5 VIZUALNiIi TECHNOLOGIE A TECHNICKE OBRAZY

Veskeré technologie, nejen ty vizualni (spojené s tvorbou nebo percepci obrazd), jsou na jednu
stranu produktem spolecnosti, zaroven vsak spole¢nost ovliviuji v jejim dalSim vyvoji. Marita
Cartwright a Lisa Sturken si v§imaji toho, Ze moZnosti vizualnich technologii casto predchazeji jejich
spolecensky vyvoj — napf. fotografie svou popularitu lidového vizudlniho média v poloviné 19. stoleti
neziskala proto, Ze byla vynalezena, ale proto Ze spliiovala specifickou spolecenskou potfebu:
,Fotogrdfie se stala oblibenou vizudlini technologii proto, Ze dokdzala vyhovét rodicim se
spolecenskym konceptiim a potfebdm své doby — modernimu pojeti jedince v kontextu rozpinajicich se
méstskych center, modernim ndzoriim na technologicky pokrok a mechanizaci, modernim predstavdm
o Case a prirozenosti a touze prisvojit si pfirodu a krajinu mechanicky reprodukovatelnou formou —
zdrovefi konvenovala ndstupu instituci moderniho stdtu se zdjmem o dokumentaci a tridéni.
Podrobna dokumentace ranych fotografii Williama Henry Foxe Talbota zde:
http://www.metmuseum.org/toah/hd/tlbt/hd tlbt.htm

Podobné Ize uvaZovat o nastupu vizualnich technologii umoznujicich zachyceni pohybu. Jejich rozvoj

Ize interpretovat jako reakci na stale mobilnéjsi a zrychlujici se spole¢nost. Jesté pred samotnym
vynalezem filmu vzbudily velkou pozornost fotografické studie pohybu Edwarda Muybridge.
http://www.masters-of-photography.com/images/full/muybridge/muybridge headspring.jpg Pak

jsou tu rlizné protokinematografické pristroje, fungujici na principu camery obscury, napf. zoetrop
http://courses.ncssm.edu/gallery/collections/toys/html/exhibit10.htm

http://www.youtube.com/watch?v=-3yarT h2ws . Dal$imi oblibenymi pfistroji byly stereoskop nebo

kinetoskop http://en.wikipedia.org/wiki/Kinetoscope — véechny zminéné pfistroje ovsem slouzily

pouze individudlnimu divakovi. Naproti tomu vynalez kinematografu (v roce 1895 jej patentovali
bratfi Lumiérové) v sobé spojoval dva aspekty —kameru a promitacku, ktera promitala obraz na
platno dostatecné velké na to, aby bylo mozné film sledovat ve skupiné — nova zkusenost sledovani
pohyblivého obrazu znamenala zdsadni posun smérem k masové kulture a kulturnimu primyslu.

Z jiné oblasti, nez jsou soucasnd anglofonni vizualni studia, pochazi pojem technicky obraz, ktery je u
nas spojovan predevsim se jménem Viléma Flussera. Za ,technicky obraz“ mizeme povaZzovat obraz
vznikly prostfednictvim automatizovaného procesu uskutec¢iovaného technickymi aparaty. K definici
pojmu vice napf. zde http://intermedia.ffa.vutbr.cz/technicke-obrazy Fenoménu technického obrazu

se Vilém Flusser vénuje napft. v eseji Za filosofii fotografie (dostupna online: http://www.milan-

dvorak.net/literatura/filosofie fotografie.pdf). Nalezneme v ni mimo jiné Gvahy tykajici se srovnavani

tradicnich a technickych obraz(l. Tradi¢ni obraz povaZzuje Flusser za abstrakci prvniho stupné, protoze
vnika primou mimetickou napodobou pfirody, zatimco technicky obraz je podle néj abstrakci tfetiho
stupné, jelikoZ aparaty vytvarejici technické obrazy jsou konstruovany na zakladé text; mezi nimi a
zachycovanou skutecnosti tak stoji dalsi epistémicka vrstva. Flusser povaZuje vznik technického
obrazu za jeden ze dvou zdsadnich meznik( vyvoje lidstva (tim prvnim je podle néj vznik linearniho
pisma). Technické obrazy jsou podle Flussera desifrovatelné jen obtizné, nebot jejich vyznam se
zdanlivé automaticky zobrazuje na jejich povrchu. Obrazy, které automaticky zachycuji svét, jsou pak
vnimany jako okna, skrze ktera svét (pravdivé) vidime — mame tendenci nezamérovat se pfi
interpretaci na obrazy samotné (jako plochy nesouci vyznam, jak rika Flusser), ale na svét, ktery
ukazuji.
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PRAVDIVOST TECHNICKEHO OBRAZU
Jacques Aumont rozlisuje dva zakladni typy obraz(i: obrazy tisténé na néjaky material (neprihledné
obrazy) a obrazy promitané na néjakou plochu (svételné obrazy). Mezi technologické novinky, které
zasadné ovlivnily historicky vyvoj obrazu, patti vynalez fotografie, ktera umoznila produkovat
automatické obrazy. Aumont v souvislosti s technologickou povahou automatického obrazu
pfipomind indexovou podstatu fotografie, ktera je , otiskem” viditelné skute¢nosti — vznika jako
disledek ucinkl svétla na néjakou citlivou vrstvu.
Znakova (indexova) povaha fotografie vedla podle Aumonta k dvéma odlisnym postojim:
a) fotografie ma vlastnosti, které jsou vlastni pouze ji (z toho plyne narok na fotografa, aby

hledal nové vidéni svéta, jaky je typicky napf. pro konstruktivistickou fotografii a jejiho

Celniho predstavitele Laszlo Mohloly-Nagyho); podle Siegfrieda Kracauera je podstatou

fotografie odhalovat véci, které normalné nevidime

b) ,fotografie je nejsilnéjsi zbrani reprezentace” — je vyvrcholenim snah o mimetické zachyceni

pfirody; typicky predstavitel této linie je André Bazin.
Oba tyto postoje se nicméné shodovaly v tom, co dlouho platilo za nezpochybnitelnou vlastnost
fotografie — jeji dokumentarni hodnotu, jeji schopnost objektivné zachycovat realitu. Aumont oviem
pfipoming, Ze se od konce 60. let se objevuje kritika fotografie, ktera objektivitu automatickych
obraztli zpochybnuje: ,Patrné prvnim jasné vyjadienym projevem této tendence byl v roce 1969
rozhovor, v némz Marcelin Pleynet ostre kritizoval automatismus fotografického obrazu a obecné i
konstrukci fotoapardtu a filmové kamery, které podle néj vychdzeji z touhy vytvdret perspektivu, v niz
by vsechny potencidlni anomdlie byly jednou provZdy napraveny a kterd by donekonecna
reprodukovala , kodex zrcadlového vidéni, jak jej definovaly humanismus a renesance”.“ V souvislosti
s objektivitou perspektivniho zobrazeni komentuje tuto transpozici renesancni perspektivy do
fotografického obrazu napt. také Nelson Goodman: ,Podle obrazovych pravidel se Zeleznicni koleje,
jeZ vedou vodorovné od oka, kresli sbihavé, ale telegrafni stoZdry (i hrany fasady), jeZ vedou od oka
vzhuru, se kresli rovnobézné. Podle ,,zdkonu geometrie” by se stoZdry mély také kreslit sbihavé. Jsou-li
tak ale nakresleny, vypadaji stejné nesprdvné jako koleje nakreslené rovnobézZné. A tak mame
fotoapardty se sklopnou zadni sténou a zdviznymi ¢ockami, coZ oboji slouzi k ,,upravé zkresleni” — tedy
zpusobuje, Ze nam vertikdlni rovnobéZky na fotografii vyjdou rovnobézné.”

Kritika objektivity technickych obrazl souvisi s nazory, Ze jejich vznik a charakter nebyly podminény
tolik technologickymi/védeckymi objevy jako ideologickou poptavkou. Ideologickou povahu ma i
celkovy dispozitiv. V souvislosti s filmem Aumont pise: ,,Pri naplfiovdni této (ideologické) funkce hraje
dispozitiv podstatnou roli: je tim, co samo neni viditelné, ale umozriuje vidét. Zejména jsou v ném
zddrazriovdny optické ndstroje: kamera je chdpdna jako pristroj pro neohranic¢enou reprodukci
centrovaného subjektu burZoazni ideologie a zplsob, jakym zobrazuje svét, je vyusténim celych deéjin
,burZoazniho zobrazovadni“; promitaci pfistroj jakési ,oko za hlavou” a ztélesriuje i ono generické oko,
jeZ je velkou metaforou filmu. Takovy dispozitiv je potom cele orientovdn na vidéni: divdk je
Lvsevidouci”, to znamend, Ze vidi vse a soucasné nedéld nic jiného, jen se divd — a prdvé v této
omezenosti na pouhé vidéni, navic vZdy chdpané v rdmci perspektivistické optiky a vZdy zaloZené na

iluzorni kontinuité, se projevuji ideologické ucinky dispozitivu.” Zaméreni na diapozitiv (pfedevsim

filmovy) z hlediska ideologického cteni je charakteristické predevsim pro zacatek 70. let a souvisi
tésné s vlivem mysleni Louise Althussera (viz pfednaska zahrnujici téma ideologickych aparatd).



Pokud jde o ideologické pozadi vzniku a rozsiteni fotografie, pripominaji Cartwright a Sturken vliv
racionalismu a pozitivismu, filosofického sméru, ktery se formoval v téZe dobé, kdy se prosazovala
fotografie. V ramci pozitivistického mysleni je technicky obraz upfednostriovan pred tradi¢nim
(kresebnym nebo malifskym) zdéznamem pravé pro svou domnélou objektivitu. Prosazeni fotografie
Ize proto dobre kldst do souvislosti s rozvojem Sirokého spektra modernich véd, v nichz hrélo roli
vizudlni zaznamenavani/dokumentace néjakého empirického materidlu. Zaroven vsak fotografie
,zabodovala“ svou schopnosti probouzet emocionalni reakce diky tomu, Ze slouzi jako dikaz
existence urcité situace, pfipominka osoby, ktera je vzdalena nebo jiz nezije, nebo mista, ke kterému
mame vztah. Pfipominana je v této souvislosti masova obliba vkladani fotografického portrétu na
carte de visite neboli navstivenku http://www.spartacus.schoolnet.co.uk/DSphotomass4D6.htm /

http://rmc.library.cornell.edu/DawnsEarlyLight/exhibition/celebculture/index.html.

Roland Barthes ve svych textech uvaZzoval o mytu fotografické pravdy, ktery se opirad mezi spojeni
mezi tim, co je pfitomno tady a ted' (obraz) a tim, co bylo dfive pfed objektivem (objekt, véc, misto...).
Jedinec¢nost fotografie, odlisujici ji od tradi¢nich obrazovych technik, je dana tim, Ze zarucuje, Ze néco
bylo, Ze se néco stalo, protoZe fotografické médium musi s predkladanym objektem a svétlem sdilet
spolecny prostor. Tuto pravdivostni funkci fotografie (kterd ji napfiklad velmi rychle zarucila
nezpochybnitelné misto jako dlikazu u soudu, ale hraje vyznam i v daleko banalnéjSich momentech
dokazovani, jako jsou tfeba ty béhem prohlizeni fotografii z dovolené) Barthes oznacuje pojmem
studium. Afektivni prvek fotografie, fakt, Ze navzdory své technické povaze a zdanlivé naprosté
prahlednosti (¢i absenci) svého kdédu v nds mohou probouzet hluboké citové reakce, oznacoval
Barthes pojmem punctum. Takto shrnuje vyznam obou pojma v Barthesové psani Josef Fulka: ,,Pro
Barthesovu teorii fotografického obrazu se klicovymi referen¢nimi body stdvaji pojmy punctum a
studium. Studium je kéd, symbolicno, ochocend cetba, jak fikd Barthes, jeZ pozorovateli umoZriuje Cist
fotografické sdéleni konvencnim zplisobem. Punctum je naopak nahodily detail, drobné ,zranéni” ¢i
Jtrauma“, které nepodléhad kédu, nasemu ocekdvdni a nasi vali a dotykd se nds nezdvisle na
intelektudlnich ukonech, které pri deSifrovani fotografického sdéleni provadime.“ (Josef Fulka,
Psychoanalyza a francouzské mysleni. Praha: Hermann a synové, 2008, s. 220)

ORIGINAL A KOPIE / (TECHNICKA) REPRODUKOVATELNOST OBRAZU

Technicky obraz, konkrétné fotografie, se od svého vzniku ocital v napéti s tradi¢nimi formami
zobrazovani, pfedevsim s malbou. Zatimco schopnost fotografie realisticky/pravdivé zaznamenat
vidéné byla rychle uznana a ocerfiovana, uznani fotografie jako uméni trvalo témér 100 let. Vyndlez
fotografie se oficidlné datuje do roku 1839, prvni galerijni prezentace fotografii se ale objevily az na
pocatku 20. stoleti; velky vliv méla potom skupina kolem ¢asopisu Camera Work (Alfred Stieglitz
http://c41.net/articles/alfred-stieglitz-1864-1946/, Gertrude Kasebierova a Alvin Langdon Coburn),
kterd pomahala Sitit specifickou estetiku fotografického obrazu — piktoralismus — vychazejici ze

specifickych vlastnosti fotografického média (Cernobilou, prace se svétlem a stinem, komponovani do
typizovaného formatu).

Jednim z dGvodU obtizného pfijeti fotografie jako uméni je fakt, Ze na rozdil od tradi¢niho obrazu Ize
u fotografie z negativu teoreticky vyrobit neomezeny pocet pozitivl (identickych kopii). Originalita,
kterd dlouho v hodnoceni uméni nesehravala zavaznéjsi roli, byla s ndstupem fotografie rychle
identifikovana jako jedna z klicovych sloZzek umélecké hodnoty a moznost odlisit original a kopii se
stala naprosto zasadni pro fungovani trhu s uménim.


http://www.spartacus.schoolnet.co.uk/DSphotomass4D6.htm
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Je nicméné zajimavé, Ze se v prlibéhu ¢asu ukazalo, Ze fotografické reprodukce uméleckych dél jejich
status origindlu (a tim hodnotu) nijak nesnizuji, ba dokonce mohou pomahat jejich hodnotu zvySovat.
Nejvyraznéjsim prikladem takové popularity podlozené cirkulaci nes¢etného mnozstvi kopii je obraz
Mona Lisa Leonarda da Vinciho.

Samotna fotografie v rdmci svého vyvoje prosla rliznymi fazemi reprodukovatelnosti. Od
daguerrotypii, které byly fakticky jedine¢nymi originaly (obraz je zaznamenany na vrstvé slouceniny
stfibra na kovové destic¢ce) az k soucasné digitalni fotografii, u niz mdzZe byt pocet naprosto
identickych kopii teoreticky neomezeny bez jakékoli ztraty kvality (samozifejmé spise teoreticky,
jakékoli komprimace dat nebo zmény formatd maji vliv na kvalitu kopie).

Mnohem komplexnéji nez pouze z Ghlu pohledu estetiky se na problematiku reprodukovatelnosti
technického obrazu zaméftil Walter Benjamin ve své eseji Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti (1936). Srovnava fotografii (a film) se starSimi reprodukénimi technikami a
zdUrazniuje, Ze u technickych reprodukci neexistuje Zzadné originaini dilo, ale jen série identickych
kopii. Znamy je jeho postieh, Ze rozdil mezi originalem a kopii (reprodukci) spociva ve ztraté aury,
tj. jedinecného zde a nyni. Promény ve vnimani, které byly v jeho dobé aktualni, oznacil Benjamin
jako ztrdtu aury.

Rozpad aury je podle Benjamina podminén také spolecensky. PFi¢inou je podle néj masovost
spolecnosti. Masa touZi mit pfedméty svého zajmu co nejbliZze u sebe a ma tendenci prekonavat
jejich neopakovatelnost. Benjamin tvrdi, Ze ve svété ,vzrostl smysl pro stejné” a reprodukce tedy
slouZi ke ,standardizaci jedine¢ného”. Zasadni promény souvisejici s nastupem fotografie/filmu jsou
tedy vyvolany vyrovnavanim se mas se skutecnosti. Benjamin si také vsima ukotveni originalniho dila
v tradici, které se odehrava prostrednictvim kultu (dlleZity je Casoprostoroveé jedinecny vyskyt dila —
od pravékych jeskynnich maleb, pres vyzdobu chram( az po zavésné obrazy v interiérech Slechtickych
sidel). Technicka reprodukovatelnost umozriuje vyvazani dila z tradice a osvobozeni od kultickych
Gceld. Hodnoty spojené s kultem jsou nahrazeny novou hodnotou danou vystavovanim.

Politickym dusledkdim reprodukovatelnosti, na které upozoriiuje Benjamin, se podrobnéji vénuiji
Sturken a Cartwright. Benjamin své Uvahy o politické povaze uméni formuloval v obdobi
nastupujiciho nacismu, ktery efektivné vyuzival technické obrazy v rdmci své propagandy — portréty
vldce se staly jeji neodmyslitelnou soucasti. Sturken a Cartwright se podrobné zamérfuji na pfiklad
fotografického portrétu Che Guevary, ktery se postupné stal globalnim symbolem revolty proti
dominantnimu spoleéenskému fadu. VSimaji si toho, jak se nékteré ¢asti Guevarova portrétu staly
symboly revoluéniho nad$eni — napiiklad baret, ktery v 60. letech nosili pfislugnici hnuti Cernych
progresivni politiku a riiznd revolucni hnuti, a to i na nespocetné druhy zboZi véetné ndkupnich tasek
(...) a podloZek pod mys zCdsti pravé proto, Ze je okamZité rozpoznatelny. V Benjaminové pojeti
reprodukovatelnost tomuto obrazu prindsi potencidl jeho vyuZiti pro politické ucely. Zdaroveri
znamend, Ze ptivodni vyznam obrazu Ize proménit prostifednictvim jeho neustdlych opakovadni, aZ se
zredukuje na zkratku obecnéjsiho vyznamu, napr. odporu ke konvencim.”

Stale snadnéjsi reprodukovatelnost a stale otevienéjsi kanaly sifeni kopii vSeho druhu (nejen
obrazovych) vyvolava otazky po proméné pojeti autorskych prav. Copyright, ochrana autorskych prav
se vztahuje k celku prav (vyroba, distribuce, vystavovani, kontrola nad druhotnymi dily zavislymi na
originalu). Eticka dimenze se tady velmi snadno prehupuje do dimenze ekonomické — ,,pravo ke



kopirovani“ ve skutecnosti omezuje moznosti volného sifeni chranéného produktu a dava velkou moc
vlastnikim prav, coZ nutné nemusi byt sami autofi.

Napéti mezi pravem na dusevni vlastnictvi obrazu a pravem na dalsi praci s nim se opakované
objevuje v oblasti vytvarného uméni. Na zaédtku lIze pripomenout dadaistickou persiflaz Marcela
Duchampa, ktery upravil pohlednicovou reprodukci Mony Lisy. Sdm Duchamp pak opakované
vytvarel kopie vlastnich dél, které nahrazovaly ztracené ,originaly”, pokud Ize néco takového fict
v souvislosti s readymade. Na Duchampovu praci se pak zamérila Sherrie Levine
http://collections.walkerart.org/item/enlarge fs.html?type=object&id=906&image num=1.Ta je
také znama prefocenim fotografii Walkera Evanse. Jeji projekt pak jesté dal dotahl Michael

Mandiberg, ktery vytvofil stranku http://www.aftersherrielevine.com/, na které je mozné si nékteré

fotografie stdhnout. Mandiberg ke stazenym fotografiim nabizi certifikat platnosti. Znama je také
kauze ,,Rogers vs. Koons“, kdy znamy americky umélec Jeff Koons vyuzil fotografii profesionalniho
fotografa Arta Rogerse, jako by byla ,nalezend”. V ¢eském prostiedi vzbudila pozornost napftiklad
kauza participll Tomase Varika, v kterych navazuje na ilustrace Josefa Lady
http://www.law.harvard.edu/faculty/martin/art law/image rights.htm

DIGITALNi/POCITACOVE VYTVORENE OBRAZY A OTAZKA REALISTICNOSTI/PRAVDIVOSTI OBRAZU

Cartwright a Sturken pisi: ,KaZdd nova forma vizudlIni technologie stavi na kédech technologif
predchozich, ale kaZzda zdroven predstavuje specificky posun v epistémé. Kinematografie si vypujcuje
kody fotografického realismu a fantaskni predstavivosti a priddva k nim pohyb a vrstveni vyznamii
akce probihajici v sekvencich. Televize si vypljcuje radu sekvencnich, narativnich i Zanrovych konvenci
z filmu, a presto jeji elektronickd technickd povaha méni jeho distribuéni kontext divdni se a nabizi
moZnost Zivého obrazu. Digitdlni technologie si pak vypljcuji ze vsech téchto médii, a presto
prostrednictvim své schopnosti pretvdret predkladaji novy soubor vyznami.” (epistémé — v urcité
dobé dominantni model usporadani znalosti)

Z hlediska Uvah o pravdivosti je zdsadni posun od analogového k digitalnimu obrazu.

Zatimco u analogového obrazu existuje neoddiskutovatelny® vztah obrazu a referentu (respektive
oznacujiciho a oznacovaného) dany existenci konkrétni situace pted objektivem fotoaparatu nebo
kamery, v pripadé digitalniho/pocitacové vytvoreného obrazu (Computer Generated Image / CGl)
takovyto referenéni vztah neni nutny. Lze vytvaret digitalni simulace fotografii, které napodobuji
konvence fotografického obrazu a né¢emu se podobaji (napriklad digitalné vytvoreny obraz lidské
tvare), aniz by vsak jejich domnély referent existoval. Tyto simulace (simulakra) reality si tak
uchovavaji jako znaky svou ikonickou povahu, na rozdil od klasické fotografie se oviem nejedna o
indexy.

Paradoxni povahu digitalni fotografie ¢i ,syntetického pocitacového obrazu“ si vzal napt. jiz v roce
1995 Lev Manovich za hlavni téma eseje ,Paradoxy digitalni fotografie”
http://manovich.net/TEXT/digital photo.html: ... chci pfedstavit logiku digitdIniho obrazu jako
paradoxni — radikdIné se rozchdzejici se starsimi reZimy vizudlni reprezentace a zdroven tyto reZimy

! byt problematicky, viz vy$e komentovand problematika pravdivosti technického obrazu
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posilujici. Chci tuto paradoxni povahu demonstrovat na dvou otdzkdch: udajné fyzické odlisnosti mezi
digitdIni a analogovou (na film zaznamendvanou) reprezentaci fotografie a na pojmu realisticnosti

v pocitacové vytvdrené syntetické fotografii. Logika digitdlni fotografie je logikou historické kontinuity
a diskontinuity. Digitdlni obraz trhd sit sémiotickych kodd, zplsobt zobrazeni a modelt divactvi

v moderni vizudIni kulturfe — a zdroven tuto sit jesté silnéji splétd. DigitdIni obraz rusi fotografii,
zatimco upevriuje, oslavuje a znesmrtelriuje fotograficnost. Ve strucnosti, je to logika fotografie po
fotografii.”

V dobé rapidné naristajiciho mnoZstvi a vlivu digitalnich obraz( si mGzZzeme pfipomenout obavy,
které Vilém Flusser spojuje s pojmem ,idolatrie”, ktery popisuje nasledovné: , Vsudypritomné
technické obrazy se chystaji nasi ,,skutecnost” magicky prestrukturovat a obrdtit ji v globdlini obrazovy
scéndr. V podstaté tu jde o druh ,zapomindni”. Clovék zapomind, Ze on sém obrazy vytvofil, aby se
podle nich orientoval ve svété. Uz je nedokdZe desifrovat, a od tohoto okamzZiku Zije ve funkci svych
vlastnich obrazi: Imaginace se zménila v halucinaci.” Velmi podobnym zplsobem uvaZuje Jean
Baudrillard o hyperrealité nebo ,hypertelii“ — v obou pfipadech se zménila funkce obrazd/znakd —
misto toho, aby skutecnost ukazovaly, zakryvaiji ji, nahrazuji ji, obsazuiji jeji misto.

Teoreticky jsou moznosti digitdlnich technologii umoznujicich vytvareni simulaci analogovych
technickych obrazli zajimavé, v praxi jsou oviem daleko castéjsi pouze dil¢i manipulace

s technickymi obrazy. Ty bylo mozné provadét i analogové (retuse, komponovani vice negativl do
jednoho snimku), s posunem k digitalnim technologiim se ovsem otevrela Uplné novd dimenze.
Ovladani néjakého umoznujiciho digitalni postprodukci fotografie dnes zacina pattit mezi zakladni
fotografické kompetence. Rada zasahl do ,,objektivity” zdiznamu Ize provadét jiz pfimo v nastaveni
fotoaparatu, speciadlni programy ovsem nabizeji ohromnou $kdlu mozZnosti, jak s obrazem dale
manipulovat. Snadnost podobnych zasah(l otevird podstatné otazky ohledné ontologie obrazu
(nakolik Ize v ptipadé digitalni fotografie jesté mluvit o fotografii (s patficnym souborem ocekavani
s timto médiem spojenych)), v Zurnalistické praxi pak md podstatny epistemologicky (jaky druh
poznani nam vlastné tyto obrazy mohou zprostfedkovat) a eticky rozmér (kam az lIze zajit v digitalni
postprodukci, aniz by se ztratila pravdivostni hodnota fotografie).

Pfiklady manipulované fotografie:

http://www.time.com/time/photogallery/0,29307,1924226 1949526,00.html|
http://www.fourandsix.com/photo-tampering-history/

A jesté jeden priklad fotoZurnalistické manipulace jako konceptualniho uméleckého zaméru:
http://www.ivarsgravlejs.com/ (série My Newspaper, ktera vznikala béhem roku, kdy Ivars Gravlejs

externé spolupracoval jako fotograf s denikem Denik)
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