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Abstrakt:

Tato prace pojednava o vyvoji barevné fotografie od jejiho pocatku po konec deva-

desatych let dvacatého stoleti. Je zde popsano, jak kdo z fotografl pracoval s bar-

vou, kdo byl jak inovativni v jejim pouzivani a jak byla chapana v riznych oblastech
fotografie.

Je to o ,uméni barvy ve fotografii“ a jejimu zaclenéni mezi pravoplatné umélecké
smery.
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Abstract:

This work discourse about development of coloured photography from its begin-
nings till the end of 20th century and describes in

which meaning photographers work with colour, who was innovative in its use and
how was colour understandable in different

areas of photography.
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Tato prace pojednava o vyvoji barevné fotografie od jejiho po-
¢atku po konec devadesatych let dvacatého stoleti. Je zde po-
pséano, jak kdo z fotografl pracoval s barvou, kdo byl jak ino-
vativni v jejim pouzivani a jak byla chapana v rGznych oblas-

tech fotografie.

Je to o ,uméni barvy ve fotografii“ a jejimu za¢lenéni mezi pra-

voplatné umélecké sméry.



Co je to barva? Je to nalada? Je to pocit? Je to svétlo? Je to vlastnost? Je to nezavisla myslenka? Vyvolava
v nas urcita barva stejné pocity? Vnimame barvu vsichni stejné? Hreje barva? Jak to, Ze je nékdo barvosle-

py? Nemuze si tfeba jen plést cervenou s modrou? A jakou barvu ma cerna dira?

Svét kolem nas hyfi barvami. Alespon tak se nam to jevi. A prece ,skutecny”, na nas nezavisly svét je v
podstaté nebarevny. Barevnost, stejné jako zvuky, chuté a viné, jsou jen ,kvality“ vytvarené nasimi smys-

ly, které nam zprostredkovavaji subjektivni odraz okolniho svéta.

Nase barevné vidéni spociva v tom, Ze rlizné povrchy rozdilné odrazeji svétlo, a vzniklo pravdépodobné
proto, abychom mohli snadnéji vizualné rozliSovat. Diky tomu vidime okoli ,v barvach“ a pfisuzujeme tyto
viemy - barvy - pfedmétim jako jejich objektivni, ,normalni“ vlastnost: trava je zelena, obloha modra,
ohen oranzovy. Zabarveni pfirodnich pfedmétl a jeho zmény jsou vnéjSim projevem vnitiniho stavu onoho
predmétu a jejich barva neni ndhodné zvolena, nemdze byt jen tak odtrZzena od svého nositele, je jeho
vlastnosti, ktera s ostatnimi vlastnostmi pfimo souvisi. V ramci sdéleni ocekdvame mezi barvou véci a véci
samou tytéz vazby, jaké se nam jevi ve skute¢nosti. Barva odtrZzena od predmétu, tedy barva jako nesou-
¢ast véci se v prirodé nevyskytuje. Tu jako takovou objevil ¢lovék v podobé barviv a pigment(l, jez nam
dovoluji opatrit predmét jinymi spektralnimi viastnostmi, nez ma material, z néhoz je predmét vyroben. To

znamena, Ze barvu véci volime a urcujeme ji my sami.

Barvy kolem sebe v praktickém Zivoté sice vidime, ale nebereme je na védomi, jelikozZ je to pro nas tak
pfirozené. Prosté jsou, aniz jim pfikladame néjaky zvlastni vyznam. Jakmile vSak pofidime barevny snimek,
dojde k vyfezu reality a objevi se prekvapujici vysledek. Tento jakoby zastaveny déj uz neni soucasti celku
(svého okoli), ale pravé jen vliastnim svétem s vliastnimi zakony. Existenci barvy v ramci snimku tuto barvu
pfipadnému pozorovateli ozfejmujeme, barva vytrzena ze skute¢nosti dostava automaticky jistou obrazo-
vou roli. UZ jenom tim, Ze v obrazu prosté je. Barevny snimek plni jistou vytvarnou ulohu, protoze barvé

umoZnuje pusobit na divaka a divakovi naopak umozni vzit existenci barvy na védomi, na barvu reagovat.

Ernst Haas | Reflections 42nd Street, NYC | 1952



Barva je ve fotografii vyuzivana za rlznymi Gcely, at uz se jedna o vzrusivé a symbolické dlvody nebo
vzbuzeni urcitych dojmU pfi divakové vnimani obrazu. Barva je subjektivni a svévolna v mnoha fotogra-
fickych obrazech, a pravé specificka barva nebo skupina barev m(iZe ovlivnit ndladu a sloZeni obrazu.
Jestlize polozime vedle sebe uréité barevné kombinace, mizeme tim ménit vyznéni jedné z barev a podani
neutralnich oblasti bilé nebo Cerné. Napfiklad umistime-li zeleny objekt vedle bilé oblasti ve fotografii,
bila oblast pfibere néco ze zelené barvy z priléhajicich prostor. MnoZstvi bilé a ¢erné v obrazu miiZe také

zménit relativni jasnost té ¢i oné barvy.
Barva na fotografii by méla mit svdj smysl, vyznam.

Tim se dostavame k dalSimu problému. Jednotlivé barvy na ¢lovéka rizné pUsobi - zelena ma uklidiujici
vliv, ervena drazdi, nepfijemné puUsobi urcité barevné dvojice (stejné jako v hudbé nelibozvucné tony),
navic kazdy ¢lovék vnima barvu trochu jinak. Mnozi lidé maji odpor k nékterym barvam a jiné naopak pre-

feruji.

Na rozdil od ¢ernobilé fotografie, kde se mizeme soustredit pouze na kompozici, musime v barevné foto-
grafii davat pozor pravé na samotnou ,barevnost” snimku. Jde-li o vyfez c¢ernobily, je celkem snadné se v
obraze orientovat. V barevném zobrazeni dochazi kromé kontrastu svétlo-stin také jesté k vzajemnému
psychologickému plsobeni barev. Nékdy je to cela Skala, nékdy jen jedna barva prevladajici v celém snim-
ku, jindy jediny barevny bod na jinak neutralnim obrazu. A pravé tuto barevnost mizZeme pouzit k snadnéjsi

Zu

orientaci v obrazu. Aby byla barva ,koukatelna“, musi byt v obrazu opravdu funkéni. Snimky s pfiliS mnoha
barevnymi odstiny pUsobi vétSinou chaoticky, obycejné (coz je markantni pfedevsim v zaplavé amatér-

skych ,barevnych* fotografii ve fotografickych ¢asopisech).

V podstaté se da fici, Ze nebyl-li snimek z hlediska barvy zamérné koncipovan, nemél by byt barevné foto-
grafovan. Cernobilé zobrazeni je v tomto pfipadé jednodu$si na pozorovani, nerozptyluje zbyteéné dalsim
viemem, a tak mizZeme snadnéji ,Cist“ obraz co se tyCe tvar( - tedy obsahu sdéleni. Navic je daleko méné
fotografii barevnych nez ¢ernobilych, které plsobi i po letech svéze. Barevné vidéni se méni, vyviji, ,jde s
dobou*.

Ale to jsme nékde trochu jinde..

Prvni barevné fotografické procesy byly vyvinuty jiZz koncem 19. stoleti, pfesto Cernobila fotografie jesté
zcela opanovala prvni polovinu 20. stoleti. Prvni komeréni barevna fotografie se objevila ve 30. letech 20.
stoleti, ale vyvolavaci procesy byly jeSté prilis nakladné a barviva nestabilni. Barevné snimky nebyly bézné
aZz do 60. let 20. stoleti, kdy Kodak pfisel na trh s kamerou Instamatic (v roce 1963), a od té doby zacala

nova éra barevného filmu - ta ,pro vSechny*.

Jak to, Ze trvalo tak dlouho, nez se barevna fotografie probojovala do galerii, jak to, Ze fotografové doku-
mentu ignorovali efektivitu barvy pro vyjadieni emoci na snimku? Jak je mozné, Ze v reklamé a modé barva
fungovala, ale nikdo ji tak dlouho nepouzil jako uméleckou licenci? MozZna je to slozitosti barevného vyvo-
lavani ranych filmd, mozna nedokonalosti v jejich zobrazovani barev. Az v ranych 70. letech poprvé predcil



prodej barevného filmu ten éernobily a dnes je vSechno zase Uplné jinak. Budoucnost je jednoznaéné spo-
jena s digitalnimi kamerami. Barevné fotografie v rodinnych albech z doby pred tficeti let jsou jiZ vSechny
vybledlé a bez barev, zatimco data na harddisku jsou neménna, tedy pokud je nékdo omylem nevymaze.

Tak jeSté jinak.

KdyzZ ¢lovék zZije to obdobi déjin, na které se posléze diva jako na historii, vétSinou pfi tom ani nestaéi vni-
mat drobné nuance, jez ovliviuji sméry vyvoje, natoz pak globalni vyvoj jako celek. Prosté nema potrebny
odstup. Nase spoleénost Zije stale rychleji a to, jakym tempem se posunuje véda dopredu, je az pFilis udi-

vujici, nez aby nam vytanulo na mysli: kdy se to zastavi ¢i co se stane, pakliZze nezastavi. Vyvoj védéni a s

tim spojené ,vyhody“ narlstaji exponencialni fadou a to, jakého pokroku v technologiich jsme dosahli bé-
hem 20. stoleti, vyvazuje vSech tisic let druhého tisicileti. A co teprve prvnich deset let stoleti jednadva-
catého - za par let nutné musi dojit k explozi védy!? Nikoli, jen se posuneme dal a budeme opét vzhlizet k
historii jako k mrtvé, davné dobé a hltat novinky budoucnosti, které nas dostanou minimalné ke hvézdam
¢i na kyzeny vylet do minulosti.

V kontextu tohoto fantastického vyvoje si prosté ¢lovék uziva, paklize je mu dana ta moznost, vydobytkd
moderni doby a nepozastavuje se nad tim, co predchazelo vyvoji dnesnich vynalezl. Jaka posloupnost
napadl musela nasledovat, jaké myslenky utvarely jiné myslenky a kde je zaklad toho, Ze dnes mavame
do kamery notebooku &tyficeti pfipojenym kamaradiim, Ze co se stane kdekoli na svété, béhem péti minut
obleti zemékouli, Ci Ze po vecerech ozivaji fasady domU Gzasnou hrou svétel a hudby, skoro jako to bylo v
myslich Egyptan( s jejich chramy pred tfemi tisici lety. Stejné tak nevime, kdo prvni zacal hybat kamerou
pfi fotografovani krajiny, kdo zobrazil jen stin ¢lovéka a tim ukazal jeho pravou tvaf, kdo vyfotografoval
velké barevné nic a fekl: Toto je vSechno. Nebo vime?

Guy Bourdin | Untitled | 1960



Méli jsme tu Cest byt u zrodu jednoho fenoménu dnesni doby - u digitalizace obrazu a nastupu internetu.
Obé tyto véci podstatné zménily béhem kratké doby hodnotu informace a vnimani svéta. Dnes se (oprav-
néné) musime bat toho, Ze kdyz si nas kdokoli vyfotografuje, objevime se ihned na stovce monitord, a nase
podoba Ci zazitky se stavaji vefejnym majetkem. To bylo jeSté pred deseti lety téméF nemyslitelné. To je

ovSem téma na UplIné jiné pojednani a na zcela jiny pfistup k interpretaci.

KdyzZ jsem v bakalarské praci psal o barvé ve fotografii poprvé, netusil jsem, jak moc se momentalni na-
hled, vnimani i samotna prace s fotografii za dalSich par let zméni. Zméni ve smyslu vyvoje vnimani toho,
co je a co neni médni, trendy, mainstreamové... Samoziejmé Ze v prostredi digitalniho véku se daly ¢ekat
velké zmény, uvédoméni si potencialu a hlavné vyhod pfimého digitalniho zobrazeni - coz se zatim pro-
jevilo jen v tom, Ze odpadla nutnost digitalizovat obraz (a to nyni nastupujici 3D kamery kone¢né zméni).

Prakticky cely novy vyvoj se pfesunul do novodobé temné komory - computerovych softwar(.

| kdyZ se tento vyvoj dal ocekavat (sam jsem o fenoménu digitalniho véku fotky, jednodusSe proveditelné
manipulaci, popularizaci Photoshopu a nasledného vyuZiti internetu planoval psat v doktorandské praci),
presto mé zaskocil fakt, Ze to, co ze zacatku bylo brano jako podfadna a nedUstojna oblast fotografie - Cili
obrazové manipulace nalezejici pouze do oblasti reklamy a posléze mody - se stane Zadanym a luxusnim

zbozim v galeriich.

Ale jak jsem jiZ jednou podotkl, dalo se to oéekavat, nebot sama barevna fotografie ze zacatku méla stejny
Gdél jako pocitacova manipulace. Z Cisté komeréni véci se stala véci mainstreamu. Ze sloZitého sesveé-
covani negativli se stalo klikani na rdzné vrstvy pixell. Z promysleného a pracného rozboru budouciho
obrazu se stala hra na nahodu, a to jesté ¢asto v nekvalitnim provedeni, a kdyz uz s myslenkou, tak nudné

nejsou ovlivnény tihou akademické debaty a sem tam pfinesou do umeéni svézi vitr, mozna stejné jak vzdy

vysmivany celnik Rousseau.

Hypermoderni piktorialismus - jak byva nazyvan soucéasny vék Photoshopu - presné kopiruje vyvoj z doby
pred vice nezZ sto padesati lety. Doby, kdy malifi byli ndhle zdéSeni ,jednoduchosti“ a ,sprostotou” nového
média - fotografie. Clovék bez jakéhokoli akademického vzdélani mohl nahle pofizovat pfesné opisy reali-
ty obrazového formatu, daleko presnéjsi, nez jakych byl schopen jakykoli Stétec, jakakoli ruka. (MySlenka
a postoje byly, jak se pozdéji ukazalo, mylné - presny opis se stal fenoménem fotky - ze zacatku i jejim
prokletim - a malifstvi se vyvinulo v imaginativni zaleZitost.) Fotografové se ihned zacali pribliZovat sou-
dobému uméni jesté vice, a to sesvécovanim nékolika negativll - vytvarenim slozitych umélych scén, kom-
pozic nesCetnékrat nachazejicich inspiraci v antickych namétech. Zrodil se piktorialismus neboli okouzleni
mozZnostmi nového média a jeho okamzitého znehodnocovani v oich odborné verejnosti, zvlasté pak, kdyz

se snazi podobat velkému bratrovi a ne jit vlasti cestou.

To vSe je vSak prece jen spiSe odboceni od tématu, kterym je vyvoj barvy a fotografie - Cili dvou na sobé

zavislych velicin.



Kdo byl tedy zodpovédny za umélecky prilom barevné fotografie?

Je to snad Ernst Haas, jemuz v roce 1952 vySla Ctyfiadvacetistrankova barevna reportaz z New Yorku v
Casopisu Life a o némz fekl Max Kozloff: ,Pfed Hassem nebyla Zadna barevna fotografie, jenom obarvné
fotky“?

Nebo snad Nan Goldin, jejiz Gchvatné dokumentarné-intimni snimky sebe a blizkého okoli z ranych 80. let
bez barev postradaji onu realistickou naléhavost? Ale to uz pfilis pfedbihame a mohli bychom jmenovat
spiSe Elliota Portera, ktery se barevnému zobrazovani krajin s vervou vénoval jiz od 40. let 20. stoleti.

TéZko Fici. Za vSechny bychom vS8ak méli vyzdvihnout Williama Egglestona, jehoZ John Szarkowski v roce
1976 vita jako ,vynalezce“ kreativni barevné fotografie - u ného ale nemluvime pouze o vynalezu barevné
fotografie, spiSe o modernim fotografickém pohledu na svét. Barva pro ného byla pravé tim finalnim vje-

mem, ktery dal jeho ,banalnimu“ zobrazovani na jedine¢né naléhavosti a syrovosti.

Je mnoho fotografl, ktefi délali skvélé snimky a ktefi kombinovali jak barevnou, tak ¢ernobilou fotografii
na Spickové Grovni. VétSina z nich ale barvu pouziva spiSe v mddnich, reklamnich - zkratka pracovnich ob-
lastech. Avedon, Penn, Newton - ti vSichni uméji vytvofit nadherné barevné snimky, ale znami se stali pre-
devsim diky prostym ¢ernobilym portrétim s vyraznym autorskym rukopisem, tu vice, nékde méné erotic-

Ky ladénym snimk(m vychazejicim z prosté myslenky a unikatniho vyrazu.

Na druhou stranu jejich vrstevnik Nobuyoshi Araki pracuje naprosto stejné precizné jak s barvou, tak s
monochromatickym vyznénim, umi mezi témito dvéma brehy mistrné prebihat, a presto neni komerénim
fotografem plnicim stranky casopisu. Pro vSechny tyto autory ovSem neni barva primarnim prostfedkem ke

kyZzenému sdéleni - naopak, vétSinou je pritahuje ¢ernobila krasa jednoduchosti.

William Eggleston | Untitled (Animals) Memphis, Tenessee | 1971



Naproti nim tu stoji umélci, u nichz se zda, Ze snad nikdy jinak nez barevné nefotografuji a nefotografova-
li - Eggleston, Shore, DiCorcia, Wall, Goldin. Z jejich fotek sala jasné poznani: barva je nasi nedilnou sou-
Casti.

A tak se nabizeji posledni otazky.

Pro¢ je barevny gumotisk ,Mésicni svit na rybniku“ Edwarda Steichena jednou z nejdrazsich fotografii sve-

ta, kdyz on sam pracoval predevSim cernobile? Pro¢ je tou nejdrazsi obrovsky barevny diptych Andrease

Gurskyho zobrazujici naprosto realisticky nejfadnéjsi fadno - regaly supermarketu? Pro¢ je nejkontroverz-
néjsi fotografii prefotografovany billboard Marlboro Mana Richardem Princem?

Ma to vSechno néjaky vyznam, nebo jde pouze o nahodu?

Richard Prince | Untitled (Cowboy)| 1989
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Lumiere Brothers | Untitled | 1907




V poloviné 19. stoleti se vSeobecné véfilo, Ze barva je funkci povrchu fotografovanych materiald, ze rlizné
odstiny jsou zplsobeny zménami molekularni struktury. Postupné se provadély vyzkumy s rozmanitymi
solemi stfibra citlivymi na rliznou barvu. Ob¢as nékdo oznamil, Ze se mu podafilo vytvofit barevnou da-

guerrotypii. Tyto prvni pokusy byly provadény takzvanou pfimou metodou.

Lékarnik ROBERT HUNT v roce 1851 tvrdil, Ze vyvinul barevny daguerrotypicky proces. Doposud nevime,
zda to byla pravda. Ve stejnou dobu, v roce 1851, bratranec Josefa Nicephore Niépce, Niepce de St. Vik-
tor, zhotovil barevnou fotografii. A na rozdil od jinych dokazal svou metodu zopakovat. Byla zaloZena na
pfimém principu - stejné jako u jeho pfedchidcl, pouZivajicim stiibrné separace citlivé nejen na intenzitu
svétla, ale také na barevny nadech. Nicméné nikdy nevymyslel, jak fixovat pfimy barevny obraz, kdyz byl

zpracovavan.
PFimé procesy prenosu barvy vyvrcholily objevy GABRIELA LIPPMANNA, profesora fyziky na Sorbonné.

Lippmann se vénoval mnoha obordm fyziky. Z jeho vyznamnych praci mGzeme vyzdvihnout pfedevSim
vyzkum elektrokapilarnich jevl, kde zjistil zavislost mezi povrchovym napétim rtuti a elektromotorickym
napétim.

Jeho dal$i vyznamnou praci bylo studium interference svétla, pfi kterém objevil princip barevné fotografie.
Zjistil, Ze kazda vinova délka svétla vytvofi po odrazu stojaté vinéni, jehoz kmity po vyvolani vytvareji barvy

svétla v rlznych vrstvach fotografické emulze.

V roce 1891 tedy vyvinul Lippmann revoluéni metodu pro barevnou fotografii, pozdéji také zvanou Lipp-
mann(lv proces, ktera vyuzivala pfirozenych barev v bilém spektru namisto barviv a pigment0. Je to jedna z
mala metod objektivni barevné reprodukce zaznamenavajici Gplnou informaci o spektralnim sloZeni barev

originalu. Zakladnim principem je podobné jako u holografie vytvoreni stacionarniho vinového pole, jehoz

Gabriel Lippmann | Paris | 1891-1899



mistni hodnoty je fotograficka emulze schopna zaznamenat. Exponuje se skrz sklo fotografické desky, jejiz
emulze je v kontaktu s hladinou rtuti. Svételné viny odrazené od hladiny se setkavaji s dopadajicimi vinami
a interferenci vznikaji stojaté viny s lokalizovanymi maximy. V mistech maxim dochazi k expozici vrstvy.
Po vyvolani vznikne v hloubce vrstvy soustava tenkych vrstviek stfibra odrazejicich svétlo a vzdalenych
od sebe o polovinu jeho vinové délky. Tato struktura prfi osvétleni bilym svétlem odrazi pouze paprsky té
barvy, jejiz vinova délka je stejna jako vzdalenost stiibrnych ploSek. Svétlo jinych vinovych délek je interfe-
renci zeslabeno. V daném misté obrazu jsou tak odrazeny jenom paprsky té barvy, kterou byla provedena
expozice. Tato pfima metoda barevné fotografie byla ovSem pomala diky dlouhym expozi¢nim ¢asim. Ne-

vyhoda spocivala také v tom, Ze neSlo udélat kopii originalu. Nikdy se masové nerozsifila, ale byla dalSim
krokem k cesté za barevnou fotografii.

V roce 1908 obdrzel Lippmann za tento objev Nobelovu cenu.

Prvni barevnou fotografii nepfimym procesem a prvni fotografii viibec zhotovil JAMES CLARK MAXWELL v
roce 1860. Se svym asistentem Thomasem Suttonem vytvofili tfi vytazkové diapozitivy Fadové stuhy pres
tfi rizné barevné filtry (Cerveny, zeleny a modry). Tyto obrazy byly promitany na sebe pomoci projekénich
zarizeni skrz odpovidajici filtr na zed, kde vznikl barevny obraz. Jednalo se tedy o aditivni metodu barev-
ného podani, jenZe byla pfili§ komplikovana a vysledky ponékud zklamanim. V kazdém pfipadé poloZili

zaklady tfivytazkové barevné fotografii.

LOUISE DUCOSE DU HAURON obdrzel v roce 1868 patent na rizné barevné techniky. V roce 1869 pak
publikoval knihu nabizejici jinou metodu - subtraktivni jedna - kterou by barva mohla byt reprodukovana.
Jeden z jeho navrh byl, Ze namisto michani barevnych svétel by mohl spojit barvené obrazy; film by mohl
byt pokryt tfemi velmi tenkymi vrstvami emulze, kazda z nich citliva na jednu zakladni barvu. Jakmile by
se zpracovala pozitivné, mohla by prihledna deska vypadat jako barevna fotografie. Tehdy vSak emulze
nebyly na takové Grovni, aby mohl byt néktery z jeho navrhl otestovan. Proto svitil na bromostfibrnou ko-
lodiovou desku vytazkovymi filtry a zhotovoval tak vytazky zabarvené do ¢ervena, modra a Zluta. Tyto ¢asti
se pak prosté poloZily na sebe a vznikla barevna fotografie. Tato metoda byla ov§em pfilis nakladna.

James Clark Maxwell | Tartan Ribbon | 1861 Louise Ducose du Hauron | Diaphanie (Leaves) | 1869



C. CROSS nezavisle na Du Hauronovi v té dobé dosahl podobnych vysledka.

V roce 1873 némecky Iékarnik Herman Vogel objevil senzitivni barviva, ktera prodluzovala citlivost stfibr-

né halogenidové emulze do zelené a Zluté ¢asti spektra. Vyrobil ,ortochromatické“ platy citlivé na vSechny

barvy s vyjimkou ¢ervené a tmavooranzové - do té doby byly emulze citlivé jen na modré a denni svétlo.
F. E. Ives vyvolal roku 1888 Hauronovou metodou tfibarevnou fotografii.

Jeho metodu pak A. Miethe od roku 1903 ve vylepSené podobé pouZzival v praxi. Od ného také pochéazi
zdokonaleni jednoho zasadniho predpokladu pro barevnou fotografii - panchromatické zcitlivéni pro re-
produkci barevnych tona.

ADITIVNI BAREVNE SYSTEMY

V roce 1906 dala na trh londynska firma Wratten & Wainwright prvni panchromatické desky s citlivosti ke
véem barvam. Panchromaticka citlivost emulze halogenidu stfibra nakonec umoznila vyrobit plnobarevny
film. MAXWELL, DUCOS DU HAURON a CROS ukazali, ze barevné fotografie by mohly byt reprodukovany
bud’ aditivni, nebo subtraktivni metodou. Nicméné jejich metody byly zdlouhavé a nep¥ilis praktické, navic
k jejich praci byla zapotrebi specializovana kamera.

JOHN JOLY v roce 1873 vymyslel ponékud zjednoduseny systém. Navrhl mfizku zhotovenou ze stfidavych
prihlednych mikroskopickych odfezkl pilin obarvenych na cerveno, zeleno a modro. Tato mfizka byla
umisténa pred emulzi klasického ¢ernobilého platu. Jestlize takto exponovany pozitivni obraz nakonec
nasvitil skrz originalni mfizku, dostal barevny obraz z jednoho platu za pouziti jednoho projektoru. Bylo to

velké vylepSeni, jenze jesté priliS daleko od toho, aby se tento systém mohl masové uZivat.

Od roku 1895 se touto metodou zabyvali také BRATRI LUMIEROVE ve Francii, pfevazné pak Louis Lumiere. Na-
hradili mfizku s barevnymi body pouzivanou Jolym tenkou rastrovou vrstvou z obarvenych zrnek pSeni¢ného
Skrobu rozprostfenych na skle a na tento rastr pak umistili panchromatickou vrstvu, ktera se inverzné vyvo-

lavala na pozitivni obraz. Tak v roce 1903 vytvofili prvni prakticky pouzitelny barevny proces AUTOCHROM.

Lumiere Brothers | Christina on the Beach | 1913



Po zdokonaleni tohoto systému, které trvalo dalSi tfi roky, byly v roce 1907 uvedeny prvni autochromové
desky na trh. Prodavaly se v balickach po ¢tyfech deskach a jejich spravné pouziti se muselo fidit néko-
lika kroky, jako bylo vkladani do kazet sklenénym povrchem vzhUru, aby byla citliva vrstva naexponovana
pres barevny rastr, pouziti zlutého filtru, ktery vyrovnaval i pfes panchromatiénost materialu dosud vyraz-
nou citlivost v oblasti modré a fialové, atd. Tyto desky byly velmi malo citlivé (poZadovaly padesatkrat vét-
Si expozici) a jejich cena dosahovala nékolikanasobku ceny desek ¢ernobilych. Také se nemohly moc zvét-

Sovat, aniZ se neukazala struktura mfizky.

Pozdéji se autochromové desky zdokonalovaly ve své citlivosti, trvanlivosti a podani barev a také jejich
cena na trhu klesala. RGzné firmy vyrabély rlizné autochromové desky. Sklenénéa podloZka se nahrazovala
celuloidovym filmem a nazev se zménil na Filmcolor. Nejen deska, ale také dokonalejsi podani obrazu se
zménilo diky pouZiti jemnéjSich ,pivnich kvasinek“ namisto zrnicek Skrobu, které tvofrily rastr. VSechny
tyto novinky byly lepSi a dokonalejsi, ale konkurovat po¢ateénimu vynalezu - autochromu, dokazala jen

maloktera.

Zpocatku se vétsSina tvarcl, ktefi pracovali s autochromy, nadsené snazila podavat co nejbarevnéjsi vy-
sledné obrazky. Snazili se fotografovat objekty, které barevnosti prekypovaly, davali co nejvice barev k
sobé. ZkuSenéjsi autofi se spiSe snaZili barvu redukovat, ladit obrazky do jedné barvy ¢i zdUraznit jednou

vyraznou barvou hlavni prvek na fotografii.

Mezi prvnimi, kdo zkousel tyto nové metody, byli i EDWARD STEICHEN a JACQUES HENRI LARTIGUE.

Autochromydavalyvybornévysledky(originaly pfekvapikrasnoubarevnostiastalostiobrazu),alebylyvelmina-

roénénavyrobuajakoudaguerrotypiejenebylomoznéduplikovat.Zachovalosetakjenvelicemaloautochromd.

Jacques Henri Lartigue | Hendaye | 1927



Nékteré systémy vyvinuté pozdéji dalsimi firmami:

Dufay Dioptichrome (1909-1932): Inverzni barevny material, vyrabény nejprve firmou Gauilleminot, Boe-
spflug a Comp. v Pafizi. Systém je zaloZen na aditivnim bodovém rozkladu a skladu barev pomoci soustavy
barevnych mikrofiltrd uspofadanych do pravidelného liniového rastru. Od autochromu se liSi pravidelnym

rastrem.

Agfa - Agfacolor Kornrastr (1916, Christensen(iv nepravidelny rastr): Prvni material nabizejici podstatné
zlepseni mikrofiltrovych proces( byl vyvijen od roku 1914. Skrob nahradily barevné ¢astecky pryskyfice.
Citlivost a zrnitost tohoto materialu se velmi zlepSila, ale stale jeSté bylo potfeba osmkrat delSiho ¢asu

nez u ¢ernobilych procesu.

Jak jsem jiz zminoval, prvni tovarné vyrabéné materialy pro barevnou fotografii se objevily v roce 1907, kdy
francouzska firma Lumiere uvedla na trh inverzni desky s barevnym rastrem (zaloZzené na aditivnim princi-
pu). Prestoze tyto vyrobky byly velmi malo citlivé a jejich cena ¢inila zprvu nékolikanasobek ve srovnani s

c¢astkou odpovidajici normalnim cernobilym deskam, prece jen to byl pokrok.

V roce 1909 francouzsky bankér a filantrop ALBERT KAHN (1860-1940) zahajil velky ambiciézni projekt:
barevny fotograficky zaznam lidského Zivota na Zemi. V tomto roce cestoval se svym fidicem a zaroven fo-
tografem do Japonska, odkud se vratil s mnozZstvim fotografii. Internacional a pacifista Kahn véfil, Ze by
mohl vyuzit novinku autochromu - prvni pouZitelny barevny proces - k vytvofeni globalniho fotografické-
ho archivu, ktery by podpofil multikulturni porozuméni a myslenku miru. V prabéhu dalSich dvaceti let vy-
slal skupiny fotografl do vice nez padesati zemi celého svéta, aby shromazdili vice nez 72 tisic snimk( na
183 000 metrech filmu. AZ do nedavné doby byla jeho shirka témér zapomenuta.

Ze sbirek Alberta Kahna | Untitled | 1912



Zhruba v té dobé pracoval v Rusku SERGEJ PROKUDIN-GORSKIJ (1863-1944) na podobném projektu. Ten
mezi lety 1909-1915 systematicky dokumentoval Ruskou Fisi. Vyuzival k tomu vilastni patenty a postupy

na snimani barevnych snimkd, ty vSak byly na reprodukci pfilis slozité. Jeho unikatni sklenéné desky se
musely sesvécovat jen na prohlizeni specialnimi barevnymi filtry. Tyto desky se podafilo s Uspéchem re-
produkovat aZz v jedenadvacatém stoleti za pomoci pocitace.

Autochromy se s Uspéchem pouZivaly i v Casopisech - ve tficatych letech pozvedly ¢asopis National Geo-
graphic - zde to vSak byla dokonala barva bez jakéhokoli rukopisu. Za zminku snad stoji jen Luis Marden
(1913), ktery se od tricatych let vyprofiloval v prototyp ,geografického fotografa, Cili jak se 0 ném vseo-

becné Fika, byl to ,spravny muz ve spravny ¢as na spravném misté*.
Nicméné skuteénou inovaci v praci s barvou pfinesly az SUBTRAKTIVNI BAREVNE SYSTEMY.

Konecny stupen ve vyvoji dneSniho moderniho barevného filmu zacal v roce 1912. A to mySlenkou vytvaret
barvu uvnitf filmové emulze béhem vyvolavani. Némecky chemik Rudolf Fischer patentoval princip vazby
barviv v roce 1912. Objevil, Ze exponované stiibrné halové prvky mohou vytvofit barvu oxidaci pomoci
vhodného barviva béhem vyvolavani. Ale stale jesté chvili trvalo, nez spatfil svétlo svéta prvni tfivrstvy
film. Gustav Wilmanns a Wilhelm Schneider ve spole¢nosti Agfa v Némecku pracovali na vyvoji takového
filmu. Byli schopni izolovat barvotvorné slozky, které mohly produkovat pravé ta barviva nutna pro jednotli-
vé tfi barevné vrstvy. Hlavni problém byl v tom, Ze barviva méla snahu prosakovat do dalSi emulzni vrstvy,
coz zplsobovalo barevné posuny a obecné nepfrijatelné vysledky.

Sergei Prokudin-Gorskii | Emir von Buchara Russland | 1910



Kodachrome

Leopold Mannes a Leopold Godowsky, profesionalni hudebnici a vasnivi fotoamatéri, ve Spojenych statech
zkouseli vyvinout moderni tfivrstvy film. Po letech rlznych experiment( jim Kodak umoznil pracovat na
modernich zafizenich v Rochesteru. Mannes a Godowsky experimentovali se stejnymi problémy ,migrace”
barviv jako Wilmanns a Schneider v Agfé. Nakonec se vzdali pfedstavy spojeni barviva se specifickou
emulzni vrstvou. Misto toho pfemysleli nad moznosti pouZziti barvicich Cinitelll zahrnutych v postupném
vyvolavani, coZ zjednodusilo problém izolovani barev ve specifické emulzni vrstvé. Kodak byl schopen
predstavit prvni moderni tfivrstvy barevny film Kodachrome v roce 1935. Nicméné techniky pro vyvolavani
Kodachromu jsou tak komplikované, Ze jsou dodnes potfeba k vyvolani filmu slozité pfistroje. Jen nékolik
laboratofi po celém svété je schopno tento film vyvolat.

S barevnou fotografii a Kodachromy od roku 1934 pracoval i velikdn avantgardniho uméni LASZLO MOHO-
LY-NAGY (1895-1946). Ten zacinal v poloviné tficatych let pracovat na barevnych reklamnich zabérech,
poté co z Berlina presidlil prez Amsterdam do Londyna. Roku 1937 pak odjel do Ameriky vyucovat na New

Bauhaus School of Design v Chicagu kde vytvofil sva stéZzejni barevna fotograficka dila.
Neu Agfacolor a Ektacolor

Wilmanns a Schneider pokracovali ve vyzkumu s emulzi a barvotvornymi slozkami, az nakonec vyresili pro-
blém ,migrace“ barviva. Formulovali barvotvornou slozku tak, Zze molekuly barviv byly natolik velké, ze se
nemohly stéhovat uvnitf mnohem mensich molekul emulzni vrstvy. Agfa byla schopna pfedstavit Agfacolor

v roce 1936. Tento film byl kvili odliSeni od pdvodniho Agfacoloru nazvan Agfacolor Neu.

Prakticky vSechny barevné filmy jsou dnes zaloZeny na technologii vyvinuté Wilmannsem a Schneiderem

v Agfé, s jedinou vyjimkou: plivodnim Kodachromem. Agfacolor proces také polozil zaklady pro vytvoreni

Laszlé Moholy-Nagy | Untitled | 1939



negativniho filmu a papird, vytvofeni vyroby barevnych fotografii a zvétSovani vysledného snimku v roce
1939. To také vedlo k prvnimu celovecernimu barevnému filmu produkovanému UFA v Berliné v roce 1941,
ktery nepotfeboval slozity a drahy proces Technicolor. Fotografovat Kodakovym ekvivalentem Agfacoloru,
Ektacolorem, bylo mozné az po roce 1941.

Docela jiny pfistup popsal Christiansen v roce 1918 a pozdéji Gaspar v roce 1933. Gasparcolor pracoval
na principu destrukce barviva. Je to systém subtraktivni barevné fotografie vychazejici z predem vybarve-
nych svétlocitlivych vrstev, z nichZ se barvivo selektivné odstranuje. Destrukce barviva probiha v zavislosti
na mnozstvi vyvolaného stfibra, které se z obrazu odstranuje sou¢asné pfi vybélovani. Plivodni mySlenka
pochazela od Karla Schinzela. Pfitomnost barviv pred expozici snizuje znacné citlivost a mozZnost pouzit
tohoto principu pro snimkové materialy. Na druhé strané vSak umoznuje SirSi vybér barviv, kterd mohou
byt kvalitnéjsi a stalejsi na svétle. Tohoto principu vyuZzivala i Svycarska firma CIBA ve zpracovani procesu
Cibachrome (1963) pro porizovani barevnych zvétSenin z diapozitivQ, které maji mimoradnou stalost barev

na svétle.

Duxochrome (1929) je systém subtraktivni barevné fotografie zalozeny na utvrzujicim vyvolavani. Obraz
se montoval ze tfi na sebe umisténych pozitivi vybarvenych v subtraktivnich barvach, jednotlivé pozitivy
se ziskaly kopirovanim ze tfi vytazkovych negativii na fotografické citlivé vrstvy pfedem vybarvené pig-
mentovym barvivem. Po utvrzujicim vyvolani se z neutvrzenych mist vymyla vrstva i s barvivem vlaznou
vodou. Systém zavedli Herzog a Morz v roce 1929 a do padesatych let slouzil jako standardni profesionalni
barevny proces.

Dye transfer proces

Tiskové metody subtraktivni barevné fotografie: obrazy vznikaji soutiskem ze tfi Zelatinovych reliéfd. Kazdy
reliéf se nasakne odpovidajicim subtraktivnim barvivem. Jednotlivé reliéfy se postupné pfitisknou na pfiji-
maci Zelatinovou vrstvu. V dobé soutisku pronika barvivo do pfijimaci vrstvy dmérné vySce reliéfu. Reliéfy
se porizuji kopirovanim z vytazkovych negativl na matriéni desky s citlivou zelatinovou emulzi. Po vyvolani
a utvrzujicim vybéleni stfibrného obrazu se tiskovy reliéf ziska vymytim neutvrzenych partii viaznou vodou.

Ve tficatych letech byl proces standardizovan firmou Kodak (Wash-Off rellief Process).
Polacolor (1963)

Proces zaloZeny na tom, Ze nékteré vyvolavaci latky se po reakci s exponovanym halogenidem stfibrnym
mohou stat velmi malo rozpustnymi. PouZiva se obarvena vyvolavaci latka, ktera se oxidaci pfi vyvolavani
stane nerozpustnou a v exponovanych mistech vytvofi negativni barvivovy obraz. V neexponovanych mis-
tech mUze vyvolavaci latka spojena s barvivem volné difundovat a po zachyceni vhodnou pfijimaci vrstvou
vytvari pozitivni obraz. Uvedeny princip je zakladem prakticky vSech barevnych materialt polaroid s vyjim-
kou okamzitych barevnych diapozitivQ, které jsou zaloZeny na kombinaci ¢ernobilého difuzniho vyvolava-

ciho procesu a aditivniho rastru.



Irving Penn | Capa do livro da exposicao - extreme beauty in vogue |



BAREVNY BOOM REKLAMNI A MODNi FOTOGRAFIE

Prvni skuteéné realné predpoklady pro Siroké rozvinuti barevné fotografie nastaly az v poloviné tficatych
let naseho stoleti, kdy se na trhu objevily prvni pouzitelné barevné trivrstvé inverzni filmy na subtraktivnim
principu (Kodachrome 1935, Agfacolor Neu 1935, nasledovany Ektachromem 1942). Tyto materialy se
objevily na trhu v dostateéném mnozstvi, takze je mohl kazdy zajemce ihned vyzkouset.

Estetické pojeti tvirci fotografie se znacné zménilo. Fotografové, ktefi jiz opustili manipulativni napady a
symbolicka témata piktorialismu a ktefi si oblibili zobrazovani reality pfimo, shledali bohaté barvy pouziva-
né ve filmu nevhodné pro zobrazeni reality nebo dokumentaci spole¢enskych podminek. Vysledkem bylo,
Ze barevny film byl pouzivan prevazné amatéry. Jejich prvni reakce na toto nové obohaceni fotografie se

nila u zabérl stojicich v podstaté na hranici ¢ernobilé a barevné fotografie. Pod timto pojmem rozumime

snimky, na kterych prevazuji Sedé tény, pouze misty probleskuji tlumené barvy.

Snad proto, Ze se barevny film dostal na scénu béhem kruté krize tficatych let, byl povazovan za zpUsob,
jak dodat nadheru zobrazeni vyrobkU a lidi: spojenim neskuteéného se skute¢nym, vytvofenim abstrakce a
surrealistickych tvrzeni, pfedvedenim zbozi v atraktivnim lesku. Profesionalné byla barva uzivana pro svou
presvédcivost a podbizivost predevSim v reklamné. Inzerenti vyuZzivali barvu, aby zaujali divakovu pozor-

nost. Vizualni znak barevné fotografie ,vice je vice“ vytvofil idealniho zasobitele okazalého konzumu.

Reklamni prikopnici barevné fotografie jako PAUL OUTERBRIDGE, ANTON BRUEHL a NICOLAS MURAY byli

Paul Outerbridge | Mask and Hat | 1936



nasledovani spoustou nadanych reklamnich fotografli, nedockavych, aby realizovali své dramatické, od-
vazné a fascinujici fantazie. Nicméné uz tehdy Outerbridge a ostatni tvofili v barvé i spoustu nekomerénich
dél. Ale ackoli Outerbridge udélal spoustu ponékud pfehnané zjednodusujicich, kubistickych fotografic-
kych zatisi, vétSina jeho portrétl napodobovala efekty starych mistrovskych dél Caravaggiaa a severoev-
ropské obrazové tradice, coZ nebylo nic inovativniho.

LASZLO MOHOLY-NAGY komentoval barevné fotografie napodobujici naturalismus: ,byly zpatky tam, kde
realisti¢ti malifi v renesanci zacinali - u imitace prirody s nedostateénym vyrazem“. WALKER EVANS po-
vazoval barvu za nadech hrubosti a deklaroval, Ze mnoho barevnych fotografii se misi se zvukem* a Ze ,té
porazi skiipéni barevnych odstind samotnych... zare elektrické modré, urputné cervené a jedovaté zele-
né.“ EDWARD STEICHEN, fotograf, ktery sam experimentoval s barevnymi autochromy, shledava naméty

LPrilis barevnymi*.

e

tovou valkou.

Zato povaleéna Amerika zazivala ekonomicky a umélecky boom, formujici ¢as intenzivnich uméleckych ex-
perimetd. New York se stal Mekkou uméni, reklamy, tisku i svéta mody. Do Spojenych statl se zacali sta-
hovat jiz pred valkou, ale hlavné po ni nadani umélci jako ALEXANDR LIBERMAN, HORST P. HORST, ERWIN
BLUMENFELD, ILSE BING, ERNST HAAS, ANDRE KERTESZ a dalsi, ktefi pfinesli nové myslenky pro oziveni
americké maody, komeréni i umélecké fotografie a ovlivnili svym piikladem mnoho domacich autor(. V téch-
to letech se tak pokrok v barevné fotografii soustfedil pfedevSim do Ameriky.

Erwin-Blumenfeld | Untitled | 1940



Rada znamych fotograf( této zemé&, ktera nikdy nebyla zatiZzena tradiénimi pfedstavami, pfibirala k &erno-
bilé fotografii i barevnou tvorbu. Kromé jinych to byli i EDWARD WESTON, MINOR WHITE, ANSEL ADAMS,
HARRY CALLAHAN a ostatni klasicti fotografové, jejichz rané prace se nyni zdaji spiSe zvlastni nez pusobi-
vé. To, Ze tyto snimky zapadly do historie, neni ani tak vysledek degradace barevné fotografie pro jeji ,ne-
Cisté“, komercéni a amatérské pouziti, jako spiSe pro poznani, Ze jim na rozdil od ¢ernobilych chybi jakysi
ad.
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Podminky pro velky rozvoj barevné fotografie v USA tésné souvisely se socidlnim zazemim, nebot velké ilu-
strované casopisy a rtizné reklamni agentury umoznovaly vétsi uplatnéni barevnych snimkd, nez tomu bylo
v té dobé kdekoliv jinde. Pozornost zaslouzi pfedevsim fotografové, ktefi pracovali pro znamé vydavatelstvi
Condé Nast. Lze Fici, Ze vSichni tito fotografové vytvorili pfimo jakousi Skolu, které se dostalo zhodnoce-
ni i ve velmi reprezentativni publikaci ,The Art and Technique of Color Photography“ (Uméni a technika ba-
revné fotografie, Simon A. Schuster, New York 1951), kterou sestavil Alexander Liberman. Ten ve své pred-
mluvé ke knize nazyva magaziny ,Fenomény naseho véku. Stfetavacim bodem vsech talentl a novym sa-

lonem, kde je vystavovan cely svét.”

Skrze svj Uspéch se staly Casopisy patrony nového uméni a mohly si dovolit najimat fotografy, aby mohly

zkouSet a vytvaret nové obzory. Nejvétsi casopisy té doby, jako Vogue, House & Garden, Glamour, Harper's

Bazaar, Life, a pozdéji Fortune Zivily barevnou fotografii a davaly ji tim uméleckou licenci.

Casopis Vogue (zaloZen v roce 1909) jako prvni pouZil plné barevnou fotografii na titulce uz v roce 1932
a vytrvale publikoval a produkoval nové trendy i v dalSich letech. KdyZ v roce 1941 nastoupil Liberman
do vedeni Vouge, dosSlo k inovativnim zménam, které predjimaly vnimani americkych Zen a jejich pojima-

ni moédy a stylu.

Velkoformatové barevné fotografie byly nakladné co do produkce a tisku, proto bylo nutné navysit naklad
a pocet komercnich stran. Obchodni oddéleni Vouge zaloZilo svUj Gspéch na depresi Velké krize a povalec-
ného obdobi svou pravidelnou davkou pozlatka a glamouru do vSedniho Zivota lidi této doby. Liberman se
vSak jiz obracel na novou generaci zbavenou téchto vale¢nych traumat, ktera Zila v blahobytu a disponova-
la lepSim pfijmem. Zahodil stary format, statické a vykonstruované modni pézy a hollywoodsky styl valec-
ného obdobi. Ponechal si nékteré zkuSené autory (CECIL BEATON, HOSRT P. HORST) a pfipojil k nim mladé
nevyzpytatelné talenty a individualisty (RICHARD AVEDON, ERWIN BLUMENFELD, CLIFFORD COFFIN, WILI-
AM KLEIN, HERBERT MATTER, GJON MIL, NORMAN PARKINSON, IRVING PENN, JOHN RAWLINGS) a nechal
je pracovat na snimcich o modé, architektufe, zahradach, jidle, lidech a cestovani. Méli naprosto volné

ruce, mohli vymysSlet nemyslitelné, fotografovat nemozné a vy€arovat na strankach nevidané.

Tito mladi umélci nahradili staré tradice prvky abstrakce, surrealismu, minimalismu, naturalismu a moder-
nismu. V nékterych pfipadech do své prace zakomponovali odkazy homosexuality vic, nez se kdy predtim
pripoustélo ¢i tolerovalo. Nasli nové cesty zachyceni obrazd, hry se svétlem, lokacemi, pozadim, cockami,
kamerami, filmy a plné se oddali barvé. Vytvofili novou paletu barev pro uzité umeéni - latky, nabytek,

modu, make up.



Libermanovym cilem bylo vytvofit z Vogue intelektualni prostor, pfivést na jeho stranky avantgardu a posu-

nout modu do svéta uméni. Uzival jak ¢ernobilou, tak i barevnou fotografii. Ve svych ¢lancich prezentoval

Fotografové titulnich stran v ranych Ctyricatych letech pokracovali v praci s kamerami forméatu 8x10 pal-
cu, s dlouhymi expozi¢nimi ¢asy, protoze barevné filmy byly jeSté malo citlivé. Reprodukce z 35mm filmu
nebyla zdaleka dostatecné kvalitni kvuli veliké zrnitosti film(. Barva byla sice vitana, ale ne nezbytnosti,
pfestoze bylo nové a vzruSujici s ni pracovat. Reklamni a médni fotografové hodné spoléhali na svét kras-
né&j&i a tipytivéjsi, neZ byl ten nas vlastni, proto Easto potlaovali nebo naopak prekrucovali realitu. Rada
praci ze Ctyficatych let od Cecila Beatona a spousty dalSich dnes jiz vypada studené a uméle. Beaton sam
fikd o barvé: ,Jestlize se nezatézujeme realitou, miZzeme se na obraz divat nezaujatym okem.“ PouZiva-
ji se technické experimenty zdUraznujici abstrakci smysSleného svéta. Podle Horsta je tfeba byt dobry ,ko-
lorista“ - ,barvy obklopuji hlavni objekt a tim ho zvyraznuji, je potfeba udélat snimek tak silny a jednodu-
chy, jak je to jen mozné.“

{ “Q‘\T
-\ ¥ el

Ve valecnych letech se barevna fotografie toc¢ila hlavné kolem reklamy a tésné po valce zasahla vétSi mé-

rou také do mody. Jeji popularizace tiskovymi médii a neustéale stoupajici mnozstvi médnich ¢asopisli ved-
lo k zpfistupnéni moédy vSem spolecenskym vrstvam, alespon co se tyce prohlizeni reklam a obrazkovych
Casopisu. Vétsina fotografll v oblasti mody a reklamy plsobila ve stylu klasické obrazové koncepce. Mo-
delky byly ukazovany v luxusnich salonech, na pikniku v zameckém parku nebo kdekoli jinde v témér tea-
tralnich rolich.

UplIné jiny styl oproti tomu ve &tyficatych letech rozvinul v Americe IRVING PENN (1917-2009). Roku 1943
vytvofil prvni titulni stranku pro Vogue - zatisi, a od té doby po nékolik desetileti zasadné ovliviioval spolu

Cecil Beaton | untitled | 1949



se svym soucasnikem a zaroven odplrcem R. Avedonem styl fotografie v modé a reklamé. Obsahnuti dvou
protikladd, totiz tvorby snimkid podle redakénich poZzadavk( a odvazného vyuZzivani vlastni predstavivosti,
je pro Irvinga Penna typické. Zabéry pro reklamni Gcely zachycuji usporadani zaloZena na libivosti a pred-
pokladané pritazlivosti snimk( pro Siroké masy ¢tenarl ¢asopisu. Pfes neklamny smysl pro vkusnost je u
podobnych fotografii vidét snaha vyhovét pozadavkiim malého amerického Clovéka, kterému chybi vyssi
vyspélost kultury vidéni. Diky jeho reklamé na Jell-O-Pudding pry zapomnély miliony Ameri¢and na svoji di-
etu, aby tento puding vyzkousSely.

Kromé toho vytvoril ovsem tyZ IRVING PENN také pfimo prikopnicka dila barevné fotografie, ve kterych
uplatnil s nevSedni predstavivosti mnohé nové prvky. Jeho zasluhou bylo zvlasté zavedeni pohybové neos-
trosti k zajimavému prolinani barev. Pomérné kontroverzni byla jeho série médénych tisk( detaill cigare-
tovych oharkd. Jak se maji hodnotit fotografie tak dokonalé obrazové kvality, ale tak trivialniho namétu?
Jak vazné se maiji brat? | kdyz byly fotografie koncepéné provokativni, nic to neubiralo jejich formalni hod-
noté - to je pro Pennlv styl charakteristické. Dosahl toho, Ze mohl tvofit, a pfitom se naramné bavit. Jeho
portréty jsou az stfizlivé jednoduché. Pfedméty, které foti, jsou Casto tak exotické, Ze nepotfebuji Zzadné oz-

doby - prosté pozadi a pfimé osvétleni, kdyzZ je to mozné, tak denni svétlo staci. To plati i o obrazech slav-

Irwing Penn | Salad Ingredients | 1947



néjsich lidi, i kdyz tfeba pouzil vétSich detailld. Penn navazuje silny vztah s témi, které fotografuje, a ti se

pak pfed kamerou projevuji sebevédomé a jsou sami sebou.

Americké Casopisy uverejnuji s oblibou na obalce i uvnitf listu tzv. glamour-snimky (zabéry idealizujici kra-
su Zeny, popf. ¢lovéka vibec). Patrné nejvétsi osobnosti té doby byl v tomto sméru RICHARD AVEDON
(1923-2004), jehoz vynalézava feseni (po strance barevnych sestav i pokud jde o p6ézovani modell) se
stala vzorem pro ¢etné nasledovniky. Avedon zacinal jako reklamni fotograf v roce 1944, ale zahy ho obje-

vil Alex Brodovitch, umélecky vedouci ¢asopisu Harper‘s Bazaar, pro ktery zacal posléze pracovat.

Avedon zménil pfistup k modelkdm a z unylych bezcitnych vésakl na obleceni udélal usmivajici se damy
plné emoci. Neomezil se pouze na ateliér, ale pfenesl své snimky do Zivého svéta. Na zacatku padesatych
let jiz fotografoval na naméstich, v kavarnach, barech a ulicich. Opustil tedy studio, ale jeho fotografie Zily
pritazlivosti neobvyklych mist a kontrastl a pfitom plsobily nanejvys elegantné. Jeho modni snimky a por-
tréty pomahaly poslednich padesat let formovat americkou pfedstavu o stylu, krase a kultufe. Ve dvaca-
tém stoleti pfinesl revoluci do médni fotografie, v niz se diky nému zacal misit drsny realismus s bezmez-

nou fantazii a netinavnym sklonem k experimentim.

Richard Avedon | Audrey Hepburn - Funny Face | 1957



Casopis Life patfil v dobé& svého trvani, od roku 1936 do roku 1972 (pozd&ji obnoven jako mésiénik, nyni
opét nevychazi) mezi tydeniky, jez nejvice ovliviovaly vyvoj ,Zivych“ snimk(. ALFRED EINSENSTAEDT, kte-
ry patfil hned od vzniku tohoto tydeniku k jeho fotografickému Stabu, vytvofil fadu zajimavych barevnych
reportazi (napf. z vSedniho dne herecky Sofie Lorenové) i rizné efektni zabéry (napf. zapad slunce nad si-
luetou New Yorku se svételnymi reklamami). Z dalekych cest po exotickych krajich pfivezl snimky, jejichz
barvy vystihovaly celkovou atmosféru prostredi, napf. BRIAN BRAKE. Zvlastni smysl pro barevné fotogra-
fie zvitat pak projevila NINA LEENOVA. Zabé&ry z védeckého prostiedi patfily k jakési specializaci LENNAR-

TA NILSSONA, ktery v tomto sméru obohatil tydenik Life o nesmirné zajimavé barevné snimky, pro které

musel ¢asto vymyslet zcela neobvyklé technické postupy (napf. snimek lidského embrya v matéiné téle).

Se zvySujicim se blahobytem vznikalo vice ¢asopisl a tim i poptavka po originalnich a atraktivnich foto-
grafiich. Doslo velmi rychle k pfechodu na barevnou fotografii a zaroven vznikl trh pro profesionalni mode-
ly, se kterymi spolupracovali fotografové jako DAVID BAILEY, NORMAN PARKINSON, FRANK HORVAT, OLI-
VIERO TOSCANI a dalsi.

Po druhé svétové valce se navrat k mirovym podminkam v Evropé projevil mimo jiné i zvétSovanim rozsahu

o barevny obrazek. Ve Velké Britanii zacal jiz tehdy vénovat znaénou pozornost barevnym snimkdm tydenik
[llustrated. Postupné se dostala barevna fotografie alespon na obéalky c¢etnych tydenik(, nebot redakce si
uvédomovaly, Ze takové obrazky upoutavaji pozornost a tim zvySuji prodejnost ¢isla.

Frank Horvat | Paris, for Vogue | 1978



Jen par fotografli se tak malo ,kroti“ pfi praci s technikou a barvou jako PETE TURNER (1934). Neodradila
ho Zadna puristicka tabu a nadsené experimentoval se zplsoby, jak vytvofrit vizualni prekvapeni ve svych
novinovych ilustracich a reklamnich obrazech. Nékteré metody, kterym pomahal razit cestu, jsou dnes béz-
nym profesionalnim standardem - napfiklad ¢ocky s extrémni ohniskovou vzdalenosti - ale malo lidi je po-

uziva s takovou lehkosti.

Zvlast odvazné experimentoval s filtry a superimpozici. Filtry jsou ¢asto pouZivany v ¢ernobilé fotografii

kvUli specialnim tonovym efektlim, ale v barevné praci maji predevsim funkci korektivni, aby vybalancova-
ly rizné nevyvazenosti v barevnych odstinech a citlivosti filmu. Turner je vSak pouziva, aby zamérné vytvo-
fil barevné deformace. Turner také rychle zjistil moznosti impozice jednoho obrazu na druhy, nikdy ale ne-
prepliuje vysledny obraz matoucimi detaily. Techniku ma samozfejmé na vyborné Grovni, barvy originalni,
presto jeho ,forma“ zlistava jednoducha a odvazna. Tyto kombinace zajistuji ohromujici G¢inek. Napfiklad
zde reprodukovana fotografie byla udélana v Brasilii v r. 1979. Nejdfiv byla duplikovana, pak udélal Turner
positiv, aby prekryl nebe. Potom pouZil chranici masku na spodni ¢ast scény, doexponoval prostor s hvéz-
dami a nakonec pfidal modrou do popfedi. Styl je dokonale nedefinovatelny, ale mizeme ho intuitivné ro-
zeznat. Turner si tak jednodusSe vytvofil viastni osobity rukopis.

A stejné jako vétSina zde zminovanych fotografl ma radu nasledovnik( a nepfilis dobrych imitatord. Ma to

Stésti, Ze jako jeden zmala mlZe své ,specialni“ vidénisvéta v pIné mite uplatnitvreklamnizakazkové tvorbé.

Pete Turner | Brasillia | 1979



DAVID BAILEY a GUI BOURDIN se zdaji byt pfimymi nasledovniky Richarda Avedona predevsim v barevném
zobrazovani modell. Posunuli médni fotografii do vice civilniho pojeti, zobrazovani vétsich detaill, do to-

lik drazdivé neucesanosti. Z jejich odkazu pak tézi dalsi médni a ryze barevny fotograf, Terry Richardson.

Fotografie GUYE BOURDINA (1928-1991) maji nesrovnatelny styl. KdyZ se jedna velka francouzska obuv-
nicka firma rozhodla zasadné zménit svou image, obratila se pravé na Bourdina. Potvrzenim sily fotografie
obecné, a zvlasté pak Bourdinovy imaginace, se béhem par let zménilo vnimani znacky Charles Jourdan z
do té doby usedlé a konvenéni na zivou a moderni. V ramci reklamni fotografie tyto snimky vyénivaji. O sa-
motném objektu reklamy - botach - se da tézko fict, Ze by hraly hlavni roli nebo snad dominovaly fotogra-
film, ale kampan byla pfesto, nebo snad pravé proto tak Gspésna.

Bourdin se odvaZoval délat véci, které by se méné nadani fotografové neodvazili, nékdy $lo o neomalenost
pfistupu, jindy ostrost az puntickarstvi. Dokonale pouZival Sirokouhlé ¢ocky. Jen malo lidi v jakémkoli obo-

ru fotografie mélo takovou intuici a vizualni Gsudek.

Guy Bourdin | Untitled |



Britsky fotograf DAVID BAILEY (1938) absolvoval v roce 1956 stfedni Skolu v Londyné. Ve fotografii je sa-
mouk, z pocatku pracoval jako asistent médniho fotografa Johna Frenche, o rok pozdéji navazal spolupra-
ci s Casopisem Vogue, fotografoval i pro Daily Express, Sunday Times, Elle, Daily Telegraph, Glamour a dal-
§i periodika. Je znam predevSim svymi osobitymi médnimi fotografiemi, eroticky vyzyvavymi modelkami a
nékdy az Sokujicimi aranzma. Zplsobem své prace, upfednostiujicim pohotové kinofilmové pfistroje Ci ka-
mery na stredni format, ovlivnil fadu dalSich fotografli médy a stal se predlohou pro postavu fotografa ve
slavném Antonioniho filmu ZvétSenina (Blow-Up, 1966). Vedle modnich snimk( se vénuje i portrétim, re-

portazim a dokumentarnim fotografiim.

BohuZel jak Baileyho, tak nékteré Bourdinovy snimky dnes nékdy plsobi pfilis kiecovité, plaZzove, az komic-
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Ky ve srovnani s jejich pfimymi nasledovniky ¢i souéasniky, jako jsou NOBUYOSHI ARAKI (1940), HELMUT
NEWTON (1920-2004) nebo jiz zminovany TERRY RICHARDSON (1965). Ten pfinesl v ranych osmdesatych
letech do moédni fotografie tak drazdivou poetiku voyerstvi, syrovosti, do svych nekomercénich zabérd pak
estetiku porna, kterou ostatné promita do vSech svych praci. VSe az nestoudné barevné, leckdy fotografo-
vano malymi kompakty s pfimym bleskem rozsvécujicim i ty nejskryt&jSi zahyby lidského téla, modelkam
déla upifi oCi, modely opiji a leckdy se svleCeny pred aparat postavi sam. Richardson dal do rukou nejen
profesionall, ale i amatéru kli¢, jak ze svych Spatnych fotek udélat umélecké a naucil legalizovat nahotu v

béZnych zabérech, nebot pro néj je prosté samoziejma. Samoziejmé barevna.

David Bailey | Kelly Brook | 1964
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William Eggleston | Untitled, Boy with Trolley, Los Alamos | 1965-1968



Navzdory tomu, Ze historie barevné fotografie saha vice nez sto let zpatky a moderni film je na trhu od
roku 1936, nebyla barevna fotografie brana za uméleckou formu aZ do Sedesatych let. Coz je pfekvapu-
jici, vzhledem k tomu, Ze svét se nam jevi barevny a fotografie méla od svého pocatku velky vliv na ¢lové-
ka a jeho zpUsob Zivota.

Jak jiz vime, kulturni a spolecensky vyvoj se po skonceni druhé svétové valky v Evropé logicky zastavil. Ev-
ropa v té dobé prochazela politickymi a socialnimi zménami. Z logiky véci tak vyplynulo, Ze zac¢ala ustupo-
vat do pozadi vici Americe, ktera pravé v tomto obdobi nabirala nejen na ekonomické, ale predevSim na

umeélecké sile. Centrem reklamniho, vydavatelského a médniho svéta se stal hlavné New York.

Fakt, Ze se barevna fotografie stala pfijatelnou pro fotografy dokumentujici skutecnou spolec¢nost, je z¢as-
ti disledkem zvySeni mnoZstvi barevnych fotografii v obrazkovych ¢asopisech. V padesatych letech barev-
ny film, zdokonaleny na konci druhé svétové valky, umoznil fotograflim pracovat s barvou, a vylepsené tis-

karské metody umoznily tisk jejich reportazi. V predchozim obdobi nékteré ¢asopisy, zvlasté National Ge-
ographic, pravidelné obsahovaly barevné reprodukce z autochromovych desek, ale byla to spiSe vyjimka.

Sally Steinova objevila v archivu FSA (Farm Security Administration) sedm stovek barevnych fotografii (ve
srovnani se skoro stovkou tisic ¢ernobilych negativl), coz prekvapilo témér kazdého. Mezi lety 1935 a
1942 povérila viada (pod zastitou FSA) fotografy zdokumentovat Zivotni podminky v komunitach, kde nej-
vice udefila hospodarské krize. Tyto obrazky jsou podivnou smési modernich odraz(l se starobylosti. V té
dobé priSel na trh barevny film, ale prevliadal vSeobecny nazor, Ze vazné, seriézni véci nemohou byt prav-
divé predstavovany barevné. Jesté v roce 1975 Max Kozloff polozil fe¢nickou otazku: ,Je nékde jedina ba-
revna fotografie deprese?

Nicméné néktefi z fotografli FSA, ackoli pokracovali v cernobilé, méli také pfFistup k barevné fotografii. Za-
timco zfejmé vidéli barevné skrz optiku, jejich fotografické oci byly vycviceny vSechno redukovat do odsti-
nl Sedi. Barevné fotografie od RUSSELA LEE, MARION POST WOLCOTTOVE a JACKA DELANA presvéd&ivé

Jack Delano | Na trhu ve Vermontu | 1941



ukazuji, Ze ve tficatych letech pouzivali barvu presné, divtipné a bez ni¢ivého prostorového kontextu nebo
nasladlého patosu. Pfesto tyto prace naznacuji, Ze ani v nejlepsich tehdy vytvofenych ranych fotografiich
neni barva pouZivana komplexné. V Zzadném pfipadé tyto barevné fotografie z archivu FSA nikoho neovliv-
nily - protoze je nikdo nevidél.

V rukou uméleckého fotografa mdze mit barva mnoho dimenzi. Mlze byt romanticka, tepla, agresivni, taju-
plna, désiva ¢i elegantni nebo smyslna, ale zfidka kdy skute¢na. V minulosti tak vlastné fotografové, ktefi
pouzivali barvu, vytvofili u divaka jakysi zmatek a nedGvéru, pravdépodobné proto, Ze pribarvovali barev-
né filmy, aby jejich zobrazeni reality byla krutéjsi. Napfiklad barevné fotografie FSA pry neevokovaly dosta-
teéné city (v porovnani s ¢ernobilymi), aby ospravedinily svou cenu v tisténych médiich. CozZ je pochopitel-
né, jelikoz s Cernobilymi se dalo jeSté po vyvolani negativu pracovat jak tonalitné, tak kontrastné, a vytah-
nout ¢ast obrazu do popredi, coz na barevnych diapozitivech neslo.
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S pohledem na zdlraznéni abstrakce v americkém vizualnim uméni povalecnych let nas neprekvapi, Ze né-
kolik nekomerénich fotografl experimentujicich tou dobou s barevnym filmem bylo zaujato zvlasté jeho for-
malnimi moznostmi. V abstrakci z roku 1946, zaloZzené na okennich znacich, vyuZil ARTUR SIEGEL (1913-
1978) cervené neonové trubice jako linearni Sablonu - vizualni metaforu tékajici energie, ktera nejen evo-
kuje napéti moderniho méstského Zivota, ale také naznacuje kaligraficky styl abstraktniho expresionismu,
fotograf. Mezi lety 1937 a 1938 chodil na lekce do Nového Bauhausu k Laszl6 Moholy-Nagymu kde udélal
své prvni abstraktni fotografie. Po valce zacal pracovat jako volny fotograf a stal se jednim z pionyr( ba-
revné kinofilmové fotografie.

Zdanlivé vice iluzionistické, co se tyka zobrazeni prostoru, jsou barevna zatisi vSednich ulic od HARRY
CALLHANA (1912-1999) z ranych padesatych let. V té dobé ovsem fotografoval jen do svého archivu a ba-
revné prace zverejnil az v sedmdesatych letech.

Arthur Siegel | Dry Cleaners| 1946



S probouzejicim se zajmem o pop-kulturu v sedmdesatych letech mnoho dalSich fotografl hledalo naméty
v symbolech konzumu americké stfedni tfidy - autech, restauracich, bazénech, Zivotu ulice. Mezi nimi pre-
devSim WILLIAM EGGLESTON, charakterizovany tejdejSim kuratorem MoMA Johnem Szarkowskim jako ¢lo-
vék ,zodpovédny za vynalez barevné fotografie“. Pouzival barevny film, aby ukazal opusténost ulic, odpad-
Ky a zapomenutéa auta Jihu, odkud pochazi. Tyto prace jsou nahlizeny jednak jako Zivé ztélesnéni banality
a tihy maloméstského Zivota a také jako esteticky provedené cviceni prace s barvou. SGm Eggleston pova-
Zuje své fotografie za soucast novely, kterou piSe, a opravdu, jakoby popisoval pouze uréité momenty pfi-

béhu, naznadujici pfedchozi déni a probouzejici zvédavost véci budoucich.

Joel Meyerovitz a Stephen Shore jsou dalsi Ameri¢ané, ktefi jako Eggleston vytvareji dila, ktera by se na
prvni pohled mohla zdat jako barevny katalog vyjev( z amerického Zivota. Poté, co presel JOEL MEYE-
ROWITZ z 35 mm na velkoformatové vybaveni a ze spontannich vyjevld Zivota ulice k promyslené kompozici
budov a pfirody, zacal také jinak zachazet s barvou. Vzdal se barevného nesouladu nékterych svych ranych
praci kvuli dimysinym harmoniim a hratkam se svétlem patrnym v sérii z Cape Cod a St. Louis Arch. Diky

barveé tyto prace vybizeji ke srovnani s lesklymi reklamami a barevnymi strankami ¢asopist o cestovani.

STEPHEN SHORE se proslavil svymi fotodeniky z cest po Spojenych statech, ale hlavné statickymi zabé-
ry z predmésti. Zobrazoval osoby, které potkaval, mista, jez navstévoval, a ¢asto i jidlo, které jedl. Pfesny
smysl pro architektonickou strukturu a chladné a krystalizujici barvy pUsobi v jeho obrazech dojmem ba-
nalnich udalosti. Pohled na ulici v L. A. diky tomu transformuje zmatek na benzinové pumpé na esteticky
vdécny objekt.

Tendence Dye-color materialu dodat rGzovy odstin pohledu na krajinu nebo mésto je vidét na vyobrazenich
reality od LENA JENSHELA, RUTH ORKINOVE a JOELA STERNFELDA.

Ponékud jiny pfistup k barvé, ne tak koncepcni, mlze byt vidén v praci nékolika fotografli, ktefi prehané-
ji ostré efekty a nepfijemné kontrasty. Napfiklad MARK COHEN fotografuje jiz od padesatych let Zivot ulic

Mark Cohen | Boy in Yellow Shirt Smoking, Scranton, PA| 1977



méstskych center na kinofilmovy pfistroj, nékdy s malym ruénim bleskem, aby zvyraznil divokou energii,
kterou vnima v tomto prostfedi, zachytava fragmenty pohybujicich se lidi a pouli€nich scén. Interiéry RO-
GERA MERTINA (1942-2001) ukazuji, Ze fotograf nastavuje expozici a svétlo tak, aby zménil zabarveni a
zbavil je tak jejich svézi jemnosti. Portrétovanim takovych spolecenskych artefaktd, jako jsou vyzdobené
vanocni pokoje, Mertinovy jedovaté barvy vytvareji esteticky vizualni zazitek, ktery ma preménit obvyklou
sentimentalni reakci na jeji pravy opak. V zatisich MARIE COSINDASOVE jsou jak samy objekty (stara kraj-
ka, brokat, panenka, kvétiny), tak tlumené, ale harmonické barvy vybrany tak, aby plsobily jasnym roman-

tickym dojmem s odkazem na platna starych mistra.

HELEN LEVITT (1913-2009) byla jedna z prvnich, jeZ barevny film pouzivala ke své praci. Zachycuje nesou-
lady i harmonie, kontrasty jednotvarnosti ¢inzakd v pozadi s Zivymi barvami, které maji na sobé jeji mode-
ly. Rikalo se ji ,nejvice oslavovana a nejméné znama fotografka své doby*“.

Kontrastem tlumené Sedé a hnédé terénu a budov s jasné barevnymi kusy obleéeni a zapadajicim zarivym
sluncem ukazuje MITCH EPSTEIN (1952) Indii jako scénu pfipravenou pro exotiku, ¢imz pokracuje barevné
v tradici Cernobilé fotografie, kterou si vytvoril pfi fotografovani na Blizkém vychodé a v Orientu.

Barva napfiklad pfidava skuteény rozmér fotografiim z Vietnamu anglického fotoreportéra LARRYHO BUR-
ROWSE (1926-1971), ktery pracoval pro londynsky Daily Express a pro americky Life. Vyznamny svédek
valky ve Vietnamu, kde priSel o Zivot jako obét svého povolani, posunul fotoZurnalistiku od humanistické-
ho idealismu, vyznavaného zakladateli Magna, ke kritické analyti¢nosti.

Helen Levitt | New York | 1976



Ale dost uz obecnych feéi, pojdme se zaméfit na ty fotografy, ktefi byli skuteéné inovativni.

ELLIOT PORTER (1901-1990) vyvinul svij vlastni styl zaloZeny na peclivém pozorovani detailll a vytvoril
tak novy zpUsob, jak se divat na svét, ktery se dnes stal samozrejmosti. Podafilo se mu vytvofit formalné
uspokojujici vypovédi a zaroven osveézit podivuhodnou Skalu barev, kterou najdeme ve skalach a listovi za
rGznych svételnych podminek. Porter zacal pracovat s barvou od roku 1939, tedy davno pred tim, nez ji byli
ostatni fotografové ochotni akceptovat, focenim Zivota ptaka.

Experimentoval s riznymi metodami tisku, dokud nevynalezl tfibarevny dye transfer proces, ktery mu
umoznoval ovladat barvy tak jako tonové hodnoty v ¢ernobilé fotografii. Vzhledem k tomu, Ze je pro néj pfi-
roda posvatna, vyhybal se dmysinym pfeménam a pokfivenim. Dnes je povazovan za ,dédecka“ barevné
krajinarské fotografie a jeho rané, prlikopnické prace s barevnym filmem byly po generace obdivovany a

napodobovany.

V poslednich ¢tyfech dekadach byl SAUL LEITER (1923), pracujici jak na komerénich zakazkach, tak i na
svych souborech, nepravem opomijen. Jeho newyorské fotografie si nasly subtilni méstskou romantiku
v Zivé realité obycejnych ulic. Jsou pro né typické teplé, jemné, tlumené barvy se silnym zableskem cer-

Eliot Porter | Pool in a Brook, New Hampshire | 1953



vené a zZluté. Tento styl odkazuje k jeho predchozi praci malife ovlivnéného abstraktnim expresionismem

a japonskou malifskou estetikou, obdivujiciho praci Pierra Bonnarda a Eduarda Vuilarda.

Barva a ulice New Yorku jsou pro Leitera stéZzejnimi subjekty fotografie. Zahadnych barevnych odstin(
svych fotografii dosahuje pouzivanim proslych filmud nebo filmd od podivnych vyrobcl (drahé a kvalitni fil-
my jsou nad ramec jeho finanénich moznosti). Leiterovy ulice jsou ulicemi zamlZenych oken a pomijivych
momentd. Jeho zahadné a poutavé grafické kompozice, paralelni, vertikalni, horizontalni a diagonaini ¢le-
néni barevnych plant dodavaji fotografiim nadcasovost. Leiterova fascinace drsnym pocasim a jeho efek-
ty na ulici je zachycena pres plivab a detail riznorodych interiéra.

DuUlezitym milnikem v Zivoté a kariéfe SAULA LEITERA byl snatek s Henry Wolfovou, artdirectorkou ¢asopi-
su Esquire a Harper’s Bazaar, kde Leiter nasledujicich dvacet let plsobil jako modni fotograf. Komeréné
Uspésnym se stal vSak az poté, co jeho pratelé usporfadali prodejni vystavu v Artist’s Clubu v New Yorku
a jeho tvorba se tak dostala i mezi Sirokou verejnost.

Saul Leiter | Snih | 1960



Dalsi velkou postavou na cesté za Cistou a precizni praci s barvou byl jeden z ¢lenl nejslavnéjsi fotografic-
ké agentury svéta Magnum - ERNST HAAS (1921-1986). Tu zalozZili roku 1947, jako reakci na prozité hru-
zy druhé svétové valky (a pry, jak fikaval R. Cappa nad lahvi Sampanského, podle nichz se i jmenuje), foto-
grafové Robert Capa, Henri Cartier-Bresson, George Rodger a David Seymour. Jejim krédem se stal ,Lid-
sky pohled na svét kolem nas“. Svym autoriim méla poskytovat servis, ale zaroven i zaruCovat autorska

prava a znacnou tvaréi svobodu.

Na Capovo pozvani pfiSel do agentury i ERNST HAAS. Béhem konce Ctyficatych let, kdy pracoval v Americe,
zacal experimentovat s barevnym filmem. PUsobil i jako konzultant barevnych scén v hollywoodskych stu-
diich. Stal se jednim z prvnich fotograf(i, ktefi pouzivali k reportaznim Gcelim barevny film. Jeho frustrace
z omezeni technologii ho tlacila k tomu, byt cely ¢as mirné napred. Experimentoval s transfokatory a ucil
se pohybovat kamerou. Byl to technologicky prikopnik s okem malife a dusi basnika. Jak nékdo fekl, pred
Hassem nebyla zadna ,barevna fotografie“, jenom obarvené fotky.

Haasova prvni barevna esej byla z New Yorku, mésta, které se nakonec stalo jeho domovem. KdyZ tuto re-
portaz vidéli editofi ¢asopisu LIFE, vénovali mu neuvéfitelnych ¢tyfiadvacet stranek a nazvali ji ,Magic-
ké obrazy mésta“. Eseje z PafiZe a Benatek nasledovaly. O deset let pozdéji, v roce 1962, Museum of Mo-
dern Art usporadalo Haasovi retrospektivni prehlidku z jeho prvni dekady barevnych praci. Byla to posled-
ni pfehlidka, kterou pfipravoval Edvard Steichen, a byla to také prvni sélova vystava fotografa pracujiciho
vyluéné s barvou. Ve funkci ho toho roku nahradil John Szarkowski, ktery ironicky o vice nez deset let poz-
déji, v roce 1976, Sokuje svét barevnou praci Williama Egglestona a vita ho jako ,vynalezce“ kreativni ba-

revné fotografie.

Haas se vedle reportazi vénoval se stejnou zarputilosti a laskou také krajiné. Ernst Haas ma tak ctnostné

vidéni svéta, Ze ho Max Kozloff nazval ,,Paganinim Kodachromu®.

Ernst Haas | Clouds & Skyline, NY | 1957



WILLIAM EGGLESTON (1939) se narodil v roce v Memphisu v Tennessee, kde Zije i nyni. NavStévoval Van-
derbilt University v Nashvillu v Tennessee, Delta State College v Clevelandu v Mississippi, a University of
Mississippi v Oxfordu v Mississippi. S fotografovanim zacal jiz v roce 1957, ale vazné se o né zacal zaji-
mat az v roce 1962 po zhlédnuti praci Henri Cartiera-Bressona. Vyhradné barevné pracuje od roku 1966.

Kdyz ho zahlédnete a nevite, odkud je a co déla, tak vam podle jeho zevnéjSku vytanou na mysli slova jako
LAnglican“ a ,Slechtic” spi$ nez ,Ameri¢an“ a ,fotograf“. WILLIAM EGGLESTON je ale pravdépodobné nej-
vice inovativni americky fotograf za poslednich padesat let. Tento klidné mluvici dZzentimen ze vzdalené-
ho Jihu se zalibou pro bourbon, starobylé zbrané a samoziejmé s povésti ,zplozence pekla“™ je také foto-
grafem s mimoradnou schopnosti najit krasu v banalitach, jehoz jedinecny styl pfetvofil zplsob, jakym se
dnes divame na svét.

Jeho vizualni vliv, kterym vedl moderni popularni kulturu, je tak samoziejmy, ze zUstava témér nepovsim-
nut. Egglestonlv kazdodenni pohled na véci, v poloviné sedmdesatych let zpocatku kritikou nepfijimany,
je i dnes velmi médni, esteticky. Jeho prace je mezinarodné uznavana a ziskal za ni nékolik vyznamnych
ocenéni, zahrnujici i grant Guggenheimovy nadace z roku 1974. Pfednasel na fakulté Vizualnich a ekolo-
gickych véd na Harvardu.

Dulezitym klicem k Egglestonovu vnimani je jeho obdiv k Paulu Klee a Vasiliji Kandinskému. Stejné jako
tito dva panové produkuje Eggleston prace, které jsou podle jeho slov ,skoro psina a skoro Skola.“ Ale byla
by chyba pfilis zdGraznovat vliv Klee a Kandinského na Egglestona. Jejich vztah je srovnatelny s tim, jaky
sdili s hudebniky.

Kolem roku 1962 uvidél poprvé prace Cartier-Bressona, svou pocatecni inspiraci: ,Jeden mdj pfitel, foto-

graf, mi koupil knihu praci agentury Magnum s nékterymi obrazky Henry Cartier-Bressona, které byly sku-

William Eggleston | Los Alamos | 1970



te€nym uménim té doby. Nemohl jsem si predstavit, Zze nékdo udéla cokoli vétsiho nez ,perfektni“ Carti-
er-Bresson.*”

Své prvni barevné fotografie vytvarel WILLIAM EGGLESTON béhem cest po jiZnich statech Severni Ameri-
Ky. V roce 1966 vyrazil spolu s ,easy-riderem“ Dennisem Hopperem a kuratorem Walterem Hoppsem v li-
muziné smérem na jih; fascinace krajinou a mésty, ale i vyzkumnou laboratofi pro vyvoj jadernych zbrani

v Los Alamos v Novém Mexiku ho pfiméla k tomu, Ze tuto cestu do roku 1974 zopakoval jesté nékolikrat.

Koncem Sedesatych a zacatkem sedmdesatych let, kdy byla reportaz dominantni formou, si Eggleston na-
misto toho vybral jiny zpUsob: fotografovat doslova ,svét kolem sebe*, ¢asto v drobném detailu a podiv-

nych Ghlech pohledu. Obrazek po obrazku se zmocnoval starého pohledu na Ameriku venkovského jihu

a slucoval ji s hrubou, novou povalecnou Amerikou rychlych obcerstveni, plastu a neon0. Jeho objekty se
staly samoziejmé a vSedni véci: zablacena mala dodavka; mraznicka naplnéna zabalenym jidlem; vyhoze-
né boty pod posteli. Nékdy foti z podhledu - z détské trojkolky vytvofi téméF monument; plechova stfecha
vyrobena z vinitého materialu vypada jako dalnice.

NeZ prijel v roce 1967 do New Yorku, nahromadil archiv plny fotografii vytvorenych kolem Mississippi
a Tennessee béhem predchozich nékolik let. A tak se jednoho odpoledne u Johna Szarkowského, mozna
nejvlivnéjsiho spravce fotografii minulého stoleti, v MoMA objevil mladik s tmavymi vlasy v obleku Zenicha
a s kufrem plnym barevnych diapozitivi. Szarkowski uvidél v Egglestonovi to, co jini nemohli nebo nechtéli.

Pravé se rodiciho nového, radikalniho a estetického umélce. Vysledkem této schlizky byla o devét let poz-

William Eggleston | Untitled, n.d., from Los Alamos, Girl with Ring| 1965 —1968



déji Egglestonova sblova vystava barevnych fotografii v Muzeu of Modern Art, teprve druha v jeho historii.

Tato vystava a doprovodny katalog, ,William Eggleston‘s Guide“, se z dneSniho pohledu ukazuje jako roz-
hodujici moment, kdy se barevna fotografie stala uméleckou formou. Byl to jisty kulturni posun, ktery

|u

,Stval“ mnoho tehdejsich kritik(l. The New York Times mluvil o ,nejvice nenavidéné vystavé roku“, zatim-
co Hilton Kramer, nejkonzervativnéjsi, ale vlivny americky kritik, reagoval na slova Johna Szarkowského z
katalogu, kde se popisovaly Egglestonovy fotografie jako ,perfektni“, takto: ,Perfektni? Dokonale banal-
ni, mozna. Dokonale nudné, jisté!“™ V MoMA byly totiZ k vidéni takové obrazy jako pes pijici z blativé lou-

Ze, boty pod posteli, détska trojkolka, dlazdice ve sprse, kuchynska trouba...

Nékdo pro zménu srovnaval Egglestonovy prace s Ansel Adamsovymi velkymi fotografiemi takovych namé-
tU, jako je mésicni svit na stolovych horach, a hodnoceni pro ného dopadlo velmi nepfiznivé. Co k tomu do-
dat? Adamsovy zabéry jsou velkolepé, ale maji malo co délat s kazdodennim Zivotem vétSiny lidi. Eggles-
tonova prace je vénovana ukazani krasy, humoru a hrizy, které nas obklopuji vzdy a na vSech mistech. Ze-
ptate-li se Egglestona, jestli byl pfekvapeny, nebo zdéSeny negativni kritikou, odpovi: ,Peklo? Ne,” fika a
usmiva se. ,Neprekvapilo nebo neobtéZzovalo mé to. Vibec se mé to nedotykalo. Také jsem si nemyslel,
jako nékteri lid€, Ze ta prace byla az tak revolu¢ni. Co kdo a jak délal dfive nez ja, bylo jisté jiné, o tom se
nemusime pfit. Ale i kdybych nemél pfipravenou vystavu, stale bych pokracoval dal v praci se svymi vize-

mi. Nezménil bych jedinou véc.“

Vystava v MOMA je nicméné povazovana za rozhodujici moment v déjinach fotografie, kdy byla barevna fo-

tografie - podle slov Marka Holborna - ,pfijata tou nejvySsi validujici instituci“.

Jedna z Egglestonovych nejslavnéjSich fotografii, nazvana Greenwood, Mississippi, 1973, ale vzdy uvadé-
na jako Red Ceiling (Cerveny strop), je hola zarovka visici z karminového stropu, tfi bilé kabely plazici se
hadovité pres leskly povrch jako tepny. Je to zabrano z Ghlu, ktery se mu zrovna libil, mozna stéal na Zzidli
nebo jednoduse drZzel kameru nad hlavou. V zjevné nahodnosti, cozZ je symbolické pro Egglestonovo umé-
ni, se svari obyéejny a naplnény vyznamem, naprosto jednoduchy a jeSté nekonecny celek. Svétsky obraz,
mozna, jeSté jeden, ktery nese uvnitf toho néjakého nevymezitelného pocitu hrozby. ,Je to tak silné, Fika,
,hikdy jsem nevidél uspokojivou reprodukci v ¢asopise. KdyZ vidite Dye transfer kopii z originalniho diapo-
zitivu, vypada to jako Gervena krev, jeSté mokra na sténach. To vas znovu a pokazdé prekvapi.“!?!

»Nejvétsiinovator a odbornik na barvu nejen v americké fotografii je jednoznacné William Eggleston,” fika
britsky fotograf Martin Parr, ktery ho uznava a uvadi jako zakladni zdroj svého vlastniho barevného vidé-
ni. ,To, co délal vsedmdesatych letech, bylo tak daleko napred, Ze to bylo pfiliS revoluéni a pro Sirokou ve-
fejnost tézko uchopitelné. Fotografie je genericka forma a neni v ni mnoho doopravdy originalnich umélcd,
ale Eggleston je bez debaty jednim z nich.”

WILLIAM EGGLESTON povaZuje své fotografie za ,soucast novely, kterou pise“, a opravdu, jako by popiso-
val pouze urcity moment pfibéhu, naznacujici pfedchozi déni a probouzejici zvédavost vici tomu, co prijde.
Napfiklad v Morton, Mississippi drzi starsi muz v ruce stfelnou zbran, a pfesto neplsobi agresivné - spi-

Se vyrovnané a asertivné.



Eggleston v letech 1973 a 1974 vyucoval na Harvardské univerzité, kde pfipravil své prvni portfolio s na-

zvem ,14 Pictures” (1974), slozené ze Ctrnacti barevnych tisk(. Tato prace byla soucasti vystavy v MoMA
o dva roky pozdéji. Pfiblizné ve stejné dobé se Eggleston seznamil s Andy Warholem, a tak zacal dlouho
trvajici pratelsky vztah. BEéhem tohoto obdobi zacal experimentovat s videem, které oznacil Mark Holborn
za ,demokratickou kameru“. V sedmdesatych letech vyrobil nékolik hodin zabérl nazvanych Egglestono-
vy hovory Stranded in Canton. Spisovatel Richard Woodward pfirovnal toto dilo k ,dementnimu domaci-
mu videu*“. Obsahuji totiZ smichané zabéry jeho déti doma se zabéry opilych lidi na party, vefejné moce-
ni, muze kousajiciho kufeci hlavu a jasajici davy v New Orleansu. Woodward naznacuje, Ze film odrazi Eg-
gleston(iv ,nebojacny naturalismus - presvédéeni, Ze stoji za to hledat to, co ostatni ignoruji. A jasné od-

kazuje na dila Andyho Warhola.“®

Eggleston také spolupracoval s filmafi, fotografoval Hustondv film Annie (1982) a dokumentoval vyrobu
filmu ,True Stories” Davida Byrna (1986). Je také hlavni postavou dokumentarniho portrétu Michaela Al-
mereyda ,William Eggleston in the Real World“ (2005). V roce 2008 usporadalo Whitney Museum americ-

kého uméni v New Yorku ve spolupraci s mnichovskym Haus der Kunst obrovskou retrospektivni vystavu.

William Eggleston nam predklada neutralni pohled a odvozuje své uméni od béznych témat. Eggleston pra-
cuje ,demokraticky“ - doslova ofotografovava svét kolem sebe.

William Eggleston | Greenwood, Mississippi | 1973



STEPHEN SHORE (1947), se proslavil svymi fotodeniky z cest po Spojenych statech, kterymi posunul do-
kumentarni fotografii na dalSi stupen. Zobrazoval osoby, které potkaval, a ¢asto i jidlo, které jedl, jako by
mu denni rytmus jidla definoval ¢as. KdyZ byly poprvé vystaveny jeho cestovni deniky, zcela ohromil vSech-
ny kritiky. Vystavené stovky obyCejnych lesklych fotografii jednoduse zpracovanych v laboratofich Kodak v
New Jersey ostie kontrastovaly s klasickymi zaramovanymi ¢ernobilymi zvétSeninami do té doby branymi
jako umeéni. Pres nepfriznivé recenze koupil Weston Naef, kurator Metropolitniho muzea v NY, celou vysta-
vu. ,American Surfaces” se od té doby staly symbolem naseho rychlého Zivota a konzumné orientovaného

svéta, navazujici na prace Walkera Ewanse a Roberta Franka a ovliviujici své okoli dodnes.

STEPHEN SHORE vychazi ze zcela jinych kofenl nez jeho souputnik William Eggleston, s kterym pomohl
definovat novou éru barevné fotografie. Narodil v New York City v roce 1947. Zajimal se o fotografovani jiz
od raného véku, temnou komoru dostal jiz v Sesti letech od svého stryce. O tfi roky pozdéji zacal pouzivat
35mm kameru a vyvolavat prvni barevné fotografie. Podle jedné historky zac¢al fotografovat v osmi letech
kvUli oblibenému televiznimu pofadu Love that Bob, moderovanému Bobem Cummingsem jako UspéSnym
komerénim fotografem obklopenym houfem krasnych Zen. V deseti dostal vytisk knihy American Photogra-
phs Walkera Evanse, ktera ho velmi ovlivnila.

Jeho kariéra zacCala jiz v raném véku ¢trnacti let, kdy ukazal sva dila Edwardu Steichenovi, kuratorovi foto-
grafie v MOMA, a Steichen od ného koupil hned tfi z jeho dél! V sedmnacti letech potkal Shore Andy War-
hola a zac¢al navStévovat jeho ateliér Factory, Warhola portrétoval a s nim také mnoho kreativnich lidi, kte-

fi jej obklopovali. Shorovou jedinou fotografickou ,Skolou“ byl v roce 1970 desetidenni seminar, kde pred-

fem, ktery mél samostatnou vystavu v newyorském Metropolitnim muzeu uméni.

Shore pak zacal délat takzvané vylety ,on the road“ (na cesté), pfi kterych fotografoval americkou a kanad-

Stephen Shore | American Surfaces | 1973-1975



skou krajinu. V roce 1972 uskutecnil cestu z Manhattanu do Amarilla v Texasu, pri které se projevil jeho za-
jem o barevnou fotografii. Zobrazoval ulice a mésta, kterymi prochazel, barevné. Z techniky pouzival nejpr-
ve format 35 mm, nasledné 4 x 5“ a nakonec skoncil u formatu 8 x 10“. V roce 1974 ziskal financni dota-
ci NEA, o rok pozdégji grant Guggenheimovych. Tyto granty vyvrcholily barevnou vystavou v Muzeu moderni-
ho uméni v New Yorku v roce 1976.

Pfi interview s Jane Tillmanovou z roku 2004 fekl jednoduSe: ,Ja jen zaznamenavam svuj Zivot. Byl to vi-
zualni denik cesty po celé zemi. Kdyz jsem zacal, mél jsem spoustu napadu, jak to délat. Nechtél jsem fo-
tit rozhodujici momenty, ja se vice zajimal o bézné véci. Chtél jsem vizualné zdokumentovat, co jsem dé-
lal cely den. Zacal jsem dokumentovat vSe, co jsem potkal, vSechno jidlo, kazdou toaletu, vSechny poste-
le, kde jsem spal, ulice, kterymi jsem chodil, mésta, jeZ jsem potkal.“™ Tento napad mizZe mit své koreny

v jeho ranych letech stravenych ve Factory, kde i Andy Warhol vS§e dokumentoval, natacel, zlehcoval.

Jeho kniha ,Uncommon Places” (Neobvykla mista) z roku 1982 se stala bibli nové barevné fotografie, pro-
toZe spolu s Williamem Egglestonem ve své praci dokazoval, Zze barevnou fotografii, stejné jako malbu
nebo fotografii Cernobilou, je mozné povaZovat za umélecké dilo. Mnoho umélcl véetné Nan Goldinove,
Andrease Gurského, Martina Parra, Joela Sternfelda nebo Thomase Strutha uznava, ze Shore mél z¢asti

vliv také na jejich praci.

Stephen Shore | Church and Second Streets, Easton, Pennsylvania | 1974



JOEL MEYEROWITZ (1938) je prosluly svymi prakopnickymi barevnymi snimky z doby, kdy pfevladalo obec-
né presvédceni, ze tzv. umélecka fotografie mlze byt jen ¢ernobila. Narodil se v New Yorku roku 1938. On
sam se povaZzuje za ,pouliéniho fotografa“ v tradici Henri Cartier-Bressona a Garry Winogranda, ackoli nyni
pracuje uz jen vyluéné barevné a na vekoformatovou kameru. Jako rany zastance barevné fotografie napo-
mohl ke zméné postoje ve vnimani a pouziti barvy. Jeho prvni kniha ,Cape Light“ je povaZzovana za klasic-
kou praci barevné fotografie a prodala se jiz ve vice nez 100 tisicich kopiich. Je autorem patnacti dalSich
knih véetné knihy o historii pouliéni fotografie , kterou napsal spolu s Colinem Westerbeckem. Jeho prace
byly prezentovany na vice jak 120 vystavach v muzeich a galeriich celého svéta.

Studoval malifstvi a arteterapii na Ohio State Universisty, kde obdrzel B.F.A. v roce 1959. Po absolvova-
ni Skoly se vratil do New Yorku, kde pracoval v reklamé jako umélecky reditel a designér. Nahodné setka-
ni s Robertem Frankem, zatimco pracoval jeSté jako art director, mélo na Meyerowitze hluboky vliv. Vidél
fotografovat Roberta Franka, vidél, jak hladce proplouva mezi situacemi, které zaznamenava, a uvédomil
si potenci gest pouli¢ni fotografie.

Nakonec ho pfemohla touha byt zpatky na ulici, a ne jen hledét na svét z okna kancelare. A tak jeho kari-
éra skoncila nahle v roce 1962, jedno odpoledne, kdy se na obédé rozhodl jiz nikdy se nevratit zpatky do
prace. Ve fotografii nasel povolani svého Zivota, své poslani. Spolu s fotografem a kolegou Garry Winogran-
dem vzali ulici Gtokem, zaCali prozkoumavat fotografické moznosti, hledali inspiraci v lidech, gestech, vza-

jemné se ovlivhovali.

0 svém propojeni a souznéni s ulici fika: ,Mdj otec byl prirozeny komik. Hral ve vaudevilli, imitoval Chapli-
na a byl také boxer. Mél velmi rychlé ruce - byl to maly muz, a kaZzdy maly muzZ se potfebuje ubranit. V ra-
ném véku mé ucil boxovat. Vzal mé doll do suterénu a ukazal mi, jak vrazit facku tasce, ukazal mi néja-
ké lekce z ulice - ugil mé sledovat. Rekl mi: VZdy, kdyZ zacne vFava, drZ oéi oteviené, vétsina pouli¢nich
rvacu dopredu ,telegrafuje”, co se chysta udélat, protoze nevi, jak boxovat. To neni zadné uméni. Chysta-

Joel Meyerowitz | Guard Ballston Beach, Truro | 1976
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ji se jen rukama mlatit kolem sebe.“ Rikal taky: ,Chrafi si hlavu télem, a kdyZ sniZi ostraZitost - rozmach!
Rana. To byla pravda, pro Zivot v Bronxu, kde byly poulicni gangy, jste museli znat tyhle véci. KdyZ ne, uti-
kali jste cely Zivot. Takhle jsem rozumnél ulici, umél se o sebe postarat, tu a tam dostal vyprask. Zil jsem
v pfizemnim apartma, a tak sledovani ulice byla velka zabava. Nakonec cely pouli¢ni zZivot v sousedstvich
byl zaloZzeny na predvadéni se, naparovani a osoc¢ovani. Kazdy chtél byt komik, hrdina nebo silak. Tam je
bod - kontrapunkt s humorem ulice. Ja jsem to miloval. Dnes se mi vybavuje, co fikal otec o lidech, a jak
predstirat Uskok a pohybovat se s nimi. Pouli¢ni fotografie, druh, ktery ja praktikuji, je o ¢teni signald, kte-
ré lidi vysilaji. A ja hraji s nimi. Mam pocit, Ze ¢ast mého smyslu pro humor, mé nacasovani, muj postoj na
ulici byl vytvoreny témito navyky, a v podvédomi mam uloZené uceni mého otce. Nechodim ven s Zadnym
oCekavanim. Jdu tam ,byt“ a jsem pritom zcela otevieny, nemam zadné predsudky, sam nevim, co se chys-

tam najit. Fotografuji, co vidim, co je, co mé zajima.“®®!

Pro Meyerowitze byla dllezita rok dlouha cesta po Evropé uprostied Sedesatych let. Zacal nachazet svij
vlastni styl. Pracoval sice jeSté barevné i ¢ernobile, ale pouZiti barvy zacalo mit velky vyznam v jeho pra-
cich jako jejich zakladni popisna vlastnost. Postupem ¢asu, rozladény zrnitosti 35 mm filmda, ziskal Meye-
rowitz v roce 1976 fotoaparat Deardorff na Gctyhodny rozmér 8 x 10“ (se kterym fotografuje dodnes). Jesté
to Iéto ho vzal s sebou na rodinnou dovolenou k mysu Cod. A pravé toto misto rodinnych dovolenych, mis-
to, kde je ,rychlost Zivota“ znaéné pomala, mu nabidlo obrovsky potencial - ploché morské pobrezi pre-
plnéné dunami, pronikavé sluneéni svétlo, klidné mofe a ,nepredstavitelnou krasu®“. Tam udélal svij nej-
vyznamnéjsi prispévek do historie fotografie, vytvofil dech berouci obrazy svétla, umocnéné jeho krasou
a jednoduchosti. Meyerowitz byl upoutan mysem Cod, vracel se |éto co |éto, fotografoval mista, ktera znal
tak davérné, a presto pokazdé odhalil jejich nové moznosti.

Na pocatku sedmdesatych let se trojice fotografli Joel Meyerowitz, Stephen Shore a William Eggleston sta-
la prvni skupinou mladych umélcU, ktefi zacali pouzivat barevny material nejen v reportazni, ale zaroven
také ve vytvarné fotografii.

Joel Meyerowitz | Corner | 1975



kronikujici Ameriku, cestu, jez zahajil Walker Evans v roce 1930. Sternfeldovy projekty disledné prozkou-
mavaji moznosti kolektivni americké identity tim, Ze dokumentuji obycejné lidi a mista po celé zemi. Kaz-
dy jeho projekt je konceptualni, mapuje jemnou ironii, Gasto prostfednictvim bystrych vizualnich pfirovnani
nebo kombinovanim obrazkd s informacnim textem. DalSim charakteristickym rysem prace Joela Sternfel-
da je, Ze barva nikdy neni pouZita svévolné, vzdy u jeho zabérl funguji sofistikované druhy propojeni jed-
notlivych prvkld a k nim rezonujicich emoci.

Joel Sternfeld se narodil v New York City roku 1944. Barevnou fotografii se zacal zabyvat v roce 1970 poté,

co se ucil teorii barev u Johannes Ittena a Josef Alberse. Od roku 1978 si uziva Americkou Odyseu, cestu-
je sam ve svém kempinkovém autobusu Volkswagen a fotografuje prirodu i spoleCenskou krajinu s 8 x 10
fotoaparatem. Zpocatku je rozEarovany nad skuteénosti, Ze mytus a legenda Ameriky jiz neexistuji, pokou-
Si se smifit sdm s novou Amerikou skrze lidsky prozitek. Setkal se uz se spoustou lidi, ktefi, jak fika, jsou
prekvapivé imunni vici stereotypdm pachanym modernimi médii. AGkoli nastoupil svoji cestu ve vite, ze
porozumi Americe, naucil se akceptovat prekvapujici rozpory a tim vyvstavajici otazky, jez ho trapi. Nechce

Joel Sternfeld | McLean, Virginia | 1978



vynaset jakékoli rozsudky nad spoleénosti, pouze se naucil , byt pfi tom*.

Sternfeldlv styl - vénovat svou pozornost vizualnim vlastnostem spolu s bystrym a ¢asto ironickym pohle-
dem - pomohl formulovat perspektivu Ameriky. Jeden z jeho nejlepSich zabérd napfiklad ukazuje hasice
nakupujici tykve v pozadi s hoficim domem. Vibrujici dyné, oranZzovy boj podzimnich barev pfirody a ohni-
vych plamenu. Cisty dokument mistra pravého okamziku a jemnych naznakd. To vée velkoforméatovym pfi-

strojem s ostrosti detailt jeZ bere dech.

,Bylo zpocatku velmi modni a jednoduché zamérit se na slabost a banality Ameriky, ale zaroven jsem chtél

také fici, Ze je to velmi vzrusujici a fascinujici misto.“®

NAN GOLDIN (1953) je jednou z nejvyznamnéjsich predstaviteld subjektivniho dokumentu. Ovlivnila za-

sadnim zpUsobem estetiku umélecké fotografie konce sedmdesatych let svymi bezprostfednimi a osobni-

Nan Goldin vyrostla ve stfedostavovské rodiné v Marylandu, kde stravila nékolik nestastnych let. Zasad-
nim momentem pro Nan bylo, kdyZ si jeji sestra Barbara ve svych devatenacti letech vzala Zivot. Po této
strasné zkuSenosti zacala Nan Goldin bojkotovat konvence a hodnoty, které podle ni tak oCividné zklama-

ly jeji sestru. ,Citila jsem, Ze musim odejit pry¢, zacala jsem se velmi soustfedovat na své vlastni preziti.”

Utekla z domova a ve svych ¢trnacti letech se ocitla v komuné hippies, zapsala se na alternativni Satya

Nan Goldin | Nan as a dominatrix, Boston | 1978



Community School, kde potkava vétsinu svych pratel, ktefi ovlivni jeji budouci Zivot. Napfiklad fotografa

Davida Armstronga, ktery ji mimo jiného vybral pseudonym Nan (do té doby Nancy).

Nan zacina fotografovat, aby uchovala pfitomnost, aby nikdy neztratila vzpominky na své pratele. Skrze né
se dostavame mezi transsexualy, gaye, drogy, nasili... spatfujeme spoleénost, ve které lidé denné bojuji za
svou identitu a existenci. Nan prezentuje velmi intimni momenty ze Zivota svého i svych pratel, oteviené
sdilime jejich soukromi, jejich kazdodennost, jejich sexualitu. Dlvéra, kterou mezi sebou vytvorili, ji dovo-

luje zachytit momenty obvykle udrZzované v soukromi a ukazat je verejné.

Nahota v jeji tvorbé neni nijak stylizovana, Cisté zachycuje okamziky zivota, ¢asto pUsobici jako ,one mi-
nute shot“. Heterosexualni i homosexualni dvojice pfi i po milovani, intimni hygiena ve vybledlych koupel-
nach, zhmozZdéné detaily na téle svych pratel i svém vlastnim, to vSe se objevuje na fotografiich Nan Gol-
din. Ty nejvyraznéjsi z let 1979 az 1986 prezentuje ve slavném denikovém cyklu ,The Ballad of Sexual De-

pendency”, kde estetické autobiografické momentky li¢i uziavani drog, nasili a agresivni lasku.

V poloviné osmdesatych let se stala zavislou na drogach. Po delSim pobytu v odvykacim stfedisku v Bos-
tonu zacala znovu fotografovat. Prvni z téchto snimk0( byly autoportréty, z nichz nékteré jsou soucéasti dia-
projekce ,All By Myself“. Goldin zaCala poprvé fotografovat za denniho svétla: zarivé, jasné fotografie kon-

trastujici s jejimi starSimi, temnéjSimi snimky. Zaroven zacala dokumentovat destruktivni vliv AIDS na své

pratele a znamé. ,Cookie Portfolio“ (1989) je poctou Zené, ktera byla tfinact let jeji nejlepsi pfitelkyni a ze-

Nan Goldin | Heart-Shaped Bruise, NYC | 1980



mrela na AIDS. DalSi tvorba Nan Goldin, ovlivnéna jejim pobytem v Berliné a cestami do Asie a Evropy, je

prostoupena pocitem ztraty i uzdraveni: snimky ukazuji prazdné pokoje a jemnéjsi psychologické portréty

jejich milencl a pratel - ¢asto stejnych lidi, které fotografovala bezmala tficet let.

Na pocatku devadesatych let, kdyz se v roce 1993 na Whitney Bienniale dockala prilomu do ,velkého*
uméleckého svéta, se zacina na jejich snimcich objevovat vystrizlivéni. Jejim prateldm uzZ neni dvacet let,
jejich osudy se zacinaji komplikovat, Zivot uZ neni jen o kazdodennich party proSpikovanych sexem a fe-
tovanim. Do popredi se dostava nemoc, kterd se zacala rozSifovat na zacatku sedmdesatych let - AIDS.

0d atraktivnich fotografii s az hororovou atmosférou a barevnosti, kterd méla s realitou mnohdy jen velmi

malo spole¢ného, se jeji styl vyvinul ke komornéjsim snimkim s nezménéné silnym obsahem.

,Myslela jsem si, Ze bych mohla fotografovanim odvratit ztratu. Ale fotky mi jen ukazuji, jak moc jsem ztra-
tila.“!"

Jeji fotografie pak od roku 1995 zahrnuji Sirokou fadu témat, at uz jsou to spolec¢né knizni projekty s ja-
ponskym fotografem Nobuyoshim Arakim, zahadné krajiny v New Yorku, jejiho milence Siobhana a déti Ci
prosty rodi¢ovsky a rodinny zZivot. Sila jejiho celoZivotniho dila tkvi pfevazné v neuvéritelné vypovédni hod-
noté, nezabihala do pfebytec¢ného patosu, pfitom jeji snimky vzbuzuji silné emocionalni reakce. Ze svého
vlastniho Zivota destiluje obecné&jsi pravdy o vztazich, vasni, problémech komunikace mezi partnery. Jeji
novéjsi prace, jako kniha ,Devils Playground“ (2003) jiz ukazuji, jak pro Goldin a jeji fotografie bylo dllezi-
té onu syrovost prozit. Ze vSech pfibéhl této knihy je sice vidét Ze autor je vice nez ,doma*“ v pfibézich zob-
razovanych lidi, ale také, Ze je zde pouze dokumentaristou, nikoli souc¢asti pfibéhu. To co dfive jednoduse
fekla jedinym zabérem je zde rozmélnéno na spoustu primeérnych, na prvni pohled vytvarné zajimavych
snimkll, jez sice dohromady tvofi kompaktni celek, ale po otoceni posledni stranky se marné snazite vyba-
vit byt jen jediny z nich. Paradoxné pak z celé knihy nejlépe vyznivaji prosté zabéry krajiny, ¢i zatisi bez lidi.

Nan Goldin | Misty and Jimmy, NYC | 1991



Dosud jsme mluvili pfedev§im o americké Skole subjektivniho barevného dokumentu, ktera dala zaklad
modernimu fotografickému pohledu na svét, ale vratme se zpét do Evropy, kde ndam pomalu zaklapava-
la Zelezna opona a lidé se jiz davno vymanili z povale¢nych traumat. | zde plsobili velmi osobiti fotografo-
vé, at uz ovlivnéni ¢imkoli, kazdy se svym dédictvim, svym prostfedim, které ho formovalo, a také napros-

to unikatnim rukopisem.

BORIS MICHAILOV (1938) se narodil v byvalém Sovétském svazu, v Charkové na Ukrajiné, kde Zil a praco-

val po nékolik desetileti. Vyucil se jako inZenyr a ve fotografii je autodidakt. Dnes je jednim z nejznaméj-

Kdyz KGB nasla nahé fotografie jeho manzelky, bylo mu zakazano nadale pracovat jako inZzenyr. Zacal tedy
s fotografii na plny Uvazek. Pracoval na souboru scén z kazdodenniho Zivota. Jeho nejslavnéjsi dilo z toho-
to obdobi (1968-1975) je nazvano vice nez symbolicky ,Ruda série“. Kriticky dokument rezimu, vyzdvihu-
jici absurdity své doby predevsSim diky pouziti barevného filmu a specialné ¢ervené barvy jako symbolu So-
vétského svazu, byl jednim z prvnich koncepcénich pfispévk( na poli barevné dokumentarni fotografie. Je
to dilo, které je postaveno na barevném vidéni, barevném vyznéni, na barvé samotné. | ostatni jeho dila

jsou Casto kritické povahy vyjadrujici se ke stavajici politické situaci.

Po padu Zelezné opony a otevieni se Sovétského svazu dokumentuje v sérii fotografii Zivot lidi bez domo-
va. Vice nezZ pét stovek fotografii ukazuje situace lidi, ktefi po padu Sovétského svazu nebyli schopni vy-
stoupit ze systému socialniho zabezpeéeni, zacit pracovat a stali se bezdomovci zajimajicimi se pouze o

pfisuny levné vodky.

Boris Michailov | Ruda série | 1968—1975



LUIGI GHIRRI (1943-1992) zapocal prevrat v italské fotografii v roce 1970 se svym dychtivym barevnym
podanim snimk( soucasné italské kultury.

Mame-li obdivovat William Egglestona, Stephen Shora nebo Martina Parra pro jejich kliCové pfispévky
umeéni barevné fotografie, musime se také seznamit s praci Luigiho Ghirriho.

Ghirri zemrel v roce 1992, ve véku pouhych 49 let - jeho obrazky byly jiz dobfe znamy v Evropé, ale byl
prakticky neznamy pro zbytek svéta. CozZ je Skoda, protoze jeho rané fotky ze sedmdesatych let, jemné ba-
revné, takika basnické snimky z rodného Reggio Emilia a mist, ktera navstivil, jako Modena, Bologna, Ca-
pri, Benatky a Pafiz, stejné jako jeho pozdé&jsi, vice rozvinuté projekty architektury italského venkova, jsou
podany s vtipem, nadhledem a lehkou vaznosti. Znama je i jeho série zatisSi ze sedmdesatych let, pofizo-

vana instantni kamerou Polaroid.

Ackoli pfiznaval vliv americkych fotograf(, jako byl Lee Friedlander, Walker Evans a William Eggleston, stej-
né jako Atgetovi, i jeho prace maiji vtipny a svétsky podkres, ktery je ovSem Cisté jeho vlastni. Po roce 1980
Ghirri pracoval pfedevsim s krajinou a architekturou.

Ghirri béhem své aktivni kariéry vystavoval pfedevSim v Evropé. AZ nyni se mu dostava SirSi pozornosti, ale
prestozZe existuje vice nez pétadvacet monografii s jeho pracemi, ani jedna neni v angli¢tiné. Ve Spojenych
statech byl poprvé predstaven teprve nedavno.

Luigi Ghirri | Versailes | 1985



Dalsi Ital FRANCO FONTANA (1933) zacal fotografovat v roce 1961 (pfi vykonu svého povolani dekoratéra

interiér(), ale vyraznéjsi autorsky rukopis nasel az ve druhé poloviné Sedesatych let, kdy se zacal zabyvat
barevnymi krajinarskymi fotografiemi.

Ve svych snimcich redukoval vyseky kopcovitych krajin, poli a morskych horizontl na elementarni tvary a
barvy, nékdy pfipominajici motivy abstraktnich obrazl, ¢imzZ jeho obrazy pfesahuji Cisté esteticka zobraze-
ni. Sazel na pusobivost kontrastl nékolika sytych barev i na souzvuk jemnych odstin(i stejné barvy. Jeho
originalni krajinarské snimky, které byly roku 1978 souhrnné vydany v knize ,Obzor“ (Skyline), inspirovaly
celou fadu dalsSich tvarcl i bezpocet napodobiteld.

0d konce sedmdesatych let ve vétSim poctu vznikaji i Fontanovy detaily méstského prostredi, soustred'u-
jici se na vyrazné barevné plochy fragmentd dom{, zdi, chodnikd nebo podloubi, ale nékdy i na metafyzic-
Ky pusobici kompozice s lidskymi figurami ¢i jejich stiny.

Franco Fontana | Untitled, Italy | 1978
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Mezi soucasnymi fotografy bychom nenasli mnoho tak popularnich, vlivnych a respektovanych autor(, jako
je MARTIN PARR (1952). Pochazi z predméstské stfdostavovské rodiny podobné tém, jaké se objevuji na
mnoha jeho snimcich a jez sam ironizuje.

Fotografovat zacal béhem stfedoSkolskych studii: vytvarel cykly dokumentarnich snimkud do skolniho ¢aso-
pisu a zajem o fotografovani ho nakonec zacatkem sedmdesatych let pfived| ke studiu fotografie na poly-
technice v Manchesteru. V poloviné sedmdesatych let se s nékolika prateli pfestéhoval do méstecka Heb-
den Bridge, kde po Ctyfi roky zaznamenavali na fotografiich i magnetofonovych nahravkach Zivot izolova-

né skupiny tamnich starsich lidi.

Zasadni zlom v Parrové zZivoté i tvorbé znamenalo prestéhovani se do blizkosti Liverpoolu v roce 1982. Par
mil od jeho nového domova bylo zchatralé letovisko New Brighton. Parr tam objevil téma pro svoy novy pro-
jekt ,Last Resort“. V té dobé ho upoutaly jasné a syté barvy, které vidél na pohledech Johna Hindeho, je-
hoz fotografie a pohledy sbhira, ale pfedevsim predevsim barevné dokumentarni snimky Williama Egglesto-
na a Joela Meyerowitze, proto se rozhodl sam zacit fotografovat na barevny material. Nezménil jenom druh
filmu, ale i jeho velikost, zacal fotografovat na barevné negativy 6 x 7 cm za pfisvétlovani elektronickym

Martin Parr | Greece, Athens, Acropolis | 1991
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bleskem, a tim vytvaret mimoradné ostré a tonalné bohaté fotografie s vyraznymi jasavymi barvami. Ten-

to znak se pak stal pro jeho tvorbu, spolu s ostrou ironii pfiznacny.

V dalSich cyklech pak pokracuje v naértnutém sméru, ironizuje lidské zvyky a poukazuje na prazdnotu, jez
se za témito navyky skryva: ,Cena Zivobyti“ (Cost of Living, 1989), ,Jednodenni vylet“ (One Day Trip, 1989)
nebo soubor zabérl znudénych dvojic. Pro Parriv osobity humor i schopnost sebeironie je typické, Ze do
posledniho souboru zaradil i vlastni autoportrét s manzelkou.

Martin Parr se také velmi intenzivné zajima o masovou turistiku. V souboru ,Maly svét“ (Small World,
1995) zachytil témér identické davy turistl na rdznych svétovych pamatkach, vyhlasenych turistickych lo-
kalitach ¢i oddychovych letoviscich. Jeho fotografie jsou neobycejné vymluvnym dokumentem pokracuji-
ci globalizace turistiky.

Na namitky ohledné Gdajné silici stereotypnosti svych fotografii pofizovanych na stfedni format negati-

vu Parr odpovédél v poloviné devadesatych let navratem ke kinofilmovému pfistroji, tentokrat ovSem ne
se SirokoUhlym objektivem, ale s makroobjektivem 60 mm, umoznujicim vytvaret velké detaily s minimal-

ni hloubkou ostrosti.

Na vystavé Common Sense (1999), paralelné predstavené v desitkach galeriich po celém svété od San
Franciska pres Prahu az po Tokio, pfekvapil snimky, které se radikalné liSily od pfedchozich. Pouziti blesku
a filmu Agfa Ultra jeSté zvysilo ostrost barev, které nyni zafi jako neony vykricenych ¢tvrti. Parr je v téchto

Martin Parr | Common Sense | 1999



ni bficha opalujicich se turistll, psy se sluneénimi brylemi, rizové klobasy, dorty ve tvaru prasatek. S tim-
to souborem pak prece jen u velké ¢asti verejnosti narazil.

Po roce 2000 se napfiklad vénoval fotografovani lidi telefonujicich z mobilniho pfistroje. VSe jako obvykle
s pfimym bleskem. Jak sam fika ,Neexistuje zpuisob, jak uniknout tomuto modernimu fenoménu. Mdj vztah
k nému je samozrejmé jednim z monoha podobnych - nemohl jsem se bez néj obejit, ale zarover je mi osi-

nou v zadku. SnaZim se fotografovat mé vlastni a zaroven celospolecenské pokrytectvi.“®

To v podstaté o par let pozdé&ji se svou povéstnou ironii potvrdil, kdyZ zacal propagovat fotografie z mobil-
nich telefond pro jednoho z nejvétSich svétovych vyrobcu.

Nesmime ovSem zapominat na ostatni ¢leny legendarni skupiny Magnum, ktefi klasicky humanitné zamé-
feny dokument na konci sedmdesatych let zacali s Gspéchem snimat barevné. Tyto soubory z riznych mist
po celém svété daly zaklad moderni barevné reportazni fotografii po¢atku osmdesatych let.

Belgican HARRY GRUYAERT (1941) jiz vice jak Ctyficet let dokumentuje barevné vibrace vychodniho i za-
padniho svéta. Po studiich zacinal jako reklamni fotograf a televizni kameraman v Pafizi, od roku 1969
pak pravidelné podnika cesty do exotickych mist jeZ fotografuje, a hned v roce 1976 obdrzel za své barev-
né krajiny cenu Kodaku. Jeho pohled na svét je dalek stereotypni exotiky, divakovi ho pfibliZzuje svou tajem-
nou atmosférou snimkd. Do Magna priSel vSak az v roce 1981.

Harry Gruyaert | Santiago de Compostela |



Jeden z prvnich, ktefi v barvé nasli své absolutni vidéni, je ALEX WEBB (1952), ktery od roku 1978 pouzi-
va k svému vyjadreni uZ vyhradné barvu, a to pfedevSim v snimcich s ostrym sluncem, kde se tlumené bar-
vy zdaji byt nedilnou soucasti obrazu témér reportaznich fotografii rozhodujicich okamzik(. Barevny ak-
cent tyto snimky posunuje vice do realna, povétSinou absurdni obsah naopak zpét do surrealna. V pribé-

hu osmdesatych let tyto snimky vydal ve svych prvnich knihach ,Hot Light/Half-Made Worlds“ a ,Under A
Grudging Sun“.

Dalsia neméné duleziti ¢lenové skupiny Magnum, jeZ pracovali inovativné a odvazné s barvami, jsou Bruno
Barbey, Rene Buri, Bruce Davidson, Carl de Kayzer, Steve McCrurry, Geourgii Pinkhasov, Miguel Rio Bran-
co, Raghubir Singh, Paul Graham ¢i Richard Billingham.

Alex Webb | Ilquitos, Peru 11993
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Jesté jeden vynalez zasadné zménil svét fotografie. Roku 1943 priSel EDWIN LAND na jednoduchy napad
umistit tmavou komoru do filmu. Jim vyvinuty a na trh uvedeny film Polaroid obsahoval negativni material,
pozitivni papir a vyvojku nachazejici se zpocatku v tésném vacku mezi dvéma vrstvami filmu. Kdyz se vy-
tahl osviceny film z pfistroje, rozmackl se tento vacek mezi dvéma valecky a chemikalie vyvolala negativ.

Takzvanym difuznim transferem pak vznikl pozitiv. V roce 1963 pak zaved! i barevnou instantni fotografii.

Velky vliv na vyvoj barevné fotografie mél vynalez polaroidu hlavné diky Anselu Adamsovi, ktery s Edwinem
Landem pro propagci polaroidu rozdal v Sedesatych letech vybranym umélclim nové barevné kamery na
instantni film: byli to napfiklad ELLIOT PORTER, PAUL CAPONIGRO, MARIE COSINDAS, PHILIPPE HALSMAN,
BERT STERN, ARNOLD NEWMAN a YOUSUF KARSH. Rada z nich byla rychlou a instantni barvou polaroidu
fascinovana a uz u tohoto druhu snimani zdstali.

S polaroidy ale pracovali témérf vSichni fotografové. Nutno Fici, Ze pro vétSinu z nich byl polaroid pomuckou
k okamzitému nahledu budouci aranZované fotografie a samotné zabéry pak porizovali filmovym aparatem.
A tak si polaroid naSel odbytisté hlavné mezi béznymi lidmi, ktefi neuméli nebo nechtéli pracovat s temnou
komorou ¢&i posilat své snimky do vzdalenych laboratofi a ¢ekat na vysledky. Kazdopadné vsichni spole¢né

vytvorili spousty skvélych zabéru, tak specifickych, Zze dohromady davaji uceleny soubor.

Polaroid byl dalsim schiddkem k posunuti fotografie, a to pfedevSim barevné, vsem lidem. Podobnou, ale

daleko vétsi a rozSifenéjsi sluzbu nabidly az o mnoho let pozdéji minilaby na vyvolavani barevného filmu.

MARIE COSINDAS (1925) se vzdy profilovala jako umélkyné tvofici vysoce kvalitni vizualni obrazy. Velka
vétSina véci, jez vytvorfila od roku 1962 s polacolorovymi pfristroji, vykazuje velkou rezijni kontrolu a

promysSlenou pripravu. Usporadani predmétd, barvu, strukturu a osvétleni - to vSe peclivé vybira. Protoze

Marie Cosindas | Ellen, Boston | 1965



vSak jeji fotografie vypadaji vic jako malované nez fotografované, jsou ¢asto podcenovany nebo odmitany.
Presto tato autorka vice nez kdokoliv jiny kultivovala bohaté barevné nuance a maximalné zacala kontro-
lovat jejich zobrazovaci potencial.

Jeji obrazy s nahromadénim dekorativnich prvk( - kytek, pefi, tkanin, motylkd, chiestu a jinych cetek
jsou nepopiratelné dekadentni. Malé vesmiry, opilé barvou a preplnéné strukturami, rezonovaly atmos-
féru, ktera byla nasladla, vyumélkovana a klaustrofobicka. Portréty umeélcl, navrharl, osobnosti a pratel
opozdéné si privlastiujici umeélecké styly - od baroka pres Nabis az videnskou secesi - vypadaji nyni velmi
moderné, nebot manyra je po hubenych devadesatych letech opét v kurzu.

Marie Cosindas studovala malbu v Bostonu, mezi lety 1944 a 1960 pracovala jako designérka. V roce
1961 se zucastnila workshopu Ansela Adamse a od té doby se vénovala fotografii. Hlavnim zlomem v jeji

kariéfe je pak pozvani od Edwina Landa na testovani nového instantniho barevného filmu.

0d té doby pracuje vyhradné v barvé, nemusi feSit technologické problémy pfi vyvolavani a zvétSovani a je
schopna soustredit se plné na své obrazy. Potfebuje jen svétlo a trochu ¢asu s portrétovanym - vysledkem
je pozoruhodné portfolio zabérl znamych osobnosti. Nebala se pouzivat pfirozené svétlo ani barevné filtry
a jeji pfinos pfi pouziti barvy ve vytvarném umeéni Sedesatych let je nepopiratelny. Jeji sdlova vystava v

Museum of Modern Art v New Yorku roku 1966 byla jednou z prvnich vystav barevnych fotografii.

WILLIAM WEGMAN (1943) se chtél plvodné také vénovat malifstvi. Po vystudovani malby na konci
Sedesatych let na Massachusetts College of Art a University of lllinois v Urbana-Champaign se ale vénuje
koncepcnimu fotografovani a zobrazovani svého psa Man Raye. Jak sam Fika, je predevSim videoumélec,
konceptualista, fotograf, malif a spisovatel. Wegman také pracoval s 20 x 24 palcovym fotoaparatem Po-
laroid.

DAVID HOCKNEY (1937) je britsky malit, grafik a fotograf, ktery studoval vytvarné uméni na akademiich v
Bradfordu a Kralovské umélecké koleji v Londyné. Tento autor vyznamného grafického a malifského dila od

roku 1962 také fotografuje. V osmdesatych letech zaéina pracovat na fotografickych kolazich, kde jednotlivé
snimky pofizoval barevnym polaroidem. Tyto kolaze jsou pak formalné velice blizké jeho malifskym pracim.

William Wegman | Rollerame | 1987



LUCAS SAMARAS (1936) byl jiz zavedenym sochafem, malitem i performerem, kdyz zacal experimentovat
s fotografii. V jeho raném dile, které obsahuje multimedialni asamblaze, najdeme vétsSinou jen autopor-
tréty - obrazy a vize sebe samého. Samaras se narodil v Recku a v roce 1948 pficestoval do Spojenych
statl. Prilezitostné fotografoval uz na stfedni Skole, pfesto zacCal vazné fotografovat az v roce 1969, kdy
si pofidil barevny Polaroid, ktery se pak stal jeho dvornim nastrojem. V roce 1973 zjistil, Ze mokra barviva
polaroidovych tisk(l jsou velmi poddajnd, coZ mu do nich umoznilo délat rizné zasahy - jez sam nazyva ,fo-
to-transformace. Nékteré z nich vznikly jako série vypadnutim pUltond, dalsi pfeménéné svorkami, pfizi
a provazkem. Samaras také zaclenil fotografie do svych ,rentgenovych kreseb“ a pouzival pornografické

fotografie jako pocatecni bod pro pastely.

Nasli bychom ovSem fadu dalSich fotograf(i, ktefi umné pracovali s polaroidy jako plnohodnotnym nastro-
jem. Kazdy z vyslednych printl byl naprosty original, coz jen umocnovalo jejich uméleckou hodnotu. Polaroid
byl pro svou okamzitou fotografii oblibenym nastrojem umélct jakéhokoli zaméreni, za vSechny mizeme
jmenovat ANDY WARHOLA, ANDREJE TARKOVSKEHO, ANDRE KERTESZE nebo ROBERTA RAUSCHENBERGA.

V roce 2001 vSak spolecnost vyhlasila bankrot, jelikoZ se nedokazala vyporadat s postupujici digitalizaci.
Prestoze byl Polaroid v poloviné devadesatych let viibec jednim z prvnich vyrobcl digitalnich fotoaparatq,
svoji pozici si postupem ¢asu nedokazal udrzet a konkurence ho brzy vytésnila z trhu. Spole¢nost po
bankrotu ménila po slozitych pravnich tahanicich majitele dokonce hned nékolikrat. V so¢asnosti Polaroid
vyrabi jak instantni digitalni fotoaparaty rfady Polaroid PoGo, tak i ty klasické. V letoSnim roce pak dala
firma do drazby zhruba 1200 polaroid(i ze své unikatni sbirky vice nez 16 tisic snimkd. Ta vynesla celkem

12,4 milionu dolart a pomohla spolec¢nosti alespon trochu se dostat z dluh.

Lucas Samaras | Photo-Transformation | 1976
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Fotograf mizZe nachazet nebo inscenovat - vymyslet, tedy dokumentovat, anebo pfipravit situaci specialné
pro fotoaparat. ,Dokument a vynalez“, nazval Jorg Bostrom tyto dva zakladni sméry, jeZ v podstaté defino-
val uz Niepce a Daguerre na prvnich fotografiich viibec - tedy pohled z okna, nebo zatisi.

Zatimco klasickd moderna jako motto umélecké fotografie definovala ,absolutni a neomezenou objektivi-
tu“, v postmoderni dobé je to design, ktery vice a vice fascinuje umélecké fotografy. Jak fika Gottfried Ja-
ger: ,Dnes zazivame spoustu fotografickych nasilnosti proti plvodni myslence fotografie, inscenace, mon-
taze, dekolaze, které jdou pfimo proti plivodnimu zaméru fotografického procesu a které zacinaji tento za-

mér podryvat, rozpoustét. Davéra zobrazeni je zpochybnéna a tim se sama stava namétem.“

0d osmdesatych let fotografové své snimky stale ¢astéji konstruuji a vymysleji, zamérné tak napodobujice
reklamu a tim i néco, co mizeme a zaroven nemuzeme mit, co je skutecné v neskutecném svété. S fanta-
zii a vtipem prekonavaji esteticka pfikazani moderny. Misto aby své motivy nachéazeli ve skute¢ném svété
a zachycovali je bez ovliviujicich zasahU, vymySleji nové, svoje vysnéné obrazové svéty. Manipuluji pod ti-
hou novych napad(, reaguji na vyzvy postmoderny. CINDY SHERMAN, JEFF KOONS, TUEN HOCKS inscenu-
ji pfed fotoaparatem sami sebe, JOEL PETER WITKIN nebo JOE GANTZ vytvareji vypravna dila, ktera maji
vSak svUj i zGasti Sokujici plivab, SANDY SKOGLUND modeluje dokonce objekty a pfemalovava interiéry i
exteriéry do barev, které souzni s jeji vizi. PHILIP-LORCA DICORCIA i JEFF WALL naopak pfredkladaji témér

dokumentarni snimky, jez vas teprve na druhy pohled znejisti a vy si uvédomite, Ze ,néco neni v poradku“.

Joe Gantz | Women Influencing Behavior | 1983



Kromé CINDY SHERMAN, JEFA WALLA nebo PHILIPA-LORCA DICORCIA patfi SANDY SKOGLUND (1946) k nej-
znameéjsim zastupcdm prvni éry takzvané inscenované fotografie. Ukazuje nam pevné zrezirované prostre-
di svéta, které se zdatné vzpira jakémukoli naroku na normalnost. Jsou to vize jako vystfizené z nocnich

m{r a surrealistickych snl. Potkdme zde zZivé lidi, sochy, zvifata a vzdy naprosto nepfirozenou paletu barev.

SANDY SKOGLUND studovala historii uméni na Smith College v Northamptonu, déjiny uméni na Sorbon-
né, multimedialni uméni a grafiku pak jako postgradualni studium na University of lowa. Jak ale ona sama
0 sobé s oblibou fika: ,Nejsem socharka, malitka ani fotografka.“ Pfesnéji vzato patfi k nové generaci vy-
tvarnych umélcl, kterym jejich akademické dovednosti v nékolika rlznych oborech pomahaji privést k zi-

votu jejich vize.

Na SANDY SKOGLUND udélal dojem Disneyland, barevné fotografie amerického zapadniho pobrezi a véri,
Ze budoucnost uméni je ve filmu. Vzrusujici je pro ni reklamni fotografie. Zkousela pracovat na filmu, ale
nedokazala se prenést pfes nemoznost mit nad vSim absolutni kontrolu. Po letech hledani pak nasla fo-
tografii, nebot pravé ta ji umoznila plné kontrolovat finalni vystup. Diky svému Sirokému akademickému
vzdélani si mizZe celé scény peclivé pripravit a zinscenovat sama, na jedné instalaci pracuje klidné pll

roku. Jeji nakladna dila stale fascinuji, i kdyZz nejprve spiSe rozcilovala.

Sandy Skoglund | Radioactive Cats | 1981



Vystudovany historik uméni a dlouholety univerzitni profesor JEFF WALL (1946) je typickym prikladem
umeélce-intelektuala, zkoumajicino své dilo v SirSim kontextu jak uméleckém, spoleéenském tak i historic-
kém. Pochazi z kanadského Vancouveru, kde také Zije a pracuje. Je znamy svymi velkolepymi Zivymi ob-
razy, které fotografuje v pribéhu i nékolika mésicl, aby je nakonec zpracoval v poéitaci. Nezajima ho ani
tak vyznam a obsah vlastnich fotografii, jako spiS esteticka stranka véci. ,Jsem si védom toho, Ze pfedmé-

“ oy

ty mych fotografii maji svdj vyznam,“ fika, ,ale ¢asem jsem zjistil, Ze porozumét mu pro mne neni to hlav-

ni. Mym paléivym problémem je pravé to, jak udélat bezvadnou fotografii.”

i

]

Fotografie JEFFA WALLA ukazuji na jedné strané banalni pfibéhy zasazené do tajemné atmosféry blize ne-
specifikovaného prostredi, které umélec objevuje pfi vyletech po okoli svého ateliéru, na strané druhé re-
flektuji nejriiznéjsi socialni a etnické problémy spojené s modernim zivotem v rodném Vancouveru, ktery

se v pomérné kratké dobé proménil z provinéniho mésta v multikulturni metropoli.

Sam autor déli své fotografie na dvé skupiny: dokumentaristické a kinematografické. U prvné jmenovanych
se projevuje Wallova zaliba v pozorovani a zaznamenavani, rozvijena jiz v jeho mladi, kdy kreslil reportaze
do vancouverskych novin. Propojenim prvk( z oblasti filmu, uméni a fotografie vznikaji tzv. kinematografic-
ké fotografie, jez jsou vysledkem komplikovaného tviréiho postupu. Fotomontaz ¢i do detailu promyslena
inscenace ¢asto dle obrazovych formuli a kompozi¢nich principl znamych z evropskych déjin uméni pro-

pUjcuji Wallovym fotografiim tajemnost a soucasné z nich ¢ini vyhledavané objekty zajmu vykladacd uméni.

Jeff Wall | Picture for women | 1979



| kdyZ by se na prvni pohled mohlo zdat, Zze ,vykonstruovana autenticita“, odehravajici se pred objektivem
jeho kamery, je stoprocentné reZirovana, reaguje Wall spontanné na vse, co se v takto pfipraveném pro-
stfedi neplanované prihodi. ,VSechno zacinad nadhodou. Vychozim bodem mych obrazovych namétd je vzdy
druh nepfedvidatelného setkani. Pak se snazim tuto inspiraci néjakym zplsobem sledovat. VSe, co nasle-
duje, se muze jevit jako hodné metodické, v prlibéhu pracovniho procesu se ale mnohdy vyskytnou dalsi
neocekavané véci. Neocekavané ma dle mého nazoru co do ¢inéni s nevédomosti a reakci na ni chapu jako

kombinaci zaméru a intuice, to znamena, ze se nedéje jednoduse védomé ¢i nevédomeé.*

Jeff Wall patfi mezi nejuznavanéjsi umélce své doby. Jeho velkolepé prace nabouraly témeér kazdou kon-

venci fotografie. Tvofi az pedantské a teatralni kompozice podobajici se spiSe slavnym malbam z 18. stole-

ti nez modernim dokumentarnim zabérim.

Jeff Wall | Milk | 1984



Pfestoze se na svych fotografiich fyzicky objevuje, divak se o ni samotné nedozvi zhola nic, Ize jen tapat a
hledat v naznacich, odkazech ¢i vizualnich symbolech, jez znazorfiuje nebo jen vzdalené pripomina. CINDY
SHERMAN (1954), byt fotografka, presahuje svym uménim daleko ramec bézné fotografie. Nékteré jeji ob-
razy se staly ikonami souéasného uméni. Mistrné brouzda rlznymi identitami a stereotypy, ¢asto je fazena
ke konceptualistiim. Ona sama fika o pocatcich své kariéry: ,Nechtéla jsem délat vysoké uméni, nechtéla

jsem malovat. Chtéla jsem jen pfinést néco, co by se dotykalo kazdého, i bez znalosti sou¢asného uméni.“

Hned v prvni sérii fotografii ,Untitled Film Stills“ se objevuje v centru filmovych scén pfipominajicich klisé
»mydlovych oper“ a milostnych pfibéhl. Divak ma dojem, Ze tyto scény uz nékde vidél, jak divérné se zda-
ji byt. Kolem roku 1981 zacala pracovat s barevnou fotografii, zpocatku bez vétSiho zajmu o kvalitu a os-

trost vyslednych zvétSenin, zato s vyraznym konceptualnim pfistupem.

Souborem Disasters and Fairy Tales (1985-1989) zac¢ala dalSi faze jejiho vyvoje. Uz ji neSlo jen o odka-
zovani na rGzné archetypy, inspirace filmem je z téchto fotografii samoziejmé patrna. Cindy Sherman také
opustila Zenské vzory a atmosféra obraz(i Disasters and Fairy Tales je ponékud zlovéstna. ,Psychicky vas
pfipravuji na potencialni nasili ve vasem Zivoté nebo na viastni smrt. Pfipravuji vas na néco, co neradi za-

Zijete,“ fika Cindy Sherman. ©

Nejen diky témto snimkdm se stala pomérné znamou a vyhledavanou fotografkou. ,V ur¢itém okamziku
jsem méla pocit, Ze jsem byla hitem svétové umélecké sezony, viibec se mi nezamlouvala myslenka, Ze tito
novi sbératelé nakupovali moje prace jen proto, Ze se to pravé ,délalo“. Z toho pocitu pak vznikly fotky, kte-
ré lidé nazyvaji ,nechutné série“ - fotografie se zvratky a podobné. Myslela jsem si tehdy: Dejte si tohle

nad vasi sedacku! K mé ulevé se ty prace neprodavaly, alespon ne v té dobé... byla jsem rada.“

Cindy Sherman se nicméné stala jednou z prvnich Zen - umélkyn, které prorazily do absolutni Spi¢ky vy-

tvarnych umélc, jinak vysadniho hajenstvi muz.

Cindy Sherman | Untitled Film Still, no. 92 | 1981



Napadité rezirované a aranzované snimky ve vytfibenych barvach, které ma na svédomi fotograf PHILIP-
LORCA DICORCIA (1951), zaujimaji v sou¢asném uméni zvlastni misto. Osciluji mezi postmoderni fikci a do-
kumentarni fakti¢nosti, mezi povrchni konvenénosti a svézim chapanim, a sala z nich silny emotivni naboj.
Poc¢inaje zahadnymi domacimi scénami, jejichZ protagonisté jsou fotografovi pratelé a pribuzni, se diCorcia
pozdé&ji dostava az k ambiciéznim sériim, na nichz jsou hollywoodsti tulaci, pasaci a zlodé&jicci zobrazovani

jako symbolické postavy sou¢asné Ameriky.
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DiCorcia ve své tvorbé pokrocil, aby rozvinul svou zvédavost energi¢nosti a nepokojem velkych méstskych
ulic, ¢imz dochazi k probuzeni fotografické tradice, jeZ - ponechana stranou - dfimala témér po celou ge-
neraci. Jeho poetika vychazi z filmovych scén a filmového sviceni - nejen svétlem, ale i béZnymi, civilnimi
gesty. Svymi vizemi poloZil zaklad k modernimu stylu zobrazovani, k aranzovani na prvni pohled béznych

snimku.

PHILIP-LORCA DICORCIA (1953) vystudoval na School of the Museum of Fine Arts v Bostonu a na Yaleské
univerzité. Se zkousenim svych zvlastnich fotografickych metod zacal ke konci sedmdesatych let. Po dva
nebo tfi roky fotografoval svou rodinu - béhem vanocnich prazdnin roku 1978 vytvofil snimek svého brat-
ra Maria, jenz v kuchyni zira do prazdné lednicky. Téma sice bylo naprosto bézné, avsak fotografie byla pre-
dem peclivé promysSlena. Fotoaparat byl umistén na stativu a osvétleni doplnil elektrickym bleskem umis-
ténym uvnitf chladnicky. DiCorcia si pohraval s nastavenim Ghlu a vysky polohy fotoaparatu, opakované na-

Philip-Lorca diCorcia | Mario | 1978



stavoval a prenastavoval osvétleni a pomoci polaroidu mnohokrat danou scénu fotil - vSe sméroval k tomu,

aby byl vysledek co nejshodnéjsi se skuteénosti, jak bychom ji radi vnimali.

DiCorcia timto stylem fotil své prace jesté dalSich deset let a reZiroval smyslené scénare z kazdodenniho
Zivota Clen(l své rodiny. Takto pfipravil nékdy vice, nékdy méné nez deset zabérud za rok. Byl Ihostejny k hro-
madéni ,souboru dél“. Ke kazdému novému snimku pfistupoval s potfebou naprosté kontroly nad kazdym
detailem - od scénare az k tipyticim se odrazdm. DiCorcillv postoj se mnohem spiSe nez nehybné fotogra-
fii blizil hollywoodskym filmovym produkcim, pfi nichz celé tymy stylist(, technik( a asistentl travi cely den
nataceni jediného zabéru. Ale to po letech uvedl v realitu az Gregory Crewdson.

DiCorciovy fotografie jsou zastavenymi okamziky v otevienych pribézich, kde je dan divakovi do rukou pou-
ze GtrZek, musi si pfib&h doplnit sdm - z redlného Zivota nebo ze svych sn(. ,Cim vice snimek sugeruje

specifickou interpretaci, tim méné jsem s nim spokojeny,“ dodava k tomu diCorcia.

PRI )

Nenito ovéem nalada diCorciovych protagonistd, co déla obrazy dramatickymi. O to se zasluhuje predevsim
zpUsob, jakym jsou oni i scény kolem nich fotografovany. Hra svétel, ktera jsou ¢asto uméla i prirodni zaro-
ven, pokazdé oZivuje pfitomnou scénu. Ramy uvnitf ramd - okna, dvefe a zrcadla - jsou vice neZ vymluv-
né ukazatele promySleného obrazového prostoru. Obklopuji postavu polem psychologickych sil, které jsou
dllezité v procesu odhalovani tajemstvi a propGjcuji diCorciovym fotografiim voyeuristickou naléhavost.

DiCorcia vSak nebyl jediny, kdo se soustfedil na sv{j vlastni svét. Mnoho mladych talentovanych americ-
kych fotografi v sedmdesatych a osmdesatych letech ¢erpalo z rozsahlych témat fotografie, aby si nako-
nec jako téma vybrali Zivot obklopujici jejich domovy. Stejné jako pro jiné byla pro diCorciu tato volba klad-
nym vyjadienim zavaznosti osobni zkuSenosti - vidél spoleCenské vyznamy v tize ZivotU jednotlivell, které
nahliZzel jakoby zevnitf.

Philip-Lorca DiCorcia | Untitled |



Nehledé na miliony rodinnych momentek byl viastné jeho pohled pro moderni fotografii novy. V diCorcio-
vé pfipadé se zUzenost tématu v podstaté nezda byt nijak omezujici, protoze pohled na jeho snimky je to-
lik vzrusujici. Smés smyslovych faktl a psychologické fikce, uhlazené konvencnosti a svéziho vnimani - to

vSe bylo samo o sobé fascinujicim uméleckym vynalezem.

Po letech probadavani a pilovani svého vynalezu ovSem diCorcia tento svét opousti a vydava se dale, k vét-
satych let zacal jezdit do Los Angeles fotografovat na bulvar Santa Monica prostfedi homosexuall a prosti-
tutek. Zde zacal smésSovat pojeti inscenovani s dokumentarnim. Z promyslené sité bleskl se stavala jaka-
si obrazova past pro chodce, jiZz se nahle objevili na jevisti diCorciovych snimkd, aniz by cokoli tusili. V tom-

to souboru spojoval mySlenky ,rozhodujiciho okamziku“ Henri Cartier-Bressona a inscenace Jeffa Walla.

PHILIP-LORCA DICORCIA je samozfejmé Clovék z velké ¢asti zodpovédny za to, jak nyni vypada fotograficka

:

A

volna tvorba vétSiny uméleckych autor(, ale i amatérd. To, co nastartoval pred vice nez tficeti lety, ale na-
Slo svou masovou rezonanci aZ s nastupem digitalnich aparatl a jejich rozSiteni mezi bézné lidi. Zaroven s
tim jde samozfejmé ruku v ruce digitalni temna komora - Adobe Photoshop. Jeho vize zobrazovani surre-
alnych, vycizelovanych az témér filmovych zabérl v bézném Zivoté je pfilis lakava pro nasledovani a dfive
bylo prosté hodné naroéné podobné postupy technicky zvladnout a zopakovat.

Philip-Lorca DiCorcia | Eddie Anderson; 21 years old; Houston, Texas; $20| 1990-92



BETTINA RHEIMS (1952) chce zobrazovat Zeny emancipované, takové, které maji vidadu nad svym vlastnim
osudem, ale zaroven si zachovavaji aspekt kiehkosti. Na fotografickou scénu se uvedla v roce 1981 seri-
alem o striptérkach a cirkusovych akrobatkach. A¢koliv smysl pro detail, barevnost a jas fotografii zavadé-
ji ke stylu reklamni fotografie, kazdy jeji snimek ma svou intelektualni a vizualni konstrukci. Neobejde se
bez peclivé kompozice, vtipu, dikladné vybranych rekvizit. Mezi jeji dalsi vyrazné soubory patii ,Modern

Lovers“ (1990), kde zkouma sexualitu teenagera.

(1992), na némz spolupracuje se spisovatelem Sergem Bramleym a ktery stanovil novy standard barev-
nych uméleckych portréta.

Zaroven vysla i jeji prvni kniha barevnych fotografii, jeZ je po celém svété pravidelné dotiskovana. Pro ten-
to projekt presvédcila stovku ,obycejnych“ Pafizanek, aby ji pézovaly v lacinych hotelovych pokojich a pfi
tom odhalily ¢ast téla. Neni pfekvapenim, Ze nékteré kompozice jsou dost odvazné. Je to smés rlznych na-
lad, krkolomnych pdz Ci vyzyvavych pohledud. StéZejni roli hraje prostor, kfiklavé zavésy, barevné stény, vzo-

rované tapety, to vSe podporuje vytvarny obsah fotografii s perfektnim svicenim takika baroknich motiva.

V roce 1998 vytvofila svUj nejkontroverznéjsi soubor ,I.N.R.I.“ Na pocatku projektu stala jisté ne plvod-
ni idea zpfitomnéni pfibéhu JeziSe Krista. Bettina Rheims se postarala o vizualni stranku a Serge Bram-
ley, spisovatel a vytvarny teoretik, zformoval koncept. Osmdesat pét velkoformatovych barevnych i ¢ernobi-
lych fotografii zachycuje ryze souasnymi vytvarnymi postupy davny biblicky pfibéh. Je to moderni interpre-
tace klasickych vyjevu z Bible, které byly znazornény stovkami malif(. Tady jsou ztvarnény pomoci moder-
niho média, kterym je fotografie. Autofi zapojili do konceptu soucasné realie a priblizili tak symboly Kristo-

va pfibéhu dnesku.

Bettina Rheims | 1er juillet Il, Paris | 1991
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Andreas Gursky | Pyongyang | 2007



Za stav soucasné fotografie mize do znaéné miry barevna revoluce sedmdesatych let v Americe, a to ne-
jen kvdli pralomu barevné fotografie, ale hlavné kvili novému zpUlsobu vidéni vSednich véci. Neni to vSak
samoziejmé jedina inspiracni vina, z niZ ¢erpa cela plejada digitalnich fotografli jednadvacatého stoleti.
Neméné dulezity je nastup inscenované fotografie osmdesatych let, jez oprasila uméni starych mistri a

peclivych aranzi.

Zhruba ve stejné dobé konce sedmdesatych a ranych osmdesatych let pak evidujeme dalsi trend snimani
a pfistupu k obrazu, jenz zaplavil cely svét: Diisseldorfskou Skolu fotografie - Zaky a spolupracovniky man-
ZelG Becherovych - jeZ se proslavila jako ,nova topografie“. Ta ndm pfinesla opét jiny pohled na fotografii,
jisté vSak neméné drazdivy. Chladny a popisny styl, mnohdy fascinujici svou propracovanosti detaill - typ
technicky dokonalé fotografie, kde barva uz je naprostou samoziejmosti a divak se mlze zamérit na mo-

numentalitu a detailnost obrovskych zvétSenin. Tento styl se pomérné rychle rozSifil po celém svété a vy-

chazi z néj soucasna digitalni éra, pravé svou preciznosti a propracovanosti detaill.

LT

Bernd a Hilla Becherovi se svymi ¢ernobilymi snimky primyslové topologie ovlivnili mnoho svych studen-
t0 v sedmdesatych a osmdesatych letech 20. stoleti. Jsou to zejména tito velikani, jiz dosahli svétového
uznani i finanéniho ohodnoceni: ANDREAS GURSKY, CANDIDA HOFER, AXEL HUTTE, THOMAS RUFF nebo
THOMAS STRUTH, ale samoziejmé i mnozi dalSi. Tito nasledovnici posunuli odkaz svych ucitell uplatné-
nim novych technickych moznosti a osobnich vizi - pfi maximalnim zachovani dokumentarniho zpUsobu

svych vzord.

Candida Héfer | Il Teatro della Pergola Firenze | | 2008



Snimky THOMASE STRUTHA (1954) jsou chladné, objektivni a zaplnéné hromadou detaill. Jeho nejranéj-
Si Cernobilé prace zobrazovaly opusténé meéstské ulice, méstskou architekturu a ilustrovaly myslenku, Ze
kazdé mésto ma svou vlastni tvar a jeho kulturu ¢i historii je mozné vycist z jeho budov. Pozdéjsi barevné
prace jiz obsahuji vétsi zabér fotografovanych témat véetné krajin, portrétd, interiéri muzei a kostell. V
jeho snimcich vefejnych méstskych prostor nyni nachazime ¢lovéka, v zabérech prevazuje zajem o interak-

ci téchto dvou elementl - tedy urbanistiky a lidi.

Struthovy fotografie jsou adjustovany v bohatych komplexnich barvach na plexisklech, které maji vétSinou
zhruba 1,83 x 2,44 metr( a jsou opatfeny robustnim ramem, stejné jako figurativni malby starych mistrd,
které jsou v nich zobrazeny. Dila sestavaji z detailnich snimk{ anonymnich skupin turist(, milovnikd a ob-
divovatell uméni, modernich poutnikl, ktefi se stavaji soucasti davu, protoze si prichazeji prohlédnout

stejna umélecka dila, nasat stejnou atmosféru a dostat se do styku se stejnymi historickymi budovami.

Struthovy ploché stfedové kompozice jsou komponovany pfimo ve fotoaparatu, malokdy je ofezava nebo
jinak digitalné upravuje. K ocenéni jejich vizualni pfesnosti, narusené ¢asovosti a kulturnosti i k nahlédnu-

ti jejich pozménéné perspektivy je nutné peclivé a dlouhé zkoumani.

i & T
|

ThomasStruth | Galleria dell' Accademia 1, Venice | 1992



ANDREAS GURSKY (1955) byl rovnéz studentem dlsseldorfské Staatliche Kunstakademie, ale na rozdil
od ostatnich az v ranych osmdesatych letech, predtim se vénoval reklamni a dokumentarni fotografii. Jeho
dila poukazuji na fascinujici a Gspésné rozliSeni vSech tii fotografickych styll - Gursky je takovym fotogra-
fickym chameleonem.

Rana dila byla spiSe povahy domackého dokumentovani, od pozdnich osmdesatych let ale pracuje na Sir-
Sim spektru témat, uziva rdzné barvy i formaty a mnohdy foti obecné znamé véci z béZné nedosazitelnych
Ghl0 pohledu, které mu umoznuje zaujmout zdvizna plosina. Tyto vestibuly hotell, letisté, tovarni budovy
Ci vefejna prostranstvi pak pfijdou divakovi diky jiné perspektivé Gplné nové, fascinujici. Gursky kvUli de-
taildm vyuziva velkoformatového fotoaparatu a barevného negativniho filmu, od jisté doby nasledné digi-

talné procisti své prace a pomoci skenovani a spojovani vicero kompozic nakonec vytvari finalni snimky.

AZ do roku 1990 digitalné nemanipuloval se svymi obrazy. Od devadesatych let naopak postavil celé své
umeéni na podpofe pocitace a jeho moznosti vycizelovat a pfipravit obrazové sdéleni tak, jak si to on pre-
je. Je to novy pfistup oproti rezirovani scény predem, ktery umoznila pravé az digitalizace a nastup kompu-
terovych grafickych programd. Zaroven mu to umoznilo vytvaret zabéry vétsi, nez byl mozny fotografovany
prostor. Kritik The New Yorker Magazinu Peter Schjeldahl pak o takovych printech fika: ,Ohromné, zabav-

né, prosté neuvéritelné. 1%

Andreas Gursky | Gass Cooker | 1980



Calvin Tomkins fika o Gurského obrazech: ,KdyzZ jsem poprvé uvidél jeho fotografie, byl jsem ponékud dez-
orientovany a mél jsem pocit, Ze se se mnou, ne, Ze se mné néco stalo. Gurského obrovské panoramatické
barevné tisky tfi metry na vysSku a Ctyfi na Sirku byly vice nez hmotné, mély onu formaini silu velikosti, né-
které dokonce majestatni auru krajinarskych platen 19. stoleti, bez ztraty peclivé propracovanych detai-
It a bezprostrednosti fotografie. Jejich podstatou je vSak souc¢asny svét, vidény nevzrusené a z dalky.“ 24

Gursky zobrazuje do velké miry anonymni prostory vytvofené ¢lovékem - osvétlenou no¢ni fasadu, kance-
|af, burzu, interiéry obchod( s vyprodejem. Jeho styl je tajemny a bezvyrazny. Jeho fotografie je pfimocara.

Pocatkem roku 2007 byl jeho diptych ,99 Cent II“ vydrazen za 3,3 milionu americkych dolard, coZ je nej-
vySSi cena zaplacena v drazbé za jedno fotografické dilo. JelikoZ jde ale o diptych, cenou za jednu fotogra-

fii ho pred¢i Kovboj Richarda Prince.

Nutno vsSak fici, Ze nékteré z prvnich Gurského print po letech blednou a nikdo nevi (pfedevsim galeris-
té ktefi nakoupili tato notné draha dila), co s tim. Z velké ¢asti je to zapfi¢inéno v té dobé jesté dlouhodo-
bé netestovanymi podlozkami, materialy a inkousty, tedy pouZitim mladych, casem jeSté neprovérenych

technologii.

Andreas Gursky | 99 cent Il, diptych| 2001



THOMAS RUFF (1958) jiZ pfi studiich rozvijel metodu konceptualniho fotografického serialu. Hlavnimi té-
maty byly interiéry domu v rliznych ¢astech Némecka s typickou ,vyzdobou“ z padesatych az Sedesatych
let minulého stoleti. Pozdé&ji pracoval s portréty, kterym daval typizovanou formu podobenek z ob¢anskych
prikazl a pasl a kde kladl diraz na detail. VSe samoziejmé v obrovskych rozmérech.

Autor(v pristup k tvorbé je zcela svobodny. Pohrava si s jejimi moznostmi, zkouma hranice média fotogra-
fie do té miry, Ze rozmnoZuje a méni i jiné fotografie. Vytrhava obrazy z kontextu, neguje kompozici snimkd,
rozbiji kontext. To vSe jsou zpUsoby, kterymi Gtoc¢i na strukturu obrazu, strukturu souvislosti. Napfiklad v
devadesatych letech zakoupil Ruff negativy z astronomické observatore a nazvétSoval je jako mnohamet-

rové artefakty, které nasledné prezentoval v aukéni sini.

Smysl zvétSovani jeho klicovych fotografii do obfich rozmér( neni jen v pUsobivosti a monumentalité ob-

razu. Obf¥i printy mohou pfitdhnout potencialniho zakaznika, kupce, coz je pro tvlrce, jako je Ruff, vlastné
soucasti jeho tvorby. ZkouSenim (nékdy provokativnim) moznosti a hranic fotografie oteviené deklaruje vi-
cerozmérnost fotografického média.

V roce 2003 Ruff publikoval fotograficky soubor ,Nudes”, kde mu inspiraci byla internetova pornografie, a
tedy i apel na jeji lehkou dostupnost. Ruff nasledné fotografie digitalné manipuloval.

Thomas Ruff | Nudes| 2003



Thomas Ruff | Portret Franky Miiller | 1985



WOLFGANG TILLMANS (1968), vitéz Turnerovy ceny 2000, umistuje na svych vystavach nezaramované fo-
tografie pfimo na sténu, coz pUsobi pfekvapivé nenucenym dojmem. Jeho rané prace, ve kterych zachyco-
val pratele v neobvyklych situacich (Alex & Lutz sedici ve vétvich - nazi), plsobi jako vykonstruované, té-
mér divadelni etudy. Naopak v sérii Chemistry Square, ktera sestava z detailnich zabéri navstévnikua stej-
nojmenného klubu, nejde o jednotlivé osoby, ale spiSe o atmosféru prostredi.

AZ pozdéji, v letech 1999-2000, se Tillmans zacal soustfedit na experimenty s negativem. Nasledovaly
,Blushes” - abstraktni barevné ,fasy“ na bilém pozadi, vytvofené pohybem svételného zdroje pfi vyvola-

vani filmu. V kombinaci s konkrétni fotografii vznikly rusené, vrstvené a témér snové snimky (,Icestorm*).

V jeho snimcich vidime velkou inspiraci at uz v nahodilosti témat a stylu snimani Williamem Egglestonem
¢i syrovym zobrazovanim sebe a svych pratel, jak to uméla jen Nan Goldin. Oba tyto pfistupy vSak Tillmans
spojuje a predklada svézi zaznam denikového stylu, tak moderniho az v dnesni dobé.

Wolfgang Tillmans | Gillian and Christopher in doorway | 1991



Vlivy odkazujici na rezirovani v soucasné fotografii pfichazeji z vicero smért a odkazl - z filmu, uméni,
modernich mytd, literatury i teorie - a dila fotografu, ktefi se jimi inspiruji, casto Cerpaji z kazdého z nich
néco. Vytvareni rezirovanych pfibéhu byla oblast, ve které, zejména kvali reklamnim Gcellim a se spiSe ky-
covitymi zaméry, ve Ctyficatych letech excelovali Nickolas Muray a Lejaren a Hiller a jez znovuobjevili s no-

vou poetikou a jinym pristupem Jeff Wall a Philip-Lorca diCorcia.

V dilech GREGORYHO CREWDSONA (1962) je vzdy néco prapodivného a nepfirozeného. Pfiméstska strasi-
delnéa zastavba kdesi v Americe, v niZ se podrost hemzi rozkladajicimi se tély a divné kuzely svétla ozaruji
zem odnékud, kam oko pozorovatele nedohlédne - snad pochazi z policejni helikoptéry, snad z mimozem-
ského vesmirného korabu... Jeho psychologickd dramata, jsou z¢asti dokumentarnimi, z¢asti fantasknimi

vyplody zmrazenymi v ¢ase, jez snad nemaji byt nikdy rozkliGovany.

Crewdson mnohdy pracoval az se Sedesaticlennym Stabem, s nimZ vytvarel celé scény v rliznych zakoutich

malého méstecka kdesi v americké Nové Anglii. Uziva vSech moznych filmarskych prostredkl, aby na svuj
velkoformatovy negativ (8 x 10 palcl) nakonec dostal pozadovanou scénu.

Spise nez vytvaret filmové momentky vSak maji jeho fotografie zprostfedkovat celou Skalu smisenych vy-
znaml, cely pfibéh spolu s predchéazejicimi, ale i nasledujicimi udalostmi. S vyuzitim smésice ambientnich
a umeélych svétel, oparl, mlhy, soumraénych nebo matné kalnych osvétleni interiér( utvari Crewdson svét
Gzkosti, odlouc¢eni a strachu, s nimiz jsme jiz dobfe obeznameni ze svéta televize a biografu. Vime o tem-

nych, klaustrofobnich a paranoickych zakoutich svéta amerického malomésta, a tak svou zkuSenost auto-

Gregory Crevdson | Untitled (boy with hand in drain) | 2001-2002



maticky vyuZivame pfi ¢teni takovychto snimk(. Snaha odhalit spletitou krasu (spiSe nez zjevit tu lakavou
a elegantni) vedla Crewdsona k vytvoreni obfich digitalnich snimk(, které maji casto az dva metry. Pfi je-

jich sledovani ma ¢lovék pocit, Ze do zneklidnujiciho svéta za nimi mize sam vkrocit.

Fotografie DAVIDA LACHAPELLA (1963) mUzeme povazovat za kycové, pfehnané ¢i povrchni, nicméné je
nutné uznat, Ze vétSina z nich je pfinejmensim na pohled zabavna, sem tam snad néjaka dokaze vyvolat i
urcité zamysleni. Nejspis z nich mlZeme mit rozporuplné pocity, ale snad pravé proto nas hned neodpudi

syta barevnost a nékdy az bezostySné ukazovana zhyralost.

David LaChapelle zac¢inal v osmdesatych letech jako fotograf slavnych osobnosti pro ¢asopis Interview An-
dyho Warhola a zaujeti pop kulturou se jasné projevuje v celé jeho tvorbé. Ackoliv se proslavil zejména diky
sofistikovanym portrétim hvézd showbusinessu (Madonna, Uma Thurman ¢i David Bowie), médnim foto-
grafiim i videoklipim, je to pravé zvrhlost a grotesknost dnesni kultury, ¢emu se LaChapelle s oblibou vy-
smiva. Napfiklad fotografii Paris Hilton nazyva bez zabran ,Hi Bitch - Bye Bitch“, v sérii After Pop paroduje

Warhol(iv slavny obraz Marilyn portrétem své muzy, silikonového transsexuala Amandy Lepore.

David LaChapelle | Paris Hilton - Hi Bitch Bye Bitch, série Excess | 2004



LaChapelle se nékdy az pfiliS prvoplanové vymezuje vicéi nefestem dnesni spole¢nosti - konzumnimu ma-
terialismu, zaniku viry a tradice, nesmyslnosti valek, coz je zajimavy prerod od fotografa slavnych osobnos-
ti aZ po antikapitalistického umélce. Je jednim z prikopnikd pouzivani photoshopu a digitalni manipulace

v uméleckych zabérech, v sestavovani a retuSovani scén podle svych zaméri az v postprodukéni fazi a sa-

moziejmé v pfehnané, teatralni barevnosti.

Jeho zabér je opravdu obdivuhodny. Zpracovava vyjevy ze Zivota Krista nebo série vytvorené podle Miche-
langelovych fresek v Sixtinské kapli. Nékteré fotografie jsou dokonce obohaceny rliznymi specialnimi efek-
ty, jako napfiklad blikajicim svétylkem na mobilu v ruce ¢ernoSského Jezise nebo interaktivnim becenim
stada ovecek. VSechny fotky ale spojuje jeho jedine¢ny rukopis vzhledu a nalady moderné barokniho dila,

presladkého pozlatka a nestfidmé barevnosti.

V klasickém portrétovani na konci devadesatych let previadala spiSe chladna rezervovanost estetiky, taza-
ni se po identité respektive po historii a vzpominkach, coz mizeme pozorovat v plazovych snimcich RINE-
KE DIJKSTRA. Stale vice pfibyva snimkl na téma détstvi a dospivani. Zajem se upina predevsim na vnéjsi
povrch a okolnosti, spi§ nez na vnitfni Zivot, ktery zlstava neznamy a zahadny zaroven. Digitalni nastroje
jsou vyuZivany pfi zasazovani modelu do nec¢ekanych prostfedi. VSeobecné se zaéina prosazovat digitalni
manipulace jako plnohodnotny umélecky prvek. To co bylo dfive vnimano pouze jako doména reklamy, vy-

strcili lidé jako David LaChapel na svétla ramp. Pozlatkova barva se stala nedilnou soucasti svéta obklope-

David LaChapelle | Jesus Is My Homeboy | 2008



ného televizi a vSudypfitomnou reklamou. Neni tedy o ¢em psat dale, vSe, co se dalo vymyslet, je vymysle-
no a je pouze na dalSi generaci fotograf(i, zdali posunou vizualni sloZzku naseho vnimani do nam zatim ne-

Py

kladanych kolazich napadd chybi jisty prvek prekvapeni, pro fotografii vzdy tak dllezity.
Za vSechny nové digitalni tvlirce zminim jesté dva jiz pomérné vyhranéné tvirce.

LORETTA LUX (1969) se zajima spiS o samotny stav détstvi nez portréty jednotlivych déti, vyuziva své slo-
Zité vytvory k vyjadieni metafory ztraceného raje. Jeji mimozemské obrazy beze stind, znepokojujici a uva-
déjici do rozpakl zaroven, podivné i nostalgické, zachycuji déti v prazdném a zamrzlém momenté piibéhu
s nejasnou historii i budoucnosti, ve fikéni scenérii s témérf renesanénim nadechem, ktery se ovsem hned
vypari, nebot tyto obrazy jsou drazdivé nové, i kdyz strasné povédomé, nevime, jestli jsme je uz dfive ne-
zahlédli. Ackoli se plivodné vénovala malifstvi, vyménila na konci devadesatych let Stétce a barvy za foto-
aparat. Déti pratel fotografuje oblecené do retro obleckl ze sedmdesatych let (nékteré pochazejii z jejiho

vlastniho $atniku), nasledné jsou na monitoru digitalné umistény na namalované nebo vyfocené pozadi.

RUUD VAN EMPEL (1958) vyCarovava svuj vlastni fantaskni raj ze své poutavé vizualni obrazotvornosti a
schopnosti digitalniho kolazovani - vytvofil si vlastni rasu pozoruhodnych déti a vsazuje je do libovolnych
scén. Jeho velkoformatové ilfochromy, ukryvaji nemozné vysoké, hubené dité se srnéim pohledem, jez je
umisténo v rousseauovském tropickém raji a pusobi stejné exoticky jako surrealné. Vzdy osamélé, casto
oblecené do nejlepsich nedélnich Satd, stoji jako nehybné sochy bez jediné znadmky Gsmévu mezi bujnou
vegetaci. Sluncem zalité listy ve skvrnitém porostu, dokonalé lekniny, holubice a orchideje - to vSe vychazi
z magického podrostu. OvSem i v Empelové raji ¢ihaji hrozby, i kdyzZ jen vytvofené na obrazovce pocitace.

Loretta Lux | Girl With Marbles | 2005
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Jifi David | Danial| 1997



V Cechach se o kreativni barevné fotografii pfed rokem1980 prakticky neda nic fici. MoZna za to mize
nase izolace od zapadniho svéta, mozna nase vlastni Sedivé prostfedi normalizace, kazdopadné zhruba do
osmdesatych let se zadny Cesky fotograf nijak vyrazné s barevnou fotografii neprosadil, at uz v ceském,
nebo dokonce evropském méritku.

Jisté, byl tu jeden ze svétovych prikopnik(l autochromu - D. J. RUZICKA se svymi barevnymi obrazky NY -
ale to bylo uzZ opravdu davno, navic to byla spiSe vyjimka v kontextu jeho tvorby a pozdni zajem uznavané-

ho autora piktorialistickych vyjev( pocatku 20. stoleti. Rozhodne neslo o néjaky zamérny koncept.

A pak tu jeSté mame Cestného rytite uméni a literatury JANA SAUDKA - ale u ného jde o kolorované cer-
nobilé snimky, barvené pfedevsim pro vétsi libivost a podbizivost komeréni sfére, které samozrejmé pat-
fi do jiného pFibéhu.

A tak jako prvniho skute&né barevného fotografa vnimame az JANA SAGLA (1942), jenZ se na banalnich ba-
revnych diapozitivech krajiny vypracoval pres abstrahujici vyseky krajiny pomoci objektivi s delSi ohnisko-
vou vzdalenosti na v osmdesatych letech pomérné moderniho dokumentaristu, pro néhoz je barva a po-

cit vice nez forma a okamzik.

Stejné jako vétsina fotografli i on zacinal s ¢ernobilou fotografii. Ale jiz od zacatku pro néj bylo velké zkla-
mani, Zze nedokaze na své snimky dostat presné to, co vidél, Ze jeho zabéry jsou po vyvolani v koupelné
,08izeny o barevnou slozku“, a proto hned, jak to bylo mozné, zacal fotit barevné. A to zhruba od roku 1979.

Ve svych zacatcich byval pfirovnavan k Franku Fontanovi pro podobné abstrahujici tvary krajin, ale postup-
né se vymanil a nasel si sv(j styl, kde prevlada pocit z ¢lovéka, jeho zasahu v krajiné, ¢i Cisté méstska za-
tiSi a drobné pribéhy. Presto byva fazen mezi krajinarské fotografy: to vSak neni presné, protoze krajina-
fem v pravém slova smyslu samoziejmé neni, uz tfeba jen tim, Ze uziva kinofilmovy fotoaparat. Sam k tomu
fika: ,Rozhodné nejsem krajinar, zajimaji mne stopy lidské aktivity v krajiné, nemam nejmensi zajem vy-
tvaret krasné fotky krajin.“?

Jan Sagl | Jizni Morava | 1983



Presto jsme byli v osmdesatych letech fascinovani jeho knizkou ,Jihoceska krajina“ (1984), kde ukazal,
jak se da pracovat inovativné se vSemi typy objektivl, ale ktera se zpétné jevi jako naprosto bézna kra-
jinarska produkce. Dalsi jeho kniha ,A co Pafiz? Jaka byla?“ (CTK, 1987) pak ukazala posun od krajiny k
méstskym tématim a naprosto skvélé v té dobé v Cechach nevidané uZiti barvy v méstské dokumentar-
ni fotografii. Stejné tak jako krajinu i mésto fotografuje kinofilmovym pfistrojem, odménou mu pak jsou
jak odvazné pojata zatisi, odlesky a prahledy vykladnich skfini, tak i ziva fotografie lidi zastizenych v nej-
riznéjSich ¢innostech. Ale at uz je jeho namétem ¢lovék, tvar nebo jen odraz svétla, vzdy pouziva jedno-
duchou kompozici a jakykoli d€j je pouze stafazi k barvam a dojmu z nich. Jeho abstrahovani tvart a déjd
na barevné plochy pak vyzniva velmi vytvarné. Ze vSech Saglovych barevnych fotografiich vystupuje jaky-
si klid a rad. Neboji se fotografovat hluboké stiny, aby vyzdvihl silu barvy, a jen sem tam nechava odrazit
kousek svétla Ci zaznit odlesk barev.

Dalsi z jeho knih ,Art Cult“ (2002) pak - ac se skvélymi snimky - plsobi jiZ trochu rozharané. Nazev knihy
ma velky potencial, naplnéni vSak prichazi zhruba z padesati procent. Mozna za to mizZe autor sam, nebot
je sdm sobé kuratorem a vybira z fotografii, které ma rad, mozna za to muze jiz ponékud trivialni vzhled né-
kterych namétd, jez byly nékolikrat reprodukovany a které vsak v tomto pfipadé dohromady s novym mate-
ridlem puUsobi ponékud nesourodé. Mezi Spickovymi fotografiemi tak najdeme plno banalnich zabérl jako

vystfizenych ze Skolniho cvi¢eni v barevné skladbé obrazu nebo krajinarském detailu.

O VLADIMIRU BIRGUSOVI (1954) toho bylo v poslednich letech opravdu hodné& napsano, a tak by bylo pou-
ze noSenim dfivi do lesa zde zminovat jeho manifest ,Nerozhodujiciho okamziku“ ¢i pedagogickou, pub-
likaéni nebo kuratorskou ¢innost. Chci se spiSe zaméfrit na ten okamzik, kdy se z ¢lovéka, kterého verej-
nost vnima spiSe jako teoretika, stava diky jeho barevnym zabérlm jeden z nejvice uznavanych a inovativ-
nich ¢eskych fotografu.

Barevné vyjevy, jez logicky pokracuji v jeho nekonec¢ném souboru ,Cosi nevyslovitelného*, plsobi najed-

nou na ceské scéné jako zjeveni. Jisté, v kontextu svétové fotografie nejde o absolutni novinku, vZdyt i on

Jan Sagl | Videri |



sam se netaji svym obdivem k takovym autoriim, jako je Alex Webb, Martin Paar ¢i William Egleston, u néj
ale dochazi k prolnuti dvou doposud nespojenych véci, manifestu nerozhodujiciho okamziku a uziti barvy
ve fotografii.

A tak to vypada, Ze aZ diky zapojeni barevnych zabérd dostal soubor naplno svému nézvu. Ze barva vtisk-
la do jeho pohledu na svét kone&ny mix absurdity a naprosté realnosti. Minimalné v Cechach a pfilehlych
statech tim ovlivnil a pomohl formovat velké mnozstvi fotograf(i. Sam si pamatuji, Ze kdyz jsem poprvé v
roce 2001 uvidél na tu dobu v Cechach obrovské barevné dokumentarni zv&tseniny, stal jsem pred nimi,

nemohl odtrhnout pohled a neustale si fikal, sakra, tak ono to jde délat i takhle, ale, to pfece nejde, vZdyt

je to tak jednoduché a prece naprosto logické - barva umi udélat s fotografii divy!

Ale zpét k zacatkim vkradani se barvy do Birgusovy tvorby - bylo to na po¢atku osmdesatych let, kdy za-
¢al kombinovat jak ¢ernobily, tak barevny inverzni film. Coz bylo v ramci ¢istého dokumentu ¢eského pro-
stredi naprosto vyjimecéné. Jisté, bylo tu vice autord, ktefi délali barevné fotografie, ale vétsinou Slo o béz-
né krajinarské zabéry nebo méstska zatisi ¢i reklamni tvorbu, kde barvy byly prosté pfitomny, ale to bylo
tak vSe, dal se s nimi nepracovalo. V tom byl Vladimir Birgus vzdy dal. Snazil se abstrahovat jednu ¢i dvé
barevné slozky, vyClenit je z chaosu celého spektra a pouzit jejich odstin na psychologickou podporu hlav-
niho namétu. Spolu s Janem Saglem pak i tento vjem vytvari samotnou barvou. Samoziejmé, u Sagla jde

témér vidy prfedevSim jen o barvy a pocity z nich, Birgus jejich poetiku vsazuje do realného svéta lidi.

Vladimir Birgus | Moskva | 2000



Své snazeni zlroCil v roce 2003 vydanim knihy ,Cosi nevysloviteIného* (KANT 2003), v niZ hraji prim ¢er-
nobilé fotografie, ale kde barva jednoznacné ukazuje svij potencial. Touto publikaci uzaviel Birgus jednu
kapitolu svého fotografického Zivota.

O rok pozdéji pak v monografii ,Vladimir Birgus - fotografie z let 1981-2004“ (KANT 2004) jiz nevidime
Zadné cernobilé snimky. Autor se ndm predstavuje v kompaktnim vybéru témér filmovych zabér(, jez jsou
ale vzdy jen peclivé komponovanym a téZce vydienym poulicnim dokumentem s jasné vyhranénym nazo-
rem a lehce rozpoznatelnym rukopisem. Drive, v ¢ernobilych snimcich, byla viceméné v konkrétnich zabé-
rech Citelna inspirace Robertem Frankem, Williamem Kleinem ¢i Henry Cartier-Bressonem. V posunu sou-
boru k barvé se jiZ nebojim fici, 7e vidime &istého Birguse. Naléza podobné naméty (Rim 1994/Moskva
2000), jenze ty barevné jsou daleko déale a jeSté vice se v nich da pracovat s mySlenkou ¢ehosi nevyslovi-
telného, uz jen zapojenim vyfezu a samotnych barev - které pouZité ve velkych plochach plsobi na divaka

naprosto surrealné (Berlin 1993).

Kdyz si prohlizim nékteré jeho starsi fotografie, nemohu se ubranit dojmu, Ze pokud by byly snimany barev-
né, dostaly by onen dalSi rozmér. Vzdy peclivé vybirané kompozice zobrazuji jen presné to, co chce Birgus
divakovi ukazat - proto jsou jeho barevné snimky jesté drazdivéjsi. V realité vnimame celou Skalu barev
okolniho svéta, ale pokud nam z ni nékdo predlozZi peclivé vybrany vyfrez, jsme ohromeni monochromatic-
nosti takrka grafickou a ve vysledném vyznéni ne nepodobnou ¢ernobilé fotografii. Vladimir Birgus oprav-
du dukladné vybira snimky, které nam chce ukazat, nikdy na nich nevidite vice jak dvé zakladni barvy.

Viadimir Birgus | Berlin | 1993



Bez pfimého svétla by jeho barevné snimky nebyly takové, jaké jsou - syté a emotivni, i kdyz se na nich
zdanlivé nic neodehrava, kdy barevny viem je nékdy vice neZz samotny dé&j - ale to nevadi, vZdyt o to pra-
vé jde - vytvorit soubor, ktery chce néco fici, néjak se tvari, ma svlij nazor, a to se Vladimiru Birgusovi ur-
¢ité podarilo.

V kontextu téchto dvou zminovanych autor( plsobi Birgusovy fotografie na rozdil od nékterych Saglovych

i po letech zcela moderné. Nevim, jestli je to typem namétu, nebo prosté boomem digitalni fotografie, kde

Saglav styl ofotografované, témér statické skutecnosti je daleko snaze kopirovatelny, nebo tim, Ze Vladimir

nych, vyzehlenych do posledniho detailu, ¢i jen prosté tim, Ze daleko vice predbéhl svou dobu.

Z dalsich Fotograf pracujicich s barvou je tfeba zminit PAVLA MARU (1951) a jeho soubor z ranych osmde-
satych let ,Mechanicka zatisi“. Jde o barevné detaily starych automobilll zasazenych do étvercového for-
matu. Vyznamnym byl jeho pfiklon k aktu. V roce 1994 predstavuje ,Modré akty“ vyvazujici konkrétni té-
lesnost barevnou abstrakci, nasleduji akty cervené - ,Mechanické korpusy” (1997). ,0bsah snimku zachy-
cujicich télo z mechanického hlediska (corpus), je vzhledem ke zptsobu snimani a uzité signalni ¢ervené
barvy znacné unikatni. Model tu neni prezentovan pouze kvili své nahoté, ale jako ,,objekt“ oprostény od
veskerych sekundarnich znaku. Poloha téla se fakticky neméni, zména je spise v thlu pohledu. Z hledis-
ka vyrazovych postupd, které jsou autorovi vlastni, vnimame také jakysi latentni pohyb dany ,,prelévanim*
jednoho objemu do druhého.“**Marovy nedavné soubory ,Prostor“ (2002) a ,Memory*“ (2009) jsou pak fi-

guralné orientované cykly pohybujici se na rozhrani realné a abstraktni fotografie.

Pavel Mara | Mechanické korpusy | 1997



Na konci osmdeséatych let pak v Cechach dochazi k jistému uvolnéni konvenci a s fotografii zaéinaji pra-
covat i konceptualni umélci. PfedevSim je tfeba jmenovat jednoho ze zakladatell skupiny Tvrdohlavi Jifiho
Davida (1956) ktery vyuziva fotografii pro realizaci svych konceptualnich projektd, manipuluje s fotogra-
fickym pozitivem i negativem, vytvari inscenované tematické cykly. Po studiu na AVU v letech 1982 - 1987
se vénuje jak rlznym vizualnim projektim, tak instalacim objekt(, psani textd reflektujicich pozici umél-
ce a uméni ve spolecnosti, tak i medialni angazovanosti. V duchu postmoderny méni vizualni média pod-
le charakteru problematiky, ktera je pro néj pravé inspirativni. Svymi pracemi vyrazné spoluvytvarel podo-
bu ¢eského umeéni.

Jeho prvni velky fotograficky projekt ,Skryté podoby“ (1991-1995) spocival v déleni dvojice ¢ernobilych
portrétd na poloviny a skladani novych podob z totoZznych ¢asti vzdy jedné zrcadlové prevracené. Dalsi z fo-
tografickych soubort ,,Moji Rukojmi“ (1998) pak upozoriuje na détské nasili a manipualci. Na napaditych
barevnych forografiich vidime spoutané déti jako vytvarné objekty. ,Je to vystava o bezbrannosti, kiehkos-
ti, i zvali, ktera vSak nic nepopisuje, nevysvétluje, pouze ukazuje, na prvni pohled plvabné, hravé aZ za-
bavné, nahle vSak necekané drasavé a vsech domysleni nechténé.“*V roce 2002 Jifi David vybral ofici-
alni portréty znamych osobnosti, jez maji nebo méli velky svétovy vliv a diky digitalni technologii jim pfi-
dal slzy, doslova je rozbrecel. George Bush, Tony Blair, Silvio Berlusconi, Ariel Saron, Jacques Chirac, Vac-
lav Havel, Usama bin Ladin, Jan Pavel Il. a dal$i se tak pfed nami v souboru "Bez soucitu" najednou ukazuji

tak, jak je snad mohou vidét jen ti nejblizsi. V zapadnim, tedy naSem svété je vSeobecné plac spojovan se

Jifi David | Moji rukojmi | 1998



Zenami, chlapci prece nebreci a u politikd je to doslova nepripadné. Je vidét Zze média, nasili, manipulace a
moc nenechavaji Davida v klidu, ma potfebu demytizovat ty silné a vlivné postavy dnesniho svéta, ukazat
Ze manipulovat se da jiZ manipulovanym a otevira spoustu dalSich otazek. Jesté dale v politické angazova-
nosti a potfebé vyjadrit se k dneSnimu svétu Sel v souboru Pata pecet (2006), kde ztvarnil étrnact pred-
nich teroristickych skupin jako automobilové zavodniky obleéené v naprosto stejnych uniformach, s bilou
formuli v pozadi. LiSili se pouze Stitkem s nazvem organizace.

Svou ranou fotografickou tvorbu pak shrnul v monografii z roku 2006 Inside Out, kde nad placicimi poli-
tiky i symetrickymi portréty ¢ni jeho ,Rodinné“ fotografie. ,Tyto snimky zaznamenavaji az s dokumentarni
syrovosti béZny Zivot ,jedné praZzské domacnosti“. Vidime znepokojujici ¢i zdrcujici detaily osob, které ma
fotograf rad a pravé proto odhaluje jejich existenci az na samu dren.“*5! Fotografuje prosté tak jak zrovna
chce, jak se mu to libi, nemusi se drzet konvenci fotografie, nebot neni fotograf a mozna nevédomky, moz-
na zcela Gcelné osciluje mezi ,zdanlivou nahodilosti“ Williama Egglestona a ,syrovosti“ Nan Goldin. Mize
pak vytvaret svlj osobity denik svym osobitym pohledem na svét aplikovany na sv(j maly svét - na rodinu
a tim ukazat problémy toho velkého svéta.

Ma-li umélcovo dilo zaujmout, musi né¢im divaka aktivné oslovit. Musi ho upoutat, na prvni pohled ma byt
zdrojem magického napéti. Davidovy fotografie, a zejména ty rodinné, toto délaji. Divaka pfitahnou svymi
znepokojujicimi rysy, otevieneym exhibicionismem. Donuti ho, aby se na kazdou fotografii zaméril a zkou-

mal, pro¢ se mu zda jina, jaké vyznamy nese a jaké nové si jeSté dokazeme vymyslet.

Jifi David | Bez soucitu | 2002



VERONIKA BROMOVA (1966) s barevnou fotografii pracuje jiz od roku 1992, ale napino proslula aZ v dru-
hé poloviné devadesatych let cyklem Zemzoo (1998) - vlastni performanci s lepici paskou, v némz pomoci
odraznych félii zachytila své bondazemi zdeformované télo, ale predevSim souborem Pohledy (1996), So-
kujicimi digitalnimi snimky jakoby z anatomického atlasu, kdy na vystavé v Ceském kulturnim centru v Ber-
Iiné musel byt na natlak verejnosti stazen jeji autoportrét s roztazenyma nohama a odhalenym klinem, je-
hoz stfed byl nahrazen detailnim vyobrazenim vnitfnich organd. V dalsi praci z té doby, Bytosti (1997), pak
vidime digitalni zvétSeniny zmutovanych tél. Tyto soubory nas stavi pred vize krajnich moznosti manipula-

ce s lidskym télem. Nebylo vibec obvyklé, aby autor tak dlsledné, destruktivné a vyzyvavé pouzival jako

vychozi ,material“ vlastni télo. tato fascinace ji mimo podobnost vybéru témat a zalibu v inscenované fo-
tografie poji s dilem americké fotografky CINDY SHERMAN.

Veronika Bromova témeér bez vyjimky pracuje s barevnou velkoformatovou fotografii a své snimky upra-
vuje v pocitaci. Graficky software ji umoZnuje zvizualizovat své myslenky, pretvofit syrové prvotni snimky
v nové, zamérné zmanipulované obrazy. Jeji inspirace se to¢i kolem feministickych témat, otazky potlaco-

vané individuality, skrytého nasili, virtualniho i fyzického zneuziti.

V roce 2003 - 2005 vytvari cyklus ,Kralovstvi“, v némz se presouva z ateliéru do plenéru, ktery ale ztraci

jeji povéstny tah na branku, vtipnost a presah za béZznou tvorbu.

.Kralovstvi je jako ja a nachazi se ve mné i okolo mé vsude, kudy jdu. Jsme jedno. Ta bytost, ktera v ném

kraluje, je neuchopitelna a nepopsatelna je vSim i ni¢im ... to jsou ale kecicky, Ze jo?“[18!

Veronika Bromova | Pohledy | 1996



Stejné jako historie se ani déjiny barevné fotografie nedaji jasné a ¢isté rozdélit do néjakych po sobé nasle-
dujicich dekad. Fotografové totiz neméni témata svych praci a zplsoby zpracovani, jakmile se v letopoctu
objevi nula, ackoli Edward Steichen k tomu byl pravdépodobné nejbliz, protoze se pres pul stoleti vénoval
napfiklad Ernst Haas, Eliot Porter, Irving Penn, Norman Parkinson, Eve Arnold nebo pravé Steichen, trvala

Casto Ctyricet, padesat, ale i Sedesat let.

Nyni se fotografické technologie vyvinuly tak, aby zlevnily, zjednodusily, zkvalitnily a urychlily cely proces
fotografovani, a tim padem i minimalizovaly velikost fotoaparatd, ¢imz se vyrazné usnadnila manipulace.
Nové technologie umoZnujici barevné foceni s sebou pfinesly kazda svou vlastni barevnou paletu - ro-
mantické pastelové odstiny Autochromu, prosvétlenou a Zivou jasnost Kodachromu, bohatost a sytost Dye-

transfer tisk(, tfpytivé barvy Polaroidu a lesklou intenzitu Cibachromu .

At uz maji fotografové za cil dokumentaci, uméni &i zkoumani pfirody nebo jen chtéji fotografii vyuzit k
tomu, co délame ostatné vsichni - k zachyceni duleZitych i nahodilych okamzikl ve svém Zivoté - vSichni

délaji jedno a to samé: zaznamenavaji néco, co jiZ existuje a je skutecné.

Kazdy fotograf ma ovSem svou vlastni formu zachycovani, své vlastni uchopeni reality. Fotografové mnoho-
krat nasli zplsob, jak rozvracet a manipulovat oc¢ividnou, ale ¢astokrat zpochybrnovanou pravdomluvnost
média. Chemickou manipulaci s barvou, aplikaci tuzky nebo laku, praci s emulzi a negativem za pouZziti
dvoj- a vicenasobné expozice, uzitim kolazovych technik a nejriznéjsich zvlastnich osvétlovacich efektd,
objektivll a expozic se fotograf mliZe stat vypravééem mnoha odliSnych pfibéhd, tedy tvircem rozlicnych
narativd. Oéekavanim a vyzvam plynoucim z limitd dostupnych technologii neustale odporovali a unikali

vynalézavi fotografové, ktefi dokazali objevit cestu, jak ze svétla, filmu a papiru vykfesat skryty smysl.

Avsak jestlize by tato omezeni byla pIné odstranéna a pokud by nové technologie umoznily realizaci tak do-
konalou nebo dokonce jesté dokonalejsi, nez si kdo dokaze predstavit, jakym smérem by se pak fotografie

ubirala?

Odhaduje se, Ze v roce 2008 bylo celosvétové prodano 82 milionl digitalnich fotoaparatl, coz je mnozstvi
znacné prevysujici pocet prodanych kamer. A to v odhadu nejsou zahrnuty mobilni telefony s vestavénymi
fotaky. Ackoli jsou digitalni fotoaparaty k mani jiz od osmdesatych let, doSlo k hlavnimu spfiznéni pocita-
¢ovych technologii, digitalni manipulace se snimky a stolnich tiskaren predevsSim v posledni dekadé, kdy
prejimaji roli fotoaparatl na filmy a fotek, jak byly doposud znamé - nahrazuji je za obrazy slozené z fetéz-

cu Cislic, jejichz esenci jsou data.

Tyto digitalni snimky si Ize prohlizet pfimo na monitoru, rozesilat po celém svété prostfednictvim internetu
nebo telefonu ¢i jednoduse v jednom z neustale se rozrlstajici palety formatl pomoci tlacitka ,tisknout”.
Tisice takovychto obrazkd miZeme uchovavat tfeba v notebooku o velikosti ¢asopisu az do té doby, dokud
se nerozhodneme stisknout tlacitko ,smazat“, vydrzi nam navzdy. Nevyblednou, neztrati se jejich negativy,
kdykoli je znovu mozné je prohlédnout ¢i vytisknou v takové podobé, v jaké byly v den vzniku. Diky soft-

warovym programdm uréenym k Upravé digitalnich obraz( je mozZné i utvaret bezeSvé asamblaze, které



budou reprezentovat vyjevy, které se nikdy neodehraly. Hranice klasické fotografie se zbortily: elementarni

a nezaujaté pravdy i popisna autentiénost byly nahrazeny subjektivni fikci a iluzi.

Pfed devadesatymi |éty zahajovala vétsina fotografli svou kariéru c¢ernobilymi snimky. Nyni ale na ¢erno-
bilou fotografii (nebo film) narazime jen velmi vzacné. Barevné fotografii trvalo jen necelé stoleti, aby bylo
vSe opacné. Barevnost je dnes standardni pro vétSinu ze souc¢asnych medialnich platforem - televize, kino,
noviny, ¢asopisy, knihy i internet. Bude tedy filmovy fotoaparat jednou zcela vytlacen digitalni fotografii? Je
cernobila zastarala a mrtva? Samozrejmé Ze nikoli. | pfes mizerné predpovédi a strach nahanéjici ohlasy
televize nenahradila radio, ani se nestalo, Ze by byly knihy nahrazeny pocitaci. Videa ani DVD pfehravace
nenahradily kino a ani e-maily spolu s telefonnimi textovymi zpravami docela nevytlacily klasické dopisy. Je

G

klidné mozné, Ze za néjakych sto let vyjde kniha vénujici se stoleti ,nové“ ¢ernobilé fotografie.

Néktefi fotografové se nechali zlakat pfeludem neomezenych moznosti a zcela se uchylili k pouzivani digi-
talnich fotoaparatt, zatimco jini bud setrvali u filmovych, nebo kombinovali oboji. Novodobé rozsifeni moz-
nosti fotografické technologie se paradoxné podilelo na vySSim zajmu o slozité fotografické techniky minu-
losti. Znacny narust absolventl fotografickych oborl v devadesatych letech, kdy se vyucovala historie foto-
grafie, kterd se v postmodernistickych osmdesatych letech stala zastaralou, nevhodnou a irelevantni, dal
vzniknout dlouhodobym vyzkumdm prvniho stoleti fotografie a zkouSenim postuptl 19. stoleti, jakymi je na-

pfiklad modrotisk (kyanotypie), platinotypie, ruéni barveni a dalsi.

Fakt, Ze se opticky vytvorené obrazy staly hlavnim zpUsobem, jak vétSina lidi v moderni spolecnosti ziska-

2 4

va védomi o ,skutecné” zkusSenosti a postoje k ni, se stal nejdllezitéjSim v mysli mnoha dnesnich umélca.
Takova vyobrazeni nejsou limitovana formatem bézného fotografického papiru, ale zahrnuji vSechny veli-
kosti a tvary, od videa a filmového platna po obrovské venkovni billboardy, plakaty vylepené na dopravnich

prostfedcich, riizné formaty stranek ¢asopisu, reklamni brozury a obaly. Umélci a fotografové pripoustéji,

Terry Richardson | Sisley | 2005



Ze fotografie, Gidajné pojednavajici o realité, stejné jako ty zobrazujici fiktivni udalosti, se ¢asto odvijeji od

ideologické manipulace, ktera presahuje expozici fotografie.

Védomi této skutecnosti donutilo vizualni umélce, ktefi se zabyvaji formalni strankou uméni, vnimat fo-
tografii jako zpUsob, kterym Ize prozkoumavat konceptudlni napady, které maji vztah k celému spektru

vizualniho uméni.

Naproti tomu v dneSnim svété pocitact a digitalnich fotoaparatll je vystavni svét zahlcen barevnymi obraz-
Ky v§eho druhu krajinek, pfihlouplych aktd, neuvéritelné arogantnimi pocitacovymi manipulacemi, radoby
koncepty - to vSe v barvé bez nejmensiho ostychu a napadu. Je jasné, Ze pomér mezi ¢ernobilou a barev-
nou fotografii je nyni zcela obracen - ¢ernobilé zvétSeniny jsou chapany jako projev umeéni - sam si je ¢lo-
vék zhotovil a musel k tomu pfece néco umét, mit néjakou Skolu, zazemi, zkuSenost. KdezZto barevné tisky
dostanete ze své karty na kazdém rohu, doma, nebo si je prosté poslete na mobil a tisknout je vibec ne-

musite, nebot mate vSe stale v kapse a muzete kdykoli komukoli ukazat.

Mym hlavnim zamérem bylo popsat vyvoj barevné fotografie a vnimani barvy v ni jako plnohodnotného
média. Jak je ale patrné z predlozené prace, jiz od sedmdesatych let 20. stoleti uréuje sméry vyvoje pouze
barevna fotografie, nejen proto, Ze ¢ernobilé zobrazeni a inovace v ném jsou jiZ davno vycerpany, ale Ze po
slozitych vale€nych letech prfichazi do celého svéta relativni mir a svét se stava kosmopolitni, barevnéjsi a
my jsme ochotni jej jako takovy akceptovat. To je ovSem presné to, ¢eho se ve fotografii vSichni tolik bali -
Ze nam ukaze to, co je, a ne to, co chceme vidét. Ani to uz ale v dneSnim svété digitalnich manipulaci tak

Uplné neplati.

A tak se fotografie konec¢né dostala tam, kde ji chtéli jeji vynalezci mit, tedy ke kazdému ¢lovéku, a je jen

na nas, co z toho vSeho jsme ochotni akceptovat.

Ve své prvni diplomové praci jsem se zabyval predevsim fyzikalnimi otazkami a technickymi postupy rané
reprodukce barev. V této praci jsem pak popsal barevnou fotografii z hlediska kreativniho pfistupu a vyvo-

je vytvarné stranky v dobé analogového snimani.

Jak jsem jiz psal v Gvodu, tomuto tématu bych se chtél i nadale vénovat a pokracovat logicky tam, kde jsem
skoncil, tedy na prahu digitalniho véku a pocatku inflace vizualnich informaci. ProtoZe to uz je opravdu Upl-
né jiny pribéh, kde se jiZ nebavime o tom, zda zobrazujeme barevné, nebo ¢ernobile, ale jakou hodnotu pro
nas ktera informace ma a co jsme za ni ochotni dat, popfipadé kam az zajdeme v pasivnim prijimani ne-
konec¢ného proudu obrazli celosvétové digitalni sité. Timto problémem se v souc¢asné dobé jiz zabyvam ve

svém poslednim fotografickém projektu s pfiznacnym nazvem ,Screenferno®.



Edward Steichen | The Pond Moonlight | 1904



William Eggleston | Memphis | 1969-70



Guy Bourdin |for Vogue magazine |



Nan Goldin | Nan and Brian in bed, NYC | 1983



Martin Parr | New Brighton | 1985



Philip-Lorca DiCorcia | New York | 1993



Terry Richardson | From Terryworld |
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Andreas Gursky | Kamiokande | 2007



Araki by Araki: The Photographer‘s Personal Selection | Kodansha International (2003)

Nobuyoshi Araki: Self, Life, Death | Phaidon Press; Limited edition (2005)

Richard Avedon: Avedon Fashion 1944-2000 | Carol Squiers, Vincent Aletti, Philippe Garner, Willis Hartshorn | Abrams (2009)
David Bailey Locations: Photographs 1970-1979 | Martin Harrison | Thames & Hudson (2003)

David Bailey: Chasing Rainbows | Robin Muir | Thames & Hudson (2001)

Vladimiir Birgus: Cosi nevysloviteIného | Tomas Pospéch, KANT, Prague (2003)

Vladimir Birgus: Fotografie 1981-2004 | Elzbieta Lubowicz, KANT, Praha (2004)

Guy Bourdin: Exhibit A | Seuil (2001)

Marie Cosindas: Color phptographs | Butterworth-Heinemann Ltd; 1st edition (1979)

Gregory Crewdson: Beneath the Roses | Russell Banks | Abrams; First Edition edition (2008)

Jifi David: Inside Out -- Fotografie 1993-2006 | Jifi David, Jacques Derrida, Martin Dostal | KANT 2006

Philip-Lorca diCorcia | Peter Galassi | The Museum of Modern Art, New York; illustrated edition edition (2003)
William Eggleston’s Guide | essay by John Szarkowski | New York: Museum of Modern Art ; Cambridge, Mass. (1976)
William Eggleston: 2 1/4 | Santa Fe, N.M. : Twin Palms Publishers (1999)

William Eggleston: The democratic forest | New York : Doubleday (1989)

William Eggleston: Democratic Camera, Photographs and Video, 1961-2008 | The Whitney Museum of American Art (2008)
Nan Goldin: The Ballad of Sexual Dependency | Aperture (2005)

Nan Goldin: Devil‘s Playground | Phaidon Press Inc. (2003)

Nan Goldin: I'll Be Your Mirror | Whitney Museum of American Art (1997)

Nan Goldin (Phaidon 55s) | Guido Costa | Phaidon Press (2001)

Andreas Gursky: Works 80-08 | Hatje Cantz; Bilingual edition (2009)

David La Chapelle: Heaven to Hell by David LaChapelle | Taschen UK (2006)

Saul Leiter (Photofile) [Paperback] | Max Kozloff (Introduction) | Thames & Hudson (2009)

Joel Meyerowitz: Cape Light | Boston : Museum of Fine Arts (1978)

Joel Meyerowitz (Phaidon 55s) | Colin Westerbeck | London ; New York, NY : Phaidon (2001)

Boris Mikhailov (Phaidon 55S) | Gilda Williams | Phaidon Press (2001)

Boris Mikhailov: A Retrospective | Scalo Publishers; illustrated edition edition (2003)

Laszlo Moholy-Nagy (Phaidon 55s) | Jeannie Fiedler | Phaidon Press (2001)

Laszlo Moholy-Nagy: Color in Transparency | Steidl/Bauhaus-Archiv; Bilingual edition (2006)

Helmut Newton: Sumo | June Newton | TASCHEN America Llc; Har/Bklt edition (2009)

Helmut Newton: Work | Manfred Heiting | Taschen (2001)

Martin Parr | Val Williams | Phaidon Press (2004)

Irving Penn, Still Life: Photographs 1938-2000 | Bulfinch (2001)

Bettina Rheims and Serge Bramly: Chambre Close | Gina Kehayoff Verlag (1999)

Bettina Rheims and Serge Bramly: I.N.R.I. | Monacelli (1999)

Bettina Rheims: Retrospective | Schirmer/Mosel (2004)

Terry Richardson: Terryworld | Taschen; 25th edition (2008)]

Jan Sagl | Magdalena Jufikova | Torst (2010)

Jan Sagl: Art Cult | Torst (2002)

Jan Sagl: Jihoeska krajina | CTK-Pressfoto (1984)

Jan Sagl: A co Pafiz? Jaka byla? | CTK (1987)

Stephen Shore, Uncommon Places: The Complete Works | Aperture; Revised edition (2005)

Stephen Shore: American Surfaces [Paperback] | Phaidon Press Inc.; (2008)

Joel Sternfeld: American Prospects | New York: Times Books in association with the Museum of Fine Arts, Houston (1987)
Joel Sternfeld: Stranger passing | essays by Douglas R. Nickel and lan Frazier | Boston, Mass. ; London : Bulfinch (2001)
Thomas Struth: Photographs 1978-2010 | The Monacelli Press (2010)

Andrei Tarkovsky: Polaroids, Instant Light | Thames & Hudson; 1 edition (2006)

Wolfgang Tillmans /Jan Verwoert | Phaidon Press (2002)

Wolfgang Tillmans | Simon Watney | Taschen; First Edition edition (1999)

Jeff Wall: Complete Edition | Thierry De Duve, Arielle Pelenc, Boris Groys, Jean-Francois Chevrier | Phaidon Press (2010)
Alex Webb: Amazon - from the floodplains to the clouds | New York, N.Y. : Monocelli Press (1997)

Alex Webb: Hot Light/Half-Made Worlds: Photographs from the Tropics | Thames & Hudson (1986)

Alex Webb: Under a Grudging Sun: Photographs from Haiti Libere 1986-1988 | Thames & Hudson (1989)



The Dawn of the Color Photograph: Albert Kahn‘s Archives of the Planet | David Okuefuna | Princeton University Press (2008)
Cruel and Tender: The Real in the 20th Century Photograph | Emma Dexter, Thomas Weski | Tate (2003)

The Last Picture Show: Artists Using Photography 1960-1982 | Walker Art Center (2003)

The Photograph as Contemporary Art (World of Art) | Charlotte Cotton | Thames & Hudson; 2 edition (2009)

50 Years Modern Color Photography 1936 -1986 | Messe- und Ausstellungs, DGPh., Frankfurt (1986)

Das Konstruierte Bild | Michael Koehler (1989)

Co je fotografie - 150 let fotografie | Videopress (1989)

Art and Photography: (Themes and Movements) | Phaidon Press (2007)

Lynn Warren: Encyclopedia of Twentieth-Century Photography | Routledge; 1 edition (2005)

The Polaroid Book: Selections from the Polaroid Collections of Photography | Barbara Hitchcock | Taschen (2005)
Joseph S. Friedman: History of Color Photography | General Books LLC (2010)

Adrian Bailey, Adrian Holloway: The Book of Color Photography | Knopf; Rev Upd edition (1984)

Andreas Feininger: The Complete Colour Photographer | Thames & Hudson Ltd; illustrated edition (1969)

A Century of Colour Photography | Pamela Roberts | Andre Deutsch Ltd (2008)

Photography After Frank, Philip Gefter | New York : Aperture : D.A.P./Distributed Art Publishers (2009)

Sally Eauclaire: The new color photography | New York : Abbeville Press (1981)

Bystander: a history of street photography | Colin Westerbeck, Joel Meyerowitz | Boston : Little, Brown (1994)
The Photobook: A History, Vol. 1 | Phaidon Press; First Edition edition (2004)

Magnum Degrees | Michael Ignatieff | Phaidon Press (2003)

Naomi Rosenblum: A world history of photography | New York : Abbeville Press (1984)

David E. Shermen: The best of LIFE | Time-Life Books; 1st edition (1973)

J. Smok, J. pecak, P. Tausk: Barevna fotografie | SNTL, Praha (1975)

Fotografie v ¢eskych zemich 1839-1999 | Vladimir Birgus, Pavel Scheufler | Grada, Praha (1999)

Ceska fotografie 20. stoleti | Vladimir Birgus, Jan MiGoch | UPM & KANT, Praha (2005)

Bryn Campbell: World Photography | Littlehampton Book Services Ltd; 1st Edition. edition (1981)

Umeéni po roce 1900 | Hal Foster, Rosalind Kraussova, Yve-Alain Bois, Benjamin Buchloh | Slovart (2007)

Art Today | Edward Lucie-Smith | Phaidon Press, Incorporated (1999)

Umeéni 20. stoleti | Ruhrberg Karl, Schneckenburger Manfred, Frickeova Christiane, Honnef Klaus, Walther Ingo | TASCHEN (2004)
Photo Art,The New World of Photography | Uta Grosenick, Thomas Seelig | Thames & Hudson (2008)
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Stephen Shore | William Eggleston, American Surfaces | 1973



