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Abstrakt

Diplomova prace zkouma technické obrazy (vizualni produkty modernich technologii —
fotografie, televizni obraz a vystupy pocitacovych monitord). Hlavnim tématem je
interpretace  fotografie. Jako formy zkoumdni je vyuzito fenomenologického
a sémiologického pohledu. Klicovymi filosofy, jejichz myslenky jsou rozpracovavany,
jsou Vilém Flusser a Paul Virilio. Hlavni teze diplomové prace: Analogova fotografie ma
na rozdil od ostatnich médii jasné urceny konkrétni denotat a velmi neur¢enou konotaci.
Fenomenologicky uchopit bytnost fotografie znamena nechat se ji zranit, do hloubky ji
prozit. Digitalni technologie zdsadné¢ zmeénila realisticky princip fotografie. Technické
obrazy pozménily lidské vniméani svéta. Jakékoliv sdéleni zlstdva z interpretacniho
hlediska nadale obsahové nedostadujici. Zadny komunikat nebyl nikdy stoprocentnim
odrazem skute¢nosti. Kazdou komunikaci nezvratné ovliviiuje pouzité médium a lidska
subjektivita. Pro nadmérnost uzivani technickych obrazli je pro nékteré jejich uzivatele
technicky realizovand reprezentace piedmétll realnéjsi nez predméty samotné. VytyCené

teze shledava diplomova prace jako pravdivé.

This dissertation explores technical images (visual products of modern technologies
- photographs, television screens and computer monitors). The main theme is
the interpretation of the photograph. The forms of exploration used are phenomenological
and semiotic. The key philosophers, whose ideas are developed, are Vilém Flusser and
Paul Virilio. The main thesis is: Analog photography has, as opposed to other forms of
media, a clearly defined and specific denotation but a very undefined connotation.
To phenomenologicaly grasp the entity of a photograph means to allow oneself to be
vulnerable and experience it deeply. Digital technology has basically changed the realistic
principle of photography. Technical images have altered the human perception of the
world. Any communication of content remains unsatisfactory from the interprative point of
view. No communicator has ever been a one hundred-per-cent reflection of reality. Every
form of communication is undoubtedly influenced by the used medium and by human
subjectivity. Through excessive use of technical images, the technically realized
representations of objects become more real than the objects themselves for some of its

users. This dissertation agrees with the above mentioned theses.
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1. Uvod

Hlavnim tématem diplomové prace je interpretace fotografie. K jejimu zkoumani
vyuzivam dvou pohled — fenomenologického a sémiologického. Vhodné se snazim tézit
z jejich komplementarnosti. Kli¢ovymi autory, jejichZ ndhledy na interpretaci fotografie
v praci rozebiram, jsou Vilém Flusser a Paul Virilio. Oba filosofy jsem zvolil proto,
ze rozbor jejich mySlenek na piedndskach byvalého vedouciho katedry Elektronickeé
kultury a sémiotiky Fakulty humanitnich studii Univerzity Karlovy v Praze doc. PhDr.
Jitiho Bystfického, CSc. se mi zdal zna¢né nekriticky. Jako bakalat zurnalistiky (televizni
specializace) a novinaf s tfindctiletou praxi jsem se nemohl smifit s leckdy dle mého
nazoru neopodstatnénou kritikou médii a modernich technologii a nepodloZzenymi az
apokalyptickymi vizemi budoucnosti. Pfi ¢etbé Flussera 1 Virilia jsem si neustale tikal:
Kritika a snaha nachdzet nova feSeni je spolecnosti prospéSnd. Oboji zdokonaluje
spoleCensky systém a posouva nas dal. Pro¢ jsou ale klady médii a poslednich technologii
a jejich obrovsky piinos zcela zamlCeny? Stacila jedna, dvé véty na okraj a vyvazenosti
pohledu by pii tom bylo zadostiu€¢inéno. Paula Virilia dodnes povazuji za radikala. Jeho
vyrok o vynalezu knihtisku, ktery dle n€ho vyrobil masu hluchonémych a zpusobil
ochuzeni fe¢i', dostatetnd zfetelné ilustruje jeho fobii zjakékoliv moderni technologie.
V diplomové praci ale odkladam emoce stranou a snazim se o novy pohled na myslenky
obou filosofii. V nékterych pasazich vyzdvihuji jejich velmi zajimavé a trefné myslenky,

v jinych autoriim naopak oponuji.

"' Viz P. Virilio: Informatické bomba, Cerveny Kostelec 2004, s. 48.
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Jako teze jsem si stanovil tvrzeni: Analogova fotografie ma jasn¢ uréeny konkrétni
denotat (coz zadné jiné médium nemd) a velmi ,klouzajici“ neurenou konotaci.
Fenomenologicky uchopit bytnost fotografie znamena nechat se ji ,zranit“ (feceno
s Barthesem), do hloubky ji prozit (tedy z hloubky svého subjektu). Digitalni technologie
zdsadn¢ zmeénila realisticky princip fotografie. Pfichod technickych obrazi (vizualni
produkty modernich technologii — fotografie, televizni obraz a vystupy pocitaCovych
monitortl) pozmeénil celé lidské vnimani svéta. Jakékoliv sdéleni je z interpretacniho
hlediska nadale obsahové nedostacujici. Technické obrazy a audiovizudlni produkce
(média vysilajici obrazovou i zvukovou stopu) velmi obohatily lidskou komunikaci
(masové vyuzivani zptisobil hlavné pohodIny pfijem ze strany piijemct a schopnost dodat
ve velmi kratkém case velky objem obrazovych i zvukovych informaci). Potfeba znalosti
kulturniho kontextu a potfeba dodatecnych vysvétleni k dokonalému pochopeni vysilané
myslenky a intence ale nadéle trva. Zadny komunikét (audiovizualni produkci a technické
obrazy nevyjimaje) nebyl nikdy stoprocentnim odrazem skutecnosti. Kazdou existujici
komunikaci nezvratné ovliviiuje pouzit¢ médium i lidskd subjektivita. Pro nadmérnost
uzivani technickych obrazii je pro nckteré jejich uzivatele technicky realizovana
reprezentace predméti realnéjSi nez predméty samotné (,,fuze objektu a jeho

. ’ 2
ekvivalentniho obrazu*).

Pti psani diplomové prace jsem si pokladal otazky: Jak kvalitni jsou technické obrazy
V procesu mediace®? Do jaké miry je technickymi obrazy zachovéna celistvost a pfesnost
autorovy myslenky a intence? Jak mohou technické obrazy vlozenou myslenku a intenci
poskodit ¢i pozménit? Otdzka poSkozeni ¢i transformace vstupniho poselstvi mé bude
zvlasté zajimat, protoze povaha, rychlost kodovani i dekdédovani a pohodlny piijem
modernich audiovizudlnich médii vyvoldva u lidi velmi Casto samoziejmou duvéru.
VétSina medialnich odbornikli se shoduje, ze u primérnych medialnich konzumenth
existuje znateln¢ vétsi tendence vétit predkladanym informacim televizniho zpravodajstvi

nez informacim pfijimanych tiSténymi médii a rozhlasem. Po velkém zjednoduSeni

2 P. Virilio: Stroj videnia, Bratislava 2002, s. 100, (Citace prekladam do Gestiny; kniha, kterou jsem &etl,
je ve slovensting.)

’ Mediace je zprostiedkovani sd&leni. Proces, ve kterém existuje: sdéleni, jeho podavatel a piijemce,
komunikacni kanal — vybrané médium a snim spjaty znakovy systém, proces koédovani podavatelem
a dekodovani piijemcem a G¢inky — nasledné chovani piijemce ovlivnéného pfijatym sdélenim. (G. Burton,
J. Jirak: Uvod do studia médii, Brno 2001, kapitola Proces komunikace a jeho slozky)
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muzeme tedy fict, ze plati: vidél jsem to v televizi, je to pravda. Lidé vice véfi
technickému obrazu a audiovizualnim sd€lenim. Pravé ztohoto divodu je zkoumani

technickych obrazl vice nez Zadouci.

Z technickych obrazli se nejvice zamétuji na fotografii. Fotografii jsem si vybral ze
dvou duvodi. Jednak je to médium, které je ve skupiné technickych prostiedka
komunikace nejstar$i, lze tedy piedpokladat, ze jeho povaha bude dobie teoreticky
zpracovana. A za druhé - rad fotografuji. V mens$i mife se snazim rozsifit svoji reflexi i na
dalsi technické obrazy. V zavérecné shrnujici Casti si v§imam také vztahu technickych
obrazli a obrazl klasickych, tedy zejména vytvarného uméni. Nejprve podrobné analyzuji
nazory Viléma Flussera. Pokou$im se 1 o obsédhlejsi kritiku. Déle uvadim stanoviska Paula
Virilia. Oba myslitelé vidi svét techniky skepticky (podobn& jako napi. M. Heidegger®).
Jejich feseni se nakonec patrné ukazuje jako jednostranné, ale i tyto ,,Cernobilé™ pohledy
mohou mit svou hodnotu. Celou problematiku nakonec uzavirdm pomoci ¢lankt

vybranych filosofti a teoretiki fotografie 20. stoleti, otiSténych ve sborniku Co je to

fotografie.

V diplomové praci se zamySlim nad technickymi obrazy z pohledu filosofie
a komplementarnosti fenomenologického a sémiologického pohledu. Co to ale znamena,
zamyslet se nad né¢im? Odpovéd je slozitd (viz napi. Heideggerovy ivahy o technice),
cesty mysleni® viak byly z&asti proslapany. Za zakladatele zapadni filosofické tradice je
vétSinou povazovan Sokratés (a€ se samotné zdklady mysleni kladly jiZ u takovych, jako
byl Hérakleitos a Parmenidés). Co délal Sokratés? Chodil mezi lidmi a ptal se jich na jejich
chdpani pojmt (jak zndme z Platonovych dialogl). Kdyz hledal, co je to ,,ve skute¢nosti‘
kréasa, pravda nebo spravedlnost, ale i véci obycejné, jako je stll apod., pfistupoval k lidem
a veédél, ze prohlaSuji, ze dobfe znaji vyznam pojmu, na ktery se jich pta. A Sokratés je

dimyslnymi otazkami ptivadél k nahledu, ze jejich pfesvédceni neni az tak samoziejmé.

* Heidegger vsak neodmita techniku GpIng, povazuje ji za druh odkryvani svéta, musi viak byt pod kontrolou
¢loveéka. Viz M. Heidegger: Véda, technika a zamysleni, Praha 2004. Na s. 8 piSe: ,,Mit techniku pod
kontrolou se stava tim naléhavéjsi, ¢im vice hrozi, ze se technika vladé clovéka vymkne.“ I Flusser vyhlasuje
boj ,,proti situacim, které nas ohrozuji...” (V. Flusser: Bezedno, Praha 1998, s. 187)

> ... mySleni je pfedevsim produktem stroje subjektu, ktery ustavuje 'prostiedi skute¢nosti', v némz pak

vystupuje jako proces postupné budovaného celku to, co mysSleni zaroven tvofi ve vlastnich aktech
sebe-kladeni.” (J. Bystticky: Medialita, subjekt a postmoderna, in K. Krtilova a kol. (ed.): Za filosofii nové
doby, Praha 2007, s. 100)
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Sokratovu maieutickou metodu tazani bychom mohli pojmenovat jako ,,starost o pojmy*.

A tak také mizeme chapat filosofii.

Filosofie je starosti o pojmy, o jejich pravdu, bytnost, jak zni jiny filosoficky pojem
vyjadiujici podstatu. Vilém Flusser byl také fenomenolog (jak tik4 v Bezednu), pokusme se
1 my jit fenomenologickou cestou. Fenomenologicka filosofie zkouma bytnost fenomént.
Je-i mym namétem fotografie, budu zkoumat spolu s Flusserem bytnost fenoménu
fotografie, pokusim se ponofit do fenoménu fotografie a nazfit jeji podstatu, spolumyslet
tak s Flusserem bytnost fotografie. Vyuziji fenomenologicko-hermeneuticky rozvrh
interpretace Martina Heideggera. Kazdy vyklad podle ného musi mit své vychozi
zahlédnuti predmétu, drahu pohledu. Takto se zjedna pro vyklad pevna pida pod nohama.

4113

Jen takto ,je osvojeni pfedmétu, které z tohoto vykladu vyrista, 'vécné“.® O vécnost,

pravdivost vykladu ptjde.

V dnes$ni dobé pouzivame mnoZstvi pojmi, na které bychom se mohli ptat stejné, jako
to délal Sokratés. Mohli bychom se ptat piedevSim na pojmy, o kterych si vétSinou
myslime, Ze jejich vyznam dobtfe zname. Piikladem muze byt pravé ,technicky obraz*
a ,fotografie“. Pii blizS§im pohledu se ukazuje, Ze pojmenovavame jen soubor faktl
a praktickych ¢innosti, které jsou s témito slovy spojeny. Je tomu tak z davodu ptekotného,
rychlého rozvoje techniky. Mame sice urCity ¢as na praxi, ne uz tak na teorii. Malo
myslime (jak fikal napt. Martin Heidegger). Walter Benjamin upozoriioval, ze kdyZ se
fotografie stala vefejnou zaleZitosti, vytvorily se podminky pro neustile se zrychlujici
rozvoj, ktery po dlouhou dobu vylucoval jakykoli pohled zpét. Tak se stalo, ze historické ¢i
filosofické otazky, k nimz zavdaval podnét vzestup a pad fotografie, zistaly po desetileti

nepovSimnuty.

Jako asi vétSina znds i ja jsem byl presvédcen, ze fotografie zrcadli realitu. Toto
oficidlni chapani fotografie jako otisku skute¢nosti vyjadfil v roce 1977 Roland Barthes
takto: ,,Jaky je obsah fotografického sdéleni? Co vlastné fotografie predava? Uz z definice
predava scénu samu, doslovnou skutecnost (...) Mame-li se presunout od skutecnosti
k fotografii, neni nikterak nutné rozdé€lovat tuto skute¢nost na jednotky a vytvaret z t€chto
jednotek znaky, jez by se zasadné liSily od pfedmétu, které zpodobuji; neni nijak nutné

ustavovat piechod, tj. kod, mezi pfedmétem a jeho obrazem. Jisté, obraz neni skute¢nost,

% M. Heidegger: Rozvrh fenomenologické interpretace Aristotela, Praha 2008, s. 8.
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ale je pfinejmensSim jeji dokonalou analogii, a pravé tato analogickd dokonalost definuje

pro b&zné mysleni fotografii.«’

Fotografie je tu chapéana jako zvlaStni médium, které je samo-ziejmé. Neni to soubor
znaki spojenych néjakym kddem, ktery musime deSifrovat, tedy ucit se rozumét znakm,
které oznacuji néco jim vnéjsiho, jak je tomu naptiklad u textového sdéleni. Jak také tika
Vilém Flusser: ,,Kazdy véfi, Ze neni nutné fotografie desifrovat, protoze kazdy se domniva,
7e vi, jak se fotografie d&laji a co znamenaji.“® Je to ale skutetné tak? Fotografie je
médium, a podle Siegfrieda Kracauera ,,kazdé médium ma specifikou povahu, jez urcité
druhy komunikace vyvolava, zatimco jiné znemoziuje.”’ Chtél bych se spoletné s filosofy
a teoretiky ptat ,,Co je to fotografie?*, a to pokud mozno bez ptedsudka, tedy s urcitym
fenomenologickym vhledem, ktery vede ke zieni podstaty.'® Vétsina sokratovskych
dialogti kon¢i zjisténim, Ze bylo rozboteno piedchozi ,,samoziejmé* védeni, ale ze jsme do
rukou nedostali nic pozitivniho. ,,Vim, ze nic nevim* je notoricky zndmé Sokratova véta.
Sokratés tim naznacil hranice naseho poznani. Nelze poznat vSe. Pfesto vSak pravé toto
védomi nds osvobozuje k dalSimu zkoumadni. Jit za pravdou fotografie jisté nebude na
Skodu. Dnes jsou nam az pfili§ Casto predkladany hotové odpovédi. V dobé masové
roz$itenych médii, kterd ¢asto napomahaji nekritickému pfijimani informaci, by se méli
lidé ucit dovednosti klast spravné otdzky (Heidegger mluvil o ,byti ve starostlivém
tazani“'"), ptat se na ,,samozfejmosti®, umét v prvni fadé fundované& zpochybtiovat (tak, jak
tomu zacal ucit metodicky Descartes), nikoli piekotné nachazet odpovédi. Myslici Zivot
nema podléhat, jak piSe Heidegger, upadlosti ,kupfedu spéchajiciho a piekotné

vyhodnocujiciho poznéni...“."* V Zurnalistické praxi plati tato zasada dvojnasob.

" K. Cisaf (ed.): Co je to fotografie, Praha 2004, s. 244.
V. Flusser: Za filosofii fotografie, Praha 2004, s. 53.
? K. Cisaf (ed.): Co je to fotografie, c. d., s. 27.

19 Také Barthes pie, Ze ve vztahu k fotografii se ho zmocnila bytostna touha: ,,Chtél jsem se za kazdou cenu
dozvédét, ¢im je 'o sobé'...” (R. Barthes: Svétla komora, Praha 2005, s. 12)

"' Srv. M. Heidegger: Rozvrh fenomenologické interpretace Aristotela, c. d., s. 24.
12 Tamtéz, pozn. 33, s. 19.
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2. Vilém Flusser a technické obrazy

Vilém Flusser se podstatou technickych obrazli detailn¢ zabyval pfedevSim ve svych
dvou knihach Za filosofii fotografie a Do universa technickych obrazii. Ob¢ dila na sebe
navazuji. Za filosofii fotografie vzniklo v roce 1983 a podavéa jednodus$si rozbor obrazli
vytvotenych pomoci fotografie, jejich vyznamu a také nebezpeci pro ¢loveéka. Kniha Do
myslenky jako pfedchozi text. Hloubé&ji zde Flusser rozvadi zakladni mySlenku, kterd byla
ve ,,filosofii fotografie* obsaZzena jen implicitné, a velmi rafinovanym zptsobem ,,si hraje*
se Ctenafem. Tato Flusserova kniha pojednavajici o budoucnosti Sifeni a sdileni informaci
pomoci pocitacli vysla zhruba 10 let pfed pocatkem masového uzivani internetu,
vyznamného fenoménu, ktery je jednim zkliCcovych atributi soucasné postmoderni
spole€nosti. Porovname-li Flusserovy futuristické Uvahy se soucasnym vyuZivanim
internetu, v mnoha aspektech byly Flusserovy ptfedpovédi spravné (osamélé piijimani
technickych obrazli, dostatek informaci, méné socidlnich interakci, mén¢ interpersonalni
komunikace). Dnesni Ctenat se ale miize podivovat nad autorovym skeptickym pohledem

na nadchazejici vyvoj.

Nejprve se zaméfim na obecnou charakteristiku technickych obrazii. Nebudu
postupovat podle obsahu obou knih, pokusim se celou problematiku rozdé€lit do nékolika
tematickych okruhti. Flusser ,technicky obraz“ definuje velmi jednoduSe jako obraz
vyrobeny piistrojem.”” Definice na prvni pohled banalni. Podivejme se viak s autorem na

jeji jednotlivé soucasti, a to nejprve tak, abychom skute¢né pochopili jeho argumentaci.

Vétsina lidi, jak bylo vysSe fecCeno, je toho nazoru, ze fotografie (jakozto druh
technického obrazu) vérné zachycuji realitu. Asponi takové fotografie, které nebyly
dodatecné upravované. Ale staci se jen o trochu vice zamyslet a uz je zfejmé, Ze tomu tak

uplné¢ neni. Fotografie je totiz dvourozmérna, nas svét ma rozméry tfi. [ zde bychom mohli

1 Viz V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 13.
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tento ,,nepatrny* rozdil odbyt jako nepodstatny. Pro Flussera je vSak otazka rozméra

jednim z kli¢i k jeho filosofii fotografie, a tim také zac¢ina svij vyklad.

2.1 Vznik technickych obrazi

Lidé jsou zavisli na pfedavani informaci. Pro orientaci v okoli pouZzivaji informace
ziskané v procesu komunikace. Flusser a jini, ktefi se ve 20. stoleti zacCali zabyvat
informacemi z nového pohledu postindustridlni spole¢nosti, se domnivaji, ze struktura
spolecnosti je znacné zavisla predevSim na zptsobu, jakym si lidé informace piedavaji.
Herbert Marshall McLuhan v jednom rozhovoru fika: ,,Spole¢nost byla vzdy modelovana
spiSe povahou médii, jimiz lidé komunikuji, nezZ obsahem komunikace.“'* Slovo informace
znamend predani formy, in-formace. Lid¢ odeddvna in-formovali své piedméty,
aby prodlouzili své smysly a schopnosti svého téla. Vyrobou motyky in-formujeme dievo
a kov. Vyrobou Satii in-formujeme latku. A slovem, obrazem, pismem si pfedavame

navody k in-formovani svéta a zarovein in-formujeme sami sebe i sebe navzajem.

Podle Flussera zacal u Clov€ka rozStép na subjekt a objekt asi pted 40 tisici lety,
coz byla ptiblizn€¢ doba, ve které se objevil homo sapiens. Okoli piestalo pro ¢lovéka byt
bezprostiedné uchopitelné rukou, stalo se né¢im, co se jenom jevi. A tak pry vznikly
tradiéni obrazy."” Z tohoto trojrozmérného svéta si lovék pomoci imaginace vytvaiel
nazory a zacal je pfevadét do dvourozmérnych obrazi. Obrazy poskytovaly nové moznosti
vnimani pfedmétti. Ukazovaly mezi nimi nové vztahy, které by jinak ukézany byt
nemohly. M¢ly slouzit jako navody k jednani, k orientaci ve svéteé. Ukazovaly nikoli véci,
nybrz stavy véci a jejich kontexty. Musely byt také néjak ,,publikovany* — nejprve na
sténach jeskyni. Tuto fazi si snad mizeme piedstavit jako piechod z polozviteciho byti do
byti lidského. Zvife se patrné nevnima rozstépeno na subjekt a objekt, tedy na ,,ja* a okoli.
KdyZz se tento rozstép uskutecni, vznikd také pfedstavivost, imaginace (pokud chépu,
ze ,,Ja* je néco odliSného od svéta, mohu si také svét védomé predstavovat) a na jejim

zaklad¢ obrazy, které maji pomoci orientovat se ve svété. V dobach pouzivani obrazi bez

' H. M. McLuhan: Clovék, média a elektronickd kultura, Praha 2000, s. 219.

1 r r . r : . s 1 v ’ vy
> ... soustavné vymezeni obrazu je otazkou specifické mediality, 'mysleni obrazem' (Petfitek...) ...

(K. Krtilova: Filosofie médit, in: Za filosofii nové doby, c. d., s. 6)
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pisma neni Cas vniman historicky, ale kruhové. Vztahy mezi v€cmi jsou nahlizeny jako
magické. Flusser upozoriiuje, zZe tyto myslenky nechdpe jako rekonstrukei historie. Spise se
snazi vytvotit jakousi typologii lidského zachazeni s informacemi a nachdzi pravé Ctyfti
typy klasifikované podle poctu ,rozmért informace“ — od trojrozmérné¢ho az po

bezrozmérny.

Nebezpeci spojené s obrazy Flusser nazyva idolatrii. Nastava tehdy, kdyz obrazy
zaCinaji zakryvat skuteCny svét, stavi se mezi svét a nas. ,,Misto aby svét predstavovaly,
zakryvaji ho, az €lovek zacina Zit ve funkci obrazli, které sam vytvofil. Prestdva obrazy

«l16

desifrovat a misto toho je promitd do svéta 'tam venku'.“” Z nebezpeci idolatrie mize

¢lovéka vytrhnout text, pismo.

Vznik pisma byl dalSim krokem abstrakce a zaroven zbrani proti idolatrii. Zacatky
pouzivani pisma souvisi podle Flussera s objevenim se prvnich starovékych méstskych
civilizaci zhruba pted Ctyfmi tisici lety. Pismo vzniklo z obrazli. A to dalSi abstrakci na
vyvojovém stupni lidstva, na kterém vznikaji pojmy. Tedy piekladem ptedstav do pojmi.
Zacali rozkladem obrazu na jednotlivé fadky, na linie. Lidé si potiebovali obrazy vysvétlit.
Flusser popisuje, ze lidé ,,vytrhavali obrazové prvky (pixels) z povrchu a fadili je do fadku:
vynalezli linearni pismo. A tim prekodovali kruhovy ¢as magie v linearni Gas historie«.'’
Texty, fadky pismen maji jen jeden rozmér, na rozdil od dvou rozméra obrazti. Diky pismu
vzniklo pojmové universum textl, které umoznilo vnimat ¢as jako Cas historicky a linearni,
postupujici vpted, nikoli kruhové stale se vracejici. Takovy svét vyzaduje, aby byl Cten,
stale znovu deSifrovan. Podobné nahlizi na abecedu 1 McLuhan: ,,Abeceda otrasla
carovnym kruhem kmenového svéta ... a clovéka uvrhla do shluku specializovanych
a psychicky zredukovanych 'jedinct' neboli jednotek, které funguji ve svété linedrniho casu

a eukleidovského prostoru.«'®

Texty 1 obrazy se navzdjem ovliviiyji a jsou na sobé zavislé. Obrazy dodavaji textim
predstavy a texty vysvétluji obrazy. Nebezpe¢i skryté v textech Flusser nazyva

textolatrie.'” Znamend obrazové neuchopitelny text. Jde tedy o takovy text, pod kterym si

' V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 9.
7 Tamtéz, s. 10.
8 H. M. McLuhan: Clovék, média a elektronicka kultura, c. d., s. 221.

¥ Viz V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 12.
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uz neumime nic predstavit. Podobné jako u idolatrie ndm takovy ,,nesrozumitelny* text
zakryva svét. Jako piiklad si humanisticky vzdélany clovék mitize vzit védecky text
z n&jakého odborného Casopisu. Za slovy, ktera v ném cte, si uz neumi piestavit viibec nic.
A o tom také mluvi Flusser, kdyz pise: ,,Obzvlast’ pisobivy piiklad neptfedstavitelnosti
textd nabizi dnes diskurs v&d.“* Textolatrie doséhla kritického bodu v 19. stoleti, kdy se
tento diskurs pIné rozvinul. Proto byly vynalezeny technické obrazy, aby ucinily texty opét

predstavitelnymi.

A tim se dostdvdme k poslednimu stupni abstrakce, technickym obraziim, jejichz
prvnim prototypem je ¢ernobild fotografie a zatim poslednim digitalni grafika. Technicky
obraz definuje Flusser jednoduse jako ,,obraz vyrobeny pfistroji®. VSimnéme si, ze jejich
vznik fadi za texty. Technické obrazy podle Flussera nevznikaji jako obrazy reality, tedy
abstrakci z trojrozmérného svéta, ale az abstrakci ztextl, tedy zjednoho rozméru do
bezrozmeérnosti. Na prvni pohled se tato myslenka zda absurdni. Nechme se vSak nejdiiv
Flusserem vést, jako bychom s nim ve v§em souhlasili, protoZe to je pravdépodobné jedina
cesta, jak skute¢n¢€ pochopit jeho mySleni. Uméni vzit se do dila myslitele je zdkladem
interpretace. Kritika, ktera by pfisSla ptiliS brzy, by mohla pochopeni textu uplné

znemoznit. Vystizna a pravdiva interpretace pfinese ,,vécné osvojeni predmétu*’,

Technické obrazy tedy reaguji na texty, které prestaly byt srozumitelné. Linedrni
historické védomi chape svét jako druh textu, ktery ma byt ¢ten. Jednou z moznosti jeho
desifrovani je také vznik novovéké védy, védeckého diskursu v 17. stoleti. Svého plného
vyjadifeni dosédhl tento diskurs ve 20. stoleti. Ale ptestal byt bézné srozumitelny. Pro
vétSinu z nds, kromé specializované hrstky védct, je tento diskurs uz nesrozumitelny. Pod
pojmy jako atom, vinova funkce, kvark, struny, kvantovd mechanika apod. si uzZ neumime
nic predstavit. Nadto, kdyz sami védci tikaji, Ze si pod témito pojmy ani nic pfedstavovat
nesmime. ,,Slovo atom nebo elektron se neuZiva pro pojmenovani néjaké casti. Fyzici je
uzivaji pti popisu svych pozorovani. Nemd Zadny vyznam kromé toho, jak jej uzivaji lid¢,
ktefi znaji pokusy, pii nichZ se objevuje.“** Védecké pojmy nejsou v pravém smyslu slova

redlné jako predmét, na ktery bychom mohli ukazat. Jak piSe Steven Weinberg: ,,VInové

20V, Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 12.
2! Srv. M. Heidegger: Rozvrh fenomenologické interpretace Aristotela, c. d., s. 8.

2], Z. Young: Doubt and Certainty in Science, cit. z H. M. McLuhan: Clovék, média a elektronickd kultura,
c.d.,s. 110.
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funkce jsou redlné ze stejného diavodu, jako jsou redlné kvarky a symetrie — hodi se nam

2
do teorif.«?

»Elektronové viny nejsou viny néceho, jejich vyznam tkvi v tom, ze hodnota
vlnové funkce v kazdém bodu udava pravdépodobnost vyskytu elektronu v okoli tohoto
bodu.“** Ty véty jsou nesrozumitelné, tedy aspoii ,,zdravému rozumu®, ktery by stale rad
podkladal pojmy pod néjaké konkrétni véci. Bézné minéni naptiklad stale setrvdva na
predstavé atom s jejich jadry a orbity. Pfitom zadny fyzik by ndm netekl, Ze atom, tak jak
si ho stile predstavujeme, takto skute¢né¢ vypada. Atom, Céstice, vlna jsou pomocné
myslenkové konstrukty. Stewen Weinberg, jeden z popularizatori védy, od néhoz pochazi
vyse uvedené citace, bojuje praveé proti pretrvavajicimu pozitivistickému chépani fyziky,

které by si pod fyzikalnimi pojmy stale chtélo predstavovat konkrétni predmeéty.

Technické obrazy, jak uvazuje dale Flusser, vznikly z potieby ilustrovat tyto védecké
texty, ucinit je pochopitelnymi. Zakladem byla opét abstrakce z linedrniho pisma, a to
rozloZzenim na jednotlivé body. Linedrnost, spojitost svéta, se zacala rozpadat jiz v 17.
stoleti, v dobé vzniku mechanistického nazoru na svét. Svét si od t€ doby predstavujeme
atomisticky, jako svét Castic, mezi kterymi piisobi sily. Svét ¢astic a mezer mezi nimi.
V ptirodovéde, vlastné v matematice jako néstroji piirodovédy, se problém mezer vyiesil
jiz v 17. stoleti vyndlezem matematického kalkulu. Flusser vSak fika, ze existencidlni
problém zistal. V nasem védomi, v naSem pohledu na svét se nevytesilo nic. Stale svét
chapeme jako roj vificich ¢astic bez vyznamu, cile a hodnoty. Podle Flussera vyftesily tento
na$ problém az technické obrazy a piedevSim technické aparaty, které obrazy vytvari.
Slozit prvky ,,nedokazi ani ruce, ani o¢i, ani prsty. Tyto prvky totiZ nejsou ani uchopitelné,
ani viditelné, ani zachytitelné. Proto se musi vynalézt aparaty, které pro nas dokazi uchopit

neuchopitelné, predstavit neviditelné. ..«.*

Jak si tuto zvlastni, nezvyklou mySlenku mizeme objasnit? Jak vznikly z védeckych
textli technické obrazy? Pro¢ podle Flussera neznamenaji technické obrazy svét, ale
znamenaji texty, a to texty védecké? Nabizi se mySlenka, ze vSechny aparaty vznikly prave
na zaklad¢ a jenom na zdklad¢ modernich védeckych teorii. A vSechny tyto teorie vidi svét

jako bodové universum. Fotoaparaty také tak funguji — prevadi svétlo na body. Fotografie

»'S. Weinberg: Snéni o findlni teorii, Praha 1996, s. 74.
* Tamtéz, s. 68.
» V. Flusser: Do universa technickych obrazii, Praha 2001, s. 21.
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nejsou celistvé plochy. Fotografie tedy nedenotuji svét, ale védecké texty. A jsou

abstrakcemi tfetiho fadu, abstrakce bezrozmérné. Fyzikalni bod je bezrozmérna veli¢ina.

Pokusme se tuto teorii uk4zat na vzniku a principu ¢ernobilé fotografie. Abychom néco
vyfotografovali, potfebujeme piistroj — fotoaparat. Podle Flusserovy teorie by mél byt
zkonstruovan na zaklad¢ védecké teorie, coz neni tak uplné pravda. Prvni fotoaparaty byly
zkonstruovany podle tzv. camery obscury,”® kterd byla zndma davno predtim. Kromé toho
funguji velmi podobné jako lidské oko. Clona, ktera reguluje mnozstvi svétla, je podobna
duhovce v oku, objektiv je cocka, kterd se v lidském oku také nachdzi, zavérku mizeme
pfirovnat k o¢nimu vicku. Kde je tady néjaké pfevadéni do bodii? Zkusme se radé¢ji podivat
na film. Tady se totiZ ukazuje velkd podobnost. Film by mohl byt chapan jako program,
podle kterého zachycujeme svétlo a prevadime ho do technického obrazu. Technicky obraz
podle Flussera neodkazuje ke svétu, ale k bezrozmérnym bodiim védeckého univerza. Jak

se to projevuje na filmu?

Film u cernobilé fotografie je pokryt zelatinou, ktera obsahuje nejcastéji krystaly
bromidu stfibrného a drzi je pohromadé¢. Svétlo, které dopada na tuto emulzi, uvolni
elektron bromu ze slou¢eniny. Volny elektron se pohybuje krystalem a bud’ se znovu spoji
s atomem bromu, nebo se mlZze zachytit na né€jakém poruchovém misté miizky krystalu
(poruchova mista musi byt na krystalech pfedem vytvofena chemickou cestou). Protoze ma
elektron zaporny naboj, nabije toto misto zaporné¢ a z miizky se zacnou k tomuto mistu
pohybovat kladné nabité ionty stfibra. Vytvofi atom stiibra. Tento atom pfitahuje dalsi
elektrony a dalSi ionty stfibra. Vznikd tak latentni obraz — v emulzi zasazené Castice
kovového stiibra. Latentni obraz neni lidskym okem viditelny, musi se vyvolat. Pfi
vyvolavani se zjednodusené¢ feceno zvétSuje velikost stiibrného bodu nabalovanim dalSich
atomil stfibra, dokud nedosahne poZzadované velikosti a viditelnosti pro lidské oko. Reakce
probihd samoziejmé pouze v téch mistech filmu, kde jsou castice latentniho obrazu.
Zvétseni je fadove desetitisicindsobné. Vyvolavani se musi ve vhodném okamziku zastavit,

jinak by zvé&tSovani stiibrnych zrn postupovalo poiad dal.?’

% Pivodn¢ temna mistnost sjednim malym otvorem, kterym prochazejici svazek paprski kreslil
na protilehlou sténu pfevraceny obraz piredméti nachédzejicich se pred otvorem. Jevu si povsiml jiz
Aristotelés (kol. 350 pf. n. 1.). Piistroj byl pouzivan od doby vrcholné renesance. (V. Krumpl: Uvod do oboru
fotografie, studijni text FAMU, pfistupné on-line, s. 1)

*7 Zpracovano podle: V. Krumpl: Uvod do oboru fotografie, c. d.
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Kdyz se cely proces takto popise, mtizeme do jisté miry piijmout Flusserovu myslenku,
ze fotografie odkazuje na bodové universum vytvoiené podle védeckych textl. Na
universum, v jehoz zakladé lezi bezrozmérné body. A u digitalnich fotografii by to bylo
jesté nazornéjsi. Princip fungovani téchto fotografii je ovSem velmi tézké popsat takto
zjednodusSen¢. Zobrazuji tedy fotografie realitu? Jisté néjak ano, ale obraz vznikéa touto
zvlastni cestou. Na rozdil od tradi¢niho obrazu, ktery vznikd jako pievedeni predstavy,
kterou ma umélec v hlavé, na skutecnou plochu. Fotografie se lisi rozdilnosti
zprostifedkovatele. Namisto fady: svét — piedstava v mysli — nastroj k malovani — plocha
s obrazem, je zde posloupnost svét — ptedstava, tedy zamér fotografa — automatické
pojmuti obrazu apardtem pomoci rozlozeni do bodi — fotografie. Rozdil se jevi byt
nepatrnym, protoze Clovek ovlada své nastroje k malovani, a stejné¢ tak ovladéa i aparat.
Flusser se ndm ovSem snazi ukézat, zZe rozdil viibec neni tak nepatrny, protoze s aparatem
vstupuje do této fady dalSi amysl, nebo spiSe program — tmysl védeckych text, tmysl
samotného programu aparatu. Je to umysl automaticky, je to automaticky program,28 ktery

funguje v prostfedi lidskému svétu zcela nepfiméfenému — v universu bezrozmérnych

bod.

2.2 Obraceny vyznamovy vektor

Nyni je vhodné obratit se na sémiologii a bliZze popsat to, co Flusser nazyva ,,obracenym
vyznamovym vektorem*“.*’ Klasickd a nej¢ast&ji pouzivana sémantika je dvojiroviiova.
Znak, slovo néco oznacuje a néco znamend — ma vyznam. To, co znak oznacuje, nazyvame
denotat, a zptisob, jakym se oznacovani déje, nazyvame signifikace. A znak sam je také
n¢jak materialné vyjadien (napsan, vysloven) nebo jen myslen jako pojem. U kazdého
znaku se proto muizeme ptat, co znamena, tedy jaky predmét nebo vztah oznacuje
a zaroven jaky je jeho smysl — tedy jaké konotace v nas vzbuzuje, jaky pojem pro nds

znaci.

Flusser tikd4, Ze u fotografii jsme dlouho bez hlubsi reflexe predpokladali, Ze denotuji

realitu. Ze vSechny technické obrazy vznikaji zachycenim &astic, popiipadé vin,

% Aparat piedstavuje ,,simulaci kartezianského mysleni® (V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 60)

¥ Podle S. Hubika jde o ,.kantovské obraceni problému (S. Hubik: Technicky obraz a logickd stavba (Bau):
Flusser a Wittgenstein, www.flusserstudies.net)
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vychdzejicich z okolniho svéta. Pokud bychom chtéli s Flusserem stale souhlasit, miizeme
si uvédomit, ze cesta téchto vin na vyslednou fotografii opravdu neni tak pfimocard, jak
bychom si mysleli. Zprostfedkovani védeckym postupem, rozlozenim do bodi, je fakt,
ktery nelze pomijet. Otdzkou zlstava, zda toto rozloZeni do bodli ma takovou dulezitost,
jakou mu pftipisuje Flusser. Podle n¢ho dojem zachyceni reality uz neni udrzitelny pro
obrazy, které jsou vytvareny synteticky. Ve své dobé mél na mysli pouze pocitacové
modely stroji. My mame k dispozici pocitacovou grafiku. Pracuje s fotografiemi a dokéaze
vytvaret skutecné divy, novou realitu, nové scény, které na nas plsobi ,redlnéji nez
realita®. Fotografie lze libovoln¢ upravovat, ménit pozadi, ménit tvaie, nebo vytvaret skoro
z niceho zcela nové obrazy. Tady mé smysl ptat se, co tyto obrazy denotuji! Oznacuje ve
Photoshopu vytvofena krajina nebo lidskd tvaf néco redlného? Oznacuje spiSe moji
predstavu? Flusser tikd, Ze technické obrazy maji vyznamovy vektor obrélcen}'/,30 a proto je

otazka po jejich denotatu (tedy predmétu nebo vztahu ve svéte), jak se zda, nesmyslna.

Uvazujme s Flusserem déale. Chapeme-li svét jako roj atomt, bodl a pouzivame-li tuto
teorii (velmi U¢inng) v pfistrojich, které jsme zkonstruovali, ocitdme se ve svéte, ktery
ztratil svlij linearni textovy charakter. ,,Protoze se vlakna, ktera potadaji procesy do fad,
rozpadla, ztratil svét svilj textovy charakter. Znaky svéta uz nejsou uspotradany do kodi —
neni co dekédovat. >’ A dale: ,,Technické obrazy jsou projekce. Zachycuji znaky bez
vyznamu, které se k nim pfiblizuji ze svéta (fotony, elektrony), koduji je, aby jim daly
vyznam. Je chybné ptat se, co znamenaji. Ledaze by se dala odpovéd’ bez vyznamu:

znamenaji fotony.«

Takze jejich denotat — fotony — je pro nas za prvé nepiedstavitelny
a za druhé nema zadny smysl. Kazdy foton je pfece stejny. Nijak ho nelze odlisit od
druhého a Zadny ¢loveék foton nikdy nevidél. Dodnes je svétlo chapano jednou jako vina,
podruh¢ jako castice, podle toho, jak to vyhovuje pravé potiebnému experimentu nebo
pozadavku konstrukce pfistroje. Tim nema byt feceno, Ze védecké teorie jsou mylné.
Nemohou byt mylné, kdyz tak dobfe funguji a umoznuji ndm skutecné vytvofit fotografii
nebo pocitatovou grafiku. Jen at’ si n€kdo zkusi zkonstruovat ,,néjaky pfistroj* jen tak!

Samoziejmé& nebude fungovat, pokud se jeho konstrukce nebude fidit spravnou teorii.

Flusser chce pravdépodobné jen naznacit, Ze ,,védeckd pravda“ nemusi byt nutné¢ pravdou

0 Srv. V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 33.
31'V. Flusser: Do universa technickych obrazii, c. d., s. 47.

32 Tamtéz, s. 48.
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o svéteé, nemusi nutné postihovat vSechny stranky svéta, pouze se omezuje na tu stranku,
ktera je kvantifikovatelnad a vyjadfitelna matematickou formulaci. To, Ze védecké teorie
funguji, je jisté. Obraceny vyznamovy vektor tedy znamend, ze denotatem fotografii neni

ve skute€nosti ,,nesmyslny roj ¢astic,” ale program, ktery vytvari obraz.

Flusserovi by se ale dalo namitnout: jestlize fotografie maji jako denotat jednotlivé
body, pak klasicky obraz denotuje barvy, kterymi byl namalovan, denotuje vrstvy barev,
které¢ vidime na platné. Tato argumentace je ale chybna. Vynechava materidlni nosic
pojmu. Slovo také musi byt vysloveno, napsano nebo mysleno, a presto nedenotuje zvuk,
papir nebo lidsky mozek. Informace musi mit néjaky nosi¢. U aparati se objevuje zcela
nova véc, a to je pravé program. S pristroji se do hry dostdva pravé program, ktery
rozkouskovava svét do bodli a pomoci nich ho zobrazuje. Tento program nesmime pomijet.
Pro Flussera je denotitem program.” Zmita fotografie, ta zrnitost sama je jen nosi¢em
obrazu, nikoli jeho denotitem. V piipad¢ pocitacové grafiky je materidlnim nosicem
monitor pocitace. A denotatem opét celd fyzikalni teorie, diky které pocita¢ mize vytvatet
obrazy. Na Flusserové argumentaci je dulezité pravé to, Ze tento program nema dle
Flussera zaddny smysl. Programy jsou podle n¢ho ,hry, které kombinuji stile stejné

prvky“34

. Neni to z&dny pfedmét nebo vztah. Je to program davajici smysl universu,
sloZzenému z naprosto stejnych, bezrozmérnych bodii. Smysl jim musime dat za pomoci
aparatu,> protoZe naSe ruce na to nestadi. Myslime si, ze fotografie vytvafime zcela
svobodné, pfitom jsme zavisli na moznostech programu. Aparaty nas ,,programuji* k tomu,
abychom S§ifili jejich program. Flusser sumarné uvazuje: ... aparaty vSeho druhu zacinaji

v tupé automatizaci programovat nas zivot...«

Jelikoz je denotat technickych obrazii nesmyslny (smyslu prosty), nejsou technické
obrazy jiZz znaky néceho, nemaji vyznam, ale samy davaji, urcuji, pfikazuji vyznam
»prazdnu‘. Neptdme se u nich uz, co znamenaji, ale nakolik znamenaji. Ptdme se na jejich
informa¢ni hodnotu. Cim nepravdépodobngjsi, informativn&j§i obrazy se aparatim za

soucinnosti ¢loveka podafilo vytvofit z universa bezrozmérnych bodd, tim jsou technické

3 Srv. V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 60.
* Tamtéz, s. 68.

3V tomto podlidském, stupidnim smyslu aparaty tedy 'mysli": 'mysli' nahodilymi kombinacemi.“ (Tamtéz,
s.61)

3% Tamtéz, s. 71.
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obrazy ,,lepSi“. Neodkazuji na realitu, realita je v nich samych. Jsou to akty vytvareni
smyslu z nesmyslného. V tomto novém vytvarejicim gestu se projevuje nova forma lidské
existence, obraceni postoje Clovéka vici svétu — ukazuji na néj, aby mu dali smysl.
Technické obrazy jsou projekcemi. VSechny maji stejny vyznam: davat smysl
nesmyslnému. Flusser rozviji myslenku: ,,Po obraceni vyznamovych vektorii je uz otazka
'co to znamena' nemistnd. Tam vné totiz uz nic neexistuje. Proto se maji technické obrazy
desifrovat nikoli na zdkladé oznaCovaného, nybrz oznacujicitho. Ne CO ukazuji, nybrz
KAM ukazuji. K CEMU znamenaji technické obrazy?*’’ Technické obrazy ukazuji ke

svému programu. DeSifrovat technické obrazy znamena vycist z nich jejich program.

Je to samoziejmé zvlastni kritika. Ale Flusser si je jeji podivnosti dobfe védom. To, co
technické obrazy ukazuji, se miize velmi podobat tomu, co znamenaji tradi¢ni obrazy.
Fotografie mize vyvolavat dojem, ze fotografie domu tam venku ukazuje skutecnost 1épe
nez malba, jako by fotografie byla lepSim zrcadlem nez malba. Ale tato zdanliva
objektivita technickych obrazi je jen funkci toho, k ¢emu odkazuji. Flusser dovozuje:
,Ukolem této kritiky je ukazat, e navzdory zdravému rozumu nejsou zrcadly, nybrz
projekcemi, jejichz programem je piedstirat zdravému rozumu povahu zrcadla.“*® To,
Ze na technické obrazy pohlizime jako na odrazejici realitu, je podle Flussera soucasti

jejich programu.

Vyznam (denotat) technickych obrazi ,je jejich smyslem a 'vyznam' a 'smysl'
(‘signifikance' a 'meaning') u nich splyvaji. Sémanticka a pragmaticka dimenze technickych
obrazii je taz“.*” Nikoli to, co je v technickém obrazu ukazano, nybrz technicky obraz sam
je poselstvim. Technické obrazy ,neptivadéji tradi¢ni obrazy zpét do denniho Zivota,

ale nahrazuji je reprodukcemi, zaujimaji samy jejich misto...«.*’

37V. Flusser: Do universa technickych obrazit, c. d., s. 48.
¥ Tamtéz, s. 49.

3 Tamtéz.

*'V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 17.
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2.3 Nebezpeci technickych obrazi

V technickych obrazech je podle Flussera skryto urcité nebezpeci. Pravé proto se jimi
Flusser zabyva. Zdé se ale, ze v obou svych knihach pojima problém technickych obrazii
odlisné. VSimnéme si nejprve knihy Za filosofii fotografie. KliCova kapitola je zde
,Fotografické universum®. Jak jiz bylo ukazano vySe, plocha fotografii je plochou
»faleSnou®. Pfi bliz§im pohledu se jak pfi jejich utvéieni, tak i u vyslednych fotografii

rozkladaji plochy do bodd.

Predstava svéta sloZzeného z bezrozmérnych bodu tzce souvisi se vznikem novoveéké
ptirodovédy v 17. stoleti. V jejim zédkladu lezi filosofie René Descarta. Aparaty simuluji
mysleni podle teorie, ktera odpovida Descartové modelu. Jak piSe Flusser: ,,Po Descartovi
sestava mysleni z jasnych a zifetelnych prvkl (pojmi), které se v myslenkovém procesu
kombinuji jako perly na abakusu, pficemz kazdy pojem znamend jeden bod

v rozprostranéném svétd 'tam venku'.*"!

Kdyby se kazdému bodu vnégjsiho svéta mohl
piifadit jeden pojem mysleni, bylo by mysleni vSev&douci a zarovenn v§emohouci. To ale
neni mozné, 1 kdybychom véfili tomu, Ze svét skutecné sestava z bodl. V hmotném svété
body neprodysné¢ srustaji, kdezto ve svéte pojml jsou oddéleny. Descartes chtél tento
problém vyfesit pomoci analytické geometrie, to se mu ale nepodafilo. Aparaty™ simuluji
tento typ mySleni a propast mezi svétem a jeho pojmovym obrazem se jim tak dafi
piekonat. Pracuji jak s pfedstavou svéta rozlozeného na body, tak s jednozna¢nymi pojmy,
které témto bodim odpovidaji. Jak uvazuje Flusser: ,,Nebot v téchto universech je
skutecné kazdému bodu, kazdému prvku pfifazen jeden pojem, jeden prvek programu
aparatu. Nejjasnéji to vidime na pocitacich a jejich universech (...) Kazdé fotografii
odpovida jasny a zfetelny prvek v programu aparatu. Kazda fotografie tudiz odpovida
jedné specifické kombinaci prvka v programech.“43 Vsechny fotografie, a¢ je jich pro nas
nepiedstavitelné mnozstvi, jsou takto pfedem, aspoil v moznosti pfitomny ve fotoaparatu.
Je zfejmé, Ze nemuzeme vytvorit takovou fotografii, jejiz skladba bodovych prvkl by

nebyla pfedem mozna. Fotografie se musi skladat z té€ch prvkl (moznosti), které jiz jsou ve

*1'V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 60.

2 pPodle Matthew Fullera, kdyz komentuje Flussera, se ,riizné programy, komponenty, ¥zeni spojuji
a vytvareji aparaty“. (M. Fuller: The Camera That Ate Itself, www.flusserstudies.net)

V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 60.
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fotoaparatu pfipraveny. Neuvédomujeme si to proto, ze kombinaci je nepfedstavitelné

mnoho. Nikoli nekonec¢né¢ mnoho. Aspoii u ¢ernobilych fotografii to jesté chapeme.

Za tuto vSevédoucnost plati fotografie pravé obracenym vyznamovym vektorem.
Pojmy na nich zobrazené ,,uz totiZ neznamenaji svét 'tam venku' (jako v kartezidnském
modelu), ted” universum znamend program 'tam uvniti' v aparatech. Nikoli program
znamend fotografii, nybrz fotografie znamenda program*.** Aparaty v sob& maji absurdni
vSemoc: ,,Védi vSechno a mohou vSechno v universu, které¢ je pro vSechno, co vé&di

a mohou, pfedem naplrogramovémo.“45

Hlavni problém technickych aparati tkvi vtom, Ze své uZivatele nuti (programuji)
k uskutecnéni svého programu. Kritikové si pfi své kritice neuvédomuji, Ze je tteba zaméfit
se na program aparati. Problém radéji hledaji v umyslu autora fotografii nebo fotografie
desifruji jako ,,vyraz skrytych zdymut drziteld moci: zajmu akcionait Kodaku, majitelt
reklamnich agentur, Sedych eminenci pisobicich v zakulisi amerického pramyslu...«.*
Flusser tika, Ze toto rozSifrovani je mylné. Problémem aparati je jejich automatika. Byly
vyrobeny pravé proto, aby fungovaly automaticky a ¢lovék z nich byl vyloucen. Aparaty
tak maji jediny cil: ,,Uchovéavat samy sebe a zdokonalovat se. Pravé tato tupd, netecna,
funkcionalni automati¢nost, které chybi zamér, by méla byt pfedmétem kritiky.“*” Kdyz

kritika odhali problém automati¢nosti, bude mozné obnovit i kontrolu nad aparaty.

Fotografie nds nuti, abychom uskute¢iiovaly moznosti jejich programu. Fotograf se
diva skrz fotoaparat a nedé€la to proto, ze by ho svét zajimal. ,,Hledd,” jak piSe Flusser,
,nové moznosti, jak vytvofit informace a zhodnotit fotograficky program. Jeho zajem se
soustied’uje na pfistroj, svét mu je jen zdminkou, aby mohl realizovat moznosti pfistroje...
Nepracuje, nechce zménit svét, ale hleda informace.“** Clovek jiz neni ,,homo faber®, ale
»homo ludens. A aby hra brzy neskoncila, musi mit apardt mnohem vic moZznosti, nez je
&lovek kdy schopen naplnit. Clovék si jen mysli, Ze je pii fotografovani zcela svobodny,

ze mize vyfotit, co chce a jak chce. Neuvédomuje si, ze ma piedem v aparatu nachystané

* V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 61.
* Tamtéz.

* Tamtéz, s. 65.

" Tamtéz.

* Tamtéz, s. 24.
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kategorie, které musi pouzit. Fotograf musi chtit jenom to, co umi aparat. Proto mtize
fotografovat jen to, ,,co je fotografovatelné. To znamena: vSechno, co je v programu.
A fotografovatelné jsou pouze vécné konfigurace. At chece fotograf zachytit cokoliv, musi
to prevést na vécné konfigurace“.* Opravdu t&Zko Fici, zda fotograf vérng zachycuje
realitu. Zachycuje ji sice, ale sitem moznosti fotoaparatu. Zaroven je tu realita pfevedena

do vécnych konfiguraci na dvourozmérnou plochu.

Flusser dale tika, ze v dobé&, kdy jesté nebylo pismo, nevnimali lidé ¢as historicky, ale
magicky, kruhove. Stejné tak na nas puasobi technické obrazy. Oslabuji nase linearni
chéapani ¢asu. Ukazuje to na ptikladu reakce na fotografie valky v Libanonu. Reagujeme na
né pry ritualn€ magicky. ,,Vystfihnout fotografii, poslat ji dal, zmuchlat ji — to vSechno
jsou ritualni gesta, reakce na sdéleni obrazu.“>® Vechno na obraze je bud’ dobré, nebo zIé.
Tanky jsou zIé, déti dobré apod. Ceka nas podle Flussera vieobecny analfabetismus, nebot’

,kde dominuji technické obrazy, ziskava nové postaveni analfabetismus*.”!

Zde si polozme otazku, v ¢em technicky obraz ptekracuje obraz tradicné magicky.
Technické obrazy byly vynalezeny podle Flussera jako reakce na ,krizi text(“, ktera
souvisi s ,textolatrii”>. Clovék hodnoti svét jako funkci urditych textd. V lidskych
déjinach doslo k ,,pfekdodovani obrazii v pojmy*, k postupnému ,,0d-magicténi Zivota.
V reakci na tuto krizi byly v pohledu Flusserové vymysleny technické obrazy: ,,aby ucinily
texty opét predstavitelnymi, aby jim dodaly magicky naboj — aby piekonaly krizi d&jin.«
S technickymi obrazy pfichazi jisty druh magie a technické obrazy, jak fika Flusser,
,,pisobi magicky jako viechny obrazy“.* Na§ Zivot je napliiovan magii technickych
obrazl, jedndame a hodnotime ,,ve funkci téchto obrazi“. Tato nova magie technickych
obrazli je ,magii druhého stupné: je abstraktnim kejklifstvim®. Jestlize stard magie

ritualizovala mytus, sou¢asna magie ritualizuje ,,modely nazyvané 'program'.*>> Novy druh

¥ V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 32.
0 Tamtéz, s. 54.

St Tamtéz.

52 Tamtéz, s. 12.

> Tamtéz.

>4 Tamtéz, s. 15.

> Tamtéz.

25



magie je programovanou magii, ktera piijemce zbavuje pojmového (racionalniho)
mysleni.’ 6 Fotografie je také druhem technického obrazu, ktery obrazy zivota nahrazuje
reprodukcemi. Kultura je takto rozméliovana v masovou kulturu®’. Viechno nase konani
»ztraci historicky charakter a stdvd se magickym ritudlem a vécn€ opakovatelnym

«58

pohybem‘ ", D¢jiny mizi a méni se v programovanou magii technickych obrazi.

Urcitou novou magii je také to, Ze aparaty nas bez naSeho védomi nuti, abychom
uskutecnovali co nejvice moznosti jejich programu, protoze ktomu byly vlastné
vytvofeny. Lze to vidét na tzv. redundantnich fotografiich. Tak nazyva Flusser fotografie
neinformativni. Takové fotografie vytvaii tzv. ,,cvakafi“”. Ve Flusserové dobé
neexistovaly jesté¢ digitalni fotoaparaty. Kdyby ano, Flusser by se nepochybné zhrozil nad
nekterymi ,,alby*“ cvakaii a zaroven by se zaradoval, protoze to, jak nckteti lidé
s ,,digitaly* zachdzeji, pfesné potvrzuje jeho teorii o cvakafich.®” Cvakaf vlastni urcity
fotoaparat a zajimaji ho predev§im jeho technické mozZnosti, tedy aby ,.co nejvérnéji
zachytil realitu. Toto pliisobeni je ale uz soucasti programu fotoaparatu. Cvakat potiebuje
stale lepsi a lepsi modely aparatd. Je tak naprogramovan reklamou. Zakoupend kamera
musi byt posledni model. Aparaty se stale zlepSuji, protoze cvakafi pozaduji stale lepsi
a lepsi funkce, ovliviiuji tak fotograficky primysl a neuvédomuji si, Ze vlastné posluhuji
programu aparatli. Pro fotoamatéra je fungovani aparatu neprithledné. Ovlada jen vstupy

a vystupy.

Kdo propadl funkcim aparatu, uz se neumi divat na svét jinak, nez ve fotografickych
kategoriich. Je ,,pohlcen la¢nosti svého fotoaparatu (...) Jeho chovani je automatickym
fungovanim kamery. Nasledkem je nepfetrzity tok bezvédomé vyrobenych obrazi (...)
Kdo listuje v albu cvakafre, zjist'uje tam ne snad zachycené zazitky, poznatky nebo hodnoty

Clovéka, nybrz automaticky uskuteCnéné moznosti apardtu. Takovym zpiisobem

*% Srv. V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 16, 17.

°7 Masa je velky soubor lidi. Postrada poiadek a odlignosti. Masova kultura je zaloZena na vlastnostech masy.
Masova kultura je homogenizovand, popularni a komercializovand. Neni elitni ani tradi¢ni. V odborné
literatufe byva zmifiovana pievazné v negativnich kontextech. (D. McQuail: Uvod do teorie masové
komunikace, Praha 2007, s. 58, 62)

¥ V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 18.
%9 Srv. tamtéz, s. 52.

5 Je zajimavé, Ze i Barthes se zminuje o fenoménu cvakatstvi. Viz R. Barthes: Svétlad komora, c. d., s. 22, 88.
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dokumentovana cesta do Itdlie uschovava mista a Casy, v nichz se dal cvakat zlékat, aby
stiskl spoust, a ukazuje, kde viude aparat byl a co tam d&lal.“®' Kdo nekde vidél
ninformativni* album cvakate po ndvratu z dovolené, musi dat Flusserovi aspon trochu za
pravdu, i kdyby snim jinak v ni¢em nesouhlasil. Album cvakafe je nesmirna nuda.
Prosvitd pod ni nudny, nesmyslny a stale stejny vesmir jednorozmérnych bodi, které na

nic neodkazuji, nemaji zadny vétsi smysl.

Aparaty byly vynalezeny, aby simulovaly specifick¢é mySlenkové procesy. Teprve po
vynalezu pocitaci se ukazuje, o jaké myslenkové procesy jde. Jak uvazuje Flusser:
,.Ve viech aparatech dominuje mygleni v &islech nad myslenim linearnim, historickym. >
V aparatech se podatilo to, o co usiloval uz Descartes. Pfrekddovat mysleni v Ccisla.

,Kamera (...) je kalkulatorni mysleni ztuhlé v hardware.*®

Jaky je tedy konecny cil aparati? Takovy, jaky jsme do nich sami vlozili. Naprosta
automaticnost. Vyrobili jsme je kvili automatické praci, aby ulehéily a pfevzaly vSechnu
nepiijemnou praci za nds a my se jen mohli t&Sit vysledky obrazli a sdilenim informaci
s ostatnimi. Program, ktery stoji za kazdym aparatem, podle Flussera fika: ,,Mym
kone¢nym cilem je, aby uZz lidé nemuseli nic délat, jen mackat tlacitka, aby aparat vSechno
délal za clovéka a Clovék tak byl zcela vyloucen z jakékoli Cinnosti. Aparaty byly
vynalezeny k tomu, aby robotizovaly spole¢nost. K tomu se potiebuji stale zdokonalovat,
a to je také soucasti jejich programu, podle kterého se tfidime. ,,Program aparatu chce
uskutecnit své moznosti a uchovat pfitom k spolenosti zpétnou vazbu, kterou chce
postupné zdokonalovat. Za timto programem figuruji ... dal$i programy (fotografického
priamyslu, primyslového celku, socio-ekonomického aparatu), jejichz veskerou hierarchii
ovlada giganticky zdmér naprogramovat spolecnost tak, aby jeji chovani bylo v souladu se

[s . , ;Lo 64
zajmem postupného zdokonalovani aparati.

Zda se, ze podle Flussera za vSemi aparaty
stoji posledni cil, kviili kterému vznikly vSechny technické pfistroje: je jim automatizace,
vylouceni c¢lovéka z procesu rozhodovani. MySlenka o automatizaci patii k zakladnim

bodim Flusserovy kritiky.

'V, Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 52.
*2 Tamtéz, s. 28.

5 Tamtéz.

 Tamtéz, s. 41.
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Jak ale muze Clovék ovladnout aparat, ktery je naprogramovan k automatickému
fungovani? Tim, Ze ho pielsti. Flusser dale piSe: ,,Proti automatickému fungovani bojuje
fada lidi: fotografové, ktetfi se pokouSeji vytvafet informativni obrazy, totiz fotografie,
které nejsou v programu piistroje obsazeny; kritikové, ktefi se pokouseji prohlédnout
automatickou hru programovani; a viibec vSichni ti, ktefi se snazi zjednat prostor lidskym
zaméram ve svété ovladaném aparaty.“® Fotografie, které nejsou v programu piistroje
obsazeny, je ovSem protimluv, pokud se dasledn¢ drzime textu Za filosofii fotografie.
Flusser tuto vétu ovSem pouzil. Pochopit ji budeme moci az po precteni Do universa
technickych obrazii, kde je teorie vzniku novych informaci vysvétlena podrobné. Zatim se
spokojme s tim, zZe automatiku, ,,cvakatinu‘ aparati, 1ze ptelstit, piekonat. Bude vsak tfeba
mit na paméti celou ,.existenci ¢lovéka®, jeho touhu po osvobozeni od univerza (nejen

fotografickych) aparati.®®

2.4 Telematicka spolecnost

Druhé Flusserova kniha zabyvajici se technickymi obrazy je neobyCejnym Ctenaiskym
zéazitkem. Je potieba Cist ji skute¢né celou a pozorné. Jeji Cetba se miize stat strhujicim
a také obcas velmi rozc€ilujicim dobrodruzstvim. Dilezité je odhodit na zacatku vSechny
kritické predsudky a nechat se skutecn¢ vést textem. Flusser nds predevSim ve druhé
poloving knihy zavadi do nové telematické spolecnosti®’, piimo do jejiho stfedu. Vibec se
nejednd o néjaké poucovani nebo laciny moralismus. Flusser totiz vibec netika,
ze technické obrazy jsou Spatné. Jen postupuje diisledné podle své vychozi teorie a ceka,
ze se Ctendf nechd vtdhnout do spole¢nosti fungujici vyhradné na zakladé propojené
pocitacové sité¢ prenasejici informace v podob¢é obrazii, hudby, textd. Funguje to, kniha
Do universa technickych obrazii je fascinujici vypravou. Ale s velmi zvlaStnim koncem.

Mozna by se nasli i Ctenafi, kteti az do samého konce souhlasili a sdileli Flusserovu

55V, Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 66.
5 Tamtéz, s. 67.

%7 Telematicka spoleénost je zaloZzena na vyuzivani telematickych médii. Jejich podstatou je pogitatova
technika. Telematickd proto, ze v sobé tato média kombinuji telekomunikace a informatiku. Klicovou
soucasti je vizualni zobrazovaci jednotka (televizni obrazovka, monitor pocitace) spojena s pocitacovou siti.
Telematickd média se od starSich médii (periodicky tisk, knihy) 1isi decentralizaci (obsah neni dodavan
z jediného centra) a interaktivitou (pfijemce si mize vybirat, mize autorovi odpovidat, vyménovat si obsahy
a ptimo se spojit s dalimi ptijemci). (D. McQuail: Uvod do teorie masové komunikace, c. d., s. 41, 42)
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osobitou vizi. Je zde jeden kdmen urazu. Pro ¢loveka, ktery nepiijme vychozi premisu,
7ze svet je tvoren rojem castic, které se uspotraddvaji ndhodou a nahodou vytvéreji
drastické ptiklady ndhodného uspotfadani svéta, ze se €lovek s jingm svétovym ndzorem
nutné musi rozCilit. A tak také mozna prohlédne, ze zamér Flusserova textu je jiny — ma
vydé&sit. Ale neni to jisté. Ani na konci se nedozvime, jestli Flusser vlastné technické
obrazy kritizuje, nebo doufa, Ze budou nastrojem vytvoreni skute¢né¢ svobodné informacni
telematické spolecnosti. Piiklanim se k nazoru, ze jeho text ma byt désivou piipominkou
jednoho lidského omylu. Jde o piesvédceni, ze technické obrazy ukazuji realitu a ze nam
mohou slouzit jako zrcadla, podle kterych se muzeme fidit a fidit jimi mezilidsky dialog.
Tato Flusserova kniha je naro¢na na pochopeni. Ale kdyz srovname jeji teorii s dilem
Za filosofii fotografie, mozna se ukaze spravné interpretacni hledisko a ¢tenat, smykany tu
piijemné, jindy zase nepifijemné¢ autorovym skrytym umyslem, konecn¢ pochopi,

co vlastné¢ filosof kritizuje, za co bojuje.

Pokusme se tedy jeho filosofickou hru asponi z¢asti rekonstruovat. Domnivam se,
ze prvni kapitoly opakuji bez vyraznéjSich zmén myslenky z knihy Za filosofii fotografie,
ackoli se uz zde zac€ina objevovat nova, presnéjsi teorie. Zlom nastava tehdy, kdyz Flusser

vyikne naplno ptedpoklad celého svého textu. Prozkoumejme nejprve tento piedpoklad.

Védecké teorie nés ,,neodbytné poucuji, ze 've skute€nosti' je v§e rozpadajicim se rojem
boda«.%® Ptijeti takového obrazu svéta, domnénka, Ze ,,ve skuteCnosti to tak se svétem je,
je podminkou pfijeti Flusserova textu. V prvnim momentu asi vétSinu z nds napadne: to je
ptece pravda! Cozpak to v€da davno nedokazala? Tak samoziejmé to asi neni. Sami védci
mluvi o tom, Ze atom je pomocny myslenkovy konstrukt a ,,Castice® stejné tak. Konstrukce
technickych pfistroji je ale zaloZena pravé na piedstavé Castic, bodl, a to v posledku
bezrozmérnych. A uvédomme si, ze jestlize existuji napt. elektrony, kazdy znich si
predstavujeme jako naprosto stejny, od jakéhokoli dalSiho nerozlisitelny. RozliSeni mezi
jednotlivymi vécmi je mozné az na vysSich stupnich, kdyz se atomy uspotfadaji do molekul
(zivé tkané apod.). Posledni ¢asteCky reality (Flusser se piili§ nesnazi vysvétlovat, které to
jsou. Sta¢i mu mlhavéa ptfedstava bud’ o atomech nebo o jakychsi zakladnich prvcich

informace) se uspofadavaji podle principu ndhody. Vznik Zivota je v takovém vesmiru jen

8 V. Flusser: Do universa technickych obrazit, c. d., s. 40.
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nahodilou udalosti. V biologii se az dosud vétSina védci divd na vznik novych
biologickych druhti jako na ndhodu, tedy ndhodnou mutaci genii. Pro biology by tedy
zékladni rovinou skutecnosti — biologické — mohly byt geny. Naptiklad vznik druhu homo
sapiens je vysoce nepravdépodobnou a velmi informativni udélosti v pfirodé. Aby se
nahodné¢ tato kombinace moznosti uskutecnila, potfebovala k tomu ptiroda nékolik miliard
let. Svét, hvézdy, organismy se nam zdaji jako zazraky, protoze jejich vznik je tak vysoce
nepravdépodobny. Ale ,,tento nas svét je jen jeden z mnoha, ne vSak nekone¢né pocetnych,
moznych hodd kostkou“.”” Cely vesmir je vSak podiizen zakonu entropic a skonéi
v tepelné smrti. Informace se maji tendenci rozpadat, jejich rozpad je pravdépodobné;jsi
nez vznik. ,Informace vznikaji nepravdépodobnymi ndhodami a rozpad informaci

nahodami pravd&podobnymi.«’°

Vesmir je, pokracuje Flusser, ,,tupé hra v kostky, v niz se
musi z dlouhodobého hlediska uskutecnit vSechny, i ty nejnepravdépodobné&jsi ndhody, kde
vSak vSechny tyto hody musi nakonec vyustit do pravdépodobné, dezinformujici situace,
do 'tepelné smrti“.’' A pro¢ se viechno nerozpadne hned? Asi proto, Ze ty
nepravdépodobné shluky maji také ndhodné danou tendenci trvat déle. Takto bychom
mohli snad stru¢né shrnout zakladni teorii, kterou Flusser podklddd pod vSechny
nasledujici uvahy. Na prvni pohled vypada vcelku konzistentné. Pfedevsim ale odpovida
jakémusi ,,béznému* nazoru. Nechejme ji tedy nejprve tak, jak je a ukazme si, kam nés
muze zavést, jak to také déla Flusser. Vizi telematické spole¢nosti zacind systematicky

rozvijet pfedevsim od jedenacté kapitoly s nazvem ,,Hrat™.

Flusser definuje telematiku jako techniku, kterd dovoluje piebudovat diskursivni
schéma propojeni technickych obrazi na dialogické.”” Diskursivni propojeni je takové,
diky némuz se informace pouze predavaji. Pfikladem miize byt televizni vysilani. Divak ho
jen piijimd, aniz by mél moznost podilet se piimo na vytvafeni informaci a jejich
naslednému vysilani. Dialogické propojeni technickych obrazii dovoluje kazdému
ucastnikovi sit€ jak informace vytvaret, tak vysilat. Flusser zde ptedjima internet. V dobg,
kdy psal svou knihu, jesté¢ svétova sit' neexistovala. Flusser pfesto docela piesné

predpovidal vznik podobné sité. Dvé podminky pro vznik sité existovaly ale uz davno.

V. Flusser: Do universa technickych obrazit, c. d., s. 85.
0 Tamtéz.
71 .
Tamtéz, s. 86.
™ Tamtéz, s. 76.
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Fotoaparat a telegraf. Lidé jen nepoznali, Ze 1ze oba dva propojit. Flusser tika, ze princip
jejich fungovani je velmi podobny. Spociva na programovani bodovych prvki, které se
Sifruji do symboll. U fotoaparatu jde o Sifrovani do dvourozmérného koédu vytvarejiciho
fikce (technické obrazy), kdezto telegraf Sifruje texty do linearniho kdédu Morseova typu.
»A presto tehdy lidi nenapadlo, Zze fotografii lze telegrafovat“,73 fika Flusser. Bylo to
z divodu hrubozrnnosti fotografii. Poté, co se ,.elektromagnetizovaly®, oteviela se cesta
k jejich vysilani. Fotografie a vliibec vSechny pfenasené informace se digitalizaci stavaji

skoro nezavislymi na materialnim nosic¢i, a to je jedna znejvétSich revoluci a také

podminka vzniku telematické spole¢nosti.

Podstata telematické spolecnosti bude spocivat v tom, Ze wurychli vznik
nepravdépodobnych informaci a ty redundantni (neinformativni) bude automaticky
filtrovat. Podminkou je ptebudovat diskursivni schéma zapojeni celé sité. Spolecnost,
ve které existuji centra, ktera informace vysilaji (napiiklad vlady nebo komer¢ni instituce)
a jejich izolovani piijemci, je podle Flussera spole¢nost smétujici k entropii. Jejim znakem
je masova kultura. Lidé chtéji byt technickymi obrazy jen rozptylovani, nemaji zajem
o skutecny dialog. Misto aby obrazy sdruzovaly, rozptyluji spole¢nost na zrnka, podle
svého implicitniho programu. Stésti, které pocituji lidé sledujici o samoté vysilani
modernich médii, je podle Flussera §tésti bezvédomé. Vyskytovali se sice revolucionaii,
ktefi upozornovali na potfebu zménit schéma zapojeni, ale jejich snaha byla bezucelna.
Je tfeba, aby lidé sami chtéli zménit autoritativni zapojeni typu vysilaC — pfijemce.
Masovou kulturu nazyva Flusser ,,smrtelnou nudou a je mozné, ze se tvirci jedinci proti
ni vzepfou sami. Domnivdm se, ze se to jiz stalo, a to pravé prostfednictvim internetu.
Flusser tika, ze je tfeba vyrvat vysilace z rukou technikii. Pfesn€ to je situace dneSka.
Internet dnes umi pouzivat skoro kazdy. Vznikly programy na ,,vytvafeni informaci®,
tedy na jejich aktivni vysilani. VétSina z nas si mize skoro ihned a zadarmo vytvofit
vlastni internetové stranky a nemusi védet nic o HTML kodu, coz byla jesteé pred par lety
nutnost. Flusserova predpovéd’ se zde naplnila. PiSe: ,,To, co souCasnym revolucionariim
fantazie stavi pfed oci, je spoleCnost, v niz lidé dialogizuji skrze obrazy, aby zhotovovali
stale nové informace.“’* Sd&lovani by neprobihalo mezi ¢lovékem a obrazem, ale mezi

clovékem a clovékem prostfednictvim obrazu. Teprve pak by si média zaslouZzila své

V. Flusser: Do universa technickych obrazii, c. d., s. 76.

™ Tamtéz, s. 66.
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jméno. Spojovala by lidi s lidmi podobné, jako nervova vldkna spojuji nervové bunky
v mozku. MuZzeme fici: stalo se. Internet je takové médium. A nepfendsi jen obrazy,

ale data riznorodé podoby.

Doposud tedy miizeme bez probléml s Flusserem souhlasit. JeSté nic nekritizuje,
jen ptedvida, a to docela piesné. On ovSem ukazuje, ze vyhoda telematické sité spociva ve
vytvareni novych informaci, a to mnohem rychleji, nez by kdy byla schopna ptiroda
ponechana svému pomalému tempu. Vznik novych informaci se nam dosud zdal jako
zazrak — naptiklad vznik Zemé s podminkami tak nepravdépodobnymi, Ze by se zde mohl
objevit Zivot — nebo jako vysledek intenzivni tviir¢i ¢innosti. VSechna umeélecka dila, velké
symfonie, obrazy, literatura — dosud jsme mysleli, ze je vytvatri lidé zvlasté nadani,
obdareni jedine¢nou schopnosti vytvareni nového a jedinec¢ného. Je to sice zCasti pravda,
ale jen proto, ze pravé tito lidé uméli zkombinovat v jedinecném nepravdépodobném
propojeni spoustu informaci. Dnes jsou ovSem k dispozici Upln€ nové moznosti. Lidé jsou
propojeni informacni siti, a ta nahradi mozek génia. I pro ,,normalniho* ¢lovéka bude,
jak se domnivda Flusser, najednou mozné vytvaret velka, genialni, zcela nova
a nepravdépodobna dila. Dodéva: ,,VSechny informace, dosud vytvofené velkymi jedinci
(celé nase kulturni bohatstvi) se v budoucnosti budou pokladat za relativnd chudé.«”
Informacni sit’, zapojeni podobné lidskému mozku, jako velika, neomezena sit’ neuront,
bude slouzit jako obrovsky, rychly, mezilidsky mozek a kazdy, kdo bude mit zajem, bude
se moci podilet na vytvareni novych, nepravdépodobnych a vysoce informativnich dél.
Umeélci minulych dob byli zavisli jen na svém omezeném mozku, na ,,vnitinim dialogu*
svych neuronil. ,,Telematizovand spole¢nost by vytvorila sit’ dialogl, kterou by bylo
mozno pokladat za 'vnitini dialog' celé spole¢nosti.“’® A nové informace by uz nevznikaly
nahodné¢, vzdyt celd sit’ telematické spolecnosti by byla naprogramovana na hledéani téchto
informaci. Tato sit’ ,,se miiZe rozvijet rychleji nez mozek. Mozek totiZ vznikl z ndhodného
vrhu kostkou ve hie 'pfiroda' a nova spolecnost vznikne jako tah v GmysIné fizené
spolecenské hie“.”” Zanikne tradiéni pojem autora, na vytvafeni novych informaci se
budou podilet vSichni. Autor bude chapan jen jako zakladatel, pivodce zarodku nové

mysSlenky, kterou nasledn¢ dopracuji vSichni, kdo se zapoji do telematické spolecnosti.

5V, Flusser: Do universa technickych obrazii, c. d., s. 98.
76 Tamtéz, s. 86.
" Tamtéz, s. 90.
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Vsechna dila budou neustéale kolovat v tomto systému, obménovat se a fungovat zase jako

zarodky pro dila nova.

Je tu jeden problém, zda se. Pfece uz i dnes na internetu vidime, ze vznikd spousta
informaci redundantnich, texty i1 obrazy se opakuji, siti koluje spousta informaci
nehodnotnych, mylnych a zavadégjicich. Telematicka spolecnost se ale je$t¢ ani dnes
nevyvinula do podoby, kterou Flusser ptedpovidal. Z iniciativy uZivatelll v ni budou
automaticky fungovat uc¢inné nastroje na eliminaci redundantnich informaci. V soucasné
dobé se stadle musime starat o to, aby redundantni informace byly odstranény, v telematické
spolecnosti by se funkce obratila. Jak piSe Flusser: ,,Dosavadni funkce kritiky by byla
obracena tak, ze by se nepropoustélo, co je informativni, nybrz informativni by bylo to,
co je propusténo... A lidé by pak cinili jen 'rozhodujici rozhodnuti' — totiz ta
metarozhodnuti, ktera se vztahuji na programovani automatickych kritika.“’® Zd4 se to

nemozné? Mize existovat ,,automaticka kritika“?

Flusser mluvi o chemickém zafizeni, které se nazyva Maxwelliv démon. Jsou to dvé
propojené nadoby s vodou. Na jejich rozhrani se nachézi filtr, ktery je nastaven tak, Ze do
jedné nadoby propusti jen horké molekuly, do druhé studené. Vzniknou nddoby naplnéné
studenou a teplou vodou. Tento stav je ale vpifimém rozporu sdruhou vétou
termodynamickou, a tim i1 se zdkonem entropie a také s nasi béZznou zkuSenosti. Postavime-
li vedle sebe nadoby se studenou a teplou vodou, podle druhé véty termodynamické se po
jisté dobé¢ teplota vyrovna — stav svéta se piiblizi k entropii, nastane pravdépodobné;jsi stav,
tedy vyrovnani teplot, zanikne stav nepravdépodobny — uchovani horké a studené vody.
Pouze nahodou nebo zasahem lidského mozku (ktery ndhodné vznikl tak, Ze umi vytvafet
nepravdépodobné informace, jdouci proti zdkonu entropie) by se mohly udrzet obé dvé
teploty tekutin. Zafizeni nazvané Maxwelllv démon dokazuje, Ze je mozZné automaticky
zachovat a vytvaret nepravdépodobné, informativni stavy a neni k tomu tfeba uvaZzovat
zadnou lidskou svobodu nebo nutnost rozhodovéni. Flusser tikd, ze kazdého nejprve
napadne, Ze u etickych, politickych nebo estetickych informaci takové automatické aparaty
pouzit nelze. Je to vSak omyl. Flusser pokracuje: ,,informatika a vyrokovy pocet nas
poucuji o tom, Ze informacni obsah né&jaké dané situace je teoreticky presné meéfitelny,

lhostejno o jaky typ informace se jednd. K tomu staci zrcadlové obratit druhou rovnici

V. Flusser: Do universa technickych obrazii, c. d., s. 116.
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termodynamiky.“79 Pomoci takovych zatizeni, aparatii, bude mozno v budouci telematické
spolecnosti stanovit stupeil vzacnosti informace — a tim eliminovat informaci redundantni.
Naptiklad 90 % vySe zminéného fotografického alba ,,cvakafe™ by se muselo ze sité
vyloucit, a stalo by se to automaticky. Stejné tak neustale se opakujici a kopirované texty
na nekterych internetovych strankach. Umime si piece predstavit, ze by opravdu existoval
program, ktery, pokud by redundantni fotografie nebo texty pfimo nevymazal, aspon by

nas upozornil: zde se jen opakuje, zde neni nic nového.

Vyrokovy pocet ndm totiz podle Flussera dokazuje, ze kvantifikovatelné je vSechno.
,Viechny vyroky véetnd imperativi lze pielozit do funkcionalnich vyroki.«®
Napft. imperativ ,,Nezabije§* mizeme pielozit jako: ,Jestlize zabijes, pak budes potrestan,*
nebo ,,dostaneS se do pekla“. Nepotiebujeme ,,hodnoty*, vSechny je umime pielozit do
kvantifikovatelnych vét. Flusser uvadi piiklad, jak zjistit informac¢ni hodnotu néjakého
textu. Automaticky aparat by podle tohoto navodu mohl posuzovat, které texty (nebo
v pozménéné modifikaci obrazy), by propustil a které ne. Text napsany v CeStin¢ je tim
vzacnéjsi, ¢im Castéji se v ném vyskytuje naptiklad pismeno ,,x*“. A ¢im Castéji se v ném
vyskytuje pismeno ,,a“, tim redundantnéjsi je. Jistéze to neni tak jednoduché, zatim jsme
nevymysleli potiebné automatické programy. Text by se musel méfit i na roviné slov,
rytmu nebo stylu. Flusser dale uvazuje: ,,Informace sice sestavaji z tak pocetnych rovin,
ze Clovék nedokaze kazdou z nich vyclenit a zméfit, jenZze umélé inteligence kalkuluji
a komputuji rychleji.“81 Ano, jen najit dobry program, propojit aparaty do obrovské site,
mnohonasobné presahujici schopnosti lidského mozku a mulzeme skoncit s chabym
lidskym rozhodovéanim a spolehnout se plné na mnohem vykonnéjsi a piesnéjsi schopnost

stroju.

Lidé cht&ji kupovat stdle noveéjs$i modely fotoaparati, jejichz program ma vylepSené
funkce. Je to sice zplsobeno tim, Ze nas ovliviluje program fotoaparatu, jak bylo feceno
vyse, ale Flusser viibec neuvazoval o tom, Ze nové aparaty musi nékdo vyrobit a bude za
né chtit samoziejmé zaplatit. Na tyto posledni pasaze dila Do universa technickych obrazii

se Ize divat kriticky. Skepse se ovSem zmirni, kdyz si ¢tenai uvédomi, ze Flusser jen

V. Flusser: Do universa technickych obrazii, c. d., s. 112.
% Tamtéz, s. 113.
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dovedl do dusledki jistou myslenku a ze tyto kapitoly jsou soucésti ,,hry se Ctenafem.

Pokusim se dale o kritictéjsi vyklad jeho textu.

2.5 Rozbor zakladnich Flusserovych tezi

V ptedchozich kapitolach jsem se snazil predstavit Flussertiv text bez vétsich kritickych
piipominek tak, aby vynikly jeho hlavni myslenky. Nyni se dostavam k vlastni pfedstave,

kterou rozdélim do n¢kolika tematickych okruh.
2.5.1 Dekodovani

Spravné dekodovani technickych obrazi je pro cClovéka podle Flussera naro¢né.
Primérni lidé nejsou pry schopni dekdédovani zvladnout. Spravné dekddovani pry spociva
v rozpoznani zaméru programu, v odhaleni podstaty softwaru. S timto tvrzenim se neda
upln¢€ souhlasit. Primarni tkol pfijemce sdé€leni je pfijmout vysilany komunikat, aniz by
byla umoznéna neZzadouci alternativni ¢teni. Technické povédomi o tom, co utvaii obraz
monitoru ¢i LCD panelu, neni tak dilezité. Jedno z hlavnich tvrzeni obou Flusserovych
knih je, ze technické obrazy jsou neprihledné a Clovek nevi, jak se vysledny produkt
(technicky obraz) utvafi. Proces podle Flussera probihd v ¢erné skiinice, do niz uzivatel
nema moznost nahlédnout. , Tvirci fikci mackaji tlacitka, kterd spoustéji pro né
neuchopitelné, nepiedstavitelné a nepochopitelné procesy.“® Flusser jakoby piehlédl
veskeré odborné publikace o fotografii a televiznim vysilani. A co vice, ignoruje jeden
zakladni fakt: software je pouhy prostfedek, jehoZ tkolem je pfedavat sdéleni a zkreslovat
je pokud mozno co nejméné — k tomu byl také kazdy software vyroben. Pravdou vsak je,
Zze béZny uzivatel aparatl vskutku odborné publikace necte, a tak na obecné roviné

Flusserovy myslenky o technickych obrazech jisté plati.
2.5.2 Znalost kodu

Flusser vycita audiovizudlni tvorbé povrchnost: ,, Technické obrazy se stdvaji obrazy
teprve tehdy, kdyz se na né divame povrchné. K tomu, aby byly obrazy, vyzaduji odstup

pozorovatele... Chvala povrchnosti, chvala fantazie a pohrdani hlub§im vhledem?**’

82V Flusser: Do universa technickych obrazii, c. d., s. 39.
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K technickym prostfedkim se vzdy poji urcité konvence a navod k pouziti. Kdyby ho
Flusser pfi sledovani televize opomenul, zkazil by si zrak. Byl by potrestdn za neznalost
spravného uziti pfedméti, které se v dané kultufe bézn¢ vyskytuji. Nelze tedy vycitat
televiznim obrazovkam, Ze se obraz rozpadd pifi pohledu z malé vzdalenosti, nebo
fotografiim, ze jsou slozeny z bodil. Z historie fotografie se mizeme naopak dozvédét,
ze lidé byli v zacatcich pouzivani tohoto média fascinovani pravé jeho schopnosti
zachycovat netuSené detaily, odhalujici moci, kterou lidské oko postrada. Bodova struktura
se u fotografii vyjevi jen po mnohondsobném zvétSeni. A kazdé zvétSeni je schopno
zprostiedkovat mnoho detaildi, které¢ by lidské oko nikdy nemohlo spatiit. U obrazl
publikovanych naptiklad na internetu je jejich bodova struktura kazdému zfejma. Nikdo by
si nenechal vytisknout ilustrativni fotografii z webové stranky, protoze kazdy uzivatel vi,

ze tyto fotografie maji malé rozliSeni.
2.5.3 Vztah mezi vysilatelem a piijemcem

Autor se v knize zamysli nad tim, kdo jsou to vysilatelé, kdo ur€uje, co se odvysila a za
jakych podminek maé urcité sdéleni obecné vétsi Sanci k medializaci. Flusser si spravné
v§ima, ze se v médiich jednou za cCas ,,rozto¢i medidlné-informacni spirala z udélosti,
které vétSina divakid hodnoti jako nezajimavé nebo si o nich mysli, Ze jim byl poskytnut
neadekvatné velky prostor. Tato situace nastava obvykle za téchto okolnosti: A) Producenti
technickych obrazii musi zaplnit vysilaci ¢asy 1 v obdobi, kdy je malo zpravodajsky
hodnotnych udélosti. B) Zru¢ni PR odbornici (spindoctors) poskytli novinafiim cenné
informace vyménou za medializaci jimi pozadované zpravy. Proces schvalovani
(gatekeeping), tedy rozhodnuti, jaka udalost ziska jak velky prostor a s jakym vyznénim
bude odvysildna, je slozitym procesem, pii kterém vzdy nenastdvd shoda medidlnich
pracovnikl. I pfesto je instituce autority, kterd nastavuje sito piichézejicim informacim,
velmi nutna a zadouci. Séfredaktofi a editofi ti§ténych i audiovizualnich zpravodajskych
médii pouzivaji pti rozhodovani o zatazeni zprav tato kritéria: zavaznost zpravy (dosah),
blizkost, aktualnost, negativita a vztah k elitnim osobadm. Negativita ma pii tom vétsi

hodnotu nez udalost pozitivni.

Velkd cast divakl zpravodajskych relaci (zejména star$i generace) ziskavd dojem,
ze svét je plny hriizy a krutosti. Neuvédomuji si, Zze predkladany balik negativné

zabarvenych zprav je pouhym utrzkem veSkerého svétového déni. Zpravodajsky cas
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neslouzi ke zlepSeni nalady, je vyuzit k upozoriiovani na nepravosti, problémy, korupci
a k informovani o budoucich hrozbach. V anglo-saskych médiich je udrzovano pravidlo
»2ood news — no news“. Zpravodajstvi je unikdtnim prostorem, kde jsou negativa
zvefejiiovana za umyslem napravy. Ve velkém poctu ptipadl zvefejnéni opravdu k naprave
vede. Neni proto davodii, pro¢ tento spolecnosti prospéSny mechanismus nadale
nevyuzivat. Problém je na stran¢ pozorovatele, v tzv. medialni gramotnosti, v tom, jak
prumérny divak zpravodajstvi dekoduje. Myslet si po zhlédnuti zpravodajské relace,

Ze svét je Spatny — to je chyba divaka.

Do obsahu a struktury vysilani pfedev§im komer¢nich médii vyrazné vstupuje
ekonomicky zajem zadavateli reklamy i samotného vlastnika daného média. Editofi
komerénich médii ldkaji divaky, aby jim posléze mohli pustit reklamy. Cim vice divaka,
tim vétsi zisky zreklamy. Mohli bychom tedy namitnout, Ze zpravodajskd relace
komer¢nich médii svym slozenim proporéné opravdu realitu neodrazi. Stejné tak ani
nekomer¢ni média, kdyZ se zamétuji na negativni zpravy, neukazuji realitu ve vSech jejich

aspektech.

Flusser déla z ptijemct medidlnich sdéleni nekritické bezbranné tvory, ktefi nemaji
zéakladni znalosti o vyrobé¢ technickych obrazi. Ty je podle n€j natolik svadi, Ze je nemaji
moznost odstrcit a ignorovat. PiSe: ,,Projektivni pronikavost technickych obrazi zahani
ptijemce do kouta, vystavuje ho tlaku a tento tlak jej vede k tomu, aby stiskaval tlacitka
a dovolil obrazu, aby se ukézal v tomto kouté€. Je proto optimistickym nesmyslem, tvrdi-li
nekdo, Ze ma svobodu televizi nezapnout, neobjednat si Zadné noviny nebo nefotografovat.
Energie, kterou by musel vynaloZzit na to, aby odporoval pronikavému tlaku technickych
obrazli, by se na ném promitla ztkaniva spole¢nosti. Technické obrazy vedou sice
k osamocenosti téch, ktefi je pfijimaji ve svych koutech, vedou vSak jesté k vétsi

. v TR .. v, 84
osamocenosti u téch, ktefi pred nimi prchaji.®

Pti debaté o primérném medialnim
minimu mizeme sklouznout k extrémim. Miizeme hovofit o tom, Zze televizni
a internetova produkce ma magickou silu, kterd drzi v zajeti kazdého a jen tak ho nepusti.
Na druhé strané miiZzeme ale fici, ze pro ziskani dostate¢né¢ho ptehledu o svétovém déni
sta¢i jedna zpravodajska relace cCitajici 30 minut denné¢ nebo stejny Cas straveny u

internetovych zpravodajskych portalti. Clovék dnes pfed obrazovkou a monitorem neni

Y V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 53.
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ocarovan jako kdysi. Postmoderni ¢lovék diky hojné nabidce technické obrazy selektuje,

piijima je 1 odmita.

Audiovizualni produkce svadi a vybizi k zdbaveé. Soucasny divék je do urcité miry jisté
obezndmen s komeréni podstatou médii. Nejednd se proto o tupé jednostranné
programovani vysilateli. Masovou elektronickou komunikaci nejlépe vystihneme, budeme-
li hovotit o tom, ze predkladd vzorce chovani a uvazovani, které¢ divak miize 1 nemusi
piijmout. Divék sleduje filmy 1 zpravodajstvi prizmatem své osobni zivotni zkuSenosti,
kterd je u kazdého jedince jina. Vysilatelé a zadavatelé reklamy pfirozené zkousi
ovliviiovat mediované produkty ve svlij prospech. Proto je Zadouci, aby ve spolecnosti
existoval moderni vyvazeny medialni systém, na jehoZz vrcholu stoji necenzurovany
internet, do kterého mutZze kazdy demokraticky pfispivat svymi ndzory. Je tieba,
aby existovala na jedné stran€¢ konkurenc¢ni privatni média a na druhé vefejnopravni
instituce, na jejichz chod neutoci tlak zadavatelli reklam, ani lobby z politické sféry.
Pti kritice medidlnich produkti miizeme hovofit o tom, Ze piijemce je politicky
a spotfebitelsky masirovan. Technické obrazy maji za tikol zprosttedkovat, ptiblizit. Zadny
mediadlni odbornik netvrdi, ze je pfedkladana stoprocentni realita. Flusserova degradace
divdka na bezbranného tvora, ktery vSemu véfi, je vyrazem snahy poukédzat na
,podprahové programovani“ a sklon &lovéka k ,ritudlnimu, automatickému chovéni*.®
Flusser déale upozornuje na nasi urcitou hluchotu vici pestrosti naSeho ,,znecisténého
zivotniho prostiedi“. Nevnimame dostatecné védomé, co ,,vnika do podprahovych oblasti,

aby tam fungovalo a programovalo nase chovéni*.*

2.5.4 Masova kultura nebo diktat intelektuali?

O masov¢ kultuie hovoii Flusser jako o nadvladé kyce, hovoii o tpadku spolecnosti do
nudy, do predvidatelné¢ho, pifimo pisSe o hloupé spolecnosti. Nadvlada kyce je ale podle
mého nazoru s demokratickou spolecnosti nezvratné spjata. Slovo vétSiny mé vétsi vahu,

nez nazory ,.kulturni elity*. Elita nemiize a nesmi vkus ostatnim nedemokraticky diktovat.

% V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 59.
% Tamtéz.
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Miize pouze apelovat, informovat a kritizovat. Hlavni je udrzovat ve spole¢nosti povédomi

«87

svobody. ,,Svoboda je hra proti aparatu,*”’ piSe Flusser.

2.5.5 Daii technickym obraziim?

Boom technickych obrazl jisté pfinesl podstatné zmény v chovani jedince. Flusser
podle mého nazoru vidi zmény ale pfili§ radikalng: ,,Clovék uz nevychazi ze svého
soukromého prostoru do vetejnosti, nebot’ je 1épe informovan doma, a protoze v zdsad¢ uz
viibec neni 7adny vefejny prostor, na némz by se mohl podilet.“*® A pokraduje:
»Rozptyleni tradi¢nich spoleenskych skupin technickymi obrazy (napt. rodiny televiznim
piijima¢em nebo naroda satelity) vypadd, pohlizeno z minulosti, jako Upadkovy stav.
Spole¢nost se rozpada na hromady zrnek, na osamély dav, a mezilidské vazby, spolecenska
tkan, se rozklada. Mladi Kaliforiiané, kteti sedi osamocen¢ u pocitacovych terminald, zady
k sob€, nemaji zadné socialni v€domi. Nenalezi z4dné roding, neztotoziuji se s Zadnym

narodem a adnou t¥idou.**’

Nasledky domestikace internetu v soukromém prostoru ¢loveéka nelze opomijet. Hovoftit
ale o totalni izolaci a absenci vefejného prostoru neni uplné¢ na misté. Ilustraénim
ptikladem mohou byt hospody a kavarny. I po pfichodu internetu clovek zlstava
spoleCenskym tvorem a sociadlni interakce, dialog a srovnavani nézori na ziskané
informace jsou pro n¢j stale dulezité. Porovnat své argumenty s témi, co ve spoleCnosti
zaznivaji nejvice, je nutnosti a zakladem sebereflexe kazdého zdravého jedince.
Jednosmérny jednofidzovy vzorec masové komunikace (vysilatel informaci — bezbranny
nekriticky pfijimaci divak) byl pfekonan. I ¢lovék pfijimajici osaméle mediovana sdéleni
je obvykle konzultuje s tzv. opinion leaders (autoritami). Potieba Clovéka debatovat o tom,
co proziva, nevymizela. Je ale pravdou, Ze technické obrazy ¢lovéku ubiraji Cas, ktery by

jinak mohl stravit nezprostfedkovanym dialogem s ostatnimi lidmi.

Flusserovy texty tykajici se technickych obrazli se ¢asto linou vyhradné v kritickém
tonu. V jeho dobé¢ sice jesté internet neexistoval, pfesto je nepochopitelné, pro¢ modernim

médiim nepfiznal jedinou pozitivni funkci. Slepci a nemobilni jedinci mohou mit dnes diky

V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 72.
8 V. Flusser: Do universa technickych obrazii, c. d., s. 52.

¥ Tamtéz, s. 62.
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internetu piistup k velkému mnozstvi informaci, aniz by opustili sviij byt. Diky nému
mohou pracovat a nemusi byt odk4dzani pouze na statni ptispévky. Napada-li nékdo castou
anonymitu autori publikujicich na internetu, musime ji pfiznat i kladné body. Anonymita
internetu umoziuje vnitini dialog celé spolecnosti, a to Casto i o tabuizovanych tématech.
V mnohych ptipadech miize anonymita odhalit 1 pocetnost zastancii nepopularnich nazort,

které by se jedinec jinak na vefejnosti bal publikovat.
2.5.6 Nezavislost informaci na hmotném nosici

Znacnym problémem se u Flussera jevi ptehlizeni hmotnych nosicl informaci. M4 jisté
pravdu v tom, ze informace se v dneSni dob¢ staly od hmotnych nosicti zcela oddélitelné.
Uvadi ptiklad s botou, coz je také ,,informovany* pfedmét, a to dosti nepravdépodobnou
informaci. Té¢Zko by kliZze pfirozenym vyvojem dostala tvar boty, musime ji proto in-
formovat. Ov§em informace — tvar boty, je od ni zcela neodd¢litelny, mlize existovat pouze
jako ,,idea® v mysli vyrobce bot, nebo nakres. Tim se ale nikdo neobuje. DneSni informace
maji tu velkou revoluéni vyhodu, Ze jsou pomoci stile menSich a rychlejSich piistroji
ptenositelné na jakoukoli vzdalenost ve velmi rychlém case a jejich nositeli mize byt velké
mnozstvi aparatl. Jejich informacéni hodnota je Gpln¢€ odd¢litelna od aparatu, ktery nam ji
zprostiedkovava. Jaky rozdil proti dobam, kdy se knihy ru¢né ptepisovaly po jednom
exemplafi a cela prace trvala tfeba 1 nckolik let, a nadto byl takovy exemplat (napf.
sttedoveéky kodex) nesmirn€ cenny praveé kvili naprosté neoddélitelnosti od hmotného
nosi¢e. Velmi snadno tak dnes mizeme propadnout dojmu, ze informace je néco na
hmotném nosi¢i nezavislého. Flusser si pravdépodobné nemyslel, Ze to tak je, nejspis
pracoval jen s ,,obecnym minénim* vétSiny. Informace totiz vétSina z nas chape jako
nezavislé na hmoté. OvSem, komu se n¢kdy stalo, ze se mu ,,zhroutil* pocita¢ a nemé¢l
zalohované dokumenty, musi se nad takovou myslenkou pozastavit. Papir nebo pergamen

mohl shoftet, ale stavalo se to malokdy. Jen ob¢as nendvratné mizely celé knihovny.

Ve vétsSingé pripadi musime mit pokud mozno novy pocita¢ a novd média, abychom
mohli vyuzivat vSech vyhod informacni spolecnosti. Informace jsou sice oddélitelné od
hmotného nosice, ale zavislé jsou na ném uplné stejné jako diive (nebo moznd jinym
zpusobem). Jednoduse: vSechny aparaty jsou hmotné a hmotné také zistanou. Mizeme mit
dokonale uchované vSechny své fotografie a texty na zcela miniaturnim zatizeni, ale kdyz

nemame spravny, pokud moZno nejnovéjsi aparat, ktery nam je zobrazi, nemizeme dé¢lat
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vibec nic. Abychom m¢éli vSechny potifebné aparaty, musime si je koupit a soucasny
ekonomicky systém funguje tak, Ze vyrobci, aby obstali v konkurenénim boji, musi
neustale vyrabét nové a lepsi pfistroje, ackoli mnoha lidem by dobfe stacily ty staré. To se
ale uz netykd samotné povahy aparati. Tuto stranku telematické spolec¢nosti Flusser
vicemén¢ opomenul. Jeho vize vypada tak, Ze celé nase télo bude spojeno se strojem. Lidé
uz udajné nebudou chtit ani svoje téla udrzovat v ptfirozeném chodu, organy se budou
nahrazovat uméle, nebudeme se starat o jidlo, protoze nds budou Zzivit stroje. Na hlavach
budeme mit patrné piipevnény ruzné pfistroje a jejich pomoci se budeme ucastnit
telematické sit¢ a extatické hry tvofeni nového. Ano, ale kdo bude ty stroje vyrabét? Kdo
je bude udrzovat a opravovat? Kdo na n¢ bude ziskavat material? A kdo se bude starat o
ptivod energie? Co se stane s ekonomikou? To jsou otazky, kterych se Flusser pfili§
nedotyka. Nechaval snad na ¢tenafi, aby si toto vSechno uvédomil? At bude telematicka
spolecnost fungovat jakkoli, stejn¢ bude zavisla na dodavce elektiiny. Predstavuje si snad
Flusser, Ze 1 elektfinu nam nékdo bude do nasSich telematickych aparatti doddvat zadarmo?
Také dim nam nékdo bude muset postavit atd. To vSechno budou obstaravat automatické
stroje, mohl by opét nékdo namitnout. Je ale mezi souc¢asnymi lidmi nékdo, komu se nikdy

nepokazil jeho ,,stroj* at’ uz jakykoli?

Informace jsou opravdu nehmotné, protoze jsou pienositelné bez ztraty informacni
hodnoty, ale ona ,,hmota“ tady zfistane vzdycky. Zadny stroj neni odolny proti poruse.
Naptiklad takové sekera je také hmotny pfedmét obdafeny informaci, slouzici k n¢jakému
ucelu a ve svém tvaru zcela nenahraditelny. I kdyZ s ni zachdzime velmi hrubé, ,,pokazi* se
nam jen ve velmi vyjime¢nych ptfipadech. A i tak si ji miZeme sami opravit. Pro¢ se
soucasnymi pfistroji zachdzime s takovou opatrnosti? Skoro se zda, jako by mezi
oddglitelnosti informaci a chatrnosti nosi¢e informace byla pfima iméra. Cim dokonaleji
dokéze nosi¢ informace oddélovat informaci, kterou ptendsi, tim snadnéji se miiZze pokazit,

tim je kiehci.
2.5.7 Decentralizace

Flusser sd¢luje, Ze technické obrazy budou adekvatné vyuzivany, pokud se rozsiii jejich
dialogické uzivani, pokud vznikne vnitini dialog celé spolecnosti. Zaroven s tim spojuje
zasadni nebezpeci, které tak dramaticky li¢i v popisu telematické spolecnosti. Z pohledu

dne$niho clovéka mizeme fict, Ze se jiz v telematické spolenosti nachazime.
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Lidé komunikuji ptfes facebook, ICQ a jiné interaktivni messengery. Vyuzivaji skype,
posilaji si soubory a nahravaji sva videa na youtube. Synonymem pro decentralizaci
vyroby technickych obrazu je internet. U vysilacich médii bude urcitd mira centralizace

trvat i nadale. Divodem jsou mnohamilionové néklady na provoz.
2.5.8 Automaticky vznik nového

Flusserova vlastni vize telematické spolecnosti se zaklada na nékolika predpokladech,
které mohou byt zur€ittho pohledu problematické. Jde piedevS§im o mysSlenku

automatického vzniku ,,novych hodnotnych informaci®.

Kazdy ¢tenar miize Flusseriiv text chapat jinak a také muze nesouhlasit nebo souhlasit
1 na jinych mistech. Pro mne bylo rozhodujici, kdyz zacal vysvétlovat, jak by se dal zjistit
stupeti vzacnosti n&jakého textu. Cim ¢astéji se v éeském textu vyskytuje pismeno ,.x*, tim
je informativnéjsi... Takze tento ,.Cesky text: ,,Xwzwxxx zul wwxffwqvxcizxx* by byl
podle Flussera neobycejné informativni a zatizeni typu Maxweltv démon by ho pustilo do
systému telematické spolecnosti jako velky objev. Toto Flusser netikd, upozoriiuje jen,
Presto se tento priklad mlze zdat uz ,,nesnesitelny®, avSak ctenaf se podiva na konec
knihy, kde se vyskytuji slova jako ,,bajka“ apod., takze si nahle uvédomi, ze celé¢ to byla
,hra“ se Ctenarem. 1 v knize Za filosofii fotografie je podobny ptiklad, ktery ovSem Flusser
nijak nekomentuje. Uvadi, ze kdyby néjaké opice dostate¢né dlouho dobu psaly na stroji,
nesmirné dlouhou dobu, tieba miliardy let, ndhodou by musel vzniknout text do slova

stejny jako jeho kniha Za filosofii fotografie.

Toto je kriticky, zasadni bod obou jeho knih. Oba dva Flusserovy texty jsou postaveny
na této myslence jako na leSeni a pokud se s nimi nékdo chce filosoficky vyrovnat, musi
resit pravé myslenku automatického vzniku informaci, at’ uz si o tom samotny Flusser
myslel cokoli. Pfedstava automatického vzniku svéta, informaci, ¢ehokoli, pochazi jiz
z antiky a to od atomistii. Atomistickd filosofie se udrzela v riznych podobach az do
dneska a naSlo by se mnoho zastanct piedstavy svéta vznikajiciho ndhodou, kombinaci
n¢jakych zakladnich prvki. Stejné tak davéra v techniku, ktera nahradi nedokonaly lidsky
mozek. Oboji spolu miize souviset. Miize se ale v soucasné¢ dobé vibec nekdo s takovymi
myslenkami ,,poprat*“? NezZijeme pravé dnes v dobé, kdy jsou pfesné tyto ndzory spornym
bodem, nad kterym bude tfeba premyslet? Mozna pravé toto je tilloha soucasné filosofie,

42



souc¢asn¢ho mysleni o kultufe médii, o odpovédnosti ¢lovéka. Mozna psal Flusser své
knihy pravé kvili tomu, Ze dokazal ptredvidat a tuSil pravé zde hlavni nebezpeci.
Automatizace vytvareni informaci, automatizace rozhodovéni. Jako by uz bylo pifedem
vSechno pfipraveno, sta¢i jen najit dostate¢n¢ vykonny stroj a nebudeme se uz muset o nic
starat! UZ nebudeme potiebovat Zadné malife, pocitaCovd grafika je prece mnohem
vykonngjsi, nebudeme potiebovat basniky — vymyslime si dokonaly program na tvoieni
vysoce informativnich a novych texti. Ani skladatele uz nebudeme potiebovat — vSichni
zpévaci, hudebnici, slavné kapely, velké symfonie minulosti budou ni¢im proti tomu,
co dokaze vytvoftit dobry program. Nebudeme nakonec potiebovat ani védce. Velké objevy
zajisti dokonalé stroje, které dokazou ve svych ,,mozcich® zkombinovat mnohonasobné
vétsi mnozstvi informaci nez €lovek. S touto mySlenkou nelze zatim pfili§ souhlasit. Stroj
se komplexnimu a sofistikovanému mysleni ¢lovéka ptiblizil dosud velmi malo. Stroje jsou
doposud vyuzivany hlavné jako nastroje a pomocnici a ne jako uvazujici jednotky, kterym

je mozno svetit komplexnéjsi rozhodovani, které zistava vysadni doménou ¢lovéka.

Flusserova vize byla psand na zpisob alegorie. O cem? Podle mé o mylném
presvédceni, ze nové hodnotné informace mohou vznikat automaticky, Zze se o né
nemusime starat. VSechno co je uskutecnitelné, existuje jiz pfedem v moZnosti a zaleZi jen
na nahod¢, lidské schopnosti nebo genialité, nebo na schopnosti stroji v telematické
spolecnosti, aby to bylo uskute¢néno, pokud mozno sco nejvétsi nepiedvidatelnosti
a informac¢ni hodnotou. Existuji ovSem filosofické teorie, které tikaji, ze opravdu vznikaji
nové informace a Ze my lidé je mame na starosti a nemizeme se spolehnout na jejich
automatické vytvaieni. Sdm Flusser hovoii o lidské schopnosti imaginace, mySleni a nasi
schopnosti desifrovat magicky charakter obrazi.” Jen pujde i nadéle o to, aby fungovala
nase kriticka schopnost rozpoznavat razné ,,magické sily*, jez by chtély destruovat lidskou

svobodu a nalezité , kritické védomi«.”!

Da se fici, ze vSechny filosofické systémy, které nevychéazeji z atomismu, by podepsaly
moznost vzniku néfeho nového, moznost svobodného lidského zasahu, ktery dokéze
zmeénit stav svéta. OvSem od 17. stoleti kraluje filosofii mechanicky, atomisticky pohled na

svét a na jeho zdkladé¢ vznikly také vSechny pfistroje na zobrazovani svéta.

% Srv. V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 8, 9.

ol Tamtéz, s. 56.
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Ale mechanické pfistroje informace jen prendseji, nevytvaii je. A tak lidské rozhodovani
a odpovédnost za stav spoleCnosti budou mit ve svété stdle své misto, protoze jsou

nenahraditelné.

Flusser zaroven tvrdi, ze ,,v universu technickych, telematickych obrazli neni uz
o autorovi ani autorité 7adné fe¢i“.”® Toto nema Zadné opodstatnéni a autor jej nedoklada.
Naopak se da docela vérohodné dolozit, Ze autorstvi je pro média stale vyznamné. Kdyby
totiz byla Flusserova vize o automati¢nosti a autorstvi spravna, musely by se uz nekteré jeji
naznaky objevovat. Nic takového ovSem nepozorujeme, naopak autorstvi ma stale vétsi
cenu! Rozhlasové a televizni vysilani autora mélo, ma a vzdy bude mit. Pokud se jedna o
internet, euforie jeho wuzivateli zanonymniho prostiedi skoncila stejné rychle,
jak v pocatcich tohoto média pfisla. Nepodepsané, nevérohodné dokumenty ztraci na
pozornosti. Autorstvi a vérohodnost davd navstévnost. Navstévnost 1dka zadavatele
reklamy, ktefi s sebou pfinaSeji finan¢ni prostiedky. Zab¢hly vzorec vyhovuje vSem
zuCastnénym. Dukazem, Ze uzivatel¢ internetu hledi na autorstvi, jsou zpravodajské
portaly, osobni blogy a také hlediska, podle kterych se stranky archivuji. Dokladem mitize
byt soucasny piistup Narodni knihovny. Na zaklad¢ doporuceni vybira a hodnoti stranky,
které chce digitaln¢ archivovat pokud moZno na neomezenou dobu. Pro archivaci preferuje
nasledujici typy zdrojii: on-line ¢asopisy, monografie, konferencni materialy, vyzkumné
a jiné zpravy, akademické prace, vladni dokumenty, dal§i typy zdroji (které maji
mimotadnou kulturni nebo védeckou hodnotu, naptf. weblogy nebo webové stranky
zamé&fené na jedine¢né téma). Archivované materidly musi obsahovat vyznamné kulturni
a veédecké hodnoty, které maji originalni obsah a dlouhodobou badatelskou hodnotu.
Je zteymé, Ze autorstvi a originalita jsou zde na prednim misté. Chce snad Flusser fici,
7e vSichni uZivatelé propojené sité technickych obrazi jsou stejné uzite¢ni? Ze do ni
pfispivaji stejné hodnotnymi piispévky? Konc¢i snad éra kultury, kterou hnali vpted
nadprimérni jedinci, viziondii a vynalezci? Myslim, Ze urcité ne. Ani Flusser neni
v nékterych pasazich tak pesimisticky: neptfestava hovotit o lidské kultufe a duchovni

mohutnosti ¢loveéka, kterd je neoddiskutovatelna.”

2V Flusser: Do universa technickych obrazii, c. d., s. 118.
% Srv. napt. V. Flusser: Za filosofii fotografie, c. d., s. 44, 45.
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3. Paul Virilio

Technickymi obrazy se zabyval také Paul Virilio, francouzsky postmoderni filosof
a historik vojenstvi. V knize nazvané Stroj vidéni uvetejiiuje nekolik eseji, které se vénuji
podstaté fotografie a jejimu vlivu na nase vnimani svéta. Jeho kritika sméfuje k hlavni
myslence, ze ,,diky* technickym obraziim pfestava byt percepce, vinimani svéta, zalezitosti
lidského ducha.”® Prestali jsme umst divat se na svét, piistroje to udajné délaji za nés
— a platime za to vysokou dan. Nachazime zde velkou podobnost s hlavni Flusserovo
myslenkou, kterou je pravé desubjektivizace. Automatic¢nost fungovani pfistroji a vnimani
ni¢i lidskou schopnost subjektivné vnimat, hodnotit svét a vlastni vili na n&j plsobit. Styl,
kterym piSe Virilio, je velmi zkratkovity, na ¢teni a pochopeni pon€kud obtizny. Hromadi
mysSlenky jednu na druhou a nedbd, aby mezi nimi byla vysledovatelnd souvislost.
Zakladni problémy, které vidi ve vzniku technickych obrazii, se snad ale zjeho textu

desifrovat daji.

3.1 PosSkozeni mentalnich obrazu

Prvni esej ,,Topografickd amnézie* zafind zajimavou polemikou sochaie Rodina
s Paulem Gsellem o rozdilu mezi fotografii a sochou. Gsell zastava ndzor, Ze fotografie
zachycuje realitu vérnéji neZ uméni. Rodin poukazuje na to, ze socha, i kdyZ je nehybna,
pfesto na divdka pusobi, jakoby se hybala, a to lze také vidét na jeho dilech. Kdezto
,.vyfoceny model predstavuje bizarni zjev ¢lovéka zasahnutého paralyzou®.”> Na to Gsell:
Jestlize se uméni v interpretaci pohybu ocitd v uplné neshodé s fotografii, kterd je
nezpochybnitelnym mechanickym svédectvim, o¢ividné piekrucuje pravdu.“96 Rodin 1ika,
ze ve skutecnosti nikdy nevniméme cas zastaveny, jako je tomu na fotografii. VSechno

vidime v pohybu, jen fotoaparat umi zachytit zastaveny Cas. A piedevSim — naSe oci

% P. Virilio: Stroj videnia, c. d., s. 65.
9 Tamtéz, s. 8.
%0 Tamtéz.
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nevnimaji mechanicky! Tedy v jasné uréenych naprogramovanych krocich, jako to déla
fotoaparat. Co je tedy realnéjsi? Pro lidsky zrak pohyb, ktery mize byt dovednosti umélce
shrnuty do sochy tak, ze socha ptisobi, jako by se pohybovala. Umélec umi zhustit do
jednoho gesta pohyb rozlozeny vcase a to by meélo odpovidat naptfiklad naSim
vzpominkam nebo celkovému dojmu z néjaké situace. Ani ve vzpomince nikdy nevidime
d¢j zastaveny, nehybny, jako je tomu na fotografii. Tedy uméni je pravdivéjsi, protoze 1épe
odpovida lidskému vniméni — nezachycuje zastaveny c¢as a nezachycuje obrazy

mechanicky, ale v kontextu, v souvislostech. To je snad jedno z vychodisek Viriliovy

kritiky.

v

V dobé kdy si fotografie a filmy teprve nachazely své misto, se rozsifil zdjem o
dokumentéarni scény. I samotnych umélct se zmoctovalo nadSeni, kdyz vidéli vysledky
fotografl, ktefi zachycuji svét zplisobem, jakym by to obraz nikdy neumél. Uméni zacalo

NS 24

mrtvé pravdy uméni, které byly kdysi aktudlni, ale dnes uZz nemaji nic spolecného

S realitou,“97

fekl filmai Roberto Rossellini. Heslem se stalo: zachytit, ne rekonstruovat.
S rozvojem zobrazeni pomoci aparati nastava revoluce v uméni. Klasické realistické
umeéni je od té¢ doby odsunuto na vedlejsi kolej. Revolu¢nim ¢inem v oblasti malifského
zobrazovani byl nastup kubismu na zacatku 20. stoleti. Do té doby véc nevidana, nemozna.
Virilio spojuje kubismus pravé srozvojem fotografie. Technické obrazy meéni naSe
vnimani svéta tak, ze roztfiSti do ploch celistvé mentalni obrazy, které¢ si piirozené

vytvatime o svété. Kubismus patrné reflektuje toto zménéné vnimani svéta.

Vychodiskem Viriliovych uvah je prav€ naruSeni vzniku mentalnich obrazli.. Zrakové
predstavy, které si o svété vytvaiime, vznikaji na zakladé pohybu naSich o¢i. Oko nikdy
nemuze byt v klidu. Vidéni vznikéa neustalym, ackoli pro nds nevnimatelnym pohybem oci.
Obrazy, jakési vizudlni mapy svéta, si tvoifime na zdklad€é kontextového zapamatovani.
A na podkladé téchto vizudlnich map si také tvofime pojmy. Obhlizime své okoli, vidime
véci sdruzené k sobé, potom je miizeme shrnout pod spole¢ny pojem. Dillezity je zde pravé
kontext — vztah véci k sobé navziajem, plynulé piechody, klouzavost pohledu po celém
okoli a jeho souvislostech. Virilio tvrdi, ze vSudypfitomné fotografické obrazy zasadné

narusuji nasi schopnost vytvafeni téchto obrazovych map, narusuji naSe vnimani kontextu

7 P. Virilio: Stroj videnia, c. d., s. 78.
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svéta. Tim bude podle né patrné¢ naruSena také schopnost tvofit pojmy, 1 kdyz tuto
myslenku nikde piimo nevyslovuje. ,,Uz prvni optické pfistroje ... vdzné deformuji
kontexty vytvareni mentalnich obrazi a jejich topografické vybavovani, naruSuji nutnost
re-prezentace, predstavovani produkovaného imaginaci.“”® Dospéli jsme do stadia, kdy se
zaCind vytrdcet uz tak slabd schopnost piredstavivosti. Nastup technickych obrazl
a samoziejmost jejich zplisobu prezentace svéta znacné meéni nas zptisob vnimani okoli.
Virilio ukazuje na ptfikladu novorozenct, ktefi maji velkou zalibu ve sledovani pfedméti
a teprve se vlastné uci divat, Ze cviCeni, které rozSifuje zorné pole, piredchazi veskeré
komunikaci. Déti si vytvareji cvicenim pohledu ptetrvavajici komunikacéni obrazy,99 na
jejich zaklad¢é potom tvoii slova. Pravdépodobné tim ma byt feceno, ze fotografie, ktera
zcela jist¢ nekopiruje tento neustaly ,,obzirajici pohyb o¢i, narusuje naSi schopnost

vytvaret si mentalni obrazy.

Jak mohou fotografie naruSovat tuto schopnost? Nemusime se nijak namahat, abychom
si utvofili predstavu o néjaké situaci. Jen zmackneme spoust’. A mame realitu zachycenou
se v§im vSudy, jak jsme aspon piesvédceni. I kdyz je Virilio na ¢teni 1 pochopeni ponékud
obtizny pro mnozstvi rtiznorodych ptikladl, tato myslenka neni nepravdivad. Mizeme si ji
ilustrovat napiiklad na zazitku z dovolené. A ve svém okoli bychom jisté nasli nesCetné
ptikladi. N&kdo se vrati z exotické zemé, napiiklad z Ciny. Jeho piatele zajima, co tam
zazil a jak to v t€ zemi vypada. A z vypravéni onoho Clovéka je ziejmé, Ze ta zem¢ ma
n¢jakou specifickou atmosféru, ze pobyt v ni na né¢ho velmi silné zaptisobil, ale kdyz se
chceme dozvédét, co je to za atmosféru, co na n¢ho tak silné ptlisobilo, ten ¢lovék ndm
nedokaze fict nic konkrétniho, nemtzeme si udélat zddnou piedstavu. Jednoduse nenachazi
vhodna slova. A pfisti den nds pozve na promitani fotografii. Kazdy dobry spisovatel,
zurnalista, lidé zachazejici se slovy, potvrdi, Zze pro popsani situace jsou nutné pravé ty
kognitivni mapy, na jejichz zédkladé potom nalezneme vhodné slovo. Ne mackat spoust,
ale divat se, pfelétat pohledem, nechat na sebe atmosféru pulsobit jistym zvlaStnim
zpusobem, nejlépe pomoci intenzivnich zazitkid, ale 1 dikladného védomého pozorovani.
Tehdy teprve dokdzeme zemi nebo situaci, kterou jsme zazili, také popsat slovy. Nelze
samoziejmé fici, ze kdo si bere na dovolenou fotoaparat, déld chybu. Ale jsou jisté

ptiklady, které by docela dobfe ilustrovaly Viriliovu myslenku. Néktefi turisté skute¢né jen

% P. Virilio: Stroj videnia, c. d., s. 12.

% Tamtéz, s. 16.
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foti, misto aby se divali. A Ze toto bezvédomé divani se na svét jen pomoci fotoaparatu
poskozuje tvofeni mentalnich map, je zfejmé. Vypoveédi takovych lidi o tom, co vidéli,
se podobaji nesouvislému blaboleni. A i kdyby fotografie zachycovaly realitu vérnéji nez
nasSe slova, stejné je asi zfejmé, Ze rezignace na vytvareni obrazovych map svéta poskozuje
nasi schopnost orientace ve svété, schopnost tvofeni pojmui. Tuto situaci nazyva Virilio
,Krize reprezentace®. Tedy krize znovuzptitomnéni néceho vnimaného. Kdyz si zajimavou
scénu jen v mziku vyfotime, aniz bychom se u ni zastavili, uz si ji potom nedokdzeme
vybavit se v§emi potfebnymi nuancemi. Ano, mame ji na fotografii. Ale opét u klasického
prikladu: fotografie Hradcan, tisickrat vidéna kazdym z nds. Je to stejné jako stat bez

fotoaparatu v noci u Vltavy a pozorovat Hradéany?loo

A zachyti fotografie néco z téchto
dojmi? Jist€ ano, ale jen velmi dobra fotografie od profesiondlniho fotografa. Fotografie
Hrad¢an od ,,cvakait®“, jak jim fika Flusser, je néco mezi ky¢em a umrtvujici nudou.
Zde se nabizi opét Flusserova mySlenka — ze 1 fotografii lze ,,prelstit”, zvitézit nad
automatickym chodem fotoaparatti. Pfedpokladem toho je, Ze kazdy dobry fotograf se musi
umét skutecné divat. A teprve na zaklad¢é své mentalni mapy donuti fotoaparat, aby vyfotil
to, co méd fotograf na mysli. Problémem je také ztradta kontextu, protoZe teprve

z kontextualniho, vztahového vniméni vznik4a schopnost shrnovat pod obecnéj$i pojmy,

celek. Tehdy Ize zachytit i celkovost existence, jeji esenci.'”!

3.2 Technické obrazy a vnimani prostoru

Dal8im dulezitym bodem je u Virilia zmé&na vnimani struktury, vzdéalenosti v prostoru
a Case. V této souvislosti pouziva pojem teletopologie, ktery snad lze parafrazovat jako
vztah k prostoru na dalku. Pravé proto nazval svlij prvni esej ,,Topografickd amnézie®,
tedy néco jako ztrata paméti na vzdalenosti jak prostorové, tak casové. Pise: ,,VSechno,
co vidim, je principidlné v mém dosahu (pfinejmensim v dosahu mého pohledu) a je na

map¢ toho, co mohu. Podstata toho, co vidim, uz neni principialné¢ v mém dosahu a ackoli

' podle Rolanda Barthese mize byt ,miij obraz svobodny“, je-li pii vnimani vchodu mé nitro,
ono nezcizitelné, nezbadatelné misto. Srv. R. Barthes: Svétla komora, c. d., s. 93.

1 Srv. tamtéz, s. 100.
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- . . . <o T 102
se nachazi v dosahu mého pohledu, uz neni soucasti mapy oznacujici, co mohu.* 0

Vynalez telegrafu a vibec vSech technik, které ndm okamzit¢ dovoluji pfenést obrazy
a texty na jakoukoli vzdélenost, narusil naSe vnimani mista jako krajiny, kde mizeme
zasahnout svym jednanim, kde mizeme néco zménit, kde miizeme skute¢né jednat. Prostor
zprostiedkovany technickymi obrazy jiz neni v dosahu naSich rukou, naSich moZnosti.
Virilio vybizi k mySlence, ze kdyz si uvykneme na tuto zménu vnimani, nejsme schopni
jednat ani v prostoru, ktery ve svém dosahu skute¢né¢ mame. Vzniké topograficka amnézie
jako zapomenuti na moznosti skutecného prostoru. Vlastnosti prostoru zprostiedkovaného
technickymi obrazy pienaSime 1 na nase konkrétni okoli. Vnimame své okoli prizmatem
technickych obrazli (do jejichZ prostoru nemiizeme nijak zasdhnout, protoze mista, ktera
nam ukazuji, jsou v okamziku vnimani nedosaziteln¢ vzdalena), a tim se ztraci naSe

schopnost u¢inného zasahovani do dé€jl ve svéte.

3.3 Manipulace

Zda se, Ze cela Viriliova kritika je zaloZena (podobné jako u Flussera) na problému
automati¢nosti zachycovani svéta pomoci pfistrojii. Zobrazeni, reprezentace svéta se jiz
ned¢je subjektivng, za pouziti kritérii vybéru zvolenych ¢lovékem. Virilio vénuje ve své
knize velkou pozornost kameram, které automaticky natd¢i lidi v rGznych institucich
— v bankéch, na kiizovatkach, v obchodech. Rika, Ze jeden z vyznamnych pielomi ve
vztahu Cloveka k pfistroji nastal, kdyz piestala byt potiebnd obsluha kamery clovékem.
,»Toto slavnostni sbohem ¢lovéku za kamerou, toto Gplné zmizeni vizualni subjektivity ...
je vyusténi nemilosrdného, celé stoleti trvajictho smétfovani technologii reprezentace

«103 yelkou ¢&ast

a jejich nasledné vojenské, védecké a policejni instrumentalizace.
reprezentace svéta jsme v dobé vSudypfitomnych kamer podle Virilia prenechali
pristrojim. Nasledkem toho mitizeme byt obrazy manipulovani. Mentdlni obrazy si
vytvafime ve velké mife na zéklad¢ technickych obrazii, tedy nepfirozenou cestou. Ty se

ovSem od obrazli mentalnich zna¢né 1i8i. Mentéalni obrazy jsou kiehké, ménici se, ,,m&kké*.

192 p_Virilio: Stroj videnia, c. d., s. 16.

1 Tamtéz, s. 72.
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Technické obrazy vytvofené pfistrojem jsou naopak ,,tvrdé*, opakuji stale stejné typy
uspotadani. Namisto mentalnich obrazi a reprezentace svéta shrnujicim kontextudlnim
zpisobem (tak jako to déla uméni), jsme zacali véfit, Ze realitu 1épe a pravdivéji zobrazuji
obrazy technické. Realita se nam ale nasledkem toho roztfistila do neuchopitelnych
nespojenych vjemil. A prave tuto situaci reflektovalo kubistické malifstvi. Virilio spojuje
kubismus se ,,soumrakem reality*, kubistické malifstvi odrazelo zménéné vnimani reality.
Kubisticky obraz se pokousi zachytit pfedmét z mnoha uhli. Nikdy pfedtim se takovym
zptsobem nemalovalo, kubismus byl skutecnou revoluci v malifstvi. I kdybychom jinak
s Viriliem v ni¢em nesouhlasili, souvislost kubismu s rozsifenim technickych obrazl je
dosti zajimava. Chce pravdépodobné fici, ze tvrdost technickych obrazli nahradila vnimani
reality a ,,m¢kké™ vytvareni mentdlnich obrazi se tim padem muselo rozpadnout do
nespojitych ploch. Co je tak lehko porusitelné, tomu uz nevéfime. Pravda je to, co ukazuji
fotografie a filmy — ,,tvrda pravda“. Co muze vic odpovidat realit¢ nez natoceny dokument
nebo fotografie? Co si turista nevyfoti, jakoby nevidé€l. Co si nenato¢ime na domaéci video,
u toho jsme nebyli. Jak bychom mohli spoléhat na vlastni chabou pamét, kdyz mame

video?

Technicky realizovana reprezentace néjakého pfedmétu je pro nas redlnéjsi nez predmét
samotny. ,,Fuze objektu a jeho ekvivalentniho obrazu, tika Virilio, ,,konfuze prezentace a

104

televizni reprezentace Tedy zdména technického ztvarnéni pfedmétu a pfedmétu

samého. A jesté jinde: ,,Logicky paradox tedy nakonec spociva pravé v 'obraze v redlném

105 w1x o g ,
“™2 Néco se stalo a razni svédci o tom mluvi.

case', ktery ovlada reprezentovanou véc.
Cemu budeme véfit vic? Témto subjektivnim svédkiim udalosti, nebo ndhodn& natodenym
zabéraim? Samoziejme kamete. Virilio vidi nebezpeci asi praveé zde. Soucasnd doba ve své
nezlomné vife v moc kamery zaménila realitu, subjektivni svédectvi, za technickym
pfistrojem zaznamenany obraz. VétSina z nds by okamzité namitla, Ze situace nato¢ena
kamerou je skute¢né realnéjsi, vidime pfece na vlastni oci, jak to bylo. Ale technické
obrazy ptfece nemohou fici viibec nic o psychickém rozpolozeni ucastniki situace.
Redukuji jeji reprezentaci na urcity vysek — a tomuto vyseku my véfime jako realité,

kterd ke své interpretaci nepotiebuje nic jiného. Je vyloZena jiz sama sebou, vlastni

194 p. Virilio: Stroj videnia, c. d., s. 100.

195 Tamtéz, s. 93.
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existenci. Domnivdme se, Ze k interpretaci technickych obrazi neni zapotiebi delSiho

zamysleni, a pravé v tom tkvi problém.

Nejveétsi nebezpeci ve zmeéné naSeho vnimani vidi Virilio v mozné manipulovatelnosti.
JelikozZ jsou naSe mentélni obrazy vlivem technickych obrazi ,,tvrdé®, tedy jaksi nepruzné,
neschopné prizplsobit se kontextu, miZzeme byt jimi manipulovéni. Co se nam ukazuje
v televizi, je pravda. Virilio to doklada na ptikladech z riiznych valek 20. stoleti. Lidé jsou
manipulovatelni filmem, protoZe téZzko rozliSuji mezi realitou a technickym obrazem.
,»VSedni blouznivci vnimajici kazdodenni Zivot jen jako filmovy sestiih, jako neustale se

prolinajici zdvojenou realitu.«'*

3.4 Souhrnné zamysleni nad tezemi Paula Virilia

Viriliova kniha se jmenuje stroj vidéni. Pro¢ takovy néazev? Kvili hrozbé
desubjektivizace vnimani. Takovy stroj by byl ,,schopny nejen rozpoznat obrysy forem,
ale také komplexng interpretovat vizualni pole®.'”” Poskytl by nam ,,moznost ziskat vid&ni
bez pohledu, kde by byla kamera podiizend pocitaci a ten by se chopil tlohy analyzovat ...
vn&j§i prostiedi, automaticky interpretovat smysl udalosti.'”™ Néco jako Flusserem
zminovany Maxwelliv démon, ktery by automaticky rozhodoval o tom, kterd informace

bude povazovana za vhodnou, novou a informativni, a ktera nikoli.

Stroj videni povazuji za subjektivni zplisob, jakym se da o technickych obrazech psat.
Virilio v knize neuvadi ani jediny piiklad pozitivniho vyuZiti modernich médii.
Pod rozttisténymi myslenkami se d4 velmi obtizn€ vysledovat jednotici linka. Kdo si v§ak
da préci a projde si peclivé Viriliovy mySlenky, uvédomi si jejich pronikavost, s niz Virilio

vidi riizna elektronicka ohrozeni nasi doby.

1% P Virilio: Stroj videnia, c. d., s. 80.
107 Tamtéz, s. 88.

108 .
Tamtéz.
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4. Interpretace fotografie

Zaveérecnd vyprava za podstatou technickych obrazli bude podniknuta s pomoci
sborniku Co je to fotografie sestaveného Ceskym filosofem a teoretikem uméni Karlem
Cisatem. Tato obsdhlad kniha bohatd na informace nabizi prifez d¢jinami fotografie 19.
a 20. stoleti. V prvni €asti jsou publikovany prace autord, jejichZ mySleni rozhodujicim
zpisobem ovlivnilo teorii fotografie. Druhy oddil obsahuje konkrétnéjsi texty rtznych
teoretiki uméni a fotografie, ktetfi si vS§imaji pfedevSim vztahu fotografie a vytvarného
uméni a dale rtiznych dobovych problému s vyvojem fotografie spojenych. Stru¢nymi
vytahy zjednotlivych eseji zakonéim tuto praci a nasledné se pokusim o celkové
o fotografii, se ukazuje, Ze je stale jesté potfebné ,hledat otazky*. Dé&jiny fotografie jsou
zde predvedeny fundovanymi pohledy, které jdou do velké hloubky. Cetba sborniku Co je
to fotografie je dobrodruzstvim objevovani tajemstvi a nebezpe¢i média, které v zacatku

svého vzniku pisobilo jako ,,velky tajuplny zazitek*'?”.

4.1 Realisticky a formativni princip

Siegfried Kracauer, sociolog a vytvarny kritik, napsal v roce 1960 stru¢ny piehled
vztahu fotografie a vytvarného umeéni, ve kterém reflektoval etapy tohoto stale
neukonceného sporu a pokusil se vymezit zakladni znaky fotografického média. Spor
shrnutelny pod otdzku: je fotografie uméni ¢1 nikoliv?, vznikl ihned po objevu
daguerrotypie a naplno vypukl pfedevSim ve 2. poloviné 19. stoleti. Ob¢ strany se ale
shodovaly v zdkladnim tehdy jeSt¢ neproblematickém vychodisku: fotografie vérné
kopiruje ptirodu. A déle: fotograf nema takovou volnost v zachdzeni se svym materidlem

jako umélec. Pocatky fotografie byly také spojeny s fascinaci jeji odhalujici moci.

1 K. Cisat (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 11.
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V ptirod¢ objevovala detaily, které by lidské oko nikdy nebylo schopno zachytit. Nekteti
fotografové ovSem nebyli spokojeni se statusem, ktery jim byl pfisuzovan: jsou pouhymi
femeslniky, ktefi jen kopiruji to, co jiz pfed nimi vytvofila pfiroda. Imitovali proto styly
tradiéntho uméni a stile chtéli néjak ozvlastnit realistické vlastnosti fotografického
procesu. V rozepii se ustalily dvé strany. Realisté, ktefi fotografii nepovazovali za
svébytné¢ umeéni, ale pfisoudili ji lohu vhodného pomocnika pro umélce. Jejich odptrci
opovrhovali fotografii jako podfadnym médiem, které nedostacuje ,,vysokému‘ poslani
umélce. A byli zde také fotografové umélci, kteti se nechtéli nechat omezovat specifickymi
vlastnostmi pfistroje, ale vyuzivali ,,vSechny finty, triky a kejkle, aby ze surového
fotografického materialu vyziskali krasu“.''’ Kracauer dodavé, e viechny tyto nazory
z prvni etapy rozvoje fotografie byly pfili§ ovlivnéné naivnim realismem, a proto se jiz

v jeho dobé zdaly scestné.

V 60. letech, kdy byl napsan Kracauertv text, stary spor pokracoval dal a strany byly
opét rozdéleny mezi realisty a umélce. Realist¢ hodnoti kladné ptredevsim odhalujici
a dokumentacni schopnosti fotografie. Nové technické objevy v této dobé oteviely
netuSené rozmery reality a tim do jisté miry proménily 1 vyznam slova ,,realismus®. Napf.
némecky fotograf Gustav Schenk v knize Stvoreni z kapky vody ,,odhaluje liliputansky svét
obsazeny ve ¢tvere¢nim milimetru oby¢ejné vody v pohybu — nekonecny sled tvart tak
fantastickych, az Gloveku piipada, Ze nejsou skute¢né, nybrz vysnéné«.!"! Tzv. realisticka
fotografie v té dob& paradoxnd proménila lidské vniméani svéta. Zadny objekt si diky
riznym uhlim a zplsobim pohledu, detailim a zvétSovacim schopnostem fotografie
nezachoval trvaly jednoznaény vzhled. Rozpadla se tradicni perspektiva, se kterou se
dosud lidé divali na svét. Zde si miizeme vzpomenout na Viriliav text, ve kterém popisuje,
jak technické obrazy rozbily tradi¢ni mentdlni mapy. Kracauer tento fakt na rozdil od
Virilia hodnoti velmi pozitivné a stéZuje si, ze jeste 1 v jeho dobé& nékteti lidé setrvavaji
v zazitych navycich vidéni. Od tradi¢nich schémat vniméni svéta se v t¢ dobé oprostili

1 umélci, a realisticka fotografie tak velmi vyrazné ptispéla ke vzniku abstraktniho uméni.

Na opacném poélu sporu stali tzv. experimentalni fotografoveé, ktefi ztvarnéni ndhodné

skutecnosti nemohli povazovat za umeéni a razili tezi, ze ,,uméni zafind tam, kde konci

"0 K. Cisaf (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 31.

111 .
Tamtéz.
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zavislost na nekontrolovatelnych podminkétch“.112 Podle Kracauera je fotografie bytostné
spojena s témito dvéma tendencemi. Na jedné stran¢ s realistickou tendenci a na strané
druhé s touhou vytvaret umélecka dila. Odtud prameni estetické problémy fotografie;

vymezuje vlastnosti, které povazuje za podstatné pro fotografii.

Dalo by se ptfedpokladat, Ze uspéchy v ramci konkrétniho média jsou nejvétsi tehdy,
kdyz jsou vyuzivany vlastnosti pro médium typické. U fotografie je to prave jeji realismus.
Naproti tomu je znamo, ze revolucni ¢iny v uméni i dalSich oblastech lidské Cinnosti
vznikaji tehdy, kdyz je médium vyuZito novym objevnym zplsobem, a tedy jsou jeho
meze jaksi posunuty. Mezi témito dvéma poly se také pohybuje prace fotografa. Marcel
Proust chapal idedlniho fotografa jako totoZzného se svym objektivem, jako cizince, ktery
se nezaplétd do udalosti a diky fotoaparatu zachycuje véci v jejich ,,nahoté* nezkreslené
subjektivnim vnimanim.'"? Kracauer oviem podotyka, Ze fotografie (v jeho dobé &ernobild,
ale plati to pozménéné i u barevné) neni zrcadlo: ,,Fotografie jen nekopiruji ptirodu,
ale metamorfuji ji pfi prevodu trojrozmérnych jevi do plochy, pfetinaji jejich vazby

. .7 / / . « ¥ ’ 114
k okoli a nahrazuji dana barevna schémata cernou, Sedou a bilou.*

Jesté podstatngjsi je
pii vzniku fotografie na§ zpisob vnimani svéta. Clovék, jeho rozumové a smyslové
schopnosti totiz strukturuji realitu, nikoli Ze by realita nabizela sama hotové tvary a lidska
mysl je jen trpné piijimala. ,,Dokonce i Proustiiv odcizeny fotograf spontanné strukturuje
nové dojmy ... urCité kategorie forem vnimani vlastni jeho nervovému systému,
a v neposledni fad¢ jeho celkové dispozice jej podnécuji k uspotadani surového vizudlniho

. 115
materialu...“

Kracauer uvadi piiklad, Ze 1 automaticky vzniklé letecké snimky, které se
zdaly byt divakim velmi krasné a v zddném piipad€ nevznikly s pomoci n¢jakého umyslu
fotografa, musi divak (nevédomé) strukturovat, jinak by v nich nenachazel Zadny tad.
Vytvarny umélec a kritik Allan Sekula ve svém c¢lanku O vynalezeni fotografického
vyznamu uvadi ptiklad, jak se jista Zena z buSe uci interpretovat fotografii: Zena nedokaze

rozpoznat zadny obraz, dokud ji nejsou zdlraznény podrobnosti na fotografii. Takova

neschopnost by se mohla zdat logickym disledkem zivota ve spoleCnosti, kterd se

12K Cisaf (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 34.

' Také podle Barthese je fotograf opertor, jehoz ukolem je ,pfistihnout nékoho pii né¢em, prekvapit
(malou stérbinou komory)...*. Srv. R. Barthes, Svétld komora, c. d., s. 36.

14 K. Cisaf (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 37.

115 .
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nezabyva dvourozmérnym, analogovym mapovanim trojrozmérného ,,skutecného*
prostoru, spolecnosti bez nutkani realismu. Dokud antropolog nedoda fotografii
lingvisticky ramec, pro tuto Zenu je neoznacend jakozto sdé¢leni, je to ,nesdéleni®.
Strukturaci reality ale provadi pfedevsim samotny fotograf. A toto se nazyva formativni
princip. Interpretace respektujici medidlni povahu fotografie proto vyzaduje, aby byla
nastolena rovnovaha mezi realismem a formalnim principem. Fotografie je tedy
specifickou tvir¢i Cinnosti, nikoli pouhym trpnym ,kopirovanim®. Kracauer cinnost
fotografa pfirovnava ke ctenafi, ktery peclivé deSifruje t€zko postizitelny text. Takovy
pohled na fotografii je nam v dnesni dobé& digitalnich fotoaparatti dosti vzdaleny. Ale staci
jen zajit na vystavu néjakého ,,realistického* fotografa a srovnat nase neumélé fotky s jeho.
Potom se zda byt ziejmé, co md Kracauer na mysli, kdyz cituje pro podporu své teze
Westona: ,,fotograficky pfistroj poskytuje fotografovi prostiedek k nahlizeni hluboko do
podstaty véci a k prezentovani ndméta v jejich zakladni skutecnosti''®. To také napiiklad
znamend, ze kdyz délame portrétni fotografii, musime umét vystihnout ,typické® rysy
osobnosti, coz neni nic jednoduchého. A kdo znds se rad divd na fotografie nds
samotnych? Prevdzné se nam zd4, Ze tam nevypadame dobte, ale mozna jen proto, Ze nas

fotografie ,,nevystihuje*.

Kracauer na zdklad€ svého rozboru uvadi Ctyfi rysy, které jsou typické pro fotografické
médium. Za prvé je to spiiznénost s neinscenovanou realitou. Pokud na snimku ptfevazuje
formativni princip, tedy pokud je zného pfili§ znat umysl fotografa nebo jeho
experimentalni snahy, fotografie plisobi nevérohodné. A fotomontdz zatazuje Kracauer
spiSe mezi druh grafiky. Za druhé: jelikoz se fotografie zabyvd neinscenovanou
skute€nosti, ma tendenci zdiraziiovat nahodilost. Proto jsou tak oblibené fotografie
nahodného chodce, davu, zapomenuté véci, zvlastniho gesta neznadmé osoby apod. Za treti
vytvaii dojem nekone€nosti. Je to kvuli dirazu na nahodilé souhrny, které zobrazuji
fragmenty spiSe nez celky. Fotografie by tedy m¢la vylucovat dojem celistvosti. Jeji ram je
jenom docasna mez, kterd ukazuje na dal$i obsahy vné tohoto ramu. Zcela jinak funguje
rdm ve vytvarném umeéni. Zde totiz rdm vymezuje uzavieny celek — svét sam o sobg,
spoutany zakonitostmi, které do n€ho vlozil umélec — tedy pevnym kontextem. Obsah
obrazu také né&jak poukazuje vné ramu, ale jinym zpisobem nez u fotografie. Obraz je

mnohem vice ,uzavieny”“ uvnitf rdamu. A za ctvrté fotografie tihne k neurcitosti.

"o K. Cisat (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 38.
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Je na kazdém divakovi, aby si domyslel jeji kontexty. Proust fikd, Ze fotografie piinasi
surovy material, aniz ho n¢jak vymezuji. Kracauer upiesiiuje, ze ,,fotograf ve skutenosti

obdafuje své obrazy strukturou a vyznamem natolik, nakolik &ini umyslné volby*.'"’

Nasledujici tivaha se bude zdat na prvni pohled zvlastni. Kracauer tvrdi, Ze na rozdil od
fotografie méa obraz pomérné jednoznacny vyznam. O mnohocetnych, vagnich vyznamech
muzeme mluvit jen u fotografie. VétSina znds by naopak ftekla, ze fotografie ma
jednoznaény vyznam, tedy znemoziiuje riznd alternativni ¢teni. Do této otazky vneseme
jasno, kdyz rozliSime denotat a konotat, tedy vyznam. Fotografie ma jednoznacnou
denotaci a mnohozna¢ny vyznam. Z interpretatniho hlediska jsou nékteré fotografie
pritazlivé pravé pro svoji mnohoznacnost. Kracauer uvadi Proustovu tvahu o fotografii
akademika, ktery odchazi z institutu. Uvedu celou delsi citaci, protoze se mi zda, ze mize
pfipomenout typické zazitky pfi prohlizeni mnohoznac¢nych fotografii. ,,Fotografie ndm
ukazuje ne to, Ze vychazi n&jaky akademik, ktery chce zavolat fiakr, ale jeho vravorani,
jeho obezietné usili, aby neupadl nazad, parabolu jeho padu, jako kdyby byl opily nebo
jako kdyby zem byla pokryta ndledim. Fotografie, kterou ma Proust na mysli, nenaznacuje,
ze tohoto akademika musime povaZovat za nediistojného; prost¢ ndm jen vibec nic
nesdéluje o jeho celkovém chovani ¢i typickych projevech. Natolik zasadné izoluje
akademikovu chvilkovou pozu, Ze je na kazdém, aby si podle svého domyslel jeji funkci
v celkové struktuie jeho osobnosti.“''® Naopak obraz ma velmi obecny, neur¢ity denotat,
vyznam by ale mohl mit pomémé jednoznacny, protoZze vyznam je do obrazu vlozen
umyslem umélce a prav€ na zéklad¢ tohoto Uimyslu vznikd vibec sama forma, styl

zobrazeni. To ovS§em neznamend, ze vyznam obrazu muzeme vzdycky jednoduse rozlustit.

"7 K. Cisaf (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 41.
"8 Tamtéz.
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4.2 Fotografie a Cas

,Jsou fotografie schopny sdé&lit cokoli jiného, nez pocit ztraty a nepiitomnosti? '’

pté se Craig Owens. Jedna z odpovédi na zdkladni povahu média nazvaného fotografie je,
ze uchovava stopu minulosti. Roland Barthes hovoii o fotografii jako o ,,pfirozeném

svédku 'toho, co bylo"!%

. Uchovani minulosti je u fotografie dano pravé jedine¢nou
povahou média. Diky svételnym vlndm pomoci programu a techniky modifikovanych do
obrazu dokéaze podrzet Casovy okamzik, ktery se jiz nikdy nebude opakovat. André Bazin
ve svém clanku Ontologie fotografického obrazu tika, Ze fotografie uspokojuje jednu ze
zakladnich lidskych tuzeb: obranu proti ¢asu. ,,Zachovat uméle télesnou podobu bytosti

I « 121
znamena vyrvat tuto bytost z toku casu.*

Tato snaha se poprvé objevila v egyptském
uméni mumifikace a pokracovala také v malifstvi a sochafstvi. Proto je také podle Bazina
s vynalezem fotografie spojena krize a naprostd proména moderniho malifstvi. Piestalo
plnit svou funkci. Ostatné jiz od renesance, kdy se zacala pouzivat camera obscura, bylo
malifstvi rozpolceno mezi dvé tendence — prvni ryze estetickou, jako vyraz duchovniho
usili také spojeného s potiebou iluze a druhou, realistickou, kterd se snazila o co
nejpiesnéjs$i napodobu vnéjsiho svéta. Tato druhd cesta je vyjadienim psychologické touhy
Clovéka uniknout smrti, zajistit si trvaly, v&ny obraz svéta. Renesancni vynalez
perspektivy byl pro malife velmi lakavy, svadél k napodobovani a tuto roztrzku vyftesil az
vynalez fotografie, ktery zdpadnimu malifstvi umoznil zbavit se realistické posedlosti. Jako
by vSe od vyndlezu perspektivy smétfovalo ke konstrukci fotoaparatu. Od vynélezu
perspektivy mélo malifstvi problém, ktery predtim viibec nepocitovalo. Predméty byvaly
v antickém 1 stfedovékém malifstvi uspofadany na obraze zcela jinak nez podle novovéké

perspektivy.

Po vzniku fotografie ,,At byl malit jakkoli zru¢ny, jeho dilo bylo vzdy podminéno
nevyhnutelnym subjektivismem. Protoze existoval zivy clovék, byl obraz pochybny.
Poprvé se utvafi obraz vnéjsiho svéta automaticky bez tvirc¢iho zésahu ¢loveka, v duchu

pfisného determinismu. Fotografova osobnost vstupuje do hry jen volbou, zaméfenim...,

" K. Cisat (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 235.
12 Viz R. Barthes: Svétld komora, c. d., s. 89.
"2 K. Cisat (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 21.
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jeho osobnost, at’ uz jakkoli znatelna ve vysledném dile, se v ném nevyskytuje z téhoz
titulu jako osobnost malifova. VSechny druhy uméni jsou zalozeny na ptitomnosti ¢loveka,

jenom ve fotografii je nAm dop¥ano jeho nepfitomnosti.«'**

Fotografie tak upln¢ pievratila
psychologii obrazu. Fotograficky obraz se stal skutecné objektivnim ve smyslu, Zze mezi
divakem a obrazem uz stoji pouze objekt, predmét, nezprostiedkovany subjektivni mysli,
ktera obraz vytvoftila. Fotografie na nas ptlisobi velmi siln¢, Gpln¢ jinak nez namalované
obrazy. Pravé pro jejich schopnost konzervace ¢asu a stavu svéta. Ve srovnani s obrazem —
»velice vérna kresba nam toho o modelu sice muze fict vice, ale nikdy nebude mit, ptes
veskery kriticky duch, iracionalni silu fotografie, ktera uchvacuje nasi davetivost.«!'?
Uvédomme si, jak na nds plsobi napt. stara rodinna alba. Fotografie Casto byvaji
rozostfené, poskozené, vybledlé nebo nofici se do neproniknutelnych stind. I pfesto ndm
sebelepsi zachovaly portrét neposkytne ten naléhavy az nostalgicky pocit: to je on, to je
ona, takhle vypadali, takhle tam tehdy stali... Znepokojivou pfitomnost zivotl zadrzenych

v trvani, jak tfika Bazin.

Barthes velmi zajimavé hovoii o tom, jak nas nékteré fotografie vyrazné zaujmou.
Takové fotografie maji v sobé¢, jak tikd, urcité punctum. Uritym zplsobem se do nds
,zadfou“."** Punctum ma charakter detailu, ktery nas pfitahuje. Takovéa fotografie ma
,»V mych ocich vyssi hodnotu®, ,vbodavaji“ se do nas zni jisté detaily, a tim nas
,.osvobozuje“. Fotografie piestava byt n&&im jen ke studiu.'® Fotografie, kterd ma v sob&
punctum, nas zasahuje, mize nas ptivést az do jakéhosi zmatku. Tim spousti ,,touhu...,
ktera fotografii ozivuje®. Jde o touhu, jez se skryva ,,za“ tim, co fotografie bezprostiedné

. 126
ukazuje.

Zvlastni Casova dimenze fotografie podle vSeho také souvisi sjasnym, urcitym
denotatem a velmi nejasnou konotaci. Kracauer dale nabizi zajimavou Gvahu, kterd miize
slouzit jako vhodny ptechod k nasledujici kapitole o fotografii jako sdéleni bez konotace.

Nameéty fotografii byvaji velmi ¢asto spojovany s jistou melancholii. Fasady opryskanych

122 K. Cisat (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 23.
12 Tamtéz.

124 Srv. R. Barthes: Svétld komora, c. d., s. 32.

2 Srv. tamtéz, s. 44, 48.

126 Srv. tamtéZ, s. 58.
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domt, zapomenuté véci, znamky uplynulého Casu, vSechny ty naméty, které ndm ve
spojeni s fotografii Casto piipadaji samoziejmé, aniz vime pro¢. Melancholické naladéni
obrazli umoznuje, Ze se nam zasmusSilé objekty zdaji pfitazlivé a zaroven umociiuje
odcizeni. Melancholicky vnima kazdy, kdo se citi skli¢eny. Je tomu tak proto, Ze prestava
predméty, které kolem sebe vidi, ,,obalovat* svymi vlastnimi konotacemi, piestava je
vnimat sitem svych diivéjSich mentalnich map. Lhostejné prochazi ulicemi a predméty se
mu nahle jevi ,,jinak®“. Bez konotaci, pomoci kterych jim diive daval automaticky smysl,
a tak je vlastné do jist¢é miry zakryval. Této funkce bohaté¢ vyuzivaji filmafi.
,»Melancholickd postava bezcilné blouma a béhem chlize se proménlivé okoli objevuje
v Cetnych po sob¢ jdoucich zdbérech fasad domtl, neonti, ndhodnych chodcti a podobné.
Divéci si nutné spoji nemotivované vynofovani téchto objektli se sklicenosti hrdiny

a s odcizenim, jeZ po ni nasleduje.«'?’

Pravée proto pisobi cetné fotografie melancholicky. Upominaji nés na toto rozpoloZeni
Cloveka, ktery prochdzi svétem (vétSinou méstem, které méa k melancholii lepsi dispozice
neZ ptiroda) a tim, ze kazdodenni pfedméty nevnimé v kontextu svych mentalnich map,
tedy se jaksi ,,vzdava méstu®, které¢ potom ukazuje svou vlastni podobu, kterou bychom
jindy nevnimali. Melancholii Kracauer spojuje s velmi oslabenou ptitomnosti formativniho
principu. A jelikoz ¢im vétsi formativni princip, tim vEtsi kontext, mame zde jedno
z moznych vysvétleni, proc je fotografie pievazné obraz bez kontextu — u melancholickych

fotografii je formativni kontext minimalni.

4.3 Kontexty pouziti fotografie

Zda se, ze vétSina teoretikil fotografie by se do jisté miry a rozdilnym zplisobem
priklonila k myslence, ze fotograficky obraz ma jasny denotat, ale velmi ,,vagni“ nebo
prelétavy vyznam. RozliSeni téchto dvou urovni ndm dava docela dobry kli¢ k pochopeni
fotografie. Roland Barthes ve svém ¢lanku Réforika obrazu z roku 1964 analyzuje rizné
zpusoby, jakymi pfipisujeme fotografiim smysl. Ukazuje to na reklamni fotografii.

Fotografii vnimé jako paradoxni sdeleni bez kodu, tedy sd€leni analogické. Uvazuje:

"*T K. Cisat (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 39.

59



,V analogické reprezentaci neni vztah oznaCované véci a oznacujiciho obrazu 'arbitrarni'
(jako je tomu v jazyku), ze zde neni tfeba zavadét jakozto pievod néjaky tfeti termin ve

formé psychického obrazu objektu.«'**

Podobné nahlizi na fotografii profesor déjin uméni
Thierry de Duve: ,,Vynalez fotografie — pismo svétla ¢i 'tuzka ptirody' ... zavadi do
diapozitivu psani novotu, ktera je historicky bezptikladna: automatickou konverzi energie
v informaci cestou technologie indexu.“'” Barthes povazuje fotografické médium za
vpravde revoluéni, protoze diky nému lidstvo poprvé ve svych déjinach ,,poznalo sdéleni
bez kodu; fotografie by nebyla poslednim (vylepSenym) ¢lankem velké rodiny obrazd,

F 1oy ’ e ’ v v ov s see 1
nybrz odpovidala by zdsadni proméné v ekonomii informaci®. 30

Barthes rozliSuje tfi roviny sdéleni reklamniho obrazu (a jist€¢ nejen reklamniho)
— lingvistickou, kédované ikonickou a nekédované lingvistickou. Divdk samoziejmé zadné
z téchto rovin, ani samotné zakladni rozliSeni mezi denotaci a konotaci, neoddéluje.
Pfijima je soucasné a toto sméSovani je typické pro masové obrazy. Lingvistické sdéleni
obrazu je obsazeno v textu, se kterymi byva vétSina fotografii spojena. Zvlasté v obrazech
pouzivanych v masové komunikaci je vzdy zaroven s fotografii pfitomny text. At uz se
jedna o reklamni nebo novinové fotografie. Fotografii bez popisku nebo bez okolo se
nachdzejictho textu muizeme vidét pouze na vystavach ,,uméleckych® fotografii.
Lingvistické sdéleni ma funkci ,,zakotveni a pievodu.” Text ndm pomiiZze ukotvit jistou
mnozinu konotaci, které¢ byly v umyslu autora, ktery fotografii pouzil k zamySlenému
ucelu. Miizeme si to dobie ilustrovat na jakémkoli reklamnim obrazu. Naptiklad reklama
na cigarety Marlboro. VétSinou ukazuje néjakého muze podle vSeobecnych méftitek
pohledného, drsného, schopného a majiciho jisté tajemstvi, které se da pochopit jako
schopnost jit za svym cilem bez ohledu na ,,stadni* ndzory ostatnich. Na obraze ovSem
musi byt vzdy dalsi fotografie krabiCky cigaret, jejich nazev, ptipadné néjaky slogan.
Muzeme si totiz velmi dobfe ptedstavit, Ze tentyZ obraz by byl reklamou na podnik pro
zeny, ktery nabizi sexudlni sluzby ,,na urovni, nebo na parfém pro muze, sekacku, nové
auto atd. Siroky kontext obrazu takové uziti v zadném piipadé nevyluduje. Barthes fika:

»lext vede Ctendie mezi signifikaty obrazu, umoziuje mu nékterym se vyhnout a jiné

"2 K. Cisat (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 53.
129 Tamtéz, s. 291.

B30 Tamtéz, s. 58.
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«B31 Navadi ke smyslu, ktery je pfedem zvolen, ale ktery by ze ,,surového*

prevzit.
fotografického materialu nemohl byt Citelny. Dalsi metodou dodani kontextu je pievod,
ktery je ale pouZzivan spiSe ve filmech. Zajist'uje totiz vyznamy, které nejsou na obraze.

Ptikladem je tfeba fec filmovych postav.

Barthes se v dal§i ¢asti zabyva denotaci obrazu. Rikéa to, co zde jiz bylo zminéno
(v podkapitole o Kracauerovi). Fotografii je nutno odlisit od kresby, kterd, denotovana
vagnim denotatem, je na rozdil od fotografie kodovana a tedy nabizi pro pochopeni svého

vvvvvv

denotace fotografickd, ponévadz neexistuje kresba bez stylu; a kone¢né stejné jako viem

o . v . v SRTIRY)
stylaim i kresbé je tieba se naudit."

Barthes dale fikd, Ze jakékoli kodovani (které
fotografie postradd) usnadiiuje pochopeni konotaci. Kodovani (konotace) proto do

fotografii (a to pfedevsim reklamnich) musime néjak dodat.

Dal$im typem kodovéni, které do obrazu dodava jeho autor, je eliminace nechténého
¢teni obrazu. Autor reklamniho obrazu mé k dispozici Sirokou mnozinu sdilenych pfedstav.
Barthes analyzuje obrazovou reklamu na téstoviny. Obraz je vytvofen naptiklad tak,
aby v ném byla pro divaky pfitomna jista ,,italskost”. Sami Italové by ale tuto ,,italskost*
v obraze nevidéli. Je zpusobena jistym typickym pohledem na piislusniky jiného naroda.
Stejné tak zname ,,Ceskost®, , francouzskost™ apod. Zamérné uspotadani prvka na obraze
ma vyvolavat urcité konotace a zamezovat jinym. Aby fotografie pouzitd v reklamé
vyvolavala urcité predstavy, musime do ni konotace dodat cilenou volbou obrazovych
motivl a jejich vzijemnym uspofddanim. Tuto mySlenku si miZeme skute€né ovéfit u
mnoha soucasnych reklam. Jsou nam predstaveny jisté technické obrazy v urcité
kombinaci a diky slovnimu doprovodu, textovému popisku a cilenému vyuziti spolecné
mnoziny konotaci, kterou sdili urcity okruh lidi, dosahne autor reklamy poZadovaného
ucinku. Kdyby pouzil jen samotny technicky obraz, nebyl by timysl reklamy viibec ziejmy.
Barthes apeluje na to, abychom si vSechny konotace dodané k reklamnim fotografiim

uvédomovali.

Ostatné takové cviceni v odkryvani ,,skrytych konotaci® mize byt zdbavné i prospésné

u kazdé reklamy. Nékdy je banalni, jindy téZko rozlustitelné. Naptiklad riizné reklamy

BIK. Cisaf (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 55.

52 Tamtéz, s. 57.
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vyuzivajici jako hlavni prostfedek filmové zabéry Stastné rodiny opakuji vétSinou stejné
schéma a jsou snad dobfe rozlustitelné: $t'astni rodi¢e kolem stolu nebo v jiné ,,rodinné*
¢innosti, dvé déti, kluk a holka, a kazdy se vénuje své typické spolecenské roli. To vSechno
jsou pravé ony Barthesovy konotace, které do neutrdlni fotografie dodava zameér tvirce
reklamy. Reklama je zacilena tak, aby oslovovala urcity okruh lidi, o kterych se da
predpokladat, Ze sdili spole¢né predstavy. Vysledkem ma byt napiiklad spojeni: kdyz si
zjednam urcité pojisténi, bude moje rodina $t'astna (a kazdy z nas si mize zvolit, se kterym
¢lenem rodiny se ztotozni — proto jsou v reklamé zastoupeny vSechny typizované
schematické role). Naopak nékterym lidem se muze podobna umeéla vize Stastné rodiny
protivit. Kdyby nebyly filmové zabéry provazeny urcitym typem hudby, napisy a slogany
propagujici vyrobek, mohli by je tito 1lidé povazovat za parodii, karikaturu, vysméch, ktery
ma napiiklad ilustrovat pohrdani svobodnymi lidmi, bezdétnymi, homosexualy,
rozvedenymi... Tento typ reklamy je ale zacilen na Cleny jakékoli rodiny, ktefi si pteji,
aby jejich rodina byla spokojena, a u nichz se ptredpoklada, ze je reklama oslovi a oni si
pro ,,zdravi a Stésti“ své rodiny pofidi pravé reklamou ptredklddané pojiSténi. Shrnuto:
Barthes nas upomind, abychom si v§imali, jakym zplisobem jsou do technickych obrazii
dodavany konotace, a pfedevsim, jakou mnozinu predstav maji konotace vyvolavat a které

piedstavy naopak eliminovat.

4.4 Konec puvodniho jednotného vyznamu

Konec¢na ¢ast mé prace bude vychazet ze staté, kterou napsal v roce 2001 profesor dé€jin
fotografie, souasného umeéni a kyberkultury Geoffrey Batchen. AZ do vzniku pocitacové
grafiky byla fotografie vniméana piedevs§im jako médium schopné v nejvyssi mozné mite
zachycovat realitu, a to bez nutnosti zprostfedkovaciho kodu. Pocitacova grafika zcela
narusila toto chapani fotografie. Jist¢ 1 fotomontdz je problematicka z hlediska
,realisticnosti®, ale ptece jen je vzdy slozena z , kouskt reality* a naptiklad Kracauer tadi

fotomontaz mezi druh grafiky.

Na pielomu 20. a 21. stoleti se mluvi o smrti analogové fotografie. Poc¢itaCova grafika
narusila nase diskursivni ocekavani. MoZznost manipulace technickymi obrazy se tak stala
mnohonasobné vyssi. Batchen piSe: ,,Tato rizika jest¢ vyhrocuje druhd obava, totiz
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podezieni, ze vstupujeme do doby, kdy jiz nebude viilbec mozno rozeznat original od
napodoby. Véc a znak, piiroda a kultura, ¢lovek a stroj — vSechny tyto doposud spolehlivé

kategorie se najednou hrouti v jedno.*'*?

Protoze skute¢né vétSina z nés, a jisté prevazné
nevédomé, stale vnima jakykoli technicky obraz jako ,,zrcadlo reality. Batcheniv ¢lanek
popisuje nékteré¢ ptripady manipulace s fotografii, které¢ jsou v dobé digitalni pocitacové
technologie pro pozorovatele technickych obrazii neodhalitelné. A déle, coz je také
dilezita véc, chceme-li média néjak klasifikovat: ,,Nelze vyloucit, ze fotografie pfijde i o
svou kulturni identitu svébytného média.“"** Co by to ale znamenalo? Museli bychom

piehodnotit v§echno, co jsme si dosud o fotografii mysleli!

Batchen v roce 2001 piSe, Ze zanedlouho pocitacové metody zcela nahradi fotografii na
bazi stiibra. V roce 2010 je to jiz nepopiratelnou skuteCnosti. VétSina fotografii pouziva
digitalni fotoaparat. Z fotografie se stal datovy soubor pienositelny digitalni technologii,
a to bez jakékoli ztraty informace. Digitalni tvorba je proces, ktery se blizi tomu, co jsme
nékdy ochotni nazyvat uméleckym tviré¢im postupem. Ale na fotografii bylo vzdy nazirano
jako na postup objektivni, tedy prosty kazdého subjektivniho ,,zkreslujiciho* vkladu
autora. Batchen uvazuje: ,,Digitalizace jako praxe, o niz se vi, Ze muize vytvofit jen
smyslenky, opousti dokonce i onu rétoriku pravdy, kterd predstavovala vyznamnou soucast

kulturniho uspé&chu fotografie.«'*

V zagatcich digitalni fotografie se objevily snahy
oznacovat n¢jakym zplisobem snimky digitdlné upravované a nazyvat je ilustracemi.
Miuzeme ale dnes najit kdekoli v Casopise nebo novinach fotografii, ktera by neprosla byt
nepatrnou ,,digitdlni manipulaci“? Je napiiklad uprava kontrastu manipulaci? A ubrani se
dnes kterykoli fotograf nutkdni své fotografie ponc¢kud vylepsit? Nikdo znas by uz
nepovazoval zlepSeni kontrastu za manipulaci. Pro lidi znalé edita¢nich programt (napf.
Photoshopu) je to zcela béznd, automatickd operace a nadto kazdy laicky program pro

spravu fotografii a kazdy scaner provadi tyto upravy automaticky, jen po stisknuti jediné

klavesy. Kde je potom hranice mezi realismem fotografie a ,,tviir¢i* ¢innosti?

Batchen uvadi, Ze by mélo byt samoziejmé o této problematice digitalniho zpracovani

zakazniky informovat. BohuZel se nic takového nedé&je ani nedé€lo a déjiny digitalni

3 K. Cisat (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 341.
134 Tamtéz.
35 Tamtéz, s. 345.
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fotografie jsou plné skrytych manipulaci. Batchen uvadi nékolik historickych ptikladd,
jak bylo digitalni fotografii manipulovano, aniz by ¢tenai a divak cokoli poznal. Na obélce
casopisu Time se v Cervnu roku 1994 objevil ztmaveny snimek O. J. Simpsona upraveny
z originalu, ktery pofidila losangeleské policie do svého registru zadrzenych. Manipulace
vysla najevo, kdyz tydenik Newsweek pouzil stejny snimek, ale bez Gprav. Strhla se lavina
kritiky a $éfredaktor vysvétlil poc¢in tydeniku Time tim, ze digitdlni Gpravy ,,pozvedly
bézny policejni snimek na rovinu uméni*."*® Pfitom se jednalo o zadrZzeného cernocha,
jehoz plet’ byla ,,umélecky* ztmavena. Zde se mimochodem ukazuje velmi problematicky
pojem umeéni, jak se objevil ve sporu fotografie versus uméni. Uméni zde totiz bylo
definovano pfiblizné jako originalni zpracovani reality. Zda se, ze tato definice uméni je
velmi problematickd. Kdyby se naptiklad uméni pfiblizné definovalo jako ,,schopnost
vyzvednuti podstatnych rysi reality”, nemohlo by dojit k tomu, Ze by n¢kdo ¢in, ktery déla
z ¢ernocha jesté ,,CernéjSiho* Cernocha, nazyval uménim. Tim netfikdm, ze zde zastdvam
n¢jakou definici uméni, fikdm pouze, Ze uméni definované pouze ad hoc v boji s fotografii

je velmi problematické.

Batchen uvadi nékolik dalSich ptikladl. Parafrazujme je: kdo z nas se stale nediva na
fotografie v novinach a casopisech s apriornim pifedpokladem (problém diskursivnich
oc¢ekavani od fotografie), ze je zde zobrazena realita? Tedy: v pribéhu voleb do
amerického sendtu medialni poradce sendtora Johna Warnera elektronickymi postupy
pienesl hlavu Warnerova odplrce na jiné télo (samoziejmé méné vzhledné). Tato
»fotografie* byla vyuzita v inzeratu, ktery mél slouzit pro zvySeni Warnerovych volebnich
Sanci. ,Na pfimou otdzku jeden ze zaméstnancii Warnerovy kampané zaménu hlav
minimalizoval jako pouhou 'technickou tpravu'.“"*’ Je ziejmé, Ze pro &tenafe byla tato
uz snad vétSina Ctenari Casopist vi, ze fotografie jsou upravované. Piesto je stale vnimame
jako ,,realné“ a ma to n¢kdy velmi neblahé disledky, viz napt. ptipady anorexie zpiisobené
touhou podobat se dokonalym obrazim modelek, které jsou ve velké mite fiktivni.
V dnes$ni dob¢ stale ptibyva lidi, ktefi umi v ur¢ité mife pouzivat programy pro editaci
fotografii. Mohou to byt amatérSti fotografové, amatérSti grafikové. Nikdo znich se

neubrani jemnym upravam. Odstranéni ,,efektu ¢ervenych oc¢i* zabere maximalné pouze
’ y

136 K. Cisaf (ed.): Co je to fotografie?, c. d., s. 347.

137 .
Tamtéz.
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nékolik malo minut. Zadnym problémem pak neni ani vymazat z vlastni fotografie
znaménko, nedokonalosti pleti, zménit tvar oblieje, zeStihlit se nebo si vyrobit svaly
hodné kulturisty. Divak nema nejmensi Sanci poznat, Ze fotografie byla upravena. A tézko

muzeme takové Upravy nazyvat uménim.

Tuto situaci je v souc¢asné dob¢ nutné fesit pomoci urcitych nepsanych pravidel. Obratil
jsem se proto na Ceskou tiskovou kancelai (CTK), kterd je nejvétsi tiskovou agenturou
v Ceské republice, a pozadal o stanovisko ohledné piipustnych digitalnich iprav fotografii.
Ze zaslaného stanoviska cituji: ,,Jediné povolené Gpravy v Photoshopu pfi editaci snimku
pfed jeho vydanim jsou piipadné drobné barevné resp. tonalni korekce, aby odpovidal
standardim snimkt zafazenych do servisu a nasledné do fotobanky. Fotoreportéfi pievazné
zpracovavaji snimky na pfenosnych pocitacich riiznych typt a stafi pfimo v terénu,
tj. v riuznych svételnych podminkach. Editofi pracuji v redakci na pravidelné
kalibrovanych velkych grafickych obrazovkdch a v konstantnim svételném prostiedi
(zatemnénd okna), coz lépe umoznuje kvalifikovanou upravu snimku, pficemz je
pochopiteln¢€ nutno zachovat druh svételnych podminek, v nichz byl snimek potizen (Sero,
mlha atd.) Druha moZzna Uprava je vyfez predevSim za ucelem zvyraznéni vypoveédni
hodnoty fotografie (gesto nebo mimika osob, soustfedéni pozornosti na akci u sportovnich
fotek, 'vypichnuti' urcitého podstatného detailu apod.). S vyifezem ovSem b&zné€ pracuje jiz
samotny fotoreportér pii editaci svého materidlu, editor ptipadné pouze 'dotahuje' finalni
verzi fotky, pficemz by vSak mé¢l maximalné ctit autorsky pohled. Podle kodexu, ktery
dobrovolné v maximalni mife respektuji vSechny renomované fotoagentury
zpravodajského typu, je striktné zakdzana jakdkoli jind manipulace s fotografii,
tj. predevsim cokoli piidavat do obrazu (mice, puky, mraky) nebo z ného odstraiiovat
(nehodici se osoby ¢i predméty), piipadné sestavit jeden obraz z nékolika snimk.
Je nepsanym zdkonem, Ze odhaleni takové manipulace u autora mé vétSinou za nasledek
okamzité rozvazani pracovniho poméru ¢i preruseni spoluprace a pro agenturu by

sr s . . v o ’ 71,0 el
znamenala devastujici ztratu kreditu v o&ich partnert a zakaznika.«'*®

Co tika uvedeny citat vzhledem k vySe provedené analyze fotografického média? Velmi
zvlastni véc: prichodem digitdlni technologie se zisadné zmeénil tolik opé&vovany

realisticky princip fotografie. Aby bylo zarufeno, Ze fotografie zistanou vérné

1% prohlaseni Vladimira Hofmana (vedouci redaktor CTK foto)
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realistickému principu, musela byt stanovena pravidla a je jen na rozhodnuti zurnalistl
a profesionalnich fotografii, zda je budou dodrzovat. A co je jeSté zajimavejsi: realisticky

princip fotografie je dnes zarucen pouze tim, ze je ,,maximalné ctén autorsky pohled®.

Fotografické médium, jehoZ hlavni pfinos byl spatfovan pravé v realismu a které bylo
povazovano za ,,zrcadlo reality*, se od doby vzniku digitalni technologie rozriiznilo na dvé
odlisna média. Fotografii a digitalni grafiku. Fotografie, kterd byla povazovana za médium
zcela jedinecné a realité nejvérngjsi, vyvinula ze sebe sama dal§i médium, které je schopno
vytvofit a zobrazit ,realitu zcela smysSlenou, ovSem k nerozeznani podobnou od

fotografického zobrazeni.

5. Zavér

Zaveérem se pokusim shrnout myslenky, které vyplynuly z mého zkoumani.

5.1 Interpretace fotografie neni samozi'ejma

Fotografii i ostatni technické obrazy je tfeba spravn¢ interpretovat. Nejsou to ,,nevinnd*
zrcadla reality, ale také ne hroziva monstra, ktera ptfindseji pouze zkdzu. Médium je prosté
jen médium, tedy zprostiedkovatel informace, ackoli svou povahou vzdy méni i to,
co pfenasi. A médium méni realitu jaksi #ypicky podle své podstaty a pravé tuto typiku
bychom méli zkoumat. NemiiZzeme ale zadnému médiu pfisuzovat piisudky jako dobry
a zIly. Médium je jista forma pienosu informace a forma nemlZe byt zl4 nebo dobra.
Smysly miizeme také povazovat za urcitd média, kterd naSemu mozku zprostiedkovavaji
realitu (zvifeci smysly zprosttedkovavaji tutéZ realitu zcela jinym zplsobem). Neni tedy
mozné povazovat napiiklad zrak za ,zIy* a zkreslujici ve své podstaté, ackoli tuSime,
ze nekterd zvirata dokdzou svymi smysly zachytit mnohem vice nebo méné z reality nez
Clovek. Zdiraznil bych ale, Ze pomoci technickych obrazl se d4 vcelku dobie manipulovat.
Jednak kvili vSeobecnému piesvédceni, Ze spravnou interpretaci neni nutné slozité hledat,

a za druhé hlavné proto, Ze n&ktefi uzivatelé nejsou sezndmeni se zdkladni povahou
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fotografie 1 ostatnich technickych obrazi. Mozné je cely kli¢ k pochopeni technickych
obrazli ve zpiusobu postmoderniho vnimdani ,reality”. Razné smysly riznych bytosti
zachycuji realitu jinym zplsobem. Proto je vzdy dulezité tuto realitu néjak interpretovat.
Nebezpeci spocivajici v technickych obrazech tkvi v tom, Ze jsme si je zvykli povazovat za
jediné spravné a pravdivé zachyceni reality. Po vySe uvedeném zkoumdni by mélo byt
ziejmé, Ze je to sice zachyceni reality, a to zachyceni technické, zkonstruované podle
lidského vnimani svéta, ale nemlizeme se na néj spoléhat jako na zachyceni ,,dobré®,
»pravdivé® nebo ,,z1¢*“ — musime ho vzdy néjak interpretovat a snazit se porozumét jeho
povaze. Je tfeba rozumét ,,intencim fotografa®, jak fiké4 Barthes, rozumét jim, piemyslet
z jejich ducha. Jakozto divaci miizeme pak prozivat zaméry fotografa, to, ¢im nas chce
fotograf prekvapit, jakou informaci ndm chce predat. Jako divaci zvyznamilujeme a u¢ime

se interpretovat. '’

5.2 Fenomenologie a sémiologie — dva komplementarni zpiisoby

interpretace fotografie

Oproti vSem znakovym systémiim, které maji svou denotaci, je denotat fotografie
nesrovnatelné¢ piimé&j§i — odtud ono ,zachyceni reality”. Kontext je naproti tomu
u fotografie mnohem S$ir§i nez u ostatnich znakovych systémi, naptiklad u feci. Slovo
strom ma jako denotdt mnozinu vsech stromu, jako konotaci pfedstavy, které si spojujeme
s pojmem strom apod. U fotografie je denotaci konkrétni strom, ktery byl kdysi vyfocen.
Konotace mohou byt bezmezné Siroké, pokud naptiklad vyfotime jen detail listu nebo kiry
tak, Ze nebude moZné poznat, Ze snimek vznikl jako fotografie stromu. A i kdybychom
vyfotili strom tak, Ze je rozpoznatelny, fotografie je obraz s velmi malou mirou kédovani
(stylem zobrazeni), takZe si do ni mizeme pfimyslet riizné situace, kontexty, pfib&hy,
vyznamy. Jaké je tedy ona ,,zdkladni povaha®, bytnost fotografie? Fotografie je jedine¢né
dobrodruzstvi. Fenomenologicky uchopit jeji bytnost znamena nechat se ji ,,zranit* (feCeno
s Barthesem), do hloubky ji prozit (tedy z hloubky svého subjektu). Jen z nezastupitelnosti

jedine¢ného pohledu (ve zfeni podstaty) lze uchopit punctum fenomenologického nazieni

% Srv. R. Barthes: Svétld komora, c. d., s. 32, 33.
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fotografie. Zranuje nds punctum a my si zaroven uvédomujeme svoji konecnost 1 kirechkost

svého jedine¢ného vidéni.

Déle se mi podle mého zkoumani jevi opravnéné tvrdit: analogova fotografie ma jasné
uréeny konkrétni denotat (coz zddné jiné médium nemad) a velmi ,.klouzajici* neuréenou
konotaci. Pravé diky nachylnosti fotografie pfijimat mnoho kontextli se objevuje moznost
manipulace. Je proto na novindfich a vSech pracovnicich médii, aby sni zachézeli
odpovédné a nespoléhali na jeji zdanlivou schopnost automaticky ilustrovat a vylozit
situaci. Je dilezité doplnit fotografii nebo videozdznam slovnim popisem nebo jinym
upfesiiujicim zpiisobem, a tim ji zatfadit do urCitého kontextu daného zadmérem toho,

kdo informaci vysila.

5.3 Vztah technickych obrazi (fotografie) a vytvarného uméni

Technické obrazy a vytvarné uméni maji rozdilné¢ funkce. Vytvarné umeéni podle
mého nazoru zachycuje jiny aspekt reality nez technické obrazy. DokaZze napiiklad lépe
vyjadrit psychické stavy, nebo atmosféru, mozna také abstraktni mysSlenky. Klasicka
fotografie je naproti tomu zcela nenahraditelnd svym realistickym dokumenta¢nim
principem, ktery dokaze zakonzervovat minuly Cas s velkou informa¢ni hodnotou a diky
technickému rozSiteni naSeho vidéni umi zobrazit detaily, které by lidské oko nikdy
nespatiilo. Tradi¢ni ruéné¢ komponované obrazy a moderni technické obrazy maji jako
média odlisny ucel. Snazit se najit, které z nich zachycuje realitu Iépe, je disledkem jistého
omylu v chapéni reality. Cozpak neni individualni vniméni atmosféry uritym druhem
Hreality“? A pravé tento druh reality miize zachytit 1épe obraz. Naopak chceme-li nékomu
sdelit, jak vypada dim, ve kterém bydlime nebo jak vypadal na§ dédecek, automaticky

sahneme k fotografii.

5.4 Fotografie jako vérné zobrazeni reality

Zda se, ze po prichodu digitalni fotografie bude tfeba piehodnotit a znovu promyslet
realisticky pohled na fotografii (nebo na celé¢ fotografické médium, ke kterému patii

1 digitalni grafika). Fotografické médium se rozdé€lilo na dvé rizna média — klasickou
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fotografii a digitalni grafiku — a tento fakt je nécim novym, co teprve bude tieba ve
filosofii médii reflektovat. Do vzniku digitalni grafiky jsme si mysleli, ze fotografie je
jedine¢né médium, které je schopno zachycovat realitu bez koédu. Co se zmeénilo
pocitacovou grafikou? Pokud se digitalni fotografie ,,tvari* jako realistické (kdy divak neni
schopen pii jejim prohlizeni odhalit zddné tpravy), je stile bezkonota¢ni a méla by mit
n¢jaky jasny denotat. Jasny denotat uz ovSem mit nemize, kdyz nic takového, jako to,
co je zobrazeno na digitalni znan& upravované ,fotografii“, ve skutenosti neexistuje.
Vznikl ndm potom zvlastni druh obrazu, ktery ma mnohoznacny denotat i konotaci. Ztratil
se tedy realisticky princip, to, co fotografii definovalo. Uz viibec nevime, co fotografie
,ve skutecnosti“ znamena. Musime piehodnotit samotny realisticky princip, definici

fotografie.

Jak lze zménit definici fotografie, aby asponn ¢aste¢né¢ odpovidala vzniku digitalni
technologie? Mozna takto: fotograficky pfistroj byl zkonstruovan tak, aby v pokud mozno
nejvetsi mife odpovidal lidskému vidéni a novoveké perspektiveé. Musely se ucinit mnohé
ustupky, ptfedevsim co se tyka trojrozmérnosti a zachyceni pohybu. Dale fotografie mohla
zachycovat pouze zrakové informace. V realit¢ ale vzdy vnimame kontextudlné, tedy
vkladdme do zrakovych vjemil zcela automaticky své emoce a mnoho informaci
pochézejicich z dalSich smysli. Za pomoci svych mentalnich map si také selektivné
vybirdme, ktery ze zrakovych vjemu viibec pustime do naSeho ,,védomi‘. NaSe vidéni je
vzdy vybérové, aniz si to uvédomujeme. Napiiklad pti nékterych dusevnich nemocech se
lidem zd4, Ze jsou zahlceni zrakovymi vjemy (a nejen zrakovymi) praveé proto, Ze prestane

fungovat kritérium vybéru. ,,Vidéni* fotoaparatu je vybérové v mnohem menSim smyslu.

Pielom 20. a 21. stoleti pfinesl ono zvlastni uvédomeni, sebereflexi fotografie, ze jeji
realisticky princip byl do ni vloZen samotnym ¢lovékem a naprogramovan podle lidského
vnimani svéta. Fotografie nikdy nemohla uplné zkopirovat lidské vniméni. Skute¢né
automaticky zachycuje realitu, ale realitu konstruovanou podle lidskych méfitek. Proto
pravem byla a je povazovana za zvlastni druh média. Proto byl a je pravem obdivovan jeji
odhalujici princip. Ale v 21. stoleti se stalo, ze program, ktery jsme do fotografie vlozili,
uz muzeme ovladat v mnohem véEtsi mife nez diive — piimo, vlastnima rukama,
na klavesnici pocitae. Nepocitujeme uz tolik automati¢nost piistroje. Fotograf jiz neni
pouze spolupracovnikem fotoaparatu. Dnes miZzeme mnohem ucinnéji zasahovat do

samotného procesu vzniku fotografie. Pfikladem muze byt volba délky osvitu. Dfive jsme
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museli nastavit spravny parametr v aparatu. Vyslednd fotografie se bud’ povedla, nebo
nikoli. Dnes, 1 kdyZ nam digitalni fotoaparat vytvoii fotografii presvétlenou nebo piilis
tmavou, jednoduchym postupem muizeme z pfitomnych dat vytvofit fotografii se spravnym
osvétlenim. Zda se, ze lidé malo reflektovali program piistroje, ktery do ného sami dodali.
A zde se nam také vraceji Flusserovy myslenky vidéné ze SirSiho uhlu. Jeho daraz na
program fotoaparatu se jiz nezda tak piehnany. Dnes se povazuji Upravy osvétleni

a vSechny dalsi upravy za jisty druh nevinné manipulace.

Fotografie zachycuji realitu. Je zcela ziejmé a jisté, ze ncjak (a néjakou) realitu
zachycuji. Néco z reality je zachycovano zcela automatickym zptsobem. Jen je v dneSni
dob¢ asi tfeba zamyslet se vice nad timto zptisobem samym a nad tim, co je zachycovano.
Pro fotografické realisty je skute¢né dost znepokojivé, Ze realismus fotografie se da tak
dobte, nerozliSitelné imitovat digitdlni grafikou. Na druhou stranu ovSem — aby né&kdo
mohl néjakou fotografii nerozeznatelné pozmeénit, musi mit k dispozici praveé fotografie
v ,,surovém* stavu, tedy mit k dispozici klasickou fotografii. Jest¢ zadny pocitaCovy grafik

nevyrobil fotografii z ni¢eho.

Kazdy ¢lovek pracujici v médiich by si mél byt védom této zvlastni povahy technickych
obrazli a nemé¢l by k nim pfistupovat tak, jako by opravdu samy vysvétlovaly svét
a nepotiebovaly zadné doprovodné indicie vedouci pfijemce ke spravné zamyslené
interpretaci. Technické obrazy automaticky nesdé€luji, ,,jak to se svétem je.” Jisté sdéluji,
jak svét vypada, ale jiZ ne to, jak s nim mame zachazet, co mame povazovat za pravdive,
o jaké hodnoty se mame starat. Mozna pravé na tuto skute¢nost chtél upozornit Vilém

Flusser.
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