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1. Uvod

Médium fotografie je dnes uz zcela neodmyslitelnou soucasti nasich kazdodennich zivota.
Zastava mnoho funkci a byt lze fotografii povazovat za médium vytvarné, ve vétSing
piipadi se s ni setkavame v podobé¢ zcela odlisné od jakékoliv formy uméni — ptikladné
slouzi jako ilustrace, uchovava vzpominky, dokumentuje vefejné déni, nebo
slouzi 1ékarskym a védeckym ucelim. Jako médium utvaii i manipuluje nase vnimani a
nazory, nasi kulturu a je dostupna prakticky vSem. Dokonce nejen jako divakim a
konzumentiim, ale i jako tviircim — rozsiteni fotografické techniky je v souc¢asné dob¢ skoro
ekvivalentni dostupnosti telefonického spojeni. Ve vztahu k t€émto skute¢nostem je skoro
az prekvapivé, ze i ve vytvarném umeéni Si fotografie stale zachovava své vyznamné

postaveni.

Reflektovat médium fotografie jako celek, k ¢emuz trochu nabada nazev této prace, ovsem
neni mym cilem. Jakkoliv je §ite, v niz se s fotografickym médiem setkavame, zajimava a
unikatni, je to soucasné prekazka k jejimu podrobnéjsimu zkoumani — je prakticky nemozné
se podrobnéji vénovat v§em jejim aspektiim, a pfitom se dostat alespoinl kousek pod povrch.
Vyzadovalo by to také exkurz do jinych nezli vytvarnych obort, a tak v podstaté jedinou
moznosti, jak vlastnosti tohoto média postupné a dostateéné hluboce analyzovat, je vénovat
se vzdy pouze uzkému vyseku jeho aspektli a postupné skladdat obraz tohoto genidlniho
média.

Proto jsem se rozhodl vénovat se pouze jedné z jeho faset — a pro reflexi fotografického

média V jeho vytvarné podobé jsem zvolil na prvni pohled nejblizsiho souseda, tedy
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prakticka ¢ast, vénuji se i v teoretické ¢asti v podstaté vyhradné komparaci jazyka tvtrcich
prostiedkil, postupt a jejich vlivu na divacké vnimani. Cilem je nalézt praseCiky obou
médii, najit aspekty piinosné pro praci s fotografii a vyuzit je k prohloubeni znalosti i
rozvoji vlastniho vytvarného stylu. Prakticka ¢ast prace také demonstruje, jaky dopad ma

aplikace nékterych filmovych postupii na médium fotografie.



2. Vychodiska pro komparaci

Ob¢ média existuji v nejriznéjsich podobéch a bylo na nich provedeno nespocet vytvarnych
experimentl. Tyto experimenty by jisté mohly rozporovat néktera vychodiska této prace,
ale pro ucely zkoumani vychazim z majoritni podoby danych médii. Pokud tedy tato prace
obecné hovoii o filmu, pfedpoklada tim klasicky strukturovany film zalozeny na vypravéni
ptib&hu, pracujici se stiihem i zvukem. V pfipad¢ fotografie se predpoklada, Ze jde statické

snimky prezentované jednou z obvyklych forem vystavy ¢i publikace.

Dalsim jednoticim krokem je specifikace zanru. Ugelem toho vymezeni je vyuzit vzajemné
nejvice piibuznych forem obou médii tak, aby zkoumani jednotlivych jevi a prostiedki
bylo co nejméné zkreslené a podavalo, pokud mozno, objektivni svédectvi 0 samotném

médiu, nikoliv zobrazovaném obsahu.

Ovsem uZ pfi snaze o sjednoceni zanru nardzime na prvni rozdily mezi médiem fotografie
a filmu. Zatimco u fotografie povazujeme za oznaceni Zanru pojem inscenovana fotografie,
pokud jde o film, tam stejny pojem povazujeme za implicitni a zanry se obvykle dale
rozdé€luji podle obsazeného d&je — komedie, drama, akéni film, aj. Nékteré fotografické
zanry maji sviij ekvivalentni pojmovy protipdl mezi zanry filmovymi (napf. dokument),

ovSem shoda je v tomto ohledu spiSe vyjimkou.

Vzhledem k povaze praktické ¢asti, pro ucely této prace vychdzime z pojmoslovi
fotografického — Zanrem, ktery tato prace primarné zkoumad, je inscenovana fotografie.
YAranzovand, inscenovand fotografie je specifickym druhem zndzornovani, pouzivanym
predevsim v kontextech umélecké tvorby. Na zakladé principu védomé a rizené manipulace
umeélec dosahuje piisobivosti svého dila, kdy vétsinou realitu svérdazné uchopuje a
subjektivne interpretuje. Fotografie nemusi byt nutné pokusem o ,,zachyceni skutecnosti*,
ale ,,jinou skutecnosti“, obrazem, ktery nabizi prostor pro fantazii, predstavivost a
ztotozneni se s jinymi svéty a urovnémi vnimani na zaklade specifické reci symboli,
vizudlnich informaci. “ [1] Konkretizace Zanru ve smyslu filmového ndzvoslovi neni pro

ucely této prace podstatna.

Pokud jde o proces vyroby, Zanr inscenované fotografie se nejvice bliZi procesu spolecnému
pro majoritu filmové tvorby, kterd je z principu inscenovana. Veskeré aspekty dila byly
védomé pripravované a pii tvorbé ovliviilované, coz umoziiuje snadno zpétné analyzovat
jejich zamér a funkeci. Stejné tak nedostatky nelze povazovat za zasah vyssi moci a mizeme

1 snaze odhalit jejich pficinu ¢i vliv.



3. Rozdily v charakteru obou médii

., Kazdy umélecky druh ma své vyjadrovaci prostredky dané povahou toho kterého umeni.
VYjadiovaci prostiedky jsou nezbytné k tomu, aby myslenka dostala formu, jejiz pomoci
miize byt sdelovana a chapana. Nektera umeni nalézaji své vyjadirovaci prostiedky vice
V prostoru (socharstvi, malirstvi, architektura), jina vice v ¢ase (hudba) a synteticka umeni
(divadlo, film) soucasné v prostoru i v case. Film pouziva rady vyjadrovacich prostiedkii
jinych umeéni (slovo a dramatickou stavbu prozy, poezie a dramatu, herectvi divadla,
obrazovou kompozici socharstvi, malirstvi a fotografie, hudbu apod.), ale pretvari je podle

svych potieb. *“ [2]

Pii podrobnéjsim zkouméni vyrazovych prostfedkll nardzime na zasadni odliSnosti obou
médii. Film zdaleka neni jen soubor rozpohybovanych fotografii doplnény o zvuk, jakkoliv
by se to tak z technického hlediska mohlo jevit. Prestoze film vyuziva prostifedkd jinych
umeéni, je postaven na jiném zakladé¢ — zasadnim a jedine¢nym vyrazovym prostiedkem

filmu je zabérova skladba.

| ve fotografii se objevuje obdobny vyrazovy prostredek, tj. skladba snimki v sérii,
publikaci atp. Ridi se oviem odlisnymi zvyklostmi a neni esencialni, snimek miize
plnohodnotné fungovat i zcela samostatné. OvSem co by byl film bez zabérové skladby?
Ne, Ze by nemohl existovat — nazornou ukazkou miize byt série kratkometraZznich filmt
,Kralici reziséra Davida Lynche, natoCenych v jediném zabéru statickou kamerou.
Nicméné ackoliv dilo je mezi filmovymi fajnSmekry povazované za kultovni, nelze se
ubranit dojmu, Ze je to také z divodu své absolutni odliSnosti od tradi¢niho narativniho

filmu, procez piinasi zcela odlisny, az nefilmovy zazitek.

Od filmu totiz primarné ocekavame, Ze bude vypravét piibéh — a tomu je podiizena skala
jeho vyrazovych prosttedki. Naproti tomu fotografii, zejména tedy vytvarnou, povazujeme
V prvni fad¢ za médium estetické. Film pochopitelné mize byt také esteticky excelentni, ale
vzdy budeme hodnotit jeho d€j a zptisob vypraveéni. Obdobn¢ fotografie nebo jejich sada
muze vypravovat, nebo naznaCovat piibeh, ale vzdy to bude estetika, ktera ji definuje

V prvni fad¢.

Vyznamnou odlisnosti je také rozdilna struktura — jeden zabér neni pro celek filmu
ekvivalentn¢ dilezity, jako je jedna fotografie pro vystavni soubor. U filmu vyznam zabéru

zavisi na celé fad¢ dalsich faktora.



., Predevsim zabér zabira cas. N urcitém casovém rozmezi souvisle existuje promenlivy
pocet obrazii. Predstavuje tedy jediny obraz, jedno okénko zdakladni vyznamovou jednotku
ve filmu? Odpoved’ stale zni nikoli, jelikoz kazdé okénko obsahuje potencidlné nekonecné
mnozstvi vizualnich informaci, stejné jako zvukova stopa, ktera jej doprovazi. Zatimco
miuiZeme Fici, Ze filmovy zdabér je néco jako véta, jelikoz néco prohlasuje a je sobéstacny, jde
o to, zZe film se nedéli na tak snadno kontrolovatelné jednotky. ,, Zabér" miizeme sice snadno
definovat technicky, ale co se stane, jakmile ma konkrétni interpunkci? Kamera se miize
pohybovat; scéna se miize ve Svenku nebo jizde zcela zménit. Budeme potom mluvit o

Jjednom zaberu nebo o dvou? [3]

Faktor Casu tak tvofi zfejmé jeden z nejpodstatnéjSich rozdilt mezi obéma médii. Zabéry
filmu vidime jen tak dlouho, jak jeho tvurci chtéli, abychom je vidéli. Nemizeme u
sledovani jednoho zabéru setrvat déle a jiny zcela vynechat. Nemtizeme se K ptedchozim
zabérim vracet. Tempo i smér urcuje tvlrce, nikoliv divak. I kdyby film vypravél dg;
pozpatku, miizeme jej sledovat jen v uréeném sméru. Zadna z obvyklych forem prezentace
fotografii divaka takto neomezuje — muze listovat knihou odzadu, vystavou prochazet zcela

nahodile, a v podstaté tim svévolné ovliviiovat konkrétni prozitek.

Posledni odlisnosti obou médii znatelnou na prvni pohled je zvuk. Fotografie primarné
nemuze pracovat se zvukem. Pokusy ve formé& zvukového podkresu fotografické vystavy
potad postradaji moznosti konkrétniho Casovani, coz zna¢né limituje jeho celkovou

pusobivost.

Pro film i fotografii je spole¢na schopnost piedavat vyznamy. Cini tak dvéma zpiisoby —
denotativné a konotativné. Pokud jde o denotativni vyznamy, jsou si obé média v podstaté
rovna — maji obdobné schopnosti zachyceni témé&f dokonalé iluze realistického obrazu.
Dalsi vnimani toho, co vidime, ale uz zavisi na konotativnich vyznamech. A v tomto
aspektu uz se fotografie a film vyznamné odlisuji. Fotografie vyznamy piedava v podstaté
vyhradné pomoci tzv. paradigmatickych konotaci — vztazenych ke konkrétnimu snimku.
,,Jakmile nas pocit konotace urcitého zabéru zavisi na tom, ze byl vybran ze skaly dalsich
moznych zabéru, potom jazykem sémiotiky miizeme ¥ici, Ze je to paradigmaticka konotace.
(...) Napriklad, zabér ruze z podhledu nam dava pocit, Ze rize je z nejakého divodu
dominantni, podmaniva. ProtozZe jej véedomé ¢i nevédome srovnavame tieba se zdabérem

riize shora, ktery by jeji duleZitost snizZil. “ [3]
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Film ale bézn¢ pracuje jesté se syntagmatickymi konotacemi, které fotografie primarné
nevyuziva, vzhledem k tomu, ze nebyva prostiedkem ke kontinualnimu vypravéni. Naopak
kdyz vyznam rize nezavisi na zabéru v porovnani s ostatnimi potencidalnimi zabery, ale
spise na srovnani tohoto zabéru s konkrétnimi zabery, které mu predchdzeji nebo po nem
nasleduji, potom muzeme mluvit o jeho syntagmatické konotaci; to znamend, Ze se s nim
poji vvznam, protoze je srovnavan s jinymi zabery, které vidime. [3] Pokud tedy napiiklad
ve filmu vidime zabér na razi v odpadkovém kosi, ovSem z predchézejici scény vime, ze
tuto razi daroval hrdina své divce, tato syntagmaticka konotace zasadnim zptisobem
ovlivituje a rozviji nase vnimani rize samotné, zébéru, ktery ji zobrazuje, a dalSich

potencidlnich souvislosti, které jsou soucasti déje.

Pfedavani vyznamu syntagmatickymi konotacemi je ovS§em mozné zejména diky linearité
filmového média, tedy diky tomu, ze film plyne v ¢ase od zacatku do konce. V momenté,
kdy u souboru fotografii neméme definovany zaclatek, smér a konec, je vznik
syntagmatickych konotaci a tim i jejich vyznam zna¢né omezen. I pokud fotograficka série
plyne konkrétnim smérem, coz jsem aplikoval v praktické ¢asti této prace, divak stejné neni
omezen v ¢ase prohliZzeni a pokud si chece ovéfit své domnénky z vyvoje ptibéhu, mize se
v ném kdykoliv vracet. Nedochazi tak ke zpétnému ovliviiovani vnimani vyvoje piibéhu

zalozeném na jeho dal$im pokracovani, k cemuz bézn¢ dochazi pti sledovani filmu.
4. Narace v uméni

Lidska potieba vnimat ptib¢hy je nezpochybnitelna. Podrobné se tomuto tématu vénuje tzv.
literarni darwinismus, piesto vSak neni nutné zabihat do podrobnosti, abychom si
uvédomili, ze vnimat piibéhy vlastné potfebujeme. Zminéni darwinisté pro tuto potiebu
nasli uz celou fadu argumenti, ale za ten nejzfetelnéjsi povazuji nasi snahu uniknout
prostiednictvim fantazie z reality, pfenesené feCeno, z vlastniho ptibéhu. [4] Vyznam
ptibéhi pro lidskou spolecnost zptisobil, ze o integraci narace do riznych forem umeéni se
lidé pokouseji od pradavna. ,,V 8. stoleti Gotthold Lessing zkoumal probléem narace

V malirstvi a socharstvi v rozsahlém textu Laocoon: Esej o omezenich malby a poezie. *

(preklad autora)® [5]

! originalni znéni: In the 18th century Gotthold Lessing investigated painting and sculpture's "problem" with
narrative at length in his Laocoon: An Essay on the Limits of Painting and Poetry.
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Tato snaha je zcela pochopitelna. Vzdyt vime, jak siln¢ na nas dokaze zapusobit piibéh uz
v moment¢, kdy nam je druhym ¢lovékem prosté vypravén. Obdobné si dokazeme vybavit
prozitky z vnimani krasného dila ryze estetického ¢i hudebniho charakteru. Jak silny zazitek

bychom tedy mé¢li, kdybychom mohli vS§e soucasné?

Za oblast uméni, které se podafilo tyto prozitky propojit, mizeme povazovat vlastn¢ jediné
film. Ponechme stranou nékteré tivahy, zdali film je, ¢i neni uméni, pfipadné kdy se film
stava uménim. Pro pojeti této prace vychazejme z uvedenych skutecnosti — filmové médium
umoznuje souc¢asné vnimat krasu smysly i prozivat konkrétni ptibehy. Jak se ale s podobnou

snahou o naraci vyrovnala fotografie?

5. Historicky vyvoj narativni fotografie

Pojem narativni fotografie se ve vytvarném uméni objevuje. OvSem V souc¢asném chapani
tento pojem casto oznacuje dila, ktera zadnou konkrétni linii ptibéhu nevypravuji. Nékteré

eseje dokonce tvrdi, ze médium fotografie je pro jakoukoliv formu narace zcela nevhodné.

,, Kdybyste hledali to upiné nejméné narativni médium, tézko byste nasli lepsiho kandidata,

nez je fotografie “ (pteklad autora)? [5]

K objasnéni pivodu této myslenky je vhodné nahlédnout do historie uméni a vyvoje
fotografie. V d&jinaich uméni mizeme sledovat, jak se se snahou vypravét vyrovnavalo
malifstvi, které v nékterych aspektech disponuje stejnymi vyrazovymi prostiedky a
vykazuje stejna omezeni jako médium fotografie. Jednim ze zajimavych prfiklada ke

zkoumani tohoto jevu je Gozzoliho obraz Tanec Salome

2 originalni znéni: If you were looking for the least narrative medium ever conceived, you would be hard-
pressed to find a better candidate than photography.
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Obr. 1: Benozzo Gozzoli, Tanec Salome 1461, tempera na dfevé. [6]

Na jediném panelu je vidét fetézec udalosti — Salome tanci pro Heroda, svatému Janu
Kititelovi je stinana hlava a Salome ptfedava jeho hlavu Herodiad€ — vS§e soucasné. Ackoliv
poradi udalosti neni explicitni, Gozzoli mapuje narativni ¢as do obrazového prostoru. [7]
Vypravovani piibéhu v obraze je tedy zde vyfeSeno vytvoienim falesné synchronicity —

V jednom obraze se prolina nékolik ¢asovych rovin.

Historicky podstatné béznéjsim principem narace v obrazovém umeéni bylo odkazovani na
konkrétni ptibeh, ktery divak v ramci své kultury znd. Malba tak ptfedstavovala v podstaté

momentku plnou odkazli na dany mytologicky nebo historicky vyjev.
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Obr. 2: Tizian, Diana a Aktaion 1576, olej na platné. [8]

., Pro sviij blizky vztah k pribéhu tihneme k oznaceni tohoto obrazu za vypravujici. Pro
obecenstvo znalé mytologie je pribéh zjevny diky symbolice — Dianina celenka, Aktaionovi
psi a Sipy atd. Ale predstavme si, kdybychom tento obraz vidéli bez znalosti Aktaionova
pribéhu. (...) Neni zde Zadnad casova osa uddlosti, diky které bychom videéli, Ze se brzy

proméni v jelena a bude roztrhdn svymi psy.“ (preklad autora)® [5].

Pokud mytus o Aktaionovi nezname, z obrazu jej nevyéteme — ten na néj pouze odkazuje,
nevypravi jej. Pfedpoklada se ptedchozi znalost ptfibéhu a obraz slouzi pouze jako jeho

vizualni zpodobnéni, pfipominka, hmatatelna forma vyjevu.

Obdobnym zptuisobem se tedy v poloviné 19. stoleti pokouseli experimentovat anglicti

piktorialist¢é Oscar G. Rejlander a Henry Peach Robinson. Aranzovanim sloZitych, az

% originalni znéni: Because of its close relationship to a story, it's tempting to call this a storytelling image.
To an audience versed in mythology the story is obvious because of the symbolism — Diana's crescent moon
tiara, Acteon's hounds and arrows, etc. But imagine for a moment seeing this image without knowing the story
of Actaeon.(...) There's no timeline of events that would let you know he's soon to be transformed into a stag
and ripped apart by his hounds.
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divadelnich vyjevil a naslednou kombinaci nasnimanych negativa vytvareli efektni dramata

do zna¢né miry pfipominajici malifska dila prerafaeliti.

Obr. 3: Oscar G. Rejlander — Dva zptsoby Zivota 1857, vyjev zobrazujici Ctnosti a nefesti. Fotografie byla

zhotovena kombinaci 32 negativi. [9]

Uz pii prvnim pohledu na takovy obraz ¢i fotografii vnimame, nebo spiSe tusime, Ze je
Vv ném obsazen ptibéh, symbolika, odkaz. Ovsem to, jestli jsme v jeho ¢teni Gspésni, zalezi
na nasich znalostech a kultute. Dilo samotné neni schopné informaci piedat. Zptisob narace

je tak absolutné odlisny od zpusobi filmovych.

Dalsi vyvoj uméni a moderny mél za nasledek, ze piktorialisticky smér ve fotografii zacal
velmi brzy ustupovat. Soucasné uméni uz obdobné odkazy a replikace historickych vyjevi
chdpe primarné jako palimpsest*, nikoliv jako formu narativniho obrazu. Tim se pro

fotografii tento pfistup k naraci uzavira.

Jinym a jist¢ inovatorskym pokusem o naraci fotografii bylo vyuziti sekvenci. Za
prikopnika je povazovan americky fotograf Duane Michals. Ve formé né€kolika sekvenéné
pofizenych snimku zachycuje kraticky dé€j. Snimky jsou vétSinou pofizené z jednoho mista
a jejich cteni pfipomind zhlédnuti jednoho kratkého filmového zabéru. Tato forma funguje
z hlediska ¢teni a chapani velmi dobie, ov§em piibéh miize byt jen velmi kratky a lze jej

obvykle shrnout do jediné holé véty.

4 Palimpsest chdpeme jako primik dvou nebo vice textii, kde piivodni text je piepisovdn novym textem a
puvodni text je presto stdle citelny (Vojtéchovsky, Vostry, 2008, str. 111)
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Obr. 4: Duane Michals, Nahodné setkani, 1970. [10]

Otazkou tedy zistava, je-1i vitbec mozné plnohodnotné vyuzit fotografické médium k naraci

ptib&hu, aniz bychom to vnimali jako nevhodnou, omezujici formu.

Lessing ve zminéné eseji z 18. stoleti, pojednavajici o naraci v malifstvi a sochafstvi,
povazuje za vychodisko k vyjadfeni dramatu u statickych vyjevli zachyceni dulezitého
okamziku. To se pochopitelné uzce vaze k fotografii a do jisté miry objasiuje zaklad pro

dnesni chapani narativni fotografie.

., Lessing dosel k zaveru, Ze ackoliv malba nemiize komunikovat narativ, mize vyjadiovat
pribeh snahou o zachyceni vyznamného momentu. Tato idea uspéla v dnesni fotografii jako
,rozhodujici moment * prosazovany Henri Cartierem-Bressonem a jeho nasledovniky. Ale i
klasika rozhodujiciho momentu jako Cartier-Bressoniiv snimek Za ndadrazim Saint-Lazare

Jje spiSe zahadou ldkajici k objasnéni nez piibéhem k precteni. “ (preklad autora)® [5].

5 originalni znéni: He arrived at the conclusion that although painting could not communicate narrative it
could imply drama by aspiring to capture the ‘pregnant moment.' This idea thrives in photography today as
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Toto vychodisko koneén¢ muiize objasnit vyvoj pojmu narace ve fotografii od exaktniho do
pfeneseného vyznamu — tak, jak jej chape soucasné uméni. Fotografie se nepokousi
vypravet konkrétni piibeh, spise zobrazuje jeho stopy a fragmenty, které si divak dava do
vlastnich souvislosti. Snimky tedy obsahuji vlastné vice otazek nez odpovédi. V angli¢ting
se pro tento fenomén nékdy uziva zkratka BYON (z anglického souslovi ,,bring your own
narative* — pfines svijj vlastni ptibeh). U fotografie miize kazdy divak sledovat sviij vlastni
pribéh, aniz by to byla chyba tvirce. Zde nardzime na absolutné definujici rozdil mezi
filmem a fotografii. Tvurci filmu uz predavaji ptibeh do divakovy hlavy piesné takovy, jaky
chtéji — €ini tak prostfednictvim zdberové skladby, stfihu, zvuku, mizanscény atd. Rozdilné

muze byt pak pouze jeho pfijeti dle osobnosti konkrétniho divéaka.

V dalsi ¢asti prace se budu vénovat konkrétni podobé narace v inscenované fotografii,

nebot’ ta je primarnim pfedmétem zkoumandi této prace.

the 'decisive moment' promoted by Henri Cartier-Bresson and his followers. But even classics of the decisive
moment like Cartier-Bresson's Behind the Gare Saint-Lazare are more of an enigma to solved than a story to
be read.
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6. Spoleéné znaky vybranych dé&l sou¢asné inscenované narativni fotografie

Pravdépodobné zdaleka nejslavnéj$im a nejdiskutovanéjSim reprezentantem inscenované
fotografie v sou¢asném uméni je americky fotograf Gregory Crewdson. [11]. Pro ucely
rozboru tohoto Zzanru jsem vybral prace dalich dvou autoru, ktefi patii k vrcholnym

predstavitelim. Jsou jimi nizozemsky fotograf Erwin Olaf a Brit Nicky Hamilton. [11, 12].

Obr. 4 a 5: Gregory Crewdson, Beneath the Roses 2004. [13].

Obr. 6 a 7: Erwin Olaf, Hope 2005 [14].

Obr. 8 a 9: Nicky Hamilton — The Lonely man, 2016 [15].

Uz pti letmém pohledu vnimame velmi podobny charakter obrazu u vSech tii autort. Bez

podrobnéjsiho zkoumani bychom je klidn¢ mohli povazovat za dila jednoho tvirce —
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odchylky jsou jen subtilni. Neni pfekvapivé, ze autofi také shodn¢ uvadéji jako zdroj
inspirace malby a ilustrace Edwarda Hoppera. A ani to, ze divacka vefejnost Casto
ptipodobiiuje tyto snimky bud’ k filmovym zabértim, nebo malbam, ¢i ilustracim. Zda se,
jako by si fotografie v tomto zanru definovala sviij vizualni jazyk, ktery nejlépe slouzi
pozadovanému ucelu. Podobné, jako si film postupné definoval pravidla a postupy, které
vyuziva k vypravéni.

Pfi prohliZeni téchto fotografii také vnimame rozpor mezi jejich popisnosti a tim, ze zcela
nerozumime situaci, kterou vidime. To nds vede k dalSimu zkoumani a pfemysleni za
hranice obrazu. Vyuzivame vlastni fantazii k utvareni piibehu, snazime se domyslet, co
situaci predchazelo, ptipadné co bude nasledovat. Fotografie tak neni pouhym zastavenym
rozhodujicim momentem. Redeno jazykem sémiotiky je to také index — index piib&hu
probihajiciho mimo hranice snimku. S trochou nadsazky bychom mohli fici, ze snimky
vyjadiuji podstatné del$i Casovy tusek nez jen ten, ktery vidime. Pfi podrobnéjsi
dekonstrukcei téchto fotografii 1ze pojmenovat urité spolecné prvky. Jejich popis jsem

rozdélil do Ctyt kategorii.
6.1. Motiv

Prvnim zjevnym spoleénym znakem uvedenych cyklu fotografii je, ze prakticky vzdy
zobrazuji 0soby. Stavaji se z nich protagonisté domyslenych ptibéhd. Jejich pohled nikdy
nesmétuje do fotoaparatu, figury jsou ¢asto strnulé, nenaznacuji Zadny pohyb ani dynamiku,
jejich pozice vyvolava vice otdzek nez odpoveédi. Erwin Olaf popisuje, Ze se opakované
snazil herce rezirovat, ale nebyl spokojeny s vysledkem. Herce tedy pozadal, at’ nedéla nic,

Ze si jen otestuje svétlo. A v ten moment teprve zachytil ten spravny vyraz. [17]
6.2. Mise-en-scéne

Mise-en-scene je pojem vyuzivany ve filmové teorii k popisu charakteru a aranze v§eho, co
se objevuje pted kamerou — doslovny pteklad francouzského pojmu je ,,umisténi na scénu.*
Spole¢nym prvkem pro uvedena dila je zcela filmovy piistup k budovani mise-en-scéne —
od set-designu az po charakter svétla, vSe je vysledkem piipravy a védomé konstrukce
fotografického obrazu, ktera vyuziva stylizovanou filmovou estetiku. Osoby se na snimcich
nachazeji v prostiedi lidskych obydli ¢i ulic, ovSem v prostiedi, které spiSe, neZ aby realitu

napodobovalo, ji modifikuje — vidime jen to, co autor chtél, abychom vidéli. K tomu

19



vyznamnym zpusobem pfispiva i styl a charakter stylizovaného sviceni, které podtrhuje

dramati¢nost scén a zaroven presné modeluje prostor.

Spolecné prvky lze nalézt i ve volbé velikosti zabérii — v drtivé vétsiné piipada vidime celou
postavu a vétsi ¢i mensi ¢ast jejiho okoli — filmové nazvoslovi by tedy zabéry pojmenovalo
jako velké celky, celky, ¢i polocelky. Tito autofi v podstaté nevyuzivaji uzsich zabért. Ve
vétsing piipadi jsou snimky pofizené s absolutni hloubkou ostrosti. Divody pro tyto volby
zabéri jsou ziejmé — snimky tolik neusmérniuji divakovu pozornost na konkrétni misto a

obsahuji vice informaci vhodnych k patrani po piibchu.
6.3. Technologie vzniku

Jakkoliv proces vyroby neni podstatny pro vnimani jeho vysledkd, povazuji za vhodné
jmenovat i tento aspekt. Nezvykle pro médium fotografie, ale podobné jako u filmu totiz
vznik téchto fotografii podminuje fakt, ze majoritni mnozstvi prace probiha pfed vlastnim
snimanim, které je pak kompletné kontrolovany proces. Obecné podobnost procesu vzniku
takovych snimkt s procesy filmového natdceni je vice nez ziejmd a zaroven podstatné
ovliviiuje podobu vysledku. Veskeré aspekty snimku totiz dopiedu definuje dlouhé fada
preprodukénich kroku. Lokace/stavba, rekvizity, dekorace, casting, kostymy, liceni, sviceni
— vSe podléhd konkrétni vizi definované tvlircem, vyviji se a pfipravuje pfed samotnou
produkci. Zde je vhodné podotknout, ze vSichni uvedeni autofi své interiérové snimky
realizuji primarné v ateliéru, kde se sestavi odpovidajici dekorace. Kromé davoda
vizualnich k tomu vede také snaha vyhnout se technickym omezenim — typicky jde o
moznosti umisténi svétel a pouzivani delSich ohnisek pro snimani Sirokych zabért. To
nékdy vede az k absurdnimu pojeti, které ale dobfe ilustruje cilevédomost v napliiovani
konkrétnich vizi téchto autort — napiiklad Hamilton pro realizaci série Take me away
zkonstruoval ve svém ateliéru v podstaté dokonalou repliku ¢inského bistra, které existuje

Vv blizkosti jeho domova. [16].

Obdobné pftistupuji tito autoii také ke zpracovani vyslednych snimka. Naplno vyuzivaji
veSkerych moZnosti postprodukce, bézné kombinuji klidné desitky potizenych snimki do
finalniho obrazu. Vse za jedinym ucelem, naplnit onu konkrétni vizi. Vzhledem k mnozstvi
dil¢ich krokl je zfejmé, Ze takové snimky jsou vzdy vysledkem tymové prace nékdy i

nékolika desitek lidi. Fotograf pak spiSe piejimé funkci vedouciho celého tymu.
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6.4. Skladba snimkd

Prestoze vsichni tito fotografové seskupuji své narativni fotografie do sérii a cykld, vyvoj
piib¢hti uz vjejich ramci nijak nepokracuje, fotografie na sebe vzajemné nikterak
neodkazuji. ,,Sam Crewdson fotografii chdpe jako ,,proces zahusteni filmového obrazu“ a
své fotografie nazyva ,jednookénkové filmy‘.“ [18]. Jednotlivé fotografie tak predstavuji
zcela nezavislé ptibeéhy a zobrazuji rizné postavy. Tento jev vnimame i v Hamiltonové
mirn¢ odlisn¢ koncipované sérii The Lonely man — vSechny snimky v tomto ptipadé sice
souviseji s konkrétnim ¢lovékem, Hamiltonovym otcem, pfesto vSak nevnimame zadny
vyvoj jeho ptibéhu. Fotografie tedy zlistdvaji samostatnymi nezavislymi stiipky a nedochézi

ke vzniku zddnych syntagmatickych konotaci.
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7. Popis pfipravy a reflexe procesu vlastni tvorby

Dosavadni exkurz do problematiky narativni fotografie a jeji reflexe k filmu a malifstvi
pojmenovava pri¢iny odliSnych principi v naraci fotografie a filmu. V praktické ¢asti této
prace jsem se pokusil experimentalné¢ rozvinout zpusob vypravéni fotografiemi a
preklenout ptikop mezi pojetim narace obou médii. Ziskal jsem tim také odpovéd’ na otazku,
pro¢ uvedeni tvirci pii veskeré péci a energii, kterou svym souborim vénuji, nerozvijeji

piib¢hy dale nez za hranici jednoho snimku.

Zéakladnim postupem, jehoz vyuziti pro médium fotografie jsem se pokusil prozkoumat, je
aplikace zabérové skladby na sérii fotografii. Jak uz bylo uvedeno, zabérova skladba je
jeden ze zakladnich, a pfitom také jedine¢nych vyrazovych prostiedkil filmu. Zavisi na ni,
jakym zptuisobem bude konkrétni piibéh rozvijet, z jakého pohledu jej bude vypraveét a jak

bude celek na divaka pisobit.

Aby byla viitbec mozna aplikace zabérové skladby na praci s fotografiemi, bylo potieba pti
koncipovani prace ucinit nékteré atypické kroky. Pfedevsim definovat piibéh, ktery bude

vypraveén, urcit jeho zacatek, konec, tempo a rozde¢lit jej do sekvence snimk.

UZ v tomto momenté jsem pfemyslel i nad formou vysledné prezentace, nebot’ jsem
predpokladal, ze ke zkoumani vysledki mého experimentu nebude stacit obycejna forma
publikace — podoba sekvence snimki je dilezitym prvkem a pro jeji podrobné zkoumani
potiebujeme nékdy dostat vedle sebe vice nez jen dva snimky. Ve snaze umoznit divakovi
zkoumani vzajemnych vazeb nejen dvou snimki bezprostfedné po sob& nasledujicich, ale i
SirSich celkil, v krajnim pfipadé kompletni sekvence, jsem zvolil format leporela. Pocet
zabéru byl zvolen na symbolickych 24, jako symbolicky odkaz k jedné vteting klasického

filmového zaznamu.
7.1. Vytyceni sméru

Ze vsech forem vytvarné fotografie je mi nejbliz§i pravé forma inscenované narativni
fotografie, jak ji ptfikladné zastupuji uvedeni autofi. Je mi blizka jeji femeslnd forma,
pozornost k nejmensimu detailu i stylizace. Logicky z obrazi vnimam, Ze to neni pokus o
piirozené snimani ur¢it¢tho momentu, spise snaha o zprostfedkovani pociti, a to alespoii pro
mne velmi pochopitelnym zpisobem. Nepotiebuji k témto snimkim zadné dalsi informace,
nemusim znat autora, kontext ani dobu jejich vzniku — vSe, co jako divak potiebuji k jejich

plnohodnotnému vnimani, jiz snimky obsahuji. A dokonce neobsahuji uz nic navic.
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Pokud jde o inscenaci fotografie, pfipada mi nejprirozenéjsi pracovat stejnym zpisobem —
drzet se piesné vize obrazu a tu dokonale pievést do fotografie. Jako tviirce chei mit pod
kontrolou kazdy detail a rozhodovat o jeho podobé. V praxi ovSem tento zplsob prace
narazi na extrémni ndroc¢nost produk¢ni, potazmo financni. Vzdyt produkce nékterych
snimkii Gregoryho Crewdsona stoji i1 pies 100 000 dolar, vznikd kompletné
Vv kontrolovaném prostiedi ateliéru a samotné snimani konkrétniho zabéru trva fadu dni.
Takové podminky si pochopitelné alespon prozatim nemohu dovolit, a tak jsem hledal
cesty, jak tyto nedostatky obejit s rozpo¢tem nékolika desitek tisic korun a planem vytvorit

ne jednu, ale hned 24 fotografii.

Absolutné zasadnim elementem ptlisobivosti snimkl téchto autorti je prostfedi, které
zachycuji. Pravé proto, ze dekorace je obvykle uméle vytvofend na miru konkrétni
fotografii, méa vSechny vlastnosti, které autor zamyslel — odpovida prostorové a stylove,

pusobi esteticky a jeji charakter nékdy nese i symbolicky vyznam.

Jako jediné ekonomicky pfijatelné feSeni tohoto problému pro mou praci se zdalo nalezeni
vhodné jiz existujici lokace. Diky vstficnému majiteli a vedeni se mi podafilo navazat
spolupraci s prazskou Winternitzovou vilou — vila samotna je realizovana podle posledniho
navrhu slavného architekta Adolfa Loose. Interiéry jsou tedy ptsobivé a umoziuji vyuZzivat

fadu prostor.

Omezeni z hlediska snimani tak ztistala prakticky v nedostate¢ném odstupu pro vyuzivani
delSich ohnisek u Sir§ich zabérii a v omezenych moZznostech umisténi svétel. Pochopitelné
nebylo mozné ani nikterak ménit dekor a vybaveni mistnosti, ale protoze jsou prostory

vybaveny Vv jednotném dobovém stylu, nebylo to zasadni omezeni.
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7.2. Preprodukce

Nejkomplexnéjsi fazi realizace celého projektu byla ptiprava. Je asi zbyteCné rozebirat
kazdy jednotlivy krok, proto se budu vénovat pouze stru¢né¢ nékterym dominantnim

oblastem.

Prvotni otazkou bylo, jaky bude vlastn¢ piibéh a jak by m¢l konkrétné vypadat. V momenté,
kdy se podafilo zajistit pusobivou lokaci, jsem vyvijel scénai s ohledem na konkrétni
prostor a planovany rozsah. V klasickém hollywoodském filmu za 24 zabért obvykle
neuplynou ani téi minuty stopaze — pokud jsem chtél dodrzet formu vypravéni filmovym
zpusobem, bylo tfeba ptibéh tomuto rozsahu ptizptisobit. Nejsem scénarista a jsem zvykly
ptfemyslet v obrazech, proto formovani ptibehu probihalo dosti obtizné a bylo pod vlivem

nékterych fotografickych ,,vizi, které jsem nosil v hlavé.

Nésledné bylo tfeba piibéh rozdelit do jednotlivych zdbéri tak, aby skladba alespon
ptiblizn¢ odpovidala zplisoblim filmovym. Nec€inil jsem tak s absolutni pfesnosti a filmati
by mi jisté n¢které volby rozmlouvali. | tak jsem se pro vazby zabéra snazil respektovat osy
a principy zabérovani scén ¢i aplikoval princip triady — zabérové trojice [19]. Postupné jsem
vytvofil asi pét verzi storyboardu, znich posledni jsem zalozil uZz na konkrétnich

fotografiich potizenych na lokaci v ramci obhlidek [viz Ptiloha A].

Po dokonceni vyvoje storyboardu jsem mohl zah4jit prace na osvétlovacim planu. Pivodni
zamér vychazet z klasického hollywoodského pfistupu brzy narazil na produkéni omezeni
— stisnénost prostort a stropy ¢asto omezovaly umisténi protisvétla, findlni pojeti jsem tedy
nakonec rozhodl priblizit ktzv. barokizujicimu stylu. ,,Barokizujici svétlo Ccasto
nerespektuje diegetické zdroje, a tim vyvolava u divika zvlastni pocit neceho hiire

interpretovatelného vyvolavajiciho dalsi otazky. " [20]

Simultanné s vyvojem storyboardu jsem vybiral herce a dojednaval podminky
s castingovou agenturou, zajistoval obsazeni jednotlivych ¢leni Stabu a objednaval
zapujceni techniky, rekvizit a kostymu. Ironii osudu, ackoliv jsme fotografovali ve vile
postavené dle navrhu Adolfa Loose, lehatko zvané Knieschwimmer, které je symbolem a
typickym inventafem interiérti jeho staveb, bylo tfeba pro tcely produkce zaptujcit jako

rekvizitu od firmy vyrabéjici repliky. Lehatko v pfibéhu plni roli indexu i symbolu.

Zasadni omezeni produkce bylo, ze jsme vilu mé¢li k dispozici pouze na jedinou noc,

Vv pritbéhu niz bylo tfeba nasnimat cely projekt. VéEtSina zabéra také kvili ptitomnosti oken
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vyzadovala tmu (zatemnéni nepfipadalo v uvahu), ktera v obdobi produkce trvala néco pies
Sest hodin. Poslednim dilezitym krokem tak bylo sestaveni ,,nataceciho® planu — urcujici
pofadi a casovy harmonogram snimdani tak, aby dochazelo k co nejméné prestavbam a
presunim, které by produkci zbyte¢né protahovaly. A soucasn¢ aby byla efektivné vyuzita
doba od setméni do rozbiesku na pofizeni zabéra, které tyto podminky nutné vyzadovaly.

Produkéni kniha pak obsahovala vsechny informace pohromadé¢ [viz Ptiloha B].

7.3. Produkce

Vzhledem Kk rozsahlym ptipravam, prubéh produkce samotné je primarné jejich disledkem.
Kazdy ¢len stabu ma své konkrétni tikoly a zodpovédnosti a pokud vse bézi bez komplikaci,
prace ,,na place* piipomina dobfe namazany stroj. V naSem piipad¢ to bylo zésadni, nebot’
i kdyz jsme planovali snimat 12 hodin nepfietrzité, na kazdy snimek jsme mé&li pouhych 30
minut vetné¢ prestavby. Nékteré zabéry sice vyzadovaly jen minoritni Upravy pozice
kamery a svétel, jiné ale vyzadovaly kompletni pfesun techniky do jiného patra a novy
setup. Proto osvétlovaéska slozka S§tabu Casto paralelné ptipravovala zabéry dalsi s dalsi
sadou svétel [viz Ptiloha C]. Prib&zné jsme i pies veSskerou snahu lehce zaostavali za
planovanymi Casy sniméni, ale nakonec se podafilo vSe stihnout. Nemluvé o minimalni
péci, kterou jsme mohli vénovat cizelovani kazdého zabéru, nevyhnuli jsme se chybam.
K hlidani kontinuity mezi zabéry, které ve filmu navazuji, ma filmovy primysl profesi
zvanou skript. V nasem malém, deseti¢lenném $tabu nikdo tuto profesi nezastaval, a pod
vlivem spéchu doslo ve dvou ptipadech k poruseni kontinuity mezi zabéry, které v piibéhu
nasleduji bezprostfedné po sobé&. Jejich snimani totiz délily zhruba dvé hodiny a mezitim se
vyrabély zabéry z jinych ¢asti piib&hu. Pfesto se podafilo tuto situaci nakonec napravit,
v jednom piipadé prefocenim konkrétniho zabéru a v jednom piipadé dokonce pouze

postprodukéné, nebot’ charakter snimku to umoznoval.

7.4. Postprodukce

Béhem produkce bylo pofizeno pies dva a pil tisice snimki. Rada expozic byla pouze
testovacich, ¢ast podptrnych pro postprodukéni zpracovani a majorita jsou varianty herecké
akce. Selekce snimkt se ukazala jako velmi obtizny proces — na rozdil od bézného postupu,
kdy fotograf vybira primarn¢ na zaklad¢ estetiky, v tomto ptipadé€ bylo tfeba mit na zieteli,
jak vybrany snimek ovlivituje piibéh, jak do n&j zapada, ¢i neméni-li jeho vyvoj.
V nékterych pripadech jsem vysledny snimek zpracoval pouze z jedné konkrétni expozice,

Vv jinych jsem kombinoval az deset riznych expozic. Divody byly bud’ utilitarni — potieba
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roz§ifeni zab&ru, vyrovnani expozic atp., v jinych piipadech byly divody estetické — tam
kde byli na scén¢ oba herci, obvykle kazdy mél svou nejlepsi chvili v jiném momenté [viz

Ptiloha D].

S tim, jak jsem jednotlivé zabéry dokoncoval a fadil je za sebe do ptibéhu, jsem se soustavné
vracel a zpracovaval dalsi varianty jiz dokon¢enych snimku, aby v ptibéhu nesly spravné
vyznamy. Vnimal jsem jejich navaznost jako vyznamnéjsi faktor nez to, jak funguji
samostatné. Upfimné se domnivam, Ze tento proces budu jesté v budoucnu opakovat —
aktudlné mi chybi dostatecny odstup a tuSim, Ze mezi nasnimanymi variantami jsou jesté

vhodné&;jsi kandidati, nez které jsem zvolil.
7.5. Natisky a korekce

Vysledky tisku prakticky nikdy neodpovidaji podobé digitalnich dat. Pfi¢iny jsou rizné —
priméarné papir jako tiskové médium nesviti, tisk ovliviiuji zdsadné i1 odlisné vlastnosti
konkrétnich druht papirt, pfipadné technologické moznosti konkrétnich tiskovych stroju.
Dalsim piekvapivé vyznamnym faktorem je barevna teplota osvétleni, pod nimz vytisky
prohlizime. Nejlepsi zptisob, jak data ptiblizit zamyslené podobg, je provést tzv. natisky —
tento postup jsem vyuzil pfed findlnim tiskem knihy i ja. ZkuSebni snimky jsem pod
typizovanym osvétlenim s barevnou teplotou kolem 5500 K porovnaval s vystupy na
kalibrovaném monitoru ve standardu D50 pii 90 cd/m?. Aplikoval jsem takové korekce, aby
data na monitoru vypadala témét shodné s vytiskem, a nasledné jsem ryze matematickym
zpusobem tyto korekce invertoval a aplikoval na finalni tiskova data. Timto zplisobem jsem
se pokusil dosdhnout co nejvétsi presnosti, aby vysledna podoba fotografii v tisku méla

presné tu podobu, kterou jsem piivodné zamyslel.
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8. Popis vysledného dila a jeho vyuZiti

Vysledkem celé prace je zda se homogenni sada fotografii sefazenych v publikaci, ktera
slouzi k ilustraci experimentu s naraci ve fotografii filmovym zptsobem vypravéni. Protoze
prace primarn¢ zkouma, zdali je mozné vyuzit ve fotografii filmovy jazyk pro kontinualni
vypravéni fadou snimki, jeji podoba tomu podléhd. Obvyklé postupy pro tvorbu
fotografické publikace tedy v podstaté nebyly uplatnény — nebyla mozna zadna selekce ani
experimenty s fazenim fotografii, ani zmény ve forme layoutu — vSe by bouralo koncept ¢i
tiistilo pozornost. Koneéna podoba tak vychazi primarné z konceptu celé prace. Aby bylo
mozné Cist ptibeh, bylo nutné jej prezentovat v jednotném tempu — kazdy snimek tak ma
dedikovany stejny prostor, umisténi a ¢teni knihy je absolutné linearni. Protoze jsem chtél,
aby publikace umoznila zkouméni vazeb jednotlivych zabérli i1 v SirSich kontextech,
listovani. Pro komplikovanost realizace z knihafského pohledu vznikla fada maket [Ptiloha
E].

Ptesto bych vSak nerad povazoval tuto formu za jediny mozny vystup. Estetika a styl
nékterych snimkil jim podle mého umoznuje fungovat 1 mimo kontext prace. Naptiklad
vystaveni par vybranych fotografii ve formé velkoformatovych tiskii sice logicky narusi
Citelnost pivodniho piibéhu, mize vSak divaka podnitit k tomu, aby hledal pfib¢hy

vychézejici z jediného snimku. Musim pfiznat, Ze takovou formu nakonec povazuji za

vvvvvvv

ProhliZeni vysledné publikace tak vnimam jako ur¢itou formu odpovédi, pro¢ nejslavnéjsi
autofi Zanru narativni fotografie nepracuji s konkrétnimi ptibéhy zalozenymi na vyvoji
V ramci série snimku. Sekvence totiz odvadi pozornost od fotografii samotnych a zasadné
limituje soustiedéni, kterou jako divaci jednotlivym fotografiim vénujeme. Stavi vedle sebe
snimky, které jsou dulezité pro vyvoj pfibéhu, ale nemaji stejnou estetickou uroven jako
snimky jiné. V podstaté to pfinaSi dalsi limity, které se nutn€¢ musi projevit v kvalité.
Fotografie na rozdil od filmu neptfedava dostatek informaci k pfesnému chapani vyvoje
piib&hu, nepracuje s Casem ani zvukem a o porozuméni p¥ibéhu musime spise usilovat, nez

aby nas sam upoutal.

Nabyta zjisténi jsou pro mne a vyvoj] mé dalsi prace cenné, ale kapitolu vypravéni
konkrétnich ptibéhii fotografiemi timto zptisobem sdm pro sebe uzaviram. Je dilezité spiSe

vyuzivat pfednosti jednotlivych médii nez se vyhybat jejich nedostatkim. Podle mého
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nazoru fotografie nikdy nebude umoziovat vypravét komplikovangj$i piib&hy tak, aby byly
pochopitelné, a jesté pracovaly s divakovymi pocity — i pti snaze o jednoduché sdéleni musi
divak vynalozit zna¢né usili o jeho pochopeni a aplikace filmovych postupi tento problém
nefesi. Skrytd sila fotografie ale tkvi v ndznacich narace mimo hranice konkrétnich snimka
— V tomto ohledu jsou myslim moznosti fotografickych sérii stdle neprobadané a stoji za
dalsi zkoumani. Promyslenym strukturovanim pifibéhu mezi vice snimkl dost mozna 1ze
povysit narativni moznosti média — povysit jej na roli medidtora a vyuzit konkrétnich
fotografii k vnimani prostoru odehravajiciho se mezi nimi. Tedy Konkrétné: at’ vypravi film.

A fotografie jen citlivé naznacuje.
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10. Resumé

Prace zkoumad a reflektuje rozdilné moznosti narace fotografického a filmového média
prostiednictvim inscenované fotografie. Fotografie a film jsou na prvni pohled blizké obory,
zasadné se ale odliSuji ve vyrazovych prostiedcich. Jednim z disledki je tak diametralné
odli$na schopnost vypravéni. Prace také konfrontuje podobu soucasné narativni fotografie
a definuje jeji charakteristiky. Prostfednictvim fotografické publikace s nazvem ,, Things
left unsaid“ pak aplikuje zptsoby filmového vypravéni a zabérové skladby na skladbu

fotografického souboru a definuje piednosti a limity obou médii.

Summary

Subject of this thesis is to explore and reflect the differences in narrative in photography
and film. Film and photography appear to be closely related, however, they differ greatly in
form of their means of expression. This results in their diametrically opposed abilities of
storytelling. The thesis also confronts manners of contemporary narrative photography and
defines its character. Means of expression and shot composition rules used in film were

applied directly to creation of a photography series in form of the photobook named ,, Things

left unsaid. This helps to define virtues and limits of each media.
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Pfiloha A — Storyboard — rizné vyvojové faze storyboardu a vysledny snimek

Pfiloha B — ukdzka produkéni knihy s osvétlovacim planem

Prac. PORADI: 6

Zas snimani: 22.30-23.00 frame nr:2
nutnost absolutni tmy - NE loznice

ohnisko: 50mm - doraz zéklad: B

bracketing se svétly: E

kostymy: zena - pyzamo, mut pyzamo - rozhalené, natéinik  prackeing e SIE,

rekvizity: praktikal - lampitka
haze: ano
pozn: f5,6+,gobo pattern - 1. verze.

0 - lampicka - praktikal
1-za oknem na terase - gobo moonlight - skrz okno obrysy - ev. gobo modifier
2 - mékkeé - rim -

3 - beauty - gridded - rembrandt - akcent obli¢eje, mimika moonlight

4 - ambient fill - 1/2 CTB gel
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Pfiloha C — Produkce




Priloha D - Postprodukce a nétisky

|
8 |

Pfiloha E — Maketa knihy pred finlnim tiskem




Pfiloha F — Vybrané snimky ze série
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