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Andreas Feininger vytvofil touto knihou oprav-
du vynikajici ucebnici fotografovani, kterd jak
v metodice, tak i v popisu vSech vyrazovych
moznosti fotografie nemd v odborné literatufe
celého svéta srovnatelnou obdobu. Je vysled-
kem mnohaleté prace, béhem niz Feininger
také vytvofil onéch 211 snimkid (z celkového
poctu 350 zatazenych) pro tuto knihu, aby
mohl jednotlivé nazory co nejvystiznéji ilustro-
vat.

Kniha jasné a bez oklik odpovida prakticky
na vSechny otdzky, s nimiz se dnes$ni fotograf
bez ohledu na zdokonalovani piistroji setkava:
Jaka kamera je nejvhodnéjsi pii fotografovani
téch ¢i onéch objektli? Jaké jsou pfednosti a ne-
vyhody objektivii normalnich, Sirokouhlych a te-
leobjektivii? K ¢emu se uziva Zlutych, zelenych,
oranzovych a modrych filtri? Jak se u snimku
kontroluji, zvySuji nebo zeslabuji kontrasty?
Jak se v barevné fotografii zajisfuje spravny
pfevod barev a v ¢em je ,kvalita" barevné fo-
tografie? Jak se dvourozmérnymi prostiedky
vyjadfuje trojrozmérny prostor, jak se potlacuje
,perspektivni zkresleni" ajak ve ,,statické" fo-
tografii vyvolat dojem pohybu? Jaké jsou moz-
nosti a meze dvojiho nebo nékolikerého osvitu?
Jak symbolizovat tak abstraktni jevy jako city
a nalady? Jak kompozice ovliviiuje snimek? To
jsou jen nékteré z mnoha otdzek, na néz kniha
odbornikim i amatérim odpovida.

Vysoka $kola fotografie neni knihou pro za-
CateCniky. Je to pfiru¢ka a Citanka pro foto-
grafy, ktefi se chtéji zdokonalit, pro ty, ktefi
nechtéji délat jen snimky dobré, nybrz lepsi.
Je to nevyCerpatelny zdroj zkuSenosti, které
mize poskytnout jen fotograf takového véhlasu
jako Andreas Feininger.

ANDREAS
FEININGER

Jako Sestndctilety opustil gymnasium a ve
vymarském Bauhausu, kde od zaloZeni pusobil
jeho otec — americky malitf Lyonel Feininger -
se vyucil truhldfem. Pak studoval architekturu,
vykonal zavére¢né zkousky ,,summa cum laude"
a pracoval pak m.j. u Kurta Elstera a Le Cor-
busiera. V roce 1933 odesel do Svédska, kde si
vydélaval na zivobyti jako fotograf, protoze
nenasel uplatnénijako architekt. Po vypuknuti
valky se vratil do své dosud vlastné nepoznané
vlasti, do USA. Asi rok se tézko prosazoval jako
fotograf, nez mu poskytl piileZitost ¢asopis Life.
Nyni uz patndct let patfi Feininger k proslu-
Iému Stabu fotoreportérii tohoto Casopisu a
mezi pfednimi fotografy svéta zaujimd misto
primus inter pares. Po jeho prvnich knihach,
vydanych jesté v Némecku, Menschen vor der
Kamera (Lidé pred kamerou, 1934), Fotogra-
fische Gestaltung (Fotografickd tvorba, 1937)
a po obrazovém svazku o Stockholmu nasledo-
vala v USA dalsi dila, napf. The Face of
New York (Tvar New Yorku), Changing Ame-
rica (Promény Ameriky) a Anatomy of Natufe
(Anatomie pifrody). Jako dopln€k knihy Die
Hohe Schule der Fotografie (Vysoka skola fo-
tografie), jejiz Cesky pieklad pfedkladame na-
§im Ctenaiim, vySly v nékolika vydanich také
Feiningerovy knihy Das Buch der Fotografie
(Kniha o fotografii), Das Buch der Farbfoto-
grafie (Kniha o barevnéfotografii) aDerSchlussel
zur Fotografie von Heute (Kli¢ k fotografii
dneska).
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uvod

Ohromné pokroky, jichZz bylo za poslednich deset let ve fotografické
technice dosazeno, fotografovani stile zjednodusuji a usnadiiuji. Poloau-
tomatickd a plné automatickd zafizeni k nastavovani prvki na pfistrojich
postupy pii vytvareni fotografie, totiz osvit a vyvolani, probihaji dnes
zpravidla pfesné podle idaji tii kontrolnich pfistroji: osvitoméru, teplo-
meéru a hodin. Dnes mtze tedy kazdy primérné inteligentni ¢lovék bez
zvlastniho Skoleni a velikych zkuSenosti s tspéchem negativ osvitnout a
vyvolavat, jestlize se prosté ¥idi ndvodem. Sam snimek je dnes jednodussi
neZ kdysi, nebot vét§ina modernich p¥istrojt je vybavena vestavenymi za-
fizenimi usnadiiujicimi zaostfeni i osvit. Dokonce i pomérné levné pii-
stroje maji riiznd poloautomaticka zafizeni, jako zajisténi proti dvojimu
osvitu, hledaC¢ky a dilkoméry sprazené s objektivy, automatické vyrov-
navani paralaxy, natahovani zavérky, posun filmu, pocitate snimkl ap.,
fungujici Casto na jediny pohyb ruky. Mnohé pfistroje jsou vybaveny
poloautomatickou clonou spojenou se zavérkou a ¢asto i vestavénymi osvi-
toméry. Stavi se stdle vice pristrojii s fotocldnkem, jakymsi magickym
okem, které ihned spravné urCuje vSechny prvky podle svételnych pod-
minek. A s pfistrojem Polaroid Land lze dokonce zhotovit piimo pozitivy
za pouhych deset vtefin po osvitu.

Tyto pokroky v oblasti fotografické techniky zptsobily, Ze vysledky
prace primérného fotografa jsou po technické strance lepsi nez kdykoliv
pfedtim. Avsak z hlediska umélecké tirovné a vnitini hodnoty jsou snimky
soucasnych fotografli na trovni fotografii z doby pfed deseti ¢i dvaceti
lety. Technicky pokrok, stejné jako v fadé jinych oborti, daleko piedstihl
rozvoj tvurcich sil a jejich zdmérného vyuziti.

Myslim, Ze i praimérny fotograf by mél byt s to se vS§emi témi uzasnymi
pomtickami, které ma k dispozici, délat snimky zajimavéjsi. Kazdy motiv

11



Ize totiz fotograficky zobrazit rznymi zplsoby, a to vice nebo méné
pusobivé. A umi-li fotograf téchto moznosti vyuzit, miize ve zna¢né mife
ovlivnit vysledny obraz. Pravé z tohoto hlediska jsem se pokusil o néco,
co podle mého ndzoru zatim v této podobé dosud nikdo jiny neudélal -
ackoliv kazdému, kdo je s fotografii néjak aktivné spjat, je vyznam toho
ziejmy - totiz systematicky popsat a kriticky zhodnotit nejriznéjsi vy-
jadfovaci formy fotografie i prostiedky a postupy, jimiz fotograf mize
plsobit na vytvarny ucinek svych snimk.

Vznikla tak kniha, pfirucka, kterou by snad bylo moZzno oznacit jako
»Slovnik obrazné mluvy fotografie". Stejné jako slovnik vymezujici vy-
uziti jazyka zachycuje a vysvétluje tato kniha nejriizné;jsi vyrazové formy
fotografie, vzdjemn¢ je srovnava a objasnuje jejich uzivani. Takjako dobry
spisovatel peclivé voli slova, kterd by Ctenafi zprostfedkovala nejen smysl,
nybrz i pocit, musi i dobry fotograf volit vyrazové prostiedky, které by
vnimateli jeho obrazu co nejdokonaleji tlumocily podstatu motivu.

Veétim, ze takovato priru¢ka znamenda pomoc pro kazdého fotografa,
ktery chce rozsitit svlij obrazovy rejstiik. Ddvd mimojiné pfimou ajasnou
odpovéd na otazky, které se neustdle vynofuji, naptiklad:

Jaky typ pfistroje je nejlepSi k fotografovani téch ¢i onéch objekt?
A pro¢?

Jak a do jaké miry mohu zvysit kontrast nevyrazného objektu (coZ je
dutlezité pri snimcich teleobjektivem) ? Jak a do jaké miry mohu zeslabit
kontrast prili$ kontrastniho objektu (dulezité zejména u snimkid portrét-
nich a barevnych)?

Barevné filtry existuji v nejriznéjSich odstinech. Jak si mdm s nimi
poradit? Kdy pouziji filtru ¢erveného, kdy zZlutého, zeleného, oranzového
nebo modrého? Jak mam dosahnout toho, aby urcitd barva na ¢ernobilém
snimku vySla jasnéj$i nebo tmavsi? Jak mohu zlepSit odstupiiovani jed-
notlivych barevnych ténh?

Jak mohu nejlépe vyuzit naklonitelné matnice ateliérového piistroje?
Jak mohu zabranit perspektivnimu zkresleni, jak podat rovné svislice
u Sikmych zabéri; jak zvétSit hloubku ostrosti aniz by objekt byl pfili§
zaclonén?

Jak mohu ovlivnit poddni barev u svych barevnych snimka? Proc je
,pfirozené" podani barev nemozné? Jaké vlastnosti ¢ini barevny snimek
pusobivym?

Jaké jsou znaky a rozdily perspektivy linedrni, cylindrické a sférické?
Jaké prednosti a zdpory mé kazd4d z nich? Jakymi prostiedky se jich do-
sahuje?

Jak mohu ovlivnit zobrazeni prostoru a perspektivy? Jak dojem hloubky
prostoru zduraznit, zesilit nebo zeslabit? A jak mohu déat svym obrazim
,»,mé&fitko"?

Jaké existuji moznosti k ,,zachyceni" pohybu, kdyZ je za danych pod-
minek pouZiti bleskového svétla netucelné a nemozné?

Jak mohu vyvolat dojem pohybu, ¢innosti, nebezpe¢i nebo rychlosti?

Jaké jsou moZznosti a hranice dvojiho nebo vicenasobného osvitu? Jak
a za jakych okolnosti mohu vyuzit takovych ,,chyb" jako zrnitosti nebo
neostrosti k docileni zvlastniho efektu u svych snimka?

Jak mohu své snimky zlep$it vhodnou kompozici?

POJEM FOTOGRAFICKE KONTROLY

Prostiedky moderni fotografie jsou technicky na takové vysi, Ze je témér
vylou¢eno udélat snimek, na némz by nebylo mozno urcity objekt ,,po-
znat", a to bez ohledu na to, za jakych okolnosti snimek vznikd. OvSem
mezi takovou fotografii a skute¢né pusobivou fotografii téhoZ objektu
existuje ohromny rozdil. Obrazek, na némz lze urcity objekt prosté poznat,
miuze jisté pro uréité ucely stalit, zfidka vSak zanechd néjaky trvaly do-
jem. Rozdil mezi takovym druhem obrazki a plisobivymi fotografickymi
obrazy, na néz se vzpomind, nebof v nas néco vyvolaly, obecné spocivd
v rozsahu ,kontroly", jiz fotograf své médium podiidil.

Jak uzjsem uvedl, lze kazdy motiv fotografovat nejriznéjSimi zptsoby.
Prvni z4dbér nemusi byt zdaleka vzdy pravé ten nejlepsi. Jestlize nejdiive
padne do oka, pak jisté stejny nebo podobny zdbér pied ndmi zvolili uz
jini, a vnimatele, vystaveného zédplavé snimki z denniho tisku, obrazkovych
Casopist, knih, filmu a televize, bude uz sotva zajimat. A to byl dalsi divod,
pro¢ vznikla tato kniha: Ukézat fotografiim, jak lze i staré a obecné znamé
motivy pojimat jinak a pusobivéji.

NEZBYTNOST FOTOGRAFICKE KONTROLY
Tieti diivod vyplynul z mého pidni odstranit v§eobecné rozsifenou pred-
stavu, ze fotografie je ,,naturalistickym" prostfedkem zobrazovani a fo-
tograficky obraz ,zcela mechanickou reprodukci" objektu snimku. Ve
skute¢nosti si 1ze stézi predstavit méné naturalistickou formu zobrazovani
nez je Cernobild fotografie. S vyjimkou fotografické reprodukce tiskové
strany by bylo moZné jen mdlo snimkd oznacit za skute¢né reprodukce,
nebot objekty fotografie jsou vesmés trojrozmérné - maji vysku, Sitku
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a hloubku, zatimco fotografie je pouze dvojrozmérna, Kromé toho je di-
lezitym znakem vétS§iny motivil barva, avSak Cernobilou fotografii tvoii
pouze odstiny Sedi. Velmi mnoho fotografickych motivi se také méni nebo
pohybuje, avSak fotograficky obraz je nehybny.

Reprodukce je napodobenina, ktera ve vSech podstatnych slozkach sou-
hlasi s originalem. Protoze vSak fotograficky obraz neni schopen repro-
dukovat tfi znaky vétsiny motiva, tj. hloubku, barvu a pohyb, zjevné
nemiize byt reprodukci. A vzhledem k tomu, Ze fotograficky snimek nemtize
,reprodukovat" priirodu*, bylo by protismysiné hovofit u fotografie
o ,naturalismu” jako takovém.

Zavér je podle mého soudu nasnadé: Protoze zdrcujici vétSina fotogra-
fickych snimk® nemize byt nikdy v pravém slova smyslu ,,naturalisticka",
je nejlepsi vzdat se vSech snah o néjakou formu ,naturalismu”, ktery by
stejné mohl byt jen povrchni. Misto ného bychom méli podle svych sil
vyuzit v§ech vlastnosti a moznosti fotografii vlastnich, abychom prostied-
nictvim zdzraéného objektivu nové a plsobivé zobrazovali svét kolem
sebe a prostfednictvim novych vizudlnich efektti roz§ifovali obzor ¢lovéka
za hranice, jimiZ jej omezila pfiroda.

Aby fotograf tohoto cile dosahl, aby dokdzal pojmy vyjadrit obrazem
a aby z mnoha vytvarnych vyrazovych prostiedki, jez ma k dispozici,
zvolil takové, které se k vyjadieni uritych vlastnosti motivli nejlépe hodi,
k tomu musi zndt a ovladnout vSechny technické moznosti svého oboru.
Také to byl diivod k napsani této knihy.

PROSTREDKY FOTOGRAFICKE KONTROLY

Sledujeme-li zptisob fotografického zobrazovani, pfekvapuje nas, Ze je
nosti objektii, snimkii nelzefotograficky viibec zachytit. Dulezitym znakem mnoha
objektiije pfece barva, pficemz ¢ernobilé snimkyjsou omezeny na ¢ernou,
bilou a rtizné odstiny Sedé. VétSina objekti ma t¥i rozméry - vysku,
sitku a hloubku, avSak fotografie maji jen dva - vySku a Sitku. Typickou
vlastnosti mnoha objekti je také pohyb, ale fotografie je nehybna.
jako ,,bild barva".

Ackoliv tedy vétsiné fotografovanych objektdl na snimcich nékolik pod-
statnych vlastnosti chybi - barva, hloubka, pohyb, zafivy lesk, domniva

* natura (lat.) = pfiroda; pozn. piekl.
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se pfesto mnoho fotografli, Ze mohou kazdy objekt plisobivé vyjadtit ,,ne-
zaujatymi" snimky, nebot ,,kamera nelze". Chybnost tohoto zdvéru do-
kazuje kazdy snimek, ktery ,nevySel" a zklamal nds, nebof mu chybi
dramati¢nost a napéti skutecné udalosti; kazdy snimek, ktery byl postizen
perspektivnim zkreslenim, je ,,plochy”, nema zadnou ,,hloubku", je v kon-
trastech pfili§ tvrdy ¢i priliS meékky; dokazuje to i kazdy snimek, na némz
nejsou dostatecné rozliseny jednotlivé odstiny nebo md nezadouci zrno,
trpi neostrosti, je Spatné osvétlen, jemuz chybi dojem pohybu nebo ko-
necné kazdy snimek, kde byla setfena charakteristickd nalada.

V Cernobilé fotografii se barvy pievadéji do Sedé stupnice. Protoze
se tak d&je automaticky, vétSina fotografii to pfijima jako samoziejmost
a prili§ nad tim neuvazuje. Domnivaji se, Ze do tohoto procesu neni nutno
zasahovat. Nasledkem toho jejich snimky zbavené pochopitelné¢ barvy -
prilis Casto dojem podstatné mensi Zivotnosti, nez jaky by v ném vyvolal
sam pfedmeét snimku.

Naproti tomu dobii fotografové pfevod barev do Sedé stupnice peclivé
kontroluji. Dosahuji toho volbou barevnych filtrti k vytvofeni zamysleného
efektu, volbou filmu vhodné gradace a citlivosti k barvam, uzitim urcitého
druhu osvétleni, jehozZ silu, smér i kontrast 1ze regulovat, volbou fotogra-
fického papiru vhodné gradace a kone¢né i ,,prisvétlovinim" pfi kopiro-
vani. Pievadéji barevnou skute¢nost do vytvarné zajimavych fotografii,
jejichZ ptisobivost spo¢iva ve vynalézavém vyuziti vyrazovych mozZnosti
cerné a bilé. Barva samoziejmé chybi i na jejich snimcich, avSak tento
nedostatek je bohaté nahrazen vytvdrenim hodnot novych, ve skutecnosti v této
podobé neexistujicich a v motivu samém pro bézného divdka nepozoro-
vatelnych.

Totéz plati i o zndsobeni prostoru na dvojrozmérné ploSe fotografie.
ProtoZze vétsina objektl je trojrozmérna a snimek pouze dvojrozmérny,
ztrdci se pochopitelné pii prevodu skuteCnosti do obrazu jeden rozmér,
a to hloubka. Stejné jako barvu v Cernobilé fotografii 1ze také prostor
a hloubku na snimku vyjadfit symbolicky.

Tak jako se na Cernobilém snimku barvy automaticky méni v odstiny
Sedi, méni se hloubka prostoru automaticky v perspektivu; a protoze se
tak déje automaticky, mnozi fotografové se s tim spokojuji bez ohledu na
to, jakou ulohu prostor v jejich snimcich hraje.

Zajimd je malo nebo vibec ne, Ze perspektiva se projevuje mnoha
zpusoby, jez ma fotograf v moci a jichz muze vyuzit k vyvolani takového
dojmu prostoru, jaky povaZzuje pro svij objekt za charakteristicky.
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To, ¢emu fikame ,perspektiva”, je zdanliva konvergence (sbihavost)
horizontalnich ¢ar k obzoru, zdédnlivd konvergence vertikalnich ¢ar na-
horu ¢i dolti, zddnlivé zmenSovani velikosti objektl s rostouci vzdalenosti
od pozorovatele a zdanlivé vzriastajici svétlost obrazu smérem do dalky
(vzdus$na perspektiva). Tytojevy muze zkuseny fotograflibovolné usmér-
novat. Muze je podle svych tvir¢ich zamér a charakteristickych vlast-
nosti objektu bud zachovat, zdlraznit nebo zeslabit. Proto tviiré¢i fotograf
voli pfi snimku urcity odstup, urcité stanovisté pristroje a obrazovy thel,
objektiv urc¢ité ohniskové vzdalenosti i filtr vyvoldvajici pozadovany stu-
pent vzdusné perspektivy. Zasady, které rozhoduji o vybéru téchto pro-
stiedki, budou v knize déle vyloZeny.

Dva dalsi u¢inné vyrazové prostiedky fotografie, jezjsou Casto zanedba-
vany nebo nespravné pouzivany, predstavuji neostrost a rozmazani. A¢ko-
liv se tyto jevy Casto podle okolnosti pravem povaZzuji za ,,chyby", mohou
pii spravném vyuziti naznacit takové vlastnosti objektu, které nelze -
obdobné jako barvu a hloubku - v ¢ernobilém snimku fotograficky vy-
jadrit. Kromé toho neostré ¢i rozmazané obrazy ukazuji objekt tak, jak
jej oko bez zvlastnich pomticek nikdy vnimat nemiize, ¢imz se za urcitych
okolnosti obohacuje nase vizudlni poznani.

Neostrost, vyvoland bud’ zdmérnym posunem ostrosti, pouzitim pfi-
slusné clony nebo mékce kresliciho objektivu, hodi se k zdtiraznéni urci-
tého jasné ohrani¢eného pasma obrazu (neostrost predmétli pred a za
timto pasmem s rostouci vzdalenosti roste), k rozliSeni rovin obrazu v riz-
nych vzdalenostech od pfistroje (ostie zobrazeny objekt pied neostrym
pozadim), déle k vyvolani dojmu prostoru a hloubky, nalady neskute¢nosti
¢i snovosti nebo k symbolizaci abstraktnich vlastnosti jako néznosti ¢i
Zenskosti.

Pohybova neostrost (rozmazani) zdvisi na rychlosti zdvérky nebo na
pohybu objektu i pfistroje. Je nejplisobivéjSim prostfedkem k dosazeni
paradoxniho cile: iluze pohybu v mezich ,,nehybného" obrazu. Jak se
fotografickymi prostiedky vytvaii dojem pohybu, déje a rychlosti, to rov-
néz patii do tématu této knihy.

Zjisfujeme neustéle, ze se musime uchylovat k ,,fotografické 1zi", aby
snimek pusobil ,,pravdivé". Dejme tomu, Ze mame udélat modni fotografii
zelenych Satd s Cervenymi dopliiky. Na normdlnim ¢ernobilém snimku
by zelend a Cervend barva vysly jako vice méné stejné odstiny Sedi, jejich
hranice by mizela a s ni i osobity charakter $atd, ktery z nejvétSi Casti
spoéiva pravé v kontrastu zelené a Cervené. Fotografie by tedy nebyla
pravdiva. Kdyby se v§ak snimek ,,usmérnil” pomoci filtri, bylo by mozné
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zachovat odliSeni odstind a timto zpusobem také graficky vyjadfit vy-
zna¢nou vlastnost Satdi. UZzitim oranzového filtru by zelend barva ztemnéla
a Cervend by jasné vystoupila; se zelenym filtrem by se dosdhlo vysledku
opac¢ného: zelend by byla jasnéjsi a Cervend tmavsi.

Jiny priklad: jestlize se pifi ,,nekontrolovanych" zdbérech architektur
objektiv tieba jen docela malo nakloni vzhtiru, sbihaji se bo¢ni obrysy
budov nebo stény mistnosti do $pi¢ky, ¢imz vznikd dojem hroziciho zii-
ceni. Tyto kdcejici se linie jsou sice zcela pfirozenym projevem perspektivy,
avSak mnozi lidé je povazuji za vysoce nepfirozené, nebot jesté nenavykli
své oli na to, aby se s timtojevem ve skute¢nosti vyrovnaly. Aby se zabrd-
nilo kéceni linii, mize fotograftakové snimky ,,opravit" pii fotografovani
ateliérovym pristrojem tak, Ze piiméfené nakloni matnici a svislice vyjdou
jako rovnobézky.

Tteti ptiklad: mdme vyfotografovat zdvod automobilii. Mnoho foto-
grafli pracujicich s vysoce svételnymi objektivy a kratkymi osvitovymi do-
bami nechava pohyb ,ustrnout” a vozy se na jejich snimcich zdaji byt
nehybné. Timto zplisobem pochopitelné narusuji Gcéel snimku, ktery ma
piece zachytit néco ze vzruseni, prib&hu, rychlosti a napéti zavodu. Fo-
tograf to muZze piece také udélat tak, ze radéji zvoli osvit delsi, ktery
umoziuje urity, pfesné vypocteny stupen rozhybani - ne tak velky, aby
se auta uz nedala rozeznat, ale dostacujici k tomu, abychom ziskali dojem
rychlosti.

Fotografové, ktefi chtéji vytvafet snimky plné€ odpovidajici jejich za-
méru, maji vedle rafinovanych prostiedkii - volby motivu podle fotoge-
ni¢nosti, pojeti motivu, jez zavisi na mnoha hlediscich, a komplexu vy-
tvarné uméleckych vyjadiovacich prostfedki, které oznalujeme jako
,kompozici" nebo stavbu obrazu - k dispozici také vybér rtiznych typt
a formati piistroji, objektivii, osvitovych dob, clon, filtrt, film, vyvojek,
gradaci papiru, metod a prostiedki osvétleni, abychom jmenovali ale-
spon ty nejobvyklejsi faktory, které slouzi vytvarnému plisobeni snimku.
Kazdou z téchto moZznosti kontroly Ize vice ¢i méné obménovat a podle
fotografovych zdmérdi kombinovat s ostatnimi. To znamend, Ze existuje
téméi neomezeny pocet riznych kombinaci, které pfedstavuji také takika
neomezeny pocet riznych moznosti, jak ur¢ity objekt fotograficky zobra-
zit. Tim si také lze zCésti vysvétlit uispéch mnoha fotografii. Neuspésni
piehlizeji moznost kontroly, kterda pravé pestrost postupli umoZziuje.
Produkuji pak jen Sablonovité obrizky, zatimco uspéSni fotografové
ovladaji rtizné formy kontroly snimku a pii kazdé pftilezitosti jich plné
vyuzivaji.

17



POSTOJ ,,PURISTY" K SYMBOLU A KONTROLE

Aby bylo mozno plné a zcela vyuzit riznych fotografickych symboli
k vyjadieni téch vlastnosti objektu, které nelze fotograficky piimo zobra-
zit, musi fotograf dokonale ovladnout technické a umélecké prostiedky,
jez mu fotografie poskytuje. ,,Puristé” obvykle uzivini symbold a kontroly
odsuzuji, ackoliv sami - byt nevédomky - nékterych pouzivaji; Sedé od-
stiny i jim znédzornuji barvy, perspektiva i u nich pfedstavuje prostor a
hloubku. Jak se zda, existuje tu pouze jediny rozdil: ndhodny vyskyt
téchto symboli puristé berou jako nevyhnutelny, nesnazi se vSak ovliviio-
vat jejich vyslednou podobu a tim si je podfizovat. V jejich o¢ich se ovSem

m

takové ovliviiovani rovnd ,,falSovani". ProtoZze vSak fotografa k uzivani
symboll nuti uz sama podstata fotografie, zdd se mi daleko rozumnéjsi vé-
dom¢ vybirat symboly, které se nejlépe hodi k vyjadieni ur¢itych vlastnosti
objektu a uplatnit jejich konkrétni podobu podle individudlni povahy
kazdého objektu nebo udélosti, nez se spokojovat s nahodnymi vysledky.
Co ma vlastné purista na mysli, kdyz hovofii o ,,Cisté, nefalSované" foto-
grafii v protikladu k fotografii ,,fizené, kontrolované"? Snimky, které dé-
lal Mathew Brady v pribéhu americké obcCanské valky, nebo pafizské
zabéry Atgetovy jsou nesporné piikladem fotografie ,nefalSované”. Ale
Ize tento atribut pfitknout také snimkim Edwarda Westona, které byly pii
kopirovani prisvétlovany? Kromé toho: je snad ,,Cisty" snimek, poiizeny
bez filtru, jednozna&né ,,pravdivéj$i" nez snimek filtrovany, byt ukazoval
oblohu prazdnou a bilou, zatimco ve skute¢nosti byla modrd a pokryta
oblaky? A ma byt zadbér auta fiticiho se po zdvodni draze ostry ¢i roz-
mazany, ma zndzornovat klid nebo pohyb? Jestlize purista povazuje
,prisvétlovani" (Weston) a uzivdni filtri (efektni mraky) za pfipustné,
pro¢ by nemélo byt pfipustné rozhybani snimku a ovladnuti perspektivy.
Kde je pak hranice mezi ,,zpravodajstvim" a ,,falSovanim"?
Zetakovéspory nemaji z4dnysmysl, ukdze zteteln& naptikladtatosituace:
Dva fotografové maji poridit reportdz z rohovnického utkani. Jeden z nich
je amatér sjednoduchym pfistrojem bez vysoce svételného objektivu a déla
snimky pfi normalnim osvétleni ringu. Druhy je profesiondl, ktery pracuje
s reportaznim pfistrojem se synchronizovanym elektronickym bleskem.
Snimkyprvnihofotografabudourozhybanéabudouvyjadfovat pohyblivost
boje, snimky druhého budou ostré a pohyb na nich bude zadrzen. Pied-
pokladejme, Ze by oba - kazdy ovSem svym zplisobem - zpracovali napina-
vou reportaz ztakovéhoutkdni. Mohlibychomotéchtodvoutakrozdilnych

n

sériich snimku tvrdit, zejenjednaznichje ,,¢istd" fotografie ? Akteraznich?
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Podle mého nédzoru muze kazdd z nich byt spravnym a plsobivym
obrazem utkdni. Kazdd ovSem bude odpovidat jinému pojeti. Jedna bude
mit to, co druhé chybi: prvni série snimkt bude (v€etné toho rozhybani)
zndzornovat prudkost boje a napinavé vyjadii pojem ,,boje". Druhd pak
presnosti svého zobrazeni miize ukazat to, co ve skute¢nosti nebylo mozno
vidét, protoZe se to odehravalo pfiili§ rychle, tfeba ndraz pésti na bradu
soupefe a ucinek uderu ve tvaii. Ob¢ tato pojeti maji své opravnéni. Tento
piiklad jen dotvrzuje, Ze je nutné pldnovani a regulace, chceme-li na
svych snimcich zachytit ty stranky pfedmétu nebo udalosti, které pova-
Zujeme pro plisobivou charakteristiku za nejdilezitéj$i. VSechno teoreti-
/ovani o ,nefalSované” a ,,kontrolované" fotografii, o ,,experimentalnim"
¢i ,,malifském" pojeti, o ,,uméleckém stupniovani" nebo ,(faleSnych za-
sazich" atd. povazuji za plytvani ¢asem. To je luxus, ktery si mohou
dovolit ti, co radé¢ji debatuji, misto aby se vénovali ikolu ndro¢néjsimu,
totiz vlastni tvorbé. U fotografii stejné jako u fotografii existuji jen dva
druhy: dobry a $patny. Spatni fotografové, ktet jsou v praci pasivni a
uzkostlivi, ktefi misto vynalézani napodobuji, ktefijsou otroky zastaralych
pravidel. Dobfi fotografové naopak neustdle hledaji nové vytvarné vyra-
zové prostiedky a zlepsuji svou pfipravenost napaditym vyuzivanim vSech
moznosti, které maji k dispozici.

FOTOGRAFICKA CVICEN{

Je jisté, ze dobte fotografovat se lze nejlépe naugit praxi. Cist knihy
o fotografiije nutné a Zadouci, coZ platii o studiu praci dobrych fotografii.
Oboji v8ak je pouze piiprava k praci, kterou ¢lovék chce délat saim. I kdy-
by fotograf védél o technice snimku sebevic, bude mu teoreticka znalost
malo platnd, dokud nebude sim fotografovat.

Tato kniha ma Ctenafe podnécovat k experimentovani a rozsifit tak
jeho obzor. Je to kniha veskrze prakticka, je to novd metoda vyuCovani
fotografické technice. Srovnavaci fady snimki, na nichz je vybudovdna,
tvoii ur¢itou obdobu k etuddm hudebnika. Normaln¢ by pochopitelné
nikdo nefotografoval tyz objekt s postupnym pouZzitim vSech filtrt od Cer-
veného az k modrému. AvSak aby fotograf v piipadé potiebyumél zvolit
ten nejvhodnéj$i, musi dobie poznat ptisobeni vSech filtri na kaZzdou
barvu. Cvi¢eni pak maji pomoci k dosazeni tohoto cile. Totéz lIze fici
i o v8ech ostatnich uvddénych cvi¢enich, o riznych metodach a kontroldch
pii plisobivém zobrazovani prostoru, hloubky, pohybu, kontrastu, struk-
tury, svétla atd. Aby mél ¢tenaf z téchto cviceni plny uzitek, doporucuji
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kazdy ukol opravdu splnit a od kazdého vhodného objektu poridit celou
sérii snimki podle popisu v knize. MéEli bychom si také vést piesné za-
znamy o vSech fazich jednotlivych pokusti a uschovat vSechny negativy
i kopie, at zdafilé ¢i nezdatilé. Kopie je dobfe nalepit a opatfit p¥islus-
nymi udaji, aby ndm kdykoliv poslouZily jako informace. Penize, ndmaha
a Cas, které kazdy fotograf na tuto praci vynalozi, skytaji nejjistéjsi zaruku
budouciho tuspéchu.

Brookfield Center (Connecticut, USA) Andreas Feininger

V Iéte€ 1961
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oblast fotografické kontroly

Kdyz jsem, jak doufam, ¢tendfe presvédCil o prednostech kontroly ve
fotografii, chci nyni vymezit cely komplex postupt, jimiZ 1ze takovou kon-
trolu provadét. Tyto postupy se uplatiiuji ve tiech riznych stupnich:

1. Volba motivu
II. Pojeti motivu
I1I. Zobrazeni motivu

Na prvni pohled by se mohlo zdat, ze mezi témito stupni neexistuje
Z4dné souvislost, ale to by byl velky omyl. Ve skute¢nosti tvoii kazdy
z nich dulezity ¢lanek v fetézu procesil, na jehoZ konci stoji snimek. Jeho
pusobivost téméf zcela zdvisi na obratnosti, s jakou fotografumi riznych
moznosti ovlivnéni obrazu vyuZzivat a pojmout je do svého celkového za-
méru. Kazdd chyba vjedné z té€chto fazi nutné pfechdzi do dalsi a nelze
ji ni¢im sprovodit se svéta. Nelze ani dost zdliraznit souvislost jednotlivych
stupniti fotografické kontroly, nebot zde spocivd kli¢ k vytvareni u¢innych
snimku.

Jesté nez se budeme podrobnéji zabyvat zdsadami tvliréich moznosti
fotografie, musim poznamenat toto:

Uvadéné postupy fotografické kontroly v zdsad¢ plati jak pro fotografii
¢ernobilou, tak i barevnou. Existuje ov§em nékolik vyjimek, které se vzta-
huji budjen na barevny, nebojen na Cernobily proces. Naptiklad nékteré
postupy pii usmérfiovani Kontrastu jsou pouzitelné jen v Cernobilé foto-
grafii, zatim co kazd4 tiprava piimého podéni barev (na rozdil od pievodu
barev do Sedé stupnice) plati samoziejméjen pro barevnou fotografii. Pii
pominuti takovychto vyjimek plati zdsady kontroly v jddie (byf oviem
nikoliv ve v8ech detailech provedeni) pro barevnou fotografii pravé tak
jako pro Cernobilou. To je také zcela pochopitelné, protoze problémy
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symbolického vyjadfeni vlastnosti stejné jako trojrozmérnost, pohyb, své-
telné zafeni, ,ndlada" atd. jsou v podstaté stejné, at uz md byt snimek
zpracovan barevné nebo Cernobile.

Dalsi duilezitd zdsada, kterd si tu zaslouzi zminku, fikd, Ze fotografiije
tieba pfedem planovat bud jako barevnou, nebo Cernobilou, jestlize chceme
dosahnout optimalniho vysledku. Zcela technicky vzato by sice bylo mozné
vét§inu motivl snimat jak barevné, tak i Cernobile. Ale protoZe se navza-
jem zcela lisi nejen postup barevné a Cernobilé fotografie (zejména pokud
jde o kontrast a osvétleni), nybrz také jejich emociondini piisobeni, vesmés
neni mozZné tyz motiv fotografovat za tychZ podminek barevné i Cernobile,
ma-li byt v obou piipadech dosazeno nejlepsSich vysledki.

Chtél bych to objasnit na prikladé: u barevné fotografie je nejdilezit&;jsi
slozkou obrazu barva, u ¢ernobilé pak kontrast, jinak fe¢eno usporadani
a stiidani svétla a stinu, obrysu a tvaru. Predpoklddejme, Ze bychom méli
udélat dva snimky: v prvnim pfipadé snimek dévcete v Cervenych plav-
kdch na pldazi s blankytnou oblohou v pozadi; v druhém piipadé pak
v ateliéru v Satech jemnych, vzajemné sladénych pastelovych barev. Oba
snimky by mohly byt barevné opravdu pisobivé, Cernobilé provedeni by
vSak ptisobilo nudné&, nebot barvy ve skute¢nosti odlisné by se zménily
v téméf stejné Sedé odstiny a v dlsledku nedostate¢ného odliSeni odstint
a tvard by vysly ploché, nic nefikajici obrdzky. Fotograf, ktery by chtél
takové motivy zobrazit piisobivou Cernobilou fotografii, musel by kazdy
z nich zcela jinak osvétlovat, aby dosahl potiebného kontrastu k dostatec-
nému rozliSeni odstinu a tvaru. To by ovSem také vyzadovalo docela jiné
pojeti motivu a fotograf by musel misto zdiirazilovdani barev posunout
tézisté snimku do kontrastu, do linie a tvaru. A zatimco barevny snimek
by asi vyzadoval osvétleni zpifedu, uplatnilo by se u ¢ernobilého snimku
osvétleni boéni nebo protisvétlo, coz by zase u exteriérového zdbéru asi
predpokladalo zménu stanovisté piistroje a u zdbéru v ateliéru pfestavéni
lamp.
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kontrola prvniho stupné

VOLBA MOTIVU

Zkuseni fotografové védi, ze fotografické motivy lze rozdélit do dvou
skupin, a to na motivy, které se vyznacuji vlastnostmi vSeobecné oznaco-
vanymi za fotograficky vyhodné a jsou tedy ,,fotogenické", a na motivy
bez takovych vlastnosti, tedy ,nefotogenické". Fotogenické motivy maji
vlastnosti, které se zvlasté dobie hodi k zobrazovani typicky fotografic-
kymi prostiedky, a protoZe motiviim nefotogenickym se takovych vlastnosti
nedostdva, byvaji jejich snimky tak nudné.

Uvadim ddle deset vlastnosti motivu, jeZ jsou podle mého ndzoru nej-
dilezit&jsi. Cim vetsi potet t&chto vlastnosti je soustiedén v jediném mo-
tivu, tim je pravdépodobnost plisobivého snimku vétsi. Naopak moznost
zklamani ze snimku poroste tim vice, ¢im méné fotogenickych vlastnosti
motiv vykazuje. Jaké jsou to vlastnosti?

JASNOST A JEDNODUCHOST kompozice, obrysu a tvaru;

KONTRASTNOST, neboli zietelné odliseni barevnych odstinii a pros-
torovych prvki;

jasny, zajimavy a vyrazny TVAR;

pro dany motiv typicky, vyrazny a neobycejny OBRYS s jasnou si-
luetou;

VYTVARNA KOMPOZICE, tj. umé&lecky piisobivé, vyrazné a zaji-
mavé rozdéleni svétel a stinu;
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HLOUBKA, kterd je naznaCena ubihajicimi ¢arami, predméty v rlz-
nych rovindch nebo vzdusnou perspektivou;

ziva STRUKTURA POVRCHU;
zajimavé a ostré DETAILY;

KOMPOZICE FOREM, ¢ili rytmus a opakovani vyznamnéjsich a na-
vzadjemsouvisejicichtvart;

NENUCENOST A POHYB, coZjsou znaky déje a Zivota.

Naproti tomu motivy, které bud uvedené vlastnosti postradaji, nebo se
vyznacuji déle uvedenymi nefotogenickymi vlastnostmi, vyvolavaji na
snimku vesmés zklamani, ackolivjsou tfeba pii béZzném vnimani piijemné.
Je ovSem tifeba pripomenout, Ze i motivy s témito vesmés nezddoucimi
vlastnostmi mohou vést k zajimavym snimkim; musi k tomu ovSem byt

mimofadné podminky a musi je zpracovavat vynalézavy fotograf s fan-
tazii.

ROZTRISTENOST A NEUSPORADANOST motivu, kterd je zesilena
jesté tim, Ze objektiv ukazuje ,,pfili§ mnoho", coZ pozorovatele obrazu
mate, nebot jeho pozornostje odvddéna od podstatnych znaki k jednot-
livostem druhofadym nebo i smysl snimku zatemnujicim.

NEDOSTATECNY KONTRAST (plati jen pro cernobilou fotografii),
ktery znemoziuje pievod pfirozenych barev do vytvarné pulsobivych
odstind Sedi.

CHARAKTERISTICKE ZABARVENI (i to plati jen pro Cernobilou
fotografii). Jestlize barva tvofi nejvyznacnéjsi vlastnost motivu (napft.
u pestrych kvétin, ptdkt ¢i motyl), nepodaii se ani sebelep$im pievo-
dem barev do Sedé stupnice vyjadiit podstatny znak takovych motivi.
Tady je nezbytny snimek barevny.

NEDOSTATECNY NAZNAK PROSTORU A MERITKA, tzn. motivy
bez vyznaceni prostoru sbihavymi liniemi, pfedméty v rlznych rovi-
ndch, vzduS$nou perspektivou nebo méfitkem. Typickym piikladem
miuZe byt velmi oteviend krajina zajasného slune¢ného dne bez motivu
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v popfedi. I kdyby sama o sobé lahodila oku sebevic, jeji snimek nas.
velmi zklame.

NEVHODNE POZADI. Pozadi, které bud vlastni motiv &ni nezietel-
nym, nebot jeho barevny odstin ¢&i struktura jsou natolik podobné, Ze

s motivem splyvaji, anebo pozadi, které je tak kiiklavé nebo roztiisténé,
ze odvadi pozornost od motivu.

A protoze fotogenické motivy déavaji lepsi snimky neZz nefotogenické,
mél by fotograf - méa-li na vybranou - samoziejmé nefotogenické motivy
pomijet. Tim mulze uz ddvno pfed vlastnim snimkem ovlivnit vysledny
obraz. Sta¢i znat vlastnosti, které ¢ini motiv fotogenickym, a pfi vybéru
motivd s nimi pocitat.

Zkuseni fotografové voli takové motivy (nebo pracovni podminky), které

slibuji dobré snimky, a v§em ostatnim se vyhybaji.

Vyznam fotografické kontroly pfi volbé motivu nelze ani dost ocenit.
Zvysuje totiz velmi vyrazné fotografovu nadé&ji na tsp&ch, nebof mu po-
skytuje vyhodu dobrého startu. V tomto sméru lze fotografa obratného
pii vybéru motivl - tedy fotografa, ktery voli motivy z hlediska jejich
fotogenicnosti - pfirovnat k femeslnikovi, ktery nejdiive patra po dokona-
Iém a pro zamyslenou praci vhodném materialu, dfive nez na ni vynaloZzi
(a eventudlné promarni) Cas a energii. Kazdy redaktor médnich Casopist,
kazdy vytvarny redaktor i kazdy profesiondlni fotograf provadéji takovou
kontrolu prvniho stupné - volbu motivu, kdyz kriticky zkoumaji fadu
modelll diive neZ si jeden z nich vyberou jako vhodny pro urcity tkol
modni nebo reklamni fotografie. A takovy kriticky vybér je mozny témét
vzdycky ivjinych oborech fotografie, zejména ovSem tam, kde existuje mo-
tivl veliké mnozstvi, napft. ve fotografii turistické nebo krajindiské, kde ma
fotografna vybranou mezi stovkami nejrtiznéj$ich motivii. Obtizné&js$i uzje
volba tam, kde je okruh témat vymezen uZeji, jako u snimkt architektur
nebo interiérd, a nejtézsi tam, kde je pfedem stanoven urcity fotograficky
ukol - i kdyz vynalézavy a zkuSeny pracovnik se dokdze zpravidla i pfi
takovém omezeni vyhnout snimktim ,,beznadéjnym", které méné zkuSeny
a méné soudny fotograf nejspi§ udéla ... a pak lituje, kdyz spatii vysledky .
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Chtél bych zde problém motivil osvétlit na jednom piikladu z vlastni
zku$enosti. Pfed ¢asem chtél Casopis Life umistit na obdlku snimek rakety
Jupiter s vychdzejicim mésicem v pozadi. Aby se omezila moznost nezdaru
v piipadé neptiznivého pocasi, byli zajisténi dva fotografové a vyslani na
dvé€ rliznd mista: Ralph Crane do Kalifornie aja do Huntsville v Alabamé.
Podle informaci redakce jsme oba méli k praci stejné podminky a na obou
mistech jsme méli zaruéenou podporu armady. Na obou mistech byl
stejny motiv - totiz raketa Jupiter a mésic. Ale tim také stejné podminky
koncily.

Nebot az na misté se ukdzalo, Ze podminky jsou tak odli§né, Ze vjednom
piipadé se snimky zdafit mohly, ve druhém vSak nikoliv, a to z téchto
divodu:

Stanovisté v Kalifornii bylo idedlni. Raketa Jupiter stdla v mimofadné
fotogenické montazni konstrukci, ovéSené zaticimi pracovnimi reflektory,
jako silueta proti obloze. Pfed ni se prostirala velkd, uplné rovna plocha,
takze Crane mohl ziskat dostateény odstup a pofidit snimek enormnim
teleobjektivem, jehoz dlouhd ohniskova vzdalenost dovolila zobrazit i mésic
v impozantni velikosti. Také ¢asovy plan vySel: pfi upliitku bylo vSe pii-
praveno a obloha byla pii vychodu mésice jesté dostateénéjasna k potizeni
barevného snimku. Vzhledem k témto ,fotogenickym" podminkdm byl
Crane s to udélat fadu velmi pilisobivych zabéru.

V Huntsville v8ak stdla raketa na okraji rozjezdové drahy, a to nikoliv
uprostfed konstrukce, nybrz na nizké okrouhlé odpalovaci rampé, jiz by
se asi pouzivalo v pfipadé potfeby. Praktické - jisté. Ale fotogenické?
Viibec ne, nebof takto tu tréela raketa bez piikras, jako nahd. K dovrieni
smily je Huntsville obklopen horami, a ¢im déle jsem odstupoval, abych
pro svij velky teleobjektiv naSel stanovisté, tim vice hory vystupovaly
a zakryvaly pravé onu ¢ast oblohy, kde mél byt vychazejic mésic. Ale to
nebylo jesté to nejhorsi. Toto vojenské letisté neni rovné a ma - protoze
lezi na zplostélém vrcholu kopce - tvar obricené talife. ¢im jsem tedy
Sel dal, tim vice se zvedal terén mezi kamerou a raketou, postupné mi
zakryval rampu i spodek rakety a hrozil zakryt i muze, ktefi myslim raketu
plnili palivem. Byl jsme proto donucen zmensit rozestup mezi pfistrojem
a raketou natolik, Ze tim bylo znemoZznéno pouZiti teleobjektivu s dosta-
te¢né velkou ohniskovou vzdalenosti, aby se mésic zobrazil v pfiméfené
velikosti. Pfi vzddlenosti, kterou jsem v daném terénu mél k dispozici, by
byl takovy objektiv zachytil jen asi tfetinu rakety. A k dovrSeni vSeho
nestésti nebyla armdda s postavenim rakety véas hotova, takze jsem mohl
fotografovat az dva dny po upliiku. Pokud jde o mésic, to by mi bylo
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tolik nevadilo, ale pro zachyceni oblohy to znamenalo velmi znaény roz-
dil. Za kazdou noc se totiz mésic o hodinu posouva, takze byla-li obloha
za uplilku pfi jeho vychodu docela jasnd, byla za dva dny tmava jako
inkoust a grafické odliSeni oblohy a zemé uz nebylo mozné. Vzhledem
k témto ,,nefotogenickym" podminkdm jsem udélal snimky, které redak-
tor obrazové Casti Lifu oznadil pravem za ,zcela bezvyznamné". 1 pfi
nejpeclivéjsi volbé motivu se miize samoziejmé pozdéji ledacos prihodit,
takze vyjde snimek nezdafily. Ale kdyZ uz k tomu dojde, fotograf alespon
vi, ze dobie zacal a ze neuspéch musi pfi¢itat na vrub chyby, jiz se do-
pustil pozdé&ji. A dokaze-li se vyvarovat chyb v prvnim stupni fotografické
kontroly, je pro néj mnohem leh¢i odkryt pfi¢inu nedostatkili a pfisté se
jim vyhnout.
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kontrola druhého stupné

POJETI MOTIVU

KdyzZ uz se fotograf rozhodl, ktery z fady motivl ke snimku zvoli, musi
se dale rozhodnout, jak jej bude fotografovat.

Proces fotografického zobrazeni 1ze rozdélit na dvé Casti:

Pojeti motivu.

Volba fotografické vyzbroje a techniky snimku, stejné jako volba
okamziku snimku, tj. rozhodnuti, v které chvili jsou podminky ke
snimku nejpiiznivéjsi.

Kazda z téchto fazi procesu poskytuje moznosti zdsaht, jimiz lze proces
zobrazeni ovlivnit podle osobitosti motivu a pfedstav fotografa.

FANTAZIE A ZAJEM

Kazdy motiv je mozno fotografovat mnoha zptlsoby, a to vice ¢i méné
pusobivé. Dva fotografové, ktefi zachycuji tentyz motiv, nikdy neudélaji
dva naprosto stejné snimky, a ¢im vétsi vynalézavosti a fantazii jsou nadani,
tim vétsi budou rozdily v pojeti a provedeni snimku. Tyto rozdily vyplyvaji
piedevs§im z rozdilného pojeti motivu.

Typem a zplsobem pojeti motivu projevuje kazdy fotograf svou indi-
vidualitu, své schopnosti a zdjmy. Je-li zplisob jeho pojeti nudny a snimek
bez vzruchu, lze se zna¢nou jistotou tvrdit, Ze fotograf nemél dost fantazie,
nebo ho motiv zanechal chladnym. A naopak, zajimavé vidéni motivu,
které se zrcadli v zajimavém snimku, je znamenim fantazie a z4jmu o mo-
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tiv nebo obojiho. Fantazie je vlastnost, kterou c¢lovék ma nebo nema.
Nelze se ji sice naucit, ale lze ji rozvijet, je-li alespon v zdrodku. Fantazie
je pro fotografa nedocenitelnou prednosti. A zdjem o motivje nezbytnym
faktorem, z néhoz vychazi ono jiskfeni, bez né¢hoz zddny fotograf nedo-
sdhne vrcholu svych moZznosti.

BAREVNE NEBO CERNOBILE?

Kdyz fotograf dospél k okamziku, kdy je tfeba ud&lat praktické roz-
hodnuti, zni prvni otdzka: Cernobily nebo barevny snimek?

Jak uZ jsem fekl, 1ze kazdy motiv fotografovat bud Cernobile, nebo ba-
revné. Kazdy z téchto postupli ma své charakteristické rysy, ale Zadny
z nich neni ,lepsi" neZ druhy, jsou prosté rtizné. Proto také rozhodnuti,
zda snimek Cernobily nebo barevny, nemiife zaviset jen na prednostech
jednoho postupu pifed druhym, nybrz na tom, jak se ktery pro dany ucel
hodi. Fotograf musi pfi tom brat v uvahu dvé stranky: uméleckou a prak-
tickou.

HLEDISKA UMELECKA

Rozhodnuti, zda by se urcity motiv mél fotografovat C¢ernobile nebo
barevné, v podstaté sméfuje k volbé mezi naturalisti¢téj$i a abstraktnéjsi
formou zobrazeni. ProtoZze kazdy z téchto postupi neni sim o sobé lepsi
nez druhy, bylo by srovnani bez zfetele na urcity piipad netucelné. Kazda
takova uvaha se musi zabyvat témito tfemi otdazkami:

v

1.Je barva nejdilezitéjsim znakem motivu?

Zni-li odpovéd ,,ano", pak je barevné podani nutné (ledaze by bylo
vylouteno nékterym z dal$ich hledisek), nebot &ernobily snimek by byl
nedokonaly. Zde pak je barevny snimek nejen opravnény, ale pro pliso-
bivé zobrazeni motivu i zadouci. Typickymi motivy tohoto druhu jsou
pestré kvétiny, ptaci a motyli, ohnivé zdpady slunce, damské Saty, malby,
moderni interiéry a mnohé snimky krajinafské a exteriérové. U téchto
motivuje barva pfili§ dilezitd, abyji bez vazného ohroZeni ucinku obrazu
bylo moZzno vypustit.

Jestlize v8ak barva tak dilezitou ulohu nema, jestlize by objekt stejné
dobife mohl mit barvu jinou, nebo kdyz prvky prostoru ¢i tvaru jsou pro
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motiv pfiznacnéjsi nez barva, pak lze dit prednost snimku Cernobilému,
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nebof jeho abstraktni charakter umoziiuje fotografovi pracovat s ptisobi-
vymi vytvarnymi prostfedky a vyvolat umélecky siln&j$i ucinek.

2. Médme dat prednost naturalisti¢téj$i barvé nebo abstraktnéj$i kom-
binaci Cerné a bilé?

Podle mého nazoru je zpravidla snazsi vytvofit umélecky uspokojivé
snimky cernobilé nez dobré snimky barevné. Zatimco slaby Cernobily
snimek se jeSté da prehlédnout, slaby barevny snimek svym ndro¢néjsim
charakterem plisobi Casto pro oko pfimo urazlivé. Pfi pochybnostech je
proto obvykle vhodnéjsi fotografovat radéji ¢ernobile nez barevné.

To prameni z toho, Ze naSe reakce jsou podminény vice nez stoletou
existenci Cernobilé fotografie a my jsme si jiz tak zvykli na Sedé odstiny
jejiho podéni, Ze obrazné poznani predmétu neni zpravidla chybéjici bar-
vou nikterak ovlivnéno. Miuze spi§ dojit k opaku. Dobry ¢ernobily portrét
¢lovéka pisobi obvykle,lépe” (a ,piirozenéji”) nez snimek barevny, na
némz neni odstin pleti podan ,,pfirozené", nybrz -jak tomu Casto byva -
ma nabéh do zelena, do Cervena ¢i do modra. A Cisté grafické Cernobilé
zpodobeni krajiny zanechdvé ve vnimateli Casto silné&j$i dojem neZ snimek
barevny, jenz je sice naturalisti¢téjsi, ale mlize pravé proto plisobit fadné
a v8edné.

Vzhledem k svému abstraktnimu razuje kromeé toho ¢ernobila fotografie
vice pfistupna rtiznym zdsahiim. Fotograf mlize sndze a ve vét$i mife
obraz usmérnit tak, aby vyjadfil svou predstavu ur¢itého motivu. Tim
mu Cernobila fotografie skyta vétsi mnozstvi riznych forem zobrazeni a je
proto pro tvir¢iho pracovnika i podnétnéjsi.

Fotograficky obraz mize slouZit jako ilustrace nebo jako interpretace.
Ilustrujici snimek ma dany objekt predev§im ukazat co nejpfesnéji a nej-
vécnéji, se vSemi jeho znaky, samoziejmé vCetné barvy. V takovém piipadé
by se méla dat pfednost barevnému snimku pfed Cernobilym.

Jestlize se vSak klade vétsi vaha na interpretaci abstraktnich nehmot-
nych vlastnosti objektu nez na zobrazeni jeho vnéjsiho vzhledu, je Casto
lepsi dat Cernobilé fotografii pfednost pfed barevnou, ponévadz jeji abs-
traktni charakter poskytuje fotografovi vice volnosti pii umélecky subjek-
tivnim vyjadieni téchto vlastnosti, které je tfeba zndzornit symbolicky.
Vlastnosti jako sila a energie, osamocenost, smutek a tragi¢nost, radost
a veseli - to v8e jsou pojmy, jejichz nejucinnéj$im vyjadfenim je graficky
kontrast ¢erné a bilé.

Z tohoto hlediska miiZe byt motiv snimku bud’ konkrétni - tedy pied-
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mét, osoba, anebo to miZze byt abstraktni vlastnost - ndlada, cit nebo-
duSevni stav. V prvnim piipadé se motiv svym zakladnim realistickym
charakterem 1épe hodi ke snimku barevnému, ktery je realisti¢t&jSim vy-
razovym prostiedkem fotografie. Ve druhém piipadé lze obsah snimku
pravdépodobné nejlépe vyjadtit abstraktngjii fotografii ernobilou. Casto
Ize ov8em tyZ motiv pojimat jak konkrétné, tak abstraktné, a podle toho
je nutno jej zpracovat. Snimek ur¢ité krajiny mzeme napiiklad pojmout
jako ,,portrét" takové krajiny - to by bylo dokumentarni pojeti a v tako-
vém pfipad¢é by bylo na misté realistické zpracovéani v barvé. Tutéz kra-
jinu v8ak muZe jiny fotograf povazovat za prostiedek k symbolickému vy-
jadfeni dojmu nezmérné rozlohy, samoty, vzneSenosti pfirody nebo ne-
patrnosti Clovéka, a v takovém pfipadé by s vétsi pravdépodobnosti Za-
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douciho ucinku dosédhla abstraktnéjsi cernobilé fotografie.
3. Vyjde barva technicky dobfe nebo Spatné?

Ttebaze dosavadni zévéry vyznivaji u nékterych motivlii vice ve pro-
spéch barevné fotografie, miize byt Cernobily snimek piesto vyhodnéjsi,
a to nasledkem urcitych nedostatki nasSich soucasnych barevnych mate-
ridlt. Jak jsem vysvétlil uz ve své Knize o barevnéfotografii, nejsou barevné-
filmy zatim dokonalé a vérné barvy jsou dosazitelné jen za zcela urcitych
podminek. A feklijsme uz také, Ze barevny snimek se zkreslenymi barvami
vesmés uspokojuje méné neZz obraz cCernobily, jestlize ovSem takové
zkresleni" barev nezplsobil fotograf zimérné, s umyslem dosdhnout
zcela urcitych a dobre uvazenych efektd.

K nezadoucimu zkresleni barev dochazi zejména za téchto okolnosti:
Jestlize svétlo pti snimku md jiné spektrdlni sloZzeni nez pro jaké je pfi-
sluSny barevny film urcen;
jestliZze je zobrazeny motiv piili§ kontrastné osvétlen;
jestlize je motiv barevné nevyrazny, tzn. kdyz pievazuji pastelové od-
stiny.

Je-li situace takovd, byva zdhodno udélat kromé barevného snimku
pro jistotu jesté snimek Cernobily, pro piipad, Ze by barevny dopadl ne-
uspokojive.

Casto miizeme pii rozhodovani mezi &ernobilou a barevnou fotografii
vyjit z povahy objektu snimku. Objekty umélé, Clovékem vytvofené muize-
me vétSinou fotografovat barevng, nebof vétdina takovych objektd (po-
chopitelné mimo maliiskd dila!) miiZze mit nejrznéjsi barvu nebo barevny
odstin, takze ani pomérné¢ zna¢ného zkresleni barev si pozorovatel
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nepoviimne; nebot ten, kdo dany objekt dobfe neznd, nemtZe s abso-
lutni jistotou posoudit, zda barva na fotografii odpovida barvé ve skutec-
nosti. Naopak Casto se vyskytujici objekty piirodni - stromy, kvétiny, kefe,
*oblohu a mraky, mofe a pisek, zndma zvifata, ptaky atd. - vétSina lidi
tak davérné znda, Ze i sebemens$i odchylka od ,pfirozenych" barev je
okamzité ndpadnd a snimek je odmitdn jako ,,nepravdivy". Nejsvizelnéjsi
je v tomto ohledu situace u barevnych snimki osob a zvldsté portrétd,
kde se kritizuji dokonce i nepatrné odchylky odstinu ,,normdlni" barvy
pleti. Je-li tfeba takové motivy fotografovat barevné, mél by fotograf
zvlasté peclivé dbat na ,,vérnost”" barev.

HLEDISKA PRAKTICKA

Kdo fotografujejen pro vlastni potéSeni, musi si polozit takovéto otazky:
Mam dost technickych znalosti, abych dokdzal udélat dobré barevné
snimky, a jsem ochoten vynalozit vétsi ndklady na film? Nebo udélam
1épe, kdyZ pujdujistéjsi cestou a zlistanu u jednodussiho a levnéjsiho filmu
¢ernobilého? To jsou ovSem otdzky, na néz si kazdy musi odpovédét sam.

Kdosevsakchcesvoufotografickoucinnostizivit, musisidobieujasnitticel
snimku, dfive nez se bude moci rozhodnout pro barevny nebo cernobily

postup. Tady jsou diivody pro i proti.

CERNOBILE SNIMKY lze ziskat podstatné snaze a levnéji neZz ba-
revné. Z Cernobilého negativu je mozno lehce a bez velkych vydaji zho-
tovit libovolny pocet kopif, zatimco kopie barevného snimku - af jiz
z filmu inverzniho nebo negativniho — jsou obtizné a drahé. To by si mél
kazdy dobfe uvazit, potiebuje-li vice pozitivnich otiski.

Nadto maji dnes ¢ernobilé snimKky stale jesté vétsi odbytisté nez barevné.
Ma-li byt obriazek rozmnozen rotaénim tiskem nebo hlubotiskem, je-li
uréen jako ilustrace do knihy nebo brozury, které se tisknou jen jedno-
barevné, nebo ma byt rozesilan telefotem i zvétSen jako reklama na zed’,
pfichazi v ivahu samoziejmé jen Cernobily obraz. Také obrizkové ca-
sopisy prinaseji ve své redakéni Casti stéle jesté vice obrazkl ¢ernobilych
nez barevnych; pro reklamni ¢ast to ovSem uz neplati. Na druhé stranéjsou
zase honorafe za ¢ernobilé snimky obvykle mnohem niz$i nez za barevné.

BAREVNE SNIMKY se zhotovuji obtiznéji a ndkladnéji; protoZe se
vsak za né také mnohem vice plati nez za ¢ernobilé, 1ze ¢asto na barevnych
fotografiich za par dni vydélat vic nez za cely mésic na Cernobilych.
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Barevné snimky se zddaji predevS§im v reklamé a vibec v ndborové
¢innosti, na obalky Casopisti, na titulni stranky ijako ilustrace vyznamnych
novin, na obaly gramofonovych desek, na kniZzni piebaly a v podobé ki-

nofilmovych diapozitivi pro potiebu $kol a vzd€lavaci a prednaskovou
¢innost.

ILUSTRACE NEBO INTERPRETACE?

Ve svobodné volbé mezi pojetim ilustratnim a interpretatnim"ma foto-
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graf po mém soudu v rukou nejdulezitéjsi prostiedek k tomu, aby usmér-
nil U¢in svych obrazi.

Rozdil mezi obéma pojetimi je otdazkou stanoviska. Ilustraéni pojeti
motivu je vécné, ,Cestné”" v tom smyslu, Ze se snazi ukazat motiv tak, aby
jej vétSina lidi mohla okamzité poznat. Tento pfistup je ,,dokumentujici”,
je to pfistup zpravodaje, bezprostiedni, nezaujaty, a ,objektivni" v té
mife, vjaké fotograf dokaze potladit sviij vlastni nazor. Usiluje o to, aby
zpodobeny objekt byl poddn na obraze co nejvérnéji a je na vnimateli,
aby si soud o ném utvofil sam.

Naproti tomu pojeti interpretacni je subjektivni, je to védomy pokus
o vyjadfeni vlastniho postoje k motivu. Tento pfistup ddvd pfednost po-
citim pred skute¢nostmi. Fotograf se neomezuje na to, aby zobrazil na
snimku vnéj$i podobu motivu, nybrz snazi se zahrnout do svého obrazu
néco z toho, co citil a co si myslel, a sdé€lit tojeho vnimateli. To je nesko-
nale obtizné&jsi, ale i neskonale vd&¢négjsi, nebot zdafily snimek uz neni
jen informaci, ale ukazuje pozorovateli motiv ve svétle pro ného Casto
Uplné novém.

Ilustra¢ni pojeti je neosobni, objektivni, vécné - v zdsadé€ je to tedy pfistup
dokumentaristy nebo védce k uréitému vytvarnému problému.
Interpreta¢ni pojeti je osobni, zaujaté, citové - v zdsadé je to tedy pristup
malife nebo bdsnika k uréitému vytvarnému problému.
Rozdil mezi obéma je v podstaté rozdil mezi faktem a dojmem. Fakt
je nezménitelny a zpravodajsky snimek je bud ,sprdvny” nebo ,ne-
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spravny". Tim jsou moznosti zpravodajské fotografie siln¢ omezeny. Na-
proti tomu interpretujici snimky, které jsou v nejextrémnéjsi podobé
znamy jako ,experimentdlni fotografie", vyjadiuji osobni minéni, na-
byvaji nejriznéjSich forem a uz jen tim jsou svézi, protoze dovedou
vytézit ze starého problému néco nového, novou myslenku, novou stranku
a zprostifedkuji ndm néjakou novou vizudalni zkusenost.

Ilustra¢ni snimek je v nejlepsim piipadé zajimavy a informativni, ale
interpreta¢ni snimek je v nejlep$im piipadé nejen zajimavy, ale také du-
chovné podnétny.

Abych rozdil mezi obéma pojetimi jesté vice oziejmil, chci uvést dva
piiklady z praxe. New York je jednim z nejobehranéjSich motivil nasi
fotografie. Zda se uz nemozné vidét toto meésto jesté z néjakého tplné
nového zorného uhlu. Presto vytvofril fotograf Ernst Hass fadu snimki,
které byly tehdy svym pojetim tak tipIlné nové, krasné a odvazné, Ze jim
Casopis Life nevahal poskytnout tfiadvacet stranek (Cisla ze 14. a 21. zafi
1953). A kdyz se uz zddlo, Ze se mddni fotografie dostala do slepé ulicky,
prisli Richard Avedon, Erwin Blumenfeld a Milton Green a zacali foto-
grafovat zdanlivé nudné a tisickrat omilané motivy Gzasné nové a pfri-
tazlivé.

Nechci tim samoziejmé vyvoldvat dojem, jako by interpretaéni pojeti
bylo bezpodmineéné ,lepsi" nez ilustra¢ni. Stejné jako pii rozhodovani
mezi Cernobilou a barevnou fotografii nema ani tady jeden zptlisob pfe-
vahu nad druhym; jsou prosté rtizné. Proto se také volba musi vzdy pod-
fidit pfisluSnym pozadavkim. Bylo by samoziejmé nesmyslné volit in-
terpretaéni postup tam, kde zalezi v prvni fad€ na piisné vécném, piesném
podéni, jako je tomu ve védecké a katalogiza¢ni fotografii. Ostatné ani
ilustraéni pojeti nemusi byt jen fiddni a nudné. I prisné vécny snimek
muze byt pfi vyuziti fantazie a bohaté fototechnické zkusenosti obrazové
zajimavy. Kromé toho lze takovy pfisné vécny snimek ozivit, aniz se
zpronevéfime pozadavku piesnosti, kdyZz se do obrazu vnesou urcité ,,in-
terpretacni” prvky. Kone¢né ani interpretacni snimek nemusi pfece byt
tak ,,abstraktni”, aby se na ném objekt nedal ,,poznat”; muZe stejné
dobfe zahrnovat znaéné mnozstvi ,faktd", aniz by ztratil svlij podnétny
subjektivni raz.

Protoze rizni lidé reaguji na krasu rtizné podle své vnimavosti, pied-
stavivosti, ptivodu a vychovy, v§imaji si na témze motivu rozdilnych véci.
Povazuji proto za mimoradné dulezité, Ze nase snimky jsou pro ostatni
lidi tim podnétné&jsi, ¢im vice riznych hledisek v nich vyjadiime, jinymi
slovy, ¢im jsou naSe snimKy subjektivné;jsi.
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Aby fotograf dosahl této svézesti pojeti, musi se snazit zapomenout na
vSechno, co uz vidél na jinych snimcich téhoz motivu. Misto aby se dal
Lovliviiovat" zkuSenostmi jinych, musi se plné poddat pocitim a dojmtim,
které motiv vyvolava v ném samém. Musi k pfedmétu svého snimku pfi-
stupovat se sympatii a porozuménim a analyzovat jej z toho hlediska,
aby oddélil podstatné od podruzného. Teprve pak bude moci to podstatné
zobrazit a zbyte¢né detaily potlacit. Kriticnost, vybér a znalost moznosti
prostiedkl, jez mame k dispozici, to jsou prvni pfedpoklady fotografic-
kého snimku. Soustfedéni na podstatné a vypusténi rozptylujicich jednot-
livosti ndAm umoznuje pfevést podstatu okolniho svéta do charakteristické

jako se z mnoha tun rudy ziskd jen par gramu zlata, tak se tfeba z velikého
mnoZzstvi lidi vybere skupina tvafi, které v detailnim zab&ru symbolicky
vyjadiuji ndladu a dramati¢nost celé udélosti, coZ by se pfi snimku vel-
kého davu bud nepodafilo viibec, nebo jen Caste¢né. Jestlize to dokdzeme,

pak se skuteCnost uz pretavila v uméni.
FYZIKALN[ OTAZKY POJETI MOTIVU

Velikou vétsinu fotografii tvofi vyobrazeni trojrozmérnych objektt
v trojrozmérném prostoru. Z toho vyplyva, alespon teoreticky, Ze fotograf
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ma k dispozici nekone¢né mnoho zornych tthlti a stanovist pfistroje, z nichz
zvoli takovy, ktery mu poskytuje moznost ukdzat motiv v nejplisobivéjsi
podobé.

Tviréi moznosti opét v podstaté spocivaji v procesu negativniho a po-
zitivniho vybéru: olividné nevhodna (samoziejmé také prakticky ne-
moznd) postaveni kamery se vylu€uji a z ostatnich moznosti se zvoli ,,to
nejlepsi”. Ale které z nich je ,to nejlepSi"?

Reseni problému stanovi§té pfistroje se rdazem zjednodusi, jestlize jej
posuzujeme logicky a oddélené zkoumame obé jeho stranky:
odstup a smér pohledu.

ODSTUP

Stanoveni ,,nejlepsiho” odstupu piistroje od objektu si vyzaduje velkou
pozornost, nebot na ném zaviseji dva dilezité prvky obrazu:

xv.r.

1. méfitko zobrazeni objektu
2. vzajemné proporce jednotlivych Casti obrazu.
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i. MERITKO ZOBRAZENI OBJEKTU

¢im mensi je vzdalenost mezi objektem a pfistrojem a (nebo) ¢im delsi
je ohniskova vzddlenost objektivu, tim bude obraz objektu na negativu
vétsi a naopak. Oba extrémy tu piedstavuje na jedné strané detailni sni-
mek z malé vzdalenosti potfizeny teleobjektivem, na druhé strané¢ snimek
Sirokouhly a panoramaticky.

SNIMEK ZBLIZKA. Jednou z nejCastéjSich chyb béznych fotografii je
to, Ze ukazuji prili§ mnoho. K tomu jesté pfistupuje skuteCnost, Ze tato
pfemira objektil je zobrazena v tak malém méfitku, Ze vytvarné vibec
neptisobi. Typickym piikladem toho jsou zdbéry celych krajin, na nichz
jsou jednotlivé pfredméty tak nepatrné, Ze je 1ze sotva rozeznat, a snimky
celych postav, na nichZ pravé znak totoZznosti - obli¢ej vychazi tak maly, Ze
jej takika nelze identifikovat, pficemz postava a pozadi nadmérné vystupuji.
Pfti¢ina nezdaru takovych snimki spociva v prilis§ velkém odstupu piistroje.

Velmi rozsifeny zvyk fotografovat z pfili§ velké dalky lze nejspiS vysvét-
lit podvédomou snahou, aby piedmét nebo déj byl zobrazen vérné tak,
jak jej vnimal zrak. Ale ptehliZi se pfi tom, jak uZz jsme fekli na zacatku
knihy, Ze ,,doslovny pieklad" skutecnosti do podoby snimku neni mozny
a kazdy takovy pokus musi ztroskotat, takze se stejného ucinku jako pfi
piimém pohledu oka nedosdhne. Na druhé strané je vSak mozné vytvaiet
snimky, které vnimateli odhali takové stranky objektu, jaké ve skute¢nosti
nezpozoroval, a tak vyvolat siln€j§i dojem nez skutecnost sama. Toho se
mimo jiné dosahuje pravé snimky zblizka.

Snimek zblizka je bud’ zabér pofizeny z pomérné malé vzdalenosti nebo
pomoci objektivu abnormalni ohniskové délky. Tyto snimky zobrazuji
predmét snimku ve vétsim métitku, nez by se ve skute¢nostijevil pouhému
oku. Snimky zblizka jsou vétSinou pusobivéjsi nez snimky ,,bézné". To
Ize vysvétlit kombinaci téchto tii faktora:

1. Snimek zblizka je vysoce koncentrovanou formou zobrazeni, ktera za-
hrnuje méné bezvyznamnych a proto rozptylujicich detaili nez snimek
bézny. Ukazuje motiv ve velmi sevieném tvaru a Casto dokonce za-
chycuje jen nejcharakteristi¢téjsi ¢dst objektu. Tim se stdvé zvlast jas-
nou formou obrazové vypovédi, a jasnost byla pfece v Cele naseho
seznamu fotogenickych vlastnosti.

v’

2. Na snimku zblizka vidime pfedmét ve vétsSim méfitku nez na bézném
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snimkuj struktura povrchu a podstatné detaily vystupuji zietelnéji. Tim
se vnimateli ¢asto odhaluje to, co dfive nevidél, a v protikladu k ,,oby-
¢ejnému” snimku, na némz takové slozky obrazu zanikaji a nepusobi,
zanechdva snimek zblizka, silngjsi dojem z objektu a obohacuje tak
nasi zkusenost.

3. ProtoZe vétSina fotografii predstavuje celkové pohledy z ,,normalni"
vzdalenosti, to znamend, Ze byly pofizeny z primérného nebo nadpri-
mérného odstupu, vypadaji snimky zblizka pomérné nezvykle. A ne-

Yavr

zvyklé druhy obrazki vzbuzuji uz samy o sobé silnéjsi zdjem.

CELKOVY POHLED je opakem snimku zblizka. Je to obraz, ktery byl
porizen bud'z pfili§ velkého odstupu, nebo fotografovan Sirokouhlym ob-
jektivem. Zatimco snimek zblizka ukazuje motiv ve vysoce koncentrované
formé, ukazuje celkovy pohled motiv vcelku a v rdmci okoli. Celkovy
pohled ma obvykle poskytnout uplny obraz celého motivického komplexu
a slouzi napf. k orientaci Ctenafe obrazkového Casopisu, jemuz se pak
v reportazi pfedvadéji dil¢i zabéry téhoz motivu nebo déje.

Vétsina celkovych pohledli se sniméd bud objektivem normalni ohnis-
kové vzdélenosti nebo objektivem Sirokouhlym. Maji vlastni obrazovy mo-
tiv ukdzat v rdmci okoli. Jestlize okolnosti fotografovi nedovoluji zvétsit
odstup pfistroje od objektu tak, aby mohl celkovy pohled zhotovit ob-
jektivem normadlni ohniskové délky, dopomiize mu k poZadovanému pa-
noramatickému efektu Sirokouhly objektiv. TiebaZze vyfez obrazu muze
byt stejny, jsou ovSem proporce jednotlivych Casti obrazu u snimku po-
fizeného zblizka se Sirokouhlym objektivem docela jiné nez u snimku
porizeného z imérné vétsi dalky s objektivem normaélni ohniskové vzda-
lenosti; a jesté vyraznéjs$i bude tento rozdil u snimku, ktery byl pofizen
z jesté vetsi vzdalenosti teleobjektivem. Tim se dostdvame k druhé funkci
odstupu ve vztahu k pisobivosti obrazu.

2. VZAJEMNE PROPORCE JEDNOTLIVYCH CASTI OBRAZU

Nejen mezi laiky a amatéry, nybrz dokonce i mezi fotografy z povolani
se neustéle setkdvame s mylnym ndzorem, Ze Sirokouhly objektiv ,,zkres-
luje" a ze teleobjektiv ,,stlacuje prostor" a ,,vytvafi nepfirozené¢ plochou
perspektivu”. To je naprosto nespravné. Tyto skutecné existujicijevy nejsou
vyvolany nedostatky téchto objektivil, nybrz vyplyvaji zcela a pouze z od-
stupu pii snimku. To si mizeme sami ovéfit timto pokusem:
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Jdeme s piistrojem na misto, odkud mizeme pifehlédnout celé mésto.
Aniz bychom zménili stanovisté, pofidime tfi snimky: jeden s objektivem
normalni ohniskové vzdalenosti, dalsi s objektivem Sirokouhlym a tieti
s teleobjektivem. Aby bylo mozno ziskat tii skute¢né srovnatelné snimky,
musime dbat na to, aby tatdaz véz, tatdz budova nebo pamétihodnost
apod. na v8ech tiech snimcich byla ve stfedu obrazu. Pak se filmy vyvolaji
a zhotovi se dvé fady zvétSenin podle téchto pravidel:

PRVNI SERIE. Viechny tii negativy se zveétsuji na stejny formdt papiru
(napf. 13x18 cm) aje tieba dbat na to, aby byl vzdy zvétSen cely negativ
a zadna Cast aby nebyla odfiznuta. U kazdé zvétSeniny je nutno dodrzet
stejné méfitko zvétseniny negativu.

Snimek potizeny s objektivem normdlni ohniskové vzdélenosti vypada -
jak jste jist¢ otekdvali - ,,normdln&". Sirokouhly snimek piisobi , zkres-
len&", nebot pfedméty v popiedijsou ve srovnani se vzdalenymi budovami
piilis velké a pftili§ vynikaji. A snimek ziskany teleobjektivem vypada jako
,stlaceny"”, protoze budovy ve skute¢nosti vzdalené se zdaji byt neobycejné
blizko. Okamzité si vSak uvédomite, ze tyto zdanlivé ,,anomalie” jsou
ve skuteénosti jen ,,optické klamy".

DRUHA SERIE. Zhotovime ode viech tfi negativil jednu zvétSeninu
stejného formatu jako v prvnim piipad€. Tentokrdt vSak kazdy negativ zvét-
Sujeme na stejné méritko vysledného obrazu, ptiCemz zdkladem bude snimek
z teleobjektivu. S timto snimkem zaéneme a zvétSime plny negativ na
formét 13x18 cm (pokud jsme tohoto formétu pouzili uz pro prvni sérii).
Pak zvétSujeme negativ zhotoveny normélnim objektivem na tentyz for-
mat papiru v presné stejném méritku jako snimek z teleobjektivu. K tomu je
nutno téleso zvétSovaciho pfistroje vysunout zna¢né nahoru, abychom zis-
kali potiebné zvétSeni negativu. Konecné pak zvétSujeme - samoziejmé
zase na papir formétu 13x18 cm -negativ ziskany Sirokotihlym objektivem,
opét podle zdkladniho méfitka snimku porizeného teleobjektivem; i tady bude nutné
nastavit zvétSovaci pristroj tak, abychom dosahli pozadovaného zvétSeni
negativu. Pfi poslednich dvou zvét§enindch dostaneme pochopitelné jen
vyfezy pavodnich negativii, které odpovidaji obrazové plose celého snimku

pofizeného teleobjektivem.

ZHODNOCENI POKUSU. Nyni polozime vedle sebe tfi snimky drahé
série a srovnavame je. Kromé rozdild v zrnitosti a ostrosti, které vyplyvaji
z rozdilu v poméru zvétSeni negativu, zjistime, ze pokud jde o perspektivu,
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existujici ¢i neexistujici ,,zkresleni” ¢i ,,stlaceni prostoru” neni mezi témito
tfemi obrazy Zadny rozdil; jsou stejné aZ na to, ze snimky byly fotografo-
vany se zcela riznymi objektivy. Pro¢ jsou stejné? ProtoZe vSechny tii
zabéry byly pofizeny ze stejného stanovisté pristroje a z téhoz odstupu.
A perspektivu snimku uréuje prdvéjen odstup pristroje od objektu.

Nyni se na chvili vratme k prvni sérii snimk@ a porovnejme je. U kaz-
dého pozorujemejiny efekt, ale rozdil mezi nimi neni rozdilem perspektivy,
nybrz jen rozdilem obrazového whlu - je to opticky klam. Sirokouhly
snimek s abnormélnim obrazovym uhlem ukazuje pochopitelné vétsi vy-
fez motivu nez snimek pofizeny normdlnim objektivem, jehoZ obrazovy
thel je ponékud mensi, a snimek z normalniho objektivu zachycuje zase
veétsi ¢ast motivu nez z4bér teleobjektivem. Ale pres odlisné méfitko srov-
natelnych vyfez( obrazu jsou vzdjemné proporcejednotlivych Cdsti snimkii u vsech
1% obrazii stejné, coZ je docela prirozené, nebof viechny tfi zdb&ry byly
délany ze stejného stanovisté.

DRUHY POKUS. Potfebujeme-li jests dalsi ditkaz toho, Ze o perspektivé
obrazu rozhoduje odstup a nikoliv typ pouzitého objektivu, doporuduji
tento poucny experiment:

Vyfotografujeme osobu pifed pozadim budov, stromd nebo jinych vel-
kych pfedmétid, které nejsou ani pfrili§ daleko, ani prili§ blizko. Ke tfem
snimkiim pouzijeme tifi riiznych objektivii: normalniho, Sirokouhlého a
teleobjektivu. Kazdy snimek musi byt pofizen z jiné vzdélenosti, avSak
ve stejném obrazovém uhlu. Aby obrazovy uthel vSech tfi snimkd byl
stejny, vyhleddme si daleko za svym motivem urcitou budovu, strom ap.
jako kontrolni bod a zajistime, abychom jej méli na vSech snimcich na
témze misté. Odstup kamery volime tak, aby byl obrazfotografované osoby
na kaidém snimku ve stejném méfitku, napf. aby zaujimal polovinu vysky ne-
gativu, bez ohledu na to, jakého objektivu pouzijeme. Pakje samoziejmé
nutno Sirokouhly snimek délat z pomérné malé vzdalenosti od modelu,
snimek s objektivem normalni ohniskové vzdalenosti z ponékud vétsiho
odstupu a snimek teleobjektivem z délky. Hlavni je, aby model mél na
v8ech tfech negativech tutéZ pomérnou velikost. Po vyvoldni filmu zho-
tovime kontaktni otisky negativii (nebo zvétSeniny 13 x 18 cm) a porov-
name rozdily.

Ackoliv zobrazovaci méftitko vlastniho motivu, tedy osoby, zustdva
u vSech tif snimkil stejné, plsobi kazdy z nich prostorové uplné jinak.
Snimek ziskany normélnim objektivem podava prostor ,,normalné". ,Na
Sirokouhlém snimku vypadé vzdalenost mezi osobou a pozadim vétsi nez pfi
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vnimani pouhym okem, prostor se zd4 byt vétsi a vzdalené budovy, stromy
atd. jsou zobrazeny jako nepomérné malé. Naopak u zdbéru s pouzitim
teleobjektivu zda se byt vzdilenost mezi objektem a pozadim krat$i, nez
jak se jevi zraku, prostor vypada ,,zplostéle”, ,stlaCené" a objekty v pozadi
jsou nepfirozené velké a blizké.

Reknete moznd, e tytéz efekty jsme zjistili u prvni série snimké mi-
nulého pokusu. I tam pusobil prostor dojmem ,,normélniho", popiipadé
,zkresleného" nebo ,,stlateného”. Ale to by byl omyl.

U prvni sériec snimkt byl dojem rtiznosti prostoru vyvolan optickym
klamem. To dokézalo pfislusné zvétseni; zvétSené obrazy mély tutéz pers-
pektivu a kdybychom je vykopirovali na sebe, souhlasily by do nejmensich
podrobnosti, ackoliv negativy byly vytvofeny pomoci riznych objektivi.

Avsak tuto druhou sérii negativi bychom mohli zvétSovat jak bychom
chtéli a piesto bychom nikdy neziskali zvétSeniny se stejnou perspektivou.
Tim méné by se dafilo srovndvani z hlediska prostorového dojmu téchto tfi

sn

obrazli, nebot tyto rozdily jsou ,skutecné”.

Zavér: Fotograf je naprostym panem nad prostorovym dojmem svého
snimku pokud jde o méfitko zobrazeni, perspektivu (vzdjemné proporce
jednotlivych Casti obrazu) a velikost obrazového uhlu. Toho dosahuje
dvéma cestami, jichZz mize pouzit bud odd€lené nebo soucasné. Je to
prava odstupu od modelu a volba objektivu s vhodnou ohniskovou vzddlenosti a pii-
slusnym obrazovym tihlem.

Timto zptsobem miize fotograf na svych snimcich zobrazit prostor piesné

tak, jak jej sdm vnimal a docilit tak jakéhokoliv pozadovaného prostoro-

vého efektu.

Pro¢ tomu takje? ProtoZe pii prvnim pokusu byl odstup od objektu tyz,
takZe jsme ziskali sérii obraz(i se stejnou perspektivou.
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Pii druhém pokusu v8ak byly vSechny tii snimky délany z rozdilnych
vzdalenosti, ¢imZ nabyl kazdy snimek jiné perspektivy.

SMER POHLEDU

U mnoha objekti (¢lovék, auto, dim) existuje pohled ze piedu, ze
zadu, z boku, nadhled; ujinych objektd (strom, krajina) takové rozliSeni
vice nebo méné chybi, mohou vsak piesto, podle toho odkud je pozoruje-
me, vypadat velmi rizné. A nékteré objekty budou vypadat vice méné
stejné, bez ohledu na smér pohledu. Extrém tu piedstavuje koule, ktera
vypada ze vSech stran naprosto stejné. Fotograf, ktery hleda nejpiihod-
né&jsi stanovisté pro svij pristroj, musi peclivé zvazit, jaky vliv maji rizné
sméry pohledu na tii rozhodujici faktory:

1. na podstatné znaky objektu;
2. na grafické a kompozié¢ni pozadavky zobrazeni;
3. na ucel snimku.

Vyznam a vziajemnou souvislost téchto Ciniteld lze nejlépe ukazat na
piikladu:

1. Mdme udélat portrétni snimek do cestovniho pasu. Musi to byt, jak
znamo, snimek zpiedu, jind moznost neni. Mame tedy pfed seboujeden
Z mdla pripadii, kdy icel snimku pfimo urcuje smér pohledu.

2. Mam za kol udélat nenuceny portrétni snimek podle svého uvéazeni.
Pohled zezadu a nadhled nejsou pro charakterizaci podstatnych ryst
mého modelu vyznamné; zbyvaji tedy: pohled ze pfedu a oba pohledy
ze strany. Pohled z en face byva pro charakterizaci ¢lovéka nejpiizni-
vé&jsi, nebyva vsak vzdycky soucasné nejzajimavéjsi. U portrétu Clovéka
je v8ak tvar Clovéka pro jeho charakterizaci natolik dilezitd, Ze musi
tvorit hlavni prvek mého snimku. Ale jakji fotografovat?

Vétsina portrétnich snimkt se vice ¢i méné odklani od stfedové osy, pro-
toze ,,Sikmy zabér" pusobi méné slavnostné a méné strnule nez Celni po-
staveni. Tim se stal zabér pifimo zpfedu vyjimkou a je z uméleckého
hlediska pfitazlivéj$i. Rozhodnu se proto, ze to zkusim, zvlasté kdyz sni-
mek z en face mlize zdtraznit jeden z nejndpadnéjSich rysti modelu, totiz
krasny oval tvafe. Kromé& toho pohled zpifedu vyvolava dojem, Ze model
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se diva na pozorovatele, zejména kdyz oc¢i hledély do objektivu. Vim,
7e jedno z tak zvanych ,pravidel” portrétni fotografie zapovidd, aby se
model dival do aparatu. Diivod tohoto tabu jsem vSak nikdy nechapal;
vzdyt 1idé si pfi rozhovoru také hledi do o¢i. Jsem toho nézoru, Ze portrét
by mél byt né¢im takovym jako partner pfi rozhovoru, a tento efekt chci
jesté zesilit tim, Ze vyzvu model, aby se dival pfimo do objektivu.

KdyZ uz jsem se odhodlal pro snimek zpfedu, mam jesté na vybranou
mezi vodorovnym postavenim pfistroje a jeho naklonénim vzhiaru ¢i
dold. Takova volba se rozhoduje lehko. Kazdy Sikmy zdbér znamena
urcity stupeni perspektivniho zkresleni, které muize sice dobie poslouzit
k vyjadfeni dojmu vySky ¢&i hloubky, u portrétu vSak rusi. Takové chybé
se vyhneme, jestlize pfistroj ponechdme ve vodorovné poloze, ¢imz je
otdzka zorného thlu vyfeSena.

Portrétni snimek je technicky pomérné jednoduchy, alespori pokud
jde o smér pohledu. K tomu, aby se tithel zménil, stadi pooto¢eni hlavy
modelu, fotograf vsak nemusi ménit postaveni pFistroje, pozadi ani lamp. Docela
jinak je tomu pii snimku statického objektu v exteriéru. V takovém
piipadé totiz po zméné sméru pohledu nisleduje nezbytné i zména
stanoviSté pfistroje, pozadi i zména sméru osvétleni.

Dejme tomu, Ze je tfeba vyfotografovat pomnik na vefejném pro-
stranstvi. P¥i ,,idealnim" pojeti motivu tvoii ucinnost obrazu tfi faktory,
které by proto mély byt perfektni:

Smeér pohledu, z néhoz objekt pozorujeme;
pozadi, pfed nimz objekt stoji;
vhel dopadu svétla.

Nejdulezitéj$im cCinitelem je tu smér pohledu. Pro¢? ProtoZe nezvratné
rozhoduje o tom, jak se hlavni prvek obrazu - tedy vlastni motiv, pomnik -
objevi na fotografii co do tvaru, sméru, perspektivy a proporci jednotli-
vych casti. Je-li smér pohledu stanoven, jsou tim neodvolatelné uréeny
i tyto faktory snimku. Naproti tomu lze je$té zménit podobu pozadi
a osvétleni, pokud s nimi nejsme spokojeni. Z toho diivodu fotografmusi
nejdrive stanovit smér pohledu, 7 ného bude motiv snimat. Kdyz naSel stano-
visté pristroje, jeZz mu umoznuje ,nejlepSi" smér pohledu, zjisti mozna,
ze se timjeho objekt dostdvd pred nevhodné pozadi (str. 130). To je sice
nezadouci, ale neni to zddné nestésti, nebot existuje fada moznosti, jak
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rusivé pozadi potladit. Lzeje zeslabit a pomoci volby vhodné roviny ostrosti
je pii velmi oteviené clong (str. 162) zneosttit. Casto lze nez4ddouci pozadi
potlacdit tim, Ze je dostaneme do stinu - v interiéru pfislu$né upravime
osvétleni, v exteriéru pak vyCkame vhodné polohy slunce. JestliZe ma
pozadi prili§ vyrazné barvy, mizeme je pro ¢ernobilou fotografii zménit
odpovidajicim filtrem v pozadi svétlé nebo tmavé (str. 248).

Po vyjasnéni otidzky pozadi musi fotograf vyfeSit problém osvétleni
svého motivu. V interiéru obvykle muze regulovat osvétleni libovolné -
samoziejmé za pfedpokladu, 7ze ma k dispozici nezbytné prostfedky a
potfebnou autoritu. V exteriéru obvykle sta¢i poclkat, az se svételné
podminky upravi samy. Potfebujeme-li piimé, zarivé svétlo, musime
pracovat za slune¢niho svitu; chceme-li osvétleni rozptylenéj$i, musime
pockat na obla¢nou nebo zatazenou oblohu. A neni-li fotograf spokojen
se smérem dopadajiciho svétla, musi Cekat, aZz slunce dosdhne piizni-
v€j§i polohy. Jinymi slovy: mezi nejdilezitéjsi predpoklady dobrého
exteriérového snimku patfi i trpélivost a ¢as, a ty vétSina lidi nema4.

Doufim, Zejsem timto vykladem objasnil nékteré nejdilezitéjsi otazky
souvisejici s volbou nejlep§Siho sméru pohledu. Ndhodou byly snimky
v obou pftipadech fotografovany pristrojem ve vodorovné poloze. Ale to
je pouze jedno z mnoha moznych pojeti. V jinych pfipadech by se
tieba hodilo zachytit motiv shora ¢i zdola, kdyby Sikmy zabér umoZnil
lepsi snimek.

Pro ptisobivé pojeti motivu z hlediska sméru pohledu plati pouze
jediné pravidlo: Vse je dovoleno - zdbéry vodorovné, Sikmé, svislé shora
¢i zdola, z diry v zemi nebo z vrtulniku - za pfedpokladu, Ze se tim
dosdhne jasnéjsiho, vymluvnéjSiho, obsaznéjSiho a vytvarné plsobivéj-

§iho snimku.
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kontrola tretitho stupné

ZOBRAZENi MOTIVU

Jak uz bylo feeno, zaujimé oblast fotografické kontroly tii rozli¢né
stupné. Tieti z nich spoclivd ve volbé nejvhodnéisi fotografické vyzbroje a
postupu a ve volbé okamZiku snimku Cili uréeni momentu, v némz jsou
podminky pro pouZiti zvolené vyzbroje a postupu ke snimku nejpfizni-

v

véjsi. O téchto otdzkach si pohovoiime nyni.
OBLAST KONTROLY TRETIHO STUPNE

Ke vzniku fotografického obrazuje tfeba uréitych pfistrojii a postupt,
a ty vSechny lze v urcité mife ménit. Kazdd zména se prisluSnym zpt-
sobem promitd do vysledného obrazu. A protoze kazdd zména muze
byt uskuteénéna samostatné nebo v kombinaci s jinymi moZnymi zmé-
nami, vyplyvd z toho pro zobrazeni motivu skute¢né astronomicky
poCet variaci, které vynalézavému fotografovi poskytuji téméf neome-
zenou moc nad kone¢nou podobou snimku. Dadle poddvam piehled
piistrojii, postupti a aspektdl obrazu, jichZ Ize k takovym zméndm uzit:

PFistroje a materidl

pfistroj zavérka negativni material
objektiv naklonitelnd matnice negativni vyvojka
clona barevné filtry papir

polariza¢ni filtry

Technika snimku
pozorovani zaostfeni osvit vyvolani kopirovani
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Aspekty obrazu, které Ize kontrolovat

osvétleni podéani barev podani svétel
ostrost podéni vrcholnych svétel zobrazeni struktury
zrnitost vyjadieni prostoru vyjadieni nalady
kontrast vyjadieni pohybu kompozice

Okamzik snimku

Y

V dalsi &asti knihy stru¢né popisi faktory, jimiz se muze uskutecnit
fotograficka kontrola tfetiho stupné, coz jsou faktory, které v mimo-
fadném rozsahu ovliviiuji podobu a u¢innost naSich snimk.

Pozndmka: Vychézim z ptedpokladu, Ze ¢tendf md uZz zkuSenosti v oboru Cernobilé i barevné
fotografie a 7e v zédsadé ovlada jejich techniku, a to z téchto divodi:

1. Nedostatek mista nedovoluje zde podrobné popisovat vSechny uvedené piistroje a postupy.

2. Téma knihy - vysokd S$kola fotografie - naznaCuje, Ze autor se obraci k pomérné zkuSenym
fotografiim, kteii chté&ji zvySovat trovet svych praci, nikoliv k za¢ate¢nikiim. A takovi zkuSeni
¢tenafi by se nad zédkladnimi vyklady o pfistrojich a postupech pravem nudili.

. Pfisné respektovani vlastniho tématu knihy ptispé&je kjasnosti dalsich vyklada.

. Kdo chce védét vice o uritych pristrojich nebo postupech, uvddénych v nésledujicim
vykladu, mtzZe se poudit v ptislusnych uéebnicich. Dvé zékladni autorovy ptiru¢ky Das Buch
der Fotografie (368 str.) a Das Buch der Farbfotografie (320 str.) vydalo dusseldorfské
nakladatelstvi Econ.

0

PRISTROJE A MATERIAL
1. PRISTROJ

Fotograficky pfistroj stejné jako kazdy jiny nastroj pracuje nejlépe,
kdyZz se ho uziva vyhradné pro ucel, pro ktery byl sestrojen. Kazdy motiv
Ize pochopitelné fotografovat kazdym pristrojem a ziskat tak snimek, ale
pii pouziti pristroji pravé uritych kvalit mizeme u uréitych motivi do-
sahnout lepSich vysledkli. Z tohoto diivodu spodivé jedna z prvnich zasad
fotografické kontroly tietiho stupné ve vybéru sprdvného typu pristroje pro kazdy

Jotograficky tikol, nebot pouZiti ,,nespravného” piistroje praci zt&Zuje nebo
dokonce znemoziuje.

Pristroje se 1isi v dvojim sméru: typem a formdtem. Jejich hlavni
znaky jsou tyto:

Typ 1: PRISTROJ SE SPRAZENYM DALKOMEREM. Predstavuje

Lhejrychlejsi” typ pristroje a nejlépe se hodi ke snimkiim osob a dé&ju.
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Urcitymi nevyhodami jsou malé rozméry obrazu v hledacku, znesnad-
nujici kompozici; dédle pak to, Ze nemiZeme pfimo kontrolovat rozsah
hloubky ostrosti; paralaxa vyskytujici se u nékterych pfistroji tohoto
typu; potfeba zvlastniho piislusenstvi, napf. specidlnich hledd¢kii nebo
svétlikii pfi potizovani snimkid zblizka nebo pfi pouziti vyménnych
objektivil; kone¢né pak i urcité obtize s hledaCkem pro ty, ktefi nosi

Nevr

bryle. Nejzndméjsimi piistroji tohoto typujsou znacky Leica a SpeedGraphic.

Typ 2: ZRCADLOVKY. Pristroje tohoto typu jsou sice pfi pouziti
ponékud pomalejsi nez kamery se sprazenym ddlkomérem, ale jsou to
pristroje pozoruhodné vsestranné a hodi se zejména ke snimkim zblizka
i na dalku. Poji se v nich pohotovost pfistrojii typu i s t€émito piednostmi
pristroji ateliérovych (typ 3): velky hleddéek ve formatu negativu,
piiméd optickd kontrola hloubky ostrosti, Zddnd paralaxa, nezdvislost
na drahém a slozitém prisluSenstvi. Nevyhody spocivaji v tom, Ze z kon-
strukénich divodi u nich nelze pouzit mimoiddné Sirokouihlych objek-
tivh a Ze pifi zaclonéni umérné tmavne obraz na matnici, coZz znesnad-
nuje zaostfeni, pokud ovSem neni objektiv opatfen predvolicem nebo
automatickou clonou. Typickymi predstaviteli této skupiny jsou pfistroje
Hasselblad a  Graflex.

Zvlastnim druhem zrcadlovky je zrcadlovka dvouokd (pfikladem je
Rolleiflex). Trebaze tento pfistroj ma urCité nevyhody - u vétSiny téchto
kamer nepfichdzeji v tivahu vyménné objektivy, pro snimky zblizka je
pfistroj pouZitelny jen z€asti vzhledem k omezenému rozsahu zaostieni,
pfima kontrola hloubky ostrosti je normalné nemoznd -, mé vSak cennou
prednost v tom, Ze obraz ve velikosti negativu sledujeme na matnici
pired snimkem, pfi ném i po ném. Kromé uplatnéni u snimkt zblizka
a s pouzitim teleobjektivu je to vSeobecné nejpouzitelnéjsi typ pristroje
pro béznou viceucelovou praci a hodi se také nejlépe pro zacateCniky.

Typ 3: ATELIEROVY PRISTROJ. V provozuje to sice nejpomalejsi
typ kamery, ale nejlepSi modely této skupiny maji cenné vlastnosti,
které nenajdeme u zZddného jiného typu pfistroje: nosi¢ objektivu (stan-
darta, Celtivka) a zadni sténa s matnici jsou nezavisle na sob& naklonitelné
obéma sméry a umoziuji dikladnou kontrolu zobrazeni vodorovnych a
svislych linii i t¢métf neomezeny rozsah hloubky ostrosti u nékterych druhi
Sikmych z4bérl; jsou pouzitelné i ve spojeni s nejextrémnéjSimi Siroko-
uhlymi objektivy; zadni st€na pristroje je prestavitelnd nebo otocna, takze
Ize v okamziku pfejit od formatu na vysku k formdtu na S§iftku aniz by-
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chom pohnuli s pfistrojem; maji dvojity nebo trojity vytah pro makrofo-
tografii; zaostfuje se na matnici, takze lze opticky kontrolovat hloubku
ostrosti a upravu paralaxy; maji velky formét (zpravidla 9x12 cm,
13x18 cm nebo 18x24 cm), takZe negativy jsou dokonale ostré; maji
koneéné bohatou stupnici odstinti a o zrnitost negativii se nemusime starat.

Nevyhody tohoto typu pfistroji pfedstavuji: neskladnost a vaha, velka
cena citlivého materidlu a ¢asové naro¢ny provoz. Skutecnost, Ze k dosa-
zeni nejlepsich vysledki musime ateliérovy pfistroj upeviiovat na stativ,
vlastné ani nevyhodou neni, protoze pifi druhu prace, pro néjz se nejlépe
hodi - totiz fotografie statickych pfedmétd - na rychlosti nezélezi.

Ateliérové pfistroje jsou nedostizné pri fotografovani nehybnych, sta-
tickych objektti, zejména architektur a interiéri, v primyslové, hospodéi-
ské a nédborové fotografii, k ucelim védeckym a pfi panoramatickych
snimcich extrémné Sirokouhlymi objektivy. Naprosto se nehodi k fotogra-
fovani osob (vyjimku tvofi statické portréty), déji, zvirat a vilbec motivi,
u nichz zalezi na rychlosti.

FORMATY PRIiSTROJU. Format pfistroje pochopitelné odpovida
formdatu negativu, pro ktery byl konstruovdn. Mdme volbu mezi dvéma
zésadné odlisnymi druhy negativniho materidlu: mezi malym svitkovym
filmem a velkym filmem plochym nebo filmpakem. Forméty svitkového
filmu jsou:35mm (kinofilm) a6 x 6¢cm; film plochy miva formét 9 x 12 cm,
13 x 18 cm a 18 x 24 cm. Pfednosti a nevyhody velkych a malych formati
negativujsou shrnuty na str. 57 pod nadpisem Negativni materidl. Zcela, vie-
obecné Ize fici, Ze pfistroje na maly format se pro svou nendpadnost, lehkost
a rychlost Iépe hodi ke snimkiim pohyblivych, stdle se ménicich objektt,
napf. lidi a zvifat. S velkymi pfistroji se zpravidla (vzhledem k vyssi kva-
lit€ negativilavesmés vyssi pfizplisobivosti riznym podminkdm snimki) do-
cililepsich vysledki vSude, kde nezdlezina nendpadnosti, lehkosti a rychlosti.

Zpravidla je nejlep$im pristrojem ten nejvers?, jehoz lze za danych podmi-

nek pouZit.

2. OBJEKTIV
Pristroje jsou vybaveny bud objektivem pevné zabudovanym nebo od-
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délitelnym, ktery lze potom nahradit objektivy jiného typu. Pouzitelnost
kamer s pevnym objektivem je velmi omezend, kamery s vyménnymi ob-
jektivy naproti tomu skytaji takika neomezené moznosti uméleckého
ztvarnéni snimku, zejména pokud jde o vyjadieni prostoru a perspektivy.

Vhodnost objektivu pro ten ktery tikol zavisi na téchto ¢tyfech zaklad-
nich vlastnostech:

OHNISKOVA VZDALENOST. Ohniskova vzdélenost normdiniho objek-
tivu (udava se v mm, cm nebo inch.) rovna se tihlopficce negativu, ktery
ma vykreslit, nebo je ponékud krat$i. Objektiv normdlni ohniskové délky
dava obraz, jehoz perspektiva vypada asi tak jako ve skute¢nosti.

Objektiv s dels? neZ normdini’ ohniskovou vzddlenosti (objektiv s dlouhym
ohniskem, teleobjektiv) davd imeérné vétsi obraz neZ objektiv s normalni
ohniskovou vzdalenosti. Protoze velikost obrazuje pfimo imérné ohniskové
vzdalenostiobjektivu, davd objektivdvojnasobné ohniskové vzddlenostitaké
dvojnéasobné velky obraz. Na filmu téhoz formdatu zachyti ov§em jen polo-
vinu obrazu zachyceného objektivem s polovi¢ni ohniskovou vzdalenosti.

Naopak zase objektiv s kratsi neZ normdini ohniskovou vzddlenosti (Sirokothly
objektiv) dava obraz pfiméfené mensi. Na filmu téhoz formatu (samo-
ziejm¢é za predpokladu, ze objektiv ma pfiméfeny rozsah uzite¢ného pole)
vykresli tento objektiv pomérné vétsi ¢4st motivu nez objektiv normdlni.

Fotograf ma tedy téméf neomezené moznosti, aby pouzitim vhodného
objektivu urcil méfitko svého obrazu. Aby se motiv zobrazil vét$i, musime
pouzit objektivu s pfiméfrené delsi ohniskovou vzdélenosti a naopak. Do
jaké miry je mozna kontrola v tomto sméru, ukazuje fakt, Ze pro pfistroje
na Kkinofilm existuji objektivy s ohniskovymi vzdalenostmi od 21 mm do
3000 mm (Bushnelltiv ,,Spacemaster”), coZ odpovida odstupniovani veli-
kosti obrazu téméf v poméru 1 : 150.

UZITECNE OBRAZOVE POLE A OBRAZOVY UHEL. Uzite¢né pole
objektivu vymezuje maximalni rozmér negativu, ktery bude timto objek-
tivem vykreslen ostie az do vSech roht, a tim vymezuje i nejveétsi obrazovy
uhel, ktery je objektiv schopen fotograficky zachytit. Cim vt je uzite¢né
pole objektivu, tim je i pomérné vétsi negativ, ktery dokdze vykryt (,,po-
mérné"” znamena: v poméru k ohniskové vzdéalenosti objektivu) a tim abso-
lutné vétsi je obrazovy uhel, ktery dokaze fotograficky vyuzit.

Obrazové pole nema nic spole¢ného s ohniskovou vzdalenosti. Objektiv
s velmi dlouhou ohniskovou vzdalenosti miize mit obrazové pole velmi
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malé a naopak. Napiiklad nékteré teleobjektivy 500 mm pro malé pii-
stroje na svitkovy film mayji uzite¢né obrazové pole, které postacijen k vy-
kryti forméatu negativu 6x6 cm. Naproti tomu Goerziv Sirokouhly ob-
jektiv Hypergon o ohniskové vzdalenosti pouhych 75 mm vykresli pomérné
velky obraz formatu negativu 18x24 cm.

Uzite¢né pole vétsiny normdlinich objektivii odpovida obrazovému tihlu
asi 50 stupnu. Jsou-li zddouci tthly vétsi, je nutno pouzit objektivu Siroko-
uhlého s pfiméfené vétsim uziteénym polem. Existuje nékolik mimoiadné
Sirokouhlych objektivii pro negativy 35 mm a 6 x 6 cm, které zachyti obra-
zovy uhel az 90 stupi. Nejextrémnéjsi Sirokouhlé objektivy linedrni
konstrukce pro negativy 9x12 cm a 18 x 24 cm jsou Schneidriiv Super-
Angulon s obrazovym tthlem 100 stupiiti a Goerztiv Hypergon se 130 stupni.

K zachyceni jesté vétSich obrazovych tihli jsou k dispozici dva pristroje:
japonsky Panon (Panox) se Sirokothlym objektivem linearni konstrukce,
ktery se pohybuje pied filmem a umozZiuje zachytit na negativ 6 x 10 cm
uhel 140 stupnii, a rovnéz japonsky pristroj Nikon - ,,rybi oko", ktery
na negativ 6x6 cm zachyti okrouhly obraz v rozsahu téméfr 180 stupiia.
Zédn}’l z téchto pristrojii ovSem uz nepodédva obraz v linearni perspektive.
U snimkti z Panonu je perspektiva valcova (cylindrickd), u Nikonu kulo-
vitda (sférickd). (Pfiklady téchto zajimavych druhti perspektivy viz na
str. 312-317.)*

SVETELNOST OBJEKTIVU. Svételnost objektivu je dana jeho nej-
vétSim ucinnym otvorem. ¢im mensi je ¢islo ,,f' na obrubé objektivu,
tim je objektiv ,,rychlejsi" (jak se fikd v anglosaskych zemich) a tim vétsi
je jeho svételnost. Jinymi slovy fe¢eno, objektiv s Cislem 1 : 1,5 je svétel-
néjs$i nez objektiv 1 : 3,5 a objektiv 1 : 6,3 je ,,pomalejsi", méné svételny
nez objektiv 1 : 4,5. Podrobné vysvétleni téchto pojmu najdete v zaklad-
nichfotografickychpfiru¢kach.

Svételnost objektivu je dulezitym prostfedkem fotografické kontroly,
nebof mé vliv na dobu osvitu a na hloubku p4dsma, které bude na obraze
zachyceno ostie. Jestlize jsou ostatni faktory stejné, plati pravidlo: ¢im
svételnéjsi objektiv, tim krat$i doba osvitu a tim mél¢éi ostie zachycené
pasmo. A ¢im krat$i osvit, tim ostifej$i obraz pohyblivého objektu a tim
mensi nebezpeci neimyslného rozhybdni snimku nebo strzeni kamery.

e

A ¢im mensi je hloubka ostrosti, tim silnéj§i byvd dojem prostorovosti

a tim zfetelné&jsi grafické odliSeni objektu a pozadi na obraze.

* Lad. K¥ivanek ozna&uje valcovou perspektivu také jako ,,soudkovou", kulovitou perspektivu
jako ,.kruhové perspektivni zobrazeni". Pom. piekl.
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Jestlize v8ak potiebujeme delsi dobu osvitu nebo vétsi hloubku ostrosti,
mizeme velmi svételny objektiv prosté zaclonit. Proto je svételnéjsi ob-
jektiv vSestrannéji vyuzitelny nez objektiv s malou svételnosti.

Ve srovnani s méné svételnymi objektivy téZe ohniskové vzdalenosti
a téZze hloubky ostrosti maji vSak vysoce svételné objektivy tu nevyhodu,
ze jsou drazsi, vétsi a téz8i. Kromé toho nékdy svételny objektiv ani pii
zaclonéni na relativni otvor méné svételného objektivu neddva tak ostry
obraz. K pracim, které nevyzaduji kratké osvitové Casy a malou hloubku
ostrosti, jako napf. snimky zblizka, fotografie staveb a reprodukce, jsou
méné svételné objektivy vhodnéjsi nez vysoce svételné.

KOREKCE OBIJEKTIVU. Stupen ,vylepSeni" optickych vad objektivu
je rozhodujici pro kvalitu snimkd, jichZ 1ze pomoci ného dosahnout. Jed-
noduché, pomérné levné objektivy poskytuji méné ostré snimky, jejichz
neostrost smérem k okrajim viditelné vzristd. Spravné korigované, ale
pfiméfené drazsi objektivy ddvaji snimky, které jsou vSude rezavé ostré.
Objektivy prvni uvedené skupiny jsou stalym zdrojem zklamdni, protoze
pies vSechno usili s nimi fotograf ostré a dokonalé snimky nejvyssi tirovné
délat nemize. Proto pracovnik, jehoz finan¢ni moznosti jsou omezené,
udéla podle mého nazoru vzdy 1épe, kdyZz si koupi prvotfidni objektiv
s pomérné mensi svételnosti nez objektiv sice svételnéjsi, ale nedostateéné
korigovany. Cena mizZe byt v obou piipadech i stejnd, avSak v kvalité
obrazu a vlastnim uspokojeni z prace bude ohromny rozdil.

Piestoze je ostrost zpravidla pro snimek rozhodujici, byva obcCas za-
douci mekéi zobrazeni. Pro takové snimky (pfiklady na str. 212 a 218)
Ize dat piednost specidlnimu mékce kreslicimu objektivu. Takovymi ob-
jektivy, které davajijemné rozptylené snimky, jsou m. j. Leitziiv Thombar
pro kinofilmy a Rodenstockovy objektivy Imagon, které se dodavaji s nej-
riznéjSimi ohniskovymi vzdalenostmi a pro pouziti na format negativi
9 x 12 cm a vétsi. Kromé toho existuje fada specidlnich ,,zm&kCovaci”
v podobé piedsadkovych Cocek a filtrti, které kazdy objektiv pii pouziti
docasné méni v objektiv mékce kreslici. Tyto pomtcky, z nichZ nejzna-
mé&jsi jsou,,dutococky”,jsou pomérné levné a 1ze je doporucit fotografim,
ktefi ke zmé&kCovani pfistupuji jen tu a tam a nechtéji proto vynakladat
vétsi Céastky na velmi specidlni objektiv omezené pouzitelnosti.

Viechny fotografické objektivy, at normélni, Sirokouhlé, teleobjektivy
nebo vysoce svételné objektivy, jsou korigovany tak, aby ddvaly obrazy
s linedrni perspektivou, na nichz jsou rovné linie reprodukovany jako
piimky. Vyjimku tvoii dva fantasticky Sirokouhlé objektivy: anglicky Ro-
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bin Hill a japonsky objektiv ,,rybi oko" (fish eye), které davaji obrazy
s perspektivou kulovitou. Oba zabiraji Gzasny obrazovy thel: téméi 180
slupnu! Snimky pofizené s timto typem objektivil jsou na s#. 98 a 317.
Tyto objektivy otviraji fotografii zcela nové pole ptisobnosti, nebot dovo-
luji fotografovi ukdzat dosud zcela neznamé podoby prostoru a tim, ze
nas stavi pfedjeho uplné nové zobrazeni, obohacuji nasi vizudlni zkusenost.
Na str. 308—317 se k tomuto zajimavému druhu perspektivy jesté vratim.

3. CLONA

Clona ma dvoji funkci:

Clonou se reguluje mnozstvi svétla, které ma dopadat na citlivou vrstvu;
clona tak ovliviiuje dobu osvitu. Pfi velkém otvoru clony mize na vrstvu
filmu dopadat pomérné vétsi mnozstvi svétla nez pii otvoru malém.

Clona déle urcuje hloubku ostrosti a timto zplisobem ovliviiuje vyja-
dieni prostoru na snimku. Pfi malém otvoru clony je pdsmo ostie zobra-
zené skute¢nosti hlubsi nez pfi cloné velmi oteviené.

Proto miize fotograf pfisluSnym nastavenim clony fidit rozsah z¢ernani
(a bezprostfedné i stupen kontrastu a zrnitost) svého negativu, rozsah
hloubky ostrosti a déle i to, vjaké mife ma byt pohyb objektu ,,zachycen,
zadrzen" ¢i rozhybanim naopak naznacen.

4. ZAVERKA

Stejné jako clona ma i zdvérka dvoji funkci:

Zéavérkou se fidi mnozstvi svétla, které smi dopadnout na citlivou vrstvu
filmu, a tim se ovliviiuje trvani osvitu. Pfi velké rychlosti zavérky tam
dopadne mensi mnozstvi svétla nez pfi rychlosti malé.

Zéavérka dale reguluje dobu osvitu a tim i vyjadieni pohybu. Pohyblivy
objekt se pii vétsi rychlosti zavérky zobrazi ostieji nez pfi rychlosti nizsi,
kdy dochézi k vétSimu rozhybani snimku.

Proto volba pfiméfené rychlosti zavérky poskytuje fotografovi daleko-
sdhlé moZznosti pisobeni na proces zCerndni (a bezprostfedné i na stupen
kontrastu a zrnitosti) negativu a umoznuje mu, aby nechal pohyb bud
LHustrnout”, nebo jej naopak v podobé vétsiho ¢i mensiho zneostieni sym-
bolicky vyjadfil. Dovoluje mu ddle vyrovnani osvitu, jestlize musi pracovat
s pfedem stanovenou hodnotou clony, takze dostane spravné osvitnuté ne-

gativy. Snimky, které zndzornuji vysledek této kontroly, najdete na str.
170—171 a 334 — 341.
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5. ZARIZENI K NAKLANENI ROVINY NEGATIVU

Na str. 46 jsme se uz dotkli jednoho z nejpozoruhodnéjSich znaku ate-
liérovych pristroji, a to vzdjemné nezdvislosti nastaveni objektivu a ob-
razové roviny, jimiZz muZe fotograf libovolné usmériiovat zobrazeni vodo-
rovnych a svislych linii, odstratiovat perspektivni zkresleni nebo je za-
mérné vyvoldvat, a maze pii uréitych druzich Sikmych zab&érd velmi
zvétSovat hloubku ostrosti.

V zasadé existuji tfi druhy téchto zatizeni:

NAKLONITELNA ZADNI STENA S MATNICI umoZiiuje fotografovi
regulovat perspektivu snimku, linie probihajici ve skute¢nosti rovnob&zné
(vodorovné ¢&i svisle) reprodukovat na obraze také jako rovnobéZzKky a ni-
kolivjako sbihavé linie, ddle pak odstranit zkresleni nebo je zdmérné vy-
volat. Spravné pouziti pohyblivé zadni ¢4sti piistroje poskytuje fotografovi
také prilezitost, aby zna¢né zvétsil bez vétsiho zaclonéni hloubku ostrosti
u nékterych Sikmych zdbéra, kde je pfipustné nepatrné a vcelku nepozo-
rovatelné zkresleni.

NAKLONITELNA PREDNI STENA S OBJEKTIVEM d4vd v mnoha
piipadech fotografovi moznost znaéné zvétsit hloubku ostrosti bez vétsiho
zaclonéni a bez rizika perspektivniho zkresleni.

NAKLONITELNE NOSICE OBJEKTIVU I MATNICE ve smé&ru ver-
tikdlnim i horizontdlnim umoZiiuji ve vSech smérech posouvat obraz
na negativu, a to beze zmény v postaveni pfistroje nebo sméru zabéru.
Tim zlstava vyjadieni perspektivy pIné¢ v moci fotografa.

V praxi jsou pro pouziti téchto zafizeni dileZité nasledujici tvahy
a zasady:

Zatimco nelze fotograficky ,,nezkreslené" zachytit Zddny objekt s vy-
jimkou koule tak, aby sou¢asné budil dojem hloubky a prostoru, 1ze zobrazit
kazdy plochy, dvojrozmérny objekt (plochu) bez perspektivniho zkresleni.
Vezmémejako piiklad vyobrazenijednoho z nejjednodussich téles, krychle.

Aby krychle na snimku ptsobila ,trojrozmérné”, musi byt viditelné
tii jeji stény. Fotograf se vSak miZze snaZit sebevic, nikdy se mu nepodaii
zachytit vice nez jednu sténu nezkreslené, tedy v jeji Ctvercové podobé;
ostatni stény budou zkresleny (zkriceny) a jejich strany nebudou svirat
pravé thly (jako ve skute€nosti), nybrz uhly ostré nebo tupé.
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Nastésti bude nase oko vnimat krychli (a kaZdéjiné trojrozmérné téleso) jako
,nezkreslenou"”, pokud bude bez zkresleni zobrazena jedna sténa, nebot jsme si na
perspektivni zkresleni uz tak zvykli, Ze sije ¢asto uz ani neuvédomujeme.

Abychom sténu krychle zachytili bez zkresleni, musime ji zobrazit jako
skute¢ny Ctverec, jehoZ vSechny strany musi byt stejné dlouhé, ob¢ svislé
a ob& vodorovné strany musi byt rovnobézné a vSechny ¢tyfi thly musi
svirat 90 stupnd.

Existuje pouze jediny zptsob, jak fotografovat dvojrozmérny tvar tak,
aby nebyl na obraze zkreslen: kameru je nutno postavit tak, aby rovina
citlivé vrstvy a rovina fotografované plochy byly navzdjem rovnobézné.
Bez dodrZeni této podminky dochédzi nutné ke zkresleni (tj. zkraceni).

RovnobéZnosti roviny negativu a stény krychle se nejsnaze dosdhne tak,
7e se pristroj postavi kolmo k Celni sténé krychle, takze objektiv je ve
stejné ose s predni st€nou. Toto postaveni pfistroje by ovS§em vedlo pouze
k zachyceni jedné stény, takze vysledkem by nebyl dojem trojrozmérnosti,
nybrz dvojrozmérny obraz Ctverce. Tomu lze zabranit, kdyZ se piistroj
postavi tak, aby ,,vidél" soucasné tfi stény télesa. Pak ovSem nemuizZe byt
rovina negativu rovnobézna s jednou sténou a vznika perspektivni zkres-
leni. To lze korigovat pouze uzitim ateliérového pfistroje, jehoz pohybliva
zadni sténa umozZiiuje zménu roviny negativu nezdvisle na objektivu.

Postupujeme takto (srovnej také snimky na str. 386—287):

1. Upevnime pfistroj na stativ, zvolime vyfez a zaostfime tak, aby se
téleso krychle - z néhoz jsou viditelné tfi stény, ale jednaje zdtiraznéna —
na matnici zobrazily podle naseho piani. Clona objektivu musi byt hodné
oteviend a vSechny stavitelné prvky jsou v nulové poloze.

2. Naklonime zadni sténu pristroje dozadu, aby byla rovnobézn4 se svisly-
mi hranami krychle. Svislice télesa vidime nyni na matnicijako rovnobézky,
obraz je ovSem Cdste¢né neostry. Tato neostrost nds zatim nemusi zajimat.

3. Aniz bychom cokoliv ménili na vertikdlnim sméru, pootd¢ime nyni
zadni sté€nou tak, abychomji dostali do polohy rovnobézné s vodorovnymi
hranami pfedni stény krychle. Nyni je rovina negativu uplné rovnob&ézna
s predni sténou krychle, kterou vidime sice velmi neostrou, ale nikoliv
uz zkreslenou.

4. Kdyby se obraz télesa posunul ze stfedu matnice, mizeme jej vratit
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na puvodni misto tim, Ze se posuvna pfedni sténa pfistroje (nosi¢ objek-
tivu) vertikdlné a do strany posune.

5. Podle moZnosti zaostfime. Neékteré Cdsti obrazu zistanou ovsem
i pak hodné rozmazané.

6. Povolime Srouby zarizen/ k natdCeni a nakldnéni nosiCe objektivu.
Pak jednou rukou zvolna upravujeme polohu objektivu tak, aby rovina
nejveétsi ostrosti splynula s hlavni rovinou krychle, to znamena aZ obraz
celé krychle bude tak ostry, jakje to viilbec mozné. Soucasné druhou rukou
regulujeme zaostiovaci zafizeni, abychom jesté zlepSili hloubku ostrosti.
To je price velmi oSidna, protoZe i nepatrnd zména muiZe ostry obraz
zase rozmazat. Proto postupujeme zvolna a opatrné. Vysledek kazdého
pohybu stdle kontrolujeme na matnici. Jakmile jsme dosahli optimélniho
zaostieni, pfedni sténu opét upevnime.

7. Abychom odstranili zbyvajici neostrost, zaclonime tak, az je cely
obraz ostry.
Pozndmka: Aby se riznych zafizeni ateliérového piistroje mohlo pouzit tak, jak bylo uve-
deno, je oviem tieba mit k dispozici objektiv s tak velkym obrazovym polem, abyiv nejextrém-
né&jsich polohédch vykreslil obraz az do krajii negativu zcela ostfe. Objektivy s nedostate¢nym
obrazovym polem zptsobuji dil¢i neostrosti, vinétaci nebo oboji. Zkuseni fotografové pracuji

proto s objektivy, jejichZ obrazové pole je o stupeil vétsi neZ formét pouZzitého negativu.
Snimky znazornuji praci s témito zafizenimi lze najit na str. 286-288.

6. BAREVNE FILTRY

Cernobild fotografie prevadi barvy do podoby <Cernobilych odstint,
jejichz odstupnovani lze regulovat barevnymi filtry, a to podle zasady:

Aby urcita barva na Cernobilé fotografii vychazela co nejsvétlejsi, je
tieba pouzit filtru stejné barvy. Naopak, chceme-li barvu co nejtmavsi,
musime pouzit filtru barvy komplementdrni (dopliikové). Aby cerveny
predmét byl na snimku bily, musime pracovat s ¢ervenym filtrem; ma-li
byt Cerny, pouzijeme filtru modrozeleného.

Doplnkové barvy jsou:

Cervena - modrozelena
oranzova - modra
zluta - fialova
zelena - purpurova
modra - oranzova
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Zpravidla je pochopitelné¢ zadouci, aby urcité barvy byly také repro-
dukovany jako odstiny Sedi a nikoliv jen jako Cernd nebo bild. Toho lze
dosdhnout volbou pfislusnych filtrii. V krajindiské fotografii se naptiklad
s oblibou ztemiiuje obloha, aby vynikly nebo se zddraznily mraky. Modf
oblohy lze pfevést do libovolného odstinu, od bilé pies postupné sytéjsi
odstiny Sedé az do ¢erné, jestlize se pouzije téchto filtri:

Barva filtru Modrd vyjdejako
tmavomodra bila

svétle zluta svétle Seda
stiedné zluta stiedné Seda
oranzova tmavé Seda
tmavé Cervena cerna

v

Cim vyrazngjii a syt&ji{ barva objektu, tim lépe ji miizeme v Gernobilém
procesu usmérnovat k bilé nebo ¢erné. Bledé, nevyrazné pastelové barvy
Ize ovliviiovat v mensi mife. P¥iklady obrazi s regulaci odstini najdeme
na str. 248—254.

Vsechny barevné filtry pohlcuji ur€ité mnozstvi dopadajicitho svétla,
jemuzje tak znemoznéno plsobit na negativ. Protoje pfi pouziti filtru nutno
pfimé&fené prodlouZit osvit, nebot jinak by byl film nedostate¢ng osvitnut.
Tento prodluZovaci faktor, jimZz musime zdkladni dobu osvitu zndsobit,
zavisi na druhu filmu, na druhu citlivé vrstvy a na druhu dopadajiciho
svétla. Tyto faktory mivaji rozsah od 1,5 do 16 a najdeme je v zékladnich
fotografickych pfiruckach.

Regulace barev pfi pfevodu do ¢ernobilé stupnice je pro puisobivé zobra-
zeni predmétu snimku zv1asté dilezitd, ato z téchto ¢tyf zdsadnich divodi:

ABY SE JEDNA BARVA ZRETELNE ODLISILA OD DRUHE pfi
Cernobilém snimku riiznobarevnych predméti (napi. ¢erveného a zele-
ného), jestlize by tyto barvy - tfebaze kvalitou zcela odlisné - byly stup-
ném sytosti tak podobné, ze by na ,,nekontrolované" fotografii vysly jako
viceméné stejné odstiny Sedi a hranice mezi nimi by se tak setfela.

ABY SE BOHATSTVI PRIROZEN\’(CH'BAREV 'PRENESL'O'DO
TONALNE PUSOBIVEHO ROZDELEN[I CERNYCH A BILYCH

PLOCH a aby se zesilil i¢in obrazu zdiraznénim ¢isté ¢erné a bilé vjeho
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kompozici. Jak uZz bylo dokdzdno, jsou barevné objekty na snimku ne-
vyrazné, jestlize barvy nejsou vynalézavé pievedeny do abstraktni obrazné
feci Cernobilé fotografie. KdyZ jsme uz samou povahou tohoto postupu
nuceni barev se vzdat, musimeje nahradit plisobivou grafickou kombinaci
¢erné a bilé, aby se ucinek naSeho snimku vyrovnal ucinku skute¢ného
motivu.

ABY SE ZACHOVALA NEBO VYVOLALA POTREBNA NALADA.
Neékteré barvy maji charakteristické vedlejsi psychologické vyznamy. Tak
napiiklad ¢ervena je ,,agresivni”’, modra ,,pasivni’. Stfedni Sedy tén neni
v§ak ani agresivni, ani pasivni, nybrz neutrdlni. Kdyby byl ¢erveny nebo
modry objekt prosté pieveden do stfedné Sedého odstinu, byl by zbaven
jedné charakteristické vlastnosti, totiz své ,,agresivnosti" nebo ,,pasivity”.
V Sedé stupnici vyjadiuje ,agresivnost” bild (anebo velmi svétld Sedd)
a ,,pasivitu" ¢erna (nebo velmi tmava Sedd). Kdyz tedy pifevedeme Cer-
veny pfedmét do jasnéj$iho odstinu, nez jaky by mél na bézné ¢ernobilé
fotografii, a modry poddme tmavsi, pak se tyto vlastnosti neztrati, nybrz
budou do obrazu pieneseny.

ABY SE DOSAHLO ,MONOCHROMATICKY SPRAVNEHO"
PREVODU BAREV. Zatim neexistuje ?4dn4 citlivd vrstva &ernobilych
film1, kterd by byla schopna reprodukovat barvy v§edych odstinech pfimo
tak, aby oko vnimalo jejich stupnici stejné jako stupnici barev. Zejména
jsou v8echny filmy nadmérné citlivé na modrou a nékteré panchromatické
filmy jsou znac¢né citlivé na ¢ervenou barvu. Tyto nedostatky je mozno vy-
rovnat barevnymi filtry ke kompenzaci nebo potlaeni urcitych barev;
jejich volba se ¥idi druhem filmu a druhem osvétleni pii snimku. BIiZsi
udaje o filtrech a prodluzovacich faktorech najdeme v zékladni pfirucce
fotografie.

7. POLARIZACNI FILTRY

Polarizaéni filtr nepohlcuje barvy, nybrz reflexy a lesky. Nékdy sice vede
zrcadleni a lesk k oziveni snimku, nebot zesiluje jeho ,,svitivost", ale vét-
Sinou zakryva dilezitou strukturu povrchu a kresbu. V takovém piipadé
Ize reflexy a lesky (cozjejen urcity druh reflexti) zcela nebo z&asti odstranit
pouzitim polariza¢nich filtrli, a to jak v ¢ernobilé, tak i v barevné foto-
grafii. Ukinek polarizatnich filtri ukazuji obrazové piiklady na str. 272-

275.
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Polariza¢ni filtry, stejné jako filtry barevné, vyzaduji prodlouZeni osvitu.
Pro vétSinu polariza¢nich filtrd ¢ini prodluzovaci faktor, jimzZ je nutno
zékladni dobu osvitu znésobit, 2,5 nasobek bez ohledu na to, zda je filtr
nastaven na nejvyssi ¢i nejnizs§i stupen ucinnosti. Pouzijeme-li soucasné
filtru barevného i polariza¢niho, musime oba prodluzovaci faktory zna-
sobit (nikoliv seCist) a timto novym faktorem pak vynasobit dobu osvitu,

kterd byla zjiS§téna na osvitoméru.
8. NEGATIVNI MATERIAL

Kdyz fotograf uvazuje, jaky negativni materidl je pro urity snimek
nejvhodnéjsi, musi brat v tivahu Sest zdkladnich znakd filmu:

1. Formét - maly, stfedni, velky, od 35 mm do 18 X 24 cm;

2. druh - svitkovy film, filmpak, plochy film;

3. citlivost - nizkd, stfedni, vysoka a mimofddné vysok4;

4. citlivost k barvam - film ortochromaticky, panchromaticky a infra-
Cerveny;

5. gradace - mékkd, normalni, tvrda;

6. zrnitost - jemnozrnny, stfedné zrnity a hrubozrnny.

Kazdy z téchto znakl mize vysledny obraz piiznivé nebo neptiznivé
ovlivnit.

FORMAT. Zpravidla je format negativu uren typem kamery, kterou
mame k dispozici; ale teoreticky by mél nejvhodnéjsi format vychdzet
piimo z predmétu snimku. JestliZze 1ze uréity objekt nejlépe fotografovat
na velky formét, pak by se mélo pouzit negativu velikosti 9 x 12 cm nebo
jesté vétsiho, i za tu cenu, Ze bychom si takovy piistroj museli vypajéit.
To plati pro v§echny formaty.

VELKE NEGATIVY (standardni format 9x12 cm) maji proti mensim
negativim tyto pfednosti:

OSTREJSI KOPIE. K ziskdni otisku 24 x 30 cm musime negativ 9x12
cm linedrné zvétsit priblizné 2,5 x, zatimco negativ kinofilmu vyZzaduje

zvétSeni zhruba desetindsobné. Je pochopitelné, Ze snimek je tim ostiejsi,
¢im mensi je méfitko zvétseni negativu.
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VERNEJSI PODANI TONALNI STUPNICE. Z tého? divodu se vy-
znaluji zvétSeniny z vétSich negativl i jemné&j§i stupnici odstinfi, nebot
zrnitost filmu neni vesmés tak patrnd a nenarusuje rovnomérné odstinéni
Sedé barvy.

MENSI NEBEZPECI ZRNITOSTI. ProtoZe velké negativy neni tfeba
tolik zvétSovat jako malé, abychom obdrzeli velké obrazy, mizeme k vy-
volavani pouzit normélnich vyvojek bez nebezpeci, Ze negativy budou
prili$ zrnité. Normalni vyvojka pracuje rychleji nez specidlni vyvojkajem-
nozrnna a je také levnéjsi, méné naroCnd pii pouziti a umozinuje také
plné vyuzit citlivosti filmu.

LEPSI VYUZITI CITLIVOSTI FILMU. Jsme-li zbaveni starosti o zrno
negativu, mtzeme velké negativy pii vyvoldvani ,,dotdhnout”, to zna-
mend, Ze je v krajnim piipadé mizeme osvitnout tiikrat az pétkrat kratsi
dobou, nez by odpovidalo obvyklym tdajim.

SNADNEJSI ZPRACOVANI. Mal¢ skvrnky a stopy prachu nejsou pii
malém métitku zvétSeni (u velkych formatl) tak napadné jako pii zvét-
Senindach mnohondsobnych (u mensich formatl negativu). Mensi skvrnky
Ize také 1épe retusovat nez velké.

KOMPOZICNI PREDNOSTI. V nutnych piipadech je mozné i po-
mérné malé vyiezy z velkych negativil zvétSit na plny format bez ndpad-
ného zrna a ztraty ostrosti. To je jednoduchd ndhrazka teleobjektivu a
znamenity prostfedek, jak obraz kompozi¢né ,uhladit”. U mensich ne-
gativli bychom takto ziskali otisky s pfili§ ndpadnym zrnem.

Proti témto piednostem stoji tyto zapory.

NAKLADY NA SNIMEK jsou u velkych negativli podstatnd vy
nez u format malych, coz mize vést k tomu, Ze se z uspornych divodi
udéla méné zébérd. Ale ve srovndni se vSemi ostatnimi vydaji, které
jsou spojeny s dobrymi snimky, je film tak levny, Ze takové vyddni
stoji za to. Bylo by posSetilé pro par uSetfenych korun ohrozit cely
vysledek prace. Stoji-li uz néjaky motiv za fotografovani, mél by stét
i za dobré fotografovani, coz mnohdy znamend, Ze musime ud¢lat
veétsi pocet snimkul. ,,Plytvani" filmem pak Casto piedstavuje zdchranu
celé prace.
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OBJEM A VAHA negativniho materidlu vétSich formatd je znaéni.
Jedina kazeta se dvéma listy filmu 9x12 cm vaZzi vic a zabird vic mista
nez tfi civky kinofilmu s vice nez stovkou snimkda.

VELKE, TEZKE A NAPADNE PRISTROJE predstavuji ndrocn&jsi
obsluhu, ¢imZ je omezen vybér motivii. Objektivy maji zakonité delsi
ohniskovou vzddlenost a hloubka ostrosti pfi kazdém otvoru clony je
u nich znaéné mensi neZ u objektivi menSich pristroji s kratkou
ohniskovou vzdalenosti. K dosaZeni potfebné hloubky ostrosti musime
pak pracovat s malymi otvory clony a imérné delSimi osvitovymi Casy.

MALE NEGATIVY (35 mm a 6 x 6 cm) maji proti velkym formatéim
tyto pfednosti:

NAKLADY NA SNIMEK jsou mimoiddné nizké. Proto fotograf pracu-
jici s malymi formdty negativu udéla obvykle vice snimki jednoho motivu
nez ten, kdo pouzivd vétSiho pristroje. Provede sviij ukol dtikladnéji
a zajisti si spravnost osvitu, jestlize z kazdého stanovisté pofidi nékolik
z&abérd s riznymi clonami nebo osvitovymi Casy, takze s jistotou muze
pocitat, ze alespoii jeden snimek se podaii dokonale.

NEGATIVNI MATERIAL JE VELMI SKLADNY, takZe sto snimki
na kinofilmu (24 x 36 mm) nebo dva tucty snimkd na filmu 6 x 6 cm
nezaberou vice mista nez jedna krabic¢ka cigaret.

PRISTROJE JSOU LEHKE, MALE A NENAPADNE, jsou velmi
pohotové a jejich obsluha je bleskurychld, nebot svitkovy film md na
jedné civce bud’ dvanact nebo tficet Sest snimkl za sebou. U mnoha
kinofilmovych prfistrojtije zdvérka filmu s posunem pohanéna hodinovym
perem nebo elektromotorkem, coz dovoluje fotografovi poridit za vtefinu
celou sérii snimkd.

ZNACNE SVETELNEJSI OBJEKTIVY proti formétim velkym majt
pristroje malé, takze fotograf pracujici s malymi formdty negativu muize
fotografovat i motivy, které jsou jeho kolegovi s velkym formdtem ne-
dostupné.

VETSI HLOUBKU OSTROSTI pfi kazdém otvoru clony poskytuji
spiSe objektivy malych pfistroji s kratkou ohniskovou vzdalenosti nez
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objektivy velkych kamer s delsimi ohniskovymi vzdédlenostmi. To je
prednost, kterd umoznuje fotografovi s mensSim piistrojem na kinofilm
pfimétené krat$i doby osvitu.

Proti témto piednostem stoji urcité zapory:

MENSI OSTROST OBRAZU, zvlasté pii zvétSenindch nad 18 x 24 cm,
protoZze malé negativy musime podstatné vice zvétSovat nez negativy velké.

HORSI STUPNICE ODSTINU - z pravé uvedenych davoda.
NEBEZPECi VELKE ZRNITOSTI - z téhoz divodu.

HORSI VYUZITI CITLIVOSTI FILMU, nebof se tém&f vidy musi
pouzit jemnozrnné vyvojky, aby se omezila zrnitost. VétSina jemno-
zrnnych vyvojek piredpokladd del$i osvit, ma-li se zabranit podexpono-
véani. Jind moznost spociva v pouzivani specidlnich jemnozrnnych filmd,
ale ty maji stdle pomérné nizkou citlivost.

ZPRACOVANIJE OPRAVDU NAROCNE, protoZe i nepatrné skvrnky

a stopy prachu jsou pii silném zvétSeni (nezbytném u obrazd 18 x 24 cm
nebo 24 x 30 cm) velmi ndpadné.

Velké formdty negativii se nejlépe hodi k fotografovdni nezivych statickych
objektli a pro fotografy, ktefi pracuji klidné a uvazlivé, ktefi dokonalé
kvalité¢ svych snimkd davaji pfednost pied rychlosti a pohodinosti.
Malé formdty negativii se nejlépe hodi k fotografovani objektdl zivych,
dynamickych, zejména lidi a d&jii, a pro fotografy impulsivni, nervézni
a rychlé, pro reportéry, které vic zajimaji rizné stranky Clovéka a lidské
existence nez kvalita obrazu, a kone¢né pro ty, ktefi se bez fotoapardtu

prosté¢ neobejdou.
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DRUH MATERIALU. Fotograf si miize vybrat mezi rtiznymi druhy
negativniho materidlu, z nichz kazdy méa své piednosti a nevyhody.
SVITKOVY FILM je nejprakti¢téjsi a nejskladnéjsi druh negativniho
materialu. Mize se do pfistroje vklddat za denniho svétla a sndze nez
v§echny ostatni druhy se pouzivd i zpracovava. Jeho zdpory: Jednotlivé
snimky nelze vyvoldvat individualné a neni-li pfistroj vybaven vymén-
nymi kazetami (jako u pfistroji Hasselblad, Zenza Bronica a Kodak
Ektra) nemuze fotograf ménit druhy filmu, ledaze by obétoval neosvit-
nutou Cast svitku negativu. Nejlépe je cely svitek filmu osvitnout tak,
aby vSechny snimky bylo moZno vyvijet stejnym zpusobem a stejnou
dobu, protoze individudlni postup neni mozny. Svitkové filmy - s vy-
jimkou filmd pro leteckou fotografii - existuji pouze v pomérné malych
formatech od 35 mm do 6 x9 cm. Chceme-li k docileni nejlepsich vy-
sledkti pouzit vétsiho formatu negativu, nepfichdzi svitkovy film v uvahu.
FILMPAK spojuje pfednosti filmu svitkového - totiZz pohodlnou mani-
pulaci, vkldddni pfi dennim svétle - a filmu plochého - totiZz moznost
osvitnuté listy z balicku vyjmout a jednotlivé je vyvolat, aniz by bylo
nutno obétovat zbytek. Umoznuje individualni vyvoldni kazdého nega-
tivu, vyménu jednoho filmu za jiny nebo piechod od ¢ernobilého mate-
ridlu k barevnému v pribéhu prace. K nevyhodam filmpak( patii:
cena (je to nejdrazsi typ negativniho materialu); skute¢nost, ze vlhkem
se muze film zkroutit a dava pak zcela nebo zCasti neostré negativy;
dale pak je i za nejpriznivéjSich okolnosti filmpak ziidka tak plochy
jako plochy film, takze je nutno pracovat s pomérné¢ malymi otvory
clony, aby se zabranilo moZznému zneostieni; kone¢né je nevyhoda
i v tom, Ze tento druh negativniho materidlu existuje pouze ve formd-
tech 31/4"x41/4"a 9x 12 cm.

PLOCHY FILM je méné ndkladny a obvykle lezi v kazeté rovnéji nez
filmpak. Jednotlivé snimKky lze zpracovdvat oddélené a pii praci je
mozno piejit od jednoho druhu filmu k druhému nebo od Eernobilého
k barevnému pouhou vyménou kazety. Ziporem plochych filmu je to,
ze listy filmu musime jednotlivé vkladat do specidlnich kazet, coz je
Casové ndro¢nd prace vyzadujici naprostou tmu, a Ze Kazety jsou tézké
a neskladné; jedina kazeta formdtu 9x 12 se dvéma snimky zabira tolik
mista jako osm svitkdl (96 snimkil) formdtu 6x6 cm. Ploché filmy existuji
ve vSech obvyklych formatech od 6 x9 cm do 18 x 24 cm i vétSich.

CITLIVOST FILMU. Laikové se Casto domnivaji, ze vysoce citlivy
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film je ,,lepsi" nez méné citlivy, ale to neni pravda, protoZe citlivé filmy
maji vesmés dvé nezddouci vlastnosti, které se s rostouci citlivosti projevuji
stale vyraznéji: mékkou gradaci a zrnitost. Proto je dilezité vyhleddvat
vzdy takovy film, kteryje z hlediska citlivosti pro dany tikol nejvhodné;si,
nebotf piisobeni citlivosti je na hotovém snimku velmi dobfe patrné:
Bud dostaneme dobfe osvitnuté jemnozrnné negativy pfijatelné gradace,
nebo jsou negativy pfili§ ¢i naopak nedostate¢né osvitnuté, prili§ ploché
nebo pftili§ kontrastni a velmi zrnité.

U snimku zivych, dynamickych objektii, u pohybové fotografie, u snimku
osob a pii sériich rychlych zébérti je svitkovy film nedostizny. U nezivych,
statickych objekti ddvame piednost filmpaku nebo plochému filmu. Film-
pakjejednodussi v provozu, plochy film ma proti nému zase urcité pfrednosti

technické, které Casto rozhoduji o tom, Ze s nim lze zhotovit lepsi obrazy.

Z praktického hlediska mizeme filmy rozdélit do ¢tyf skupin:

MALO CITLIVE FILMY s hodnotami kolem 15 DIN jsou prakticky
bez zrna, maji velkou rozliSovaci schopnost a normdlni nebo zcasti
i ponékud tvrdsi gradaci. Fotograf proto miize i z Kinofilmu pofidit vy-
borné zvétseniny az do velikosti 40 x 50 cm. Nevyhodou téchto filmi
je jejich citlivost na nedostate¢ny osvit: i snimek s nepatrnou podexpozici
je na nich zkazen. To plati zejména pro filmy, které maji sklon k tvrdsi
gradaci; objekty s velkym rozsahem jasti na negativu vychdzeji prespiilis
kontrastné. K nékolika vyjimkdm, které v této skupiné filmi nemaji sklon
k tvrdosti, patii Agfa Isopan FF. Jinymi filmy této skupiny jsou:
Iliford Pan F, Kodak Panatomic X a Perutz Pergrano.

STREDNE CITLIVE FILMY s hodnotami citlivosti mezi 21 az 25 DIN
vyznacuji se pomérné jemnym zrnem, normdlni gradaci a velkou osvi-
tovou pruznosti. Jsou to vSestranné pouzitelné filmy, s nimiz ve velké
vétsSing piipadd dosdhneme technicky nejlepSich negativii. Typickymi
zéastupci tohoto druhu jsou: Agfa Isopan F, Adox KB-2I, Ilford FP-3.
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VYSOCE CITLIVE FILMY, jejichz hodnota citlivosti byvd kolem
27 DIN, maji stfedné¢ jemné zrno, casto ponékud mékeéi gradaci a po-
mérné velkou osvitovou pruznost. Mélo by se jich pouzivat jen tam,
kde tak vysokou citlivost skute¢né potfebujeme, aby se dosdhlo nej-
lepsich vysledkii. Kdo pracuje s kinofilmy této skupiny, nesmi se divit,
kdyZ jeho snimky budou mit zrno. Typickymi pfedstaviteli této skupiny
jsou: Agfa Isopan Ultra, Kodak Tri X-pan.

MIMORADNE CITLIVE FILMY s hodnotami kolem 30 DIN se vyzna-
Cuji stfednim aZ hrubym zrnem, mékkou gradaci a pomérné omezenou
osvitovou pruznosti. Jsou velmi choulostivé na nadmérny osvit, pfi némz
pak vychdzeji vétSinou negativy beznadéjné mdlé a velmi hrubo-
zrnné. Filml tohoto druhu bychom méli pouzivat jen tam, kde Zadny
méné citlivy film na snimek nestaci. Patfi sem: Agfa Isopan Record,
Kodak Royal-X Pan, Ilford HPS.

V z4jmu technické kvality je nejlepsi vZzdy ten nejméné citlivy film, jehoZz

citlivost je pro dokonalou praci jesté dostacujici.

CITLIVOST K BARVAM. Fotograf mé na vybranou mezi tfemi
druhy negativni citlivé vrstvy s rlznou citlivosti k barvam. Kazda z nich
ma své osobité vlastnosti:

PANCHROMATICKE FILMY reaguji na viechny barvy, oviem
modrou (a u nékterych filmi i Cervenou) podavaji v Sedé stupnici ponékud
svétlejsi a zelenou trochu tmavsi, neZjak se tyto barvy normdln€ jevi oku.
Téchto odchylek se ovSem v nutném ptfipad€ snadno zbavime barevnymi
filtry (str. 54). Protoze panchromatické filmy jsou citlivé ke vS§em barvam,
musi se vyvolavat v tplné tmé podle hodin a teploméru.

ORTOCHROMATICKE FILMY maji tu pochybnou ,,pfednost”, Ze
jsou necitlivé k cervené barvé a poddvaji ji jako cernou. Proto je
mozZno ortochromatické filmy vyvolavat ,pod dohledem” pfi slabém
Cerveném svétle. Cervenych a oranZovych filtrii, které propoustdji jen
svétlo té Cdsti spektra, na niZ tyto citlivé vrstvy nereaguji, nelze pfi praci
s ortochromatickym materidlem pouzit.
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INFRACERVENE FILMY maji panchromatické vrstvy, jejichZ citli-
vost k ¢ervené byla rozsitena aZ za hranice viditelného spektra do oblasti
neviditelného infracerveného zdreni. Infracervené filmy jsou citlivé nejen
k uréitym druhiim tepelného zafeni, ale maji také tu vzacnou vlastnost,
7e v neobycejné znacné mife pronikaji zamlZzenymi vrstvami atmosféry.
Pro denni potfebu se samozfejmé naprosto nehodi, jsou vSak velmi
cenné pro snimky teleobjektivem z velké ddlky a pro leteckou fotografii,
stejné jako ke snimkim v uplné tmé bud pomoci tepelnych vin, které
vyzafuje sdm objekt, nebo pomoci ,neviditelného svétla" specidlnich
infracervenych zdrovkovych bleskd.

Neexistuji-li zvlastni divody pro pouZiti jednoho z obou dalSich filmi,

Novr

nebot reaguje na vSechny barvy, umoZfiuje pouziti viech barevnych

filtrG a je dostupny v nejvétsim poctu stupid citlivosti a gradace.

GRADACE. Gradaci fotografické vrstvy rozumime jeji schopnost pfe-
vadét rozdily jasu na rozdily v Cerndni. Z tohoto hlediska mulizeme
rozlisit tfi skupiny filmu:

FILMY NORMALNI GRADACE dévaji negativy, jejichZ $ed4 stupnice
pfi vykopirovdni na normdlni papir vytvafi obrazy s bohatou a jemné
modulovanou $kdlou odstini od Cisté ¢erné pfes rovnomérné odstupnio-
vané tony Sedé az k Cisté bilé. Pro velkou vétSinu fotografickych tkoli
jsou tyto filmy idedlni. Citlivost téchto vrstev vesmés postaci pro kazdy
normélni druh fotografovdni s vyjimkou ,,fotografie pii bézném svétle"
za nepfiznivych podminek. Pfikladem filml této skupiny jsou mimo
jiné vSechny filmy Agfa Isopan, Perutz Peromnia atd.

Neexistuji-li zvlastni divody pro pouZziti jednoho z obou dalSich filmd,
je obvykle nejuzite¢néj$§im negativnim materidlem film normdlni gradace,

nebot nejlépe odpovidd rozsahu kontrastu jasd vétSiny objektd.
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FILMY TVRDE GRADACE déavaji negativy, jejichz Sedd stupnice
pti vykopirovani na normadlni papir vytvaii obrazy s Cistymi Cernymi
a bilymi plochami bez Sedych odstind. Ackoliv tyto filmy jsou pfede-
v§im urceny k reprodukci takovych predloh jako jsou kresby, rukopisy
nebo tistény text, /ze jich prilezitostné s prospéchem pouzit k dosazeni
neobvyklych, graficky vyraznych cernobilych efektd. Citlivost téchto
vrstev je vesmés velmi mald a zrnitost neobycejné jemnd. Prikladem
pro tuto skupinu filmd jsou druhy Agfa-Printon a Agfa-Repro
(A = ortochromaticky a B = panchromaticky), ddle reprodukéni filmy
hlavné v podobé kinofilmu, jako Agfa Agape a Agapan, mikrofilmy
Kodak aj.

MALO KONTRASTNI FILMY mgkké gradace dévaji negativy, jejichz
Sedd stupnice pfi vykopirovani na normalni papir vytvaii obrazy s bohatou
Skélou Sedych odstini, kde vSak chybi Cisté Cerna a Cisté bild. VétSinou
jde o mimoftadné citlivé filmy, jejichz beztak vysokou citlivost lze jesté
pti vyvoldvani zvySit. Jejich mald gradaéni strmost zaruCuje, Ze
ani pfi tomto prepindni citlivosti nepfekroc¢i jejich kontrast unosnou
hranici. Ptikladem mohou byt filmy Kodak Royal X—Pan a Ansco
Hy—-Pan.

ZRNITOST. Fotografické vrstvy nejsou homogenni, nybrz maji zrnitou
strukturu. Ta je, stejné jako bodovd autotypickd sifka, velmi jemna,
takZe je normdlné neznatelnd. Avsak za urcitych okolnosti (viz str. 72, 75)
se stdva zrno negativu viditelnym a vznika pak ,,zrnity" obraz. Ve vét§iné
pifipadl se zrnitost snimku pravem povazuje za chybu, jiz bychom se
méli vyvarovat. Nékdy vSak ji 1ze také vyuZzit k tomu, abychom zvlasté
vyraznym zpusobem symbolizovali uréité abstraktni jevy. (Srovnejte
str. 222-225.)

Zrnitost je v zdsad€é zdvisld na druhu pouZitého filmu. S tim musi
fotograf pocitat, kdyz vybird vhodny film k feSeni urcitého ukolu, aby
se mohl bud’ zrnitosti vyvarovat, nebo ji naopak vyuzit jako uméleckého
prostfedku. Podle zrnitosti Ize filmy zafadit do tfi skupin:

JEMNOZRNNE FILMY jsou filmy nizké citlivosti a vysoké rozliSovaci
schopnosti, jez jsou téméf bez zrna, jak bylo uz uvedeno na str. 62.
Teoreticky predstavuji idedlni negativni materidl pro praci na kinofilmu.
V praxi je oviem jejich pouZitelnost ponékud omezena jejich velmi
malou citlivosti a dost ¢astym sklonem k trochu tvrdsi gradaci.
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FILMY STREDN{ ZRNITOSTI. Dnes mé pievaznd vétsina filmd pri-
meérné citlivosti pomérné jemnou zrnitost. Pfi spravném osvitu a vyvoldni
umoziuji tyto filmy fotografovi dosahnout z kinofilmu zvétSeniny prak-
ticky bez zrna az do formétu 24 x 30 cm, z formétu 6x6 cm az 40 x 50 cm
a z filmu 9x 12 cm zvétSenin obfich. Pfi nadmérném osvitu a zejména pii
pifevyvolani zrnitost t€chto filml postupné silné roste a kopie se stavaji
stale zrnit&jSimi.

HRUBOZRNNE FILMY. Zd4 se nevyhnutelné, ze s rostouci citlivosti
vrstvy vzristd i zrnitost filmu. Proto je na negativech z nejcitlivéjSich
filmt zrno stdle mnohem zietelnéj§i nez na méné citlivych. Nejzrnitéjsi
vrstvu maji ,,nejrychlejsi" materidly s citlivosti kolem 30 DIN a vice.

¢im mensi je citlivost filmu, tim jemné&jSi ma zrno. Zrnitost vSak neni
vlastnost nezménitelnd; osvitem a vyvolanim ji lze zesilit nebo také
zeslabit. Jak mize fotograf i za obtiznych podminek ziskat obrazy
prakticky bez zrna, nebo jak muze naopak zrnitosti umélecky vyuzit,

aby vyjadfil abstraktni vlastnosti, o tom viz vyklad na str. 74 a 222.

9. NEGATIVNI VYVOJKY

Do urcité miry Ize vlastnosti negativni vrstvy, jeji citlivost, gradaci
a zrnitost ménit, a to upravou doby vyvolani (viz str. 74) a pouzitim
zvlastnich vyvojek. Fotograf ma k dispozici téchto Sest druhli vyvojek:

VYVOJKY NORMALNI pracuji rychle a energicky, plné vyuZzivaji
citlivosti filmu a dévaji negativy, jejichZ zrno neni ani prili§ zdtiraznéno,
ani pfili§ potlaeno. Jsou uréeny k vyvolavani negativii formatu 6x6 cm
a vétsich a za normdlnich okolnosti s nimi dosdhneme nejlepSich vysledki.
Prikladem mohou byt: Agfa Findl, Tetenal Leicanol.

VYVOJKY RAPIDNI piisobi energiét&ji nez vyvojky normélni a dévaji
za jinak stejnych podminek ponékud kontrastnéj§i negativy a hrubsi
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zrno. Hodi se nejlépe k vyvolavani negativi z filmpakt a plochych
filmd se snimky malo kontrastnich objektt nebo k tomu, abychom z ne-
dostate¢né osvitnutych negativii dostali maximum. Pfiklady téchto
vyvojek: Agfa Fikonal, Agfa Rodinal, Perutz Perinal atd.

JEMNOZRNNE VYVOJKY davaji negativy s trochu jemn&j$im zrnem
nez vyvojky normdlni a hodi se zvlasté k vyvolavani negativii formatu
6x6 cm a mensich. Nékteré jemnozrnné vyvojky pfedpoklddaji k doko-
nalému vyuziti svych vlastnosti ponékud del§i doby osvitu nez jsou
hodnoty primérné. Pii pouziti se doporucuje respektovat navody vyrobct.
Typickymi priklady jsou: Agfa Atomal Neu (nevyZaduje prodlouzeni
osvitu), Edwal Minicol a Thermofine, Perutz Perufin.

,PRAVE" JEMNOZRNNE VYVOJKY dévaji negativy s jesté jemngj-
$im zrnem neZ predeslé ,,obycejné" jemnozrnné vyvojky. Hodi se zvlasté
k vyvolavani kinofilmt (35 mm), které 1ze zvétsit bez zrna az do velikosti
40 x 50 cm. N¢které z téchto vyvojek vyzaduji ovS§em podstatné delSi osvit
nez predeslé, ¢imz se ucinna citlivost filmu dale snizuje. Typické priklady
téchto vyvojek: Kodak Microdol a Ansco Finex-L, FRX-33B.

REPRODUKCNI VYVOJKY déavaji negativy s nadprimérnymi kon-
trasty a slouzi zejména k zpracovani ¢ernobilych reprodukci kreseb, stra-
nek tisku ap. Piiklad: Agfa Varitol Hart.

VYVOJKY TROPICKE umoziiuji vyvolavéni pti teplotich az 32 °C,
pii nichz se Zelatina vrstvy zpravidla s podlozKky odplavuje. Tyto vy-
vojky jsou vhodné jen tam, kde klimatické podminky pouziti ostatnich
druhti vylucuji. Typickou tropickou vyvojkou je Kodak DK-I5.

10. PAPIR

Rozsah jasti fotografie Ize nejjednoduseji ovlivnit tak, Ze se negativ
kopiruje (zvétSuje) na papir vhodné gradace. Déla se to obvykle ze dvou
dtvodi:

1. K népravé technické chyby, tzn. aby se ziskal pfiméfené kontrastni
obraz z negativu nepiiméfené gradace, nebo

a. z umélecko-tvir¢ich divodd, tzn. aby se z negativu normalni gradace
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ziskaly obrazy, na nichZ je kontrast zesilen nebo zeslaben k docileni
urCitého efektu.

Fotograf, ktery chce téchto moZnosti vyuZzit, ma na vybranou mezi
mnozstvim papir riznych gradaci, které Ize rozdélit na tfi velké skupiny:

PAPIR S GRADACI NORMALNI{ vice mén¢ zachovavd kontrasty
negativu.

PAPIR S GRADACI MEKKOU d4véd méné kontrastni otisky, neZ je
negativ, z néhoz byly zhotoveny.

PAPIR S GRADACI TVRDOU dav4 otisky, které jsou kontrastn&jsi
nez negativ, z né¢hoz byly pofizeny.

I nejlepsi negativ vede k neuspokojivym obraziim, jestlize se pii kopiro-
vani nepouZije papiru sprdvné gradace. A naopak, i negativ s nevalnou
gradaci miZe poskytnout piijatelny obraz, jestlize se na Kopii pouZije

papiru s nejvhodnéjsi gradaci.

TECHNIKA SNIMKU
11. VOLBA VYREZU

Hled4cek je pro praci s fotografickym pfistrojem pravé tak dilezitym
zafizenim jako mifidla na puSce pro cCinnost stfelce. A jako existuji
rizné druhy mitidel (hledi a muska, sklopné hledi, opticky zamétovac),
tak existuji také riizné druhy hledackt, z nichz kazdy ma uréité pted-
nosti, které ostatnim chybéji. Fotograf md na vybranou tyto hledacky:

KOMBINACE HLEDACKU S DALKOMEREM. Obraz v hleddtku
nevznikd prostfednictvim snimaciho objektivu. Toto nejpohotovéjsi hledac-
kové zarizeni maji pristroje Leica, Contax, Nikon, Canon a podobné
pristroje na kinofilm. Urceni vyfezu a zaostfeni je velice rychlé, takze

68

takové kamery jsou opravdu prodlouzenym okem. Tento druh hleddc¢ku
se hodi zvlasté ke snimkim osob, déti, zviF‘ar a rlznych uddlosti. Ne-
pouzitelny je pro makrofotografii a fotografovani s dlouhymi teleobjek-
tivy. Rozsah hloubky ostrosti nelze opticky kontrolovat a nékteré z téchto
hleda¢kl nemaji ani vyrovnavani paralaxy.

HLEDACEK MATNICOVY. Obraz v hledatku se tvoii prostiednic-
tvim snimaciho objektivu. To je nejpiesnéjsi typ hledacku. Je pouzitelny
ve spojeni se vSemi objektivy od mimofadné Sirokotihlych az po extrémni
typy teleobjektivii; zvlasté vhodny je u snimki z blizka a v telefotografii.
Neexistuje tu paralaxa a rozsah hloubky ostrosti je moZno opticky
kontrolovat pfi jakékoliv cloné. Jeho nevyhody spocivaji v tom, Ze za-
ostfeni je ponékud pomalej$i a u malych pfistroji moznd ne tak piesné
jako u hledac¢kd spojenych s dalkomérem.

Matnicové hledacky se vyskytuji ve dvou provedenich: jako kazetovy
hleddcek, jehoz se uziva u ateliérovych pfistroji, ajako hledacéek reflexni,
ktery se vyskytuje u pristroji Hasselblad a Graflex. Pro prvni typ je
nezbytny stativ, protoZe obraz na matnici zmizi, jakmile se do pfristroje
zasune kazeta s filmem. Tim je pouZzivani kamer s kazetovym hleddckem
omezeno na nehybné, statické objekty.

PRUHLEDOVY A POHLEDOVY HLEDACEK. Rozdil mezi nimi
je v tom, ze prihledovy hleddcek pritiskne fotograf k oku a sleduje
obraz skrze né&j, zatim co do hledd¢ku pohledového se divd shora. Hle-
dacky spojené s ddlkoméry (Leica, Contax), reflexni hledac¢ky s prisma-
tickym hranolem (Pentax, Nikon F, Rolleiflex 6x6 se snimatelnym
svétlikem) a kazetové hleda¢ky matnicové (ateliérové pfistroje) jsou
prihledové. Reflexni hledd¢ky jednookych zrcadlovek 6x6 (Hasselblad,
Bronica), reflexni hledd¢ky dvouokych zrcadlovek (Rolleiflex) a mnoho
reflexnich néstaveid na kinofilmovych pristrojich jsou hleda¢ky pohledové.

Ptistroj s hledickem prihledovym drzi fotograf pti snimku obvykle
ponékud vyse nez pristroj s hledickem pohledovym. Z toho vyplyvd —
i pfi jinak stejnych podminkdch - urcity rozdil v perspektivé snimku.
Obrazy vytvofené kamerou s pohledovym hledd¢kem maji sklon k ,,Zabi
perspektivé". VEétsi prakticky dosah ma ovS§em skute¢nost, Ze v nékterych
ptipadech je urcity hleddcek daleko lepsi nez ostatni. Pfi velmi omezeném
odstupu Ize napfiklad zrcadlovku s pohledovym hledd¢kem pritisknout
na zed a vyfez i zaostieni sledovat shora, takZze fotograf ma ponékud
vétsi odstup, nez kdyby musel pouzit pristroje s prithledovym hledia¢kem;
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pak by totiz musel jit s kamerou bliz k objektu, aby mezi ni a zdi ziskal
misto asponi pro hlavu ke kontrole vyifezu a zaostfeni. V nezbytnych
ptipadech muze fotograf pfistroj s pohledovym hledd¢kem také zvednout
nad hlavu a vyfez i zaostfeni sledovat na matnici obracené doli. Mize
tak pofidit snimky pfes vysokou zed nebo pies hlavy lidi stojicich pied
nim, ktefi by mu jinak v zabéru pifekazeli. Také vSude tam, kde je nutno
délat snimky blizko u zemé (coZ se stava Casto u piirodnich snimkd), je
obsluha kamery s pohledovym hleda¢kem mnohem pohodInéj§i nez
s hledd¢kem prihledovym, ktery fotografa nuti pracovat v leZe na biise.

12. ZAOSTRENI

Teoreticky lze zaostfit objektiv pouze na urlitou rovinu v piesné
ur¢ené vzdalenosti od pfistroje a v§echno, co je za touto rovinou nebo
pfed ni, s rostouci vzdalenosti od ni postupné ostrost ztraci. V praxi
ovSem tato ,rovina" nikdy nepfedstavuje skute¢nou plochu, nybrz
pasmo urcité hloubky. Objekty, které jsou uvniti tohoto pdsma, jsou
zobrazeny ostie, u vseho, co je pfed nim nebo za nim, s pfibyvajici
vzdélenosti ostrosti stdle ubyva. Hloubku tohoto ostie vykresleného
pasma obrazu lze regulovat dvéma zpisoby:

CLONOU, ¢im mensi je otvor clony, tim vétsi je hloubka ostfe zobra-
zeného pasma v obraze a naopak. (Srovnej snimky na str. 164—165.)

ZARIZENiM ATELIEROVEHO PRISTROJE. Normélné leZi rovina
ostrosti v urcité vzdalenosti od objektivu, a to v zdavislosti na ohnisku,
o pravém uhlu k optické ose a paralelné s filmem. Naklonitelna pifedni a zadni
Cast ateliérového pristroje ovSem umoznuji, aby se rovina ostrosti naklanéla
kolem (myslené) vodorovné osy, nebo aby se do stran otacela kolem
(myslené) osy svislé i oboji zdroven. Proto lze rovinu ostrosti u snimkii
ze Sikmého uhlu posouvat tak, aby se kryla s hlavni rovinou pifedmétu
snimku, coz ma - alesponl teoreticky - za nasledek, Ze obraz je i pfi
velmi oteviené cloné v celé hloubce ostry.

V praxi je ovSem nutno aspon trochu clonit, a to ze dvou divodu.
Pfedné zadny objektiv neni tak dokonaly, aby jeho kresbu nebylo mozno
zaclonénim jesté trochu zlepsit, dédle pakjen malo objekti je tak plochych,
7e zadna jejich soucdst nevybiha z hlavni roviny; tim dostava vétSina
objektt urcitou hloubku, kterou lze ostie zachytit jen tak, Ze objektiv
ponékud zaclonime. Presto muze byt zvétSeni rozsahu ,hloubky" pfi
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pouziti naklonitelnych ¢ésti ateliérového pfistroje skute¢né znacné;
obvykle odpovidd hodnoté nékolika clonovych c¢isel. (Viz k tomu obr.
na str. 166-167.)

Priméiené zaostieni poskytuje fotografovi moznost, aby mél plné v moci
rozsah hloubky ostrosti svych snimki.
Napiiklad:

Volbou roviny ostrosti a zdmérnym omezenim hloubKky ostrosti muize
urcity dulezity objekt, ktery je v jisté vzdalenosti od pfistroje, zobrazit
ostie a tim jej zddraznit. Doslovné upoutdvd pozornost vnimatele na
tento objekt, nebof soucasné zneostfenim potladuje bliz§i &i vzdalengjsi
pfedméty mensiho vyznamu.

Lze zaostfit na popfedi a pozadi nechat rozplynout v neostrosti. Nebo
naopak: muZeme ostie zachytit pfedméty vzdilené a popiedi potlacit.
Kone¢né mize fotograf také hloubku ostrosti rozsifit na cely snimek
a vzddlené i blizké objekty vykreslit ostfe. Kazdy z téchto zpisobl
vyuziti hloubky ostrosti vytvaii jiny prostorovy dojem. Abychom dosahli

nejpusobivéjsiho obrazu, musi hloubka ostrosti pfirozené odpovidat

charakteru motivu a dojmu, ktery chce fotograf vyjadrit.

Aby pii Sikmém snimku rovina ostrosti splyvala s hlavni rovinou
(nahnutého) objektu, naklonime objektiv lehce smérem k této roving,
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nebo — to je jind moznost - odklonime zadni ¢ast pristroje lehce od ni.
Pii optimdlnim zaostfeni se maji mySlené Cary prochézejici rovinami
filmu, objektivu a objektu snimku setkat v jednom bodé. Rozdil mezi
obéma postupy spociva v tom, Zze naklanénim nosi¢e objektivu se perspek-
tiva neporusuje, kdezto pii nakldnéni zadni stény pfistroje urcité per-
spektivni zkresleni nastava, coz muze byt pii nékterych motivech ne-
z4douci. Protoze oboji manipulace je oSidnd (pohyb piedni stény jesté
vice nez zadni), je tieba vysledky peclivé kontrolovat na matnici.

13. OSVIT

Spravnym osvitem muze fotograf ovlivnit tyto vlastnosti svého negativu.

INTENZITA ZCERNANi A PROKRESLEN{ STINU. Pres urité
vyjimky lze v zdsad¢é fici: ¢im delsi je osvit, tim je hust$i negativ a tim
vice jsou prokresleny stiny a naopak. Pfi no¢nich snimcich Ize napiiklad -
s vyuzitim schopnosti citlivé vrstvy kumulovat svétlo - ukdzat detaily,
které oko vnima pouze jako neproniknutelnou ¢erii. To dokazuji snimky
na str. 172 a 173.

KONTRAST NEGATIVU. Pfiméfenym osvitem a zvlaStnim zpiso-
bem vyvoldvdni je mozno beze zmény ostatnich podminek zhotovit
podle chuti negativy normdlni, kontrastni nebo mdlé. V zasadé plati:
nadmérny osvit a zkricené vyvoldni ddvd mékké negativy s podpri-
mérnym kontrastem a naopak. Rozsah regulace kontrastu je patrny ze
snimkd na str. 174-175.

ZNAZORNENI[ POHYBU OBJEKTU. Cim dely je doba osvitu v po-
méru k rychlosti objektu, tim rozmazanéjsije objekt na snimku a naopak.
Dostate¢né kratkd doba osvitu dovoluje na obraze ,zastavit" dokonce

i objekty pohybujici se rychlosti stiely.

OSTROST OBRYSU. Zajinak stejnych podminek je nadmérné osvitnuty
negativ vlivem svétla rozptyleného uvniti vrstvy (tvofeni svételnych
kruhti, halace) vzdy méné ostry neZ spravné osvitnuty negativ.

ZRNO NEGATIVU. V zédsadé€ je - pfijinak nezménénych podminkach
snimku - nadmérné osvitnuty negativ vzdy zrnit&j§i neZ negativ spravné
osvitnuty. N&ékdy je mozno hrubsiho zrna vyuzit k naznaceni urcitych

abstraktnich vlastnosti a pojm{ (srov. obrazy na str. 222-225).

REGULACE OSVITU. Normalné se osvit reguluje zaclonénim a rych-
losti zavérky. Jejich funkce a obsluha byly uz objasnény na str. 51.
Dodejme jesté, ze v pripadé osvétleni motivu elektronickym bleskem
k nim jako tfeti Cinitel pristupuje jesté trvani zdblesku el. blesku, ktery
pak plni vlastné funkci zdvérky. Doba osvitu se pak neifidi rychlosti
zavérky, nybrz odpovida trvani tohoto zablesku.

FAKTORY OVLIVNUJICI OSVIT. Vzdycky bohuZel nelze sladit osvit
s uméleckymi zaméry fotografa, které vyplyvaji z vlastnosti kazdého mo-
tivu. Vedle téchto vlastnosti (jez by ovSem mély piredevsim diktovat zpl-
soby a prostfedky zobrazeni) je totiz tfeba respektovat také urcité foto-
technické faktory, které obvykle znamenaji prodlouzeniosvitu. Nejdalezit&jsi
z téchto Ciniteldjsou: filtrace, polariza¢ni filtr, vyvojka (pfi uziti nékterych
jemnozrnnych vyvojek), odstup pfi snimku (jen pii snimcich zblizka, je-li
odstup mensi nez asi pétinasobek ohniskové vzdalenosti objektivu), faktor
pro zaporné (distarni) pfedsadkové ¢ocky k prodlouzeni ohniskové vzda-
lenosti. O téchto a dalSich faktorech ovliviiujicich dobu osvitu se 1ze docist
ve fotografickych udebnicich.

UrCeni osvitu, ktery odpovidd uméleckym a technickym poZzadavkim
u toho kterého snimku, je jednim z rozhodujicich krokd na cesté k dob-
rému negativu. ReSeni tohoto problému je zhusta znesnadn&no tim, Ze je
Casto tieba respektovat pozadavky vzdjemné si odporujici. JestliZe mdme
napfiiklad ostfe zachytit znaéné pohyblivy objekt, musime pracovat s krat-
kymi osvitovymi Casy, aby objekt byl opravdu ,zachycen" a nedoslo
k nezddoucimu rozhybani. Ale je-li soucasné nutné velkd hloubka ostrosti,
musime volit pfiméfené malé otvory clony. To zase znamend piislusné
prodlouzit osvit, jinak by byl negativ osvitnut malo; avSak tento osvit

miuZe pak byt pfili§ dlouhy k tomu, aby zabér byl opravdu ostry. Kromé
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toho mozna pouzijeme pfi Cernobilém snimku barevného filtru, aby byla
dostate¢né vyznaCena hranice objektu a pozadi, a pak hraje tlohu i pro-
dluzovaci faktor filtru atd.

V takovych piipadech rozhoduje o osudu snimku vynalézavost a zkuSenost

fotografa.

14. VYVOLAVANIi
Pfi vyvolavani negativii muize fotograf usmérnit tyto jejich vlastnosti:

INTENZITA ZCERNANI. V zdsadg je z&erndni negativu tim v&tsi, &fm
déle se film vyvoldva a naopak.

KONTRAST. Kontrast negativu zasadné roste s délkou vyvolavani a na-
opak. Kromé toho - pfijinak nezménénych podminkach - ddvaji nékteré
vyvojky negativy mdlejs§i (mékéi gradace) nez jiné. Zpravidla jsou vy-
sledkem spravného pouziti jemnozrnnych vyvojek negativy meékei nez pti
vyvojkach rapidnich a normalnich. Srovnej piehled druhi vyvojek na
str. 66—67.

OSTROST OBRYSU. Zajinak nezménénych podminek jsou otisky z pii-
li§ vyvolanych negativii vZdy méné ostré neZ otisky z negativii vyvolanych

spravné. Tato ztrata obrysové ostrosti se stava jesté patrnéjsi, kdyz je ne-
gativ souc¢asné¢ nadmérné osvitnut.

ZRNO. Cim déle se film vyvoldvd, tim hrubsi je jeho zrnitost. Rapidni
a normalni vyvojky zptlisobuji zietelné hrubsi zrnitost nez vyvojky jemno-
zrnné. Srov. pfehled vyvojek na str. 66—67.

Zrnitost a ostrost nejsou nikterak neslucitelné. Za urcitych okolnosti
muZe jemnozrnny obraz vypadat dokonce méné ostfe nez snimek s nd-
padnou zrnitosti. K tomu dochézi tehdy, kdyZ se tenkovrstvé jemnozrnné
filmy vyvolaji v jemnozrnné vyvojce, jeZ zrnitost zeslabuje tak, Ze roz-
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pousti ¢ast zrnek kovového stiibra tvoficich obraz, kterd se béhem vyvolani
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usadila. Dusledkem toho je pak kropenata zrnitost, ktera ptisobi i obryso-
vou neostrost. Z toho divodu bychom neméli tenkovrstvé jemnozrnné
filmy vyvolédvat vjemnozrnnych vyvojkdch, které obsahuji chemikélie roz-
poustéjici stiibro.

CITLIVOST FILMU. Za urcitych okolnosti je mozno nadprimérné
dlouhou dobou vyvolani zvysit citlivost negativu oproti uddvanym hodno-
tdm na dvojndsobek i vice. ProtoZe vSak nevyhnutelnym nasledkem pro-
dlouzeni doby vyvolavanije vétsi kontrast, 1ze o¢ekavat uspokojivé vysledky
jen tehdy, je-li objekt snimku pomérné malo kontrastni a film sdém o sobé
ma mékkou gradaci. Nejlépe se pro tento postup hodi vysoce citlivé filmy
s hodnotou kolem 27 DIN, jejichZ charakteristika je uvedena na str. 63.
M¢éné vhodné jsou filmy mimofadné citlivé (kolem 30 DIN a vice), protoze
takové stuptiovani jejich citlivosti by vyvolalo nadmérné zrno. Naprosto
nevhodné jsou tu viechny madlo citlivé a jemnozrnné filmy, nebot by na-
byly nezadouciho kontrastu aniz by doslo k patrnému zvysSeni citlivosti.

Vzijemné vztahy mnoha faktor(i, které spoluptisobi pfi vzniku fotografie,
se zvl43t zieteln& projevuji pfi vyvoldvani negativu. Jestlize fotograf nevi,
jak byl negativ osvitnut, nemiZe jej ani spravné vyvolat, tzn. nemuize
regulovat kontrast tak, jak by chtél, nebot dokonaly negativje vysledkem

nedilné souhry osvitu a vyvoldni. Jak se v§echny tyto vztahy projevuji na

vlastnostech negativu, ukazuji snimky na str. 174-175 a 238-239.

15. KOPIROVANI

Fotograf se musi snazit, aby vSechny vlastnosti, které ma jeho snimek
mit, vnesl uz do negativu. To plati hlavné o obrazovém tihlu, méfitku,
perspektivé, kontrastu, rozdéleni svétel a stinti a o kompozici. Tyto Cinitele
Ize sice - Casto dokonce velmi vyrazné - ménit béhem kopirovani a zvét-
Sovani, avSak vSechny tyto zmény predstavuji jen korekturu, korekturu
urlitych zédkladnich chyb negativu, kterd by vlastné méla viibec odpad-
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nout. I kdyby tyto korektury byly provedeny sebeobratnéji, nikdy nebude
jejich vysledkem technicky dokonald kopie, nebot takovad Kkopie je v kaz-
dém sméru pozitivnim protéjSkem technicky dokonalého negativu.

V podstaté miize fotografpii kopirovdni a zvétSovani ovlivnit tyto vlast-
nosti svych fotografii:

OBRAZOVY UHEL. Normdln{ objektivy se vyznacuji podstatné vétsim
obrazovym uhlem nez lidské oko, proto snimek z takového objektivu Casto
ukazuje ,,piili§ mnoho". Plsobivost takovych obrazi lze podstatné zlepsit,
zvétsime-li pouze vyfez negativu a piebyteéné okraje zvétSeniny odiiz-
neme. (Stejného vysledku bychom ovSem dosahli snimkem s objektivem
delsi ohniskové vzdélenosti a imérné mensim obrazovym tihlem. Negativ
takového zabéru bychom nemuseli tolik zvétSovat a dostali bychom ostiejsi
otisk.)

MERITKO. Vypliiuje-li vlastni motiv jen &4st negativu, plisobi na zvét-
Seniné celého negativu obvykle jako pfili§ maly. V takovém piipadé se
pusobivost snimku podstatné zlepsi, kdyz se zvétsuje jen vyfez s vlastnim
motivem obrazu a zbytek odpadne; tim dostane motiv odpovidajici
méfitko.

(Stejného vysledku bychom dosdhli ze stejného stanovisté pristroje
u snimku s objektivem imérné delsi ohniskové délky. Také kdybychom
byli fotografovali z mensi vzdalenosti, mohlo byt méfitko zobrazeného
objektu vétsi, tiebaze by se ponékud zménila perspektiva snimku z divodt
uvedenych na str. 290—292. V obou piipadech bychom dostali dostate¢né
velké obrazy bez pfiliSného zvétSovani, ¢imz bychom dosahli i ostiejsich
zvétSenin.)

PERSPEKTIVA. Velmi ¢astou chybou pfi fotografovani budov a jinych
objektl jsou , kacejici se linie", coZ znamend, Ze svislice nejsou na snimku
rovnobézné, nybrz sbihavé. (Tato konvergence ov§em slouzi nékdy i k za-
mérnému vyvolani dojmu vysky nebo hloubky.) Takovou chybu lze na-
pravit pii zvétSovani, jestlize vzdjemné naklonime ramecek s negativem
a podlozku se zvétsovacim papirem. Srov. snimky na str. 289.

(Rovnobéznosti linii, které jsou rovnobézné ve skute¢nosti, se snadné&ji
docili pfimo na negativu pouzitim naklonitelnych ¢asti ateliérového pfi-
stroje; srov. obrazy na str. 288. Tim se vyhneme komplikovanému procesu
Lrovndni" (restituce) pii zvétSovani, které je obtizné zvlasté pii pouziti
zvétSovaciho pfristroje s pevnym télesem).
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GRADACE. Neuspokojivou gradaci negativu lze upravit pouzitim papiru
tvrdsi event. mékéi gradace. K zesileni kontrastu musime negativ kopi-
rovat na papir pomérné tvrdsi gradace, k zeslabeni kontrastu pak na papir
mékéi gradace. VéEtSina znackovych papird se vyskytuje ve Ctyfech az
Sesti gradacnich stupnich od zvlasté mékkého k zvlasté tvrdému. Srov.
obr. na str. 240—241.

(Z hlediska grafické kvality je papir mékéi nebo tvrdsi gradace méné
vhodny neZz normadlni. Z toho divodu je kopie na normalnim papiru
obvykle lep$i nez na papiru mék¢i ¢i tvrdsi gradace. Na normélni papir
Ize ovSem Kkopirovat pouze negativy s pfiméfenym kontrastem - nezbyva
tedy, nez usilovat o zddouci gradaci uz na negativu.)

ROZDELEN[ SVETEL A STINU. Casto ma i dobfe kontrastni negativ

urcité partie, které by pii vykopirovani ,tak jak jsou" vychazely bud
prili§ svétlé nebo pfilis tmavé. Nejobvyklejsi chybou tohoto druhu jsou

2n

piezatfend, ,vybilend" mista a stiny, které se na kopii méni v intenzivni
¢erni. Takovou nevhodnou gradaci lze na jednotlivych plochdch pii zvét-
Sovani zlepSit ,nadrZzovanim" (,prisvétlovanim"). Aby urlitd partie
vysla tmavsi, musi byt pfi zvétSovani vice osvétlena nez zbytek snimku.
Naproti tomu partie, kterd ma vyjit svétlejsi, osvétluje se méné nez
zbytek obrazu.

V celém fotografickém procesu souviseji vSechny faktory uréujici vysled-
nou podobu obrazu tak Uzce navzdjem, ze zména jednoho z nich vzdy
ovliviiuje mnoho dalSich. To je fakt, ktery nelze ani dost zdiiraznit, nebof
v ném je kli¢ k dspéchu ¢i nezdaru. Je-li néjaké ,,perfektni" feSeni tech-
nicky nemozné, musi fotografudélat ustupek a méné vyznamny cil obéto-
vat ve prospéch toho hlavniho. Svou znalosti a ovladdnim technickych

prostfedkli, s nimiz pracuje, a vynalézavosti, kterou je schopen vyvinout -

tim v8§im rozhoduje o plisobivosti svych snimkd.
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(,,Nadrzovani" vyzaduje zna¢nou obratnost. JestliZze se nepovede, vzni-
kaji kolem doty¢nych mist svétlejsi nebo tmavsi prechody, které je jesté
zvyraziuji, a cely obraz plisobi skvrnité a nepfirozené. Z tohoto divodu
[a z diivodi dalSich, které souviseji s kvalitou gradace v partiich svétlych
a stinnych] je ,,neupravend” zvétSenina negativu, ktery ma rovnomérny
uspokojivy kontrast, obvykle lepsi nez zvétSenina méné dobrého negativu,
zpracovana s jakkoliv rafinovanym ,,nadrzovinim".)

KOMPOZICE OBRAZU. ,Kompozici" snimku rozumime uspoiddani
jednotlivych &sti obrazu v harmonicky celek. Casto vsak fotograf tvori
snimky, které bud’ z Casovych diivodli, nedopatfenim nebo vlivem okol-
nosti, jez nemize ovlivnit, nejsou dobfe komponoviny. Takové negativy
mohou piesto vést k slusnym vysledktim, bude-li pfi kopirovani (zvétSo-
vani) potizen vhodny vytez.

(ProtoZe vSak vyfez znamend vzdy ztratu Casti negativu a to nuti
k vétsimu stupni zvétSeni neZz pfi plném negativu, dosdhneme lepsich
vysledki, kdyZje obraz dobfe kompozi¢né zvladdnut uz ve stadiu negativu.)

ASPEKTY OBRAZU, KTERE LZE KONTROLOVAT

Tyto aspekty, které jsou uvedeny na str. 45, budou diikladné probrany
v obrazové Casti knihy (str. 90—356).

OKAMZIK SNiMKU

jednava i o tom prvku, jemuz fikdme ,,Stésti".

Jak cCasto slychdme pted zvldsté dramatickym nebo vzrusSujicim snim-
kem vyrok obdivovatelti: Ten mél ale §tésti! Moznd, Ze maji pravdu, Ze
fotograf miize za zdafily snimek dékovat skute¢né jen svému Stésti. Ale
pravdépodobnéjsi je, Ze pravdu nemaji a Ze snimek je zaslouZzenou odmé-
nou za cilevédomou praci. AvSak bez ohledu na to, zda vznikl jen $fastnou
nahodou nebo planovité, je zdafily snimek dilem spravného okamziku.

Nebot fotograf milze mit sebelepsi vyzbroj a miize ovlddat techniku
sebelépe, jestlize nezvoli ke snimku spravny okamzik, obraz divdkovi nic
nefekne a nic mu nedd, i kdyby byl technicky perfektni.

Naopak miize snimek vykondvat kritiku svych ,technickych nedo-
statkd", ale je-li motiv zajimavy a okamzik byl zvolen spravné, nemine
se ucinkem na divédka, jenz se obvykle moc nestara o fotografické prob-
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Iémy, ale o to, zda mu obraz néco fika. Obvykle tomu tak je a proto
také je volba spravného okamziku mnohem vyznamnéjsi nez cela ,,tech-
nika" - a toje také diivod, pro¢ tuto kapitolu povazuji za tak dileZzitou.

Fotograf, ktery chce ke svym snimkil zvolit spradvny okamzik, musi brat
v Uvahu tii faktory:

1. PSYCHOLOGICKY OKAMZIK - okamzik nejvyssi vyrazové sily,
ten musime postfehnout;

2. POHYB OBJEKTU A FOTOGRAFA je tfeba sledovat jak ve
vztahu k objektu snimku, tak také k pfedmétim v jeho okoli;

3. OKAMZIK SNIMKU se musi Hdit podle svétla, ro¢ni doby a atmo-
sférickych podminek, které je tfeba peclivé zvazit.

PSYCHOLOGICKY OKAMZIK

Kazda udalost, kazdy dé&j, kazdé drama ma svilj vrcholny okamzik,
onen moment, v némZ napéti dosahuje krajni hranice, nervovy napor uz
nelze vydrzet a nevyhnutelnost se realizuje: temperamenty vybuchnou
nebo dochdzi k zhrouceni. To je okamzik, ktery oznacil velky francouzsky
fotograf vystizné jako ,Jle moment décisif’. Postihnout jej, soustfedit dra-
maticky dé€j dojednoho jediného tizasného obrazu, to 1ze dokdzatjen tak,
ze fotograf ma vSechno pripraveno, aby pfesné v tomto okamziku mohl
stisknout spoust’.

Vrchol se nepfipravuje vZzdycky jen bouflivé nebo ndpadné; pak se
d4 o to obtiznéji vystihnout a zachytit, aje-li pry¢, to ostatni uz za sni-
mek nestoji.

Schutzera, kterd byla uvefejnéna dne 19. kvétna 1958 v Casopise Life.
Zachycuje tehdej$itho amerického vicepresidenta Nixona na zastdvce jeho
,,mise dobré viile" pojihoamerickych stdtech. Rozhnévany Nixon ukazuje
prstem na jednoho z peruanskych demonstrantii v Limé. Celd scéna asi
netrvala déle nez jednu vtefinu, ale fotografs bleskurychlou reakci lovce,
ktery ma prst na spousti, ji dokdzal zachytit a vytvofil tak jeden z nejlepsich
aktudlnich snimkd nasi doby. Ve druhém ptipad¢ je snad ,,rozhodujici
okamzik" méné senzaéni, av§ak neméné dramaticky. Mam na mysli né-
kolik snimkil zblizka, zachycujicich mistrovsky v pravou chvili prib&h
kongresového vysetfovani zlo¢innych machinaci v americkych odborech
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roku 1959. Na téchto snimcich je zachycen vyraz tvaii obzalovanych ve
chvili, kdy se pfestali ovladat, a tyto momentky odhaluji pravy charakter
téchto lidi, jejich skrytou podlost a jejich hrabivost.

Pro fotografa je zejména obtizné ,pldnovité¢" zachytit usmév. Kazdy
zna ten strnuly tismév z reklamy na zubni pasty na snimcich reklamnich
fotografi, ktefi svym modeldim prikazuji: ,,Prosim, usmivat se!"Americti
fotografové ddvaji svym obétim za ukol vyslovit vyraz ,,cheese” (syr), aby
doséhli ,,spravného” tvaru ust. Proto dostal cely tento druh obrazkid dév-
¢at s konvenénim usmévem odborny nazev ,,cheese-cake photos”. V téchto
tvafich nenajdeme ani stopu néjaké veselosti nebo radosti; vyraz tvare je
trapna a nic nefikajici Sablona. Takovy usmév je pravé takové klisé jako
pfehnand tvrzeni a placené dékovné i doporucujici dopisy inzeratti, jimz
tyto snimky slouZi za ozdobu. Pravy tsmév se fotografuje obtizn&, nebot
se odrazi v o¢ich, rozjasnuje celou tvar aje vyvolan veselou nebo néznou
situaci. Je to citovd reakce, kterd mizi stejné rychle, jak se objevila, a je-

nom pii dokonalém napldnovdni ji lze zachytit.

Tajemstvi volby spravného okamziku spociva v tom, pfedvidat a planovat

to, co pfijde, a byt pfipraven, az se rozhodujici okamzik pfibliZi.

OSVIT A POHYB

Zijeme ve svété pohybu. Pohybuji se lidé a zvitata, auta a letadla, vlaky
a lodi, vitr pohybuje stromy a kvétinami, po obloze tdhnou mraky. Moi-
ské viny, proud feky, hladina rybnika rozvinéna zdbou, vSechno je v po-
hybu. A kdyZ jsou véci statické a v klidu, pohybuje se alesponi fotograf
a na kazdém kroku vidi své objekty zjiného tihlu, v zdanlivé jiné velikosti
a vjinych vztazich k jejich okoli.

Neni divu, Ze zdar snimku mnohdy zdvisi na fazi pohybu, kterou foto-
graf zvolil, na okamziku, pro néjz se rozhodl, na ,,¢asovém" napldnovani
snimku.

Pohyb objektu nebo fotografa ma na podobu snimku v mnoha ohledech
velky vliv:

Pohyb, ktery zvétSuje nebo zmensuje rozestup mezi objektem a fotogra-
fem, méni zdanlivé také velikost objektu a na fotografii métitko zobrazeni.
¢im je objekt blize, tim vétsi bude jeho obraz na snimku, ¢im ddle je
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vzdalen, tim bude mens$i. S touto zménou rozméru obrazu je tieba poci-
tat, jestlize se objekt pohybuje smérem k fotografovi nebo od ného, stejné
tak jako kdyz se sdm fotograf k objektu pfiblizuje nebo se od ného vzda-
luje. V praxi se s takovou situaci ¢asto setkdvame ve sportovni fotografii
(zavody automobilt, dostihy, plachténi, lyzovani atd.). Okamzik zabéru
déle rozhoduje nejen o tom, jak bude obraz bliziciho se nebo vzdalujiciho
se objektu na filmu velky, ale také o tom, jakou bude mit perspektivu.
Se zmensujicim se odstupem imérné roste i zkresleni. Takové perspektivni
zkresleni muze byt zavadou, ktera zptsobuje, Ze objekt se stdva sméSnym,
ale muze se stat i prednosti a mize objektu dodavat zvlastni pusobivost.

Fotograf musi pfi ¢asovém planovani snimku brit v dvahu také oka-
mzité vztahy jednotlivych slozek obrazu. M4 napfiklad vyfotografovat
¢lovéka jdouciho po cesté. Tento ¢lovék miji domy a stromy, tu se rysuje
jeho zfetelna silueta proti obloze, kratce poté je do poloviny pfikryta ke-
fem. Je zjevné velky rozdil, zda fotograf vidi model u domu, na jehoz
pozadi se pomérné Spatné odrazi, nebo u stromu, jenz jej zpola zakryva,
nebo koneéné zfetelné proti obloze. Ve vSech pfipadech je objekt - muz
na prochdzce - stile tyz, ale jednotlivé snimky by jej zachytily zcela roz-
dilné ... a tato rozdilnost by vyplyvala z volby okamziku snimku.

Uvedeny piiklad je pfirozené velmijednoduchy, alejsou v ném obsazeny
vSechny prvky situaci slozitéjsich. Dulezitym hlediskem, které vyplyva
z kombinace pohybu objektu, pohybu fotografa a okamziku snimku, je pre-
kryvdni a vzdjemné postaveni tvari. Jak vypadd pomér objektu k ostatnim prv-
kim obrazu (popiedi, pozadi, lidé, domy, stromy) v uréitém momentu? Ja-
ky bude mit tento pomér jednotlivych prvki vliv na plisobivost a jasnost
obrazu? (Prekryje nebo zastini snad jedna ¢ast obrazu nezadoucim zptiso-
bem ty ostatni, nebo se vzdjemné prolnou?) Jak zaptsobijejich pomér na
kompozici obrazu? (Jak je rozdélena vdha jednotlivych ploch obrazu, jak to
vypada s rozloZzenim a pomérem svétel a stinti?) Jak se projevi paralaxa,
onen stile proménlivy vztah mezi zddnlivym postavenim blizkych a vzda-
lenych objektli, ktery prozrazuje zmény polohy v diisledku pohybt objektu
nebo fotografa? Klasické jsou uz priklady obrazkl, na nich palma v kvé-
tind¢i za modelem vyrtistd dévCeti zdanlivé z hlavy, nebo vétev, ktera
vypadd, jako kdyby rostla pfimo z nosu - tedy smésné chyby, jichz se
mohl fotograf vyvarovat, kdyby byl pfistroj nebo model posunul kousek
stranou.

Je didle tfeba brat v tvahu, ze vétSina zivych i urlity pocet neZzivych
objektli za pohybu neustdle méni svij vzhled. Udélejme napfiiklad v rych-
1ém sledu sérii snimkid ¢lovéka v chiizi. Na nékolika snimcich bude vypa-
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datjako by zakopdval o vlastni nohy, najinych vypaddjeho krok elegantné
a naprosto pfirozené. Podle okamziku zabéru vypadaji nékteré snimky
tézkopadné, najinych je zachycen rytmicky plynuly dojem pohybu.

Dfive neZz motiv vyfotografujete, dobfe jej sledujte. VSimejte si zvlasté
jeho poméru k prvkiim obrazu, které se obvykle pfehlizeji. Okamzik za-
béru zvolte tak, abyste stiskli spoust tehdy, kdyZz vSechny slozky obrazu

vytvafeji harmonickou a jasnou kompozici.

Obdobné hlediska plati téméf pro kazdy pohybovy motiv. Zvolme za
nejjednodussi priklad snimek pohybu ruky, ktery doprovazi Zivou diskusi.
To, zda snimek bude pisobit nemotorné nebo vzletné, zavisi zcela na
okamziku snimku. Nebo si pov§imnéme pohybil vlajky v lehkém vanku;
tu visi splihle a taktka nehybné, za chvili se prudce tfepotd, nebo se vini
ve vétru - jeji podoba se neustdle méni. Jestli vznikne lhostejny snimek
nebo obraz vlajky jako hrdého symbolu ndroda, to zdvisi na momentu,
v némz snimek udélame.

Pted nékolika lety jsem dostal za ukol vyfotografovat pro Casopis Life
celkovy pohled na jednu oceldrnu. Nasel jsem idedlni stanovisté, z néhoz
bylo moZno pfehlédnout tovarnu v udoli, feku, délnické domky a kopce
v pozadi scény. VSechno bylo pékné, ale nebyl tu Zddny vyrazny kontrast,
kolem néhoZ by bylo moZno obraz komponovat. ProtoZze nebylo v mych
silach to zménit, udg€lal jsem pdr snimkl s Cervenym filtrem k zvySeni
kontrastu. A pravé v okamziku, kdy jsem chtél celou svou vyzbroj slozit
a odjet, na kompozi¢né vyrazném misté vyrazil z posunujici lokomotivy
oblak pary. Méljsem pravé tak Cas najediny zdbér; pak bylo opét v§echno
Sedivé a ploché. Snéhobily nacechrany oblak pary dodal tomuto snimku
na celé dvoustrané. Mdame pfed sebou pfiklad ndzorné demonstrujici vy-
znam spravného okamziku snimku.

Volba okamziku zabéru miize mit rozhodujici vyznam také u krajinaf-
skych snimkl pfi obla¢né obloze, na niZ tu a tam vyrazi slunce a stiny
mrakd klouZou po krajiné. Ma-li fotograf dost Casu a trpélivosti, mize

Sa

se dockat takového rozlozeni svétel a stind a zdiiraznéni téZisté kompozice
snimku slune¢nimi paprsky, které je tak dokonale vyvdZeno, jako by kra-
jina byla osvétlena ateliérovymi reflektory. I toje pfipad, kdy volba vhod-
ného okamziku rozhoduje o tspéchu snimku.

VOLBA VHODNEHO OKAMZIKU
VE VZTAHU KE SVETLU A K POCASI

Asi to nejneprijemnéjsi na praci reportéra obrazkového Casopisu je to,
7Ze obvykle musi vSechno délat ve spéchu. Nésledky neustdlého chvatu
jsou nejvic patrné na exteriérovych fotografiich do ,,otvirdkd", u nichz
pusobivost obrazu v nejvétsi mife zavisi na tom, aby objekt byl zachycen
ve spravném svétle a ve spravné ,ndladé". Fotografoval jsem pro Life
mnoho takovych reportdzi, avSak zfidka kdyjsem litoval ohroZzovani své
prace Casovou tisni tak, jako u své reportdze o Hudson River ( Life z 21.
zati 1959)-

V této reportdzi zdvisel ucinek téméf vSech snimkl z velké Casti na
neobvyklém svétle a mimotfddné ndlad€. Proto nebylo moZzno fotografovat
mnohojinak vhodnych motivii, nebot svételné a meteorologické podminky
ve stanovené dobé nebyly vhodné. Jestlize je nutno pofidit na 500 km
vodniho toku asi sto rznych snimkl, nelze vzdy cekat, az bude dobré
svétlo nebo az se pocasi zméni.

Ze se reportdZ viibec podafila, za to lze dékovat okolnosti, Ze jsem ne-
fotografoval, pokud svétlo a pocasi nebylo ,spravné". Kdyz jsem mél
dojem, Ze urcitou krajinu by bylo vhodné fotografovat v ranni mlze (jako
pii vstupnim obrazku), fotografoval jsem ji takto nebo vibec ne. Citil
jsem tieba, Ze pefeje podél Stormking Highway je nutné fotografovat za
boufe. M¢l jsem S$tésti, Ze jsem tu praveé takové pocasi zastihl. Ale kdybych
byl nemohl snimek dé€lat pod touto téZkou bouflivou oblohou, pak bych
jej byl nedélal viibec, protoZze by bylo absurdni fotografovat tento divoky,
dramaticky usek feky za slune¢niho svitu.

Vsechny snimKy v pfirodé musi byt k dosazeni nejlepsi pisobivosti fo-
tografovany za svételnych a meteorologickych podminek, které vyzaduje
motiv. Abych uvedl nejjednodussi piiklad: nejlepsi svétlo k portrétu v ex-
teriéru vytvafi obycCejné zamlzend nebo mirné obla¢nd obloha. V jasném
slune¢nim svétle se model neciti dobie a tento pocit se zrcadli v pfimhou-
fenych oCich a zkreslenych tazich obliceje. Chaby vysledek takovych za-
bérli, pofizenych ve Spatné zvoleném okamziku, je jesté¢ zdlraznén ne-
priméfenym kontrastem. (Vrcholnd svétla ptezafend, kiidovd a smolné
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¢erné stiny.) Proto je plytvdnim casu fotografovat portréty v exteriéru
za nevhodnych svételnych podminek.

Pfi volbé vhodného okamziku k portrétnim snimkiim v exteriéru musi
fotograf respektovat tyto faktory:

1. DRUH SVETLA. Fotograf md na vybranou mezi jasnym slune&nim

svétlem, zamlzenym sluncem a svétlem pii vét$i ¢i mensi obla¢nosti.
Kromé toho je i svétlo ¢asné rdano a pozdé¢ vecer docela jiné nez slunce
poledni.
Rozdily v druzich denniho svétla se projevuji hlavné v kontrastu a bar-
vé. ¢im méné je slunecni svétlo omezovano vzduSnym oparem nebo
oblaky, tim je osvétleni kontrastnéj$i a naopak. A ¢im je denni doba
Casné&jsi nebo naopak pozdnéjsi, tim vice se ,,barva" svétla vzdaluje od
,bilé", coz je pii barevné fotografii skute¢nost nad jiné vyznamnd.
(Viz obr. na str. 262-263.)

2. SMER SVETLA. Fotograf miize volit mezi svétlem zpfedu, riznymi
uhly svétla bo¢niho a riznymi uhly protisvétla. Jinak pfipomenme, Ze
Sikmé svétlo ranni a veCerni vytvaii vzhledem k vyrazné prodlouze-
nym stinim zcela jiné efekty nez svétlo poledni, které je vice méné
svétlem shora a vrha stiny kratké nebo Zadné (pochopitelné mimo stiny
pod objektem, které vsak obvykle neni vidét). (Viz obr. na str. 196-205.)

3. ATMOSFERICKE PODMINKY. Fotograf mé na vybranou nejriiz-
né&jsi pocasi: slune¢no, dést, bouii, krupobiti, mlhu a snth. T4Z krajina
bude vypadat vzdy docela jinak, budeme-li ji fotografovat za ranniho
usvitu, kdy stoupd mlzny opar od zemé lesknouci se rosou, za jasného
poledniho slunce nebo kone¢né za poSmourného bouikového pocasi.
Jednou bude pisobit jako naprosty kalendarovy obrdzek, jako fotogra-
fické kli§é, na jiném snimku bude jeji podoba uchvatna.

4. CTYRI ROCNI OBDOBI. Je kone¢né také rozdil, zda se snimky venku
pofizuji v 1ét& &i v zimé&, na jafe nebo na podzim, nebot roéni obdobi
se lisi nejen svymi atributy, ale i nidladou. Kvétiny bud ano ¢i nikoliv,
poledni slunce vysoko nebo nizko, stiny dlouhé nebo kritké, bujny po-
rost nebo vice méné holé stromy, zemé obnazend ¢i pokrytd snéhem
a ukrytd pod trdvou nebo rostlinstvem, voda tekouci ¢i zmrzld do po-
doby snéhu a ledu...

Snad se to bude zdat neuvéfitelné, ale o tom, zda snimek bude ptsobit

84

sugestivné anebo vibec pisobit nebude, mize dokonce rozhodovat i to,
bylo-li ten den teplo nebo chladno. Napadaji mi dva piiklady:

Fotografoval jsem gejziry v Yellowstonském parku v 1été¢ a pozdé na
podzim. Snimky z podzimu byly zietelné lepsi nez snimky letni. Za hor-
kého letniho dne byly totiz pary gejzir( sotva patrné, ale v chladném
podzimnim vzduchu byl kazdy z nich obklopen ohromnymi oblaky horké
pary, jimiz pronikaly lesklé paprsky slunce - nepopsatelné krasna podi-
vand, za niz bylo mozno dékovat jen chladnu. Z téhoz diivodu jsem od-
sunul snimky velkého ndkladového nadrazi pfevazné s parnimi lokomoti-
vami na studené podzimni rano, protoZe lokomotivy by délaly staticky
a mrtvy dojem bez svych charakteristickych obla¢kd a paprskl pary.

Life ptinasi kazdoro¢né fotografické seridly, jejichZ témata jsou vazana
na uréitd ro¢ni obdobi. Aby bylo moZno takové seridly uvefejnit ve
spravnou ro¢ni dobu (pro barevny tisk potiebuje Casopis Ihiitu Sesti tydni),
musi se fotografovat uz rok napied. Jarni reportdz z roku 1962 bylo tedy
nutno zachytit na jafe 1961 - coz mulze byt dalsi piiklad, jaky vyznam
ve fotografii m4 spravny okamzik snimku.

v

Volba okamziku snimku je jednim z nejdilezitéjSich prostiedkl, které
mé fotograf k dispozici, aby mohl regulovat pisobivost svych obrazi.
Tato volba m4 stranku negativni (vyhnout se podminkdm ke vzniku ne-
vhodnym) a pozitivni (postfehnout moment, v némz jsou podminky
k vytvofeni dobrych snimkl nejpfizniv€jsi). Schopnosti uréit spravny
okamzik ke svym snimktm se fotograf pozvedd nad primér.

Volba spravného okamziku snimku je vysledkem soudnosti, trpélivosti,

Casu, rychlé reakce i schopnosti myslet dopiedu a pldnovat.
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shrauti a zdveér

V celém svém vykladu jsem se snaZil objasnit, pro¢ musi fotograf uzivat
symbolli, ndznaki, a Ze pisobivost jeho obrazii do zna¢né miry zavisi na
spravné volbé a zobrazeni téchto symbolti. MoZna, Ze pojem fotografického
symbolu jesté nékteré Ctendfe mate, chtél bych proto uvést prirovnani
s mluvenym a psanym slovem. KdyZz mluvime, ¢teme nebo piSeme, po-
uzivame stdle symbolt. Ale jsme uz tak zvykli mluvit, psat a Cist, Ze si
pouzivani téchto symbolli uz viibec neuvédomujeme, alespon do té doby,
nez nam je svym neporozuménim pfipomene nékdo méné znaly nasi ma-
tefStiny. Stejné tak jako se vjazyce (mluveném ¢i psaném) pouziva k vy-
jadteni myslenky urcitych slov, tak se ve fotografii k témuz ucelu komu-
nikace, dorozumivani pouziva obrazli a technickych postupli. Avsak na
rozdil od mluvené nebo psané feci je fe¢ fotografickych obrazti mezina-
rodni a kazdému srozumitelnd. V tomto smyslu je jazykem celosvétovym.

Stejné jako dobry spisovatel nebo fe¢nik musi dokonale ovladat svou
fe¢, aby mohl vérné tlumodit nejen myslenky o hmatatelnych vécech,
nybrz i city, tak také fotograf musi dokonale ovladnout sviij obor, aby
mohl plisobivé vyjadtit sva pozorovani, myslenky nebo city. KdyzZ jsem
tuto knihu tvoftil, bylo mym prvofadym zamérem pomoci fotografovi do-
konale porozumét vlastnimu oboru, aby byl takového vyjadieni schopen.
Znalost techniky fotografovani neddvd samoziejmé zdruku, Ze to, co foto-
graf na svych obrazech vyjadii, bude také dulezité nebo duchaplné. Ale
na druhé strané je technickd neznalost nepochybné vdznym omezenim
rozsahu a piesnosti jeho vyjadiovacich schopnosti i ptisobeni jeho snimkut
na divéka.

Rad bych zdiliraznil, Ze pfistroje, postupy a metody uvadéné slovem ¢i
obrazem v této knize nemaji nic spole¢ného s néjakymi ,,triky". VSechny
patii k ,,slovni zasob¢" kazdého vzdélaného fotografa. Mnohé z nich, jako
teleobjektivy, Sirokouhlé objektivy, zluté filtry nebo rozmazani jako zna-

86

méni pohybu, jsou kazdodennimi néstroji zkuSenych fotografi. Jinych,
napf. valcové nebo kulovité perspektivy, se uzivd zfidka. Existuje ovSem
nebezpeli, ze pravé téch napadnéjSich prostfedkii bude zneuZzito k ne-
odivodnénym efektim. Zejména Cervenych filtri a mimofadné Siroko-
uhlych objektivi se ¢asto uziva k vytvafeni ¢erné oblohy a ,,zajimavého"
zkresleni bez jakéhokoliv vnitiniho opravnéni. U mnoha snimki neni ne-
ostrost a zrnitost uméleckym prostiedkem k zndzornéni urcéitych vlastnosti
objektu, nybrz jen disledkem malé technické dovednosti. Znam dokonce
pripady, Ze fotografové vyrdbéli snimky pies miizku osvitoméru v zoufalé
snaze ,,byt origindlni" a dosahnout ,neobvyklych efektl".

To je ovSem Zzalostné. Takovym hrackafstvim se vyznam fotografie ni-
kterak nezvysi, ani se nerozsiiijeji hranice. Rozvoj samoziejmé nerozlu¢né
souvisi se zménou, a zménu neuskute¢ni nikdy ti, kdo rddi chodi ,,najisto"
a piisahaji na pravidla. Bez neustdlého hledani novych a lepsich vyrazo-
vych prostfedkd by fotografie ustrnula. Ale jestlize toto hledani neni pro-
vazeno tvliréim myslenim ajestlize neni fotografie povazovana za prostie-
dek lidského dorozumivani, pak hrozi nebezpeli, Ze prostiedek se stane
samotcelem. Abych ptispél k odvraceni tohoto nebezpeci, snazim se v dalsi
Casti knihy co nejvice rtiznych tviréich moZznosti demonstrovat vynikaji-
cimi snimky nékolika vyte¢nych fotografii. Kazdy z téchto snimki ukazuje,
jak urcCity zamérné vyuzity prostiedek ,fotografické kontroly" dodal
snimku zvlastni graficky efekt a prispél k jeho emotivnosti.

Chovam nadéji, Ze asi s takovymi ndzory Ctenaf pristupuje i ke studiu
této knihy.
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Ndsledujici priklady ndzorné objastiuji vétsinu riiznych a Casto velmi mnohotvdr-
nych moznosti ovliviiovdni snimku, jel md kaZdy fotograf k dispozici. Nezbytnost
takového ovliviiovdni, usmérriovdni bude kaZdému ziejmd, jestlize uvdZl toto:

KAZDY MOTIV LZE ZOBRAZIT MNOHA RUZNYMI ZPUSOBY.
Nejsou pFirozené vsechny stejné pisobivé, nékteré jsou pritaZlivejsi, sdéinéjsi, ndla-
dovejsi nebo z estetického hlediska krdsnéjsi neZjiné. Jen ten fotograf, ktery je si
védom téchto rozdilii v pojimdni a zobrazeni motivii, tedy ten, ktery znd rizné pros-
stredky ovliviiovdni fotografického obrazu, miZe vybirat a uplatiiovat prostiedky,
s nimiZ Ize dosdhnout nejlepsich vysledkii.

NA CERNOBILEM SNiIMKUJE VYLOUCENO BEZPROSTREDNE
VYJADRIT TRI ZNAKY, KTERE U VETSINY MOTIVU PATRI
K NEJDULEZITEJSIM: barvu, prostor (trojrozmérnost) a pohyb. Proto je
nutné tyto vlastnosti symbolicky naznacit Sedymi odstiny, kontrastem, perspektivou,
zneostienim atd. KaZdou lIze symbolizovat mnoha riiznymi zpiisoby. Fotograf musi

OBJEKTIV .,VIDI" JINAK NEZ OKO. Chceme-li zachytit a vyjddrit pocit,
ktery v nds vyvoldvd pohled na urcity motiv, nestai obvykle zamifit na néj kameru
a stisknout. Jen fotograf, ktery tyto rozdily ,vidéni” respektuje, to znamend vyuZivd
moznosti ovlivnéni obrazu, miiZe skutecnost pfevddét do piisobivych fotografir.

ROZDILY MEZI ,,VIDENIM" OKA A OBJEKTIVU

OKO, KTERE JE RIZENO MOZKEM A OVLIVNENO VZPO-
MINKOU I CITEM, VIDI SUBJEKTIVNE. OBJEKTIV, KTERY
FUNGUIJE PODLE PRISNYCH ZAKONU OPTIKY, VIDI - JAK
UZJMENO RiKA - OBJEKTIVNE.

9°

To zpravidla znamend, Ze nevidime véci takové, jaké jsou, nybri takové, jaké by
podle naseho minéni mély byt. Oko napriklad nebude vnimat zelené reflexy na tvdri
Cloveka, ktery stoji pod listnatym stromem. Ale objektiv a film je na , neupraveném"”
snimku  zaznamenaji.

Oko vnimd selektivné, zastavuje sejen na tom, co nds zajimd a co vidét chceme,
vSechno ostatni prehlizi. Neregulovany objektiv vsak ,vidi" nekriticky a na snimku
zachyti oboje, dileZité i bezvyznamné. Proto asi v pFirodé ,nevidime" kFivou vétev
v pozadi, kterd pak na hotové fotografii k nasemu uzZasu a hnévu vyristd z hlavy
fotografované  osoby.

Vime, Ze stény domii jsou rovnobéiné, a proto je tak vidime, i kdyZ se divime
vzhiiru ke stieSe. Ale neovlivnény objektiv je zobrazi na snimku jako sbihajici se
plochy, takZe budi dojem, Ze se v nejbliZsim okamZiku skdceji.

Oko miiZe sledovat pohyblivy objekt, vnimatjej v ostrém obrysu a pfesto predat
mozku zprdvu, Ze se pohybuje. Avsak pohyblivy objekt, ktery objektiv zachytil ostie,
vypadd pak obvykle na snimku jakoby byl v klidu. Lze se o tom snadno presvédcit
na snimcich z automobilovych zdvodii, kde ostie zachycené vozy budi dojem nehybnosti,
ackoliv se Fitily treba stosedesdtikilometrovou rychlosti. Pri pozorovdni objektu o znac-
né prostorové hloubce se oko automaticky zaostfuje na ohniskovou vzddlenost bodii
leZicich v riznych vzddlenostech; ,rozklddd" timto zpiisobem hloubku a orientuje
se v prostoru, zatim co nerizeny objektiv vyvoldvd casto dojem zndmy jako ,perspek-
tivni zkresleni”. To ndm potvrdi pohled na snimky objektii znacéné hloubky, které
byly fotografovdny z malé vzddlenosti Sirokouhlym objektivem.

Oko se piisobenim mozku rychle prizpiisobuje svételnym podminkdm a zmensuje
timto zpusobem rozdily mezi svétlem a stinem do té miry, Ze miiZeme vsude rozeznat
detaily. Objektivni poddni skutecnych svételnych kontrastii vede u snimkii ,cvaknu-
tych" bez rozmyslu k tomu, Ze vedle sebe leil neprokreslené bilé a cerné skvrny.

Ctyii pdry snimkii na dalsi dvoustranéjsou pikladem rozdilu mezi snimky ovliv-
nénymi a neovlivnénymi; ukazuji (formou ovlivnénych, ,upravenych"” fotografii),
Jjak se ty7 predmétjevil ,subjektivnimu" oku a jak ,,objektivnimu”, neregulovanému
snimkovému objektivu.
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ROZDILY ,,VIDEN{" MEZI OKEM A OBJEKTIVEM

Tak vidi oko: A tak ,vidi" objektiv: Tak vidi oko: A tak ,vidi" objektiv:

Zdi jsou svislé a rovnobézné. Zdi se sbihaji, jako by se kdcely. . . . ; o
Ruka je mensi neZ hlava. Ruka je zobrazena v groteskni velikosti

Stiny jsou prokreslené. Stiny tvori zcela Eerné plochy

Jedouct viiz vidime ostre. Jedoucl viiz je zobrazen rozmazané.




~POZITIVNI LZI" KAMERY

Staré uslovi, ze ,kamera nelZe", neplati. V zdsadé je velkd vétsina fotografil
vysledkem urcitych ,,IZ0" pFistroji, nebot nesouhlasi se skutecnosti: dvojrozmérny
obraz trojrozmérnych predmétii, Cernobilé zobrazeni barevnych motivii, statické snimky
pohybu.

My se vSak smifime se skuteCnosti, Ze vétSina fotografii ,IZe" a podle svych sil
Ji vyuZijeme, nebot ,leZ"” v tomto smyslu neni bezpodmineiné néiim negativnim.
Znamend pouze, Ze existuje rozdil mezifotografii a motivem, ktery zobrazuje. U vét-
Siny bez rozmyslu ,nacvakanych" snimkuje tento rozdil ovsem i Cinitelem zdpornym,
nebot’ dojem 7 takového snimku je obycejné slabsi nei sama skutec¢nost, vnimand pros-
tym okem.

Jestlize vSak sprdvné pochopime rozdil mezi tim, co vidi oko, a tim, co vidl
Jfotograficky pFistroj, pak miiZeme z tohoto rozdilu mit uZitek, protoZe objektiv (a cely
Jfotograficky proces) se sice v urcitém ohledu oku nevyrovnd, ale v jiném ohledu jej
predci.  Povrchni snimky prozrazuji pouze to prvni. Ale kdyz fotograf umi svého
ndstroje skute¢né pouzivat, miiZe vyuzit jeho prednosti k tomu, aby na snimcich vy-
jddril vic, neZ kolik by na objektu zrakem zaregistroval vnimatel. Fotografie se pri
obratném pouzivdni stdvd prostiedkem objevu a kamera ndstrojem, jeni napomdhd
k rozsifeni okruhu poznatkii, nabytych vizudinim vnimdnim.

Pristich devét strdnek zahrnuje priiklady takovych ,pozitivnich IZ" kamery:

OBRAZNE VYJADRENI POJMU: Fororeportér. Normdiné tak #ddny foto-
graf nevypadd, avsak vyjddreni pojmu fotoreportéra, jemuZ se kamera stala , tretim
okem", Ize zredukovat na tFi podstatné véci: hleddcek, objektiv a rozum. Tato pecllivé
propracovand fotografie, urcend jako titulni snimek do casopisu Life, je pokusem
o fotografické vyjddieni pojmu fotoreportér".
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OBJEKTY PRESAHUJICi URCITOU VZDALENOST UZ OKO
NEROZEZNA, nerozlist, Jjak se tomu Fikd v optice. Ale fotograf dokdZe pomoct
teleobjektivii zobrazit velmi vzddlenépredméty v dostateéné velikosti a dokonale zietelné.
Maly obrdzek (vlevo dole) ukazuje skutecnost tak, jak se jevila zraku.

OKO NEDOKAZE REPRODUKOVAT BARVY CERNOBILE. Ale

Jfotograf dokdZe s filtry a vhodné zvolenym papirem zménit i nejnezajimavéjsi barvy
do graficky vyraznych a obrazové piisobivych odstinii Sedé, nebo do Cerné a bilé, jak
dokazuje snimek Matterhomu od G. Kiddera Smitha.




ZORNY UHEL, V NEMZ LIDSKE OKO OSTRE VNIMA SKU-
TECNOST, JE MENSI NEZ 20 STUPNU, ale existuji’ fotografické objektivy,
které zachycuji ostie ihel 90 stupriii a vice. Nejvétsi vykazuje cocka pFistroje Nikon,
tzv. ,rybl oko"” - 180 stuprii. Horni snimek kabiny dopravniho letadla byl udéldin
takovym objektivem.

Na prvni pohled vypadd takovy snimek samoziejmé nezvykle, ale jakmile si zvyk-
neme a dokdZeme se v nich sprdvné orientovat, sezndme ohromné prednosti takovych
snimkii: motivy, které byjinak vyZadovaly nékolik zdbéri, Ize timto zpusobem ukdzat
v jednom jediném souhrnném snimku.

98

LIDSKE OKO NEDOKAZE UZ ROZLISOVAT OBJEKTY, OD
NICHZ JE VZDALENO MENE NEZ 20 CENTIMETRU. Profotogra-
ficky objektiv takovd hranice neexistuje. Md-li pFistroj dostatecny vytah, miiZe s nim
fotograf ostfe zachytit i predméty ve vzddlenosti nékolika milimetri. Tim se ndm
otvird dosud uzavreny svét nejmensich véci a miiZeme se napfiklad potésit tak fantas-
tickym pohledem, jaky ndm poskytuje tfeba pohled zezadu na tohoto sklipkana. Jeho
snimek je zvétsen desetkrdt.
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OKO VIDI OBJEKTY, KTERE SE VELMI RYCHLE POHYBUJI,
VICE MENE ROZMAZANE, nebo neni je schopno vnimat vSechny, avsak
Jfotografje s to pri velmi krdtkém osvitu nebo pri pouZiti elektronickém blesku zachytit
naprosto ostie i objekty, jejich? rychly pohyb se pred okem sotva mihnul, nebo déje,
jez se odehrdly tak rychle, Ze zistaly pro oko utajeny, jako napiiklad ucinek ideru
pésti rohovnika na tvdii soupere (United Press International).
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PRI OSTREM PODANI JSOU CASTO STEJNE DVA SNIMKY
TEHOZ OBJEKTU, ACKOLIV JEDNOU BYL FOTOGRAFOVAN
V POHYBU A PO DRUHE V KLIDU. Proto fen, kdo snimky prohliZi,
nemiiZe Fici, zda zobrazeny objekt (tfeba auto) se pohyboval, nebo byl v klidu.
Tomuto zmatku Ize zabrdnit, kdyZ fotograf pouZije pomérné dlouhé doby osvitu
a pripusti urité rozmazdni obrazu, jimz naznall pohyb, aniz by ovsem znemoznil
objekt rozeznat. Na dolnim snimku, jenz byl fotografovdn pres ochranné sklo auto-
mobilu za jizdy, symbolizuje pFesné stanoveny stuperi rozmazdni obrazu rychlost
(Sirokouihly Hasselblad, 1/5 vteriny).




OKO NEMUZE UCHOVAT URCITY OBRAZ LIBOVOLNE
DLOUHOU DOBU a nemiiZe také rizné obrazy vznikajici v pribéhu urcitého
déje kumulovat. Alefotograficky pristroj ano. Horni obrdzek ukazuje koloto¢ v noci;
Casovy snimek otdcejicich se svétel graficky vyjddrFil dojem prostoru a pohybu. Snimek
Gjona Miliho na protéjsi strané ukazuje, jak Ize pomoci nékolika zdbleskii elektro-
nického blesku kumulovat do jednoho obrazu rizné projevy téhoz, déje, takZe je za-
chyceno nékolik fdzi urcitého pohybu soucasné.
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DYNAMICKE A STATICKE OBJEKTY

Z DUVODU, KTERE SOUVISEJI S POJETIM A ZOBRAZENIM
TEMATU, SE FOTOGRAFICKE OBJEKTY NEJUCELNEJI DEL{
NA DVE SKUPINY: NA OBJEKTY DYNAMICKE A STATICKE.

DYNAMICKE OBJEKTY JSOU VYSTAVENY NEUSTALE PRO-
MENE a nikdy se presné neopakuji. Do této skupiny pati lidé a zvirata, poulicni
scény, more a obloha ijiné dynamické projevy prirody.

Vzhledem k nespoctu riznych ,tvdii" poskytuji dynamické objekty fotografovi ne-
vylerpatelné moZnosti viastniho Feseni obrazu. Uspéch & neiispéch pii snimeich tako-
vych objektii zdvisi téméF zcela na fotografové vnimavosti a na jeho schopnosti ,vi-
dét" je nové a zajimavé. Zvldsté dilezity je okamZik osvitu snimku. Obvykle se nej-
lepsich vysledkii dosahuje s malou nendpadnou kamerou (na kinofilm).
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STATICKE OBJEKTY SENEPOHYBUJI ANEMENI{ SVUJVZHLED,

pokud ovsem nejde o piisobeni zvenci. Do této skupiny motivii patii vétsina objektii:
umeélecké predméty (jako napr. otistény obrdzek afrického fetise), stavby vcetné inte-
riérid, vétsina krajin a prirodnin, jako kvétiny, krystaly, lastury atd.

Vétsina statickych motivii poskytuje fotografovi v diisledku své nehybnosti mdlo
prostoru pro tak pestré zpracovdnijako objekty dynamické. Zvidsté dileZitéje pojeti
motivu, stanovisté fotografa a osvétleni. Nejlepsich vysledkii se obycejné docili s pri-
strojem vétsich rozméri (formdt 9 x 12 cm; bliZsi viz str. 46 a 152).
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OBJEKTIVNI NEBO SUBJEKTIVNI ZPUSOB VNIMANI

V ZASADE MA FOTOGRAF VOLBU MEZI OBJEKTIVNIM A
SUBJEKTIVNIM POJETIM SVEHO MOTIVU.

OBJEKTIVNI ZPUSOB VNIMANI je numy u dokumentdrni a védeckéforo-
grafie. Jeho charakteristickym rysem je zdmérné usill referovat objektivné, bez pred-
pojatosti ¢i zaujimdni osobniho stanoviska, Zvildsté diileZitéje jasné poddni. Fantazie
se tu stdvd spiSe prekdZkou neZ pomoci, trebaZe objektivnost zpravodajstvi nesmi
nikdy slouzit jako omluva nudné ¢ Sablonovité prdce.

Dolni snimek Yalea Joela, ktery ukazuje novy typ trojrozmérného Sachu, miiZe
slouZit jako typicky priklad objektivniho vnimdni.
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SUBJEKTIVNI ZPUSOB VNIMANI je rakovy piistup k motivu, jejz
voll  tvirci fotograf nebo umélec. Vyznaluje se zdmérem vyjddFit obrazem osobni
ndzor i zdZitek, ktery fotograf chce sdélit ostatnim. Fantazie a citlivy vztah k mo-
tivu jsou tu zvldst duleZité.

Subjektivni  fotografické snimky jsou obvykle zajimavéisi a pisobivéjsi neZ
obrazy objektivni, nebot’ vyristaji 7 mysleni, citéni a osobnich zkusenosti. Nejlepsi
obrazy tohoto druhu poskytuji vnimateli néco nového, néco dosud nevidéného nebo
néco, nac¢ dosud nepomyslel, néjaké nové pozndni i zkusenost ve sfére vytvarného
wrazu.

Obrdzek nahore ukazuje, jak ty7 Joel tviircim subjektivnim zpiisobem zobrazil
trojrozmérny  Sach, jeho? objektivni snimek je na protéjsi strané.
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POJETI MOTIVU: OD CELKU K DETAILU

FOTOGRAF MA, POKUD JDE O VZDALENOST A MERiTKo,
NA VYBRANOU MEZI CELKEM, POLOCELKEM A SNIMKEM
ZBLIZKA.

CELEK poddvd obraz objektu ve vztahu k okoli. Md vnimatele informovat a
umoznit mu, aby si s nim mohl porovndvat ostatni snimky, poFizené ze stiedni
vzddlenosti nebo zblizka, a vidét je ve sprdvnych vztazich. Celkové pohledy se
obvykle délaji z vési ddlky objektivem normdlni ohniskové délky. Neni-li odstup
postalujici, uZije se objektivu Sirokouhlého.

POLOCELEK ukazuje motiv jako celek, ale pomiji vétsi Cdst okoll. Prindst
urCité  mnoZstvi detailii a umoZiiuje vnimateli posoudit detailni zdbéry dileZitych
partii objektu ve vztahu k celku. Polocelky se zpravidla nejlépe fotografuji normdl-
nim objektivem nebo pii vetsi vzddlenosti mezi objektem a pFistrojem také teleobjek-
tivem stfedni ohniskové délky.
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SNIMEK ZBLIZKA ukazuje diilefité Cdsti objektu ve velkém rozméru a kiade
diraz na detaily. Snimky zblizka jsou dopliikem, ktery md divdkovi zprostied-
kovat znalost objektu do vSech podrobnosti. Podle vzddlenosti mezi kamerou a objek-
tem se k nim pouZivd objektivu normdliniho, Sirokouhlého nebo teleobjektivu.

Viastnim objektem této série obrdzkii je mladd Zena z posledniho snimku. Bylo
by ovSem také moZno Fici, Ze predmétem prvniho obrdzku je polocelek krajiny,
druhého a tretitho pak skupina lidi v polocelku a zblizka, a posledniho konecné divéi
hlava v polocelku.
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POJETi MOTIVU: OD CELKU K DETAILU

VOLBU MEZI CELKEM, POLOCELKEM A DETAILEM MA FO-
TOGRAF NEJEN V PRIRODE, ALE I U SNIMKU V INTERIERU.

Tato série ukazuje sochare Cecila Hawarda p¥i prdci. Celek zndzorriuje prostredi
déje, polocelek je portrétem umélce a snimek zblizka poskytuje detailni obraz jeho
dila.

Technicky Ize prechodu od celku k detailu dosdhnout dvojim zpiisobem. Bud
se postupné zmensuje odstup pristroje od predmétu, nebo se fotografuje s objektivy
stdle mensich ohniskovych vzddlenostr.
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POJETI MOTIVU:
DETAILNISNIMEKTELEOBJEKTIVEM

NEKDY JE S OHLEDEM NA PODANI
PROSTORU NEZADOUCI ZMENSIT
VZDALENOST KAMERY OD OBJEKTU
TAK, ABYCHOM MOHLI UDELAT SNIi-
MEK OBJEKTU ZBLIZKA OBJEKTIVEM

NORMALNI OHNISKOVE DELKY.

Kdyby nékdo chtel podobny snimek zndmého pa-
noramatu Manhattanu fotografovat z lodi objektivem
normdlini ohniskové vzddlenosti, doslo by pri tom
k perspektivnimu zkresleni. Blizké lodi by na snimku
byly neprimérené veliké, zatimco vzddlené budovy by
byly neiimérné malé nebo zcela kryté budovami v po-
predi. Aby se tento druh zkresleni odstranil, byly
oba snimky — jak celek, tak detail — fotografovdny
z téhoZ stanovisté, a to prvni objektivem normdini
ohniskové délky a druhy extrémnim teleobjektivem.

Obdobné zdsady plati pochopitelné i pro foto-
grafii portrétni, kde nedostatecny odstup od objektu
vidy znamend nebezpeli zkresleni. (Viz obrdzky
na str. 129 nahore.)
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POJETI MOTIVU: OBRAZ V OBRAZE

NA VETSINE SNIMKU JE VIDET ,,PRILIS MNOHO".

Této chyby se Ize zbavit, kdy? zvétsime pouze nejzajimavejsi vyiez negativu.
Z technickych divodii je ovsem lepsi objekt fotografovat objektivem s dostatecné
dlouhou ohniskovou vzddlenosti, ktery ziiZi obrazovy uhel a odstrani okrajové
prvky obrazu, které odvddéji pozornost.

Horni fotografie je celkem bezitésny obraz newyorské ulice, jak ji vnimd oko.
Avsak tento pohled zahrnoval i jiny, zajimavéjsi obraz: lidsky dojimavy snimek
chudé hospodyné, kterd uprostied té ocelové a kamenné pousté vési své prddlo. Na
takovy snimek bylo treba teleobjektivu s dlouhym ohniskem. Kdyby se byl zvétsil
vyfez Z normdliniho negativu, byla by péknd struktura zdiva rozrusena zrnem Jilmu.
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POJETI MOTIVU: SNIMEK ZBLIZKA

JEDNIM Z NEJUCINNEISICH PROSTREDKU INTENZIVNE]-
SIHO VIDEN{ JE SNIMEK Z BEZPROSTREDNI BLIiZKOSTI,

TEDY FOTOGRAFIE NEPATRNEHO OBJEKTU V NADZIVOTNI
VELIKOSTI.

Clovék neni s to videl urcité objekty, nebot jsou piflis nepatrné. Ale kamera
vyzbrojend objektivy o krdtké ohniskové vzddlenosti, vybavend dlouhym vytahem
nebo mezikrouzky ndm je ukdZe. Tady je FiSe makrofotografie. Tento kouzelny
svét véci tak nepatrnych, Ze je nelze presné pozorovat okem, avsak nikoliv tak
nepatrnych, aby se daly zkoumat pod mikroskopem, Ize nyni studovat pomocl
Sfotografie.
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Nase snimky jsou pFikladem makrofotografie: ledové kvéty na okenni tabuli
(linedrné zvétSeno dvacetkrdt) a pétkrdt zvétsend hlava samecka prdstevnika sfantas-
tickymi  tykadly.




POJETI MOTIVU: STANOVISTE

DOBRY FOTOGRAF ZKOUMA SVUJ MOTIV ZE VSECH MOZ-

NYCH ZORNYCH UHLU, ABY SE UBEZPECIL, ZEJEJ UKAZUJE
V NEJPUSOBIVEJSI POZICI.

To je treba brdt uplné doslova: pozorujte svij motiv zleva, zprava, zpredu

i zezadu, zdola i shora, difve nei se rozhodnete, z kterého stanovistéjej vyfotogra-
fujete. KaZdy pohled je pripustny - horizontdini, diagondlni, vertikdlni, a to za
predpokladu, Ze se tim snimek stane lepsi, jasnéjsi, poucnéjsi i zajimavejsi.

Dalsi snimky ukazuji dva vSedni motivy 7 nevSednich zornych uhli: skupinu
mladych briz v zdbéru zdola a zdstup lidi, jenZ byl fotografovdn primo shora.
V obou pripadech bylo nezvyklé stanovisté zvoleno zcela zdmérné, nebot’ skytalo
se VST pravdépodobnosti nejvymluvnéjsi a obrazové nejzajimavejsi zdbér.
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POJETI MOTIVU: MAME VZDY NA VYBRANOU...

KAZDY MOTIV LZE FOTOGRAFOVAT NEJRUZNEJSIMI ZPU-
SOBY, KTERE POCHOPITELNE NEJSOU STEJNE UCINNE.
NEKDY VZNIKNOU I ZCELA NEPATRNYMI ZMENAMI V PO-
JETI MOTIVU ZCELA ROZDILNE SNIMKY, JAK DOKAZUJ{
I OBE TYTO DVOIJICE, JEZ BYLY PORIZENY PRO SROVNANI.

Scéna z newyorského pristavu. Forograf odstoupil o nékolik krokii, aby dostal
do obrazu ocelové nosniky, jez rdmuji priplouvajici trajekt, a aby protéjskem bliz-
kych a vzddlenych objekni zlepsil na fotografii iluzi hloubky. (Srovnej str. 140.)

Promendda na Conney Island. Pootodeni kamery o 90 stupriii zminilo predni
osvetleni v protisvétlo, takZe vznikly dva obrazy v zdsadé stejné poulicni scény, jeZ
Jsou pritom takika tolik odlisné, jako pozitiv a negativ. Na prvaim snimku vidime
svétlé postavy na pozadi tmavého chodniku, na druhém snimku tmavé postavy se
svétlym pozadim. Oba snimky byly porizeny v rozmezi nékolika vterin 7z naprosto
stejného  stanovisteé.
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VYZNAM MERITKA

ABY VNIMATEL ZISKAL PREDSTAVU SKUTECNYCH ROZ-
MERU ZOBRAZENEHO OBJEKTU, MUSI FOTOGRAFIE OBSA-
HOVAT URCITY NAZNAK JEHO MERITKA.

Ndznakem méFitka jsou béiné objekty, jejich? rozméry jsou zndmy (tfeba lidé,

ruka, okno, auta atd.), a jimi{ lze poméiovat skutecnou velikost zobrazeného
predmétu. Chybi-li takovy ndznak méritka, nelze posoudit skutecné rozméry zobraze-
ného predmétu.
Podemlety nésep dalnice, Zde mdme typicky priklad obrazu bez méritka.
Nelze s urcitosti Fici, zda zobrazené utvary jsou velké jen nékolik centimetri nebo
snad nekolik set metri. Teprve maly snimek pro srovndni ddvd predstavu jejich
velikosti. Plot z ostnatého drdtu a stromy v pozadi jasné dokazuji, Ze fotografo-
vand plocha byla pomérné mald.
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Méfitko této makrofotografie elektronkovych mriZek (snimek firmy Sonotone
Corporation) uddvd dlaii ruky a jeji prohluberi, v nif mriZky leZi. Bez ndznaku
méritka by sotva bylo moiné pFi pohledu na snimek téchto mriiZek védet, jakd je
Jejich skutec¢nd velikost. Cas od Casu miiZe ovsem vypusténi takového ndznaku
meéritka poslouzit k tomu, aby se nejistotou o velikosti objektu zvysil zdjem (srovn.

obraz na str. 122 nahore).
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VYZNAM MERITKA

Synteticky penicilin.

Na tomto snimku uddvd méfitko oko a jeho vsSeobecné zndmd velikost poskytuje
predstavu o nepatrnych rozmérech nékolika prvnich zrnek penicilinu, jeZ se podari-
lo vyrobit synteticky.

Miniaturni kamera. Aby pFistroj vysel co nejmensi, bylo k tomuto snimku jako
méfitka vyuZito velkého muzského obliceje a velkych rukou. Pred jemnéjsim obli-
Cejem a v néinych rukdch déviete by byla kamera vypadala mnohem vétsi.
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VYZNAM MERITKA

KRAJINARSKE SNIMKY JSOU CASTO ZKLAMANIM, PRO-
TOZE JIM SCHAZI MERITKO.

Krajiny jsou nejéastéjsim ndmétem fotografie. Jako snimek zredukovany na
nepatrny zlomek skutecného rozméru pochopitelné na divika moc nepiisobi, chybi-li
Jjim ndznak skutecné velikosti. Toho se dosdhne dvoji cestou: bud se negativ zvétsi
na formdt ndsténného obrazu (coZ je moiné jen ziidka), nebo se snimku dodd
ndznak méritka.

Nejlépe tuto ilohu v krajindiské fotografii splni clovék. Aby vsak krajina vy-
padala co nejvetsi, musi byt jednotka méfitka - v nasem pripadé lidskd postava -
mald. Drobné postavicky v pozadi vyvoldvaji dojem S$itky a mohutnosti krajiny,
velké postavy v popredi ji zmenSuji. Timto zpiisobem miiZe fotograf ui predem
velmi pFesné stanovit prostorové piisobeni svého snimku, jestliZe pro ndznak méfitka
zvoll pfimérfenou vzddlenost od fotografického pristroje.
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ZKRESLEN{

EXISTUJI DVA DRUHY ZKRESLENI, A TO ,PRAVE" ZKRES-
LENI, KTERE JE ZPUSOBENO NEDOSTATKY FOTOGRAFO-
VYCH NASTROJU, ZEJIMENA OBJEKTIVU, A ,NEPRAVE'
ZKRESLENI JAKO PRIROZENY PROJEV PERSPEKTIVY.

Horni' skupina obrdzkii ukazuje Ctverec, ktery byl snimdn tfemi riznymi objek-
tivy: vlevo je nezkresleny zaber, uprostred je soudkovité vyborceni, vpravo polstdro-
vité zkresleni cCtverce. Prvni snimek byl porizen dobre korigovanym objektivem,
druhé dva — snimané nekorigovanymi konvex-konkdvnimi objektivy — jsou prikladem
wpravého"  zkreslent.

Plechovky s pivem a gumové micky v okrajich obrazu vypadaji zkreslené, protoZe
snimek byl déldn z velmi malé vzddlenosti Sirokouhlym objektivem. Tento Zjev
Je ve vetsi ¢i mensi mife priznacny pro vSechny Sirokouhlé objektivy podle velikosti
Jejich obrazového ihlu, a to je nezbytny disledek projekce trojrozmérnych predméti
do roviny negativu.
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Oba snimky nahore ukazuji tuté? divku, jeji7 tvdr byla fotografovdna z nepatrné
vzddlenosti Sirokouhlym objektivem. V prvaim pripadé byl pristroj ponékud ni%
neZ rovina oci, ve druhém ponékud vyse. Nepravé zkresleni, k némuZ tu dochdzi,
Je prirozenym projevem perspektivy, k némuz by doslo i ve skutecnosti, kdyby fotograf
pozoroval divku ze stejného stanovisté pod tymZ zornym uhlem jako objektiv kamery.
(To bohuzel lidské oko nedokdZe, ale je to moiné u nékterych ryb a u nékterych
druhii  hmyzu.) Tato pirehnand perspektiva  (vytvarny znak extrémni blizkosti)
miiZe byt odstranéna, jestlife se fotografuje z vetsi vzddlenosti objektivem vétsi
ohniskové délky.

Na fotografii budovy je zakriveni horizontdl, které byly ve skuteCnosti rovné,
zpiisobeno tim, Ze pFi snimku bylo pouZito panoramatické kamery, jejiz objektiv
pFi zaberu opisuje oblouk. Tento pohled zahrnuje obrazovy ihel 140 stuprii, co?
témér odpovidd dojmu, jaky bychom ziskali pri pohledu na budovu 7z bezprostiedni
blizkosti, pri némZ bychom otdceli hlavu zjedné strany na druhou, abychom budovu
videli celou. Vysvétleni tohoto druhu vdlcové perspektivy je se zajimavymi ukdzkami
uvedeno na str. 308-313.
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POZADI

ZPRAVIDLA MA BYT OBJEKT OD POZADI DOBRE ODLISEN
ODSTINEM, STRIDANIM JASNYCH A TEMNYCH PLOCH A
STUPNEM OSTROSTI, ABY SE ZABRANILO NEZADOUC{MU
SPLYVANI.

TiebaZe pozadi je podstatnou a nanejvys dileZitou sloZkou vétsiny snimkii,
vénuje mu jen mdlo fotografii ndleZitou pozornost. VIiv matouciho pozadije patrny
z horniho snimku. Vidime na ném, jak pFiroda chrdni jednoho ze svych tvori
kresbou shodnou se vzorkem pozadi (kiry stromu), na némZ se obvykle vyskytuje.

Cim je pozadi jednodussi a nendpadnéjsi, tim je obvykle silnéjsi piisobeni objektu
snimku. Malé objekty je Ccasto nejvhodnéisi umistit piimo na matné sklo, které
se zavési 25—30 cm vysoko nad listem bilého papiru (amulety Vikingii na protéjsi
strané nahore), nebo je lze narovnat na néjakou neutrdlni podlozku. V kaZdém
pFipadé musi byt pozadi rovnomérné osvétleno. Vzddlenost mezi svételnym zdrojem
a pozadim wuddvd odstin pozadi na fotografii. Dosdhneme tak snimkii vynikajicl
Jasnosti  bez jakychkoliv stinii objektu na pozadi, které by mohly vytvarnou C(istotu
provedeni narusit (to je typickd chyba zacdtecnikii).
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POZADI: TEMA A VARIACE

T fotografie tychz predméti - plastik Nicka Carpenka - zndzoriuji, jak
Ize pusobivost snimku ovlivnit pozadim.

Neutrdlni’ pozadi bez stinii ponechdvd hovoFit plastiky samy o sobé. Takové
prosté, nendsilné pozadi nikdy neuskodi.

Protdhlé stiny, uplatnéné ve snimku jako prvky obrazové kompozice, opakuji
v obménéné podobé zdkladni téma.

Doplnéni plastik kulisou New Yorku naznacuje viiv téchto siluet na Carpenkovu
tvorbu (pozadi vytvoreno pomoci projekce).
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POZADI NA EXTERIEROVYCH SNiMCiCH

PRI FOTOGRAFOVANI VEXTERIERU NENAJDEME LEPSI PO-
ZADI NEZ JE VOLNA OBLOHA, NEBOT PUSOBI NEUTRALNE
A PRESTO MA JEMNE ODSTINENI, TAKZE NENI NIKDY
NUDNA A ,MRTVA".

Na tomto snimku byla modrd obloha prevedena Ccervenym filtrem do Sedého
odstinu, ktery je svétlejsSi ne tmavé partie postavy, ale temnéjsi neZ jeji svétlé
partie; tim bylo dosaZeno dokonalého odliseni tonii.

Na protéjsi strané vytvdii naopak prirozeny stin vhodné kontrastni pozadi pro
krajkovou osnovu pavouci sité. Tak sloZity objekt se spoustou jemnych detailii
miiZe vyniknout pravé jen pred takovym jednoduchym pozadim.

134

135



POPREDI

POPREDI{ SYMBOLIZUJE PRI UPLATNENI{ NA SNiMKU ,,BLiZ-
KOST", POZEMSKE VLASTNOSTI, POZADI{ - ZEJMENA OBLO-
HA - SYMBOLIZUJE ,DALKU" A VLASTNOSTI ABSTRAKTNI,
DUSEVNI.

Fotograf miie tedy zdmérnym zdiraznénim jedné i druhé sloZky v obraze vy-
raznéji vyjddrit pozemské nebo duchovni pojet! svého motivu. Technicky toho Ize
dosdhnout dvojim zplisobem:

PRISTROJ SE NAKLONI BUD VZHURU NEBO DOLU (event. se
objektiv posune ni7 nebo vys), aby se do obrazu dostalo vice nebo méné popredr.

POUZUE SE SIROKOUHLEHO OBJEKTIVU NEBO TELEOBJEK-
TIVU k zdiraznéni nebo potlaceni popredi.

Protikladem objektii v popredi nebo a pozadi vyvoldvdme dojem ,hloubky”, kterd
se tak stavd cennym prostredkem k symbolickému vyjddieni prostoru na dvojrozmérné
plose snimku. Tento druh prostorové iluze vznikd tfemi postupy :

PROTIKLADEM BLIZKYCH A VZDALENYCH OBJEKTU. V praxi
toho lze nejicinnéji dosdhnout ,zardmovdnim", to znamend, Ze vzddleny piedmét
se objevi v rdmci, vytvdrenym néjakym objektem v popredi.

PROTIKLADEM VELKYCH (BLIZKYCH) A MALYCH (VELMI
VZDALENYCH) OBJEKTU. Toje projev perspektivy, jemuz se Fikd zkraco-
vdni. Lze je regulovat tak, Ze se kombinuji viivy vzddlenosti objektu a ohniskové
vzddlenosti objektivu. Cim kratsije vzddlenost pfedmétu v popredi a &im vetsi obra-
z0vy thel objektivu, tim vyraznéjsi bude zkracovdni a naopak.

PROTIKLAD SVETLYCH A TMAVYCH PARTII. Rikd se mu vzdusnd
perspektiva. Cim je popiedi na snimku tmavsi a &im svétlejsijsou vzddlené objekty,

vvvvv
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POPREDI: PROTIKLAD BLIZKYCH A VZDALENYCH OBJEKTU

Nahofte: Snimek Terence Spencera Ruce vztyéené na pozdrav;

vpravo: Slavnostni priivod v dolnim dseku Broadwaye v New Yorku. Na obou
snimcich bylo vyuZito popredi jako prostiedku k vyvoldni iluze hloubky prostoru.

tivech (davy lidi), které jsou proto zachyceny ostfe. Naproti tomu popredi (vitaiené
ruce a papirové konfety), jeZ budi pocit prostoru, bylo imysiné snimdno neostre, aby
se tim neodvddéla pozornost do viastniho pfedmétu snimku.
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Staré plachetnice v newyorském pftistavu. Zardmovdni rozbitych lodnich trupi
cdsti vraku umoznilo detailni’ zdbér rFemesiného zpracovdni téchto plachetnic a pro-
pljcilo soucasné obrazu dojem hloubky pomoci protikladu blizkych a vzddlenych
predmétii.

PP e wmes

iy iy
Tl o 2

POPREDI: ZARAMOVANI MOTIVU

,Francouzskd &tvrt" v New Orleansu. Tim, ze fotografzardmoval kostel Ze-
leznou kovanou mriZi, charakteristickou pro New Orleans, dosdhl dvojiho cile: ze-
stlil dojem hloubky a soucasné dodal snimku pravy neworlednsky kolorit.
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HORIZONT

JE-LI HORIZONT NA SNjMKU ZACHYCEN, JEJEDNOU Z NEIJ-
VYZNAMNEIJSICH SLOZEK OBRAZU.

Horizont délf fotografii na dvé édsti (zemé a obloha), jejichz pomér silné oviiviiuje
vysledny obraz. Tim, Ze se pozornost upoutdvd bud na blizké popredi nebo na vzdd-
lenou oblohu, piisobi obraz bud ,téice” nebo ,lehce” (pozemsky nebo produsevnéle).

Rovny horizont symbolizuje vyrovnanost, klid, stdlost a trvdnf.

v

Sikmy horizont vytvdif pocit nestdlosti ve stavbé obrazu, doddvd mu dynamiku,
vnukd piredstavu zmény a vyjadiuje dojem pohybu.

Zvinény nebo zubaty horizont pusobi dramaticky, ndsilné, vyvoldvd dojem dy-
namického pohybu a stdlé zmény.




Nizky horizont ponechdvd dostatek prostoru obloze, pohledu do ddlky, vzduchu,
oblakiim a nekonecné $ifi. Vysoky horizont podtrhuje ditvérnou blizkost, popredi, zemi,
detail. Zddny z téchto pohledii neni ,lepsi”, jsou zcela rozdilné. Kterou z obou
moznosti nebo jejich mezistupriti fotograf zvoli, zdvisi zcela na jeho umyslech a na
tom, co chce vyjddrit.

HORIZONT

Udoli smrti v Kalifornii. Dva zdbéry téhoz motivu naznacuji, jak rozdilného
dojmu Ize dosdhnoutjen tim, Ze se horizont na snimku umisti vy$ nebo niz.
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HORIZONT

Dvé krajnosti, dva extrémy: pouze obloha a viibec Zddnd obloha. Je priznacné, Ze
obraz svycarské vesnice (autoremje G. E. Kidder Smith) je temny, zatimco v obraze
letictho jestidba prevaiuje svétlo. Tak kaZdy svym zpisobem symbolizuje zemi a
oblohu.
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VYZBROJ A METODY

Fotografie vznikd pouZitim urcité technické vyzbroje a urcitych metod. Oboji Ize
vice nebo méné ménit a uréovat, pfi ¢emz kaidd takovd zména md viiv na vysledny
obraz. Protoe kaidd zména miiZe byt realizovdna samostatné nebo ve spojeni s ji-
nymi, existuje nescislné mnoZstvi variant pfi zobrazovdni témér vSech motivii, takze
fotograf je prakticky neomezenym pdnem nad podobou a ucinkem svého snimku.

Jjsou ménitelné:

PRISTROJ. Fotograf md na vybranou mezi riznymi typy, jez se konstrukcéné zd-
sadné lisi. Vetsina z nich se vyskytuje v nékolika velikostech pro pouZit riznych
formdni a druhii negativniho materidlu (svitkovy film, plochy film, filmpaky). KaZdd
kamera je sloZity pristroj, sestdvajici z Fady riznych soucdsti, které jsou samy nebo
ve své funkci ménitelné: objektiv, clona, zdvérka, stavitelné Cdsti matnicovych pri-
stroju, zarizeni k nastaveni vzddlenosti a zaostfeni atd. (Srovn. str. 45-47.)
Ackoliv Ize téméF kaZdy motiv fotografovat skoro s kazdym fotografickym pristro-
jem, dosdhneme prece jen s nékterymi typy nejen vesmés lepSich snimkii urcitych
objektii nebo uddlosti nez s pristroji jinymi, ale fotograf takové snimky poridi také
rychleji a jednoduseji. Protoje volba kamery nejvhodnéjsipro urcity druh prdce velmi
diileZitd.

Pristroje se sprazenym délkomérem. Toje typ kamery, s niZ Ize pracovat nej-
rychleji, nedostiznd pro prdci reportéra. Na snimky osob a uddlosti neexistuje lepsi.

Zrcadlovka je nejlepsi piistroj pro vSestranné uZiti, zejména formdt 6 X 6 cm. Je
idedlInit také pro amatéra, vynikajici pri turistickych snimcich, snimcich déti a (v po-
dobéjednooké zrcadlovky) u snimki zblizka nebo s teleobjektivem.

Matnicové pristroje. Nejprizpiisobivejsi (ale také nejpomalejsi) typ kamery, nej-
lepsi pro prdci v ateliéru, nedostizné u snimku nezivych, statickych objektii vseho
druhu, staveb, interiéri, zdtisi a k reprodukci uméleckych dél.

Sirokouhlé ptistroje. Téch jsou i typy, navidjem iplné odlisné. Vsechny vsak
predstavuji vyslovené specidlni pfistroje, které se nehodi k ni¢emu jinému, neZ ke
snimkim v extrémnim obrazovém uhlu. Kamera Hasselblad Super Wide (6x6)
pojme obrazovy ihel 90 stupriii. Pristrojformdtu 8" x 10" s Goerzovym Hypergonem
7,5 cm md obrazovy uhel 130 stuprii. VSechny ddvajisnimky s linedrni perspektivou.
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Japonsky pristroj Panon 6 X 10 cm a kinofilmovy Panoxjsou vybaveny velmi citli-
vymi Sirokouhlymi objektivy linedrni konstrukce, které se béhem osvitu pohybuji; vy-
tvdreji vdlcovou (cylindrickou) perspektivu. Jejich obrazovy ihel ¢ini 140 stuprii.

Japonskd kamera Nikon - ,rybi oko", jeji7 objektiv se vyznaluje fantastickym
obrazovym uhlem 180 stuprii, ddvd snimky s perspektivou kulovitou (sférickou).

BliZsi ddaje viz str. 314—317.

Letecké pftistroje. Jsou idedini pro leteckou fotografii. Ale protoZe jsou velmi ob-
Jjemné a teézké, objektiv maji pevny a nastaveny na nekonecno, nehodi se pro Zddny
jiny  obor fotografie.

Podrobnéjsi udaje o pristrojich na str. 45-47.

ZAOSTROVANI. Sprdvnym  pouzivdnim zaostovactho zarizeni (matnice, ddl-
koméru), clony a event. pohyblivého nosi¢e objektivu a predni Cdsti pristroje muiZe
fotograf téméF libovolné urcovat miru a rozsah ostrosti svych snimku. BliZs? idaje
na str. 162-169.

OSVIT. Sprdvnym pouiivanim regulace osvitu (clony a zdvérky) v kombinaci
s pFislusmym vyvoldnim negativu miiZe fotograf ve znacné miie urcovat hustotu, kon-
trast, prokresleni stinii, obrysovou ostrost a zrnitost svych negativii. Na ném také

zdleZi, zda pohyblivé objekty zachyti ostie nebo vice ¢i méné rozmazané. BliZst iidaje
viz na str. 72-74 a 170-175.

VYVOLAVANI. Sprdvnym vyuZitim moZnosti vlivu na pribéh vyvoldvdni (druh
vyvojky, teplota roztoku, doba vyvoldvdni) miiZe fotograf stanovit do znacéné miry
hustotu, obrysovou ostrost a stuperi zrnitosti svych negativii. BIliZSi udaje na str.
66-67, 74-75 a 238-239.

KOPIROVANI. Sprdvnym vyuZitim moZnosti ovliviiovat postup kopirovdni (volba
papiru sprdavné gradace, svétlejsi nebo tmavsi odstin kopie pfimérenym osvétlenim,
vyjasriovdni jednotlivych partii ,nadriovdnim"”, restituce, zvétSovdni vyrezii, odre-
zdvdni) miiZe fotograf odstranit mnoho chyb a poridit uchdzejici otisky i z negativii

vvs o

technicky priumérnych. BliZsi udaje viz na str. 75-78.
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Jeho téméF neomezené moZnosti prizpiisobeni nejriiznéjsim poZadavkiim, jeho velkd
a lehce ,cCitelnd" matnice, pohyblivé Cdsti, moZnost vybaveni prakticky vsemi typy
objektivii, ale takéjeho pomalost v diisledku konstrukéniho Feseni nejvice uzpiisobuji
tento typ pristroje k fotografovdni neZivych, statickych objekti (staveb, interiérii,
uméleckych dél) a predmétii vSeho druhu za takovych podminek, kdy rychlost a poho-
tovost nejsou podminkou snimku.

Nahote: Kapitol ve Washingtonu. Vpravo: Podstavec ndcelnického trinu z Konga
(snimek prevzat z knihy Andrease Feiningera Frauen und Gottinnen - Zeny a bo-
hyné) .
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PRISTROJ NA KINOFILM SE SPRAZENYM DALKOMEREM o ) o Lo L
ndstrojem v rukou fotoreportéra. Nejlépe se uplatni pri snimcich u osob a uddlosti,
x cafovdni 7a sy or y ” vanic -
Je-li vybavena vysoce svételnym objektivem, je tato pohotovd, lehkd a nendpadnd ddle pak p flf otografovini za .S\ etla, l\ter.ejep m_ mom.en,rm gab'e"r, na h/va'mcz unosnvo,stl
iy . . L . Lo g, Tento snimek Tonyho Triola ukazuje skupinu lidi sledujicich poZdr. Byl porizen
kamera, s ni7 Ize 7 jednoho svitku filmu rychle po sobé udélat aZ 36 snimkii, idedlnim . » o o
Leicou s Sirokouhlym objektivem 35 mm.
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JEDNOOKA ZRCADLOVKA

Vyborny typ pFistroje pro vsechny fotografické ucely, nebot’ zaostfeni Ize sledovat
na matnici, pristroj nemd paralaxu a motiv je na matnici viditelny aZ do okamZiku
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snimku. V pripade potieby miiZe byt pristroj doplnén i pomocnym mechem a ndstav-
nym tubusem. Je to nejvhodnéjsi pristroj pro makrofotografii a telefotografii.
Vlevo: Pavouk slid’dk poZird kobylku.

Vpravo: Komdr sajici krev. MéFitko zvétsenije u pavouka 3 x , u komdra 6x .
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LETECKA KAMERA

Sy
Vzhledem k pevné konstrukci a velkému formdtu obrazu, vhodnému pro objekty i‘I*
s mnoha detaily, jsou tyto pristroje jediné, které se piné a zcela hodi k fotografovdni n
z letadel, jak ukazuji i nase snimky. Prvnije zdbér lyiarského svahu od Roberta

Lackenbacha, druhy je pohled na Manhattan ze série snimkii pobieZnich oddilii a
Geodetického uradu USA.
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SIROKOUHLY PRISTROJ

ProtoZe Sirokouhlé kamery se vyznacuji nadmérnym obrazovym uhlem, jsou jedi-
nymi pristroji, s nimiz Ize dosdhnout uspokojivych vysledkii, je-li odstup kamery od
predmétu pro objektivy normdini ohniskové vzddlenosti pFilis nepatrny.

TFi obrdzky na této strané byly porizeny z téhoZ stanovisté tremi riznymi pri-
stroji: Rolleiflexem s objektivem normdini’ ohniskové délky (vlevo nahore), Hassel-
bladem typu Super Wide (vpravo nahore) a pristrojem Panon s obrazovymi iihly 45°,
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90° a 140°. Pro srovndni: kamera typu ,rybi oko" md obrazovy uhel 180°; srov.

str. 315.

S Sirokouhlymi pFistroji a objektivy vznikaji casto obrazy, jejich? perspektiva je
prehnand, nebot’ vzddlené objekty na nich jsou priliS malé a blizké naopak nepomérné
velké. Ale kdyZ se tohoto druhu abnormdlini perspektivy rozumné vyuZije, miiZe byt
velmi pusobivd, jako na tomto snimku sendtora Kefauvera od Greye Villeta.
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ZAOSTRENI: VOLBA HLOUBKY OSTROSTI

Nastavenim objektivu na zcela urcité pdsmo ostrosti, pro néZ se fotografpredem
rozhodl, lIze toto pdsmo vyzvednout, zdiraznit a zobrazit oste, pri cfemZ ostatni
cdsti budou postupné ostrost ztrdcet podle vzddlenosti od roviny zaostfeni. Rozdil
mezi ostrym a neostrym bude vyraznéjisi a ostfe zachycené pdsmo prostoru tim mélc,
¢im vetsi bude relativni otvor a ohniskovd vzddlenost objektivu a ¢im kratsi bude
vzddlenost mezi fotograf ovdnym objektem a pFistrojem, a naopak.
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Aby se fotograf dobre sezndmil s technikou zaostfovdni pri odstupiiovdni hloubky,
doporucuji pokus se sestavou 7 objektii v riiznych vzddlenostech od kamery asi tak,
Jjak to vidime na snimku vievo. Tuto sestavu fotografujeme nyni tfikrdt s otevienou
clonou a zaostfenim jednou na objekt v pozadi, pak na objekt uprostied a konecné
na objekt v popredi. Na hotovych obrdzcich si povsimneme predevsim odstupriovdni
a miry ostrosti i neostrosti kaZdého snimku.
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VLIV CLONY NA HLOUBKU OSTROSTI

Fotograf miiZe zdmérné omezit ostrost kresby na vice nebo méné mélké pdsmo
(srovn. snimky na predchozi dvoustrané), nebo ji miile postupné rozSirovat, az
zaujme celou hloubku fotografovaného predmétu. K tomu pouZivd clony. Cim vice je
zaclonéno, tim vétsi bude hloubka ostrosti a obrdcené.
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Snimky nahore ukazuji tuté? pokusnou sestavu, jenZe tentokrdt byl objektiv za-
ostien u vSech t{ obrdzki na stfed celé sestavy (tj. na sosku). Prvni zdbér byl
porizen pri cloné 35, druhy pri cloné 12,5 a tieti pfi cloné 45 (pristroj 9 x 12
s Zeissovym Tessarem 150 mm).
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VLIV STAVITELNYCH CASTI PRISTROJE NA HLOUBKU OS-
TROSTI

U snimkii pomérnéplochych predmétii ze Sikmého ihlu Ilze rozsiFit hloubku ostrosti
od velmi blizké vzddlenosti ai do nekonecna, jestliZe se pouZije ateliérového pristroje
se stavitelnou predni a zadni ¢dsti. Rovina zaostreni musi byt naklonéna tak, aby
se kryla s ostrym obrazem predméti. Vpraxi se toho nejjednoduseji dosahuje tim, Ze
se predni sténd s objektivem skloni smérem k motivu (nebo se zadni &dst pristroje
nastavi smérem od ného), pricemz se odstupriovdni ostrosti obrazu sleduje na matnici
a upravuje se zaostreni objektivu. KdyZje cely obraz sprdvné zaostien, staciponékud
zaclonit, aby celd plocha zachycend na negativu byla dokonale ostrd.
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Prvni snimek nahore byl porizen pri ndkladnim postaveni vSech ostatnich zarizent,
DPFi oteviené cloné (3,5) a pri zaostreni na pristroj Hasselblad postaveny asi v tretiné
hloubky obrazu. PFi druhém zaberu byla zménéna pouze clona, a to na 6,3. U tfetiho
snimku byl nosi¢ objektivu naklonén dopredu, smérem k predmétim, a bylo upraveno
zaostieni. Clona ziistala beze zmény. Vsimnéte si, prosim, Ze celd hloubka obrazu
uz je uplné ostrd. Ctvrty snimek byl poFizen stejnéjako tFeti, byla pouze priddna
soska, aby se ukdzalo, Ze pFi tomto postupu je ostrost ve vétsi ¢i mensi mife omezena
na dvojrozmérné objekty (podstavec soskyje ostry, horni édst neostrd). Aby se ostrost
roz8iFila i na treti rozmér, bylo by tFeba zaclonit obvyklym zpiisobem (zde asi na
clonu 16).
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HLOUBKA OSTROSTI OD POPREDI AZ K POZAD{

/ kdyZ stavitelné Cdsti ateliérového pristroje jsou cenné, chceme-li zvétsit hloubku
ostrosti aniz bychom pf¥ili§ clonili, /lzejich vyuZit prakticky jen pri sikmych zd-
bérech vice méné plochych predmeétii. Prikladem toho je i horni snimek. V takovém
pripadé Ize dosdhnout ostrosti od popredi aZ k pozadi, jestlife naklonime predni
sténu dopredu, k objektu, nebo zadni Cdst pristroje dozadu, od ného (coi ovSem zpu-
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sobi urcité perspektivni zkresleni) a zaclonime jen tolik, aby do pdsma ostrosti byly
pojaty i ty Cdsti objektu snimku, jeZ vycnivaji ze zaostiené Sikmé roviny (v nasem
pripade lidé, kteri pracuji na leteckém snimku).

U objektii, jeZ nejsou omezeny prevdiné na jednu rovinu, Ize hloubku ostrosti
od popredi k pozadi rozsiFit pouze clonou. Prikladem je horni snimek kotelny. Aby

se dosdhlo ostrého zobrazeni celého prostoru, musel byt objektiv zaclonén na 32.
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OSVIT: VZTAH MEZI CLONOU A DOBOU OSVITU

Sprdvny osvit zdvisi na poméru zvolené clony a doby osvitu (a pFirozené i intenzity
osvétleni a citlivosti filmu). Hustota negativu zistdvd stejnd, at’ pracujeme s otevie-
nou clonou a krdtkou dobou osvitu, nebo pri silném zaclonéni déle osvitneme. Dva
dulezité prvky by ovSem u téchto dvou snimkii byly velmi odlisné: hloubka ostrosti

a vyjddreni pohybu.
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CtyFi snimky v horni Fadé byly osvitnuty takto: — IJl00  vteriny, clona 2,8
1/1250vteriny, clona 5,6
1/50 vteriny, clona 12,5
1/10 vteriny, clona 29

Hustota vsech ctyF negativii byla naprosto stejnd, avSak jejich ucin z hlediska
hloubky ostrosti a vyjddreni’ pohybu je docela rozdilny. S rostouci hloubkou jsou
zobrazené postavy bruslarii stdle rozmazanéisi a naopak. Kterému druhu poddni dd
Jfotografprednost, to si musi samoziejmé rozhodnout sdm.
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OSVIT:KUMULACNISCHOPNOSTCITLIVEVRSTVY

Piisoben{ svétla na citlivou vrstvu je kumulatival. Cim dels{ osvit, tim hustsi ne-
gativ a naopak. Tato poucka md ovsem jen omezenou platnost. Uvedend vlastnost
negativni vrstvy je uZitecnd, jestlize md fotograf za ukol snimek néjakého velmi
tmavého objektu. Napriklad na snimku vlevo nahore, jehoi osvit byl urcen podle
osvitoméru, jsou partie ve stinu reprodukovdny prosté jako neclenéné cerné plochy.
Snimek vpravo byl vSak osvitnut delsi dobu, ¢imzZ stiny nabyly na transparenci a na
prokreslent, trebaZe ovSem v sluncem ozdrenych Cdstech obrazu zanikly preexponovd-
nim nékteré detaily. PFi kopirovdni by se vsak ,nadriovdnim” z tohoto negativu
dal ziskat prijatelny otisk, coZ u prvniho moZné neni.

i nocni snimky na protéjsi strané, porizené pri osvitu [ vt., 10 vt., O6ovt.,
a 5 min., dokazuji, Ze lzefotografovat s plnym prekreslenim ve stinech i nejtemnéjsi
objekt, jestlize se zvoli dostatecné dlouhy osvit. Prvni snimek odpovidd pribliZné
tomu, co v té dobé vnimal zrak. Posledni md neméné tolik detailii, neZ kolik by jich

mél snimek téhoi motivu ve dne.
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OSVITJAKO PROSTREDEK URCENI KONTRASTU

Mdlo osvitnuté negativy, zejména jsou-li k vyrovndni podexpozice ponékud déle
vyvoldvdny, jsou kontrastnéjsi nez negativy s pomérné delsim osvitem, zejména jsou-li
k vyrovndni nadmérného osvitu vyvoldvdny kratsi dobu, neZje normdini. Trebaze
obvykle se nejlepsich vysledkii dosdhne vidy pri sprdvném osvitu, Ize prileZitostné
umysiné kratsim nebo delsim osvitem kontrast obrazu zeslabit nebo zesilit.

174

Snimky na této dvoustrané ukazuji 1yZ motiv fotografovany za tychi podminek,
ale levy snimek byl o dvé clonovd ¢isla osvitnut nedostateénéa pravy o ¢tyFi clonovd Cisla
nadmérné. Oba negativy byly vyvoldny normdiné a vykopirovdny na papir normdini
gradace. Rozdily kontrastu a stinii jsou vskutku vZasné. Odpovidajicim osvitem (a vol-
bou papiru) Ize pochopitelné dosdhnout i kaZdého potiebného mezistupné kontrastu.
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ZASAHY PRI KOPIROVANI: SVETLEJSI NEBO TMAVS|

Celkovy odstin otisku zdvisi na dobé osvétleni pFi kopirovdni (zvétsovdni). Cim
déle se osvétluje, tim je - do urcité meze — celkovy odstin kopie tmavsi a naopak.
Zdsadné vyjadiuje svétly odstin (high key) lehkou, rozmarnou (i veselou ndladu,
zatimco tmavy odstin (low key) piisobi vdiné, hrozivé nebo tragicky.
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ZASAHY PRI KOPIROVANI: NADRZOVANI

Cerndm jednotlivych Cdsti obrazu Ize regulovat ,nadriovdnim”. Chceme-li urcitou
partii negativu dostat na Kopii svétlejsi, neZ by byla normdiné, musimeji méné
osvétlit neZ ostatek negativu a naopak. K tomu je tieba tuto Cdst papiru béhem
osvetlovdni’ zastinit, a to bud rukama nebo kotouckem 7 lepenky, k némuz je jako
driadlo pripevnén tenky drdt. Chceme-li uritou zvldsté hustou édst negativu dodd-
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tecné osvétlit, zastinime zbytek kopirovaciho papiru rukama a prislusné misto otvorem
mezi prsty ,,prisvétlime”. Aby byl mezi ,nadrienou” partii a zbytkem obrazu ply-
nuly, neznatelny prechod, je nutno pri prdci trochu pohybovat rukama.

Na prvni pohled se to moznd bude zddt neuvéfitelné, ale oba snimky na této dvou-

strané pochdzeji ze stejného negativu. Poznd se to pri peclivéjsim prohlédnuti dymu,
aut na ulici a lodi v pozadi. Toto zamlZenije pro New York typické.
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FORMY FOTOGRAFICKEHO ZOBRAZENI

Jestlize néjakou fotografii obrazné rFeceno ,rozebereme” a prozkoumdme sloZku
za slozkou vsechny formy vyjddieni, jimiZ je v obraze reprodukovdna skutecnost,
gistime, ze bez ohledu na motiv a okolnosti snimku jefotografie vidy souctem urcitého
mnoZstvi zcela uritych a stdle se opakujicich faktori. KaZdy z téchto faktori Ize
nejriznéjsimi zpisoby ménit, kaZdy z nich miiZe fotograf regulovat, a to casto velmi

zovaciho procesu, jsou shrnuty v tomto prehledu.

OSVETLENI A SVETLO. Sveétlo ajeho zdpornd podoba - stin jsou jisté ze
vSech sloZek, jez spoluvytvdreji vytvarné piisobenifotografie, nejvyznamnéjsi. Vzhle-
dem k vyznamu svétlaje zkoumdni a popisu jeho riznych viastnosti ijejich ovliviio-
vdni vénovdna prvni 7 ndsledujicich kapitol.

= Dalsi udaje viz sir. 182-184.

OSTROST KRESBY. Ostrostje pojem relativni. Zddnd fotografie neni vlastné
opravdu ostrd. Dokonce i nejostiejsi obraz vypadd ve dvacetindsobném zvétSenijako
skelny papir a zddnlivé nejostiejsi édra se zdd roztiepend. OvSem i neostrost snimku
Je relativni, zdleZi na mife neostrosti; jsou snimky ostiejsi a méné ostré. Existuji
ostatné i rizné druhy neostrosti. Neostrost snimku fotografovaného spatné zaostienym
normdinim objektivem je zcelajind neZ neostrost dobie zaostfeného snimku, k némuz
bylo pouZzito mékce kreslictho objektivu nebo rozptylové miizky, a docela jind neZ
tyto pFipady je neostrost zpiisobend objektivem dirkové kamery. Neostrost fotografické
kresby spocivd uplné v rukou fotografa a tenji miiZe uplatiiovat k dosaZeni urcitych
efektii. Dva prekvapivé priklady takového poufiti jsou otistény na str. 226-227.

ZRNO. Normdinéje sice Zddouci zrna se vyvarovat, avsak za urcitych okolnosti
se m&Ze zrnitost stdt vyznamnym prostiedkem ke zvySeni grafické piisobivosti snimku.
Mira zrnitostifotografie miiZe byt uréena témitofaktory: typem negativni citlivé vrstvy
(sr. str. 65-66), osvitemfilmu (str. 72), negativni vyvojkou (viz str. 66-67), do-
bou vyvoldvdni negativu (sr. str. 74), gradaci papiru (&im je kontrastnéjsi, tim
patrnéjsi bude zrno pozitivu), pomérem zvétSeniny k velikosti negativu (&im vice
vétsujeme, tim vice vystoupi zrno negativu na zvétSeniné). Priklad zvldstniho efektu
docileného zrnitosti negativu viz na str. 222.
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KONTRAST. KazZdy obraz nafotografickém papiruje piimo vytvofen kontrastem,
a to kontrastem Cerné a bilé a odstinii Sedé barvy. Bez tohoto kontrastu by nebylo

obrazu, nebylo by rozliSeni odstinii a tvarid. I nejjednodussi édra nebo silueta je pro-
Jevem kontrastu, protikladu svétla a stinu.

JSotografové viili. Md na vybranou mezi ndsledujicimi prostfedky a postupy, jimiz
miiZe prirozeny kontrast svého motivu podle estetickych nebo redakcnich zdméri za-
chovat, zdiraznit nebo potladit: volba filmu ( viz str. 64), volba filtru (viz str. 54
a 232), volba osvétleni (viz str. 234-237), doby osvitu (str. 72), vyvojky (viz
str. 66), doby vyvoldvdni (str. 238), gradace papiru (str. 67 a 240), pFisvétio-
vdni pFi kopirovdni a zvétsovdni (viz str. 78 a 178). V jakém rozsahu Ize vyuZitim
téchto moznosti kontrast pozitivu ovlivnit, je vidét na pfikladech na str. 228-229.

PREVOD BAREV. U ernobilych snimkii se barva prevddi do Sedych odstinii.
U panchromatického filmu se vétsina barev - pokud byl snimek déldn za normdlnich
podminek (slunce) — jevi na kopii jako Sedé odstiny, jejichZ svétlost i sytost vice
méné odpovidd svétlosti & sytosti barev, jak je vidélo oko. (,,Vice méné”, nebot
vétsina filmii reprodukuje modF trochu prilis svétlou; mnohé panchromatické filmy
poddvaji Cervenou jako velmi svétlou a zelenou naopakjako velmi tmavou a na vSech

panchromatickych filmech vychdzi cervendjako velmi tmavd nebo zcela Cernd.)

Nékdy je vSak z nejriznéjsich divodii Zddouct, aby barva byla prevedena do tako-
vého odstinu Sedi, ktery je jasnéjsi nebo tmavsi nei normdiné. Vjednom motivu se
naptiklad objevi ¢ervend a modrd stejného stupné sytosti. Pfevod do Sedych toni ana-
logického stupné by vedl na kopii k splyvdni, takZe by hranice mezi barvami a tvary
zmizela. Kromé toho md Cervend v urcitém smyslu ,agresivni” rdz, zatimco modrd
pusobi’ psychologicky ,,umirnéné” a ,pasivné”. Pii Cernobilém prevodu je svétld
(bild) agresivni, tmavd (Cernd) pasivni a umirnénd, zatimco Sedaje kdesi mezi nimi.
Abychom tedy ucinnost téchto barev prenesli analogicky do Cernobilého snimku, mu-
sime Cervenou reprodukovatjako svétlejsi nez normdiné a modroujako tmavsi. To plati
i tehdy, je-li v motivu obsaZena jenjedna z téchto barev a oddéleni barevnych odstinii
nehraje roli.

Sedy odstin, do néhoZje urcitd barva na pozitivu pfevedena, Ize ovlivnit volbou
vhodné negativni vrstvy (viz str. 64-65) a barevnym filtrem (viz str. 54-56). Pri-
klady jejich ucinkii se najdou na str. 248-254.
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ZRCADLENI A REFLEXY. Zrcadleni v podobé leskii Casto fotografii  oZivuje.
Cas od ¢asu miiZe ovsem také dilezité objekty zakryvat, napiiklad na snimku sklenéné
tabule (vykladu, zaskleného obrazu) nemusi byt uZ predmét za sklem vidét. V tako-
vém piipadé se pouZitim polarizaéniho filtru (viz str. 56-57) podle uhlu dopadu
svétla zrcadleni vice nebo méné potlali, nebo se viibec odstrani. Priklady ucinku po-
larizaénich filtrii Ize najit na str. 272-275.

PROSTOR A HLOUBKA. Skutecnostje trojrozmérnd, ale snimky maji pouze
dva rozméry: vysku a Sitka. Hloubka, rozprostranénost, ty se daji pouze zndzornit.
Existuje nastésti celd Fada pisobivych symboli, jichi Ize vyuZit, abychom vytvorili
iluzi ,,hloubky” v dvojrozmérnépodobé snimku. KaZdy z téchto symbolii miiZe fotograf
ve znacné mirte ovlivnit. Této strdnce fotografie je vénovdna celd kapitola této knihy.
BIiZsi udaje viz na str. 276-327,

DEJ A POHYB. Mnoho objektii nasich fotografii se neustdle méni aje v trvalém
pohybu. Snimek je naopak nehybny. Proto Ize pohyb na obrdzku vyjddrit pouze sym-
bolicky. Jaké jsou tylo symboly a jak sejich uZivd k vyjddreni urcitého druhu déje
a pohybu, o tom viz vyklad a obrazové doklady na str. 328-349.

SPRAVNY OKAMZIK. Velmi mnoho snimkii ukazuje uddlosti, které probéhly
v jediném urcitém okamZiku. Tim nabyvd pochopitelné mimorddného vyznamu oka-
mZik, v némZ fotograf stiskne spoust. UCini-li tak predcasné nebo prilis pozdé, propase
nejpriznivejsi okamzik. Faktory, jez volbu sprdvného okamZiku ovliviiuji, nebo o ném
dokonce rozhoduji, jsou vyloZeny na str. 78-85, snimky k vykladu viz na str. 350-
357.

OVLADNUTI SVETLA

Kazdd forma tviréi innosti md sviij zcela urcity vyjadrovaci prostiedek. Pro foto-
grafa je takovym prostredkem svétlo. Ponechdme-li stranou samozrejmy fakt, Ze bez
svetla neni Zddné fotografie, md svétlo na fotografické zobrazeni objektu vetsi viiv
neZ vSechny ostatni technické faktory. Je ohromny rozdil, zda se objekt fotografuje
ve dne nebo v noci, zajasného slunce ¢i v rozptyleném svétle pri oblacné obloze, zda
Je osvétlen zepfedu a do vSech detailii nebo tvorf siluetu v protisvétle. Fotograf, jen?
neumi se svétlem pracovat, je stejné bezmocnyjako malii’, ktery neumi Zachdzet s bar-
vami.

Abychom vsak mohli se svétlem pracovat, musime predevsim pochopit jeho vlast-
nosti a funkce.
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VLASTNOSTI SVETLA

Fotograf musi rozlisovat tfi rizné viastnosti svétla: jas, druh a barvu.

JAS je mirou intenzity svétla a miiZe byt zjistén osvitomérem. Jeho rozsah zacind
u zdrivého svétla a koncl u naprosté tmy.

Jas piisobl na fotografii v dvojim sméru. Predevsim ovliviiuje dobu osvitu. Cim
jasnéjsi je svetlo, tim kratsi je osvit a naopak. Za druhé ovliviiuje ,ndladu” obrazu.
PFi jasném osvétleni piisobi tatd? scéna kontrastnéji, jeji barvy Zivéjijeji ndlada je
veselejsi nez pri svétle kalném, tlumeném.

DRUH. Svétlo miiZe byt nezdvisle na miie jasu ,tvrdé"” (kdyZje vyzaruje jediny
bodovy zdroj) nebo rozptylené (kdyZje vyzaruje nebo odrdZi néjakd plocha). Mezi
témito krajnostmi pak existuji nespocet mezistuprii.

Sveétlo vyzarované bodovym zdrojem (slunce, reflektory) je vidy pomérné kontrastni
a ddvd vyrazné, Cerné stiny s ostie ohrani¢enymi obrysy. Naopak svétlo vychdzejicl
z plochy (oblacnd obloha, neprimé svétlo odrdZené od stropu) je pomérné nekontrastni
a ddvd stiny slabé, bledé, s mékce rozplyvavymi obrysy. Mezi témito krajnostmi se
pohybuje osvétleni riznych druhii. NapF. fotografickd lampa ddvd svétlo méné kontrast-
ni nez bodovy reflektor, spot, avsak presto kontrastnéjsi neZje svétlo neprimé. Lampa
s malym reflektorem ddvd tvrdsi osvétleni s ostrejSimi stiny nezi stejnd lampa s velkym
reflektorem. Rozptylové stinitko pred reflektorem kontrastnost osvétleni zeslabuje. Jasné
slunce na Cist¢ modré obloze je tvrdsi a vrhd Cernéjsi a ostieji ohranicené stiny neZ
stejné jasné slunecni’ svétlo s velkymi jasné bilymi oblaky na Cist¢é modré obloze.
Kontrastnost vsech druhii svétla lze omezit, kdyZ se stiny prisvétli vedlejsim doplyi-
kovym zdrojem, napr. vakubleskem, vybojkou, specidlnimi odraznymi deskami, event.
(kdyz to okolnosti dovoli) lampami nebo jinymi zdroji se Zdrovkami nebo zdrivkami.

BARVA. Tato viastnost svétla je sice pro cernobilou fotografii nepodstatnd, ale pro
toho, kdo se zabyvd fotografii barevnou, je jeji vyznam rozhodujici. Barevny film
ddvd uspokojivé vysledky za normdlnich okolnostijen tehdy, jestliZe ,barva" osvétleni
odpovidd nebo se alespori bliZl ,,barvé” toho typu osvétleni, pro néZje barevny film
urcen. Existuji sice specidlni barevné filtry pro urcité druhy svétla (nebo jeho za-
barveni), ale v Fadé pripadii je tfeba poFizovat barevné snimky pri svétle takové
barvy, pro niz Zddny zvildstni barevny film neexistuje. Ve srovndni s obvyklym dennim
svétlem, pro kteréje barevny film pro denni svétlo urcen, méni se barva svétla treba

od rdna do pozdniho odpoledne tak, Ze prechdzi od Zluté pres oranZovou az do Cervené.
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Vseobecné je denni’ svétlo ve stinu modrejsi a ve stinu stromii zelenéjsi neZ primé
denni osveétleni. PFi oblacnosti vykazuje denni svétlo i odstiny purpurové atd. Ndsled-
kem toho dostdvaji barevné snimky, porizené za takovych ,,abnormdinich” podminek,
zpravidla vétsi ¢ mensi barevny nddech, nepostard-li se fotograf o ,,normalizaci”
osvétleni prislusnymi barevnymi konverznimi filtry. Odkazuji Ctendre, ktery se chce
dozvédet vsechny potiebné tdaje o reprodukci barev ajejich usmérriovdni, na ucebnici
barevné fotografie.

FUNKCE SVETLA

Jako fotografové musime u svetla rozlisovat tyto tFi funkce:

SVETLO VYTVARI DOJEM PROSTORU. Véfsinafotografii vi ze zku-
Senosti, ze v primém osvétleni ve sméru od pristroje vypadd objekt zpravidla plose,
ale pFi svétle bocnim nebo v protisvétle, kdy vznikaji zretelné ohranicené stiny, piisobi
trojrozmérné.  To souvisi s neoddélitelnosti stinu od svétla. Svétlo a stin predstavuji
viastné totéz, alespori v tom smyslu, ze stin v obraze je takové misto, které bylo méné
osvétleno neZ Cdsti svétlem primo ozdrené. Jestlize je napr. trojrozmérné téleso, dejme
tomu krychle, osvétleno jedinym zdrojem, nelze najednou osvetlit vice nei ti strany;
ostatni’ zistanou vidy ve stinu. Naproti tomu jedinou hladkou plochu Ize osveétlit
plné. JestliZe na plose vznikd stin, pakje bud vrien néjakym télesem, anebo plocha
nent hladkd, nybr? klenutd, zvinénd ap., jinymi slovy: je trojrozmérnd. Z toho divodu
nepritomnost stinu vyvoldvd predstavu plochosti a existence stinu predstavu trojroz-
mérnosti.

Tim se vysvétluje, ze pro vyvoldni dojmu prostoru na snimcich md rozhodujici vy-
znam zpiisob, jimZfotograf vyuZivd svétla a stinu, tedy druh osvétleni.

SVETLO VYTVARI NALADU A ATMOSFERU. Hovofime-li o ,nd-
ladé" néjaké scény nebo o ,atmosfére” néjakého mista, mdme vétsinou na mysli
Jejich osvétleni. Jasné osvétlené misto md jinou atmosféru neZ misto v poloSeru.
Rovnomérné osvétleny prostor, napriklad kanceldr, md jinou ndladu neZ prostor,
ktery spore osvetluji jednotlivé lampicky, obklopené jinak pomérné tmavym pdsmem,
napriklad nocni lokdl. Vnitiek tovdrny, obytnd mistnost ve dne, sportovni hala,
pivnice — to vSe md svou typickou atmosféru a ndladu, vytvdrenou do znacné miry
vldstnim druhem osvétleni. TotéZ plati pro scény ve volné prirodé. Krajina, kterou
pozorujeme za jasného slunného dne, md docela jinou ndladu neZ pri zataZené
obloze, za mizného rdna nebo pri zdpadu slunce, a také tyto rozdily vesmés vyplyvaji
z rozdilii osvétleni. Nestali proto néjaky predmét zachytit jen vnéjskovée, z hlediska
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perspektivy, struktury povrchu, detailii, méritka atd. Musime se také snaZit repro-
dukovat pocity, které vyvoldvd, jeho ndladu ¢&i atmosféru (rozumi se v psycho-
logickém, nikoliv meteorologickém smyslu), jestliZe chceme vytvdret snimky urcitého
obsahu a vyznamu, tedy obrazy, schopné tlumocit vnimateli nase vlastni dojmy.
To budii receno predevsim na adresu téch, kdoZ pocituji nutkdni sahat po blesko-
vém svetle, jakmile se néjaky stin zddjen trochu tmavsi a svétlo dost slabé. Takto
totiy rozrusuji nejen osobitou ndladu prdvé previddajictho osvétleni, nybr? i diile-
Zity znak motivu.

SVETLO VYTVARi ROZDELENi PLOCH A KOMPOZICI. Je
ovSem také zcela pripustné ponechat obsah snimku upiné stranou a prevést jej
pouze do podoby Cernobilého znaku a takto jej vnimat. Je to dokonce vytecné cviceni
pro ty fotografy, kteri chteji zlepsit rozdéleni ploch a kompozici svych snimki.

Nelze nikdy zapominat, Ze svétlo a stin jsou na fotografii totoiné s dCernou,
bilou a Sedymi mezistupni, pri cemZ - psychologicky vzato - bild vétsinou piisobl
agresivné a vyvoldvd pozornost, Cernd zase pusobi pasivné, uklidiiuje a ustupuje.
Divdk je zpravidla nejdiive zaujat bilymi partiemi obrazu, cernd v ném vyvoldvd
dojem soudrinosti; cerné plochy doddvaji obrazu ,substanci” a ,vdhu". Snimky
se zduraznénou bilou piisobi jasné, vesele a druiné; pFi prevaze Cerné to znamend
vdznost, dramati¢nost Ci tragicnost. Rovnomérné rozdéleni bilych a dcernych ploch
doddvd snimku vétsinou rdz monotonnosti - coZ ovsem miiZe byt nékdy vitdno.
Naproti tomu prevdiné cCerné zabarveni snimku s nékolika mdlo dobre rozmisténymi
bilymi akcenty nebo prevdiné bilé zabarveni s nékolika mdlo dobre rozmisténymi
akcenty Cernymi miiZe byt mimorddné ucinné. Bild plocha piisobi neobycejné zdrivé,
Je-li zardmovdna vyraznou Cerni, Cerri neni nikdy Cernéjsi, neZ uprostied plochy
bélostné.

Fotograf, ktery tyto psychologické icinky svétla bude brdt v uvahu, miiZe zesilit
vytvarny efekt svych obrazii.

Snimky, které zndzoriuji’ tyto a dalst viastnosti svétla (a jeho negativni podoby,
stinu), najdete na str. 186-221.
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SVETLO VYTVARI DOJEM PROSTORU

Velmi ndzorny pokus, ktery presvédcuje o vyznamu osvétleni pri vytvdreni iluze
prostoru, lze provést s bilou kouli, bilym pozadim a dvéma ¢&i tfemi lampami. Lze
vytvorit obraz s dvojrozmérnym nebo trojrozmérnym icinkem a zobrazit kouli jako
tmavou na svétlém pozadi nebo svétlou pred tmavym pozadim tim, Ze se zméni po-
staveni a intenzita svétel, jak to ukazuji otisténé fotografie.

1. Koule a pozadi se osvétli stejnomérnym svétlem bez stinii zpredu, takZe oboji
Jje bilé. Pri tomto osvétleni mizi rozliseni; koule i pozadi se prolinaji a obraz
plisobl plose.

2. Posuneme hlavni zdroj svétla nahoru a doleva. Pravd spodni Cdst koule tak
pfechdzi do stinu a obraz zacind piisobit dojmem prostorovosti.

3. Upravime osvétleni pozadi tak, aby bylo nestejnomérné, jako na tfetim obrdzku
nahore. Tim se docili vytecného odliseni koule a pozadi; zdd se,jako by se koule
vzndSela volné v prostoru.

4. Ztlumime hlavni zdroj svétla ve srovndni s osvétlenim pozadi, jak je tomu na
snimku vpravo nahore. Dostaneme tmavou kouli na bilém pozadi.

5. Nynf intenzitu obou svétel vyménime, jako na obrdzku vpravo dole; vysledkem
bude svétld koule na tmavém pozadi.
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SVETLO A VYZNAM STINU

Stin md na vdfeni dojmu prostorovosti obrazu snad jesté silnéjsi viiv neZ
osvétlené Cdsti motivu. Viiv a vyznam stinu Ize velmi dobre posoudit, kdy? riiz-
nymi zpiisoby osvétlujeme jedinym intenzivnim zdrojem, vrhajicim ostré stiny,
tfeba sosku. PFi tomto cvi¢enijde o to naucit se sprdvnému rozestaveni lamp, aby

P . o ; . . ,
vznikajici stiny organicky zdiirazriovaly prostorové znaky motivu a soucasné vytvd-
Fely graficky zajimavé rozloZeni cerné a bilé.

Obrdzky na této dvoustrane ukazuji Sest ruznych variant takového cviceni.
Predstavuji’ prvni krok k ,,dokonalym fotografiim”, z nichi kazdd je zajimavym
zobrazenim objektu a vyZaduje uzZ pouze vyjasnéni stinii, které zde pro vetsi ndzor-
nost bylo opominuto.
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SVETLO A VYZNAM STINU

Dvéfotografickd pojeti téZe plastiky Alberta Vianiho jsou tu uvedena (nahore)
Jjako priklad pouZiti zdsad osvétleni, o nich se hovoii na sir. 186-189. Zidné
z nich neni’ lepsi nez druhé, jsou to riznd pojeti. Na jejich rozdilech lIze sledovat
rozsah vytvarnych vyrazovych prostredkii, které md kazdy fotograf k dispozici.

Jak dilezity miiZe byt stin pii vytvdreni dojmu prostoru na fotografii, ukazuje
série snimkii vpravo, 17 tvar byl fotografovin vidy z téhoi sméru. Tvar - ve

skutecnosti  konkdvni (vyhloubeny), jak patrno z tietiho obrdzku — vypadd bud
vyhloubené nebo vypoukle (konvexné) podle toho, kde lezi stin, tedy podle toho,
odkud dopadd svétlo.

Smér stinu ovliviiuje zejména vzhled vSech plastickych objektii (medaill, minci,
plosnych reliéfii) a dokonce i urcitych leteckych snimkii: ty ukazuji -jestlize byly
poFizeny za Sikmého osvétleni - vyvySeniny jako proldkliny a naopak.
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SVETLO A VYZNAM STINU: TRI FUNKCE STINU

Stin miZe plnit na snimku tfi funkce.

Za prvé muiZe znamenat skutecné Sero, je pak Cdsti Cernobilého rozdéleni ploch

Jjako na levém snimku dole.

Za druhé miiZe byt grafickym prostiedkem, jimZ se vytvdii dojem okrouhlosti,

objemu i prostoru, jako na rozkosné fotografii Erwina Blumenfelda na protéjsi

strané.

Za treti pak miZe byt stin samostatnym prvkem obrazu, jako na snimku plastiky

vpravo dole, kde groteskné zkresleny stin svym opakovdnim zdiiraziiuje tragi¢nost

lidskych postav na itéku pred hrizami vdlky.
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RUZNE DRUHY SVETLA

Dvéma pro fotografa nejdilezitéjsimi druhy svétla jsou svétlo piimé a neprimé.
Primé svétlo vyzaruje slunce, Zdrovky, bleskové svétlo Zdrovek nebo vybojek; ne-
primé svétlo vznikd bud odrazem (na pr. svétlo stropniho svitidla) nebo silnym
rozptylem, jako pri rovnomérné oblacné obloze. Primé svétlo vrhd silné, Ccerné,
ostfe ohranicené stiny, které jsou tim tvrdsi, ¢im vice se zdroj svétla bliZi bodu.

Napriklad Zdrovka fotografické lampy bez reflektoru ddvd ostiejsi stin neZ s reflek-
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torem, a maly reflektor vrhd ostiejsi stiny neZ velky. Neprimé svétlo vytvdri podle
miry rozptyleni bud stiny slabé a nezfetelné ohranicené, nebo viibec Zddné. Nase
fotografie ukazuji extrémni ucinky primého a neprimého osvétleni. Pri levém snimku
(s vyraznymi stiny) byl model osvétlen bodovym reflektorem, pri pravém snimku
(svétlo bez stinu) svétlem odraZenym od bilé desky. Lze prirozené volit kterykoliv
druh osvétleni mezi témito extrémy, aby bylo moZno vyhovét ndrokiim motivu i po-
tfebdm pouZitého objektivu, tim, Ze se pouZije riznych lamp a v pFipadé potieby
se vyjasni stiny.
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. § § denych druhii  osvétlent rirétni fotografii  béiné fvd.  Jestliz
RUZNE SMERY SVETLA. Horn/ Fada: Svétlo zpfedu - boéni svétlo 2 uvedenych - druhii osvétleni” se v poriréini folografii béné nepoudivd. Jestlize

v dhlu 90 ° - bocni svétlo v ihlu 45 ° - tFfictvrteéni svétlo bocéni a horni. Spodni
Fada: Protisvétlo - svétlo shora - kombinace svétla shora a zpredu - svétlo zdola.

si vSak tyto dvé série peclivé prohlédneme a sledujeme zejména stiny kolem oc7
a pod nosem, muZeme z toho vyvodit pouceni o sprdvném postaveni hlavniho zdroje

. . o L L s svétla pri portrétnich snimcich a soucasné se poucime, Ceho je treba se vyvarovat.
Ponechdme-li stranou osvétleni’ zpredu a spojeni svétla Ccelniho a horniho, Zddny
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PRACE SE SVETLEM: PROTISVETLO A SILUETA

PFi Cistém protisvétle, tedy pri svétle sméfujicim priimo proti kamere, leZl strana
motivu pFivrdcend k objektivu ve stinu a tim vznikd silueta. Silueta je jednim z nej-
pusobivéjsich vytvarnych vyrazovych prostiedkii, ovSem za predpokladu, Ze kontura
Jje zajimavd a pro motiv charakteristickd. Snimek vpravo ukazuje v Cisté silueté
Cdst materské letadlové lodi v pFistavu. Snimek nahore zobrazuje v polosilueté,
Jjez umoZriuje v urcité mife jesté rozezndvat detaily, malife Lyonela Feiningera
pri prdci. PFiméFenym osvitem, vyvoldnim negativu, gradaci papiru a v pFipade
potieby i dopliikovym osvétlenim k vyjasnéni stinii md fotograf plné v moci, zda
kresba v silueté bude vyraznd, nepatrnd nebo viibec Zddnd.
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PRACE SE SVETLEM: PROTISVETLO. Protisvétio Je nejfotogenictéjsim svételnym kruhiim a tim jsou navzdjem oddéleny. Protisvétlo ddle podtrhuje silny
gplisobem osvétleni, protoZe usnadriuje vyjddieni prostoru, nebot stiny vytvdrejicl graficky kontrast mezi svétlem a stinem, usnadiiuje zobrazeni struktury povrchu,

perspektivu  dopadaji smérem k pristroji. To zesiluje dojem hloubky. Objekty vyvoldvd zvyraznujici zdrivé reflexy na lesklych predmétech a zjednodusenim odstinii
v odstupriovanych vzddlenostech od pristroje jsou kromé toho obklopeny zdFi podobnou zesiluje vytvarné piisobeni snimku.




ZASADY ZOBRAZENI STRUKTURY POVRCHU

Dobré  fotografické ztvdrnéni struktury povrchu zdvisi na vzdjemné souvislosti
dvou faktori: ostrosti a kontrastu. Neostry, avsak silné kontrastni obraz ukazuje
tvdrnost povrchu prdvé tak mdlo, jako snimek ostry, avsak plochy. To dokazuji
dva snimky nahore: na levém z nich je sice vzorek zietelny, avsak naprosty nedo-
statek stinii pri Celnim osvétleni neposkytuje dojem struktury. Naproti tomu snimek
vpravo, fotografovany za tychi podminek, ovSem pri osvétleni tkaniny primym
bocénim svetlem, ziskal zietelné vyznaceny stin a ddvd tak tusit hruby povrch materidlu.
Protéisi strana: Pisecné duny v Udoli smrti v Kalifornii. Tento snimek byl
porizen pul hodiny po vychodu slunce, kdy bylo mozno nizkého, Sikmo dopadajictho
svétla vyuzit k dobrému vyjddrent jejich struktury na obrdzku. Pozdéji uZ tyto
duny vypadaji jako jednolitd, nezajimavd bild plocha, Zvinéni pisku, které vytvdri
Jejich strukturu, se pak ztrdel v zdplavé ostrého svétla bez jakychkoliv  stini.
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PRACE SE SVETLEM: PRIKLADY ZOBRAZENI[ STRUKTURY
POVRCHU. Jestlife neni struktura povrchu jasné vyjddiena, nelze Ccasto na
Jfotografii rozlisit vodni hladinu od louky, pisek od snéhu, tkaninu od dreva C¢i
kamene. Chybi-li struktura povrchu, piisobi snimek snadno neZivé a nudné. Naopak

ostré a Cisté zobrazeni struktury povrchu doddvd obrazu lesku a ,Zivota". Snimky

naznacuji, jak Ize spojenim plochého a Sikmého bocéniho svétla &iprotisvétla (u vody!)
a ostré kresby zndzornit strukturu povrchu takika hmatatelné.




PRACE SE SVETLEM: BEZNE SVETLO

vznikd stdle vice snimkii pri ,béZném svétle”, u nichZ se drfive uplatiiovalo pFidavné
Stdle vice fotografii postupné prichdzi na to, ze charakter osvétlenije rozhodujict osvétleni. Jde tedy o svétlo, jaké v okamziku snimku bylo k dispozici a nebylo
DPF vytvdreni dojmu nebo ndlady urcitého motivu. V disledku toho proto dnes také Jfotografem nikterak ovlivnéno.
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PRACE SE SVETLEM: BEZNE SVETLO

Pomoci velmi svételnych objektivii a Jilmii o vysoké citlivosti je dnes mozZné
fotografovat témérF pri jakémkoliv svétle, i kdyby bylo sebeslabsi. Snimky na této
dvoustrané ukazuji, jak je moZno vyuZit k vyjddreni atmosféry a ndlady i neobvyklych

zdrojii béZného svétla a vytvdret ,neobycejné” obrazy.
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Vievo: Ranni ndalada na Floridé od Guy Gilletta velmi efekmé zachycuje
tajemnou ndladu venkovské aleje za ranniho rozbresku.

Vpravo:  Fyzik, vyfotografovany pri svétle vyzarovaném trubici s ionizovanym
plynem. Zdrojem proudu byl krdtkovinny generdtor v levém rohu snimku.

Kdo nemd odvahu fotografovat pri takovém nebo jiném sotva dostacujicim
svétle, ten se Casto pFipravuje o neobylejné snimky.




PUSOBENI ZDROJU SVETLA: ROZZARENI

Lidé reaguji na zdrici (primé) a odraZené (nepiimé) svétlo zcela rozdilné,
na fotografii vsak oba druhy svétla vypadaji stejné. Prdvé tak jako hloubku ¢ pohyb
muiZe fotograficky snimek piisobeni svételného zdroje vyjddFit pouze symbolicky.

Existuji  nastésti riuzné grafické symboly, které ihned navozuji dojem zdriciho
pFimého  svétla.  Nejzndméjsi z nich je paprskovitd hvézdicka. Jinym  takovym
symbolem je rozzdieny obrys, tiretim pak jemné rozzdreny kruh, ktery se vyskytuje
u nékterych druhu kulovitych svitidel nebo pri mésicnim upliiku. KaZdy z nich miiZe
byt reprodukovdn fotografickymi prostiedky, které jsou uvedeny na této strdnce
a na strankdch ndsledujicich.

Abychom mohli tyto symboly vyzkouset, vyfeieme si z lepenky Sablonu, kterou
vidime na levém snimku nahofe. Stérbinu a Ctverec podlepime kouskem hedvdibného
papiru slouzictho k rozptylu svétla; maly otvor uprostied ziistane volny. Pak za
Sablonu postavime lampu a fotografujeme podle ndsledujicich pokynii.

Abychom prevedli svételny zdroj do podoby svételného kruhu, nastavime pristroj
neostie. Cim je zneostfeni vetsl, tim vési budou kruhy a tim neostiejsi bude ovsem
i obraz, a naopak. Tohoto postupu bylo pouZito pfi hornim nocénim snimku mrako-
drapii.




PUSOBENI ZDROJU SVETLA: ROZZARENI

Aby se svételné body a zdroje primého svétla obklopily jemné rozzdrenymi okraji,
pouzije se mékce kreslicich objektivii (napr. Leitzova Thambaru), nebo se pred
objektiv umisti zmékcujici  filtr. Tento efekt zvany ,halace” je ovsem podstatné
slabst neZ halace vyvoland zneostienim objektivu. Objekt sdm je ovSem zobrazen
ostieji, nebot halace se omezuje pouze na nejjasnéjsi partie. Z tohoto diivodu ukazuje
horni snimek jenom Ctverec v Sabloné fotografovany zmékcéujicim  filtrem.  Efekt
u Stérbiny a bodového otvoru by byl toti tak nepatrny, Ze by v reprodukci zcela
zanikl.

Tohoto postupu uZila Mina Leenovd k protéjSimu krdsnému, témér zdrivému
snimku mladé nevésty.
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PUSOBENI[ ZDROJU SVETLA: CLONOVA HVEZDICKA

Jestlize je bodovy svételny zdroj fotografovin objektivem zaclonénym na 22
nebo vice, objevi se svételny zdroj na snimku a podobé paprskovité hvézdicky, kterou
vytvorilo svétlo odraZené od lamel clony. Cim delsi je doba osvitu a ¢im jasnéjsi
Jje zdroj svétla, tim je tento zjev vyrainéisi. Levd fotografie byla osvitnuta CtyFikrdt

delsi dobu neZ pravd.

Hveézdicky, které zvysuji grafickou zajimavost téchto obrdzkii, jsou clonové
hvézdicky, jejich? vznik byl vysvétlen vyse.
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PUSOBEN[ ZDROJU SVETLA:

HVEZDICKY VYTVORENE MRiZKOU

Jasné svételné body Ize snadno zménit v hvézdicky, kdyZ je fotografujeme pres
Jjemnou drdténou mrizku. Jedind mrizka, umisténd jako predsddka pred objektiv,
vytvdri hvézdicky ctyreipé  (snimek vievo), dvé mrizky zkrFiZené v dhlu 45 stuprii
tvoii  hvézdicky osmicipé (snimek vpravo).

Protjsi  snimek  ukazuje, jak fotograf dokdzal pomoci tohoto postupu  (kromé
jinych) ucinné vyjddfit onen pocit Zivotni radosti, ktery vyvoldvd pohled na bohaté
osveétlené velkomésto v noci.
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PUSOBENI{ ZDROJU SVETLA:

OBJEKTIVIMAGON

Neobycejny hvézdicovy vzorek vznikd, kdy? se svételny zdroj fotografuje Roden-
stockovym objektivem Imagon. Sitkovitd clona tohoto objektivu méni kaZdy svételny
bod v hvézdicovy vzorek.

Podobd se svételnému kvétu, ktery md dvojitou Fadu okvétnich Iistki; je to
svételny efekt, ktery vyraznéji nez kterykolivjiny zpiisob symbolizace svétla naznacluje
slavnostni’ lesk nocniho osvétleni’ velkomésta (jak dokazuje i snimek vpravo). Tohoto
efektu je tieba uZivat s rozmyslem.
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PUSOBENT ZDROJU SVETLA:

SVETELNE SKVRNY

Nékdy se miiZe stdt prednosti i technicky nedostatek, jak dokazuji treba zrnité
negativy. Zde mdme dalsi priklad: pFi  hleddni silnéjSich  vyrazovych prostiedkii
vynalézavi a odvdzini fotografové poulili i vyslovenych chyb, jako jsou svételné
kruhy a skvrny v negativni vrstvé, k tomu, aby v graficky vystupriované podobé
vyjddrili - uchvacujici intenzitu primého svetla. S jakym ispéchem, to ukazuji dva
snimky lyZarfii pFi  zdpadu slunce (Ronny Jaques). Obé fotografie vyvoldvaji
v pozorovateli dojem, ze se divd od oslnivého svétla.
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OSTROST A ZRNITOST NEGATIVU

Zrnitost negativu sice zpravidla predstavuje nedostatek, jehoZ bychom se méli
vyvarovat, ale za urcitych okolnosti se miZe stdt cennym grafickym prostredkem
k zesileni emociondlniho iicinku obrazu, Zrno velmi piisobivé zndzoriiuje takové
viastnosti jako drsnost, hrubost a mohutnost. PFi interiérovych snimcich vycepii,
kabaretii, schuzovnich mistnosti apod. bude zrnity snimek Iépe charakterizovat
dusnou atmosféru takovych mist nei obraz bez zrna. Zndm bezpocet vdlecnych
Jfotografii, jejich? pisobivost zédsti spocivd v zrnitosti, kterd prFispivd k vyjddreni
atmosféry Spiny, koure a vzruseni boje.
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Na tomto snimku Svéda Erica Dyringa zrnitost vnimateli velmi piisobivé zpro
stredkovdvd mlhavou ndladu klidného podzimniho rdna.

Aby zrnitost na kopii zhrubla, pracuje se s malym formdtem negativu a ten se
silné zvétsuje, nebo se porizuji velké zvétSeniny malych vyrezi. Lze také pouZivat
velmi citlivého, pomérné hrubozrnného negativniho materidlu v kombinaci s kon-
trastnimi, tvrdé pracujicimi vyvojkami, nebo kopirovat na tvrdé pracujici papir.
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OSTROST A RETIKULACE CITLIVE VRSTVY

Extrémni formou zrnitosti je retikulace (svrasténi) vrstvy, kterd vznikd roz-
rusenim negativni vrstvy po chvili ponofeni ustdleného, avsak neutvrzeného negativu
do horké vody. Teplota vody a trvdni procesu se Fdi podle druhu filmu a je treba

Jje nejdiive vyzkouset. ProtoZe jde o postup choulostivy, jenZ miile vést ke zniceni
negativu, je Zddouci pouZivat duplikdtniho negativu, aby se zabrdnilo moinému
zniceni cenného origindlu. Cim je objekt kontrastn&jsi a &im jednodussi je jeho
obrys a tvar, tim silnéjsi byva obvykle vysledek svrasténi a naopak.
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OSTROST A NEOSTROST

Ackoliv fotografie maji vesmés byt ostré, dojde nékdy fotograf k zdvéru, Ze
mistni nebo celkové zneostfeni obrazu Ilépe odpovidd specifickému dojmu, myslence

nebo ndladé snimku.

Zde vidime dva pFiklady postupii, jimiZ se dosahuje dil¢iho zneostieni snimkii.
Horni snimek byl pofizen jednoduchym meniskem, tedy zvétSovacim sklem o dvou
konvexnich plochdch. Takové objektivy vytvdreji obraz pomérné ostry ve stiedu,
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ale smérem k okrajiim ostrosti rychle ubyvd. Cim vice je takovy objektiv pii snimku

zaclonén, tim vétsi bude pomérné ostry stied obrazu, a naopak. (Fotografka Nina
spocivajici na tomto

Leenovd vytvoFila pro Life dvé mimorddné pékné reportiZe,

postupu; ndmétem jedné byli ,,Duchové”, druhé , Stésti")

Sharlandiiv snimek (nahore) byl fotografovdn pres sklo Cdste¢né pokryté vazelinou.

Je souldstifotografické reportdZe o rasovych predsudcich a md vyvolat dojem pohledu
zastieného slzami - reakce Cernosského chlapce odmrsténého bilymi ,,kamarddy".

Sklenénd desticka musi byt od objektivu vzddlena alespori 10 cm.
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OVLIVNENI KONTRASTU: PROSTREDKY, POSTUPY A MEZE

Rozlisovdni tvari lidskym okem spocivd predevsim v rozlisovdni barev a v paralaxe
(stereoskopickém vnimdni). 'V Cernobilé fotografii rozliSovdni zcela zdvisi na proti-
kladu svétla a stinu; proto je ovliviiovdni ftohoto kontrastu diilezitym Cinitelem
P vytvdreni pusobivych fotografickych obrazi. Nastésti md kaZdy fotograf k dis-
pozici mimorddné ucinné prostiedky a postupy k ovlivnéni kontrastu, at jii chce
piivodni kontrast zménit 7 estetickych nebo redakcné technickych diivodii.

Kontrast obrazu lIze ovlivnit
filmy s citlivymi vrstvami rizné gradace (str. 64 a 230),
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filtry riznych barev (str. 54 a 232),

osvétlenim riizného druhu a intenzity (str. 234—237),
zmeénami osvitu (str. 72 a 239),

zmeénami vyvoldvdni (str. 74 a 238),

kopirovacimi papiry rizné gradace (str. 67 a 240).

Kazdd 7 téchto sedmi moZnosti miiZe sama o sobé ¢i ve spojeni s jinou, nékolika
dalsimi nebo vSemi ostatnimi slouZit k ovlivnéni kontrastu. To umoZiiuje fotografovi
prakticky kaZdy objekt zobrazit v riznych stupnich kontrastu, od velmi mékkého
az k velmi tvrdému. Srovndvacl snimky nahore ukazuji’ ty7 motiv ve dvou extrémnich
stupnich kontrastu a naznaluji Zfetelné, jak nesmirné je rozpéti téchto moznosti.
Jsou pochopitelné moziné i nejriznéjsi mezistupné kontrasti.
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VLIV CITLIVE VRSTVY NA KONTRAST

Z hlediska gradace, tedy schopnosti poddni kontrasti, musi fotograf rozlisovat
tFi druhy filmi: mékké, normdini a tvrdé.

Cim je film citlivejsi, tim je zpravidla mékci jeho gradace, a naopak. Filmy
nejvyssi citlivosti s hodnotami 400 ASA a vice jsou nejméné kontrastni (velmi
meékké). A naopak, nejkontrastnéjsi (nejtvrdsi) jsou urcité druhy velmi mdlo citlivych
ultrajemnozrnnych  filmii.

Jestlize fotografujeme Sedou stupnici, vytvorenou z policek od cerné pres rovno-
mérné odstupriované odstiny Sedi ai k bilé, a jestlize pak negativ vykopirujeme na
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normdlini papir, nedostaneme 7 mékkého filmu dokonale cernou a bilou. Normdlni
film by reprodukoval kaZdé policko od cerného ai k bilému ve sprdvném odstinu
a tvrdy film poddvd vérné ernou a bilou, zatimco jedna polovina Sedych odstinii
mezi nimi je prilis svétld, druhd polovina prilis§ tmavd.

Levé snimky v kaZdé z hornich dvojic na této dvoustrané byly fotografovdny na
trdy film, pravé pak na film mékky, panchromaticky. Rozdily v gradaci téchto
obrdzkii, které byly kopirovdny vesmés na normdini papir, naznaluji krajni meze
poddni kontrastii, jeZ tento postup umoZriuje. PouZitim odpovidajictho druhu filmu
Ize pak dosdhnout libovolného mezistupné mezi témito extrémnimi kontrasty.
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VLIV BAREVNYCH FILTRU NA KONTRAST

Rozlisovdni predméni v prirodé spocivd predevsim na barevnych kontrastech.

V' Eernobilé fotografii se rozliSovdni predmétii zmensuje nebo dokonce zcela zmizl,

protoZe stejnéjasné barvy (byt odlisného barevného odstinu) prFi prevodu do Sedych

tonii vice méné splyvaji. Tomu lIze samoziejmé zabrdnit, jestlie pouZijeme barevnych

Sfiltri, abychom jednu barvu oproti druhé zesvétlili nebo ztmavili. Tim se skutecné

barevné rozdily fotografovaného predmétu preméni v graficky pisobivé kontrasty
barvy cerné a bilé.
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Horni snimky ukazuji, jak Ize ovlivnit rozdil mezi oblohou a mraky. Na cerno-
bilé fotografii miize byt obloha zobrazena ve vSech odstinech od barvy bilé pres Sedou
ai k cerné. Snimky byly porizeny (.zleva doprava) za pouZitifiltru tmavomodrého,
sveétle Zlutého, cerveného a kombinacefiltru cerveného sfiltrem polarizacnim. TrebaZe
obvykle fotograf oblaka zduraziiuje, misto aby je potlacoval, miiZe se nékdy hodit

i to — jestliZe mdme zobrazit komplexni predméty proti obloze a v zdjmu jasného
zobrazeni potfebujeme klidné pozadi.
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VLIV OSVETLEN{ NA KONTRAST

MuiZe-li fotograf ovlivnit osvétleni, pak je to nejjednodussi zpisob, jak zménit
kontrast fotografovaného objektu. Jasné osvétleny objekt bude na snimku jasnéjst
ne 1y¢ objekt pri svétle tlumeném. U snimkii interiéri byvd ovlivnéni kontrastu
vétsinou jednoduché; v exteriéru lze kontrast snimkii Casto ovlivnit tim, Ze mdme
dostatek trpélivosti (a casu) a vyckdme, ai se slunce dostane do primérenéjsi
polohy, nebo aZ se povétrnostni podminky zméni.

Rozsah tohoto postupu zndzorfiuji snimky sosky na této dvoustrané. Byla fotogra-
Jfovdna pred bilym pozadim, a to tak, Ze vychdzijednoujako bild na bilém pozadi,
pak Sedd na Sedém, cernd na Cerném a dokonce i Cernd na bilém a bild na cerném
pozadyi.
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VLIV VYJASNOVANI STINU NA KONTRAST

Kontrast fotografického snimku tvoll rozdil jasu mezi nejsvétlejsSimi a nej-
tmavsimi partiemi obrazu. Tyto rozdily mohou vyplyvat z barevnych rozdilii cdsti
objektu (napfiklad barva pokoZky a viasii) nebo z rozdili osvétleni objektu (svétlo
a stin). 'V tomto pripadé Ize obvykle kontrast regulovat tak, Ze se tmavé partie
objektu vyjasni, a to v interiéru pridavnym osvétlenim lampami, v exteriéru bleskem

nebo velkymi odraznymi deskami.

Horni obrdzky ukazuji, do jaké miry muZe fotograf oviivnit kontrastnost svych
snimki  vyjasiiovdnim stini.  Umisténi zdkladniho zdroje osvétleni bylo stejné ve
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vSech Ctyfech pripadech. Objekt byl osvétlen trictvrtecnim svétlem bocénim a hornim
(viz str. 196). AvSak zatimco prvni zdbér byl poFizen jen pri tomto hlavnim
osvétleni, bylo u dalSich 17 zdbéri pouZito kombinace hlavniho osvétleni a vyjasnéni
stinii. Zdroj dopliikového osvétleni byl u kaZdého zdbéru posouvdn bliZ, takZe stin
vytvdreny hlavnim zdrojem byl nakonec témér stejné svétly jako piné osvétlené partie
objektu.

Vyjasriovdni stinii  skryvd ovsem dvé nebezpeci: prili§ mnoho dopliikového svétla
odstrariuje se stinem i iluzi plastiCnosti a hloubky, a ddle pak - protoZe kazdy
svételny zdroj vrhd stin — vznikaji pFi neobratném pouZiti vyjastiujiciho svétla
stiny uvniti* stinu a stiny, které se navzdjem kiizi. Tim snimek nabyvd diletantského
charakteru, obraz pisobi neklidné a jeho ucinnost je narusena.
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VLIV NEGATIVNIHO VYVOLAVAN[ NA KONTRAST

Negativy se sprdvnym stupném kontrastu vznikaji zpravidla pri vyvoldvdni pod
kontrolou hodin a teploméru a pFi prisném dodriovdni ndvodu k..pouZiti toho kterého
Jilmu. Je-li tieba, je moZno tento postup prizpusobit individudini potiebé, ovsem
teprve po peclivé provedenych pokusech.

Cas od casu je ovsem Zddouci pozménit normdini kontrast negativu v mékéi nebo
tvrdsi, jak to vyZaduje bud prilis kontrastni nebo (naopak) na kontrasty chudy
objekt. Jsou-li tyto zmény nutné, pak predstavuji odchylky od béiného zpiisobu

vyvoldvdni negativ zeslabuje, prodlouZenijeho kontrast zesiluje. (Srovn. str.74-75.)
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Jaké moznosti upravy kontrastu ndm skytaji zmény v negativnim vyvoldvdm,
ukazuji horni ti snimky, jejich? negativy byly osvitnuty stejné. Obrdzek vievo je kopil
normdiné vyvolaného negativu; snimek uprostiedje kopil negativu, jeho? vyvoldvdni
bylo zkrdceno na polovinu; snimek vpravo byl pofizen z negativu, jeho? vyvoldvaci
doba byla prodlouZena na trojndsobek obvyklé doby.

Jesté vétsich kontrastii Ize dosdhnout, kdyZ zménime nejen dobu vyvoldvdni,
ale i osvit. K zesileni kontrastii se osvit zkrdti a doba vyvoldni se prodlouzi. K ze-
slabeni kontrastii se osvit prodlouZil a vyvoldni se zkrdti. ProtoZe casové iidaje
zdviseji na druhu Jilmu a vyvojky, je treba presné vztahy mezi dobou osvitu a vy-
voldni odvodit z pokusnych snimkii.
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VLIV GRADACE PAPIRU NA KONTRAST

miry lze touto cestou kontrast zménit, ukazuji C¢tyFi snimky nahore. Kopie tého?
negativu primérné kontrastnosti byly porizeny na papirech rizné gradace: na

Nejjednodussi - byt nikoliv zcela nejlepsi (viz zminku na str. 77) - mekkém, normdinim, tvrdém a ultratvrdém.

upravy kontrastu fotografie je volba prislusného stupné gradace papir,
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VLIV ZAMERNE REDUKCE ODSTINU NA KONTRAST

dussijsou prostiedky, jichZ pouZijeme. To dokazwji i tyto dva snimky:

Vlevo: Snimek typu ,low-key" od Harveye Shamana presvédcivé vyjadiuje — a to
hlavné védomou redukci na dva tmavé odstiny — opusténost a smutek destivého vecera
v listopadu. Vpravo: Fotografie ,high-key” Erwina Blumenfelda ,o0dosobriuje”
dr tim, Ze ji téméF zcela redukuje na abstraktni ¢erné a bilé tony. Timto zpiisobem
se fotograf pokusil vyjddfit néco z nevyzpytatelného kouzla Zeny.
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OVLIVNENI KONTRASTU: KRASA CERNOBILE ABSTRAKCE

Vlevo: , Harlekyn" Zoltana Glasse (Anglie); vpravo: , Plachetnice” Josefa
Scayley. Oba snimky vdéci za sviij neobylejny ucin dobré kompozici obrazu, kterd
byla vypracovdna a zesilena umélecky vynalézavym vyuZitim vyrazného grafického
kontrastu cerné a bilé.
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OVLIVNENI KONTRASTU: PSEUDORELIEF

Nejvyssiho stupné abstrakce v ernobilé fotografii dosahuje postup pseudoreliéfu.
Poridime kontaktni otisk negativu na film, abychom dostali diapozitiv, a negativ
s timto pozitivem spojime lepici pdskou tak, aby se obrysy docela presné nekryly.
Toto spojeni vioZime do zvétsovaciho pFistroje a ostatni postup je obvykly. Byl-li
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plivodni’ negativ dostate¢né kontrastni a dokonale ostry, bude vyslednd kopie vypadat
jako pérovd kresba nebo drevoryt. Takové abstrakce jsou tim silnéjsi a puisobivéjsi,
&im je jednodussi motiv, kompozice a rozdéleni ploch. Jestlie kopirujeme (zvétsu-
jeme) na zvldsté tvrdy papir, dosdhneme tak intenzivniho Cernobilého efektu, jako
na téchto obrazech, které vznikly metodou pseudoreliéfu (plochého reliéfu) ze snimku

na str. 200 vlevo dole.
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OVLIVNENI BAREV BAREVNYMI FILTRY

Aby se fotograf naucil zndt ucinek barevnych filtrii na prevod barev do ernobilé
stupnice, mél by si vyfotografovat néjaky barevny motiv vSemi barevnymi filtry od
modrého aZ k Cervenému (jak je tomu u Fady pokusnych snimki dole) a vysledky
si peclivé zaznamenat. Zdméné udajii, kterd by vysledek pokusu znehodnotila, Ize
predejit tim, Ze se udaje (napr. modry filtr) napis7 tusi na prouzek papiru a umisti
piimo do zkuSebniho snimku tak, Ze budou na okraji obrazu.

Dolni snimky ukazuji ty7 motiv, jenZ byl fotografovdin stdle za tych? podminek,
ovSem vidy s jinym filtrem. Vsechny kopie byly porizeny na papiru téZe gradace.
Bylo pouZito téchto filtri (zleva doprava) : modry, Zluty, zeleny, a Cerveny. Vedlejsi
ndcrtek uddvd barvy viastniho objektu snimku. Vsimnéte si, Ze kaZdy filtr reprodukuje
vZdy svou barvu jasnéji a dopliikovou temnéji, nezjak vypadaji ve skutecnosti. Vice

o barevnych filtrech najdeme na str. 54.
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OVLIVNENI BAREV BAREVNYMI FILTRY

Fotograf by mél k prohloubeni svych znalosti o filtrech a jejich uZivdni udélat
Fadu takovych snimki, jaké vidime zde. Motiv tvoreny dvéma objekty v dopliikovych
barvdch se vyfotografuje (s pouZitim prislusnych filtri) tak, Ze barvy objekti vy-
chdzeji na otisku jako bild na bilé, Sedd na Sedé, cernd na cerné, cernd na bilé a bild
na derné. Ze je to moiné, dokazuji tyto snimky jasné Cervené papriky na zelenych
listech kapusty. Jak Ize zjistit podle stini, jde u vSech obrazii o pozitiv, a precejsou
rozdily v prevodu barev tak velké, Ze snimky uhlopricné protilehlé vypadaji jako
pozitiv a negativ. Je to pFesvédcivy ditkaz nesmirnych moZnosti, jaké sefotografovi
nabizeji k ovliviiovdni barev.
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BAREVNY KONTRAST POMOCI BAREVNYCH FILTRU Dole: Cervenym filtrem byl timysiné potlacen vliv trvalého namodralého oparu,
aby se zesilil kontrast snimku a aby se tim zdiirazniljeho kompozi¢ni rytmus.

Graficky ucin obou téchto snimkii je predevsim vysledkem regulace barev barev- Na nésledujici strané: Pouziti cerveného filtru umoZnilo fotografovi prevést

nymi filtry. barevnou hru zdpadu slunce do piisobivych odstini Cernobilé stupnice.
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PROBLEMY BAREVNE FOTOGRAFIE

Ten, kdo se zabyvd barevnou fotografii, stoji zdsadné - aZ na jedinou vyjimku -
pred tymiz problémy jako tviirce fotografie Cernobilé. Volba motivu, kresba a ostrost,
svetlo a stin, reflexy a rozzdrent, perspektiva a méritko, pohyb a rozmazdni ijiné
faktory pisobl na barevny snimek jako na snimek Cernobily. Proto hovoii tato kniha,
ackoliv je vénovdna prevdiné Cernobilé fotografii, i k tomu, kdo pracuje s barevnym
materidlem.

V' Cernobilé fotografii je - pochopitelné kromé motivu samého - nejvyznamnéjsim
Cinitelem Cernobile graficky vyjddreny TVAR, zatimco v barevné fotografii je timto
nejvyznamnéjsim Cinitelem BARVA. Mdme-li u barevného snimku volit mezi tvarem
a barvou, je v kazdém pripadé rozhodujici barva. To je hlavni moment, ktery barev-
nou fotografii odlisuje od cernobilé.

Je samoziejmé nemoZné vycerpat na Sestndcti strdnkdch problémy vztahujici se
vylucné k barevné fotografii, proto se tu zmiriuji v hlavnich rysech o zdsaddch, které

plati, pro ,barevné” vidéni a mysleni, a o prostiedcich, jimiZ je fotograf ovliviiuje.

Ctendre, kteli se o tomto tématu chtéji dozvédét vice, odkazuji na zdkladni pFi-
ruc¢ku  barevné fotografie.
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OVLIVNENI OBRAZU POLARIZACNIM FILTREM

V mnoha pripadech Ize neZddouci svéteiné efekty nebo reflexy ztlumit nebo upiné
odstranit polarizacnim filtrem na objektivu. PFi barevnych snimcich Ize kromé toho
polarizdtoru pouzit i k zesileni barev, jestlize ziistdvaji piné ¢i zcdsti potlaceny pre-
zdrenim a vychdzeji pak bledé nebo bilé. Polarizacni filtr je takéjedinym prostredkem
k docilent vyrazné modré oblohy na barevné fotografii, zejména blizko obzoru v pra-
vém uvhlu ke sméru dopadajictho svétla. V takovych pripadech md polarizacni filtr
stejnou funkci jako Zluty nebo cerveny filtr v cernobiléfotografii.

Oba barevné snimky na protéjsi strané byly zhotoveny za témér stejnych podminek,
sjedinym rozdilem: pri hornim snimku se uplatnil polarizacni filtr, pri dolnim snimku
nikoliv. Svételny reflex, ktery v dolnim snimku pohltil zabarveni oblohy a naplave-
ného dieva, byl u horniho snimku odstranén polarizaci, takZe barvy si zachovaly
vyraznost a Cistotu.

Dvojice snimkii nahorfe byla zpracovdna obdobné. Levy snimek s polarizacnim
filtrem, pravy bez ného (prodiuZovacifaktorje obycejné 2,5). Vysledny dojem je tak
rozdilny, Zeje treba podle stinii se presvédcit, Ze snimky byly pofizeny za stejného
osvétleni’ v intervalu pouhych nékolika vterin.
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Ackoliv leckdo bude nepochybnéjiného ndzoru, chci tvrdit, Ze kritériem kaZdého
dobrého barevného snimku je to, zdaje krdsny, vzrusujici, povzndSejici atd., jinymi
slovy, zda je poutavy.

Nezdlezi vsak na tom, zda barvy odpovidaji skutecnosti. Presné vzato, néco
takového jako ,vérnost” barev viibec neexistuje. Snimky téhoi motivu porizené za
stejnych podminek na barevny film téhoz druhu, ale od riznych vyrobci, reprodukuji
barvu urcitého motivu zcela rozdilné, jak dokazuji srovndvaci snimky na str. s6o.
Nezdvisle na druhu filmu se barva objektu méni také v disledku osvétleni a pri
snimcich exteriérovych i viivem denni doby a atmosférickych podminek. Proto sefoto-
graf, usilujici o dobré barevné snimky, musi zbavit snahy o ,vérné” poddni barev;
mnohem vice vSak musi vnimat barvy zrakem tviirétho umélce, ktery vnéjsi realitu
pronikd.

Ndsledujicich Sestndct strdnek obsahuje obrazové priklady zpusobi, jimiZ podle
uméleckych poZadavkii miiZeme barvu ovliviiovat.

VOLBA BARVY MOTIVU

Barva muZe byt prednosti & nedostatkem fotografie, podle toho, zda je ¢i neni
fotogenickd; tim se i pozorovaci schopnost, vybér a vkusfotografa stdvd cennym mo-
mentem barevné fotografie. ProtoZe u vSech objektii dochdzi ke zméné barev, jakmile
se zmeéni zabarveni svétla, musi mit fotografpFi exteriérovych snimcich trpélivost a
cas, chce — li dosdhnout dobrych vysledki. Tyto obrdzky ukazuji, jak velkym zméndm
podléhd barva objektu v disledku zmén v barvé osvétleni a v atmosférickych podmin-
kdch. 'V tomto pripadéfotografovi skutecné nezbyvalo nic jiného, neZ vyckdvat a vy-
birat.
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VOLBA DRUHU BAREVNEHO FILMU

Kazdy, kdo pracuje v oboru barevnéfotografie, vi, Ze barevny film musi odpovidat
sloZeni svetla, pri némZ bude osvitnut, maji-li snimky piisobit co nejpFirozenéji.
Zpravidla je volba prostd: za denniho svétla se uzivd filmu pro denni svétlo, pri
svétle umélém pak prichdzi v tvahu takovy typ filmu, jaky je pro ten ktery druh umélého
osveétleni’ doporucovdn. Avsak jakého filmu mdme pouzit pri osvétleni smiSeném (denni
i umeélé svétlo) ?

Barevny film pro ,smiSené osvétleni” neexistuje, je proto treba pouZit jednoho
Z obou existujicich typi. Zddny z nich samoziejmé neumozni prirozené poddni barev
a proto také vyrobci barevného materidlu od miSeni riznych druhii svétla odrazuji.
AvSak casto miZe byt takovd zcela ,nepfirozend” barva velmi zajimavd a krdsnd
prdvé proto, Ze je neobycejnd. Z téchto dvojic snimkii pri dennim i umélém svétle
byly levy a doini snimek fotografovdny na film pro denni svétlo, snimek pravy a horni
pak na film pro svétlo umélé. Je zretelné vidét, Ze film pro denni svétlo ddvd pri
smiSeném osvétlent teplejsi, zlaté odstiny, film pro svétlo umélé pak odstiny chladnéjst,
namodralé.
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VOLBA ZNACKY BAREVNEHO FILMU

Oba tyto snimky téhoi motivu byly za stejnych podminek porizeny na jilmy pro
denni svétlo dvou svétozndmych znacek. Oba byly fotografovdny bez filtri a byly
vyvoldny v téZe prvotiidni laboratofi.

Uzasny rozdil v poddni barev Ize vysvétlit viastnostmi obou pouZitych filmii a sou-
Casné pddné dotvrdit, Ze ,pFirozend" reprodukce barev neexistuje.

Z toho vyplyvd zdvér, Ze kazdy fotograf musi na zdkladé zkousek a pokusii sdm
zvolit takovy vyrobek barevného filmu, ktery mu svymi viastnostmi vyhovuje. Tato
volba je vylucné zdleZitosti vkusu, protoZe néjaky , nejlepsi” barevny film prosté ne-
existuje.

VOLBA FILTRU K POTLACENI BAREV

Celkovy odstin kazdého barevného snimku Ize velmi znacéné ovlivnit pouZitim spe-
cidlnich  (konverznich) filtri. Horni fotografie byla zhotovena bez filtru. Vyrazné
modré zabarveni, které je ndpadné hlavné ve stinech, je docela normdini a vznikd
reflexem veliké vrstvy vzduchu od blankytné modré oblohy. Pri dolnim snimku bylo
pouzito flitru, ktery urcitou &dst modrych odstinii pohltil a vyzvedl na snimku vice
barvy naZloutlé. TrebaZe toto poddni barev se miiZe zddt pFirozenéjsi, je nefiltrovany
zdbér skutecnosti v okamZiku snimku bliZsi.




VOLBA OSVETLENI{

ProtoZe zabarveni denniho svétla znacné kolisd, md fotograf ¢asto moZnost ukdzat
¢ motiv v nejriznéjsich odstinech.

Ctyfi obrdzky na této dvoustrané byly snimdny na barevny jilm téhoZ typu a téze
znacky, bez filtru. Rozdily v celkovém zabarveni vyplyvaji z rozdilu barvy svétla.

Snimek vlevo nahore byl fotografovin za soumraku, snimek vpravo pak v noci. Oba
zdbéry z Udoli smrti v Kalifornii (na prot&jsi strané) ukazuji, jak se celkovy barevny
odstin krajiny méni podle barvy svétla: horni snimek byl poFizen krdtce po vychodu
slunce, kdy bylo svétlo jesté zacervenalé. Snimek dole byl fotografovin o dvé hodiny
pozdéji pri ,,bilém" dennim svétle. Pozdéji, béhem odpoledne by se svétlo postupné
ménilo od bilého pres Zluté aZ k barvé zlaté, pFi zdpadu slunce by zcela zrudlo
a jesté pozdéji by pak bledlo v odstiny riZové a postupné prechdzelo do stdle tmavsich
tonii modrych.
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VOLBA OSVETLENI

Pri interiérovych snimcich Ize bez obtiZi dosdhnout osvétleni jakéhokoliv druhu
a zabarveni, a to pouZitim prislusného typu svitidla a v pripadépotieby i zabarvenim
svétla zdrojii. Prifotografovdni v pFirodé mdme takika stejné velky vybeér, jak ukazuji
nase snimky, avsak fotograf musi mit dostatek trpélivosti a casu, aby si na urcité
svétlo mohl pockat.

Nahoie: Oba snimky byly porizeny v intervalu nékolika minut. Pitkry rozdil
barev byl zpusoben plujicimi oblaky, jejich? stin dopadal pFi prvnim snimku na stfed
obrazu, pFi druhém na pozadi.

Protéjsi strana: Horni obrdzek zachycuje tovdrnu, kterou ,pozlatily” posledni
paprsky zapadajictho slunce. Prostiedni snimek predstavuje siluetu rafinerie na pozadi
krvavé rudé oblohy pFi zdpadu slunce. A tretl fotografie ukazuje moderni obytny diim;

stavba - ve skutecnosti bild - se pri blednoucim vecernim svétle noii do tajupiné
modri.

U kaZdého z téchto zdbéri bylo zvoleno ,neprirozené” denni svétlo, tedy nikoliv
bilé, aby byla zvysena zajimavost objektii, které by jinak, pFifotografovdni za ,nor-
mdlntho" svétla pisobily vSedné a nudné.
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VOLBA MEZI BAREVNOU A CERNOBILOU FOTOGRAFI{

V zdsadé md fotograf vidycky na vybranou mezi snimkem barevnym a cernobilym.
BohuZel prdvé amatéri se casto domnivaji, Ze barevny snimek je rozhodné lepsi nei
Cernobily, a fotografuji barevné i ty motivy, které by v Cernobilém provedeni vysly
lépe.

Dobryfotograf vsak pracuje barevnéjen tehdy, je-li barva pro charakterizaci objektu
podstatnd. Je-li tomu tak, nedd se pak odradit tim, Ze motiv md mnoho ¢i mdlo
barevnych odstinii a Ze barvy jsou bud piilis kfiklavé, nebo nevyrazné. V Cernobilé
Jfotografii by uverejnéné tri snimky mnoho nerikaly a nudily by; protoZe vsSak barva

ackoli (nebo snad protoZe) jsou prakticky jednobarevné.
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BARVY OBVYKLE CI NEZVYKLE?

Vetsina barevnych snimki je vice ¢i méné jen popisem toho, co miile vnimat i nase
oko, takZe nasemu vizudlnimu pozndni nic nového neposkytuji. Proto také je vétsina
barevnych snimkii pomérné nezajimavd.

O snimcich s barvami ,nezvyklymi” (coi nikterak neznamend ,neprirozenymi")
plati pravy opak. Fotografové, kteri chtéji pracovat s nezvyklymi barvami, maji na
vybranou mezi dvéma barevnymi komplexy: mezi neobycejnéjemnymi pastelovymi
odstiny a mezi barvami neobycejné ostrymi, velmi sytymi.

Pro horni snimek jsou priznacné barevné odstiny velmi jemné a jeho predmét by
mnoho fotografii pominulo jako ,ne dosti barevny". AvsSak v tomto pripade prdvé
Jjemné, perlové barevné odstiny pusobivé reprodukuji ndladu zimniho odpoledne. Acko-
liv se to miife zddt podivné, miiZe byt jemnost barev prednosti barevného snimku.
a ¢im jsou odstiny pastelovejsi, tim silnéjsije casto ucinek.

U obrdzkii na dalst strané bije do oci neobycejné vyraznd barva. U obou bylo do-
sazeno tohoto efektu - Ize tu téméF hovorit o svételném efektu - protisvétlem. Horni
snimek je vybudovdn na komplementdrnich (dopliikovych) barvdch (protiklad Zluté
a modré) , doini’ snimek na harmonii barev (pribuzné odstiny cervené a hnédé).

268




OSVIT

Barevné filmy maji menst schopnost reprodukovat kontrasty nez citlivé vrstvy cerno-
bilé. Jestliie md tedy motiv vyrazné kontrasty, neni mozno uspokojivé podat nej-
svétlejsi a nejtmavsi barevné odstiny. 'V takovém pripade pak se miiZe fotograf roz-
hodnout pro jednu ze dvou moznosti. Bud miiZe priméfenym osvitem dobfe zachytit
barvy svétlé a stredni (a tmavé barvy vyjdou pak jako Cernd), nebo se soustiedit na
stredni’ a tmavé odstiny barev (pFi cemz svétlé barvy budou vybledié).

Snimky na protéjsi strané, které byly osvitnuty za stejnych podminek, jsou toho
dokladem. Horni obrdzek byl (podle idajii osvitoméru, zamiifeného najasnou oblohu)
osvitnut pomérné mdlo, takZe svétlé a stiedné syté partie motivu vysly uspokojivé,
avSak tmavé barvy a stinné Cdsti obrazu jsou prilis temné ai cerné. 'V protikladu
k tomu byl dolni obrdzek (osvitomér namifen na stiny) osvitnut pomérné dlouho.
Tim byly prokresleny stinné partie obrazu a dobre reprodukovdny tmavé barvy, za-
timco svétlé partie motivu jsou prilis bledé ai bezbarvé.

Kratsi osvit umoznil fotografovi zachytit zvldstni ndladu této scény, delsi osvit
zase ukdzal kolesovy parnik i se vSemi podrobnostmi. Zddny z téchto snimkii neni
Llepst” neZ druhy, jsou prosté odlisné. Rozhodnuti tady zcela zdlezi na ucelu snimku.

Snimek na této strané zachycuje lampdre pri rozZthdni plynové lampy v parku
u budovy Independente-Hall ve Filadelfii. Osvit byl védomé pFizpiisoben svétlym

o

barvdm, aby se dosdhlo ndlady ,starych dobrych casi”, kterou tato scéna vyzaruje.
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L3

ODSTRANENI REFLEXU POLARIZACNIMI FILTRY

Levy z hornich snimkii bylfotografovdn s polarizacnim filtrem, pravy snimek bez
ného. Stejné tak horni snimek na protéjsi strané byl upraven polarizacnim filtrem,
druhy nikoliv. Snimky vykazuji nékteré efekty, jichZ je moZno dosdhnout pri foto-
grafovdni skla, vodnich ploch a oblohy, jestlize se odlesky v zrcadlové plose ztlumi
nebo zcela vylouci polarizacnim filtrem.
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ZOBRAZENI PROSTORU

Skutecnost je trojrozmérnd, fotografie plochd. Abychom dokdzali vytvofit u obrazu
dojem trojrozmérnosti, je tfeba v symbolizované podobé dosadit ,chybéjici dimenzi” -
hloubku. Nastésti existuji  grafické symboly, jeZ fotografovi umoZriuji prostorovost
zndzornit. KaZdy z téchto symboli miiZe byt uplatnén bud samostatné nebo ve spojeni
s dalsim & nékolika jinymi. KaZdy z nich md fotograf do znacné miry ve své moci
a miiZe jej prizpisobit svym potiebdm. Existuje tedy neomezené mnoZstvi moZnosti,
Jjakfotograficky vyjddrit dojem prostoru. Fotograf, jenZ s témito symboly umi zachdzet,
miiZe prostor zobrazit libovolnym zpiisobem.

Ndsledujici pfehled zahrnuje sedm symbolii k vyjddieni prostoru a uddvd zpiisob
Jejich uZiti:

1. PERSPEKTIVA. Jednd se o onen zndmy ,opticky klam", pfi némz linie
ubihajici od pozorovatele se zddnlivé sbihaji, ackoliv ve skuteénosti jsou rovnobéZné.
(Nejzndméjsim prikladem tohoto jevu jsoujisté koleje sbihajici se u obzoru.) Tento
klam vznikd bez ohledu na to, zda rovnobézky probihaji vodorovné, svisle nebo v jiné
roviné. ProtoZe vSak denné vnimdme spoustu véd, které v horizontdlni roviné zauji-
maji znacnou rozlohu, avsak mdlokdy nebo viibec ne takové, které by mély velky
rozmér vertikdlni, vnimdme a pocitujeme zddnlivou konvergenci skutecnych rovno-
béZek v horizontdIni roviné jako ,pFirozenou”, zatimco neméné prirozenou zddnlivou
konvergenci rovnobéZek v roviné vertikdini pocitujeme jako ,nepfirozenou” nebo
wZkreslenou”. KaZdy povaZuje za samozfejmé, Ze Zelezni¢ni koleje nebo (horizon-
tdlni) pFimky zdkladii a Fims Fady budov se do ddlky zddnlivé sbihaji, ale mnoho

276

lidl se pozastavuje nad konvergenci zdi mrakodrapu pFi Sikmém zaberu, nebot se jim

zdd, Ze se budova kdci. Z tohoto hlediska md fotografie vychovnou cenu, nebot nds
postupné uci zvykat si na vertikdini perspektivu a vnimatji jako to, ¢im ve skutecnosti

Je, totijako opticky projev vysky.

Aby fotograf zviddl perspektivu, musi umét urcit uhel zddnlivé konvergence rovno-
béZek na svém budoucim snimku. To je moiné, a to stanovenim pFislusného uhlu
zdbéru, upravou odstupu kamery od objektu a ddle pak volbou ohniskové vzddlenosti
objektivu. Zdsadné perspektivu ,pFehdni” Sirokouhly objektiv pri snimcich z krdtké
vzddlenosti, pFi ¢emZ iihel konvergence méni na tupéjsi; teleobjektiv naopak pii snim-
cich z velké vzddlenosti perspektivu zmensuje, pii cemZ uhel konvergence zostfuje.
Kromé toho Ize v nékterych pFipadech perspektivni sbihdni omezit nebo docela likvi-
dovat (to jest reprodukovat skutecné rovnobéZky i pFi Sikmych zdbérech rovnobéiné)
pouzitim ateliérového pFistroje s pohyblivou zadni sténou (str. 286-287) nebo po-
uzitim pohyblivého rdmecku negativu ve zvétSovacim pristroji  (viz vyobrazeni na
str. 288-289).
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2. ZMENSOVANI. U whoto druhu perspektivy se setkdvdme s optickym klamem,
pFi némz se predméty s rostouci vzddlenosti od pozorovatele zddnlivé zmensuji a na-
opak, Je-li pozorovateli obrazu zndma skutecnd velikost predmétu zobrazeného ve
zmenSeném méFitku, lze tohoto jevu (zddnlivého zmensovdni) vyuZit k vyvoldni iluze
hloubky, neni —limozno perspektivu vyjddrit zddnlivym sbihdnim rovnobéZek.

Fotograf tak miiZe napf. velmi dobre pri krajindrskych snimcich vyuZit zmenso-
vdni k vytvoreni iluze prostoru, jestlize umisti lidskou postavu (nebo jiny predmét
zndmé velikosti, treba auto) daleko od pristroje. Postava (nebo jiny objekt) se
v obraze objevi v nepatrné velikosti a tim dd fotograf svému snimku nejen ndleZité

méfitko (sir. 122), ale vyvoldvd i dojem hloubky, kterd odpovidd zddnlivé velikosti

postavy ¢ijiného objektu: ¢im je zobrazovaci méritko menst, tim se zdd byt vzddle-
néisi a tim silnéjsije proto dojem vzddlenosti, hloubky a prostoru. Zmensovdni Ize
ovlivnit stejnymi prostredky jako perspektivu, a to zménou odstupu a volbou objektivu

primérené ohniskové vzddlenosti. Srovn. obrazové priklady na str. 318-319.

278

3. ZKRACOVANI. V tomio pripade mdme co Cinit s tietim druhem perspektivy,
kterd se projevuje formou zkresleni. Napriklad kolo vypadd pri pohledu 7 boku ne-
zkreslené, md totiz svou skutecnou kruhovou podobu; ze Sikmého pohledu vsak vypadd
vice nebo méné jako elipsa, tedy zkreslené. Jako kruh je kolo ,ploché" a nemd
Zddnou ,hloubku", avsak nabyvd ji v podobé elipsy, nebot si najeho tvaru uvédo-
mujeme, Zeje vidime v urcitém uhlu, takZe se zdd od nds do urcité miry ustupovat
do hloubky. Na zdklade tohoto myslenkového pochodu vyvoldvd zkracovdni vidycky
pocit prostoru  a fotograficky nejuicinnéji zndzorriuje hloubku prostoru.

Zkracovdn( Ize usmériovat ihlem zdbéru. Cim Jje tento uhel ostrejsi, tim vyraz-
néjsi je zddnlivé zkrdceni objektu a tim vétsije i takto vznikajici dojem hloubky,
a naopak. Kromé toho Ize zkracovdni do urcité miry upravovat také pomoci nakloni-
telné zadni dsti ateliérového pristroje. Cim vice se zadni sténa pFistroje dostdvd do
rovnobéZné roviny s rovinou objektu, tim mensi je zkrdceni. Jsou-li obé roviny
zcela rovnobéiné, zkrdceni uplné mizi, takZe kolo (vrdtime-li se k nasemu piikla-
du) si zachovdvd svou skute¢nou kruhovou podobu, a to i pii Sikmych zabérech.
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4. PREKRYVANI. Jestlize Jje néjaky predmét zédsti prekryt druhym, pak je sa-
moziejmé zakryty predmét za tim, jimZ je zakryvdn, a je tedy vzddlenéjsi. Prekry-
vdni tvarii v obraze tedy zfetelné dokazuje jeho prostorovost, nebot’ ukazuje, Ze jeden
prredmét je vzddlenéisi nez druhy; tim se prekryvdni stdvd jednim ze symbolii hloubky.

Prekryvdni miiZe byt jedinym prostiedkem zndzornéni prostoru, jestlie —ostatni
symboly, jako ,selektivni” zaostieni & vzdusnd perspektiva, jsou neZddouci a nelze
vyuZit ani perspektivy, zmensovdni nebo zkracovdni, nebot neprichdzeji v vuvahu Zddné
rovnobéZky, Zddné predméty zndmych rozméri a Zddné tvary, jez by se zkracovaly.
Napriklad na morském pobrezi se sotva najdou néjaké rovnobéiné primky, kameny
tu mohou mit nejriuznéjsi rogzméry a jejich tvary mohou byt tak nepravidelné, Ze
néjaké puisobivé zkracovdni neni moZné. V takovém pripadé miiZe tedy prekryvdni
tvarii spolu s volbou vhodného sméru svétla (svétlo bocni nebo protisvétlo) — &imZ
se zdiraznijednotlivé balvany a Ize poznat, ktery z nich prekryvd dalsi - bytjedi-
nym vhodnym prostredkem k symbolickému vyjddreni hloubky prostoru.

Normdlné se ovSem pouZivd prekryvdni ve spojeni s jinym nebo jinymi symboly
vyjddrent prostoru, aby se dojem hloubky vyvolany urcitym obrazem zesilil. (Viz
str. 322.)
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5. UMISTENI OBJEKTU V OBRAZE. Cim vie lez horizont snimku, tim
Je dojem hloubky silnéjsi (nikoliv vSak bezpodminecné i prostoru) a naopak. JestliZe
tedy fotograf umisti objekt vysoko v ploSe obrazu a ponechd velké popredi, miZe vy-
volat dojem vétsi hloubky, neZ kdyby jej posunul k dolnimu okraji a ponechal mdlo
popred( nebo je zcela vypustil.
To Ize vysvetlit takto: jestliZe pozorujeme objekt umistény k hornimu okraji snimku,
Je tieba nejdrive prehlédnout velké popredi, neZ se zrak dostane k viastnimu objektu.
Je-li vSak objekt blizko spodniho okraje obrazu, zbyvd tu k prehlédnut! malé ci
Zddné popredi, takZe objekt snimku Ize vnimat ihned, bez hleddni v hloubce. Srov.
k tomu snimky na str. 137 a 319.
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6. PROTIKLAD OSTROSTI A NEOSTROSTI. Oko se miiZe vidycky
zaostrit pouze na urcité pdsmo; predméty pred timto pdsmem nebo za nim vnimdme
vice ¢i méné rogzmazané, a to tim vice, ¢imjsou tyto predméty vzddleny od roviny
zaostieni. Tim se protiklad ostrosti  neostrosti stdvdfotografickym symbolem hloubky,
nebot’ napodobuje poméry odpovidajici skutecnému vidéni. Tento dojem hloubky pros-
toru je tim silnéjsi, ¢im vice roste kontrast mezi ostrosti a zneostfenim a naopak.

Uéinnost symbolu hloubky Ize regulovat volbou roviny zaostieni. Cim je vétsi re-
lativni otvor, ¢im je delsi ohniskovd vzddlenost objektivu a ¢im mensi je rozestup
mezi objektem a pFistrojem, tim vyraznéji se v obraze projevuje kontrast mezi ostrosti
a neostrosti a naopak. Typicky priklad vidime na str. 325.
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7. PROTIKLAD SVETLYCH A TMAVYCH PARTII. Viivem rozptylu
svétla v atmosféie zdaji se byt predméty tim svétlejsi, ¢im ddle jsou od pozorovatele.
Tim vyvoldvaji svétlejsi barvy dojem ddlky a tmavsi barvy dojem blizkosti. Protiklad
mezi svetlymi a tmavymi partiemi na fotografii vzbuzuje dojem hloubky.

Pii snimcich v exteriéru se spojeni tmavych objekti v popredi a svétlych, vzddle-
nych objekni v pozadi, oznacuje jako ,vzdusnd” (nebo ,atmosférickd") perspek-
tiva. Filtrovdnim ji lze ovliviiovat. Modry filtr, ktery zesvétluje vzddlené predméty,
dojem hloubky zvysuje, zatimco filtr Zluty (a jesté vice Cerveny), ktery vzddlené
predméty ztemriuje, vzdusnou perspektivu obrazu vice nebo méné potlacuje a dojem

hloubky zeslabuje.
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LINEARNI PERSPEKTIVA

Pro obvyklé zobrazovdni v linedrni (geometrické) perspektivéplati tato pravidla :

1. Vsechny primky se zobrazuji rovné. ( Ujinych forem perspektivniho zobrazovdni
mohou byt zakFivené.)

2. Vsechny &dry a uhly jedné roviny nebo nékolika rovin, které leZi planparalelné
k filmu (levd strana obrdzku na protési strdnce nahore), zistdvaji nezkresleny a
nejsou perspektivou dotceny. RovnobéZky zistdvaji rovnobéiné, horizontdly ziistdvaji
vodorovné, vertikdly svislé a také podoba uhlii se neméni.

3. VSechny pfimky ubihajici smérem od pozorovatele se zddnlivé sbihaji do ubéZniku
(pravd cdst horniho obrdzku na protgsi strané). RovnobéZtky se sbihaji do jednoho
spole¢ného ibéiniku. U horizontdinich primek lezi ubéinik vidycky na skutecném
horizontu.

4. Svislé pifimky se na obraze nesméji sbihat, nybr{ musi byt rovnobézné. To je
ovSem zcela svévolné, umélé pravidlo, protole ubihajici svislice se i ve skutenosti
zddnlivé  sbihaji.

Snimek na této strané, ktery nebyl fotografem nikterak upravovdn, ukazuje
perspektivu tak, jak ,opravdu” vypadd. ProtoZe pristroj byl naklonén, svislice se
sbihaji. Na snimku vpravo nahore, porizeném ze stejného stanovisté, jsou vertikdly
poddny jako rovnobézky, dehoZ bylo dosaZeno pouZitim ateliérového pFistroje s na-
klonitelnou matnici (str. 46).

Vedlejsi snimek, fotografovany svisle doli, dokazuje platnost pravidel normdini
pFimocaré perspektivy bez ohledu na iihel zdbéru.
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ZMENY, PROSTOROVEHO DOJMU VLIVEM NAKLONITEL-
NYCH CASTI PRISTROJE

Tato série snimkii ukazuje, jak muZe fotograf realizovat perspektivu obrazu.
K tomuto pokusu potiebujeme vhodny objekt snimku - lepenkovou krabici nebo néja-

kou skritiku -, kterou fotografujeme podle tohoto postupu:

1. Pristroj se zaostii jako obvykle. Rovnobéiné hrany krabice se zobrazuji na matnici
Jako sbihavé (viz prvnl snimek).

s. Zadni sténa pristroje se nakloni dozadu tak, aby byla rovnobéind se svislicemi
krabice. Tim se obnovi rovnobéZnost svislych car v obraze, jehof Cdst ovSem ziistdvd
neostrd. Tuto neostrost ponechdme zatim bez povsimnuti.
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3. Ani bychom narusovali vertikdlni rovnobézky, pootocime zadni sténu pristroje
do strany tak, aby matnice byla rovnobéind s predni sténou krabice. Tim v obraze
upravime rovnobéZnost vodorovnych hran krabice. Predni sténa télesa tedy tvori na
matnici obdélnik, jehoZ protilehlé strany jsou vzdjemné rovnobéiné a jehoi rohy tvorl
pravé uhly. Obrazje ovsem nyni zcela neostry (teti obrdzek).

4. Zvolna nakldnime a pootdcime nosi¢ objektivu pristroje a soucasné upravujeme
zaostient, aZje obraz na matnici, ktery musime neustdle sledovat, co nejostiejsi. Pak
zaclonime podle potieby a osvitneme. Obraz krabice, jak ukazuje ctvrty snimek, je
pak uplné ostry a bez ,perspektivniho zkresleni”.

Stejnym  zpiisobem lze prirozené zobrazit kaZdy trojrozmérny predmét bez per-
spektivniho zkresleni. MiiZeme tak napfiklad fotografovat budovy a interiéry bez

LHkdcejicich se linii" a kola auta zobrazit kulatd, nikoliv elipticky zkreslend.
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RESTITUCE POMOCI ATELIEROVEHO PRISTROJE

Abychom zachytili vysokou budovu bez perspektivniho zkresleni, postupujeme takto:

1. Zaostiime pristrojjako obvykle. Na matnici se budova objevi se zkreslené podobé,
jak to vidime na levém hornim obrdzku.

s. Postavime pristroj vodorovné. Vertikdini linie budou nyni sice na matnici rovho-
bézné, ale horni édst budovy bude ufiznuta, jak vidime na snimku vpravo nahore.

3. Naklonime objektiv tak, ai bude na matnici zachycena i chybéjici dst obrazu
budovy. Svislice ted’ budou rovnobéiné jako na snimku dole.
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RESTITUCE POMOCI ZVETSOVACIHO PRISTROJE

Abychom zhotovili ,,nezkreslenou” zvétSeninu z negativu se ,zkreslenou" perspek-
tivou, postupujeme takto:
1. ZaloZime negativ do zvétSovacitho pristroje a promitneme jej na podloZku. Obraz
bude zkreslenyjako na obrdzku nahore.
2. Naklonime podloZku tak, aby rovnobézky na obraze byly skutecné rovnobéiné a
upevnimeji. LichobéZnikovy obraz bude pak zédsti rozostieny (viz snimek vlevo dole).
3. Rdmecek s negativem (eventudiné cely dridk negativu) nakldnime v opacném
sméru proti podloZce a soucasné regulujeme objektiv, aZje obraz zcela ostry. (Viz
obr. vpravo dole.)




ZOBRAZENI PROSTORU

v

Nejjednodussi a soucasné nejiicinnéjsi metoda, jak ovlivnit zobrazeni prostoru,
spoc¢ivd v uplatnéni objektivu sprdvné ohniskové vzddlenosti a sprdvného odstupu objektu
a pristroje.

Jak ohniskovd vzddlenost sama o sobé piisobi na obraz, ukazuji tfi horni snimky,
které byly porizeny z téhoZ stanovisté s objektivy riznych ohniskovych vzddlenosti,
Zleva doprava : objektiv Sirokoiihly, normdini a teleobjektiv. ProtoZe odstup pFistroje
od objektu byl 1yZ, je u vSech 71 snimkii i stejnd perspektiva (1. vzdjemny pomér
velikosti jednotlivych ¢&dsti obrazu). Jediny rozdil spocivd v méfitku a obrazovém
thlu, coZ vyplyvd z rozdilné ohniskové vzddlenosti objektivii. Dalsi vyklady viz na
str. 37-39.

Jak piisobi na obraz kombinace riznych ohniskovych vzddlenosti objektivii a
Zmény odstupu pristroje od predmétu snimku, to je patrné ze 7 fotografii vpravo.
Byly porizeny (v pofadi shora dolii) objektivem Sirokouhlym, normdinim a teleobjek-
tivem. Vzddlenost mezi objektem a pristrojem byla ménéna tak, aby ukazatel rych-
losti byl na vSech snimcich ve stejném méritku. ProtoZe odstup pFistroje byl u kaZdého
snimku jiny, je rozdilnd i perspektiva. Na hornim snimku se zdd byt dopravnil
znacka vétst neZ most, zatim co na dalsich vypadd mensi.

Tak tedy miiZe fotografpomoci objektivii vhodné ohniskové vzddlenosti ve spojeni
s pFiméfenym odstupem pFistroje od objektu ovlddat vyjddreni prostoru, hloubky a po-
méru velikostijednotlivych ¢édsti obrazu. Vice o tom na sir. 39-40.
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HLUBOKY NEBO MELKY PROSTOR?

Volbou vhodného odstupu pristroje od objektu snimku a volbou objektivu primé-
Fené ohniskové vzddlenosti miiZe fotograf sim wrcit iluzi hloubky prostoru svého
snimku, jak ukazuje vyjddreni prostoru na téchto dvojicich obrdzkii :

Nahote: TdZ scéna, jednou fotografovand teleobjektivem (vievo), podruhé Siroko-
uhlym objektivem (vpravo). Na obou snimcich md postava stejné méFitko, avsSak
dojem hloubky krajiny je naprosto odlisny.

Na protéjsi strané: Tenty? motiv, vyfotografovany teleobjektivem 7 hloubky pokoje
oknem (nahoie) a v blizkosti okna Sirokouhlym objektivem (dole). Na obou snim-
cich je okno zobrazeno v téme méfitku, avsak najednom snimku se zdd ulice velmi
lzkd a na druhém pomeérné Sirokd. Kterou z téchto (nebo dalsich) forem vyjddreni
prostoru fotograf zvoll, to samozrejmé plné zdlezZi na ném.
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PERSPEKTIVNI ZKRESLEN{

Zkresleni roste spolu s ubyvajici vzddlenosti objektu snimku. Cim je pristroj
k objektu bliZ, tim je perspektivni zkresleni silnéjsi; to znamend, Ze bliZsT cdsti
objektu jsou v poméru k Edstem vzddlenéjsim na snimku vétsi. Aby se perspektivnimu
zkreslenipFedeslo, musime objektfotografovat z dostateéné vzddlenosti. Cim je vzdd-
lenost vétsi, tim je mensSi samoziejmé i méFitko zobrazeni. K vyrovndni zddnlivého
zmensSeni objektii, zpiisobeného vzddlenosti, musi fotograf s rostoucim rozestupem
mezi objektem a pristrojem pouZivat stdle delSich ohniskovych vzddlenosti objektivii.

Nahote: Empire State Building v New Yorku na snimku ze vzddlenosti nékolika
blokii vypadd neimérné mald a zkreslend v poméru k blizkym, ve skute¢nosti mnohem
niZsim budovdm.

Naproti: Stejnd budova fotografovand teleobjektivem 100 cm ze vzddlenosti deseti

kilometrii bez perspektivniho zkresleni nabyvd v poméru k okoll své pravé monumen-
tdini velikostr.
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ZKRESLEN{JAKO UMELECKY VYRAZOVY PROSTREDEK

Perspektiva, to jest zddnlivd konvergence rovnobéZek v obrazu, je symbolem prosto-
rové rozlehlosti. Avsak prostor se rozprostird na vSechny strany, takZe perspektivy
Ize uzitjako symbolu hloubky prostoru nejen ve smyslu horizontdlnim, nybr? i verti-
kdlnim a u zdbéri Sikmych. Tato dvojice obrdzkii vytvorenych z téhoZ stanovisté
ukazuje, jak prispivaji naklonitelné Cdsti ateliérového pristroje k restituci rovhobéZek
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a tim i k vytvoreni celkem konvencniho snimku, ajak Ize naopak konvergence vyuZit
k zdiraznéni dojmu vysky, tedy prostorové hloubky ve sméru vertikdlnim.

Newyorskd budova casopisu Time a Life na snimku Talea Joela, ktery byl po-
Fizen mimoFddné Sirokouhlym objektivem Hypergon s obrazovym ihlem 130 stuprii.
Ndsilné pokdcené linie vyvoldvaji tu s takika surrealistickou naléhavosti ohromujici
pocit bezedné hloubky.




ZKRESLEN{ JAKO UMELECKY VYRAZOVY PROSTREDEK

Zdmérné zdiiraznéni perspektivniho  sbihdni nepatrnym  odstupem pFistroje  od

predmétu snimku ve spojeni s Sirokouhlym objektivem vytvdii neobycejné silny dojem
vyisky, jako je tomu u téchto snimkii.

Nahote: Sikmy pohled na transformdtor podtrhuje jeho vysku. Méiitko transfor-
mdtoru uddvd délnik ve visutém voziku (o méfitku viz str. 122-127).

Proté&jsi strana: Snimek Yalea Joela Revudlni tanelnice, vytvofeny mimorddné

Sirokouihlym objektivem. Zdmérnym zkreslenim byl vyvoldn onen dojem, pro ktery pry
Jjsou tak oblibena mista v prvai Fadé.
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ZOBRAZENI PROSTORU:

CTYRI ZAKLADNI DRUHY PERSPEKTIVY

Fotograf muiZe teoreticky (ne ovSem vidy i prakticky) volit mezi Ctyimi riznymi
zpuisoby zndzornéni prostoru. Ty odpovidaji Ctyfem druhiim perspektivy, jez jsou
ilustrovdny hornimi obrdtky. VSechny snimky byly fotografovdny z téhoZ stanovisté.

1. AKADEMICKA LINEARNI{ PERSPEKTIVA. Piimkyjsou na obraze
reprodukovdny jako primky. S vyjimkou svislych ¢ar, které jsou vidy zobrazeny jako
rovnobézky, sbihaji se prfimky, které nejsou rovnobéiné s rovinou negativu, do riznych
ubéinikii. Obrazovy thel je obvykle (ale nikoliv bezpodmineéné) omezen asi na
90 stupriii. Snimek vlevo nahore, ktery je ilustraci tohoto druhu perspektivy, byl vy-

fotografovdn objektivem normdini ohniskové vzddlenosti, a to ateliérovym pristrojem,
JehoZ stavitelnych Cdsti vyuZil fotograf k vytvoreni této klasické perspektivy.

2. PRAVA LINEARNI PERSPEKTIVA. P#mkyjsou na obraze reprodu-
kovdny jako primky. Piimky, které nejsou rovnobéiné s rovinou negativu, se sbihaj,
a to bez ohledu na to, zda leZi v roviné svislé, vodorovné nebo jiné. Obrazovy uhel
muiZe dosdhnout 90 stupriti a vice. Snimek vpravo nahore byl porizen pristrojem na
kinofilm s objektivem o ohniskové vzddlenosti 21 cm.
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3. VALCOVA (CYLINDRICKA) PERSPEKTIVA. Tatoforma zobra-
zeni prostoru se vyskytuje u vsSech pristroji, jejich? objektivy béhem snimku opisuji
oblouk a u staromddnich panoramatickych pristroju. Primky vychdzeji na snimku
bud rovné nebo zakfivené podle toho, zda film byl osvitnut pri vodorovném nebo svis-
lém pohybu objektivu. Obrazovy ivhel v hlavnim sméru byvd obvykle kolem 140 stupriii.
Snimek vlevo nahore byl pofizen pfistrojem Panon, jehoZ objektiv se pohyboval pri
osvitu svisle.

4. KULOVITA (SFERICKA) PERSPEKTIVA. Tatoforma zobrazen/
prostoru je typickd pro pristroje typu ,rybi oko" s okrouhlymi obrazy. Vsechny
pfimky tu vychdzeji zakiivené s vyjimkou téch, které probihaji rovnobéiné s optickou
osou a na snimku se pak objevuji jako rovné poledniky. Obrazovy iihel ¢ini 180 stupriti

a vice. Snimek vpravo nahore md 180 stuprii a pochdzi 7 japonské kamery typu ,rybi
oko" Nikon.

Ostatni vyklady k témto ¢étyfem druhiim perspektivy jsou na str.
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ZOBRAZEN{ PROSTORU:
SLOZENE PANORAMATICKE SNIMKY

Fotograf, ktery nemd panoramaticky pfistroj, miZe i s obycejnym pristrojem vytvoFit
panoramaticky pohled, jestlize poridi od leva do pravd sérii snimkii a do podoby
panoramatu je sesadi. Aby se dosdhlo co nejlepsich vysledkii, je ovSem treba splnit
dva predpoklady :

1. Pfistroj musi byt presné ve vodorovné poloze, nebot jinak vliv perspektivy na
vertikdIni rovinu znemoZni presné skldddni jednotlivych zdbéru. Potfebujeme proto
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dobry stativ a pokud mozZno i libelu, chceme-li dospét k dobrym snimkiim tohoto
typu.

2. KaZdy negativ se musi s ndsledujicim ponékud prekryvat, nebot pozdéji by bylo
velmi nesnadné presné spojit jednotlivé kopie.

Horni obraz je nocni’ panordma sportovniho stadionu v New Yorku, které je vytvoreno
ze i fotografil poriz enych Rolleiflexem. Stanovisté pristroje i jednotlivé zdbéry byly
voleny tak, Ze ,Svy" se kryji se stiesnimi pilifi stadionu. ProtoZe na fotografii vy-
chdzejijako rovné, Siroké cerné cdry, nedélalo spojeni snimkii Zddné potize.




VYTVARENI ,,PRAVDIVE" PERSPEKTIVY

Linedrni perspektiva predstavuje pouze jeden druh zobrazeni prostoru, dalsijsou
perspektiva vdlcovd a kulovitd. TrebaZe tyto dvé perspektivy mohou piisobit na prvai
pohled neprirozené, jsou ve skuteCnosti ,pravdivéjsi” nezZ perspektiva linedrni, jak
se ddle pokusime dokdzat.

Predstavte si, Ze byste stdli pfed nekonecnou budovou, kterd se rozklddd od obzoru
k obzoru. PFimo pred sebou byste vidéli pravouihly vyrez takové budovy. Cdry zdkladii
a stresni Fimsy by musely probihat rovné ve smyslu vodorovném i svislém a navzdjem
rovnobéiné, asi tak jako na snimku na str. 308 nahore.

Kdyz nyni otocite hlavu doleva a pohlédnete na budovu, zjistite, Ze se prostird
ai k obzoru vievo a Ze linie zdkladu i stechy se doleva sbihaji. Otocite-li hlavu
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doprava, uvidite budovu rovnéZ ,perspektivné”, jenomze vodorovné édry se nyni sbihaji
doprava.

A nyni si predstavte, Ze byste méli zrak jako nékteré ryby nebo nékteré druhy
hmyzu ¢&i objektiv pristroje Nikon - ,rybi oko", jeZ zaujimaji vhel aZ 180 stuprii.
Potom byste pri pohledu na budovu v ihlu 90 stupriti obsdhlijedinym pohledem cely
rozsah budovy od obzoru k obzoru, coZ by predstavovalo asi takovyto obraz: iplné
daleko vievo byste koutkem oka vidéli, jak se docela nepatrnd, perspektivné zmensend
budova vynofuje z obzoru. Uprostied vaseho zorného pole by byla budova velikd
a vysokd, nebot’ tuto cdst byste méli nejbliZ, a doprava by se vdm opét stdle zmenso-
vala, aZ by zmizela na obzoru vpravo.
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Predstavte si ddle, jak asi probihaji vodorovné primky zdkladu a stfesnich Fims
budovy. Je na biledni, Ze tyto Cdry, trebaZe jsou ve skutecnosti rovnobéiné, jako
rovnobéZky vypadat nemohou, nebot se doleva i doprava sbihaji. Ostatné nemohou
vypadat anijako primky, nebot’ pak by se musely lomit v podobé tupého ihlu uprostied
naseho zorného pole, kde se cdry zleva a zprava setkdvaji. Ale protoZe takovy zlom
nevznikd - vzpomeiite si, Ze tyto Cdry se zdaji probihat neprerusené od obzoru k obzoru,
je mozné pouze jediné vysvétleni: ,ve skuteCnosti” pifimé Cdry vypadajijako krivky!

Druhym prirozenym zdvérem je, Ze to, co jste pri prvnim pohledu na budovu po-
vazovali za obdélnik, Zddny obdélnik byt nemohl, nebot jde pouze o Cdst celkového
pohledu zabirajiciho 180 stupriti a horni i dolni pifimka musi vychdzet ponékud za-
krivend, trebaZe toto zakFivenije sotva znatelné. A treti zdvér pak uzi asi nebude
nikterak prekvapivy: protoZe tyto zdkony perspektivy plati vidycky, at jii se perspek-
tiva projevuje v roviné vodorovné, svislé nebo Sikmé, musi se i zddnlivd konvergence
svislych primek pri Sikmém pohledu projevit v podobé kF¥ivek, coi se také déje, treba-
Ze se to zprvu miiZe zddt neuvéritelné.

Snimky na pristi dvoustrané ilustruji’ krok za krokem vznik tohoto druhu pravdivé
perspektivy.
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VZNIK ,,PRAVDIVE" PERSPEKTIVY

Nahote: Linedrni perspektiva. Primky jsou zobrazeny jako primky. ProtoZe roviny
snimku i filmu jsou rovnobéiné, nedochdzi ke zkresleni. Vodorovné piimky jsou vo-
dorovné a rovnobéiné, svislice jsou svislé a rovnobéiné, uhly jako ve skutecnosti.
Tato fotografie se podle pravidel akademicky pojatéperspektivy povaiuje za pravdivou.

Dole: Obrdzek, ktery byl vytvofen spojenim dvou snimkii, porizenych v uhlu
30 stupriii doleva, eventudiné doprava. PFimky jsou zobrazeny jako primky, svislice
Jsou rovnobéiné, nebot probihaji v roviné rovnobéiné s rovinou filmu, avSak vodo-
rovné Cdry se sbihaji do dvou riznych ubéZnikii, nebotjejich roviny byly vii¢i roviné
filmu naklonény. Uhel na $vu snimki je umély a ve skutecnosti neexistuje.
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Nahote: Obrdzek, ktery byl sestaven ze i snimkii, odstrariuje sice iihel uprostied,
ale vykazuje dva nové uhly. Ty sice uZ nejsou tak ostré, ale presto neodpovidaji
skute¢nosti. U ubihajicich rovnobéZek se zacind projevovat sbihavost krivek, kterd
Jje charakteristickd pro ,pravdivou” perspektivu.

Dole: Snimek z pFistroje Panon (str. 49). Perspektiva je tu cylindrickd, to
znamend, Ze svislice jsou i naddle zobrazeny svisle, vodorovné Cdry vSak jsou za-
krivené. Tento snimek odpovidd vjemu clovéka pri pozorovdni horizontdiné mimo-
Fddné rogmérného objektu, kdy je nutno pootdcet hlavu z jedné strany na druhou.




ZOBRAZENi PROSTORU:

VALCOVA PERSPEKTIVA

Fotografie na této dvoustrané pochdzeji 7 kamery Panon, jejiZ pohyblivy objektiv
vytvdii snimky s vdlcovou (cylindrickou) perspektivou.

Oba znaky tohoto druhu
perspektivy jsou tu zietelné patrné:

1. Mimorddné velky obrazovy ihel 140 stupriii Ize obsdhnout v jediném obraze;

2. piimky, které jsou rovnobéiné s drahou pohybujiciho se objektivu, vychdzeji
Jjako zakrivené. Pohybuje-li se objektiv horizontdlné (jak tomu bylo u téchto zdbérii),
projevuje se vétsi ¢i mensi zakFiveni u vsech vodorovnych car (s vyjimkou té, kterd
obraz puli), a to tim vice, ¢im bliZe jsou k okraji obrazu. Pohybuje-li se objektiv
vertikdlné (jako na snimku str. 303 vlevo), projevuje se zakfFiveni u vsSech svislic
(s vyjimkou té, kterd obraz piili).
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Vyskytne-li se motiv bez pFimek,
(srovn. str.

128-129) ani nezpozoruje, jak ukazuje horni snimek krajiny. Byl
rovnéZ fotografovdn  Panonem.

obycejné se tento druh ,pseudozkresleni”
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VYTVARENI VALCOVE
PERSPEKTIVY

SloZeny obraz vievo ukazuje, proc¢ se
pFimky na vSech snimcich porizenych mimo-
Fddné Sirokouhlymi objektivy musi nutné
zakrivovat;, to plati pro vSechny primky,
kromé téch, které jsou rovnobéiné s osou
pohledu. Vsechny tyto i snimky byly
Jfotografovdny normdinim pFistrojem s ob-
Jjektivem normdlini ohniskové vzddlenosti.

Perspektiva  vSech ' snimkii je , nor-
mdini". Ve vodorovné poloze (uprostied)
reprodukuje pristroj svislice jako rovnobéz-
ky. Je-li naklonén vzhiru (horni snimek),
svislice se smérem k hornimu okraji obrazu
sbihaji; je-li pristroj sklonén doli (doini
snimek), sbihaji se svislice k dolnimu
okraji snimku. Kazdy z téchto obrdzkii
zabird pribliiné uhel 47 stuprii. Kdyby-
chom je vsechny sesadili dojednoho obrazu,
ktery by tak zaujimal 3x47 Cili zhruba
140 stuprii, jak by vypadala perspektiva?
Vypadala by tak, jako na snimku pori-
zeném pristrojem Panon, ktery vidime na
protgjsi strané.  Jeho obrazovy ihel cini
140 stuprii a vertikdly budovy na ném

vychdzejijako  krivky.




VYTVARENI KULOVITE PERSPEKTIVY

Oba snimky na této dvoustrane vypadaji témér stejné. Pri pozornéjsim pohledu
ovSem zjistime, Ze pFistroj se stativem z levého snimku v pravém snimku nevidime.
To také vysvétluje rozdil. Levy zdbér toti{ ukazuje scénu tak, jak se od
v zreadlové plose velké koule a uprostfed se pochopitelné odrdZi i prFistroj, jimZ
se fotografovalo. Druhy zdbér pochdzl z pFistroje s objektivem ,rybi oko" z mista,
kde byla umisténa koule.

Nejzajimavéjsi na obou snimcich je to, ze perspektiva obou obrazii je stejnd.
Od nezkresleného stfedu aZ k vyraznému zakfiveni ¢ar na okraji, jeZjsou ve skutec-
nosti rovné. Obrazovy uhel odrazu na povrchu koule Cini asi 220 stuprii, snimek
specidlnim objektivem ,pouze” asi 180 stuprii.

Uzasné vysoké ndklady na pofizeni piistroje s objektivem typu ,rybi oko"
omezuji jeho vyuZiti hlavné na védeckou meteorologickou fotografii. Fotograf miiZe
zachytit celou plochu oblohy véetné obzoru na jediném snimku. V soucasné dobé
pracuje s timto pristrojem jediny umeélecky fotograf, a to Emil Schulthess. Koho
zajimd, jak vypadd horni scéna, jestlizeji z téhoZ stanovisté fotografujeme ,0bycej-

nym" pristrojem, at’ se vrdti na str. 160.




ZOBRAZENi PROSTORU: KULOVITA PERSPEKTIVA

Horni snimek predstavuje zdbér vnitfku newyorské katedrdly sv. Patricka s pFi-
strojem typu ,rybi oko” (180 °). Obrazovy uhel je tak obrovsky, Ze na snimku je
zachycen i fotograf, jenZ stdl vlevo od pristroje. Vidime ho u okraje obrdzku, asi
v miste, kde by na ciferniku hodin byla osmicka.

Snimek dole byl fotografovdn Rolleiflexem z téhoi mista. Pro srovndni byl
reprodukovdn ve stejném méritku jako zdbér specidlnim pristrojem. Kruh kolem
obrdzku naznacuje, o kolik vice zachytilo na snimku ,,rybi’ oko".
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Stejnym specidlnim pristrojem byl fotografovdn pohled na Rockefellerovo stiedisko
v New Yorku. Pozoruhodny tvar velké budovy vievo, kterd vypadd jako kdyby byla
vymodelovdna z vosku a zacala prdvé méknout, je vysledkem sférické perspektivy.
Kdo md mozZnost vidét snimky z téchto pristrojii Castéji, rychle si zvykne na toto
zakriveni pfimek a nauci se je sprdvné ,Cist", zejména kdyi si vybavi odrazy
v zreadlové kouli. Jejich zvidstni perspektiva je vice neZ vynahrazena faktem, Ze
v jednom obrazu ukazuji doslova polovinu okolniho svéta.

317



=

i
i A
= ’ % = P -y
- iy -
L= e e e s = e i
— - o 2
== "1

ZOBRAZENI PROSTORU: ZMENSOVANI

KaZdy objekt se zddnlivé s rostouci vzddlenosti od pozorovatele neustdle zmensuje,
takZe ten, kdo znd skutecnou velikost objektu, miiZe podle jeho zddnlivé velikosti
odhadovat vzddlenost mezi sebou a objektem.

Z toho vyplyvd: jestlie fotograf ukdZe objekt obecné zndmych rozméri na
snimku bud vétsi nebo mensi, miiZe tim dosdhnout zvétseni i zmenSeni hloubky
a vyvolat dojem mohutnéjsiho nebo nepatrnéjsiho prostoru, jak dokazuji tyto dva
obrdzky. Ackoliv u téchto fotografii nenajdeme jiné znaky vyjddieni prostoru —
nejsou tu sbihajici se rovnobézky, Zddné zkrdceni, Zddné prekryvdni ¢i kontrasty
mezi ostrosti a neostrosti, Zddnd vzdusnd perspektiva — postauje rozmér auta
a lodi, nepatrny ve srovndni s okolni krajinou, k tomu, Ze krajina vypadd mohutné
a pisobi dojmem vyrazné hloubky. Prostor je tedy zndzornén zmenSenim.
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ZOBRAZENI PROSTORU:

ZKRACOVANI A ZKRESLEN{

Perspektiva a zkreslenl jsou navzdjem nerozluc¢né spojeny. Bezjisté miry zkreslenl
neexistuje perspektiva a tedy ani dojem hloubky. Pozorujeme-li kruh zpredu, vjeho
skute¢né nezkreslené podobé, piisobi plose. Jestlie ho vsSak pozorujeme z urcitého
thlu, zkreslenyjako elipsu, nabyvd (i dvojrozmérny) kruh urcitého stupné , hloubky",
nebot’ pak vypadd jako soucldst trojrozmérného prostoru. To vidime na hornim
snimku.

Zkresleni je pojem relativni. Alespoi urcitd mira zkresleni je pri zndzorriovdni
prostoru  dvojrozmérnymi prostiedky nezbytnd. Na fotografii se obvykle za ,zkresleni
skutecnosti” povaluje pouze zkresleni prehnané. A to je plné v moci fotografa,
Jjakého stupné zkresleni bude dosaZeno. Md k tomu tyto prostfedky: volbu primére-
ného obrazového ihlu, odstup od predmétu snimku, ohniskovou vzddlenost objektivu.
V zdsadé Ize Fici: &m vyraznéjsi zkreslent, tim ndzornéjsije dojem hloubky snimku
a naopak. To ostatné vysvétluje, proc pisobi tak plose snimky s extrémné dlouhymi
teleobjektivy, jejichi mira zkresleni je pomérné mald, ale prostor je na nich jaksi
,Stlacen”.

Tato fotografie cCistiCe oken, pracujiciho na priceli palice OSN v New Yorku,
ukazuje, jak Ize zkresleni (zde zkresleni oken, jeZ jsou ve skute¢nosti pravouhld)
vyuzit k vyvoldni dojmu hloubky i u objektu tak zFetelnéplochého jako fasdda domu.
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ZOBRAZENI PROSTORU:

PREKRYVANI TVARU

Je-li nafotografii jeden predmét zcdsti prekryt jinym, byl nepochybné vice vzddlen
od pozorovatele (od pristroje) neZ predmét jej prekryvajici. Proto tvof{ toto pre-
kryvdni tvari dalsi prostiedek, jimZ Izefotograficky symbolizovat hloubku. Chybéji-li
ostatni’ znaky hloubky, jako je tomu na téchto dvou snimcich, stdvd se prekryvdni
Jedinym prostiedkem k vyvoldni pfedstavy prostoru, Zvldstniho ucinku se dosdhne,
Jjak to vidime na snimku zdvodnich automobilii od Earla Seuberta, jestliZe zédsti
prekryty  (vzddlenéjsi) objekt je vétsi neZ predmét bliZsi, ktery jej zédsti prekryvd.
Zpravidla se totif predpoklddd, Ze v diisledku zmensovdni je vétsi objekt bliZst
a mensi pak vzddlenéjsi od pozorovatele (nebo pFistroje). Tak jako zde je pak
prekryti jedinym moznym prostiedkem, jak takovy omyl vyvrdtit. Kromé toho miiZe
takto vytvofend ,obrdcend” perspektiva, vyvoland prekrytim tvari, vést k zvldsté
piisobivym  fotografiim.
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ZOBRAZENI PROSTORU:

PROTIKLAD OSTROSTI A NEOSTROSTI

Oko se miZe vidy zaméfit jen na urcité pdsmo prostoru. VSe, co leZi pred nebo
za timto pdsmem, je postupné s rostouci vzddlenosti stdle neostrejsi. Proto s proti-
kladem ostrosti a neostrosti spojujeme i dojem hloubky prostoru. Fotograficky
miieme tento dojem vyvolat technikou zaostieni na roviny, které byly zdmérné
zvoleny (str. 162-167).

Prikladem tohoto postupu jsou i otisténé snimky: levy obrdzek (clona 3,5), kde
ostrost byla zdmérné omezena jen na popredi, piisobi dojmem mnohem vetsi hloubky
neZ snimek pravy (clona 22), na némZ je popredi i pozadi stejné ostré. VyuZitl
techniky zdmérného zaostieni pouze na jednu rovinu u snimku Greye Villeta na
protéjst strané umoznilo vyzvednout ze skupiny détijediného Zdka a vyvolat snimkem
neobycejny dojem hloubky.




ZOBRAZENI PROSTORU:
VZDUSNA PERSPEKTIVA

PrFi exteriérovych zdbérech dochdzi k tomu, Ze predméty s rostouci vzddlenost!
od pozorovatele viivem vrstev oparu neustdle vice blednou. Tohoto jevu, vzdusné
perspektivy, Ize vyuZit a pomoci barevnych filtrii i regulovat tak, abychom dosdhli
Zddouctho dojmu hloubky obrazu. Na této dvoustrané vidime jako pFiklady snimky,
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které byly vesmés fotografovdny za ponékud zamlZeného letniho dne. Prvni zdbér ukazuje
scénu asi tak, jak se jevila zraku vnimatele. Druhy byl fotografovdn se Zlutym
Sfiltrem; kontrast uz je lepsi a zamliZeni krajiny se zdd slabsi. Treti obrdzek byl
snimdn pres modry filtr; kontrastje tu oslaben, opar zdiraznén a vzddlenéjsi partie
krajiny jsou milhavé. Ke ctvrtému zdbéru bylo pouZito cCerveného  filtru; kontrast
Jje mimorddné silny, opar je prakticky odstranén a detaily jsou na celém snimku

zachyceny zietelné a ostre.
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ZOBRAZENi POHYBU

Velmi mnoho fotografickych objekti, at’ji Zivych & neZivych, se pohybuje nebo
méni, fotografie je vsak ,klidovd", nehybnd. Pohyb na fotografii Ize stejné tak jako
hloubku naznacit jen v symbolické podobé. Existuje nastésti Fada riznych ucinnych
symboli, jich? lze vyuiit, abychom graficky vyjddiili nejriznéisi miru pohybu,
déje ¢i rychlosti.  UZiti téchto symbolii je v plné v moci fotografa, jenZ je jesté
v mnoha pripadech miiZe téméF neomezené obmériovat. Ndsledujici prehled zazname-
ndvd devét piisobivych symbolii pohybu a jejich uplatnéni:

1. ,ZACHYCENY" POHYB. Wyhleddme jedinou, charakteristickou fdzi
pohybu a v této fazi pohyblivy objekt ostfe vyfotografujeme. Ackoliv tento postup
dojem pohybu stiraje to fotograficky vytecny prostiedek zobrazeni a studia pohybli-
vych objekti, je-li bez dalsich komentdrii zFejmé, Ze zobrazeny objekt se skutecné
pohyboval.  (NapF. kiiri ve vzduchu pri skoku pres prekdzku.)

Pohyb lze ,zachytit”" tak, Ze pracujeme bud s dostatecné krdtkou dobou osvitu,
nebo kdy? podle moZnosti uZijeme eletronického blesku.

2. ROZMAZANI. Pohyb je totoiny se zménou mista v prostoru. Fotograf
md tedy znamenitou moZnost ke grafickému zndzornéni pohybu, jestliie ukdZe
tyZ predmét takrikajic v nékolika pozicich najednou.

Volbou osvitu, ktery je ponékud delsi, ne7 aby bylo moZno pohyb ,zachytit”,
Hzastavit”,  miiZe fotograf pohyblivy objekt zobrazit ponékud rozmazané;  toto
rozmazdni se vlastné sklddd z mnoha ponékud odlisnych snimkii, které se témer
kryji a vytvdreji pohybovou syntézu.

Rozmazdni je ditkazem pohybu, at jii objektu nebo pFistroje. Je-li objekt
i pristroj nehybny, miiZe byt fotografie sice neostrd, ale nikdy ne rozmazand. Roz-
mazdnije ,neostrost v jednom jediném sméru”, toti{ ve sméru, jimz se pohyboval
objekt nebo pFistroj.

Rozmazdni je snad nejicinnéjsim fotografickym symbolem pohybu. Jeho rozsah
miiZe fotograf snadno a v plném rozsahu sdm urcit. ¢im je osvit delsi v poméru
ke zddnlivé (ihlové) rychlosti objektu, tim silnéjsi bude rozmazdni a naopak.
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3. NEKOLIKANASOBNY OSVIT.  Fotograf mide také misto nepfetrité
Fady pozic predmétu, které vytvdreji rogmazany snimek, vyjddrit souvislost pohybu
uritym omezenym poctem ostfe zachycenych jednotlivych fdzi, které jsou postupné
snimdny na 1% negativ. Vysledkem bude rada ostrych, mirné odlisnych a zédsti
se prekryvajicich vyobrazeni objektu zachyceného v riznych fdazich pohybu, které
dohromady symbolizuji pojem pohybu jasnou a graficky elegantni formou.

Md-li se tento postup zdafit, musi byt objekt pomérné svétly a pozadi hodné
tmavé nebo Cerné. Jinak pozadi prevdii a z vétsi Cdsti objekt 7z obrazu vytladi,
zatimeo zbytek bude prisvitny. Pohybuje-li se objekt dost pomalu, Ize jednotlivé
snimky fotografovat rucné, spousti. PFi rychlém pohybu objektu musi byt osvit a
intervaly zajistény automaticky: sérii elektronickych bleskii.

4. NEKOLIKANASOBNE KOPIROVANI. Princip tohoto zpiisobu
vyjddreni pohybu je vlastné stejny jako u nékolikandsobného osvitu, pouze technika
se lisi. Pri tomto postupu se na tenty? papir vykopiruje postupné nékolik negativii,
na nich? jsou zachyceny rizné faze urcitého pohybu, takZe vznikd jeden sloZeny
obraz pohybu.

Je-li k dispozici mensi pocet jednotlivych dil¢ich snimkii - nejvyse ¢tyFi aZ pét -
md tento postup dvé prednosti: postavenijednotlivych diléich snimkii Ize pri kopiro-
vdni nebo zvétSovdni zrakem kontrolovat a kromé toho Ize vétsinou méné zdarily
negativ vypustit a série sama bude presto jesté uskutecnitelnd. Naproti tomu diléi
nezdar pri nékolikandsobném osvitu znamend zmareni celé prdce.

5. CASOVY SNIMEK, V tomto piipadéje osvit velmi dlouhy ve srovadni
s rychlosti pohyblivého objektu. Tim objekt na snimku prakticky mizi a byvd
vyjddren jen diagramem svého pohybu. Jeho drdha je zobrazena v podobé vice
nebo méné souvislé édry nebo rozmazané kresby.

Zndmym pitkladem této pohybové symboliky jsou nocéni Casové snimky jedoucich
aut, kterd jsou na fotografiich vyobrazena jasnymi souvislymi ¢arami. Ackoliv v tako-
vych pFipadech objekt sdm v obraze vibec neni, plni snimek presto svou funkci,
a to na zdklade asociace. Vime, Ze automobilové reflektory tyto svételné stopy vy-

tvdreji, takZe si obraz dopravniho ruchu rekonstruujeme, ani bychom auta na
Sfotografii  vidéli.

6. SLEDOVANI. To Jje v zdsadé rozmazdni s ,opacnym predznamendnim”.
Vprvnim pFipadé slo o rozmazany obraz pohyblivého objektu mezi ostfe zachycenymi
statickymi prvky. Nyni mdme co délat s ostrym obrazem objektu, avsak statické
prvky okolo jsou rozmazdny.
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Technicky se sledovdni zhruba kryje se stielbou na letici kachnu. Zachytime
obraz pohybujictho se objektu do hleddcku, pak jej neustdle pristrojem sledujeme
a za pohybu osvitneme.

Vyznamnou prednosti tohoto postupu je fakt, Ze fotograf zachyti pohyblivy objekt
pomérné ostie a presto miZe pomoci kontrastu mezi ostrymi a rozmazanymi partiemi
vyvolat intenzivni pocit pohybu. Tento postup je pusobivy zejména u snimki automo-
bilovych zdvodii nebo koriskych dostihii, chceme-li vyjddFit dojem rychlosti.

7. OTEVRENY BLESK. Tafto fechnika spo¢ivd v kombinaci snimku
casového a momentniho a provddi se takto: pri silné ztlumeném osvétleni se provede
casovy snimek pohyblivého objektu na dcerném pozadi, takZe na filmu zachytime
stopu jeho pohybu. Ve vrcholném okamZiku pak osvitneme objekt bleskovym svétlem,
takZe do svételné stopy zachytime ijeho ostry obraz. Pak nechdme zdvérku pristroje
jesté otevienou, aby svételnd stopa pohybu po bleskovém snimku jesté pokracovala.

Vysledkem je pohybovy diagram, na jehoi vrcholu je jasné a zietelné vyobrazeni
objektu. Casto se na diileitych mistech pohyblivého objektu umistuji Zdrovky a
baterie kapesnich svitilen, aby drdha objektu byla zietelnéji vyznacena a graficky
ucin byl silngsi. Vysledny obrazje tim piisobivéisi, ¢&im je (ve srovndni s odstinem

objektu)  tmavsi pozadi.

8. SERIE SNIMKU, Zde se Jjednd o variantu nékolikandsobného osvitu.
Nedéldme ovSem nékolik ostrych zdbéri pohyblivého objektu na ¢ negativ, nybri
Jilm po kazZdém zdbéru pretdéime. Tim se pohyb rozloZi do nékolika fdzi aje sou-
hrnné vyjddien celou sérii. Tento postup se hodi zejména k fotografovdni pomalej-
Sich pohybii nebo déji, napriklad riznychfdzi stavby domu, promén krajiny v riznych
rocnich obdobich nebo ristu ditéte.

g. KOMPOZICE OBRAZU. Fotograf miiZe pohyb symbolicky naznadit
i uspordddnim prvki obrazu. MiZe napiiklad vytvorit dojem pohybu tim, Ze
pohyblivy objekt na snimku mirné nakloni; ty7 objekt vykopirovany z téhoZ negativu
rovné Zddny dojem pohybu vyvoldvat nebude. Stejné tak piisobi pohybové objekt
posunuty do rohu snimku, zatimco tyZ obraz, je-li objekt umistén vice méné na stred,
plisobi nehybné. A konecné takéje kompozice obrazu, spolivajici pfedevsim na kombi-
naci linii svislych a vodorovnych, vidy statickd a znamend rovnovdhu, klid, kdezto
kompozice diagondini piisobi vidy dynamicky a oteviené & ndznakem napovidd

pohyb.

Snimky k ilustraci téchto a dalSich moZnosti vyjddreni pohybu jsou uvedeny

na str. 331-349.
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VYJADRENI POHYBU:

LUSTRNULY" NEBO ZACHYCENY POHYB

Md-lifotografie ostie zobrazit pohyblivy objekt, tojest ,zachytit"jej na negativu,
musi byt doba osvitu natolik krdtkd, aby se obraz pohyblivého objektu na filmu
béhem pohybu pohnul jen o neznatelné malickou vzddlenost. Toho se dosdhne dvéma
zplisoby :

1. Fotografujeme-li pohyblivy objekt s dostatecné vysokou zdvérkovou rychlosti.
Tento postup md dvoji meze: rychlost zdvérky a osvétleni. Jen velmi mdlo obecné
pouZivanych pFistrojii je uzpiisobeno na osvit 1/1000 vteriny a kratsi. Na druhé
strané se ovSem jen nékolik mdlo béznéfotografovanych objekti pohybuje tak rychle,
Ze vyZaduji osvit 1/1000 vtefiny, aby je bylo mozno zachytit. A pak je ovsem za-
potiebi tim vice svétla, ¢im je osvit kratsi, abychom se vyvarovali podexponovdni
snimku.

2. Pohyblivy objekt miieme fotografovat pomoci bleskového svétla, jehoZ osvit
se pohybuje mezi 1/800 a 1/1 000 000 vteriny. Vzddlenost objektu a bleskového
svétla, stejné tak jako ndkladnost a objem tohoto vybaveni predstavuji ovSem také
urcité hranice tohoto postupu.
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Otisténé snimky byly vesmés porizeny pomoci elektronického blesku. Povsimnéte
si na snimku boxera (New York Daily News) kapek potu, které se rozstiikly
po uderu, na balistické fotografii (Remington Arms Company) ndrazovych vin
v ovzdusi a na snimku vpravo (A. G. Spalding & Bros) toho, jak golfovy micek -
Htvrdy jako Zelezo” — v okamZiku nejvétsiho tlaku nabyvd podoby pilky jablka.
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VYJADRENI POHYBU ROZMAZANIM

Neni-li osvit dostatecné krdtky, aby pohyb objektu ,zadrZel”, bude obraz vice
méné rogzmazdn, a to tim vice, ¢im byla doba osvitu vzhledem k ihlové rychlosti
objektu delsi. To umoZriuje fotografovi, aby zobrazil pohyblivy objekt podle viast-
niho uvdZeni vice nebo méné rozmazané, aby dosdhl Zddouciho dojmu rychlosti.

Aby vsak snimek pohyblivého objektu byl rozmazdn jen ve zcela presné stano-
veném rozmezl, k tomu musifotograf védét, jak upravit rychlost zdvérky v poméru
k dhlové rychlosti fotografovaného objektu. Velmi zdleZi na tom, zda je objekt
od pFistroje blizko nebo daleko, zda se pohybuje k nému & od ného nebo kolmo
ke sméru pohledu, nebot tyto faktory uréuji vhlovou (zddnlivou) rychlost objektu,
Jjez je zase rozhodujicim Cinitelem pri stanoveni nejvhodnéjsiho osvitu. NaprFiklad
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pFi osvitu 1/25 vtefiny je letoun letici rychlosti 650 km v hodiné na snimku ze
vzddlenosti nékolika kilometri zachycen ostie, zatimco blizky chodec jdouci rychlosti
S km za hodinu, ovsem kolmo k pristroji, bude na snimku rozmazdn.

Aby si fotograf uvédomil pojem a charakter uhlové rychlosti, mél by udélat sérii
snimkii riiznych pohyblivych objekti (chodcii, aut, détipri hre, béZicich psi, leticich
holubii ap.) pFi riznych osvitech, tieba takovych, jako je tato série snimkii bruslari
(nahore). Jednotlivé snimky této Fady byly osvitnuty 1/100, 1/25, 1/5 a 1 vt
Povsimnéte si, Ze na prvnim obrdzku (1/100 vtefiny) jsou vSechny pohyby ai na
ty nejrychlejsi zastaveny. Na druhém snimku (1/25 vtefiny) je pohyb rovnobéiny
s osou pohledu (smérem k pFistroji a od ného) ustrnuly, nikoliv vsak pohyb probihajict
kolmo k této ose. Na tfetim obrdzku protiklad mezi rozmazdnim a ostrosti na-
znacuje, kteri bruslari se pohybovali a kter stdli; konecné Ctvrty zdbér, kde je
stuperi rozhybdni nejvétsi, budi timto zpiisobem dojem nejvyssi rychlosti.
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VYJADRENI POHYBU ROZMAZANIM

Na hornim snimku, vytvofeném svédskym fotografem Hugo Lundbergem, pulzuje
tolik Zivota a pohybu, Ze ze zdbéru pddla a vznikajici viny miiZeme takika hmata-
telné vycitit utajenou silu. Zdmérné rozmazdni protéjsiho snimku Paula Schutzera,
uzité jako znak pohybu, Zivé vyjadiuje rock'n'rollové vifeni ctiteli Dicka Clarka,

kteri tanci kolem svého idolu.
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Tajemstvi  icinného vyjddreni pohybu rozmazdnim spocivd v tom, abychom
zvolili  takovou rychlost zdvérky, kterd je sice dostateéné mald, aby zpusobila roz-
mazdni naznacujici pohyb objektu, ale prece jen ne tak mald, aby se podoba objektu
ztrdcela v neostrosti. Pii nerovnomérném pohybu vykazuji nejvétsi miru rozmazdni
nejrychlejsi slozky pohybu. Nejlepsich vysledkii se zpravidla dosdhne, jsou-li nej-

Jje pak lhostejné, zda vSechno ostatni utone v rogmazdni.




VYJADREN[ POHYBU SLEDOVANIM

Rozmazdni je symbolem pohybu a kontrast ostrosti a rozmazdni vyjadiuje na
Jotografii pohyb, dg, rychlost. Nehraje pFi tom Zddnou roli, zda poddme rozmazané
prvky pohyblivé &i nehybné, zdleZi pouze na tom, ze jedny jsou ostré a druhé roz-

mazané; zpravidla ovsem byvd rozmazdn obraz objektu pohyblivého a pevné pozadi
ziistdvd ostré.

Tento efekt Ize ovSem i obrdtit, a to pFi ,sledovdni”: zachytime
pohybujici se objekt hleddckem a driime jej tam, takZe jej musime prii pohybu
pristrojem sledovat, jako kdyZ na lovu sledujeme puskou prFi letu ptika, a béhem
pohybu stiskneme spoust. PFi tomto postupu se tedy pozadi vzhledem k objektu
pohybuje, takZe vlastni pfedmét snimku vychdzi na fotografii ostry a nehybné pozadi
rozmazané.

vy

Snimek automobilu (nahore) a snimek na protéjsi strané (jeho autorem je Hugo
Lundberg) jsou prikladem uméleckych moZnosti, které tato technika skytd.
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VYJADRENI POHYBU CASOVYM SNIMKEM

Nahote: Za nocniho provozu na letisti zanechdvaji pristdvajici strogje za sebou
svételnou stopu. Vpravo: Artista s obrucemi hula-hup, Zonglujici soucasné
14 obruci (snimek je od Joe Clarka z Detroitu). Drobné lampicky umisténé na
vSech obrucich vykresluji drdhu kaZdé z nich a vytvdreji za pohybu jemné bilé Cdry.
Ve vrcholném okamZiku produkce bylo odpdleno nékolik elektronickych bleskii,
aby casovy snimek byl prekryt jesté obrazem postavy.

V obou pripadech jsou pohyblivé objekty - letadla a obruce - neviditelné, nebot
se pri dlouhém osvitu ztrdceji. AvSak tato ztrdta, kterou lIze na zdkladé asociace
v duchu snadno nahradit, je vice nez vyrovndna vytvorenim néceho nového, co bychom
okem ve skutecCnosti nikdy nevidéli: zviditelnénim diagramu pohybu, prostoru a casu.

34°




VYJADRENI POHYBU NEKOLIKANASOBNYM OSVITEM

Fotograf casto poridi lépe, jestlize misto zachycenijddra pohybu v jediném zdbéru
rozloZi pohyb na jednotlivé fdze a kaZdou z nich postupné ostie a prekryté vyfoto-

grafuje na ty{ negativ. Nahote: Snimek

presvédcivé  dokazuje  ohromnou palebnou

Snimek byl pofizen v zdvode Winchestrovych zbrojovek v New
)

wytvoreny  nékolikandsobnym  osvitem
silu  moderni poloautomatické pusky.
Heaven.
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Mylaru pouZil gymnasta

demonstraci ohromné pevnosti
bleskem zachytil tfi pozice:

Trojndsobny osvit elektronickym
ndraz a odraz. Cerné pozadije u takovych snimkii nezbytné.



VYJADRENI POHYBU PREKOPIROVANIM

PrileZitostnéje vhodné vyjddrit tymz snimkem dva stupné urcitého pohybu (tfeba
zacdtek a konec). To Ize uskutecnit, kdy? kaZdou fdzi vyfotografujeme zvldsté
a pak oba negativy kopirujeme na tyZ papir pres sebe.

Uverejnéné snimky mély ukdzat mohutny, devitimetrovy priliv v zdtoce Passama-
quody v Maine. Ty7 ¢lun privdzany u mola byl proto vyfotografovdn jak pri prilivu,
tak i pri odlivu (snimky nahore). Pak byly oba negativy poloZeny na sebe tak,
aby se spolecné Cdsti presné kryly, a byly zvétsovdna spolecné.

Uspokojivé vysledky jsou ovsem podminény dvéma predpoklady: pristroj musi
mit pfi obou zdbérech naprosto stejné stanovisté a pohyblivy objekt se musi odrdZet
na tmavém {ijesté lépe na Cerném pozadi, jinak bude na snimku prihledny a pod
objektem  bude prosvitat pozadi.
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VYJADRENI POHYBU SERII SNIMKU

Fotograf muZe cas od Casu misto snahy o soustfedéni pohybu do jediného obrazu
(jednotlivého nebo sloZeného)  vyfotografovat samostatné nejdiileZitéjsi faze pohybu
a vyjddrit jej tedy v podobéjakési malé reportdZe: série zdbérii vzdjemné souvi-
sicich a navazujicich na sebe. Tento postup je vhodny zvldsté k vyjddreni pomalejsich
déji, jako napriklad vyroby velké keramické vdzy na téchto obrdzcich. Pristroj
byl v tomto pFipadé po celou dobu na stejném misté. To je obvykle Zddouci, ale
nikterak vidycky nezbytmé. Je-li pribéh néjakého pohybu nebo néjaké promény
PHIiS pomaly, napiiklad rist ditéte, nelze pochopitelné nezménéné postaveni pristroje
dodriet u celé série.

346




VYJADRENI POHYBU KOMPOZICI SNIMKU

Také kompozice miiZe vyjadiovat pohyb. Asociativné miiZe fotograf vyvolat
iluzi pohybu tak, Ze umisti objekty do uhlopricky obrazu. Vidi-li divdk objekt
Sikmo, md pocit, Ze predmét snimku klouZe;, a klouzdnije formou pohybu. Fotografie
na této dvoustranéjsou prikladem tohoto efektu. Ackoliv na nich neni ani stopy po
néjakém rozmazdni, vytvdreji intenzivni dojem pohybu, ktery bezprostiedné vyplyvd
Z diagondini kompozice obrazi.
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VOLBA OKAMZIKU ZABERU

Pusobivost snimku jesté vice neZ na jiném faktoru zdvisi na volbé okamZiku
vhodného pro zdbér. KaZdy fotograf, ktery se snazi umélecky vyjddrit stile ménivou
tvdr svéta, musi predevsim soustavné usilovat o pozndni toho, co Cartier Bresson ozna-
Cuje jako ,rozhodujici okamZzik”. MiiZeme mit sebendkladnéjsi vybaveni, sebe-
dokonalejsi techniku a zpracovdni nasich snimku miiZe byt vytecné - nedokdZeme-li
postiehnout tento rozhodujici okamZik pro své zdbéry, musi nase fotografie ztros-
kotat.

Podstatné faktory pro volbu sprdavného okamziku byly uz probrdny na str. 79-80.
Nékteré z nich ilustruji obrazové priklady na dalSich strandch. Chtél bych jesté
pripojit  nékolik pFipominek, které se Ccasto prehliZeji.

Volba vhodného okamZiku je dulezitd i pri fotografovdni zdtisi v ateliéru.
Videél jsem uz fotografy, kteri pfi ¢asovém snimku nacpali kazetu s filmem do
pristroje, a natdhli zdvérku a stiskli spoust’ jesté drive, neZ ustalo chvéni pFistroje,
které takto zpusobili. Takové snimky pak pochopiteiné nejsou takjasné a ostré, jak by
mély byt - fotograf nevyckal sprdvného okamZziku. Jini zase nemysleli na to, Ze
lidé prechdzejici po mistnosti nebo ndkladni auto na ulici mohou zpiisobit otiesy
podlahy a Ze je tfeba pockat, aby osvit probéhl ve chvili naprostého klidu.

Ipro zkuseného fotografaje casto téZké, ba i nemoziné, nardz vystihnout rozhodujict
okamZik. At ji7 déld portrétni snimek, v némZ chce zachytit urcity charakteristicky
vyraz, nebo fotografuje néjakou bourlivou, prudce ménivou uddlost, nemiiZe nikdy
presné predpovidat, kdy rozhodujici okamZik nastane. V takovém pripadé existuje
Jjenjeden prostiedek, jak dosdhnout cile: musime udélat vice snimkii. Amatéri si casto
stéZuji, Ze kdyby si mohli dovolit tolik zdbéri jednoho motivu jako mnozifotografové
Z povoldni, Ze by se mezijejich priimérem urcité objevilo i ,to pravé”.

Avsak ani Zddny rozumny profesiondl neexponuje nazdarbiih jeden svitek filmu
za druhym v nadéji, Ze néktery zdbér bude ,ten pravy". Nikoliv, kaidy z mnoha
Jjeho zdbéri je velmi peclivé casové uvdien, kaZdy z nich je oprdvnén. Jen tak se
toti7 ziskdvd jistota, Ze se rozhodujici okamZik nepropase. Nasi nejlepsi fotoreportéri
vyzndvaji tuto metodu, coi je také jeden z rozhodujicich diivodii jejich ispéchu.

Aby fotograf doved! predem urcit casové sprdvny vrchol tak rychlého déje, jakym
byl boj o mi¢ na vedlejsim snimku, musi umét odhadnout dalsi priibéh a stisknout
spoust’ uz o zlomek vteriny dfive, nez tento vrcholny moment déje nastane. Vdhd-li
a Cekd na to, co chce svym snimkem ukdzat, byvd uZ pozdé. Cas potiebny k jeho
viastni reakci a mechanické viastnosti jeho vyzbroje vyuZiti charakteristického
okamZiku  znemoZni.
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VOLBA OKAMZIKU ZABERU: PSYCHOLOGICKY OKAMZIK

Tato slavndfotografie Paula Schutzera (Copyright Time Inc. 1958), zachycujici
amerického vicepresidenta Nixona ve chvili, kdy usvédcuje demonstranta v perudnském
hlavnim mésté Limé, je vzornou ukdzkou bleskové volby sprdvného okamZiku.
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O zlomek vteriny diive & pozdéji by znamenalo zmeskat onen rozhodujici okamzik
a skvély snimek by byl ztracen. Tato fotografie, porizend pristrojem na maly
Sormdt (srovn. str. 45), dokazuje Schutzerovu schopnost ,vidét", jeho pozornost
a jeho bleskové rozhodovdni - tedy viastnosti, které jsou pro kaZdého uspésného
Jfotoreportéra zcela nepostradatelné.
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VOLBA VHODNEHO OKAMZIKU: ROCNi OBDOBI A POCASI

Fotografové stdle jesté prilis Casto zachycuji na snimku svij prvni dojem 7 urci-
tého objektu aniz pomysii na to, Ze tento okamZik nemusi byt ke snimku nejvhod-
néjst.  Ndsledujici fotografie ukazuji, co tim chci Fici. Je napriklad ohromny rozdil,
Jfotografujeme-li urcity strom v [été nebo v zimé, s listim nebo holy, coZ pravé souvisi
s volbou vhodného okamZiku.

Jiny priklad: Nejlepsim obrazovym vyjddrenim pojmu ,,mrakodrap” je obraz,
DpFi némZ se vrchol stavby ztrdci v mracich, takZe budova se doslova ,drdpe” do
mraki. To rovnéZ predpoklddd volbu sprdavného okamZiku k zdbéru. Je tieba

zvolit destivy den, kdy mraky visi velmi nizko, takZe jejich vrstva zahaluje vrchol
mrakodrapu.
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VOLBA VHODNEHO OKAMZIKU:
SLOZKY KOMPOZICE OBRAZU

Volba spravného okamZiku zdbéru predpoklddd cekat, ai tento okamZik nastane,
a pak stisknout spoust. Jeden z mnoha faktori ovliviiujicich tento okamZik pred-
stavuje kompozice obrazu, jak ukazuji tyto snimky. Jejich autory jsou David
Moore ze Sidney a Robert M. Mottar 7 New Yorku. Oba peclivé pozorovali
zvolna se pohybujicl objekty a trpélivé cCekali, ai se vSechny sloZky obrazu samy
usporddaji do nejlepsi kompozice. Teprve potom stiskli spoust.
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DODATEK: JAK SI POSTAVIT ,,PETINOZKU"

PFi prdci s teleobjektivy plati zdsada: ¢&im je ohniskovd vzddlenost objektivu
delsi, tim pevnéjsi drieni musi mit pFistroj i objektiv, aby nedoslo k zneostienl
snimku vlivem chvéni a pohybu prFistroje nebo objektivu. BohuZel vsak nejpouziva-
néisi typ podpéry, kterd je umisténa do téZisté dlouhé soupravy teleobjektivu, je
podle mého ndzoru ten nejhorsi, nebot’ umoZriuje chvéni teleobjektivu na obou koncich.
Jediny technicky rozumny typ a zpiisob pFipevnéni teleobjektivu spocivd v jeho

opFeni na obou koncich souc¢asné a v nezbytném pripade i uprostied. Nejjednodussim
zafizenim toho druhu je pétinoZka.

Pétinozka — muj vlastni vyndlez — je stativ o péti nohdch. Téchto pél noh se
vSak opird o zem jen na tfech mistech, takZe stativ stoji naprosto pevné a Ize jej
snadno postavit. PétinoZka se v zdsadé sklddd ze ti{ dsti: z normdliniho stativu
se stfedovou tyél a kloubovou hlavici, z pdru pomocnych noZek, které jsme od-
montovali 7 vyFazeného stativu, a z ploché hlinikové podldZky dlouhé asi 50 cm,
Siroké 3 cm a silné 6 mm, kterd teleobjektiv podpird.

K postaveni pétinozky pouZijeme silného vysuvného stativu. Pak upevnime dvé
nozky ze starého stativu na 6—8 cm dlouhy kus hliniku ve tvaru L, ktery by mél
byt nahore opatien silnym kulovym kloubem, jakje patrno z pravého horniho snimku
na protéjsi strané. Spodni konce téchto dvou noZek se opatii malymi kulovymi
klouby, které slouzi k upevnéni dvounozky k prednim nohdm zdkladniho stativu.
Spojem je provedeno na objimkdch opatfenych otvory s vnitinim zdvitem, které
jsou zachyceny na dvou nohdch stativu (viz snimek vpravo dole na protéjsi strané).
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Pak vyvrtdme otvory na obou koncich hlinikové podldZky a vyrefeme v nich zdvity
pro Srouby hlavice stativu a kulového kloubu. Kromé toho v ni vyvrtdme otvor pro Sroub,
JimZ se k podidZce pripevni fotograficky pFistroj. Nakonec jesté opatiime teleobjektiv
v pfedni &dsti 5-6 mm  silnym  hlinikovym kolikem, ktery se miZe posunovat vpred
i vzad po podidZce a podpird predni Cdst teleobjektivu. (Viz prostfedni snimek na
této strané dole.)

PétinoZku postavime timto zpiusobem (srovnej vyobrazeni na predeslé strdnce) :

1. Postavime normdlni stativ a vysunemejej asi o 12 cm.

2. Pripevnime jeden konec hlinikové podldzky na stativu.

3. Sroubem kulového kloubu upevnime nozky na druhy konec podldzky a zatim
Jje nechdme viset (viz prval obrdzek).

4. Pomocné nozky vysuneme a pFipevnime je Srouby na dolni konce prednich
noh stativu.

5. Prisroubujeme pfistroj na podldZku.

6. Chceme-li, aby objektiv sméfoval nahoru, naklonime stfedovou ty¢ stativu.

7. Md-li objektiv sméfovat dolii, vySroubujeme stiedovou ty¢.nahoru nebo zkrd-
time dvé pomocné nozky.

359



AndreasFeininger

VYSOKA
SKOLA FOTOGRAFIE

Z némeckého origindlu Die hohe Schule der Foto-
grafie, Vydaného nakladatelstvim Econ-Verlag GmH
Dusseldorf r. 1962, pielozil Jiti Bélovsky.

Obdlku a vazbu navrhl a graficky upravil Milan
Mejstiik.

Prvni vydédni. Praha 1968.Vydalo nakladatelstvi Orbis
jako svou 2932. publikaci. 88 stran textu, 272 strany
obrazovych pfiloh. Knihovna fotografie. Odpovédny
redaktor Vladimir Necas. Vytvarny redaktor Valde-
mar Ungermann. Technicky redaktor Josef Pekdrek.

Vytiskl Knihtisk n. p., zdvod 2, Praha 2, Slezska 13.
AA 28,31, VA 28,73. Néklad 15 000 vytiska.
D-07*80030 401-22-865.

11-004-68 09/18 Cena vdz. 42 Kcs



