14
do maxima 33 snimki u deniku Prostor a od minima 9 do maxima 59 snimku u deniku

Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf (viz také Tabulku &. 1 a Tabulku &. 2).%’

Priimérné uvetejnil denik Prostor 1,4 fotografie na stranu a denik Metropolitan,

respektive Metropolitni telegraf 1,3 fotografie na stranu.

“® Naopak v jednom piipadé — v pondéli 17. srpna 1992 — vysel denik Metropolitan, kviili problémim
s tiskarnou, v rozsahu pouhych 8 stran oproti standardnim 16 stranam.

7 Slo ptitom shodné o vydani z pond&li 17. srpna 1992 (pro minima) a soboty 3. fijna 1992 (pro maxima).

71



Cetnost zurnalistickych fotografii v denicich Prostor a Metropolitan, respektive
Metropolitni telegraf je tak pomérné vyrovnand, nepotvrdila se tedy hypotéza, ze
v deniku Prostor bylo publikovano vice fotografii nez v deniku Metropolitan, respektive

Metropolitni telegraf (H1).

6. 1. 2. Velikost fotografii

V analyzovanych vydanich deniku Prostor byl nejvyssi podil fotografii

zabirajicich dva az tii sloupce (41 procent).

Nésledovaly fotografie zabirajici tfi az Ctyfi sloupce (23 procent) a jeden az

dva sloupce (18 procent) i Ctyii az pét sloupct (13 procent).

Fotografie zabirajici pét aZz Sest sloupcii tvofily jen jedno procento
analyzovanych fotografii, vétsi fotografie (zabirajici Sest az sedm sloupcit) zkoumany

vzorek neobsahoval.

Fotografie zabirajici méné nez jeden sloupec piedstavovaly sice tfiprocentni
podil ze vSech analyzovanych fotografii, redln€¢ §lo nicméné o Sestici snimki politikd,
dopliyjici jejich profily ve vydani z 27. kvétna 1992, uzivani takovych fotografii tedy

nebylo pravidlem.

V analyzovanych vydanich deniku Metropolitan, respektive Metropolitni

telegraf byl nejvyssi podil fotografii zabirajicich jeden az dva sloupce (43 procent).

Nasledovaly fotografie zabirajici dva az tfi sloupce (31 procent) a ti1 az Ctyii

sloupce (22 procent).

Fotografie zabirajici pét az Sest sloupcli (pficemz Metropolitan, respektive
Metropolitni telegraf mél pravé Sest sloupct) tvofily dvé procenta analyzovanych
fotografii, vyskytovaly se nicméné pouze v sobotni pfiloze deniku v obdobi po jeho

slouceni s denikem Telegraf a proméné v Metropolitni telegraf.

Zejména rozdil v procentudlnim zastoupeni fotografii zabirajicich jeden az dva
sloupce — 18 procent u deniku Prostor versus 43 procent u deniku Metropolitan,
respektive Metropolitni telegraf — nebo téméi Uplnd absence (zhruba 0,45 procenta)

fotografii zabirajicich Ctyfi az pét sloupcl v pfipadé deniku Metropolitan, respektive
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Metropolitni telegraf tak potvrzuji hypotézu, ze v deniku Prostor byly publikovany vétsi
fotografie nez v deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf (H2).

Graf ¢. 2: Velikost fotografii
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. A 13 % Metropolitni
0Od 4 do 5 sloupci 0.45 % telegraf

. W 1%
Od 5 do 6 sloupct 2%

.| 0%
Od 6 do 7 sloupcti 0%

o 3%
Mensi F%

., Pouzivaly se vyrazné fotky na titulu a prostor byl i pro fotky uvnitr. (...)

Viastné jsme méli nejvétsi fotky v novindch, co kdy byly. Ostatni noviny, treba Mlada
fronta, pouzivaly malé fotky, do sloupecku. A od té doby, co byl Prostor, se to zacalo

zvetsovat, “* fika Jan Jindra (Ptiloha €. 4).

., Velké fotografie pritom pritahuji vice recipientii nez malé fotografie, *
dodavaji k tomu naptiklad William Click a Russell Baird (1979, in Dominick, Wimmer,
1997, s. 280).

6. 1. 3. Zdroj fotografii

V analyzovanych vydéanich deniku Prostor tvofily vice nez polovinu
(63 procent) fotografii snimky redakcnich fotografli, zbytek pak agenturni fotografie
(21 procent), fotografie, u nichZ nebyl uveden Zadny zdroj (9 procent), fotografie

signované jako ,,archiv* (7 procent) a fotografie z jinych zdrojt (0,5 procenta).
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V analyzovanych vydanich deniku Metropolitan, respektive Metropolitni
telegraf tvofily snimky redakénich fotografii méné nez polovinu (48 procent) fotografii,
vetsi Cast tak predstavovaly fotografie, u nichz nebyl uveden zadny zdroj (20 procent),
agenturni fotografie (16 procent), fotografie signované jako ,archiv (11 procent)

a fotografie z jinych zdrojt (5 procent).

U fotografii pochazejicich z jinych zdroju Slo obvykle o snimky nejriznéjsich

instituci ¢i organizaci, ptikladem mize byt Divadlo Jary Cimrmana.

Celkem 90 procent agenturni obrazové produkce vyuzité denikem Prostor
pfipadalo na zahraniéni udalosti (Casto rovnéz sportovni). V pfipadé deniku

Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf to bylo 83 procent.

Potvrdila se tak hypotéza, ze v deniku Prostor bylo publikovano vice
autorskych fotografii nez v deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf (H3),
1to, ze denik Prostor vyuzival servisu obrazovych agentur ptevazné pro aktuality ze

zahrani¢i.

To dosvédcuji 1 osloveni nékdejsi ¢lenové fotooddéleni deniku Prostor (viz
Piilohy &. 1-7). ,, Pokud to §lo, vétsinou se redaktoii i Pavel Stecha snaZili, abychom to
udélali my, aby to bylo naSe, exkluzivni — tedy pokud jde o domaci fotky, ne
o zahranicni, “ uvadi k tomu napiiklad Jaromir Cejka (Priloha ¢. 3). ,, Vetsinu veci se
snazili pokryvat redakéni fotografové. Coz byla, myslim, snaha Pavla Stechy o to, aby
se vybudoval néjaky rukopis, néjaka tvar téch novin. Kdyz to nebylo mozné zajistit,
udelal to externista nebo agentura. Samoziejmé, Ze na svétodéjnou udadlost ve

Washingtonu asi nikdo nemohl jet, “ dopliuje 1 Karel Cudlin (Ptiloha €. 2).

Dva zoslovenych fotografi nicméné pro denik Prostor fotografovali
1 v zahrani¢i — v pfipad¢ Zdenika Lhotéka Slo o fotbal v Kyjevé (Pfiloha €. 7), Tomas

Stanzel pak na Ukrajing stravil zhruba &tyti dny (Pfiloha &. 6).

74



Graf ¢. 3: Zdroje fotografii — denik Prostor®®

Archiv Jiné
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Domaci udalosti
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Graf ¢. 4: Zdroje fotografii — denik Metropolitan/Metropolitni telegraf
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* Vlivem zaokrouhleni dava soucet vice nez 100 procent.
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6. 1. 4. Zanr fotografii

V analyzovanych vydanich deniku Prostor bylo publikovano nejvice vécnych
ilustraci (31 procent), déale portrétti (27 procent), fotografickych aktualit (21 procent)
a sportovnich fotografii (16 procent). Soucasti fotoreportazi bylo pét procent

fotografii.”’

V analyzovanych vydanich deniku Metropolitan, respektive Metropolitni
telegraf bylo publikovano nejvice fotografickych aktualit (29 procent), dale portréta
(24 procent), vécnych ilustraci (23 procent), fotografii, které¢ byly soucasti fotoreportazi

(13 procent), a sportovnich fotografii (11 procent).*’

Potvrdila se tak hypotéza, ze v deniku Prostor bylo publikovano vice vécnych

ilustraci nez v deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf (H4).

Hypotéza, ze v deniku Prostor bylo publikovdano vice fotoreportdzi nez
v deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf (HS), se nepotvrdila.
Fotoreportaze se nicméné v deniku Metropolitan zacaly objevovat az po jeho slouceni
s denikem Telegraf a proméné v Metropolitni telegraf, a to v sobotni piiloze. Slo pfitom
obvykle o série fotografii ze spolecenskych akci, vyjimkou mezi nimi byla fotoreportaz

o fenoménu squattingu.

Graf & 5: Zanry fotografii — denik Prostor

Fotoreportaz
5%

Vécna ilustrace
31 %

¥ Do dalsich sledovanych kategorii — fotograficka glosa, fotograficky referat, fotofejeton, fotoesej — jsem
nezaradila zadnou z fotografii publikovanych v analyzovanych vydanich deniku Prostor.

% Do dalsich sledovanych kategorii — fotograficka glosa, fotograficky referat, fotofejeton, fotoesej — jsem
nezaradila zadnou z fotografii publikovanych v analyzovanych vydanich deniku Metropolitan, respektive

Metropolitni telegraf.
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Graf & 6: Zanry fotografii — denik Metropolitan/Metropolitni telegraf
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Fotograficka aktualita, nejhojnéji vyuzivany fotozurnalisticky zanr, se Castéji
vyskytovala v analyzovanych vydanich deniku Metropolitan, respektive Metropolitni
telegraf, kde pfedstavovala 29 procent fotografii, zatimco v analyzovanych vydanich

deniku Prostor ptredstavovala 21 procent fotografii.

Pro oba deniky shodna byla ovSem pfevaha tzv. general news nad tzv. spot
news (viz také kapitolu 3. 1. 1. 1. Fotografickd aktualita). Z analyzovanych
vydani deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf byla do kategorie tzv. spot
news zafazena pouze jedna fotografie, v pfipadé deniku Prostor pak sedm fotografii.
Obvykle zobrazovaly zahrani¢ni udalosti, u deniku Prostor ojedinéle i domaci udalosti,

napiiklad dopravni nehody.

Graf ¢. 7: General news vs. spot news — denik Prostor

B General news H Spot news
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Graf ¢. 8: General news vs. spot news — denik Metropolitan/Metropolitni telegraf

B General news M Spot news

2%

Zastoupeni portrétu bylo v analyzovanych vydanich obou denikl témét shodné
(27 procent u deniku Prostor versus 24 procent u deniku Metropolitan, respektive

Metropolitni telegraf).

Denik Prostor vSak publikoval vyrazné vice (téméf tii Ctvrtiny) reportaznich
portréti nez ucelovych portrétl, ,,podobenek®; u deniku Metropolitan, respektive
Metropolitni telegraf byl pomér reportaZnich portréth a ucelovych portréta,
»podobenek® témét shodny, ,,podobenek bylo rovnéz vyrazné¢ vice nez v deniku

Prostor (viz také kapitolu 3. 1. 2. 2. Reportazni portrét).

Graf ¢. 9: Portréty — denik Prostor

B Reportazni portrét M "Podobenka"
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Graf ¢. 10: Portréty — denik Metropolitan/Metropolitni telegraf

B Reportazni portrét  ®"Podobenka"

6. 2. Kvalitativni analyza — rozdéleni fotografii podle Joe Elberta

Kvalitativni analyzou bylo zjistovano, jak vybrané deniky pracuji s fotografiemi

z hlediska vyse popsané hierarchie Joe Elberta.

6. 2. 1. Denik Prostor

Fotografie deniku Prostor, vybrané pro kvalitativni analyzu®', jsem dle
hierarchie Joe Elberta rozd¢€lila na informacni, obrazové plisobivé, emocné piisobivé

a intimni.

Jako informaéni jsem vyhodnotila dvé fotografie, z vydani z27. kvétna

a 31. Cervence 1992.

V prvnim ptipadé jde o portrét hazenkafe Romana Becvaie, u n¢hoz nebyl
uveden autor, pouzit byl navic pouhy vyiez ,siluety”. Jednd se — zcela v duchu
Elbertovy, jakoz i Kellyho a Kimovy definice informacni fotografie — o prosty zdznam,
vyobrazeni, konstatovani, informaci o faktech bez jakéhokoli zabarveni, jez neposkytuje

vic nez diikaz o existenci fotografovaného objektu.

* Postup vybéru popsan na s. 68 této prace.
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Snimek je rovnéz piikladem portrétu, ktery nema ambice byt reportdznim,
nybrz zustava ,,podobenkou”, zachycujici pouze vnéjsi podobu portrétovaného, nikoli

jeho charakter ¢i osobni vlastnosti.

Obr. 1: Prostor, 27. 5. 1992, autor neuveden, str. 14 (repro)
R. Becvar ostrostrelcem némeckého Hagenu

Za odmenu k Dominikancum

téze jsme byli tretl, Vedeni si sedlo a po
sunulo pldn ponékud vyse - na prvnf ¢i
druhou pozici, “ popisuje situaci ve svém
letosnfm pisobisti R. Becvdf, ktery je po-
chopitelné v §ir3f nominaci reprezentac-
ntho kadru, jemuZ minuly tyden zacala
dlouhodobé pifprava na olympijské hry.”

A realita?

LK celkovému prvenstvl [sme potfe
bovali v poslednim zdpase doma porazit

filo, vZdyt pramér osm branek za zdpas
hovoff za vée. Jsem v Hagenu spokojen
a funkciondfi klubu také. Nechtéjl abych
gel pry¢ - dostal jsem totiz nabidky
z bundesligy. Mohu prozradit - Essen,
Lipsko, bylo toho vic. Ale smiouvu mdm
jesté na rok.“

Co dostali hazenkafi Hagenu po
vitézstvi ve druhé lize za odménu?

, Tydenni dovolenou v Jizni Americe,

Apoldu o vic nez Sestndct branek. Vy
hrédli jsme o 23 a sli do play-off
o0 postup do nejvyssl souté-

v Dominikdnské republice. Hrdli jsme
tam pldzovy volejbal, odpocivali. UZ ta
ké vim, jak to vypadd na Haiti, kam jsme
Ze. Nejprve jsme sice po vyrazili na vylet. Ne, rodiny jsme s sebou
razili doma Wiesbaden,  neméli, ale manZelka byla stejné v Rec
ale pak prisel zdpas  ku.“

s Rostockem. Jeden Co fikite na daldi titul _vadi*
z hrdcd soupefe mé do-  Dukly?

tdhl pres hlavu, natrhi ,KdyZ jsme loni odchdzeli spolecné
oboct a jd pfes pdl hodi-  se Sovadinou a Osickou, vypadalo to, fe
ny nehrdl. Prohrdlijsme,  budeme mit problémy. Ale uplynulé se
a v Lipsku, kde chytd  zéna ukdzala, Ze se viastné nic nestalo,
Barda, taky. Po letosnl  vitéznou kdru tdhii jen miadsi K této s

V druhém piipadé jde o fotografickou aktualitu typu tzv. general news
z produkce agentury Reuters. Zachycuje Margot Honeckerovou, manzelku Ericha
Honeckera, pied odletem z moskevského letiité Seremetjevo do Chile. Ackoli byl
snimek publikovany na titulni stran¢ a zabiral tfi sloupce, jedna se opét — zcela v duchu
Elbertovy, jakoz 1 Kellyho a Kimovy definice informacni fotografie — o prosty zdznam,
vyobrazeni, konstatovani, informaci o faktech bez jakéhokoli zabarveni, jeZ neposkytuje

vic nez dikaz o existenci fotografovaného objektu. Jde o polocelek snimany z pfimého
pohledu, Honeckerovd je ,zvyznamnéna“ umisténim do popiedi a do priseciku
tretinovych linii obrazu (je tedy vyuZito kompozicni techniky pravidla tfetin), neni
ovSem napiiklad zaostfena vice nez pozadi (neni tedy vyuzito hloubky ostrosti) —
fotograf tak, jak zminuje Elbert, zfejm¢ pouzil standardni, osvéd¢eny postup, aniZ by se
na situaci podival jakkoli ,,nové* a povysil snimek na obrazové plisobivy. Honeckerova

je pak zobrazena ve vymluvném, odmitavém gestu, to samo o sob& vSak snimek, dle

mého nazoru, ne€ini ani emoc¢n¢ pisobivou fotografii.
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Obr. 2: Prostor, 31. 7. 1992, Reuters, str. 1 (repro)

Jako obrazové piuisobivé jsem vyhodnotila pét fotografii, z vydani z 11. dubna,

23. Cervna, 9. zafi, 3. fijna a 10. listopadu 1992.

V prvnim piipadé jde o vé&cnou ilustraci Miroslava Kary>® k textu s titulkem
Ruce jsou nase vizitka z vikendové pfilohy deniku Prostor. Jak je pro obrazové
pusobivé fotografie, jak je definuji Elbert, jakoz i Kelly a Kim, typické, fotografovany
objekt je bézny, vizualné podmanivy je vSak snimek napiiklad diky pouziti velkého

detailu ¢i diky tonalnim kontrastim.

Obr. 3: Prostor, 11. 4. 1992, Miroslav Kara, str. 12 (repro)

Ruce

** Predpokladdm, e miZe jit o snimek z fotoarchivu deniku Prostor, jehoz autorem je fotograf osloveny

Pavlem Stechou s Zadosti o poskytnuti obrazového piispévku.
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V druhém piipadé jde o vécnou ilustraci Pavla Stechy k rozhovoru o institutu
referenda. K zachyceni celé scény, celého davu je vyuzito nadhledu, kromé toho
fotografii na obrazové plisobivosti dodava opakovani tvari — at’” uz obecné lidskych
tvafi, nebo podobného vzoru na €epicich dvou zobrazenych muzi. Pravidelnost narusuje

— a tim upoutava pozornost — ,,radio* na hlavé jednoho z nich.

V tfetim ptfipadé¢ jde o vécnou ilustraci z produkce agentury Reuters ke
shrnujici zpravé o situaci na Balkané. Je fotografovana ptes sklo (navic rozbité,
prostielené). Podobny postup pro zpestieni rutinnich zadani radi i Elbert. Dany ptiklad
rovnéz dokazuje, ze se — minimaln¢ v nékterych piipadech — v deniku Prostor fidil

obrazovymi kvalitami snimki 1 vybér agenturnich fotografii.

Obr. 5: Prostor, 9. 9. 1992, Reuters, str. 8 (repro)

82



Ve ctvrtém piipadé jde o vécnou ilustraci Radovana Bocka k rubrice
Londynské listy Petra Zantovského. Fotografie pochazi z Botkovy starsi, volné tvorby,
kdy béhem nékolika navstév Londyna vytvofil rozsahly soubor o zZivoté jeho obyvatel.
Pocatecni tendence k prvoplanové popisnosti vystiidaly zivé momentky, ve kterych se
snazil zobecnovat typické rysy vSedniho Zivota (Kracikova, 1997, s. 31), bylo by tudiz
mozné zafadit je k zanru pouli¢ni fotografie, street photography. Snimek publikovany
ve vikendové ptiloze deniku Prostor vyuziva reflexni plochy, odrazu i prolinani

nekolika plani, nékolika ,,realit®.

Obr. 6: Prostor, 3. 10. 1992, Radovan Bocek, str. 13 (repro)

V patém piipadé jde o vécnou ilustraci Jaromira Cejky k informaci o vyhlasce

ministerstva zdravotnictvi o zdravotni pé¢i poskytované za uhradu, do niZ spadaly
1 hygienické sluzby vcetné méfeni hluku. Jako ilustracni fotografie zde byl
pravdépodobné zvetejnén Cejkiv star§i snimek z fotoreportaze z mladoboleslavského
zavodu Skoda Auto. ,, Ruku do ohné za to nedam, ale ty plechy, patrné casti karoserie,
by tomu odpovidaly,“ komentoval vznik fotografie Cejka (e-mailova komunikace,
13. dubna 2017). Hlavni motiv snimku — délnik — je zvyraznén, ,,zvyznamnén* vyuZzitim
hloubky ostrosti — poptedi 1 pozadi jsou rozostiené; ismev pak budi, ze je zachycen ve

chvili, kdy ma tzv. chranice sluchu nad usima, nikoli na nich.
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Obr. 7: Prostor, 10. 11. 1992, Jaromir Cejka, str. 4 (repro)

Jako emoc¢né pisobivé jsem vyhodnotila dvé fotografie, z vydani ze 17. srpna

a 12. prosince 1992.

V prvnim piipadé jde o reportazni portrét Michala Hladika k textu o béZencich
z Bosny zijicich v Ceskych Budgjovicich, o zeng, ktera uz mésic nema zadné zpravy
o svém manzelovi, a jediné, co ji ho pfipomind, je jeho pas. V duchu Elbertovy, jakoz
1 Kellyho a Kimovy definice emo¢né plsobivé fotografie zachycuje emoce — smutek —
fotografovanych a zplsobuje, Ze k nim divdk citi sympatie, to vSe zejména diky

zachyceni vyrazu zucastnénych osob.

Obr. 8: Prostor, 17. 8. 1992, Michal Hladik, str. 1 (repro)




V druhém piipad¢ jde o reportazni portrét clenii redakce deniku Prostor, jehoz
autorem je Radovan Bocek. Vysel v poslednim vydani listu a s rozméry 24 x 32 cm
zabiral prevaznou Cast titulni strany, kde jej dale dopliioval titulek Takhle jsme si
v dubnu vyskocili... a tak jsme dopadli. Emo¢né plisobivou fotografii, fotografii, ktera

je ,,oslavou zivota®, jak tika Elbert, se tak stava také diky znalosti kontextu.

Obr. 9: Prostor, 12. 12. 1992, Radovan Bocek, str. 1 (repro)

Jako intimni jsem z fotografii vybranych pro kvalitativni analyzu

nevyhodnotila zadnou.

6. 2. 2. Denik Metropolitan/Metropolitni telegraf

Fotografie deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf, vybrané pro
kvalitativni analyzu™, jsem dle hierarchie Joe Elberta rovnéz rozdélila na informacni,

obrazove plisobivé, emoc¢né piisobivé a intimni.

33 Postup vybéru popsan na s. 68 této prace.

85



Jako informacni jsem vyhodnotila Sest fotografii, zvydani z 11. dubna,

27. kvétna, 23. Cervna, 9. zafi, 3. fijna a 10. listopadu 1992.

Vsechny jsou — zcela v duchu Elbertovy, jakoz i Kellyho a Kimovy definice
informacni fotografie — prostym zaznamem, vyobrazenim, konstatovanim, informaci
o faktech bez jakéhokoli zabarveni, jez neposkytuje vic nez dikkaz o existenci

fotografovaného objektu.

V prvnim piipad€ jde o vécnou ilustraci, u niz nebyl uveden autor, v sobotni
¢asti deniku vénované détem a nazvané Metropolitanek. Jedna se o polocelek, snimany
z ptimého pohledu, pficemz nebylo vyuZito ani kompozi¢ni techniky pravidla tietin
(umisténi hlavniho objektu do priseciku tfetinovych linii obrazu), ani hloubky ostrosti
¢i pohybové neostrosti. Fotograf tak, jak zminuje Elbert, zfejmé pouzil standardni,
osvédceny postup, aniz by se na situaci podival jakkoli ,,nov&* a povysil snimek na

obrazov¢ plsobivy.

Obr. 10: Metropolitan, 11. 4. 1992, autor neuveden,

%

str. 15 (repro)

N

y;

V druhém ptipadé¢ jde o fotografickou aktualitu typu tzv. general news
z produkce agentury AP (zajistované Ceskoslovenskou tiskovou kancelati). Zachycuje
demonstrace a protivladni protesty v Jizni Koreji. Jedna se o celek snimany z nadhledu
(pro zachyceni celé scény, celého davu), vyraznym obrazovym prvkem jsou
transparenty, umisténé témet do prusecika tietinovych linii obrazu. To samo o sobé
vSak snimek, dle mého nazoru, necini — napiiklad ve srovnani s davem Pavla gtechy

(viz obr. 4) — obrazové plsobivou fotografii.
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Obr. 11: Metropolitan, 27. 5. 1992, CSTK/AP, str. 5 (repro)

¥

-

%

V tietim ptipadé jde o fotografickou aktualitu typu tzv. general news, jejimz
autorem je Jan Spousta, zaroven autor textu, ktery snimek doplioval. Zachycuje
nataCeni filmu Katefina Kurdz Jacquesa Ertauda v Koufimi. Jedna se o celek snimany

z pfimého pohledu, o pouhou, ,,neinven¢ni* evidenci udalosti.

Obr. 12: Metropolitan, 23. 6. 1992, Jan Spousta, str. 15 (repro)
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Ve ¢tvrtém piipade€ jde o fotografickou aktualitu typu tzv. general news, jejimz
autorem je Jaroslav Kratochvil. Zachycuje herecky Libusi Safrankovou a Janu
Preissovou pfi zahajeni provozu soukromého Gymnazia Jizni Mésto, které navstévovaly
jejich déti. Jedna se o polocelek snimany z pfimého pohledu, Safrankova a Preissova
jsou ,,zvyznamnény* umisténim do popiedi, nebylo nicméné vyuzito hloubky ostrosti,
tedy zvyraznéni hlavnich aktérGi vétsi ostrosti, a jejich tvare tak splyvaji s dal§imi

objekty — jinymi lidmi — v pozadi. Pouzit byl navic ¢tvercovy vytez fotografie.

Obr. 13: Metropolitni telegraf, 9. 9. 1992, Jaroslav Kratochvil, str. 16 (repro)

V patém ptipadé jde o vécnou ilustraci poskytnutou Divadlem Jary Cimrmana
k textu s titulkem Jara Cimrman pétadvacetilety. Zachycuje nékteré z ptredstaveni
cimrmanovské prvotiny Akt. Jednd se o polocelek snimany z pfimého pohledu, opét

tedy o pouhou, ,,neinvencni* evidenci udalosti.

Obr. 14: Metropolitni telegraf, 3. 10. 1992, archiv DJC, str. 10 (repro)
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V Sestém piipadé jde o fotografickou aktualitu typu tzv. general news, jejimz
autorem je Jaroslav Kratochvil. Zachycuje setkani rotaryand. Jednd se o polocelek
snimany z piimého pohledu, byvaly prezident mezindrodniho Rotary Paolo Costa (dole
vpravo) je ,,zvyznamnén“ umisténim do popiedi i zaostienim, v popiedi se nachazi
rovnéz Ivan Havel (dole vlevo), ten uz ovSem rozostteny, v pozadi pak Jaroslav Kofan,
rovnéz rozostieny. Kromé hloubky ostrosti 1ze mluvit o uziti kompozi¢ni techniky
pravidla tietin — do prusecikl tfetinovych linii obrazu jsou umistény tvare Costy a Havla
— a pravidla lichého poctu, respektive zobrazeni lichého poctu objektii, coz ma snimku

dodat na dynamice. Pfesto jej nicmén¢ nehodnotim jako obrazové plisobivy.

Obr. 15: Metropolitni telegraf, 10. 11. 1992, Jaroslav Kratochvil, str. 9 (repro)




Jako obrazové plisobivou jsem ostatné z fotografii vybranych pro kvalitativni

analyzu nevyhodnotila Zadnou.

Jako emocné pisobivou jsem vyhodnotila jednu, srezervou snad dvé

fotografie, z vydéani z 31. Cervence a 17. srpna 1992.

V prvnim ptipadé jde o fotografickou aktualitu typu tzv. general news
z produkce agentury EPA (zajistované Ceskoslovenskou tiskovou kancelaif). Zachycuje
americké sportovce Jennifer Johnsonovou a Jona Olsena na letnich olympijskych hrach
v Barceloné. Nositelem emotivniho ndboje je sama fotografovana skute¢nost, snimek je

rovnéz ponekud voyeuristicky.

Obr. 16: Metropolitan, 31. 7. 1992, CSTK/EPA, str. 7 (repro)

V druhém piipadé¢ jde o fotografickou aktualitu typu tzv. general news

z produkce Ceskoslovenské tiskové kancelate. Zachycuje vitani Roberta Zmélika, vitéze
v desetiboji na letnich olympijskych hrach v Barcelon€, v Ivani u Prostéjova. Zmélik je
zobrazen s piitelkyni Andreou Sollarovou, bratislavskou atletkou, v naru¢i. Snimek
zachycuje emoce — radost — fotografovanych, jsem vSak v tomto piipad€ na pochybach,

zda se jedna o emoce upiimné, nehrané.
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Obr. 17: Metropolitan, 17. 8. 1992, CSTK, str. 7 (repro)

Jako intimni jsem vyhodnotila jednu fotografii, z vydani z 12. prosince 1992.

Jde o soucast fotoreportaze o fenoménu squattingu od Martina Sieberta.
Snimek vybrany pro kvalitativni analyzu zachycuje divku Zijici ve squattu. Je zobrazena
lezici, pfikryta pefinou, s cigaretou v ruce. Fotografii dopliuje popisek: ,,Klara pije jen
bylinkovy ¢aj a koufi jednu za druhou.” Elbertové, jakoz i Kellyho a Kimové definici
intimni fotografie odpovida snimek v tom smyslu, ze divak se citi byt bezprostiedné
blizko situaci jako nespatieny pozorovatel, ucastnik déje, jako by mél privilegium vidéet
néco, co zpravidla nemiize. Estetické kvality vSak fotografie postrada.

Obr. 18: Metropolitni telegraf, 12. 12. 1992, Martin Siebert, str. 16 (repro)

e
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Kvalitativni analyza tak potvrdila hypotézu, ze fotografie publikované v deniku
Prostor — na rozdil od fotografii publikovanych v deniku Metropolitan, respektive

Metropolitni telegraf — dosahuji vyssSich stupiii hierarchie Joe Elberta (H6).

,,Novinarska fotografie dnes ve vetsiné pripadi zastava roli informativni.
V Prostoru byla tendence prezentovat fotografie také jako nositele vytvarnych hodnot.
(...) Byla to krasna doba, po kterou jsem mél (myslim, Ze nejen ja) pocit, Ze fotografie
v deniku miize informovat a vyvolavat emoce nejen zobrazenim atraktivniho nametu, ale
i prostiednictvim vytvarnych kvalit snimku, Ze neni postradatelnou ilustraci k textu

(...), “ komentuje to Zden¢k Lhotak (Ptiloha €. 7).

Zvetejnovani esteticky pusobivych fotografii pfitom prispiva k estetické

vychové recipientii — ovliviiuje jejich vkus (viz kapitolu 3. Zurnalisticka fotografie).

6. 3. Vyhodnoceni analyzy

Kvantitativni obsahova analyza a kvalitativni analyza Zurnalistickych fotografii
v denicich Prostor a Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf prokazaly, ze denik
Prostor 1ze oznacit jako ,,obrazové vyjimecny*. Neni to pfitom dano samotnym poctem
publikovanych fotografii, jako spi§ praci s nimi co do jejich velikosti, zdroje nebo

zanru.

Cetnost fotografii publikovanych v analyzovanych vydéanich denikii Prostor

a Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf byla pomérné vyrovnana.

Nepotvrdila se tedy hypotéza, Ze v deniku Prostor bylo publikovano vice

fotografii nez v deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf (H1).

Zatimco vSak pro denik Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf plati, ze
byla minimalizovédna velikost plochy tiskové strany, na které se fotografie objevovaly
(viz také kapitolu 3. 3. Pouziti zurnalistické fotografie v tisku), v deniku Prostor se
pouzivaly vyrazné fotografie na titulu a dostatek mista byl i pro fotografie uvnitt listu

(viz také P¥ilohu &. 4).
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Potvrdila se tedy hypotéza, ze v deniku Prostor byly publikovany vétsi fotografie
nez v deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf (H2).

Snimky redakénich fotografii tvofily v analyzovanych vydéanich deniku Prostor
vice nez polovinu, v analyzovanych vydanich deniku Metropolitan, respektive
Metropolitni telegraf méné nez polovinu publikovanych fotografii. Servisu obrazovych
agentur piitom denik Prostor vyuzival pfevazné pro aktuality ze zahrani¢i. Obrazovy

redaktor Pavel Stecha se tak snazil budovat rukopis, tvéf titulu (viz také Piilohu &. 2).

Potvrdila se tedy hypotéza, Zze v deniku Prostor bylo publikovano vice

autorskych fotografii nez v deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf (H3).

Obrazovd zanrova pestrost nebyla — vzhledem ktomu, Zze do kategorii
fotografickd glosa, fotograficky referat, fotofejeton ¢i fotoesej nebylo mozné zaradit
zadnou z fotografii publikovanych v analyzovanych vydédnich zkoumanych periodik —
prili§ velka ani u deniku Prostor, ani u deniku Metropolitan, respektive Metropolitni

telegraf.

Potvrdila se nicméné hypotéza, Ze v deniku Prostor bylo publikovano vice
veécnych ilustraci nez v deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegrat (H4), a to
diky existenci fotoarchivu a vyuZivani snimkl z néj v denni praxi coby ilustracnich

fotografii, dfive v denicich ojedinélych.

Hypotéza, Ze v deniku Prostor bylo publikovano vice fotoreportdzi neZ v deniku
Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf (HS) se sohledem na mnoZstvi
fotoreportazi zpravidla ze spoleCenskych akci publikovanych v sobotni ptiloze deniku

Metropolitni telegraf nepotvrdila.

Z deviti fotografii deniku Prostor vybranych pro kvalitativni analyzu jsem dvé
vyhodnotila jako informacni, dvé jako emocné plisobivé a pét jako obrazove piisobivé.
Nebyly tak ve vétsin€ ptipada stroze informativni, nybrz obsahovaly i prvek emotivni ¢i

esteticky.
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Z deviti fotografii deniku Metropolitan, respektive Metropolitni telegraf
vybranych pro kvalitativni analyzu jsem Sest vyhodnotila jako informacni, dvé jako
emocné pusobivé a jednu jako intimni. I v ptipadé€, kdy jim nechybél emotivni néboj,

postradaly vytvarné, obrazové kvality.

Potvrdila se tedy hypotéza, ze fotografie publikované v deniku Prostor dosahuji

vyssich stupniti hierarchie Joe Elberta (H6).

Denik Prostor by navic bylo mozné oznacCit rovnéz za ,,obrazové tiSténé
médium*“, jak ho definuje Loup Langton (viz kapitolu 3. 3. Pouziti zurnalistické
fotografie v tisku), vyplyva z rozhovorii s né¢kdejsimi ¢leny fotooddéleni Prostoru (viz

Ptilohy €. 1-7).

Ptestoze fotografové vétSinou plnili tkoly, které vzesSly ztémat navrZenych
piSicimi redaktory ¢i editory, mohli pfichazet i s vlastnimi namé&ty. V deniku Prostor tak
byla publikovéana napftiklad fotoesej O sportovci o plavei s Downovym syndromem, za
niz Roman Sejkot v roce 1994 ziskal 3. misto v sekci sport — série na World Press
Photo. ,, Pribeh O sportovci jsem si vymyslel, prisel jsem s nim jd. Na zaklade toho, Ze
tady po revoluci, v roce 1992 byly poradany prvni specialni olympiady pro mentalné
postizené nebo paralympiady pro lidi s jinym postizenim, nejen mentdlnim a my jsme
o tom prindsSeli zpravy, pripadné velké reportaze. Zjistil jsem ale, Ze udélat o tom
kratkou zpravu do novin je malo — odezni to, druhy den se tam objevi néco jiného. Takze
jsem se rozhodl tématu mentdlné postizenych veénovat dlouhodobé. Bronu jsem fotil
dvakrat tydne, vetsinou to byly néjaké zavody, tréninky, plavani plus télocvicna...*
uvadi Sejkot (Piiloha ¢. 5). Tomas Stanzel pak navrhl téma tykajici se otevieni
restaurace Haré Krsna v Libni do sobotni ptfilohy deniku, akci nafotografoval a napsal
text (Pfiloha €. 6), Radovan Boc¢ek vzpomind, Ze bylo mozné publikovat témata z cest

(Ptiloha €. 1).

Obrazovy redaktor Pavel Stecha piitom jednak poskytoval zpétnou vazbu
samotnym fotografiim, jednak vysvétloval dilezitost fotografie ostatnim clentim
redakce. ,, Pavel Stecha byl velmi piijemny clovek, ktery urcité rekl, jestli se to povedio,
nepovedlo, jaké to mohlo byt. Coz je dobré. A hlavne myslim, Ze ti lidé to od néj brali.
Nebyla tam zadna zast. Jednak si ho vazili, jednak byl velmi zkuSeny jako pedagog.
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Umel s lidmi jednat, umél jednat i s vedenim, “ tika Karel Cudlin (Ptiloha ¢. 2). ,, Snazil
se vysvetlovat, jak ma fotka vypadat. (...) Diky tomu tam byli lideé, kteri fotce rozumeéli,
dopliluje Bocek (Ptiloha €. 1). ,, Zezacatku to byla tak trochu vyuka pisicich redaktorii,
souhlasi Sejkot a dodava, ze zatimco nejprve ,,prece jenom neustale trochu trval boj
mezi pismenky a obrazky, v minulosti témer tradicni“, pozdéji pisici redaktoii a editofi
., pochopili, ze ma smysl dat jednu velkou, diileZitou fotografii, kterd vystihuje celou
situaci, misto spousty slov* (Ptiloha €. 5). ,,Nékdy bylo tema nezajimavé, ale kdyz se
fotka povedla, byla velka, “ podotyka Bocek (Ptiloha €. 1). ,, Nepamatuji si, Ze by nastal
pripad, Ze by pisici redaktor nechtél fotografii k textu. (...) Casto koukali, co se tam
viastné delo, protoze byli soustredéni na slova, ale moc nedavali pozor, co se déje
kolem. Byli prekvapeni, ze maji pekny obrdzek, “ uvadi Sejkot (Ptiloha €. 5). ,, Myslim,
Ze se jim libilo, Ze je to vice doprovazené obrdzky,“ domniva se i1 Jan Jindra (Ptiloha
¢.4). Podobné fungovala také spoluprace s oddélenim designu (viz také kapitolu

5.2. 1. Denik Prostor). ,,Snazili se naplnit koncepci novin s velkymi a kvalitnimi

fotografiemi, “ fika na adresu grafiki Zdenck Lhotak (Ptiloha €. 7).

Fotografové krom¢ toho navrhovali, respektive spolunavrhovali, jaké fotografie
pujdou do tisku. ,, Posledni slovo mél Pavel Stecha, na vybéru se ale podilel také sam
fotograf. (...) Panovala pritom shoda na tom, co je dobra fotografie, mezi nami
a Pavlem Stechou, coz bylo dano i tim, Ze jsme u néj studovali. A mé¥itko kvality bylo
polozené vysoko. (...) Nemohla byt vybrand Spatnd fotografie. (...) Stecha nds vedl
i k zodpovednosti v tom smyslu, abychom nedodavali sto snimkii a ,vyberte si, ktery se
vam libi*. Pak jsou redaktori nestastni, tri hodiny si to prohliZeji, breci, Ze si nemiiZou

vybrat, ztrati tim spoustu casu. Takhle dostali na vybér jen to nejlepsi a to tam dali,

popisuje Jindra (Ptiloha €. 4).
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Zaver

Denik Prostor patiil, podobné jako celd fada dalSich periodik, k titulim nové
zalozenym po roce 1989. Inspiraci mu byl britsky denik The Independent nebo italsky
denik Corriere della Sera. Prestizni, seridzni listy nenaSly vSak v Ceském prostiedi
prakticky uplatnéni, a denik Prostor tak po méné nez deviti mésicich své existence

zanikl slouc¢enim s denikem Metropolitni telegraf.

V obdobi, kdy se v cCeské zurnalistice postupné zacinal prosazovat trend
vizualizace, souvisejici s pfiklonem k vizudlnimu zplGsobu komunikace, potazmo
tzv. vizualni kulturou, byl ovSem denik Prostor obrazové pievratnym denikem. Zatimco
obecn¢ stale pretrvavaly problémy tykajici se naptiklad toho, Zze primarni postaveni
v redakcich méli piSici redaktofi a editofi, vhodnost fotografii pro tisk tak vétSinou
posuzovali fotograficti laikové, v deniku Prostor se fotografové stali plnopravnymi
pracovniky vyjadiujicimi se obrazem. M¢li kuptikladu mozZnost navrhovat vlastni
témata, podileli se na konecném vybéru fotografii, rovnéz nebyli odménovani jednotné,
nybrz i s ohledem na kvalitu snimki. Denik Prostor se tak stal jakymsi precedentem pro
vesmé&s kvalitni pouZiti neméné kvalitni fotografie v tisku. Ta byla postavena na roven,
dosud stézejniho, textu. Ve srovnani s jinymi soudobymi listy s denni periodicitou,
jejichz ptikladem je v této diplomové praci denik Metropolitan, respektive Metropolitni
telegraf, tak — jak vyplynulo z provedené kvantitativni obsahové analyzy a kvalitativni
analyzy — publikoval denik Prostor vétsi fotografie nebo vétsi mnoZstvi autorskych

fotografii, stejné jako fotografie esteticky, obrazové plisobivé.

Rozhodujici vliv na, v ¢eskych pomérech unikatni, obrazovou podobu deniku
Prostor pfitom méla osobnost Pavla Stechy coby obrazového redaktora. Jednak s sebou
piivedl fotografické ,,celebrity, které se svou tvorbou velkou meérou podilely na
jedinecnosti deniku, jednak byl hlavnim autorem koncepce prace s fotografii v ném.
., Kdyby nebylo Pavla Stechy, nevim, jestli by to viibec mohlo fungovat. Bylo nds tam vic
nez deset a nekdy to bylo napnuté, posilali jsme se ,nékam ‘. Ale Pavel dokazal kolektiv
udrzet. A mél také autoritu k editorum, Alesi Ledererovi, jeho slovo platilo. Myslim, Ze

na téch novindch je to znat,“ dopliuje k tomu Jaromir Cejka (P¥iloha &. 3).
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V Ceském kontextu se s zurnalistickou fotografii v Zadném deniku dlouhodobé
nepracovalo a dosud nepracuje takovym zptisobem jako v deniku Prostor. Je nicméné
otazkou, jak naznacuje Tomas Stanzel (Pfiloha &. 6), zda by se kvalita deniku Prostor
udrzela, kdyby existoval déle: ,, Rekl bych, Ze takové noviny, jako byl denik Prostor,
potom uz nebyly. Jednak diky té velikosti — dnes take nejsou spatné fotky v novinach, ale
jsou proste mensi a to nemuze vyznit, jednak myslim, ze obrazovi redaktori nemaji
takové slovo, jako se tehdy dalo Paviu Stechovi. A samoziejmé fotografové se na to
nemohou tolik soustredit, protoze jich je méné a maji na to méné casu. Prostor byl
unikatni. Nevim teda, jak dlouho by to vydrzelo, kdyby nezanikl... jestli by polovina
fotografii nebyla otravena, zZe je to dost narocné... nevim ani, jestli by vydrzel Pavel

Stecha, jak dlouho by ho to bavilo, také nebyl typicky novindr.

Ptesto by denik Prostor mohl slouzit jako model, jak nakladat s fotografii
v dennim tisku — pokud by to pfi finan¢nich a persondlnich podminkach soucasnych

redakci bylo realné.

97



Summary

Prostor daily was one of the dailies established after 1989. It drew inspiration
from the British daily The Independent and the Italian daily Corriere della Sera.
However, new quality press did not make its way through the Czech media environment
and Prostor daily came to an end after less than nine months of its existence when it

merged with Metropolitni telegraf daily.

In the time of the trend of visualization gradually starting to be promoted in
Czech journalism, Prostor daily was a visually revolutionary daily. While in general
there still were some problems related for example to the fact that the ‘word’ journalists
and editors had the leading position in the newsrooms and thus the pictures were mostly
chosen by ‘amateurs’, in Prostor daily the photographers became staffers enjoying full
rights. They could for example propose their own topics or participate in the final
selection of pictures. Prostor daily was a precedent for the high-quality usage of quality
photographs in the press. The pictures were as important as the text. Compared to other
dailies at that time, whose example in this thesis is the Metropolitan/Metropolitni
telegraf daily, Prostor daily published larger photographs, more photographs by its own
photographers as well as graphically or emotionally appealing photographs, as the

quantitative content analysis and the qualitative analysis have shown.

It was a photo editor Pavel Stecha, who had the main influence on the visual —
and in the Czech conditions unique — form of Prostor daily. He employed there
‘photographic celebrities’, whose work was a significant part of the specificity of the

daily, and he was the author of the visual conception of the daily.

In the Czech context, no daily has ever worked with journalistic photography in
such a way Prostor daily did. Therefore, it could serve as an example of how to use
pictures in the dailies — if it were possible in the financial and personnel conditions of

the contemporary newsrooms.
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Ptiloha €. 1: Osobni rozhovor s Radovanem Boc¢kem, ze dne 11. 4. 2017 (Text)

Radovan Bocek se narodil v roce 1963. V letech 1982 az 1986 studoval Vysokou Skolu
ekonomickou v Praze, v letech 1987 az 1992 pak fotografii na FAMU. V letech 1991
a 1992 pracoval v Obcanském deniku a deniku Prostor. Od konce roku 1992 je ve
svobodném povolani. (Bocek, 2017)

Jak vzpominate na svou praci v deniku Prostor?

Réd, protoze a) clovéku bylo o hodné let méné a za b) to byl takovy experimentalni
projekt, ktery v té dobé vznikal, a ojedin€ly projekt. Jak vysledkem, tak podminkami,

které jsme tam méli.

Pracoval jste i pro jiné deniky nebo ¢asopisy?

Chvili jsem d¢lal v Obcanském deniku, to bylo, tus§im, v roce 1991.

Jak byste to srovnal s praci pro denik Prostor?

Obcansky denik sidlil v budové Rudého prava, to bylo hodné¢ odporné. Diametralni
odlisnost obou projektdi pak byla v profesionalité. Obcansky denik byl trochu

umolousany, nebyl na dobré urovni. Prostor byl oproti tomu velice odli$ny, vymykal se.

Navrhoval jste jako fotograf deniku Prostor vlastni témata, nebo jste pouze plnil
fotografické ukoly, které vyplynuly ztémat navrZenych piSicimi redaktory C¢i

editory?

Myslim, Ze jsme n€kdy publikovali naptiklad témata z cest. Ale 99 procent bylo

ukolové zadani, které vymysleji redaktofi jednotlivych rubrik.
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Kolik foceni denné jste mivali?

Tézko fict, nékdy jedno, nékdy tfi, ¢tyfi. Kazdy den byl individudlni. V Praze toho §lo

samoziejmé obejit vice, nekdy se ale jel fotit naptiklad pozér v Bratislavé.

A Kkolik jste na né méli ¢asu, pripadné kolik jste méli ¢asu na pripravu na né?

V deniku neni moc realné ptipravovat se. Aktualni udalosti bézi hrozné rychle. Na misté
pak zalezi, jak je fotograf pohotovy, jak si to rozmysli. Samoziejmé byly i delsi

projekty, tfeba kulturni, kde bylo Casu vice. Obecné tomu ale denik moc nepfieje.

Podle ¢eho se rozhodovalo, zda redakce vySle do terénu vlastniho fotografa,

externistu, nebo pouZije agenturni snimek?

Externisty jsme skoro nepouzivali, agentury pfevazné pro udélosti ze zahrani¢i. Na

vétsinu domacich akei se posilal nékdo od nas.

Fotografoval jste pro denik Prostor nékdy v zahranici?

Ne, maximaln¢ vychazely néjaké fotografie ze zahranici, které jsme méli nafocené uz

predtim.

Jaké bylo technické vybaveni redakce, potazmo fotografu?

Velice dobré. Nakoupili Spickové vybaveni — Nikony, na sport jsme méli objektivy

pétistovky, které stoji sto, sto padesat tisic korun jeden.

Kolik bylo v redakcei piSicich redaktoru?

Tteba 50. Mozna véetné administrativnich sil.
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Jak fungovala spoluprace s nimi?

S nékterymi velice dobte, s nékterymi hif. Ja rad vzpomindm tfeba na spolupraci s Jifim
Penasem, protoze to byl ¢lovek, ktery tomu rozumél. Obecné tam byli lidé, ktefi fotce
rozuméli. Na rozdil od Obc¢anského deniku, tam to bylo jiné, porozuméni fotce chybgélo.
Tady to bylo také dané osobnosti Pavla Stechy, ktery se snazil vysvétlovat, jak ma fotka

vypadat.

Jak fungovala spoluprace s grafiky?

Grafici byli v pohodé.

Jaka byla pravidla pro vytvareni vyrezu?

Vytezy jsme se snazili skoro nedélat. To plati i o moji volné fotce, vyfezy nedélam

skoro viibec. Kromé komer¢ni fotky, samoziejmé.

Stavalo se, Ze by si autor vyZziadal konkrétniho fotografa, ktery mél vytvorit

»obrazovy doprovod k jeho textu?

Stavalo.

Kdo psal popisky fotografii?

VétSinou sami redaktofi, do toho jsme nezasahovali.

Kdo fotografie zvétSoval?

Dva lidé — laboranti — Blanka Kropackova a jest¢ jedna osoba, tusim. Nebo sami

fotografovée.
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Jak probihal vybér fotografii?

Fotograf si udé&lal prvni vybér k nazvétiovani. Finalni vybér potom délal Pavel Stecha.

Byl ale velky demokrat a vétSinou jsme se shodli.

Jak probihalo rozhodovani o tom, jak velky prostor fotografie dostane?

Na zéklad¢ tématu, ale také na zaklad¢ toho, jak byla dobra. Nékdy bylo téma

nezajimavé, ale kdyz se fotka povedla, byla velka.

Zasahovali do vybéru ,,textovi* editoii?

Skoro vibec. Maximaln¢ si tfeba fekli, jaké osoby by tam chtéli mit, kdyz to bylo
z n¢jaké spoleCenské akce. Ale v tomhle deniku se spoleCenské akce moc nedélaly,

takZe zasahovéni bylo minimalni.

Kdo mél pri rozhodovani o fotografiich posledni slovo — fotografové, obrazovy

redaktor Pavel Stecha, nebo piSici redaktofi a ,,textovi“ editori?

Viceméné Pavel Stecha.

Daval vam Pavel Stecha zpétnou vazbu na vaSe fotografie?

Urcité. Byl to milj pedagog, takze jsem s nim mél zkusenost uz z FAMU a zpétnd vazba
tam byla vzdycky, ve $kole i v Prostoru. Rekl bych, Ze to v tomhle sméru aZ pfehnané

dodrzoval.

Probirali s vami vaSe fotografie i ,,textovi® editori?

Moc ne, to bylo vzacnéjsi.
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Jak vam vyhovoval tzv. systém dvoutietinového pracovniho tivazku a stfidani ve

dvojicich?

Maximalng, protoze jsem v té& dob€ uz zacinal délat svoje komeréni projekty a podobné
veéci. A s Karlem Cudlinem, se kterym jsem se stfidal, jsme se vzdycky dokézali
dohodnout. Kdyz tfeba potieboval nékam jet, vzal jsem to za n¢j, nebo opacné. Byly to

dobré podminky, i z hlediska finan¢niho. V dnesni dobé délaji nekteti kluci za méné.

Méli jednotlivi fotografové deniku Prostor néjakou tematickou specializaci?

Byli tam samoziejmé kluci na sport, ten ndm vétSinou nesel, je to specificka zaleZitost.

Jinak se chodilo rizné.

Motivoval vas zpiisob honorovani fotografii, tedy dle velikosti — pies pocet sloupcii,

a mésicni soutéz o finanéni odménu pro ty, ktefi méli na konté nejvice sloupci?

Motivoval. Byla mezi nami zdrava rivalita. Byli tam takovi az neuvéfitelni snazivci jako
Roman Sejkot a Honza Jindra, protoze ten zivil rodinu a musel, chudak, také vyd¢lavat

hodné, jinak jsme byli pohodafi.

Jaky je vas nazor na pouZiti fotografie v tisku dfive a dnes?

Dneska je ptehrsle obrazovych informaci. Role fotek se — kromé ptilohovych magazini

—zmgénila v margindlni dopln€k textu. Je to Spatné.

Je jeSté néco, co byste chtél doplnit...?

Konec, krach Prostoru byl slozity. Zustali nam dluzit dost penéz. Ty noviny mély
uzasny rozjezd, prodavaly se... vSichni byli zvédavi. Ale pak tam byl manazer, ktery
zazdil predplatné — tenkrat zacinaly pocitace, on s nimi neumél a spadla mu databaze se

vSemi predplatiteli, takZe to lidé najednou prestali dostavat — a to byl problém.
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Piiloha €. 2: Osobni rozhovor s Karlem Cudlinem, ze dne 9. 4. 2017 (Text)

Karel Cudlin se narodil v roce 1960. V letech 1981 az 1983 byl zaméstnany ve vyrobnim
druzstvu Fotografia Praha jako fotoreportér. V letech 1983 az 1987 studoval fotografii
na FAMU. Vrvoce 1987 se stal fotoreportérem tydeniku Mlady svét. Vroce 1992
pracoval pro denik Prostor, poté na castecny uvazek pro Lidové noviny, pro tiskovou
agenturu CTA a posléze jako nezavisly fotograf. Od roku 1997 byl ovsem jednim
z fotografit Vaclava Havla. Fotografoval také pro Respekt nebo Revolver Revue.
(Silverio, 2001)

Jak vzpominate na svou praci v deniku Prostor?

To bylo bezvadné. Pied revoluci jsem délal v Mladém svéte, kdyz jsem odesel, byl jsem
na volné noze, obCas jsem délal pro n¢jakd zahrani¢ni média, ale zajem troSku opadal,
takze jsem byl rad, Ze jsem dostal nabidku od Pavla Stechy, jestli bych se nechtél
podilet na tomhle projektu jako fadovy fotograf. Samoziejmé& jsem na to kyvnul, protoze
Pavla Stechy jsem si vazil, byl jsem jeho studentem, ale na$ vztah byl, myslim, vic nez
vztah pedagoga a studenta, byl pratelsky. M¢l jsem radost, Ze se néco takového rozbiha,
vyhovovalo to mym pfedstavam, vcetné systému ,,tyden prace, tyden volna®. Bylo to
myslené tak, Ze denik je troSku tovarna a sluzba novindm, takze tyden budete ,,slouzit®,
za to budete mit plat, ktery byl v t¢ dobé velmi slusny, a dalsi tyden budete pracovat
tteba na svych tématech, ktera se diive €1 pozdé€ji vyuziji v archivu. V té dob¢ nebyl
internet, fotobanky nebyly tak rozvinuté. TakZe se hodné vyuZivaly ilustracni fotky.
Navic se pracovalo Cernobile, bylo tam profesiondlni vybaveni... A lidi, ktefi tam
pracovali, jsem vesmés vSechny znal, vSichni byli viceméné mi pfatelé, at’ to byl
Zden€k Lhotédk, ktery potom délal vedouciho, nebo Radovan Bocek. Vétsinu téch lidi
jsem znal ze Skoly. V zacatcich tam kratce byl pan BartiSek, ktery byl zté starsi
generace, coz bylo velmi zajimavé, protoze byl po roce 1968 odstfizeny od
profesiondlni prace a bylo pro ngj, myslim, trosku sloZité¢ do ni nastupovat, naskakovat

po 20 letech. Ale mam na n¢j také dobré vzpominky.
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Navrhoval jste jako fotograf deniku Prostor vlastni témata, nebo jste pouze plnil
fotografické ukoly, které vyplynuly ztémat navrZenych piSicimi redaktory C¢i

editory?

V deniku je to vétSinou jasné dané¢, mnoho véci vychazi z témat, kterd navrhuji
redaktofi, a aby byl néjaky poradek, aby nedochézelo k zadrhelim, mélo by to byt tak,
ze se téma oznami vedoucimu fotooddéleni a ten rozhodne, kdo ho bude d€lat, bud’
podle zajmu, nebo ¢asovych moznosti. Ale nevyluc¢ovalo se, ze ¢loveék mohl délat praci,

kterou sam vymyslel.

Kolik foceni denné jste mivali?

To uz si tak nepamatuji. Tti, dvé, jedno. Zalezi, jak kdy — co se d¢lalo, kolik bylo lidi,
nékdo mohl odjet n€ékam mimo Prahu, onemocnét, takze na vés padlo vice véci.
Odpoledne fotbal, dopoledne tiskovka. Takové klasické véci. Tim, ze preskakujete
z jednoho na druhé, vas denik mize samoziejmé trosku unavit, je to trosku tovarna. Ale
ze bychom tam byli tak stra$né piepracovani, to zase ne. Ty véci se také nedé€laly
digitaln¢, délaly se na film, ten se musel vyvolat, fotky se musely zvétsit. [ kdyz tam na
to byl laborant. Uzavérky byly, 1 vzhledem k technickym moZnostem, jiné nez dneska,
kdy to poslete a za pét minut je to v redakei, 1 kdyz jste na druhém konci svéta. Tehdy to

bylo tplné jinak.

Podle ¢eho se rozhodovalo, zda redakce vySle do terénu vlastniho fotografa,

externistu, nebo pouZzije agenturni snimek?

VétSinu véci se snazili pokryvat redakéni fotografové. Coz byla, myslim, snaha Pavla
Stechy o to, aby se vybudoval n&jaky rukopis, néjaka tvai téch novin. Kdyz to nebylo
mozné zajistit, udélal to externista nebo agentura. Samoziejmé, Ze na svétod&jnou
udalost ve Washingtonu asi nikdo nemohl jet. Kromé toho se vyuzivalo hodné
ilustracnich, nad€asovych fotografii. A potom se fotkdm daval i pomérné velky prostor,

ty noviny byly velké.
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Jaké bylo technické vybaveni redakce, potazmo fotografu?

Myslim, Ze se nakoupily profesiondlni fotoaparaty, takze profesionalni.

Kolik bylo v redakci piSicich redaktora?

To Cislo neznam. Ale pomérn¢ dost. Urcité vice nez fotografii. Byla tam ekonomicka

redakce, kultura, reportéfi — na domaci politiku, na zahrani¢ni politiku.

Meéli jednotlivi fotografové deniku Prostor néjakou tematickou specializaci?

I3

Uplné ne, to v deniku ani nejde. A ani to, myslim, nedéld dobrou krev. Samoziejmé, je
jasné, ze kdyz se nékdo na néco specializuje, ma nékde néjaké kontakty, vyuzije se to.
Nebo kdyz né€koho vic bavi sport, mize ho vic fotit, a koho bavi mén¢, foti ho mén¢.
Ale jsou véci, které jsou zajimavéjsi, a véci, které jsou méné zajimavé — takze pokud by
si n€kdo tekl, ze bude fotit jen zahrani¢ni kapely, a jiny by fotil jen tiskovky na vladé

nebo chodil do parlamentu, bylo by to nevyvazené. To, myslim, nefunguje ani dneska.

Stavalo se, Ze by si autor vyZziadal konkrétniho fotografa, ktery mél vytvorit

»obrazovy doprovod k jeho textu?

To ptesn€ nevim. Idea byla, ze se vSechno domlouva ptes vedouciho. Samoziejmée, Ze
tam mozna k n¢jakym domluvam doSlo — jedete na cestu s néjakym redaktorem a ten
vam fekne, ze byste piisti tyden mohli jet zase spolu. Nebylo by ale dobré, kdyby to
bylo pravidlem. Nedéla to dobrou krev v kolektivu. Obrazovy redaktor ma ptece jen
ptehled o tom, co fotografové délaji — aby si nékdo neptipadal, ze je ptetizeny, a druhy,

7e nic nedéla.

Jak fungovala spoluprace s piSicimi redaktory?

V podstaté dobfe. Byly to nové noviny, vSichni to délali radi.

114



Kdo psal popisky fotografii?

Popisky jsou vzdycky problém. Kone¢né slovo, myslim, mivé editor.

Jak fungovala spoluprace s grafiky?

S témi spolupracoval spi§ Pavel Stecha, nebo pozdéji Lhotak. Vzdycky jsou v novinach
hadky, kdy ma fotograf pocit, Ze tam toho materialu mélo byt vice, mél byt udélany
trosku jinak. Ale v deniku na to neni moc Casu, neni to tydenik. Urcit€ tam nebyl nikdo,

kdo by nékomu hézel klacky pod nohy.

Jaka byla pravidla pro vytvareni vyrezi?

Jsou lidé, ktefi si na tom strasné¢ zakladaji. Coz u né&jaké autorské fotky pIné€ chapu.
U fotky, ktera je pro sluZzbu novin, si na vyfezu, pokud se s nim zachazi velmi opatrné,
tak nezakladam. Kdyz je to pro dobro véci, nejde to jinak... Nevzpominam si, Ze by
nékdo zprznil fotku, 7e by byly né&jaké zakladni hadky. Pavel Stecha tam mél
samoziejmé velké slovo, vazili si ho a dali na n&j — at’ to byl Stern, Lederer nebo ostatni.

Takze mél pravo fikat ,,takhle jo, takhle ne*.

Kdo mél pri rozhodovani o fotografiich posledni slovo — fotografové, obrazovy

redaktor Pavel Stecha, nebo piSici redaktofi a ,,textovi“ editori?

D4 se Fict, Ze posledni slovo mél Pavel Stecha.

Jak probihal vybér fotografii?

Fotograf nafotil film, vybral z néj tieba tf1 fotky, nebo mohl trvat na jedné. MizZete ale
mit p€knou fotku ministra Kocarnika ze zasedani vlady, a zrovna to zasadni, o ¢em
vlada jednala, bylo v gesci ministra Rumla. Takze se tam dé fotka, kterd mozna neni tak

uzasna, ale kde je Ruml. Ale to jsou noviny — boje ,,obsah kontra vytvarné feSeni®.
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Dival vam Pavel Stecha zpétnou vazbu na vase fotografie?

Pavel Stecha byl velmi piijemny ¢lovék, ktery urdité fekl, jestli se to povedlo,
nepovedlo, jaké to mohlo byt. Coz je dobré. A hlavné myslim, ze ti 1idé to od néj brali.
Nebyla tam zadna zast. Jednak si ho vazili, jednak byl velmi zkuSeny jako pedagog.
Umél slidmi jednat, umé¢l jednat 1 svedenim. Takze v pofadku. Na véci jsou
samoziejmé rtizné nazory. Nékdy mlizete mit pocit, ze mate pravdu, a az za tyden nebo
meésic uznate, ze jste ji nemél. I ,,hlava pomazand* se napiiklad ve stresu mize mylit.
Ale spi§ m¢l pravdu on. Tam byla jedind véc... s tim Bartiskem... o mrtvych jen
dobie... Ten ty véci moc nestihal a uz je ,,nevidél”. Bylo to takové smutné, bylo mi ho

vlastné troSku lito.

Probirali s vami vaSe fotografie i ,,textovi® editori?

Moc asi ne. To spiS$ redaktofi. Bavili jsme se o nich... Doba byla Gplné jin4, fotky byly

najednou velké. ..

Motivoval vas zpiisob honorovani fotografii, tedy dle velikosti — pies pocet sloupcii,

a mésicni soutéz o finanéni odménu pro ty, ktefi méli na konté nejvice sloupci?

Bylo to rozumné, jakasi soutézivost tam byla. Ale bylo jasné, Ze kdyz clovek délal
n¢jaka témata, kterd nebyla tak velkda, nemohl konkurovat nékomu jinému, nicméné
sttidalo se to. Nemyslim si, Ze by tam byl n€kdo, kdo by na to a priori kaslal. VSichni
méli zdjem na tom, aby se tam objevovaly co nejvétsi, co nejlepsi fotky. Fotografové
méli také staly plat, ktery byl pomérné dost vysoky, tohle bylo navic. I pro tyhle véci je
dobré, kdyz praci urcuje obrazovy redaktor, vedouci fotooddéleni, protoze jinak by se
mohlo stat, a to se tam nestalo, ze si nékdo vytipuje véci, které budou velké, a tim
padem na tom bude 1épe. I ten zakladni plat byl na tehdejs$i dobu velmi slusny. Pamatuji
si, ze kdyZz jsem potom nastupoval do Lidovych novin, plat tam byl polovi¢ni.
S LuboSem Kotkem jsme méli dohromady Sest tisic hrubého. V Prostoru jsem to mé¢l
sam. Plus ty odmény. To bylo velmi, velmi slusné. Samoziejme to nebylo na zbohatnuti.

Ale platy tam byly nastavené velmi velkoryse.
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Jaky je vas nazor na pouZiti fotografie v tisku dfive a dnes?

Samoziejmé, ze se vSechno zménilo. Ale pofad vychazeji dobré fotky a blbé fotky. Diiv
bylo par agenturnich fotografii a daleko vice ,,Casopiseckych®, vlastnich, coz mohlo
napomahat tomu, Ze noviny mohly mit néjaky charakter. To se mozna dneska trosku
smazava. Tady je to navic t€zké hodnotit, protoze tu vSechno bylo na 40 let pfervané,
zurnalistika do roku 1989 byla deformovand, kdyz to feknu slusné. Samoziejmé se
zvétsila rychlost a okamzita nahraditelnost. Tehdy bylo sice hodné novin, takze chodilo
fotit hodné lidi, ale takzvany amatér mé¢l viceméné — az na vyjimky — malou Sanci dat
fotky do novin. Dneska tam muze dat néco, co vyfoti z mobilu a co je aktudlni, kdokoli.
V kazdém meésté na svété mate lidi, ktefi jsou schopni vytvotit néjakou zpravodajskou
fotografii a diky technologiim ji odevzdat, poslat. Tim se vé&ci zménily, zrychlily,

posunuly.

Je jeSté néco, co byste chtél doplnit...?

Spousta lidi na to vzpomina v dobrém. Vznikly tam spi§ pratelské vztahy. S néjakymi
lidmi se dodnes vidam, stykam, i kdyz se jejich cesty vydaly riiznymi sméry. Mam na to
veskrze dobré vzpominky. Myslim, ze to trosku pfedbéhlo dobu. Velké noviny se
dodnes neuchytily. I kdyZz dneska uz je s deniky uplné jind situace — s nastupem
internetu, socialnich siti se vSechno zménilo a deniky bojuji o pieziti vSude na svéte.
Tehdy to byl velkolepy pokus udélat velké noviny, ovSem trh, jak se ukézalo, je na to
pomérné maly, navic zavedeni trva dlouho, konkurence byla velka a ani reklamni trh
nebyl natolik rozb&hly. Pokus to byl wzasny. V redakci byla k dispozici kéva,
mineralky, coly, nevidané véci. Dole byl dokonce bufet. Mam pocit, Zze kdyZ se tam
objevilo deset lahvi mineralek, nosili si to lidé domil. Pfitom to evidentné€ nepottebovali.

Ale kvuli tomu to nezkrachovalo.
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Piiloha &. 3: Osobni rozhovor s Jaromirem Cejkou, ze dne 7. 4. 2017 (Text)

Jaromir Cejka se narodil v roce 1947. V letech 1971 az 1974 studoval Institut vytvarné
fotografie pri Svazu ceskych fotografii v Brne, v letech 1976 az 1983 pak externé
fotografii na FAMU. Od roku 1983 byl ve svobodném povolani. Po roce 1990
spolupracoval s tiskem — Architektem, Forem, Lidovymi novinami, Literarnimi
novinami, Prostorem, Pritomnosti, Respektem, Zdravotnickymi novinami — pozdéji

rovnéz s tiskovou agenturou CTK. (Cejka, 2017)

Jak vzpominate na svou praci v deniku Prostor?

Bylo to 0zasné, mélo to smysl. Pokud jsem fotil, vrcholem pro mé byla fotka
v novinach. ProtoZe jsem si naivné myslel — tenkrat, ted’ uz si to nemyslim — ze muze
néco ovlivnit. A z hlediska reportdzniho, z hlediska aktualniho déni pro mé nebyly lepsi

noviny, lepsi denik nez Prostor.

Pracoval jste i pro jiné deniky nebo ¢asopisy?

Ptfedtim jsem byl v Pfitomnosti, to byl mésicnik. A to, jak se pracovalo s fotkou tam,
pro mé& byl GipIny vrchol. Potom se zalozil Prostor, Pavel Stecha mi dal védét a trosku

mé pfemlouval, protoze mné se z Pfitomnosti nechtélo.

Jak byste srovnal praci pro Pfitomnost s praci pro denik Prostor?

Prostor, to byl zahul. M¢li jsme dvojice a stfidali se po dnech nebo tydnech, domt jsme
se v podstaté chodili jen vyspat. To jelo. Obcas jsem myslel, Ze to nezvladnu. Pokud
jsem si m¢l vybrat, jestli ptijdu fotit papalaSe na Hrad, nebo pojedu nékam ven, na
vesnici, vzdycky jsem radsi jel ven. Zajimaly mé spi§ banalnéjsi, obycejné véci nez to,
co bylo na prvnich strdnkach. MoZzna proto jsem mél pocit, Ze foceni je dost. Urcité byly
1 prazdné dny. Ale celkové mam dojem, Ze jsem byl vzdycky rad, ze jsem si chvili

orazil. Také jsem byl starSi neZ vétSina ostatnich. To je ono.
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Navrhoval jste jako fotograf deniku Prostor vlastni témata, nebo jste pouze plnil
fotografické ukoly, které vyplynuly ztémat navrZenych piSicimi redaktory C¢i

editory?

Vétsinou jsme dostali ukol.

Kolik foceni denné jste mivali?

Tti az pét. Pokud jsme to mohli zvladnout, pfisli jsme, vyvolali filmy, z negativu jsme

museli néco vybrat, hned nazvétSovat v laborce a jelo se dal.

A Kkolik jste na né méli ¢asu, pripadné kolik jste méli ¢asu na pripravu na né?

Néco bylo zadané den pfedem, mozna i déle, ale nemam pocit, ze bychom se moc

ptipravovali, spi$ jsme byli radi, Ze jsme to stihli.

Podle ¢eho se rozhodovalo, zda redakce vySle do terénu vlastniho fotografa,

externistu, nebo pouZije agenturni snimek?

Pokud to $lo, vétsinou se redaktofi i Pavel Stecha snazili, abychom to udélali my, aby to

bylo nase, exkluzivni — tedy pokud jde o domaci fotky, ne o zahrani¢ni.

Fotografoval jste pro denik Prostor nékdy v zahranici?

Myslim, Ze ne. Nevzpominam si.

Jaké bylo technické vybaveni redakce, potazmo fotografa?

Perfektni, Spickové, uzasné, myslim, Ze nejlepsi, jaké mohlo byt. Potom bylo tézké to
vracet. To, co do toho majitel dal, bylo tak velkorysé, ze se to zdalo neskute¢né. Takeé to

potom dlouho nevydrzelo.
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Kolik bylo v redakei piSicich redaktora?

Myslim, Ze jich bylo vice nez fotografti.

Jak fungovala spoluprace s nimi?

Pokud jsme nékam spolecné jeli, spoluprace byla dobra. Navzajem jsme si vychazeli

vstiic. Nemam dojem, Ze by tam néco skiipalo. Celkovy pocit z redakce je bezvadny.

Stavalo se, Ze by si autor vyZiadal konkrétniho fotografa, ktery mél vytvorit

»obrazovy doprovod k jeho textu?

To nevim, nevim o tom.

Kdo psal popisky fotografii?

To si asi délali redaktofi, nebo nevim, jestli v tom néjak fungoval Pavel.

Jak fungovala spoluprace s grafiky?

To nevim, ty noviny jely jako strojovna.

Jaka byla pravidla pro vytvareni vyrezi?

M¢ vzdycky hrozné Stvalo, kdyZ n¢kdo v novinach fotku ofezaval. V jinych novinach
jsem obcas mél s grafiky dohady. Ale tady se s fotkou pracovalo citlivé. Myslim, Ze

kdyz to ofezavali, opravdu to bylo potieba kviili celé strance.

Kdo fotografie zvétSoval?

Laborant, mozna dva. Také bezva lidé, dobra spoluprace.
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Jak probihal vybér fotografii?

Vybirali jsme to spole¢n¢ s Pavlem, kone¢ny vybér mozna délal Pavel jesté s redaktory.
Vzdycky jsem byl zvédavy, jak budou noviny druhy den vypadat. Nékdy jsem véd¢l, co
tam bude, n¢kdy ne. N¢kdy se mi také povedla fotka, o které bylo jasné, Ze tam bude.

Dival vam Pavel Stecha zpétnou vazbu na vase fotografie?

Urcite se k tomu néjak vyjadroval, ale asi to nebylo pravidlem. Kdyz se mu né&jaké fotka

libila, urcité to dal najevo. Ja uz jsem ho znal z FAMU, takze jsem védél, jak funguje.

Probirali s vami vaSe fotografie i ,,textovi* editori?

Na to nebyl moc ¢as. Mozna pokud nékdy potiebovali n¢jaké dalsi informace. Ale to
jsme mozna spi§ fikali Pavlovi. Ale takovéhle podrobnosti si nepamatuji, protoze, jak

tikam, to opravdu bylo ,,fotit, pfinést, fotit, pfinést, vybrat®.

Meéli jednotlivi fotografové deniku Prostor néjakou tematickou specializaci?

Trosku jsme to méli rozhozené. Myslim, Ze Martin Svoboda délal dost sport, docela
dobfe mu to §lo. Ja jsem se tomu naopak vyhybal, na to jsem né¢jak nem¢l. S Romanem
Sejkotem jsme se dohodli, Ze budeme pravidelné chodit do parlamentu, brouzdali jsme
tam a chytali momentky, coZ nebylo pro kazdého tak zajimavé. A jak fikam, pokud to

Slo, kdykoli jsem rad sedl do auta a odjel pry¢ z Prahy.

Motivoval vas zpiisob honorovani fotografii, tedy dle velikosti — pies pocet sloupcii,

a mésicni soutéz o finanéni odménu pro ty, ktefi méli na konté nejvice sloupca?

Ne, to m€ nemotivovalo. M¢ zajimalo hlavné to, co budu fotit a co se mi podafilo
vyfotit, jestli jsem sam byl stou fotkou spokojeny. Nékdy jsem se opravdu slozil,
protoze jsem mél pocit, Ze to nezvladam. Slo mi o to, abych co nejlépe nafotil, co jsem

mél. Samoziejmé tam byly kralovské platy, o tom se mi uz nikdy ani nezdalo. Devét,
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deset, jedenact tisic, to bylo Gzasné, to jsem byl kazdopadné rad. Ale myslim si, Ze jsme

si to zaslouzili.

Jaky je vas nazor na pouZiti fotografie v tisku dfive a dnes?

To, co ukéze fotka, kdyz je dobra, se neda fict, okecat. To plati porad. Jenze koho
dneska fotky zajimaji. Kazdého zajima, co je v televizi. Odebirame Respekt, tam
s fotkou pracuji tzasné, jsou tam dobré fotky. Ja si to prohlizim, zena to spi§ vzdycky
celé precCte. A ja ji pak fikam: ,,Hele, tahle fotka...*“ A ona: ,,T¢ jsem si ani nevSimla.*
Takze jsem si fikal, ze kdyz si fotek pofadné nevs§ima ani manzelka fotografa, jak se na
to asi divaji ostatni lidé. Dnes uz bych v novindch dé¢lat nechtél, protoze vim, zZe

fotografie dostavaji po hubé.

Je jeSté néco, co byste chtél doplnit...?

Pavel Stecha mél autoritu. Kdyby nebylo Pavla Stechy, nevim, jestli by to viibec mohlo
fungovat. Bylo nas tam vice nez deset a nékdy to bylo napnuté, posilali jsme se nékam.
Ale Pavel dokazal kolektiv udrzet. A mél také autoritu k editorim, Alesi Ledererovi,

jeho slovo platilo. Myslim, Ze na téch novinach je to znat.
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Priloha ¢. 4: Osobni rozhovor s Janem Jindrou, ze dne 6. 4. 2017 (Text)

Jan Jindra se narodil v roce 1962. V letech 1982 az 1987 studoval fotografii na FAMU.
Vietech 1990 a 1991 prispival do Obcanského deniku, v roce 1992 byl fotografem
deniku Prostor. Do roku 1994 spolupracoval s agenturou Sigma. Pozdéji se stal volnym
fotografem. Od roku 2002 uci na Univerzitée Tomase Bati ve Zliné, pusobi na Fakulté

multimedialnich komunikaci jako odborny asistent v Ateliéru reklamni fotografie.

(Jindra, 2016; Kracikova, 1997, s. 42)

Jak vzpominate na svou praci v deniku Prostor?

Rad. Byli tam zajimavi kolegové, tym. A tenkrat — v devadesatych letech — to bylo
velkoryse pojaté, takze jsme méli skvélé vybaveni... a aspon ja si naivné myslel, Ze asi
tak vypadd ten hezky kapitalismus... mit vybaveni, p€knou praci ajezdit si

fotografovat.

Navrhoval jste vlastni témata, nebo jste pouze plnil fotografické tukoly, které

vyplynuly z témat navrZenych piSicimi redaktory ¢i editory?

Mé¢li jsme od nich néjaké naméty. Fotografovali jsme to, co bylo pozadované. S tim, ze
v nékterych ptipadech jsme dé€lali ilustracni témata ,,do zdsoby*. Bylo nas hodné, takze
nez abychom sedéli, Pavel Stecha fekl: ,,Bude se chystat to a to a potiecbujeme néjakou

ilustra¢ni fotku — jdéte k tomu néco vyfotit.*

Archiv ilustracnich fotografii se ale tvoril i z vasi volné tvorby, tfeba i starsi...

Ano, Pavel Stecha nam navrhl, abychom donesli n&jaké fotky z archivu. Ty tam byly

k dispozici, vytvarely — v uvozovkach — fotobanku.
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Kolik foceni denné jste mivali?

Myslim, Ze to bylo jedno nebo dvé foceni denné.

A kolik jste na né méli ¢asu, pripadné kolik jste méli ¢asu na pripravu na né?

Relativné dost. A méli jsme, jak jsem fikal, vyborné, skvélé vybaveni na tehdejsi dobu.
Objednaval ho Pavel Stecha, ktery vybral vybaveni maximalni kvality — Nikony F4 se
sadou objektivl. S tim, Ze se predpokladalo, ze investor, nebo majitel to neschvali, bude
to redukovat, a oni to schvalili. M¢li na to penize a chtéli ud€lat, to se uz asi vi, ¢esky
spolunavrhovali, jaké fotky ptijdou do tisku. A také velikost — vlastné jsme méli nejveétsi
fotky v novinach, co kdy byly. Ostatni noviny, tfeba Mlada fronta, pouzivaly malé

fotky, do sloupecku. A od té doby, co byl Prostor, se to zacalo zvétSovat.

Mohli jste tedy mluvit do vybéru fotografii?

Nechali jsme si vyvolat film — méli jsme svoji laborantku — a tam jsme ud¢lali néjaky
vybér. Zadné skenovani, to bézelo uplné nékde jinde. Laborantka vyrobila tieba tfi
fotky a jedna se pouZzila. Panovala pfitom shoda na tom, co je dobra fotografie, mezi
nami a Pavlem Stechou, coZ bylo dano i tim, Ze jsme u n&j studovali. A méfitko kvality

bylo poloZené vysoko.

Jak probihalo rozhodovani o tom, jak velky prostor fotografie dostane?

Pouzivaly se vyrazné fotky na titulu a prostor byl i pro fotky uvnitf. Bylo také zajimavé,
ze nekdy otevirali témata obrazove, dali k nim tfeba Ctyfi fotky. To bylo nezvyklé.
Nevim, jak se rozhodovalo o velikosti, to asi délali grafici. Respektovali ale format,

kompozici, to uz se nikde nedé¢la.
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Jak fungovala spoluprace s grafiky?

To viibec nevim. Byla to strasné¢ akéni doba, cloveka bavilo foceni a co se déje n¢kde
vedle, jak se to zpracovava, jsme ani netuSili. Vidéli jsme to pak, kdyz to vyslo

v novinach.

Meéli jednotlivi fotografové deniku Prostor néjakou tematickou specializaci?

Mné tieba Pavel Stecha nabidl — protoZe uZ jsem za¢inal délat néco pro pocitadové
Casopisy nebo n¢jaké reklamy a trochu mé zajimala i modni fotografie — jestli bych
nefotil n&jaké véci, které potiebuji do rubriky Moda. Ale to bylo az ke konci, nez jsem

odesel.

Odchazel jste vlastné diiv, neZ Prostor zanikl...

Odesel jsem diiv, nez Prostor zanikl, protoZe jsem dostal nabidku fotit pro film.
A hlavné pro mé Prostor pfestal byt zajimavy. Uvédomil jsem si, Ze se tam nemizu
vyvijet, ze nemlizu fotografovat. Myslel jsem si, ze v Prostoru si budu moct vedle
reportazi délat jeSté svoje fotky. Ale to moc neSlo. Protoze nékam jedete s piSicim
redaktorem, on n¢koho zpovidé, vy to musite vyfotografovat, mit to na filmu — neni to
jako digital, neni tam stoprocentni kontrola, Ze to mate, takze to vyZaduje trochu
zkuSenosti a odhad na mnoZstvi materidlu — pak se musi hned sjet do redakce a pak se to
musi vyvolat. Neslo ¢ekat, dvé hodiny si tam jesté néco fotit... A ja si uvédomil, Ze se
mi akumuluje materidl, protoze jsem byl zvykly pracovat v tematickych celcich... ze
v Prostoru je to sice dobré, Ze madm vybaveni, objektivy, které jsem sdm samoziejmé tak
dobré nemél, ale chybi soustfedéni na jedno téma. Dostal jsem nabidku dé¢lat fotografa
na Barrandové¢ a zldkalo mé&, Ze to bude zase néco jiného, jiné dobrodruzstvi. Navic to
v Prostoru zacalo byt ¢im dal tim divngj$i, nevim, jestli jsem mél tenkrat pocit, Ze to
skonci, ale vypadalo to, ze asi néjaké problémy budou. Pfedevsim jsem ale odesel kvili

tomu, ze uz mi to nevyhovovalo obsahové¢, ze jsem se tam nikam neposouval.
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Podle ¢eho se rozhodovalo, zda redakce vySle do terénu vlastniho fotografa,

externistu, nebo pouZije agenturni snimek?

To organizoval Pavel Stecha, bylo to na ném.

Fotografoval jste pro denik Prostor nékdy v zahranic¢i?

Ne, jezdili jsme po republice.

rvr

Kolik bylo v redakci piSicich redaktori?

To opravdu netuSim. Nam jen ptichazely pozadavky na foceni — a kdo mél sluzbu, jel.
Obcas ale nebylo co fotografovat, bylo nas tam moc. Redakce byla pfitom umisténa

v zatacce, kde auta dostavala smyk, a kdyz jsme nic nem¢li, fotili jsme tam bouracky.

Stavalo se, Ze by si autor vyZadal konkrétniho fotografa, ktery mél vytvorit

»obrazovy doprovod k jeho textu?

3

Ne, to se, myslim, nestavalo. Fotograf byl opravdu ,,ptidéleny*.

rvr

Jaky byl vztah piSicich redaktori k fotografii?

Myslim, Ze se jim libilo, Ze je to vice doprovazené obrazky. Ty jsme ale kaZzdopadné
méli pod kontrolou my v naSem oddéleni. To byla vyhoda — nemohla byt vybrana
$patna fotografie. Posledni slovo mél Pavel Stecha, na vybéru se ale podilel také sam
fotograf. Stecha nas vedl i k zodpovédnosti v tom smyslu, abychom nedodavali sto
snimki a ,,vyberte si, ktery se vam 1ibi“. Pak jsou redaktofi nest’astni, tfi hodiny si to
prohlizeji, breci, Ze si nemizou vybrat, ztrati tim spoustu ¢asu. Takhle dostali na vybér

jen to nejlepsi a to tam dali.
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Dival vam Pavel Stecha zpétnou vazbu na vase fotografie?

Jo, jo, nékdy néco komentoval. Utkvél mi nejzajimavéjsi ptipad, co se tam stal... Pavel
Stecha poslal Petra Rogsického vyfotit ilustraéni fotografie a ja sedél v redakci, kdyz do
ni Petr Rogicky bohorovné vstoupil a Pavel Stecha se ho ptal, co m4, co pfinesl, a on
fekl, ze nepfinesl nic, Ze tam nic zajimavého nebylo. To jsem dlouho nevidél Pavla
Stechu takhle rozéileného. Zacal kiidet, jak je to mozné, ze fotograf nemiize odnékud
ptijit anic nepfinést, ze zkratka musi néco vyfotit, ze musi vzdycky najit néco
zajimavého a ze se to nesmi nikdy opakovat. Pfi vybéru fotek jsem ale s Pavlem nemél
problém, se Zdenikem Lhotdkem jsme se uz trochu héadali, kazdy jsme méli na fotky jiny

pohled. Nakonec jsme se nicmén¢ dohodli.
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Piiloha €. 5: Osobni rozhovor s Romanem Sejkotem, ze dne 29. 4. 2017 (Text)

Roman Sejkot se narodil vroce 1963. V letech 1981 az 1986 studoval Matematicko-
Sfyzikalni fakultu Univerzity Karlovy, vletech 1982 az 1984 Fakultu Zurnalistiky
Univerzity Karlovy a v letech 1984 az 1988 fotografii na FAMU. Byl fotoreportérem
tiskové agentury CTK, redaktorem nakladatelstvi PRESSFOTO, fotografem
a obrazovym redaktorem v tydeniku Forum, Obcanském deniku a Ceském deniku
a fotografem v deniku Prostor. Absolvoval staz v nemecké agenture JOKER. Od konce
roku 1992 je na volné noze. V letech 1991 az 1994 ucil na Prazské fotografické skole,
vletech 1992 az 1995 na Fakulté socidlnich ved Univerzity Karlovy, v letech 2003 az
2004 na Fakulté multimedidlnich komunikaci Univerzity Tomase Bati ve Zliné a od roku

2009 na Ceském vysokém uceni technickém. (Sejkot, 2017)

Jak vzpominate na svou praci v deniku Prostor?

Vyborné, skvéle, dobie. Uz teda moc nevzpominam, protoze sdm clovek nevzpomind —
ze byste $la po ulici a vzpominala... — to spi§ s nékym, obc¢as, ndhodou, protoze i s témi
spolupracovniky, kteti tam byli, mluvime spi§ o soucasnych vécech, nez Ze bychom se

vraceli 25 let zpatky. Je to davno, &tvrt stoleti. Silené.

Co vam dala?

Hodné, protoZze tam byl svobodomyslny, ale pracovity ruch. Lidé byli, myslim si,
naladéni na jednu notu. A v porevolu¢nich letech zde byla velké euforie, ze se noviny
budou dé¢lat jinak, nez se délaly za socialismu, nebo za komunismu, nebo za totality, jak

tomu budeme chtit fikat. To znamena svobodné&, bez omezeni a nesmyslnych piikaza.

Pracoval jste i pro jiné deniky nebo Casopisy?

Pted Prostorem jsem vroce 1991 pracoval v ObCanském deniku a vroce 1990

v tydeniku Forum.
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V Obéanském deniku jste pracoval jako obrazovy redaktor, Pavel Stecha se

posléze v deniku Prostor inspiroval nékterymi vasimi zkuSenostmi. Jakymi?

Pavla Stechu jsem piemluvil, aby pouzil koncept, ktery jsem mél zajety a vyzkouseny
zroku 1991 z Obcanského deniku a predtim uz zroku 1990 ztydeniku Forum —
spocival vtom, ze nejlepsi reportazni a dokumentdrni fotografové nechtéli byt
zamé&stnani na plny uvazek, byli ochotni pracovat na castecny uvazek a kromé toho
délat svoje vlastni véci. Prikladl téch fotografli by bylo vice. Za extrém bych mohl
povazovat tieba Tomase Némce, ktery doprovazel Vaclava Havla pifi rGznych
prilezitostech, na cestach... fotografoval oficiality na Prazském hrad¢... a zaméstnat ho
na plny uvazek v novinach neslo. Podobn¢ to bylo i s dalsimi. M¢li radi svobodu, 14 dni
v mésici v novinach vydrzeli, ale potom jeli nékam fotografovat vlastni projekty,
protoze se toho délo hodné. Napiiklad Dana Kyndrovd nebo Karel Cudlin
dokumentovali odchod sovétskych vojsk, ktery trval pfiblizn€é rok, cestovali s nimi,
jezdili do ciziny. Kdyby pracovali na plny uvazek, noviny by je ani nepustily. Takhle
jeli de facto na vlastni naklady, ale véd¢li, ze ta prace jim pak bude zaplacena. Ja jsem
puvodné mél byt obrazovym redaktorem na pil tvazku i v Prostoru, ale vycouval jsem
z toho, protoze jsem chtél spis§ fotografovat neZ byt na rliznych poradach. Vlastné jsem

se ponizil do role fotografa.

Navrhoval jste jako fotograf deniku Prostor vlastni témata, nebo jste pouze plnil
fotografické ukoly, které vyplynuly z témat navrZenych piSicimi redaktory ci

editory?

Tak 1 tak. Bylo to oboje. Tieba piibéh O sportovci jsem si vymyslel, pfisel jsem s nim
ja. Na zékladé toho, Ze tady po revoluci, v roce 1992 byly potddany prvni specidlni
olympiady pro mentalné postizené nebo paralympiady pro lidi s jinym postizenim,
nejenom mentalnim a my jsme o tom pfinaseli zpravy, ptipadné velké reportdze. Zjistil
jsem ale, ze ud¢lat o tom kratkou zpravu do novin je mélo — odezni to, druhy den se tam
objevi néco jiného. Takze jsem se rozhodl tématu mentalné postizenych vénovat
dlouhodobé. Broniu jsem fotil dvakrat tydné, vétSinou to byly né&jaké zavody, tréninky,
plavani plus télocvi¢na... Timhle zpisobem pracovali 1 jini dokumentarni fotografové.

V novinach se tak objevil velky materidl o odsunu sovétskych vojsk nebo o Katyni,
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protoze se Dana Kyndrovd vydala do Katyné. Néktetfi spolupracovali bez smlouvy,

nebyli zaméstnani ani na ¢asteCny uvazek, ale védeli, ze se jejich prace zarodi.

Podporovala vas v navrhovani vlastnich témat redakce, vyzyvali vas k tomu

editori?

»lextovi“ editofi ani moc ne, protoze prece jenom neustale trochu trval boj mezi
pismenky a obrazky, v minulosti tém¢f tradi¢ni. Nastésti pak pochopili, Ze ma smysl dat

jednu velkou, diilezitou fotografii, ktera vystihuje celou situaci, misto spousty slov.

Kolik foceni denné jste mivali?

Fotografovaly se tfeba tfi, Ctyfi akce. Réno to =zacinalo tiskovkou, jednanim
v parlamentu, piiletem né&jaké osobnosti do Ceskoslovenska, v poledne néco bylo, pak
uz se muselo bézet do redakce s filmy na prvni vyvolani, zpracovani, odpoledne néco
bylo, fotografovali jsme sport, fotbal, hdzenou, kosikovou, to potfebovali sportéaci,
a veCer mohly byt, dejme tomu, spoleCenské akce nebo divadlo. Minimalné dvé az tii
akce denné Clovek stihl. I Etyfi, ale to uz se moc stihnout nedalo, zvlast' s filmy, kdy se
jeste muselo pocitat s tim, Ze to ¢lovék musi odvézt nebo dopravit do redakce. Nastésti

byla redakce v centru, takzZe to relativné Slo.

A Kkolik jste na né méli ¢asu, pripadné kolik jste méli ¢asu na pripravu na né?

Kdyz el ¢lovek do parlamentu uz podruhé, potteti, poctvrté, tusil, co ho asi bude cekat.
To samé se tykalo tiskovek riznych vladnich ¢initeld. To, ¢im jsme se asi trosicku lisili
od ostatnich ,,rutinnich® agenturnich a novinovych fotografii, ktefi to délali na plny
uvazek a tieba uz pét nebo deset let, bylo, Ze jsme byli schopni situaci sledovat az do
konce, nejen prvnich pét minut a netekli jsme jako ostatni kolegové: ,,UZ to mam, jdu.*
To zajimavé se mohlo odehrat aZ na konci, coZ se stavalo dost ¢asto — oni odesli a stalo
se to nejzajimavéjsi. My jsme pak tu fotku méli a oni ne. To ale zase bylo dané tim, ze

jsme byli Cerstvi, nechodili jsme tam 30 dnli v mésici, jen 14 dnt. Potom ¢loveék piisel
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naladény, zZe ,,si zase pujde zafotit tiskovku*, kdezto ostatni kolegové tam dosli s tim, Ze

,,Zase musi na tu tiskovku®.

Podle ¢eho se rozhodovalo, zda redakce vySle do terénu vlastniho fotografa,

externistu, nebo pouZije agenturni snimek?

Externistti bylo velmi malo, téméf jsme je nevyuzivali, vystacili jsme si sami. Kazdy
tyden nas tam bylo tfeba Sest, sedm, coz upln¢ stacilo. A dalsi ptilka byla na telefonu,
kdyby se nahodou néco délo. ,,Cetka“ se také pouzivala malo, dokazali jsme to pokryt

sami. Ale samoziejmé, zZe tam byla, kontrolovalo se, jestli nam néco neuteklo.

Fotografoval jste pro denik Prostor nékdy v zahraniéi?

Byl jsem spis takovy domadci pecival. Do ciziny, na zahrani¢ni mise — Jugoslavie, Katyn

a podobn¢é — m¢ to ani moc netahlo.

Jaké bylo technické vybaveni redakce, potazmo fotografu?

Skvélé. Dalo by se zajit tieba do Foto Skoda a podivat se na Nikon F4, coz byl tehdy
novy aparat na film, pak byla dlouho F5 a pak F6 a tou to kon¢i. F7 uz asi nebude. F4

byly skvélé, skla se daji pouzivat dodnes.

Kolik bylo v redakcei piSicich redaktora?

Maém pocit, ze nas bylo celkové tteba 60, 70. Vcetne ochranky. PiSicich tteba 20, 30, vic

asi ne. Ale doba bézi, nedokazu to fict presné.

Jak fungovala spoluprace s nimi?

Dobte. Popisky k fotografiim jsme teda museli psat sami. Jednak jsme to uméli a patii

to k dobrému tonu, jednak jsme mohli napsat troSicku, co chceme, ne ze tam bude
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jenom text od piSiciho redaktora. PiSici redaktor mél dost prace s tim, aby napsal sviij
clanek. Pochopitelné si piSici redaktor mohl vybrat, kterou fotografii chce jako
doprovod k textu. Kdyz to byla n¢jaka kratka zalezitost typu tiskovka, sportovni utkani,
jednani v parlamentu, dostalo se vétSinou na jednu, dvé, tfi fotografie, podle mista.
Redaktoti Casto koukali, co se tam vlastné délo, protoze byli soustfedéni na slova, ale
moc nedévali pozor na to, co se déje kolem. Byli piekvapeni, ze maji pékny obrazek.

Nepamatuji si, ze by nastal piipad, ze by piSici redaktor nechtél fotografii k textu.

Stavalo se, Ze by si autor vyZiadal konkrétniho fotografa, ktery mél vytvorit

»obrazovy doprovod“ k jeho textu?

Asi by to Slo. Vytvéftely se spis pratelské dvojice. Ale kdyz n€kdo nemohl, nenastal zase
pfipad, ze by néjaky piSici fekl: ,,Toho nechci. Nebo ze by fotograf fekl: ,,S tim

neptjdu.

Jak fungovala spoluprace s grafiky?

Vycvicili jsme si je. Zezafatku to byl boj. Nebyli moc zvykli takhle pracovat
s fotografii. Byli zvykli ofezavat, vyfezavat. Sd¢lit jim, Ze takhle ta fotografie bude a Ze
uz se zadny vytez délat nebude, chvilku trvalo. Ale za mésic, dva mésice si zvykli a uz
méli pifipravené poméry 3:2, nebo 2:3, kdyZ to bylo na vysku, a uz do toho
nezasahovali. Zjistili, Ze kdyby do toho sahli, zni¢i to. Ty fotografie byly délané tak, ze

kdyby se z nich néco ufizlo, uz to nebude fungovat.

Kdo fotografie zvétSoval?

Laboranti, také vyvolavali filmy. Skvéle.

Jak probihal vybér fotografii?

Jako prvni si vybiral fotograf z negativii. Laboranti to velmi rychle nazvétSovali. Za

ctvrt, ptl hodiny byly fotky, 24 x 30 centimetri. Nékdy jsme tam pockali a dosusili je
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fénem. Na to potom mrkl §éf neboli obrazovy redaktor. Fotograf toho vzdycky chtél

procpat co nejvic, obrazovy redaktor to zredukoval.

Jak probihalo rozhodovani o tom, jak velky prostor fotografie dostane?

Predbézné se pocitalo vzdycky minimalné se dvéma sloupci. Nékdy, vlastné dost Casto,
to bylo pfes celou stranku. Vzorem byl britsky Independent a dalsi klasické velké

noviny.

Kdo mél pri rozhodovani o fotografiich posledni slovo — fotografové, obrazovy

redaktor, nebo piSici redaktori a ,,textovi* editori?

Obrazovy redaktor. Pavel Stecha byl dobry vyjednavag, diplomat. Dlouhé roky uéil na
FAMU, pracoval také pro Viaclava Havla. Takze dokazal s piSicimi redaktory mluvit
a vysvétlit jim, pro¢ to tak ma byt. Zezacatku to byla tak trochu vyuka piSicich
redaktorii. Po dvou, tfech mésicich uz to bylo hladsi. Boje uz nebyly tak velké, vSichni

to pochopili.

Daval vam Pavel Stecha zpétnou vazbu na vase fotografie?

Ano, daval. A byla tam zpétné vazba 1 od piSicich redaktorti a ostatnich, aniz by museli,

tikali tfeba: ,,Hm, ta fotka se ti povedla.*

MEéli jednotlivi fotografové deniku Prostor néjakou tematickou specializaci?

Trosku se to vytfibilo. Mn¢ tfeba ned¢lal problém parlament. Docela rad jsem do toho
zvéfince chodil. Mezi poslanci a ministry jsem si pfipadal jako v zoo nebo v akvariu.
V pieneseném slova smyslu se fika, Ze jsou to ,,zvifata®. Dival jsem se na né troSku jako
Adolf Born. Byli kolegové, kteti fikali: ,,Proboha, ne, j4 do toho federdlu nejdu.*
Z jejich pohledu to byla Silend nuda — zase se tam budou vykecavat, zase nic neteknou.
Ja jsem tam chodil celkem rad. Dneska je to jiné. Fotografové uz nemohou byt mezi

poslaneckymi lavicemi. Proménilo se to i proto, Ze pak pfiSla bulvarni média a politici
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se zacali branit. Takze fotky, které jsem tam udélal v roce 1991, 1992 dneska uz vibec

neni mozné udélat.

Motivoval vas zpiisob honorovani fotografii, tedy dle velikosti — pies pocet sloupcii,

a mésicni soutéz o finanéni odménu pro ty, ktef'i méli na konté nejvice sloupcta?

Pravda je, ze par mésict jsem vyhrdl, si matné¢ rozpomindm. Coz mozna nektefi
kolegové nesli nelibé. Ale m¢ vlastné nemotivovaly penize, nybrz fotky. To, ze za to
pak byly penize, je fajn, ale neda se fict, Zze bych to dé€lal pro né. Nevidim ostatnim do
svédomi, nicmén¢ mam pocit, ze to u nich bylo dost podobn¢. Mit krasnou, velkou

fotku na titulu je nadhera.

Jaky je vas nazor na pouZiti fotografie v tisku dfive a dnes?

Nevim, jestli se to po té vin¢ zase troSicku nevratilo do starSich, zabé&hlejsich koleji.
Pravda je, ze denni tisk v souc¢asné dobé moc nesleduji, pfesné srovnani nemam. Ale

kdyz néjakou peknou fotku vidim, samoziejmé zajasam. A koukém se, kdo ji udélal.
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Piiloha &. 6: Osobni rozhovor s Tomasem Stanzelem, ze dne 26. 4. 2017 (Text)

Tomds Stanzel se narodil vroce 1958. Vystudoval Vysokou Skolu chemicko-
technologickou v Praze a zabyval se fotochemii ve Vyzkumném ustavu zvukove,
obrazove a reprodukcni techniky. V letech 1985 az 1989 studoval fotografii na FAMU.
Pracoval v casopisech Ohnicek, Sedmicka a Zrcadlo nebo v Obcanském deniku. V roce
1992 byl fotografem deniku Prostor. Od té doby je volnym fotografem, nyni také

kurdtorem sbirek foto-kino v Narodnim technickém muzeu. (Kracikova, 1997, s. 49-50)

Jak vzpominate na svou praci v deniku Prostor?

Docela rad. Sesel jsem se tam s lidmi, se kterymi jsem ptfedtim studoval, znali jsme se.
A méli jsme tam jako vedouciho Pavla Stechu, toho jsme také znali. On byl docela
fundovany fotograf, byl i dobry obrazovy redaktor a dokazal prosadit spoustu véci.
Dulezité je, Ze to byly dobré noviny, textove i obrazové. Chtél bych také zdlraznit, ze
jsme tam sice byli na cely uvazek, ale délali jsme vzdycky ob tyden, ten byl ale pckné
naslapany, vzdycky kdyz jsem se v ned¢li, kdyz tenhle turnus kon¢il, vratil domt, byl
jsem Uplné vysaty a tyden jsem se z toho vzpamatovaval. Jenom diky tomu, Ze jsme
méli moZnost si tyden odpocinout, jsme byli na dalsi tyden docela Cerstvi a byli jsme
schopni fotit naplno. Coz ziejmé konkurence nemohla. ,Cetkafi byli kazdy den
nasazeni... a 1 kdyby chtéli, nevydrzi kazdy den makat na plné pecky, to nevydrzi
nikdo. VSichni fotografové, krom& Martina Pose, Michala Hladika a Honzy Barttiska,
byli, myslim, absolventi FAMU. Pavel Stecha si samoziejmé vybral lidi, od kterych
¢ekal, ze budou mit dobré fotky, m¢l spoustu absolventli a zndmych. Také si vybral
spolupracovniky, se kterymi nebudou problémy, se kterymi se dohodne. TakZe jsme se
vzdycky néjak dohodli. Byli jsme déleni na dvojice, ktera se stiidala vzdycky po tydnu.

J& jsem se sttidal s Michalem Hladikem a s tim byla opravdu dobra spoluprace.

Kolik foceni denné jste mivali?

Musim fict, Ze jsme si moc neodpocinuli. KdyZ Sel ¢lovek na akci, vratil se z ni a zrovna

nebyla planovana dalsi, byl k dispozici v redakci. VEtSinou se ale stavalo, Ze byla néjaka
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aktualita, né¢jakd havarka, zranéni, loupez, vykradeni... nebo aktudlni tiskovka. Kdyby
opravdu nebyl k dispozici zadny fotograf, moc by se nestalo, ta fotka by prosté

v novinach nebyla. Ale kdyz k dispozici byl, vyuzil se.

A Kkolik jste na né méli ¢asu, pripadné kolik jste méli ¢asu na pripravu na né?

Kdyz se jel fotit hokej, ¢loveék se samoziejmé vybavil, piesné védel, co ho ¢eka. Kdyz
jel fotit autohavarku, asi také védel, co ho ceka... VétSinou jsme védéli, jaky typ
reportaze nas ¢ekd, a podle toho jsme se vybavili. Pak to samoziejmé nékdy vypada
uplné jinak nez obvykle. Takze nas to nekdy zaskocilo. Byla moc tma, bylo to moc

rychlé, nebo se to udalo jinak, nez se ptedpokladalo... A muselo se improvizovat.

Pracoval jste i pro jiné deniky nebo ¢asopisy?

Predtim jsem délal v redakci Mladé fronta, ale ne pro noviny, pro studentsky ¢asopis
Zrcadlo, ktery vznikl tésné po revoluci. Pak pro Ohni¢ek a Sedmic¢ku a potom pro
Cesky denik a Obcéansky denik. Tam se seslo nékolik lidi, ktefi pak byli i v Prostoru —
Radovan Bocek, Michal Hladik, Roman Sejkot.

Jak byste to srovnal s praci pro denik Prostor?

V Prostoru na to bylo vice asu. A lepsi osazeni, vice lidi. Cili jsme se mohli vice
soustfedit. V Ceském deniku bylo potieba, aby vie bylo rychle odevzdané, také jsme si
tam vétSinou délali fotky ve fotokomote sami. V Prostoru nas bylo vzdycky ¢tyfi, pét na

den, v Ceském deniku byl jeden, dva fotografové. Pfitom nebyl o tolik mensi.

Navrhoval jste jako fotograf deniku Prostor vlastni témata, nebo jste pouze plnil
fotografické tkoly, které vyplynuly z témat navrZzenych piSicimi redaktory C¢i

editory?

Na to, abych néco navrhoval, jsem moc nemél €as. Ale byla tam prace dvojiho typu —

pro denik a pro tydenni pfilohu. V té to bylo trosku volnéjsi. Redaktora tam délal Martin
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Hruska, to byl také absolvent FAMU a také s nim byla dobrd dohoda a délaly se tam
véci, které vétSinou tak nespéchaly, Cili na to bylo jesté trosku vice ¢asu a bylo mozné
tam navrhovat témata. Ja jsem tam navrhl téma tykajici se otevieni restaurace Haré

Krsna v Libni, nafotil to a napsal k tomu ¢lanek.

Podporovala vas v navrhovani vlastnich témat redakce, vyzyvali vas k tomu

editori?

To si nevzpomindm. Nevim, mozna, Ze jo.

Podle ¢eho se rozhodovalo, zda redakce vySle do terénu vlastniho fotografa,

externistu, nebo pouZije agenturni snimek?

Kdyz to bylo mozné, kdyz to bylo u nas, Sel nd$ fotograf. Agenturni snimek se pouzil
jenom, kdyz by to bylo na Slovensku a nestacilo by se tam dojet. Externista byl tfeba
Tomki Némec — kdyZ bylo néco na Hrad¢, s panem prezidentem, mél tam samoziejmé

nejlepsi piistup a feklo se jemu.

Fotografoval jste pro denik Prostor nékdy v zahranici?

Jednou jsem byl na Ukrajin€. Tam jsme byli asi ¢tyfi dny.

Jaké bylo technické vybaveni redakce, potazmo fotografa?

Rekl bych, Ze dobré. ZezaGatku, nez se vybaveni nakoupilo, jsme fotili svym
vybavenim, ale kazdy jsme ho méli celkem slu$né, takZe to $lo. Pak Pavel Stecha nechal
v Nizozemsku koupit Nikony F4 s objektivy — kazdy jsme méli dva zoomy, Sirokac
ablesk. To bylo naprosto dostacujici, nesté¢Zovali jsme si. Byly k tomu i dlouhé
objektivy na sport. Ty byly jen asi dva, ale vystacily, protoze se nikdy neslo na tfi
zépasy soucasné. A co se tyka fotokomory, to bylo také dobie zajisténé. Vybavil ji
Pavel Stecha, respektive fekl, jak se ma vybavit. Byli tam dva laboranti, ktefi se také

stiidali po tydnu. TudiZ také nebyli uplné vysati. Bylo dobré, Ze jsme pfiisli z reportaze,
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dali jsme jim film a oni se do né&j hned pustili, takze za hodinu nebo za dvé mohly byt
fotky. D¢lali je velké — 24 x 30 centimetri — coz také nebylo Gplné bézné, a kvalitni —

tim, ze to byli profesionalni laboranti.

Kolik bylo v redakei piSicich redaktora?

Patnact az dvacet.

Jak fungovala spoluprace s nimi?

Dobte. Byli to fajn lidi. Nemé¢l jsem s nimi zadny problém, vzdycky to bylo dobré.

Kdo psal popisky fotografii?

Kdyz jsme na reportaz jeli s redaktorem, napsal to redaktor. Ale kdyZ tam byl fotograf

sam, psal popisek fotograf.

Stavalo se, Ze by si autor vyZziadal konkrétniho fotografa, ktery mél vytvorit

»obrazovy doprovod k jeho textu?

To byla spi§ vyjimka. Tteba Martin Pos, pokud si dobfe pamatuji, mél praxi ve foceni

koncertil a redaktofi to o ném védél, tak fekli jemu.

Jak fungovala spoluprace s grafiky?

S témi hodné jednal hlavné Pavel Stecha. Vim, Ze byl docela nekompromisni. Grafici
vzdycky méli tendenci stiihat fotky tak, aby se jim to veSlo do sloupct. A to Pavel
Stecha zasadn& odmital. Rikal, ze fotka je hotova, uz kdyz se udé€la — z laboratofte. Ze
fotograf sdm, jediny vi, jaka ma byt. A pokud by opravdu bylo potieba ji ofiznout, je
nutné zajit za obrazovym redaktorem a projednat to s nim. CoZ v jinych novinach

nebylo takhle automaticke.
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Jak probihal vybér fotografii?

To délal vétsinou Pavel Stecha, ktery se stiidal se Zdefikem Lhotakem. Kdyz fotograf
pfinesl film, laborant ho vyvolal, fotograf si ho cely vzal, prohlédl si ho na panelu
a oznaCil si obrazky, které by chtél zvétsit. Kdyz byl obrazovy redaktor pfitomny,

vybrali to spolu. Rozhodujici slovo mél obrazovy redaktor.

Jak probihalo rozhodovani o tom, jak velky prostor fotografie dostane?

Nejdiiv o tom asi rozhodoval grafik. Jestli to potom daval schvalit, to nevim. Ale
vétSinou s tim nebyly problémy. NestéZovali jsme si, ze by to bylo néjaké nevkusné,

nevhodné.

Daval vam Pavel Stecha zpétnou vazbu na vase fotografie?

Jo, to jo. VZdycky, kdyz fotky byly nazvétSované a vybiraly se, fikal: ,,To se ti povedlo.
... To mohlo byt o néco lepsi.“ Také jsme se obcCas schdzeli, myslim, ze vzdycky tak
jednou za dva mésice, a fekli jsme si celkové, jak se to dafi, a jestli by nékdo mohl d¢€lat

n¢jaka témata 1épe. TakZe jednak pii1 vyberu, jednak potom na schizkach.

Probirali s vami vaSe fotografie i ,,textovi® editorii?

VétSinou ne. VéEtSinou to byli lidé plivodné z jinych novin a my jsme méli — diky tomu,
co jsem fikal — fotky mozna lepsi. TakZe byli spokojeni, protoze byli zvykli na

obycejnéjsi fotky.

Meéli jednotlivi fotografové deniku Prostor néjakou tematickou specializaci?

Ani ne. M¢ tfeba moc nebavilo chodit fotit do parlamentu, takze kdyz se mélo jit do
parlamentu a Pavel Stecha nevédél, koho tam dat, bylo vice moznosti, fekl jsem
Romanu Sejkotovi, ktery tam zase chodil rad. Sport jsem také nedélal moc rad... Ale

nevyhybali jsme se nicemu, dé€lali jsme, co bylo potteba.
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Motivoval vas zpiisob honorovani fotografii, tedy dle velikosti — pies pocet sloupcii,

a mésicni soutéz o finanéni odménu pro ty, ktef'i méli na konté nejvice sloupca?

Kdy?z jste to ted’ fekla, tak jsem si na to vzpomnél. Davno jsem na to zapomnél. Clovék
stejné¢ délal vzdycky na maximum. Jestli za to bude vice penéz, mé uz nepopohnalo.

Vzdycky jsem se snazil ud€lat to co nejlépe.

Jaky je vas nazor na pouziti fotografie v tisku diive a dnes?

Rekl bych, Ze takové noviny, jako byl denik Prostor, potom uZ nebyly. Jednak diky té
velikosti — dnes také nejsou Spatné fotky v novinach, ale jsou prosté¢ mensi a to nemize
vyznit, jednak myslim, ze obrazovi redaktofi nemaji takové slovo, jako se tehdy dalo
Pavlu Stechovi. A samoziejmé fotografové se na to nemohou tolik sousttedit, protoze
jich je méné a maji na to méné Casu. Prostor byl unikatni. Nevim teda, jak dlouho by to
vydrzelo, kdyby nezanikl... jestli by polovina fotografli nebyla otravend, Ze je to dost
naro¢né... nevim ani, jestli by vydrzel Pavel Stecha, jak dlouho by ho to bavilo, také
nebyl typicky novinaf. Je otazka, jestli by se udrzela kvalita, kdyby Prostor existoval

deset let.

Je jeSté néco, co byste chtél doplnit...?

Snad jesté co se tyCe zpracovani filmi, protoze do toho jsem vidél trosku vic. Pavel
Stecha védél, Ze se zabyvam fotografickou chemii, a tak mé pozadal, abych sledoval ten
proces. Ud¢lal jsem vyvojku z jednotlivych chemikalii a tu jsem kontroloval — vzdycky
ob né€kolik dni jsem vyvolal fadu negativli Sedé tabulky a zkontroloval to s tou samou
fadou vyvolanou, kdyZz vyvojka byla upln¢ Cerstva. Takze vyvolavani bylo standardni
a bylo kontrolované. Kdyz by se vyvolavani nekontrolovalo, mohla by vyvojka byt
vycerpand, a kdyz by fotograf pfinesl film nafoceny za tmy, kde je vyvolani kritické,
mohl by to byt problém. I na tohle se tam daval diiraz.

Jinak Pavel Stecha mél kontakty na fotografy, své byvalé studenty z FAMU, byvalé
spoluzaky, kolegy, znal naptiklad Bohdana Holomicka nebo Viktora Kolafe, protoze se
1éta pohyboval v oblasti dokumentu, takze jim fekl o néjakou spolupraci, piispivali do

pfilohy. UZ tim se zvysila kvalita.
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Piiloha €. 7: E-mailovy rozhovor se Zdeiikem Lhotikem, ze dne 12. 4. 2017 (Text)

Zdenek Lhotak se narodil v roce 1949. V roce 1974 absolvoval Fakultu télesne vychovy
a sportu Univerzity Karlovy, vroce 1985 pak studium fotografie na FAMU. Od roku
1979 je volnym fotografem. V roce 1992 pracoval jako fotograf a obrazovy redaktor
v deniku Prostor. (Lhoték, 2017; Kracikova, 1997, s. 33)

Jak vzpominate na svou praci v deniku Prostor?

Byla to krasna doba, po kterou jsem m¢él (myslim, Ze nejen ja) pocit, ze fotografie
v deniku mlze informovat a vyvolavat emoce nejen zobrazenim atraktivniho namétu,
ale 1 prostfednictvim vytvarnych kvalit snimku, ze fotografie neni postradatelnou
ilustraci k textu, ale ze jeji vypovidaci hodnota ucinkuje ve své déjové zkratce a zdani

objektivnosti Casto silnéji nez psané slovo.

Co vam dala?

Hekticka atmosféra kazdodenniho nasazeni fotoZzurnalisty a prace v kolektivu byly pro

vEétSinu z nas zcela novou a cennou zkuSenosti.

Pracoval jste i pro jiné deniky nebo ¢asopisy?

Jest€ jednou jsem na kratkou dobu pracoval jako obrazovy redaktor v MF Dnes.

Jak byste to srovnal s praci pro denik Prostor?

Prace v MF Dnes byla vice femeslem v prostiedi, které postradalo tu idealistickou
atmosféru v Prostoru. Rovnéz jsem nebyl schopen naplnit svoji pfedstavu o praci

skute¢ného obrazového redaktora.
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Navrhoval jste jako fotograf deniku Prostor vlastni témata, nebo jste pouze plnil
fotografické ukoly, které vyplynuly ztémat navrZenych piSicimi redaktory C¢i

editory?

Z jedné desetiny jsme mohli pracovat na vlastnich tématech ve spolupraci s piSicimi

redaktory.

Podporovala vas v navrhovani vlastnich témat redakce, vyzyvali vas k tomu

editori?

Vyjimecné, iniciativa vychdzela od pisiciho redaktora.

Kolik foceni denné jste mivali?

Odhaduji tak Ctyfi aZ Sest.

Kolik jste na né méli ¢asu, pripadné Kkolik jste méli ¢asu na pripravu na né?

Zadani byla rizna a tomu odpovidala délka prace (dvé hodiny az cely den) i ptipravy

(vétSinou nulove).

Podle ¢eho se rozhodovalo, zda redakce vysle do terénu vlastniho fotografa,

externistu, nebo pouZije agenturni snimek?

Snaha byla preferovat praci vlastnich fotografii, pouze v ptipadé, Ze to nebylo technicky

mozné, vyuzivali se externisti a agentury.

Fotografoval jste pro denik Prostor nékdy v zahranici?

Ano, byl jsem na fotbale v Kyjeve.
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Jaké bylo technické vybaveni redakce, potazmo fotografu?

Kazdy fotograf byl vybaven Nikonem F4 se zakladni sadou objektivil a bleskem.

Kolik bylo v redakci piSicich redaktora?

Odhaduji tak 20.

Jak fungovala spoluprace s nimi?

V pohodg.

Jaky byl jejich vztah k fotografii?

Snazili se v rizné mife akceptovat i respektovat tendenci prezentovat Prostor jako denik

s rovnocennou obrazovou 1 textovou ¢asti.

Kdo psal popisky fotografii?

Fotografie byly vybaveny na zadni stran¢ zakladnimi informacemi, vlastni publikovany

popisek vytvareli pisici redaktofi.

Stavalo se, Ze by si autor vyZziadal konkrétniho fotografa, ktery mél vytvorit

»obrazovy doprovod“ k jeho textu?

Postupné se vytvorily vazby mezi piSicimi a fotografy.

Jak fungovala spoluprace s grafiky?

Klasicky jsme o sob¢ vétSinou nevedéli. V pripadé nevhodného ofezu jsme se ozvali.
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Jaky byl jejich vztah k fotografii?

Snazili se naplnit koncepci novin s velkymi a kvalitnimi fotografiemi.

Jaka byla pravidla pro vytvareni vyrezi?

Pravidla nebyla. Ofezy byly a vzdy budou véci citu.

Kdo fotografie zvétSoval?

Mg¢li jsme laboranty v redakéni fotokomofte.

Jak probihal vybér fotografii?

Pokud byl ptitomen obrazovy redaktor, vybiral fotografii k publikovani on.

Jak probihalo rozhodovani o tom, jak velky prostor fotografie dostane?

Rozhodovali grafici.

Chapali ,textovi“ editori, Ze obrazovy material nesmi opakovat informace

prezentované slovné?

Myslim, Ze toto pravidlo nikdy vysloveno nebylo, a i dnes jeho uplatnéni povazuji za

obtizné realizovatelné.

Kdo mél pri rozhodovani o fotografiich posledni slovo — fotografové, obrazovy

redaktor, nebo piSici redaktori a ,,textovi® editori?

Kazdopadné obrazovy redaktor.
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Dival vam Pavel Stecha zpétnou vazbu na vase fotografie?

Pokud ano, tak ve velmi neformalni roving.

Probirali s vimi vasSe fotografie i ,,textovi® editori?

Pouze v ptipad¢, Ze na fotografii potiebovali konkrétni osobu.

Jak vam vyhovoval tzv. systém dvoutietinového pracovniho tvazku a stridani ve

dvojicich?

Velice.

Meéli jednotlivi fotografové deniku Prostor néjakou tematickou specializaci?

Céstecné ano. V piipad€ nutnosti pracovali 1 mimo svilj zajem. Néktefi §li na fotbal jen

z donuceni.

Motivoval vas zpiisob honorovani fotografii, tedy dle velikosti — pies pocet sloupcii,

a mésicni soutéz o finanéni odménu pro ty, ktef'i méli na konté nejvice sloupcu?

Urcité tento systém byl motivujici. Kvalitni fotografie méla vétsi Sanci na velky format

a tim 1 lepsi finan¢ni ohodnoceni.

Jaky je vas nazor na pouZiti fotografie v tisku dfive a dnes?

Novinaiska fotografie dnes ve vétSin€ piipadi zastava roli informativni. V Prostoru byla

tendence prezentovat fotografie také jako nositele vytvarnych hodnot.
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