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Úvod

 Mám rád tvůrčí činnost. Nejblíže je mi fotografie a hudba, a proto se je pokouším 

skrze tuto práci propojit. Konkrétní s abstraktním, vizuální se zvukovým. 

 Skrze fotografii mimo jiné poznáváme svět a současně zjišťujeme, jak nicotná je naše 

existence. Hudba mi otvírá bránu do jiného světa, do světa vnitřní radosti a osvobození od 

okem vnímané reality. 

 Fotografie je jednou z oblastí, která umožňuje člověku překročit hranice dané 

vnímáním jeho smyslů. Fotografie nám odkrývá neviditelné, umožňuje nahlédnout do dalších 

světů, do nitra člověka a otvírá neustále nové oblasti vědě a technice. 

 Fotografie pomáhá naplňovat snahy jednoho z největších géniů světových dějin, Jana 

Amose Komenského, který dávno před jejím vynálezem ve svém díle Orbis Pictus dokazoval 

nutnost konkrétního obrazového sdělení jako předpokladu účinné výuky. S vynálezem 

fotografie současně vznikla víra v její věrohodnost, pravost a pravdivost. Tato skutečnost se 

zdá být pravdivá, i když se téměř denně přesvědčujeme o pravém opaku. 

 Fotografie je díky své snadné ovladatelnosti nejdostupnějším nástrojem lidského 

sdělení. Téměř každý vlastní fotoaparát a není nic snadnějšího než pouze zmačknout spoušť. 

Pro zhotovení fotografií není třeba výjmečných znalostí a dovedností. Rozhodně méně než k 

sepsání souvislé myšlenky nebo namalování obrazu. Ale podobně jako dobře napsaný text 

nebo sugestivně namalovaný obraz může být kvalitní fotografie sdělením o obrazu 

současného světa i vnitřního rozpoložení toho, kdo jí zachytil.

 Úloha fotografie jako oznamovacího a komunikačního prostředku je nenahraditelná. 

Díky fotografii a jejím potomkům — filmu a televizi — se svět stal malým, přehledným. 

Ovládání těchto mediálních prostředků nabylo zásadního významu, neboť v rukou zkušených 

odborníků, ale také například politiků mohou účinně sloužit myšlenkám dobrým i zlým. 

 Fotografie také přispěla k odklonu od psaného slova k obrazové řeči, která je vlastní 

současné generaci.

 Pro mne dříve pasivní přijímání média fotografie, byť jsem měl k němu velmi blízko, 

neboť můj otec je profesionální fotograf, se postupně změnilo na touhu objevovat svět obrazů 

z jiného úhlu. O hlavních prázdninách roku 2009, pod dojmem některých otcových fotografií, 

jsem si vyzkoušel jím časo používanou techniku světelné kresby. Výsledek byl natolik 

zdařilý, že jsem se rozhodl využít tyto fotografie jako pozadí stránek mého kulturního deníku. 
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 Po debatě s pani profesorkou Hanou Gitevou jsem dospěl k rozhodnutí, že o tomto 

tvůrčím přístupu ve fotografii vypracuji ročníkovou práci. 

 Při fotografování mě nečekal jednoduchý úkol, bylo zapotřebí propojit fantazii s 

omezenými možnostmi, které byly dány mojí nezkušeností, reálným prostředím do kterého 

jsem světelné kresby vytvářel a omezenou dobou, kdy je možné tuto techniku praktikovat. 

 Má ročníková práce je rozdělena do tří částí, teoretické, praktické a umělecké. V 

teoretické části se nejprve zabývám vývojem fotografie, fotografickým záznamem černobílé 

fotografie, dále vybranými fotografy, kteří ve své práci využívají světla (přírozeného i 

umělého) jako jazyka k vyjádření jejich myšlenek. Na závěr teoretické části vysvětluji, co je 

to luminografie (kresba světlem) a jak jí lze vytvářet. Praktickou a uměleckou část, kterou 

podrobněji popisuji v samostatné kapitole, jsem propojil dohromady, neboť z fotografií 

zachycujících světelné kresby a malby v prostředí Únetic vznikl cyklus fotografií s názvem 

Únětický luminograf, který je vydán v podobě katalogu.
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Teoretická část
1. Vývoj fotografie

 V roce 350 př. n. l. Aristoteles jako první popsal optický princip temné komory 

(camery obscury).

 Roku 1025 byla camera obscura1 prvně sestavena a prakticky využita astrologem 

Alahem Ibn al Haitem a až v roce 1342 byla znovu „objevena“ Petrem z Alexandrie. 

 Teprve po dalších dvou stech letech (1550) jí podrobně popsal Giambattista della Porta 

a dokonce jí zdokonalil tím, že do otvoru (temné komory) vložil čočku, čímž zvýšil světlost a 

ostrost optického obrazu. Ale byl to až Leonardo da Vinci, kdo na počátku 16. století 

podrobně popsal práci s camerou obscurou. Ta se poté stala praktickou pomůckou malířů. 

Roku 1620 zkonstruoval Johanes Kepler první přenosnou cameru obscuru. 

 Princip fotografického přístroje tu tedy již existoval, ale trvalo ještě přes dvě stě let 

než se podařilo světelný obraz zachytit na světlocitlivou vrstvu, tj. kdy poznatky fyzikální 

doplnily objevy v chemii. 

 V roce 1725 Heinrich Schulze zveřejnil výsledky svých pokusů se suspenzí křídy ve 

vodném roztoku dusičnanu stříbrného, u které si všiml, že poměrně v krátkém čase 

působením denního světla ztemněla až zčernala. Četnými pokusy dosáhl na lahvičkách se 

zmíněnou suspenzí „fotografického záznamu“ (dnes bychom řekli fotogramu2), pomocí 

přiložení různých šablon vyřezaných do černého papíru (tj. změny barvy suspenze pouze v 

místech, kde prošlo světlo). Proto rakouský fotochemik J. M. Eder ve své práci označuje H. 

Schulzeho za objevitele fotografie.

 V roce 1757 G. B. Becaria, profesor fyziky v Turíně, zveřejnil výsledky svých pokusů 

s citlivostí choridu stříbrného k dennímu světlu a aniž by věděl o pokusech Schulzeho, dělal 

stínové obrazy na papíře opatřeném citlivou vrstvou chloridu stříbrného. 

 Roku 1792 zvěřejnil Thomas Wedgwood a Humpry Davy zprávu o svých pokusech, 

při kterých kopírovali kresby malované na skle na papír nebo bílou kůži nasáklou vodním 
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1 Camera obscura – „Temný ohraničený prostor (skříňka, místnost) s malým otvorem v jedné stěně. Svazky paprsků 
procházející tímto otvorem vytvářejí na protější stěně obraz podle zákonů geometrické optiky (středové promítání). Středem 
promítání je otvor camery obscury, který vyčleňuje úzké paprsky, vykreslující obraz.“

2 Fotogram – „Trvalé zachycení stínů reálných předmětů na fotografický materiál. Předměty mohou být v kontaktu s 
fotografickou vrstvou nebo od ní mohou být vzdáleny. K osvitu se používá různých zdrojů záření (žárovky, vývojky, 
rentgenové lampy aj.). Fotogram se využívá ve výtvarném umění, technice (nedestruktivní kontrola výrobků) a medicíně 
(rentgenové snímkování).“



roztokem dusičnanu stříbrného a zjistili, že kůže takto upravená je citlivější než papír. 

Wegwood pak přišel na nápad vložit takto upravený, na světlo citlivý materiál do camery 

obscury a vykreslit tak působením světla trvalý obraz. Nevíme však jestli tento pokus 

uskutečnil, neboť za tři roky na to zemřel.

 V roce 1822 objevil francouzský litograf Nicéphore Niépce u asfaltové vrstvy 

nanesené na kovové desce citlivost k dennímu světlu. Prakticky toto využil v roce 1826, kdy 

zhotovil první fotografický snímek pomocí camery obscury (pohled z okna jeho pracovny na 

dvůr). Snímek exponoval osm hodin.

 Za deset let poté (1836) přišel francouzský malíř J. M. Daguerre, spolu s jmenovaným 

N. Niepcem, na postup zhotovování fotografického obrazu na měděnou postříbřenou desku 

potřenou světlocitlivou vrstvou jodidu stříbrného.

 Daguerrův vynález byl 19. 8. 1839 slavnostně zpřístupněn veřejnosti na půdě 

francouzské Akademie věd a je nazván daguerrotypií3. Toto datum se považuje za počátek 

fotografie, i když vynálezu fotografie bylo blízko několik dalších objevitelů. Z nich William 

Henry Fox Talbot byl dokonce se svým objevem hotov ve stejnou dobu jako Daguerre, ale 

nezveřejnil jej včas. Jeho postup nanesení světlocitlivé vrstvy na průsvitný papír byl základem 

pro dodnes nejrozšířenější princip fotografie negativ – pozitiv.

 Daguerrotypie získala rychle mnoho zájemců, ale těžko se v praxi uplatňovala. 

Přístrojů bylo málo, citlivý materiál si musel každý zájemce vyrábět sám a hned jej také 

zpracovat. Potřebná souprava pro fotografování vážila 15kg. Citlivé vrstvy byly málo 

senzitivní ke světlu, světelnost objektivů malá a výsledný snímek byl unikát, což všechno 

dohromady značně brzdilo výboj fotografie. Výpočty slovenského rodáka Josefa Petzvala 

pomohly zvýšit světelnost objektivu šestadvacetkrát víc a současně s tímto objevem přispělo 

ke zdokonalení daguerrotypie i zvýšení citlivosti jodidostříbrné vrstvy kombinací jodidu s 

bromem. V téže době se počal rychleji rozvíjet i Talbotův postup (negativ – pozitiv) 

kalotypie4 (později talbotypie), který se stal prespektivní pro možnost rozmnožování snímků. 

6

3 Daguerrotypie – „První prakticky používaný fotografický proces vynalezený J. M. Daguerrem a zveřejněný 19. srpna 1839. 
Daguerrotypie využívá citlivosti halogenidů stříbra ke světlu. Vyleštěná, stříbrem potřená měděná deska se zcitlivuje parami 
jódu (později také bromu). Na povrchu desky vzniká tenký povlak halogenidu stříbra. Po expozici se latentní obraz vyvolá 
parami rtuti. Ustalování se provádí v horkém roztoku kuchyňské soli, později v thiosíranu sodném. Obraz je tvořen 
částečkami stříbra. Každá daguerrotypie je originálem.“

4 Kalotypie – „Fotografický proces systému negativ – pozitiv vynalezený roku 1840 a patentovaný roku 1841 W. H. Fox 
Talbotem. Proces je zlepšením původního Talbotova vynálezu z roku 1835, nazvaného „kreslení světlem”. Kalotypický 
negativ využíval citlivosti halogenidů stříbra. Papír byl neprve napuštěn jodidem draselným a poté byl zcitlivován v roztoku 
dusičnanu stříbrného. Po expozici a vyvolání v roztoku kyseliny gallové a dusičnanu stříbrného se obraz ustaloval v 
thiosíranu sodném. Negativy se kopírovaly na podobně připravené „slané papíry”.“



 Oba uvedené postupy (daguerrotypie a kalotypie) začaly být kolem roku 1851 

vytlačovány praktičtějším mokrým kolódiovým procesem, vynalezený F. S. Archerem. 

Získával se jím negativ na skleněné průhledné podložce, čímž bylo možné snímky nejen 

snadno rozmnožovat, ale i opticky zvětšovat promítacím přístrojem na sluneční světlo — 

solar camerou. Světlocitlivá vrstva rozpuštěná v kolódiu se nanášela na skleněné desky těsně 

před použitím a exponovalo se na ještě vlhkou vrstvu. Tím bylo také dosaženo vyšší citlivosti 

fotomateriálu.

 První vynálezci fotografie — Daguerre, Niépce, Talbot — byli vědecky či technicky 

založení lidé s uměleckými sklony. Fotografii používali jen jako pomůcku ke zkoumání. 

Jejich pokoru před skutečností je třeba zdůraznit. První fotografie představují prostý pohled z 

okna či stylizované zátiší, nikdo z nich nenastavil fotografickou desku ihned proti člověku. 

 První záběry skutečně vzbudily jistě velký ohlas, ale k pravému zděšení došlo až když 

se na citlivé ploše daguerrotypu objevila lidská podoba. Nastavené zrcadlo uchovává obraz, a 

ten je věrnější než sebedokonalejší kreslená miniatura. Je jasné, že malíři miniatur už nemohli 

konkurovat novému vynálezu a hromadné poptávce. „Malířství je od nynějška mrtvé“, 

prohlásil malíř Paul Delaroche, když uviděl první daguerrotypie.

 Nelze přehlédnout ani objev Niépce de Saint Viktora z roku 1848, který nanášel na 

skleněné desky albuminovou vrstvu obsahující jodid draselný a takto připravenou desku 

zcitlivoval ponořením do vodního roztoku dusičnanu stříbrného. Tento postup, nazvaný 

niépcotypie neboli albuminový proces5, použil za tři roky po něm L. D. Blanquart-Evrard a 

připravil takzvaný albuminový papír.

 A tak se téměř každý rok objevovalo v oboru fotografie něco nového. Po objevu 

kolódiových mokrých desek6 zlepšila tento postup trojice pracovníků Archer — Regnault — 

Liebig tím, že objevili schopnost pyrogalolu vyvolávat krátce exponované negativy. Záhy na 

to zjistil Fox Talbot, že vrstva želatiny, obsahující dichroman draselný, ztrácí působením 

7

5 Albuminový proces – „Fotografický proces, jehož základním rysem bylo použití vaječného bílku jako nosiče a pojidla 
světlocitlivých solí na papírové nebo skleněné podložce. Proces byl roku 1850 vynalezen L. D. Blanquard-Evardem a po 
zbytek století byl základním pozitivním materiálem. Albumin byl použit i při prvních pokusech o zhotovení suché negativní 
desky. Nízká citlivost albuminového negativu znemožnila jeho širší využití.“

6 Mokrý kolódiový proces – „První fotografický proces, úspěšně využívající skla jako podložku citlivé vrstvy. Byl založen na 
využití kolódia jako nosiče a pojidla krystalků halogenidů stříbra. Kolódium bylo rozpustěno ve směsi lihu a éteru. 
Kolódiový roztok obsahoval ještě jodid draselný a poléval se ručně na podkladový materiál. Ve tmě byla potom deska 
zcitlivěna ponořením do roztoku dusičnanu stříbrného. Desku bylo třeba osvítit a vyvolat ještě vlhkou, protože zaschlé 
kolódium nepřijímá vodné roztoky. Přes svou komplikovanost se postup záhy rozšířil a vytlačil všechny starší systémy 
fotografie. To proto, že poskytoval obrazy vysoké kvality.“



denního světla rozpustnost v teplé vodě a bobtnavost ve studené vodě. Tento poznatek se stal 

východiskem pro celou řadu postupů ke zhotovování pozitivních obrazů.

 Ty později dostaly souborné pojmenování — ušlechtilé tisky (olejotisk7, uhlotisk8, 

pigment, gumotisk9, akvarelový tisk atd.). Například v Čechách vyvinul vynikající tiskovou 

techniku světlotisk10 Jakub Husník. V roce 1861 připravil C. Russell takzvané suché 

kolódiové fotografické desky. Jeho objev znamenal významný podnět k tovární výrobě 

fotografických citlivých materiálů, což od základu změnilo celou fotografickou práci. 

Fotograf byl konečně od úmorného a nejistého chemického pokusnictví osvobozen a mohl se 

věnovat fotografování.

 Za svou historii technologie zachycení fotografického obrazu prodělala řadu změn, 

vylepšení a zásadních objevů. Nelze opomenout objev celuloidové podložky na počátku 20. 

století – základ filmu, jak pro fotografii, tak pro kinematografii. Po prvotních problémech s 

hořlavostí tohoto materiálu, která zapříčinila požár mnoha prvotních kin, přišla firma Kodak s 

nehořlavou (triacetátovou) podložkou. Podobně průkopnickou práci v počátcích barvené 

fotografie vykonali bratři Lumierové (kteří jsou ovšem považovani především za pionýry 

filmového obrazu) a další. 

 Stěžejním směrem vývoje první poloviny 20. století však zůstává černobílý proces, 

kde dochází k stále většímu zcitlivění fotografických materiálů, jak k barvám viditelného 

spektra, tak k dosažení kratších expozic pomocí senzibilizačních barviv a jiných chemických 

látek. Jedním z důležitých mezníků ve vývoji fotografie bylo například zahájení výroby 

8

7 Olejotisk – „Pozitivní proces využívající chromovanou želatinu. Obraz se kopíruje na denním světle a vyvolává se studenou 
vodou. Zviditelnění obrazu se provádí obarvením vzniklého reliéfu ručně mastnou barvou, která zůstává na utvrzené želatině 
a je odpuzována z vlhkých míst, kde želatina není utvrzena světlem při osvitu. Barvení obrazu mastnou tiskařskou černí nebo 
olejovou barvou pomocí speciálního stětce vyžadovalo značnou zkušenost, zručnost a trpělivost. Proces umožňoval velké 
možnosti ovlivnění stavby obrazu.“

8 Uhlotisk – „Nejstarší pozitivní proces, založený na vlastnostech chromovaných želatin. Papír s želatinovou vrstvou se 
zcitlivuje v roztoku dvojchromanu draselného a amoniaku. Po kopírování z negativu se papír vyvolává teplou vodou, která 
odplavuje želatinu z neosvitnutých míst. Obraz je tvořen pigmentem vybarvenou a světlem utvzenou želatinou.“

9 Gumotisk – „Pozitivní proces, založený na citlivosti chromované arabské gumy. Citlivá vrstva je tvořena arabskou gumou, 
vybarvenou pigmentem a zcitlivěnou dvojchromanem draselným. Citlivý materiál si fotografové připravovali sami. Papír se 
natíral směsí roztoků arabské gumy, temperované barvy a chromité soli. Po osvitu se z neosvitnutých (tedy neutvrzených) 
míst obrazu odstranil obarvený koloid studenou vodní sprchou. Po dosažení kvalitní reprodukce bylo třeba proces několikrát 
na téže podložce opakovat. Gumotisk jako technika ušlechtilých tisků se s oblibou užíval v letech 1900 – 1910.“

10 Světlotisk – „Metoda fotomechanické reprodukce, založená na tisku plochy z tiskových forem zhotovených pomocí 
chromované želatiny. Podle původního postupu Jakuba Husníka z roku 1868 je tisková forma tvořena skleněnou deskou na 
níž je nanesena světlocitlivá vrstva chromované želatiny. Po vykopírování negativní předlohy se vrstva vyvolává vodou s 
glycerínem a chloridem sodným. Zboptnalá neosvětlená místa podržují vlhkost, která odpuzuje mastnou tiskovou barvu, 
osvětlená místa barvu přijímají. Světlotisk je na provedení náročná, ale vemli kvalitní reprodukční technika.“



kamery Leica z dílny Oscara Barnacka, která poprvé použila 35 mm film. Svou konstrukcí 

umožňovala pohotové dokumentární záběry. 

 Druhá polovina 20. století přinesla široké spektrum vylepšení fotografických materiálů 

(například objev instantních filmů značky Polaroid, barevného vybělovacího procesu 

Cibachrome aj.), konstrukce fotografických kamer (například uvedení prvních zrcadlovek s 

automatickým režimem apod.), světelnosti objektivů atd. Znamenala také velký rozvoj 

fotografického průmyslu a rožšíření fotografie takřka do každé domácnosti. Fotografické 

výrobky firem jako například Fuji, Agfa, Kodak nebo fotoaparáty značky Pentax, Canon, 

Nikon, Olympus, Hasselblad, Leica se staly nezbytnou součástí běžného života i vybavení 

profesionálů. Nesmíme zapomenout také na kvalitní výrobky československých firem jako 

byla například Fotochema v Hradci Králové, či brněnský Neobrom nebo přerovská Meopta 

vyrábějící populární dvouokou zrcadlovku Flexaret. 

 Zásadním zlomem nejen ve vývoji fotografie, ale také v kinematografii a v různých 

vědních oborech byla konstrukce světlocitlivého čipu a vývoj počítačových technologií. 

Nástup digitální fotografie byl ovšem velmi pozvolný, protože prvotní kvalita čipů a přenosu 

obrazů zdaleka nedosahovala kvality klasické fotografie. Ale postupné zdokonalování 

technologií a stále větší investice velkých firem do vývoje digitálního záznamu znamenaly 

vyšší kvalitu rozlišení, barevného podání reality a rozšiření palety nástrojů a možností 

fotoaparátů. Tím začaly digitální fotoaparáty přitahovat stále více uživatelů. Nelze opomenout 

souběžně probíhající vývoj a masové rožšíření osobních počítačů, které umožnily nejen si 

digitálně zaznamenané fotografie prohlédnout bezprostředně po pořízení, takřka kdekoliv, ale 

také je posílat prostřednictvím sítě a internetu kamkoliv a komukoliv na světě. Uživatelé se 

stávají mnohem více nezávislý na laboratořích, fotokomorách a nemusí již filmy s malým 

počtem snímků následně složitě archivovat, vše lze uložit na malá paměťová média. V 

současné době jsme svědky takřka absolutního nahrazení klasické fotografie fotografií 

digitální. Po téměř 170ti letech využívání citlivosti sloučenin stříbra na světlo si svět lehce a 

rychle přivykl na digitální záznam a přenos obrazu. 

 V žádném případě nelze zdůrazňovat podíl jednoho vynálezu před druhým, neboť 

fotografie je nástroj vskutku univerzální, patřící celé civilizaci. Fotografie je samozřejmě svou 

povahou nástroj ryze technický založený na fyzikálně chemických procesech, ale její význam 

spočívá především ve schopnosti zachytit realitu, podat svědectví, sdělení, která jsou plně v 

rukách a vědomí jejího uživatele.
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1. 1. Fotografický záznam černobílé fotografie

 Pro fotografii je charakteristické převedení obrazu, promítnutého objektivem 

fotografického přístroje do citlivé vrstvy negativního materiálu na stálý záznam nebo-li 

fotografický obraz. Tento proces je umožněn zvláštní vlastností bromidu, chloridu a jodidu 

stříbrného, které nazýváme jako halogenidy stříbra. Halogenidy stříbra musí být připraveny 

tak, aby nebyly zasaženy aktivním světlem. Pak je lze použít v suspenzi s želatinou a dalšími 

látkami k fotografickému záznamu. Takové suspenzi se v tuhé fázi říká citlivá fotografická 

vrstva (nesprávně emulze) a ta bývá v případě negativního procesu nanesena na skle nebo 

pružném průhledném podkladu (filmu – negativní materiál). V případě pozitivního procesu na 

neprůhledné podložce či papíru (pozitivní materiál). Necháme-li na takto citlivý materiál 

dopadnout světlo (exponujeme-li jej), změní se vnitřní struktura mikrokrystalů halogenidů 

stříbrných (podle množství světla, které pohltily). Tak vznikne v citlivé vrstvě latentní obraz 

neboli trvalý, ale zatím neviditelný záznam.

 Chemickým zpracováním, takzvaným vyvoláním se latentní obraz převede na 

viditelný. Vyvolání spočívá v působení uřčitých redukčních látek ve vodném roztoku, které 

přednostně redukují kovové stříbro z krystalků bromidu a chloridu stříbrného, jež byly 

zasaženy světlem. 

 Redukční látka vyvolává rychleji latentní obraz než místa, která nebyla světlem 

zasažena. Po delší době by se zredukovala veškerá přítomná sůl na kovové stříbro a obraz by 

zcela zčernal. Proto nemůže vyvolávání trvat libovolně dlouho. Zčernání citlivé vrstvy je 

přímo úměrné expozici. 

 Barva vyvolaného obrazu je způsobena strukturou a barvou vyredukovaného 

kovového stříbra v citlivé vrstvě.

 Pouhým vyvoláním se však ještě nezíská stálý obraz. Negativ se musí vyvolávat za 

úplné tmy. Aby se vyvolaný obraz stal na světle stálým, musí se z něj odstranit soli stříbra, 

které se nezůčastnily tvorby vyvolaného obrazu. Dosahuje se toho rozpouštěním těchto solí v 

ustalovači a jejich vypíráním vodou. Fotografická vrstva zčerná v místech, kde byla zasažena 

světlem a získá se vyvoláním obraz s převráceným poměrem mezi světlými a tmavými místy. 

Na negativním obrazu se největší zčernání objeví tam, kde dopadlo nejvíce světla z optického 

obrazu promítnutého objektivem. Objektiv kromě toho převrací obraz stranově a výškově. 
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Tyto nesrovnalosti odstraní pozitivní proces, kterým se negativní obraz stranově i výškově 

obrátí a tmavá místa se převedou na světlá a naopak světlá na tmavá. 

 Pozitiv se vyvolává při osvětlení takové barvy, na kterou není zpracovávaný materiál 

citlivý – většinou tmavě červená nebo zelená. Vyvolávání, ustalování a praní je součástí 

negativního i pozitivního procesu.
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2. Světlo jako jazyk fotografa

 Z počátku byla fotografie jakousi hrou, magickým vynálezem, který přitahoval a 

současně odpuzoval. Můžeme srovnat vynález fotografie například s vynálezem železnice. V 

obou případech je do procesu vložen nový mechanický prvek, který se až vymyká lidskému 

chápání. Vůz už není tažen, ale pohybuje se vlastní silou. A stejně tak obraz už není kreslen, 

ale sám „kreslí“ realitu. Je však důležité, kdo s aparátem „kreslí“. 

 Paradoxně fotografové poměrně dlouho trpěli komplexem nerovnoprávného umění 

vůči klasickým disciplínám (malířství, sochařství, architektuře aj.). Zejména malíři pohlíželi 

na fotografii jako na řemeslo čistě technické povahy, ke kterému není třeba zvlášťního umu. 

Proto se zprvu fotografové snažili malířství a grafice všemožně přiblížit. Používali například 

změkčujících objektivů, záměrného zneostření obrazu během expozice či využití nových 

technik k přenosu obrazu na papír, například takzvaných ušlechtilcýh tisků, které se mnohem 

více blížili grafickému listu než klasické fotografii. Malířství se fotografové pokoušeli 

přiblížit i rozvržením světelné kompozice a aranží modelů. Typickým příkladem těchto snah 

bylo období secese. 

 Teprve ve 30. letech 20. století zejména američtí fotografové kolem proslulé skupiny 

f64 (Weston, Adams a další) znovu pochopili v čem je síla fotografického média. Fotografie 

je schopna přesně zachytit realitu, zobrazit její detail, zachytit okamžik v plynutí času. Jejich 

fotografie vynikaly dokonalou ostrostí, širokou škálou odstínů šedi a především vytříbenou 

kompozicí nezávislou na malířských vzorech. 

 K úplnému zrovnoprávnění fotografie s ostatními klasickými uměleckými 

disciplínami dochází až teprve na konci 20. století, kdy je stále více běžné překračovat hranice 

uměleckých žánrů a médií. Důležitým impulzem v tomto směru byl například pop-art, kde 

důležitou součástí obrazů například A. Warhola nebo R. Rauschenberga byla velmi často 

fotografie. Někteří malíři se dokonce pokusili napodobit jazyk fotografie a vytvářeli 

fotorealistické malby. Dnes je fotografie stále častěji využívána umělci různých výtvarných 

směrů. Možná právě nyní prožíváme zlatý věk uplatnění fotografie ve výtvarném umění. 

 Vynikajících fotografů bylo v historii fotografie mnoho. Rozhodl jsem se pro mojí 

práci vybrat devět z nich, v českých zemích působících, které spojuje především práce se 

světlem. Jejich originální výtvory jsou ukázkou, jak lze pomocí světla vystavět zajímavé 

fotografie. Každý z nich jej využívá po svém, ať už jde o geometrické stínohry ve spojení s 
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člověkem, předměty (F. Drtikol, J. Funke) nebo o zvýraznění hranice mezi světlem a stínem 

(T. Stano, V. Birgus) nebo o přirozené světlo vytvářející jemnost, náladu zachyceného místa 

(J. Sudek, J. Reich) nebo o samotné světelné zásahy do fotografovaného prostoru pomocí 

různých technik luminografie (J. Pohribný, K. Varga) nebo o pouhé působení přirozeného 

světla na fotografický papír ponechaný na čas v trávě či hlíně (J. Šigut). Všichni vytváří 

originální světelné „kresby“.
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2. 1. František Drtikol

 Narodil se 3. března 1883 v Příbrami. Je dnes považován za prvního českého fotografa 

světového významu, dosud nedoceněného malíře, kreslíře a grafika. Studoval gymnázium v 

Příbrami, ale ve čtvrtém ročníku odešel a nastoupil do učení k Antonínu Mattasovi (fotograf). 

Byl nejtalentovanějším studentem v Mnichově na Učebním a výzkumném ústavu pro 

fotografii. Poté významný fotograf pozvedající českou fotografii na evropskou úroveň. Je 

autorem mnoha portrétů slavných osobností (T. G. Masaryka, E. Beneše, A. Jiráska a dalších). 

 V polovině 20. století se objevují typické rysy jeho druhého tvůrčího období. Secesně 

zasněné modelky jsou nahrazovány tanečnicemi, malovaná pozadí geometrickými 

dekoracemi, stíny a nad melancholickými náladami vítězí dynamický pohyb. Mnohdy jde o  

složité kompozice vytvářející jakési „divadlo“. Světlo a stín společně s lidským tělem nebo 

předměty vytváří jednoduché, působivé geometrické obrazce. 

 Ve třetím období své tvorby v důsledku pomalého ubírání se k filozofii Východu 

(především budhismu) vytvářel symbolické duševní náměty pomocí malých z papíru 

vyřezaných figurek. Figurky protáhlého tvaru, se vznášejí v prostoru, jakoby stoupají vzhůru 

za poznáním skrytém ve světle. Všechny fotografie tohoto období mají jednotnou formu, kde 

hraje roli především kontrast světla a tmy. 

 I když se F. Drtikol fotografii přestal ve svých 52 letech věnovat, stal se velmi 

významným a dodnes váženým fotografem. K překvapení mnohých se po zbytek života 

zabýval filozofií, náboženstvím, cvičil jógu a překládal budhistické texty. Byl natolik 

důsledný a vytrvalý, že se po čase stal respektovaným filozofem. Mnoho jeho žáků ani 

netušilo, že byl dříve jedním z nejvýznamnějších českých fotografů. František Drtikol zemřel 

13. ledna 1961 v Praze.
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František Drtikol, Tomáš Garrigue Masaryk, 1923 



2. 2. Josef Sudek

 Josef Sudek se narodil 17. března 1896 v Kolíně jako druhé dítě manželů Sudkových. 

Jeho otec, malíř a dekoratér, zemřel o tři roky později. Mezi léty 1911 – 1913 se učil v Praze 

knihařem a zároveň se věnoval fotografování. Roku 1913 začal působit v Nymburce jako 

knihař. Za první světové války, kdy byl na italské frontě, pokračoval ve fotografování. Byl 

zasažen granátem a přišel o pravou paži. Protože své povolání knihaře nemohl dále 

vykonávat, zaměřil se na fotografování.

 Od roku 1920 byl členem Pražského amatérského spolku fotografů. V této době se 

seznámil s dílem amerického fotografa Clarence H. Whitea, které jej částečně ovlivnilo v jeho 

další tvorbě. Vystudoval fotografii na střední grafické škole v Praze. Ve stejné době a ještě o 

něco později fotografoval veterány v Invalidovně, kde žil po návratu z války. Stal se 

spoluzakladatelem Pražské fotografické společnosti (1924).

 O tři roky později fotografoval restaurování katedrály svatého Víta a v Družstevní 

práci vydal album patnácti originálních fotografií k desátému výročí založení republiky. Ve 

stejné době se usadil ve svém ateliéru „v zahradě“. Pracoval jako fotograf pro Družstevní 

práci. Zabýval se především portréty, reklamou, reportáží. Roku 1932 měl první samostatnou 

výstavu v Praze. O čtyři roky později vystavoval na mezinárodní výstavě v pražském Mánesu. 

Roku 1939 vystavoval na výstavě ke stému výročí fotografie v pražském 

Uměleckoprůmyslovém muzeu. 

 Důležitým zlomem v jeho tvorbě byl rok 1940, neboť přestal zvětšovat své negativy a 

začal používat kontaktních kopií. Kontaktní kopie podle jeho mínění byly mnohem kvalitnější 

než zvětšované negativy. Začal stále více používat velkoformátových deskových aparátů. 

 „Jeho tvorba do čtyřicátých let netvořila kompaktní celek. A až právě od čtyřicátých 

let, kdy se Sudek přestěhoval do ateliéru na Újezdě, začala se jeho tvorba měnit v intimní 

umělecký svět plný záhad, tajemství a jemností. Jemnost a skryté tajemství místa vytvářelo 

přirozené světlo. Světlo dodávalo místům poetičnost, klid, krásu. Velmi známým námětem 

Sudkových fotografií jsou zátiší, z kterého Sudek dokázal vytvořit umělecký skvost. Světlo 

hraje opět důležitou roli, neboť utváří zátiší plastické, ale ponechává mu i jeho jemnost, 

tajemství.“11
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 Většina jeho tvorby od 40. do 50. let vznikala převážně v ateliéru. Rád také tvořil v 

krajině přirozené i civilizované. Vytvořil například panoramata Prahy, Středohoří, Beskyd, 

zahrad, parků a dalších míst z nichž některá vyšla knižně. Jeho díla jsou spjata s naší zemí a s 

tradicí české kultury. Josef Sudek zemřel 15. září 1976 v Praze.
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Josef Sudek, Večér v Seminářské zahradě, 1950 – 1959

Josef Sudek, z cyklu Skleněné labyinty, 1968 – 1972



2. 3. Jaromír Funke

 Narodil se 1. srpna 1896 ve Skutči. Od dětství do roku 1935 žil převážně v Kolíně, 

poté v Praze. Sudoval právnickou fakultu UK v Praze, ale nepřihlásil se k závěrečné zkoušce. 

Od roku 1920 se začal intenzivně věnovat fotografii. Stal se členem několika fotografických 

spolků, avšak za nejdůležitější počin považuje spoluzaložení nezávislé České fotografické 

společnosti s Josefem Sudkem. Od třicátých let vyučoval fotografii nejprve v Bratislavě a 

poté v Praze na střední škole grafické. Roku 1944 musel opusit své učitelské místo a jít 

pracovat jako pomocný dělník. Necelé dva měsíce před osvobozením Prahy Funke umírá jako 

nepřímá obět druhé světové války (22. března 1945).

 Jeho tvorba začíná romantickými krajinami z Kolína nad Rýnem, které za jeho život 

nebyly témě publikovány. Nejvýraznějším tématem Funkeho byla experimentální zátiší. 

Předměty geometrických tvarů jsou osvicovány tak, aby vznikly působivé kombinace s 

vrženými stíny. Postupem času začalo v zátiších převládat světlo a stíny nad předměty, 

nakonec zůstaly jen zobrazené stíny vržené předměty, které se nacházely mimo zorné pole 

objektivu. Vznikaly jakési „stínohry“ (vržený stín zůstal i později využívaným motivem 

moderní fotografie). Vedle stínoher vytvářel Funke diagonální kompozice a společně s 

Jaroslavem Röslerem se stal průkopníkem avantgardní fotomontáže. Jeho práce byly 

publikovány především v avantgardních časopisech.
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Jaromír Funke, z cyklu Experimentální zátiší, 1929
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Jaromír Funke, z cyklu Čas trvá, 1932



2. 4. Jan Reich

 Narodil se 21. května 1942 v Praze. Po maturitě (1959) pracoval v různých profesích 

jako dělník (mj. v Cirkuse Evropa a cirkuse Kludský) nebo byl fotografem v družstvu 

fotografia. V roce 1970 ukončil studia fotografie na FAMU a poté začal pracovat jako volný 

fotograf. Zemřel 14. listopadu 2009. 

 Jeho fotografická tvorba je značně rozsáhlá – věnoval se fotografiím města, krajiny, 

portrétů a zátiší. V jemně melancholických, zasněných snímcích zachytil minulost, která 

náhodou přetrvala do našich dní, ztrácející se části měst a vesnic i kulturní krajiny. Hledá 

podstatu lidského i přírodního řádu (cykly Cirkus, Mizející Praha, Periférie, Město, Venkov, 

Čechy – krajina, Venkovská zátiší, Pražská zátiší, Městská krajina, Bohemia aj.). Fotografoval 

výhradně na černobílý materiál, od 80. let na velkoformátový negativ, ze kterého vytvářel 

kontaktní kopie. Byl jedním z předních představitelů klasické sudkovské tradice.

 Na příkladu fotografie s názvem Házburk vidíme krajinu, kde je nebe ponuré jako u 

většiny Raichových krajinných fotografií. Konkrétně u cyklu Bohemia je vidět autorův záměr, 

sjednocení fotografií do jedné formy. Bez této formy (opakujícího se motivu) by fotografie 

postrádaly vnitřní řád. Reich využíval při focení krajin jako je tato především rozptýleného 

světla, světla přirozeného, které je zakryto mraky. Vytváří tak onu minulost, která se pomalu z 

české krajiny vytrácí.
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Jan Reich, Smečno z cyklu Bohemia, 2001
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Jan Reich, Házburk, z cyklu Bohemia, 2002

Jan Reich, Točník a Žebrák, z cyklu Bohemia, 2002



2. 5. Vladimír Birgus 

 Narodil se 5. května 1954 ve Frýdku - Místku. Studoval obor literatura, divadlo, film 

na Filozofické fakultě UP v Olomouci (1973–1978), souběžně absolvoval mimořádné studium 

fotografie na FAMU v Praze (1978). Od téhož roku byl na FAMU odborným asistentem, v 

roce 1994 docentem a v roce 1999 vedoucím Kabinetu dějin a teorie fotografie FAMU. V roce 

1996 byl jmenován profesorem. V letech 1981–1990 vedl IVF Svazu českých fotografů a od 

roku 1990 je vedoucím Institutu tvůrčí fotografie při FPF Slezské univerzity v Opavě. Je 

zakládajícím členem skupiny Dokument (1977). Teoretik, publicista a autor řady výstav, 

mapujících dějiny i současnost české fotografie. Žije v Praze. 

 Od poloviny 70. let se věnuje dokumentární tvorbě, zajímají ho především možnosti 

momentní fotografie, pomocí které zkoumá životní postoje, vztahy mezi lidmi a realitu, která 

je obklopuje. Od roku 1975 vytváří rozsáhlý, dokumentární soubor Cosi neviditelného, 

prostupující mnoho rovin lidské existence. Pro jeho fotografie je typická hranice světla a stínů 

ve spojitosti s člověkem, předměty. 

 Na příkladu fotografie s názvem Moskva můžeme vidět jasné kontury světla a stínů, 

hranice světla končí záměrně nad hlavou chlapce a autor sám je také účastíkem fotografie, 

neboť vidíme jeho stín. Akcent žluté a modré barvy přidává fotografii fantazii, ale stále 

zůstává záhadou, co se vlastně na fotografii skrývá. I u dalších fotografií V. Birguse bychom 

našli autorův stín v záběru a postavy lidí na hranici světla a stínu. U většiny fotografií je vždy 

dominantní jedna nebo dvě převážně vzájemně kontrastní barvy.
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Vladimír Birgus, Moskva, z cyklu Cosi nevyslovitelného, 2000



23

Vladimír Birgus, Gorzów, z cyklu Cosi nevyslovitelného, 1986

Vladimír Birgus, Rovina, z cyklu Cosi nevyslovitelného, 1992



2. 6. Tono Stano

 Narodil se 24. března 1960 v Zlaté Moravce. V letech 1975 – 1979 studoval fotografii 

na Střední uměleckoprůmyslové škole v Bratislavě, poté absolvoval fotografii na FAMU v 

Praze (1986). Pracuje jako fotograf ve svobodném povolání. Žije v Praze. 

 Věnuje se volné i užité fotografii a reklamní tvorbě. Patří k takzvané slovenské nové 

vlně, která v 80. letech vnesla do inscenované fotografie motivy hry, zábavy, nezávislosti s 

prvky ironie, nesmyslnosti a poetiky, ovlivněné populární hudbou a soudobým životním 

stylem. Tématem celého jeho díla je lidské tělo či fragmenty těla, které zobrazuje v 

nejrůznějších postojích, pohledech, úhlech. Ve fotografiích z 80. let pracuje převážně s 

oblečenými postavami (herci, celebrity), kusy látek nebo předměty, z nichž inscenuje bizardní 

sestavy. Na přelomu 80. a 90. let se jeho tvorba „ustaluje“, vytváří jednoduché elegantiní 

kompozice, promyšleně pracující se světlem a stínem. Některé fotografie stojí na hranici 

abstrakce, tělo na nich promlouvá jako tajemný znak. V posledních letech fotografuje 

figurální kompozice ve volné přírodě.  

 Stano nelítostně manipuluje s lidskou mimikou i s lidskými údy. Nahé nebo oblečené 

tělo není jen estetický objekt. Na modely klade vysoké požadavky, jejich fyzické výkony jsou 

často na hranici akrobacie. Zachycuje je „odlehčené“ ve výskoku nebo jak vzpírají jeden 

druhého. Napětí svalů těla i obličeje používá jako prvek komunikativní i čistě obrazový. 

Vzájemnou silovou interakcí postav dosahuje atmosféry někdy až zlověstného nebo čistě 

pudového napětí (Adam a Eva, 1984), jindy jsou stylizované křivky pohybu něžné a milostně 

křehké (Polibek, 1986), nebo naopak dosahují ironické vypjatosti (Útěk podle pravého úhlu, 

1985). Svéráznou manipulací s těly a předměty odkrývá „příběh“ probíhající na fotografii. 

Figura je pro něj prostředkem srovnatelným s nástroji kaligrafa, který udává štětci obrovskou 

spontánní energii, jejímž výsledkem je mohutné gesto.
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Tono Stano, Smysl, 1992



2. 7. Jiří Šigut 

 Narodil se 14. května 1960 v Ostravě - Vítkovicích. Po neúspěšných pokusech o 

studium na středních uměleckých školách byl nakonec zaměstnán v Nové huti Klementa 

Gottwalda v Ostravě. Pracoval v oddělení oprav a údržby, poté jako technolog a konstruktér 

(1975 – 1995). Vystudoval střední školu strojní v Ostravě a po maturitě další Střední 

průmyslovou školu v Opavě. Fotografuje (s kamerou) od roku 1985. Avšak od počátku 

devadesátých let pracuje pouze s fotopapíry. Jeho díla vypadají jako fotogramy, ale přesněji 

řečeno, jeho postup je unikátní, zaznamenává syrovou skutečnost přírody. Bez světla by 

Šigutovy unikáty neexistovaly, neboť fotografický papír je pokryt světlocitlivou vrstvou. 

Cyklus tvořený Šigutovými fotogramy pojmenoval autor výstižně – Záznamy. Od roku 1980 

se rovněž zabývá grafickým designem a od roku 1995 pracuje ve svobodném povolání.

 „Fotografický papír, těhotný solemi stříbra, položený v přírodě napospas živlům někdy 

i několik týdnů. Často destruován, zbavený citlivé vrstvy či napaden plísní. S otiskem lesa, 

tepla zániku slepých ramen, trsů mohutné trávy, spadnutým listem, odleskem na hladině či 

hroudy na rozoraném poli. Jsem fascinován možností fotopapírů pracovat v čase, absorbovat 

světlo, energii. Ta schopnost věrně zobrazit a následně uchovat pomíjivé. Papíry v přírodě 

pokládám už několik let a mé večerní cesty do lesů a polí, daleko od ruchu města, mé osobní, 

intimní performance, kdy jsem sám uprostřed noci s pocity malé části toho světa a vesmíru, 

hledající svou cestu a své místo na zemi, i po těch letech nic neztrácí na své naléhavosti, spíše 

naopak. Mým pocitům často chybějí slova, ale zůstávají papíry s nepatrnými záznamy pohybu 

větru, plynutí vody, spadnutým listem ... s otiskem světa.“12

Jiří Šigut
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12 ŠIGUT, Jiří. JIří Šigut : Záznamy. 1.vyd. Brno : Mediagate, s.r.o., 2004. s. 19.

Jiří Šigut, Túň zelená – Led, z cyklu Záznamy, 2000
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Jiří Šigut, Tráva, z cyklu Záznamy, 2001



2. 8. Jan Pohribný

 Narodil se 8. února 1961 v Praze. Vystudoval užitou fotografii na Střední průmyslové 

škole grafické v Praze, poté uměleckou fotografii na Filmové a televizní fakultě AMU v 

Praze. V roce 1986 absolvoval půlroční stáž na škole Taideteollinen korkeakoulu v 

Helsinkách. 

 Od roku 1986 pracuje jako samostatný fotograf – výtvarník. Vedle své volné tvorby se 

věnuje převážně reklamní a ilustrační výtvarné fotografii a pedagogické činnosti v oblasti 

fotografie. Spolupracuje s řadou předních agentur, firem, vydavatelství a časopisů doma 

i v zahraničí. Žije v Úněticích.

 „Již více než dvě desetiletí charakterizují jeho tvorbu prvky land artu, intermediální 

zásahy do přírody, práce s přírodními prvky – kamenem, vodou, sněhem, větvemi, ale také 

světlem nebo i dýmem ve spojení s fotografií. Často sleduje vztah předmětu k prostoru, ať už 

ve formě stopy pohybu (cyklus Pigmenty) nebo předmětů letících vzduchem (cyklus Létavci). 

 Pohribného fotografie odráží nejvíce jeho fascinaci dolmeny, menhiry a kromlechy. Po 

mnoho let fotografuje tyto megalitické stavby po celé Evropě a řada z nich se stala základem 

jeho volných prací. Pomocí světla, barvením pigmenty nebo dalšími zásahy je animuje, 

umožňuje, aby na nás „hovořily“ přes propast zapomenutí a tisíců let. Jan Pohribný je Václav 

Cílek české fotografie. Více než příroda jej v přírodě zajímá to kulturní. Je zaujatý krajinou, 

která je zdánlivě nefotografovatelná, neboť ji nelze vidět, spíše jen vnímat. Více než většina 

fotografů si uvědomuje, že fotografie je především světlo. To je mu také hlavní pomůckou pro 

záznamy vnitřní krajiny. Kreslením světlem poukazuje ke kulturnímu rozměru krajiny – 

pokouší se o zachycení magičnosti či sakrálnosti místa spjatého s megalitickými kulturami, 

aktualizuje zaniklé rituály. Světlo se stává skutečným nositelem sdělení, pocitovou 

transcendentní silou, vizuální energií.“13

Tomáš Pospěch

 „Mezi člověkem a vírou, vírou v cosi vyššího, leží často hlubina, hlubina poznání sebe 

sama, je to návrat do kruhu zasvěcení, k dotyku věčného světla, jež v sobě nosíme...“14

Jan Pohribný
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13 POSPĚCH, Tomáš. Jan Pohribný : Hledání světla. 1. vyd. České Budějovice : Protisk, 2008. s. 4

14 POHRIBNÝ, Jan. Jan Pohribný : Hledání světla. 1. vyd. České Budějovice : Protisk, 2008. s. 0
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Jan Pohribný, Talati de Dalt, z cyklu Nová doba kamenná, 1998 

Jan Pohribný, Callanish, z cyklu Nová doba kamenná, 2003



2. 9.  Kamil Varga

 Narodil se 22. prosince 1962 ve Štúrově. Vystudoval fotografii na střední 

uměleckoprůmyslové škole v Košicích (1978 – 1982), poté absolvoval uměleckou fotografii 

na Filmové a televizní fakultě AMU v Praze. Pokud nepracuje jako svobodný fotograf, 

vyučuje fotografii a digitální média na Pedagogické fakultě UK a také na 

soukromé střední škole zaměřené na fotografii. Je lektorem a organizátorem workshopů. Žije 

v Praze.

 Z množství fotografických možností a technologií Vargovu tvorbu určuje 

luminografie, kterou autor využívá v duchu nesčetných expozic. Je to základní 

charakteristický znak jeho tvorby. Využívá specifickou podstatu fotografie, schopnost zachytit  

na světlocitlivou vrstvu filmu světelné pohyby (prskavky, lampy, oheň) při neustále 

otevřeném objektivu. K tomu přidává několikahodinové expozice při kterých osvětluje různé 

fragmenty lidského těla a nebo předměty. Vytváří tak na jednom jediném snímku fiktivní 

obraz, který ve skutečnosti neexistuje. 

 V pozadí této tvorby je fotografova filozofie, kde se dílo nechápe jako neosobní 

estetický produkt, tvar, autonomní struktura, ale jako sebevyjádření, hledání.

 „V tvorbě autora se prolínají tři základní individuální (hlubinné) postoje – 

psychologický, metafyzický a rituální. Tyto tři prvky určují kostru jeho díla. Někdy je v 

popředí jeden, jindy druhý přístup, ale v principu jsou vždy neoddělitelnou součástí Vargovy 

poetiky.“ 15
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15 MACEK, Václav. Kamil Varga. 1.vyd. Bratislava : FOTOFO, 1997. s. 4.

Kamil Varga, #20, z cyklu Paraportréty, 1990 Kamil Varga, #6, z cyklu Paraportréty, 1990
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Kamil Varga, Sublimácia, z cyklu Metabolizmus ohňa, 1996

Kamil Varga, Circus, z cyklu Metabolizmus ohňa, 1997



3. Luminografie

 Doslovný význam slova fotografie je kresba či psaní světlem. Jenže v průběhu vývoje 

fotografie a měnících se i přibývajících tvůrčích přístupů k tomuto médiu, si někteří 

fotografové, nejprve asi náhodou, později již cíleně, začali všímat, že pohybující se zdroj 

světla, vytvoří na světlocitlivé vrstvě záznam připomínající kresbu. Název fotografie, který by 

nejlépe vystihl podstatu tohoto postupu, byl obecně užíván pro celé médium a tak došlo k 

složení latinského výrazu pro světlo lumino a původního řeckého výrazu pro kresbu grafie. 

 Název světelná kresba (luminografie) nám však odkrývá ještě jednu důležitou rovinu 

této tvůrčí techniky. Nejen, že světlo fotografujeme, ale můžeme s ním vědomě doslova 

kreslit, malovat, stejně jako malíř se štětcem nebo grafik tužkou, perem, či jiným nástrojem. 

 Je třeba překročit hranice tradiční fotografie, opustit na chvíli své zažité místo za 

kamerou a využít principů jednoho z nejstarších uměleckých oborů (malířství), který stál 

nejen u zrodu fotografie, ale také u její trnité cesty vlastní emancipace, jako svébytného 

umění. Nemusíme být zrovna akademickým malířem, abychom tuto techniku mohli použít. 

Stačí mít trochu citu pro prostor, kompozici, barvu či tvar a dostatek trpělivosti. 

 Tento neobyčejný a nepříliš známý fotografický postup je rájem kreativity, fantazie a 

objevování nových překvapení. 

 Kreslení i malování světlem vyžaduje množství znalostí, které lze nejlépe získat 

experimentováním v praxi. Rozdíl mezi kresbou a malbou světlem je jednoduchý. Kresbu 

vytváří světelné zdroje svítící proti kameře, malbu vytváří světelné zdroje svítící na povrch 

fotografovaného prostředí či samostatné objekty (krajina, interiér budovy, lidské tělo, 

předměty atd.). Luminografie se dělí na pasivní a aktivní, jejich propojení se fotograf mnohdy 

nevyhne. 

 Luminografie je jakousi esencí samotné fotografie. Jejím bytostným principem. A je 

možná i něčím víc. Zatímco v klasické fotografii fotograf využívá hlavně světelných 

schopností Slunce, v luminografii je fotograf zároveň i tím Sluncem. Všechno má ve svých 

rukou.
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3. 1. Luminografie pasivní

 Pasivní luminografii představuje záznam skutečnosti, například pohybující se světelné 

reflektory aut (viz. fotografie Ranní provoz), blikající světelné reklamy, letící letadlo, hvězná 

obloha, ohňostroj, blesky atd. nám vykreslí barevné obrazce bez našeho přičinění. Snížená 

hladina denního světla dává vyniknout pohybujícím se světelným zdrojům nebo pouličními 

lampami nasvíceným objektům. Jsme kolikrát fascinováni, jak před stisknutím spouště 

zdánlivě nezajimavé prostředí dokáží na výsledné fotografii pasivní světelné zdroje oživit. 

 Při zaznamenávání pasivní luminografie může být efektivní úmyslné rozpohybování 

kamery v průběhu expozice, ať již přirozeným pohybem, například jízdou v autě či jiném 

dopravním prostředku, nebo záměrným pohybem fotoaparátu. Avšak tento postup můžeme již 

považovat za aktivní účast fotografa – aktivní luminografii.

3. 2. Luminografie aktivní

 Aktivní luminografie vychází z iniciativního pohybu fotografa či jeho pomocníka. Ten 

pomocí světelného zdroje kreslí proti objektivu fotoaparátu (viz. fotografie Neviditelný 

žonglér) nebo maluje po povrchu prostředí či objektů. 

 Je to přímý zásah do reality. Fotografova představa není zcela vždy plně odhadnutelná 

a ani on sám nikdy předem neví, jak jeho světelný obraz vyjde. Může pouze odhadovat z 

dřívějších zkušeností a podle nich si přizpůsobovat dobu, kdy fotografuje, rychlost jakou se 

při kreslení či malování pohybuje a jaké nastavení fotoaparátu si zvolí. 

 K vytváření aktivní luminografie nepotřebujeme ateliér, můžeme ji úspěšně 

praktikovat v místosti, kde je šero nebo tma. Tvoříme se zvolenými typy světelných zdrojů 

podle vlastní fantazie a citu. Nemusíme však tvořit pouze v interiéru, zajimavé možnosti se 

naskýtají i v exteriéru (krajina, město). Světelnou malbu či kresbu naší svítilny lze zvýraznit 

či naopak potlačit přiložením barevného filtru nebo umístěním v prostoru. Nejatraktivnější 

luminografické snímky často vznikají s trochou štěstí.
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Mikuláš Pohribný, Ranní provoz, z cyklu Únětický luminograf, 2010

Mikuláš Pohribný, Neviditelný žonglér, z cyklu Únětický luminograf, 2010



3. 3. Jak se kreslí světlem 

 Krása fotografie je nejen v tom, že dokáže zachytit okamžik, „zmrazit“ třeba tisícinu 

vteřiny neopakovatelné události, ale také podat v jednom snímku svědectví o plynoucím čase 

v řádu několika vteřin, minut či dokonce hodin.

 Snímky pořízené dlouhým expozičním časem jsou mnohdy zajímavější než sám autor 

očekával. Dráždí lidskou obrazotvornost, neboť jsou na nich zachyceny jevy, které lidské oko 

běžně vnímá zcela odlišně. 

 Při pořizování těchto snímků se nelze příliš spolehnout na automatiku fotoaparátu. 

Proto si fotograf přepne režim expozice na manuál (M). Od té chvíle se většinou řídí 

expozimetrem v hledáčku fotoaparátu, který koriguje v závislosti na zvolené cloně (často, k 

dosažení větší hloubky ostrosti, preferuje vyšší clonová čísla – 8, 11, 16, 22) nebo naopak 

upravuje clonu dle optimálního času pro zvolený experiment (světelnou kresbu). Před 

samotným fotografováním je také nutné nastavit nejnižší možnou citlivost fotoaparátu. U 

většiny digitálních fotoaparátů je to ISO 100. Tím se již od počátku sníží riziko výskytu šumu 

na minimum. Většinou je také třeba vypnout autofokus (automatické ostření), který je v šeru 

„zmatený“ (často nedokáže rolišit kontrast mezi objekty na které fotograf ostří). Fotograf je 

tak odkázaný na vlastní zrak, případné přisvícení scény (pokud je to možné). Avšak 

nejpřesnějšího zaostření dosáhne ještě za světla.

 Jestliže pro zachycení pohybujícího se světelného zdroje zvolíme delší expoziční dobu 

(přibližně 8 minut), zobrazí se například Měsíc v úplňku jako čára. Obraz hvězdné oblohy 

bude při dostatečně dlouhé expozici (tedy v řádu desítek minut či několika hodin) tvořen 

množstvím soustředných kružnic nebo jejich částí. Podobný obraz dostaneme na snímku 

oživené noční ulice. Například při delší expozici, jak 15 s se zobrazí reflektory a ostatní světla 

jedoucích vozidel jako světelné čáry, sledující dráhu vozidel. Také snímky blesků jsou velmi 

zajímavé. Nejsnáze je můžeme zachytit za tmy při otevřené závěrce kamery a při relativně 

nízké cloně (4,5 – 8,0). Čas expozice se bude v tomto případě řídit nejen clonou, ale 

především hladinou okolního světla. 

 Dalším příkladem záznamu světelných stop neboli zdrojů jsou snímky ohňostroje, má 

většinou dostatečnou světelnou sytost a pestrou barevnost. Také atrakce na matějské pouti 

vykreslí svými blikajícími světly zajímavé geometrické obrazce. Ale není třeba upínat se 

pouze na pasivní světlné zdroje, vždyť i my můžeme být již zmíněným malířem. 
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 Vybereme-li si například krajinu s kopci, poli nebo lesy, musíme počítat nejen s 

časovým omezením, které vzniká s příchodem tmy, ale také s typem povrchu na který budeme 

světlem malovat (to neplatí v případě, kdy budeme kreslit proti kameře). Tmavý povrch, 

jakým je například hlína, totiž světlo často pohltí natolik, že není téměř na výsledné fotografii 

vidět. Délka expozice bude záviset nejen na potřebném čase ke kreslení, ale také na hladině 

okolního (ambientního) světla. Při příliš nízké hladině okolního světla vynikne světelná 

kresba, ale z krajiny uvidíme jen tmavé obrysy kopců nebo temné pozadí. Viditelnost okolí 

však není podmínkou, lze nasvítit jen nejbližší prostředí okolo kresby. Vždy záleží na 

autorově záměru a připravenosti. Nepostradatelným pomocníkem každého fotografa je 

jednoznačně stativ. K běžným pomůckám každého fotografa, který chce použít delších 

expozic než je schopen udržet k dosažení ostrého snímku (tj. prakticky již od 1/30 s), by měla 

patřit takzvaná drátěná spoušť případně dálkové ovládání kamery. To zajišťuje, že se fotograf 

přímo nedotýká kamery v okamžiku stisku spouště a minimalizuje tak možnost jejího 

roztřesení (i přesto, že je fotoaparát pevně na stativu, můžeme při stlačení spouště na těle 

fotoaparátu s kamerou nepatrně pohnout a tím zneostřit snímek). 

 Ideální dobou pro pořízení snímků se světelnou kresbou či malbou bývá takzvaná 

„hodina mezi psem a vlkem“. Bývá to zpravidla doba, kdy je ještě krajina po západu slunce 

osvětlena odrazem od podvečerní oblohy, ale množství světla je již natolik nízké, že 

umožňuje expozice minimálně 5 s a více, abychom stačili něco nakreslit či namalovat. V 

našich zeměpisných šířkách tato „ideální“ doba pro fotografování trvá sotva půl až třičtvrtě 

hodiny. Směrem více na sever se prodlužuje a například ve Skandinávii trvá toto „šero“ skoro 

dvě hodiny (v létě zde ovšem panují takzvané bílé noci, takže takřka nelze tuto techniku 

použít). 

 Obecně lze tedy říci, že kreslit a malovat světlem je vhodné pouze za šera nebo 

dokonce za tmy, ať již v exteriéru nebo interiéru. Při příliš intenzivním denním světle, či 

osvětlení interéru nebude naše světelná kresba asi příliš viditelná, avšak uvidíme sami sebe 

nebo toho, kdo před objektivem fotoaparátu kreslí.  
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3. 4. Způsoby a technika zachycení luminografie

I. Kontinuální expozice – fotograf kreslí, maluje během jediné expozice při snížené hladině 

světla dovolující dostatečně dlouhou expozici.

II. Vícenásobná expozice (takzvaná dělená expozice) – fotograf exponuje vícekrát na jeden 

záběr (citlivou vrstvu). Zpravidla základní krátká expozice ještě za denního světla 

(případně rosvícením světel v interiéru), další expozice provádí již za snížené hladiny 

světla nebo za úplné tmy, kdy může neomezeně malovat či kreslit. 

III. Expozice na rozdílné záběry (například zvlášť krajina, zvlášť luminografie) a jejich 

následné složení ve fotokomoře nebo v počítačí.

3. 5. Postup a technická příprava záběru

I. Příprava konceptu – znalost místa, idea, skici, atd.

II. Způsoby měření a výpočty správného osvitu, test světelné kresby, malby a měření délky 

celého procesu.

III. Výbava – kamera, kvalitní objektiv, stativ, případně i drátěná spoušť, zdroje světla 

(kapesní svítilna, laser, svíčka, prskavky, oheň, světelný kabel, vánoční svíčky, klasické 

žárovky, zářivky atd.) a barevné filtry.
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Praktická a umělecká část 
 

 Praktickou a uměleckou část, jak uvádím již v úvodu práce, jsem propojil dohromady, 

neboť z mého fotografování (praktická část) světelných kreseb a maleb v prostředí Únetic 

vznikl cyklus fotografií s názvem Únětický luminograf, který je vydán v podobě katalogu 

(umělecká část). 

 Prostředí Únětic jsem si vybral proto, že s každým z míst jenž jsem na fotografiích 

zachytil mám spojené nějaké zážitky, pocity nebo mne pouze oslovují svým projevem 

(jednoduchost, barevnost, kontrast). 

 Při fotografováni jsem vždy využíval kontinuální expozice, to znamená, že jsem 

kreslil či maloval během jediné expozice při snížené hladině světla dovolující minimální 

expozici 25 s a více. Světelná kresba je na fotografiích vyjádřena pomocí pasivních (auta, 

autobus, pouliční lampy, světelné reklamy, letadla atd.) i aktivních (můj pohyb s kapesní 

svítilnou, záměrný pohyb kamerou) zdrojů světla. Mojí fotografickou výbavu tvořila kamera, 

kvalitní objektiv, stativ, drátěná spoušť, kapesní svítilna (menší, větší) a barevné filtry. Při 

fotografování jsem se řídil v zásadě tím, co popisuji v kapitole Jak se kreslí světlem. Při 

každém novém fotografování jsem vycházel z předešlých úspěchů a neúspěchů. Mé 

dovednosti se pomalu, ale jistě zlepšovaly.  

 Celý cyklus Únětický luminograf je jakýmsi pokusem o zachycení toku světla a jeho 

skrytých obrazů. Tyto obrazy – světelné cesty nebylo vždy jednoduché najít. Časem jsem 

pochopil, že ani nemusí mít určený cíl, mohou volně plynout v prostoru. 

 Od počátku fotografování světelných kreseb mne vedla touha zmrazit pohybující se 

světlo, usměrnit jej a ovládnout. Velmi rychle jsem pochopil jedinečnou možnost dlouhé 

expozice, zachytit světlo v plynutí času, zaznamenat jeho cestu skrze fotografovaný prostor. 

 Během fotografování jsem si chvílemi připadal jako malíř. Malíř kreslící na 

prostorové plátno. „Není to úžasné?“ Ptal jsem se sám sebe. I mě se postupem času přes 

mnohé nezdary podařilo vytvořit světelné obrazy odpovídající mým prvotním představám. 

Zprvu jsem zápasil s fotoaparátem a jeho správným nastavením, avšak když jsem tuto 

překážku překonal, má fantazie se rozběhla na všechny strany. Začal jsem o svých nápadech 

přemýšlet s větším klidem. Vše dostávalo jiný rozměr. Nikdy jsem se nespokojil s prvním 
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zdánlivě dobrým snímkem, chtěl jsem ze svého nápadu a pro něj vybraného prostředí dostat, 

co možná nejvíce. 

 Nyní, několik měsíců od počátku celé práce, vnímám světlo jako klíčový, dynamický, 

ale zároveň i zklidňující impulz mých fotografií. 

 Záměrem celé mé práce je zviditelnit u nás né příliš známou fotografickou techniku 

světelné kresby – luminografie. 

 Jsem rád, že se mi podařilo vytvořit zcela originální, neopakovatelné snímky bez 

následných větších počítačových korektur. Byl to pro mne obohacující pocit, pracovat s čistou 

světelnou kompozicí. Když se nyní dívám na své nejposlednější fotografie a porovnám je s 

těmi počátečními, rozdíl je znatelný a to mě více než těší.

 Doufám, že bude každý divák mé fotografie vnímat po svém, protože se v nich skrývá 

příběh každého z nás, příběh vycházející ze světla naší mysli.
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Závěr

 S dokončením této práce mohu s jistotou říci, že je pro mne fotografie jednou z 

oblastí, která mi umožňuje překročit hranice dané vnímáním mých smyslů. Odkrývá mi na 

první pohled neviditelné, umožňuje mi nahlédnout do nových světů, do nitra člověka, 

prostředí i objektů. Neklade meze fantazii, je jen zapotřebí naučit se jí ovládat, uchopit jí po 

svém. 

 Skrze tuto práci jsem měl možnost poznat médium fotografie z jiného úhlu. Příspěla k 

tomu celá práce a především možnost vyzkoušet si kresbu, malbu světlem – luminografii v 

praxi. Výsledek, cyklus fotografií s názvem Únětický luminograf, je pro mne tím 

nejpodstatnějším z celé ročníkové práce, neboť jsem v něm částečně otiskl sebe, své nejbližší 

prostředí a podstatu celé práce – světelnou kresbu.  

 O fotografii jsem se dozvěděl spoustu nových informací, podařilo se mi je uspořádat 

do kompaktního celku a některé z nich využít při fotografování vlastních fotografií. Jsem rád, 

že již nevnímám fotografii jako pouhé mačkání spouště fotoaparátu, ale jako svébytné umění 

plné tvůrčích možností. 

 Mým záměrem není stát se profesionálním fotografem, ale vím, že pro mne bude práce 

spojená s fotografií vždy obohacující, inspirativní, tvůrčí a zábavná. 

 Krása fotografie je nejen v tom, že dokáže zachytit okamžik, „zmrazit“ třeba tisícinu 

vteřiny neopakovatelné události, ale také podat v jednom snímku svědectví o plynoucím čase v 

řádu několika vteřin, minut či dokonce hodin.

Mikuláš Pohribný
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