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Abstrakt

Predlozena prace se zabyva vizualnim sdélenim v podob¢ fotografie. Na teoriich Rolanda
Barthese a Viléma Flussera predstavujeme blizky vztah tohoto média se skutecnosti, ¢imz
je zdanlivé zastfena jeho konstruovana povaha. Role fotografie jako pouhého svédka
udalosti je klicova v zurnalistickém kontextu, kdy nam snimky nabizeji ptibeh, jenz je
vSak ztotoznovan se samotnou realitou. Prace se snazi prezentovat medialni diskurzivni
praktiky, pomoci nichz jsou zobrazené udalosti vnimany jako pozornosti hodné. Vychazi
z teorie zpravodajskych hodnot a z metody socidln¢ sémiotické analyzy, které aplikuje
na vitézné snimky soutéZze Czech Press Photo (2006-2015), a poukazuje u jednotlivych
snimkd na jejich vyznamotvorny proces pomoci sémiotickych prosttedki. Vysledkem
prace je zjiSténi, Ze preferovanymi hodnotami jsou negativita, dobry esteticky dojem,
blizkost a personalizace, a cCasto zastoupenym typem zdznamu jsou fotografie,

které sémiotickymi prostfedky posiluji zdani své €isté informativni povahy.
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Abstract

This thesis deals with visual communication in the form of photography. Explaining
the theories of Roland Barthes and Vilém Flusser we point out the tight relationship
of this medium with reality that obscures its constructive character. The witness role
of photography seems to be essential in the context of journalism, where we are offered
astory by the pictures that is however mistaken for reality itself. The thesis tries
to present practices of media discourse that make us perceive an event as newsworthy. It
draws on the theory of news values and the methods of social semiotic analysis
and applies these to the winning photos of the contest Czech Press Photo (2006-2015).
We highlight the semiotic resources used in the meaning-making process in relation
to each picture. The results show that the preferred constructed news values are
negativity, aesthetic appeal, proximity and personalisation and that the winning

photographs mostly strengthen their semblance of being strictly informative.

Key words

photography, photojournalism, visual communication, social semiotic analysis, news

values, Czech Press Photo






UVOD

Ptedkladand prace sndzvem Fotografie ve sluzbach zurnalistiky: Socialné
semiotickda analyza vitéznych snimku Czech Press Photo (2006-2015) se zabyva sférou
vizualni komunikace uskute¢iiované pomoci fotografického média. Snazi se vymezit
zakladni kontext, v némz probihaji ivahy na tomto poli, a vztahnout jej k Zurnalistickému
prostfedi. Neni vSak jejim zamérem pojmout toto téma vyc€erpavajicim zptisobem. I prace
sama je v jistétm slova smyslu fotografickd. Stejn¢ jako fotografické gesto je vysoce
selektivnim momentem, zde také dochazi k vybéru nékterych relevantnich text a jiné
jsou opomijeny.

V prvni kapitole si predstavime vyznamnost vizualnich reprezentaci v soucasné
kultufe a poukdzeme na potiebu vénovat pozornost obrazovym sdélenim, kterd v dnesni
dobé ptedstavuji dualezité nastroje komunikace a nosi¢e vyznamu. Ddale se bude
zptedmétnéno konkrétné fotografické médium. Predstavime pojeti fotografie v mysSleni
Rolanda Barthese, na jehoz koncepci do jist¢é miry stavi socidlni sémiotika,
jejiz metodicky ramec je nasledné aplikovan pii analyze. Dale predstavime také uvahy
Viléma Flussera, kterd jsou blizsi socidlné konstruktivistickému pojeti, jez je pro tuto
praci rovnéz vyznamné. Prvni ¢ast bude zavrSena predstavenim zékladniho pole tivah
o fotografii, kdy se postupné posouvame od interpretace fotografie jako ,,objektivniho*
zaznamu skuteCnosti k uznani jejiho diskursivniho charakteru. Svou zdéanlivé neutralni
povahou je tak nastrojem par excellence pro naturalizaci kulturné uréeného vyznamu.

Nésledujici druha cast se jiz fotografii nebude vénovat vjeji obecnosti,
ale konkrétn¢ ji nahlédneme v kontextu zurnalistiky. Lehce nastinime soucasny vyvoj
a budeme se zabyvat Zurnalistickou praxi, tedy tim, jak je s fotografiemi nakladano
v ramci redakci a jaké jsou na né kladeny naroky. Spolu s moznostmi tprav, které s sebou
pfinesla digitalizace, se dostaneme také k tématu manipulace fotografického obrazu
a ztraty davery vetejnosti vici fotozurnalismu jako instituci, nikoli tolik vii¢i pravdivosti
fotografického zaznamu jako takového. I pfi absenci postprodukcénich zasahii ma vSak
fotografie, stejné jako vSechny medialni produkty, povahu konstruktu a lze ji tedy
zkoumat z hlediska diskursivnich praktik. V zdvéru kapitoly tak bude predstavena
koncepce zpravodajskych hodnot a jejich nahlizeni z diskursivni perspektivy podle Helen

Capleové a Moniky Bednarekové.



Tteti Cast se vénuje prezentaci metodologie socidlni sémiotiky, ktera se snazi
zkoumat vyznamotvorné prostiedky uplatnované pti (nejen) vizudlni komunikaci a klade
diiraz na utvafeni vyznamu jako procesu, ktery je zakotven v konkrétnim socialnim
kontextu. Vysvétlime si vrstveni vyznamu na roviné reprezentacni, interaktivni
akompozi¢ni metafunkce podle Gunthera Kresse a Thea van Leeuwena a nasledné toto
s Capleovou vztahneme pfimo na fotozurnalismus a konstrukci zpravodajskych hodnot.

Poznatky z teoretickych a metodologickych ¢asti prace jsou nakonec zuzitkovany
pfi vlastni socidln¢ sémiotické¢ analyze deseti snimki, které se staly vitéznymi
fotografiemi soutéze Czech Press Photo v letech 2006-2015. Prace si klade za cil byt
ptevazné blizsi ukdzkou prostfedki tvorby vyznamu, které 1ze rozkryt u téchto fotografii,
a obohatit v ceském prostfedi dosud spiSe na obsah zaméfené zkoumani reportaznich
snimkli o rovinu sociadlni sémiotiky, jejiz pfistup zatim neni v této sféfe dostatecné

zastoupen.



1 ZIJEME VE SVETE OBRAZU: FOTOGRAFIE JAKO MEDIUM

Pfi Givahach o dnesni dob¢é se Casto konstatuje, Ze se v soucasném svété zasadné
zvysil pocet obrazli a nase okoli je presyceno vizualnimi obsahy. Tim tedy stoupla i role
vizualni kultury, ktera se ostatn¢ ustavila jako samostatny obor. Obrazy dnes dominuji
nasi zkuSenosti v soukromém, vefejném i medidlnim prostoru. Potkdvame je vSude kolem
nas. Na ulici mijime vizudlni reklamu v§eho druhu, doma travime ¢as sledovanim televize
a filmi, na internetu pak videi ¢i GIFG, sami fotime a nata¢ime vse, co se kolem nas déje,
a mezi sebou komunikujeme pomoci emotikonl, samolepek a memt. A toto je, nutno
podotknout, vycet jen velmi struény. Celkové Ize konstatovat, ze ,znacna Cast
komunikaénich procest, které probihaji v soucasné spolecnosti, se odehrava ve sfére
vizualniho.* (Marcelli, 2011: 10)! Ne nadarmo se tedy ¢asto mluvi o éfe obrazu nebo
o soumraku Gutenberovy galaxie, jak Marshall McLuhan nazyva obdobi pfevahy textl
a linearniho mysleni, umoZnéné praveé vynalezem tisku. Dle Susan Sontagové (2002: 137)
se ,,spole¢nost stava moderni, kdyz jednou z jejich hlavnich Cinnosti je vytvareni
a konzumace obrazi,” coz spojuje srozmachem kapitalistické spolecnosti, v niz se
skute¢nost méni na podivanou. Tyto tendence rozhodné neznamenaji celkové oprosténi
od textovych projevi, které tu zcela jisté ziistanou i naddle, ale upozoriiuje na vyznamné
postaveni vizualni kultury.

Ptitomnost obrazli v nasi spole¢nosti samoziejmé neni ni¢im novym. Nesou status
primarniho média, které lidé pouzivali ke komunikaci a orientaci ve svét€ jiz ve vzdalené
minulosti. Obraz je prvnim pokusem o zndzornéni skutecnosti, zprostfedkovavajicim naSe
vnimani redlného svéta, po némz piichdzi verbalni komunikace, a to nejdfive v oralni
podobé, a nakonec i1 v pisemné, kterd fe¢ graficky fixuje (Foret, 2008: 37). Dnes se
nicméné zasadnim zplsobem zvySuje mira obrazovosti naseho prostfedi, coZ sociolog
Piotr Sztompka (2007: 17-18) spojuje se ctyimi faktory. Zaprvé zde hraje roli civiliza¢ni
a technicky rozvoj, kdy nabyva na objemu obecné svét objekt jako lidskych produkti.
Dalsim faktorem je urbanizace a pievaha méstského zptsobu Zivota, ktera ma za nasledek
riznorodost a pestrost vizudlniho prostfedi. Tretim procesem je komercionalizace,
kterda ma za nasledek snahu o vizudlni pfitaZzlivost produkti v trznim ob&hu. A nakonec
zminuje Sztompka (podobné jako Sontagovd) vznik konzumni spole¢nosti, kdy touha po

novosti pfinasi stale nové vizualni formy. Vnéjsi svét se s nabyvajicim poctem zrakovych

! V8echny citace cizojazyénych zdrojii jsou autorskym piekladem do Seského jazyka.
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dojmti nutn¢ stava ¢im dal vice zprostfredkovanym obrazy, které tak konstruuji a formuji
naSe vnimani. Tato skute¢nost si zdda moznosti ji podrobit systematickému zkoumani,
abychom byli s to obrazovost dnesni doby pochopit. Re¢eno s Nicholasem Mirzoeffem
(1998: 3-4), lidska zkuSenost je vice vizualni i vizualizovand nez kdy dfive, coz vola
po novém zplisobu interpretace, abychom tuto vizualitu kultury nejen pozorovali, ale také
byli schopni ji porozumét. Vizualni kultura totiz ,,neni jen soucasti naseho kazdodenniho
zivota, ona je kazdodennim zivotem.“ (tamtéz) A proto se nyni podivame na to, jak se

s touto rapidné se zvySujici obrazovosti vyrovnaly humanitni védy.

1.1 Obrat k obrazu

Po obratu k jazyku jsme svédky také obratu k obrazu. Tomuto médiu nebyla v jeho
obecné, neumélecké, podobé po dlouhou dobu v mnohych védeckych disciplinach
vénovana pozornost. Bylo marginalizovano jako ptivodce vyznamu azdo 80. let,
kdy jsme se pomalu zacali setkavat s pokusy o jeho tematizaci (FiSerova, 2011: 19-20).
William J.T. Mitchell byva povazovan za prvniho, kdo vroce 1986 v lkonologii
andsledné¢ 1994 v Picture Theory: Essays on verbal and visual representation (tedy
Teorie obrazu: Eseje o verbalni a vizudlni reprezentaci) zformuloval potfebu ucinit
obrazy a obrazovost nasi spole¢nosti pfedmétem zkoumani, a to nejen v ramci déjin
uméni &i jako diléi téma jinych smérd. Zadal si nové d&jiny uméni inspirované sémiotikou
a vztazené na kazdodennost (Mitchell, 2009), a tedy vznik vlastni teorie (¢i kritiky)
vizualni kultury. Problematika obrazu je pro néj problematikou 21. stoleti, kdy dochazi
k pteorientovani mysleni na vizualni paradigmata, navzdory c¢emuz vSak o obrazu
a o tom, jak operuje, podle Mitchella (1994: 2-3, 11-13) dosud pfili§ nevime. Tato snaha
o vénovani pozornosti médiu obrazu napomohla mj. vzniku vizualni kultury jako
samostatného oboru. Predmétem zkoumani je vizualita kultury a obraz v mnoha svych
podobach a funkcich, a proto je zajem tohoto oboru Siroce interdisciplinarni.

Mitchell pouzil, poprvé v knize Picture Theory, slovni spojeni ,,pictorial turn®, tedy
obrat k obrazu (nebo také navrat k obrazu), a stavi jej do role nastupce tzv. lingvistického
obratu. Ten v roce 1967 ve stejnojmenné knize postuloval Richard Rorty, jako posledni
ze série filozofickych obratl, které se zrcadli také v predmétu zajma humanitnich véd.
V druhé poloving 20. stoleti byl jazyk métitkem svéta. S obratem k obrazu nastdva vsal

zlom a jsme svédky posunu od svéta jako jazyka ke svétu jako obrazu (Mirzoeff, 1998:
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5). Pocatky téchto uvah Mitchell (1994: 12) stopuje k sémiotice Charlese Sanderse Peirce
a k pracim Nelsona Goodmana, ktefi zkoumaji kodovanost nelingvistickych systému.
Podobné tendence dale Mitchell (tamtéz) spatiuje u Derridy a jeho gramatologie,
kdy zpochybniuje nadfazeny vztah mluveného slova k pismu, tedy vizualni strance jazyka,
ktera byva povazovana za pouhy druhotny zaznam, dale pak u Frankfurtské skoly a jejich
zkoumani a kritické uvahy o vizualnich médiich ¢i u Michela Foucaulta a jeho
upozornéni na skopické rezimy, v nichz probiha naSe vniméni, tedy prisuzovani urc¢itého
vyznamu, podfizené diskurzu dané doby.

Novodoby obrat k obrazu vSak neni jedinym, ktery se v historii odehral a odehrava.
Za dalsi Mitchell (2009) povazuje napiiklad vynilez umélé perspektivy ¢i vynélez
fotografie, které byly, stejné jako soucasny obrat, zaroven zdrojem uZzasu, ale i strachu.
Marcelli (2011: 9) i naptiklad Sontagova (2002: 9) upozornuji na to, Ze obraz byl zdrojem
nedivéry jiz od dob Platona. Mitchell poukazuje na podobny skepticismus vuci obrazu,
ptetrvavajici ve 20. stoleti, ktery identifikuje u Wittgensteina ¢i pravé Rortyho, ve formé
jisté ,,ikonofobie* a potieby ,,branit ‘nasi fe¢’ pred ‘v§im vizudlnim’* (Mitchell, 1994: 12-
13). Toto pak spojuje s typickym strachem z ,nové nadvlady* obrazu, ktery doprovazi
kazdy obrat, a tedy ptfedstavou, Ze obraz ohroZzuje nasi verbdlni gramotnost (Mitchell,
2009). ,,Obraty k obrazu vétSinou zahrnuji urcitou verzi stavéni slova a obrazu
do protikladu. Slovo je zde spojené se zdkonem, gramotnosti a vladou elit, obraz
s lidovymi poveérami, negramotnosti a nemoralnosti.” (tamtéz) Mitchell proto pouZziva
termin vizualni gramotnosti (visual literacy), ktery vSak nedava do zésadni opozice vici
gramotnosti verbalni, ale chce jim upozornit na potiebu ucit se také vizualnimu kodu.
Dava tim najevo, Ze vidéni neni automatickou, vrozenou schopnosti (jiz vSichni
disponujeme jako samouci), a zZe neexistuje nic jako ,Cista“ vizualita, ale musime se
naucit rozpoznavat techniky pozorovani a zndzorfiovani (tamtéz), stejné¢ jako jsme tuto
pozornost vénovali jazyku. Vizudlni vnimani je nékdy v protikladu k jazyku povaZovéano
za samoziejmou a do jist¢ miry neutrdlni vlastnost. Mitchell tak upozoriiuje na to,
ze 1 pochopeni obrazovych vjemt se musime naucit a do hry tudiz vstupuje jisty systém
¢i kod, kterému své vnimani podrobujeme.

Mitchell (1994: 5, 88-89) také poukazuje na potfebu si uvédomit, Ze ani text ani
obraz nejsou Cistymi médii, ve smyslu, Ze neexistuji v ryze verbalni ¢i ryze vizualni
podobg, ale vSechna média jsou nutné smiSend. V souvislosti s tim mluvi o imagetext, coz

bychom mohli voln¢ pfelozit jako obrazotext, ¢imZ se snazi na tuto nehomogennost



zplisobli reprezentace’ a jejich intermedialitu upozornit. Tento apel sméfuje hlavné
k dosavadnim pfistupim lingvistiky, strukturalismu a déjin uméni, ¢1 k celkovému
mantagonistickému oddélovani verbalni a vizudlni reprezentace. Stim souvisi
i Mitchellova (2009) distinkce mezi image a picture, kdy je obrazna piedstava (image) to,
co je pak vkonkrétnim obrazu (picture) materidln¢ zpredmétnéno, a jako takova
piesahuje jakékoli médium a miize se ukazat i v jiném.> Obrazna predstava pak miiZze byt
vyvoléna jedinym slovem, coz je jen jeden piiklad, v némz se obrazotext zjevuje.

Na tomto misté je nutné jesté ve zkratce podotknout, ze na evropském kontinentu
na absenci obrazu jako pfedmétu v humanitné-védnich disciplinach ve stejné dobé¢ jako
Mitchell upozornil také Gottfried Bohm ve sborniku Was ist ein Bild? (1994).
Zde ptedkladd svou vlastni verzi obratu k obrazu,® a nazyvéa jej ikonickym obratem
(ikonische Wende), a také upozoriiuje na pievazné lingvistické zaméieni dosavadnich
koncepci (1994: 11-12). Z tohoto vini, podobné jako Mitchell, mimo jiné Panofskyho,
ktery svou teorii ikonologie zptisobil, ze dilezitost se pii interpretaci vizualnich vyjadieni
odklonila od obrazu k textu, ¢imz bylo obrazové sdéleni odsunuto na okraj (Bohm,
Mitchell, 2009: 107). Stejn¢ jako Mitchellovi mu tedy jde o ustaveni obrazu jako
legitimniho pfedmétu zkoumdni. Nazyva jej médiem ,,omamujici sugesce ve sluzbach
ilusionismu®, ktery vladne dnes$ni kaZzdodennosti a zaroven stird rozdil mezi zobrazenim
a skuteCnosti (tamtéz). Vyjadiuje nedivéru k jazyku jako metodicky zasStitujicimu
komunika¢nimu systému a také obraz vnima jako médium, které generuje vyznam,
jenz Bohm (2009: 105) nazyva neverbalnim, ikonickym logosem. Ve sborniku (1994),
jak sdm uvadi, se autofi vzhledem ke svému zaméfeni nicméné vénuji piedevs§im obrazu
na poli uméni.

Celkov¢ lze tedy fici, Ze si obrazy jiz vydobyly své misto v akademickém diskurzu,
a to nejen ve form¢é uméni, ale veSkerych vizudlnich podnétl, které se nam
v kaZzdodennosti davaji, 1 ve formé vnimani jako takového. Uzavieme tedy tuto kapitolu
citditem Johna Bergera (2017), ktery podstatnou roli vizuality, absenci neutrality pohledu

a komplexitu vztahu obrazu ke slovu a mysleni formuluje nasledovné: ,,Vztah, mezi tim,

2 Reprezentaci, moznostmi chépani tohoto pojmu a praci s nim se blize zabyva Michaela Fiserova (2011:
19-80). Zde budeme pojem reprezentace s Mitchellem (1994: 6) vnimat, s védomim jeho nehomogennosti,
jako ,,byt zastupujicim néeho*.

3 Mitchelltiv (2009) vlastni piiklad pro lepsi ilustraci je zlaté tele predstavujici modlosluzebnictvi, které je
nejdiive sochou, ale déle se s nim setkavame jako se soucasti vypravéni a nakonec napiiklad i v malbé.
Takto, jako obrazna piedstava, putuje napti¢ médii.

4 Své piistupy i to, co je k formulaci obratu k obrazu vedlo, Mitchell i Bohm blize komentuji v &lanku
Pictorial versus Iconic Turn: Two Letters (2009).



co vidime, a tim, co vime, neni nikdy jednou provzdy urcen. (...) A pfesto vidéni, jez
piedchazi slovim a nikdy jimi nemutze byt zcela postihnuto, neni zalezitosti

mechanického reagovani na vnéjsi podnéty.«

1.2 Vybrané teorie fotografie

Od obrazu, ktery si vydobyl své misto na poli védeckého zkouméni, se nyni
pfesuneme k jedné jeho konkrétni formé, fotografii. Mnoho teoretikli povazuje fotografii
za velmi specifické médium, které nelze vnimat pouze jako jedno z obrazovych ztvarnéni.
Naopak ho oddéluji od jinych zplsobl vizudlni reprezentace. Na nésledujicich fadcich
budou nejdiive blize vysvétleny koncepce Rolanda Barthese a Viléma Flussera,
které vyusti v posledni podkapitole v nacrt tendenci, kudy se tivahy o fotografii vydavaji.
Zminime nékolik dalSich autord, nicméné rozhodné neptijde o celkové shrnuti vseho,
co bylo k teorii fotografie napsdno. Mame stile na paméti, ze primarnim zajmem této
prace bude fotografie v ramci novinatfského prostiedi, a proto bude prostor vénovan
relevantnim koncepcim a pozndmkam. Dusledné se zde tedy nezabyvame urcitymi
formaty a funkcionalitami fotografie (jako naptiklad galerijni tvorbou ¢i rodinnou
fotografii z hlediska jeji socidlni vyznamnosti), ale pokusime se nahlédnout na podstatu

fotografického zobrazeni jako takového, a pfipadné toto zasadit do kontextu Zurnalistiky.

1.2.1 Roland Barthes: fotografie jako sdéleni bez kodu

Teoretikem, které¢ho v této praci rozhodné nelze opomenout, je Roland Barthes. Ve
svych pracich se zabyva i obrazy obecng, nicméné zvlastni pozornost v€noval pravé
fotografii. Z rané tvorby budeme Cerpat z Rétoriky obrazu (Réthorique de l'image, 1964),
v niz analyzuje reklamni sdé€leni, a Fotografické zpravy (Le Message photographique,
1961), kde ma v hledacku ptimo novinarské snimky. Znamé;jsi je vSak pozd¢jsi pojednani
o fotografii s ndzvem Svétla komora: Vysvétlivka k fotografii (La Chambre claire. Note
sur la photographie, 1980), kde v tivahdch o ptlisobeni fotografie neopominad rovinu
subjektivnich emoci.

Studium lingvistiky se dle Barthese (2004: 51) do 60. let stranilo veskeré

komunikace na zaklad¢ analogie, tedy naptiklad gest, ale 1 obrazii. Barthes je k tomuto



pristupu nicméné kriticky, mluvi o ,jazyku*“ obrazu a na svém snad nejslavnéjSim
piikladu reklamy s téstovinami Panzani ilustruje, Ze 1 obraz je nositelem vyznamu a néco
nam sdéluje. ,,Obraz je skrz naskrz prostoupen systémem smyslu pravé tak, jako se
Clovek 1 ve svém nejhlubSim nitru ¢leni do rozdilnych te¢i.” (Barthes, 2004: 59) V této
reklamé, jeZ je zatisim z ingredienci na pfipravu pokrmu z italské kuchyné,’ identifikuje
Barthes tfi zakladni sd€leni. Nejdiive poukazuje na jazykovou substanci, tedy na slogan
a napis Panzani na etiketach jednotlivych produkti. KdyZ se od tohoto oprosti, nahlédne
na Cisty obraz, v némz spatiuje dvé roviny: konotaci (symbolické sdéleni), jiz pravé
nazyva rétorikou obrazu, a denotaci (doslovné sdéleni). Na druhé zminované roviné jde
o samotné predméty, které byly vyfotografovany, tj. konkrétn€ o polootevienou sitovku,
z niz vypadavaji téstoviny, zelenina, syr a omacka. Na poli konotace pak jde o vyznamy
s témito predméty spojovanymi (vykresleni scény jako ndvratu domt pred piipravou
doméciho pokrmu). Oproti jinym obrazovym sdélenim se u fotografie dle Barthese (2004:
53-56) setkdvame s Cistou denotaci, ackoli ji od konotace umime oddélit pouze v ramci
teoretické abstrakce. Redln¢ do hry vzdy jiz vstupuje isymbolické sdéleni. Barthes
(tamtéz) nazyva vnimani na rovin¢ denotace antropologickym, tedy danym zkratka tim,
7e jsme obdatreni zrakem a vime, co je obraz; je to jeho jakysi ,,adamovsky* stav, nevinny
a nezatizeny zakddovanym sdélenim. Na rozdil od kresby, kterd je nutné transformaci
a reprodukci v ur¢itém stylu, fotografie pouze mechanicky zaznamendva a stava se tak
sdélenim bez koédu (Barthes, 2004: 56). Rovina denotace, je pfizna¢na tim, Ze vztah
ozna¢ovan¢ho k oznacujicimu je vlastné tautologicky, a neni tedy potfeba néjakého
prekladatele v podobé kodu; jedna se o pouhou transmisi (Barthes, 2004: 53). Kod pak
prichazi az s urovni konotace, ktera je cizopasnikem a zneuziva piirozenosti fotografie
pro své kulturni, a tudiz vzdy historické, umysly.® Jedinym doslovnym smyslem obrazu je
identifikace reprezentované scény, tj. rozpoznani jednotlivych objektl, resp. toho, Ze zde
véci byly (Barthes, 2004: 56). Konotovany smysl pak vychazi z kulturnich kodu,
ale nemusi se k t¢émuz obrazu vztahovat pouze jeden, ba naopak umi variovat. Rétorikou
obrazu se d& nazvat utfidéni jednotlivych konotatora (hojnost, italskost apod.),

které spadaji pod paradigmaticky systém konotace, jenz je legitimizovan syntagmatickym

5 Barthestv piiklad je velmi zndmy. Pfesna specifika jednotlivych sdéleni této reklamy zde proto nebudou
predmétem badani. Plakdt Panzani slouzi jen jako podklad pro porozuméni Barthesovu pojeti
fotografického vyznamu.

6 Jak lze vidét, i t¢émto tivaham je zékladem mytologicky princip naturalizace historického, ktery je
Barthesové rané tvorbé natolik vlastni. Tento princip je blize popsan v knize Mytologie, ktera v Ceském
prekladu vysla v roce 2004. Povazujeme ji vSak za natolik znamou, Ze ji zde nebudeme vénovat vétsi
prostor.



systémem denotace (Barthes, 2004: 58-62). A v tomto spociva paradox fotografie jako
sdéleni bez kodu. Je médiem, v némz na jedné stran¢ kod absentuje (Cistd analogie),
nicméné na stran¢ druhé si tuto nepfitomnost podmanuje kultura a prosyti snimek
vyznamy (rétorika). ,,Pouze protiklad kulturniho kédu a ptirozeného non-kodu vysvétluje
specificky raz fotografie a dovoluje posoudit antropologickou revoluci, kterou
predstavuje v d&jinach c¢loveéka, protoZze onen typ védomi, ktery fotografie implikuje,
vskutku nema predchidct (...).“ (Barthes, 2004: 57) Fotografie je svazkem zde a tehdy,
dava ndm v moment¢, kdy se na ni divime, védomi toho, co bylo, a pravé v tomto by#/
zde Barthes (tamtéz) spatfuje ,,realnou irealitu fotografie“ a nazyva ji novou kategorii
Casoprostoru. Jeji pomoci se znovu a znovu muzeme vracet k danému okamziku
v minulosti, k némuz odkazuje.

Abychom vySe zminéné vztdhli pfimo na novindiskou fotografii, i tato ma
samoziejm¢ sklony byt mytem vzhledem k tomu, Ze ¢isté obrazové sdéleni (to, Ccemu
Barthes tikd mechanicky analogon reality) je vzdy obohaceno o rovinu druhého vyznamu,
tedy o konotaci (Barthes, 1977: 17-20). Diky ni je fotografie vzdy promluvou a tedy
imytem. A jako zakdédovand mize také novinarska fotografie (stejné jako ta reklamni
avlastné¢ kazda jind’) byt interpretovana rtizn. Na prvni pohled je vSak veskera
konstruovanost sdéleni zastfena, protoze fotografickd forma ve srovndni s jinym
zobrazenim reality utiSuje imaginaci®; spojujeme si ji s ¢istym védomim pozorovatele
(Barthes, 2004: 57). Toto lze porovnat s McLuhanovym pojmem horkého média, které
vyZaduje ze strany divaka jen velmi nizkou miru participace, protoZe je to médium datoveé
nasycené. Mame tedy pocit, Ze jsme sami svédky udalosti, co se odehraly a které ndm
fotografie zptitomiuje. A jakych ze udalosti? To je vyznamové dourceno konotacnimi
procedurami, mezi né¢z Barthes fadi mj. pozu, layout, esteticismus ¢i (a na to se zde nyni
zamé&iime) text, doprovazejici fotografii. Barthes (1977: 25-26) tvrdi, Ze diive slouZil
obrazovy doprovod (ilustrace) tomu, aby €inil text jasn&j$im, dnes se vSak vztah obratil
a slova strukturalné parazituji na obrazu, patetizuji ho a racionalizuji. Text napliuje
a zatéZuje obraz kulturou a mordlkou (tamtéZ). U novinaiské fotografie je alespoil
minimalni doprovodny text v podob¢ popisku, ptipadné celého ¢lanku, standardem. Tato

dve, strukturdlné odlisnd, sdéleni jsou tak nutné v interakci. Cim blize je dle Barthese

7 Jedina fotografie, kterou lze povazovat za ¢&isté denotativni, je fotografie traumaticka, tj. ta, o niZ neni, co
fici, protoze blokuje vyznamy; Sok je insignifikantni, bez vztahu k hodnotdm a védéni (Barthes, 1977: 30-
31). Podobné napsal jiz Walter Benjamin (2004: 19), Ze fotografiemi ,,zpisobeny Sok zastavuje asociacni
mechanismus pozorovatele,” a praveé v tom spoc¢iva dojem autenticity fotografie.

8 Barthes (2004: 57) toto podporuje pozndmkou, Ze jen malo psychotestd vyuziva médium fotografie,
hojnéjsi je uziti kreseb, které nechavaji vice prostoru.
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(1977: 26-27) text fotografickému obrazu, tim mén¢ ho zdanlivé konotuje, jako by sdilel
jeho autenticitu; nékdy ndm nicméné text dava k dispozici zcela nové signifikanty, které
pak zpétn¢ promitame do obrazu, a ¢lovéku piijde, jako by v ném byly denotované jiz
od zacatku. Vngjsi ptivod tohoto ptirknutého vyrazu tedy nereflektujeme. Obecné Ize fici,
ze, stejn¢ jako doprovodny text, i samotna fotografie (ostatné stejné jako jiné znakové
systémy, napi. moéda) u Barthese tedy v posledku v nasi zkuSenosti neni Cist¢ vnimana,
ale je ¢tena; konzumujeme ji jako tradi¢ni sklad znakt, kdy se piedpoklada urcité obecné
kulturni védéni (Barthes, 2004: 53). A tak ,transformuje nekulturnost mechanického
umeéni na tu nejsocialnéjsi instituci.* (Barthes, 1977: 31)

Na tomto misté¢ je nutné jen struén¢ podotknout, Ze pravé toto ,.Cteni” obrazil
v ramci Barthesova raného pojeti je predmétem Casté kritiky. Zpochybnovan je predevsim
pfistup k obrazu jako k lingvistickému koédu. Ten podle mnohych autorti nereflektuje
mnohoznacnost obrazu, absenci jazykové syntaxe a dal$i rysy pfiznacné pro interpretaci
obrazovych sdéleni (FiSerova, 2011: 21-22). Jinymi slovy, pokud bychom chtéli obrazy
Cist stejné¢ jako linearni text, nutime jim principy systému, kterym zkratka nejsou
anaktery je nelze redukovat. Také vySe zminény Mitchell upozornoval na uskali
ptistupu, kdy obrazy podrobujeme ,,jazykovému* ¢teni, a tika, ,,ze "vizudlni zkuSenost’
¢i ‘vizualni gramotnost’ nemuseji byt plné vysvétlitelné v rdmci modelu textuality.*
(Mitchell, 1994: 16) Z ¢eskych teoretikii se Barthesovym uvaham pak vénoval mj. Ceska
v knize Zotroceny mytus (2010), kde upozoriuje predev§im na sugestivnost jeho rétoriky
a podléhani vlastnim mytologickym principim vzhledem k tomu, Ze ¢tenaifim vnucuje jiz
urcity zpisob Cteni.

Abychom vSak Barthesovi nekiivdili, je nutno podotknout, zZe se jeho teorie
vyvijely, a v 80. letech relativné striktni systemati¢nost pojeti fotografie, ptiznacnou
pro jeho ranou, ,,mytologickou® tvorbu, ptekracuje. Ve Svétlé komore se Barthes do jisté
miry odkldni od strukturalismu a vydavd se za hranice objektivizujici védy,
kdy tematizuje individualni pohled na fotografii, ¢imZ vice otevird brany interpretaci.
Dostava zde prostor i ¢isté subjektivni stranka pohledu na fotografii.’ Barthes (1994: 12-
13) popisuje, Ze je zmitan dvéma pfistupy, expresivnim a kritickym, pficemz u kritického,

jemuz odpovidaji védecké diskurzy sociologie, sémiologie a psychoanalyzy, se

9 Barthes, jakozto jeden z nejvétsich predstavitelil strukturalismu, Svétlou komoru vénoval fenomenologovi
a existencialistovi Sartrovi a jeho Imagindrnu. Jiz to ndm tedy mize byt voditkem, jakym smérem se
Barthesovo mysleni vydalo. Sam toto také reflektuje (Barthes, 1994: 22-23): , Fenomenologie mi tedy
pfi tomto zkoumani dala néco ze svého projektu i svého jazyka,* a podstatu fotografie se pak vydava hledat
1 k pocitiim, tedy k tomu, kde ho fotografie zranuje.
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pozastavuje nad tim, jak jsou tyto systémy siln¢ reduktivni. Nereflektuji totiz vnitini
pohnuti (,,bodnuti®), které mu nékteré fotografie zptisobuji. Snimek dle Barthese (tamtéz)
spojuje vztahovani (¢i emoce) trojiho typu: konani, trpéni a divani, a tedy hledisko
fotografa (operatora), divaka (spectatora) a objektu fotografovani (spectra).

Znacnou cCast stati pak vénuje praveé strance spectatora, pticemz zde definuje dvé
modality, které doprovazeji kazdé Gteni fotografie. Nazyva je studium a punctum. Rika:
,Pak ovSem bylo tieba, abych mluvil dvéma hlasy soucasn¢: hlasem banality (tfikat to,
co vSichni vidi a védi) a hlasem jedinecnosti (zaplnit tuto banalitu v§im zapalem oné
emoce, ktera patii pouze mn¢).” (Barthes, 1994: 69). Hlasem banality se zde mini pravé
studium. Jedna se o zplsob Cetby, ktery si klade narok na v&€decky objektivni analyzu.
Tento odosobnény piistup se vénuje kulturni roviné fotografie, tedy vyznamim, na
kterych se 1ze shodnout (pravé proto to vSichni vidime a vime). Studium patii kultufe a ta
je ,,smlouvou mezi tviirci a konzumenty* (Barthes, 1994: 29), tato sdé€leni jsou tedy nutné
kédovana.

Druhou stranou mince fotografie je punctum. V protikladu ke spole¢né, kulturni
povaze studia je punctum osobniho, subjektivniho razu. Neni kodované, ale naopak
bezprostiedni (Barthes, 1994: 52); je jim jisté pohnuti ¢i pfitazlivost, kterou v nds snimek
vyvold, ¢im nas zrani (Barthes, 1994: 21). My sami se stdivame méfitkem, a proto zde
dochazi k jedinecnosti vniméni. V kazdém z nés fotografie vyvola néco jiného. Nékoho
nechava chladnym, jiného zasdhne. Kazdy se miizeme zaméfit na jiny detail, ktery prave
pro nas nabyva na urcitém vyznamu. V tomto je punctum vysoce nepienositelné a je tak
protipoélem studia, které naopak v celospolecenské dohod¢ spociva. ,,Absolutni
subjektivity je dosazeno pouze v urCitém stavu, v usili ticha (zavtit o¢i znamena nechat
tiSe mluvit obrazy). Snimek m¢é pfitahuje, pokud jej vymanim z obvyklého Zvastu:
»technika®, realita®, ,reportaz“, ,uméni“, atd.: nefikat nic, zavfit oc¢i, at jen detail
vstoupi do afektivniho védomi.* (Barthes, 1994: 49)

Barthes n¢kolik poznamek ve Svetlé komore vénuje 1 pfimo reportaZni fotografii.
Ackoli bychom mohli namitat, Ze n¢které snimky jsou siln€¢ emotivni a zasahuji nas
napfi¢ spolecnosti, toto Barthes odmitd, respektive to nepovazuje za zélezitost puncta.
Reportazni fotografie v prvni fadé odkazuji k n&jaké udalosti. Mohou s sebou pfinést Sok,
nedokazou vSak zranovat ve smyslu puncta (Barthes, 1994: 40). Emoce, které v nas
mohou vyvolat, jsou jen zprostiedkovanym afektem, vychazejicim z politické a moralni
kultury; jsou drezurou a naSe Uc€ast na nich je kulturni povahy (je konotaci), a tudiz

pfedmétem studia (Barthes, 1994: 27-28). Fotografiim jsou mytologicky pfipisovany
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funkce informovat, reprezentovat, zvyznamnovat ¢i pifekvapovat a my jako divaci pak
tyto funkce rozpoznavame, ¢imz se k nim vztahujeme v modalité studia (Barthes, 1994:
29). Studium je tedy z mé strany zkoumanim, punctum vSak vniméanim, u néjz neni zadna
analyza na misté (Barthes, 1994: 40-41).1°

Vidime tedy, ze se Barthes odpoutal od striktné analytického pohledu na fotografii
se tfemi rovinami sdéleni a posunul se k vnimani v jeji plnosti (ackoli Casto vyvolaného
detailem), které¢ dava divakovi mnohem aktivnéjsi roli v pfipisovani, nejen deSifrovani,
vyznamu. Stale se nicméné zcela neoprostil od onoho kritizovaného ,,Cteni* obrazového
materidlu. A specifi¢nost, a tedy definujici atribut, tohoto média nadale spatfuje v ¢istém
vztahu k referentu, od néjz se nelisi (Barthes, 1994: 10). ,,Fotografickym ,,referentem*
minim nikoli fakultativné redlnou véc, k niz odkazuje obraz nebo znak, nybrz véc redlnou
nutné, tu, jez stala pred objektivem a bez niz by nebylo snimku. (...) Na rozdil od téchto
imitaci (malby a mluvy, pozn. aut.) nemohu v piipad¢ Fotografie nikdy poptfit, Ze tato véc
tu byla. Spojuje se zde tedy dvoji klad: skutecnosti a minulosti.“ (Barthes, 1994: 69,
kurziva v originéle). Toto podporuje pohlizeni na fotografii jako na jakési transparentni
médium, které jen analogicky dava vidét to, co kdysi v ur¢itém momentu bylo, tedy dava
diraz ptedevsim na jeji ikonicky a indexikdlni charakter. Zda se ndm, zZe tim, jak striktné
Barthes definuje rovinu denotace a kolik prostoru ji v esejich vénuje, sam jako by
napomahal zneviditelnéni roviny konotace a jejich praktik, a tedy vlastné sdm paradoxné
napomaha naturalizaci historického. Uvadi, Ze fotograf svym ptistupem sice ovlivni thel
¢i perspektivu, ale nemiizeme pii pohledu na fotografii popfit, ze ,toto* tu bylo.
Konotaéni procedury pro né& nejsou v piisném slova smyslu soucésti fotografické
struktury (Barthes, 1977: 20), ¢imz vSak nedocetiuje moc rtznych prostfedki blize

vyznamove urcit prave, co je ono ,,toto*, které tu bylo.

1.2.2 Vilém Flusser: Fotografie jako technicky obraz

Stejné jako pro Barthese je fenomén fotografie antropologickou revoluci (viz vyse),
obdobny vyznam ptiklada tomuto médiu dalsi teoretik, Vilém Flusser, podle n¢hoz se téz
nachazime v dobé, kdy kultura méni vyznamnym zptsobem svou strukturu. Ustfednim

myslenkovym tématem Flusserova dila jsou média a lidskd komunikace, jejiz teorii,

10 Neni asi nutné podotykat, ze v této praci se zabyvame fotografii spie z pohledu studia, vzhledem k tomu,
ze pfedmétem jsou celospolecensky sdilené vyznamy fotografii a nikoli subjektivni pohnutky jednotlivci.
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tj. komunikologii, ptedstavuje ve stejnojmenné knize (Kommunikologie, 1994). Zde
nastinuje zakladni komunikacni struktury. Kromé riiznych sémantickych a syntaktickych
hledisek maji vahu i nosice, tedy média, kdy vyndlez fotografie je pro néj stejné
dilezitym milnikem jako vznik jazyka. Velkou roli u néj hraje kontrast mezi tradi¢nimi
obrazy a témi technickymi, tj. vytvofenymi pomoci n¢jakého aparatu, mezi néz patii
kromé fotografie také televize, film ¢i videa. Toto rozviji mj. v esejich Za filosofii
fotografie (Fiir eine philosophie der Fotografie, 1983) a Do universa technickych obrazu
(Ins Universum der technischen Bilder, 1985),'! které budou zdrojem nasledujicich radk.

Flusser (2001: 11-12) uvadi, ze linearni texty mély pievahu jen asi 4000 let, pred
nimi kralovaly obrazy vice nez 40 000 let a s dneSnim navratem obrazovych sdéleni
bychom mohli mit pocit, ze se opét navracime ke starym médiim. Toto vSak Flusser
vzapéti odmita s tim, ze tradi¢ni a technické obrazy nelze ztotozilovat, a na péti stupnich
kulturniho vyvoje Flusser (2001: 12-16) ilustruje posun od konkrétniho ke stale vétsi mite
abstrakce. Zac¢iname u clove€ka, ktery prostiedi nejdiive konkrétné proziva, nasledné
zacina uchopovat okoli a manipulovat s nim pomoci predmétl, zacina tedy jednat. Poté
pfichazeji tradicni obrazy (napt. jeskynni malby), které jsou prvnimi prostfedniky,
redukujici Ctyfrozmérny svét kolem nds na dvourozmérnou plochu (imaginarni oblast),
pomoci nichz svét uchopujeme a jsou jiz vyjadienim urcitého nézoru ¢i dojmu. Oproti
zitému svétu ztracime u obrazi dvé dimenze, hloubku a ¢as, a tyto byvaji nahrazovany
riznymi piedstavami. Jak je zakodujeme a dekddujeme, pak méa vyznamny vliv na to,
jak zpracovavame vizualni informace z naseho okoli. Dfive, neZ ruce jednaji, se zacinaji
o€i divat, analyzovat situaci v€etn€ okolnosti a zaznamenavat ji. Obrazy jsou ,,schopnosti
zakodovat jevy do dvojdimenziondlnich symboli a tyto symboly ¢ist™ (Flusser, 1994: 11).
Zprostfedkovavaji €loveéku jeho okoli, orientujeme se podle nich ve svéte a jejich vyznam
je pro Flussera magicky (tedy lze ¥ici cyklicky, nikoli linearni). Ctvrtym stadiem je vznik
pisma, tedy textll, s nimiZ pfichazime o dal$i dimenzi, vstupujeme do linearity, a dale se
vzdalujeme od konkrétniho proZivani svéta. Linearni texty jsou doprovazeny naopak
historickym (nikoli magickym) védomim a vypravénim. Je to pfechod od mytu k logu,
jak by ftekli jini filozofové. Predstavy jsou nahrazovany a vyjasiiovany pojmy; obrazy
jsou vysvétlovany texty (Flusser, 1994: 14). Tyto pak promitaime do svéta. Stavaji se
nicmén¢ stale nepfedstavitelnéj$imi, predevsim ve védeckém diskurzu, a také zde vznika

prostor pro pochyby a nedtivéru, jelikoz je to porad ¢lovek, kdo je piSe.

' Datovany jsou zde publikace v némeckém jazyce tak, jak vySly v edicich od nakladatelstvi European
Photography a Bollmann. Prace vSak nadale cerpa z ceskych pieklada.
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S témito potizemi se lidé potykali v 19. stoleti. Poslednim krokem vyvoje tak
Flusser nazyva kulturni revoluci, ktera v této dob¢ nastala v podob¢ vynalezu technickych
obrazil. Zacalo tedy obdobi aparatii, kalkulace a komputace (Flusser, 2001: 13). Svét se
rozpadé na jednotlivé ¢astice a bodové prvky, a je tak ¢lovéku s jeho omezenymi smysly
primarné nepfistupny, dokud neni sestaven na pochopitelné, ale vlastné jen zdanlivé
a fiktivni plochy. AZ pomoci nich je pronds okoli opét predstavitelné. Mezi objekt
a subjekt musi vstoupit aparat. A jako vSechna ptedchozi stadia i toto stavi na svém
predchiidci. ,, Tradi¢ni obrazy jsou nazory predméti, technické obrazy jsou komputacemi
pojmi.“ (Flusser, 2001: 16) Technické obrazy tedy vychazeji z texti, které vychazeji
z tradi¢nich obrazi, které vychazeji z pfedméti jakozto konkrétnich forem uchopovani.
S technickymi obrazy nicmén¢ ztracime dalsi dimenzi a ponofujeme se do post-historické
(ve smyslu post-textové) nulrozmérnosti (Flusser, 2001: 11). Flusser tedy bofi linearitu
Barthesova c¢teni a ovlivnén modely kvantové fyziky pfedstavuje bodovou, atomarni
strukturu technickych obrazi. PiSe (Flusser, 1994: 46), ze struktura fotografického gesta
je kvantova a zavisi na bodovém vahani a bodovém rozhodovani. I technické obrazy jsou
pro n¢&j vsak magické, nicméné asi neni tieba podotykat, ze v jiném slova smyslu nez ty
tradi¢ni. Tato magie je programovana; ,.technické obrazy do sebe vstiebavaji celé¢ d¢jiny
a vytvareji véény (a vééné reprodukovatelny — pozn. aut.) koloto¢ spolecenské paméti.*
(Flusser, 1994: 22-23)

Flusser vSak vyjadiuje obavu z analfabetismu a neschopnosti technické obrazy
spravné deSifrovat, a to hlavné fotografii, na niz nahlizime velmi nekriticky
a k dekoédovani se vlibec neuchylujeme pod domnénim, ze se o kéd nejednd. V d¢jinach
svétu dominovaly texty a dnes v dobé& post-historické tuto roli piebraly obrazy (Flusser,
1994: 67). Predstava, ze jsou diky aparatu jako prostfedniku objektivni, je vSak mylna.
Mame pocit, Ze kdyZ se na né divdme, mdme moznost shlédnout svét ,,tam venku®, coz je
podporovano kauzalnim, a tedy historickym (textovym), uvaZovanim o procesu
fotografovani: svétlo se odrdzi od objekti a dopadé na citlivy film (Flusser, 1994: 17).
Fotografie jsou proto ndmi povazovany za okna do svéta, navzdory tomu, Ze si
uvédomujeme, Ze jsou vedeny ze specifickych thli ¢i Ze jsou pouhym vysekem.
Skute¢ny vSak neni vyznam (referent) fotografie, jako tomu bylo u Barthese vyse, ale jen
to, co vyznam ma, tedy fotografie sama (Flusser, 1994: 43). ,,Svét znaceny technickymi
obrazy se zda byt jejich pfi€inou a ony samy poslednim ¢lankem kauzélniho fetézce,
ktery je bez pteruseni spojuje s jejich vyznamem. (...) Co je na nich vidét, zdanlive tedy
nejsou symboly, které by se musely deSifrovat, ale symptomy svéta, jejichz
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prostiednictvim je mozné svét, byt inepiimo, shlédnout.” (Flusser: 1994: 17-18)
Narozdil od tradi¢nich obrazii u fotografie tedy nereflektujeme jeji kodovanost
a svéfujeme ji vysokou miru divéry. To je pfistup tzv. naivniho, tedy nekritického,
divaka,'? jenz si neuvédomuje, Ze technické obrazy neznamenaji svét, ale znamenaji
texty, a tedy pojmy. Naivni fotografovani bez pojeti neni mozné zrealizovat pravé proto,
ze fotografie je obrazem pojmu, stavi na nich a piekdduje je, coz dle Flussera (1994: 42-
49) nejlépe odhaluji Cernobilé fotografie. Pravé ony, patrnéjSim zplsobem nez jejich
barevni kolegové, odhaluji sviij ptvod v teorii optiky a odkazuji nikoli ke skutecnému
svétu, jako by byly jeho objektivnim zdznamem, ale ke svétu pojmi a diskurzi (tamtéz)."?
Na vySe uvedeném vyvoji vidime, Ze pro Flussera je vztah fotografie a svéta jesté
vetsi abstrakei, nez jak tomu je u pisma ¢i tradiCnich obraz. Kvili demokratizaci
azevSednéni fotografie 1 preferenci zobrazovani pomoci fotografie pied texty,
aniz bychom se v8ak odnaucili naivniho pohledu na ni jako okno do svéta, se Flusser
obavé analfabetismu,'* tj. neznalosti textového a pojmového chapani, ackoli jsou pravé
na jeho zékladu technické obrazy stavény. Tento klam reality a objektivity ma dusledek
v tom, ze dnes jiz nejde o vlastnictvi konkrétniho nosice (tuto prestiz vzacnosti zname
u tradi¢nich obrazii), ale o zakédovanou informaci. Mocny dnes neni vlastnik fotografie,
ale programator informace, kterou fotografie nese na svém povrchu (Flusser, 1994: 52).
Nakonec je urCité na mist¢ podotknout, Ze Flussera bychom neméli povazovat
za technopesimistu. AZ diky technickym obraziim, které v hlavé skladadme dohromady
z jednotlivych dilkd, podle néj (Flusser, 2001: 76) vime, co znamena ,,pfedstavovat si®,
aaz nyni miZzeme mluvit o fantazii, a ménit tak diskurzivni schéma na dialogické.
Abychom zde v rychlosti vysvétlili rtiznost schémat, vyptjcime si citaci z dalSiho
Flusserova dila, z Moci obrazu. ,,Pfi dialogu jsou dostupné informace syntetizovany
do informace nové (...); pifi diskurzu jsou informace =ziskdny v dialogu Sifeny
(distribuovany).” (Flusser, 1996: 246) Samotnd fotografie vSak pfispivd spiSe

k diskurzivnimu rezimu, kdy jsou vzhledem kjeji snadné reprodukovatelnosti'®

12 Toto lze srovnat s Ecovym pojetim sémantického a sémiotického &tenate, kdy prvni je naivni a nechava
se vést prvoplanovymi vyznamy, druhy je pak kriticky a reflektuje konstruovanost a uzité strategie textii
(Eco, 2004).

13 Fotograf musi aparat v ramci jeho moznosti vzdy néjak nastavit a toto je pojmové gesto; kdyZz chce udélat
védeckou, politickou ¢i uméleckou fotografii, musi mit pojmy véda, politika a uméni (Flusser, 1994: 42).

14 Podobnou myslenku vyslovil jiz Walter Benjamin (2004: 19): ,Rika se, e analfabetem budoucnosti
nebude ten, kdo neumi Cist a psat, nybrz ten, kdo nerozumi fotografii.” Flusser by mohl dodat, a ze tudiz
nerozumi tomu, ze fotografie prave na cteni a pojmech spociva.

15 U Flussera se vSak nesetkdvame s kritikou reprodukce a tim ztraty urité esence, jakou nachazime
u Benjamina (2009), kdy dila technicky reprodukovana ztraci auru, kterou méla dila umélecka.
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a moznosti distribuce informaci, jejichz vyznam mnozi hledaji ve svété jako takovém,
masové §ifeny.'® V kritickém pohledu na fotografii, kdy si uvédomime nasi
programovanost a omezenost aparatem, za¢neme takiikajic hrat proti nému a podrobime
ho lidskému zdméru, pak ale Flusser (1994: 87-89) spatiuje prostor pro svobodu v dnesni

post-historické dobé.

1.2.3 Teorie fotografie: Od mytu o fotografické pravdé ke krizi reality?

Dva vySe probirani autofi a jejich koncepce naznacuji, jakym smérem se obecné
vydava piemysleni o fotografii jako médiu. V nasledujici pasadzi se pokusime
o zdiraznéni sty¢nych bodt téchto uvah, kdy budou Barthes a Flusser jest¢ stru¢né
doplnéni o myslenky jinych filozofii fotografie a o historické zakotveni. Neopomineme
ale ani to, v ¢em se nékteti autofi rozchazeji.

Jak jsme vidéli, pro Barthese, Flussera, ale i pro mnohé dalsi teoretiky i laickou
vetejnost zaujima fotografie vysadni misto mezi zplsoby reprezentace vzhledem k jejimu
(zdanlive) vysostnd blizkému vztahu krealité. Castym byva jeji srovnani s obrazy
(¢i malifstvim) pro zduiraznéni této blizkosti. Pivodné jako by fotografie pokracovala
v estetickém programu klasického malifstvi a zavrSila ho. Evropska fotografie se drzela
po vzoru uméni pojml malebnosti, dilleZitosti (ve smyslu bohatstvi a slavy) a krasy
(Sontagova, 2002: 62), svou realistiCnosti vSak program malifstvi dotahovala
k dokonalosti. Zadna fotografie krajiny nemiZe byt zhlediska ptesnosti piedéena
sebelepsi a sebepovedenéjsi krajinomalbou navzdory tomu, Ze v renesanci byla
vynalezena perspektiva, kterd obraz ¢inila vérnéjSim svétu (Foret, 2008: 37). NaSe ptani
s presnosti zachytit okoli a zachovat ho pro o¢i naSich nasledovnik bylo vyslySeno.
Vynalezem fotografie se dovrSila nase snaha ,,zadrzet obrazy v camera obscura, jez byla
znamd uz od Leonarda.* (Benjamin, 2004: 9) V pocatcich zavedeni tohoto média jsme se
Casto setkavali s portréty, coz Ize povazovat za dalsi Stafetu, kterou fotografie od malby
pievzala, a to prevazné v ramci kultu pamatky na milované (Benjamin, 2009: 308).
Fotografie se komercionalizovala a mnoho lidi si chtélo uchovat vzpominku na svou
rodinu v podob¢é miniportréti. U této pfilezitosti také jiz v 19. stoleti nardZime na prvni

znamky retuse, coz Benjamin (2004: 13) nazyvd obdobim prudkého upadku vkusu.

16 1 s fotografii lze v8ak nakladat dialogicky, napfiklad kdyz ptikreslime knir na plakat, a zménime tak
puvodné distribuovanou informaci (Flusser, 1994: 56).
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Navzdory tomu, Ze jsou malii'stvi i fotografie oba mimetické prostfedky, fotografie se zda
je vzdy jiz poznat jeho angazovanost. Krajina ¢i néjaky model mohou platit za vzor
nebo inspiraci, ale vzdy je jasné, ze lidska ruka (v roli extenze lidského vnimani) ma
nejvetsi podil na tom, jak vysledny obraz vypada. Jiz Magritte nas na tuto nerovnost mezi
svétem a obrazem se svym zndzornénim dymky, které neni dymkou jako takovou,
upozoriuje (Zradnost obrazii, 1928-9). Obraz je vzdy tlumoc¢nikem, ktery tahy Stétce
preklada svét do svého vlastniho jazyka pod vahou specifického pohledu a umyslu jeho
autora; oproti tomu fotografie jako by vlastni jazyk postradala a toto prekladani, s nimz je
nutné spojena urcitd transformace, jako by zde chybélo (Berger, 2004: 65). Svét kolem
nas byl vzdy interpretovan pomoci obrazli, nicméné nyni s pfichodem fotografie zacala
byt skute¢nost chapana jako obraz samotny (Sontagova, 2002: 137). Fotografie platila
za dvourozmérnou kopii svéta, ktera se nijak neangazuje. Neni tedy divu, Ze toto
,»hezistné*“ médium byla na vzestupu v dobé, kdy na popularité¢ stoupal pozitivismus.
Siegfried Kracauer (2004: 28-29) piSe: ,,Pozitivismus upoustél od metafyzickych tivah
ve prospéch védeckého piistupu, a proto byl v dokonalé shod¢ s probihajicimi procesy
industrializace. (...) Pozitivistickd mentalita usilovala o vérné, zcela neosobni podani
skuteCnosti. (...) Dtlezitd byla nepfedpojata objektivita v zobrazovani viditelného
svéta.“!” Fotografie navic sviij objektivni charakter podpotila tim, Ze subjektivitu lidského
pohledu, v némzZ pfichéazi jeden vjem za druhym a nejsme s to pochytit nékteré procesy
¢i detaily, ptekondvala a umoziovala nam vidét dosud nevidané. Muybridgeova sekvence
Bezici kun v pohybu (1872), ktera odhaluje veskerou ,,neladnost* tohoto b&hu, a jiné
studie nam odkryvaly 1 to, co je bézné pro Clov€ka nepostiehnutelné. Fotografie tak
oteviela urcity prostor (s Benjaminem (2004: 11) mizeme mluvit o prostoru optického
nevédomi), kdy pro nas udrZzovala a uchovavala jinak natolik pomijivé okamziky.
Fotografie byla vniména jako revolu¢ni krok k zdznamu reality. Samoziejmé bylo
reflektovano, ze Clovek je ten, ktery zvolil, co bude vyfotografovano, ale jako kdyby jeho
jedind funkce spocivala ve stisknuti spousti. Fotograf byl nahlizen jako nezavisly
pozorovatel, feceno se Sontagovou (2002: 83): ,jako pisaf, nikoli basnik“. A tak se
fotografie postupné stala prostfedkem pro podavani dikazi o stavu véci, at’ jiz védeckych
¢i soudnich. Fotografické svédectvi platilo za nezpochybnitelné potvrzeni toho, Ze se

dané véc stala, a fotografie byly vnimany jako nesporné autentické dokumenty (Kracauer,

17 Sontagova (2002: 74) upozorfiyje, Ze i Benjamin mél poZadavek neviditelnosti, kdy pfiSel s projektem,
jimz mélo byt dilo literarni kritiky, co by sestavalo pouze z citaci.
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2004: 42), jako bychom vse vidéli na vlastni o¢i. Dodnes se ostatné pouzivaji slovni
spojeni jako v anglictiné naptiklad ,,a picture is worth a thousand words* ¢i ,,seeing is

believing*!®

a v modern¢j$im slangu (navzdory vétSinou humornému kontextu) dokonce
,pics or it didn’'t happen®, které dokladaji viru vlozenou ve fotografie a jejich vztah
k realité. Dozvédét se onéfem z doslechu stavime do zasadniho protikladu k tomu,
kdyz to vidime na vlastni o¢i. A pravé u fotografie mame pocit, Ze k naSemu vlastnimu
ocitému svédectvi dochazi. Sontagova (2002: 82) dokonce cituje Zolu, ktery uchvacen
médiem fotografie pronesl: ,,Nemuzete tvrdit, Ze jste néco skute¢né vidéli, pokud jste to
nevyfotografovali.*

Také Bazin (2004: 23) se ke vztahu fotografie a jeji moznosti zachytit svét vyjadril
ve prospéch snimki: ,,Pivodnost fotografie ve vztahu k malifstvi tkvi v jeji zésadni
objektivité. A tak se plnym pravem pravé skupiné cocek, jez tvoii fotografické oko
nahrazujici lidsky zrak, tikd ‘objektiv’. (...) Poprvé se utvatfi obraz vnéjSiho svéta
automaticky bez tvir¢itho zisahu Ccloveéka, v duchu pfisného determinismu. (...)
Fotografie ma schopnost pfenaset realitu z véci na jeji reprodukei.” I fotografie se vsak
zaCala jako médium vyvijet a tvirci snaha clovéka, kterd ani doted” nechybéla, se
v plnosti projevila s riznymi experimentdlnimi snimky. Také fotografie se snazila
vztahnout ke svym zdkladim, tak jako uméni vramci avantgardnich hnuti.
Tato ,,umélecka® fotografie je vSak dle Sekuly (2004: 86-88) stile stavéna na opacny
vyznamovy pol ,,dikazni* fotografie a vznikaji zde tak binarni opozice na jedné stranc
fotografie jako vyrazu s afektivni hodnotou v rdmci teorie imaginace, stavéné proti
fotografii jako reportaZi s hodnotou informativni vradmci teorie empirické pravdy
na strané druhé."’

Ptedstava celkové neutrality fotografického obrazu, kdy je jedinou lidskou roli
stisknout spoust’, byla nicméné jiZ pfekonana. Nejen Barthes, ale i naptiklad Sontagova
tak na fotografii pohliZeji ve dvojim ohledu. Barthes mluvi o roviné denotace a konotace,
jak jsme vysvétlili vyse, kdy je realita tak, jak k ni fotografie odkazuje, nedosazitelna,
vzhledem k jejimu znakovému uchopeni a tudiz nasemu vykladu. Podobné Sontagova
(2002: 83; 138) upozoriiuje na to, Ze lidé zacali vnimat fotografovani jako urcity tkon

a uvédomili si, Ze fotografie je nejen otiskem reality, ale zaroven jeji interpretaci. Toto

18 Mirzoeff (1998: 3) dokonce svou knihu The Visual Culture Reader (tedy Citanka vizudlni kultury) uvadi
slovy: ,,Seeing is a great deal more than believing these days.*

19 Existuji velké debaty na téma, zda je viilbec mozné fotografii povazovat za uméni a stavét ji tak na rovefi
jinych uméleckych prostredki (srov. Berger, 2004). Do tohoto tématu zde nicméné nebudeme zabtedavat
vzhledem k tomu, Ze autorka prace je toho nazoru, Ze i reportazni fotografie jsou vyrazem, pracuji
s imaginaci a maji afektivni hodnotu, ackoli se muize zdat, Ze méné ocividné.
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v podstaté odpovida Barthesovym kategoriim, kdy otisk je denotaci a interpretace
konotaci. Panuje jiz tedy piedstava, ze véci a udalosti dostavaji v podob¢ fotografii nové
pouziti a nové vyznamy (Sontagova, 2002: 156). To, ze fotografie je zbavena veSkerého
kulturniho zasahu, pro nés tedy jiz neplati a bere se na védomi, ze fotograf hraje urcitou
aktivni (a snad 1 angazovanou) roli a ze fotografie ndm bezprosttedné nezpiistupnuji
skutecnost jako takovou, ale jsou prostfedkem ke sd€lovéni, stejné jako jind média,
a zna$i strany tudiz dochazi k dekddovani tohoto sdéleni. Nicméné stile jsme se zde
neoprostili od fotografie jako ,,nekdédovaného ¢i netransformujiciho média, alespoil
v jedné jeji roving.?° Az Flusser pak vlastné prichazi s myslenkou, Ze fotografie (i jiné
technické obrazy) nejsou ani z Zadné Cisté denotujici strdnky neutrdlni. Fotoaparaty byly
vynalezeny na zakladé naseho uvazovani o svété a naSich pojmii védy a techniky.
I fotografie pak stavi na nasem pojmoslovi a nejsou tedy v Zadném smyslu nekulturni,
1 kdyz odhlédneme od ptedstav, které si k uritym vyznamim vazeme, tedy od konotace.
Kdyz Barthes analyzoval reklamu na téstoviny Panzani, mluvil o tom, Ze ackoli si s timto
vyjevem néco spojujeme (asociuje ndm piichod domul po nakupu, italskost a hojnost, my
jsme jej naaranzovali do podoby zati$i, aby to celé vypadalo pro nase zapadni oko
esteticky apod.), pfesto se vSak na roviné Cisté denotace setkdvame s tim, Ze jsme s to
ur¢it, ze byla vyfotografovana, a proto byla zde, sitovka s cibuli, paprikou, rajcaty,
Zampiony, syrem, omackou a té€stovinami. Flusser by vSak namital, Ze ani toto pfesto
nelze brat jako sdéleni bez kodu. V souladu sjeho teorii lze fict, zei1 tomuto
»denotativnimu* sdé€leni rozumime pouze proto, Ze si v naSich myslich spojime urcitym
navyklym zpiisobem dohromady jednotlivé bodové vjemy, nazveme je dle naSich pojmi
pramenicich z teorie optiky zelenymi, ¢ervenymi a bilymi, oddélime od sebe jednotlivé
tvary, rozpozname jednotlivé polozky apod. A Ze tedy tato pro Barthese antropologicka,
kodu prostd vlastnost je naopak nutné kulturni, a proto nutné kédovana.?! Az Flusseriv
pfistup k fotografii je tedy opravdu v pfisném slova smyslu socidlné konstruktivisticky
¢i relativisticky. Také Berger (2004: 65) v podobném duchu pise, zZe ,,kazda fotografie je
ve skutecnosti prostifedkem k provéfeni, potvrzeni a konstruovani celkového nahledu
na realitu.” At uz jsme zastanci realistického ¢i relativistického pohledu, fotografie je
dnes kazdopadn¢ teoretiky povazovdna za prostfedek angazovaného ¢i tendencniho

vykladu udalosti. Debata o tom, jak umi fotografie sméfovat nase vizudlni vnimani

20 Zde je nutno podotknout, ze vétSina autorl zde citovanych se vztahovala k fotografii v jeji klasické
podobg, tedy s filmem, nikoli digitalizované verzi tohoto média.

2I'S takto formulovanym vniméanim na roviné rekognice bude dale pracovano v metodologické &asti této
préce.

19



¢i interpretaci, v akademickém diskurzu rozhodné nechybi. Sekula (2004: 68) upozoriiuje
na to, ze fotografickd gramotnost je znalost, které se c¢lovék musi naucit. Existuji
1 antropologické experimenty u kmentl, kde se fotografické zobrazeni setkalo se zdsadnim
nepochopenim. Podobn¢ Sontagova (2002: 9) mluvi o tom, ze nas fotografie u¢i novému
vizualnimu kodu, kdy ,,jsou gramatikou, a co je dileZitéjsi, i etikou vidéni.“*? Implicitng
jiz tedy vyhodnocujeme fotografie v ramci kodu, jemuz jsme byli nauceni, a obraz tim
od nas ziskéva vyznam.

Oproti kresbé ¢i mluvenému slovu se je§t¢ v obecném pfijimani vSak stale t&si
vysostnému postaveni. Neduvéra, kterda se poji s mluvenym ¢i psanym slovem nebo
vytvarnym zobrazenim ur€ité udalosti, se navzdory tomu, Ze si uvédomujeme aktivnéjsi
roli fotografa (a tim zde neminime vylozené prohiesky vici fotografické etice, o niz bude
fe¢ v kap. 2.3) i1 nés jakozto interpretli, do jisté miry vytraci. Newhall (cit. dle Kracauer,
2004: 42) to formuluje tak, Ze my vime, Ze subjekty ,,1ze zkreslovat, deformovat, falSovat
(...), toto védomi vSak pifesto nemiize otfast nas$i niternou virou v pravdivost
fotografického zaznamu.“ Pravé diky tomu Benjamin, Barthes, Sontagova, Flusser, ale
i mnozi dal$i teoretici povazuji fotografii za idealni nastroj ideologie,?® kdy, flusserovsky
tedy povazovat za vysoce diskurzivni** praktiku. ,)K tomuto uznini Glohy obrazu
pfistupuje rozpoznani jeho schopnosti stat se nositelem funkci, které se odjakzZiva
piipisovali rétorickému pouzivani jazyka. Obraz, ktery vstoupil do zorného pole
soucasnych zkoumani, uZdavno neni posluSnym reprezentantem predem dané
skute¢nosti: ma v sobé vSechny piedpoklady vstoupit do hry z4jml, mocenskych nebo
pfimo politickych strategii a taktik.* (Marcelli, 2011: 10-11)

Diskurzivni praktiky obrazového materidlu jsou navic podporovany i textem,
a prave této dynamice budeme vénovat poslednich né€kolik poznamek. Mitchell (kap. 1.1)
iikd, Ze s obrazem ani textem se ve skuteCnosti nesetkdvame v ,Cisté” podobé.

U medidlnich produkti se vétSinou doprovazeji tak jako tak. Lingvisticka sdéleni jsou

22 Jvahy o etice vidéni dale rozviji Butlerova napiiklad v knize Rdmce vdlky: Zivoty za které netruchlime
(Frames of War: When Is Life Grievable?, 2009), kdy poukazuje na diskurzivni aspekty fotografického
materialu podporujici socialni a politické mocenské praktiky (2013: 10). Toto ilustruje na piikladech z Abt
Ghrajbu ¢i Guantanama, kdy je s vézni (tedy protivniky amerického vojenského personalu, a tim padem
i protivniky Americanil ¢i Zapadu) zachdzeno potupujicim, nehumannim zptsobem, nicméné toto, stru¢né
feceno, nevyvolava v zapadnim publiku adekvatni odpor a jejich muceni ¢i smrt ani truchleni hodny pocit.
23 Navzdory rozdilim mezi autory, kdy napiiklad Benjamin ovlivnén marxismem o ideologii mluvi v uz&§im
slova smyslu, zde minime obecné soubor postojil, ndzort, piedstav a hodnot, tedy ur€ity vyklad svéta, ktery
zpravidla odpovida zajmtim spole¢nosti ¢i urcité skupiny v ni a podporuje je (Jirak, Kopplova, 2015: 30).

24 Asi nelze mluvit o diskurzu a nezminit Michela Foucaulta, ktery jej v Archeologii védéni definoval jako
nikoli soubor znak, ale ,,soubor praktik, které systematicky vytvareji objekty, o nichz mluvi“ (2002: 78).
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fotografiim Castym partnerem, at’ jiz madme na mysli popisek na zadni strané¢ rodinné
fotografie, grafickou soucast plakatu, titulek, ¢lanek ¢i zkratka naSe proneseni, Ze na
snimku je x a y. Barthes o vztahu textu s fotografickym obrazem piSe, ze text je
parazitujicim systémem, ktery vede identifikaci i interpretaci a ma v rdmci ideologie
dispecerskou funkci, kdy navadi k predem zvolenému smyslu (Barthes, 1977: 156). Mtize
smefovat nasi pozornost k nékterym aspektim fotografie a jiné opomijet, ¢imz nas
naviguje s cilem dojit uréitému sdé€leni. Vyznamové text tedy ukotvuje fotografie a mize
do nich vnéset ito, co tam pivodné nebylo (viz kap. 1.2.1). Podobné¢ dle Sontagové
(cit. dle Butlerova, 2013: 64) jsou fotografie o sobé jako otisky narativné nesoudrzné,
coz je pro pochopeni sdéleni vSak nezbytné, a toto pravé nachdzime u popisku ¢i néjaké
psané analyzy. Zde vznikd prostor pro tendencni interpretaci v ramci uréitého diskurzu.
Butlerova (2013: 65) vsak upozoriiuje, ze i samotna fotografie je jiz ,,strukturujici scénou
interpretace®, a smécfuje tak jiz urCity vyklad a vytvafi rdmce pro interpretaci. Také
pro Flussera (1994: 67-8) nese fotografie vyznam sama o sobé&, kdy si jej prvky davaji
a ziskavaji jej od sebe navzajem. Nicméné uznava i to, ze naptiklad v novinach se nikdy
nedivame jen na fotografii, ale procteme si i ¢lanek ¢i minimaln¢ popisek, ktery je
voditkem k tomu, jak fotografii &ist. Rika (tamtéz): ,, Tim, Ze je text podiizen obrazu,
konformuje nase chapani obrazu s programem novin. Tento text obraz nevysvétluje, ale
stvrzuje, (...) je jen navodem k pouziti.” Toto sémantické ukotveni fotografie ze strany
textu tak, aby to odpovidalo pottebé daného média, lze ilustrovat i na tom, ze tentyz
snimek byva napti¢ médii zasazen do riznych kontextil a méni tak vyznam. Dle Barthese
(1977: 15) sta¢i jiz jméno novin a nase vnimani nasledujiciho sdéleni muze byt

odklonéno jednim ¢i druhym smérem.
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2 ULOHA FOTOGRAFIE V ZURNALISTICE

V nasledujicich kapitolach se uplatituje spiSe perspektiva medialnich studii. Tato
cast si neklade narok byt vycCerpavajicim vyctem k tématu fotografie v ramci
zurnalistického prostfedi, ale snazi se byt spiSe jakymsi tvodem do problematiky,
vymezenim zakladnich pojmi a sondou z vybranych témat s ohledem na to, co nelze

opomenout a je ptinosné pro praci dale zminit.

2.1 Co je fotoZurnalismus

FotoZurnalismus, neboli obrazové novinafstvi, se povazuje za specializovanou
formu zurnalistiky, ktera pfiblizuje vefejnosti zpravodajskou udélost prostfednictvim
fotografického obrazu. Jako takovy je tedy typem vefejné, medialni, komunikace,
ktera vyhledava, zpracovava a distribuuje sdéleni (Jirdk, Kopplova, 2015: 69). Zakladnim
cilem by mélo byt zpracovani novinaifsky zajimavych a hodnotnych motivl (vétSinou
z aktudlniho spolec¢enského déni), a to formou jistého obrazového ptibéhu, at’ uz se jedna
o jedinou fotografii ¢i jejich sérii (Osvaldova, Halada a kol., 1999: 73). Série fotografii se
pak mohou fadit pod kategorii fotoeseje ¢i fotoreportdze. Tyto formaty si pak pravé diky
vétSimu poctu snimkli mohou dovolit vykreslit danou udalost ¢i dané téma v SirSich
souvislostech. U klasifikace jednotlivych Zanri nepanuje obecna shoda, nicméné
napiiklad Kenneth Kobre (2004) navrhuje rozdéleni na reportaz, aktualitu, sportovni
fotografii, ilustracni fotografii, zajimavosti a portrét. Tohoto déleni se soutéz Czech Press
Photo ve své podstaté drzi, jak uvidime v kap. 4.

Alena Labova (2011) podtrhuje jako nejvyznamnéj$i Zanr novinaiské fotografie
pravé reportaz. Lze déle jesté rozliSovat mezi reportazi a aktualitou,”® pii¢emZ prvni
zminéna kategorie zahrnuje situace, kdy byl dany jev fotografovan s piedchozi pfipravou.
Naopak druha zminéné kategorie je uplatiiovana v ptipadech, kdy k pfipravé nedochazi a
snimek je tak vysledkem spiSe nahlé a spontanni akce (nebo spiSe reakce) fotografa.
Fotografickou aktualitu tak mtize pofidit i nahly kolemjdouci, amatér, ktery se ocitl
v pravou chvili na pravém misté¢ (Osvaldovd, Halada a kol., 1999: 19). Jednou

z nejslavnéjSich aktualit je fotografie z atentatu na J. F. Kennedyho, ktery byl jedine¢né

25 Lze srovnat s d€lenim na general news (moZnost piipravy fotografa) a spotnews (spontanni fotografie).
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zachycen pouze amatérskym fotografem, jelikoz profesionalové stali v okamziku vysttelu
za prezidentovym autem (Labova, 2011: 92). Jak jsme si fekli vySe, fotografie jsou
v medialnich formatech vzdy doprovazeny textem, ktery dle Osvaldové, Halady a kol.
(1999: 72) dale objastiuje, co nelze vy¢ist z obrazu.?® Piijemce by tak mél mit dostatek
informaci nutnych k interpretaci sdéleni a porozuméni dané zpraveé. Labova (2011)
upozornuje na fakt, ze fotografie je ve zpravodajstvi nejcastéji na objednavku. Toto je
dilezité hlavné z hlediska agenturni fotografie, tj. fotografie, ktera je vlastn¢ zbozim, jez
od tiskové agentury (napiiklad CTK, Associated Press & Reuters) odebiraji dalsi
novinaiské instituce. Doprovodny text agentury by pak mél byt natolik obsazny, aby si
znéj pravé odbératelé mohli vybrat podstatné informace pro své publikum. ,,Spojeni
fotografie s textem do jist¢ miry kompenzuje vyjadfovaci nedostatky obou systému.*

(Labova, 2011: 93)

2.2 Soucasny vyvoj fotoZurnalismu

Jiz od druhé poloviny 19. stoleti zacaly fotografie pozvolna castéji plnit stranky
novin. Za historicky prvni fotograficky reportované udalosti jsou obecné povazovany
krymska valka v 50. letech 19. stoleti a americkd obCanska véalka o dekadu pozdéji.
Ve 20. stoleti se technologie dale vyvijela a spolu s hojnymi valeCnymi naméty
a vznikajicimi institucemi na podporu fotozurnalistl se az do 50. let mluvi o zlatém veéku
fotoZurnalismu (srov. napt. Hoy, 1986), jehoZ konec se pak Casto za vinu dava novému
rozmahajicimu se médiu, televizi. Fotografie byla vSak stile pro jedine¢nost zabéru
a ikonicitu v silné oblibé. V 60. a 70. letech se dojem autenticity novinafskych snimkt
dale vyvijely spolu se zafatky barevné fotografie a v nasledujici dekadé pak doslo
k radikalnimu posunu v rdmci technologie fotografie, k digitalizaci, kterd opét zmenila
praci fotografii a zaroven zase o krok zpfistupnila fotografii amatérské vetejnosti.
Obrazovy materidl nabral na kvantit¢ a s pfichodem internetu, a tudiz usnadnénim
a urychlenim sdileni nejen fotografie, ale vSech sdéleni obecné, neni nadsazkou, Ze se

nachazime v informa¢nim véku.?’

26 Jak jsme Cetli v pfedchozi kapitole, pravé timto vznika prostor pro angazovany vyklad v ramci urcitého
diskurzu.

27 Ackoli nékteti kritici by jej v souvislosti s novinafinou nazvali spiSe v€kem infotainmentu, tedy druhu
zpravodajstvi, které sdili informace pod taktovkou zébavy.
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Soucasny vyvoj zurnalistiky je dle Jirdka a Kopplové (2015: 72-73) komentovan
velmi nejednotné. Nekteti teoretici zdlraznuji nezastupitelnou spolecenskou a politickou
roli zurnalistiky. Jini vSak poukazuji na to, Ze s pfichodem novych technologii, a tedy
zmén v dosavadnim schématu komunikace, je zurnalistika pfipravena o své postaveni,
jelikoz se pravé moznosti podavani informaci velkému publiku rozsifuji na vSechny,
ktefi jsou aktivni na internetu ¢i socialnich sitich. Dalsi navic podotykaji, ze jsou zadsadni
principy zurnalistiky popirany vzhledem k tomu, Ze marketingové cile a postupy
prosakuji i do novinafiny a dochdzi tak k manipulaci ze strany politickych
a ekonomickych elit.

Mnozi profesionalni fotografové by se jisté fadili k prvni skupiné a obhajovali tak
vyznamnou roli fadného novinaiského zpravodajstvi ve srovnani s amatérskymi zdznamy.
Napriklad Kobre (2004) pravé soucasné pfemnozeni obrazi povazuje za historicky
nejvetsi ohroZeni samotného fotozurnalismu. Silici trend obCanské zurnalistiky, kdy se
kazdy, kdo ma naptiklad mobilni telefon s fotoaparatem, muize podilet na produkci
medidlnich sdé€leni, doprovéazi zasadni deprofesionalizace zurnalistickych fotografii
(Kraus, 2009, cit. dle Simtinek 2011).2® Obecné lze fici, ze ,,fotograf vybira okamzik,
ktery zachyti, aby obrazovd zprdva co nejvymluvnéji, nejpfesnéji a nejobjektivnéji
zastupovala udalost.”“ (Labova, 2011: 94). Zasadou profesionalniho fotografa by tak vzdy
m¢élo byt, zlstat na misté, dokud nenafoti ty nejadekvatnéjsi a nejlepsi zabeéry, coz nékdy
mize znamenat i stovky az tisice snimkd, zatimco ndhodni ¢i amatérsti fotografové se
vétsinou spokoji jen snékolika malo stisknutimi spousté (Kobre 2004: 18). Zijeme
v dobé, kdy je fotografii spiSe nadprodukce a ptistup k nim je relativné snadny. Kobreho
obava spociva pravé vtom, ze se ke Ctenaiim ¢i divakiim dostanou snimky, které
neprojdou klasickym redakénim sitem, a Uroven kvalitni Zurnalistiky tak bude upadat.
Stoupd zde samoziejmé riziko Sifeni smySlenych ¢i mylnych informaci, které nebyly
dostatecné¢ ovefeny a opatfeny piislusSnymi zdroji. Nicméné piesto primdrni zdroj
pro agenturni a redakéni zpravodajstvi tyto fotografie netvoii (Labova, 2011: 92). Kdyz
uz vsak jsou pouzity, mohou navzdory nizsi kvalité slouzit k tomu, abychom si o dané
udalosti udélali lepsi obrazek, protoze je snimana z vice Uhli a mame tak k dispozici
obrazova sdéleni z vice nezavislych zdroji. Velkou roli tento fakt dle Labové (tamtéz)
hraje mj. v nedemokratickych statnich reZimech, kdy timto zplisobem dostava lid nastroj

pro komunikaci s vnéjSim svétem, jak bylo patrné u konflikth v Libyi €i v Syrii. Lze tedy

28 Dnes vSak mezi ¢leny vazené agentury Magnum Photos patii i naptiklad Michael C. Brown, ktery
fotografuje na iPhone.
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fici, ze jde do jist¢ miry o demokratizaci informace, nebo minimalné fotografie. Co se
tyCe vypovédni hodnoty, nejsou vsSak dle francouzského medialniho odbornika
Gervereaua (cit. dle Labova, 2011: 98) tyto informace tolik ,,ucesané* pravé kvuli tomu,
ze pozbyvaji profesiondlni ptistup, ktery napiiklad pomaha vse 1épe zasadit do kontextu
(¢imz sdili obavu Kobreho). Cesky reportazni fotograf Jan Sibik, jenZ je zaroveti
dvoundsobnym drzitelem ceny Fotografie roku v soutézi Czech Press Photo, spatiuje
problém mj. v Gpadku investic do kvalitni fotozurnalistiky (© Ceska televize, 2015).
Redakce se dnes zdrahaji vysilat vlastni fotoreportéry do zahrani¢i na své naklady a radéji
cerpaji z jiz dostupnych agenturnich snimk, penize tak hraji opravdu velkou roli a také
na misté¢ se pfimo k déni a do zajimavych oblasti ¢loveék casto dostane jen, pokud ma
dostate¢né vybaveni (napftiklad i obrnéné vozy pro pohyb na nebezpecné ulici) a mize
zaplatit mistniho privodce (tamtéz).

Dalsi trend zurnalistiky, ktery spoc¢iva ve video reportingu, komentuje Julianne
Newtonova (2001: 9-10) a upozoriiuje na to, Ze ackoli nekteti povazovali prichod videa
do zurnalistického prostfedi za ohrozujici, zd4d se, ze tyto obavy se nepotvrdily
a fotografie se stale t€si dobré piizni. Navzdory pfechodu mnoha médii i na elektronické
verze a tomu, ze nékteii fotografové publikaci v elektronickych médiich berou jako mensi
prestiz, poptavka po fotografiich neklesa, coz mize byt i vzhledem k jeji schopnosti
poukazuje na to, ze fotografie jsou uc¢innéjsi nez film, ktery nam nabizi jeden snimek
atedy jeden vjem za druhym, jelikoZ si je Ize snadnéji zapamatovat a maji tak vétsi
potencial stat se ikonami jakoZto privilegované vyiezy skute€nosti, zastupujici danou

udalost.

2.3 Objektivita a novinarska etika

Nasledujici kapitola se bude vénovat tomu, jak by méla vypadat Zurnalisticka praxe.
Podivdme se na pravidla, jimZz produkce novinafskych fotografii podléhaji.
Samoziejmosti je, ze profesionalni pracovnik by se mél fidit stanovenymi postupy prace,
aby byla zaru€ena urcitd kvalita. Kazdéa fotografie tudiz podléha na cesté ke zvefejnéni
celé tfadé rutinnich krokii, kterym se fotozurnalista ptizpisobuje. Z desitek snimkd,
které potidi, jsou pak v redakci selektivnim zpiisobem vybrany a textem opatfeny jen ty

nejvhodnéjsi, jeZ jsou relevantni a zaroven odpovidaji politice daného média.
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V prvni Casti prace jsme se zminovali o nemoznosti zachytit skutecnost zcela
neutralné, a to ani pomoci takového mechanického zaznamu, jako je fotografie.
Teoretikové fotografie i medidlni analytici tuto nemoznost zbavit se v$i subjektivity
reflektuji a mluvi o konstrukci tzv. medialni reality, a tedy zprostfedkované skutecnosti.
I piesto je vSak na vSechna medialni sd€leni kladen narok na objektivitu, a to piredev§im
u tzv. faktickych Zzanrt, jakymi je zpravodajstvi, publicistika ¢i diskusni potady
(Trampota, Vojtéchovska 2010). Navzdory tomuto nesplnitelnému a paradoxnimu
pozadavku vSak vSichni zurnalisté jest¢ nepovésili svou praci na hiebik a v praxi se fidi
principy, které mizeme zastfeSit nazvem novinaiskd etika ¢i eticky kodex novinare.
Na nasledujicich fadcich si tedy tyto zdkladni pozadavky a apely, kladené nejen
na fotozurnalisty, ale zurnalisty obecné, predstavime.

V Ceském prostiedi, jakozto demokratické spolecnosti, je pozadavek objektivity
obsazen dokonce 1 v medialni legislativé. Co je tim ale tedy ptesné mysleno? Dle Jirdka
a Kopplové (2003: 127) se pod timto terminem rozumi ,.femeslné praktiky vedouci
k tomu, aby se potlac¢ila nevyhnutelna a zakonitd subjektivita zpravodajstvi —
aby zpravodajstvi bylo vécné co nejpresnéjsi, nejuplnéjsi, aby podavané informace byly
zavazné a aby bylo pokud mozno neutrdlni.” Nikdy vSak nelze porovnat udélost ,,0 sob&*
s jejim medidlnim zprostfedkovanim. Kazdé (medidlni) sd€leni je nutné nejen selekci
ze situaci, co se udaly, ale zaroven také implicitnim ohodnocenim a ptisouzenim urcité¢ho
vyznamu. At bychom se snazili sebevice, nemiizeme se vzdat naseho vzdé¢lani
¢i zkuSenosti, a tedy toho, co formuje nase vnimani okolniho svéta. Proto si nevysta¢ime
jen s tim, Ze neutralni a pravdivé je takové sdéleni, které¢ odpovida realité; vzdy vedle
sebe koexistuje vice pravd (Osvaldova, 2011: 11-12). Nejde tedy jen o Cestnost fotografa,
ale o cilené¢ vyhleddvani principl, o nichz se obecn¢ v medidlni literatufe mluvi jako
o fakticité, vyvaZenosti a nestrannosti.”’

Kritérium fakticity je kladeno na Zanry, které se prezentuji jako faktické (viz vyse),
a tudiz jako odkazujici k mimomedialni realité¢. Miizeme je stavét proti fiktivnim sdé€lent,
coz jsou seridly, romany, filmy apod., které odkazuji primarné k vlastnimu fikénimu,
atudiz nutné autorskému svétu (Jirdk, Kopplova, 2015: 275). Valenta (2011) vidi
v pozadavku fakticity apel na pfesné a pravdivé informovani, kdy média uvetejnuji

ovéfena fakta azadnd relevantni nezaml¢i. Zaroven vSak hned sam upozoriiuje,

2 Hagen (2011: 53) nazyva termin objektivity problematickym a formuluje pozadavek informaéni kvality,
jejimiz kritérii jsou vécnost, aktualnost, srozumitelnost a vyvazenost obsahu. Toto se ¢astecn¢ piekryva
s terminy fakticity, vyvazenosti a nestrannosti a Castecn¢ se zpravodajskymi hodnotami, respektive
obecnymi cily novinai'ského psani (viz 2.6).
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ze pti opravdu disledném piistupu k témto pozadavkiim bychom se museli setkdvat spise
s rozsahlymi analyzami, coZ neni vhodna forma pro klasické zpravodajstvi, jak se s nim
v tisku ¢i televizi setkavame. Dnes se navic mnozi komentafe, Ze se nachazime v dobé
post-pravdivé, nebo néktefi preferuji termin post-faktické (aby to neimplikovalo,
ze n¢kdy byla doba pravdiva), kdy fakta jiz nehraji takovou roli. Spojeni ,,post-truth* bylo
dokonce slovnikem Oxford Dictionary oznageno slovem roku 2016 (© Ceska televize,
2016). Byva spojovano predevsim s politikou, konkrétn¢ kampanémi ptfed brexitem
¢i prezidentskymi volbami v USA, kdy je diraz kladen spiSe na emoce a vlastni nazory
nez na to, ¢emu se standardné fika fakta.

Na dalsi uskali fakticity upozoriuji Jirdk a Kopplova (2015: 276-7) a to spociva
v obecném nahlizeni na zpravodajstvi jako na konstativ, tj. sd€leni, které popisuje stav
véci, a mize byt tudiz posuzovano z hlediska pravdivostni hodnoty. Bud’ skutec¢nosti
odpovida, ¢i nikoli. Bud’ ndm média 1Zou, nebo fikaji pravdu. Autofi ale upozoriuji
na to,’® Ze i konstatovanim se d4 jiZ jednat, a zpravodajské vypovédi tak podle nich patii
pod ,,implicitni performativy®, tj. performativy, které se tvari jako konstativy, ale jsou jiz
vlastné jednanim, konkrétné ,,délanim* zpravodajstvi. Timto se zpfedmétiluje nejen
hodnoceni udalosti, jemuz se nikdy nelze zcela vyhnout, ale cilené ¢iny jako snaha
o ovlivnéni ¢tenate, zdiskreditovani néci vypovedi €i ocernéni urcité osoby apod.

Pro dal§i zminéné kritérium je podstatny vybér a prezentace rtiznych perspektiv
na danou problematiku a védomé ,,vyvazovani* piedpojatosti (bias), k niz maji média
pfirozen¢ sklon (Jirdk, Kopplova, 2003: 129). Je tedy uzce spjato s poslednim
pozadavkem, s nestrannosti, kdy je davan daraz nejen na pluralitu zdrojd,
ale taktéZ na nezaujatou prezentaci jejich stanovisek, tedy referovani pokud mozno
odméfené a s odstupem (Trampota, Vojtéchovskd, 2010: 134).3! Profesionilové by tak
méli potlacit své preference a zddnou stranu by v oich divdka ¢i Ctenafe neméli
zvyhodnovat ¢i znevyhodnovat. Prezentace vice stanovisek a jejich vyvazené zastoupeni

je néco, co umime asi lépe predstavit v ¢lanku ¢i diskusnim potadu spiSe nez u jednoho

30 A ostatné sdm Austin, ktery pivodné distinkci mezi konstativy a performativy v knize Jak udélat néco
slovy (How to Do Things with Words, 1962) ptedstavil, od striktniho d€leni také upousti.

31 Celkovou absenci nazorové zaujatosti ve jménu pozadavku objektivity a neutrality vSak néktefi autofi
vnimaji i negativné a upozoriiuji na jeji stinnou stranku. Valenta (2011) piSe, ze: ,,[t]vrdé vyzadovani
neutrality v zurnalistice md, mimo jiné, i své pedagogické konotace: je hlavnim divodem vymizeni
hmatatelnych projevii mysleni z vétSiny soucasnych medialnich obsahli. Neptitomnost zietelnych projevi
takovych intelektudlnich aktivit, jako je analyza, argumentace, dedukce atd., v medidlnim prostoru ma
zasadni vliv na kvalitu procesu medialni edukace a socializace.” Toto dale spojuje (s odkazem na Postmana
a Skalkovou) s nedostate¢nym rozvijenim kognitivnich dovednosti u déti, jakymi jsou tvofivé mysleni,
logické uvazovani ¢i schopnost fesit problémy.
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snimku. Co se tyc¢e fotografického materialu, lze fici, ze i tento by mél napfic clankem
¢ivonline galerii byt dostatenym zastupcem vice pohledi na danou osobu, véc
¢i situaci. U jednotlivych snimkd pak miizeme s Newtonovou (2001: 8-9) podotknout,
ze zakladnim pozadavkem jednoznacné je, aby fotografie nebyly aranzované, uméle
zinscenované, znovu vytvorené ¢i samoziejmée zdsadn€¢ manipulované. Znamymi ptiklady
inscenovanych fotografii mohou byt dokumentarni snimky Alexandera Gardnera z doby
americké obcanské valky (1863), ktery pouzil té¢lo mrtvého ostrostielce pro nékolik svych
snimki, kdy bylo vzdy pfesunuto do jiného terénu, nebo Chajdéjovo (1945) opakované
vztyCovani vlajky nad Reichstagem, které bylo nejen zinscenované o dva dny pozdéji
po dobyti Berlina, ale na rukou ruského dustojnika byla také retu$i smazana véle¢na
kotist v podobé¢ hodinek (Lab, Labova, 2009). Toto je u dneSnich redakci naprosto
nepiipustné chovéni (coz vSak neznamena, ze k nému nedochazi).*? U tprav fotografii se
nicméné miizeme ptat, kde lezi hranice. Mitchell (2001: 16) upozoriiuje, Ze manipulace
fotografického materidlu zac¢ind byt pon€kud elasticky pojem vzhledem k tomu, Ze jiz
v roce 1989 bylo 10 % publikovanych fotografii v USA digitaln¢ upraveno. Co lze tedy
povazovat za ,.korekci a co jiz za manipulaci? Na piikladu Kodexu CTK si nyni mtizeme
ukazat, co je dle jejich standardil jesté pfijatelné a co nikoli. Nasledovat bude zkracené
znéni kodexu, které¢ ma zaprvé ilustrovat, jak jsou formulovany pozadavky objektivity,
vyvazenosti a nestrannosti. Zaroveil uvidime také, co je ,,povolenou” manipulaci

u obrazovych médii.

,Zpravodajstvi CTK je nezavislé a nestranné.

Zpravodajstvim se rozumi veskera produkce redakci CTK, tedy zejména
textové zpravy, fotografie, infografika, zvuky, videa, databaze, web Ceské
noviny. (...)

Vsichni zpravodajové, fotoreportéti, redaktofi a externi spolupracovnici
odpovidaji za objektivitu kazdé informace a za zachovani vysokého
profesionalniho a etického standardu.

Kazda zprava CTK musi byt ovéfena.

Ve svych zpravach CTK dasledné uvadi zdroj informaci.

Zadny obsahovy zasah do fotografii, zvukii a videi CTK neni povolen
(netyka se metadat). Vyfez fotografie, sestfih videa nebo audia nesmi
citované strany.

Ve zpravach o stfetu nazor CTK zasadné referuje o stanoviscich viech
zuCastnénych stran, ale soucasné se brani zneuzivani tohoto pravidla
okrajovymi skupinami. (...)

32 Nedavno bylo napiiklad vzneseno obvinéni, ze Hossein Fatemi, ktery se umistil druhy na World Press

Photo, nejednal v souladu s etickymi kodexy a inscenoval v ramci svého projektu za pomoci mistniho
obyvatelstva mnoho snimkut (Talaie, 2017).
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Zpravy nesméji byt ovlivnény soukromymi nebo obchodnimi zajmy
redaktori. Redaktofi CTK nesméji bez souhlasu nadiizenych zafazovat
do zpravodajstvi informace, jez se tykaji jejich osoby, jejich ekonomickych
z4jmi nebo jejich nejblizsiho okoli. (...)
Pfijimani a poskytovani vyhod jakéhokoli druhu, které by mohlo ovlivnit
nezavislost zpravodajstvi, je zakazano. Jakékoli pozvani, sponzoring
nebo vyjimecny dar lze pfijmout jen s pfedchozim vyslovnym souhlasem
Séfredaktora. (...)
Zaméstnanci CTK nevyvijeji politickou ¢innost a dalsi aktivity, které by
mohly ohrozit povést nestrannosti agentury. To se tyka i zvefejiiovani
nazord a postoji na internetu, v€etné socialnich siti.
Pokud takovou cinnost vyvijeji ¢lenové rodiny nebo osoby blizké podle
definice Obcanského zakoniku (40/1964 Sb), je kazdy zpravodaj a redaktor
CTK povinen o tom informovat $éfredaktora, ktery rozhodne o dalsich
krocich. (...)*

(© CTK, 2017)

Na znéni kodexu CTK jsme si prakticky ukazali, jak jsou pozadavky, které mohou
byt zastfeSeny pojmem objektivity, zakotveny v pravidlech dané medidlni spole¢nosti.
Tyto pozadavky jsou pak pro zaméstnance agentury zdvazné a reportéfi i editofi jsou
odpovédni za jejich dodrzovani. Konkrétné u fotografie jsme si mohli v§Simnout toho,
ze naptiklad ofiznuti fotografie je v pofadku, ale nesmi se timto zasahem do piivodniho
snimku zménit jeho obsah. V kodexu Reuters (© Reuters, 2017) je oficialné umoznéna
uprava sytosti barev ¢i lehka zména kontrastu, pokud toto vSak neznamend, ze néjaky
detail na zékladé¢ této tpravy nebude ve velmi stinnych ¢i naopak svétlych mistech vidét.
Obecné je také mozny prevod plvodné barevné fotografie do odstinii Sedi. To dava
fotografii dramatictéj$i nadech. U Associated Press (© Associated Press, 2017) se
setkavame v etickém kodu s tim, ze drobné Gpravy je mozné provadét, ale mély by byt
minimalni a neménit zasadné originalni scénu. Nedovolenym zasahem je kromé takovych
samoziejmosti jako pridavani ¢i odebirani urcitych jevi, a tudiZz zmény obsahu fotografie,
napiiklad 1 rozostieni pozadi ¢1 odstranéni ¢ervenych o¢i. Z hlediska etiky jsou na snimky
v rdmci soutéZe Czech Press Photo kladeny podobné naroky. Fotografie smi byt barevné
upravena ¢i pfevedena do odstinii Sedé, ale pouze za pfedpokladu, Ze to neméni jeji
obsah, ktery nesmi byt dale upraven pomoci ptidavani, preskladani, pfevraceni, zkresleni
nebo odstranéni lidi ¢i pfedméth na snimku (© CPP, 2017)). Je vZzdy samoziejmé otazkou,
do jaké miry je ta kterd iprava jesté brana jako nezasadni.** Toto pravdépodobné nelze

jednozna¢né normativné stanovit a je tak vzdy na redakci, aby u jednotlivych snimki

33 Newtonova (2001: 10) upozortiuje i na rozdily mezi médii, kdy se napiiklad v magazinech manipuluje
s fotografiemi vice nez v dennim tisku. Co je pfijatelné v jednom formatu je jinde nepiipustné, napiiklad
v magazinech byvame casto svédky zakryti vrasek, coz je v seridzni novinafiné nezadouci.

29



urcila, co je jesté ptijatelné. Mnohé to mozna neuklidni, nicméné Newtonova (2001: 11)
nas slovy nejmenovaného foto editora ujistuje, ze zurnalisticka etika v newsroomech

stale zije a je potad uplatilovanym principem.

2.4 Digitalizace a prohieSky vii€i etice

Timto se dostavame kdiive zminénému tématu digitalizace fotografie
a s ni spojenych obav z manipulace fotografickym snimkem, ktery tak jako by v ocich
divakt ztracel na divére. Otdzka manipulace je zhavé diskutované téma a snizila
napiiklad dle Newtonové (2001) viru publika ve fotografické zpravodajstvi.
Hodnovérnost fotografického média byla naruSena a jeji vysostné postaveni otisku
skute¢nosti, diky kterému se zdala byt idedlnim nastrojem, jak plnit kritérium objektivity
a autentického referovani o probéhnutych udalostech, bylo rozviklano.

Jak jsme jiz cetli diive, plivodné byla fotografie v duchu realismu, pozitivismu
a moderni védy povazovana za nesporny diikkaz pravdivosti. Jesté v poloviné 20. stoleti
zurnalisté ve jménu objektivity zduraziovali potifebu fotografickych dikazti udalosti
(Newtonova, 2001: ix). Role fotografie jako svédka byla vSak s ptfichodem novych
technologii zpochybnéna. Od 80. let se zacal rozmahat fenomén digitalizace, a tedy
moznosti digitdlniho zdznamu 1 digitalnich, a proto jen velmi téZce detekovatelnych
a dohledatelnych, Uprav. Tyto technologie byly zprvu drah¢, ale na konci 80. let se jiz
staly dostupnymi a zmasovely, a 150. vyroc¢i tohoto média tak bylo paradoxné v duchu
potieby redefinovat, co to vlastné je fotografie (Mitchell, 2001: 16-20). Setkavame se
tedy s krizi fotografického obrazu jako nezpochybnitelného diikazu, ze se néco stalo.
Dochazi ke stretu objektivniho, védeckého diskurzu fotografie, ktery stavi na jejim
kauzalnim charakteru, a subjektivniho, uméleckého diskurzu syntetickych obrazi, kdy je
zdiraziiovan predevsim jejich intenciondlni charakter, pfi¢emz vyusténim tohoto stietu je
rozmazani hranic mezi témito dvéma pojmy (tamtéz). Status vizudlni pravdy byl
s ptichodem digitalni fotografie otfesen do té miry, Ze si dnes dle Newtonové (2001: 3-4)
také o pouze zvlaStnich a atypickych fotografiich myslime, Ze jsou uméle vytvorené
v pocitaci. Znamé skandaly v 80. a 90. letech takovych fotoZzurnalistickych ikon jako
napiiklad National Geographic, kde byla pfi zpétné Upravé fotografie zménéna pozice
jedné ze dvou pyramid v Gize pro exoti¢téjSi dojem a z diivodu formatu titulni strany

(srov. Mitchell, 2001; Lab, Labova 2009), této nalad€¢ ve spolecnosti dozajista
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nepomohly.>* Jiz jsme zminili, Ze retuse a dokonce i dal3i upravy jako fotomontaZe a jiné
triky se dély uz v 19. stoleti u analogové fotografie a ve 20. stoleti tomu nebylo jinak.
Cinilo se tak nejen z estetickych ale i politickych diivodii. Z obdobi druhé svétové valky
muzeme uvést znamy piiklad fotografie z prochazky Josefa Goebblese mj. s Adolfem
Hitlerem v parku fiSského kancléistvi, zniz byl posléze Goebbles kompletné
digitdlni revoluce je manipulace tak snadnym, Spatn€¢ prokazatelnym a v podstaté
neomezenym nastrojem na Upravu i konstrukci snimkt (Lab, Labova, 2009: 44). Timto
tedy stoupa pocit nejistoty vici fotografické vypovédi a nékteti mluvi dokonce o novém
jazyku obrazu (srov. Lab, Labova, 2009: 59). Mitchell (2001: 23) nicméné upozoriiuje
na to, Ze nase neduvera tkvi spiSe v praktikach lidi, ktefi s fotografiemi nakladaji a kteti
jimi manipuluji, ale stdle si myslime, ze fotoaparat 1ze t¢zko pfinutit ke 1zi a ze tedy
"camera never lies". Toto ilustruje na piikladu, kdy USA koncem 80. let sestielily dva
libyjské MIGy a u OSN se hajily vlastnictvim fotografického dikazu, ze tyto byly
ozbrojené, a jejich Cin tudiz legitimni. Zastupci USA ptedlozili pak velmi rozostfené
snimky jakéhosi letounu, ukézali na ¢asti pod jeho kiidly a oznacili toto za dikaz
ozbrojenosti. Lybijsky velvyslanec si pak nicméné nestéZoval na to, Ze je sotva vidét néco
usveédcujiciho, ale hned oznacil snimky za podvrh. Mitchell (2001) 1 Lab a Labova (2009)
se shoduji na tom, Ze fotografie jako takové pro nds stdle maji privilegovany vztah
k realitg, a jak jiz bylo feceno v kapitole 1.2.3, médme navzdory tomu, Ze vime, co lze se
snimky délat a jak je 1ze falSovat, stale vnitini diivéru v to, Ze jsou odrazem skutecnosti.
S védomim moznosti fotografické manipulace tedy upada nase divéra spiSe v média
a fotozurnalisty,>> nez ve fotografii o sob&. Newtonova (2001: 5-6) vini pivodni
nepochopeni (nebo 1épe naivni vnimani) rozdilu mezi slovesy reportovat a zaznamenavat
(reporting a recording), kdy jsme Zili v domnéni, Ze fotoZurnalista je v tomto duchu
rekordér, nikoli reportér, a jeho pohled, ktery ndm fotografie zprostiedkovavaji, jako by
byl stejné neutrdlni jako ten strojovy. Upozornéni na opak jsme pak vzali jako zradu

a kromé¢ absolutni vizualni pravdy tak zavrhli i "rozumnou pravdu obrazil", kdy Zurnalista

3 NPPA (National Press Photography Association) si koncem 80. let z4dala eticky kodex, ktery by
reguloval moznosti manipulace s digitdlnimi obrazky, a varovala pted sklouzdvani k t€émto praktikdm
navzdory jejich lakavosti, aby se zachovalo profesiondlni prostedi. Ze strany norské asociace pak dokonce
padl navrh na mezinarodni symbol, jimz by musely byt opatfeny vSechny fotografie, které byly néjakym
zpusobem upraveny (Mitchell, 2001: 19). Jak jsme vidé€li vyse, etické kodexy na upravu fotografii opravdu
vznikly, nicméné fotografie nijak oznaCovany nebyvaji.

35 Sibik (© Ceska televize, 2015) nicméné relativné odvazné fiké, ze pokud by fotograficka manipulace byt
o den zkratila ozbrojené konflikty a usetfila lidské zivoty, stoji to za to. Nicméné sila fotografii podle n¢j
v dnesni dobé oproti naptiklad obdobi valky ve Vietnamu zasadné klesa a byl by to tedy tézky ukol.
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reportuje kvalitné, co nejpresn€ji a se smyslem pro spoleCenskou odpovédnost.
Vychodiskem z tohoto soumraku fotozurnalismu pro ni pak je nejen drzet se etickych
principt, ale také informovat vefejnost o procesu vizualniho zpravodajstvi, a to véetné
jeho potencialu informovat, ale i dezinformovat. Timto doufd, Ze se pieneseme nejen pres
naivni idealismus pozitivismu, ale i cynismus postmodernismu. Toto tedy kromé apelu
na poctivost odrazi i pottebu rozsifeni piedstavy, ze fotograficky obraz je sice odrazem
skutecnosti, ale vzdy jiz svym zplisobem pokiivenym.

Simtnek (2011) navic upozoriiuje, 7¢ se nemame drzet jen v realistickém
paradigmatu fotografie, které zduraziuje ,,Cistotu® vztahu fotografie a jejiho referentu,
tj. ikonicky a indexikalni vztah fotografie ke skutecnosti, jak jsme vidéli u Barthesovy
roviny denotace, ale sam se kloni k paradigmatu postrealistickému, které¢ zduraznuje
vztah fotografie a divaka asymbolickou, a tedy nutné¢ kulturni povahu vyznamu,
které snimkiim pfipisujeme. Toto vSak ,neznamena odmitnout pozadavek na
nemanipulovanou fotografii (...), vede nas pouze k uvédomeéni, ze toto kritérium je
z hlediska daivéryhodnosti fotografie a fotozurnalistiky nedostate¢né. (Simtnek, 2011:
38) S digitalizaci se podle n¢j zménily nejen zplisoby produkce, ale hlavn¢ distribuce
a konzumace fotografii, v cemzvSak spatiuje naopak potencial pro posun
od fotozurnalistiky k multimedidlni Zurnalistice, v ramci niZ jsou ptedvaddény nejen
mnohé snimky (jako vySe zminéné online galerie), ale 1 audio-slideshows, v nichz jsou
nam kromé obrazového materidlu a doprovodného komentafe, ktery navic muze jit
za hranice toho, co je pfed kamerou, poskytnuty také rizné zvuky ze zaznamenavanych
scén (Simiinek, 2011: 53). Také Capleova (2013: 6) upozoriuje na trend multimedialniho
pokryti udélosti, ktery znamena 1 vétsi participaci ze strany publika, kdy se zpravy mohou
stavat interaktivngjSimi diky rGznym mapam, infografikdm, vzdjemnym hyperlinkiim,
imozZnostem pifehrdvat si rdzné momenty reportované udalosti opéctované
a jednoduchému sdileni na socidlnich sitich ¢i pfes RSS kandly. V tomto posunu
k multimedialni ~ Zurnalistice tedy Simfnek (2011) spatiuje naopak nadgji
pro fotozurnalismus, kterou s sebou digitalizace pfinesla, aby si svou diaveéryhodnost
udrzel. Samotna fotografie totiz i ve vS§i pocestnosti a pii absenci postprodukénich
a manipulacnich zasahli nese vyznam specificky zardmovany, a nemiizeme tak dat
nekritické rovnitko mezi fotografii a vysek skute¢nosti. Nasledujici kapitola se tedy bude

vénovat tomu, jak 1 neupravované fotografické sdéleni mize tidit nasi interpretaci.
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2.5 Selektivita a ramovani

Jesté jednou si vypujcime citaci z etického kodexu Associated Press. Hned prvni
dvé véty totiz zni ,Fotografie AP musi vzdy fikat pravdu. Zadnym zplisobem
neupravujeme obsah fotografie ani s nim digitdln¢ nemanipulujeme.” (© Associated
Press, 2017). Po zkuSenosti z ptedchazejicich tadkd bychom se vSak mohli ptat,
¢i pravda, kterd ma byt fotografii sd€lovana, je tim na mysli a zda je jeji garanci skutecné
pouze to, ze snimek nebyl manipulovan. Odhlédneme-li od rtiznych zakdzanych praktik,
stdle musime mit na paméti, ze medialni realita je konstruktem a ito nejpoctivéjsi
reportovani je stile pouhym vykladem danych udélosti (v anglickém jazyce se nc¢kdy
pfiznaéné pouzivd pojem news story, ktery upozoriiuje na piibéhovou povahu
zpravodajstvi). Fotograf je aktivnim Cinitelem v rdmci medialni komunikace a vzdy se
bude jednat o subjektivni autorské zaznamenani situace, nejen stisk spousti, kdy
»heutralni* aparat zachyti svét tak, jak se pfed nim rozpina.

Kazdé mediélni sdéleni nutné projde nékolika stupni selekce, at’ jiz se tim sleduje
vybér vyznamnych ¢i divacky pfitazlivych udalosti, zptisob jejich uchopeni, postarani se
o srozumitelnost sdéleni ¢i zachovani piizné publika. V prvni fad¢ je dllezitou jiz otazka
toho, co se vibec do zpravodajstvi dostane a co nikoli, vzhledem k tomu, Ze medialni
agenda je vuzkém kauzdlnim spojeni k té vefejné a média tak do jisté miry urcuji,
co bude pfedmétem naSeho uvazovani a naSich debat, coZz pod pojmem agenda-setting
zformulovali McCombs a Shaw v roce 1972. Vybér udalosti je samoziejmé vzdy nutnym
krokem. Média nemohou pojmout zkratka vSe, co se kolem nas déje, a zprostfedkovavat
nam tak veskeré skutecnosti. N&které udalosti jako by vSak mély vétsi potencidl dostat se
do zprév nez jiné. Tomuto fenoménu se vénuje koncepce zpravodajskych hodnot, jiz se
dale budeme zabyvat nize (kap. 2.6). Nyni se posuneme od volby tématu k jeho
zpracovani. Po tom, o ¢em budeme referovat, je nutné si fici, jak o tom budeme referovat.
Tento styl, jakym urcité téma zpracujeme, a tudiZ i interpretace, kterou timto nabizime, se
zazily pod pojmem framing, tedy zaramovani udalosti uréitym zplisobem. Z tohoto
hlediska je dilezité, co predstavime, co zdliraznime a ¢emu naopak vibec prostor
nedame, jaké aktéry nechame promluvit, ktera mista a aspekty budeme prezentovat
a do jakého kontextu udalost viibec zasadime. VSechny tyto otazky hraji dileZitou roli
a determinuji divdkovo vidéni a chapéani toho, co se udéalo. Proto jsou ramy napiiklad

Butlerovou (2013) vnimany jako mocenské mechanismy, které mohou fidit preferovany
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vyklad dané skutecnosti a tedy v dusledku to, co ¢tenafi ¢i divaci vnimaji jako realitu.
Zaramovani udalosti je pak patrné, kdyZ se podivame na to, jak jednotlivé redakce pracuji
riznymi zpusoby vlastné se stejnymi ptivodnimi informacemi a jsou schopné konstruovat
znaéné€ jiné piib¢hy (Capleova, Bednarekova, 2016: 451).

U fotografii a obrazovych sd€leni je ramovani mozné nahlizet vlastné mnohem
doslovnéji nez je tomu u textd. To, co se do ramu fotografie neveslo a co je v ném naopak
zastoupeno a hlavné jakym zplsobem je to zndzornéno, urCuje nd$ pohled na dany
okamzik. ,,[R]am funguje nejen jako ohranic¢eni obrazu, ale jako faktor strukturujici obraz
samotny. JestliZze obraz zase strukturuje nase vnimani reality, pak je realita pfipoutana
k interpretacni scéné, ve které operujeme. Otazka valecné fotografie se tak netyka pouze
toho, co ukazuje, ale jakym zptisobem to ukazuje.” (Butlerova, 2013: 67). Butlerova sice
vyse pojima valecnou fotografii, ale u kazdé fotografie lze vlastné fici, Ze nejen néco ¢ini
viditelnym, ale vzdy také néco uz tvrdi, a je tak, s Barthesem feceno, vzdy promluvou
atudiZ 1 mytem. Sontagova (2002: 83) upozornila na konstruovanost fotografického
sdéleni, kdyZ poznamenala, ze nejde nalézt dvé totozné fotografie téhoz. Fotografie tedy
ma sice referen¢ni vztah k dané udalosti, ale musime mit na védomi jeji diskurzivni
ramovani a také instrumentalizovatelnost (Butlerova, 2013: 83), kdy se miize stat
nastrojem pro urcity vyklad udalosti.

Diky globalnimu medidlnimu pokryti a digitalizaci je pak tento vyklad snadno
Siten. Vzdy je vSak jiz vyvazéan z konkrétniho kontextu a zasazen do jin¢ho. ,,[J]akykoli
stisk spousté aparatu je vzdy aktem dekontextualizace zobrazeného a nésledného fetézce
rekontextualizaci, které¢ se vzdy vice ¢i méné snazi udrzet naSi didvéru v pravdivost
a autenticitu fotografického zobrazeni.“ (Simtnek, 2011: 47) Tato dekontextualizace
anasledné znovu zasazeni do kontextu je dilezitym aspektem novinaiské fotografie
vzhledem k tomu, Ze jsou divaci ¢i Ctendfi na medialni obsah casto odkazani, jelikoz
nemaji moznost bezprostiedniho kontaktu se situaci a tedy ani ovétfeni tohoto vykladu.
Diky moZnostem rychlého rozsiteni po celém svété pak vysledkem mize byt ustaveni
konsenzu v tom, jak je dana udélost vniméana. Kontext ptivodni fotografované scény je
navzdy opustén a v rekontextualizaci a konstrukci fotografického sdéleni pak mohou
vznikat 1 zcela nové vyznamy.

Jiz vySe bylo zminéno, Ze obrazové sdéleni, 1 to fotografické, je polysémické
a do jist¢ miry vyznamové oteviené, ¢imz je dan prostor nejen jedné, nutné spravné
interpretaci. Vyznam je tak dale ukotven pravé kontextem, jakym fotografii opatiime

avjakém ji déale prezentujeme. Butlerova (2013: 74) upozoriiuje, ze fotografie nejsou
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pouze ukazovany, ale také pojmenovavany, a pravé zpusoby, jak jsou fotografie
piedstavovany a jakymi slovy jsou popisovany, dale tvofi interpretacni miizku pro to,
co vidime. Zasobarnou velmi vyznamové otevienych snimka jsou napftiklad fotobanky,
z nichz si mizeme snimek stdhnout ¢i zakoupit a opatfit ho svym kontextem. Je zde tedy
cilen¢ relativné velky prostor pro uziti v ramci vlastnich potteb. Maca (2017) naptiklad
upozornuje na ucelové vyuziti snimku mladé sekretarky z fotobanky Getty Images, ktery
hnuti Svoboda a ptima demokracie (SPD) Tomia Okamury opatiilo komentatem a ucinilo
jej tak ideologickym nastrojem (viz obr. 2.5). Toto je samoziejmé¢ ponékud extrémni

priklad, ale ilustruje moznosti zasazeni snimku do ramce vlastniho ucelového vykladu.

# zemi. Proto jsem
jim slibila, ze

budu volit SPD
g Tomia Okamury.

Obrazek 2.5 Porovnani fotografie mladé sekretaiky z fotobanky a jejiho vyznamového

ukotveni hnutim SPD (Méca, 2017)

Velkd vyznamova otevienost neni v reportazni fotografii Zadouci, ta chce naopak
byt co nejvice vyznamove ukotvend, aby bylo jasné, co ze se konkrétné kde stalo. Toto
ukotveni zaind jiz u fotoreportéra, ktery popisuje danou udalost a poskytuje redakci
popisky k fotografiim. I tak jsou ale pfirozené¢ mezi fotografiemi a mirou jejich
interpretacni otevienosti rozdily. Fotografie zndmych osobnosti jsou jiZ interpretovany
v kontextu informaci, které o nich vime. U neznamych tvaii je snaz$i vtisknout jim
libovolny piibéh. Jednim ze zndmych fotografickych myti, kdy doslo k izolaci zasadniho
okamziku od celkového kontextu, byla z obdobi vietnamské valky fotografie placici
hol¢icky, kterd popéalena napalmem utikd spolu s dal$imi détmi z vesnice Trang Bang.
Tento snimek obletél svét, Sokoval jej a také, jak poznamenala jiz Sontagova (2002: 22-
23), napomohl ke zvySeni odporu americké vetejnosti k valce ve Vietnamu vice
nez stovky hodin videi podobné krutych skutecnosti vélky, které lidem zprosttedkovala

televize. Nicméné dodnes je nékdy chybné interpretovéan jako cileny utok vojakt USA,
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ackoli se jednalo akci jihovietnamské armady namifenou proti Vietcongu, pfi niz jedno
letadlo omylem shodilo napalm 1 na vesnici s détmi i vlastnimi vojaky, ktefi jsou vidét
v pozadi. Uvést informaci, kterd jiz jednou Sokovala americké obyvatelstvo, na pravou
miru vSak neni jednoduché. Od skutecnych udélosti, jejichz dikazem byla fotografie, se

tedy dostavame k tomu, ze dikaz je tim, co utvari skute¢nost (Butlerova, 2013: 75).

2.6 Zpravodajské hodnoty jako diskurzivni prostiedky

Pfejdéme nyni k tématu zpravodajskych hodnot, jak bylo vySe slibeno. Bylo
vysledovédno, Ze jiz vybér toho, co se dostane do zprav, je doprovazen urcitymi
preferencemi a nékteré udalosti tak jsou povazovany za vice pozornosti hodné
(newsworthy) nez jiné. Tuto skute¢nost popisuje koncept zpravodajskych hodnot, jejichz
nejznaméjsi a prvni systematické zpracovani pochdzi ze 60. let od Galtunga a Rugeové.
Dospéli ke 12 hodnotam, jimiz by méla udalost disponovat, aby tak zvysila sviij potencial
stat se zpravou. Jsou jimi frekvence, prah pozornosti, jednoznac¢nost, vyznam, souznéni,
prekvapeni, kontinuita, variace, vztah k elitnim narodim, vztah k elitnim osobam,
personalizace a negativita (Galtung, Rugeova, 1965, cit. dle Trampota, 2006: 26). Cim
vice téchto hodnot udalost napliiuje, tim vétsi je pravdépodobnost, Ze se o ni Ctenafi
¢i divaci dozveédi. Negativni udalosti, které jsou piekvapujici, personalizované a lze je
vztahnout k elitnim narodim, jakymi mohou byt napiiklad velkd torndda v USA
¢i teroristické utoky (nedavno napiiklad v Manchesteru a Londyn¢€) jsou tak idealnimi
kandidaty na to, aby se jim v€novalo mnoho medialni pozornosti. Od této studie byly
hodnoty vice autory dale redefinovany, my budeme spolu s Capleovou a Bednarekovou
(2016: 438-9) za zpravodajskeé hodnoty povaZzovat negativitu, ¢asovou relevanci, blizkost,
konsonanci, dopad, novost, vztah k elitam, superlativitu a personalizaci (definici téchto
pojml nalezneme niZe v tabulce 2.6.1). Tyto dvé autorky vSak zpravodajské hodnoty
zkoumaji nikoli jako imanentni vlastnosti urcité udalosti, ale jako soucast medialniho
diskurzu. Capleova a Bednarekova ptichazeji se dvéma dualezitymi poznatky. Zaprvé se
jedna o vyjasnéni toho, co mezi zpravodajské hodnoty patii a co nikoli. RozliSuji tedy
mezi jednak obecnymi cili novinafského psani, kam fadi jasnost vyjadfovani, strucnost
a vystiznost, jednak selektivnimi faktory vcetné komeréniho tlaku, dostupnosti reportérti
vurCit¢ oblasti apod., a nakonec pravé zpravodajskymi hodnotami (Capleova,

Bednarekova, 2016: 438).
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Zadruh¢é Capleova a Bednarekova (2012, 2016) piehodnocuji klasické pojeti, které
fika, ze zpravodajské hodnoty urcuji pravdépodobnost, zda se udalost stane zpravou (viz
vyse), a samy upozoriuji na tfi mozné perspektivy, jak je chdpat: materidlni, kognitivni
a diskurzivni. Materialni perspektiva se divd na udalost jako takovou a hleda v ni
potencial, co ji déla vice ¢i méné pozornosti hodnou. Kognitivni perspektiva vnima
zpravodajské hodnoty jako internalizované ptedpoklady v hlavach novinait, editori
a zkratka vsech, ktefi se podileji rozhodovacim procesu. Z tohoto hlediska jsou tedy
hodnoty nahlizeny jako kritéria ¢i pravidla, kterd novinafi aplikuji na dané udalosti,
aby urcili, které jsou hodné stat se zpravou a které budou jejich publikum zajimat. V této
sféfe se odehrava vétSina dosavadnich tvah, které tedy povazuji zpravodajské hodnoty
za pretextudlni kvality. Capleova a Bednarekova se vénuji hodnotam ze tfeti perspektivy,
v niz pozornost vénuji tomu, jak jsou tyto hodnoty diskursivn¢ konstruovany
v medidlnich produktech jako takovych. Jejich pfistup klade diraz na to, jak zpravy
podavame, a ne tolik, pro¢ (Capleovd, Bednarekova, 2012: 104), a upozoriiuje tak
na konstruktivni povahu medialnich sd€leni. Ptaji se po diskursivnich praktikach a tedy
po tom, co v medidlnim sd€leni, naptiklad v ¢lanku, konstruuje udalost jako hodnou
pozornosti (at’ uz ji z materialni perspektivy hodna byla ¢i nikoli).

Autorky vSak zdiraziuji, Ze diskursivni perspektiva by neméla byt vnimana jako
vyvraceni dvou ptedchozich, ale Ze zminéné tfi perspektivy jsou komplementarni,
a vzajemné se tedy nevylucuji, naopak je potieba se vénovat v§em tfem pro pochopeni tak
sloZitého procesu, jakym je medialni produkce. Ony se v ramci diskursivniho pfistupu,
ktery zatim neni dostatecné zastoupen, snazi odhalit sémiotické prostiedky, jimiz jsou
zpravodajské hodnoty v textu konstruovany a tedy to, jak je urCitd udalost ,,zabalena
a prodana* jako pozornosti hodna (Capleova, Bednarekova, 2016: 440). Upozoriiuji tedy,
7e se nemiizeme vénovat jen roving selekce udalosti, ale také tomu, jak s nimi nadale
nakladame. Je totiz také moZné, Ze to, jak je uddlost zformulovana naptiklad v tiskové
zpravé nebo zachycena na fotografii, mize jiz ovlivnit jeji vybér a dalsi zpracovani
ze strany redakci. Oproti vétSing pojeti té€to problematiky jsou zde pojednéany i diskursivni
praktiky obrazovych materiali, k nimz mezi klasické zpravodajské hodnoty autorky
pfifazuji navic jeSté¢ esteticky dojem. V tabulce 2.6.1 jsou vSechny hodnoty blize

specifikovany.
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Tab. 2.6.1 Definice jednotlivych zpravodajskych hodnot podle Capleové a Bednarekové
(2016: 439)

Zpravodajskd hodnota Definice

Negativita Negativni aspekty udalosti

Casova relevance Relevance udalosti vzhledem k dobé: nedavna, pretrvavajici,
brzy nadchazejici nebo sezonni

Blizkost Geograficka ¢i kulturni blizkost udalosti

Superlativita Velky rozsah udélosti

Vztah k elitam Vysoky status jedincli, organizaci ¢i narodi zapojenych do
udalosti

Dopad Vysokda  vyznamnost udalosti sohledem na jeji
ucinky/nasledky

Novost Nové a/nebo necekané aspekty udalosti

Personalizace Osobni nebo lidsky faktor udalosti, véetné ocitého svédectvi

Konsonance Stereotypni aspekty udalosti, v souladu s ocekavanim

Esteticky dojem Esteticky piijemné aspekty udalosti

Autorky samy navrhuji, Ze v porovnani materidlniho a diskursivniho vyzkumu by
bylo mozné nalézt odpovéd na to, zda je udélost prezentovana jako vice pozornosti
hodna, nez by si ,,zaslouZzila®, a zda jsou tak uméle zdiraznény nékteré aspekty, které ji
hodnou pozornosti délaji (Capleovd, Bednarekova, 2016: 451). Toto ndm muze
pfipominat dnes jiz klasickou studii Langovych z roku 1952 (cit. dle Ball-Rokeachova,
DeFleur, 1996), kteti porovnavali televizni zaznamy vojenské prehlidky s tim, jaky dojem
zni méli jeji ucastnici. To, Ze na prehlidku dorazily tisice lidi ji pravdépodobné jiz
legitimizuje jako vyznamnou udalost, kterd je hodna medialni pozornosti. Nicméné
zpusob, jak byla divakim u televize prezentovana v nich vyvolal dojmy, které se
radikalné¢ liSily od dojmt ucastnikdi, pro néz byla relativné nudnou zalezitosti
s nevyraznou ucasti. Naopak pro divdky u televiznich obrazovek to vypadalo, Ze se na
prohlidce objevily nadSené davy, stdle se néco délo a celkové §lo o velmi vzrusujici
zazitek. Zde se tedy projevilo, ze pole interpretace, které bylo vytyCeno zpracovanim
a zaramovanim udalosti, konstruovalo zasadn¢ odliSnou realitu.

V uvedeném prikladu Slo spiSe o pocin rezie, ale také u fotografie se setkdvame
s tim, Ze snaha o zaujeti senzacechtivého publika stoji za konkrétnimi zpiisoby ztvarnéni

urCité udalosti. Na konstruovanost zajimavych snimki upozoriuje 1 kratké video
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Salvadoriho (2011) nazvané Photojournalism Behind the Scenes (tedy V zdkulisi
fotozZurnalismu), v némz zptedmétituje rdmovani, konkrétné pti nepokojich v Jeruzaléme,
kde proti sob¢ stali palestinsti obyvatelé a izraelSti vojaci. Soustiedi se totiz na to, co se
ramu fotografie vymykd, na fotografa a na samotny proces produkce fotografii

z konfliktl, jakymi jsou naptiklad pravé pouliéni nepokoje.

Obr. 2.6.2 Salvadoriho (2011) srovnani fotografii z nepokojii v Jeruzalémé

Na obrazcich 2.6.2 lze na dvou piikladech vidét, jakou dramatickou scénu nam
objektiv fotoaparatu a vysledny snimek umi podat (vlevo) a v jakém vztahu jsou k déni
tak, jak ho pfitomni prozivali (vpravo). Snimky vpravo do jisté miry neutralizuji
dramaticnost, akcénost a konfliktnost, které lze vnimat po zhlédnuti snimkid vlevo.
Nebezpeci, které tusime z prvni fotografie, se stird s pohledem na druhou, kdy pocit
vystaveni néjakému riziku zasadné klesa vzhledem k pohodovému postoji fotografa,
ktery kromé helmy vice nekryje sebe ani své drahé vybaveni. Je na uvazeni, do jaké miry
jsou tyto fotografie aranZované ¢i inscenované, ne nutné jen ze strany fotografa,
ale 1 samotnych aktéri. MiZeme se ptat, zda se tu tudiz nesetkdvame ani tak s reportazi
o déni vulicich Jeruzaléma jako s fotografiemi pro fotografie, resp. fotografiemi

pro média, kterd jsou lacné po dramatickych scénach, které ptilakaji Sirsi publikum.
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Obr. 2.6.3 Fotografie zastielené 15leté Fabienne Cherismové (Paul Hansen, vlevo)

a skupinky fotografli zachycujicich tuto scénu (Nathan Weber, vpravo) (Brook, 2011)

Obdobnym piikladem muize byt fotografie 15leté Fabienne Cherismové (Obr.
2.6.3), ktera byla na Haiti pfi zemétieseni v roce 2010 zastielena. Musime mit na paméti,
Ze 1 snimky vpravo jsou samoziejmé urcitym zpisobem ramované. Dalo by vsak se fici,
ze jejich diskurzivni zaramovani odrazi snahu o dekonstrukci konstruované povahy
fotografie a zpredmétnéni neviditelného média, kterym se zd4d byt aparat v rukou
fotografa. Vzhledem k tomu, Ze napiiklad pravé fotografie vlevo Paula Hansena byla
odménéna v rdmcei Svédské soutéZze o snimek roku v kategorii mezinarodni novinarské
fotografie, budeme se i my ptat po fotografii ve svétle moznosti jejiho vypovidani s cilem
konstruovat ¢i umocnovat urc¢ité hodnoty, které jsou ocenovany nejen ve zpravodajskych

redakcich, ale 1 u mezinarodnich porot fotografickych soutézi.
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3 SOCIALNI SEMIOTIKA

Ve vyzkumu zpravodajstvi a toho, jakymi prostiedky muze byt podporovan vznik
urcitého vyznamu, se Casto tematizovala pouze verbalni stranka jednotlivych sdéleni
a fotografie byly marginalizovany a vnimany spise jako podruzné navzdory tomu, Ze byly
soucasti zpravodajstvi jiz kratce po svém vynalezeni (srov. Capleova, 2013).
Zduraziovana byla spise jejich indexikalita a to, ze lidé se, feCeno s Kobrem (2004: 61),
jejich pomoci chtéji zkratka podivat na to, o ¢em zrovna cetli. V minulych kapitolach
jsme se pokusili zdliraznit nejen stoupajici Cetnost fotografického materidlu, ale také
konstruovanou povahu fotografie, a tedy to, Ze neni jen zdznamem ¢i oknem do svéta
dané udalosti, ale sama skuteCnost jiz tlumoc¢i a rdmuje urcitym zplsobem a je tak
aktivnim interpretanim Cinitelem, ktery tvaruje nas pohled. Stejné€ jako psané ¢i mluvené
slovo je fotografie vytvorem a ma tedy kliCovou a neméné dulezitou roli v procesu tvorby
vyznamu. DneSni zpravodajstvi ma multimodalni charakter, tj. vyuziva rizné
komunikac¢ni zpisoby, a proto je nutné i obrazové strance vénovat dostateCnou pozornost.
Z tohoto ditvodu byla zvolena socidlné sémiotické analyza vizualni komunikace, které

pro to poskytuje dostate¢ny metodologicky ramec.

3.1 Socialné sémioticka analyza vizualnich sdéleni

Socialni sémiotika se etablovala v 80. letech 20. stoleti a zamé&fuje se na uZivani
sémiotickych systémil v rdmci socidlni praxe. Hodge a Kress (1988: 1-5) upozornuji
na kritiku a obvifiovani hlavniho proudu sémiotiky ztoho, ze izoluje sémiosis
od spole¢nosti (naptiklad tim, Ze zvyznamnuje spiSe systém nez ucastniky komunikace

).3% Socialni sémiotika si pak klade za cil vysvétlovat procesy,

jako jeji interagujici ¢lanky
skrze néz je konstituovan vyznam, a to vzdy s dirazem na urcéitou socidlni aktivitu,
kontext a konkrétni uziti. Oproti pafizské Skole zde neni ani tak diraz na kod jako
staticky systém, ktery kdyz se nauci vice lidi, budou spolu moci komunikovat, ale
na utvafeni vyznamu jako na aktivni proces (Jewittova, Oyamova, 2001: 134). Timto se

nemini, Ze bychom se zcela vzdali pravidel, ale tento pfistup se snazi reflektovat,

36 Pojem sémiotika je pouzit jako zastieSujici, ale je zjevné, Ze tato vytka patii hlavn& sémiologii.
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ze v socialni praxi jsou uplatiovana rtizna pravidla v riznych kontextech (tamtéz), a také
to, Ze vyznamy se v ramci této praxe mohou ménit.

Socialni sémiotika rozsitila pole své pisobnosti nad verbalni komunikaci a vénuje
se také jinym sémiotickym systémim jako napiiklad obraztim, ale i zvukim, hudbé
¢i gestim. Pro nas zde bude dilezita piedevSsim komunikace vizudlnimi kanaly a jako
zdroj ndm poslouzi systematické propracovani rtuznych sémiotickych prostredki tak,
jak je v knize Reading Images: The Grammar of Visual Design (tedy Cteni obrazii:
Gramatika vizualniho designu, 1996) nabizeji Gunther Kress a Theo van Leeuwen. Tento
piistup se inspiroval lingvistou Michaelem Hallidayem ajeho vnimanim gramatiky
jazyka nikoli jako kédu, ktery ndm umoziiuje vytvofit spravnou vétu, ale pravé jako
prostiedku pro tvofeni vyznamu.’’ Hlavni pozornost je tedy vénovana sémiotickym
prostfedktim a zpiisobiim, jak je lidé pouzivaji k tvorbé sdéleni i jejich interpretaci.

Socidlni sémiotika tedy sice do jist¢ miry stavi na sémiologii, ale posouva ji
od znaku spiSe do sféry znakové produkce a interpretace. Chce se tim vyhnout pfedstave,
ze to, ¢eho je znak zastupcem, je néjak pfedem dané a nezavisi tedy na konkrétnim uziti
(van Leeuwen, 2005: 3). Socialni sémiotika tedy pracuje s pojmy jako oznacujici
a oznacované¢ a zkoumd zpusoby, jak jsou napiiklad forma, barva a perspektiva, tedy
oznacujici, pouzivany pro realizaci né&jakych vyznami, tedy oznacovanych (Kress,
van Leeuwen, 1996: 5-7). Znaky vSak nevnimaji jako arbitrarni, ale jako motivovangé,
pficemZ tuto motivaci je vzdy tfeba vztahnout k producentovi, ktery znak zvolil jakoZzto
vhodny pro vyjadfeni urCitého vyznamu, akonkrétnimu kontextu znakové produkce
(tamtéz). Je zde patrny vztah pravé k Barthesovu pojeti denotace a kontace u obrazovych
sdéleni, které bylo predstaveno v kap. 1.2.1.°% Pracuji s vrstvenim vyznamu a tim,
ze nékdo nebo néco je v obraze znazornéno (denotace), a ze jsou tim vyjadieny urcité
ideje a hodnoty (konotace). Socialni sémiotika se vSak soustfedi nikoli na to, ze tomu tak
je, ale hlavné na zplsoby, jak pravé k jednotlivym hodnotam a vyznamim dochdzime
(van Leeuwen, 2001: 94). Toto se vSak netyka jen konotace, ale ani denota¢ni rovina neni
vnimana jako neproblematicka a nekodovana, jak ji popisuje Barthes. Dle van Leeuwena
(2001: 95) je potieba brat v potaz napiiklad také nasi schopnost kategorizace zobrazenych

objektli, pficemz mira obecnosti (kdy n¢koho vniméme jako individuum a kdy jako

37 Toto Halliday zformuloval ve své knize Language as social semiotic: the social interpretation of
language and meaning (tedy Jazyk jako socidalni sémiotika: socialni interpretace jazyka a vyznamu, 1978).
Sam se sice veénoval lingvistice, nicméné jeho pojeti jazyka a koncepce systémové funkcni gramatiky se
hluboce odrazily i v pfistupech k jinym sémiotickym systémtim.

38 Pracujeme zde vSak samoziejmé v modalité studia, nikoli puncta. Zistavame tedy u kritického pfistupu
a mluvime hlasem banality.
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piislusnika urcité socialni skupiny, jaké detaily jsou dilezité ajaké uz nikoli)*® vzdy
zavisi na kontextu a na tom, pro koho a sjakym zdmérem je dany obraz sdilen.
U moderniho uméni je povolena nebo dokonce podporovana mnohost ¢teni a interpretaci,
u fotozurnalismu je naopak ucelem spise sdélit velmi konkrétni zpravu. Nékdy jsou nam
tedy poskytnuta voditka, ktera nas maji nasmérovat k preferovanému vyznamu (tamtéz).
Obecné lze tedy fici, ze u tohoto ptistupu jde o ,,popis sémiotickych prostredka, toho,
co lze tici a délat s obrazy (a jinymi vizualnimi zpisoby komunikace), a jak véci, které
lidé tikaji a délaji pomoci obrazii, mohou byt interpretovany* (Jewittovd, Oyamova,
2001: 134).

VSechny sémiotické mody, vizudlni nevyjimaje, plni nékolik komunikacnich
pozadavkl. Kress a van Leuween si od Hallidaye vyptjcuji pojem metafunkce a jeho
puvodni rozdéleni na ideacionalni, interpersondlni a textovou metafunkei jazyka rozsiiuji
1 na pole jinych sémiotickych modi, vCetné obrazil, a mluvi o reprezenta¢ni, interaktivni
a kompozi¢ni metafunkci. Jakykoli obraz nejen urcitym zplsobem reprezentuje svét
avztahy v ném (referencné, ¢i pseudo-referencéné), ale hraje také roli v interakci
s uCastniky komunikace a tvofi urCity rozpoznatelny text, vnémz jsou jednotlivé
komunika¢niho akty sestaveny do konkrétniho celku, jakym je reklama, fotografie apod.
(Kress, van Leeuwen, 1996: 40-41). Reprezentativni vyznam lze tedy pfirovnat
k Barthesové roviné denotace, interaktivni a kompozi¢ni pak k rovin€¢ konotace
(Capleova, 2013: 38).*° Tyto tfi vyznamy a s nimi spojené metafunkce, jichz se bude
drZet nase analyza, si nyni s Kressem a van Leeuwenem bliZe pfedstavime ve svétle

vizualni produkce znakd.

3.1.1 Reprezentacni vyznam

Reprezenta¢ni metafunkce je schopnost sémiotickych systéml reprezentovat
objekty a jejich vztahy ze svéta a nasi zkuSenosti, tedy mimo tento systém (Kress,

van Leuween, 1996: 45). Znazornéni udastnici*' (tj. 1idé, véci, mista i abstrakce) tak

3 Podobné parametry budou vice do detailu vysvétleny nize v ramci piedstaveni tii metafunkci.

40 Nelze je viak zcela ztotoziiovat. Jak bylo zminéno vyse, pro Kresse a van Leeuwena je i rovina rekognice
kulturné determinovana (zde se shoduji s Flusserem) a jiz na rovin€ reprezentace vstupuji do hry sémiotické
prostiedky, které ndm pomahaji vyznam konstruovat.

41 Kress a van Leuween (1996: 46) pouzivaji termin ucastnici (participants), vzhledem k tomu, Ze namisto
pojmu jako jev ¢i objekt odkazuje k interaktivni povaze komunikace, kde jsou jednak ucastnici
reprezentovani, ktefi jsou predmétem komunikace, a jednak ucastnici, kteti jsou soucasti aktu komunikace
(4. ti, kdo mluvi, piSou, maluji, gestikuluji, interpretuji apod.).
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mohou reprezentovat néjaké socidlni skupiny (imigranti, zeny), prostfedi (mésto, les)
¢ivztahy (milostné, zaméstnanecké). Nachazime se tedy na roviné rozpoznani,
kdy naptiklad na zdklad¢ zahaleného obliCeje Zeny identifikujeme, Ze se jedna
o muslimku. Toto je vizualnim ekvivalentem lexika v jazyce, ¢imz socialni sémiotika
nepiidala mnoho napiiklad k sémiologii, jak ji zname od Barthese, naopak nové poznatky
vSak piinasi svym pojetim syntaxe (Jewittova, Oyamova, 2001: 141). U obrazovych
sdéleni narozdil od hudby ¢ijazyka nezalezi s ohledem na syntax na linearit¢ Casu
(cozbyla jedna zvySe zminénych vytek Barthesovi), ale na prostorovém uspotadani
anatom, vjakém jsou véci navzdjem vztahu. Kress a van Leeuwen popisuji funkce,
jaké lze zastdvat pii tvorbé vyznamu s ohledem na vztahy mezi reprezentovanymi
ucastniky. Soundlezitost tak muze byt vizudlné naznaCena naptiklad propojenim skrze
né¢jakou linii, ale také pomoci vizualnich ,,rymu“, jakymi je opakovani podobnych barev
¢i tvarG (Kress, van Leuween, 1996: 217). S ohledem na syntax rozliSuji narativni
nebo konceptudlni struktury obrazu.

Narativni struktury uvadéji do souvislosti ucastniky z hlediska akci, procest
a zmén. Reprezentuji tedy, co kdo d¢€la, coz rozpoznavame nejCastéji pomoci néjakého
ptitomného vektoru (Sipka, poloha pazi, Spicka bubliny indikujici, kdo mluvi apod.).
Muzeme tak urcit naptiklad to, kdo je aktérem, tedy néco d¢la a formuje vektor, a kdo je
pasivni, tedy néco je mu délano a je cilem vektoru. Pokud scéna ma aktéra i cil,
nazyvame ji transaktivni, a tedy reprezentuje, Ze probiha mezi dvéma ucastniky néjaka
akce, neni to vSak podminkou. Specifickym vektorem je naptiklad pohled, ktery je
transaktivni, pokud vime, na co se dany Gcastnik diva. Pokud pohled sméfuje mimo ram
obrazu, je non-transaktivni.

Konceptudlni struktury ndm pomédhaji klasifikovat, definovat a analyzovat
ucastniky. Jde tedy o jejich obecnéjsi a relativné stabilni esenci (Kress, van Leeuwen,
1996: 79). Muzeme je rozpoznavat jako pfislusniky urcité skupiny, coz patii pod
klasifikaéni struktury. Dulezité vsak je, ze klasifikaéni procesy jen neodrazeji ,,realné*
klasifikace, ale praveé diky nim mame cist ucastniky jako patfici k sob& v jistém ohledu.
Typickymi obrazy, které pracuji s konceptudlnimi strukturami, jsou zndzornéni
taxonomickych systéma (Capleova, 2013: 59). Za pomoci symbolickych struktur pak
definujeme vyznam aidentitu Ucastnikli na zékladé toho, Ze jsou nositeli urcitych
symbolickych atributl. Identifikace se mliZe docilit 1 riznymi pomiickami ¢i1 zvyraznénim

nékterych prvki naptiklad barvou ¢i velikosti (Jewittova, Oyamova, 2001: 144).
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A nakonec analytickymi strukturami urCujeme vztahy mezi GCastniky ve smyslu casti

a celku, jak to dé€laji naptiklad kolaCové grafy ¢i mapy.

3.1.2 Interaktivni vyznam

Interaktivni metafunkce upozoriiuje na schopnost vizudlnich prostfedki ustavit
vztahy nejen v ramci obrazu, ale vytvofit je 1 smérem k divakovi. Zpiisoby, jak smétovat
postoj divéka k tomu, co je reprezentovano, jsou piedevsim trojiho typu a Ize je zasttesit
pojmy kontakt, socidlni vzdalenost a uhel pohledu. Je potfeba mit ale stale na paméti,
7e tyto vztahy jsou pouze symbolické, konstruované praveé sémiotickymi prostiedky.

Kontakt mize byt navazan napiiklad pomoci pohledu do urovné nasich o¢i, ¢imz je
vytvofen imaginarni vztah mezi reprezentovanym ucastnikem na obraze a divakem jako
interaktivnim ucastnikem. Pfi vytvofeni kontaktu se jednd o obraz typu ,pozadavek*
(demand). Vytvoreny vztah mize byt rizného druhu a k identifikaci toho, co ze se od nas
74d4, nam pak mohou dopomoci napiiklad gesta ¢ mimika. Ucastnik miize maévat
¢i karat, usmivat se ¢i mracit a pokazdé nese vytvoreny kontakt jiny vyznam. Jako ptiklad
autoritativniho vztahu k divakovi, kdy je po ném pozadovano narukovani do armady, si
mizeme vybavit znamy naboraisky plakat Strycka Sama, ktery na nas ukazuje prstem.
Pokud k zadné¢ formé& piimého kontaktu nedochazi, je divdk spiSe stavén do role
pozorovatele a obrazy jsou ,,nabidkami‘ (offers), tedy spiSe informativni povahy.

Dals§im prostfedkem, ktery tvaruje postoj divdka k tomu, co je reprezentované, je
socidlni vzdalenost. Proxemika, kterou zndme v béZném Zivoté a praktikujeme ji, se
preklada do velikosti rdmu obrazu na Skale od detailu, pfes zabé&r celku po zabér zdalky.
U detailniho zobrazeni mame pocit intimniho vztahu s reprezentovanym, kdy je nadm
vlastné na dotyk blizko. S nékym, kdo je zobrazen od pasu nahoru, navazujeme
spolecenské vztahy. A naopak u zébéru z velké dalky mame pocit, Ze jde o néco
neosobniho a ciziho, a nastoleny vztah je tedy vztahem nasi nezcastnénosti. Takové
reprezentované ucastniky vnimame spiSe jako typy nez pro jejich individualitu (Kress,
van Leeuwen, 1996: 130). Samoziejm¢ je zde také mnoho mezistupnti.

Poslednim klicovym faktorem v realizaci vztahu s divakem je ihel pohledu. Tento
zahrnuje jednak vertikdlni dimenzi od ptaci perspektivy, ptes pohled v trovni o¢i po Zabi
perspektivu, a jednak dimenzi horizontilni od frontdlniho zabéru po profil. Oba tyto

rozm€ry maji opét mnoho stupnd. Zvolenim vertikalniho thlu mizZe byt podporovan

45



vyznam symbolické moci, kterou bud’ drzime my nad reprezentovanymi ucastniky (pfi
nadhledu), nebo naopak oni nad nami (p#i podhledu). Uhel pohledu ve vy3ce o¢i odkazuje
k rovnosti Gcastniki. U horizontdlni dimenze pak nejde o moc, ale o miru nasi Gcasti.
U profilu a kosych uhli se necitime byt pfimymi ucastniky komunikace a vznikd zde
odstup, naopak u frontalnich zabérii je podporovdno naSe zapojeni. Zde je nutné
podotknout, Ze moc ¢i mira naseho zapojeni nejsou vyznamy téchto riznych perspektiv,
ale ze specificky uhel pohledu je sémiotickym prostfedkem, a tudiz v sobé skryva
potencial tyto vyznamy a symbolické vztahy tvorit, ktery vSak musi byt aktivovan

producenty a divaky (Jewittova, Oyamova, 2001: 135).

3.1.3 Kompozic¢ni vyznam

Posledni metafunkci, jiz budeme vénovat pozornost dile, je ta kompozicni.
Uspotadani jednotlivych komunika¢nich prvkll do konkrétniho celku, kterému muizeme
fikat text (at’ uz se jedna o psany text, prednasku, rozhovor, fotografii ¢i pisen), je totiz
také vyznamotvorné. Zde rozlisuji Kress a van Leeuwen tfi navzajem souvisejici systémy:
informacni hodnotu, rdimovani a vyraznost prvku.

Umisténi prvkd je obdafuje urcitou informacni hodnotou, coz je posuzovano
z hlediska tii vizualnich oblasti. V prvni fadé zde mame vztah na horizontalni ose, tj. levé
a prave strany, ktery je také nazyvan vztahem daného a nového. Leva strana je spojovana
s informacemi, u nichz se predpoklada, Ze jsou divakovi jiz zndmé. Slouzi tedy jako
vychozi bod pro stranu pravou, jez je nositelem novych, nezndmych sdéleni, kterad
vyZzaduji naSi pozornost. V tomto ohledu se prava strana zd4 byt klicova. Informacni
hodnota miize byt strukturovana v druhé tad¢€ i podél vertikdlni osy, kdy informace
nahote maji povahu ,,idealniho* (n&jakého slibu, co mize byt) a informace dole pak
»realného* (ur¢itého uzemnéni, jak to je); zde se setkdvame spiSe s kontrastem dvou
stran, neZ s jejich propojenim, jak je tomu u horizontalni osy (Kress, van Leeuwen, 1996:
193). Typicky tohoto vyuzZivaji reklamni sd€leni, kde je ve vrchni ¢asti vykreslena néjaka
idealni scéna (krdsnd Zena, rodinna idylka) a ve spodni Casti pak nachazime spolu
s doprovodnymi informacemi redlny produkt (krém na oblicej, plechovku Coca-Coly),
jehoz zakoupenim tohoto idealu dosdhneme. Mezi jednotlivymi poly je vzdy piitomna
piechodnd oblast, ktera funguje jako prostfednik. Tretim zptisobem, jak mize byt prvkiim

piisouzena riznd informacni hodnota, je rozdéleni centrum-periferie. V centru je misto
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pro jadro informace, které tak drzi pohromadé prvky na okrajich. Tyto jsou brany jako
doplikové a centru podiizené. Na obrazku 3.1.3 je shrnuto, jak podle umisténi mizeme
pfisuzovat prvkim urcitou informacni hodnotu. Je nutné podotknout, Ze toto vnimani je
zavislé na perspektivé zapadniho oka, kdy jsme zvykli Cist informace zleva doprava
a seshora doli. Kress a van Leuween (1996: 203) sami podotykaji, ze v soucasnych
zépadnich vizualizacnich praktikdch je vylozené centralni kompozice srovnomeérné
rozlozenymi prvky na periferii vyjimecnd a vétSinou je uplatiiovana spiSe u vychodnich

kultur. Zname ji napiiklad z mandal.

Periferie
Idealni
Dané

Periferie
Realné
Dané

Periferie
Idealni
Nové

Periferie
Realné
Nové

Obr. 3.1.3 Dimenze vizuélniho prostoru (Kress, van Leeuwen, 1996: 208)

DalSim kli¢ovym prvkem kompozice je rdmovani, jehoZ pomoci jsou vyznacovany
rizné jednotky v ramci celého textu jako oddélené entity ¢i naopak patiici k sobé.
Ramovani mlze tedy jednotlivé prvky propojovat ¢i mezi nimi naopak vytvofit kontrast.
Toho lze docilit pomoci linii, které oddé&luji jednu &ast od druhé. Sife linie je pak také
indikatorem toho, jak siln¢ spolu prvky (ne-)souvisi. Mezi jednotlivymi ucastniky
muizeme také nechat zkratka prazdné misto k jejich vizudlnimu oddéleni, ¢i kontrast
mezi nimi zdiraznit rozdilnymi barvami a tvary. Pokud chceme naopak naznacit
propojeni prvkd, Siroké a jasné vymezené rdmy mohou absentovat. Navic mlizZeme byt
na souvislosti upozornéni ,,rymy* a vektory. Piikladem ndm zde mulze byt fotoroman,
v némz jsou jednotlivé fotografie sice odd¢lené vlastnim rameckem, a scéna uvnitt je tedy

vnimana jako jeden celek, ale rdimecek miize byt jemné;j$i a udrzovat si stejny tvar a barvu
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u vice fotografii, pokud zistavame stidle u jedné¢ scény. Naopak siln€j$i rdm s jinou
barvou vypln¢ a pfipadné¢ 1 zmenou tvaru ¢i dokonce Sipkou ndm napovida, ze jsme se jiz
ptesunuly do jiného prostiedi.

Poslednim prostfedkem kompozi¢niho vyznamu je vyraznost, ¢imz je minéno,
ze nekteré prvky nas pohled zaujmou spise nez jiné, a tedy vycnivaji ze svého okoli. Toho
lze opét docilit riznymi prostiedky, nejcastéji byva uzita velikost dané¢ho prvku,
postaveni do poptedi, jeho ostrost oproti rozmazanému (nebo zkratka ne tak ostie
definovanému) prostiedi ¢i opét barevny kontrast. Jewittova a Oyamova (2001: 149)
uvadéji, ze naptiklad Cervena je vzdy velmi vyraznou barvou, kterd upouta oko divaka.
Navic zde hraji roli 1 kulturni faktory, tedy Ze si naptiklad diive vS§imneme lidské postavy
nez okolnich pfedméti. Bez ohledu na to, kde je co umisténo (ve smyslu vlevo-vpravo,
nahote-dole, centrum-periferie), se muize pomoci vyraznosti docilit jakési hierarchie
jednotlivych prvki a urcit, které jsou vice diilezité pro pozornost divaka. Spolu s tim pak
souvisi 1 vyvaZenost celého obrazu, tedy harmonie ¢i symetrie, coz muize vyvolat
ptijemny esteticky dojem.

Predstavili jsme si nyni zdkladni tfi metafunkce, které vizualni sdéleni maji.
Vsechny sémiotické prostiedky, které byly zminény, nejsou samoziejmé vzdy obsazeny
ve vSech obrazech. Predstavuji pouze zplsoby, diky nimz miize byt potencidlné
rozpoznan urity vyznam. Dulezity je ale také vzdy format sdé€leni, ktery hraje roli
pii ur€ovani spolehlivosti ur€itého obrazu. Toto Kress a van Leeuwen (1996) nazyvaji
modalitou. Jak bylo uvedeno jiz vySe, z nasi pfirozenosti véfime spiSe zraku nez sluchu,
atedy véfime spiSe tomu, co jsme na vlastni o¢i spatfili, neZ tomu, co nam nékdo
vypravél. 1 v rdmcei vizudlni sféry vSak rozliSujeme zplsoby zobrazeni, které se tési vice
nasi divéte nez jiné. Fotografie i naptiklad védecka schémata a grafy si oboji délaji narok
na to, Ze jsou v souladu s realitou. Maji pro nas rozhodné pravdivéjsi status nez napiiklad
détské maltavky. Oboji je vSak jinym zplsobem reprezentace. Schémata a grafy je nutné
vnimat ve védecké modalité, kde je dulezité, jaké véci realné jsou a jak funguji.
Fotografie naopak pracuje na poli naturalistické modality. Zde plati pravidlo, ze ¢im vétsi
je shoda mezi tim, co jsme naptiklad z néjakého objektu schopni realné vidét (z urcitého
uhlu, ve specifické situaci), a tim, co je na obrazku, tim vyssi je modalita, a tedy divéra
v pravdivost fotografického zdznamu (Kress, van Leeuwen, 1996: 162-3). Miizeme tedy
fici, Ze kdyz vidime fotografii, kterd se n¢jakym zplsobem vzdaluje lidské vizualni
zkuSenosti (makro detail, fish eye, pfiliSnd sytost barev, velmi hluboka perspektiva

apod.), ztraci u nas takovy snimek na modalité. Takové fotografie, jak jiZ zminil Flusser
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v souvislosti s ¢ernobilymi snimky (viz kap. 1.2.2), vice upozoriiuji na svoji
konstruovanou, a tedy nepfirozenou, povahu.

Na zavér jesté shrime, ze Kress a van Leeuwen poskytuji ve své gramatice
vizudlniho designu relativné precisni kritéria pro rozbor (nejen) vizudlnich sdé€leni.
Ukazuji, ze rtizné sémiotické prostiedky v sobé nesou potencial podporovat urcité pole
moznych vyznamu. Jsou tedy jednak produkcemi nasi kulturni historie (vzpomenuli jsme
napiiklad zépadni perspektivu ¢i kompozici), zaroven jsou vSak kognitivnimi prostiedky,
které pouzivame, abychom utvofily vyznam pii naSi vlastni produkci a interpretaci
vizualnich sdéleni (Jewittovd, Oyamova, 2001: 137). Je vSak nutné podotknout,
ze socialni sémiotika poskytuje spiSe analytické nastroje kritickému vyzkumu, ktery vSak
dale musi Cerpat i z jinych teorii a interpretovat tak vyznamy jiz ,,v ur€itém svétle™. V této

praci byla pro analyzu novinafskych fotografii zvolena teorie zpravodajskych hodnot.

3.2 FotoZurnalismus prizmatem socialni sémiotiky

V ptedchozi kapitole jsme si vysvétlili, jak mohou byt pomoci sémiotickych
prostfedkti podporovany uréité vyznamy. Nyni si pfedstavime, jak mohou byt tyto
zpisoby vizualni komunikace aplikovany pfimo ve sféfe fotoZurnalismu, a to konkrétné
s ohledem na konstrukci zpravodajskych hodnot. Pfipominame, Ze zpravodajské hodnoty
zde budou nahlizeny zdiskursivni perspektivy, kterd je komplementarni
k materialistickému a kognitivnimu pojeti, jak je vnimaji Capleova a Bednarekova
(viz kap. 2.6). Samy autorky Cerpaji ze socialni sémiotiky a analytickych nastrojii dle
Kresse a van Leeuwena, nicméné je piizplsobuji piimo pro potieby novinarské
fotografie, a proto bude jejich upravené pojeti zdrojem 1 pro nasi analyzu.

Kress a van Leuuwen (1996, viz vyse) rozliSuji vzoru tfi metafunkce. Téchto se
Capleovda a Bednarekova drzi slehkymi adaptacemi a jednou vétsi vyjimkou.
U reprezentatniho vyznamu autorky nadédle pracuji s rozdélenim na narativni
a konceptudlni struktury, nicméné u fotozurnalismu se dle nich setkdvdme pouze
s prvnimi zminénymi. ,,Narativni struktury maji tendenci zahrnovat tcastniky, ktefi jsou

reprezentovani tak, ze néco délaji. Novinarské fotografie jsou, celkové vzato, narativni
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struktury.© (Capleova, 2013: 59-60, kurziva v originile)** Capleova dale ve své knize
Photojournalism: A Social Semiotic Approach (tedy Fotozurnalismus: Socialné
semioticky pristup, 2013) vymezuje nejen akce, které na snimcich probihaji, ale takeé
prostfedi, do néhoz jsou zasazeny. Prostfedi Capleova (2013: 64-67) sleduje na Skale
od jednoznacné rozeznatelného (kdy ndm v identifikaci pomahaji slavné budovy
a ptirodni atvary), pfes mén¢ jasné (kdy naptiklad vime, Ze se jedna o urbanni prostiedi,
ale nejsme si jisti, o které mésto jde) az po zcela nerozeznatelné (kdy je ram fotografie
vétSinou zcela naplnén castniky a prostfedi tak nelze rozpoznat). Pokud se pfesuneme
k interaktivnimu vyznamu, zde se drzi nastroji Kresse a van Leeuwena, ale vice
rozpracovava jesté vyraz ve tvari a rozeznava (spolu s Martinem 2001, cit. dle Capleova,
2013) tfi zakladni kategorie: pozitivni, neutrdlni a negativni. Uvadi (Capleova, 2013: 74-
75), ze pokud je vyraz ve tvari vidét, miizeme jej posuzovat podle pozice a tvaru oboci,
rtl, o¢i a stupné napnuti obli¢ejové muskulatury, coz mize byt dale podpofeno gesty
¢i postavenim téla.

Zatim jsme se spiSe drzeli metodického rdmce Kresse a van Leeuwena,
u kompozi¢niho vyznamu se vSak vice odchylime. Capleova vnima kompozici také jako
lepidlo, které drzi zbylé dv€ metafunkce dohromady a davd nam k dispozici urcity
obrazovy celek. S Kressem a van Leeuwenem se shoduje na sémiotickych prostfedcich
vyraznosti a rdimovani, nicméné€ rozchazi se s nimi u informacni hodnoty. Capleova tvrdi,
ze informacni hodnotu, jak ji autofi vySe popsali z hlediska umisténi vlevo ¢i vpravo,
nahote ¢i dole a v centru ¢i na periferii, nelze takto jednozna¢né ucastnikiim obrazi
pfipisovat. Pfedev§im dichotomie dané-nové a idedlni-redlné Ize uplatnit spiSe na rozbor
reklam a magazinovych layoutii (naptiklad ptemény pied a po), ale u jinych formatid jako
novinaiské fotografie ¢i layoutu novin je jednotna aplikace téchto kategorii pfinejmensim
problematicka (Capleova, 2013: 86-9). Neékteré snimky zcela jednoznacné vyuZivaji
rozloZeni po vertikalni ¢i horizontalni ose a hraji si s touto polarizaci, analyza na zakladé
vyznamu dany-novy ¢i idedlni-redlny zde vSak neni t¢elna (tamtéz).

Namisto toho ptichazi Capleova (2013: 91-121) s vlastnim ndvrhem na kompozic¢ni
analyzu, kterd bere v potaz vyvéazenost obrazového sdéleni (balance), jiz je ptifazena
estetickd hodnota. Vychézi zde z vytvarného uméni a pracuje s pravidlem tfetin, zlatym

fezem a dynamickou asymetrii. Sestavila rozdéleni kompozic¢nich prostfedkil u fotografii

42 Toto tvrzeni je navic podpofeno vyzkumnym vzorkem 1000 fotografii z platku Sydney Morning Herald,
na nichz jsou dle Capleové (2013: 64) v 94 % znazornéni ucastnici (predevsim lidé, pfipadné se zviraty ¢i
ve 4 % zvitata sama), jak néco délaji s nékym ¢i nékomu. Zbylych 10 % tvoii snimky krajin.
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(viz obr. 3.2), kdy je vSem snimkiim, které odpovidaji jednomu z téchto kompozi¢nich
principii, pfifazena hodnota dobrého estetického dojmu. Fotografie mohou byt podle
Capleové bud isolacni (isolating), kdy je vybran jeden hlavni motiv, ¢i iteracni
(iterating), kdy nachazime urcité prvky opakované. U izolacnich snimkid pak miize byt
prvek situovan v centru a jako jediny (I), v centru a zaroven ve vztahu k dalSim dvéma
podruznym prvkim, coz je znamé pod pojmem triptych (II), ¢i umistén do vztahu
s jinymi prvky podél uhlopticky, tedy axidlné (III). U iteracnich fotografii nachézime
opakovani bud’ mezi dvéma prvky (d€leni) ¢i vicero (série). Opakovani pak muze byt
na principu souladu prvka v jejich Cinnosti ¢i vzhledu (IV), zrcadleni (V), postaveni
celem (VI) ¢i ndhodného, nestabilniho roztrouSeni (VII), pficemz posledni vzdy patii
pod kategorii série.* Kromé poctu hlavnich prvkl a jejich uspoiadani Capleova jesté
posuzuje snimky s ohledem na to, zda jsou endocentricky ¢i exocentricky vyvazené. Prvni
zminované jsou snimky, kde lze vidét aktéry i jejich cile, druhé pak ty, kde sice vidime
aktéry a vektory, které formuyji, ale cil je jiz mimo ram fotografie a zobrazovana scéna tak
neni kompletni. Toto odpovidd Kressovu a van Leeuwenovu rozdéleni na transaktivni
a non-transaktivni struktury (srov. vyse 3.1.1). U obou typll se mulzeme setkat
s pfijemnym estetickym vyvazenim, nicméné kdyz je fotografie exocentrickd, dochazi
k vyvazeni az u divéka, ktery si domysli chybéjici cil a dovrsi tak scénu ve své mysli. Ze

strany publika je tedy potifebna vySsi mira participace.

jediny (1)
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i > triptych (1)
— ISOLACNI Pty
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JE— —r
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L ITERACNI
—— zrcadleni (V)
—
— &elem (v1)
L— roztroudeni P (vi)
endocentricky
[
exocentricky

fee

Obr. 3.2 Vyvazenost obrazového sdéleni (adaptovano dle Capleove, 2013: 97)

4 Toto je v obr. 3.2 naznageno pismeny p a q (vyptjéenymi z formalni logiky), a tedy kdyZ se elementy
zdaji byt nahodné roztrouseny (p), tak patfi snimek pod sérii (q).
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Jakoukoli fotografii, kterd mize byt popsdna ve vyse vysvétlenych terminech, Ize
povazovat za vyvazenou. Docilujeme toho pomoci pravidelnosti a symetrie, nicmén¢ ne
vSechny jsou pak pro divéka ve stejné mite zajimavé a vzrusujici. Capleova (2013: 111)
uvadi, ze symetrické fotografie v prvkem v centru jsou huie esteticky hodnoceny nez
asymetricky vyvazené, protoze tyto jsou vice vizudln¢ stimulujici. Stejné tomu je
uiteracnich sériovych snimki, kde jeden prvek vystupuje z pravidelnosti, nebo
u exocentrickych snimkd, které buduji nevyfesené vektorové mapy. V obou piipadech
musi totiz divak opét vynalozit vice energie, aby nalezl balanc ¢i si domyslel zavér, a tato
stimulace ptidava fotografii na estetické hodnoté. Dale ji Ize podpofit riznymi technikami
jako upravou rychlosti zavérky, prodlouzeni expozi¢niho Casu, svételnymi efekty apod.
(Capleova, 2013: 114).%

Timto bylo dokonfeno piedstaveni socidlné¢ sémiotického analytického aparatu.
Nyni se podivejme na to, jak lze sémiotické prostfedky nahlizet ve vztahu ke konstrukci
zpravodajskych hodnot. Capleova a Bednarekova (2016) analyzuji na jedné stran€ obsah
fotografii, tedy rovinu reprezentaéniho vyznamu, a ruzné techniky fotografovani
(konotacni procedury) na stran¢ druhé, kam spadaji interaktivni a kompozi¢ni vyznam.
Samy shledavaji, ze zpravodajské hodnoty jsou konstruovany vice tim, co je
zobrazovano, méné pak pomoci technik fotografovani. K hodnotdm dopadu, casové
relevance, blizkosti a konsonance dokonce nenalezly Zadné evidentni techniky, které by
je podporovaly, atyto jsou tedy obecné konstruované pouze obsahové. Nize budou
shrnuty vizudlni prostfedky a jimi konstruované zpravodajské hodnoty tak, jak je
formulovaly Capleova a Bednarekova (2016: 447-8).

Negativita je obsahové typicky konstruovana ukazovanim negativnich udalosti
ajejich nasledki jako napiiklad nehod, pfirodnich katastrof, zranénych ucastniki
a zpisobenych 3kod. Castym namétem jsou také osoby zatykané nebo v pozici
obZalovaného s pravnimi zastupci €i policii. V neposledni fadé hraje roli i zobrazovani
lidi prozivajicich negativni emoce. Z hlediska fotografickych technik negativitu
podporuje vysoky thel pohledu, ktery stavi divaka do dominantni pozice, ¢i rozmazané
fotografie z divodu pohybujiciho se fotoaparatu, coZ naznacuje nestabilni, chaotickou

a potencialné nebezpe¢nou situaci.

4 Capleova (2013) dale rozlisuje dle kompozice layoutu a dirazu kladeného na obrazovy material tfi typy
novinovych zprav. My vsak budeme pracovat pouze s fotografiemi a jejich popisky, coz nejblize odpovida
jejimu pojeti tzv. image-nuclear zpravy (tedy zpravy, jejimz jadrem je pravé fotografie), a proto zde tomuto
rozdéleni a jeho funkcim nebudeme vénovat vice prostoru.
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Casova relevance je obsahové zastoupena aktualnimi fotografiemi. Lze naptiklad
rozeznat ro¢ni obdobi ¢i oslavy riiznych svatkt, kde hraji dulezitou roli kulturni artefakty
jako vanocni stromek.

Pro konstrukci blizkosti byvaji zndzornovany ikonické stavby, piirodni objekty
a kulturni symboly jako vlajky, trikolora apod., které naznacuji uzky vztah divdka
k zobrazovanému.

Superlativita je na stran¢ obsahu konstruovana opakovanim klicovych prvki
v rdmci obrazu (vice zbofenych domil), zobrazovanim extrémnich emoci u ucastnik,
¢i umisténim rozdilnych elementl (velikostn€) vedle sebe pro maximalizaci kontrastu.
Z technickych prosttedkli pak 1ze zminit pouziti specifické Cocky (Siroké, teleobjektivu)
a thlu, aby se zdiraznily rozdily ve velikosti ¢i prostoru, ¢i dale pohyb fotoaparatu
a rozmazané fotografie, aby se zveli¢ila zadvaznost situace.

Vztah kelitam se obsahové buduje pomoci ukazovani nejen zndmych a snadno
rozpoznatelnych osobnosti (politikli, celebrit), ale také lidi ve sluZebnich uniforméch.
Tito Gcastnici byvaji navic Casto obklopeni bodyguardy ¢i postaveni v centru medialni
skrumaze. Typickym je také zobrazovani kontextu, ktery si spojujeme s elitnimi
profesemi, napiiklad prostiedi laboratofe, knih ¢i policejni stanice. Z hlediska
fotografickych technik se konstrukce elitni povahy tcastniki docili pomoci podhledu,
tedy nizkého uhlu, ktery je stavi do pozice symbolické moci a indikuje tak vysoky
socialni status.

Zpravodajskou hodnotu dopadu muizeme tvofit, pokud zndzornime nasledky
udalosti, které jsou Casto negativni, a dame tak vzniknout scéné destrukce. Toto je
piedev$im umocnéno Cetnosti, tedy pokud je jimi naptiklad naplnéna cela online galerie
u néjakého c¢lanku. Dale lze konstrukce dopadu dosdhnout ukazovanim emoci, které
urcitd udalost vyvolala.

Novost byva vyjadfena snimky lidi, ktefi jsou Sokovani ¢i piekvapeni, a
ukazovanim nezvyklého déni, které se vymykd spoleCenskym normam ¢i nasemu
ocekavani. Novost Ize také podpofit tim, ze vedle sebe budeme klést silné¢ kontrastni
prvky.

Pro konstrukci personalizace je ptiznacné fotografické zachyceni ,,oby€ejnych* lidi,
ktefi jsou brani jako zéstupci urcité skupiny, a opét také emocionalnich reakci t€astnik.
Z technickych prostfedkt nam pomaha, kdyz jedince ddme do poptedi, k jeho vyclenéni,
¢1 pouziti detailniho zabéru, ktery Casto skyta dostatecny prostor pro zaznamenani emoci.

Navic nam detail nastoluje symbolicky bliZsi a intimnéj$i vztah s ti€astnikem.
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Konsonance je konstruovana obsahem, ktery se shoduje se vSeobecnym
ocekavanim, a spadd pod stereotypni zndzorovani ur¢itych znadmych udalosti ¢i osob.
Toto se tedy celkem uzce poji s predvidatelnymi okolnostmi, tedy s general news.
Capleova s Bednarekovou (2016: 448) davaji ptiklad obrazkii piva a nader u reportazi
z Oktoberfestu.

A nakonec dobrého estetického dojmu je kromé znazornovani lidi, mist, predméti
a krajin, které jsou kulturné cenény pro jejich krasu, docileno i dynamickym
kompozi¢nim vyvazenim, jak bylo s Capleovou (2013) vylozeno vyse.

Lze si povSimnout, ze pomér sémiotickych prosttedkii a zpravodajskych hodnot
nemusi byt vzdy jedna ku jedné. Stejnym obsahovym sdélenim ¢i technickym
parametrem muze byt konstruovano vice hodnot, a naopak jedna hodnota muize byt
tvofena riznymi prostfedky. Vycet vyse si také neklade narok na to byt kompletnim
seznamem, vzdy je nutné vychédzet z konkrétniho obrazového sdéleni a snazit se
postihnout vyznamy, které jsou pravé jim tvotfeny. V nasledujici kapitole tedy budou
uplatnény postupy socialné sémiotického pfistupu na rozbor ocenénych fotografii
z Ceského zurnalistického prostiedi a budou detailné popsany jednotlivé sémiotické

prostredky.
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4 CZECH PRESS PHOTO: ANALYZA FOTOGAFII ROKU 2006-
2015

V této kapitole se budeme vénovat vlastni analyze vitéznych snimkl soutéze Czech
Press Photo*’ v letech 2006-2015. Cilem bude aplikovat analytické nastroje socidlni
sémiotiky Kresse a van Leeuwena a Capleové, které byly piedstaveny v pasazich vyse,
arozkryt tak vprvni fadé¢ sémiotické prostfedky uzité ke konstrukci jednotlivych
vyznamu, a v druhé fad¢ upozornit na to, které zpravodajské hodnoty jsou na snimcich
konstruovany.

Na vod jen kratce zmiime, Ze Czech Press Photo je fotografickou soutézi, k niZ se
poji také naslednd vystava vybranych fotografii. Za cil si oficidlné¢ klade ,,pfinaset
nezavislé a autentické obrazové svédectvi o zivote.” (© CPP, 2017) Soutéz byla poprvé
usporadana v roce 1995 a letos se tedy bude konat jiz 23. ro¢nik. S vyjimkou roku 1996,
v némz se soutéz nekonala, byli kazdoro¢né stanoveni vitézové v kategoriich Aktualita,
Reportaz, Lidé, o nichz se mluvi, Sport, Kazdodenni zivot, Portrét, Pfiroda a zivotni
prostfedi a Uméni a zdbava.*® Od roku 2013 se soutéZ rozrostla také o sekci videa. My se
titul, tj. Fotografii roku, jenz je mezindrodni porotou odménén hlavni cenou Kiistdlové

oko.

4.1 Vybér vzorku a vyzkumné otazky

Uvodni teoretické kapitoly pojednavaly o médiu fotografie jako strukturujici miiZce
pro vnimani urc€ité udalosti. Dale byla ptfedstavena teorie zpravodajskych hodnot, které
jsou diskursivné pomoci textl a fotografii konstruovany. Rozhodli jsme se témto
koncepcim podrobit ¢eské zurnalistické prostiedi, pfi¢emz soutéz Czech Press Photo byla
shleddna jako ptiklad par excellence vzhledem k tomu, Ze vitézné fotografie nejsou
prezentovany jen jako medialni pozornosti hodné, ale 1 ocenéni hodné. S ohledem na jiz
existujici analyzu snimk z prvnich desiti let, se zde pfedlozeny rozbor bude tykat vitézi

ro¢nikt 2006-2015, tedy druhé dekady. Navic se prace nejen kvili rozsahlosti analyzy

45 Soutéz Czech Press Photo bude niZe v odkazech zastoupena zkratkou CPP.
46 Tyto kategorie byly od roéniku 2016 lehce upraveny, nicméné plati pro viechny analyzované roéniky.
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omezila pouze na vité¢zné snimky kazdého ro¢niku, tedy Fotografie roku. Pravé ony maji
nejvetsi potencial ziskat status ikonickych snimki, které se stanou soucésti kolektivni
paméti, a budou tak tvarovat a zprostfedkovavat porozuméni urcitym udalostem a dobam
nejen aktualné, ale i v budoucnosti. Vzhledem k tomu, ze vSechny fotografie musi byt
opatfeny pfesnym popiskem, lze predpokladat, ze i doprovodny text hraje roli pfi
hodnoceni ze strany poroty, a nebude tedy v nasi analyze opomenut. Hlavni diraz vSak
zustane na rozbor obrazového sdéleni a jeho diskursivnich praktik. S ohledem na vyse
predstavenou metodologii a koncepci zpravodajskych hodnot tak mohou byt vyzkumné

otazky formulovany nasledovné:

VO1: Jaké reprezentacni, interaktivhi a kompozi¢ni vyznamy Ilze rozkryt

ve vitéznych snimcich soutéZe Czech Press Photo v letech 2006-2015?

VO2: Jaké zpravodajské hodnoty jsou pomoci uvedenych typi vyznami

ve vitéznych snimcich konstruovany?

Dale se nabizeji samoziejmé i podotazky na cetnost jednotlivych vyznami,
prostfedkli a zpravodajskych hodnot. Na vSechny se pokusime odpovédét pomoci
socidlné sémiotické analyzy jednotlivych fotografii a nasledné interpretace vysledki.
Také upozornime na mozZna uskali naseho vyzkumu a dojde 1 na srovnani s predchozimi

deseti rocniky.

4.2 Vlastni analyza jednotlivych ro¢niki

V nasledujicich podkapitolach se budeme vénovat vitéznym snimkim z let 2006-
2015. Budeme vzdy postupovat od socidlné sémiotické analyzy jednotlivych vyznami
s popisem prostiedkll, které je tvofi, k ukotveni fotografie pomoci popisku. Na zakladé¢
toho se pokusime zformulovat, které zpravodajské hodnoty jsou snimkem dominantné
konstruovany, a nakonec zminime 1 vyjadieni poroty, které je obhajobou, pro¢ byl

danému snimku udélen titul Fotografie roku.
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4.2.1 Fotografie roku 2006

Na snimku, jenz vyhral 11. ro¢nik CPP a stal se fotografii roku 2006, Ize spatfit tfi
osoby, respektive jejich siluety. Tito tfi UCastnici jsou natoCeni smérem k sobé&, coz lze
rozpoznat z vektord, které formuji jejich ruce a nastaveni tvaie. Jednd se tudiz
o transaktivni narativni strukturu a Ize zde fici, ze ucastnici jsou si navzajem aktéry a cili.
Vyvozujeme z toho, Ze jsou zapojeni do konverzace a néco spolu fesi. Jeden cCastecné
vybocuje tim, Ze ma ruku zdviZzenou k uchu, a tedy pravdépodobné telefonuje. Dva
ucastnici jsou zobrazeni z profilu a lze v nich rozpoznat tvéaie politikii Petra Necase
aPavla Béma. Treti ucCastnik neni pouze =z vizualniho pohledu jednoznacné
specifikovatelny. Z hlediska prostiedi se jedna o blize nevymezenou mistnost, z niz jsou
vidét pouze nébytek. Kontakt s divakem zde nenastava, dva ucastnici se divaji na sebe,
vidime je jen z profilu. Tteti je k ndm sice Celem, frontalng, ale vidime pouze obrysy
osoby. Zobrazena scéna je tedy pro divaka nabidkou s velmi nizkou mirou zapojeni
divéka, ten je jen pozorovatelem. Uhel pohledu je v Grovni oéi, coZ zna&i symbolickou
rovnost a muze tedy vzbuzovat pocit, ze jsme v tom vSichni spole¢né. To vSak do jisté
miry kontruje nizkd ucast zapojeni divdka. Socialni vzdalenost lze identifikovat jako
sttedné dlouhou, nicméné¢ vzhledem k zobrazeni pouhych siluet ti€astnikli spiSe neosobni.
Vztah zde tedy je na obecné spolecenské urovni. Z hlediska vyjadienych emoci zde
spatfujeme pouze obrysy profili dvou tvari, obé se zdaji mit neutrdlni vyraz, nicméné
na toto zde nelze s jistotou usuzovat. Co se tyce kompozi¢niho vyznamu, fotografie si
jednoznacné hraje s kontrastem. V prvni fadé jde o kontrast bilych Zaluzii a tmavych
siluet, které zabiraji vétSinu snimku, a jsou proto (moZna trochu paradoxn¢)
nejvyraznéjSim prvkem. V druhé fadé je toto opakovano v inverzni podobé v levé Casti
fotografie, kde jsou naopak v kontrastu s tmavym pozadim vidét dv€ lampy. Z hlediska
kompozi¢ni vyvazZenosti pak mizeme fici, Ze je zde uplatiiovano pravidlo tfetin, kdy dvé
tretiny zabira hlavni motiv, tedy konverzace politikll. Jedna se o endocentricky vyvazZzeny
snimek, ktery je iteracni. Lze identifikovat sérii tfi siluet, které jsou ve shodé. VSichni
sedi a jsou pfiblizné stejné (ne-)vyrazni. Rozhodné se tedy jednd o vyvéazeny snimek.
Vzhledem k asymetrii, kterd vznika hlavé pomérem tfetin a inverznim kontrastem,
a k bliz§1 vyznamové nevymezenosti hlavniho motivu tii siluet, kdy neni jisté, kdo je
tretim aktérem, jak konkrétné vSichni vypadaji a jak se tvafi, ani o Cem jednaji, jej

muizeme také nazvat pro divaka vizualné velmi stimulujicim.
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Obr. 4.2.1 Fotografie roku 2006 Michala Cizka (© CPP, 2017a)

Popisek fotografie zni: ,,Jak dal? Porada vrcholnych politikii po volbach, Praha
6. cervna 2006.“ (© CPP, 2017a) Tato slova mohou snimku dodavat vyznam minimalné
trojim zptisobem. Otazkou ,Jak dal?*“ je opét vyjadiena nejistota, kterou jsme
identifikovali jiz na vizualni rovin€. Nachdzime zde dale ujisténi, Ze se jedna o politiky,
a dokonce vrcholné, coz dale zdlraznuje jejich elitni postaveni. A nakonec si mizeme
na zaklad€¢ znalosti kontextu voleb vroce 2006 domyslet, Ze tfetim ucastnikem je
Miroslav Topolanek.

Jaké zpravodajské hodnoty tedy snimek konstruuje? Na zaklad¢ piedchozich radka
lze argumentovat pro negativitu, vztah k elitim, blizkost a esteticky dojem. Snimek je
velmi tmavy, ponury a nejasnymi obrysy odkazuje k nejisté politické situaci. Divak navic
neni vtaZzen do déje, neni snim navazan zadny kontakt a hraje pouze roli tichého
ptihliZejiciho, coz dale podporuje pocit nejistoty a konstruuje tak negativitu. Aktéry zde
jsou tii znamé osobnosti Ceské politické scény. Spolu s popiskem ,,porada vrcholnych

O ¢C

politiki* to tvoti jednoznacny vztah k elitim. Toto je opét podtrzeno tim, Ze ,,obyCejny*
ptihlizejici neni Zadnymi prostfedky do debaty vtaZzen. Sice zde neni zndzornéna
symbolickd moc reprezentovanych ucastnikii pomoci podhledu, nicméné je nahrazena
nulovym zapojenim divaka a umocnéna navic barevnym kontrastem, kdy je jasné, Ze my
do této skupiny nepatiime. Blizkost je pak konstruovana piedev§im spojenim s volbami
a Ceskou politickou situaci.

Podobné hodnoty lze najit i ve vyjadieni poroty: ,,Vitézna fotografie je obsahové

1 formalné symbolem slozité povolebni situace na ¢eské politické scéné i ve spolecnosti.
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Je pohledem pod povrch oficialit. Obsahuje napéti, emoce a klade otazky.” (tamtéz)
Slozitost situace a napé€ti lze zahrnout pod negativitu, odkaz k Ceské politické scéné
a oficialitdm pod vztah k elitdm a spolu s volbami i pod blizkost, a nakonec zdiraznénim

formalni symboliky je ocenén i esteticky dojem fotografie.

4.2.2 Fotografie roku 2007

Na vitézné fotografii z roku 2007 lze spatfit opét ti1 ucastniky, Zenu, muze a malou
hol¢i¢ku. Zobrazené postavy nejsou znamymi osobnostmi, ale ,,obycejnymi* lidmi. Dva
dospéli se tahaji o dité, coz je naznaceno vektory, které tvofi pohledy a ruce vsech
ucastnikt. Usuzujeme, Ze se jedna o rodinu, ackoli by tomu tak nutné byt nemuselo. Otec
je pak cilem pohledu (a emoci) matky i dcery, sdm dceru tah4 za ruku a matku odstrkéava,
a dcera je cilem pohledu otce, jedna se tedy o transaktivni narativni strukturu. Z hlediska
prostfedi mizeme vidét, Ze jde o mésto. Znak na fasad¢ navic uréuje, Ze se nachdzime
pred sidlem obvodni ufedni budovy. Lze spatfit jen levou pilku pravdépodobné se slovy
,»obvodni a ,,pro Prahu®. Lze si domyslet, Ze jde o budovu obvodniho soudu pro jednu
z méstskych ¢asti Prahy. Na ndpis, a tudiZz pfesné geografické urceni, ale tudiZz neni
kladen dirraz, coz stejné jako nejasna identita ucastnikii napomaha univerzalnosti snimku
a jeho sdéleni. S divdkem zde opé€t neni navazan kontakt a fotografie je tedy nabidkou.
Vsichni jsou z hlediska horizontdlniho whlu znazornéni spiSe Sikmo, ¢imZ se opét
zdiraziiuje role divéka, jako ptihliZejiciho. Socialni vzdalenost je na obecné spolecenské
roving. Na vertikalni ose je vyznamné spisSe hledisko vztahli reprezentovanych ucastnikii,
kdy lze identifikovat Zenu a muZe v postaveni autorit viici ditéti. Vzhledem k divékovi se
zde jedna o thel rovnosti. Co se ty¢e emoci, ty zde jednoznacné hraji kli€¢ovou roli. Vyraz
matky 1 dcery, které hystericky placou, jednoznacné upoutdvaji divdkovu pozornost
adavaji celé¢ fotografii velmi negativni a extrémni raz. Naopak vyraz otce lze
identifikovat jako neutrdlni, nicméné tento neni kvlli sklopené hlavé tak dobfe vidét
a obrazu tedy rozhodné nedominuje. Z hlediska vyraznosti zde neni Zddnymi technickymi
prostiedky zvyraznén konkrétni prvek, ktery by jednozna¢né vycnival. Samoziejmé
pozornost ithned vénujeme trojici aktért, ale vSe je zde ve stejné ostrosti, nejsou zde zadné
zamérné barevné ¢i tvarové kontrasty. Autorku na prvni pohled zaujal ptevazné vyraz
matky, nicméné toto mize byt podminéno ¢tenim zleva doprava, na které jsme zvykli.

I pfi snaze o zafazeni z hlediska kategorii vyvazenosti se miiZzeme setkavat s potizemi.
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Jedna se zcela jist¢ o endocentricky snimek, nicméné z kategorii tak, jak je ptredstavuje
Capleova (2013), zadna neni s jistotou zastoupena. Snimek bychom se mohli pokusit
zatadit do kategorie iteracni, déleni a postaveni ¢elem, ¢imz bychom podtrhli sob¢ ¢elici
manzele ve sporu o dité, které by v tom ptipad¢ bylo brano piedevsim z hlediska cile.
Vysledkem je interakcni trojuhelnik, ktery je formovan v ose tietiny (po delsi strang).
Nejednoznacnost v zatazeni k typu kompozicniho vyvazeni vSak lze snad spisSe piipsat
tomu, Ze fotografie na nas nijak zvlast' neptsobi jako esteticky pfitazliva, ¢imz vSak

dostava vétsi prostor prave jeji obsahova slozka, na kterou je zde kladen duraz.

Obr. 4.2.2 Fotografie roku 2007 Dana Materny (© CPP, 2017b)

Popisek fotografie zni jasné a vystizné: ,,Exekuce ditéte, 16. ledna 2017.“ (© CPP,
2017b) Timto se potvrzuji vizualni dojmy, Ze jde o rodinny spor mezi matkou a otcem
dcery. Slovo exekuce s sebou navic nese negativni konotace.

Zpravodajské hodnoty, které ve snimku nalézdme, jsou negativita, blizkost,
superlativita a personalizace. Doba zaznamu je sice naznacena uvedenim data v popisku,
nicméné fotografie sama tuto hodnotu dale nepodporuje a naopak bychom mohli
argumentovat spiSe pro univerzalitu a konkrétni casovou nezakotvenost situace,

kdy dochazi k exekuci ditéte. Hodnoty negativity a superlativity jsou podpofeny
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predevsim emocemi, které spatfujeme v tvarich matky a dcery. Plac, spolu s vyrazem oci
a ust, mizeme jednoznacné€ spojit s negativni emoci. Ve srovnani s jednou kapkou
tekouci po tvafi zde mluzeme mluvit také o zobrazeni extrémnich emoci, a tedy
o superlativité. Personalizace je konstruovdna zobrazenim ,,obycejnych® lidi a jejich
piibé¢hu plného emoci, ktery nam je (navzdory socidlni vzdalenosti) ptiblizuje. Jako
bychom byli svédky rodinného nestésti, které se preci muze stat komukoli z nas. Také
vtom mize byt ukotvena blizkost, spolu stim, Ze zndzornéna scéna se odehrava
na prazskych ulicich a ucastniky Ize identifikovat jako primérného ¢eského obcana (bila
plet, obleceni).

Hodnoceni poroty znélo: ,,Vitézna fotografie obsahuje nejvétsi soukromé drama
v zivoté Clovéka — valku v rodin€. Je to stézejni problém soucasné civilizace, krize
hodnot, kdy prohravaji vSichni: matka, otec, dité, spoleCnost i tfady. Emotivné silny
snimek nastavuje zrcadlo a klade otazky.“ (© MF Dnes, 2007) Ocenéna tedy byla
na zéklad€¢ zndzornéni negativniho dramatu, silnych emoci a odkazu k neshodé v ramci

rodiny, coz je zkuSenost, kterou mnoho z nés (ackoli v jinych podobach) sdili.

4.2.3 Fotografie roku 2008

Na vitézném snimku zroku 2008 spatfujeme primarné¢ objimajici se a dekou
prikryty par. Ten stoji uprostfed asi 20 nabouranych automobild riznych typd,
které (alesponi ty v tésné blizkosti) vektorove smétfuji pravé k volnému mistu, kde je par.
Jednotliva auta tvoii opakujici se motiv. V povzdali jsou v levém a pravém rohu k vidéni
dal$i Gcastnici, pficemZ vpravo maji na sob¢ z¢asti signalni bundy ¢i vesty. Sice nevime,
zda se jedna o zdravotniky nebo jiné pomocné slozky ¢i fidice, kteti maji vystrazné odévy
v auté (nebo oboji), nicméné toto nam dale potvrzuje, Ze se jednd o misto hromadné
nehody. Dle okolniho prostfedi jsme s to identifikovat zimni rocni obdobi a dle poctu
pruhit mizeme oznadit misto nehody za délnici. Vzhledem k tomu, jak je tato udélost
znama, néktefi divaci zajist¢ hned poznaji, Ze jde o zachyceni nésledki hromadné
autonehody na dalnici D1, coZ potvrzuje i1 popisek fotografie. Par se v objeti diva smérem
pfed sebe. Ackoli bychom si tedy konkrétni cil museli domyslet, i pfesto se vmeéstna
dordmu fotografie a miZzeme tak mluvit o transaktivni narativni struktuie a tedy
endocentricky vyvazené kompozici. S zddnym z aktérii neni navdzan kontakt, dominantni

motiv, par, je dokonce ototen zady k divakovi. Nage ucast je tedy opét pasivni. Uhel
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pohledu je lehce nad rovinou oci. Mize to byt z divodu, aby se na snimek veslo co
nejvice aut, zarovei to v nds vyvolava lehky pocit symbolické moci. Jsme tedy (opravdu
decentn¢) nadfazeni této situaci, jejiz aktivnimi ucastniky, dalo by se fict Ze nastésti,
nejsme. Toto je typické pro zobrazovani nasledkii urcitych katastrof (srov. Capleova,
2013: 71-73). Vzhledem k odvracenym tvafim nejsme s to urcit ni¢i konkrétni emoce,
nicméné¢ uz jen pojem autonehody se samoziejmé poji s negativnimi konotacemi.
Z hlediska kompozi¢niho vyznamu vyraznosti nasi pozornost v prvni fadé upoutava par,
a to nejen svou velikosti a postavenim v centru snimku, tedy nejblize divakovi, ¢i tim,
ze jsou to lidé, k nimz nam pohled sklouzava nejdiive (viz kap. 3.1.3). Lehky barevny
kontrast deky dava paru schopnost vy¢nivat z pozadi. Z hlediska symboliky lze navic fici,
7ze se jednd téZ o kontrast sémanticky, jelikoz modra barva byva (jakozto zéstupce
studené¢ho konce spektra) spojovana s klidem. Ob#i skrumaz aut a pokroucené plechy,
které zabiraji vétSinu ramu fotografie, vS§ak umocnuji spiSe hekticky charakter autonehod.
Kompozi¢né bychom pak fotografii zatradili do kategorie isola¢ni kompozice s centralni
vyvéazenosti. Diky ostatnim osobam v levém a pravém hornim rohu, k nimz nam pohled
sklouzava az druhotné, 1ze mluvit o tvaru triptychu, ackoli nijak zasadn€ vyrazného. Kus
asfaltu, na némz par stoji, je umistén z horizontalniho hlediska ve stfedu, ale
z vertikalniho ve spodni tfetin€ fotografie. Divak tedy ziskdva pocit vyvazené kompozice,

ktera vSak neni Zadnym zptisobem zasadnéji vizudln€ stimulujici.

Obr. 4.2.3 Fotografie roku 2008 Davida W. Cerného (© CPP, 2017¢)
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Popisek fotografie je: ,,Hromadnad havérie na dalnici D1, 20.3.2008.“ (© CPP,
2017c) Text nejen ukotvuje snimek v tom, kdy a kde k autonehod¢ doslo, ale dale volbou
slov ,,hromadna“ a ,havérie“ upozoriiuje na velikost této udélosti a umociuje jeji
negativni a destruktivni charakter.

Fotografie tedy konstruuje zpravodajské hodnoty negativity, dopadu, blizkosti,
superlativity, personalizace a estetického dojmu. Negativita, dopad a blizkost jsou
konstruovany piedev§im obsahové, skrze zobrazeni mista autonehody v nezvykle velkém
méfitku a jejiho verbalniho ukotveni k dalnici D1. Také ceskd SPZ Cerné Octavie nam
davé najevo, Ze se toto nebezpeci skryva na naSich silnicich. Negativita je navic lehce
umocnéna pohledem z nepatrného nadhledu, coz ndm umoziuje dohlédnout dale, ale stale
nevidime na konec mista nehody. Podporovdna je tim vSak predevs§im hodnota
superlativity. Stejny motiv, nabourany automobil, zapliluje naprostou vétSinou ramu
fotografie a zintenziviiuje tak tuto udalost. Par pak jako by pod modrou dekou
na ,,ostrivku® z asfaltu byl o4dzou klidu uprostied téchto bési, ¢imz vzniké velky kontrast
opét podporujici superlativitu. A nakonec personalizace je vyznamové podporovana
znazornénim ,,obycejnych® lidi, které jsou vzhledem ke své blizsi neidentifikovatelnosti
zastupci vSech tidic¢h. Do této skupiny patii asi vétSina dospélych obyvatel nasi zemé,
a proto je snadné se s reprezentovanymi Uc€astniky ztotoznovat, ackoli vznikla udélost je
spiSe extrémniho a neobvyklého rdzu. NebezpecCi na silnicich je znazornéno jako
zéalezitost nas vSech také tim, Ze zvolend vzdalenost neni nijak intimni, ale spiSe
spolecenska.

Vyjadieni poroty zni: ,,Pro porotu bylo velmi t€zZké rozhodnout o letosni Fotografii
roku, protoze standard fotografii v soutézi byl velmi vysoky. Préace, které jsme prestizni
titul nakonec udé¢lili, je symbolem nebezpeci spojeného s nasi zavislosti na automobilech.
Dvojice na snimku obklopena vraky si s hriizou uvédomuje, Ze piezili jen ndhodou.
Objimaji se pod modrou dekou, coz je barva nadge. Fotografie ukazuje na jedno
z nejveétSich nebezpeci naseho kazdodenniho Zivota.* (tamtéz) Toto opét zrcadli hodnoty
konstruované fotografii, tedy negativitu, dopad, blizkost, superlativitu a personalizaci.
Porota navic nabizi spekulaci o tom, co se Ustfednimu paru honi hlavou, kterd jesté vice

podtrhuje dimenze negativity, dopadu a superlativity.
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4.2.4 Fotografie roku 2009

Na vitézném snimku vidime dva ucastniky. Prvniho vlevo lze identifikovat jako
nové zvoleného tehdejsiho prezidenta USA, Baracka Obamu. Druhym tucastnikem je
socha Tomase Garrigua Masaryka. Tato identifikace nemusi byt sice samoziejmosti,
nicmén¢ pro divaka znalého prazskych pamatek a ulic (nebo kontextu Obamovy navstévy
v roce 2009), je jasné, ze prezident stoji na HradCanském némésti v Praze. Prostorovy
kontext kromé Masarykovy sochy ukotvuje také kupole kostela sv. Mikulase, kterou Ize
spatfit v pozadi za Obamou. Ze dvou reprezentovanych ucastnikii je Obama aktérem,
ktery hledi na Masaryka, jenZ je tedy cilem jeho pohledu. Toto lze spatfit diky vektoru,
ktery formuji Obamiv pohled a snim Ilehce zvednutd hlava. Vzhledem k vétsi
vzdalenosti, zniz je fotografie pofizena, si nemlzeme byt stoprocentné jisti, kam
Obavliim pohled sméfuje (stejné tak emoce nejsou na snimku patrné), nicméné vektory je
rozhodné podporovan vyznam, ze cilem jeho pohledu je Masaryk, jehoz natoceni téla
zase naopak smétuje k mistu, kde stoji Obama a dochazi tak k interakci dvou prezidentd.
Vzhledem k tomu, Ze se jednd o sochu cel¢ Masarykovy postavy, l1ze ji symbolicky
personifikovat na Masaryka jako takového. Kazdopadné se tedy jedna o transaktivni
narativni strukturu. Jiz jsme zminili, Ze zabér je potizen spiSe z vétsi dalky. K navazani
osobniho kontaktu s divdkem tedy nedochédzi, coz je podpofeno také zobrazenim
Masaryka z profilu a Obamovy tvafe se Sikmého thlu. Trup je sice zachycen frontalnég,
nicméné je spiSe podruznym prvkem a divakovu ucast zdsadné nezvySuje. Fotografie
jetedy opét nabidkou. Z hlediska vertikdlniho uhlu je Masarykova socha zachycena
z Grovné o¢i a Obama z lehkého nadhledu. U tohoto snimku vSak nelze argumentovat pro
zasadni vyznam symbolického postaveni divaka. Vztah s divakem zde spiSe absentuje.
Dulezitost uhlu pohledu lze spiSe pozorovat ve vztahu dvou reprezentovanych ucéastniki,
kdy je socha Masaryka, k némuz Obama vzhliZi nahoru, jednozna¢né v postaveni vétsi
symbolické moci. Snimek si v kazdém piipad¢ zasadné hraje s kompozici, kterd je velmi
neobvykla. Ptiblizné 90 % snimku sestdva z biloSedé plochy, mlhy. V kontrastu s ni je
vyraznym prvkem hlavné tmava, jednobarevnd socha Masaryka vpravo a poté postava
Obamy pted kostelem vlevo. Oba tyto prvky se nachazeji pouze ve spodni tfetiné
fotografie. V levém spodnim rohu je zahrnuto vice prvkl, které se musi kontrastné
vymezit vii¢i sob& navzajem, 1 barev, a proto kontrast s mlhavym pozadim neni tolik ostry

jako v ptipad¢ sochy. Ta ostatné zabira i vice prostoru. Masaryk je zde zachycen po
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kolena, Obama pouze po hrud’. Touto hierarchii z hlediska vyraznosti je tedy dale
podpotfena Masarykova symbolicka moc. Z hlediska vyvazeni se jedna se o kategorii
itera¢ni, déleni a Celem. Snimek je endocentricky, nicméné zde je podpoiena vétsi
angazovanost ze strany divdka vzhledem k neobvyklosti této kompozice, zasadni praci
s kontrastem a tomu, ze pohled Obamy smérem na Masaryka si divak v podstaté domysli.
Ackoli snimek neni Cernobily, na prvni pohled tak muze ptlisobit, ¢imz jsou jeste
umocnény jeho kontrastni kvality. Esteticky dojem je tedy jednoznaéné pozitivni. Okolo
fotografie, tak jak je prezentovana na soucasnych strankach Czech Press Photo, se navic

vyskytuje bily ram, ktery ji doddva umélecky az galerijni charakter.*’

—

Obr. 4.2.4 Fotografie roku 2009 Joe Klamara (© CPP, 2017d)

Popisek zni: ,,Prezident Barack Obama v Praze, 5. 4. 2009.“ (© CPP, 2017d)
Vlastn€ tedy jen indexikalné¢ ukotvuje snimek, nicméné neptfidavd k nému zadnou
informaci, ktera by jiZ nebyla obsazena v jeho ramu.

Z hlediska zpravodajskych hodnot zde Ize usoudit na konstrukci vztahu k elitdm,
blizkosti, superlativity, novosti a pozitivniho estetického dojmu. Reprezentovanymi
ucastniky jsou dvé velké politické osobnosti, jedna zahrani¢ni, druhd tuzemska, ¢imz je

konstruovan vztah k elitam. Opétovné zminéni prezidenta Obamy v popisku toto dale

47 Tento bily ram, se kterym se setkdvame také u Fotografie roku 2013, se vyskytuje na strankach,
v katalogu z daného roku vsak nikoli. Z Czech Press Photo se nam dostalo odpovédi ¢i spiSe predpokladu,
ze autor dodal snimek v ramu, nicmén¢ grafik ho pro potieby katalogu ofizl.

65



verbalné podporuje. Zabér z velké dalky dale znaci, Ze nejsme soucasti této elitni socialni
skupiny. Zastupce Ceské politiky konstruuje navic blizkost, ktera je dale podpoiena
prazskym prosttedim. Tim, ze Obama vzhlizi na Masaryka, je mezi nimi ustaven nerovny
vztah symbolické moci, kdy Masaryk je v pozici vétsi elity. Spolu s jeho hlavnim
postavenim v hierarchii snimku, které je ustaveno velikosti a ostfejSim kontrastem viici
pozadi, je timto dale podpoiena blizkost, jelikoz se jako ,,naS zastupce* zda byt hlavnim
aktérem. Velmi neobvyklou kompozici, kdy je na 90 % snimku jen mlha, lze spojit
s hodnotou superlativity a novosti. Navic je novost podpofena ineobvyklym ctenim
snimku spiSe zprava seshora (tedy od Masaryka) smérem vlevo dolt (tedy k Obamovi),
které je opakem klasického evropského cteni zleva doprava. Obsahové je novost
podpoiena i tim, ze pfi své navstéveé v Praze byl Obama v ufadu velice kratce, pouze
n¢kolik mésict, a byl také prvnim afroamerickym prezidentem. Snimek je dale svou
atypickou vyvazenosti s dirazem na kontrast a velmi asymetrickym pomérem plochy
vénované okoli a aktérim esteticky velmi vysoce hodnocen.

Vyjadieni poroty toto dale podporuje: ,,Tato fotografie nas zaujala svoji
prekvapivou a neobvyklou kompozici zachycujici udélost jak narodniho,
tak mezinarodniho vyznamu. Symbolizuje setkdni mezi nad€¢jemi minulosti — prezidentem
Masarykem — a piekotnymi zménami soucasnosti — zvolenim prvniho amerického
prezidenta Cernos$ského piivodu. Je vyjadienim nové nadé€je pro souCasny svét. (tamtéz)
Vidime, ze dlraz je zde kladen na esteticky dojem snimku, neobvyklost a navic novost

1 ve smyslu nastoleni nové politické éry.

4.2.5 Fotografie roku 2010

V roce 2010 vyhral hlavni cenu snimek, na némz lze spatfit divku CernoSského
pivodu, ktera ma zranéni na pravém oku, jeZ je zakryto plastovym pouzdrem pfilepenym
pomoci bilé pasky k obliceji. Ze snimku neni pfesné patrné, jak k nému doslo, nicméné
zda se byt jiz lékarsky oSetteno. Okoli je blize nespecifikované, mizeme jen urcit, Ze se
jedna pravdépodobné o néjakou mistnost, nicméné pozadi je rozostiené a nenachdzime
zde jiny indikator umisténi. Z barvy pleti divky mizeme vzhledem k velikosti ¢ernosské
komunity v Cechiach usoudit, 7¢ se jednd o snimek ze zahraniéi. Toto je pak blize
specifikovano v popisku fotografie. Divka je jedinym aktérem, jehoz cil je divak,

na které¢ho se diva. MliiZzeme tedy mluvit o non-transaktivni narativni struktufe, kdy je cil,
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tedy my, mimo ram obrazu. Celkové se zde vSak nejedna o typicky ,,akéni snimek, ale
o portrét, tedy spiSe o pozu. Navazani vztahu s divakem je zajisténo pomoci frontalniho
uhlu a zaroven pohledu divky, kterym s nami vlastné navazuje o¢ni kontakt. Jedna se tedy
o pozadavek, nikoli nabidku. Vztah k divédkovi je dale nastolen jako velmi intimni. Nejen,
ze s nami divka sdili své zranéni, coz uz tak lze povazovat za choulostivéjsi zélezitost,
ale toto je podpoteno i detailnim zdbérem. Navzdory negativnim okolnostem v podobé
zranéni toto neni dale umocnéno negativnimi emocemi. Diky detailnimu zabéru mame
moznost si blize prohlédnout divéinu mimiku, jeji vyraz je vSak spiSe neutralni. Naopak
pusobi spiSe vyrovnané a vzhledem ke svému zranéni dava najevo svou vnitini silu. Co se
tyCe vyraznosti, nejostiejsim elementem je prave tvar divky, zbytek je vcetné jejich ramen
a vlasi rozostien. Vzhledem ktomu, Ze snimek je cernobily, dochéazi k podtrzeni
kontrastu mezi hlavou divky a jejim okolim. Vlastné i svrsek divky se odstinem vice blizi
svétlému pozadi. Zaroven je zde k rozeznani hra se svétlem, kdy je okolo divky svétlejsi
kotou€, ktery smérem k rohiim tmavne. Toto ndm miize lehce evokovat svatozat. DalSim
kontrastnim prvkem je bild naplast, kterd je na tmavé pleti divky velmi vyrazna
a upoutava nasi pozornost. S ohledem na vyvazenost Ize mluvit o kategorii isola¢ni,
centrdlni, jediny, kdy je divka jedinym motivem a pokud se zamécfime pouze na jeji
zaostfenou tvar, je tato umisténa opravdu zcela do stfedu. Jde tedy o velmi jednoduchou
a ptimocarou kompozici. Divak si nicméné sam sebe domysli jako cil div€ina pohledu,

coz je spolu s absenci barev na fotografii opét velmi vizualné stimulujici.

Obr. 4.2.5 Fotografie roku 2010 Martina Bandzaka (© CPP, 2017¢)
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Popisek fotografie zni: ,,Divka hospitalizovand v nemocnici se zranénym okem
a tvari pfi zemétieseni, Port-au-Prince, Haiti, inor 2010.“ (© CPP, 2017¢) Diky témto
slovim se tedy dozvidame bliz§i okolnosti div€ina zranéni a vyobrazend scéna je
ukotvena a vztazéna k velmi silnému zemétreseni na Haiti.

Tato fotografie konstruuje zpravodajské hodnoty negativity, dopadu, personalizace
a dobrého estetického dojmu. Negativita je podporovana predevSim zobrazenim zranéné
divky, kdy tusime, ze se stalo néco Spatného. Dle popisku pak vime, ze se jedna
o zemétieseni a divku bylo nutné hospitalizovat, coz také tvofi hodnotu negativity, jelikoz
neSlo o zranéni, kterému by stacilo domaci oSetieni, zvySuje to tedy miru poranéni.
Nutnost hospitalizace je také obrazové podlozena ve zpiisobu oSetfeni oka, ktery se zda
byt profesiondlni. Zranéni je zaroven spojeno i s hodnotou dopadu, kdy je brano jako
nasledek zemétreseni. Vzhledem k tomu, Ze se jednd o cernobilou fotografii, mame pocit
veétsi dramatizace a stylizace. K dobrému estetickému dojmu navic poméaha rizna ostrost
jednotlivych prvkil na fotografii, tedy pouziti clony. Jak jsme jiz zminili vySe, fotografie
je sice velmi jednoduse zkomponovana, nicméné je pro divaka jednoznacné vizualné
stimulujici. Tomu napomaha i blizky vztah k divakovi, ktery je budovan skrze detailni
zabér typu pozadavku, ktery v nds vzbuzuje pocit intimniho vztahu se zobrazenou divkou.
Spolecné s faktem, ze divka je zastupcem ,,obycejnych* lidi, které zemétreseni zasahlo, je
timto konstruovana hodnota personalizace. Také jsme svédky toho, jak je divka vnitiné
silna, coZ je vzhledem ke zranéni kontrast, ktery v nds muize vzbudit soucit a uznani.
Navzdory absenci emoci ze strany divky jsou tedy tyto spiSe vyvolany v nds.

Ve vyjadieni poroty 1ze nalézt podobné hodnoty s dirazem na negativitu a dopad
udalosti pii pouziti slovnich spojeni jako ,,bolest nevinné obéti pfirodni katastrofy*
a ,,tragickou udalost* ¢i ,,vSe drastické, co nasledovalo®. Je ale ocenéna 1 esteticka stranka
fotografie a v posledni véte i jeji lidsky rozmeér, tedy hodnota personalizace. Konkrétné
vyjadieni zni: ,,Leto$ni hlavni cenu Czech Press Photo jsme udélili portrétu divky zranéné
pii jedné z nejvétSich udalosti tohoto roku. Sila fotografie je v jeji jednoduchosti. Obraz je
ohromujici a silné plisobivy na prvni pohled. Je lakonicky a soucasné ikonicky. Ukazuje
bolest nevinné obéti pifirodni katastrofy. Jeho citovost nedovoluje zapomenout nejen na
tuto tragickou udalost, ale na vSechno drastické, co nasledovalo poté, i na lidi, ktefi dosud

trpi.* (tamtéz)
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4.2.6 Fotografie roku 2011

Na tomto snimku lze spatfit nékolik desitek ucastnikli, jak demonstruji. To je
podpoieno predevsim jejich poctem ¢i tim, Ze ncktefi (vpravo) maji vystrazné vesty
a helmy, dale pak muzem vlevo, ktery ma masku ptes oblicej, a také vodou, kterd dopada
na aktivnéjsi demonstranty. Toto vSe vykresluje scénu protesti a snimi spojeného
urcitého nebezpeci. Hlavnim reprezentovanym je muz ve fialovém tricku kracejici
mokrou ulici, jiz lemuji po obou stranach dalsi G€astnici, ktefi (pfedevsim ti vpravo) jako
by tvofili spise kulisu. Co se ty¢e prostiedi, je zfejmé, Ze se jedna o mésto v Cechach,
na coz poukazuje Cesky népis ,,Herna“ ve vitriné rohové budovy. Konkrétni mésto
(Varnsdorf) nemusi byt bez pfecteni popisku identifikovano vSemi divéky, nicméné jeho
pomoci udalost jednozna¢né mistné a situacné ukotvuje. Hlavni postava ma zkiizené ruce
pres prsa. Toto je standardné asociovano predevsim s defensivnim postojem a vyjadienim
nesouhlasu. Mize to byt kvili vod¢, kterd na néj (pravdépodobné z policejného vodniho
déla, které¢ byva na demonstracich pouzivano) dopadd, coz je pfi¢inou i zavieni oi,
vyrazu nepiijemnosti ve tvaii a obraceni hlavy dolii smérem k zemi. Zde to vsak spolu
s postavenim puasobi paradoxné velmi dynamicky, skoro jako by to bylo soucasti
néjakého tanecniho pohybu. Dalsi ucastnici si pfevazné povidaji mezi sebou ¢i piihlizeji
déni na ulici. Celkové lze tedy fici, Ze jsou zde vyjadieny pievazné transaktivni narativni
struktury. Pouze ucastnik vlevo je nasmérovan frontdlnéji k fotoaparatu a jeho smérem
gestikuluje, ackoli cilem této gestikulace pravdépodobné neni fotoaparat, ale prave
policejni dlstojnici, ktefi nejspiSe stoji vné ramu fotografie. Toto hraje roli
u kompoziéniho vyznamu, kdy dochazi k lehkému exocentrickému vyvazeni a tedy
aktivité ze strany divaka, jak uvidime nize. Tento zamaskovany ucastnik tak do jisté miry
buduje vztah k divakovi a vtahuje jej do déni. Nicméné je situovan v relativné veétsi
vzdalenosti, na okraji, a nasi pozornost tak primarné upoutadvd muz vpiedu snimku, ktery
je jeho dominantnim prvkem. Ten kontakt nenavazuje, a tak lze fotografii povaZovat spise
za nabidku. Zabér na muze je pofizen ze stitedné dlouhé vzdalenosti, coZ nastoluje obecny
spolecensky vztah k danému déni, ze strany, a lehce z podhledu. Zde vSak Ize jen tézko
obhdjit symbolickou moc muze nad divakem vzhledem k jeho defensivnimu postoji a jde
tak spiSe o prostfedek, jak muze zvyraznit vi¢i ostatnim UcCastnikim a postavit ho
do dominantni pozice v rdmu snimku. Pozornost divaka upoutava nejen thlem a velikosti,

ale 1 tim, Ze je v poptedi fotografie a v kontrastu sulici a dalSimi méné vyraznymi
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ucastniky. Tento kontrast je dale tvofen fialovym trickem. Z hlediska vyvazenosti lze
fotografii pravé vzhledem k dominanci tohoto muze mezi ostatnimi vizudlnimi prvky
zaradit pod isolacni axialni kategorii. Muz je lehce asymetricky vychylen ze stiedu a vede
od n¢j diagondlné silnice jako délici ¢ara mezi zbylymi podruznymi ucastniky. Toto lze
povazovat za dynamickou asymetrii. Vzhledem k tomu, Ze si divdk mize diky dopadajici
vod¢ domyslet i dalsi stranu tohoto konfliktu, 1ze snimek povazovat nejen za piijemné

kompozi¢né vyvazeny, ale navic i vizualné stimulujici.

Obr. 4.2.6 Fotografie roku 2011 Stanislava Krupate (© CPP, 2017f)

Popisek fotografie zni: ,,Z nepokojii na severu Cech, Varnsdorf, 10. 9. 2011.«
(© CPP, 2017f). Jak bylo jiz zminéno vyse, toto blize ukotvuje udalost pro divéka, ktery
nepozna ulice Varnsdorfu. Casové lze udalost zatadit do kontextu vyvrcholeni napjaté
situace ve vztahu k Romim ve Sluknovském vyb&zku, snimz se pojilo vytrznictvi
arizné pochody. Slovem ,nepokoje” v popisu je zdroven potvrzena negativita této
udalosti.

Fotografie tedy konstruuje zpravodajské hodnoty negativity, blizkosti,
personalizace a estetického dojmu. Negativita je podpotena spiSe obsahové zndzornénim
zamaskovanych tucastnika, lidech ve vestdch a helmach odkazujicich k nebezpeci,
vyrazem nepiijemnosti ve tvaii hlavniho aktéra i verbalnim potvrzenim toho, Ze jde

o nepokoje. Toto je podpofeno i kapkami vody, které lehce rozmazavaji fotografii
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(ptedevsim pifi pohledu na hlavniho protagonistu) a zlehka tak umocniuji nestabilitu
situace, ¢imz zde vlastné zastavaji funkci technického, nikoli obsahového, aspektu
fotografie. Blizkost a personalizace jsou konstruovany vyfotografovanim ,,obycejnych*
lidi a nepokoji na severu Cech, které se poji se spolecenskym problémem. Toto je
podpofeno socidlni vzdalenosti, kterd vytvaii vztah s divdkem na spoleCenské urovni.
Ptijemného estetického dojmu je pak docileno pomoci uspotadani prvki po diagonalni
ose a postaveni hlavniho t¢astnika asymetricky v ramu fotografie.

Vyjadieni poroty zni: ,,Vitézny snimek je silnd novindiska fotografie poutajici
pozornost k vaznému sou¢asnému socialnimu problému nejen v Ceské republice.®
(tamtéZz) Samo vyjadieni tedy také upozoriiuje na negativitu, blizkost a dobry esteticky

dojem.

4.2.7 Fotografie roku 2012

Na vitézném snimku roku 2012 spatiujeme postavu blize neidentifikovaného muze,
ktery drzi hibitovni svicku. Na fotce vidime 1 dal$i ucastniky, kteti jsou vSak z vétsi casti
spiSe rozostieni. Vzhledem k mistnimu upfesnéni poznavame v dali stavbu Narodniho
muzea na prazském Viaclavském namésti. Pohled muze sméfuje mimo ram fotografie,
muizeme tedy mluvit o non-transaktivni struktufe. Ke kontaktu zde nedochézi a fotografie
je tedy nabidkou. Zaroven Zadny z ucastnikl neni zobrazen frontalné. Vztah s divakem je
nicméné navazan na velmi blizké az intimni Grovni vzhledem k tomu, Ze muz je zobrazen
v blizké vzdalenosti (vidime jej po ramena) a v urovni naSich o¢i, coz ukazuje na nasi
rovnost. Také ostatni tcastnici jsou v nasi bezprostfedni blizkosti a divak ma tak pocit,
jako by byl jeden z mnoha, ktefi zde stoji. Z vyrazu tvare muze, hlavné¢ mirné skleslych
koutki jeho ust, Ize usuzovat na negativni emoce, ackoli nejsou rozhodné nijak extrémni.
Pohled do levého ramu fotografie se zd4 byt pohledem zamysleni a kontemplace.
Vyraznost je vramci snimku jednoznacné pfifazena primarné tomuto muzi, cozZ je
podpoieno nejen blizkosti a velikosti mista, které na snimku zabira, ale také zaostrenim.
Dal$im vyraznym prvkem, ktery vzhledem k tmavosti celé¢ fotografie vynika, je hofici
svicka, kterou muz drzi v ruce, a dale budova Muzea, ktera je také ve svételném kontrastu
s tmavou fotografii. Tyto dvé tvofi lehké diagondlni spojeni, z ¢ehoz spolu s muzem,
ktery je umisttn mimo centrum fotografie, mizeme usoudit, Ze fotografie patii
do kategorie isolacniho axidlniho vyvaZeni, a je tedy esteticky pfijemna pro oko divéaka.
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Déle bychom ji mohli oznacit za exocentrickou vzhledem k pohledu muze, ktery sméiuje
ven z ramu fotografie. Opét je tedy potieba vétsi ticast divaka, aby si domyslel cil tohoto
aktéra. Fotografie ma vzhledem ke své ponurosti, vyrazu muze i hibitovni svicce pietni
charakter, coz je nadéale podpofeno volbou ¢ernobilého spektra, a snimek tak dostava

emotivni naboj.

LAl 1 “h 0
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5 W=

Obr. 4.2.7 Fotografie roku 2012 Milana Jarose (© CPP, 2017g)

Popisek fotografie zni: ,,Rozlouceni s Vaclavem Havlem, prosinec 2011.* (© CPP,
2017g) Timto je vyznamové fotografie zasadn€ ukotvena, jelikoZ se dozvidame diivod
tohoto pietniho shromazdéni, coz muze napomoci divakovi v kontextualnim uzavieni
exocentrického snimku. Zaroven je vlastné az timto popisem konstruovéan vztah k elitam,
ktery vSak neni samotnym obrazem jednoznaéné konstruovan. Kdyz vSak toto zpétné
promitneme do fotografie, miizeme vztah k elitim podpofit hojnou ucCasti na tomto
rozlouceni.

Dale je zde konstruovana primdrné negativita a personalizace, pak blizkost
a vysoky esteticky dojem. Jak jiz bylo zminéno vyse, celkovou tmavosti fotografie, kdy
jsou Cernd a velmi tmavé Sedd v dominantnim zastoupeni, coZ je podpofeno i obsahové
(tedy hibitovni svickou a vyrazem v tvafi muze), je konstruovand negativita. Snimek
celkové plsobi velmi pietné. Divdk navic jako by byl spolu s ostatnimi ucastniky,
oby¢ejnymi lidmi, tomuto rozlouceni ptitomen. Navazujeme s UCastniky blizky
a rovnocenny vztah, coZ v nas budi pocit soundlezitosti. Zaroven je vSak kazdy ponechan

svému vlastnimu truchleni vzhledem k tomu, Ze neni s divdkem navazén piimy kontakt.
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Blizkost je konstruovédna jednak umisténim a jednak spolu se vztahem k elitdm tim, Ze je
uctivan byvaly prezident. Vysoka mira divakova zapojeni a jeho vizualni stimulace tvoii
spolu s axidlnim vyvazenim, mimo stied vychylenym hlavnim prvkem a zvolenim
¢ernobilého zaznamu hodnotu vysokého estetického dojmu.

Vyjadieni poroty dale dramatizuje vybér fotografie a upozoriuje
na celospoleCensky charakter smutku, jako bychom ho byli vSichni soucasti, coz je
samotnym snimkem také podporovano. ,,Po dlouhé a dramatické diskuzi, ktera trvala vice
nez tii hodiny, dospéla porota k vétSinovému rozhodnuti udé€lit hlavni cenu snimku
dalezité¢ udalosti roku — odchodu prezidenta Vaclava Havla a s nim spojenému smutku

ceskych lidi.* (tamtéz)

4.2.8 Fotografie roku 2013

Vitéznd fotografie roku 2013 znazoriiuje muze, kterého vzhledem k obecné
znamosti identifikujeme jako politika Davida Ratha. Odén je v obleku, coz znaci, ze se
jedna o seriozni situaci. Stoji ve vytahu, coZ poznavame mimo jiné diky cedulkdm
ve vrchni Casti dvefi. Tyto vytahové dvete jsou starSiho charakteru, coz indikuje, Ze se
nachazime ve starSi budové. Z hlediska obsahu fotografie je toto explicitni. Divak znaly
kontextu vSak fotografii vnima ve spojeni se skandalem, kdy Rath dodnes celi obzalobé
z korupce. Zpoza dveti se diva pfimo smérem na divaka. Dochéazi zde tedy z jeho strany
ke kontaktu a fotografie je poZadavkem. Vzhledem k absenci emoci ¢i gest a konkrétniho
o¢niho kontaktu vSak zlistava oteviené, co je od divdka Zadano. Vztah je také navazan
zabérem z relativni blizkosti. Zvoleny thel je frontalni a v trovni naSich oc¢i. Toto stavi
ucastnika, ktery je soucasti elitni spolecenské skupiny, tedy politikii, paradoxné na roven
divaka. Co se tyce kompozi¢niho vyznamu, je zde nékolik dilezitych jevi. Z hlediska
vyraznosti je hlavnim prvkem pravé Rath, ktery je jedinym ucastnikem snimku a je
situovan v podstaté do jeho centra. Je sice rozostieny, coz je zapti¢inéno spiSe pozici
za sklem, ale vzhledem k silnému kontrastu nasvicené kabiny oproti tmavym dvefim
a pfedevs$im bilému ramu, ktery sméfuje na§ pohled, Rath naprosto vynikd. Ramovani je
ve snimku, jak je sou€asné na strankach Czech Press Photo k nahlédnuti, celkem vlastné
troji. Zaprvé vidime rdm skla vytahu, ktery spolu s jinymi prvky pfitahuje nasi pozornost
pravé k ucastnikovi fotografie. Ddle je zde rdm plvodniho fotografického snimku,

ktery kon¢i s hnédymi dvefmi vytahu, a nakonec bily ram, ktery je zde ptidan
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pravdépodobné ze fotografa.*® Tento dava fotografii opét nadech obrazu k vystaveni
a zaroven umociiuje ramovani uvniti fotografie. Co se ty¢e kompozi¢ni vyvazenosti je
fotografie velmi jednodusSe koncipovana. Hlavni prvek je situovan v témét perfektnim
sttedu. Snimek lze tedy zafadit pod kategorii isolacni, centrum, s jedinym prvkem
uprostied. Spolu s exocentrickym vyvazenim a hrou s kontrastem i opakovanym
ramovanim jde o velmi pfijemnou estetickou kompozici, ktera nechava divakovi prostor
pro domysleni situace. Kdyz se pokusime o interpretaci symboliky fotografie, spatfujeme
zde pad Clena spolecenskeé elity, ktery je sice zavien pouze ve vytahu, ale diky vyraznému

ramovani a kontextu jeho kauzy to vypada, jako by byl zavien v cele.

OSOBNI VYTAH
max 6 A max 500kg

Obr. 4.2.8 Fotografie roku 2013 Michala Kamaryta (© CPP, 2017h), Sedé ohraniCeni

pfidano autorkou pro zviditelnéni bilého ramu

48 Na rozdil od fotografie roku 2009 s Obamou je viak na starych strankach CPP k nalezeni bez tohoto
ramu, coz je tedy pravdépodobné volbou grafika.
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Popisek fotografie zni: ,,David Rath obzalovany z korupce ptfichdzi k hlavnimu
liceni u Krajského soudu v Praze, srpen 2013.“ (© CPP, 2017h) Opét zde dochazi
ze strany popisku k ¢asovému a mistnimu ukotveni a taky potvrzeni nasich domnének
z hlediska ptedpokladaného kontextu.

Mizeme zde uvazovat o konstrukci zpravodajskych hodnot blizkosti, negativity,
vztahu k elitam a estetického dojmu. Blizkost je konstruovana obsahové postavou Ratha,
Ceskymi napisy na vytahu a dale popiskem fotografii, ktery ji mistn¢ ukotvuje k soudu
v Praze. Dobry esteticky dojem je konstruovan skoro perfektni symetrii fotografie, ktera
je déle podtrzena ramovanim i barevnym kontrastem. Negativity je docileno predevSim
obsahové zobrazenim Ratha, kterého si spojujeme s korupci. Zarovein je timto
konstruovan i vztah kelitdm, ktery je umocnén zminénim v popisku fotografie
a zardmovanim a nasvicenim postavy politika jako dualezité osobnosti. Nejzajimavéjsi
kvalitu fotografie vSak spatfujeme v tom, jak je zde obsahovy ptibéh Rathovy kauzy
podpofen sémiotickymi prostiedky. Clen elity je souzen za své piekroGeni zakona stejné
jako jakykoli jiny ¢len spole¢nosti, ¢imz ,klesa na uroven bézného obcana. Tento
paradox je zde podpotfen relativné blizkym zabérem, a tedy vztahem na spolecenské
urovni, a zobrazenim v thlu o¢i, ¢imz ztraci symbolickou moc, kterou jako elita mohl
mit.

Vyjadieni poroty zni: , LetoSni fotografie roku symbolizuje neutéSenost obecné
nalady v zemi a upozoriiuje na rozsah i vaznost korupénich problémi v Ceské republice.
Jednoducha, silné plsobivd kompozice snimku obsahuje hned nékolik jemnych,
ale zarovent silnych mysSlenkovych podnéth.” (tamtéz) Toto prohlaSeni upozorfiuje

piedev§im hodnoty negativity a blizkosti a ocetiuje také esteticky dojem.

4.2.9 Fotografie roku 2014

Na tomto snimku vidime muze, ktery je se zavienyma o¢ima naklonén smérem
k zemi. Toto je naznaceno vektorem, ktery tvofi hlava spolu s Cepici. Navic jsou v pozadi
znazornény postavy se svatozafemi a kiidly, usuzujeme tedy, Ze se jedna o svaté andély.
Ti vzhledem k jejich naklonéni vypadaji, jako by muZe sledovali. Tento vyklad je
podpofen ipouzitim clony, kdy jsou jejich tvare rozostfeny a nelze tedy s absolutni
piesnosti urcit, kam jejich pohled smétuje, zda se vSak, Ze smérem k muzi. Lze tedy fici,

ze svati and€lé jsou zde aktéry, muz je jejich cilem a jedna se tedy o transaktivni narativni
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strukturu. Co se tyCe okolnosti, fotografie nas jednoznac¢né odkazuje k cirkevnimu
prostiedi, pro né¢které piimo k pravoslavné cirkvi, kterou si spojujeme pievazné
s vychodnimi evropskymi staty. Divak znaly pamatek pak mulze rozpoznat konkrétné
fasadu chramu svatého Michala v Kyjevé anebo védom si dobového kontextu si snimek
spoji s nepokoji na Ukrajin€. Nicmén¢ toto neni samoziejmosti. Dillezitym detailem,
ktery upouta nasi pozornost, je muzova tvar, nanizma krev. Vzhledem k tomu,
ze pocatecnim bodem je zaviené oko, od néjz kapky krve stekly na tvar, mame pocit,
ze muz place krev. Tento zdanlivy pla¢ je spolu s koutky zahnutymi lehce dola
a sveéSenou hlavou, indikujici smutek, divodem pro vyvozeni negativnich emoci. Zranéni
ve formé krvavého place v nds mize vyvolat soucit. Z hlediska interaktivniho vyznamu
muizeme mluvit o fotografii jako nabidce, jelikoz neni navdzan kontakt s divakem. NaSe
ucast je vSak castetné¢ podminéna frontdlnim (nebo lehce zkosenym) znazornénim
svatych v pozadi. Muz, jakoZto hlavni Ucastnik, je k ndm vSak bokem. S divdkem je ale
navazan vztah relativni socialni blizkosti vzhledem k tomu, Ze muz je zachycen po uroven
ramen. Tento vztah je déale podpoien vertikalnim thlem zachyceni v urovni naSich o¢i,
ktera zna¢i rovnost s reprezentovanym ucastnikem. Naopak u svatych mizeme mluvit
o vztahu symbolické moci, jelikoz jsou jednak vzdaleni (vidime jejich celé postavy)
a navic decentn¢ nad Grovni o¢i. Jak jsme zminili vySe, zda se, Ze shlizeji dolti na muze.
Z hlediska vyraznosti divakovu pozornost na prvni pohled upoutd pravé muz v popredi
fotografie, ktery je nejen nejvétS§im, ale také jedinym ostfe zachycenym ucastnikem.
Prvek svatych je zde zastoupen vice nez 40 krat, vSichni jsou rozostfeni a vnimame je
vzhledem k podobnosti jejich zobrazeni spiSe jako skupinu. Vyrazngj$i postavy jsou
situovany veptfedu a vidime je celé, predev§im pak nasi pozornost upoutd prostredni
postava s ¢ervenou kapi. Velky diraz je zde také kladen na barevny kontrast. Muz je odév
v tmavé bund¢ a tmavé ¢epici. Oproti tomu obraz svatych andéli v pozadi vynikd mnoha
barvami. Zde lze mluvit o symbolice cirkve a ndbozenstvi jako nadé&je na jedné strané
v kontrastu s muzem jako =zastupcem tézké a krvavé reality na strané druhé.
Asymetrickym vychylenim muZe, jehoZ tvar je situovana v pozici zlatého fezu, a hrou se
clonou vyvolava fotografie velmi dobry esteticky dojem. Vzhledem k dvéma skupindm
svatych v pozadi Ize fotografii zaradit do kategorie isola¢ni, centrum a triptych, pficemz
vyvazeni je zde endocentrické.

U tohoto snimku je kromé popisku fotografie k dispozici 1 popis celé série,
z niz snimek pochazi. Popisek zni: ,,Zacatek, Kyjev, Ukrajina, zima 2013.“ (© CPP,

2017ch) Tento mistné ukotvuje fotografii pro divaka, ktery nerozpoznal konkrétni mésto.
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Zaroven vsak slovem ,,zacatek™ buduje napéti a negativni konotaci toho, Ze tento
zkrvaveny muz je jen zacatkem. Popis celé série pak zni nasledovné: ,,V noci z patku
29.na sobotu 30. listopadu 2013 ukrajinské policejni jednotky Berkut rozehnaly
pokojnou demonstraci proti rezimu prezidenta Viktora Janukovice. Zasah pftiSel
z nenadani nad rdnem, v hodiné vlku, jak fikaji Ukrajinci. Do té¢ doby umirnéné policie
zasédhla nezvykle brutdlné. Zranéni hledali Uto€ist€¢ za silnymi zdmi pravoslavného
Michailovského klastera pobliz namésti, kde byla pohotoveé ziizena 1 provizorni
oSetfovna. Lid¢ tenkrat véfili, Ze si policie netroufne vstoupit na cirkevni padu. Muz
na fotografii je podle neoficialnich informaci prvnim zranénym ve vleklé ukrajinské krizi.
Brutalné rozehnana pokojnad demonstrace vyvolala velké vas$né a v nasledujicich dnech
vyslo do ulic okolo pil milionu lidi. Ukrajinské krize odstartovala naplno.* (tamtéz) Zde
je fotografie jiz ukotvena do zcela konkrétniho kontextu. Celd udalost je zde zardmovana
jako agresivni pocin ze strany ozbrojenych slozek viici nevinnym a umirnénym obcantim.

A muz, jako prvni zranény, zde znaci zacatek celého konfliktu.

. . f"l
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Obr. 4.2.9 Fotografie roku 2014 Filipa Singera (© CPP, 2017ch)

Celkové fotografie konstruuje zpravodajské hodnoty negativity, dopadu,
personalizace a estetického dojmu. Popisem série je navic pomoci slov ,,brutaln¢*, ,,velké
vasné“, ,pil milionu“ ¢i ,krize odstartovala naplno® dale konstruovdna hodnota
superlativity. Negativita je zastoupena predevsim z hlediska reprezentovaného ucastnika
ajeho krvavého zranéni, s ¢imz je spojena i hodnota dopadu. Kromé piijemného

estetického dojmu, ktery je dosazen asymetricky vyvazenou kompozici, je zde nejveétsi
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daraz na hodnotu personalizace. Tato je konstruovana jednak znézornénim ,,obycejného*
obCana, ktery je, jak je umocnéno v textu, zastupcem nejen urcit¢ skupiny lidi,
ale dokonce celé¢ho ukrajinského konfliktu. Blizsi vztah, ktery v divadkovi vyvolava soucit,
je navic budovan pomoci zaznamenani ve vySi naSich o¢i a zrelativni blizkosti.
Znazornénim nabozenského symbolu v kontrastu s lidskym osudem je zajiSténa
symbolicka hodnota fotografie a umocnén jeji esteticky charakter.

Vyjadieni poroty zni: ,Fotografie roku na osudu jednotlivce zobrazuje
nejvyznamngj$i soucasnou evropskou udalost. Osobni bolest neznamého muze je véci nas
vSech. Zda se, ze muz na fotografii place krev a zastup svatych jen mlicky piihlizi.
Mnohovyznamovou fotografii povazujeme za metaforu lidského utrpeni ve valeénych

konfliktech.” (tamtéz) Timto je tedy vedle negativity podpoiena piredev§im hodnota

personalizace a je stvrzena velkd symbolika fotografie.

4.2.10Fotografie roku 2015

Poslednim analyzovanym snimkem je vitézna fotografie roku 2015. Zde vidime
opravdu velmi mnoho Uc¢astnikll (vice nez 50). K rozpoznani jsou zde dv¢ skupiny. Lidé
v pfedni Casti fotografie, ktefi zabiraji vétSinu ramu, a piisluSnici statnich ¢i vojenskych
slozek v uniformach v pravém hornim rohu fotografie. Lidé jsou v ramci vétsi skupiny
pivodem predevSim z arabskych zemi a maji skoro kazdy vlastni batoh (indikujici
pfesun). Zaroven vidime ale i fotografy. Z hlediska prostiedi jsme s to urcit, Ze se jedna
o n¢jaké vetejné prostranstvi, o ulici, ale nevime ptesné, kde se scéna odehrava.
Dle slozeni u¢astniki vak mizeme usoudit, Ze to neni v Cechach. S ohledem na dobovy
kontext vSak mnozi divéci tusi, Ze se jednd o zdznam z doby uprchlické krize. Vzhledem
k vektorim, které jsou formovany predev§im rukama a sklonem trupu ucastnikil
v hlavnim chumlu, lze vidét, Ze se pres sebe tla¢i a padaji a vznika tak velmi nepiijemna
situace plnd zmatku. Jeji soucasti jsme 1 my. Lidé jsou vSude kolem nds a mizeme si je
domyslet 1 za ramem fotografie diky rukam, které pomdhaji nékterym z ucastnikli se
zvednout. Lze tedy fici, ze jsou na snimku transaktivni i non-transaktivni narativni
struktury. Celkov€é na nds zobrazend scéna pusobi dost chaoticky, navic lze spatfit
na tvafich nekterych ucastnikli nejen pocity nepohody, ale i extrémni emoce. N&kteii

kfi¢i, jini jsou vydéSeni. Nejvic nasi pozornost upoutavd muz ve spodni €asti snimku,
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ktery s nami navazuje kontakt a pii tom pravdépodobné fve bolesti, vzhledem k vyrazu
ve tvafi a tomu, ze na n¢j padd nékolik dalSich lidi. Ostatni ucCastniky vidime spise
ze Sikmych uhli a kontakt nenavazuji. Snimek je pro nas tedy jinak sice nabidkou,
nicméné vzhledem k tomu, Ze je zminény muz relativné dominantni prvek snimku,
muzeme se klonit ke kategorii pozadavku. Zabér se zda byt z relativni blizkosti a zabira
celou situaci spiSe zeptedu az lehce zprava. Vhledem k blizkosti zabéru se nicmén¢ zda,
ze jsme uprostted déni. Vertikdlni thel je zvolen v rovni o€i stojicich ucastnikd,
ale vzhledem k tomu, Ze vétSina jich pada, plni funkci mirného nadhledu. Dava ndm timto
jednak vidét vice ucastnikli a zaroven nas stavi do lehce symbolicky nadfazené pozice,
jelikoz my jako bychom stdli vzpiimené a na ulici jsme nespadli. Co se tyce
kompozi¢niho vyznamu, dava se nam zde opravdu mnoho vjemi, ram fotografie je skoro
cely naplnén padajicimi lidmi. Jak jsme fekli vySe, nasi pozornost v prvni fadé upoutava
muz vespodu chumlu, ktery nejen navazuje kontakt, ale také ukazuje extrémni emoce.
Dal$imi vyraznymi Gcastniky jsou muz ve vinové kosili, kterému také vidime do tvare,
ajehoz zpoza ramu fotografie n¢kdo tahd ven zhromady zbylych lidi. Dale nas
predevsim diky barvé upoutd muz v oranzovém tricku, ¢i muzské ruka v bledémodrém
tricku, kterd vychazi z levého dolniho rohu fotografie a také tah4 jednoho muZze ven. Zde
se vSak naSe pozornost pfili§ dlouho neudrzi, jelikoz muzim nevidime do tvare,
a muzeme zkoumat dal$i Gcastniky. Vizualnich vjeml v podobé riznych barev a tvart je
zde dostatek. Navzdory velké hekticnosti fotografie skytd vSak tato v sobé 1 dynamiku.
Padajici lidé jako by se z jednoho bodu, ktery miZeme umistit ptiblizn€ do zlatého fezu
v pravé horni €asti, rozlétali jako paprsky do vSech stran. Lze zde tedy spatfit kategorii
kompozice iteracni, sériové s chaotickym roztrouSenim jednotlivych prvka. Spolu
s endocentrickym vyvazenim, kdy si domyslime dalsi Gc¢astniky a okolnosti kolem nas,
1 tim, kolik vjem@ snimek skytd, miZzeme mluvit o velmi vizudlné stimulujici fotografii.

Popisek fotografie zni nasledovné: ,,Ze série Uprchlici na mad’arsko-srbské hranici,
zati 2015. Hrani¢ni prechod Roszke-Horgos.* (© CPP, 20171) Text nam tedy opét mistné
a Casov¢ ukotvuje udélost. Navzdory tomu, Ze se o této dob&é obecné mluvilo jako
o uprchlické krizi, lze argumentovat pro negativni konotaci slova ,uprchlici® vici
neutrdlnimu vyrazu ,,migranti®.

Kromé¢ negativity zde shleddvame ptedevSim novindiskou hodnotu superlativity,
personalizace a také dobrého a vizualn€ stimulujiciho estetického dojmu, jak jsme
vysvétlili vySe. Negativita a superlativita zde jdou vesmés ruku v ruce. Na snimku je

znazornéna negativni situace, ale je prezentovana jako naprosty chaos. Toto je podpofeno
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jednak znazornénim silnych negativnich emoci nékterych tucastnikli, opakovanim
stejnych prvki, tedy padajicich ucastnikil, namackanych na sebe, snazicich se opét vstat
a dostat se ze vzniklé kupy lidi, ale také uzitim v podstat¢ vyssiho uhlu (vié¢i padajicim
ucastnikiim), ktery ndm dava vidét mnohem vice Gcastnikli a zdlraznuje tak nebezpeci
situace. Chaotic¢nost situace je navic podpofena zaznamem i jinych fotografii zapletenych
do skrumaze padajicich tcastniki, coz dale odkazuje na nestabilitu situace. Zaroven vsak
uhel neni tak vysoky, abychom méli pocit, ze se tohoto déni sami neucastnime. Kontakt
s divakem je podpoten relativni blizkosti zabéru, situovanim frontdlné¢ skoro do stiedu
déni, kdy zpoza ramu fotografie navic vidime casti dalSich ucastniki, a také navazanim
o¢niho kontaktu s lidmi zavalenym muzem, ktery se tak pro nés stava nejvyraznéjSim
elementem. Timto je spolu se zobrazenim ,obycejnych™ lidi vcetné jejich emoci
konstruovana hodnota personalizace. Celé chaotické situaci je tak dan lidsky rozmeér.
Rekli jsme, ze snimek je pozadavek. Pokud se dovolime odhadnout, co si od nas zada,
napada nés predevSim pomoc. Nejen ve smyslu podani ruky, jak to vidime v levé Casti
fotografie, a vytazeni zpod vsech padajicich, ale i symbolicky. Pfeddva ndm zpravu, ze je
potieba témto lidem pomoci. A vzhledem k tomu, Ze jsme v lehce vyssi pozici, jsme my

témi, kdo jim tuto pomoc muiize poskytnout.

Obr. 4.2.10 Fotografie roku 2015 Jana Zatorského (© CPP, 20171)
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Vyjadieni poroty zde zni: ,,Vitézny snimek migrantli chaoticky padajicich ptes
sebe ve snaze prekonat mad’arskou hranici v sobé obsahuje nejen Zurnalistickou informaci
a symboliku soucasné uprchlické krize v Evropé, ale je zaroven i vizudlné silnym
obrazem, pfipominajicim malifské platna velkych mistri.” (tamtéz) Zde je (navzdory uziti
slova ,,migrant”) opét dan dliraz na negativitu a superlativitu (,,chaoticky®, ,krize®),

ale také je ocenén vysoce esteticky zazitek.

4.3 Interpretace vysledkii analyzy

Cilem vlastniho vyzkumu vyse bylo analyzovat vitézné snimky soutéze Czech Press
Photo v letech 2006-2015. V prvni fad¢ jsme se pomoci socidlné sémiotické analyzy
snazili odkryt reprezentacni, interaktivni a kompozicni vyznamy fotografii. Vzhledem
k tomu, ze jsou snimky bézné opatieny popiskem, byl zahrnut do vyznamotvorného
procesu také doprovodny text. Nalezené vyznamy jsme se posléze snazili vztdhnout
ke konstrukei zpravodajskych hodnot. Nyni bude nasledovat pokus o shrnuti a interpretaci
téchto poznatki.

Co se tyce reprezentovanych ucastnikt,, vzdy byli pfedmétem fotografii lidé, a to
prevazné neznamé tvafe zastupujici ,,obycejné* obCany. Ve tifech piipadech jsme se
na snimku setkali se zndmymi osobnostmi, pfi¢emz vzdy §lo o politiky. Tyto tfi snimky
také jako jediné pochazely z kategorie Lidé, o kterych se mluvi. Sest fotografii roku dale
pochézelo z kategorie Aktualita a jedna z Reportaze.

Celkoveé snimkiim vétSinou dominoval bud’ pfimo jeden ucastnik (ro¢niky 2008,
2010, 2013, 2014), nebo jeden s ostatnimi, ktefi jako by jen dokreslovali atmosféru
aplnili tak spiSe roli kulis (2011, 2012), nebo jedna vizudlni jednotka, tedy vice
reprezentovanych ucastnikt, ktefi v§ak celkové tvofi jednu informaci (2006, 2007, 2015).
Pouze u ro¢niku 2009 dochazi k opravdu zasadnéjSimu rozd€leni dvou zobrazenych
ucastnikii. Tomuto poméru pfiblizné odpovida také kompozicni vyvazenost fotografii,
kterd byla u Sesti snimkli shleddna v kategorii isolacni. U tfi Slo o itera¢ni vyvazenost,
nicméné¢ posledni snimek se navzdory chaotickému roztrouseni presto zdal mit
dynamické centrum. Co se tyCe interakce s divakem, u Sesti snimkt §lo o nabidku, u dvou
o pozadavek a u dvou byly zastoupeny ob¢ kategorie vzdy vSak s vétSim dirazem
na jednu z nich. Divékova ucast byla dale snimkem podporovana ve tfech piipadech,

kdy Slo o frontalni zabér. Pokud se podivame na vzdélenost, pouze u jednoho snimku
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jsme se setkali s opravdu velkym detailem a taktéz v jednom piipadé€ naopak se zabérem
z vétsi dalky. Jinak jsme vidé€li zabery, které Ize zastitit kategorii spolecenské vzdalenosti,
ackoli napiiklad ro¢nik 2012 nastolil divérngjsi vztah. Zadné fotografie nepouzivaly
zdsadné nizs$i ¢i vysSi uhel. U Sesti snimkd byl zabér proveden ve vySce o¢i.
U zbyvajicich pak §lo vzdy jen o lehky nadhled ¢i lehky podhled. Taktéz nebyly pouzity
zadné specialni CoCky ani delsi Casy expozice, které by nam zprostiedkovaly clovéku
nepfirozené pohledy. Jediné efekty, se kterymi jsme se setkali, bylo pouziti odstint Sedé
(ve dvou pftipadech) a clony, ktera je vSak lidské zkuSenosti vérnd. Z tohoto mizeme
usoudit, ze snimky nechtéji upozoriiovat na svoji konstruovanou povahu a podtrhéavaji tak
spiSe svou vysokou modalitu, a tedy objektivitu zdznamu (srov. kap. 3.1.3).

Nyni se podivejme na konstruovani zpravodajskych hodnot. U vSech snimkt byla
nalezena zpravodajskd hodnota ¢asové relevance, a to vzdy minimaln¢ datem uvedenym
v popisku a dédle i reprezentovanymi skutecnostmi. Vztah k uddlostem daného roku je
nicméné podminén jiz pravidly soutéze, a proto zde nebyl tolik tematizovan. Za zminku
vSak stoji, ze kromé jednoho snimku se tykaly fotografie vzdy konkrétni spolecenské
udalosti (volby, navstéva Obamy, zemétfeseni na Haiti, ukrajinskd krize apod.). Pouze
Fotografie roku 2007 znéazoriiuje soukromé rodinné drama neznamé dvojice, u néjz neni
takova jistota medidlniho pokryti, coz tim padem pulsobi jako nejuniverzalnéjsi téma,
které presahuje konkrétni dobové ukotveni.

U deviti z desiti fotografii jsme identifikovali obsahovou konstrukci negativity.
Z technickych prostiedki byla negativita podpofena v Sesti pfipadech pfedevs§im uZitim
tmavych barev, silného kontrastu a lehce vysSiho uhlu i dramatizaci pomoci ¢ernobilého
spektra. Negativita byla nicméné ku naSemu podivu jen ve dvou piipadech umocnéna
vyobrazenim extrémnich negativnich emoci. Negativni emoce obecné byly nalezeny
celkem u péti snimkii, nicméné byly ve tfech pfipadech spiSe umirnéného charakteru.
Stim se poji také péti snimky zastoupeny vyskyt hodnoty superlativity, kterd byla
ve dvou pfipadech podpofena prave extrémnimi emocemi, které v nas vyvolavaji
zprosttedkovany afekt (srov. Barthes, kap. 1.2.1), téZ dvakrat lehkym nadhledem a
opakovanim stejného prvku, v pfipad€ fotografie Obamy a Masaryka cist¢ kompozi¢né a
u ro¢niku 2014 spise jen textem.

U deviti snimkt jsme nalezli také konstrukci dobrého estetického dojmu, které bylo
dosazeno vzdy technickymi aspekty fotografie, nikoli snimanim objektt, které jsou
obecné povazovany za estetické. Vzhledem k charakteristice soutéZe vysoké zastoupeni
jisté neni piekvapujicim vysledkem. Naopak kuridézni vSak je, Ze zde nejde o 100% ucast
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na této kategorii. Rozhodné timto nechceme shazovat kvality fotografa, ale vitézny
snimek z roku 2007 jako by se vymykal i této kategorii. Fotografie se nezda byt takovym
estetickym zazitkem jako ostatni. Tuto skutecnost lze vysvétlit tim, ze je pak divakova
pozornost plné¢ sméfovana k obsahové roviné snimku, a tedy silnému piibéhu
reprezentované scény.

Dvéma dalSimi, nejcastéji konstruovanymi hodnotami byla blizkost a personalizace.
Blizkost byla tvofena pouze obsahem fotografie, a pfipadné¢ podpoiena textem.
Personalizace byla vzdy, krom¢ zndzornéni ,,obyCejnych® lidi, a tedy dirazu na lidsky
rozmér udalosti, konstruovana také technickymi prvky, a to predevSim zabérem, ktery
s divakem navazoval vztah na blizsi spolecenské az pratelské tirovni. Opakem tomu bylo
u vztahu kelitdm, ktery byl kromé¢ zobrazenych postav Ceské a svétové politiky
konstruovan technicky bud’ velkou vzdalenosti (2009), tmavym kontrastem, ktery divaka
vyc€lenoval z této skupiny (2006), nebo zaramovanim a nasvicenim postavy, které¢ znacilo
vyznamnost nejen vramu fotografie (2013). V jednom piipadé doSlo ke konstrukci
vztahu s elitou vlastné spiSe textem (2012).

Nejméné¢ zastoupenymi hodnotami byl dopad a novost. Dopad byl shledan u tfi
fotografii a byl vzdy pouze obsahové podpofen. Novost byla rozkryta vlastné pouze
usnimku s Obamou a Masarykem a byla konstruovdna piedev§im neobvyklosti
kompozice apodruzné pak 1 osobou Obamy jako nového a prvniho cernosského
prezidenta. Zpravodajska hodnota konsonance pak nebyla rozkryta ani u jednoho snimku,
coz koresponduje s pfevahou kategorie Aktuality a stim spojenou absenci naméti
typickych ¢i kazdoro¢nich udalosti.

V doprovodném textu k jednotlivym fotografiim bylo shleddno pfedevsim ukotveni
z hlediska Casu a okolnosti, které tak z(zilo pole interpretace u vyznamove oteviengjSich
snimkii. PouZitymi slovy a jejich konotacemi pak byla konstruovana nejvice negativita,
superlativita a ptipadné personalizace nebo naopak vztah k elitam.

Celkov¢ lze tedy shrnout, Ze u vitéznych fotografiich Czech Press Photo 2006-2015
se setkdvame nejCastéji s konstrukci negativity, estetického dojmu, blizkosti,
personalizace a superlativity. VZdy byly zastoupeny alespon Ctyii zpravodajské hodnoty,
které snimky ¢inily pozornosti hodnymi. U snimkd, které ndm byly kulturné vzdalené;si,
byl s divdkem navazan kontakt pomoci pohledu, coz si mizeme vylozit jako moralni apel.
Celkov¢ jsme se vSak spiSe pohybovali v ¢eském prostiedi a vztah byl s divakem pomoci

velikosti zabéru nastolen na spoleCenské roving. Jako namét slouzila pfevazné aktualni
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spoledenska témata, kterd byla nicméné zastoupena piedeviim osudem jednotlivci.®’
Navzdory blizkému vztahu navdzanému s divakem vSak byla vétSina fotografii nabidkou,
¢imz stavéla divdka, feCeno s Barthesem (viz kap. 1.2.1), do védomi pozorovatele,
coz bylo dale podpoieno absenci technickych postupti, které by zprostredkovaly lidské
zkuSenosti cizi pohled na danou udalost. Vitézné fotografie tak konota¢nimi procedurami,
a tedy rétoricky, prevazn¢ samy posilovaly zdani své cCisté informativni povahy

a zvysSovaly tak svou modalitu.

4.4 Mozna uskali vyzkumu

Uskali vyzkumu spatfujeme piedevsim v tom, Ze jednak popisem fotografii, a tedy
prevedenim obrazu do slov, jim nutime systém, ktery je nedokdze pojmout v jejich
uplnosti. Déle je popis sdm o sob& vysoce interpretativni ¢innosti, kterou zde provadél
pouze jeden vyzkumnik. Interpretace je tedy subjektivni a je podminéna pohledem
vyzkumnice jako ¢lenky stfedoevropské spolecnosti, stiedni tfidy, kterda ma konkrétni
znalosti (a neznalosti) a divd se na fotografie s konkrétnim cilem, tedy rozkrytim
sémiotickych prostiedkli a konstruovanych zpravodajskych hodnot. Tento problém si je
tieba pripustit, nicméné vzhledem k povaze kvalitativniho, diskursivné zamétreného
vyzkumu se mu nelze vyhnout. Autorka si rozhodné neklade narok na stanoveni jediného
¢1 ,,spravného* vyznamu fotografii ani univerzalné platné interpretace. Snahou zde vSak
bylo drzet se Barthesovy modality studia a tedy pracovat s vyznamy, které maji potencial
byt obecné sdileny. Zvolenim metody socidlné sémiotické analyzy vizualnich sdéleni,
kterd nam dava relativné precizni kritéria hodnoceni, pak l1ze doufat v alespont n&jakou
miru opakovatelnosti. Jiz ve vyjadfeni poroty mizeme u vétSiny fotografii spatfit ocenéni
prave rozkrytych hodnot, coz nalezené vyznamy v jistém rozsahu podporuje.

Dal$im moznym nedostatkem vyzkumu mulzZe byt relativné maly vzorek deseti
fotografii a odlisny ¢asovy odstup. U starSich snimki mize delsi ¢asova prodleva mezi
dobou jejich vzniku (i ocenéni) a analyzou znamenat ztratu klicového kontextu, ktery je
u novéjSich snimkt Cerstvéjsi a bohatsi. Velikost vzorku se miiZzeme snazit kompenzovat
srovnanim s vysledky bakalaiské prace Valérie VitouSové CZECH PRESS PHOTO 1995-

2005: obsahova obrazova analyza vitéznych fotografii v kategorii Reportaz a Aktualita

4 1ze zde tedy mluvit o uplatiiovani rétorické figury pars pro toto, kdy jedinec je zastupcem celku, a jedna
fotografie pak zastupuje celou udalost ¢i dokonce spolecensky problém, coz samoziejmé do jisté miry
redukuje jeho komplexitu.
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(2010), kterd nicméné kddovala jen obsahové prvky fotografii a nase kategorie
zpravodajskych hodnot se zcela neptekryvaji. Toto srovnani je tedy tfeba brat s rezervou.
Predmétem analyzy byly kategorie Reportaz a Aktualita, které jsou v naSem vzorku
zastoupeny sedmkrat. Dle vysledkid Vitousové (2010) je nejvetsi prostor i v prvnich deseti
letech soutéze vénovan aktualnosti, tedy Casové relevanci, a negativité. Esteticky dojem
zde neni hodnocen. Zajimavy je vSak pomér jedna ku jedné z hlediska zahrani¢nich
a domacich udalosti. V nasem vzorku se setkdvame v 7 ptipadech s geograficky blizkymi
udalostmi, odehravajicimi se v Cechach, a jen tiemi zahraniénimi, z nichZ je nam navic
pouze jedna (rocnik 2010) opravdu zasadnéji kulturné vzdalena. DalSim do jist¢ miry
srovnatelnym prvkem je hodnota personalizace, kdy je v ptipad€ prvni poloviny soutéze
udalost prezentovana mén¢ skrze ptibéhy jednotlivel (17x) a vice skrze zobrazeni
celkové situace (19x). My jsme naopak rozkryli pomér spiSe ve prospéch jednotlivci,
kteti jsou tak pasovani do role zastupct skupin a udalosti. Autorce bakalaiské prace dale
iniciatorka soutéze Daniela Mrazkova poskytla kratky rozhovor. Pro nds zajimavou je
nasledujici ¢ast (Vitousova, 2010: 94, zvyraznéni v originale): ,4. Myslite, Ze
diilezitéjSim kritériem pro vitézstvi fotografie je jeji obsah nebo jeji technické
zpracovani?

Kvalita technického zpracovani je dnes samoziejmosti, o které se ani neuvazuje — je
prosté zakladni podminkou. Pro vitézstvi praci je pak rozhodujici zavaznost obsahu
a esteticka kvalita, které musi jit ruku v ruce.”

Ackoli jsou 1 vnaSem vyzkumu zpravodajské hodnoty konstruovany pievazné
obsahovou slozkou, je tato ve velké mife dale vizualn€ podpotfena 1 prostiedky
interaktivniho a kompozi¢niho vyznamu. Na tomto citatu vidime, ze kromé obecného
apelu na estetické kvality nckteré vyznamotvorné ndstroje stale nejsou tematizovany

a zlistavaji tak nadale vlastné€ neviditelnymi €initeli na poli komunikace.
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5 ZAVER

Predlozena prace si neklade za cil vycerpavajicim zpisobem pojednat o roli
fotografie v zurnalistickém prostfedi. Jejim hlavnim zdmérem je obratit pozornost
k fotografickému zaznamu jako aktivnimu komunika¢nimu cCiniteli v procesu tvorby
vyznamu a predstavit riizné praktiky jeho diskursivniho uziti.

Fotografie byla predstavena jako médium, které ma oproti ostatnim vysostné blizky
vztah krealité. Barthes ji nazyvd mechanickym analogonem reality a upozoriuje
na nutnou existenci fotografického referentu. Na roviné denotace se tedy podle négj
u fotografie setkavame se sdélenim bez kodu, ¢ehoz vSak zneuziva rovina konotace,
na niz je zprava jiz naplnéna ur¢itymi hodnotami. Fotografie tak rafinované zakryva svou
konstruovanou povahu. Podobné Flusser upozoriiuje na nebezpeci nekritického pohledu
na fotograficky zdznam, kdy jej ztotoznujeme se skutecnosti. Fotografie pro n¢j vSak neni
na zadné roviné nekodovand a jeji vyznam bychom neméli ztotoziiovat se
skuteCnym referentem. Fotografie naopak nutn¢ odkazuje ke svétu pojmt a diskurst.

Tato povaha vSak neni obecné reflektovéana, a tak plni fotografické snimky spiSe
funkci dikazniho materidlu. S pfichodem fotografického zaznamu lidé dostali moznost
stat se svédky udalosti, které by jim jinak nemohly byt takto ,,davérné* zprosttedkovany.
Diky snadné reprodukovatelnosti a distribuci (a to ptedevsim v dne$ni digitalni dob¢&) se
tak zprava, kterou fotografie nese, mlize dostat pomalu ke kazdému z nés, dileZitou roli
zde vSak hraje rekontextualizace tohoto sdéleni a tedy vytrZeni z pivodnich okolnosti.
Ptedstava o zcela objektivnim charakteru fotografie jiz byla sice pfekonana a jsme si
védomi moznych zasahii ze strany tviircd medialnich produktd, ktefi mohou zasadné
obsahov€ pozménit fotografii riznymi manipula¢nimi praktikami, ale pfesto si
fotograficky zdznam jako takovy do jisté miry drZzi sviyj status svédectvi.

S ohledem na Zurnalismus je tato funkce fotografie dilezitd. Snazili jsme se vSak
poukézat na to, Ze snimky jsou ve stejné mite ptibéhem jako psany clanek. Stejné jako on
si voli svllj ndmét a zplisob, jakym o ném budou pojednavat. A tak i pifi absenci
manipulacnich technik, které jsou zakazovany etickymi kodexy, nelze mluvit o vztahu
k realité, mezi néz by Slo vlozit rovnitko, jak upozornuje Flusser. Fotografie jiz strukturuji
na$ pohled na véc a specifickym zpisobem ramuji naSe divani se na prezentovanou
skutecnost. V Zurnalistické praxi pak byvaji fotografie, které jsou ze své podstaty

polysémické, navic sémanticky ukotvovany verbalnim doprovodem, ktery néas tak mtize
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dale nasmérovat k preferovanému vykladu v ramci urcitého diskurzu. S touto souvislosti
byla ptedstavena koncepce zpravodajskych hodnot, které kromé toho, Ze jsou povazovany
za charakteristiky nékterych udalosti ¢inase kognitivni kritéria, podle nichz udélosti
posuzujeme, mohou byt také diskursivné konstruovany v textu i obrazu.

Pravé tomuto pohledu jsou dale v naSi praci podrobeny vitézné snimky ceské
fotozurnalistické soutéze Czech Press Photo v letech 2006-2015, které byly analyzovany
s ohledem na vyznamy, jez vytvafeji, a konstruované zpravodajské hodnoty. Pouzitou
metodou byla zvolena socialné sémiotickd analyza vzhledem k jejimu dirazu nikoli tak
na vyznam jako dany, ale na utvareni vyznamu jako na aktivni proces podporovany
riznymi sémiotickymi prostfedky. Metodicky rdmec ndm =z vétSiny poskytli Kress
a van Leeuwen, nicméné¢ toto bylo upraveno na miru fotozurnalismu spolu s Capleovou.
Vysledky interpretaci  jednotlivych  vitéznych snimkii pak vradmci shrnuti
vykrystalizovaly v jist¢é hodnotové preference u této soutéZe. Jednoznacné nejvice
zastoupenymi zpravodajskymi hodnotami byly negativita, esteticky dojem a dale blizkost
a personalizace. Ackoli byly konstruovany vice pomoci reprezentovanych ucastnikii
a okolnosti, zaroven nechybély ani technické aspekty, které tyto vyznamy podporovaly.

Pokud si dovolime z&véry vztadhnout na celkové trendy fotozurnalismu, vidéli jsme,
7ze ocenovanymi jsou hlavné fotografie, co slouzi jako vizudlni popis konkrétnich,
prevazné negativnich, udélosti. Kazdodennosti ¢i univerzalnéjSim spoleCenskym tématiim
ajejich prezentaci naptiklad z méné obvyklych perspektiv zde neni vénovano piilis
prostoru. Vzhledem k zachovéni autenticity a zdanlivé objektivity reportdznich snimku
jsou preferovanym formatem fotografie, které nijak bliZze nezpfedmétituji proces
fotografického zdznamu uzitim specidlnich technik, uhli a objektivii ¢i navazanim
bliz§iho kontaktu s divakem. Samy sebe tak legitimizuji a stavi do role neutralniho, pouze
informativniho sdéleni a nas do role nezavislych ptihliZejicich, ¢imZz dochazi, feceno
s Barthesem, k naturalizaci jejich historické, a tedy kulturni a konstruované, povahy.

Na zavér tedy mizeme pro shrnuti uvést, ze fotografie neni na zaddné roviné
objektivnim a nekédovanym zaznamem reality a ve sluzbach fotozurnalistiky neslouzi
pouze k ilustraci udalosti, o nichz se v médiich dozvidame, ale je aktivni vyznamotvornou
slozkou, ktera pomoci sémiotickych prostredkti ¢ini dané udalosti hodné nasi pozornosti,
a v podobé& Fotografii roku hodné i naSeho obdivu. Fotografii bychom tak neméli vnimat
jako pouhého svédka déni, ale jako jeho spolutviirce, a je tfeba se ji vénovat nejen

z hlediska toho, co reprezentuje, ale také, jak to reprezentuje.
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Obr. 2.5 Porovnani fotografie mladé sekretarky z fotobanky a jejiho vyznamového

ukotveni hnutim SPD (Maca, 2017).

Tab. 2.6.1 Definice jednotlivych zpravodajskych hodnot podle Capleové a Bednarekové

(2016: 439)

Zpravodajska hodnota

Definice

Negativita

Negativni aspekty udalosti

Casova relevance

Relevance udalosti vzhledem k dobé: nedavna, pretrvavajici,

brzy nadchazejici nebo sezdnni

Blizkost

Geograficka ¢i kulturni blizkost udalosti

Superlativita

Velky rozsah udalosti

Vztah k elitam

Vysoky status jedincli, organizaci ¢i narodt zapojenych do

udalosti
Dopad Vysokd  vyznamnost udalosti sohledem na jeji
ucinky/nasledky
Novost Nové a/nebo necekané aspekty udalosti
Personalizace Osobni nebo lidsky faktor udalosti, véetné ocCitého svédectvi
Konsonance Stereotypni aspekty udalosti, v souladu s o¢ekavanim
Esteticky dojem Esteticky piijemné aspekty udalosti
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Obr. 3.1.3 Dimenze vizudlniho prostoru (Kress, van Leeuwen, 1996: 208)
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Obr. 4.2.3 Fotografie roku 2008 Davida W. Cerného (© CPP, 2017¢)
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Obr. 4.2.5 Fotografie roku 2010 Martina Bandzaka (© CPP, 2017¢)

Obr. 4.2.6 Fotografie roku 2011 Stanislava Krupate (© CPP, 2017f)
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Obr. 4.2.7 Fotografie roku 2012 Milana Jarose (© CPP, 2017g)

Obr. 4.2.8 Fotografie roku 2013 Michala Kamaryta (© CPP, 2017h), Sedé ohraniceni

pfidano autorkou pro zviditelnéni bilého ramu
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Obr. 4.2.9 Fotografie roku 2014 Filipa Singera (© CPP, 2017ch)

Obr. 4.2.10 Fotografie roku 2015 Jana Zatorského (© CPP, 20171)
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