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Abstrakt (Cesky)

Predmétem bakalafské prace je zavésny obraz v soucasném obytném interiéru Se
specidlnim zaméfenim na problematiku prefabrikovanych reprodukci prodavanych
V hypermarketech typu Ikea ¢i Hornbach. Zavésny obraz je zasazen do SirSiho kontextu
jeho historického vyvoje a diskutovany jsou rovnéz promény jeho funkci. Jedna z kapitol
se zabyva specificky tématem reprodukci, dalsi kapitola zasazuje zkoumany fenomén do
kontextu diskusi o masové kulture, potazmo kyc¢i. Jsou piedstaveny dosavadni vyzkumy
obrazli v domacnostech a nasledné popsana vlastni empiricka studie. Jejim cilem je jednak
odhalit individualni rozdily v motivacich, preferencich a dulezitosti kritérii ovlivilujicich
rozhodovéni pfi vybéru obrazi do domacnosti, jednak stanovit obecnéjsi zékonitosti v
hodnoceni konkrétnich obrazii skute¢né nabizenych v lkei a Hornbachu jejich

potencialnimi zdkazniky.

Abstract (in English):

The bachelor thesis’ topic is the hanging picture in contemporary households with a special
focus on the issue of pre-fabricated reproductions sold in hypermarkets such as Hornbach
or Ikea. The hanging picture is put into the broader context of its historical development,
also the transformation of its functions is discussed. One of the chapters focuses
specifically on the topic of reproductions, the following one places the researched
phenomenon into the context of works on mass culture and kitsch. The current research on
pictures in households is presented, which is then followed by the description of my own
empirical study. Its objective is to explore the individual differences in the motivations,
preferences and importance of criteria influencing the decision making process in choosing
pictures for households. But also to discover some more general patterns in the evaluation

of pictures offered in Hornbach and Ikea by their potential customers.
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1 Uvod

Predevsim empirickd Cast této prace se zamétuje na problematiku prefabrikovanych
reprodukci v nabidce hypermarketi s vybavenim pro bydleni, jako jsou Ikea nebo
Hornbach. Tomu pfedchézi teoretickd cast, kde je struéné€ nastinén historicky vyvoj
zaveésného obrazu, promény jeho funkci obecné i specificky v domdacnostech. Poté je
vénovana pozornost problematice reprodukovatelnosti, masové kultury a jejich vztahu k
funkcim a vnimani obrazii. V této souvislosti je rovnéz analyzovana problematika kyce se
zamé&fenim na zodpovézeni otazky, zda kycCovitost je nebo neni nutnym atributem masové
produkovanych obrazli v nabidce zvolenych hypermarketi.

V dalsi casti se jiz konkrétné zamétuji na dosavadni vyzkumy vizudlni kultury a
zavésnych obrazi v domacnostech. Na zaklad¢ poznatkd v téchto studiich pak piedstavuji
svij vlastni empiricky vyzkum, v ramci néhoz bylo pomoci online dotazniku ziskano
hodnoceni vybranych obrazi z aktudlni nabidky hypermarketi lkea a Hornbach. Cilem
nasledujicich analyz je zjistit, jaké typy obrazl tyto obchody nabizeji, a jestli se jejich
nabidky li§i s ohledem na odlisnosti jejich typickych zdkaznikli. Dale se pokouSim
vysledovat urcité pravidelnosti v preferencich urcitych typl obrazt urcitymi typy lidi, diky
¢emuz bude mozné 1épe porozumét estetickému vnimani zakaznikd sledovanych
hypermarketii, stejné¢ tak jako pozadavkiim, které kladou na zavésny obraz v kontextu

jejich domécnosti.



2 Historicky vyvoj zavésnych obrazi

2.1 Zavésné obrazy ve starovéku

Dobu zrozeni zavésnych obrazli je obtizné upiesnit nejen proto, ze se nejstarsi
exemplare nedochovaly, ale 1 proto, Ze neni vSeobecna shoda o tom, co vSe jiz za zavésny
obraz povazovat, a co jeSté ne. Doklady z dobové literatury svéd¢i prinejmensim o tom, ze
v Malé Asii okolo roku 500 pted Kristem patfi jiz zavésné obrazy — deskové malby — spolu
se sochami a dal$imi cennostmi mezi pomérn¢ béznou soucast vybaveni tehdejSich chrami
(Smith, 1842). Dilo Homéra, jez pochdzi s nejvétsi pravdépodobnosti ze zhruba 7. az 8.
stoleti pired Kristem, napiiklad nezminuje jesté zaddné malby ani malife, coz ,,je
pozoruhodné piedev§im proto, ze Homér zminuje jako nikterak neobvyklé bohaté
propracované vysivky“! (Smith, 1842, s. 682) s figuralnimi vyobrazenimi, slouZici
V principu jako svého druhu zavésné obrazy.2

Prvnim obrazem, o némz se starovéci autofi zminiuji, je Bitva u Magnésie od malite
Bularcha, za né&jz podle Plinia zaplatil lydsky kral Kandaulés v roce 716 pted Kristem

Ltolik zlata, kolik pokrylo jeho plochu‘®

(Bryan, 1849, s. 194). Takovyto namét je pro
staroveké obrazy typicky, nebot’ obrazy v té dobé piedevS§im zndzorniovaly vyznamné
historické ¢i mytické udalosti. Cilem bylo podobné jako u tehdejSiho sochatstvi co
nejdokonalejsi zpodobnéni skutecnosti, k ¢emuz bylo umné vyuzivano stinovani, i urcité
primitivni perspektivy (Bryan, 1849; Gombrich, 2003).

Anakreon (582 — 485 pi. Kr.) zminiuje techniku enkaustické malby (Bryan, 1849),
tedy malovani pomoci pigmentu rozmichaného v rozzhaveném vcelim vosku. DalSimi
uzivanymi technikami bylo malovani pomoci pryskyfice nebo vodovymi barvami
S lepidlem ¢1 vaje¢nym bilkem; olej podle vSeho nebyl pouZzivan (Smith, 1842). Malovalo
se pfevazné na rizné desky ¢i panely pomoci malifského stojanu. Na zdi se malovalo v
Recku jen velmi zfidka, praktikovanéjii byla tato technika pozdé&ji v Rimé, ale obecné se ti,
ktefi tak cinili, netéSili takové ucté, jako malifi obrazii deskovych (Smith, 1842).
Pouzivané byly rizné materidly, piedevSim ale dfevéné ¢i hlinéné desky, kamen,
pergamen, a podle Plinia ne dfive nez zhruba od doby vlady Nerona (54 — 68 po Kr.) také
platno (Smith, 1842).

! “js more remarkable, since Homer speaks of rich and elaborate embroidery as something not
uncommon*

2 Rimané oznaGovali tyto vysivky uréené k zavéSeni na zed doslova jako ,textilni obrazy* nebo
,,obrazy malované jehlou®.

% «as much gold as would cover its surface”



V dobé fecko-roméanské, po¢inajici obdobim ¥imské nadvlady nad Reckem (146 pf.
Kr.), pusobili v Rim& prevaznd Re¢ti umélci. Nejvétsi rozkvét maliistvi starovékych
Rimanit spada do obdobi po¢inaje vladou Augusta (27 pi. Kr — 14 po Kr.) a konée vladou
Diokleciana (284 — 305 po Kr.). Nejdiive od poc¢atku tohoto obdobi mame také doklady o
specifické tfid¢ portrétnich malifd (Smith, 1842). Mnoho portréti vyznamnych vefejné
¢innych muzi viselo v chramech a na dalSich vefejnych mistech, portréty fimskych autort
visely na piislusnych mistech v knihovnach. Pomérné Cerstvym dekorativnim namétem
byly tehdy krajinomalby, Cast¢ byly scénické malby zobrazujici tragické, komické ¢i
satirické scény, scény z literatury, mytt a historie, nebo rtizné fantastické vyjevy (Smith,
1842). ,,Vime o mistrech, kteti se specializovali na ndméty z kazdodenniho zivota, ktefi
malovali vyjevy z holi¢stvi nebo z divadla® (Gombrich, 2003, s. 113), oblibena byla ale
také z4tisi nebo vyobrazeni zvitat.

Obecné se malifi ve starovéku ,,zajimali spiSe o specifické problémy svého femesla
nez o to, jak ma jejich umeéni slouzit nabozenskym ucelim* (Gombrich, 2003, s. 113).
»Ustaveni kiest'anstvi, rozdéleni impéria a invaze barbarti byly prvnimi z pfi¢in vyznamné

revoluce v imitativnim uméni“* (Smith, 1842, s. 696).

2.2 Zavésné obrazy ve stredovéku

Pro prvni kiestanské ume¢lce plati, Ze estetické aspekty jejich obrazl ptestaly byt
dalezité, a na Cas byla také zcela opuSténa urputna snaha starovékych maliii o
realisticnost. Zatimco starovéci umeélci kreslili ,,to, co vid€li; ve stfedovéku se umélec
naucil vyjadfit na svém obrazu to, co citil* (Gombrich, 2003, s. 165). ,,Umélci disponovali
dovednostmi k napodobé realnych objektl, zajimali se ale vice o spiritualni kvality jejich
subjekti. Nevadilo jim, pokud postava Krista vypadala ploSe. Naopak, urcité jeho rysy
byly zvétSené, zjednodusené nebo jinak deformované, aby vyjadiovaly takové kvality jako

pokoru nebo vznesenost>

(Halsey, 1980, s. 263). Od nastupu ktestanstvi dostalo uméni
zcela novou a odliSnou ulohu. Obrazy slouzily jako vizudlni zplsob zprostfedkovani
zivotniho piibéhu Krista, skrze néjZ komunikovaly nibozenskd a moralni poselstvi.
»leprve v pribéhu 14. stoleti dochazi k postupnému splynuti obou prvkt — ptivabného

vypravéni a vérného pozorovani* (Gombrich, 2003, s. 211).

* “The establishment of Christianity, the division of the empire, and the incrusions of barbarians
were the first great causes of the important revolution experienced by the imitative arts”

® «Artists were skilful enough to imitate real objects. They were more interested, however, in the
spiritual qualities of their subjects. They were not concerned if the figure of Christ looked flat. Rather, certain
of His features were enlarged, simplified or otherwise distorted to express such qualities as humility or
grandeur”



Zavesné obrazy byly ve stiedovéku do znaéné miry redukovany na deskové oltaini
obrazy. Jednalo se vSak nejen o vetejné pfistupné oltafe v kostelich, ale také oltaini obrazy
soukrom¢ vlastnéné, ,.které poskytovaly jejich majitelim exklusivni ptistup do duchovni
sféry v pohodli jejich vlastniho domova“® (European Art 1300-1800). Sekularni naméty
byly vt¢ dobé zfejmé jen velmi vzacné, ackoliv dolozené jsou pfinejmensim portréty
panovnikl a dalSich vyznamnych osob, jako je napiiklad portrét francouzského krale Jana
II. zvaného Dobrého z roku okolo 1360 (Dobson, Lapidge, & Vauchez, 2000). ,,Je velmi
pravdépodobné, Ze sekularni malby zdobily také interiéry aristokracie, nebo dokonce

“T (Dobson, Lapidge, & Vauchez,

burzoazie z této doby, zadné ditkkazy se vSak nedochovaly
2000, s. 1086). Nejstarsi exemplaie deskovych obrazli na c¢eském tizemi pochazeji podle
Horové (1995) ze 14. stoleti. ,,VSechny zachované deskové obrazy patii ke kiestanskému
cirkevnimu uméni a zda se, Ze v sekularni oblasti nebyly [na naSem tzemi] deskové malby
vibec uzivany“ (Horova, 1995, s. 219).

Ve 14. stoleti se zaCind postupné na sever od Italie Sifit stale vice mysSlenek a
praktik renesance. Pro zavésné obrazy to znamend predevS§im ndavrat k pfetrZzené
tradici stale vétsi realistiCnosti, podpofeny tentokrat i objevem perspektivy; a ackoliv
religiézni motivy zlstanou jesté nadlouho nejrozsitenéjsi, zpusob jejich ztvarnéni se
vyznamné méni. Aktéfi biblickych pfibéht jsou malovani podle skute¢nych zijicich lidi,
ktefi jsou umistovani do zcela realisticky zachycenych skute¢né existujicich krajin
(Gombrich, 2003). Prvni krajinomalby, které ,, nevypravéji Zadny dé€j a neni na nich zadny
¢loveék “ (Gombrich, 2003, s. 355-366), zachycujici vyhradné krasu ptirody, jsou nicméné
az dilem 16. stoleti.

Nejrozsifengj$i malifskou technikou té doby byla vaje¢né tempera, ackoliv zejména
v Nizozemi se jiz od pocatku 15. stoleti vyskytuji maliti jako Jan van Eyck, vyuzivajici
rizné druhy olejovych barev (Dobson, Lapidge, & Vauchez, 2000; Gombrich, 2003).
V severni Italii a v Benatkach byla od poloviny 15. stoleti dfevénd deska stale Castéji
nahrazovana platnem napjatym na dievéném ramu, podobné jako jiz diive ve vlamském
malifstvi (Baleka, 2010). ,,Postupem doby, zejm. pod vlivem nizozemské malby, Zanrovym
rozriznénim (portrét, zatisi, krajina, alegorie) a novymi spolecenskymi funkcemi obrazu,
(...) zobecnéla malba na platné, 1 kdyz ani v sou€asnosti [deskovy obraz] zcela nevymizel*

(Baleka, 2010, s. 79).

® “that gave their owners exclusive access to the religious realm within the comfort of their own
home”

"It is very possible that secular paintings also decorated princely, or even bourgeois, interiors from
this time, but no examples have survived”



2.3 Zavésné obrazy v novovéku

V 16. stoleti se v severnich zemich Evropy rozsifily mySlenky Reformace, které
rozsifovaly davny zékaz zobrazovani Boha i na zobrazovani Krista, a navic navrhovaly
nezobrazovat alesponi v kostelech vibec zadna stvofeni z divodu vsSudypfitomné
vSeobecné tendence k idolatrii. Byli to pfedevSim Kalvinisté, kdo se shodli, ze je tieba
,.obrazky z kosteld odstranit (...) vzhledem ke zneuctovéni, které zptsobuji“® (Benedict,
1999, s. 29). Naopak k obrazkiim v domacnostech byli Reformatofi vesmés shovivavi.
Udajné sam Huldrych Zwingli ,.citil, Ze obrazky historické povahy, véetng d&jinnych
udalosti z Bible, byly patiicné pro soukroma obydli, kde se neuplatiiovala stejna pravidla
jako pro dekoraci kosteli“® (Benedict, 1999, s. 31-32). Oproti tomu v 17. stoleti
zformované nabozenské hnuti Kvakerti povazovalo ,vlastnictvi jakychkoliv obrazi za
h#{gné“!® (Benedict, 1999, s. 32).

Reformace vyustila v protestantskych zemich v krizi, nebot’ umélci ptestali byt
najimani cirkvi a ,,ztratili nejlepsi zdroj pfijmii — malovéani oltafnich desek. (...) Jediny
zdroj pfijmu, ktery se umeélcim zachoval, pochazel z kniznich ilustraci a malovani
portréti” (Gombrich, 2003, s. 374). ,,V Evropé byla jen jedna protestantska zemé¢, kde
umeéni prezilo krizi reformace dobfe — Nizozemi. (...) [M]isto aby se [zdej$i umélci]
soustfed’ovali pouze na portrétovani, specializovali se na vSechny typy pfedmétii, proti
nimz protestantska cirkev nemohla vznaset zadné namitky* (Gombrich, 2003, s. 380).

Neéktefi malovali doméaci ¢i cizokrajné krajiny, dal$i holandskd mésta, ndmoini
scény a vyjevy z pristavll. Jini se specializovali na scény z vSedniho Zivota, pozdéji znamé
jako Zéanrové obrazy. Ty zachycovaly vyjevy z kuchyni, hostincid, trhii ¢i obchodl
S potravinami. Mezi dal$i naméty patfily sezonni slavnosti a dalsi ptilezitosti k oslavam,
jako jsou svatebni hostiny nebo ndvstévy matek s novorozenci. Spole¢nym rysem velké

¢asti téchto obrazli bylo vyobrazeni jidla a piti (Barnes & Rose, 2002).

2.4 Moderni déjiny zavésného obrazu

Zacatkem 18. stoleti ,,malifstvi pfestavalo byt oby€ejnym femeslem, které predaval
mistr svému ucednikovi. Misto toho se stalo pfedmétem a vyucovalo se na akademiich®
(Gombrich, 2003, s. 480). Zacalo dochazet ,k upadku starych metod, pfi nichz se velci

mistfi ucili femeslu tim, Ze rozemilali barvy a pomadhali svym star§Sim kolegiim*

& “hanish images from churches (...), on account of the offence which they occasion”

° “felt that images of a historical nature, including historical episodes from the Bible, were
appropriate for private homes, where the same rules did not apply as in the decoration of churches”

19 “the possession of all pictures whatsoever was sinful”
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(Gombrich, 2003, s. 480). Oproti soudobym umélcim zacali byt vyzdvihovani stafi mistfi
a prodej obrazi nové generace stagnoval. Reakci akademii byla organizace vyro¢nich
vystav, jez se staly ,,spoleCenskymi udalostmi, které¢ tvofily hlavni téma konverzace
Vv dobré spole¢nosti a kde vznikala a zanikala renomé umélct* (Gombrich, 2003, s. 481).
Snaha zalibit se na vystavach svadela nékteré malife k populisticky motivované
pfehnané efektnosti, barevnosti a melodramati¢nosti, zatimco jini timto typem uméni a
akademii pohrdali (Gombrich, 2003). V 19. stoleti doslo ,.k hlubokému rozkolu mezi
umeélci, jejichz povaha ¢i nazory jim dovolovaly podfidit se konvencim a uspokojovat
vetejnou poptavku, a témi, kteti se hrd¢ uzamkli ve své izolaci. Jesté horsi bylo, Ze vlivem
primyslové revoluce, Upadku vytvarnych femesel, vzestupu nové stiedni vrstvy, jiz
chybéla tradice, a produkci levnych a kycovitych vyrobkd, které se vydavaly za ,,Uméni®,

vkus vetejnosti upadal® (Gombrich, 2003, s. 502).
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3 Promeény funkci obrazu v pribéhu historie

V pribéhu historie slouzily obrazy riznym funkcim. Obecné Ize ale shrnout, Ze
tvorba obrazli za Gelem jejich vystaveni, a pifedpoklad jejich divaka vubec — jakkoliv
muze z dneSniho pohledu ptisobit jako nezbytny a evidentni — je ve skutecnosti moderni
zalezitosti, jez se pred koncem 18. stoleti vyskytuje jen ojedinéle (Owens, 1997).

Belting (2000) védu o uméni obviiluje z nedostateéné exaktni definice uméni
obecné, vedouci k etnocentrickému, a ptedevSim historiocentrickému slu¢ovani
nejruznéjSich v pribéhu historie a prehistorie vzniklych objektl, slouzicich ve své dobé¢
mnoha rozlicnym (spoleCenskym) ucelim, v jeden dale neproblematizovany koncept
uméni. Takto ledabylé nakladani s pojmem uméni navic nepovazuje za omyl z nedbalosti,
nybrz za zamér, motivovany snahou moci se témito artefakty — jakozto véda o uméni —
v klidu a neruSené dale zabyvat. Uméni charakterizuje jako d&jinny fenomén, jenz se
v mnoha historickych obdobich viibec nevyskytuje, a jehoZ pochopeni tu neni odjakziva.

Timto zpisobem vytvorené virtualné nové pole pisobnosti navrhuje pokryt novymi
dejinami obrazu, jez by do sebe ,,dosavadni déjiny umeni zaclenily, ale nerozplynuly by se
v nich. Dé&jiny obrazu by mohly praveé tak ptiznat oprdvnéni obrazovym médiim, at’ uz se
vyskytnou kdekoli, jako identifikovat uméni tam, kde se s timto narokem historicky
prihlasilo o slovo* (Belting, 2000, s. 180).

K etablovani déjin obrazu sice krom¢ ojedin€lych takto nazvanych studijnich
programt vzniklych pfevazné na izemi Némecka nedoslo, piesto je evidentni, Ze se jedna
0 jednu z myslenek, které podnitily vznik a rozvoj vizualnich studii, interdisciplinarniho
oboru, vyznacujiciho se tim, Ze podrobuje zkouméni programové bez rozdilu jakékoliv
projevy vizudlni kultury, kromé jiného také z historického hlediska (naptf. Sturken &

Cartwright, 2009).

Podle Benjamina stoji na pocatku umélecké produkce ,,vytvory, které slouzi magii.
Dulezité je na nich pouze to, aby byly pfitomné, nikoliv aby byly vidét (Benjamin, 2009,
s. 306). Umélecka dila s kultovni funkci zlstavaji ve skrytu pied zraky divakl casto 1
zamémné — Benjamin uvadi ptiklady jeskynnich maleb, soch bohi pfistupnych pouze
veleknézi ve svatyni, téméf po cely rok zahalenych obrazti Madony, ¢i skulptur na
sttedovékych domech, tumysin€ umisténych tak, aby je kolemjdouci z ulice nevid¢li.

Rozvoj uméleckych technik se podle Benjamina v pribéhu historie vydal smérem,

ktery rozsifoval pocet pfilezitosti, jak vytvory vystavit. Zatimco freska nebo mozaika ma
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jednou pro vzdy své pevné urCené misto, deskovy ¢i zavésny obraz, jez je jejich
nastupcem, je ze své podstaty vystavitelny kdekoliv — ackoliv je stale jesté svazan svym
jedinym vyhotovenim. ,,Jedinecnost kazdé malby byvala zaloZena na jedinecnosti mista,
kde byla umisténa. Ne¢které malby byly pfenosné. Ale nikdy je nebylo mozné spatiit na
dvou mistech zaroven. Kdyz je malba fotograficky reprodukovana, mizi jedinecnost jejiho
vyobrazeni“!* (Berger, 1972, s. 19).

Vystavni prilezitosti technicky (tj. fotograficky) reprodukovatelného obrazu jsou
pak podle Benjamina jiz takika bezmezné. ,,V disledku toho se méni vyznam [obrazu].
o 12

Nebo, ptesnéji feCeno, vyznam se multiplikuje a fragmentarizuje do mnohosti vyznamu

(Berger, 1972, s. 19).

Zavésné malby v domacnostech jako jiz takiikajic masové rozSifeny, Siroké
vetejnosti dostupny fenomén, mizeme podle Barnes & Rose (2002) vysledovat poprvé
v Nizozemsku, zhruba od 17. stoleti. Tehdejsi Nizozemsko obchodovalo s celou Evropou a
také v zamoti, obecné jakozto ptimotsky stat velmi prosperovalo. Do domécnosti vhodné
obrazy mensich velikosti na nejriznéjsi témata predev§im z bézného svétského zivota si
zacali nechavat malovat nejprve bohati obchodnici a pfislusnici aristokracie, postupem
Gasu se ale vzhledem k neobvykle vysoké koncentraci malifi na km? p¥istup k obrazim
natolik demokratizoval, Ze ,,bylo spiSe vyjimkou, aby diim obycejného obchodnika nebyl
[témito obrazy] vyzdoben* (Barnes & Rose, 2002, s. 13).

V t¢ dobé se také zmenil systém prodeje obrazl, fungujici doposud formou
konkrétn¢ zadavanych a realizovanych zakazek. ,Na rozdil od stfedovékych nebo
renesan¢nich mistrd museli [nizozemsti malifi] napfed namalovat obraz a teprve pak se
snazit najit kupce* (Gombrich, 2003, s. 416). Konkurence byla velmi rozsahla, ,,v kazdém
holandském mésté bylo mnoho umélct, ktefi své zbozi vystavovali na stancich, a jedina
moznost, jak si méné dobii umélci mohli udé€lat jméno, spocivala ve specializaci na urcité

odvétvi nebo zanr* (Gombrich, 2003, s. 418).

Pokud jde o reprodukce, je jejich pfitomnost v evropskych domécnostech

prokazatelné jesté starSi. Od druhé poloviny 14. stoleti v Evropé zdomacnéla graficka

1 «“The uniqueness of every painting was once part of the uniqueness of the place where it resided.
Sometimes the painting was transportable. But it could never be seen in two places at the same time. When
the camera reproduces a painting, it destroys the uniqueness of its image”

12 «As a result its meaning changes. Or, more exactly, its meaning multiplies and fragments into
many meanings”
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technika dfevofezu, jejiz zéasluhou ,pfestavalo byt uméni piepychem (...) a vysadou
hospodaisky silnych vrstev (Baleka, 2010, s. 87). Benjamin upozoriiuje, Ze s touto
technikou se staly obrazy poprvé v historii technicky reprodukovatelné (Benjamin, 2009).
,» LT1skly se listky s obrazky svétcii a s modlitebnimi texty, které se rozdavaly poutnikiim 1
pro poboznost v soukromi* (Gombrich, 2003, s. 181). ,,Socidlni funkce dfevorezi byla ve
sttedovéku spojena s nabozenskou virou, listy byly upevitovany na stény ptibytkl a patrné
byly formou domacich oltati, pozdé€ji byly vlepovany do modlitebnich knih, mély kultovni
a mnohdy magickou (fetiSovou) funkci® (Baleka, 2010, s. 88). Okolo roku 1420 potom
Vv jiznim Némecku vznikla graficka technika médirytu, jez umoznovala jemnéjsi efekty a
daleko vice detailii (Baleka, 2010; Gombrich, 2003).

,Dievorezové predlohy ovlivnily i pozd¢jsi obrazy malované na skle, které se ve
vesnickych interiérech vyskytovaly v 18. a zejména 19. stoleti. V tomto obdobi se na
moravsko-slovenském pomezi objevovaly i keramické obrazy, produkty keramickych
dilen. Koncem 19. stoleti byly malby na skle vytlacené olejotiskovymi obrazy se sakralni
tematikou (...), [které se] rozSifovaly a kupovaly (...) na jarmarcich a poutich® (Botik &
Slavkovsky, 1995, s. 423). ,,V posledni tietin€ 19. stoleti zacaly [obrazy malované na skle]
ustupovat barvotiskiim, které je postupné nahradily* (Botik & Slavkovsky, 1995, s. 424).

Nabozenské naméty v té dobé jednoznacné pievazovaly, svétské naméty byly
pomérné vzacné. Pivodni funkci téchto obrazii byla ochrana. Obrazy s kiestnimi ¢i jinymi
patrony mély za tkol ochraniovat hospodafstvi, dim a jeho obyvatele. ,,V katolickych
domacnostech to byly figurativni obrazy svétcl, jejichz podoby byly derivovany
z katolickych naboZenskych ptedstav, v evangelickych a reformovanych domacnostech
nefigurativni obrazy, tzv. domdaci poZehnani s tiSténymi nebo na skle malovanymi citaty
z bible* (Botik & Slavkovsky, 1995, s. 423). Obrazy se umistovaly pfedevs§im do tzv.

kultovniho kouta, kde tvotily vizualni dominantu mistnosti, ale také napiiklad na zaprazi.

Podle Ayres (1995) byla tou dobou obraziim v interiérech pfisuzovana mj. aktivni
didaktické role, jeZ byla zdlraziiovéna jejich vyraznym rdmovanim a vystavovanim na
prominentnich mistech. Obrazy s ,,vaznymi naméty* mély Cleny domacnosti vzdélavat a
moralné pozdvihovat — typické byly biblické motivy, jako je napf. vyhnani z raje a dalsi
veskrze poucné ¢i varovné piibchy.

Foy & Schlereth (1992) odhaluji v oblibé obrazii s nabozenskou tematikou
pfedevsim jakousi manifestani funkci, zaméfujici se na komunikaci religiozity navenek.

Popisuji opulentni zdobeni stén salonkli a obyvacich pokoji jak obrazy, tak i1 dalSimi
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religiéznimi motivy, jako jsou voskové kiize ¢i vySivky biblickych vyjevi. Napadné je
také okazalé stavéni pfimych dilkkazli zboznosti na odiv, jako je na cestném misté
vystavena rodinna Bible a podobn¢.

Podle Cohen (1982) se interiéry domacnosti razantné¢ proménily v prubéhu 19.
stoleti v disledku pfemény ekonomiky z agrikulturni na industrialni. Zpisob chapani
obrazli jako prostiedkli vychovy ke konci 19. stoleti pozvolna vymizel. V modernich
domaécnostech uz se objevuje obrazli podstatné méné. Podle dobovych fotografii interiéra
poc¢inaje zhruba 80. 1éty 19. stoleti jsou zejména v domdcnostech vysSSich a vyssich
stiednich tfid obrazy ¢im dal tim vzacnéjsi, z¢asti nahrazovany vystavkami dekorativniho a
uzitého uméni. Obrazy, které pretrvavaji, prilis nepoutaji pozornost, a jsou vnimany daleko
spiSe rovnéz jako dekorace, pln¢ podiizené architektuie a stylu vybaveni mistnosti (Ayres,
1995).

Podle Ayres (1995) se zdaly obrazy nabité vaznymi vyznamy pro bydleni lidi
s modernimi, osvicenymi post-darwinistickymi postoji nepatiicné a tato ,,devalvace®
obrazi podle n¢j vyplynula z postupného poklesu tradicnich religiéznich hodnot. V
interpretaci Foy & Schlereth (1992) jde spiSe o to, Ze se nabozenstvi piesunulo vice do
soukromé sféry. Interiéry ptfedstavované v dobovych casopisech o bydleni, jimz se
zejména vysS$i a vyssi stfedni tfidy snazily své bydleni pfipodobnit, dosavadni estetiku
pfeplnénych prostor domacnosti odmitaly. Interiéry byly jednoduSe zatizené a vyrazné
desakralizované. ,,,,Moderni* design domdacnosti vyzadoval, aby bylo vybaveni funk¢ni, ne
inspirativni* (Foy & Schlereth, 1992, s. 186).

Ale zatimco v domacnostech obrazy upadaly, v muzeich vznikajicich v téze dobé
byly nové oslavovany (Ayres, 1995). S ptevladnutim percepce vybaveni domacnosti
malbami jakozto zastaralého a pifekonaného piestal pro obrazy existovat do té doby
ustanoveny trh a doposud zavedené mechanismy umélecké prace musely byt zasadné
revidovany. Ayres se domniva, ze je to piedevSim tato zvnéjSku vzeSld zmeéna, jez

vyznamné ovlivnila celé smeéfovani moderniho uméni.

Né&kdejsi obliba maleb ustoupila na pielomu 19. a 20. stoleti fotografii, jiz si diky
jeji relativni dostupnosti mohly dovolit domécnosti napfi¢ celym socioekonomickym
spektrem. Zatimco pted vynalezem fotografie se v domacnostech obycejnych lidi portréty
vrstvami vcelku béZnymi a vSeobecné velmi oblibenymi. Na sténdch domdacnosti se

umistovaly rodinné, svatebni ¢i napiiklad vojenské fotografie, jakozto piipominky
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vyznamnych udalosti v zivoté ¢lend rodiné (Botik & Slavkovsky, 1995). Fotografie ale
nem¢ly pouze dokumentarni funkci. Slouzily také jako ukazatele statusu a hraly
vyznamnou roli ve zdobeni a dodavani vyznamu salonklim domacnosti lidi z nejriznéjsich
ekonomickych vrstev. ,,A vSechny dikazy nasvédCuji tomu, ze byly pro ty, jimz patiily,
mnohdy nesmirng vyznamné“*® (Foy, 1995, s. 24). Podle Ayres (1995) byla portrétni
fotografie chapana jako svého druhu uméni. Profesionalni fotografové se nazyvali
uméleckymi fotografy a ve své propagaci se odvolavali se na staroddvnou tradici
portrétniho malifstvi. Fotografie jako takova se zdsadné¢ promeénila spolu s pfichodem
cenové dostupnych a uzivatelsky piistupnych fotoaparatl, jez daly vzniknout nové
generaci amatérskych fotografl, jejichz obrazky urcitym zplsobem opét transformovaly
charakter obrazli v doméacnostech.

Jak bylo naznaceno jiz na zacatku této kapitoly, vynalez fotografie je zcela
pralomovy jesté z jiného divodu, ¢imz je historicky bezprecedentni umoznéni prakticky
neomezené, navic velice levné tvorby reprodukcei. To pochopitelné vyznamnym zpiisobem

demokratizovalo pfistup k obraziim.

13 «And all evidence indicates that they were often profoundly meaningful to those who owned
them”
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4 Reprodukovatelnost

Reprodukovatelnost sama o sob¢ v historii neni ni¢im vyjimecnym. V Benjaminové
(2009) pojeti byla umélecka dila v zasad¢ vzdy reprodukovatelna, pavodné ovsem
vyhradné ru¢né. ,,Takové napodoby vytvareli zaci proto, aby se umélecky zacvicili, mistii
s. 300). Jestlize je vysledek ruéni reprodukce vydavan za original, byva oznacovan jako
falsifikat (vice o této problematice napt. Kulka, 2004; Arnau, 1973).

Ve starovékém Recku znali udajné pouze dva zptisoby technické reprodukce, jimiz
bylo odlévani a razeni. ,, Jedinymi umé¢leckymi dily, ktera dokazali vyrabét masove, byly
mince a terakota. VSechna ostatni dila byla jedine¢na a technicky nereprodukovatelna
(Benjamin, 2009, s. 308). Zlom pfisel teprve s vyndlezem dfevorytu, k némuz se béhem
stitedoveku piidaly médirytina a lept. Vyrazné zjednoduseni reprodukéniho procesu s sebou
pfinesla na zacatku 19. stoleti litografie, jez byla jen né€kolik desetileti poté piekonana
vynalezem fotografie (Benjamin, 2009). Ta se jednak postupné ustanovila jako svébytny
umélecky zanr, jednak ,,uinila svym objektem celek zdédénych uméleckych dél, jejichz
pusobeni tak podrobila hlubokym zméndm* (Benjamin, 2009, s. 301). A ackoliv se vice
pozornosti upinalo zejména k estetické otazce ,,fotografie jako uméni®, podle Benjamina
ma ,,uméni jako fotografie™ (tj. fotograficka reprodukce uméleckého dila) ,,mnohem vétsi
vyznam, pokud jde o funkci uméni, nez vice ¢1 méné umélecké utvareni fotografie*
(Benjamin, 1999, s. 17).

Dtsledkem je na jedné strané€ vétSi demokratizace v piistupu k obrazlim, na strané
druhé ovSem to, co Benjamin nazyva ztradtou aury. Auru popisuje jako ,,[z]vlastni predivo
Z prostoru a casu: jednorazovy projev dalky, at’ je jakkoliv blizko* (Benjamin, 2009, s.
303), nebo prozai¢téji jako nedosaZitelnost, jez je vlastni kultovnim obraziim. Jak bylo
zminéno jiz v piedchozi kapitole, diive v historii ptevazovala pted jakymikoliv jinymi
funkcemi uméleckého dila pravé jeho kultovni hodnota. Benjamin piSe, Ze pravekeé
umeélecke dilo bylo ,,v prvé fadé nastrojem magie, ktery byl teprve pozdéji rozpoznan jako
umélecké dilo* (Benjamin, 2009, s. 306). Napiiklad Belting (2000) je v tomto ohledu
dislednéjsi a trva na tom, Ze bychom tento typ vizualnich projevil za uméni povazovat
vibec neméli, nebot’ ani v myslich lidi, v jejichZ dobé (nebo 1 pfimo pod jejichZ rukama)
tato dila vznikala, koncept ,,uméni* neexistoval.

Oproti tomu dnes je podle Benjamina kladen absolutni diraz na hodnotu vystavni,

¢imz se radikdlné proménuji funkce, jimz umélecké dilo slouzi. Jak bylo jiz feeno, neni
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technickd reprodukovatelnost v Benjaminové pojeti sama o sob¢ pfi¢inou, ale spiSe
pfirozenym vyusténim postupného prevladani vystavovaci hodnoty nad vyvojové starsi
hodnotou kultovni.

,,] u nejdokonalejsi reprodukce odpada jedno: Zde a Nyni uméleckého dila — jeho
jedine¢na existence na misté, kde se nachazi* (Benjamin, 2009, s. 301). I reprodukce, ktera
je teoreticky tak kvalitni, Ze je od origindlu nerozeznatelna, se provinuje tim, ze vytrhuje
dilo z jeho ptivodniho kontextu, v souhie s nimz dilo nabyvalo vyznamu. ,,Obecné Ize Fici,
Ze reprodukcni technika vydéluje reprodukované z oblasti tradice. Tim, Ze reprodukci
zmnozuje, klade na misto jedine¢ného vyskytu vyskyt masovy* (Benjamin, 2009, s. 302).
»V kone¢ném dusledku jsou mechanické reprodukéni metody technikou zmenseni a
dopomahaji ¢lovéku k onomu stupni panstvi nad dily, bez n¢hoz by se jiz nikdy

neupotiebila® (Benjamin, 1999, s. 17).

Jedine¢nost uméleckého dila byla vzdy svazana s tradici — ,,nejstarsSi umeélecka dila
vznikla ve sluzbé ritudlu, nejprve magického, poté nabozenského. Rozhodujici vyznam ma
to, Ze se tento auraticky zplsob existence uméleckého dila nikdy zcela neoddélil od jeho
ritualni funkce™ (Benjamin, 2009, s. 304). Ritualni zplsoby uctivani umeéleckych d¢l
pfitom v Benjaminové pojeti nevymizely s postupujici sekularizaci. V renesanci se
z nékdejSich nabozenskych ritudll pfirozenym zplsobem vyvinuly profanni ritudly
uctivani krasy, fungujici poté po nasledujici tfi staleti.

K emancipaci uméleckého dila od jeho ucasti na ritualu doSlo podle né& az
s ptichodem technické reprodukovatelnosti. Uméni, jez vycitilo pfedev§im v tomto aspektu
vynalezu fotografie své blizici se ohroZeni, se podle n¢j pravé v tomto okamziku uchylilo
Kk propagaci mySlenky uméni pro uméni, vedouci ve svém dusledku k rozvoji ideje ,,¢istého
uméni, které odmitd nejen jakoukoliv socidlni funkci, ale i to, aby bylo jakkoliv uréeno
predmétnym namétem* (Benjamin, 2009, s. 305) — jez stala u zrodu abstraktniho, potazmo
celého moderniho uméni, u né¢hoz vystavni hodnota umeéleckych dél bezvyhradné

prevladla.

Zatimco u umeéleckych dél jako je fotografie, jez jsou k teoreticky neomezené
technické reprodukovatelnosti ze své podstaty uréena, nedava otazka, ktery z vytvorenych
snimki je ten pravy, Zadny smysl; pfetrvavajici rozdil mezi originalni kresbou ¢i malbou a
jeji reprodukci dost dobfe nelze ignorovat. To, Ze se tento rozdil nevytratil, podle

nekterych autori znamena, ze ve skute¢nosti nedoslo ani k Benjaminem prorokované ztraté
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aury. ,,Benjamin pfesné identifikoval logické implikace mechanické reprodukce. (...) Ale
chyboval v piedpokladu, ze se svét skloni pied logickym zavérem, ze by méla nekonecna
reprodukovatelnost malby nebo fotografie umensit to, co nazyval ,,aurou‘ originélu14“
(Davis, 1995, s. 384). Jako diikazy o pietrvavani auraticnosti originalii obrazii Davis uvadi
divoké piihazovani na aukcich s uménim, nebo existenci badatelt zabyvajici se vyzkumem
»originalnich® ¢i ,,autentickych® mistrovskych d¢l.

Podobného nézoru je i Aumont, jenz se domniva, ze se ,,povaha (...) aury stejné
jako dila, v niz ji Ize rozpoznat (...) neustale méni uz od pocatkti uméni. Nase doba spojila
auru na jedné strané s instituci (s podpisem), na druhé strané s ,historickou vyznamnosti‘
nékterych minulych dél: neni pochyb o tom, Ze i tato podvojnd definice se bude
V budoucnu vyvijet* (Aumont, 2010, s. 304).

Podle dalSich autorii navic neni pravda ani to, Zze bychom s ptichodem technické
reprodukovatelnosti pfisli o ritudly, s nimiz se kdysi pojily interakce s kultovnimi obrazy.
Duncan oznacuje soucasna muzea uméni za typické piiklady mist, kde se odehravaji
soudobé verze ritudli — predepsanych zpiisobii interakce s originalnimi obrazy. ,,Muzea
pfipominaji starsi ritualni stavby ani tak ne proto, ze by k nim specificky odkazovaly svou
architekturou, ale proto, ze jsou rovnéz mistem, které je urceno pro ritudl. (...) Jako vétSina
ritualnich mist je 1 prostor muzea dikladné vyznacen a kulturn¢ vyhrazen k specidlnimu
typu pozornosti — v tomto ptipadé ke kontemplaci a studiu“*> (Duncan, 2005, s. 10).

Vzhledem Benjaminové dostate¢né vagni definici aury lze namitnout, Ze nic z toho
pretrvavani aury nedokazuje. Jestlize v Benjaminové pojeti vzniklo moderni uméni jako
reakce na obavu ze znehodnoceni tradicnich uméleckych postupli jejich apropriaci
fotografii, dokazuje to jeding, ze snaZeni modernistickych umélcii bylo Gspésné. At uz ale
rozdil v pfistupu k originalim a technickym reprodukcim prameni z rozdilnosti v jejich
aufe, trzni cenég, nebo ¢emkoliv jiném, je evidentni ,,a do znaéné miry 1 pfirozené, ze k dilu,
o kterém vime, Ze je namalovala ruka starého mistra, pfistupujeme s jinymi pocity nez
k jeho reprodukci. Svéd¢i o tom mimo jiné i rozdil mezi atmosférou ticha ¢i tlumenych

rozhovorii vyjadfujicich posvatnou uctu k exponatim starych mistri v muzejnich

14 “Benjamin saw accurately the logical implications of mechanical reproduction. (...). He erred in
assuming that the world would bow to logic, that the endless reproduction of a painting or a photograph
would diminish what he called the "aura" of the original”

15 «“Museums resemble older ritual sites not so much because of their specific architectural reference
but because they, too, are settings for rituals. (...) Like most ritual space, museum space is carefully marked
off and culturally designated as reserved for a special quality of attention — in this case, for contemplation
and learning”
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prostorach a atmosférou muzejnich obchodu, kde se prodavaji jejich reprodukce (Kulka,
2004, s. 49).

Pro ilustraci zjevného rozdilu v pfistupu k originaliim a reprodukcim, ¢i spiSe tomu,
co za n¢ povazujeme, zminuje Kostler (1964) ptibeh zeny, ktera dostala darem Picassovu
kresbu. Tu si povésila nejprve v chodbé nad schody v domnéni, ze jde o reprodukeci.
Ackoliv se predmét sam nijak nezménil, po zjisténi, ze se jednd o original, jej pfemistila na
Cestné misto nad krbem. ,,Ale protoze to byla kresba inkoustem, Cerny obrys na bilém
papitfe, bylo by zapotiebi experta, nebo alespon dobré zvétSovaci lupy, aby bylo mozné
prokazat, 7e jde o original a ne litografii nebo reprodukci“’® (Kostler, 1964, s. 403).
Prestoze zlstavala podobné jako mnozi jini, vzdélani lidé pfesvédcena, ze jedinym, co
ovliviiuje jeji hodnoceni obrazii, jsou jejich estetické kvality (kompozice, barva, harmonie,
apod.), ve skutecnosti ,,byl jeji postoj determinovan nikoliv témito kritérii, ale ndhodnou
informaci — kterd mohla byt spravna nebo nespravnd, ale kazdopadné zcela bez souvislosti

s otazkou estetické hodnoty**’ (Késtler, 1964, s. 404).

Dokud jsme se pohybovali ve ve€ku technické reprodukovatelnosti, byly
reprodukované obrazy i pies nepopiratelné existujici moznost jejich rucni retuse,
fotomontaze a dalS$i manipulace vSeobecné pfijimany za vyobrazeni néceho, co nékdy
nékde v minulosti muselo existovat. Analogova fotografie, potazmo mechanicka
reprodukce, nemohla vzniknout z ni¢eho. Jak pise Barthes, ,,nemohu v piipadé Fotografie
nikdy popfit, ze tato véc tu byla* (Barthes, 2005, s. 75). ,,[Fotograficky] snimek se nikdy
nelisi od svého referentu (od toho, co reprezentuje), anebo se od ného pfinejmensim nelisi
hned ¢i pro vSechny (jak je tomu v piipadé jakéhokoliv jiného obrazu, ktery je od pocatku
a diky svému statusu obtizen zptisobem, jimz je pfedmét simulovan) (Barthes, 2005, s. 13).
Oproti tomu reprodukce digitalni nejen Zze nemusi referent (reprodukovany original)
piipominat, ale ten ve skutecnosti nemusel nikdy ani existovat (Davis, 1995; ale obecnéji
také Baudrillard, 2001).

18 «Byt as it was a line-drawing in ink, black contour on white paper, it needed an expert, or at least

a good magnifying lens, to show that it was the original and not a lithograph or reproduction”
“her attitude was determined not by those criteria, but by an accidental bit of information —

which might be right or wrong, and was entirely extraneous to the question of aesthetic value”
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5 Ky¢€ a masova kultura

Uvodem jednoho ze svych eseji poklada Berger (1972) svym &tenditim
konverzacni otazku, zda nékdy nekdo zkousel odhadnout, kolik obrazi (zardmovanych
olejomaleb) vzniklo v obdobi mezi patnactym a devatenactym stoletim. ,,Konkrétni ¢islo
samo o sob¢ neni dilezité, ale i odhad nam muize pomoci uvédomit si, Ze to, co je obvykle
pokladano za umeéni, a na zaklad¢ ¢ehoz historikové uméni a experti vyvozuji zavéry o
evropské tradici, je kvantitativné insignifikantni frakei toho, co bylo skutecné

«18 (Berger, 1972, s. 211). Mezi obrazy, které v priab&hu historie visely

vyprodukovano
Vv evropskych domécnostech, bychom zcela urcité nasli i kvalitni, hodnotna umélecka dila,
Z nichz mnohé se bohuzel nedochovala. Ale zcela neporovnatelné vétsi ¢ast z nich by
jakozto predmét studia kunsthistorie viibec neobstala.

,Uméni jakékoliv kultury bude vykazovat zna¢né rozdily v talentu. Ale pochybuiji,
ze kdekoliv jinde je rozdil mezi mistrovskymi dily a priimérem tak velky jako v evropské
tradici poslednich péti stoleti. Tento rozdil je nejen otazkou zruénosti a imaginace, ale také
moralky. Primérnd prace — od Sestnactého stoleti stale castéji — byla produkovana cynicky:
to znamena, Ze jeji obsah, poselstvi a hodnoty, které formaln€ prosazovala, znamenaly pro
jeji zhotovitele ménd neZ samotné dokonceni zakazky“™® (Berger, 1972, s. 212).

Podle nékterych autort (jako je Greenberg, 2000) vznika ky¢ v témze obdobi jako
moderni uméni — zatimco avantgardni umeéni je urcéeno elitdm, ky¢ je nahrazkou pro masy,
které by vysokému uméni nerozumély. Jini autofi (kupt. Dorfles, 1969; Arendtova, 1994)
kladou vznik kyce do pfimé souvislosti se vznikem masové spoleénosti, potazmo masové
kultury — tedy do obdobi 19. stoleti.

,» ezl o modernosti kyCe vSak neptijimaji vSichni. Arthur Koestler naptiklad tvrdi,
ze kdyz Petronius popisoval v Hostiné Trimalchionové vKus nové vznikajici t¥idy kupct,
nepopisoval nic jiného nez ky¢, a Susan Sontagova fika totéZ o Cervantesovi, ktery se
vysmival rytifskym romancim z konce sedmnactého stoleti* (Kulka, 1994, s. 26). Kulka

plné souhlasi s tim, Ze je 19. stoleti obdobim, kdy ky¢ zakusil ruku v ruce s piichodem

18 «The figure itself is not important. But even to guess at it is to realize that what is normally

counted as art, and on the evidence of which art historians and experts generalize about the European
tradition, is a quantitatively insignificant fraction of what was actually produced”

19 “The art of any culture will show a wide differential of talent. But | doubt whether anywhere else
the difference between the masterpieces and the average is as large as it is in the European tradition of the
last five centuries. The difference is not only a question of skill and imagination, but also of morale. The
average work — and increasingly after the sixteenth century — was produced cynically: that is to say its
content, its message, the values it was nominally upholding, were less meaningful for the producer than the
finishing of the commission”

21



romantismu nebyvaly rozkvét. Ale samotna skutecnost, Ze pro to, cemu dnes fikdme ky¢,
diive nez v 19. stoleti neexistovalo pojmenovani, jesté¢ neznamend, Ze nemohl existovat ani
sam tento fenomén. Podle Kulkova nazoru je ky¢ tak stary, jako Spatny vkus, ktery je podle
n¢j univerzalni, na historickém obdobi celkem nezavisly.

Na tom, co je a co neni ky¢, se lidé obecné velice Casto shodnou — jde tedy o
kategorii, ktera individualni rozdilnosti subjektivnich estetickych soudt z definice
piekracuje. V bézném uzivani tento pojem ,,0znacuje véci, které se mnohym libi, soucasné
jsou vSak téz kulturni elitou spole¢nosti zavrhovany* (Kulka, 1994, s. 24). Takovy popis
muze byt zéroven nepfili§ zjednoduSenym vysvétlenim kyce z feknéme sociologického
hlediska. Sestaveni dostate¢né exaktni definice, ktera by popisovala inherentné ptitomné
vlastnosti kyc€ovitych obrazii bez ohledu na jejich socidlni interakce, tedy Ccisté¢ z
které musi obraz spliiovat, aby jej bylo mozné oznacit za ky¢: ,,1) Ky¢ zobrazuje objekty
nebo témata, které jsou vSeobecné povazovany za krasné anebo které maji jasny
emociondlni naboj. 2) Tyto objekty a témata museji byt okamzit¢ identifikovatelné. 3) Ky¢

substantivné neobohacuje asociace spojené se zobrazenym tématem.* (Kulka, 1994, s. 52).

Ky¢em muze byt stejné tak origindlni obraz jako reprodukce. A stejné tak jako neni
kazdy origindlni obraz kycem, neni kyfem ani kazda reprodukce. Ale zatimco
reprodukovany ky¢ ziistane kycem (reprodukce kycovitého originalu dost dobfe nemiize
prestat byt kycovitd), reprodukované umeéni se muze docela snadno zvrhnout v ky¢.
Reprodukce tedy mutze byt kycem, i pokud reprodukovany origindl kyCem neni. Ale
»[s]Jamotny fakt, Ze original je reprodukovan jesté¢ neznamena, Ze vysledkem musi byt ky¢.
Svédeéi o tom reprodukce v uméleckych knihach. Pokud je kopie natolik vérna, Ze plné
reflektuje estetické vlastnosti originalu, nemuze jit o ky¢* (Kulka, 1994, s. 142-3).

Kycovité reprodukce, jimiz jsou typicky suvenyry, ,,se vyznacuji zkreslenim a
deformaci jejich estetickych vlastnosti. (...) Monu Lisu si mizete potidit jako mozaiku v
barvach dle vlastniho vkusu a Leonardovu Posledni veceri Pané najdete v plastickém
provedeni, vyfezanou z olivového dieva 1 vykladanou perleti. Necitlivost téchto suvenyri k
estetickym vlastnostem zpodobeného dila vede k paradoxnimu vztahu, piestoze to, co
suvenyr znazoriuje, je zpravidla krasné, on sam je osklivy* (Kulka, 1994, s. 143). To ale
turistim podle Kulky nikterak nevadi. Funkci suvenyru neni vérné reprodukovat esteticky
zazitek z originalu, nybrz vyvolat vzpominky na pifijemné stravené chvile na dovolené,

SnimiZ je spatfeni origindlu spiSe mimodék asociovano. ,,Pro konzumenta téchto

22



vvvvvv

¢i s deckou na které stoji, nez s originalem jehoz jsou imitaci* (Kulka, 1994, s. 143).

K témuz tématu se obdobnym zptuisobem vyjadiuje také Arendtova: ,,Vrhnou-li se
knihy ¢i reprodukce obrazli na trh za ucelem prodeje ve velkém méfitku, pak to jesté
nemusi ovlivnit povahu dotyénych pfedméta. Jejich povaha je dotcena v okamziku, kdy se
ony samy méni, jsou-li pfi reprodukci, filmovém zpracovéni, piepsany, zhustény,

~ v

aby poskytla zdbavu —, postupné ni¢i“ (Arendtova, 1994, s. 132).

Jak vyplyva z vySe uvedeného, ani reprodukce prodavané v hypermarketech typu
Hornbach nebo lkea nelze bez podrobnéjsiho prozkouméni rovnou neproblematicky
oznacit za ky¢. Reprodukuji-li nckteré z obrazli v téchto obchodech prodavanych
dostate¢né vérnym zptisobem malby ¢i fotografie, které samy o sob¢ kycovité nejsou, pak
navzdory jejich charakteru masovych produkti neptjde o ky¢. Obrazky 1-3 nize
predstavuji obrazy proslulych umélct, jejichz reprodukce byly v minulosti (obrazky 1-2)

nebo jsou v soucasnosti (obrazek 3) zahrnuty do nabidky obrazt prodavanych v Ikei.

Obriazek 1 Michelangelovo Stvoieni Adama a jeho reprodukce z Ikei

Michelangelové fresce ze Sixtinské kaple (vlevo) je namétem Buh Stvofitel,
davajici ¢loveéku zivot. Prostor pro interpretaci skyta jak samotny vyobrazeny okamzik,
kdy jest¢ tésné nedoSlo k vzajemnému dotyku, tak napiiklad identita postav
shromazdénych okolo Boha. Vyiez z Ikei mize byt (tak jako suvenyr) odkazem na tento
obraz pro ty, ktefi jej znaji, ale pro vSechny ostatni je jen starobylym obrazem rukou dvou

osob, jez jsou spolu v blize neur¢eném vztahu.
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Obrazek 2 Klimtovy T¥i véky Zeny a jejich reprodukce z Ikei

Klimtiv obraz (vlevo) ptfedstavuje na prvni pohled emocionalné ladény portrét
mladé matky s ditétem. Hned na druhy pohled si ale mizeme povSimnout obohaceni o
pomérné neobvyklou asociaci nelprosnosti ¢asu a stafi, jez ¢ekd bez rozdilu jak mladou
matku, tak jeji dité. Jeho reprodukce prodavana v Ikei (vpravo) tuto druhou, znepokojivé;si
¢ast zcela opomiji a ponechava pouze dojemny portrét mladé matky s ditétem. Vzhledem k
nezaménitelnému autorskému stylu bychom pravdépodobné i tento uceloveé zvoleny vyiez
vahali oznacit pifimo za ky¢, presto je vSak evidentni, Ze byl obraz timto zpilisobem
vypocitav€ upraven pravé za ucelem zvySeni jeho libivosti. Cenzura v nékterych zemich
potencialné pohorsujici prsni bradavky je v piipadné zbozi urCeného pro globalni trh

sdzkou na jistotu.

Obrizek 3 Klimtovi Vodni hadi II a jejich reprodukce z Ikei
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Zatimco Klimtiv obraz (vlevo) zobrazuje krom¢ snadno identifikovatelné dole
lezici zeny také zvlastné komponované hlavy nékolika dalSich Zen, jejich proplétajicich se
vlasi a ornamentalnich kvétl, provokujicich divdka k opakované snaze o rozlusténi
vyznamu vyobrazené scény; jeho reprodukce prodavana v Ikei (vpravo) se omezuje na
zobrazeni jediného snadno rozpoznatelného objektu, jez je vSeobecné povazovan za
krasny. Vedeni ofezu ve spodni ¢asti vyjevu tak, aby vysledny obraz nezobrazoval ¢asti
zenského té€la, jako je vaginalni ochlupeni a prsni bradavka, jez mohou byt povazované za

neslusné a do domécnosti se (napt. kvili détem) nehodici, jiz nemuze piekvapit.

Zaramovani, ve smyslu urcitého vyseku zobrazené¢ho svéta, je neoddélitelnou
soucasti pusobeni uméleckého dila. ,,Rdm nejen vymezuje hranice, ale také poskytuje
ideologicky zalozeny narativni kontext, ktery ovliviiuje nase porozuméni toho, co je [v

y 2
obraze] obsazeno*?

(Marstine, 2008, s. 4). Zatimco o umélecké hodnoté originali téchto
obrazi neni sporu, ucelové vedené vyiezy jejich reprodukci z nich vytvareji namisto uméni
oko potésujici dekorace, balancujici tésné na hrané kyce.

Cilovou skupinou na tomto misté prodavanych reprodukci ovSem nejsou ani
Klimtovi, ani Michelangelovi obdivovatelé. Ti reprodukce svych oblibenych obrazi
nakoupi daleko spiSe v nékterém z muzejnich nebo specializovanych obchodl, kde se
s reprodukcemi jejich obrazi takto radikalnim zptisobem nemanipuluje. Pro zakazniky
obchodu typu lkea jsou ale dekorativni kvality spolu s pfiznivou cenou daleko dilezitéjsi.
Koupi toho kterého obrazu ziejmée opravdu zvazuji spiSe z hlediska toho, do jaké miry ladi
¢i neladi s ostatnim vybavenim mistnosti, nebo hodi-li se svou velikosti na konkrétni
prazdné plsobici misto na sténé. ,,Podstatné je, ze se jedna o spise o typ spotiebitele, ktery
vi, co od téchto mist miZe ocekavat, nez o typ milovnika uméni ¢i staroZitnosti“?*

(Hurdley, 2006, s. 728).

20 «Frames not only set boundaries; they provide an ideologically based narrative context that colors
our understanding of what’s included”

21 “The point is that it is a certain type of shopper who knows what these places are, rather than a
certain type of art lover or connoisseur of antiques”
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6 Obrazy vdomacnostech jako téma vyzkum

V tvodu své studie Inside Culture: Art and Class in the American Home vysvétluje
Halle (1996) dilezitost kontextu a $ir§iho ramce. Zabyvame-li se uménim starovéké Ciny
¢i Egypta, nelze se podle né&j vyhnout studiu pohibivani aristokracie. Zkoumame-li
sttedoveéké umeni, je nezbytné studovat jej v kontextu puisobeni cirkve. Zamétujeme-li se
na uméni starovékého Rima, nelze opomenout studium vefejnych monumentt oslavujicich
politickou moc. ,,0d konce stiedoveku se kontextem uméni stava stale castéji soukromé
obydli. Vezméme si naptiklad malbu. V poslednich 150 letech byla naprosta vétSina maleb
zakoupena puvodné lidmi, ktefi si je chtéli povésit doma. Presto existuje jen malo studii,
které by malbu zkoumaly v tomto kontextu®* (Halle, 1996, s. 1-2).

Ztejmé prvni studii zaméiujici se specificky na uméni v domécnostech je Svédska
sociologicka studie A Common Taste in Art: An Experimental Attempt (Sandstrom, 1977).
Mimo jiné tento vyzkum zahrnoval pozorovani a interpretaci uméleckych objektl,
objevujicich se v domacnostech vzorku §védské populace (Eyerman, Ring, 1998).

Nejnovejsim vyzkumem na podobné téma je zfejmée V Britanii provedend studie
Distinction through Visual Art (Silva, 2006), pracujici se vzorkem 1 564 respondenti.
Z tohoto poctu dotazovanych mélo 60 % doma alespont jednu origindlni malbu ¢i
vyrazné vice originall, nez tfidy niz§i; mirné vice obrazl vlastni také oproti muzim zeny.
,Korelace mezi vzdélanim a vlastnictvim originalnich maleb je velmi siln4 a jasna: 33 %
vysokoskolsky vzdélanych, oproti 12 % nekvalifikovanych, vlastni Ctyfi az Sest
originalnich maleb“®® (Silva, 2006, s. 144). Vékova skupina mezi 45 a 74 roky vlastni

originaly témét dvakrat Castéji nez veskeré mladsi vékoveé skupiny.

Doposud nejkomplexnéj§i analyzou tohoto tématu je ovSem jiz zminéna studie
amerického sociologa Davida Halle (1996). V prabéhu vyzkumu navstivil jeji autor vzorek
160 domacnosti ve Ctyfech rizné situovanych newyorskych ¢étvrtich, vyznacdujicich se z

hlediska socioekonomického statusu vnitiné pomérmé homogennim obyvatelstvem, coz

%2 «Sjince the waning of the Middle Ages that context have been, increasingly, the private house.
Think, for instance, of paintings. Certainly in the last 150 years the majority of paintings have been originally
purchased by individuals who wish to hang them in their homes. Yet there are few studies of painting in this
context”

% «The correlation between education and ownership of original paintings is very
strong and clear: 33 per cent of those with degrees and above, against 12 per cent of

those with no educational qualification, own between four and six original paintings”
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umoziuje hledat souvislosti ve vybavenosti jednotlivych domacnosti obrazy nejen podle
ttidni ptislusnosti (vyssi a nizsi), ale také podle mista bydlist€¢ — do vyzkumu byly zahrnuty
jak méstské, tak predméstské Ctvrti, liSici se napiiklad v takovych charakteristikach, jako je
mira zelen¢ (Halle, 1996).

Manhassetu jako vyssi stfedni tfidu, obyvatele méstského Greenpointu jako pracujici tiidu
a obyvatele predméstského Medfordu rovnéz za pracujici téidu. V tabulce 1 nize,
predstavujici predmét zndzornény malbami a fotografiemi vystavenymi na prominentnich
zdech v domé, rozdéluje Halle zavésné obrazy na 8 kategorii podle ztvarnéného namétu
(ptirodni krajina, méstska krajina, lidé, abstrakce, kvétiny, zvifata, zatisi, ostatni) a udava
jejich procentudlni zastoupeni v jednotlivych vySe vymezenych sledovanych socialnich
ttidach, ptfi¢emz nerozliSuje mezi originaly, reprodukcemi a fotografiemi, renomovanymi a
neznamymi umélci. Zahrnuje obrazky z chodeb, ptedsini, obyvacich pokojt, jidelen,
kuchyni, knihoven, pracoven, loznic, rodinnych pokojii a pokojti pro hosty, vylouceny jsou

obrazky z koupelen a toalet, détskych pokojli a mistnosti ve sklepé¢.

Tabulka 1 Namét maleb a fotografii vystavenych na sténach domacnosti (Halle, 1996, s. 61)

Meighborhood
Upper-Class Upper-Middle- Working-Class Working-Class
Urban Class Suburban Urban Suburban
{Manhattan) {Manhasset) (Greenpoint) (Medford)
Subject Matter (%) (%) (%) (%)
Landscape* 3400 313 320 322
Cityscape 4.6 1.6 53
Peaple
Religious persons 28 453 14.6 8.6
Family members
{photos and
paortraits) 139 129 233 19.1
Friends and
acquaintances 0.9
Others 129 16.4 4.7 B.6
Abstracts 139 4.5 1.7
Flowers 4.2 231 12.0 10.4
Animals, birds, or
fish 5.6 21 4.0 12.1
Suill life
{fruit, vegetables,
or drinks) 28 19 4.0 is
Other 33 1.2 35
TOTAL 90.8 9.8 99.9 1
(N=321) (n=1311) (v=143) (n=130)
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Zdaleka nejoblibenéjsim ndmétem (pfedstavujicim ve vSech 4 vySe vymezenych
skupinach shodné pies 30 %) jsou ptirodni krajiny. Oproti tomu méstské krajiny jsou

zastoupeny téméf vyhradné v méstskych ¢tvrtich (shodné okolo 5 %); abstrakce pouze u

vvvvv
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oblib¢ predevsim predméstské pracujici tfidy (12,1 %), u ostatnich tfid neptesahuje 5,6 %.
Rodinné fotografie jsou druhym nejrozsitenéjsSim motivem v piipadée pracujicich tiid (23,3
%, resp. 19,1 %), zatimco u vysSich tfid tvoii zhruba okolo 13 %. Vyobrazeni
nabozenskych postav preferuji ve vyssi mite pracujici ttidy (14,6 % a 8,6 %), u nejvyssi
tfidy je tento motiv zastoupen je 2,8 % a u vySsi stfedni tfidy 4,5 %. Vyobrazeni ostatnich
osob (tedy jinych nez nabozenskych postav, pfatel a rodinnych ptislusnikd) je naopak
nejobvyklejsi u vyssich stfednich tiid (16,4 %) a vyssich tfid (12,9 %), méné¢ obvyklé u
pracujicich tfid (4,7 % a 8,6 %).

Mizeme spekulovat, do jaké miry obliba ptirodnich krajin a kvétin, v obou
pripadech tedy pfirodnich motivli, vychazi z deprivace zplisobené urbanizaci, v jejimz
dasledku vétsing lidi zijicich v méstskych bytech neposkytuje pohled z okna vyhled do
ptirody — pro tuto teorii hovoii jak studie Heerwagen & Orians (1986), zaméfujici se na
rozdily mezi nasténnymi dekoracemi v kancelafich s okny a bez oken (v kancelatich bez
oken byly obvyklejsi pravé krajinné a ptirodni motivy), tak i zavéry studie Davida Halle —
podle n¢j jsou krajiny prvnim nebo druhym nejobvyklejsim tématem obrazii ve vice nez 70
% domacnosti ve vSech zkoumanych ctvrtich s vyjimkou Hamptons, luxusni reziden¢ni
¢tvrti rozprostirajici se v relativné nezastavéné ,,idylické krajiné. VétSina obyvatel této
¢tvrti zdiivodniovala nepfitomnost motivi pfirodni krajiny tim, ze ,,zadnad krajinomalba
nemize soupefit se skutenou krajinou viditelnou piimo z domova“** (Halle, 1996, s. 60).

V obdobném vySe zminéném vyzkumu (Silva, 2006) nebyla oblibenost
jednotlivych zanri meétfena poctem obrazli na toto téma v jednotlivych domdacnostech,
nybrz prostou otazkou po oblibenosti. VSeobecné nejvetsi obliba motivu krajiny se ovSem

potvrdila, a to napii¢ vSemi sledovanymi tfidami. Krajinomalba je ,,[n]icméné méné

2 «no possible painted scene could rival the actual landscape visible from the houses”
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oblibena mezi lidmi s vy$§im kulturnim a ekonomickym kapitalem, ktefi relativné vice

preferuji impresionismus, moderni uméni a uméni performance*® (Silva, 2006, s. 156).

Americti konceptualni umélci ruského plivodu Vitalij Komar a Alex Melamid se
rozhodli zjistit, jak by vypadalo uméni, kdyby bylo jeho cilem potésit co nejvetsi mnozstvi
lidi. Za timto ucelem najali profesiondlni vyzkumné agentury v 11 zemich svéta a na
zaklad¢ vysledkl dotaznikovych Setfeni provadénych na demograficky reprezentativnich
vzorcich mistniho obyvatelstva pak vytvofili pro jednotlivé do vyzkumu zahrnuté zemé
primérné nejoblibenéj$i a nejneoblibenéjsi obrazy (Komar, Wypijewski, & Melamid,
1997).

NejpopularnéjSim motivem byla v naprosté vétSin€ predstavenych zemi rurdlni
krajina, v nékterych zemich obzvlasté kycovitym zpisobem doplnéna o stado divokych
zvirat, piipadn¢ rodinku rolnikti pfi praci. Jako nejneoblibenéjsi vychazeji napfic¢
zvolenymi zemémi podobné konstantné abstraktni motivy (Komar & Melamid: The Most

Wanted Paintings). Obrazek 4 je piikladem vysledkd tohoto vyzkumu ve Finsku.

Obrazek 4 Nejpopularnéjsi a nejméné popularni obraz ve Finsku podle Komar & Melamid
L™ <
‘ A

Podobné jako vychazi napii¢ vyzkumy jednoznacna preference motivu krajiny,
vychazi také podobné jednoznacna obecna neoblibenost abstrakce, zapti¢inéna prevazné
jeji nepopularitou mezi lidmi z nizsich t¥id. Tabulka 2 nize shrnuje vybaveni domacnosti

abstraktnim uménim ve ¢tvrtich zkoumanych ve studii Halle (1996).

% “However, it is less favoured by those with higher cultural and economic capital, who tend to
relatively prefer Impressionism, modern art and performance art”
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Tabulka 2 Pritomnost abstraktniho uméni ve sledovanych domacnostech (Halle, 1996, s. 123)

Neighborhood
Upper-Class Upper-Middle- Working-Class Waorking-Class
Urban Class Suburban LUrhan Suburban

Presence of {Manhattan) (Manhasset) (Greenpoint) (Medford)
Abstract Art (%) (%) (%) (%)
Homes with

abstract art 35 32 3
Homes without

abstract art 45 it 100 a5

Total 100 100 100 100

(N=60) (N=60) (n=40) (N=40)

Lze si v§imnout, Ze abstraktni uméni téméf zcela absentuje u pracujicich ttid, at’ uz
ve formé originalt nebo reprodukci. To se Samo o sobé zda byt v souladu s predpokladem,
Ze je tento typ umeéni elitni zaleZitosti, jiz mohou porozumét jen nejkultivovangjsi tiidy
spole¢nosti, jak se domnivd Bourdieu (1984), a jak se domnivali i mnozi z abstraktnich
umélct samotnych (Halle, 1996). Obyvatelé zkoumanych ¢tvrti byli dotazovani, jestli se
jim abstraktni uméni libi, nebo nelibi.

A ackoliv se piislusnikim zejména nejvyssi tiidy z Manhattanu libilo abstraktni
uméni V praméru vice, i Oni vV naprosté vét§iné piipadt uvadéli, Ze se jim abstrakce libi
Cisté pro jejich dekorativni kvality. To je ale pfesné tim jedinym divodem, ktery
teoretikové abstraktniho uméni i sami jeho autofi neuznavali. Podle Halle to ,,jen sotva
podporuje pohled teorie kulturniho kapitalu, podle niZ je jadro vysoké kultury, typicky
abstraktni uméni, uzivano dominantnimi tfidami jako kritérium, na zaklad€ né¢hoz vylucuji
&leny ovladané tiidy“?® (Halle, 1996, s. 122).

Uzavira, Ze ,rozvinuté kulturni zdzemi neni nutnou podminkou pro vystaveni
abstraktniho uméni — ve skute¢nosti mtiize mit s divody, pro¢ lidé vystavuji abstraktni
uméni jen maloco spoleéného?’ (Halle, 1996, s. 138). Mnozi lidé si v domécnostech
vystavuji abstraktni uméni, aniz by mu rozuméli. Je dost mozné, Ze jej ani nevnimaji jako
uméni, a pro mnoho z nich miize mit zhruba stejny vyznam jako vzorovana tapeta nebo

S ostatnimi bytovymi dopliikky vhodné barevné sladény koberec.

26 “scarcely supports the view of cultural capital theory that a staple of high culture such as abstract
art is used by dominant classes as a criterion by which to exclude members of the dominated class”

27 «glaborate cultural background is not a necessary condition for displaying abstract art, and may in
fact have little to do with the reasons why many of those who display abstract art do so”
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Na zaklad¢ dosavadnich vyzkumi se zda, ze vkus vyssich tfid opravdu tihne vice
okamzité identifikovatelny. Ale vibec nic nenasvédéuje tomu, ze by tomu tak bylo
z dtvodu snahy manifestovat svoji kulturni nadfazenost.

,V mnoha kulturdch neslouzi stény v obydli pouze k rozdélovani prostoru na
specifické funkéni oblasti. Casto jsou vyuZivany jako ramec pro vystaveni vizualnich
objekti, komunikujicich néjaké poselstvi ohledné mistnosti a jejim vyuziti. Celé vizualni
prostiedi se tak stdva kddem, se kterym se poji specifické druhy chovéni“?® (Pocius, 1986,
s. 124). Podle Reimer a Leslie (2004) je zdobeni interiéru domdacnosti prostiedkem
utvareni a sdélovani identity jednotlivce, i celé rodiny.

»Hlavni funkci uméleckych objektli v soukromych domécnostech, s malymi
variacemi mezi tfidami a geografickymi lokacemi, je posilit pocit intimity a poklidu
Vv prostoru interiéru. Funkci domova, tak jako rodinného zivota obecné, je poskytovat
,utoCisté v bezcitném (modernim) svété‘, a interiér, véetné toho, o ¢em zde hovoiime jako
o uméleckych objektech, ma slouzit tomuto ucelu. Jak Halle explicitné vysvétluje, tato
zjisténi ostie kontrastuji s Bourdieuovou ptedstavou spotfeby uméni jako formy kulturniho
kapitalu, jehoz ustfedni hodnotou je odlisit jeho vlastnika tim, Ze zapisobi na ostatni, a CO
je dulezitéjsi, vyloucenim téch, ktefi jsou méné¢ zasvéceni do zakoddovaného obsahu
,kvalitniho uméni‘. Jen velmi malé procento uméni vystavené¢ho v domacnostech, jez Halle
navstivil, by mohlo byt zapocitano do takovéhoto chapéani ,vyznamu* uméni*? (Eyerman,

Ring, 1998, s. 281).

%8 «In many cultures, the walls of a dwelling do not merely act as a means of dividing space into
specific functional areas. They are often used as vehicles of display, providing the frame in which visual
objects can be placed that communicate some type of message about the room and its uses. The entire visual
environment thus becomes a code that is concerned with specific types of behavior”

# «The prime function of art objects in the private home, with little variation in terms of class and
geographic location, is to enhance a feeling of intimacy and tranquillity in an interior space. Like family life
in general, the function of the home is to provide a 'haven in a heartless (modern) world', and the interior,
including what is here conceived as art objects, is meant to serve that purpose. As Halle especially makes
explicitly clear, this finding contrasts sharply with Bourdieu's notion of art consumption as a form of cultural
capital, where its central value is to distinguish its displayer by impressing others and, more importantly, by
excluding those less initiated into the coded content of 'good art'. A very small percentage of the art displayed
in the homes Halle visited could be included in such an understanding of the 'meaning’ of art”
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7 Vlastni prikladova studie

7.1 Uvod a vyzkumné cile

Ve vlastni studii jsem se rozhodla zjistit, bude-li mozné identifikovat obecné&jsi
zéakonitosti ve vybéru obrazli do domacnosti také na vzorku ceskych respondentti. Jako
metodu jsem zvolila online dotaznik, jakozto jednotlivé podnéty byly zvoleny
prefabrikované reprodukce obrazii nabizenych v hypermarketech lkea a Hornbach.
Zajimalo mé, jestli se bude preference obrazka z jednoho nebo druhého z hypermarketii
liSit v zavislosti na dosazeném vzdélani ¢i tfidni pfisluSnosti, nebot mi subjektivné
ptipadala estetika obrazt z Ikei v priméru sofistikovanéj$i nez tézkopadna kycovitost
motivi nabizenych v Hornbachu.

Cilovou skupinou Ikei jsou relativné mladsi lidé z vétSich mést, nakupujici nadbytek
a vybaveni do méstského bytu — popisovani napt. jako ,specificky typ spotiebitele,
relativné mlady a nemajetny, presto disponujici modernim vkusem, ktery neni levn)'/“go
(Hurdley, 2006, s. 728). V podobném duchu popisuje Rosenberg (2005) fetézec Ikea jako
jeden z ptikladi postmoderniho rozostfeni ptivodné odd€lenych sfér vysoké a masové ¢i
popularni kultury, jehoZ model je zaloZzen na propojovani elitafstvi modernistického
designu s image znacky pro masy. Oproti tomu cilovou skupinou Hornbachu jsou spise
lidé stfedniho véku, podle vSeho spiSe z mensSich mést a obci, nakupujici material k praci
na dom¢ a kutilstvi. Moji hypotézou proto je, ze obrazy z Ikei budou relativné preferovat
lidé mladsi, z vétsich mést a s vys$sim kulturnim kapitalem, obrazy z Hornbachu spise lidé
star§i, z menSich mést a obci, s niz§im kulturnim kapitalem. JelikoZ je ale nabidka obrazl
V obou hypermarketech zna¢né heterogenni, rozhodla jsem se kromé toho analyzovat také
vliv zanru ¢i motivi, jeZ se na obrazech vyskytuji.

Krom¢ kritérii vybéru obrazli do domacnosti a prosté¢ miry oblibenosti jednotlivych
zanrd mé& zajimalo, jestli vyb&r motivli n€jakym zplisobem ovliviiuji sociodemografické
charakteristiky, jako je pfedevSim velikost bydlisté ¢i vzdé€lani, potazmo proméenné, jez
byly vyuzité jako ukazatele skryté neméfitelné proménné kulturniho kapitalu respondenta
(. otazky na vzdé€lani respondenta a jeho rodicl, pocet knih a originalnich obrazi

v domacnosti v détstvi respondenta, jeho frekvence navstévovani vystav).

30 «certain type of consumer, relatively young and poor, yet possessing a sense of fashionable taste

that is not cheap”
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Cilem vyzkumu je snaha o identifikaci existujicich typtu obrazi v kategorii
prefabrikovanych reprodukei uréenych pro masového zakaznika, zaroven také identifikace

typt téchto zakaznik.

7.2 Design vyzkumu

V prvni fazi byly stazeny fotografie veskerych produktii nabizenych ke dni 11. 6.
2016 v Ceské verzi e-shopii hypermarketti IKEA a Hornbach v sekci obrazi, v ptipadé¢ Ikei
byly pfedem vylouceny sady pohlednic a samolepky na zed’, nabizené v téze kategorii,
nebot’ se nejedna o zaveésné obrazy. Veskeré obrazky jsem roztiidila dle pievladajicich
motiva ¢i zanrd, jejichz piehled spolu s Cetnostmi podava tabulka 3 nize. Zatimco
Vv Hornbachu se prodavé oproti lkei vice obrazt s kuchynskymi a popkulturnimi motivy,
vice prirodnich krajin a zatisi; v Ikei se prodava vice obrazii zobrazujicich néjaké osoby,

vice méstskych krajin a map.

Tabulka 3 Relativni ¢etnost motivii obrazi v hypermarketech IKEA a Hornbach

IKEA Hornbach dif.

Abstrakce 4% 3% 2%
Détské motivy 8% 3% 5%
Kuchyiiské motivy 13% 19% -1%
Lidé 11% 2% 10%
Mapy 6% 0% 6%
Méstska krajina 17% 6% 11%
Texty a napisy 10% 4% 6%
Popkulturni obsah 4% 12% -8%
Ptirodni krajina 8% 22% -14%
Rostliny 8% 4% 4%
Zatisi 3% 16% -13%
Zvitata 7% 7% 0%
Ostatni 0% 1% -1%
X 71 190

Z kazdé sekce kromé détskych motivi jsem vybrala urcity pocet obraz takovym
zpusobem, aby byly zastoupeny ve stejné mife obrazky z Ikei a z Hornbachu, a v podobné
mife také zastoupeny obrazky ze vSech kategorii. Kone¢ny vybér vzorku 50 obrazi ¢ital 25
obrazli z kazdého z hypermarketl, z toho 30 fotografii a 20 maleb, grafik ¢i ilustraci. Ve
vybéru byly zahrnuty 4 abstrakce, 9 kuchyniskych motivli, 8 obrazli zachycujicich lidi, 1

mapa, 6 méstskych krajin, 4 ptirodni krajiny, 9 obrazi rostlin, 7 obrazl zvitat, 11 zatisi. Na
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14 obrazech se vyskytovaly n&jaké napisy, na 4 obrazech byl ur¢ity popkulturni obsah (tj.
kupt. plakat k filmu, seridlu nebo komiksu, portrét zndmé herecky, klasicka fotografie
znamé kapely atd.), na 1 obrazu byl zachycen automobil a 1 obraz byl vyiezem z obrazu
Vodni hadi II od Gustava Klimta. Kategorie jsem tedy v tomto piipad¢ jiz nepouzivala
exkluzivné, nebot’ u mnoha obrazli nebylo jednoznacné, do které z kategorii je primarné
zatadit (napf. kuchyiiské motivy jsou obvykle ve formé zatisi, piipadné ndpist; zatisi
nékdy obsahuji rostliny, obraz Gustava Klimta zobrazuje osoby, atd.). Cilem tohoto vybéru
byla redukce poctu obrazii prezentovanych k hodnoceni ucastnikiim vyzkumu pfi
soucasném zachovani pokud mozno celého rozsahu motivii a ZanrG objevujicich se
V nabidce obou hypermarkett.

Nasledné byl vytvofen dotaznik, sestdvajici z hodnoceni 50 obrazil prezentovanych
ve zndhodnéném potadi s otdzkou: ,,Pfedstavte si, ze si nove zafizujete byt nebo dim.
Vybral(a) byste si do n¢které¢ho z jeho pokoji tento obrazek?* s odpovéd'mi na 7-bodové
Skale od ,,urcité ne“ po ,ur¢it¢ ano“. Nasledovala oteviend otdzka: ,,Co ovliviiuje Vase
rozhodovéni pfi vybéru obrazki do domacnosti?*, a sada otazek zjiStujici kulturni kapital
respondenta pomoci otazek ,Jak cCasto navStévujete vystavy uméni?®, ,Kdyz jste
vyrustal(a), kolik jste pfiblizné méli ve Vasi domacnosti origindlnich obrazi (nikoliv
reprodukei)?, ,, Kdyz jste vyrastal(a), kolik jste pfiblizné¢ méli ve Vasi domécnosti knih?“
a sociodemografické otazky zjistujici v€k, pohlavi, velikost bydlisté, nejvyssi dosazené

vzdélani a obor studia, a dale nejvyssi dosazené vzdélani matky a otce.

7.3 Uéastnici

Dotaznik bylo moZné vypliovat od 12. 6. do 19. 6. 2016 na serveru Vypliito.cz, a
za tuto dobu jej zodpovédelo 111 respondent. Median véku vypliujicich byl 25 let (75%
souboru mezi 18 a 40 lety), 81 % byly Zzeny. V obci do 10 000 obyvatel bydlelo 32 %
respondentt, 18 % ve mésté do 50 000, 10 % ve mésté do 100 000 obyvatel, 14 % v obci
s 100 000 a vice obyvateli, 26 % bydlelo v Praze.

Zikladniho vzdélani (véetné neukonceného) dosdhlo 11 % respondentl, 5 %
stiedoskolského vzdélani bez maturity, 43 % stiedoskolského vzdélani s maturitou, 7 %
vys§iho odborného vzdélani, 33 % vysokoskolského vzdélani (12 % bakaléatského, 19 %
magisterského a 2 % doktorského vzdélani).

Matky se zakladnim vzdélanim (v¢etné neukonceného) mélo 8 % respondentil, 22
% matek dosdhlo stfedoSkolského vzdélani bez maturity, 45 % stfedoskolského vzdélani

s maturitou, 5 % vys§iho odborného vzdélani, 21 % vysokoskolského vzdélani (1 %
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bakalaiského, 18 % magisterského a 2 % doktorského vzdé€lani). V ptripadé otcii
respondenti dosdhlo 5 % zékladniho vzdélani (véetné neukonceného), 41 %
stiedoskolského vzdélani bez maturity, 29 % stiedoskolského vzdélani s maturitou, 1 %
vys§iho odborného vzdélani, 23 % vysokoskolského vzdélani (1 % bakalatského, 18 %
magisterského a 4 % doktorského vzdélani).

Z4dny z respondenttl nenavitévoval vystavy uméni alespofi jednou za tyden, 5 %
alespoil jednou za mésic, 8 % alespoil jednou za ctvrt roku, 10 % alespon jednou za ptl
roku, 12 % alespon jednou za rok, 35 % méné nez jednou za rok a 30 % vibec nikdy.
Tretina respondentd uvedla, ze kdyz vyrustali, neméli doma zadné origindlni obrazy
(vCetn¢ Cislovanych a podepsanych grafik); dalsi tfetina respondentd méla doma 1-4
originaly, 25 % mélo 5-10 originalt a 6 % mélo 11 a vice originalnich dél (uvedené
maximum bylo 48). Ohledn¢ knih uvedlo 25 % respondentt, ze kdyz vyrastali, m¢li doma
od 4 do 80 knih, 31 % uvedlo 100-200 knih, 25 % uvedlo 250-500 knih, 18 % uvedlo 600 a

vice knih.

7.4 Analyzy

Pro zjisténi relativni oblibenosti jednotlivych kategorii bylo odecitano pramérné
hodnoceni obrazli v jednotlivych kategoriich od celkového priimérného hodnoceni vSech
50 obrazia (M = 2,44, SD = 0,75). Pro rozhodnuti, zda jsou tyto rozdily statisticky
signifikantné rizné od nuly, a tedy zda jsou jednotlivé kategorie hodnoceny jinak nez
pramér, byl pouzit parovy t-test. Jednoznacné nejpopularnéjsi (rozdil od priméru 1,24
bodu na 7-bodové skale, t(110) = 11,506, p < 0,001, Cohenovo d = 1,1) se ukazaly byt
ptirodni krajiny, coz je plné v souladu s pfedchozimi zahrani¢nimi vyzkumy (viz vyse).
Druhou nejlépe hodnocenou kategorii byly méstské krajiny (s rozdilem 0,42 bodu).

Podprimérné byl hodnocen zejména vyiez z obrazu od Klimta (rozdil 0,46 bodu),
obrazy obsahujici texty a napisy (rozdil 0,36 bodu), obraz automobilu (rozdil 0,32 bodu),
abstrakce (rozdil 0,30 bodu), kuchyiiské motivy (rozdil 0,25 bodu), popkulturni motivy
(rozdil 0,21 bodu) a obrazy lidi (rozdil 0,18 bodu). VSechny uvedené rozdily jsou
signifikantni minimaln¢ s t(110) > 2,4, p < 0,3. Hodnoceni obrazi s motivem rostlin,
zvitat, zati§i a map se na hladiné vyznamnosti a = 0,05 rovnéZ signifikantné neliSilo od
primeéru.

Jestli obraz pochazi z hypermarketu IKEA nebo Hornbach nemélo na primérné
hodnoceni signifikantni vliv. Kromé déleni do kategorii dle motivll jsem obrazy rozdélila

také do dvou skupin podle toho, jestli se jedna o fotografie, nebo jiné techniky. Fotografie
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byly hodnoceny signifikantné 1épe nez prumér (rozdil 0,2 bodu), ostatni techniky (malba,
grafika ¢i ilustrace) signifikantné hife (rozdil 0,31 bodu).

Pro dalsi analyzy bylo pouzito centrované skore, kde je pro kazdého respondenta
vypocteno jeho celkové primémé hodnoceni vSech obrazli, jez se odecte od jeho
hodnoceni jednotlivych obrazii, aby se omezil vliv riizné miry preference stfednich nebo
koncovych bodt skaly. Takové skore pak znamend, zda Clovék dany obraz ¢i kategorii

obrazli hodnotil Iépe nebo hiife nez byl prumér vSech jeho hodnoceni.

Hypotéza rizné preference obrazi z Ikei a z Hornbachu v zavislosti na véku a
velikosti sidla se nepotvrdila, zato byla prokazdna pomémé silnd pozitivni korelace
preference obrazki z Ikei s frekvenci navstév vystav uméni (Spearmantv korelaéni
koeficient r = 0,46) a také poétem knih v domacnosti v détstvi (r = 0,23). S preferenci
obrazka z Hornbachu koreluji tyto proménné analogicky negativné.

Preference fotografii oproti malbam a jinym technikdm koreluje negativné
S navstévnosti vystav uméni (r = -0,24), velikosti sidla (r = -0,2) a vzdélanim matky (r = -
0,21). Nabizi se srovnani napiiklad s vyzkumy ve Francii, které podobné ukézaly, ze pro
niz$i tiidy jsou fotografie pristupnéjsi, a tedy 1épe hodnocené nez malby (Bourdieu, 1984).

Preference obrazd slidmi pozitivné koreluje s velikosti sidla (r = 0,28) a
navstévnosti vystav (r = 0,22). Preference map pozitivné koreluje s navstévnosti vystav
(r=0,26), vlastnictvim originalnich obrazti v domacnosti v détstvi respondenta (r = 0,22),
vlastnictvim knih v domdécnosti v détstvi respondenta (r = 0,2) a vzdélanim matky
(r =0,19). Preference popkulturnich motivii pozitivné koreluje s navstévnosti vystav
(r =0,31), preference Klimtova obrazu pozitivné koreluje s navstévnosti vystav (r = 0,2) a
také s velikosti sidla (r = 0,29).

Preference obrazili s napisy a texty negativné koreluje s vlastnictvim knih, potazmo
originalnich obrazii v détstvi (r = -0,26, resp. r = -0,25), stejné tak jako s frekvenci navstév
vystav uméni (r = -0,2) a vzdélanim matky (r = -0,24). Preference krajiny negativné
koreluje s velikosti sidla (r = -0,2). To podporuje spise vySe zminény vyzkum Silva (2006),
jenz zjistil negativni korelaci preference krajiny s kulturnim a ekonomickym kapitalem,
nez vyse zminénou teorii deprivace (Heerwagen & Orians, 1986; Halle, 1996), podle niz
by méla byt krajina ve vétSich méstech oblibené&jsi z toho divodu, Ze pii pohledu z okna
Castéji nez v mensich obcich neni vidét do ptirody.

Preference zatisi negativné koreluje s navstévnosti vystav respondenta (r = -0,3),

podobné také preference rostlinnych motiva (r = -0,19). Preference obrazii zvifat negativné

36



koreluje se vzdélanim samotného respondenta (r = -0,22). Obraz automobilu se libi
signifikantné vice muzim nez zenam (r = 0,24).

Vsechny vySe uvedené korelacni koeficienty jsou signifikantni na hlading
vyznamnosti o = 0,05. Pii analyze byly vypocteny korelace vSech proménnych s preferenci
vSech sledovanych kategorii. Pokud korela¢ni koeficient neni vySe v textu uveden,

znamena to, ze byl pfili§ nizky a nelze jej spolehlivé odlisit od nuly.

Vzhledem k tomu, ze respondenti nebyli nijak upozornovani na kritéria souvislosti
mezi zkoumanymi obrazy, rozhodla jsem se zjistit, do jakych skupin se zkoumané obrazky
roz€leni pfirozenym zplsobem, tedy na zéklad¢ toho, jak se respondentiim libi. K tomuto
ucelu byla pouzita hierarchickd shlukova analyza s Wardovou metodou vypoctu

v

podobnosti mezi shluky, v niz se jako nejvhodnéjsi jevilo feSeni se 4 nasledujicimi shluky:

Shluk 1 (pt. viz obrazek 5 nize) obsahoval 17 obrazt. Ze 14 obrazi s napisem bylo
do tohoto shluku zatazeno 9 a pouze 4 obrazy byly fotografie (z celkového poctu 30).
Z hlediska zbyvajicich kategorii je tento shluk heterogenni. Hodnoceni shluku je 0,64 bodu
pod primérem, jedna se tedy spiSe o nepreferované obrazy. Shluk 1 je stejné podprumérné
hodnocen vSemi respondenty bez ohledu na vzdélani, pohlavi a proménné odhadujici miru

kulturniho kapitalu.

Obrazek 5 Shluk 1
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Shluk 2 (pt. viz obrazek 6 nize) obsahoval 12 obrazkt z Ikei, zadny obraz
z Hornbachu. Ctyii obrazy byly fotografie, osm obrazil bylo zhotoveno jinou technikou.
Tyto obrazy maji hodnoceni odpovidajici priméru, v hodnoceni lidi je ale ve srovnéani
S prvnim shlukem vyssi variabilita. To znamen4, Ze se lidé na jejich hodnoceni neshodnou.
Jsou lidé, kterym se obrazy z tohoto shluku nadprimérné libi, a jini, kterym se naopak
nelibi. Preference shluku 2 pozitivné silné koreluje s navstévnosti vystav (r = 0,47), o néco
slab&ji potom s velikosti sidla (r = 0,27), vzdélanim matky (r = 0,24) a poc¢tem knih

v domacnosti v détstvi (r = 0,24).

Obriazek 6 Shluk 2

Shluk 3 (pt. viz obrazek 7 nize) obsahoval pouze 5 obrazti. V tomto shluku se octly
vSechny 4 do vyzkumu zahrnuté pfirodni krajiny a 1 obraz zvifat, v§ech 5 obrazl byly
fotografie. Hodnoceni obrazd v tomto shluku je o 1,18 bodu nad primérem, jde tudiz o
obrazy, které jsou mezi respondenty nejoblibenéjsi. Preference shluku 3 negativné koreluje
s velikosti sidla (r = -0,23) a vékem (r = -0,23) — tento shluk je tedy tim oblibengjsi, z ¢im

mensiho mista bydliSté respondent pochézi a ¢im je mladsi.
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Obrazek 7 Shluk 3

.
il

Shluk 4 (pf. viz obrazek 8 nize) obsahoval 16 obrazu. 14 z nich byly fotografie a 13

z nich bylo z Hornbachu. Tento shluk obsahoval 9 z celkového poctu 11 zatisi. Shluk 4

pomérné vyrazné negativné koreluje s navstévnosti vystav (r = -0,38) — tento shluk je tedy

Shlukova analyza identifikovala skupiny obrazl, jez jdou napfi¢ kategoriemi
motivi, a nebyly by tak na prvni pohled zjevné. Zatimco ohledné prvniho a tfetiho shluku
je mezi respondenty relativni shoda, druhy shluk (tvofeny vyhradné obrazy z lkei) a Ctvrty
(s jasnou ptevahou obrazi z Hornbachu) je hodnocen odlisné v zavislosti na tom, jak
respondent skoruje v proménnych méficich jeho kulturni kapital. V souladu s pavodni
hypotézou se tedy zdd, ze Ikea skute¢né nabizi Cast obrazli oslovujicich pouze osoby

s relativné vybranéj$im vkusem, zatimco vétSina obrazi z Hornbachu se takovym lidem
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nelibi. V pfedchozich jednodusSich analyzach tyto vztahy nebylo mozné identifikovat

z diivodu pftilisné heterogenity souboru studovanych obrazi.

Stejnou metodou shlukové analyzy lze vytvofit i skupiny respondenti podle toho,
jaké obrazy se jim libily a nelibily. Jako nejvhodnéjsi se zda feSeni se dvéma shluky. Pii
pohledu na charakteristiky lidi v té€chto shlucich se ukazuje, ze zatimco ti v prvni skupiné
na vystavy uméni moc Casto nechodi, ti z druhé skupiny vystavy navstévuji mnohem
Castéji (M-W U =770, p < 0,001). Respondenti z druhé skupiny jsou také Castéji z vétSich
sidel (M-W U = 1101, p = 0,013).

Obrazek 9 Hodnoceni ¢tyf shluki obrazii dvéma skupinami respondenti

4=
3
-
- |
| — .[
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1 2
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Na obrazku 9 vysSe jsou pomoci boxplotli zobrazena primérna hodnoceni vyse
popsanych ctyf shlukd obrazii odd€lené kazdou z téchto dvou skupin respondentii. Na
tomto grafu lze vidét, Ze zatimco prvni shluk obrazii (oznacen modrou barvou) je v obou
skupinach hodnocen nizko, druhy shluk (zeleny) je prvni skupinou respondentii povazovan
za podprimérny, zatimco druhd skupina jej hodnoti nadprimémé. U tretitho shluku
(piskovy) je podobné jako u prvniho hodnoceni vSech respondentii ve stejném sméru,
ackoliv druha skupina je pomérné¢ vyrazné¢ kriti¢téjsi. U ¢tvrtého shluku (purpurovy) je to
naopak — prvni skupiné se libi, zatimco druhé nikoliv.

V piipad¢ vyuziti feSeni se tfemi shluky se druhé skupina respondentli rozd¢li na
dvé podskupiny — jedna je porad charakterizovana zejména navstévovanim vystav, druha
pochazi spiSe z vétSich sidel a je vzdelangjsi, pfiCemz vystavy uméni nijak zvlast casto
nenavstévuje. JelikoZ je ale celkovy pocet respondentti relativné nizky, tyto rozdily nejsou

signifikantni a nelze je povazovat za spolehlivé.

V zavérecné fazi analyzy jsem se zaméfila na faktory ovlivilujici vybér obrazii. Ze
66 respondentl, ktefi zodpovéd€li nepovinnou otevienou otdzku ,,Co ovliviiuje Vase
rozhodovani pfi vybéru obrazkid do domdacnosti?, je pro 45 % nejdilezitéjSim kritériem
pusobeni obrazu (pf. dojem, pocit, emoce, nalada, barevnost, svétlost, apod.). Pro 33 % je
»he piiroda®, krajina, zvifata, rostliny, krajiny, ,,ne ndpisy®, atd.). Pro 31 % je dulezité,
jestli se jim obraz libi nebo je zaujme; 25 % uvadi jako kritérium vlastni vkus (ev.
odmitani kycovitych obrazli). Pro 15 % je dulezité, jestli pro né¢ ma obraz néjaky osobni
vyznam (napf. jestli vyjadfuje jejich postoj ¢i osobnost, jejich zajmy, jestli je jim blizky,
pochézi od né€koho jim blizkého nebo to je jejich vlastni obraz ¢i fotografie). Pro 12 % je
dilezita umélecka hodnota obrazu (v ¢emz je zahrnuty autor, zda obraz je ¢i neni original,
a také estetické kvality, jako je kompozice, kvalita a provedeni). Celkem 11 % uvadi jako
kritérium styl (vétSinou styl obecné, ale napft. také ,,styl provence® nebo ,,styl Victorie
Francés®, at’ uz to znamena cokoliv). Pro 9 % je dulezit¢ médium (tedy preference
fotografie, nebo naopak ,,klasického obrazu v ramu®, ptipadné také ,,obrazu nerozdéleného
na vice platen*). Pro 3 % je dualezité, co obraz sdéluje, 2 % pak uvadéji jako kritérium

cenu.

Souvislost mezi kritérii rozhodovani pifi vybéru obrazii do domacnosti a dalSimi

sledovanymi proménnymi byla méfena pomoci korelaci. Uméleckd hodnota obrazu
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pozitivné¢ koreluje se vzdélanim matky respondenta (r = 0,29) a jeho frekvenci
navstévovani vystav (r = 0,25). Vyjadieni preference konkrétniho média je pozitivné
korelovano jak se vzdélanim samotného respondenta (r = 0,33), tak se vzdélanim matky (r
= 0,37). Kritérium vlastniho vkusu marginalné signifikantné koreluje s udavanou mirou
navstévnosti vystav (r = 0,23). Jestli obraz néco sdéluje je kritériem, které je dulezité spise
pro zeny nez pro muze (r = 0,33); slabsi negativni korelace se vzdélanim respondenta i
jeho matky neni na hladin¢ vyznamnosti a. = 0,05 statisticky signifikantni.

kategoriich diivodl se skupiny signifikantné nelisi, coz ale mtize byt zptsobeno i relativné

nizkym poctem respondenttl, kteti na tuto otevienou otazku odpoveédéli.

7.5 Diskuse

Realizovana explorativni studie zmapovala nabidku obrazli — reprodukci ve dvou
velkych sitich hypermarkett s vybavenim pro domécnost, a nasledné prozkoumala vztahy
mezi preferenci uréitych motivii ¢i zénri a demografickymi charakteristikami. Tyto
korelaéni analyzy vesmés potvrdily nalezy ptedchozich studii, napiiklad o obecné
popularit¢ motivu krajiny (Halle, 1996), nebo mensi oblibé fotografii u osob z nizsich tiid
(Bourdieu, 1984). Ackoliv byly v nabidce lkei a Hornbachu identifikovany urcité
systematické rozdily (napt. v Honrbachu lze nalézt relativné vice obrazii s motivem zatisi
nebo piirodni krajiny, v Ikei se zase Castéji objevuje motiv lidi a mésta), primérna obliba
obrazii z riznych obchodi se neliSila. To bylo nicméné zpusobeno tim, Ze v souboru
respondentd se vyskytovali jak lidé, kteti preferovali spiSe obrazy z Ikei, tak lidé, kterym
se naopak vice libila nabidka obrazi z Hornbachu. Pocet knih v domécnosti a frekvence
navstév uméleckych vystav, jez lze povazovat za ukazatele kulturniho kapitalu, pozitivné
korelovaly s oblibou obrazti z lkei. Tyto vysledky dale potvrdila i sofistikovanéj$i a
podrobnéjsi shlukova analyza, pomoci niz bylo moZzné¢ identifikovat nékolik skupin obrazil,
ale také dvé riizné skupiny respondent, liSici se opét zejména kulturnim kapitalem.

Ackoliv ziskand data nejsou v Zadném piipadé reprezentativni pro celou ceskou
populaci, vyzkumu se Ucastnila pomérné heterogenni skupina lidi ve véku realistickém pro
vyuZziti nabidky téchto hypermarketl pii zafizovani vlastniho bydleni. VeSkeré vyse
popsané vztahy jsou statisticky signifikantni, zjisténé korelace jsou ve vétsingé piipadi
sttedné silné, coz odpovida hodnotdm, s nimiz se lze bézné setkat v sociologickych ¢i
psychologickych vyzkumech. Navic vzhledem k tomu, Ze zjisténé vysledky jsou obvykle

Ve ,,spravném‘ sméru, tedy v souladu s pfedchozimi vyzkumy, neni diivod se domnivat, Ze

42



by byly falesn¢ pozitivni. Piesto by byl pochopitelné rozsahlejsi soubor ucastniki
vhodnéjsi z diivodu pokryti SirSiho spektra hodnot sledovanych charakteristik (v souc¢asné
studii jsou dispropor¢né vice zastoupeny zeny a obyvatelé hlavniho mésta Prahy), jenz by
zaroven umoznil zpiesnit zjisténé odhady korela¢nich koeficientt a potvrdit spolehlivost
dalsich statistik.

Pouzité ukazatele kulturniho kapitdlu — vzdé€lani, vzdélani matky, pocet knih a
obrazti v domacnosti v détstvi respondenta ¢i jeho navstévnost vystav uméni — se ukazaly
jako vhodn¢ zvolené, nicméné plastické zachyceni této latentni proménné by vyzadovalo
vétsi mnozstvi sledovanych charakteristik. V takovém ptipad¢ by bylo zajisté mozné i
jemngjsi rozliSeni faktorti ovlivitujicich preferenci riiznych typii obrazi. S tim souvisi i
dalsi slabsi misto soucasné studie, jimz je subjektivni klasifikace obrazli dle jejich motivii
¢1 zanrd, jez sice vychdzelo z pfedchozich studii (Halle, 1996), ale pfesto v sobé obsahuje

riziko zkresleni, nespravné klasifikace ¢i opomenuti dalsich relevantnich dimenzi.

Ohledné zkoumani dtvodi ovliviiujicich vybér obrazd jsou hlavnimi nedostatky
nizky pocet odpovédi (pouze 66 z celkem 111 respondentii odpovéd€lo na tuto otevienou
nepovinnou otazku) a umisténi této otdzky na misto nasledujici po baterii hodnoceni 50
zkoumanych obrazi. U tady odpovédi je jasné, ze se jejich autofi piimo vymezuji proti
nékterym z hodnocenych obrazi, nebo naopak uvadéji duvody, pro¢ jiné hodnotili
pozitivné. Tyto odpovédi je proto tieba brat pouze orienta¢né (z divodu nizkého poctu
respondenttl) a s ohledem na specificky kontext predtim prezentovaného vybéru z nabidky
dvou sledovanych obchodl. Dullezitym faktorem, jenz tfeba vzit v potaz, je 1 zdmérna
abstrakce od nepochybné dulezité dimenze ceny a fyzickych rozmérd obrazl, coz jsou
nesporné vlastnosti, jez lidé pii skutecném vybéru obrazli berou v potaz.

Stim dale souvisi také skute¢nost, Zze z divodu metodologické uchopitelnosti
zkoumané problematiky byla analyzovana pouze volba obrazii z nabidky dvou zminénych
obchodd, ackoliv existuje mnoho substitutii a respondenti by si tedy ve skute¢nosti mohli
chtit na zed povésit zcela jiné obrazy. To se nejspise odrazilo i v relativné nizkém
primémém hodnoceni obrazli — S vyjimkou motivu krajiny se zddnad kategorie ani
nepiiblizila K poloviné 7-bodové Skaly, znamenajici, Ze by si respondenti vétSinu

hodnocenych obrazii do domécnosti spiSe nevybrali.
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Do budoucna by bylo zajimavé kvantitativni ¢ast vyzkumu doplnit kvalitativnim
etnografickym vyzkumem na vzorku domacnosti, zaméfeném jednak na redlnou
pritomnost reprodukci z obchodu, jako je Ikea nebo Hornbach, jednak na ovéfeni toho, zda
koresponduje v tomto vyzkumu zjisténa preference jednotlivych zanrt a typu obrazu

S realnym pomérem téchto obrazi v domacnostech.

44



8 Zavér

Ve své bakalatfské praci jsem se pokusila zmapovat historicky vyvoj zavésného
obrazu od jeho vzniku ve starovéku po soucasnost, S dirazem na hlavni promény jeho
funkce a vyznamu, jenz se pohybuje ve vyznamovém prostoru od sakralniho, ritudlniho
artefaktu, ptes symbol spolecenské prestize, az po Cisté dekorativni pfedmét. A ackoliv
tento pohyb rozhodné neni jednoduse linedrni, technologicky rozvoj umoziujici levnou
masovou reprodukovatelnost v ném predstavuje zasadni predél: diky nizkym néakladim a
V dnesni digitalni dobé¢ i prakticky neomezené nabidce motivli si miize kdokoliv poftidit
kopii libovolného obrazu.

Reprodukce pochopitelné nemuze plnit tytéz funkce, které ma origindlni zavésny
obraz, procez jsem se v dalSich Castech své prace zabyvala specifikami interakce
reprodukovatelnosti a funkce obrazu, pozadavky, jez lidé maji na zavésny obraz
v domécnosti a rovnéZ s Uizce souvisejici problematikou kyce. Ten existoval nezavisle na
moznosti reprodukovatelnosti a bude tudiz existovat i nadale, jako odpovéd’ na pozadavky
urcité estetické sensibility relativné Siroké skupiny lidi.

Nekteré obecné estetické preference potvrzuje i muj nasledny piehled
zrealizovanych empirickych studii, dokumentujici napiiklad téméf univerzalni oblibu
ptirodnich a krajinnych motivi, jako i nelibost vici abstrakcei, jez jsou v urcité miie zavislé
na spolecenském statusu ¢i kulturnim kapitalu.

Ve své vlastni empirické studii jsem se pokusila objasnit preference a divody
vybéru obrazl z nabidky hypermarket Ikea a Hornbach na souboru ¢eskych respondenti.
Vysledky podpofily zavéry zminénych zahrani¢nich studii a odkryly 1 jemné;si struktury a

rozdily v nabidce zkoumanych obchodu.
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