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Anotace
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rozdilnych oblasti a to fotozurnalistu a uméni. Vyskyt manipulovanych fotografii
Vv téchto oblastech je dolozen prostiednictvim konkrétnich ptikladl, na jejichz zaklade

je srovnan zasadni vliv na veifejnost a také diilezitost téchto manipulaci.

Annotation
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the basic information about the history of photography and also remind the development
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character of the concept of reality, which will be the defining criterion for determining
the difference between the direct and manipulated photography. The main hypothesis is
that the current manipulated photos can benefit from common spectator assumption,
that the photography captures principally the actual situation. This hypothesis is
outlined in terms of two different spheres namely photojournalism and art. The presence
of manipulated photographs in these spheres is demonstrated through specific examples,
by which we can evaluate the major impact on the public and also the importance of

these manipulations.
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1 UvoD

Obdobi od druhé poloviny osmnactého stoleti az do poloviny stoleti
devatenactého ptineslo mnoho zmén. Diky agrarni revoluci, rozvoji manufaktur a
akumulaci kapitalu, mohlo dojit k zasadnimu kroku ve vyvoji lidstva, a tim je
pramyslova revoluce (po¢. 18.—19. stoleti). Tato vyrazna zména se projevila ve vSech
moznych odvétvich, jak v zeméd¢€lstvi, doprave, t&€zbeé, vyrobé, tak i v oblasti politiky
a kultury. Primyslova revoluce dala také vzniknout riznym piistrojim a postupim
(litografie, panorama, diorama, fyzionotrace, camera lucida, atp.), které mizeme

pokladat za ptedchidce fotografie.

Vyznam vynalezu fotografie je nékdy ptirovnavan k dilezitosti vynalezu
knihtisku J. Gutenbergem v roce 1440, protoze piinesl revoluci ve vizualnim
zobrazovani. Do té doby lidé k zaznamenavani svého okoli pouzivali pouze své ruce,
az s vynalezem fotoaparatu v prvni poloviné devatendctého stoleti to misto umélce
zacal délat zprostiedkované pristroj (Scheufler, 2000). Fotografie nezménila jen
dosavadni konvence a standardy zobrazovani, ale ovlivnila chapani ¢asu a prostoru a
zédsadnim zplisobem pietvofila koncept originality, autenticity, dokumentu,
reprodukovatelnosti a paméti (Andé€l, 2012). Nazory na fotografii jsou po celou dobu
jeji existence velmi riznorodé, at’ uz se jedna o ndhled na fotografii samotnou, na jeji
objektivitu nebo na jeji zafazeni mezi uméni. O mnoha téchto tématech se vedly a
ne¢kdy i1 stale vedou rozsahlé diskuze. Kdyz byla fotografie poprvé piredvedena svétu,
vyvolala velkou vlnu rozmanitych ohlasii. Jedna céast vefejnosti byla vynalezem
doslova unes$ena, jak napsal Samuel Morse (1839): ,,Je to jeden z nejkrasnéjsich
vyndlezii doby. [...] Dokonalou podrobnost nikresu si vsak nelze predstavit. Zadna
malba ¢i rytina se tomu nevyrovnaji.* (And¢€l, 2012: s. 57) Nebo new yorsky tydenik
New-York Observer se vyjadtil 30. 11. 1839 takto: ,,Nenachdzime slov k vyjadieni
kouzla téchto obrazii, jez nejsou malovany rukou smrtelnika.* (And¢€l, 2012: s. 58)
Ale samoziejmé se nasly i komentafe s naprosto opacnym obsahem, jako nézor
némecké publikace Leipziger Stadtanzeiger, Ze fotoaparat je d’abliv vynélez, ktery
zpusobi: ,,/...] kdyz si kazdy bude moci za par zlatdku nechat zhotovit po tuctech
sviij zrcadlovy obraz. [...] Vyvola to hromadné onemocneni zurivé jesitnosti [...]

ucini to lidi bezbozné povrchnimi a bezbozné domyslivymi.* (Andél, 2012: s. 59)
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Ke kritice fotografie se ptipojil i francouzsky umélecky kritik a maliit Henri
Delaborde, kdyz ve své knize ,La Photographie et la gravure“ (1856), napsal:
»Naproti tomu fotografie, jez ma sviij piivod ve skutecnosti, ve skutecnosti zacind i
konci. Prijima to, co se ji prezentuje, privlastiuje si to bez kontroly, bez jakéhokoliv
rozvinuti i omezeni; Na nic jiného se nezmiize kromé této slepé vernosti.* (And¢l,
2000: s. 92) At uz byly nazory pozitivni ¢i negativni, v podstaté reagovaly na
jedinou vlastnost fotografie, a to jeji objektivitu a detailnost. V té dob¢ to bylo néco
neuvétitelného, at’ uz to pro lidstvo bylo dobré nebo ne. Poprvé v historii
zobrazovani byla zaru€ena ,,pravdivost® zachyceni snimané skutecnosti (Scheufler,
2000). Oliver Wendell Holmes pfirovnaval fotoaparat k zrcadlu s paméti (Andél,

2012), protoze to byl nejptesnejsi zplisob, jak tuto kouzelnou skiinku popsat.

Stejné¢ jako pied sto sedmdesati lety vyvolaval vynalez fotoaparatu a
fotografie v lidech rozdilné pocity a nazory, je v dne$ni dob¢é kontroverzni nazor na
manipulovanou fotografii. Tato kontroverznost je pfevazné dana tim, ze fotografie,
tudiz i ta upravovand, je pouzivana v mnoha oblastech (véda, Zurnalismus, uméni,
politika, atd.) a kazda ztéchto oblasti piistupuje k manipulaci odlisné. To co je
V jedné oblasti manipulace kladné pfijimano a nékdy dokonce vyhledavano, je
V jiném odvétvi jejiho pouziti povazovano za nepiipustné a je striktné zakazovano.
Dalsim dulezitym aspektem je samoziejmé také mira Gprav daného snimku. Kdyz u
fotografie upravime jas a kontrast nebo z barevné fotografie udéldme Cernobilou,
nijak vyrazné do ptivodniho sdé¢leni snimku nezasdhneme, spise jej vyzdvihneme ¢i
piidame na jeho putisobnosti. Ale jiné to vSak je, pokud do snimku zasdhneme
radikalng, tfeba tim, ze obraz néjakym zplsobem zdeformujeme, vyretuSujeme
nep&kné Casti nebo dokonce nékteré véci nebo osoby ze snimku vymazeme nebo je
do snimku pfidame jiné. V tomto piipad€ by nase fotografie méla pouze uméleckou
hodnotu, protoze by tim ztratila svou objektivitu a dikazni hodnotu. Pak také
vyvstava otazka, zda se stale jedna o fotografické uméni nebo zda uz byla piekrocena

ona pomyslna hranice mezi fotografii a digitdlnim uménim.

Cilem manipulované fotografie je vytvofit obraz, ktery by nebylo mozZné
fotoaparatem zachytit nebo by snimek bez Uprav nevyvolaval poZzadované pocity,
dojmy, iluze. Samoziejmé toto plati pouze v idedlnim piipad€. Ve skutecnosti jsou

dnes$ni obrovské moznosti uprav digitalnich fotografii vyuzivany pro oklamani lidi
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nebo vytvafeni falesnych idedli. Mé prace se bude vénovat zurnalistice a uméni,
jakozto dvéma ptistupim k manipulované fotografii, pomoci nichz budu prokazovat
svou hypotézu, ze soucasnd manipulovana fotografie dokédze tézit z bézného

divackého predpokladu, ze fotografie zachycuje v zdsadni mitfe skutecny stav.

2 KLASICKA FOTOGRAFIE

Vzhledem k zaméru mé prace je nutné alesponn velmi stru¢né uvést okolnosti
vzniku a vyvoje fotografie, jak v jeji ptivodni, ,,fotochemické™ podobé, tak v etapé
digitalni. Zejména proto, ze fotografick¢é manipulace nejsou tématem jen dne$ni
doby, ale doprovazi fotografii uz od dob jejiho vzniku. Dalo by se fici, Ze samotné
vytvaieni fotografii, je ve své podstaté predurceno ke klamani nasich smysli, ale ne
vzdy k tomu dochazi s negativnim zdmérem. Geoffrey Batchen ve svém clanku
Ektoplasma dokonce pfirovnava d&jiny fotografie k dé&jinam fotografickych
manipulaci. ,,Déjiny fotografie jsou plné snimkii, které prosly manipulaci — dokonce
bychom mohli tvrdit, Ze déjiny fOtografie jsou pravée dejinami téchto manipulaci.
[...]vytvoreni jakekoli fotografie si vyzaduje jisté manipulacni zdasahy zvenci. Vzdyt
co jiného je fotografie nez schopnost manipulovat svétlo, expozici, chemické

koncentrdty, barevnost a tak dale?* (Cisat, 2004: s. 349)

2.1 Pred vznikem prvni fotografie
Pokusy o trvalé zachyceni obrazu probihaly intenziviné od pocatku
osmnactého stoleti a vyvrcholily v prvni poloving stoleti devatenactého, kdy doslo
k oficialnimu vynalezu pfistroje, ktery dokazal nejen zobrazit, ale i trvale zachytit
obrazy z vnéjsitho svéta - fotoaparat. Princip, ktery mél na vznik fotografie
pravdépodobné nejvétsi vliv, byl dokonce uz ve 3. stoleti pf. n. 1. popsan Aristotelem,
feckym filosofem. Nazev camera obscura tomuto principu dal az na konci 15. stoleti

Leonardo da Vinci ve svém spisu Codex Atlanticus.

Camera obscura v doslovném prekladu z latiny znamena ,temna mistnost* a
opravdu se z pocatku jednalo o zatemnély pokoj s malym otvorem v jedné sténg,
ktery fungoval jako ¢ocka a promital obraceny obraz krajiny venku, na protéjsi zed'.

Postupem casu se jeji rozméry zmenSovaly, az se stala prenosnou. Jesté nez se z ni
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stal fotoaparat, slouzila prevazn¢ malifim jako pomiicka pii kresleni, zachovavala
totiz perspektivu venkovni scenérie, a tim vyslednym malbam dodavala vétsi
realisticnost. Podobnou techniku, ktera byla pienosnéjsi a leh¢i, vynalezl britsky
védec William Hyde Wollastone na pocatku 19. stoleti a nazval ji camera lucida

(neboli svetla mistnost).

Dalsim krokem, diilezitym pro vznik fotoaparatu, byly chemické pokusy
probihajici v 16. az 17. stoleti, ve kterych néktefi chemici ptisli na to, ze jisté latky
meéni svou barvu, kdyz se ponechaji v otevieném prostoru. V té dobé vSak jesté tuto
zménu neptipisovali svétlu, ale puisobeni vzduchu a tepla. Az v rocel725 Johann
Heinrich Schulz odhalil, Ze soli sttibra jsou citlivé na svétlo. K podobnému objevu
dospélo nékolik védch v riznych dobach a nezavisle na sobé. Jako ptiklad mizeme
uvést pokusy Thomase Wedgwooda a Humphryho Davyho, ktetfi dokazali pomoci
dusi¢nanu stfibrného zachytit jen stinovy obraz objektu nebo malby na skle, protoze
dusi¢nan sttibrny neni dostate¢né citlivy K udrzeni obrazu promitnutého v camete
obscuie. Zasadnim problémem vSak bylo, ze nedokdzali zastavit reakci dusi¢nanu
sttibrného, tudiz expozice pokraCovala i nadéale, dokud obraz uplné nezcernal.
Mnohem uspés$néjsi oproti této dvojici vSak byl Antoine H. R. Florence, ten pracoval
S chloridem stfibrnym a ptfednosti jeho techniky bylo pravé ustaleni obrazu pomoci

roztoku amoniaku. Ale ani jeho technika nebyla ziejmé vhodna pro reprodukci

obrazll z fotoaparatu, jelikoz ji pouzival jen vytvareni diplomt, cedulek a Stitki.

Kdyz mluvime o pfedchudcich fotografovani, je tieba zminit heliografii,
neboli ,,psani sluncem®, jez bylo vyvinuto Josephem Nicéphorem Niépcem.
Heliografie fungovala tak, Ze cinova deska potazena asfaltem ze Syrie (latka znama
tim, Ze pfi vystaveni svétlu ztuhne) byla vloZena do camery obscury ptiblizné na osm
hodin. Poté byla vynddna a omyta levandulovym olejem, ktery smyl neztuhlé ¢asti
desky. Aby dosahl vétsi kontrast, vystavil obraz jodovym vyparim. Timto zpisobem
vytvofil asi roku 1826 obraz ,,Pohled z okna v Le Gras“ (viz Obr. 1), ktery je

povazovan za svétove prvni stalou fotografii.



2.2 Vznik a vyvoj

2.2.1 Dobové podminky

Zrozeni fotografie podpofil rozvoj fyziky a dalSich ptirodnich véd, také zapojeni
techniky do vyrobniho procesu napomahalo vynalézavosti Siroké vefejnosti
(Scheufler, 2000). Velmi zasadni byly téz vstiicné postoje doby vii¢i materialnimu
pokroku, vyzkumu a inovacim. V dané dob¢ také byl velmi podporovan program
védeckych experimentii, jak narodni politikou, tak vyznamnéj$im zafazenim mezi
kulturni hodnoty. A kdyz uz byla fotografie vynalezena, rozsitila se hlavné diky
touze po veérohodnych vizudlnich reprodukcich spojenou s potiebou obchodu a
prumyslu a vneposledni tfadé¢ také diky touze formujici se stfedni tfidy po

realistickych portrétech.

) 25
o

Obr. 1

2.2.2 Vznik

Oficidln€ bylo fotografovani prezentovano svétu na spolecenském zasedani
Akademie vé€d a Akademie vytvarnych uméni v Pafizi 19. srpna roku 1839. Autorem
tohoto prevratného vynalezu byl francouzsky malii a védec Louis-Jacques-Mandé
Daguerre. Je ale dulezité zminit, ze Daguerre by bez znalosti Niépceho metody

nemusel byt viilbec UspéSny. Daguerriv proces nazvany daguerrotypie pracuje se
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stejnymi materidly jako ten Niépceho — se stiibrnymi deskami, posttibfenymi
médénymi deskami a jodem, ale je také obohacen o roztok kuchynské soli, ktery
dokaze zastavit reakci svétlocitlivého materialu. Fotografie vytvofené touto metodou
jsou jedine¢né a nelze z nich vytvaret kopie a také musely byt pro svou citlivost

ihned po ustéleni zaskleny.

2.2.3 Vyvoj

Slava dagurreotypické fotografie skoncila roku 1841, kdy si britsky vynalezce
a fotograf William Henry Fox Talbot nechal patentovat novy fotograficky proces,
ktery nazval kalotypii (od feckého slova kalos, které v prekladu znamend krasa).
Oproti daguerrotypii kalotypie vytvafela negativy, ze kterych muze byt dodate¢né
vytvoreno nekonené mnozstvi kopii. Diky této vlastnosti se stala zakladem pro
moderni fotografickou reprodukci. Dalsi velkou vyhodou talbotypie oproti
daguerrotypii je, ze jednotlivé kopie se mohou podle libosti zvétSovat, ¢i zmenSovat.

I kdyz si Talbot nechal kalotypii patentovat, tento patent se vztahoval pouze na

Anglii a Wales, diky tomu mohli David Octavianus Hill a Robert Adamson ve
Skotsku vytvotit nékteré z nejlepSich kalotypii (Mulligan, 2010). Prace téchto
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partnerti se prevazné zameéfovala na tradi¢ni portrétni fotografie, ale pozornost
vénovali i ateliérovym fotografiim a krajindm. Zajimavosti je, Ze mnoho jejich
snimkt vzniklo na hibitové Greyfriars v Edinburgu (viz Obr. 2). Volba tohoto

zvlastniho prostiedi nebyla podminéna romantickou a morbidni atmosférou, ktera na
tom misté jist¢ byla, ale hlavni divod byl technicky. Nizka citlivost na svétlo
vyzadovala del$i expozici, proto byla nutnd nehybnost a soustiedéni fotografované
0soby a nejlepSim mistem, kde nic nerozptylovalo jejich pozornost, byl pravé

hibitov.

Postupem casu zacali kalotypii vyuZzivat i amatérsti fotografové, ktefi pomoci
ni zachycovali své okoli. Fotografovani nebylo uz jen zdzrakem pro vyvolené,
koni¢kem pro bohaté, ale stalo se povolanim. VétSina fotografii z povolani se zivila
pievazné portrétovanim, ale pro mnoho z nich ,zakdzky od verejnych instituci,
organizaci a od narodnich i nadnarodnich podnikii predstavovaly Vv padesatych a
Sedesatych letech 19. stoleti [...] dodatecny zdroj prijmu* (Mulligan, 2010: s. 234) —
fotografie architektury a pramyslové fotografie. ,,Tento novy vyvoj vyzadoval rovnez
novy pristup v podobé modernéejsiho profesiondlniho stylu. Pokojné, pitoreskni
krajiny zvolna ustupovaly fotografiim s konstantnéjsimi kompozicemi a presnéjsim
zobrazenim prostoru, [...] Na konci 19. stoleti byl profesionalni fotograf — u portréti
i u zabéru krajiny — charakterizovan detailnim, ostrym obrazem.* (Mulligan, 2010: s.
234)

Velkou oblibu si v historii fotografie ziskaly tzv. vizitky, které piinesly
vV poloving 19. stoleti riist masové vyroby a popularizaci fotografii vibec.
Vynalezcem vizitek, neboli carte de visite, byl patizsky fotograf André-Adolphe-
Eugéne Disdéri. Jednalo se o malé¢ obrazky plvodné lepené na rubovou stranu
vizitek. Béhem 60. a 70. let 19. stoleti byly velmi oblibené, pro svoji cenu a velikost.
Velmi dobte to vystihl Nadar, kdyz tekl ,,[...] tim, Ze dal neskonale vice za neskonale
méné, zajistil fotografii definitivné popularitu. (Mulligan, 2010: s. 326) Era vizitek

skoncila s roz§ifenim ilustrovanych ¢asopisli, novin a knih.

Dalsim zasadnim krokem ve vyvoji klasické fotografie bezpochyby bylo
vytvofeni prvni barevné fotografie. To je zasluha Jamese Clerka Maxwella, ktery

roku 1861 ,nechal zhotovit pomoci barevnych filtru tii dilci zabery barevné stuhy*.
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(Scheufler, 2000: s. 63) Nasledné tii diapozitivy téchto snimk promital tfemi
projektory pies piislusny barevny filtr a tim se na platn¢ vytvofil obraz stuhy
Vv barvach odpovidajicich skute¢nosti. Své zasluhy na vzniku barevné fotografie ma
Gabriel Lippmann, ten roku 1891 piedstavil ,,prvai primy zpiisob barevné fotografie
a jednu z mdla metod objektivni barevné reprodukce, zaznamendvajici uplnou
informaci o spektrdlnim slozeni barev originalu.” (Scheufler, 2000: s. 63) Za tuto

svoje metodu pozd¢ji dostal Nobelovu cenu.

2.2.4 Fotografie a malirstvi

Od svého zrodu byla fotografie mnoha lidmi povaZzovéna za konkurenta
malifstvi a néktefi dokonce piedpovidali, ze by mohla maliistvi uplné potlacit.
Nakonec k predpovidanému zaniku malifstvi samoziejmé nedoslo, ba dokonce se
tyto dvé tvlr¢i odvétvi naucili spolupracovat. Mnoho malii, naptiklad Edgar Degas,
pouzivalo fotografii jako pfedlohu pro své malby, ale byla také fada jinych autort,
ktefi tuto metodu zavrhovali, nebo neptiznali, Ze ji pouzivaji. To je dikazem, jak
moc bylo pouziti fotografie jako malifského vzoru vté dobé povazovéno za
kontroverzni. Nebo umélci pouzivala fotografii jako moznost reprodukce vlastnich
vytvor ¢i ke studiu uméleckych dél jinych autorti. Fotografie nejen ze malifstvi
nepotlacila, ale spiSe mu umoznila posunout se dal. Podle francouzského spisovatele
a kritika uméni Francise Weye fotografie osvobodila malifstvi od suché popisnosti a

dala maliftim prostor k praci s vlastni fantazii.

2.2.5 Fotografie a uméni

Dnes je pro vétsinu lidi samoziejmosti, ze fotografovani je uméleckym
oborem, ale nebylo tomu tak vzdy. Velmi dlouhou dobu byl fotografii odmitan status
uméni kvili jejimu neosobnimu, mechanickému a popisnému zaznamenavani
skutecnosti, do které¢ho autor viibec nezasahuje. John Ruskin, anglicky spisovatel,
basnik, védec a umeélecky kritik, se k tomuto problému vyjadtil slovy: ,[chapej
fotografie] Nenahrazuji viitbec dobrého uméni, nebot definice uméni jest lidska prace
Fizena lidskou invenci a tato invence nebo jistota aktivniho intelektu ve vybéru a

usporddani je podstatnou casti prdce, [ ...] se neda nahradit Zadnym mechanismem.
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(Andé¢l, 2000: s. 93) Nazor, ze fotografie predurcuje umeéni k pokroku, prohlasoval
Francis Wey: ,,Podle naseho minéni heliografie prispeje ke konecnému cili zduraznit
napadnéji a citelnéji idealni stranku umeéni, kdyz na sebe vezme celou oblast suché a
popisné skutecnosti. [...] umélce nedéla ani samotna kresba, ani barva, ani vérnost
kopie, ale mens divinor, bozi inspirace, kterd je nehmotného piivodu. Hlavni neni

ruka, je to mozek, co déla malire; nastroj pouze poslouchad.* (And¢l, 2000: s. 103)

Ke snaham fotografii, zafadit se mezi umélce, bohuzel ptili§ nepomahaly
inovace ve fotografickém primyslu. Roku 1888 byl na trh uveden novy fotoaparat
znacky Kodak s reklamnim sloganem: ,,Zmacknéte spoust, my udélame zbytek.* Ale
po dlouhém boji doSlo na konci devatenactého stoleti k prilomu. Fotografové
s uméleckymi ambicemi se snazili odliSit od fadovych a amatérskych fotografii a
zalozili hnuti piktorialismu, jejimz hlavnim cilem bylo potla¢eni mechani¢nosti a
popisnosti fotografie. Od té doby se zakladalo mnoho klubdi amatérskych fotograft
po celém svéte a také se zaCaly potfaddat mezinarodni vystavy uméleckych fotografii. |
pies toto vSechno nebyla pro Sirokou vefejnost otdzka vztahu fotografie a umeéni jesté

dlouho uzavfena.

2.2.6 Fotografie a véda

Fotografie se diky své schopnosti exaktniho zachyceni prirody stala nastrojem védy.
,2Domnéla autenticnost ji propiijcovala nimbus védeckého ditkazu.“ (Mulligan, 2010:
S. 272) Své uplatnéni nasla v botanice, v této oblasti bychom mohli zminit Annu
Atkinsovou, botanicku a védeckou ilustratorku, kterd vytvarela kyanotypické
fotogramy rostlin. (viz Obr. 3) | v medicin¢ hrala fotografie uréitou roli, pomahala
identifikovat jednotlivé ptiznaky nemoci, nékdy slouzily jako terapeutické a
vzdélavaci nastroje nebo se také zpocatku uZzivala k popisu, porovnani a hodnoceni
rasovych typu. Naptiklad Frederick Gutenkunst vytvafel snimky k ilustraci
lékarského textu o byliné Cundurango, nebo také Hugh Welch Diamond, ktery
fotografoval mentdlni pacienty. Dokonce némecky profesor psychiatrie Robert
Sommer prohlasoval, ze by fotografie méla ,,nahradit pisemny zdznam [chapej o
pacientech] (nebo ho alespon doplnit) [...]," protoze médium ,je neznecistené

interpretacnimi problémy souvisejici s jazykem.” (Marien, 2010: s. 35, vlastni
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preklad) V té dobé jesté nebyla zaddna omezeni pro fotografovani nemoci — utajovani
osobni identity nemocného, zamétovani fotografie jen na ptiznaky — takovéto
protokoly vnikaly az na konci 19. stoleti. Do oblasti védy by se také daly zaradit
pokusy o zachyceni pohybu. Nejznaméjsi osobnosti, ktera se zabyvala studiem
pohybu, byl Eadweard Muybridge. K fotografovani pohybu se dostal, kdyZ se snazil
dokazat, ze kan v béhu se v urcitém okamziku nedotykd zemé ani jednou nohou.
(viz Obr. 4) Diky své praci vynalezl zoopraxiskop a je také povazovan za zakladatele
chronofotografie.

Obr. 3

Dalsi védnim oborem, ve kterém nasla fotografie své misto, byla astronomie.
Mnozi fotografové se pokouseli zachytit objekty na nebi a né&ktefi z nich byli
uspésni, jako Hippolyte Fizeau se svou fotografii Slunce se slune¢nimi skvrnami,
Lewis Morris Rutherford se zachycenim mésice nebo bratfi Langenheimové, kteti

zachytili roku 1854 zatméni Slunce. (viz Obr. 5)
Svétova expanze zapadnich mocnosti do Asie, Afriky a Latinské Ameriky

vyrazné podpofila rast fotografické praxe. I presto, Ze velikost fotografického

vybaveni nebyla ptili§ vhodna na cestovani a z technické stranky mél fotoaparat také
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mnoho nedostatk, byla fotografie povazovdna za zdsadni nastroj pro

shromazd’ovani informaci.

Obr. 5

Od doby svého vzniku prodélala fotografie mnoho zmén, at uz v oblasti
svého vyuZiti nebo v oblasti technologické. Od prvotniho zachycovani nehybnych
predmétl se fotografie dostala az k dokumentovani vzdalenych mist, zaznamenavani
dillezitych udalosti, k ,,zmrazeni* pohybu, ale pronikala také vyrazn€¢ do soukromé
sféry a ani oblast upln¢ intimni nezistala nedotena. Z osmi hodin se expozici
podafilo zredukovat na né&kolik malo vtefin, od cCernobilé fotografie dospéla
Kk barevné, od jedineéného piimého pozitivniho tisku dosla az ke kopirovatelnému
negativu, od dokumentarni vérnosti k uméni, atd. Vsechno to byly dulezité kroky
V jejim vyvoji, ale nejmarkantnéjsi zmeéna méla teprve pfijit a to v podob¢ vynalezu

digitalni fotografie.
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Konec této kapitoly bych rada zakoncila citaci zndmé americké teoreticky
fotografie Susan Sontagové. Ve své knize ,,O fotografii“ velmi vystizné zredukovala
vyvoj fotografie na ne€kolik vét takto: ,,Dalsi vyvoj fotografie az do dnesnich dnii
stale vyraznéji naplnuje potencial fotografie ovladnout fotografovanou véc.
Technologie dokazala minimalizovat viiv vzdalenosti objektu na presnost a vyznam
jeho zobrazeni; umoznila fotografovat to, co je nepredstavitelné daleko, i porizovat
snimky nezavisle na svétle (infracervena fotografie), a osvobodila obraz z omezujici
dvojrozmérnosti (holografie). Zkratila dobu mezi stisknutim spousté a hotovou
fotografii (od prvnich kodaku, kdy trvalo tydny, nez se vyvolany film vratil zpét
k amatérskému fotografovi, az po polaroid, ktery vyda fotografii za nékolik vterin), a
nejen ze dokazala obrazy rozpohybovat (ve filmu), ale také soucasné zaznamenavat i
promitat (pomoci videa). To vSechno vytvorilo Z fotografie jedinecny ndstroj, ktery

miize deSifrovat deni, predvidat je a zasahovat do néj.* (Sontagova, 2002: s. 141)

3 DIGITALNI FOTOGRAFIE

Prvni pocitace, tak jak je zname dnes, se objevily ve 30. letech 20. stoleti, ale
az v letech devadesatych nastalo jejich masové rozsifeni do osobni sféry a také doslo
k velkému rozvoji jejich programovych prostiedkt. Tento piiznivy vyvoj probihajici
také v oblasti pocitaCové grafiky stale vice ptiblizoval proniknuti digitalni techniky
do svéta uméni. Prichod digitalizace umoznil obrazy vSemozné rozebirat a znovu
skladat, nebo je libovolné kombinovat. To vSak zptsobilo, Ze nejdilezitéjsi vlastnost
fotografie — pravdivost, je nahrazena obycejnou pravdépodobnosti, protoze digitalni
obraz uz neni zavisly na svém referentu, jako to bylo u klasické fotografie. Digit4lni
obraz je Ciselné reprezentovany snimek, ktery stoji na hranici mezi fotografii a
malifstvim. Z fotografie mu zlstalo zdanlivé, mozna i opravdu realistické zobrazeni

a z oboru malii'stvi ziskal moZnost libovolné obrazové realizace.

3.1 Vznik a vyvoj

Aby mohla vzniknout digitalni fotografie, musel byt vynalezen zptisob, jak

snimat obraz, svételnou energii, a prevadét ji na elektricky signdl. To se povedlo
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Willardovi Boylovi a Georgovi E. Smithovi v roce 1969, kdyz vytvoftili snima¢ CCD
(Charge-coupled device, zafizeni s vazanymi naboji), za sviij objev dostali roku 2009
Nobelovu cenu. Prestoze CCD pivodné vynalézali jako pamétové médium, o rok

pozdéji tento snimac¢ zabudovali do fotoaparatu.

CCD je obrazovy senzor citlivy na svétlo. Tento senzor je tvofen
svétlocitlivymi bunkami, do nichz pfi expozici narazi svételné paprsky, €ili fotony.
KdyZz dojde ke srazce, foton vyrazi z bunky urité mnozstvi elektron (podle
intenzity svétla — pif1 maximalnim jasu bude pixel bily a pfi minimalnim bude naopak
cerny), toto mnozstvi je pak nasledné zméteno a vyjadieno ¢iselnou hodnotou. Timto
zpusobem vznika Cernobily obraz, pro ziskdni barevného obrazu je tfeba pouzit
barevné filtry, které k svétlocitlivé buiice propusti jen danou ¢ast barevného spektra

podle barvy filtru.

V dnesni dobé se misto CCD pouziva pievazné technologie CMOS
(Complementary Metal-Oxide-Semiconductor). | kdyz senzory CCD vytvaii
mnohem kvalitnéj$i obrazy a jsou citlivéj$i na svétlo, velikost a hlavné cena jsou
rozhodujicimi faktory této zmény, ale u nejkvalitnéjSich fotoaparati se stale

pouzivaji snimace CCD.

Aby mohl byt obraz zachyceny obrazovymi senzory zpracovan v pocitaci,
musi byt pfeveden do bindrniho (dvojkového) kddu. Takto pievedeny obraz ma velké
vyhody, za prvé, Ze sled binarnich hodnot lze libovolné ménit a za druhé, lze jej
prenaset bez jakychkoliv ztrat na kvalit¢ obrazu. Digitalni fotografie se fadi mezi
rastrové (neboli bitmapové) obrazy, které jsou popisovany pomoci pixeli (barevnych
bodt). Oproti vektorové grafice, ktera je zaloZena na matematickych vypoctech a je
tvofena Carami a kiivkami, md nevyhodu v tom, Ze pfi zmén€ velikosti obrazu
dochazi ke ztratdm na kvalité obrazu a dokonce pfi zdsadnim zvétSeni miiZze byt na

vysledném obrazu viditelny rastr.

Lev Manovich, umélec a teoretik v oblasti novych médii, charakterizoval
neomedialni dilo (pro moji praci digitdlni obraz) péti vyrazy: ¢iselnd reprezentace,
modularita, automatizace, variabilita a prekddovani. Hlavni odliSnosti neomedialniho

dila od analogového tkvi v jeho zaloZeni na digitdlnim kodu. Diky tomuto kodu
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mize byt digitdlni obraz matematicky popsan, nasledné lze takovyto obraz
reprezentovany Ciselnymi hodnotami snadno manipulovat pomoci algoritmi
(automatickych fci fotoeditacnich programil), jinymi slovy je programovatelny.
Druha vlastnost — modularita, vyjadfuje, ze nejmensi ¢asti tvotici digitalni obraz —
pixely jsou na sobé nezavislé a vétsi celky, které vytvari, si tuto nezavislost také
zachovavaji. To znamend, Ze v digitdlni fotografii mizeme upravovat jednotlivé
pixely nebo jejich shluky, aniz bychom néjak ovlivnili zbytek obrazu. Prvni a druha
vlastnost umoznuji tu treti, tedy vytvaret digitdlni obraz, pfistupovat k nému a
pracovat s nim prostfednictvim mnoha automatizovanych operaci. Ctvrtou vlastnosti
je variabilita, coZ znamena, ze obraz mize existovat v riznych takika nekone¢nych
verzich, které mohou byt stejné nebo se lisit velikosti, rozlisenim, atp. A nakonec
digitalni obraz lze, diky svym piedchozim vlastnostem, pfevadét do jinych formatu.
ZvySe uvedeného vypliva, Ze velkou vyhodou digitalniho obrazu je jeho
nemateridlnost, diky které s nim lze snadno manipulovat, aniz bychom pfisli o
plvodni obraz (diky moZnosti nekoneéného mnoZstvi kopii). Ale také jisty problém,
ze toto nové médium neni ani tak dilem Clovéka, jako spiSe vytvorem automatickych

funkci pocitace.

Prvnimi vyrobcei digitalnich fotoaparatii byly firmy Kodak a Sony. Od této
chvile az do dneska probihd neustily vyvoj digitalnich fotoaparatii, svétoznami
vyrobci jako jiz zminény Kodak a Sony, nebo téz Nikon, Canon, Leica a dalsi se
vytrvale ptredhanéji v inovacich fotografickych pfistroji, v rozSifovani jejich
moznosti a ve zvySovani kvality produkovanych snimkt. Tento vyvoj postupné
pfinesl lepsi kvalitu zachycenych obrazl, vét§i pamét pftistroje, zmenseni jeho
rozméri, flexibilitu v raznych prostfedich, moznost vymény objektivit podle
specialni potieby, také umoznil prostfednictvim fotoaparatu zaznamendvat video i

audio a mnoho dalSich inovaci, které dnes povazujeme za samoziejmost.

KdyZ se tato nova technologie roz$ifila, ndzory na ni nebyly jednotné. Ve
spole¢nosti se nachdzelo mnoho odptrct digitalizace, ve které vidéli dematerializaci
fotografického obrazu. Ale i pfes tyto nepfiznivé ohlasy se digitalni technologie
rozsifila do takové miry, Ze Vv podstaté vytlacila klasickou fotografii tipln€ na okraj a
cely svét zahltila obrazy tohoto charakteru. Internet, reklamy dokonce i tiSténé

dokumenty jsou plné fotografii vytvofenych digitdlnim fotoaparatem. A jeho mozna
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automatizace zpusobila, ze fotografovat mize dnes témér kazdy a také to témér
kazdy déla. Fotografie se stala modernim trendem, ktery se nese v duchu — ,.co
nemas$ vyfotografované, to se nestalo®. Je zvlastni, ze i pfes jeji manipulovatelnou

povahu je stale povazovana za dikaz a vzpominku.

4 MOZNOSTI UPRAVY FOTOGRAFII

4.1 Klasicka fotografie

Ruku vruce svyvojem fotografie rostla touha po upravach fotografii,
zkreslovani reality. MoZnosti manipulace s fotografii bylo nékolik, naptiklad
aranZovani samotné fotografované reality, predstirdnim, Ze je na fotografii zachyceno
néco jin¢ho, nez co se ve skutecnosti pred fotoaparatem délo, dale moznosti piimého
zasahovani do integrity fotografického obrazu pomoci retusi, fotomontazi, kolazi
nebo tzv. sendvicd — skladani vice fotografii v jednu (Labova, 2009). Snaha o
manipulaci fotografie tu je v podstaté od dob jejiho samotného vynalezu v roce 1839,
dikazem je pravdépodobnéji nejstar§i manipulovana fotografie Hippolyte Bayarda
z 18. fijna 1840, nazvany ,,Autoportrét jako utonuly* (viz Obr. 6). Vytvoienim
vlastniho portrétu, ve kterém predstira, ze je utopeny, Bayard protestoval ,,proti
nedostatku oficialniho uznani svéeho podilu na vynalezu fotografie (Labova, 2009: s.
15), takové naroky by mohlo vznést dalSich dvacet védci, umélctu a vynalezcu. Ale
Vv zacatcich tohoto média nebyla hlavni motivaci k vytvoreni takovych obrazii snaha

oklamat divéka, spiSe Slo o vysledek technickych omezeni fotoaparatu (Labova,

2009).
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4.1.1 Zakladni metody Gprav

Jednou z nejzakladnéjSich moznosti je Gprava jasu a kontrastu. Ta mohla byt
provadéna jak na negativu, pomoci vybéru vyvojky a procesu vyvolani, tak na
pozitivu, kde byl jas a kontrast urCovan vybérem urcitého typu papiru. Dalsi
technikou upravy analogové fotografie je nadrzovani, vykryvani, také sice pracuje
s jasem a kontrastem, ale do procesu se zapojuje i autorova zru¢nost. Technika
nadrzovani se pouziva v piipadé, kdyZ je na fotografii jedna ¢ast (napt. krajina)
dobte vykreslena, ale na ukor této Casti je ta druhd pfeexponovand (napt. obloha).
Aby se dosahlo dobrého vykresleni obou ¢asti, je tfeba pii vyvolavani svétlejsi cast,
coZz je vnaSem piipadé¢ obloha, exponovat déle nez tmavsi ¢ast obrazu. Toho
docilime tim, ze tmavsi ¢ast fotografie na urcitou dobu zakryjeme tfeba rukou nebo
papirem. Naopak pii vykryvani zakryvame tu cast obrazu, kterd by byla po

normalnim vystaveni zvétSovacimu svétlu podexponovana.
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Jako dal$i moznost upravy fotografii, ktera jesté¢ nezasahuje do samotné
kompozice snimku, je kolorovani a ténovani. Kolorovani je ru¢ni dobarvovani
cernobilych fotografii, provadéné vétSinou za tcelem zvySeni jejich realistiCnosti,
nebo také za ucelem uméleckého vyjadieni. Ke kolorovani se bézné pouzivaji
akvarely, oleje, voskovky, pastelky nebo jiné barvy, které se aplikuji na povrch
pomoci Stétce, prstd, atp. V pfipadé ténovani (virazovani) jde o zabarvovani
fotografii do urcitého barevného odstinu (pfevazné hnédé a modré), prostiednictvim

chemickych procesi.

4.1.2 Uslechtilé fotografické tisky

Déle bych chtéla zminit metody tprav cist¢ umeéleckého razu - uSlechtilé
fotografické tisky neboli tvarné fotografické procesy. Té€mito procesy se fotografové
s uméleckymi ambicemi snazili odliSit od fadovych amatérii a Zivnostnikll. Jedna se
V podstaté o techniku, jejimz zadkladem jsou negativy, které jsou nasledné rukodéIné
dotvotfené ovlivnénim tondlnich hodnot a barev. Uslechtilé fotografické tisky se od
normalni fotografie 1i§i hlavné tim, Ze kazdy vysledny pozitiv je do jisté miry
original a také tim, ze autofi se snazili zdGraznit prevazné atmosféru dan¢ho snimku -
u tradicnich fotografii Slo hlavné o popisné vyjadieni. Vysledné obrazy se velmi

priblizovaly tradi¢nim vytvarnym oborim (Scheufler, 2000).

Mezi tvarné fotografické procesy patfi olejotisk, bromolejotisk, uhlotisk,
gumotisk a carbo. V §ir§im smyslu mezi né muzeme zafadit i pastelovy tisk,
autopastel, akvarelovy tisk, resinotypie, kyanotipye, diazotypie a platinotypie.
K vytvoteni a také k rozliSeni jednotlivych uslechtilych tiskli je zapotiebi jistych

zkuSenosti a také zruénosti.

Doposud jsme zminovali jen postupy, které do fotografované reality dané¢ho
obrazu spise nezasahuji, jen ho zvyraznuji nebo vylepsuji. Nyni se vSak zaméfime na
fotografické manipulace, metody, které méni kompozice a tudiz i sdéleni fotografii.

Jako prvni bych zminila v§eobecné zndmy retus.
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4.1.3 Retus

Jiz od pocatkli média se jedna o nejpopularnéjsi techniku Gprav, jejiz hlavnim
cilem je zménit, opravit nebo Upravit vysledny vzhled snimku (Labova, 2009).
Z pocatku slouzila jako kompenzace nedokonalého fotoaparatu — odstranéni
technickych vad materialu, teprve az pozdéji se zni stala metoda zamérného
ovliviiovani obsahu fotografie (Labova, 2009). Piedpoklada se, ze hlavnim diivodem
potieby retuSovani bylo vyrovnani kulturniho Soku. JelikoZ nové médium
zachycovalo lidskou tvai do nejmensich detaild a hlavné ji dokazalo zachytit
takovou, jaka doopravdy byla, to vSak pro lidi zvyklé na krasné, vylepSené ru¢né
malované portréty, byl velky Sok. Vetejnost chtéla hlavné krasu a az pak jistou miru
realistiCnosti, proto od fotografi vyzadovala tpravu nelichotivé reality, tak aby
rozdil mezi pfedstavou o vlastnim vzezieni a fotografickym zobrazenim nebyl tak
velky. Retusovani se nepouzivalo jen u portrétnich fotografii, ale i pfi foceni

architektury a krajiny nebo také ve snaze vnést do fotografie pohyb.

4.1.4 Fotomontaz

Za fotomontaz se povazuje spojeni né¢kolika snimkti nebo jejich ¢asti v jeden
novy obraz, ktery se znovu vyfotografoval a vyvolal. FotomontaZz mtize probihat na
tfech Grovnich. Za prvé mizeme vytvofit fotomontaz pfi samotném produkovani
fotografie a to tak, ze jeden snimek exponujeme dvakrat a tim ndm vznikne obraz, na
kterém se budou piekryvat dvé expozice. U starSich fotografickych ptistroji se to
mohlo stat 1 omylem, kdyz fotograf zapomnél ru¢né posunout film. Mnohem
ptekryvani nezadouci. Takového snimku dosahneme pomoci masky, tudiz

zakryvanim nejprve jedné a pak druhé ¢asti objektivu (Ktivanek, 1968).

Druhou urovni je montaZ negativu. NejsnadnéjSim zplsobem je vytvofit
snimek tak, Ze poloZime dva a vice negativil na sebe a jedinou expozici je zvetSime.
Pomoci této techniky se do fotografii naptiklad vkladalo pismo, nebo do fotografie

Krajiny s ¢istou oblohou se vkopirovala ta s vykreslenymi mraky, atp. Druhou o néco
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slozit¢jsi metodou je, kdyz n€¢kolik negativli postupné zvétSujeme na jednu citlivou

vrstvu (Kiivanek, 1968).

A jako posledni lze fotomontdz vytvofit z pozitivnich snimkd, jejichz
pozadované casti se peClivé vystithnou a nalepi se bud’ na neutrdlni, nebo
fotografované pozadi. Poté se vétsSinou obraz znovu vyfotografuje, aby vznikl jeden
negativ vhodny ke kopirovani. Aby fotomontdz pusobila vérohodné, tak se okraje

vystiizenych obrazkl zeslabovaly skelnym papirem (Kiivanek, 1968).

Fotomontaz se stejné jako retus pouzivala uz od ranych dob média. Autorem
nejstar§i montadze je David Octavianus Hill, ten mél namalovat obraz zasedani
Svobodné cirkve Skotska, to se ale zdalo jako velmi obtizné. Tak se domluvil
s Robertem Adamsonem a vyfotografovali 457 portrétti, ze kterych posléze slozili
fotomontaz (1843), podle které Hill namaloval skupinovy portrét (1866). AvSak
prvni oficialni zminka o kombinovani fotografii ptisla az v roce 1851 v tydeniku La

Lumiére. (Labova, 2009)

Nez se fotomontaz stala prostfedkem k vytvaieni fantazijnich a casto
nerealnych reprezentaci reality, pouzivala se hlavné k tvorbé fotografii dvojnikii,
k dodate¢nému vkladani hlav nebo postav do snimki nebo k upravé oblohy
Vv krajinafské fotografii. Snaha stat se tviirci technikou a uménim pomoci montaze,
zaptiCinila, Ze fotografie ztratila svou objektivitu. Jednim z prvnich fotografii,
vyuzivajicich uméleckou fotomontéz, byl Oscar Gustav Rejlander. Jeho nejznamé;jsi
montazi je ,,The Two Ways of life“ (,,Dv¢ cesty zivota®) z roku 1857, ktera je sloZzena

ze tiiceti negativu. (viz Obr. 7)
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4.2 Digitalni fotografie

Oproti analogové fotografii ma ta digitdlni v dneSni dobé nepieberné
mnozstvi moznosti uprav. To, co se difive zdalo nemozné, dnes je nejen mozné, ale
ani to nezabere piili§ ¢asu. VétSina uprav, které se pouzivaly k manipulaci klasické
fotografie, se pouzivad 1 u té digitdlni, pouze se zménil postup, zjednodusil se a
moznosti se prohloubily. Vystizné to napsali Alena a Filip Labovi v knize ,,Soumrak
fotoZurnalistu? Manipulace fotografii v digitalni ére* — |, [...]jesté nikdy nebyla
manipulace fotografii tak jednoducha a jeji vysledky tak perfektni a tak tézZko
prokazatelné jak dnes.” (Labova, 2009: s. 44) Jelikoz technik na upravu digitalni
fotografie je opravdu mnoho, budu se zde vénovat jen nékolika zakladnim a

nejpouzivanéjSim.

Nez zatnu popisovat jednotlivé metody manipulace, je dobré zminit, ze
V posledni dobé neroste jen mnoZstvi pocitacovych programt, se kterymi miiZeme
pracovat, ale také moznosti, jak v ramci téchto programi s fotografii manipulovat.
Mezi nejzndméjsi a pravdépodobné i nejlepsi programy patii bezpochyby Adobe
Photoshop, Lightroom, Corel PaintShop Pro, Aperure, za jejichz kvalitu je tieba

zaplatit. Ale je 1 spousta dobrych programl volné ke stazeni, jako naptiklad
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Paint. Net, Gimp, a dalsi, které davaji i neprofesionalnim fotografim pokrocilé

moznosti pracovat se snimky.

4.2.1 Digitalni retus

Retus je pojem v dnesni dob€ vSeobecné znamy a jako technika je také hojné
uzivana. Jejim hlavnim cilem je postprodukcné doladit nesrovnalosti v zachyceném
snimku, jako napiiklad ofiznuti obrazu podle potieby, odstranéni rusSivych ¢i
nezadoucich prvku, korekce barev a expozice, atd. AvSak Siroka laicka vefejnost si
pod timto pojmem piedstavuje pievazné zpusob, jak z obycejné ¢i neatraktivni osoby
ud¢lat faleSny ideal krasy. Tato Cast retuSovaci techniky je dnes velmi diskutovana,
hlavné z hlediska vlivu téchto uméle vytvofenych predpokladi lidské krasy, na
sebevédomi a sebehodnoceni mladistvych, ktefi se jim chtéji vyrovnat. Tento druh
retuse, n¢kdy trefné¢ nazyvany také digitalni plasticka chirurgie, je ale z etického
hlediska nejmén¢ problematickd obrazova manipulace. VSeobecné se vi, Ze je béznou

soucasti editacni politiky modnich a lifestylovych Casopist.

Na takzvané ,,vyretuSované* fotografie narazime kazdy den na billboardech,
vV novindch, médnich Casopisech, reklamach a na internetu. Pokud takovéto upravy
provadi neprofesionalové, je velmi snadné dopustit se chyb, které celou Upravu
prozradi. 1 kdyz prace s digitalnim obrazem je jednodussi nez ta s klasickou

fotografii, je pomérn¢ tézké vyretusovat snimek tak, aby nebylo nic poznat.

Pomoci retusi, jak jsem jiz zminila, je mozné odstranit ¢i pfesouvat objekty
na snimku. Zndme mnoho ptipadl, kdy byly z fotografii zndmych osobnosti
odstranény cigarety, pfedméty, které by mohli plisobit jako reklama nebo prosté véci
néjakym zpiisobem neZddouci. V roce 2003 americka spolecnost zabyvajici se
vyrobou plakatd, odstranila z fotografie, pofizené pro obalku alba Abbey Road
skupiny Beatles, cigaretu, kterou Paul McCartney drzel v ruce. Tato Uprava nijak
puvodni fotografii neposkozuje, ale velky problém zplsobila tim, Ze probchla bez
souhlasu McCartneyho nebo spolecnosti Apple Records, kterd vlastnila autorska
prava na tento snimek. Podobny pfipad je i fotografie téhotné Counrtney Love, které

Casopis Vanity Fair také nechal odstranit cigaretu. V téchto ptipadech sice jde o
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manipulaci, ale o eticky opodstatnénou, jelikoz v dobé protikutackych kampani by
cigareta na plakaté oblibené hudebni skupiny mohla plsobit jako nabddani mladeze

ke koufeni.

Za nejvice nevhodnou retus z etického hlediska je povazovano piesouvani a
odstranovani osob z fotografii, pfevazné politického charakteru. Tento druh retuse se
vyskytoval i u klasické fotografie, ale jeho provedeni bylo velmi naro¢né a vyrazné
nedokonalé, takze vétSinou nebylo vibec tézké jej odhalit. U digitalniho obrazu je to
pon€kud tézsi, ale jak je uvedeno niZe existuji a stdle vznikaji nové metody a
programy na rozpozndvani zmanipulovanych fotografii. (viz kap. 6.1

Fotomanipulace ve fotozurnalismu)

4.2.2 Digitalni fotomontaz

Digitalni fotomontaz je v podstaté stejna jako u analogové fotografie, jedna se
o vytvaieni obrazu pomoci skladani riznych snimka nebo jejich ¢asti. Jediny rozdil
mezi Klasickou a digitalni montazi je vtom, Ze prostiednictvim pocitacovych
programil lze montdz vytvorit mnohem snadnéji a pokud je tvofena s peclivosti a
zrucnosti, je mozné dosdhnou duaveéryhodného obrazu, u kterého je velmi tézké

prokazat jeho zmanipulovani.

Jednou z technik digitalni fotomanipulace je klonovani objektt. Tato metoda
je pomérn€ oblibend hlavné kvili jejimu jednoduchému provedeni, které dokaze
obycejny snimek vice zdramatizovat nebo ho udélat pisobivéjsi. Nevyhodou vsak je
snadné rozpoznani této montaze, jelikoz editacni program klonuje naprosto identické
kopie. Na prvni pohled takto vytvofené snimky jsou velmi poutavé, ale v mnoha
ptipadech se daji lehce odhalit. Ptikladi takovychto fotomontazi je mnoho, ale
2006 byly odhaleny zmanipulované snimky libanonského fotografa Adnana Hajje,
dokumentujici izraelsko-libanonsky vale¢ny konflikt pro zpravodajskou agenturu
Reuters. Tato aféra se zapsala do historie jako ,skandal Retersgate. Na jedné
fotografii Hajj naklonoval stoupajici kout z rozbombardovanych domi v Libanonu,

tak aby dosahl vétSiho efektu. V tomto piipad€ v podstaté nedoslo k zasadnimu

~ 24 ~



oklamani divéka, ale jen ke zveli¢eni pivodniho sdéleni, ve srovnani s jeho dal§im
upravenym snimkem. Na ném byly zachyceny izraelské stihacky F-16 pti vypousténi
obranych raket. Hajj tyto rakety naklonoval a takto upraveny snimek opatfil

nepravdivym popiskem, kdyz dané obranné rakety oznacil za Gto¢né. (viz Obr. 8)

Obr. 8

Mnohem slozitéjsi technikou fotomontaze je skladani dvou a vice snimku

Vv jeden, tak aby vysledny obraz pusobil realisticky. Fotomontdz miize vzniknout
dvéma zpusoby, bud’ je vytvoiena z ndhodnych nalezenych snimk, které se autorovi
libi ¢i hodi, nebo si autor na zaklad¢ svého konceptu potiebné objekty vyfotografuje
S potfebnym nasvicenim, pozadim a tak podobné. Ukazkovym ptikladem druhého
typu je tvorba Gregoryho Crewdsona (viz kap. 6.3.1 Zahrani¢ni umélci), ktery
kyzenou scénu peélivé vystavi a mnohokrat vyfotografuje, aby ztéchto mnoha
snimkd nakonec V poc¢itatovém programu sestavil dokonaly obraz. | tato technika,
je-1i dobfe provedend, dokaze divaka oklamat. Hojné se vyuziva v politickém boji,
zpravodajské fotografii, kde dokazou napachat mnoho $kod, ale je pouzivana téz
k reklamni propagaci a uméleckym tcelim, kde pomoci ni vznikaji krasné a velmi

pusobivé obrazy. (viz kap. 6.3 Predstavitelé manipulované fotografie)

At uz jde o jakoukoliv techniku Upravy analogové ¢i digitalni fotografie,
vzdy je tu moznost jejiho zneuZiti a jak jsem vySe ukézala, k vyuzivani
fotografickych uprav ve vlastni prospéch dochazelo, dochazi a pravdépodobné bude 1
v budoucnu dochazet, dokud to budou vlastnosti fotografie dovolovat. Ale tyto

vlastnosti, jez umoziuji klamat, davaji také umélciim moznost vytvaret neuvétitelné,
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nékdy fantaskni a n¢kdy naopak velmi realisticky plisobici obrazy, které by pouhym

zaznamenanim skute¢nosti nikdy nemohly vzniknout.

5 FOTOGRAFIE A REALITA

wkutecnost jest tolik jako pravda. Jest poukazem na to, co jest. Skutecnost
stoji proti vymyslum a paralogismiim rozumu a zdajiim zkuSenosti. Slovo skutecnost
jest vyrazem pro seznanou pravdu. “(Otto, 1905: s. 321) ,,Realita, lat., vécnost,
skutecné byti néceho/...], tedy skutecnost proti toliko pomyslenému (idealite).*(Otto,
1904: s. 343)

Po celou dobu od svého vzniku byla a je fotografie obecné povazovana za
médium, které reprodukuje skutecnost naprosto pravdive, objektivné a divéryhodné.
Ale vZzdy se naSel né€kdo, kdo tuto jeji vlastnost zpochybnioval, a mnohdy byly jejich
nazory opodstatnéné. Prvni problém s jejim zachycenim reality bylo zaznamenani
barevného svéta pouze pomoci ¢erné a bilé barvy. Tento nedostatek vSak za par
desitek let odstranil James Clerk Maxwell svou prvni barevnou fotografii. Ale i tak
fotoaparat nedokéaze reprodukovat barevné odstiny stejn¢, jako je vidime (Labova,
2009). Dalsi nesnaz vyplyva z technickych parametri obrazu, fotoaparat totiz
redukuje trojrozmérnou realitu pouze na dva rozméry a také dokdze zachytit pouze
vysek skute¢nosti dany moznostmi objektivu. A V neposledni fadé je fotografie

statickd a neumi zaznamenat ani zvuky ani viin¢ (Labova, 2009).

Timto kontroverznim vztahem fotografie a skutecnosti se ve svych dilech
zabyva mnoho teoretikti fotografie a uméni, ale vétSinou to neni hlavni téma jejich
praci. Pro vyklad tohoto problému pouziji dva autory, a to konkrétné¢ Rolanda
Barthese a Susan Sontagovou a K jejich nazorim zminim také vyklad pomoci

terminologie ikona, index a symbol od Charlese Sanderse Peirceho.

5.1 Roland Barthes

Roland Barthes ve své knize ,,Svétla komora. Vysvetlivka k fotografii se

zabyva podstatou fotografie a jejim vztahem K zobrazovanému. Ale definici
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fotografie je zavisla na svém referentu — ,,[...] nutné redlnd véc; ta, ktera tu stala
pred objektivem a bez niz by nebylo snimku. (Barthes, 1994:. s. 69) Podle n¢j
fotografie je ,, certifikatem pritomnosti* (Barthes, 1994: s. 77), jelikoz vyskyt véci ¢i
osoby na fotografii neni nikdy metaforicky. Kdyz se totiz divame na néjaky snimek,
muzeme si byt jisti, Ze ,,toto bylo“. Pravé tyto dvé slova ,.toto bylo* jsou dle Barthese
onou nenapodobitelnou vlastnosti fotografii — jeji noemou — Ze nam zarucuje, Ze
,nekdo videél referent v jeho télesné osobni pritomnosti.© To, ze fotografické médium
je na rovin¢ Casu pravdivé — jistota toho, Ze toto tu nékdy bylo, ale z hlediska
percepce je nepravdivé — to co vidim, tu neni, je divodem pro¢ je fotografie pro
Barthese tak zvlastnim médiem. ,,[...]bldznivy obraz nacichly realitou]...]* Jeho dilo
se vSak zabyva fotografii klasickou, ktera i kdyZ byla néjakym zptisobem upravena,
nedokézala prekonat svou zavislost na referentu. V dne$ni dobé¢ digitalizace uz ani

jistota, Ze to co vidim, opravdu nekdy bylo, pro fotografii neplati.

KdyZ pouzijeme terminologii ikona, index, symbol od Charlese Sanderse
Peirceho, muzeme fict, Ze ve svych pocatcich byla fotografie vnimana jako zrcadlo
reality, tudiz spadala pod pojem ikona. Fotograficky obraz byl povazovan za
nekddované sdéleni, identické se svym referentem. Tento vyklad hlavné zastaval
Walter Benjamin, André Bazin nebo Roland Barthes. Toto pojeti bylo vSak pozd¢ji
nahrazeno koncepci podporovanou Umbertem Ecem. Fotografie je podle n¢j
kodovana verze reality, coz v Peirceho nazvoslovi znamena symbol. To, ze na
fotografii rozpozname exponovany predmét, neni podle n¢j dano podobnosti, ale nasi
kulturné¢ naucenou schopnosti dané objekty rozpoznavat. Nakonec se piiklonilo
K pojeti fotografického obrazu jako indexu, prosazovanou opét Rolandem
Barthesem. Vystizné to vyjadtil Geoffrey Batchen: ,.Fotografie se ma ke svému
referentu tak jako stopa k chodidlu.”, ale sam dodal, Ze to plati pouze pro fotografii
analogovou, protoze digitalni obraz ,,[...] nemusi mit Zadny vnéjsi puvod — vyjma
pocitacového programu. Ziistava svého druhu indexem, avsak jeho referentem jsou
nyni diferencialni obvody a informacni databanky. Jinak receno, digitalni obrazky

nejsou znakem skutecnosti, nybrz znakem znaku.* (Cisat, 2004: s. 349)
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5.2 Susan Sontagova

Podstatou fotografie a jejim vztahem K realit¢ se zabyva i americka
spisovatelka a teoretiCka fotografie Susan Sontagova ve své knize ,,0 fotografii®.
Sontagova fotografii nepovazuje za pouhou interpretaci svéta, ale nahlizi na ni, jako
na hmotnou stopu po predmétu, protoze se jedna o zachyceni svételnych vin, které se
piimo odrazi od dan¢ho predmétu. ,,Forografie jako by nebyly ani tak vypovedmi o
svete, jako spise jeho cdastmi, miniaturami reality [...]° (Sontagova, 2002: s. 10)
Timto prohlasenim pftipisuje fotografii charakter dikazu. Fotograficky obraz podle
Sontagové ,,[...] plati za nesporny diitkaz, Ze se dana véc vskutku stala. Obraz muize
deformovat, vzdy se vSak predpoklada, Ze existuje nebo existovalo néco podobného
tomu, co je na obrazku.”“ (Sontagova, 2002: s. 11) Tento nazor, ze fotografie jsou
objektivnim zachycenim reality, se u Siroké vefejnosti udrzel az do té doby, nez bylo
dokézano pomoci ptikladl, ze neexistuji dva totozné snimky jedné véci. Od té doby
plati, Zze fotografie zaznamenava nejen to, co je, ale také to, co jednotlivy fotograf
vidi a tudiz také, ze fotografie nejsou jen zdznamem, ale 1 hodnocenim. Stejné jako u
Rolanda Barthese a jeho dile ,,Svétla komora“, se i tato kniha Susan Sontagové

Vv originale vydand roku 1977 vénuje fotografii analogové.

I ptes Cetné pokusy o zneuziti diivéry ve fotografii pomoci fotomanipulaci a
mnohé snahy o prokazani jeji subjektivity, si fotografie sviij status pravdivého a
autentického média udrzela, az do nastupu digitalizace. Diky digitalizaci ptestal byt
fotograficky obraz zavisly na svém referentu, tudiZ mohl zndzorfiovat uplné cokoliv.
Pocitacové technologie a digitalizace dovoluji lidem ,,/...Jvyrabét , falesné*
fotografie k nerozeznani od pravych. [...] fotografie tak ztrdaci svou vysadni roli
informacniho zdroje “ (Cisar, 2004: s. 341) Z toho davodu, ze fotografie ztratila svij
specificky rys, jak by fekl Barthes, svou noemu, se tomuto obdobi od 80. let n¢kdy
tiké krize fotografie (Janda, 2006).

Nézory na tento problém jsou rGzné a pravdépodobné je na kazdém néco
pravdy. Malokdy se podafi zachytit véci, lidi, krajinu fotoaparatem, at’ uz digitadlnim
¢i analogovym, tak jak je ve skutecnosti vidime. Fotografie nedokdzou zachytit barvy

pfesné, tak jak je vnimame, tfi rozméry smrStuje jen na dva, miZeme tedy o
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zobrazovani skutecnosti fotografii pochybovat. Bylo by vSak vhodné polozit si i
otazku, zda to, co vidime, je skute¢nost? Mozna pravé fotoaparat dokdze zachytit
realitu takovou jaka je a naopak nase smysly a mysl tuto realitu subjektivné upravuji.
Tento problém se zda byt nefeSitelny, je vSak dobré si uvédomit, ze na pocatcich
tohoto média, kdy se o fotoaparatu mluvilo jako o ,kouzelné skiiiice®, ,zrcadlu
reality”, to byl do té doby nejpiesnéjsi zpisob jak zachytit véci kolem, bylo to
kouzlo, které se kvuli své mechani¢nosti, mensi detailnosti a pravdépodobné také
kvili malo informacim o samotném procesu, zdalo byt absolutné objektivni a
pravdivé. Dnes uz mame mnohem vice informaci o procesu, kterym fotografie
vznikaji, mame také mnohem kvalitn¢j$i fotoaparaty schopné zachytit neuvétitelné
detaily a digitalni fotografii, ktera jiz neni zéavisla na svém referentu, ale 1 pfesto
vétSina z nas fotografii stdle vnima jako zdznam skuteCnosti, 1 kdyZ mnohdy

nepiesny a nedokonaly.

6 MANIPULOVANA FOTOGRAFIE

Jak jsem zminila jiz vySe, manipulace provazela fotografické médium uz od
jeho pocatkl. Jediné, co se postupem ¢asu na manipulaci ménilo, byl jeji rozsah,

kvalita, zptisob provedeni a jeho ¢asova naro¢nost.

Na manipulaci se da nahlizet z riznych uhli pohledu, stejn¢ jako na fotografii
samotnou. Ja bych zde zminila dva mozné nahledy, jeden z pohledu Zurnalistiky a
druhy, naprosto odliSny, z pohledu uméni. RozliSeni téchto dvou pohledu je dilezité
prevazné z hlediska neopravdovosti upravovanych fotografii. Tato klamnost je
zavisld na kontextu, ve kterém je snimek pouzit. Naptiklad uprava rodinnych
fotografii z dovolené pravdépodobné nikomu nijak neuSkodi. V oblasti reklamy a
modni fotografie se dokonce s upravou dopifedu pocita. V uméni je fotomanipulace
povolena a také podporovana. Nejvétsi problém spociva v oblasti novinarské a
védecké fotografie, kdyz je manipulovana fotografie vydavana za autentické

obrazové svédectvi (Labova, 2009).
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6.1 Fotomanipulace ve fotozurnalismu

Pouziti fotografie, jakozto objektivniho a pravdivého média, v Zurnalistice na
sebe samoziejm¢ nenechalo dlouho cekat. Prvni noviny a Casopisy ilustrované
fotografiemi se zacaly objevovat od 70. let 19. stoleti. K manipulaci fotografii
vytisténych v novinach dochazelo uz v dobé analogové fotografie, ale az s nastupem
digitalizace se tento problém zacal vice problematizovat. Protoze pravé v digitalni
dobé je snadné obrazy upravit tak dokonale, Ze je tézké prokazat jejich nepravdivost.
Jako prvni bychom mohli zminit jeden z nejcitovanéjSich a nejstarSich priklada
digitalni manipulace, a to titulni stranu renomovaného ¢asopisu National Geographic
Z tnora 1982 (Labova, 2009). (viz Obr. 9) Fotografii koncipovanou na $itku upravili
tak, aby se dala pouZzit na titulni stranku. TudizZ museli v pocitaci dvé pyramidy na
obrazku ptresunout bliz k sobé, po stranach fotografii ofiznout a nahote a dole
pomoci pocitatového programu rozsitit. Tato manipulace nebyla UpIné odsouzena,
protoze kdyby fotograf zachytil pyramidy v Gize z jiného twhlu, tak by dosahl
podobného obrazu. Ale i kdyz se nejednalo o tak zadsadni manipulaci, stejné¢ vedla
k velké diskuzi o etickych hranicich digitdlnich manipulaci v Zurnalistice (Labova,
2009). Podobné upravena fotografie se objevila na obalce knihy A Day in the Life of
America roku 1988.

v v

se na fotografii pfidavaji, ¢i ubiraji osoby nebo piredméty. To uz vyrazné¢ meni
sdéleni dané¢ho obrazu. Jako piiklad takovéto manipulace mizeme uvést obalku
Casopisu Newsweek (16. 1. 1989), na niz jsou hlavni postavy filmu ,,Rain Man*,
Dustin Hoffman a Tom Cruise, zachyceny pii veselé¢ konverzaci. Ve skutecnosti se
pii tvorbé tohoto titulniho obrazu pred fotoaparatem viibec nesetkali. DalSim
piikladem je fotografie uvefejnénd v britském narodnim deniku The Times, na které
je digitaln¢ vytvotfené setkani irdckého prezidenta Sadddma Husajna s americkym
ministrem zahrani¢ni Jamesem Bakerem. Pfitom jednotlivé fotografie nevznikly ve
stejny €as na stejném miste, ba naopak iracky prezident byl zachycen v Bagdadu 8.

cervence a americky ministr az 23. Cervence v tisice kilometri vzdaleném Kuala

Lumpuru, hlavnim mésté Malajsie (Labova, 2009).
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Obr. 9

Také existuje mnoho piipadd, kdy je manipulace fotografii kontroverzni
Z hlediska etického. Pravdépodobné nejslavnéjsi fotomanipulace otisténd na titulni
strance je portrétni fotografie byvalého amerického boxera O. J. Simpsona v ¢asopise
Time roku 1994. (viz Obr. 10) Ten byl toho ¢asu obvinény z vrazdy své manzelky a
jejiho pritele, takze jeho piipad byl sledovany Sirokou vefejnosti a jeho tvar se
objevovala v mnoha médiich. Aby portrét O. J. Simpsona pievzaty od policie na
Simpsonovu plet. Nebyt vSak stejného policejniho portrétu otisténého bez uprav
Vv Casopise Newsweek, mozna by si nikdo této Gpravy ani nev§iml. Ale mozZnost
srovnani udélala své. V odborné vetejnosti to vzbudilo velké poboufeni a také to
vedlo Kk diskuzim o tom, zda dand Gprava nemuize mit rasisticky podtext, a tim
podporovat ptedsudky ve spolecnosti. Podnitilo to také k debatdm vSeobecné o
piipustnosti Uprav novinafskych fotografii a mozném vlivu médii na vytvareni
stereotypul ve spolecnosti. Tato obalka se dnes pouziva jako ucebnicovy priklad etiky

fotozurnalistu (Labova, 2009).
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Takovychto piikladd bychom mohli zminit jest€¢ pomérné velké mnozstvi a
bohuzel si myslim, Ze 0 mnoha manipulacich nevime, jelikoz nebyly nikdy odhaleny.
To je jen dikazem toho, Ze v dneSni dob¢ jsou pocitacové upravované fotografie
béZnou soucasti medialni praxe. Tyto klamouci fotografie demonstruji neomezené
moznosti manipulace s digitdlnim obrazem, ale také uci spolecnost kritickému
ptistupu k pravdivosti novinarské fotografie. ,,Trochu s nadsdzkou je mozno
konstatovat, ze konci doba, kdy ,,videt znamenalo vérit*, a zacina éra, v niz “nelze

verit vsemu, co vidime*.“ (Labova, 2009: s. 70)

Vsechny tyto pfipady digitaln€é upravovanych reportdznich fotografii
vyvolaly kontroverzni reakce a odstartovaly velké diskuze. A uz na pocatku 90. let
19. stoleti se dospclo k zavéru, ze by se v medidlni praxi mélo rozliSovat mezi
fotografickou ilustraci a reportdzni fotografii, aby nedoSlo k poskozeni
divéryhodnosti fotozurnalistky jako profese. U fotografické ilustrace jsou povoleny
jakékoliv upravy, ale to je podminéno tim, ze takovyto obraz bude zieteln¢ oznacen
jako* ilustrace®, ,foto-ilustrace“, ,digitalni ilustrace“ nebo ,digitalni montaz*
(Cisaf, 2004). Zato u fotografie zpravodajské jsou povoleny jen technické tpravy,
jako uprava jasu a kontrastu, v podstaté takové tpravy, které bylo mozné provadét u

analogové fotografie ve fotokomote (Labova, 2009).
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Néktera média, aby predesla dohadim jaka manipulace je jesté pifipustna a
jaké uz ne, ptijala inovované etické kodexy urcujici nova pravidla pro zpracovani
digitalniho obrazu, postprodukci. Kazda spole¢nost k témto etickym kodexim
ptistupuje jinak, n€kde preferuji formu nezdvazného doporuceni a jinde
uptednostiuji zatazeni etickych kodexti pfimo do pracovni smlouvy novinatre. Obsah
téchto novych kodexti se liSi nejen ve formé, ale také v konkrétnosti pravidel.
Naptiklad americké profesni sdruzeni NPPA (The National Press Photographers
Association — Narodni asociace novinaiskych fotografil) apeluje na obecné moralni a
etické principy. Naopak eticky kodex agentury Reuters obsahuje velmi podrobna a
konkrétni pravidla, co se ty¢e jednotlivych uprav, technickych parametri a
povolenych nastroji. Oproti zdpadoevropskym zemim a Americe, kde maji etické
kodexy mnohem delsi tradici a problémy s digitalnimi manipulacemi jsou Cast&jsi, je
situace v ¢eskych médiich naprosto odlisnd. U nas neni obvyklé piijimat redakéni
etické kodexy, fidit se jimi, nebo je ptipadné zaclenit do pracovni smlouvy, a pokud

néjaké existuji, vénuji se pievazné jen textu a psané Zurnalistice.

6.1.1 Odhalovani manipulaci

Jak jsem vySe zminila, v oblasti zurnalismu byla a je manipulace velkym
problémem. Proto se stale rostoucimi moznostmi uprav, rostla také potieba
dostate¢n¢ ucinnych nastrojii na jejich rozpoznani. Tento kol zacalo S nastupem
pocitacovych technologii plnit jedno odvétvi forenzni analyza digitdlnich dat (dale
jen FADD), konkrétné analyza obrazovych dat. FADD je védni obor zabyvajici se
hloubkovym prizkumem oblasti informacnich technologii, do svého zébéru zahrnuje
v§e od zachrany ztracenych dat z poskozeného hard disku az po vysledovani Sifitelt
détské pornografie (Labova, 2009). Analyza obrazovych dat se zabyva tim, zda byla
obrazova data n€jakym zpiisobem zpracovana ¢i manipulovdna. Jednim z prvnich
pracoviSt zabyvajicich se analyzou obrazovych dat je obrazova védecka laboratof
(Image Science Laboratory) na univerzit¢ v Dartmouthu vedena profesorem Hanym

Faridou.
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Prvnim krokem pfi odhalovani manipulaci je dikladnd kontrola pouhym
okem. Timto zplisobem jde rozpoznat nepfili§ dokonalé manipulace, ve kterych se
falsovatel dopustil zdkladnich chyb v svételné, perspektivni, barevné, Casové a
prostorové konzistenci obrazu. Dal§im velkym bodem urazu jsou odrazové plochy
(zrcadlo, sklo, vodni hladina, o¢i, atd.), které nam pii detailnim ohledani mohou
ukazat, zda je zobrazovana véc totozna s obrazem na zrcadlici se ploSe, tedy zda je
obraz pravdivy. Manipulace, které lze rozpoznat pouhym okem jsou vétSinou
amatérské. Profesiondlné provedené montdZe fotografii lidskym okem rozpoznat
nejdou, tudiz je potfeba néjakého pocitatového programu. Pro zkoumani svételné
soudrznosti snimku vytvofil H. Farida a jeho tym nékolik programi, jeden dokaze
sautomaticky urcit smer dopadajiciho svétla na objekt a pravdépodobné umisténi
svetelného zdroje pro kazdy objekt v obraze na zaklade jejich tondlni analyzy.*
(Labova, 2009: s. 85) Jiny dokaze rozpoznat umisténi svételného zdroje pomoci
zvétSeni detailu o¢i a nasledného zkoumani reflextt v ném (poloha odrazu svételného
zdroje na bulvé, jeho tvar, barva, atd.). DalSimi programy z dilny Dartmouthské
univerzity jsou: software umoznujici detekci klonovani fotografického obrazu, jiny
pro odhalovani zdsahli do fotografie prostfednictvim urceni lokalnich zmén obrazu
oproti origindlu, ,,poslednim ndastrojem je metoda tzv. digitalni balistiky, zaloZené na
kvantizaci algoritmu obrazového formatu JPEG (Joint Picture Expert Group).*
(Labova, 2009: s. 86)

Dartmouthské univerzita neni Samoziejmé jedinym mistem, kde se zabyvaji
forenzni analyzou obrazovych dat. Mezi vyznamna pracovist¢ mizeme zminit také
Katedru elektrického a pocitacového inzenyrstvi univerzity v Binghamtonu ve staté
New York. Ta se hlavné zabyvd mozZnostmi zpétného urceni konkrétniho digitalniho

fotoaparatu, kterym byl obraz potizen (Labova, 2009).

6.2 Fotomanipulace jako uméni

Z umeéleckého hlediska je pohled na manipulovanou fotografii iplné€ odliSny
od vySe zminéného pohledu novinaiské a dokumentéarni fotografie. V uméni je totiz
dovolené vse. Cilem uméni je n€¢jakym zpisobem zapisobit na divaka, vyvolat

V ném emoce, vzpominky, dojmy, pfimét ho se zastavit a premyslet, zanechat v ném
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néjaky esteticky zazitek. Toho se samoziejmé da dosahnout i pfimou,
nemanipulovanou fotografii, ale tak jako malifi se nespokojili s realismem a
romantismem a objevovali nové moznosti vyjadieni, tak i fotografové (jakozto

umglci) se nechtéli omezovat jen na zdznam reality.

Fotografické montazi se vénovalo mnoho znamych umélct jako naptiklad
Laszl6 Moholy-Nagy, Man Ray, Salvador Dali, Henry Peach Robinson, Alexandr
Machajlovi¢ Rod&enko, Max Ernst, Jindfich Styrsky a mnoho dal3ich. Riizné
zpusoby umélecké manipulace fotografii si ukazeme na tvorbé nékolika zahrani¢nich

a Ceskych osobnosti.

6.3 Predstavitelé manipulované fotografie

6.3.1 Zahrani¢ni umélci

6.3.1.1 Gregory Crewdson

Gregory Crewdson je americky fotograf a profesor na Yale University
narozeny roku 1962 v Brooklynu. Je znamy hlavné svymi surrealistickymi obrazy
maloméstského Zivota. Jeho dila jsou vystavena jak v New Yorské galerii Luhring
Augustine, ale také i v Londyné¢ v galerii White Cube. Dokonce i svétoznama
televize HBO pouzila jednu z jeho fotografii v upoutdvce na popularni televizni
serial Six Feet Under (2001-2005). Jeho fotografic jsou velice naro¢né, jak
Z technického hlediska, tak i1 z hlediska kompozice. Aby dosahl potfebné kvality a

detailnosti, pouziva Crewdson velkoformatovy fotoaparit Sinar snimajici na film

formatu 8 x 10 palcti (zhruba 18 x 24 centimetri).

Jeho tvorba je charakteristickd propojenim dvou odlisnych fotografickych
stylli. Dokumentérni styl Williama Egglestona ¢i Walkera Evanse spojuje se snovymi
vizemi filmovych velikand, jako jsou Stephen Spielberg, Alfred Hitchcock a David
Lynch. Diky tomu jeho fotografie pasobi realisticky a zaroven divaka pfitahuji jako
nedopovédénd vypravéni, vybizi divdka, aby tento ,nakousnuty“ ptibéh dokoncil.
Aby premyslel, co se asi odehravd za hranicemi Crewdsonovych snimkii. Svou

detailnosti, barevnosti a nasvicenim pusobi velice tajupln€, znepokojivé a

~ 35 ~



dramaticky. Dalsim vyraznym rysem jeho tvorby je stav ,,mezi“, pohybuje se hranici
svétla a tmy, pohybu a strnulosti, krasy a osklivosti, smutku ¢i strachu. A jeho
hlavnimi tématy jsou stres, osaméni, obavy a skryté touhy spole¢nosti. Jeho tvorba se
skladd z predprodukce, produkce a postprodukce, jak sam fikd. Zékladem
predprodukce je vytvofeni vize ulozené v jeho hlavé, produkce zahrnuje pfipraveni
scény a nasledné vytvofeni priblizné padesati snimkl, které jsou nakonec
Vv postprodukci pfebrany, upraveny a slozeny do vysledného dokonalého obrazu.
Jelikoz se Crewdson snazi vytvaret velmi realisticky piisobici snové snimky, které
divéka pohlti, mnohdy mu vytvoteni jedné takovéto fotografie zabere pomérné hodné

casu.

Crewdsonova dosavadni tvorba se skldda z péti fotografickych cykla.
Vsechny jeho fotografie zachycuji redlny svét, ktery je vSak doplnén o néjaky
fantasticky prvek, ktery razem zachycené skutecnosti dava pohadkovy nadech. Prvni
nazvany Natural Wonders vznikal od roku 1992 az do roku 1997 a jsou pro n¢j
typické piirodni motivy, které na nékterych snimcich zachazi az za hranice
morbidity. V potfadi druhym cyklem je Hover (1996-1997), jedna se o fadu
cernobilych snimkl zachycujicich z ptaci perspektivy neobvyklé situace zivota na
americkém predmésti. Je to Crewdsoniv jediny cyklus tvofeny ¢ernobilymi
fotografiemi. Na prvni pohled se tyto fotografie zdaji realistické, ale pii peclivéjSim
pohledu c¢loveka zarazi jejich zvlastni strnulost a klidnost. Tato nehybnost vytvari
dojem, Ze autor nefotografoval skute¢né predmésti, ale jeho zmensSenou maketu, kde
jsou lidé zastoupeni umélohmotnymi figurkami. Dals§i projekt, nesouci nazev
Twilight, Crewdson prezentoval roku 2002, ale pracovat na ném zacal jiz ¢tyfi roky
pfedtim vroce 1998. Cely tento cyklus prostupuje temna a tajuplnd atmosféra
soumraku, ktera je misty protnuta proudy svétla linoucich se z oken domi ¢i
pouli¢nich lamp. Fotografie podivnych a mnohdy také velmi intimnich situaci, jsou
divaku ptedklddany bez jakéhokoliv vysvétleni ¢i napovédy, je tudiz jen na jeho
fantazii, jaky ptibéh si k tomu vytvofi. Diky tomuto cyklu se Crewdsonovi dostalo
mezinarodniho uznani. Jeho ptedposledni projekt — Dream house z roku 2002 se od
téch predeslych odliSuje hlavné tim, Ze Crewdson pracoval se zndmymi herci, jako
jsou Philip Seymour Hoffman, Julianne Moore nebo Gwyneth Palthrow. Poslednim
vytvorem z roku 2003 az 2005 je cyklus Beneath the roses, ktery se povySuje nad

jeho predeslymi dily hlavné svou naroc¢nosti a komplikovanosti.
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Obr. 11
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Obr. 13

Obr. 14

6.3.1.2 Jon Haddock

Dalsi dtleZitou osobnosti manipulované fotografie je bezpochyby Jon
Haddock, americky umélec narozeny v Sacramentu v Kalifornii roku 1960.
Vystudoval Arizona State University a University of lowa, v soucasnosti zije ve
mésté¢ Tempe v Arizoné, kde vyucuje na ASU School of Art v Herbergerové ustavu.
Haddock se dlouhodobé¢ vénuje praci s fenomény vysoké a nizké kultury, medidlnimi

obrazy, komiksem, pornografii, atd. (Labova, 2009)

Jako prvni Haddockovo dilo, pracujici s fenoménem digitalniho obrazu, ¢iselné

reprezentované fotografii, zminim soubor snimkd z roku 2001 nazvany RGB Grid.
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Obrazy vytvari tak, Ze jednotlivé barevné pixely vybrané¢ho digitalniho obrazu
nahrazuje ¢iselnymi hodnotami dané barvy Vv barevném modelu RGB. V digitalnim
kédu jsou jednotlivé barvy zastoupeny Cisly od 0 az po 255, pticemz 0 je Ciselna
hodnota ¢erné barvy a naopak 255 je hodnota barvy bilé. Protoze maji tyto ¢iselné
hodnoty rtiznou velikost, je mozné i vtomto obrazu plném Ccislic zahlédnout
charakter ptuvodniho obrazu. (viz Obr. 15) Dalsim a poslednim vytvorem, které u
Jona Haddocka zminim, je série obrazi ISPs (Internet Sex Pictures). V tomto cyklu
fotografii Haddock reaguje na Sifeni digitalni fotografie na internetu tim, ze pretvari
pornografické snimky z néj stazené. Z hlediska bézné fotografické praxe jsou tyto
fotografie volné dostupné na internetu technicky naprosto nevhodné pro jakékoliv
dal8i upravy. To z toho diivodu, Ze obrazy ziskané z internetu maji vétSinou velmi
nizkou kvalitu, danou malym rozliSenim a velkou mirou ztratové komprese. Haddock
ale této nekvality vyuzil ve svlij prospéch. Pomoci pocitaCovych fotoeditacnich
programil, technikou retuse, odstranil hlavni aktéry téchto obrazii. Ze na obrazu néco
chybi, ze bylo néco zamérn¢ odstranéno, je zfejmé na prvni pohled. Jelikoz na
snimcich po odstranéni vSech osob zbyly jen velmi malé plochy pro klonovani,
musel autor pouzivat stale se opakujicich casti, které pak vytvari nové rastry a
vzorce. Po takovychto tpravach na fotografiich zistaly jen prazdné motelové pokoje,
rozestlané postele a nékdy také ¢asti zahrad. Jediné co prozrazuje, ze piivodné §lo o
pornografické snimky, jsou jen nazvy fotografii, které Haddock ponechal
vV pavodnim tvaru (napiiklad ,,asian4_c.jpg®, ,,annfck c.jpg*). (Labova, 2009) (viz
Obr. 16, 17, 18)
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Obr. 18

6.3.1.3 Joan Fontcuberta

Dalsim autorem zabyvajicim se mediovanou zkuSenosti s realitou, jako Jon
Haddock, je Spanélsky konceptualni umélec Joan Fonrcuberta, narozeny roku 1955
v Barceloné, kde také roku 1977 vystudoval Autonomous University of Barcelona.
Na pocatcich své kariéry pracoval v reklamé, ale pozdéji piisobil hlavné jako
profesor na University of Barcelona, Pompeau Fabra University in Barcelona a také

jako host ptednasel na Harvardské université.

Jeho zajem se vSak od toho Haddockova lisi, hlavné v tom, Ze vychozim
bodem jeho tvorby je samotny proces reprezentace, kodovani, ptenos informaci a
média, ne konkrétni medidlni obsahy (Labova, 2009). Cilem jeho tvorby jako celku
je s humorem a ironii upozornit spole¢nost na jeji nekritickou duvéru v informace
prekladané tradiénimi vyznamovymi systémy, jako jsou muzea, knihy, atd. Také
svymi dily zpochybniuje objektivitu fotografie. V internetovém magazinu Artkrush
autor svou tvorbu popsal takto: ,, Fotografie jsou silnymi vizudalnimi pastmi: tvari se
jako objektivni ditkazy, ale ve skutecnosti jsou fiktivnimi reprezentacemi sveta. Ma
prace si bere za cil odhalovat tento paradox a podporovat skepticky pristup

K fotografii, snazi se Sirit podezieni a pochybnosti, a to humornou cestou. Snazim se,
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aby lide pochopili, zZe fotografie je kulturni konstrukt, jako kazdy jiny lidsky
produkt. ** (Labova, 2009: s. 79)

Prvnim poc¢inem, kterym na sebe upozornil, byla série fotografii rostlin z roku
1984 nazvana Herbarium. Jedna se o ¢ernobilé makrofotografie rostlin, podobné dilu
Karla Blossfelda, avSak ty vyhotovené Fontcubertou jsou uméle vytvoiené
asambldZe kombinujici rtizné rostliny, pfedméty i materialy dohromady. Timto
zpusobem Fontcuberta stvotil soubor plny novych a fascinujicich druha kvétin, ktery

navenek piisobil jako pfirodovédny dokumentaéni material.

Obr. 19 | Obr. 20

Na podobném principu je zaloZena i jeho dalsi prace z roku 1987 s nazvem
Fauna, jenom v tomto piipad¢ je fiktivni realita jesté vice propracovana. Svou sbirku
fotografii neredlnych ZivociSnych druhii Fontcuberta totiz vydéaval za nalezeny denik
jiz mrtvého, neznamého profesora zoologie Petera Ameisenhaufena, ktery byl
samoziejmé také fiktivni. Ale i1 tak neuvéfitelné véci jako 1étajici slon, se po tak
promyslené prezentaci, jaka se mu podafila, zdaly pravdivé a davéryhodné.
Z fotografii vymyslenych a nasledné vytvofenych zvirat stacilo sestavit jakysi denik,
ptidat k nému par zapisnikti, videozaznamu, koster, rentgenti, atd. a celé to podpofit
jménem autora, aby manipulované fotografie ziskaly hodnotu dokumentu a dokéazaly

oklamat mnoho lidi. Hlavnim cilem této vystavy vSak bylo lidem ukazat jak snadné
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je vetejnost zmanipulovat, aby vétila v néco naprosto absurdniho a varovat je pied
slepou a nekritickou divérou v informace, které poskytuji piirodovédné publikace a
muzea. Je také dulezité zminit, Ze na tomto projektu Fontcuberta nepracoval sam, ale
spolupracoval se svym pfitelem Perem Formiguerem, ktery se staral o textovou cast

projektu.

V obou piikladech Fontcubertovych praci probiha manipulace jeste¢ pied
zmacknutim spousté, nedochazi tedy k zadné postprodukci. Foncuberta si vSechny
rostliny 1 zvitata nejprve slozi z riznych materialti, pfedmétti, ¢asti jinych rostlin a
zvitat, ty pak vlozi na predem urCené misto bud v laboratofi, nebo v jejich
»prirozeném prostiedi* a tam si je vyfotografuje. TakZe vSechny jim vytvofené druhy
zvifat, jak sam autor fekl v rozhovoru pro Journal of contemporary art, skute¢né
existuji, ale neziji. Vtipné k tomu poznamenal, Ze je ma vSechny doma a Ze tim dési

sv€ navstévy.
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6.3.2 Tuzemsti umélci

6.3.2.1 Veronika Bromova

Jako prvniho ¢eského umélce zabyvajiciho se manipulovanou fotografii bych
zminila Veroniku Bromovou, protoze tato rodacka z Prahy patii u nds mezi prvni
umélce pracujici s digitdlné manipulovanou fotografii. Veronika Bromova se
narodila roku 1966, vystudovala Vysokou skolu umélecko-primyslovou v Praze, na
umélecké scéné se objevila v 90. letech a vyucovala na Prazské akademii vytvarnych
uméni, konkrétné jako vedouci Ateliéru novych médii. Své vytvarné vyjadieni
neomezuje pouze na manipulovanou fotografii, ale pracuje také s obrazy, zvuky,
instalacemi, videem a multimédii. Jeji pocatecni umélecka tvorba je charakteristicka
pfevazné zajmem o Zenské télo a z toho ditvodu byva sama autorka povaZovana za
feministku. Ona sama se k tomu vyjadiila v rozhovoru pro magazin Aktudlné.cz
takto: ,,[...] moje prdce do kontextu feminismu asi zapada, ale ja tento fakt nijak
zvlast neresim, protoze mé nebavi nekam zapadat,; prosté chci jen délat to, co delam
a kazdy ¢i kazda maji mozZnost na mou praci reagovat nebo v ni néco nachdzet.*
(Wohlmuth, 2008) Dale se jeji dila vénuji problematice genderu, intimity,
sebepoznani a erotiky. Svym uménim dosahla také jistych tspéchu, napiiklad v roce
1999 vyhrala prvni misto v konkurzu na reprezentaci CR na 58. Benatském bienale
souc¢asného umeéni, nebo se dostala az do findle Ceny Jindficha Chalupeckého. A

také obdrzela cenu Grammy 95 — Ceska republika za nejlepsi CD obal (Sum Svitu).

Nez se Veronika Bromova zacala vénovat digitalnim upravam fotografii,
pracovala s technikou fotokolaze. Ukazkou této jeji rané tvorby jsou prace Zakleté
princezny (1992) a Tance s medicinbaly (1993). Dalsi jeji fotografie Holky a Taky
holky (1994) byly uZz upravovany na digitalni Grovni, pomoci pocitatovych
technologii. Z hlediska mé préace je velmi zdafila sada Ctyi fotografii pod ndzvem
Pohledy z roku 1996. (viz Obr. 23) Na kazdé fotografii je vzdy zachycena jedna Cast
zenského téla, ze které je pomoci Uprav v pocitaci jakoby odstranéna kize, diky
cemuz jsou vidét svaly, Slachy, cévy a tkdné, které se na dané c¢asti lidského téla
opravdu nachazi. Pfipadd mi to jako lehce vulgarn€ podand lekce anatomie Zenského
téla. Jako posledni z mnoha dalSich praci Veroniky Bromové bych uvedla cyklus

Bytosti (1997), kde Bromova piedvedla své mistrovské dovednosti v digitalni
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manipulaci. Povedlo se ji vytvotit podivné, nékdy az strasidelné bytlstky, které jsou

vSak vzdy né¢jakym zpusobem deformované (viz Obr. 24).

Tato Ceska umélkyné upoutala mnoho lidi, ur¢itou Cast zaujala hlavné jeji
rozporuplna dila plna nahoty, ale jejim nejvétsim piinosem je to, Ze u nds jako jedna

Z prvnich pracovala s digitalni ipravou a velkoplosnou adjustaci.

Obr. 24
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6.3.2.2 Stépanka Simlova

Stépanka Simlova je dalsi diileZitou osobnosti ¢eské manipulované fotografie.
Narodila se roku 1966 v Plzni a absolvovala na Akademii vytvarnych uméni v Praze,
konkrétné v ateliéru Milana Knizaka. Stejné tak, jako vySe zminéna umélkyné
Veronika Bromova, i Stépanka Simlova zagala vystavovat jiz bdhem svého studia
v 90. letech. Pozdéji n¢kolik let vyucovala v ateliéru digitdlnich médii na Fakulté
uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem aV

soucasné dob¢ plisobi na prazské FAMU jako vedouci katedry fotografie.

Ve své tvorbé se neomezuje pouze na digitdlni montaze fotografii, 1 kdyz
pravé diky nim je znama, ale pracuje také s malbou, kresbou, videem, rtiznymi
instalacemi a site specific projekty. Pomijivost plynouciho ¢asu, reklama, soucasna
doba ovliviiovana médii, spolecenska ¢i politicka situace jsou hlavnimi tématy,
kterym se ve svych dilech ¢asto vénuje. Jedine¢nost této umélkyné je vidét také na
pouzivani velmi nestandardnich materiala - jako je folie, igelit, plexisklo ¢i zaclona,

jako podklad pro své vytvory.

Jejim nejzasadnéjSim dilem z hlediska manipulované fotografie je jisté cyklus
nazvany Krajiny (1999, 2000). (viz Obr. 25) Jedna se o fotografie imaginativnich
krajin vytvorenych v pocitaci pomoci kombinovani ¢asti nasnimanych scenérii, jejich
zrcadlenim ¢i klonovanim. Na prvni pohled obrazy ptisobi sice realisticky, ale pfi
bliz§im ohledani je tato iluze skutecného svéta narusena drobnymi chybami. Tyto
chyby v perspektivni, barevné nebo svételné konzistenci Stépanka Simlova ve svych
obrazech ponechava ¢i pfimo vytvaii umyslng, jejim zdmérem totiz neni vytvofit
dokonalé iluze krajiny. Tyto zdmérn¢ ponechané ,,nedostatky jsou soucdsti jejiho

vyjadieni.

V dile nesoucim nazev Modlitbicky Simlova nahrazovala neonové reklamy
ve velkomésté slovy détskych modlitbi¢ek. Daldimi projekty Stépanky Simlové,
vénujici se manipulovani fotografii, jsou také naptiklad série kolazi To be uncommon

person could course common problems (1999) nebo také Vnitini krajiny (2005).
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6.3.2.3 Jiri David

Poslednim vyznamnym ¢eskym umélcem, kterého zde zminim, je Jifi David.
Narodil se v Rumburku roku 1956, ve svych 31 letech dokon¢il studium na
Akademii vytvarnych umeéni v Praze v ateliéru ArnoSta Paderlika a Jifiho Ptacka,
pozdéji zde také pracoval jako vedouci ateliéru vizualni komunikace. V roce 2002
AVU opustil a o dva roky pozdéji =zaCal pusobit na Vysoké Skole

uméleckoprimyslové v Praze jako vedouci intermedialniho a konceptualniho
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ateliéru. Pro ¢eskou kulturu a uméni je Jiti David velmi diileZitou osobnosti, protoze
patii k viid¢im postavam v utvafeni postmoderny u nas. Pro tyto snahy bylo stézejni
zalozeni skupiny Tvrdohlavi, jejiz byl spoluzakladatelem a téz patfil k n¢kolika
autorim soustfed’ujicich se kolem Galerie MXM. Jeho vyznamné postaveni na
umélecké scéné je podpoteno také tim, ze jako jeden z mala umélct se na prelomu
80. a 90. let dokazal prosadit i na mezinarodni urovni. Jeho tvorba je velmi
riznoroda, divodem této nesourodosti je mozna osobni nejistota umélce v pohledu
na svét a vytvarné uméni viibec (Paul, 2002). Sdm David vSak o sobé samém a své
tvorbé tika: "Nevim, co jsem; nevim, co znamendam,; nevim pro¢ a pro koho deélam;
neznam smysl ani duvod piivodu mych, mnohdy recyklovanych praci. Podeziele méné
a méné je pro mne podstatné, kdo a jak porozumi smyslu mych praci, a to véetné mne
samého, jsem svym vlastnim cizincem. Po patnacti letech intenzivni, profesiondlni
prace v oblasti umeni, nékde uprostied Evropy, jsem ztratil jakoukoliv koherentni
identitu. Pomalu a nejisté dospivam k zavéru, ze to pro mé neni negativni, i kdyz

nevim co s tim." (David, 2014)

Klicovymi technikami v Davidové tvorb¢é jsou fotografie, kresby, grafiky,
objekty, ale i instalace. Celou jeho riznorodou uméleckou praci prostupuje
performativni ptistup k tvofeni, zdjem o paradox a téma identity a jeho dilim téz
neni cizi sklon provokovat. I pfes jeho dlouhé a spésné plisobeni v uméni se do
podvédomi Siroké vetejnosti dostal pravdépodobné az svymi zafivymi instalacemi
Vv centru Prahy, jako byla trnova koruna vznasejici se nad Rudolfinem v roce 2001

nebo Cervené srdce nad Prazskym hradem o rok pozdéji.

Z hlediska zaméteni mé prace jsou z Davidovy tvorby zdsadni dvé dila:
Skryté podoby (1991-1995) a Bez soucitu (2002). Zakladem prvni zminéné prace —
Skryté podoby, byly frontdlni snimky tvaii vyznamnych osobnosti z celého svéta.
(viz Obr. 26) Tyto portrétni fotografie politikti, sportoved, umélct ¢i védci David
rozdélil na dvé stejné poloviny a z nich nasledné vytvarel dvojice novych fotografii,
jednu sloZenou z pravych pilek a druhou z téch levych. Cela tato uprava probihala na
urovni negativu a pomoci ni David vytvofil vice nez sto parii podobizen, pficemZ
portrét z pravych polovin nebyl nikdy stejny jako ten sloZeny z levych ¢asti. Davidiv
projekt tedy poukazoval na asymetri¢nost lidského obliceje a mozna bychom v ném

mohli pozorovat i jisty vztah mezi polovinami obliceje a hemisférami mozku.
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Pficemz pravd hemisféra ovladd primarni smyslové funkce levé casti téla a je
centrem nasi kreativity, emotivnosti, prostorové orientace, abstraktniho mysleni, atd.
A naopak leva hemisféra ovlada pravé Casti téla, fesi hlavné logické a analytické

ukoly a je také dominantnim centrem pro ¢teni a slovni zésobu.

Obr. 26

Druhé dilo nazvané: Bez soucitu se sklada ze sedmnacti rozmérnych
fotografii velmi vlivnych placicich muzd. Jelikoz v na$i euroatlantické kultufe neni
plac jakoZzto projev silnych emoci pro muze ptipustny, je pro divaka velmi zarazejici
vidét na snimcich plakat mocné politiky svéta, jako je napiiklad George Bush, Silvio
Berlusconi, Vaclav Havel, Jasir Arafat ¢i Vladimir Putin. Tyto fotografie vSak
vznikly pomoci digitalni manipulace, portréty téchto vlivnych muzi si David
vypujéil z fotobanky Ceské tiskové kancelafe a prostiednictvim poéitatového
programu jim piidal své vlastni slzy. Témito slzami tak vytvofil krasnou predstavu,
ze odpovédni tohoto svéta maji néjaké city a svédomi. Kdyby pouzil soukromé
fotografie nezndmych lidi, pravdépodobné by takového tc¢inku nedocilil. V Britskych
listech se Jan Paul k zaméru Jitiho Davida vyjadtil takto: ,,Hezké Zeny a silni muzové
Jjsou prece manipulovany medialni mytus stejné, jako oficialni portréty pouZitych
statniku. Zameér autora [...] byl ten, Ze autor manipuloval jiz manipulované, ¢imz
demytizoval onu ikonografickou medidalni hru a neditvéru k ni projevil jeste veétsi

nediiverou.* (Paul, 2002)
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7 ZAVER

Cilem mé prace bylo nastinit, jak teoreticky, tak i na ptikladech, dva mozné
nahledy na manipulovanou fotografii. K tomuto ucelu jsem ramcové¢ zrekapitulovala
zrod a vyvoj fotografie, véetné jeji digitalni etapy. Chtéla jsem provéfit, zda je na
misté povazovat manipulovanou fotografii za klamavé médium, zda se vyuziva
piedpoklad ptisuzujici fotografii pravdivost, respektive jestli je stale fotografie

pokladéana za objektivni a pravdivé médium, zachycujici skute¢ny stav.

Aby fotografie mohla nékoho oklamat, musi byt povazovana za pravdivé
médium zobrazujici skutecnost. Vefejnost ji musi divétovat. Z toho diivodu jsem
jednu kapitolu vénovala pravé tomuto vztahu fotografie a skute¢nosti. Ale jak cela
ma prace napovida, vSe tykajici se fotografie je velmi rozporuplné, at’ uz slo o jeji
vynalezeni; o ndzor umélci, védcl a vefejnosti na ni; postoje k jejimu zatfazeni mezi
vytvarnd umeéni, tak ani jeji vztah ke skutec¢nosti nelze jednozna¢né popsat. I kdyz
jsou nazory riizné, vétSina z nas stejné fotografii diivétuje i ptes Siroké moZnosti
uprav, které jsou pro vétSinu lidi neodhalitelné a také pies nepfeberné mnozstvi

ptikladf, kdy byl upravou snimkt zmé&nén jejich vyznam a sdéleni.

Na manipulovanou fotografii se mize nahliZet z riznych thli pohledu. Ve
své praci jsem se ale zaméfila jen na dva krajni, vzajemn¢ protichidné nahledy. Na

hledisko novinatské fotografie v protikladu k hledisku uméni. Rozbor téchto dvou
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ptistupt mel za cil dokdzat, ze manipulovanou fotografii Ize povazovat za klamouci
médium jen v oblastech, kde je pravdivost sdéleni fotografii zasadni a ma charakter
dikazu. Takové pojeti se stale upeviuje praveé v zurnalistice, dokumentéarni fotografii
a véde. V téchto odvétvich je zmanipulovani sdéleni snimku neptipustné a z toho
divodu jsou naptiklad v nékterych novinach ¢i casopisech ustavovany etické kodexy,

upravujici dovolené a zakazané postprodukcni zasahy do fotografii.

Naopak cilem uméni neni podat co nejrealistictéjsi obraz, ani néco dokazovat,
ale uméni ma divaka zasahnout, zaujmout, vyvolat v ném né&jaky esteticky zazitek. U
umeéni nikdo nepredpoklada objektivitu, ale tvofivost, originalitu a samoziejmé také
jistou davku umélcovy osobnosti, individuality. Uz Ottiv nau¢ny slovnik popisuje
umeéni (krasné uméni) takto: uméni ,jest umysiné tvoreni nebo konani, jehoz vysledek
nad jiné vytvory a vykony vynika jistou hodnotou jiz pri pouhém nazirani a vnimani,
tj. hodnotou aesthetickou.* (Otto, 1907: s. 170) Manipulovana fotografie
prezentovana jako umeéni tedy sice nékdy pracuje s piedpokladem pravdivého podani
dat, nicmén¢ vzhledem k pfednostnimu sledovani estetické hodnoty neni pravdivost
ani etickym ani faktickym problémem. Se stale vétSim uplatiovanim digitalniho
zpracovani fotografického obrazu se v reflexi divaki postupné oslabuje oéekavani

existence snimaného faktu.

Hlavni hypotéza mé prace byla tedy potvrzena jen z ¢asti. Manipulovana
fotografie stavi na piivodnim hodnoceni fotografie jako na média piedvadéjicim
fakta, proto mize zdmérn¢ konstruovat nepravdiva a klamava svédectvi. OvSem
S postupnym oslabovanim tradi¢ni fotografické praxe a se zvySovanim autonomniho
vytvareni fotografického obrazu bez referentt, se postupné hodnoceni fotografie
proménuje a nepiiklada se ji ptivodni platnost pravdivého svédectvi. Proti tomu
zustava byt tento narok podporovan v zurnalistické fotografii, kde ovSem musi byt
postaven na umélém zavedeni etickych kodexti. Manipulovani fotografie v téchto
piipadech vétSinou nefalzifikuje zdsadné jeji piivodni obsah, Casto pouze zvyraziuje
nékteré vlastnosti sdéleni. Mira klamavosti je tak velmi spojitd a zavisla spise na

spolec¢enském hodnoceni.
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8 SLOVNIK

Asamblaz
Jedna se o zptisob vytvarné tvorby, kdy je umélecké dilo vytvaieno spojovanim

ruznych predmétl a materidlti. Dalo by se fici, ze jde o pfedmétovou kolaz.

Barevny model RGB

Jedna se o aditivni michani barev (michani vyzafovaného svétla), ktery se
pouziva v barevnych monitorech a projektorech. Pracuje na zaklad¢ scitani tfi barev,
cervené (Red), zelené¢ (Green) a modré (Blue), pfiCemz sloucenim vSech tii barev
dostaneme bilou. Riiznymi kombinacemi téchto barev dosdhneme velkého mnozstvi

dalSich barev.

Bromolejotisk

Zakladem bromolejotisku je jiz hotova zvétSenina na bézném bromostiibrném
papife, ta se musi nejdiive zbavit stfibra a utvrdit Zelatinu v oxidacni lazni. Tim se
Vv zelatin€ vytvofii reliéf, ktery se musi ,,vybarvit“, podobné jako v piipadé olejotisku,
rucné ,,vytukavanim* mastnou barvou pomoci Stétce. Po vybarveni se bud’ obraz ususil,
nebo mohl byt v tiskaiském lisu otistén na papir. OdliSnost od ostatnich uslechtilych
fotografickych tiskii se zde nachdzi v kroku utvrzovani zelatiny, nepouziva totiz
pusobeni svétla jako obvykle, ale chemicky proces pii oxidaci. Tato nezavislost

bromolejotisku na dennim svétle byla jeho velkou vyhodou, diky které si ziskal jistou
oblibu (Scheufler, 2000).

Camera lucida

Je optické zatizeni, které se pouzivalo jako pomtcka pii kresleni. Jeho nazev
pochazi zlatiny a znamena ,svétld komora“. Nejednalo se, jak by nazev mohl
napovidat, o svétlou mistnost, ale o sklenény hranol upevnény na tycce ptidélané
Kk rysovacimu prknu. Kdyz se malif dival pfes hranu hranolu, vidél soucasné kreslenou
scénu a svou pracovni plochu. Mohl tedy Iépe a pfesnéji zaznamenat stéZejni Casti

scény.
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Carbro (nepiimy uhlotisk)

Jedna se o nejjednodussi a nejmladsi techniku uslechtilych fotografickych tiska.
Obdobn¢ jako bromolejotisk nevyuziva piimého plsobeni svétla na chromovanou
zelatinu, ale utvrzuje ji pomoci chemického pusobeni bélici 1azné pii vybélovani
sttibrného obrazu. Vyhodou této techniky je jiz zminénd nezavislost na dennim svétle,

jeji dobra svétlostalost a také jednoduchost a lacinost (Scheufler, 1993).

Daguerrotypie

K procesu daguerrotypie byla tieba vyleSténa médéna deska potazend stiibrem,
povrchova vrstva této desky se pomoci vyparii jodu stala citlivou na svétlo. Takto
upravena se deska vlozila do camery obscury a vystavila se svétlu. Po dostatecné dlouhé
expozici (od nékolika minut aZ po né€kolik hodin) doSlo k vyvolani latentniho obrazu
(obraz zachyceny na svétlocitlivém povrchu, okem neviditelny, vyvolatelny pomoci

vyvojky) parami rtuti. Nakonec zbyvalo jen obraz ustélit pomoci chloridu sodného.

Diazotypie
Technika nazyvana téz ozalidovy tisk, pouZivajici papiry s vrstvou citlivou na
svétlo tvofenou diazoniovou soli. Po exponovani na osvétlenych mistech dojde k reakci,

K vytvoteni azobarviv (Tausk, 1972).

Diorama

Vynalezcem dioramatu je Louis-Jacques-Mandé Daguerre a jedna se o malbu
velkého formatu, casto s plastickymi kulisami v popiedi. Diordma se pouzivalo
prevazné k vytvareni divadelnich kulis, aby se tim docililo dojmu hluboce zapusténého

divadelniho prostoru.

Fyzionotrace

Kreslici zafizeni vynalezené Gilles-Louisem Chrétienem v roce 1786, slouZici
k zakresleni siluety obli¢eje a funguje na principu pantografu. Zakladem fyzionotrace je
okular, skrze ktery umélec sleduje model a zaroveni jeho pohybem opisuje tvar jeho
profilu. Ve spodni ¢asti piistroje se nachazi jehla, ktera je spojend s okularem a presné
kopiruje jeho pohyby inkoustem na papir. Poté mohl byt obraz pfenesen na médénou

destic¢ku, vyryt a nasledné pouzit k reprodukci (Marien, 2010).
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Galerie MXM

Jedné se o jednu z prvnich komer¢nich galerii u nas po Sametové revoluci.
Vznikla v roce 1991, ale jeji nazev vyjadiuje fimskymi ¢islicemi rok 1990, coz ma
byt doba, kdy se Tomas Prochazka rozhodl zalozit soukromou galerii. Galerie si
kolem sebe soustfedila uzky okruh umélct, jako napiiklad umélce ze skupin
Tvrdohlavi a Pondé€li a umélecké individuality jako Jafiho Kovand, Jana Mertu,
Antonina Sttizeka, Vladimira Skrepla, a dal$i. Jeji Cinnost byla ukoncena po
povodnich v roce 2002, kdy byly jeji prostory v Nosticové ulici vytopeny (Galerie
MXM) .

Gumotisk

Co se tycCe technické stranky je gumotisk velmi podobny uhlotisku. Rozdilem
mezi nimi je vtom, ze gumotisk pouziva misto zelatiny tenouckou vrstvu arabské
gumy. Ta je také pokryta pigmentem a zcitlivéna v dvojchromanu draselném.
Gumotisky maji velkou vyhodu v tom, Ze mohou byt vyvolany rovnou na ptivodni
podlozce. Kone¢ny obraz se vyznaCuje krasné prokreslenymi obrazy ve svétlech i
stinech a jakousi rozpitosti obrazu — motivy jsou vétSinou bez zietelné ostrych kontur

(Scheufler, 2000).

Chronofotografie
Z latinského chronici — casovy. Jedna se tedy o Casovy snimek, ktery dokaze

zachytit rychly pohyb V jeho jednotlivych fazich, které lidské oko nemiize spatfit.

Ikona, index, symbol

Jeden ze zpusobu déleni znakti podle teorie Charlese Sanderse Peirceho.
V piipad¢ ikony se jedna o znak zaloZeny na podobnosti s oznacovanym. IndeX je
naopak zalozeny na fyzickém vztahu, je pfizrakem, stopou zanechanou ozna¢ovanym.
A posledni, symbol, je znak, ktery neni zaloZeny na Z&dné piimé souvislosti

S oznacovanym, je to znak pfifazeny konvenci (Lab, 2009).
Kyanotypie (modrotisk, Zelezity tisk)

Fotograficka technika vynalezena Sirem Johnem Herschelem, zalozend na

zeleznych solich citlivych na svétlo, které vytvari vyrazné modry obraz (Marien, 2010).
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Litografie (kamenotisk)

Jednad se o tiskafskou techniku, vynalezenou roku 1796 prazskym rodakem
Aloisem Senefelderem. Zakladem této metody byl zvlastni kamen, solenhofensky
vapenec, ktery se vyznacuje svou jemnou pérovitou strukturou (pozdéji se pouzivaly
misto kamene médéné a zinkové desky). Na hladky kédmen se mastnou kiidou
namaloval obraz, jenz mél byt vytistén. Oblasti pokryté mastnou kiidou zachycovaly
tiskatskou barvu a naopak oblasti osetfené jen vodou, tuto barvu odpuzovaly (Tausk,
1972).

Olejotisk

Jedna se o nejrozsitenéjsi techniku uslechtilych fotografickych tiskti, pouzivanou
po roce 1904. Zaklad je shodny jako v ptipadé uhlotisku — papir s vrstvou zelatiny
zcitlivénou v dvojchromanu draselném. Na takto upraveny a usuSeny papir se pomoci
denniho svétla negativ okopiroval, pak se zelatinovy papir omyl od zcitlivujiciho
roztoku a nechal se ususit. Uschla kopie se vloZila na ur€itou chvili do teplé vody, po
vyjmuti se polozila na sklenénou desku, piekryla latkou, po které se piejizdélo
gumovym valeckem, aby se odstranila veskerd voda. Kone¢ny obraz se vyvola
prostfednictvim mastné tiskarské Cerni, kterd se nandSela lehkymi doteky Stétce a
naslednym vypranim v benzenu. Tato technika vyzadovala jisté zkuSenosti, zru¢nost a
také trpélivost. Jeji vlastnosti, diky které ji miizeme rozeznat od ostatnich uslechtilych

fotografickych tiski, jsou tahy a stopy $tétin Stétce (Scheufler, 2000).

Piktorialismus

Fotograficky smér charakteristicky snahou pftiblizit fotografii malovanému
obrazu. Jeho nazev je odvozen z nadpisu knihy H. P. Robinsona ,,Pictorial Effect in
Photography* (Obrazovy u¢inek ve fotografii) z roku 1869. Piktorialismus ménil své
podoby a techniky v zavislosti na zménach v malif'stvi, napiiklad v 90. letech 19. stoleti
pronikly do fotografie tendence malifského impresionismu (malebnost ndméta, omezeni
detailnosti, dojem mlhavosti a jemného prosviceni, atd.). K dosazeni impresionistickych
rystt piktorialisté pifi zpracovani pozitivii pouZivali tzv. uSlechtilé fotografické tisky.
(viz. 4.1.2 Uslechtilé fotografické tisky) Hlavnimi prikopniky byli Robert Demachy a
Constant Poyo (Tausk, 1972).
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Platinotypie

I kdyz se tfadi mezi uSlechtilé fotografické tisky, nejde o tisk s pouzitim barvy,
ale je postupem, ktery vytvari obraz vyloucenou kovovou platinou. (Scheufler, 2000)
Proces funguje tak, ze se papir obohaceny o vrstvu platiny smichanou se solemi zeleza,
se exponuje na svétle a nasledné se vyvold. Tato metoda se vyznacuje sytymi tony bez
absolutni ¢erné a vynikajici kresbou ve stinech. Jde o nejtrvalejsi fotografickou

techniku, ktera se vSak diky vysoké cené platiny vyrazné nerozsitila (Scheufler, 1993).

Piimy pozitivni tisk
Je metoda, vynalezena Hippolyte Bayardem, pfi niz vznikéd unikatni samostatny

obraz bez negativu.

Talbotypie (kalotypie)

Fotograficka technika pojmenovana po svém vyndlezci Williamu Henry Fox
Talbotovi, ktery si ho roku 1841 nechal patentovat. Zakladem jeho procesu byl
kalotypicky negativ, coz je papir nasyceny roztokem dusi¢nanu stiibrného, na kterém se
nasledn¢ vytvotila, namocenim do jodidu draselného, vrstva citliva na svétlo. Takto byl
negativ pfipraven doptfedu, tésn¢ pred pouzitim bylo tfeba jej jeSté natfit smési
dusi¢nanu sttibrného a kyseliny galové, aby se povrch zcitlivél. Po exponovani vznikl

latentni obraz, ktery byl tieba jesté vyvolat a ustalit (Marien, 2010).

Tvrdohlavi
Umélecka kupina Tvrdohlavi pusobila v letech 1987 az 2001. Mezi jeji ¢leny
patfil jiz zminény Jifi David, Stanislav Divi§, Michael Gabriel, Vaclav Marhoul,
Cestmir Suska, Frantisek Skala, Jaroslav Rona, Petr Nikl, Stefan Milkov a Zden&k
Lhotsky (Tvrdohlavi).

Uhlotisk (pigment)

Jedna se o nejstar$i techniku uslechtilych fotografickych tiskd, jeji princip byl
vypracovan uz roku 1855. Zakladem uhlotisku je papir pokryty vrstvou Zelatiny, ktera
je citlivd na svétlo, a barevnym praskem (saze, kaselskd hnéd’, siena palena...).
Pigmentova vrstva se jesté pied pouzitim musela zcitlivét v roztoku dvojchromatu
draselného a amoniaku. Po vystaveni svétlu se papir oplachl vodou, coz z papiru

odstranilo neosvétlenou Zelatinu i s pigmentem. Takto vytvofeny obraz jesté neni
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definitivni, musi se za morka obtisknout na jinou podlozku s Zelatinovou vrstvou (papir,
sklo, porcelan, tiskovy valec, textil, kov...) (Scheufler, 2000).
Uhlotisk je rozpoznatelny podle reliéfu, ktery je na vysledném obraze patrny,

dale je pro tuto techniku typicka bohata stupnice polotond (Scheufler, 2000).

Zoopraxiskop
Je jednim z prvnich zafizeni pro zobrazovani pohyblivého filmu vynalezené

Eadweardem Muybridgem v roce 1879 (Zoopraxiskop).
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Pouzito zz MARIEN, Mary W.: Photography: A Cultural History. Vyd. 3. London:
Laurence King Publishing Ltd, 2010.
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DAVID OCTAVIUS HILL a ROBERT ADAMSON, Hrbitov v Greyfriaru,
pomniky hrdinii a McCullochitv pamatnik (Greyfriars' Churchyard, the McCulloch
Monument and the Marty’s Monument ), kolem roku 1844. tisk na slaném papife,
20,6 x 14,8 cm.
Pouzito z: MULLIGAN, Therese a David WOOTERS. D¢jiny fotografie: od roku
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978-80-7391-426-4.
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Laurence King Publishing Ltd, 2010.
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La Nature.

Pouzito zz MARIEN, Mary W.: Photography: A Cultural History. Vyd. 3. London:
Laurence King Publishing Ltd, 2010.
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WILHELM a FRIEDRICH LANGENHEIM, 7 daguerreotypii znazornujici zatmeni

Slunce, 1854. daguerrotypie, od 3.2 x 2.5 cm az 7.2 x 5.9 cm. Metropolitan Museum
of Art, New York.
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Pouzito zz LABOVA, Alena a Filip LAB. Soumrak fotozurnalismu?: manipulace
fotografii v digitilni ére. Vyd. 1. Praha: Karolinum, 2009, 155 s. ISBN
9788024616476.

Obraz 10
Obalka casopisu Time a Newsweek s portrétem O. J. Simpsona
Pouzito z:

Obraz 11
GREGORY CREWDSON, Bez ndzvu (z cyklu Natural Wonders), 1992 — 1997.
pocitacova manipulace.
Dostupné z: http://www.mutualart.com/Artist/Gregory-
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Obraz 12
GREGORY CREWDSON, Bez nazvu (z cyklu Hover), 1996 - 19997. pocitatova
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Dostupné z: http://www.mutualart.com/Artist/Gregory-
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GREGORY CREWDSON, Bez ndzvu (z cyklu Dream House), 2002. pocitatova
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Dostupné z: http://www.mutualart.com/Artist/Gregory-
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JON HADDOCK, Walt Disney Productions v. The Air Pirates (z cyklu RGB Grid),
1978.
Dostupné z: http://whitelead.com/jrh/rgbgrid/index.html
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JON HADDOCK, tvuch_c.jpg (z cyklu ISPs (Internet Sex Pictures)), digitalné
upravena fotografie.
Dostupné z: http://whitelead.com/jrh/rgbgrid/index.html
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JON HADDOCK, bl108 c.jpg (z cyklu ISPs (Internet Sex Pictures)), digitalné
upravena fotografie. Dostupné z: http://whitelead.com/jrh/rgbgrid/index.html
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JON HADDOCK, jong215c2.jpg (z cyklu ISPs (Internet Sex Pictures)), digitalné
upravena fotografie.
Dostupné z: http://whitelead.com/jrh/ISPs/index.html

Obraz 19
JOAN FONTCUBERTA, Cardus fipladissus (z cyklu Herbarium), 1985. fotografie.
Dostupné z: http://www.pinterest.com/garbinelarralde/joan-fontcuberta/
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Dostupné z: http://www.pinterest.com/garbinelarralde/joan-fontcuberta/
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JOAN FONTCUBERTA, Solenoglypha Polipodida (z cyklu Fauna), 1985.
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