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Abstrakt:

Prace predklada rozbor pojmu snapshot photography v roviné obecného pojmenovani
stylu momentni fotografie a dale ve smyslu ndzvu fotografického sméru street
photography 60. let 20.stoleti. Sleduje projevy fotografovani stylem snapshot v pribéhu
déjin fotografie a v historickych souvislostech a vyjmenovava nékteré autory, ktefi
timto stylem pracovali, nebo byli v souvislosti s nim vyznamni. Dale shrnuje poznatky o
fotografické technice a metodach prace pouzivanych ve fotografii snapshot a zamysli se
nad jeji filozofii, vychodisky a pfi¢inami existence jako samostatného fenoménu ve

fotografii.

Kli¢ova slova:
Fotografie snapshot, pouli¢ni fotografie, momentni fotografie, Leica fotografie, filozofie

fotografie, estetika fotografie, styl fotografie, subjektivni dokument

Abstract:

The thesis presents an analysis of the concept of snapshot photography in terms of
general naming snapshot style of photography and name under the direction of street
photography 60th years of the 20th century. Follows the style of snapshot photography
speeches during the history of photography in a historical context and identifies some of
the authors, who worked in this style, or were in connection with the major. Further
summarizes the findings of photographic technology and work methods used in
snapshot photography and discusses its philosophy, background and causes of existence

as a separate phenomenon in photographs.

Key words:
Snapshot photography, street photography, snapshot aesthetic, Leica photography,
philosophy of photography, style photo, subjective document
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Uvod

Oslovuje m¢ fotografie, zobrazujici realitu, bézny zivot a svét kolem nas.
Soucasné¢ mam ale rad vyznam ve fotografiich, mam pak pocit, Ze pii jejich vnimani se
dostavam k jejich podstaté, kofenim. Tuto obojetnost podle mého citéni nejlépe
postihuje a nejvice mne oslovuje smér fotografie nazyvany v anglosaskych zemich od
svého vzniku ,snapshot photography“, pozd¢ji také americkym terminem ,,street
photography*.

V tvuréi fotografii se po celou jeji historii objevuje, mizi a zase se vraci snaha o
zobrazovani skutecnosti kolem nas takové, jaka je. Proti této snaze stoji snaha vytvaret
fotografickou cestou néco jiného, bud’ pretvaret skute¢nost formou, nebo vytvaret jinou,
inscenovanou realitu. Existuje ale néco, co z tohoto konfliktu naopak t&€zi a miti piresné
mezi tyto dva sméry, najednou nemusi tyto dva pfistupy spolu soupefit, nejsou
v rozporu. Umélecka, tvarci snapshot photography vyuziva zobrazeni reality k vyjadieni
sdéleni, a Cini to vytvarnymi prostiedky, navozenim emoci.

V pribehu historie a boje fotografie za uznani své umélecké hodnoty byla tato
fotografie casti kritikii oslavovana jako uméni ¢i obrozeni novymi SvVObodnéj$imi
vychodisky, jinou Casti zatracovana jako neumélecka a netvuréi. Faktem je, Ze existuje a
ma za sebou uz skoro sto let vyvoje, je pevnou soucasti historie fotografie a po celou
dobu se vyviji spolu s ostatnimi jejimi oblastmi.

Vybral jsem si snapshot photography jako téma pro svou bakalafskou praci.
Cilem prace je zamyslet se nad tim, pro¢ v minulosti i soucasnosti fenomén snapshot
prave snapshot photography, jako samostatny fenomén ve spektru i v historii fotografie,
ptimo determinuje pozici fotografie ve vytvarném uméni a ¢ini ji jedine¢nou. Chci
vyclenit fotografii stylu snapshot v §ir§im smyslu jako samostatnou linii v historii
fotografie, ptitom se soustfedit na jeji uméleckou, tvar¢i formu a popsat stru¢né jeji
vyvoj Vv kontextu doby a historickych souvislosti, véetné uvedeni vyznamnych autort,
ktefi ji reprezentuji nebo sni souvisi. Dale chci popsat jeji vychodiska, motivy,
zvlastnosti a specifika, metody tvorby a techniku, prostudovat a prodiskutovat jeji
filozofii ve vécnych i casovych souvislostech, nastolit otazky k zamysleni a formulovat
teze k predmétu cile prace.

Pfi psani této prace jsem cCerpal ze svétové i domaci odborné literatury a

fotografickych publikaci autorti. Dale jsem pouzil informace z rozhovori s domacimi a



zahraniénimi autory, tvoficimi vtomto oboru a lektory fotografie. Teoreticka
vychodiska, otdzky a teze jsem formuloval sim na zaklad¢ syntézy informaci z téchto
zdroju a vlastnich tivah nad fotografiemi tohoto stylu.

Koncepce prace je sestavena do tii blokt, prvni vyklada vyvoj a shrnuje
informace z historie, druha popisuje technické a pracovni detaily a tfeti se zabyva
filozofii a dochazi k vysledkim ztvah nad ni. Nejprve piedstavim pouzivanou
odbornou terminologii a pojmenuji vlastnosti, které jsou typické pro fotografii stylu
snapshot obecné¢ a pro jeji uméleckou, tvuréi ¢ast. Nasledné se pokusim popsat
z historie fotografie ty pasaze, ve kterych se snapshot fotografie vyznamnéji
vyskytovala nebo byly v souvislosti s ni jinak dulezité, jeji vyprofilovani jako tvurci
umélecké fotografie a dal$i vyvoj az po dneSek, zvlast’ se zastavim u projevi tohoto
sméru v Ceské a Ceskoslovenské fotografii. V dalsi kapitole rozeberu jeji filozofii a
estetiku, a na jejim zaklad¢é zformuluji otazky k diskuzi a teze. Na zavér popiSu nékteré
metody prace fotografii snapshot a street photography, které jsou pro tuto oblast
fotografic specifické a neobvyklé, a popisi také blize fotografickou techniku, typy
kamer, které byly pro své vlastnosti ve snapshot fotografii nejvice pouzivany. Na zavér
se pokusim shrnout jeji piinos pro tvuréi uméleckou fotografii a pro celé vytvarné

umeni.



Kapitola I. - Vychodiska, terminy a definice

Na zacatku si vyjasnéme nazvoslovi, které tuto oblast fotografie pojmenovava.
Tato terminologie neni upln¢ jednozna¢na ani jednotna, a to jak v obsahu pojmd, tak i
Vv riznych zemich a jazycich, navic se n¢které pojmy piekryvaji. O pfi¢inach se mizeme
jen dohadovat, snad je to dusledkem odlisnosti vyvoje v jednotlivych regionech, ktery
neposkytuje vzdy piesnou analogii.

Co je to vlastné ,,snapshot photography“? Podle riznych pramend tento
termin vytvofila angli¢tina uz ve druhé polovin¢ devatenactého stoleti. Jako autor je
uvadén Sir John Herschel a zavedeni pojmu je datovano do roku 1860. Plati pro takovy
zpusob prace, kdy fotograf narozdil od starSich metod nepouziva stativ, ale fotografuje
,piimo zruky“. Podle Oxford English Dictionary to znamenalo ,brani (stfileni)
S malym nebo zddnym zpozdénim v mifeni a také okamzitou fotografii snimanou ru¢ni
kamerou. Pojem byl piejat z loveckého Zargonu, kde oznacoval rychlé stiileni bez
mifeni od boku. Tento nazev tedy vlastné vyjadifoval jen zplsob sniméni fotografie a
nevypovidal nijak o jejim Zanru, tématu, urceni ¢i o tom, zda jde o fotografii komercni,
amatérskou ¢i uméleckou. To se s timto terminem tdhne dodnes. V angli¢tiné vyraz
,,snapshot* bez kontextu miize znamenat amatérskou nebo rodinnou rodinnou fotografii
z veCirku ¢i z dovolené, sejmutou bez premySleni fotografickym laikem, nebo
profesionalem vyvoieny snimek publikovany v tisku, pofizeny stylem momentky, anebo
vysoce hodnotnou fotografii tviir¢i umélecké snapshot photography.

Vyznam pojmu je tedy piili§ Siroky. Snapshot fotografie je vSechno, co je
vyfotografovano rychle, bez piiprav, bez aranzovani a bez planu, z ruky. Abychom
rizné oblasti odlisili a mohli se dile zamé&fit zejména na fotografii tvirci, musime
nejprve fotografii stylu snapshot v tomto smyslu rozdélit podle jeji filozofie, obsahu a
urceni a Casti pojmenovat, naptiklad takto:

- Privatni a amatérska snapshot photography — je to fotografie produkovana
celou amatérskou scénou rodinnych a zdjmovych fotografli, bez ambici
uméleckého ¢i komeréniho uplatnéni, pofizovana metodou momentek, tedy
zdznamem nearanzovanych dé&ji bez védomého zaméru vyjadiit néjakou
mySlenku

- Novinaiska a dokumentarni snapshot photography — vymezme ji pracovné
jako reportaz nebo dokument (a na né se vztahujici definice), ktera vznika

stylem momentek a je tedy pravdépodobné objektivnim zaznamem udalosti,



prostiedi ¢i socialni situace, a jejim zdmérem je podat autentickou zpravu o této
skutecnosti, uréenou pro komer¢ni nebo nekomeréni pouziti v médiich

- Tvirci umélecka snapshot photography - je fotografie vyslovné a subjektivné
tviréi a obsahuje autorovo sdéleni, stejn¢ jako ostatni druhy tvir¢i umélecké
fotografie. Reflektuje subjektivni myslenky autora a jejim zamérem je sdélovat
nejrizngjsi umélecka poselstvi, pro néz jako nosi¢ sdéleni pouzil autor obraz
scény zZ bezprosttedni skute¢nosti, potfizenou stylem momentky.

»Street photography“. Pravdépodobné proto, ze obraz, ktery na svych
foografiich obvykle vytvarela jako prostiedek pro sva sdéleni zejména vina snapshot
fotografi v USA Vv padesatych az sedmdesatych letech, vyzadoval vétSinou mnoho
obrazovych prvkl ve skladbé obrazu a hlavné lidi, lidskych objekti a aktéra, prevazna
vétSina fotografli tohoto zanru pracovala ve méstech, mésteckach a vesnicich, prosté
v ulicich. Ulice byl ten bezprostfedni vetfejny prostor, ktery jim umoznil sledovat,
vyhledavat a nachézet situace, které potiebovali pro své obrazy. Proto se pocCatkem
Sedesatych let dvacatého stoleti v USA zacina pouzivat pojmenovani pro tento druh
fotografie, ktery ji dobfe vystihuje — ,,street photography*, fotografie z ulice, pouli¢ni
fotografie.

,,Ziva fotografie® . Pojem obecngji zahrnujici fotografii s otevienym ptistupem
ke skutecnosti, hlavné k fotografovani lidi. Obsahuje atributy jako je zachycovani zivota
V pfirozeném pohybu, bez piikras a bez aranzovani a prolina se s mnoha zanry
fotografie, mimo jiné i se snapshot photography, ale i s dokumentem, socidlnim
dokumentem, reportazni fotografii atd. V angli¢tiné se v tomto smyslu nepouziva.

,Humanisticka fotografie“. Termin, ktery se rovnéz svym obsahem se
snapshot fotografii ¢astecné kryje, zejména proto, ze velkd cast fotografli snapshot
photography pracovala podle jeho zasad. K tém patii respekt k ¢lovéku, jeho zobrazeni
aniz by byl dehonestovan nebo zneuzivan, a naopak zachovani tcty k jedine¢nosti jeho
osobnosti. V $ir§im smyslu je to oznaceni pro fotografii, oslavujici hlavné ¢lovéka, jeho
udél a Zivot ve vSech ohledech. Ve vztahu ke snapshot fotografii je to spiSe nadifazena
skupina, da se fici, ze fotografie snapshot je jeho podmnozinou, popt. S ni tvofi prinik.

» I he decisive moment“ (,,rozhodujici okamzik®) je stéZejni pojem ve snaphot
fotografii, zejména pokud na ni pohlizime jako na smér, zaloZeny ¢i definovany jejim
nejvyznamnéjSim piedstavitelem Henri Cartier-Bressonem. Termin si sam nevymyslel,

prevzal ho z citatu kardinala de Retz z jiné souvislosti, podstatny byl ale jeho vyklad.



Podle n¢ho se vSechny déje odehravaji pfed nasima o¢ima V jakémsi pevném fadu, ve
svém vyvoji graduji a v ur¢itém okamziku kulminuji. V tomto a jen v tomto okamziku
jsou na zlomek sekundy vSechny prvky déje a kompozice scény v rovnovaze, zachyceny
obraz tohoto okamziku mé nejvétsi U€in a obsahuje zhusténé cely vyklad ¢i vyznam
tohoto d¢je. Kdyz tento okamzik pomine, jiz nikdy se neopakuje.

»onapshot aesthetic*. Pojmenovani charakteristického vzhledu amatérskych
fotografii snapshot, estetika momentky. Pouziva se také jako oznaéeni stylu fotografi
street photography 60. a 70.let, i kdyZz sami tito fotografové se mu branili. Zavedl ho
kolem roku 1963 John Szarkowski, a znamena urditou charakteristickou stavbu a
skladbu obrazu, evokujici momentky, naptiklad bandlni namét, nevystiedéna
kompozice, atd. Byl moderni v 70.a 80. letech minulého stoleti a pozdé&ji se uplatnil
jednou vinou také v modni fotografii, kdy byla tato estetika s uspéchem napodobovana
pro dosazeni neobvyklé ,,pouli¢ni atmosféry snimkii a tim zvySeni emotivniho ucinku.

»Styl snapshot“ je vyraz, ktery neni obecné pouzivan, a zavadim ho v této praci
pro oznaceni fotografie, ktera je snimana zpusobem, charakteristickym pro snapshot
photography, 1 kdyz nema jeji filozofii nebo nékteré jiné atributy tvir¢i snapshot
photography a neda se do tohoto sméru zatadit. Takové fotografie se hojn¢ nepravidelné
objevuji v tvorb¢ autort jinych sméra.

,Fenomén snapshot“ je vyraz, ktery rovnéz zavadim pro ucely této prace.
Oznacuji jim souhrn jeva, tykajici se vlastnosti, projeva, charakteru a estetiky masové
amatérské momentni fotografie nepoucenych laikii, majici jisté charakteristické
spole¢né znaky

,Lomography* je pojem, ktery sem uz mozna ani nepatii, protoze vV ni jde 0
ryze amatérsky segment. Je vSak zajimavym zpestfenim tématu a je ziejmé vyusténim
touhy Sirokych vrstev zajmové i amatérsky fotografujicich po ,staré autenticité*
fotografie, po jeji atmosféfe z davnych dob v éfe digitalni fotografie, kterd ve své
podstaté neni ni¢im jinym, nez amatérskou obdobou piedchozich revoluci v historii,
sméfujicich k Zivé fotografii.

Anglickd terminologie, uvedena vySe, se casto pouzivd mezinarodné 1
v odbornych publikacich. Stejné tak se n€ékdy mlzZeme setkat i s mistnimi pieklady,
naptiklad v né€mecky mluvicich zemich. Terminy ,,Schnappschussfotografie“ a
»otrassenfotografie® jsou bézné pouzivany a vyjadiuji totéZ co v anglictiné snapshot

photography a street photography.



Trochu jinak je tomu u nas, v byvalém Ceskoslovensku i v dne$nim Cesku.
Ceska terminologie je odlisna a neodpovida ani presné uvedenému ¢lenéni v angliéting.
Pro samotny vyraz ,snapshot* by byl asi nejpiesnéjSim piekladem termin
,momentka*, ten ovSem vyjadiuje pouze to, ze nejde o statickou fotografii a v praxi je
vzity spiSe pro vySe zminénou prvni skupinu, tedy dovolenkové ¢i rodinné fotografie.
Pieklad ,,street photography“ jako ,,pouli¢ni fotografie“ sice existuje, ale také se
nijak zvlast nevzil a neni v odbornych textech piili§ pouzivan, S vyjimkou textd
popisujicich konkrétni obdobi americkych ,,street fotografa v 60. az 70.letech v USA.
V literatufe se dale setkavame s pojmem ,bezprostiedni fotografie*, vyjadiujicim
filozofii otevieného, nezprosttedkovaného piistupu K tématu, a pomérné cCasto se
pouziva termin ,,Ziva fotografie®, definice viz str.5, ktera ale nezahrnuje jen oblast
snapshot fotografie. Ve starSich publikacich muzeme najit jesté pojem ,,fotografie
stirelmo*, ktery vystihuje opét jen techniku snimani, a také se uz dnes nepouziva.

Pojmenovani, pod které se tedy u nas tento druh fotografie fadi, je ,,subjektivni
dokument*. Tento termin bohuZzel neni ani zdaleka ptfesny, nepopisuje nijak specificky
tuto fotografii tak, aby ji bylo mozné odlisit od jinych typtu dokumentarni fotografie a
také ji neodliSuje. Zahrnuje totiz napf. 1 celou oblast soudobého subjektivniho
dokumentu typu osobnich denikli a zkoumani vlastnich pocitii autora, ve kterych jde o
néco zcela jiného, nebo 1 Cast subjektivnéji pojatého socialniho dokumentu. Také nema
z4dnou vazbu na terminologii ptivodni, anglickou.

Pokusim — li se tedy sim o vymezeni popisovaného typu fotografie ,,tvarci
umélecké snapshot photography*, jejich typickych atributi a specifik, a to bez ohledu
na jeji pojmenovani v tom kterém jazyce, jedna se zhruba o nasledujici spole¢né rysy:

1. Fotografie je vytvafena malymi lehkymi kamerami, které svymi technickymi
ptedpoklady umoziuji pohotové a Casto nepozorované, skryté, tajné snimani

(jeji rozvoj nastal az jako disledek vytvofeni téchto technickych ptedpokladi)

2. Zobrazuje objekty nearanzované, v bezprostiednim vefejném prostoru, sejmuté

Casto skute¢né ¢i zdanlivé spontanné a bez planu

3. D¢ ¢i situace pred kamerou je snimana jakoby bez pfitomnosti fotografa, d¢j
jim neni ovlivnén, aktéfi o jeho pfitomnosti nevédi nebo ji nevnimaji
4. Obraz ma silnou emotivni a intelektudlni vypoveéd’, ,,smysl“, vtip (angl.“wit®),

vyjadienou rtznymi prostfedky, napf. metaforou, paradoxem, porovnanim,



symboly, z nichz vznikaji podtexty a sdéleni, Casto bezprostiedné nesouvisejici
s dé¢jem ¢i konkrétnimi aktéry v obraze

5. Fotografie obvykle vyjadiuji obecnéjsi sdéleni a vyznamy, nikoli konkrétni
k dané situaci, a také nefes$i konkrétni socialni ¢i spolecenské problémy.
Veétsinou se jednad o otazky lidské existence, zivota, lidské povahy a lidského
udélu. Sdélovany jsou jak formou inteligentniho humoru, tak casté&ji spiSe
formou tragikomickou, n¢kdy vyjadieny jakoby potichu, s gracii, uctou a
pokorou, jindy naopak expresivné s vykiikem obvinéni nebo nespoutanym
vyronem temperamentu

6. Pointa sdéleni je cCasto takova, ze pro divaka pfipomind jakysi ,,okamzik
prozieni®, kdy ma pocit, ze véci které podvédomé tusil, vyvstavaji najednou
pfed nim ve své jasné podobé a nahot€ a najednou pied nim zafi jako svétlo ve
tmé, otazky jsou zodpovézeny, pocit snad piipodobnitelny k “déja-vu‘. Tento
pocit vyvolava silnou emociondlni reakci a tim je tvofen vyrazny Uc¢in obrazu,
ktery ,,funguje piekvapivé i1 v ptipad¢, Ze obrazové prvky jsou neatraktivni,
velice obyc¢ejné, nebo dokonce vylozené neestetické ¢i odpudivé. Sdéleni je tak
silné, Zze divak si je povési na sténu své loznice, pies jejich ,,obycejnost /

nevzhlednost / neesteti¢nost*.

Fotografie ,stylu snapshot“ vykazuje pak vétSinou atributy ¢.1 az 4, a

neobsahuje ¢€.5. a 6., 1 kdyz to neni zdsadnim pravidlem.



Kapitola Il. - Fotograficka technika

V pocatcich snapshot fotografie pied nastupem kinofilmového formatu pouzivali
fotografové rizné méné rozsitené typy kamer podle osobniho vybéru, a neda se fici, ze
by nekteré byly typické pro snapshot. Jmenovat mizeme napiiklad uz ve druhé kapitole
zminény (v souvislosti s Dr. Erichem Salomonem):

Ermanox — vyroba od 1924 u Ernemann Werke Dresden, format snimku 4,5x6 cm,
prithledovy tzv. sportovni hledacek, pevny objektiv velké svételnosti 1.8 a 2.0/100 mm
(pouzival mj. uZ zminény Salomon, pozdé&ji piesel na Leicu),

nebo vice rozsiteny:

Rolleiflex — vyroba od 1929 u Franke & Heidecke Braunschweig, dvouoka zrcadlovka,
format snimku 6x6 cm, centralni zdvérka, mnoho provedeni, piivodni byl se snimacim
objektivem 4,5/75 mm.

Zasadni pro nastup snapshot fotografie bylo zavedeni kinofilmu. Prikopnikem
byla firma Leitz Wetzlar, ktera si po dlouhou dobu nasledujicich desetileti udrzela
vedouci roli na trhu a drzi si své postaveni az do soucasnosti. Leicy vSech modela
dalkomérné tady ( I, II, III a pozdéji M) mély v oblasti snapshot photography, zive,
novinaiské a dokumentarni fotografie zcela vysadni postaveni a byly zdaleka
nejrozsifenéjSim fotografickym ptistrojem fotografu téchto zanrt po cela destileti.

Neni upln€ pfesn¢ zmapovano, jak probihal vlastni vyvoj prvni Leicy, ale
piedpoklada se, Ze byly vyrobeny celkem tii prototypy tzv.Ur-Leicy (,,Pra-Leica*) pied
rokem 1913, nasledované tzv. Leicou 0 mezi lety 1923 - 1924. Timto oznafenim se
nazyvaji predvyrobni kusy, vyrobené ve Wetzlaru pro testovani jednak uvnitt zdvodu, a
také poskytnuté pro zkouseni nékterym profesiondlnim fotrografiim. Je znamo, ze jejich
sériova ¢isla znéji od 100 do 130, neni ale zndmo, zda se jich skute¢né vyrobilo vSech
31 kusi v ¢iselné tadé. Do dnesni doby se jich dochovalo celkem 17, z toho 15 u
soukromych sbérateltl, jedna ve sbirce George Eastman House v Rochesteru a jedna
v muzeu firmy Leitz v Solmsu.

Béhem testovani se mnoho funkci a systéml kamery vicekrat ménilo. Na trh
ptichazi az po zavedeni sériové vyroby v roce 1925, provazena masivni reklamou, jako
Leica I, a ma okamzity a dal rychle nartstajici uspéch. Uvadi se, Zze po uvedeni na trh
byla po dobu nésledujicich péti let na zakladé vysoké poptavky produkce kazdy rok
zdvojnasobovéana. Pod oznaceni Leica I se zahrnuji vSechny tfi zakladni pocatecni

provedeni, to je typ s pevnym objektivem 50mm, s vyménnym objektivem a s centralni



zavérkou Compur v objektivu. Od roku 1930 je zaveden standard pro piipoj vyménného
objektivu (Leica zavit M39x1, zadni secnd vzdalenost 28,8mm) a uvedeny na trh prvni
Ctyfi vymeénné objektivy: zakladni Elmar 3,5/50 a Hektor 2,5/50, Sirokouhly Elmar
3,5/35 a dlouhoohniskovy Elmar 3,5/135. Tim se z Leicy stava prvni tzv. systémova
kinofilmovad kamera, s moznosti pouzivat pozd€ji neustdle rozSifovanou Skalu
prislusenstvi a objektivii. Dal§im vyvojem je neustidle vylepSovana v dil¢ich
vlastnostech a komfortu pro uzivatele.

Leica | — vyroba od 1925 u Ernst Leitz GmbH, Wetzlar, format snimku 24x36 mm, tj.36
snimkii na filmovém pasu délky 1,6 m, pruhledovy hledicek nebo nesprazeny
dalkomér, velmi ticha platéna horizontalni Stérbinova zavérka nebo centralni zéverka
VvV objektivu, pevny nebo vyménny objektiv 3,5 nebo 2,5/50 mm, pIn¢ mechanicka
kontrukce

Leica Il — vyroba od 1932, hlavni inovaci je zavedeni sptazeného dalkoméru se
zaostfovanim objektivu

Leica Il — vyroba od 1933, provedeni a az g, zlepSena optika dalkoméru, dioptricka
korekce a 1,5 ndsobné zvétSeni obrazu v hledacku. Timto typem konci zavitovy ptipoj
objektivii a Leica pfechazi na bajonetovy pifipoj Leica M, kompatibilita dosavadnich
objektivl ziistava pln¢ zachovana pouzitim adaptéru

Leica M3 — vyroba od 1954, hlavni inovaci je zavedeni nového, bajonetového uchyceni
objektivu (proto nové oznaceni fady, Leica M), rychlopfevijeni packy pro posuv filmu a
dalsi vylepSeni sptazeného dalkoméru zavedenim prosvétlenych rameckit vymezujicich
obrazové pole podle nasazené¢ho objektivu (umoznéno zavedenim bajonetového piipoje)
Leica MP — provedeni pro profesionaly, neni uvadéno bézné ve spoticbitelském
katalogu, shodna s M3, ma ale n&které zmény v konstrukci a vybaveni, Gpravu pro
rychloptevijeci mechanizmus, atd.

Leica M4 — vyroba od 1967, hlavnimi inovacemi jsou tprava zakladani filmu, chodu
rychloptevijeni packy a pocitadla snimka

Leica M6 — vyroba od 1984, hlavni inovaci je zavedeni vnitiniho méfeni expozice
systémem TTL, s tim souvisi poprvé zavedeni el.napajeciho zdroje pro napajeni méfeni.
Ostatni funkce zlistavaji i nadale pIn¢ mechanické a nezavislé na zdroji proudu

Leica M6 TTL — vyroba od 1997, hlavni inovaci je zavedeni méfeni osvitu metodou
TTL pro snimdani s bleskem, ktera si vyzidalo nepatrné zvétSeni rozmeéru téla, a zavedeni

opacéné orientované stupnice osvitovych ¢asil na nastavovacim krouzku



Leica M7 — vyroba od 2002, hlavni inovaci je poprvé zavedeni expozi¢ni clonové
automatiky a tedy prace zavisla na bateriich, pfekonstruovana a jesté tissi elektronicky
fizend zavérka, snima¢ DX kdédu a moznost prace s bleskem synchronizovanym na
druhou lamelu zavérky a v rezimu blesku HSS (s velmi kratkymi ¢asy). Pres tyto
elektronické funkce si kamera zachovala moznost omezené funkce bez baterie (pouze
na dv¢ expozi¢ni doby — 1/60 a 1/125s)
Leica M8 a 8.2 — vyroba od 2006, prvnni digitalni kamera fady Leica M, pouziva 10,3
MP senzor Kodak typu CCD s rozmérem 27x18 mm (crop faktor 1,33). Ostatni funk¢éni
vlastnosti, ovladani, vzhled a ¢astecné i tvar a rozméry zlistaly zachovany, vcetné
zaostfovani dalkomérnym hledackem a absence automatického zaostfovani. Od zari
2008 byla upgradovana na typ M8.2 s nékterymi drobnymi upravami v konstrukci a
ovladani
Leica M9 — vyroba od 2009, hlavni inovaci je pouziti fullframového 18 MP snimace o
rozméru 24x36 mm (bez crop faktoru), zavedeni sklenéné¢ho IR filtru pfed snimadem a
zaznam v RAW ve 14 bitové barevné hloubce.
(Pozn.: neuvadim nékteré modely, jako jsou podmodely jedné tfady, a také typy, které
nemeély vyznam pro snapshot photography nebo nedoznaly vétsiho rozsifeni, jako jsou
napt. Leica M2 (zjednoduSeny levny model), M1 (pro pouziti systému Leicaflex na téle
fady M), M5 (prvni s TTL méfenim expozice, ale zcela vybocujici z fady modelt Leicy,
neujala se), CL (zmenSené provedeni, pokus o pfedchiidce kompaktnich fotoaparati,
vyznamng¢ se nerozsitila, atd.)

Postupné se objevilo vice typi obdobné kostrukce jako byla Leica, zadny ale
nedosahl jejiho rozsifeni. Byly to naptiklad:
Canon 11, 111, 1V, 7 a 7s — vyroba od 1940 (Canon II) az od 1961 (Canon 7) u Canon
Inc., Japan, dalkomérny pfistroj, podobné kontrukce jako Leica, velmi svételny
zakladni objektiv 0,95/50 mm, vyménné objektivy kompatibilni s bajonetem Leica,
pozdéji u typli Canon 7 vestavény epozimetr bez systému TTL.
Nikon 1 (vyroba od 1948), Nikon M (vyroba od 1950), Nikon S (vyroba od 1951) a S2
(od 1954) SP (od 1957), S3 (od 1958) S4 (od 1959) S3M (od 1960, s motorovym
pohonem) u Nippon Kogaku KK, Japan, podobna fada dalkomérnych kamer od Nikonu.
Zeiss Ikon neboli Contax (po uvedeni dalsich typt na trh oznacovany jako Contax I) —
vyroba od 1932, 11 a I11 od 1936 u Zeiss Ikon, Dresden, obdobna konstrukce jako Leica,

ale $irs$i baze dalkoméru, kovova vertikalné pracujici zavérka s krat$imi expozi¢nimi



Casy, velmi kvalitni a vysoce svételné objektivy Zeiss, v modelech od typu II vestavény
expozimetr. Co se tyce obliby, v dobé téchto mechanickych typt byly druhé
nejrozsirenéjsi po Leice.

Firma Zeiss Ikon v roce 1972 ukoncila vyrobu fotoaparatti a prodala jednu ¢ast
jejich vyroby firmé Rollei (kterd o deset let pozd¢ji sama zkrachovala), druhou firmé
Yashica-Kyocera. V rezii této japonské firmy byla v nasledujicim obdobi obnovena
vyroba kamer pod znackou Contax.

Témét piesné kopie a odvozeniny Leicy z né€kolika sovétskych vyrobnich
zavodu se vyrabély pod znackami Zorkij a Fed riznych modeli. Vynikaly zna¢nou
nespolehlivosti, ale pomérné dobrymi objektivy, které napiiklad u nas v dobé
socialismu davaly mnohym autorim alternativu k cenové nedostupnym originalnim
objektivim Leica (pouzivaly standardni zavitovy piipoj Leica M39x1). DalSim
podobnym pfistrojem byl Kiev, pouzivajici jiny, bajonetovy pfipoj objektivu.

Kromé¢ téchto znamych a dodnes existujicich znacek existovaly 1 dal$i, méné
znamé, vyrabéjici Casto levnéjSi a mj.i proto hojné pouzivané typy fotoaparatii. Za
vSechny mtizeme uvést kameru Argus C3 (pouzivali ji napt. Tony Vaccaro nebo Robert
Capa pti vale¢nych reportazich za druhé svétové valky), kterd méla ve své konstrukci
pouzit velky podil plastt.

Nesmime zapomenout zminit, ze uz v dobé masového pouzivani kinofilmu se
objevovala 1 tvorba snapshot, tvofena sttedoformatovymi kamerami. K tomu se opét
velmi hodily pfistroje s ddlkomérem, které byly mensi a tisSi nez zrcadlovky, a jichz se i
pro stiedni format vyrabélo né¢kolik typu. Patfily mezi né¢ hlavné Mamiya 6 a7 | a ll,
Bronica RF645 a Fuji 645, G a GS formatt 6x7, 6x6, resp. 6x4,5 cm na svitkovy film.

Nova kontrukéni vina kinofilmovych pftistroji ptichazi se vstupem elektroniky
do spottebnich vyrobka v 90. letech. Fotografické pfistroje pro pouli¢ni fotografii,
vybavené dosud dalkomérnymi hledacky nebo jejich obdobou, dostavaji nové motorové
previjeni filmu, elektronické fizeni expozice a zavérky, popt 1 automatické zaostiovani a
dalsi funkce (Konica, Contax, Ricoh). Soucasné vznika n€kolik novych typu, které se
smoderni technikou vraci ke starym koncepcim mechanickych fotoaparat
(Voigtlinder) a zaroven vznika ve spotiebni tiidé velky pocet pfistroji, které diky
pokroku v technice a elektronice, optice i chemii fotografickych vrstev modernich filmt
mohou plnit vice nez dobfe funkci kamery pro snapshot fotografii, a jsou navic levné a

snadno nahraditelné v piipad¢ poskozeni.



Ze skupiny modernich sofistikovanych kamer, vybavenych ve velké mife
elektronikou, si miZzeme jmenovat napiiklad:
Contax G1, G2 — vyroba od 1990, hledackovysystémovy pftistroj, navic disponujici
rychlym autofokusem a expoziéni automatikou. Kvalitni objektivy Zeiss T*,
nekompatibilni s jinymi systémy vlastnimi i jinych vyrobcti. Kovova vertikalni
elektronicky fizena zavérka, elektricky posuv filmu, vysoky podil elektroniky.
Contax T (obj. 2,8/38), T2 (obj. 2,8/38), T3 (obj. 2,8/35) — s pevnymi objektivy Zeiss
T*, vyrazné¢ mensi titanova téla (jako kompaktni fotoaparat), diraz na kvalitni kovové
materidly a spolehlivou konstrukei, vyrazny podil elektroniky ptfi zachovani moZnosti
manualniho nastavovani elektronickych funkei. Typ T je technickym feSenim podobny
konstrukéni filozofii kamer Minox (malé rozméry, vysouvaci objektiv za kryci padaci
klapkou na cele ptistroje), typ T3 ma nove vypocteny a ptepracovany objektiv.
Contax Tvs, Tvs Il, Tvs Il — se zoomem, vyrazné mensi titanova téla (jako kompaktni
fotoaparat), diraz na kvalitni kovové materialy a spolehlivou konstrukei, vyrazny podil
elektroniky pii zachovani moznosti manualniho nastavovani elektronickych funkci,
objektiv 28-56 mm Zeiss T* u Tvs a Tvs II, nové vypoéteny a piepracovany 30-60 mm
Zeiss T* u Tvs II1. Tvs III se vraci také ke konstrukcei s padaci klapkou na ¢ele ptistroje,
kryjici zasouvaci objektiv, pohanény ale motorem.
Contax Tvs digital — vyroba od 2002, se zoomem Zeiss T*, prvni a zaroven posledni
digitalni kamera Contax, SMP senzor.
Vsechny kamery Contax elektronické éry maji pro snapshot fotografii nevyhodu
Vv prodleni expozice po stisku spousté, zpusobenym vysouvanim objektivu do pracovni
polohy pted kaZzdou expozici, a to 1 v rezimu ru¢niho zaostfovani.
Konica Hexar AF, Silver a Classic — vyroba od 1993 u Konica Corporation, Japan,
IR zaostiovani nebo né¢kolik snapshot — nastaveni zaostieni, specialni expozicni
program pro snapshoty, motorovy posuv filmu, ticha centralni zavérka. Modely AF a
Classic byly vybaveny softwarovou moznosti pfepnout chod do modu ,.Silent”, ve
kterém se jesté¢ vice snizil hluk pfevijeni a kameru nebylo téméf vibec slySet. Tuto
moznost nemély modely Silver, idajné¢ pro soudni spor kolem technického feSeni
tichého posuvu, v jehoz diisledku musel vyrobce nadale tuto funkci ve firmware kamery

vyloucit. Model Classic a n€které dalsi vyrobni série maji navic dalsi specidlni funkce,



jako naptiklad moznost prepnout na automatické zaostfovani v infracervené oblasti pti
pouziti filmu pro infracervenou fotografii.

Konica Hexar RF — vyroba od 1999 u Konica Corporation, Japan, dalkomérna kamera
obdobné ttidy jako ¢asové odpovidajici typ Leicy M6, ale s motorovym posuvem filmu
a elektronikou pro fizeni kovové vertikdlni zavérky a systému méfeni a fizeni expozice
véetné expozicni automatiky. K ni se vyrabéla fada velmi kvalitnich objektivii Konica a
piipoj byl zvolen ve standardu bajonetu Leica M, a bylo tedy mozné pouzivat i vSechny
objektivy Leica. Hlu¢nost nebyla oproti Leice nebo dokonce Hexaru AF nijak zvlasté
nizka, 1 kdyz stale vyrazné niz§i neZ u zrcadlovek.

Hasselblad Xpan | a Il — vyroba od 1998 u Hasselblad, Sweden, byl vstupem
svétoznamého vyrobce stfedoformatovych fotografickych pfistroji do segmentu
snapshot photography a navic v revolu¢ni form¢. Fotoaparat je reinkarnaci typu Fuji
TX-1 a TX-2 u firmy Hasselblad, pracuje na kinofilm a umoziiuje piepinat mechanicky
mezi dvéma formaty negativu, normalnim 24x36 mm a pravym panoramatickym 24x65
mm, pfiCemz vyuziva Spickovych vyménnych objektivii Hasselblad, s jinymi systémy
neni kompatibilni.

Zeiss lkon ZM — vyroba od 2005 u Carl Zeiss AG, nové zkonstruovany dalkomérny
piistroj s vestavénou elektronikou zavérky a TTL méfenim expozice S vyménnymi
objektivy kompatibilni s bajonetem Leica M, limitovand vyroba, vyrobce Zeiss.

K této koncepci miizeme zatadit i1 piistroje japonského vyrobce Ricoh, piimo
urcené jednak pro tento druh fotografie, a také jako obrazovy zapisnik profesionalniho
fotografa, ktery potitebuje i poznamky mit k dispozici v kvalité, kterou mize v piipadé
potieby pouzit k vystupu profesionalni kvality. Byly to typy Ricoh GR1, 1s, 1v, po
nastupu digitalni éry z nich vzeslé GR digital s ¢ipem 8,1MP, a zatim posledni digitalni
typ GR Il sc¢ipem 10MP. Modely fady G pracuji s vysoce kvalitnimi pevnymi

objektivy ohniskové vzdalenosti 28 mm.

Navrat ke koncepci mechanickych dalkomérnych hledackovych kamer, ale
S vyuzitim modernich vyrobnich a konstrukénich moZnosti a technologii si zvolila jako
cestu firma Cosina, vlastnici od konce devadesatych let ochrannou znamku znacky
Voigtlinder a zaCala vyrabét pod nazvem Bessa celou typovou fadu jednoduchych a
také levnych dalkomérnych kamer s Cisté manualnim ovladanim. Elektronika je v nich

pouZita jen pro fizeni moderni kovové Sté€rbinové zavérky a u nékterych model pro



jednoduchy TTL expozimetr. T¢la jsou kovova a velmi pfipominaji Leicu. Pfipoj pro
vyménné objektivy byl u prvnich typi fady klasicky zavitovy Leica M39, u pozd¢jsich
typt bajonetovy Leica M, Ize tedy pouzivat celou skalu ptislusenstvi Leicy, anebo o
nékolik tadi levnéjSich objektivii Voigtlander, které jsou rovnéz pomérné kvalitni a
jsou k dispozici od tohoto vyrobce ve velké Skale typud. Jediné, co je funk¢éné proti Leice
R1, R2, R3, R4 a jejich podvarianty.

Tteti skupina, levné spotfebni a kompaktni pfistroje, které byly na takoveé
urovni, ze umoziovaly vaznou praci ve snapshot a pouliéni fotografii, tvofila Siroké
spektrum typt. Byly to jak bézné a v té dob¢ uz opticky velmi kvalitni a spolehlivé, i
kdyz uz technicky dosluhujici pfistroje s dalkoméry, napiiklad typa jako byly Konica
S 3, Minolta Hi-Matic a jim podobné, tak i jednoduché kompaktni kamery, vybavené
Casto velmi dobrou optikou, jejichz typickym zastupcem je napi. Konica Off-Road
nebo Yashica T3 (T2, T4), vybavena pro snapshoty uplnou specialitou — malym
vestavénym reflexnim hledackem, umoziujicim pozorovat motiv shora. Dalsi byly
naptiklad fotoaparaty fady Minox 35 mnoha ruznych modeld, liSicich se stupném
vybavenosti a moznosti manudlnich zasahti do ovladani, ve vyrobé cca od roku 1974,
nebo jejich témét identické kopie Voigtlinder Vito C a CS, které byly skutecné
miniaturni a pfitom dokézaly vytvaret technicky vyborné snimky, stejné¢ jako dalsi
podobné fotoaparaty Rollei 35, Olympus XA, nov¢jsi Olympus Mju a mnoho dalSich.
Ze zaCatku digitalni éry zminme jest¢ Epson RD-1, prvni kameru s vyménnymi
objektivy s bajonetem Leica M. V jejim pokraCovani pak figuruje mnoho dalsich typa
kompaktnich pftistroji hlavné¢ znacek Panasonic, Leica a Ricoh, resp.také Canon.
Pouziti jejich vystupl pro vaznou tvorbu ve snapshot photography je mozné, 1 kdyz na
hranici jejich schopnosti, problémy piindsi jejich casto pfili§ velké zpozdéni expozice
po stisku spousté, maly expozic¢ni rozsah a vyssi Sum malych snimacich ¢ipl, vyhodou
je naopak jejich mala velikost, vaha a velka hloubka ostrosti, pokud vyhovuje tviréimu
zaméru.

Pielomovym typem se zdala byt atypickym ¢ipem typu Foveon vybavena Sigma
DP-1, jejiz obrazové vystupy jsou vynikajici, nenapliuje ale bohuzel nckteré dalsi
pozadavky, jako je napf. jeji problematickd rychlost ukladani dat nebo automatického
zaostfovani, pro nékoho i absence optického hledacku. Je vybavena velmi kvalitnim

objektivem ohniskové vzdalenosti (ekv.) 28 mm (crop faktor senzoru 1,3) a vSemi



manualnimi rezimy ovladani. Cip ma rozlideni 4,6 MP, ale vzhledem k principu
nepouzivani algoritmu Bayerova vzorce pfi tvorbé obrazu u ¢ipu Foveon se ekvivalentni
rozliSeni u tohoto typu ziska nadsobenim tfemi, skutecné rozliSeni je tedy témet 14 MP a
vysledné obrazy skutecné tuto kvalitu vykazuji. Navic, diky odliSnému principu senzoru
Foveon s barevnymi filtry nad sebou, vykazuji obrazy jimi vytvofené zvlastni charakter,
podobny zobrazeni z filmu. Nastupnické modely, vylepsena Sigma DP-1s a nova DP-2
s objektivem (ekv.) 40 mm nejsou v dobé psani této prace jesté dostupné, stejné jako
nadéjné typy s vyménnymi objektivy fady Olympus Pen a Panasonic GF-1 systému
4/3 Micro.

Na zavér se zminim o dvou fenoménech neddvné doby a soucasnosti, které stoji

za pozornost. Jednim z nich je hnuti a komunita kolem byvalych sovétskych fotoaparata
Lomo a Holga. Nazyva se souhrnym terminem ,,Lomography* (,,Lomografie) a jejim
prostorem je prevazné internet, ale 1 nezavislé galerie, happeningy a hlavné sdileni
pievazné mladych ucastnikli spoleéné myslenky a viry v ,estetiku Lomo*. O co vlastné
jde?
-HLAVNIM CILEM JE ROZDAVAT RADOST A ZACHOVAVAT JI PRO DALSI
GENERACI. FUTURE IS ANALOG.“ — to je heslo a motto hnuti, citované z
LOFICIALN] ~ STRANKY VYHRADN{HO ZASTOUPEN] LOMOGRAFIE
V CESKU* (1Y)

Samotny nazev Lomo (Lomo LCA) je jméno nenapadného fotografického
pristroje sovétské vyroby z doby socializmu, vyrdbény v tovarné Leningradské opticko-
mechanické sdruzeni (v rustiné zkratka Lomo) od druhé poloviny osmdesatych let,
pravdépodobné sovétska kopie pristroje Cosina CX-2 zroku 1982. U nas se sice
prodaval, ale nijak zvlastni pozornost nevzbudil. Byl to maly kompaktni fotoaparat
S jednoduchou programovou automatikou a ruénim zoénovym zaostfovanim, dobie
padnouci do ruky, znacn€ poruchovy diky nizké vyrobni kvalité. Vytvarel obrazky
zvlastniho charakteru, ktery byl tehdy povazovan za vadu. Na obrazcich byla patrna
zna¢na vinétce a také ubytek ostrosti v rozich obrazu od jednoduchého tficlenného
objektvu typu triplet, Minitar 2,8/32 mm, ktery také zajimavé a pro sebe
charakteristickym zplisobem zkresloval barvy. Lomography si z téchto vad vytvofila
novou estetiku, raduje se z ni a dokonce ji uméle zvyraziuje. Lomografisté fotografuji

na pro§lé barevné filmy, které popiipad¢ jesté nechavaji volat cross-procesem. Po

! zdroj: www.lomography.cz
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internetu koluji plug-iny pro grafické aplikace pro vytvofeni ,,Lomo-looku* ,,z vaSich

obycejnych digitalnich fotografii®.

Lomo LCA, vyroba od 1984, Leningradské opticko-mechanické sdruzeni, SSSR

Druhym zajimavym fenoménem je fotografovani mobilnimi telefony a
Smartphony. Nefotografuji s nimi jen lidé, ktefi fotografovat neuméji, ale pouzivaji je i
autofi v tvirCi fotografii. Pro¢, kdyz obraz je technicky nedokonaly a ma vSechny
mozné vady, kterych se uz fotografie dokdzala za uplynulych sto osmdesat let zbavit?
Jak to, Ze nékteré z nich fotografuji ,,hezky*“ a jiné ne? V ¢em je rozdil, kdyz oba
fotografuji Spatné a nedokonale? Je tedy a ma byt cilem dokonalost, anebo néco jiného?
To je zékladni otazka.

Po dlouhych nékolik desetileti byla fotoaparatem snapshot photography Leica
fady M — ,kamera s dusi“. Stala se stejnou legendou jako otec této fotografie, Henri
Cartier Bresson. Jeji nov€jsi modely jako kdyby dal tvofil konstruktér — fotograf
snapshot photography. Kamera si az do poslednich analogovych modelt udrzela
schopnost mechanické funkce nezavislé na bateriich. S novymi modely se zlepSovaly
nékteré vlastnosti, univerzalnost, spolehlivost, vylepsoval se hledacek, ale konstrukce,
rozméry a technickéd koncepce stejné jako rozmisténi ovladacich prvkil zlstaly prakticky
beze zmeény osmdesat pét let.

Dnes je tak Siroka paleta typl kamer, ze které se da vybirat, a jejich technicky
zivot je tak kratky, ze se n€co takového jako ,,duSe* zda neptedstavitelné. Neni nakonec
proklamace hnuti Lomografie, stejné¢ jako fotografovani v§im a vSude bez ohledu na
kvalitu vystupu, reakci, instinktivnim, pocitovym protestem mladé generace proti tomu?

Proti nemoZnosti néco uchovat po delsi ¢as, najit v tom néco lidského, proti pfiliSné



dokonalosti, ktera stird a likviduje pocit a nahrazuje ho daty a informacemi? Pokud

tomu tak je, je dobre, ze stale takova hnuti vznikaji.



Kapitola I11. - Historicky vyvoj

Snapshot photography se vine celou historii fotografie jako dlouha ¢ervena nit.
Kromé své vlastni kategorie, tvirci umélecké snapshot photography, zasahuje svym
stylem a metodou prace do jinych fotografickych sméri a zanrd, zejména dokumentu,
reportaze, humanistické a novinairské fotografie. Svého vrcholu jako tvirci fotografie
dosahuje v padesatych az sedmdesatych letech dvacatého stoleti. Jeji vyvoj se budu
snazit sledovat i uvnitf jinych zanrG, a rozpoznavat ji vnich podle jejiho
charakteristického stylu a vlastnosti, které ji odlisuji od jinych typt fotografie. Autofi,
které v textu a v rejstiiku uvadim, jsou vybrani jako jeji nejvyznamnéjsi predstavitelé,
nebo byli pro jeji vyvoj néjakym zptisobem vyznamni. Piehled uvedenych autord neni
uplny, nebot’ nejen Ze hranice snapshotu neni piesné vymezitelna, ale 1 dilo jednotlivych
autord je velmi mnohotvarné a obasnym pouzitim snapshot stylu ve smyslu pracovni
metody nebo vzhledu nékterych svych fotografii se vyznacovali ¢as od ¢asu skoro
vSichni autofi. Nejsou zde tedy uvedeni jen autofi ,,street photography* v USA 60. let
20. stoleti, ktefi se pod nazev snapshot photography nejcastéji zatazuji ve smyslu
filozofie pouli¢ni fotografie, ale spiSe prifez autory, jejichz tvorba vykazuje rysy
pracovni metody a stylu snapshot photography a je to Vv jejich dile vyrazné patrné;
vyklad k tomu je pak vzdy v textu.

Pocatky fotografovani stylem snapshot spadaji ¢asové na pielom devatenactého
a dvacatého stoleti a formuje se az do pocatku prvni svétové valky. Pro jeho vznik mél
podstatny vyznam technicky pokrok v oblasti fotografie, ktery si popiSeme v uvodu.
Vyvoj po prvni svétové valce Si uz rozdélime na povaleény vyvoj v Evropé a v USA,
protoze okolnosti, vychodiska i jejich dusledky byly v obou téchto regionech znac¢né
odli$né. Z obdobi po druhé svétové valce si kromé dvou uvedenych regionti, Evropy a
USA, popiseme rovnéz zvlast jako tieti oblast vyvoj v tehdejsim Ceskoslovensku, které
se vté dobé spolu s ostatnimi staty vychodniho bloku opét vydélilo z kulturniho a
spolecenského vyvoje zbytku Evropy. Toto déleni pozbyva smyslu az s ptichodem
konce komunistickych rezimti a nastupem globaliza¢nich tendenci v oblasti informaci a
kulturni vymény v devadesatych letech dvacatého stoleti, které uvedeme uz opét

spolecné.



Technické predpoklady pro fotografii snapshot

Technika fotografie ve druhé poloviné 19. stoleti prakticky neumoziovala praci
Z ruky a tedy fotografovani metodou snapshot. Mokry kolodiovy proces, pouzivany ve
fotografii az do roku 1885, navic nepfekonatelné¢ komplikoval jakoukoli snahu o
mobilitu fotografa nutnosti mit nablizku celou fotolaboratof. Suchy zelatinovy proces,
objeveny v roce 1871 Richardem Leachem Maddoxem a zavedeny do praxe od roku
1880 ve formé sklenénych bromostiibrnych Zelatinovych fotografickych desek umoZznil
uz préaci nezavislou na laboratofi, neodstranil vSak jeSté nutnost prace ze stativu a
manipulaci s tézkymi velkoformatovymi deskami po kazdém snimku. Netrvalo dlouho a
v roce 1887 Hannibal Goodwin vynalezl celuloidovy film jako podloZku pro naneseni
fotografické emulze, coz umoznilo dal$i zmenSeni rozmérd a vahy. Filmy zacala
vyrabét firma Kodak (tehdy Eastman Dry Plate Company, od roku 1892 Eastman
Kodak Company) v roce 1889, a pfiblizn¢€ ve stejné dob¢ uvadi na trh prvni pfenosny
fotoaparat. Kodak No.l. byl prozatim ureny amatériim, s obchodnim heslem ,,Vy
stisknéte spoust — my udélame zbytek®. Vyfotografovany fotoaparat Kodak na 100
obrazku se zaslal zpét do tovarny a zakaznik dostal postou hotové fotografie 1 kameru
s novym filmem. Na tehdej$i dobu to bylo naprosto ohromujici, protoze fotografie do té
doby byla v o¢ich oby¢ejnych lidi néco monstrozniho, co se odehravalo v obrovskych
krabicich na stativech a pak dlouhé hodiny vznikalo zahadnymi chemickymi postupy
v uzavienych prostorach fotografickych laboratoii. Fotoaparatu Kodak se prodaly
statisice kust, ale po nedlouh¢ dobé piisel dalsi pielom v roce 1900 v podobé
fotoaparatu Kodak Brownie, jehZ cena byla neuvéfitelny jeden dolar. Tim se stal
dostupny pro kazdého, a tak se fotoaparaty dostaly mezi lidi.

Pocatkem dvacatého stoleti se uz film s nanesenou fotografickou emulzi vyrab¢l
ve vice provedenich. 35mm Siroky kinematograficky oboustranné perforovany film, tzv.
kinofilm, se stal zdkladem pro nipad vyrobit pro n¢j maly a dobife ovladatelny
fotoaparat, ve kterém by se pouZival film negativni, a Z jeho malého policka by se
pozitivni fotografie vytvarely zvétSovanim na fotopapir ve zvétSovacim pfistroji. To
byla revoluéni myslenka a pocatek nové éry dokumentarni a také snapshot fotografie.
V roce 1913 vyrobil Oskar Barnack prvni prototyp legendarni kamery, nazyvany Ur-
Leica, fotoaparat na kinofilmovy format negativniho materidlu s rozmérem obrazového
pole 24x36mm. V roce 1924 byla ve firmé Leitz ve Wetzlaru vyrobena a na jaie 1925

na veletrhu v Lipsku ptedstavena sériova Leica. Jesté v tomto roce se zacala vyrabét a



prodavat na Evropském kontinenté. Obchodnik Willard Morgan ji uvedl v roce 1928 na
trh ve Spojenych statech, a udélal mnoho i pro jeji propagaci. Se svou Zenou Barbarou
procestoval Ameriku, po celou cestu fotografoval a poté publikoval stovky fotografii
z téchto cest spolu s ¢lanky, popisujicimi jak s Leicou fotografovat. Pozdé&ji v roce 1932
zalozil v New Yorku klub Circle of Confusion, sdruzujici zajemce o snapshot
photography.

Leica se stala na dlouhd desetileti mistrovskym nastrojem mnoha fotografii a
kultovni kamerou fotografii snapshot a street photography. Déle se vyvijela, od roku
1930 ptidala zavitovy ptipoj pro objektivy riznych ohniskovych vzdalenosti a dalsi
vylepSeni ndasledovala. Stala se prvnim systémovym pohotovym fotografickym
piistrojem a otevicla novou dimenzi pro fotografickou tvorbu. Pro snapshot
photography byl jeji pfinos zcela zasadni, dalo by se fici urcujici. Ziejmé stejné jako 1
naopak, byla snapshot photography a zkuSenosti jejich fotografi urcujici pro jeji
konstruktéry a jeji dalsi vyvoj.

Prvni tvorba v Evropé i Americe — 1890 - 1918

Prvni fotografické obrazy podobajici se Zanru snapshot ¢i street photography Ize
nalézt uz v pocatcich fotografie. Postupy a technika nemaji samoziejmé nic spole¢ného
s pozd¢jsi typickou, popsanou v nasledujicich kapitolach, a o zaméru fotografa ¢i jeho
filozofii a spolecenskych souvislostech, které mu byly motivaci k fotografiim, se
muzeme jen dohadovat. Ale obrazy, hodnocené prizmatem dne$Sniho naseho vnimani
fotografie maji nékteré rysy, podle kterych je vhodné je zminit jako prvni pokusy,
predznamenavajici tento styl. To se tyka napiiklad fotografickych obrazi Francouze
Eugéne Atgeta, vznikajicich uz v 90. letech 19. stoleti (napi. jeho pouli¢ni portréty
Sbérac hadri, 1899, Flasinetar, 1899, Tulak, 1898, nebo U bubinku, 1908, tajemné
odrazy ve vylohach patizskych obchodi, ve dvacatych letech dvacatého stoleti soubor o
prostitutkach). Fotografoval vyjevy z tehdejsi Pafize vCetné chudinskych étvrti. Jeho
fotografické vybaveni, velkoformatova kamera, ani zpisob prace nenapliiuji moZnou
definici metody snapshot photography, ani jeho motivace ziejmé nebyla socialni ani
filozofickd, nybrz spiSe komer¢ni a kronikarskd. Své obrazy prodaval vytvarnym
umélciim, kteti v té dob€ casto pouZzivali fotografie jako pfedlohy pro malbu, a jiné byly
zase urCeny pro mesto Pafiz a jeho sbirky jako dokumentace pamatek a mésta obecné.

Vlastné pfisné vzato, to jediné co jeho fotografie mlze fadit a pro¢ je zminovan



v souvislosti s timto druhem fotografie, je jeho piistup k objektim fotografovani i
technice, ktery je z jeho fotografii patrny — jde o jakousi ,,lidskost™ a ziejmé zamérnou

snahu o urc¢itou nedokonalost, jak v technice, tak i v zobrazované skute¢nosti.

Eugene Atget, Au Tambour, 63 quai de la Tournelle, 1908

Dalsim ptedstavitelem zivé fotografie z jejich pocatkl, kterého miZzeme zminit,
je o néco pozdéji zijici Francuz Jacques Henri-Lartique, ktery tvofil uz na poc¢atku 20.
stoleti fotografie, které byly snapshoty ve smyslu fotografovani bez ptipravy, snimany
kratkymi expozi¢nimi ¢asy a zobrazujici C¢asto pohybujici se objekty. Fotografoval
prevazné svoje okoli a spolecnost, ve které se sam pohyboval, nikoli bézny Zivot, a i
kdyz se mezi jeho fotografiemi najdou také momentky z ulic, pak zjevné bez hlubsiho
autorského zaméru. Jeho fotograficky archiv z pocatku stoleti objevil pro umélecky svét
az po pul stoleti John Szarkowski pii jeho pobytu v New Yorku v roce 1962, teprve poté
se staly jeho fotografie svétoznamymi. Jsou to u n¢ho tedy také jen markanty metody
prace stylem momentek, které ho fadi do pfibuznosti s timto druhem fotografie, nebot

z cilti a pozdéjsi filozofie tohoto segmentu v nich stézi néco najdeme.
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Jacques-Henri Lartigue, Bichonnade Flies (také Bichonnade leaping), 1905

Daleko vic se tématu fotografie obyCejnych lidi a jejich zivota vénoval uz pred
koncem 19. stoleti — cca od roku 1885 - Brit Frank (Francis Meadow) Sutcliffe
(soubory Fisher people, Jet Workers, Children, a kontroverzni prvni Water Rats, kde
zobrazil bez vedlejsiho zaméru nahé déti schazejici se u vody, coz tehdejsi spole¢nost
nedokazala piijmout).

V prvnich dvou desetiletich 20. stoleti najdeme vice ptikladi. Ameri¢an Paul
Strand fotografoval od roku 1912 cca do 1915 vyjevy z Newyorskych ulic a pouli¢ni
portréty ve slumu ve Five Points, v Lower East Side a Washington Square (Man, Five
Points Square, 1916, Blind Woman, 1916, Fifth Avenue, 1915). Nékteré jeho metody
jsou jiz charkteristické pro styl snapshot photography — chtél naptiklad dosahnout, aby
jeho zivé objekty v ulicich nevédéli, ze jsou portrétovany, aby to neovlivnilo jejich
vyraz. Proto si sam upravoval fotoaparaty tak, ze vestavél druhy objektiv do boku

kamery a snimal tak, Ze portrétovani nevédéli, Ze na n€ kamerou mifi.

,, Objektivnost je esenci fotografie, jeji prednosti a soucasné i omezenim... Poctivost,
stejné jako hloubka pohledu, je podminkou pravdivého vyjadreni. To znamena plné

respektovat objekt, ktery ma fotograf pred sebou. A toho je nutno dosahnout bez



Jjakychkoli trikii nebo manipulace, pouze prostrednictvim primych fotografickych
metod. “ (Paul Strand, 1917 )

Paul Strand, Blind Woman, 1916

Mad’ar André Kertész ve své prvni fotografické etapé, jeSté v Mad’arsku,
fotografoval své bezprostiedni okoli v Budapesti, sedlaky a cikany z puszty (Sleeping
Boy, Budapest, 1912), od roku 1914 také jako povolanec v rakousko-uherské armadé
zivot vojaka v zakopech v prvni linii, ale z tohoto obdobi se bohuzel mnoho fotografii
nezachovalo, udava se ze byly zni¢eny béhem Mad’arské revoluce v roce 1919. Kdyz

byl v roce 1915 ranén nepratelskou kulkou a prevezen do vojenské nemocnice nejprve

2 Mrazkova, Daniela. Piibéh fotografie. Praha: Mlada fronta, 1985, s. 49.



do Budapesti a pozdéji do Esztergomu, pokracoval tam ve fotografovani. Jeho dalsi
sméfovani je velmi riznorodé, v dobé tésné po valce se uz nechal inspirovat liniemi a
tvary, aby posléze vroce 1925 emigroval do Patize, kde dal fotografoval jak svou
vlastni tvorbu, tak novinaiskou fotografii jako své zaméstnani, a ve dvacatych letech
zacal koketovat s nastupujicim hnutim dadaistti a surrealistii. Z prvniho obdobi pobytu
v Patizi mizeme jmenovat napiiklad fotografie On the Quai Saint-Michel, 1926 nebo

snimek z ulice Meudon, Paris - 1928.

André Kertész, The Dancing Faun/My Brother as a Scherzo, 1919

Evropa po prvni svétové valce — 1918 - 1939

Zde se uz vydame dvéma cestami — vV Evropé se fotografie vyvijela ponékud
odlisné a pod vlivem jinych spolecensko ekonomickych podminek, nez tomu bylo na
druhé strané oceanu. Zaénéme v obdobi t€sné po valce, na pocatku dvacatych let
dvacatého stoleti. I pfed Leicou tvofili uz fotografové, snazici se 0 ,,opravdovost* Zivé,
bezprostiedni fotografie. Ziejmé to byla touha vyrovnat se s paradoxem fotografie, ktera
je 1 neni pravdiva, touha jit na dieni zachyceni skute¢nosti. Zptasoby vyjadieni nebyly
v té€ dobe jesté tak sofistikované jako o né€kolik desitek let pozdé&ji, ani zadna filozofie
snapshot fotografie nebyla formulovana, ale nutkani hledat pravdu v zablesku

skutecnosti uz tehdy fotografiim nedavalo spat.



Dr. Erich Salomon, Murder Trial, 1931

Jmenujme si z po¢atku tohoto obdobi pozoruhodné prace Némce Dr. Ericha
Salomona v Némecku, ktery pracoval jesté pied Leicou s velmi zajimavou kamerou
Ermanox (pozd¢ji na Leicu ptesel). Fotografoval pro fadu novin a ¢asopisu reportaze
Vv prostfedi tehdejSich vysokych vrstev, zejména justice a exekutivy. Fotografoval jak
pti spolecenskych pfilezitostech, tak napt. skryt€¢ u soudnich procest, a své sninky
zvefejiioval v novinach Casto velmi prekvapivé pro jejich aktéry. Jeho snimky maji
nezameénitelnou atmosféru a nekteré z nich jsou na svou dobu velmi progresivni svou
bezprostiednosti. Salomon byl ve svém spolecenském prostfedi velmi dobfe zndm a
ctén, mj. ovSem 1 diky celkové podstatné priznivéjSimu obrazu tehdejSich médii v o¢ich

vefejnosti.



Dr. Erich Salomon, “Ah, there he is, the king of the indiscreet!”, 1931

To bylo na konci dvacatych let 20. stoleti. Na pfelomu dvacatych a tiicatych let
doslo k prudkému rozmachu ilustrovanych casopisti, které vytvaiely obrovskou
spolecenskou poptavku po fotografii, Zivé nebo tzv. zdnrové. Zalezelo na konkrétnim
titulu, jakému stylu se chtél vénovat. Nejvétsi mnozstvi téchto ¢asopist bylo vydavéano
Vv Némecku (Berliner llustrierte Zeitung, Miinchner Illustrierte Presse, ale také levicové
Arbeiter llustrierte Zeitung), dalsi vychazely ve Francii (Vu), Velké Britanii (Picture
Post, Weekly Illustrated). Fotografie tak vstoupila do nového terénu, a dostavala se k
lidem v mite do té doby neobvyklé.

Podobn¢ jako Salomon pracoval naptiklad dal$i novinaisky fotograf, Némec
Felix Hans Man pro anglické, némecké i americké Casopisy, a také pozd&ji velmi
znamy Némec Alfred Eisenstaedt, zacinajici koncem dvacatych let také v Némecku
(jedna z prvnich jeho znamych fotografii je Ice Skating Waiter, Grand Hotel, St.
Moritz, 1932). Od roku 1929 fotografoval jako profesionalni fotoreportér agentury
Associated Press v Berlin€é. Jeden z jeho dalsich velmi vyraznych snimkii pochazi

z fotografovani na setkani SpoleGenstvi narodti v Zenevé v roce 1933, kde na snimku



zachytil vyraz v obliceji Josepha Goebbelse ve chvili, kdy zjistil, Ze Eisenstaedt, ktery
ho fotografuje, je zid (Dr. Joseph Goebbels, 1933). Eisenstaedt nastésti v¢as jesté pied
eskalaci nacistického nasili v Némecku odesel do USA. Tam mj. spolupracoval na
ptipravach pti vzniku ¢asopisu Life, pro ktery pak po mnoho let pracoval, a zazil tak, i
sam formoval novy, druhy nastup zivé zurnalistické fotografie, tentokrat na druhé
stran¢ oceanu. Vytvofil stovky reportazi a proslavil se pravé svymi snapshoty,
reportaznimi fotografiemi nekomponovanymi, S vyraznym akcentem na okamzik déje
(nejznaméjsi fotografie, symbol definitivniho skonéeni druhé svétové valky, je jeho V-J

Day Kiss, 1945 ).

Dal8im vyraznym ptedstavitelem tohoto obdobi, pracujicim zpocatku nezavisle

na poptavce Casopist, byl Mad’ar Brassai, vlastnim jménem Gyula Halasz. Po prvni



svétové valce jesté nefotografoval, odeSel nejprve pracovat do Berlina jako novinaf,
v roce 1924 pak do Patize, kde zlstal natrvalo. Pafiz a jeji atmosféra mu ucarovala a
brzy ji zacal fotografovat, vyznamnou roli sehraly také kontakty s jeho krajanem,
fotografem André Kertészem. Prvni slavné dilo, no¢ni fotografie z Patizskych ulic i
no¢niho Zivota, shrnuté v knize Paris de nuit bylo vydano v roce 1933 v Patizi. Kniha
meéla obrovsky uspéch a Henry Miller ve své eseji Brassaie nazval ,,okem Pafize®.
Nekteré z fotografii ziejmé nejsou spontanné snimané bez védomi fotografovanych a
nékdy ani upln€ bez inscenace, jsou ale autentické svou atmosférou a uvolnénosti.
Brassai pozd¢ji fotografoval obdobnym zplsobem zivot patizské intelektudlni
spolec¢nosti, divadla a opery, a od roku 1937 zacal profesiondln¢ spolupracovat s
casopisem Harper’s Bazaar, pro néjz vytvofil fadu dalSich slavnych cykli. Je povazovan

za jednoho z nejvyznamnéjsich fotografi 20.stoleti.

Brassai, Prostitute at angle of Rue de la Reynie and Rue Quincampoix, Paris de nuit,
1933
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Tito vSichni fotografové pattili ve dvacatych a tiicatych letech K prikopnikiim
zivé novinarské fotografie, i kdyz netvofili vzdy stylem snapshot, ale pozdé€ji spise
metodou koncipovanych reportazi.

Ale nebyla ve hie jen novinadiska fotografie. I jini fotografové uz v té dobé
hledali néco vic, chtéli vniknout piimo do dé&je a zprostiedkovat dojem, emoce, skryty
vyznam. Ptivitali novou dobu snadSenim: Zadna starostlivé pfipravovana poza
fotografovaného nebyla uz nutna, fotografie ted’ dokazala zachytit svét v pohybu, a bylo
tteba se jen soustfedit a zaznamenat ho. NejvyznamnéjSim z nich byl pozdéjsi
zakladatel poulicni fotografie a filozofie ,rozhodujiciho okamziku® v zachyceni
skuteénosti, Francouz Henri Cartier-Bresson.

Na pocatku 30. let se tedy az na dalSi definitivné dostala do stfedu zdjmu
fotografii realita Zivota. Tato doba ale nebyla jednoducha: svét se jesté¢ nedokazal
vzpamatovat z hrtiz valky a v roce 1929 prisla velka hospodaiska krize. Ta s sebou nesla
obrovské problémy socialni 1 nespokojenost s dosavadnim uspofadanim svéta, které to
vSe zpusobilo. Probouzelo se v mife dosud nevidané socidlni uvédoméni mezi krizi
nejvice zasazenymi spolecenskymi vrstvami. To byla ovSem Zivna puada pro vS§emozné
druhy extrémizmu a propagandy. Nastup fagismu a valka ve Spanélsku nasledovaly, a
Evropa, ktera se sotva probrala z jednoho konfliktu, uz zase posilala své syny do dalsiho
vrazdéni. Lidé uz chapali zivot vaznéji, s jeho problémy a bez piikras. I ve fotografii se
do poptedi zajmu dostaval kazdodenni vSedni zivot a zdznam skutecnosti, skute¢nych
problémt, misto nenaro¢nych zanrovych fotografii.

Henri Cartier-Bresson cestuje a fotografuje vSedni dny v rtznych koutech
svéta. NezdleZi mu na misté ani na atraktivnosti scény, vyhleddva obycCejné situace,
drobnosti ze Zivota, a z nich vytvari své vyjevy okamzikl s vSelidskym a nadcasovym
presahem. Fotografuje nejprve v Evropskych velkoméstech, v letech 1934 a 35 pak
v Mexiku a USA, a poprvé fotografuje New York. Ve tiicatych letech tak vytvaii uz
nékteré ze svych nejvyraznéjsich fotografii ze soubori o Ameri¢anech a Evropanech.
Némec Friedrich Seidenstiicker tvofi v Berliné¢ fotografie mirn¢ podobné jeho stylu.
Bressonovi ptatelé Mad’ar Robert Capa (vlastnim jménem Endré Friedmann) a Polak
David Seymour-Chim (vlastnim jménem David Szymin) pracuji vté dobé jako
Pouzivaji styl zivé fotografie a snapshotli, Capa fotografuje vojadky v zdkopech,

Seymour také dopady valky na civilni obyvatele. Nejzndmé;jsi Captiv snimek padajiciho



republikanského vojaka v okamziku zasahu kulkou z roku 1936, (nazyvany rtuznymi
nazvy - Death of a loyalist, Loyalist Militiaman at the Moment of Death, nebo The
Falling Soldier, Padajici republikan) se stal pozdé&ji pfredmétem sporu, zda nebyl
aranzovany. To ukazuje, jak velky vyznam a hodnotu méla u zivé fotografie od samého
pocatku skutecnd autenticita a neporusovani jejich zasad, ptestoze pro silu obrazové
symboliky by nemusela byt nutné autenticita podstatna. U fotografie Roberta Capy se
po dlouhych desetiletich sporti nékolika nezavislymi cestami podatilo dospét k zjisténi,
ze skute¢n¢ autenticka je.

V Anglii fotografuje Brit Bill Brandt v dob¢ krize socialn¢ zaméiené fotografie
(vydané jako The English at Home, 1936) a pied valkou pokracuje v délnickém
prosttedi primyslovych mést na severu Anglie. Némecko-francouzska fotograftka
Giselle Freundova ztvariuje jako novinatska fotografka socialni témata a mé$tanskou
spolecnost (prvni zdsadni reportdz o zivot¢ nezaméstnanych na severu Anglie,
zveiejnéna 1935 v Casopise Weekly Illustrated, pozdéji v Life), nez v roce 1934 utika
pied nastupujicim faSismem do Spojenych statl, jako ostatné¢ mnozi dalsi. Rus Roman
Vishniac Zijici v Berliné ¢tyfi roky mapuje s obrovskym tsilim i pies realné ohroZeni
zivota po celé Evropé zanik zida. Z cca 16.000 negativl se piiblizn¢ 2.000 podaftilo

propasovat pred nastupem faSismu do USA a dochovaly se.

Roman Vishniac, The Only Flowers of her Youth, Warszawa, 1938
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Jakykolik dalsi vyvoj v Evropé skoncil pievzetim moci nacisty. V jejich
ideologii nebylo pro volné, svobodné vyjadiovani misto. Mnoho fotografii pired
nacismem prcha do USA, a tam pozdé&ji mnozi z nich pfispéji k novému, druhému

nastupu a rozkvéetu zivé zurnalistické fotografie.

Amerika po prvni svétové valce — 1918 - 1941

Ve svobodné Americe dvacatych let, kde bujela naplno konkurence a soutézivost
vzdy a za vSech okolnosti jako soucast kapitalistické moralky pocatku industridlni
epochy, byla i fotografie jeji nezbytnou soucasti. V pocinajicim stylu novinaiské
fotografie bulvarniho stylu se proslavil zejména Ameri¢an Weegee, vlastnim jménem
Usher Fellig, pracujici stylem momentek. Kritériem kvality zde byla uspéSnost métena
prodejem periodika, pro které pracoval, a tak se Weegee proslavil hlavné¢ diky
aktualnosti svych senza¢nich snimkt nehod a kriminélnich ¢ind, které dosahoval tim, ze
odposlouchaval policejni radiovy provoz a okamzité¢ vyjizdél k mistu udélosti, kde
s bleskem rychle vse fotografoval. Kromé téchto motiv zachycoval i jiné, z bézného
zivota, ve kterych je patrna jista bezprostiednost piistupu a snimky maji diky tomu
zna¢n¢ autentickou atmosféru.

Po prvni svétové valce byly v Americe vyvojové trendy zpocatku podobné jako
v Evropé: ziva fotografie, zanrova fotografie a obrazové Casopisy (V roce 1935 vznika
nejvétsi z nich, Casopis Life, pro ktery pracuje mnoho fotografi po celém svéte),
hospodaiska krizea orientace na socialni témata a zobrazeni obycejného Zivota. Ve
vétsiné z téchto oblasti najdeme snimky vytvofené stylem snapshot. V ramci tohoto
vyvoje Se otevieli zivé fotografii i predstavitelé piimé fotografie, Ameri¢ané Paul
Strand a Edward Weston. Strand zaklada spolu s Berenice Abbottovou v roce 1936
The Photo League, sdruzeni fotografii, majici v programu dokumentovani socialnich
témat, odnoz pivodni levicové orientované The Film and Photo League, jehoz ¢leny se
v dalSich patnacti letech Cinnosti stalo mnoho vyznamnych fotografii, jako Berenice
Abottova, Margaret Bourke-Whiteova, Helen Lewittova, Lisette Modelova, Arthur
Rothstein, Edward Weston, Robert Frank a dalsi. Pfed valkou méla organizace
V nejsiln€jSim obdobi kolem 250 clenil, Casto tvofili tviréi skupiny, dokumentujici
chudinské ctvrti a jina socialni témata. Vyznamné dilo vytvoftil naptiklad Lewis Hine,
ktery v jednom obdobi takto vedl skupinu fotografli, dokumentujici lidskou praci.

Znamé jsou jeho snimky délnikti na ocelovych kontrukcich ze stavby Empire State



Building, které potfizoval zavéSen ve volném v prostoru ve vySce nékolika set metr nad
zemi. The Photo League byla ¢inna az do roku 1951, kdy po jejim oznaceni za
podvratnou organizaci vroce 1947 pies snahu jejich ¢lend a protesty mnohych
vyznamnych fotografi zanikd. Nektefi fotografové z jejiho okruhu ziskavali své
zkuSenosti a inspiraci také v popularnich workshopech fotografické sekce Design
Laboratory Alexeye Brodowitche na Pensylvania Museum and School of Industrial Art
v Philadelphii. Ve 30. letech Americanka Berenice Abbottova fotografovala po dobu
Sesti let v New Yorku jeho proménu v dobé hospodarské krize a po ni, jedna ze tii ¢asti
jeji prace zachycuje snapshoty lidi a zivot na ulici. Emotivni a bezprostifedni vyrazné
snimky lidi s jasnym podtextem vytvarela za hospodatské krize Ameri€anka Margaret
Bourke-Whiteova, spoluzakladatelka ¢asopisu Life, ve kterém jako fotografka také po

mnoho let pracovala.
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Margaret Bourke-White, Louisville, 1937

Nejvyznamnéjsimi  z téchto autorti, ktefi predznamenali dalsi vyvoj, byli

American Walker Evans, ktery fotografoval americkou spole¢nost se skeptickym



pohledem na jeji zplsob zivota, ¢imz uz tehdy vyrazné vkladal do obrazii svij
subjektivni nazor, a AmeriCanka rakouského ptivodu Lisette Modelova (vlastnim
jménem Elise Stern), ktera od roku 1938, kdy uprchla do Spojenych statt pied
nastupem nacismu, vytvaiela expresivni a zivé snimky stylem snapshot z no¢niho i
denniho zivota New Yorku, kterymi tvofila vyrazny protip6l k socialné orientované
dokumentarni tvorb¢ ostatnich autora.

Podstatnym fenoménem vyvoje v USA byl také projekt organizace FSA — Farm
Security Administration. Od roku 1935 do 1942 zadavala praci mnoha fotografim
v ramci programu na podporu vesnice ,New Deal“ a souvisejiciho sociologicko-
dokumentéarniho prizkumu socialnich problému v jiznich statech USA. V ramci téchto
praci vznikly desetitisice dokumentarnich fotografii pfevazné zivé fotografie, uz
s osobnim vkladem a jasnym mordlnim postojem autorii. Projektu se zucastnili
napiiklad Walker Ewans, Dorothea Langeova, Aaron Siskind, Helen Levittova, Roy
Striker, Arthur Rothstein a dalsi.

Prestoze ve tticatych letech oslavila fotografie dalsi technicky meznik, vznik a
rozsiteni barevné fotografie, ziva dokumentarni a snapshot fotografie zistala u
¢ernobilého zaznamu, pro jeho schopnost jasnéji vyjadiit vyznam a smysl fotografie.
V roce 1941 Spojené staty po japonském utoku na Paearl Harbor vstupuji do valky a

konflikt mezi fasistickymi a demokratickymi idejemi se tim stava svétovym.

Druha svétova valka

Valka prerusila tvir¢i vyvoj v mnoha oborech uméni, i socidlni problémy
ustoupily do pozadi a na filozofii nebyl ¢as. Dokumentarni fotografové celého svéta se
b&hem ni vétSinou zapojili do déni formou, kterou ovladali, a hodn¢ jich pracovalo jako
vale¢ni zpravodajové nebo armadni fotografové. Protoze valka byla hlavné o fotografii
v§eho v pohybu, vyzadovalo si fotografovani pouzivani techniky snapshot v kazdodenni
praxi. Ve sluzbach armad nebo valeéného zpravodajstvi pracovali Robert Capa, David
Seymour-Chim, Joe Rosenthal, Lee Millerova, Margaret Bourke-Whiteova, Bert
Hardy, Dorothea Langeova, Carl Mydans, George Rodger, William Eugene Smith,
Dmitrij Baltermanc, Georgij Zelma.

Henri Cartier-Bresson mel o néco slozitéjsi osud. Vstoupil do francouzské
armady, ale v roce 1940 by zajat. Tti roky valky stravil v zajateckém tabofe, nékolikrat

se pokusil o ut€k, nez se mu se mu nakonec podatfil. Po navratu do Francie aktivné



pracoval v podzemnim hnuti a pfi osvobozovani Patize uz zase fotografoval.
Bezprostifedné po skonceni valky pracoval pro Americky urad pro valecné informace,
pro ktery natidCel filmy a pfitom zarovenn fotografoval (snimek Germany, 1945,

komentat viz nasledujici strana).

Georgij Zelma, Stalingrad, 1942

Dalsi fotografové v dob¢ valky pracovali dal i tam, kde pokracoval civilni Zivot,
tedy v zazemi a v okupovanych zemich. Napiiklad uz zminovany Bill Brandt vytvotil
vyrazny soubor fotografii lidi z Londynského metra z doby letecké valky v bitvé o
Britanii, kdy prostory podzemni drahy slouzily jako protiletecky kryt.

Robertu Capovi se podatilo, podobné jako ve Spanélské valce, vytvofit zasadni
fotografie, které se staly jednim ze symbolil vitézstvi ve druhé svétové valce. Byly to
snimky z vylodéni spojeneckych armad na plazich v Normandii vden D - 6. Cervna
1944, kde Capa snimal svym lehkym Argusem C3 za ranniho rozbtesku a Spatného
svétla vojaky vyskakujici z vylodovacich ¢lunli do vin pifiboje a cely dal$i pribéh

invaze na plazi Omaha. Snimky jsou rozmazané, zaSedl¢é a nabyvaji az jakési



abstraktniho vzhledu grafického dila, pfesto jsou neskonale plsobivéjsi, nez by byly

technicky dokonalejsi popisné snimky, a pasobi jako symbol.

.
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Robert Capa, American landing on Omaha Beach, D-Day, 1944

Evropa po druhé svétové valce — 1945 - 1990

V letech tésné po vélce je vSude vidét tolik utrpeni, ze fotografové tvotici stylem
zivé fotografie maji ndmétt dostatek. Vedle ryze dokumentaristicky pracujicich autort
jde mnoho dalsich jinou cestou a snazi se o hlubsi, subjektivnéjsi vypovéd. Henri
Cartier-Bresson pracuje vté dobé pro Americky urad pro valecné informace pri
shromazd’ovani dajii o vale¢nych uteencich a byvalych véznich. Vytvoii pfitom dalsi
ze svych nejznaméjsich snimkl (nazvany prosté Germany, 1945), pii praci na natadceni
dokumentarniho filmu v uteCeneckém tabote v Dassau. V té dobé bylo astym jevem, Ze
se ve velkém mnoZstvi ztracenych a migrujicich lidi z celé Evropy, jejichZ identifikace
byla velmi obtizna, snazili tajné uprchnout pievleceni v nuznych civilnich $atech nacisté
a jejich byvali spolupracovnici, aby unikli stihani a trestu. Zde v tabote probiha u stolu
na plose dvora jednotlivé slySeni a jednani s lidmi z tabora, kvili zjisténi jejich identity
a zaopatieni podkladu pro jejich navrat. Kolem stolu postava dav né€kolika stovek

utecencil. V okamziku, kdy ke stolu, u kterého sedi velitel tdbora a piedvolava si
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jednotlivce pro Setfeni, ptistupuje jedna Zena uteCenka, jina Zena z davu Vv ni poznava
udavacku, informatorku gestapa, na jejiz udani byla zatcena a deportovana. Ve tvari se
ji objevi na okamzik vyraz tohoto poznani, nasledné Zenu Vv afektu zaCne bit holi.
Bressonove citu a rozhodujicimu okamziku vdéci fotografie za to, ze déj neni zachycen
v okamziku jeho vyvrcholeni, tedy kdyz Zena udefi holi, ale jesté¢ predtim, v momenté
poznani, kdy udavacku poznala a vSechno podstatné se ji zra¢i ve tvafi. Bressonova
fotografie tak ptekonala i film, ktery byl paraleln¢ na misté natacen. PiestoZe je na ném

vidét cely pribéh déje, fotografie tohoto jediného okamziku je u¢inné;si.
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Henri Cartier-Bresson, Germany 1945, 1945

Bresson se po navratu do osvobozené Evropy podle vlastnich slov citi zvlastng,
ztracené, nevidi jasnou perspektivu svého dalSiho sméfovani. Po ukonceni spoluprace s
Utadem pro véle¢né informace pracuje na piipravach své vystavy v USA a tvoii nékteré
ze svych znamych portrétlh vyznamnych umélct. V USA stravi vice nez rok a soucasné
tam cestuje a fotografuje.

V roce 1947 Cartier-Bresson spolu se svymi piateli Robertem Capou, Davidem
Seymourem-Chimem, Georgem Rodgerem a Williamem Vandiverem zakladaji

fotografickou agenturu Magnum Photos. To je zasadni po¢in na poli novinaiské



fotografie. Magnum si stanovuje jako program zivou humanistickou fotografii a mottem
je podavat svédectvi o svété a lidech na vSech kontinentech Vv pravdivé a nezkreslené
podobé. Podavat svédectvi o faktech namisto senzace, sdélovat hlubsi mysSlenky
otevirajici dal$i rozmér fotografie. Aby toho mohli dosdhnout, zvolili formu vlastni
nezavislé agentury, ktera si tak ponechavala moznost rozhodovat jak, co a kde budou
fotografovat, a také ji zlistavala autorska prava na fotografie, coz umoznilo je prodavat
vice médiim a dale posilovalo jejich nezavislost. Tyto myslenky nasly v dalsich letech

mnoho stoupencii i mimo Magnum.

Henri Cartier-Bresson, Downtown, New York, USA, 1947
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Po roce 1948 Cartier-Bresson opét cestuje, fotografuje v Cing, Indii a Indonésii.
Po navratu vydava v roce 1952 svou prvni a zcela zdsadni publikaci, ve které poprvé
vyjadril a formuloval své teze o principech tvorby a filozofii jeho zivé fotografie. Kniha
Vv originalnim, prvnim francouzském vydani vysla s obalkou od Henriho Matisse v edici
Verve v nakladatelstvi jeho pfitele Tériade a nesla nazev Images a la Sauvette — ,,Rychlé
obrazy, obrazy narychlo, ukradené obrazy* a stala se natrvalo prvni a zakladni uc¢ebnici
tvir¢i snapshot photography pro celé nasledujici generace. Cartier-Bresson v ni otiskl
132 svych fotografii a sepsal souhrn svych tvah a teorii k metodam a filozofii zivé
bezprosttedni fotografie. Kniha vysla hned v témze roce i v USA v nakladatelstvi Simon
& Schuster, Inc v New Yorku pod titulem The Decisive Moment — ,, Rozhodujici
okamzik“. Tento nazev se posléze ujal jako jednoznacny termin pro ,,fotografii podle
Henri Cartier Bressona®, i kdyZ neni pfesnym piekladem puvodniho titulu. Nazev
vznikl udajné¢ vrozhovoru s americkym vydavatelem pii piipravé piekladu do
anglitiny a je pfevzat z knihy kardindla de Retz, kde fika: ,,Neexistuje nic na tomto
svété, co nema rozhodujici okamzik.“. Nazev dobie vystihoval podstatu Bressonovy
mySlenky a po dohod¢ s vydavatelem ho pro anglické vydani pouzil.

Cartier-Bresson poté poprvé vystavuje ve Francii v Pavillon de Marsan v Louvre
(1955), vystava po svém ukonceni putuje s velkym ohlasem po dalSich méstech po
celém svété. V roce 1954 vydava knihu Les danses a Bali a D ‘'une Chine d [ ‘autre z cest
po Bali, Indonésii a Cing, o rok pozdgji s Tériadem knihu Les Européens s obalkou od
Joana Mir6 a Moscou, vu par Henri Cartier-Bresson z cest po Evropé a Sovétském
svazu. V dalsich letech zaGina opét cestovat, fotografuje znovu v Cing, Mexiku, na
zakazku Casopisu Life navstivi Kubu, potom Japonsko, znovu Indii a na zakazku od
Reader’s Digest fotografuje ve Francii (v roce 1970 kniha Vive La France). V roce 1966
vystupuje z agentury Magnum, ktera ale i nadale spravuje jeho archiv fotografii. Po
dalsi cest¢é do SSSR vroce 1972 se zacina stahovat z aktivni fotografické tvorby,
ponechava si jen zajem o portrétni a krajinaiskou fotografii a vénuje se malovani a
kresbé. V roce 2000 zaklada se svou zenou a dcerou Fondation Henri Cartier Bresson,
kterd ma za Ukol kromé spravovani jeho rozsdhlého dila i poskytovani vystavnich
prostor a zazemi jinym umélcum. V roce 2002 je nadace francozskou vladou uznana za

vefejné prospésnou instituci. Bresson umira ve veku 95 let 3.srpna 2004.
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Henri Cartier-Bresson, Capitol, Washington D.C., 1957

Nedilnou soucasti Bressonova piistupu k fotografii lidi byl vzdy vyrazny
humanismus, tcta k ¢lovéku a jeho osobnosti.

Pocatkem a v prubéhu 50. let nastava v celé Evropé novy rozmach casopisi
ilustrovanych fotografiemi, souvisejici s rozvojem nové tiskové techniky autotypického
hlubotisku. Zplisobuje dramatické zvyseni poptavky po fotografii zejména novinaiské a
také vznik dalSich fotografickych agentur. V tomto povaleéném rozvoji fotografie se
objevuji nejen novi autofi, ale i ti, ktefi se znamymi stali uz pted valkou.

Svycar Werner Bischoff, doposud ateliérovy fotograf, jezdi od roku 1944 po
Evropé a vytvaii reportaze pro Casopis Du, pozdé&ji i pro Life, zaznamenava predevsim
lidské utrpeni, které zpusobila valka (Europe in Reconstruction, Du, 1945). Ziskava tim
pocit, ze jiz nemiiZze fotografovat béznd témata, ale musi svou fotografii slouzit lidem.
a snazi se vytvaiet obecnéjsi fotografickou vypoveéd o ¢loveéku. V roce 1949 vstupuje do
agentury Magnum a vydava knihu Mother and Child. Béhem nasledujicich tii let
navstivi Indii (Generation X, Famine story), Japonsko, Koreu, Indo¢inu a Hong Kong a
v roce 1952 se vraci do Svycarska uspotadat vystavu (People of the Far East, 1953).
Zahy znovu odjizdi do Spojenych statii, kde fotografuje a planuje fotografickou cestu
Jeepem napti¢ Spojenymi staty. Pfes Mexiko City pokracuje na jih do Panamy, Chile a



Peru, kde v kvétnu 1954 jen né€kolik dnd pied svou smrti vytvoii svlij nejznamé;jsi,
ikonicky snimek On the Road to Cuzco, 1954 indianského chlapce hrajiciho v chiizi na
flétnu. O nekolik dnd pozdé&ji, 16. kvétna, umird ve véku 38 let pfi nestésti na horské
cest¢, kde se jeho auto zfiti do propasti.

Francouz Robert Doisneau, po valce nejprve pracujici jako modni fotograf, se
od rokul952 vénuje jako volny fotograf jen pouli¢ni fotografii a je jednim z jejich
nejvyzmnéjSich francouzskych ptedstaviteli. Podobné jako pied valkou Brassai, byl
zamilovany do Patize a jejich ulic. Je autorem celé tfady fotografii, ilustrujicich
dokonale francouzsky Sarm a zptisob Zivota. Jeho nejznaméj$im snimkem se stal Kiss by
the Hotel de Ville, 1950. Bohuzel se v pozdéjsich letech vedou dlouhé spory o
autenti¢nost nékterych jeho momentek a je pravdépodobné, ze zdaleka ne vSechny jeho
fotografie byly nepfipravené a snimané jako snapshoty, nybrz ze byly zinscenované, S

cilem obycCejny Zivot sugerovat.

Robert Doisneau, Un Regard Oblique, nebo také Sidelong glance, 1948, jedna z variant

Dalsi Francouz Willy Ronis, pritel Henri Cartier-Bressona, fotografuje po valce
nejdiive témata vracejicich se vale¢nych véznl a bézenct (Retour des prisoniers, gare

de I'Est, 1945), poté se uz soustfedi rovnéz na PafiZ a jeji ulice. Vybere si dokonce



zvlast jednu ctvrt’, Belleville Ménilmontant, a tam po nékolik let fotografuje, neni ale
dokumentaristou. Jeho fotografie se daleko vic podobaji obraztim Bressonovym, hledal
jimi vyznamy a pocity clovéka. Tyto roky uzavirda vydanim knihy Belleville
Meénilmontant, 1954. Zajimavé je, Zze i v jeho pfipad¢é je znamo, Ze nékteré z jeho
slavnych fotografii nejsou snapshoty, ale predem domluvené scény, které jen jako
momentky vypadaji (Le pettit parisien, 1952). V tomto piipad€ se tim autor ani netaji, a
tak mizeme jen usuzovat, ze to vté¢ dobé mohla byt obvykla praxe. Ronisovy
nejvyznamnéj$i fotografie vznikly v Pafizi v prabéhu 50. let, mimo to po vélce pracoval
v agentufe Rapho spolu s Doisneauem a Brassaiem, a fotografoval také pro casopis
Life. V roce 1953 si ho vybral Edward Steichen spolu s Bressonem, Doisneauem,
Izisem a Brasssaiem pro vystavu Five French Photographers v Museum of Modern Art
v New Yorku a o dva roky pozd¢ji v roce 1955 1 pro legendarni vystavu The Family of
Man.

Izis, plnym jménem Israélis Bidermanas, byl litevsky Zid, Zijici ve Francii. Uz
za valky byl ¢inny ve francouzském odboji, kde vytvofil sérii portrétli Cinovnikl
maquis, francouzského podzemniho odboje. Po vélce fotografuje podobnd témata jako
ostatni, zivot na ulicich. Tématem jeho prvni knihy Paris of Dreams, 1950, jsou spici a
zasnéni lidé v ulicich Pafize. Od roku 1950 pracuje pro Paris Match. Jeho teritoriem
neni jen Pafiz, fotografuje i v jinych velkych francouzskych méstech. Dal§im jeho
vyznamnym dilem je kniha The Circus of lzis, 1965 s vybérem snimki z piedchoziho
delsiho obdobi.

Mad’ar Brassai pokracuje po valce v praci pro Harper's Bazaar. Francouz Jean-
Philipe Charbonier fotografuje od roku 1948 pro spolecenské ¢asopisy, od 1950 pro
Realites. Od té doby cestuje, fotografuje v Cing, SSSR, Kuwajtu, a zaznamenava
predevsim aktudlni pfemény svéta reflektujici v Zivotnich podminkach lidi. Po vélce se
také jesté vyrazngji proslavil svymi snapshoty Alfréd Eisenstaedt, ktery po moho let

pracoval jako zpravodaj casopisu Life (viz str. 26, 27).

Francouz Marc Riboud se jesté v dobé po skonceni druhé svétové valky vénuje
technickym oborim a pracuje v tovarng, od roku 1952 se ale rozhoduje stat se volnym
fotografem. Stéhuje se do Patize a potkava tam Henri Cartier-Bressona a Roberta Capu.
Ma obdivuhodny cit pro zachyceni prchavych okamzika uprostied bézného zivota, své

snimky otiskuje v mnoha Casopisech. Cestuje a fotografuje po celém svété, hlavné po



dalném vychodg, Cing¢ a Vietnamu, ale i USA, Japonsku a Africe (knihy The Three
Banners of China, Face of North Vietnam, Visions of China, In China, Women of
Japan).

Francouz Edouard Boubat pofidil své prvni fotografie teprve v roce 1946,
presto se béhem velmi kratké doby dostava do povédomi jako pouli¢ni fotograf, majici
podobny talent k vnimani a citéni vyznamuil a magie okamzikli ve scénach z obyc¢ejného
zivota jako Henri Cartier-Bresson. Pozdé&ji ve své praci pro ¢asopis Realites procestuje
mnoho zemi, coz mu dodava potiebnou volnost i motivaci k dalsi tvorbé. Vsude hleda a
oslavuje vyznam a krasu jednoduchych a drobnych véci v zivoté Ccloveka
(Photographies 1950-1987, 1988).

Jako dalsi reprezentantky snapshot fotografie v 80. letech mizeme jesté uvést

Sophii Calleovou nebo Dolores Maratovou (pracuje v barve).

Edouard Boubat, Cerejeira japonesa, Parque de Sceaux, Paris, 1989



Amerika po druhé svétové valce — 1945 - 1990

V povéle¢né historii fotografie v Americe hraji vyznamnou roli tfi fotografické
vystavy, usporadané Museum of Modern Art v New Yorku: In and Out of Focus v roce
1948, The Family of Man vroce 1955 a New Document vroce 1967. Vsechny
znamenaly prilom do dosavadnich pravidel a estetiky fotografie, ale zejména druha
z nich, potom co po New Yorku procestovala mnoho dalsich mést svéta, se stala
celosvétoveé znamou a zlomovou pro dal§i vyvoj. Praveé k ni se datuje uznani fotografie
jako samostatného tvurc¢iho média. Mohli ji vidét dokonce navstévnici v SSSR, a jeji
katalogy putovaly Casto z ruky do ruky i v ostatnich socialistickych statech, kam jinak
mnoho vystupil zapadni kultury nemélo Sanci proniknout.

American William Klein bofi Vv padesatych letech dosavadni fotograficka
pravidla svymi snapshoty z ulic velkomést. Profesi médni fotograf, snazil se i do své
profesni fotografie vnést nové prvky, expresivni a vizualné jakoby realny styl bez
dosavadnich tabu a klisé. Prestoze ale pracoval az do roku 1966 pro modni Casopis
Vogue, svét mody nepovazoval za pravy a podstatny pro svou vypoved o svété. Za
vaznou fotografickou praci povazoval jen své nepiikraslené, zivé snimky lidi
z velkomést. V roce 1954 fotografuje New York na zakazku Vogue (kniha Life Is Good
and Good for You in New York, Trance Witness Revel), v dalsich letech pokracuje
v dalsich svétovych velkoméstech (Rome, 1960, Moscow, 1964, Tokyo, 1964). Od
poloviny 60.let se vénuje filmu, od 80.let se znovu vraci k fotografii. Ameri¢an William
Eugene Smith, nazyvany mistrem fotografické eseje, cely zivot pracoval jako
novindisky fotograf, nejdéle pro cCasopis Life, od roku 1955 je Clenem agentury
Magnum. (eseje Country Doctor, 1948, Spanish Village, 1950, Nurse Midwife, 1951, A
Man of Mercy, 1954, Pittsburgh, 1955-1958, Haiti, 1958-1959, Minamata, 1971).
Americ¢an Louis Faurer fotografuje po valce v ulicich New Yorku a Philadelphie,
zachycuje energii oby¢ejného zivota mésta. Jeho snimky jsou nékdy velmi zivé, jindy
tajemné a plné stinll. Jeho zvlastnosti je, Ze se nevyhyba snimkim lidi hledicich pfimo
do objektivu a dava tim fotografii dalsi rozmér. Fotografuje az do poloviny 80.let,
V pozdéjsim obdobi ¢astecné barevné. Nejvyznamnéj$im dilem je jeho souborné kniha
Photographs from Philadelphia and New York, 1937-1973 . Kvalitu jeho dila rozpoznal
uz v raném obdobi Edward Steichen, kdyz jeho fotografie zatadil do obou vyznamnych
vystav pradanych Museum of Modern Art In and Out of Focus vroce 1948 i The

Family of Man v roce 1955. Je také fazen k Newyorské Skole fotografie. New York



School je ve fotografii volné definovany smér, ktery popsala a specifikovala kuratorka
Corcoran Gallery of Art Jane Livingstonova. Smér je charakterizovan jistymi
spoleénymi znaky v tvorbé Sestnacti fotografii, Zijicich a pracujicich v New Yorku od
konce 30.do pocatku 60.let, které Livingstonova analyzovala a formulovala v knize New
York School: Photographs 1936-1963, 1992. K této skole jsou fazeni Diane Arbus,
Richard Avedon, Alexey Brodovitch, Ted Croner, Bruce Davidson, Don Donaghy,
Louis Faurer, Robert Frank, Sid Grossman, William Klein, Saul Leiter, Leon
Levinstein, Helen Levitt, Lisette Model, David Vestal a Weegee. Mnoho z nich
pracovalo jako novinaisti fotografové a svou volnou tvorbu délali po zaméstnani ve
volném case. Do urcité miry vSichni néjakym zpisobem navazovali na dilo Lewise
Hine, Walkera Evanse a Henri Cartier-Bressona.

Lisette Modelova pokracuje po valce ve svém expresivnim snapshot stylu v
ulicich, mimo to pracuje na raznych tématickych fotografickych cyklech (portréty,
jazz). Jejim mottem je ,,vyfotografovat milionkrat vlastni autoportrét Ameriky*, jak se
sama vyjadfila. Od roku vyucuje na New School of Social Research, jeji zakyni byla mj.
Diane Arbusova, fazena do Newyorské Skoly fotografie, kterd ale prevaznou vétSinu
svych fotografii nepofidila stylem snapshot, i kdyz vychodiska k tvorbé méla obdobna.
Modelova je jednim z fotografi, ketfi v nejvétsi mife ovlivnili své soucasniky ve
fotografii a byla opravdovou mistryni snapshot photography, za kterou v jejim ptipadée
stal i silny osobni postoj, pro ktery se dostala mj. do kontraverze s americkou cenzurou
v dobé McCarthismu koncem 40. let. K Newyorské Skole fotografie je fazena i dalsi
Americanka Helen Levittova, fotografujici rovnéz snapshoty v ulicich New Yorku.
Dalsimi vyznamnymi ptedstaviteli jsou Walker Evans, jeji ucitel a spolupracovnik z let
1938-1939 a jeden z nejrangjSich prukopniku této fotografie, ktery ovlivnil v pocatcich i
Roberta Franka, Ameri¢an Leon Levinstein, ktery se pfist€éhoval v roce 1946 do New
Yorku a néasledujicich tficet pét let stravil obsesivnim fotografovanim lidi na jeho
ulicich, Ameri¢an Ted Croner, dalsi zastupce Newyorské Skoly, jehoz fotografie
udajné nejlépe reprezentuji jeji styl, znimy nocnimi snimky New Yorku, Ameri¢an
Saul Leiter, ktery znac¢né piesahoval hranice Newyorské $koly, prestoze do ni také
patii, mj. proto, Ze tvofil po 1éta paralelné s fotografovanim také jako malif, americky
cernoch Roy deCarava, jehoz snaspshoty jsou od jeho pifimych soucasnikl
Winogranda a Lewittové ponékud odlisné, zkouma osoby na svych snimcich daleko vic

zblizka, je citlivéjs$i a ve snimcich je vice intimity soukromych okamzikl



fotografovanych, a prevazné svou novinaiskou praci z této doby zndmy American

Leon Levinstein, Untitled, 1950

Vratme se ted je$t¢ k Henri Cartier-Bressonovi a jeho proklamaci zivé
fotografie rozhodujiciho okamziku. Stal se celosvétové znadmym jako deklarace zivé
fotografie podle Henri Cartier-Bressona, i kdyz Gplné pfesné nevystihuje vse, co chtél
Cartier-Bresson fict. Podstatné je, co z ni vzniklo — celosvétovy smér ve fotografii. Ale
byly i jiné cesty. Moznd byly uz pfedem determinovany odliSnymi spolecensko-
ekonomickymi a Zivotnimi podminkami ve staré Evropé a v povale¢né Americe. V
Evropé nebyla po dvou tésné po sobé prodélanych valkach tak rozvinuta spotiebni
spole¢nost, na druhou stranu méla hlubsi kulturni tradice. Zatimco americkou
spolec¢nost Zivila prosperujici ekonomika, po vélce oZivena poptavkou po vycCerpani
zdrojii, zni¢end Evropa neméla ¢im vyrabét a tézce se stavéla na nohy. V roce 1948
ptiSla zapadni ¢asti Evropy pomoc ve form¢ Marshallova planu, ale i pfes postupné
rostouci vyrobu a znovu se rozvijejici primysl to neslo tak rychle, vnitini problémy a
studena valka zatézovaly oba politicko — ekonomické bloky, které se v nové Evropé

usadily a zakopaly na svych pozicich. Lidé v obou ¢astech méli dost svych starosti.


http://www.stephendaitergallery.com/dynamic/artwork_display.asp?ArtworkID=875

Amerika diky tomuto obdobi dospéla dfive do stddia rozvinuté konzumni
spole¢nosti, a to neslo s sebou i sva negativa — ipadek moralky, motivace a devalvace
lidskych hodnot. Hojné zajisténi materidlnich potfeb a svoboda bez hranic ve velké
zemi ve skuteCnosti nestvofila realny ,,americky sen®, ale zpusobila na jedné strané
prazdnotu v dus$ich lidi a na stran¢ druhé reakci, instinktivni obranu proti ni. Vzniklo
beatnické hnuti, revolta proti oficidlni konzumni orientaci spole¢nosti a spolecenského
systému.

Tato reakce se reflektovala i v oblasti fotografie, ktera ostatné uz v té dobé byla
k takové uloze jaksi ,kompetentni“. Byla mlad4d a byla autenticka, musela byt tedy
mluvéim mladych a nepodlehnuvs$ich, nezatiZenych a nesouhlasicich. Prvni ve
fotografii, kdo vetejné zasadné zbotil myty jak o americkém snu, tak o dosavadni zivé
fotografii v Americe, byl Svycar Robert Frank. Snad to bylo tim, Ze véci vidél v o
stupent vy$Sim kontrastu diky senzibilizaci z pfedchoziho zivota v Evropé¢, snad tim ze

jako Evropan vidél a citil jinak, ale byl to zasah do ¢erného.

Robert Frank, Trolley - New Orleans, 1955

Amerika té doby nebyla Zadna prochdzka riZovym sadem. Pfes problémy,

kterym musela tehdy celit Evropa, i pfes to, co méla uz sama za sebou, byly ziejmé



spolecenské poméry a bézné mezilidské vztahy v Evropé€, feCeno dneSnim jazykem,
vyrazné€ ,civilizovangj$i“ nez tomu bylo v Americe, kde zfejmé hlavné vSudyptitomny
princip a aplikace ,,prava silné¢j$iho* musela na navstévnika-cizince vyrazné zapisobit.
Frank pftijel do Spojenych statt v roce 1947. Kratce pracoval jako fotograf pro Hapers’
Bazaar, v roce 1955 obdrzel Guggenheimovo stipendium a za penize zné¢ho v
nasledujicich dvou letech b&hem tii cest projel Ameriku kiizem krédzem.
Vyfotografoval adajné 28.000 snimkut, z nichz 83 vybral a sestavil do knihy fotografii,
kterou nazval prosté The Americans. Vysla nejprve v roce 1958 ve vydavatelstvi Robert
Delpire v Pafizi s obalkou Saula Steinberga, o rok pozd&ji vroce 1959 v USA ve
vydavatelstvi Grove Press s doprovodnym textem Jacka Kerouaca, ktery nahradil
pluvodni francouzské. Kniha se stala mimo jiné 1 jakousi vizualni proklamaci mySlenek
jeho umélecké generace, k cemuz nepochybné piispéla i ucast Jacka Kerouaca na celém
projektu a medidlni podpora Alana Ginsberga pifi jejim vydani. Kniha a jeji
fotograficky styl se stal na dalsi desetileti stejnym kultem a vzorem pro nasledovniky
jako predchozi Evropska publikace Henri Cartier-Bressona Images d la Sauvette / The

Decisive Moment.

Robert Frank, Elevator - Miami Beach, 1955



Ve druhé poloving padesatych let se tedy rozplyva vize prosperujici povalec¢né
Ameriky. Mnozi autofi zpochybnuji dokumentarni charakter fotografie, tvrdi ze
fotoaparat vzdycky lze a obraz je jen ,,...iluzi popisu toho, co vidi kamera* (Garry
Winogrand %). Jdou novou cestou, snazi se nalezenym vyjevim dodat jiné, vlastni

presvédcivé symboly.

Garry Winogrand, Central Park Zoo, New York City, 1967

V Sedesatych letech se pouli¢ni snapshot photography prudce rozviji hlavné diky
dvéma fotografim, Ameri¢anim Garry Winograndovi a Lee Friedlanderovi. Pise se
o nich, ze Freedlander spojil dokumentarni fotografii s expresionistickou a Winogrand s
novindiskou. Winogrand pracoval dvandct let jako volny fotograf pro spolecenské
Casopisy Sport Illustrated, Fotrune, Look, Life, Carriers, Pageant a jeho volné
fotografie pochéazeji ze stejného bezprostiedniho svéta, kde se pohyboval a kde pracoval
na svych zakazkach. Jejich fotografie hovofily jasnou fe¢i a ovlivnily dalSi autory
skrytymi moznostmi, které takovy zplsob prace nabizel. Atmosféru a bezprostfednost

,,Snapshot aesthetic* (vyraz, ktery pro atmosféru fotografii zavedl John Szarkowski

® Engler Michael, Zeitgenossische Fotografie in Amerika, film.dokument, ARD 1982



pro jejich zjevnou spontaneitu a nevazanost, Winograndovi se naopak velmi nelibil a
odmital ho) nebylo mozné dosahnout jinymi zpusoby tvorby. Dalsi nezanedbatelny
prvek, ktery pohanél tento fotograficky styl kuptedu, byly teoretické prace a prednasky
Johna Szarkowského, ktery tehdy pusobil jako kurator na Museum of Modern Art
v New Yorku. Tato generace fotografi tak vyznavala heslo ,,nesnazit se zivot zménit,
ale naucit se ho znat“ (John Szarkowski *). V tomto obdobi se také pro tento druh
snapshot fotografie zacalo pouzivat oznaceni ,,street photography®, a byl to predev§im
John Szarkowski, ktery se zaslouzil o jeji zviditelnéni a vstup do svéta galerii. Dila
Winogranda, Arbusové a Friedlandera zatadil do vyznamné vystavy ,,New Document®,
kterou ptipravil pro Museum of Modern Art v roce 1967, a kde také piimo identifikoval
novy trend ve fotografii — obrazy, které se zdaji byt ndhodné, maji vzhled momentek, a

jejich namét vypada piekvapivé obycejné.

Garry Winogrand, American Legion Convention, Dallas, 1964

Snapshot photography dal Sifili a rozvijeli od roku 1970 Joel Meyerowitz
(pracuje barevne), Ralph Gibson, Diane Arbus (je fazena do Newyorské skoly i mezi

pfedstavitele street photography, pifestoZe vétSinou nejde o ryzi snapshoty, ale jen

* Engler Michael, Zeitgenossische Fotografie in Amerika, film.dokument, ARD 1982



snimky z ulice), Nicholas Nixon, Mark Cohen (pracuje s bleskem), v 80. letech Bruce
Davidson (soubory o lidech z Newyorského metra), Bruce Gilden (fotografuje
s bleskem z minimalniho odstupu), Carl de Keyzer (vyrazny autor, ¢len agentury
Magnum od 1994, ¢inny az do dnesnich dnur), a Alex Webb.

/d

Lee Friedlander, Lafayette, Louisiana, 1968

Vyvoj v Ceskych zemich a na Slovensku 1900 - 1989

Na pocatku 20. stoleti a pied prvni svétovou valkou mizeme obdobné jako ve
svétovém méfitku pozorovat i v naSich zemich u jednotlivcl tendence k zobrazovani
zivota kolem sebe bezprostiedni formou s rysy snapshot fotografie. Jmenovat mizeme
vSestranného Rudolfa Brunnera-Dvoiaka a pravdépodobné jeho (nepodepsané)
momentKy v ¢asopise Cesky svét. I po prvni svétové valce az po obdobi tésné po druhé
svétové valce byl u nas vyvoj podobny vyvoji ve zbytku Evropy az do pferuseni jeho
kontinuity rozdélenim Evropy na dva antagonistické spolecensko — politické bloky. Tak
1 u nas po prvni svétové valce vznikd fada novych obrazovych ilustrovanych casopistl,
jako byl Pestry tyden, Ahoj, List ceskych pani a divek, Prazsky ilustrovany zpravodayj,
novy Svetozor, od roku 1933 levicovy, stejné¢ jako Svétr prdce. Cilem spoleenskych

magazinl je pfedevs§im Ziva zanrova fotografie jednak pro pobaveni a vytvotfeni dobré



nalady, a také pro propagaci urcitych vzorovych norem Zivota nebo propagaci ideologii.
V praci pro n¢ se ve 30. letech vyprofilovalo nékolik fotograft, ktefi pozdé&ji vynikli a
stali se soucasti historie ¢eskoslovenské fotografie, jako byli Zdenék Tmej, Karel
Ludwig, nebo Vaclav Chochola. Rovnéz uz v té dobé uz fotografoval velmi znamy
fotozurnalista Karek Hajek, ktery prosel ispésné vSemi rezimy, a pii hledani autord s
dirazem na rysy snapshot fotografie nesmime zapomenout na Pfemysla Koblice,
rovnéz vyznamného teoretika fotografie, ktery se uz tehdy svymi Zanrovymi snimky
snazil sim vyjadiovat k zivotu a ve svych momentnich snimcich pouzival i pohybovou
neostrost. Nevyhledaval Zadné dramatické udalosti, ale fotografoval obycejné chvile
vSednich dni snapshoty vystihujicimi okamzik lehkym pohotovym fotoaparatem vlastni
vyroby. Dalsi skupinou fotografii, ktefi vyuzivali snapshoty ve své tvorbg, byli néktefi
fotografové tehdejSiho socidlniho dokumentu, respektive sméru socidlné-kriticke,
vétsinou levicoveé orientované fotografie na Slovensku, jako byla skupina Sociofoto,
jejimz ¢lenem byli napiiklad slovak Karol Aufricht, pracujici velmi ¢asto
s momentkami z ulice, nebo Irena Bliihova. Socialné-kriti¢ti fotografové pracovali
vétsinou v cyklech z konkrétniho prostiedi nebo socialni skupiny a do snapshot
fotografie je fadi pouze jejich pouzita metoda prace, jejich snimky maji pouze socialni,
resp. politickou motivaci a tedy socialné-kriticky podtext. S obdobnymi cily pracovali
cesti socialné-kriticti fotografoveé, jejichz napt. pravdépodobné nejznaméjsi zastupce,
fotoreportér levicovych listi Rudolf Kohn, fotografoval téméf vyhradné v ulicich
stylem snapshott.

Druhé svétova valka utlumila tviirci atmosféru i1 osobni invenci autora stejné
jako moZznost tvofit ¢i publikovat cokoli kromé oficidlni propagandy. Za pozornost
rozhodné stoji tvorba béhem valky vznikla, ale publikovana az po ni — naptiklad soubor
fotografii Totaleinsatz Zdeiika Tmeje, potizeny béhem let 1942-1944 pii jeho nuceném
nasazeni ve Vratislavi a vydany bezprostfedné¢ po valce vroce 1946 knizné
Vv nakladatelstvi Zadruha a.s. v Praze pod nazvem Abeceda dusevniho prazdna s textem

Alexandry Urbanové.

V obdobi tésné po valce stoji za zaznamenani prace JindFicha Marca, Zdefika
Tmeje, Jana Lukase a Vaclava Chocholy. Bohuzel, diive nez se stacila fotografie
vzpamatovat z vale¢nych let utlumu, nastal v roce 1948 pievrat a nastup spolecenského

systému, ktery opét pfinesl regulaci a cenzuru volného a svobodného mysleni a citéni ve



fotografii. Nebyl nastésti vSemocny, a tak i v nastavajici etapé 50. let se odehralo
mnoho tviir¢iho a nového. Po pocatecni kieci, kterou chtél rezim zamitnout v§e minulé,
z kultury ud¢lat pouhého sluzebnika rezimu a vytycit jasny smér, kterym se bude ubirat
mysleni lidi, po vzoru a podle zkuSenosti socialistického realizmu a velkého spojence, a
kterd naStésti netrvala déle nez nckolik let, se poméry mirné vyjasnily. Fotografie,
prestoze jeji vyvoj byl fizen shora, prozivala svlij vlastni rozvoj. Limitovaly ji dva
faktory — omezeny kontakt se zapadni ¢asti svéta, a piece jen funkéni cenzura a ,fizeni

kadra®.

Zdenék Tmej, Komunisticka perspektiva, 1949

V 50.letech se profiluje celd fada ¢eskoslovenskych fotografli, jednak praci pro
noviny a ¢asopisy, ale i svou volnou tvorbou. Uz na pocatku 50. let je to hlavné Erich
Einhorn a Milada Einhornova. Od poloviny 50. let se uz i celkova situace za¢ina
vyrazné zlepSovat. V Casopise Vlasta se tisknou snimky z ulic, od roku 1955 vychazi
Vecerni Praha a Vv roce 1959 vznika Mlady svét, viechny uvetejiuji Zivou bezprostiedni
fotografii, kterd tehdy spociva hlavné v zobrazovani radostnych okamzik vSedniho

dne, pocitu entuziasmu a optimismu. Zacina se rozvijet humanisticka fotografie jako



reakce na pozadavky socialistického realizmu zobrazovat pouze ucelové a spravné
vyznivajici fotografie. V roce 1958 vznikd KnizZnici umélecké fotografie ve Statnim
nakladatelstvi krasné literatury a jako prvni publikace vychazi hned ta nejdilezité;jsi -
monografie o Henri Cartier-Bressonovi. Objevuje se v pravy c¢as, ve chvili kdy uz
nastupujici generace fotografii vSedniho dne citi, ze pouhd poetizace zivota nestaci, ze je
tfeba vypovidat o €loveéku vice, nachazet autenticky zivotni pocit hloubé&ji a sdélovat
zévaznéjsi pravdy o zivoté. To znamenalo odklon fotografie od Zanrovitosti a hledani
jeji hlubsi lidské vypovédi. Obrovsky vyznam mély ozvény vystavy The Family of Man
Edwarda Steichena z roku 1955 v letech nasledujicich, kdy vystava putovala po dalSich
evropskych méstech a i presto, ze k nam se fyzicky nedostala, riznymi kanaly se k ndm
Sifily jeji vystavni katalogy a informace o ni zasdhlo celou fotografickou scénu. Do
védomi fotografli 1 divakl se dostdva nova vira VvV obrazové moZznosti fotografie, jeji
komunikaéni schopnosti, mj. 1 jako komunika¢niho média pfes hranice spolecensko-
politickych uskupeni. Podobny efekt mély 1 zvésti o praci fotografii z agentury
Magnum, které k ndm také v rizné formé pronikaly. Obdobi padesatych let zavrSuje
vystava Chceme vidét Zivot ve vSem, 1959-1960 v prazské Lucerné autorti Pavla Diase,
Jana Bartiska a Miroslava Hucka. Ze se v zivé fotografii jednalo piedev§im o
snapshoty, doklada mj. vyznani téchto autort: ,,Proc¢ fotografujeme? Protoze bychom
nestacili to, co nds v Zivote uchvacuje, ani namalovat, ani popsat. A prece chceme
ostatnim sdélit, Ze vSe, co se kolem nas déje, nam pripadad uzZasné, az se ndam z toho
hlava toci ... Jenom vds prosime, nedivejte se ndm do objektivu.* ( )

K fotografim, ktefi se zaCali prosazovat koncem 50. a zacatkem 60. let a
pracovali také stylem snapshot, patii zejména Miloii Novotny, Marie Sechtlova, Karol
Kallay, Dagmar Hochova, Vaclav Jirti, Jan BartiSek, Jifi VSeteCka, Jan Reich,
Miroslav Hucek, Pavel Dias, Miloslav Kube§, Oldfich Karasek, Pavel Vacha,
Gustav Aulehla a Jan Cifra. V nasledujicich 60. letech ptichazi i k ndm hlavni vina
zivé, bezprostfedni humanisticky orientované fotografie, jejimiz hlavnimi vzory jsou
Bresson a fotografové zagentury Magnum. Sedesata léta byla celd ve znameni
intenzivniho Zivotniho pocitu ve vSech oblastech, bourani konvenci, optimismu a viry,
ze v8echno je mozné zvladnout a zménit k lepSimu. To Si pfimo vyzadovalo i autenticitu

ve fotografii. Nezlstalo jen u pocitl, otevira se Kabinet fotografie J. Funkeho v Brn¢ a

> Mrazkova, D.; Remes V. Cesty ¢eskoslovenské fotografie. Mlada fronta, 1989.5.154



vystavni sin Fotochema v Praze, za¢ina vychazet ctvrtletnik Fotografie a vystavy
umélecké fotografie zacinaji podporovat a potadat i oficidlni instituce, sdruzené pod
Ministerstvem kultury. V SCVU (Svaz ceskoslovenskych vytvarnych umélcii - oficialni
organizace, jejimz ¢lenem museli byt vSichni umélci, kteti se svou tvorbou chtéli zivit,
tedy ktefi si zvolili toto ,,svobodné povolani* jako zdroj pfijmu) vznika nova kategorie
zatazeni ,,fotograf-vytvarnik“. Fotografie si postupné ziskava obrovskou oblibu u mladé
generace a posléze i podporu ze statnich prostfedkll v rdmci domuti pionyrti a mladeze,
lidovych skol uméni a lidové umélecké tvotivosti, coz bylo sice pivodn¢ minéno jako
politicky tah, ale ve svych dusledcich to rozvoji fotografie nepochybné opravdu

pomohlo.

Erich Einhorn, Rano v prazské tramvaji, 1956



Pavel Dias, Brno, 1956

Zatimco uz VSedesatych letech wvznikaji ve Spojenych statech
Lantibressonovské* sméry v cele snovym piedobrazem v ,Americanech® Roberta
Franka, které vykladaji bezprostfedni fotografii jinak a uz zase vychdzeji z jeji
nepravdivosti (Newyorska skola), u nas se nic podobného neobjevuje, naopak fotografie
humanistickd podle Bressona zde pokracuje ve svém vitézném tazeni mnoho let, a
zaklada u nas pro ptisti desetileti i velmi specificky a vyrazny smér ¢eské dokumentarni
a socialné-dokumentarni fotografie. Jednou z vyjimek byly napiiklad fotografie Ivo
Loose ze 70.let, kdy vytvatel fotografie do jisté miry podobné Frankovym, ale tento
zpiisob vypovédi nebyl tehdy jesté pro divaky srozumitelny. Obdoba amerického sméru
street photography nebo Newyorské skoly k nam vlastné nikdy nedorazila, subjektivni
styl dokumentu a snapshot fotografie se u nds rozsifil az o mnoho let pozdéji a v
ponékud jiné formé.

Vlna ceskoslovenské humanistické fotografie vrcholi koncem 60.let. V roce
1968 v exodu po srpnovych udalostech odchazi z Ceskoslovenska fada autort, mezi
nimi i Josef Koudelka, kdyz pifedtim nafotografuje okupaci Ceskoslovenska
spojeneckymi vojsky, pribéh srpnovych udalosti a boji v prazskych ulicich, vydany o

mnoho let pozdé&ji knizné€ pod nazvem Okupace. Po nekolik nasledujicich let vytvaii na



svych cestach v emigraci cyklus Exily, ktery se stava spolu s jeho ranym souborem

Cikani z 60.let navzdy soucasti pokladnice svétové fotografie.

Josef Koudelka, Invaze 68, 1968

Od zacatku 70. let se prosazuje ve fotografii snaha vice problémy zivota
promyslet, nahlizet je ze vSech stran a nastolovat otdzky namisto sdéleni vyznamu. To
v praxi dokumentarni fotografie znamenalo praci podle konceptu a tvorbu ve
fotografickych cyklech, snapshoty se zde objevuji nanejvys jako obcasna metoda prace
u jednotlivych snimkd ze soubord, bez ideového opodstatnéni. V 70. letech tedy
donedavna nedotknutelnd teorie rozhodujicitho okamziku zacind byt pon€kud vycpéla a
prezitd, a zaCind byt nahrazovana spiSe hledanim jinych okamzikt, nerozhodujicich, ale
umoziujici hlubsi pohled a pravdivéjsi sdéleni. Smér je reprezentovan hlavné skupinou
kolem Pavla Stechy na FAMU od poloviny 70. let a dal§imi autory, napi. Markétou
Luska¢ovou, Ivo Gilem, Jaromirem Cejkou. Fotografové pouzivaji reportazni
metody, nezasahuji do déje, ale jejich prace je striktné koncipovana, pracuji vyhradné
v uzavienych cyklech a ve formé fotografickych knih. Postupné se tak vyviji forma

socidlné — psychologického dokumentu, kde je jiz pro snapshot podstatné vic mista, a



ktery své cykly tvorfi vyrazné volngji, Sifeji a dlouhodobéji. Ten je zastoupen zejména
v dile Viktora Kolafre, kde se navic jakoby protind se starym Bressonovskym. Na
snimcich jakoby Slo o oboji, o situaci samotnych aktérti snimku i o jeji symbolickou
rovinu pro obecny lidsky ude¢l. Jakoby se jednalo o neustalou konfrontaci téchto dvou
vyznamu, nastolujici nové otazky na smysl a spravnost obou alternativ. Podobnym
zpusobem zachycuje reflexi socialnich zmén v zivoté lidi na vesnici Miroslav Pokorny
a Jind¥ich Streit, dokumentujici dlouhodobé projevy nejjednodussich lidskych citt a
odhaluje zakladni lidské hodnoty v obyvatelich vesnice v tvrdych podminkach Zivota v
pohrani¢i. Dal§i vyznamni autofi, kteti byli ¢inni v 70. letech, jsou FrantiSek Dostal,
Jan Reich, Iren Stehli, Jifi VSete¢ka, Jan Lukas, Milan Pitlach, Jaroslav Kucera,
od poloviny 70. let Vladimir Birgus, a dal$i. Po pouhych péti letech v emigraci se
rovnéz vraci Viktor Kolar a pokracuje ve fotografovani svého Zivotniho tématu,

obyvatel Ostravy.

Viktor Kolar, Ve viaku Frydek-Ostrava, 1968

V 80. letech v ovzdusi pokracujici normalizace fotografuji dal sva témata
Jindfich Streit, ktery zaziva i Sikanovani a véznéni ze strany rezimu za své kritické

postoje vyjadiené fotografiemi i obCanskymi aktivitami, Dana Kyndrova své hledani



ironickych momenti v socialistické denni realité, Karel Cudlin, Jaroslav Kucera a
Jaroslav Barta obdobna témata z prostiedi vetfejnych shromazdéni a oficidlnich akci,
Pavel Jasansky celé spektrum dokumentarnich témat, od poloviny 80.let Vaclav
Podestat, a Vladimir Birgus zaCind pracovat na svych dokumentarnich cyklech
V barv¢.

A kone¢né nesmime zapomenout na vyznamného Cecha, ktery netvofil doma,
ale v emigraci v zahrani¢i. Antonin Kratochvil, od pocatku sedmdesatych let pracuje
jako novinafsky fotograf v USA, ziskal mnoho zahrani¢nich ocenéni a stal se jenim
z nejvyznamnéjSich fotografli soucasnosti, své projekty vcetné portrétni fotografie
fotografuje téméf vyhradné stylem snapshoti. V emigraci z ¢eskych a ¢eskoslovenskych
fotografi dale tvofili timto zptisobem také Vojta Dukat, Pavel Sticha, Jan Lukas, Jifi
Erml, Ivan Némec, Jifi Havran, Jozef OrtSnep, FrantiSek Barton, Jindfich Pribik,
Ladislav Drezdowicz, Pavol Stacho, Milan Sklena¥, Milan Pitlach, Markéta
Luskacova, Ivan Kyncl, Ondrej Kubic¢ek, Bohumil Kr¢il, Jiri Jira, Jitka Hanzlova,

IR A4

Vlasta Tresnak a dalsi.

Antonin Kratochvil, Jean Reno, Portraits, 1997



Vyvoj ve svété od 90. let po dnesek — 1990 - 2010

Po roce 1990 neni snapshot photography jako fotograficky smér nijak vyrazné
na postupu. BEhem poslednich uplynulych desetileti po vzniku americké street
photograhy nepfinesl vyvoj zadnou novou filozofii, a soucasné se vyprofilovalo mnoho
novych sméru, véetné jejich vlastnich odnozi, které snapshot photography zastinily. Styl
snapshot je vyuzivan v mnoha oblastech fotografie vCetné intermedialni tvorby, ale
samotna snapshot photography stagnuje. Jsou stale autofi, ktefi se ji vénuji, a jsou 1
novi, které oslovuje, ale soucasny svét 1 svét umeéni je jiny. Nelpi na niCem, na smérech,
na tradicich ani na vyznamech, chce byt pfekvapovan a baven spi§ nez obtézovan
otazkami. I spektrum vytvarného uméni, a S nim 1 fotografie, je tak Siroké, Ze
vymezovani zanrii se stdva stale obtizn¢jSim a sméry menSinovéjSimi a obtiznéji
zataditelnymi. Proto mame dnes autory, které mizeme ke snapshot photography zafadit,

a vedle nich fadu takovych, kde to neni jiste.

Martin Parr, Russia, McDonalds in Moscow, 1992



Angli¢an Martin Parr, navazuje na Tony Ray-Jonese, fotografuje uz od 70. let.
Od zacatku 80. let pracuje v barvé, inspirovan fotografickym stylem Wailliama
Egglestona a Joela Meyerowitze. Pouziva sarkasmus a ironii, provokuje. Jeho dilo je
kontroverzni a velmi rozsahlé, napt. Cost of Living, 1989, One Day Trip, 1989, Small
World, 1995, Common Sense 1999, Think of England, 2000. American Joel
Meyerowitz, novinaisky fotograf a jeden =z vyznamnych piedstaviteld street
photography 60. let, od roku 1962 pracuje v barvé. Pokracuje v pouli¢ni fotografii, a
Vv poslednich destiletich je znam spiSe kvali svym zurnalistickym snimktim, napf.
snimky z utoku na WTC z 11. zafi 2001. Hispansky American Manuel Rivera-Ortiz,
soucasny novinaisky fotograf, fotografuje série z riznych zemi (Kuba, Indie, Bolivie,
Kena, Thajsko), pracuje se snapshoty. Ameri¢an Michael Ackerman, Zzijici v Evropg,
v Berlin€ a Clen agentury Vu, pracuje Cernobile, dalo by se fici archaickym stylem,
kdyby jeho snapshoty nebyly tak expresivni az brutdlni, nabité energii. Jeho styl je
jedine¢ny i v dneSnim méfitku, vytvoril série New York, 1999, End Time City, 1999,
Smoke 2000, Fiction, 2001, Poland, 1999-2007, 2007. Australan Trent Parke pouziva
kromé cCernobilého i1 barevny snapshot s vyuzivanim ostrych svétel a stini v silné

barevné¢ saturovanych snimcich se zvlastni svételnou atmosférou.

Trent Parke, White Man, 2001



Pro kontrast uvedu i autora pracujiciho jinak — American Philip Lorca diCorcia uz od
80. let své barevné a perfektné nasvicené pouli¢ni scény inscenuje. Pfiblizuje se tak
estetice snapshotl, snazi se je napodobit nebo dokonce predstihnout, pouziva rozsahlé
komparsy a mobilni svételny park (série Hollywood 1990-1992, Heads, Thousand,
2007). Podobnou metodou pracuje Rakusan Erwin Wurm, ale své vyjevy komponuje
ponc¢kud zbésileji, ma tendenci Sokovat a vizudlné se piiblizuje konceptualnim

instalacim.

Philip-Lorca DiCorcia, Havana, 1999

| v Ceskych zemich plisobi dnes fada vyraznych autorti moderniho i klasického
stylu subjektivniho a humanistického dokumentu, ktery pracuje se snapshoty. Jsou to
predeviim Jind¥ich Streit nebo dvojice Dvordkova-Fischer v klasickém dokumentu a
Vladimir Birgus a Vaclav Podestat v ryze subjektivnim dokumentu. Vaclav Podestat
od roku 2006 fotografuje i v barvé a pokracuje ve svém cyklu Lidé. Dale je to EvZen
Sobek v ¢ernobilém expresivnéji a subjektivnéji ladéném subjektivnim dokumentu, a
V jeho klasické formé pokracujici Daniel Sperl a Karel Cudlin, ktery také v posledni

dobé do své tvorby nepravideln¢ zavadi barvu.



Kapitola V. - Metody prace

Metody prace fotografi snapshot photography se ¢asto, i kdyz ne vzdy, znaéné
lisily od bézného zplisobu fotografovani a vyzadovaly i nékteré specidlni dovednosti a
navyky. Protoze jsou tyto metody neobvyklé a tim zajimavé, vénujme jim samostatnou
kapitolu.

Vyjdeme-li z pozadavku snapshot photography ,,vidét a nebyt vidén®, aby
nebylo zasahovano do déje, je jasné, Ze fotograf mimo jiné:

- Nesmi rusit d€j manipulaci s kamerou, ostienim, bleskem, hlukem, ani svym
vlastnim pohybem.

- Musi byt, on 1 jeho kamera, pfipraven k zabéru ve zlomku sekundy, viceméné
okamzité. S tim souvisi 1 technicky pozadavek na minimalni zpozdéni zavérky
kamery po stisku spoust¢.

- Kamera nesmi rusit a rozptylovat ani jeho samého napf.nutnosti ovladat jeji
nastaveni. Je jen nastrojem k zdznamu myslenky, jejiz samotny vznik 1 vidéni se
musi odehrat v oku a hlavé fotografa.

- Fotograf musi vénovat velké mnozstvi Casu (v dobé filmové fotografie i
materidlu) zdanlivé neproduktivni ¢innosti, tj. pozorovani, pohybu v prostiedi,
kde obraz ¢i d¢j ocekava. Na to musi byt pfipraven a mit svou vlastni filozofii a
metodu, jak se spravné situace a rozhodujiciho okamziku dockat.

- Zcela zasadni je pifedpoklad schopnosti samotného fotografa, zejména schopnost
empatie, schopnost vcitit se do d€je, vnimat atmosféru a déni kolem sebe,
schopnost predvidat, zkuSenost, intuice. Mnoho z toho se d4 nacvicit.

Co se tyka ovladani a manipulace s kamerou a jejiho drzeni, bylo a je jiste
mnoho autoril, ktefi fotoaparat obsluhovali béZznym zplisobem, na druhou stranu je
znama celd tada triki a navykl profesiondll, jak se t€émto potfebam snazili pfiblizit.
Nékteré z metod se staly az kultovnimi, pfestoze rozhodn€ nejsou samospasitelnou
zarukou vysledkd. Naopak, mnoho z nich je ve svych ucincich protichtidnych, a proto
vzdy zaleZelo na umu a schopnostech fotografa, s jakou rutinou se s nimi vyporadal a
jak je dokézal sladit ve svém vlastnim stylu prace. Vyjmenujme si nékteré metody:
Fotografovani v ,,available light“, v pfirozeném svétle. AZ na vyjimky (v poc¢atcich
napi.Weegee, pozdéji napt. Mark Cohen) pracovali snapshot fotografové bez pouziti
blesku. Proto bylo nutné (v dobé sniméni na film) pouzivat bud’ filmy vyssich citlivosti,

coz s sebou nese riziko hor$i obrazové kvality, nehled¢ k tomu, Ze zvySeni citlivosti



neni nijak zasadni v ptipadé zhorSenych svételnych podminek (obvykle film max. ISO
400, popt. prevolavany na ISO800), anebo pouzivat u kamer jako je Leica fady M ¢i
Konica Hexar del$i expozi¢ni Casy. Tyto kamery umoziuji udrzet z ruky neobvykle
dlouhé expozice, az n¢kolikrat delsi (o 3-4 EV) nez bézné zrcadlovky. Nevyhodou miize
byt vznik pohybové neostrosti v ptipadé, ze ji obrazovy zamér nevyzaduje. Rovnéz
vysoka svételnost objektivi téchto kamer (2.0, 1.4, 1.2, 1.0) pfi zachovani vyborné
kresby miize byt vyuzita pro kompenzaci niz$i hladiny osvétleni, ve snapshot fotografii
ale nebyla tato cesta pfili§ Casto vyuzivand, protoze snizena hloubka ostrosti spojena
S obtizné realizovatelnym pfesnym zaostfenim pii1 nizkych clonovych ¢islech vétSinou
omezuje zpusob tvorby obrazu technikou snapshot.

Ovladani a drZeni kamery jsou velmi rtiznorodé a byly asi nejvyraznéjsi
osobni odli$nosti v praci kazdého snapshot fotografa. Malokdy byla fotografie snimana
s drzenim kamery, méfenim expozice a zaostfovanim na fotografovany objekt b&znym
zpusobem v urovni oka. Je zndmo n&kolik hlavnich metod. Jednou z nich je
fotografovani bez pohledu do hledac¢ku. Fotograf pozoroval déni ptfed sebou vlastnima
oc¢ima a nepotieboval tedy pohled pies hledacek, pokud se naucil kameru zamérovat
intuitivné ve sméru svého pohledu. Navic tim neztracel ani na okamzik periferni vidéni,
¢ehoz by nedosadhl, kdyby pozoroval obraz jednim okem a skrz hledacek. Pti této
metod¢ mél fotograf kameru obvykle zavéSenou na krku, drzel ji jednou nebo obéma
rukama na napnutém ndkrénim popruhu a navykem vypéstovanym citem ji intuitivné
zamétoval na motiv, bez toho, aby se musel divat do hledacku nebo viitbec na kameru.
Navyk je obvykle mozné vypéstovat nejlépe a nejpfesnéji pro jednu ohniskovou
vzdalenost objektivu, nejlépe pro Sirokouhly 24, 28 nebo 35 mm. Da se fici, Ze
vypéstovat si tento navyk je pro pouZzity objektiv 28mm a kratsi je pomérné snadné, pro
35mm velmi dobfe mozné a pro 50mm obtiznéjsi, ale jesté mozné. Pro delsi ohniskové
vzdalenosti neni uz metoda pfesnd a pfiliS v praxi poufitelnd. Je ovSem tieba znovu
zdaraznit, ze fotografové se neucili takto ovlddat kameru pro celou sadu objektivi,
nybrz obvykle jen pro jeden, ktery si maximalné zaZili, tak, aby se stal bez nutnosti
pfemyslet jejich ,.tietim okem®, nastrojem, ktery splni druhou podminku pro snapshot
photography, tedy Ze je nijak neobtéZuje a pouZivaji ho zcela automaticky, podvédomé,
aniz by museli na cokoli, co se tyka kamery, v okamziku fotografovani myslet. Metoda
méla hned tfi vyhody - fotograf mohl fotografovat zcela nepozorované, reakéni doba,

tedy pfipravenost k zabéru byla takika okamzitd a kamera byla pomérné pevné fixovana



proti roztfeseni expozice napnutim ndkréniho popruhu popt. i pfitlaCenim rutinnim
pohybem Kk télu fotografa. Zminim zde jesté jednu technickou pomuicku, zrcadlovy,
hranolovy nebo reflexni hledacek, ktery byl bud’ v nékterych kamerach vestavény (napf.
Yashica T3), nebo ho vyrobci nabizeli jako piisluSenstvi k nasazeni do bleskové patice
(napt. Leica M), umoznujici komponovat zabér pohledem shora, podobn¢ jako u starych
dvouokych zrcadlovek, a tedy s fotoaparatem na femenu ve vyS$i pasu nebo hrudniku.
Ptili§ se neujaly, protoZe obraz v nich byl velmi maly a snaha o komponovani obrazu
touto metodou spiSe zdrZzovala. Ne vSichni vSak fotografovali takto. Napf. jiny mistr
pouli¢ni fotografie Garry Winogrand pracoval s fotoapardtem u oka a velkou
fotobraSnou na rameni, tedy jakoby nic neskryval. OvSem okamzik, kdy stiskl spoust,
by dokazal postichnout jen velmi zkuSeny pozorovatel — Winogrand s kamerou neustale
jaksi nervézné poskubaval, otacel s ni a jakoby nastavoval ovladaci prvky, mezitim
ovSem nepozorované¢ nejen tiskl opakované spoust, ale dokdzal i1 posouvat film
pievijeci packou (pouzival po cely zivot Leicu M4), aniz by objekt vibec postiehl, ze
byl uz nékolikrat vyfotografovan. Jinym zptisobem je jen kratké ptilozeni predostiené
kamery k oku a mzikovy stisk spousté, které neptisobi dojmem fotografa komponujiciho
zabé&r (pouzival napi. Henri Cartier Bresson nebo Karel Cudlin), v§e na kamefe muselo
byt nastaveno predem.

Meéreni a nastaveni expozice. S vyse popsanym drzenim kamery uzce souvisi
zpusob ovladani nastavovacich prvka. Fotograf musi, i kdyZ na to nema Cas nebo
kameru vibec nepiiklddd k oku a nevidi na nastavovaci prvky, dokézat néjakym
zpusobem ovladat minimaln¢ parametry nastaveni tvofené hodnotou clony (a tim
ovlivnit hloubku ostrosti), spravné expozice (i v ptipadé¢ dobie fungujici automatiky
musi nékdy ovladat korekce ¢i ptfepinat na bodové méfeni) a zaostfeni (v souladu
S obrazovym zdmérem). To je nesnadny kol a fesil se opét n€kolika zpisoby. Zakladni
myslenka vychazela z jednoduché ivahy, vracejici se nékam k pocatkiim fotografie, kdy
se mnoho nastaveni provadélo manudlné, totiz ze neni nutné vSechno stile méfit a
nastavovat, pokud si stanovime pfedem né&kolik ,,pracovnich bodi* kamery, na které ji
pfedem nastavime a kterym budeme naopak pfizplisobovat samotné fotografovani. Pak
staci hlidat si okolni podminky a popiipadé¢ piepinat mezi témito nastavenimi, nic
dalsiho neméfit a nastavovat jen minimum prvkl. V ptfipadé meétfeni expozice to
znamenalo napiiklad toto: pfi ustdleném pocasi ve dne jsou svételné podminky relativné

stalé a rozdily v expozi¢nim osvétleni tvoii pouze sluncem osvétlend nebo zastinéna



mista, popt.pokud je slunce za mraky, i tento rozdil odpada. V ptipadé oblacnosti pak
pribude jest¢ zména svételnych podminek v disledku pohybu mrakli a zastiovani
slunce. Je jasné, ze vSechny tyto svételné poméry lze vyjadiit maximalné cca dvéma az
Ctyfmi expozinimi variantami, které lze zméfit pfedem, napf. pii zahajeni
fotografovani a pak zjistovat pouhym pohledem kolem sebe jejich zmény. Fotograf tedy
vnimé své okoli a pfepind manudlné¢ nastaveni expozice mezi témito nckolika
variantami, bez dalSich méfeni nebo pouziti automatiky. Obcas, po n€kolika hodinach
nebo zméné pocasi, zopakuje méfeni variant. Mnoho fotografii 1 v pozdéjSich dobéch,
kdy uz automatické méfeni expozice v kamerach fungovalo spolehlivé, pokrac¢ovalo
V pouzivani této metody. Méfeni je v podstaté obdobou metod zaloZenych na méteni
dopadajiciho svétla, kdy je osvétleni povazovano za stalé¢ a nezavisi na odrazivosti
fotografovanych objektl, se kterou musi naopak pocitat vSechny systémy méfeni
expozice modernich fotoaparatl a pouzivat kvili ni rizné zplisoby korekce naméfenych
hodnot, v€etné manudlnich. Stanoveni expozice touto metodou variant neni sice zcela
piesné, ale zvlasté¢ v dobach Cernobilych emulzi byla odchylka od spravné expozice
V toleranci expozi¢niho rozsahu filmovych materidlii a nezplisobovala v praxi zadné
potize. Pouziti expozi¢ni automatiky je také mozné, ale je tieba dobfe znat kameru a
veédét, jak jeji métfeni pracuje, aby bylo mozné odhadnout, kdy vykaze chybny vysledek
a je tfeba =zaradit korekci. Situace se pozd¢ji trochu zkomplikovala rozSifenim
digitalniho zaznamu, protoze Cipy digitalnich fotoaparatt stale jest¢ nedosahly, hlavné
V parametru expozicniho rozsahu, hodnot obvyklych u c¢ernobilého filmu. Stanoveni
spravné expozice je u nich tedy mnohem kritictéjsi, nehledé¢ k dalSim nectnostem
digitdlnich cCipi, kterym je pravé zobrazeni na hranicich expozi¢niho rozsahu (v
podexpozici vysoky Sum, v pfeexpozici ndhla ztrata kresby), které ve filmové fotografii
neexistovaly a které mohou zhorsit kvalitu obrazu. Tento posledni digitalni problém
neni pravdépodobné pro snapshot fotografii az tak zasadni, mj. protoze z n€kolika
ptiCin, které zminim dale, neni zatim pravé v této oblasti fotografie konecné vitézstvi
digitalni fotografie Gipln¢ jasné a dokonané, a to zejména u autorti pracujicich ¢ernobile.
Pfi¢in je n€kolik, jednou z nich je stale absence optimalniho nastroje — kamery, kdy
Z nemnoha typil pro tuto oblast vhodnych ma kazdy z nich stale nékterou z celé fady
chyb nebo nevyhod, pocinaje malymi Cipy, nizkym expoziénim rozsahem, pies
zpozdéni expozice, malou vydrz akumuldtoru, pomalé zaostfovani ¢i ukladani snimkda,

ne zcela vyhovujici zobrazovaci vlastnosti, nizkou svételnost nebo nevyménné



objektivy, coz jsou vse vlastnosti pro snapshot fotografii dilezité. DalSim divodem je
prozatim pietrvavajici praxe v oblasti obchodu s uméleckou fotografii, kdy galeristé pro
tento druh fotografie pfijimaji dosud radéji zvétSeniny na barytové podlozce nez
inkjetové printy, coz je pochopiteln¢ pro datovy soubor z digitalniho fotoaparatu
komplikace. I kdyz je jiz feSitelna osvitem laserem z digitalnich dat na fotopapir, piece
jen tato technologie neni zcela béZna (to samoziejmée neplati pro barevnou fotografii).
Navic mizeme v soucasné dobé pozorovat jisty Utlum tohoto druhu fotografie, nebo
snad jeho pokusy ubirat se jinymi sméry.

Zaostiovani. Zde bylo opét vyuzivano navratu k manualnim postupim ze
zacatku fotografie. Moderni kamery sice jiz pomérné dlouho disponuji spolehlivymi
Systémy automatického zaostfovani, problémem ale je, na co vlastné aktudlné zaostfi.
To musi rozhodnout fotograf, a kdyz nechce s kamerou komunikovat, je to tézké
zajistit. Proto, stejné jako dfive, je moZné pouzit metodu pfedostfeni na urcitou
vzdélenost, kterd hloubkou ostrosti pokryje typické fotografovy potieby (,,zo6nové
zaostfovani*), nebo mit v zaloze dv¢ takové varianty a byt pfipraven je ménit, nebo také
zaostfeni na hyperfokalni vzdalenost (to je takové nastaveni vzdalenosti, které pii dané
cloné zajisti ostrou kresbu od urcité¢ predmétové vzdalenosti az do nekonecna), nebo
kombinaci obojiho. Fotograf ma tedy opét typicky dvé, nebo ¢asto v mnoha piipadech
jen jednu obvyklou vzdalenost, na kterou fotografuje své motivy. Obvyklé nastaveni ve
snapshot fotografii pro ohniskovou vzdalenost objektivu 35mm bylo 2 nebo 2,2 m a
bylo tfeba pocitat s hloubkou ostrosti pti dvou rozdilnych od sebe vzdalenéjSich
clonovych ¢islech, které fotograf stfidal podle potfeby. Dobie to korespondovalo i se
stylem prace — fotografoval-li fotograf stale stejné prostiedi stejnym ohniskem, nemohla
se ani pfedmétova vzdalenost pfili§ ménit, protoze by se mu zmeénila velikost objektii
V obrazovém poli, a to nebylo pro tuto fotografii vétSinou tfeba. A kdyZz ano, vyuzil
osvédceného principu nékolika nastaveni, na které si zvykl a mohl je manudlné a stéle
stejn€ podle uvazeni ménit. Prakticky nikdy nepotfeboval zaostfovat na jakykoli objekt
V obrazovém poli a nastavoval vlastné vzdy jen rozsah hloubky ostré kresby, pficemz
jeho zkuSenost, odhad a navyky mu zarucovaly, ze bjekt se v nich bude nachazet. Pro
vypocty téchto vzdalenosti slouzily tabulky hloubky ostrosti, znacky s udaji o hloubce
ostrosti na zaostfovacich stupnicich pevnych objektivli, pevné znacky pro pozici
»snapshot* na zaostfovacich prstencich nekterych z nich, osttici packy vycnivajici ze

zaostfovacich prstenct objektivii (Leica, Voigtlinder), umoziujici poslepu nastavit jen



hmatem a navykem téméf piesnou zaostfenou vzdalenost, pozdéji i ¢iselné presné
digitalni ukazatele nastavené zaostiené vzdalenosti (Contax), nebo elektronické stupnice
na digitalnich kamerach (Sigma).

Tim se dostavame k pohybu fotografa na scéné. Fotograf, ktery mél kameru
predostienou na uréitou vzdalenost, musel z této vzdalenosti i fotografovat. Proto by
jeho pohyb po scéné nemél zadny smysl, a omezoval se tedy na volbu vhodného thlu
zabéru/pohledu. Bylo predevsim dulezité, aby mél svou kameru ,,v oku®, aby mél sam
stejny pohled jako objektiv kamery.

Hlucnost fotoaparatu mohl fotograf sdm té€zko ovlivnit. PouZivany byly
pfednostné velmi tiché kamery, tedy pokud moZno nikoli zrcadlovky, kde naraz zrcadla
vydava neodstranitelny hluk pii expozici, ale dfive dalkomérné ¢i automatické
fotoaparaty s pruhledovym hledackem, Casto s centralni zavérkou, ktera dale snizuje
hluk zplGsobovanych pohybem lamel zéavérky. Posuv filmu byl poZadovan bud
manudlni, nebo pokud byl elektricky, pak musel byt tichy. U digitalnich fotoaparat bez
pohyblivého zrcadla je produkovany hluk vétSinou velmi maly a tedy vyhovujici.

Minimalni zpozdéni zaveérky fotoaparatu po stisku spousté bylo velmi dilezitym
pozadavkem. Nebyl-li splnén, nedal se prakticky vystihnout s potfebnou piesnosti
spravny okamzik zabéru. Je to opét vlastnost kamery a vice si o ném fekneme v kapitole
o technice. VétSinou vyzaduje takovou konstrukci kamery, kde mezi stiskem spousté a
otevienim zavérky neprobihaji zddné mechanické ani elektronické procesy kromé
uvolnéni lamel zavérky k jejimu otevieni.

Spolehlivost, mechanicka odolnost, vitand byla ¢asto schopnost kamery pracovat
bez baterie, robustni konstrukce, nejlep$i materidly, dlouhd Zzivotnost. Fotografové
nechtéli svou kameru ménit, protoze zvyknout si na ni dokonale trvalo mnoho let. Ale i
levné kamery, casto plastové a o to nenapadnéjSi se stavaly oblibenym nastrojem
nekterych fotografl, pokud mély dostate¢né kvalitni objektivy.

Osobni schopnosti fotografa. Jsou v podstaté hlavnim ptfedpokladem a opét se
setkdvame s vice zpusoby jejic aplikace podle zplisobu prace. Tato mnohotvarnost je
dand mj. tim, Ze fotografové tohoto Zanru pracovali vétSinou podle svych vlastnich
originalnich receptii a své metody prace si vyvinuli a navykli pouZivat sami, béhem své
praxe a dlouhé doby cviceni. Tak napiiklad, vyjdeme — li zuceni Henri Cartier-
Bressona, ten podle svych vykladii casto pracoval tak, Ze pfi toulkédch v plenéru nejprve

zaznamenal n¢jaké osoby ¢i vyjev, které podle jeho intuice davaly nadéji na neobvykly



¢i zajimavy vyvoj. Za timto ,,modelem® pak dlouhé¢ hodiny chodil a vyckaval na sviij
rozhodujici okamzik. Jini fotografové méli napriklad své stalé teritorium, které
perfektné znali - jak jeho topologii, tak i atmosféru - a kde pravideln¢ ,lovili své
situace (Winogrand). Pfi praci v cizim prostfedi, na cestach, $lo hlavné o uméni
pozorovat, nerusit a vcitit se do mistniho ,,genia loci“, kde se pak zacaly véci samy
odehravat a mohly byt zaznamenany (Frank). Dalsi zajimavy zpiisob uvad¢l naptiklad
Cesky fotograf Viktor Kolar, pii némz tidajné¢ mnoho situaci a d€ju jen prozil nebo vidél,
ale nepodafilo se mu je zachytit. Nasledné pak po dlouhou dobu, i1 n¢kolik let, chodil
s jejich obrazem v hlavé a ¢ekal, az je na svych fotografickych toulkach znovu potka a
tentokrat vyfotografuje. Jini fotografuji/vyhledavaji scény a obrazy vSude kolem sebe,
fotografie nemusi mit vzdy nezbytn€ Zivé herce, a pfitom se situace samy vyvijeji a

nabizeji (Gibson). Fotografovani se odehrava na tzv. pozorovacich vychazkach.



Kapitola V. - Filozofie, uvahy, diskuse

., Co je tedy momentka? Pritlom mezi dvé kategorie obrazii: malbu a fotografii. Malba,
ktera je vytvorena rukou malive, a fotografie, ktera vznika sama od sebe mechanicky a
chemicky piisobenim svetla. Prvni je Ccasti jedinecneho dila, druhda kwvili své
reprodukovatelnosti necerpa svou hodnotu zvlastni jedinecnosti, ale z jedinecného
okamZiku, jehoz stopu uchovala.” (Jean-Noél Jeanneney, generalni feditel Bibliothéque
nationale de France ©)

Z této definice by nepifimo vyplyvalo, Ze staticka fotografie neni jedine¢nym
dilem, protoZe vznik4 sama od sebe a sama o sobé neni tedy tvirci. Tviréi vklad umélce
se u ni sklada pouze z tvorby samotné scény a z nastaveni fotoaparatu. Je vidét, Ze se

nelze ptilis divit letitym sporiim o to, zda samotnd fotografie je ¢i neni uménim.

[Naopak ale tato definice odpovida na otizku, zda je tviirci fotografie typu
snapshot. Odpovida kladne, protoze tviiréim vkladem umélce je u ni volba okamZiku

expozice, coz je v pripadé zivého déje vidy okamzik jedinecny.]

Pravdiva — nepravdiva fotografie

Snapshot fotografie v angli¢tin¢ znamena fotografii v pohybu, jakoby stfelenou
bez piipravy, za pochodu, zbezprosticdniho impulsu. Dalo by se dodat ,bez
premysleni... ano, u velké ¢asti to plati, u dalsi vitbec ne a u tfeti je takovyto ,,look*
zamérem. Protoze jedno souvisi s druhym, tento ,look® je nezaménitelny a na
vycizelovanych fotografiich vytvarné fotografie prosté¢ chybél, bylo zdkonité, ze se
snapshot v ur¢itém okamziku vyvoje fotografie vyprofiloval i jako samostatny smér. A
protoze je emotivné velmi interesantni, velmi dobfe vnimatelny a je v ur¢itém smyslu
»osvobozujici“ pro divdka 1 tvirce, stal se znéj brzy po vzniku technickych

predpokladi, které ho umoZznovaly, hit. Nejdiive Ameriky, pak celého svéta.

[Snapshot je pritazlivy, protoze je opravdu ze Zivota, 0N je to, co Zijeme, a je t0 z
ného citit — nikdo o tom nepochybuje. Narozdil od maliistvi, a narozdil od inscenované

fotografie.]

® Fondation Henri Cartier-Bresson. Wer sind Sie, Henri Cartier-Bresson? Das Lebenswerk in 602 Bildern.
Miinchen: Schirmer/Mosel 2003.s.12



Na pocatku tedy byli amatéfi. Lidé, ktefi si najednou mohli délat obrazky, své
rodiny, svého okoli, blizkych krajin ve kterych zili, své kocky i1 sousedova psa. To bylo
nové a uzasné ve svém principu jakési filozofie prazakladu, zvécnéni, a zdroven uzasné
protoze ohromné zabavné. Cenu, kterou to stdlo, si zakratko mohli dovolit opravdu
vSichni, a vrhli se do toho s chuti a vervou. Pro nasledné generace jsou tyto fotografie
z filozofického a sociologického hlediska cennym studijnim materialem ( 7). Ale nejde
jen o to, styl téchto fotografii je n&jakym latentnim zplisobem a ve velmi Sirokém
smyslu jednotny, charakteristicky. Pro¢ tomu tak je? Muze to byt tim, ze prosté amatér
neznaly fotografickych pravidel déla v priméru podobné chyby, v priméru fotografuje
podobné motivy podobnym zpiisobem a v priméru vnima 1 komponuje v hledacku své

obrazy podobn¢ jako ostatni.

[Miize nas ale napadnout, Ze to tak jednoduché nemusi byt. Dalsi 7 moznosti je,
Ze tato jednota a charakteristickd atmosféra snimkit pochdzi néjak z opravdové, syrové
bezprostiednosti procesu vzniku. Takové, s jakou pracuje fotografujici laik, protoze mu
o nic nejde. Rozdil vobraze mezi touto laickou a na druhé strané kultivovanou
fotografii pouceného autora pak miize byt patrny, i kdyZz se profesiondl snazi
fotografovat Zivou a bezprostiedni fotografii, asi jako U herce, ktery md pr predstaveni
tréemu. Jeho vedomosti ho svazuji, ukladaji mu povinnosti a spontaneitu amatéra mu

prosté nedovoli proZit.]

Touha po pravdé

Ale co tedy dal. Pro¢ by vlastné tahle ziva ¢ast fotografie, ktera ukazovala svét
predevsim nezkreslen€ a pravdivé, tak jak ho kazdy z nas vidi denn€ kolem sebe, méla
zlstat u amatérl, pro¢ by se méla skryvat v domacich albech? Copak bylo Zadouci,
chténé divaky nebo autory, aby vytvarna fotografie piedkladala stale jen obrazy
dokonalé, stejn¢ jako novinarska ¢i reportdzni aby ukazovala chiméry, Sablony, takové
jaké by si je nékdo ptél a ne jaké opravdu jsou? Pro€ nejit touto cestou dal a nepodivat
se opravdovému zivotu do tvare i v profesionalni a umélecké fotografii? A to se také
stalo. Bylo mnoho téch, kteti se o to snazili z vlastniho nutkéni, z vlastni ,.filozofie*

nebo vlastniho pocitu, Ze to tak musi byt, jinak nema fotografie cenu. Protoze zdznam

’ Greenoug, S.; Waggoner, D.; Kennel, S; Witkoeski, M.S. The Art of the American Snapshot 1888-1978.
Washington: National Gallery of Art in assotiation with Princeton University Press 2007



musi byt zdznamem skutecnosti. Bylo také mnoho takovych, ktefi to citili ve své
profesi, fotografové — zurnalisté. Ti vSichni se o to pokouseli, kazdy podle svych
moznosti, jako prikopnici-fotografové, solitéfi, teoretici. Kdyz se znali navzajem,
dodavali si silu k dalsi cesté. Nebylo to snadné, cesta byla neznama, a nikdo z nich

neveédél, zda nékam vede, ale byli vedeni svym pocitem.

[Tu pravdivost v zobrazeni hledali proto, zZe v ném stdle nebyla. Vedeli uz, ze
existuje, protoze byla vsude v amatérskych snimcich a vSichni uz ji znali, ale ve vazné a
profesionadlni tvorbé se ji nedostivalo. Po staletich malirstvi, které ztvarnovalo svét
krasné i osklive, ale nikdy ne pravdive, a po desitkach let vyvoje fotografie, ktera ze své
chemické podstaty naopak neuméla nic jiného nez zobrazovat redlné, se paradoxné

pravdivého zobrazeni ve fotografii stdle nedostavalo.]

Byly i slepé ulicky. Zanrova fotografie, fenomén pocatku tiicatych let
S masovym nastupem fotograficky ilustrovanych casopisti. Byly zpocatku sndze
stravitelné pro divdka zvyklého na ucesané aranzované fotografie minulych Ilet.
Zobrazovala sice zivot v pohybu, ale vybirala si z jeho palety jen to, co chtéla vidét. To
pekné, radostné a bez hlubsiho vyznamu, co vypadalo tak, jak to sama chtéla vidét. To
piispivalo ke ,stravitelnosti“ obrazku a bylo nekonfliktni. Nesmime zapominat na
z4jmy, které Casto pohanély vydavatele téchto médii, a které do urCit¢ miry vzdy
determinovaly obsah, styl i formu Zadanych a zvetejiiovanych snimkt. Byl to prfedevsim
zisk, v té dob¢ uz pievazné z reklamy, a v opozi¢nich levicovych periodikach ideologie

a propaganda.

[V této pocatecni etapé se snazi Zanrova fotografie byt Ziva a opravdovd, ale je
to jako v pionyrské organizaci. Organizované veseli nebyvd spontanni, lidé se sice
sméji, ale pozorny premyslivy pozorovatel vidi jen Potémkinovu vesnici a nic za ni ...a
tak uz vedeli, Ze to stale neni ono. Ale co je tedy ono? Chceme pravdu, ale s vyznamem,
chceme spontanni obradzek, ale s vytvarnymi prvky, jenze jak toho dosahnout? Copak
miize opravdu skutecny Zzivot zachytit jen amatérsky zaber, copak tu atmosféru
opravdovosti, ktera je tak jasné citit, miize mit jen neumély, bezvyznamny zaber?
Chceme amatérsky vytvor, k nerozeznani od profesionalniho, jen nesmi byt

profesionalni, protoze bychom poznali, Ze neni amatérsky? Ne. Chceme prece



profesionalni vytvor, k nerozeznani od amatérského, jen nesmi byt amatérsky, abychom

nepoznali, Ze neni profesiondlni. Tézky uikol, jen co je pravda.]

A tak po prvnim obdobi, po které si tito prikopnici brousili vtip, zdarn¢ se
vyucili femeslu a zvykli si mistrovsky ovladat své nastroje, pfichazi prvni
institucionalizace jejich prace, naznaky teorie a filozofie, a poté i vefejné uznani a vstup

do sféry prestizni vytvarné fotografie a jejich center.

Co je to pravda

Co to tedy bylo — pravdiva fotografie? Vztah zachyceného obrazu ke skute¢nosti
a k casovému okamziku. Zachytit skute¢nost fotografie uméla, ale bylo tu omezeni.
Neuméla zachytit celou scénu, uméla jen vyfezy, dané obrazovym uhlem objektivu.
Zalezelo tedy, které prvky, v jaké skladbé a v jakych vzdjemnych vztazich se do obrazu
dostanou. Nikdy se tam nedostaly vSechny, tedy nikdy nebyla fotografie stejnd jako
skutecnost. Kdyz pijdeme déle, k casovému okamziku, jsme hned u druhého omezeni.
Casovy okamzik zachytit také uméla, ale jen jeden, vybrany z celého sledu okamziki
tvoticich déj. A zde opét zalezelo na tom, ktery okamzik bude na snimku zachycen.
Pokud jsou tato dvé omezeni pti¢inou nepravdivosti fotografie, zdalo by se, ze pravdiva
mize byt jen staticka fotografie, kde je prvky mozné do obrazu zakomponovat a
okamzik je dany scénou, ktera se nepohybuje.

Nebo je tu i jina moznost. Scénu i okamzik mizeme zvolit tak, aby vytvofily
stejny obraz, jaky si skladame v oku, a obraz bude pravdivy. Pravdivosti zde piece
nerozumime objektivni jev, ale jen obraz skutecnosti, ktery vidime okem, o to je to
jednodussi. Obrazovy uhel zobrazeni lidského oka pfiblizné odpovida objektivu pro
maly format 42 mm. Casovy okamzik snima oko sobnovovaci frekvenci kolem 5
snimki za sekundu, zpisobenou setrvacnosti svétlocitlivych receptorti. Obraz
pohybujiciho se objektu se tedy v oku sklddd z jednotlivych dilc¢ich obrazii dané
frekvence, pii zvySeni poctu snimkid se oku jevi jako spojity obraz, ktery je tvoien
dominantnimi snimky, tedy t€émi které mnoZstevné prevazuji. Pokud se n€jakd zména
v obrazu odehraje v krat§im okamziku, oko ji neregistruje, nebo ji zpruméruje
S ostatnimi snimky, tedy zménu alikvotné zmens$i. Naproti tomu kamera pracuje
S expozi¢nimi dobami fadové krat$imi, okamzik, ktery vybere z déje, je zlomek, ktery

my viubec nezname, neumime ho vidét. Ale to soucasné znamend, ze by mélo stacit



zachytit ten konkrétni obraz, a ne jiny, ktery v oku dominuje a tvofi spojity obraz, a
problém bude vyfesen. Fotografie bude pravdivd a bude zcela odpovidat skutecnosti.

Zni to asi prili§ komplikovang, a hlavng, nikdo asi neveédél, jak to zatidit.

[Pravda je tedy snad nékde mezi tim. Idedalni by napriklad byl tento pribéh: po
peclivé formulaci tviiréiho zaméru a pripravé snimku autor pristupuje ke kamere, vtom
se prizene boure, ve které z obavy ze zniceni pripraveného zabéru a zarizeni autor v
hektické panice stiskne spoust, c¢imz se mu podari do zdbéru dostat potrebnou
spontaneitu. Vznikd snapshot, impulzivni fotografie, ktera zdaroven obsahuje i autoriiv

tvirci zamer a sdéleni. Tak to samozrejmé nejde.]

Fotografie podle Henri Cartier-Bressona
., Nékteri fotografové ... jen hromadi fakta. Fakta samotna nejsou zajimava. Zajimavé je
hledisko, z néhoz se k nim pristupuje. “ (Henri Cartier-Bresson, 50. 1éta 20. stoleti °)
Henri Cartier Bresson formuluje své teze v knize ,,The Decisive moment®,
vydané v roce 1952:
»Ze vSech vyrazovych prostredkii je fotografie jedind, ktera dokazZe zachytit urcity
okamzik a uchovat véci, které navzdy zmizely a nelze je vratit. Je to chvile rozvijejici se
udalosti, ktera verne podava vyklad scény. Reportdz je postupna cinnost hlavy, oka a
srdce, aby byl vyjadien problém, zpresnéna udalost nebo dojem. Kazda udalost je tak
rozmanitd, Ze se kolem ni otacime tak, jak se vyviji. Hledame jeji reSeni... Nalezeni
takového ,,feseni” miize trvat par vterin, ale také hodiny az dny. Neexistuje recept, jak
byt pripraveny. Clovék si musi vybirat z toho, co nabizi skutecnost. I kdyz udéla fotograf
nejsilnéjsi snimek, stdle fotografuje dal, protoze nemiize predvidat, jak se bude situace
vyvijet. Ze vSech vyrazovych prostiedkii je fotografie jedina, kterd dokaze zachytit urcity
okamzik. Kdyz se v dané chvili nepodari jej zachytit, ztrati se navzdy.© (Henri Cartier-
Bresson °)
.»Pro mé je fotografie okamzitym pozndanim; ve zlomku vteriny mi musi byt jasny vyznam
uddlosti a zaroven pevnd vystavba opticky proZitych tvarii, které tuto udalost vyjadruji.
Nebot behem naseho Zivota objevujeme nejen sami sebe, nybrz i svét kolem nas, ten nds

ztvariuje, my vSak na néj také miizeme pusobit. Mezi témito dvéma svety, vnéjsim a

8 Mrazkova, D.; Remes, V. Cesty Ceskoslovenské fotografie. Praha: Mlada fronta 1989.5.176
° Farova, A. Henri Cartier-Bresson. Fotografie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a
umeéni, 1958.5.7



vnitrnim, které tvori v neustalém stretavani jen jediny, musi nastat rovnovaha. Tento
svet musime sdélovat. AvSak toto se vztahuje pouze k obsahu zdabéru a ja povazuji obsah
za neodlucitelny od formy, formou rozumim pevnou vytvarnou vystavbu, ktera jedina
miuize konkretizovat a tlumocit nase nazory a emoce. Ve fotografii muze tato opticka
vystavba odpovidat jedine spontannimu plasticko - rytmickému vyjadreni.” (Henri
Cartier-Bresson *°)

Podstatu kazdého dé&je a jeho vysvétleni spolu s optimdlnim rozloZenim
obrazovych prvka, které podaji tu nejjasnéjsi a nejuacinnéjsi zpravu o udalosti vidi tedy
Bresson v jednom jediném okamziku, kde se vSechny tyto nitky, vyznamové 1 obrazove,
v redlu setkaji, a ktery je nutné zachytit, protoZe se uz nebude opakovat. Malokdy je
tento okamzik totozny s vyvrcholenim d¢je, a proto je tézké ho vystihnout, ale je tfeba
se o0 to snazit. To byla sama o sobé revolu¢ni myslenka, ktera mnohé vysvétlovala a
slibovala fotografim i divdkim. Byla by ale zifejm¢ tézko stravitelnym a odvaznym
tvrzenim za jiné situace, kdyby ji nedokazal podpofit silnym argumentem, kterym byly
jeho vlastni fotografie. Bresson ziejmé podvédomé naSel tu chybéjici spojnici mezi
snapshotem z ulice a tviirc¢i uméleckou vypovédi, autorskym vkladem do uméleckého
dila. Linie v jeho fotografiich byla jasna a jeho rukopis nezaménitelny, stejné jako jejich
nevyvratitelna pusobivost a neuvétitelny vnitini soulad. Mnoho jeho souputnika 1
nasledovnikl prochodilo tisice kilometra po cestach celého svéta pii hledani okamzik,

které tikaji vSe, aby je zachytili a piredali dal.

[Bylo ale viibec cekadni na rozhodujici okamZzZik fotografovanim stylem snapshot?
Bylo to verohodné, byly to snapshoty z ulice, nebo slo o promyslenou fotografii,
respektujici vytvarny ucin s kulminaci potkaného déje? Vypada to, jakoby o snapshoty
neslo. Bresson cekal, sledoval, tiskl spoust, ale snapshot je fotografie impulzivni, bez
pripravy, za pochodu. Ale copak to neni totéz? Bresson sledoval déj, a kdyz mu jeho
vnitini instinkt poslal impuls, stiskl spoust. Nemohl fotografii promyslet, protoze
nevedel dopredu, co se stane, jak se déj vyvine. Musel to byt jen instinkt, vybuzeny na
maximum senzibilizaci a soustredenim, Ktery dal impuls ke snapshotu okamziku, ktery

prisel sam, nepredvidané, i kdyz ocekavan. Jak uz Bresson jednou rekl: I kdyz udéla

‘% Farova Anna, Henri Cartier-Bresson. Fotografie. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a
umeéni, 1958.5.12



fotograf nejsilnéjsi snimek, stale fotografuje dal, protoze nemiize predvidat, jak se bude

situace vyvijet...]

Rozhodujici okamziky se odehrdvaji v nasi pfitomnosti i bez ni. Kazdou
minutu se jich odehraje nepifeberné mnozstvi. Ze snapshot photography se stal trénink
V mistrovstvi tyto okamziky rozpoznat, nebo Iépe feCeno je predvidat a v prfesném
okamziku jejich vyvrcholeni je vyfotografovat. Ani diive ani pozdé&ji. Protoze podle
uceni Henri Cartier-Bressona rozhodujici okamzik je jen jeden a uz nikdy se nebude

opakovat.

, Ten ,,okamzik" je otazka soustredeéni. Je treba se soustredit, myslet, divat se, a to je

vSechno...“ (Henri Cartier-Bresson ')

Fotografie podle Roberta Franka
,Sdéleni jde jen skrze mé, prochazi mnou k divakovi. Kdyz ho divak najde sam, mohu
ustoupit stranou a on ho uvidi i sim a nepotiebuje mé.“ (Joel Meyerowitz *?)

Robert Frank, kniha The Americans, dalsi pfelom ve fotografii. Podle Franka je
kniha o socialnich vztazich:
L Kdyz jsem tu knihu delal, nemél jsem Zadny kontakt s témi lidmi, které jsem
fotografoval. Mnozi nevédeli, zZe je fotografuji, byl jsem jen divik pro nékolik vterin,
zajimal mé treba oblicej néjaké Zeny, a kdyz vykrikla wow!, protoze mé objevila, utekl
Jjsem pryc.
., Nevim nikdy, co budou lidé délat, ocekavam vidycky néco, co je jiné nez co by bylo
obvyklé, a pak casto prijde opak toho, co je obvyklé, to je mozna jedna z velkych
vilastnosti fotografie, nebo moji fotografie, Ze to obycejné piisobi velmi exoticky. *
., PFi kazdé prdci ma byt clovek poctivy, ma védeét o cem mluvi, to je pro mé ve fotografii
dulezité, nechci mluvit o nicem, cemu nerozumim. Nechci jet do Vietnamu a tam délat
reportaz, nezndam tu zem, nerozumim ji. “(Robert Frank 13)

Frank nepfistupuje k fotografovani tak jako Bresson. Je to jiny styl, novy smér,
jiné filozofie, jiny pocit. Mohla by se snad bliZit moZnému pojmenovani ,,vSesocidlni‘.

Nebo se mozna definitivné jakémukoli pojmu vymyka, protoze toho v sobé obsahuje

* Popular Photography, 1974, &. 5
2 Engler Michael, Zeitgenossische Fotografie in Amerika, film.dokument, ARD 1982
* Engler Michael, Zeitgenossische Fotografie in Amerika, film.dokument, ARD 1982



tolik, ze nejde zaradit. V obrazech ¢teme socialni podtext, zdroven bezprostiedni pocit,
zachvév okamziku fotografovaného, zaroven spole¢enskou vypoveéd a zaroven néjaké
své vlastni vzpominky na pocity z minulych pocitli, a bezdécné vzpominame, zda jsme
tohohle ¢lovéka uz nékdy nepotkali, i kdyz vime Ze je to nemozné, tedy snad v jiném
téle, v jiném zivoté, ve snu, zda jsme snad uz nékdy neméli my sami jeho pocity, jeho
problémy, jeho pohled, zda to nejsme nakonec my sami, kdo na nas z fotografie hledi,

zda nehledime sami na sebe do zrcadla...?

[Fotografiim se tedy konecné dari se natolik neucastnit déje, zZe jejich
spontaneita se blizi situaci amatéru. Soucasné se ale stale zvySuje jejich senzibilizace
pro rozeznani prislusného déje a okamziku Vv odehravajici se skutecnosti. Formulace
tviirctho zaméru a priprava scény je nahrazena instinktem a ,,naladénim‘ autora na
Lvinu®, ktera je vlastné jeho dotycnym tviircim zamérem. Nezanedbatelny je prvek
jejich skromnosti, kdy sami sebe degraduji na médium, tlumocniky, coz je ziejmé také

ku prospéchu jejich spontaneity.]

Fotografie jsou tak silné¢ a tak zdsadni pro zivou fotografii, Ze mnoho dalSich
autort prohlasuje jeSté o mnoho let pozd¢ji, Ze ony jsou tim, co je zménilo, co jim
ukazalo cestu, co je pro n¢ zdkladem fotografie jako média. Celd nasledujici vina
americkych fotografii Sedesatych let se hlasi k jeho odkazu a fotografuje styl nazyvany
,street photography*.

,, Ve vlastnim slova smyslu jsme (my fotografové, pozn.aut.) médium, jesté vice nez nase
Kamera. Vsechno to musi projit nejdrive nami, a potom teprve kamerou, nez se z toho
stane jasné srozumitelné sdéleni: toto jsem vidél. “ (Joel Meyerowitz ')

Snapshot phtography si ziskavala divaky i dal$i nasledovniky, ktefi ¢asto jakoby
prozieli a ziskdvali pocit, Ze jdou konecné¢ tou sprdvnou cestou. Ziejmé¢ ani
bezprostfedni humanistickd dokumentéarni fotografie, kterd méla nékteré rysy podobné,
jim k vyjadfeni nestacila. Potfebovali n¢jak zhmotnit odveké nutkani ¢lovéka odpoveédét
si na zakladni otdzky smyslu Zivota, lidského udé€lu na zemi a lidskych vztaht ve svéte,
ve spole€nosti nebo spolecenském segmentu. Odpovédi mozna nenachézeli, ale takto
nekonkrétné a inteligentné volné kladené otazky oslovovaly mnoho divéki i novych

tvirct. Poskytovaly uzasné osvobozeni od vlastnich pochybnosti a pocit sounaleZzitosti

* Engler Michael, Zeitgenossische Fotografie in Amerika, film.dokument, ARD 1982



S ostatnimi stejného ,,udélu®, ktefi shodné nebo podobné¢ vnimali ,,0 co jde*. Oproti
zurnalistické ¢i dokumentarni poskytovala tato fotografie osvobozeni od okovi
skuteCnosti, jakoby uz realita nebyla povinnd, jakoby z této fotografie uz ,,nebolely
ruce”, uz nebyla praci, ale svobodou, nekonecnou ve své jasnosti a zaroven
nezodpovéditelnosti, nekladouci pred lidského jedince zaddné dalsi ukoly s vyjimkou
jeho zékladniho poslani. V realité se odehravaly véci, které ho presahovaly, umélec se
mohl nechat ptrekvapovat a stal se jakymsi ,,prostifednikem* sdéleni pravd a vyznamu.
J.Meyerowitz definoval tento fenomén tak, ze on je pouhym zprostfedkovatelem
zobrazeného vyznamu, a kdyby divak byl pfitomen danému dé&ji, mohl by on, fotograf,
klidn€ ustoupit stranou a nechat divaka divat se piimo. Prace fotografa tedy ptipominala
jakéhosi doruCovatele vysSich sdéleni ¢i prekladatele do srozumitelné teci, a tak ji
fotografové 1 sami citili. Na to pfimo navazovala i posvatna pravidla nezasahovani do
dé¢je, neopakovatelnosti okamziku, atd. Fotografova povinnost byla plné se vénovat své
uloze pozorovatele a vyvinout takovy stupenn empatie, aby dokazal ve svém tviréim
vzepéti analyzovat a pochopit, odhalit a piedat poselstvi. Tim byla jeho tloha naplnéna,
jeho ukol v fetézci doruceni sdéleni spInén.

Ze to nebylo nijak jednoduché, je evidentni. Samo sdéleni se tim v§im virtualné
dorucil, ale odnékud z vysSich mist. Fotograf samoziejmé tvofil samotné sd€leni, tim,
ze vybral scénu, situaci, okamzik, zvolil kompozici, urcil technické parametry zabéru a
vytvofil skladbu obrazu, ale netvofil ani kulisy, ani rekvizity, ani ptibéh. Ty pouzil
Z existujiciho svéta, ty piipravil ,,nékdo jiny*“. Bylo velmi zadouci, aby d¢j nebyl viibec
pritomnosti fotografa ovlivnén, nejlépe aby o ném aktéfi scény viibec nevédéli, byl pro
n¢ neviditelny (napt. pohled fotografované¢ho do objektivu byl hrubou chybou, pokud
neslo o zamér s né¢jakym dal$im vyznamem). Bylo Casté a obvyklé, Ze fotograf snimal
skryté, tajné.

Zde se znovu ukazuje, jak velky vyznam a hodnotu méla u zivé fotografie od
samého pocatku skute¢nd autenticita a neporusovani jejich zasad. PrestoZe napf. pro silu
obrazového symbolu by nemusela byt autenticita nezbytné nutnd, byla v této fotografii
jind moznost zcela neptedstavitelnd. Je také vice nez pravdépodobné, ze by nebylo
mozné inscenaci vyfotografovat tak vérohodn¢, aby to nebylo ze snimku patrné.

V této etapé se tedy vydéluje zcelé vseobjimajici matefské snapshot

photography fotografie tviréi, umeélecka. Vnasi do snimkd hlubokou vypovéd’,



osvobozuje ji od zanrovitosti a zarovein ji estetikou pfiblizuje zpét k jejim kofenim,
spontanni, nepfipravené, instinktivni fotgrafii. Chce byt a je i dale fotografii ,,snapshot*,
ale klade si jiné cile, nez jen to, aby byla fotografie ziva a nearanzovand, nebo aby byla
z ulice a vpohybu. To je predpoklad, ale ne cil. Jakoby hudebnik nechtél uz jen
opakovat etudy, ale co vic, nechtél uz ani jen improvizovat a bavit se, ale jakoby cht¢l
hledat kotfeny hudby, chtél se vydat na cestu k nim, protoze to je jeho poslani. Tu cestu
jen tusil, ale stala mu za ten pokus a nemohl jinak.

Je-li tedy snapshot photography amatérskd letmym zdznamem skutecnosti, bez
hlubsi vypovédi a pouze konstatujici, a snapshot photography Zurnalistickd a
dokumentérni zdznamem skute¢nosti cilenym, ktery chce ukazat ,.co®, ,jak* a n¢kdy
také ,,proc¢”, je snapshot photography tvirci/uméleckd zaznamem skuteCnosti
fantasknim, ryze subjektivnim, kterd chce ukdzat néco bézné neviditelného. To mize
autor na bazi realného déje realizovat v zasadé tfemi moznymi zptsoby, pokud se jedna
o fotografii lidskych objektiu. Bud’ je fotograf piesvédéen, ze porozumél zcela piesné
tomu, co si aktéfi d€je pravé mysli a citi, a snazi se to v obraze vyjadfit, nebo to viibec
nevi, ale zobrazi okamzik, kdy to vypada, jakoby si néco konkrétniho myslili a citili,
anebo je pro néj upIn¢ nepodstatné, co si mysli a citi, ale do kontextu k nim postavi
dalsi obrazové prvky, vyjadii myslenku na aktérech nezavislou a oni se stanou pouhymi

statisty jeho subjektivni vypovédi.

A znovu nepravda

Chceme vidét to, co zname, nebo to, co nezndme? Chceme pravdu nebo iluzi?
Chceme skute¢nou pravdu, nebo néco, co jako pravda vypada? Garry Winogrand, Lee
Friedlander a dalsi ... tentokrat Gipln€ odmitaji obraz vytvofeny kamerou jako redlné
zobrazeni skutec¢nosti, zpochybnuji od zakladu jeho dokumentarni charakter.
,Je to (fotografie, pozn.aut) jen iluze popisu toho co vidi kamera“ (Garry
Winogrand™).
A jdou jesté dal:
., Casto se mé ptaji, kdyz fotografuji, zda z toho budou dobré obrdzky. Ale to ji prece

nevim. Co vim je, Ze fotografuji zajimavé obrazky. Doufam vidy, Ze obrdzek bude

> Engler Michael, Zeitgenossische Fotografie in Amerika, film.dokument, ARD 1982



zajimavéjsi nez to co fotografuji. Kdyz se to nestane, prosté se to nepovedlo. “ (Garry
Winogrand '®)
., Fotografie vzdycky Ize. Nejde o to, udelat hezkou fotografii. Jde o to, prijit na to, jak
realitu proménit v néco uplné jiného, totiz v jednoznacny obraz. “ (Garry Winogrand ")
Na otazku jaké d¢je a jaké situace vlastné fotograf sledoval ¢i fotografoval, jak
je vyhledaval a jak formuloval svou myslenku a tvir¢i zamér pted stiskem spousté,
domnivam se neexistuje odpoveéd’. Myslim si, Ze ji neznaji ani sami autofi, resp. znaji ji
a dovedou zodpovéeédét jen v obecné roving, tedy co je zajima, co nezajima a jak to citi.
Ostatné do kontextu teorie o ,,dorucovani sdéleni* to dobie zapada. Lze dovodit a velmi
volné na otazku odpovédét tak, ze se fidi svou intuici, citem pro d¢j. Sleduji a
fotografuji to, co je samotné zajima a véfi, Ze ,,je to ono“. Casto to zfejmé ono neni, ale
nékdy ano. Ridi se pocity, pfedtuchami. Dochazi zde dokonce k jistému paradoxu: ve
vSech smérech velmi zkuSeni fotografové fotografuji zcela bez pouziti veSkerych svych
teoretickych znalosti, jakoby ve spanku, vse se déje podvédome. Oni sami nevédi, co na
nafotografovanych zabérech maji, natoz zda se to podafilo, dokud fotografie neuvidi.
Logiku to ostatné ma, vzdyt pokud ptislusna scéna oslovila fotografa v realité, da se
ziejmée predpokladat, ze ma jisty vyznam, ktery to osloveni zptisobil, proto by tento
vyznam teoreticky mél byt zachycen i na vysledné fotografii. Jde jen o to, byt

dostate¢n¢ senzibilizovany k vnimani, a dostatecné ptipraveny k zdznamu.

[Co viastne ted snapshot photography chtéla sdélovat? Jakou méla ulohu a
bodem celého vyvoje. Vypada to, jakoby prestala sama sebe ridit a byla ve vieku néjaké
zavislosti. Sama vlastné priznavd, ze nevi co deld. A prece je paradoxné v této chvili
nejpravdivéjsi ze vSech dosavadnich etap, protoze uz nic nerika, nic nechce vikat, uz

Jjenom tlumodi to, co vidéla. Autor nesdéluje poselstvi, to fotografie sama o ném svédci. ]

Vypada to, jakoby kone¢né pfisli na metodu, jak se vratit ke kotfeniim fotografie
snapshot a docilit té Gplné spontaneity, ziejmé piiCiny dosud nedosazené estetiky
obycejnych snapshotl. Tato fotografie uz prece zase vznikd syrové bezprostfedné, tak

jako ta, kterou déla laik, kterému o nic nejde. V tomto piipadeé tim zpiisobem, ze se

16 Engler Michael, Zeitgenossische Fotografie in Amerika, film.dokument, ARD 1982
' Engler Michael, Zeitgenossische Fotografie in Amerika, film.dokument, ARD 1982



fotograf ,,odpoji“od védomi, od reality, zkuSenosti socidlnich i osobnich a tvofi
V jakémsi polovédomi pouhym instinktem.

Jenze: jejich fotografie je zcela autentickd a piece zcela nepravdiva. Paradox, ke
kterému dospéla ziva fotografie pres snapshoty, se zdd byt najednou jeji vécnou

pravdou, na kterou jen dosud nikdo neukazal.

Chceme pravdivou fotografii?

Zda se tedy, ze se pohybujeme v kruhu. Na pocatku byla snapshot photography
chténé spontdnni, nearanzovand a neinscenovand, aby zobrazovala svét a zZivot jaky
opravdu je. Proto pfiSla na svét, proto se tou cestou mnozi dali a to od ni o¢ekavali. Nic
vSak kromé své informace a svébytné atmosféry nesdélovala. A ted’, pres mnohé
peripetie, hledani a piedély se dostala az sem, kde je stale tou, ktera je spontanni a
nearanzovana, mnoho toho sd€luje, ale o skute¢nosti uz opét netika nic, je zase jen
malifskym Stétcem a fotografie zase neni obrazem reality, neni Ziva...

Miizeme se ptat: je to tak spravné? Je tohle cil, ke kterému se vydali prvni jeji
prukopnici? Anebo i jinak: ma tedy viibec opodstatnéni, kdyz svou ulohu neplni? Jenze
to jsou otazky pro priSti generace, dneSek na né¢ jeSté neodpovi. Po obdobi street
photography pfiSlo obdobi utlumu a dalSich experimenti. Poulicni snapshot
photography se skryva ve fotografii, kterd se zcela obejde bez identifikace se
skutecnosti, zobrazené na snimku, a predstavuje tedy prostfedek vypovéedi autora, nikoli
pravdivé zobrazeni. To vSechno spolu s postmodernou a sou¢asnym uménim se stava
pozd¢ji tak slozitym, Zze to vyolava reakci v podobé tendence k preferenci
jednoduchosti,  totalni  rezignace na  technickou  kvalitu a  odporu
k pieintelektualizovanému uméni, které se navic mnohdy intelektualné jen tvati. Naproti
tomu dnes opét chybi pravdivé zobrazeni skute¢ného Zivota, tak jako pred sto lety, kdy

ziva fotografie zaCinala. Lidé ji tehdy chtéli, a zda se, Ze jim bude chybét i dnes.

[K cemu jsme tedy dospéli? Dokdzeme si odpovédét na otdzky: Proc existuje
estetika nebo autorska vypovéd? Podarilo se tviirci fotografii nékdy dosahnout estetiky
amatérskych snapshotii a jejich pravdivosti? Jak prispel styl snapshot k vyvoji
fotografie? Jak snapshot photography ovlivnila postaveni fotografie ve vytvarném

umeni?]



Muzeme to zkusit. Fenomén snapshot vznikl sam od sebe, latentn¢ v milionech
fotografii nepoucenych jednotlivct. Jeho ptitazlivost mizeme vnimat ve tfech rovinach:
od zacatku éry snapshot fotografie se nahromadilo obrovské mnozstvi téchto snimkt a
jsou nedocenitelnou autentickou kronikou nasi doby. To je neobycejné cenné nejen pro
historiky, ale 1 neobyc¢ejné€ zajimavé pro kazdého z nds. Druha rovina je filozofickd —
snimky jsou pravdiveé, a neexistuje ziejmé& Zadna jind forma zobrazeni vetné ostatnich
druht fotografie, kterd by o skutec¢nosti svédcila pravdivéji. Treti rovina je emotivni —
snimky snapshot jsou vyjevy z naseho vlastniho Zivota, lidského druhu, tak jak ho sami
zname, proto je nam jejich atmosféra divérné zndma a je ndm nejblizsi, jako rodina,
domov. Pro pravdivost fotografie je zifejm¢ velmi dulezita estetika, protoze vytvari
emoce. Autorska vypoved’ je soucasti dila, predava ndm poselstvi nebo reflektuje pocity
¢1 nazory autora, a je dano a garantovano jen jeho uméleckou odpovédnosti, zda chtél
nebo dokazal byt ve svém sdéleni pravdivy. MozZnosti fotografie jako media i jejiho
tvlarciho procesu davaji mnoho moznosti, jak pravdu upravovat a ménit. Estetika naproti
tomu vytvaii atmosféru déje a kouzlo okamziku, ze které mize byt na prvni pohled
patrné, Ze sd€leni neni pravdivé, nebo miize naopak jeho pravdivost podpofit. Proto je v
zivé fotografii estetika velmi dilezita, a estika snapshot je bezpochyby v priiezu
historie fotografie jednou z nejpravdivéjSich. Proto se o vyuzivani estetiky snapshot
pokouselo mnoho smért fotografie, nékteré i1 zcela cilen¢ za ucelem zvySeni
davéryhodnosti a navozeni dojmu autenti¢nosti (vina modni fotografie kolem Casopisu
The Face v 90.letech 20.stoleti). Charakteristické snapshot estetiky amatérské produkce
se nikdy v historii tvir¢i fotografii nepodatilo dosdhnout. Pfesto je to pravé tato
estetika, kterd byla nejvétSim vkladem snapshot photography k historii a vyvoji
fotografie, protoze byla jedind, kterd mohla tak vysoky stupeni autenticity nabidnout ve
spojeni se zachycenim jedine¢ného okamziku, toto zachyceni dovést k dokonalosti a
proniknout do dal§i dimenze zobrazeni, totiz spojeni reality s autorskym sdélenim.
Zadny jiny druh vytvarného uméni toto nedokdZe nabidnout a Zadny jiny druh
fotografie neni v tom tak autenticky, coZ muselo nakonec samo vytvarné uméni

akceptovat.



Kouzlo amatérizmu — Lomografie jako vychodisko?

Na zavér kapitoly o filozofii snapshotu pro zamysleni jesté jedna zajimavost.
V kapitole Il.- Fotograficka technika na strané 15 a 16 této prace popisuji technické
vybaveni a stru¢né i samotné hnuti Lomografie. Na podporu teze o vyznamu estetiky
amatérského snapshotu jsem ho zafadil ve zkratce do této prace, prestoze nesleduje
hlavni linii zkoumani tviréi umélecké snapshot photography. Je vSak tak zajimavy a
podle mého néazoru tak signifikantni pro cely fenomén snapshot, Ze sem zminka o ném
ur¢ité patfi. Utastnici hnuti se dobrovolné rozhodli pro navrat smérem k nedokonalé
estetice snapshotti z jednoduchych kompaktnich fotoaparatii Lomo a na této ,.estetice
Lomo* stavi svou revoltu proti dnesnimu digitalnimu svétu. Odmyslime-li si prvek
revolty, pak obdobnym fenoménem je momentni, a dokonce i tvirci fotografovani
mobilnimi telefony; oba tyto jevy znamenaji hlavné totalni rezignaci na technickou
kvalitu fotografii ve prospéch jejich atmosféry autenticity. A je to znovu ta zakladni
otdzka, dana uz na pocatku, otazka po vyznamu estetiky snapshot, estetiky amatérskych
fotografii nepoucenych laikli. Otazka, co je vlastné cilem, zda dokonalost nebo pravda,
a co je ztéch dvou cennéjSi. V&iim, ze pravé tuto otazku si kladou v podvédomi

zastanci téchto stylt.



Zavér, shrnuti

Co je tedy vlastné snapshot photography? Je to ptedev§im komplexni fenomén.
Technicky vzato je to metoda prace pii zobrazovani skute¢nosti pomoci fotografie. Z
filozofického hlediska je to zpusob fotografického mysleni, vyklad béhu svéta, a také
humanistickd zivotni filozofie. Z estetického hlediska je to styl zobrazeni v tvarci
fotografii a v Sir§im smyslu esteticky styl momentek ve fotografii amatérskeé.

Touto praci se mi, jak doufam, podatilo dokazat, ze fotografie snapshot ma
dostatek chrakteristickych znakt k tomu, aby ji predev§im bylo mozné jako fenomén
béhem vyvoje fotografie samostatné sledovat a hodnotit, prestoze se prolinala s mnoha
fotografickymi sméry a zanry a jako celek nebyla nikdy v literatufe z historie
samostatné vyc€lelovana. Déle jsem zde shrnul technické ptedpoklady, techniku a
metody prace ve snapshot fotografii, coz je jako soubor soustiedénych informaci k
problematice pfinosem. V diskuzni ¢asti prace jsem se metodou vykladu filozofie a
prubézné formulovanych tvah snazil sousttedit informace pro zavérecné otazky a z nich
vzniklé teze. Uvahy a otazky se zabyvaji dvéma zékladnimi okruhy — jeden kontextem
historického vyvoje, ktery ptipravil pro snapshot fotografii béhem let postupné zcela
rizné role, az z ni vytvofil uméni, a druhy okruh sleduje linii estetiky snapshot, ktera je
tvofena hlavné estetikou amatérské momentni fotografie, a zkoumal jsem, co maji tyto
dvé oblasti spolecného a zda se nékde stykaji nebo protinaji. Z analyzovanych tivah
vyplynuly dal$i otazky, tykajici se socidlné-psychologickych aspektli vnimani estetiky
snapshot a pozadavkt pravdivosti ve fotografii. Formulované otazky se v zavéru
podatilo zodpovédeét.

Na zévér bych radd vyjadiil presvédceni, Ze snapshot photography bude
pokracovat ve své cesté dale. Vedou me k tomu dva ditvody, podpotfené zkoumdnim pti
ptipravé této bakalaiské prace: prvni - estetika momentni fotografie je nenahraditelna a
- vypovédi snapshot fotografii jsou vétSinou vécné pravdy, nezavislé na dobé€, jen
odchazeji a zase prichdzeji, na vlnach zdjmu a nezdjmu divakid i autord. K tomu

snapshot photography pfeji 1 ja Stastnou cestu.
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