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Abstrakt

Diplomova prace “Technické obrazy v kontextu uméni novych médii” bude zamétena na
problematiku technickych obrazli v galerijnim prostiedi a jejich zakotveni §ir§im kontextu
uméni novych médii. Prace je rozd€lena do péti kapitol, které se vénuji technologické
konstituci pohyblivych i statickych obrazi, jejich vlivu na tradiéni pojeti zanrové
klasifikace ve vytvarném umeéni, autorstvi a chapani uméleckého dila jako originalu. Je
zkoumén vztah a divdka a technickych obrazli a s tim souvisejici témata interpretace a
interaktivity v uméni novych médii. Prvni ¢ast prace je vénovana definici technického
obrazu a jeho jednotlivym druhtim a problematice ramu v souvislosti se specifickymi
vztahy mezi obrazem a digitalni technologii. Druha ¢ast prace je zaméfena na vyrazové
prostiedky technickych obrazi, jejich zanrovou klasifikaci, samotny obraz a zpiisoby jeho
percepce. Teoretickd vychodiska v jednotlivych kapitolach jsou doplnéna praktickymi

ptiklady d¢l vystavovanych v rozmezi let 2008 — 2011 v Centru souc¢asného uméni DOX v

Praze.

Klicova slova: technicky obraz, ram, digitalizace, zanr, original, percepce obrazu



Abstract

The diploma thesis ,,Technical images in context of new media art* is focused on the topic
of technical images in the gallery environment and their position in the broader context of
new media art. The text is divided in five chapters, which describe technological
constitution of both moving and statical images, their impact on traditional conception of
genres in art, authorship and our concept of an artwork as original. The thesis will analyze
the relationship between the perceiving person and technical images and related topics of
interpretation and interactivity in new media art. In the first part the definition of a
technical image and its kinds will be described as well as the question of frame in
connection with specific relationships between image and digital technologies. Second part
of the thesis concentrates on means of expression of technical images, their genre
classification and ways of perceiving image itself. Theoretical points of the thesis will be
accompanied by practical examples of artworks presented at the DOX Centre for

Contemporary Art in Prague in past two years.

Key words: technical image, frame, digitalization, genre, original, image perception
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Uvod

, To, Ze obrazy v ére elektronickych obrazovych médii nespocivaji na skutecnosti,
ale na formulich, které je popisuji, na serazeni cislic a pismen, Ze nejsou nicim skutecné

’ . roov oy . v .. 4
obrazovym, je prave tim, co tak silné znepokojuje. ‘

Markus Huemer

Umélci pracujici s technickym obrazem jako uméleckym médiem zpochybiiuji a
prekracuji formélni hranice, které automaticky vyvstavaji s kazdou novou technologii
statickych 1 pohyblivych obrazll. Tyto experimenty podnitily vyznamné posuny v naSem
chapani vztahi obrazu, percepce, ¢asu a prostoru, autorstvi, ale i nasi pozice divaka,

konzumenta uméleckého dila.

Je s podivem, Ze ve srovnani s obrovskym mnozZstvim literatury vénujici se klasické
kinematografii a riznym druhiim soucasného umeéni S materialni podstatou nebo vizualni
kultufe v $irSim slova smyslu oblast nematerialniho uméni vytvofeného prostiednictvim
technologii novych médii postrada v ceském prostiedi nejen dostatecné mnozstvi
relevantnich pramenti pro vyzkum, ale pfedev§im jakoukoli komplexnéjsi reflexi obecné.
Pfestoze uméni typu videoart nebo digitalni projekce se v poslednich dekadach stava
plnohodnotnou soucasti vystav soucasného umeéni i mezinarodnich piehlidek a festivald,
teoretické zazemi téchto vytvarnych médii je teprve v pocatcich. Napiiklad videoart je
V podstatné vétSing literarnich prament zmifiovan obecné jako urcitd tendence v ramci
soucasného umeéni nebo je reflektovan pouze z hlediska svého historického vyvoje.
Projekce obrazu ma pfitom své pevné misto nejen v kontextu dé&jin uméni, ale zaroven
odkazuje nebo pfimo operuje v oblasti internetu, televize, kina, galerie nebo performance.
Vzhledem kneustale se zrychlujicimu vyvoji technologii pohyblivého i statického
technického obrazu povazuji za klicové nejen vystavovat, ale predevSim identifikovat a

pochopit toto hybridni médium.

Rozsiteni osobnich pocitact, digitdlnich kamer a ostatnich technologii zcela
proménilo jazyk uméleckého svéta. Photoshop a podobné, dnes bézné dostupné programy
umoznuji snadnou a zaroven komplexni manipulaci s obrazy. Nevyhnutelnou se stala

spoluprace umélct a specialistti na nové technologie. Prestoze vétsina obvyklych aparati je

Y HUEMER, Markus. Ani z nebe odpovédi nepadaji — katalog k vystavé. Praha: DOX Prague 2009. s. 34.
ISBN neuvedeno.
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kompletné automatizovana, maloktery umélec je schopen plné zajistit technicky
komplikovanéjsi instalace. V procesu realizace umélcovy vize technologického
uméleckého dila se vyfeSeni technickych problémti a znich plynouci mezioborova
komunikace s odborniky stava specifickou soucasti dila.’ Digitalizace spole¢nosti se
vyrazné projevuje praveé v umeni. Tento trend je charakterizovan neustalou proménlivosti
vnimaného, rostouci neurcitosti a snizujicim se prahem poznatelnosti fragmentdrniho svéta
na zaklad¢ ptfimé zkusenosti. Digitalizace spolecnosti se vyrazné€ projevuje pravé v umeni.
Tento trend je charakterizovan neustalou proménlivosti vnimaného, rostouci neurcitosti a
snizujicim se prahem poznatelnosti fragmentarniho svéta na zakladé piimé zkuSenosti.
Takovy typ vnimani a vnimaného reflektuje Jean Baudrillard, kdyz hovofi o nastupu
hyperreality, kdy prostfednictvim simulace vytvafime vlastni kodovy systém, ktery se
odklani od reality, destruuje ji a stava se sebereferenc¢nim. Vysledkem jsou nové znakové
svéty, které vzijemné interaguji, zastifiuji realitu a ni¢i vazbu mezi oznaCovanym a

znakem.

Cilem diplomové prace neni nastin historie technického obrazu jako vytvarného
prostfedku, ani analyza dila konkrétniho autora, ale naopak pokus o obecnou
charakteristiku technického obrazu jako vyjime¢ného uméleckého média, které
specifickym zpisobem piekraduje hranice mezi jednotlivymi uméleckymi druhy a
zpochybiiuje tradi¢ni pojmy autorstvi a originalu. Prace pifedstavuje technické obrazy
v §ir§im kontextu soucasnych teorii novych médii a elektronické Kkultury. Teoreticka
vychodiska jednotlivych kapitol jsou doplnéna konkrétnimi piiklady dél z vystav
potadanych Centrem soucasného uméni DOX v Praze. Jejich analyza je prezentovana jako

empiricka &ast diplomové prace. Prace je rozdélena do péti kapitol. Uvodni kapitola

2 Takovym dilem je napf. instalace Federica Diaze outside itself nominovana centrem DOX pro 54. ro&nik
benatského biendle. ,, Outside itself predstavuje novy evolucni stupen prdace, kterou Diaz vytvoril nejprve pro
MASS MoCA, Muzeum soucasného umeéni v Massachusets, na konci roku 2010. Instalace pojmenovana
Geometric Death Frequency-141 je do jara 2012 vystavend na dvore muzea. Je tvoirena cernymi kulickami o
velikosti pingpongového micku, jez jsou pomoci robotit sestaveny do tvaru viny, uvéznéné ve virtualni, 15
metrii dlouhé a 6 metrii vysoké nadrzi. Data pouzita k vytvoreni a umisténi kulicek byla generovana
digitalni fotografie vchodové casti muzea. Vzniklo tak trojrozmérné ztvarnéni digitalnich dat, kde zvinéna
konstrukce “vynadsi” kulicky az do druhého patra budovy... Masivni konstrukce instalace s nazvem outside
itself, ktera vznikla pro 54. rocnik bendatského biendle, se také sklada z tisicu cernych kulicek. Jeji tvar se
navic modifikuje na zakladé promén okolniho svétla a v reakci na barvu odévu navstévniki. Kulicky tvori a
sestavuji dva specialné serizeni roboti do expozicné promeénné, tvarové kompozice, kdy kazda kulicka
predstavuje jeden svételny foton. Optické senzory budou monitorovat dopad svétla na misto a utvaret tok dat,
ktery 7idi roboty KR 16 zkonstruované specialné pro tuto instalaci némecko firmou KUKA. Jednd se o
umélecké dilo v podobé interaktivni instalace sestavené roboty bez doteku lidské ruky od konceptu po
zhmotnéni. “ viz. tiskova zprava z 13. 5. 2011 k projektu outside itself, dostupna na webovych strankach
centra DOX: http://www.dox.cz/cs/press?tiskove-zpravy/57 a www.outsideitself.org
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definuje pojem technického obrazu, jeji teoretickd vychodiska se opiraji zejména o texty
Viléma Flussera. V kapitole jsou struéné charakterizovany jednotlivé druhy technickych
obrazl — fotografie, film a digitalni obraz. Druha kapitola vymezuje pojem ramu v jeho
doslovném 1 pieneseném vyznamu, zabyva se vyznamem obrazovky ve vztahu k
technickym obrazim a popisuje vzajemné relace obraz, obrazovka — divak (respektive
télo). Treti kapitola je vénovana problematice Zaru a nutnosti promény tradi¢nich
zanrovych kategorii disledku rozvoje novych médii. Analyzuje druhy medidlnich relaci a
charakterizuje konkrétni technické obrazy jako konceptudlni fize. Ctvrta kapitola se
vénuje problematice reprodukovatelnosti uméleckého dila v dobé elektronické kultury.
Klicovymi texty jsou esej némeckého kritika Waltera Benjamina Umélecké dilo ve veku
své technické reprodukovatelnosti a C¢lanek ruského teoretika uméni Borise Groyse
Topologie soucasného umeéni, ktery aktualizuje Benjaminovy teorie a zasazuje je do
kontextu soucasnych teorii vizudlni kultury a déjin uméni. Zamétime se predev§im na
otazky, jaky vliv ma masovy rozvoj reprodukcnich technologii na vyznam a hodnotu
obrazl a jak principy mechanické reprodukce obrazu proménily status originalu a autorstvi
uméleckého dila. Posledni kapitola se zabyva se tématem percepce. Zdliraznén je zejména
vztah divéka a technického obrazu v galerijnim prostiedi a specifické pozadavky, které na
divéaka takovy obraz klade. Kapitola dale fesi podminky a zptisob interpretace soucasnych
uméleckych dél, kterd se €asto odklani od principu mimesis a nuti divdka zaujmout aktivni

postoj.

Diplomova prace se zaméfuje na technické obrazy vV institucionalnim
ramci galerijniho prostiedi, od fotografie, pfes kombinaci malby a technického obrazu, az
po umeéni pohyblivych digitdlnich obrazii. Jako modelova insStituce slouzi Centrum
souCasného uméni DOX v Praze a vystavy, které zde probéhly od jeho otevieni v fijnu
2008 az do kvétna roku 2011. Vystavni projekty, jejichz soucasti byla dila na bazi
technického obrazu, formovala do velké miry skladbu teoretickych reflexi zkoumanych
v praci. V textu jsou zafazeny Siroké tematické okruhy, jako je problematika ramu,
percepce obrazu nebo zanru. Z nich vyplyvajici zavéry jsou vsak aplikovany na konkrétni
ptiklady z vystavniho programu. Cilem prace neni detailn¢ zkoumat vSechny zminéné
okruhy, ale pfedstavit technické obrazy v $ir§im kontextu uméni novych médii. Centrum
DOX jsem zvolila jednak proto, Ze zde uz druhym rokem pracuji, jednak proto, Ze je

v

V soucasné dob& povazovano za nejvetsi a nejvyznamnéjSi instituci v Ceské republice



programové Se vénujici soufasnému uméni® Centrum DOX je soukroma neziskové
iniciativa, kterd funguje na principu kunsthalle. Nezavislost na statnich institucich a
magistratu hlavniho mésta umoznila této galerii jedine¢nou svobodu ve volbé a prezentaci

vystavnich projektt.

,DOX je mistem, kde je tyranie expertii zpochybrnovana. DOX poskytuje prostor
pro rozpory, mylné zacatky, zamitnuté projekty a experimenty. DOX je mistem, kde

v ’ v s . v vy oo v r v 4
nepredvidatelnost umeéni je hodnotou, jez umoznuje necekany prinos. "

Cilem této instituce je predevSim slouzit Siroké vefejnosti — predstavovat a
prezentovat souCasné Ceské i mezinarodni uméni v kontextu klicovych témat dnesni
vizualni kultury a spole¢nosti. Vytvofit otevienou platformu pro produktivni a dynamickou
spolecenskou interakci mezi umélci, kuratory i navstévniky, ale také podporovat dialog
mezi ruznymi uméleckymi obory a disciplinami, od malifstvi a sochafstvi, k fotografii,
designu, architektuie, filmu videu a novym médiim. Diky svému kvalitnimu vystavnimu
programu, nezavislosti a otevienosti nekonvenénim a vizionatskym projektiim, se Centrum
souCasného uméni DOX jevi jako idealni modelova instituce pro objektivni reflexi
postaveni a vyznamu technickych obrazli v galerijnim prosttedi.”> Z celkového poctu 30
vystavnich projekti a instalaci v centru DOX vroce 2009 obsahovalo 23 urcity druh
technického obrazu ve smyslu uméleckého dila.® Tento fakt svédei o tom, Ze technické
obrazy se staly nejen soucasti naSeho kazdodenniho Zivota, ale plné se integrovaly i do

oblasti uméni, kde zaujimaji stale vyznamné;jsi misto.

% Celkova rozloha prostor centra DOX tvoii vice nez 6000 m2.

* DOX Start, publikace vydana ku piilezitosti inauguraéni vystavy Vitejte v kapitalismu!. Praha: DOX
Prague, 2008. ISBN neuvedeno. s. 11. Citace z projevu LeoSe Valky, zakladatele a feditele Centra
soucasného uméni DOX.

® Centrum souc¢asného uméni DOX spolupracuje s vyznamnymi svétovymi umé&leckymi institucemi a opira
se 0 Mezinarodni poradni vybor, mezi jehoz Cleny patfi napiiklad Vicente Todoli, byvaly feditel Tate
Modern, Jonas Mekas, zakladatel a umélecky feditel Anthology Film Archives New York, nebo Henry
Meyric Hughes, ¢estny prezident asociace AICA. viz. http://www.dox.cz/cs/about

® viz. Wyrocni katalog 2010. Praha: DOX Prague, Praha 2011. ISBN 978-80-87446-07-2. Vy&et nebere
Vv ivahu napt. fotografie nebo videoprojekce s dokumentdrnim materidlem promitané v expozicich jako
doprovodny a dopliujici material k vystavam.
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1. Technicky obraz

1.1. Pojem technického obrazu

Uvodni kapitola definuje pojem technického obrazu, jeji teoretickd vychodiska se
opiraji zejména o texty Viléma Flussera. V kapitole jsou stru¢n¢ charakterizovany
jednotlivé druhy technickych obrazi, tedy fotografie, film a digitalni obraz, které jsou

doplnény konkrétnimi ptiklady ze soucasné vystavni praxe.

., Platonovi s jeho opovrzlivvm postojem viici obrazum vSeho druhu jisté
vyhovovalo, Ze je mohl prirovndvat ke stinim — pomijivym obrazim nizké vypovédni
hodnoty, nehmotnym chabym privodciim skutecnych véci, které tyto stiny vrhaji. Ale sila
fotografickych obrazii pochazi z toho, zZe jde o hmotné skutecnosti jako takové, o bohaté
rezervodry informaci, jez tu mohl zanechat kdokoli a jez jsou velice ucinnym nastrojem pro
zpochybeni reality — respektive pro jeji proménéni se ve stin. Obrazy jsou totiz mnohem

skutecnejsi, nez kdokoli kdy tusil. «f

S nastupem fotografie a pozdéji videa jsou v uméleckych institucich tradi¢ni obrazy
postupné nahrazovdny obrazy technickymi. Podle Flussera Zijeme ve fiktivnim svété
technickych obrazili a zazivdme, poznavame, hodnotime a jedname stale Castéji v zavislosti
na téchto obrazech. Manovich mluvi o nastalé situaci jako o revoluci novych médii.
., Vsechny formy kultury, od produkce, pres distribuci aZ po komunikaci jsou
zprostredkovany pocitacem. Revoluce pocitacovych médii ... ovliviiuje vSechny typy médii:
texty, pohyblivé a statické obrazy, zvuky i prostorové konstrukce. 8 7zakladnim
pfedpokladem pro pochopeni obrazii generovanych prostiednictvim novych médii je
predpoklad, Ze technické obrazy jsou utvéfeny jinak neZ obrazy tradi¢ni. Neptedstavuji
vlastni plochy, ale jsou mozaikami poskladanymi z jednotlivych malych prvki, jsou to
zcela nova média, ktera maji zcela odliSnou strukturu a charakter nez tradiéni obrazy.

Flusser definuje technické obrazy v zavislosti na textech, z kterych vysly.® Rozpadem textu

" SONTAGOVA, Susan. O fotografii. Praha: Paseka, 2002. ISBN 80-7185-471-9. In: GORDON, Douglas.
Krev, pot, slzy - katalog k vystavé. Praha: DOX Prague, 2009. ISBN 978-80-904213-4-9. s. 49.

8 MANOVICH, Lev. Principy novych médii. In Teorie védy X1/2002. s. 55. ISSN 1210-0250. s. 55.

® srov. PETRICEK, Miroslav: Mysleni obrazem. Praha: Herrmann & synové, 2009. ISBN 978-80-87054-18-
5. s. 33. ,,Obrazy nejsou texty, ale pravé proto jsou schopné vzdorovat gedeneraci, redukci slozitého na
jednoduché. Obrazy se napiiklad vzpiraji velmi ucinné sémiotické analyze. Moznad je kazdy obraz slozity
znak, ale je obtizné analyzovatelny, protoze se zdd, Ze to, co déla obraz obrazem, neni znakové povahy,
alespoit nikoli takové, pro kterou by se dal nalézt néjaky obecny kéd. Cist obrazy znamend nevidét je jako
obrazy, redukovat je prekladem do jazyka."
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zustanou jen bezrozmérné body, které nejsou ani uchopitelné, ani ptedstavitelné, ani
pochopitelné. Jsou vSak kalkulovatelné a mohou byt sloZzeny pomoci specialnich aparat
opatfenych tlacitky. Vznik technickych obrazli je umoznén komputaci, kterd umoziiuje
mozaikovité skladani jednotlivych bodli. Dnesni universum se zacind rozpadat na prvky,
body a bity informaci. Tyto jednotlivé body jsou vSak pro c¢lovéka neuchopitelné a
Vyvstava proto nutnost toto rozdrobené universum konkretizovat. Musime jednotlivé prvky
slozit tak, abychom je ucinili konkrétnimi, tedy pfedstavitelnymi a zpracovatelnymi.
Vysledkem tohoto pokusu je technicky obraz. Protoze jsou vSak tyto prvky pro ¢lovéka
nezachytitelné a vytvofit technicky obraz je mimo kompetenci lidskych orgdnti, nastupuji
aparaty, které tuto praci vykonaji za nas.'’ , Ciselné kédovini a moduldrni struktura
dovoluji automatizovat mnoho operaci v tvorbé, manipulaci a pristupu k novym médiim.
Lidska intencionalita miize byt proto ztviirctho procesu, prinejmensim zcasti,

. 11
odstranéna. “

Zasadni zmeéna, kterou prochazi tradicni obraz, spocivd v jeho pievedeni do
¢iselnych dat ptistupnych pocitaci. Vysledkem je nové médium; napt. v piipade digitdlniho
videa pohyblivy obraz v komputerizované podob¢ vytvarejici balik dat. VSechna digitalni
dila jsou zaloZena na digitalnim kddu, jsou ¢iselnymi reprezentacemi. Tento fakt ma pro
novy typ obrazu dva zdkladni dusledky: neomedialni dilo mlZe byt jednak forméalné
popsano, jednak muize byt predmétem algoritmické manipulace, stava se
programovateln}'/m.12 To, co odliSuje stara média od novych, je predev§im jejich
nepfietrzitost. Klasickd malba neni jednoduse artikulovatelna, nema na rozdil od digitalniho
obrazu zadné konkrétni nedé€litelné jednotky, z kterych by se skladala. By novych médii
se naopak setkdvame s diskrétnim kodovanim, u videa pak skombinaci obou.
,, Neomedialni dilo ma navic vsude stejnou modularni strukturu. «d4 Soubory diskrétnich
vzorkd (pixely, znaky, Skripty) tvofi hierarchické struktury (seskupuji se do objektl
vétsiho meéritka), ale zaroven funguji jako samostatné identity. Moderni sémiotika je
zalozena na faktu, ze veskeré formy komunikace jsou pominény existenci diskrétnich
jednotek. Diskrétni jednotky modernich médii nejsou jednotkami vyznamu typu morfémd,

nicméné diskrétni ¢lenéni novych médii ma zasadni vyznam pro pochopeni digitalniho

O FLUSSER, Vilém. Do universa technickych obrazii. Praha: OSVU, 2002. ISBN 80-238-7569-8. s. 40.
' MANOVICH, Lev. Principy novych médii. In Teorie védy X1/2002. s. 55. ISSN 1210-0250. s. 61.
2 MANOVICH, Lev. Principy novych médii. In Teorie védy X1/2002. s. 55. ISSN 1210-0250. s. 56.
13 Jazyk se stal v sémiotice zakladnim prototypem komunika¢niho systému mimo jiné i proto, Ze je diskrétni
na nékolika trovnich: promluvy se skladaji z vét, véty, ze slov, slova z morfémd atd. viz. MANOVICH, Lev.
Principy novych médii. In: Teorie védy X1/2002. ISSN 1210-0250. s. 58.
' MANOVICH, Lev. Principy novych médii. In: Teorie védy X1/2002. s. 55. ISSN 1210-0250. s. 59.
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obrazu jako specifického vytvarného média. Protoze jsou vSechny prvky technického
obrazu uloZeny nezavisle, mohou byt kdykoli zménény, a to bez nutnosti ménit obraz jako
celek. ,, Technické obrazy jsou produkty aparatii, které jsme vytvorili, aby nam umoznily
uchopit neuchopitelné, predstavit nepredstavitelné, koncipovat nepochopitelné. ... Tyto

aparaty jsou predpokladem vytvareni technickych obrazii. «15

Nedilnou soucasti aparatii generujicich technické obrazy jsou vSudypfitomna
tlacitka. Prestoze je denné bezmyslenkovité pouzivame a povazujeme je za samoziejmost,
nejsme schopni je prohlédnout. Tlacitka totiz operuji v Case, ktery neni pfiméteny lidské
kazdodennosti. Pro tento Cas plati jiné fady velikosti. Tlacitka se pohybuji v oblasti
universa bodovych prvki, kde ¢as probiha bleskové rychle. Ukolem tladitek je prevadét
tyto veli¢iny na veli¢iny fadu cloveka. Dekodovani technickych obrazi je ukolem, ktery
jsme jesté nedokazali zvladnout. Dokud toho nejsme schopni, maji pro nés podle Flussera

ritudlné-magicky V}'/znarn.16

Kriticka reflexe technickych obrazli vyzaduje uroven védomi, na které jsou obrazy
vytvafeny. Existuje snaha obrazy vé€decky vysvétlit, a tak je demytizovat a uniknout jejich
kouzlu. Otazku ,,Co znamenaji technické obrazy?“ povazuje Flusser za chybné
formulovanou. Podle né& nic nepfedstavuji, pouze néco promitaji. Tradicni obrazy jsou
zrcadla, technické obrazy jsou projekce.!” Kazdy nazor je subjektivni, je vazén na
konkrétni, ale neustdle kolisajici, stanovisté. Aby se obrazy mohly stit vzory jedndni, je
nutné je ucinit srozumitelnymi pro ostatni. Aby byly obrazy intersubjektivni, tj.
dekodovatelné pro ostatni, je tfeba jim piifadit ur€ity kod, ktery je uznan spolecnosti.
Kazdy obraz musi byt soucésti fetézce obrazi, tradice. Cilem vyrobcii tradi¢nich obrazl
nebylo vytvaret origindly, ale naopak redukovat svou subjektivitu na minimum a ptedavat
dal tradici, proto je universum tradi¢nich obrazii povaZovéano za magické.18 Flusser
popisuje také vliv masového rozvoje technickych obrazli na spoleCenskou strukturu.
Spolecenskd kritéria zaloZzena na potfebach clovéka jsou nahrazovdna vztahy mezi
¢lovékem a technickym obrazem. Lidé se seskupuji kolem technickych obrazl a tradicni
skupiny jako ,rodina“ jsou nahrazovany skupinami typu ,navitévnici kin“. Clovék uz
nevychdzi ze svého soukromi na vefejnost, aby se informoval. Technické obrazy pronikaji

do privatniho prostoru a zlepSuji dosaZzenou distribuci informaci. Pfijemci nepfijimaji

1> FLUSSER, Vilém. Do universa technickych obrazii. Praha: OSVU, 2002. ISBN 80-238-7569-8. s. 21.
16 I
Tamtéz.
Y ELUSSER, Vilém. Do universa technickych obrazii. Praha: OSVU, 2002. ISBN 80-238-7569-8. s. 16.
18 Tamtéy.
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technické obrazy pasivné, ale reaguji na n¢€, mezi obrazem a piijemcem vznikd zpétna
vazba. Konsenzus mezi obrazem a ¢lovékem posilovany touto zpétnou vazbou tvoii jadro

spolecnosti, kterd je ovladana technickymi obrazy.

Prvni ¢ast kapitoly upozoriiuje na zésadni rozdily mezi tradi¢nimi a technickymi
obrazy. Popisuje specifickou strukturu technickych obrazi a schopnosti potiebné k jejich
dekodovani. Nasledujici priklad predstavuje ¢eského umeélce Pavla Biichlera, ktery plisobi

na britské vytvarné scéné a ve své tvorb¢ na Flusserovy teorie koncepcné navazuje.

, Podarilo se mu (Flusserovi) tuhle myslenku vyjadrit velice jednoduchym a
vymluvnym zpiisobem, navic ji aplikoval na vsecko, co na sveté vznika. Ve Tvaru véci md
takovou nadhernou pasdz o tom, Ze ruka je nastrojem utvdrejicim hmotu do tvaru, pak ten
tvar promeénuje v odpad a tak dale. Potom ten argument rozviji ve vztahu k ménicimu se
charakteru vyroby: od strojni vyroby pres automatickou vyrobu az po pocitacové rizenou,
kontrolovanou vyrobu, kde je jedinym produktem informace. Konci brilantni myslenkou, Ze
jedinou kulturné vyznamnou casti naseho téla jsou konecky prsti. NaSe téla nakonec

A9

zdegeneruji, ziistanou nam jen prsty, jimiz budeme ovladat klavesnice pocitace.

Ve svém dile nazvaném The Body of the Message z roku 2006 si Biichler vtipné
pohrava pravé s pojmem technického obrazu. Jedna se o prepis prvni ¢asti zdrojového
kodu digitalniho obrazu riize. List papiru husté popsany strojopisem je zaramovan a
vystaven jako klasicky obraz. Prace existuje ve dvou verzich, z nichZ prvni vytvofil sim
umélec, a druha byla prepsana z prvni profesionalni pisatkou. Riize je motiv, ke kterému
se Biichler ve své tvorbé nékolikrat vracel. ,,Pfedobrazem* The Body of the Message bylo o
rok mladsi dilo Bengdlska rize. Biichler vystavil poloprazdnou tubu ¢ervené olejové barvy
odstinu Bengal Rose, kterou nasel v prazdném ateliéru umélecké skoly. N&jaky student se
snazil vytlacit z tuby posledni zbytek barvy a oteviel ji na zadnim konci. Roztrzena
cervend tuba postavena na vicku skute¢né vzdalené pfipomind kvétinu. Bengdalska rize
ptimo odkazuje nejen k literarnimu dilu a sémiotickym teoriim Umberta Eca tykajicich se

mezi interpretace, ale v $irSim uméleckém kontextu také k poezii George Sandové, dilu

1 BUCHLER, Pavel. Marnd price - katalog k vystave, 1. vyd. Praha: DOX Prague, 2010. ISBN 978-80-
87446-00-3. s. 23-24.
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Bruce Naumana nebo ready-madiim Marcela Duchampa.®® Autor sam komentuje

intertextudlni charakter tohoto konceptualniho dila pfesyceného vyznamy nasledovné:

., Miij zajem o umeéni je prirozené Ziveny umenim jako takovym. A otevienée priznam,
Ze mnohé 7 mého dila je realizovano, dotahovdno a reseno praveé u vedomi potencialniho
pouta k déjindm uméni, k diliim umélcii, kteii mé zajimaji... Casto je to pravé tehdy, kdyz
objevim spojitost s jinym umeéleckym dilem, néjakym literarnim nebo filosofickym textem,

prosté kdyz najdu zpiisob, jak to zakotvit. ““

Divak je tak konfrontovan s dilem, které je i neni obrazem. Neni obrazem
v klasickém slova smyslu, ale svou formou odkazuje k digitalni podstaté technickych
obrazli vytvarenych pocitacem. Biichlerova konceptudlni tvorba zdénlivé balancuje na
hranici minimalismu a absurdity. Jeji bohaty a komplexni podtext vSak pfed pozornym
divakem otvira Siroké pole konotaci a casto je zdrojem nenipadného intelektudlniho

humoru.

2 BUCHLER, Pavel. Marnd prdce - katalog k vystavé, 1. vyd. Praha: DOX Prague, 2010. ISBN 978-80-
87446-00-3. s. 42.
2L Tamtéy.

15



1.2 Druhy technickych obrazii

1.2.1. Fotografie

., Kolem roku 1900 dosdhla technickad reprodukce stavu, kdy nejenze ucinila svym
objektem vsechna dosavadni umélecka dila a jejich piisobnost zacala podrobovat

. v v o r v . v . J ’ , 22
nejhlubsim proménam, nybrz si mezi uméleckymi postupy vydobyla své viastni misto.

Fotografie je povaZzovana za prvni masov¢ rozsifeny technicky obraz. Je vysledkem
procesu ziskavani a uchovani obrazu pomoci specifickych reakci na svétlo. Zahrnuje
ziskani zdznamu svétla tak, jak jej odrdzeji objekty na svétlocitlivé médium pomoci ¢asové
omezené expozice. Proces je uskutecnén mechanickymi, chemickymi nebo digitdlnimi
piistroji — fotoaparaty. Fotografie reprodukuje viditelné jevy a pfitom zaznamenava stopy
po otisku svétla, zachycuje prchavy okamzik, ktery lidskému oku uniké a tim umoziuje
ukazovat skutecnost dosud nevidanym zpusobem, ukazuje véci, které byly piedtim

,heviditelné*.

Hlavni oblasti vyuziti fotografického aparatu se zpocatku stal pfirozené portrét;
Monaco oznacuje tuto dobu za obdobi demokratizace obrazu.?* Moznost zachyceni vlastni
podoby, vyhrazena do té doby pouze elitni vrstvé obyvatelstva, byla nyni dostupna téméf
kazdému. K tomu pfistoupila moznost fotografie obrazy nekone¢né reprodukovat. Vznik
fotografie jakozto mimetického uméni mél pochopitelné vyrazny dopad na malifstvi.
Kolem poloviny devatenactého stoleti se malifska praxe postupné odklanéla od konceptu

napodobovani, mimese, Smérem k abstraktnéjsim zptisobiim vyjadieni.

., Maliri, vyndlezem fotografie zbaveni povinnosti imitovat realitu, byli schopni
ditkladneji  zkoumat strukturu svého wumeni. Maliri byli motivovani znovuobjevit
bezprostrednost okamzZiku a zvlastni kvalitu svetla - dva faktory, které zaujimaji dulezité
misto v estetické formuli fotografie. ... Hnuti kubismu a futurismu predstavovala primé

A covs , , 24
reakce na stale vyznamnéjsi postaveni fotografického obrazu.

Kubisté, na rozdil od impresionistii, neusilovali o zachyceni atmosféry a svétla,

tedy oblasti typickych pro fotografii. Monaco poukazuje na fakt, ze se kubismus se vyvijel

2 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. s. 2. Virtualni knihovna
seminare estetiky, Masarykova univerzita Brno. dostupné z: http://www.phil.muni.cz/estetika/knihovna.htm
2 MONACO, James. Jak cist film. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-01410-6. s. 36.
* MONACO, James. Jak ¢ist film. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-01410-6. s. 37.
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souasné s filmem.?® Pokus o zachyceni n&kolika rovin nebo subjektu z riiznych Ghld
pohledu zaroven byl odpovédi na vyzvu filmu a jeho techniku pohyblivych obrazt, ktera

" . , < .26
umoznovala komplexni, neustale se ménici perspektivy.

Vznikd samoziejmé otazka, jestli pro to, aby vznikla fotografie ve smyslu
uméleckého dila, stadi pouze dobie ovladat aparat. Cast teoretiki je piesvédéena, Ze nikoli.
Aumont napiiklad tvrdi, ze k vytvoteni dobré fotografie je potifeba byt silnou osobnosti,
vnést do procesu tvorby individudlni kvalitu.”” Kvalita snimku je zavisla na schopnosti
fotografa ukéazat objekt v co nejlepSim nebo nejzajimavejsim svétle, na jeho schopnosti
zameérného vybéru. Pro vyjadieni jiného druhu estetickych kvalit fotografie pouziva
Aumont vyraz fotogenie, ktery definuje v navaznosti na pojem punctum, ktery Roland
Barthes pouziva ve své eseji Svétla komora. Fotogenie odkazuje k bé&zné uzivanému
vyrazu ,,fotogenicky*, ktery v obecné rovin€ znamend, ze zobrazovand osoba vypada na
fotografii 1épe nez ve skuteCnosti. Fotografie tak odhaluje jisté kouzlo, které skute¢né
osoby a objekty piipadné nemusi mit.”® ,, Na povedené fotografii predstavuje fotogenii to,
co nas zasahuje, co mé zasahuje (ono nekonecné ozvlastnené ,,ja*, promenlivé v kazdém
Z nas). Barthes svym pojmem punctum pouze dokoncil tuto definici a dal ji védomé

subjektivizovany vyraz. “*

Aparat sice zbavuje fotografa nutnosti délat uréitd formalni rozhodnuti, ale
vytvofeni fotografického obrazu vzdy zahrnuje subjektivni vybér, rdmovéani a osobni
manipulaci zaloZzené na kombinaci spoleCenskych, kulturnich a estetickych norem a
osobnich preferencich. Vznika tak specifickd kombinace subjektivnich a objektivnich
prvki charakteristickych pro obrazy generované fotoaparatem nebo kamerou. Tyto obrazy
jsou nicméné tradiénd povaZovéany za objektivngj§i nez malba nebo kresha.*® Fotografie
vyhovovala pozitivistickému védeckému pfistupu, protoZe pfedstavuje metodu vytvareni

reprezentaci pomoci mechanického zaznamu prostiednictvim pfistroje. V otazce, jestli

% MONACO, James. Jak cist film. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-01410-6. s. 39.
2% Jednim z dilezitych prvkii kubismu byl napiiklad pokus dosdhnout na platné pocitu vzdjemnych vazeb
mezi perspektivami ...To se velmi podoba dialektice montdze - strihu - ve fimu. Kubismus i montdz se ziikaji
Jjedinecného uhlu pohledu a zkoumaji moznosti mnohondsobné perspektivy. “ viz. MONACO, James: Jak cist
film. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-01410-6. s. 39-40.
" AUMONT, Jacques. Obraz, Praha: AMU, 2005. ISBN 80-7331-045-7. s. 318.
? AUMONT, Jacques. Obraz, Praha: AMU, 2005. ISBN 80-7331-045-7. s. 319.
% Tamtéz.
** STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudlni kultury. Praha: Portl, 2010. ISBN 978-80-7367-556-1.
s. 26.
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fotografie predstavuje objektivni zpodobeni realného svéta, existuje velké mnoZstvi

protichtidnych nézort.

., Nekteri obhdjci fotografie zastavali nazor, ze fotografické pristroje predkladaji
svet perspektivy, ktera je oddélena od subjektivniho, partikuldrniho lidského pohledu,
protoze konvence fotografického obrazu jsou Z prevazujici casti zavislé na parametrech

zabudovanych ve fotografickem pristroji. «3l

Jini naopak zdlraziuji roli fotografa v subjektivnim procesu vybéru, komponovani,
nasviceni a rdmovani scén. S touto problematikou uzce souvisi mytus fotografické
pravdy.*? Kontroverzni chapani pravdy ve fotografii se vyhrotilo s nastupem digitalnich
technologii, které umoznily snadngj$i a komplikovangj§i manipulaci S fotografickym
obrazem.*® Barthes oznacuje jako mytus soubor pravidel a konvenci, jejichz
prostiednictvim jsou utvaieny vyznamy pro urcité¢ specifické skupiny, které se zdaji byt
univerzalné platné. Mytus tak umoziuje obrazu ptifadit konotativni vyznam, aby se
odhalila jeho doslovna, denotativni rovina. Casto dochazi k tomu, Ze konotativni sd&leni

jsou tak Siroce pfijimana, ze se stavaji explicitnéjS$imi a obecné standardizovanymi.

Témto otazkam se programové vénuje britsky dokumentarni fotograf Martin Parr,
jeden z nejvyznamnéjSich a zaroven nejvice diskutovanych soucasnych tvircd, ktery
ovlivnil celou generaci fotografi.®* Na autorské vystavé Assorted Cocktail v Centru
soucasného uméni DOX predstavil Parr vybér ze své tvorby, kterd se pohybuje na pomezi
dokumentarni fotografie, uméni, reklamy a k}'/ée.35 Parr zasadnim zptsobem posunul
hranice zanru dokumentarni fotografie nejen tim, ze pracuje S vyraznymi barvami a
zamérnym dobleskovanim na dennim svétle, ale pfredev§im svym charakteristickym
jemnym a ironickym pfistupem, kterym tématizuje vztah fotografie a reality. Zamérn¢ stira
rozdily mezi inscenovanou fotografii a momentkou a stavi tak divaka do pozice, kdy nevi,
cemu ma verit. V cyklu Bored Couples (Znudéné pary) predstavil sérii fotografii

zobrazujicich dvojice lidi, ktefi vesmés pisobi velmi znudénym dojmem. Zachytil pary,

31 STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudlni kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-1.
s. 27.

%2 Pro popis pravdivostni funkce fotografie pouziva Barthes pojem ,,studium®.

% STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudlni kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-1.
s. 31.

% Martin Parr je ¢&lenem prestizni Agentury Magnum Photos, nicméné jeho novatorsky pristup
k dokumentarni fotografii vyvolal v osmdesatych letech obrovskou vinu kontroverzi a zpisobil, ze proces,
ktery vedl k Parrové plnohodnotnotnému ¢lenstvi v Magnum Photo se protahl téméf na Sest let.

% PARR, Martin. Assorted Cocktail — katalog k vystavé. Praha: DOX Prague, 2011. ISBN 978-80-87446-
065. s. 2.
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které posedavaji v kavarnach, na vecirku nebo v parku, podpiraji si hlavu, zivaji nebo ziraji
do prazdna. Nazev cyklu nuti divaka automaticky predpokladat, ze zobrazeni lidé se
skutecné nudi. Ve volbé nazvu a stylizaci cyklu se plné projevuje ParrGv smysl pro jemné
posuny ve vyznamu a hru s fotografickou ,realitou”. Dvojice na fotografiich se ve
skutecnosti viibec nudit nemusi, mohou mit jenom kratkou pauzu v zivé konverzaci nebo
se béhem schilizky nad nécim chvili zamysleli. Parr ve své hie s divakem zachazi jesté dal a
do cyklu zaradil fotografii sebe a své Zeny. Jednd se 0 zdmérn¢ stylizovanou fotografii,
kterou ale neinformovany divak neni schopen mezi ostatnimi snimky odhalit. Parr byva
kritikou fazen mezi tzv. subjektivni dokumentaristy, tedy fotografy, ktefi podavaji urcité
ucelené svédectvi, skutecnost ale osobné a osobité interpretuji. Parr sdm tika, ze se snazi
byt kriticky a citové angazovany zaroven. Jeho dila oscilujici mezi dokumentem a
konceptudlnim pfistupem jsou silnym divackym zazitkem. Piestoze je Parrova prace
zaloZena na realit€, jedna se, jak sam autor tika, o urcitou formu fikce. Parrovy fotografie
pusobi piirozené, ale autor védome kontroluje, co foti a jakym zptisobem to zobrazuje. Ve
svém dile ukazuje, jak snadno lze manipulovat s postojem divaka a jeho vnimanim

vyznamu fotografie.

Klicovymi terminy pro interpretaci a sémiotickou analyzu fotografie jsou denotace
a konotace, které postihuji rizné druhy a Grovné vyznamu. Denotativni rovina obrazu
odkazuje k jeho doslovnému, explicitnimu vyznamu, je chapana jako rovina elementarnich
vyznama mezi lidmi sdilejicimi stejny jazykovy kod. V této roviné vétSinou panuje
obecnd shoda. Konotativni vyznamy vychazeji z kulturniho, historického a socidlniho
kontextu, v némz se nachazi obraz a divak. Pfedstavuji druhotnou, asociativni vyznamovou
slozku obrazu. Hranice oddélujici denotativni a konotativni slozku nemusi byt
jednoznac¢na. Konotativni vyznamy jsou navic promeénné v zavislosti na ¢ase a aktualnim

diskurzu.

Mezi vyznamné umélce, kteii se zaslouzili o povySeni fotografie do kategorie
uméni, patii bezesporu Gilbert a George.*® Tato umélecka dvojice, ktera ve svych dilech

rozehrava slozité konotacni hry, patii uz vice nez Ctyficet let k nejvyrazngjsim postavam

v

%V priibéhu osmdesatych let ziskali Gilbert a George status jednéch z nejvlivngjsich a nejosobit&jsich
umélct. Jejich tvorba byla nejen komercéné uspésna, ale stala se také pfedmétem celé fady seridznich
umélecko-historickych studii a analyz. V osmdesatych letech vystavovali Center Pompidou v Pafizi, v
Guggenheim Museum v New Yorku nebo ve Whitechapel Art Gallery v Londyné. Zasadnim pielomem pak
byla vystava v londynské Tate Modern v roce 2007. Gilbert a George se tak stali dosud jedinymi Zijicimi
umélci, kterym tato vyznamna umélecka instituce uspotadala retrospektivni vystavu, a zaroven tak potvrdili
neoddiskutovatelné pravo fotografie na distojné misto v galerijnim prostoru. viz. GILBERT and GEORGE.
Cesty /Roads 1972 -1992 - katalog k vystavé. Praha: DOX Prague, 2010. ISBN 978-80-87446-01-0.
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soucasné vytvarné scény.37 Na pocatku sedmdesatych let pracovali Gilbert a George
s cernobilou fotografii. Z jednotlivych obrazkG vytvareli na sténé galerie jakési
asymetrické celky, kolaze, které zachycovaly nejrizngj$i zabéry z interiérii, meéstské

motivy a samotné autory.

,,Jednalo se 0 jakési denikové zaznamy zachycujici momentalni atmosféru a naladu.
Pozdéji zacaly jejich série ziskavat stile symetrictéjsi formu, ve které se casto objevuje
dekonstruovany motiv krize. Kontroverznim spojenim svastiky a kiize do znacné miry

y . o . 38
predznamenali a ovlivnili estetiku punku. *

Ve svych cyklech otevieli prostor pro fadu protichidnych interpretaci. Na konci
sedmdesatych let zacinaji do svych d¢l integrovat barvu a pismo, jednotliva slova, pak i
celé véty. Tato sdéleni se stavaji neoodélitelnou soucasti celkového konceptu. Nékdy se
objevuji se na samostatnychdeskach, Casto se opakuji.*® Gilbert a George inovativnim
zpusobem vyuzili specifické moznosti fotografického média, aby posunuli hranice jeho
moznosti - estetickych i sdélovacich. Jejich dila zfetelné koresponduji s tehdejsi politickou
a socidlni situace. Fotografie v jejich podéani je zarovenn uméleckym dilem a médiem
komunikace. V cyklech jako Coming nebo The Dirty Words Pictures oteviraji tabuizovana

témata homosexuality, prostituce, nahoty nebo télnich tekutin.*°

Jako jedni z prvnich umélct vibec reagovali na fenomén osmdesatych let,
onemocnéni virem HIV. Obraz FLOW, prezentovany v ramci vystavy Cesty/Roads 1972-
1992 v centru DOX, piedstavuje v denotacni roviné dvé zvétSend chlupatd muzska kolena,
na kterych kle¢i malinké postavy Gilberta a George. Smérem k horizontu ubiha rudé
zbarvena cesta lemovana napravo zZivym plotem a nalevo ostnatym dratem. Se zafivé
osvétlenym zelenym travnikem vedle cesty ostfe kontrastuje temné podmracené nebe a
symbolicky naznaceny pulkruh zapadajiciho slunce. Tato zdanlivé jednoduchéd scéna je
preplnéna konota¢nimi vyznamy. Dilo pafi do série The For AIDS Pictures, ktera
reflektovala tehdy kontroverzni téma HIV. Rudé zabarvena cesta symbolizuje krevni

fecisté, kterym proudi virus. Ke krvi odkazuje i nazev fotografie FLOW (proud). Cesta se

37 Vystava jejich praci probéhla na prelomu let 2010 a 2011 v ramci projektu Decadence Now! v prostorach
Centra souc¢asné¢ho uméni DOX a v Galerii Rudolfinum v Praze.

% GILBERT and GEORGE. Cesty /Roads 1972 -1992 - katalog k vystav&. Praha: DOX Prague, 2010. ISBN
978-80-87446-01-0. s. 5.

* Tamtéz.

“0 GILBERT and GEORGE. Cesty /Roads 1972 -1992 - katalog k vystav&. Praha: DOX Prague, 2010. ISBN
978-80-87446-01-0. s. 6.
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ztrdci na horizontu, vrudém zapadu slunce a je zobou stran neprostupné uzaviena
bariérami zivého plotu a ostnatého dratu. Autofi naznacuji, ze po nakazeni virem HIV neni
cesty zpatky, uz nemuzeme se odklonit ze sméru, ktery cesta udava. Zatacka na konci
naznacuje, ze nevime, kam nas cesta zavede, ale temné nebe a jasn¢ definované hranice
ukazuji, ze neni zadna nad¢je na Stastny konec. Krajina zalitd sluncem za plotem
symbolizuje ztraceny bezstarostny svét, kam se Cloveék nakazeny virem nemulze vratit.
Muzské nohy odkazujici k homosexualité jsou pokryté ¢irymi kapkami. Neni jasné, jestli
se jedna o pot nebo slzy. Klecici Gilbert a George symbolizuji vzajemnou lasku a pokoru

pred smrtelnou nemoci.

FLOW

Obr. 1. Gilbert a George: FLOW

Fotografie nezaujimé vyznamné misto mezi technickymi obrazy pouze proto, ze je
povazovana za jejich pocatek. Diky své uzké, zaroven ale komplikované vazbé na realitu je
Casto spojena se silnym emocionalnim prozitkem. Predstavuje dllezitou slozku nasi

kulturni i osobni paméti, nezameénitelnym zpisobem zachycuje nasi vlastni minulost.

21



Jedine¢ny vyznam fotografie spociva pravé v jejim ambivalentnim statusu objektivniho

dokumentu a magického obrazu zaroven, v jejim informativnim a afektivnim charakteru.
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1.2.2. Film

,, Cokoli se v Zivote stane, co miize byt videno nebo slyseno, miize byt zaznamendano

na film, pdsku nebo disk. “**

Film byl béhem uplynulych sta let uzce spjat s dé&jinami uméni a tradi¢ni
zaznamova uméni byla nucena nové se definovat prostfednictvim nového uméleckého
jazyka filmu. Vynalez technickych obrazii (pfedevsim téch pohyblivych) mél zasadni vliv
na povahu a vyvoj klasickych uméleckych zanrt, ale zaroven jimi byly technické obrazy
do zna¢né miry utvafeny. Monaco povazuje vznik filmu za proces replikace. ,, Neutralni
Sablona filmu byla prekryta komplexnimi systémy romanu, malby, dramatu a hudby, aby

. v 14 . /4 v v ’ (‘42
upozornila na nékteré specifické aspekty téchto umeni.

Vynalez filmu byl zasadnim meznikem v historii technickych obrazi, znamenal
ptechod od statickych obrazii k pohyblivym. Klasicky filmovy obraz vznika b&hem
svételného chemického procesu na pokovené pasce (rozmisténi atomu stiibra je pfirozené
nahodn¢). Zaznamenava se dopad svételnych vin a obraz je mek¢i i pii velkych formatech,
lze ho libovolné zvétSovat a zmenSovat. Proto byva oznacovan jako horké médium.*
Standardni film bézi 24 poli za sekundu. Video se na rozdil od filmu vyvolavat nemusi, lze
ale dosahnout jen urCité ostrosti. Zaznamenava se na magneticky plasticky pas nebo
digitaln€ (rozmisténi pixell je pfesné a rovnomeérné), pii zvétSovani se objevi interpolace,
kde chybi informace (pixelizace). Je oznafovano jako chladné médium. Rozdil mezi
klasickou kinematografii a uméleckym zpracovanim filmového média a videa pak spociva
zejména Vtom, Ze u videoartu jde predev$im o formalni experiment Casto popirajici
zakladni filmoveé postupy: hloubku, kénon stfihu, plan a vytvareni dojmu reality. Zakladni
otazka tedy nezni, jestli je video uméni, ale za jakych podminek mize video a

experimentalni hrany a animovany film pfispivat k transformaci uméni.

Filmy, pasky, CD nosi¢e apod. jsou povazovany za média zprostiredkujici
komunikaci. Uméni mize byt jednim zplsobem jejich vyuziti, nikoli vSak jedinym. Diky
své obecné srozumitelnosti se technické obrazy staly vyznamnym komunika¢nim

prostiedkem. Monaco je piesvédcen, ze jako médium je potieba film posuzovat jako

* MONACO, James. Jak ¢ist film. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-01410-6. s. 35.

“2 Tamtéz.

3 MCLUHAN, Marshall. Jak rozumét médiim. Praha: Mlada fronta, 2011. 978-80-204-2409-9. s. 36.
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fenomén velice podobny jazyku.44 Film v8ak neni omezen na sviij vlastni systém kodu, ale
naopak vyuziva systémy znakl a kodi mnoha jinych komunikaénich systémt. Na rozdil od
ptirozené¢ho jazyka vSak film nelze rozdélit na zakladni diskrétni kvantifikovatelné
jednotky. Pokud piedpokladame, ze slovo je nejmensi ptihodnou vyznamovou jednotkou,
zabér ve filmu s nim neni srovnatelny. ,, Zdbér zabira cas — V urcitém casovém useku

W45 T e
Uzce lingvistické koncepce pouzivané

souvisle existuje proménlivy pocet obrazii.
k popisu filmu mohou byt zavadéjici. Sémiotika ospravedlnila studium filmu jako jazyka
predefinovanim koncepce psaného a mluveného jazyka — jakykoli systém komunikace je
oznacovan jako ,jazyk“. Podle Monaca ve filmu pIn¢ neplati tradi¢ni d€leni znaku na
signifikant a signifikat, v pfipadé filmu jsou téméf identické. Znak filmu nazyva
zkratovanym znakem.*® Obraz mé na rozdil od slova mnohem pHmé&jsi vztah k tomu, co
oznacuje. Diky tomuto specifickému charakteru filmového znaku je tak obtizné jazyk
filmu interpretovat. Monaco cituje znamého teoretika filmu Christiana Metze: ,, Film je tak
tézké vysvétlit, protoze je tak snadné ho pochopit.“*’ Podle Monaca nelze znaky filmu
modifikovat stejnym zplisobem, jakym modifikujeme slova jazykového systému. Pro

jazykové systémy je charakteristicky znaény rozdil mezi signifikantem a signifikatem,

zatimco film tento rozdil postrédé.48

V opozici k interpretaci filmu ze sémiotického hlediska se vymezila dvojice
teoretikii Gilles Deleuze a Félix Guattari. Deleuze zpochybiioval privilegované misto
lingvistiky v ramci humanitnich véd. Byl naopak piesvédcen, Ze aplikace lingvistického
modelu na nékteré kulturni fenomény, jako je napf. film, je dokonce skodliva a odmitl
lingvistiku jako ustfedni metodologicky model pro sémiologii 1 dal$i discipliny vcetné
estetiky. Shoduje se tak s Derridovou kritikou logocentrismu — dominantniho postaveni
jazyka a lingvistiky ve védach o ¢lovéku. Deleuze a Guattari kritizovali pfedev§im binarni
uspotadani jazykovych systéml a zamétovali se naopak na objeveni novych a necekanych
zpusobui uspofadani, ktera maji nehirearchickou strukturu bez centra a periferii, kdy
z kazdého odkazu muiZze vyristat novy rezim znakl. Nehledali tedy za v§emi promluvami

o 49
u

jeden univerzalni, zavazny jazyk, ale pluralitu systému jazykovych kodu.™ Upozornili na

to, ze snastupem technickych obrazi je tfeba v ramci vizudlni kultury hledat nové,

MK pohledu na zaznamova umeéni jako na systémy kodi podobné jazyku vyznamné pfispéla v Sedesatych
letech sémiotika.
** MONACO, James: Jak ¢ist film. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-01410-6. s. 156.
*® MONACO, James: Jak ¢ist film. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-01410-6. s. 154.
" Tamtéz.
*® Tamtéz.
* Podrobngji k pojmu rizom v podkapitole 4.3.1.
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dynamické modely, které umozni vysvétlit pohyb uvniti struktury, a pokusit se vysvétlit
dynamiku vyvoje a zmén. Derridiv koncept différance nebo Deleuziv a Guttariho rizom
popisuji model sitovité struktury, zalozené na kombinaci vertikalnich i horizontalnich
nehierarchickych spojeni jakychkoli bodu sité, kde kazdy prvek muze plnit funkci centra.
Prispéli tak kuvédoméni si svébytnosti kazdého znakového systému a Skodlivosti
interpretace obrazd prostfednictvim lingvistického modelu. Jejich teorie dosud nachazeji

ohlas v tvorbé souc¢asnych umélct.

Vztahem technickych obrazii a jazyka se ve svém dile zabyva naptiklad laureat
Ceny Jindficha Chalupeckého z roku 2009, vytvarnik Jifi Skala. Jeho instalace zalozena na

kombinaci texti a videa byla vystavena v centru DOX na pielomu roku 2009 a 2010.

, Napadlo meé to ve chvili, kdy mi kamarad vypravél, zZe v bindrnim kodu je
teoreticka moznost chyby — tretiho cisla. Vedle nuly jednicky mize vzniknout dvojka
V pripadeé, Ze treba v obvodu neni proud. Tomu cislu se rika ,,nevim*“. Zacal jsem proto

premyslet nad tim, zZe digitalizace nasich Zivotii je totalni. 50

Praci s textem a jazykem se Skala vénoval uz na vysoké skole. Od kolazovitych
knih ptesel postupné k vlastnim textim, které ptedstavil na n¢kolika menSich vystavach.
Projekt vramci ceny Jindficha Chalupeckého vyuzil jako experiment ktomu, aby
vyzkousel, jak budou lidé reagovat na kombinaci textu a videa v galerijnim prostoru.
Galerii povazuje za demokraticky prostor, kde se miiZze navstévnik svobodné rozhodnout, u
¢eho se zastavi a kolik pozornosti tomu vénuje. StéZejnim bodem instalace bylo video
promitané na sténu, kde Skdla spolecné se svou pfitelkyni sedi naproti sob¢ a z papiru ctou
nepravidelné se stfidajici slova ,,ano* a ,,ne“. Tento zdanlivé absurdni rozhovor ma kotfeny
v digitalni podstaté novych médii a ptimo odkazuje k Flusserovu pojeti technického obrazu
v zavislosti na textu. Ve skuteCnost postavy ¢tou binarni kod, jednicky a nuly, které
dohromady skladaji obraz Gist Skélova otce z jedné fotografie.”® Sviij odklon od tradi¢ni
malby zdivodiuje Skéla tim, Ze malba mu nenabizi moZnost odpovidat na dilezité¢ véci.

SpiS neZ za uméni ji povazuje za etnograficky material. Skala se naopak zajima o

zameénitelnost, kterd nas obklopuje.

% Rozhovor pro Ceskou televizi, 16. 11. 2009. viz. internetovy zdroj: http://www.ct24.cz/kultura/72448-
jubilejnim-laureatem-chalupeckeho-ceny-je-jiri-skala/video/2/

Y Tamtéz. ,, Prvotni inspiraci byla fotografie tist mého otce; ta davaji prvni prikazy, otec je ten, kdo urcuje
pravidla a vytvari u deti prvotni moralku.
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Obr. 2. Jifi Skala: Ano —ne

., Emoce jdou mimo to, co mé v umeéni zajimd. Pracuju s videem a textem, protoze uz
tim materialem odkazuju k soucasnosti. Spolecnost je velmi textova. Driv se zddlo, Ze bude
spise orientovand na obraz, ale s prichodem internetu lidi zacali hodné psat. Na Facebook
[ze sice vloZit fotky, ale hlavni je text. Je to fenomén, ktery musi byt vidét v galeriich. Jazyk

. Lo g . (52
se stavd, aniz si to uvédomujeme, totalitnim.

Skala se programové vymezuje vici klasickym uméleckym technikdm a kreativné
rozviji téma technickych obrazi. V instalaci pro centrum DOX spojil tradi¢ni fotografii
pfevedenou na digitalni jednotky s pohyblivym obrazem videoprojekce. Dilo, které
rezignovalo na tradi¢ni estetické normy, je bez informace o konceptu pro divaka prakticky
necitelné. V momenté, kdy se vSak seznamime s jeho mySlenkovym zazemim, stava se
Skalovo dilo vtipnym a inteligentnim komentafem k podstaté obrazli, které nas denné
obklopuji. Skalovi se podatilo vytvotit zajimavou situaci, kdy se jazyk stal obrazem, ktery

zaroven vypovida o své vlastni struktufe.

*2 Rozhovor pro Hodpodaiské noviny, 13. 11. 2009. viz. internetovy zdroj: http://life.ihned.cz/c1-39209010-
jiri-skala-zajimaji-me-veci-ktere-mohou-byt-sdelitelne-i-mimo-galerii
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1.2.3. Digitalni obraz

Dalsi stupenn ve vyvoji technickych obrazii pfinesla digitalizace. Pfiblizn¢ v
Sedesatych letech dvacatého stoleti se k fotografii, filmu a videu piipojil novy druh médii —
digitalni. Vyznam digitalnich médii (od pocitac¢u pies internet) sehral vyznamnou roli v
proméné¢ naSeho vnimani Casu, prostoru, ale i spoleCenskych struktur. Jadrem této
technologie je princip digitalizace, ktera je realizovana prostiednictvim pocitace. Propojeni
novych médii a oblasti uméni umoznila konstrukce cenové dostupného osobniho poéitace s
interaktivnim displejem v poloving osmdesatych let.”®> Moznosti manipulace s obrazem se

tak rozsitily z vyzkumnych pracovist’ mezi béznou populaci.

., Zmeéna v technické konstrukci a prezentaci obrazii prindsi radikalni posun v jejich
povaze — stavaji se vice strojové generovanymi a autonomnimi. Spojenim obrazu s digitdlni
technologii novych médii vznika novy druh obrazu a zobrazeni, ktery postupné
transformuje podstatu videni (vision), jez je chdpana jako kulturni. Vidéni jako jako
schopnost spravné vidét a dekodovat sdéleni nesené obrazem se v dobé digitalni
technologie méni a v soucasné vizudlni kulture je mozné hovorit o novém zpiisobu videni

objektii novych médii (obrazii textii, apod.) o4

Digitalni obrazy navic nemaji pfimou vazbu na realitu ani original, vSechny kopie
jsou stejné hodnotné. Digitalni obrazy se od analogové fotografie lisi v fad€ aspekti,
napiiklad v tom, jak vypadaji, jak se generuji, distribuuji a uchovavaji. Vyznam negativu
analogové fotografie neprameni pouze ze skutecnosti, ze negativ ma piimou vazbu na
skutecnost, na fotografovany objekt, ale také z toho, Ze kopirovanim negativu se originalni
obraz degeneruje. Informace obsazené v digitalnim obrazu degeneraci vystaveny nejsou:
jde o kod, ktery lze na rozdil od analogové fotografie replikovat bez ztraty detailu. Tento
koéd je mozné prehravat na riizna tlozna zafizeni soucasné a prevadét z jedné jednotky na
druhou, aniz by se tim snizila obrazova kvalita. V pfipadé digitalniho fotoaparatu je
reprodukovatelnost zabudovana piimo do formy zplisobem, ktery eliminuje zavislost na

jediném originalnim médiu (negativu).55 Digitalni aparaty navic umoznuji zobrazit obraz

>3 KUST, Frantisek. Esteticka role novych médii. In FILIPOVA. M., RAMPLEY. M. Moznosti vizudlnich
studii. Barrister and Principal. 2007. ISBN 978-80-87029-26-8. s. 112.

> KUST, Frantisek. Esteticka role novych médii. In FILIPOVA. M., RAMPLEY. M.. Moznosti
vizudlnich studii. Barrister and Principal. 2007. ISBN 978-80-87029-26-8. s. 112.

® STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudini kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-1.
s. 220.
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bezprostiedné po zéberu. Pixelova forma digitalni fotografie spolecné se softwarovymi
programy umoznila snadnou upravu digitalnich obrazi. Moznost manipulace a vrstveni

kontextt dala vzniknout obraziim, které pfedchozi média nebyla schopna vyprodukovat.

Zména vizualniho jazyka kultury a vizualnich komunikacnich strategii s sebou
nutné nese 1 zménu koncepce estetiky. Kiist povazuje nova média spolecné s digitalni
estetikou za zakladni kdmen vizualni kultury.*® Reflektovat nova média z pohledu klasické
estetiky povazuje za nemozné. Principy novych médii neumozinuji jednotné uchopit
digitalni objekt v Case a prostoru. Zakladnim predpokladem vsech tradi¢nich estetickych

konceptl je podle néj skuteCnost nasi t&lesnosti.”’

,, Télesnost jako spolecné vychodisko vsech lidi predstavuje primdrni zpiisob, jakym
sdilime zkuSenosti kultury, spolecnosti a svéta obecné.” Zarovenn nam oziejmuje, jak jsou
vytvarena estetickda rozhodnuti, ktera neberou v uvahu centralni roli téla v lidském
rozhodovani (ve virtudlné-digitalnim prostredi). Konceptualizace estetického vyjadreni
novych médii se tim dotykd nejen zmény obsahu a posunu v estetickych strategiich, ale i

r . . . . r . . 1}58
noveho vztahu mezi estetikou a lidskou existenci a identitou.

Digitalni technologie pfinesly moznost uméle vykonstruovat realitu a zptistupnily
tak k manipulaci nejen vSechny nové vznikajici obrazy, ale také ty historické. Digitalni
fotografie piinesla nejen moznost obraz manipulovat (nejruznéjsi techniky retuse byly
znamé davno pred objevem digitalniho obrazu), ale vSeobecna dostupnost téchto
technikpro Siroké vrstvy obyvatelstva. Diky tomu se b&znym aspektem spotiebitelské
zkusenosti stalo nejen vytvéareni obrazi, ale i jejich reprodukovéani a modifikace.” Zménil
se 1 zpisob prezentace a sdileni obrazil. Internet a aplikace jako Facebook nebo Picassa
umoziuji Sifeni obrazli ve vysoké kvalité po siti. Vznika tak novy vztah mezi soukromym
obrazem, komercni fotografii a vefejnym prostorem a proménuji se otazky autorskych prav

a konzervace digitalnich uméleckych d&l.*®°

Digitdln¢ manipulované obrazy vyuzivaji svého potencidlu v oblasti vytvareni

dokonalé iluze a nasledné manipulace s realitou a pii konfrontaci s divakem znejistuji jeho

% KUST, Frantisek. Esteticka role novych médii. In FILIPOVA. M., RAMPLEY. M.. Moznosti vizudlnich
studii. Barrister and Principal. 2007. ISBN 978-80-87029-26-8. s. 113.

" KUST, Frantisek. Esteticka role novych médii. In FILIPOVA. M., RAMPLEY. M.. Moznosti vizudlnich
studii. Barrister and Principal. 2007. ISBN 978-80-87029-26-8. s. 116.

%8 Tamtéz.

¥ STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudlni kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-1.
s. 221.

80 Tamtéy.
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navyklé zpusoby recepce. Vznika fada d¢l, ktera zpochybiuji tradi¢ni pojeti ¢asu. To je i
ptipad instalace nazvana Budoucnosti muzea: v distribuci, ktera byla promitana v centru
DOX v ramci vystavy Budoucnost budoucnosti, ktera na specifickém ptikladu Moderna
Museet ve Stockholmu piedstavuje, jak by mohly vypadat a fungovat vefejné kulturni
instituce v blizké budoucnosti. Videoinstalace zdiraziuje specifickou roli filmového
média, které se prostiednictvim technologie virtualniho obrazu pokousi presvédcit divaka o
realnosti promitaného. Kvazidokumentarni format rozhovoru ukazuje multikulturni a
genderovy mix protagonistil a odkazuje tak k soucasnym trendiim manipulace identity v
uméni novych médii. ™

6

de zde vlastné o naplnéni psychologického principu projekce, vizualizace prani,
a v tomto ohledu je charakteristické, Ze motiv projekce je pritomny nejen v pouzitém médiu
samotném, ale také v pokusu zaclenit nejnovéjsi technologie virtudlniho obrazu, jmenovité
technologii machinima, kterd vytvari pomoci digitalni technologie tridimenzionalni

e . o 1162
virtualni realitu v redalném case.”

Zahy se ustavil fondy, derivaty a obligace
spncinlvu;ic/iﬁb' fave na .soutasné uméni

Obr. 3. Marysia Lewandowska, Neil Cummings: Budoucnosti muzea: v distribuci

Zakladem estetiky uméni novych médii je Uzké napojeni digitdlnich médii na

vizualni kulturu, coz piinasi publiku neobycejné silny audiovizualni zéazitek, u jinych

1 ANDEL, Jaroslav. Budoucnost budoucnosti — katalog k vystav&. Praha: DOX Prague, 2010. ISBN 978-80-
87446-02-0. s. 14 - 15.
%2 Tamtéz.
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druhtt médii nedostupny. Nova média piinaseji zazitek spojeny s prezentaci pohyblivych
obrazli, ktery vykazuje typické znaky estetické libosti. Kist mluvi o estetice podivané,
spektaklu. Estetika spektaklu charakterizuje proménu masové kulturni zabavy v poslednich
padesati letech. Podivana se vztahuje k iluzivnimu potencidlu prezentovanych obrazil,
které usiluji o divakovo vzruSeni, zatimco Se pfitom maskuje jejich neredlnost. To je patrné
v posunech estetickych koda 1 ve zménach v narativnim zachdzeni. Digitalni estetika

. oo e, 63
zdaraziuje posileni pozice obrazu v ramci soucasné kultury.

V oblasti kinematografie doslo k redefinici procesu tvorby filmu, zivy zaznam
ztraci své dominantni postaveni a filmovy material je dotvaren prostiednictvim pocitaCove
generovanych prvka. Digitalizaci zivé akce mizi vztah digitalnich obrazi a reality, je
odstranéna vazba na realitu. Tento aspekt digitalnich médii je vyzvou pro velké mnozstvi
soucasnych umélcti zabyvajicich se experimentalnim filmem a videoartem. Videoart
prostfednictvim mixaze ambivalentnich prvki reality a fikce v mnoha ptipadech tematizuje
nartiistajici pocity nejistoty a pochybnosti ¢lovéka zijicitho v dobé elektronické kultury. K
reflexi informac¢niho véku vyuzivaji umélci specifickou povahu digitalnich médii. To
dokazuje nedostatecnost a omezenost konven¢nich uméleckych zanrti a snahu uméni

integrovat uméleckou praxi s klicovymi tématy doby.

Vztah reality a fikce v dobé elektronické kultury ve svych dilech originadlnim
zpusobem tematizuje francouzsky filosof a teoretik médii Jean F. Baudrillard. Operuje
s pojmem simulakrum, ktery definuje jako vicenasobny fad umélych znakovych svéti.
Obrazy a informace, které jsou nam zprostiedkovany médii, nemaji zddnou vazbu na
realny svét, jde o vyprazdnény obraz, formy bez obsahu. Realitu zprostfedkovanou médii
povazuje Baudrillard za umély konstrukt a fikci. Podle néj zapadni spole€nosti podstoupily
»proces simulaker”, ktery vede od puvodni podoby k padélku a vyrobené, mechanické
kopii, k simulovanému ,.tfetimu fadu simulaker,” pomoci né¢hoz falesna kopie nahradila
.64

original.”™ S touto Baudrillardovou koncepci koresponduje filmovy hyperrealismus, ktery

je vysledkem tsili o dosaZzeni maximalni realisticnosti a snahou o ptekonani svého

N 24

%3 KUST, Frantisek. Estetickd role novych médii. In FILIPOVA. M., RAMPLEY. M. Moznosti vizudlnich
studii. Praha: Barrister and Principal, 2007. ISBN 978-80-87029-26-8. s. 118.
* BAUDRILLARD. Jean. Dokonaly zlocin. Periplum, 2001. ISBN 80-902836-7-5.
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nez samotna realita, stalo se hyperredln)ﬁm.65 Postmoderni epochu charakterizuje

Baudrillard prave jako obdobi simulaker a hyperreality.

Ve svété simulaci uz nejsme schopni rozliSovat mezi obrazem a skuteCnosti, ale
pouze mezi riznymi obrazy skute¢nosti. Média, kyberprostor a nové informacni
technologie organizuji spole¢nost okolo simula¢nich kodi.®® Chapani skute¢né reality bylo
nahrazeno konzumovanim modelt vytvofenych prostiednictvim simulaci a model tak
ziskdva dominantni postaveni vii¢i realnému. Subjekt prizpisobuje své vidéni a vnimani
realného idealni simulaci. Hyperrealita tedy oznacuje stav, ve kterém nejrtiznéjsi simulace
predurcuji a konstituuji to, co subjekt povazuje za realitu. Podle Baudrillarda opakem
simulace neni realné, ale iluze.®” Baudrillard popira krizi reality a naopak tvrdi, Ze realného
je stale vic, protoze je produkovano a reprodukovano simulaci a samo o sobé je pouhym

modelem simulace.

....kam az se svet mize derealizovat pred tim, nez podlehne nedostatku viastni
reality, anebo naopak, kam az se miize hyperrealizovat pred tim, nez podlehne nadbytku
reality (to znamenda kdy, jakmile se stal dokonale realnym, skutecnéjsim nez skutecnost, kdy

podlehne pod iiderem totdini simulace. “®

Dalsi prostfedek Kk pochopeni zmén odehravajicich se ve sféfe digitalnich
technologii poskytuje Peircova indexikéalni vlastnost znaki. Moc analogové fotografie
vychazi z velké Casti pravé z jeji indexikalni podstaty. Digitalni obrazy a simulace vSak
tento indexikalni vztah ke svému objektu postradaji. Simulace neni vlastnosti, ktera se
vyskytuje vyhradné v digitdlnim prostfedi, spiSe jde o to, Ze simulacni techniky jsou
v tomto piipad€ hiife postizitelné. Digitalni obrazy ¢asto nedoprovazi zadna ,,skute¢na*
optickd udalost, k niZ by mél obraz indexikalni vztah. ,, Podle Pierce to p¥i prechodu od
fotografie k digitalnimu obrazu prindsi zasadni vyznamovy posun. “09 V/ diisledku toho, Ze
pocitatoveé generované obrazy nam ikonograficky pfipominaji subjekty z realného zivota,
dochazi k nahrazeni indexu ikénem.” Diive byla realita definovana pfedev§im jazykem a

urcitou prostorovou konfiguraci. Jistoty spojené s feci se vSak rozplynuly a nahradil je

% Predpona hyper- ve slové hyperrealita, znamena realn&jsi nez realny. Je to stav, ve kterém za reilné
povazujeme to, co bylo vyprodukovano pomoci kodi a simulaci.
°®® LEVY, Pierre. Kyberkultura. Praha: Karolinum, 2001. ISBN 80-246-0109-5. s. 174.
* BAUDRILLARD. Jean. Dokonaly zlocin. Periplum, 2001. ISBN 80-902836-7-5. s. 24.
% BAUDRILLARD. Jean. Dokonaly zlocin. Periplum, 2001. ISBN 80-902836-7-5. s. 13.
* STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudlni kultury. Praha: Portl, 2010. ISBN 978-80-7367-556-1.
S. 223.
® Tamtéz.
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systém znakli a kodi. Postmoderni epocha je svétem, ve kterém se volné pohybujici

oznacujici zabranuji jakékoli moznosti pevného ukotveni vyznamu.

Uvodni kapitola shrnula pojem technického obrazu obecnd a struéné
charakterizovala jeho jednotlivé druhy. Technické obrazy, na rozdil od tradi¢nich, jsou
zalozeny na textech a jsou generovany prostiednictvim aparati. Fotografie, ktera je
povazovana za prvni technicky obraz, pifinesla nové moznosti mimetického zobrazeni
skutec¢nosti a zménila tak spolecenskou roli malifstvi jako zplisobu zobrazovani. Nejen, ze
pfispé€la k jeho odklonu od realismu smérem k abstrakci, ale technické obrazy zahrnujicici
fotografii, film a digitalni obraz mély zpétné vliv na vyvoj klasické malby.71 Médium
fotografie také vyvolalo fadu otazek tykajicich se objektivniho vztahu technickych obrazl
k realité. Tato problematika je jesté¢ vice zkomplikovala s nastupem digitalniho obrazu.
Film pfines] revoluci do oblasti zobrazovani tim, ze umoznil zivy zadznam skutecnosti
kombinujici zaroven obraz, zvuk a pohyb. S digitalni technologii pak vznika novy druh
obrazu a zobrazeni, ktery postupné transformuje nejen zplsob vnimani obrazu, ale

radikalné proméiuje i nas vztah ke skutecnosti.

"t 7 mnoha sméri mizeme jmenovat napiiklad fotorealismus, kdy umélci zamérné rozviji fotografii
malifskymi prostiedky nebo hyperrealismus, kdy vznikaji obrovska platna, kterd na prvni pohled vypadaji
jako digitalni fotografie.
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2. Ram

v 14 . . r ({72
., 1o, co déla obraz obrazem, je jeho ram.

Pokud technické obrazy vnimame V celkovém kontextu d&jin uméni, nelze
pominout problematiku rdmu a ptedevs§im pak obrazovky. Pojem ramu lze chapat nékolika
zpusoby. Zaprvé jde o ram obrazové reprezentace, ktery je zaroven nejhmatatelnéjsi
formou ramovani. (napt. dfevény ram ohranicujici platno, portal dvefti, atd.) Zadruhé muize
rdm znamenat vymezeni a ohraniCeni pohledu, tvar vizualniho pole, meze viditelnosti.
Zatfeti je to ,ramec referenci”, kdy je jev ramovan svym kontextem. (V piipade

uméleckého dila miZe byt takovym ramcem napiiklad instituce muzea.)”

Podle Hajka existuji Vv zdsadé¢ dva sméry hranice obrazu. V prvni fadé jde o
ohrani¢eni plochy nebo tvaru, pfedev$im u dvojrozmérného zobrazeni. Ve druhém piipade
pak ram oddéluje obraz a jeho divaka. Zkoumani propustnosti této hranice je vyzvou pro
mnohé sou¢asné umélce pracujici s novymi médii.”* Hajek uvadi, e ,, uzavirdni obrazu
smerem k pozorovateli byl tradicni postup, s jehoZz pomoci se jasné vymezovala hranice
mezi iluzi a jejim okolim, zabranovalo se nezadoucimu pronikani obou sfer. “> Ram tedy
nema pouze hranicni, rozd€lujici funkci, ale je také médiem, komunikacnim kanalem a
prostfedkem. Zaroveii se viak chové sebereferenéng.’”® Odkazuje sam na sebe, na svou
tradi¢ni funkci mezniku a hranice. Dulezitd je také role rdmu v rozpravé o tvaru a
ohraniceni vizualniho pole. Petficek zdlraziuje vyznam rdmu ve vztahu k vnitfnimu
uspofadani obrazu. Bez ramu bychom nemohli mluvit o kompozici obrazu, nemohli
bychom popisovat vztahy, stavbu ¢i tektoniku obrazu, dynamickou nerovnovahu rtiznych
slozek apod. Bez ramu neni skladby a v tomto smyslu je vlastné ram podminkou moznosti

obrazu.”

Hajek zduraziuje, ze na rozdil od jinych jazykl existuji v Cestin¢ dva piibuzné

vyrazy ,ram“ a ,ramec”, které oznacuji fyzicky a konceptualni aspekt. Podstata ramu

2 PETRICEK, Miroslav. Mysleni obrazem. Praha: Herrmann & synové, 2009. ISBN 978-80-87054-18-5. s.
37.

® HAJEK, Viaclav. Kde kon¢i obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez rdmu a ramy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpét. Academia,
Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 28.

" Tamtéz.

" Tamtéz.

® AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: AMU, 2005. ISBN 80-7331-045-7. s. 143 — 145,

" PETRICEK, Miroslav. Mysleni obrazem. Praha: Herrmann & synové, 2009. ISBN 978-80-87054-18-5. s.
100.
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spociva v tom, Ze neoznacuje objekt, ale funkci. Hajek tuto funkci ptirovnava k diskurzu
v ramci sytému jazyka. Jazyk vzdy obsahuje zakladni skupinu znakt langue, které se
realizuji jako konkrétni promluva parole. Teprve na zakladé konfontace s ostatnimi znaky
a jejich vzajemného rozliseni ziskavaji jednotlivé znaky sviij vyznam. Konkrétni formulace
parole zavisi na mnoha faktorech, napf. cili promluvy, socialnim kontextu, postojich
mluvéiho a adreséta, atd. Tento ramec promluvy se oznacuje jako diskurz. " Ur¢ity diskurz
pak vzbuzuje ur¢itad oCekavani. ,,Ram je zpusobem, jak ovladat obraz, cilem divika je

zéasti samo ovlddani naopak. Ram ovidda divdka, respektive predepisuje dany diskurz. »79

V klasickém pojeti pfevazoval renesan¢ni geometricky model konstrukce obrazu a
vnimani, kdy vizualni pole bylo chipano jako rozumové uchopitelné a méfitelné
prostiednictvim geometrické miizky a matematiky. Moderni teorie naopak povazuji
vizualni pole za vnitiné strukturovany, rtiznorody utvar, ve kterém se stiidaji zfetelna a
mén¢ zfetelnd mista. Setkdvame se zde s pojmy mnohosti, pohyblivosti a rozostfeni. Téma
rdmovani je zde velmi dilezité, protoze uzce souvisi s rozvojem modernich technologii
jejich spojenim s vizualnim vnimanim. Syntetickd povaha lidské percepce zalozend na
neustalém pohybu oka a ,,skenovani® obrazu umoziuje slouceni vice okamziki a uhld
pohledu.®’ Tato dotvaiejici funkce lidského vniméani umoziuje vybér, tiidéni, transformaci

a naslednou interpretaci obrazu. Pouze diky témto zdkonitostem vidéni je mozné vnimat

moderni technické obrazy.

® HAJEK, Vaclav. Kde kon&i obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a rdmy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpét. Academia,
Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 19.
" Tamtéz.
8 Tamtéz.
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2.1. NaruSeni ramu — prolindni prostoru obrazu a divika

Ram ve smyslu ramce oddéluje skutecnost a obraz, vyd€luje srozumitelné z
nesrozumitelného. Avsak obraz v uzsim slova smyslu, takovy, ktery ma analogicky vztah
ke skutecnosti, je v tomto ohledu pozoruhodné dvojznac¢ny. Jakozto jiny (odd€leny rdmem)
neni skuteCnosti samou (vztah diskontinuity); jakozto analogicky, tj. zobrazujici
skutec¢nost, s realitou souvisi a navazuje na ni (vztah kontinuity). Vznika tak zvlastni
situace: ram ¢i ramec je hranice proti nesrozumitelnému, avSak pravé proto rdmce neustale
pretvafime a do srozumitelnosti obrazi vpoustime nesrozumitelnost. Podle Petficka je

r . r . r . . r »” 81
nezbytné, abychom se ‘s nesrozumitelnym vyrovnali v ramci srozumitelného ™.

Dobu, kdy se iluze stala legitimni soucasti obrazu, muzeme oznacit za zrod
»klasické koncepce® obrazu a za pocatek obdobi, kdy jsou srovnavany zplsoby
zobrazovéni a vniméni.** Klasickd koncepce obrazu byla zaloZena na predstavé p&vng
ohrani¢en¢ho tvaru, pevné uzavieného pied prinikem divakova té¢la do prostoru obrazu.
Takovy typ zobrazeni znemoznoval divérnéjsi komunikaci mezi divakem a obrazem.
“Povrch plata je neprostupnou hranici, divik nemiize vstoupit do obrazu.”®® Tento typ
abstraktniho prostoru je prehledny, zmapovatelny a rozumové uchopitelny.®* Z toho
vyplyvajici zplsob zobrazovani piedstavuje zaroven zaklddani novych bariér, danych
V neposledni fadé¢ zminénou nemozZnosti pohybu. ,, Mezi divaka a objekt se stavi celd rada
prekazek. Obraz je tedy pevné i ve sméru k pozorovateli, ram hraje roli prahu, ktery nemd
byt prekrocen. “ Je to plocha stojici v prostoru mezi poptfedim a pozadim, které do obrazu

pfimo nezasahuji.®®

Velké mnozstvi soucasnych umélcti pracujicich s technologiemi pohyblivych

obrazli se zamé&filo pravé na zkoumani a zpochybiiovani hranic rdmu. Jednim z ptiklad

81 PETRICEK, Miroslav. Mysleni obrazem. Praha: Herrmann & synové, 2009. ISBN 978-80-87054-18-5. s.
38— 39.

%2 HAJEK, Véclav. Kde kongi obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a ramy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpét. Academia,
Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 30.
8 HAJEK, Viéclav. Kde kongi obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a ramy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divak od malby quattrocenta k filmu a zpét.
Academia, Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 33.
* Tamtéz.
% HAJEK, Vaclav. Kde kon¢i obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a ramy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divak od malby quattrocenta k filmu a zpét.
Academia, Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 30.
8 Vice k problematice vztahu obrazu a divaka v kap. 5.
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muze byt vyuziti promitaciho platna v umeéni a s nim souvisejici pokusy umélcti popftit
konvenéni frontalni funkci platna a vytvofit z n&j flexibilni projekéni plochu integrovanou
do okolniho prostiedi.®”,, Rdm obrazu uz neni bariéru, ale jevistém, ze kterého se natahuji k
divakovi a davaji okaté najevo, zZe védi o jeho pritomnosti. “88 Divak je ptimo oslovovan a
vyzyvan pohledy ¢i gesty zobrazenych postav nebo, v pfipadé digitalnich obrazi,
prostfednictvim interaktivity. Pii piekroceni nebo vystoupeni z rdmu se naopak postavy
alesponl ¢astecné ocitaji v divakoveé prostoru. Toto pronikani do prostoru divaka naruSuje
tradi¢ni a legitimni funkce obrazu a na jeho zakladé¢ se formuje nova funkce obrazu:
,,obraz jako piisobiva iluze, schopnd manipulovat divika. “89 Cilem této strategie je vyvolat
dojem, Ze se obraz obraci k divakovi a za tim Gcelem ptekracuje hranice ramu. Dochézi ke
zmnoZzeni mist pfechodu mezi divdkem a obrazem. Otevieni plochy obrazu a ramu je
umoznéno pomoci kontrasti plochy a plastického objemu. Autofi €asto vyuzivaji techniky
trompe [’oeil, optického klamu. U klasického malitfstvi bylo mozné poznat skutecnost
pouze dotykem, ktery byl chépan jako pravdivéjsi nastroj vnimani nez zrak. Jako ptiklad
techniky balancujici na pomezi hmatatelného a viditelného uvadi Hajek reliéf. Pokud
malba iluzivné napodobuje sochaisky reliéf, s nimz jsou spjata urcitd taktilni ocekavani,
reaguje divak na obraz jinym zpisobem, neZ kdyby od po&atku o&ekaval, Ze jde o iluzi.*
Vsechny tyto iluzivni techniky pfispivaji k prolamovani obrazové plochy a dilo rozsituje

mozZnosti pfistupu divéka k obrazové reprezentaci.

Ptiklad toho, jak s moznostmi, které nabizi poruseni ramu, nakladaji studenti FaVU
VUT v Brné ukézala vystava AS |, kterd probchla v centru DOX na pfelomu dubna a
kvétna roku 2010. Projekt mapoval prace studentli Ateliéru figurativniho sochafstvi 1
z poslednich let. Tato konfrontace rtznych stylG a pfistupti k sochafstvi predstavila
klasické studie, volnou figurativni tvorbu i1 prace nefigurativniho charakteru. Jednou
Z nejzajimavéjsich byla instalace s ndzvem Puberta. Autorka Martina Sedova Moravkova

predstavila jakousi parafrazi znamého obrazu Edvarda Muncha Puberta zobrazujiciho

8 RUSNAKOVA, Katarina. V toku pohyblivich obrazov — antolégiatextov o o elektronickom a digitdlnom
ument v kontexte vizudlnej kultury. Bratislava: Vysoka §kola vytvarnych umeni, 2005. ISBN 8088675979. s.
21,

% HAJEK, Vaclav. Kde kon&i obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a ramy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpét. Academia,
Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 31.

% Tamtéz.
% HAJEK, Vaclav. Kde kon¢i obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a ramy bez obrazu. In

HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpét. Academia,
Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 32.
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nervozni nahou mladou divku sedici v odmitavé poze na pelesti postele. Instalace nejen Ze
pfevedla Munchovo platno do trojrozmérné dimenze a umoznila tak zobrazené divce
doslova ,,vystoupit z ramu‘, ale posunula pointu jesté¢ dal, do roviny technického obrazu.
Socha utlé divenky ma v o¢ich zabudovany digitalni videozaznam. Aby ho mohl spatfit,
musi se divak naklonit k tvafi sochy tak, Ze se ji téméf dotyka a podivat se ji zblizka do
o¢i. M4 pfitom nepfijemny pocit, Ze narusuje osobni prostor sochy, naklani se k nahé divce
se zkfizenymi pazemi a dycha ji na oblicej, aby odhalil, jaky obraz se skryva v jejich ocich.
Divak je tak pfi vniméni tohoto mimotadné plsobivéeho dila vystaven znepokojujici situaci,
kdy se pfed nim ,,zhmotnil“ namét notoricky znamého obrazu, pickrocil sviij obvykly
ramec, a zaroven sam divak smérem dovnitf naruSuje obvykly prostor uméleckého dila,

Vv tomto piipad¢ sochy (ktery Ize také povazovat za ur¢ity druh radmu).

Obr. 4. Martina Sedova Moravkova: Puberta

Jinym zajimavym pfispévkem k iluzivnimu charakteru malby a zpasobu, jakym
ovliviiuje vnimani vlastni pohyb divaka, je vystava Sight-specific ¢eského umélce Petra
Kvicaly probihajici v centru DOX do konce ¢ervna 2011.%% | Zakladem maliiského dila

Petra Kvicaly je abstraktni liniovy ornament, logika jeho rozvijeni a vyzkum optickych

8 KVICALA, Petr. Cerven 1984 az 28. 2. 2006 — katalog k vystavé. Praha: Arbor Vitae, 2006. ISBN 80-
86300-74-9.
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efektii, které podobné malby vyvolavaji. Prvni ¢ast vystavy predstavuje ukdazku Kvicalovych
platen. Oproti starsim obraziim, ve kterych autor zduraznoval subjektivni malirsky rukopis,
jsou jeho soucasna dila ovlivnéna pouzivanim krycich pasek. Obrazy jsou presnéjsi,
zdanlive digitalizované na jasné definované plochy s ostrymi hranami. Povrch obrazu
evokuje moderni architekturu nebo pocitacovou grafiku, ktera se 7idi matematicky
vyjadritelnym algoritmem. Divik tento konkrétni rad veétsinou nedokdaze odhalit, ve
vizualné efektnich kompozicich si je vsak védom jeho pritomnosti. Druhou cast vystavy
tvori vymalba demonstrujici ,,zrakove specifickeé* (sight-specific) vlastnosti Kvicalovych
maleb pro architekturu. Dilo Zig Zag Corridor Vychdzi ze série maleb vznikajicich od roku
2003. Zakladem je zmnozZena, pravouhle lomena linie. Plochu tvorenou timto ornamentem
muzeme cist dveéma zpusoby. Pri celnim pohledu vidime pravouhlé lomené linie, pri
pohledu z boku se v urcitém uhlu linie spoji do ploch a vytvareji vertikalni klikaté
., Silnice”. Nejnovéjsi dilo vzniklo pro prostor 22 metrii dlouhé svazujici se chodby centra
DOX. Malirsky zasah tu nejen proménil charakter architektury, ale v zavislosti na pozici a
pohybu divika se dynamicky proménuje. “ Kvicala pracuje s faktem, ze divak je v jednom

okamziku schopen vnimat pouze jeden aspekt malby — rovné, nebo lomené linie.%

%2 http://www.dox.cz/cs/press?tiskove-zpravy/54
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Obr. 5. Petr Kvicala: Zig Zag Corridor

Pfed ptichodem technickych obrazli pfedstavovala jeden z vrcholi iluzivniho
zobrazovani anamorféza. Hajek upozoriiuje na to, ze , anamorfoza a dalsi podobné
techniky prispély K novému zapojeni divika do hry ... scéna pocitd s jeho stanovistém a je
konstruovana pro néj a kolem néj. ... Divak musi zaujmout toto misto, jinak nema vyjev
objektivni platnost. “93 Vidime tedy, Ze divdkova role ve vnimani anamorfickych obrazli
ziskala na dilezitosti, nicméné stile jesté je eliminovana tada vlastnosti divakova
psychofyzického komplexu. Podobné principy vyuziva i Kvi¢ala. Vychazi s predpokladu,
7e vztah obrazu a vnimatele zavisi vyrazné také na kompozici vyjevu. Sikma kompozice se
podili na otevirani plochy obrazu a zaroveil zpisobuje zrychleni a rozpohybovani
zobrazenych tvar. Horizontaly a vertikaly naopak slouZzi k vyjadieni pocitu klidu, stalosti,
pevnosti. Autofi tak prostfednictvim manipulace S obrazovymi osami proménuji standardni

kompozice ze statickych obrazii na dynamické ttvary.

% HAJEK, Vg’lclav. Kde kon¢i obraz? Obrazy v rdmech, obrazy bez ramu a rdmy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpét. Academia,
Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 36.
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,,Centrum, jez neni uvniti hranic, se stava neviditelnym, ocita se mimo scénu
Vdoméné obscénniho. Obraz poukazuje vyrazné na svij vnéejSek, rozehrava partii

’ I v . 94
S okolnim prostorem, v neposledni rade s prostorem divika.

Z ptedchoziho vykladu je patrné, ze iluzivni techniky vyuzivané pii tvorbé obrazl
mohu byt ideologickym nastrojem, jimz jsou vedle hmotnych prostiedkii také znakové
formy. | kompozice obrazu je takovou znakovou formou. Objevuji se komplikované,
mnohovrstevnaté zplsoby, jak ptisobit na divdka diky jeho nevédomosti. Proces semidzy

se tak obohacuje o dalsi ¢leny.

V 18. stoleti se rodi tzv. moderni projekt a dochazi k zdsadni proméné vizualni
kultury. A to jak z hlediska zpusobi zobrazovani, tak z hlediska koncepci vnimani.
Moderni projekt nové definuje pojmy subjektu, spolecnosti a poznani. Dfive elitni projevy
vizualni kultury vyhrazené omezenému poctu lidi pronikaji stale vice do vetejnych vrstev.
Nastupuje masoveé dostupna popularni kultura. Vizudlni kultura se objevuje v jinych nez
tradi¢nich kontextech, objevuji se nové estetické pojmy.” Diive nedostupné kulturni
zazitky jsou zptistupnény Sirokym vrstvdm, dochdzi k prolindni ,,vysokého* a nizkého.%
Dochézi k posunu koncepce obrazového ramu nejen po strance ohranic¢eni zobrazeni, ale 1

po strance vztahu obrazu a divaka.

,,Obraz se odvraci od klasické koncepce jako ,, otevieného okna*“, ktera umistovala
zobrazeni do pevné ohraniceného prostoru, urceného ramem. Tento historicky
matematicky matematicky model je zpochybnén nekonecnym zmnozZenim ohnisek, uhli
pohledu a zaostieni. K porozuméni a vnimani celého vyjevu uz nestaci jediny pohled

zafixovaného oka, oko musi naopak krouzit, pohybovat se, skenovat. “*’

[luzivni malba a nasledné technicky obraz obklopuje divaka ze vSech stran a

relativizuje tak klasickou distanci pozorovatele a iluze. Do procesu vnimani je opé&t

% HAJEK, Vaclav. Kde kon&i obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a rdmy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocenta K filmu a zpét. Academia,
Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 40.

% HAJEK, Viéclav. Kde konéi obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a ramy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpét. Academia,
Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 40.

% ADORNO, T., HORKHEIMER, M. Dialektika osvicenstvi, Praha: Oikomenh, 2009. ISBN 978-80-7298-
267-7.s. 136.

" HAJEK, Viaclav. Kde kon¢i obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a ramy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpét. Academia,
Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 43.
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zapojeno t€lo a pohyb. Strategie novych médii poc¢ita s proménénym vztahem k pohybu a
télu divéka, ohraniceni vyjevu a zptisobu kontroly a manipulace. Pti tvorbé novych vztahii

T : 98
obrazu a pozorovatele je kli¢ova prave otdzka manipulace a kontroly.

Tyto postupy ptimého atakovani divaka se projevuji naptiklad tak, ze obraz prorazi
svou plochu a vysunuje poptedi své scény do prostoru pozorovatele. (Piikladem miize byt
indexova strategie, kdy postava plakatu ukazuje piimo na divékat.)99 Revolu¢nim
prispévkem ke zméné klasické koncepce obrazu se stala kinematografie a zejména
technika montaze. MontaZ uz nepojima obraz jako komponovany celek, ale jako pluralitni
seskupeni fragmentli zalozené na vice uhlech pohledu a nejednotnosti méfitek ¢i kodua.
Nova média vyuzivaji k ovlivnéni divéka nejnovéjsich technickych prostfedki i tradi¢ni

znaky a symboly.

Je zfejmé, ze s rozvojem novych technickych prostiedkl a aparatt doslo k vyrazné
zmeéné chapani nejen vizualniho pole a zplisobu zobrazovani, ale také k prehodnoceni

postaveni subjektu — pozorovatele a samotného procesu vnimani obrazu a ramu.

% HAJEK, Vaclav. Kde kon&i obraz? Obrazy v ramech, obrazy bez ramu a rdmy bez obrazu. In
HANAKOVA. Petra. Vyzva perspektivy: obraz a jeho divik od malby quattrocenta k filmu a zpét. Academia,
Praha 2008. ISBN 978-80-200-1625-6. s. 45.

% Pperformativni gesto figury stry¢ka Sama z propagandistického plakatu Americké armady zvysuje jeho
ucinnost tim, Ze otevira obrazovou plochu smérem k piijemci a propojuje virtualni a realny prostor.
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2.2. Obrazovka

V piipad¢ technickych obrazi tvoii rdm nebo ramec vétSinou obrazovka nebo

projekéni platno.'®

Manovich definuje obrazovku jako plochy, obdélnikovy povrch,
urceny k ¢elnimu pohledu, ktery funguje jako okno do jiného pros‘[oru.101 Ve své definici
obrazovky zminuje v kontrastu k naSemu fyzickému prostoru existenci virtualniho prostoru
uzavien¢ho rdmem. Mezi témito dvéma prostory je specificky vztah, urcitym zptisobem
koexistuji. Pro virtualni prostor je charakteristické odlisné métitko. Manovich zdiraziuje,
ze tato definice plati jak pro obrazovku pocitace, tak pro renesancni malbu. Béhem péti
stoleti se nezménily ani proporce, ani nazvoslovi dvou hlavnich formati pocitacovych
displejt, které vychézeji ze dvou tradi¢nich zanrti malii'stvi — horizontalni format odkazuje
ke krajin¢ a vertikalni K portrétu. Manovich rozliSuje tfi typy obrazovky — klasicky,
dynamicky a obrazovku redlné¢ho ¢asu. Dynamické obrazovka se prosadila ptiblizné pted
sto lety. Novinkou oproti klasickému typu obrazovky bylo to, ze dynamicka obrazovka
umoznila ukazat obraz ménici se v dase. Je to obrazovka filmu, televize a videa. S
ptichodem tohoto typu obrazovky dochézi také k proméné vztahu obrazu a divéka, vznika
novy divacky rezim.'%

,,Obrazovka usiluje o uplnou iluzi a vizualni plnost, pricemz divik je Zadan, aby
potlacil svou nedivéru a identifikoval se s obrazem. Prestoze je obrazovka pouze oknem
omezenych rozmeérii umisténych do fyzického prostoru divaka, od divika se ocekava, zZe se
bude plné soustredit na to, co v tomto okné vidi, zaméri svou pozornost na zobrazeni a

. o , -y ol
prestane si v§imat okolniho fyzického prostoru. 03

Tento rezim je mozny diky tomu, Ze obrazovka je zcela vyplnéna jedinym obrazem.
Manovich dokonce oznacuje obrazovku za agresora, protoze se pokousi eliminovat vse, co
se nachdzi mimo ram. Zatimco u obrazovky kina a televize je tento rezim pomeérné stabilni,
pocitacova obrazovka se chova jinak. Ukazuje nckolik simultanné koexistujicich oken,

104

pfi¢emz za4dné z nich plné nepohlcuje divakovu pozornost.™ V piipadé virtualni reality se

pak obrazovka uplné vytraci. Déje se to diky displeji pfipevnénému na hlavu divéka, kdy

199 problematice obrazovky se vénuje mj. i James Monaco. viz. MONACO, James. Jak cist film. Praha:
Albatros, 2004. ISBN 80-00-01410-6. s. 528.

" MANOVICH, Lev. Obrazovka a uzivatel. In Teorie védy XIII(XXVI1)2 2004. ISSN 1210-0250. s. 42.
102 Tamtéz, s. 43.

% MANOVICH, Lev. Obrazovka a uZivatel. In Teorie védy XIII(XXV1)2 2004. ISSN 1210-0250. s. 43.

104 KUST, Frantiek. Esteticka role novych médii. In FILIPOVA. M., RAMPLEY. M.. Moznosti vizudlnich
studii. Praha: Barrister and Principal, 2007. ISBN 978-80-87029-26-8. s. 122.
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obrazky zcela vyplnuji jeho zorné pole. Divak uz se nediva na obdélnikovy, pfesné
vymezeny prostor, ktery funguje jako okno do jiného prostoru, ale je do tohoto prostoru
pfimo umistén. Virtudlni a fyzicky prostor se zde piekryvaji. Interfejs pocitacovych oken i
virtualni reality narusuji divacky rezim, ktery charakterizuje historické obdobi dynamické

obrazovky. Manovich tuto tendenci oznaduje jako ,,mizeni obrazovky*.'*®

V ndvaznosti na genealogii obrazovky, zduraziiuje Manovich kliCovou roli
vojenského primyslu pro rozvoj modernich technologii. V této souvislosti zminuje
pfedev§im radar. Béhem druhé svétové valky se ukdzaly vyhody radaru oproti tradi¢ni
fotografii. Hlavni piednosti radaru bylo to, Ze eliminoval dobu mezi ¢asem dohledu a
vyvolanim fotografie. Zobrazovani se tak stalo otazkou okamziku. Ve spojeni s radarem se
poprvé setkavame snovym typem obrazovky. Manovich srovnava technologii radaru
s fotografii a filmem. ,,Fotograficky obraz je trvalym otiskem vztahujicim se k jedinému
referentu. Vztahuje se k omezenému casu pozorovani — k casu expozice. “*® Stejné tak
filmovy obraz je slozeny zné€kolika statickych zébéri, je tedy souctem referentl a
expozicnich ¢ast. V obou ptipadech je obraz zafixovan a obrazovka tak mtze ukazovat jen
minulé udalosti. Obrazovka radaru se liSi vtom, Ze muze ukazovat obraz, ktery se
proménuje v realném Case v zavislosti na pohybu referentu, zméné ve viditelné realité nebo

datové zméné v pocitacové paméti.107

Po klasickém a dynamickém typu obrazovky tak
prichézi tfeti, posledni typ — obrazovka redlného Casu. Obrazovka radaru se méni na
zéklad¢ sledovani referentu. Ani v pfipadé¢ vojenskych technologii vSak neni Casové
zpozdéni zcela eliminovano, ¢as vstupuje na obrazovku realného ¢asu novym zpiisobem.
Na rozdil od tradi¢nich fotografickych technologii, kdy byly vSechny Ccasti obrazu
exponovany soucasné, u radaru je obraz vytvaren kruhovym skenovanim. Promény obrazu

technického tak koresponduji s riiznymi okamziky v Gase.'®

S rychlym rozvojem radarové technologie vznikly potize se zpracovavanim velkého
mnozstvi nahromadénych informaci. Jako reakce na tento problém byl v laboratofich MIT
vyvinut systém SAGE — Semi Automatic Ground Environment. Jeho tkolem bylo propojit
radary po délce obvodu USA a analyzovat a interpretovat jejich signaly. V tomto systému

mély byt lidské prvky plné€ integrovany do mechanizovaného systému. Systém SAGE se

195 MANOVICH, Lev. Obrazovka a uzivatel. In Teorie védy XIN(XXV1)2 2004. ISSN 1210-0250. s. 44.
16 MANOVICH, Lev. Obrazovka a uzivatel. In Teorie védy XIN(XXV1)2 2004. ISSN 1210-0250. s. 46.
7 Tamtéz.
108 Tamtéy.
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tak stal prukopnikem vyvoje interaktivniho interfejsu mezi ¢lovékem a poéitaéem.m9 Vedle
obrazovky byl postupné vyvinut i pfedchidce dnesni mysi, tzv. svételné pero. Manovich
zdaraziuje, ze v SAGE uz nebyla obrazovka pouze prostiedkem k zobrazeni informaci, ale
slouzila jako ovladaci nastroj zalozeny na zadavani ptikazu pocitaci. V ndvaznosti na tento
systém vznikla fada grafickych programi, které pracovaly s obrazovkou jako S mistem
vstupu a vystupu informaci z po¢itate.’™® |, Zménou néceho na obrazovce méni operdtor
néco v paméti pocitace. Obrazovka redlného casu se stala interaktivni.“*** Obrazovka
zacCala slouzit uzivatelim jako nastroj pifimého zasahu do reality. V roce 1966 byl pak
zahajen vyzkum prototypu virtualni reality. Vyzkum mél ambice vytvofit technicky obraz,
ktery by flexibiln¢ reagoval na pohyb uzivatele. Pocita¢ ptizptisoboval perspektivu
grafického pocitacového obrazu Vv zavislosti na pozici hlavy uzivatele a obrazovka se tak
rozsifila na celé zorné pole. Virtudlni realita se prostfednictvim specifickych technologii

pokousi vtahnout divdka do déje a presveédcit ho o redlnosti obrazu.*?

2.3. Obrazovka jako prostor pro experiment

V kapitole nazvané Obrazovka a télo se Manovich vénuje zdpadnimu modelu
zobrazovani postavenému na obrazovce a znehybnéni objektu. Tradice perspektivniho
zobrazovani, ktera se rozvinula v obdobi renesance, a pokracovala az kK modernimu filmu,
pracuje s uvéznénim téla na pojmové i doslovné urovni. Linearni perspektiva prezentuje
svét tak, jak ho vidi jen jedno oko — jako staticky, klidny a zafixovany. Dochazi
k eliminaci pohybu nejen zobrazovaného objektu, ale i umélce. Novoveéky modus obrazu je
definovan nékolika zakladnimi prostiedky z oblasti konstrukce linearni perspektivy.
Jednim z téchto prostiedkti je urCeni pevného stanovisté pozorovatele v protikladu
k perspektivnimu ohnisku, ¢imz doslo k dalSimu vymezeni prehledného ramu vizualniho
pole a oddéleni obrazu od divéka. ,,Na konci 19. stoleti byl petrifikovany svét

fotografického obrazu otresen dynamickou obrazovkou filmu. «d13

199 MANOVICH, Lev. Obrazovka a uZivatel. In Teorie védy XII(XXVI)2 2004. ISSN 1210-0250. s. 48.
10 Nejznaméjiim z téchto programii byl tzv. Sketchpad, ktery byl vytvoren v roce 1962. S pomoci svételného
pera tak mohl uZivatel pocitace vytvaret grafiku pfimo na obrazovce. Sketchpad se stal symbolem nového
paradigmatu interakce s po¢ita¢i. viz. MANOVICH, Lev: Obrazovka a uzivatel. In Teorie védy XI(XXVI)2
2004. ISSN 1210-0250. s. 49.
M Tamtéy.
12 MONACO, James: Jak cist film. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-01410-6. s. 553.
113 MANOVICH, Lev. Obrazovka a uzivatel. In Teorie védy XIN(XXV1)2 2004. ISSN 1210-0250. s. 54.
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Obrazovka kina umoznovala divakiim novou virtualni mobilitu. Mohli se ponofit
do jinych svétd, aniz by pfitom opustili svéa sedadla. Za tento druh virtudlniho pohybu vSak
zaplatili novou institucializovanou imobilitou. Manovich pfipodobnuje kino k véznici,
divaci se nemohou hnout z mista ani mezi sebou hovofit. Tento typ divackého rezimu
vznikl soucasné s piechodem od ,,primitivniho* ke ,klasickému® filmovému jazyku.
Béhem primitivniho obdobi byl prostor kina a prostor obrazovky jasné oddélen a divaci si
tak mohli od virtudlniho svéta zachovat urcity odstup. Klasicky film se zamétoval na
kazdého divaka zvlast a vtahl ho do narace.'* Manovich mluvi o identifikaci divaka
s okem kamery. ,, Télo divika zistava na sedadle, zatimco jeho oko se spojuje s mobilni

«115

kamerou. Filmovi kritikové povazuji tuto imobilitu za zakladni charakteristiku instituce

kina.

Proti konvencim klasické kinematografie se postavili umélci vyuzivajici pro svou
tvorbu rozsifené moznosti technickych obrazi. Experimentalni film nebo videoart jsou
typickymi ptiklady zpochybnéni nékterych vychodisek kinematograﬁe.116 Mezi vyuzivané
technologie a postupy patii kamera, televizni obrazovka, promitaci platno, laterna magika,
8, 16 nebo 35 mm filmovy pas, pocita¢ a monitor, vicenasobné projekéni plochy nebo
proménlivé méftitko promitaného obrazu (promitdni na fasidy budov versus video v
mobilnim telefonu). Lisi se i délka jednotlivych projekci — od né€kolikasekundové smycky,
pies slavné video Douglase Gordona trvajici 24 hodin aZ po nékolikamési¢ni videoprojekty
na internetu. Samotné vymezeni uméni pohyblivych obrazl je problematické i1 proto, Ze
zahrnuje nepieberné mnozstvi zanrt: videoart, experimentalni film, dokument a
pseudodokument, galerijni videoinstalaci, videoart s politickou a genderovou tématikou,
experimentalni animované filmy a vSechny ostatni druhy pohyblivych obrazii, které
nespadaji do tradi¢nich kategorii kinematografie. Um¢lci je vyuzivaji riznym zpusobem;
jako zrcadlo, zbran, analyticky nastroj nebo mise en abyme, kdy se se vzrustajici

komplexitou virtualni misi s realnym.*’

Mnohé pohyblivé obrazy v galerii vyuzivaji jako prosttedek k uméleckému
experimentu cas.™*® To je ptipad dvojice videosmycéek s nazvem Nodds od Pavla Biichlera,

ktera je vytvofena prakticky z ni¢eho. V ptipadé Nodds pouzil Biichler dvé fotografie

14 MANOVICH, Lev. Obrazovka a uzivatel. In Teorie védy XIN(XXV1)2 2004. ISSN 1210-0250. s. 55.
115 7~

Tamtéz.
1 COMER, Stuart. Film and video art. London: Tate Publishing, 2009. ISBN 978-1-85437-607-7. s. 37.
7 COMER, Stuart. Film and video art. London: Tate Publishing, 2009. ISBN 978-1-85437-607-7. s. 8.
18 vice k problematice Gasu ve filmu a videu viz. DELEUZE, Gilles. Film 2: Obraz-cas. Praha: Nérodni
filmovy archiv, 2006. ISBN 80-7004-127-7.

45



Samuela Becketta. Na jedné hledi Beckett pfimo dopiedu, na druhé ma sklonénou hlavu.
Spojenim téchto dvou snimku vytvofil umélec bizarni tficetisekundovou videosmycku, kdy
Beckett v rychlém rytmu sklani a zveda hlavu. Video bézi na parovych obrazovkach, ale
zdznamy zamérné nejsou synchronizované. Dva Becketti vedle sebe vypadaji jako dva

klovajici ptei(:i.119

., ... kdosi prohlasil, Ze ,, Beckett vypada jeste vic jako Beckett. “ Tehdy mi doslo, Ze

dobry zpusob, jak se dobrat k néjakému precedentu, je najit bod, kdy ,,uz neni mozné
11120

udelat vitbec nic“, a presné podle toho se zaridit: totiz délat nic.

Obr. 6. Pavel Biichler: Nodds

Stejny princip vyuzil Biichler i v dile Si yo no s Che Guevarou kouficim doutnik,
Leninem, Stalinem, Gagarinem nebo v dile z lonského roku Acting Head, kde na
¢tyfsekundové videosmycce vidime Leonida Breznéva, ktery nervozné poklepava tuzkou.
Zabér je vytrzen z nalezeného zaznamu, patrné z néjaké konference. Divak je téméf

hypnotizovéan pohledem na kdysi vyznamného statnika, ktery ustrnul v tomto nekone¢né se

19 BUCHLER, Pavel. Marnd prdce - katalog k vystavé, Praha: DOX Prague, 2010. ISBN 978-80-87446-00-
3.s. 66.
120 Pamtéy.
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opakujicim nervoznim pohybu doprovazeném zvukem tuzky tukajici o stiil. Biichler tu
mimo jiné upozoriiuje na banalitu, pomijivost a zarovenn manipulativni charakter
medidlnich obrazd. Fascinuji ho ,,myslenky na onen prostor, utvareny behem Zivota
cloveka, v nemz se pameét, zkusenost a déjiny dostavaji do vzajemného kontaktu, kde se
pamét’ stava déjinami. 121 Jeho dila jsou komentafem k tomu, jak naSe vnimani dé&jin
ovlivnéno formou a obsahem obrazi produkovanych médii, ze kterych podle Biichlera

. y C . . 122
budujeme obraz svéta ,, se vSemi témi mezerami a propastmi.

Pravé galerijni prostor davd umélci jedine¢nou moznost, jak ,,zakonzervovat®
prchavé medialni obrazy, jejichz zivotnost bézné nepiekroci 24 hodin. Jakmile tyto obrazy
ziskaji status uméleckého dila, jsou automaticky vnimany jako nad¢asové. Biichler vyuziva
nékolik osamocenych fotografii nebo n¢kolik zabért z filmu, ktery uz neexistuje a vytvari
animace z omezeného mnozstvi snimkt slavnych osobnosti. Texty Samuela Becketta samy
0 sobé zpochybiiuji hranice uméni. Jak tika Petticek: ,, U takového Becketta se tento
konflikt (nahodilosti a diskontinuity, pozn. aut.) zda byt podan v podobé ,, néjak reverzni’:
diskontinuita, konec je vSude, kazdy zacatek je uz konec. Konec pak unéj trva v celém
textu.”** Stejné jako u Beckettovych textd, konceptualni uméni v podob& Biichlerovych
minimalistickych apropriaci pfivedlo uméni na samotnou hranici toho, ¢im uméni byt

muze.

Cilem druhé kapitoly bylo analyzovat vyznam rdmu ve vztahu k tradi¢nim i
technickym obrazim a jeho vyznam z hlediska pozorovatele obrazu. Dochazi
k vzajemnému prolinani elitnich uméleckych projevii a masové vizualni kultury.
Technické obrazy relativizuji klasickou distanci pozorovatele a iluze a do procesu vnimani
zapojuji télo a pohyb, stale vétsi vyznam ziskava interaktivita. Prostor platna o obrazovky

se stava kli¢ovym prostorem pro umélecky experiment.

121 BUCHLER, Pavel. Marnd prdce - katalog k vystavé, Praha: DOX Prague, 2010. ISBN 978-80-87446-00-
3. s. 60.
122 Tamtéy.
123 PETRICEK, Miroslav. Mysleni obrazem. Praha: Hermann & synové, 2009. ISBN 978-80-87054-18-5. s.
100.
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3. Vliv technickych obrazi na tradi¢ni Zanrovou klasifikaci
vytvarného uméni

3.1. Technicky obraz v kontextu tradic¢nich uméleckych Zanri

vevr

v o v, v _ o ’ Voo ’ v 2124
umeéni zpétné pusobi na umeni v jeho tradované podobé.

Zanr je obecné chapan jako rozdéleni konkrétnich forem uméni podle kritérii
relevantnich dané formé. Ve vSech odvétvich uméni jsou vSak zanry ve své podstaté spise
neurcité kategorie bez pevnych hranic a jsou urCeny predev§im zazitymi konvencemi.
Klasické uméni preferovalo Zanrovou stabilitu, pfiCemz tato stabilita umoziovala bez
problému c¢ist dané umélecké dilo, a tak v divacich vyvolavat predvidatelné a zadnrem

125

naprogramované emocionalni reakce.”” Barthes ve svém Uvodu do strukturdlni analyzy

vypravéni zmituje princip artikulace a integrace.'® Podle tohoto principu kazda jednotka,
ktera nalezi k néjaké urovni, nabyva vyznamu jen tehdy, kdyz se mize integrovat na
urovenn vyssi. Pokud tyto urovné chdpeme jako urcity systém symboll a pravidel, ktera
musime pouzit pro vysloveni vyznamu, pro komplexni a zavrSeny prozitek z uméleckého

musime integrovat pravé sledované, aktudlné probihajici s dosud prezentovanym 1 s

v

anticipovanym. Vys§i uroven integrace, kterou tvofi piislusny zanr, se spolupodili na

konstituci vyznamt sledovaného konkrétniho dila.*?’ |, Zanr je siti kodii, kterd miize byt

«128

vyvozena ze souboru pribuznych textu. Zuska zdiiraziiuje, Ze tato sit’ vytvaii zminénou

vy$§i rovinu integrace, kterd se zpétné€ podili na ¢teni textu. Rozpoznéani a uvédomovani si
zanrovych vlastnosti dila tvofi integralni soucast jeho recepce.129

Pocinaje uménim moderny, které se noveé definovalo estetické, ale 1 proti zanrové
konvence, je ¢im dal tez§i stanovit hranice jednotlivych zanri ve vytvarném uméni.

S pfichodem pohyblivych a digitalnich technickych obrazli a nastupem masové digitalni

124 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. s. 2. Virtualni knihovna
semindfe estetiky, Masarykova univerzita Brno: http://www.phil.muni.cz/estetika/knihovna.htm

125 ZUSKA, V., MICHALOVIC, P. Znaky, obrazy a stiny slov — ivod do (jedné) filosofie a sémiologie
obrazii. Praha: Akademie muzickych uméni, 2009. ISBN 978-80-7331-129-2. s. 300.

126 BARTHES, Roland. Uvod do strukturalni analyzy vypravéni. In Znak — struktura — vyprdveni. Brno 2002,
s. 9-43.

2T ZUSKA, V., MICHALOVIC, P. Znaky, obrazy a stiny slov — ivod do (jedné) filosofie a sémiologie
obrazii. Praha: Akademie muzickych uméni, 2009. ISBN 978-80-7331-129-2. s. 303.

12 Tamtéz.

12 7USKA, V., MICHALOVIC, P. Znaky, obrazy a stiny slov — ivod do (jedné) filosofie a sémiologie
obrazii. Praha: Akademie muzickych uméni, 2009. ISBN 978-80-7331-129-2. s. 301.
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reprodukce se situace jesté vice zkomplikovala. Typickym prikladem je vztah klasické
kinematografie a jiz zminované §iroké oblasti ,,uméni pohyblivého obrazu‘, kam mizeme
zaradit naptiklad videoart, digitalni projekce, multimedialni instalace apod. Prestoze ob¢
oblasti vychazeji ze stejnych technologickych piedpokladii, v mnoha aspektech se vyrazné
odliSuji. Vystavnim prostoru galerii a muzei postupné ustupuji klasické videoinstalace
vytvofené z televiznich obrazovek a narlsta pocet projekei promitanych na sténu, platno a
dalsi alternativni povrchy a jejich vzajemné kombinace. V king, pfed monitorem nebo pied
televizi se divak soustfedi pouze na jedno ohnisko umisténé pied nim. Napiiklad videoart
ale neni na rozdil od filmu ur¢en k hromadnému promitani Sirokému publiku, nybrz je
zaméfen na jednotlivé divaky, od kterych cCasto vyzaduje uréitou miru interaktivity.
Promitani neprobihd v zatemnéném sale, kde jsou divaci znehybnéni v sedadlech, ale v
otevieném prostoru muzea nebo galerie, kde se mohou svobodné pohybovat. Umélecké
projekce se od filmu lisi také délkou — obvykle je vyrazné krat$i a Casto se promita v
Gasovych smyckach.'®® Divak mé4 moznost sledovani kdykoli prerusit, nebo naopak
sledovat video opakované. Zptisob narace videa koresponduje s estetikou filmu, ale video
Casto zpochybniuje linedrni charakter vypravéni. S Casem =zachazi kreativnéjSim a
experimentalnéjSim zpiisobem, fragmentarizuje ho na mensi jednotky nebo naopak cas
vypraveéni prodluiuje.l‘o’l V devadesatych letech navic doslo k vyznamnému pielomu diky
rozsifeni pouzivani digitalnich videokamer. DoSlo tak k urcité kinematizaci videa;

dokonalej$i aparatura umoznila stfih a experimenty s nelinedrnimi systémy.

.,V podmienkach digitalizacie sa kinematograficky kod stava silnym inspiracnym
impulzom pre hybridné prelinanie vyrazovych prostriedkov filmu s jazykom videa. ..
Videoumelcov alebo tvorcov rozsirenych filmov odlisuje od komercénych autorov
predovsetkym to, Ze ich diela su vytvarané na zdklade silnej osobnej vypovede a autorskej
myslienky s ambiciou experimentovania, a dalej to, Ze takto vzniknuté diela nie si urcené
na masovu recepciu, preto su najcastéjSie prezentované v muzedach umenia, galéridach

alebo na festivaloch. “*

Zaroven ale existuje mnoho oblasti, ve kterych se naopak kinematografie a uméni

zalozené na pohyblivych obrazech prolinaji. V nékterych ptipadech je dokonce film od

130 T ale samoziejmé neplati vzdy, viz. napf. dilo Douglase Gordona Dvacetictyihodinové Psycho.
131 COMER, Stuart. Film and video art. London: Tate Publishing, 2009. ISBN 978-1-85437-607-7. s. 96.
132 RUSNAKOVA, Katarina. ¥ toku pohyblivich obrazov — antolégia textov o o elektronickom a digitdlnom
umeni v kontexte vizudlnej kultury. Bratislava: Vysoka Skola vytvarnych umeni, 2005. ISBN 8088675979. s.
39.

49



vytvarného dila nerozliSitelny. Dilo, které naruSuje hranice zanru ironizaci, antinomizaci
nebo porusovanim zanrovych pravidel, bojuje proti ustrnuti, proti redukci moznych smérii

v 1 v . ’ . . ’ vr oo 1
rozvoje Zanru, posouva moznosti novych hranic a tedy i novych zanra.*®

S hranicemi zanrovych konvenci experimentuje i Pavel Biichler v dile Horky
vzduch, které sestava z dvou diaprojektort, promitaciho platna, kuchynské stolicky a
promitnutého textu. Stary diaprojektor je umistén pfed platno a z promitacky stoupa
vzhiiru horky vzduch. Cela scéna je nasvicena druhou promitackou, takze prvni promitacka
1 horky vzduch vrhaji stin na platno. Konceptualni podstata dila je zaloZena na otazce, jestli
se jedna nebo nejednd o film. Je to ,.kinematograficka udalost vytvotend bez filmu*. Chybi
tu pohyblivy obraz, ale zaroven teplo vydavané jednou z promitacek vytvaii opticky efekt,
ktery se na platné jevi jako animovany koutf. Horky vzduch tak predstavuje zavazny

, s 1y ., 134
problém s ut¥idénim kategorii.*®

Obr. 7. Pavel Biichler: Horky vzduch

133 COMER, Stuart. Film and video art. London: Tate Publishing, 2009. ISBN 978-1-85437-607-7. s. 140.
134 BUCHLER, Pavel. Marnd prdce - katalog k vystavé, Praha: DOX Prague, 2010, ISBN 978-80-87446-00-
3.5.88.
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Jinym zpusobem naruSuje limity tradi¢nich uméleckych disciplin i Jirka Kolar,
Cesky umélec, ktery od osmdesatych let pisobi ve Spojenych statech. Kolar vyvinul
osobitou techniku manipulace fotografie, ktera spoc¢iva nejen v zasahovani do pozitivu
malbou a Skrabanim, ale také v jeho dalSim digitalnim zpracovani - skenovani rukodélné

pojednaného pozitivu a jeho nasledném zvétSeni do potiebné velikosti.

»Vznik fotografie zahdjil rozvoj nového druhu obrazu, jez Vilem Flusser nazval
obrazy technickymi, nebot nahradily rukodélny vykon optickou a fotochemickou
technologii. Technické obrazy se ovSem nerozvijeji izolovane, ale ve vzdajemném vztahu s
ostatnimi formami zobrazovani, zejména s malirstvim. Kolaritv zpiisob prace s
fotografickym médiem kombinuje tFi gemerace technologie obrazii, manualni,
fotochemickou a digitilni. Jedna se tak vlastné o hybridni techniku, ktera svymi
jednotlivymi  prvky navazuje na rizné historické epochy fotografickeho média.
Zpochybniovani hranic médii je Siroky proud reflektujici krizi modernistické estetiky, kterd
zdiiraznovala specifiku jednotlivych médii a jejich sebereflexi v umélecké tvorbe. Kolar se
svou netradicni technikou pripojuje k mnoha jinym umélcum, kteri nejriiznéjsim zpiisobem

o .35
kombinuji rozmanita média.

Ve svych dilech vyuziva Kolar praktiky provazejici celé dé&jiny fotografického
média. Experimentuje s retusi a kolorovanim, technikami pouzivanymi pro zdlraznéni
dialogu mezi fotografii a malifstvim. Hlavni umélcovou strategii je ovSem jeho vyuZivani
nap&ti mezi plosnosti a hloubkou. Kolar zpracovava povrch fotografického pozitivu, ktery
kontarstuje s iluzivni hloubkou fotografického zobrazeni. Vytvaii tak napéti mezi plosnosti
a hloubkou, coz byla strategie, o niz se opiral vyvoj moderniho malifstvi. Proto Ize fici, Ze
Kolarovu tvorbu charakterizuje urcity protiklad mezi modernistickym dirazem na ploSnost

obrazu na jedné strané, a postmoderni hybridizaci médii na strané druhé. ™

Pti pohledu na
Kolarovy velkoformatové obrazy se neubranime otazce, jestli se jedna o digitalné
manipulovanou fotografii, kombinaci kresby a malby nebo nékterou z grafickych technik.
Kolarova decentni hra s hranicemi zanrG ptsobi nicméné velmi estetickym dojmem a

dokazuje, Ze tento druh uméleckého experimentu ptinasi originalni divacky zazitek.

13 KOLAR, Jirka. Williamsburg — katalog k vystavé. DOX Prague 2011. ISBN 978-80-87446-08-9. (&isla
stranek neuvedena).
138 Internetovy zdroj http://www.dox.cz/cs/exhibition?58/about
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3.2. Medialni relace

Je evidentni, Ze ackoli K experimentim s hranicemi zanr a uméleckych médii
dochazelo uz diive, s pfichodem technickych obrazi ziskala tato tendence zcela novy
rozmé&r. Pro lepsi pochopeni komplikovanych a nejednoznaénych vztahti mezi novymi
médii je nutné jejich roztiidéni do nékolika zakladnich kategorii. Sczepanik a Svatonova je

rozdéluje nasledovng.*®

Transmedialni relace jsou vztahy mezi médii zalozené na principu transpozice nebo
transferu. Jednotlivé formy existuji oddélen¢ a nedochazi k jejich propojeni do jednoho
celku. Dilo nabyva jednoty az v procesu soucinnosti (synergie) jednotlivych médii na
horizontalni ose. Narativni linie pfibéhu prochazi jednotlivymi médii, kterd jsou na sob¢
nezavisla. Svatonova uvadi jako typicky piiklad transmedialniho dila televizni seridly,
které existuji 1 ve formé pocitacové hry, knihy, webové stranky nebo dokumentu o
natageni.'*®

Multimedialni relace jsou zalozeny na juxtapozi¢nich vztazich. Jednéd se o dila,
jejichz ¢asti spolu komunikuji, ale zarovein mohou existovat oddélené. V modernim uméni
se Casto jednd o spojeni hudebniho vystoupeni, performance, tance a Videoprojekce.139
Multimedidlni dila byvaji ¢asto zaménovéna s tzv. mixed-médii. Ta kombinuji vyrazové
prostiedky jednotlivych uméleckych druht nebo vélenuji prvky jednoho média do
struktury jiného média. ,Jednotlivé casti Ize oddélit, ale na rozdil od multimedidlnich dél
nemohou existovat samostatné. Typickym pripadem mixed-médii je obraz, ve kterém je

pouczit text. «140

S timto principem pracuje napiiklad americkda umélkyné Barbara Kruger, ktera se
proslavila svymi vefejnymi intervencemi s politickym nebo genderovym zabarvenim
zaloZzenymi pravé na kombinaci obrazu a textu. Kruger pro sva dila vyuzivad tradi¢ni
reklamni prostor, byla naptiklad jednou z prvnich umélkyn, které vyuzily ustfedni digitalni
obrazovku na Times Square. Na vystavé Uméni Sachu v centru DOX predstavila

audiovizualni sachovou soupravu, kdy kazda figurka zaroven fungovala jako miniaturni

BT SVATONOVA, Katetina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Univerzita Karlova, 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 99.

1% SVATONOVA, Katetina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Univerzita Karlova, 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 99.
139 Tamtéz.
10 viz. napt. fotografické cykly Gilberta a George, viz. kap. 1.2.1.
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reproduktor obsahujici sérii riznych audionahravek. Jedna strana Sachovnice tak pii
pohybu figurkami klade provokativni otazky typu ,,Co to mas s vlasy? a druha strana
odpovida vétami jako ,,To nemysli§ vazné.” Pfi kazdé, obvykle tiché, Sachové hie tak
vznikd podivny rozhovor mezi jednotlivymi figurkami. Celd instalace je doplnéna
pouzdrem na Sachovnici v podob¢ obrovského kufru polepeného texty s replikami figurek.
Moznosti obrazu a textu zkouma i britskd vytvarnice Tracey Emin, kterd pro zminénou
vystavu vytvoftila cestovni Sachovou soupravu kombinujici plastiku, vysivku, monotisky a

rucné psané napisy a Vzkazy.141

Hypermedialni relace jsou charakteristické nelinedrnimi vztahy, tedy vztahy na
bazi sitové struktury. Pojem hypermedidlnich relaci odkazuje ke konceptu hypertextu.
Struktury hypertextu jsou vyuzivany v pocitaovych hrach nebo v interaktivnich
videoinstalacich, kde ma divak moZnost aktivné zasahnout do d&je na obrazovce.'* Tento
typ relaci je také typicky pro internetové prostiedi, kde dochdzi k propojeni

multimedidlnich dokumenti (obraz, text, video) diky jednotnému digitalnimu kodu. '

Intermedidlni relace jsou reciprocné transformujici. ,,Jednotlivé prvky se v ramci
jednoho umeéleckého dila prolinaji, jsou sjednocovany do nového celku a jejich specifické
vlastnosti jsou proménovany vlastnostmi ostatnich médii. ... Konecna forma musi byt
jednolitym tvarem se svou vlastni kvalitou. Autor nevytvari sité prvkii, ale konceptualni
fuze. Prostor v dile je pak meziprostorem, ve kterém se stiraji hranice mezi jednotlivymi

v, . . , 144
umeénimi a mezi realitou a fikci. "

Typickym ptikladem mizZe byt televizni obraz v
zabéru z filmu, kdy je tento televizni obraz zaroven dulezitou slozkou narace. Film a
televize tak vstupuji do intermedidlniho vztahu. Videoinstalace je dalSim ptikladem
média, které zprostiedkovava specifické vztahy mezi jednotlivymi uméleckymi druhy,
mezi tviircem a pfijemcem, mezi textem a divdkovou mysli. Instalace proménuje prvky
jednotlivych uméleckych zadnrd do nové konceptudlni fuze a v jejim prostoru tak

. . ’ L 1:r ’ ISR ’ 14
komunikuje vice médii, ktera vytvareji zcela novy smysl. >

“Zatimco transmédia, multimédia, mixed-média a hypermédia ndsobi jednotlivé

prostory a celkovy prostor dila fragmentarizuji, intermedialita naopak vytvari zcela novy

Y. Uméni Sachu — katalog k vystavé. Praha: DOX Prague, 2010. ISBN 978-80-904213-8-7.

2 napt. film Kinoautomat: clovék a jeho diim z roku 1967.

3 SVATONOVA, Katetina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Univerzita Karlova, 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 100.

14 Tamtéy.

1% SVATONOVA, Katetina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Univerzita Karlova, 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 101.
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komplexni prostor dila a fikcni prostor v dile. Intermedialni dila se podobaji mapam, z
nichz vyrusta specificky dialogicky styl a velice casto | nelinedrni narace. Tyto veétvici se
nehierarchické struktury naplnuji Foucaultovu teorii, Ze prostor v soucasnosti nabyva

povahu site. »146

Definici pojmu intermedia piebira Svatonova od umélce a teoretika Dicka
Higginse, ktery ji pouzil poprvé v roce 1965.%*" Sedesata léta byla charakteristicka
vyraznymi proménami jak ve spoleCnosti, tak v oblasti komunikace a médii. Diky
rychlému technickému vyvoji zacaly byt zpochybnovany stereotypni vlastnosti
jednotlivych médii a vznikl jakysi “meziprostor” mezi médii, uméleckymi druhy, mezi

8 Higgins charakterizoval intermedialitu jako proces vyrvdreni

realitou a uménim
konceptualnich fuzi, tedy novych médii spojenim médii starSich. Tyto fuze doprovazi
dialog v prostoru dila, ze kterého se rodi novy tvar. V tomto intermedidlnim prostoru
vznikaji podle Higginse nejlepsi soucasna dila, kterd kone¢né popiraji nezpochybnitelné

rozdé¢leni jednotlivych médii stanovené v obdobi renesance.

146 SVATONOVA, Katefina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Univerzita Karlova, 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 101.

T SVATONOVA, Katetina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Univerzita Karlova, 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 98.
148 viz. napt. rozvoj performance v $edesatych letech
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3.3. Technicky obraz jako konceptudlni fiize

V zavérecné c¢asti kapitoly budou na piikladu umélecké dvojice Davida Bohma a
Jittho Franty a rakouského umélce Markuse Huemera analyzoviny moznosti, které

nabizeji technické obrazy jako konceptualni fuze na poli uméni.

Za konceptualni fuzi lze povazovat dilo Kresba pres prekadzky finalistt Ceny
Jindficha Chalupeckého 2010, umélecké dvojice Davida Bohma a Jifiho Franty, kteii
vytvoiili videoinstalaci kombinujici video, zvukovy a hudebni doprovod a klasickou malbu
a kresbu. Instalace reflektovala problematiku kresby, ktera je klicovym tématem v tvorbé
této umeélecké dvojice. Prvotnim impulzem se stala fotografie Henriho Mattise kresliciho
na zed dlouhou ty¢kou namocenou v barvé. Tento snimek pfimél oba umélce k zamysleni
se nad kresbou jako prostiedkem a procesem uméleckého vyjadieni a k pokusu o provéieni
podstaty této techniky. Nasledoval sled experimentt, kdy si umélci ptivazali k pazim nebo
nohdm dlouhé ty¢e opatfené na druhém konci Stétcem a zkouseli, jaké budou mit tyto
umélé prekazky vliv na samotny proces vzniku dila i na jeho kone¢nou podobu. Po
testovani hranic vlastniho téla zaintegrovali do tohoto procesu dalsi predméty a objekty.
Ptipevnili Stetce na konce vétvi stromu, pied néj postavili platno a nechali ho tak ve vétru
“kreslit”. Stejny postup zkusili napiiklad se srdcem kostelniho zvonu nebo lodi zakotvenou
v pfistavu, kdy dynamika kresby byla ur¢ovana pohupovanim se trupu lodi na hladiné nebo
pfipevnili Stétec na smycec violoncella. Hudebnik pak spole¢né s jednotlivymi tony
zanechaval 1 stopu na platn€é. Vysledna instalace méla podobu kombinace platen, ktera
touto cestou vznikla a zvukového doprovodu v podob€ nahravky zminéné hry na
violoncello nebo zvuku kostelnich zvonil. Pres platna bylo promitano nékolik videosmycek
ukazujicich umélce, jak pfipeviiuji Stétce a uhly na vybrané objekty. Soucasti instalace se
staly 1 metatextové pasdze hovofici o vzniku dila integrované do dila samotného. Vysledna

. . . y . . o 14
instalace tak v sob& zaroveii zahrnuje dokument o procesu vlastniho vzniku.**

¥ Cena Jindricha Chalupeckého Findle 2010 — Katalog k vystavé. Praha: Spole¢nost Jindficha
Chalupeckého, 2010. ISBN 978-80-254-8383-1. s. 18.
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Obr. 8. David Bohm a Jifi Franta: Kresba pres pirekadzky

“Intermedialita v uzsim pojeti popisuje konceptualni fuze, které obsahuji prvky
sebereflexivity. Strukturni prvky rizmnych médii se stretavaji, usouvstaznuji a vzdjemné
proménuji, pricemz vysledna forma vzesla z této transformace reflexivné zviditelnuje
strukturni rysy a vzajemnou diferenciaci kolidujicich médii...Vysledkem této fiize je nova
hybridni forma, ktera misi strukturni rysy drivéjsich medialnich forem, ale soucasné

: . , 150
obsahuje kvality zcela nove.

Ukolem divédka pfi percepci takového druhu uméleckého dila je stiidat a
kombinovat své percepéni ndvyky, které se vaZzou na jednotlivd, pro n¢j znaméa média. Na
divaka vytrzeného ze zazitych stereotyptl jsou tak kladeny vys$i naroky. Divak muze
pochopit novy tvar pouze za predpokladu, Ze propoji své dosavadni zkuSenosti s
percepénimi naroky nového média. Vzajemné prolindni novych médii a uméni vSak
neprobihd pouze na formalni nebo technické turovni, ale dochazi k nému v mnohem

hlubsich strukturdch. Pro plnohodnotné sledovani takovych fuzi neni mozné jednotlivé

%0 SVATONOVA, Katefina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Univerzita Karlova, Praha 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 103.
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percep¢ni zvyklosti pouze stiidat, ale je potieba vjem sjednotit.151 Prikladem miize byt
videoart, ktery se v tomto bod¢ odlisuje od klasického filmu. Pti sledovani filmu
sjednocuje divak v hlubsich strukturach percepéni mody narace, tedy konstruuje v mysli
ptredstavu o prostoru dila a fadi do né&j jednotlivé udalosti a postavy. U videoartu je tomu
jinak. Pfestoze vychazi z podobnych principt jako film, vétSinou postrada klasickou

narativni linii a strukturu literarni fikce.

“Zatimco mentalni konstrukt tradicné pojimaného filmu je vlastné konceptualni
fuze percepcnich modii jinych, tradicnich umeéni, videoart zprostredkovava novy zazitek a
subjektivnimu mentalnimu obrazu dominuje jednotné abstraktni mysleni (blizké poslechu
hudby nebo sledovani baletu.)...Videoart zastupuje spise intermedialitu v uzsim slova

. g v v oo .. r 7. 152
smyslu, jelikoz umocnuje sebereflexivitu média.”

Alternativou k principu konceptualni fuze je pojem intermediality. Svatoniova
zminuje teorii remediace J. D. Boltera a R. Grusina, ktefi v dé&jinach médii popisuji jak
promény zplsobu reprezentace, tak neustalé prepracovavani jenoho média v druhém. Podle
jejich teorie jsou média ze hybridni své podstaty. Kazdé médium je zaroven siti
neodluditelnych prvkd technologie, estetiky a sociokulturnich praktik a syntézou
transformovanych slozek jinych médii. Systém remediace se dale déli na princip imediace

a hypermediace.™

Imediace zakryva a automatizuje reprezentaci, sméfuje k bezprostfednimu Géinku,
jejim cilem je vytvofit v divdkovi zddni homogenniho iluzivniho svéta. Krajni oblasti
imediace tvoii pokusy filmu 0 iluzi nové reality nebo virtudlni prostiedi. Divékova
pozornost je systematicky odvadéna od techniky zaznamu a fragmentarizace obrazu,
podstaty filmového média. Divak si spojuje jednotlivé zabéry do jednoho toku a

identifikuje se s predvadénym svétem. Imediace je doménou klasické kinematografie.'

Opakem je logika hypermediace, charakteristicka pro vétsinu dél spadajicich do
oblasti uméni pohyblivych obrazli, zejména Vvideoartu. Jedna se o mnohonasobnou

nejednotnou reprezentaci. Hypermediaci nazyvame zviditelnovani procesu mediace,

L SVATONOVA, Katefina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Univerzita Karlova, Praha 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 104.

152 SVATONOVA, Katefina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Univerzita Karlova, Praha 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 105.

153 SVATONOVA, Katefina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Univerzita Karlova, 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 105.
154 Tamtéz.
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kombinovani riiznych médii a odliSnych forem do heterogenniho prostoru.155 Médium
upozoriiuje na sebe sama, divak sleduje formalni stranku, technickou realizaci, pozoruje

jednotlivé fragmenty a medialni kombinace.™®

Divakovi jsou v intermedialnim dile zprosttedkovavany rtizné vjemy a esteticka
libost prameni mimo jiné ze schopnosti rozeznani jejich odliSnosti a hranic. Divak
intermedialniho dila pfepind mezi riznymi percepénimi mody, které koresponduji s
jednotlivymi uménimi. Aby vSak toto dilo pln¢ pochopil a piijal, musi jednotlivé mody
sloucit do vysledného vjemu, tedy pfijmout logiku imediace i hypermediace. Divak je

nucen hledat souvislosti i mimo diskurz uméni.

,, Dulezité je, ze divik tedy chape vyznam dila v roviné semiozy, nikoli pouze v
roviné mimetické. Zpochybiuje se tak definice zobrazovacich uméni jako uméni
mimetickych a vazba mezi dilem a skutecnosti. Textu a dilu totiz dominuje spojnice s

TR 74 . . v v v s ’ . .7 , v 157
Jjinymi dily, interpretace je moznd, az kdyz se zabyvame dilem v intermedidlnim svétle.”

Zajimavym piikladem spojeni tradi¢niho zanru klasické malby a vyuziti principt
technického obrazu byla vystava rakouského umélce Markuse Huemera, kterd probéhla v
Centru souc¢asného uméni DOX v prvni poloving roku 2009. Huemer pracuje s tradi¢nimi i

novymi médii, které inovativnim zpisobem kombinuje.

“Zatimco mnoho soucasnych umélcii stale zdapasi s otazkou polozenou Walterem
Benjaminem v jeho klasickém textu “Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti” (1936), totiz jak fotomechanicka reprodukce zménila postaveni
uméleckého dila, Huemer déla dalsi krok tim, Ze se svou tvorbou tdze, jaky je status

154 4 v . r o )’158
malirstvi v dobé elektronickych obrazii.

Podle Huemera problematizuje abstraktni charakter digitalnich obrazti platnost
modernistické estetiky, v niZ zaujima princip abstrakce klicové postaveni. Vyndlez
fotografie byva uvadén jako impulz k obratu moderniho malifstvi smérem k abstrakei.

Zdtvodnéni modernistické estetiky odvolavajici se na vyvoj technologii zobrazovani se

1% SVATONOVA, Katefina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Univerzita Karlova, 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 106.

1% srov. s prvnimi dily pritkopnika videoartu Nam June Paika a jeho experimenty s filmovou paskou.

BT SVATONOVA, Katefina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Univerzita Karlova, 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 107.

1% ANDEL, Jaroslav. Markus Huemer: Ani z nebe odpovédi nepadaji — katalog k vystavé. Praha: DOX
Prague, 2009. s. 5.
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samo problematizuje dalSim vyvojem téchto technologii, predev§im masovym rozsifenim
elektronickych obrazi. Huemer ve své tvorbé vyvraci tvrzeni, Ze rozvoj digitalnich
reprodukénich technologii povede k opusténi klasické malby ve prosp&ch novych médii.*>®
Pokousi se naopak najit pro malif'stvi misto v sou¢asném vizualnim prostiedi, rozhodujicim
zpusobem formovaném novymi technologiemi zobrazovani. Na vystavé Ani z nebe
odpovedi nepadaji, predstavil sva dila zalozena na syntéze tradi¢niho malifstvi a digitalni

techniky.

Huemerovy obrazy jsou formalni hrou konstruovanou na pocitaci nebo filtrovanou
z digitalnich obrazovych ptedloh a pfenesenou na platno. Spole¢nym motivem je les,
romanticky pusobici hadankovité obrazy jsou nicméné konceptualni. Na prvni pohled
sugeruji tradi¢ni prostorovy potadek a télesnost, jak jsou v malifstvi obvyklé. Na druhy
pohled se ale ukazuje, Ze modelace svétla a stind i prostorova organizace nasleduji vizualni
logiku digitdlniho zpracovani obrazu. Piestoze velkoformdtové olejové malby evokuji
vyjevy z lesa a krajiny, modelace svétla a stinli generovana na pocitaci nepopisuje zadny
prostor ani téleso, jen sebe samu, zcela abstraktni. Proto jiz nelze rozliSit individualni a
artificialni ztvarnéni.™®® Huemer povaZuje za absurdni, Ze pravé digitalni postupy
zpracovani obrazu davaji maliistvi novou individualni sebehodnotu.*®* Jeho lesy a krajiny
jsou tedy v malif'stvi imaginarni jevy, ale zaroven jSou navazany na konkrétni procesy
probihajici v pocitac¢i. Motivy se stavaji vyobrazenim libovoln¢ uzpisobené reality v
datovém prostoru. Proto se v Huemerovych pracich tak dobte odrdzi rozpolceny charakter

. ., 162
tradice zobrazovani.

9 srov. s postojem Jiiho Skaly, kap. 1.2.2.

180 ANDEL, Jaroslav. Markus Huemer: Ani z nebe odpovédi nepadaji — katalog k vystavé. Praha: DOX
Prague, 2009. s. 5.

181 ANDEL, Jaroslav. Markus Huemer: Ani z nebe odpovédi nepadaji — katalog k vystavé. Praha: DOX
Prague, 2009. s. 26.

102 Tamtéz.
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Obr. 9. Markus Huemer: Bylo by lepsi, kdybych vytvoril kriticky obraz proti

nelidskosti statniho terorismu?

“Konceptualnim opakovanim rostlinnych elementu ... se prikladné ozrejmuje
paradox viditelnosti a dematerializace téchto obrazu: ProtozZe k informacim podloZenym
pocitacem neexistuje Zadny predmétny protéjsek, je nutné je vizudalné reprezentovat
Jjednoduse namalovanymi obrazy. Timto zpiisobem se v téchto pracich rozplyvaji hranice

v . , .. L , 163
umeni a informaci, obrazii a ilustract, i médii a poselstvi.

Huemer tak patii k novému typu umélce, pro kterého je mezioborovost spise
pravidlem nez vyjimkou. Huemer ¢asto odkazuje k obrazovym i textovym pramentim z
riznych obdobi a tim vytvaii nové souvislosti, které zarazuji jeho tvorbu do Sir§iho

umélecko-historického kontextu. Jeho dilo je vyzvou k dialogu mezi riiznymi obrazovymi

163 ANDEL, Jaroslav. Markus Huemer: Ani z nebe odpovédi nepadaji — katalog k vystavé. Praha: DOX
Prague, 2009. s. 36.
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a diskurzivnimi tradicemi. Dokazuje, ze svét obrazl je komplexnéjsi, nez kdykoli diive a

7e k jeho pochopeni nestaéi jednoducha vysvétleni a odpovédi.'®

Ve treti kapitole bylo dokézéano, ze zanr povazujeme za sit’ kodi, kterd mize byt
vyvozena ze souboru piibuznych textd. Tato sit’ vytvaii rovinu integrace, kterd se zpétné
podili na ¢teni textu a na konstituci vyznamu sledovaného konkrétniho dila. Rozpoznani a
uvédomovani si zanrovych vlastnosti dila tvofi integralni soucast jeho recepce. V soucasné
dobé¢ je ¢im dal t€z8i stanovit hranice jednotlivych zanrt ve vytvarném uméni. S prichodem
pohyblivych a digitalnich technickych obrazi a nastupem masové digitalni reprodukce se
situace jeSt¢ vice zkomplikovala. Dochdzi nejen k naruSovani hranic tradi¢nich
uméleckych disciplin, ale i k jejich zpétnému ovliviiovani prostiednictvim technologii

novych médii.

184 srov. kap. 5.2.
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4. Technické obrazy a problematika originalu

4.1. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti

Soucasné umeéni casto zkoumd a zpochybiiuje originalitu a autorstvi uméleckého
dila. Na rozdil od modernismu, pro ktery byla jedinecnost a neopakovatelnost
avantgardniho dila klicovéa, postmoderni umélci casto poukazuji na to, ze kategorie
originality je faleSnou konstrukci. Benjaminiv esej Umeélecké dilo ve veku své technické
reprodukovatelnosti se zaméfuje na teze o vyvojovych tendencich uméni v podminkach
dokonalé technické reprodukce. Vychazi z predpokladu, ze umélecké dilo bylo v zdsade
vzdy reprodukovatelné, zasadni rozdil ale spocivd v manudlnim a technickém zpiisobu

reprodukce.*®

Dnesni technologie umoziuji dokonalé kopie piivodniho dila. I pfi vysoce
dokonalé reprodukci v8ak odpada aura uméleckého dila, neboli jeho ,,zde a nyni“ — jeho
jedine¢na existence v ase a prostoru, V némz se nachazi.'®® Touto jedine¢nou existenci se
naplituje jeho historie, kam spadaji jednak fyzické zmény v jeho struktufe, jednak ménici
se vlastnické vztahy, kterymi proslo. Zmény ve fyzické struktufe dila jsou postizitelné
pouze na originalu, nikdy na kopii. ,,Zde a nyni“ originalu vytvati dojem jeho pravosti a
pravost vylucuje jakoukoli reprodukovatelnost. Auru definuje Benjamin jako ,,jedinecné
zjeveni ddlky, byt by byla sebebliz“.**" Tato definice formuluje kultovni hodnoty

uméleckého dila v kategoriich ¢asové-prostorového vnimani. NedosaZitelnost je hlavni

vlastnosti kultovniho obrazu, je dtlezitéjsi, Ze existuji, nez ze jsou vidény.

V déjindich uméni byla tradiéné prisuzovana nejvyssi hodnota ptivodnimu,
neokopirovanému dilu, pficemz hodnota byla vzdy kli¢ovym faktorem pifi posuzovani
vyznamu originali i reprodukci a kopii. Pokud dila vznikaji v sériich, niz$i hodnota
vyplyvé pravé z jejich reprodukovatelnosti.'®® Cim mensi je série, a tim padem mensi pocet

kopii, tim ma dilo potencialné vyssi hodnotu. Zptsob, jakym se na uméleckém trhu urcuje

hodnota, samoziejmé radikalné proménil nastup technickych obrazi. Fotografie napiiklad

165 BENJAMIN, Walter. Umeélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. s. 1. Virtualni knihovna
Seminafe estetiky, Masarykova univerzita Brno: http://www.phil.muni.cz/estetika/knihovna.htm

166 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. s. 2. Virtualni knihovna
Seminare estetiky, Masarykova univerzita Brno: http://www.phil.muni.cz/estetika/knihovna.htm

17 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve v&ku své technické reprodukovatelnosti. s. 4. Virtualni knihovna

Seminare estetiky, Masarykova univerzita Brno: http://www.phil.muni.cz/estetika/knihovna.htm

188 Samoziejmé zélezi na druhu umélecké techniky - srov. hodnotu napf. grafického listu a olejomalby.
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proménila status obrazu tim, ze umoznila reprodukovat diive jedine¢na umélecka dila
(fresky, obrazy...). Sturken a Catwright upozoriiuji na paradoxni ¢asovou souslednost
vynalezu fotografie a kultu originality. Zatimco dfive umélci bézné vytvaieli nékolik verzi
jednoho obrazu, s prichodem fotografie tyto technologie pomalu zanikly.'®® Misto toho se
znovu zacal klast diraz na jedine¢nost obrazu a to pickvapivé v dob¢, kdy fotografie

umoznila nekone¢né mnozstvi kopii.170

Trh s vytvarnym uménim akceptoval prichod technickych obrazii velmi rozpacité a
pozvolna. A to presto, Zze zatimco manualni reprodukce byva oznacovéna jako falzifikat,
technickd reprodukce vykazuje ve vztahu Kk originlu vétsi samostatnost.'’* Technické
obrazy typu fotografie umoznuji naptiklad novy pohled na original prostfednictvim
moznosti zachytit véci, které jsou bézné¢ divakovi nedostupné. McLuhan povazuje nova
média za prodlouzeni nasich smysli a organti. Navic dovoluji provadét s otiskem originalu
to, co by se s originalem samym délat nedalo. Fotografie nebo film nabizeji takovou miru
objektivity, kterd je lidskymi prostiedky nedosazitelna.'" V kazdém piipads viak jakykoli
reprodukéni postup poskozuje auru uméleckého dila, jeho pravost. ,, Pravost néjaké veci je
souhrnem vseho, co si ssebou od vzniku nese, od jejiho materidlniho trvani, az po
historické svédectvi.“*"™ Za negativni byl dlouho povazovan fakt, Ze na vzniku technickych
obrazli se krom& umélce podili také aparat. Toto stanovisko vychazi z predpokladu, Ze
skute¢nym zdrojem originality a kreativity je umélec. Je kladen diiraz na télesnou interakci
umélce s dilem, dilo musi byt vytvoieno ,rukou” umélce. Technické obrazy a dila
vytvofend prostfednictvim aparat obecné vSak tuto vazbu porusuji. Tento postoj je
samoziejm¢ diskutabilni. Fotografické médium musi se svym objektem sdilet spolecny
prostor a Cas, fotoaparat a skute¢na scéna musi empiricky koexistovat. Tento vztah pak

nahrazuje ,,dotek* podobny doteku umélcovy ruky v klasickych médiich.*

%9 STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudlni kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-
1.s.198.

Y0 STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudlni kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-
1.s.199.

YL KULKA, Tomas. Uméni a falzum. Praha, Academia, 2005. ISBN 80-200-0954-X s. 117.

172 1o je také divod, pro¢ se technické obrazy kromé oblasti uméni Siroce upaltnily na poli védy, mediciny
nebo prava.

1% BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. s. 3. Virtualni knihovna
Seminare estetiky, Masarykova univerzita Brno: http://www.phil.muni.cz/estetika/knihovna.htm

1% STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudini kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-
1.s. 200.
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Reprodukéni techniky vydéluji umélecké dilo z dosahu tradice, stale vyssi pocet
reprodukci nahrazuje jedine¢ny vyskyt uméleckého dila vyskytem masovym. Tim, ze
reprodukci dovoluje, aby vysla vstfic vnimateli vjeho nyné&jsi situaci, aktualizuje
reprodukované. Topologické piedpoklady originalu souviseji podle Benjamina se
vzristajicim vyznamem mas, jejichz pozadavkem je pravé piiblizit si véci, lidsky a

v v sy . v . v 1z , . , 175
prostorove, a piekondni jedinecnosti kazdého ukazu jeho reprodukei.

,,Stale zretelnéji se
projevuje potieba zmocnit se predmétu V CO nejvetsi blizkosti v podobé obrazu, nebo lépe,
Vjeho napodobeniné, v reprodukci.“‘”® Reprodukce se se svou opakovatelnosti a

prchavosti liSi od obrazu, ktery je charakteristicky neopakovatelnosti a trvanim.

Jedine¢nost uméleckého dila vSak neni déna jen topologicky, ale je také identicka
s jeho zasazenim v tradici, pficemz tato tradice je Ziva a proménliva. Podle Benjamina se
pivodni zpisob zakotveni umé&leckého dila v tradici projevoval v kultu.”” Technicka
reprodukovatelnost pak poprvé v historii emancipuje umélecké dilo od parazitovani na
ritudlu. Reprodukované umeélecké dilo se ve stale vétsi mife stava kopii uméleckého dila
zalozeného na principu reprodukce. Napiiklad otdzka, ktera fotografie je originalem, kdyz
Z jednoho negativu lze vytvofit potencidlné nekone¢né mnozstvi kopii, je zbyteCna.
Technicka reprodukovatelnost filmt je ptimo dana zplsobem jeho vyroby. Ta umozinuje
nejen co nejbezprostiednéjsi zpltisob masového Sifeni dé€l, ale rovnou si je vynucuje.
V momenté¢, kdy kritériem hodnoceni umélecké produkce uz neni pravost, zdsadné se méni

. , st « s v s . e u , . e 17
1 celkova socidlni funkce uméni. Uméni se z oblasti ritudlu ptesouva do oblasti politiky. 8

S emancipaci jednotlivych uméleckych disciplin  z oblasti ritudlu naristaly
prilezitosti k jejich vystavovani, které byly zmnohonasobeny s pfichodem technologii
masové reprodukce. Uméni v dobé€ své technické reprodukovatelnosti zménilo svou funkei,
oddélilo od svého kultického zakladu.'”® Dalsim disledkem tohoto vyvoje bylo stirani

rozdilii mezi autorem a publikem. Zatimco diive stalo proti nepatrnému mnozstvi autort

'"® srov. ADORNO, Theodor. HORKHEIMER, Max. Dialektika osvicenstvi, Praha: Oikomenh, 2009. ISBN
978-80-7298-267-7. s. 156.

17 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. s. 4. Virtualni knihovna
Seminafe estetiky, Masarykova univerzita Brno: http://www.phil.muni.cz/estetika/knihovna.htm

177 L~

Tamtéz.
178 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve v&ku své technické reprodukovatelnosti. s. 5. Virtualni knihovna
Seminare estetiky, Masarykova univerzita Brno: http://www.phil.muni.cz/estetika/knihovna.htm

19 Tamtéz.
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obrovské mnozstvi Ctenarii, dnes je Ctenar kdykoli pfipraven zménit se v pisatele.180

Umeleckd kompetence se podle Benjamina stdva obecnym statkem. VSeobecné vzdélani,
vysoké mzdy a rozvoj reprodukénich technologii pfispély k vytvoreni Sirokého publika
S potencialné vétSim mnozstvim virtudlnich talentii. Paradoxné je vSak procento braku
v umélecké produkci vyssi nez kdykoli diive. Méni se také zpusob percepce obrazi.
Vlastni povaha obrazu nikdy nedovolovala stat se predmétem simultdnni kolektivni
recepce. Zatimco dfive byl obraz prostfedkem individualni kontemplace, oddavani se
proudu asociaci u pohyblivého technického obrazu je tomu jinak.'** Technické obrazy
dosahly v dnesni dob¢ témeéi taktilni povahy, obraci se pfimo k divakovi. Konstantni
proud divakovych asociaci, ktery umoziovaly tradicni statické obrazy, je okamzité
preruSovan rychlym stfidanim obrazii. Dochazi tak proméné recepce v disledku plsobeni

vlivu novych technologii.

., Predstava, Ze pouze jedinecné, jediné dilo svého druhu miize byt pravé, uz v 21.
stoleti nemiize tak jednoznacné obstat. K fotografickému obrazu miiZe existovat bezpocet
stejné cennych kopii a filmové, televizni a digitalni obrazy jsou sloZené z mnoha
simultannich obrazii videnych na mnoha obrazovkach zaroven. Jejich vyznam nespociva

v jejich jedinecnosti, ale v jejich estetické, kulturni a spolecenské hodnoté. “**

Dosli jsme k zavéru, ze vliv reprodukénich technik se neomezuje pouze na oblast
umeéni, ale stdvd se ndastrojem SirSi spolecensko kulturni promény. Jednim
nenastal ¢as. V d¢jinach kazdé umélecké formy existuji kriticka obdobi, kdy forma usiluje
o efekty, které jsou redln€ dosazitelné teprve pii zménéném technickém stavu, tj. s néjakou
novou uméleckou formou. Tento viziondisky charakter uméni je zaroven zakladnim
predpokladem jeho vyvoje. To se tyka i reprodukénich technologii, jejichZ moZnosti Casto

pedchazeji jejich vyvoj.®® Kazda nova forma vizudlni technologie vychazi zkodi

180 ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. 80-7203-706-4. s. 339.

18 srov. napt. film apod.
182 STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudini kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-
1.s. 205.
183 Napriklad fada chemickych a mechanickych prvki potiebnych ke vzniku fotografie existovala uz pied
jejim vynalezem, rozfazované fotografie pohybu v sob¢ obsahovaly zarodek technologie pohyblivych obrazt,
vynalez kina zahrnoval vynalez filmové kamery a promitacky atd. viz. STURKEN, M., CATWRIGHT, L.
Studia vizudlni kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-1. s. 197.
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technologii pfedchazejicich, ale kazda zéaroven znamend novy posun Vepistémé.184

Vsudypiitomnd reprodukovatelnd forma uméleckého dila zasadné promeénila jak
uméleckou tvorbu, tak trh s uménim. Dusledkem reprodukovatelnosti mimo jiné je, Ze
kdokoli miize vlastnit kopii jakéhokoli uméleckého dila, aniz by kdy spatfil jeho original,
v némz podle Benjamina spo¢iva jeho prava hodnota. Reprodukce se tak paradoxné stava

formou, jejimz prostfednictvim si originaly sviij vyznam a hodnotu zachovavaji a rozvijeji.

18 STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudini kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-
1.s.197.
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4.2. Technické obrazy a prostor

Zatimco vSechna tradi¢ni uméleckd média jsou definovdna materidlnim nosicem,
technické obrazy ho postradaji. Vstup pohyblivych technickych obrazii do oblasti uméni a
na puadu uméleckych instituci je stale jesté urcitou skupinou divakli vnimano jako
kontroverzni. Z¢asti je vSak logickym disledkem vyvoje déjin uméni. Umélci byly vzdy
mezi prvnimi, ktefi reagovali na zmény ve spolecnosti i technice, uméni vzdy bylo nejen
zrcadlem spolecensko-kulturnich zmén, ale i prostiedkem jejich kritické reflexe. Jednu z
nejpronikavéjsich soucasnych prehodnoceni Benjaminovy teorie predstavuje esej ruského
teoretika uméni Borise Groyse Topologie soucasného uméni. Pojem topologie odkazuje

nejen k Benjamninové koncepci aury ve smyslu ,,zde a nyni“, ale také k ostatnim

souCasnym teoriim médii reflektujicim proménu svétového casu a prostoru.

,Instalace je mistem otevienosti, neuzavienosti, neskrytosti pravé proto, ze
umistuje dovniti konecného prostoru zobrazeni a objekty, které cirkuluji ve vnéjsim
prostoru, a timto zpiisobem se otevird vnéjsimu svétu. Proto je instalace schopna ndzorné
manifestovat konflikt mezi pritomnosti zobrazeni a objektii uvniti ohraniceného horizontu
nasi bezprostredni zkuSenosti a jejich neviditelné, virtudlni, nepritomné cirkulace
v prostoru za hranicemi tohoto horizontu — konflikt, ktery urcuje soucasnou kulturni

praxi «185

Podle Virilia si ztrata horizontu v geografickém slova smyslu si vyzadala zavedeni
»hahradni optiky“. Nahradnim horizontem se tak stavd umély horizont obrazovky ¢i
monitoru. Medialni perspektiva takto ziskdvd pievahu nad bezprostiedni perspektivou
prostoru. Tato vSeobecnd vizualizace je vyznamnym aspektem virtualizace. Redlné vidéni
svéta ustupuje virtudlnimu vidéni. Obrazovka pocitace by se méla stat nejzaz§im oknem,
které by umoZznovalo vnimat horizont globalizace. Jde o nové vidéni svéta, ktery je
neustale telepfitomny diky rychle se rozvijejicim informaénim technologiim. To se
samoziejmé tyka i oblasti uméni, jak bylo nékolikrat zminéno v piedchozich kapitolach.
Technické obrazy reaguji na moznosti, které jim nabizi soudobé technologie. Na rozdil od
klasickych uméleckych dél zaloZenych na materialnich nosi¢ich miZze technicky obraz

libovolné piekraCovat geografické hranice a fungovat v redlném Case na neomezeném

18 GROYS, Boris. Topologie der Kunst. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 2003. ISBN 10 3446203680. Cesky
pteklad viz. Topologie sou¢asného uméni. Internetovy zdroj: http://www.kokolia.eu/grafika2/node/370
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poctu mist.*® Dochazi tak tomu, co Benjamin charakterizoval jako cirkulaci nekone¢ného

mnozstvi kopii.

Uz v roce 1936 upozornil Walter Benjamin na to, ze moderni technika umoziuje
beze zmény kvality nekoneéné multiplikovat jakékoli umélecké dilo. Podle Benjamina
moderni technologie proménily samu podstatu uméni a pfedevs§im zpisob jeho distribuce a
dostupnosti. Groys ve své eseji redefinuje pojem originalu a kopie a k argumentaci vyuziva
vlastnosti instalace jako uméleckého média. Groys vykladd materidlni charakter instalace
prostfednictvim predpokladu, ze ustanovuje (installs) vSe, co v nasi civilizaci cirkuluje.

Nabizi se hypotéza, ze materidlnim nosi¢em instalace je prostor.187

Groys se také pokousi presnéji vymezit termin ,,soucasné uméni“ (contemporary
art). Podle Groyse neoznacuje pouze uméni vznikajici v nasi dob¢, ale spiSe demonstruje
zpusob, jakym soucasnost ukazuje svoji podstatu. Na rozdil od uméni moderny, které bylo
zaméteno na budoucnost, a postmoderniho uméni, které bylo historickou reflexi projektu
modernismu, orientuje se souc¢asné uméni na piitomnost. ,, Centralnim pojmem moderniho

“18 Ukolem umélce bylo dosahnout kompletniho rozchodu

umeni byl pojem kreativity.
s minulosti a oteviit tak cestu pro novy zacatek pro novou budoucnost. Tradi¢ni mimetické
uméni nahradilo obrazoborectvi, destrukce a dekonstrukce. Principy moderny vychazely
z myslenek zformulovanych uz Nietzschem: negace je tvorba. Rozchod s historickymi
konvencemi a uméleckou tradici ve formé& obrazoborectvi a akti destrukce byl ikonou

budoucnosti. Umélec byl piedstavitelem aktivniho nihilismu.'®

Modernisticky koncept
nového umeéni, odpoutaného od jakékoli tradice a historie je vSak paradoxné zavisly na
srovnavani se starym, pfedchozim, bez kterého bynikdy nemohlo vzniknout. Groys
zduraziuje, Ze proto, abychom mohli uznat dilo jako skutecné obrazoborecké, musime mit
moznost porovnat ho s tradi¢nimi, jiz existujicimi dily. Obrazoborecké mize byt navic

uznano jako uméni pouze tim, kdo se dobfe orientuje v d€jindch uméni. Cim vice se tedy

chceme osvobodit od umélecké tradice, tim vice se podiizujeme logice historické narativity

8 VIRILIO, Paul. Informaticka bomba. Praha: Pavel Mervart, 2004. ISBN: 80-86818-04-7. )
7 GROYS, Boris. Topologie der Kunst. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 2003. ISBN 10 3446203680. Cesky
pteklad viz. Topologie sou¢asného uméni. Internetovy zdroj: http://www.kokolia.eu/grafika2/node/370

188 Ly
Tamtéz.

1% GROYS, Boris. Topologie der Kunst. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 2003. ISBN 10 3446203680. Cesky

pteklad viz. Topologie sou¢asného uméni. Internetovy zdroj: http://www.kokolia.eu/grafika2/node/370
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a muzealniho sbératelstvi.!® ., Ivurci cin predpoklada neustalé obnovovani kontextu, ve
kteréem se uskutecnuje. Tento mechanismus obnovovani kontextu determinuje tviirci akt od

; L]
samého pocatku.

S kontextem tizce souvisi Benjaminovo pojeti originalu. Jak jsme jiz zminili,
Benjamin pouziva krozliSeni kopie od originadlu za ptedpokladu moznosti dokonalé
technické reprodukovatelnosti pojem aury. Ztrata aury je pak definovana jako ztrata ,,tady
a ted* uméleckého dila. Proces vzniku aury ma uzkou souvislost s procesy odehravajicimi
se Vv soucasném umeéni, které¢ vyuzivd moznosti novych médii a digitalnich reprodukénich
technologii. Groys Vv této souvislosti povazuje za nutné zabyvat se nejen osudem originalu,
ale i osudem kopie. Benjamin ve svém textu piedpoklada moznost naprosto dokonalé
reprodukce, to znamena kopii naprosto vizualn¢ ani materialné neodlisitelnou od originalu.
Benjamin je presvédcen, Ze ani pies stirani viditelnych rozdil mezi kopii a origindlem
nedochdzi k naprostému stirani rozdilti mezi nimi. To, co je odliSuje, je pravé aura, kterou

disponuje pouze original.

,AUru ma original pravé diky fixnimu kontextu, tedy presné urcenému mistu
Vv prostoru, skrze toto specidlni misto v prostoru je vepsan do historie jako jedinecny a
originalni objekt. Kopie naopak — bez mista a historie — je od pocdtku potencidlni
mnohosti. Reprodukce znamenda dislokaci, deteritorializaci, prenasi umélecké dilo do siti

topologicky neurcité cirkulace. 192

Jak bylo jiz zminéno, podle Benjamina je podminkou autenticity uméleckého dila
jeho ,,zde a nyni*“. Benjamin nepfipousti moznost znovunastoleni aury, relokalizace novych
topologickych fixaci kopie, protoze vychazi z modernistického pojeti kontextu uméni jako
jedinecného a unikatniho.’®® Za t&chto predpokladii znamena ztrata ptivodniho kontextu
automaticky ztratu aury. Groys aktualizuje Benjamintiv ptedpoklad v kontextu moznosti

elektronické kultury.

1% GROYS, Boris. Topologie der Kunst. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 2003. ISBN 10 3446203680. Cesky
pteklad viz. Topologie sou¢asného uméni. Internetovy zdroj: http://www.kokolia.eu/grafika2/node/370
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Tamtéz.

Tamtéz.
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,, Pokud je rozdil mezi origindlem a kopii rozdilem cisté topologicky — tj. pokud je to
rozdil mezi uzavienym, fixovanym, oznacenym, aurou vidadnoucim kontextem a otevienym,
neoznacenym, profannim prostorem anonymni masové cirkulace, - pak je mozny nejen
proces dislokace a deteritorializace origindlu, ale i proces lokalizace a deteritorializace
kopie. Miizeme nejen udelat kopii z origindlu pomoci reprodukcni techniky, ale miizeme
také udeélat origindl z kopie pomoci topologického premisteni kopie: s pomoci technicky

. (194
instalace.

Groys povazuje instalaci za opak reprodukce. Médium instalace vyuziva vétSina
soucasnych umélct pracujicich s technickymi obrazy. Instalace vyjima kopii z otevieného
prostoru anonymni cirkulace a docasné ji fixuje ve stabilnim kontextu galerijniho prostoru,
tady a ted’. Dila pfedstavena v ramci instalace lze proto povazovat za originaly, dokonce
tehdy (a pravé tehdy), kdyz cirkuluji za hranici instalace jako kopie.’® Sougasné uméni se
od predchozich sméri odliSuje tim, Ze originalita uméni se neni ddna prostfednictvim
vlastnich forem, ale jeho zatazenim do urcitého kontextu, skrze jeho topologickou fixaci
prostfednictvim média instalace. Groys povazuje Benjaminovu teorii za problematickou
proto, ze chape prostor masové cirkulace jako kopii jako neutralni a homogenni prostor a
trva na vizudlni identi¢nosti, stejnosti kopie cirkulujici v nasi soucasné kulture. Tyto
pfedpoklady moznéd platily v prvni polovin€ dvacéatého stoleti. S masovym rozvojem
digitalnich reprodukénich technologii a elektronickych médii typu internetu se situace
obratila. V soucasnych podminkach obraz neustale piechazi od jednoho média k druhému
a skrze jednotlivé uzaviené kontexty se proménuje prostfednictvim raznych
programovacich jazyku. Topologie soucasnych komunikacnich siti, vznik, promitani a

. . . ’ o * . w7 v 1
distribuce technickych obrazili je mimotadné heterogenni. %

,,Obrazy se stale prepisuji, transformuji, kdyz prochazeji skrze tyto sité —a méni se
dokonce vizudlné na kazdém kroku. Jejich status kopii se tak stava jen kulturni konvenci,

tak jako byl drive konvenci status origindlu. Benjamin predpokladal, Ze nové technologie

1% GROYS, Boris. Topologie der Kunst. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 2003. ISBN 10 3446203680. Cesky
pteklad viz. Topologie sou¢asného uméni. Internetovy zdroj: http://www.kokolia.eu/grafika2/node/370
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70


http://www.kokolia.eu/grafika2/node/370

budou schopné deélat kopie stile vice identické s origindlem. Vse se ale odehrdva

oy 97
opacne.

Podle Benjamina opousti dilo sviij ptivodni kontext a za¢ind anonymné cirkulovat v
sitich masovych komunikacnich prostfedk. Aura origindlu je zarucena jeho fixnim
kontextem, kopie je naopak od pocatku charakterizovana potencidlni mnohosti.
., Reprodukce znamena dislokaci, deteritorializaci, prenasi umélecké dilo do topologicky
neurcité cirkulace. “**® V prostiedi novych médii uz nejsme schopni stabilizovat kopii jako
kopii ani original jako origindl. Obrazy jsou neustdle piepisovany, jak se piechazeji
Z jednoho média do druhého. Ur¢ity obraz miuze byt promitnut v kiné, na Youtube na
internetu, na konferenci, mtize byt vidén soukromé v televizi nebo na PC, sdilen na
socialnich sitich nebo umistén v galerii v podob¢ instalace. Cirkulaci skrze nejriznéjsi
kontexty se z kopie stava nékolik rozdilnych originalti. Zména kontextu nebo média mize
byt interpretovana jako popieni statusu kopie jako kopie, jako novy zacatek. V tomto
smyslu kopie neni nikdy doopravdy kopii, ale spiSe origindlem s novym kontextem. Ztraci
starou auru a nabyva nové. Mozna ma zC€asti stale status kopie, ale zaroven se proménuje
na riizné originaly.’® Groys povazuje instalaci, jednu z hlavnich sou¢asnych uméleckych
forem, za opak reprodukce. Instalace vyjima kopii z nerozliSeného oteviené¢ho prostoru
anonymni cirkulace a docasné ji umistuje do piesné vymezeného fixniho kontextu tady a
ted’. Originalita instalace je tedy zaruCena jednak topologicky, jednak kazdou jednotlivou
zménou média. Kazdéa takova zména mulze byt interpretovana jako popteni statusu kopie
jako kopie, nebot pfi prochdzeni skrze sit€ dochazi k neustdlému piepisovani a

transformovani obraza.

%7 GROYS, Boris. Topologie der Kunst. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 2003. ISBN 10 3446203680. Cesky
pteklad viz. Topologie sou¢asného uméni. Internetovy zdroj: http://www.kokolia.eu/grafika2/node/370
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4.3. Apropriace, remediace a brikoldz v éi'e digitilnich médii

Techniky jako je apropriace, remediace nebo brikoldz maji své kofeny Vv déjinach
moderniho uméni. Technické obrazy a pfedevsim pak obrazy digitalni vSak piinesly zcela
necekané moznosti, jak tyto specifické zptsoby vytvarného vyjadieni rozvinout a mnohdy
je privést a z do extrému. Neni nahodou, Ze tyto techniky zazivaji svilj nejvetsi rozmach
v obdobi elektronické kultury a postmodernismu, jejichz zakladnimi znaky jsou
intertextualita, ironie, mixovani médii a prolinani zanrG. Postmoderni teorie Cerpaji své
naméty napfic vSemi odvétvimi kulturniho primyslu, at uz jde o vytvarné umeéni,
architekturu, hudbu, televizi nebo internet. Kulturalni analyza se stala v§estrannéjsi, zabyva
se celym polem reprezentace. Musela se vydat nejen napfi¢ zanry a médii, ale také se
zhroutily bariéry mezi akademickou ptidou a "zkuSenosti kazdodenniho zivota." Tato

situace pripravila idealni podminky pro vznik uméleckych dél zaloZenych na principu

vypujcky nebo parafraze.

Apropriace, neboli ptivlastnéni, je jednou z primarnich forem opozi¢né chapané
produkce a jejiho ¢teni, kdy ji umélci napt. znovu edituji, pfepisuji nebo méni vyznam
piivodniho materialu.?® Pat¥i k zakladnim strategiim postmoderniho uméni. Apropriace
souvisi s novou definici kreativity zaloZené na zrovnopravnéni vytvoreného a nalezené¢ho
dila, s posilenim vyznamu kontextu uméni, s myslenkou ,,smrti autora® i s vizi svéta
jako simulakra. Princip apropriace je vyznamnou soucasti tzv. ,kritického
postmodernismu®, ktery vychazi z kritiky masové kultury, od Adorna po Habermase.
Postoj umélct vyuzivajicich apropriaci lze shrnout tak, ze nehledaji ptivodni zdroje, ale
strukturu vyznamu: pod kazdym obrazem je vZdy jiny obraz. Obraz ma transcendovat
dané médium, mél by se rozplynout v pfipojenich na struktury vyznamu, které jej
ptresahuji. Jedna se o vypijcovani, zcizovani nebo prejimani uz existujicich obrazt nejen
ze sv€ta umeni, ale i médii nebo reklamy za uc¢elem zkoumani promény vyznamu obrazi
v riznych kontextech. Jde o vytvarnou strategii zpochybniujici koncept jedine¢ného,
unikatniho uméleckého dila. Vysledkem jsou umélecka dila, kterd jsou divakovi vizualné
znama, ale soucasné vyvolavaji pochybnosti a nejistotu tim, co znamena “znat* urcité

umélecké dilo. Umélci tak dokazuji, Ze je vzdy mozné umélecké dilo smysluplné

200 Vychodiska apropriace nalézame uz v readymadech Marcela Duchampa, ktery radikalné relativizoval
vyznam originalniho uméleckého dila a instituci autorstvi tim, Ze si pfivlastiioval hotové priamyslové
vyrobky a soucasné vyloucil nebo minimalizoval podil lidské ruky na vytvoieni uméleckého objektu.
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zopakovat, protoze v novych podminkach a v novém kontextu bude interpretace vzdy
odlisna od té predchozi. Pojem brikolaz se vztahuje k pfeskupeni a novému spojeni
(juxtapozici) puvodné nepropojenych oznacujicich objektd tak, aby vytvarely novy
vyznam v neotfelém kontextu. Brikoldz zahrnuje proces resignifikace, jimz se kulturni
znaky s ustavenymi vyznamy pieorganizuji do novych vyznamovych koda. Objekty,
které jiz nesly usazeny symbolicky vyznam, se tedy za novych okolnosti nové oznaci ve

vztahu K jinym artefaktim.

Na podobnych principech jako apropriace nebo brikolaz je zalozena i remediace.
Pojem remediace proslavili Ameri¢ané Jay David Bolter a Richard Grusin ve své studii

Remediation: Understanding New Media.*™

Vymezuji se v ni od McLuhanova hledani
¢istétho média pomoci studia jeho vlivu na jind média. Podle nich ¢istd média neexistuji.
Médium je to, co remediuje, zmoctuje se vlastnosti jednoho média a ptetvoii je ve jménu
reality. Vzdy musi byt s nékterym jinym médiem ve vztahu, nikdy nefunguje samostatné.
Remediace je formalni logika, kterou nova média predélavaji pfedchozi medialni formy,
vystihuje kreativni interakci mezi starymi a novymi typy médii. Jde o zplsob, kterym nova
média ptfedelavaji predchozi medidlni formy. Remediace nemusi automaticky znamenat
pfeménu starych médii diky t€ém novym, napf. u dne$ni televize mlzeme pozorovat
pretvaieni formy vysilani po vzoru novéjSich médii vyuzivajicich multimedialni prvky
(zivé vysilani, doplnéné o bézici titulky a vstupy riznych zpravodaji apod.). Remediace
pracuje na principu hypermediace a imediace. Hypermediace zviditeliiuje médium a divak
je predevsim fascinovan médiem samotnym. Imediace se snazi o zmenSeni dojmu z média

na minimum a hlavnim pozadavkem je bezprostiednost zobrazované situace. 202 Eyistence

starého média tak paradoxné ukazuje, v ¢em je nové piinosem.

Zajimavym ptikladem apropriace kombinujici riizné druhy technickych obrazt byla
instalace Proces v centru DOX, ktera vznikla jako doprovodny projekt k sérii vystav
s tématikou komunistické minulosti Ceskoslovenska Evidence zdjmovych osob StB. a
Malik Urvi II. Vystava Proces, kterda ptfipomnéla politické procesy 50. let, byla
specifickym projektem vytvofenym pro horni galerii vézni budovy centra DOX a patii
tudiz k pracim, jez se v angliCtiné oznacuji terminem ,,Site-specific*. Proces pouziva

metody apropriace, privlastnéni vybranych, nejcastéji komercnich predméti nebo obrazi a

21 SYATONOVA, Katefina. 2 1/2D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Univerzita Karlova, 2009. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 105.
202 Tamtéy.
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jejich pteneseni do jiného kontextu, jenz ma za disledek zménu jejich vyznamu.
Predmétem apropriace vSak zde neni reklama ¢i jiny produkt popularni kultury, ale
politickd propaganda, jmenovité obalky tfi publikaci vydanych k pftilezitosti nejvétsich
monstrprocesti, které pod vedenim sovétskych poradcii uskutecnil ceskoslovensky
komunisticky rezim v letech 1950 a 1952. Pfestoze métitko a technika Procesu simuluji
zanr monumentalni malby, jeho autofi chtéli zlstat v anonymité. Chtéli tak pfipomenout
anonymitu autorti pivodnich obélek a anonymni charakter propagandy na jedné stran¢ a
problematizovat pojmy autorstvi a originality na stran¢ druhé. V §irSim smyslu pak Proces
nuti divéka k zamysleni nad dalSimi zékladnimi pojmy, jako jsou skutecnost a fikce, etika a

g o ;203
estetika, zivot a umeéni.

4.3.1. Strukturalni predpoklady apropriace

Soucasnd elektronickd kultura a nova média fungujici na principu siti piedstavuji
idealni podminky pro techniky apropriace, remediace nebo brikolaze. Tento sitovy
charakter novych médii originalnim zptisobem popsali Gilles Deleuze a Félix Guattari
v dile Tisic plo§in.204 Podle Deleuze a Guattariho vstupuji ploSiny do komunikaénich
spojeni s jinymi ploSinami. Kazda ploSina kombinuje své stavebni prvky a vytvaii ur€itou
uroven soudrznosti, pficemz soudrznost v tomto ptipadé¢ neznamend homogennost, ale
schopnost udrzet pohromadé nesourodé. Kazda ploSina miZe byt ¢tena od libovolného
mista a mize byt uvedena do vztahu ke kterékoli jiné. PloSina je vZdy ve stfedu, nema
zacatek ani konec, oznacuje oblasti intenzit, jejichZ rozvoj se vyhyba orientaci k néjakému

bodu kulminace nebo vnéjSimu cili.

Jednim z kli¢ovych pojmt postmodernich teorii rizom, ktery Deleuze a Guattari
ptejali z biologie a pfisoudili mu zcela novy vyznam. Rizom znamena oddenek, u kterého
nelze rozlisit kofen a vyhonek, a ktery je v neustdlé interakci s okolnim prostfedim.

Vstupuje do cizich evolu¢nich fetézcil, navazuje pfi€na spojeni mezi riznymi vyvojovymi

203 hitp://www.dox.cz/cs/press?tiskove-zpravy/31

204 pojem plogina si Deleuze a Guattari vypuj¢ili od Gregoryho Batesona, ktery se inspiroval sexudlnimi
ritualy balijské kultury. Bateson popisuje koncept libidinalni ekonomie, ktera se lisi od zapadniho pojeti
zamefeného na dosazeni cile. Termin ploSina pouziva Bateson pro popis kontinudlniho toku intenzit (napft.
sexudlni touhy), které jsou utvaieny tak, ze tento tok jednak nemuize byt narusen zadnym zasahem zvenci,
jednak nesméiuje ke svému zavrSeni. Energie a dynamismus ploSiny tak miizou byt znovu reaktivovany nebo
mohou naopak pronikat do jinych vrstev ¢i fetézct, kde aktivuji nové moznosti, aniz by dosly ke svému
zakonceni.
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fadami, tvofi neoCekdvand a nesystematicka setkdni, spojuje a rozd€luje zaroven.
Charakter rizomu odrézi strukturu novych nehirerachickych elektronickych prostiedi,
zejména internetu. ,, Rizom je a-centricky, ne-hierarchicky, a-signifikatni“** je konceptem
rozmanitosti a nemiize mu byt porozuméno v tradi¢ni terminologii, ktera je zaloZena na
principu binarnich opozic. Rizomaticky zplisob komunikace je charakteristicky tim, ze
V ném neexistuje vztah adresant — adresat, ale navzdjem komunikuji vSechny prvky v dané
roving. Deleuze rizom nechape jako abstraktni entitu, ale jako ndzev procesu. Mizeme tak
mluvit o rizomatické komunikaci, rizomatické povaze spolecnosti, informaci nebo ptirody.
Pfi srovnavani rizomatické a stromovité struktury povazuji Deleuze a Guattari stromovitou
strukturu povazuji za zakladni a dominantni metaforu zapadniho zpsobu mysleni. Jedna
se systematickou a hierarchicky organizovanou strukturu, kterd je zalozena na principu
binarnich opozic. Tato koncepce obsahuje vnitini limity a omezeni, ktera reguluji vztahy

mezi jednotlivymi komponentami. Tento modus mysleni neni schopen myslet rozmanitost

a postihnout tak podstatu sou¢asného umeéni.

Rizom naopak ztélesnuje strukturu, kdy jednotlivé komponenty vytvareji
neregulovatelnou sit’, kde se jednotlivé prvky mohou libovolné¢ kombinovat. Do tohoto
prostoru neexistuje zadny privilegovany bod vstupu, neni tu Zadnid pevné stanovena
posloupnost krokt, ani zadna vnitini hierarchie mezi prvky a celkem. Rizom nezacina, ani
nekonci, je vzdy ve stfedu, mezi vécmi, jako mezi¢lanek nebo intermezzo. Vychazet se ma
ze stiedu, prochdzet sttedem, pfichdzet a odchazet, spiSe nez zacinat a koncit. Mezi vécmi
neznamena lokalizovatelny vztah sméfujici od jedné véci k druhé a naopak, ale kolmy
smér, pficny pohyb, ktery unasi jednu a druhou, proud bez zacatku a konce, podemilajici
biehy a nabirajici rychlost uprostied.?*® Rizom nelze redukovat ani na jedno, ani na mnohé.
Netvoii ho jednotky, ale dimenze nebo spiSe pohyblivé sméry. Rizom je tvofen pouze

liniemi, které vSak nelze zaméinovat s liniemi ptivodu stromovitého typu.

Rizomatické prosttedi novych médii je idedlnim zdrojem technik apropriace,
umélecké strategie umoziujici tvlrci védomé si privlastnit (apropriovat) jiz existujici
objekt, jev anebo myslenku ze svéta uméni (nebo zcela mimo umeéleckou oblast) a zaclenit
do nového uméleckého kontextu, aniz by predmét privlastnéni ztratil vnimatelnou
podobnostni vazbu na original. Ze sémiotického hlediska ptredstavuje apropriace

symbolicky akt pfesunu vyznamu apropriované entity do jiného vyznamového kontextu,

25 HAUER. Tomés. S/Zkrze postmoderni teorie. Karolinum, 2002. ISBN 8024605457. s. 180.
26 DELEUZE, G., GUATTARI, F. Milles plateaux, Paris: 1980. ISBN 2.7073.0307.0. s. 23-24.
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pricemz dochdzi k deformaci piedchoziho znakového seskupeni a transformaci ptivodnich
vyznamtl. Robert S. Nelson pfirovnava apropriaci k mytu a upozoriiuje na ,,konceptudlni
moc a sémiotickou nestabilitu* této operace. Tvirce si totiz s entitou, jiz si privlastiuje a
pienasi do nového kontextu, apropriuje i jeji puvodni vyznam, tudiz jde pokazdé o
apropriaci komplexniho znaku a dynamickou znakovou situaci. Liberalni poetiky uméni
postmoderniho véku ucinily z apropriace legitimni tvirci princip, zpochybnujici kategorie
autorstvi a originality, a povysily ji na oblibenou stylistickou manyru; n¢ktefi autoti hovoii
dokonce o “apropria¢nim umeéni” jako typické tendenci 80. a 90. let minulého stoleti.
Apropriace se bézné¢ pouziva v SirSim spektru audio-vizualni kultury, véetné designu,

reklamy a marketingu.

V galerijnim prostfedi jsou apropriovana dila vétSinou prezentovana ve formé
instalace. Boris Groys povazuje instalaci za hlavni formu soucasného uméni, nebot
demonstruje jakysi fetéz aktu vybéru. Zatimco uméni moderny fungovalo na principu
individualni formy, soucasné uméni je zaloZeno na kontextu a nové teoretické interpretace.
Proto neni soucasné uméni ani tak individualni produkci, jako spiSe vysledkem
individualnich fteSeni, které zahrnou nebo vylouc¢i obrazy (texty, videa) cirkulujici

Vv prostiedi elektronickych médii a daji jim tak novy, origindlni kontext.

., Instalace je mistem otevienosti, neuzavienosti, neskrytosti pravée proto, ze
umistuje dovnitr konecného prostoru zobrazeni a objekty, které cirkuluji ve vnéjsim
prostoru, a timto zpiisobem se otevira vnejsimu svétu. Proto je instalace schopnd nazorné
manifestovat konflikt mezi pritomnosti zobrazeni a objektii uvniti ohraniceného horizontu
nasi bezprostredni zkuSenosti a jejich neviditelné, virtudlni, nepritomné cirkulaci
v prostoru za hranicemi tohoto horizontu — konflikt, ktery urcuje soucasnou kulturni

. 207
praxi.

Toho docilil Douglas Gordon ve svém znamém dile Dvacetictyrhodinové Psycho,
které¢ nabizi netradicni interpretaci Hitchcockova slavného filmu. Projekce je vyrazné
zpomalena a ,,natazena‘ na délku 24 hodin. Divakovi je tak znemoZnéno obvyklé vnimani
filmu, diky jinému c¢asovému rezimu vSak odhaluje minipfibéhy ukryté pod prahem
bézného vnimani a tim ziskavd plvodni pfibéh novy rozmér. Dekonstrukce notoricky

znamého filmu umoznuje nové zplsoby jeho vnimani a ¢teni. Paradoxni pointa dila byla

%7 GROYS, Boris. Topologie der Kunst. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 2003. ISBN 10 3446203680. Cesky
pteklad viz. Topologie sou¢asného uméni. Internetovy zdroj: http://www.kokolia.eu/grafika2/node/370

76


http://www.kokolia.eu/grafika2/node/370

umoznéna tim, ze umélec postavil do popredi technicky a fyziologicky princip filmu, totiz
skutecnost, ze na$ mozek transformuje proud statickych obrazi do virtuélniho pohyblivého
obrazu. Dvacetictyrhodinové Psycho klade stejné otazky jako soucasna neurovéda, Cini to
vsak specifickym, uméleckym zptisobem. Toto komplexni dilo tematizuje problematiku
paméti, riznych ¢asovych métitek a vnimani ¢asu obecné, masové kultury a autorstvi nebo

apropriace.

Obr. 10. Douglas Gordon: Dvacetictyrhodinové Psycho
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5. Technicky obraz a jeho recipient

,,Behem velkych déjinnych obdobi se s celkovym zpiisobem lidské spolecnosti

o . . , L, 208
promeénuje rovnéz povaha a zpusob smyslového vanimani.

Cilem kapitoly bude analyzovat specificky vztah technického obrazu a divaka a
reflektovat ho v Sir§im kontextu teorie uméni novych médii. Pro jakékoli hlubsi tivahy o
prozitku uméleckého dila a zpusobu jeho interpretace je nezbytné zminit téma vizualni
percepce. Vidét umélecké dilo znamend soustiedit se na n¢j, vést s nim souvisly dialog.
Vzorce vnimdani, jimiz nas vybavuje soucasné vizudlni prostfedi, nejsou vzdy plné
aplikovatelné na dila prezentovana v galerii ¢i muzeu. V porovnani s prchavymi a rychle se
stfidajicimi obrazy produkovanymi denné prostiednictvim médii klade soucasna vytvarna
tvorba na divaka vyssi pozadavky v podob¢ pronikavéjsiho vidéni a hlubsi koncentrace. Na
rozdil od tradi¢nich uméleckych forem uméni novych médii Casto vyzaduje interaktivni
participaci divaka. Naptiklad instalace vyuzivajici technologie pohyblivych obrazi,
v kontrastu ke klasickému filmu, je zaloZena piedevS§im na faktu, Ze divdk uz neni
znehybnén v kiesle v kin€, ale md moZznost volné se pohybovat prostorem. Pro divéka tak
vznika vnitini konflikt, jestli zlstat nehybné stat a nechat plynout filmovou pasku, nebo jit
dal. Divak je postaven do situace, kdy musi realizovat individualni strategii prohlizeni
pohyblivého obrazu. Masovy rozvoj komunikacnich technologii, zmény v technické
konstrukei a materialni povaze obrazii a zobrazovaci kapacita novych médii si vyzadaly
transformaci podstaty vidéni a nové zpusoby percepce. Divaci jsou postaveni pred nutnost
osvojeni si novych znalosti pro spravné ,,éteni* obrazu. Vyuziti novych technologii ke

zkoumani kognitivnich procest se uplatiiuje vV tvorbé mnohych souc¢asnych umélct.

28 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. s. 2. Virtualni knihovna
semindfe estetiky, Masarykova univerzita Brno. http://www.phil.muni.cz/estetika/knihovna.htm
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5.1. Percepce technického obrazu

,, Umélecké dilo je uceno — jako kazdy znak — K tomu, aby (zpiisobem sobé vlastnim)
prostiedkovalo mezi dvéma stranami: piivodcem znaku je zde umélec, stranou znak
prijimajici vaimatel. Umélecké dilo je vsak znak velmi slozity: kazda z jeho slozek a kazda
jeho cast je nositelem dilciho vyznamu. Tyto castecné vyznamy se skladaji v celkovy smysl
dila. A teprve tehdy, kdyz je celkovy vyznam dila uzavren, stava se umélecké dilo
svedectvim o vztahu piivodcové ke skutecnosti a vyzvou ke vnimateli, aby ke skutecnosti

. . . o . ’ ’ ;o . ;. ;. v 209
Jjako celku zaujal i on sviij viastni vztah, poznavaci, citovy i volni zaroven. “

Zasadni zmény, ke kterym S nastupem technickych obrazi doslo na poli zobrazovani, se
logicky odrazily i v oblasti uméni. Diky globalni dostupnosti informaci maji souéasni
umélci moznost ve svych dilech reflektovat nejnovéjsi védecké poznatky tykajici se
problematiky vizualniho vnimani. Mnoho z nich k tomu vyuziva pravé technické obrazy
jako specificky druh vytvarného média. Néasledujici kapitola struéné shrnuje néktera
zakladni fakta tykajici se podstaty percepce obrazu a uvadi ptiklady uméleckych dél piimo

odkazujicich K této problematice.

Pfi vnimani obrazu je kromé& samotného dila nutné vzit v uvahu také to, do jaké
miry nas ovliviiuji naSe vlastni interpretace. Obraz nelze redukovat na dilo, které vytvoril
autor. Tim, Ze jej vnima, se stava spolutvliircem také recipient. Vytvarné umeéni je tak
sloZzeno ze dvou komplementarnich ¢asti — procesu vytvafeni a procesu vnimani obrazu.
Vyznam neni zakotven pitimo v obraze, ale je vytvafen v okamziku, kdy ho divak
konzumuje a Lziva“ 20V Umeni a iluzi zabyvajici se psychologii obrazového
znazornovani se Gombrich odklani od tradi¢niho pojeti déjin uméni z hlediska autora a
pfiklani se na stranu divdka, ,,Ctendie* obrazu. Pro pochopeni toho, jakym zpiisobem
vnimame vizudlni zobrazeni, je dllezitd analyza U¢inku, jakym obrazy plisobi na ¢lovéka,

ktery se na né diva. Gombrich se pokusil objasnit ptisobeni vizualni tvorby, pfesouva

A%

«211

,podilem pozorovatele. Pouze diky této schopnosti spoluprice sumélcem a sile

29 MUKAROVSKY, Jan: Studie |. Brno. Host 1996. ISBN 978-80-7294-239-8. s. 262.
210 STURKEN, M., CATWRIGHT, L. Studia vizudini kultury. Praha: Portal, 2010. ISBN 978-80-7367-556-
1.s.16.
211 MIKS, Frantidek. Gombrich — tajemstvi obrazu a jazyk uméni. Barrister and Pricipal. 2008. ISBN 978-80-
87029-86-2. s. 44.
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intelektu si dokdazeme barevné skvrny na platné nebo pixely v digitalnim obraze spojit se

N . . w7 - 7 . . r v 212
skute¢nymi objekty, a v nasi mysli se pak obraz proméni v podobiznu realného svéta.

Moderni neurologické vyzkumy ukdzaly, Ze nd$ vizudlni svét je vysledkem
komplexniho procesu, nikoli jednoduché reflexe véci kolem nés. ProtoZe okolni svét nas
neustale v pohybu a sitnice pfijima neptetrzity proud vizuadlnich informaci, mozek musi byt
schopen vytiidit vizualni vlastnosti objektii, aby jim mohl dat vyznam. Kdyz se v béZném
zivoté snazime interpretovat néjaké zobrazeni, spoléhdme se na svlj odhad a nésledné
ovéieni. Vzdy srovndvame své ocekavani (projekci) s prichazejici informaci. Iluze vSak
muze byt vyvolana i slabym podnétem. Proto je nutné uchovat si ur€itou pruznost mysleni
a pokousSet se o novou hypotézu pokazdé, kdyz se zd4, Ze nase odhady odporuji

skuteénosti.

., Kazdy novy dilci znak, ktery si vnimatel béhem procesu vnimani uvédomuje (1j.
kazda slozka i kazda cast dila, ktera vstoupi do vyznamotvorného procesu kontextu), se
nejen prirazuje k tém, jez pronikly do vnimatelova védomi pred nim, ale také méni veétsi
nebo mensi smysl vseho, co predchdzelo. A zase naopak: vsechno, co predchdzelo, piisobi
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na vyznam kazdého nove uvedomovaného dilciho znaku. “

Nase okoli, které poznavame prostiednictvim smysld, je velmi neuspotadané a
teprve mozek mu dava vyznam. NaSe vizudlni pocitky jsou neorganizované, nestalé a
neoznatené, nezatazené. Ukolem mozku je toto prostfedi stabilizovat, vytvofit zngj
materidl uchopitelny pro vnimajicitho. Umélci si byli vzdy védomi, alesponi intuitivné, Ze
teprve mozek umoznuje vytvaret nas vizudlni svét. Z toho vychéazi zobrazivé umeéni, jez
pomoci riznych materiald vytvari na plose iluze tvari, objektli a scén. V souvislosti
s problematikou iluze ve vizualnim vnimani je také tfeba zminit limity uméleckych
prostiedkii a omezené moZnosti umélce zachytit skuteCny svét. Mozna proto je pole
vizualniho vniméni stale aktualngj$im tématem v tvorb& soudasnych umélcti. Zadny malif
nedokaze dokonale okopirovat svét kolem sebe. Mize ho pouze pomoci malifskych

technik naznacit a vyvolat v divakovi iluzi, Ze ho skute¢né vidi. Stejné jako barevné skvrny

na platné, vyuzivaji nasi schopnost projekce i technické obrazy - novinové obrazky, pixely

212 Roli znalosti a paméti v procesu interpretace vizualnich zobrazeni si nejlépe uvédomime, kdyz nam budou
chybét znalosti nebo vzpominky, které k interpretaci potiebujeme. Piikladem mutize byt fotografie budovy
opery v Sydney, kterd byla ve své dobé& pro lidi, ktefi nevédéli, o co se jedna, nesrozumitelna. Nebo
piislusnici primitivnich kmend, ktefi nepfisli do styku s civilizaci, nejsou schopni rozpoznat na fotografiich
mista, kde prozili cely sviij zivot. Nerozuméji také jednoduchym kresbam a nejsou schopni pochopit
perspektivni zkraceni né¢jakého predmetu.

* MUKAROVSKY, Jan. Studie I. Brno: Host 1996. ISBN 978-80-7294-239-8. s. 46.
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a ostatni grafické techniky, kdy si dokazeme z jednotlivych bodi nebo linek sestavit
souvislé zobrazeni. Tyto ptiklady svéd¢i o tom, jak snadno se prizpiisobujeme urcitému
druhu kédovani a pfijimdme jeho konvence. Gombrich tvrdi, ze k uméleckym dilim
pristupujeme s Naladénymi pfi]'l'maéi.214 Ocekavame, ze nam bude pfedlozena urcitd
znakova situace, s kterou se budeme schopni vyrovnat. Proces vnimani vyzaduje neustalou
aktivitu, odhadovani a modifikaci 0daji =z hlediska nasSi zkuSenosti. Pfi ovétovani
rychleji nez barva nebo tvar a podobné. Tato jistota, kterou piinasi stalost véci je hluboce
zakofenéna v naSem védomi a vyuzivame ji i pii vnimani obrazii. Tuto jistotu narusilo jako
prvni kubistické malitstvi, které diky svym roztfisténym tvarim znemoziuje soudrznou
interpretaci. Technické obrazy pak jen pokracovaly ve zkoumani hranic uméleckych zanrt,
umeéni a percepce. Mechanické postupy umoznily védcim kvantifikovat ¢as a prostor,
umoznily manipulaci Casu a prostoru mechanickym rozkouskovanim a fragmentaci.
Vynalez novych optickych pfistroji a pomtlcek umoznil rozlozit nasi casovou a
prostorovou percepci. Mezi témito pomuckami byly také pristroje, které vytvately iluzi
pohybu prostiednictvim rozkladu a skladani ¢asu a prostoru v pohyblivych obrazech. Tim,
ze vyuzily zplsob, jimz nd§ mozek zpracovava vizualni data, proménily sérii statickych
vyobrazeni v pohybujici se obraz. Oteviely tak cestu k filmu a jinym médiim pohyblivého

obrazu.

Zajimavym piispévkem k védeckym reflexim problematiky lidského vnimani je
video Douglase Gordona s nazvem Tricetivterinovy text. Videoinstalace je koncipovana
jako zatemnéna mistnost, kam nepronikd zadné svétlo. KdyZz divdk vejde, ocitne se
Vv naprosté tmé. Nechape, kde je, nic nevidi a nemize se v prostoru nijak zorientovat. Po

tficeti vtefinach je nahle na tmavou zed’ promitnut bily text:

V roce 1905 se ve Francii uskutecnil experiment, v nemz se lékar pokousel komunikovat

s hlavou odsouzence bezprostredné po popravé gilotinou.

., Bezprostredné po setnuti hlavy se odsouzencova vicka a rty stahly na 5 az 6 vterin...
Cekal jsem nékolik vterin, az stahy ustaly, tvai se uvolnila, vicka se napiil zaviela pres ocni
bulvy, takze ziistalo videt jen ocni bélmo presné jak u umirajicich nebo Cerstve zemrelych

lidi.

21 MIKS, Frantisek. Gombrich — tajemstvi obrazu a jazyk uméni. Barrister and Pricipal. 2008. ISBN 978-80-
87029-86-2. s. 60.
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V onom okamzZiku jsem zakvicel ,,Languille a videél jsem, Ze se jeho oci pomalu a bez
trhani otevrely, pohyby byly zretelné a jasné, pohled nebyl tupy a prazdny, plné Zivé oci

hledely bezpochyby na mé. Po nekolika vterinach se vicka opét zavrela, pomalu a plynule.

Znovu jsem ho oslovil. Jesté jednou se vicka pomalu a bez trhani zvedla a dvé nepochybné
Zivé oci na mé pozorné hledely s dokonce pronikavejsim vyrazem nez poprvé. Potom se oci
znovu zaviely. Udélal jsem tieti pokus. Zadna reakce. Celd epizoda trvala mezi dvaceti péti

a triceti vterinami.
... precist tento text trva v pruméru dvacet pét az tricet vterin.

Tato znepokojujici smycka je promitana v pulminutovych intervalech a navazuje na
Gordonovy piedchozi experimenty na poli uméni a percepce.””® Gordonova tvorba si
pohrava s nasi schopnosti empatie tim, ze méni konvencni podminky vniméni — naSe
empatie mize byt posilnéna nebo oslabena kontextem vnimani. Gordon oznacil percepci,
nebo presndji fedeno ,,mechanismus percepce™ za své Ustfedni téma. Casto nas ve svych
dilech nuti zamyslet se nad roli jednotlivych smysli v naSem vniméni. Tento pfistup
uplatnil v instalaci nesouci nazev Celovecerni film, ktera vyuziva dalsi z Hitchcocokovych
filma, Vertigo (Zavrat). Film uz svym nazvem odkazuje k tématu zdanlivého pohybu.
Gordon zde stejné jako u Dvacetictyrhodinového Psycha dramaticky zménil prezentaci
daného filmového piibéhu a tim i zplsob jeho celkového vniméni. Video predstavuje
dirigenta dirigujiciho slavnou kompozici slozenou Bernardem Hermannem pro Vertigo.
Chyb¢jici d€j Vertigo kompenzoval Gordon tak, ze Hermannovu hudbu doplnil pohyby
dirigenta, ¢imZ vlastn€é simuloval fungovani systému zrcadlovych neurontl, aktivujiciho
naSe motoricka centra. Spojeni zvuku a pohybu ukazuje, Ze jednotlivé smysly funguji pii
interpretaci dat spole¢né tak, aby konstruovaly jejich vyznam, a ze absence jednoho z nich
je kompenzovana ostatnimi smysly prostfednictvim aktivace naSeho motorického systému.
Gordon vyuziva moznosti pohyblivého technického obrazu tim, Ze zasahuje do
standardniho pfedvadéni obrazu manipulaci jeho jednotlivych slozek. ,, Umélci se tak dari

ziskat nové vjemy a nahledy do nasich kognitivnich procesii a do role, jakou v nich hraje

21> GORDON, Douglas. Krev, pot a slzy — katalog k vystavé. Praha: DOX Prague 2009. ISBN 978-80-
904213-4-9. s. 30.
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pohyb. Pripomind nam, Ze klid je pohybem a Ze staticky zabér se hybe, alespon v nasem

216
mozku.

Andél upozorniuje na zajimavy fakt, Ze jednim z prvnich védci, ktefi zacali
zkoumat vztah paméti, vnimani, identity téla a védomi byl Cech Jan Evangelista Purkyng.
Je pokladan nejen za jednu ze zakladatelskych osobnosti experimentalni fyziologie a
psychologie, ale je také spojovan s prvopocatky neurovédy, pro niz je vztah téla a védomi
zakladnim tématem. Mezi Gordonovou tvorbou a Purkynovym védeckym dilem existuje
cela fada podobnosti, tykajicich se jednotlivych ikonografickych motivi i témat.?'’
Nejpatrn€j$i jsou tyto paralely v Gordonovych videoinstalacich pracujicich s filmovym
materidlem a manipulaci statického a pohyblivého obrazu. Téma manipulace statického a
pohyblivého obrazu je spjaté nejen s prehistorii filmu v 19. stoleti, ale také s pocatky
védeckého studia vnimani pohybu, v nichz Purkynova badéani sehrdla klicovou roli.
., Védecky zdklad ke studiu subjektivnich jevi, vietné zdanlivého pohybu, a tim i
kK ndaslednému vyvoji pohyblivého obrazu polozil v roce 1819 svou disertaci Beitrage zur
Kenntnis des Sehe in subjektiver Hinsicht prdave Purkyné. “**® Na zakladé svych vyzkumi
tykajicich se subjektivnich zrakovych jevl sestrojil Purkyné nékolik technickych prvki,
jez se staly soucasti filmového aparatu. Za dalsi piiklad Purkynovy reflexe
neurofyziologického zékladu pohyblivych obrazii lze povazovat také dva kotouce
zachované ve sbirkach Narodniho technického muzea nesouci napis ,, trvani pocitu svétla
Voku lidskéem*. Je to pravdépodobné prvni prace, ktera manifestuje sebereflexi
vznikajiciho média pohyblivého obrazu. V roce 1865 uvetejnil Purkyn€ v Riegrové
slovniku nau¢ném heslo ,,Kinesiskop®, které miiZzeme povaZovat za prvni systematicky
popis technickych, kulturnich a estetickych vlastnosti pohyblivého obrazu.?® Ve svych
experimentech studoval zdanlivy pohyb, zejména ve své znamé praci o zavrati, coZ se
nasledné projevilo i Vjeho pozd&jSich protokinematografickych pokusech. Sestrojil
napiiklad kotou€ s obrazy vlastni hlavy z deviti riznych uhli pohledu, jejichz stfidanim se
vznikla iluze otacejici se hlavy. Ve své disertaci se mimo jiné vénoval vztahu vnimani
pohybu a o¢i. Poukazoval na fakt, ze vnimani prostoru je spjato s pohyblivosti vnimajiciho

subjektu, zvlasté s pohybem o¢i. Podobné jako heslem ,,Kinesiskop“ pifedpovédél vznik

21 GORDON, Douglas. Krev, pot, slzy - katalog k vystav&. Praha: DOX Prague, 2009. ISBN 978-80-904213-
4-9.s.32.

' GORDON, Douglas. Krev, pot, slzy - katalog k vystavé. Praha: DOX Prague, 2009. ISBN 978-80-904213-
4-9.s.28.
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filmu a jednotlivych zanri a technologii pohyblivych obrazi, tak anticipoval i vznik

abstraktniho umeéni.

5.1.1. Interaktivita

Vedle nemateridlnosti je dalsi klicovou charakteristikou novych médii interaktivita
— moznost manipulace a pfimého ovlivnéni aktualizovaného sd€leni i média samotného.
Obecny vyznam pojmu interaktivita navozuje predev§im piedstavu vzajemné interakce
&lovéka a pocitate. Clovék na zakladé informaci, které mu stroj poskytuje prostiednictvim
obrazové rozhrani (interface), reaguje pfi jeho ovladani zptisobem, ktery vede ke zméné
(restrukturaci) téchto informaci v piistroji.?® Kiist rozliuje dva typy interaktivity:
ziskavaci (extractive) a imerzni (immersive). Vysledkem ziskdvaci interaktivity je
individudlni text vytvofeny ze segmentl, které uzivatel aktualizoval prostfednictvim
navigacniho procesu. Pfikladem takového typu interaktivity je klasicka navigace
hypertextem. Vysledkem imerzni interaktivity je smyslové potéSeni z prostorového
objevovani. Oba typy jsou vSak zalozené na stejném technologickém faktu — na existenci
elektronické¢ databaze, kterou wuzivatel aktualizuje na zékladé¢ vlastni zkuSenosti.
Interaktivita se odehravd v navigatnim prostoru, ktery reprezentuje jak fyzicky, tak
abstraktni informacni prostor. Dochazi zde k aktu vyb&ru z menu, katalogu ¢i databaze,
které¢ zaroven tvoii hranici potencidlu interaktivity. Jedinec interaktivni volbou nevytvari
individudlni ja, ale paradoxné nasleduje omezeny, predem dany vybér. Manovich odmita
pfedstavu, Ze interaktivita by se méla tykat pouze novych médii, piestoze v obecném slova
smyslu je to jejich zakladni rys, ktery je odliSuje od dosavadnich médii a jako takovy je od

nich neoddélitelny.

220 VANCAT, Jaroslav. Vyvoj obrazivosti od objektu k interaktivité — gnozeologické predpoklady analyzy
obrazové stranky novych médii. Praha, Karolinum 2009. ISBN 978-80-246-1625-4. s. 212.
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5.2. Role autora, recipienta a kontextu pii interpretaci neomedidalniho uméleckého dila

Druhé ¢ast kapitoly déle rozviji podminky a zpisoby vnimani obrazii. Zamétuje se
pfitom na roli, jakou v tomto procesu hraje postava autora uméleckého dila ve vztahu k
vnimateli, a jaky vliv ma uméni novych médii na tradi¢ni koncept ,,autorstvi®. Zaver
kapitoly je vénovan interpretaci sou¢asného umeéni zalozeného na technickych obrazech,
které se oprostilo od klasickych mimetickyc technik a rezignovalo na tradi¢ni chapani

uméni jako zplisobu ndpodoby okolniho svéta.

Barthova esej Smrt autora zroku 1967 upozornila na nutnost zmény chapani
konceptu autorstvi v dobé technologické a informacéni revoluce. ,, Autor je moderni
postavou vytvorenou nasi spolecnosti, ktera postupné od sklonku stredovéku, s anglickym
empirismem, francouzskym racionalismem a osobni virou reformace objevila prestiz

individua, nebo jak se vznesenéji Fikd ,, lidské bytosti. “**

Barthes konstatuje, ze v historii
literatury stale ptevlada pozitivisticky ptistup, ktery klade diiraz na osobu autora. Osobnost
autora se stava kli¢em k pochopeni samotného dila a interpretace textu vzdy zacinéd prave

od autora.

Renesance zrodila osobnost umélce, ale byl to romantismus, ktery postavil na
piedestal figuru bohem obdafeného génia, ktery se miize méfit i s ptirodou. ,, Génius je dar
vauknuty od Boha. Je to zrejmd pritomnost nejvyssiho Boha v clovéku. Je to mnéco
podminecné mozného u vsech, ale miize se naplno rozvinout pouze u nékoho. «222
Romanticka literatura zavrhla strohé racionalistické teorie a plné¢ se oddala viru vasni a
emoci. Centrem vSeho se stal umélec-Cloveék zmitany tu laskou, tu melancholii. Literaturu
ovladl vyhroceny subjektivismus. KdyZ se o par desetileti pozdé€ji doslo k popularizaci
teorii Augusta Comta a Hippolyta Teina hledajicich pfic¢iny lidského jednani v rase,
prostiedi a dob¢, nelze se divit, Ze se vyvinula pozitivistickd kritika v t¢ formé, jak ji
popsal Barthes. Taine navrhoval pojmout uméleckd dila jako fakta. Vychazel
z ptedpokladu, Ze umélecké dilo neni osamocena skutecnost, ale Ze zavisi na celku a je
vysvétlitelné pouze celkem. Celkem je minéna jednak veskera tvorba umélce, ale také fakt,
ze umélec jakozto ¢lovek neZije osamocengé, ale je soucasti urcité skupiny, je soucasti svéta
a spoleénosti.223 A pravé tuto historickou koncepci estetiky napada Barthes. Dvacaté stoleti

obecné piineslo novy pohled na umeélecké dilo jako takové. Umélecké dilo zacalo byt

221 BARTHES, Roland. Smrt autora. In Aluze, 2006, &. 6.
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interpretovano nejen jako socialni fakt, ale také jako znakovy systém. Zaroven se

zproblematizoval pojem autora.

Barthes tvrdi, ze autor je, chybné, ,,poklidin za minulost své vlastni knihy*.
V Casové piimce pfedchazi zivot a osobnost autora knihu, autor stoji na pocatku knihy,
,, existuje jeste pred ni, mysli, trpi a Zije pro ni. “224 Barthes takové pojeti popira. Stavi text,
resp. dilo a autora vedle sebe, déla z nich rovnocenné subjekty, existujici ve stejném case.
Jako protip6l tradi¢niho autora pfichazi s postavou ,skriptora®“, jez se rodi souCasné se
svym textem.’?® Psat jiz neznamena zaznamenavat, sloveso psat ziskava v preneseném
vyznamu charakter performativu. Spisovatel uz neni majitelem feci. Je to fec, kterd mluvi,
ne autor. Dochézi k vymazani autora ve prospéch psani. K této destrukci obrazu autora

ptispéla podle Bartha vyznamnou mérou lingvistika.

,,..ukdzala, ze vypoved je ve své podstate prazdny proces, ktery funguje bezvadné i
bez toho, ze by jej bylo nutné zaplnit osobou mluvciho... Rec¢ znd ,, subjekt*, ne ,,0sobu*, a
tento subjekt, prazdny mimo vypovéd’ samu, kterd jej definuje, staci na ,,udrzeni* reci, tedy
na jeji vycerpani. «226
Zde Barthes zachazi do extrému. Lze skute¢né literaturu redukovat na strohy

lingvisticky systém? A lze povaZovat koncepci autor-text-ctenar za dostacujici?

V poslednich desetiletich doslo ke zméné paradigmatu v oblasti interpretace a
vzrostl zajem o dialektiku vztahd mezi autorem a divakem (Stenafem, interpretem). Dnes je
interpretacni uloha adresata poklddana za zdkladni a normalni funkci kteréhokoli
sémiotického systému. Eco také struéné shrnuje teoretickou zdkladnu téchto pojmd.
Zminuje zde 1 Barthovu tezi, ze té€lesny autor textu nemiize byt identifikovan zaroven jako
Vypravé(:.227 Ostatné pojem autora a vypravéCe rozliSil Todorov uz v roce 1966. Nové
vznikajici teorie ,,zproblematizovaly otdzku interakce autora a dila a iniciovaly obrat
pozornosti na dilo jako na soucast imanentnich vyvojovych procesii «“ 228 Formalisticky

pfistup se zacal orientovat na formu dila a strukturalist¢ formulovali pojeti dila jako

autonomniho znaku. Strukturalistické pojeti redukovalo své zkoumani na dilo, jehoz slozky

24 BARTHES, Roland. Smrt autora. In Aluze, 2006, &. 6.

225 pro ugely prace budeme autora textu chapat v $ir§im slova smyslu jako autora uméleckého dila.
26 BARTHES, Roland. Smrt autora. In Aluze, 2006, ¢. 6.
2T ECO, Umberto. Meze interpretace. Praha: Karolinum, 2004. ISBN 80-246-0740-9.
22 MALA. Zuzana. Autor dila jako objev a jako omyl. Proména pojmu umélecka osobnost v &eském mysleni
o literatufe. In Acta universitatis Palackianae Olomoucensis. Moravica 6-2008. s. 71.
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jsou zamérn¢ abstrahovany a dilo se zcela izoluje od svého autora. Jako ptiklad mizou
slouzit rané studie Jana Mukafovského, v nichz vznas$i obavu, Zze zohlediiovani autora
vnese do védeckého zkoumani iraciondlni prvek. Dulezité je Mukafovského rozliSeni
autora jako psychofyzické osobnosti a autorského subjektu. ,, Subjekt jako integrujici prvek
dila je zde abstraktnim pojmem, ktery nesmi byt ztotoznén s autorem ci vnimatelem, ale

umoziuje jejich vzajemnou projekci do vnitini struktury dila. “**°

Barthovo pojeti textu 1ze aplikovat obecné na hypertext ve smyslu kombinace textu,
zvuku a obrazu v elektronickém prostiedi novych médii, na neomedialni dilo obecné¢.
Barthes nechéape text jako originalni dilo, ale jako jakysi prostor sloZzeny z nekone¢ného
mnozstvi citaci jiZz existujicich textd. Umélec nevytvari autonomni dilo, ale ,, miize pouze
imitovat gesto vzdy predeslé a nikdy piivodni, jeho jedina moc je misit psani, stavét je
Jjedno proti druhému a nikdy na Zddné z nich nekldst diraz.“**® 7da se, e Barthes chéape
text v souladu s pojmem intertextuality, ackoli se tento pojem v eseji doslovné neobjevuje.
V barthovském smyslu tedy umélecké dilo vznikd pfimo pii samotném procesu tvotreni

v . ’ . o7 ’ v ’ v1 231
prostiednictvim citovani z ostatnich uméleckych dg&l.?®

Neboli, jak poznamenava Eco
,,Objevil jsem prosté to, co spisovatelé védeéli odedavna..., Ze knihy vypovidaji vidy o
Jjinych knihdch a zZe kazdy pribeh vypravuje pribéh, ktery uz byl jednou vypraven. * 252 Tyto
uvahy logicky vyustuji v postavé interpreta uméleckého dila. Barthes konstatuje, ze
zrozeni Ctenafe musi byt zaplaceno smrti autora. Abychom parafrazovali Bartha: ,, Divak /
recipient je prdvé prostorem, kam se zapisuji...vSechny citace, z nichz je dilo
vytvoreno. “** Podle Bartha nespoéiva jednota textu v jeho piivodu, ale v jeho uréeni. Toto
urceni vSak neni osobni, nebot’ Ctenét je clovékem bez historie, biografie a psychologie.
,,Je pouze nékym, kdo drzi pohromadé v jednom prostoru vSechny stopy, z nichz je dilo

v «234
vytvoreno.

Barthes sice zdiiraznuje roli vnimatele pro recepci uméleckého dila, nedodava ale,

ze tato role je aktivni, ze divak se tviréim zplisobem podili na interpretaci dila. Diky své

mnohotvarnosti jsou technické obrazy otevieny velkému mnozstvi moznych zpisobt

29 MALA. Zuzana. Autor dila jako objev a jako omyl. Prom&na pojmu umélecka osobnost v eském mysleni
o literatuie. In Acta universitatis Palackianae Olomoucensis. Moravica 6-2008. s. 71.

20 BARTHES, Roland. Smrt autora. In Aluze, 2006, &. 6.

2L srov. kap. 4.3.

22 ECO, Umberto. Pozndmky ke Jménu riize. s. 231. Virtualni knihovna Seminaie estetiky, Masarykova
univerzita Brno: http://www.phil.muni.cz/estetika/knihovna.htm

23 BARTHES, Roland. Smrt autora. In Aluze, 2006, &. 6.
23 Tamtéy.
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»cteni®, jejichz prostfednictvim je dilo aktualizovano v souladu se subjektivni perspektivou
vnimatele. Chapani dila z pozice divaka se tedy muze rozchédzet se zaméry autora, protoze
zpuisob interpretace vzdy zavisi na $ifi Stenafovy textové encyklopedie.?®® Piesto viak
nejsou jednotlivé interpretace zcela libovolné. Divak vzdy do jisté miry sleduje linie, které
mu predkladd modelovy autor. Jinymi slovy, pokud neexistuji pravidla, kterd umoziuji
zjistit, které interpretace jsou ,nejlepsi®, existuji alesponn pravidla, kterd vylucuji

interpretace nemozné. Pii interpretaci soucasné¢ho, zejména konceptualniho, uméni tak

vvvvvv

Vhodnou ilustraci vySe uvedenych teoretickych vychodisek je jedna z poslednich
praci Douglase Gordona. Soucasti jeho retrospektivni vystavy v Edinburghu v roce 2007
byla instalace nazvand Platonova jeskyné. Dilo bylo koncipovano jako prazdna tmava
mistnost osvétlena pouze plamenem ohné probleskujicim otvorem v podlaze. V momentg,
kdy do mistnosti vstoupili divéaci, jejich téla se ocitla mezi svétlem ohné a sténami
mistnosti, takZze zacali na zdi vrhat stin. Dilo tak existovalo jen tehdy, kdyz v ném byli
pritomni divaci. Divaci se tak stali zdsadni slozkou instalace: nejen, ze vytvareli stiny, ale
zaroven vystupovali v interakci s ostatnimi lidmi v mistnosti. To byla ale pouze fyzicka
dimenze dila. Zaviselo na kazdém jednotlivém divakovi, na kolik se rozhodl, nebo diky
svym znalostem Platonského mytu mohl, participovat na intelektualni hie, kterou autor
rozehrdl. Mentalni slozka dila tak byla aktivovana pouze tehdy, pokud se divak nad
obsahem dila aktivné zamyslel. Dal$im odkazem, ke kterému Gordonovo dilo referuje je
kniha R. D. Langa Rozdélené Self, ktera se vénuje problematice schizofrenie. V jedné ze
zaveérenych pasazi pouziva jedna z pacientek pro svoje schizoidni stavy pravé metaforu
jeskyné, kdy jeji ,,ja* odmitlo ,,faleSné ja* jakozto ,,uzemi okupované neptitelem®, nicméné
poté se citilo uvéznéné v pasti vlastni mysli v podobé jeskyné. Odkazem na Platonovu
alegorii jeskyné narazi Gordon na odvékou nedivéru lidstva vici smyslové zkuSenosti.

Upozoriiuje nas na problematicky a dvojzna¢ny charakter znaku a obrazu.

Pozorny ,,¢tenai vSak v Gordonové instalaci odhali mnohem vice odkazl. Jednim
z nich je také autorova vasen pro fotografii. Prvni text ve znamé sbirce eseji O fotografii
Susan Sontagové nese nazev praveé ,,V Platonové jeskyni“. Text zafina slavnou pasazi:
,, Lidstvo tvrdosijné dli v Platonové jeskyni a vjeho odvekém pribytku, pouhych to

«236

obrazech pravdy, je mu dobre. Ironickym diirazem na slovo ,,pouhy*“ dava Sontagova

% ECO, Umberto. O literature. Praha: Argo, 2004. str. 216. ISBN 80-7203-588-6. s. 216.
2% SONTAGOVA, Susan. O fotografii. Praha: Paseka, 2002. ISBN 80-7185-471-9. s. 10.
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najevo, ze Platdbnovo pohrdani vnimanou realitou nesdili. Naopak dokazuje, ze schopnost
fotografie poskytnout nam jedine¢né obrazy této reality jednou pro vzdy zménilo nas vztah

k viditelnému svétu.

., Pravé tato mnenasytnost fotografického oka zasadné a navidy meni podminky
uvézneni v jeskyni, tedy v nasem sveéte. Fotografie nds uci novému vizudlnimu kodu, meni a
rozsiruji nase pojeti toho, na co stoji za to se divat a co mame pravo pozorovat. Jsou

vvvvvv

uspéchem fotografie je pak pocit, zZe dokazeme obsahnout cely svét ve své hlavé — jakozto

antologii obrazii. «231

Sontagova se stavi k fotografii demokraticky. Sila fotografie ndm podle ni umoznila
osvobodit naSe vnimani platonskych aspektli a zpochybnila uvazovani o lidské zkuSenosti
Vv intencich rozliSovani mezi obrazy a vécmi, mezi kopiemi a origindly. Gordon pouziva
jak fotografii, tak pohyblivé obrazy, jako film a video, zkouma jejich materidlnost, jejich
kédovani a mechanismy. Jeho mnohozna¢né instalace jsou intelektualni a provokativni

vyzvou pro kazdého divéka.

V roce 1935 namaloval René Magritte obraz snazvem Situace clovéka, ktery
zobrazuje jeskyni, v niz hofi ohefi. Vyjev je situovan tak, Zze hledime smérem ke vstupu do
jeskyné, skrz néjz vidime kopcovitou krajinu, Udoli a hrad. V Gsti jeskyné pak stoji
malifsky stojan a na ném je umisténé platno, které zobrazuje venkovni krajinu. Hranice
namalované krajiny a krajiny venku splyvaji. Nelze poznat, kde kon¢i skute¢na krajina a
zaina krajina zobrazena. Magritte nezpochybnuje jen status namalovaného obrazu, ale
také fixni vyznamy jako je zdanlivé neménny vztah mezi (namalovanymi) predméty a
slovy, ktera je oznaCuji. Zpochybiiuje také vztah mezi skuteCnosti jako takovou a
skutecnosti vnimanou, zachycenou na obrazech. Je realngjs$i krajina spatfend Ustim
jeskyné, nebo ta zachycend na malifském platn€, kdyZz autorem obou je René Magritte?
Umélec poukazuje na to, ze naSe vnimani je ovladano tolika konvencemi a kédy, ze nam

skute¢nost samotna neustale unika.

., Stejné jako vyhlizi kyzeny vysledek své prdce, tak sva dila i stavi — myslenkou
jednoduchou, osekanou na dren, a presto tak obtézkanou riznymi vyznamy a ozvuky

nacerpanymi z intenzivni cetby, sledovani filmii, prohlizeni vytvarnych deél a 7 rozhovorii

2T SONTAGOVA, Susan. O fotografii. Praha: Paseka, 2002. ISBN 80-7185-471-9. s. 11.
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s prateli a znamymi. Gordonova jeskyné, mistnost osvétlena pouze plapolajicim ohném je
dostatecné pestrda na to, aby evokovala tyto aluze a zdrovern naznacila dalsi, vietné

o ., 238
nejzazsiho referencniho bodu.

Pro tak komplexni intepretaci Gordonovy instalace musi byt divak vybaven
Sirokym polem znalosti. To opét dokazuje klicovou roli kontextu pii interpretaci
soucasné¢ho konceptualniho uméni a zaroven se tim potvrzuje Ecova teze, ze ¢im bohatsi je
¢tenatfova ,.encyklopedie®, tim S§irsi je pole moznych interpretaci. Gordon sam tuto hru
s ¢tenafem/divakem podporuje. Nékolikrat prohlasil, ze uméni by mélo byt zaminkou pro
dobry rozhovor, Ze by mé¢lo fungovat, jako kdyz ¢lovék hodi kamen do vody a pak sleduje

¢efeni hladiny.

%8 GORDON, Douglas. Krev, pot, slzy - katalog k vystavé. Praha: DOX Prague, 2009. ISBN 978-80-904213-
4-9. s. 56.
90



5.3. Uméni, které rezignovalo na koncept mimesis

V institucionalnim kontextu muzei a galerii soucasného uméni se stale Castéji
setkavame S uménim, které se vzdalo své ptvodni, zobrazovaci funkce. Velké mnozstvi
obraztli pracuje ve smyslové a emocionalni rovin€, nevazané na intelektualni ¢innost mysli.
Pfi pohledu na takovy druh obrazu mame pocit, Ze se jedna se o bezprostfedni vizualni
vjem bez ohledu na vyznam, autora nebo kontext, o kontemplaci Cisté formy. Takovy
dojem je vsak samoziejmé fikei. Tento zdanlivé Cisté smyslovy prozitek vytvarné formy je
ve své podstat¢ komplexnim aktem, V jehoz pribéhu mysl podrobuje obraz podvédomé i
védomé interpretaci.239 V galerii se divak bézné setkéava s dily, ktera uz od prvniho pohledu
kladou otazky ohledné svého smyslu, vyznamu a funkce nebo specifické vizualni podoby.
U recipienta vznikd pfirozena potfeba porozuméni a interpretace vidéného, védoma,
usilovna snaha o porozuméni hraje klicovou roli v nasem estetickém prozitku. V posledni
¢asti kapitoly se zaméfime na takové druhy neomedidlnich uméleckych d¢l, kterd zdmérné

komplikuji divakovu snahu o porozuméni a interpretaci.

., V byzantské teologii existuje proud, ktery zdiraziuje poznani skrze nepritomnost,
nespokojenost, nesoudrznost. Bith je identifikovan zaporné, tedy tim, ¢im neni. Tento smer
mysleni interpretuje mezery jakozto index oznacovaného, které mizi, jako dislokovanou
prezenci, pohlcuje uzemi kolem oznacovaného, kolem nehoz krouzi definicemi, v nichz
oznacované vystupuje jako negativni kontrast. Pokud se na uméni podivame z této
perspektivy (anebo, lépe receno, pokud ho budeme nahlizet v ramci této perspektivy, totiz
perspektivy bodu ustupujiciho do nekonecna), pak dojdeme Kk ndzoru, ze umélecké dilo je

uméleckym dilem, dokadze-li uniknout chapadliim definicniho aparatu. ««240

Lyotard i Foucault upozornili na prioritu udalosti (fe¢i) pfed systémem jazyka, na
pokusy moderny naruSovat dané normy. Ve vSech druzich uméni lze zkoumat tyto
tendence neustdlého zkoumdéni hranic uméleckych Zanr. Klasické zanry uméni mayji,
stejné jako jazyk, svlij vlastni slovnik a gramatiku urené k vizualni reprezentaci
skutecného svéta. Tento ,,jazyk™ se neustdle vyvijel, ale vyvoj byl chépan jako

zdokonalovani programu, jehoZ cilem bylo ovladnuti fadu viditelného. S postupnym

9 KESNER, Ladislav ml. Muzeum uméni v digitdini dobé. Praha: Argo a Nérodni galerie, 2000. ISBN 80-
7203-252-6 (Argo), 80-7035-155-1 (NG). s. 170.

0 BUCHLER, Pavel. Marnd prdce - katalog k vystavé, Praha: DOX Prague, 2010. ISBN: 978-80-87446-00-
3. str. 86.
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rozvojem novych technologii, byly tradi¢ni koncepty vytvarného umeéni stale vice
narusovany. Jako ptiklad mize slouzit jiz zminovany vliv fotografie na klasickou malbu.
Fotografie se nestala ndhrazkou malby, ale dulezitym podnétem, ktery vyvolal zasadni
zmény v malbé samé, v jejim sméfovani a programu. Rychly technicky vyvoj fotoaparatu a
jeho finan¢ni dostupnost brzy zpusobily, ze fotografem se, na rozdil od malife, mohl stat v
podstaté kazdy. Ovladani fotoaparatu vyzadovalo s postupem casu stale méné specifickych

dovednosti nebo technickych znalosti. Zuska cituje Lyotarda:

,,Jedinym cvaknutim si i ten nejskromnéjsi obcanek miize obcas jako amatér nebo
turista poridit vlastni obraz... Dovednosti, které musi maliisky ucern ziskat v ateliéru a ve
Skole ze zkuSenosti jinych... jsou ve fotografickém pristroji naprogramovany a zajistény
jeho vysokou optickou, chemickou, mechanickou a elektronickou kapacitou. Amatér se uz

’ r3r 1 vy . 71 v ’ v 241
stard pouze o ovladani pristroje vybér nameétu.

To, ze se ukol ,,umélce” zredukoval pouze na volbu namétu a vSe ostatni vykonava
aparat, znamenalo, Ze vSechna témata budou zpracovana v takovych forméch, jaké jsou
pfedem naprogramované aparatem. Malifstvi pod takovym tlakem rezignovalo na program
mimesis a jeho zajem se piesunul do oblasti mysleni a filosofie. Vznik uméleckého dila
vSak nelze omezit pouze na reakci vici vnéjSim podminkam. Aby bylo uméleckym dilem,
musi néjakym zplsobem vykazovat pfinaleZitost ke svétu uméni. Musi tedy v sobé nést
stopy ptredchazejiciho vyvoje, ale zaroven (podle Derridy) neni toto opakovéni je re-
prezentaci totozného, ale 1 produkei diferenci. Jednim z prvnich umélcti, ktefi narusili tento
tradiéni koncept, byl Paul Cézanne. Tim, Ze obratil tradi¢ni hierarchii kresby a po ni
malby, oteviel Cézanne cestu pro sméry, které v mnohém narusily tradi¢ni vnimani uméni:

abstrakce, minimalismus, konceptualni uméni, happening nebo videoart.

Pro interpretaci moderniho i postmoderniho uméni je kliCova pravé otazka
reprezentace. Tradi¢ni malifstvi a sochaftstvi si kladlo za cil reprezentovat konkrétni (nebo
mytologickou) postavu, krajinu nebo udalost, byl to zplisob, jak co nejvérohodnéji zachytit
okolni svét. Klasicky koncept mimesis vychazi ze starotfecké estetiky a filozofie, povazujici
lidské poznani a uméleckou tvorbu za ndpodobu ¢i zobrazovani skutecnosti. Anticka
estetika spatfovala v mimesis podstatu veskerého uméni. Sama idea mimesis byla

interpretovana jak materialisticky, tak idealisticky. Napiiklad Platon se domnival, Ze

21 7USKA, V., MICHALOVIC, P. Znaky, obrazy a stiny slov — ivod do (jedné) filosofie a sémiologie
obrazii. Praha: Akademie muzickych uméni, 2009. ISBN 978-80-7331-129-2. s. 295.
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umélec pouze pasivné napodobuje vnéjsi skute¢nost, zatimco ideova podstata, postizitelna
pouze rozumem, mu unikd. Proto nepokladal uméni za druh poznani. Naproti tomu
Aristoteles soudil, Ze uméni prostfednictvim napodobovani mize postihovat i podstatu
jevu. Zduraznoval tviirci rdz mimesis spocivajici v zobecnovani a typizaci. Teprve koncem
antiky vystoupil proti mimesis jako zakladu umeéni Filostratos a jeho vnuk téhoz jména,
vyzdvihovali nad mimesis a proti ni umélcovu fantazii. Podle Aumonta je mimesis
V podstaté¢ synonymen analogie. D&jiny uméni povazuje za dé&jiny konfliktu mezi potfebou
iluze a jako pozustatku magické mentality a potfebou individualniho vyjadieni. Tyto dvé
potieby byly v rovnovaze pied objevem perspektivy v obdobi renesance, ktery zavedl
umeni prili§ daleko k iluzivnosti. Za dalsi zlom Aumont povazuje vynalez fotografie a jeji
schopnost mechanicky uspokojovat touhu po iluzi. Fotografie je vérohodné&j$i nez
malifstvi, fotograficky obraz je zté€lesnénim idealni podobnosti, ktera je schopna uspokojit
potfebu magické iluze spocivajici v hloubi kazdé touhy po amalogii.242 Ptichod technickych

obrazt vyvolal fadu estetickych otazek.

S nastupem technickych obrazi se role divaka pii percepci obrazu stale vice
presouva z roviny vidéni do roviny pfemysleni. Lyotard opakované tvrdil, ze na dilech
abstraktniho uméni neni témét nic k vidéni, ale mnoho k pfemysleni. Také Deleuze a
Guattari byli pfesvédceni, Ze konceptudlni uméni predstavuje pokus, jak ptibliZzit uméni k
filosofii. Cilem uméni uZ neni reprezentovat skutecnost, ale pfinutit divaka k pfemysleni.
Neustalym prepracovavanim podminek tvorby znejistuje soucasné uméni vsechny
stabilizované jistoty, obira divdka o moZnost pohodlné a opakované pouzivat jeden stabilni
kod pro ¢teni, dekodovani smyslu novych obrazi. Misto toho ho provokuje, vyzyva ho k
aktivnimu postoji, nuti ho pfemyslet, jaky je jeho smysl. Dilezité je povyseni abstraktniho
a konceptualniho uméni na troven védy a filosofie a pfisouzeni mu schopnosti myslet
specifickym a neredukovatelnym zptisobem. Tato “intelektualizace” zahrnuje moderni
uméni jako celek, kdy se uméni stale intenzivnéji zabyva vlastnimi predpoklady a posiluje
se jeho sebereflexivita. Tim se dostava mimeticky model uméni na vedlejsi kolej a na

vyznamu nabyva kontext.

, Vase dielo je pre mnohych nezrozumitelné, a to opravnene, musi to tak byt,

neberte to jako vyhradu. Jeho adresatom nie je verejnost ani ,,spolecenstvo“ umelcov,

2 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: AMU, 2005. ISBN 80-7331-045-7. s. 201.
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spisovat’elov atd’. A skutocnosti nevie, kto je jeho adresatom ; a toto znamena byt

, — fer s 243
umelcom, spisovatelom atd'. : vyslat ,,spravu* do puste.

Skotsky umélec Douglas Gordon zdurazituje dva rysy charakteristické pro tuto
uméleckou generaci: dilezitost kontextu a pouziti pohyblivych obrazl. Jak sim upozornil
v jednom z rozhovoru, nazor, ze kontext je polovinou dila byl mantrou za jeho studii na
Glasgow School of Art v poloviné osmdesatych let. Jeho video Film Noir (Moucha)
demonstruje, jak jednoduchy obraz miize ptisobit komplexnim, ¢i dokonce znepokojivym
dojmem. Filmova smycka zblizka ukazuje lezici mouchu, ktera v kratkych intervalech
ttepe nozkami. Kdyz pohyb nozek piestane, divak si uvédomi, Zze moucha je
pravdépodobné po smrti. Klid a pohyb, dva rozdilné stavy, snimiz filmova technika
pracuje, se nahle stavaji znaky zivota a smrti. Zakladni rysy filmového obrazu — pohyb,
zde signalizuje zivot, klid znamena smrt. Video muze byt vnimano i jako parafraze na
barokni zatisi vanitas ¢i memento mori. Soucasny divak je skrze banalni pohyblivy obraz
konfrontovan s tématem vlastni smrtelnosti. Je zvlastni, ze takto pusobi pravé obraz
mouchy, protoze moucha neni prototypem zivocCicha, se kterym obvykle soucitime.
Obvykle jsme schopni empatie s ostatnimi zivymi tvory, nicméné mira empatie je zavisla
na na$i pfedstavé, na jakém vyvojovém stupni se dany Zivocich nachazi. Vznika proto
otazka, za jakych kulturnich podminek miiZze vyobrazeni pohybu mouchy takto plsobit.
V komentafi k tomuto dilu zdaraziiuje Gordon pravé dulezitost kulturniho kontextu: ,, Byl
to obraz néceho, co jsme kazdodenné zabijeli. Vidime je doma hynout v koutech mistnosti a

jsou nam lhostejné. Néekteri z nds je v deétstvi pri ,, hrani dokonce mucili. Ale vidét néco
yous 244

Z ptedchozich uvah je patrné, Ze vyznam obrazu se utvafi V bezprostfednim
prozitku, jehoZz soucasti je jak intelektualni reflexe, tak emocionalni, az fyziologicka reakce
(strach, odpor, uzkost, frustrace z neporozuméni). Schopnost porozuméni obraziim je do
velké miry ddna pftindlezitosti k urcité kulturni tradici, kterd divaka vybavuje souborem
védomosti, vizualnich dovednosti a znalosti specifickych symbolickych kodi. Pfi vniméni
dila je ucelné a produktivni rozlisit pivodni autorsky zdmér; na druhé strané je vsak tieba
zduraznit pravo kazdého divdka na vlastni, subjektivni interpretaci. Zejména v piipadé

soucasného konceptudlniho uméni vznika Casto situace, kdy je divdk pii svém prozitku

#3 ZUSKA, V., MICHALOVIC, P. Znaky, obrazy a stiny slov — iivod do (jedné) filosofie a sémiologie
obrazii. Praha: Akademie muzickych uméni, 2009. ISBN 978-80-7331-129-2. s. 293.
4 GORDON, Douglas. Krev, pot, slzy - katalog k vystav&, Praha: DOX Prague, 2009. ISBN 978-80-904213-
4-9.s. 22,
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uméleckého dila omezovan pocitem, ze dilu ,,nerozumi nebo ze mu nerozumi spravnym
zpusobem. Moznost jeho vnimani dila je pfedem omezena vice ¢i méné opravnénou
obavou, ze nedovede vztahnout vizualni strukturu dila k néjakému odkazujicimu ramci,
v némz by vidéné dostalo smysl. Takovy pocit se mize lehce proménit v pocit iritace a
odporu vici nepochopitelnému obrazu. Negativni reakce nebo nezajem o nemimetické
projevy soucasného umeéni Casto prameni pravé z presvédceni, ze zobrazeni ma urcitym

zpiisobem napodobovat realitu.?*

Tento zdanlivé negativni aspekt miize pro nékteré
divaky naopak znamenat pozitivni piinos. Néktera umélecka dila poskytuji vyjimecny
zazitek pravé tim, Ze se vzpiraji jednoznaénému vykladu. Zadny obraz nepiedpoklada ani
nevyzaduje jedno jediné spravné cteni nebo porozuméni. Pochopeni obrazu a jeho
intepretace divakem nespocivaji v deSifrovani konkrétniho vyznamu obsazené¢ho ve

formalni struktufe zobrazeni, ale je vzdy aktivnim procesem — individudlni konstrukci

vyznamu.

5 KESNER, Ladislav ml. Muzeum uméni v digitdlni dobé. Praha: Argo a Narodni galerie, 2000. ISBN 80-
7203-252-6 (Argo), 80-7035-155-1 (NG). s. 191.
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Zavér

,,Automatizace obrazového primyslu vyvolava radu etickych otdzek ohledné
Jjedinecnosti a auraticnosti obrazu, stejné jako dalsi hlubsi sociologicka témata zahrnujici
koncepty nezamyslenych diisledkii, promény divacké percepce ¢i kulturnich promén
spojenych s postmoderni a sitovou spolecnosti. Nekritické prijimani digitalni technologie
ve svétle hlubsich zkoumani povahy zmeén jak na urovni vizudlni, tak sociokulturni jiz neni
mozné. Digitalizace vizualni kultury a nova média proménuji spolecnost v pritomnosti,
formuji jeji budoucnost, ale také ji ovliviuji zpétné, coz s sebou prindsi Vyrazné ohrozeni

Jjistot ¢loveka. <246

Mezi klicové aspekty uméni novych médii patii predev§im jeho nemateridlni
charakter, proménlivost, nestabilnost a heterogenita. Dalsi vyznamnou vlastnosti je jeho
specificky vztah k ¢asu, pohybu a prostoru. To vyvolava fadu otdzek tykajicich se nejen
pojmi originality a autorstvi, ale také umeéleckych Zzanri a percepce statickych i
dynamickych technickych obrazi. Umélecké dilo na digitdlni bazi je vSudypfitomné, a
pfestoZze je Casové ohranicené, mize byt nekonené opakovano. Samoziejmosti dneSniho
digitalniho prostfedi je simultanni interakce na velké vzdalenosti, virtudlni prostiedi,
nehmotné kulturni informace, komplexni kdédovaci systémy a piedevSim destabilizace
jasnych vztahli umélec - umélecké dilo - divak. Tyto podminky do znacné miry ovlivnily 1
vyvoj uméleckych instituci. Muzea a galerie se stavaji specifickou kulturni formou, ktera
reflektuje dvé protichtidné tendence — zachovat si svoji identitu a nepodlehnout diktatu
konzumni spole¢nosti, zaroven se ale piizplsobit ménicim se pozadavkiim a narokim
navstévnikd. Galerie se v posledni dobé stala jednou z vyznamnych forem kulturniho
vyziti a traveni volného Casu, ktera balancuje na hrané¢ mezi profilem seriozni instituce
s elitni cilovou skupinou a prostorem orientovanym na masového navstévnika, ktery

reaguje na pozadavky komercéni zdbavy a turistického primyslu.

Diplomova prace predstavila technické obrazy v kontextu prostiedi konkrétni
vystavni instituce, Centra soucasného uméni DOX v Praze. V Gvodu prace byl vysvétlen
pojem technického obrazu a byly vymezeny jeho jednotlivé druhy a jejich specifika. Bylo
dokazano, ze na rozdil od tradi¢nich obrazii, které nejsou jednoduse artikulovatelné,

technické obrazy jsou charakteristické diskrétnim koédovanim, které umoznuje formalni

246 RUST, Frantisek. Esteticka role novych médii. In FILIPOVA. M., RAMPLEY. M. Moznosti vizudlnich
studii. Praha: Barrister and Principal, 2007. ISBN 978-80-87029-26-8. s. 131.
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popis a rozsahlé moznosti manipulace obrazu. V disledku toho doslo k zasadni zméné ve
vztahu obrazu k realité a ke vzniku novych zplsobu percepce. Divak je nucen pfizpusobit

se novym modim vnimani, diktovanym proménlivym charakterem technickych obrazi.

Ve druhé kapitole jsme analyzovali problematiku ramu ve vztahu k tradi¢nim i
technickym obrazim a jeho vyznam z hlediska pozorovatele obrazu. Byla prokazana
dalezitost ramu pro vnitini uspofaddani obrazu a funkce rdmu jako média, komunika¢niho
kandlu mezi obrazem a divakem. Tendence umélct ke zkoumani a zpochybnovani hranic
ramu a z toho plynouci pronikani obrazu do prostoru divdka a naopak zpochybnily tradi¢ni
a legitimni funkce obrazu a daly vzniknout nové funkci obrazu: iluzivni a manipulativni.
Velké mnozstvi soucasnych umeélcii pracujicich s technologiemi pohyblivych obrazii

vyuziva platno a obrazovku jako klicovy prostor pro umélecky experiment.

Dosli jsme k zavéru, Ze uméni zalozené na technickych obrazech se vymyka
tradi¢ni zadnrové klasifikaci, ale zaroven si z klasickych umeéleckych kategorii ¢asto a rado
vypijcuje metody i naméty, které volné kombinuje s prvky vizualni kultury. Apropriuje z
reklamy, televize, internetu a dalSich zdrojt, s kterymi libovolné naklddd. Mé hybridni
povahu - pohybuje se na rozhrani uméleckych zanri a zaroven vytvaii nové, cCasto
nezaraditelné utvary, vznikaji stadle komplexnéjsi druhy vztahti mezi jednotlivymi médii.
Tyto nové Utvary Casto zpétn€ ovliviiuji klasické umélecké zdnry a mnohdy maji pozitivni
vliv na jejich vyvoj, poskytuji nové a necekané impulsy a oteviraji nové moznosti pro

jejich kreativni zpracovani.

Témét neomezené moznosti digitdlni reprodukce zvratily tradi€ni piedstavu o
pojmech original a autorstvi. Znama Benjaminova definice aury formuluje hodnoty
uméleckého dila v kategoriich ¢asové-prostorového vnimani. V kapitole bylo dokéazano, ze
Benjaminovo chapani originalu je nadale neudrzitelné. S novymi technologiemi vyvstala
potieba aktudlni reflexe, kterd by lépe vystihovala situaci uméleckého dila v digitdlnim
véku. Jednim z navrhovanych feSeni je koncepce umeélecké instalace jako opaku
reprodukce. Instalace vyjima kopii z nerozliSeného otevieného prostoru anonymni
cirkulace a docasné€ ji umistuje do presné¢ vymezeného fixniho kontextu ,tady a ted™.

Original tak neni definovan topologicky, ale prostfednictvim kontextu.

Posledni kapitola zkoumala problematiku percepce a interpretace technickych
obrazu. Zjistili jsme, ze nastup novych, digitalnich médii a technickych obrazi si vyzadal

transformaci podstaty vidéni a nové zpusoby percepce. Schopnost porozuméni obrazim je
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kombinaci fyziologickych procestt a aplikaci specifickych symbolickych koda
generovanych nasi kulturni tradici, ktera divdka vybavuje souborem védomosti, vizualnich
dovednosti a znalosti. Soucasné umeéni Casto zdmérné znejistuje divdkovy stabilizované
jistoty a obira ho o mozZnost pohodIn¢ a opakované pouzivat jeden stabilni kod pro ¢teni a
dekodovani smyslu novych obrazli. Misto toho ho provokuje, vyzyva ho k aktivnimu
postoji a nuti ho k vlastnim interpretacim. Kli¢ovou roli zde hraje znalost kontextu, kdy
mira schopnosti interpretace je pifimo uUmérna Siifi divdkovych znalosti. Vnimdani
uméleckého dila se stava stale komplexnéjSim procesem a vystavovatel se v této situaci
dostava do role jakéhosi ,,mezi¢lanku* mezi dilem a divakem. Jak bylo feceno v uvodu,
volba Centra soucasného uméni DOX pro empirickou ¢ast prace nebyla ndhodna. Kromé
jiz zminénych divodi byl jednim z hlavnich kritérii tohoto vybéru zptisob, jakym soucasné
umélecké instituce v Ceské republice profiluji sviij vztah k navstévnikovi. V dobé, kdy
digitalni technologie umoznuji stidle rychlejSi a komplikovanégjsi cirkulaci vizudlnich
sdéleni a podoba uméleckych dél se stale Castéji piesouva z roviny mimetické do roviny
konceptudlni, se vyrazn¢ proménuje i role vystavnich instituci. Jednotlivé galerie se snazi
uplatnit rizné strategie prezentace uméleckych dé€l. VétSina znich, vcetné Centra
soucasného uméni DOX, v8ak sleduje vSeobecny trend vytvofit takové prostiedi, které
divdkovi umoZnuje navdzat osobni, ni¢im neruSeny kontakt s dilem a zaroven mu
poskytuje potiebna voditka k co nejplnohodnotnéjSimu porozuméni, aniz by pfitom
direktivné fidilo smér jeho interpretaci. Cilem takové prezentace je probudit v divakovi
aktivitu a povzbudit ho Kk subjektivnimu dialogu s dilem a svobodnému estetickému

prozitku.

V ramci prace bylo okrajové zminéno nékolik dilezitych témat souvisejicich s
probiranou problematikou, kterd nemohla byt do vlastni struktury prace kvili jejimu
omezenému rozsahu zaclenéna. Jedna se zejména o zplsob konzervace, uchovéavani a
sbératelstvi uméleckych de€l na digitalni bazi v kontextu soukromé i institucionalni praxe a
stale aktualngjsi diskusi o vlastnictvi a autorskych pravech. Piestoze jsme se zminénym
bodiim nemohli detailn¢ vénovat, jde o zisadni témata, ktera nelze v kontextu uméni

novych médii pominout a ktera mohou byt zajimavou inspiraci k dal§imu vyzkumu.
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