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Anotace

Bakalaiska prace Digitalni manipulace fotografii v lifestylovych c¢asopisech pojednava o
digitalizaci obrazového zaznamu a o tom, jak se tento fenomén projevil v produkei tii vybranych
¢eskych lifestylovych casopist (Elle, Harper’s Bazaar, Maxim). Prace se zabyva technikou
digitadlni manipulace a ohrozenim vérohodnosti fotografie, popisuje grafické programy a nastroje
slouzici k digitalnim Gpravam snimki. Zkouma vyvoj ptistupu magazint k pocitacové manipulaci
obrazu, popisuje bézn¢ pouzivané digitalni upravy a srovnava jejich vyuziti v letech 1996
respektive 1997 a 2006. Prostor je vénovan i v§eobecné nastupu digitalnich snimku a vytlaceni

fotografie z pozice zakladniho média pro zprosttedkovani zrakového vjemu.
Annotation

The thesis Digital Manipulation of Images in Lifestyle Magazines deals with the digitalization of
image recording and with how this phenomenon affected three chosen lifestyle magazines: Czech
mutations of Elle, Harper’s Bazaar and Maxim. It focuses on the techniques of digital
manipulation and describes applied software tools used for digital altering. The thesis explores an
attitude of lifestyle magazines to digital manipulation of images and its progress; it characterizes
commonly applied digital modifications and compares its use in 1996 (1997) and 2006. The text

also follows the rise of digital imaging and how it replaced photography in general.
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1 UVOD

Sto sedmdesat let vladla klasicka fotografie vizualnimu zdznamu skutecnosti. Na pielomu tisicileti
ji na této pozici vystiidal digitalni zdznam obrazu. Je fascinujici, jak rychle si digitalni fotografie

vybudovala pozici zdkladniho média pro zprostiedkovani zrakového vjemu.
Digitalni snimky nas obklopuji, a co vic, obklopuji nas i snimky digitaln¢ upravované.

Tak jako fotografie byla uz ze své podstaty piedurc¢ena k budovani pozice vérohodného média
s pritkazni hodnotou, podstata digitalnich snimka tuto pozici podryva. Snadna pocitacova
manipulace obrazu ohrozuje vypovédni hodnotu a technické vlastnosti znemoziuji odhaleni

takovych tprav.

Digitalni fenomén a obavy z jeho zneuziti mé zaujal a rozhodla jsem se mu vénovat blize. Ve
svoji praci se komplexné vénuji nastupu digitalniho zdznamu obrazu i konkrétné jedné ¢asti

medialniho spektra, ve které zakotvil velmi vyrazné, a to lifestylovym casopistiim.

Jako zena jsem kazdodenn¢ atakovana dokonalymi tély a tvafemi modeld a modelek v reklamach,
na plakatech, na strankach casopist. Takovy pohled mé deprimuje, protoze si v kontrastu s nim
uvédomuji svoji vlastni nedokonalost. A prave lifestylové magaziny jsou mistem, kde se snimky

nepiirozen¢ dokonalych, bezchybnych lidi shromazd'uji.

Moznosti digitalni manipulace obrazu jsou nezmérné a pocitaCova grafika nabizi potencial Sirsi
nez plasticka chirurgie. Rozhodla jsem se proto odhalit, do jaké miry jsou tyto obrazy dokonalych

lidi realitou ¢i digitalni fikci.

Cilem této prace je ovéfit, nakolik se fenomén digitalni manipulace obrazu ujal v ¢eské produkci
lifestylovych €asopisti. K tomu jsem si jako vzorek vybrala tfi ¢eské magaziny, dva Zenské (Elle,

Harper’s Bazaar) a jeden muzsky (Maxim). Zkoumam jejich produkci v letech 1996-2006.

Pro lepsi porozuméni obavam z pocitacové manipulace ve své praci vénuji prostor 1 SirSim

fotografickym souvislostem a popisu fenoménu digitalniho obrazu i konkrétné jeho vlastnostem.

Pti studiu tématu a psani prace jsem vychazela z reSersi a interpretace sekundarni literatury,
vyuzila jsem metodu obrazové obsahové analyzy, metodu hloubkovych rozhovort a komparativni

metodu.



2 STRUCNA HISTORIE FOTOGRAFIE

Je naprosto ziejmé, ze nebyt vynalezu fotografie, nebylo by jejiho digitalniho zpracovani. At
uz povazujete digitalni snimky za nové a samostatné médium, nebo jen za dalsi technologicky

krok ve vyvoji fotografie, nelze tuto skute¢nost popfit.

Uz Aristoteles tfi sta let pied narozenim Krista li¢il, jak se srpek slunce pfi zatméni promital
pies Stérbiny v platanovém listi na zem. Nemé¢l tehdy daleko k objeveni principu camery
obscury, temného prostoru s malym otvorem, ptes ktery na protilehlou plochu dopada paprsek
svétla a vykresluje pfevraceny obraz predmétt umisténych pred otvorem. Tento princip

nicméné popsal az o 13 stoleti pozdé&ji arabsky u¢enec Hassan ibn Hassan. (Tausk: 1987, s. 8)

Camera obscura znovu zaznamenala rozkvét zajmu v renesanci, kdy n¢kolik u¢encti nezavisle

na sobé zdokonalilo zobrazeni pfiddnim optické Cocky, kterd zptesnila dopadajici obraz.!

Prazékladni fotograficky princip byl tedy znam uz n&kolik staleti, teprve v roce 18272 ale
Francouz Joseph Nicéphore Niépce dokdzal obraz dopadajici pfes cameru obscuru
zaznamenat na specialni cinovou desku a uchovat. Pouzil k tomu vrstvu specialniho asfaltu,
ktery po osmihodinové expozici na osvétlenych mistech zatvrdl, zatimco na neosvétlenych
zustal rozpustny a dal se vymyt smeési terpentynu a levandulového oleje. Tak vznikl prvni

fotograficky obraz v d€jinach. Niépce sam nazval sviij objev heliografii.

Podobné¢ také malii dekoraci a krajinaf Luis Jacques Mandé Daguerre hledal systém citlivy ke
svétlu, na n€jZ by bylo mozné pomoci camery obscury zachytit obraz. Zacal spolupracovat s
Niépcem a podaiilo se mu vyrobit svétlocitlivy material ze stiibrné desky vystavené param
jodu. O nékolik let pozdéji se Daguerrovi podafilo tento proces zdokonalit, kdyz nasel vhodny
prostiedek vyvolani v parach rtuti. Ustalovani obrazu provade¢l horkym roztokem kuchyniské
soli. V roce 1839 byl vynalez procesu nazvaného daguerrotypie oznamen a dan veskerému

lidu k uzivani, od té doby se datuje historie fotografie.

Ve stejné dobé jako Daguerre pracoval na zaznamenani obrazu i britsky védec William Henry
Fox Talbot, ktery nezavisle na francouzském objevu sdm naSel zpisob, jak zachytit obraz
Z camery obscury. Ve stejném roce jako Daguerre pak ohlasil vyndlez své vlastni techniky,

kterou nazval kalotypii. Metoda byla od daguerrotypie odlisna, obraz Talbot zachycoval na

'V té dobé pouzivali cameru obscuru malifi jako pomdcku pro vérnéjsi reprodukci.
? Datace se lisi, néktera odborna literatura uvadi 1826, vétsina se ale priklani k roku 1827.



negativ z voskového papiru, ktery se musel jesté pfenést na pozitiv. Tim polozil zaklady

fotografickému procesu pozitiv-negativ a zapsal se tak do d¢jin fotografie.

DalSim vyznamnym vynélezem v historii fotografie byly koloidové desky, které zkvalitnily

snimani obrazu svoji vysokou ostrosti. Postupné nahradily jak daguerrotypii, tak kalotypii.

Protoze sklenéné desky byly pro fotografy nepfili§ praktickym médiem, hledaly se stale nové
snimaci materialy. Pod vedenim George Eastmana vznikla na konci osmdesatych let
devatenactého stoleti myslenka nanaset svétlocitlivou vrstvu na film vyrobeny z celuloidu,

ktery byl lehky a ohebny.

Po dlouhych patentovych sporech a kupodivu vlaznému piijeti fotografickou obci ale nakonec
svitkovy film v boji o fotografickou ptizen zvitézil a az do zacatku jednadvacatého stoleti byl

médiem, které na fotografickém poli drzelo jasny monopol.

Vynalezem celuloidového filmu ale nebylo pole fotografického badani uzaviené. Jesté jedna
véc pii zobrazovani reality citeln€ chybéla: barva. Zkoumani procesu, ktery by umoznil
barevné snimky s pfirozenymi barvami, se vénovali védci uz od roku 1850, prozkoumali ale
mnoho slepych cest. Az v roce 1935 se na trhu objevily prvni barevné diapozitivni filmy, o
nékolik let pozdé&ji pak prvni barevné negativni filmy, zaloZené na subtraktivnim principu

michani barev (Tausk: 1987, s. 34).

3 HISTORIE DIGITALNIHO ZAZNAMU OBRAZU

Russell Kirsch a jeho kolegové z amerického Néarodniho ufadu norem v poloving padesatych
let zkonstruovali jednoduchy bubnovy snima&® na principu fotonasobie®, kterym
zaznamenali zmé&ny napé&ti na povrchu fotografii. Vysledky prevedli do bitové® matice o

rozméru 176 na 176 bodl. Potom naprogramovali primitivni pocitac typu SEAC, aby bitové

* Snimek viz pfiloha 1.

* Fotonasobit nebo také fotomultiplikator, z anglického photomultiplier (PMT). Zafizeni, které se pouziva pro
méreni velmi slabého svételného toku. Pracuje na principu fotoelektrického jevu.

> Pojem bit je zkratkou slov binary digit (dvojkova Cislice) a je zakladni jednotkou velikosti dat v digitalnich
systémech. Pfifazuje informaci dvé hodnoty: 0 nebo 1. Vice bitl pak tvofi dohromady binarni kéd — digitalni
informaci. Casto uZivanou jednotkou dat je Byte. 1 Byte = 8 bitd.



pole digitaln¢ pievedl pomoci signali na obrazovku osciloskopu (Mitchell: 2001, s. 3). Svétlo

a stin se tak poprvé v historii staly elektronicky zpracovanou digitalni informaci.

V roce 1969 dvojice védcti George Smith a Willard Boyle pracujici pro laboratoie Bell
vynalezli CCD® ¢ip, zafizeni pro digitalni ziznam obrazu (Lucent technologies: 2008). Senzor
¢ipu je slozeny z citlivych polovodict, které prevadéji svételné signaly na elektricky naboj.
Ten je pieveden do bindrniho kédu a miize byt dal digitalné zpracovan. CCD c¢ipy nasly
pozd¢ji uplatnéni nejen v digitalnich fotoaparatech, ale i ve vesmirné technice, faxech,

skenovacich a kopirovacich zatizenich i jinde.

Dalsi vyvoj technologie digitalniho zdznamu obrazu je Gzce spojen s americkym vesmirnym
programem. V atmosféte studené valky a bipolarniho svéta Ameri¢ané stédfe dotovali
vyzkum vesmiru a ten se stal irodnym polem pro nové technologie. Od roku 1972 satelity
ERTS, Landsat a Spot vyuzivaly digitalni obraz, kdyZ pfenasely neustaly proud snimki
zemského povrchu. (Mitchell: 2001, s. 11)

V sedmdesatych letech se rozsifily skenery, které dokéazaly prevést fotografii do digitalni
podoby. O nékolik let pozdéji se vefejnosti predstavily prvni programy na digitalni upravu
fotografii. V osmdesatych letech uz se digitalnim technologiim nemohl vyhnout ani medialni
primysl. Snimky vytvofené digitadlnim fotoaparatem sice jeSté neexistovaly, a pokud ano,
nebyly na urovni pouzitelné v tisku, naskenované fotografie se ale jiz daly pocitacové
upravovat a vydavatelé zacali novou technologii vyuzivat. Pomalu se na obalkéach Casopist
zaCaly objevovat fotografie, které byly digitalné retuSované, barevné upravené nebo jinak

pozménéné v grafickém programu. I televizni stanice zacaly digitalné€ vylepSovat sviij obraz.

V letech 1991 a 1992 odeslala vesmirné raketa Magellan tfi biliony bitl digitalnich
radarovych snimki, ze kterych byly vytvofeny panoramatické snimky hornaté krajiny na

Venusi. (Mitchell, 2001, s. 12)

Digitalni snimkovani mezitim naslo své uplatnéni i v mnoha jinych oborech, od geodézie pres
archeologii az k mediciné, kde zakotvilo v technologiich jako magneticka rezonance nebo

pocitacova tomografie.

Teprve na konci osmdesatych let, tficet let po vynalezu CCD ¢ipu, byly vyrobeny prvni

digitalni fotoaparaty pro bézné uzivatele. Jejich oznaceni digitalni je nicméné mirné

®ccp je zkratkou z anglického charge coupled device (zafizeni s vazbou naboje).



zavade¢jici, protoze sice vyuzivaly pievodu obrazu na elektrické impulsy, nicméné se tak délo
analogové v celém procesu od ptevodu az po ulozeni na disketu, tedy médium pracujici na

principu magnetického pasku podobné jako videokazeta. Proto takové pfistroje ziskaly ndzev
Still-Video. Prvni takové fotoaparaty pod nazvem Mavica piedstavila spole¢nost Sony uz na

zaCatku osmdesatych let.

Na zacatku devadesatych let se pak zacaly vyrabét prvni skute¢né digitalni fotografické
pfistroje, které¢ snimany obraz zaznamenavaly na disk nebo pamét'ovou kartu. Na jaie 1991
pak byl na veletrhu CeBIT vetejnosti oficidlné ptedstaven prvni digitalni fotoaparat DigiCam

americké spole¢nosti Dycam (Hyan: 1998, s. 9).

4 TECHNICKE VLASTNOSTI DIGITALNIHO ZAZNAMU
OBRAZU

Zatimco obraz z klasického fotoaparatu je tvofen shlukem zrn halogenida stfibra’, digitalni
obraz je datovy soubor, kde jednotlivé bity reprezentuji informace o obrazovych bodech,
nazyvanych pixely. Pixel je jednotkou digitalniho obrazu, podobné jako zrno je nejmensi ¢asti

svétlocitlivého povlaku filmu na bazi stiibra.

Kazdy pixel je nositelem zakladnich informaci: je mu pfifazena barva a jas a soufadnice

V rastrové miiZce, kterd ur€uje jeho umisténi na snimku.

Sit’ pixeli dohromady tvofi obraz a dala by se popsat jako jednoduché kartézska soustava
soufadnic. Soufadnice jednotlivych obrazovych bodi dohromady tvofti tzv. rastrovou mifzku®,

ve které¢ ma kazdy bod urcen svoji polohu a barvu.

U digitalnich snimkd, na rozdil od klasickych fotografii, jsou i ty nejmensi detaily a kiivky

uzpusobeny miizce, takze méni plynulé ptechody v pravouhlé krychli(:ky9 —jednotlivé pixely

7 Fotograficky film je sloZen z jemnych zrn halogenidl stfibra rozptylenych v Zelatiné tvofticich svétlocitlivou
vrstvu, na niz se expozici svétlu vykresli latentni obraz. Ten po vyvolani vytvofi negativni material, ktery se
pozitivnim procesem zvétsuje na fotograficky papir.

® Rastrovs grafika (nazyvana také bitmapova) je jeden ze dvou moznych zpUsobu digitalniho zpracovani obrazu.
Tim druhym je vektorova grafika, kterd obraz nedéli na pixely, ale na objekty. Protoze se ale zpravidla
nepouziva pro potreby, kterym se vénuje tato prace, nebude vektorim dale vénovana pozornost.

? Snimek viz priloha 2.



— patrné pii velkém zvétSeni. Zatimco tedy klasicka fotografie nabizi zdanlivé nekonecné
moznosti zvétSovani, odhalujici vétsi a vétsi detaily, omezené jen zvétSujicim se zrnem a
klesajici kvalitou, moznosti zvétSeni digitalnich snimkt jsou konecné stejné jako je konecny

pocet obrazovych bodi, které je tvofi, pti zvétSovani tedy veétsi detaily nenabidnou.

Vlastnosti pixelt jsou vyjadieny jeho bitovym obsahem. Pokud je informace o pixelu
jednobitova, mtize byt obrazovy bod bud’ bily, nebo ¢erny. S vy$sim poctem bitii rostou
vlastnosti pixelu exponencialn&™, takze u dvoubitového obsahu pixelu uz Ize definovat &tyfi

hodnoty, které odpovidaji bilé, Eerné a dvéma odstinim $edé.

Pro cernobilé digitalni snimky postaci osmibitova grafika, kterd nabizi 256 Sedych odstint od
erné po bilou. Ctyfiadvacetibitové grafika nabizi dokonce 16,8 milionu barevnych toni a je

dostacujici pro barevné snimky. (Hyan: 1998, s. 7)

Bitové informace, tedy vlastnosti, lze pixelim pfipsat dvéma zptsoby. Bud’ pti vzniku
digitadlniho snimku ve fotoaparatu, nebo v grafickém editoru. Tam je mozné libovolné¢ ménit
veskeré vlastnosti pixeld, a proto o grafickych programech néktefi teoretici fotografie hovofi

jako o digitalni malbé.

4.1 Principy zdznamu obrazu digitalnim fotoapardtem

Stejné jako je u klasické fotografie ptes objektiv osvétlen citlivy film, na kterém se vytvoii
latentni obraz, i digitalni fotoaparaty maji svétlocitlivé médium. Obraz zachycuji na snimag*?
sloZeny z citlivych polovodict, které prevadéji svételné signdly na elektricky naboj. Kazdy

prvek na senzoru predstavuje jeden pixel, velikost ¢ipu proto rozhoduje o rozlisSeni snimku.

Polovodice ve snimaci tedy zachyti svétlo v jednotlivych pixelech a pfevedou ho na elektrické
signdly, jejichz sila odpovida intenzité dopadajiciho svétla, nedokaze ale rozpoznat barvy.
Proto byvaji pied senzor ptredfazeny barevné RGB filtry, které oddé€li Cervené, modré a zelené

svétlo, a pomoci nichz mizZe ¢ip zaznamenat barevnost snimaného obrazu.

10 Vidy 2". Exponentem je v tomto piipadé pocet bit0.
100, 01, 10 nebo 11
12 soutasnosti se vyuZivaji dva typy snimacl: CCD nebo CMOS Cipy.



Vsechny snimané tdaje jsou poté v digitalnim formatu prfevedeny na pametové médium™,

kde je fotoaparat ulozi.

5 DIGITALNI FENOMEN

Vynalez fotografie, prvni techniky, ktera ¢lovéku umoznila dokonale vérohodné zobrazit
realitu, oslavil zrovna 150. vyro¢i, kdyz se zacalo hovorit o nejvétsi krizi v d€jinach

fotografie. Digitalni krizi.

Na prelomu osmdesatych a devadesatych let uz byly technologie digitdlniho zaznamu a
upravy obrazu natolik rozvinuté, ze pteSly do profesionalniho uzivéani i v medidlnim prosttedi.
Spoleénosti vyrabé&jici $pickovou techniku bojovaly o to, ktera z nich jako prvni uvede na trh
digitalni fotoaparat, piistroj, jenz by dokézal zachytit obraz svéta ne na svitek filmu, ale na

médium okamzité zpracovatelné v pocitaci.

O né&kolik let pozdé&ji byly k mani digitalni ptistroje tak kvalitni, Ze pronikly 1 do kaZdodenni
novinafské praxe a nahradily klasické fotoaparaty. Na pfelomu tisicileti pak celd spolecnost

zahéjila velmi rychly ptechod od filmu k svétlocitlivému ¢ipu a pamétové karte.

Mohlo by se zdat, Ze digitalizace fotografického svéta neni ni¢im jinym, neZ dalSim
technologickym krokem ve vyvoji fotografie, tak jako pfechod od koloidovych desek
k celuloidu, zna¢na ¢ast odborné fotografické vetejnosti ale povazuje digitalni snimky za

zcela nové médium.

Teoretik fotografie William John Mitchell dokonce odmita hovoftit o digitalnich snimcich jako
o fotografiich, ale nazyva je postfotografiemi. Podle Mitchella bychom sice mohli
povazovat digitalné kodované pocitacové zpracovatelné obrazy pouze za novou, nechemickou
formu fotografie, takovy piistup ale podle néj zatemiiuje diilezitost tohoto nového

informaéniho formatu a jeho dalekosahlé nasledky pro vizualni kulturu. (Mitchell: 2001, s. 4)

Drive totiz, a¢ byly techniky fotogratického zaznamu na médium rozdilné, podstata vzniku

fotografického obrazu se neménila. S digitalizaci se ale proménila vyrazné. Ackoliv vyti§tény

v soutasnosti jsou to zpravidla pamétové karty.
" Postfotografie, z anglického postphotography. V uzivani tohoto novotvaru neni Mitchell jediny, mezi
anglofonni odbornou verejnosti termin postfotografie dokonce pomalu vytlac¢uje termin fotografie.



digitalni snimek mtze zdanlivé vypadat stejné jako snimek z negativu zvétSeny na

fotografickém papite, oba se od sebe hluboce lisi svoji technologickou podstatou.

Digitalni snimek je v principu pouhym souborem ¢islic jedna a nula, a tak disponuje
vSeobecnymi vyhodami pocitacovych dat. Obraz v digitalnim forméatu 1ze duplikovat bez
ztraty kvality, kopie je zcela shodna s origindlem, je mozné ho ve velmi kratkém ase™
pienaset na libovolné vzdalenosti, jednoduse se skladuje - uchovava v paméti pocitace, 1ze ho
snadno upravovat v grafickych editorech a v neposledni fad¢ digitalni snimek nevyzaduje

slozité chemické vyvolani v temné komote.

Pravé tyto technologické a ekonomické faktory zajistily digitdlnimu obrazu vitézstvi nad
klasickou fotografii a v soucasnosti neohrozenou pozici zakladniho média pro
zprostiedkovani zrakového vjemu. Jak ptipomina Mitchell, je to srovnatelné se situaci, kdy

fotografie nahradila na takové pozici malbu. (Mitchell: 2001, s. 19)

Nadvlada digitalniho obrazu se nevyhnula ani medidlnimu prostiedi a nové technologie

zaznamu a zpracovani obrazu zasadné proménily novinaiskou praxi.

Devadesata 1éta jako obdobi raketové rychlého technického rozvoje byla kromé rozmachu
digitalni fotografie typicka 1 rozSifovanim internetu a mobilnich komunikaci. Nové
technologie zacaly ovliviiovat i podobu medialniho sdéleni, vznikala prvni online média.

Spolu s nimi zacala doba postfotograficka, jak nektefi nazyvaji éru digitalni fotografie.

Zakladni charakteristiku profesné-spoleenskych zmén, které ptineslo rozsiteni digitalni
fotografie, shrnul Paul Wombell: Pti zdznamu a zpracovani obrazu je chemicky proces
nahrazen procesem digitalnim. Original fotografie jiz neni skutecnym originalem, mtze
existovat duplicitné. Obrazové snimky jsou diky novym technologiim zapojeny do globalniho
informac¢niho a komunika¢niho systému. Charakteristickd je vysoka ptfenosova rychlost
obrazového materidlu, zejména pro zpravodajské ucely. Fotografie jsou ukladany do
pocitacoveé databanky jako do archivu. Dochazi ke konvergenci fotografie s diive pro ni

vzdalenymi médii. (Labova, Lab: 2004, s. 29)

Kromé rozvoje novych médii s sebou ale digitalni obraz pfinesl i otazky, zda digitalizace

neohroZuje zobrazovani reality a vztah fotografie ke skute¢nosti.

> v ¥adu nékolika sekund a2 minut, doba prenosu je zavisla na velikosti souboru a propustnosti linky.



6 MANIPULACE

S vynalezem fotografie se pied 169 lety zménilo vizuadlni vniméni svéta. Dosud zadné jiné
médium nemeélo ke svoji prvotni funkci informovat tak silnou pfidanou hodnotu v podobé
vérohodnosti. Pfestoze existovaly techniky, jak snimky manipulovat, fotografie po celé jeden
a pul stoleti nesly status principialn¢ pravdivé zobrazovaci techniky. Fotografie byla

dikazem, ze ten, kdo snimek poftidil, ,,byl pti tom*.*®

V dobé¢ své vizualni nadvlady fotografie stala u vyznamnych meznikl ve vyvoji spolecnosti.
Americky prezident Abraham Lincoln sdm slozil poklonu fotografovi Matthew Bradymu,
kdyz prohlasil, ze pravé jemu vdéci za své zvoleni. Narazel tak na fotografii, kterou Brady
portidil béhem ptedvolebni kampané v roce 1860 a ktera zdiraziiovala nékteré Lincolnovy
dobré povahové rysy. Jesté v sedmdesatych letech dvacatého stoleti méla fotografie tak silnou
pozici, Ze snimek téZce popalené divky prchajici z vesnice bombardované napalmem se

v atmosféie odporu americké i svétové verejnosti K vietnamské valce stal jednim ze symbold

tohoto konfliktu.

Fotografické obrazy mély v moderni spolecnosti t¢émét neomezenou autoritu, kterou ji

poskytovala schopnost vérohodné zachytit skute¢nost. Fotografie podavaly diikazy.

Fotografické obrazy jsou opravdu schopny zmocnit se skutecnosti, protoze fotografie neni
pouhym zobrazenim, neni jen interpretaci reality, ale je jejim otiskem, tak jako slépéej ci
posmrtna maska. Zatimco malba, i kdyby byla témér fotograficky presnym prepisem
skutecnosti, nebude nikdy vic nez pouhou interpretaci, fotografie je vidycky zachycenim
svetelnych vin primo odrazenych predméty — hmotnou stopou po predmétu, kterou zZadna

Malba zachytit nemize. (Sontagova: 2002, s. 137)

Pokud uvéZime moc obrazové vérohodnosti fotografie, je pochopitelné, Ze uz od jejiho vzniku
panovaly obavy o zneuziti jejiho zédkladniho rysu: schopnosti presvédciveé zobrazovat

skute¢nost. Zprvu se tendence ménit fotograficky obraz objevovaly z estetického popudu,

'® Na rozdil od realistické malby, kterd v 19. stoleti dosdhla svého vrcholu a byla schopna zachytit skute¢nost do
nejmensich podrobnosti, nesla fotografie punc vérohodnosti pravdépodobné proto, Ze obraz je na ni zachycen
mechanicky a v redlném case. Prestoze fotografie podléha jisté mife subjektivity pfi vybéru tématu, pohledu a
aranzovani zabéru, divdk mél elementarni dlivéru, Ze to, co vidi na snimku, vidél i fotograf v hledacku objektivu.
Oproti tomu malba byla povazovéana za fikci, pfestoze méla moznosti vérohodné zachytit realitu.



odbornici si ale brzy zacali uvédomovat hrozbu zneuziti fotografické manipulace pro ucely

propagandy.

Uz v roce 1917 si mlady fotograf a teoretik Paul Strand polozil otdzku, zda je pfipustné
fotografie uméle zkreslovat a upravovat, kdyz pravé vérohodné zobrazeni skute¢nosti je jejich

zékladnim rysem a podstatou:

Stejné jako jina média nachazi i fotografie, ktera se stala prvnim a jedinym diileZitym
prispevkem vedy umeéni, sviij raison d’etre v uplné jednote prostiedku. Tato spociva

V bezvyhradné absolutni objektivité. Na rozdil od ostatnich uméni, ktera jsou ve své podstaté
antifotograficka, je tato objektivnost primo zdasadni podstatou fotografie, jejim prispévkem a
Jjejim omezenim. A protoze vetsina pracovnikii vyuzivajicich jina média naprosto nepochopila
kvality fotografie, tak také fotografové, s vyjimkou nekolika malo autorii, neméli Zadny pojem
o fotografickych prostiredcich. Plnad potenciadlni sila kazdého média je zavisla na cistote jeho
vyuziti, vsechny pokusy o ,,smési‘‘ konci v takovych mrtvych vécech, jakymi jsou ve fotografii
vyuziti gumotisku, olejotiskii, apod., u kterych vyuziti rucni prace a manipulace se stavaji
pouhymi vyrazy impotentni touhy malovat. Je to nedostatek porozumeéni a ucty k materidlu ze
strany fotografii, které zpiisobuji nedostatek ucty inteligentni cdsti verejnosti a predstavu, Ze
fotografie neni nic nez ubohda omluva pro neschopnost dokdzat néco jiného. ... Nejplnéjsi
uskutecneni téchto zasad se splni bez trikii a manipulaci procesu prostrednictvim uplatneni
metody primé fotografie. Je to tedy organizace objektivni skutecnosti, ve které se fotograf

orientuje na zakladé svého ndazoru na svet. (Tausk: 1987, s. 199)

Ve svém odmitani zasahtli do fotografie a prosazovani objektivity nebyl Strand osamoceny a

nadel nasledovniky v fadé fotografir®’.

Zpusoby jak pozménovat fotografii a napadat tak jeji vérohodnost jsou pro Stranda mrtvymi

vécmi, nastroji pro impotentni touhu malovat.

Soucasni teoretici fotografie jakoby se k témto mySlenkdm vraceli, kdyz oznacuji pocitatovou

manipulaci s obrazem za digitalni malbu a neboji se hovofit dokonce ani o smrti samotné

7 Akcentem nevmégovanim se do fotografované reality proslul i jeden ze zakladateld agentury Magnum, Henri
Cartier-Bresson. Fotografie podle néj musela vidy reprezentovat skutecnost v nezménéné formé, jakékoliv
zasahy do zpracovani negativu byly podle Bressona nepfipustné; odmital nejen dodatecnou korekci ¢i retus, ale
i ofez snimku. Pracoval podle principu pouZit snimek v podobé, v jaké vzniknul, nebo ho nepouzit vibec; a
takovymi zasadami se fidila i celd agentura.



fotografie, v paralele k idajnému vyroku malife Paula Delaroche, ktery po zvefejnéni objevu

fotografie m¢l zvolat, Ze malifstvi je mrtvé.

Uvahy o smirti klasické fotografie za viechny zformuloval Mitchell v jediné véts: Od
stopadesatého vyroci sveho vzniku je fotografie mrtva - anebo presnéji receno radikalné a

trvale vysinuta. (Co je to fotografie: 2004, s. 341)

Digitéalni snimky se stigmatem snadné pocitacové manipulovatelnosti pochopiteln¢ znamenaji
ohroZeni pozice fotografie jako média prezentujiciho objektivni pravdu. Uvéii lidé digitalnim

snimkim, kdyz budou védét jak snadno je 1ze pozménovat a upravovat?

6.1 Proé digitalizace ohroZuje vérohodnost

Samotna technologicka podstata ¢ini z digitalnich snimki médium méné¢ divéryhodné, nez je
fotografie. Z této skute¢nosti pak 1ze odvodit nékolik faktord, pro¢ je digitalni snimek takovou

hrozbou pro vérohodné zobrazeni reality:

Pocet pixelt, ze kterych se skladd snimek, je konecny a v jednotlivych ptipadech piesné
definovany. Oproti tomu klasicka fotografie je tvofend nekone¢nym poctem jemnych zrn,
z &ehoz vyplyva, ze nelze poridit kopii fotografie bez uréité degradace kvality. Cim vice
kopii, tim znatelngj$i je zhorSeni kvality. Digitalni snimek reprezentovany datovym koédem
pfitom muze byt replikovan ve zcela shodné podobé, takze kopii nelze rozlisit originalu.
Neexistence pivodniho materidlu, respektive jeho nerozliSitelnost, znemoziuje odhalit

puvodni skutecnost.

Bitova podstata pixeltt umoznuje velmi snadno ménit parametry jednotlivych obrazovych
bodii pomoci grafického programu, ¢i dokonce jim pfipisovat vlastnosti zcela nové. Grafické
editory a piivodni snimky se tak stavaji malifskym platnem, nebot’ moznost zménit povahu
jednoho pixelu umoziluje zménit cely snimek. Poc¢itaCové prostiedi pfitom umoziluje vytvaret
1 zcela nové objekty ¢i zobrazeni, které ve skutecnosti neexistuji. To naznacuje jasny rozkol
mezi klasickou a digitalni fotografii. Zatimco klasickd fotografie nabizi moZnosti manipulace,
které jsou ovsem Casové€ i technicky naro¢né a jsou omezeny tim, co v redlném svété existuje,
digitalni obraz lze s dostupnymi zkuSenostmi a prostiedky upravovat a ménit snadno a rychle,

a Ize ho dokonce pocitacoveé vytvaret a tim zcela oprostit od vazby na skute¢nost.



Zakladni predpoklad vérohodnosti a funkce novinaiské fotografie je u digitalnich snimkt

bezprostiedné ohrozen.

6.2 Média a hrozba manipulace

Zacatek devadesatych let poznamenala neduvéra v nové technologie na poli fotografie a
ozyvaly se hlasy, ze moznost digitalnich aprav se podepise na snizeni vérohodnosti
fotografického obrazu. Takové obavy sdilel i Andy Grundberg z deniku The New York
Times: V budoucnosti budou ctendari novin a magazini pravdépodobné vnimat zpravodajské
snimky spise jako ilustraci nez reportdz, protoze si budou védomi toho, Ze uz nejsou schopni
rozlisit mezi autentickym snimkem a tim, ktery byl manipulovan. I kdyz novinovi fotografové a
editori odolaji vabeni elektronické manipulace, jak se pravdépodobné stane, vérohodnost
vSech reprodukovanych obrazii bude oslabena atmosférou snizenych ocekavani. Fotografie

zkratka uz nebudou pusobit tak skutecne, jako kdysi. (Grundberg: 1990)

Jeste v roce 1992 se proto Mitchell domnival, Ze zdastupci novinarskych instituci, se svym
zajmem na duvere verejnosti, budou tvrde bojovat o udrzeni nadvlady klasické fotografie,
zatimco ostatni spatri v rozkvétu digitdalniho zobrazeni vitanou prileZitost odhalit neresitelné
rozpory ve fotografickém vykladu vizualniho svéta, rozlozit samotnou myslenku fotografické

objektivity a vzeprit se stdle sklerotictéjsi obrazové tradici. (Mitchell: 2001, s. 8)

Novinafska obec ale digitalni zaznam obrazu pro jeho nesporné ¢asové i1 ekonomické vyhody

ochotné vymeénila za klasicky film.

Pro potfeby novinaiské fotografie je mozné rozlisit snimky do dvou skupin. Do té prvni
spadaji fotografie, které jsou zdsadnim obrazovym sdélenim, nositelem informace nebo
nezbytnou soucasti textu. Druhou skupinu tvofti fotografie, které pouze ilustruji textové

sdéleni.
Je ptirozené, Ze pro zpravodajské ucely se zpravidla vyuzivaji fotografie z prvni skupiny a pro
ucely publicistickych zanri ty druhé.

Zajimavou paralelou k tomu je, Ze zatimco zpravodajské snimky byvaji poCitatove
upravovany jen minimaln¢ a s cilem zvysit jejich obrazovou kvalitu, ilustra¢ni snimky byvaji

Casto znateln€ retuSovany v grafickych programech a neziidka vznikaji metodou fotomontéaze.



Protoze zpravodajskou fotografii vyuzivaji v prevazujici mife seridézni deniky, nakladaji s
pocitacovou manipulaci obrazu, ktera by ménila vyznam obrazového sdéleni, velmi opatrng;
pokud takové snimky publikuji, zpravidla je u nich manipulace zfejma a nema za cil klamani
¢tenate'®.

Casopisy oproti tomu ve velké mife pracuji s ilustraéni fotografii a stejné tak Gasto vyuZivaji
Siroké moznosti nabizené grafickou editaci v pocitaci, at’ uz jde o montéaze, retuse nebo jiné
upravy. Na jejich strankach se setkdvame S obrazovou reprezentaci ,,skute¢nosti‘, ktera se

nikdy nestala, nikdy nebyla realna.

Ze redakce ¢asopisti maji k poéitatové manipulaci vielejsi postoj nez vedeni seridznich
denikd, dokazuji i studie citované v knize Photojournalism: The Professionals Approach. A
nejen to, 1 ¢tenafi magazind jsou k obrazovym upravam ovliviujicim obsah sdéleni
tolerantnéjsi nez ti novinovi, respektive ¢tenafi obecné spise toleruji obrazovou manipulaci na

strankach casopisti nez novin. (Kobré: 2004, s. 330)

Proti vétsing, ktera povazuje manipulaci ilustracnich snimkii za ptipustnou, stali v minulosti ti
S extrémnim pozadavkem absolutni netknutosti obrazu. Veskeré digitalni upravy odmitali

s tim, ze pokud se budou akceptovat jakékoliv digitalni zasahy do obsahu a formy fotografie,
nebude uZ mozné tento proces zastavit. Takovy pfistup se nicméné neujal a souasné medialni

prostiedi je v situaci, kdy uz nejde od masového pouzivani digitalnich uprav couvnout.

Pred né€kolika lety se také Zivé diskutovalo o zavedeni vSeobecného varovani, které by
oznacovalo snimky s jakoukoliv digitalni editaci. Kviili neochoté vydavatelli a z obavy, Ze by
tak 1 snimky upravené jen tonalné ¢i ofezem bezdiivodné ztratily vérohodnost, se tato idea

neuskutecnila.

Za nékolik let vSeobecného uzivani pocitacovych uprav se ustalil okruh postupi, jejichz
aplikace se vSeobecné akceptuje a toleruje 1 v piipad¢ zpravodajské fotografie: ovlivnéni

r r ’ 1 ’ v ’ v 7 ’ v ’
tonoveé podoby snimku a vytez, ktery neméni obrazovou vypoveéd’ snimku.

¥ Oblibené jsou napfiklad montaze, které maji za cil naznacit vztah mezi tématy, osobami, objekty nebo uvést
téma do nového kontextu. U takovych montazi je podminkou, aby bylo zfejmé a okamzité rozpoznatelné, Ze se
jedna o obrazovou manipulaci.
19 v , , v

Zesvétleni, ztmaveni, zména kontrastu.



Ostatni upravy seridzni média u zpravodajskych fotografii odmitaji. Jde zejména o prvky
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fotomontaze™, retuse a zmény prostorového nebo barevného usporadani obrazu.

6.3 Historie manipulovani fotografického obrazu

Podle rozhot¢eni odborniki, kteti v souvislosti s rozmachem digitalniho zdznamu obrazu a
jeho upravami hovofti o smrti fotografie, to pisobi téméi jako by se manipulace s fotografii
objevila poprvé az s nastupem digitalizace. Pfitom historie fotografické manipulace je tak

stara, jako historie fotografie vibec.

Fotograficka realita i bez naslednych Uprav je sama o sob¢€ ovlivnitelnd. Zachycenou
skute¢nost Ize deformovat uz vybeérem tématu, perspektivy, vyiezu, tthlu pohledu, uréenim

objektivu, expozi¢niho ¢asu, Situaci je mozné i nainscenovat.

UZ v minulosti se objevily mySlenkové proudy akcentujici fotografii bez naslednych zasaht
(Strand, Bresson). Fotografie pfesto uz ve svoji klasické éfe prochazela fadou uprav pti
vyvolavani a zvétSovani. Obrazové zkresleni bylo moZné pomoci zasahii do negativu 1

pozitivu, vyuzivalo se riznych chemickych procest.

Zprvu byly pohnutky pro obrazovou manipulaci zejména esteticke, jako prostiedky se
vyuzivaly: montaz, umélecké fotografické techniky, techniky pracujici s negativem —
Sabattierav jev?, izohélie? — i pozitivem — b&leni, tonovani obrazu, pouZivani filtrd, ru¢ni

kolorovani negativili, manipulace s emulzi.

Fotografie pro novinarské ucely vyuzivala retuse a fotomontaz, jez s nastupem silnych
ideologii zacaly slouzit politickym a propagandistickym ucelim. Typickym piipadem byly

upravovan¢ fotografie v komunistickém tisku.

Montaze v minulosti vznikaly n€kolika technikami: na negativ se exponovalo vice zabért,

jednotlivé ¢asti pozitivil se poslepovaly dohromady, n¢kolik negativli poskladanych pies sebe

2% p¥emisténi objektu, pridani ¢i odstranéni objektu.

21 Caste&né nebo zcela vyvolana fotografie se osvétli rozptylenym svétlem a znovu podrobi chemickému
procesu. Vysledkem je snimek v tonech Sedé a Cerné, ¢astecné inverzni.

2 Redukuje tonalni skalu na nékolik odstini nebo pouze bilou a ¢ernou.



se promitlo na jeden papir nebo se promitaly zvIast’ a exponovana mista byla prubézné

zakryvana.

Klasickou retusi bylo mozné ze snimku odstranit nevhodné ¢i nezadouci objekty nebo osoby.
Upravy fotografii se provadély tzv. americkou retusi pomoci stiikaci pistole a §ablon nebo
retuSovacimi $tétecky a niizkami. Tato technika ale byla slozita a zdlouhava a jen malo
odbornikl bylo schopno ji provadét na profesionalni urovni. Proto se uplné nejcastéji pouzival

vyfez. (Rehdkova, Vesely: 1999, s. 193)

6.3.1 Historie digitalni manipulace

Mezi prvni digitaln€ upravené snimky vibec patiti fotografie mési¢niho povrchu zachycené
posadkou raketoplanu Ranger 7 z roku 1964. UZ tehdy byli pracovnici NASA schopni

odstranit nedokonalosti obrazu pomoci pocitace. (Mitchell: 2001, s. 11)

V sedmdesatych letech tiskovy primysl zacal vyuzivat barevné skenery fotografii a uz o deset
let pozdéji se objevily prvni kvalitni systémy pro pocitatovou upravu snimki. Digitalni

manipulaci fotografického obrazu se tak oteviela cesta na stranky novin a ¢asopisu.

Jednim z prvnich, kdo zvetejnil digitalné¢ manipulované snimky, byl v roce 1982 ¢asopis
National Geographic se svoji titulni stranou zobrazujici pyramidy v Gize®. Ze se obrazovi
editofi magazinu rozhodli upravit snimek tak, aby odpovidal vertikdlnimu forméatu a posunuli
pfitom pyramidy blize k sob¢, vySlo najevo az na prelomu osmdesatych a devadesatych let.
Tento piipad pak spolu s dal§imi podobnymi odhalenimi vyvolal Sirokou diskusi 0

ospravedlnitelnosti pouzivani manipulovanych snimkd.

Kromé egyptského dobrodruzstvi National Geographicu je notoricky znamy 1 dal§i podobny
pocin, kdyz tviirci publikace A Day in the Life of America v roce 1986 na obalku zvolili
snimek, ktery prosel rukama pocitacového grafika. Kvili nepadnoucimu formatu se museli
kovboj a mésic na titulni fotografii posunout bliZze stromu, aby vytvofili dech berouci

£ 2224
sceneri .

Takové upravy ilustra¢nich snimkti by pfitom dnes patfily do kategorie vSeobecné

akceptovatelnych.

% Snimek viz priloha 3..
** Snimek viz priloha 4.



V roce 1994 casopisy Time a Newsweek vénovaly svoji titulni stranu® procesu s byvalym
fotbalovym hracem O. J. Simpsonem, ktery byl obvinén z vrazdy svoji exmanzelky a jejiho
milence. Zatimco Newsweek ponechal snimek bez Giprav, Time pocitacové ztmavil barvu pleti
afroamericana Simpsona. Srovnani ptivodniho snimku a digitalnich Gprav, které naznaCovaly
rasovy podtext, okamzité vyvolalo vinu odporu americké vetejnosti, prestoze Time oznacil

sviyj snimek jako fotografickou ilustraci.

Podle analyz, které cituje Kobré, nebyl pficinou silné reakce ani tak samotny fakt digitalni

manipulace, jako moznost srovnani obou titulii a upravené verze s neupravenou. (Kobré:

2004, s. 331)

Tragédie rodiny Simpsont se jesté jednou dostala do hleda¢ku medialnich analytikti a
teoretikll, kdyZ ¢asopis National Enquier otiskl fotografii zbité¢ exmanzelky Nicole? (Kobré:
2004, s. 329). Problém ale byl, Ze zenu nezbil jeji tdajny vrah, ale grafik na obrazovce svého
pocitace. Editofi bulvarniho Enquieru sice snimek oznacili drobnym pismem psanou
poznamkou, Ze fotografie je upravena podle vypovédi sestry obéti, manipulovany snimek na

titulce nicméné vyvolal na vefejnosti Sok.

Zejména americky tisk na pfelomu osmdesatych a devadesatych let zaznamenal nékolik
dalgich piipadt digitalni editace snimkd, kterym se dostalo velké pozornosti vefejnosti. Slo
piitom pravdépodobné jen o zlomek piipadi, ve kterych byla poc¢itacovd manipulace obrazu
odhalena, protoze podle odhadi The Wall Street Journalu uz v roce 1989 byla nejméné
desetina vSech zvefejnénych snimki digitalné retuSovana nebo jinak upravovana v grafickych

programech. (Mitchell: 2001, s. 16)

Meésicnik Texas Monthly zvetejnil na svoji obalce jednu z prvnich digitalnich fotomontézi,
kdyz spojil hlavu kandidatky na post texaského guvernéra Ann Richardsovou s télem

modelky sedici na motocyklu®’.

Magazin pro muze GQ zase poskytl herecce Kate Winslet instantni odtu¢iiovaci ktiru, kdyz ji

pomoci pocitace o 10 kilogramti zestihlil. Aniz by si to prala. (Kobré: 2004, s. 329)

Mnozici se fada podobnych obrazovych manipulaci na strankéach tisku nakonec vyvolala

v odbornych kruzich diskusi 0 mozném spolecenském, ekonomickém a kulturnim dopadu

®> Snimek viz priloha 5.
%% Snimek viz priloha 7.
%7 Snimek viz priloha 6.



digitalnich prav obrazu. Americka Narodni asociace novinovych fotografii se proto zacala
dozadovat piijeti etického kodexu k regulaci poc¢itacové manipulace obrazu. Tiskova agentura
Associated Press se rozhodla piijmout zasadu, ze obsah jejich fotografii nebude nikdy zadnym

zpusobem ménén nebo manipulovan. (Mitchell: 2001, s. 19)

Také Ceska média po vzoru téch svétovych zacala v devadesatych letech vyuzivat pocitacové
upravy. Mezi seri6znim tiskem si je na prelomu stoleti ve vétsi mitfe oblibily zpravodajské
tydeniky Euro a Tyden, které vyuzivaly zejména montazi. Ty mély vétSinou charakter

infotainmentu a nebylo jejich imyslem klamat ¢tenare.

Moznosti grafickych uprav ale objevil i bulvar, ktery vyuzil moznost plné obrazové

manipulace, ¢asto s cilem oklamat étenafe a pomoci obrazového ,,ditkazu‘ ho piesvédcit o 17i.

Znama je naptiklad kauza zpévacky Anety Langerové, jejiz polonahé snimky otiskl na
za&atku roku 2006 na své titulni strané denik Aha!®®. Pfi pozorném pohledu bylo mozné

odhalit, Ze jde o digitalni fotomontéz.

neprodukuji digitalni montdze nebo viditeln€ manipulované snimky, ve velké mire ale

vyuzivaji retusi a dalSich néstroji, které obrazové editory nabizeji.

7 LIFESTYLOVE CASOPISY

Ke sledovani digitalni manipulace se snimky v ¢eské produkei lifestylovych ¢asopisti jsem si

zvolila tii tituly: Elle, Harper’s Bazaar a Maxim.

Elle: Komplexni pravodce zivotniho stylu pro sebevédomou a Spokojenou zenu, jak
vydavatelstvi Hachette Filipacchi sviij magazin nazyva, vychazi od roku 1994. Elle je k
dostani v Sedesati zemich svéta a je nejprodavanejSim luxusnim médnim Casopisem ve svete i

v Ceské republice.

Harper’s Bazaar: Nejprestizné€j$i modni Casopis na svété je podle stranek vydavatelstvi
Stratosféra urcen zendm, které uz nemysli jen na sex a védi, ze luxus je pfirozenou soucasti

jejich zivota. Vychazi od roku 1996.

%% Snimek viz priloha 8.



Maxim: Magazin pro vSechny muze, jejichz smysl pro humor je zalozeny na ironii, sarkasmu
a zpochybiiovani uznavanych hodnot. Tak popisuje svijj titul, ktery pry neni uréen kazdému
muzi, vydavatelstvi Hachette Filipacchi. Od roku 1997 vychazel pod nazvem Quo, v bfeznu

2003 se transformoval do celosvétove uspésného Maximu.

Lifestylové ¢asopisy jsou specifickym typem tiskové produkce. Jejich financovani nezajist'uji
penize z prodeje vytiskl, které jsou jen doplitkem, tento typ magazinti Zivi prodej inzerce.
Proto musi redakce vychazet vstiic zadavatelim reklamy — a ti maji jasny pozadavek. Krasné

Casopisy s krasnymi lidmi.

Dokonale hladka plet’, svitivé bilé zuby a o¢ni bélmo, zativeé barevné duhovky. To jsou
typické znaky digitaln¢ upravenych snimkti publikovanych v lifestylovych ¢asopisech.
Protoze grafickad editace snimkil je ¢asto velmi podobnd, vznika na strankach magazina urcity
obrazovy stereotyp. A jak piSe Everett Dennis v pfedmluvé ke sborniku Images That Injure,
stereotypy jsou Uzitecné ndstroje, protoze jsou lehce pochopitelné. (Images That Injure: 2003,

s. xi) A pravé vlivni inzerenti a zadavatelé reklam snadno interpretované snimky preferuji.

Tomu se jednotlivé redakce snazi vyhovét. Stereotypem v lifestylovych Casopisech je proto

krésa, kterd pomaha prodéavat inzerované vyrobky.

Konkrétné Elle a Harper’s Bazaar se od Maximu 1i8i pojetim krasy, coz je dano genderovym
rozdilem v cilové skuping. VSechny tfi tituly se sice ve svych obrazovych doprovodech
soustiedi na Zenské t€lo, prezentuji ho ale jinym zplisobem. Zatimco oba Zenské mddni
magaziny zobrazuji glamour krasu, tedy akcentuji pivab, ¢asopis pro muze Maxim je
syrove¢jsi a svym ¢tenaiim predklada snimky odhaleného téla, které maji plisobit co nejvic
sexy. VSechny tfi magaziny ale svym vybérem a pocitacovou Upravou snimkil vytvareji iluzi

perfekcionismu.

(.1 Digitdlni zkraSlovani

Uz v roce 1843 si némecky filosof Ludwig Feuerbach pov§imnul, Ze doba dava prednost
obraziim pred skutecnymi vecmi, kopiim pred originaly, zpodobnénim pred skutecnosti, jeviim

pred bytim. (Sontagova: 2002, s. 137)

Podle fotografii v lifestylovych Casopisech je ziejmé, Ze také jejich redakce davaji prednost

um¢lé krase pred skuteCnosti a grafické programy jim k tomu nabizeji Siroké moznosti.



Ustiednim snimkem kazdého vydani vech tiech vybranych asopisti je titulni strana, které je

kvtli vysokym narokiim na kvalitu pochopitelné vénovéano nejvic €asu, energie i prostredka.

Elle a Harper’s Bazaar jako dal$i ustfedni obrazové celky v Casopise ptinadseji primérné dva
nékolikastrankové serialy modni fotografie, takzvanou fashion story. Maxim se v jednotlivych
vydanich fotograficky soustfedi na obsahl¢ téma vénované divce z obalky a zpravidla pak

jeste jedné nebo dvéma dalSim odhalenym zenam.

vvvvvvvvv

uprav. Vzhledem k obsahu snimki je pfirozené, ze pfevazujicim nastrojem digitalni
manipulace je retus a techniky s ni spojené. Cil pocitacovych uprav na snimcich pro
lifestylové ¢asopisy je jasny: odstranit nedostatky a zvysit piivab ¢i pfitazlivost

fotografovanych osob.

Pouzité retuse Casto vyrazné méni piivodni vzhled fotografovanych osob a manipuluji tak

s realitou. Na obalkach a tstfednich snimcich lifestylovych ¢asopist se tak objevuji Zeny

s dokonale hladkou pleti jako z porcelanu, stihl¢, soumérné, bez sebemensiho nedostatku.
Takova je i Zena na lednové obalce® Elle z roku 2006, pfitom pfi pozorném pohledu zblizka
je patrné, ze jeji oblicej byl digitaln€ ,,vyzehlen®, zatimco na krku je patrné pfirozena textura
kize. I jeji oci jsou nepfirozené velké a na dalku sviti. Podobny ptipad je i uvnitt stejného

vydani, Zena s jakoby umé&lohmotnou pleti ma zachovanou texturu kiZe jen kolem o&i.

Také divky na strankdch Maximu se s digitdlnimi Gpravami méni pred o¢ima. VEtsi nadra,
uzsi pas, mensi a pevnéjsi zadek, dokonale hladka ktize. Zatimco v Zenskych ¢asopisech je
nejvice pocitacové prace s obli¢ejem, v Maximu se v Gpravach soustied’uji i na jiné ¢asti téla.
Na vybrané fotograﬁi31 je pti pohledu blizka zfejmé, ze modelce byla digitalné vyhlazena

kiiZze na stehnech, aby zmizely strie a celulitida.

Vysledky piehnaného digitalniho zkraslovani v lifestylovych casopisech se Casto prici
zdravému rozumu. V jednom z vydani Elle pézuje tehdy osmadtyficetiletd Madonna®2. Neni
pochyb, ze zpévacka vypada na svlij vék vyborné, stejné jako neni pochyb, ze ji k tomu
dopomohl i pocita¢. Naptiklad v detailu lokte, kolem o¢i ¢i usi je patrné, ze zatimco kiize na

celém jejim téle je dokonale vyhlazena, realita je n€kde jinde.

*® Snimek viz priloha 9.
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Konkrétni vycet bézné pouzivanych digitalnich upravy snimkt je uveden nize.

Mnozstvi pouzitych digitalnich zasahi klesa s velikosti a dulezitosti fotografie. Samostatné
fotografie jako ilustrace k ¢lankiim jsou také digitaln¢ retuSované a upravované, neni jim ale
vénovano tolik ¢asu a prace, jako titulni stran¢ a rozsahlym tématim, analogicky tedy mira

manipulace skute¢nosti neni tak vysoka.

Jednim z ptikladt je ilustracni fotografie u clanku o muslimskych zenach. O¢i v obliceji maji

nepiirozené¢ modrou duhovku®, jinak ovsem snimek nebyl slozité upravovan.

| v lifestylovych Casopisech se mliizeme setkat s fotografiemi upravovanymi jen minimaln¢ a
. v o v v croro s <. 34 X . I r r ’ \ .
relativné vérohodné zobrazujicimi realitu™. Casto se jedna o drobné doprovodné snimky ¢i

N4

,reportazni* fotografie, u kterych by ptilis umélych Gprav piisobilo nepatiicné.

Digitalni montédze jako Zanr se na strankach Elle a Harper’s Bazaaru objevuji spise
sporadicky. Jednim ze zaznamenanych pripadi je montaz modelky s pozadim zelenych lista®
na obalce dubnového Harper’s Bazaaru z roku 2006. Maxim uziva takovou digitalni montaz
Castéji, jednim z ptikladd je duplikovana sle¢na® z lednového vydani téhoz roku. Montéz jako
nastroj je frekventovanéjsi, slouzi naptiklad pro nahrazeni ¢asti t€la pti digitalnim

zkraslovani.

Lifestylové magaziny ale nemanipuluji jen s lidskym télem. Digitalné se upravuje i vzhled
publikovanych produktﬁ37. Takové tpravy jsou velmi riznorodé, od retuSovani cenovek na

obleceni po zvySovani hladiny v lahvic¢ce parfému.

Snimky objevujici se na strankach lifestylovych ¢asopisit miZzeme zatadit do né€kolika
kategorii: ilustracni fotografie osob, snimky konkrétnich osob jako doprovod rozhovorti nebo

reportazi, fotografie produktl a ostatni fotografie.

Retuse a zdokonalovani vyrazné vzdalujici snimek od skutecné piedlohy se na strankach
magazind objevuji Castéji u fotografii, které plni ilustracni funkci. Pokud totiz Ctenar nezna

pfedlohu, nemiize miru manipulace odhalit.

** Snimek viz p¥iloha 13.
** Snimek viz prilohy 14 a 15.
*> Snimek viz priloha 16.
*® Snimek viz priloha 17.
*’ Snimek viz priloha 18.



7.1.1 Konkrétni apravy snimki

Vycet bézné pouzivanych uprav je obsahly, proto bude pro tcely této prace rozdélen do

tematickych celkt:

Postava. Lidské télo se pod rukama grafikii méni. Elle a Harper’s Bazaar vétSinou
upravuji jen jeho jednotlivé ¢asti v ptipadé deformaci (napf. stehna pii sezeni, kiize u
lemu obleceni apod.). Snimky Zenského té€la v Maximu projdou v tomto ohledu
mnohem vice zasahy. T¢lo se Casto celkové zestihluje; zvEtSuji a zvyraznuji se nadra,
meéni se jejich tvar, aby byla kulatd a vzptimena; zmensuje a zakulacuje se pozadi;
prilis $tihlym modelkam se zahlazuji Zebra a jiné vystupujici kosti; prodluzuji se nohy;
prodluzuje se krk (hlava se tzv. vytahuje z téla). Pokud néktera ¢ast téla nepiisobi na
snimku dostatecné esteticky, miize byt i vyménéna. V takovych ptipadech se pfi téchto
zkraslujicich upravach vyuziva i montaz: nahrazuji se Casti téla, jako zdroj pfitom
muze slouzit jiny snimek ze stejné série nebo i télo tplné cizi osoby. Muzské télo

zpravidla srovnatelnymi upravami v ¢asopisech neprochdzi.

Plet. Lidska klize poskytuje z hlediska lifestylovych magazinii az ptili§ Siroké pole pro
mozné neduhy. Mezi béZné Gpravy proto patii tzv. vyZehleni pleti: v obliceji se tak
vyhladi vrasky, patrné kozni pory. RetuSovacimi néstroji se odstrafiuji znaminka,
jizvy, modfiny, odfeniny, nevhodné tetovani, pupinky, a dalsi nedokonalosti. Zvykem
je zbavovat Zenské télo strii a celulitidy. Podobné upravy pleti ale vedou k tomu, Ze
lidska kiiZze na snimcich uZ neptisobi jako organicky material, ale jako homogenni
uméla hmota. Takto dokonald plet’ je pravidlem zejména u detailnich portréti v Elle a
Harper’s Bazaaru. Celkové se nakonec kiiZze upravuje na jednotny barevny odstin, tzv.

pletovku.

Oblicej. Kromé zlepSeni textury pleti se jeste béli zuby a upravuje se jejich tvar; rty se
délaji pIné;si, veétsi, lesklejsi a se syt€jSim odstinem, miize se upravit i tvar Ust; az o
desetinu se zvétsuji se oci, beli se bélmo, zvysuje se sytost barvy duhovky, ztmavuji se
jeji okraje, piimalovava se bily odlesk; prodluzuji a zhust'uji se fasy; rovnd se a
upravuje oboci. Pomoci svétla a odleskl se modelu;ji vlasy, obc¢as se dokresli pro vetsi

objem, odmazavaji se nevhodné prameny.

Celkové se snimek muze rozostrovat ¢i doostfovat, méni se tonalita a kontrast.
Harper’s Bazaar ladi vSechny snimky do ur¢itych barevnych toni pouzitych naptic

celym vydanim.



A jak redakce obhajuji tak radikalni zdokonalovani? Podle jedné z profesionalnich graficek je
cilem zjednodusit cestu obsahu snimku k vniméni ¢tenare. Digitalni Gpravy snimki podle ni
slouzi zejména K odstranéni rusivych prvki, kterymi mohou byt i nedokonalosti pleti,
poletujici vlasy, nevhodna barva, t€lesné proporce nebo néjaky libovolny nedostatek u

produktd.

7.1.2 Digitalné upraveny snimek a original

Na snimku publikovaném v Maximu z ledna 2008 je mozné ukazat, jaka je soucasna mira
manipulace fotografii v lifestylovych ¢asopisech. Pii srovnani poéitadové upravené verze® a
originalu™® je ziejmé, Ze bylo provedeno hned nékolik uprav. T&lo grafik celkové zestihlil, coz
je patrné zejména na biiSe, pazich a stehnech. Kize je celkove hladka, takze zmizely vrasky,
matefska znaménka, jizvy a otlaky, zménény je i odstin pleti. O¢i a rty jsou zvétSené a

ptibarvené, oblicej je vyhlazeny a zménil se vyraz tvére.

7.2 Srovndni s produkci z let 1996 (1997)

V ohledu vyvoje uziti digitalni manipulace za poslednich dvanact let je Maxim vyrazné&jsi nez

oba Zenské Casopisy.

7.2.1 Quo/Maxim

Konec devadesatych let se v n¢kterych ceskych médiich nesl na vin€ nadSeni pro digitalni
upravy snimku. Jednim z magazini, ktery si rychle osvojil dalekosahlé moznosti manipulace
obrazu, bylo pravé Quo. Redakce zacala ve zna¢né mife vyuzivat rizné obrazové hratky,

nejcastéji fotomontdze, které obrazove rozvadély titulek.

Sest z osmi titulnich stran roku 19974 bylo vyrobeno v grafickém programu prave
fotografickou montédzi z naskenovanych snimkt. V premiérovém kvétnovém cisle je kromé
obalky jest sedm podobnych montazi*'. Zadna z fotografii, at’ uz na titulce nebo uvniti

casopisu, nenese oznaceni, Ze byla digitaln€ upravena.

*% Snimek viz priloha 29.
* Snimek viz priloha 30.
%0 Casopis Quo zadal vychézet a7 v roce 1997, proto bylo sledované obdobi posunuto.
* Snimek viz priloha 19.



VétsSina montazi nicméné dava docela ziejmé najevo, Ze jde o fikci. Navic, prestoze plisobi
efektné, nejsou jesté na tak vysoké tirovni, aby nebyly odhalitelné. Trapi je technické

nedostatky a pisobi velmi nepfirozeng.

Fotomontéaze na obalkach ¢asopisu Quo v roce 1997 (v zévorce je vZzdy uveden titulek

vztahujici se ke snimku):

- KVETEN: (Kam se podélo zviie v nas) Portrét muze, ktery ma pred obli¢ejem lupu.
Cocka lupy ale misto jeho oka pfiblizuje oko mourovaté koéky.42

- CERVEN: (Kdo nas sleduje) Muz na &ernobilé fotografii s ¢arovym kodem na &ele
jako by si strhaval sviij papirovy oblicej, pod kterym se objevuje jeho skute¢na
barevna tvar.*

- CERVENEC: (Jazykova bariéra) Divka ma deformovany obli¢ej, zvétsené odi,
protahlou bradu, roztazena usta a dlouhy protazeny jazyk.**

- SRPEN: (Podivné jevy) Muz sedici na pohovce je bez spodni ¢asti téla, z rozepnutého
saka zafi um¢lé pocitaCem vytvorené zelené svétlo, stejné tak jeho oci Zlutozelené
sviti. Casopis s totoZnou obalkou®® navic muz drzi v ruce.*®

- ZARI: (Roboti) Mezi palec a ukazovék robotické ruky byl namontovan muz visici za
kotnik hlavou dolt.*’

- RIJEN: (Na co mysli) Zena se §impanzem okolo krku. (Jedna ze dvou z obalek, které
nevznikly digitalni manipulaci)

- LISTOPAD: (Kolik zavith potfebuje lidska pamét’) Portrét muze, jehoz hlava se déli
do spiraly.*

- PROSINEC: (Vybrané mravy): Barevna kresba muze s hlavou prasete sediciho na

gauci. (Druhd obélka bez pocitatové manipulace).

S postupem let proslo Quo (od roku 2003 Maxim) zna¢nou obsahovou zménou, kterou

pochopitelné provazela i proména uzivanych digitalnich uprav.

* Snimek viz pfiloha 20.

* Snimek viz p¥iloha 21.

* Snimek viz priloha 22.

*> pikantni je, ze na obalce je vyzva, aby &tenafi soutéili o pfedplatné: dostane ho ten, kdo uhodne, jak se
obalka dostala do obalky. Je tedy zfejmé, Ze i redakce ¢asopisu predpokladd, Ze ne vsichni jeji ¢tenafi jsou
obeznameni s moznosti digitalni manipulace.

*® Snimek viz priloha 23.

7 Snimek viz priloha 24.

*® Snimek viz priloha 25.



Maxim uZz n¢€kolik let, na rozdil od zacatkt Quo, publikuje v kazdém vydani n€kolik stran
odhalenych Zenskych tél, a proto vyuziva ve vyssi mife techniky retusérské. Fotomontaze se
na strankach Maximu objevuji v soucasnosti ziidka a pohnutky k jejich vyrobé jsou Castéji

technické nez obsahové.

7.2.2 Elle, Harper’s Bazaar
Oba magaziny piistupuji k pocitacovym upravam fotografii podobné, a protoze se ani jejich

vyvoj v poslednich letech vzajemné nelisi, bude popsan v jedné kapitole.

V roce 1996 nem¢ély Elle a Harper’s Bazaar dostate¢né technické ani personalni zdzemi na

vyrobu profesionalnich digitalnich uprav™®.

S realitou si ale lifestylové Casopisy zahravaly vzdy. Nedostatky, které se dnes daji odstranit a
doladit na pocitaci, se tehdy musely pecliveé ohlidat uz pfi inscenaci fotografie. Velky diraz
byl proto kladen na piedfotografickou pfipravu, ktera snizovala potfebu retusi. Precizni make-
up, dobré svétlo a vhodny objektiv pii fotografovani tehdy nahrazovaly funkce grafického

editoru.

Pocitacové upravy v grafickych programech se délaly pouze na vybranych snimcich a
zpravidla externé, na zakazku. Fotografie upravené externé v najatém grafickém studiu

uvefejnil i Haarper’s Bazaar ve svém premiérovém &isle™.

Na kvalité nékterych digitalné upravenych snimki je nicméné patrné, Ze nebyly zpracovany

profesionalng.

Oba Casopisy mél uz v ptlce devadesatych let vyhodu mezinarodniho zdzemi, a proto ¢asto
ptebiraly snimky ze zahrani¢nich vydéani. Na téch je patrny kvalitativni rozdil, v poloviné

devadesatych let se v zahranici digitalni retuse provadély uz celkem bézné¢.

Jak Elle tak Harper’s Bazaar v roce 1996 jesté zaroven vyuzivaly moznosti negativniho
procesu a snazily se snimky zdokonalit klasickymi fotografickymi technikami. Velka cast
takto upravovanych snimk®? pusobi neostte, potlacuje detaily a v pletovych texturach tak

pfipomind soucasnou produkci.

* Pro potreby lifestylového magazinu hovotime predevsim o potrebé kvalitnich retusi.
50 , . Ny
Snimek viz ptiloha 26.
>! Snimek viz priloha 27.
> Snimek viz priloha 28.



Také pied dvanacti lety mély modelky v lifestylovych ¢asopisech dokonalou plet’ a vzhled
pusobici az nadpfirozenym dojmem, jen se tak dosahovalo jinymi technikami. Digitalni
proces pak moznosti Gprav snimku jen vyznamné urychlil a hlavné rozsifil, jak uz bylo

nékolikrat zminéno.

Dobrou ilustraci vyvoje, kterym magaziny od roku 1996 prosly, je naptiklad fotografie Brada
Pitta ze srpnového cCisla. Na snimku byly provedeny jen minimalni Gpravy, zato v soucasnosti
by mu grafik zvétsil a oteviel oci, upravil texturu pleti, zamaskoval lesklé partie obliceje a

odstranil dal$i nedokonalosti.

7.3 Dopad na ltendie

Ctenafi obecn& maji u ilustraénich snimki vyssi prah tolerance pro digitalni upravy; pokud
predpokladaji, Ze snimek hovofii sam za sebe, nemél by podle nich byt manipulovan, pokud

ma ovsem jen symbolicky vyznam, je to vétSinovou spole¢nosti akceptovatelné.

Takové chovani pfitom odporuje zaveérim analytikii Sola Wortha a Larryho Grosse, ktefi
zkoumali interpretaci vizualnich symbold. Dospéli k nazoru, ze je-li vyznam obrazu chapadn
Jjako prirozeny, je interpretovan jako informativni, pokud je vsak symbolicky, nuti prijemce
vyvozovat jeho komunikacni zameér. Mezi témito dvéema kategoriemi je pak skupina, ktera ma
ne zcela ziejmy nebo dvojznacny vyznam a divak se rozhoduje podle kontextu. Cely model je
zaloZen na kategorizaci zakladnich Zurnalistickych Zanrii: zpravodajska fotografie (jeji vznik
je neplanovany a nepromysleny), proti ni fotografické ilustrace (pouzivaji riizné prostredky
k dosazeni vizualniho efektu). Jejich studii uvefejnil magazin Journalism and Mass

Communication Quarterly v roce 1995. (Vojtéchovska: 2000, s. 51)

Je otazkou, jaky komunikaéni zdmér ¢tenafi lifestylovych €asopisli vyvozuji, zd4 se nicméné,
ze bud’ si neuvédomuji miru digitalni manipulace snimkd, nebo jim nevadi nechat se ji pfi

svém vnimani komunikovaného obsahu ovliviiovat.

Redakce jednotlivych magazini jsou ptresvédceny a vychazi z predpokladu, ze ¢tenafi o

pocitacovych upravach védi, prestoze tteba neznaji jejich rozsah.



Studie o dopadu $ifeni kultu krasy a extrémni Stihlosti ale ukazuji, ze pfinejmensim urcité
socidlni skupiny, zejména mladé Zeny a divky, si vysokou miru digitalni manipulace obrazu

neuvédomuyji.

Zadny ze zkoumanych magazini pfitom nema zadny vnitini kodex, kterym by stanovil
maximalni moznou miru Gprav nebo korigoval, co uz ptekracuje hranici spolecenské
piipustnosti. Grafici a pracovnici zodpovédni za obrazovy vzhled ¢asopisu se proto orientuji

jen podle vlastniho estetického a etického citéni.

Prestoze nékteré snimky po kompletni digitalni ipravé naprosto neodpovidaji skutecnosti a
tomu, jak byly zachyceny, ani jeden ze sledovanych tituli nevyuziva oznaceni pocitacove
editovanych snimku. Digitadlni manipulace je proto na strankach lifestylovych Casopisit

Vv podstaté nerozpoznatelna.

7.4 Etické pristupy

Na otazku uziti manipulovanych fotografii v lifestylovych Casopisech se miizeme divat skrze

dva zékladni etické ptistupy:

Ten prvni je nejvice a nejblize spojovan s filosofii Immanuela Kanta®. Ten druhy,

ozna&ovany jako utilitarismus, se poji ke jménu Johna Stuarta Milla>*.

Oba tyto ptistupy lze aplikovat na hypotézu, ze v§echno ma svoji cenu. (Images that Injure:
2003, s. 18)

Podle Kanta museji byt lidé z takového tvrzeni vylouceni, protoze pojem ,,vSechno* se
vztahuje jen na véci, nikoliv na osoby. Kant tvrdi, Ze hodnota lidské osoby je za hranici
veskerych cen. Clovék ma svoji diistojnost a jeji porusent je neospravedlnitelné za jakoukoliv
cenu, je presvédcen Kant. Protoze je Clovek povazovan za lidskou bytost, nikoliv za véc, mélo
by s nim byt zachazeno jako s distojnou osobou a nikoliv jako s objektem, se kterym lze

podle liboviile manipulovat.

>* Immanuel Kant, némecky filosof osmndctého stoleti a vyznamny predstavitel osvicenstvi, ktery ovlivnil teorii
etiky svym racionalnim systémem zalozeném na predpokladu, Ze lidé jsou svobodni a jsou si rovni.

>* John Stuart Mill, anglicky filosof a ekonom devatenactého stoleti, ktery spojil pozitivistickou filozofii a
anglicky empirismus.



Utilitarismus je etickou perspektivou, podle které bychom méli sva rozhodnuti Cinit na
zaklad¢ vybéru takového konani, které ptinese uzitek co nejsirsimu poctu lidi. Vydavatelé
lifestylovych magazini si takovy vyklad Casto interpretuji jako potiebu zkraslovat vse, co se
na strankéch jejich Casopisti objevi. Tim pak vychazeji vstiic inzerentim a zaroven neurazi

Ctenare, kterému nabidnou dokonalost zahalenou do zavoje pocitacovych uprav.

Upravy snimki pro lifestylové a modni Gasopisy piitom vytvéieji z lidi postavy se vzhledem
dokonalé porcelanové panny, ¢lovéka pretvareji v umélou osobu, ¢imz lidskou bytost z
podstaty eliminuji na pouhy objekt. Pro nasledovniky Kanta tedy eticky zcela neptipustné

konani, které miize byt ospravedlnitelné podle n€kterych interpretaci Milla.

7.5 Grafické programy

Grafici maji v soucasnosti K dispozici mnozstvi profesionalniho softwaru urc¢eného k
digitalnim apravam obrazu. V redakcich lifestylovych ¢asopisu je jednozna¢né
nejpouzivanéjsi program Photoshop softwarové spolecnosti Adobe, ktery pracuje jak na
platformé& PC, tak na Macintoshi. Photoshop, jehoz posledni verze nese oznaceni CS3, je take

programem nejcastéji zminovanym v souvislosti s manipulaci digitalnich snimk.

Grafické programy ovladaji Siroké mnozstvi funkci pro tpravu digitalniho obrazu. Fotografie
je mozné s pomoci softwaru doladit pro potieby vydani, to znamené ménit tonalitu, kontrast,
ofezavat obraz, doostfovat ¢i naopak rozostfovat. Pomoci dalSich nastroji je mozné

s fotografii manipulovat i vyraznégji, to znamena retuSovat a odstrafiovat objekty ¢i osoby,
montazi je mozné osoby ¢i objekty do obrazu pfidat. S programy na upravu fotografii je
mozné pitvodni obrazovy material proménit zcela k nepozndni - moZnosti uprav a manipulace

fotografii uz byly naznaeny a popsany v pfedchozich kapitolach.

Jednotlivé néstroje na Gpravu fotografii se v jednotlivych programech jmenuji odli$né, ale
podstata jejich uziti je podobna, stejné jako prostiedi, ve kterém software pracuje. Funkce,

které se nejcastéji pouzivaji k manipulaci fotografii, budou popsany na ptikladu Photoshopu.



7.6 Nastroje k upravam snimkii

Adobe Photoshop nabizi Siroké mnozstvi nastroju, funkci a efektd pro tipravu digitalniho
obrazového materialu. Nasledujici text se ale blize vénuje jen t€ém z nich, které jsou relevantni

pro manipulaci obsahového sdéleni fotografie.

Program disponuje i nastroji pro zménu tonality, kontrastu snimku, ofezu, zesvétleni ¢i
ztmaveni, ale vzhledem k tomu, Ze takové digitadlni zmény jsou vSeobecné akceptovany jako

pfijatelné i v seri6zni novinaiské fotografii, nepovazuji za nutné je blize rozvadet.

v

Zajimavéjsi je popis funkei, které 1ze uplatnit u kontroverznich digitdlnich montézi a retusi.
Protoze jak uvadi prirucka pro praci s grafickym softwarem, Photoshop se nehodi jen

K optimalizaci fotografii, ale také k vyrobé novych svetii (Baumann: 2007, s. 5).

7.6.1 Montaze

Protoze na zacatku kazdé montéze je potieba ziskat objekty, ze kterych bude vysledny snimek
komponovan, obsahuje Photoshop celou skupinu funkci, s nimiz lze prvky kompozice ¢i

skupinu pixell oznacit a odd¢lit.

Prvni z takovych nastrojii je Laso. Tim lze dokola ohranicit oblast, se kterou chceme
manipulovat. Tato funkce nabizi i dvé dalsi alternativy, Mnohouhelnikové laso, které
oznacuje oblast vybéru pomoci rovnych ¢ar a kotevnich bodi, a Magnetické laso, které se
automaticky pfipojuje ke kotevnim bodlim podle vlastnosti pixell tvoticich plochy na
obrazku. U Magnetického lasa Ize nastavit parametry pro piesnéjsi zachyceni, konkrétné

Sitku, kontrast hran a hustotu. U Lasa je mozné nadefinovat neostré okraje.

Dalsi moznosti je pouziti Pera. Tento nastroj tvofi takzvané cesty, které se skladaji z rovnych
linek a kiivek, mezi kterymi je potfeba umistit kotevni body. Polohu bodi i pribéh kiivek je

mozné pozdé&ji upravit. Uzavienim cesty je pak objekt ohrani¢en a mliZze byt upravovan.

Automatickym nastrojem je Kouzelnd hiilka, ktera odd€luje skupiny pixeli podle jejich barvy.
Na nastaveni tolerance pak zalezi, zda budou oznaceny jen obrazové body se stejnou barvou,
¢i jaka odliSnost odstinli bude tolerovana. Lze také nastavit, zda budou pii vybéru oznaceny

jen sousedni pixely podobného barevného ténu nebo prvky na celém snimku.



Podobny je piikaz Rozsah barev, ktery vybira pixely podle miry podobnosti s vétsi ¢i mensi
cetnosti (Willmore: 2007). U této funkce je navic mozné pouzit ptikaz invertovat, tedy oznacit

pozadi a potom vybér piepnout na objekt pred pozadim.

Photoshop nabizi moznost ptifadit kazdému objektu pohyblivou prisvitnou vrstvu, diky které
1ze kombinovat rizné objekty v jednom snimku a pracovat s jednotlivymi prvky montaze

zv1ast’ v ramci obrazku. U vrstev lze pracovat s rezimy prolnuti a nastavit miru prasvitu ¢i
kryti.

Ze standardniho zobrazeni je mozné prepnout do rezimu masky, kde bude vybér zobrazen
transparentné a maskovana ¢ast bude piekryta zvolenou barvou. Masky Ize potom dale
upravovat vSemi nastroji a filtry jako libovolny obrazek ve stupnich sedi, s vybérem je mozné

nadale pracovat i za pomoci rezimda.

Kamenem trazu montaZze jsou Casto okraje premistovaného objektu. S nékterymi predméty
pravidelnych hladkych tvart si Ize poradit snadno, existuji ale takové, jejichz uprava je

naroc¢na.

Pro nekteré slozité okraje, jako jsou lidské vlasy, zvifeci srst nebo drobné listy stromt
neexistuji automatické funkce a jejich uprava vyzaduje pokrocilé zkuSenosti a davku

trpélivosti, na jiné typy okrajii ale Photoshop nabizi né¢kolik néstroji.

Zadny digitalné zobrazeny predmét neni na pixel presné oddélen od pozadi, p¥i bliz§im
zkoumani si l1ze v§imnout, Ze 1 u ostrych snimk se obrys objektu misi s pozadim. Vybrany
prvek tak miiZze byt ohranicen naptiklad svétlou linkou pozadi. Proto ve Photoshopu existuji

nastroje jako Zmeénit okraj a Odstranit lem, kterymi se 1ze podobnych obryst zbavit.

Program obsahuje 1 nastroje pro upravu perspektivy, které je mozné pouzit v ptipadé, ze se u
jednotlivych prvki spojenych do montaze 1isi a je tieba ji sjednotit. Filtr Korekce objektivu je
mozné pouzit pro Upravu svislé perspektivy. Pro snimek s liniemi ubihajicimi smérem

k horizontu lze vyuzit filtr Ub&zny bod, ktery sam vytvoii miizku perspektivy, podle niz je

mozné upravit vkladané objekty.

Pro spojovani nékolika objekti do jedné celistvé kompozice 1ze vyuzit Ctyfi zplisoby prolnuti

jednotlivych prvkii:

Oftezové masky umoziuji pii spojeni dvou vrstev viditelnost t€ prvni pouze v mistech, kde

jsou informace ve vrstvé piimo pod ni. (Willmore: 2007)



Posuvné jezdce prolnuti se vyuzivaji v piipadé, ze je potfeba skryt nebo odhalit ¢asti vrstvy

podle toho, zda jsou svétlé nebo tmavé.

Pomoci masky vrstvy lze optimalné vyzkouset volné spojeni objekti S novym pozadim.
Masku lze ptitadit jakékoliv vrstve, z vybéru se automaticky stava nova maska (Baumann:
2007). Maska vrstvy je ernobila, ¢erné pixely nejsou viditelné, bilé ano. Cést obrazové
informace se pfi pouziti masky vrstvy vyfadi. To pfinasi vyhodu, ze skryté pixely jsou

zachovany a nebyly vymazany — lze je tedy zviditelnit a znovu pouzit.

Vektorové masky umoziiuji k vrstve pfipojit cestu s ostrym okrajem, v§e mimo cestu bude

skryto.

Photoshop nabizi nepfeberné mnozstvi dalSich funkci, které je Casto nutné vyuzit pti vyrobé
montaze. Aby byla montaz vérohodna, je tfeba brat v uvahu mnoho faktori jako stiny,
zrcadleni, osvétleni a perspektiva. Zkuseny grafik si s takovymi otdzkami poradi pomoci

mnoha riznych néstrojl, které program nabizi a na jejichZ popis zde nebylo misto.

7.6.1.1 Jak odhalit digitalni montaz

Pokud byla fotografie digitalné zménéna rukou peclivého profesiondla, je v podstaté nemozné
takovou manipulaci odhalit. Tak, jako neexistuje nic, co by se nedalo namalovat, neexistuje
ani nic, co by se v prvotiidnim grafickém programu nedalo nasimulovat. S potfebnymi
védomostmi, vhodnym materidlem a dostatkem €asu neexistuji v obrazové manipulaci Zadné

hranice.

ProtoZe ale ne kazdy grafik je nekone¢né peclivy a ma na upravu fotografii dostatek casu, Ize
v nékterych ptipadech digitalné pozménénou fotografii odhalit. Pokud pozorny divék vi, kam

a jak se podivat.

Zatimco zménu tonality, kontrastu nebo vyfezu je témét nemozné rozpoznat, digitalni
rozostieni ¢i doostieni je pti velkém rozliSeni zkuSenému oku patrné. I nezkuSeny pozorovatel

pak miize odhalit nékteré nedokonale provedené digitalni montaze.

V grafické branzi existuje sada kontrolnich krokd, kterymi Ize ovéfit vérohodnost vytvorené
montaze. Pokud takovy navod obratime, lze jej pouzit k odhaleni takové manipulace
S obrazovym materidlem. Lze tak zkontrolovat, zda do fotografie nebyl n¢ktery z objektt

digitalné pridan.



Postup, jak snimek zkontrolovat, 1ze uvést v n¢kolika bodech:®

SVETLO

Jsou jednotlivé objekty na snimku osvétleny ze stejného sméru?
Je-li na snimku svételny zdroj, odpovida mu nasviceni objekt?
Maji objekty stejnou barevnou ,,atmosférus®?

Maji objekty srovnatelné hodnoty expozice (kontrast, jas)?

PERSPEKTIVA

Jsou objekty ve shodné perspektivé a ohniskové vzdalenosti?

Odpovidaji u objektli ubéznice a horizont?

Je vyska objektl spravné zobrazena vzhledem ke sméru a vysSce pohledu pii
snimani?>’

Odpovidaji proporce objektli kompozici a sob¢ navzajem?

Maji vzdalengjsi objekty méné kontrastni barvy a modravy nadech?

DALSI DULEZITA KRITERIA

7.6.2

Plsobi obraz kompaktné a hodnovérné?

Odpovida ostrost okraji ostatnim pfedmétim?

Nejsou v obrysech objekti cizi pixely ¢i ¢ary, které zustaly po vyfezu z jiného pozadi?
Je kontakt objektu s podkladem hodnovérny?

Obsahuje snimek plosky, na kterych se zrcadli okoli?*® Odpovidaji odrazy okoli?
Vrhaji objekty stiny? Odpovidaji stiny osvétleni? Odpovidaji plasticité pozadi?
Prekryvaji spravné jiné objekty, na které dopada;ji?

Maji objekty shodny kontrast, zrnitost a odpovidajici ostrost?

Retuse

Technik retuSovani ve Photoshopu je nepfeberné mnozstvi a jejich pouziti se Casto 1isi podle

schopnosti, zkuSenosti a obliby jednotlivych grafiki. Jednoho vysledku se da dosahnout

> p¥i formulaci téchto principll jsem Caste¢né vychazela z Baumann: 2007.

56 o v ey , v _ , , vy v, , v
Ta se muze lisit podle denni doby, pocasi, nasviceni umélym ¢i dennim svétlem, atd.

> Nejsou nékteré objekty snimany z podhledu a jiné z nadhledu ¢i zpfima?

> Napriklad slunecni bryle, okna, sklenéné, kovové i lesténé plochy apod.



pomoci mnoha nastroju a funkci a dokonce 1 pfirucky o upravovani digitalnich snimkt nabizi

u kazdého problému hned nékolik feseni.

vvvvv e

Photoshop nabizi Sirokou fadu retuSovacich nastrojii, z nichz nejdtlezitéjsi a nejpouzivangjsi
jsou funkce Zesvétleni, Ztmaveni, Rozostteni, Zostieni, Zaplata, RetusSovaci Stétec, Bodovy
retuSovaci stétec a Klonovaci razitko. Nezbytnou funkci pro veskeré profesionalni digitalni

upravy obrazu pak jsou vrstvy a masky vrstev, bez nichz se retuSovani neobejde.
Principy pouziti vybranych nastroju (podle Willmore: 2007):

RetuSovaci $tétec opravuje vady snimku za pouziti textury z jiné oblasti a soucasné prolne
vSechny okraje s barvami, které danou oblast obklopuji. Photoshop pak automaticky
zkontroluje okraje pokryté oblasti, ¢imz zajisti, aby se oprava prolnula s barvou a jasem

oblasti, ktera opravovanou oblast obklopuje.

Zaplata po oznaceni opravované oblasti a pretahnuti do oblasti s podobnou texturou ale bez
nedostatkll prolne druhou oblast s prvni, takze zachova vlastnosti, ale potlaci nedostatky.
Zajisti ptitom, aby jas a barevnost odpovidaly hodnotam na okraji piivodniho vybéru a prolne
texturu druhé oblasti s danou barvou. Takze zatimco néstroj RetuSovaci §tétec umoziuje

pracovat pomoci Stétce pfimo v oblasti, kterou je tfeba opravit, Zaplata piesouva vybér.

Bodovy retusovaci $tétec pracuje podobné jako predchozi dvé funkce, pti jeho pouZiti ale neni
potieba kopirovat vzor z oblasti bez nedostatkti. Nastroj dokéZe analyzovat okolni plochy a

sam najit vhodnou texturu, kterou nahradi vady.

Klonovaci razitko po oznaceni zdroje kopiruje informace z jedné oblasti grafiky a vklada je
do jiné. Zdroj a cil ptitom nejsou pevné ukotveny, ale lze s nimi pohybovat; jejich vzajemné

soutfadnice — tedy vzdalenost a thel, jsou pfitom zachovany.

Kvalitni retus provedenou na nejvyS$si urovni je v podstaté nemozné odhalit.



ZAVER

Do medialniho svéta s koncem dvacatého stoleti naplno vstoupila digitalizace obrazu, ktera
kromé technickych vyhod pfinesla i nebezpeci manipulace snimkt. Rozhodla jsem se proto
oveftit, nakolik se fenomén digitalni manipulace obrazu ujal v ¢eské produkci lifestylovych

casopist.

Zadny snimek, ktery se v sou¢asnych lifestylovych magazinech objevi, neni nedotknuty. U
n¢kterych z nich postaci upravit tonalitu a kontrast, jiné prochéazeji slozitymi

n¢kolikahodinovymi Gpravami, které pozménuji i obsahovou vypovéd’ snimku.

Z obsahové¢ analyzy tfi vybranych magazinti je pfitom ziejmé, ze tituly prodé€laly rozdilny
vyvoj. Zatimco Quo v roce 1997 ve svych prvnich vydéanich ¢asto uzivalo metodu digitalni
montaZze, s postupem let prvotni nadseni pro tento druh pocitacovych tprav opadlo.

V soucasnosti Maxim bohat€ vyuziva digitalnich retusi a metodami digitdlni manipulace se
tak priblizil obéma Zenskym casopisiim Elle a Harper’s Bazaar. Ty v roce 1996 vyuzivaly

digitalnich Uprav minimalné, a pokud ano, jednalo se témé&f vyhradné o retuse.

Oba magaziny v tomto ohledu zaznamenaly strmy vyvoj. Se zvySujici se dostupnosti
pocitacové editace se rozSitovala i produkce digitaln€ upravenych snimki. V soucasnosti se
vyvoj vSech tfech sledovanych casopist setkal v bod¢, kde v enormni mife vyuZzivaji mozZnosti

svéta digitalni grafiky.

Jak Maxim, tak Elle a Harper’s Bazaar vytvaii na svych strankéach svét digitalnich maleb, kde

platnem je obrazovka pocitace a St€tcem nastroje v Adobe Photoshopu.

V piipadé Elle a Harper’s Bazaaru se pfitom zmé&na navenek vyrazné neprojevila. Tak jako

Vv roce 1996 se i v soucasnosti na titulnich a vSech dalsich strankach obou magazini objevuji
krasni lidé, grafické editory se svymi nezmérnymi moznostmi ale umoznily krase

v lifestylovych ¢asopisech prertist v masinerii dokonalosti. Vztah k zobrazovani reality je tak

dnes v téchto magazinech jesté volnéjsi nez v minulosti.

Retuse a zdokonalovani, které vysledny snimek vyrazné€ vzdaluji od skute¢né ptedlohy, se na

strankach magazinti objevuji Castéji u fotografii, které¢ plni ilustra¢ni funkci.



Zda se, ze nekone¢né dlouhy seznam digitalnich Gprav, kterymi snimky prochézeji, ¢tenaie
netrapi. Je otdzkou, zda jsou natolik vnimavi k digitdlnimu fenoménu, aby si miru obrazové

manipulace uvédomovali.

Vzhledem k tomu, Ze velké vydavatelské domy neceli kviili manipulovani reality v ohledu
pocitacového zdokonalovani vzhledu témét zadnému spolecenskému ani kulturnimu tlaku,

nemaji ditvod bojovat se stereotypem a ,,vyrobu* umélych digitalnich lidi omezit.

Soucasna lifestylova realita je totiz nastavena tak, Ze normalni lidé se svymi nedostatky v ni

nemaji misto.



SUMMARY

Digital images fully entered the media world at the end of twentieth century and in addition to
technical advantages it also brought the danger of image manipulation.

I’ve decided to confirm how deep the digital manipulation afflicted Czech lifestyle
magazines. And as | found out: deep enough. No picture publicized in lifestyle magazines is
untouched. Some of them are just being optimized by changing the contrast and tonality, but
most of them go through complex retouching, sometimes taking couple hours, which also

changes the contentual connotation of the image.

It seems however that the endless listing of applied techniques of digital retouching doesn’t
bother the readers to much. Of course the question is whether or not the readers are able to

recognize and identify the digital manipulation.

Considering the weak public response to altered images in lifestyle magazines, there is no

reason for the publishers to stop or fight the beautiful stereotype.
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