UNIVERZITA KARLOVA V PRAZE
FAKULTA HUMANITNICH STUDII

Katedra elektronické kultury a sémiotiky

Bc. Alexandra Benicka

Zivé obrazy VJingu

Diplomova praca

vedica prace: M. A. Katerina Krtilova

Praha 2011



Prehlasenie

Prehlasujem, Ze som predkladant pracu spracovala samostatne a pouzila som len
uvedené pramene a literatiru. Sucasne davam dovolenie k tomu, aby tito praca bola
spristupnend v prislusnej kniznici UK a prostrednictvom elektronickej databazy
vysokoskolskych kvalifikaénych prac v depozitari Karlovej Univerzity a pouzivana k

Studijnym tcelom v sulade s autorskym pravom.

V Prahe dna Alexandra Benicka



Pod’akovanie

Na tomto mieste by som chcela podakovat’ Katetine Krtilovej, ktora mi laskavo
poskytla odborni pomoc a zazemie pre vznik predloZenej prace a tiez moznost’ navstivit’ ju
vo Weimare v IKKM (Internationales Kolleg fiir Kulturtechnikforschung und
Medienphilosophie), kde som v ramci ,,Mentorenprogramm® mohla svoj vedecky zadmer
konzultovat’ s Erichom Horlom, ktorému patri tiez moje vel'ké pod’akovanie. Hlavne vSak
za to, ze je mojim mentorom a jeho prednasky v Bochume, ktoré mi pomohli pochopit’
smer, ktorym sa ubera filozofia médii a jej relevanciu pre mnohé sucasné otazky, vyvolané

technologickym vyvojom.



Obsah

ADSTIAKL. ..ot et a et ettt e st e et e et e e enneeeanee 4
UIVOU. ottt ettt s st n et 6
C0 & VIINE, KL J& V..o 10
POVOA VIINZU....eiiiiiiiieee ettt ettt ettt et e st e et e ssae e enabeeeensaeeeennees 15
ProjektOVANY ODIAZ.......ccviiiiiiiiiciicie ettt et e e e e e eeneeeenes 19
Azijské tHeNOVE dIVAALO..........wveeeeeeeeeeeeeeeeee et 19
Camera obscura, Laterna magicCa.........ccceevueriereeiienieneeienieneeesee e 21
PhantasmagOria.........cc.eeeiieriieeiieiie ettt ettt et ettt e e enbeeeenbeeeenes 22
Panorama, DIOTama............cooooiiiiiiiiiiiii 24
D T4 ) w U 0] 1 o U PUPRSUURRN 26
Kinemato@raf..........c.ooiuiiiiieiie e et 28
Vizudlna hudba /LUmia.......cccooiiiiiiiinieieiieneeeeesee e 29
Video art/ Expanded CINeMA..........c.ccoevieriieiiieiieiie ettt eseveeeeieeeseaaee e 32

Elektronickd MUudba...........coouiiiiiiiii e 35
Elektronickd hudba a rytmus...........ccoecuieiiiiiiiiieeeee e 38
DjSKA KUILATA. ...ttt et et bee e eebeeeenes 42

N 1T 17/ b FO PSR UPPRRRSPUPPPRNt 43
HeEterO@SIEZIA. ...ttt et 46

DIEEINICIC. ¢ttt ettt ettt ettt ettt e et e e et e e ennees 49

HOMOOTECANIKA. ...ttt sttt 50

Performativita @ medialita..........c.coviiiiiiiiiiiiiieeee e 52

Medialita a ,,nezobrazitelMOSt™ ..........cooiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 60

UMENIE QKO ZEST0.....eeuteriiiiiiiieiteett ettt ettt ettt sttt ettt et ettt sa e e st e st e eaaeeeas 66

Performativiy r0ZMEeT GESta........cccuiiiuiiiiieiiieeiieeie ettt ettt ens 69

Performativny model gesta Viléma FIusSsera..........ccccvevieiiieniieiieiecieceecie e 71
ZUAVET .ttt ettt ettt et e et e bt e e e bt e e ettt e e bt e e e bt eeeateeenabeeeeaa 78
POUZItA TIEETALUITA. ....c.eiiiiieiie et ettt et et e e e e seeenes 80



Abstrakt

Benicka, Alexandra: Zivé obrazy VlJingu. Praha: Univerzita Karlova, Fakulta
humanitnich studii, Katedra elektronické kultiry a sémiotiky, 2011, 80 s., Konzultantka
M.A. Katefina Krtilova.

Predmetom diplomovej prace Zivé obrazy VJingu je esteticka innost, zalozena na
vizualnej projekcii a praci s novymi médiami v redlnom case, zvand VlJing, ¢i
obecnejsie ,,zivé audiovizudlne predstavenie®, kedze zvycCajne tieto performancie
dopinaja auditivne udalosti alebo naopak, st hudbou dopliiované. Prva &ast’ prace
sleduje povod Vlingu z troch pozicii, teda historicky vyvoj projektovaného obrazu,
historicky vyvoj elektronickej hudby a historicky vyvoj diskurzu synestézie ako
principu, ktory spdja vo vnimani odlisSné zmyslové vnemy naraz. Druhd cast’ prace
predstavuje filozoficku perspektivu a vymedzuje pojmy, pomocou ktorych sa daji
uchopit’ tendencie vo vyvoji suasného umenia novych médii, a to predovsetkym po
vzore nemeckej filozofie médii, priom urcujlice st tu pojmy ako homdotechnika,
performativita, medialita a gesto. Vysledkom prace je zistenie, ze nie filozofia médii je
prinosom pre textualne a reflexivne obrysy Vlingu, ale prave naopak, VJing ako
umelecka Cinnost’ je prinosom k definovaniu filozofie médii, ktord zda sa, ze sa formuje
spolu s tym, ako sa formuju nové média a experimentujlice umenie, skimajice ich

radikalne moznosti.

KPacové slova

Vling, umenie novych médii, akéné umenie, zivé audiovizudlne predstavenie,
projektovany obraz, 4zijské tienové divadlo, camera obscura, laterna magica, panorama,
diordma, daguerrotyp, kinematograf, vizudlna hudba, video art, synestézia, elektronicka

hudba, rytmus, djska kultira, homootechnika, performativita, medialita, gesto



Abstract

The subject of the thesis Live images of VJing is an aesthetic activity, based on
visual projections and on work with new media in real-time, known as VJing, or more
generally "live audiovisual performance". As these performances usually complement
auditory events or are supplemented by music. The first part follows the origins of VJing
out of three angles: First the historical development of projected image, electronic music
and the discourse of synaesthesia principle as an principle joining different sensory
perceptions into one. Second part of this thesis is introducing an philosophical perspective
and it's defining terms, through which can be glimpsed the tendencies in the development
of contemporary art of new media, particularly following the example of the German new-
media philosophy with terms like homdotechnik, performativity, mediality and gesture.
The outcome of this thesis is the finding, that it's not the media-philosophy bringing the
textures and shapes to VJing, but the opposite - VJing as an art form is a valuable
contribution to defining of the media-philosophy, which seem to be forming along with the

new media itself and with the experimental arts exploring it's radical possibilities.

Keywords

Vling, new media art, performance art, live audiovisual performance, projected image,
asian shadow theatre, camera obscura, laterna magica, panorama, diorama, daguerrotyp,
kinematograph, visual music, video art, synesthesia, electronic music, dj culture,

homootechnique, performativity, mediality, gesture



Uvod

»Sloboda je stratégia, ako podriadit’ ndhodu a nutnost’ 'udskému zameru.

Sloboda je hra proti a s aparatom* (Vilém Flusser)

Zamerom prace je priblizit VJing' ako novu esteticki formu, ktora odraza
technicko-medialny vyvoj avtomto kontexte otvara nové dimenzie umeleckej
reprezentacie a imagindcie. Rychly rozvoj novych technolégii nenechal na seba dlho
cakat’, odpoved’ zo stran sicasného umenia a umelecké ¢innosti vyuzivajiuce schopnosti
novych technologii a médii zapliiaju priestory verejné &i akademické, priestory galérii &i
muzei. Napriklad pred troma mesiacmi, presne 6. jina 2011, mohli l'udia, o sa ocitli
po zotmeni v Prahe na namesti Jiftho z Pod&brad, zahliadnut’ zaziarit’ jeho dominantu,
kostol NajsvitejSicho srdca Pana (dielo od slovinského architekta Josipa Pale¢nika) ako
zijuce a ohromujice umelecké dielo. Nahodou som sa tam ocitla a samozrejme som si s
uzasom pomyslela, ze toto s tie zivé obrazy. Zmrazené spomienky nam poskytuju
asponl fotografie, aspoft mdme za par rokov pomocou farebnych papierov (a dnes uz
zvacsa pomocou obrazoviek vSetkych druhov a foriem) na ¢o spominat. Okamzitost
silného pocitu sa zda, ze v pamiti zanechava stopy ako stopy v piesku, ¢im hlbsia

Slapaj, tym dlhSie ostane otlatena. V sémiotike tieto stopy nazyvame indexami.

-

"vyslovuje sa [ vidzejing ]



Zivé audiovizualne predstavenie- Mapping by Phase s ndzvom Illumi_nation

KedZe si tato praca kladie narok byt filozoficka, spytajme sa najprv, ¢o to filozofia
vlastne je. Podl'a Deleuza a Guattariho je filozof priatelom pojmu, je mocny pojmu. ,,To
znamena, ze filozofia nie je proste len umenim formovania, vynaliezania, ¢i vyrabania
pojmov, pretoZe pojmy nie si nutne formy, nélezy ¢i vyrobky. PrisnejSie vzaté: filozofia
je disciplina, ktora spociva v tvoreni pojmov. Bol by teda priatel’ priatelom svojich
vlastnych vytvorov? Alebo pojem v akte odkazuje k jednote tvorcu a jeho dvojnika k
potencii priatel'a? Predmetom filozofie je tvorenie stale novych pojmov. Prave preto, ze
pojem ma byt tvoreny, ukazuje k filozofovi, ako k tomu, kto ho mé& v potencii, ¢i je
pojmu mocny a mé tuto kompetenciu. Nedd sa namietnut, Ze tvorenie sa tyka skor
zmyslovych veci a umenia, pretoze umenie ddva existenciu duchovnym entitdm a
pretoze filozofické pojmy st taktiez ,,sensibilia®“. Vedy, umenie a filozofia su totiz
rovnako tvorcie, aj ked’ pojmy v prisnom slova zmysle mdze tvorit’ len filozofia. Pojmy
na nas necakaju ako nieco hotové, tak ako nebeské telesd. Pojmy Ziadne nebo nemaju.
Musia byt vynéjdené, vyrobené, ¢i skor stvorené a bez signatary tych, ktori ich tvoria,
by neboli ni¢im. Nietzsche vymedzil ulohu filozofie, ked’ napisal: ,,filozofovia nesmu
len prijimat’ dané pojmy a len ich triedit’ a vyjasiovat’, ale musia na nich pracovat’ a
tvorit’ ich, predkladat’ ich a zjedndvat' im presvedcivost. Doposial sme vSeobecne
doverovali svojim pojmom ako nejakému zazraénému daru z prave tak zazracného
sveta.” [...] V sulade s Nietzscheho vyrokom totiz cez pojmy nepoznate ni¢, pokial ste
ich napred nestvorili, teda neustavili v nazore, ktory je im vlastny,, a to je pole, rovina,
pdda, ktora nie je to isté Co tieto pojmy, ale poskytuje utocisko ich semendm i osobam,
ktoré ich pestuju. Konstruktivizmus si ziada, aby sa vSetko tvorenie odohravalo v
rovine, ktora mu poskytuje autondmnu existenciu. Tvorit pojmy znamena
prinajmensom nieco konat. A tym sa meni aj otazka pouzitelnosti a uZzito¢nosti

filozofie, dokonca aj jej Skodlivosti (komu $kodi?).«

Mozeme teda povedat, Zze metodou filozofie je tvorba pojmov. V predlozenom
kontexte tak ako VJ tvori svoj vizualny materidl, tak filozof tvori svoj pojmovy
materiadl- hladaji, nachadzaji, nenachddzaja, triedia, mixuja, otacaju, prekladaju,
strihajt, skracuju, nat'ahuju, rytmizuja, vyhadzuja, dopliujt atd’. Rozdiel nie je ani len v

tom, ze to, o kto robi, s ¢im to robi. VJ moze pracovat’ s obrazmi aj slovami a filozof

Deleuze, Gilles/Guattari, Félix.: Co Jje filosofie? Oikoymenh, Praha 2001. str. 10-12
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mdze pracovat’ zo slovami aj s obrazmi. Rozdiel je len vo vysledku a jeho kddovania,

nie v tom, ¢o vidime, ale ako to vidime.

Ako sa da teda filozoficky nahliadnut’ na esteticka sktsenost’ zvant VJing? A da sa
to vobec? Ak nadm toto sta¢i ako hypotéza, tak nasledujuci text je pokusom o jej

vyjadrenie.

Charles Sanders Peirce, ktory vybudoval vo svojej Spekulativnej gramatike
(grammatica speculativa) filozoficky zéklad obecnej tedrie znakov, prisiel aj s potrebou
yjasnit’ a upresnit’ logiku vedeckého uvazovania a rozhodovania. Podl'a Peirca je treba
pri vedeckom uvazovani analyzovat’ jednak problematiku formovania vedeckych
poznatkov a presvedCeni, jednak problematiku spolahlivosti a opodstatnenosti
poznatkov. U Peirca sit metédy skiumania podskupinami argumentov a okrem indukcie a
dedukcie hovori Peirce o abdukcii (vyraz abdukcia Peirce rdéznymi spdosobmi
nahradzoval, uziva tiez vyrazy ako retrodukcia ¢i hypotéza). Podla najpreciznejSej
Peircovej formuldcie sa abdukciou rozumie metéda tvorenia obecnej predikcie bez
pozitivnej istoty, ze predikcia bude uspesna, ¢i uz vo zvlastnom pripade, alebo obvykle,
pricom opravnenie tejto metddy spociva v tom, Ze je to jedind moznost’, ako racionalne
riadit’ nase budice chovanie a Ze indukcia z minulej skusenosti v nas vzbudzuje nédej,
ze predikcia bude uspesna aj v buducnosti. Abdukciu charakterizuje teda ako provizorne
prijatie hypotézy a to z toho dovodu, ze kazdy dosledok mdze byt experimentalne
verifikovany. Vysledkom abdukcie tak méze byt aj nezhoda s faktami, ktoré st

podrobené skimaniu podl'a vopred stanovenej hypotézy.’

Cesta vyjadrenia hypotézy o spojitosti VJingu a filozofie zacina v dejinach.
KTItcovou zlozkou VJingu su nové technologie projektovaného obrazu a jeho vztah k
elektronickej hudbe a tym k rytmu, pozrime sa teda, na hlbSie uchopenie podstaty
Vlingu, na pdvod projektovaného obrazu a elektronickej hudby. Vling ako ziva
audiovizualna performancia ma rytmicky zaklad a tento vztah dopliiovania nachadza
svoje naplnenie v idedlnom pripade v synestetickych skusenostiach. Dejiny diskurzu
synestézie ukazujii, ze pokusy o spristupnenie synestézie sprevadzaju celé

experimentujuce umenie a jeho autorstvo.

3Palek, Bohumil: Sémiotika. Karolinum. Praha 1997. Str. 22-23.
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Experimentujuca mé byt aj filozofia a ak ma obstat’ vo svojej ulohe, musi na baze
svojich tvrdeni tvorit’ tvrdenia nové, dopliujuce ¢i naopak vylucujice. Homdotechnika
je reagujuci koncept voci technologickému pokroku, predpokladajuci otvorenost
Cloveka, teda ,tvorenie vedenia z vedenia®“. Performativita a medialita je koncept
dopliiujtci a zaroven vylucujuci to, ako bola videna performativita vo filozofii jazyka,
teda na zéklade ,,otvorenosti“ a ,,vedenia z vedenia“ je usmerneny vztah, ktory
performativitu umoziuje ukotvit’ v skusenosti, a to k jej medialite. Performativita tu
nezostava nad’alej vyhradne atributom uZzivania znakov, ale uchopuje dimenziu vsetkych
kultarnych praktik a to vo vztahu napatia medzi udalostou a jej vnimanim, ktory prave
prekracuje symbolicitu a jej vyrazové vlastnosti. Tym sa dostavame k jadru perspektivy
pojednania, ¢im je filozofia médii, v naSom pripade je vSak presnejSia ,,negativna teodria
médii*“ po vzore nemeckej filozofie médii, kde vychadza na povrch spojenie filozofie
médii a experimentujiceho umenia. Otvorenost’ cloveka je bytostne aj telesne vyjadrena
v geste a je zaujimavé sledovat’, ako sa prejavuje performativita tam, kde umenie je

gestom, ¢i ako uvidime u Flussera, tam, kde filozofovanie je gestom.
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1. Co je VJing, kto je VJ?

Umenie novych médii (New media art) je najnovS§im prirastkom mnohych
umeleckych $kdl. Pod tymto ndzvom rozumieme dnes uz vel'mi Siroky Zéner, ktory
zahna v sebe viacero podoblasti, ako je digitalne umenie, internetové umenie, virtualne
umenie, interaktivne umenie, umenie biotechnoldgii a pocitacovych robotik, atd’. Da sa
vSak viest' urcitd spdjajuca linia, ktord rysuje odliSenie umenia novych médii od
tradicnych vytvarnych umeni: komplexné spOsoby realizacie, siahajuce od
interaktivnych instalacii k zivym audiovizudlnym predstaveniam. Zaujem o médium a s
tym spojeny sposob interakcie medzi umelcom a divakom Specifikuje kl'aCova zlozku

umenia novych médii.*

Zaujem o médium ako o klucova zlozku diela vSak ma ovela hlbsie korene,
siahajuce d’aleko na vychod. Slovo ,,performing arts* sa v anglickom jazyku objavilo
zaCiatkom 17. storoCia ako popisujuce umenie, odlisné od plastickych umeni’®, nakolko
je to umelcove telo, tvar, ¢i jeho pritomnost’ ako médium, neskér spolu s réznymi
materialmi ako svetlo, latka, hlina, zelezo ¢i farba, ktoré moézu byt modelované ¢i
transformované do fyzického umeleckého objektu.® Akéné umenie &i ,,performance art*
je novsi termin, spajany predovsetkym s tradiciou postmoderny zipadnej kultiry a s
odkazmi dadaistov, symbolistov, futuristov a surrealistov. Je to performancia
prezentovana publiku, ktord je svojimi prvkami interdisciplinarna. Performancia moze
byt inscenovana ¢i neinscenovana, ndhodna ¢i pozorne zorganizovand, na Zivo ¢i
sprostredkovane, s alebo bez participacie publika, za ucasti performera ¢i bez neho.
Modze to byt v podstate hocijaka situdcia, zahffiujica Styri zdkladné elementy: Ccas,
priestor, performerova prezencia fyzicky alebo medialne, vztah medzi performerom a
publikom. Idedlom je vytvorenie momentalneho autentického zazitku pre performera a
publikum v udalosti, ktord je svojim spdsobom jedine¢na. Performancia tak vyzyva

tradi¢né umelecké formy a kultirne normy.’

4

http://en.wikipedia.org/wiki/New_media_art

> Plastické umenie sa tyka fyzickej manipulacie plastického média ako napr. socharstvo.
6 S pouzivanim technologie ako média sa z fyzického stal technicky umelecky objekt...
"http://en.wikipedia.org/wiki/Performance_art
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Technologia nas u¢i o vztahu VlJa, jeho pristupe a vysledku. Technologia pouzita
VJom (¢i je to software, hardware, pocCitacova technologia a in¢) vychddza z jeho
osobného a profesiondlneho pozadia. Zazemie, z ktorého VJ pochadza, je Siroké a
zasahuje do mnohych oblasti zivota. V]ing na plny Gvidzok je raritou. VJ, ked ,,ne-
vjuje”, mdze byt scendristom, animatorom, grafickym dizajnérom, internetovym
umelcom, spisovatel'om, hudobnikom, programatorom a mnoho d’alSich. Takéto pozadie
vytvara vztah medzi oblastami prace, ktoré¢ nds informuji o performérovej pouzitej

metodoldgii, technologii a zdverecnom vysledku.

Cross Club Praha, jun 2010, DJ Phon.o a VJ Screen Saver

Povod Vlingu je mozné najst’ v klubovej scéne koncom 70. rokov 20.stor., kde bol
tento termin zavedeny skupinou umelcov okolo Peppermint Lounge, slavnom tane¢nom
klube v New Yorku. Performéri sa tym chceli odlisit’ od ,,fadnych* video artistov, ktori
boli sucastou umeleckej a kultirnej scény v New Yorku. Slovo VJing ako manipulécia
a selekcia vizualnych materidlov z rdéznych zdrojov, je odvodené od slova DJing ako
manipuldcia a selekcia audio nahravok. Na prvy pohlad vyzera ¢innost VJa podobne
ako Cinnost’ video artistu. Pouziva podobné vybavenie, ma podobnu estetiku. Avsak na

rozdiel od vacSiny umelcov video artu pracuje VJ hlavne ,,na zivo*“. S tohto dovodu je
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Vling spéjany hlavne s akénym umenim (perfromance art), ked’ze kladie doraz na ziva

kreéciu zazitku aktivovanim réznych zmyslov naraz.®

Narastajuca diverzita umeleckych ¢innosti, skimajucich moznosti novych médii, v
sucasnej dobe vyvolava mnohé otazky po trajektorii, ktort tieto praktiky naberaju.
Potreba filozofickej perspektivy, ktora by analyzovala a formovala moznosti spojené s
umeleckymi c¢innostami, ako je praca s novymi médiami v redlnom case (realtime
media produce), je v poslednych rokoch hlavnou témou seminarov a festivalov,

venovanych novym médidm. Seminare Narrative Lab a AVIT 2003-05 dali podnet k

vzniku projektu VJ Theory (www.vjtheory.net), zaloZenom na spolupraci mladych
umelcov a teoretikov novych médii. Cielom bolo popisat’ V]ing ako novu umelecku
¢innost’ a zasadit’ ju do Zanru ,,Zivé audiovizualne predstavenie® (realtime audiovisual
performance). Vystupom bol v roku 2008 publikovany text Vjam Theory, Collective
Writings on Realtime Visual Performance’. Spolupraca zi¢astnenych bola uskuto¢nena
pomocou internetovych stranok projektu, kde bol po dobu jeho trvania otvoreny blog na

diskusiu po otdzkach a moznostiach, ktoré sprevadza praca s ,,realtime media“.

Pokracovanim bol text Vjing, by 375 Wikipedians. 1de o tlacenu verziu textov, ktoré

vznikli v rdmci workshopu wiki-sprint (www.wiki-sprint.ch), ktory sa uskuto¢nil 6-
13.52010 na Mapping festivale v Zeneve Ana Carvalho, vizualna umelkyia,
performérka, akademicka, webova dizajnérka a okrem toho spoluautorka oboch
projektov, predstavuje v uvode textu projekt wiki-sprint nasledovne: toto intenzivne
pisanie je zamerané¢ na manazment kolektivneho vedenia a pisania na tému ,realtime
visual performance®. Vzniklo zo stretnutia 'udi z odboru, bolo zamerané na vytvorenie
stabilnej deskripcie a definicie VJingu ako umeleckej techniky a viedlo k jednému
konkrétnemu vysledku: k vytvoreniu Wikipédia stranky pre VJing. Ucastnici tohto
tyzdeti dlhého maratonu pisania prichadzali do Zenevy z roznych miest ako Brighton,
Porto, Saskatchewan, Maine a participovali online z réznych d’alSich miest: Singapore,

Praha, San Francisco a New York."

¥ Dekker, Anette : Synaesthetic Performance in the Club Scene. Computational Semiotics: Cosign 2003,Str. 1
*VJIam Theory: Collective Writings on Realtime Visual Performance. Realtime books, Falmouth 2008.

' By 375 Wikipedians: Vjing. Greyscale Publishing: Online 2010, viz.
http://www.lulu.com/items/volume 68/9171000/9171355/6/print/V]ing by 375 Wikipedians.pdf
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Vling je tu situovany na miesto prieniku medzi disciplinami a zatial
neklasifikovanym vedenim, takto pojaty je VJing prinajmensSom interdisciplinaritou.'
V zékladoch jeho definicie je obsiahnutd kombindcia s umeleckym vyjadrenim cez
zvuky- priklady zivych vizualnych manipulécii za sprievodu ticha st vynimoc¢né. VJské

praktiky maju povahu spoluprace zvicsa s hudobnikmi, zvukovymi inziniermi a DJmi."?

Vzijomny vztah VJa s technoldgiou, ktord umoziuje vizudlnu manipulaciu v
realnom case, je vel'mi blizky. Predchodcovia VIskych technologii, napriklad ,,colour
organs®“, boli technologické experimenty s auditivnou a vizudlnou percepciou.
Technologia nie je len v tesnom vztahu s performativnym Cc¢inom, zakladd aj
komunika¢né kanily a tym moznost d’al§ieho vyvoja v suvisiacich oblastiach. Co
definuje a meni praktiky, suvisiace s manipuldciou vizualnych materidlov v ich
historickom vyvoji? Aka je uloha stcasnych technologii a spdsobu, akym sa pouzité v
definovani estetiky? Bolo by mozné rozvrhnut cely usek v historii technologii,
zalozenych na rozvoji abstraktnej vizudlnej manipulacie? Aky ma vplyv kombindcia
mobilnych technoldgii, webovych socialnych sieti a zivotného S$tylu, sustredeného

okolo digitalnych technoldgii na individualnu a kolektivnu identitu?"

Od okamihu, kedy VJi zacali na zivé predstavenia pouzivat vlastny originalny
vizualny material, zacala tato manipuldcia ,,v redlnom case* ziadat' svoje vlastné
teritorium v oblasti umeleckych cinnosti. Odvtedy prichadza zmena: od udalosti,
zameranych na hudbu, kde malo vizudlne spracovanie zvdcSa len vedl'ajSiu Ulohu,
smerom k udalostiam, kde je dolezitost’ oboch zloziek zdiel'ana. To implikuje d’alSie
zmeny: formovanie timov, praca na koncepte projektu, vac¢sia dolezitost’ kreativneho
procesu a pozornost’ venovana obsahu. Performativny moment je unikatny a zaroven
vytvoreny nekone¢nym opakovanim. Spdtné pouzivanie materidlu z predchadzajiicich
perfromancii ¢i filmov vytvdra data k tvorbe remixu a zakladda tym spojenie s
minulostou, ¢im sa ustanovuje ta jedine¢nd kombinacia, zazitd pri kazdom okamihu

predstavenia. V tomto vztahu medzi jedinecnostou a opakovanim, aky je vyznam

Ynterdisciplinaritou autori textu myslia artikulciu disciplin vedenia do reciproéného medzi-vztahu (inter-
relationship).V zmysle pristupu je intercisciplinarita kuriozitou- mysel' otvorena kolaboracii, kooperacii a
komunite.

"By 375 Wikipedians: Vjing. Greyscale Publishing: Online 2010, Str.14

“TamtieZ str. 15
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okamziku, toho ,.teraz*, ako bodu v ¢ase medzi minulostou a budicnostou? Ako moze

byt tento tok repeticii, konstituujtci jedine¢nost’, popisany v abstraktnych formach?'*

Vizuélna performancia je potencionalne aktom guerrilla v jej pominutelnom
uchopeni priestoru. Vizualne projekcie maju moc zmenit zjav napr. malej ¢iernej ulicky
cez tvary, pohyb a farby. Tato zmena, umoziiovana projekciou, mozna vo vnutri aj
vonku, je porovnatel'nd s Happeningami v 60. rokoch'® v ich sile zmenit' kazdodenny
zivot. Pomocou tychto momentalnych akcii sa kazdodennost’ stdva oslavou a umenie sa
deje vsade. Kluby, ulice, cirkusové stany, obyvacky, kancelarie, bary a reStauracie,
podzemné parkoviska, a aj internet, vSetky tieto priestory uz boli privlastnené VJingom.
Odkedy je priestor flexibilny, vizudlne performancie definuju svoje vlastné teritérium v

priebehu momentélnej okupacie.'”’

Iné projekty predtym a wiki-sprint predovSetkym ukazuji, Ze konceptualny a
teoreticky pristup a tym abstraktné porozumenie VJingu boli vytvorené z vnltra, z
pohl'adu vykonévatela. Tato vnltorna perspektiva si v§ima nuansy a detaily. Ako tento
pohl'ad ovplyviiuje sposob, akym VlJing nabera textudlne a reflektivne obrysy? Z
vonkajSieho pohladu a s va¢§im odstupom by nabral vSeobecnejsi pristup mozno este
viac abstraktnejsi tvar. Ako iny by bol pohlad vizualneho performéra na ina disciplinu,

popisujuc ju z odlisnej pozicie?'®

Zavery vyplyvajuce z debat na tému ,,zivé predstavenie® (realtime performance)
mozu byt’ réznorodé, od textu k vizuédlnym formam a performativnym aktom. Vysledok
wiki-sprintu o VJingu je prchavy ako zivé predstavenie: Wikipedia je editovatelna,
stranky o VJingu sa zmenia spolu s tym, ako sa bude tato ¢innost’ vyvijat, mozno
smerom k budiicemu posunu, ktory zmeni jej definiciu smerom k nieComu inému, nove;j

momentéalnej ¢innosti."”

“TamtieZ str.16

5 v preklade ,,partyzansky boj“, ktory je obsiahnuty aj v korefioch Street artu, spojujue toto ,,pouliéné
umenie® s VJingom. Performativita je spojujucim prvkom tychto umeleckych ¢innosti.

“Happening je predstavenie, udalost’ alebo situacia povazovana za umenie a zvycajne sa toto umenie nazyva
akéné umenie (performance art). Happenings sa moézu uskuto¢nit’ v§ade (suterény, Studia, galérie, ulice a
verejné priestory atd’.) a su Casto multidisciplinarne, s ne-linearnym pribehom na zaklade aktivnej partcipacie
obecenstva.

Y"Tamtiez str.17

"®TamtieZ str. 17

YTamtiez str. 18
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2. Povod VJingu

Technologickym rozvojom sprostredkovany jednoduchsi pristup k novym a r6znym
médiam ovplyvnil vytvaranie, vnimanie a distribuciu umenia. Nové diela zacali byt
mozné vdaka novym technickym vynalezom. Rézne prostredia boli vytvorené skrz
nov¢ interpretacie svetla, obrazu, zvuku a pohybu. Cez komunika¢né technolégie l'udia
zacali komunikovat' jednoduch$ie, vyjadrovanie a vymena nazorov obsiahli SirSie
spektrum oblasti. Staré tradicie boli spochybnené, rovnako ako spolo¢nost’ sama.
Zaciatok 20. storocia priniesol expléziu novych idedlov a vyhladov do buduiceho

rozvoja. V tom istom ¢ase sa zacala rozvijat’ masova ekonomika.*’

Protiakcie sa ukdzali v podobe dadaistov, symbolistov, futuristov a surrealistov.
Tieto skupiny reagovali proti masovej spolo¢nosti a hlavne sa stavali proti
inStitucionalizacii umenia. Aj napriek tomu, ze tieto skupiny mali rozne ciele a pouzivali
rozne prostriedky, ich spolo¢ny zdujem bolo otvorit’ o¢i publiku tym, Ze im ukazu iny
svet, v ktorom by bolo umenie prepojené s dennym zivotom. V niektorych pripadoch
boli divaci poziadani, aby zobrali veci do svojich ruk, aby priamo zasahovali do
performancie, vystavy ¢i diela. VSetky tieto snahy boli zamerané na vzbudenie zaZitku u
divaka a nadviazanie kontaktu s nim na réznych urovniach a s ré6znymi prostriedkami.
Vicsina z tychto pokusov neuspela, namiesto odliSenia a vzdialenia sa od umeleckého

sveta ju tento prijal s otvorenym naru¢im a vytvoril novy umelecky pristup.!

Po druhej svetovej vojne sa snahy o syntézu medzi divdkom a umelcom eSte
zintenzivnili. V mysliach Johna Cage a Allana Kaprowa sa divaci museli zucastnit’
performancie pre ten najsilnejsi zazitok. V destrukcii divadelnych konvencii tym
predvidali synestézii podobnii skusenost’ v participacii na predstaveniach. Tieto
Happeningy, Performancie ¢i InStalacie boli novou formou umenia, kde participacia

divéaka bola viden4 ako nutnost’.?

Ako sme videli vysSie a ako tiez zddraznuje Dekker, bola to prave tato

transformacia v umeni, ktord pripravila podu pre interaktivne pocitacové inStalacie,

» Dekker, Anette : Synaesthetic Performance in the Club Scene. Computational Semiotics:Cosign 2003,Str. 3
“'Tamtiez Str. 3
ZTamtiez Str. 3
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ktoré sa objavili v 80. rokoch a tiez VIské predstavenia, ktoré¢ sa zacali objavovat’ v tej

istej dobe.

,During the sixties, the idea of an artwork as environment was elaborated beyond
the basic fact that the spectator should, rather than looking at it, inhabit it as he or she

inhabits the world.**

Raphael DiLuzio vo svojom uvodnom slove k projektu wiki-sprint s nazvom
VJing- performing Live du premier coup with Light piSe, ze imaginacia, ako sa raz
zmienil Edgar Degas, je najmocnejSim ndstrojom, ktory ma umelec k dispozicii.
Predstavovat’ si, snivat’ a vizualizovat’ na l'ubovol'né médium je to, o umelec robi. V
dobach pred nastupom filmovej technoldgie a jej rychlym rozvojom do jej sucasnej
digitalnej podoby boli umelcove moZnosti vizualneho zobrazovania obmedzené a to
vacsinu Casu na jeden osamoteny, v ¢ase zastaveny obraz. Tieto obrazy zachytavali len
zlomok a mali Cast umelcove] potenciondlnej kreativnej vizie. Staticky pohlad z
predfilmovej éry bol len vysledkom nasej neschopnosti vytvorit’ obraz tak prchajici
a pominutel'ny, ako napr. meniaci sa obraz hory Sainte-Victorie, ako sa ju znovu a
znovu pokusal zachytit’ Paul Cezanne. Cezanne a ini maliari na prelome 19. storoc¢ia
predvidali filmovy pohl'ad na svet, oko, ktoré nemoze byt nepohyblivé a pokojné, ale

ktoré by videlo a pohybovalo sa v ¢ase.”

S nastupom kinematografickej spolo¢nosti sa oblast’ pozndvania rozSiruje o sféru
,pohyblivych obrazov®, o oblast’ technologického videnia, povedzme o oblast’ ¢itania a
rozpozndvania sa v technickych obrazoch aparatov. V tomto okamihu zacalo I'udské oko
stracat’ svoje vysostné postavenie, status konecnej autority vo veciach skutocnosti a jej
zaznamenavania. SoSovka kamery je v logike filovej re¢i skutoénejsia neZ udské oko.
Novy reflexivny obraz sa vSak stale uplatiioval vo vnltri rAmu- platna. Filmovy pohl'ad
a jeho reflexivny obraz na svet preniesol divaka do obrazu, avSak s takou mierou
bezprostrednosti a blizkosti, akd predtym nebola mozna. Fotografiu mohol ¢lovek vziat
do ruky, nehybny pohlad na klasicky obraz bol viacmenej nahradeny pohyblivym

obrazom filmu. Tymto sposobom bolo divdkovi umoznené preniest predmet jeho

3 Archer, Michael: Towards Installation. In: Nicolas De Oliviera/Nicola Oxley/Michael Petry: Installation
Art. Thames and Hudson, London 1994. Str. 11

By 375 Wikipedians: Vjing. Greyscale Publishing: Online 2010, Str. 5-6
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pohladu do situdcie, ¢i detailu skutocného Zzivota. Detailu, ktory sprevadza pohyb
naprie¢ Casom a priestorom. Mechanické oko tak zaCina reprodukovat obrazy
skutocného oka, avSak na baze technickej koncepcie, vplyvom kinematografického
aparatu dochadzalo k postupnému preskupovaniu foriem vizualneho pohl'adu. Pomerne
zlozité vizualne pole mestskej aglomeracie zacalo byt este viac zahustované novymi
filmovymi postupmi, vo verejnom priestore sa tak stretavali a vzdjomne na seba
reagovali rozne vizudlne kultiry, podporované novym vizudlnym a auditivnym

subjektom.”

Oproti predoslym umeleckym formam bol historicky vyvoj pohyblivych obrazkov
ako kreativneho média vel'mi unikatny. Nevysiel totiz z potrieb a domyselnosti umelca,
ale vytvorenie novej technologie viedlo k objaveniu a postupnému vylepSovaniu nového
umenia. Délezité¢ bolo, ze tato nova umeleckd forma, tieto ,,nové technologie®, tieto
,hové média“, oslobodili kreativneho vizualizdtora z tyranie nemenného obrazu.
Dovolili umelcovi jednat’ v okamihu, vytvarat obrazy, ktoré sa pohybuju v case, ktoré
mdzu byt posunuté, transformované a strihané za pochodu. NaSe sucasné nastroje pre
kreativnu vizualnu expresivitu zahrituju pocitace, softwarové a hardwarové nastroje pre
mieSanie, prekryvanie a projektovanie tychto obrazov nazivo, ¢i na prvy pokus (,,du
premier coup®). Teraz si méze umelec za behu udalosti rovno vizualizovat’ a vynaliezat'.
Nemusi prezentovat’ len zmrazeny naznak a mala porciu svojho vnitorného sna, ale

moze ho prezentovat’ v celej plnosti svojej vizie.*

Niektori nazyvaju tento tvorivy akt Vling alebo vizualizécia. Podl'a Raphaela je
jedno, ako tomu hovorime a ako je to urobené, ¢i pomocou sluciek celuloidov,
umiestnenych na viac projektoroch, alebo pomocou kompletného pocitacového
software, a je jedno, Ci sa to uskutociiuje na stendch spoten¢ho tane¢ného klubu, ¢i v
Cistych priestoroch muzea. Kreativne individuum teraz moze prezentovat' rozsekané
filmové pribehy ¢i ,,synkopované® geometrické utvary roznych farieb a foriem. V
zdsade modze nazivo predvadzat a vytvarat vedomé sny, ktoré zachytavaju tie

najexperimentalnejSie vyjadrenia a objavy umelcovej imaginacie.”’

»Bystiicky, Jiti: Kinematograficky pohled a vizudlni pole. V ramci prednasky Media a filosofie postmoderny
2008/2009. Nepublikovany text.

2By 375 Wikipedians: Vjing. Greyscale Publishing: Online 2010, Str. 6
Y Tamtiez Str.7
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Vlastne sa tak uz ddvno napinaji slova Paula Valéryho, ktory predpokladal vyuzitie
modernej praxe zobrazovania k zmenam v oblasti umenia: ,,Vyvoj, typologie a vyuzitie
naSich krasnych umeni bolo ustanovené v dobe, ktora bola velmi odlisnd od
pritomnosti, a 'ud'mi, ktorych moznosti ovplyviiovat’ veci, boli v porovnani s nasimi
bezvyznamné. Ale ten Uzasny rozvoj pouzitia naSich technik, prisposobivosti a
preciznosti, ktorych sme dosiahli, napadov a zvykov, ktoré vytvarame, taktiez
potvrdzuju istotu, Ze sa deju hlboké zmeny v staroddvnom umeni krasy. Kazdé¢ umenie
ma svoju fyzicka cCast, ktord nemoze byt vnimand a pomenovand tak ako predtym a
nemoOze sa d’alej vymykat vplyvom nasej modernej znalosti a praxe. V poslednych
dvadsiatich rokoch hmota, priestor alebo Cas prestali byt tym, ¢im boli od doéb
pradavnych. Musime ocakédvat’ velké inovacie, ktoré pretransformuji celd umelecka
techniku a teda ovplyvnia umeleckt vynaliezavost’ ako takti a moZzno prinesu aj uzasnu

zmenu do samotného vnimania umenia.” (Piéces sur [’art, 1931)*

2.1. Projektovany obraz

VI potrebuje k svojej praci zdsadna vec a tou je projektor. Aj ked’ sa jednd o nové
technické médium, ¢o sa tyka projekcie obrazov ako takej, ta je stard ako l'udstvo samé.
V prvy den zidovsko-krestanskej tradicie stvoril Boh svetlo a tien (den a noc). MoZeme
tak povedat’, Ze slnko bolo a je prvym projektujucim médiom. Vrha tiene, ktoré vytvara
povrch zeme ako projektovana plocha a ked’ nie je, tak nevidime ni¢. UZ pre Platona
bolo slnko zdrojom bezprostredného nazerania idei a v zmysle Heigeggerovej
interpretacie ,,svetlo (,,die Helle*) nema zdroj, ale vobec umoziiuje vidiet.” Metafora
svetla je vobec zlozita vec, pretoZze tu ide o zdkladni diferenciu viditeI'ného. Ako
médium ,,dava‘“ slnko silou svojho tiena viditenost’ veci, ale ako pramen osliuje. Ak
pouzijeme iné médium, aby sme zabranili oslneniu, tak vidime inak. A ako uvidime,
vynaliezavi 'udia vzdy dokdzali na tejto hranici balansovat’ a pytat’ sa, o to znamena,
ked neméame ako obvykle pred sebou viditeIny svet, v ktorom sa nejako musime
vyznat, ale sedime v tme a svetlo Struktiruje a vytvara svoj vlastny svet. Dejiny
projektovaného obrazu st dejinami experimentov a tvorivosti s moznost'ami videnia, s

uchovanim videnia takého, aké je, s inym videnim, s novym videnim, ¢i so

28

http://www.marxists.org/reference/subject/philosophy/works/ge/benjamin.htm

»Viz. Heidegger, Martin: Sein und Wahrheit, Gesamtausgabe 36/37, str. Frankfurt/Main: Klostermann 2001,
155ff
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sprostredkovanym videnim svetla. Niektorych az oslepilo a niektori prave naopak

dokéazali ,,zviditel'nit neviditelné*.>

2.1.1. Azijské tietiové divadlo

Tradi¢né azijské tielové divadlo patri k najstar§im umeniam. Po celé tisicrocia sa
ustnym podanim tradovali prastaré hry, ktoré Cerpali namety predovsetkym z bohatej
mytologie vychodnych narodov. Toto umenie vynikd prepracovanym znakovym
syst¢tmom, ktorému Europan bez znalosti jednotlivych mytologickych postdv a
pribehov porozumie len vel'mi tazko. Napriek tomu je ¢inske, indické a indonézske
tienové divadlo svetozname. V tielovom divadle hra¢ pohybuje pred zdrojom svetla
tesne za oponou transparentnymi dvojdimenziondlnymi figurami a vznika tak
projektovana hra obrysov babok. Tiene st svedkami pohybu medzi svetom veci a

svetom, kde hrd matéria len vedl'ajSiu tlohu. Sa viditelnou a predsa nemateridlnou

formou, prechod medzi tymito dvoma svetmi.*!

Indonézske tietiové divadlo Wayang Kulit (Indonesia Museum, Jakarta)

3 Viz. definicie- medialita a ,,nezobraziteInost’

3lz4klad &inského filozofického myslenia reprezentuje jednoduchy avsak velmi podnetny ciernobiely
kruhovy symbol- yin a yang spocivajuci na predstave neoddelitelnosti dvojice yin (znazorfiuje hmotu, suvisi
s tmou, nocou) a yang (znazoriuje duchovno suvisi zo svetnom dilom), pricom oba symboly sa nepovazuju
za protiklady, ale za vzajomne sa dopliiujice fenomény (kazda polovica v sebe obsahuje bod opacnej farby,
¢im je znazorneny ich stlad). Aby veci mohli existovat’, potrebuje jeden princip druhy.
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Rainer Reusch, riaditel ISZ (Internationales Schattentheater Zentrum), ktoré
vzniklo v roku 1988 za podpory UNIMA (UNion internationale de la Marionette) o
tienovom divadle piSe, ze jeho sicasnd forma v Eurdpe nie je az takd zndma a je v
pozadi za inymi formami babkového divadla. Do Eur6py sa tietiové divadlo dostalo z
Azie a7 v 17.-18. storoi a do 20. storo&ia nebolo pevne ustanovené. Ukazuje to na int
filozofiu v Eurdpe, ktord je zalozena na intelekte a racionalite. Iny pohl'ad na Zivot
o¢ami l'udi z d’alekého vychodu, kde sen, meditacia, transcendentalita a spiritualita je
skoro tak dolezitad ako rozum, bol v Europe skor odmietany. Par vynimiek ukazuje
svetlé chvile tienového divadla v Eurdpe, ako ,Théatre Séraphin“ (1772-1870
Versailles) a ,,Cabaret du Chat Noir vo Francuzsku, ¢i Jan Malik v Ceskej Republike™®

a Frans ter Gast v Holandsku.*

2.1.2. Camera obscura, Laterna magica

Uz Aristoteles rozpoznal princip projekéného média, v 13.storo¢i nachéddzame
v spisoch Rogera Bacona popisy takéhoto pristroja a o dvesto rokov neskor skusal
Leonardo Da Vinci experimenty na poli projekcii, avSak camera obscura bola vynajdena
az na konci renesancie. V roku 1558 podal neapolsky vedec Giovanni Battista della
Porta v diele Magia Naturalis uceleny popis camery obscury a okolo roku 1659
skonstruoval holandsky fyzik Christian Huygens pristroj na projekciu sklenenych

obrazkov, teda bola vynajdend laterna magica.

Jednalo sa o drevenu skrinku, v ktorej bol zdroj svetla (spociatku sviecka) a za nim
vyduté zrkadlo, ktoré lice svetla sustred'ovalo do otvoru s SoSovkou. Pred SoSovkou
bolo vedenie, kam sa =zastvali sklenené dosticky s malovanymi priehl'adnymi
obrazkami a objektiv, ktorym sa zvacSeny obraz premietal na stenu. Postupne sa laterna
magica stadvala inStrumentom pre umelecké a zazra¢né predstavenia a bola predvadzana
na zamkoch a v spolo¢nostiach. Kuzelnici a zabavaci objavili tento pristroj ako
prakticki pomoc pri tvorbe fantastickych iluzii vich predstaveniach. V motivoch

sklenenych obrazkov zo 17. a 18. storocia sa odzrkadl'uji formy myslenia a obraz sveta

32yyznamny Cesky babkar, iniciator zaloZenia babkarskej katedry divadelnej fakulty AMU v Prahe. TieZ sa
zasluzil o obnovenie ¢innosti mezdinarodnej babkovej organizacie UNIMA v Ceskej Republike
Shttp://www.schattentheater.de/files/deutsch/geschichte/geschichte.php
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v tom Case, v popredi stoja aj nabozenské motivy a zobrazenia satana, démonov, ¢i

skelety a duchovia.**

Laterna magica

Paul Virilio v subore eseji Stroj videnia upozoriiuje na zaujimava paralelu medzi
technickym objektom a tradicnymi istotami. Od 5. storocia boli geometrické Studie
zraku sucastou maliarskych technik, ktoré sa umelci snazili horlivo kodifikovat.
Zatial'¢o v stredovekej maliarskej reprezentécii pozadie vytvara povrch, subor postav, aj
tie najmensie detaily, alebo ak chcete kontext, zostavaju v stale rovnakej rovine
CitateI'nosti, viditeInosti. VSetko je videné v rovnakom svetle, v priezracnej atmosfére
a jase, navySe zdoraznenej zlatom ornamentov. Sakralna mal'ba tak zavadza teologick
paralelu medzi videnie a poznanie, pricom nejasnost’ pre fiu nejestvuje. V renesancii sa
spolu s mnoZenim optickych pristrojov zacinaju zjavovat’ nabozenské a kozmogonické
neistoty. Obrazy dymu a vzdialeného oparu nas Coskoro privadzaju k pojmu non-finita,

neukonéeného videnia v maliarskej ¢i socharskej reprezentacii.”

2.1.3. Phantasmagoria

Na konci 18. storo¢ia prezentoval Etienne- Gaspard Robertson v Parizi
phantasmagoriu, ¢im povysil laternu magicu na novy stupein predstavenia. Tom
Gunning v eseji The long and the short of it: centuries of projecting shadows, from

3* http://www.schlossmuseum.de/objekt/objekt25. html
3 Virilio, Paul: Stroj videnia. Slovensky filmovy tstav: Bratislava 2002. Str. 27
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natural magic to the anvant-garde pise, Ze Robertsonove konanie sa zac¢alo uvazovanim
o podstate tiefia a iluzie a hlavne o jeho dvojitej ulohe pri ruSeni priestoru a manipulécie
s nim. Zapojit' priestor ako prechod medzi redlnym a virtudlnym znamena zapojit
zakladny aspekt 'udského vnimania a poznavania, teda predstavu priestoru a pohybu do
hry so zakladnymi kategériami formovania sveta a orienticie v iom (Weltanschaung),
otazky viery achaosu, istoty aneistoty. Phantasmagoria je odliSna od tradi¢nych
predstaveni laterny magicy hlavne tym, Ze pristroj premietania je skryty pred zrakom
publika. Projekénd plocha je tak kone¢nym vysledkom Robertsonovho spektaklu, bod
dosiahnuty za komplexnou trajektoriou urcitého procesu. Publikum vidi len

projektované obrazy, nie ich zdroj.*

[lustracia predstavenia phantasmagorie z 19. storocia

Robertsonove ,,jaskyne™ vzbudzovali vel'ka hrozu, zaiste jeho vyber miesta, ako
jeho neskorSie predstavenia v krypte Kapucinov, mali navodit' zdmerni atmosféru
spektaklu. Sam inzeroval, Zze méa po ruke vzdy doktorov pre pripadné straty vedomia.
,Phantascope®, ako svoje laterny nazyval Robertson, boli starostlivo schované v tme
a premietacia plocha pred nimi zakryta zaclonami. Robertson nad to polozil pristroje na

kolieska a malé kol'aje, ¢im pohybom vpred a vzad vytvoril dojem pohybu a ,,fantomy*

3% Douglas, Stan; Christopher, Eamon (vyd): Art of Projection. Hatje Cantz Verlag: Stuttgart 2009. Str.24-26
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sa tak nezobrazili hned’, ale pomaly sa objavovali v tme ato takym spdsobom, ze

publikum si nebolo vedomé Zziadnej laterny, &i projekénej plochy.”’

Ako piSe Gunning, phantasmagoria negenerovala vieru, doveru ¢i presvedcenie,
ale predvadzala ,,zdbavny“ zmétok a chaos. Projektovani duchovia ako vizualny
fenomén. Tieto radikdlne moznosti phantasmagorie mozu byt sumarizované jej popisom
ako umenie totalnej iluzie, ktoré zaroven obsahuje svoju vlastnu kritiku. Omracujuca
skusenost’ ztemnej miestnosti akoby sa vzpierala realite uz v okamihu svojej
prezentacie adavala divakovi pochybovat o svojich zmysloch. Niekto by mohol
mysliet’ na avandgardné umenie posledného storocia a pol ako oscilujice medzi dvoma
polmi, priamy a omracujuci utok na zmysly na jednej strane a kritikou tej samej iltizie
na strane druhej. Kritika zd4d sa pokraCuje v projekte osvietenstva, zatialCo viac
pocitovy pristup skor spochybnuje moznosti raciondlnej mysle a skor ju obchadza, nez

by demonstroval jej sily~®

2.1.4. Panorama, Diorama

Roku 1787 si dal Skotsky maliar Robert Barker patentovat’ vyndlez ,,prirody
jednym pohladom®, ktorému sa neskdr dostalo zauzivaného ndzvu panorama. ISlo
o interakciu medzi maliarstvom a architektirou, ktord z panordmy urobila vzapati
populdrne predstavenie. Ako ukazuje Quatremére de Quincey vo svojom Historickom
slovniku architektury (1832), slovo panorama zlozenim dvoch gréckych slov dava
vyznam ,,uplného pohladu®, ktory ziskame prostrednictvom kruhového pozadia, na
ktoré namal'ujeme sled vyjavov, ktoré by sme inak mohli vidiet’ len na sérii oddelenych
obrazov. Ale prave tato nevyhnutnd podmienka pre tento druh zobrazenia robi z pola,
na ktorom chce maliar pracovat, architektonické dielo. Panordmou tak nazyvame
stavbu, ktord mal’bu prijima, ako i mal’bu samotnt. Quatremére tato stavbu popisuje ako
rotundu, do ktorej svetlo dopada zhora, pricom zvySok priestoru ostava v tme. Divaci st
vovedeni priamo do stredu dlhymi atmavymi koridormi, v ktorych si maju oci
odvyknut’ od denného svetla, aby sa im pritmie mal'by zdalo prirodzené. Potom vstipia

na zvySenu kruhova galériu uprostred rotundy, kde nevidia, odkial’ svetlo prichadza

Tamtiez
38 TamtieZ
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a kde nevnimajui ani spodny ani vrchny okraj malby, rozkladajicej sa po kruhovom
obvode miestnosti, bez konca 1 zaciatku, bez obmedzenia, takze maju pocit, akoby stali
na vrchole hory, kde je hranicou ich pohl'adu jedine linia horizontu. Prvli parizsku
rotundu postavil Barker na bulvari Montmartre. Od tej chvile sa zacal Pariz plnit’ tymto
typom stavieb, nukajucim zraku ,,vytvarné predstavenia“- bojové vyjavy, historické
udalosti, exotické miesta a mesta- KonStantinopol, Atény, Jerzualem- namalované

s dokonalou presnostou.”

V roku 1822 predstavil francuzsky maliar a neskor fotograf Louis Jacques-Mande
Daguerre parizskej verejnosti svoju dioramu. V diorame je zaujimava manipulacia so
svetelnymi intenzitami a projekciami atym uvedenie Uplne realistického a zaroven
nacisto iluzorneho ¢asu a pohybu do architektiry obrazu. Daguerre vo svojom Popise
maliarskych a osvetlovacskych postupov v diorame pise: ,,Hoci v samotnych obrazoch
boli zachytené vlastne iba dva svetelné efekty, denny spred platna a no¢ny spoza neho,
oba sa prelievali z jedného do druhého vd’aka komplikovanej ststave prostredi, cez
ktorti muselo svetlo prechadzat’ a ktora tak podmienovala vznik nekone¢ného mnozstva
efektov, podobnych tym, aké sa vyskytuju v prirode pri premene diia na noc a opacne.*
Inde Benezit pise: ,,Pravidelne pouzival tmava komoru pri skimani osvetlenia a zivého
obrazu (...), ktory sa ¢rtal na platne a ktory ho nekone¢ne nadchynal: bol to sen, ktory
bolo treba uz len natrvalo zachytit'.* Panoramy a neskor farebné a svetelné hry dioram

v8ak zaCiatkom 20. storo¢ia zmizn1, pretoze ich nahradi kinematograf.*’

Daguerre sa v roku 1839 prestahoval z Pariza do susedného Bry-sur-Marne a o tri
roky neskor dostal objednavku na dioramu pre miestny kostol. Sest’ mesiacov pracoval
na svojej poslednej a zarovei jedinej zachovanej diorame, ktora je zdroveit masinériou a
oCarujucim vytvarnym umeleckym dielom (meria 5,35 x 6 metrov). Chor kostola
integroval Daguerre na spOsob podia pre svoje dielo tym, Ze pouzil rézne metddy
optickej iluzie a nechal rozne elementy dekoru na platne namalovat’ na stenu ¢i pouZzil
realne predmety, ktoré pokracovali v optickej iluzii dioramy, ¢im dosiahol iltziu
kontinuality medzi platnom a budovou. Do apsidy vbudoval dreveni konstrukciu pre
platno a okolité steny namaloval dekérom cierneho a zeleného mramoru, ¢i zlatymi

sochami a celé dielo bolo zardmované zavesmi. Cela tato opticka hra bola zamerana na

% Virilio, Paul: Stroj videnia. Slovensky filmovy Gstav: Bratislava 2002. Str. 63
4 Tamtiez Str. 64-65
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to, aby divak veril, Ze v zadnej Casti inak skromného kostolika, do ktorého vstupil, sa
rozprestiera rozsiahla gotickd strednd lod’ kostola. Daguerre dosiahol prirodzené
osvetlenie dioramy pouzitim troch otvorov za drevenou konstrukciou v apside, pomocou
ktorych mohlo slnko na svojej dennej puti postupne osvetl'ovat rozne Casti obrazu a

vytvorit’ tak dojem realneho priestoru.*!

Daguerreova diorama z roku 1842 v kostole v Bry-sur-Marne

2.1.5. Daguerrotyp

V roku 1818 vyvolava vyndlezca fotografie Nicéphore Niépce svoje prvé negativy
a 5. decembra 1829 piSe Niépce Daguerreovi v poznamke o heliografii nasledovné:
»Zakladny princip tohto objavu. Svetlo, schopné skladat’ a rozkladat' sa, chemicky
posobi na telesa. Je nimi pohlcované, kombinuje sa s nimi a dodava im nové vlastnosti.
Niektorym telesam napriklad zvySuje ich prirodzenu hustotu, alebo ich dokonca
spevituje a podla diZky a intenzity pdsobenia ich meni na viac, &i menej nerozpustné.
Taky je v skratke princip tohto objavu.” Daguerre zacal spolupracovat’ s Niépcem a

spolu s mnohymi d’al§imi zacali usilovat’ o ,,zachytenie do obrazov* heliografickej

41

http://www.daguerre-bry.com/index_german.htm
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mechaniky a zaoberat’ sa jej Citatelnostou a vyuzitim.** Rozvoj metody uchovania
obrazu zcamery obscury bol pre neho velkym dobrodruzstvom a vroku 1839
predstavuje Daguerre parizskej verejnosti daguerrotyp. Ako dodava Virilio, od tej chvile
mal umelec dvojnika- bytost’ zvedenu z cesty technikami zobrazenia a ich reprodukénou

silou, ale e$te viac okolnost'ami ich zjavovania, ich samotnou fenomenolégiou.*

Daugerrotypia je prvou prakticky pouzivanou komplexnou metédou fotografie,
ktorej technika vychadza z heliografie, kde ako médium bola pouzitd dosticka zo
striebra alebo silne postriebrenej medi, ktora sa vlozila do zvlastnej skrinky nad misku
s krystalmi jodu. Tenkd povrchova vrstva sa posobenim pary jodu zmenila na jodid
strieborny, citlivy na svetlo. Pre expoziciu sa pouzivala camera obscura a osvietenie
trvalo podla intenzity svetla, od niekol’ko mintit do niekol’ko hodin. Svetlo na dosticke
redukovalo jodid strieborny spit’ na striebro, ktoré malo Ciernu ¢i tmavohnedu farbu.
Exponovana dosticka potom bola v temnote prenesend do skrinky, kde na fiu posobili
pary ortuti, ktoré na osvetlenych miestach vytvorili so striebrom amalgdm mlie¢no
bielej farby. Obraz bol potom ustileny v roztoku kuchynskej soli alebo thiosiranu
sodného.** Procesom, ktory pdsobi ako alchymia, bola ustidlena prva fotografia
s Clovekom, nazyvana The Boulevard du Temple in Paris, ked Daguerre zamieril
opticky pristroj von zokna svojho parizskeho Stadia. RuSny Zivot na ulici nebol
zachyteny na Daguerrovej fotografickej dosticke pre dlhy expozi¢ny cas, avSak muz,
ktory stal na zaciatku ulice a daval si Cistit’ topanky, stal dostato¢ne dlho v rovnakej

pozicii, aby jeho tien ostal zachyteny.

2 Tamtiez. Str. 34
# Tamtiez. Str. 65
4 http://cs.wikipedia.org/wiki/Louis_Daguerre
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The Boulevard du Temple in Paris (r. 1838)

2.1.6. Kinematograf

Bratia Auguste a Louis Lumiére si nechali v roku 1903 patentovat’ autochrom, ¢o je
proces farbenia fotografie, ktory bol za¢iatkom 19. storo¢ia najbeznej$im. Autochrom je
farebnd sklenena doska, ktord je pokryta farebnou mozaikou mikroskopickych zrniek
zemiakového Skrobu, odfarbené¢ho na oranzovl, zelenu a modra farbu, prekrytych
Ciernobielou panchromatickou emulziou. Pri expozicii potom svetlo prenika

roznofarebnymi zrnkami a po vyvolani do pozitivu tak vznikne farebny obraz.*

Nebola to vSak ich prva prvotina. V roku 1893 si dali patentovat’ kinematograf, ¢o
bolo viactcelové zariadenie, ktoré umoznovalo natd€at, kopirovat’ a premietat’ filmy. A
v decembri roku 1895 uskuto¢nili v parizskom Grand Café prvé verejné filmové
predstavenie, ktoré bolo zahdjené premietanim ich prvého filmu, 45 sekind dlhého Sortie
de l'usine Lumiére a Lyon (Robotnici odchadzajuci z Lumiérovych tovarni). Ich filmy eSte

nepracovali z vel’kostou zaberu ani so strihom, ale boli to zabery, ¢i fotografie, na ktorych

* http://cs.wikipedia.org/wiki/Auguste_a_Louis Lumi%C3%A8rov%C3%A9
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je zaznamenany pohyb. Bratom Lumiérovcom sa snad’ ani nesnivalo, ze by na zéklade ich
kinematografu mohlo vzniknat umenie, ktoré je dokonca schopné konkurovat’ takym
oblastiam umenia, ako je divadlo, maliarstvo a literatira. Brali ho len ako technicky
vynalez a tocili skor dokumenty, ktoré ukazuju skutocnost. Maju vSak v kinematografii
svoje miesto ako priekopnici, ktori ukazali pohyblivé obrazky publiku. Po nich prisli d’alsi
a dalsi tvorcovia, ktori postupom c¢asu naucili divakov vnimat’ kazdodenné informacie

a emocie pomocou pohyblivych a dnes uz aj zivych obrazov.

Le cinématographe Lumidre: projeclion.

Lumiére s kinematografom pri projekcii

2.1.7. Vizualna hudba /Lumia
Vytvarné umenie, ktoré sa hra s obrdzkami tak, ako sa hraju hudobnici so zvukmi, a

ktoré je uz viac ako tri storo€ia v zrode, je nazyvané v roznych terminoch- color music,

visual music, audio-visual music, motion pictures, synchromy a Lumia.
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Tieto terminy referuju k pouzivaniu hudobnych struktur vo vizudlnom zobrazovani
a zahfnaji metody ¢i pristroje, ktoré su ur¢ené k prenosu roznych zvukov ¢i hudby do
prisluSnej obrazovej prezentacie. Povodna definicia pojmu visual music, zavedena v
roku 1912 Rogerom Fryom k popisu Kandinského diela, ma znazornit’ preklad hudby do
mal’by. Dnes je vSak takato definicia prili§ uzka a pod pojmom vizuédlna hudba sa skryva
Siroké spektrum umeleckych praktik, majacich uzky vztah k formam intermédii. Pod
vizualnou hudbou rozumieme systémy, ktoré st schopné prevadzat’ hudbu ¢i zvuk do
vizualnych podob, akymi su film, video, ¢i pocitatova grafika, a to bud’ pomocou
mechanického ¢i digitdlného ovplyvnenia diela, alebo naopak pomocou jeho umelecke;j

interpretacie.*®

Slovami historika vizudlnej hudby Williama Moritza z ¢lanku The dream of colour
music, and machines that made it possible, od pradavna umelci tizili prostrednictvom
pohyblivych svetiel vytvorit’ hudbu pre oko, imernu s efektami, ktoré vytvara zvuk pre
ucho.” Sen o tvoreni vizualnej hudby porovnatelnej so sluchovou hudbou nasiel svoje
naplnenie v animovanych abstraktnych filmoch od umelcov, ako st Oskar Fischinger,
Len Lye a Norman McLaren, avSak uz dédvno pred nimi mnoho l'udi konstruovalo
inStrumenty, zvycajne nazyvané ,,color organs®, ktoré¢ dokazali zobrazit modulované
farebné svetlo, formované premenlivostou (,,fluid fashion*), aka je vlastna hudbe. Uz
anticki filozofovia, hlavne Aristoteles a Pythagoras, Spekulovali o korelacii medzi
hudobnou stupnicou a dihovym spektrom farieb. Tato idea fascinovala aj niektorych
renesancnych umelcov, vratane Leonarda da Vinciho (ktory vytvaral dokladne
prepracované atrakcie na dvornych festivaloch), Athanasiusa Kirchnera (umelec laterny
magicy) a Archimbolda, ktory bol (vd’aka svojim mystickym portrétom, vytvarajicim
optické iluzie a zlozenych zo stoviek malych symbolickych objektov) tvorcom

spolo¢enskych vegierkov pre rimskych cisarov v Prahe. **

Jezuita Luis Bertrand Castel postavil okolo roku 1730 svoj Ocular Harpsichord,
ktory bol zlozeny zo Sest’ stop dlhého ramu, nasadeného na harmoénium, priCom ram
obsahoval Sest'desiat malych okienok, kazdé rozne vyplnené farebnym sklom a zahalené
malymi ziclonkami na Snurke. Kazdd zéiclonka bola pripevnend k jednej klavese

harmonia tak, aby sa v okamihu jej stlacenia odkrylo prislusné okienko s prislusnou

4 http://en.wikipedia.org/wiki/Visual music

4

"http://www.awn.com/mag/issue2.1/articles/moritz2.1.html
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farbou. Vo viktorianskej dobe mali ,,filozofické hracky* svojich zastupcov aj medzi
farebnou hudbou, ako napriklad zoetropy a praxinoskopy, ¢i ,,chromatropické* dosticky
pre laterny magicy, v ktorych mohli byt’ vrstvy farebného skla otacané ru¢nou pakou za

uéelom vytvarania pohyblivych mandal.”

Elektrina otvorila pre projektované svetlo nové moznosti, a tieto boli objavované a
vyuzité britskym maliarom A. Wallace Rimingtonom, ktorého farebny organ formoval
zaklady pohyblivych svetiel. Rimington sprevadzal v roku 1915 v New Yorku premiéru
Scriabinovej synestetickej symfonie Prometeus: A Poem of Fire. Scriabin pozadoval od
divakov, aby bol kazdy v publiku obleceny v bielom, aby sa projektované farby odrazili
od ich tiel a tak obsiahli cely priestor. V 20. rokoch 20. storocia prisiel do Ameriky v
Dansku narodeny maliar Thomas Wilfred a zaplietol sa zo skupinou teosofistov, ktori
checeli vybudovat farebné varhany, aby demonstrovali zékladné spiritudlne principy.
Wilfred svoje varhany nazval Clavilux a pomenoval umeleckti formu v projekeii
farebnej hudby ako Lumia. Zdoéraznoval polymorfny, fluidny tok farieb, ktoré pomaly
metamorfuji. Zalozil Art Institute of Light v New Yorku a koncertoval so svojimi
Lumia koncertami v Amerike aj Eurdpe (v roku 1930 na slavnej Art Deco vystave v

Parizi).”

V 20. rokoch boli v Nemecku pioniermi filmov s farebnou ¢i vizuadlnou hudbou
Walter Ruttman a Oskar Fischinger, ktori pouzivali farebné animované obrazky za
zivého hudobného doprovodu. Fischinger predvadzal svoje multi-projekcie
niekol’kokrat pod nazvom R-1, ¢i A Form Play a doprevddzala ich zivd hudba z
perkusivneho orchestru. Tieto predstavenia boli predchodcami svetelnych Sou, ako boli
Vortex Concerts od Jordana Belsona v neskorych 50. rokoch, ¢i rockovych koncertov v
60. rokoch. V neskorych 40. rokoch Fischinger vynasiel varhany pre farebni hudbu,
ktoré velmi jednoducho umozniovali hrat' svetlo aj hudbu naraz. Jeho Lumigraph
schovéva osvetl'ovaci element vo vnutri vel'kého rdmu, z ktorého vychddzaju len tenké
luce svetla. V zatemnenej miestnosti (s ¢iernym pozadim) nevidite ni¢ iné, nez pohyb v
tenkej vrstve svetla, teda pohybom dokola koncekami prstov v tomto svetelnom poli

mozete zahliadnit' meniaci sa farebny krazok (pricom farebné filtre su vyberané a

“Tamtiez
STamtiez
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menené u¢inkujucim). Fischinger dufal, rovnako ako Castel dlho pred nim, Ze sa niekto
ujme vyroby lumigrafov a Ze sa z nich stanu stcasti beznych domécnosti, ktoré budu
deti pouzivat’ k hraniu a umeleckému vycviku. Kedze sa to eSte nestalo, Fischingerov
origindlny lumigraf preziva v Nemeckom muzeu Filmu vo Frankfurte, kde sa na iom

obdas hra.’!

Obrazok z lumigrafu (50. roky 20. storocia)

2.1.8. Video art/ Expanded cinema

Expanded cinema je nazov knihy z roku 1970 od zndmeho teoretika novych médii
Gene Youngblooda, v ktorej autor uvazuje o videu, resp. video artu ako o umelecke;j
forme a ktora mala vplyv na formovanie umenia novych médii ako uznavnej umelecke;j
a akademickej discipliny. Youngbood tu zastava ndzor, ze sa rozvija nové ,,rozsirené
kino*“ pre nové vedomie. Popisuje rozne spdsoby filomej tvorby, vyuzivajuce nové
technoldgie ako st computer art, video art, multimedidlne prostredia a holografie.
Ukazuje, ako umelci vyzyvali konvencie publika a priestoru, aby preskiimali nové
participacné a performativne kino, presahujice obrazovku. ,,When we say expanded

cinema we actually mean expanded consciousness. Expanded cinema does not mean

SITamtiez
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computer films, video phosphors, atomic light, or spherical projections. Expanded
cinema isn't a movie at all: like life it's a process of becoming, man's ongoing historical
drive to manifest his consciousness outside of his mind, in front of his eyes. One no

longer can specialize in a single discipline and hope truthfully to express a clear picture

52

of its relationships in the environment.

Zaverecné klauzary Studentov z roku 2008 v ramci Interactive Telecommunications

Program (ITP), Tisch School of the Arts, New York

Oxford University Press v roku 2009 popisuje video art ako umenie, ktoré pouziva
techniku a procesy televizie a videa. M6zZze mat’ mnoho foriem: nahravky, ktoré su
vysielané, ¢i sledované v galéridch, divadlach atd’.; ¢i distribuované na kazetich a
diskoch; ¢i socharske instalacie, ktoré v sebe maju zakomponovanych jeden ¢i viac
televiznych prijimacov a obrazoviek, ukazujtcich ,,nazivo* ¢i dopredu nahraté obrazky
a zvuky; ¢i performancie, v ktorych je zaclenena nejaka forma video-prezentécie.
Prilezitostne umelci pouzivaju priamy prenos pomocou kablového, pozemného, ¢i

satelitného vysielania.”

Y oungblood, Gene: Expanded cinema. E.P. Dutton: New York 1970, Str.41

viz. http://www.vasulka.org/Kitchen/PDF _ExpandedCinema/ExpandedCinema.html
Shttp://www.moma.org/collection/details.php?theme_id=10215
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Predtym, nez boli Sirokému publiku k dispozicii technologie, editujuce video,
pouzivali niektori umelci televizne prijimace a programy ako surovy material, ktory
modifikovali ¢i umiestiiovali do nec¢akanych stvislosti. V roku 1959 nemecky umelec
Wolf Vostell zakomponoval televizne prijimace do jeho trojdimenziondlnej kolaze. V
tom istom roku americky umelec juhokorejského povodu Nam June Paik zacal
eperimentovat’ s distorziou televizneho vysielania pomocou magnetov. V roku 1965 po
svojom prichode do New Yorku ziskal videotechniku a zacal produkovat’ videopasky,
performancie a multi-monitorové¢ instalacie. Paik bol jedna z hlavnych osdb video artu a
hnutia Fluxus, avSak nebol jedinym, kto sa pokuSal zachytit' potencional novych
elektronickych médii. Niekol'ko nezavislych americkych filmovych tvorcov, ako Stan
Vanderbeek a Scott Barlett pouzili techniku videa k vytvoreniu novych druhov obrazov
vo filme. Ini, ako Steina a Woody Vasulka pouzivali svoje elektronické schopnosti k
produkcii vypracovanych transformacii obrazov, zachytenych televiznou kamerou a k

ich zachyteniu na pasku.

V roku 1969, ked Howard Wise Gallery v New Yorku predstavila prielomovi
vystavu TV as a creative medium, sa fascinacia elektronickymi efektami a komplexnou
obrazovost'ou preniesla aj do inych oblasti. S nastupom konceptualneho umenia zacalo
mnoho umelcov, skiimajucich vztahy medzi sebou samym, fyzickym svetom a
ostatnymi l'ud’mi, pouzivat video ako pohodlné médium pre nahravanie svojich
predstaveni. Bruce Nauman pouzil ako film tak video, ked’ objavoval vztahy medzi
telom a priestorom v miestnosti a obrazovkou. Na zaciatku 70. rokov zacali umelci v
Eurépe a v USA zdiel'at’ nadSenie pre video art ako automorfni formu, presahujiicu
dokumentéarnu techniku a zdroj abstraktnych obrazov. Vyvinula sa estetika asociovana s
konceptudlnym umenim, ktoré sa zaoberalo ideami rovnako ako obrazmi: bolo
charakterizované realnymi, skor nez editovanymi Casomierami a pouzitim uzavretych

okruhov v multi-monitorovych instalaciach.>

V 80. rokoch si video art vytvoril vlastné kontexty v produkcii, vystavovani a
kritike, a to pomocou organizacii, ktoré sa zacali objavovat, aby podporovali a
produkovali ,,video kultiru“. Televizni producenti zacali kupovat’ a predavat’ diela od

umelcov a vznikali Specializované miesta, festivaly, kurzy a workshopy pre pracu s

S*Tamtiez
STamtiez
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videom. V 90. rokoch uz boli video inStalacie pritomné na niekolkych velkych
medzinarodnych vystavach a ich pritomnost’ v muzeach a galériach sa stala beznou
praktikou a video art zacal byt’ stiast’ou narastajiicej komplexnosti siete elektronickej

komunikacie.>®

2.2. Elektronicka hudba

Dejiny hudobného priemyslu st dejinami produkcie, distribucie a recepcie hudby.
Tieto tri aspekty sa navzdjom podmieniuju a nie si oddelitelné od spoloCenského a
hospodarskeho kontextu. S produkciou, distribuciou a recepciou su neoddelitelne
spojené tiez prostriedky k produkcii a komunikacii.”” Georg Hiibner vo svojej knihe
Musikindustrie und Web 2.0  zastiva tézu, Z7e v hudobnom priemysle prebieha
Struktirny prelom, ktory vyvolal Web 2.0. Tento prelom nasleduje dva zdsadné predoslé
prelomy hudobného priemyslu v 20. storoc€i- revoluciu jazzu a revoluciu rock'n'rollu. Na
rozdiel od predoslych prelomov, suc¢asnd zmena nie je spojend s jednym hudobnym
Stylom. Na objasnenie Struktirnych zmien Hiibner podla socioldoga hudby Alfreda
Smuditsa zavaddza pojem mediamorfozy. Smudits definuje mediamorfoézy ako
celoobsazné a nenavratné zmeny v kulturnej tvorbe pod vplyvom historicky novych

komunikaénych technoldgii. MéZzeme pozorovat’ Styri vel’ké mediamorfozy.™®

Prva grafickd mediamorféza zaCina vyndlezom pisma a druhd graficka
mediamorféza vynédlezom knihtlace. Notova osnova a jej tla¢ otvdra nové moZnosti
komunikacie hudby, ktora méze byt recipovana nezavisle na jej tvoritelovi. Retazec
tvorby hodndt sa predlzuje- skladatel ako produktivny umelec- hudobnik ako
reproduktivny umelec- publikum. Prva technickd mediamorféza, teda chemicko-
mechanickd sa vyznacuje vyndjdenim fotografie a gramofonu, patri sem aj elektronicka
mediamorféza, charakteristickd vyndjdenim elektronického zdznamu a elektronickej
reprodukcie, ako aj prenosu obrazu a zvuku. Pomaly sa zaCina formovat" hudobny
priemysel, vydavatel'stva a trhy sa tla¢ia do komunikacného retazca medzi umelca a

publikum. Hudba sa meni zo ,sluzby“ na produkt. Zavedenie chemického,

*Tamtiez

"Hiibner, Georg: Musikindustrie und Web 2.0. Die Verinderung der Rezepzion und Distribution von Musik
durch das Aufkommen des ,,Web 2.0*. Peter Lang Verlag, Frankfurt am Main 2008. Str. 23
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mechanického a neskor elektronického zaznamu a moznosti reprodukcie zvukov a
obrazov meni tvorbu hodnét a tym aj retazec komunikécie d’alsi krat. Naskytuje sa
moznost’ recepcie hudby nezdvisle na produktivnom ¢i reproduktivnom umelcovi, ¢i
mimo koncertov. Nahravanie, reprodukcia, distribucia, teda technické sprostredkovanie
a d’al$i priemysel s tym spojeny sa zapajaju medzi umelca a publikum. Sumidts kriticky
dodava, ze komplexné technoldgie smeruju k centralizacii sposobov produkcie a tym
podraduju ,,ziva robotu“ pod organizaéné rutiny technologickych podmienok
produkcie. Dejiny hudby v ére elektronickej mediamorfézy st dejinami nahratej hudby.
Druha technickd mediamorfoza, teda digitdlna, zacala pouzivanim pocitaca ako
zdsadného komunikacného média sucasnej doby. V tomto ohlade hovori Sumidts o

nereciptibilnych kédoch v komunikaénom ret’azci medzi tvoriacimi a recipientmi.”

,Revolucia jazzu“ a ,revolicia rock'n'rollu® s dva velké prelomy v dejinach
hudobného priemyslu 20. storocia, teda pocas, resp. po prvej technickej mediamorfoze,
ktoru tieto revollcie delia na tri Casti.” Jazzova revolicia zo zac¢iatku 20.rokov 20.
storo¢ia ukoncuje éru hudobnych nakladatel'stiev, ktora bola urovana ich logikou
produkcie od konca 19. storo¢ia. Centrom hudobného priemyslu tejto éry su
vydavatel'ské domy, ktoré vlastnia copyright na diela, ktoré komponuja a reproduku;ju.
Ciel'ovou skupinou pre tlatené noty sii hudobnici amatéri a orchestre. Pre posluchaca
eSte nie je mozné pocuvat’ hudbu inak ako hrant na Zivo. Edison, vyndlezca a prvy
vyrobca fonografu®, sam bol zasadne proti pouzivaniu jeho vyndlezu ako hudobného
aparatu, asi netusil aké vel'ké zmeny tento pristroj prinesie. Hudba za¢ina byt mozna aj
inak, ako vykonavana na zivo. E. Berlinerom patentovany gramofon o desatrocie neskor
zavrSuje otvorenie trhu aj pre sikromného konzumenta hudby a vydavatel'ské domy
zacinaju vyrabat hudobné nosic¢e. Vrchol jazzovej éry spadd do rovnakej doby, ako
vyvo] novych technoldgii, teda rozhlasu a elektronického nahrdvania. Nevidané
moznosti novych technologii st spociatku nepostrehnuté a odmietané zo strany
vydavatel'skych domov a vyrobcov hudobnych nosicov, zatial’ nie je prestavitelné, ze
by konzumenti chceli po¢uvat’ hudbu, ktora vybral za nich niekto iny. Ked sa po druhe;j

svetove] vojne objavi radio ako nové médium, vyvold burlivé reakcie. Signifikantna

> Smudits, Alfred: Mediamorphosen des Kulturschaffens. Braumiiller Verlag, Wien 2002. In: Hiibner,
Georg: Musikindustrie und Web 2.0. Die Verdnderung der Rezepzion und Distribution von Musik durch das
Aufkommen des ,, Web 2.0 . Peter Lang Verlag, Frankfurt am Main 2008. Str. 23-24.

%tito uvahu prebera Hiibner od Petra Tschmucka, viz. Tschmuck, Peter: Kreativitiit und Innovation in der
Musikindustrie. StudienVerlag, Innsbruk 2003.
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paralelu vidi Hiibner nie len v Edisonovej odmietavosti vo¢i hudobnému vyuzitiu
fonografu, ale aj v reakciach na technologické novosti, ako bola magnetofonova paska,

¢i datova kompresia mp3 a peer-to-peer moznosti internetu.

Katalyzatorom vyvoja z radiovej sféry je elektrické nahravanie pomocou
mikrofonu, s touto technikou je mozné nahravat’ ovela SirSie frekvenéné spektrum, ako
predtym mechanickym spdsobom. Tradi¢ni vyrobcovia hudobnych nosi¢ov sa dostavaja
do pozadia pred rozhlasovymi stanicami a oslabeni recesiou po vojne zacinaji

produkovat’ to, ¢o sa hra v radiach ako zaruku trhovej koncentracie spotrebitel'ov.

Rock'n'rollova revolicia ukoncuje éru radii, ktora sa vyznacovala logikou sieti
velkych rozhlasovych stanic resp. verejnopravnych rozhlasovych stanic v Eurdpe a
trvala cca 1920-1955, a zahajuje éru hudobnych vydavatel'stiev tvz. Lables, ktora trva
dodnes. Opét je tato revollcia sprevadzana vyvojom novych technologii, teda vinylu
ako nového materidlu pre hudobné nosice a (znovu)objavenie magnetofonovej pasky.
Nové technoldgie zacinaju sprevadzat vznik malych vydavatel'stiev, pretoze nové
moznosti otvaraju cestu k lacnejSim nahravacim $tadiam. Rock'n'roll je spociatku
doménou malych vydavatel'stiev. AZ o desatroCie neskor si velké vydavatel'stva v§Simnu
komeréného potencionalu tohto hudobného $tylu a za¢inaji ho formovat’ pre masovy trh
populdrnej hudby. Treba dodat’, Zze jazzova a neskor rock'n'rollovad revolucia nie su
procesy kratkodobé a v nasom pojednani zastavaju zjednodusené Strukturne oznacenie
pre obsiahle paradigmatické zmeny v hudobnom priemysle v priebehu 20.storocia. Tak
ako tieto zmeny sa aj zmeny hudobného S§tylu vyznacuji dlhodobym procesom.
Rock'n'roll vznika z viacerych predtym existujucich mainstreamovych hudobnych
Stylov. Je vysledkom subkultury mladych T'udi, ktorda sa formovala od 50. rokov 20.

storoc¢ia.*

Pionieri elektronickej hudby ako Oskar Sala®, ¢ Karlheinz Stockhausen zacali
experimentovat’ uz v rock'n'rollovej ére s elektronickou tvorbou zvuku. V 70.rokoch
vznikd nemecka skupina Kraftwerk azacina éra elektronického popu. Hudobny

publicista Karel Vesely v knihe Hudba ohné pise, ze do roku 1974 boli Kraftwerk len

2Hiibner, Georg: Musikindustrie und Web 2.0. Die Verinderung der Rezepzion und Distribution von Musik
durch das Aufkommen des ,, Web 2.0 . Peter Lang Verlag, Frankfurt am Main 2008. Str. 29.
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5V roku 1948 mal svoje prvé predstavenie na trauténiu, ¢o bol predchodca syntezatoru.
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jednou zmnohych zapadonemeckych kapiel, ktoré dosahovali pomocou
halucinogénnych drog hranice medzi rockom a dobovou hudobnou avantgardou
(Stockhausen, Cage), vyrazna zmena prichddza aZz s ich Stvrtym albom Autobahn, na
ktorom sa k slovu dostavaju bicie automaty a rytmické sekvencery a kapela preskumava
moznosti novych syntezatorov. Skratena verzia dvadsatdvaminutovej titulnej suity sa
o rok neskor stane necakanym hitom v zdmori a ukaze buducnost’ elektronickej hudby.
Peter Shapiro v Turn the beat on vysvetl'uje vplyv Kraftwerk na ¢iernu hudbu tym, ze
nemecki zvukovi inzinieri sa dotkli nie¢oho vel'mi hlbokého v korenioch vsetkej hudby.
Ritudl tranzu je rovnako stary ako l'udstvo samé a ve¢na rytmicka smycka plni rovnaku

ulohu ako udery dvoch kameniov o seba. Pre Kraftwerk boli tymito kamefimi stroje.®

Od cca 80. rokov sa rysuje druhda technickd, resp. digitalna mediamorfoza, zacata
uzivanim nového revoluéného média, teda pocitaca. Digitdlna mediamorféza sleduje
predoslu elektronicku a je s fiou nerozlucitelne spojend. Vyvoj novych technolégii sa
zrychl'uje a otvara opét’ nové moznosti produkcie (reprodukcie), distriblcie a recepcie
hudby. CD nosi¢e obnovujii boom hudobného priemyslu a za¢inaju vytlacat' z trhu
vinyly, tie sa stdvaju zberatel'skym kuskom pre hudobnych nadSencov a DJov. Déatova
kompresia mp3 stavia digitdlne nahravanie na uroven analdgového. Zalinaju sa
objavovat’ nové néstroje na tvorbu zvuku, ktoré prinasaji novi zvukovu estetiku, ako st
digitalne ovladané analdégové syntezatory, ¢i zvukové samplery, ne-linedrne digitalne
moznosti nahrdvania zvuku ,,digital Audio Workstations“, ako ProTools, Nuendo,
Ableton Live; digitdlny MIDI Sequencer ako Cubase ¢i Logic, ¢i Hardware a Step-
Sequencer. Digitdlne nahravanie a spracovanie hudby opdt rozSiruje moZnosti a

zefektivituje produkéné procesy v nahravacich $tadiach.”’

2.2.1. Elektronicka hudba a rytmus

V elektronickej hudbe sa spaja odkaz hudby domorodych kmetiov s najnovsimi

digitalnymi postupmi, s elektronickymi a industridlnymi zvukmi. A rovnako ako

5 Vesely, Karel: Hudba ohné. Radikalni cernd hudba od jazzu po hip hop a ddle. BigBoss, Praha 2010. Str.
310- 312

S"Hiibner, Georg: Musikindustrie und Web 2.0. Die Verinderung der Rezepzion und Distribution von Musik
durch das Aufkommen des ,, Web 2.0“. Peter Lang Verlag, Frankfurt am Main 2008. Str. 39-45
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kmenova hudba, aj ta elektronickd tanecna chce uvadzat’ posluchacov do tranzu a inych

vedomi, skor ako zaujat’ intelekt.

Od 70. rokov sa paralelne vyvijaji dva hudobné styly, ktoré su priznacné
pouzivanim elektronickej tvorby zvuku- z experimentov v Chicagu sa zrodil hudobny
Styl house av Detroite techno. Vesely v kapitole venovanej Stylu house dodéava, ze
spiritudlne a Samanistické presahy house, akcelerované novou drogou MDMA (ext4za)
vychadzaji zo zakladného prvku stylu- strojového beatu, ktorého pravidelnost’ odkazuje
k naSmu najvlastnejSiemu rytmu- tepu srdca, ¢i snad’ dokonca zazitku z pocitu bezpecia
v materskom lone, v ktorom sme vSetci pocuvali timené udery srdca. Repeticia, ktora sa
v house stdva kvalitou sama o sebe (opakovanie prvkov je viac ako len ich sucet), je
prostriedkom z chaosu sveta do bezpecia akéhosi vnutorného vesmiru, v ktorom sa cas
zacyklil rovnako ako rytmus.®® Zacina éra rave, techno a house parties a hudobné kluby
su plné mladych l'udi, tancujicich na elektronicki hudbu. Na konci 80 rokov vypuklo

tane¢né Sialenstvo a rok 1988 sa stal znamym ako druhé leto lasky.”

Najcennejsiou vecou, ktorti si so sebou priniesli africki domorodci do Nového
sveta, bol zmysel pre rytmus. Podobne ako v ich domovine sa tu bubny stali nastrojom
dorozumievania arytmy splietali alternativne komunika¢né kanaly. Naopak, pre
klasicka europsku hudbu bol rytmus vzdy nie¢im skryte intuitivnym. Vysoka hudobna
kultira s rytmom pochopitelne pracovala, ale malokedy ho davala na obdiv. Vo svojom
spise Svet ako vola a predstava (Die Welt als Wille und Vorstellung, 1818) piSe Arthur
Schopenhauer o hudbe ako o odpovedi na mystérium zivota a najddleZitejSim zo
vSetkych umeni, ktoré vyjadruje najhlbSie myslienky na zivot. Ak st melodické linky
mostami k transcendencii, potom rytmus je nieCo bytostne telesné a pripominajuce

spojenie duSe s hmotou. Preto je to prvok, na ktory by sa nemalo zabudat’.”

V romantickej dvojitej perspektive na rytmus su artikulované prirodovedecké a

estetické zaujmy. Podl'a tejto perspektivy je rytmus prirozdene dany apriori”, nie€o

5 Vesely, Karel: Hudba ohné. Radikaini ernd hudba od jazzu po hip hop a déle. BigBoss, Praha 2010. Str.
318

% O prvom lete lasky sa hovori v stivislosti s hippies a rokom 1967.

" Vesely, Karel: Hudba ohné. Radikdlni cernd hudba od jazzu po hip hop a ddle. BigBoss, Praha 2010. Str.
295

"Existencia qvézi rytmického apriori v prirode, vo fyziologii a v kosme- lovek mysli na pohyb hviezd, def
a noc, rytmicka zmenu ro¢nych obdobi, biorytmy zivo¢ichov, rytmus dychania a srda , echa a ozveny atd’.
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mozné vnemu a popisu, ale zadroven vedecky ¢i esteticky konstukt, pomocou ktorého je
konceptualizacia a znéazornovanie skryt¢ého mechanizmu sveta vobec moznd. Tato
dvojita perspektiva nie je obmedzend len na 19. storocie, ale d4 sa sledovat’ do dneSnych
dni. Ako prirodné vedy, tak aj umenie a humanitné discipliny st pravidelne

konfrontované s ,,receptivnymi‘ a , konstruktivnymi* vnemami rytmu.”

Nie zriedka je rytmus uchopovany v umeni ako niedo apriori dané. Ze rytmus moze
jazykové ¢i hudobné frazy, melodie, basne, celé romany, obrazy, choreografie atd’., tito
mienku nenachddzame len v romantickej tedrii umenia. Stimulujuca sila rytmu bola
Casto popisovanid umelcami a teoretikmi rytmu a dost’ ¢asto bol cez reflexiu rytmu
zotdzneny novym po-romantickym spdsobom konvencny ,rozvod* medzi tedriou
umenia a umenim, medzi empirickymi a fiktivnymi systémami zapisu
(,,Aufschreibesysteme®). Ze rytmus moze obohatit’ (¢i v doslovnom preklade oplodnit)
filozofické myslenie a jeho sluZzbu poznaniu bez toho, aby potreboval vztah k obsahu
(,,[...]ohne dazu eines Inhaltlichen Bezugs zu bediirfen[...]”), bolo uz naznacené
Novalisom, ale Friedrich Nietzsche tuto tézu eSte zradikalizoval. Povazoval silu rytmu v
umeniach, ale aj vo filozofii za tak u¢innu, Ze jej pripisoval priamy vplyv na narok
pravdy v mysleni. Nietzsche vidi, Ze aj ten najmudrejSi z nas sa obCas moze stat
blaznom rytmu, aj ked’ len v tom, Ze povazuje myslienku za pravdivejsiu, ked’ t& ma
metricka formu a prichddza v bozskom ,,hopsasa“.” Kde je rytmus aktivne zlastneny
na procese myslenia a umenia, zdad sa, ze posobi ako samostatna sila, aj ked’ je stale
viazany na iné elementy: re¢, hudbu, telo. Takto spaja Nietzsche rytmicku Struktiru reci
neoddelitel'ne s jej rétorickym a zvodnym charakterom. Uzndva G¢inni moc rytmu ako
dolezitd indiciu pre neredukovatel'nt rétoricka osobitost’ umenia a filozofie. Rytmus je
vztah k telu a poukazuje (s jeho viac alebo menej bozskym ,hopsasa“) na okolnost’,
ktori Nietzsche nezabudol zdo6raznovat, totiz zavislost myslenia od tela, od
fyziologickej prijatelnosti (Empféanglichkeit) a drazdivosti toho, kto mysli. Je to

Nietzscheho zrieknutie sa Cistej intencionality vedomia, vychadzajuc z ducha hudby.™

Naumann, Barbara (vyd.): Rhythmus. Spuren eines Wechselspiels in Kiinsten und Wissenschaften.
Koénigshausen & Neumann, Wiirzburg 2004. Str.8

3Viz. Friederich Nietzsche- ,,Die fréhliche Wissenschaft

"Naumann, Barbara (vyd.): Rhythmus. Spuren eines Wechselspiels in Kiinsten und Wissenschaften.
Konigshausen & Neumann, Wiirzburg 2004. Str.8-9
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Hudba a re¢ su nadto vyznaéné ako tie média, v ktorych moze byt zazivany cas
resp. ¢asovost. Cas, ako uz uvazoval Novalis, moZe byt vSak vnimany len ako
diferencia- a jej vitalna telesnd ako aj rétoricky vystizna forma je opit’ rytmus. Preto sa
da s Nietzschem perspektivizovat’ rytmus z viacerych hladisk: 1. ako nieco ,,bozské*
alebo prirodzene dané, ako do istej miery apriorny princip (¢i je kozmologickej, ¢i
fyziologickej povahy), ktory je jedinenym sposobom realizovany v kazdej vete, v
kazdej hudobnej skladbe, v kazdom umeleckom diele, ale aj v kazdom tele, a ktory
tymto manifestaciam stale predchadza. 2. ako reci podobny rétoricky princip, ktory bol
filologovi Nietzschemu zndmy z jeho Studia antickych rétorickych rytmov. A 3. ako
medialna a ¢asova udalost’, ktora patri k obsahovym prevodovym vykonom medzi reCou
a myslenim (,,[...] als mediales und =zeitliches Ereignis, das den inhaltlichen
Transferleistungen von Sprache und Denken zugehort.*). Dalsi, $tvrty spdsob nazerania
na rytmus sa da tiez formulovat’ z Nietzscheho rétorickej pozicie, totiz uznanie, Ze rec a
hudba otvaraju konstruktivisticka stranku rytmu, az na zaklade ktorej mézu iniciovat
jeho vnimanie resp. prijatie a uc¢inok. S toho pohl'adu sa nakoniec do obzoru rytmu
dostavaju sebarelflexivne vlastnosti umeni a vied, kedZze st umenia a vedy vo svojom
sebazndzorneni a sebavnimani odkidzané na reflexiu vlastnych casovych sposobov

prejavu, na reflexiu vlastnych vyvojovych a znazoriiujtcich rytmov.”

Nietzscheho inzistencia’® na G¢inni moc rytmu vrha svetlo na réznorodé, Gasto
protichodné spdsoby, akymi sa rytmus ukazuje. R6znorody obraz sa nam ukazuje, aj
ked sledujeme ponatie rytmu len z jednej historickej perspektivy, z perspektivy dejin
hudobnej tedrie rytmu. Ako piSe Dahlhaus, uz prvy pohlad na mnozstvo konceptov
rytmu, ktoré medzi sebou konkurovali poslednych 200 rokov na poli hudobnej teodrie,
ukazuje zlozitost, ak priam nemoznost ich suhrnného uchopenia. Aj ked je rytmus
uznavany ako integralny element hudobného umenia, je na tejto vSeobecnej rovine stale
nejasné, €i je je tym chdpand hudba ako médium casu, alebo ¢as ako médium hudby.
Parametre, ktoré popisuju rytmy v hudobnej ako aj v recovej metrike nie su prirodzene
dané, ale st vysledkami interpretacie a samé o sebe su plné kontroverz. Casovy sposob

ukazovania sa pocitateInych jednotiek sa nedd ani v hudbe jednoznacne urcit’ a tato

"Tamtiez Str. 9
"®Filozofia vykazuje tri momenty, z ktorych kazdy odpoveda dvom ostavajicim, aj ked’ musi byt skiimany
sdm o sebe; tymito momentmi su ,,predfilozoficka rovina, ktortt musi filozofia stanovit’ (imanencia), pre-
filozoficka osoba, ¢i osoby, ktoré musi objavovat’ a ozivovat’ (inzistencia), filozofické pojmy, ktoré musi
vytvarat’ (konzistencia). Momenty filozofickej trojice teda su: stanovit’, vynaliezat’, tvorit’.

In: Deleuze, G., Guattari, F.: Co je filosofie? Oikoymenh, Praha 2001. str. 69
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situdcia sa tyka aj modernych hudobnych teérii rytmu. Meranie hudobnych ¢asovych
jednotiek (metrum a rytmus) nevedie v Ziadnom pripade k parametrom, ktoré¢ by sa dali
zobjektivizovat’ a uz vobec nie k jednoznaénym zakonitostiam v hudbe. Ako Dahlhaus
dodava, nie len meniaca sa hudobna substancia, ktorej casovu Strukturu volame rytmus,
ale aj rozsah, ktory volame metrum, su neustale v pohybe. Ze meriaci pohyb (takt) tvori
rovnaku jednotu nesmie viest’ k isudku, Ze sa jedna o casové qvanty, aké st pritomné v
prirodnych zdkonoch ako napr. pri zdkone volného pddu. Hudobné metrum je ovela
viac viazané na subjektivnu skusenost, ktora ¢asové plynutie Strukturuje pomocou

koncepcie pritomnosti ¢i toho teraz (,,Jetztpunkt*).”

2.2.2. DJska kultura

Pre elektronicktl hudbu je dolezity rozmach DJskej kultary. DJ je odvodené slovo
od disco jockey, neskor disc jockej a prvi DJi sa zaali objavovat s prichodom
gramofonu a neskor radia. V 40. rokoch bol tento termin zavedeny Walterom
Winchellom v Amerike (kombinacia slova disc pre gramofonové platne a slova jockey
pre operator pristroja) v spojeni s Martinom Blockom, radiovym komentatorom, ktory
sa stal vel'mi popularny. V tej dobe zacinajii vznikat' v Amerike a Eurdpe prvé nocné
kluby a komer¢né diskotéky. Slovo diskotéka je franctizského pdvodu a pochadza zo
spojenia slov disque (nahravka) a bibliotheque (knihovna). Prvykrat sa toto slovo zacalo
pouzivat v 40. rokoch v nacistami okupovanom Parizi k oznaCeniu podzemnych
tanciarni, do ktorych sa uchylovali priaznivci amerického jazzu. V 60. rokoch boli
diskotéky tiez ,laboratoriami novej Ameriky. Pritazlivost’ no¢ného Zivota nie je len vo
vSetkych pozemskych slastiach, ktoré sa daju predstavit. Je to tiez vzbura, kolektivne
pritakanie odliSnému spdsobu zivota, v ktorom sa v noci stdva aktivny Cas. Svet, ktory
funguje od zapadu slnka do vychodu, provokuje establiSment, vyzyva sa v iom drogami
zmenené vnimanie, boria sexudlne tabu ¢i dokonca hranice genderu. Moralna panika,
ktort diskotéky vyvolali, mala v istom zmysle pravdu, bol to iny svet. Umenie DJského
mixu ( ¢i setu) je v kontinuite, ktord neprezradza zaciatky a konce jednotlivych skladieb.
DalSou podstatnou vlastnostou je zvladnutie prace s dynamikou mixu, schopnosti

davkovat’ vrcholy vzruSenia a pasaze oddychu. DJsky mix je utdpiou sveta, v ktorom

""Naumann, Barbara (vyd.): Rhythmus. Spuren eines Wechselspiels in Kiinsten und Wissenschaften.
Konigshausen & Neumann, Wiirzburg 2004. str. 11-12
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nie je zaciatok ani koniec a energie nikdy neubtida avtom sa podoba idedlom

klubového zivota, ktory chce existovat’ mimo ¢asu.”

Elektronickd hudba je dnes uz vel'mi réznorodé pole zanrov, ktorych hlavnym
spojovacim prvkom je pouzivanie digitdlnych néstrojov ¢i pocitatov k vytvaraniu
zvukov a naslednému komponovaniu skladieb. Na jej rozmachu ma zasluhu rozvoj
digitalizdcie a spristupnenie digitalnej techniky finanénym moznostiam obyc¢ajného
hudobnika. Spolu s tym sa objavuje moznost’ kontrolovat’ cely proces vzniku hudby
samotnym tvorcom a odpadd nutnost’ vyuzivat' obvyklych prostrednikov hudobného

priemyslu.

NajpodstatnejSim rysom elektronickej hudby je nova dynamika tvorby
a kolektivneho pocuvania. Jednotlivé skladby uz nie st samostatné uzavreté celky, ale
sluzia ako stavebné prvky kontinudlneho hudobného prudu, tvz. Setu. Nahravka prestala
byt kone¢nym ciel'om ¢i referenciou. Je uz len obyc€ajnou efemérfnou stopou (ur¢enou
k samplovaniu”, deformacii a mieSaniu) jednotlivého aktu vo wvnutri kolektivneho
procesu. Neznamena to, zZe nahravka snadd’ uz nema ziaden vyznam. DoélezitejSie vSak je
vytvorit’ udalost’ v danom okruhu (napriklad behom rave party), nez ulozit' dalSiu

pamitihodn skladbu do hudobného archivu. ®

2.3. Synestézia

Otazka, ¢i sa d4 krik malovat’, je synestetickou otdzkou a ¢lovek mysli hned’ na
slavny obraz Edvarda Muncha. Zd4 sa, ze obcas neuchopite'na sila umenia patri
k danostiam iného umenia, ako by sa inak dal zvuk ¢i dokonca krik malovat’ a naopak

farby zhudobnit’?

Pojem synestézia predstavuje syntézu protikladov, ktoré su zazivané zaroven a
pochéadza z gréctiny, syn- ( ,,s“, ,,spolu") aisthesis (,,ynimanie®, ,citenie*). O synestézii
sa obecne hovori vtedy, ked je zmyslovy vnem sprevddzany dodato¢ne inym alebo

inymi zmyslami reagujuce na konkrétny vnem. Michael Lommel vo svojej publikécii

" Vesely, Karel: Hudba ohné. Radikalni cernd hudba od jazzu po hip hop a ddle. BigBoss: Praha 2010.s. 303
™ Samply su zlomky inych skladieb alebo nahraté zvuky, ktoré sa pouZivaju v elektronickej hudbe, podobne
ako vystrizky inych diel v kolaziach

8% Lévy, Pierre: Kyberkultura. Karolinum: Praha 2000. Str. 127
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Samuel Beckett, Syndsthesie als Medienspiel podava v uvode svojho pojednania
rozsiahly pohlad do vyvoja diskurzu synestézie. Vrodend ,,genuinna*“ synestézia je
relativne vzacna. Je skimand od polovice 19.storoia fyziologmi, psychologmi
a doktormi a do polovice 20. storocia bola popisovand ako patologicky defekt. Stale
panuju nejasnosti o tom, ako synestézia vznika a aky ma vyznam pre vnimanie, aj ¢o sa
tyka procesov vnimania u ne-synestetikov. Urcity konsenzus panuje aspon v tom, Ze nie
len synestetici, ale aj ,,normélne* mozgy, dokazu spracovat’ rovnaké arealy rozdielnych
zmyslovych vzruchov a informdcii. V naSom mozgu neexistuje jedno centrum riadenia
zmyslovych dat a stale je z velkej Casti nejasné ako mozog tieto zmyslové data
synchronizuje®'. Uz takzvané ,,jednoduché* vnimania su pre mozog komplexné, pretoze
naraz aktivuji rozdielne bunkové spojenia, vidime napr. formu, farbu, priestorovost
ur¢itétho objektu. Pri kazdom zmyslovom vneme su aktivované rozne senzorické
moduly. Neexistuju ziadne Specifické vizualne, auditorické ¢i gustatorické neurdny.

Neurologovia hovoria preto o neutralite neuronového kodu. *

Neuroldgovia nenachadzaju medzi ,,konstitutivnymi* a ,,normalnymi* zmyslovymi
vidzbami presnu hranicu a popisuju ich ako ,intermodalne analogie™, teda ,,slaba®,
,odvodena®, ¢i ,,metaforickd* synestézia. Oddelenie vrodenej a odvodenej synestézie
nie je jednoduché minimalne z dvoch dovodov. Synestézia nie je len vynimo¢na vloha,
ale zaroven schopnost’, ktorou disponujeme vsetci. Za druhé, na rozdiel od vrodenej
synestézie je ,,normalna“ synestézia zalozena na vedomych analogiach. Avsak v naSom
senzoriu posobia svojvolné a mimovolné zmyslové vnemy naraz. Sprievodné predstavy
¢i zmyslové imaginécie nevyvoldvame len vedome. Téato nejednoznacnost’ ale nebrani
tomu, aby sme pod pojmom synestézia oznacovali aj zmyslové vizby v estetickej
sktisenosti ¥. Avsak za predpokladu, Ze pod pojmom synestézia nerozumieme syntézu,
¢i difuznu jednotu zmyslov, ale ich trenia a posuny, konkordancie ¢i diskordancie.
Synestézia je Casto zamieflanad s vy$Sim stavom vedomia, kreativitou, znovundjdenim
stratenej jednoty a celosti, ¢i s prekrocenim materializmu a racionalizmu. Rendezvous

zmyslov dnes uz sl'ubuje aj reklama na ¢okoladu ¢i na wellnesshotely.®

81Tento problém je jednym zo zakladnych nedostatkov neuroldgie

8 Lommel, Michael: Samuel Beckett, Syndisthesie als Medienspiel. Wilhelm Fink, Miinchen 2006. Str.13-14.
% v naSom beZznom jazyku tieZ pouzivame synestetické slovné spojenia, hovorime o bledych a tmavych
tonoch, o krikl'avej Zltej, teplych farbach, ¢i ostrej kritike.

¥Lommel, Michael: Samuel Beckett, Syniisthesie als Medienspiel. Wilhelm Fink, Miinchen 2006. Str. 16-18
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Kevin T. Dann skuimal historicky vyvoj diskurzu synestézie. Koncom 19. storocia

naberd fenomén synestézie znanli pozornost a vyzaruje urCitd fascinaciu aj

v umeleckej sfére. Niektoré sonaty francuzskych symbolistov (napr. Charles Baudelaire
¢i Arthur Rimbaud®) boli estetickymi ekvivalentami

a vyrazovymi formami
synestetického vnimania. Jednalo sa o umelecké experimenty, o artificidlne synestézie,
dodnes sa vSak Spekuluje o tom, ¢i tieto diela neboli plodom vrodenej synestézie. To
plati aj pre neskorSie umelecké diela, inSpirované synestéziou,
u Kandinského, Skriabina, Kleeho a Nabokova.

Avantgardy 20.

ako vidime
surrealizmus, expresionizmus ¢i futurizmus, pokracuju vo fascinécii synestéziou

storocia,

vnimania.®

ako
a experimentuju s literarnymi, hudobnymi ¢i vizudlnymi figuraciami zmyslov. Namiesto
napr. v Apollinairovych basniach foriem, ktoré odbocuju od zazitych noriem

tvorby analogii ¢i rozpustenia heterogenity lezi akcent na diskordancii zmyslov, ako
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8 Arthur Rimbaud v sonate Voyelles z roku 1883 spaja ur€ité hlasky s farbami.

% Kevin T. Dann: Bright Colors Falsely Seen: Synaesthesia and the search for transcendental knowledge.
New Haven, London 1998. Str. 5-8. In: Lommel, Michael: Samuel Beckett, Syndisthesie als Medienspiel.
Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2006. Str. 15
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Guillaume Apollinaire- Calligrammes (poems of war and peace r. 1913-1916)

Casto vidime to, &o potujeme pred nasim vnitornym okom. Tu sa ukazuje vyznam
pamite pri synestézii kazdodenného vnimania. Prikladom moéze byt rozhlasova hra, kde
na§ mozog dopiita pocivanie o obrazové predstavy, ktoré st evokované akusticky.
Mozeme to formulovat’ aj tak, Ze neaktivované, latentné zmysly zosiliuju aktivovany
zmysel. Kino a televizia su primdrne zamerané na dva zmysly, videnie a poc¢uvanie. To
eSte ni¢ nehovori o synestetickych korelaciach. ,,Cross-modalne” vnimanie, teda
vidite'né zvuky a pocutel'né obrazy, vytvaraju ,,esteticki dodatkovii hodnotu®, ktora je
nieCo viac ako adicia, kumulacia a prekryvanie zmyslov. Takéto ,trans-senzorické™
fenomény neboli nezndme ani starSej filmovej tedrii. Béla Balazs hovoril o ,,geste tonu*

v nemom filme, &i o ,,optickej hudbe*.*’

Ustanovenie piatich zmyslov nie je az také jednoznacné, ako sa moze zdat.
Pokozka aruka, citenie a hmat si sublimované do jediného hmatového zmyslu.
Moézeme poctvanie hudby a rozhovoru zarad’ovat’ pod jediny zmysel, ked’ citenia, ktoré
vyvolavaju, a procesy, ktoré pritom prebiehajii v mozgu, st tak rozdielne? Ak je pravda,
ze zmyslové data vnimame naraz, potom nemédzeme metodicky vychadzat’ z oddelenych
jednotlivych zmyslov. Takyto metodicky problém vznika pri analyze synestézie v umeni
a médidch. Nestraca sa Specifikum synestézie, ked’ najprv od seba oddelime obraz, hlas,
hudbu, pismo, telo atd’., aby sme potom mohli popisovat’ ich stihru a ,,inter-senzorické*

vlastnosti?®®

2.3.1. Heteroestézia

Aby sme mohli uchopit’ komplementaritu zmyslov v oblasti umeni a médii, mali by
sme podla Bernarda Waldenfelsa hovorit skor o ,heteroestézii“. Pre neho synestézia
neznamena ko- modalne vnimanie, ale heteromodalne vnimanie ¢i citenie, ktoré

obsahuje v sebe inakost’, atrakciu a disatrakciu medzi zmyslami, ¢i vychylenie zmyslov.

8 Lommel, Michael: Samuel Beckett, Syncisthesie als Medienspiel. Wilhelm Fink Vlg, Miinchen 2006. Str. 20
%8 Tamtiez. Str. 21-22; tiez: Helmut Plessner: Die Einheit der Sinne. Grundlinien einer Asthesiologie des
Geistes, in: Gesamelte Schriften Bd. 3, Frankfurt am Main 1999
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Synestézia je pre Waldenfelsa hranicna skusenost, pretoze nemd jednoznacéne
identifikovatel'né miesto ani v mozgu, ani v tele. Inakost’ sa ukazuje v oblasti zmyslov
formou odbociek, poruch, znepokojeni, protirytmov, slepych miest, echoucinkov,
heterotopii, porach rovnovahy atd. Vo vsetkom tom, ¢o sa vymyké rdmcovaniu, ktoré
nam predpisuje autonoémna estetika. Pretoze neexistuji hranice zmyslov, ktoré sa nedaju
prekrocit. Nie je videnie bez prehliadnutia, nie je pocCutie bez prepocutia, nie je dotyk
bez prehmatu (,,[...]es gibt kein Sehen, das sich nicht versieht, kein Horen, das sich nicht

verhort, kein Greifen, das sich nicht vergreift[...]«).*

,Heteroestézie* umoznuju pohl'ad na neobvyklé synestetické spojenia, na to, ¢o
Gilles Deleuze nazyva sensations. Vo svojej §tidii o Baconovi vyslovi Deleuze tézu, ze
Francis Bacon vytvdra vo svojej malbe tretiu cestu medzi figurdciou a absrakciou,
medzi figurativnym a abstraktnym umenim.”” Baconove obrazy st podla Deleuza
figuralne. Ako figuralnu (le figural) popisuje Lyotard v Discours, figure ne-ilustrativnu,
Cista fighru, ,,object incertain, intermédiaire“.”’ V latinskom vyzname je intermédiare
nieco, ¢o lezi v strede, medzi¢lanok, ein ,,Dazwischen“.”> Figuralne je intermedialne
(,,intermedidr*), pretoze popisuje hrani¢nu situaciu. Podl'a Deleuza ide v malbe o to,
zachytit’ sily, mal'ovat’ sily, ktoré posobia na figury, sily, ktoré by inak pre nas boli
neviditelné, alebo viditelné len v ich pdsobeni (tlak, graviticia atd’). Oko maliara sa
virtudlne stdva viacvyznamovym neurCitym orgdnom (,,[...]Jwird virtuell zum
mehrwertigen unbestimmten Organ[...]).” Bacon ako Beckett sa pokusaju odtrhnut’
figaru od figurativneho, od ilustracie a naracie. Pre Deleuza je dolezity ,,syntheticky®,
da sa povedat’ aj synesteticky charakter prezitku (sensation), ktory vytvara jednotu na
viacerych, rozdielnych trovniach. A rozvija Styri mozné hypotézy na otazku, o vytvara

prezivanu a pocit'ovant jednotu roznych urovni prezitku.”

Prvii (reprezenticia cez objekt v obraze) adruhi hypotézu (ambivalencia

sprostredkovaného pocitu) neskor Deleuze odmieta a zaujimavé st pre neho tretia

¥Waldenfels, Bernard: Sinnesschwellen, Studien zur Fenomenologie des Fremden. Frankfurt am Main 1999.
Str. 11. In: Lommel, Michael: Samuel Beckett, Syndsthesie als Medienspiel. Wilhelm Fink Vg, Miinchen
2006. Str. 22

% Deleuze, Gilles: Francis Bacon- Logik der Sensation. Miinchen 1994, Str. 36. In: Lommel, Michael:
Samuel Beckett, Syndisthesie als Medienspiel. Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2006. Str. 23

! Lyotard, Jean- Francois: Discours, figure. Paris 1971. Str. 18. In: Lommel, Michael: Samuel Beckett,
Syndsthesie als Medienspiel. Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2006. Str. 23

2Viz. Mersch, Dieter: Medientheorien zur Einfiihrung, Hamburg: Junius, 2006/2009. Str.17

%Lommel, Michael: Samuel Beckett, Syndisthesie als Medienspiel. Wilhelm Fink Vlg, Miinchen 2006. Str 24
% Lommel, Michael: Samuel Beckett, Syndisthesie als Medienspiel. Wilhelm Fink Vlg, Miinchen 2006. Str. 25

47



a Stvrtd. Tretia hypotéza, Deleuze ju nazyva ,motorickd hypotéza“, vyzdvihuje
dekompoziciu, rozloZenie, analyzu pohybu, ¢o je spojujici motiv Bacona a Becketta.
Podrla Beckettovho (¢i Kafkovho) zakonu existuje strnulost’ v pohybe, v stati je sedenie,
v sedeni lezanie aZz smerom k rozlozeniu. Pravy akrobat je akrobatom ne-pohybu
v kruhu (,,Nach Becketts oder Kafkas Gesetz gibt es die Unbewegtheit jenseits der
Bewegung; jenseits des Sitzens Liegen bis hin schlieBlich zur Auflosung. Der wahre

Akrobat ist ein Akrobat der Unbewegtheit im Rund*).”

Vo stvrtej hypotéze, Lommel ju nazyva fenomenologicko- synestetickd hypotéza, je
pre Deleuza dolezity pojem rhythmus. Medzi farbou, chutou, dotykom, cuchom,
zvukom, véhou by existovala existencidlna komunikécia, ktord by predstavovala ten
,»pathicky* (ne-reprezentativny) moment senzacie. Synestetickd operacia je mozné len
vtedy, ked prezitok tej ¢i onej oblasti zmyslov (napr. videnie) je v bezprostredom
kontakte s ,,vitdlnou silou®, ktora bori vSetky tieto oblasti a nimi prenika. Tato sila je
rhythmus, ktory siaha hlbsie ako pohl'ad, sluch atd’. A rhythmus sa javi ako hudba, ked’
zabera auditivnu oblast’, ako mal'ba, ked’ zabera vizualnu oblast. Ne- racionalna, ne-
cerebralna ,logika zmyslov kde rhythmus prenikd obrazom tak, ako prenika
hudobnou skladbou. (]...],,zwischen einer Farbe, einem Geschmack, einer Beriihrung,
einem Geruch, einem Gerdusch, cinem Gewicht bestiinde eine existentielle
Kommunikation, die das ,pathische‘ (nicht- reprisentative) Moment der Sensation
ausmachen wiirde. [...] Die synisthetische Operation wird nur moglich, wenn die
Sensation dieses oder jenes Gebietes (hier die Sehemfindung) in unmittelbarem Kontakt
mit einem vitalen Vermdgen steht, das alle Gebiete sprengt und sie durchquert. Dieses
Vermogen ist der Rhythmus, der tiefer reicht als der Blick, das Gehor etc. Und der
Rhythmus erscheint als Musik, wenn er die auditive Ebene besetzt, als Malerei, wenn er
die visuelle Ebene besetzt. Eine nicht- rationale, nicht- zerebrale ,Logik der Sinne’. [...]

Und dieser Rhythmus durchquert ein Gemailde, wie er ein Musikstiick durchquert.*).*®

Pretoze sa rytmika Zijiceho, podl'a Bernharda Waldenfelsa, vyznacuje ,,pravidelnou
nepravidelnostou®, tym Ze sa prepletaju vnimanie a telesny samopohyb, nachadzaju sa

vSademozne ruchy, protirytmy a nepokoje, napr. vo volnej rytmike modernej lyriky, ¢i

natiahnutych jazzovych synkop. Ako existuji zvukovo-hudobné rytmy, existuju aj

% Deleuze, Gilles: Francis Bacon- Logik der Sensation. Miinchen 1994. Str. 30. In: Lommel, Michael:
Samuel Beckett, Syndisthesie als Medienspiel. Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2006. Str. 26
% Tamtiez
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rytmy videnia a pohl'adové sakady (porucha pohladu, ¢i rytmiky pohybu oka). Vsetky
zmyslové sféry maji svoje motoriky, kynestézie, Casové akty a miery, ktoré nas
dosahuju cez zdkladné synestetické citenie rytmu tela, ktoré je spolo¢né vsetkym
zmyslom, natol’ko je rytmus nejaky druh transsenzorického sensus communis (Siesty
zmysel). (,,Alle Sinnesqualititen haben ihre Motoriken, Kynisthesien, Zeitakte und
Zeitmalle, die uns jedoch {iber eine grundlegende syndsthetische Rhythmusempfindung
des Korpers erreichen, die ihnen allen gemeinsam ist- insofern ist der Rhythmus eine

Art transsensorieller sensus communis*).”’

3. Definicie

Odkedy mame k dispozicii pocitae a pouzivame ich stale GastejSie, ne- linearne™
Struktary komunikacie ¢i reprezenticie sveta su beznejSie ako predpokladame.
Obrazovky vsetkych druhov aforiem sa udomacnili vSsade medzi nami. Co
sprostredkovavaju? Nie je to uz len jednoduchy obraz, médium vytvorené len I'udskou
rukou. Je to obraz formovany zlozitymi Struktirami technickej medidcie, je to obraz
dvojitej, trojitej &i n-tej mediacie. Technické obrazy dopliiaju nas kazdodenny svet, &im
okupujinaSe zmysly a tym ovplyviiuyju vyznamy a vytvaraji zmysly nové.
Digitalizacia, spracovavanie dat formou novych technickych rozhrani, programov,
software ¢i hardware a slovami Lévyho ,,interkonektivny meta-svet internetu®, uréuji
pohyb komunikacie cloveka k ¢loveku, ¢loveka k technickému obrazu, ¢i cloveka

k technickému objektu.

Nase kulturne formy sa pomaly menia. Aby sme tieto nové kultirne formy mohli
mysliet’, potrebujeme aj nové interpretacné schémy. Tradiéné modely a otazky ktoré
tieto modely vyvoldvaji, uz nie st schopné zachytit vyznamovy posun, ktory

postindustrialna spolo¢nost’ generuje.

7 Lommel, Michael: Samuel Beckett, Syniisthesie als Medienspiel. Wilhelm Fink V1g, Miinchen 2006. Str. 27
%Viz. Flusser, Vilém: Krise der Linearitiit. Benteli, Bern 1992
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3.1. Homootechnika

Nové spdsoby uvazovania objavuje aj nemecky filozof Peter Sloterdijk vo svojom
diele Nicht gerettet, Versuche nach Heidegger.”” V kapitole Domestikation des Seins
vyznamovy posun Sloterdijk stavia do prechodu medzi prirodu a techniku. Kybernetika
ako tedria a prax inteligentnych strojov a modena bioldgia ako Stidium systémovych a
prirodnych jednot nam vnutila nové popisanie ,,umelého* a ,,prirodzené¢ho®. Premenila
koncept ,,objektivneho ducha“ na koncept INFORMACIE, ktor4 sa usadzuje ako tretia
hodnota medzi ducha a matériu, medzi myslienky a veci. Mysliace stroje ndm vnucuju
priznanie, ze je tam akysi ,,duch® ¢i reflexia, ¢i myslenie pritomné v ich zékladoch.
Takéto stroje sa daju spravne chapat’ a mysliet’ len ak pripustime, Ze si formované
Informéciami. Stroje ako materidlne ¢i zobjektivnené reflexie st myslienky smerujice

spravnym smerom.'*

Avsak aby sme toto mohli mysliet, potrebujeme bivalentni ¢i viacvalentnu
ontoldgiu v spojeni s minimalne trojmocnou logikou, teda nové formy artikuldcie. Napr.
»seiende nichts“, teda ,,sice ni¢“, ktoré je obsiahnuté vo vete ,.existuje informécia®,
minformovana matéria“ ,territum datur. Myslitelia ako Adorno, Deleuze, Guattari,
Derrida, Luhman, Giinther, Kittler, Latour a mnoho d’alSich sa v myslienkovom boji

snazia zachytit’ prave tieto zmeny v mysleni.'"!

Ako uz poznamenal v Logike zmyslu Deleuze: ,,Zmysel nie je nikdy principom,
alebo poévodom, je vyrobeny. Vobec nie je k objavovaniu, k opidtovnému vytvoreniu

alebo k novému pouZitiu, je cez nové masinérie k produkovaniu.*'*

Ako je to teda s myslenim zmyslu v ére kybernetickych strojov? Erich Horl
rozobera tito otdzku v texte Die technologische Sinnverschiebung. Uber die
Metamorphose des Sinns und die grofse Transformation der Maschine a na zaciatku
svojho pojednania uvazda: ,,Od posledné¢ho storoCia a s rasticou naliehavostou od
konca druhej svetovej vojny nds sprevadza nové myslenie zmyslu (,,Denken des

Sinns®). Stoji na troskach tradi¢nej kultry zmyslu a nechéva za sebou staré istoty,

% Sloterdijk, Peter: Nicht gerettet, Versuche nach Heidegger, Suhrkamp Verlag, Frankfurt 2001
1% Tamtiez, str. 212-234

9 Tamtiez, str. 212-234

"“Deleuze, Gilles: Logik des Sinns, Suhrkamp, Frankfurt 1993, Str. 99
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spojené s otdzkou po zmysle, najmd tie istoty o ich duchovnosti, vnutornosti a
subjektivite, ako boli naposledy hodené¢ do obehu v podobe ,,zmysel davajuceho
vedomia“ (,,sinngebendes Bewusstsein®) ¢i ,konajucej subjektivity” (,,leistende
Subjektivitit“) v Husserlovej transcendentalnej fenomenoldgii. Namiesto toho a
protismerne k tomu nabralo formu myslenia otvorenosti (,,Denken des Offenen®),
otvorenia a preruSenia, myslenia povodnej exteritoriality (,,Denken der urspriinglichen
Exteritorialitit®), jedinecného suplementu (,,origindres Supplement) a konStitutivnej
dotatocnosti (,,konstitutive Nachtriglichkeit). A javi sa ako myslenie vonkajSku
(,,Denken des DrauBen®), spolu-bytia (,,des Mit-Seins®), ucasti a zdielania, ako aj
komunikécie; ako myslenie nejednoznacnosti (,,Unbestimmtheitsdenken*), myslenie na
stope (,,Denken der Spur*), alebo aj myslenie heterogenézie a zloZenia (,,Denken der
Heterogenese und des Gefiiges*). Tieto popredné figury vonkajsku, ktoré charakterizuju
toto nové myslenie zmyslu a jeho filozofické politiky, su vyrazom a symptomom
velkého posunu zmyslu (,,Sinnverschiebung®), ktory je dodnes neustdle v pohybe. [...]
Aby sme predisli nedorozumeniam, technologicky posun vyznamu neznamena, Ze po
nabozenskom, moralnom, politickom alebo ekonomickom zmysle prebera teraz
technicky zmysel vladu nad tvorbou zmyslu a ze by technika bola na§ novy zmysel.
Ovela viac exponuje Ci reexponuje problém a otazku zmyslu ako problém a otazku po
povodnej a nepodlomitelnej exteritorialite (,,unhintergehbare Exteritorialitit®),

suplementarite a otvorenosti ¢loveka.*'”®

V zmysle tradicnej ontoldgie iSlo o akési podmanenie nezivych veci, v duchu
moderny a pokroku i§lo o podmanenie prirody. V zmysle nového chépania ontologie
Cloveka takéto uvazovanie uz straca svoje opodstatnenie, a namiesto panstva nad
prirodou prichadza dialég s prirodou. Tieto odlisné formy bytia Sloterdijk nazyva
Allotechnik (panstvo nad prirodou) a Homootechnik (dialdég s prirodou), ako nova
nepanovacnd forma operativity, ktora prichddza s novymi formami inteligentnych
matérii, kde st matérie koncipované vo svojej samovolnosti v komplexnom mysleni. Pri
Allotechnike si subjektivny vlddca podmanoval objekty tym, Ze pouzival nastroje.
Homdotechnika ma do cinenia s existujucimi Informaciami, dotyka sa inteligencie
inteligentne a vytvara nové formy inteligencie, akusi ko-inteligenciu. Preto ma vacSmi

charakter kooperacie ako vladnutia, aj pri asymetrickych vztahoch. Takto moze byt

19%Hbrl, Erich: Die technologische Sinnverschiebung. Uber die Metamorphose des Sinns und die grofie
Transformation der Maschine. In: Lorenz Engell, Jifi Bystficky, Katefina Krtilova (vyd.): Medien denken.
Von der Bewegung des Begriffs zu bewegten Bildern. Transcript, Bielefeld 2010. Str. 17-18.
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Homootechnika chapana ako akceleracia inteligencie par exellance. Prichadzame do éry
eSte vacSich vykonov aprepojeni hocakého druhu, ako kedy predtym. V zajati
technického vedenia sa ¢lovek odkryva pred sebou samym. Dostdva sa do pozicie, kde
musi dat’ odpoved’ na otazku, ¢i to, o vie robit’ a robi, naozaj eSte stale je on a ¢i je pri

tomto jednani bei-sich, v zmysle byt pri sebe.'®

Sloterdijk iste pozna Flusserovu uvahu o alloprograme, kde podl'a neho nijdeme
cez telematiku cestu spét’ k ,,vlastnému® I'udskému bytiu, teda k slavnostnému bytiu pre inych,
k bezagelnej hre sinymi pre inych. Rada vdm pre Usmev na tvari pripomeniem jeho
utopické scenario buducnosti (ostalo mi totiz zretelne v hlave). ,,Cudia budu, kazdy sam
o sebe, sediet’ v celach, hrat’ koncekmi prstov na klavesniciach, hladiet’ na obrazovky
a prijimat’, menit’ a posielat’ obrazy. Za ich chrbtami budu roboti zhotovovat’ veci, aby
udrzali a mnozili ich zakrnuté teld. Skrz konceky prstov budt l'udia vzajomne spojeni
abudu tak vytvarat' dialogicku siet, kozmicky supermozog, ktorého funkciou bude
prevadzat kalkuldciami a komputaciami nepravdepodobné situacie do obrazov,
privodzovat’ katastrofy. Medzi I'ud'mi budi zapojené umelé inteligencie, ktoré¢ budu
kablami a podobnymi nervovymi vldknami slud'mi dialogizovat. Celok bude
funkcionalne kyberneticky riadeny, na svoje prvky nerozlozitelny systém- cierna
skrinka. Naladenie bude pripominat to, ktoré prezivame v naSich tvoriacich

okamzikoch, zo-seba-vystiupenie, dobrodruzstvo, orgazmus.*'®

3.2. Performativita a medialita

Tézu spojenia performativity a mediality rozvija zbornik s ndzvom Performativita
a medialita, ktory vydala vyznamna filozofka Sybille Krdmer. Zakladna hypotéza, ktora
je na tomto mieste pojedndvand a je tak spojujicim prvkom vsetkych textov od
vybranych autorov je, ze vyznam performativity nemoze byt sucasnym sposobom
chapany bez vztahu k medialite, priCom spojitost’ performativity a mediality koreni v

aisthesis (vnimanie, citenie).'*

1%“Sloterdijk, Peter: Nicht gerettet, Versuche nach Heidegger, Suhrkamp Verlag, Frankfurt 2001, Str. 212-234
1%Flusser, Vilém: Do universa technickych obrazii. Praha: OSPVU, 2001. Str. 93
K rémer, Sybille (vyd.): Performativitit und Medialitit. Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2004. Str. 13

52



Toto sa vSak nerozumie samo od seba. Objavitel’ performativity reCovych vypovedi
John Langshaw Austin, ako aj cely na Austina naviazujuci diskurz teorie recovych aktov
v ramci analytickej filozofie jazyka (Grice 1991, Searle 1969, Searle 1989, Apel 1976,
Habermas 1984), mohol svoje zaujmové problémy performativity riesit’ bez toho, aby
nickde vobec narazil na otdzku o médiach nasej ,,reCovosti“. Az dekonstruktivisticky
vyklad performativity v pisme (Derrida 1988) na jednej strane, a znovuobjavenie
performativity vo vedach o kultire a umeni (Wirth 2002, Carlson 1996) na strane
druhej, viedli myslenie o performativite na onu hranicu, z ktorej mohli vyvstat’ spojitosti

medzi médiami a performanciou.'”’

Hrani¢ny fenomén, o ktory tu ide, je aisthesis, chapané ako bipolarne Struktirovany
vykon udalosti a jej prezitku, ktory prave nie je redukovatelny na (symbolické)
vyrazové dianie.'”™ NaSa hypotéza je teda, ze vzt'ah performativity a mediality mdzeme
zmysluplne urcit’ az vtedy, ked’ ich budeme chapat’ ako dimenzie (vzislé zo spojitosti)
aktov ,,aisthetizacie”. PriCom pojem ,,aisthetizacia“ vyjadruje, Ze sa v obojstrannom
vztahu medzi udalostou a jej prezitkom jednd o ,,inscenované* dianie, ktoré v sebe
zahina tlohu aktéra ako aj pozorovatela. ( ,,Das Schwellenphdnomen, um das es hier
geht, ist der Sachverhalt der Aisthesis, verstanden als der bipolar strukturierte Vollzug
eines Ereignisses und seiner Wahrnehmung, das auf ein (symbolisches)
Ausdrucksgeschehen gerade nicht reduzierbar ist. Unsere Hypothese ist also, dass wir
das Verhiltnis von Performativitit und Medialitdt dann sinnvoll bestimmen koénnen,
wenn wir beide als Dimensionen von- und im Zusammenhang mit- Akten der
Aisthetisierung begreifen. Dabei geht in den Begriff 'Aisthetisierung' ein, dass es sich
im Wechselverhdltnis von Ereignis und Wahrnehmung um ein 'in Szene gesetztes'

Geschehen handelt, welches Akteur/ und Betracherrollen einschlieft.«)'*

Ked’ sa pozrieme na debatu o performativite blizSie a spytame sa, aky vyznam je
kde prikladany ,,medidlnemu®, tak sa da podla Sybille Krdmer intelektualna ,,mapa‘*
diskurzu o performativite rekonstruovat v podobe troch centier a tieto kryStalizaéné

body oznacuje ako ,univerzalizujuce” (,,universalisierende*), ,iterabilizujuce*

""Tamtiez. Str. 13
1% Viz napr. Brack 1990, Bohme 2001, Seel 2000, Welsch 1987
K rémer, Sybille (vyd.): Performativitit und Medialitit. Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2004. Str. 14
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(,,iterabilisierende®) a ,,korporalizujice® (,,korporalisierende*) koncepty performativity.

110

,uUniverzalizujlica performativita“- sila Austinovho objavu ,,performativnych
vypovedi“ lezi v uznani toho, ze reCou svet nielen popisujeme, ale ovela viac
(vychadzajuc z urcitych okolnosti) reCou zaroven uskutociiujeme situdcie
(,, Weltuzstdnde*). Recové akty ako sobds ¢i rozvod, vyhlasenia vojny, vyhldsenia sudcu
atd. vykondvaju v ramci inStitucionalizovanych praktik prave to, ¢o oznamuju.
,, Performativita“ potom znamena Specifikaciu pravidiel recového jednania, aby mohol
Clovek v ramci intersubjektivnych vztahoch uspesne jednat. Komunikacna teoria a
reCové akty tak nepojednavaju o cCaso-priestorovo situovanych vypovediach, ale o
univerzalnych regulacnych mechanizmoch moznych typizécie, ktoré¢ musi vypoved
nasledovat’, aby mohla byt vobec povazovana za re¢ v socidlnom zmysle komunikécie.
Predmetom ,,univerzalizujucej performativity tak nie je skutocny vysledok reCovej
udalosti, ale moznd komunikdcia, ktora poslicha univerzalne pravidla. Takato abstrakcia
Caso-priestorovej ,,instantizacie re¢i“ (,,Instantiierung des Sprechens®) implikuje, Ze sa
otazky po médiach vobec ani neobjavia. Propozi¢ne performativna Struktira recového
aktu reprezentuje univerzalne, pre vSetky recové potreby platné usporiadanie, ktoré sa
ani len nedotyka otazky, ¢i sa komunikacia uskutoc¢iiuje v médiu hlasu, pisma, telefonu

¢i internetu.'!!

LHlterabilizujica performativita“- navdzujic na teériu recovych aktov ako ju
vypracovali Austin a Searle, vyvodzuje Jacques Derrida ,,to pravidelné” v uzivani reci z
iterability (kodovanosti) recovych znakov. Aby mohla byt nejakd znacka vobec
identifikovana ako znak, musi byt opakovatel'na a tym odlucitel'na z kazdého kontextu a
zasadite'na do kontextu nového. AvsSak takdto zmena kontextu spdsobuje, ze ruka v
ruke s iterabilitou (kédovanost) ide alterita (inakost): kazdé opakovanie znaku, ktoré je
charakterizované caso-priestorovym posunom, implikuje zéaroven aj jeho zmenu
(,,anderswerden®); repeticia a vznik diferencii sa vzajomne krizia. Na rozdiel od
,univerzalizujicej performativity v ziadnom pripade nepredchadza vSeobecnost’
univerzalneho znakoveho typu partikularizacii jeho caso-priestorovo situovanej

instantizacie cez znak znacky (,,Instatntiierung durch eine Zeichenmarke®), ale ovela

"0Tamtiez. Str. 14
MTamtieZ. Str. 14-15
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viac vznikaji partikuldrne opakovania a zahustuju sa do vzdy len a posteriori
ustanovitelnych univerzalit semiotickych pravidiel. ,, Performativita*® teda mieri na
opakovanie znakovych vyrazov casopriestorovo prenesenych do novych kontextov- az
toto opakovanie ustavuje vSeobecnost pouzivania tychto vyrazov a zdroven posobi na
zmenu vyznamu znaku. Nie je udivujuce, ze pre debaty vychadzajice z pohladu
iterabilizujiicej performativity st urujuce pojmy ako napriklad ,,pismo*, ,.citat”,
»znak, text* a ,re-signifikdcia“. Sémiotika diskurzivneho urcuje aj nadal’ej ramec, v
ktorom to performativne naberd na obrysoch. Konstitujuca funkcia diskurzivnych
jednani je potom zarucena tym, ze ,kultira®“ je viac alebo menej postavend na roven
Htextu“. 'V texturach historicky sedimentujucej re€i postupuje Struktara pisma do
paradigmatu a prototypu, avSak bez toho, aby prekrocila modus diskurzivneho.
Medialita, ktord tu vyvstdva, je centrovand na re¢ a pismo; performativita ostava

atributom semiotického.!'?

»Korporalizujica performativita®“- tretia oblast’ reflexie a vyskumu performativity
je inSpirovand skusenostami s umeleckou ,,performanciou®, teda tendenciou vo vyvoji
umeni, ktora je Casto charakterizovana ako ,,prechod z diela na udalost* (Mersch 2002).
Zatial' Co ,,iterabilizujiica performativita®“ vychadza z reproduktivneho charakteru ako
definujucej podmienky vsetkého sémiotického, je tu naopak brany na zretel' charakter
udalosti a tym instabilita a prchavost’ predstaveni, ktoré prave vo svojom aspekte
udalosti a pritomnosti vzdy zaroven prekracuju rdmec reprezentaéne fungujicej
sémiosis. Dva aspekty su tu dolezité. Na jednej strane potrebuje performancia divaka, je
teda zdsadne viazana na proces vnimania, na ,aisthetizdciu“ a seba-ukazovanie .
Nachadza svoje miesto v ,,zmyslovo-aktudlnom* (,,sinnlich-aktualen*) vztahu napéitia
medzi aktérom a pozorovatelom, priCom charakter jednania divaka je pod¢iarknuty
prave tym, Ze v mnohych performancidch sa prave divadk stava viac ¢i menej
dobrovol'ne kolaboratérom predstavenia. Na strane druhej tazi performancia z vlastnej
véhy, ktord prinalezi korporalite a materialite znazoriiujuceho diania. To fyzické vo
vykone predstavenia (telo herca a vsetky zmyslovo viditelné atribity predstavenia)
nezostava pritom nadal’ej znakom nejakého skrytého imanentného vyznamu, ktory sa v
materialite zndzorfiujuceho diania len zjavuje. Aisthesis performancie uz nie je (alebo
nie je v prvom rade) interpretovatelnd ako akt reprezenticie (Féral 1982).

,, Korporalizujuca performativita“ vychadza z toho, Ze preZitkom performancie

"TamtieZ. Str. 16-17
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insSpirovany koncept teatrality moze podat model pre tvorivii metamorfozu vnimaného
sveta, vo vzajomnom vztahu medzi aktérom a pozorovatelom. Ked sa spytame, aka
uloha v rdmci ,korporalizujucej performativity prinalezi médidm, tak su rozliSiteIné
dve pozicie. Na jednej strane sa moéze stat’ charakter performancie ako udalosti
synonymom pre prezitok, ktory nepotrebuje (predslapané) stopy a ktory nachadza svoje
naplnenie v rozplyvajucej sa pritomnosti okamihu- z tohto hl'adiska je technicka
reprodukcia performancie interpretovand ako zrada prave voci ,,duchu® performancie,
pretoze predsa subverzia reprezentdcie a reprodukcie je rozhodujucim motivom
prechodu k akénému umeniu (,,Ereigniskunst®). Na druhej strane je nepriechladnutel'né
(nakoniec reflektujuci popis performancie s toho mal vzdy metodicky uzitok), ze
neexistuje ,,Cistd” udalost’ v absolutne uchopenej singularite predstavenia (Auslander
1999). To ,,udalosti hodné* (,,Ereignishafte*) sa ukazuje len na pozadi rozdielu, ktory je
ustaveny reprodukciou (a zmenou prave toho reprodukovaného) a vobec umoziuje
zazivanie ,,jedine¢nosti“. Okrem toho je priam do vSetkych performancii vlozeny
mimeticky element, ktory siaha do kultirneho archivu- citdcia obratend do obrazového

dodava prave zivnu pddu, z ktorej sa napaja provokujuca inakost’ performancie.'"

Je mozné rozlisit nejaky vyvojovy smer v evolucii tychto konceptov, nejaku
vnutorntl dynamiku tohto diskurzu? Spéjajticu liniu vidi Sybille Krdamer v tom, Ze branie
zretele na to performativne je motivované kritickym postojom voci idei reprezentécie,
presnejsie, voci identifikacii ,,znakov* s ,reprezentaciou”. AvSak argumentacny smer
tejto kritiky reprezentacie a tym aj jej radikalita sa meni spolu s tym, ako je zotaznené
zjednotenie  (,,Ineinssetzung®)  sémidsis a  reprezentacie. ,,Univerzalizujica
performativita® nielen rusi identifikdciu ,,reprezentacie” a ,re¢i”, ale ju dokonca
modifikuje- vzt'ah reprezentacie nadalej neexistuje medzi recou a svetom, ale medzi
univerzalnymi Struktrami pravidiel a jednotlivym prejavom, ktory tieto pravidla
nasleduje. Kulturna a umelecko-teoreticka reflexia performativneho sleduje ina
stratégiu. Aj tu je zotdznené pojatie reprezentujiceho znaku, ale referenénym ramcom
tohto zotaznenia nie je socialita pouzivania znaku, ale jeho korporalita.
Argumentacnym jadrom je, Ze kazda reprezentadcia musi byt najprv prezentacia, teda
predpokladé fysis a fyziogndmiu signifikantu. Nepritomnost’ referentu je organizovana
ako pritomnost’ znaku, imaterialita zmyslu je spritomnend len v materialite zmyslového.

Ramec pre konceptualne uchopenie performativity uz neposkytuje teéria komunikéacie,

3 Tamtiez. Str. 17-19
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ale ovel'a viac tedria vnimania ako tedria zjavovania (Mersch 2002). Doraz uz nelezi na
hovoreni, ale na ukazovani, pozornost’ sa teda preniesla z komunikacie na vnimanie.
Avsak ked’ vSetko, na com zdlezi, sa ukazuje, tak to tiez znamena- to, o ,,md vyznam®,
nelezi za tym, €o sa zjavuje, nie je to ziadna nedotknutelnd hlbinnd §truktira, ktora by
mala byt vytvorena mimo hladinu vnimatel'ného pomocou metddy interpretacie.

Ide tu o vyvoj, ktory prebiecha od komunikdcie k vnimaniu, od regulacného
mechanizmu k fenoménu, od hovorenia k ukazovaniu, od univerzdlnych znakovych
typov k singuldrnym vyjadreniam, od sociality k telesnosti, od referenciality k

indexikalite, od symbolického k prekro¢eniu symbolického.'*

Ked’ sa poktisime n4jst popis pre tieto rozne tendencie, tak sa ndm podla autorov
pontka charakterizovat tato dynamiku pojmom ,aisthetizacia“ (,,Aisthetisierung*).
Styri aspekty tohto pojmu su tu déleZité: 1. Bipolarita vnimania- ide o fundamentalnu
dvojpolaritu (,,Zweipoligkeit™) vnimania, ktoré¢ svoju performativnu signatiru nabera
prave tym, Ze je vnimanie zalozené na striedavom vztahu na jednej strane medzi
udalost’ou a aktom vnimania, na strane druhej medzi aktérom a pozorovatel'om, ako aj
medzi konanim a prijatim; v tychto vztahoch teda korenia inscenatorické tahy
vnimania. 2. Korporalita- to, o umoziuje tuto ,,vymenu* medzi aktérom a divakom,
tento striedavy vztah medzi vytvorenim a prijatim, nie je jednoducho len ,,spolocné
zasoba znakov®, ale je to korporalita, ktora uchopuje v spektre materidlneho kontinua
telesnost’ I'udi a rovnako aj telesnost’ veci a znakov. 3. Charakter udalosti- aj ked’ sa
jedna o vnimanie, ktoré je vyvolané aktérom a v ktorom su prepletené medzi sebou
elementy ako reprodukcie, tak aj planovania, je inscenacia (,,das In-Szene-Setzen*) vzdy
jedine¢nou udalostou v nejakej pritomnosti, ktord sa uskutoCiluje prave na tomto
jedine¢nom mieste v Caso-priestore. 4. Transgresivita- aisthetizacia je vykon a pri jeho
popise narazaju dichotomicky organizované pojmové rastre na svoje hranice. Pri
fenoménoch, ktoré su tu stredom zdujmu, sa mieSa prave to, ¢o naSe kategorické
rozliSenia drzia zvycCajne od seba. Tieto fenomény teda osidl'uji hranicu, nieCo medzi

(,,ein Dazwischen®).'"

Na pozadi tychto apsektov sa v genézii idei performativneho rysuje nova zaujimava

doraznost- to performativne nezostdva nad’alej vyhradne atributom uzivania znakov,

4 Tamtiez. Str. 19-20
15 TamtieZ. Str. 21
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alebo (eSte viac obmezene) reCovych aktov. Ovela viac uchopuje ,, performativita“
dimenziu vSetkych kulturnych praktik vo vztahu napdtia medzi udalostou a jej
vnimanim, a sice nakolko mozZe byt tento vztah popisany tak, ze to, co aktér vyvolava, je
vnimané pozorovatelmi sposobom, ktory prave prekracuje symbolicitu a vyrazové

vlastnosti tohto vykonu.''®

Predlozeny ,aistheticky* (,aisthetische*) vyklad performativity ovela viac
vyvolava otdzku: ked sa zamySlanie nad performativitou dostane k uvolneniu
(¢i dokonca k ,rozptyleniu“) rdmca pre symbolické pravidla nasho jednania, teda
vztahuje sa k tej rovni nasho jednania, ktord prave nevychadza najavo v sémioticke;j
rovine, ako mdme potom chépat’ toto ,,prekrocenie”? Na tomto mieste prichddzaju do
hry média. Ked’ sa v ,,aisthetickej” perspektive na performativitu spytame po funkcii
medidlneho (,,Funktion des Medialen), padne potom z tohto uhlu pohl'adu nejaké
poucné, ¢i dokonca nové svetlo na diskurz o médiach? Na otazku: ,,naco média?*

existuji dve zasadné odpovede a Sybille Kramer tieto dve pozicie oznacuje ako Scyllu a

Charybdis v debate o médiach."’

Na jednej strane miznu média v ich naplneni- vidime film a nie premietacie platno,
pocujeme hovorené slova a nie zvukové viny, vidime obraz a nie pixely z ktorych sa
sklada. Média ,,spinaja* svoju ulohu o to lepsie, o &o viac sa v medidlnom naplneni
neutralizuju, teda zostavaju pod hranicou nasho vnimania. Pretoze ich uloha spociva v
sprostredkovavani a prenasani toho, Co samo o sebe nema povahu média, ¢i to nazveme
,posolstvo®, ,obsah“, alebo ,forma“. Teoreticki poziciu, ktord tito skasenost’
zovSeobeciiuje, mézeme nazvat’ ,,medidlny marginalizmus* (,,Medienmarginalismus®) a
v tomto ponati st média sekundarne, pretoze vzdy existuje nieco mimo médii. Nie je to
nahoda, ze Marshall McLuhan anoncoval svoj medialne kriticky obrat v mysleni prave
sloganom ,,médium je posolstvom®. McLuhan sa tak postavil proti sekundarite a tym aj
neutralite medidlneho oproti esencii ducha, reci, interpreticie a kultary. Toto
presvedcenie bolo (kazdopadne pred ,medial turn®) zdielané skoro vSetkymi

humanitnymi vedcami a filozofmi.'"®

"TamtieZ. Str. 21
"W TamtieZ. Str. 22
"TamtieZ. Str. 22
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Na strane druhej v§ak nemdézeme nebrat’ do tvahy, ze média sa stali v§adepritomné
(ubiquitné), teda Ze vSetko, ¢o vnimame, komunikujeme a mylime, je vzdy vnimané,
komunikované a myslené pomocou médii. Podl'a tejto pozicie, ktort autori nazyvaju
,medialny generativizmus* (,,Mediengenerativismus*), neexistuje ni¢ mimo médii. Ked’
teda vsetko, Co je dané, je dané v médiadch, potom prindlezi médiam pre to, ¢o
medializujt, konstituujuca funkcia. Z toho pohladu su média primarne a maju byt
pokladané za apriori ndsho vnimania a jednania. V debate o médiach nie je to apriorné
vSak cCerpané z filozofického vzoru kantovského transcendentalizmu, ale ovela
prozaickejsie, zo vzoru aparativnych procedur vzniku. ,, KonSitucia®“ je chdpana ako
konstrukcia, resp. produkcia, teda medialne apriori je Statutované ako technické apriori.
Od cca. 50 rokov 20. stor. sa rozvijajuci diskurz o médiach priklana na stranu
medidlneho generativizmu. Nazor, ze média to, ¢o prenaSaju, zaroven aj (nejako)
vytvaraju, moze platit ako najmensi spolocny menovatel’ tejto debaty (Flusser 1985,

Kittler 1993, Virilio 1992, Bolz 1993 atd’. ).'"

Zatial’ ¢o zvycajne su (technickd) produkcia a (symbolické) zobrazenie zrejme dva
vel'mi rozdielne procesy, je genézia debaty o performativite spojena prave s impulzom
nechat’ U¢inkovat’ konstruktivitu a produktivitu, konanie a tvorenie aj na poli recovej
symboliky a spolu s tym chépat’ zobrazenie po vzore produkcie. A prave tento impulz je
ucinny aj v medidlnom diskurze. Aj tu je sekundarny fenomén, ktorého funkcia ma v
beznom zmysle malo spolo¢ného s produkciou a o to viac sa tyka sprostredkovania a
reprezentacie, rekonstruovany ako fenomén primarny. V tomto bode vyzdvihuji autori
analdgiu medzi nazormi na poli univerzalizujicej a iterabilizujicej performativity a
poziciami generativistickej medidlnej tedrie. NaSa otdzka po spojitosti performativity a
mediality nas teda v metarovine vedie najprv k diagnéze urcitého spolo¢ného smeru v
poziciach debaty o performativite a medialneho generativizmu, ktory sa ukazuje v
privilegovani ,konania v zobrazovani“ (,,Machen im Darstellen*) a ,produkcie v

prihode* (,,Erzeugen im Widerfahren®).'’

TamtieZ. Str. 23
120TamtieZ. Str. 23
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3.3. Medialita a ,,nezobrazite’nost’*

Uvahy o spojitosti performativity a mediality nas teda v metarovine ved k
medidlnemu generativizmu a v tomto bode navizuje Dieter Mersch svojim ¢lankom
Medialita a nezobrazitelnost' a nie nahodou prirovndva Krimer debatu o médiach k
Scylle a Charybdis. Mersch objastiuje, pre€o medidlny generativizmus (¢i u neho
medidlny idealizmus) nie je na zaklade svojej radikality schopny objasnit’ medialitu
média, teda ako vobec vznikd jeho Struktira a materialita, ako aj procesy vzniku
medialnych efektov. Dostavame sa do nerieSitel'nej paradoxy, ak chapeme média ako
ustanovujuce, cez ktoré sa najprv vytvara vSetko redlne, jeho vyznamy ¢i danosti,
pretoze tym médid unikajii sebe samym v ich vlastnej nepopisatel'nosti a ich medialita
zostdva konstituéne nepopisatelnd. Ze bez médii nemdzeme mysliet' &i produkovat
vyznamy, Ze neexistuje poznanie bez médii, to neimplikuje nutne, Ze médid generuju
zmysel ¢i poznanie, ovela viac generuju vyznamy, ako vznikd vedenie z vedenia,
priCom média su v tomto procese v hre ako neredukovatelné elementy. Avsak zostava

S

otazkou, ako su v hre, aka je ich dblezitost’ a aké ucinky jednotlivo ukazuju a prave tato

otazku sa snazi Dieter Mersch nasledne zodpovedat’.'”!

Médid vizualizuji, robia pocutelnym, zbieraju, urovnavaju a zachovavaju,
uskutocnuju pritom zmysel, ,,prekladaju‘ (,,ver-setzen*) ho alebo prendsaju, formuju ho
a transformuju, ale netvoria vyznamy, ovela viac ich predpokladaji. To tiez znamena:
,heexistuje* ni¢ symbolické mimo média a nie je ani vnimanie bez médii- ale Ziadne
médium nie je darcom svojej udalosti. Samotné média vSak su nie¢im: archiv, obraz,
technicka aparatura ¢i systém programov a datové procesory, su veci alebo ukazuju sa
pomocou veci, s ktorymi st nerozlu¢ne spojené. Je im vlastna Specifickd materialita,
ktora z pohl'adu média zaklada jeho konstitu¢ni neviditeInost’ (ako bolo naznacené v
kontexte Scylly a Charybdis uz vyssie). Odjakziva bola k tomu pouzivand metafora
svetla. Ako médium ,,dava“ silou svojho tiena viditeI'nost’ veci, ale ako pramen osliuje.
Ak pouzijeme iné médium, aby sme zabranili oslneniu, vidime inak. Ziadne médium nie
je schopné mediatizovat’ svoju vlastni materialitu, ako aj procesy vlastnej
performativity. Nositelom sprostredkovania, transgresie, prenosu ¢i transformdcie je

odoprené sprostredkovanie, transgresia, prenos ¢i transformacia. Média neviastnia

2'"Mersch, Dieter: Medialitiit und Undarstellbarkeit. In: Krimer, Sybille (vyd.): Performativitiit und
Medialitit. Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2004. Str. 76-77
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zrkadlo: ak ich Struktury st vzdy uz impregnované vo vnimani, mysleni ¢i chéapani,
potom sa naopak ich medialita v zmysle Strukturality tychto Struktur neda popisat’ alebo
analyzovat- teda ak nepouzijeme iné médium, ktoré by tieto zviditel'nilo, ktorému vSak
opit’ unika vlastna Strukturalita, Co opit’ vyzaduje d’alSie médium atd’. a rezultat vedie k

tomu, ¢o Dieter Mersch nazyva ,,negativna‘“ medialna tedria.'?

K obrazu parti rdm, k nemu nie len postavec, ale aj sklo, vlastnosti podkladu,
textara farby atd.; k technickému systému patria technologie, ako aj ich
napadnutel’nost’- avsak to, ¢o obrazu resp. technike predchadza, ich Specificka udalost’
¢i spotreba Casu, to ostdva v nich chronicky usadené. Je to napadné tam, kde vystapi
ohranicenost, kde sa pohlad ziroven obrati ¢i zlyhaju funkcie a nastipia
disfunkcionality. Nasledkom sa ukazuje materialita média, jeho ex-istencia ako stopa v
okamihu vypadku pomocou zlomov, frikcii a deformacii. A to prave presne vtedy, ked’
ni¢ uz nereprezentuje a neprenasSa a zobrazenia troskotaju. Nie iné médium robi
viditel'nym, ale médium samo sa zviditel'fiuje, ukazuje sa tam, kde sa lame. Jeho
ukazovanie je viazané na jeho negativitu. Mersch pri tom bazdlne odliSuje medzi
aisthetickymi  a diskurzivnymi médiami, priCom prvé (obraz, zvuk) sa zakladaju na
vnimani a druhé (slovo, ¢islo) na pravidlach diskurzivneho. Sice je kazdy medialny
format (¢i diskurzivny alebo aistheticky) podriadeny duplicite hovorenia a ukazovania,
pretoze kazdy format, ¢i je to text, pismo, Cislo alebo obraz, participuje zaroveil na
vnimani a na vyznamoch, je vSak rozhodujuce, ktory modus prevazuje. Diskurzivne
média uvkazuju v moduse hovorenia tam, kde ukazuja; pricom aisthetické média tam,
kde hovoria, hovoria v moduse ukazovania. Aisthetické média ukazuji, demonstruju,
predvadzaji alebo performuji pritomnost. Zmysel a Struktira ako fenomény
diskurzivneho maji negativnu povahu, priCom obrazom alebo zvukom, prave preto, ze
sa jedna o fenomény vnimania, prindlezi afirmativny rys- zvuky, tela, zobrazenia atd’.

neznest negaciu.'”

Re¢ sa manifestuje v hovoreni, vo vykone, vo svojej performancii: tym, ze
hovorime, vychddza najavo, zjavuje sa vo svojom seba- ukazovani, ktoré samo ostava
nevyslovitelné. Wittgenstein priSiel inymi prostriedkami k podobnym zaverom,

pripomenime jeho zndmy vyrok z Traktatu- o com sa nedd hovorit, o tom je treba mlcat’.

2TamtieZ. Str. 78-79
2TamtieZ. Str. 82-86
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To vSak zaroven znamena, ze re¢ nemodze byt explikovana ako médium. Re¢ zaiste
obsahuje medialne aspekty, ale k reci nepatri len Struktira sémantiky, hlas ¢i duktus, ale
aj praktiky rétoriky a argumenticie, ako aj nekonciaca kreativita jej lamania
(,,Brechung®) a reflexie. Je jej vlastné nieCo inventorické, ¢o pozostava okrem iného z
toho, ze mozeme re¢ kedykol'vek prerusit’ ¢i transformovat’ a v neposlednej rade tiez z
performativity mlcania. Preto nemdze byt rec€, tak ako vnimanie ¢i umenie, redukované
na Struktiru svojej mediality. Re¢, ktorej sa zavd’aCuje filozoficky diskurz, ako aj
umenie, su vzdy uz ,,vonku“ (,,hinaus) zo svojich Struktur mediality. Toto ,,vonku®,
tento prebytok ¢i prekrocenie, az umoznuje reflexiu. Tak vysvetl'uje Mersch existenciu
filozofie médii- t4 ma svoju podmienku v tom, ze existuje filozofia, to znamena tiez
obrat, zlom, ¢i ,subverzia“ (,,Sub-Version“) medidlneho zdania (,,des medialen
Scheins®). Filozofia médii tak ma byt podl'a neho projekt, ktory pracuje na negativite
medialneho (,,Negativitit des Medialen*) a tym zostava zotrvacne na ,,hranici“ (,,und

darin beharrlich auf der Grenze bleibt*).'**

Avsak Mersch pri takomto ,,kresleni hranice™ uznava ina disciplinu ako prvoradu a
tou je podl'a neho umenie, a to prave kvoli jeho ,,praci na stope®, ktorit umenie nechava
vyvstat’ tam, kde je vynalozeny Cas, kde perforuje vnimanie, kde sa vyskytuji poruchy a
disfunkcionality, kde sa deji vypadky, rozvraty a technické zrutenia (hlavne pri
digitalnych médiach), alebo kde sa do medialneho formatu zapise iné médium, taktiez
kone¢né a pominutel'né. Tieto okamihy nechavaju vyvstat medialitu média, pretoze ta tu
zlyhava alebo nefunguje. Nechat’, aby sa takéto nieCo udialo (,,solches ereignen zu
lassen), je Specifickym spdsobom doménou estetickej praxe a jedine¢nost’ umenia haji
v tomto svoje postavenie. Zaisto neexistuje Ziadna umeleckd praca bez pragmatiky
medialnych procesov, avsak tiez zaisto sa umenie neobmedzuje na rafinované vyuzitie
svojich stratégii. Ovela viac neustale operuje ,,na hrane* (,,auf der Kippe*): jeho
zmyslom je dislokacia a fragilita prechodu. A prave v tomto vidi Mersch mimoriadnu
relevanciu umenia pre teoriu médii a nie naopak. PretoZe umenie funguje ako majster
poucenia sa z paradoxy v zmysle zobrazenia nezobrazitelnosti- v pretrhani medidlne

vytvorenych simulakier zviditelfiuje najprv to, ¢o je v nich zatienené a vytesnené.'*

%TamtieZ. Str. 91
2TamtieZ. Str. 92
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Ako uz poznamenal Marshall McLuhan, média nemaji za svoj predmet
skutocnosti, ale d’alSie média, takze sa priebezne do seba transferuju. V takychto
operaciach nachddza umenie svoje znamenité naplnenie: média reaguji na iné média,
vnikaju do nich, robia z nich ,javisko®, skladaji a ldmu ich prechodové miesta,
nechavajui ich prevrhnit' sa do dysfunkciondlneho. K tomu patri preklad z jedného
média do druhého, aby cez systematické posuny vysli na okrajoch najavo zvySky a
skrytosti (,,[...] um durch systematische Verschiebungen an den Réinden Reste und
Verborgenheiten zum Vorschein zu locken[...]”). Azda pomocou reprodukcie a
vkladania do seba, ked su obrazy stiahnuté z internetu, nanovo aranzované,
projektované na stenu, odfotografované a premal’ované- pricom pri kazdom kroku moéze
nastat’ fraktura ¢i odcudzenie. Ide tu o ,zviditelnenie neviditelného*, kde je paradigma
,reprezentdcie* rozohrané az na okraj svojich moznosti. Ako doddva Mersch, celé
dejiny avantgardného umenia sa daji chépat’ ako experimentalne pokusné usporiadanie
(,,Versuchsanodrdnung®) pomocou umenia premerat podmienky umenia tak, ako ho
deregulovat’ a obnovit’ ( ,,[...]mit Kunst die Bedingungen von Kunst ebensob auszuloten

wie zu derangieren und zu erneuern [...]” )."*

Spomienka patri nedavno zosnulému géniu Zdenikka Sykory a jeho kryStalizujiacej
geometrii konStruktivizmu ako priklad tychto sndh. Spojenie malby a pocitaca radi
Sykoru medzi priekopnikov ,,pocitacového umenia“ a jeho snahy o toto spojenie boli
spociatku skor odmietané, az jeho neutichajiica vasen a celozivotné dielo ukazali plody

tychto experimentov.

"*Tamtiez. Str. 92-93
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Cernobila struktura Zdetika Sykory z roku 1964

Pokusy o ,,zvidite'nenie neviditeI'ného* sa daju pripisat’ aj ,,dietatu dadaistov* a
jednému z priekopnikov video artu Nam June Paikovi a jeho prvej televiznej instalécii,
zvane] Exposition of Music-Electronic Television, ked rozhadzal po vystavnej
miestnosti televizne prijmace a pouzil magnety na skreslenie televizneho signalu. Roku
1964 navstivil Paik New York a zacal rozvijat' spoluprdcu s celistkou Charlotte
Moorman. Spolu vytvorili okrem inych performanciu 7V Cello, ktora pozostavala z
televiznych prijmacov, postavenych na seba do tvaru violoncela, a ked’ Charlotte hrala
zo spoluhra¢mi ,,za violoncelom na violonéele®, zobrazovali sa na obrazovkach pred

nimi ich siluety.
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Nam June Paik a Charlotte Moorman v opere Sextronique r. 1967

Vratme sa k otazke, ako mdze byt umenie modelom pre ,,negativnu teériu médii*
(,,negative Medienteorie”). V dvoch bodoch zhfiia Mersch vztah umenia k filozofii
médii:

1. Umenie wukazuje prostrednictvom médii, ale toto wkazovanie sa nenapiia v
medidlnom. Obe na seba poukazuji a zaroven sa drzia v nezruSite'nom napéti. Sa to
tieto napidtia, v ktorych wumeleckd performancia nachddza to prerusujuce
(,,Verstorendes*), ako aj svoj poznavaci vykon (,,Erkenntnisleistung®). Jednd sa o
zakladanie skusenosti diferencie (,,Differenzerfahrungen®), ktoré¢ nie st jednoznacne
produktami médii, ale hniezdia v puklindich a medzipriestoroch medidlnych
performancii. Tak isto, ako sa teda umenia obsluhuju médiami, zaroven ich aj rozbijaju-
a odkazuju, \% ,,seba-odkazovani® na miesto nekonstruovatelnosti
(,, Nichtkonstruierbarkeit ), nepanovacnosti (,, Herrschaftlosigkeit ).

2. Tym, Ze estetické praxe tymto spdsobom zenu médid na svoje hranice a takmer
odzrkadl'uji pohl'ad, sprostredktivaju ,,pohlady oka“ (,,Augen-Blicke*) ich doslovnej
,re-flexie®. Az tak st média schopné ukazat’ sa ako média, ukazat’ ich Specificka
Strukturalitu a tieZ ich obmedzenia. Takéto hrani¢né priebehy obsahuji potom nielen
zlom, prekédzku, ale takisto mozZnost’ zarezov a obratenia pohl'adu. Umenie netrpi len
paradoxom mediality (ako ekvivalent klasického strpenia odolnosti materialu), ale samo

ho aj spolu-vystavuje (,,[...] sondern stellt es eigens auch mit aus [...]”). AZ pomocou
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tychto performancii existuje ,,kritika médii* a ,,filozofia médii“. Inak povedané: v umeni

nachddza negativna teéria médii svoj osobity vzor a model.'*’

3.4. Umenie ako gesto

Hans Ulrich Reck, nemecky historik umenia a filozof, podava v eseji Zeigen in
Bildern, mit Bildern, als Bilder teoreticky nacrt prechodu od gest v obrazoch k umeniu

ako gestu.'”®

Historicka antropologia hrubou c¢iarou odlisuje ukazovanie (,,Zeigen®) a
znazornenie (,,Darstellen®). Zndzornenie, ¢i zobrazenie definuje bytostné presvedcenie
ako rozhodujuci referencny systém vytvarnych umeni novodobej Europy, teda po
rozvoji teoreticky a esteticky autonomneho systému umenia (aj ked eSte nie
autonémneho socidlne a prakticky). Ukazovanie méa vSak ako umenie gestického
(,,Kunst des Gestischen®) ovela starSie korene a je paleoantropologicky spajané s
genéziou umenia z hry a experimentu (Bataille 1955), z mégie (Raphael 1945, 1979), z
mytickej racionality (Feyerabend 2009), zo v§eobecného symbolického myslenia (Leach

1967, 1978), ¢i z mytického u¢inku symbolického nevedomia ako zasadného kultirneho
zékladu spoloenskej tvorby znakov (Sperber 1975).'%

Rozdiel medzi inStinktivne regulujicou prirodou a medidlne vynutenou
sebamodeléaciou cez prirodzene motivovani umeleckost nam dava rozhodujtci odkaz
pre pozorovanie, ze prave symbolicka sféra ostava zaviazand autondmnej logike, ¢i
minimalne autonomnej epistéme. Nemoze byt’ nicim inym nahradena alebo vysvetlena,
len cez seba samu v procese pozoruhodnej vlastnej skisenosti. Do tej miery predstavuje

umenie pokracovanie problému ukazovania, deiktického a gestického.'*°

Co v obrazoch poukazuje na magicky fungujuce & myticky zazivané situacie, teda
umoznuje videnie v obrazoch a ako obrazy (,,in Bildern und als Bilder®), to sa deje
zretel'ne ako obrat k sebevztaznosti (,,Selbstbeziiglichkeit*) obrazov, teda ako eikonicka

alebo imaginizujica vizualizacia. To sa odohrava v meta-rovine ukazovania v obrazoch

Y"Tamtiez. Str. 93-94.

'2In: Wulf, Christoph/ Fischer-Lichte Erika (vyd.): Gesten. Inszenierung, Ausfiihrung und Praxis. Wilhelm
Fink Verlag, Miinchen 2010. Str. 125-131

PTamtiez. Str. 125

"Tamtiez. Str. 125
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a ako obrazy a posobi na rozvoj umenia, ktoré ¢oraz menej sleduje alebo poslucha to

ritualne, kultové a ndbozenské, ale vzt'ahuje sa ¢oraz viac k sebe samému."!

Pre preciznejSiu problematizaciu umenia (jeho funkcie, estetiky, pdsobenie, formy),
ktoré jednoducho nevytvara obrazy, ale spracovava medialitu ¢i medidlnu sféru
,umenia®“ samo cez tvorbu umenia (obrazne, intermedidlne, transmedidlne, hybridne
atd.), sa podla Recka ukazuje byt ako obzvlast vykonna kategoéria ¢i koncept
performativity, ktora otvéara staticky obrazovy priestor s ohl'adom na viacvrstevnaté
procesy a kategorie vizudlneho vzdelania. Nie obraz, ale systém ho vytvarajici ako
parameter pre obrazovost’ (,,Bildlichkeit*) a wvnimanie vizualneho pri vykondvani
obrazového v rdmci a na zaklade tohto fixovaného obrazu, teda jednotlivy stav systému,
je oporou konceptu performativity ako spozorovania vykonnostnej sily obrazov v rovine
objektov a zaroven v metarovine. Tu vychadzaji najavo nové relacie nielen vzhl'adom k
doteraj$im sémioticko hermeneutickym metédam, ale hlavne vzhl'adom ku konstelaciam
medzi recipientami, autorom a dielom. Tato metarovina, ktora je casto spdjand s
posunom genesis produktivity smerom k novoobjavenej genuinnej kreativite
recipienta, ako aj jeho zmeneného spdsobu seba-skusenosti svojej medializacie, sa
ukazuje cez to gestické v ukazovani, ktoré nevychadza zo statiky a ontogenézie diela,
ale z jeho vyraznej performativity. Performatizdcia (,,Performativierung®), stupfiovanie
performativneho (,,Steigerung des Performativen®) sa nemeria cez vonkajSie vyrazové
prostriedky (napr. rétorické stupniovanie), ani cez zosilenie posobenia na recipienta, jeho
zmyslové organy a zmyslové modality pre sprostredkovanie prijatia diela.'** Ale skor sa
meria podla novej kvality otvorenia performativneho generovania procesu diela (,,[...]
an der neuen Qualitdt einer Erdffnung der performativen Generierung des

Werkprozesses. ).

Tak ako je pre radikdlne a experimentujice autorstvo v prelomovych utdpidch
moderny typicky posun od autora k dielu a neskor z diela na jeho recepciu, teda posun
od formy diela k urcitej seba-skusenosti, tak sa paralelne potvrdzuje zdanlivo len na
formu sa vztahujici syntakticky zdujem o sebavztaznost' radikdlneho moderného
umenia, ako prave to médium, v ktorom je spristupnena performativita. To plati uz pre

konStruktivistické snahy a smery: konStruktivistické dielo nie je zostavené z nicoho

13! Tamtiez. Str. 126
132Viz. Heteroestézia
3TamtieZ. Str. 126
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iného, ako zo zijuceho spoluvykonu (,,Mitvollzichen*) elementov, ich spoluhry a
protihry, z ktorych pozostava obraz. Takéto nieCo sa uz nepodari receptivnemu
spritomneniu statického znazornenia, ale len dynamickému vykonu generujicich

principov (,,[...] nur dem dynamischen Vollzug der Generierungsprinzipien‘).'**

Ide tu o proces, v ktorom sa na zaklade obrazového vytvara proces umenia, v
ktorom sa posuva otazka gestického. Ak zili po tisicro¢ia obrazy z ( sice nie bezo
zvySku osvetlené¢ho, ale v zdkladnej Crte isteného) ukazovania, teda z gesta, z
deiktického v obrazoch, tak malo umenie vybudovat’ to gestické na zaklade obrazov tak,
ze ,,umenie* sa mohlo stat’ ur¢itym systémom na zaklade obrazov, toto vSak nevykonalo
k ich bezprostredne postacujucemu ucelu. Presadenie systému umenia v novodobo-
modernom zmysle nacrtlo gesticky systém umenia na konceptualne, meta-teoreticky a
systémovo-teoreticky fungujicej urovni. Ak obrazy ukazovali situdcie pomocou gest, ¢i
pozostavali z rozvrhnutia primeranych gest, pomocou ktorych sa dali situécie
komunikacéne spristupnit’, tak vytvorilo umenie vlastné gesto, ktoré bolo v jednotlivych
obrazoch coraz menej viditelné: Standardy a reguldcie vkusu, kompozi¢nej
primeranosti, narativity ohl'adne zavizujuceho vysokopostavené¢ho kanonu, elegancie a
pod. Performativny obrat umenia popisuje tendenciu a cenziru vo vsSetkych jeho
oblastiach uz dlho predtym, nez bol pojem performativity pouzity v jazykovych vedach
a tiez v spojeni s dynamizéciou a intermedidlnym prepojenim, resp. s ,,rozstrapkanim
umeni (,,Verfransung* der Kiinste) v 1960-tych rokoch. Nie podl'a pojmu, ale podla
stavu veci sa vyvinuli vytvarné umenia v znakovy systém, ktory sa prejavil v ich
uzivani, vykondvani a sebachipani. Postupne iSlo o hodnotenie umenia vo svojom

vykone, zodpovedajuce jednotlivym vnemom.'*

Odkedy sa to gestické posunulo smerom k vnatornym obrazovym funkcidm,
konStruktivite a sebereferencii, odvtedy dochadza k seba-referencializacii absolitneho
obrazového priestoru (,,Selbstreferentialisierung des absoluten Bildraums*): umenie uz
nespociva v ukazovani, ale v skisenosti; nejde uz o priestor ¢i zndzornenie, ale o proces
zivej spriaznenosti. Tento posun z diela na proces jeho vzniku, z gest v umeni smerom
k umeniu ako gestu, je podl'a Recka viditeI'ny u viacerych protagonistov novodobej éry-

napr. G. Courbet, E. Munch, P. Cézanne, P. Picasso, P. Klee, H. Matisse, V. Kandinskij

B4TamtieZ. Str. 127
33TamtieZ. Str. 128
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atd’. Umenie ako vyhrotené ,,umenie pritomnosti* (,,Jetztkunst®) a jeho aktualna genézia
spristuptiuje historickl cenzaru umenia ako gesta v dielach J. Pollocka, M. Rothkoa, B.
Newmana, A. Warhola, Jasper Johnsa atd. Poslednd evolucia na meta- rovine, teda
predvedenie gestického v ukazovani gesta ako umenie: umenie ako Cisté gesto seba

samého sa odzrkadl'uje u J. Koonsa, J. Beuysa, B. Naumana, M. Schirnera atd’."*

Od ukazujucich v gestach spocivajicich obrazoch k umeniu, ktoré vypracovava
koncepciu obrazov a ktoré nekonci az tak v geste umenia, ale ovela viac sa nevie
vyhnut natlaku takéhoto ukazovania, tymto smerom vedie podla Recka vyvojovy
proces a ohyb napétia (,,Spannungsbogen®), ktory nesleduje Ziadnu chronologick
linearitu, ale typologické posuny, ktoré sa daju chapat’ ako epochalne cenzlry, alebo
skoky v urcitej schematizacnej logike (,,Schematisierungslogik®). Az rozvinuta schéma
ukaze a potvrdi valenciu genealégii. Pohyb teda vedie nutne a v zmysle kognitivnych
ako aj kultirnych schematickych zhustovani od ukazovania v obrazoch, s obrazmi, a
ako obrazy (,,[...] vom Zeigen in Bildern, mit Bildern und als Bilder [...]”)- teda od gest

v obrazoch k umeniu ako gestu."”’

3.5. Performativny rozmer gesta

Gesto (z lat. genere- jednat’, konat’) znamena vyraz, Ci telesny pohyb, ktory nieo
vyjadruje alebo dava najavo. VicSina gest je zrozumitelnd vSetkym l'udom naprie¢
kontinentom, ¢o nam dava tusit’ ich povod. Akoby pochédzali eSte zo spolocnej 'udske;j
pravlasti a tak vyjadruju zadkladné postoje a nalady."** Ernst Cassirer ukazal, ako je
verbalny jazyk prepleteny nonverbalnym jazykom, teda gestami a rozliSuje trojitd
uroven gest- mimetickd, ked gesto mieneny obsah priamo napodobiiuje, analogicku a
symbolick, ked’ uz gesto nie je Ziadnym ,,odrazom* oznaCovaného, ale stdva sa

znakom, odkazom, ¢i symbolom.'*

Gestéd sice sprevadzaju verbalnu re¢, maju vSak aj svoj ,,vlastny Zivot* mimo

bezprostredny vzt'ah k hovorenému. Casto s ich vyznamy nejednoznacné a réznymi

3¢ Tamtiez. Str. 129
7 Tamtiez. Str. 130
138 Paralely l'udskych gest nachddzame v zvieracom svete netirekom

Cassirer, Ernst: Filosofie symbolickych forem 1. Jazyk, Praha 1996, Str. 144
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spdsobmi posielaji spravy, doplitujiice to hovorené- ¢i zosilnuju aspekty hovoreného, ¢i
relativizuji, &i cez protiklad problematizuji. Casto st vyrazy, ktoré vyjadrujeme
gestami tesnejSie spojené s nasimi citmi, ako nase verbalne vypovede. Vedu k hlbindm

nasho duchovného Zivota istejSie ako vedomim kontrolované slova.

Christoph Wulf v eseji Der mimetische und performative Charakter von Gesten
prizvukuje, Ze gestd musia byt pochopené vo svojej komplexite, pricom im je vlastna
urcitd dvojznacnost- na jednej strane ich komunikativny aspekt, na strane druhej ich

formujuca telesna seba-sktisenost’, ktora je t¢inna cez socialne procesy spétnej vizby.'*

Zlozita re¢ tela je vyrazom a znazornenim k telu sa vztahujiceho praktického
vedenia. Ned4 sa naucit’ analyzou, reCou ¢i myslenim, ide skor o privlastnenie si
mimetickych procesov. Vedomé gesta st pokusy vystlpit’ z obyc¢ajnej situécie ,,byt v
tele a tymto telom ,,disponovat™. Predpokladom k tomu je excentricka pozicia ¢loveka,
ktory je na rozdiel od zvierat obdareny sebareflexiou. Imaginacia, re¢ a jednanie je
mozné prave cez tato sprostredkovanii bezprostrednost’ excentrickej pozicie Cloveka.
Ako uz vyzdvihovali Bertold Brecht a Walter Benjamin- gestd su citovatelné a
umoziuju tak s odstupom prerusenie situacie. Podobny koncept gestického vypracoval
aj G. Agamben, ktory vidi gesto ako nieo, ¢o leZi medzi vytvorenim (agere) a
vykonanim (facere), ako potencionalne reflexivny ,,prostriedok v sprostredkovanosti*

(,,Mittel in einer Mittelbarkeit). '*!

Gesta st sucastou znakovej, telesnej a socialnej re€i a su Citatelné tak, ako su
CitateI'né abstraktné znaky textu. Tato tvaha vSak musi byt doplnena perspektivou, v
ktorej berieme do uvahy performativny charakter gest. Aby sme mohli gestd Citat’ a
rozIustit, musime ich mimeticky uchopit. Kto gesto vnima, rozumie mu tym, Ze ho
mentdlne napodobni, aby pochopil Specificky charakter jeho telesnej a znézoriiujicej
formy. Aj ked’ su gestd plné vyznamov a su pristupné analyze, len ich mimetické
pochopenie uchopi ich zmyslovy a symbolicky obsah. Za pomoci ,,mimésis gestickej
inscenacie® (,,Mimesis der gestischen Inszenierung®) nasleduje telesné spracovanie,
ktoré sa uskutociiuje v inom médiu ako verbalna komunikacia. Za pomoci mimeticke;j

percepcie gesta je mozné uchopit’ Specificky charakter telesného ,seba-prejavu*

149Wulf, Christoph: Der mimetische und performative Charakter von Gesten. In: Wulf, Christoph/ Fischer-
Lichte Erika (vyd.): Gesten. Inszenierung, Ausfiihrung und Praxis. Wilhelm Fink, Miinchen 2010, Str. 283
""Tamtiez. Str. 284-286
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(,,Selbstausdruck®) iného cloveka. V priblizeni sa gestdm druhého je zazivand jeho
telesnost’ a city- v mimésis gest druhé¢ho Cloveka sa uskutociiuje prekrocenie osobnych
hranic gestikulujiceho cloveka (,,des Sich-mimetich-Verhaltenden) smerom k
telesnému vyrazovému svetu druhého. Je umoznena skusenost’ ,,vonkajsku“ (,,Die
Erfahrung eines Aussen wird moglich®). Takéto vystapenie gestikulujuceho ¢loveka zo
svojich Struktur do gestického vyrazového sveta druhého je zazivané ako poteSujuce a
obohacujiice a umoziiuje Zivé skuisenosti.'*? Zivé si tieto skiisenosti tym, ze mimetické

sily dovol'uju uchopit’ vo vnimani osobitost’ toho druhého.'*

3.6. Performativny model gesta Viléma Flussera

Uvahy o performativite gesta neboli cudzie ani vyznamnému filozofovi médii
Vilémovi Flusserovi. Pre naSe pojednanie sa zameriame na jeho filozofické ponatie
fotografického gesta, ktoré, ako uvidime, stihol na sklonku svojho zZivota prehodnotit’ a

)'** Flusser

prepracovat’. V subore eseji Fiir eine Philosophie der Photographie (1983
prirovnava fotografické gesto ku gestu c¢ihania: ak pozorujeme pohyby Ccloveka,
vybaveného fotoaparatom (pripadne pohyby fotoaparatu vybaveného clovekom),
ziskame dojem cihania- je to prastaré lovecké gesto paleolitického lovca v tundre.
Fotograf vSak neprenasleduje svoju zver na otvorenych travnatych priestoroch, ale v
hastinach kultirnych objektov a chodniky, po ktorych sa plizi, su vytvarané touto
umelou divocinou. Fotografické gesto je lovecky pohyb, pri ktorom fotograf a aparat
splyvaji v jednu nedelitelnu funkciu. Lovia nové vecné konfiguracie, doposial
nevidané situicie, vietko, o je nepravdepodobné, teda informacie. Struktura
fotografického gesta je kvantova- pochybnost’ vytvorend z bodového védhania a
bodového rozhodovania. Je to typické postindustridlne gesto- je postideologické a
programované, a skutocnost’ je pre neho informdciou, nie vyznamom tejto informécie.
Vysledkom fotografického gesta su fotografie, tak, ako na nas v sucasnej dobe dorazaju
zo vSetkych stran. Preto moze Stadium tohto gesta sluzit’ ako uvod k Stadiu tychto

vSadepritomnych ploch.'*

2Ako priklad obohacujiceho telesného ,,seba-prejavu® cloveka mozeme uviest gesto tanca. Mnoho z nas ma
prijemné spomienky ¢i skiisenosti vychadzajuce z kontaktu s druhou osobou pri tanci.
"Tamtiez. Str. 291-292

144(vlesky preklad: Flusser, Vilém. Za filosofii fotografie. Hynek, Praha 1994
5 Flusser, Vilém: Za filosofii fotografie. Hynek, Praha 1994. Str. 27-33

71



Katefina Krtilova vo svojej tvahe s ndzvom Viléem Flussers Bild-Theorie: zur
Philosophie des technischen Bildes ausgehend von der Fotografie odkryva pohyb
Flusserovho myslenia medzi jeho kritickym postojom voci ,,aparatu® a fotografa ako
,funkcionara® aparatu na jednej strane a jeho nadSenim pre nové technologie na strane
druhej, ktoré mu v neskorsich fazach jeho myslenia otvorilo cestu k ,,performativhemu
modelu reflexie techniky (alebo techniky reflexie), a to prave na zdklade jeho
uvazovania o fotografickom geste- o ,slobode” v ,hre* proti a s aparatom. U
Flusserovho spojenia fotografického gesta a gesta ,,fenomenologického vahania®, teda
filozofickej ,,metody* sa ukazuje, ze je tu spolu s otdzkou slobody pojednavana aj
otazka ,reflexivneho myslenia, obrateného myslenia, proti-myslenia a postupujuceho

myslenia, ktoré v technickych podmienkach ale znamena- s, cez a v aparate.'*

V roku 1991 v eseji Kleine Philosophie der fotografischen Geste Flusser svoje
(vysSie suhrne pretlmocené) stanovisko rozSiruje o performativny rozmer
problematizacie- z modelu pre naS popis fotografického gesta musime fotografiu
vylucit. A to je pozoruhodné, pretoze je to priklad toho, ako nastroje hrozia tvarovanim
nasho myslenia. Najprv vynajdeme fotografiu ako néstroj ,,objektivneho* videnia a
potom sa snazime nahliadat’ na fotografiu samu cez fotografické videnie. SkI'icujice
panstvo, akym p6sobi nastroj na nase myslenie, sa odohrava na viacerych Grovniach a
niektoré st menej zrejmé ako iné. Ak chceme zistit, ¢o sa skuto¢ne odohordva pri
fotografickom geste, musime predlozeny pripad vziat do oka tak, ako keby nam na

fotografii naivne nebolo ni¢ zndme a my sme ju videli po prvy krat.'’

Aj ked sa to zda byt jednoduché, je to celkom tazka uloha. To ¢o mame pred
sebou, je zle definovand situacia. Povedzme- salén. Muz sedi na stolicke a faj¢i fajku.
Potom je tu eSte jeden muZz v miestnosti, ktory drzi nejaky aparat. Obaja muZi sa
spravaju nezvycajne, ak pod pojmom ,,zvycajne* chapeme salénu primerane. Zda sa, ze
muz fajci fajku nie kvoli fajéeniu, ale z iného dovodu. Oproti nemu muz s aparatom robi
zvlastnu obchddzku. Ak je v nasom umysle popisat’ tuto chodzu, stdva sa z neho

stredobod scény a z fajCiara vystvetlenie jeho obchddzky. To je hodné povSimnutia,

4K rtilova, Katetina: Vilém Flussers Bild-Theorie: zur Philosophie des technischen Bildes ausgehend von
der Fotografie. Str. 18. In: Flusser Studies 10, viz. http://www.flusserstudies.net/pag/10/krtilova-
bildtheorie.pdf

7 Flusser ,Vilém: Kleine Philosophie der fotografischen Geste. In: Die Revolution der Bilder : der Flusser-
Reader zu Kommunikation, Medien und Design, Bollman, Mannheim 1995. Str. 99-100
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pretoze to ukazuje, Ze situdcia nie je az tak Strukturovanad vztahmi ju vytvarajicich
elementov, ale zdmerom ¢1 intenciou badatel’a. Nejedna sa teda o ,,objektivny* popis, ak
tym rozumieme od stanoviska badatel’a nezavisly popis. Muz s apardtom je len pre nas
(ktori ho pozorujeme) stredobodom situécie, ale nie pre seba samého. On si mysli, Ze je
mimo situdciu, pretoze ju pozoruje- pre neho je sediaci muz s fajkou stredobodom
situdcie. A aj my, ktori sa nachddzame v miestnosti a pozorujeme muza s aparatom,
tvorime pre neho cast’ situdcie. To by nds mohlo viest’ k usudku, ze sa jedna o dve rozne
situdcie. Prva situdcia, v ktorej muz s aparatom tvori stredobod a my ho transcendujeme,
a druhd situacia, v ktorej tvori fajéiaci muz stredobod a v ktorej sme zahrnuti. Dve
odlisné, ale navzajom sa prelinajuce situdcie. V skutocnosti sa vSak jednd o jednu jedinu
situdciu. To mdzeme zistit, pretoze mame schopnost’ odputat’ sa od naSej pozicie
pozorovatel'a a pozerat’ sa na seba ako na sucast’ situdcie a muz s apardtom to vie tiez.
Pohl'ad na seba samého v situdcii, toto ,reflexivne ¢&i ,kritické” videnie je
charakteristické pre naSe ,,bytie vo svete (,,In-der-Welt-Sein*)- sme vo svete a vidime
to, ,,vieme* o tom. Ale aby sme to povedali eSte raz- nie je na tom ni¢ ,,objektivného*.
Gesto, ktorym sa uvol'fiujeme zo zaujatosti naSej role a ktoré je taktiez k dispozicii aj
muzovi s aparatom, ostava vztiahnuté na urcité ,,miesto”, z ktorého moézeme usudzovat,
ze zazivame ti istu situaciu dvakrat. Toto ,,miesto tvori zaklad pre konsenzus, pre
intersubjektivne poznanie. Ked’ sa my sami a muZz s apardtom streneme na tomto
zaklade, nevidime situaciu ,lepSie”, vidime ju len intersubjektivne a vidime seba

intersubjektivne.'*®

Muz s aparatom je Clovek, to znamend, Ze nie je jednoducho len v situdcii, ale
zaroven jej stoji reflektujuco oproti. Vieme, Ze sa jedna o ¢loveka a to nielen preto, Ze
vidime formu, ktoru identifikujeme ako l'udské telo. Vieme to tiez preto a viac
poznacenym spdsobom tym, ze vidime gestd, ktoré vel'mi jasne ,,ukazuju* pozornost’,
zameranu na faj¢iaceho muza, ale zaroven aj na reflexivny diStanc k tejto pozornosti.
Spoznavame sami seba v tychto gestdch, pretoZze je to nas vlastny sposob bytia
(,,Seinsweise®) vo svete. Vieme, Ze sa jedna o ¢loveka, pretoze sa v iom spozndvame.
Nasa identifikacia 'udského tela je sekunddrnym elementom tohto bezprostredného a
konkrétneho ,,opdtovného spoznania sa“ (,,des Wiedererkennens®). Keby sme
doverovali len tejto identifikacii, mohli by sme sa zmylit. Mohli by sme vidiet

kyberneticky stroj, ktory simuluje 'udské gestd. Ale nase opitovné spoznanie sa v geste

“$TamtieZ. Str. 100-102

73



nemoze byt oklamané. Len preto, Ze sami seba sa v iom spoznavame, sa jedna o l'udské

gesto.'?

Co ¢ini ¢lovek s aparatom je tak komplexné gesto, Ze je asi nemozné jeho exaktné
rozloZzenie do jednotlivych faz. Mézeme sa vSak pokusit’ o hruby naért tohto gesta a
zistime, ze mézeme rozpoznat’ minimalne tri rézne, ale neodelitelné aspekty. Prvym
aspektom je hladanie stanoviska ¢i pozicie, z ktorej sa ma situdcia pozorovat. Druhy
aspekt tvori manipulédcia situacie, aby sme ju mohli prispdsobit’ zvolenej pozicii. Treti
aspekt sa tyka kritického odstupu, ktory dovoluje vidiet' uspech ¢i zlyhanie tohto
prisposobenia. Zrejme existuje aj Stvrty aspekt- stlacenie spuste. Ale tento proces stoji v
urcitom ohl'ade mimo skuto¢ného gesta, pretoze vychddza najavo mechanicky. Potom tu
mame eSte komplexné elektromechanické, chemické a mechanické techniky vo vnutri
aparatu a cely proces vyvolavania, zvic¢Sovania, retuSovania- toto vsetko je kumulované
v jednom obrazku. Aj ked’ tieto techniky maju zasadny vplyv na vysledok gesta a ich
analyza je fascinujlca, stoja mimo situdcie, ktori momentalne popisujeme. Ked sa
zameriame na prvé tri zmienené aspekty gesta zistime, Ze nie su tym istym sposobom
zrejmé a nemaju v geste rovnaky vyznam. Aj ked’ druhy aspekt nie je taky zrejmy ako
prvy (a aj ked’ to fotograf nie tak 'ahko uzna), riadi prave manipulacia hl'adanie pozicie.
Co sa tyka treticho aspektu, teda kritického odstupu, ktory sa pozorovatelovi nemusi
javit’ ako rozhodujuci, prave tento aspekt nam ukazuje kritérium, aby sme mohli posudit’

,kvalitu obrazku*.'>°

Hrladanie pozicie je ndpadné v telesnych pohyboch fotografa. AvSak ked
pozorujeme jeho hantyrku s apardtom blizSie, vyvstane pred nami menej zrejma
dimenzia. Pozicia, ktori fotograf hladd, je bodom v ramci ¢aso-priestoru. Stredobod
motivu tvori v nasom pripade muz, ktory faj¢iac fajku sedi v salone na stolicke. Tato
veta je sama o sebe popisom situacie, tak ako je videna z urcitého stanoviska, totiz
stanoviska pozorovatela, ktory bol nejakym metafyzickym zeriavom vytiahnuty zo
salonu a z Casu, v ktorom sa udalost’ deje. Gesta fotografa ukazuju, ze neveri, ze by
takéto stanovisko bolo dosiahnutel'né a aj keby bolo, tak len prostrednictvom nejake;j
zahadnej evidencie, ktord by mu dala prednost’ pred vSetkymi ostatnymi stanoviskami.

Skutocne tieto gesta ukazujl, Ze nepozna najlepSiu poziciu vzhl'adom k danej situécii a

“TamtieZ. Str. 103
0T amtieZ. Str. 104-105
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mysli si, ze kazda situdcia dovol'uje rézne pozicie a ich kvalita zavisi ako od situdcie
samotnej, tak od zameru pozorovatela. Konkrétne- ak chce presne zachytit’ okamzik na
fotografii, kde stipa dym z fajky, musi existovat’ vyborny uhol pohladu, ktory mu je
vnuteny ,,tvarom* (,,Gestalt*) fajky. Ked’ chce naproti tomu zachytit’ na fotografii vyraz
pozitku, aky vyvolava chut’ tabaku na tvari faj¢iara, musi existovat’ od predosiého
rozdielny vyborny uhol pohl'adu, ktory je taktiez vynuteny ,,formou® situdcie. Fotograf
musi mat’ preto ciel, aby mohol situdciu vnimat’, a to uz predtym, ako moéze hladat’
dobru poziciu. AvSak toto pozorovanie jeho gest ukazuje tiez, ze jeho pohlad je
teoreticky vzhl'adom k tomu, Zze moze v priebehu svojho hl'adania svoj ciel’ v kazdom
okamziku zmenit. Konkrétne- chcel vyfotit' z fajky stupajici dym a medzitym, ako
hl'adal k tomu vhodny uhol pohl'adu, bol prekvapeny vyrazom tvare faj¢iara. Vskutku
sa tu odohrava dvojita dialektika: na jednej strane medzi cielom a situaciou a na strane
druhej medzi rozdielnymi perspektivami na situdciu. Gesta fotografa ukazuji napétie
tychto dvoch intervenujicich sa dialektik. Inymi slovami: gesto fotografovania je
pohybom hl'adania pozicie a odkryva vnutorné ako aj vonkajsie napitie, ktoré Zenie toto

hl'adanie dopredu- fotografické gesto je telesnym pohybom neistoty. "'

Aby sme mohli pozorovat’ druhy aspekt gesta, tykajlci sa manipulécie, musime sa
pokusit’ zabudnut na celé objektivne vedenie, ktoré mame o akte fotografovania. Takéto
vedenie by hovorilo, Ze st v salone objekty, medzi nimi aj muz, ktory sedi na stolicke a
faj¢i fajku. Tieto objekty su ,.fenomény“ v tom zmysle, ze mézu byt v experimente
opticky potvrdené, pretoze reflektujii svetelné lice, ktoré sa na nich odrazaji. Co robi
muz s aparatom, by bol pokus zachytit’ tieto 1ice, aby vyvolali na citlivom filmovom
materiale Specifické chemické zmeny. Tento ,,objektivny* popis, ktory mdzeme nazvat’
,vedeckym pozorovanim®, redukuje gesto fotografovania na operaciu v laboratoriu. Je
na zabudnutie nie pretoze by bol ,,chybny®, ale pretoze neuchopuje to, co vidime v
geste. Muz s aparatom nie je na love po reflektujucich svetlach, ale vybera si na zaklade
jemu dostupného parametra Specifické svetelné lace. Ponara situaciu do farieb svojej
vol'by. Nevybera si ich pasivne, ale zasahuje aktivne do optického procesu. Napriklad
urCité svetelné luce vynechd tym, Ze trochu zatiahne zavesy, alebo nato¢i pohybom
svoje objekty do svetla tak, Ze reflektuju urcité lace a ziadné iné, ¢i mdze zaviest’ svoj
vlastny zdroj svetla pouzitim blesku. Tento fakt, Ze fotograf situaciu manipuluje a motiv

vymami, neznamend, ze by fotografia neposkytovala objektivny obraz. ESte menej

! Tamtiez. Str. 105-107
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znamena, ze by fotograf dosiahol objektivnejsi obraz, keby sa vzdal manipulacie, alebo
ze by reakcia ,,motivu“ na svoju manipuldciu fotografom mala nejaky vplyv na
objektivitu fotografie. Naopak, tento fakt naznacuje, Ze pozorovanie situdcie znamena
jej manipulaciu, alebo inak povedané, pozorovanie meni pozorovany fenomén. Rovnako
plati, ze pozorovat’ situdciu znamend prave tym byt zmeneny, pozorovanie meni
pozorovatela. Objektivita obrazu (idey) nemoze byt ni¢ iné, ako vysledok manipulécie
(pozorovania) nejakej situdcie. Kazda idea je do tej miery mylnd, do akej manipuluje
to, ¢o uchopuje, a v tom zmysle je ,,umenim®, teda fikciou. Napriek tomu existuju v
inom zmysle pravé idey, a to vtedy, ked’ naozaj uchopuju to nimi pozorované. Toto

mozno chcel povedat’ Nietzsche, ked’ tvrdil, Ze umenie je lep$ie ako pravda.'>*

Treti aspekt gesta fotografovania, teda ,,vlastna-kritika®, je v spojitosti s tym, comu
vo filozofii hovorime ,reflexia“. To je podla Flussera ocividne z optiky odvodeny
pojem, ¢im je sam uzko spojeny s fotografiou. Kamera obsahuje zrkadlo a ked ho
fotograf pozoruje, tak vidi, aky by obraz mohol byt. Vidi mozné obrazy a voli v tomto
futurologickom videni medzi obrazmi, ktoré st mu k dispozicii, ten jeden- zavrhuje
vSetky ostatné mozné obrazy do oblasti stratenych virtualit. Tymto sposobom nam
umoziiuje gesto fotografovania konkrétne vidiet, ako funguje vol'ba ako projekcia do
budiicnosti. Takto chapané gesto je prikladom pre dynamiku slobody, pretoze ukazuje,
ze kritika ( pouzitie kritérii na moznosti) stelesiiuje tito dynamiku slobody. Avsak to je
len jeden vyznam slova ,reflexia® ako zrkadla k posudeniu moznosti budicnosti. V
druhom vyzname je ,reflexia® zrkadlo, aby sme videli sami seba, ked’ volime naSe
rozhodnutia. Niektoré pohyby fotografa budia dojem, Ze sa v takom zrkadle pozoruje
a vd’aka tomuto zrkadlu (¢i uz materialnej alebo nematerialnej povahy) sa vidi pri
fotografovani- a tak sam seba vtahuje do situacie. Gesto fotografovania ukazuje

fotografa nie ako pasivny objekt, ale odraza aktivny subjekt.'*

Ako dodéva Katefina, pre fotograficku situaciu teraz plati, Ze jej Struktira je urcena
situaciou, ktora je pozorovand, ako aj aparatom a fotografom, a to takym sposobom, ze
je nemoznd nijaka izolacia jej jednotlivych faktorov. Spojenie problému slobody a
reflexie v geste umoznuje Flusserovi tematizovat' performativny model techniky

reflexie (Ci reflexie techniky), kde sa postva jeho vlastny pohyb ,.chidpania®- je zaroven

2 Tamtéz Str. 109-112
B Tamtéz. Str. 113-114
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aktivny a pasivny a tym uz viac nejde o reflexiu ako zrkadlenie. Spojenie teodrie (s
odkazom na ,,videnie* antickej theoria), modelu a obrazu poukazuje na to, Ze
»technické obrazy* su viditeIné obrazy v tom zmysle, Ze v sebe zahfnaju teoreticku
poziciu, Ze sa tedria uskutocituje vo vyrabani a pozorovani tychto obrazov. ,,Tedria“ v
tejto pozicii nie je len ,,zamyslenie sa“ (,,Nachdenken®), ale znamena: vidiet' cez tieto

obrazy."*

%K rtilova, Katerina: Vilém Flussers Bild-Theorie: zur Philosophie des technischen Bildes ausgehend von
der Fotografie. Str.18-19. In: Flusser Studies 10, http://www.flusserstudies.net/pag/10/krtilovabildtheorie.pdf
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Zaver

Vyzera to takmer tak, ze tato praca je o VJingu, bez VJingu. AvSak len na prvy
pohlad, pretoze cely text vznikol na zaklade VJingu a bol pokusom o jeho zasadenie do
historického a filozofického radmca. Ak polozime hypotézu znovu a spytame sa: ako sa
da teda filozoficky nahliadnut’ na esteticku sklisenost’ zvani VJing? a da sa to vobec?
Tak sa rysuje na pozadi predlozenych definicii pozitivna odpoved. Aplikacie toho
spojenia mozZeme nazvat’ ,,homootechnika VJingu®, ,,performativita VJingu®, medialita

a VJing“ a ,,gesto VJingu“.

,2Homootechnika VJingu“- Flusserova metafora o koncekoch prstov, ze pomocou
nich vytvorime ,kozmicky supermozog®, naberd v podobe internetu na konttrach.
Formou kooperacie s pocitaCom nabera na kontirach otvorenost’ Cloveka k novym
technolégiam a médiam, ktora Zzenie toto spojenie vpred. Kreacia obrazov, ktoré
pomocou multi-projektorovych instalacii ako pri video mappingu dovoluji VJovi
zasiahnut' v tme hocijaky povrch, dokumentuje tato otvorenost’ ¢loveka k novym
médiam a tym k novym obrazom. Technolédgia bola u VJingu na zaciatku a je aj na jeho
konci a nejde o VJingu mysliet’ bez nej. Ak ste niekedy pozorovali VJa pri préci,
zaujatost’ akou hladi do obrazovky svojho pocitaca, ¢i na akukol'vek technologicku
hracku pri akte tvorenia niekedy naozaj pripomina ko-inteligenciu, pracujicu na plné

obratky.

,Performativita Vlingu*“- aj ked’ VJ c¢asto pred VJingom stravi hodiny hl'adania
vhodného materidlu k projektovaniu, samotna udalost’ VJingu je jedine¢na. A ddlezita je
prave performativita udalosti, toho tu a teraz, bez Casu a najlepSie bez priestoru. To
jediné, €o trva, je spojenie, Ziva kreacia zazitku medzi VJom a publikom. Svoju
performativnu Struktru naberd VJing prave v dvojpolarite vnimania, ktoré je
vysledkom obojstranného vzt'ahu na jednej strane medzi udalostou a aktom vnimania a
na strane druhej medzi VJom a pozorovatelom. A tento vztah je umoZneny novymi

technoldgiami a ich medialitou.

»Medialita a VJing“- z pohladu ,negativnej tedrie médii“ sa médium samo

zviditel'fiuje a to presne tam, kde sa lame. A prave umenie je vo svojej tvorivej podstate
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majstrom tohto lamania médii, ¢im premeriava paradigmu reprezentacie az na okraj
svojich mozZnosti. Ci nazveme VJing umenim, estetickou praxou alebo audiovizualnym
predstavenim, jeho osobitost’, ktora vznika z performativity okamihu, kedy VJ nazivo a
za Ucasti publika tvori v rytmickych Strukturach svoje obrazy, ukazuje moznosti prave
tohto lamania médii v kazdom jedine¢nom okamihu. VJing je reakcia na to, kam sme
nase média pretransformovali. Dokazeme ldmat média zvuku a obrazu na priam
akejkol'vek ploche ¢i mieste. Richardovi Wagnerovi by sa to urCite pacilo, vo svojej
idei ,totdlneho umeleckého diela” (,,Gesamtkunstwerk®) predpovedal prave thto

syntézu.

»Gesto VJingu“- ako sme videli, gestdm je vlastna urcitd dvojznacnost, ktorad
vyplyva na jednej strane z ich komunikativného aspektu a na strane druhej z ich
formujucej telesnej seba-skusenosti, ktora je G¢inna na zaklade socidlnych procesov
spatnej vézby. Gesto, ktorym VI tvori svoj obraz, predpoklada ,,zivy“ spoluvykon
elementov, participujucich na predstaveni, predpokladd teda otvorenost’ ¢loveka voci

druhym ako aj voc¢i novym technologidm.

Performativne aspekty tychto gest su tak roznorodé, ako roznorodé su ich prejavy.
Ci ide o ¢isty a efektivny video-mapping nejakej historickej budovy alebo o jemnii
spoluhru hudobnych a vizualnych efektov v tane¢nom klube, nakoniec to, ¢o ostane, je

participacia na predstaveni a vytvorenie zazitku u divaka. To je to, o ¢o sa VJ snazi.
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