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Uvod

Tato prace se zaméfuje na fenomén v oblasti cestovani, a tim je vytvareni hyperreality
na cestovatelskych fotografiich blogerii na Instagramu. V soufasném digitalnim snimku
zaCina fotograficka simulace reality ve chvili, kdy je elektromagnetické zafeni viditelné
lidskym okem reinterpretovano fotocitlivym elektronickym zatizenim a zakoédovano jako
algoritmicky obraz vytvoteny z informacnich dat. (Manovich, 2018, 2013) Tento koncept ma
hluboké performativni dasledky, které mimo jiné vymezuji charakteristiku fotografické
autenticity. Prvky, které jsou ve snimku inscenovany a nasledné zprosttedkovany b&hem faze
vyroby fotografie a fotografické retuse, zplisobuji posun vyznami v obraze a odpovidaji
tomu, co Baudrillard oznacuje jako simulakrum tfetiho fadu ¢i dokonce hyperrealitu.

(Baudrillard, 1994)

V disledku globalizace médii a rozsifeni socidlnich siti typu Facebook nebo Instagram
po celém svété, dosSlo ke zjednoduseni komunikace a propojeni uzivateli napfi¢ zemémi.
Skrze socialni média spolu mohou lidé komunikovat, sdilet své zazitky a multimedidlni
materidl bez nutnosti ¢ekani na fyzické doruc¢eni — sdileni se dnes odehrava online.
Kyberkultura je prostor podminény digitadlnimi technologiemi a Pierre Lévy ji interpretuje
jako formalné jednotny a obsahové rozriznény kulturni modus, a jako relativné jednotnou
kulturni formaci globalniho charakteru, kterd nam slouzi pro setkdni nebo vyménu informaci.
(Lévy, 2000) Na druhou stranu tak ale 1 rozSifuje moznosti pro simulovani falesné reality.
Sdilené fotografie vytvotily globalni vizualni jazyk, ktery symbolicky reprezentuje hodnoty
pozdni kapitalistické konzumni spole¢nosti. A jednou z hodnot této spolecnosti je i svoboda
neomezeného cestovani, coz ale realné¢ pro vétSinu populace neni mozné. Mnoho uzivatela
socialnich siti je naopak svdzano predstavou, Ze Cas a finance na tento druh zabavy jsou jen o
osobnim nastaveni, jak jim tvrdi autofi idealistickych fotografii, a pfitom jsou tyto snimky

casto pouze ,,umélym snem®.

Fotografie ma podle Rolanda Barthese schopnost oZiveni minulého, co jiz probéhlo,
avSak v divakovi snimek vytvafi pocit blizkosti k uplynulé situaci. Fotografie podle n¢j nejen
zobrazuje, ale primarné upozoriiuje na svého referenta a predmét zobrazeny na fotografii je
prakticky jen odvozeninou reality. Je indexem v Casové roving, protoze ukazuje prstem
naveéky na to, co bylo a uz neni. (Barthes, 2005) Vilém Flusser tikd, ze fotografovani ma jasné
dana pravidla, ktera jsou programovana a automaticka. Je naopak diilezité¢ se z tohoto kruhu

vymanit a dat prostor svobod¢, kterd je utlacovand svétem, ktery ovladaji aparaty. (Flusser,



1994) Susan Sontag vysvétluje, Ze svét je presycen obrazy, které se vzajemné mnozi, coz vede
k tomu, Ze fotoaparat nutné déld z kazdého turistu ve svété druhych, a nakonec 1 v jeho
vlastnim. Vhodnym ptikladem jsou ,selfie” fotografie, diky kterym clovék sviij oblicej
navzdy spoji s nav§tévovanym mistem, a které maji ve vétsing€ piipadl jediny diivod, a to mit
dikaz, ze fyzicky byl na daném populdrnim misté, kde si pieje byt vétSina cestovateld.
Focenim si ¢loveék fotografované piivlastiiuje, coz vede k pocitu moci a védéni. (Sontag,

2002)

Zijeme v dobé postprodukéni. Vétsina dat kolem nas prochazi postprodukci, coz
souhrnné oznacuje veskeré pozdéjsi zpracovani potizeného materidlu, pfiCemz se tento proces
muze tykat jak fotografie (v pfipad¢ této prace), tak i filmového materialu, nebo vytvareni
zvuku a dal$itho. DneSni uméni neni na konci svého tvarciho procesu, nejednd se o jiz
zavrseny produkt, naopak Bourriaud jej oznacuje jako kulturu uziti, protoze se jedna o aktivni
prvek, ktery nejen funguje jako vyklad umélcova vidéni, ale mlze byt znovu pouzito.
Postprodukce je jakési ,.kutilstvi, pti kterém pouzivame hotové produkty* (Bourriaud, 2004, s.
011). S rozvojem postprodukce fotografie souvisi skuteCnost, ze snimky tvlirce v nejvetsi
mife upravuje, protoze neni spokojeny se syrovym vysledkem. Pies drobné postprodukéni
upravy, ale postupné na fadu pfichazi stale dimyslnéjsi zpracovani. Postprodukce umoziiuje
pietvaret piedstavy ¢loveka v realitu, kterd se ve skutecnosti mnohdy lisi. Realita 1 zazitky se
tim méni, ale méni se tak i predstavy divaka, ktefi nevédi, Ze se takova situace nikdy
neodehrala. Tento fakt Jean Baudrillard popisuje jako hyperrealitu, tedy neschopnost védomi

odlisit redlnou situaci od simulované, a tedy stav, kdy se rozdil mezi fikci a skutecnosti stira.

S rozvojem masmédii a ndstupem socidlnich médii ve vyspélych postmodernich
spole¢nostech navic nic nevypada neredln¢€. Baudrillard s hyperrealitou spojuje média a tika,
ze jsou podle néj jeji soucasti, protoze spolecnost se o urcitych situacich dovida prave skrze
n¢, realita je jimi formovéna, a tak Casto plsobi realnéji nez realita zita. (Baudrillard, 2001)
Toto vyjadfeni nardzi na piedstavu Pierra Lévyho, ktery tikd, Ze virtudlni prostor dal za vznik
»internetové moralce®, kterd stavi primarné na spravnosti informaci. (Lévy, 2000) Socialni
sit¢ nabizi sdilenim fotografii z cest pomiicku k sebeprezentaci a v ramci svobody je na
kazdém clovéku, zda bude sdilet 1zivé fotografie. Otazkou je, zda se tak nevytraci Lévyho

ninternetova moralka®. (Lévy, 2015)

Softwarové grafické editory dnes umoziuji jednoduchou a rychlou upravu fotografii,

davaji uzivatelim schopnost vytvofit divéryhodné manipulace, které divéaci ¢asto nemohou



odhalit. Navic, pfi pouzivani socidlnich siti uzivatelé také formuji fadu simulaci. Na
Instagramu jsou k dispozici pfeddefinované filtry, masky a dal$i postprodukcni techniky,
které umoziuji vytvaret simulace, které transformuji nasi interpretaci reality do t¢ miry, az

vytvaii v kone¢ném dusledku hyperrelitu.

Diplomové préace je rozdélena na dvé hlavni kapitoly. Prvni kapitola je rozclenéna do
nekolika podkapitol tak, aby reflektovala vSechny diilezité aspekty zkoumaného fenoménu a
zabyva se tak navrzenou problematikou z teoretického hlediska. Jejim ukolem je poskytnout
obecny vhled do zkoumaného fenoménu a vytvofit pevny zdklad pro analytickou cast.
Hlavnimi body teoretické ¢asti jsou historie a vyvoj fotografie, jeji interpretace a kddovani,
vznikdni hyperreality na snimku, aspekty technologického vyvoje a novych médii a

postprodukce fotografie.

Vramci vyzkumu vdruhé kapitole aplikuji sémiotickou analyzu na vybrané
cestovatelské fotografie. Zabyvam se denotativnim a konotativnim sd€lenim vybranych
kyberfotografii, objekty ve snimcich, které prochdzi procesem mytologizace a posuny
vyznamt, které vedou k odluce od reality prvniho fadu. Cilem této prace je ukdzat, jakym
zpusobem je budovana hyperrealita v konkrétnich cestovatelskych fotografiich, které blogeti
sdili na Instagramu. Na zaklad¢ zpracované literatury a nésledné analyzy vybranych
cestovatelskych fotografii se pokusim vysvétlit, co se vlastné zada od cestovatelské fotografie

sdilené na socidlni siti. Ma prezentovat objektivni realitu v jeji syrovosti a bez ,,zkraslovani“?

21

V uvodu diplomové prace uvazuji, Ze retuSované “instagramovatelné”’ cestovatelské
snimky blogerti na socialni siti nezobrazuji ptivodni objektivni realitu, a tim padem pomoci
simulace vznikd na Instagramu hyperrealita, kterd je navic na zdklad¢ teorie Jeana

vytvatreni hyperreality a sami tvlrci a programatoii socialni sité tento proces podporuji za

pomoci nastrojl, které uzivatelim sit€¢ usnadnuji postprodukéni upravy.

! Spojeni ,,instagramovatelna* fotografie se vénuji blize v kapitole vénované socialni siti Instagram. Povazuji
vsak za dulezité jiz v ivodu alespon v poznamce pojem kratce predstavit. Pfidavné jméno ,,instagramovatelny*
popisuje druh obrazového materialu, ktery sdili uzivatelé na Instagramu. Jedna se ve vétSiné piipadii o snimky,
které jsou postprodukéné ,,zkraslené®, aby spliiovaly standardy ,,dokonalych* fotografii na socialni siti. Spojeni

instagramovatelna“ fotografie doslovné znamena fotografie, ktera je vhodna k nahrani na Instagram.
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1. Teoreticka cast

1.1. Pted nastupem technickych obrazii

Podle Flussera vime v d¢jinach lidstva o dvou vyvojovych meznicich — linedrni pismo a
technické obrazy. Tato obdobi urcuji zptsob, jakym ¢loveék skrze urc¢ité médium koduje a
chéape svét. V prehistorickém obdobi bylo pro ¢lovéka podstatné imaginativni mysleni, kdy
byly pravé obrazy hlavnim nositelem informaci. Lidé ale postupem cCasu piestali obrazy
desifrovat a nebyli schopni z obrazli vytvofit predstavy a doslo k tzv. idolatrii, kdy lidé zacali

obrazové prvky promitat ptimo do reality a zacali obrazy uctivat.

Lineéarni pismo vzniklo proto, aby zamezilo nepfedstavitelnému promitani obrazii do
realného svéta, které tvorily jakousi clonu mezi ¢lovékem a realitou. ,,Jejich metoda spocivala
v tom, ze vytrhavali obrazové prvky (pixely) z povrchu a fadili je do fadkt: vynalezli linearni
pismo. A tim ptekddovali kruhovy ¢as magie v linearni ¢as historie.” (Flusser, 1994, s. 7)
Lidé zacali myslet v pojmech, které nahradily imaginativni mysleni. V historickém obdobi
postupem casu ale doslo k obdobnému jevu jako v prehistorickém, tzv. textolatrii. Lidé zacali
uctivat texty a prestali deSifrovat pojmy, nekriticky pfijimali, co Cetli. Doslo ke spojeni obou

zpusobti uctivani textll i obrazi, coz vedlo ke vzniku ilustrovani texta.

Nakonec pfislo na fadu posthistorické obdobi, které ptineslo technické obrazy, jejichz
zastupcem je praveé fotografie, které se vénuje tato prace. Flusser ptfitom varoval pred tim, ze
dochazi k nové idolatrii, jejiz cilem je vytvofit ,,globalni obrazovy scénai* (Flusser, 1994, s.
7). Posthistorické obdobi znamenalo navrat k imaginativnimu mysleni, které znovu nahradilo
mysleni pojmové. Zajimavé je, ze se lisi zpisob deSifrovani fotografie od obrazu klasického.
Flusser tika, ze fotografie maji totiz rovnou dva zaméry — ten, ktery do nich vlozil fotograf a
ten, ktery je nastaven fotografickym programem v aparatu. V ptipadé klasického vytvarného

uméni se jednd o interpretaci a zamér umélce, ktery obraz vytvofil.

1.2. Okolnosti vzniku technického obrazu — fotografie

Pii popisu historickych udalosti pfi vyvoji fotografie jsem vychédzela z prednasek
profesorky Federicy Muzzarelli, které se uskutecnily na katedie uméni bolotiské univerzity

v roce 2021.



Soucasné Ceské slovo kamera ¢i fotoaparat (tj. od anglického slova ,,camera®), které
odkazuje k zatizeni, které umoziuje zachycovat snimky okolniho svéta, uchovava vzpominku
na staroveéké optické pfistroje nazyvané ,,temna komora“ (tj. z ptivodné latinského spojeni
,camera obscura®). Fotografie se zrodila postupnym rozvojem a vylepSovanim jak po

technické, tak védecké strance, zkoumanim optickych a chemickych latek.

Jiz Aristoteles ve Ctvrtém stoleti pfed nasim letopoctem pouzival temnou komoru
k pozorovani zatméni, aniZ by byl zafi oslepen. Arabsky astronom Al-Hazen mezi desatym a
jedenactym stoletim naSeho letopoctu poskytl nejspiSe jako prvni pisemnou zpravu o této
udalosti. Prvni vizualizovanou kresbu temné komory vytvofil nizozemsky fyzik a matematik

Rainer Gemma Frisius na zaklad¢ pozorovani zatméni Slunce v Leuven v roce 1544.

Temna komora je postavena tak, Ze mistnost je ponofena do tmy a v jedné sténé je
vytvofen otvor, kterym do mistnosti pfichdzi svétlo. Na protéjsi strané uvniti komory se
pomoci slunecnich paprski vytvaii odraz skutecnosti nachazejici se mimo komoru. Obraz na
stén¢ uvnitt temné komory je ale pfevraceny (vzhiiru nohama) a pievracené jsou i prava a leva
strana. Na tomto zaklad¢ je mozné sledovat pravé zminéné zatmeéni, aniz by byl porusen zrak
kvtli vyrazné svitivosti Slunce, kterd se v komoie snizi. Leonardo Da Vinci ve svém dile

Kodex Atlanticus porovnava pravé temnou komoru a fungovani lidského oka.

Temna komora vznikla, aby dala clovéku pochopit a poznat svét a vizudlni jevy.
Nejdiive byla temnd komora a pocatky fotografie vyuzivany pravé z tohoto diivodu spise ve
védecké oblasti, ale brzy tento fenomén pronikl 1 do oblasti uméni. Fotografie byla
neuvétitelny védecky objev, ktery byl schopny vytvofit, na rozdil od umélcovy interpretace
obrazu, ptesny, spolehlivy a reprodukovatelny obraz reality. Temna komora byla nejdiive
fyzickou mistnosti, aZ pozdéji se zafala vytvaret pfenosnd zafizeni a temnd komora zacinala
plnit funkci boxu, diky kterému clovék mohl zachytit obraz reality pfirody nebo ¢ehokoliv

venku.

Renesance znamenala pro temnou komoru technologicky pokrok. Mnoho malift ji
pouzivalo jako pomicku pfi tvofeni malifskych dél. Fenomén temné komory byl vyuZit
k postupnému vytvoieni pfenosného zafizeni — fotoaparatu. Gerolamo Cardano pracoval
s coCkou a otvorem prenosného zatizeni. Athanasius Kircher v roce 1646 popisoval prototyp
dvou temnych komor, pfi¢emz mensi z nich je postavena uvnitf té& vétsi a pozorovatel stoji

uvniti mensi komory a pozoruje na sténé mensi komory, ktera je prithledna, odraz toho, co je



promitano skrz otvor ve velké komofe. V sedmnactém stoleti pfedstavuje Johann Zahn
konec¢né zatizeni, které by se vzdalené dalo srovnat s dnesni zrcadlovkou — prototyp reflexni
temné komory. Na zadni stranu kamery je pfilozeno zrcadlo naklonéné v 45° uhlu, které

ptevrati strany projektovaného obrazu na pfirozené vidéni.

K rozvoji fotoaparatu a samotné fotografie pfisp€ly jak védecké studie, tak postupné
stale vice umélecké aplikace. Fotografie se pozvolna od svého objevu stale vice zafazovala
mezi riznorodé pokusy umeéleckého vyjadieni. Fotografie, jak ji zndme dnes, je objev
pomérné Cerstvého data, protoze jesté v devatendctém stoleti nebylo mozné trvale uchovat
projektovany obraz vytvofeny pomoci temné komory. Bylo to z toho divodu, ze vyzkumy
v chemické oblasti byly stile jesté¢ pozadu a na ten nejvétsi objev se stale ¢ekalo. Ucenciim
nebylo jasné, jakou fotosenzitivni latku pouzit a jak obraz fixovat. Mezi znamé ucence je
vhodné zahrnout jména Johann Heinrich Schulze a Thomas Wedgwood, kteti byli blizko
objevu, avSak nepodafilo se jim naleznout tu spravnou latku k fixovani fotografie. U zrodu

fotografie, jak ji zndme, jsou standardné zminovani tii ,,otcové* fotografie.

1.2.1. Velky zavod o patentovani fotografie

Za prvni fotografii v historii je povazovana fotografie architektury nebo krajiny nazvana
Pohled z okna v Le Gras® z roku 1826-27. V osmnactém, a pfevazné v devatenactém stoleti se
mnoho badatelt snazilo pfijit na zpusob, jak zachytit realitu — automatickou a pfesnou,
dlouhotrvajici stabilni stopu, kterou nevytvofila ruka umélce nebo kreslife. S tim, jak se
zlepSovaly znalosti v oblasti chemie, bylo mozné identifikovat vhodné fotosenzitivni latky,
které umoziovaly zachytit prchavé obrazy, a ty latky, které byly schopné tyto obrazy

zafixovat navzdy nezévisle na Case.

Francouz Nicéphore Niépce od roku 1822 experimentoval se specidlni pryskyiici —
syrskym asfaltem a vytvarel obrazky zptisobem, ktery se podobal glavirovani. Jeho snem bylo
vylepsit temnou komoru. Niépce piiSel na zpiisob, jakym ziskat negativ obrazkii za pouziti
fotosensitivity chloridu stfibrného. Jeho cilem ale bylo ziskat positiv a pfimy obraz reality.
Hledal tedy chemickou latku, diky které by obraz pii plsobeni slunce zesvétlal, nikoliv
ztmavl. Mezi lety 1826-27 se mu opravdu podafilo zachytit obraz, ktery pojmenoval Pohled
z okna v Le Gras. Jednalo se o pozitivni obraz okoli jeho domu pii pohledu z okna v pokoji

jeho bratra. Dnes je tento obraz povaZovany za prvni fotografii a jednd se o krajinu

2 Pozn. pieklad autorky z anglického nazvu fotografie “View from the Window at Le Gras”.
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s budovami, ale obraz je nekvalitni a nejasny. Niépce pouzil cinovou desticku, na kterou
nanesl syrsky asfalt, a potom desti¢ku ponechal deset hodin v temné komote. Paprsky slunce,
které pronikaly do temné komory malym otvorem ve stén€, vykreslily obraz, a zdrovein slunce
v pritbéhu tohoto dlouhého procesu dosahlo horizontu, a proto na obrazku vykresleny stin
nekoresponduje s realitou, a tedy neni jasné, v jakou hodinu byl snimek pfesn¢ potfizen. Na

snimku vlastné vidime mnozstvi riznych momentt v ¢ase a jedna se tak o ,,vécné poledne*.

Niépce svilj objev pojmenoval ,,heliograf* (tj. psani slunecnich paprskit). Vysvétlil, ze
se jedna o spontanni reprodukci obrazu, ktery ziskala temna komora pomoci plisobeni
slune¢nich paprskl a prace stinli prechdzejicich z tmavé barvy do bilé. Niépce tak dal nad&ji
touze o vytvoreni mechanického zafizeni, které by bylo schopné samo od sebe vyrobit kopii
reality 1 pres to, ze se stidle jednalo o produkt, ktery vznikl naaranzovanim a piipravou
clovéka. Tohle byl moment v historii, 1 kdyz to lidé jesté¢ nevédéli, od které bylo mozné vse
viditelné reprodukovat a zdvojit. V tu chvili mohlo byt cokoliv viditelného v realité otisknuto
a mohlo si zachovat svou podobu v ¢ase diky zafizeni, které bylo modernim objevem stejné

tak jako antickym zafizenim.

Bohuzel, Niépce byl v ekonomicky Spatné situaci a m¢l rodinné problémy, proto by
nikdy nemohl sdm tento vyndlez vynést do svéta. Francouzsky malif Louis-Jacques-Mandé
Daguerre byl uzndvany a oblibeny umeélec diky jeho diordma a mél o Niépceho vynalez
zajem. Niépce se proto rozhodl s nim zacit spolupracovat, protoze by dalsi vyzkum sdm
finan¢né nezvladl. V roce 1829 spolu podepsali smlouvu, bohuzel Niépce jiz po ¢tyfech letech
zemiel. Misto néj se tak jeho pozice, avSak v historii fotografie ted’ jiz jen v sekundéarni a
symbolické roli, ujmul jeho syn Isidor. Vynalez nesl jméno po Daguerreovi a Niépce byl
zapomenut, dokud v poloving dvacatého stoleti nebyly nalezeny jeho heliografy. Daguerre po
smrti Niépceho piesveédcil Isidora Niépceho, aby obnovili smlouvu, kterou mél s jeho otcem.
Daguerre byl ale také vyjimecny vynalezce, protoze pokracoval ve zdokonalovani vynalezu
fotografie. Snizil dobu expozice a jeho fotografie byly stale kvalitngjsi. Diky tomu si ziskal

publikum, které novy vynalez obdivovalo a milovalo.

Vroce 1835 objevil tzv. latentni obraz, diky kterému muze byt na postiibienou
médénou desku vlozenou do temné komory zobrazena po vystaveni rtutovym pardm cast
reality. Daguerre také podstatné snizil Cas expozice, ktera byla postupné snizena na pul
hodiny, a nésledné na pouhych né€kolik minut. K fixovani obrazu Daguerre nejdiive pouzival

béznou stl s horkou vodou, az pozdéji sir John Herschel pfiSel na ndhradu hyposulfitem
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sodnym. Jiz Daguerreova vylepSeni ale znamenaly jedny z nejvyznamnéjSich milniki pro
vyvoj fotografie. Jednim z nejpodstatnéjSich vyzkumii Daguerrea byly fotografie pohybu,
respektive fotografie nepohybu®. Jeho zafizeni totiZ stale nebylo schopné fotografovat pohyb.
V roce 1938 se mu ale podafilo vytvofit fotografii zndmou jako Bulvar Templu?, na které byl
zachycen c¢lovék pravdépodobné Uplné poprvé v historii. Jednalo se o izolovanou postavu
muze, ktery musel ziistat ve stejné pozici po urcitou dobu pottebnou k zachyceni jeho siluety.
V ten Cas musela byt promenada plna lidi, avSak protoZze se muz nehybal, na fotografii byl

zachycen pouze on a cely pohybujici se svét kolem néj zmizel.

Aby se vyndlez dostal do svéta, musel najit osobu, kterd by mu pomohla jej vhodné
promovat. Francois Jean Dominique Arago se rozhodl s nim spolupracovat a za jeho pomoci
byl vyndlez snéazvem ,dagguerotype” piedstaven svétu. Navic piesvéd¢il Francii, aby
Daguerrea a také Isidora Niépceho podpofila a uznala oficidln€ jejich zasluhy, diky ¢emuz
ziskali pozdéji dozivotni zaji§téni pro pohodlny zivot. Daguerre nechal vytvofit dfevéné
pfenosné zafizeni nazvané ,,daguerreotype®, které se i pfes svou cenu stalo senzaci, a i mimo
Evropu se vyborné¢ prodavalo. Prvni roky vynalezu byly neuvéfitelné uspésné, ale
,daguerreotype® nakonec definitivné zmizel ve chvili, kdy se rozsifil jiny vynalez, vytvoreny
v priblizné stejné dobé€, ktery ale znamenal pro svét jest€¢ podstatnéj$i objev — moznost

technické reprodukce.

V dobach prvnich daguerrotypii se jesté nevédélo, jak tvofit barevné fotografie, proto
byly fotografie dobarvovany a zdobeny postprodukéné pomoci riznych praskovych barev a
Sperki, ale také akvarely a olejovymi barvami. Postprodukce v té dobé byla tak vlastné
vytvarnym dilem a fotografie casto nabyvaly kycovité a nepfirozené podoby. James Maxwell
ptedstavil roku 1861 svlij objev, kdy za pouziti cervené¢ho, modrého a zeleného filtru vytvofil
tfi riizné diapozitivy® téhoz motivu pokazdé s jinym filtrem. Viechny tii fotografie pofizené
pomoci ruznych filtri poté promital tésné pres sebe na tfi rizné projektory zaroven, ¢imz
mohl zobrazovat barevnou fotografii. Od roku 1913 firma bratri Lumiérovych vyrabéla
diapozitivy typu ,,autochrom®, které vznikaly pomoci fotografické desky pokryté rizné

barevnymi zrni¢ky bramborového Skrobu.

3 Pozn. v anglickém originalu uvedeno jako spojeni ,,still life.
4 Pozn. pieklad autorky z francouzského spojenti slov ,,Boulevard du Temple “.
5 Diapozitiv je pozitivni obraz zachyceny na prithledné podloZce, ktery vznikl fotografickou cestou. Mize byt v

barvach nebo ¢ernobily. Diapozitiv je zalozen na principu subtraktivniho skladani barev.
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Zatimco se Daguerre v PafiZi chystal na pfedstaveni svého vynélezu, v podobnou dobu
v Londyn¢ pracoval na svém vlastnim objevu William Henry Fox Talbot, ktery byl
matematikem a botanikem. Zaroven Talbot byl jiz kratce pted oficialnim predstavenim svého
vlastniho vynalezu. Talbot, stejné¢ jako mnoho umélct v t¢ dobé, pouzival Wollastonovu
,,cameru lucidu*®, tedy zafizeni, které mu umoznilo s velkou ptesnosti kreslit nacrtky italské
krajiny. Kolem roku 1833, diky svym znalostem v oblasti chemie a optiky, vytvofil tzv.

fotogenické kresby. Jeho objev se lisil od Daguerrea.

Prvni Talbotovy snimky byly fotografie rostlin. Jeho postup byl takovy, ze polozil
néjaky pfirodni objekt (list) na listy papiru citlivé na svétlo (suSené po ponofeni do roztoku
kuchyiiské soli, a poté dusi¢nanu sttibrného), a poté jej ponechal po ur¢itou dobu vystaveny
svétlu. Tyto objekty na kus papiru vytvorily svou bilou negativni stopu a okoli, které bylo
vystaveno svétlu ztmavlo. Jednalo se o fotografie, které byly vytvoreny mimo fotoaparat’.
Vroce 1935 vytvoiil fakticky prvni fotograficky negativ v historii, ktery nazval Mrizkové
0kno®. Stejn& jako v piipad& prvni fotografie v historii vytvofené Niépcem, i u Talbota bylo

okno pouzito na snimku nejen jako predmét, ale i jako metafora pro samotnou fotografii.

Talbot byl vSak definitivné pripraven odkryt sviij vynalez az v roce 1839. I pfes to, ze
jsou oba vynalezci povazovani za otce fotografie, Talbotova metoda umoziovala vytvorit
negativ, zatimco Daguerre vytvofil unikatni kopii. Jeho fotografie byla unikatni, ale
nereprodukovatelné. Talbot naopak mohl ze svého negativu vytvofit teoreticky neomezeny
pocet pozitivnich kopii. Talbot tak neni jen otec fotografie, ale hlavné objevil proces
technické reprodukovatelnosti. V prvnich letech byl Talbotiv objev méné oblibeny kvuli
nedostate¢né kvalité fotografii v kontrastu s t€émi, které dokdzal vytvofit ,,daguerreotype. V

roce 1841 si nechal Talbot patentovat sviij vynalez negativ-positiv’ fotografie a nazval jej

¢ Jednalo se o zafizeni, které si v roce 1806 nechal patentovat sir William Hyde Wollaston. ,,Camera lucida® se
rychle rozsifila hlavné mezi umélci, protoze umoznila zachytit stopu toho, co vidim. Umélei si diky ni tak
vytvareli jednoduseji a rychleji nacrtky. Rozdil od temné komory byl diametralni, protoze nebylo potieba krytu
nebo tmavého plaste, ,,camera lucida® pracovala za denniho svétla. Jednalo se o pfenosné a snadno pouzitelné
zatizeni, diky kterému se s trochou umu dala pfenést detailni kopie reality na papir.

7'V angli¢ting se pouziva spojeni ,,off-camera®.

8 Pozn. pieklad autorky z anglického originalu “Latticed Window”.

® Samotny néazev pro fotografii az pozdé&ji vytvoril sir John Herschel a prvni pisemné diikazy pochézi z roku
1839 z jeho dopist pravé pii komunikaci s Talbotem. Herschel také poprvé zminil vyrazy jako “snapshot”,

“negativ” a “positiv”.
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,»calotype®. Dokéazal moznost zdvojndsobit svét jako dokonalou formu bez podstatnéjSich

zéasahii umélcovy ruky.

Talbotovy fotografie krajiny, byly prvni ochutnavkou fenoménu, ktery mél a ma i nyni
zasadni vyznam ve vztahu mezi ¢lovékem a svétem: moznost virtudlné cestovat diky
obrazkiim a ilustracim. V devatenactém stoleti se fotografie stala hodnotnym ndstrojem

kultury pro zaznamenani a uchovani Zivotniho stylu a vizualni podoby kultury.

1.2.2. Od analogové¢ k digitalni fotografii

vvvvvv

kterd ma za kol tidit dobu osvétleni. Svétlo dopadajici na zévérku je zaroven kontrolovano
komorou, ktera slouzi jako ochranna vrstva. (Einhorn, 1958, s. 8) Fotoaparat je dale tvofen
objektivem, ktery vytvaii opticky obraz, diky kterému je mozné zaméfit snimany predmét.
Clona ma za tkol fidit mnozstvi svétla, které dopada na citlivou vrstvu, a také ovlada hloubku
ostrosti. Ohnisko je bod, v kterém se koncentruji paprsky a mezi nim a ¢oc¢kou leZi ohniskova
vzdalenost. Sirokouhlé a standardni objektivy a teleobjektivy jsou déleny pravé na zakladd

ohniskové vzdalenosti. (Pind’ak, 2000, s. 35).

Latentni obraz vznikd pomoci svétla, které odrazi snimany predmét, pfiCemz
podstatnym faktorem je mnoZstvi pfijimaného svétla. Citliva vrstva u klasického filmu je
tvofena bromidem sttibrnym nebo APS filmem slouzicim jako podklad na podloZce opatiené
magnetickou vrstvou. (Pind’ak, 2000, s. 37) Nachazi se na druhé stran¢ fotoaparatu naproti
otvoru, kterym pfichdzi do aparatu svétlo. Diky instantnimu filmu je mozné vytvofit
okamzitou fotografii. Snima¢ v digitalnim fotoaparatu slouzi pro dalsi digitalni zpracovani

vizualnich dat. (Pind’ak, 2000, s. 39-41)

Analogova fotografie funguje na principu dopadu svételnych paprskii na svétlo citlivou
vrstvu negativu, kde se nasledné spusti chemicka reakce. U Cernobilé fotografie maji filmy
pouze jednu citlivou vrstvu, ale barevny zaznam u analogové fotografie potfidime za pouziti
tii citlivych vrstev, pficemz kazda z nich je senzitivni na jiny typ svételnych paprskli (modry,
zeleny a Cerveny odstin). (Stone, Gladis, 2003, s. 11) Pozitiv fotografie poté ziskame
vyvolanim za pomoci redukce halogenida stfibra na kovové sttibro, diky kterému se snimky
stanou okem viditelné. Negativni obraz vznika tak, ze mista na snimku, kterd kolem sebe
maji ¢ernou barvou jsou po vyvolani na fotografii nejjasnéjsi, a naopak je tomu u mist s bilou

barvou. Analogova fotografie je uklddana na filmovém podkladu. Po vyvolani muizeme
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z negativu vytvorit papirovou formu, kterou diive ziskavali pomoci fotografického papiru, ale

dnes je mozné analogovou fotografii prevést do digitalni podoby a fotografie vytisknout.

U digitalni fotografie dopadaji svétlené paprsky na snima¢ i senzor obsahujici
elektronické impulzy. Digitalni snimek lze rovnou zobrazit na monitoru, protoZe se u né¢j jas i
barva uchovavaji elektronicky na pamétové karté. (Pind’ak, 2000, s. 40) Digitalni fotografie
se zacala vyvijet pifiblizn¢ od poloviny dvacatého stoleti, pficemz k rozsifeni doSlo az
v devadesatych letech. Od pocatku osmdesatych let vyrdbéla prvni digitalni fotoaparaty
s nazvem ,,MAVIC* firma Sony. (Stone, Gladis, 2003, s. 27) Pro digitalni fotografii byl
dilezity technologicky pokrok a nastup pocitacové éry, kterd se ale masivné rozsitila mezi
bézné uzivatele az ve chvili, kdy klesla pofizovaci cena pocitacli. Z toho diavodu se prvni
digitalni snimky zobrazovaly na televizni obrazovce nebo se pfechazelo k tisku, ktery byl ale

slozity, protoze byl mozny jen s urcitym typem tiskarny.

V minulém stoleti muselo pii préci s digitalni fotografii dojit k vhodnému usporadani a
uloZeni vizualnich dat, proto vznikl tzv. ,,pixel“!?, ktery je nejmensi jednotkou vizualni
informace u digitalniho snimku. Vzhledem k tomu, ze se jedna o jiny druh rozliSeni,
analogova fotografie na rozdil od té digitalni je schopna uchovat nejjemnéjsi detaily pro své
vysoké rozliSeni. (Stone, Gladis, 2003, s. 18-20) Na druhou stranu pro dalsi praci s fotografii

napiiklad na internetu jsou praktictéjsi digitalni fotografie.

Jak u analogové, tak u digitadlni fotografie plati, Ze obraz je nejprve zachycen
objektivem, a poté prechdzi na zaznamové médium. U analogové fotografie tuto roli plni
fotograficky film, ktery zaroven slouzi jako archivacni médium. U digitalni fotografie se
pouziva elektronicky snima¢ nebo Cip a fotografie mize byt nasledné¢ pievedena do

grafického editoru.

1.3. Interpretace obrazli

Divak mé za ukol desifrovat obrazy pomoci ,,scanningu — ohledat povrch, aby mohl
prohloubit vyznam obrazu. ,,Scanningem rekonstruovany prostor je prostorem vzajemné
proptijcovaného vyznamu* (Flusser, 1994, s. 6), protoze pfi ohledavani mezi jednotlivymi

prvky obrazu vznikaji ¢asové vztahy. K jednotlivym prvkiim je mozné se vracet zpétné a

10'Slovo ,,pixel“ je zkratkou spojeni anglickych slov ,,picture element®, které oznacuje jeden pln& barevny bod

snimku. Kazdy pixel musi byt pfesné nabarven, aby mohl vysledny snimek vypadat co nejrealnéji.
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vytvaii se tak ¢as vé€ného navratu téhoz. Kdyz se divak opakované vraci k témuZz prvku,
postupné jej povysi na nositele vyznamu obrazu, a tak vznikaji komplexy vyznami, které si

navzajem vyznamy propijcuji, ale zaroven samy od sebe své vlastni vyznamy ziskavaji.

Obrazy ndm tak nabizeji prostor k interpretaci. Vyznam obrazu je ,,syntézou dvou
intenci: té, kterd se projevuje v obraze, a té, kterd je vlastni divdkovi. Z toho vyplyva, Ze
obrazy nejsou ,,denotativni” (jednozna¢né) komplexy symboli (jako napi. Cisla), nybrz
»konotativni” (mnohozna¢né) komplexy symboli“ (Flusser, 1994, s. 5). Z tohoto divodu
Barthes vyzdvihuje dtlezitost kritického mysSleni, protoze jeho potlacenim dochéazi ke
skutecnosti, ze lidé lehce povazuji fotografii za odraz pravdy narozdil od klasickych obrazi.
Fotografie navic cely proces usnadiuje — nahradime ilustraci fotografii. Vytvofeni fotografie

je také rychlé a levné.

Divaci klasicky obraz povazuji za médium, s kterym je jednoduché manipulovat a
pristupuji k nému viceméné kriticky a informace si ovetuji. U fotografie 1idé podléhaji dojmu,
7e neni mozné, aby pfenasela néco jiného nez pravdu. I pfes to, Ze se v poslednich pfiblizné
dvou desetiletich objevuji silné hlasy, které kritizuji kvali zasahim do obrazu pievazné
kybernetickou fotografii, je pro bézného divéka slozité, ne-li nemozné odhalit dobfie
provedenou postprodukci. Porovname-li pravé Flusserovy nazory se soucasnosti, i dnes lidé

stale véti tomu, co jim fotografie ukazuje. I ptes to, ze védi, Ze k manipulaci dochazi.

Skrze internet a socidlni sité se objevuji pomérné uspésné pokusy o pochopeni zdméru
fotografie a rozSitovani povédomi o kritickém piijimani fotografie. Lidé dnes na Instagramu
sdili v hojném mnozstvi snimky pied a po upravé v grafickém programu. Ukazuji sva
neupravena téla, preplnéna turistickd mista, inavu po zdolani vytouzeného vrcholu hory
proto, aby lidé nevéfili pouze dokonalym fotografiim na socialnich sitich, které se snaZzi
vytvorit falesny obraz dokonalého Zivota. Socidlni sit’ Instagram je ve vytvareni predstavy o
dokonalém svété rozhodné jedna z hlavnich socidlnich siti pravé proto, Ze vznikla za ticelem
sdileni vizudlnich materiali. Na zaklad¢ této kolektivni edukace a odhalovani upravenych
fotografii, dochézi ale ke sniZeni diivéry ve fotografii. Na Instagramu vznikaji profily, kde se
shromazd’uji jiz odhalené manipulované fotografie a v mnoha ptipadech dochazi k tomu, ze
divaci dehonestuji svij idol proto, ze sdilel upravenou fotografii, ktera 1épe zapadala do jeho
,dokonalého* virtualniho svéta. Na druhou stranu, vyzkum warwické univerzity, ktery byl
predstaven v roce 2017 zjistil, ze lidé ve vétsiné piipadi nepoznaji, které fotografie jsou

manipulované. Postprodukei fotografie se budu blize vénovat v dalSich podkapitolach.
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Ve chvili, kdy informace prochazi skrze aparat, pfifadi se k abstraktnimu pojmu
symbol. Formovani fotografii v aparatech je symbolické. Flusser zduraziuje, kdyz sledujeme
technicky obraz, nepozorujeme skutecnost nybrz soubor symbolii. Chceme-li rozlustit
fotografii, m¢li bychom se zamyslet nad tim, jaké jsou kroky fotografa pii tvorbé obrazu.
Nejprve je nutné zakoddovat pojmy svéta do obrazi, poté pouzit fotoaparat, nasledné ukazat
své fotografie ostatnim, a tim programovat jejich jednani a prozivani, a nakonec se postarat o
to, aby se dilo zachovalo co nejdéle. Zaroven i samotny fotoaparat v ramci svého programu
prevadi své moznosti do obrazli, pouziva fotografa nebo automatickych prostiedkl, nuti
spole¢nost, aby se snazila jeho program zdokonalit, a nakonec vyrabi stale lepsi fotografie.

(Flusser, 1994, s. 38)

Abychom mohli deSifrovat fotografii, musime nejprve odhalit, jaky vztah je mezi
fotografem a fotoaparatem. Musime se ptat, jaké zpisoby fotograf pouzil, a zda aparat naplnil
jeho o€ekavani. Podle Flussera je nejlepsi fotografie, kterd vznikla, kdyZ fotograf v nejvétsi
mife obeSel zamér programu v aparatu. AvSak fotoaparaty jsou stale vyspélejsi a s nimi i
programy v nich. Fotografie maji sviij zamér a umi s divdkem manipulovat — snazi se vyvolat
formu jednani, kterou samy chtéji, pfesnéji, jakou program v aparatu od divaka chce.
Fotografie je jeho produkt hovofici k masdm. Technicky obraz pfesvédci magickym
pusobenim divaka ke koupi zbozi, k emotivni reakci pii pohledu na valecné fotografie a
hladovéjici déti. Neni ndhodou, Ze fotografie jsou podstatnym nastrojem pii kampanich proti
oteplovani planety nebo valkam a Zadanym nastrojem pfii propagaci zbozi nebo sluzeb. Lidé
jiz nemusi Cist nékolik minut jeden text. Staci jim jeden pohled a fotografie je presvédci o

tom, co si pieje.

Dochézi k tomu, Ze divdk neni schopen kritického uvazovani, které pfineslo pojmové
mysSleni pfi vytlaCovani idolatrie. (Flusser, 1994) Podle Flussera jsme se ve dvacatém stoleti
dostali do nové éry idolatrie, pfi které divaci uctivaji technicky obraz, ktery je navic mnohem
sofistikovanéj$i v porovnani s tradi¢nim obrazem. Rozvoj technologii zrychluje a vznikaji
stale sofistikovangj$i formy technickych obrazii, ale také aparatd, které je tvofi. Jejich
programy jsou mén¢ pochopitelné a skrytéjsi, coz je ucelem metaprogramu, ktery program

tvofi, a ktery stoji nad nim. (Flusser, 1994, s. 23-26)

1.3.1. Kédovani a dekodovani fotografii

Flusser vysvétluje, Ze se mlze zdat, ze fotografie je pravdivé svédectvi o povaze svéta.
Kdyz se uzivatel zamysli nad zplisobem, jak fotografie vznikaji, uvédomi si, Ze se jednd o
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vyrobek néjakého pfistroje, o kterém vlastné ani nemusi védét, jak funguje, aby fotografii
vytvofil. Fotografii vytvofi pfistroj nikoliv uzivatel. Fotografie nevychazi z reality, stoji
fakticky na samotnych textech, na teoriich, které fotografii pfedchazely. Nastroj vznikl na
zéklad¢ abstrakce a védecké teorie, jedna se o textovy kod. (Flusser, 1994, s. 36-37) Kédovani
pii tvorbé klasickych obrazi je piedstavitelné, protoze malif si vizualizuje tahy Stétcem ve své
mysli, coz piedstavuje kody pro tradi¢ni obrazy. Kddovani pii tvorbé fotografie jiz neprobiha
v autorové mysli, ale koduje za n¢;j pfistroj. Flusser jej pfirovnava k ¢erné skiince a ¢lovek si
je védom prakticky jen vstupu a vystupu. Aby divak mohl kriticky vnimat fotografii, musi

umét vysvétlit proces uvnitt fotoaparatu.

Podle Rolanda Barthese je pro potieby analyzy fotografie vhodné rozliSovat mezi
studium a punctum. Filozof nazyva analyzu fotografie studium. Jako dulezity aspekt pfi
zkouméni fotografie autor vidi oblast védéni, jejiz podporou je kultura. Cist z fotografie
muzeme pravé na zakladé platnych kulturnich kéda. Autor to povazuje za nejstabilnéjsi
informaci, kterou z fotografie miZzeme vycist. Zalezi pak na scéné a talentu fotografa, jak se
mu scénu povede zachytit. Z fotografie je mozné priblizné urcit lokaci, pozadi nebo pfiblizné
stafi snimku. Studium fotografie vychazi ze vSeobecného zijmu, pozornosti k né¢emu a

naklonosti. (Barthes, 2005, s. 31)

Podle filozofa vyostfuje studium pojem punctum. Vztahuje se k bodu fotografie a je
fakticky opakem ke kulturnim kodim. Stoji proti nezGcastnénému zajmu a takika neguje
studium. Punctum je osobni zaleZitosti, protoZze konkrétni fotografie zasahuje konkrétni
individuum. (Barthes, 2005, s. 31) Punctum existuje v souvislosti s konkrétnim a jednotlivym
snimkem. Kazdy snimek musi obsahovat studium, musi v ném byt obsazeny kulturni kody,
avSak punctum pfitomné byt nemusi. Barthes vysvétluje, Ze vétSina existujicich fotografii
punctum postrada. Jeho existence se vyznacuje tim, ze urcity prvek na fotografii svého divaka
zasdhne, vyvola v ném urcitou emoci nebo dokonce bolest. Pravé proto je v knize Rolanda
Barthese fotografie jeho matky. Takova fotografie mé v sobé punctum, protoze svého divaka
zrani. Filozof fotografie bez punctum pojmenovava unarni. (Barthes, 2005, s. 40) Takové
fotografie transformuji realitu, ale nijak ji nezdvoji, neporusi. Neni v nich zadny bod, ktery by
zranoval. Podle filozofa lze mezi takové fotografie zaradit i reportazni snimky. Neexistuje fad
pro vztah mezi studium a punctum. Barthes vysvétluje, jak rozpoznat fotografii s punctum a
iika, ze je to detail nebo dil¢i objekt, ktery bude schopen se ve spravné kompozici Sifit.

(Barthes, 2005, s. 47) Schopnost $ifeni zavisi na sestupné gradaci nejdominantnéj$ich prvki
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snimku k méné vyraznym mistim a na uméni detailu vyplnit celou plochu snimku. Barthes

vysvétluje, ze detail uzme recipientovu pozornost tak silng, ze poté splyne s celkem.

Barthes dale hovofil o estetické funkci a tikd, ze studium je kdédované, ale punctum
neni. Ovliviiuje nase Cteni a umi de facto vystupovat ze snimku. Divaka vétSinou zaujme az
po chvili pozorovani a je jim ovlivnén mnohem silnéji a déle. Na vyjev obsahujici punctum
poté¢ mysli. Fotografie, které obsahuji pouze studium, divaka dalekosdhle neovlivni, az
punctum jim dodd naléhavost. Punctum se nachéazi za hranici sémioticna. Barthes fikal, ze
fotografie je obraz bez kdédu, ktery dokéze ,,0zivit“ minulou realitu. Punctum ma urcity
kauzalni vztah s ¢asem. Odkazuje k minulosti a k minulé realité, kterou fotografie ukryva jako
casova kapsle. Fotografie se dokdze skrze Cas, 1épe skrze smrt, navratit. ,,V roce 1865 se
mlady Lewis Payne pokusil zavrazdit amerického statniho sekretdite W. H. Stewarda.
Alexander Gardner jej vyfotografoval v cele; ¢ekd, az bude povésen. Snimek je pékny, mladik
rovnéz: to je studium. Ale je tu punctum: zemie. Soucasné tu tedy Ctu: toto bude a toto bylo; s
hriizou pozoruji pfedbudouci ¢as, v némz jde o smrt.“ (Barthes, 2005, s. 84) Fotografie
zobrazuje osoby zivé (na snimku se nemuze t¢lo nikdy rozlozit a odejit) a nezalezi na tom,
zda jsou jiz mrtvé a pochované, na snimku existuji naporad. Skrze tento fakt je mozné si
uvédomovat i nasi vlastni smrtelnost a naslednou smrt. Pfitomnost véci na snimku neni
metaforickd, protoZze snimek spojuje redlné a zivé. Dokazuje tak, Ze objekt byl redlny a
v divakovi na moment vytvaii pocit, Ze zachycena véc Zije. Barthes pfipominal, Ze fotografie

je jisté, ale pomijivé svédectvi. (Barthes, 2005, s. 89)

Podle Barthese je rozdil mezi studiem a punctum zésadni, protoze studium se vyznacuje
pouze pasivni reakei na pfitazlivost fotografie. Punctum umoziuje kritické Cteni. Jakmile
divdk objevi své punctum, stane se nenavratné¢ aktivnim ¢tenafem scény. Timto zplisobem je
mozné odhalit skuteCnost, ze fotografie odrazi zpusob, jakym clovek vidi svét z kulturniho

hlediska.

Barthes se zabyva otazkou, jak probihd proces signifikace ve fotografii, nebo jakym
zpisobem se stavd snimek znakem. Z toho divodu se filozof zabyval reklamnimi
fotografiemi, jelikoz maji z logického divodu silnou konotaci a intenci. Podstatou reklamy je
zietelné predat oznaCované. (Barthes, Rétorika obrazu, 2004) Barthes tvrdi, Ze obraz je ryze
lingvistické povahy, protoze se podle jeho slov jednd o sdéleni ¢i systém komunikace.
(Barthes, 2004, s. 107-109). Fotograficka struktura ma tak dvé vrstvy sdéleni, pficemZz prvni

je doslovné (denotované) a druhé je symbolické (konotované). Struktufe obrazu je podle
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filozofa moZné porozumét, kdyZz dojde k odhaleni vzdjemného vztahu obou sdéleni. Barthes
vysvétluje, ze denotativni sd€leni fotografie je nekddované, avSak promluva na roviné
konotativni je kédovand, a tedy kulturni. Podle Barthese obsahuje fotografie jazykovou,
nekodovanou a kdédovanou promluvu. Denotovana rovina je vlastn€ nositelem konotativniho
sdéleni. Denotativni sdéleni nese pouze vyznam, ktery divdkovi umoziiuje rozpoznat scénu a
je tak nekdédovanym sdé€lenim. (Barthes, Rétorika obrazu, 2004, s. 53). Barthes vyzdvihuje
dalezitost pisma a textu z toho diivodu, protoze se domnivé, Ze v masové komunikaci neni
obrazu bez textu a lingvistickd promluva se nachazi u kazdé¢ho vizudlniho obsahu. (Barthes,

Rétorika obrazu, 2004, s. 54).

Fotografie je polysémickd a nese cely komplex oznaCovanych a piijemce si mulze
vSimat jen ¢asti z nich a jiné vynechat. Mytus vznika na roviné¢ metajazykového vyrazu, ktery
vznikd nad n¢kterymi znaky. Podle Barthese myty vkladaji do znak iluzi pfirozenosti, ale ve
skutecnosti se jedna o vykonstruovany umély jev. Mytus vznika manipulaci ze strany tviirce
obsahu. Fotografie je sdéleni bez kodu, protoze analogicky odpovidd zobrazované
skutecnosti. Kéd do ni vstupuje, az kdyZ fotografie ziskava konotativni charakter. Na tomto
faktu Barthes vysvétluje odliSnost fotografie a malby, protoze vytvarné uméni je vzdy
kédované vytvarnikem. Vytvarné uméni je kodované, protoze je vzdy vytvarnikovou
interpretaci néceho, co je do obrazu transformovano. (Barthes, Réforika obrazu, 2004, s. 56)
Barthes podotyka, ze kody vpravené do vytvarného uméni jsou vzdy dany kulturné, ptikladem
muze byt perspektiva, ktera se ve vytvarném uméni zacala pouzivat v urcité eposSe a predtim

se nepouzivala.

Fotografie na uspéSnych profilech socidlnich siti maji ve vétSin¢ piipadi skryté
kédovani. Diky nému vznika spojeni mediélnich tvirct a jejich publika, pfi¢emz kody a také
konvence slouzi pro spravnou interpretaci a uchopeni svéta. Kazda kultura se odliSuje
v urcitych vyrazech nebo gestech, ale také v oblékani a chovani. (McQuail, 2002, s. 271)
Podle Zusky a Michalovice koéd sdruzuje estetické normy, které se méni v zavislosti na epose
a jsou nadindividudlni. Kod je komunikaéni systém, ktery autor voli pro své sdéleni a
spolecnost a kultura v uritém obdobi vzdy sdili stejné normy k dekddovani dila. (Zuska,
Michalovi¢, 2009, s. 57-60) Fotograficky snimek neni naivni a nevinna obrazova
reprezentace. Podle Flussera se jedna o znakovy systém s multiplicitnimi kody, ktery se divak
neustale uci Cist, a ktery chce zaroven byt ¢ten ur€itym zpisobem, ale vzhledem k multiplicité
zde neni jen jediny mozny vyklad. Fotografie podle Flussera neni fixovany otisk, ani sdé¢lenim
bez kodu.
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1.3.2. Prvky prochézejici mytologizaci

Barthes vyjmenovava nékteré prvky, na zakladé kterych probihd mytologizace. Proces
mytologizace vyuziva vérohodnosti fotografie k tomu, aby sdéleni ptisobilo jako denotované,
pficemz je ve skutecnosti konotované. Toho vyuZiva naptiklad princip falSovani, u kterého
dochazi vlastn¢ k podvodu. FalSovanim obrazového materidlu vznikaji v obraze nové, a
v mnoha ptipadech navic 1 negativni vyznamy. Ve chvili, kdy tviirce pouzije falSovani pro své

vlastni zaméry, mlize vytvofit negativné konotovany vyznam.

Vyznamné nové vyznamy v obraze mohou byt tvofeny pomoci ur¢ité pdzy. Rétorika
reklamni kampané muze vyuzit stereotypni prvky pro vytvofeni konkrétniho nazoru u
piijemce. Dal§im ptikladem, ktery také uvadi Barthes v Mytologii, mtze byt plakat kandidata
v politické kampani, kterému je urcitou poézou dodan kyzeny charakter. Nendpadna pdza
vytvaii nové vyznamy. (Barthes, 2004, s. 87-89) Dalsim ptikladem mohou byt ruce zalozené

v pase, které osob¢ na fotografii dodavaji silu a nebojacnost.

Proces mytologizace v obraze vznikd i za pouziti objektii. Na konotativni charakter
fotografie ma vliv zptisob rozmisténi objektli ve scéné, typ zvolenych predmétd i zptsob,
jakym jsou pouzity. Jejich rozmisténi navic vyjadfuje urcitou artikulaci. I pies to, Ze se scéna
na fotografii jevi jako pfirozend, muiZe se jednat o zamérné¢ navozenou iluzi, kterd je na
fotografii uméle vykonstruovanou. (Barthes, Mytologie, Rétorika obrazu, 2004). Barthes dale
zminoval postprodukci fotografie, ktera ptidavd nové vyznamy, a kterd je umoznéna
technologii v prib¢hu produkce. Barthes tvrdil, Ze pokud obraz doprovazi text, vytvari dalsi
vyznamové roviny obrazu, pfiCemz dodava, ze v dnesni dobé jsou text i obraz na stejné
urovni. Text ve vétSiné ptipadi podtrhuje konotace, které jsou jiz dané v obraze, ale neni

vylouceno, ze promluva vytvoii novou, jinou konotaci, kterou mtze obrazek dokonce popfit.

1.4.  Autenti¢nost zobrazené reality na fotografii

Pro ucely této prace zastavam stanovisko, které predpoklada existenci néjaké primarni a

objektivni reality, kterd je na jednotlivém ¢lovéku nezévisld a je objektivné poznatelna. Tato

objektivni realita existuje vedle virtualni reality, ktera se vytvaii kolem ni.!!

! Piedstava objektivni reality vychazi z objektivistickych a naturalistickych smérii a podstatna je myslenka, Ze
realita objektivné existuje nezavisle na ¢loveku a jeho védomi. Védomi ¢loveka svét okolo néj vnima, ale jeho

mysleni realitu nevytvari.
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Vztah objektivni reality a fotografie byl pfedmétem zdjmu jiz v obdobi vzniku
fotografie a mél vliv na uvazovani o fotografii. Pfichod digitdlniho snimku a kyberfotografie
prohlubuje diskusi o vztahu s zitou realitou, ale zarovenn ukazuje, jak podotyka FiSerova a
Charvat, ze je tato diskuze bezpiedmétnd. Podle FiSerové kazda fotografie zobrazuje pouze
fragment z fotografované udélosti, béhem niZ se uddlo mnoho jinych momentt, které ve
fotografii zobrazené nejsou. Kazda udélost se odehrala ¢aste¢né odlisn€, nez jak ji snimek
zachytil. FiSerova také upozoriuje, ze snimek nemuze lhat, protoze neni slovnim sd¢lenim,
coz koresponduje i s teorii Wortha, podle kterého obrazy nemohou lhat. Fotografie , miize
zklamat divdkovu naivni divéru, nenaplnit jeho metafyzické ocekavani ,autenti¢nosti‘
fotografie a ,pravdivosti‘ historie, kterou se domnival, Ze legitimné reprezentuje.” (FiSerova,
2019, s. 59) Podle Sola Wortha obraz nema schopnost mluvit, pouze ukazovat, a proto ani
fotografie nemuze lhat, protoze nema schopnost ,,tvrdit“ na rozdil od slov. (Worth, 1991)
Podle FiSerové pravé mluva nebo slova pfifazuji fragmentarnim fotografickym zabértim
konkrétni vyznamy. ,,ProtoZze kazdé4 fotografie je pouhym fragmentem, zavisi jeji moralni a
emocionalni zdvaznost na tom, kam je vlozena.*“ (Sontag, 2002, s. 98) Na symbolické sd¢leni
fotografie ma proto vliv kontext, do kterého je snimek zasazen, a na jehoz zékladé je poté
fotografie vniméana. Sontagové se také domnivd, ze fotografie mize byt kazdym piijemcem
interpretovana odliSné€, protoze vnimani snimku ovliviluji subjektivni emoce a konotace.

Baudrillard se naopak domniva, ze fotografie by neméla potiebovat komentat, protoze

vvvvv

Autenticita fotografie zajistuje, ze identita zdroje je pivodni a hodnovérna, nebo
jednoduse je subjekt tim, za co se vydava. Podstatnou roli v autenti¢nosti snimku hraje
postava fotografa, ktery pracuje s na sob& nezavislou realitou, a proto se pfedpoklada, ze
zachycuje a za pomoci fotografie zrcadli objektivni realitu. Je podstatné si uvédomit, ze
fotograf pii pofizovani snimkd objektivni realitu nejen dokumentuje, ale také interpretuje a

selektuje, proto je proces takové tvorby vzdy subjektivni.

Podle Barthese ma fotografie charakter minulého. Dochazi k relaci snimku se svym
referentem, ktery referuje pravé k minulosti, avSak divak ve svém realném case jej vnima jako
aktudlni. Fotografie odkazuje pravé jen k té jedné konkrétni v&ci nebo udalosti a pouze se
mechanicky opakuje to, co se ve skutecnosti stalo pouze jednou. Snimek dokazuje, ze neni-li
mozné tu samou udalost znovu duplikovat, je to zarukou toho, Ze je realnd, a Ze se opravdu
odehréla. Fotografie zachyti to, jak pfedmét v tu konkrétni dobu vypadal a je dikazem toho
jediného okamziku, v kterém byl pfedmét na fotografii zachycen. Barthes vysvétluje, ze
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realné predméty tvoii oznacované a snimek musi byt nutné stejny jako jeho referent. Spojeni
mezi snimkem a referentem je urcujici. Fotografie ma tak tautologickou povahu, protoze je
neoddélitelnd od svého referentu. Fotografie svého referenta nejen ukazuje, ale i na néj
upozornuje. (Barthes, 2005, s. 68) Fotografie je svym zplisobem mysticka, protoze neni iluzi,
ale v pfitomné dob¢ zobrazuje véc, ktera je minulosti. Pfedmét zobrazeny na fotografii je
prakticky jen odvozeninou reality. Vyfotografované véci tu ve skute¢nosti ted’ nejsou, avsak
kdysi byly. Barthes tika, ze predmét zachyceny na fotografii se stava diky této technologii
nesmrtelnym.

Teorie, které¢ vytvaii technické obrazy, Clovéka soustavné poucuji o tom, Ze ve
skute€nosti ,,je vSe rozpadajicim se rojem bodi, zejicim prazdnem®. (Flusser, 2001, s. 40)
Podle filozofa vyspéla véda a rozvoj technologii rozbily svét kolem nas a ponofily nas do
svéta fikce. Nema smysl chtit rozliSovat mezi zobrazenim a obrazem jakozto modelem.
Fotografie podle n¢j navrhla model né&jakého objektu, stejné¢ jako pocita¢ navrhl model
néceho, co jesté ani nestoji. V obou piipadech jde o zobrazeni néceho, 1 kdyZ v odlisSném
smyslu. (Flusser, 2001, s. 44) Oba modely jsou ,navrhy kalkulovanych pojmi, které
vysvétluji predstavy, jez samy znamenaji okolni svét“ (Flusser, 2001, s. 44). Jednoduse,
fotograf uvidi néjaky objekt, vytvoii si o ném urcitou piedstavu tak, jak se objekt udajné
podle né&j nachdzi v objektivnim okolnim svété. PouZzije fotoaparat, aby tuto piedstavu néjak
zachytil, pfiCemz aparat pojmy jiz automaticky kalkuluje. Fotograf stiskne tlacitko, aby vyslal
fotoaparatu signal k zachyceni fikce tohoto objektu a ptevedl jej do obrazu. Podle Flussera
jsou vSechny technické obrazy fikce. ,,At uz jsou tyto obrazy jakéhokoli druhu, nejsou

reprodukujici, nybrz produkujici. Ve vSech plisobi taz fantazie.“ (Flusser, 2001, s. 44)

Od reality ma clov€k urcitda ocekdvani, konkrétné se jednd o sdileny soubor
profesiondlnich etickych kodexti, tradice fotografické gramatiky, vefejné povédomi o
fotografickych procesech a jejich vira zaloZend na desitkach let zkuSenosti. Tato kulturné
dostupnd socialni zasoba znalosti, kterou né&ktefi autofi nazyvaji socidlni imaginarnost,
pomaha ptikladat vyznam konfiguraci expresivnich koda pfitomnych na fotografiich, a tedy
jejich artikulaci skute¢ného. Hall se domniva, ze ,,kazdy obraz, aby byl ¢itelny, je spleten do
fetézctl jiz kolujicich vyznam, které piesahuji jeho bezprostiedni kontext“!2. (Hall, 2021, s.

17) Performativni sila fotografie poté souvisi spiSe s jeji silou presvédCovat nez s jeji

12 Pozn. preklad autorky z anglického origindlu: ,.every image, to be readable, is knitted into chains of already

circulating meanings that extend beyond its immediate context®. (Hall, 2021, s.17)
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schopnosti odkazovat (Hall, 2021, s. 17-18). Vira v pravdivost fotografie neni zaloZena na
Ctenaifove presvédCeni, ze fotografie je zrcadlem reality. Divaci budou véfit v jeji pravdu,
pokud budou véfit, ze smysluplnym zpiisobem odpovidd skutecnosti, nebo jsou vedeni

k takové davére.

U digitalni fotografie jiz neni tak hlasitd potfeba dokumentarismu a je ji pfiznana i
urcitd uméleckd funkce a vlastnost, diky které transformuje skute¢nost, coz se dostava do
konfrontace s nazorem, Ze fotografie mize slouzit jako svédectvi udalosti. (FiSerova, 2019)
Zda se, ze diky digitalni fotografii mize ¢loveék zaznamenat vSe kolem sebe, a dokonce i to,
co neni mozné postfehnout pouhym okem. Z toho diivodu, Ze je jednoduché a rychlé digitalni
fotografii upravit, se také mnozi ndzory, které zpochybiiuji divéryhodnost fotografie. Tento
fakt ,,zranuje* fotografii predevsim v oblastech jako je pravo nebo zurnalistika, kde je kladen
diraz na nezpochybnitelnost obrazovych dukazti. I pfes to, ze se mnozi kritika
manipulovanych fotografii na socialnich sitich, stdle zlstava tato problematika upozadéna
v kontrastu s jinymi oblastmi, kde je fotografie uplatiovdna, jako jsou zurnalistickeé,
dokumentarni nebo forenzni snimky. Fotografie ma tak v dnesni dob¢ jesté dalsi vlastnost — je
poskytovatelem falesnych svédectvi. Tento fakt nesouvisi pouze s novymi médii, nebo diive
se schopnosti reprodukovat. Divéra ve fotografii souvisi s faktem, ze tvlirce ruci za to, ze
zprosttedkovava néco, co vidél na vlastni oci. Pravdivost fotografie tak nespociva ve
schopnosti napodobovat, ale na statutu byt ocitym svédkem. Fotografie mohou byt iluzivni
zobrazeni svéta a pusobit na ty, ktefi je nevytvoftili. Jako falesné svédectvi nakonec chtéji mit

silu dokumentu a jsou tedy falSovany.

Pocatek 21. stoleti se vyznacuje problémem odliSeni reality od hyperreality. Globalni
svét, nové uspotadani spolecnosti a rychly postup rozvoje technologii ¢loveéku rozsifil obzory.
Nova, informacni doba, v mnohém usnadiiuje zivot, avSak svét se také prepliuje
informacemi. Tento fakt vede nutné k tomu, ze b&Zzna populace nerozeznava dilezité
informace od téch méné uzite¢nych. Pfeplnénost svéta informacemi navic ulehcuje moznost
Sifeni nepravych a simulakralnich obsahti. Baudrillard se domniva, ze ze soucasného svéta se
diky existenci simulaker stavd mix reality a hyperreality. Problematice simulaker a

hyperreality se budu vénovat v dalsi podkapitole.

1.4.1. Hyperrealnost fotografii

Francouzsky filozof Pierre Baudrillard vysvétloval, ze plvodni realita je neustile
vyprazdnovana, coz znamena, Ze realita se ocitd v novém kontextu a odsouva se jeji vyznam.
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Nova realita vznika pfetvorenim predeslé reality, ale nejedna se o piivodni realitu, protoZe ta
se jiz radikdlné¢ zmeénila. Baudrillard nazval novou formu reality hyperrealitou. Pojem
,hyperrealita® zacal nabyvat na vyznamu ve dvacatém stoleti a zabyvala se jim tada filozofu.
Jednim z nich byl pravé Jean Baudrillard. V soucasné realité¢ se zacinaji signifikantné stirat
hranice mezi objektivni realitou a simulaci reality. Hyperrealita je vytvafena uméle, a protoze
muze leckdy pisobit realnéji nez zita objektivni realita, je snadné ji nasledovat. (Baudrillard,
2001, s. 13) Tvoii ji modely, které nenesou zadné prvky reality prvniho stupné. ,,Jediné
vzruSené napéti, které zbyva, je dozveédét se, kam az se svét mize derealizovat pred tim, nez
podlehne nedostatku vlastni reality, anebo naopak, kam az se mlize hyperrealizovat pted tim,

nez podlehne nadbytku reality.* (Baudrillard, 2001, s. 13)

S hyperrealitou je Gzce spojeno simulakrum. V realit¢ prvniho fadu se nachéazi néjaky
referent, ktery stoji mimo jazykové systémy a jemu je pfifazen urcity znak, jestlize je referent
rozpoznan. Baudrillard popsal ¢tyfi fady reality, pfitom je mozné fict, ze referent nalezi
prvnimu fadu reality a zlstavd v ném, neméni se. Co se ale méni, je jeho znak, kterému se
castecné meéni jeho vyznam pii kazdém posunu vramci vSech Ctyf fada reality.
Realita prvniho fadu je ,,zrcadlovym® obrazem reality. V druhém tadu znak reality nabaluje
nové vyznamy, pozménény vyznam znaku maskuje realitu prvniho tadu. Postupnym
nabalovanim dalSich vyznamu a kontextl pfechazi realita do tfetiho fadu, kde se jiz odklani
od reality prvniho fadu. Znak reality tfetiho fadu zakryvé, Ze zde plvodni realita fakticky
chybi. Funkei reality tfetiho fadu je zakryt fakt, Ze se plvodni realita vytratila. Ve Etvrtém
fadu je znak presycen informacemi (a vyznamy), odpoutava se od pivodni reality a stdva se
hyperrealitou. (Baudrillard, 1994, s. 6) S timto procesem souvisi fenomén reprodukce, protoze
diky ni miize hyperrealita vzniknout. Ve chvili, kdy dochazi k fyzické proméné reality, je

snadné ptidat nové vyznamy.

Baudrillard uvaZoval ti1 fddy simulaker. Podle ného prvni fad simulaker vznikal
v preindustrialni dobé&, kdy dochazelo k produkci obrazi, které napodobovaly ptirodu. Jednalo
se 0 obraz, ktery byl snadno odliSitelny od objektivni reality a byl vniman jako iluze. Druhy
fad simulaker vznikal v moderni dobé a byl spjat s primyslovou revoluci pii které doslo
k produkci sériového zboZi a kopii. U druhého fadu jiz neni téméf mozné odlisit original od
kopie. Znak v druhém fadu simulaker zakryva a maskuje objektivni realitu. Treti tad
Baudrillard nazval ¢isté simulakrum, které je spojeno se soucasnou dobou, a které¢ zaklada
hyperrealitu. Tteti fad vznikd na zdkladé nadprodukce kodii a znakt, které se odlucuji od
sveho referenta v objektivni realité. Nasledné Baudrillard svou teorii rozsitil, kdyZ v publikaci
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z roku 1990 popsal jesté ctvrty fad simulaker, ktery nazval fraktalni. (Baudrillard, 1990) Ve
ctvrtém fadu simulakrum nema jiz zddny vztah k objektivni realité, protoze se vztah mezi

znakem a jeho referentem Uplné zrusi.

Vratime-li se ke pojeti znaku, ten se napii¢ vSemi fady postupné odpojuje od svého
referenta, az se v hyperrealit€ odpoji Giplng€. V tu chvili ale znak jiZ neni determinovan svym
referentem. Baudrillard tak navrhnul pojmenovat tento ,,znak® v hyperrealit¢ simulakrum.
(Baudrillard, 2001, s. 163) Podle Baudrillarda je referent v tu chvili mrtev. Simulakrum neni
determinovano referentem, a je to tak byti bez referenta. Ve skutecnosti je ale plvodni
referent spiSe ,zaseknut vrealit¢ prvniho fadu a v dalSich tfadech reality vznikaji

transformovanim reality nové referenty.

Pivodem slova simulakrum je latinské slovo ,,simulacrum®, které znamena podoba ¢i
prizrak. Je to odvozenina z modell reality, nikoliv pfimo z reality. Simulakrum se zda jako
autentické a skutecné, ale je to pouze konstrukt ¢i kopie, kterému chybi original. Simulakrum
bylo vytvofeno na zdklad¢ interpretovanych modell vytvotenych médiem. (Baudrillard, 2001,
s. 47) Jak podotykal Baudrillard, simulakrum je mozné najit v rozlicnych oblastech.
Simulovat je mozné i udalosti. S tim souvisi i boj 0 moc a kontrola. S rozmachem internetu a
narustem dulezitosti informaci, pfechazi boj o moc k boji o ovladnuti informaci, s kterymi se
dnes poji moc. Kyberprostor se tak stavd mistem, kde se bojuje o vliv a moc. Piestoze na
pojmu simulaker vystavél Baudrillard svou nejznaméjsi teorii, vyraz pivodné nepochézi od
n¢j. Gilles Deleuze povazoval simulakrum za univerzalni systém napodoby. Nejedna se ale o
prosté opakovani, ve chvili, kdy se pfida novy vyznam, piivodni vyznam se posouva, kdy se
stava Uplné€ jinym vyznamem. Je to néco jako princip fetézeni a ménéni vyznamu, coZ je
podstatou simulaker. (Deleuze, Charvat, 2016) Fenoménem simulaker se zabyval jiz Platon',
ktery tvrdil, ze simulakrum bylo vytvofeno bez piimého podilu na idejich a domnival se, ze
nejvhodnéjSim prikladem je pravé uméni. Simulakrum je podle Michalovice a Zusky
nebezpecné v tom ohledu, Ze vystupuje jako model a predstird ucast na idejich, ve skute¢nosti
mu ale chybi skute¢nd podstata véci. (Zuska, Michalovi¢, 2009, s. 275) Jedna se podle nich o
prizrak, jehoz zdkladem je pouze imitace vnéjSich vlastnosti predméti. Michalovi¢ a Zuska
navic varuji pfed negativnim vlivem simulakra na pamét. Podle nich je pamét’ oslabovana,

jakmile se ¢loveék zaéne pfili§ spoléhat na simulakrum, tedy vnéj$i vlastnosti nééeho, v zasadé

13 Baudrillard pfevzal pojem simulakrum pravé od Platéna, aviak pozméiiuje jeho vyznam, kdyz mu pfitazuje

technologicky charakter.
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lhostejno ¢eho. (Zuska, Michalovi¢, 2009, s. 278) Simulakrum existuje pouze v prostiedi
hyperreality, neni ale pfimou opozici ke skute¢nosti, proto neni mozné fict, ze by simulakrum
neexistovalo. Referent se vytraci odsouvanim vyznamt napfi¢ fady realit, ale jen diky
pivodnimu referentu, pfisluSnému znaku a reality prvniho fadu je moZna existence simulakra.

(Baudrillard, 2001, s. 128)

Vratim-li se zpét k Rolandu Barthesovi, v jeho teorii je simulakrum spojovano s mytem.
Mytus je zékladem pro sekundarni sémiologicky systém. Je sd€lenim ¢i promluvou
pfenaSenym urcitym médiem, a to jak oralné, pisemné nebo pomoci vizualizace. (Barthes,
2004, s. 108-109) V souladu s Barthesovou teorii znaku, se mytus tvoifi nad jiz existujicim
znakem, proto vznikd sekundarni sémiologicky systém. Mytus parazituyje na smyslu
puvodniho znaku a vytvaii novou formu vyznamu ptivodniho znaku — tvofi nové oznacujici.
Vytvorend forma neni dokonald, piebird pouze ¢ast piivodnich vlastnosti vyznamu piivodniho
znaku a nové vytvofi nové oznacované, které ma v ramci mytu mnoho oznacujicich. Nakonec

se vytvoii znak a dochazi tak k signifikaci. (Barthes, 2004, s. 115)

Barthes a jeho teorie mytu byly jednou z inspiraci pro Jeana Baurdillarda. Baudrillard
na druhé strané spojoval simulakrum se simulaci, které neni jen o pfedstirani, ale dokaze
vytvaret vlastnosti toho, za co se vydava. (Baudrillard, 1994, s. 5) Baudrillard vysvétloval, ze
touha Clovéka po poznani svym rozsahem vlastné ni¢i objekt poznani, ktery se nasledné
pokusi ozivit, ale nejednd se o tu stejnou véc, ale pouze o simulakrum. Spole¢nost se postupné
vyvijela a s ni 1 objekt poznéni, kdy od bazalni skutec¢nosti, doslo k masové produkci, az byla
nakonec vytvorena kybernetickd spolecnost, kterd je jakousi dalsi ,,nehmotnou® realitou

zaplnénou informacemi, ktera se ,,vznasi* nad objektivni realitou.

1.4.2. Vliv technologii a médii na zobrazovanou realitu

Fotografii je moZné povaZovat za realistickou, paklize se vztahuje k uméleckému a
myslenkovému sméru'4, ktery de facto otdzku povahy zobrazeni reality obesel. (Lyotard,
1993, s. 21) Realismus nezkoumal realitu, ale ,,vytvarel“ ji tak, aby konzument nemél
pochybnosti o tom, co konzumuje. (Lyotard, 1993, s. 21) Lyotard doplnil, ze ,,tyto obrazové a
vétné struktury predstavuji prosté jeden z komunikacénich kodi*. (Lyotard, 1993, s. 20) Z toho
divodu se fotografie ve svych zacatcich, ale az do soucasnosti tésila takové oblibé. Podle

Lyotarda tak fotografie realitu dodava, nikoli zobrazuje. Na zdkladé toho je mozné

14 Jedn4 se o umélecky smér pielomu 18. a 19. stoleti.
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konstatovat, Ze ani analogova, ani digitalni fotografie nejsou bezprostfednimi reprezentacemi
¢1 otiskem skuteCnosti. U digitalni fotografie vzhledem k jeji technologické danosti navic

dochazi k manipulacim mnohem jednoduseji.

Na problematiku je mozné se podivat ze dvou pohledi. Z utilitarniho ¢i pragmatického
uhlu pohledu se diky existenci internetu a socidlnich médii usnadnila vzdjemnd komunikace
mnoha lidi a kyberprostiedi ma své nesporné vyhody. Na druhé strané, z postmoderniho
pohledu se zda, ze vztah mezi socialnimi médii a jednotlivci je znaéné komplikovany. Rozvoj
odvrat jejich uzivatelti od objektivni reality. Tito uzivatelé vytvaii novy virtudlni svét, ktery se
vyznacuje prave simulaci reality. Technologie a média maji moc vytvaret a reprodukovat
znaky a objekty. Realita tedy nema nic spolecného s tim, co je reprezentovano. Tento koncept
simulaker je pfinosné aplikovat pravé na socidlni siti Instagram, ktera vyzaduje zaroven

urcitou interakci. Pii interakei dochazi k identifikaénimu procesu a k vytvoreni pseudoreality.

Paul Virilio se domnivd, e snimek zachycujici ur¢ity moment skutecnosti'®, ktery je
povazovan za nevyvratitelné potvrzeni existence objektivni reality, potvrzuje pravy opak.
Podle néj fotografie zmnozuje a vycerpava realitu. (Virilio, 2002, s. 039) Dostupné
technologické prostfedky v pribéhu historie umoznovaly a nadale umoziuji zptisob, jakym se
lidé vztahuji ke svétu. Francouzsky filozof se zacal zabyvat tim, jak plisobi technologie na
Clovéka pfiblizné v sedmdesatych let minulého stoleti. Virilio, stejné¢ jako Baudrillard,
radikalné tvrdil, Ze nové technologické vynélezy sice pfinasi kyzeny pokrok, ale jsou uzce
spojené s ¢asem a rychlosti. Podle n&j soucasné technologie berou ¢lovéku jeho ptitomny cas
a samotny pocit pfitomného okamziku se vytraci. Dodava, Ze ¢im je pokrok rychlejsi, tim

méné jsme schopni vnimat drobné zmény kolem sebe. (Virilio, 2002, s. 037)

V ptipadé technického obrazu dochéazi k zakryvani reality, nejednd se o simulaci
skute¢nosti. Navic, ani samotnou realitu neni mozné povazovat za né¢jakou neménnou entitu.
Na ¢em se shoduji mnozi autofi je fakt, ze s technologickym pokrokem se navySuje
zprosttedkovanost ve vztahu Clovék — svét. Podle Flussera je realita nedosazitelna utopie,
protoze se k ni neni mozné vratit. Filosof se domniva, ze vztah ¢lovéka ke svétu je vztahem
zprostiedkovanosti a realita je tak proménlivou mérou vzdy zprostiedkovana. Touhu fixovat a

zachytit vidénou realitu nepfinesl objev fotografie, ani rozsifeni dostupnosti této technologie

15 Virilio ve svych tivahach pouZiva slovo anglického ptivodu ,,snap-shot*.

28



mezi Sirokou vetejnost. Tato touha vychazi z ¢lovéka jako takového a jeho potfebou poznédvat

svét a ,,zmociiovat™ se jej. Fotografovani je jen pomtckou, jak toho docilit.

Baudrillard ve svych myslenkach navazuje na drivéjsiho teoretika Marshalla McLuhana,
ktery je povazovan za jednoho z nejpodstatnéjSich autor ke studiu médii. McLuhan
vysvétloval, ze médium je sdéleni a domnival se, Ze medidlni formy stoji pfed obsahem
sdéleni a determinuji jej. Divak se musi nejdifive naucit vnimat jednotlivé formy ¢i jejich
spletence. Pro McLuhana je médium extenzi t¢la, které rozSifuje schopnosti a organy clovéka.
Pokud bychom podle McLuhana povazovali za médium jakoukoliv extenzi, pak je spolecnost
strukturovana technologiemi a médii, které pouzivé a ,,veskeré nastroje jsou médiem, ba co
vice, 1 naSe oko je médiem, naSe ruka je médiem, pfiCemZ ke syntetizaci jednotlivych

informaci dochazi az na urovni mysleni* (McLuhan, Charvat, 2019, s. 20)

Realita je urCitym zpisobem reprezentovana skrze média. Objevuje se v rtiznych
formach, prochazi riznymi stadii a v kazdém pfipojuje nové vyznamy. Tento fakt vede ale
k tomu, Ze piivodni vyznam se postupné vytraci az se realita prvniho fadu Uplné rozplyne.
Rozvojem technologii a neustdlym vznikem novych médii se krealité piidavaji rtzné
vyznamy, ndnosy novych vyznamii postupné vytlaci ptivodni vyznam tak, ze 1idé vnimaji
pouze nov¢ pridané vyznamy. Interpretace reality se najednou stdva novou formou
interpretované reality, a tu nazyva Baudrillard hyperrealitou. Paradox je v tom, Ze nakonec na

nas pusobi hyperrealita realnéji nez plivodni realita, kterd je jiZ zapomenuta.

Dnesni spole¢nost vychazi hyperrealité vstfic. Souvisi s tim nejen masova kulturni
produkce a konzumni zpisob zivota, o kterych hovoftil uz v minulém stoleti Walter Benjamin.
Internet se rozSifuje v poslednich dvou desetiletich i do zemi tfetiho svéta a tyto zemé se
navic stavaji cilem technologickych spolecnosti, protoZze tam mohou rozsifit své publikum.
Svét se presunul do online prostfedi, kam se objektivni realita transformuje, s ¢imz souvisi i
rist vyznamu hyperreality. Hyperrealita je pfesvéd¢iva nepravda, kterd prekazi poznani tim,
7ze nas vzdaluje od vyznamii plivodni reality. Je spojena s technologickym rozvojem,

masovym rozSifenim internetu a také vznikem a rozvojem novych médii, pficemz vse

vvvvv

Mezi zastance pragmatického hlediska, ktefi kritizuji apokalyptické nazory Virilia a
Baudrillarda patti naptiklad Piérre Lévy, ktery je oznaovan za technooptimistu. Lévy se

domniva, Ze existuji dvé zakladni sféry byti — virtudlni a aktudlni (skutecnd). V soucasnosti se
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navysuje vyznam praveé virtudlni sféry byti a Lévy se na ni nediva jako na niz8i formu reality.
Pro néj je virtualni realita prostorem, kde doch4zi mezi lidmi ke komunikaci a porozumén. At
skute¢nou, tak i virtualni realitu clovék zapliuje (sebe)tvorbou. Spojeni aktudlni a virtudlni
reality podle néj vede k oziveni lidského byti. (Lévy, 1998, s. 165-171) Podle FiSerové je
,10ozdil mezi nimi (dva médy byti) v tom, Ze ve virtudlnim je nekonecny zdroj aktualizaci.
Aktualizaci chape Lévy proces vzniku novych kvalit, forem a vyznami. Noveé vzniknuté
formy jsou aktualizovany na zakladé nahodného vybéru z nekone¢ného mnozstvi feseni, které
ve stavu neustalé transformace spocivaji v jadru virtudlniho* (FiSerova, 2015, s. 49). Na druhé
stran¢, v Baudrillardové teorii je simulakrum tfetiho fadu negativnim jevem, protoze znak
reality tfetiho fadu zakryva, ze zde piivodni realita fakticky chybi. Funkci reality tfetiho fadu
je zakryt fakt, ze se pavodni realita vytratila. FiSerova vysvétluje, Ze v teoriich Baudrillarda a
Virilia je na tento fakt nahlizeno negativné proto, ze rozsifeni virtuality a simulace zapficinuje

proces ,,mizeni reality. (FiSerova, 2015, s. 51-52)

Vratim-li se ke vztahu ¢loveéka k vnéjSimu svétu, a tedy k zité a ,,objektivni“ realité,
podle Charvata porozuméni svéta nesouvisi se smyslovou zkuSenosti, ale s rozumem, ktery
svét Cloveku ,,preklada™. ,,Na velmi bazalni Grovni rozuméni a pfichazeni ke svétu se vzdy
pohybujeme v situaci zprostiedkovani. (Charvat, 2019, s. 20) Média jsou modely svéta a my
~-mame k dispozici vzdy svét zprostiedkovany a prostfedkujici, a to je jeho zdkladni
ontologicka charakteristika, ktera umoziuje multiplicitu perspektiv a variaci pohledu, jez svét

konstruuji a zaroven predkladaji k poznani* (Charvat, 2019, s. 21).

1.4.3. Simulace reality

Podle Baudrillarda jsou indexové povaha fotografie a informace zprostiedkované médii
vysledkem piedchoziho vybéru ¢i montdze. V souCasném svété, ktery je protkan obrazy
novych médii, se stira rozdil mezi Zitou ,,objektivni* realitou a simulovanou realitou. Simulaci
Baudrillard rozumi proces, kdy se znak méni v simulakrum a posunem vyznamu se vytraci
referent znaku. (Baudrillard, 1994, s. 3) Pfi simulaci se vytvaii model, ktery umoziuje
cloveéku vyzkouset si situaci ve virtudlnim prostfedi a zjistit si pfipadnd rizika a piinosy.
Simulaci je moZzné chapat jako hru, kterd je simulovanym prostorem a je v zdsad¢ neSkodna.
Komplikovat se situace zacne ve chvili, kdy simulace zacne piesahovat do skute¢ného Zivota.
Paklize jsou si vSichni aktéfi védomi toho, Ze se jednd o simulaci, je simulace neskodna.
Baudrillard se ve svych tvahéch zajimal o simulaci, ktera prestava byt bezpecnou a stava se

patologickou. To nastava ve chvili, kdy je simulace natolik dokonald, ze neni jednoduché ji
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odlisit od Zité reality. Simulace neni v takové chvili pouhou napodobou. Simulace manipuluje
se znakem a rusi jeho pouto s jeho referentem. Ve chvili, kdy neni mozné odlisit simulaci od
skutec¢nosti, méni se jeji zakladni funkce. Simulace umoziuje odsouvani vyznamu a odlouceni

referentu od znaku, umoznuje tedy vznik simulakra. (Baudrillard, 1994, s. 9)

V ramci simulace dochézi i ke vzdaleni se od reality prvniho fadu. Postupnymi posuny
tak vznikd hyperrealita, které jsem se veénovala jiz v predchozich podkapitolach. ,,Zatimco
reprezentace se pokousi absorbovat simulaci tim, Ze ji interpretuje jako faleSnou reprezentaci,
simulace zahaluje celou stavbu samotné reprezentace jako simulakrum.“!® (Baudrillard 1994,

s. 6)

Technologie hraje v teorii hyperreality vyznamnou roli. Na principu simulace byl
vystavén kyberprostor a s masovym rozsSifenim internetu prakticky do vSech Casti svéta se
simulace snadno S§ifi mezi Sirokou vefejnost. Problém, ktery pfinasi rostouci vyznam
internetu, kyberprostoru a socidlnich siti je zfejmy. S rozvojem technologii se vytvari
sofistikovanégjsi formy simulaci. Ve chvili, kdy simulace zahrnuje vétsi mnozstvi aktért, a ne
vSichni jsou obezndmeni s tim, ze se jednd o simulaci, nastava podle Baudrillarda nebezpecna
simulace, jedna se o ruzné hoaxy, fake news, ¢i uréitou manipulaci obrazem. Upravovat
fotografii bylo mozné prakticky od pocatku vzniku této technologie, uz diive bylo mozné
upravovat film, ktery vznikl v ndvaznosti na objev fotografie. V poslednich dvaceti letech ale
dochazi k tipravam, u kterych neni mozné hned jednoznacné fict, Ze se jednd o manipulaci.
Retusi fotografii se budu vénovat v dalSich podkapitolach, protoze pravé v retusi digitalni a
analogové fotografie vznika podstatny rozdil, ktery odliSuje soucasné manipulace s obrazem

od téch v minulém stoleti.

Simulace se §ifi mezi Sirokou vefejnost a mohou slouzit k zdmé&rim toho, kdo je
vytvoril. Simulace mohou byt dnes natolik dokonalé, ze bézny aktér nemusi védet, ze se
nejedna o zitou realitu. Simulace tak mohou byt prospé$né, paklize vSichni aktéti vi, ze se o
simulaci jednd. Pokud ale tviirce nemé zdjem o odhaleni skute¢nosti, ze se jedna o simulaci,
muze tak napiiklad ovliviiovat vefejné minéni, pfipadné jinak prosazovat svij zamér. Masové
rozsifeni hyperreality Gzce souvisi pravé s modernimi technologiemi, které se signifikantné

rozviji zhruba od 60. let 20. stoleti. V této dobé¢ totiZ dochazi k transformaci spole¢nosti, méni

16 Pozn. pteklad autorky z anglického originalu. ,,Whereas representation attempts to absorb simulation by
interpreting it as a false representation, simulation envelops the whole edifice of representation itself as a

simulacrum.* (Baudrillard, 1994, s. 6)
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se jeji zvyklosti, rozviji se trzni kapitalismus, ekonomické a kulturni zmény vedou k prosazeni
konzumni spolecnosti. Tradicni domluvené pravdy se stfetavaji s individualistickym
pristupem, kdy se osobni vyklad svéta a individudlni realita potkavaji s individualitami
ostatnich a vzajemné se pak usmériiuji. Tohoto rysu si v§ima i Jean-Frangois Lyotard, kdyz
iika, ze: ,,objekty a myslenky, které maji svlij ptivod ve védeckém poznani a v kapitalistické
ekonomii, pfindseji s sebou i jedno z pravidel, jimz jsou podrobeny v samotné své moznosti,
pravidlo, Ze neexistuje zadna realita, pokud neni stvrzena konsensem partnerti o ptislusnych

poznatcich a zavazcich.” (Lyotard, 1993, s. 23)

1.5. Vizudlni obsah na socialni siti Instagramu

Manuel Castells vytvofil pro fenomén socidlnich siti termin tzv. ,hromadné

sebekomunikace!”

v propojené spolecnosti. ,,Masovou* ¢i ,,hromadnou sebekomunikaci 1ze
definovat jako novou formu komunikace odliSnou od mezilidské i masové komunikace a
schopnou oslovit globalni publikum. Podle Castellse se ,,sd€leni vytvaii samo, vymezeni
potencialniho piijemce (pfijemct) je fizeno samo, (a) nacitdni konkrétnich zprav (nebo
obsahu) je samovolné*“!®. (Castells, 2009, s. 55) ,,Masova sebekomunikace* vznika za pouZiti
digitalnich médii, ve kterych mohou uzivatelé¢ vytvaret svij vlastni obsah prostfednictvim
zvoleného softwaru a potencialné oslovit globalni publikum. Tento fenomén vede k tomu, Ze
spolecnost vlastn¢ efektivné komunikuje sama se sebou. Podle Castellse jsou socidlni sité
vysledkem tvorby siti riznych organizacnich dimenzi a socidlnich praktik. Pravé to podnitilo
jeho myslenku, ze vznikla nova kultura, totiz ,kultura skuteéné virtuality. Tato kultura je
tvofena komunikaéni siti, kterd zahrnuje vSechny kulturni projevy a individualni zkuSenosti,
tudiZ néco virtudlniho se stava dilezitou dimenzi lidské reality. Podle néj na zéklad¢ ,,masové
sebekomunikace* vznika novy druh pracovnich mist, novy trh a nové moznosti napiic
propojenymi spole¢nostmi. Uzivatelé se stavaji kreativnimi tvlrci, avSak vztah mezi nimi a
platformami je asymetricky, protoZe jejich vztah je vzdy urcen korporatni spolecnosti, ktera
platformu vlastni. Navic, Castells dodava, Ze pfistup k samotnym digitdlnim médiim a
socidlnim sitim neni svobodny a globalné stejny, protoze ptistup uzivatelli na platformy muze

byt v nékterych zemich centralné ovladan, jako ptiklad mizu uvést Cinu nebo Rusko.

17 Pozn. pieklad autorky prace z anglického origindlu ,,mass self-communication®.
18 Pozn. pieklad autorky price z anglického originalu: ,,the message is self-generated, the definition of the
potential receiver(s) is self-directed, [and] the retrieval of specific messages (or content) is self-selected”.

(Castells, 2009, s. 55)
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Instagram pochazi z USA a patii od roku 2012 pod spravu spole¢nosti Facebook Inc,
ktera v minulém roce zménila jméno na Meta Platforms, Inc. Instagram je socidlni sit’, ktera
funguje na principu sdileni vizualniho obsahu, ktery uzivatelé mohou upravovat piimo
v rozhrani socidlni sité. Platforma byla zalozena v roce 2010, ale pivodné se jednalo o
aplikaci pouze pro opera¢ni systém 10S, aZ o dva roky pozd¢ji mohli aplikaci zacit pouzivat i
uzivatelé¢ systému Android. Socialni sit¢ jsou média, kterda by méla slouzit primérné
k socializaci. Jedna se o kyberprostor, kde se sdruzuji rGzné skupiny lidi a vytvafeji se
komunity. Jednotlivé socidlni sit€¢ se lisi svymi ndstroji. Dominantnim ndstrojem na

Instagramu je od zacatku digitalni fotografie.

V pribéhu let se na Instagramu meénil také zplsob interakce. Od zacatku byly na
Instagramu funkce, které umoznovaly piidavat ,,srdicka* k oblibenému obsahu a piispevky
komentovat. Od roku 2016 byla ptidana dalsi funkce, diky které bylo mozné ,lajkovat® i
komentafe u piispévki. Programatofi socidlni sit¢ tak postupné pifiddvaji nové nastroje a
funkce. Dal&imi ptiklady jsou chatovaci prostor, IG piib&hy!®, Ziva vysilani nebo nejnovéjsi
néstroj, tzv. ,,reels*?’. Chatovaci prostor podpofil socializaéni charakter sit&, diky kterému se
rozvinula funkce komunikace na siti. Pfiddnim moznosti sdilet IG ptibchy, které se zobrazuji
na profilu pouze po dobu dvaceti ¢tyf hodin, zacal Instagram konkurovat Snapchatu. Pomoci

,»Reels* Instagram zacal konkurovat mladsi socialni siti — Tik Toku.

Instagram byl od zacatku popularni siti, protoze jiz v prvnich mésicich se na platformé
registrovalo pfes milion uZivatelli. (Hutchinson, 2019). Uzivatelé socidlni sit’ pouzivaji pro
seznameni, komunikaci s ostatnimi, zdbavu, nacerpani inspirace, objevovani a sledovani toho,
co je zajima, a dal$i. Obliby socialni sité tak vyuZzivaji rizné obchodni spolecnosti pro ziskani
novych zdkaznikd a podporu svych prodeji. Instagram je mozné v ramci marketingové
komunikace pouzivat k reklam¢ a komunikaci se zdkazniky. Obchodni znacky mohou navic

pfimo zjiStovat a analyzovat informace o zdkaznicich a jejich vztahu k znacce.

Zakladnim prvkem na Instagramu je profil uzivatele, ktery muze byt osobni nebo
firemni a je na ném uvedeno jméno uZivatele ¢i ndzev jeho profilu, jeho profilovy obrazek a

kratky popis profilu?!. Souéasti profilu uZivatele je také jeho osobni galerie nebo kanél

19 Pozn. pieklad autorky prace z anglického origindlu ,,IG stories*.
20 Reels“ jsou kratka videa, jejichZ tikolem je pobavit a udrzet divaka na siti co nejdéle. Algoritmus tak dava
prednost videim, které maji vice komentai, ,,lajkt, a které uzivatelé castéji ulozili nebo zobrazili.

21 Pozn. preklad autorky prace z anglického originalu ,,bio*.

33



prispévkii*? a jednou z dalSich neddvno piidanych funkci Instagramu je moznost ukladat
vybrané piibéhy v tzv. ,,vybérech*?. S pfiddnim nového nastroje ,,reels” piibyla na profil
uzivatele dalsi galerie, ktera archivuje vSechny tato kratka videa, které uzivatel na sit’ nahral.
Dal&im podstatnym prvkem je hlavni kanal piispévki®*, kde se na prvnich ptikach zobrazuji
nejnovejSi a nejoblibenéjsi prispévky vSech uzivateld. V ramci interakce uZivatell se
k ptispévkiim a do komentdid mohou piidavat ,hashtagy*?. U ptispévkll je mozné zadat
zemépisnou polohu, ktera se zobrazuje mezi obsahem a nazvem uZivatelova profilu.
V piispévku je mozné oznacit jiné profily napiiklad svych ptatel nebo i firemni profily
napiiklad obchodni znacky. Piistup k videim ,,reels* se nachazi také na hlavni li§té u aplikace,
uprostied vedle ikonky ,,lupy*, kterd slouzi k objevovani novych piispevkii. Kratka videa

,reels jsou sdruzovana pod ikonkou ,,videa“.

Podle svétovych dat navstivi Instagram kazdy den ptfes miliardu uzivatelll. Instagram
uvadi, Ze rozloZeni pohlavi uzivatell je pomérné vyvéazené, na Instagramu je registrovano 51
% Zen a 49 % muzi. Prvni nejpocetnéjsi skupina jsou uZzivatelé ve veéku 25-34 let, druha
skupina jsou uZivatelé ve véku 18-24 let. (McLachlan, 2022a) Udaje jsou pravdépodobné
zkreslené, jelikoz data vychazi z oficialnich udaji, které uvedli uzivatelé, a které nemusi byt
uplné pravdivé. Nejvetsi mnozstvi uzivateld podle McLachlana pochdzi z Ameriky, Indie a
Brazilie. (McLachlan, 2022a) Podle Facebooku je nejoblibenéjsi vyhledavanou oblasti
cestovani, které¢ nasleduje hudba, jidlo a piti, moda a zdravi Zivotni styl. (Facebook 1Q, 2019)
Uvadi se, Zze prumérny uzivatel travi na socidlni siti pfiblizn¢ Ctyficet pét minut denné.
Zam¢tim-li se na cestovani, které je predmétem této prace, z idaji Facebooku je ziejmé, ze

piispévky o cestovani uzivatelé asto vyuzivaji k inspiraci pro své vlastni cesty.

Podle Manoviche se na Instagramu objevuji tfi typy fotografii — kazdodenni fotografie
(80 % snimk), profesionalni fotografie (11 % snimki) a designova strategicka fotografie (9

% snimka). (Manovich, 2017, s. 50) Profesionalni fotografie na Instagramu maji kofeny ve

22 Pozn. preklad autorky prace z anglického originalu ,,feed.

23 Pozn. preklad autorky prace z anglického originalu ,,highlights*.

24 Pozn. preklad autorky prace z anglického originalu ,,newsfeed*.

25 Jedna se o frazi psanou bez mezer &i jedno slovo, pted které je doplnéno znaménko ,,#“. Hashtagy funguji jako
kli¢ova slova v marketingu v ramci SEO. Je tak mozné diky vhodné zvolenému hashtagu nebo vice hashtagtim
rozsifovat dosah prispévkul. Jednoduse feceno se diky hashtagiim piispévek mize dostat mezi vétsi mnozstvi lidi,
nez kdyby prispévek hashtagem opatien nebyl. Hashtag také slouZzi k tfizeni prispévku a jejich zjednodusenému

vyhledavani.
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fotografii z dvacatého stoleti, zatimco designova strategickd fotografie, kterou Manovich
v prostfedi Instagramu zafadil pod typ fotografii s nazvem ,instagramismus®, odrazi
soucasnost a jedna se viceméné ryze o instagramovou zalezitost. Kazdodenni fotografie na
socialni siti jsou vyrobeny na zpiisob ,,snapshoti®, tzv. domacich momentek a jedna se o
béZzné momenty z Zivota uzivatele jako jsou narozeniny. Profesionélni fotografie se vyznacuji
zaostfenim a hloubkou. Na druhé stran€, designové fotografie jsou ,,ploché®, jedna se také o
pocity nebo unikatni momenty. Manovich fika, ze tyto fotografie se tvafi jako snimky sméra
typu kubismus a futurismus, ale tyto ,,-ismy* stadly na ktizovatce né&jakych socidlnich nebo

estetickych problémt. U Instagramu to tak neni, nejedna se ani o subkulturu proti hlavnimu

proudu, ale ani o avantgardu, a ani o masu. (Manovich, 2017, s. 136)

Novy smér s ndzvem ,,instagramismus® je neologismus, ktery zavedl Manovich ve své
knize zroku 2017. Termin odkazuje k estetice designovych fotografii na Instagramu.
Manovich vysvétluje, Ze se jednad o novy globalni digitalni trend nové generace, ktery vznikl
pravé na socialni siti Instagram a §ifi se od roku 2010. Jedna se o skupinu uZivatel socialni
sit¢, ktefi pouzivaji Instagram systematickym zplUsobem k vytvoieni vizudlnich a
sofistikovanych ptispévki. ,Instagramismus® souvisi s terminem ,produzivatelstvi®, ktery
zavedl Bruns a oznacuje novou generaci uzivatelll internetu, ktera se vyznacuje tim, ze obsah
nejen konzumuje, ale zaroven produkuje. Manovich se domnivd, Ze pro produkci
designovanych pfispévkll na Instagramu nestaci pouze vlastnit chytry telefon a aplikaci pro
upravu fotografii, ale je za potfebi umét vSechny zminéné technologie pouzivat a mit tak
urcité znalosti a dovednosti pro jejich pouzivani. Uzivatelé musi navic znat pravidla aplikaci a
pouzivat urcitou strategie pro vytvoreni uspésného piispévku. Podle Manoviche tato skupina
uzivatell nevytvaii v prvni fade takovy obsah z ekonomickych diivodi, ale pro zapojeni se do
komunity podobné smyslejicich uZzivatelt. Cast téchto uZivatelti ale své piispévky vyuziva i

pro ziskani ekonomického kapitalu a obsah riznymi zpisoby zpenézuje.

Manovich se domniva, Ze propagace na Instagramu vytésnila klasickou reklamu, pfitom
tyto designové snimky dnes slouZi Casto jako nastroj propagace na socialnich sitich. Teoretik
sam podotyka, ze n¢kdy je slozité rozeznat fotografie z bézného zivota od strategickych
designovych fotografii, protoze se maskuji a vydavaji za momentky z bézného zivota. Podle
teoretika maji ¢asto az neumérny pocet lajkti a sdileni, coz mize odhalovat komer¢ni stranku

Instagramu, a Ze placené ucty maximalizuji svou pfitomnost v siti a jsou upfednostiiovany
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diky reklamé. V designovych fotografiich na Instagramu je navic casto skryt tzv. ,,product

placement*?®,

Pfidavné jméno ,,instagramovatelny* spociva ve své libivosti nebo roztomilosti. Pojem
popisuje druh obrazového materidlu, ktery sdili uzivatelé na Instagramu. Jedna se ve vétSiné
piipadii o snimky, které jsou postprodukéné ,,zkraslené®, aby spliovaly standardy dokonalych
fotografii na socialni siti. Spojeni ,instagramovatelna“?’ fotografie doslovné znamena
fotografie, ktera je vhodna k nahrani na Instagram. S tim, jak roste obliba této socidlni sité,
roste moznost vyuziti pro marketingové ucely a propagace. Reklama na Instagramu se lisi od
klasické reklamy, protoze piebira standardy této socidlni sité, tedy i obsah marketingové
propagace je ve vysledku ,,instagramovatelny*. Pojem ,,instagramovatelny* obsah nepopisuje
pouze druh ,selfie fotografii a digitalnich fotografickych autoportréta, ale zahrnuje zvyk
uzivateli Instagramu ,,zkraslovat™ jakykoliv obrazovy material pfed jeho nahrdnim na sit,

¢imz dochdzi k zakryti vrstvy objektivni reality a na snimku vznika dals$i stupen reality.

1.5.1. Algoritmus na Instagramu

Socialni sit’ algoritmus na platform¢é zavedla v roce 2016 a jedna se o obchodni
tajemstvi spolecnosti Facebook Inc. Jednim z diivodii pro zavedeni algoritmu byl fakt, Ze
s pfibyvanim uZivateld se sit’ zacala zapliovat ohromnym mnozZstvim piispévki, které bylo
nutné¢ néjak tfidit, protoze nebylo mozné jednomu uzivateli zobrazit vSechny pfispévky.
Instagram tvrdi, Ze musel vytvofit zptsob, jak pfispévky uzivatelim efektivné zobrazovat.
V soucasné dob¢ je pro spolecnost algoritmus dilezitym ndstrojem i proto, aby mohla 1épe
zacilit placenou propagaci tim, Ze zobrazuje reklamu urcité cilové skupiné uzivateli na

socialni siti. Placend propagace na socidlnich sitich se rok od roku rozsifuje. Podle Manoviche

26 Jedna se o formu skryté reklamy v ramci, které dochazi k umistovani vyrobkd, znacek, log spoleénosti nebo
prvku asociovanych se spolecnosti do audiovizudlnich materialt.. Prikladem je ,,skryté* umisténi nebo pouziti
placeného produktu ve filmu nebo praveé ve fotografii. Skryté umistovani produktt je v kazdé zemi na svéte
omezeno urditym zpusobem, naptiklad v EU je ,,product placement povolen, avSak dany produkt nesmi
propagovat produkt nepatfiénym zptisobem a publikum musi byt o jeho pritomnosti informovano. V prostredi
Instagramu je plosné zavedeno pravidlo, Ze placena propagace musi byt oznacena, jinak mtze dojit ke smazani
prispévku ze strany Instagramu, avSak v praxi se na socialni siti nachazi mnoho fotografii a videi, které obsahuji
skrytou reklamu. (Alisa, 2020)

27 P¥idavné jméno ,,instagramovatelny* je vytvofeno spojenim slova ,,Instagram* a anglického piidavného jména
,able or ,capable”, které znamend mit urcité schopnosti ¢i dovednosti a byt schopny ¢i vhodny k né¢jakému

ukolu.
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se velké platformy jako Google nebo Facebook, ktery vlastni Instagram, nezajimaji o
kolektivitu, ale o konektivitu. Zisk je u nich na prvnim misté a staraji se vesmes primarn¢ o
prodej informaci o uzivatelich n&jakym dalSim spole¢nostem, proto je i generovana cilena
reklama. Podle Castellse jsou média jako takova pravdépodobné nejmocnéjsi instituce, ktera
utvari zpusob, jakym vidime svét. Filozof varuje, Ze média jsou v prvni fadé globalizovany,

decentralizovany, ale skutecné¢ vysoce koncentrovany byznys.

Algoritmus slouzi ke kontrole zobrazovani obsahu a rozhoduje tak, jaky obsah, kdy a
v jakém potadi se uZivateli zobrazi. Algoritmus kontroluje také organicky dosah?®. Vzhledem
k tomu, Ze se jednd o tajemstvi Facebooku, neni mozné zjistit, jakym zpusobem piesné
funguje, a navic se Casto méni zpusob, jakym funguje, aby nebylo jednoduché jej odhalit.
(McLachlan, 2022b) Spolec¢nost v roce 2021 prozradila urcité¢ detaily, tykajici se fungovani
algoritmt na jejich socidlni siti. Instagram pouzivd kombinaci né€kolika rtiznych algoritm,
pficemz kazdy z nich ma caste¢né odliSné zacileni a funkci — vyhledavani, hlavni kanal,
kratkd videa ,reels* a pfibéhy funguji na jiném principu a stoji za nimi jiny algoritmus.
Uzivatelé tak nemohou uplné ovlivnit algoritmus sité, ale je mozné jej podpoftit. (McLachlan,
2022b) Na internetu se nachdzi nepfeberné mnozstvi nadvodd, které slibuji, ze odhalily, jak
algoritmus funguje. VétSina navodl ale obsahuje pouze rady, jakym zpiisobem je mozné

algoritmus na svém profilu obecné podpofit.

Algoritmus mé za kol vyhodnocovat, co jednotlivé uzivatele zajima, co sleduji, a jak
dlouhou dobu néco sleduji. Dava piednost prispévkim uzivatelt, kteti sdili pravidelné
konstantni obsah. (McLachlan, 2022b) Zobrazuje vétSinou nejnovejsi piispévky, ale pokud je
néjaky piispévek oblibeny u ostatnich uzivatelll, na prvnich pozicich se miize zobrazovat i
starS§i pfispévek. Algoritmus na Instagramu méfi 1 miru spojeni uzivatele a tvlrce. To
znamena, ze pokud uzivatel navstévuje profil tvirce, interaguje s jeho obsahem pomoci
komentart, ,,lajki” a jeho obsah uklada, ptipadné spolu navic pfimo komunikuji v chatovacim
prostoru, algoritmus bude ptispévky takovému uzivateli zobrazovat ¢astéji a ve vétsi intenzité.

(McLachlan, 2022b) Programatofi Instagramu jako posledni hlavni interakci pfidali moZnost

28 Organicky obsah stoji svym zpiisobem proti placené reklamé. Jedna se o formu propagace na socidlnich sitich,
ktera je ale zadarmo. Navic, pfi spravném pouzivani podporuje loajalitu sledujicich, buduje komunitu a davéru.
Organicky obsah uzce souvisi s algoritmem na socialni siti, ktery rozhoduje, které prispévky budou zobrazeny
nejdiive, a které nikoli. Pokud prispévek bude odpovidat tomu, pro co je algoritmus nastaven, bude se na socialni
siti sledujicim (nebo i potencialnim sledujicim) zobrazovat prednostné, coz bude pro pfispévek vlastné forma

propagace, avSak neplacena. (Kubatova, 2021)
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obsah uloZit, pfi¢emZ mnozi uZivatelé a stratégové se domnivaji, Ze tato interakce je aktudlné

pro algoritmus nejvyznamnéjsi.

Stejné jako je mozné algoritmus posilit, je mozné jej oslabit, coz vede k tomu, ze
Vhodnym piikladem jsou faleSné profily, které si miize jiny profil koupit nebo 1 vytvofit, cimz
zvysi podvodem pocet svych sledujicich. Algoritmus na Instagramu je schopny takovou
¢innost odhalit a uzivatele, ktery se podvodu dopusti pak potrestd nizkym dosahem jeho
ptispévkl, pfipadné mize jeho profil dokonce smazat. Na internetu koluji i nepravdivé
postupy, jak zvysit dosah pomoci algoritmu, jako piiklady je mozné uvést klamné informace,
7e Instagram uptednostiiuje video obsah pted statickym obsahem, a Ze pro zvySeni dosahu je

potieba sdilet obsah na sit’ co nejcastéji. (McLachlan, 2022b)

Co se tyCe marketingu, Instagram podporuje stale vice placenou propagaci, proto
algoritmus funguje ve prospéch reklamy. (Pfikrylova, 2019) Jakmile uzivatel do vyhledavace
v Google zad4 nazev obchodni znac¢ky ¢i konkrétni zboZi, Instagram se poté pii pouzivani sité
pokusi uzivateli pomoci algoritmu nabizet reklamy, které na néj na zéklad¢ jeho vyhledavani
cili. Algoritmus si shromazd'uje informace o jednotlivych uzivatelich a na zakladé¢ téchto dat a
pravdépodobnosti predpoklada, jakym zplisobem bude uzivatel reagovat. Jak bylo uvedeno
vyse, vliv na predpoklad ma typ obsahu, ktery uzivatel zobrazuje, doba, kterou nad nim stravi,
ale také interakce s ostatnimi pfispévky stejného tvirce. Na algoritmus maji vliv i vySe

zminéné hashtagy, které ovliviiyji pedstavu algoritmu o tom, ¢eho se piispevek tyka.

V neposledni fad¢ je nutné znovu zminit, ze Instagram je socialni sit’, proto algoritmus
nejvice ovliviluyje mira zapojeni v komunité. Video natocené Paulem Tellefsenem zobrazuje
rozhovory s n€kolika uZivateli Instagramu, kteti vysvétluji, pro¢ pouZzivaji zvolenou socialni
sit. Video odhaluje, ze Instagram vytvaii silné vazby mezi jednotlivymi uzivateli, ktefi
vytvari na siti na zaklad¢ svych zajmt komunity, a nasledné se Casto i ve skute¢nosti schazi a
tvoii spole¢n¢ obsah na socialni sit. Dotazovani ve videu dokazuji, Ze je mozné vytvofit
vzajemné intimni spojeni prostfednictvim virtudlni sité¢. Komentafe u piispévki vedou k
vzajemnému porozumeni, vedoucimu k pratelstvi, a dale ke skutecné a aktivni komunité.

(Tellefsen, 2013)

Pierre Lévy se domniva, Ze v ramci kyberprostoru existuje kolektivni inteligence.

Hovofi o tom, Ze technologicka a kulturni evoluce sméfuje ke zdokonaleni kolaborace. Navic,
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podle filozofa budou v blizké budoucnosti nastroje v ramci kyberprostoru bezplatné a
piistupné vSem a manipulace s nimi bude zafazena do zakladni vyuky déti ve Skolach. (Lévy,
2015) Podle Lévyho budou budouci generace zazivat novou revoluci zalozenou na bohatstvi
dat, které budou kolektivné vytvofeny virtudlnimi komunitami a budou oteviené,

transparentni a propojitelné. (Lévy, 2015)

Axel Bruns se ve své knize z roku 2008 zabyval moznostmi, které poskytuje vyvoj
internetu a rozvijejici se kyberkultura. Hovofil o vzniku participativni kultury, ktera je
umoznéna webem 2.0, diky kterému se bézni uzivatelé mohou stat zaroven i producenty
konzumovaného obsahu na siti. Web 2.0 oznacuje zménu ve vyvoji webového prostredi, ve
kterém mohou uzivatelé sdilet, tvofit, rozvijet a upravovat vlastni piispévky, které tak
nahradily stabilni staticky obsah stranek. (Bruns, 2008, s. 6) V kyberprostoru podle Brunse jiz
nékolik let plisobi tzv. ,,produzivatel?, ktery je uzivatelem a producentem obsahu zaroveti.
Jiz pted Brunsem se v sedmdesatych letech proménou komunikace uzivateli s médii zabyval
Alvin Toffler a vytvoiil pojem ,,prozument**. Jiz v druhé poloving dvacétého stoleti se za¢al
objevovat informovanéjsi spotiebitel zbozi, ktery se svou angazovanosti urcitym zptisobem
zapojoval do vyroby. Tento posun v trznim prostedi zapfic¢inil mimo jiné posun od masovosti
k zakdzkové a individualni vyrobé, protoze spotiebitel zaCal mit pro své uspokojeni
individudlni potteby. (Bruns, 2008, s. 2) Brunstv ,,produzivatel” se pak li§i od ,,pouhého*
konzumenta, kdyz se ptfimo zapojuje do nepfetrzitého vytvareni, rozSifovani a zdokonalovani
obsahu v prostfedi, které funguje na =zakladé otevieného zdrojového softwaru.’!
,Produzivatelé“ nejen interaguji s platformou, ale také spolupracuji na budovani spole¢ného

obsahu a ve spole¢ném z&jmu vyviji a rozsifuji informacni zdroje.

1.5.2. Fotografie jako forma sebeprezentace a komunikacni jednotka

Fotografie se na internetu z ptvodn¢ dokumentarniho média stdva nastrojem
komunikace. Fotografie na rozdil od textu obsahuje vice informaci najednou. Jednoduchost
Sifeni vizudlniho obsahu na internetu napomaha k upfednostnéni vizudlniho obsahu pied
lingvistickym. Se sdilenim fotografii v kyberprostoru ptichazi dalsi specifika, jako je ztrata

kontroly nad vizudlnim obsahem. Softwarové programy, které slouZi pro upravu fotografii

2 Pozn. preklad autorky prace z anglického slova ,,produser®.
30 Pozn. preklad autorky prace z anglického slova ,,prosumer®.
31 Bruns ¢tenafi predklada ptiklady jako je spole¢na tvorba obsahu na Wikipedii, sdileni a spole¢né upravovéni

fotografii na Flickr nebo tvorba a remixovani videi na Youtube.
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mohou jednoduse pfidavat nové vyznamy do jakéhokoliv obrazu; a jakmile se obraz objevi na
internetu, mize dojit k nekontrolovatelnému S§ifeni, pfi kterém mulze dojit k pozménéni

puvodniho kontextu.

V ramci konzumniho zptisobu Zivota jiz od konce minulého stoleti nabyva na vyznamu
proces individualizace, ktery se odrazi v komplexnim spotfebnim zplsobu Zivota.
S individualizaci pfichazi i potfeba sebevyjadieni. Jiz v minulych stoletich se objevovaly
piipady pouziti fotografie jako néstroje sebeprezentace. Jako piiklad miizeme uvést Virginii
Oldoini, hrabénku z Castiglione, kterd v devatenactém stoleti zna¢n¢ ptredbehla svou dobu a
vyuzivala fotografii k rozSifeni své ,,image* ve spolecnosti. Fotografie sebe sama netvoftila
piimo ona, ale mé¢la pod dohledem kompletni fotograficky proces od piipravy vyfocené
scény, pres postprodukéni uUpravy az po Sifeni snimkii do spole¢nosti. Mezi hrabénkou
navrzené upravy patfily ofezy fotografie, zdlraznéni detailti a dobarvovani nékterych prvki
jako byly rty, Saty nebo Sperky. (Muzzarelli, 2021) Neni naro¢né si pifedstavit, pro¢ jsou
fotografické snimky pro takovou funkci vyuzity.

Jiz mnoho let jsou algoritmy na internetu upravovany tak, aby vychazely vstiic
individualité uzivatelli a vytvarely v nich pocit jedinecnosti. Jedna se o variabilitu, tedy o
ctvrty princip podle Manoviche, ktery je opakem standardizace, kterd je rysem hlavné u
»,modernich® médii, jako je film nebo televize. Variabilita umoziiuje pruzné ptizpiisobovani
nastroji 1 medialnich obsahil svym uzivatelim. (Manovich, 2018, s. 75) V kyberprostiedi je
tak umoznéna existence automatizovanych databazi, které shromazd’uji informace o
uzivatelich a na jejich zaklad¢ je poté prizptisoben obsah a uzivatelské prostiedi webovych
stranek a aplikaci, reklam a placenych propagaci. Variabilita neni fixni a podléha
aktualizacim. Kyberprostor tak podporuje subjektivni vyjadieni, nézory jednotlivei a
povzbuzuje uzivatele ke sdileni svych informaci, zajmi a zkuSenosti. Pravé na zaklad¢
poskytnutych informaci uzivatelem je soucasné internetové prostiedi schopné ptizpisobovat

vzhled, funkce i obsah jednotliveiim na miru.

S procesem individualizace souvisi touha po seberealizaci a sebeprezentaci, coZ muize
vést az ke zvySené pozornosti sméfované k vlastni osobé¢, a to jak prezentaci zevnéjSku, tak
zpusobu, jak se ¢loveék prezentuje na vetejnosti. Socidlni sité tento smer podporuji, a protoze
vizualni obsah je konkrétné¢ na Instagramu dominantnim néstrojem, dochazi k ovlivnéni
pohledu na produkci 1 sdileni fotografie. UZivatel¢ sdili na socidlni siti fotografie sebe

samych, jidla, které konzumuji, mist, kterd navstivili a véci, o kterych tvrdi, Ze maji radi.
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Socialni sit’ se zapliuje miliardami ,,selfie” snimku jednotlivych uZivateld v mirné odlisném
uhlu. Takové snimky patrné neslouzi k uchovani vzpominek autora, protoze funkci zachyceni
dilezitych momentl v zivoté¢ autora vylu¢uje ndmét i mnozstvi sdilenych fotografii. Jedna se

tak o instantni kratkodoby obsah bez informativni hodnoty. Jaky je ukol takovych fotografii?

Uzivatelé socialnich siti sdili takové snimky vétSinou za ucelem vlastni prezentace pied
svymi prateli, sledujicimi nebo Upln¢ cizimi lidmi. V kyberprostoru neni vétSinou mozné
pozorovat verbalni 1 neverbalni projevy clovéka soucasné, z toho divodu neni mozné
odhadnout osobu na zédkladé jejich automatickych reakci v ramci konverzace i mimo ni.
V kyberprostoru je mozné poznat osobu pouze na zakladé informaci, které jsou dostupné na
internetu, a které vétSinou ovlada praveé sama dand osoba v ramci své vlastni sebeprezentace.
Na socialnich sitich je tento jev pravdépodobné nejzietelnéjsi. Sebeprezentaci na socialnich
sitich pomoci vizudlnich materidlti usnadiuji praveé grafické editory, pomoci nichz je mozné

provést jednoduse upravy, které 1épe slouzi i¢eliim sebeprezentace dané osoby.

Sebeprezentaci se zabyval Erving Goffman v rdmci své dramaturgizacni teorie. Podle
n¢j Ize porovnat zpisob, jakym jedinci vystupuji ve spolecnosti s vystupem herce na jevisti
v divadle. Chovani jedince ve spoleCnosti se odehrava ve dvou prostredi. (Goffman, 1999)
V prvnim prostfedi jedinec vystupuje pfed sekundarnimi skupinami a Goffman takové
prostfedi nazyva praveé jevistém, v druhém prostiedi se jedinec nachdzi pted primérni
skupinou, do které patii blizké osoby jako jedincova rodina a Goffman takové prostiedi
nazyva zakulisim. Socidlni sité, kterymi se v praci zabyvam, slouzi na zakladé vySe
uvedeného jako jeviste. Podle Goffmana jsou role na jevisti uzpisobené rolim ostatnich, kteti
jsou zaroven publikem. Kazda interakce s druhou osobou doprovazi vzajemné hodnoceni.
KaZzda osoba tak usiluje podle Goffmana o vytvofeni pozitivniho obradzku a prezentuje své
klady a schopnosti. (Goffman, 1999, s. 17-19) Podobnym zpiisobem vytvafi svou ,,image® 1
uzivatelé na Instagramu. Jednotlivé profily na socialnich sitich slouZzi jako osobni medailonky
uzivateldi, pomoci kterych si mohou vytvaret svou vlastni hyperredlnou ,,image* po které
touzi, 1 pfes to, Ze nemusi odpovidat objektivni skutecnosti. Fotografie v tomto ptipadé slouZi
k vytvareni néceho, co ¢asto nema spojeni s objektivnim svétem. Podle Jose van Dijcka maji
grafické editory vliv na touhu ¢lovéka zkraslit sdm sebe a sviij zivot. Fotografie zobrazuji
predstavu toho, jak si ¢lovek pieje, aby jeho vzpominky vypadaly a toho, ¢im on sam touzi

byt. Do hyperrealnych fotografii prenési sva ocekdvani a touhy. (Van Dijck, 2008, s. 70-71)
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Na socialni siti je mozné selektovat, vybirat a upravovat to, co ukazi t€m druhym. Je
mozné tak vytvaret a ovlivilovat podobu vlastniho profilu a toho, jak jej vnimaji ostatni.
Silnou motivaci k takovému chovani je pozitivni hodnoceni druhych, ziskavani ,lajki* a
kladnych komentati. S tim souvisi zédkladni lidska potfeba socializovat se, na které je princip
socidlnich siti postaven. Profil na socialni siti je chapan druhou osobou jako zastupce dané
osoby v kyberprostoru, coz je vlastné v opozici se svobodnym vykladem informaci. Osobni
fotografie na socialni siti funguje jako ndstroj k tvorbé vlastni virtudlni identity pro

sebeprezentaci pred ostatnimi uzivateli site.

Susan Sontagova vysvétlovala, ze svét je pfesycen obrazy, které se vzajemné mnozi,
coz vede k tomu, Ze fotoaparat nutné déla z kazdého turistu ve svét€¢ druhych, a nakonec i v
jeho vlastnim. Vhodnym piikladem jsou pravé ,selfie” fotografie’, diky kterym miizu sviij
obli¢ej navzdy spojit s navstévovanym mistem, a které maji ve vétsiné ptipadt jediny divod,
a to mit dikaz, Ze jsem fyzicky byla na daném populdrnim misté, kde si pfeje byt vétSina
cestovateld. Focenim si fotografované piivlastiuji, coz vede k pocitu moci a védéni.
Sontagova se domnivala, Ze lidsk&d potieba potvrzovat realitu a vlastni zazitek pomoci

fotografii je esteticky konzum, ktery vytvaii zavislost.

Sontagova svou knihu vydala v sedmdesatych letech minulého stoleti a jeji mysSlenky
byly pokrokové. Mohu konstatovat, ze jiz pied témet padesati lety filozotka vid€la, kam
vizualni kultura sméfuje. Podle ni je v téchto manipulovanych a idealizovanych obrazcich
agresivita. Vychazim-li z jejich mysSlenek, je mozné spatiit korelaci s ur€itym nasilnym
,<ramovanim“ a idealizovanim vlastni identity za ucelem prezentace na socidlnich sitich.
Sontagova se také zaméfila na fakt, ze fotoaparaty jsou automatizované a okamzité pfipravené
ke své Cinnosti, navic jejich vyrobci ujistuji uzivatele, ze k tvorbé neni potifeba zZadnych
specidlnich znalosti a dovednosti, protoze aparat sam je ,,vSevédouci“. A moznd pravé
jednoduchost aparatu zpiisobuje onu ndavykovost. Filozofka propojovala fotografii
s cestovnim ruchem a doplnila, Ze ,,poprvé v dé&jinach cestuje pravidelné velké mnozstvi lidi
na kratkou dobu mimo sviij obvykly Zivotni prostor (Sontag, 2002, s. 14-15). Podle ni je

dnes nepfirozené cestovat pro potéSeni bez fotoaparatu. ,Fotografie ndm zajisti nesporny

3 Jedna se o jednu zvariant fotografického autoportrétu, ktery byva pofizovdn mobilnim telefonem,
webkamerou nebo i digitalnim fotoaparatem pomoci natazené ruky pted obli¢ejem, odrazem v zrcadle nebo za
pouziti nékterych modernich nastroju jako je ,,selfie” ty¢ nebo stativ. Hlavnim diivodem pofizeni je sdileni na
socialni siti nebo dokumentovani vlastniho zazitku pomoci fotografie. Jedna se o jeden ze zptisobl vizualni sebe-

dokumentace a sebeprezentace.
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diikaz, Ze k onomu vyletu doslo, Ze program byl splnén, a Ze se uZilo legrace.” (Sontag, 2002,
s. 15) Pomoci fotografie tak certifikujeme zéazitek, ktery ale zarovenn omezujeme, kdyz
hledame ,,fotogenické™ a prevadime zazitek do obrazu. ,,JJako zplsob potvrzovani zazitkl je
fotografovani zarovenl zpisobem jejich odmitani — omezenim prozitki na honbu za
fotogeni¢nosti, proménovanim zazitkli v obraz, v suvenyr.” (Sontag, 2002, s. 15) Sontagova
se také domnivala, ze ,fotografie, které samy o sobé nedokdzou nic vysvétlit, jsou

nevycerpatelnou vyzvou k dedukovani, spekulaci a fantazirovani®. (Sontag, 2002, s. 27)

Sontagova vidéla v portrétni fotografii i své vyhody. Rikala, 7e diky ni si mizeme
uvédomit svou vlastni smrtelnost, kdyZ spatiujeme naSe fotografie z détstvi, nebo fotografie
naSich ptibuznych, ktefi jiz mohou byt mrtvi. Sontagové dodala, Ze prostfednictvim fotografii
si kazda rodina vytvaii svou portrétni kroniku, ktera svéd¢i o jejich propojenosti. (Sontag,

2002, s. 14)

1.6. Algoritmické fotografie

Fotoaparat je produktem kultury. Pojem ,,aparat® je zdanlivé mnohoznacny, pouziva se
také k oznaceni skupiny nastroji, jimiz urcity politicky systém ovlada jednotlivé sféry zivota
obcani - ,,byrokraticky aparat“. Fotoaparat je také prodlouzenou rukou toho, kdo jej ovlada,
ale je zavisly na programu, ktery je do aparatu vlozen. Clovék ma pouze nepatrné malo
moznosti, jak zménit program, ktery produkuje fotografie. (Flusser, 1994) Co je zdmérem
fotoaparatu? Produkovat fotografie, ale také ménit vyznam svéta. Fotograf méni uhly, polohu
aparatu, snazi se zaostfit a snazi se nalézt moznosti, které zatim nevyuzil. Flusser vysvétluje,
ze to neni pro zajem o fotografovany objekt, ale o samotny program, ktery se nachazi v ¢erné
krabi¢ce, protoze hledd nové informace, které by poskytl svétu. Clovék je spjat
s fotoaparatem, ktery produkuje informace. Fotograf ma tak urcitou funkci, je pomocnikem
fotoaparatu pii fizeni mysleni spoleCnosti, a pfitom nevidi dovnitf apardtu, a proto miize

kontrolovat pouze vstup a vystup.

Klic¢ovy faktor u technickych obrazli neni jejich obsah, ale to, co stoji za jejich vznikem,
tedy védecké teorie, ideologie a koncepty. Za fotografiemi, vytvorené fotoaparatem, stoji
teorie z oblasti fyziky, optiky, chemie a informatiky. Flusser ¢tenafe podnécuje k tomu, aby
kritizovali technické obrazy, aby snimi nemohly manipulovat. (Flusser, 1994, s. 54)
Vzhledem k tomu, Ze se nejednd o tradi¢ni obraz, neni mozné se zabyvat pouze jejich

estetikou nebo tim, co reprezentuji. Je potfeba hovofit i o textech, které stoji za jejich
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vznikem, protoZe programy a véda samotna zajist'uji funkénost aparatu. Technické obrazy se
blizi spiSe textu, na rozdil od tradi¢nich obrazli. U fotografii se musime zaméfit na to, jak
vznikly, a jaky byl zamér pfi jejich vyrobé. Technologie prostupuji celou spolecnosti a dliraz
je kladen na mysleni zalozené na matematice a fyzice. ,,Tradi¢ni obrazy jsou nazory

pfedmétii, technické obrazy jsou komputacemi pojmi.“ (Flusser, 2001, s. 16)

V technickych obrazech se propojuje kultura, technika a véda. Pro spravné pochopeni
toho, jak funguji, je nutné kombinovat humanitni znalosti a d¢jiny, ale 1 technické znalosti. Je
potfeba se naucit vnimat funkce materidlu, uvédomit si jejich omezeni, a z jakého divodu
jsou omezujici, je potfeba se naucit rozumét fyzikalnim jeviim, jako je napiiklad stin. Flusser
rozebira vztah hardwaru a softwaru, pfi€emZz pro hardwarové vystupy je zde rovina
reprezentace, ale téma softwaru nabizi moznost pochopeni limith a vlastnosti. (Flusser, 1994,
s. 24) Jeding software da ¢lovéku pochopit, k cemu je, co uréené, ale také jak, a pro€ je to tak

naprogramovang.

Soucasna doba se da oznacit za postmoderni, post-informacni ¢i post-postmoderni, coz
znamena, ze rust postaveni kyberreality vedle zité objektivni reality a jejich prolindni se je
vysledkem postupu technologii v soudasné epose. Clovék obtizné rozliSuje mezi Zivymi
bytostmi a anorganickymi technologiemi. Martin Charvat se domniva, ze se lidé stavaji
,»Kyborgy*“. To znamend, Ze jsou lidé propojeni s technologii do takové miry, Ze jiz Cést
odpovédnosti piechazi pfimo na stroje. (Charvat, 2019, s. 15) Flusser jiz v minulém stoleti
varoval, ze stroje jsou tak pokroc€ilé, a navic ¢im dal ptistupnéjsi béznému cloveku, ze neni
pravdépodobné, aby kazdy uzivatel védél, jak pouzivany stroj presné¢ funguje. Rizné
programované softwary dnes vyfizuji kaZzdodenni ukoly béZného €loveka, aniz by dotycny
veédél, jak pfesné program funguje. Ten, kdo disponuje informacemi, md urcitou moc.
Informace maji vliv na spolecnost, ktery vede az k ovladani jednotlivct, a to zvIaste ve chvili
vyuziva-li je nékdo, kdo mé soucasné vyznamny spolecensky vliv. Informace je mozné vyuzit
k naplnéni vlastnich cilii a je mozné s nimi za timto ucelem také manipulovat. ,,Proto byva
vliv informaci na ¢lovéka a na spolecnost oznaCovan jako diktatura, a dokonce jako teror.*

(Mleziva, 2004, s. 10)

Obecné Ize konstatovat, ze informacim v médiich vefejnost divétuje, zvIaste jsou-li to
informace ve vetejnopravnich médiich. Socidlni sit¢ jako jsou Instagram slouzi prevazné
k zabave, avsak 1 to se postupné proménuje a piikladem je zvySujici se mnozstvi obchodnich

uctl a soukromych reklam, coz z Instagramu déla silny marketingovy néstroj. Instagram jiz
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neslouzi vyhradné pro zédbavu pubertalni ¢asti populace a v pribéhu pandemie Covidu-19 se
vliv socialnich siti zvysil. Moc je tak v rukou programatori, ktefi urcuji, jakym zptisobem
bude aparat a technicky obraz slouzit. Flusser dopliuje, Ze ,,pfesto mame pfi stisku spousté
opravnéné presvédceni, Ze davame zamysleny smysl vificimu a zcela abstraktnimu universu
kolem nas a v nas“ (Flusser, 2001, s. 35). Podstatn4 je ta vrstva, kterd neni viditelnd, ta
Clovéka programuje. To stoji v ostrém kontrastu s malbou, kterou ,,programuje* malif a je
tvofena tahy, které si vytvofil sdm ve své hlavé. Malba ma oproti fotografii Gplné jinou
podstatu, tvofi ji pfedstava, na rozdil od textového programu v pfipad¢ fotografie. Kolem
¢lovéka se tvoii fotografické universum, které spole¢nost zahlcuje. Technické obrazy ¢lovéka
programuji, tvoii jeho okoli a ovliviiuji 1 jeho ndzor na vlastni okoli. Nejednd se o lidska
osobni zprostiedkovani, projektuji vnéj$i svét, ve kterém ale nemusi mit oporu. Jediné

vychodisko je kriticky nahlizet na fotografie. To je jedind moznost, jak ¢loveék ziska svobodu.

Vzhledem k tomu, Ze Flusser zemitel v 90. letech, nevidél, jak se technické obrazy
rozvinuly v poslednich dvaceti letech, avSak chépal riziko s nimi spojené. Jeho rady jsou stéle
aktualni, uz jen proto, ze nejnovéjsi studie nemaji podstatnéjsi vychodisko, nez ucit masy
kritickému pohledu na fotografie a v urCité mife technické, matematické a fyzikalni
vzde¢lanosti. Pracovat s technickym obrazem se musi jediné védomé a pochopeni funkénich

vlastnosti jednotlivych aparatt je nemozné vynechat.

Na druhé strané je ale tieba upozornit na fakt, ze Flusser technice nerozumél ptili§ do
hloubky a byl odplircem technologického pokroku. Nezaobiral se tolik technickymi
odlisnostmi jednotlivych technickych obrazi. Rozd¢loval fotografii jako staticky obraz a film
jako sekvenci, ale nerozebiral analogicky obraz. Toto je zdsadni problém jeho koncepce. Tim,
rozdéluji naptiklad i na indexikdlni zdznamy reality — to, co snimala ¢ocka a na syntetické,
coz jsou vykalkulované obrazy, zaloZzené pouze na programovani a s realitou nemusi mit moc
spole¢né. Digitdlni obraz je zdsadni zlom, ktery proméiuje vnimani clovéka. Proména obrazu
v digitadlni data méni strukturu obrazu a s tim je spojena i hodnota technickych obrazi.
Barthes se zabyval pfevazné interpretaci toho, co je mozné vidét v obraze a zabyval se
obsahem technického obrazu. Flusser se odvratil od obsahu a fesil funk¢énost a zamér aparatu,
ktery fotografii vytvofil. Na Flussera proto navazuji dnesni autofi a rozviji jeho teorii, protoze
z tohoto dlivodu je pro spolecnost jeho teorie piinosnd. Ve vizualni kultufe dnes jiz
standardné figuruji pojmy jako je algoritmus, software a programovatelnost a vznika otazka
vlivu na mysleni ¢lovéka a na kulturu jako takovou. Tim, jak algoritmus ovliviiuje to, co
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uzivatel sleduje na socialnich sitich, jsem se vénovala v pfedchozi podkapitole vénované

algoritmu na Instagramu.

Flusserova teorie, ve které tvrdi, Zze program ve fotoaparatu méni vyznam nebo pfi
nejmensim podobu svéta, je z mého pohledu ale Cerstvéjsi nez kdy diiv. Nové technologické
postupy stale zmenSuji fotoaparaty a v poslednich letech se zaméfuji primarn€ na vyzkum
stale kvalitn€jSich fotoaparati v mobilnich telefonech. Vyrobci chytrych telefonti spolupracuji
se znamymi vyrobci fotoaparati a vysledky jsou po technické strance vice néz uspokojivé.
Problém je v tom, ze fotoaparaty v telefonech maji jeSté uzsi moznosti nez diive v digitalnich
fotoaparatech a uzivatelé tak nemusi, ale Casto ani nemohou upravit to, jakym zpiisobem
aparat vytvari digitdlni obraz. Ve fotoapardtech mobilnich telefonli jsou pifednastavené
vlastnosti, které automaticky upravi vysledny produkt. Vyrobci telefonti navic upravuji
program fotoaparatu tak, aby vysledné fotografie ptisobily stale vice jako ,,instagramovatelné*

fotografie na Instagramu. Vyrobci technologii jdou tak na ruku tviircim socidlnich siti.

V postindustrialni éfe byla vice nez prace cen¢na prave informace, proto cena aparatu
zéavisi na moznostech jeho programu. V dnesni post-informacni éfe je stale ,,cennd informace,
nikoli véc.” (Flusser, 1994, s. 43) Proto je software tak drahou komoditou, dokud jej
nenahradi jiny a lep$i program. Piikladem jsou programy firmy Adobe, které si stale drzi
vys$§i cenovou hladinu, 1 pfes to, Ze existuji alternativy, ale Adobe je v o€ich uZzivateld ale
hlavn¢ samotnych firem stile nejlepsi volba. Vyspélejsi je ten, kdo vlastni informace.
Ptistroje jsou stale dokonalejsi, maji dokonce daleko vétsi kapacitu, néz lidska pamét’ a jsou
rychlej$i nez c¢loveék, ztoho divodu pfistroj potfebuje jen nékoho, kdo bude jeho
funkcionafem. Pfitom musi Clovék pouzivat pouze ndstroje, které mu aparat poskytuje.
Fotograf hledd vhodny objekt, ale snimat miize pouze zplsobem, kterym mu fotoaparat
dovoli. Fotograf tak voli fotoaparat podle toho, do jaké kategorie spada, kupuje si objektivy,
které umozni snimat obraz v rezimu makro nebo rybi oko. Fotograf mize zkusit nastaveni
zmeénit a vstoupit do programu, ktery do aparatu vlozil fotograficky primysl a vytvofit nové
kategorie fotoaparatu, ale jinou moznosti je i tfeba zménit uhel. (Flusser, 1994, s. 28-30)
Podle Flussera fotografovani pfispiva k programovani spolecnosti a také k masové
manipulaci. VEtSina uzivateld, kteti vlastni chytry telefon, jej pouziva k fotografovani a na
turistické cesty dnes uz malokdo vozi zvlastni aparat. VEétsi ¢ast uzivatelti nehleda ve svém
telefonu moznosti, jak nastavit kameru, protoZze z vyroby je jiz pfipravena k pfimému pouziti
a vytvaii dokonale nasvicené fotografie v sytych barvach, aniz by uzivatel musel studovat
manual programu, ktery je v mobilnim fotoaparatu pouzit. UZivatelé tak produkuji v ramci
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cestovani stale podobnéjsi fotografie, které vidéli jesté pred zapocetim cesty na Instagramu,
dokonce je foti v podobném uhlu. Jako Flusserovi ,,cvakaci* stoji na stejném misté jako jini
turisté a ¢ekaji ve frontach, az budou moci vyrobit fotografii toho samého mista v podobném
uhlu, v podobnych barvach, spodobnymi mraky, s podobnou barvou fasiddy, dokonce
v podobnych Satech a dopliikky. Podle Flussera vznikd nové magické mysSleni a fotografie

k nému programuji spolecnost. (Flusser, 1994, s. 34)

1.6.1. Od digitalni fotografie ke kyberfotografii

Kyberfotografie je podle Fiserové a Charvata digitalni fotografie v prostfedi internetu.
Moderni digitalni technologie prostupuji nds soucasny svét. Pritom vedle Zité reality uz jako
rovnocenny partner dnes stoji kyberrealita, kterou umoziuje jiz od minulého stoleti prave
rychly technologicky pokrok. Nova média, jejichz teorii vyznamné ukotvil napiiklad
Manovich, jsou zalozena na numerickém kodovani a ohromném mnozstvi dat. Kyberrealita,
jak ji zname dnes, utvaii nds kazdodenni Zivot a ovliviiuje zptisob, jakym pohlizime na svét.

(FiSerov4, Charvat, 2019)

Podle Manoviche software piebira veleni, pficemz nase spolecnost se stdva spole¢nosti
softwaru. (Manovich, 2013, s. 33). To znamena, Ze software utvari materialni i nematerialni
struktury nasi kultury. Manovich se zabyva novymi médii od konce minulého stoleti a patfi
mezi nejvyznamnéjsi teoretiky na poli novych médii. Nase kultura se podle n&j transkoduje.
Pocitace urcitym zpiisobem modeluji svét, dalezité ukony jsou skryté za softwarovymi
programy a vztah ¢lovéka a pocitate ma vliv na kulturni vrstvu novych médii, nové zanry a

obsahy. (Manovich, 2018, s. 83-85).

Fotografie neni osamoceny fenomén, ale je konstruovana diskurzem a determinovana
v podminkach spolecenskych, politickych, ekonomickych, historickych a védeckych.
(Fiserova, Charvat, 2019) Vliv na rozvoj fotografie a nasledné kyberfotografie mél
kapitalismus a rust technologie. Kyberfotografie je snimek, ktery je pofizen multimedialnim
komunikac¢nim pfistrojem, zaroven vznika vyhradné proto, aby byla globélné sdilena s prateli
na socialnich sitich. Kybersnimky jsou doprovazeny miliardami dalSich velmi podobnych

fotografii.

S tim, jak se objevuji nové a sofistikovanéjsi formy sitového digitalniho zobrazovani, je
dnesni fotografie nevyhnuteln¢ zprostfedkovana pocitacovym softwarem — programovacimi

kédy, datovymi strukturami a automatizaci algoritmi — coz ptidava dalsi vrstvu slozitosti k
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celému argumentu fotografické autenticity. V tomto svétle je k soucasné digitalni fotografii
piistupovano jako k sociotechnické siti, ktera je vysledkem konvergentniho souboru
technologii, vyznami, pouziti a postupti. Tato nova dimenze, kterou fotografie piebird z
ramci novych médii, ¢ini snimky soucasti sit¢ dat, kterd nabizi jesté SirSi zapojeni publika.
(Bate, 2013, s. 47) Bate poznamenava, Ze nova ontologie digitalni fotografie by se proto méla
distancovat od problémt indexicity, protoze moznost redukce digitalnich snimki na vypocetni
data podkopava jejich ikonicnost. Bylo by vhodné se zaméfit na to, jak snimek podléha
naslednému zpracovani obrazu a sitové automatizaci, ¢imz podnécuje nové estetické postupy.
(Bate, 2013, s. 40) Podle Manoviche pocitacovy software simuluje to, co bylo kdysi fyzickym
médiem. Fotografie je dnes simulaci véci, kterou kdysi byla. (Manovich, 2013, 2018)

1.7. Postprodukce fotografie

FiSerova vysvétluje, ze fotograficky realismus je metonymicky a popisuje retus digitalni
fotografie nasledovné: ,,v soucasnosti je ,normalni‘ nanaSeni rtznych filtrii na pofizeny
digitalni snimek, ¢imz se k ptivodnimu zdznamu piidavaji nové vyznamové vrstvy — a to
nejen v popularni fotografické praxi a v uméni, ale i v dokumentaci (FiSerova, 2019, s. 52).
Retus je zasah ¢i graficka uprava fotografie, kterd zakryva vadu nebo nedostate¢nou kvalitu
fotografie. Jakykoliv zdsah ma vliv na zobrazovanou realitu. I pfes to, Ze se pfi postprodukci
autor snazi zachovat pivodni vyraz snimku, ve vétSin¢ piipadl pii retusi vznika digitalni

obraz, ktery ma pouze malé nebo zadné spojeni s referentem v objektivni realité.

U analogové fotografie se liSilo diskurzivni o¢ekavéani. V ramci védy byl povazovan
fotograficky zdznam za nedotknutelny diikkaz, avSak v rdmci uméni byla bézné kreativita a
experimentovani, coz znamenalo, Ze byl snimek povazovany za upravitelny zdznam. Z toho
davodu byla retu§ analogové fotografie v ramci védy utajenou falzifikaci, ale v umeéni se
jednalo o kazdodenni pracovni techniku. FiSerova dodava, ze hodnotou analogové fotografie
by méla byt jeji autentiCnost. FiSerova cituje Kinga, ktery se domniva, ze retu$ negativu
fotografie je ,,pervertujicim zdsahem poruSujicim ,autenti¢nost® zdznamu, zasahem, ktery je
jako takovy utajen” (FiSerova, 2019, s. 59). Tento nazor se tyka primarné dokumentarni a
zurnalistické fotografie, u které je takovy zésah povazovan za lzivy podvrh. V souladu
s Worthem, se FiSerova domnivd, Ze v takovém pfipad¢ nelhaly analogové fotografie jako
takové, ale ti, ktefi svymi ,,popisy a vyklady pfedstavovali retuSované fotografie jako
autentické a neupravené®. ,,Z toho divodu byla retuse analogové fotografie diskurzivné pojata

jako lez. (Figerova, 2019, s. 60)
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Na druhé strané, se retus digitalni fotografie napfi¢ rliznymi diskurzy stdva normalni
praxi a ,,je obecné piijatelnym vylepSenim digitalniho svételného zaznamu, které se realizuje
na zékladé vybéru nové obrazové vrstvy z programového menu pocitace (Manovich,
FiSerova, 2019, s. 59). Jednim z diivodu je 1 fakt, ze se nejedna o vrstveni dvou technologicky
odli$nych médii, jak tomu bylo u analogové fotografie, kde vznikaly nové vrstvy vytvorené
rucni malifskou praci, které se misily s fotografickym snimanim. (FiSerova, 2019, s. 60) Tento
rozdil je dan jiz ontologickou povahou obou fotografickych zaznamit, protoze digitalni
zdznam je ve skutecnosti obrazova skladacka sestavend z pixelll a softwarové zpracovatelna.
Diky své povaze ma digitalni zdznam predispozice k tomu byt sdilen na internetu a socialnich

sitich.

Zvolenému typu cestovatelskych fotografii, kterému se vénujeme v této praci, prave
Fiserova navrhuje tikat kyberfotografie, které se vyznacuji tim, Ze jsou bézné retusované a
masove sdilené na socidlnich sitich. Kyberfotograf aktivné plisobi v kyberprostoru, v nasem
ptipad¢ na socidlnich sitich a v ramci retuse digitdlnich momentek ,,si vybird z programové
nabidky nalepek, rameckl, barevnych odstint, které aplikuje na svij sdileny snimek*
(Fiserova, 2019, s. 61). Podle Brunse by kolektivni pamét’ lidstva zalozila uméla inteligence
pomoci algoritmického média. FiSerova dodavd, Zze tvorba svobodného vetejného
kyberprostoru je mozna pouze pomoci legitimniho vetejného kutilstvi, které je postaveno na
remixovani zdznamdi, Upravach a dotvafeni vrstev pomoci vybéru z menu softwaru, coz
vytvatri kolektivni interpretatni pamét, kdyz se vytvory zatazuji do ob&hu jiz kolujicich

obrazu. (Fiserova, 2019, s. 63).

Z pohledu Lva Manoviche ma vSak pocitatova interaktivita vzdy pfednastaveny a
normativni charakter. Kyberfotografie neni vystupem svobodné a nezavislé autorské tvorby,
protoze se nejednd o autentickou tvir¢i ruéni préaci, ani o ,,autenticky* analogovy snimek.
Digitalni snimek je novym meédiem v tom smyslu, v jakém jej Manovich popsal. Digitalni
média jsou odli$na od analogovych médii. Podle Manoviche existuje pét principt, které jasné
odlisuji o¢ekavani spojeného s digitadlnim médiem od toho spojeného s analogovym médiem.
Digitalni média ptekracuji hranice autenticnosti nebo objektivnosti spojené s analogovym
médiem. Manovich povaZuje retus za principidlné normalni a FiSerova dodava, Ze tento nazor
souvisi s technologicky novym médiem, které je predisponované k tomu, aby bylo soucéasti
socidlnich siti. (Manovich, FiSerova, 2019, s. 60-64) FiSerova upfesiiuje, ze kyberfotografie
jsou ,jako produkty pocitatové zdznamové a modifikacni technologie, kterd rétoricky
generuje a méni fotografické otisky svétla, ostatky kazdodennich udélosti sdilenych na
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socialnich sitich®. (FiSerova, 2019, s. 72) Podle Manoviche se novda média odliSuji od

analogovych svou komplexni technologickou odliSnosti.

e Prvnim principem je Ciselnd reprezentace svételného otisku, ktery je generovan
logikou ¢isel, které urCuji pifitomnost nebo nepfitomnost obrazovych bodid ve
struktufe. Nové médium je vlastné matematicky zaznam, jehoz kompozice je
programovatelna algoritmy. Retu$ pak probiha tak, Ze se zméni kvalita, postaveni
nebo dokonce existence pixell ve struktuie snimku.

e Druhy princip tika, ze povaha fotografického snimku je moduldrni a obraz je tak
slozeny z proménlivych vrstev. Body mohu libovolné skladat a piesouvat v celkové
kompozici, protoze jejich postaveni neni fixni. FiSerovd navic dodava, Ze pfii retusi
analogové fotografie je zasazena jeji hmota, avSak uprava digitdlni fotografie je
virtualni, a tim padem nematerialni.

e Tteti princip podle Manoviche znamena, Ze nové médium je automatizované. To
znamena, ze software, ktery mi umoziuje postprodukci provést ma piednastavené
moznosti, které jsou ale limitované a kreativita uzivatele je omezena. Odtud pochazi
Manovichiiv nazor, Ze software prebira veleni, protoze programator programu urcuje,
jaké upravy budou v kyberfotografii provedeny.

o Ctvrtym principem je proménlivost &i variabilita obrazu, coz znamena, ze digitalni
fotografie maji nestalou a preskupitelnou formu. Digitalni fotografie mohu nekonecné
kopirovat a dané kopie budou identické, ale mohu vytvaret i nové variace. FiSerova
dodava, ze tento princip nemusime aplikovat pouze na kyberfotografa, ale kazdy
digitalni fotograf miZze pouzit rizné programy na upravy snimk.

e Poslednim principem je remediace, tedy piekodovatelnost médii. Manovich
vysvétluje, Ze novd média jsou spojenim kulturni a pocitacové vrstvy, jelikoz jsou
novd média produkovana, distribuovana a uchovavana softwarem, pocitacova vrstva

ovlivituje tu kulturni. (Manovich, 2018, s. 66-86; Fiserova, 2019, s. 64-70)

Kyberfotograf pofizuje snimky vyhradn¢ za ucelem jejich sdileni na socialnich sitich a
bézné¢ pracuje s n€kolika vrstvami intertextudlniho vyznamu. Navic, autor kyberfotografii
Casto neni jedinym tvlircem obsahu, ktery na Instagramu sdili. Vybirda jen z mnoZstvi
prednastavenych automatickych moznosti, které mu nabizi fotoaparat v jeho chytrém telefonu
a menu na socialni siti. Z toho divodu je jeho obsah zaroven produktem vytvorenym také

programatorem fotografie a také socidlni sité. Automatické prednastavené moznosti v téchto
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nastrojich uZivatelovu kreativitu zaroven umoziuji, ale také ji limituji. Podle Manoviche
»kazdy prvek vypoctového média pochazi z urcitého mista mimo digitalni pocitace®.
(Manovich, 2013, s. 135) Z toho diivodu Manovich hovofi o remediaci, protoze podle n¢j ma

jakakoliv pocitaCova operace sviij pivod v diivéjsich mechanickych operacich.

Podle Manoviche se na Instagramu vytvaii novy druh realismu digitalnich fotografii,
které¢ nazval ,,instagramismus®, jejz charakterizuje unikatni styl designovych zabért, které
jsou vlastné ,,hybridi* spojeni z fotografie a designu (Manovich, 2017, s. 71). Riiznorodost
kyberfotografie je omezena pravé automatizaci, protoze ,limity softwaru jsou limity
produZzivatelovy tvofivosti“. (Bruns, FiSerova, 2019) FiSerova vysvétluje, Ze na kybersnimku
neni sama fotografovand skutecnost, ale fotografie této skutecnosti. Podle ni kazda fotografie
obsahuje pouze fragment selektivniho vidéni néjaké udalosti. ,,Jelikoz fotografie je obraz, vize
svéta, kterou divakovi nabizi, je vZdy néjak ru¢né komponovana a vymezena. Fotograficky
obraz nikdy neukéze celou udalost, vzdy ukazuje pouze néco z ni.*“ (FiSerova, 2019, s. 100)
Podle FiSerové je jediny rozdil mezi retusi digitdlni fotografie a kyberfotografie
v prednastavenych volbach aplikaci, které retu§ umoziuji, jejichz vybér je omezen nabidkou
chytrého telefonu a Instagramu. Podle Manoviche a Brunse mé retu$ fotografie podstatny

socialni rozmér, u kterého ma koncepce produzivatelstvi vyznamné misto.>?

Zijeme v dob& postprodukéni. Vétsina dat kolem nas prochazi postprodukci, coZ
souhrnné oznacuje veskeré pozdéjsi zpracovani potizeného materidlu, pfiCemz se tento proces
muZze tykat jak fotografie, tak 1 filmového materidlu, nebo vytvareni zvuku a dalSiho.
Postprodukce podle Nicolase Bourriauda znamena vkladani vlastnich forem do jiz existujicich
¢ar. Uméni doby internetu®* neni na konci svého tviiréiho procesu, nejednd se o jiz zavrseny
produkt, naopak Bourriaud jej oznacuje jako kulturu uziti, protoze se jedna o aktivni prvek,
ktery nejen funguje jako vyklad umeélcova vidéni, ale mize byt znovu pouzito. Postprodukce
je jakési ,kutilstvi, pii kterém pouzivame hotové produkty*. (Bourriaud, 2004, s. 011) Kultura

uziti je spoluprace mezi umelcem a tim, kdo se prichazi na jeho dilo divat.

Bourriaud se zabyva dneSnim trendem pfedélavani a re-prezentace existujiciho
materidlu v novych uspotradanich a forméach. Umélci se stale vice snazi predefinovat néco jiz

existujiciho misto vytvareni novych jedineénych forem. Autor se zabyva pojmem forma a

33 Ptikladem mohou byt rozsitujici se navody na internetu, jak retuSovat digitalni fotografie, jak natacet kratka
videa ,,reels®, jak se stat cestovatelskym blogerem a pofizovat fotograficky material, a dalsi.

34 Bourriaud tak souhrnné oznacuje zkoumané obdobi.
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vysvétluje, Zze uméleckd forma je podmnozinou vsech existujicich forem. Bourriaud fika, ze
forma je bytostné vztahovou vlastnosti. Svou teorii demonstruje na vytvaieni své vlastni
formy skrze chovéni, coz se vzdy odehrava s ohledem k druhym, pro nez nebo proti nimz
formu tvofim. Umélecka forma je vynalézani vztaht mezi jednotlivymi subjekty. (Bourriaud,
2004) Podle Bourriauda je kazdé uméni nacrtem na spoleéné obyvani svéta a vytvor kazdého
umgélce je pouhym souhrnem vztahi ke svétu, coz bude tvofit dalSi svazky, a to bude

postupovat az do nekonecna.

Bourriaud oznacuje souasného umélce za dydzeje, protoze z existujicich stop sestavuje
novou skladbu. Pfirovnava ho k internetovému surfafi, ktery nic nového nevytvari, ale pouze
hleda vlastni cestu svétem existujicich informaci a znakli a nabizi nové Cteni existujici reality.
Soucasné umélecké dilo se tak nejvice podoba jakémusi komunika¢nimu portalu. Postupné se
narusuje a stird rozdil mezi produkci a konzumaci kultury, protoze umélec a konzument
kultury jsou ¢im dal tim obtizngji vzajemné rozliSitelni — autofi, ktefi takto predélavaji jiz
existujici uméni nedélaji rozdil mezi praci ostatnich a tou vlastni. (Bourriaud, 2004, s. 041)
Podle filozofa je podstatny rozdil mezi minulosti a poslednimi zhruba Sedesati lety. Piijemce
jiz dnes neni pouze pasivnim divakem, ale stava se soucasti produkce a interpretace hotovych
dél. (Bourriaud, Bruns) Bourriaud také hovoti o tzv. ,,komunismu v uméni®, protoze kazdy
produkt je vSech a vSichni si s nim mohou dé¢lat, co uznaji za vhodné. Umélci, ktefi zastavaji
tento nazor, jsou ale ¢asto vyuzivani komer¢ni sférou, kterd na nich vydélava. S tim souvisi 1
pojem ,.komunismus forem“, coZ Bourriaud vysvétluje jako stav, kdy se ,,opomiji copyright
ve prospéch vseobecné povoleného pristupu k uméleckym dilim, tedy jakémusi pokusu o
komunismus forem®. (Bourriaud, 2004, s. 027) Filozof zastavd myslenku, ze podstatné je se
zucastnit toku ménicich se obrazl a byt soucasti jejich vyvoje. Byt schopen k tomu fict své.
Obrazy nejsou ukoncené, avSak jsou soucasti komunikace. Bourriaud zastava principy

ree
1

Hkultury uziti, protoze tvrdi, ze vSe jde stejné¢ dobte pouzit ke spotiebé. Podle n¢j bychom
méli ,,uvazovat tak, Ze umélecka dila nabizeji rizné scénaie a ze umeéni je urcitou formou uziti

svéta, jakymsi nekone€nym vyjednavanim mezi riznymi hledisky*. (Bourriaud, 2004, s. 096).

S postprodukci fotografie souvisi skutecnost, ze snimky jsou v nejveétsi mife
upravovany, protoze lidé nejsou spokojeni s vysledkem. Pres drobné postprodukéni upravy,
ale postupné¢ na fadu prichdzi stale dimysIngj$i zpracovani. Postprodukce uzivatelim
umoznuje pretvaret jejich predstavy v realitu, kterd se mnohdy li§i. Je mozné odstranit
nevhodny drobny i vétsi pfedmét, osobu nebo naopak né&jakou véc na obraz piidat. Je mozné
doplnit chybégjiciho ¢lena rodiny na rodinnou fotografii ze svatby nebo sama sebe
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zakomponuji na plaZzi na exotické fotografii z ostrovli, kde jsem nikdy nebyla. Realita 1
zazitky Cloveka se tim méni, ale méni se tak i1 predstavy divaki, ktefi nevédi, ze se takova

situace nikdy neodehrala.

Mnozi se domnivaji, Ze inteligence, kterd se v kyberprostoru zaklada je ve skutec¢nosti
kapitalisticka, protoze veSkeré aplikace, které takové retuSe umoziuji, jsou v kompetenci
jednotlivych obchodnich spolecnosti. (Fiserova, Manovich, Castells, a dalsi) Jejich nazor
odporuje Lévymu, ktery se domniva, Zze obsah na internetu by mél byt volné pfistupny a
zdarma, protoze je kulturnim odkazem lidstva. Podle néj by informace na internetu nemély
byt omezeny cenzurou ¢i autorskymi pravy. Jeho vizi je svobodna kolektivni inteligence
v kyberprostoru, kde funguje ,.,internetovd moralka* mezi zralymi a dospélymi lidmi. (Lévy,

2000, 2021)

Fiserova dospiva k tomu, Ze vysledkem retuse neni svobodnd a tviiréi kyberkultura.
Piiklonim-li se k jejimu nazoru, pak trend retusi neni pohanén tolik potfebou dokonalych
fotografii jako spiSe umélym pocitem socializace, ktery c¢lovék naplni, bude-li se
v kyberprostoru chovat jako ostatni uzivatelé. Obchodni spole¢nosti maji zdjem na tom, aby
uzivatelé pouzivali jejich produkty, proto odménuji uzivatele, ktefi se chovaji podle jejich
zajmi. Piikladem miZze byt fungovani algoritmu na Instagramu, kterému jsem se vénovala

v diivéjsi podkapitole.

Kazda fotografie je dnes upravovana, aby pulsobila pfijemné a pfitazlivé, postupné tak
ale dochdzi k estetickému presyceni. Fotografie maji za tkol nas uhranout a fascinovat.
Fotografie by me¢la byt budiCem touhy, svadét a lakat svého divaka. Esteticky pramysl
fotografii vyuzil ke svadéni mas. (Baudrillard, 1996, s. 204-205) Podle Baudrillarda s divaky
snimky manipuluji, aby uvéfili hyperrealnym simulacim, snazi se je zvabit, aby uvéfili

zobrazovan¢ iluzi. Podle Barudrillard maji obrazy moc proto, ze maji moc svadét.

Snimky na socidlnich sitich vlastné funguji na podobném principu jako reklamni
fotografie. Vyuzivaji moci svadéni, nabadaji divaka, aby touzil po $tésti, které ziska, pokud
udéla, co po ném fotografie pozaduje. Fotografie vyvolavaji touhu po Stésti uméle, zobrazuji
Stastné lidi a ukazuji divakim, Ze mohou mit to, co vidi na snimku. Svét je pfeplnén
estetickymi vjemy a lidé di zvykli na okamzité naplnéni touhy. Divaci jsou svadéni a je v nich
synteticky vyvolana potfeba konzumace, aniz by se vlastné potykali s nedostatkem. Cilem

takového svadéni je otup€lost a nekonecna konzumace. ,,Bez toho, co piisobi vratnost, co je
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anuluje, co je svadi, by moc a produkce nikdy nenabraly silu reality.” (Baudrillard, 1996, s.

56.)

1.7.1. Grafické editory

Fotografie je mozné upravovat pomoci grafickych editort. Globaln¢ nejznaméjSimi
editory jsou program GIMP, editory spolecnosti Adobe a Zoner Photo Studio, a dalsi. Jedna
se o nastroje, které uzivateli dopomohou k dokonalejSimu fotografickému vystupu, protoze
pomoci nich miize ménit velikost, svételnost, barevnost nebo pfidavat riizné efekty a filtry.
Jednim z nejoblibenéjsich editorti je pravé Adobe Photoshop, ktery byl ptivodné uréen pro
pokrocilejsi uzivatele a grafiky, avSak dnes jej pouziva 1 Sirokd vefejnost, protoze spolecnost
Adobe se snazi v kazdé nové verzi o programovani vyssi intuitivnosti a rozsifuje automatické
funkce néstroji. Vysledkem je jednodussi a rychlejsi Gprava. Pro pouzivani editoru jsou vsak
stale zapotiebi alesponn zakladni teoretické znalosti. Photoshop umi pracovat s témét
jakymkoliv vizudlnim souborem a je vhodny pro ptfipravu fotografie pro rGznorody tisk,
vCetné profesiondlniho. Tento editor umi upravovat fotografie na vysoké a profesionalni
urovni, a nasledné nemusi byt jednoduché odhalit manipulace provedené v tomto editoru.

(Pind’ak, 2000, s. 146)

Posledni roky vzriista obliba jednoduchych online platforem ¢i mobilnich aplikaci pro
upravu vizudlniho materialu, které netvoii dokonalé vystupy, ale vysledny snimek ma
dostacujici kvalitu pro sdileni na Instagramu.®> P¥i praci s témito jednoduchymi a &asto
bezplatnymi programy nemusi mit uzivatel tolik teoretickych znalosti, protoze ve vétSing
ptipadi aplikuje rizné filtry nebo pouziva né€kolik zakladnich postprodukénich néstrojii jako
zvySeni jasu nebo kontrastu. V téch nejnovéjSich bezplatnych programech je jiz mozné
jednoduse odstranit pozadi nebo zakryt nechténé predméty na snimku, avsak tyto funkce u
bezplatnych programi nefunguji presné a vétSinou pozaduji vyrazn€j§i prechody mezi
pozadim a popiedim. Z toho divodu je vyraznéjsi postprodukce fotografie v takovych

programech jednoduse odhalitelnd, protoZe retus neni dokonala.

Manovich se domniva, ze ,,nastroje softwaru, které mizou simulovat fyzické nastroje —
malifské Stétce, pera, pravitka, gumy atd. — si vyzaduji rucni kontrolu, zatimco nastroje, které

neodkazuji k zddnym ptfedchozim médiim, nabizeji vySS$i uroveil automatizace. Uzivatel

35 Jako piiklad mohu uvést aplikace InShot, Photoshop Express (neplacend mobilni verze), Pixlr, Bodytune,

Touch retouch, Trello, Snapseed, Canva, a dalsi.
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nastavuje parametrické hodnoty filtru a algoritmus automaticky vytvoii pozadovany

vysledek®. (Manovich, 2013, s. 138)

Je dnesni publikum, zb&hlé v pouzivani modernich technologii a vyzbrojené syrovym
porozuménim ideologickych dusledkt fotografické produkce, schopné tyto zprostiedkované

informace rozpoznat?

1.7.2. Kritické odhalovani obrazové manipulace

Studie Mohou lidé identifikovat piivodni zabeéry redlného sveta od manipulovanych
fotografii®® shrnuje vysledky studie zamé&fené na schopnost divak{i rozpoznat manipulované
fotografie. (Nightingale, Wade, Watson, 2017) Autofi studie vytvofili dva experimenty, které
obsahovaly nékolik rtiznych fotografii, pficemz v sad¢ byl vzdy redlny a neupraveny snimek a
dalsi snimky byly postprodukéné manipulované. Autofi si pokladaji fe¢nickou otazku, pokud
profesionalové potiebuji programy k detekovani manipulovanych fotografii, jako v piipadé
souté¢ze World press photo, kde u soutézicich odhaluji padélané fotografie, jakou nad&ji maji
bézni divaci fotografii v odhalovani manipulovanych obrazki. Cilem autort bylo zjistit, jak
jsou divéci zdatni v ur¢ovani manipulovanych fotografii a detekovani konkrétnich manipulaci
na snimku. Vyzkumnici si stanovili hypotézu, ze lidé pravdépodobnéji odhali upravy u
manipulovanych fotografii, které plsobi nepravdépodobné neZ manipulace, které pisobi

pravdépodobné.

V experimentech se ale ukazalo, Ze tuto hypotézu nelze uspokojiveé prokazat, jelikoz se
v druhém experimentu neprokazala. V prvnim experimentu subjekty sice spravné uhadly
manipulované fotografie, které ptsobily nepravdépodobné, avSak v druhém experimentu byl
zaveér opacny. Navic subjekty nedokdzaly Casto spravné lokalizovat konkrétni manipulaci v
obraze, 1 kdyz fotografii urcily jako zmanipulovanou. Autofi dosli postupné ke zjisténi, ze pii
detekovani a lokalizovani manipulaci je podstatn€j$i mnozZstvi zmén na fotografii nez
vérohodnost zmény. Podle vyzkumnik je pro divaky obtizné detekovat manipulované
fotografie bez ohledu na to, zda jsou provedeny fyzicky vérohodné¢ nebo se jedna o
nepravdépodobné scény. Autofi se snazili vysvétlit neschopnost rozliSit manipulované

fotografie od nemanipulovanych na zékladé zjednoduSovani fyzickych vlastnosti svéta

36 Pozn. preklad autorky prace z anglického originélu ,,Can people identify original and manipulated photos of

real-world scenes?*
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¢lovékem. Rikaji, ze lidé povazuji obraz za skute¢ny, pokud svétlo, stiny, geometrické tvary a

dalsi fyzikalni vlastnosti v obrazech ptlisobi zhruba spravné.

Autofi se snazili po ziskani dat z vyzkumu vysvétlit, jak je mozné, ze lidé nerozeznaji
manipulované fotografie. Na zaklad¢ odborniki Ostrovskyho, Cavanagha a Sinha ve studii
vysvétluji, ze lidsky vizudlni systém je relativné necitlivy na fyzicky neskute¢né vrhani stinu
vytvoiené nekonzistentnim osvétlenim scény. Lidé neignoruji stiny uplné€, pokud jsou vsSak

stiny v obrazku relativné spravné, pfijimaji jej jako autenticky.

Autofi navrhuji feSeni, ze lidé by méli byt vice obezfetni pfi ovéfovani pravdivosti
scény na fotografii, coz ale miize vést az ke ztrat¢ viry v autentické fotografie. Skepticismus
ale autofi doporucuji hlavné v oborech jako je zdkon nebo fotozurnalistika, kde i mala
manipulace muze mit eticky vyznamné dusledky. ,,Ackoli je pravda, ze veskeré manipulace s
obrazky jsou do jisté miry klamné, ne vSechny jsou klamné zamérné®“. (Nightingale, Wade,
Watson, 2017, s. 19) Pokroky v digitalni technologii za posledni roky znamenaji, Ze tvorba
vizualné ptsobivych fotografickych padélkl roste neuvétitelnou rychlosti. Témét kazdy dnes
muze vytvaret faleSné obrazy. Autoii podavaji jako mozné vychodisko poucovat lidi o
vizualnim systému, aby byli schopni pln¢ pouzivat fyzickych vlastnosti naproti
zjednodusovani. Na zaklad¢ této studie je patrné, Ze 1idé si v mnoha ptipadech nejsou védomi
toho, Ze predkladanid fotografie nemusi odraZet objektivni realitu. Vé&tSina fotografii na
socialnich sitich, kterd nevychazi z realné situace a pouze se tak tvari, jako v ptipad€ umele
vytvorenych snimka, které autofi vydavaji za své cestovatelské fotografie, forenznimu
zkoumani podrobena nebude, protoze nemaji tak rozsahlé disledky jako manipulované
fotografie z politického nebo reportazniho prostfedi. Na druhou stranu mohou mit disledky
jiného charakteru pro jednotlivce, ktefi jsou presvédceni o jejich pravdivosti, a ktefi se

takovymi fotografiemi inspiruji a fidi.
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2. Empiricka ¢ast — Analyza cestovatelskych fotografii
vybranych blogerii na Instagramu

2.1. Zékladni teoretické pfistupy a vymezeni metody

V analytické casti této prace budu pracovat s Baudrillardovou teorii simulaker a
hyperreality (Baudrillard, 2001, 1994, 1990). Ctyfi faze reality jsem popsala jiz v teoretické
casti prace. Zamérovat se budu vyhradné na vyvoj znaku a proces, kdy se proménuje

v simulakrum.

V ramci této analyzy nardzim na problém, ze pii zkoumani reality, nemohu fenomén
nahlizet zvenci, jelikoz jsem soucasti reality a na jejim budovani se tim padem podilim.
Z toho divodu budu pro potieby této analyzy pouzivat sémioticky pfistup, ktery mi umoznuje
uveédomit si néco, co mi piipadd ziejmé, a navic mi pomiize uvédomit si, ze vzdy pracuji se
znaky, nikoli s pfimou objektivni realitou. Zaroveil musim mit na paméti, ze znakovy systém
ma vliv na konstruovdni vyznamu. Sémiotickd analyza je nejvhodnéjSim pfistupem pro
porozuméni podstaty vyznamd, proto se hodi pfi zkoumani hyperreality. Tento typ analyzy
ma nizs$i miru reliability, protoze se do sémiotické analyzy promita charakter jejiho interpreta.
Vyznam nikdy neni pouze jeden a neexistuje jedno vhodné interpretovani obsahu. (Sedlakova,

2014, s. 342)

Je nutné si uvédomit, Ze vysledek sémiotické analyzy bude castecn€é mou osobni
interpretaci. Halltiv pfistup nepopira aktivni roli divakd pfi konstruovani vyznami v obraze.
Neexistuje jediny mozny pohled a interpretace, zadny urceny jediny ,,zpiisob vidéni*“. Obrazy
potfebuji divaky, aby byly ,,dokonceny“. (Hall, 1997, s. 60-61) Pro spravné ovladani
komunikace je dilezité umét formulovat sdéleni, znat kody a kandly, které odpovidaji situaci
a dal$im aktérim komunikace. Sd¢leni méa néjaké potenciadlni vyznamy a piedpokladam, Ze
autor vlozil n¢jaky konkrétni vyznam do svého sdéleni. Jakym zpiisobem bude sd€leni
nakonec interpretovano zalezi na obsahu a zpiisobu, jakym jej autor kdédoval, ale také na
kazdém jednotlivém piijemci a kontextu. Z toho diivodu musi mé interpretacni angazma
v této praci zUstat oteviené, protoZze obraz nema jediny cil. Podle Rose miizeme obrazim
piiznat zdmérnost a uznat, ze n¢jakym zplsobem pusobi, protoze slouzi riznym a

strategickym cilim. (Rose, 2001, s. 10)
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Vramci analyzy vybranych fotografii vyuZivam sémioticky pfistup, ktery zlstava
zaujaty odkryvanim vice vrstev vyznamu v kazdém sdéleni, sledovanim piekryvajicich se
rejstiikl denotaci (to, co je zobrazeno) a konotaci (to, co je vyjadieno prosttednictvim toho,
co je zobrazeno). (Rose, 2001; Barthes, Rétorika obrazu, 2004) Vyhodou hloubkového popisu
obrazového materidlu je skute¢nost, zZe nezlstdvam na povrchu, ale zkoumam pfiislusné
procesy, provadim komparaci a sleduji jejich vyvoj. ,,Citlivé zohlediiujeme pilisobeni
kontextu, lokalni situaci a podminky.* (Hendl, 2005, s. 53) Sémioticka analyza stavi do centra
z4jmu znaky a znakové systémy, pficemz znaky jsou soucasti jakékoliv komunikace. Diky
tomu muze byt tento pfistup uplatnén u vyzkumu jakéhokoliv sdéleni tedy jak textového, tak i
audiovizualniho. Podle Trampoty a Vojtéchovské je sémiotickd analyza spjata se socialnimi,
historickymi, kulturnimi, ekonomickymi i1 politickymi okolnostmi. (Trampota, Vojtéchovska,

2010, s. 118)

Podstatnou informaci je, Ze sémioticka analyza neposkytuje absolutni tvrzeni, protoze
jejim nastrojem je interpretace. Jejim ukolem neni vyvozovat vSeobecné platné zavéry, ale
dostat se do konkrétni problematiky, volit rizné uhly pohledu na urcity fenomén a hledat a

odkryvat nové skutecnosti.

2.1.1. Sémioticka analyza fotografie

Obecné je fotografie vnimana jako denotativni sdéleni, avSak podle Barthese, doslovny
vyznam vzdy doprovazi také konotativni promluva, pficemz ob¢ slozky sdéleni neni mozné
oddélit. Podle filozofa konotace penetruje fotografii ve chvili, kdy je interpretovana v ramci
recepce. V mnoha ptipadech ale konotaci do vizualniho obsahu vkladaji sami tvirci, aby
doséhli svého zaméru. Nejedné se ale pouze o diive zminénou postprodukci, konotaci do
snimku vkladaji ve chvili, kdyz voli dané objekty, architekturu scénu, ale i pouziti objekta
v obraze. Dokonce volba konkrétniho uhlu mize vytvaret urcité konotace. Mytus odkazuje k
predstavam, uznavanym v konkrétnim spolecenstvi. Podle Barthese je mytus sdéleni, které je

definované svou intenci, spi$ nez doslovnosti. (Barthes, 2004, Mytologie, s. 122)

V ramci analyzy budou analyzovany pouze samotné fotografie vybranych blogerti na
Instagramu. Do analyzy jsem se rozhodla nezatadit lingvisticky obsah piispévku, protoze
zamérem této prace je sledovat proces vznikani hyperreality na retuSovanych fotografii na
Instagramu a klast dlraz na vliv retuse fotografii na posun vyznamul v obraze. V analytické

Casti této prace zastdvam ndzor Baudrillarda, ktery se domnivé, ze fotografie by neméla
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védoma toho, ze text, ktery doprovazi fotografii mlze zapfiCinit posun jistych vyznamu
v obraze a zménit kontext. Pfi vybéru jsem se zameéfila na fotografie v hlavnim kanalu a
kanalu na konkrétnich vybranych profilech, a pravé v téchto prostfedich socidlni sité je text
upozadén na Ukor vizualniho obsahu. UZivatelé pfi prochdzeni kandlem sité¢ nejdiive spatii
samotny vizualni obsah ptispévku, az po rozkliknuti miniatury obrazku si mohou prohlédnout
fotografii detailnéji, a ndsledné mohou vidét 1 lingvistickou ¢ast pfispévku, jako je naptiklad

popisek, hashtagy a komentare.

Cilem této prace je vramci vyzkumu vysvétlit, jak je budovana hyperrealita v
konkrétnich cestovatelskych fotografiich, které blogefi sdileli na Instagramu. Pro ucely

vyzkumu jsem stanovila nasledujici vyzkumné otazky, které by mély problematiku osvétlit.

Hlavni vvzkumné otazky:

1. Jak vypada hyperrealita na vybranych fotografiich, a jak se projevuje?
2. Jaky ma hyperrealita vliv na nase vnimani?

3. Ovliviuyje vytvarfeni hyperreality socilni sit’ Instagram?

2.1.2. Postup pti formovani analyzy

Samotnou analyzu jsem v této praci rozdélila do dvou fazi. V prvni fazi budu pracovat s
kompletnim vzorkem vybranych fotografii, které byly blogery sdileny na Instagramu a byly
pofizeny na vybranych mistech Italie. Prvni faze si klade za cil pouze piiblizit nékteré
aspekty, které¢ byly popsany v teoretické Casti prace a kratce je popsat. Nasledné se v druhé
fazi zamétim na jednu vybranou fotografii od kazdého ze sedmi vybranych blogerd. Sedm
fotografii ve druhé fazi bylo vybrano tcelné, abych na nich mohla demonstrovat jevy, které
jsem popsala v teoretické casti. Druhd faze analyzy se bude zabyvat denotativnim a
konotativnim sdélenim fotografii, objekty ve snimcich, které prochazi procesem mytologizace

a posuny vyznamt, které vedou k odluce od reality prvniho fadu.

Druha faze analyzy bude u kazdé fotografie rozd€lena na nekolik casti, jejichz cilem
bude postupné odhalit simulakra a zafadit je do SirSiho kontextu. Prvni Cast se zabyva
denotativni rovinou fotografie a bude tak pouze vécnym popisem obrazové casti fotografie ve
snaze upozornit na prvky a atributy snimku. Denotovana rovina je vlastné nositelem

konotativniho sdéleni. Denotativni sdéleni nese pouze vyznam, ktery umoziuje rozpoznat
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scénu a je tak nekddovanym sd€lenim. (Barthes, Rétorika obrazu, 2004, s. 53). V prvni ¢ésti
budu pracovat s kompozici fotografie. Ve druhé casti se zaméfim na konotativni rovinu
fotografie a ptejdu tak k interpretaci snimku z pohledu interpreta. V druhé casti se budu
vénovat také jednotlivym prvkiim na fotografii, které pochazi procesem mytologizace. V treti
¢asti se budu vénovat postprodukci a na zéklad€ ziskanych informaci z ptedchozich ¢asti budu

popisovat vztah fotografie k realité.

Podle Graham Clarkové nikdo netvoii fotografie v pasivnim a neutralnim smyslu.
(Clark, 1997, s. 28) Podle ni to nalezi do Sir§iho souboru referenci a souvisi to s fadou SirSich
historickych udélosti, najednou estetickych, kulturnich a socialnich. (Clark, 1997, s. 211-212)
Pti analyze jednotlivych cestovatelskych fotografii, je nutné si pokladat tyto otazky:

a) Jak mohu fotografii interpretovat? Jakou funkci maji pozy subjektli a objekty na
fotografiich jako vizuélni kody ve fotografickém diskurzu?
b) Kdo je autorem fotografie, jaké konvence byly pouzity, a pro jaké ucely byly

fotografie vytvoreny?

Nakonec popisi zjisténi v analyze v zdvérecném shrnuti, kde se pokusim zodpovedét

vyzkumné otazky, které jsem pro tcely analyzy polozila v metodologii.

2.1.3. Vyzkumny soubor

V ramci sémiotické analyzy je vyzkumny vzorek vybiran se zamérem a jeho velikost je
obvykle mensi. Jako vzorek pro analyzu jsem zvolila sedm blogerti, zaméfujicich se na
socidlni siti na cestovani. Nasledné jsem zvolila lokalitu, které se analyza bude tykat. Vybrala
jsem pouze konkrétni turisticky oblibené destinace v Italii, které jsem zaroven redukovala na
zaklad¢ opakujicich se mist, které navstivili pfimo vybrani blogefi. Vybér vzorku jsem
nakonec neomezila z ¢asového hlediska z toho diivodu, Ze na Instagramu de facto neni jasné,

kdy byla fotografie potizena a datum jejiho zvetfejnéni neni v rdmci této analyzy podstatny.

Vybrala jsem pouze snimky ze zvolenych destinaci, na kterych se nachéazeli pfimo sami
blogefi, aby bylo zaru€eno, Ze snimek pofidil opravdu vybrany bloger, pfipadné byl snimek
vytvofen za pomoci dalSi osoby, ale pro osobni ucely vybraného blogera. Vychazim-li
z mySlenek Susan Sontagové, je moZzné spatfit korelaci s uritym nasilnym ,,rdmovanim* a
idealizovanim nasi identity za G¢elem prezentace na socialnich sitich. Navic, jak jsem uvedla

Jiz vuvodu prace, pomoci selfie snimkii a fotografickych portréti se navzdy propoji
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fotografovana osoba s nav§tévovanym mistem, coz ma c¢asto jediny diivod, a to mit dikaz o

navstiveni popularniho mista, kde si pteje byt vétSina cestovatelt.

Vvbér blogert

Blogery jsem vybrala ndhodné. Pii vybéru jsem se fidila velikosti jejich audience,
pricemz jsem pro tyto ucely pouzila rozdéleni, které pouzivaji marketéii v ramci ,,influencer*
marketingu®’ vzhledem k tomu, Ze vybrany bloger by mé&l mit uréity dosah. Z dostupnych
vyzkumi je nepiekvapivé patrné, ze firmy dnes hojné pouzivaji blogery proto, zZe zédkaznici
maji veétsi davéru v blogera, kterého sleduji, nez v klasickou reklamu. (Pfikrylova, 2019)
S tim souvisi Manovichliv nazor, Ze klasickd reklama dnes ztrdci na vyznamu, protoze ji
upozadila pravé reklama na socialnich sitich jako je Instagram. I kdyz se v praci nezabyvam
uzeji reklamou a propagaci ve spolupraci s blogery, tento fenomén je s cestovatelskymi
profily a konkrétn€ blogery, ktefi maji na siti ur€ity dosah, vyznamné propojen a je potieba
tento fakt zminit. Z toho ditvodu jsem v diplomové praci v poznamce vzdy vysvétlila uvedeny

fenomén z oblasti marketingu, aby Ctenar ztistal v obraze.

Ovlivitovat chovani mtze svym zpusobem kazdy, kdyz sdili sviij ndzor na sluzbu ¢i
produkt s nékym dal§im, a tim zpisobem ovlivituje jeho chovani (Mudge, Shaheen, 2017, s.
81). Neexistuje jednotnd definice pro oznaceni toho, kdo je ,,influencerem* na socidlnich
sitich, protoze takovych popist je vice. Podle Shingwenyana je moZné rozlisit vlivné blogery
pravé podle poctu sledujicich. Casto jsou ,,influencefi* rozdélovani na ,,mikro-,, a ,,makro-
influencery“. (Shingwenyana, 2019) ,Mikro-influencer ma vétSinou tadové desetitisice
sledujicich a vyznacuje se v¢EtSi autenticitou a bliz§im spojenim se svymi sledujicimi nez
,makro-influencer®. Z toho divodu jsou blogefi s niz§im dosahem oblibeni pro marketingové
ucely, protoze spoluprace snimi umoziuje zasdhnout konkrétni cilovou skupinu
(Shingwenyana, 2019). Blogefi s ur€itym mnozstvim sledujicich ovliviiuji spotiebni chovani
mnoha lidi, kteti navstévuji socialni sité. V minulosti se jednalo vétSinou o mladou generaci,
avSak veékové rozloZeni na socialnich sitich se postupné méni a vliv na zménu méla
pravdépodobné i pandemie covidu-19. To znamena, Ze nejen mlada generace je hlavnim
konzumentem ,,influencerova® sdileného obsahu. Propagace na socidlnich sitich pomoci

vlivnych blogerti patii mezi nejrychleji rostouci marketingové nastroje pro ziskavani

37 Jedna se o oblast marketingu, kterd se zam&fuje na socidlni sité, konkrétné na spolupraci a vyhleddvani
blogert a ,influencerti. Vyznamni uZzivatelé Instagramu, ktefi maji urCitou velikost své audience jsou poté

soucasti reklamni propagace spolecnosti.
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zakaznikll v online prostfedi (Pfikrylova, 2019). Vzorek blogeri jsem proto vybirala mezi
,mikro-influencery®, ktefi jsou uzivateli Instagramu a maji pfiblizné¢ mezi desetitisici az sta
tisici sledujicimi. U vybrané¢ho vzorku jsem nasledné zjist'ovala, zda blogeti navstivili Italii, a

kterd mista v zemi ptimo navstivili.

Tabulka ¢. 1

Vzorek vybranych cestovatelskych bloger*®

Jméno Instagramovy ucet Blog Posty Sledujici
B 1 | Ylenia @Ylemedina www.viajandoconyle.com | 299 18,7 tisic
B2 | Janka @Janka_travelhacker | Travelhacker.blog 917 24 tisic
B 3 | Fokke, Oh @Fokkebok www.fokkebok.com 1756 32,3 tisic
B4 | Martyna, @Voyageinstyle Voyageinstyle.net 482 13,3 tisic

Hamilton
B 5 | Lauren @girlgoneabroad www.girlgoneabroad.com | 1623 49,3 tisic
B6 | Teru @terumenclova Terusguide.com 1785 43,2 tisic
B 7 | Angie @thelovelyescapist Thelovelyescapist.com 777 83,8 tisic
Vybér lokality

Jednou z podminek vybéru bylo, aby kazdy z ndhodné vybranych blogeri byl alespoil
na jednom z vybranych mist Itidlie a produkoval tam alespon jednu fotografii, kterou pak
sdilel na svém profilu na Instagramu. V jednom piipad¢ jsem vybrala u blogera dvé fotografie
ze stejného vybraného mista, protoze pfi sbirani vzorku doslo ke zjisténi, ze jeden z blogerQ

témé&f identickou fotografii® sdilel i o nékolik let diive.

Na zéklad¢ mist pevninské Italie, které blogeti navstivili a sdileli, jsem sestavila tyto

instagramové cestovatelské cile*:

38 Data pochézeji ze dne 06. 04. 2022. Pocet sledujicich a postll jsou proménlivé faktory, proto jsou uvedena
¢isla v obou sloupcich pouze orientacni.

39 Fotografie byla vytvofend na stejném misté, pravdépodobn& ve stejny &as, protoze oba aktéfi maji stejné
obleceni a pilsobi stejné na obou fotografiich. Jediny rozdil je vzhled fotografie, protoze obé fotografie byly
jinak postprodukéné upraveny.

40 Vybran4 oblast zahrnuje pouze pevninskou Itlii, vylougili jsme ostrovy, abychom z(Zili vybeér.
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1. Rim

Benatky

Florencie

Termalni prameny v Saturnii

Amalfitanské pobiezi

A O

Pobtezi Cinque Terre

Na zéklad¢ stanovenych podminek jsem vytvoftila pro vyzkum diplomové prace vzorek
Ctyticeti dvou kyberfotografii, z kterych jsem nasledné vybrala sedm konkrétnich snimkt pro

ucely sémiotické analyzy, které se budu vénovat v druhé fazi analyzy.
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2.2. Prvni faze analyzy

Vprvni fazi analyzy vychdzim zcelkového poctu cCtyficeti dvou vybranych
kyberfotografii. Fotografie jsou ocislovany a pfilozeny do diplomové prace v piiloze.
V pribéhu sbéru fotografii jsem se rozhodla rozdé€lit analyzu na dvé faze, protoze vzorek jako
celek zobrazuje nékteré aspekty kyberfotografie, které jsem rozvedla v teoretické casti, a o
kterych hovoti naptiklad Lev Manovich nebo Michaela FiSerova. Prvni faze analyzy obsahuje
mimo jiné také kratké popisy vybranych destinaci, aby se ¢tenat mohl 1épe zorientovat ve
vybranych lokalitach. V prvni fazi popisuji tfi hlavni aspekty, které vybrané fotografie

obsahuji, a které povazuji za smérodatné v ramci tohoto vyzkumu.

I.  Podobnost cestovatelskych kyberfotografii

Jak jsem uvedla jiz v ptedchozich kapitolach, kyberfotografie se vyznacuji tim, ze jsou
bézn¢ retuSované a masové sdilené na socidlnich sitich. Kyberfotograf aktivné plisobi
v kyberprostoru, v naSem piipad€ na socidlnich sitich a v ramci retuse digitadlnich momentek
,,S1 vybira z programové nabidky ndlepek, ramecku, barevnych odstinti, které aplikuje na sviij
sdileny snimek* (FiSerova, 2019, s. 61). Podivame-li se na fotografie, které blogeti vytvofili
napiiklad v termdalnich ldznich v Saturnii je patrné, ze kyberfotografie na Instagramu jsou
riznymi uzivateli upravovany podobnym zplisobem. Manovich se domniva, Ze ,,nastroje
softwaru, kter¢ mizou simulovat fyzické nastroje — malifské Stétce, pera, pravitka, gumy, atd.
— s1 vyzaduji rucni kontrolu, zatimco nastroje, které neodkazuji k Zadnym ptredchozim
médiim, nabizeji vyssi uroven automatizace. UZivatel nastavuje parametrické hodnoty filtru a
algoritmus automaticky vytvoii pozadovany vysledek®. (Manovich, 2013, s. 138) Z pohledu
Lva Manoviche ma vsak pocitacova interaktivita vzdy prednastaveny a normativni charakter.
Kyberfotografie tak neni vystupem svobodné a nezavislé autorské tvorby, protoze se nejedna
o autentickou tviir¢i rucni praci, ani o ,,autenticky* analogovy snimek. Jelikoz blogefti vybiraji
z nabidky automatickych nastaveni, snimky jsou si ve vysledku podobné, protoze v rdmci

v

jednoduchych automatickych uprav a filtrii neexistuje rozmanitéjsi diverzifikace.

Kyberfotograf pofizuje snimky vyhradné za ucelem jejich sdileni na socidlnich sitich a
bézn¢ pracuje s nékolika vrstvami intertextualniho vyznamu. Navic, autor kyberfotografii
Casto neni jedinym tvlircem obsahu, ktery na Instagramu sdili. Vybira jen z mnoZzstvi
pfednastavenych automatickych moznosti, které mu nabizi fotoaparat v jeho chytrém telefonu

a menu na socialni siti. Z toho divodu je jeho obsah zaroven produktem vytvorenym
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programatorem fotoaparatu a socialni sité. Automatické prednastavené moznosti v téchto
nastrojich uzivatelovu kreativitu zarovenn umoznuji, ale také ji limituji. Podivame-li se na
fotografie, které blogefi pofidili u Kolosea v Rimé&, u mostu Rialto v Benatkidch ¢ pravé
v termalnich pramenech v Saturnii je patrné, ze stejnost fotografii nezpusobuje pouze
automatizace nastroji pro Upravu fotografii v chytrych telefonech a v programech na upravu
fotografii. Blogefi se ¢asto zamérné foti ve stejném uhlu, na stejném misté, v podobné poze, Ci

dokonce v podobném obleceni.

II.  Svadéni kyberfotografii

Vzorek vybranych fotografii jako celek zobrazuje zeny na vybranych fotografiich ¢asto
stylizovany do Zenskych stereotypti jako je motiv princezny ¢i svlidnice. Podle Baudrillarda je
sila zenstvi pravé ve svadéni. V ramci reklamy bézné dochazi k umélému svadéni pomoci
zenského téla. Fotografie by méla byt budiCem touhy, svadét a lakat svého divaka. Esteticky
pramysl fotografii vyuzil ke svadéni mas. (Baudrillard, 1996, s. 204-205) Podle Baudrillarda s
nami snimky manipuluji, abychom uvéfili hyperredlnym simulacim, snazi se nds zvéabit,
abychom uvéfili zobrazované iluzi. Podle Barudrillard maji obrazy moc proto, Ze maji moc
svadét. Snimky na socialnich sitich vlastné funguji na podobném principu jako reklamni
fotografie. Vyuzivaji moci svadéni, nabadaji divaka, aby touzil po S§tésti, které ziskd, pokud
udéla, co po ném fotografie pozaduje. Fotografie vyvolavaji touhu po $tésti uméle, zobrazuji
Stastné lidi a ukazuji nam, ze muzeme mit to, co vidime na snimku. Svét je preplnén
estetickymi vjemy a zvykl si na okamzité naplnéni touhy. Divaci jsou svadéni a je v nich
synteticky vyvolana potfeba konzumace, aniz by se vlastné potykali s nedostatkem. Cilem
takového svadéni je otupélost a nekonecnd konzumace. Z toho diivodu jsou lidé svadéni vice
hyperrealitou neZ tim, co se podoba realité. Jakmile je pfani naplnéno, zanikd touha a dochazi-
li k absolutnimu naplnéni touhy, dochazi k docasné prazdnoté. V soucasné¢ konzumni

spolecnosti se ale touha neustale podnécuje.

Baudrillard v knize O Svadéni také vysvétluje, Zze svadéni je zaloZeno na principu hry.
Podle néj je nedilnou soucésti element zeny, kterd ma roli sviidkyné. Nejvétsi moc svadéni
spo¢iva ve zdanlivosti, proto nemulze souviset s pravdivosti, ale vzdy ponechava prostor
piedstavivosti. Svadéni mlze byt povaZzovano za néco jiného, nez je ono samo ve chvili, kdy

se mu povede svést ¢loveka, aniz by si v§iml, ze je svadén. (Baudrillard, 1996, s. 102-104)
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I1I.

Objekty nesouci konotaci ..italskosti v kyberfotografiich z Italie

Jako lokalitu pro mlj vyzkum jsem zvolila Itlii, a proto je zajimavé sledovat, ze se
blogefi snazi prvky ,italskosti“ vnést do svych snimku. Jejich fotografie nejsou momenty
zachycujici bézny zivot obyvatel Italie ani reklamni fotografie, které se snazi prodavat italské
produkty. Pouze ve tfech piipadech bylo na fotografii patrné umisténi produktti ¢i znacek, a to
v ptipad¢ motocyklu Vespa (Obr. 40: B5 a Atrani) a ldhve vina (Obr. 14: B7 a Koloseum;
Obr. 28: B7 a benatské mosty). 1 pfes to ale neni mozné vSechny vybrané fotografie
obsahujici propagacni predméty oznacit za vylozené Cisté propagacni. Uvedu piiklad, Vespa
na fotografii slouzi jako pfedmét, ktery vytvari mytus ,italskosti“ a také vyjadiuje
intertextualitu, ktera se nachazi na snimku, ¢emu se budu blize vénovat v druhé fazi analyzy.
Dalsim piikladem je zminéna ldhev vina, kterd se nachdzi na dvou fotografiich blogerky
Engie. V pfipad¢ tohoto predmétu se jedna Cisté o tzv. ,product placement™, ktery navic
pusobi nepiirozene. Nékteti blogeti se snazi do svych fotografii vnést prvky nesouci konotace
spojené se zemi, kterou navstivi, avSak Casto se jednd o umély akt, ktery ptisobi neptirozen¢.
Blogefti vytvari pomoci italskych predméti ve svych fotografiich mytus a vkladaji do snimkut
na zaklad¢ svych zamért urcité konotace. DalSim piikladem mize byt posledni fotografie
z pobiezi Cinque Terre, kde blogetfi konzumuji v pfistavu pizzu z krabice (Obr. 49: B4 a

Riomaggiore)

V Rétorice obrazu Barthes uvedl, Ze ,,,italstvi‘*! nevyjadiuje Italii jako takovou, ale
zhusténou esenci vSeho, co by mohlo byt italské, od Spaget po malbu‘ (Barthes, 2004, s. 52).
Je mozné pouzit dva riizné vyrazy ,,italstvi® a ,,italskost*?, které vyjadfuji podobnost s tim, co
by mohla byt Italie nebo italské véci ¢i artefakty. Na poli marketingu se stile vedou debaty,
které tesi hlavni rysy ,,italskosti®, aby bylo mozné takové produkty komercializovat, a tudiz
z nich tézit. Pomoci tzv. ,klice narodniho brandingu“, ktery obsahuje jak samotnou zemi
ptvodu, tak narodni pfedstavivost, 1ze ,,znacku‘ naroda analyzovat na zakladé smyslovych,
emocialnich a raciondlnich asociaci. (Demaria, Sassatelli, 2015, s. 314) V ptipadé Italie jako
znacky® se jednd napiiklad o uméni, jidlo a médu jako smyslovych asociaci, italské oslavy,
poteéseni, dobré a domadci jidlo jako emocidlni asociace a jazykové a historické souvislosti

jako racionalni asociace.

41 Pteklad autorky z anglického originalu ,italianicity*.
42 Preklad autorky z anglického originalu ,,italienness*.

43V ¢lanku bylo uvedeno spojeni anglickych slov ,,Italy as a brand*.
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Zpisob, jakym jsou dnes kulturni produkty a hodnoty pienaSeny, piekladany a
konzumovany, urCuji nejen format, ale i obsah narativi, jejichZ prostiednictvim je narod a

re¢
1

,harodni* jako oznacujici exportovano, importovano, obchodovano a ovliviiovano. , Italie* a
italska kultura se vyvazi, preklada a navraci se zpét na poloostrov jako novy fantomaticky
znak italstvi“ ¢i ,,italskosti®, ktery je nyni stdle vice povazovan za globalizovanou a
standardizovanou zkratku. (Demaria, Sassatelli, 2015, s. 314-315) Dochazi tak k tomu, ze
»autentické® lokalni a domaci je nakonec rizné definovdno a znovu narokovano a jen
vzdalené se podobd siln€jSimu fantomatickému obrazu. Ukazuje se, ze diskurzy o narodni
povaze se zna¢né posouvaly napfi¢ historii a budou se vyvijet a posouvat nadale. Stale se

meénicimi aspekty toho, co Ize nazvat ,,italskosti* potfebuji podle nich nové formy vetejného

diskurzu, které zastanou nova a mén¢ stereotypni stanoviska.

Lokality:
1. Rim

Prvnim vybranym mistem je hlavni mésto Italie — Rim. Jednia se o jedno
z nejznaméjich mést na svétd a také jedno z nejnavitévovanéjsich. V Rimé se mimo jiné
znamé pamatky nachazi jeden znovodobych divii svéta — Koloseum. I ptfes kazdorocné
stoupajici poéty turistii, které mésto navstivily, se celosvétova pandemie Covidu-19 Rimu

nevyhnula a pocet navstévniki se zmensil téméf sedmkrat.*

Neni piekvapenim, Ze nejnavstévovangjsim mistem v Rime bylo Koloseum, pticemz

nejvice snimkl bylo vytvoieno v jednom urcitém misté, na zidce pfed pamatkou. V Rimé

bylo nejvice vytvoienych fotografii u Kolosea, fontany di Trevi a na Spanélskych schodech.
2. Benatky

Benatky jsou dalSim z nejvice navstévovanych mist v Italii. Od roku 1987 patii na
seznam pamatek UNESCO. V Benatkdch navstévnost klesla béhem pandemie ptiblizné
pétkrat.¥ Zatimco mnozstvi turistll, které Bendtky navstivilo kromé& obdobi pandemie

kazdoro¢né roste, pocet trvalych obyvatel naopak klesa. Jednim z divodi odlivu obyvatel

# Podle Statista.com — v roce 2019 Rim navstivilo pfiblizné 7,6 milionu turisti a v roce 2020 ve mésté evidovali
néco malo pies 1 milion turistd.
45 Podle Statista.com — v roce 2019 Benétky navstivilo 5,5 milionu turistd a v roce 2020 ve mésté evidovali 1,3

milionu turista.
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jsou vysoké najmy, které ovliviiuje prave i turismus. Mistni obyvatelé dlouhodobé kritizuji
fakt, ze mnozstvi turistl, které mésto navstivi mnohokrat ptesahuje pocet stabilnich obyvatel
Benatek. M¢sto patii pro své kanaly, gondoly a unikatni vzhled k jednim znejvice

»instagramovatelnych® mist v Italii, které blogefi na Instagramu hojné navstévuji.

Nejvice fotografii od vybranych blogeri pochazi od mostu Rialto. Na tomto misté
v Benatkach vzniklo také nejvice podobnych fotografii, jak je mozné se piesvédcCit na

fotografiich v ptiloze.
3. Florencie

Florencie je hlavnim méstem Toskanska a je zndmé& pro renesanéni umeéni a
architekturu. Nejvice fotografovanym mistem ve Florencii je gotickd katedrdla znamé jako
florentsky dom?*®. Z fotografii vybranych bloger@i vytvotenych ve Florencii je patrna diverzita

v porovndni s ostatnimi vybranymi misty.
4. Termalni prameny v Saturnii

Termdlni prameny, které se nachdzeji v Toskénsku, jsou oblibené mezi blogery, jak je
mozné se presveédCit na vybranych fotografiich. Scény jsou u mnoha cestovatelti podobné.
Zajimavosti je, Ze toto misto je turisticky vytizené v prubéhu celého roku, ale ve vétSing
pripadu jsou na fotografiich blogefi sami. Tvirci fotografii na Instagramu ¢asto piiznavaji, ze
z fotografii pomoci retuSe odebrali ostatni navstévniky lazni a sdili fotografie pied a po

upravé v grafickém programu.
5. Amalfitanské pobiezi

Mezi poslednimi dvéma misty, kterd vybrani blogeti navstivili, jsou dvé znadma4 italska
pobiezi. Amalfitanské pobiezi se nachdzi v oblasti italské Kampanie, pfiblizn¢ hodinu cesty
od metropolitniho mésta Neapol. Pobiezi je dlouhé kolem cEtyficeti kilometrii a saha od
Sorrenta po Salerno. Je zafazovano mezi oblibend turistickd mista a je ¢asto navs§tévovano
novomanzeli a zamilovanymi pary pro svou romantickou povahu. Pobfezi je tvofeno deseti
vesni¢kami a malymi méstecky, z nichz ¢ast kvtli pfivalu turistd slouzi vyhradné jako drahé a

luxusni turistické resorty, kam jezdi turisté mimo jiné pofadat svatby. MésteCka Positano,

46 Oficialni cely nazev pamatky v &esting je Dém Panny Marie Kvétné.
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Amalfi a Ravello jsou rekreacnimi misty s vilami pro bohaté Italy a movité cizince. Vybrani

blogeti navstivili Positano a Atrani.
6. Pobrezi Cinque Terre

Cinque Terre je dalSim z nejnavstévovanéjSich italskych pobiezi, které lezi
v bezprostiedni blizkosti Janova a jeho biehy omyva Ligurské mote. Pobfezi je znamé pro své
barevné domy ve vesniCkach, které jsou postaveny na kamennych utesech. Je tvofeno péti

vesnicemi — Vernazza, Manarola, Corniglia, Riomaggiore a Monterosso al Mare.

Vybrani blogetfi navstivili vesnice Riomaggiore a Vernazza. Ze vzorku fotografii je
patrné, Ze ve vesnicich Riomaggiore a Vernazza jsou urcité turisty oblibené vyhlidky, kde

vznikda mnoho ,,instagramovatelnych* snimkii.

Nasledné jiz ptistoupim k druhé fazi analyzy, ve které se vénuji samotné sémiotické
analyze sedmi zamérné vybranych kyberfotografii sdilenych na Instagramu, které jsem

vybrala zuzenim ptivodniho vzorku fotografii.
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2.3. Druha faze analyzy

1) @Ylemedina

Obr. 1: Bl a Koloseum

Zdroj: @ylemedina. Instagram.

Ylenia jako jedind z vybranych blogerd méla na profilu vtzv. ,feedu“*’ pouze

fotografie z Rima. Fotografie produkovala u Kolosea, u Fontany di Trevi, na Spanélskych
schodech a u Pantheonu. Pro analyzu fotografie od této blogerky jsem vybrala jeji fotografii

s Koloseem.

Denotativni sdéleni a kompozice fotografie

Postava blogerky zabira 2/3 plochy fotografie, a proto pozornost smétuje pravé na ni,
nikoliv na pamatku, kterou navstivila. Blogerky oblicej je vycentrovany do stfedu snimku a
jeji télo se nachazi pfiblizné ve zlatém fezu. Fotografie na socidlni siti jist¢ ziska pozornost
divaka, avsak neslouzi k prilakédni pozornosti k navstivené pamatce, ale k samotné blogerce.

Jednim z nejdiilezitéjSich prvki fotografické tvorby je hloubka ostrosti. Na vybrané fotografii

47 Vyraz ,feed* oznacuje prostor ¢i kanél, ve kterém jsou na socidlni siti zobrazovany ptispévky. Profilovy kanal
se nachazi na jednotlivych profilech uzivatelii a jsou na ném zobrazeny pouze prispévky konkrétnich uzivateld,
hlavni kanal se nachazi na hlavni strance socialni sité, kde jsou zobrazeny nejsledovanéjsi a nejnovéjsi prispévky

vSech uzivatelt.
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je zaostfend pravé postava Zeny na snimku, ale Koloseum je rozostfené a plisobi jako pozadi, 1

proto je zfejmé, ze je nejznamejsi fimskd pamatka na fotografii upozadéna na tkor Zeny na

snimku.

Podivam-li se pouze na denotativni sdéleni fotografie, nejprve vidim mladou Zenu
v kontrastnim oble€eni, jehoZz kontrast vytvafi primarné baret v ervené barvé a také lesk
c¢ern¢ho odévu. Za Zenou se nachazi pouze cast celosvétové znamého Kolosea, jednoho
z novych divi svéta. Diky jeho vSeobecné znamosti staci vyfotografovat pouze jeho ¢ast, aby
divak rozpoznal, kde se blogerka nachazi. Zena se neusmiva, ale ma ponékud nadiazeny

vyraz.

Konotativni rovina a prvky prochazejici mytologizaci

Ptistoupim-li ke konotativnimu sdéleni snimku, u Zenina vyrazu se jest¢ pozastavim.
Fotografie je vyfocend ,,zdola“, coz umocnuje pocit nadiazeného vyrazu zeny na fotografii.
Diva-li se fotograf na objekt zdola, jedna se o tzv. ,,zabi perspektivu®. Z pozy blogerky, jejiho
vyrazu a uhlu, v jakém fotografie vznikla usuzuji, ze se s fotografem snazili o vytvoieni
fotografie podobné tém, které je mozné vidét v mddnich Casopisech, protoze v podobném
duchu jsou ¢asto foceny modelky v moédnim primyslu, coz mize vysvétlovat i vyraz blogerky
— jedna se o snahu o napodobeni neurcitosti vyrazu modelek. I nevyrazné objekty

fotografované z neobvyklého thlu plisobi Casto zajimave.

Obleceni blogerky pfitahuje pozornost kontrastem cervené a Cerné barvy a dalSiho
vyrazného prvku — Satku se zvifecim vzorem. V urCitém piipadé by mohl i Cerveny baret mit

hlubsi vyznam, coz v piipadé tohoto snimku neni pravdépodobné.*® V dnesni dobé slouzi

48 Baret je pokryvka hlavy, kterd je spojovana s rliznymi zem&mi, osobnostmi a oblastmi zdjmu. M4 silnou a
zajimavou historii. Svému francouzskému pivodu vdé¢i i za jméno ,baret”, které pivodné pochazi praveé
z francouzského slovniku a je datovano do poloviny 19. stoleti. V minulosti byly ve vétsin¢ Evropy pokryvky
hlavy typu baret v ¢erné barvé spojovany s chudinou, konkrétné vice s muzi. V 16. stoleti podobnou moédni
pokryvku hlavy nosili umélci jako napiiklad Rembrandt. Jako jeden z prvnich revolucionafi jej pouzil Tomas
Zumalacarregui, ktery nosil baret praveé v Cervené barveé. V 19. stoleti se barety v modré barve staly symbolem
elitni jednotky francouzské armady. Stejnou konotaci mély Eervené barety v ruské armadé. Rudé barety v Cesku
patfily k elitnim jednotkam, ale napiiklad béhem sametové revoluci ziskaly i negativni konotaci, kdyz v ramci
cviceni proti teroristim byly poslani proti demonstrantlim a odptircim tehdejsiho rezimu.

Ve Francii se barety ve 20. stoleti staly modnim doplitkem, jehoZz oblibu utnula az druha svétova valka.
V poloviné 20. stoleti barety ziskaly opét svou vyznamnou vojenskou konotaci, kdy byla skupina americkych

vojakil oznacovana jako ,,zelené barety* pro barvu jejich baretti. V této dobé byly barety jiz rozsifeny po celém
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barety obecné¢ pouze jako mddni doplné€k, coz bude pravdépodobné i ptipad Zeny na obrazku.
Na druhou stranu je baret jednim z ikonickych prvka francouzské mody a s Italii obecné
spojovany neni. V tomto ptipadé by se tak nabizelo spojeni s Francii, konkrétné se znackou

Dior, a nikoliv s italskou nejznamé&jsi pamatkou.

Je patrné, Ze Zena si na svém outfitu dala zalezet. Jeji blogovani nesouvisi pouze
s cestovanim, ale 1 modou, avSak oc¢ividné nepropojuje tyto dva zajmy takovym zplsobem,
aby s pouzitim mody vytvatela ve fotografii z vyletdi zamérny mytus. Cervena barva baretu je
tak ve fotografii pouzita primarn¢ pro svij kontrast a pfildkani pozornosti sledujicich.
Cervena barva je také barva lasky, a jak je patrné z ostatnich fotografii z Rima, na vyleté byla
blogerka s pfitelem, a tak mize barva slouzit jako prvek lasky a na fotografii pfidavat méstu

tuto konotaci, jelikoZ je Rim globalné oznadovany jako mésto lasky.

Fotografie na zakladé svého celkového vyrazu a poézy blogerky piisobi spise jako modni
fotografie nez snimek vytvofeny béhem cestovani. Na druhou stranu je od pohledu patrné, Ze
zena nosi pohodlnou méstskou modu, jejiz lezérni vzhled dopliiuje nizkd $nérovaci obuv
nikoliv podpatky, jak maji v oblib¢é nosit jiné blogerky. Vlasy, které ocividné rozcuchal vitr,
pusobi ledabyle, a proto blogerka nepiisobi jako by se hodiny pted focenim upravovala a

divak by ji vétil nékolikahodinovou prochazku po méste.

Postprodukce snimku a vztah fotografie k realité

Fotografie mé postprodukéné upravenou expozici a zvySeny kontrast. Blogerka
pravdépodobné upravila také cerné a bilé tony a stiny na snimku. Jedna se o upravy, které
nabizi témét kazdy program pro upravu fotografii. NeSetrné pouziti riznych nastrojii a znacné
,»zdramatizovani* scény jsou tradi¢nimi znaky designované ,,instagramovatelné“ fotografie na
socialni siti. Vzhledem k vyrazné postprodukci fotografie ztraci spojeni se svym referentem a

ztratu navic maskuje. Jedna se o tieti fad reality nebo o hyperrealitu.

svété a ziskavaly rizné nové konotace. I diky filmu v 60. letech 20. stoleti doslo opét k oziveni baretové mody,
protoze se staly oblibenym prvkem znamych filmovych hvézd jako byly herecky Brigitte Bardot nebo Catherine
Deneuve. Barety nosili ale také muzi jako byl umélec Pablo Picasso. Barety v ¢erné barvé nosili i revolucionari
komunistické strany Che Guevara a Fidel Castro, diky nimz mél baret opét politicky vyznam. V 90. letech
minulého stoleti se barety v ramci dal$i moédni viny vratily i na prehlidkova mola a dnes maji pfevazné modni

funkci, 1 kdyz v armadé jsou stale hojn¢ vyuzivany a riizné barvy oznacuji riizné hodnosti. (Potjahajlova, 2017)
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2) @Janka_travelhacker

Obr. 35: B3 a Vernazza

B R,

Zdroj: @janka_travelhacker. Instagram.

Fotografie Janky pisobi ze vSech vybranych blogeri nejpfirozenéji. Janka se
specializuje vyluéné na cestovani a nesnazi se blogovat o dalSich oblibenych oblastech na
Instagramu jako je mdda. Pro analyzu fotografie od Janky jsem vybrala jeji fotografii z mésta

Vernazza.

Denotativni sdéleni a kompozice fotografie

Zena na fotografii zabira 1/3 velikosti snimku a nachazi se v popiedi. Na zaklads
kompozice snimku pfitdhne nejdiive pozornost divaka pfirozené postava zeny. Na druhé
stran¢, na fotografii je vénovano dostatek prostoru samotnému méstu na pobiezi a hlavni
dominanta mésta se na snimku nachazi pfiblizné ve =zlatém fezu. V porovnani s
fotografii prvni vybrané blogerky neni mésto natolik upozadéno na tkor Zeny na obrdzku.
Blogerka je focena shora, tedy z tzv. ,,ptaci perspektivy*“. Objekty focené pod timto tthlem se
na snimku opticky zmen$uji. Zena na fotografii ptisobi jako nedilnd soucast scény. Jeji
postava je mirné zaostiend, avSak pozadi snimku neni vyrazné€ rozostiené a je mozné si
vSimnout i sebemensich detailli mé&stecCka. Vesnice ziistdva na vybrané fotografii vyznamnym

prvkem a neni degradovana na pouhé pozadi.
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Blogerka na fotografii stoupd po schodech smérem ven z mésta, usmiva se a pusobi
pratelsky. Blogerka je obleCena na prochazku ve mésté a ma na sobé& tenisky, kratké Saty a

Salu. Za blogerkou se nachazi mésto Vernazza v oblasti Cinque Terre.

Konotativni sdéleni a prvky prochazejici mytologizaci

V konotativni rovin€ postoj blogerky plsobi, jako kdyz pravé odchézi zmésta a
fotografie je tak momentkou, vytvofenou ndhodné tésné pred jejim odchodem. Jedné se o
zamySlenou fotografii, proto je v péze blogerky skryté konotativni sd€leni, zena zdmérné
vytvaii pocit zachyceného pohybu, aby podpofila autenti¢nost fotografie, kterd nema na
divéka piisobit jako pfedem pfipravend scéna. Z vyrazu Zeny je patrné, ze ve mesté stravila

pfijemny Cas, ¢imZ se snazi turisty pfimét k navsteve.

Odév blogerky pravdépodobné neobsahuje skrytou symboliku. I pfes to, ze analyzuji
pouze jednu fotografii od kazdého blogera je vhodné podotknout, Ze i1 ostatni fotografie této
blogerky maji podobny charakter. Janka na snimcich plsobi §tastné a jeji eldn vybizi
k cestovani. Vzhledem k tomu, Ze zacinala cestovatelsky blog v oblasti levného cestovani, na
fotografiich nehledi na to, aby byla perfektné¢ upravena. Ma casto pohodIné a praktické
meéstské obleCeni, na cesty vyrazi ,,na lehko®, coz se odrazi v tom, ze na fotografiich nema
dokonale sladény outfit. Janka tak plisobi pro své sledujici autenticky a jeji fotografie
nepusobi jako by byly pfedem pfipravené ¢i zinscenované. Myslim, Ze i ledabylost jejich

fotografii dodava jejimu profilu vérohodnost.

Postprodukce fotografie a jeji vztah k realité

Na fotografii neni postava blogerky zvlast zvyraznéna, nedoslo tak pravdépodobné
k upravé postavy v jiné vrstvé fotografie v grafickém programu, aby jeji postava pfitahovala
pozornost divaka. Pokud blogerka fotografii postprodukéné upravila, tak jako celek. Blogerka

na Instagramu uvedla, 7e fotografie nema nanesené zadné filtry.* Snimek byl pravdépodobné

49 Pred n&kolika lety se na Instagramu zacal §ifit trend, kdy uZivatelé poiizené fotografie opatfovali hashtagy
Hbezfiltru®“. Nejcastéji se to tykalo fotografii, které se podafily pofidit v hezkém uhlu ¢i barvach a uzivatelé

tvrdili, ze nepouzili zadné filtry. JenZe vétSina uzivatelli chytrého telefonu si neuvédomuje, Ze fotoaparaty

ey e

vyrazng podobné pravé ,instagramovatelnym® fotografiim*.

Vyrobei telefond, stejné jako jakékoliv jiné
technologie, zvysuji pravidelné standardy a vylepSuji software, ktery ma na starost fungovani telefonu, a ktery se

tak stava stale sofistikovanéj§im. Z toho diivodu bézny uzivatel Casto nevi, jak presné jeho aparat funguje. O
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potizen druhou osobou pomoci fotoaparatu v chytrém telefonu, a v pfipadé této konkrétni
fotografie je nepravdépodobné, ze autor fotografie upravoval nastaveni v telefonu. Z toho
divodu se domnivam, ze fotografie byla pofizena v bézném, piednastaveném rezimu. Tento
rezim se vyznacuje tim, ze je automaticky pfednastaveny tvlrci obchodni spolecnosti a
obsahuje nastaveni, ktera rovnou provedou urcité Upravy obrazu, neZ nam mobilni telefon
vyslednou fotografii zobrazi. Pokud blogerka nepouzila filtry na Instagramu, vysledna
fotografie je tak cCastecné produktem fotografa, ale 1 programatora fotoaparatu v chytrém

telefonu.

Je pravdépodobné, Ze se jedna o druhy fad reality a fotografie ma stale ¢astecné spojeni
s referentem v puvodni realité a skutecnost prvniho fadu je tak pouze maskovana. Vzhledem
ke kybernetické podstaté¢ fotografie a skutecnosti, ze fotoaparat v chytrém telefonu je
automaticky nastaveny a rovnou v prubéhu produkce aplikuje urcité prednastavené filtry, se

domnivam, ze fotografie nezobrazuje realitu prvniho fadu.

tomto fenoménu hovofil jiz Flusser. Napftiklad nejnovéjsi chytré telefony znacky IPhone nebo Samsung vytvari

témet profesiondlni fotografie, u kterych neni nutné ani pouzit postprodukénich technik.

75



3) @Fokkebok

Obr. 37: B3 a Vernazza (2018) Obr. 38: B3 a Vernazza Il (2021)

. e

Zdroj: @fokkebok. Instagram. Zdroj: @fokkebok. Instagram.

Blogeti Fokke a Oh sdili na Instagramu postprodukéné vyrazné upravené
kyberfotografie, které se vyznacuji vyznamnou hyperredlnou scénou. Pro sémiotickou analyzu
jsem nakonec vybrala dvé fotografie z mésta Vernazza v Cinque Terre a rada bych vysvétlila,
co mé k takovému rozhodnuti vedlo. Dv¢ fotografie jsem zvolila zdmérné, protoze se na
profilu blogerii opakuji nejen fotografie ze stejné oblasti, ale n€které snimky ptlisobi, Ze
vznikly ve stejny den, mozna nékolik minut po sob¢. Navic, fotografie od sebe déli podle ¢asu
sdileni i n¢kolik let. Blogefi maji na obou snimcich podobné, pravdépodobné stejné oblecent,
vypadaji stejné stafi, maji stejny uces a jediné, co se na prvni pohled méni, je vyraz a

postprodukéni Gprava snimku.

Denotativni sdéleni a kompozice snimku

Blogeti se nachédzi ve spodni tfetiné fotografie a mésto zabird necelé 2/3 velikosti
snimku. Drobny rozdil mezi obéma fotografiemi je patrny jiz v kompozici snimku. Obé
fotografie jsou foceny ve stejném uhlu, av§ak pomoci ofezu blogefi zménili kompozici obou
snimkl. Na prvni fotografii se pfiblizné ve zlatém fezu nachdzi oblicej blogerky, ktery je
navic postprodukéné zesvétleny. Z toho divodu je pozornost divaka sméfovana nejprve

k zen¢ na snimku. Naopak u druhého snimku se ve zlatém fezu nachazi hlavni dominanty
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méstecka, kterymi jsou v€z zficeniny a zaliv. Na zdklad¢ kompozice pozornost divaka nejprve
sméfuje k bodu snimku, ktery se nachazi ve zlatém fezu. Prvni fotografie piisobi chaoticky,
protoze kromé zlatého fezu se blogefti snazili dodrzet i1 pravidlo tfetin, a proto neni ziejmé, co
je na snimku dominantnim prvkem. Na druhém snimku kompozice pfirozen¢ naviguje divaka,

protoZe se mésto nachazi ve zlatém fezu a par na snimku neni zvlasté zvyraznény.

V denotativni roviné je mozné na obou fotografiich vidét mlady par ve volnoCasovém
obleceni, jak sedi na dece a pozoruje pitoreskni mésto z vyvySené vyhlidky. Na obou
fotografiich zaujima Zena s muzem odliSnou pézu. Snimek je foceny z ,,ptaci perspektivy*,

proto se objekty focené pod timto tthlem na snimku opticky zmensuji.

Konotativni sdé€leni a prvky prochazejici mytologizaci

V konotativnim sdéleni par na snimku ptisobi spontanné, jako by byl vyfocen nahodou,
snazi se navodit dojem, Ze scéna neni pripravend. Ur€ity mytus na snimku proto vytvaii praveé
p6za blogerd, ktera ma navodit uvolnénou atmosféru, kdy si blogefi povidaji nebo sleduji
meésto, avSak ve skuteCnosti tésné pied vyfocenim urCitym zpisobem nastavovali telefon do
spravného uhlu a nastavovali Casova¢ spousté. Poza na fotografii méa tak konotativni
charakter. Podle Barthese proces mytologizace vyuziva vérohodnost fotografie k tomu, aby
sdéleni plsobilo jako denotované, pficemz ve skuteCnosti je konotované. Toho vyuziva
napiiklad princip falSovani, u kterého dochézi vlastné k podvodu. Podivam-li se na ostatni
fotografie vyfocené na pobiezi Cinque Terre je patrné, Ze vyhlidka patfi mezi vyznamna
mista, ktera blogefi navstévuji. Z toho diivodu se d4 usuzovat, ze se nejedna o klidné a
osamocené misto, jak se snazi zobrazit fotografie, ale jednd se o frekventovanou vyhlidku,

kde se turist¢ malokdy ocitnou o samotg.

Blogetfi maji na sobé pohodlné volnocasové obleceni, které na jednu stranu dodava
snimku davéryhodnost, protoze odév jist¢ zvlasté neptipravovali, ale kvali ocividné

piipravené scéné a ndsledné postprodukci fotografie ztraci svou autenticitu.

Postprodukce fotografie a jeji vztah k realité

Prvni snimek zobrazuje scénu, kterd je vyrazné barevné sytd s dominanci smérem
k teplym a Cervenym toniim. Textura a objem mrakl naznacuji vyrazné vylepSeni kontrastu,
které¢ dodava zabéru dramaticky efekt. UrcCité grafické programy umoznuji do obrazku vlozit

W 4 Mrw e

texturu mrakd postprodukéné, ¢imz zapticini vznik hyperredlné podoby snimku. U prvniho
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vybraného snimku byly mraky pravdépodobné upraveny timto zplisobem a nemaji tak zadny

vztah k piivodni realité.

Na druhém snimku je zobrazena scéna, kterd je rovnéz vyrazné barevné sytd, avsak s
dominanci smérem k studenym a modrym tontim. V piipadé¢ druhé fotografie mraky na
snimku neprosly vyznamnou postprodukei, av§ak v ramci retuse byl vymazan népis na bilém
tricku. Diivod tkonu neni ziejmy, pravdépodobné se blogeti domnivali, ze népis na obleceni

odvadi pozornost od jinych vyznamt na fotografii.

Zvlasté u prvni fotografie probéhla vyrazna, a ne pfiliS opatrnd uprava. Barva a
expozice snimku neplsobi autenticky a muze tak dojit az ke ztrat€ v€rohodnosti. Na druhou
stranu mohu konstatovat, ze se vysledky tohoto paru postupné¢ méni a je patrny pokrok v
jejich fotografickém umu, a rovnéz v nésledném procesu postprodukce, ktery je v druhém
ptipadé proveden Setrnéji nez u prvni fotografie. Obé fotografie jsou pravdépodobné ctvrtym
stupném reality a zaklddaji hyperrealitu. Na prvni fotografii zroku 2018 nové piidané
vyznamy pomoci postprodukce neopatrné zakryvaji fakt, Ze snimek jiz nemd s ptvodni
realitou prvniho stupné zadné spojeni. Druha fotografie, kterou blogeii sdileli v roce 2021,
tedy témért Ctyti roky po sdileni prvni fotografie, prosla profesionalnéjsi postprodukei a ptisobi
divéryhodnéji. U druhé fotografie se domnivam, ze se opét jedna o Ctvrty stupen reality,
avSak druhad fotografie tuto skutecnost zakryva dikladnéji a divdk si simulace nemusi

vSimnout.

78



4) @voyageinstyle

Obr. 33: B5 a Atrani

Zdroj: @voyageinstyle . Instagram.

Martynu a Hamiltona zafazuji mezi cestovatelské blogery, ktetfi se zabyvaji kromé
cestovani také modou. Jejich fotografie plisobi profesionalné a jejich ptispévky na socialni siti

maji konzistentni styl. Pro analyzu jsem vybrala fotografii z Amalfitdnského pobieZi.

Denotativni sdéleni a kompozice fotografie

Blogefi se na snimku nachazi zhruba ve tieti ¢tvrtiné snimku a jsou zasazeni piesné do
,»zlatého fezu*. Na zékladé kompozice je pozornost divaka sméfovana nejdiive k paru, jakozto
k hlavnimu bodu na snimku. Za nimi se v pozadi nachdzi mésto Atrani na Amalfitdnském
pobiezi. Par na snimku je naopak zaostieny a zesvétleny v porovnani s okolim na fotografii.
Na zakladé ramovani snimku konstatuji, ze dominantnim prvkem na obrazku ma byt par na
Vespé. Mésto je detailné vykreslené, zaostfené, avSak nachdzi se ve stinu a nebylo ani
postprodukéné zesvétleno, aby pfitahovalo vyznamnéji pozornost divédka. Fotografie je
vyfocena z tzv. ,,perspektivy oka®, coz je uhel, pti kterém se fotografované objekty nachazi

v roving o¢i fotografa.

Zena na vybrané fotografii nosi jemné vzdusné, pomérné nepraktické bilé Saty a ma na

nohou tenisky. Muz na fotografii nosi bézné volnoc¢asové obleceni — Sortky, kosili s kratkym
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rukavem a tenisky. Blogefi na snimku odjizdé€ji na Vespé smérem z mésta. Rozevlaté vlasy

blogerii ptsobi dojmem pohybu, jako by byli zachyceni v pritbéhu cesty.

Konotativni sdéleni a prvky prochazejici mytologizaci

Z pozy blogerii je patrnd inscenace scény pied vytvorenim fotografie. Pfed produkci
muselo dojit k nastaveni hlu, pfipravé scény a nékdo musel blogery v dané chvili vyfotit
nebo blogefi vytvorili snimek sami za pouziti Casovace a stativu. Snimek navozuje dojem
kiehkosti divky a muz mé uvolnény a leZérni vzhled, z fotografie sala ,,italskost®. Nejen tato
fotografie, ale i ostatni fotografie tohoto paru pofizené v Italii, jsou na jedné strané opatieny
»italskosti“, protoze se blogefi snazi spojit urcité predméty a svou podobu s konkrétnimi
misty v Italii. Na druhou stranu je ve scéné patrnd inscenace, coZ ubird fotografii jeji
autenticnost, fotografie plisobi strojen¢. Prezentace blogert je piehnana a neptisobi pfirozené

jako na fotografiich profesionalnich fotografii, kteii tradi¢né zachycuji ,,italskost*.°

Tento par blogert ¢asto vyuziva riiznych objektl ve svych fotografiich a snazi se, aby
pfedméty, které vyberou, mély urcity vztah k mistu nebo statu, ktery navstivi. Jak podotyka
Barthes, pomoci objektl, které jsou navic ve scéné aranzovany urcitym zplsobem, autofi
vytvaii mytus.’! Mytologizaci ve vybrané fotografii prochazi Vespa, ale také par blogert,
kteti se aranzuji do urcité pozice. Prvkem mytologizace by mohly byt i Saty, které mé zena na
sob&. Objekty, které vybiraji, jsou Casto klasicka ,,klisé*, protoze se jedna o vSeobecné zndmé
pfedméty spojené s danou kulturou a zemi. Tuto fotografii jsem zvolila z toho diivodu, Ze
Vespa je nejen jeden z nejznaméjSich predmét nesouci konotativni sdéleni ,,italskosti®, ale na

vybrané fotografii je Vespa jestd z jiného diivodu. Zena na vétsing snimka pisobi étericky,

30 Ptikladem miZe byt profesionalni fotograf Ferdinando Scianna, ktery na svych fotografiich zachycuje
Hitalskost®.

5! Barthes popisuje ve svych textech reklamu na italské t&stoviny Panzani, ve které jsou naaranZovany suroviny
typické pro italskou kuchyni jako jsou rajcata, houby, té€stoviny, cibule, které se sypou z tasky, kterd je v barvach
italské vlajky. Podle filozofa ma sdéleni tfi roviny — lingvistickou (text v reklam¢), symbolickou a doslovnou.
Text nepfinasi pouze doslovnym sdélenim v roviné denotace jméno firmy Panzani, ale vytvari nové oznacované,
jimz je ,italskost™, jenz vytvaii novou rovinu signifikace — symbolickou ¢i konotaéni. Do reklamy je bézné
vlozeno konotaéni sdéleni, které zplsobuje posun vyznami. Barthes zaroven zduraznuje, ze kody v reklamé jsou
kulturné podminény. (Barthes, Rétorika obrazu, 2004, s. 53) Timto zpisobem pak cerstvé a nezpracované
suroviny v reklamé maji v divakovi vyvolat pocit Cerstvosti a domaci italské stravy. Vybér potravin a vybrané

barvy u tasky signifikuji ,,italskost®, ktera je mytem italské kulinafské tradice.
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kiehce jako princezna a i pfesto, Ze fotografie neni poifizena v Rimé, evokuje v divakovi
ulicemi Rima. Ve snimku je tak moZné spatiit intertextualitu a blogefi pravdépodobné
zamérné odkazuji ke zndmému filmu. Za zminku stoji, Ze pfi prohliZeni ostatnich fotografii
této dvojice je mozné spatfit podobné odkazy i v dalSich jejich fotografiich. Vespa na
fotografii neni pouze jako myticky objekt. Z praktického hlediska, pokud turista planuje
procestovat alesponi ¢ast mésteCek na pobiezi, je nutné mit néjaky dopravni prostiedek a

vvvvvv

malym typickym ulickam, kde se navic bézné€ prochazi mnoho lidi.

Postprodukce fotografie a jeji vztah k realité

Vespa na snimku ma cervenou barvu jako baret divky na prvni analyzované fotografii.
Cervena nebo Zluta barva jsou oblibené barvami bloger na Instagramu, protoZe jsou
kontrastni a na fotografiich pfitdhnou pozornost divédka. Fotografie na socidlni siti jsou ze
stejného diivodu presvétlené, presycené barvami a maji zvyraznéné kontury. Jedna se opét o
typickou upravu fotografii na Instagramu, ktera se lisi od béznych profesionalnich Gprav. Na
druhou stranu Martyna a Hamilton pfti produkci dodrzuji zasadu tietin a ,,zIatého fezu*, proto
usuzuji, ze se nejednd o amatérské fotografy. Fotografie ptisobi profesiondlné a blogefi si dali

zalezet na detailech.

Fotografie byla pravdépodobné vyfocena klasickym fotoaparatem, nikoliv chytrym
telefonem. Pro jeji vyhotoveni mohl byt pouzit stativ nebo blogery vyfotila tfeti osoba.
Snimek byl pravdépodobné retusovan v profesiondlnim grafickém editoru pro upravu
fotografii, nikoliv pfimo na Instagramu a postprodukce proto plisobi profesionalné. Scéna na
snimku je sytd s dominanci smérem k teplym a Cervenym tonlim, méa nadech sépiového
odstinu a starsi vzhled, coz umociiuje dojem spojeni s filmem Prdzdniny v Rimé. U textury

mrakt doslo k vyraznému vylepseni kontrastu, které dodava zabéru dramaticky efekt.

Z mého pohledu je snimek hyperredlny a zobrazuje realitu ¢tvrtého fadu. Odlouceni od
reality prvniho fadu bylo ve snimku Sikovné skryto a snimek navic vytvaii novou realitu nad
puvodni. Fotografie byla nejen postprodukéné upravena, ale i samotna scéna je zinscenovana
pied samotnou produkci. Snimek pisobi jako z katalogu cestovni agentury. Fotografie je

typickym ,,instagramovatelnym‘ snimkem z Instagramu.
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5) @girlgoneabroad

Obr. 24: B5 a Florencie

Zdroj: (@girlgoneabroad. Instagram.

Lauren ve svém obsahu pravidelné sdili videa a fotografie, na kterych ukazuje podobu
»instagramovatelnych® fotografii na svém Instagramu a nasledné¢ ukazuje fotografie, které
podle ni zrcadli ,realitu“.>? Ve svych piispévcich rada vysvétluje, ze kazdy si miize dovolit
cestovat a ukazuje, jakym zplisobem si cestovani mize dovolit pravé ona.>® Blogerka Gasto
sdili stejné nebo podobné fotografie na svém profilu vickrat s ur¢itym ¢asovym odstupem. Pro

analyzu jsem zvolila fotografii s vyhledem na Duomo v Toskansku.

52 Jedn4 se o jeden z trendfi na Instagramu s nazvem Instagram versus realita. Trend je v oblibé jiz ngkolik let.
V zacatcich vznikl nejprve za Gcelem ,,0dhaleni reality” dokonalych ,.instagramovatelnych® fotografii, které
blogefi na svych profilech sdileli. Postupné trendu zacali vyuzivat i samotni blogefi, ktefi sdili
instagramovatelné* snimky a udrzuji si tak podle mého ndzoru autenticitu svého profilu. Sdili sice
Linstagramovatelny* hyperrealny snimek, avsak odvodni to tim, Ze je vyfoceny z dobrého ihlu nebo brzy rano
pred pfichodem vétsiny turistd. Hyperrealny snimek pfitom slouzi vétSinou k pfitahnuti pozornosti.

53 Za obsah tohoto typu jsou cestovatelsti blogefi ¢asto kritizovani, protoze mnoho jejich odpiircti se domniva, Ze
jejich vyzvy, ale i samotné blogovani vede k preplnéni urlitych konkrétnich mist na planeté, které blogeti

zobrazuji na svych profilech, a které diky ,,instagramovatelnym* fotografiim zpopularizovali.
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Denotativni sdéleni a kompozice fotografie

Uprostied scény na fotografii je zachyceno okno v byté, které se proslavilo na
Instagramu diky svému vyhledu na florentskou katedralu a sama Lauren na svém profilu
uvadi, Ze toto ,,0kno*>* bylo hlavnim divodem, pro¢ Florencii v roce 2019 navstivila. V tomto
okné& vznikaji na riiznych profilech velmi podobné fotografie od riiznych blogerii. Zena se
nachazi ve ,,zlatém fezu* ve treti Casti fotografie a katedrala, ktera zabira dvé tietiny snimku,
se nachazi ve ,zlatém fezu“ ve druhé tietiné¢ snimku. Pozornost je na zakladé¢ kompozice
sméfovana nejprve ke katedrdle na snimku, kterd je nejdominantnéjSim prvkem snimku,

nasledné se ale dostava k samotné blogerce. Oba tyto prvky jsou na fotografii vyrazné.

Zena na snimku se nachdzi ve vnitinim prostiedi, sedi ve vyklenku u okna a diva se
zn¢j na slavnou katedralu ve Florencii. Blogerka ma na sobé nizké kozacky s podpatky a

kratké saty.

Konotativni sdéleni a prvky prochazejici mytologizaci

Jiz vySe jsem uvedla, Ze blogerka na Instagramu napsala, ze navstivila misto primarné
kvili ,,oknu* s vyhledem. Stejny vyhled mohou mit turisté i z nékteré z restauraci v okoli,
avsak proslaveny je na Instagramu pravé tento vyhled na katedralu, ktery obsahuje prave i
toto ,,0kno®, které tak slouzi zvlast€¢ pro ordmovani fotografie. Blogefi z Instagramu toto
misto navstévuji nejen kvili zazitku z privatniho vyhledu, ale pravé kvili moznosti pofidit si
podobnou fotografii jako jini sledovani blogefi. Tato fotografie a jiné ji podobné slouzi

primarné jako reklama pro toto ubytovani.

Blogerka na vybrané fotografii na prvni pohled pusobi spontdnné jako by si pouze
uzivala vyhled z okna a nebyla si védoma toho, Ze ji nékdo foti. Na druhé strané tento dojem
kazi prvoplanové aranZovana scéna. Na jejim profilu se objevuje podobnd fotografie
v nékolika verzich. V konotativni roviné je ziejmé, ze scéna je aranzovand, protoze zena sedi
uvnitf bytu a nosi podpatky. Samotné okno a zplsob, jakym je pofizena fotografie, evokuje
spojeni s reklamami cestovnich agentur, ve kterych se otevie okno, které klienta rovnou
dovede k vysnéné destinaci. Z toho divodu je toto ubytovéani oblibené mezi blogery. Tento
byt svym zplsobem doslovné realizuje ponckud banalni reklamu. Za poznamku stoji, Ze

v zacatcich tohoto trendu, kdy misto nebylo na Instagramu jesté¢ znamé, divaci povazovali toto

34 Na Instagramu je toto ,,okno* sdileno s hashtagem , #windowtotheduomo®.
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,,0kno*“ za podvrh a domnivali se, 7e se jedna o manipulaci.®® Stejné jako v ptipadé prvnich
fotografii v historii vytvofenych Niépcem a Talbotem, podle mé okno pouzité na tomto

snimku neslouzi pouze jako pfedmét, ale i jako metafora pro samotnou fotografii.

Postprodukce fotografie a jeji vztah k realité

Katedrala na fotografii pfitahuje pozornost nejen na zdkladé kompozice snimku, ale je
také postprodukéné zesvétlena a dobarvena. Autorka snimku postprodukéné zesvétlila a
zaosttila 1 popredi, kde se sama nachazi., a tak pfitahuje pozornost i sama na sebe. Fotografie
prosla vyraznou postprodukei, pii které bylo upraveno zvlast' jak pozadi, tak poptedi snimku,
aby autorka docilila jasu a zvyraznéni objektli jak v popfedi, tak aby vynikla i katedrdla
v okné&. Fotografie byla vyfocena kvalitnim chytrym telefonem nebo fotoaparatem za pouziti
stativu. Na snimku je zobrazena scéna, ktera je vyrazné barevné sytd s dominanci smérem
kteplym a cervenym tonim a obsahuje mirn€ sépiové odstiny. Fotografie byla
pravdépodobné pofizena pii vychodu nebo zapadu slunce, kdy nastdva pro fotografy tzv.
,zlatd hodina“>®. Obloha na snimku nema prakticky 74dnou texturu a domnivam se, Ze pfi
retuSi popiedi a katedraly v pozadi doslo k piesviceni oblohy, ktera plisobi neautenticky a
nepiirozen¢. Fotografie podle mého ndzoru zobrazuje ctvrty tad reality a jedna se tak o

hyperrealitu. Tato fotografie reprezentuje ,,instagramovatelné* fotografie.

Podivam-li se na ostatni vybrané fotografie této blogerky je zfejmé, Ze Lauren netvoftila
»instagramovatelné* fotografie v zacatcich svého cestovani. Ptikladem jsou dvé fotografie
s Koloseem, pfi¢emZ jedna z nich vznikla pravdépodobné mnohem diive. Snimky se vyrazné
lisi stylem, v jakém byly potizeny. Prvni z fotografii mizu zatradit do trendu klasickych
,»selfie fotografii, vyfocenych pfedni kamerou mobilniho telefonu tak, jak bylo moderni pred
nékolika lety. Druhd fotografie vznikla pozd&i a mohla byt vyfocena i1 klasickym
fotoaparatem. Fotografie, kde se divka nachézi na zidce pied Koloseem, je podobna dalsim
vybranym ,instagramovatelnym* fotografiim, které¢ se vyznauji ztritou autenticity a

zobrazuji tfeti nebo dokonce Ctvrtou fazi reality.

55 Jednim z dal$ich trendd poslednich let na Instagramu je pravé retu$ oken, do kterych Sikovni blogefi piidaji
vyhled na znama mista. A tyto retuSované snimky se poté misi s témi, které jsou opravdu pofizeny v prostorach
s vyhledem na pamatku.

% Spojeni ,,zlatd hodina“ oznaduje prvni a posledni hodinu slune¢niho svitu ve dne. Fotografové &asto foti

v tomto Case, protoze diky kvalité svétla dosdhnou specifického fotografického efektu.
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U Lauren je zajimavé, Ze nesmazala star§i méné upravené fotografie, aby docilila vyssi
konzistentnosti svého stylu na socidlni siti, ale fotografie, které vytvotila pfed nékolika lety
dal sdili a misi je s nové vytvofenymi hyperredlnymi snimky. Z hlediska sledovanosti na
Instagramu mize byt divodem ziskani diivéryhodnosti u svych divaka, kdyz bude sdilet i jiné
nez hyperrealné snimky. Tento fakt mize byt odrazem trendu poslednich let, kdy uzivatelé
Instagramu kritizuji dokonalé ,,instagramovatelné* snimky nékterych blogera. Navic,
z odliSnosti snimk je patrny pokrok, ktery blogerka udélala v rdmci tvorby fotografie. Lauren
pfemysli nad tvorbou fotografie jesté predtim, nez dorazi do dané destinace, vybira si pecliveé
outfit, pfipravuje scénu a pozu. Jejim zaméerem je vytvaret hyperredlné ,,instagramovatelné*

fotografie, které zaujmou publikum na Instagramu.
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6) @terumenclova

Obr. 30: B6 a Saturnie

Zdroj: @terumenclova. Instagram.

Tereza je oblibena Ceska blogerka. Ve svych fotografiich ¢asto pracuje s kontrasty a jeji
snimky z mého pohledu plsobi ve vétSin€ pripadi diveéryhodné. Na Instagramu dodrzuje
konzistentni styl, podle kterého fotografie s citem retusuje. Pro analyzu jsem vybrala

fotografii z termalnich 1azni v Saturnii.

Denotativni sdéleni a kompozice fotografie

V horni poloving fotografie se nachazi nejveétsi mnozstvi prvkl na snimku, nasleduje
sttedni ¢ast, kde ziskava pozornost divaka samotna blogerka, a nakonec si mizeme v§imnout
spodni tfetiny, kde se nachdzi pouze termalni prameny a né€kolik kameni. Fotografie dodrzuje
pravidlo tfetin, kdy termalni 14zn€ jsou nejdominantnéjSim prvkem na snimku a zabiraji nejvic
prostoru. Na zaklad¢ kontrastu na snimku také zaujmou dalsi prvky, kterymi je samotna
blogerka a budova typickd pro toskansky venkov. Fotografie navic vyvolava dojem
rozlehlosti lazni, kterou umociiuji drobna postava blogerky a tihel, v kterém je snimek pofizen

tzv. z ,,zabi perspektivy*.
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Na fotografii sedi Zena v Cervenych plavkach uprostfed termalnich prament. Fotografie
je focena brzy rano v tzv. ,,zlatou hodinu‘“ a je patrné, Ze zrovna vychazi slunce. V pozadi

muzeme spatfit stromy a kamennou starou budovu, typickou pro Toskansko.

Konotativni sdéleni a prvky prochazejici mytologizaci

Vroviné konotace se fotografie snazi vytvofit dojem osamélého skrytého mista
s horkymi prameny, pfiCemz osamocend zena a rozlehlost lazni na snimku tento dojem
utvrzuji. Typickd stard budova svym vzhledem evokuje v mysli venkovské prostiedi okolo
Toskanska. Mytus je na fotografii vytvafen za pomoci horkych prament a Zeny na obrazku.
Prameny celoro¢né navstévuji davy turistll, a proto je nepravdépodobné, Ze by se turista na
misté ocitl sam tak, jak to fotografie zobrazuje. Termdalni prameny v Saturnii jsou jednim
z mist, kde vznikaji hyperralné ,,instagramovatelné* snimky, které jsou kritizovany vetejnosti,
protoze vytvareji u divakid nerealistickd ocekavani. Fotografie navic puasobi jako obrazek

z katalogu.

Postprodukce fotografie a jeji vztah k realité

Blogerka na fotografiich ¢asto pracuje s kontrasty. Kdyz foti sama sebe, vétSinou ma na
sob¢é barevné obleCeni jako v pfipadé Cervenych plavek na této fotografii. I pfes to, ze je
focena z dalky, jeji postava tak nezanikne ve scéné, cemuz pravdépodobné dopomahd i
zvyraznénim své postavy ve zvlastni vrstv€ v grafickém editoru pro Upravu fotografii.
Blogerka na Instagramu konstatovala, Ze na misto pfijeli v 6:30 rdno a na parkovisti jiz stalo
nckolik aut jinych navstévniki, piesto se na fotografii nachazi sama. Fotografie byla potfizena
pti vychodu slunce v tzv. ,,zlatou hodinu®. Na snimku je zobrazena scéna ve vyraznych sytych
barvach s dominanci smérem k teplym a zelenym a ¢ervenym tontim. Obloha na snimku nema
prakticky Zadnou texturu, coZ mohlo zptisobit jak pocasi v dobé potizeni snimku, tak nasledna
retu§ fotografie. Mnoho blogeri na Instagramu pfiznava postprodukci fotografii z této
destinace a neni ojedinélé, Ze sdili snimky jako soucast trendu Instagram versus realita. Neni
vyloucené, ze i tato fotografie prosla postprodukci pti které byly zakryty vrstvy, kde se
nachazeli dalsi navstévnici. Popiedi fotografie vykazuje urcité rysy, které by mohly ukazovat
na zakryti objekt. Fotografie zobrazuje realitu tfetiho nebo ¢tvrtého fadu, a proto ji zatazuji
mezi hyperredlné snimky. Je patrné, ze fotografie prosla vyraznou postprodukci, ktera se

znacné lisi od pivodni reality.
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7) @thelovelyescapist

Obr. 7: B7 a Koloseum
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Zdroj: @thelovelyescapist. Instagram.

Blogerka Engie pravidelné¢ ptfidava na Instagramu videa a fotografie, kde odkryva
hyperrealnost svych fotografii. V piibézich dokonce sdilela popisek: ,,Neskute¢né!“>’ u stejné
fotografie s fontanou di Trevi, kterou nésledné sdilela ve svém profilovém kanale. Zaroven
sdilela video, kde ukazala davy turistd u oblibené fontany v Rimé&. Doplnila, Ze fotografii
pofidila brzy rano, ale svéfila se, Ze 1 pfes to v danou chvili bylo u fontdny mnoho turistii.
Objektivni realita je tak Casto jind, nez jakou ji prezentuji jeji fotografie a blogerka to vetejné
pfiznava. V profilovém kanale této blogerky se nachazi pievazné hyperrealné

»instagramovatelné* fotografie. Pro analyzu jsem vybrala fotografii Engie s Koloseem.

Denotativni sdéleni a kompozice fotografie

Blogerka se nachdzi ve ,,zlatém fezu“ fotografie a pozornost tak sméfuje prirozené
nejprve k ni. Popfedi fotografie je zvyraznéné, naopak pozadi je rozostiené. Hloubka ostrosti
fotografie také urcuje, kam bude sméfovat pozornost divaka. Na fotografii se nachazi pouze
cast Kolosea, které na fotografii slouzi jako pozadi. Koloseum neni pouze rozostiené, ale

zvyraznéni scény zpusobilo, ze se textura pamatky ,.rozpila“, coz zplsobuje kulisni vzhled

57 Pteklad autorky z anglického slova ,,unreal®.
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budovy. V pozadi je vidét také méstskou zastavbu a stromy. Scéna je focena v roviné oci

fotografa z tzv. ,,perspektiva oka“.

Na fotografii sedi mlada Zena v ¢ervenych Satech, kterd v ruce drzi sklenici vina a vedle
sebe ma postavenou ldhev vina. Zena se usmiva a uziva si vyhled na Koloseum. Je patrné, ze
blogerka sedi na zidce s vyhlidkou na pamatku. Stejnou zidku jako na této fotografii mizeme

pozorovat i na jinych vybranych snimcich v ptiloze této prace.

Konotativni sdéleni a prvky prochazejici mytologizaci

V roviné konotace je ziejmé, Ze 1lahev vina mé skryty vyznam, vytvari ve snimku mytus
podobnym zplisobem jako v reklamé. P6za blogerky spolecné se jejimi Saty dodava snimku
nadech romantismu. Zena piisobi v této poze kiehkym a Zenskym dojmem. Jedna se o jeden
z Castych motivli na fotografiich na socidlni siti, ve kterém se Zeny stylizuji do typické

stereotypni predstavy o zen¢ a predstavuji se jako sviidnice nebo princezny.

Blogerka pravidelné vytvaii na svych fotografiich mytus pomoci objektti. V ptipad¢ této
fotografie se jednad o lahev a sklenici vina. Fotografie se snazi vytvofit dojem ,,italskosti®,
avSak ve skutecnosti se jedna o skrytou reklamu na vinafstvi, kterou potvrzuje také blogerky
komentat na Instagramu, ktery fotografii nasleduje. Blogefi jsou cCasto kritizovani za
propagaci produktii ve svych fotografiich, zvlast¢ ve chvili, kdy neni spoluprace fadné

oznacena jako v piipadé této fotografie.’®

Samotnd scéna pisobi nediaveéryhodné€, predstavime-li si mnozstvi turistdi, ktefi na
vyhlidku chodi sledovat jednu znejzndméjSich fimskych pamaéatek. Navic, v nékterych
méstech je zakdzano pit vlastni alkohol na vefejnosti mimo restauracni zafizeni, specialné
v centrech hlavnich mést. Mohu se tak domnivat, Ze blogerka nalila sklenici vina pouze pro

potieby vytvofeni scény na fotografii.

8 Vyznam spojeni ,,product placement” jsem vysvétlila jiZ v pozn. & 18. Tato price se nezabyva bliZe
marketingovou propagaci a reklamou, avsak je vhodné poznamenat, ze v prostfedi Instagramu bylo jiz mnoho
vlivnych uZivateld kritizovano za neoznacenou propagaci. Instagram plo$né vyzaduje, aby kazdy prispévek,
ktery obsahuje skrytou i pfimou reklamu byl fadné oznacen. Uzivatelé, ktefi zpenézuji sviij obsah na zakladé
placené propagace Casto neuvedou, Ze se jedna o reklamu. Mnoho takovych uzivatelt se brani, Ze propagovanou
spolecnost u svého piispévku oznacilo, avSak podle pravidel Instagramu nesta¢i oznacit jiného uzivatele (nebo

firmu), ale je nutné samotny piispévek oznacit jako propagaci.
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Postprodukce fotografie a jeji vztah k realité

Scéna na fotografii je vyrazné¢ barevné sytd, zesvétlend, v teplych ténech a ma
zvyraznéné az umele upravené pastelové barvy. Koloseum je rozostfené a pii retusi scény
Stromy v pozadi se témé&f ztratily v zesvétlenych paprscich slunce a piisobi tak na snimku
nepfirozenym dojmem. Fotografie ma vzhled pohlednice nebo plisobi jako snimek z katalogu
cestovni agentury piipadné jako reklama na vino. Fotografie kviili postprodukénim upravam

ztraci vazbu s referentem v realité prvniho fadu a stava se hyperrealnym snimkem.

2.4, Vysledky analyzy — vytvateni hyperreality na fotografiich
na Instagramu

Podle Barthese je mozné z fotografie ,,Cist™ na zdkladé¢ platnych kulturnich kodi. Kazdy
snimek musi obsahovat studium, musi v ném byt obsazeny kulturni kody, avSak punctum
pritomné byt nemusi. Barthes vysvétluje, Ze vétSina existujicich fotografii punctum postrada.
Jeho existence se vyznacuje tim, ze urcity prvek na fotografii svého divaka zasahne, vyvola
v ném urcitou emoci nebo dokonce bolest. Je to detail nebo dil¢i objekt, ktery bude schopen
se ve spravné kompozici $ifit. Schopnost Sifeni zavisi na sestupné gradaci nejdominantnéjSich
prvkl snimku k méné€ vyraznym mistiim a na uméni detailu vyplnit celou plochu snimku. Na
zéklad¢ Barthesovi teorie mohu konstatovat, ze vybrané kyberfotografie ze socialni sité
neobsahuji punctum a jsou tak undrni, protoZze punctum je osobni zalezitosti a konkrétni
fotografie zasahuje konkrétni individuum. Punctum existuje v souvislosti s konkrétnim a
jednotlivym snimkem. Navic, vybrané fotografie nevzbuzuji vyrazné emoce a zatfazuji je mezi
typické ,,instagramovatelné®, chci-li designové fotografie, jak byly popsany Manovichem.
Takové fotografie jsou ,,ploché®, odrazi pfitom soucasnost a jednd se viceméné ryze o
instagramovou zalezitost. Ve shrnuti odpoviddm na otdzky, které¢ jsem stanovila pro ucely

vyzkumu v metodologii této prace.

2.4.1. Jak vypada hyperrealita na vybranych fotografiich, a jak se
projevuje?
Analyza vzorku fotografii blogeri naznaCuje, Zze instagramovd komunita
cestovatelskych blogerta-fotografii zapojuje do tvorby nové vyznamy fotografické estetiky. Je
patrné, ze Cast blogerti na Instagramu pii produkci fotografii pouzivd konvencni vyrobni

techniky a profesiondlni standardy jako jsou pravidla rimovani, zlatého stfedu nebo rozd¢leni
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obrazku na tfetiny. Zaroven, tvlrci kyberfotografii vyuZivaji postprodukéni techniky, efekty a
filtry v mobilnim telefonu a na Instagramu. Vzhledem k tomu, Ze je vyrazné upravena vétSina
fotografii ve zvoleném vzorku je patrné, ze vybrani cestovatelSti blogeti se vyrazné spoléhaji
na filtry a efekty v procesu postprodukce, které jsou zautomatizovanym nastrojem
poskytnutym algoritmickym softwarem. Na Instagramu tak vznikaji nové estetické prvky jako
je zvySovani kontrastu, vylepSeni ostrosti, sytosti, ¢i naopak vyblednuti nebo rozostfeni, které

vytvaii sadu simulaci. Jimi vytvoiené simulace nasledné usnadnuji konstrukci hyperreality.

Upravy provedené pomoci automatickych filtrti na Instagramu a jednoduchych volné
dostupnych aplikaci ¢asto nemaji funkéni zdivodnéni, jako je tomu naptiklad u efektu
rozmazani, ktery nelze vyrazn¢€ individualné ovladat, proto je vysledné rozmazani cCasto
nepfirozené. Jedna se o softwaroveé zprostfedkovany druh tUpravy, ktery je v piipadé

kyberfotografie Siroce piijimany.

Na zaklad¢ prvni fdze analyzy, kde mam k dispozici celkovy vzorek vybranych
fotografii je patrné, ze se na kyberfotografiich na Instagramu opakuji simulakry, které
obsahuji podobné scény, na podobném misté, pouze s mirnou zménou uhlu. U casti
vybranych cestovatelskych fotografii je zdroven patrnd ptiprava pred potfizenim snimku, a
tudiz uréitd mira inscenace scény, kdy blogefi vybiraji obleceni ¢i dopliky, které se hodi
k zamyslené scéné. Ve fotografiich se také opakuji prvky, které obsahuji konota¢ni sdéleni
»italskosti“. Na zaklad¢ podobnosti ,,instagramovatelnych fotografii je mozné pfedpokladat,
ze tento typ simulaci, ktery blogefi sdileji na Instagramu, pravdépodobné ovliviiuje fadu
dalsich wuzivatelt, ktefi takovy obsah sleduji, a ktefi se postupné zacinaji veénovat

fotografickym praktikdm, aZ se nakonec stanou novou generaci ,,instagramovych fotograft*.

Ve druhé fazi analyzy, ve které jsem aplikovala na vybrané fotografie sémiotickou
analyzu jsem ukazala, ze na retuSovanych fotografiich na Instagramu jsou patrné prvky
mytologizace. Mytus vznika na roviné¢ metajazykového vyrazu, ktery se tvoii nad nékterymi
znaky. Podle Barthese myty vkladaji do znakd iluzi pfirozenosti, ale ve skutecnosti se jedna o
vykonstruovany umély jev. Mytus tak vznikd manipulaci ze strany tviirce obsahu. Podle
Barthese je fotografie sdéleni bez kodu, protoze analogicky odpovidd zobrazované
skutecnosti. Kod do ni vstupuje, az kdyz fotografie ziskdva konotativni charakter.
Hyperrealisticka artikulace snimku navic zvySuje jeho konotativni charakter, coz posiluje

zapamatovatelnost a trvanlivost fotografie.
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Simulakrum je vlastné ,,znazornéni bez reference®, jelikoZ je mozné pouze na zikladé
znaki a kodi modelovat reprezentace a simulovat artefakty bez skutecného spojeni
s referentem v objektivni realit€. Podle Baudrillarda se takto vytvafi nova autenticita
medidlniho svéta, u kterého je bezpfedmétné hledat opozici, protoZe neni vlastné mozné
rozliSit skuteny ,,objektivni® svét a ten simulovany. V Dokonalém zlo¢inu se Baudrillard
zabyval tim, Ze jsme s uméle vytvofenym simulovanym prostfedim natolik spojeni, ze neni
mozné si uvédomit jeho iluzivnost a nepravdu. Dokonaly zlocin je takovy, u kterého chybi

veskeré stopy, a praveé simulakrum tfetiho fadu umi dokonale zakryt skute¢nost, Ze mu chybi

referent v objektivni realité.

Pti sledovani toho, jak uzivatelé sdili ,,instagramovatelné* fotografie je patrné, jak se na
Instagramu jednodusSe tvofi simulakry. Na socidlni siti je aktudlné cela fada filtrd, které je
mozné pouzit dokonce i pfi zivém vysilani. Tyto filtry jsou schopné vytvofit uzivateli celkové
odli$né rysy, nejen vyhladit plet a pfidat atraktivnéj$i odstin pleti. Mnoho uzivateli na
socialni siti jiz viibec nezobrazuji sviij oblicej a jejich ,,selfie” fotografie jsou tak ukazkovym
piikladem toho, jak je jednoduché jednim kliknutim na Instagramu vytvofit hyperrealitu.
Jednim kliknutim ma uzivatel naprosto odlisny oblicej v porovnani s tim, jak vypada
v bézném zivoté. Vétsina téchto filtr nepisobi autenticky, avsak ¢ast pouzivanych filtr je
pfesvédciva a tyto filtry jako celek, at" autentické nebo nepfirozené, vytvaii zaplavu
simulakralnich obli¢eji. UZivatelé jsou na virtualni simulakralni identity zvykli a vzniké tak
nova virtudlni simulovana realita, kde je takovy vzhled bézny a ,,autenticky*. Z toho divodu
se tolik mluvi o nebezpeci, které s sebou piindsi zobrazovani dokonalych tél, obliceja, ale i
prostiedi na fotografiich na Instagramu, protoZe tento fenomén digitdlniho ,,zkraSlovani*
ukazuje, ze ,,existuje* standard krasy a dokonalosti. Tolika uzivatelim se tyto fotografie libi,
a proto se nakonec ,,srdicko* ziskané od jinych uzivatelti stane zavislosti a dojde k opakovani
podvodu. Dodavané filtry odrazeji dokonalost fyzického a okolniho prostiedi. Ptikladem jsou
béleni pleti, barveni rtli, tvarovani Celisti, tvarovani nosu, rozjasiiovani fotografie, vytvafeni

elegantni atmosféry, ptivétivého pocasi, dramatické oblohy a modrého mofe.

2.4.2. Jaky ma hyperrealita vliv na nase vnimani?

Virtualni socialni svéty jsou vizualné presycené. Paradox kyberfotografii spociva v tom, ze
¢im vice divak pozoruje hyperredlné snimky, prestdva zpochybiovat to, co vidi. Hyperrealné
fotografie poté povazuje za objektivni realitu. Zapomina, ze kdyz v objektivni realit¢ pouziva

o¢1 k vidéni takové simulované scény jako jsou naptiklad na fotografiich s Vespou (Obr. 33:
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B5 a Atrani) nebo na snimcich z pobiezi Cinque Terre (Obr. 37: B3 a Vernazza; Obr. 38: B3
a Vernazza I1), nevidi svét barevné zvyraznény, hyperkontrastni a nerozliSuje takovy rozsah
kontrastu, kdyz pozoruje mraky na obloze. Piesto se v dne$ni dobé muze zdat, ze je
spolecnost na tuto ,,zkraSlenou™ estetiku natolik uvyknutd, ze se pro ni postupné stalo
nezbytné povazovat simulaci za autentickou a pravdivou. Tento paradox miiZze mit hluboky
dopad na subjektivitu uZzivatele socialni sit¢, protoze se muze zdat, ze jako producent
fotografii je nucen tyto konvence napodobovat, aby zistal v souladu s timto hyperrealnym

inscenovanim.

S individualizaci spole€nosti pfichazi i potieba sebevyjadieni. Jiz v minulych stoletich
se objevovaly piipady pouziti fotografie jako ndstroje sebeprezentace a pfipomenout mohu
hrabénku z Castiglione, ktera vyuzivala fotografii k rozSifeni své ,,image” ve spoleCnosti,
pricemz si na fotografiich vylepSovala svilij obraz pomoci inscenace scény a postprodukcnich
uprav. V dnesni dobé sebeprezentaci na socidlnich sitich pomoci vizualnich materialii
usnadiiuji pravé grafické editory, diky kterym je mozné provést jednoduse tipravy k dosazeni
kyzeného vysledku. Na zakladé¢ Goffmanovy teorie je mozné konstatovat, Zze socidlni sité
slouzi jako jevisté, kde jsou role uzptisobené rolim ostatnich, ktefi jsou zaroven publikem.
Kazda interakce s druhou osobou doprovazi vzajemné hodnoceni. Kazda osoba tak usiluje o
vytvofeni pozitivniho obrazku a prezentuje své klady a schopnosti. Jednotlivé profily na
socialni siti slouZi jako osobni medailonky uzivatell, pomoci kterych si mohou vytvéiet svou
vlastni hyperredlnou ,,image*, po které touzi, 1 pfes to, ze nemusi odpovidat objektivni
skute¢nosti. Fotografie v tomto ptipadé slouzi k vytvareni néeho, co Casto nema spojeni
s objektivnim svétem. Podle Jose van Dijcka maji grafické editory vliv na touhu ¢loveka
,»zkraslit“ sam sebe a sviyj zivot. Fotografie zobrazuji pfedstavu toho, jak si ¢lovEk pieje, aby
jeho vzpominky vypadaly a toho, ¢im sam touzi byt. Do hyperredlnych fotografii pfenasi své

ocekavani a touhy.

Fotografie se na internetu z plvodné dokumentdrniho média stdva ndstrojem
komunikace. Jednoduchost Sifeni vizualniho obsahu na internetu napomahé k upfednostnéni
vizualniho obsahu pfed lingvistickym. Se sdilenim fotografii v kyberprostoru piihazi dalsi
specifika jako je ztrata kontroly nad vizualnim obsahem. Softwarové programy, které slouzi
pro upravu fotografii mohou jednoduse ptidavat nové vyznamy do jakéhokoliv obrazu; a
jakmile se obraz objevi na internetu, mize dojit k nekontrolovatelnému Sifeni, pti kterém

muze dojit k pozménéni piivodniho kontextu.
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2.4.3. Ovliviyje vytvareni hyperreality socidlni sit’ Instagram?

Tyto nové prvky, kterych si v§imam u kyberfotografii na Instagramu maji konota¢ni
silu. Autofi kyberfotografii zprosttedkovavaji algoritmickou interpretaci objektivniho svéta
s cilem ovlivnit své publikum. Barthes vysvétluje, ze ve chvili, kdy fotograf vytvaii snimek,
je zachycena realita na snimku zprostfedkovand vztahem mezi operatorem, divakem a scénou.
(Barthes, Rétorika obrazu, 2004, s. 55) Skutecnost na fotografii je zprosttedkovana autorem,
ktery ji urCitym zplsobem interpretuje, nasledné je urCitym zplisobem interpretovana
samotnym fotoaparatem, ktery ma v sob¢é prednastaveny program, a ndsledné takto

zprostiedkovanou skutecnost uréitym zpiisobem interpretuji divaci.

Pti algoritmickém zpracovani snimku vznika novy rozmér mezi scénou a simulaci
scény, ktery je autorem prakticky nepoznatelny, protoze je zprostfedkovany softwarem, ktery
je zabudovany v zafizeni, a ktery koduje informace zachycené snimacem fotoaparatu. V tu
chvili pfechdzi vedeni ¢innosti z fotografa na aparat, a stejn¢ tak se to stane ve chvili, kdy
chce fotograf snimek upravit pomoci automatickych nastroji. Tuto myslenku lze podpofit
napiiklad zptisobem, jakym funguji fotoaparaty v dnesnich chytrych telefonech, ve kterych
jsou vSechny moznosti fotoaparatu zautomatizované. Aby uzivatel mohl tyto automatické
procesy piekrocit, musel by mit urcit¢ umeélecké a technické znalosti, aby mohl fotografii
vubec vytvoftit. Navic, v nékterych chytrych telefonech neni moznost pokroc¢ilého nastaveni
vibec umoznéna. Zajimavou funkci v novych mobilnich telefonech je také moznost zachytit
na fotografii pohyb, pfi kterém se kombinuji vlastnosti fotografie a videa, protoze fotoaparat
vytvoii sekvenci snimkd a vybere na zaklad¢ zabudovaného algoritmu podle néj nejlepsi
vysledny zabér, ktery je ale mozné pozdéji v prostiedi telefonu individudln€é zménit.
Paradoxem této fotografie pohybu je, ze telefon ve chvili, kdy uzivatel za¢ne potizovat takové

fotografie, snimé scénu v objektivu jesté predtim, nez uzivatel vitbec zmackne spoust’.

Ve chvili, kdy je kyberfotografie sdilena na socialni siti, dochdzi k tetimu
zprostifedkovani, kdyZ dochézi k interakci fotografie se sledujicimi. Kyberfotografie tak nejen
vizualn¢ popisuje simulovanou scénu, ale vytvaii urCitou reakci komunity a podporuje tak
komunikacni charakter sit€¢. Navic, komunikaci zde nerozumim pouze interakci v ramci
Instagramu, ale i nasledné¢ vytvafeni jinych simulaci v souladu s témito konvencemi.
Kyberfotografie na socidlnich sitich jsou pofizovany, Casto inscenovany, vybirdny a
retuSovany v souladu s ptfedpokladanou reakcei divaki. Z toho divodu jiz soucasna fotografie

neslouzi pouze k dokumentovani dileZitych okamzikll v Zivoté autora. Kyberfotograf jiz
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v pritbéhu produkce ptedpoklada urcitou zpétnou odezvu svych sledujicich. Mohu usoudit, Ze
jini uzivatelé, ktefi takové fotografie sleduji, poté¢ pravdépodobné tvoii podobné fotografie
s motivaci ziskat podobnou odezvu i u svych ,,vlastnich® snimkt. Timto zpisobem se S§ifi

simulace v prostoru socidlnich siti.

Instagram podporuje stale vice placenou propagaci, proto algoritmus na siti funguje ve
prospéch reklamy. Jakmile uzivatel do vyhleddvace v Google zada nazev obchodni znacky ¢i
konkrétni zboZi, Instagram se poté pifi pouZzivani sit€¢ pokusi uZivateli pomoci algoritmu
nabizet reklamy, které na n&j na zakladé jeho vyhledavani cili. Algoritmus si shromazd’uje
informace o jednotlivych uzivatelich a na zdklad¢ téchto dat a pravdépodobnosti predpoklada,
jakym zptsobem bude uzivatel reagovat. Jeho hlavnim ukolem je kontrola zobrazovani
obsahu a rozhoduje tak, jaky obsah, kdy a v jakém potadi se uzivateli zobrazi. Manovich se
domnivd, Ze propagace na Instagramu vytésnila klasickou reklamu, pfitom podle n¢j
designové ,,instagramovatelné* snimky dnes slouzi ¢asto jako nastroj propagace na socialnich
sitich. Manovich sam podotyka, Ze n¢kdy je slozité rozeznat fotografie z bézného zivota od
strategickych designovych fotografii, protoze se maskuji a vydavaji za momentky z bézného
zivota. V designovanych fotografiich na Instagramu je navic Casto skryt tzv. ,,product

placement*.
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3. Zavér

Na zéklad¢ zpracované literatury a ndsledné analyzy vybranych cestovatelskych
fotografii pfistoupim v zavéru k vysvétleni, co se skute¢né zada od cestovatelské fotografie
sdilené na socidlni siti. Dal§im bodem zavéru bude vyvraceni nebo potvrzeni hypotézy, kterou

jsem uvazovala v iivodu této prace. Nakonec praci uzaviu svym doporucenim.

Fotograficky snimek neni pfimym odrazem vnéjsi skutecnosti, ale je do zna¢né miry
vysledkem souhry uziti technologickych extenzi, zpiisobu vidéni a selektivni strukturace
zabéru. V souladu s FiSerovou a Charvatem mohu konstatovat, Ze fotografie prestava byt
povazovana za odraz reality a vytraci se jeji funkce ocitého svédectvi. Charakteristickym
rysem postmoderni spolec¢nosti je jeji neustaly prenos obrazili, Casto vypljcenych z riznych
Casll a mist, a propojenych neustadle se ménicim zptisobem. Tento pienos slouzi komerénim
ucelim, utvafi identitu a ¢im dal vice stoji za samotnou realitou. Urcitd postprodukce

soucasné fotografie je tak jiz standardnim postupem v rdmci produkce snimkd.

Nové technologie umoznuji fidit cely fotograficky proces od produkce snimkt, pies
postprodukci az po sdileni a masové Sifeni. Proménuji cely fotograficky zazitek a znacné
usnadiiuji cely proces tvorby vizualnich materiald. Online platformy pro sdileni fotografii
slouzi jako archivy kolektivnich vizualnich diskurzli prostfednictvim praxe dokumentovani
kazdodenniho Zivota. Z publika a uzivateli socialni sité se stavaji hlavni producenti obsahu na
siti, ktefi zaCinaji zavadét novou estetiku a diskurzy. Je patrné, Ze nové funkce digitalnich
snimkll maji vliv na vnimani fotografie, k cemuz pfispé€ly jak socidlni média, tak proména
spolec¢nosti jako takové. Mohu konstatovat, Ze vnimani souCasné digitalni fotografie a
kyberfotografie se méni od vnimani analogové fotografie v minulém stoleti. Motivaci pro
potizeni kyberfotografii neni vyhradné zachyceni soukromého prozitku autora, ale ziskani
urcité reakce svych sledujicich. Kyberfotografie jsou vysledkem trendu sdileni informaci a
obsahu na socialnich sitich a slouZzi také k posileni komunika¢ni funkce Instagramu. Motivem
pro sdileni fotografii v kyberprostoru je proto nejen prezentace snimku, ale také socializace a

pocit ptisluSnosti k urcité komunité na socidlni siti.

Postprodukce digitalni fotografie se zda jako nevyhnutelnd soucast samotného procesu
fotografovani. Jak jsme zminili vyse, vzhledem k algoritmické softwarové povaze soucasnych
technologii, neni prakticky mozné nahrat obradzek v jeho surové podobé. I kdyby autor

fotografie chtél nahrat fotografii v jejim surovém stavu, stoji proti nému automaticky program
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fotoaparatu v jeho chytrém telefonu, ktery takovou akci znemozni. ,Instagramovatelné*
fotografie zprostiedkovavaji nové vyznamy spojené s nové vznikajicimi fotografickymi
postupy a technologie, které toto umoziuji, zpochybnuji divakovu interpretaci autenticity a
skute¢nosti. Jednim z divodu, pro¢ se rozsiiuji ,,instagramovatelné* fotografie na socidlnich
sitich je ten, Ze vizualni materialy na Instagramu maji ve skute¢nosti nizké naroky na rozliSeni
a presycena, vysoce kontrastni hyperrealna ,,zkraSlena® fotografie umozituje blogerim
efektivnéji oslovit své online sledujici. Na druhou stranu, blogefi své schopnosti v tvorbé
fotografii postupné¢ zdokonaluji, a Cast z nich dokonce pouzivd profesionalni vybaveni
fotografli, a proto je mozné stile Cast&ji vidét, Ze na svych profilech maji profesionalni
fotografie, které nezapfou podobnost s fotografiemi z katalogii cestovnich kanceldfi nebo
profesiondlni reklamy. Na Instagramu vznika nova kategorie hyperrealnych instagramovych

fotografii, kterd nabyva na vyznamu.

Podivam-li se proto na problematiku z postmoderniho hlediska mohu konstatovat, ze
fotografovani se stdva kulturnim kultem, ktery spolecnost ,,uctiva® a neuvédomuje si pifitom,
ze kviali nému prestava byt skutecné pritomna. Davy turisti proudi turistickymi destinacemi a
jako roboti ,,cvakaji“ spousté fotoaparatd, aby napodobili uspésnou fotografii ze socidlni sit¢,
aby ji nasledn¢é¢ mohli sdilet i na svém profilu na Instagramu. Z tohoto hlediska se soucasny
pohled na problematiku pf#ili§ neodliSuje od postapokalyptickych nazor autord, kteti pred
ur€itymi jevy varovali jiz koncem minulého stoleti (Sontag, Barthes, Baudrillard, Flusser,
se misto skute¢né fyzické pritomnosti v navstiveném misté ,,odpojuje” od objektivni a zité
reality a prechdzi do kyberprostfedi, které je tvofeno nekone€nym mnoZstvim hyperrealnych
fotografii, pficemz na socidlni siti upravuji také své snimky s cilem sdilet je na Instagramu a
na socialni sit’ ptidavaji dalS$i podobné hyperrealné fotografie, které maji Casto jen malo

spole¢ného s pivodni realitou prvniho fadu.

Na druhé¢ stranég, ptiklonim-li se na stranu pragmatika ¢i technooptimisti (Lévy) mohu
konstatovat, Ze mnoho uZivatelii na Instagramu nachdzi kyZenou socializaci, pfisluSnost ke
komunité podobné¢ smyslejicich uzivatelii, diky kterym nabyvaji novych znalosti, dovednosti
a zdokonaluji svlij um v rtiznych oblastech jako je produkce a postprodukce fotografie,
strategie, marketing, a dalsi. ,,Produzivatelstvi, jak o ném hovotil Bruns, pfiblizné od zacatku
nového tisicileti odsouva jednoduchy model konzumenta a nahrazuje jej slozitéj$im modelem,
v kterém neni jasné, kdo je vlastné uzivatel, a kdo konzument. Vznikd novy druh uZzivatele,
ktery je konzumentem a producentem zaroven. Video, které produkoval Paul Tellefsen
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ukazuje, Ze socidlni sit’ spojuje uZivatele a vytvari pratelstvi. Komunity, které na Instagramu
vznikaji, se schazi v objektivni realité¢ a tvoii spolecné obsah, ktery publikuji v kyberprostiedi
na socialni siti. V souladu s Lévym je mozné konstatovat, ze propojenim obou moda byti
dochdzi koziveni lidského byti. Je nutné ale poznamenat, Ze 1 nad soucasnym
»produzivatelem* se stdle nachazi urCity metaprogram kontrolovany ve vétSin¢ piipad
nadnarodnimi spolecnostmi, které platformy vlastni a t€zi z nich. Z toho divodu kreativita

»produzivateli* na internetu nemtize byt nezavisla, svobodna a zdarma, jak se Lévy domniva.

Na zékladé zpracované literatury a provedeného vyzkumu mohu konstatovat, ze hypotéza,
kterou jsem uvazovala v ivodu prace, se potvrdila. Vybrané retuSované “instagramovatelné”
cestovatelské snimky blogeri na socidlni siti nezobrazuji pivodni objektivni realitu, a tim
padem pomoci simulace vznikd na Instagramu hyperrealita, ktera je navic na zaklad¢ teorie
vytvareni hyperreality a sami tvlirci a programatofi socidlni sité tento proces podporuji za

pomoci néstrojl, které uzivatelim sit€ usnadnuji postprodukéni upravy.

Z mého pohledu je vhodnym feSenim soucasné situace snazit se zvySovat uroven
kritického mysleni, coz v souc¢asné dob¢é neni potieba jen v oblasti, o kterou se zajimala tato
prace. V dnesni postinformacni dob¢, kdy vétSinu tkonti za nds provedou rizné technologie,
konkrétné riizné softwarové programy, je nutné premyslet kriticky a ptat se po zdmeérech
danych programli. Pro budouci generace by bylo jisté¢ piinosné, pokud by se v ramci
zékladniho vzdélani posilovalo kritické a analytické mySleni. Zastdvam nazor, ze by bylo
vhodné rozsifit teoretické i praktické vzdélani v oblasti novych médii, poskytovat studentiim a
Skolaklim informace o pozitivech, ale 1 negativech socidlnich siti a novych médii.
Pravdépodobné by bylo vhodné plosné zavést nové samostatné vyukové piedméty
odpovidajici 1épe soucasné dobe, které pomohou odliSovat manipulace a dezinformace a nauci
zéky a studenty pracovat s grafickymi editory, které takové manipulace provadi. Pro budouci
generace bude jednodussi manipulace odhalit, kdyZz budou mit teoretické, ale i praktické
znalosti o fungovani grafickych programi. Nezbytné jsou také znalosti v oblasti novych médii

a technologii.

Domnivam se, ze nestaCi opatiit retuSované kyberfotografie oznafenim, ze prosly
postprodukei a byly na né aplikovany filtry, jak se dozaduji urcité skupiny odptrcti retuse. Jak
jsem vysvétlila v teoretické Casti prace, mnoho teoretikli se dnes domniva, ze vnimani

digitalni fotografie a kyberfotografie je odlisSné od fotografie analogové. Retus je ve své
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podstaté soucasti digitalni fotografie. Jak jsem ukazala v rdmci analyzy vybranych fotografii,
mnohem podstatnéjsi debata se tyka konkrétné toho, jaké nové vyznamy byly do digitalniho
snimku vpraveny. Je ziejmé, ze i cestovatelské fotografie slouzi vétSin€ blogerit pro jejich
vlastni sebeprezentaci a pomoci nich buduji svou virtualni identitu, ktera mize byt vzdalena
od objektivni skutecnosti, protoZe sdilené snimky casto upravuji v souladu s jejich virtudlné
vytvofenou identitou. Cilem je vyvolat uréitou reakci ze strany publika. Zivot jednotlivce
v dnes$ni dob¢ je uréen minimalné¢ dvéma svéty — objektivni realitou a virtualni realitou.
Vzhledem k tomu, ze méme potifebu se vzdy vztahovat k ostatnim, tato potfeba probiha
v obou realitach. Ve virtudlnim svéte€ se tak vlastni fotografie stava komunika¢nim néstrojem,
diky kterému ovladdme svou vlastni identitu a pomoci ni se vztahujeme k ostatnim. Potfeba
zaznamenat sam sebe a urcitym zpuisobem se prezentovat na vetejnosti v clovéku byla jiz od
nepaméti a nesouvisi pouze se vznikem a vyvojem fotografie. Nejednd se o novy jev
zpisobeny pokrokem v technologiich. Nova média tento proces ale urychluji a zpfistupiiuji

postupné ¢im dal vétSimu mnozstvi populace.

Mladé generace je jiz od utlého véku zvykla sdilet informace a urcitym zpiisobem se
prezentovat v kyberprostoru. Fotografie v kyberprostoru slouzi jako nastroj bezprostiedni
komunikace. I pfes to, ze vétSina socidlnich siti umoznuje piistup pouze uzivatelim od
ur¢itého véku, tato podminka neni dusledné kontrolovana, a proto socidlni sit¢ casto
navstévuji 1 mladsi uzivatelé, nez je ve skutecnosti socidlni siti povoleno. Z toho divodu
vidim pottebu vzdélavani v oblasti novych médii a technologii hlavné u mladsi generace,
ktera si Casto neuvédomuje dusledky sdileni informaci na internetu. Pokud se u novych
generaci neroz$iii roven znalosti a dovednosti v oblasti novych technologii, bude pokracovat

naivni konzumace informaci, které budou publiku pfedlozeny.

Analyza fotografii, kterou jsem provedla v empirické Casti této prace neumoziuje
odhadnout, do jaké miry jsou tyto nové konvence Siroce piijimany jako soucdst kolektivni
socidlni imaginace spolecnosti, nebo se naopak jednd pouze o pifechodny vznik nové
fotografické stylistické konvence charakterizované fragmentarnim a individualizovanym
piijetim mezi komunitou uzivateli Instagramu. M4 Instagram potencidl zménit nasi
interpretaci reality? Pro zodpovézeni takové otazky je mozné v budoucnu provést empiricky
vyzkum, ktery zapoji do studie také sledujici cestovatelskych blogerti na Instagramu a
prozkouma, jakym zplisobem jsou hyperrealné fotografie vytvoiené blogery piijimany jejich

publikem.

99



4. Zdroje

Knizni publikace:

Barthes, R. Rétorika obrazu. In: Cisat, K. (Ed.): Co je to fotografie? Praha: Hermann a
synové, 2004, s. 51-61. ISBN 80-239-5169-6.

Barthes, R. Mytologie. Praha: Dokotan, 2004. Bod (Dokotan). ISBN 80-86569-73-x.
Barthes, R. Svétla komora: poznamka k fotografii. Vyd. 2., upravené. Prelozil
Miroslav Petticek. Praha: Fra, 2005. ISBN 80-86603-28-8.

Bate, D. The Digital Condition of Photography: Cameras, Computers and Display. In
The Photographic Image in Digital Culture, Vyd. 2. Oxon: Routledge. S. 77-94. 2013.
ISBN 9780203797563-11.

Baudrillard, J. Dokonaly zloc¢in. Ptelozil Alena DVORACKOVA. Olomouc: Periplum,
2001. ISBN 80-902836-7-5.

Baudrillard, J. O Svadeni. Olomouc: Votobia, 1996. ISBN 80-7198-078-1.
Baudrillard, J. Simulacra and Simulation. United States: The University of Michigan
Press, 1994. ISBN 0472065211.

Baudrillard, J. The transparency of evil: essays on extreme phenomena. London:
Verso, 1990. ISBN 0860915883.

Benjamin, W. The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction. llluminations.
New York: Schocken Books, 1969.

Benjamin, W. Malé déjiny fotografie, v: Cisat, Karel (ed.): Co je to fotografie?. Praha:
Herrmann & synové, 2004.

Bourriaud, N. Postprodukce: kultura jako scéndr: jak uméni nové programuje
soucasny svet. Praha: Tranzit, 2004. ISBN 80-903452-0-4.

Bruns, A. Blogs, Wikipedia, Second Life, and Beyond. From Production to Produsage.
New York: Peter Lang. 2008. ISBN 0820488666.

Clarke, G. The Photograph. Oxford: Oxford University Press, 1997.

Demaria, C. a Sassatelli, R. Introduction: Italianicity/Italianess. Bologna: Societa
editrice il Mulino, 2015. ISSN 1824-369X.

Einhorn, E. Rozhovory o fotografii. Praha: Orbis, 1958. D-5833000.

FiSerova, M. a Charvat, M. Kyberfotografie: nepriizracné médium a technologicky

realismus. Praha: Togga, 2019. ISBN 978-80-7638-002-8.

100



FiSerova, M. Obraz a moc: rozhovory s francouzskymi mysliteli. Praha: Univerzita
Karlova v Praze, nakladatelstvi Karolinum, 2015. ISBN 978-80-246-2635-2.

Flusser, V. Za filosofii fotografie. Praha: Hynek, 1994.

Flusser, V. Do universa technickych obrazii. Praha: OSVU, 2001. Eseje. ISBN 80-
238-7569-8.

Hall, S. Representation: Cultural Representations and Signifying Practices. New
York: SAGE, 1997. ISBN 0761954325.

Hall, S. Writings on Media: History of the Present: Selected Writings. Duke
University Press Books, 2021. ISBN 1478014717.

Hendl, J. Uvod do kvalitativniho vyzkumu. Praha: Karolinum, 1999. ISBN
8024600307.

Lévy, P. Kyberkultura: Zprava pro Radu Evropy v ramci projektu ,, Nové technologie:
Kulturni spoluprdce a komunikace . Praha: Karolinum, 2000.

Lévy, P. Becoming Virtual. New York: Plenum Trade, 1998. ISBN 0306457881.
Lyotard, J.-F. O postmodernismu: Postmoderno vysvétlované detem: Postmoderni
situace. Praha: Filozoficky ustav AV CR. Zakladni filosofické texty. 1993. ISBN 80-
7007-047-1.

Manovich, L. Jazyk novych médii. Pielozil Vaclav JANOSCIK. Praha: Univerzita
Karlova, nakladatelstvi Karolinum, 2018. Studia novych médii. ISBN 978-80-246-
2961-2.

Manovich, L. Sofiware Takes Command. New Y ork: Bloomsbury Academic, 2013.
McQuail, D. Uvod do teorie masové komunikace. Vyd. 2. Praha: Portél, 2002. ISBN
80-7178-714-0.

Michalovi¢, P. a Zuska, V. Znaky, obrazy a stiny slov: uvod do (jedné) filozofie a
semiologie obrazii. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2009. ISBN 978-80-7331-
129-2.

Mleziva, E. Diktatura informaci. Plzen: Ale§ Cengk, 2004. ISBN 8086898121.
Muzzarelli, F. Displaying Photography in Art and in Cultural & Creative Industries.
Cyklus pfednaSek. Katedra uméni. University of Bologna, letni semestr, 2021.

Pind’ak, M. Fototechnika. Praha: Rubico, 2000. ISBN 80-85839-38-5.

Piikrylova, J. Moderni marketingova komunikace. 2., zcela prepracované vydani.
Praha: Grada Publishing, 2019. Expert (Grada). ISBN 978-80-271-0787-2.

Rose, G. Visual Methodologies: An Introduction to Researching with Visual
Materials. Vyd. 4. Velka Britanie: SAGE Publications, 2016. ISBN 9781473948891.

101



Sedlakova, R. Vyzkum médii: nejuzivanéjsi metody a techniky. Praha: Grada, 2014.
Zurnalistika a komunikace. ISBN 978-80-247-3568-9.

Sontag, S. O fotografii. Paseka Barrister & Principal, 2002. ISBN 80-7185-471-9.
Stone, D. Gladis, R. Digitdlni fotografie: Jak je to snadné. Praha: Computer Press,
2003. ISBN 80-251-0067-7.

Trampota, T. a Vojtéchovska, M. Metody vyzkumu médii. Praha: Portal, 2010. ISBN
978-80-7367-683-4.

Virilio, P. Stroj videnia. Bratislava: Slovensky filmovy tustav, 2002. ISBN 80-85187-
31-0.

Worth, S. Obrazy nemohou rikat ne. In: Shornik filmové teorie. Angloamerické studie,

Praha: CFU, 1991. s. 37-43.

Elektronické prameny:

Alisa. Product Placement on Instagram: The Right Way. TrendHero [online]. 2020
[cit. 2022-05-06]. Dostupné z:

https://trendhero.io/blog/product-placement/

Facebook 1Q. How to Take Your Instagram Content to the Next Level. Meta [online].
2019 [cit. 2022-05-06]. Dostupné z:
https://www.facebook.com/business/news/insights/how-to-take-your-instagram-
content-to-the-next-level

Hutchinson, A. Instagram Stories is Now Being Used by 500 Million People
Daily. SocialMediaToday [online]. 2019 [cit. 2022-05-06]. Dostupné z:
https://www.socialmediatoday.com/news/instagram-stories-is-now-being-used-by-
500-million-people-daily/547270/

Kubatova, B. Jak vyzrat na Facebook a Instagram v roce 2021 i bez placenych
reklam?. BlueGhost [online]. 2021 [cit. 2022-05-06]. Dostupné z:
https://www.blueghost.cz/clanek/jak-vyzrat-na-facebook-a-instagram-v-roce-2021-i-
bez-placenych-
reklam/?fbclid=IwAR1rGvCTqPUXwCIFYortDNgIBbJSYJwbByai020VinWW WFv
_xUx6wTq5J3w

Lévy, P. Semantic Interoperability and the Future of Al. In: Pierre Levy's Blog [online].
2021 [cit. 2022-05-06]. Dostupné z:
https://pierrelevyblog.com/2021/01/02/semantic-interoperability-and-the-future-of-ai/

102



Lévy, P. The Philosophical Concept of Algorithmic Intelligence. In: Pierre Levy's
Blog [online]. 2015 [cit. 2022-05-06]. Dostupné z:
https://pierrelevyblog.com/2015/01/22/the-philosophical-concept-of-algorithmic-
intelligence/

Manovich, L. Instagram and Contemporary Image [online]. 2017 [cit. 2022-04-19].
Dostupné z: http://manovich.net/index.php/projects/instagram-and-contemporary-image.
McLachlan, S. Instagram Demographics in 2022: Most Important User Stats for
Marketers. Hootsuite [online]. 2022a [cit. 2022-05-06]. Dostupné z:
https://blog.hootsuite.com/instagram-demographics/

McLachlan, S. Instagram Algorithm Explained: How to Get Your Content
Seen. Hootsuite [online]. 2022b [cit. 2022-05-06]. Dostupné z:
https://blog.hootsuite.com/instagram-algorithm/

Nightingale, S. J., Wade K. A., Watson D. G. Can people identify original and
manipulated photos of real-world scenes? Cognitive Research: Principles and
Implications [online]. 2017, 2(1), 1-21 [cit. 2019-11-11]. DOI: 10.1186/s41235-017-
0067-2. ISSN 23657464.

Potjahajlova, M. Damsky baret: Pokryvka hlavy, kterou Si
zamilujete. DailyStyle [online]. 2017 [cit. 2022-05-06]. Dostupné z:
https://dailystyle.cz/damsky-baret-pokryvka-hlavy-kterou-si-zamilujete/
Shengwenyana, R. Influencer marketing — the value of micro vs macro-influencer
marketing tactics. BizCommunity [online]. 2019 [cit. 2022-05-06]. Dostupné z:
https://www.bizcommunity.com/Article/196/669/189653.html?msclkid=394a9937cd4
blleca314dfeed6acd578

Tellefsen, P. Instagram Is [video]. In: Vimeo [online]. Technopaul Productions, 2013.
[cit. 2022-05-06]. Dostupné z:

https://vimeo.com/technopaul/instagramis

Van Dijck, J. Digital photography: communication, identity, memory. Visual
Communication. [online]. SAGE Publications, 2008. Ro¢. 7(1). S. 57-76 [cit. 2022-
05-04]. ISSN 1470-3572(200702)7:1. DOI: 10.1177/1470357207084865. Dostupné z:
http://vej.sagepub.com/cgi/doi/10.1177/1470357207084865

103



Diserta¢ni prace:

= Charvat, M. Deleuzova asignifikantni sémiotika [online]. Diserta¢ni prace. Karlova
univerzita. Vedouci prace prof. PhDr. Miroslav Marcelli, CSc. Praha, 2016 [cit. 2022-
04-19]. Dostupné z: http://hdl.handle.net/20.500.11956/78547

Instagramové profily:

= [nstagram. Ylenia. @ylemedina [online]. [cit. 2022-05-04].
Dostupné z: https://www.instagram.com/ylemedina/

= Instagram. Janka. @janka travelhacker [online]. [cit. 2022-05-04].
Dostupné z: https://www.instagram.com/janka_travelhacker/

= Instagram. Fokke, Oh. @fokkebok [online]. [cit. 2022-05-04].
Dostupné z: https://www.instagram.com/fokkebok/

= Instagram. Martyna, Hamilton. (@voyageinstyle [online]. [cit. 2022-05-04].
Dostupné z: https://www.instagram.com/voyageinstyle /

= Instagram. Lauren. @girlgoneabroad [online]. [cit. 2022-05-04].
Dostupné z: https://www.instagram.com/girlgoneabroad/

= Instagram. Teru. @terumenclova [online]. [cit. 2022-05-04].
Dostupné z: https://www.instagram.com/terumenclova/

= Instagram. Angie. @thelovelyescapist [online]. [cit. 2022-05-04].

Dostupné z: https://www.instagram.com/thelovelyescapist/

104



5. Seznam pftiloh

1. Ptiloha

Obrazek 1:
Obrazek 2:
Obrazek 3:
Obrazek 4:
Obrazek 5:
Obrazek 6:
Obrazek 7:
Obrazek 8:
Obrazek 9:

Obrazek 10:
Obrazek 11:
Obrazek 12:
Obrazek 13:
Obrazek 14:
Obrazek 15:
Obrazek 16:
Obrazek 17:
Obrazek 18:
Obrazek 19:
Obrazek 20:
Obrazek 21:
Obrazek 22:
Obrazek 23:
Obrazek 24:
Obrazek 25:
Obrazek 26:
Obrazek 27:
Obrazek 28:
Obrazek 29:
Obrazek 30:
Obrazek 31:
Obrazek 32:
Obrazek 33:
Obrazek 34:
Obrazek 35:
Obrazek 36:
Obrazek 37:
Obrazek 38:
Obrazek 39:
Obrazek 40:
Obrazek 41:
Obrazek 42:

¢. 1 - katalog vybranych fotografii:

B1 a Koloseum

B2 a Koloseum

B3 a Koloseum

B4 a Koloseum

B5 a Koloseum

B5 a Koloseum II

B7 a Koloseum

B1 a fontana di Trévi
B3 a fontana di Trévi
B4 a fontana di Trévi
B7 a fontana di Trévi
B1 a Spanglské schody
B2 a Spanélské schody
B3 a Spanglské schody
B3 a Rialto

B4 a Rialto

B7 a Rialto

B3 a benatské mosty
B5 a benatské mosty
B6 a benatské mosty
B7 a benatské mosty
B2 a Florencie

B4 a Florencie

B5 a Florencie

B7 a Florencie

B2 a Saturnie

B3 a Saturnie

B4 a Saturnie

B5 a Saturnie

B6 a Saturnie

B2 a Atrani

B5 a Positano

B5 a Atrani

B5 a Positano

B3 a Vernazza

B4 a Vernazza

B3 a Vernazza

B3 a Vernazza Il

B6 a Vernazza

B3 a Riomaggiore
B3 a Riomaggiore
B4 a Riomaggiore

105



