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1. Dokumentární pohled

Stále nevývratněji se prosazuje potřeba mít předmět v největší blízkosti jako obraz a co více, jako obtisk, reprodukci.

Walter Benjamin, 19361

Jsou tu maličkosti: kamarád, který místo zvonění u dveří pošle SMS. Autobus plný lidí, kteří místo do novin koukají do mobilů. A jsou tu i větší věci: vlny protestujících, kteří používají tytéž telefony, aby zaplnili ulice a svrhli etablované režimy. Dokonce i ti, kdo si nepamatují časy před chytrými telefony, se rodí do světa, který se stále ještě potýká s kolektivní závratí z překotných změn – nejen v oblasti technologií a přístrojů, ale i v mezilidských vztazích a v politické realitě. Společenské normy a vzorce chápání se snaží držet krok s proměnami toho, jak v důsledku nových digitálních a sociálních technologií vnímáme sami sebe, druhé i svět. Kolektivně i individuálně, různými způsoby a v různé míře se potýkáme s osobními a sociálními změnami, jež přicházejí spolu s redefinicí viditelnosti, soukromí, paměti, smrti, času, prostoru a všeho dalšího, co sociální média v současnosti zpochybňují.

Máme konceptuální nástroje, které nám pomáhají těmto změnám porozumět. Operační systémy používají metafory jako „soubory“ a „složky“, aby pro nás učinily fungování počítače srozumitelnějším. Osvojili jsme si prostorové chápání digitálního prostředí a říkáme, že „se připojíme“, že jsme v „kyberprostoru“; metafora je základem každé kvalitní fikce, protože rámuje nové něčím dobře známým. I když se to nemusí zdát jako intuitivní postup, vznik fotografie v polovině devatenáctého století nám může pomoci lépe porozumět současnému rozvoji sociálních médií.

Fotografie se objevila jako nová technologie, jako zvláštní kouzlo umožňující dokumentovat svět novými způsoby a sdílet tyto zmrazené kousky žité zkušenosti s lidmi, kteří jim nebyli přítomni. Změnila možnosti času a prostoru, soukromí a viditelnosti, pravdy a klamu. Fotoaparát proměnil způsob, jakým jsme viděli svět, a tím i vidění jako takové. A zrod fotografie vyvolal mnoho takových debat a zmatků, jaké dnes řešíme v souvislosti se sociálními médii, uprostřed další rozsáhlé změny v oblasti vidění. Jak vidíme, co můžeme vidět, co znamená sociální viditelnost a neviditelnost – to vše se dnes mění stejně rychle jako v prvních letech fotografie. Celý soubor způsobů, jimiž se lidé ukazují světu a svět ukazují sobě, opět prochází zásadní transformací pod vlivem nových zařízení k zachycování a sdílení obrazů.

Dějiny fotografie nám mohou objasnit mnohé z toho, jak rozumíme sociálním médiím, a tedy i naší současné sociální realitě. Když se dnes říká, že záplava webového obsahu, komentářů a sociálních toků jen vytváří banální šum, v němž zaniká signál, nebo že internet z nás dělá hlupáky, je to jen ozvěna toho, co o fotografii napsal v roce 1859 básník Charles Baudelaire: „Bude-li fotografii dovoleno, aby nahradila umění v některých jeho funkcích, brzy je vystrnadí úplně nebo je zkazí za pomoci svého přirozeného spojence – hlouposti davu.“2 A sto let před tím, než se „pics or it didn’t happen“ stalo mantrou, spisovatel Émile Zola v roce 1901 řekl: „Dle mého názoru nemůžete tvrdit, že jste něco skutečně viděli, pokud jste to nevyfotografovali.“3

Abychom porozuměli sociálním médiím, musíme pochopit, že způsoby vidění se mění; to, že něco vidíme a že to vidíme určitým způsobem, je dáno dějinnými a společenskými faktory. Nemůžeme pochopit fotografii ani sociální média, aniž bychom poodstoupili a podívali se na hlubší impuls, který je pro obojí hnacím motorem: touha po životě v jeho zdokumentované podobě.

Technologie a nostalgie se na sobě staly závislými: nové technologie a pokročilé marketingové strategie stimulují falešnou nostalgii – po věcech, o kterých jste ani neměli ponětí, že jste je ztratili – a anticipační nostalgii – nostalgii po přítomnosti, jež nám uniká rychlostí kliknutí myši.

Svetlana Boymová, 20074

Sněhové bouře vytvářejí smršť obrazů. Vánice jsou zcela jistě úkazem, který stojí za to vyfotit. Vždyť každých několik nových centimetrů sněhové pokrývky mění ráz nám známého okolí, jež již vyčerpalo veškerý fotografický potenciál; jako by sníh vdechl krajině nový život. Podívej, jak je vše najednou jiné. A fotografie se sněhem vypadají skvěle. Sněhová pokrývka „zjednodušuje“ obraz, činí jej „čistším“ a zároveň o to výraznějším, i díky tomu, že veškeré nepodstatné detaily jsou zakryty. Čerstvý sníh poskytuje okamžitý kontrast, díky němuž vynikne jakýkoli objekt. Sněhové vločky ve větru dodávají snímku pohyb, texturu a hloubku. Dopadající sníh je rozfoukáván větrem do nepředvídatelných aranžmá, obtéká kontury objektů hladce a realisticky. I při barevném snímání mohou fotografie sněhu působit téměř černobíle. Sníh je vlastním fotografickým filtrem.

Na Nový rok 2010 byl severovýchod Spojených států pokryt nadílkou ze sněhových bouří a na sociálních sítích se to jen hemžilo fotografiemi zachycujícími zasněžené urbánní prostředí. Kromě společného nutkání zdokumentovat dramatické povětrnostní podmínky však měly tyto snímky společného ještě něco jiného: mnohé z nich byly podobně vybledlé a zrnité a vypadaly, jako by byly pořízeny levným filmovým fotoaparátem před desítkami let. Náhlý příval retro či stylizovaně vintage fotografií patřil k novému fotografickému trendu, který odstartovaly dvě konkurenční aplikace pro mobilní telefony: Hipstamatic, který byl v roce 2010 společností Apple vyhlášen „aplikací roku“, a Instagram, který se nakonec stal dominantní fotografickou sociální sítí. Hipstamatic vyvolal oblibu staromódně vypadajících fotografií, které vytvářely čtvercové, rádoby staré snímky po vzoru dřívějších filmových fotoaparátů, jako byl například Polaroid. Instagram vzápětí přidal celou sadu dalších filtrů (různých variant vintage vzhledu) spolu s populární sítí určenou přímo pro sdílení snímků.

Dlouho byla rychlou cestou k tomu, jak vyvolat dojem, že fotografie je starší než okamžik, který zachycuje, černobílá fotografie, vintage filtry ale nabídly širší škálu nových nástrojů pro vytváření pocitu nostalgie.5 Filtry mohly mimo jiné nechat snímek vyblednout (zejména na okrajích), přizpůsobit kontrast a odstín, přesytit barvy, napodobit různé typy objektivů a barevných zkreslení, jako je chromatická odchylka, rozostřit plochy s cílem zvětšit původně mělkou hloubku ostrosti, dodat imitaci filmového zrnění a tak podobně. Fotografie byly často vytvořeny tak, aby napodobovaly vzhled těch vytištěných na fyzický fotografický papír.

Obě aplikace přinesly podobnou estetiku, která na krátkou dobu ovládla sociální fotografie a zaplnila sociální sítě snímky se stejnou umělou patinou. Napodobovaly zub času a vyvolávaly nostalgii i pocit autenticity, který digitálním fotografiím v jejich počátcích zřejmě chyběl. V roce 2010 fotograf Damon Winter pracující pro New York Times získal fotografickou cenu za své stylizovaně vintage válečné fotografie z Afghánistánu, což potvrdilo rozšíření této estetiky mimo oblibu mas na úroveň profesionálů a estetické elity.

Kulturní význam nostalgických filtrů se shodoval s nástupem sociální fotografie, kdy miliony lidí najednou začaly pořizovat, sdílet a vzájemně si prohlížet své fotografie jako součást každodenní komunikace. Sociální fotografie přeskočila z digitálních kompaktních fotoaparátů na smartphony, resp. na malé počítače připojené k síti, u kterých je mnohem pravděpodobnější, že je budou mít jejich majitelé stále po ruce. Jako součást počítačového ekosystému je sociální fotoaparát propojen s řadou sofistikovaných softwarových aplikací a je digitálně připojen k internetu. Stejná technologie, která podmiňuje, že je vůbec možné, aby se fotografie staly důležitou součástí sociální komunikace, umožňuje také snadnější použití filtrů a dalších vylepšení, tedy ve srovnání s kompaktními fotoaparáty nebo softwary na úpravu fotografií, jaké byly běžné dříve. Filtry mohou být přidány přímo v okamžiku zachycení a sdílení snímku, přičemž se uživateli nabízejí ve formě menu, jako okamžitě dostupné alternativy výrazu pro tentýž snímek, aniž by bylo třeba pro vlastní editaci disponovat jakýmikoliv technickými znalostmi.

Proč byl ale tento okamžik, počátek vzniku každodenní sociální fotografie, tak silně definován estetikou nasycenou nostalgií? Nízká kvalita některých fotoaparátů u prvních smartphonů by mohla vysvětlovat, proč se mohl stát populárním filtr, který tento nedostatek maskoval nebo využíval, ale proč zrovna vintage filtr? Pochopení přitažlivosti této konkrétní estetiky v onom kritickém okamžiku, kdy sociální fotografie jako taková vznikala, je zásadní pro pochopení její logiky i dnes, včetně toho typu dokumentárního pohledu, který podporuje.

Můžeme začít tím, že zaměříme pozornost na to, proč první záplava sociálních fotografií tak často vizuálně odkazovala na fyzické fotografie, které nahradila. Rozšíření digitálních médií vyostřuje diference mezi nimi a médii analogovými, včetně toho, že za pomoci kontrastu zvýrazňuje samu povahu těch analogových. Stejně jako nástup digitální hudby ve formátu MP3 a online streamování doprovázela obnova prodeje vinylových desek, došlo i v případě sociální fotografie k oživení a novému využití fyzických fotografií. Analogové snímky bývají považovány za vzácné, nákladné a jejich produkce je pomalá přesně tak, jak jsou sociální fotografie běžné a jak nenáročně a levně vznikají. To, že původní fotografie mohla přežít tak dlouho, jí zároveň dodává autoritu, jaké obdobná, dnes pořízená digitální fotografie nemusí nikdy dosáhnout. Už pouhá fyzická stránka starých fotografií – jejich váha, vůně, hmatatelnost – nabývá v odlescích zářících digitálních obrazovek nového významu.

Digitální fotografie by si mohly tento význam přivlastnit jako nostalgii a napodobit fyzické fotografie prostřednictvím rozostření, dodání umělých škrábanců, polaroidových rámečků atd., aby zdůraznily plynutí času. Vytváření digitálních fotografií tak, aby se podobaly fotografiím fyzickým, jim dodává na prestiži a důležitosti, která je v současnosti materialitě připisována. Stejně jako v případě jiných digitálních skeuomorfismů využívaných s cílem imitace fyzických objektů (ikonka „uložit“ vypadá jako disketa, ikonka „e-mailu“ jako dopis) jsou napodobeniny fyzických a vintage fotografií bodem, kde se potkává imaginární minulost a digitální budoucnost, přičemž se pomalu stávají nadbytečnými, jak se jejich digitální verze stávají běžnějšími.

Obliba falešné vintage estetiky odrážela kolektivní touhu po autenticitě, „realitě“, kterou byl tento efekt náhle schopen dodat jinak nezajímavým tištěným fotografiím. Proliferace rádoby vintage fotografií podcenila fakt, že vintage fotografie byly opravdu vintage. Obstály ve zkoušce času, popisovaly minulý svět, a díky tomu získaly svůj význam.

Kniha socioložky Sharon Zukinové z roku 2010 nazvaná Naked City popisuje moderní gentrifikaci vnitřního městského prostoru jako touhu po autenticitě, často v podobě městské špíny a rozkladu urbánního prostoru.6 Ti, kteří se narodili do poválečného sociokulturního kontextu, často teoretiky charakterizovaného jako plastický, suburbánní, neautentický, disneyovský a mcdonaldizovaný, jsou chyceni do spárů kulturní obsese založené na fascinaci úpadkem a následném hledání autentické reality v našem simulovaném světě.7 Přes módu, nábytek až k městům, to, co je zašlé a vintage, může úspěšně zprostředkovat pocit autenticity. Sdílet rádoby vintage snímky bylo, když poprvé zahltily sociální média, jako situovat sebe sama mezi staré a úctyhodné, cihlově hnědé budovy někde na Brooklynu. Filtrované snímky vyčarovaly uprostřed masy ostatních digitálních fotografií pocit zvláštní opravdovosti. Falešně vintage snímky zasazovaly člověka a jeho digitálně mediované přítomné „Já“ do kontextu minulosti oplývající nádechem všeho autentického, důležitého a skutečného.

Efekt těchto fotografií na sociálních sítích ale nikoho neoklame: všichni moc dobře víme, že snímky nezestárly časem, ale pomocí aplikace. Jsou to uvědomělé simulace – a sebeuvědomění je vyvoláno filtrem hipster v aplikaci Hipstamatic. Filtrem upravené vintage snímky připomínají spíše falešnou restauraci z padesátých let postavenou v jednadvacátém století, Hlavní ulici v Disney Worldu, nebo žlutý taxík v lasvegaském komplexu kasin New York – New York. Ve všech případech máme co do činění jak se simulacemi minulosti, tak s nostalgií po časech minulých.

Autenticita, kterou vintage filtr tak důrazně dává najevo, by měla být popřena skutečností, že se jedná o simulaci. To však nevylučuje, že fotografie vyvolávají pocity nostalgie. To, k čemu snímky odkazují, není vintage jako takový, ale představa vintage. Samotné vědomí toho, že tyto falešné vintage snímky jsou pouze rádoby vintage, je nediskvalifikuje z úspěšného vstupu do ekonomie reálného a autentického; dokonce jim může pomoci v úspěchu. Stejně jako v případě večeře v rádoby retro bistru, simulace u falešně vintage snímků jsou na první pohled zřejmé, a přesto jim to nijak nebrání ve vyvolávání či exploataci pocitu nostalgie. V souladu s popisem simulací Jeana Baudrillarda jsou fotografie ve svém falešně vintage formátu ještě více vintage: přehánějí vlastnosti starých fotografií a zároveň vyvolávají nostalgii bez skutečného referentu v minulosti. Stejně jako jinde i zde nostalgie vyvolává krásu, nikoliv naopak.

Jak už to u trendů bývá, estetika falešně vintage snímků neměla dlouhého trvání. Ústřední postavení nostalgie při vzestupu sociální fotografie je však výmluvné: naznačuje kontinuitu s nostalgií, kterou veškerá dokumentace předpokládá. Tato souvislost je klíčová pro pochopení sociální fotografie a obecněji sociálních médií: falešně vintage snímky jsou příkladem dokumentaristova marného nároku na uchování toho, co neustále uniká. Náš současný dokumentární pohled staví přítomnost do pozice potenciální budoucí minulosti a vytváří nostalgii po tady a teď.

Fotografie je technologií nestability. Inscenuje hru reálného a simulovaného, zjevného a vyumělkovaného, kreativního a mechanického. A fotografie sama je vždy v pohybu: od fotografických desek k filmu, od papíru k pixelům, k většímu počtu lidí, kteří s sebou nosí stále větší množství fotoaparátů. Tyto změny ovlivňují, kdo, kde, proč, jak často a pro koho snímky vytváří. V poslední době došlo k masivnímu posunu v tom, kdo se na ty které fotografie dívá, a publikum, které vzniká na sociálních médiích, mění, čím fotografie je a co znamená.

Když řekneme, že někdo něco „vyfotil“, zní to jako něco mnohem závažnějšího než to, co většina lidí dělá v každodenní praxi vytváření a sdílení snímků. Mnoho těch, kteří nosí mobilní telefon s fotoaparátem po kapsách, se rozhodně za „fotografy“ nepovažuje; nazvat někoho „fotografem“ znamená odkazovat ke sféře umění nebo k formálním způsobům dokumentace. Není se tedy ani moc čemu divit, když se oblíbené, každodenní, žurnalistické a akademické diskuze o „fotografii“ zaměřují na profesionální tvorbu fotografií, a proto se točí kolem (pro ně relevantní) otázky „Je to dobrá fotka?“ a tematizují „nadměrné sdílení“ podružných snímků.

Původ této perspektivy lze nalézt v akademických dějinách umění, v disciplíně, která se zaměřuje na galerie, muzea a profesionální tvorbu, přičemž je zaujata pouze malým výsekem fotografií z těch, které každodenně spatří světlo světa. Valná většina fotografií má odlišnou funkci než funkce dokumentární nebo umělecké. Selfie jako rychlá a ihned nasdílená reakce, instantně zveřejněný snímek hezkého západu slunce ve vaší čtvrti, snímek burgeru poslaný příteli: tento typ fotografií hraje prim v současné době, ale bohužel mu není věnován dostatek teoretické pozornosti. Tyto každodenní snímky pořízené za účelem okamžitého sdílení jsou příklady toho, co nazývám sociální fotografií. Mohli bychom použít i celou řadu jiných označení: „momentka“, „osobní fotografie“, „domácí fotografie“, „vernakulární fotografie“, „banální fotografování“, nebo využít rozlišení Freda Ritchina z knihy Snímání rámu mezi „snímkem“ a fotografií.8 Všechny tyto termíny si kladou za cíl odlišit sociální snímky – převážnou většinu fotografií, které dnes vznikají – od oněch „vážnějších“, v nichž a při jejichž vzniku je přítomno tradiční chápání fotografie jako něčeho, co v sobě nese kvality informační náplně, uměleckosti a profesionality.

Termín „sociální fotografie“ může být limitující, protože všechny fotografie jsou v jistém slova smyslu sociální (což samozřejmě platí i pro označení „sociální média“). Můj zájem se zde soustředí na ten typ fotografie, který se stal všudypřítomným díky síťovému digitálnímu sdílení, ačkoli mnoho jeho charakteristik lze v různé míře nalézt i ve fotografii před sociálními médii, zejména v amatérských snímcích (například sdílení polaroidových fotografií). Sociální fotografie je z mého pohledu sociální fotografií v okamžiku, kdy je její existence jako samostatného média podřízena její existenci jako komunikační jednotky.

Abychom si uvědomili, co to znamená, je třeba se zříct některých základních předpokladů fotografického myšlení. Příliš mnoho současných textů o fotografii – dokonce i článků o sociálních médiích a fotografii – se zaměřuje na profesionální fotografy; poukazují na to, jak jsou profesionální snímky válcovány nekonečným proudem těch amatérských, jak ty „nejlepší“ fotografie již nemohou vyniknout, jak se na nich dá vydělat méně peněz nebo jak profesionálové kreativně využívají sociální sítě. Tolik slyšíme o tom, jak jsou dnes profesionální fotografové odsouzeni k honbě za celebritami, chtějí-li se uživit, jak jsou amatéři schopni pořizovat snímky, které mají vzhled těch profesionálních, či jak ty nejlepší amatérské fotografie lze s klidným srdcem označit za umělecké. Starosti profesionálů jsou ale příliš jednostranné, nejsou zkrátka schopni k sociální fotografii přistoupit adekvátně.

Marginalizace amatérských snímků ze strany teorie fotografie způsobila, že co se týče sociálních fotografií, není čeho se chytit. Dichotomie amatérské–profesionální a digitální–analogové nejsou v případě sociální fotografie tak důležité jako vztahy mezi mocí, identitou a realitou. Lpění na rozdílech mezi profesionální a uměleckou fotografií s sebou nese konceptuální zátěž původně etablovanou v jiných oborech, jejíž velká část by měla při diskusi o sociální fotografii zůstat stranou. Těžiště konceptuálního popisu toho, jak dnes lidé komunikují pomocí snímků, by mělo upozadit tradiční dějiny umění a přijmout pohled sociální teorie.

Navzdory tomu, že akademické práce ukotvené v humanitních a společenských vědách mají skvělou výchozí pozici a pojmové nástroje pro analýzu většiny aspektů sociální fotografie, jsou schopny jen velmi pomalu a těžkopádně, a ještě k tomu se značně nejistými výsledky popsat význam toho, co se pro mnohé stalo součástí každodenního společenského života. Akademický výzkum zabývající se sociální fotografií je „poddimenzován“, jak podotýkají Jonas Larsen a Mette Sandbyeová: „Fotografická studia se jen postupně a s velkým zpožděním konfrontují s novými výzvami, a to dokonce i v porovnání s oblastí filmu, hudby, žurnalistiky, televize a kurátorství,“ – „zatímco vůči všem disciplínám, které dříve obývaly bezpečný přístav, jaký vytvářelo zaměření na jedno diskrétní médium, a které se nyní otevírají všem změnám odehrávajícím se v daných oblastech, studium fotografie tomuto trendu odolává.“9

Na sociální fotografii nenahlížím primárně jako na moment v evoluci fotografie jako média ani jako na další vývojovou fázi amatérských snímků, ale snažím se zdůraznit její roli v širším kontextu rozvoje a proměny na poli sebevyjádření, paměti a sociality obecně. Tímto se stavím do kontrastu k přístupu, jejž zastávají téměř všichni teoretici a který je založen na zaměření se na přístroje a uvažování o věcech v jejich nejtitěrnější podobě. Diskuse kolem sociálních fotografií zřídkakdy přesahují rámec digitálních zařízení, platforem a technických detailů – která společnost uspěla či neuspěla, jak rozšiřuje své portfolio či zda je pohlcena společností jinou. Přemýšlet o sociální fotografii jako o pouhém fotografování pomocí mobilních zařízení nebo jen jako o fotografiích na sociálních sítích je zjednodušující, příliš krátkozraké a technocentrické. Namísto toho sociální fotografii popisuji jako kulturní praxi; jako způsob vidění, promlouvání a učení se. Pochopit současný sociální svět znamená porozumět všudypřítomnosti digitální komunikace a sociálních médií, kdy tato média jsou hluboce utvářena obrazy, které vytváříme a sdílíme. Každá současná sociální teorie by měla být, zčásti, teorií sociálních médií, která by zase, zčásti, měla být teorií sociální fotografie.

V konečném důsledku je krátkozraké vnímat sociální fotografii především v souvislosti s nějakou konkrétní fotografií, nebo dokonce s nějakou konkrétní platformou sociálních médií. Jistě, do značné míry je naše rozhodnutí, co vyfotíme a jak tomu, co vyfotíme, rozumíme, jak to sdílíme, prezentujeme či vnímáme, podmíněno konkrétními designovými rozhodnutími aktuálně populárních zařízení a služeb, ale v budoucnu se budou designy a služby měnit, zatímco fenomén sociální fotografie je rozhodně širší než souhrn těchto podmíněností.

A z toho důvodu jsou zobecnění v předložené knize záměrná. V některých případech budu dospívat k závěrům možná až příliš rychle, a ne všechny předpoklady budou rozvedeny do detailů. Podotýkám také, že se pohybuji primárně v kontextu západního světa, a tudíž řada mých poznámek nemusí platit napříč kulturami. Velká část této práce předpokládá přístup k technologiím, který je podmíněn ekonomickou stratifikací, fyzickými schopnostmi a řadou dalších proměnných, na které se často nesoustředím. Není mým cílem vybudovat neprůstřelnou argumentaci, ale spíše podnítit diskuzi nad celou řadou fenoménů, v níž lze některé body zdůraznit a jiné odmítnout. Snažím se čtenáři nabídnout určitý způsob myšlení, který může vyvolat zápal pro věc, nechci ho přesvědčovat. Témat, příkladů nebo teoretické literatury, na které bych se mohl odvolávat, je nesčetné množství, a proto vycházím jen z omezeného počtu. Říct pouze to, že se odehrála a odehrává obrovská změna v komunikačních formách a rámcích, už nic nepřináší. Je na čase, abychom se na tuto změnu podívali detailněji, včetně toho, jak je odmítána či přijímána, navzdory tomu, že další proměny pravděpodobně budou následovat, a budou následovat s rychlostí blesku.

V každém dalším desetiletí se vždy tvrdí, že na fotografii dnes záleží více než kdy jindy. Nepochybně se jedná o tvrzení pravdivé. Fotografie už dávno není jen uměleckou formou nebo vědeckou či žurnalistickou praxí. Před nástupem sociálních médií se logika obrazu dotýkala téměř všech aspektů společenského života, od politiky přes spotřebu až po to, jak poznáváme sami sebe. Denní tisk dával fotografii stále více prostoru, reklamní průmysl upozadil využití písma a televize nakonec získala v Americe vládu nad volným časem a kulturou celkově. A právě do tohoto světa, do světa bezkonkurenčně vizuálního, se zrodila sociální fotografie – zrodila se do světa, na nějž již byli první uživatelé sociální fotografie připraveni.10 Sociální fotografie zároveň mnohem hlouběji a intimněji nasycuje obrazy toho, jak vidíme, hovoříme a myslíme.

Fotografie vyskytující se na sociálních médiích jsou všudypřítomné, ale stejnou měrou opomíjené. Fotografie ve své digitální a sociální podobě proniká do našich životů a do našeho Já, přičemž stále více každodenních momentů je chápáno jako okamžiky s fotografickým potenciálem. Pro mnohé je snímek vždy jen pár kliknutí od toho, aby byl vytvořen, hotov ke konzumaci na zářící obrazovce. Lidé se stali turisty, kteří nikdy nezakouší oddych, neustále hledají scenérie vhodné k vyfotografování, hladoví po přidání dalšího snímku, zatímco se procházejí po ulicích, večeří či se chystají ke spánku. Rytmy životního koloběhu chápeme jako příležitost pro vytváření a prohlížení sociálních fotografií, a jako takový je tento koloběh prožíván ve vztahu k fotografii.

To je zřejmé. Hlubší důkaz ještě těsnějšího prolnutí fotografie s každodenním životem lze nalézt nejen v metastazujícím počtu fotoaparátů a fotografií, ale také ve způsobu, jakým se zvyk dokumentování zavrtal do našeho vědomí. Logika sociální fotografie organizuje naši mysl novým způsobem. Život je zakoušen jako stále více dokumentovatelný, možná lépe řečeno je zakoušen tak, že musí být zdokumentován, vždy s ohledem na nově dostupné publikum.

Sociální fotografie, která většinou figuruje jako součást digitálního obsahu, stojí v protikladu k tradiční fotografii. Jak podotkla v roce 2008 Susan Murrayová, snímky z každodenního života se nehodí pro stejný druh textové analýzy, jaké se obvykle dostává uměleckým dílům.11 To platí ještě více pro sociální fotografii, která je jen zřídkakdy vytvořena explicitně jako umělecký objekt. Aplikovat na sociální fotografie pouze tradiční estetiku znamená nerespektovat integritu pohledu těch, kdo snímky vytvářejí a vidí, pohledu, který není zakořeněn v tradičních esteticko-akademických soudech o povaze fotografie. Zatímco ti, kdo prosazují tento přístup k sociální fotografii, se ji tak snaží umístit do kontextu pravidel, jimiž se řídí profesionální fotografická komunita, naprostá většina lidí, kteří třímají fotoaparáty, se o tyto profesionální normy nebo měřítka úspěšnosti příliš nezajímá. Každodenní sociální fotografie nemá na to být „dobrá“, obdobně jako umělecká fotografie selhává v zachycení specifické nálady a atmosféry.

Ptát se na to, zda jsou sociální fotografie „dobré“, znamená ptát se, jestli něčí sebeprezentace je „dobrá“, jestli něčí způsoby komunikace a rodinných a profesionálních sociálních interakcí jsou „dobré“. Jistě se může jednat o relevantní otázku, ale odpověď na ni by měla jen málo společného s pravidlem třetin a více by souvisela s péčí, empatií a respektováním soukromí druhých – tedy s různými sociálními, nikoliv formálně estetickými hledisky.

Posuzovat sociální fotografii pouze z hlediska její estetické kvality je obdobné, jako kdybychom posuzovali veškeré psané slovo podle jeho poetických kvalit. Ano, je zde prostor pro poezii a její analýzu, stejně jako je v rámci fotografického zkoumání prostor pro umění, ale mělo by být pouze součástí analýzy, rozhodně ne jejím dominantním aspektem.

Úvahy o vytváření sociální fotografie často zdůrazňují sociální faktory na úkor těch technických. Jak upozorňuje Henri Cartier-Bresson, „technika je důležitá jen do té míry, do jaké ji musíte ovládat, abyste mohli sdělit, co vidíte“.12 Vytvořit snímek je dnes po technické stránce až komicky snadné, zatímco každodenní sociální komunikace ve své komplexitě a díky přítomnosti všemožných jemných nuancí vyžaduje jako nikdy předtím, aby si člověk osvojil celou řadu sofistikovaných dovedností.

Walter Benjamin popisoval fotografii jako technologii operující rychlostí oka schopného vnímat rychleji, než ruka dokáže kreslit, přičemž tvrdil, že se „urychlil […] proces obrazové reprodukce natolik, že udržel krok s promluvou“.13 Nově vzniklá teoretická perspektiva v oblasti médií a teorie fotografie sociální fotografii chápe mnohem více jako komunikační praxi než jako profesionální umění.14 Poznámka José van Dijcka o tom, že v současnosti lze fotografie označit za něco jako vizuální jazyk, je velmi přesná, a Fred Ritchin říká, že tvárná digitální fotografie je spíše vyjádřením názoru než objektivní dokumentací a že se v mnohém podobá psaní.15 V odborné studii Davida Nemera a Guoa Freemana jsou selfie fotografie definovány jako „nonverbální vizuální komunikáty, jež v sobě zahrnují jedincovy myšlenky, intence, emoce, touhy a jeho pojetí krásy zachycené pomocí výrazů tváře, tělesných postojů a prvků vizuálního umění“.16 Edgar Gómez Cruz výstižně shrnuje, že „fotografie prošla vývojem od média sloužícího ke shromažďování důležitých vzpomínek k tomu, že se stala rozhraním vizuální komunikace“.17 Globální tok fotografické řeči mezi těmi, kdo nepíší stejným jazykem, razí v současnosti cestu novým možnostem v oblasti vizuální komunikace. Grafická stránka ve fotografii odkazuje ke kresbě, ale nikoliv tuší, nýbrž světlem.

Jak všichni lingvisté dobře ví, řeč není nástrojem na sdělení myšlenek v jejich nezkalené formě; je plná výrazů, jako je „hmm“ či „ha-ha“, a fotografická řeč je syntézou obojího: hlubokomyslného i prkotin. Být práv sociální fotografii jako svébytnému vizuálnímu diskurzu znamená být si vědom toho, že je plný variací a různorodosti a že mu často není rozumět.18

Nejčastěji se má v případě fotografie za to, že se týká jedinečných, rozhodujících, výjimečných okamžiků vytržených z nepřetržitého toku reality. Přeci existují výjimečné výjevy: zásadní okamžiky, které jsou zaznamenány pro budoucí generace, události, o nichž nás informuje zpravodajství, skvěle uspořádaná výstava, krásný interiér, západ slunce na dovolené.
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