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ABSTRACT

By the end of the second half of the 1990s the analogue photography was in practice of journa-
lism definitively replaced by the digital photography. Enthusiasm, originally aroused by nume-
rous advantages which digitization brought to photojournalism, soon subsided due to many cases
of misuse of digital technology and its easy manipulability by journalists and editors. Ethically
questionable interventions into the content of photographs have been perceived as extremely
serious and dangerous and according to many reactions have led to the fatal breach of trust
in the truthfulness of photography, some critics have even seen them as the cause of the end
of photography and the death of photojournalism. | do not intend to argue that manipulations
disrupting the direct indexical connection between the photography and its referent are unproble-
matic and of no consequence. However, the reflections on the death of photojournalism have been
overly focused on this issue which has on the one hand overshadowed the fact that there are other,
more cunning ways of lying by means of photography and has on the other hand resulted in over-
looking that however much the digitization has threatened the credibility of journalism, it has also
brought possibilities of its strengthening. In order to see the digitization as a means of increasing
the credibility of photojournalism it is important to be able to abandon to certain extent the as-
sumptions and expectations of the photo-realist paradigm and embrace the epistemic challenges
of post-realist paradigm. The following paper attempts to identify, conceptualize and on some new
trends illustrate this paradigmatic shift in photojournalism.
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1 Tématéto studie jsem Castecné a v ponékud odlisnych souvislostech rozpracoval v Elanku vénovaném sémiotické
reflexi tzv. post-fotografie (Simtinek 2008) a v jedné kapitole knihy vénované problematice medialni pedagogiky
(Simlinek 2009). Kli¢ové argumenty jsem pak rozvinul v diserta&ni praci Technické obrazy v socidlnich védach
(Simlinek 2010). Z vy$e uvedenych textl, zejména pak z mé disertadni prace, tato studie misty bezprostiedné
vychazi. V souvislosti s fotoZzurnalismem jsem nize predstavenou argumentaci déle nastinil v rdmci verejné
diskuse o sou¢asnosti a budoucnosti fotozurnalistiky, kterou organizoval a vysilal Cesky rozhlas 6 v dervnu roku
2010 v ramci cyklu Média v postmodernim svété (CRo 6 2010).
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Vzhledem k tomu, Ze praktické a etické dasledky digitalizace fotografie a fotozurnalisti-
ky byly jiz mnohokrat popsany (viz napf. Ritchin 1990, 1999; Mitchell 1992; Wellsova
2004: 295-336; Labova - Lab 2009) a samotnou fotozurnalistickou praxi jsou denné
ilustrovany, zamérim se nize zejména na konceptualni vymezeni postupt, které vedly bud
k podkopani divéry v pravdivost (digitalni) fotografie, nebo které jeji divéryhodnost nao-
pak vyrazné zvysuji. Z hlediska tohoto konceptualniho uchopeni ohrozeni a nadéji digitalni
fotozurnalistiky pritom bude dilezité rozliseni dvou paradigmat, jez Ize v pfistupech k foto-
grafii ramcoveé identifikovat: paradigma realistické,? které uréovalo a doposud stale uréuje
pravidla, etické principy a kritéria dvéryhodnosti fotozurnalistiky; a paradigma postrea-
listické,® které podkopava realisticky pfistup k fotografii a zaroven umoznuje nahlédnout
noveé hrozby, nadéje a vyzvy, jimz digitalizovana fotozurnalistika celi.

Nastup digitalnich technologii v mnoha ohledech proménil a stale proménuje foto-
grafickou praxi ve vSech oblastech uziti fotografie; proménily se zplsoby produkce,
distribuce a konzumace fotografickych obrazl (viz napf. Rubinstein - Sluisova 2008;
Newtonova 2009; Lapenta 2011; Uricchio 2011). Jakkoli jsou technologické a sociokul-
turni disledky (nové socialni funkce a vyznamy pripisované obrazim) digitalizace vyznam-
né a dulezité, nasledujici studie se pokousi podchytit zejména proménu epistemickych
pozadavk( a ocekavani, které byly a jsou s fotografii spojovany. Tyto epistemické promény,
které se pokusim postihnout dualismem realismus/ postrealismus,* nebyly samoziejmé

2 Toto paradigma samoziejmé neurcuje pravidla fotografické praxe a mysleni o fotografii pouze ve fotozurnalistice,
nybrz naslo své uplatnéni v fadé dalSich oblasti. Existuje tak dlouhé fada studii analyzujicich povahu realistického
paradigmatu v pfirodnich a socialnich védach (viz napf. Latour 1990; Elkins 2007, Batchen 1999; Tuckerova
2005), v represivnich a disciplinac¢nich aparatech modernich statd (viz napf. Tagg 1988, 2009), rané antropologii
(Edwardsova 1992), policejni fotografii (Ball 2006) nebo napfiklad v rodinné fotografické praxi (Bourdieu -
Boltanski - Castel 1990, Chalfen 1987). Realistické paradigma tak ur¢uje dominantni ¢ast fotografické praxe
a jeho koreny je nutno hledat u samotného vynalézani fotografie: ,Fotografie byly odpovédi na socialni a kulturni
15). Geoffrey Batchen ve své rozsahlé analyze touhy fotografovat (desire to photograph) mimo jiné vysvétluje,
7e vynalézani fotografie bylo pohanéno touhou po dosazeni ,spontanni reprodukce” (Batchen 1999: 56), kdy
by ,pfiroda zachytila sebe samu® (Batchen 1999: 86) a kdy bylo velice ¢asto odkazovano na metaforu zrcadla.
Vztah fotografie a vySe uvedenych oblasti byl pfitom symbioticky, jak vystizné na mnoha prikladech ilustrovala
v souvislosti s védeckou fotografii 19. stoleti napf. Jennifer Tuckerova (2005): fotografie pomahala ustavit
kredibilitu védy a v&da kredibilitu fotografie.

3 Postrealistické paradigma v teorii fotografie (zpravidla je toto paradigma oznacovano jako poststrukturalistické
¢i postmoderni; zdvodnéni mnou zvoleného nazvoslovi viz pozn. ¢. 4), z néhoz budu zejména vychazet, vSak
bezprostfedné nijak nesouvisi s nastupem digitalizace, rozvinulo se totiz zejména v 80. letech minulého stoleti (viz
napt. Sekula 2004; Tagg 1988, 2009; Solomon-Godeauova 1991; Hollandova - Spenceova 1986; Burgin 1982;
prehledoveé viz Batchen 1999: 2-21, 174-216), tedy v dobé&, kdy byl nastup digitalizace témér v nedohlednu. A¢koli
tedy postrealisticka reflexe fotografie Casové predchazela nastupu digitalnich technologii, vnesla do mysleni
o fotografii fadu pojmU a konceptd, jez se nasledné ukazaly byt vhodnymi nastroji pro uchopeni novych trendt
spojenych s nastupem digitalizace (na obecné roviné na tuto spojitost poukézal na prahu 90. let napt. George
P. Landow (1998) ve znameé studii s pfiznacnym podtitulem Hypertextovy Derrida, poststrukturalista Nelson?).

4 Nazvoslovi téchto dvou velmi Siroce pojatych pristupl k reflexi fotografie je treba vysvétlit, nebot paradigma, které
zde oznaduji jako postrealistické, je zpravidla oznacovano jako postmoderni (viz napf. Batchen 1999: 5-12).
Z divodu logické konzistence vSak nelze pracovat s dualismem realismus/ postmodernismus, nebot bychom
tak odkazovali na Useky mysleni o fotografii pojmenované dle odliSnych kritérii: realismus (realistické) odkazuje
zejména ke kritériu koédu, esencialné a mechanicky objektivnimu charakteru (Bazin 2004) ¢i s Barthesem
feCeno k fotografii jakozto ,znaku bez kodu® (Barthes 1988, 2004); postmodernismus (postmoderni) je pak
pojem uzivany v mnoha odliSnych oblastech (nejc¢astéji ve smyslu povahy spolec¢nosti a kultury, respektive
mysleni o spole¢nosti a kultufe), je Siroce rozkro¢enym paradigmatem teoreticky se odvolavajicim na marxismus,
feminismus, sémiotiku Ci napf. psychoanalyzu, ktery v teorii fotografie soustfedi svoji pozornost mnohem vice
na to, co fotografii obklopuje, nez na jeji kdd a tusenou identitu. Pro udrzeni logické konzistence nazvoslovi,
jehoz logika je vystavéna na (ne)pfitomnosti prefixu ,post”, tedy volim oznaceni realistické a postrealistické
paradigma. Analogicky, avSak v ponékud jinych souvislostech, budu dale odkazovat na dualismus pozitivismus/
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zapri¢inény digitalizaci. V mnoha ohledech byly predznamenany nastupem tzv. post-
moderniho mysleni o fotografii, velice vystiznou analogii Ize nalézt rovnéz v epistemic-
kych posunech odehravajicich se v socialnich védach od 60. let minulého stoleti na ose
dualismu pozitivismus/ postpozitivismus (viz napf. Reed 2008, 2010; Balon 2007;
Chaplinova 1994; Sayer 1992; Fay 2002) a v poslednich pfiblizné deseti letech prozatim
zakoncenych tzv. senzorickym obratem (senzory turn, viz napf. Pinkova 2006, 2011;
Ingold 2000). Na jedné strané se tak odehravaji hluboké transformace v mysleni o foto-
grafii, na strané druhé dochazi v disledku digitalizace k takovym proménam fotografické
praxe, jez jsou v mnoha ohledech komplementarni pravé s epistemickymi posuny v mys-
leni o fotografii.

V této studii predkladam tezi, ze fotozurnalistika na jedné strané zcela pochopitelné
prijima technologické vyzvy digitalizace, na strané druhé je vsak stale hluboce ponorena
v realistickych predpokladech a ocekavanich. Postrealistické mysleni o fotografii jiz davno
rozpoznalo a mnohé promény fotografické praxe ukazaly, ze pro realisty klicova ,,Cistota*
vztahu fotografie-referent je z hlediska kredibility a ,,pravdivosti“ fotografie nedostatec-
nym kritériem a Ze pfinejmensim stejné dulezity je vztah fotografie-divak. Jinak fe¢eno,
dusledky digitalizace ohrozuji fotografii a fotozurnalistiku vnimanou perspektivou realis-
tického paradigmatu a naopak vynesly na povrch postupy a principy takové fotografické
praxe, ktera je ochotna pristoupit na epistemické a praktické vyzvy paradigmatu postre-
alistického. O realismu a postrealismu pritom nemizeme uvazovat ve smyslu ,bud/
nebo”, jejich vztah je nutno chapat ve smyslu ,jak/ tak”. Priklon k postrealismu nezna-
mena odmitnout pozadavek na nemanipulovanou fotografii a na ,,Cisty” vztah fotografie
a referentu, vede nas pouze k uvédomeéni, ze toto kritérium je z hlediska dlvéryhodnosti
fotografie a fotozurnalistiky nedostatec¢né. V této souvislosti se pokousim argumentovat,
ze digitalizace prinesla novinarské fotografii zejména dva komplementarni zplsoby posi-
leni jeji davéryhodnosti: prvni, ktery zhutniuje pro realisty vyznamny vztah znak-referent,
spociva v multimedialnim zmnozovani indexd a multisenzorizaci reprezentaci a ¢tenar-
ské zkusenosti; druhy, teoreticky zalozeny v postrealistickém odmitani hierarchického
vztahu subjekt-objekt, spociva ve zvySeni moznosti reprezentovanych aktivné vstupovat
do kontextu, jez obklopuiji fotografické reprezentace. Oba trendy nas nuti opoustét plo-
chu fotografie, vystupovat z jejiho ramu a znovupromyslet postaveni fotografie ve vztahu
k ostatnim prvkam nasi zkusenosti a nasich reprezentaci. Oba trendy nabouravaji jesté
nedavno zdlraznovanou predstavu o dominanci zraku a vizualni kultury a fotozurnalistiku
posouvaji smérem k tzv. multimedialni Zurnalistice.

1. Realistické paradigma, indexikalita, digitalizace a smrt
fotozurnalismu

Titulni strana unorového ¢isla ¢asopisu National Geographic z roku 1982° byla prvnim
¢asto zminovanym (viz napfr. Labova - Lab 2009: 45; Ritchin 1990: 31; Newtonova 2009:
239) prikladem manipulace podkopavajici divéru fotozurnalismu. Editori casopisu chtéli

postpozitivismus (viz déle pasaze vénované diskusi ve filozofii socialnich véd a vizualnich socialnich védach)
a moderni/ postmoderni (viz pasaze vénované Giddensovym vyvazujicim mechanismim a ma argumentace
v zavéru této studie).

5 Predkladany text by bylo vhodné doplnit o fadu fotografickych ilustraci, které by pfispély k lepSimu pochopeni
dilcich deskripci a argumentl. S ohledem na autorské prava jsem se rozhod! fotografie neprikladat a pouze
v poznamkéch pod ¢arou odkazuji na - pro snadnou dostupnost prevazné internetové - zdroje vhodnych
ilustraci. Titulni stranku vySe popisovaného Cisla ¢asopisu National Geographic tak lze nalézt napfiklad
na http://www.photographyschoolsonline.net/blog/ (10. 11. 2010).
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dat na vyskové koncipovanou titulni stranu pavodné horizontalni snimek pyramid v Gize,
a tak jako jedni z prvnich pouzili tehdy nové digitalizac¢ni technologie, plivodné analo-
govou fotografii digitalizovali, pyramidy posunuli blize k sobé, snimek po stranach ore-
zali a na spodnim a hornim okraji digitalnim klonovanim rozsifili. Obdobné nepatfic¢nych
a odsouzenihodnych pripadl zasahu do plochy fotografie bylo od té doby odhaleno
a kriticky reflektovano velké mnozstvi:® slavné poéitacové ztmaveni pleti O. J. Simpsona
na titulni strané zpravodajského tydeniku Time,” digitalni spojeni hlavy Marthy Stewartové
s télem modelky na titulni strané casopisu Newsweek,® digitalni zestihleni bokd francouz-
ského prezidenta Sarkozyho na strankach tydeniku Paris Match® &i jedna z viibec nejdis-
kutovanéjsich'® kauz Briana Walského, valeéného fotoreportéra Los Angels Times, ktery
v reportazi z valeéného konfliktu v Iraku spojil obrazové prvky dvou po sobé bezprostredné
pofizenych snimk(l ve vyslednou, kompozi¢né , dokonalou” fotografii (podrobny rozbor
této kauzy viz zejména Carlson 2009 nebo napr. Labova - Lab 2009: 110-113).

Zavaznost, ktera je vyse uvedenym prikladim poruseni novinarské etiky pfipisovana,
je zalozena zejména na pravidlech vychazejicich z realistického paradigmatu zurnalistiky.
Zurnalistika zaklada svoji autoritu a kredibilitu na predstavé, Ze novinari objektivné, pravdi-
vé&, neutralné, vyvazené a autenticky reprezentuji to, co se ve svété skute¢né déje," a ze
fotografie je vysostnym nastrojem, ktery jim umoznuje dosazeni téchto hodnot (viz napf.
Carlson 2009: 128; Kroutvor 1974; Sontagova 2002; Labova - Lab 2009). V roviné
fotozurnalismu je toto paradigma obsazeno zejména v pozadavku primé fotografie, kterou
je povoleno upravovat omezenou sadou editaénich nastroji.'® Kdo tato pravidla porusi,
porusuje zaroven dlouha léta fungujici paradigmaticka pravidla, a jako takovy musi byt
vylouéen z fad seridznich novinar(. ™

6 VycCet a struény rozbor fady nejvice diskutovanych kauz najdeme v druhé ¢asti knihy Soumrak fotoZurnalismu?
Manipulace fotografii v digitalni ére (viz Labova - Lab 2009: 92-132).

7 Viz http://www.photographyschoolsonline.net/blog/ (10. 11. 2010).
Viz http://www.photographyschoolsonline.net/blog/ (10. 11. 2010).
9 Viz http://culturevisuelle.org/metamorphoses/archives/284 (10.11.2010).

10 Kauze Briana Walského byla vénovana vyrazna pozornost. Jak vysvétluje Matt Carlson, jeji vyznam je dan
souhrou zejména tfi faktord: ,manipulovana fotografie se objevila na strankéach seriézniho a respektovaného
deniku, dopustil se ji ocefovany fotograf, tykala se velmi vyznamné udalosti a byla zhotovena pfimo v terénu*
(Carlson 2009: 129).

11 Informacni kvalita vtélena do kodext a normativniho ramce Zurnalistiky je zaloZzena na principu objektivity, ktery
v sobé zahrnuje zejména nasledujici kritéria: ,0svojeni si pozice odstupu a neutrality ve vztahu k pfedmétu
zpravodajstvi [...]; absence stranéni [...]; oddanost pfesnosti a dalsim kritériim pravdivosti (jako jsou relevance
a Uplnost); absence skrytych motiv(i nebo sluzby treti strané” (McQuail 1999: 172).

12 Vymezeni manipulaci, jez jsou pfipustné, a manipulaci, které jiz prekraCuji hranice pfipustnosti, je stale
predmétem Cetnych diskusi a neexistuje zadné vseobecné pfijimané pravidlo. | pres odlisné pohlizeni na rizné
typy digitalnich Uprav jsou za legitimni zpravidla povazovany takove Upravy, které respektuji tzv. principy ¢erné
komory (viz napf. Maenpaaova, Seppanen 2010). Eticky kodex zpravodajské agentury Reuters tak naptiklad
vymezuije nasledujici povolené Upravy: ,Do obrazu by mélo byt pomoci Photoshopu zasahovano pouze minimalné
[...]. Pozadujeme pouze ofez, nastaveni velikosti a Urovni pfi rozliseni 300 dpi. V pfipadé mozZnosti pozadejte
mistniho obrazového redaktora o provedeni rozsahlejsich zasahl na jeho kalibrovaném zafizeni. To se mize tykat
zesvétleni a ztmaveni, zostfeni, odstranéni prachu a zékladni barevné korekce.” (cit. dle Labova - Lab 2009: 141).
Samotny odkaz na ¢ernou komoru je zde vSak ponékud nepfesny, nebot v Eerné komore se rovnéz retusovalo,
klonovalo, fotografie se kombinovaly atd. Nutno vSak pfipustit, ze ,digitalni* kodexy na toto pamatuji a specialni
efekty a manipulativni techniky ve smyslu klonovéani ¢i kombinace prvku z nékolika fotografii zapovidaji. Pro mou
argumentaci vSak neni dalezité presné vymezeni legitimnich a nelegitimnich zasaht do plochy fotografie, procez
této diskusi nebudu déle vénovat pozornost.

13 Vysadni postaveni realistického paradigmatu v ramci fotozurnalismu (a Zurnalistiky obecné) vhodné ilustruje Matt
Carlson nakauze Briana Walského (Carlson 2009). Jakmile se Walski pfiznal k poruseninorem a pravidel realistického
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V konceptualni roviné nachazi realistické paradigma oporu zejména v tzv. ikonicité
a indexikalité fotografickych obraz(l. Vychazi se zde z Peircovy (viz Peirce 1997: 43-44,
57-73) slavné trichotomické typologie znakl, zaloZzené na jejich klasifikaci vzhledem
k povaze jejich vztahu k reprezentovanému objektu (ikony, indexy, symboly).' Tato tricho-
tomie sice umoznuje poukazat na distinktivni rysy fotografické reprezentace, rozhodné vsak
nevnesla jednotu do zpUsobdl, jakymi je fotografie nahlizena.'® Diskuse o znakové povaze
fotografie, ve které se rizni autofi snazili fotografii pfisoudit charakteristiky jednoho z téch-
to Peircem vymezenych typ( znak(, je ponékud komplikovana.'® Dulezité je, ze fotografii
Ize povazovat jak za ikon, index, tak i za symbol: fotografii Ize diky jeji analogicnosti pripsat
status ikonu, diky kauzalnimu spojeni s referentem prostrednictvim svételnych paprski ji
Ize povazovat za index a vzhledem k jeji v zasadé konvencionalizované transformaci reality
do plochy fotografie ji Ize povazovat za symbol (redukce trojrozmérného svéta na plochu,
monookularni perspektiva, omezeni prostoru vyrezem, proménliva ohniskova vzdalenost,
neschopnost zachytit pohyb, vylou¢eni nevizualnich sensaci, neschopnost zachytit realitu
od urcité miry svételnosti atd.). Naruseni indexikalniho vztahu mezi referentem a fotografii
(ikonicity se manipulace obsahu fotografie de facto nedotykaji)'’ je pak pro fotozurnalis-
mus nebezpecéné zejména z toho divodu, ze podkopava jeho autoritu a divéryhodnost,
které jsou zaloZeny pravé na realistické predstave zurnalistiky jakozto objektivni, neutralni,
pravdivé a autentické reprezentace reality'® (indexikalita je de facto predpokladem realis-
tiénosti, objektivity a neutrality pfipisované fotografii). Z naseho pohledu je tedy dllezité,

paradigmatu, byl bez vahani propustén z redakce Los Angels Times. Carlson tento tvrdy postih vysvétluje mimo jiné
pravé snahou novinard branit realistické paradigma, na kterém je zaloZzena kredibilita Zurnalistiky.

14 |konicky znak je definovan svym analogickym charakterem, to jest podobnosti (motivovanosti) s reprezentovanym
objektem. Index ma pfimé fyzické spojeni ¢i kauzalni vztah s objektem, jedna se o znak pfimo modifikovany
objektem. Symboly jsou nejméné motivované, nepodobaji se objektu, ani s nim nemaji pfimé spojeni, jsou
konvencionalizované.

15 Sam Peirce si pohraval s myslenkou, Ze fotografie by mohla byt spiSe indexem nez ikonou: ,Fotografie [...] jsou
v urcitych ohledech presné podobné objektam, jez reprezentusji, ale tato podobnost plyne jen z toho, Ze fotografie
vznikaji tak, ze fyzikalné nutné odpovidaji bod za bodem pfirodé. V tomto sméru tedy patfi do druhé tridy znakd,
znak( na zékladé fyzikalni souvislosti.“ (Peirce 1997: 60).

16 Vynikajici prehled diskuse o sémiotické povaze fotografie Ize nalézt u Sonessona (1989).

17 Na Klicovy vyznam indexikality a druhofady vyznam ikonicity pro nasi davéru ve fotografické obrazy upozornila
mimo jiné pravé digitalizace, a to zejména v pripadé tzv. fotorealistickych simulaci. Simulace (tedy obrazy
vytvorené v pocitaci) jsou ikonické, tim vSak jejich fotorealisticnost konéi. Nejsou indexem, nemaji pfimy kauzalni
vztah k referentu (pokud za ,fotografovatelny“ referent nebudeme ochotni povazovat imaginaci jejich tvirce),
a tak vlastné ze sémiotického a technologického hlediska nejsou fotografii. Ackoli moznost vytvaret fotorealistické
simulace byva zminovana jako jedna z pfic¢in ohrozujicich kredibilitu fotografie (viz napt. Wellsova 2004: 300) ¢i pfimo
Zurnalistiky (viz napr. Labovéa - Lab 2009: 66-71), j& se jim v tomto textu vénovat nebudu. A to zejména z toho divodu, Ze
se nejedna o fotografie: fotorealistické digitalni obrazy, napt. v podobé architektonickych vizualizaci budoucich staveb,
maji z hlediska znakové povahy blize k realistické malbé nez k fotografii: jsou totiz realistickymi ikonami, nejsou v§ak
indexy (k tomu blize viz Simtinek 2008). V Zurnalistické praxi se ostatné po&itatem generované fotorealistické simulace
témeér nepouzivaji, a pokud jsou pouzity (napf. v ramci kolazi ¢i podobizen hledanych osob sestavenych na zakladé
vypovedi svédku), nejsou za fotografie zpravidla vydavany. Je nutno pripustit, Ze moznost vytvareni fotorealistickych
simulaci zaménitelnych za fotografické indexy je vyznamnym momentem narusujicim mytus pravdivosti fotografie.
Novinafi se vSak k témto simulacim zpravidla neuchyluji (autorovi neni znam jediny pfiklad). Digitalni montaze, spojovani
obrazovych prvkd z nékolika snimkd, klonovani ¢asti obraz(i apod. jsou sice simulujici techniky, ve vysledném snimku
vSak vzdy existuji alespon urcité prvky, které maiji svij referent v realném svéte.

18 Existuje bohata a komplikovana diskuse o realisti¢nosti realistickych zobrazeni, jez v hluboké filozofické roviné
saha az k Uvaham o samotné povaze reality a k epistemologickym disputacim o moznostech realitu poznat.
Jakkoli je tato diskuse zajimava (Ctivé predstaveni viz napt. Hacking 1983), nebudu ji zde vénovat pozornost
a pouze v této chvili podotknu, ze fotozurnalismus vnima realitu v ,pozitivistickém* smyslu jako neproblematickou,
existujici mimo védomi lidského subjektu (a nezavisle na ném). Realita je tak senzuélné zachytitelna a objektivné
reprezentovatelna.
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ze realistické paradigma se odkazuje zejména na ikonicko-indexikalni charakteristiky foto-
grafie, zatimco paradigma postrealistické, ponékud zjednodusené re¢eno, na jeji symbo-
lickou, tedy konvencionalizovanou povahu.'®

Zrejmé nejvyznamneéjsim pojednanim o ikonicko-indexikalni povaze fotografie je
Barthesova Svétla komora (Barthes 2005),2° ktera svym zpUsobem stoji rozkroéena mezi
realistickym a postrealistickym paradigmatem. Barthesova argumentace totiz mize slouzit
jednak realistim?®' jako podpora vyznamu indexikalni povahy fotografie, zaroven vsak
posouva diskusi o indexikalité z roviny vztahu referent-fotografie smérem ke vztahu foto-
grafie-divak.?? Odkazy na indexikalitu nalezneme zejména v pasazich, jez Barthes vénoval
pojednani o své slavné kategorii punctum. To nachazi jednak v detailu, jenz vytrhne nase
¢teni snimku z kulturné daného kontextu smérem k subjektivnim afektlim, jednak, a to je
pro moji argumentaci dllezité, v samotné podstaté fotografie, kterou Barthes verbalizuje
slavnou frazi ,toto bylo*“. Fotografie je totiz pro Barthese potvrzenim existence (a minulosti)
vyfotografovaného objektu:

Snimek je doslova emanaci referentu. Z realného téla, které bylo tam,
vysly paprsky, jez se dotkly mne, ktery jsem zde; [...] snimek mrtvé
bytosti se mne dotkne stejné jako opozdéné paprsky néjaké hvézdy.
Jakasi pupecni snara svazuje télo fotografované véci s mym pohledem:
svétlo, jakkoli je nehmatatelné, je tu télesnym médiem, je to kize, kte-
rou sdilim s tim, ¢i tou, kdo byli vyfotografovani.

(Barthes 2005: 78)

19 Symbolickou povahu fotografie a konvencionalizovanou povahu samotného realistického paradigmatu Ize
vystizné vyjadfit napfriklad slovy Jacquese Aumonta: ,realismus je souhrn spoleCenskych pravidel, jejichz cilem
je ridit vztah zobrazeni ke skutecnosti tak, aby byla uspokojena spolecnost, ktera tato pravidla vytvafi‘ (Aumont
2005: 102; kurziva plvodni). V tomto smyslu jsou i indexy, jakkoli mohou byt pfirozenym otiskem ¢i stopou
(napriklad otisk tlapky psa v pisku), konvencionalizované. Jako indexy (jako stopa psa) jsou totiZz rozpoznany az
diky konvencim a védéni, kterému jsme se museli naucit. V tomto smyslu vime, Ze vyfotografovany objekt, fe¢eno
barthesovsky, existoval. Toto nase védeéni je vSak konvenci, pfedpoklada nasi znalost principt fotografického
zdznamu.

20 Geoffrey Batchen nedavno vydal sbornik Photography Degree Zero. Reflections on Roland Barthes 's Camera
Lucida (2009), ve kterém shromazdil a rozsahlym editorskym Uvodem doplnil ¢trnact nejvyraznéjsich reflexi
Barthesovy Svétlé komory. Odkazy na tuto knihu jsou vSak nespoditatelné, nebot jen malokteré seridzni
pojednani o fotografii se obejde bez odkaz( na Barthese.

21 Teoretické vymezenirealistické pozice ve vztahu k fotografii je dale vyrazné reprezentovano slavnou studii Andrého
Bazina (Bazin 2004) Ontologie fotografického obrazu. Jak napovida titul studie, Bazin se pokousi vymezit spise
ontologickou nez znakovou povahu fotografie, fotografii povazuje za ztélesnéni ,pravého realismu®“, hovori o jeji
esencialné objektivni povaze: ,Pouze objektiv nam poskytuje obraz objektu schopny ,vyprostit’ z hloubi naseho
nevédomi onu potfebu nahradit objekt nécim lepsim nez pribliznym obtiskem: je to objekt samotny, jenomze
oprostény od docasnych nahodilosti. | kdyZ je obraz rozostfeny, zkresleny, bezbarvy, bez dokumentarni hodnoty,
prece jen stale svym zrodem pochézi z ontologie modelu; je to pfimo model.” (Bazin 2004: 23).

22 Svétla komora patii do pozdniho obdobi Barthesovy tvorby a oproti svym ranym textim zde Barthes ve vztahu
k fotografii jiz nenitakovym realistou. Stale zde nalezneme pasaze - jako napfiklad krasnou metaforu ,fotografické
snimky [...] jsou znaky, které nezachytavaji, nybrz zhutriuji po zpisobu srazejiciho se mléka“ (Barthes 2005: 14;
kurziva plvodni) - které evokuji jeho slavnou realistickou tezi, Ze fotografie je analogonem reality, ,sdélenim
bez kodu* (viz Barthes 1988, 2004). Barthesuyv realismus je vSak ve Svétlé komore vyrazné usmérfiovan jeho
vykladem dvou modalit ¢teni fotografie, tedy rozpoznavani kulturni (studium) ¢i subjektivni (punctum) roviny
kodovaného (konotovaného) sdéleni. Jak upozornuje Marcelli (Marcelli 2001), zatimco ve svych ranych dilech
Barthes povazoval denotaci za reprezentaci jakéhosi ,skutecného” systému, objektivné dané reality, v pozdnich
dilech dospél k nazoru, ze spolec¢nost je drzitelem nejen planu konotace, nybrz i planu denotace: ,V jednom
interview z roku 1970 Barthes upozornil, Ze dokonce i na té Urovni, kde se stfetavame s ,Cistymi‘ denotovanymi
vypovedmi, existuje aspon jeden konotovany smysl, a to ,ététe mé doslovné'.* (Marcelli 2001: 224-225).
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Barthesova kategorie punctum je svrchované subjektivni,?® afektovana a svym zptisobem
akulturni &i asocialni.?* Ackoli jediné tak ma zfejmé smysl &ist punctum Rolanda Barthe-
se, dovolim si trochu odhlédnout od Barthesovych afekt(i a na jeho kategorii vyzdvihnu,
spolec¢né s Jean Gallopovou (1996) a Margaretou Olinovou (2002), zejména dva souvise-
jici aspekty. Na ten prvni upozornila Gallopova, kdyz ¢etla vyznam této kategorie zejména
jako néco, ,,co nas vyvadi z ramu” (Gallopova 1996: 399). Punctum je pfitom néco, co
nas vyvadi jak z ramu fotografie, tak z miry; co nas privadi k vytrzeni a vzbuzuje v nas afek-
ty. Margaret Olinova pak upozornuje, ze punktualni ¢teni a indexikalni moc fotografie nevy-
chazi ani tak ze vztahu mezi fotografii a referentem, jako spiSe ze vztahu mezi fotografii
a jejim étenarem. Barthes tak dle Olinové vytvari koncept jakychsi performativnich indexd
(performative index), respektive identifikacnich index( (index of identification), nebot
ve fotografii identifikuje prvky (a identifikuje se s prvky), které jsou zcela subjektivniho razu
a které posouvaji vyznam urcité fotografie zcela nekontrolovatelné (ze strany fotografa)
po linii subjektivnich vzpominek, asociaci a afekt(.

Bartheslv postoj k fotografické indexikalité je tak z pohledu realistického paradig-
matu ambivalentni. Na jednu stranu je kauzalni spojeni s referentem samotnym noema
fotografie, je onim ,toto bylo“, které potvrzuje existenci vyfotografovaného.?® Zaro-
ven vSak punktualni ¢teni fotografie, pro které je indexikalita podminkou, podkopava
zakladni predpoklady realistického paradigmatu: kdyby si kazdy ¢tenar novin interpre-
toval fotografie dle svych subjektivnich asociaci a afektt, byl by narok fotozurnalistiky
na objektivitu, neutralitu a autenti¢nost ve vztahu k referentu zcela irelevantni. Barthes
totiz, jak ukazuje Olinova, na jedné staré fotografii od van der Zea®® rozpoznava zlaty
nahrdelnik své tety, ktery jej jako detail vyvadi mimo ram fotografie k punktualnimu
¢teni. Podstatné vsak je, ze na této fotografii neni zlaty nahrdelnik, nybrz nahrdelnik
perlovy. Barthes tak paradoxné zcela ignoruje fotografickou indexikalitu, skrze foto-
grafii nepohlizi na vyfotografované, nybrz do fotografie projikuje své vlastni predstavy
(punctum je to, co k fotografii pridavam, co tam nicméné jiz je): ,,.Skutecnost, ze néco
bylo pred kamerou ve chvili, kdy doslo ke stisku spousté, jiz nemaze byt neproblema-
tickym zdrojem moci fotografie. [...] Je dulezité, ze néco se nachazi pfed kamerou;
ale jiz neni dualezité, co presné to bylo. To, co je dllezité, bylo premisténo.“ (Olinova
2002: 112). Moc zalozena na indexikalni povaze fotografie tak jiz nemuze byt podle
Olinové nadale povazovana za neotresitelnou.

Jakkoli si mizeme byt pri pohledu na fotografii jisti, Ze ,toto bylo“, nemizeme si byt jisti,
co bylo pravé ono ,toto“. , Toto“ je definovano a ukotveno az kontextem, kterym je nase
identifikujici a interpretuijici psyché ¢&i socialni a kulturni kontexty a vyznamy, jez obklopuiji
urcitou fotografii (kulturné predznamenany zpUsob ¢teni fotografii Barthes oznacuje jako
studium). Pravé tento rys zakouseni fotografickych obraz( posouva vykladovou perspekti-
vu ze vztahu referent-fotografie ke vztahu fotografie-divak a namisto principu indexikality

23 Roland Barthes na zacéatku Svétlé komory pise: ,UCinil jsem tedy sebe sama mirou fotografického ,védéni‘. Co vi
mé télo o Fotografii?” (Barthes 2005: 16).

24 Kdyz Barthes rozjima o riiznych podobach ¢teni fotografie, poznamenava: ,(K)dyz jsem se dival na urcité snimky,
chtél jsem se stat divochem bez kultury.” (Barthes 2005: 15).

25 Pasaze, ve kterych se Barthes vénuje vymezeni své slavné verbalizace fotografické podstaty do slov ,toto bylo®
(ca a été, that-has-been), najdeme na nékolika mistech jeho knihy (viz zejména Barthes 2005: 12-13, 74-79,
90-92). Barthes sice takto neuvazuje, ale predstavime-li si situaci, ze by se dival na zmanipulovanou fotografii
napriklad Briana Walského nebo na simulované fotorealistické obrazy, zfejmé by tyto odmitl. V jejich pfipadé totiz
neplati pravé ono vyhradné fotografické ,toto bylo®, jedna se o obrazy zcela jiného radu, které by jej nezajimaly.

26 Viz http://documents.stanford.edu/classes/ 1166 (10. 11. 2010).
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podtrhuje vyznam pohybu mezi dekontextualizaci a rekontextualizacemi, ktery, jak uvidime
dale, ohrozuje narok fotografie na pravdivy zaznam reality mnohem vice nez snadné mani-
pulace obsahem fotografii.

Jakmile zacneme indexikalitu chapat jako socialni akt (vztah fotografie-divak, respekti-
ve referent-fotografie-divak), a nikoli pouze jako fyzikalni a technologicky aspekt (realita
tam venku se otiskla na plochu fotografie, vztah referent-fotografie), stane se samotna
indexikalita nedostate¢nym kritériem pravdivosti, autenticity a objektivity. Musime vykrocit
vne ramu fotografie, abychom fotografii zajistili jeji autenticitu a zachranili pro ni nasi posra-
mocenou divéru. Jednoduse receno, fotografie se vyznacuje neobycejné tzkym vztahem
s referentem, ktery zastupuje. Dlvéryhodnost ve fotografické obrazy vsak nikdy nebyla
zalozena vyhradné na tomto neobycejném vztahu k referentu, naopak, vira v pravdivost
fotografie byla vzdy do znac¢né miry zaloZzena na kontextu, ve kterém byla fotografie porizo-
vana, distribuovana a prohlizena. Je to pravé tento kontext, ktery je treba kultivovat, zejmé-
na pokud chceme, aby fotografie byla pravdiva a autenticka. To samozrejmé neznamena,
ze by snadnost digitalni manipulace vztahu referent-fotografie nebyla pro fotozurnalistiku
(realistickou i postrealistickou) hrozbou. Ve vztahu k problému kultivace ¢i manipulace
kontextem, ve kterém je fotografie distribuovana a ¢tena, se vsak jedna o hrozbu ponékud
druhoradou. A zejména v tomto smyslu je pro dlivéryhodnou novinarskou fotografii digita-
lizace jak hrozbou, tak nadéji.

2. Postrealistické paradigma, dekontextualizace a rekontextualizace
Na nepodstatnost (Ci spiSe nedostatecnost) indexikality jakozto predpokladu realistického
paradigmatu a dQveéry v pravdivost fotografie odkazuje rada konceptl vychazejicich (nejen)
z oblasti postrealistického mysleni o fotografii, které se do zna¢né miry formovalo pravé
ve smyslu vymezovani se proti realismu (podrobné charakteristiky t€chto dvou paradigmat
viz napr. Batchen 1999: 4-21). Postrealisté tak upiraji fotografii jakoukoli vlastni identitu
a autonomni historii. Fotografie je z jejich pohledu pouze vyrazovy prostredek, do kterého
jsou zapisovany vyznamy v zavislosti na kontextu, v némz je dana fotografie vytvarena,
distribuovana a ¢tena.
Tuto pozici vystihuje napriklad John Tagg nasledovné:

Fotografie sama o sobé nema zadnou identitu. Jeji status jakozto tech-
nologie se lisi v zavislosti na mocenskych vztazich, do kterych je zacle-
néna. Jeji povaha jakozto urcité praktiky zavisi na institucich, které
fotografii uzivaji a definuiji jeji povahu. Jeji funkce ve smyslu zplsobu
kulturni produkce je spojena s konkrétnimi podminkami uzivani a jeji
konkrétni podoby jsou smysluplné a cCitelné pouze v ramci partikular-
nich kontextd. Jeji historie neni jednotna. Lisi se v zavislosti na institu-
cich, nad kterymi se fotografie mihota.

(Tagg 1988: 63)

Vyznam, socialni postaveni a funkce, pravdivost ¢i nepravdivost fotografie tak nejsou vni-
many jako jakasi inherentni vlastnost fotografické technologie &i fotografie-znaku, nybrz
jako vlastnost socialnich instituci, diskurz(i a kontextt, do kterych jsou fotografie vtahova-
ny. Tato neautonomie fotografie je v odborné literatufe oznacovana rliznymi terminy (nék-
teré si nize predstavime), nejlépe ji vSak Ize vystihnout pohybem mezi tzv. dekontextuali-
zaci a rekontextualizaci.
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Princip dekontextualizace a rekontextualizaceje velice prosty, ma vsak zavazné
disledky pro divéryhodnost fotografickych obraz(i. Dekontextualizace odkazuje k situ-
aci, kdy jsou vizualni sdéleni vyvazovana z kontextl, ve kterych byla pGvodné pofizena.
Rekontextulizace pak odkazuje k pohybu, kdy jsou dekontextualizovana sdéleni prenase-
na do jinych kontextd, ve kterych jsou vyuzivana ke konstrukci vyznam( zcela odliSnych
od onoho plvodniho, autentického vyznamu a kontextu (viz napf. Frosh 2001; Luryova
2008).%"

Princip dekontextualizace Ize priblizit odkazem na fadu obdobnych konceptt. Zrejmé
jako prvni upozornil na tento rys fotografickych obraz( (a de facto jakychkoli technickych
reprodukci) Walter Benjamin (2004, 1979) v pasazich, ve kterych rozviji sv(lj koncept
auratic¢nosti. Vlytraceni ¢i zakriovani aury je vétsinou spojovano s technickym reproduko-
vanim uméleckych dél. Benjamin pise, Ze ,,(i) pfi vysoce dokonalé reprodukci odpada jed-
no: ,Zde a Nyni‘ uméleckého dila - jeho neopakovatelna existence na misté, na némz se
naléza“ (Benjamin 1979: 19). Ono , Zde a Nyni“,?® tedy situovanost dila na urcitém misté
a v urcitém cGase, je jeho reprodukci zruseno, dilo je vytrzeno z plvodniho a autentického
¢asoprostoroveho urceni: ,(R)eprodukeni technika vyvazuje reprodukované dilo z dosa-
hu tradice. [...] (V)e véku technické reprodukovatelnosti uméleckého dila zakriuje jeho
aura.” (Benjamin 1979: 20). Technické reprodukce tak sice nemusi nicit obsah dila (v pri-
padé fotografie mechanicka objektivita zajisti jeho vysoce realisticky prenos), nutné vsak
nic¢i jeho ,,casové prostorovou jedine¢nost” (Benjamin 1979: 20). Jednoduse re¢eno, tim,
ze umélecké dilo (respektive jakykoli objekt ¢i subjekt) reprodukujeme prostrednictvim
fotografie, vyvazeme jej z tradice, z mista a Casu, které doposud uréovaly jeho vyznam
a socialni funkci.

Se zajimavym prispévkem k diskusi o dekontextualizaci prichazi dale napriklad Bruno
Latour. Ten v nékolika svych textech (Latour - Woolgar 1986; Latour 1987, 1990) rozpra-
coval koncepty zapisu (inscriptions), respektive neménnych-kombinovatelnych-mobil-
nich objektl (immutable and combinable mobile), které vyrazné pfrispivaji k postizeni

27 Princip rekontextulizace a dekontextulizace neni samoziejmé rysem pouhé digitalni fotografie, je konstitutivnim
rysem fotografie jako takové a de facto jakékoli signifikace. Avsak, jak uvidime déle, vyrazné na néj zacalo
byt upozorfiovano pravé v souvislosti s technickymi - byt tehdy analogovymi - obrazy. Digitalizace
technickych obraz( pak tento rys dale umocnila, oddélovani znaku od referentu svym zplisobem zjednodusila
a v Giddensové smyslu jej radikalizovala. Celia Luryova v této souvislosti dokonce hovofi o odkontextualizaci
(outcontextualisation), jako ,rekonstituci a preskupeni za Ucelem zviditeInéni schopnosti véci, objektu ¢i jejich
casti byt vyvazana z kontextu" (Luryova 1998: 19; kurziva ptivodni). Napf. internet je plny odkontextualizovanych
obsahd, které mGzeme kdykoli pouzit pro skladani vlastnich obsaht a ty pak pouzit jako pfivésky vymezujici
nasi identitu: ,v postpluralni spoleénosti neboli protetické kultufe se stabilni a reprodukovatelny kontext vytratil
a jiz neni pfirozenou soucésti kazdé zkusenosti, nybrz je artefaktem, ktery mize byt libovolné obménovan. [...]
Jedinec tak maze byt rekonstituovan prostfednictvim vlastnictvi identity jakozto sady kulturnich a stylistickych
surovin, jakozto drzitel technologicky zprostfedkované protetické auto/biografie” (Luryova 1998: 22-24; kurziva
pavodni).

28 Podobnost benjaminovského ,Zde a Nyni” a barthesovského ,toto bylo” neni nahodné, Barthes na Benjamina,
byt bez pfimého odkazu, navazuje (viz napf. Dant - Gilloch 2002). V urcitém smyslu jsou vSak barthesovské
Jfoto bylo* a benjaminovské ,Zde a Nyni* protikladné: pro Barthese se jedna o noema samotné fotografie,
nebot fotografie ,pravdivé” potvrzuje existenci vyfotografovaného; pro Benjamina je pak ,Zde a Nyni* pravé
tim, co fotografie ni¢i a popira. Barthes si vSak byl benjaminovskych disledkl fotografického ,toto bylo®, tedy
rizika dekontextualizace, samozfejmé védom. Vystizné na tuto skutec¢nost upozornil v Mytologiich v souvislosti
s kritikou univerzalizujiciho humanismu Steichenovy slavné povélecné vystavy Lidska rodina (The Family of Man):
,Priklady? Staci se podivat na nasi vystavu. Narozeni, smrt? Ano, to jsou pfirodni, univerzalni fakta. Pokud je vSak
zbavime déjin, nelze o nich uz viibec nic fici, jejich komentar zacne byt Cisté tautologicky; zda se mi, Ze selhani
fotografie zde pfimo bije do o&i: znovu vyjadfovat smrt ¢i narozeni nas disledné vzato nepoucuje o nicem. [...]
Jisté, dité se stale rodi, ale co nam v ramci obecného rozsahu lidského problému zalezi na ,esenci‘ tohoto gesta
ve srovnani se zplsoby jeho uskutecnovani, které jsou bezvyhradné dgjinné.” (Barthes 2004: 100-101).
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dekontextualizujici povahy fotografii (které jsou vynikajicim prikladem Latourovych zapist)
a asymetrického vztahu, ktery vnasi mezi reprezentovanou realitu a divaka. Analyza role
zapisl ve védé je jednim ze stézejnich motivl, které Latour rozviji v kazdém ze svych
textd. Jejich povahu vystizné v jakémsi rekapitulujicim duchu shrnul v jedné kratsi
studii (Latour 1990: 44-46), kde povahu zapis vymezuje nasledujicimi deviti charak-
teristikami: zapisy tak (1) jsou mobilni (Ize je pfenaset z mista na misto, Ize je odtrh-
nout od toho, co popisuji a prenést je jinam); (2) jsou neménné (immutable) (na rozdil
od skute¢nych objektt védeckého zajmu maji poznamky, grafy, fotografie ¢i zoologic-
ké vzorky nalozené ve formaldehydu stale stejné vlastnosti nezavisle na misté, na kte-
rém se nachazeji); (3) zpravidla jsou ploché (plochy lIze |épe nez skuteéné objekty
pfehlédnout a ovladat); (4) vyznaduji se modifikovatelnosti méfitka, to pfi zachovani
vnitfnich proporci mezi elementy samotného zapisu; (5) jsou reprodukovatelné, a diky
tomu de facto neomezené Siritelné; (6) zapisy jsou mezi sebou (re)kombinovatelné,
diky ¢emuz mlzeme mezi rlznymi rovinami skutec¢nosti (samoziejmé prevedené
do podoby zapist) nachazet a ustavovat dosud nevidéné souvislosti; (7) tato moznost
kombinace zapist odliSného plvodu, méritka a odkazujicich k rlznym rovinam sku-
te¢nosti, tedy moznost jejich pfekryvani (superimpose), propojovat roviny a objekty,
které jsou v jejich realné podobé nepropoijitelné:?® (8) za kliGové pak Latour povazu-
ie to, ze zapisy, at jsou jakékoli povahy, mohou byt ucinény soucasti psaného tex-
tu, a tak podrizeny jednomu pohledu, shrnuty na jedné plose, kde mohou byt rGizné
kombinovany a prekryvany; (9) posledni charakteristikou je pak opticka konzistence,
jejimz vysadnim nastrojem je linearni perspektiva. Lze-li mezi reprezentaci a reprezen-
tovanym objektem ustavit geometrické vztahy fizené presnymi a rekonstruovatelnymi
pravidly, mGzeme praci s papirem ,manipulovat trojrozmérnymi objekty, které jsou
tam venku’. A co vice, diky optické konzistenci mizeme vse, nehledé na to odkud to
pochazi, prevést do podoby diagram( a cisel a do kombinaci ¢isel a tabulek, které
jsou lépe zpracovatelné nez slova a nebo treba siluety tvari. Neni mozné zmérit slun-
ce, ale mlizeme zmérit fotografii slunce” (Latour 1990: 46-47).

VysSe uvedené charakteristiky zapisl Ize bez vyhrad pripsat fotografii, ba co vice, foto-
grafie je dle téchto kritérii jednim z nejdokonalejsich zapisd: fotografie jsou mobilni,
neménné, ploché, reprodukovatelné, Ize je kombinovat, jsou vazany na papir,*® jejich
meéfitko velikost ,libovolné“ ménit a jsou opticky konzistentni (to zejména diky aparatem
mechanicky zajistované perspektivé), pricemz posledné jmenovand vlastnost je klicova.
Jak pise Latour: , Podstatna vlastnost tohoto nového geometrického prostoru nespociva
ani tak vtom, Ze je ,objektivni‘, jak ¢asto prosazuje naivni definice realismu, jako spise
v tom, Ze je opticky konzistentni.“ (Latour 1990: 31). Tato obrovska vyhoda fotografii je
ovSem opét zaroven nevyhodou, nebot vySe uvedeny vycet vlastnosti predurcuje zapisy
k tomu, aby byly oddéleny od kontextu, ve kterém vznikly a ktery reprezentuji: ,,Bez pre-
misténi je zapis bezcenny; bez zapisu je premisténi promarnéné.” (Latour 1990: 42).

DalSim autorem umoznujicim nahlédnout povahu dekontextualizace je Anthony
Giddens. Jeho vyvazujicimi mechanismy jsou v mnohém podobné Latourovym zapistm,
a proto Giddensovi venuji jen nékolik malo poznamek. Giddens posouva téma vyvazani
roviny SirSich socialnich a kulturnich dimenzi modernity. V tomto smyslu mdzeme tvrdit,
ze Latourovy zapisy neménné- mobilni- kombinovatelné objekty jsou vlastné jednim

29 Jinde (Latour 1993) oznacuje tuto vlastnost jako hybriditu.

30 Nebo napfiklad na plochu monitoru, coZ vSak vzhledem k Latourové vymezeni pouze znamend, Ze se stavaji
soucasti elektronickych textd.
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z prikladG Giddensovych vyvazujicich mechanismd. Dalsi rozdil pak spociva v tom, ze
Giddens ze v$ech vySe zminovanych autord vénuje nejvice pozornosti roli divéry, na kte-
ré je existence vyvazujicich mechanismu zavisla.

Vyvazanim Giddens mysli ,,vytrzeni‘ socialnich vztah( z mistnich kontext(l interakce
a jejich restrukturaci v neomezenych ¢asoprostorovych rozpétich® (Giddens 2003: 27).
Dulezité pfitom je, Ze vyvazujici mechanismy®' jsou podle néj jednim z klic¢ovych dyna-
mickych rysdi modernity,* které v dob& pozdni modernity nabyvaji své radikalni podoby
v tom smyslu, ze jsou zextenzivnény v globalnich méfitcich a zaroven zintenzivnény ve
smyslu jejich hlubokého pronikani i do téch nejintimnéjsich zakouti nasi kazdodennosti
(viz Giddens 1991: 1).

Toto vyvazovani socialnich interakci z vazanosti na interpersonalné sdilené socialni vzta-
hy je pak dle Giddense zajistovano na jedné strane symbolickymi znaky (kam Giddens
fadi zejména penize, avSak mizeme sem zaradit vSechna, zejména masova, média, Latou-
rovy zapisy a samoziejmé fotografie) a na strané druhé expertnimi systémy. Kli¢ovou roli
ve vztahu k vyvazujicim mechanismdm a expertnim systémim pak podle Giddense hraje
davéra.

V souvislosti s masivnim nastupem digitalnich technologii se fotografové (zejména
fotozurnalisté, dokumentaristé a vSichni ti, ktefi tézili z mytu fotografické objektivity a neut-
rality) obavali zejména manipulace oznacuijiciho, hovorili o smrti fotografie a désili se situa-
ce, kdy kazdy mize velice jednoduse zasahnout do plochy fotografie (viz napriklad Mitchell
1992). Digitalizace vsak s sebou prinesla ani ne tak manipulaci a simulaci, jako spise
dekontextualizaci a rekontextualizaci: mtizeme tvrdit, Ze diky digitalizaci se tento jev stal
masovou zalezitosti a v mnoha oblastech uziti fotografie dokonce normou a nutnosti.*?

Na tuto skute¢nost odkazuje rada soucasnych trend(l v produkci, distribuci a kon-
zumaci fotografii. Diky digitalni technologii se proces porizovani a dalSiho nakladani
s technickymi obrazy zna¢né zjednodusil. Fotografovat tak Ize témeér kdykoli a kdekoli,
k ¢emuz prispéla zejména implementace fotoaparat( do fady hybridnich aparat( (z nichz
nejvyznamn@jsi jsou zfejmé& mobilni telefony).3* Zplisoby zvefejhovani a distribuce foto-
grafickych dat jsou diky internetu a moznosti sdileni snimk{i mnohem jednodussi: foto-
grafie jsou masivné distribuovany prostrednictvim socialnich siti (Facebook; Twitter ...),
komunitnich web( pro sdileni fotografii (Rajce; Flickr; Picasa; SmugMug; Buzznet; Zoto
atd.) a prostrednictvim velkého mnozstvi fotobank. Mnozstvi pofizenych a zverejnénych
snimkU se jiz zcela vymyka percepcnim schopnostem jedince, proliferace technickych
obraz(l narostla do témér nepredstavitelnych nebo prinejmensim neprehlédnutelnych
rozméru. Podstatné pfitom je, ze znacna ¢ast téchto snimkl je vyvazana nejen ze vztahu
s vyfotografovanym objektem (coz je nutny disledek témér jakékoli signifikace), nybrz
i z kontextu vyfotografovaného objektu, je zbavena vyznam(, které se pojily k plvodni
fotografované scéné i kontextu, které se pojily k plivodnimu uziti fotografie, je tedy dekon-
textualizovana. Internetem tak protéka nekonecny tok vyvazanych obrazovych dat.

31 Giddens jim vénuje pozornost zejména v knihdch Ddsledky modernity (2003) a Modernity and Self-Identity
(1991).

32 Giddens (2003: 23-54) vymezuje modernitu tremi vzajemné provazanymi procesy: oddélenim ¢asu od prostoru
a reorganizaci téchto kategorii v ¢asoprostorovych dimenzich odtrzenych od interpersonalnich socialnich
vztahU; vyvazanim socialnich vztahl tzv. vyvazujicimi mechanismy; a neustalym reflexivnim usporadavanim
a preusporadavanim naseho védéni o svété a sobé samych.

33 O novych trendech ve fotografické praxi viz napfiklad Rubinstein - Sluisova 2008; Lapenta 2011.

34 Rubinstein a Sluisova (2008: 10) v této souvislosti vystizné prejmenovavaji ,,Kodak culture” na ,Nokia culture®.
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Dobrymi priklady dekontextualizace jsou fotografické fotobanky®® (Getty Images;
Corbis; iStockPhoto; Shutterstock; Dreamstime Fotolia; Big Stock Photo atd.), které
slouzi zejména jako zdroj obrazovych dat pro reklamni a ilustracni ucely. Fotografie jsou
zde jen zfidka doplnovany textem, ktery by ukotvoval jejich vyznam. Namisto toho jsou
zarazeny do nékteré z abstraktnich kategorii (lidé; rodina; zivotni styl; obchod; priroda;
véda),*coz ma klientim fotobank ulehgit vyhledavani potfebného snimku. Pro reklamni
ucely jsou dokonce zamérné vytvareny snimky pfedem vyvazané z konkrétniho kontextu.
Aby byl snimek prodejny, musi byt vyznamové otevieny, polysémicky, ambivalentni, pro-
miskuitni, musi v ném zlstat nadech onoho barthesovského ,toto bylo“ a zarovern musi byt
programove zbaven benjaminovského ,zde a nyni“. Jak poznamenal Paul Frosh: ,Katalo-
govy Zanr zbavuje fotografii jedineéného vztahu s jejim referentem, vytvari z ni obraz-typ.*
(Frosh 2001: 641). Dobra reklamni fotografie by méla byt ,nablyskanou, predvidatelnou
a multifunkéni reprezentaci blazeného spotrebitele konzumujicino produkty Uspésné firmy
(usmivajici se belosské rodiny stredni tridy na plazi, vyfesakovani manazeri potrasajici si
rukama) a odrazejici kulturni stereotypy* (Frosh 2001: 630-631). Kulturni stereotypy jsou
zde samozrejmé kontextem, ktery na prvni pohled brani uvazovat o téchto fotografiich jako
o dekontextualizovanych, a v urcitém smyslu tomu tak skutecné je: pravée podle stereotypt
muzeme do urcité miry rekonstruovat ,zde a nyni“ vyfotografovaného a samotné fotogra-
fie. Tato rekonstrukce vsak neni rozhodné tim, s ¢im by se novinarska fotografie ukotvena
v realistické paradigmatu spokojila, nebot ji jde zejména o kontextulizaci ve smyslu kon-
krétniho ,toto bylo tam (zde) a tehdy (nyni)*.%’

Dalsi ilustraci vyvazovani fotografii z kontextu je napfiklad online hra Google Image
Labeler.®® Tato hra, kterou Google spustil v srpnu roku 2006, pfedklada v danych ¢aso-
vych intervalech nahodné sparovanym hra¢lim nahodné vybirané fotografie a dalsi obra-
zova data. Ukolem hrage je prohlédnout si dany obraz, popsat a verbalizovat jeho obsah
pomoci jednoslovnych ,znacek®. Google prostrednictvim této hry zprehlednil vyhledavani
obrovského mnozstvi obrazovych dat, ktera zalohuje na svych serverech. Problematické
je, ze fotografie a obrazy jsou hractiim predkladany bez jakéhokoliv popisku a informa-
ce, ktera by vedla k originalnimu kontextu, ve kterém snimek vznikl anebo se vyskytoval.
Google tak v podstaté vytvoril nastroj pro masivni dekontextualizaci a rekontextualizaci
obrazovych dat.

VysSe nastinéné koncepty a trendy v soucasneé vizualni kulture nas nuti k tomu, abychom
si namisto predstavy o kauzalnim vztahu mezi referentem a fotografii, kiera je ukotvena
v technologické a sémiotické povaze fotografie, uvédomili, ze jakykoli stisk spousté apa-
ratu je vzdy aktem dekontextualizace zobrazeného a nasledného retézce rekontextualiza-
ci, které se vzdy vice ¢i méné provizorné snazi udrzet nasi divéru v pravdivost a autenticitu

35 Jedna z nejpropracovanéjsich reflexi fotobank viz Frosh 2001.
36 Vzpomenme na vySe zminovanou Barthesovu kritiku vystavy Lidska rodina (viz vyse pozn. ¢. 28).

37 Zde se samoziejmé dopoustim urcitého zplosténi heterogenity novinarské fotografie. | zpravodajska fotografie,
které jde vyrazné o zachyceni konkrétni udélosti, v sobé nese prvky odkazujici ke stereotypdm. Napf. fotografie
z valecnych konfliktd tak sice zobrazuji utrpeni konkrétnich lidi na konkrétnim misté a v urcitém case, avSak
zaroven ziskavaji svdj vyznam diky univerzalistickym konotacim véle¢ného utrpeni: ,Zobecnujici schopnosti
valecné fotografie zpochybriuji pfedstavu indexikalni povahy fotozurnalismu tim, ze prfesouvaji vyznamy
z partikularniho k univerzalnimu [...] Vale¢na fotografie dekontextualizuje zpravodajské obrazy a poskytuje hlubsi
porozumeéni spiSe tomu, co se déje ve valce (in war), nez tomu, co se déje v konkrétni valce (in a war)." (Carlson
2009: 133-134).

38 Viz http://images.google.com/imagelabeler/ (10. 10. 2011). Podrobny popis pravidel této hry viz Rubinstein,
Sluisova 2008.
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fotografického zobrazeni. Problematické tak je, Zze ackoli mlze byt fotografie vysledkem
zcela neporuseného kauzalniho vztahu mezi referentem a zobrazenim, mizeme jejim pro-
strednictvim lhat (pravdiva a nepravdiva zaroven). Jinak receno, jakkoli je vztah referen-
tu a fotografie dulezity, dalsi kolo hry na pravdu se odehrava ve chvili, kdy je fotografie
distribuovana a ¢tena, tedy ve chvili, kdy je fotograficka reprezentace rekonstruovana
a rekontextualizovana pro Ctenare. Kontext, do kterého je fotografie presunuta poté, co
je oddélena od svého referentu, je pfitom klicovy pro stvrzovani diveéryhodnosti fotografie
nebo naopak pro Ihani jejim prostrednictvim. Nabizi se tedy nutné otazka, jak fotografii
zarucit ty vyznamy, které by autenticky odpovidaly tomu, co fotografie reprezentuji?

3. Zmnozeni indext, multimedialni Zurnalistika, postrealismus
a divéryhodné rekontextualizace
Zakladni - analogové fotografii dostupné a v tisténych médiich samoziejmé pouzivané
- mechanismy rekontextualizace jsou dobre znameé, byly mnohokrat popsané a v zasade
jsou banalni: tim klicovym je popisek nebo jiné formy ,verbalizace* toho, co fotografie zob-
razuje. Jiz Walter Benjamin v zavéru svych Malych déjin fotografie jakoby mimochodem
polozil nasledujici otazku: ,,Nestane se popisek podstatnou soucasti snimku?“ (Benjamin
2004: 19). Roli popisku pfi definovani vyznamu fotografie pak asi nejvice vyzdvihl Roland
Barthes (1988), ktery psal o ukotvovani vyznamu novinarské fotografie pravé popiskem.
Obdobné napriklad Siegfried Kracauer vysvétluje, ze babicka se na fotografii, poté co
zemrou vSichni ti, co si ji pamatovali a co byli schopni jeji fotografii oraliné popisovat, pro-
méni v jen neznamou, divné oblec¢enou zenu: ,,Kdyby [...] chybélo ustni podani, z obrazku
by se babicka rekonstruovat nedala.“ (Kracauer 1995: 101).%°

Popisek je samoziejmé nejmocnéjsi a zaroven dominantni zpisob, jak fotografii vtisk-
nout vyznam. Dulezité vsak je, Zze dlvéra v pravdivost tohoto ukotveni ve vztahu k samot-
né fotografii jiz neni zavisla na fotografické indexikalité, nybrz na interpretacnim (nebo
manipulacnim) aktu toho, kdo popisek k fotografii pfipojuje. Nejjednodussi zplsob jak
Ihat ,prostrednictvim® fotografie tak zajisté spociva v jejim propojeni s popiskem, ktery
muze zobrazené scéné vtisknout témér libovolny vyznam a vrhnout ji do témér libovolné-
ho kontextu. V této souvislosti si zkusme polozit otazky: Co by se stalo, kdyby se nam
podarilo néjak posilit indexikalni stranku fotografie? Pomohl by nam takovyto krok dosah-
nout autentické a divéryhodné rekontextualizace toho, co samotna fotografie nutné

39 DalSich podobnych ilustraci bychom v odborné literature nasli nespocet. Naptiklad John Berger a Jean Mohr
ve svém drobném experimentu (Berger - Mohr 1995: 41-57) ukazali, Ze fotografie jsou bez textu &i znalosti
kontextu némé nebo pfinejmensim ambivalentni. Jean Mohr vybral ze svého archivu Sest fotografii a obesel s nimi
devét lidi rznych profesi a rizného socialniho postaveni. Kazdého z nich pozadal, aby se pokusil identifikovat,
co je na fotografii zachyceno. Jednotlivé interpretace se shodovaly jen velmi zfidka a zadny z interpretd ani
priklad nabizi Rosalinda Kraussové (2004), ktera obdobné jako John Tagg (1988, 2009) studuje, jaké vyznamy
nabyvaiji konkrétni fotografie poté, co jsou presunuty do jiného institucionalniho ¢i diskurzivniho ramce. Dulezité
pritom je, ze rlizné diskurzy predpokladaji u uzivatell obrazu odliSna ocekavani a pfedavaji odlisny druh poznani.
Kraussova tuto skute¢nost dokumentuje napfiklad na vybraném snimku z roku 1868 od Timothyho O’Sullivana,
ktery byl pivodné pofizen a ¢ten v diskurzu geologie, kartografie a industrializace, nebot O’Sullivan jej pofidil
na vojenskym pramyslem financované vyzkumné cesté, ktera méla zmapovat nerostné bohatstvi severozapadni
Ameriky. Ve 20. stoleti pak byl tentyz snimek ,néasilné* preveden do diskurzu estetiky a zacal byt ¢ten pres filtr
kategorii autorstvi, Zanr, umélecka draha a Zivotni dilo. Tento ptiklad Ize opét &ist jako ilustraci nemoznosti pevné
svazat fotografii s kontextem, ve kterém byla plvodné pofizena. Howard S. Becker (1995) v obdobném smyslu
tvrdi, Ze nelze rozlisit, jestli byly fotografie pofizeny sociologem, dokumentaristou ¢i novinafem (nejsou mezi
nimi esencialni rozdily). Odlisnosti, které mezi nimi existuji, je tak nutno hledat ve zplisobech legitimizace jejich
produkce a uzivani a v reakci, kterou vyvolavaji u recipienta.
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dekontextualizovala? Posilili bychom divéru v pravdivost fotografie, kdybychom multipli-
kovali a spoleéné s fotografii distribuovali riizné indexikalni stopy referentu?

Dilci odpovéd' na tyto otazky dle meho nazoru nabizi napriklad Geoffrey Batchen v kni-
ze Forget Me Not (2004), v niZ popisuje tzv. zdvojovani indexikality, které nalezl v rodinné
fotografické praxi.*° Dle Batchena méli socialni aktéfi vzdy tendenci zdvojovat ¢i zmnozo-
vat fotograficky index jeho spojovanim s dalSimi indexy odkazujicimi na vyfotografovany
subjekt. Batchen ilustruje tuto praxi radou pripadt, kdy jsou k fotografii uréité osoby pfipo-
jovany ustrizky vlast, suvenyry z dovolené, pobronzované détské boticky; kdy se medai-
lonky s fotografii upevnuji do naramku upletenych z vlast vyfotografovaného atd. Vsechny
tyto indexikalni objekty maji materialni povahu a podle Batchena posiluji taktilni aspekty
vnimani fotografie, fotograficky diikaz o existenci vyfotografovaného objektu, a tim i emo-
cionalni apel samotné fotografie.*'

Zdvojovani indexikality, znamé tedy jiz z doby analogové fotografie, je velice podob-
né tomu, co dnes zpravidla oznadujeme jako multimedialitu,** hypermedialitu (spoje-
ni multimédii a hypertextu) a v ¢em spatruji moznosti, kterymi by novinari mohli posilit
(a kterymi samozrejmé jiz posiluji) divéryhodnost fotografii. Nechci tvrdit, ze multimedia-
lizace je definitivnim Iékem proti fotografickym Izim, avSak diky ni mame k dispozici nastro-
je, jak divéryhodnost fotografie posilit: jestlize mame moznost prostrednictvim digitalniho
kodu integrovat do jednoho sdéleni nékolik riiznych typt medialnich obsahu (fotografie
je nejCasteji spojovana s akustickymi obsahy do podoby audioslideshow), pak je zaroven
fec¢eno, multimedialni Zurnalistika neni a priori imunni vi&i manipulaci indext, manipula-
ce zde vsak jsou vzhledem ke zhusténé pritomnosti index( potencialné komplikovanéj-
Si. Ve vztahu k problému dekontextualizace a rekontextualizace, ktery jsme vySe oznacili
jako zavaznéjsi hrozbu nez zasahy do indexikalni povahy fotografie, Ize multimedializa-
ci povazovat za nastroj urcitého stvrzeni ,pravdivé“ rekontextualizace sdéleni: obalime-li
fotografii dalSimi indexy, svazeme takovéto sdéleni s konkrétnim referentem a plvodnim
kontextem pevnéji, nez je toho schopna samotna fotografie.

Pokud bychom vSak na digitalizaci fotozurnalistiky pohlizeli pouze jako na nastroj
multimedialniho zmnoZovani indexd, zlstal by nas argument o posileni divéryhodnosti

40 Zdvojovani & zmnozovaniindexikality v rodinné fotograficke praxi napfiklad ve smyslu pfidavanivlasu k fotografiim
ma samoziejmeé dosti daleko k fotozurnalistické praxi. Nejde mi zde vSak o konkrétni pfiklady, ale o princip.

41 Na tomto principu zmnoZovani ,stop“ je zaloZeno v amatérské oblasti oblibené vytvareni netradicnich
fotografickych alb (tzv. scrapbooks). Kolem tohoto konicku vyrostla v pfiblizné poslednich dvaceti letech rozsahla
komeréni oblast nabizejici amatérim fadu pomUcek, predtisténych knih, radcd a technik pro vyrobu scrapbooks.
Vytvareni téchto alb pfitom neni vysadou analogového svéta, nybrz se preneslo i do oblasti digitalnich dat:
v této souvislosti jsou nabizeny digitalni layouty, editacni programy pro vytvareni digitalnich scrapbook webovych
stranek atd. Zakladni ideou scrapbooks je pfitom spoijit rodinné fotografie s co mozna nejhustsi siti materialnich
¢i zdigitalizovanych ,suvenyrd“ (podrobnéjsi viz napf. Medley-Ratheova 2010).

42 Textl o multimedialni Zurnalistice vyslo v posledni dekadé velké mnozstvi (viz napf. MacGregor 2003; Matheson
2004; Thurman - Lupton 2008; Quinn - Filak 2005), vychazeji ucebnice ¢i pfirucky a na univerzitach se oteviraji
kurzy multimedialni zurnalistiky. Pojem multimédia vSak neni zcela jednoznacny. Jak vysvétluje napt. Pierre Lévy,
J(ermin ,multimédia’ v podstaté znamena to, co pouziva nékolik komunikacnich nosi¢t nebo kanald“ (Lévy
2000: 58). Multimedialni tak mdze byt napfiklad reklamni kampan doprovazejici uvedeni nového filmu do kin,
kdy je paralelné vyuzivano nékolik typt médii: samotny film, knihy, tricka, plakéaty, soundtrack, pocitacova hra atd.
V souvislosti s digitalizaci se vSsak o multimédiich dle Lévyho hovori zejména ve smyslu integrace rliznych médii
do jednoho unimédia (&i multimodalniho unimédia), a to pravé diky prevedeni na jeden spole¢ny (digitalni) kod.
V tomto smyslu jsou pak multimedialni i tisténé noviny, nebot pod jeden analogovy tistény kod integruji napfiklad
obrazy a texty. Multimedialni byl i slavny MemEx Vannevara Bushe, jehoz idea byla zalozena na integrac¢nim kddu
mikrofilmu a samozfejmé hypertextu (viz Bush 2003). Multimedialni tak nejsou pouze digitalni média, avsak
digitalizace vyrazné usnadnila vytvareni multimedialnich obsah.
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fotografii neuplny. Jak koncem 90. let poznamenal Pierre Lévy, ,nejvice kulturnich
zmén piinaseji nové informacni (virtualni svéty, informacni toky) a komunikacni (komu-
nikace v8ichni-v8ichni) systémy, nikoli skute¢nost, ze se micha text, obraz a zvuk, jak
se nam zda, ze vyplyva z nejasného pojmu ,multimédia™ (Lévy 2000: 58, kurziva plvod-
ni). Digitalizace tak ma i dalSi dasledky, z nichz jeden vyrazny spociva v podniceni rady
trend( vedoucich k preusporadavani postaveni fotografa, fotografie a fotografovaného,
kdy je pavodné hierarchicky a latourovsky feceno asymetricky vztah mezi subjektem
a objektem narovnavan smérem k véetsi symetrii a v nékterych pripadech i komunikaci
typu v8ichni-vSichni.

Revolta proti modernimu pojeti vztahu mezi subjektem a objektem opét neni spo-
jena vyhradné s nastupem digitalizace. V teoretické a konceptualni roviné se objevila
nejpozdéji ke konci 60. let minulého stoleti napriklad v ramci diskuse o smrti autora
(viz napf. Foucault 1994; Barthes 1977), v souvislosti s konceptem intertextuality (viz
napf. Kristeva 1999) a hypertextu (Bush 2003; Landow 1998), zname ji z oblasti medi-
alnich studii v souvislosti s koncepty tzv. aktivniho publika (viz napf. Fiske 1991; Hall
2005; prehledové napf. Numerato 2004), a zejména pak z filosofie socialnich véd,
kde se priblizné dvacet let hovofi o epistemickém posunu od pozitivismu k postpoziti-
vismu. Isaak Reed o tomto posunu hovofi jako o ,odplaté kontext(“ (Reed 2010), a to
ve smyslu postupného uvédomovani si, ze védecké poznani nelze v zajmu objektivity
a neutrality oprostit od zvazovani vliv(i kontextu, ve kterém se nachazi pozorujici védec,
a kontextu, ve kterém se nachazi pozorovany objekt (kterym je v socialnich védach
zpravidla socialni aktér): ,,Antipozitivismus riiznych podob by mél byt vniman jako ¢ast
celku, celku kterym minim neunavny utok na zpUsob, jakym je vztah mezi kontex-
tem zkoumani a kontextem vysvétlovani pojiman v pozitivistické filozofii a praktikovan
v pozitivistickém vyzkumu. Tento Utok pak byl primarné veden zplsobem, ktery navr-
hoval, ze vyluCovat z procesu dosahovani poznani kontextualni vlivy je spis iracionalni
nez racionalni krok.“ (Reed 2010: 27).

Tato ,interpretativni“ snaha zohlednovat ve védeckém poznani vyznamy, které svétu
a svému jednani pfipisuji socialni aktéfi,*® nasla vyrazné zastoupeni v ramci tzv. vizual-
nich sociélni véd (vizualni sociologie a antropologie),** kde fada autor(i a autorek (napf-
Chaplinova 1994; Harper 1979, 2002; Roseova 2009) priblizné od 70. let prosazu-
je tzv. vizualni participacni vyzkumné metody, ve kterych jsou fotografie vyuzivany
jako podpurny stimul pro vstup do mysli subjektu*® a/nebo do kontextu socialniho jed-
nani. Klicovym rysem téchto metod je, Ze socialni aktér jakozto subjekt vyzkumného
zajmu zastava vyrazné aktivni pozici pfi produkci socialnévédniho poznani a naboura-
va tak moderni asymetricky vztah subjektu a objektu. Jednou variantou takto zamére-
nych vizualnich metod jsou tzv. respondentem generované fotografie, v angli¢tiné zpra-
vidla oznacované jako native image-making (viz napf. Latham 2004; Pahlova 2006;

43 Analogicky k dualismu pozitivismus/ postpozitivismus se hovofi o dualismu vysvétlovani/ rozumeéni (srov. napf.
Fay 2002: 137-164).

44 Vizualni sociologie a antropologie jsou dvé zakouti socialnich v&d, ktera se snazi prosazovat jednak intenzivnéjsi
studium vizualni kultury, jednak vyuzivani vizualnich médii jakozto nastroje sbéru dat v empirickém vyzkumu.
Re&eno naptiklad slovy Douglase Harpera, ,jedni sociologové pofizuji fotografie pro Géely studia viditelného
svéeta, zatimco druzi analyzuji fotografie, které jini pofidili v institucionalizovaném prostfedi napfiklad sveho
rodinného Zzivota® (Harper 1988: 55). Prehledové studie o vizualni sociologii a antropologii viz napf. Wagner
1979; Collier - Collier 1986; Chaplinova 1994; Banks 2001; Sztompka 2007; Pauwels 2010.

45 K ¢emuz je fotografie vyuzivana v ramci psychoterapie, respektive fototerapie (viz napt. Weiserova 1999).
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Adler - Criadova - Huneycutt 2007),4¢ druhou a éasté&ji uzivanou metodou jsou tzv. foto-
rozhovory (photo-interview) a foto-stimulace (photoelicitation), které jsou ,zalozeny
na prosté myslence vyuziti fotografie v priibéhu interview" (Harper 2002: 13). Tento typ
fotografii podporovaného vyzkumu si v poslednich letech ziskal vyraznou oblibu a studii,
které jej vyuzivaji, je k dispozici velké mnozstvi (viz napf. Harper 2002; Beilinova 2005;
monotematické cCislo ¢asopisu Visual Studies, které vyslo v prosinci roku 2010 s podtitu-
lem Visual Research Methods and Issues of Voice).

Zurnalistika se nikdy nesnazila byt natolik osvobozena od kontexttl jako pozitivisticka
véda, avSsak moderni subjekt-objektovy vztah v ni previada v mnoha ohledech dodnes.
Svéddéi o tom napriklad ambivalentni reakce na tzv. ob&anskou Zurnalistiku (civic/ public
/ participatory journalism). Prudky nastup obc¢anskeé zurnalistiky v druhé poloviné 90.
let byl vyrazné podnicen prichodem digitalnich technologii, pfi¢emz vyzdvihovanou inter-
aktivitu digitalnich médii presunul z roviny aktivniho ¢teni do roviny aktivniho vstupovani
do procesu produkce medialnich sdéleni.*’ Problematice obCanské Zurnalistiky jiz véno-
vana rozsahla pozornost (jen na strankach ¢asopisu Journalism Practice vysly desitky
studii), pri¢emz ambivalentni postoj samotnych novinar(i (a fotoreportérd) Ize ilustrovat
diskusi, ktera se odehrala na webu The Digital Journalist:*® napfiklad Jim Hubbart (2010)
v souvislosti s medialnim pokrytim dlsledkd zemétfeseni na Haiti nedavno navrhoval roz-
dat fotoaparaty samotnym Haitandm a dat jim tak moznost, aby sami vypravéli své pri-
béhy o zivoté v zemi zni¢ené prirodni katastrofou. Priblizné tfi mésice pred zverejnénim
Hubbartova textu vysel na strankach The Digital Journalist text Dicka Krause (2009), kte-
ry naopak tvrdil, ze fotozurnalismus skutec¢né zemrel, pricemz jeho smrt zapricinil zejména
obc¢ansky fotozurnalismus, jehoz disledkem je alarmujici deprofesionalizace novinarské
fotografie.

Deprofesionalizace vsak nemusi byt nutnym disledkem obc¢anského fotozurnalismu
(a fotografovani), nebot podil ¢tenarl na produkci medialnich sdéleni nabyva fady rliznych
podob. William Uricchio (2011) v nedavno vydané studii hovori napfiklad o algoritmické
rekonfiguraci subjekt-objektovych vztah(, kterou ilustruje zejména na aplikaci Photosyn-
th.*® Ta umoznuje vytvaret trojrozmérné reprezentace scén skladanim desitek az stovek
fotografii. Napriklad namésti v Jindfichové Hradci si tak Ize prohlédnout v 360 stuprno-
vém panoramatickém pohledu.® Prostor vak neni zobrazen pouze v uzaviené kruhové

46 Odkazovana kniha Adler - Criadova - Huneycutt 2007 je kniznim doprovodem on-line zvefejnéného projektu
The Border Film Project dostupného na http://www.borderfilmproject.com (20. 5. 2011), ktery se zaméfil
na mapovani nelegéalni migrace na mexicko-americké hranici. Autofi projektu rozdali fotoapraty na jedno pouziti
migrujicim Mexi¢anim a zaroven dobrovolnikam, ktefi hlidaji hranice na americké strané. Cilem tohoto projektu
tak bylo poskytnout srovnani dvou pohledd na nelegalni prechod hranic a na samotny problém migrace.

47 O vyznamu obcanské Zurnalistiky a silicim vlivu ¢tenaf na obsah medialnich sdéleni svédci prudky narlst
tzv. blogosféry, ¢tenarskych néstroji zpétné vazby napfiklad v podobé uréovani kvality a hodnoty zprav
prostfednictvim hlasovani napf. na http://www.digg.com (20. 5. 2011). DalSimi ukazateli tohoto trendu jsou
napt. tzv. open-source portaly typu WikiNews (http://en.wikinews.org; 20. 5. 2011) a postupny narlst tzv.
crowdsourcingu (mnoho reprotér( a expertl pracuje na jednom textu) praktikovaném napr. on-line magazinem
Public Insight Journalism (http://americanpublicmedia.publicradio.org/services/cij/; 20. 5. 2011). Ob¢anska
zurnalistika pfitom pfinasi fadu novych tendenci typu komunitniho a hyperlokalniho zpravodajstvi a nova on-
line pravidla vytvareni multimedialniho zpravodajstvi (prehled viz http://www.usability.gov/; 20. 5. 2011). Jednou
z poslednich velkych udalosti v oblasti obéanské Zurnalistiky bylo, kdyZ americka zpravodajska televizni stanice
CNN zprovoznila novy web CNNiReport (viz http://ireport.cnn.com/; 20. 5. 2011), ktery je tvofen samotnymi
ctenari.

48 Viz. http://digitaljournalist.org/ (20. 5. 2011).

49 Viz http://photosynth.net/default.aspx (20. 5. 2011).

50 Viz http://photosynth.net/view.aspx?cid=ff4fa7ac-4689-4fca-bc5a-ebd5587cc8ae (20. 5. 2011).
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perspektivé, nybrz v perspektivé koule: pohled Ize orientovat nejen doprava a doleva, nybrz
i nahoru a doll, z celku Ize prejit k velkému detailu, napfr. fresek na fasadach domd, Ize
ménit nejen uhel pohledu, nybrz i hloubku vnoreni se do obrazu. V obdobném smyslu bylo
dohromady spojeno priblizné 600 fotografii pofizenych a poskytnutych rdznymi ucastniky
inaugurace prezidenta Obamy,®' jejichz vzajemné algoritmické prolnuti umoznuje nahléd-
nout tuto udalost z mnoha odliSnych perspektiv. Uricchio na tomto prikladu ilustruje pravé
vyraznou proménu subjekt-objektového vztahu, hovori o kolektivnim autorstvi (Photosynth
prirovnava k Wikipedii) vysledného obrazu, uzivateli vytvarené (user-generated) interakti-
vité, nepevné perspektive, dynamickém prostoru osvobozeném od autoritativniho ,,sprav-
ného pohledu” doposud uréovaného prevazné monookularni perspektivou kamery.

VySe uvedené tendence o revizi subjekt-objektového vztahu a snaha dostat do repre-
zentaci co nejvice z kontextu reprezentovaného dale Uzce souvisi s tzv. senzorickym
obratem (sensory turn) (viz napf. Pinkova 2011; Ingold 2000), tedy se znovupromyslenim
zplUsobl naseho chapani obrazli ve vztahu k dalsim senzorickym viemidm. Zakladni argu-
ment senzorického obratu spociva v tom, ze obrazy nebyly nikdy vnimany pouze zrakem,
nybrz vzdy byly soucasti multisenzorického kontextu, ve kterém jsou tyto rovnéz produko-
vany a cteny. V této souvislosti napriklad William Mitchell (2002) tvrdi, Ze neexistuji zad-
na ryze vizualni média, nebot ,vSechna média jsou smiSena média (mixed media), ktera
v rlznych pomérech zapojuji nase smysly a jsou slozena z rliznych typt znakd“ (Mitchell
2002: 170). Zrak jiz neni vniman jako dominantni smysl| urCujici nase zakouseni svéta,
nybrz jako soucast senzorického aparatu, ktery je samoziejmé mnohem komplexnéjsi
a zahrnuje vSechny ostatni smyslové viemy.

Vyraznou predstavitelkou senzorického obratu v socialnich védach je Sarah Pinkova,
jez v souvislosti s hypermédii hovori o ,interaktivni senzorické antropologii budoucnos-
ti“ (Pinkova 2006:122) a upozornuje na souvislosti senzorického obratu s digitalizaci:
»Pro porozumeni fotografiim v kontextu digitalnich médii potfebujeme prijmout nové para-
digma, které by vzalo na védomi multisenzorickou povahu obraz(l.” (Pinkova 2011: 4). Je
tak kladen velky ddraz na multisenzorické interpretace obrazll vyskytujicich se v nasi kul-
ture, a je vyzyvano k tomu, aby i samotné védecké poznani bylo prezentovano s ohledem
na multisenzoricky charakter lidské percepce a zakouseni svéta.

Zde se opét dostavame od nabouravani predstavy o dominanci zraku a vizuality v zapad-
ni kulture a linearni perspektivou postulovaného vztahu objektu a subjektu k multimedialité
a zmnozovani indexd. Pokud se divame na fotograficka audioslideshow, reprezentovany
objekt nejen vidime, zaroven zpravidla slySime jeho hlas a zvuky, které autenticky dopro-
vazely fotografované scény. Jestlize jsou dle Pinkové obrazy produkovany a vnimany jakoz-
to soucast multisenzorického komplexu, multimedialni sdéleni tento senzoricky kontext
explicitné predkladaji percepcnimu aparatu ¢tenard. Tato skute¢nost ma pak své duisled-
ky pro divéryhodnost takovychto multisenzorickych sdéleni. Re&eno slovy Jona Wagnera
,socialni védci i lai¢ti ¢tenari vétSinou povazuji obrazy kultury a socialniho Zivota za dlivéry-
hodnéjsi, pokud jsou tyto [...] podporovany ostatnimi typy dat véetné komentar( od téch,
které zobrazuji“ (Wagner 2004: 1479).

Uvahy o smrti fotozurnalistiky zapfi¢inéné snadnou manipulovatelnosti digitalniho obra-
zu mi ve svétle vySe naznacenych trendd a posun( pfipadaji marginalni, a to vzhledem
k fadé moznosti, které digitalizace fotozurnalismu prinesla a jez naopak divéryhodnost
novinarské fotografie zvysuji. Prikladd pro ilustraci tohoto tvrzeni by bylo mozno uvést

51 Viz napft. http://photosynth.net/view.aspx?cid=df820df0-cde7-44d2-98ab-3d1d09277b59 (20. 5. 2011).
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velké mnozstvi. Nejvyraznéjsim zastupcem multimedialni zurnalistiky je dle mého nazoru
on-line verze deniku The New York Times, na jehoz strankach nalezneme samostatnou
sekci vénovanou multimédiim a fotografii plnou desitek slideshows (série fotografii, kte-
ré umocnuji svoji kredibilitu pravé vzajemnou pritomnosti nékolika snimkl reprezentu;ji-
cich jednu udalost), mnoho audio-slideshows (fotografické série, jejichz vyznam je kromé
doprovodného textu doplnén zaznamem hlas( a zvukd fotografované scény), interaktivni-
ho pokryti udalosti a témat (kdy jsme vyzyvani k ,,aktivnimu* klikani a vlastnimu pohybu).%?

Za zcela vyjimeéné pak povazuji multimedialni spojeni videi, animaci, fotografii, textd,
dat a jejich vizualizaci v projektech National Film Board of Canada.®® RGzné, zpravidla
komunitné pojaté a kolektivné vytvarené projekty se pohybuji na hranicich zurnalistiky,
dokumentaristiky, socialnich véd a uméni a vyznacuji se vyraznym zmnozenim index{
odkazujicich k reprezentovanym udalostem ¢i socialnim problémam. Obzvlasté ,hutnym*
je projekt nazvany Out My Window. Interactive Views from the Global Highrise,®* ktery
vSak nema smysl na tomto misté blize popisovat. V tomto pripadé totiz multimédia zname-
naji skute¢né vice nez tisic slov.

4. Zavér o pozdni fotografii
Neni pochyb o tom, Ze budoucnost fotozurnalistiky (vizualni Zurnalistiky, multimedialni zur-
nalistiky) je zalozena zejména na tom, jak se novinari vyporadaji s novymi trendy, které
prinasi digitalizace. Ackoli nastup digitalnich technologii byl zacatkem 90. let minulého
stoleti doprovazen obavou ze smrti fotozurnalismu, z dnesni perspektivy tato hrozba jiz
zdaleka nevypada tak katastroficky: fotozurnalistika neumira, jen se proménuje.

Anthony Giddens se v knize Dusledky modernity vyhyba terminu postmodernita
a namisto toho, ve snaze upozornit na kontinuitu mezi modernitou a ,,dnesni* dobou, navr-
huje pouzivat oznaceni pozadni (late) ¢i vyspéla (high) modernita (anglické terminy viz napf.
Giddens 1991: 3): ,(S)pise nez o vstup do obdobi postmodernity se jedna o to, ze se
dostavame do situace, v niz jsou dlsledky modernity radikalizovany a zevseobecnovany
mnohem vice, nez tomu bylo dfive.“ (Giddens 2003: 12). V obdobné situaci se dle mého
nazoru nachazi médium fotografie a fotozurnalistika: fotografie byla vzdy manipulovatel-
na ve smyslu zasah( do kauzalniho vztahu mezi referentem a fotografii, stejné byla vzdy
nutné soucasti pohybll mezi dekontextualizaci a rekontextualizaci. Fotografie byla vzdy
vyznamove zavisla na kontextu, ktery ji obklopoval, vzdy byla souc¢asti multisenzorického
sveta. VSechny tyto jeji charakteristiky jsou stale pritomny i v digitalni fotografii, jez se od té
analogové lisi pouze v tom, Ze tyto rysy v Giddensové smyslu radikalizuje. Re&eno slovy
Tomase Dvoraka, na tzv. novych médiich toho totiz zas az tak moc nového neni (Dvorak
2009: 11).

52 Viz http://www.nytimes.com/pages/multimedia/index.html (10. 10. 2010). Ukazkovou audioslideshow je reportaz
z Haiti postizeného zemétfesenim Choosing to Stay, Fighting to Rebuild. Za samostatnou zminku pak zajisté
stoji projekt One in 8 million, ktery v interaktivni multimedialni sadé audioslideshows zprostiedkovava Zivotni
pribéhy vybranych obyvatel New Yorku (viz http://www.nytimes.com/packages/html/nyregion/1-in-8-million/
index.html?ref=multimedia). V obdobné multimedialnim duchu se nese déle napriklad projekt The Washington
Post vénovany otazce, co v sou¢asné Americe znamena byt ¢ernochem nazvany Being a Black Man. Tento
projekt dostupny na http://www.washingtonpost.com/wp-srv/metro/interactives/blackmen/blackmen.html (20.
5. 2011) zahrnuje vedle fotografickych reportazi, slideshows a audioslideshows i fadu videi a interaktivnich prvka.
V oblasti dokumentéarni fotografie najdeme podobné multimedialni vystupy v sekci InMotion na strankéach slavné
fotografické agentury Magnum Photos (viz http://inmotion.magnumphotos.com/; 20. 5. 2011).

53 Viz www.nfb.ca respektive ww.nfb.ca/interactive/ (10. 10. 2010).
54 Viz http://interactive.nfb.ca/#/outmywindow/ (10. 10. 2010).
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Ma-li si tedy fotozurnalismus zachovat davéryhodnost zalozenou v autentické rekon-
textualizaci, ma pak v digitalni fotografii jednu velkou nadéji: prijmeme-li predpoklad,
ze zmnozeni indexd a multisenzorické reprezentace potencialné zvysuji miru autenticity
a kredibility medialnich sdéleni, je naplnénim této nadéje pravé multimedialni Zurnalistika.
Stejné tak jako digitalizace usnadnila moznosti jak fotografie manipulovat, usnadnila i radu
moznosti, jak fotografiim zvysit divéryhodnost jakozto ,,pravdivych” reprezentaci toho, co
zobrazuji. Toto posileni diivéryhodnosti nas vSak nuti vystoupit z ramu samotnych fotografii
a realisticky diraz na fotografickou indexikalitu doplnit postrealistickym pohledem na to,
co fotografie obklopuje. Re¢eno slovy Geoffreyho Batchena: ,zda se, ze jsme jiz dospéli
do éry ,post-fotografie’, tedy k momentu za, avSak jesté ne po fotografii“ (Batchen 2001:
109). Ono za fotografii pak Ize vnimat tim zplsobem, Ze fotografie zbavujeme jejich domi-
nantniho postaveni a zdani sobéstacnosti, avSak zaroven je ¢inime daveéryhodnéjSimi;
dotek referentu, ktery citil Barthes pri pohledu na fotografii, je totiz diky intenzivnéjsSimu
angazma vétsiho mnozstvi smysl{ rovnéz intenzivnéjsi.

Mgr. Michal Simdnek, Ph.D. (1976) vystudoval obor mediaini studia a v roce 2011 zakongil obhajo-
bou diserta¢ni prace Technické obrazy v socialnich védach doktorské studium v oboru sociologie
na FSS MU v Brné. Od roku 2004 plsobi na Katedre spole¢enskych véd PF JU, kde vyucuje socio-
logii, sémiotiku médii a medialni gramotnost. Vénuje se fotografii, zajimaji ho zejména zplsoby jeji
sociologicke interpretace, moznosti vyuziti v empirickém sociologickém vyzkumu a pfi vyuce sociolo-
gie. Obdivuje fotografie ,,nerozhodujicich okamzik(“. Kontakt: simunek.michal@gmail.com
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