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ABSTRAKT
Verze v ¢eském jazyce

Ve své praci budu zkoumat klasicky a technicky obraz tak, jak ho chape Flusser.
Flusser vynalezl termin technicky obraz, aby popsal stupeit vyvoje obrazu ve srovnani
s textem. Zamétfim se predevS§im na zmény ve zpusoby zivota, mySleni a vnimani,
zpusobené prichodem technického obrazu. Chci prozkoumat, jak technicky obraz zménil
zpusob naseho mysleni a vniméni, a také nas pfistup ke svétu. Myslim si, Ze tento novy
druh obrazu proménil a ve zna¢né mite ovlivnil zplisob zivota zédpadni spole¢nosti, protoze
se stal hlavnim nosi¢em informaci. V podstaté¢ jsme se dostali na velké zavislosti na
vnimdni, piekracujici lidské dispozice, hlavné kvili rychlosti pfenosu informaci. Nejprve
se budu vénovat obecnému vyvoji nosi¢ti informaci a jejich vlivem na spole¢nost, abych
vytvoftila celkovy kontext. Potom podrobnéji popisu klasicky obraz — jeho historii, vnimani
a prostfedky. V hlavni ¢asti své prace se zamétim na technicky obraz. Nejprve se budu
vénovat obecnym charakteristikim vSech technickych obrazi na zaklad¢ teorit
jednotlivych autort, pak se zaméfim na jednotlivé druhy technického obrazu. Na zavér
uvedu srovnani klasického a technického obrazu a popiSu jejich vzajemné pasobeni. Ve
své praci budu vychéazet predev§im z myslenek Flussera, Virilia a Mitchella. Technické
obrazy jsou relativné novym, avSak velmi aktudlnim tématem, jehoZ zavaznost mnozi

bohuzel podceiuji.

Verze v anglickém jazyce

In this work I would like to explore classical and technical image as Flusser
understands them. The term technical image was invented by Flusser in order to describe
the level of the development of the image comparing to the writing. I will focus my
attention mainly on the changes in our way of life, mind and perception that were caused
by the arrival of the technical image. I want to analyze the changes in the way of our
thinking and perception made by the technical image, as well as our approach to the world.
I suppose, that this new kind of image changed and considerably influenced the way of life
of the western society, because it became the main information bearer. In fact we got very
addicted to the technical images that surround us at every step and cause the other way of

perception, exceeding human dispositions mainly because of the speed of the information



transmission. First of all I will dedicate my attention to the general development of the
information bearers and to their influence on the society, in order to create the overall
context. Then I will describe more properly the classical image — it’s history, perception
and means. In the main part of my work I would focus my attention on the technical image.
At first, | would describe the general characteristics of all technical images on the base of
the theories of particular authors, and then I would focus on the different kinds of the
technical image. At the end I would present the comparison of the classical and technical
image and describe their mutual influence. I would base my work mostly on the theories of
Flusser, Virilio and Mitchell. The technical images are relatively new, but very actual

object of study, however many people unfortunately underestimate it’s importance.
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UVOD

Téma technickych obrazl je z historického hlediska novou oblasti zkoumani. Pojem
technicky obraz vynalezl Vilém Flusser (viz kapitola 2, 5.2). Zabyval se obrazy
v souvislosti s novymi technologiemi. Vice nez na technologie svou pozornost soustredil
na obrazy, které o obrazy vyrdbéji, pfendSeji a zprostfedkovévaji. Pro uchopeni tohoto
problému a jeho interpretaci navrhl pojem fechnicky obraz, ktery by se dal oznacit jako
souhrn pojmu a obrazu. Flusser chape technicky obraz jako nosi¢ informaci dtlezitych pro
spoleCnost a jako prostfedek komunikace. Tento pojem rovnéz charakterizuje stupen
vyvoje obrazu ve vztahu k pismu. V této praci budu uzivat pojmu technicky obraz
ptedevsim tak, jak ho chépe Flusser.

Pro nasi spolecnost je tato oblast zkoumani velmi aktualni, nebot’ ji technické obrazy
zcela pretvareji. Zatim bohuzel existuje malo studii zaméfujicich se na tento problém,
zvlast v Ceské republice. Mnozi podcenuji vliv technickych obrazii na proménu naseho
vnimani svéta a zmény zivotniho stylu, avSak abychom plné porozuméli dnesni zapadni
spole¢nosti, myslim si, ze je studium a pochopeni technickych obrazi naprosto nezbytné.
Obklopuji nas na kazdém kroku a vSude nds doprovazeji, uz davno je bereme jako
samoziejmost a nedokaZzeme si predstavit svilj zivot bez nich. Pfi tom vSem si vSak Casto
bohuzel neklademe zadné otazky. VétSina lidi se neptd, jak technické obrazy funguji, jak
nas ovliviiyji, zda nemohou vést k n¢jakym negativnim dasledkim. Jen je nekriticky
pfijima jako samoziejmost a dostava se do stale vétsi zavislosti na technickych obrazech.
Mnoho autorit vSak ukazuje, Ze vyvoj technickych obrazi a novych médii neni zcela
spravny a ze muze vést k mnoha negativnim disledktim, pokud si to v€as neuvédomime.

Odjakziva jsem se zajimala o uméni a o klasicky obraz, proto mé¢ velmi zaujala
moznost srovnani obrazu klasického s obrazem technickym. Rovnéz si myslim, Zze
zkoumani technického obrazu a novych médii je nezbytné pro pochopeni nasi soucasné
kultury a spolecnosti. Toto porozuméni nam usnadiluje zivot a orientaci v zapadni
spole¢nosti a odpovida na spoustu otazek.

Ve své praci bych se chtéla zaméfit na srovnani klasickych a technickych obrazi a
jejich vliv na spole€nost a na proménu vnimani svéta. Chei poukazat jak na spolecné, tak 1
na rozdilné prvky. V této souvislosti se budu zabyvat paralelami ve vnimani riznych typi
obrazu, vlivem obrazii na mysleni a vniméni lidi, funkci obrazt jako nosi¢li informace,

pojetim Casu a prostoru, zménami ve zpusobu zivota a mysleni v souvislosti s pfichodem



technického obrazu, instrumentalizaci, estetikou mizeni (podle Virilia), vytvafenim nové
reality pomoci obrazl a dalSimi jevy, které jsou s tim v§im spojeny.

Chci charakterizovat jednotlivé druhy obrazi, jejich funkce a vlivy na spolec¢nost a
poukézat na to, Ze rizné druhy obrazii, které maji jak spolecné, tak i rozdilné prvky, byly
neodmyslitelnou soucasti nasi kultury. Zdaraznim, ze technicky obraz ptfinasi mnoho zmén
a tim pretvafi jak nasi spolecnost, tak i na$ zptisob mysleni a vniméni, coz vsak nékdy
muze vést k nebezpecnym disledkiim. Cilem prace je prozkoumat, jak radikalné technicky
obraz méni tvaf nasi spoleCnosti a také nas§ vztah ke klasickému obrazu. Tyto zmény
bychom neméli podceniovat, a proto je velmi dulezité se snimi sezndmit a dale je
podrobnéji zkoumat, abychom mohli pochopit mysleni lidi v sou¢asnosti, zna¢né ovlivnéné
technickymi obrazy a aparaty, které je vytvareji. Lidé se v podstaté dostavaji do zavislosti
na obrazech nejen proto, Ze jsou spojeny se vSemi sférami jejich zivota, ale i1 proto, Ze
informace, kterou vytvareji, je mezi sebou velmi husté propojena a tak dochazi k tomu, ze
fungovani jednoho sektoru podstatné zavisi na ostanich sektorech, jako se to déje naptiklad
v ekonomice. Vyzdvihnu pienos informaci jako hlavni funkci obrazl, na které je zavisly
nas zpusob zivota.

Pracovni hypotézou je skutecnost, ze technicky obraz radikdlnim zplisobem zménil
nas zpisob zivota i mysleni a vnimani, ¢imz jsme se dostali k tomu, Ze nas zptisob zivota
(zépadni spolecnosti) je v hodné velké mife na technickém obrazu zavisly. Technické
obrazy jsou pro nasi spolecnost relativné novym jevem a zapficinuji jiné vnimani, které
vlastn¢ prekracuje lidské dispozice. Chtéla bych prozkoumat hypotézu, ze mysleni a
vnimani se méni predevsim tfemi nasledujicimi zplsoby. Za prvé se pienos informaci
kvili technologiim piendsejicim technické obrazy stale vice zrychluje, a nuti nds myslet a
vnimat rychleji. Rychlost neni aspektem piimo obrazu, ale novych technologii, které
obrazy tvofi, pfenaseji a maji je v podstaté jako sviij obsah. Tim se zrychluje i celkovy béh
naseho zivota a vSech Cinnosti, které délame. Pokud je vSak ptfenos informaci piili§ rychly,
nase prirozené myslenkové procesu uz ho nesta¢i kontrolovat a my pfedavame kontrolu
mnohych ¢innosti technickym pfistrojim a pfeddvame jim ¢ast naSich tkontl, vcetné
mySlenkovych a percepénich procesi. Technické obrazy jsou tak rychlé, Ze se nad nimi
nemuizeme zamyslet tak dlouho jako nad klasickymi obrazy. Musime se ptizpusobit jejich
rychlosti, a to nas nuti myslet a vnimat jinym zptsobem. Oproti tomu klasické obrazy
muzeme prohlizet, jak dlouho chceme, abychom je spravné pochopili. MiZzeme se nad

nimi pozastavit. To vyvolava zavislost, kterou si neuvédomujeme. (Viz kapitoly 5.1, 5.2,
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5.3, 6.1, 7.1) Za druhé na zakladé technickych obrazii se utvaii virtudlni realita, ktera se
pro nas stava naprosto ptirozenou a neodmyslitelnou véci a kterou mylné¢ zaménujeme se
skute€nosti, coz vede ke zménam pojeti svéta a skutecnosti. Zafiname myslet a Zit v
kategoriich virtudlni reality. (Viz kapitoly 5.1, 6.3, 6.4, 7, 8) Za tfeti dochdzi ke vSeobecné
socializaci. Technické obrazy zpusobuji vzajemnou kolektivizaci a provazanost. Dochazi
tak k tpadku individualniho mysleni a k seskupovani lidi prostfednictvim riznych siti se
stale hustsi interakei. (Viz kapitoly 1, 5.3, 6.5, a také str. 56-57, 69-70, 72, 123)

Podle Flussera tak pii pfili§ rychlé percepci, zplsobené technickymi obrazy,
promitdme neinterpretované obrazy dale na vngjsi svét. Technické obrazy se skladaji z
bodovych prvki (jako fotony, elektrony, bity informaci), které jsou zachytitelné jen
aparaty, opatfenymi tlacitky k tomu, abychom je mohli kontrolovat. Aparaty jsou hloupé
stroje a bodové prvky jsou pro né¢ pole moznosti, ve kterém se uskuteciiuje zhotovovani
technickych obrazl. Problém s aparaty je ale v tom, ze 1idé jsou zévisli na jejich funkcich,
napft. fotograf mize chtit jen to, co mtze jeho fotoaparat.

Vzniké zpétna vazba mezi obrazem a piijemcem, napt. pti prizkumu trhu, volbach atd.
Clovek, ktery se snazi technickému obrazu uniknout, se stdvd osamocenym, a v podstaté uz
to ani skoro neni mozné. Technika tak ¢lovéka socializuje do takové miry, Ze hrozi ztrata
jeho individuality.

Chci prozkoumat hypotézu, Ze technické obrazy, vytvafené a pienaSené novymi
technologiemi, radikaln€ pfeménily nejen nase mysleni a vnimani, ale i na$ zpisob Zivota
jako takovy (a to v mnohem vétsi mife nez obrazy klasické), a ze jsme se dostali do velké
zavislosti na technickych obrazech, kterou mnozi bohuzel podceniuji nebo si ji
neuvédomuji. Jak piSe Flusser, naSe forma Zivota je ve velké mife ovlivnéna strukturou
nosice informaci. Technické obrazy stale vice ptebiraji od linearnich textl funkci pfendseni
informaci dilezitych pro spolecnost, coz méni nase hodnoceni svéta a sebe sama a také nas
pristup ke svétu. Zaroven poukazu na to, ze technicky obraz je svou podstatou zcela
odli$ny od obrazu klasického a mnohem nebezpecnéjsi pro nasi spolecnost, protoze ji také
muze v jistém smyslu ohrozovat.

Technicky pokrok, ktery byl pro nas diive zajimavy, uz nam ptijde nezbytny, a proto
hleddme dobrodruzstvi ve fikcich. Nasi fantazii se dnes oteviraji nevidané horizonty.
Postupné se vzdavame kritérii jako pravdivy - nepravdivy, pravy - umély, skutecny -
zdanlivy a nahrazujeme je kritérii konkrétniho a abstraktniho. V takovém universu se
vytraci Casovost a prichdzi zdani, Ze na§ dé&jinny vyvoj doSel do konce. V sou€asnosti
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zazivame velké zklamani vaci vysvétlovani, interpretaci a ¢teni svéta, jak bylo zvykem u
linearniho historického védomi. Zjistili jsme, Ze za svétem neni nic, co lze objevovat a ted’
vlastné sami promitdme vyznamy na svét. Rusi se i rozdéleni na soukromou a vetejnou
sféru. Pfedtim Clovek chodil do vetejné sféry, aby byl informovén. Dnes ho vSak technicky
obraz zasahuje i v soukromé sféfe a je vlastné Iépe informovan doma.

Ma prace bude Ccisté teoretického charakteru a bude spocivat v kritické analyze
odbornych diskursi. Metodika prace bude pfevazné analytickd a komparativni. Budu
vychazet z literatury a z nau¢nych publikaci pojednavajicich o tomto tématu. Provedu
analyzu nashromazdénych informaci a zkoumanych materidli a srovnani teorii
jednotlivych autorti a riznych druhti obrazt.

Tento problém je pomérné novy a vétSina védch si bohuzel az s velkym zpozdénim
uvédomila jeho naléhavost. Je vice zkouman v zemich zipadni Evropy, jako napt. ve
Francii (Virilio, Baudrillard), v Némecku (Flusser), také existuje hodné literatury o
technickych obrazech ve Spojenych Statech (Mitchell, Manovich). Bohuzel vétSina této
literatury neni pielozena do &eského jazyka. V Ceské republice se bohuzel vétsina lidi
k tomuto problému teprve pomalu dostava a existuje velmi malo dobrych publikaci. Také
se timto problémem v ramci mediélnich studii zabyvad malo univerzit. Doufam vsak, ze
v budoucnu se situace zméni a i Ceska republika se bude vyznamné podilet na zkoumaéni
technického obrazu.

Ve své praci budu vychdzet hlavné z mySlenek Flussera, Virilia a Mitchella.
Samoziejmé existuje i mnoho jinych dobrych autorti zabyvajicich se problematikou
obrazu, jejichz myslenky by tematicky velmi vhodné dopliiovaly moji praci. Z divodu
rozsahu jsem se vSak rozhodla upustit od nékterych knih a spiSe se podrobnéji zamé&fit na
teorie Flussera, Virilia a Mitchella. Také jsem se ptivodné chtéla stru¢né€ vénovat 1 srovnani
technickych obrazli s mozaikami a obrazy pointilisti kvili jejich bodové struktute. Toto
téma mi pfipadalo velmi zajimavé, béhem prace jsem vSak zjistila, ze by vyzadovalo
podrobnéjsi a mnohem obsahlejsi zkoumani, které by mohlo byt pfedmétem dalsi prace,

proto jsem se rozhodla je sem nezahrnovat.
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TEORETICKA CAST

Kapitola 1

Vliv elektronickych médii na ¢lovéka podle McLuhana

Na zacatek bych se rada zaméfila na celkovy vyvoj obrazii a médii, které je
prenaseji, v souvislosti s jednotlivymi stadii vyvoje spolecnosti. Je to dilezité z hlediska
pochopeni celkového vyvoje lidstva a obrazii. Na zakladé tohoto celkového kontextu pak
charakterizuji konkrétni druhy obraz. V této kapitole uvedu mySlenky slavného
medidlniho teoretika Marshalla McLuhana.

V knize Clovék, média a elektronické kultura se Marshall McLuhan zabyva
dalezitymi mezniky ve vyvoji lidstva. Zamétuje se prevazné na prechod mezi obdobim,
kdy hlavnimi nosi¢i informaci byly texty, a rozvojem elektronickych médii, jejichz
prostiednictvim se $ifi technicky obraz (jak ho chape Flusser). Samoziejmé ne vSechna
elektronickd média funguji na principu pienosu technickych obrazi (jako napiiklad
telefon) a McLuhan ve svych studiich pfevazné¢ mluvi o vSech elektronickych médiich.
Myslim si vSak, ze pravé ta média, ktera nejvice ovlivnila na§ zivotni styl a nase vnimani
technické obrazy, podle Flusserova pojeti, obsahuji. Jedna se napiiklad o televizi, film,
fotografii, internet atd.

McLuhan také zastdva ndzor, ze s pifichodem elektronickych médii se lidé
pfenaseji do jiné doby a Ze elektronickd média zcela méni naSe mysleni, vnimani a piistup
ke svétu a okoli. Dochazi také ke zméné struktury vnimani naseho Casu a prostoru. Na
zaklad¢ studii dnes existujicich predgramotnych spole¢nosti McLuhan ukazuje, ze nasSe
elektronicka spole¢nost ma mnoho prvkl z obdobi pred vladou textl a gramotnosti. I kdyz
se pfedgramotnd a postgramotna spolecnost nedaji ztotoziiovat a samoziejmé se od sebe
velmi lisi, miizeme v nich vidét mnoho zajimavych paralel a podobnosti.

McLuhan uvadi nékteré teorie Harolda Innise, jenz tvrdil, Ze ,,Rekové pievzali
abecedu a udélali zni flexibilni néstroj, ktery vyhovoval pozadavkim flexibilni ordlni
tradice prostiednictvim tvoreni slov*.! McLuhan zastava nazor, ze ,,abeceda jako technika
vizualni fragmentarizace a specializace rychle dovedla Reky k objevu klasifikovatelnych
idaji“.? Na za&atku souhra orlnich a psanych forem pfinesla bohaté kulturni vysledky,

pozd¢ji vsak byla orélni kultura pfemozena technologickou extenzi vizualni sily v abecedé.

! McLuhan, Herbert Marshall. Clovék, média a elektronicka kultura. Brno: Jota 2000, str. 100.
? Tamtéz, str. 100.

11



My na rozdil od Rekii jdeme pozpétku, od psaného k oralnimu. V nagem elektrickém véku
se oralni kultura znovu obrozuje a plodné koexistuje spolu s psanou a vizualni kulturou.

Z Innisovych studii kultur vyplyva, ze 90 % vSech udalosti v kazd¢ kultufe je
zpiisobeno zbylymi 10 %. Innis upozornil na vlivy dominantnich pfedstav a technologii
vSech kultur. V dominantni technologii jednotlivé kultury vidé€l jeji hlavni urcujici silu.
Vizudlni kultura pisma ssebou pfinesla siln¢ centralizujici ucinky a komplexnéjsi
organizaci prostoru. Elektronickd média vSak zplsobuji pravy opak. Psychicky a socidlné
decentralizuji, vytvafeji mnoho stfedi bez okraji. Diky své vSudypfitomnosti integruji
Siroké vrstvy obyvatelstva, z hlediska organizace vSak nevytvareji narod, ale kmen. Innis
povazoval elektrickou technologii za dal$i extenzi mechanické technologie. Sjednocuje
riznorodé vrstvy obyvatelstva, ¢asto vSak pisobi na sluch, a tim se odklani od gramotnosti.

Nedavno jsme vkroc€ili do véku elektfiny a zazivame mnoho zmatkl a rozpak.
,,Celime elektrické technologii, ktera ¢ini z individualismu zdanlivé zastaralou zalezitost a

3 Zijeme v dob& spojeni dvou kultur a

ze vzajemné spolecenské zavislosti povinnost.
hleddme svou novou tvéf. Formy zkuSenosti, myS$leni a vyjadfovani se ménily pod vlivem
knihtisku stejné radikalné jako pod vlivem vzniku fonetické abecedy. Ptechod od oralni
k psané spole¢nosti zménil mysleni a organizaci zkusenosti ve spolecenském a politickém
zivoté, avsak prostrednictvim elektrotechniky a obrazl, které prendsi, se ndm znovu vratilo
mluvené slovo s vizualnim obrazem mluvciho, které nas vrha do magického sluchového
svéta. DoSlo k radikdlnim zménam socidlni struktury a organizace. Nové technologie
,hluboce ovliviiji tradicni fungovani a dosazené hodnoty abecedni gramotnosti a
typografické kultury*.*

McLuhan uvadi i mySlenky Karla Poppera, ktery ve své knize Oteviena spolecnost
a jeji nepratelé zkouma aspekty rozpadu kmenové spolecnosti ve starovéku a navratu ke
kmenové spolecnosti v moderni dobg&. Uzaviend spolecnost se zhroutila a Zivot v oteviené
abstraktni spole¢nosti vyzaduje jisté usili. Kmenové spolecenstvi a ,,obec™ dava ¢loveéku
bezpeci magického svéta. Je tam jako v rodiné a hraje v ném néjakou roli, kterou dobie zna
a zvladda. Zhrouceni uzaviené spolenosti mélo podle Poppera na jeji ptislusSniky stejny

vliv jako na dité rozpad rodiny. Kmenové nebo uzaviené spolecnosti jsou podle Poppera

3 Tamtéz, str. 105.
* Tamtéz, str. 112.
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biologicky jednotné, moderni spolecnosti vSak funguji hlavné na zéklad¢ abstraktnich
vztahtl, napt. vymény spoluprace.

McLuhan srovnava negramotné africké domorodce s gramotnymi domorodci nebo
s lidmi ze zapadniho svéta. Vychazi pfitom z vyzkumii Carotherse a Wilsona. Témito
vyzkumy McLuhan ilustruje zmény v zépadnim svété, zptisobené prichodem fonetického
pisma. Na tomto srovnani se snazi ukazat rozdily mezi negramotnou a gramotnou
spoleCnosti a navrat mnoha prvki negramotné spolecnosti skrze elektronickd média.
Miuzeme vidét, jaké zmény se odehravaji s negramotnymi lidmi kvili vzdélani, které zcela
meéni jejich zptisob mysleni, vinimani svéta a zivotni styl. Ve zptisobech mysleni a zménach
zivotniho stylu, které nam pfinesly elektronické technologie a obrazy, jejz vyrabéji,
zprostiedkovavaji a ptenasSeji, pak mizeme rozpoznat mnoho véci, které médme spolecné s
negramotnymi spole¢nostmi.

Carothers uvadi, ze v Africe ¢lovek funguje jako soucast rodiny a klanu. I kdyz se
nezapojuje v individudlni roviné a dochézi k iplnému potlaceni jeho dusevniho a osobniho
Zivota, jeho temperament ma velkou volnost a mize oteviené¢ vyjadiovat své city tady a
ted’. Déti ziskavaji vzdélani mluveného slova plného emoci. U¢i se Zit v magickém svéte
bez pfi€in a nasledkd, vybirat pfesna slova a spravnou intonaci a fikat ,.kouzelné* formule.
Oproti tomu na Zapad¢ dit¢ dostane hry a véci, které je nuti myslet v ¢asoprostorovych
vztazich. ,,Dité je totiz v zdpadnim prostiedi obklopeno abstraktni explicitni vizualni
technologii jednotného ¢asu a souvislého prostoru, v némz je ,,pfi¢ina“ G€inné a naslednd a
véci se pohybuji a odehravaji v samostatnych rovinach a ve stanoveném poradi.> Clovek
se u¢i vnitifnimu smétrovani a uz od détstvi je mu dan urcity soubor zivotnich cili. Vizualni
kultura zapadu je netecnd, a proto se lidem sluchovych kultur ¢asto zdaji zdpadni 1idé pfilis
chladnymi. Kvili psani a tisku slova ztraceji svou kouzelnou moc. Zapadni ¢loveék véri
tomu, co vidi, zatimco domorodec tomu, co slySi (napf. v busi). NaSe Casoprostorové
vztahy jsou tvarovany vizualné. Tim, ze jsou slova napsand, ztraceji svou dynamiku a
stavaji se nehybnymi a neosobnimi, neobraceji se piimo ke konkrétnimu ¢lovéku. Podle
McLuhana mame na Zapadé privilegium ,,svobodné tvorby ideji* diky oddéleni mysleni od
jednani. Clovék neni souzen za to, co si mysli, ale jen za své &iny.

V dnes$nim svété je stale mnoho spolecnosti, kde oralni prvky pievladaji nad

vizualnimi, napf. Cina, Indie ¢i Rusko. V ordlnich spole¢nostech se schvaluje jen

> Tamtéz, str. 122.
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kolektivni mysleni, individualni mysleni je povazovano za néco Spatného. Na zakladé toho
McLuhan vysvétluje velky udiv Zapadu nad ,,¢istkami* v Sovétském svazu, kde lidé byli
odsuzovani jen za své myslenky, i kdyZ neudé€lali nic Spatného. Odtud pramenil také
rozdilny ptistup k médiim. Na Zapadé¢ lidé pohlizeli na svobodu projevu jako na abstraktni
pravo, zatimco v Sovétském svazu se vice zajimali o vysledky jejiho uplatiovani, nikoli o
svobodu jako abstraktni kategorii. Spojené staty zduraznuji moznost fikat a psat cokoliv,
zatimco Sovétsky svaz spise kladl diiraz na pfistup k ,,prostfedkiim svobodného projevu®.
V orélnich spolec¢nostech je ,,vzdjemnd zavislost vysledkem okamzité souhry pfic¢in a
nasledkit v celkové struktufe. Na zakladé provazanosti elektronickych médii podle
McLuhana vznika ,,globalni vesnice®, jez pfipomind jednu velkou oralni spole¢nost. Ve
velké mife se na tom podileji lidé z oblasti reklamy a vztahii s vefejnosti, kteti podle
McLuhana maji ,,sovétsky* pfistup — zajimaji se o vysledky a pfistup k médiim, nikoli
vSak o moznost sebevyjadieni.

Pted prichodem gramotnosti lidé odpovidali i za své myslenky i Ciny. Nasledujici
rozstépeni magického oralnitho svéta a neutrdlniho vizudlniho svéta vytvofilo
»civilizovaného jedince*. Toto rozStépeni, které vzniklo v antickém feckém svété, je podle
McLuhana jistym druhem schizofrenie. Pfichod fonetické abecedy vyvedl Cloveka ze
vzajemné provazanosti, pfipominajici sitové usporadani. Fonetickd abeceda ,,oddéluje
vyznam od zvuku a zvuk pievadi ve zrakovy kod“.® I Sékratés (ostatné stejné jako Kristus)
Sifil své uceni jen v oralni podobé. AZ jeho zak Platén pozdéji popsal jeho myslenky ve
svych dilech. I v kiest'anskych spolecenstvich ve stfedoveéku, zvl. v Byzanci, se setkavame
s velkym vlivem ordlni kultury.

,,Cim hloubgji pronikdme k nejniz§im vrstvam negramotného védomi, tim Zastéji
narazime na nejmoderndjsi a nejsofistikovan&jsi myslenky uméni a védy 20 stol.” Podle
McLuhana elektronické technologie posouvaji nas svét od zrakové orientace ke sluchové.
Vsechny technologie s sebou nesou velkou zatéz, kterou negativné pocitujeme pii
osvojovani elektronickych médii. Nuti nas k chovéani podle ur€itych Sablon, proto nam
nekdy pfislusnici sluchovych kultur pfipadaji originalngjsi a vynalézavéjsi. Dostdvame se
do velké globalni zavislosti na elektfing, kterd nas vede do ,,sluchového svéta simultannich

udalosti a viezahrnujiciho védomi*.® Nase kazdodenni vnimani a uspofadani prostoru a

® Tamtéz, str. 126.
" Tamtéz, str. 130.
8 Tamtéz, str. 133.
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Casu vSak stale jest¢ vychdzi znavykd danych gramotnosti. SpoleCnosti, které byly
gramotné del$i dobu, se pomaleji ptizptisobuji dynamice elektrického pole.

,Foneticka abeceda odd&luje zrak a sluch, sémanticky vyznam a vizualni kod.«
S témito ucinky se vSak nesetkame u hieroglyfického, piktografického ¢i ideografického
druhu pisma, proto napt. Cina je zcela sluchovou kulturou. Citiané jsou pritkopniky mnoha
vynalezi a jejich véda je na velmi vysoké trovni. Knihtisk v Cing je vSak tiskem
ideogramt - komplexnich tvarii spojujicich vSechny smysly, kterym je vlastni hypnotické
opakovani. ,,Jdeogram nedovoluje oddé€leni a specializaci smysll, nepfipousti oddélovani
zraku, zvuku a vyznamu, coZ je klicem k fonetické abecedd.“'® Dnesni Cina viak vyuziva
mnoho principti fonetické abecedy, a to miize piinést velké zmény do jeji tradi¢ni kultury.

Musime stdle mit na paméti, Zze vSechny spolecnosti a kultury jsou ve velké mite
ovlivnény svym jazykem. Na to upozoriioval jiz Wilhelm von Humboldt. Cinnosti ¢lovéka
a zpusob jeho citéni jsou podle von Humboldta zavislé na jeho vnimani, které vychazi
z jazyka. ,Kazdy jazyk kresli kolem lidi, jimz patfi, magicky kruh, odkud neni jiné¢ho

tniku, nez vykroGit do dalstho kruhu.«'

Jaroslav Hroch piSe, Ze v Humboldtovych
filosofickych zkouménich nakonec dochazi k obratu kiedi. Clovék muZe uskuteénit
sebepoznani jen prostfednictvim teleologicky strukturované fteéi. ,,V fe€i se podle
Humboldta propojuje sepéti ¢lovéka a svéta... Re¢ proto patii k antropologické konstituci
lidského subjektu, souvisi se viim, co vyznatuje Glovéka jakozto Glovéka.“'? Red je
nepostradatelna pfi procesu mysleni a vnimani. Neodjima nasim piedstavam subjektivnich
charakter a pfitom jim dava objektivitu. Je neustalou dialektikou stalého a proménlivého,
procesem tvurci ¢innosti, nikoli hotovou véci. M tudiz dynamicky charakter.

Nase mysleni a vnimani je ovlivnéno elektronickymi technologiemi a obrazy, které
pfenaSeji. Tyto technologie podle McLuhana vraceji naSe duSevni procesy do formy
pfedgramotnych lidi. Kategorizace lidi podle jejich ptislusnosti ke konkrétnim kulturdm se
brzy stane naprosto nesmyslnou. Nase védomi se stdva stale vice kolektivnim.
Elektronické technologie vedou ke spolecné globalni zavislosti, a tim pretvareji svét na
jednu velkou globalni vesnici, kterou charakterizuje hlavné vzajemna kolektivni

provazanost a zkracovani vzdalenost. Takovy vyvoj v nas vyvoldva pocity hrizy. ,,Hriiza

® Tamtéz, str. 131.
' Tamtéz, str. 139.
" Tamtéz, str. 135.
'2 Hroch, Jaroslav. Filozofickd hermeneutika v d&jinach a sou¢asnosti. Brno: Georgetown 2003, str. 24.
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je normalni stav kazdé oralni spolecnosti, nebot’ je v ni neustdle vSechno ovlivnéno
v§im. "

Carothers vypracoval zajimavé studie o ucincich fonetického pisma na Africany.
Ukazuje, ze mezi generaci negramotnych rodi¢l a jejich déti, které zacaly chodit do skoly,
je obrovsky rozdil. Také srovndva gramotné a negramotné jedince jedné generace. U
negramotnych lidi se vétSinou setkdme s vice dobrymi vlastnostmi a otupé€lej$Sim nervovym
syst¢émem (napf. vic¢i bolesti, nepohodli). Jsou veselejsi a pravdomluvnéjsi nez jejich
gramotni vrstevnici ¢i potomci. VEtSinou si nestézuji na nepohodli a vykonavaji povolani,
kde neni nutné pfili§ logického uvazovani. Vzdélani lidé, i kdyz uroven jejich vzdélani je
velmi nizka, jsou v mnoha vécech velmi odlisni. Maji vét§i naroky na pohodli, potiebuji
dokonce 1 vice hodin spanku a stejné jako lidé ze Zipadu nesnesou jednotvarnost.
Nevzdélani africti rodi€e by si méli uvédomit, Ze jejich vzdélané deti jsou mnohem
jemngjsi a citlivéjsi nez oni.

Diky fonetickému pismu se vytvaii novy zplisob vnimani. McLuhan ukazuje na
paradoxni zkuSenosti Johna Wilsona, Ze negramotni lidé také nedokdzou sledovat
fotografie nebo filmy bez pfipravy, i kdyZ ndm takové cinnosti pfipadaji naprosto
samoziejmé. Ve skuteCnosti jsou vSak velmi konvenéni a symbolické. Kdyz hygienici
natocili film o tom, jak zachazet s plechovkami, a promitli ho africkému obecenstvu,
zjistili, Ze obecenstvo tomuto filmu neporozumélo. Zeptali se tficeti divakl, co ve filmu
vidéli, a vSichni odpovédéli, ze vidéli slepici. Tvirci filmu byli velmi pfekvapeni, protoze
o0 zadné slepici nevédéli, kdyz se vSak znovu podivali na film, zjistili, Zze na jednom zabéru
za nékolik sekund rychle prolétla slepice. Je mozné, Ze si ji vSimli proto, ze to byl jediny
rychly pohyb ve filmu, zatimco vSechno ostatni, napt. pohyby lidi sbirajicich plechovky,
byly natoceny velmi pomalu a nédzorn¢. Kdyz se tviirci filmu déle ptali divakd, zjistili, ze
vidéli 1 muZze, nevytvofili si vSak ztoho souvisly pfibéh a zaméfovali se jen na detaily
obrazovky, nikoli na celek, jako jsme zvykli my. Nedivali se na filmovy obraz jako na
celek. Gramotni lidé zaostfuji pohled kousek pied obrazem, coz jim umoziuje vnimat ho
jako celek. Negramotni lidé nemaji odstup, kdyz si prohlizeji obrazy a pfedméty, spiSe
snimi splynou. Jejich pfistup pfipomind na$ zpisob prohlizeni tiSténé stranky. ,,Oko

& «l4

nepouzivaji perspektivné, ale jakoby hmatoveé.“ ™ Z toho se da vyvodit, ze filmy pro africké

B McLuhan, Herbert Marshall. Clovék, média a elektronickd kultura. Brno: Jota 2000, str. 137.
14 I
Tamtéz, str. 142.
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obecenstvo se maji tvofit jinak nez pro evropské, pokud chceme, aby byly u¢innym
médiem. Musi se tam dopliiovat hodné véci, které nejsou nutné pro nas.

Zapadni obecenstvo sleduje film nebo knihu pasivné, zatimco africké obecenstvo se
vzdy aktivné zapojuje do procesu a zivé reaguje. Kdyz je ve filmu zpivana piseni, také
zpiva. Proto jsou pro uvadéni filmt vybirani Skoleni komentatofi, reagujici na ohlasy
divakd a vhodné interpretujici dany film. Na AfriCany pusobi citova dramatizace filmu,
protoze jsou od détstvi zvykli hrat riizné role. Domorodcim se také libi animovany film,
protoze neni tak vizualni. M4 vice hmatové-sluchovych prvkii. McLuhan si mysli, ze ze
stejného diivodu by domorodci byli mnohem vice piipraveni na sledovani televize.

Psani, a potom i abeceda, je umoznéno jen diky ur¢itému stavu kultury a vnimani.
Vynélez abecedy vedl k d€élbé smysli, funkci a riznych tkond. ,,Dvojrozmérnd mozaika je
ve skute¢nosti mnohorozmérnym svétem mezistrukturdlni rezonance. Pravé trojrozmérny
svét obrazového prostoru je ve skuteCnosti abstraktni iluzi postavenou na intenzivnim
odloudeni zraku od ostatnich smysli.“'> McLuhan nas upozoriiuje na rozdil mezi
primitivni kresbou, kterd je dvojrozmérnd, a kresbami gramotnych lidi, sméfujicich
k perspektivé. S rozvojem gramotnosti tak clov€k postupné prechazel od hmatove-
sluchového k vizualnimu vnimani. Ve své knize Clovék, média a elektronicka kultura nam
rovnéz pripomind, ze od Cézanna, ktery je Casto povazovan za zakladatele moderniho
uméni, tvlrci obrazii opousti vizualni mody a prechdzi k hmatové-sluchovym. Umélci
pfestavaji vychdzet ze starych konvenci jako naptiklad perspektiva a snazi se zobrazit svét
takovym, jak se nam predstavuje ¢i vyjadiit urcité pocity a dojmy. Poc¢atky tohoto vyvoje a
vidime jiz v obdobi vzniku prvnich technickych obrazi. Myslim, ze pravé ony takto
smétovaly naSe vnimani k hmatové-sluchovym modim, coz se odrazilo i na tehdejSim
Vvyvoji umeéni.

Stadia vyvoje pisma jsou také velmi rozdilna. Rukopisna kultura a pted¢itdni ma
vice hmatové-sluchovych prvka. Na rozdil od chladného vizualniho postoje se vic
zamé&fovala na vciténi. ,,S tiskem se oko zrychlilo a zrak se ztigil.“'® Ti§téné pismo pispé&lo
k oddéleni pohybu o¢i a wvnitini verbalizace skrze zrychlené vnitini ¢teni. Foneticka
abeceda ptevedla uzivani vSech smyslii jen na uzivani zraku. Redukovala organickou
souhru riznych prostorti na jeden prostor. I fe¢ byla redukovana na vizualni kéd. Dnes

doslo k setkani kultury tisku s organickymi mody elektronického svéta. To sblizuje lidi

1S Tamtéz, str. 147.
1 Tamtéz, str. 148.
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nasi doby s pfislusniky negramotnych kultur. ,,JiZ nemame potize porozumét domorodym
nebo negramotnym zkusenostem, a to prosté proto, zZe jsme je znovuvytvofili elektronicky

AT ; 17
v ramci své vlastni kultury.*

To, co bylo vabeced¢ revolu¢ni, neni ani tak snaha o
redukci redundance. ,,Re¢ je ,,obsahem* fonetického pisma. Neni vSak obsahem Zzadného
jiného druhu pisma.“'® Piktografické a ideografické pismo zachycuje riizné situace
v podobé tvarti.

Vzdélani je ptistupné vSem, mj. i diky jednoduchosti abecedy. Diiv vSak bylo jen

vvvvv

abecedni pismo piezilo s pomérné malymi zménami tfi a pul milénia bez ohledu na
zavedeni tisku, psani na stroji a rozsifeni tésnopisu, je nejlepSim dikazem, ze je vhodné
pro potieby celého moderniho svéta. Pravé tato jednoduchost, ptizptsobivost a vhodnost

i s o . . 19
zajistila abeced¢ vitézstvi nad dal§imi systémy pisma.*

Diringer také prohlasuje, ze na
uzivani abecedy zavisi kulturni uspotfadani naroda a Ze néarody, které neuzivaji fonetickou
abecedu, maji poiad kmenové usporadani, napt. jako Cifané a Japonci. Abecedni kultury
Casto asimiluji a podmaiiuji sousedni neabecedni kultury a davaji jim abecedu, nikdy se to
vSak nedé&je naopak. Abeceda také ptinasi lepsi schopnosti organizace a dobyvani na dalku.
»Prostiednictvim znakli bez vyznamu spojenych se zvuky bez vyznamu jsme vytvofili
podobu a vyznam zapadniho ¢loveka.«*°

Zkoumanim abecedy se zabyva i Umberco Eco ve své knize Mysl a smysl. Pfi
vyndlezu pisma se mnozi lid¢ bali, Ze dojde k upadku paméti, podle Eca vSak nastal praveé
opak, nebot’ si museli pamatovat knihy, které cetli. Také ve stfedovéku se po vynalezu
knihtisku vyskytovaly obavy, ze abeceda zabije obraz. Predtim bylo pismo v podobé
rukopist urceno jen nékolika elitnim vzd€lanctim, masy lidi vSak méli jako jediny
prostfedek informace obrazy. Z obrazii v katedralach se ucily o ptibézich Bible, Zivotech
svatych, mravnich zdsadach a narodnich dé&jinach. Chodili tak do katedraly jako se dnes
lidé chodi divat na televizi. S tiskem by se texty rozsifily mezi velkou vétSinu a tak by se
lidé dozvédéli priliS mnoho informaci, a tudiz by se Bible zacala vykladat riznymi
zpusoby. Knézi se toho velmi obavali. I po vynélezu knih obrazy slouzily jako zdroje a

nosice informaci prostfednictvim malifstvi a lidovych obrazki. Také zde potad existovalo

7 Tamtéz, str. 150.
'8 Tamtéz, str. 151.
19 Tamtéz, str. 152.
2 Tamtéz, str. 155.
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ustni vyu€ovani. V knize Mysl a smysl Eco také uvadi zajimava srovnani tykajici se vztahu
mezi texty a pocitaci.

McLuhanovy studie jsou velmi zajimavé a na svou dobu mozna 1 pfili§ odvazné,
proto je mnozi védci odmitali pfijmout a McLuhan mél mnoho odptrcti. Myslim si vSak,
7e mu nakonec nasledujici vyvoj dal za pravdu. Zivot piedgramotnych spole¢nosti se
radikdln¢ zmeénil kvili ptichodu pisma, a pak i knihtisku. V soucasné dob¢ dochazi
k dalsimu revolu¢nimu obratu s pfichodem elektronickych médii. McLuhan nachazi
mnoho analogii a podobnosti mezi predgramotnou a postgramotnou spolecnosti. Myslim
si, Ze nejveétsi rozdil mezi nimi je skuteCnost, ze postgramotna spole¢nost ma za sebou svou
gramotnou a textovou zkuSenost. Jeji vnimani je touto zkusSenosti velmi poznamenano,
protoze pravé gramotnost pfinesla nadvladu vizudlniho nad orélnim, a tak funguje uplné
jinak nez u pfedgramotnych lidi. Mozna také z tohoto divodu se negramotni lidé jako
domorodci, ktetfi za sebou nemaji zddnou zkusSenost s gramotnosti, nedokdzou divat na

technické obrazy (viz Flusser) stejnym zptsobem jako lidé v zapadni spole¢nosti.
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Kapitola 2

Stupné abstrakce podle Flussera

V této kapitole bych chtéla uvést klasifikaci obrazii, predstavenou Vilémem
Flusserem, ktery navrhuje rozdéleni obrazii podle stupnii abstrakce vyvoje lidstva. Na
zaklad¢ tohoto rozdéleni Flusser zavadi termin technicky obraz, kterym oznacuje posledni
stupen abstrakce a vyvrcholeni vyvoje nosi¢li informaci. Prostfednictvim tohoto terminu se
snazi uchopit staddium vyvoje, kdy se technicky obraz, vyrdbény a Sifeny rliznymi
technickymi aparaty, stavd hlavnim nosi¢em informace a postupné zacind vytlaCovat text
z této funkce. Flusser vidi technické obrazy jako soucast vyvoje nosicl informaci ve
vztahu k pismu a klasickému obrazu. Jeho vyzkumy jsou podstatné novéjsi, a tim i
aktualnéjsi nez studie McLuhana. Mizeme vSak mezi nimi najit mnoho paralel a fekla
bych, Ze se vzajemné velmi dobie dopliuji. S jednotlivymi stupni abstrakce jsou spojena
riznd stadia ve vyvoji mySleni a vnimani. Zaméfim se na zakladni prvky a strukturu
ruznych typl obrazl. Také se zminim o jejich vzniku a vyrobé, protoze maji velky vliv na
nasledny vyvoj obrazi.

Nejpodrobnéji Flusser popisuje stupn¢ abstrakce ve své knize Do universa
technickych obrazli, kde se zabyva roli obrazii v moderni spolecnosti a vyvojem této
spolecnosti. Sleduje vyvoj nosicli informaci, véetné klasickych a technickych obrazi, a
uvazuje o tom, jak by mohla vypadat budouci spole¢nost. Také upozoriiuje na mozné
katastrofické nasledky soucasného vyvoje, pouze vsak klade otdzky a nenavrhuje fesSeni
téchto problémil. O stupnich abstrakce se Flusser rovnéZ zmifiuje na zacatku své knihy Za
filosofii fotografie. Jedna se o esej, analyzujici fotografii a jeji jednotlivé aspekty. Flusser
také popisuje kulturni krizi, na jejimz pozadi se vyvoj fotografie odehraval. Zvlast’ se
zaméfuje na prechod od industridlniho k postindustridlnimu a na skutecnost, Ze text je
vna$i kultufe stile vice vytlaovadn obrazem. Ve svych studiich Flusser, stejn¢ jako
McLuhan, vychazi ze dvou meznikl - vynélezu linedrniho pisma a vynalezu technickych
obrazl. Druhy meznik nastal teprve nedavno a Flusser se snazi dokazat, ze zasadné méni
nasi kulturu.

Ve své knize Za filosofii fotografie Flusser definuje obrazy jako ,,plochy, které maji
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vyznam“"'. Cini nam pfedstavitelnym néco, na co poukazuji v ¢asoprostoru jako abstrakce.

Na tom je zalozena schopnost imaginace — poukazovat na plochy v Casoprostoru

?! Flusser, Vilém. Za filosofii fotografie. Hynek 1994, str. 8.
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prostiednictvim abstrakce, a znovu je tam promitat. Diky imaginaci kédujeme jevy do
dvojrozmérnych symbold a mizeme pak tyto symboly ¢ist. Na zaklad¢ toho desifrujeme
obrazy. Prvni pohled ¢lovéka na obraz je jen povrchni. Pro jeho hlubsi pochopeni musi
Clovék plochu obrazu podrobné prozkoumat pohledem (scanning). Obrazy jsou
konotativni, nebot’ jejich symboly mohou mit mnoho vyznami a nabizeji velky prostor pro
interpretaci. Zkoumani pohledem probiha v Case, ktery pfipomina vécny navrat téhoz.
Prvky obrazu si navzajem propijcuji riizné vyznamy.

Casoprostor obrazu je podle Flussera svétem magie. Na rozdil od svéta historické
linearnosti s pfi¢inami a nasledky se v ném vse opakuje a podili na celku. Pfi ¢teni obrazii
musime mit na paméti jejich historicky charakter. Clovék nema bezprostiedni piistup ke
svétu. Vynalezl klasické dvojrozmérné obrazy, aby mu svét zprostiedkovavaly. Problém je
vSak v tom, Ze se obrazy takovym zplsobem stavi mezi ¢lovéka a svét a vlastné se stavaji
sténou, ktera svét od Clovéka zakryva. To zpusobuje, ze ,,Clovek nakonec zaina zit ve
funkci obrazi, které sam vytvoiil“.*> Pak piestava obrazy desifrovat a promita je
nedesifrované do okolniho svéta.

Obrazy, ktera Flusser nazyva technickymi, pak zpsobuji magické prestrukturovani
skute¢nosti a obraceji ji v ..globalni obrazovy scénai“.” Musime si uvédomit, Ze
universum technickych obrazi nas obklopuje uz béhem nékolika desetileti a stale vice od
linearnich textii prebira funkci pfendseni informaci diilezitych pro spole¢nost. Tento vyvoj
Flusser oznacuje kulturni revoluci, protoZe naSe forma zivota je ve velké mife ovlivnéna
strukturou nosice informaci. Takovy vyvoj méni nase hodnoceni svéta a sebe sama, nas
pohled na svét.

Pokud se podivame na historii nosic¢i dulezitych informaci, zjistime, Ze linedrni
texty tuto funkci plnily pouze béhem obdobi 4000 let, které¢ nazyvame dé€jinami. V obdobi
40 000 let prehistorie byly hlavnimi nosi¢i informaci klasické obrazy. Neékteii vidi
v obdobi 4000 let panstvi jednorozmérnych linearnich text jakoby ,,mezihru® a tvrdi, ze
dnes se znovu vracime k pfirozené form¢ zivota, k obrazové dvojrozmérnosti
s imaginarnimi, magickymi a mytickymi prvky. Flusser ovSem s timto nazorem nesouhlasi,
protoze tvorba technickych obrazli se velmi 1i$i od tvorby dvojrozmérnych tradi¢nich
obrazi. Technické obrazy se skladaji z bodovych prvki, jako mozaiky, a jsou nulrozmérné.

I kdyz né€im pfipominaji tradi¢ni obrazy, jsou zcela novymi médii.

2 Flusser, Vilém. Za filosofii fotografie. Hynek 1994, str. 9.
> Tamté, str. 10.
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Lidstvo béhem svého vyvoje proslo péti stupni abstrakci. V prvnim stupni
konkrétniho prozivani zvife a pfirodni c¢lovék ziji v Ctyfrozmémém prostorocasu.
V druhém stupni manipulovani a uchopovani se lidé jako subjekty postavili proti
trojrozmérnému objektivnimu okoli. V tfetim stupni ndzorti a imaginaci ¢lovék zacal
manipulovat s okolim diky dvourozmérné zprosttedkujici zoné; sem zafazujeme tradicni
obrazy. V ¢tvrtém historickém stupni chapani a vypravovani trvajicim 4000 let mezi
Clovékem a obrazy byla dal§i zprostfedkujici zona linedrnich textdi. V patém stupni
kalkulovani a komputovani se texty rozpadly na bodové prvky, tvofici technické obrazy.

Téchto pét stupnti abstrakci nam bylo umoznéno prostiednictvim Ctyi krokid. Diky
naprazeni ruky proti svétu je clovek, na rozdil od zvirat, schopen jednat. Svym jednanim je
abstrahovan ze Zivotniho prostfedi, které je vidéno jako tfirozmérné predméty, které se
maji uchopovat. Jednani rukou kontroluji oci, které vidi vice, neZ uchopuji ruce. Mohou
vytvaret souvislosti a pfedobrazy budouciho jednani. Diky tomuto kroku vzniké universum
tradi¢nich obrazd. Tietim krokem je magické jednani, které spociva v uchopovani a
meénéni okoli obrazy, které nemaji zadnou hloubku a nedaji se uchopit. Diky jejich
pochopeni, vysvétleni a prekladu pfedstav do pojml vznikaji linearni texty. K odcizeni
¢lovéka od obrazi doslo uz pii vynalezu linedrniho pisma. Lidé se pokusili protrhnout
sténu z obrazl a dostat se tak do svéta za nimi. Vyndlezci linearniho pisma ptrekddovali
kruhovy ¢as magie na linedrni historicky ¢as. Tak nastal pocatek d¢jinného védomi a se
vznikem pisma clovék nabyl schopnosti pojmového mysleni. Dokéazal abstrahovat linie
z ploch — vytvaret a desifrovat texty. Podle Flussera se vSak ¢loveék takovym zptisobem od
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sveéta jesté vice vzdalil, protoze texty vyjadiuji obrazy, nikoli svét, a tudiz Ctenim text

odkryvame jen obrazy, nikoli skute¢nost. ,,Texty jsou tudiz metakédem obrazi.* **

Texty
jsou utvafeny podle pravopisnych pravidel. Struktura textu se vtiskuje do okoli tak jako
struktura obrazu. Oba jsou mediacemi. ,,Teprve v posledni dobé zacindme zjist'ovat, Ze tato
pravidla v okoli ,,neodhalujeme® (napt. v podobé ptirodnich zakont), nybrz ze jsou tam
sama vnesena nasimi védeckymi texty. Tim ztracime diivéru k pravopisnym pravidliim.
Tak se nam okoli rozpadad na castice, informacni bity, momenty rozhodovani. Tvoii je
bezrozmérné body, ,.které nejsou ani uchopitelné, ani predstavitelné, ani pochopitelné¢ —

r r v o 2 1 L w7 v o . o v
nedostupné rukam, o¢im a prstim“.** Mackanim tla¢itek konetky prstdi je muizeme

** Flusser, Vilém. Za filosofii fotografie. Hynek 1994, str. 11.
3 Flusser, Vilém. Do universa technickych obrazi. Praha: OSVU 2001, str.15.
%% Flusser, Vilém. Do universa technickych obrazii. Praha: OSVU 2001, str. 15.
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kalkulovat a komputovat. Tak se dostdvame k technickému obrazu, mozaikové slozenému
z bodovych prvki, ktery vznikl komputacemi pojmii.

Flusser piSe, ze kdyz se objevily tradi¢ni obrazy, mély slouZit jako vzory jednani.
Umoznovaly vidét nové souvislosti mezi predméty. Ukazovaly stavy véci a ruka tak mohla
hloubéji uchopovat okoli. Jelikoz je obraz subjektivni, musi byt publikovan a dostupny
jinym, aby mohl byt skutecnym vzorem jednani. Tak se obrazy malovaly na stény jeskyni.
S novym universem symbolickych stavli véci lidé objevili symbolické jednani a novou
imaginativni rovinu védomi. UZ nesahali po pfedmétech, ale po symbolech, které jsou
prifazeny stavim véci jako intersubjektivni kody. Obrazy se tvoii pomoci spolecensky
prijatého kodu, aby je lidé mohli snadno dekddovat. ,,Protoze kazdy nazor je subjektivni,
vsune se kazdym novym obrazem néjaky novy symbol do kédu. Kazdy novy obraz se bude
tedy nepatrn& li§it od obrazu piedchoziho a tim bude ,originalni“.“*’ Diky této neustalé
zmén¢ informujiciho obrazového kodu spole¢nost dosahuje novych zkusenosti, hodnoceni
a jednani.

V magickém a mytickém univerzu tradi¢nich obrazii dochazi ke zméné jen diky
nahodé¢ ¢i nehodé€. AZ v obdobi linearnich textlh miizeme mluvit o déjinach obrazu, protoze
az tehdy imaginace za¢ina slouzit pojmovému mysleni a vyrobci obrazl tvoii origindly a
védomé zavadéji nové symboly. ,,Teprve pak se zacne pohlizet na nahodu nikoli jako na
nehodu, ale jako na napad.«**

Otazka po vztahu mezi texty a obrazy je velmi zajimava a kontroverzni. Casto
spolu vedly boj, napt. jako za stiedovékého kiestanstvi. Musime mit na paméti, ze
pojmové mysleni textll a imaginativni mysleni obrazu se také navzajem dopliuji, ilustruji a
propdjcuji si vyznam. ,,Texty, jez jsou puvodné¢ metakédem obrazi, mohou mit samy
obrazy jako sviij metakod.« %

Pismo mé stejnou vnitini dialektiku jako obraz a obsahuje v sob¢ také vnitini
rozpor. Jelikoz ma zprostfedkovat obrazy a stoji mezi obrazem a clovékem, miize tak obraz
od ¢loveka naopak zakryt. Kdyz se texty nedaji obrazové uchopit, nastava ,.textolatrie®,
¢lovék Zije v halucinaci textu. Je podobna idolatrii, kterd nastava pii halucinaci obrazi, kdy
je Clovék nedokaze deSifrovat a Zije v jejich funkci. Jako nechvalny piiklad textolatrie

Flusser uvadi védecké universum, které nema byt pirevadéno do piedstav (napf. rovnice).

%’ Flusser, Vilém. Do universa technickych obrazii. Praha: OSVU 2001, str.18.
* Tamtéz, str. 19.
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Védecké universum se tak stava ,,prazdnym® universem. Vrchol textolatrie v 19. stoleti

Flusser povazuje za konec déjin.

Studie védct jako jsou Flusser a McLuhan nam poméhaji uvédomit si dtlezitost
nasi doby. Nachazime se na pfechodu mezi obdobim vlady textl a novym vékem
elektronické kultury. V nasi dobé pievladaji prvky a zplsoby mysSleni, vlastni kultuie
textl. Soucasné vSak rozvoj techniky, ktery prob¢hl za poslednich nékolik desetileti,
radikalné pretvaii nejen nas zplsob zivota, ale i na$ zptisob mysleni a vnimani. Méni se
uzivani naSich smysli. Dnes uz jsme obklopeni elektronickymi médii prakticky ve vSech
sférach naseho Zivota. Dé&ti se s nimi setkdvaji od utlého véku doma i1 ve Skole. Uz si
nedokazeme piedstavit praci nebo studium na univerzité¢ bez pocitatli a mnoha jinych
technickych pomtcek. Odtud rovnéz Casto prameni konflikty mezi mladymi lidmi a starsi
generaci, kterd na to neni zvykld. Mnozi pfisluSnici star§i generace se tomu museli
ptizplisobovat v dospélém veku a s velkym Gsilim se ucit napf. préaci s pocitacem, protoze
to vyzadovala jejich prace. Jejich pfistup je samoziejmé jiny neZ piistup lidi, ktefi
s technikou pracuji odmalicka. Mozna tu nastavd opacna situace nez v piipadé
negramotnych domorodci a jejich gramotnych déti. Mladi lidé se totiz kviili elektronickym
médiim vzdaluji od svych rodict, ktefi vyrostli v pfevdzné textové kultufe. Maji zcela
rozdilny pfistup k Zivotu a jiné postupy vnimani. Kazdd spolecnost je zdvisld na
prostiedcich komunikace, ty pak radikalné meéni jeji tvar, tak jako technické obrazy
zménily tvar nasi spoleCnosti. Je tieba si uvédomit, Zze jsme vkrocili do nového veku, a
nenechat se zmadst tim, Ze se vracime zpatky k véku klasickych obraz.

Jak McLuhan, tak i Flusser nabizeji koncepci vlivu médii na vyvoj spole¢nosti. Oba
uvazuji nad tim, jak se spolecnost méni v souvislosti s rozvojem novych elektronickych
médii. Flusser nabizi zcela novy pohled na technické obrazy. Popisuje dopad
elektronickych médii na spolecnost a jeji Zivotni styl, zatimco McLuhan se hodné zamétuje
na klasicka tist€éna média a na srovnani médii pisma s elektronickymi médii. Oba ukazuji,
ze kvuli elektronickym médiim se méni mysleni lidi, jejich Zivotni styl, inteligence,
hodnoty, pohled na svét.

Pro McLuhana je médium poselstvim. Vidi je jako extenzi ¢lovéka, kterd ovliviiuje
sebeurceni individua a spolecnosti. Média umoznuji lidem jiny druh realizace. Zastdva
nazor, ze by média méla byt studovana sama o sob¢, nezavisle na obsahu, ktery prenase;ji.

Vétsina lidi se vSak zamétuje spiSe na studium obsahu médii, nikoli na média jako takova.
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Me¢édia vytvaieji nové prostiedi a méni prostor uz jen svou vlastni pfitomnosti. McLuhan to
ukazuje na prikladu zarovky, kterd v sobé nic neobsahuje, avSak osvétluje nase okoli za
tmy a v noci, a tim méni jak prostor, tak i nas ptistup k nému. Flusserovy studie jsou vice
analytické. Na rozdil od McLuhana, ktery se zabyvd médii pievazné v souvislosti
s lidskym vniménim a povahou socialniho prostoru, Flusser zkouma obraz a text jako
médium. U McLuhana média v podstaté rozsSifuji moznosti ¢lovéka, protoze jsou jeho
extenzi, podle Flussera se clovék dostava na zavislosti na aparatech, které produkuji
technické obrazy, a stdva se jejich funkci. Flusser zkouma technicky obraz jako jeden

z mechanismi, na kterych stoji moderni industridlni spolecnost a kultura.
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Kapitola 3

Historie klasickych obrazi

Ptedchozi kapitoly se tykaly ptevazné celkového vyvoje obrazd. Umistila jsem je
na zacatek proto, aby bylo mozné na jejich zdkladé¢ zatadit do kontextu klasicky a
technicky obraz (viz Flusser) pfi jejich nasledujicim podrobnéj$im zkouméni. V této a
pristi kapitole se pokusim struéné charakterizovat tradi¢ni klasické obrazy, abych pak na
zékladé toho mohla provést srovnani s technickymi obrazy. Pti této charakteristice se
hlavné¢ zaméfim na roli klasického obrazu ve spolecnosti, a také na jeho tvorbu a
prostiedky. Je dilezité si uvédomit socialni funkce klasického obrazu a zkoumat, jak
funguje jako nosi¢ informaci a jak ovliviiuje mysleni lidi. Klasické obrazy jsou podle
Flussera predhistorické a byly hlavnim nosi¢em informaci béhem dlouhého obdobi pted
pfichodem textl. Jsou abstrakci prvniho stupné, protoze abstrahuji pfimo ze svéta. Z nich
pak podle Flussera abstrahuji texty. Tvirce klasickych obrazli prendsi symboly ze své
hlavy na plochu, a tak stoji mezi obrazy a jejich vyznamem. Proto jednoduse rozpozname
jejich symbolicky charakter. Jejich magie usiluje o zménu okolniho svéta. S prichodem
textl byly klasické obrazy postupné presunuty do sféry umeéni.

Pro pochopeni klasickych obrazili je diileZita znalost jejich historie a vyvoje. Jen na
zaklad¢ porozuméni dé&jindm klasického obrazu a kulturniho vyvoje v riznych obdobich
muzeme pochopit jeho dopad na nasi spole¢nost a vyhodnotit jeho vliv na nasSe vniméani a
mysleni v minulosti a v pfitomnosti. Zaroven se pak mizeme pokusit vyslovit predpoklady
jeho moZného vlivu na nasi spole¢nost v budoucnosti. Obrazy slouZzily jako hlavni nosi¢
informaci zvlast’ v predhistorickém obdobi, o tomto obdobi vSak bohuzel nemame mnoho
informaci. VétSina informaci o dé&jinach obrazu pochézi z linearni historické doby, kdy
klasicky obraz koexistoval spolu s textem a byl z vétsi ¢asti vytlacen do sféry umeéni. Nize
se pokusim popsat alespont hlavni mezniky ve vyvoji klasického obrazu, jeho chépani a
funkci ve spolecnosti. V 6. kapitole se potom zminim o soucasné existenci a vzdjemném
pusobeni klasického a technického obrazu. Vyvoj spolecnosti je neodmyslitelné spjat s
vyvojem mysleni a kultury. Je dulezité pochopit roli uméni v historickém déni a vyvoji,
nebot’ jenom na tomto zékladé miZzeme pochopit klasické obrazy. S plynutim casu a d&jin
se ménily zpiisoby mysleni a pfistup k okolnimu svétu, spole¢né s tim se meénila i kultura a

spolu s ni obrazy. Kultura, uméni a obrazy jsou tizce spjaty se spoleCenskym vyvojem.
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Jindfich Chalupecky nabizi pohled na vyvoj uméni ve své knize Evropa a uméni.
Podle Chalupeckého pocatky evropské civilizace musime hledat na Prednim vychod¢. Za
kolébku nasi civilizace se povazuje antické Recko a Rim, i kdyZ nesmime zapominat ani
na vlivy dalSich kultur z Pfedniho vychodu a severni Afriky v oblasti politiky, kultury a
uméni, které byly v Gizkém kontaktu s antickym feckym svétem. Recké staty mély rozsahlé
obchodni a politické styky s dal§imi zemémi, které je obklopovaly. AvSak na rozdil od
orientdlnich statd, které fungovaly jako despocie, v feckych méstskych statech dochazi
k rozvoji svobody a demokracie, coz se odrazilo i na umélecké tvorbé obrazii. Nesmime
také zapominat na to, Ze pravé Rekové vynalezli fonetickou abecedu (viz str. 11, 17, 18).

Nejstar$i kultury na tGzemi dne$niho Recka se objevily na ostrovech, jako jsou
Kréta a Théra (Santorini). Klasickych obrazii se vyuZivalo k freskovym malbam, zdobeni
keramiky a pfedmétl denniho pouziti. K rozkvétu kultury na fecké pevniné pak dochazi
v 5. stoleti pt. Kr. V 4. stoleti diky vybojiim Alexandra Makedonského se fecka kultura $iti
daleko do okolnich Gzemi a tam se misi s mistnimi kulturami. Po smrti Alexandra
Velikého se jeho velka fiSe rozpada na vice ¢asti a dochazi k sttedomotskému synkretismu,
ktery velice ovlivnil jak uméni, tak i ndbozenskou oblast.

Jean-Pierre Vernant napsal knihu Pocatky feckého mysleni, kde popisuje zrod
spole¢nosti antického Recka, ktera poslouZila jako zaklad i pro organizaci naseho vlastniho
spolecenského uspofadani a velice ovlivnila formovani nasi kultury a uméni. Anticka
kultura slouzila jako velkd inspirace pro Evropu v renesanci a v mnohém takto slouzi 1
nyni. Jsme dédici mnoha antickych prvki. Tou dobou se fecké mysleni postupné zacalo
odd¢lovat od mytu a nabozenstvi a ziskavat védeckou podstatu a novy pohled na svét. Dle
mého nazoru nas antické Recko nejvice ovlivnilo z hlediska spoledenského uspotadani.
Dalo nam novy pfistup ke svétu, zalozeny na principu osobni svobody a rovnosti ¢lovéka,
které jsou dodnes upiednostiiovany v zdkonicich vSech zdpadnich zemi. Myslim si, Ze
rovnéz oddéleni nabozenskych a politickych funkci, které je pro nas dnes samoziejmou
zalezitosti, mélo své kofeny v antickém Recku. Orientalni staty, které sousedily s antickym
Reckem a fungovaly na politickém principu despocie, se vyvijely Giplné jinym zptisobem.
Zemé, které byly dédici kultur téchto despocii, dodnes neuznavaji svobodu v naSem pojeti
a vnékterych statech, jako napf. v iranu je naboZenstvi uzce spojeno s politikou.
Samoziejmé bychom také neméli podceniovat vliv antiky v oblasti uméni a zobrazovani. V
oblasti zobrazovani, sochafstvi a architektury uzivaime mnoho prvki, které¢ mély svij
pavod v antickém Recku.
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Vernant pise, ze v obdobi, kdy doslo k hlavnimu zlomu, odstoupilo tradi¢ni pojeti
neménné pravdy, kterd by se méla uctivat a opakovat, aby nedoslo k naruseni existujiciho
fadu. Dochazi k opozici slov mythos a logos, které mély pivodné podobny vyznam.
Mythos se zacind ztotoznovat s bdji a logos s rozumnym uvazovanim. Zrozeni polis a
laicizace politického mysleni méli rozhodujici vyznam pro zmény mysleni. Postupné ale
dochazi ke krizi absolutni moci a nastupuje novy vek fecké civilizace. Lidé se vzdaluji od
bohl a predmétem zkoumani se stdva svét lidi — jak je spojit do obce, jak utvofit fad.
Hlavni vykonnou moc dostévaji do rukou archonti, kteti jsou do svych funkci voleni kazdy
rok na poli vzajemné diskuse a konfrontace. Slovo se stalo hlavnim nastrojem moci. Uz
nebylo nastrojem opakovanych ritudlt, ale diskusi a argumentaci. Soudcem bylo publikum
a volilo zvednutyma rukama.. Rekové za¢inaji Zit vefejny spoletensky Zivot, i kdyz se to
tykalo jen svobodnych Rektl a vyhradné muzi jistého spoledenského a ekonomického
postaveni, ktefi méli volny cas, kdy se mohli zabyvat spoleCenskym zivotem a
filosofovanim. Kultura a politika se postupné oteviraji vSem lidem oproti duchovnimu
svétu, ktery byl vyhrazen jen vojenské a knézské aristokracii.

Vernant uvadi, ze uméleckd tvorba a politickd Cinnost jsou stile vice spojeny
s diskusi, argumentaci a polemikou. Dostavaji se pod kontrolu lidi. K podobnému
zvetejnéni dochédzi 1 u pisma, které bylo plivodné¢ vyhrazeno jen mensiné, nékolika
vyvolenym zasvécenym do ndbozenského tajemstvi. Pouziva se ho k pisemnému zapsani
zakond, které zacinaji platit pro vSechny stejné. Rovnost se stala idedlem. Moudrost a
mysteridozni ,,formule pravdy“, o kterych se diskutovalo jen v uzavienych kruzich, ted’
budou otevieny Siroké vetejnosti. Lidé se spolu sjednocuji a podileji se na utvaieni statu.
Jsou chéapani jako ,,nezaménitelné jednotky uvniti systému*.

Pohled na pocatky evropské kultury nabizi také Rémi Brague ve své knize Evropa,
fimska cesta. V této eseji se autor zabyva vztahem Evropy a fimanstvi. Chce podtrhnout
fimanstvi jako hlavni rys Evropy, a jako jediny rys, ktery miizeme povazovat za Cisté
evropsky. Chce dokazat jinakost Evropy na zaklad¢ latinity. Hranice Evropy jsou podle
Braguea kulturni. Evropska kulturni pfislusnost se definuje ve vztahu k narodim a jevim,
které povazujeme vuci ni za jiné. AvSak byt cizi Evropé neznamend stit niZze neZ ona.
Musime se také vyhnout myttim, které usiluji o sjednoceni neevropskych jevi, napt. myty
o0 ,,Orientu”. Evropa je proménlivym pojmem. Dle minéni Braguea je jen jeden rys Evropy
vlastni pouze ji samé, a to je Fimanstvi & latinita. Rimanstvi je také uzce spjato
s kestanstvim, které se vzdy povaZzovalo za fimské.
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Brague konstatuje, ze evropska kultura byla utvaifena na zadkladech zidovské a
ktestanské tradice. Athény a Jeruzalém jsou Casto stavény proti sobé jako nabozenstvi
krasy a ndbozenstvi poslusnosti, jako estetika a etika, jako rozum proti vife. Ale fimanstvi
Evropy bylo ¢asto opomijeno nebo vidéno v zdporném smyslu. Objevitelé antiky maji
touhu prekrocit fimské a jit hned k feckému prameni. Jen jedind kulturni oblast neni
Rimantm upirdna, a tou je pravo. Avsak autor tvrdi, ze ,,fecti a zidovsti jsme a miZzeme
byt jeding proto, Ze jsme Hmsti.“*" Jako nejvétsi zasluhu Rimant miazeme vidét $ifeni a
pfedavani fecké a hebrejské kultury, i kdyz do nich nevlozili nic nového. Zastanci
fimského postoje védi, ze jsou povolani k oziveni starého, k ptivlastnéni si ciziho riznymi
zptsoby. Rimané maji za sebou klasicismus, ktery musi byt napodoben, a pred sebou
barbarstvi, které si maji podrobit.

Ptedstavu linedrniho ¢asu Evropa podle Braguea pievzala ze zidovstvi. Tak pfijala
jako vlastni linearni ptedstavu ¢asu, mySlenku historického déni s absolutnim pocatkem,
stvofenim, které v sob&é nese smysl. Struktura kiestanské skutecnosti je vlastné také
fimska, aviak misto Rekd maji kfestané za sebou Zidy. Slovo kultura oznaduje usili o
zuslechténi ducha, které¢ vede k jeho obohaceni. Brague si mysli, Ze evropskd kultura
usilovala o navrat k minulosti, kterd neni jeji. Vede k cizimu prameni, ktery lezi za jejimi
hranicemi. Vztahy Evropy ke zbytku svéta byly vztahy dobyvani a okupace. Vztah Evropy
k jejim prameniim je v podstat¢ fimsky. Staré prameny byly piedavany budoucim
generacim opisovanim, piekladanim a upravovanim. Rimané se na tomto uchovavéni
informaci rovnéz hodn¢ podileli. Texty se piepisovaly, znovu promyslely a piesazovaly do
novych kulturnich soufadnic. Uz tehdy si lidé uvédomovali dilezitost uchovavani a
predavani dat.

Intelektualni déjiny Evropy muzeme podle Braguea vnimat jako sled renesanci. |
v arabském svété se setkdvame srenesancemi a humanismem, pokud humanismus
chapeme jako pokus o vytvoreni svéta zalozeného na ohledu k ¢loveéku a vyfazeni Boha,
lasku ke krasnému pisemnictvi, pfedpoklad, ze ¢loveék stoji na vrcholu ptirody nebo na
vrcholu stvofeni.

I kiestanstvi, které hodn¢ poznamenalo Evropu, je podle Braguea bytostné fimskeé.
Dle mého nazoru byla tvorba obrazii po mnoha stoleti neodmyslitelné spjata s kiest’anskou
cirkvi, jelikoz slouzila hlavné nabozenskym ucelim. Malovaly se ikony a vyjevy v

chrdmech. Pozd¢ji sice obrazy byly zesvétStény, a jejich hlavni funkce se zménily, doted’

**Brague, Rémi. Evropa, fimska cesta. Praha: Univerzita Karlova v Praze, 1994, str. 19.
29



se vSak vyskytuji i v ndbozenské oblasti a jsou neodmyslitelné spjaty s naSim pojetim
cirkve a viry. Béhem c¢asu se vSak tvorba obrazi rozsifila za hranice kiest'anstvi do zcela
novych oblasti. Tak je pro néds dnes pii zkoumani obrazi jejich role v soucasném
kiestanském svéte spiSe vedlejsi a druhotnou oblasti. Podle Braguea je kiestanstvi
syntézou ¢i zpusobem pojimani vztahu bozského a lidského. Pti vtéleni ale obvykla pozice
rozdéleni bozského a lidského prestava platit. Na rozdil od islamu, ktery je zaroven
naboZenstvim a politickym rezimem, odd¢€luje kiestanstvi svétské od duchovniho. Mozna
je to spojeno s historickymi okolnostmi, podle kterych se zpocatku $itfilo proti fimské
politické moci. Postavilo se na civilizaci, kterd uz byla organizovana podle svych vlastnich
zékonl. Zrozeni profanni oblasti bylo umoznéno jen pii bozském ustupu, ke kterému
nedochdzi proto, ze by bylo odepteno, ale naopak proto, Ze je pln¢ dano diky zjeveni. Pro
kiest’anstvi vstupuje Bith do d&jin. Bozstvi na sebe bere télesny rozmér osoby Jezise.

Od pocatkt kiestanstvi az do pfichodu renesance byly obrazy po mnoha staleti
prevazné ve sluzbach kiestanské cirkve. Malovaly se jen biblické a nabozenské naméty,
které zdobily kostely nebo soukromé kaple vyssich Slechtict a krald. Pokud byl namalovan
néci portrét, bylo to zpravidla v kontextu né&jaké ndbozenské scény. Patroni a vyznamni
lidé, napft. cirkevni hodnostafi, byli malovani jako jedna z osob zobrazenych na vyjevu.
Obrazy také slouzily jako ilustrace rtiznych Bibli. Prostfednictvim obrazii se lidé ucili
biblickym udalostem. Prvni velky zlom v tomto vyvoji nastdva v renesanci, kterd zacala v
Italii. Rozkvét italské renesance prob¢hl v 14. a 15. stoleti. Doslo k mnoha zasadnim
spoleCenskym zménam, které¢ mély velky vliv na uméni, tvorbu, uzivani a funkci obrazt.
Renesan¢ni zmény meély vliv nejen na nas piistup k uméni, tykaly se 1 celkového
spolecenského uspotadani a pohledu na svét. Béhem renesance byly také vedeny mnohé
zajimavé vyzkumy tykajici se obrazil, vidéni a zobrazovani. Mnohé formy zobrazovani,
které byly rozvinuty v renesanci, jako napi. perspektiva, pretrvavaji v nasi spolecnosti
dodnes. Renesance pfinesla mnoho novych podnét, tykajicich se nejen uméni, ale i pojeti
zivota, vnimani, mysleni a spolecenského usporadani.

Kniha Italska renesance, kterou napsal Petr Burke, je zajimavym pojednanim o
italské renesanci. Autor piistupuje ke své studii pomoci metod historické antropologie a
klade velky daraz nejen na uméni a obrazy jako takové, ale i na socialni pozadi jejich
vzniku, na prostfedi, ze kterého vychazeli jejich tviirci, patroni a obdivovatelé, a popisuje,
jak se k nim vztahovaly. Ve mnoha studiich jsou takové véci €asto opomijeny, ackoli

kulturni a socialni kontext tvoii neoddélitelnou soucast umeéni a formuje osobnost umélce.
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Burke se nezaméiuje na jednotlivce, ale na tradici. ,,Cilem této studie jsou oteviené
spoleCenské dé&jiny, které zkoumaji vztahy mezi kulturou a spolecnosti, avSak bez premisy,

(13

e tvofivost uréuji hospodatské nebo spolecenské sily.>' Uméni je druh komunikativni
udélosti plnici mnohé funkce — sdéleni zpravy, vyvolani ur¢itého pocitu, kritiku. Je potieba
se ptat, jak na lidi pisobila takova poselstvi. Burke chce zachytit nejen kulturni, ale i
socialni dé&jiny, které pomahaji porozumét kultufe. ,,Uloha malife, jiz hral, byla definovana
jeho vlastni kulturou.*?

Cilem Burka je pfedstavit si uméni, literaturu a vzdé€lanost renesanc¢ni Italie v jejim
puvodnim prostiedi a socialnim kontextu. Doslo k rozkvétu sochaistvi, literatury a mnoha
inovacim v uméni, které navéazaly na star$i tradici. Mnozi odmitali stfedoveék a hledaly
kofeny jesté hloubéji v minulosti, zvl. v antickém Recku a Rim&. Sifil se humanismus.

Burke ukazuje, Ze renesancni uméni je ¢asto spojovano s pojmy realismus (viz str.
43-44), sekularizace a individualismus, coz je ovSem problematické. Mizeme rozlisit tfi
druhy realismu: realismus vSedniho Zivota, kdyz umélci vybirali témata kazdodennosti a
obycejnych lidi, malovali detaily vypliujici prazdny prostor jako symboly, psaly se novely
o prostych lidech; realismus klamu, poukazujici na styl a uzivajici iluze; a realismus
vyrazu, poukazujici na zpisob zachazeni s vnéjsi skute¢nosti. Ani objeveni perspektivy
nemuizeme piisuzovat realistickému vidéni, protoze i ona spada spiSe pod konvence a
zavisi na zorném thlu jednotlivce. Béhem renesance sice doslo k sekularizaci, ale v mensi
mife a spocivala spiSe ve zvétSeni mnozstvi svétskych obrazl. Individualismus byl také
relativné novym jevem. S renesanci podle Burka rovnéz nastaly vétsi snaha o nezévislost
na praktickych funkcich a vzdjemné prolinani riznych obort.

Burke piSe, ze vysvétleni osvicenskych historikii byla zaloZena na pojmech
svobody a bohatstvi. Svoboda s sebou pfinasi obchod, ktery povzbuzuje kulturu. Burke se
hodné¢ zabyva spoleCenskym prostiedim uméni a umélci. Pojima toto téma spiSe
z kvantitativniho hlediska a zamétuje se na charakteristiky celé skupiny a hlavnich proudd.
Uméni bylo udrzovano v rodinach. Jejich dilny casto obsahovaly mnoho knih,
nabozenskych, svétskych i o uméni, ukazujicich jejich zajem o vzdélani a vlastni minulost.
Jak vidime nané¢kterych uméleckych dilech, jejich autofi byli dobfe seznameni

s historickou, mytologickou a samozifejmé biblickou tematikou. Mizeme to vidét na dilech

3 Burke,Peter. Italska renesance. Praha: Mlada fronta 1996, str. 10.
32 Tamtéz, str. 9.
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jako je ,,Zrozeni Venuse* od Sandra Boticelliho, namalovaného podle znamého antického
mytu, kde bohyné krasy vystupuje z mote. Dusledna znalost biblické tematiky je velmi
dobfte patrna v Sixtinské kapli, na jejiz vyzdob¢ se podilelo mnoho slavnych umélct.

Idedlni clovék renesanéni doby musel podle Burka ovlddat vice dovednosti a
znalosti. Jak uz bylo pséno vyse, mnozi umélci se vénovali riznym védeckym disciplindm
a poznatky ztéchto disciplin vyuzivali ve svych dilech. Nejslavnéjsim prikladem je
Leonardo, jehoZz studie optiky, lidskych proporci a anatomie jsou patrné na jeho kresbé
Vitruviovy figury. V renesan¢nich studiich optiky byl podrobné vypracovan cely systém
perspektivy. Jak uz bylo feceno vySe, perspektiva promitd trojrozmérny prostor do
dvojrozmérného a ptitom usiluje o to, aby doslo k co nejmensi ztraté informaci. Nejéastéji
pouzivanymi druhy jsou podle Aumonta stfedova perspektiva a perspektiva ptaciho letu.
Aumont piSe, ze zvoleni perspektivy vychazelo z urCité predstavy o koncepci viditelného
svéta a z ur€itych symbolickych hodnot, napt. sttedova perspektiva ¢ini lidsky zrak vzorem
vSech zobrazeni. Pivodné objeveny perspektivni systém odhaloval Bozi pfitomnost ve
viditelném svété. Alberti dokonce nazyval spojnici malifova thlu pohledu a hlavniho
bézniku paprsek Bozi. Uplné centrovani zobrazeni a jeho pfizpasobeni lidskému vidéni
patii spise do roku 1800 a do obdobi pocatki fotografie.

Burke uvadi, ze skupiny umélcti pracovali v dilnach. Mnohdy vSak nevime, jestli
dilo tvofili uc¢ednici ¢i sdm mistr, 1 kdyZ je na dile mistrova signatura. Autorstvi a tvirci
individualita umélce tehdy nebyly dilezité a jeho osobnost ustupovala do pozadi. Je velmi
obtizn¢ urcit, kdo je autorem jednotlivych uméleckych dél a kolik lidi na nich
spolupracovalo. Cechy byly vétsi organizacni jednotkou nez dilny a staraly se o vice véci —
regulovaly vztahy se zdkazniky, poskytovaly finan¢ni podporu, ptjcovaly penize ¢lenlim.
Umeélci hodné cestovali a vozili své poznatky do ciziny a z ciziny. Pivodné jejich
spolecenské postaveni bylo pomérné nizké, postupem Casu se jejich status zvySoval.

Burke si klade otazku, nakolik patroni ovliviiovali obrazy. Patroni byli rozliSovani
na cirkevni, objednavajici pro nabozenské potieby a svétské, mezi né pattili vyznamni
Slechtici, politici, nékdy 1 napft. stat ¢i mésto. Mohlo se jednat o jednordzovou patronaci
nebo o pfijeti umélce na dlouhodobou sluzbu. Patronace sice ¢aste¢né¢ omezovala volnost,
ale poskytovala ekonomickou jistotu. Nékdy se objednavky provadély i zptisobem vetejné
soutéze. Nekdy je namét objednavaného obrazu popsan do detaild, jindy je ponechéna vétsi
volnost umélcovée fantazii. Od 15. stoleti se s rozmachem trhu stile vice zvétSoval objem
neobjednanych d¢l.
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Dtlezitym tématem spojenym s uménim je vkus, o kterém budu pojednavat i v 8.
kapitole (viz str. 124-125). Jak patroni, tak i umélci byli ¢aste¢né omezeni dobovym
vkusem. Burke se pokusil o rekonstrukci tohoto fenoménu. Vytvarny vkus se soustfedil
kolem pojmu naturalismu a idealismu, spojenych s navratem k ptirod¢ a jejim zkoumdnim,
pojmi fadu, pivabu, harmonie, kontrastu bohatosti, jednoduchosti a pisobivosti hrajici na
city divaka a dovednou realizaci a zpracovanim umeéleckého dila. Ve vkusu se znacily
paralely mezi hudbou, literaturou, architekturou a dal§im uménim. Dobovy vkus byl
inspirovan antikou a pfirodou, €asto ztotozilovanymi s rozumem a krasou.

Burke vychazi ztoho, ze kazdd spoleCnost ma sklon zastdvat ur¢ité postoje a
myslenky. Vztah mezi lidmi a uménim je vzdy zprostfedkovan néjakymi svétovymi
nazory, které jsou spojeny s urcitou dobou, mistem a skupinou a nachéazeji své vyjadieni
v uméni a literatufe. S novymi objevy a rozvojem véd se po boku starych objevovaly nové
nazory zprosttedkované ziskanymi poznatky. U dvora a v kostelich se schazeli 1idé, kteri
se podileli na ,,civilizaénim procesu‘.

Burkeova kniha se zabyvéa spolecenskymi a kulturnimi strukturami. ZkuSenosti
soucasniki italské renesance tvofilo mnoho navzijem se propojujicich faktor spojenych
s kratkodobymi a dlouhodobymi zménami. Jejich postihnuti je slozité. Mizeme studovat
vliv mnoha udélosti na uméni. Spojitost mezi kulturnimi a spoleCenskymi strukturami a
zménou je patrnd ve vSech historickych obdobich a také v renesancni Italii. Burke ndm
ukazuje novy a ponékud netradicni pohled na studium tohoto obdobi, ktery je dle mého
nazoru velmi pfinosny z hlediska poznani obecnych socialnich a spolecenskych tendenci.

O renesanci mluvi i Stephen Little ve své knize ...ismy, Jak chapat uméni. V této
knize nabizi piehled hlavnich uméleckych stylli od renesance az po souasnost. Slovo
renesance znamena znovuzrozeni. Za renesanci zpravidla povazujeme obdobi vyvoje
Evropy od roku 1300 do roku 1600. Z Italie se renesance postupn¢ dostala 1 na sever a
ovlivnila v mnohém i severskou renesanci. Doslo k rozsdhlym spole¢enskym zméndm a do
popiedi se dostali jednotlivci misto spolecenskych instituci. Renesan¢ni humanismus
vychazel ze studia antického Recka a Rima. Doglo k rozsahlym vyzkumim symetrie a
proporci. Hlavné v severské renesanci se do popiedi dostal naturalismus, ktery spocival v
pfesném zobrazeni ptirody. Vyvijely se rizné metody a systémy zobrazovani svéta (napf.
linearni perspektiva). Stejné jako Burke Little piSe, Ze pivodné byl umélec jen prostym
femeslnikem, v renesanci se mu vSak zacina dostavat velkého uznani. Spole¢nost si
uvédomuje kulturni vyznam umeélci a velice si jich ceni.
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Po renesanci ptichdzi baroko. Little piSe, ze vzniklo v 17. stoleti jako reakci na
renesanci a styloveé vytfibeny manyrismus. VéEétSinou si barokni styl spojujeme s katolickou
protireformaci, 1 kdyZ urcitd forma baroka se rozvinula také v protestantskych zemich.
Baroku je vlastni sjednoceni zdméru a U¢inku a dynamika. Barokni dila se nachazeji
v pohybu, jak fyzickém, tak i duchovnim a emoc¢nim. Vyrazné barvy a vlnité formy
vystupuji do poptfedi na tkor symetrie a proporci. Tvlrci obrazti dramatizuji kontrasty
mezi svétlem a stinem. Mizi odstup mezi obrazem a jeho divdkem. Co se ty¢e ndméta,
fresky a velké paldcové a oltaini dekorace ustupuji do pozadi. Mecenasi si objednévaji
krajiny, zati$i a drobné obrazy, které se daji vyuzit jako ozdoba pro jejich rezidence.

Barokni obrazy se také snazi oklamat divaka prostiednictvim iluze, kterd se dostala
na obrazy uz béhem renesance. Tehdy vznikl umélecky smér, ktery se dnes oznacuje jako
iluzionismus. Byl soucasti naturalismu. Umélci se snazili vyvolat v divdkovi dojem, Ze se
divad na redlné véci, napt. aby povazoval namalovanou nebeskou klenbu na stropé za
opravdové nebe jako na fresce Andrea Mantegny Manzelsky pokoj (Camera degli Sposi)
ve vévodském paléci rodiny Gonzagl, kterou vidime nize. Little si mysli, Ze renesan¢ni
uméni ,,bylo siln¢ ovlivnéno antickou ambici tvofit uméni, jez by se dalo zaménovat

s zivymi véemi«.

T

B

}FT
1

- e o 01

33 Little, Stephen....ismy, Jak chépat uméni. Praha: Slovart 2005 , str. 34.
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Aumont charakterizuje iluzi jako ,,omyl ve vnimani“, kdy naSe vidéni obrazu
neprobiha béZznym zplisobem a nemutze ucinit rozdil mezi nékolika vjemy. [luzivni obraz
muze zdvojovat zdani pivodniho predmétu, avSak nemiize byt jeho ptfesnou kopii. Také si
nesmime plést iluzivni obraz se simulakrem, jenz je uméle vytvofenym predmétem, ktery
se za urcitych okolnosti povazuje za jiny predmét. Reprezentace (zobrazeni) je proces, jimz
se ustavuje reprezentant, ktery vjistétm omezeném kontextu nahrazuje to, co
reprezentuje.*>* Mnozi védci se nemohou shodnout na tom, zda je zobrazeni libovolné &i
naucené¢ a zda jsou nckteré druhy zobrazeni pfirozenéj$i nez jiné druhy. Iluze je
samoziejme uzce spojena i s technickymi obrazy, o kterych bude te¢ v dalsi kapitole.

Na zacatku 18. stoleti ve Francii vznikd vzdusné a zdobné rokoko. Little piSe, ze
uméni rokoka vychazelo z hlavnich principli baroka, akorat v sobé mélo vice lehkosti,
vzdus$nosti a graciéznosti. V obdobi rokoka se hodné¢ vyuZzivalo barev plisobici na smysly.
Prevladaly odstiny pastelové modré a ruzové. Déle v 18. stoleti byl rozsifen akademismus
a klasicismus. Akademismus vychazi z pfesné daného souboru pravidel, kterd se vyucuji
na akademiich. Obraz musel pfisné odpovidat ur¢itym kritériim zobrazovani. Byl zaloZen
na idedlech krasy a dokonalosti. Nejoblibenéjsimi naméty byly velké scenérie, historické
udalosti, velkolepé scény. Neoklasicismus se v mnohém podobal akademismu a piisné
odmitl rokoko. Neoklasicisté usilovali o pochopeni soucasnych spoleCenskych zmén na
zaklad€ porozuméni minulosti. Obraz byl jednim z prostiedkii k dosaZeni tohoto cile.

Opravdu velké zmény a pfevraty v uméni nastaly aZ v 19. stoleti. Byly spojeny se
spoleCenskymi zménami, které se tehdy odehravaly. Mladi umélci se zacinali stavét proti
autorit¢ akademie a obchodu s uménim, které se muselo pfizptisobit vkusu burZoazie.
Vznikla mnohd hnuti, jako jsou romantismus, realismus, impresionismus, symbolismus a
mnoha dals$i. Umeélci se fidili jinymi principy zobrazovani. Jednotlivd hnuti na sebe
navazuji a dila mnohych umélct se daji zaradit i do vice hnuti najednou. Prvni odmitavé
reakce na akademismus a neoklasicismus se oznacuji jako romantismus. Romantici
odmitali seridéznost a prizptisobeni uméleckych dél politické ucelovosti, prisné dodrzovani
raciondlnich pravidel. Stavéli do poptedi jednotlivce a jeho tvlr¢i romantickou stranku.
Zdiraznovali emociondlnost, intuitivnost, symboli¢nost, iracionalnost a lasku k ptirodé.
Mezi romantiky mizeme zatadit malite, jako jsou Delacroix, Géricault, Turner.

Ve své knize Maliistvi a jeho prostiedky (Zivopis i eje sredstva) Jurij Saskov uvadi

spor dvou malifi tohoto obdobi. Pfivrzenec akademismu a neoklasicismu Ingres tu

** Aumont, Jacques. Obraz. Praha: Akademie miizickych uméni 2005, str. 100.
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nesouhlasi s ,,romantickymi‘ nazory Delacroixe. Kdyz se mluvi o svételnych odrazech a
ostatnich prvcich, charakteristickych pro malbu na plenéru, Ingres odmita svételné odrazy,
které podle né¢ho nejsou dustojné pro malife. Podle Delacoixe by vsak uzivéani svételnych
odrazt a polovi¢nich tontt mélo v malbé dominovat, nebot’ spravné vystihuje ptirodu.

V prvni poloving 19. stoleti se vyvinuly také orientalismus a medievalismus.
V poloving 19. stoleti vznikaji prvni obrazy zafazené k realismu. Little uvadi, ze se
realisti¢ti umélci snazili o pfesné zobrazeni okolniho svéta, 1 kdyz se pfitom rozchdzeli s
obecnymi konvencemi, pravidly a sdobovym vkusem. Byli proto kritizovani.
V akademismu a neoklasicismu se vétSinou zobrazovaly osoby a predméty v rdmci néjaké
scenérie ¢i naptiklad antického vyjevu. Realisté zobrazovali svou soucasnost piimo tak, jak
se jim prezentovala, bez jakychkoliv odkazii. Nejslavngj§imi pfislusniky realismu jsou
Manet a Courbet. Snahy o realistické zobrazeni se objevuji po celou historii obrazl. Po
dlouhou dobu az do pfichodu technickych obrazi bylo hlavnim smyslem uméni prave
realistické napodobeni skutecnosti, pfesné zobrazeni okolniho svéta (viz 8. kapitola).
pak navazuje neoimpresionismus a postimpresionismus. Pfi charakteristice uméni 19.
stoleti budu vychazet zknih Stephena Littla, Jude Weltonové a Sylvie Patin.
Impresionismus vznikl okolo roku 1860 ve Francii a trval az do konce 19. stoleti.
Impresionisté¢ se také postavili proti akademickym principlim. ,,Jejich malby evokuji
pronikavé, ale mnohdy jemné smyslové vjemy slunetniho svétla, barvy a stinu.‘
Studovali hru svétla a barev.

Socidlni a kulturni zmény té doby vedly k tomu, ze umélci zacali tvofit sva dila
nezavisle (na patronech a mecenasich) a jejich hlavni starosti se stala moznost vystavovani
dél v riznych galeriich a obchodech. Nejelitn¢j$im mistem vystav té doby byl Patizsky
salon — Le Salon de Paris, kde tvorili porotu Clenové Akademie. Odmitnuti umélci, mezi
nimi i mnozi impresionisté, nakonec otevieli Salon odmitnutych (Salon des Refusés).

Roku 1869 Monet spolu s Renoirem vystavili sérii svych obrazli, namalovanych
rychlymi tahy $tétce, v sale La Grenouillére. Pravé tehdy mnozi vidi po€atky nového stylu,
usilujiciho o zachyceni kouzla okamziku, ktery byl pozdéji pojmenovan ,,impresionismus*.
Nazev ,,impresionismus® vznikl podle Monetova dila ,,Dojem, vychdzejici slunce*
(Impression, soleil levant), vystaveného roku 1874 na vystavé nezavislych pafizskych

umélcil. Kritik Louis Leroy pouzil pojmu ,,impresionismus® v hanlivém smyslu, protoze

3 Little, Stephen....ismy, Jak chapat uméni. Praha: Slovart 2005, str.84.
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povazoval Monetovo dilo, které vidime nize na obrazku, za nedokoncené, pozdé&ji se vSak

toto slovo uchytilo pro nazev celého hnuti.

Impresionisté vétsinou malovali v pifirod¢ a jejich hlavnim cilem bylo zachyceni
atmosféry jedine¢ného okamziku, neopakovatelné chvile duSevniho stavu. O
impresionistech se ¢asto zminuje 1 Virilio ve svych dilech Stroj vidéni a Estetika mizeni
(L’Esthétique de la disparition). Ve 2. kapitole Estetiky mizeni uvadi citat francouzské
filmarky Agnes Vardy: ,,Myslela jsem na impresionisty, protoze v jejich platnech je
svételnost, kterd odpovida jisté definici Sté€sti. Pokud je tam drama, je podnécovano touhou
po stésti, ktera dosahuje extrémni hranice.«*

Styl vétsiny impresionisti se zakladal na bezprostfednim pozorovani pfirodnich
jevi a neplanovanych barevnych schématech. Pracovali bez predbéznych kreseb a
podmaleb na zaklad€ detailni znalosti svétla a barvy v pfirodé. NanaSeli drobné skvrny
znemichanych a neroztiranych barev, napf. k zachycovani svétla, odrazejiciho se na
listech a vodé. Impresionisté vychazeli z ndzoru, Ze barva lezi ve spektru svétla a je
pohlcovana a odrazena povrchem predmétt. PokousSeli se o zachycovani svétla a
prchlivych dojmt  kvili znovuvytvofeni skutecné podoby ptirody. U nékterych
impresionistl, napf. u Moneta, se nékdy objevuje i nékolik obrazii, na kterych je zachycen
stejny pohled na stejné misto v kratkych intervalech za rozdilnych svételnych podminek

(napt. Stohy sena, Rouenska katedrala, Lekniny).

36 Virilio,Paul. L’Esthétique de la Disparition.Paris: LGF 1994, kapitola 2.
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Dalsi velké zmény v oblasti uméni a tvorby obrazii se odehraly ve 20. stoleti.
V prvni poloviné 20. stoleti vzniklo mnoho novych smeért, které se oznacuji jako
modernismus. VSechny tyto sméry se zpravidla vyhybaly naturalistickému zobrazeni. Se
svymi obrazy ¢asto experimentovaly a snazily se zachytit urcité prozitky ¢i pocity. Jelikoz
neusilovaly o analogické zobrazeni skute¢nosti, do modernistickych smérti se postupné
dostava stale vice abstrakce. Né&ktefi autofi zastavaji ndzor, Ze abstraktni zobrazovani
postupné vyplynulo z pfedchdzejictho uméni. U Sylvie Patin a u dalSich autord se
napiiklad objevuje nazor, Ze kdyby Claude Monet zil déle, také by doSel k radikalnéj$im
formam abstrakce. Soudi tak podle toho, Ze na Monetovych pozdéjsich obrazech (napf. na
velkych malbéch leknint) se za¢inaji objevovat urcité prvky abstrakce.

Kdyz McLuhan mluvi o problémech Africanti s divinim se na zdpadni filmy (viz
str. 16-17), srovnava je sproblémy nékterych lidi ze zapadni kultury s abstraktnim
uménim. Vnimani novych radikalnich myslenek je vzdy jednodussi pro lidi, ktefi s témito
myslenkami vyrastaji. Pro ty, ktefi se s tim setkali v dospélosti, to je neptirozené, tak jako
bylo napi. pro Kopernikovy soucasniky nepfirozené piijeti toho, Ze Zemé neni nehybna.
Tito lidé budou vzdy potfebovat vice Gsili pii imaginativni rekonstrukci. Podobné byly
nejspiSe potize s uménim v davné historii, kdy dochazelo ke zméné forem zobrazeni.
Ptichod nové technologie rozsifuje jeden nebo nékolik smysli do socidlniho svéta kolem
nas. To vede ke zméné€ vztahli mezi vSemi smysly v dané kultufe. Zména poméri mezi
smysly v urCité kultufe zpravidla vede ke zmén¢ zdkladnich principi vniméni. Na
dvojrozmérném obrazu dochazi k potlaeni vizualniho (pf. malba, mozaika), a proto ho
vniméame prostfednictvim souhry v§ech smyslii. Ve své knize Clovék, média a elektronicka
kultura McLuhan uvédi, Ze od Cézanna umélci malovali tak, aby divak obraz spise drzel,
nez jej vidél. Moderni umélci jako impresionisté se vzdavaji starych konvenci a systému,
které vznikly béhem dlouhého obdobi gramotnosti a pfevladani vizualniho. Ostatné uz tou
dobou zacinaji vznikat prvni technické obrazy (viz Flusser) a lidé vice smétuji ke
hmatovému a sluchovému vnimani.

Aumont piSe, Ze abstraktni obraz byl nejvyznamnéjsi proménou umélecké tvorby
20. stoleti. Abstrakce je opakem konkrétnosti a postrada ptimy odkaz ke skutecnosti, proto
byl abstraktni obraz na za¢atku mnohymi vidén jako néco S$patného. V jistém smyslu se
v ném ,,ztraci“ zobrazeni a figurativnost. Abstraktni uméni popird smysl napodobovaciho
umeéni. Nekteti tvrdi, Ze s vynalezem fotografie uz nebyla tak velké potifeba napodobovani
v malifstvi. Vytvarnému obrazu byla vzdy pfisuzovana tvarnost, poddajnost a moznost ho
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modelovat. Dalsi dulezit¢ dimenze vytvarnych znakli jsou stupfiovani (systémy) a
materidlnost (rozliSeni dél tvofenych z jednoho druhu materialu a z vice druhti materiala).
Vznikaly mnohé studie, zabyvajici se jednotlivymi prvky obrazii a kompozice, napt. prace
Paula Klee, Kandinského, Passerona. Abstraktni malifi casto chépali své obrazy jako
realné, aktudlni a efektivni zobrazeni pfitomnosti. Mnozi povazovali za nejdilezitéjsi
hodnotu malifského materidlu a jeho vytvarné uspofddani. Uz necitime pfitomnost
viditelného svéta, ale abstraktni formy s vlastnim Zivotem.

Aumont také uvadi, Ze obraz s sebou rovnéz nese problém expresivnosti neboli
vyrazu. Existuje mnoho definici expresivnosti, ale bohuzel vétSinou osvétluji jen cast
tohoto pojmu. Podle divacké ¢i pragmatické definice musi expresivni dilo vyvolavat u
svého divéka urcity emociondlni stav. Realistickd definice vidi jako expresivni to, co
vyjadiuje skute¢nost a nese v sobé jeji smysl. Podle subjektivni definice musi expresivni
vyjadfovat tvuréi subjekt. Formalni definice tvrdi, Ze expresivni dilo musi mit expresivni
formu, ktera muize byt urCena bud’ socidlnim faktorem anebo expresivnosti podobnou
Zivému organismu.

Dale Aumont zkouma prostfedky expresivnosti. Prvnim z nich je material a prace
snim vychdzi znékolika zdkladnich hodnot: plochy obrazu, barev, formy. I kdyz
expresivnich prvki neni mnoho, mohou mit nekone¢n¢ mnoho konfiguraci, coz se vymyka
raciondlnimu zkoumdni. Expresivnost se vzdy vztahuje k n&jakému stylu, tj. souboru
konvenci ¢i nazordi o tom, co je piijatelné, vyjimecné atd. Styl miZe odkazovat jak na
individuum, tak i na urcitou skupinu. Tyka se vseho, co dilo obsahuje. Inovace v uméni
vzdy probihaji v kontextu né¢jakého stylu. To, ¢im expresivni dilo ptekvapuje, je vétSinou
deformace urcité formy, ktera navozuje efekt expresivnosti a novosti (napt. kubismus).
Expresivnost ma jak historicky aspekt, spojeny s ur€itymi styly, tak i1 aspekt ahistoricky,
protoze nékteré prvky a kontrasty maji potfad stejny expresivni efekt, i kdyz se méni jejich
historicka podoba.

Aumont piSe, ze vyraz expresionismus poprvé pouzil kritik a historik uméni
Wilhelm Worringer vroce 1911, pivodné k vymezeni vic¢i impresionismu skupiny
fauvistickych dél vystavenych v Berlin€. Toto slovo se pak zacalo pouzivat 1 k oznaceni
divadelnich, poetickych a filmovych Skol a stylti. Hlavnimi charakteristickymi rysy
expresionistického stylu jsou odmitnuti napodobovani, zjitteni subjektivnosti, zdiraznéni

dualezitosti materialu a prehanéni.
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Rusky védec Vasilij Nalimov se také zabyval abstraktnimi obrazy. Stejn¢ jako Sava
Sabouk (viz str. 45) pohlizi na uméni jako na jazyk. Ve své knize Pravdépodobnostni
model jazyka (Vérojatnostnaja model jazyka) navrhuje klasifikovat jazyky podle jejich
struktury a sestavit tak sémantickou Skalu jazykt. Na jednom konci budou nejtvrdsi jazyky
s nejtuzsi strukturou (napf. jazyky programovani), kde kazdy znak ma presné¢ uréeny
smysl, a na druhém konci budou jazyky méekké (napft. jazyk abstraktniho uméni). Nas
kaZzdodenni jazyk a jazyky védy by byly umistény nékam doprostied této Skaly. V téchto
jazycich je smyslovy obsah slov sice v jisté mife pifesny a konvencné urcéeny, avSak stupeil
této presnosti zavisi na intelektudlnim naladéni lidi, které se mtize velmi liSit a smysl znakt
se tak stava nejednoznaénym (jako v zapadni filosofii).

Nalimov uvadi, Ze abstraktni symboly jsou neodd¢litelnou soucasti lidské kultury
uz mnoho tisicileti. Setkavame se s nimi pii archeologickych vykopavkach i v architektute.
Muslimska kultura dovoluje zobrazovat jenom abstraktni ornamenty. V moderni dob¢ je
vliv abstrakce v uméni a architektufe stale vice patrny. Takova symbolika ¢loveka tolik
neunavuje a je vSeobecné lépe piijimana. Hodnota abstrakce z ¢ist¢ uméleckého pohledu
(napf. hodnota abstraktnich obrazli v uméni) uz je véci znalci uméni. Nalimov se pokousi
jen o studium abstrakce v rdmci formalnich znakovych systémd.

Uz pted Nalimovovymi studii se v literatufe objevila mySlenka o moznosti studia
abstraktniho umeéni jako zvlaStniho jazyka. Také plni komunikativni funkci a piedava
informaci. Malif zde vystupuje jako adresant a divak jako adresat pfijimajici sdéleni a
informaci, kterou pifinasi. Na vystavach se mnoho divakd pokousi o interpretaci obrazii
v bézném jazyce. Tak obrazy abstraktniho uméni spliuji hlavni funkci jazyka.

Nalimov a jeho tym provadéli experiment s devatendcti kopiemi abstraktnich
obrazli. Nejprve byl sestaven seznam hlavnich znaki, které tvoii néco jako abecedu
abstraktniho uméni — linie, pruh, pravidelna geometricka figura (kruh, trojuhelnik), pozadi,
barva, difizni mraky. Tyto znaky se uz déale nedaji rozdélit. Dale byla sestavena
»gramatika abstraktniho uméni® skladajici se z operaci se vSemi znaky ,,abecedy*. Jazyk
abstraktniho uméni je méné pravidelny nez bézny jazyk. Zde nemiizeme piipsat znakiim
smyslovy vyznam tak, jak to déldme u bézného jazyka. Mizeme se divat na obraz jako na
text, avSak pfi ¢teni obycejného textu mizeme mluvit o vysokém stupni podobnosti funkci
apriorniho rozmisténi, alesponl u lidi se stejnym intelektudlnim naladénim. V abstraktnim

umeéni to mozné neni a obraz je ur€en neohranicenému mnozstvi divakd.
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Interpretace i jednoho obrazu abstraktniho uméni mize byt velmi riznorodé. Divak
si nikdy nemtize byt jisty tim, Ze z obrazu vycetl pravé to, co malif chtél sdelit. Existuje
sice mnoho knih o interpretaci abstraktniho uméni, ve kterém se odrazi sémantické pole
malifd, avSak Nalimov se k takovym knihdm stavi skepticky. Nikdy si nemizeme byt jisti
tim, co pfesné malif chtél sdélit a expresivni obraz se nedd prevypravét obycejnym
jazykem. Divak ho musi zazit.

Ve druhé poloving 20. stoleti vzniklo mnoho dal§ich smért, které jsou oznaceny
jako postmodernismus. Little uvadi, Ze piivodné postmodernismus vznikl v architektuie
jako odmitava reakce na modernistickou architekturu. Postmodernisté kritizovali pfili§
strohy a funkcionalisticky sloh. Tehdy se do uméni dostavaji i mnohé prvky, které tam
diive nepatfily, a klade se otdzka, co vSechno se muze stidt soucasti uméni. Pii
postmodernismu dochdzi k pouzivani prvkll rGznych styld a jejich vzajemnému
kombinovani. Do uméni se také dostava stale vice novych materiali a dokonce se
zaciname setkavat i s vyuzivanim technickych instalaci v uméni. Tak se i novy obraz, ktery
Flusser nazyva technickym, postupné¢ dostavd do sféry umeéni, kterd byla ptivodné

vyhrazena jen klasickému obrazu, ale o tom podrobnéji pojednam v posledni kapitole.
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Kapitola 4

Vnimani a prostiedky klasickych obrazi

Ve své knize Komunikolégia Flusser také mluvi o obrazech. Stejn¢ jako v knize Za
filosofii fotografie definuje obrazy jako ,,plochu pokryti symbolmi*.*” Tento vyznam do
sebe zahrnuje vice nez vyznam slova ,,obraz v bézné feci, zahrnuje také dvojrozmérné
modely a plochy jako mapy. Flusser také odmitd zatfazeni trojrozmérnych objektt, jako
jsou sochy a scénické obrazy, pod tento pojem. Symboly na plose obrazu jsou ve
vzajemnych vztazich. Vztahy a poméry symboll na ploSe odpovidaji vztahiim, které panuji
mezi vyznamy téchto symboll v Etyfrozmérném prostoru. Podle Komunikologie obraz
redukuje Ctyfrozmérmné vztahy na dvojrozmérné. Mnozi by zcela jist¢ méli namitky proti
tomuto pojeti, nebot’ obrazy Casto nezobrazuji konkrétni véci, ale jen jejich mozné vztahy,
pfi ¢emz se zapojuje oblast imaginace. Flusser souhlasi s tim, ze vétSina obrazli zobrazuje
to, co mé byt, nikoli to, co je, avSak tento ,,deontologicky* motiv v sobé vzdy zahrnuje i
»epistemologicky* motiv. Abychom ukazali, jaké by véci mély byt, musime také ukazat,
jak se skute¢n¢ maji. Plati to i naopak, protoze nemiizeme ukazat, jak se véci maji bez
uvazovani o jejich zméné. Ve vSech obrazech se tak vyskytuji tyto dva motivy, a v kazdém
obrazu prevladad jeden znich. Kdyz byly obrazy vytlaceny texty do sféry uméni, uz
ptestaly byt dominantnim kdédem spolecnosti a zacali jsme je posuzovat jako krasné, dobré
a pravdivé.

Ve své knize Obraz Jacques Aumont zkouma vizudlni obrazy, ke kterym pfistupuje
co nejobecnéjSim zpusobem. Analyzuje obrazy jako takové, nikoli jejich jednotlivé druhy.
Vyzdvihuje spolecné stranky vSech druhil obrazii. Ve své knize také uvadi rozdilné teorie
mnoha jinych autord. Aumont tvrdi, e ,obrazy vznikaji proto, aby byly vidény“.’®
Podrobné se zabyva i vnimanim plochych obrazt. Stejné jako Flusser upozornuje na to, ze
1 kdyz jsou obrazy ploché, vidime v nich prostorové ¢lenéni skoro jako u skutecné scény.
Rikame tomu dvoji perceptivni skute¢nost obrazi.

Aumont rovnéz podrobné zkouma vztah obrazu a jeho pozorovatele. Je to zésadni
vztah pro vSechny druhy obrazi. Jak uz bylo feceno vyse, vznikaji praveé proto, aby byly
pozorovany. Aumont nezkouma tento vztah z hlediska psychologie. SnaZzi se urcit, co ndm

obraz ptinasi, pro¢ existuje skoro ve vSech lidskych spolecnostech a jak ho divak pozoruje.

¥ Flusser, Vilém. Komunikoldgia. Bratislava: Medialny intitat 2002, str. 77.
3% Aumont, Jacques. Obraz. Praha: Akademie miizickych uméni 2005, str. 73.
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Obrazy vzdy vznikaly s n¢jakym ucelem. Diky tomu, Ze jsou soucasti oblasti symbold,
mohou puisobit jako médium mezi pozorovatelem a skute¢nosti. Rudolf Arnheim déli
hodnotu obrazil na zobrazovaci a znakovou. Gombrich tvrdi, Ze vnimani obrazu probiha
prostiednictvim pozorovani a upamatovani.

Aumont popisuje pozorovatele jako aktivniho partnera obrazu“*’ P
rozpozndvani ztotozinujeme zobrazené s tim, co mizeme vidét ve skute¢nosti. Rozpoznani
viditelného svéta na obraze piinasi také jisté poté€Seni a radost, proto mnozi umélci tolik
usilovali o napodobeni naSeho svéta. Obraz nam piindSi informace o skutecnosti
v kodované podobé. Gombrich napsal dilo Uméni a iluze, kde spojuje roli pozorovatele se
»souhrnem perceptivnich a psychickych aktl, jejichz prostfednictvim pozorovatel dava
obrazu existenci na zaklad¢ jeho vnimani ¢i pochopeni“.*” U Gombricha ma hlavni ulohu
pozorovatel, ktery vlastné ,,vytvari“ obraz. Jedna se o takzvany konstruktivisticky pfistup.
Obraz intelektualné a emocionaln¢ ovlivituje pozorovatele.

Aumont uvadi i teorie tvarové psychologie. Gestalttheorie tvdi, Ze divak objevuje obraz
na zakladé zadkonl a forem, které uz jsou zaloZeny v jeho mozku, a zdiraziuje faktor
zrakového mysSleni. Obraz je povaZovan za organicky, kdyZ jeho jednotlivé ¢asti maji
smysl ve vztahu k sobé samym jako v lidském organismu. Existuje mnoho teorii obrazu
tykajicich se pozorovatele. Lisi se podle toho, zda jsou zaméfeny na ¢teni obrazu, které
vede ke konstruktivistickym a kognitivnim teoriim, nebo na vyrobu obrazii, kde ptevazuji
antropologické koncepce.

Aumont se snazi ,,personifikovat obraz jako zdroj riznych procesti a vyznamu a
pta se po jeho vlastnim charakteristickém podilu. Obraz v sobé nese analogii (podobnost)
se skutecnosti. Bohuzel ¢asto mylné ztotoznujeme obraz (napf. u televize, fotografie) se
skutecnosti. Umélecké sméry jako kubismus jsou chapany jako deformujici skutecnost a
odchylujici se od analogické formy. Ale podle Gombricha je i1 to nejvice analogické
zobrazeni konvencni, akorat ty konvence, které vyuzivaji systému vidéni (napf.
perspektivy) se clovéku zdaji byt analogi¢téjsi nez jiné. Bazina oznacuje dé&jiny umeéni
»déjinami konfliktu mezi potiebou iluze jako pozistatku magické mentality a potifebou
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vyjadfeni“.” Mnozi vidi analogii jako Cast reference a symbolizaci skutecnosti. Timto

problémem se budu zabyvat i pfi popisu technickych obrazi.

39 Tamtéz, str. 77.
4 Tamtéz, str. 82.
* Tamtéz, str. 200.
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Muzeme odvodit, ze analogie jako konstrukce v sobé obsahuje empirickou realitu,
ze které vychazi, a béhem dé&jinného vyvoje byla uméle produkovana s ohledem na cile
vychazejici ze symbolického tadu. Pivodné hlavni vyznam obrazu spocival v jeho
podobnosti se skutecnosti. VétSina novéjsich ptistupi vSak byla proti takovému pojeti
(napt. Barthes, Eco, Metz). Metz tvrdil, Zze kazdy obraz je chdpan na zéklad¢ socialnich
konvenci, které jsou spojeny s jazykem. Zkoumal obraz na zékladé analogickych indicii —
prvki obrazt, podilejicich se na jeho celkové konstrukci. Analogie je asto zaménovana
s realismem. Realisticky obraz se snazi co nejvice pfiblizit skute¢nosti, av§ak nemusi
vyvolavat jeji iluzi. Realismus se tolik netyka viditelného svéta (jako analogie), ale spise
informaci nesenych obrazem.

Smysl obrazu by podle Aumonta mél byt jeho divakovi jasny. Interpretaci obrazi
zkoumé sémiologie, kterd interpretuje obraz na zdklad€ riznych urovni kdédovani a
ikonologie (napt. Panofsky), jez vychazi z toho, ze kazdy obraz obsahuje nékolik vyznamu
— pfirozeny, konvencni a esencidlni. Sekunddrni vyznamova rovina obrazu odpovida
figurativnimu smyslu verbdlnich vypovédi. Tuto figurdlni rovinu zkoumali Lyotard,
Francastel, Arnheim. Obraz se srovnava s dalSimi symbolickymi systémy, napt. s jazykem
(viz str. 41, 46). Jelikoz se vétSina Aumontovych studii zamétuje na vSechny druhy obrazi,
podrobnéji uvedu jeho studie ve ctvrté kapitole, kterd se tyka jak klasickych, tak i
technickych obrazii.

I kdyZ mnozi teoretici uméni srovndvali uméni s jazykem, ncktefi byli proti
takovému pristupu. Naptiklad Roger Scruton s nim zcela nesouhlasi. Referenéni vztahy a
gramatika v obraze podle n¢j funguji na uplné jiném principu nez v jazyce. Jazykovy celek
se mize rozloZzit na mensi jednotky, jako jsou véty a slova. Lidé ,,chdpou neomezeny pocet
vét na zakladé pochopeni pouze omezeného poétu slov”.* Smysl a pravdivost véty vychazi
ze vztahu jejich ¢asti. Prostiedky a prvky malby jsou vSak nekonecné a neomezené, proto
je nemiizeme prirovnavat ke slovim. Mlzeme sice rozlozit malbu na jednotlivé Casti, ty
vSak pak miizeme rozlozit dale na jest¢ mensi prvky atd. Také nemame piesna pravidla,
podle kterych bychom méli rozdélit obraz na konkrétni ¢asti konkrétnim zplsobem, a
kazdy teoretik mize toto rozdé€leni provadét rozdilnym zplsobem. Chapeme tak celek
stejnym zpuisobem jako casti. Ve véteé se vSak k sobé Casti vztahuji Cist¢ konvenénim
zpusobem podle uréitych pravidel. Z vyse uvedenych divodd Scruton odmitd zkoumani

umeéni jako jazyka.

2 Scruton, Roger. Estetické porozuméni. Brno: Barrister and Principal 2005, str. 39-40.
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Srovnavanim uméni s jazykem se zabyva také Sava Sabouk. Ve své knize Jazyk
umeéni, vydané roku 1969, se vénuje prevazn¢ studiu klasickych obrazd. V té dobé
technicky obraz jesté nebyl tak rozsifen jako dnes, doposud neexistovala mnohd moderni
média, a tak se slovo ,,obraz” uzivalo pfevazné v souvislosti s klasickym obrazem a
uménim. Sava Sabouk vidi uméni jako ,,dorozumivaci &innost lidi (fe¢ — langage), ktera se
realizuje pomoci uméleckého znakového systému (jazyk — langue). Jednotlivda umélecka
dila Ize v této souvislosti chapat jako promluvy (parole).”*

Zde Sabouk vychazi ze slavné sémiotické koncepce Ferdinanda de Saussura. Ve
své knize Sémiotika v teorii a praxi Jarmila Doubravova uvadi, ze na rozdil od svych
predchidct de Saussure klade rozdil mezi pojetim jazyka jako lingvistického systému a
konkrétnich aktualnich fecovych promluv. Miizeme to ilustrovat ptikladem oficidlniho
spisovného jazyka a hovorovych dialektd, pouzivanych v rtiznych oblastech. Jazyk jako
lingvisticky systém de Saussure nazyva slovem ,langue”, fe¢ pak pojmenovava jako
»parole”. Celek lidské teci pak oznacuje jako ,,langage”.

Sabouk vidi uméni jako jazyk na zakladé jeho dvou hlavnich funkci, které jsou s
jazykem spole¢né. Za prvé to je mysleni, za druhé objektivace vnitinich psychickych
stavil, kterd ndm umoziuje komunikaci. Jazyk a uméni jsou znakové systémy. Mysleni a
uvédomovani se realizuje prevazné skrze jazyk. V piipade tvorby a konzumu uméleckych
dél se podle Sabouka také jedna o jisty druh mysleni, ktery je realizovan skrze prostiedky
jazyka umeéni.

Myslim, Ze je ddlezité si uvédomit tuto skute¢nost, na kterou na§ Sabouk
upozornuje. Myslime jak na zakladé jazyka, tak i na zaklad¢ obrazti. Miizeme myslet slovy
1 obrazy. Komunikace, jez je nepostradatelnym prvkem kazdé spolecnosti, probihd jak
prostfednictvim jazyka, tak i prostfednictvim obrazl. Jak uz bylo fe¢eno v prvni kapitole,
v dlouhém obdobi ptfed pfichodem texti byly obrazy hlavnimi nosi¢i informace.
Komunikace a mysleni vétSinou probihaly prostfednictvim obrazd. Po prichodu text se
situace zménila a hlavni Glohu v komunikaci pfevzaly texty. Tato zména je zvlasté patrna
v obdobi rozsifeni gramotnosti a zavedeni povinné $kolni dochazky, nebot’ ve stiedoveku a
raném stfedovéku byla vétSina lidi negramotni. Obrazy tehdy v Evropé slouZzily cisté
nabozenskym ucelim jako ilustrace k Bibli. Na obrazech a freskach v chramech byly

zobrazovany vyjevy ze Staré¢ho a Nového zakona, které fungovaly jako doplnéni k vykladu

3 Sabouk, Sava. Jazyk uméni. Praha: Svoboda 1969, str. 7.
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knézi. Az pozdéji byly obrazy zcela vytlaCeny do sféry profanniho a staly se prevazné
soucasti oblasti uméni. Obrazy vSak zistaly v naSem mysleni, kde koexistovaly spolecné
sjazykem, 1 kdyz ve spoleenské sféfe byly vytésnény do oblasti uméni a socidlni
komunikace probihala pfevdzné prostfednictvim texti. V nasi dob¢ se vSak situace méni,
protoze obraz se vraci do sféry socidlni komunikace a ¢aste¢né vytlacuje text. Ted se vSak
jedné o novou podobu obrazu, kterou Flusser nazyva technickym obrazem.

Sabouk také upozoriiuje na to, Ze realita zanechava stopy v nasi psychice. Tyto
stopy se stavaji soucasti jak védomych, tak 1 nevédomych procesii. Nevédomé procesy jsou
integrovany do subjektivné prozivanych procest a zaznamenavany v nasi psychice, timto
zpiisobem vznikd védomi. Sabouk piedpoklada, Ze ,nevédomé stavy psychiky, které
existuji bez jazyka, a jazykové vyrazy — nastroje védomi - se spolu néjak sblizuji, coz
umoznuje jisty ponor mysleni do sféry nevédomi, vynéaseni zde ulozenych pamétnich d&ji

“ Jazykové vyrazy se tak sblizuji snevédomymi

a védomou manipulaci s nimi.
psychickymi stavy. Podle Sabouka je to umoznéno skrze propojeni vztahu psychického
stavu a skute€nosti, kterou odrazi, na jedné strané, a vztahu znaku a stale aktualizované¢ho
a znovu prozivaného psychického stavu na strané druhé. ,,Mysleni se v této souvislosti jevi
jako slozité zprostfedkované znovuprozivani interakce &lovéka s realitou.“* Sabouk
zdlraznuje dulezitost jazyka uméni a nevédomi pii interakci ¢lovéka se svétem a pii
zprostiedkovani a uvédomovani si reality. Také pomdhaji ¢lovéku uvédomovat si jeho
vlastni pocity a emoce.

Pojetim nevédomi se zabyvali i rusky védec Vasilij Nalimov a jeho manzelka
Zanna Drogalina. Pfichazeji s relativné novymi myslenkami, které se vymykaji tradi¢nim
pfedstavam o tomto tématu. Nalimov zdlraznuje pfedstavu vicerozmérnosti sémantického
prostoru, spojeného s pojetim nevédomi, a pfichazi s novym oznacenim ,,sémantické pole*.
Dnesni véda se podle Nalimova pfili§ jednostranné zabyva nevédomim, vychazeje z praci
Sigmunda Freuda. Nalimov piSe, Ze k nejstarSimu zkoumani nevédomi dochazelo
prostfednictvim jeho interpretace v nabozenskych systémech a propracovani meditace,
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kterou miizeme oznacit jako ,,védomy vstup do nevédomi®“.”™ Meditace se podoba stavu,

kdy c¢lovek tvofi néco nového. Pro védu je podle Nalimova také velmi tézké ptijmout

4 Sabouk, Sava. Jazyk uméni. Praha: Svoboda 1969, str. 13.
* Tamtéz, str. 17.
* Nalimov Vasilij, Drogalina Zanna. Vérojatnostnaja model bessoznatéInogo. Moskva: Psichologigeskij
zurnal 5, No.6, 1984, str. 4.
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hypotézu o tom, ze védomi ¢lovéka piekracuje hranice psychiky jednotlivych osob, a tudiz
ma transcendentalni povahu.

Podle Nalimova se nevédomi pfed nami odhaluje jako sémantickd pole jak
jednotlivych lidi, tak i celého lidstva. Sémantickd pole nas provazeji odjakZiva a podobnost
symboliky a stavii védomi, ve kterych se odrazeji, nas vede k hypotéze existence vSem
spolecného sémantického univerza, tvofeného sémantickymi poli. Toto univerzum se nam
odhaluje prostfednictvim obrazii, ¢asto velmi jednoduchych, jako tfeba geometrickych
symboll. Se stejnymi tvary se setkdvame 1 v pfirod¢. Autofi tu vidi ur€itou podobnost se
star§Sim geometrickym esoterismem, ktery se projevil napt. v architektute chrama, pyramid.
Tyto symboly maji ménici se vyznam. Sémantickd pole se odrdzeji i ve véde, kde se
pouziva symbolickd fe¢ a védci mysli pomoci obrazii. V matematice se Casto pouziva
obrazné mysleni, pii tvorbé modelt 1 pfi interpretaci matematickych konstrukeci.

Nalimov pouzival i obrazy jako prostfedky vstupu do nevédomi. Provadél
experimenty o nevédomi, spojené s autogennim tréninkem, relaxaci, hudbou a malovanim.
Pronésela se jednotliva slova, piisobici jako symbol, do kterych se i€astnici experimentil
meli veitit. Mezi Gc€astniky byli normélni pracujici lidé, malifi i pacienti psychiatrické
kliniky. Bylo ziskano mnoho materidlt, pii zpracovani kterych autofi usilovali o
strukturalni analyzu dat na pocitaci, sémantickou analyzu kulturologického charakteru a
odhaleni moznosti zkoumané metody vzhledem k psychiatrick¢é diagnostice a
hermeneutice. Nalimov také popisuje, jak byly v psychiatrické 1é¢ebné pro retardované
déti v Tbilisi provadény pokusy s hudebni terapii. Déti poslouchaly riznou hudbu a u toho
kreslily. Jedna Sestnactiletd divka, kterd umeéla pouze 16 slov a stravila cely zivot
v nemocnici, nakreslila pti poslechu Debussyho mofe, ryby a stromy odrazejici se ve vodé.
A pfi poslechu japonské ritualni hudby z 12. stoleti nakreslila velké slunce, kopec, strom a
vodu. Je paradoxni, ze divka dokazala nakreslit to, co nikdy nevidéla a co neznd. To podle
Nalimova dokazuje kontakt jeji mysli se sémantickym polem. VSichni jsme svazani
s jistym sémantickym polem, a to ndm umoznuje vzpomenout si na néco, co jsme nikdy
nevidéli.

Sabouk chape uméni jako jisty druh komunikaéni ¢innosti mezi lidmi. Obraz ndm
vzdy pfedava n¢jakou informaci. Mnoho analytikti uméni se také diva na umélecké dilo
jako na syntakticko-sémantickou strukturu, kde na sebe vzajemné ptisobi prvky vytvarného
dila. Pfi analyze obrazu se v ném vzdy snaZime najit mensi prvky ¢i jednotky. JelikoZ tyto
prvky, ze kterych se dilo skldda, nesou vyznam, mizeme je povazovat za znaky. Ziejmé
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nejrozsifenéjsim tfidénim znaktl je typologie Charlese Sanderse Peirce, ktery je déli na
ikony, symboly a indexy.

Existuje i mnoho dalSich zpiisobli zkoumani obrazii. Sémiotika nabizi rozdilné thly
pohledu na tuto véc a rozdilné moznosti zkoumani znaki a hledani jejich vyznami, coz by
vyzadovalo mnohem delsi a obsahlejsi praci. Pokusim se zde alespoil nastinit vyse
zminénou koncepci Peirce, kterd je dobie vysvétlena v knihach Bohumila Palka a Jarmily
Doubravové. Myslim si, ze mize byt prospéSnd i pii zkoumani technickych obrazl a
reklamy. Mnozi zkoumaji vizudlni obrazy na zdklad¢€ dé€leni jejich znakl na ikony, indexy
a symboly. Musime vSak mit na paméti, ze zadny z téchto druhti znakli se nevyskytuje
v Cisté podobé a Ze mnohé obrazy v sob¢ obsahuji vice prvki téchto znakii.

Peirce je tvlircem triadické koncepce sémiotiky. Vytvofil tfi trichotomie znak.
Vychazi ze vztahli mezi objektem, znakem a interpretantem. Vzajemné plsobeni téchto tii
faktori Peirce oznacuje jako semidzu. Vypracoval slozitou klasifikaci znakd, ze které je
ziejmée nejznaméjsi triadické rozdéleni na ikén, index a symbol na zdklad¢é vztahu mezi
znakem a pfedmétem. Toto rozdéleni se nazyva druhou trichotomii znakti. Ikon je znak,
ktery obsahuje urcitou podobu s tim, co zobrazuje, napf. piktogram. Oznacuje objekt na
zéklad¢ jeho ryst. Pritom takovy objekt nemusi viibec existovat, i kdyz v takovém piipadé
ikdon samoziejmé nepusobi jako znak. Ikonem mize byt napt. i kvalita ¢i zdkon. Index
odkazuje k ptedmétu prostiednictvim néjakého ptiznaku, napi. kout odkazuje k ohni,
zarudnuti kloubu k artréze atd. Oznacuje objekt na zdklad¢é toho, Ze je jim ovlivnén.
Vztahuje se k objektu tim, ze s nim ma spole¢nou néjakou vlastnost. Mlize mit néjaké
spolecné vlastnosti s ikonem, u indexu vSak neni dalezitd podobnost s oznacovanym.
Symbol je vytvofen na zaklad€ konvencniho pfifazeni n€jakého znaku n&jakému predmétu,
1 kdyz s nim pfitom nemusi obsahovat Zadnou podobnost. Napi. Cervena znamenajici
»Stop®, statni vlajka atd. Je to zdkladni typ znakl z hlediska sémiotického zkoumani.
Symbol ,,denotuje diky zakonu — obvykle asociaci obecnych ideji — kterd ptsobi tak, ze
symbol je nutné interpretovan jakozto obal vztahujici se k objektu. Je tedy sam obecnym
typem nebo zdkonem*“. *’ Symbol i objekt, ktery oznaduje, jsou obecné povahy. Symbol
muze mit spole¢né prvky s indexem.

Barevna symbolika je dalezitou soucasti kazdého obrazu. V knize Maliistvi a jeho
prostiedky (Zivopis i eje sredstva) Jurij Saskov popisuje barvy a svétlo ve vytvarném

uméni. Poddva ndm praktické znalosti o prostfedcich malovani a jejich plsobeni na

7 palek, Bohumil. Sémiotika. Praha: Univerzita Karlova 1997, str. 44.
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¢lovéka. Myslim si, ze k pochopeni klasického obrazu je velmi dulezité pochopit funkce,
ulohy, plisobeni a uzivani barvy a svétla v malifstvi, nebot’ jsou neoddélitelnou soucasti
kazdého obrazu. Méli bychom si uvédomit, ze lidé se nejprve uci obrazu a potom textu.
Vsechny malé déti maluji obrazky, avSak zacinaji psat az o nckolik let pozd¢ji. 1 v tomto
smyslu je obraz primarni pfed textem. Jak vsSak piSe Flusser, bohuzel se u¢ime spravné
desifrovat texty, avSak skoro nikdo nas neuci spravn¢ desifrovat obrazy.

Saskov piSe, ze uz od matetské $koly se déti uéi lasce k malovani a barvam.
Seznamuji se s barevnymi tuzkami a v jednoduchych kresbach vyjadiuji svlij vnitini svét,
ve kterém se odrazi vliv jeho rodiny, mésta ¢i ptirody a dalSich véci, které ho obklopuji.
Dit¢ ziskava stale vétsi a lepsi schopnost imaginace, a tim rozviji sviij duchovni svét a
uméni vidét a vnimat krasu ve svém okoli. Do naseho okoli bychom vsak neméli zarazovat
jen lidi, ktefi nas obklopuji, a prfedméty kazdodenniho uZzivani, ale 1 vytvarna a
architektonickd dila. Na formovéani naSeho okoli se také podileji umélci, architekti a
navrhafi. Tito lidé se podileji na vzhledu naSeho prostredi, které tvoii na zaklad¢ systémut
forem a barev. V knize Jazyk uméni Sabouk pise, Ze 90 % informaci se dostava do naseho
mozkového centra prostfednictvim zraku. Proto si myslim, ze bychom neméli podcetiovat
vliv pfedmét, které se zraku nabizeji, na formovani nasi osobnosti a také nasich pocita,
prozitki, mySleni a vnimani okoli.

Podle Saskova je pro umélce nezbytng dilezité umét vidét barevny ton a odstin,
stejn¢ jako je pro hudebnika nezbyté mit hudebni sluch. Tuto schopnost umélec musi
neustale rozvijet. Dulezita je v tomto ohledu i teorie barev a barevnych odstini. Vnimame
barvy skrze plisobeni svéta, které nam otevird zajimavy pestry a barevny svét. Diky svétlu
muzeme rovnéz vnimat svétlo a tmu, reliéfni a ploché povrchy, daleké a blizké véci. Za
svételnou energii Slunce vdécime také Zivotu na Zemi. Svétlo se §ifi v podobé svételnych
vin. Svétlo pochdzi nejen ze Slunce, ale 1 ze svicky, Zarovky, uhli a dalSich predméti.
Vysilané svétlo se pak odrdzi od zdroji odrazeného svétla, jako jsou napt. Mésic, nebe,
Zem¢ a dalsi predméty na Zemi. Od téchto zdroji je svétlo predavano dal§im predmétim a
tak se §ifi do okoli. Na vSechno viditelné pisobi néjaky zdroj svétla. O naSem vnimani,
fungovani zraku a svétle jesté také podrobnéji pojednam v 4. kapitole pti vykladu knihy
Obraz Jacquesa Aumonta. Problematika svétla je také dulezita pfi vnimani a zkoumani
technickych obrazii. Zabyva se ji naptiklad Virilio, jehoZ teoriim se budu vénovat ve 3. a 4.

kapitole.
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Jako mnozi dal3i umélci Saskov zdiraziiuje, Ze pii vyrobé tradi¢nich obrazi a
zobrazovani predméti je dulezité spravné zobrazit svételné zdroje a odrazy. Nejvice
osvétlené jsou ty strany pfedmétu, které jsou nejblize k ndm. I pfedmét stejné barvy miize
nabyvat riiznych barevnych odstinii svych jednotlivych &asti pfi riizném osvétleni a
natoCeni. Svétlo ndm také pomaha zdiraziiovat objem a hloubku pfedmétii. Dvojitou
perceptivni skute¢nosti predmétii nazyvame ten jev, kdy je trojrozmérna skutecnost
pfevedena na dvojrozmérny obraz (viz str. 20, 21, 32). Pfitom na obraze pfedmét potad
vnimame jako trojrozmérny. Tohoto jevu je dosazeno nejen pomoci optickych efekti, jako
je perspektiva, ale i pomoci gradace svétla. Teorie barev a vidéni je velmi obSirna a neni
zde dostatek prostoru pro jeji vyklad. O vidéni a vnimani se jest¢ podrobnéji zminim v 4.
kapitole.

V realistickém malifstvi, které usiluje o spravné zachyceni svéta a okolnich
predmétt, uméni uzivani barev podle Saskova spoéiva vtom, Ze nékdy pii pouziti
podobnych odstinii ¢i stejného odstinu dokéze dat divakovi dojem velkého rozdilu
v zobrazovaném. Malif také musi umét dobie vystihnout povrchy namalovanych pfedméta.
Diulezité jsou rovnéz materidly, tj. podklad, na kterém malif maluje. Ten v néas také
vyvolava urcité pocity. Malif musi dokonale zvladat znalost svétla a stinu, perspektivy,
proporci, kompozice a mnoha dalSich véci.

Zminim se zde akorat o rozdéleni barev, které uvadi Saskov. Za prvé, muzeme délit
barvy na chromatick¢é a achromatické. Mezi chromatické ¢i ,.barevné* odstiny patii
cervena, zIuta, oranzova, zelena, modra, fialova a vSechny odstiny, které vznikly smiSenim
téchto barev. Mezi achromatické barvy pak fadime vSechny odstiny bilé, Sed¢ a Cerné.
Existuji jenom tfi zékladni barvy — Cervend, modra a zlutd, které nemiiZzeme namichat
z ostatnich barev. Dale barvy délime na teplé a studené. Teplé barvy vznikaji na zaklade
cervené a zluté, studené barvy pak na zaklad€ modré.

Tato znalost je dulezita pii tvorbé klasickych obrazi, jelikoz na vybéru barvy zavisi
to, jak obraz bude na divéka ptsobit. Chladné tony plisobi studenym a odtazitym dojmem a
vyvolavaji v divdkovi chladné a klidné pocity. Teplé odstiny v sobé nesou vice Zivota a
energie. Teplejsi barvy vyvolavaji v divakovi radostnéjsi, povzbudivéjsi a aktivnéjsi
pocity. Pti vybéru barev pak umélec kombinuje odstiny tak, aby vyvolavaly v divakovi
urcité pocity.

Mnozi se zabyvali 1 psychologickym plisobenim barev. Existuje celd teorie o tom,
jak barvy mohou psychologicky a fyziologicky piisobit na ¢lovéka. Pii neékterych terapiich
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se barvy dokonce uplatnuji jako 1é¢ebné prosttedky. Myslim, Ze znalost téchto
psychologickych charakteristik je také velmi dulezita pti tvorbé obrazil. Je rovnéz mozné,
ze charakteristiky, pfipisované nékterym barvam, caste¢né funguji 1 jako konvenéni
symboly. Proto pocity, které v nds vyvolavaji, jsou ¢asteén¢ dany tim, jak jsme se naucili
divat se na barvy v nasi spolec¢nosti. Napt. riizové barvy je Casto vyuzivano v souvislosti
s laskou a romantikou, a proto v nas vyvolava jemné pocity, které prameni nejen z barvy
jako takové, ale i ztoho, vjakém kontextu jsme zvykli tuto barvu vidét. Takovym
zpiisobem psychologické mechanismy barev vlastng funguji jakoby oboustranng. Saskov
uvadi nékteré psychologické charakteristiky, pfipisované jednotlivym barvam. Napiiklad
¢ervena barva je spojena s energii, silou a aktivitou, také vSak s agresi a pfilisnou aktivitou
nervového systému. Oranzova barva vnds vyvolavd pocity aktivizace, radosti a
expresivity. Pi terapiich poméhé lidem oteviit se svému okoli. Zluta barva je symbolem
Slunce. Plisobi dojmem tepla a energie. Napomahd soustiedéni se, organizaci a
myslenkové ¢innosti. Negativni pocity spojené se zlutou barvou jsou kritika a netrpélivost.
Zelena barva je barvou ptirody, klidu, miru a nad&je. Modré barvée je pfipisovéna vnitini
intuice a klid, duchovni ¢innost, pravda a Cistota. Fialova barva je zaroven tvirci, mysticka
a tajemna. Rizova barva, jak jiz bylo feceno, vyjadiuje lasku k okoli, dobro a zbaveni se
negativnich pocitd. A tak bychom mohli pokracovat dale.

Znalosti barev muze byt samoziejmé vyuzito 1 pfi tvorb€ technickych obrazil (viz
Flusser), zvlasté¢ pokud je naSim cilem vyvolat v ¢lovéku ur€ité pocity, aniz by si to ten
doty¢ny ptimo uvédomoval. Muze slouzit jako jeden z dobrych prostredkii pti sestavovani
reklamy a propagacnich materialti. Znalosti barev a jejich piisobeni samoziejmé muiize byt
vyuzito 1 v televizi a pii fotografickych ilustracich ¢lankl v ¢asopisech a novinach. Vybér
obrazu a jeho barev je v daném piipad¢ velmi dilezity. Nekdy obraz piisobi na divaka ¢i

¢tenafe dokonce vice nez samotny text. Mnozi lidé si to v§ak bohuZel neuvédomuyji.

51



Kapitola 5
Technicky obraz

V této kapitole se zaméfim se na obrazy v souvislosti s novymi technologiemi,
které obrazy tvoti, pfendseji a zprostiedkovavaji. Pro uchopeni tohoto problému a vyvoje
nosicl informaci Flusser navrhuje termin technicky obraz. Timto terminem oznacuje
stupenn vyvoje obrazu ve vztahu k pismu, ktery miizeme charakterizovat jako spojeni
obrazu s pojmem. Z hlediska historick¢ho vyvoje se jednd o novy a zcela revolu¢ni druh
obrazu, ktery méa nulrozmérnou bodovou strukturu. Technické obrazy jsou obsahem
technologii, které je vyrdbé&ji. Zcela pretvareji nas zplisob mysleni a pojiméani okolniho
svéta. Vytvareji novou virtudlni realitu. D4 se fict, Ze jsme na nich v podstaté zavisli,
protoze nas obklopuji na kazdém kroku a staly se pro nés takovou samoziejmosti, Ze si
zivot bez nich témet nedokdzeme predstavit. Musime si vSak uvédomit, Ze to samoziejmé
ani pfirozené neni a ze se jednd o velkou evoluci v oblasti zobrazovani a pfenosu
informaci. Vidime to na ptikladu televize, ktera jesté v 50. letech 20. stoleti plisobila velky
rozruch. V 60. letech se vSak dostala do vétSiny domacnosti ve vyspélych zemich. Dnes uz
je soucasti témet vSech domacnosti a ptipada ndm zvlastni, kdyz ji nékdo nema. Mnohé
rodiny, 1 s primérnymi piijmy, Casto dokonce maji vice televizi. Podobné to vypada i
s ostatnimi stroji a médii, které produkuji technické obrazy.

I kdyz si to Casto neuvédomujeme, tento novy druh obrazu velmi silné ovliviiuje
nas zpuisob mysleni a nas pfistup a vztah ke svétu. Na zacatku mnozi ztotoznovali
technicky obraz s obrazem klasickym, postupem casu se vSak zcela potvrdilo, Ze se jedna o
zcela novy a odlisny druh obrazu. Jeho hlavni odli$nosti od klasického dvojrozmérného
obrazu je jeho nulrozmérna bodova struktura, a proto je zcela novym médiem.

Studie technického obrazu jsou velmi prospésné a potiebné. I kdyz jich zatim neni
zdaleka takové mnozstvi jako studii o klasickém obrazu, stile vice jich pfibyva. Jak se
stavaji zastaralymi a nové technické poznatky vyzaduji nové analyzy a zkoumani. V této
kapitole bych rada vylozila teorie n€kolika autord, pfevazné se tykajicich technickych
obrazli obecné, jak je oznacuje Flusser. V pftisti kapitole se pak zamétim na rizné druhy

technickych obrazii.
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5.1. Rychlost, svétlo a vSeobecna virtualizace podle Virilia

Francouzsky filosof Paul Virilio je ptivodnim povolanim architekt. Vénuje se také
politologickym studiim. Napsal mnoho knih a studii tykajicich se obrazii, pfenaSenych
technologiemi. Zamysli se nad revoluci v oblasti informaci a kultury. Je to kulturni
teoretik, zabyvajici se zménami, které se odehravaji diky novym elektronickym médiim a
obraziim, které prenaSeji. Vénuje se jeviim, jako je vSeobecnd vizualizace, virtualizace.
Rovnéz se hodné zabyva teoriemi politiky, filmu a vojenstvi.

Ve své knize Stroj vidéni Virilio piSe, ze obrazy maji svou logiku. Popisuje
historicky vyvoj logistiky obrazu. Historicky nejstarsi je éra formalni logiky obrazu, kam
muzeme zafadit pfevazné¢ malifské obrazy, rytectvi a architekturu. Tato éra trvala az do
konce 18. stoleti. Potom vznikly obrazy, oznacované Flusserem jako technické, které
zapocaly éru dialektické logiky trvajici behem celého 19. stoleti. Sem fadime napiiklad
fotografii a film. Na dialektickou logiku navazuje éra paradoxalni logiky obrazu, kam patii
vieografie, holografie, infografie. Obrazy, vznikajici béhem tohot obdobi muzeme také
zatadit mezi technické (viz Flusser). “Akoby dnes, na skonku 20. storo¢ia, bolo ukon¢enim

48 ,
7" Na misto

logiky verejnej reprezentdcie vyznaCené samotné zarSenie moderny.
reprezentace postupné nastoupila “autenticka vefejnd prezentace”.”’ Soudasny svét
transparentnosti a virtuality podstatné méni zptsob reprezentace. I kdyz dokazeme dobie
porozumét formalni a dialektické logice obrazu, mnohem hif rozumime virtualité
paradoxalni logiky. Paradox této logiky spociva v tom, ze obraz v redlném cCase “ovlada
reprezentovanil vec, v Case, ktory vitazi nad redlnym priestorom.Virtualita dominujica
aktualite otriasa samotnym pojmom reality. Odtial’ pochadza aj kriza tradi¢nych verejnych
reprezentacii”.”® Prezentace se svou paradoxélni tele-pfitomnosti pfedmétd na dalku
nahrazuje tradi¢ni reprezentaci, jakou zname napiiklad u fotografie ¢i kina. Tato
ptitomnost na dalku nahrazuje dany pfedmét a jeho existenci.

Virilio vyklada vyvoj technického obrazu (viz Flusser) na zaklad¢ Sifeni svétla,
zabyva se zménami vnimani, které zpusobuje technicky obraz, a také fotografii a
vojenstvim. PiSe, ze princip Sifeni svétla zacal pfevladat uz od francouzské revoluce, kdy
se zacalo vladnout na principu osvétlovani detailti. VSe se muselo u€init viditelnym, tma

m¢éla byt vyhnéna ze vSech kout. Dochdzi k poruseni pivodnich zakona ptirody, nebot

* Virilio, Paul. Stroj videnia. Bratislava: Slovensky filmovy tstav 2002, str. 93.
9 Tamtéz, str. 92.

%0 Tamtéz, str. 93.
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svétlo se odted’ stava dilem ¢lovéka, nikoli Boha. Castedné piestava platit oddéleni dne a
noci, nebot’ 1 v noci mizeme vidét pomoci svétla. Zavadi se masivni vetejné osvétleni ulic
a domu. Tak se svételnost, kterd tak vyrazné zazatila na platnech impresionistli, pfemistuje
1 do obrazil, vyrabénych novymi technologiemi.

Géricault se podle Virilia stal ,,malitfem-dokumentaristou”. Byl veden touhou po
zachyceni okamzitosti a tvoril pro davy. Na svych obrazech zachycoval velké scény,
kterych se ucastnily davy lidi, napt. jarmarecni atrakce, vojenské vyjevy. Podle Virilia
Géricault postupné doSel ke gigantismu. “Planoval vytvorit’ sériu obrazov, aklsi “malbu

v . J ’e « 1
na pokradovanie”, ktora by sa odvijala v ase.”

Na pocatku 19. stoleti vznika také
panorama, které ndm na svém kruhovém vyjevu ukazuje to, co bychom jinak mohli vidét
jen na oddélenych obrazech. Panorama ndm umoziuje vétsi a Sir$i pohled. Roku 1822
Jacques Daguerre zaéina tvofit dioramata, ktera jesté navic pridavaji pohyb divika. Clovék
se otaci kolem vlastni osy a cestuje tak kolem obrazli. Tvirci panoramat a dioramat
vyuzivaji rozdilnych barev a riznych druhti osvétleni.

Soucasné s tim se podle Virilia také rozviji tajna policie, kterd nahradila ptivodni
viditelnou odstrasujici policejni silu. Tajna policie je neviditelnd a funguje jako Spion.
Touha po svétle vedla ¢loveka ke ztraté intimity a doslo k tomu, ze kvili bezpecnosti vse
muselo byt vySetieno a vyvedeno ze tmy na svétlo. “Policajné Setrenie zamysl'a osvetlit
sukromny priestor, tak, ako kedysi divadla, ulice a aleje rozzihali priestor verejny a

rozptylenim jeho temnot chce ziskat’ Giplny obraz spolo¢nosti.”*

Problém je vSak v tom, ze
lidé pak zacinaji soustfed’ovat piili§ velkou pozornost na svétlo samotné na ukor mist,
ktera osvétluje.

Takovy vyvoj udalosti vedl ke vzniku fotografie jiz roku 1822. Fotografie je vlastné
prvnim z technickch obrazi, jak je chépe Flusser. Projekce obrazl na plochu uz existovala
dlouhou predtim (napf. camera obscura), fotografie vSak dokézala tento obraz zachytit a
ustalit. Za vynalezce fotografie se povazuej Nicéphore Niépce, ktery vsak uzce
spolupracoval s Daguerrem. Fotografie mimo jiné naplnila potfebu dokumentarismu a
objektivniho zachyceni udalosti. O fotografii a jejim vyvoji budu podrobnéji pojednavat v
pristi kapitole.

Ve své knize Polarni nehybnost (L’Inertie polaire) se Virilio hodné vénuje

fenoménu svétla a obrazli, oznaCovanych Flusserem jako technické, které funguji na

> Tamtéz, str. 62.
> Tamtéz, str. 54.
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principu svétla. Nejvice se tomuto tématu vénuje v kapitole Nepiimé svétlo. ,,Stejné jako
vynalez elektrické lampy Edisonem zpiisobil objeveni se dennich mist v no¢nim prostiedi,
inovace elektro-optické lampy urcuje vynofeni se vnimatelnych mist v nevnimatelném
prostedi.«>

V souvislosti s tim, ze Einstein rozliSoval pravdivost a nepravdivost teorii podle
jejich trvani, Virilio navrhuje postupovat podobné s obrazy, a analyzovat tak obraz
v redlném case a obraz v Case odlozeném. Trvani néjakého predmétu ¢i namétu zavisi na
rychlosti jeho obrazu, tj. na rychlosti svétla soucasné elektro-optiky. Nahla komutace jevil
je jen predbihajici znak toho, co obecné rusi redlnou skutecnost nasledkem nového
osvétleni reality. Virilio si mysli, Ze status reality nemize dlouho odolédvat ndhlému
osvétleni mist a udalosti. Tématu rychlosti a ¢asu se Virilio také vénuje v knihach Stroj
vidéni a Informatickd bomba, proto se o tomto problému zminim jesté nize.

Ke komunikacim velké rychlosti (jako napft. francouzsky rychlostni vlak TGV) se
podle Virilia nadhle ptidaly nové prostredky informace a telekomunikace. Obraz pak
pfetvaii piirozenost ,reliéfu (akustického a vizudlniho). ,,Reliéfem* Virilio mysli realitu
véci, které vnimame. Jeho prostfednictvim se u¢ime o pfitomném svété. Zmeéna intenzity
osvétleni (pfimého a nepiimého, umelého i ptrirozeného) totiz zpisobuje zménu povrchu
osvétleného pfedmétu v nasem vnimani. Nase oko si tuto zménu vykladd jako zménu
reliéfu dané¢ho predmétu a zd4d se ndm, Ze se méni jeho povrch ¢i forma, 1 kdyZ se ve
skutecnosti neméni sam predmét, ale jen svétlo, které na n&j dopada. Objevuje se tak novy
druh reliéfu.

Virilio piSe, Ze proto, abychom vid¢li, se jiz nespokojime jen s odstranénim tmy
pomoci osvétleni. Prekondvame tak mnohem vétsi piekazky a vzdalenosti pomoci
videoskopického materidlu. Jako kdysi elektrické svétlo nahradilo denni svétlo pfichédzejici
s vychodem slunce za svitani, tak postupem casu umélé nepiimé elektro-optické svétlo
doplnilo a nahradilo svétlo elektrické.

Kinematografie je také zaloZena na principu riznych druhi osvétleni. Virilio uvadi,
ze nejen kinematografie, ale 1 mnoho dalSich aspekti naSeho Zivota je uzce spojeno se
svétlem — od poulicnich lamp pifes osvétleni palach, slavnosti, piedstaveni az po

ree

ohnostroje. Osvétleni vyuziva také policie, ktera se prosttednictvim ,,zprihlediiovani“ mist

>3 De méme que 1'invention par Edison, de la lampe électrique, avait suscité 1" apparition de lieux diurnes en
milieu nocturne, 1'innovation de la lampe é€lectro-optique détermine 1"émergence de lieux perceptibles en
milieux généralement imperceptibles. Virilio, Paul. L Inertie polaire. Paris: Bourgois 1990, str. 12.
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osvétlenim udajné snazi dosdhnout vys$i bezpeCnosti a sni spojeného rozkvétu a
obohacovani mést a obchodnich aktivit. Osvétlovani ulic a stale vétsi pocet bezpecnostnich
kamer patii mezi dalsi zddouci ucinky vSeobecné elektrifikace.

Obraz, vytvafeny a pfenaSeny novymi technologiemi, se postupem Casu stale vice
rozviji. Nakonec byla vynalezena i digitalni technika a syntetické digitalni osvétleni, které
nahradilo klasické sklenéné Cocky. Jako priklad mizeme srovnat digitalni a opticky zoom
u fotoaparatu.

Virilio piSe, ze pokud se podivame daleko do antické historie, zjistime, Ze fecka
agora a fimské forum fungovaly na podobném principu jako dnesni mésta, kterd se snazi
byt osvétlena, a tim zviditelnéna. VeSkery zivot a hlavni déni mésta tehdy byly
organizovany na jednom vSem pfistupném a viditelném misté jako na scéné. Dnes se
zmést pomoci osvétleni délaji vefejné scény, coz v uréité mife pfispiva k rozvoji
kolektivni identity a ptfedstavivosti. Na podobném principu osvétlovani ¢asto funguje i
politickd scéna, kdy se vyznam nékterych politickych udalosti odviji od toho, zda se
dostanou do televize, ¢i nikoliv, a jak budou v televizi ukazany.

Ve své knize Informatickd bomba se Virilio zaméfuje na takové jevy, jako je
globalismus, krize védy a krize kultury zpiisobena rozvojem elektronickych médii a
Sifenim obrazd prostiedncitvim novych technologii. Jelikoz to byla pravé véda, ktera
vynalezla v§echny nové tehnologie Sifici technické obrazy (viz Flusser), Virilio se ji také
zabyva ve svych studiich. Moderni véda se vymkla svym filosofickym zékladim a stala se
techno-védou. Ted’ jiz neusiluje o odhaleni pravdy, ale smétfuje k co nejvetsi ucinnosti a
vede nés tak k mnoha technickym katastrofam a k mizeni pravdy. Extrémni véda je
posedld svym pokrokem a krajnimi vykony. Pfispiva jevu vSeobecné virtualizace. Techno-
véda tak pfispivd zrychlovani reality. Kyberneticé védéni popird objektivni realitu.
Soucasti tohoto procesu virtualizace je vSeobecnd vizualizace. Pokroky techno-védy nas
privedly ke zrychleni prostiedki reprezentace svéta, jako jsou napft. optika a elektrooptika.
Vznik prostoru virtualni reality zpiisobuje mizeni nasi reality svéta jako takové. Nova véda
je také posedla tim, jaky efekt vyvola oznameni nového vyndlezu, spiSe nez tim, jestli bude
pro spolecnost prospésny.

Kwvili rozvoji obrazii, vyrabénych novymi médii a technologiemi, podle Virilia
dochazi také ke stale vétsSimu vzajemnému propojeni a Sifeni globalismu. Neustaly feed-
back lidskych aktivit vede ke vSeobené interaktivité. OdraZi se to na obchodnim a

ekonomickém rozvoji, stejné tak jako na jednotlivych kulturach. Virilio varuje, Za takovy
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vyvoj muze pfivést ke katastrofalnim néasledkiim, napt. ke krachu na burze, protoze staci,
aby selhala jen mensi soucast celé vzajemné propojené sité, a mohou to odnést miliony
lidi. Virilio tvrdi, Ze ted’ bychom se jiz neméli obavat atomové bomby s jeji radioaktivitou,
ale spiSe informatické bomby. Vzajemné propojeni informaci je stile hust$i a tim i
nebezpednéjsi. PriliSnd hustota, interaktivita a propojenost by mohla spustit tuto
informatickou bombu. Vzdyt dnes sta¢i jen malo, aby doslo ke katastrofé. I selhani
jednoho pocitace mize zpusobit obrovské problémy napt. v ekonomice, v televizni sféfe ¢i
ve vojenstvi. Einstein ohlasil informativni bombu uz v 50. letech 20. stoleti. NaSe zavislost
na této propojenosti k ni mize ptivést. Varoval nas pied tfemi druhy vybuchti — atomovou
bombou, informatickou bombou a demografickou bombou.

Dochazi ke ztraté prostorovych a ¢asovych vzdalenosti. Podle Virilia geografie uz
vlastn€ mizi, protoZe nezéalezi na tom, kde se ted’ nachdzime, ale miizeme byt potad spolu v
kontaktu. Dochézi k miSeni kultur a lokalni mésta ustupuji do pozadi ve prospéch
,»Svetového metamésta”, které funguje jako ,,virtudlni hypercentrum”. Virilio pfirovnava
takovy vyvoj k explozi, kterd se stale rozpina a osvétluje vSechny kouty svéta. VSe probiha
v realném Case, to znamend ,,nyni” a chronologickou posloupnost udalosti nahrazuje jejich
simultaneita. Tento vyvoj rovnéz méni tvar politiky. Geograficka politika jiz neni dulezita.
Nahrazuje ji politika obrazii a zvuki. Jako dalsi pfiklad politického plsobeni obrazu
Virilio uvadi, ze byl hlavnim néastrojem diktatur a totalitnich statd. Diktatura se vykonéavala
pomoci optickych pfistrojii. Dnes v zdpadnim svété existuji zakony chranici ¢loveka a jeho
obraz, ktery je vSak stidle vice vyuzivan pii televiznich reportazich, nataceni
bezpec¢nostnich kamer, urady, kontroly atd.

Jak v Estetice mizeni, tak 1 ve Stroji vidéni Virilio uvadi, ze jeSt¢ Napoleon si
uvédomovat dilezitosti obrazu v uméni zachézeni s lidmi. ,,K pfitahovani davl je potieba
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promlouvat pfedev$im k jejich ocim.*

Uvédomoval si, Ze vizudlni promlouvani na
vétsinu lidi pisobi mnohem U¢inngji nez fe€i. A tak je svét kolem nas stale pfitomny na
obrazovkach. Sméfujeme k jednomu velkému teledohledu. Stale sledujeme, co se déje ve
vSech koutech svéta a veSkeré déni zase sméfuje na obrazovku (viz Flusser). Nova
perspektiva se netyka prostoru, ale ¢asu. Vychéazi ze svételného casu a jeho rychlosti.

K mase a energii pfistupuje tfeti dimenze informace. Dochdzi ke zdvojovéani redlné

pritomnosti véci a mist. Ty nejdilezitéjsi informace chceme vnimat pravé prostiednictvim

> Virilio,Paul. Esthétique de la disparition. Paris: LGF 1994, kapitola 2.
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obrazt. Ke kazdé situaci musi byt vytvofen vhodny obraz, aby mél odpovidajici vliv na
divaky. Obrazy se uz nenabizeji, ale pfimo vnucuji naSemu pohledu. Obrazi také hojné
vyuziva reklama, a to nejen v televizi. I kdyz jdeme po ulici, Casto vidime velké reklamni
plochy. I vitriny nékterych obchodii vyuzivaji reklamy prostiednictvim technického
obrazu. Fotoreklama je sugestivni a jeji zpravé chybi hloubka a smysl.

Virilio piSe, ze vSe, co se nam ukazuje na obrazovce, musi byt specidlné
zpracovano, aby to bylo ,,soft“, tj. korektni. Od sféry politiky az po sféru modelingu lidé
pomalu piestdvaji mluvit a je stale dilezitéjsi jejich obraz. Novinafi pii vykladu dilezitych
udalosti, jako je valka, se snazi mluvit korektné a dat divakovi ptislusné¢ zaobalené
informace, pfi takovych reportazich vSak dochazi ke kontrastu, nebot’ soucasn¢ s vizualné
a politicky korektnimi reportéry se nam ukazuje také skute¢ny obraz valky, ktery je ,,hard*.
Estetika obrazu, kteréd je vnimana v redlném case, tak odstrafiuje moralni zédkazy. Pokud se
za starych ¢ast po politikovi pozadovala vymluvnost, dnes je to pravé naopak. Politik musi
co nejlépe vypadat a vyjadiit se co nejrychleji to jde, aby nezabiral drahocenny cas
vysilani, a také proto, Ze 1idé si uz odvykli vnimat néjaké dlouhé proslovy. DileZitost jeho
vzhledu tak pievazuje nad dulezitosti jeho feci.

Virilio srovnava globalni komunikaci vredlném case (napf. prostiednictvim
internetu) s donasenim. Je to néco jako ,,automatickd demokracie®, kterd ma vSechno pod
kontrolou. Na internetu jiz najdeme informace prakticky o vSem. Dochéazi vSak také
k dezinformaci a nékdy i1 k z&mérnym pokusiim napf. o ocerilovani konkurentd nebo o
politickou propagandu. VSude se rozmist'uji live cameras, a to nejen kvili bezpe¢nostnimu
Géelu, ale i kvali reklam&. Clovék se jen t&Zko orientuje ve stile nartstajicim mnozZstvi
obrazi a informaci. NemuiZe odlisit informaci od dezinformace.

Ve Stroji vidéni Virilio také hodné€ uvazuje nad tim, jak velky vliv mély technické
obrazy (viz Flusser) a nové technologie na valku. ,,Po prehistorickych zbraniach ,,podla
svojho ucelu“ a historickych zbraniach ,,podla svojej funkcie* vnikame do post-historicke;j
éry arzenalu vybaveného vrtoSivymi a aleatérnymi zbranami, diskrétnymi zbrafiami, ktoré

55 e, . w .
“*> Vojaci v soucasnosti vedou

posobia iba definitifnym roztrhnutim redlneho a obrazného.
informacni valku, kterd upfednostiiuje elektroniku pied jadernymi zbranémi. Novy druh
obrazu, vytvafeny a prenaseny technologiemi, také radikalné méni tvai valky. Diive se ve

vojenstvi uplatiiovala velka ostentativni opatfeni, ktera méla odstrasit protivnika, dnes

> Virilio, Paul. Stroj videnia. Bratislava: Slovensky filmovy tstav 2002, str. 101.

58



naopak prevladaji neviditelna opatfeni, snazici se zakryt a zamaskovat skuteCnost a
usilujici o dezinformaci protivnika. Tato opatfeni se nesnazi zamaskovat realné objekty,
ale nahradit je obrazem. Vojenska opatieni a zadvody ve zbrojeni nyni nabiraji virtudlni
charakter. Kategorie pravdy a nepravdy jsou zaménény kategoriemi redln¢ho (aktudlniho)
a virtudlniho (viz Flusser). Vojaci se snazi oklamat protivnika a ucinit ter¢ neviditelnym
prostfednictvim co nejvypracovanéjsi technologické aparatury. Nic nesmi byt vnimatelné,
jinak to bude ztraceno. Vzhledem ke ztrat¢ geografie, o které byla fe¢ vyse, vojaci uz
neusiluji ani tak o okupaci n¢jakého ciziho izemi, ale spiSe o okamzitou vSudypfitomnost,
vychazejici z rychlosti akci. Vojaci se postupné stale vice zacinaji spoléhat na stroje nez na
lidi.

Nase vnimani jiz podle Virilia neni ani tak umoznéno svétlem, ale spiSe jeho
rychlosti, ktera slouzi k vidéni reality. Kviili technickym obraziim, jak je pojima Flusser, se
také radikdlné méni nase vnimani Casu, protoze misto tfi casti minulosti, pfitomnosti a
budoucnosti nastupuje cas realny (,,ted*) a cas odlozeny. Dal§i zménou je skutecnost, ze
jiz neuvazujeme jako diive v kategoriich jednoho velkého extenzivniho ¢asového celku,
ale spiSe v kategoriich intenzivniho ¢asu, ktery funguje jako mikroskopicky percepcni bod,
jejz mizeme nalézt v kazdém okamziku ¢asového trvani. Diive, za éry extenzivniho Casu,
jsme rozliSovali mezi potencidlnim a redlnym. Také jsme uvazovali o predmétech
z hlediska jejich prostorové a Casové vzdalenosti, dnes uz bychom se podle Virilia méli
spiSe ptat, v jaké rychlosti jsou vnimané objekty. Navrhuje také zkoumat energii v obraze,
ktery by byla slozena z vinové optiky a relativni kinematiky. Digitalni zkuSenost nahrazuje
klasickou analytickou reflexi.

Ve své knize Estetika mizeni Virilio piSe, Ze obrazy, které jsou souc¢asti technologii,
nas vedou ke stale vétsimu kolektivismu, ktery vSak podle Virilia zabiji individualni tviir¢i
schopnosti jednotlivych lidi.

Za starych Casti lidé méli mnohem méné dat a védomosti, neZ mame v soucasnosti,
a proto si mysleli, Zze existuje néjaké totalita informace, které by se v budoucnu dalo
dosdhnout. Dnes vSak podle Virilia stale vice zjiStujeme, Ze ¢im vice védomosti a
informaci ziskavame a jak se jejich béh zrychluje, tim vice si uvédomujeme zlomkovitou
podstatu jednotlivych informaci. Dnes je zaplava informaci takova, Ze se v ni ¢lovek ztraci.
Dale Virilio ptirovnava elektronické pamétové pristroje k protézam a implantatim. Davaji
¢lovéku moznost neomezené¢ho uklddani dat a informaci, kterd se neda srovnavat s jeho
mozkovou kapacitou (viz Flusser).
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Na tuto skute¢nost také upozorituje Baudrillard ve své knize Dokonaly zlo¢in. Pro
tento prebytek informaci razi termin hyperrealizace. Kniha Dokonaly zlo€in je napsana
velmi metaforickym jazykem. Baudrillard si mysli, Ze to, ¢emu fikdme realita, je ve
skutecnosti iluze, kterou vyprodukovali lidé. Za touto iluzi ale nic neni. Je to jenom lidsky
vytvor. Tak vlastn¢ vzniké nedostatek skutecné reality, nebot’ to, co my nazyvame realitou,
vytvofili lidé. Lidé neustale patraji po realité a snazi se deSifrovat svét, nachazeji vsak jen
stopy nicoty. A tak feS$i problém existence simulaci. Promitaji objekty na obrazovky a
vytvareji tak virtudlni realitu. Baudrillard pfirovnava tento piistup k postupu byzantskych
ikonoduld, ktefi zobrazovali Boha na ikonach pro jeho vétsi slavu, ,,ale simulaci Boha
obrazy se jim podafilo zastfit problém jeho existence. Ve skutecnosti Bih za kazdym ze
svych obrazii vymizel.“>® Podobnym zptsobem lidé fe$i technickou simulaci problém
reality svéta. Vytvari velké mnoZstvi obrazli, za kterymi vSak nic nestoji. VSechny véci
jsou projektovany na obrazovky a vlastné tak vznikd dvojnik naseho svéta. Baudrillard si
mysli, ze cesta simulace neni spravna a jako jediné feseni vidi pokracovani iluze. Ostatné
na to, Ze ve skuteCnosti obrazy nic nepfedstavuji, nds upozoriiuje i Flusser, jehoz teorie
popiSu ve druhé ¢asti této kapitoly.

Zda se, ze obraz dokaze splnit sen o rekonstrukci ¢lovéka prostfednictvim riznych
technik. Virilio piSe, Ze na obraze se totiz podoba ¢lovéka neméni. S pomoci technologii
muzeme zachytit i jeho hlas a po dlouhé dobé se k nému znovu a znovu vracet. I kdyz
néjaky zpevak zestdrne, vzdy zlstane nahravka z obdobi jeho mladi. Takovym zpiisobem
technické obrazy také neustale pfispivaji ke stadlému opakovani stejné informace. Prebytek
obrazli nas vSak také vede ke lhostejnosti a neschopnosti nalézt néco nového. Pocity napf.
pfi pohledu na fotografie jiz nejsou tak jedine¢né a originalni. Dfive pro nds byla fotografie
lidi z 19. stoleti kouzelnou moznosti ptenést se na chvili zpatky do jiného obdobi, v
soucasnosti tomu tak neni. O tento svét minulosti jiZ ztracime z&jem.

Virilio nas také upozoriiuje na to, Ze mnohé technické prostfedky a obrazy, které
prenaseji, ndm umoznuji cestovat. Pfedtim jsme se divali na ubihajici krajinu z okna vlaku
a auta, dnes se na ni divame v kiné a v televizi. Era kina samoziejmé méla sviij konec a
stejné jako televize a jiné technické prostfedky bylo kino nahrazeno nov¢jSimi médii, které
prenaseji technicky obraz (viz Flusser). Clovék touZi po stale rychlej§im cestovani, a tak se
vSechny dopravni prostiedky stale vice zrychluji. Plati to i o kin¢, kde ¢lovek také svym

zpusobem cestuje.

*6 Baudrillard, Jean. Dokonaly zlo&in. Olomouc: Periplum 2001, str. 14.
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Viriliovy studie o obrazech, prenadsenych novymi médii a technologiemi, jsou velmi
aktudlni. Bohuzel vSak zatim je podle m¢ studii novych druhd obrazl, které Flusser
oznacuje jako technické, stdle malo. Myslim si, Ze jsme obklopeni obrazy na kazdém
kroku. Provazeji nas jak ve vefejné, tak i v soukromé sféfe. At uz jsme doma, na ulici ¢i
v praci, vSude nas provazeji televize, pocitace, reklamni obrazovky a displeje rtiznych
technickych pfistroji. Pokud se nad tim potadné zamyslime, zjistime, Ze svij Zivot a své
fungovani bez nich si jiz nedokdZeme ptedstavit. Pokud si piedstavime sviij domov ¢i svou
kancelat bez technickych pfiistroji, pfipadd nam to skoro jako nemozné. Nasi zavislost na
technickych obrazech jesté vice prohlubuje jejich vzajemna propojenost. V mnoha sférach
jako napftiklad v politice, ekonomice a vojenstvi je fungovani a rozhodovani zalozeno na
vzajemné interaktivit¢ riznych systému. A tak staci, aby piestal fungovat jeden prvek, a
zhrouti se nam cela sit’ a vSechny dalsi sité, které jsou na ni napojeny. Bohuzel vSak toto
nebezpedi podcenujeme.

Sifeni technického obrazu (viz Flusser) ptedchazela touha po osvétlovani a
odhalovani tmavych mist a zakouti. Lidé chtéli u€init vSechno viditelnym. Prvni technické
obrazy byly vynalezeny na principu citlivosti vic¢i svétlu. Dalsi dilezitou vlastnosti
technickych obrazii je jejich rychlost. Technickd média zrychluji skute¢nost a sama funguji
stale rychleji a rychleji. Naptiklad pokud dfive dopis do dalekého zahranici Sel postou
n¢kolik tydnli, dnes mizeme poslat dopis elektronickou postou, ktery dojde za nékolik
sekund. Podobn¢ to plati nejen pro komunikaci mezi blizkymi lidmi, ale i pro svétové
udalosti a svétové déni. Diive se lidé jen tézko dozvidali, co se d¢je v ostatnich koutech
svéta, ale i v jinych méstech jejich vlastni zemé, a tak jejich zivot byl spiSe omezen na
jejich blizsi okoli. S dneSni rychlosti informaci a propojenosti vzdalenosti se politika a
ekonomika jiz provadéji v globalnim métitku. Rusi se prostorové vzdalenosti, protoze se
vSude mizeme dostat za velmi kratkou dobu. Tim padem ztrdci na vyznamu narodni
ekonomika a politika. Velké firmy a koncerny maji své rezidence a tovarny v mnoha
zemich na n€kolika kontinentech po celém svété, tak jiz i stézi oznacujeme néjakou znacku
naptiklad za americkou nebo $panélskou, protoze vlastné miize vyrabét své zbozi v Cing.
A pokud tak ¢ini ve vétSim rozsahu, je to pro ni ekonomicky vyhodnéjsi a uSetii spoustu
penéz za materidly a pracovni silu. Malé podniky se potom takové vyrobé tézko vyrovnaji
a dochazi tak ke stale vét§imu rozsifovani velkych globalnich spole¢nosti.

Sifeni obrazil vytvafenych a pfendienych novymi technologiemi vlastné ve velké
mife umoznila véda, jelikoz pravé diky ni byly vynalezeny vSechny nové pfistroje, jejichz
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soucasti je technicky obraz. Jak vSak vime, véda se vétSinou nejlépe rozvijela v oblasti
vojenstvi. VétSina stat financovala védecké vyzkumy vojenské sféry, aby s pomoci
novych objevil utvrdila své mocenské a politické postaveni. Tak mnohé technické pfistroje
jako naptiklad pocitac¢ byly pivodné vynalezeny pro armddu, a teprve potom se dostaly
mezi civilni obyvatelstvo a zacaly byt pouzivany v soukromych cilech. Dalsi skutec¢nost,
kterd potvrzuje nasi zavislost na technickych obrazech, je potifeba piiliS rychlych
rozhodnuti. Napiiklad ve vojenstvi ma ted’ technika mnohem vétsi vahu nez lidé. Stat,
jehoz arméda nema dobrou technickou vybavu a moderni zbrané, nemiize byt povazovan
za silny. Vojenské technické systémy jsou natolik vzajemné propojeny a funguyji tak rychle,
ze by jiz ¢lovek nedokézal ucinit v€as dilezité rozhodnuti. A tak je vojenska technika,
napiiklad obranné systémy, programovana tak, aby v ur€itych situacich fungovala sama
nezavisle na clovéku. Dnes uz raketa mize doletét do svého cile za zlomek Casu, a proto se
nemuize ¢ekat na rozhodnuti a rozkazy néjakého velitele. Obranny systém je tak spustén
automaticky. Rozhoduje se béhem sekund.

Dalsi vyznamnou skute¢nosti je, Ze dostdvame vétSinu informaci prosttednictvim
technickych obrazi (viz Flusser). Pokud chceme byt dobfe informovani o tom, co se prave
déje, podivame se na televizi nebo si vyhleddme informace v pocitaci. Mladi lidé jsou
v tomto smyslu zavisli na pocitaci, protoze jsou zvykli, ze si vSechno najdou na internetu.
Samoziejmé 1 dnes lidé ¢tou noviny a ¢asopisy, ale myslim, ze hlavnim zdrojem informaci
jsou televize a internet. Veskeré déni tak smétfuje na obrazovku a vétSina lidi si pfeje byt
informovana hlavné prostednictvim obrazu. Informaci a obrazi je vsak stale vice a my se
v jejich zaplavé pomalu ztracime. Diive naptiklad, kdyz neexistoval internet a lidé méli
k dispozici jen par statnich televiznich kanald, jeste se ve v§em dokazali vyznat. S dneSnim
mnozstvim kandall a internetovych stranek, které jsou neustale aktualizovany a ménény, je
to tézké. Informace tak k ndm pfichazeji ve stale vétSim mnozstvi a stale vétsi rychlosti.
Nase vnimani vSak tomu neni zcela pfizptisobeno a my nemame dost ¢asu na podrobnou
kritickou analyzu dané informace. Sotva ji stihneme vstfebat, a uz je tady dalsi a tak do
nekonecna. Dochdzi tak k tomu, Ze o piijatych informacich pak disledné neuvazujeme.
Lidské vniméni se vSak postupem cCasu v zavislosti na tomto kolotoCi informaci méni.
Vnimani dne$nich déti, které jiz od malic¢ka Zziji v takové situaci, se také vyviji jinak nez
napiiklad vnimani jejich rodicu ¢i prarodica, ktefi se setkali s internetem ve stfednim veku.

Na to, jak funguje vniméni obrazii, se v§ak zamé&fim v 7. kapitole.
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S novym druhem obrazl také ptichazi jiné pojeti Casu. Jiz nevnimame udalosti jako
soudasti jednoho velkého ¢asového celku. Cas se nam rozpada na mnoho malych bodd.
Dnes nemé vyznam mluvit o minulosti, budoucnosti a pfitomnosti, nebot” vSe probiha
simultanné v redlném Case na vSech koncich planety. Proto také Virilio navrhuje rozdéleni
na Cas redlny a Cas odlozeny. S koncem extenzivniho Casu tak vlastné dochazi ke konci
déjin a dostavame se do posthistorické doby, o které mluvi Flusser a McLuhan (viz 1. a 2.

kapitola).

5.2. Rostouci vliv aparatii a novych nosici informaci podle Flussera

Flusser se vénuje studiim nového druhu obrazil, které oznacuje jako technické, ve
svych knihdch Za filosofii fotografie, Do universa technickych obrazt. Jak uz jsem psala
vyse (viz 2. kapitola), technické obrazy se objevily beéhem krize texti, aby je znovu ucinily
pfedstavitelnymi a tim ptekonaly krizi déjin. V knize Za filosofii fotografie Flusser piSe, ze
jsou vyradbény pomoci pfistrojl, jedné se vSak o nepiimé vyrobky védeckych texti, protoze
pfistroje jsou pravé jejich produkty. Musime si uvédomit, Ze jsou velmi odlisné od
klasickych obrazli. Z historického hlediska se objevily o mnoho pozdé&ji a jsou
posthistorické, zatimco klasické obrazy jsou predhistorické. Z ontologického hlediska jsou
abstrakci tfetiho stupné. Zatimco klasické obrazy jsou abstrakci prvniho stupné, jelikoz
abstrahuji pfimo ze svéta, technické obrazy abstrahuji z texti, ty zase z tradi¢nich obrazil a
tradi¢ni obrazy ze svéta.

Flusser uvadi, ze desifrovani technickych obrazl je slozité. Zda se, Ze se jejich
vyznam zobrazuje na jejich povrchu. Vznikaji pomoci odrazu paprski, zachycovanych na
citlivych povrSich optickymi, mechanickymi a chemickymi zatfizenimi. Mnozi divéci je
nevidi jako symboly, které je nutno desifrovat, ale jako ptiznaky skutecného svéta, a proto
jim daveéfuji jako svému zraku. Ve skute¢nosti vSak znazoriuji nejslozitéjsi a
nejabstraktnéjsi komplexy symboll. Jejich zdanliva ,,objektivita® je klamava. Technické
obrazy jsou bohuzel vétSinou kritizovany jako svétové ndzory, nikoli jako obrazy.

Mezi tradi¢ni obrazy a jejich vyznamem je podle Flussera vzdy ¢loveék (napf.
malif), proto je jejich symbolicky charakter snadno rozpoznatelny. Jejich tviirce prenasi
symboly ze své hlavy na plochu. Mezi technickymi obrazy a jejich vyznamem stoji
zpravidla stroj (napt. kamera) a clovek, ktery snim operuje. Technicky obraz vSak

vzbuzuje zdani, ze jeho vyznam z jedné strany vstupuje do komplexu stroje a operatora a
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z druhé strany vystupuje. Prabéh kodovani uvnitt komplexu, ktery Flusser pfirovnava
k ,,black box*, v§ak zlistava skryt.

Oba druhy obrazl obsahuji magii, u technickych obrazi je vSak podle Flussera tato
magicka fascinace jind, probihd na jiné roviné existence. Na rozdil od magie tradi¢nich
obrazl neusiluje o zménu okolniho svéta, ale o zménu naSich pojmi tykajicich se svéta.
,Predhistorickd magie je ritualizaci modeli nazyvanych ,mytus®, souCasnd magie je
ritualizaci modeld nazyvanych ,,program“.”’ Myty jsou pfedavany Ustné a jejich autorem
je buh, ktery stoji mimo komunikaéni proces. Programy se ptedavaji pisemné a jejich
autofi jsou funkcionafi, ktery patfti do komunikacniho procesu. Vynalezci textli ani
technickych obrazl si nebyli védomi toho, Ze texty mely odmagictit obrazy a fotografie
pak o mnoho stoleti pozd¢ji méla opét ucinit texty magickymi. Podle Flusser je vyndlez
fotografie stejné rozhodujici jako vyndlez pisma.

Flusser si mysli, ze s texty pfislo déjinné védomi, které se postupné rozsitilo i mezi
prosty lid prostfednictvim zavedeni povinné $kolni dochazky. Zacaly vznikat jednoduché a
levné texty pro Siroké spolecenské vrstvy a laciné pojmové mysleni. Tradi¢ni obrazy se
pak zkazdodenniho Zivota ptesunuly do saléni a muzei a staly se vSeobecné
nedesifrovatelnymi. Védecka a literarni elita si mezitim vytvarela vlastni hermetické texty,
uréené uzkému kruhu odbornikid. Tak se kulturni vyvoj rozdé€lil do tfi sméri. Aby se
kultura GUpln€ nerozstépila, byly vynalezeny technické obrazy, které mély byt kodem
platnym pro vSechny. ,,V tom smyslu, ze by za prvé opét zavedly obrazy do denniho
zivota; ze by za druhé ulinily predstavitelnymi hermetické texty; a Ze by za tfeti opét
zviditelnily podprahovou magii, kterd nadale ptisobila v levnych textech.“>® Mely spojit
uméni, v&du a politiku a pomoci prekonat jejich krizi, krizi kultury. Skutecnost je ovSem
zcela jind. Misto toho, aby technické obrazy vratily obrazy klasické do kazdodenniho
Zivota, je nahrazuji reprodukcemi. FalSuji hermetické texty, protoze je pfevadéji na obrazy.
Zavadgji také vlastni druh magie — ,,programovanou magii“. Takovym zptsobem tvofi
z kultury jednu velkou amorfni masu a vznika masova kultura.

,»lak do sebe technické obrazy vstrebavaji celé d€jiny a vytvaieji vécny kolotoc
spoleenské paméti“.” Ve je pohlceno touhou zistat vécné v této paméti a stale znovu se

dokola opakovat. Veskeré déni tak smétfuje k technickym obrazim — na obrazovku,

>7 Flusser, Vilém. Za filosofii fotografie. Hynek 1994, str. 15.

¥ Tamtéz, str. 17.
% Tamtéz, str. 18.
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fotografii, na filmové platno (viz Virilio, Eco) VSechny zakladni pojmy jako obraz, aparat,
program, informace spolu vnitiné souviseji, nebot’ vSechny jsou spojeny s véénym
navratem téhoz, a tim se vymykaji linedrnimu historickému pojeti. Jiz nemlZeme
vysvétlovat veSkeré déni na zdklad¢ pficin a nasledkil. V soucasnosti jiz v nékterych
oblastech muzeme spatfit post-historicky zptisob mysleni, napt. v teoriich vykladu o
vesmiru. Vyse zminéné zakladni pojmy jsou odrazem nasSeho kosmologického mysleni. I
v jinych oborech uz podle Flussera myslime ve fotografickych kategoriich, tj. ,,zcela
spontann¢, myslime imaginativné, funkcionalné programaticky a informaticky.

Aparaty stale vice automaticky programuji nas zivot, ktery se z velké casti sklada

ze ,hry sprazdnymi symboly“.®" | Jak se existencialni zdjem obraci ze svéta véci do
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univers symbold a jak se hodnoty pifesouvaji z véci na informace.”" V takové situaci

Flusser vidi svobodu jako hru proti aparatu. ,,Svoboda je strategie, jak podiidit ndhodu a
nutnost lidskému zaméru.“®*

Dale se Flusser podrobné zabyva technickymi obrazy v knize Do universa
technickych obrazl. Jak uz bylo feceno vySe, naSe universum se rozpada na jednotlivé
body, bity informaci atd. V pftili§ abstraktnim a bezrozmérném univerzu nemiizeme Zzit,
proto musime tyto body ukladat, abychom je konkretizovali. Flusser povazuje technické
obrazy za odpovéd na tento problém. ,,Technické obrazy jsou vyrazem pokusu slozit
bodové prvky kolem nds a v nasem védomi do povrchil a zaplnit mezery zejici mezi nimi.*
5 Tyto prvky (jako fotony a elektrony, bity informaci) dokdZou zachytit jen aparaty, které
jsou opatfeny tlacitky, abychom je mohli kontrolovat. Aparaty jsou hloupé stroje a bodové
prvky jsou pro né pole moznosti, ve kterém se uskutecnuje zhotovovani technickych
obrazi. ,,Horizonty ,,mozného* jsou ,,nutné* a ,,nemozné*“. Smérem k ,,nutnému* se mozné
stava pravdépodobnym, smérem k ,,nemoznému* se stdva nepravdépodobn}'lm.“64 Podle
druhé véty termodynamiky bodové univerzum sméfuje ke stdle pravdépodobnéjSim
situacim a k dezinformaci, kdy se bodové prvky rozptyluji stdle rovnomérnéji, az nakonec
zcela ztraceji svou formu a vedou k tepelné smrti.

Zatim jsme vSak podle Flussera daleko od toho stiddia a kolem sebe pozorujeme

nepravdépodobné informativni situace, které¢ vznikaji diky ndhod¢. Lidé vytvareji aparaty,

60 Tamtéz, str. 71.
' Tamtéz.
62 Tamtéz, str. 72.
% Flusser, Vilém. Do universa technickych obrazil. Praha: OSVU 2001, str.20.
* Tamtéz, str.21.
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aby jim produkovaly informativni situace. Jiz od samého zacatku svého vyvoje Clovek
vtiskuje svému okoli informace a tim napliiuje svou touhu po nesmrtelnosti. Musime vSak
vzit vuvahu, Ze 1 kdyZ jsou obrazy vytvoiené aparity nepravdépodobné z hlediska
vesmiru, jsou velmi pravdépodobné z hlediska lidi, ktefi je pfijimaji. K tomuto rozporu
podle Flussera dochazi proto, ze aparaty funguji automaticky, stejné jako vesmir, avSak
s tim rozdilem, ze aparat je zatim pod lidskou kontrolou a da se zastavit. Flusser se ov§em
boji, Ze se postupem casu aparaty mohou ,,emancipovat™ od lidi a vést k nezamysSlenym
situacim (napf. aparaty termonukledrniho zbrojeni).

Problém s aparaty je také v tom, ze 1idé jsou zavisli na jejich funkcich. Jak Flusser
ukazuje na prikladu s fotografovanim: ,,Aparat sice kona to, co fotograf chce, ale fotograf
muize chtit jen to, co aparat mize.“*

Tradi¢ni obraz je vyroben na skute¢né ploSe, zatimco technicky obraz je vytvaren
na zdanlivé plose slozené zbodd. Proto také tradicni a technické obrazy maji zcela
rozdilné vyznamy, které pfi jejich dekodovani nesmime smeSovat. Flusser si mysli, Ze
zatim jsme nezvladli dekddovani technickych obrazli, a proto jsme jimi fascinovani a
vyvolavaji v nas magicko-ritudlni chovani.

Flusser piSe, Ze stiskavanim tlacitek aparatti konecky prsti skladame svét, ktery se
rozpadl na bodové prvky. Jsme zvykli na to, Ze tlacitka jsou vSude kolem nas. Potfebujeme
je k vétsing€ tkoni, které provadime, jako napi. k vypnuti svétla, k jizdé autem. Tlacitka
jsou vétSinou soucasti klavesnic z vice tlacitek, ze kterych si mlUzeme vybirat (napf.
ovladac u televize). Starsi lidé, ktefi nevyrustali obklopeni tlacitky, je jeSt€¢ mohou vnimat
jako néco zazra¢ného a magického. U nejmladSich generaci tato magi¢nost mizi.

Néktefi se snazi hledat lidskou svobodu nikoli v uzivani aparétii, ale v jejich
programovani. Tento ndzor je ovSem podle Flussera absurdni. Nemlzeme vidét
programatory jako odpovédné za chovani lidi stejné¢ tak jako nemulzeme pftipisovat
vynalezci stroje odpovédnost za vSechny texty napsané na stroji. I kdyz vim, ze stroj je
naprogramovan¢ zatizeni skladajici bodové prvky do textdi a ze je vtahovan do
determinismu ndhody a nutnosti, prozivdm psani na stroji jako svobodné. Vse se
soustied'uje do konedkii prstii a stava se z toho konkrétni hmatovy prozitek. Clovék byl
osvobozen z pfirodniho svéta diky jednani, imaginativnimu zkoumdni, pojmovému
vysvétlovani a nakonec stiskévani tlacitek neboli hmatani. ,Clovék se stava subjektem

svéta diky ruce, diky oku se stdva tim, kdo ptehlizi a pohlizi na svét, vlddcem svéta se

55 Tamtéz, str. 24.
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stava diky prstim, a tim, kdo dava svétu smysl, se stavad diky koneCkim prsti. Na
sou¢asnou kulturni revoluci lze pohliZet jako na pienos existence na konecky prsti.«®

Flusser uvadi, ze diky smérovani k takovému stavu rovnéz dochazi k propojeni
privatni a vefejné sféry. Dosud se klavesy chybné rozdé€lovaly na ty, které slouzi ke
»zvetejnovani privatniho (klavesy televiznich producent, které posilaji) nebo k
»privatizaci vefejného (klavesy televiznich pfijimact, které pfijimaji). Postupné ovSem
zjiStujeme, ze neni rozdil mezi stisknuti spousté¢ kamery a startu pracky, protoze oba
pfijimaji a vysilaji ve stejné mitfe. Kldvesy mazou rozdil mezi privatnim a vetejnym. Podle
Flussera tkan klaves a dialogickych spojeni mezi nimi ma strukturu mozku, a tak bychom
mohli mluvit o ,,globalnim mozku®, o kterém bude fe¢ nize.

Svét se podle Flussera rozpad4 na bodové prvky, na kalkulovatelnou hromadu, jiz
nemiize byt vypravén jako dfiv. ,,Tato hromada se musi poskladat, aby se svét stal opét
uchopitelnym, predstavitelnym, pochopitelnym a védomi se opét stalo védomym sebe
sama.“®’ Pfi bliz§im zkoumani technickych obrazii zjistime, Ze jsou fiktivnimi plochami
sloZzenymi z bodi, 1 kdyZ se ndm na prvni pohled jevi jako plochy. ZkuSeny a pozorny
divék na téchto obrazech rozezna symptomy chemickych ¢i elektronickych procest, které
se stavaji obrazy jen pii povrchnim pohledu.

Z hlediska vytvareni fikci je pro nas zajimavy konkrétni prozitek, dobrodruzstvi a
informace. Flusser si mysli, ze lidé jiz nechtéji slySet védecka vysvétleni a nediivéiuji ani
hlubokym vysvétlenim. Technicky pokrok nam nyni ptijde nezbytny, nikoli zajimavy, a
proto hleddme dobrodruzstvi ve fikcich. Ptdme se po védomi zhotoviteld technickych
obrazi, které Flusser nazyva ,tvurci fikci“. Ti ,,mackaji tlalitka, aby ,,informovali* —
v nejsilngjgim smyslu tohoto slova. To znamena: &nili z moZného nepravdépodobné«.®®
Nasi fantazii se oteviraji nevidané horizonty. Postupné se vzdavadme kritérii jako
»pravdivy/ nepravdivy®, ,,pravy / umély* ¢i ,,skutecny/zdanlivy* a nahrazujeme je kritérii
konkrétniho a abstraktniho. V takovém universu se vytraci casovost (jako na
buddhistickém Vychod¢) a prichazi zdani, ze nds d¢jinny vyvoj dosel do konce.

Ptat se po smyslu technickych obrazl je slozité, jelikoz kazdy druh téchto obrazl

ma jiny vyznam. Flusser se vSak snazi vymezit alespoii obecné tendence vSech druhii

technickych obrazli. Technické obrazy jsou Casto déleny na dva druhy: zobrazeni, které

5 Tamtéz, str.32.
7 Tamtéz, str. 34.
% Tamtéz, str.39.
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zachycuje a ukazuje existujici skutecnost (napft. fotografie), a modely, které ukazuji, co by
mohlo byt. Flusser toto déleni zpochybniuje. Podle né¢ho jsou vSechny technické obrazy
fikce. Oba druhy jsou produkujici, a 1 kdyz fotograf foti diim, neutvaii jej tak, jak opravdu
je, ale jak by mél byt. Flusser navrhuje klasifikovat obrazy podle jinych kritérii, napft.
podle stupné jejich informaéniho obsahu nebo chronologicky podle technického vyvoje.
Cim je technika novéjsi, tim je informativngjsi a starsi druhy techniky jako napt. fotografie
se postupem cCasu stavaji redundantnéjSimi.

V soucasnosti zazivame zklamani vici vysvétlovani, interpretaci a Cteni svéta, jak
bylo zvykem u linearniho historického védomi. Zjistili jsme, Ze za svétem neni nic, co lze
objevovat. ,,Od nyn&jska jsme to my, ktefi na svét promitame vyznamy.“® Universum
technickych obrazii nema zadny vécny podklad, jak tomu bylo u obrazil tradi¢nich, promita
se do ,,prazdna* a tak se stava fikci. Ted’ uz nejedname, ale symbolizujeme a navrhujeme
,,cisté informace*.

Pti takovém vyvoji je podle Flussera nemistna otazka ,,co znamena technicky
obraz? ,,Technické obrazy nic neptedstavuji (ackoli se zda, Ze tak ¢ini), nybrz néco
promitaji. <’ MiZeme je desifrovat jen na zékladé oznalujiciho, nikoli ozna&ovaného.
Ptame se, kam ukazuji, nikoli co ukazuji. Tradi¢ni obrazy fungovaly jako zrcadla, zatimco
technické obrazy funguji jako projekce. Vyznam a smysl technickych obrazl splyva.
»Nikoli to, co je v technickém obrazu ukdzano, nybrz technicky obraz sdm je poselstvim.
A je to smysl davajici imperativni poselstvi.*""

Flusser si mysli, ze klasicka sociologie jiz nestac¢i, aby nam vysvétlila spolecenskou
strukturu, protoze je zalozena na antropocentrickém principu a v jejim stfedu stoji clovek
se svymi pocity, potiebami a pfanimi. Dnes se do popiedi dostava technicky obraz. ,,Vztah
mezi technickym obrazem a ¢lov€kem, provoz mezi nimi, je proto centralnim problémem
kazdé budouci kulturni kritiky a viechny ostatni problémy se musi uchopovat odtud.“’
Dnes c¢lovék nemusi opoustét soukromou sféru a chodit do sféry vefejné, aby byl
informovan, protoze technicky obraz uz ho zasahuje i v soukromé sféte, jak bylo zminéno
vyse, a clovek je dokonce 1épe informovéan doma.

Dnes je podle Flussera skoro nemozné uniknout pfed technickymi obrazy a lidé,

ktefi se o to pokouseji, se stdvaji osamocenymi. Mezi obrazem a piijemcem vznika zpétna

69 Tamtéz, str.47.
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vazba, jako napt. prizkum trhu, politické volby atd., a obrazy se méni v zavislosti na
reakci pfijemct. ,,Obrazy se stavaji stale vice takovymi, jak si pfeji pfijemci, aby se

73 v Y
“ " Tak se vytvafi uzavieny obvod.

piijemci stavali stale vice takovymi, jak si pfeji obrazy.

Stejné jako Virilio, Eco a mnoho dalSich Flusser piSe, Ze soucasné déni se Casto
odviji vici technickym obraztim. Udalosti (jako politickd manifestace, valka, svatba) se
déji proto, aby byly nafilmovany, nafotografovany. Tak se technické obrazy zivi ptib&hy.
Diky nim se historické udalosti stavaji vééné opakovatelnymi projekcemi, diky kterym je
muzeme jakoby znovu prozivat. Podle Flussera vSak dé&jiny zacinaji ,,vysychat® a provoz
mezi ¢lovékem a obrazem se muze stat uzavienym obvodem, kde obrazy budou ukazovat
stale totéz a lidé budou touzit po senzaci. Podle Flussera ke konci déjin nebudeme
potfebovat ani zadné katastrofy, staci jen technické obrazy, které jsou samy o sobé
apokalyptické. Piijemci téchto obrazl ztraceji jak déjinné védomi, tak 1 d&jinné jednéni.

Lze fici, ze technické obrazy rozptyluji spolecnost. Podle Flussera se lidé kolem
nich neshromazduji, ale utikaji kazdy do svého kouta, kde pfijimaji paprsky, které tyto
obrazy vyzatfuji. Takovéa spoleCenska struktura pfipomind strukturu faSistickou. Média
tvoii svazky vyzatované z center. Kritici si toho ale skoro nev§imaji a kritizuji jen staré
formy spolecnosti, které jiz stejné¢ odchazeji do minulosti; mozna proto, ze jsou posveéceny
zvykem. Pokud ovSem usilujeme o svobodu a duastojnost, méli bychom se vénovat formam
novym, abychom pftipadné v€as rozpoznali jejich vyvoj Spatnym smérem.

I kdyz to vypada, jako kdyby soucasny ¢lovék sméfoval k osamoceni, vidime, Ze
pujde naopak o ¢loveéka siln¢ socializovaného prostfednictvim techniky a spise se u ného
musime obavat o jeho individualitu. Svazky paprskli vzajemné propojuji vSechny lidi, ktefi
mozna budou v budoucnu v jednom velkém kosmickém dialogu, pokud lidé budou takové
propojeni chtit. U rozptylené spole¢nosti neexistuje vné a uvnitf, vefejné a privatni. Lidé se
rozptyluji, aby ztratili své védomi a byli St’astni, jelikoz Stésti je bezvédomé. Rozptyleni
spole¢nosti mé tendenci k takovému védomi falesného Stésti.

Kritici jsou rovnéz zmateni tim, Ze soucCasnd revoluce neni ideologicka, ale
technickd, a cCasto ji charakterizuji pomoci ideologickych pojmi. Za soucasné
revolucionare Flusser oznacuje vynalezce technickych obrazli. Dnesni vyznamni 1lidé se
v podstaté stali bavici. ,,JJsou spektakularni a jejich spektakl ptispiva k tomu, aby nas
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obrazy stale lépe rozptylovaly.“”™ Revoluc¢ni fantazie se pokousi nahradit soucasnou

3 Tamtéz, str.53.
™ Tamtéz, str. 65.
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strukturu rozptylovani. Flusser si mysli, ze by méli usilovat o vytvoreni ,,obrazové
kultury®“. ,,V jadru takové spolecnosti by se jiz nenachdzel provoz mezi obrazem a
¢lovékem, nabrz provoz mezi ¢lovékem a ¢lovékem prostiednictvim obrazl. A teprve pak

L . s 75
by si ,,média*“ zaslouZzila své jméno...*

Tak by si tato distojna spolecnost vytvatela stale
nové informace a uchovavala je. V dané chvili dochazi k emergenci nové spolecnosti. Je
vSak otazkou, jaka tato spolecnost bude. Doufejme, ze v ni zvitézi konsensus proti masové
kultufe ve prospéch huménni kultury obrazové.

Pokud usilujeme o zménu kultury, pfedstavujeme si to tak, Ze bychom méli néco
kritizovat a proti tomu bojovat. Ke svému udivu vSak podle Flussera zjistujeme, Ze ,,neni
nikdo ani nic, proti ¢emu bychom mohli bojovat®.”® Musime porazit stavy véci, zpiisob
zapojeni. Mnozi kritici se ovSem ,,chtéji tomuto pozadavku nového druhu vyhnout a vzdor
veskeré evidenci patraji ve vysilacich po manipulatorech a drzitelich moci“.”” N&kteii se
snazi vymezit novou tiidu funkcionaiti vysilacl, avSak nasim zplsobem zivota je ideologie
piijemcti. Vysilatelé nas ovladaji proto, ze nas obsluhuji. I kdyz stiskavame tlacitka a zda
se nam pfitom, Ze o néfem rozhodujeme, je to mylna iluze. Volba je z vétsi Casti
pfedepsand. Rlizna stisknuti tlac¢itek maji rizné hodnotové nésledky a v zavislosti na tom je
muzeme hierarchicky usporadat. Objev toho, ze se atomy nahodné spojuji a za delsi obdobi
mohou postupné vzniknout vSechna mozna spojeni, vedla k automatizovani. Zarodky
tohoto objevu najdeme i u Démokrita. Skladani bodovych prvkl v takovém piipadé neni
nutné, jelikoz probiha samo od sebe.

Flusser piSe, Ze v soucasnosti uz nevidime lidskou svobodu v pietvareni svéta tak,
jak chceme, ale v tom, Ze pfedepisujeme aparatim né¢jakou zamyslenou formu a v ur¢itém
okamziku ho muizeme zastavit. Nebezpeci spo¢iva v tom, Ze automatl je stale vic, jsou
stale rychlejsi a postupné unikaji kontrole. Piivodni zdmér téchto aparati se obratil. Mnohé
aparaty jiz neslouzi svobodé¢ a ¢lovek funguje jako funkce aparatu.

Flusser se boji, ze mizeme dospét k aparatovému totalitarismu. I kdyz ¢loveék jako
samostatny funkcionatr kontrolu nad aparaty ztratil, jest¢ ji neztratilo lidstvo jako celek.

Kompetence v§i spolecnosti nahlizené jako kolektivni mozek stile jeSté prevySuje

kompetenci vSech aparatti dohromady, a proto by spolecnost jako celek méla prevzit nad
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aparaty kontrolu. Méli bychom vsak jednat rychle, dokud aparaty nepiekroci i kompetenci
spole¢nosti jako celku.

Dale Flusser razi termin telematika, ktery vznikl spojenim slov telekomunikace a
informatika. Oznacuje tak techniku, kterd umoZiluje prebudovat nynéjsi diskursivni
schéma propojeni technickych obrazli na dialogické. I kdyz revoluce technickych obrazli
zacala jiz davno, po velmi dlouhou dobu jsme si to neuvédomovali. Ani vynalezce
fotoaparatu a telegrafniho aparatu nenapadlo, Ze oba aparaty maji stejny princip spocivajici
v programovani bodovych prvki, které se Sifruji do symbolil, a Ze je mlizeme spojit.
Mozna se tak stalo proto, ze 1idé pojimali telegraf jako linearni kod a nerozpoznali jeho
bodovou strukturu. Z telegrafu se pozdéji vyvinul telefon a zatizeni dialogické komunikace
a z fotografie film a technické obrazy. Teprve nedavno si lidé uvédomili, Ze v obou
pfipadech dochazi ke spojeni technického obrazu s pfenosovymi metodami
telekomunikace. Dnes lidé Casto vyuzivaji telematickych zafizeni k rozptyleni. Dnes$ni
telematickd revoluce postihla celou spolecnost, kterda nemiize nestranné predpovédet
budouci vyvoj a spatfit v ném vitézstvi obrazl. Lid¢ jsou radi, Ze jiz nemusi d¢lat nékteré
povinnosti. Otazkou vsak je, co budou délat, az takové povinnosti zmizi. VSichni lidé pak
budou mit k dispozici stejné informace a nebudou mit o ¢em se spolu bavit a budeme vést
prazdné teci, které ucini vSechny dialogy zbytecnymi.

Pomoci diskursu se informace podle Flussera ptedavaji dal a pomoci dialogu se
vytvareji. Na zdklad€ dialogu a diskursu mizeme rozlisit tfi typy spole€nosti. V idealnim
pfipadé jsou tyto dva prvky v rovnovaze. V dal§im piipadé mulze existovat spolecnost
dialogicka, jako napf. osvicenstvi, kde je mnoho dialogickych krouzkl vytvarejicich
informace. Takovéd spolecnost se rozpadne, protoze tyto krouzky nepieddvaji své
informace diskursivné dal. Cisté diskursivni spole¢nost, jako napf. v pozdnim stfedovéku,
je ovladané vyzatrovanymi diskursy napt. cirkve. Pfi absenci dialogl v§ak zdroje informaci
vysychaji a hrozi upadek do entropie. Podle Flussera ma soucasné spole¢nost nebezpecné
rysy diskursivni spolecnosti.

Podle nékterych je nutné, abychom nevidéli v telematice jen zdroj rozptylovani, ale
rovnéz pomocnika pii vedeni dialogli. Telematika umoziiuje ptenos daleko vice informaci
nez dosud znamé zpisoby jako napt. dopisy. Tim by se zna$i spolecCnosti mohla
prostiednictvim obrazl vytvofit dialogizujici spole¢nost umélcii. Podle Flussera je tento

nazor ¢astecné utopii, protoze problém vidi v ,telematickych tretkach®, nikoli v centrech.
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Pise, ze bychom je méli zménit pomoci jejich vlastni techniky a pak se zhrouti i centra.
Znovu opakuje, Ze je tieba jednat co nejdriiv.

Flusser vidi telematickou spole¢nost jako jeden velky supermozek slozeny
z individudlnich mozku. Nase ,,ja* je pak zlomkovym bodem v této dialogické siti. Funkci
takové spolecnosti by bylo vytvareni informaci. VSichni by byli tvofivé zapojeni a zaroven
by pfijimali i vysilali. Mozna by to byla prvni svobodna opravdu informativni spolecnost,
protoZe by si uvédomovala sebe sama. Clovék by v ni byl hra¢em s informacemi. Nesmime
podlehnout kycovitosti masové kultury, kterd vede k tpadku spole¢nosti do nudy a
entropie.

Flusser nas upozornuje na to, ze dnes mame k dispozici stdle vetsi mnozstvi
informaci, které se nevejdou do lidské paméti a lidé zacali ukladat informace do paméti
umélych, 1 kdyz se kapacita lidské paméti stale vice rozsituje a dnesni primérny clovék ma
mnohem vice znalosti nez lidé napt. ve stfedovéku. Zacinaji se vytvaret intersubjektivni
dialogy, které vyzaduji mnohem vice kreativity. Podle telematické metody syntézy
informaci lidem se mtZe kulturni bohatstvi minulosti zd4t chudym, uz se nebudou zajimat
o vnitini dialogy velkych jedincti, ale budou vyzadovat co nejinformativnéjsi situace
tvotené co nejveétsim poctem lidi. Napt. diive se v Sachové hie usilovalo o to, aby ¢lovek
pomoci dobr¢ strategie a Isti zvitézil nad spoluhra¢em. Telematicky ¢lovek bude v Sachové
hte hledat spiSe dobrodruzstvi, zajimavé informativni situace, nikoli vitézstvi nad druhym.

Stejné tak jako Virilio Flusser upozorfiuje na stale vétSi zrychlovani, vlastni
moderni spolecnosti. Toto zrychlovani nastdva nejen v oblasti rozvoje technickych
prostiedkil, ale i v oblasti tvorby informaci a obrazd. ,,Zivot lidi 18. stoleti po Kr. se
podobé Zivotu lidi v 18. stoleti pfed Kr. mnohem vice neZ Zivotu jejich vnuka®. " Déje se
tak proto, ze pfedtim za pokrok byli zodpovédni jednotlivi vyndlezci, zatimco po
primyslové revoluci do procesu vytvareni byla zavedena teorie, kterd ,,pozvedla proces
vytvafeni z kompetence vyndlezce na kompetenci nadindividualniho diskursu védy a
techniky*.” Telematicka spole¢nost také sméfuje k tomu, abychom prestali pouZivat
pojmy ,,majetek a ,,vlastnéni®. Lid¢ jiz nebudou pouzivat programy né¢komu ,,vlastni, ale
programy, které patii vSem.

Telematika podle Flussera pomaha bojovat proti zapomnéni tim, ze informace

nejen vytvari, ale i uklada do umélych paméti a tim je chrani pred entropii. Lidé doufaji, ze

8 Tamtéz, str.98.
" Tamtéz, str. 98.
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pokud své informace jiz neuchovavaji na podkladu, ktery se muize rozpadnout, ale v
,bezpodkladové™ podobé, uniknou tak zapomnéni. S mizenim nosic¢i dochazi také
k redukci odpadu. V takové situaci ovSem budeme muset vybudovat skladisté pro budouci
informace v samotné kultufe, abychom jimi nebyli zaduSeni. Informace se stdvaji
elektromagnetickymi. Telematika osvobozuje lidi od prace, a tak se mohou vSichni
vénovat kompetenci v oblasti informaci. Problém spoc¢iva v tom, Ze telematika ¢ini stale
kompetentnéjSimi a genialnéjSimi nejen lidi, ale 1 um¢lé inteligence.

Flusser piSe, ze telematika filtruje, aby zachovévala jen vSechno informativni. Ze
vSech variant ndhody si chce ponechat jen napad. Je otazka, jak takové filtrovani a cenzuru
provadeét, jak odliSovat hodnotné informace. Flusser piSe, Ze mozna v budoucnosti budeme
mit ,,automatické kritiky*, které nahradi kritiky lidské a budou métit hodnoty. Z takového
hlediska by pak telematika mohla nahradit ¢lovéka automatem i v procesu rozhodovani,
nejen v procesu tviréim. Takové ,,pieneseni kritického védomi z &lovéka na automaty®
by znamenalo konec svobody. Pak by lidé nemohli ¢init ani metarozhodnuti. VSechna
kritéria by jiz byla kvantifikovana. Lidé by proto méli udrzovat své pravo veta fict takové
»Kybernetické” situaci v€asné ne, jinak upadneme do regresu. Toto pravo veta je prave
podle Flussera svobodou. I pfesto, ze lidé budou ve vétsin€ rozhodovani nahrazeni stroji,
v tomto smyslu by potad zistali svobodni.

Flusser si mysli, Ze sméfujeme k opovrhovéani télesnosti jako naSe zidovsko-
kiestanska tradice, ktera v téle vidéla nddobu hifichu. NaSe opovrhovani je mnohem
extrémnéjsi. Také vime, Ze 1 mensi mnozstvi néceno (napi. obohacené¢ho uranu) uz mize
mit vétsi ucinek nez velké mnozstvi nééeho jiného. I v kultu, ktery je v posledni dobé
prokazovan télu (jako opalovéni, bodybuilding atd.) Flusser vidi pfeménu téla na hracku.
Toto scvrkavani se a kult malého se jiz mnohem diive projevilo na Vychodg, napt. v Cing
a Japonsku.

Kniha Do universa technickych obrazl je pro nés aktudlni i nyni, po 20 letech od
jejiho némeckého vydani. Vyvoj naSi spolecnosti se pofad ubira podobnym smérem.
Bohuzel si mnozi neuvédomuji, nakolik je takovy vyvoj v mnohych ohledech nebezpecny
a je jen velmi malo lidi, ktefi dokazou dnesni spolecnost sttizlivé analyzovat, vymezit jeji
negativni stranky a snazit se predejit negativnim dusledkiim. Bylo by zajimavé podrobné

prozkoumat jednotlivé véci, které Vilém Flusser ve své knize takika ,,predpoveédél”,

80 Tamtéz, str.114.
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srovnat je se skuteCnym vyvojem a zjistit, které hypotézy se opravdu naplnily a které
nikoli.

Flusser pfistupuje k technickému obrazu hlavné jako k nosici informace. Zatazuje
technické obrazy podle stupiii abstrakce do celkového historického vyvoje nosici
informace. Virilio se spiSe zaméiuje na spolecenské a kulturni zmény, také uvadi vice
technickych poznatkti, zatimco Flusser vice uvazuje o vlastni bodové struktute technického
obrazu a o aparatech, které technické obrazy vlastné produkuji. Flusser se hodn¢é zamétuje
na aparaty, protoze pravé ony vytvareji technické obrazy. Flusser podrobn¢ zkouma vztah
mezi ¢lovékem a aparatem. Upozorituje nas také na slozitost deSifrovani technickych
obrazl. Stejn¢ jako Virilio upozoriiuje na tpadek vefejnych prostor a na to, Ze obrazy
vlastné lidi rozptyluji. VSichni pak sedi doma u svych apardti zapojeni do velkého
kosmického dialogu. Flusser mluvi o vytvofeni nové ,,obrazové kultury“. Stejné jako
Virilio a mnozi dal$i mluvi o pfili§ velkém mnozstvi informaci a o tom, ze lidé vytvaieji
stale vice umélych pamétovych zatizeni, aby je ukladali. Virilio je nazyva protézami. Dale
oba autofi riznymi zplsoby upozoriiuji na to, ze se musime vzdat starého linedrniho pojeti
historického ¢asu. Souhlasi spolu i v tom, ze udélosti, které se v soucasnosti d&ji, ¢asto
sméfuji na obrazovku a Casto jsou technickymi obrazy i ovlivnény. Na to upozoriuje i
Umberto Eco ve své knize Mysl a smysl. Oba autofi nas varuji pfed moznymi negativnimi
dasledky v budoucnosti, upozoriiuji nas na zrychlovéani a stile vétsi automatizaci, kvali
které mizeme ztratit kontrolu nad aparaty. Kdyz Virilio a Flusser psali své prace, jesté
nedoslo k tak velkému rozvoji a rozsifeni internetu a pocitacli. Mnohé véci dokazali
odhadnout a predpoveédét, nékteré z jejich obav vSak byly nastésti pfehnané a vyvoj
technickych obrazii ukazal, Ze nemusi vést k natolik katastrofadlnim disledkiim. Flusser a
Virilio v8ak patfili ke star§i generaci, ktera se setkala s takovym rozvojem informacnich
technologii az v pozd¢jSim véku, a tudiz tim museli byt vice Sokovani nez mladsi lidé, kteti
to jiz berou jako samoziejmost. Na druhou stranu vSak rozhodné nesmime podcenovat
nebezpeci technickych obrazi.

Technické obrazy se skladaji z bodu a bitl, které samy o sob& nic neznamenaji.
Tyto body pak tvoii plochy symbolil, nesouci pro nas n&jaky smysl. Tento smysl si vSak
nesmime v zadném piipadé zaménovat se skuteCnosti, protoze technické obrazy sviij
vyznam jenom promitaji, nic konkrétniho vsak ve skute¢nosti neptfedstavuji. Na rozdil od
jinych nosi¢l informaci, naptiklad od klasickych obrazl, nemaji zadny pevny podklad.
Body na obrazovce se sklddaji a rozkladaji podle toho, jak jsou programovéany. Ve
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skutecnosti se obraz na obrazovce kazdou chvili méni a nahrazuje obraz, ktery mu
predchazel. Predchazejici obraz hned mizi a uvoliiuje tak misto dalSimu obrazu. Mnoho
lidi si vSak neuvédomuje tuto zékladni strukturu technickych obrazii a d€la tu chybu, ze si
je ztotoziiuje se skuteCnosti. Mysli si, Ze technické obrazy ptredstavuji opravdovou realitu a
néco, co tu opravdu bylo. Pak povazuji vyjevy na obrazovce za skutecné udalosti a ztraceji
tak prehled o opravdovém redlném svété. Kdyz takovi lidé vidi v televizi naptiklad boj
néjakého hrdiny, mysli si, ze to, co predvadéji, je skuteéné mozné. V opravdovém Zivoté
by vSak ucastnici takového boje padli jiz po n€kolika prvnich ranach. Takovych ptikladii
muzeme uvést spoustu. Lidé se ztotoznuji s lidmi, které vidi na obrazovky a pojimaji je
jako své modely chovani, potom vSak nedokazou spravné odhadnout, co je v zivoté¢ mozné
a co neni.

Jak jiz bylo fec¢eno vyse, technické obrazy méni spolecenskou strukturu a kulturu.
Ztraci se vyznam veiejné sféry, nebot’ mnozi lidé jsou v soucasnosti 1épe informovani
doma a mohou provadét z domova mnoho Cinnosti, kviili kterym v minulosti museli chodit
ven a néco zafizovat. MlUzou si napiiklad objednavat vétSinu véci po internetu a
komunikovat z domova se vSemi svymi blizkymi. Proto jiz ¢lovék pro mnohé ukony
nemusi chodit do spole¢nosti. Nemyslim si vSak, Zze by mélo dojit k takovym krajnostem,
ze 1idé prestanou vychazet z domova a budou jenom sedét doma zapojeni do néjaké sit¢ a
tvofit tak dialogickou strukturu jednoho velkého mozku, o které mluvi Flusser.
Spolecensky styk a osobni kontakt je pro lidi porad velmi dilezity a rizné technické
vynalezy ho nemohou pln¢ nahradit. Vyznam socidlniho kontaktu se vSak srozvoji
elektronickych médii ¢asteCné posouva a méni. Také podle mé nesmime zapominat na
pozitivni vliv elektronickych médii v socidlnich vztazich mezi lidmi. Dnes jiz lidé i ze
zahrani¢i mohou bez problémi komunikovat se svymi prateli a piibuznymi v jinych
zemich. Tato komunikace je na rozdil od posty okamzita a dokonce se do ni daji zapojit 1
obrazy lidi diky fotografiim a web kameram. V tomto smyslu vlastné miize technologie lidi

i sblizovat a poméhat jim udrzovat spolu blizké vztahy i navzdory velkym vzdalenostem.

5.3. Zmény ve spoleCenské a urbanistické struktui‘e podle Mitchella
Americky teoretik William J. Mitchell se také velmi podrobné zabyva
problematikou obrazu, zvlast’ ve svych knihach Ikonologie (Iconology) a Teorie zobrazeni
(Picture Theory). Vysvétluje své hlavni myslenky, popsané v téchto knihach, v interview

s Andrew McNamarou. Mitchell vypravi, ze ve svych teoriich vychazel ze znalosti uméni,
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médii a literatury. Hlavni myslenka, kterou nabizi, je, Ze text a obraz jsou spolu
neodmyslitelné spojeny, avSak se od sebe naprosto odlisuji. Jejich odlisnost vSak neni
vztahem pfisné opozice ¢i radikdlni negace. Vztah lingvistického a vizudlniho je tak velmi
komplexni. ,,Slovo a obraz jsou vice jako lodé plujici v noci, dv€ lod€ hozené do boufe na
mofi neznamého vzajemného posilani signald. ™!

Ve svych pracich Mitchell rovnéZ rozli§uje mezi terminy ,,obraz“ a ,,zobrazeni*."
PiSe, Ze jejich rozliSeni je ve vétSin€ piipadi nepodstatné a do vétSiny jazykd se neda
ptesné pielozit. Prvnim rozdilem je, Ze slovo obraz vic odkazuje k fyzickému pfedmétu,
ktery je utvofen ramem, barvami a materidlem, zatimco zobrazeni je vice abstraktnim,
virtudlnim a fenomenalnim jevem. Tvorba obrazu je vice zamérnou ¢innosti, zatimco pod
zobrazenim Mitchell rozumi spiSe pasivnéjsi ideu ¢i mySlenku. Obraz je vice spojen
s vizudlnim neZ zobrazeni, avSak ani jeden z t€chto dvou terminil neni jenom vizualnim a
s vétsi ¢i mensi nepfesnosti se da prevést do verbalniho kontextu. Tyto rozdily jsou vSak
vic patrné pfi uzivani anglictiny. Do ¢eStiny se obé slova zpravidla piekladaji jako ,,obraz®.

Mitchell tvrdi, Ze obraz a zobrazeni jsou hlavnimi problémy 20. stoleti. Odvolava
se na Duboise, ktery tvrdi, Ze problémem 20. stoleti je otdzka rasy, ktera je podle Mitchella
uzce spojena s obrazem a vizudlni sémiotikou barvy a fyziognomie. Rasismus je tzce
spojen s vizualni sémiotikou reprezentace a obrazu. Mitchell rovnéz mysli na vSeobecné
rozsifenou myslenku, Ze ,,vizualni média pfevzala nebyvalou dominanci v modernim svété
a ze televize, filmy, reklamy a politickd propaganda vykonéavaji obrovskou moc nad

politiky a v&domim ohromnych mas 1idi“.* Dalsi skute¢nosti je, Ze mentalni obrazy

vyvolavaji fadu verbalnich znak.

#1 «“Word and image are more like ships passing in the night, two storm-tossed barks on the sea of the
unconscious signaling to each other.” McNamara, Andrew. Andrew McNamara, Words and Pictures in the
Age of the Image: An Interview with W.J.T. Mitchell, Eyeline, no.30, Autumn-Winter 1996, str. 16-21.
Dostupny z http://humanities.uchicago.edu/faculty/mitchell/interviews.htm

%2 Pro ucely vymezeni rozdilu mezi tmito terminy budu piekladat termin “image” jako “zobrazeni” a termin
“picture” jako obraz.

8 «yisual media have assumed an unprecedented dominance in the modern world, that television, movies,
advertising, and political propaganda exert enormous power over politics and the consciousness of great
masses of people.” McNamara, Andrew. Andrew McNamara, Words and Pictures in the Age of the Image:
An Interview with W.J.T. Mitchell, Eyeline, n0.30, Autumn-Winter 1996, str. 16-21. Dostupny z
http://humanities.uchicago.edu/faculty/mitchell/interviews.htm
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Mitchellova kniha E-topia: zivot ve mést¢ trochu jinak se tyka pfevazné zmeén
zivotniho stylu kvuli elektronické a digitadlni komunikaci. Kniha se zabyva vlivem
informacnich technologii na urbanismus a architekturu. Zkouma digitalni systémy a jejich
disledky pro Zivot ve mésté. V této knize se Mitchell zabyva hlavn& spolecenskymi
zménami, které nam piindsi elektronicky veék. Zamétuje se na zmény v urbanistické
struktufe a méstském prostredi. Je ptvodni profesi architekt a urbanista, proto zkouma
spolecenské zmény i z tohoto hlediska.

Mitchell souhlasi s McLuhanovymi mySlenkami o konci mésta a o vzniku globalni
vesnice. Kyberprostor znaéné¢ meéni tradicni méstské uspotfddani. Predtim se tézisté
meéstského zivota nachédzelo ve starém centru, kam 1idé chodili na trznici, na nakupy, do
kavarny ¢i jenom za spolecenskym stykem. Dnes se vSak o zdsobovani informacemi staraji
vysokorychlostni elektronické systémy, diky nimz mizeme délat spoustu véci z domova.
Tak zanikd méstské centrum. DneSni véci jiz nejsou jen pasivni hloupé objekty.
Vyzadujeme po nich uréitou miru ,,inteligence, aby mohly vhodné reagovat na nase
pozadavky a Caste¢né se samy programovat. Také musi byt zapojeny do sité dvacet Ctyii
hodin denn¢. Komunikace a pienos informaci probihaji bleskovou rychlosti v jakoukoli
denni dobu. Predtim se informace shromazd’ovaly a byly pfistupny vefejnosti ve
specializovanych mistech, jako jsou knihovny a klastery. Informace byly piedavany
pomalou poStou. Dnes se o vSechny tyto zalezitosti postard pocitac. VSechny informace
davame na web a vyhledavdme je tam. Vznikaji virtudlni ekvivalenty vSech fyzickych
mist, jako jsou chramy, divadla, knihovny, obchody atd. Vse tak sméfuje do sité a tim
vlastné€ 1 na obrazovku. O tomto jevu se zminuji i Flusser, Virilio a Umberto Eco. Veskeré
déni se tak utvaii vii¢i obraziim. ,,DuSevni prace uz nevyZzaduje fyzicky pohyb. Vzdalenost
neni na ptekazku obchodu. Komunita uz neni zavisla na fyzické blizkosti. Kontakty mezi
lidmi se utvafeji donedavna nepfedstavitelnymi zptsoby.“®* Mitchell je na rozdil od
Flussera a Virilia vice optimisticky naladén ohledn¢ budoucnosti a mysli si, ze pfi vsi
snaze bude mozné vhodnym, uspokojivym a hodnotnym zpiisobem zorganizovat novou
urbanistickou strukturu mést budoucnosti a zivot v nich. Na ztratu fyzické blizkosti
upozoriyji i Virilio a Flusser (zvlast’ ve svych tivahach o budouci telematické spolecnosti).

Lidé se stavéji k digitalni elektronické revoluci riznym zptuisobem. Tém, ktefi se ji
boji, Mitchell fika digifobové. Ty, kteti si mysli, ze ndm pfinese dobré zmény a pokrok,

nazyva digifily. Mitchell nas upozoriiuje na to, ze digitalni revoluce je natolik zdvaznou

8 Mitchell, W.J. E-topia: Zivot ve mé&st& trochu jinak. Praha: Zlaty fez 2004. str. 12.
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zménou, ze by se v zadném piipadé neméla ignorovat. Je tfeba ji fadn€ porozumét jako
zrozeni nééeho nového. Zmény v uchovavani a prenosu informaci, které pfinesla, radikalné
ovlivnily nas Zivot. ,,Informace se odhmotnila a odt&lesnila.“*> Stejné jako Virilio Mitchell
také mluvi o pfebytku informaci a o globalizaci a vzdjemné propojenosti informace po
celém svéte, kterd tvoii jednu velkou strukturu. Mozna je to obdoba McLuhanovy globalni
vesnice ¢i Flusserova propojeni telematické spolecnosti do jednoho velkého mozku.

Staré komunikacéni sit€ jako potrubi a Zeleznice, které spojovaly dilezité uzly,
nahradi nové elektronické sit€, které zméni celou strukturu komunikace, a tim 1 strukturu
meésta. Mitchell stejné jako Virilio upozoriiuje i na dilezity faktor neustalého zrychlovani
komunikace. Informace se prendsi prostiednictvim meziméstskych a vnitroméstskych siti.
Na optické kabely se napojuji Ustiedny, a tak vznikaji pateini sité, které tvoii meziméstskeé
dalkové spoje. Pateini sité jsou spojeny s okolnim svétem prostfednictvim uzld (POP —
points of presence), a tim vlastné¢ podle Mitchella maji podobnou roli jako letist¢ ¢i
pristavy. Zavedeni dalkové telekomunikacni infrastruktury znacné pfispiva
k ekonomickému rozvoji. Jeji rozSifeni v n€jakém kraji ma velmi kladny hospodaisky
ucinek. Mistni sit¢ se napojuji na dalkové sité a poskytuji lidem kontakt se svétem. Pocatky
mésta se sitovou strukturou Mitchell vidi jiz v daleké minulosti, naptiklad v Pompejich,
kde byl velmi rozvinuty vodovodni a kanaliza¢ni systém.

Digitalni sité také postupné stiraji rozdily mezi méstem a venkovem. Nejnovéjsi
sit€¢ jsou bezdratové. Efektivnéjsi a rychlejsi komunikace poméahd zlepSovat mnoho
dilezitych sluzeb, naptiklad vzdélani a 1€katstvi. Sit€¢ maji i svd omezeni jako firewally a
filtry, které dohlizeji na bezpecnost sit¢ a jasné rozliSuji mezi t€mi, ktefi mohou dovnitt a
témi, ktefi musi ziistat venku. Sité s sebou pfinaSeji nové uspotfaddani prostoru, ve kterém
bydlime, jenz efektivnéji uspokojuje nase potieby. Stejné jako Virilio Mitchell pfedpovida
,,smrt vzdalenosti, konec prostoru a vS§eobecnou virtualizaci®.%

Zvyhodnéna mista v sitich se nachdzeji na jejich kiizovatkach a pfistupech.
Mitchell je nazyva chytrymi misty, kde se setkdvaji a prolinaji kyberprostor a nadprostor.
Ptirovnava televizni a pocitatovou obrazovku k baroknimu divadelnimu proscéniu, protoze
rovnéz uvadi do souladu prostor d&e s prostorem obecenstva. Cini tak d& mnohem
realisti¢téjSim, protoze nam dava iluzi toho, jako kdyby tu obecenstvo nebylo. Divame se

na obrazovku, nemiizeme vSak do ni vstoupit. Stejné jako Virilio Mitchell upozoriiuje na

8 Tamtéz, str. 19.
8 Tamtéz, str. 30.
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to, Ze nads obrazovky vSude obklopuji a stavaji se naprosto béznou a pfirozenou véci pro
své uzivatele (viz str. 57). Také mluvi o pronikdni obrazovek na povrchy spotiebict, do
obchodnich vyloh, kancelafi, bankovnich automatii, na reklamni plochy atd. Dochézi tak
ke ,.spletittmu vzajemnému pronikani kyberprostoru a architektury“.®” Mitchell nas
upozornuje, ze takovy vyvoj radikdlné méni nase vniméni prostoru, jako to probiha
napiiklad u velkych obrazovek, zakryvajicich celou zed. Mitchell si mysli, Ze
v budoucnosti budeme obklopeni informacemi nejen u pocitace, ale i vSude okolo
prosttednictvim chytrych tapet, dlazdic atd.

Mitchell také navrhuje rozdé€leni informaci na centralni a periferni. Nase vnimani
funguje jen takovym zpiisobem, ze je mizeme soustiedit jen na jednu véc, napiiklad na
uréitou Cast obrazovky, a zbytek, napt. dalsi ¢ast obrazovky, pokoj ¢i ulice, je pro nas
periferii. Nicméné i periferni informaci uréitym zplisobem vniméame a je pro nés dilezita.

Mitchell tvrdi, ze povrchy a véci, které nas obklopuji, budou stale ,,chytiejsi.
Budou nam piinaset informace a reagovat na nase podnéty. Digitalni informace tak bude
ptekryvat fyzickou skutecnost. Prostor, ktery nds obklopuje, bude obsahovat stale vice
chytrych mist, kterd budou pro nas vykonavat prostfednictvim interakce stale vice sluzeb a
ukoni. Budou reagovat na naSe prani a podnéty. Fyzické pfedméty se budou stile vice
automatizovat a identifikovat se jako soucast chytrych mist prostfednictvim ¢arovych
kodia. Véci se stanou inteligentnéjSimi a budou stdle vice vzdjemné propojeny. Budeme
také moci snadno identifikovat danou véc a urcit jeji polohu. Sit’ je rizomického
charakteru.

Mitchell si mysli, ze se v budoucnosti budou zabudovavat chytrd zafizeni témét do
vSech véci naseho kazdodenniho uzivani véetné obleceni. Budeme tato zafizeni stdle nosit
s sebou jako kreditni karty a digitdlni adresdfe a budou reagovat na vSechny nase
pozadavky vcetné pohodli a zdravi. Takovy vyvoj se odrazi i na architektufe, nebot’
budovy se podle Mitchella také pteméni v chytrd mista. Budou fungovat jako organismy
s integrovanou telekomunikaci, ktera se prizptisobi zménam klimatickych podminek a
dal$im naSim pozadavkiim na sluzby. Budou se od nas ucit a plnit naSe okamzita ptani.

Ptisné oddeleni domova od prace, které se objevilo béhem pramyslové revoluce,
postupné mizi. Je to vyhodné jak pro zaméstnance, kteti neztraceji ¢as jezdénim do prace,
tak 1 pro zaméstnance, ktefi nepottebuji platit za drahé kancelafe. Mitchell vSak upozornuje

na to, ze kvili takovému vyvoji zaméstnavatelé nesou stdle mensi zodpovédnost, a proto

8 Tamtéz, str. 37.
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muze dochdzet k vykofistovani zaméstnanci. Takovy vyvoj také uplné pretvari
geograficky prostor, protoze at' jsme kdekoliv, tfeba i daleko v pfirod¢, miizeme stale
stejn¢ efektivné komunikovat se svymi piibuznymi a kolegy. Tak podle Mitchella budou
vznikat nové elektronické ctvrt€, kde bude probihat komunikace béhem dne i noci, a
znatné se omezi naS fyzicky kontakt s ostatnimi lidmi, ktery bude caste¢né nahrazen
elektronickou komunikaci. Mitchell se vSak také boji, ze tento vyvoj bude pfispivat
k ekonomickému rozd€leni mezi bohatymi a chudymi, a tim dojde ke stale vétsi propasti, 1
kdyz v budoucnu bude vic bohatych lidi.

Sit’" nabizi lidem nové moznosti spolecenskych aktivit ve virtudlnim prostoru.
Schiizky, dopisovani si a pratelstvi se uskuteCnuji ptes internet. Néktefi uz znaji své
kamarady Zijici na jiném kontinentu lépe nez své sousedy ¢i spoluzéky. Sice to znacné
rozsifuje naSe moznosti komunikace, musime vSak mit na paméti, Ze n€ktefi lidé se nas
snazi oklamat a skryvaji se pod falesnou identitou. Jiz Virilio upozoriioval na to, Ze nase
pozornost a vnimani budou fizeny a smérovany na ur¢ité obrazy. Dulezitymi se stanou
virtualni agenti. Nejen Virilio, ale 1 Mitchell mluvi o ztraté geografie. Socialni komunity se
nebudou tvofit na zaklad¢ fyzické blizkosti a obci, jak to bylo dfive, ale budou roztrouseny
a vzajemné propojeny v jedné velké globalni siti. Mitchell upozornuje na to, ze i kdyz
takovy vyvoj ni¢i urcity druh rozdé€leni lidi, naptiklad podle politickych stran, na druhou
stranu je rozdéluje do skupin jinym zplisobem, ktery mize byt také nebezpecny.

Myslim, Ze se budou stale vice tvofit sitové komunity, sdruzujici lidi na zékladé
riznych programt a internetovych stranek, prostiednictvim kterych budou spolu
schiizovat, hledat si znamé, vystavovat na odiv své fotografie a profil. Vétsina lidi ma sviij
profil ¢i uzivatelsky Gcet na vice internetovych strankach najednou, a tak se vytvaii velmi
husté a zajimavé propojend interak¢ni sit’. Jak uz bylo vyse feceno, digitalizace velice méni
naSe pracovni prostfedi a napli prace (viz str. 24). Informace a jeji pfenos prostfednictvim
elektronickych médii se stavaji jednou z nejdalezitéjSich soucasti pracovniho procesu.
Internet ndm pomaha zajist'ovat spoustu véci jako napt. zdsobovani.

Mitchell piSe, ze dfive se vétSina spolecnosti zabyvala vyrobou a distribuci
vlastnich ¢i cizich zakoupenych vyrobkl. Dnes vSak vznikd stile vice marketingovych
spole¢nosti, které nemaji s vyrobou nic spole¢ného. Minimalizuji se ndklady a firmy si
najimaji vyrobky v zavislosti na svych aktualnich pottebach. Strategie budoucnosti se tyka
planovani nezavisle na geografickém prostoru a ekonomickych spolec¢enstvich. Usiluje o

vhodné rozvrzeni investic v ¢ase a prostoru.
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Jak jiz bylo feCeno vySe, sluzby se stale vice zdokonaluji a ptizplisobuji nasim
potfebam. Brzy uz kvili nim ani nebudeme muset nikam volat, budou reagovat na
zabudované Cipy a detektory. Nase spolecnost bude podle Mitchella spolecnosti hlidacii
obrazovek. Interakce a zpétné pozorovani budou dilezitymi souc¢astmi naSich vztaht. Sit’
rozsifuje moznosti dodani sluzeb a klientelu. Sluzbu si tak mutze objednat v podstaté
kdokoliv. Obchodni konkurence se tak ocitd na uplné novém terénu. VsSe se muze
uskuteciiovat na dalku. Objednavadme si zboZi zjinych meést a zemi prostfednictvim
interakce s obrazovkou. Mitchell mluvi i o chirurgickém zdkroku na délku prostfednictvim
telerobotiky. Se zkvalitnénim internetovych sluzeb kvili konkurenci dojde také ke zvySeni
kvality mistnich sluzeb (jako napt. uklizeni), ktefi budou pro bohatsi jedince poskytovat
mistni chudi. Obchody s vylohou a mnohé dalsi instituce tak jsou zastoupeny obrazy, které
Flusser nazyva technickymi.

Stale vice se $ifi asynchronni komunikace, nebot’ clovék nemize byt pfitomen na
nékolika mistech najednou. A tak mu fyzicky kontakt nahrazuji rizné zdznamy obrazu a
zvuku. Mitchell rozliSuje Ctyfi druhy komunikace — mistni synchronni, mistni asynchronni,
dalkovou synchronni a dalkovou asynchronni. Synchronni komunikace vyZaduje vice
nakladl a koordinaci, a proto je upfednostinovana komunikace asynchronni, zvlast’ jak stale
vice vzrusta vyznam komunikace na dalku.

Néazvem ,.e-topia“ Mitchell oznacuje meésto budoucnosti, které bude ,,Stihlé a
zelené®. Fyzické budovy a kamenné pobocky budou nahrazeny svou elektronickou verzi,
coz povede k dematerializaci. Také dojde k demobilizaci, protoze cestovani bude
nahrazeno komunikaci na dalku. DalSim provéazejicim jevem bude hromadna
nebude nicit tolik jako fyzické budovy. Na misto hromadéni majetku nastoupi hromadéni
informace a jeji preddvani.

Mitchellovy studie jsou velmi zajimavé z hlediska zkoumani zmén naseho ptistupu
ke svétu a naseho zivotniho stylu, ktery je zna¢né modifikovan stale vétSim a rychlejsim
rozvojem technickych obrazii. Mitchell uvazuje o tom, jak elektronickd digitalni zatizeni
budou zasahovat do naSeho kazdodenniho Zivota a utvaret nas prostor a zivotni styl. Také
ovlivni naSi komunikaci s ostatnimi lidmi, kterd se bude stile vice skladat z pfenosu
informaci prostfednictvim obrazii, tvoricich soucast novych technologii, spiSe nez

z fyzické blizkosti. Mitchell vSak na rozdil od Virilia a Flussera neni nijak negativné
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naladén vici budoucnosti a nemysli si, ze by mélo dojit k néjakym velkym katastrofam.
Jen se snazi ukéazat, kam by mohl vést soucasny vyvoj.

Mitchell se zabyva obrazy. Vychazi z odliSnosti obrazu od textu, avSak zdlraznuje
jejich spole¢né plsobeni. Také zdiiraziiuje, ze jednim z hlavnich problému 20. stoleti je
pravé problém obrazu. V knize E-topia: zivot ve mésté trochu jinak pfistupuje k tématu
hlavné z architektonického a urbanistického hlediska. Miizeme v ni nalézt mnoho uvah o
vlivu technickych obrazii na utvafeni naSeho prostoru a kazdodenniho Zivota. Mitchell
uvazuje 1 o proménach spolecnosti a jeji struktury, zpisobenych novymi digitalnimi
technologiemi a zpiisoby komunikace. Pise, ze kyberprostor velmi viditeln€¢ méni tradi¢ni
meésto, které se délilo na centrum a periferii, nyni vSak ma sitovou rhizomatickou
strukturu. Lidé uz nechodi do centra za informacemi a plnénim rliznych ukoni jako prace,
nakupovani atd. Skoro vSechno, za ¢im lidé jezdili do centra, nyni mohou nalézt v siti a
pfitom nevychazet z domova. Centrum tak ztrdci své puvodni funkce a stava se
nepotiebnym. M¢estska struktura tak stdle vice pripomind sit, vytvafi se rizné uzly
komunikace po celém mést¢ a stavi se zelené ¢tvrté na okrajich. Lidé tak mohou vykonavat
veskeré ¢innosti z domova. Na podobnou skute¢nost upozoriiuje i Flusser, kdyz mluvi o
nasi budouci telematické spolecnosti, ktera bude pfipominat strukturu velkého mozku,
sloZzeného z mnoha individualnich mozkt jednotlivcl sedicich u pocita¢ti a mackajicich
tlacitka, jejichz prostfednictvim se provadi stale vice Cinnosti véetné odesilani a pfijimani
informaci. Na to navazuji 1 Mitchellovy Givahy o ,,chytrych® vécech a ,,chytrych* mistech,
které samy poznaji, co ¢loveék chce, a rychle mu poskytnou pozadovanou informaci a
sluzbu. Mozna uz v budoucnosti ani nebudeme muset mackat tolik tlacitek, protoze véci
budou vykonévat nase pozadavky na zdklad¢ zabudovanych senzort a detektord.

Sit¢ budou spojovat dulezit¢ body komunikace a postupné nahradi i silnice,
zeleznice atd. Mitchell pfirovnava ulohu, kterou hraji uzly, kde se kiizi rtizné sité,
kyberprostor a nadprostor, k funkcim dneSnich letist a pristavii. Sit¢ rovnéz smazou
rozdily mezi méstem a venkovem, protoze efektivni komunikace bude probihat na vSech
mistech svéta. Zplsobi 1 zkracovani vzdalenosti, o kterych mluvi Virilio. Tyto Mitchellovy
teorie maji mnoho podobného s Viriliovymi teoriemi o konci geografie, ztraté vzdalenosti
a zrychlovani dalkového ptenosu dat.

I Mitchell 1 Flusser ve své knize Do universa technickych obrazii mluvi o

sdruzovani lidi prostfednictvim siti na ukor fyzické blizkosti. Mitchell si mysli, ze
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v budoucnosti lidé omezi vzajemny fyzicky kontakt a budou se vice sdruzovat na zékladé
ruznych programt a internetovych stranek.

I kdyZ miZeme nalézt mnoho paralel mezi teoriemi Mitchella a Virilia, a také mezi
teoriemi Virilia a Flussera, pfistupy Mitchella a Flussera se zdaji byt naprosto odlisné.
Kromé vySe zminénych nékolika paralel v nich v podstaté najdeme velmi mélo podobnosti.
Tito dva autofi pristupuji k obraziim rozdilnym zptisobem a zkoumaji rozdilné véci, jejich
teorie se vSak velmi dobfe vzajemné dopliluji. Flusser zkouma vyvoj vSech nosicii
informaci a pfistupuje k technickym obrazim na zéklad€ jejich zafazeni do tohoto
celkového vyvoje. Virilio zkoumé pievazné vyvoj obrazl jako takovych, pfevazné se
zamétfuje na nové obrazy, tvofené a prenasené technologiemi, a velmi malo se zabyva
ostatnimi nosi¢i informaci, jako jsou napiiklad texty a tradi¢ni obrazy. U Mitchella
nenajdeme zkoumani vyvoje, nybrz studie dopadu technologii na spole¢nost. Zkouma, jak
digitalni nosice informaci méni spolecenskou a prostorovou strukturu. Pti studiich obrazii

vychazi hlavné z rozdili mezi obrazy a texty, které pojima jako dva odli§né systémy.

Technické obrazy (viz Flusser) bezesporu radikalné zménily tvar nasi spolecnosti a
staly se doslova vSudyptitomnymi. At’ to chceme nebo ne, dokonce i kdyz jdeme po ulici,
vSude na nés sviti velké reklamni plochy. Ani doma ani v praci se nevyhneme obrazovce.
Pted technickymi obrazy uz nemizeme uniknout a stdva se soucasti nasi kazdodennosti.
Pocet obrazl tak stale vice narista a ¢loveék se v jejich mnozstvi velmi tézce orientuje.
Velmi komplikované si vybira to, co ho zajima, a to, co je podle né¢ho pravdivé a hodnotné.

Technické obrazy nam davaji nepfirozeny druh vidéni. Na fotografiich ¢i na
zpomalenych zabérech mohou byt podrobné zachyceny udélosti jako let ptaka, které ve
skute¢nosti bez pomoci piistrojii nikdy neuvidime. Mohou nam zobrazit i néco, co ve
skute¢nosti neexistuje, my to vSak pojimame jako realné, nebot’ v nds vyvolavaji takovou
iluzi. Také nam mohou pfiiblizit vzdalené véci ¢i pomoci podivat se do nitra néceho, co
pfed nami doposud zlstavalo skryto, jako naptiklad v ptipad€ l€katskych vySetfeni
videoskopickymi pfistroji.

Dalsi vyznamnou ulohou technickych obrazii je skutecnost, ze nam pomahaji
odpoutat se od nasich kazdodennich problémi a ponofit se do jiného bezstarostné¢ho svéta.
Lidé tak utikaji k technickym obraziim od svych problémi, kterym se odmitaji postavit.
Technické obrazy nam také zajist'uji dobry zdroj zabavy ve volném case. Mnoho lidi travi

volné hodiny u televiznich ¢i pocitacovych obrazovek nebo v kiné. S prichodem
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technickych obrazii se tak radikalné méni nas zivotni styl. VétSina lidi u nich travi mnoho
ze svého volného ¢asu a je za n¢ ochotnd utracet velké penize, i kdyz se vlastné nejedné o
véci tolik nezbytné k Zivotu. Spousta primérnych rodin vlastni n¢kolik televizi, n€kolik
pocitacu, digitalnich fotoaparati. Utrdceji rovnéz kazdy mésic velké penize za internet a
poplatky za kabelovou televizi. Problém techniky je také ten, Ze velmi rychle starne, a tak
si mnozi lidé za nekolik let kupuji stale novejsi a dokonalej$i spotiebice a plati stale vetsi
penize. Bylo by zajimavé udélat studii tykajici se utraceni za technické obrazy a spocitat,
jaka cast pfijmil dnesnich rodin je vénovana prave jim. Myslim, Ze vysledky by mohly byt

prekvapujici
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Kapitola 6

Riizné druhy technickych obrazii

Mezi jednotlivymi obrazy ozna¢ovanymi Flusserem jako technické, jejich funkcemi
a ulohami, které hraji ve spolecnosti, je velmi velky rozdil, proto je v této kapitole jiz
nebudu charakterizovat jako celek, ale oddélené¢ z hlediska jednotlivych médii. Obecna
charakteristika obrazii, které jsou vyrdbény, pfenaseny a zprostfedkovany novymi
technologiemi, byla obsahem ptedchozi kapitoly, ted’ se pokusim vénovat charakteristice
jejich jednotlivych druhi, liSicich se od sebe podstatné lisi zv1ast z hlediska své struktury,
fungovani a funkci ve spole€nosti. Jednotlivd média funguji na riiznych principech a slouzi
riznym uceltim, n¢ktera pouzivaji obraz i zvuk, jina jen obraz.

Na zacatku bych rada uvedla obecnéj$i rozdéleni na masovd a nova média, ke
kterému doSel Robert Logan. Casto se stava, Ze mnozi mezi témito terminy nerozliduji a
navzjem je zaméiuji. Profesor Robert Logan z Torontské univerzity kdysi spolupracoval
s McLuhanem a snazi se pokracovat v jeho tradici studovani médii nezéavisle na jejich
obsahu. Média na nas pasobi riaznymi efekty nezavisle na poselstvi, které nesou. Logan
rozliSuje elektronickd masova média, kterymi se zabyval McLuhan, a nova média. Podle
n¢ho novd média zménila oblast komunikace a vzdélani jest¢ radikdlnéji neZ masova
média. Mezi masova média McLuhan zatazuje elektrickou zarovku, telegraf, telefon, radio,
fonograf, kameru a televizi. NejrozsifenéjSim novym médiem je podle Logana internet.
Vymezuje pét hlavnich charakteristik novych médii: oboustrannd komunikace, jednoduchy
pfistup k informacim a jejich Sifeni, stale trvajici ucebni proces, rovnost a integrace,
komunita. I kdyz né€které z téchto prvki mohou byt vlastni i masovym médiim, vSech pét
prvkii dohromady odpovida charakteristice internetu a jinym novym médiim.

McLuhan bohuzel zemfel jiz roku 1980, kdy situace byla zcela jind nez dnes a
v poptedi stal vyzkum masovych médii. Robert Logan si vSak mysli, Ze kdyby McLuhan
byl jesté nazivu, vénoval by se vlivu novych médii na spolecnost v ndvaznosti na své staré
studie vlivu masovych médii. Sam se snazi postupovat touto cestou. Dopad novych médii
na spoleCnost se v mnohém podoba dopadu masovych médii, je vSak mnohem
intenzivnéj$i. Lidé ted’ maji vétsi moznost vybéru. Kvili vzristajici interakci dochéazi ke
vzajemné kolektivité, kooperaci a smiSeni rtiznych kultur. Také se zde nabizi moznost
komunikace uZivatele s vyrobcem. Clanky a studie Roberta Logana jsou bezesporu velmi

zajimavé a piinosné z hlediska studia elektronickych médii a technického obrazu.
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6.1. Fotografie

Fotografie je prvnim a nejstarSim z technickych obrazi (viz Flusser). Je o ni
napsano nejvice studii, proto ji zde budu vénovat vice prostoru nez ostatnim technickym
obrazim.

Ve své knize Stroj vidéni Virilio hodné vyklada o vyvoji fotografie a o jejim
pusobeni na spole¢nost. Jak uz jsem uvedla v pfedchozi kapitole (viz str. 54), fotografie
byla vynalezena na principu citlivosti vic¢i svétlu, a také kontrastu a jasu. Fotografie je
novym zpisobem reprezentace, ktery je zaloZen na bazi energie. Podle Virilia pravé
fotografie pfispéla k oddéleni svétla od Casu a umoznila osvétleni noci. Také stala u zrodu
procesu ruseni prostorovych a casovych vzdalenosti, spojeného s rychlosti. Fotografie byla
pfivitana jako moznost zobrazeni objektivniho svéta. Véfilo se, ze na rozdil napiiklad od
malby reprezentuje predméty ze zcela neosobniho uhlu pohledu. Potom se vSak ptivodni
optimismus ohledné objektivniho zachycovani skute¢nosti prostfednictvim fotografie
¢asteCn¢ rozplynul. Vznikl nazor, Zze ,,objektivni“ svét je jen lidskou konstrukei.
,»Objektivni® vlastnosti, které objektim pfisuzujeme, jsou jen vnitini duSevni konstrukeci.
Virilio piSe, Ze 1 Einstein doSel k zavéru, ze skutecnost vytvaii ten, kdo ji pozoruje, a ze
dokonce i Cas a prostor jsou jen vnitini konstrukce naSeho védomi. Podobnou véc vlastné
naznacuje i Baudrillard ve své knize Dokonaly zlo¢in (viz str. 60).

Fotografie podle Virilia zpochybnila hodnovérnost lidského oka, které bylo podle
dobového nazoru pfili§ subjektivni a pfili§ zavislé na vnitinich pocitech ¢i pfanich
jednotlivych lidi. Vlastné¢ byla pifed nim upfednostiiovana, protoze se vérilo, ze jeji
zachyceni skutecnosti bylo mnohem pravdivéjsi. Prave pro svou objektivitu byla fotografie
vybrana jako jednim zklicovych nastrojii spravedlnosti, armady a mediciny.
V kriminalistice tak ztraci na vyznamu osobni vypovéd svédki, kterd je ovlivnéna pfili§
mnoha subjektivnimi faktory. Fotografie se stivd mnohem cenné¢j$im diikazem také proto,
ze zachycuje vSechny detaily bez rozdilu, zatimco nase oko se diva na to, na co pravé
myslime. V prubéhu vysetfovani se chod véci mize obratit a ty detaily, které byly ptivodné
povazovany za okrajové a kterych si nikdo na zacatku nev§imal, najednou zacnou hrat
klicovou ulohu. Zde pfichdzi na pomoc fotografie, kterd zachytila i ty véci, na které na
zaCatku vySetfovani nikdo nemyslel. Taky zabranila moznosti manipulace s diikkazy a
pfedméty na misté ¢inu.

Pted prvni svétovou valkou byla fotografie podle Virilia pfevazné ve sluzbach
uméni a byla inspirovdna klasickymi obrazy, naptiklad malifstvim. Béhem valky vSak
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doslo k velkému rozvoji vojenského fotografického prizkumu a hlavni funkci fotografie
zacala byt jeji role objektivniho svédka. V denicich béhem valky jesté nékteti fotografové
a kreslifi ukazovali valku ze subjektivniho hlediska, pozdé€ji vSak vitézi spiSe
instrumentalni fotografie. Ameri¢ané potfizuji snimky neptatelského uzemi prostfednictvim
leteckého prizkumu a studuji tak moznosti utoku a obrazy. Namisto subjektivniho vidéni
je fotografie pouzivana jako prostiedek industrializace a propagandy. Britové po valce
vytvafeji mnoho propagandistickych filmi. VéEfi se, Ze automatické kamery zachyti tu
pravou podstatu objektivni skutecnosti na rozdil od pfedem planovanych, zinscenovanych
a retuSovanych zabért. Fotograf uz zde v podstat¢ ani neni tolik nutny. Z nahodnych
snimkli automatickych kamer jsou vybrany ty nejvice reprezentativni. Pti zhlédnuti
takovych snimkl divék nabyva dojmu, ze se Gcastni dané udalosti. Na misto jedine¢ného
fotografického obrazu v uméni nastupuje masovd vyroba objektivnich priamyslovych
obraz.

Virilio vSak piSe, ze za druhé svétové valky se vyvoj fotografie méni. Docasna
fotografické produkce zacala byt povazovana za pftili§ suchou a statickou. Hledaly se nové
zpusoby, které by dokazaly pohnout divaky. V kinech se objevily prvni kratkometrazni
mezihry, které mohou byt povazovany za predchidce reklamy. Pozd¢ji se dostaly i na
televizni obrazovku. Fotografové ted’ hledaji snimky, které by psychologicky zapisobily
na lidi, a ziskavaji stale vétsi moc v ovliviiovani udalosti. Sehrali naptiklad rozhodujici
ulohu béhem valky ve Vietnamu, kdy na svych snimcich ukazovali, jak se zménil Zivot
obyc¢ejnych lidi kvali vélce a jak se zménili oni sami. Fotografovali lidi na vale¢nych
lodich, na bojistich, v nemocnicich. Virilio si mysli, Ze hlavné diky jejich svédectvi o
kazdodennim zivoté lidi béhem valky a chovani americkych vojaki, zachyceni smrti, nasili
drog a mnoha jinych faktori, byla valka ve Vietnamu mnohem rychleji ukoncena kvili
velmi negativnimu ohlasu americké vefejnosti. Fotografové se tak vlastné stavali
nepohodlnymi svédky a vojaci se je Casto snazili vyhnat z bojist, n¢kdy dokonce byli
fotografové zatykani a vrazdéni.

Flusser ptedstavuje studie fotografie ve své knize Za filosofii fotografie.
Charakterizuje fotografii jako vytvor stroje, kterému fikame fotoaparat. Tento fotograficky
stroj je podle Flussera nejcharakteristi¢téjsim prikladem strojii, funguje na zaklad¢é svého
predem daného programu a jako u vsech stroji je ¢loveék vici nému Casteéné bezmocny.
Jak jsem uvadéla v predchozi kapitole (viz str. 66), ¢lovék mlze piimét aparat jen ke
konani urcitych tkont, na které je naprogramovan, nikdy z ného vSak nedostane vic. To
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plati i pro fotografa, pracujiciho s fotoaparatem. At se snazi sebevic, nemiize zadat po
stroji véci, ke kterym neni uzptisoben, a tim je ohranicena fotografova svoboda v zachazeni
s fotoaparatem.

Flusser uvadi, ze slovo aparat je odvozeno od latinského ,,apparare (pfipravovat
pro néco), v opozici k ,,praeparare (pfipravovat na néco; véc trpné ¢ekd). Aparat tedy ve
svém etymologickém ptivodu obsahuje aktivni prvek, pfipravenost k ¢inu, na ktery tajné
¢iha. Aparaty jsou véci vytvorené praci z ptirody, proto jsou soucasti kultury. Flusser
rozliSuje dva druhy kulturnich pfedmétl — jedny jsou spotfebnim zbozim a druhé jsou
uréeny k vyrob¢ tohoto spottebniho zbozi. U druhého druhu véci se mizeme vzdy ptat po
zaméru. Napf. fotoaparat byl vyroben k tomu, aby vytvarel fotografie. Proto vzniké otazka:
je fotografie také spotiebnim zbozim?

»Nastroje v obvyklém smyslu vytrhavaji ptedméty z ptfirody, aby znich praci

13

vytvoiily to, co ¢lovek potiebuje.“™ Méni tak tvar t&chto pfedmétt a davaji jim novou
formu, proto vlastné ,informuji“ a predmét se tak stdva kulturnim. Nastroje vlastné
puvodné vznikly jako prodlouzeni lidskych organli a nékdy je napodobuji. S rozvojem
primyslu se znastroji staly stoje a jejich vztah klidem se radikdlné¢ zménil. ,,Pied
primyslovou revoluci byl &lovék obklopen nastroji, po ni byl stroj obklopen lidmi.<*’
Stroje byly velmi drahé a mohli si je dovolit jen bohati kapitalisté, zatimco vétSina
(proletariat, délnici) pracovala u téchto strojii jako jejich funkce.

»Pristroje ale, jakkoli jsou vysledky primyslu, odkazuji z primyslového komplexu
k postindustrialni spoleénosti.”’ Proto bychom se méli pokusit charakterizovat technické
obrazy a aparaty, které je produkuji, nejen pomoci kategorii primyslového obdobi.
Aparaty informuji a méni svét, jejich tcelem vSak neni prace na zmén¢ svéta, ale zména
vyznamu svéta prostiednictvim informovani. Maji symbolicky cil. Napt. fotograf tvoii a
shromazd’'uje symboly a manipuluje s nimi. Pfedtim se podobnou c¢innosti zabyvali lidé
jako malifi, spravci, spisovatelé. Vyrabé¢li predméty, slouzici jako nosice informace a
podklady pro rozhodovani. Nyni se vSak touto Cinnosti zabyvaji pfistroje prostiednictvim
programovani a kontrolovani tradi¢ni prace. VétSina lidi dnes proto pracuje u pfistroju, 1

kdyz davno predtim se na to pohliZelo jako na okrajovou praci.

% Flusser, Vilém. Za filosofii fotografie. Hynek 1994, str. 20.
% Tamtéz, str. 21.
% Tamtéz, str. 22.
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Flusser piSe, ze fotoaparat dokaze tvofit symbolické plochy informativniho
charakteru riznymi zpusoby, které mu jsou piedepsany, pocet jeho moznosti je vSak
konecny, rovna se poctu vSech fotografii, které tento fotoaparat dokaze vyrobit. Fotograf si
hraje s fotoaparatem jako Sachista se Sachy a snazi se objevit vSechny moznosti a tahy,
které s nim dokaze uskute¢nit. Flusser nazyva fotografa funkcionafem, protoze je uvniti
aparatu a sjednocuje se s nim, na rozdil od femeslnika, ktery je obklopen nastroji zvenci.
MozZnosti fotoaparatu funkcionare jsou nevycerpatelné. Ovlada svij aparat zvenku, 1 kdyz
nevi, co se déje uvniti aparatu, a dokaze ho pfimét, aby ,,chrlil* fotografie.

Programy aparatii jsou slozeny ze symbold a jejich ovladani je podle Flussera
vlastné€ hrou a kombinovanim symboli. Byly vyvijeny stale ,,inteligentnéj$i aparaty®, které
nakonec dokézaly osvobodit ¢lovéka od velké Casti jeho prace, a tak ¢lovek ziskal Cas na
hrani. Fotoaparat je vlastné sloZzen z mnoha programi, nad kterymi stoji metaprogramy.
Nemuzeme se ptat po jeho vlastnikovi, protoze nefunguje pro soukromé ucely né&jaké
konkrétni osoby. Jeho fungovani je spojeno s fotografickym, primyslovym a socialné-
ekonomickym systémem.

Fotoaparat sdim o sob¢ je podle Flussera vlastné jen tvrdym pfedmétem (hardware),
ale to, za co platime, kdyz si ho kupujeme, je jeho program (software), diky kterému
dokaze vyrabét obrazy. Mékky symbol se tak stava hodnotnéj$im nez tvrdy ptedmét. Dnes
se dostaneme k moci prostfednictvim hry se symboly. A toto obraceni se od vécného k
symbolickému je podle Flussera jednou z hlavnich charakteristik ,,informacéni spole¢nosti*.
Flusser ndam ukazuje, ze aparaty napodobuji procesy lidského mysleni, a to mysleni
v Cislech a pocitani. 1 ty aparaty, které byly vynalezeny pted pocitatem (napt. kamera),
jsou také ,pocitacimi stroji®, i kdyz si toho jejich vyndlezci nebyli védomi. VSechny
pohyby a funkce aparatu maji kvantovou (kalkulatorni) strukturu, ¢iselné mysleni u nich
pfevazuje nad linearnim a historickym textovym myslenim.

Flusser si mysli, ze fotograf nékdy pfipominé lovce, ¢ihajiciho na svou kofist ve
spleti kulturnich objektii. Akt fotografovani je spojen s kulturni podminénosti, od které se
fotograf snazi osvobodit. Musime podotknout, Ze fotografovani vypadd podobné ve vSech
koutech svéta. Pti fotografovani se clovék snazi dobfe zkombinovat prostor a ¢as a nastavit
rizné moznosti fotografie. Pfitom mnozi nabyvaji dojmu, ze ma moznost svobodné volby,
podle Flussera to vSak neni zcela pravda, protoze fotograf mize volit jen mezi omezenymi

kategoriemi fotoaparatu. ,,Ve fotografickém gestu dé€la aparat, co chce fotograf, a fotograf
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’ ’ ’ r 1
musi chtit, co umi aparat.“9

Fotograf miize fotit jen fotografovatelné skutecnosti, které
jsou prevoditelné na vécné konfigurace. Casto si naivné mysli, e vychazi z vlastnich
uméleckych, estetickych, védeckych, politickych ¢i jinych kritérii, vSechna tato kritéria
jsou vSak podfizena aparatu, protoZze musi aparat pro vSechna tato kritéria nastavit. Proto
potiebuje pojmy umeéni, védy atd., aby je mohl prevést do obrazu. Naivni fotografovani
neexistuje. ,,Fotografie je obraz pojma.“”* A tyto pojmy jsou obsaZeny v programu aparatu.

Fotograf vSak podle Flussera usiluje o obrazy informativni a nové, dosud nevidané,
proto zkouma aparat stale vice, aby ned¢lal jen redundantni fotografie, nepfinasejici nic
nového. Vécnou konfiguraci ve skute¢nosti nehledd venku ve svété, ale v moznostech
programu aparatu. U kazdé prekazky fotograf vaha a prostfednictvim ,,skdkavého hledani*
se rozhoduje pro nejlepsi zplisob nastaveni aparatu. U kazdého fotografovaného objektu
muzeme najit hodné hledisek, ze kterych by se dal vyfotit. Fotograf se snazi o realizaci co
nejveétsiho poctu hledisek. Jeho volba je spiSe kvantitativni nez kvalitativni. Nakonec ma
fotograf spoustu fotografii, ze kterych vybira ty nejlepsi kousky. Pii fotografickém gestu
fotograf a aparét splyvaji v jedinou funkci a snazi se ,,ulovit“ nepravdépodobné (dosud
nevidané) konfigurace, tj. informace. Kvantova struktura fotografick¢ého gesta je pak
typické pro vSechny moderni funkcionafte, véetn¢ bankovnich ufedniki a prezidentd.

Zamér fotografa a program fotoaparatu se v nékterych bodech schazeji a ptsobi
spole¢né, v jinych bodech se rozchéazeji a bojuji proti sobé. Pfi deSifrovani fotografie
odhalujeme tento vztah spolupridce a soupefeni. Proto se podle Flussera mlizeme ptat,
jakym zptisobem a nakolik se fotografovi podatilo podiidit aparat svému zaméru ¢i jak a
nakolik aparat dokdzal preménit fotografiv zdmér ve prospéch programu. Je spousta
fotografii, ,,v nichZ lidsky duch zvitézil nad programem‘’”, aviak stale vice se objevuji
fotografie, kde vitézi aparat. Fotograficka kritika by se méla snazit odhalit tyto dvé
tendence pii deSifrovani fotografii.

Nejvétsi odlisnost fotografie od jinych technickych obrazi je jeji distribuce, ktera
probiha prostfednictvim reprodukci a nasledného rozdélovani jejich listi. Je to nehybna
plocha, ktera muZe byt preddvana zruky do ruky ¢i schovana nékde doma. Zkrétka
uschova fotografii neprobihd za pomoci né&jaké technicky slozité tischovny dat. Nejprve

Flusser vysvétluje distribuci informaci obecné. V pfirodé¢ se informace postupné rozkladaji,

! Tamtéz, str. 32.
92 Tamtéz, str. 33.
9 Tamtéz, str. 42.
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avsak Clovek se je na rozdil od ostatnich zivocichli snazi hromadit a predavat dal. Také
pomoci svého ducha vyrdbi informace, a tak se tvofi kultura (viz str. 64-65). Proces
manipulace s informacemi se nazyva komunikace a probiha ve dvou fazich. Prvni faze je
dialog, kdy se informace vyrab¢ji a syntetizuji, druhou fazi je diskurs, kdy se informace
ukladaji do paméti a distribuuji. Flusser rozliSuje ¢tyfi metody diskursu a kazdé z nich
odpovida urcita kulturni situace: pii prvni metod¢ adresati stoji kolem komunikatora
v polokruhu jako v divadle a odpovidé ji zodpovédnost, pii druhé metodé¢ komunikator
sd€luje informace prostfednictvim jejich multiplikatorti (stanic) a odpovida ji autorita,
napt. v armadé, pri tfeti metod€ je informace distribuovana komunikatorem na dialogy,
které ji obohacuji a predavaji dal a odpovida ji pokrok, napt. u védeckych diskurst, a
nakonec pfi ¢tvrté metodé¢ komunikator vysiluje informace do prostoru a odpovidd tomu
zmasovéni, napf. jako v rozhlase. Pfi distribuce fotografii je pouzivana ¢tvrtad metoda. Je
vsak pravda, ze k fotografiim nékdy mtuzeme pfistoupit dialogicky.

Kdyz Flusser psal svou esej, byla fotografie stale hodn¢ vazana na vécnou plochu,
napf. na papir, a tudiz jeji distribuce musela probihat archaickym zplsobem, i1 kdyz se
elektromagnetickd technologie jiz tehdy smétovala k ovladnuti fotografie. Timto rysem
fotografie pripomind tradi¢ni obrazy, avSak ty se piendseji od majitele k majiteli a jsou
jedine¢nymi originaly, zatimco u fotografie lze vytvofit libovolny pocet reprodukci
z jednoho negativu a nelze na ni vztahovat pojem originalu. Jeji hodnota nespociva v jeji
vécnosti, ale v informacich, které ptenasi. Flusser nas upozoriiuje na to, ze kvili zméné
nosic¢ll informace musime znovu pichodnotit vSechny nase staré hodnoty. Do
pramyslovych pfedméti byly informace vtiStény a vepsany a to je Cinilo hodnotnymi,
nemohli znich vSak byt uvolnény. AvSak fotografickd informace muze byt snadno
pfenesena na jiny povrch. Moc tak pfechdzi od vlastnika k vyrobci, a to zcela méni nase
staré pojeti vlastnickych vztah.

Ackoli v dobé, kdy Flusser psal tuto knihu, byla fotografie jesté¢ vazana na papir a
stary zpusob distribuce, uz se zacaly objevovat velké fotodistribu¢ni aparaty, nasazené na
output kamery, ze které tézi informace a zaplavuji jimi spolecnost prostiednictvim riznych
kandli a snazi se tak programovat lidi. Existuji kanaly indikativnich (reportaze),
imperativnich (reklamy) a uméleckych fotografii. Fotografie se také muze pfesouvat
z jednoho kanalu do druhého prostfednictvim koédovani, na kterém se podili fotograf.
V kandlu se odrazi symbiodza aparatu a fotografa. Fotograficka kritika se pak snazi ¢astecné
rekonstruovat boj mezi fotografem a kanalem. Mnozi kritici bohuZzel nevyctou z fotografii
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,dramatické propojeni Umyslu fotografa s programem kanalu“.”* Bohuzel jsou lidmi

pfijimany nekriticky a vyvolavaji magické chovani u adresatu.

Fotografovani se stalo nasi druhou pfirozenosti a dnes uz vSichni lidé uméji
fotografovat stejné jako psat. Hlavni rozdil je podle Flussera ovSem v tom, Ze kdyZ umime
psat, tak umime i ¢ist, tj. deSifrovat texty, avSak kdyz umime fotografovat, neznamena to,
ze umime spravné deSifrovat fotografie. Kupujeme si novéjsi a vytfibenéjsi kamery a
fotografické aparaty, které se stale zlepSuji diky této zpétné vazbé. 1 kdyz je kamera
strukturadlné¢ komplexni, je funkcionalné jednoduchd, na rozdil napt. od Sachi, kde je to
presné naopak. Ptfi fotografovani spoustime slozité procesy a musime v podstaté jen
zmacknout tlacitko. U Sachti zase plati jednoducha pravidla, je v§ak velmi tézké je hrat.

Flusser charakterizuje neprofesionalniho fotografa jako cloveka, kterého
nezajimaji nové situace a pravdépodobnosti. Chce svilij kol co nejvice zjednodusit

W

prostiednictvim stdle véEtSi automatizace fotoaparatu. V albu takovych ,,cvakaia*
nenajdeme poznatky a hodnoty, ale jen ,,automaticky uskuteénéné moznosti aparatu*.”
Profesiondlni fotograf, jak o ném mluvi Flusser, se vSak zajima o stale nové konfigurace a
zpusoby vidéni. Tak jako pii psani pouzivdme pravidla pravopisu a gramatiky, pii
fotografovani vychdzime znavodu na pouziti fotoaparatu. Tlacitka se nachdzeji na
vystupni stran¢ a fotograf asto neni schopen desifrovat fotografie, protoze je povazuje za
automaticky zobrazeny svét.

Fotografie ilustruji Clanky a plsobi na nas svymi magickymi souvislostmi. Tim
v nds vyvolavaji urcité predstavy nezavisle na tom, co je napsano v ¢lanku. Flusser vSak
piSe, ze rozvoj technickych obrazl s sebou také piindsi rozvoj analfabetismu, nebot” ¢loveék
jiz bude moct Zit 1 bez Cteni textl. ,,Tento text obraz nevysvétluje, ale stvrzuje. Ostatné uz
dlouho nas vSechno vysvétlovani unavuje a davdme prednost fotografii, kterd nas zbavuje
nutnosti pojmového, vysvétlujictho mysSleni a odnimd ndm namahu...Vzdyt piece na
obraze vidime na vlastni oc€i, jak valka vypada. A text — ten je jen navodem k pouziti pro
nase vidéni.“”® Fotografie nas zpracovavaji a stavaji se modelem naseho chovani.

Flusser uvadi, ze fotografie samy o sob¢ jsou redundantni. Je jich velké mnozstvi a

nepiinaseji v podstaté¢ nové informace, jen jedna fotografie vytlacuje jinou, proto je pro

94 Tamtéz, str. 49.
9 Tamtéz, str. 52.
% Tamtéz, str. 55.
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fotografy slozité ,,postavit proti této zaplavé redundance informativni obrazy*. Na rozdil
od starSich generaci uz jsme zvykli na zménu a pestrost fotografického universa.

Dale Flusser srovnava barevnost naseho okoli s barevnosti okoli v exotickych
kulturach ¢i ve stfedoveéku, kde barvy maji symbolickou a mytickou dimenzi. Pro nas jsou
barvy soucasti teoreticky zpracovanych mytl, napi. Cervena barva na semaforu. NaSe
universum ma zdanlivou pestrost, ta je ovSem jako proménlivd mozaika. Jak pise Flusser,
ma ,.chameleonsky charakter. Neustidle méni vzhled a barvu. Tento charakter
fotografického universa ho ¢ini kalkulovatelnym. ,,Ve svété aparati se vSechny ,,viny*

« 97 Pfimé&fend je ulohou soucasné

tvofi ze zrn a vSechny ,,procesy” z bodovych situaci.
kulturni kritiky, aby toto prestrukturovani zazitki, poznatki, hodnot a jednani do mozaiky,
sestavajici z jasnych a zfetelnych prvkill, vyanalyzovala z kazdého kulturniho fenoménu.*
98

Aparaty simuluji  kartezianské mysleni, které se podle Descartese sklada
z jednotlivych vzajemné se kombinujicich prvkii. Jeden pojem takového mysleni odpovida
jednomu bodu okolniho svéta. Je to utopie, jelikoz struktura mysleni neodpovidé struktuie
véci. Tohoto cile vSak bylo dosazeno pomoci aparati, které jsou vSevédouci a vSemohouci
ve svém universu. ,,Nebot’ v téchto universech je skute¢né¢ kazdému bodu, kazdému prvku
pfifazen jeden pojem, jeden prvek programu aparatu.

Problém je vSak podle Flussera vtom, Ze pojmy v takovych aparitech uz
neodpovidaji svétu venku, ale programu uvniti aparatu. Fotografické universum je tedy
naprogramovano a vytvareno jako hra kombinaci, kterd probiha automaticky a nédhodné.
Funguje jako program bez napldnované strategie. Sklada se s fotografii a kazda fotografie
odpovid4 jednomu bodu programu. ,,Byt ve fotografickém universu znamend prozivat,

poznéavat a hodnotit svét ve funkei fotografie.“”’

Vse mizZe byt rozloZeno do jednotlivych
fotografii, a tudiz i do bodovych prvku (bitl). To pfispiva k ,,robotizaci® spole¢nosti, se
kterou se ted’ setkdvame vSude, napt. u bankovnich ptrepazek, na uradech atd.

Flusser popisuje, jak se aparaty stale vice automatizuji a propojuji mezi sebou.
,»Cely komplex aparatt je tedy jeden veliky super-black-box, skladajici se z jednotlivych

o 100

malych blackboxi. Byl vyroben lidmi v pribéhu 19. a 20. stoleti. Flusser navrhuje

kritiktim, aby se soustfedili na lidsky zamér, podle kterého byly aparaty vyrobeny. Soucasti

7 Tamtéz, str. 60.
% Tamtéz, str. 63.
9 Tamtéz, str. 63.
190 Tamtéz, str. 64.
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tohoto zaméru muze byt snaha osvobodit ¢lovéka od prace. Také se zde prolinaji zajmy
drziteld moci a také primyslovych, ideologickych a vojenskych komplexa. Kritici by se
podle Flussera méli zaméfit na to, Ze lidé vynalezli aparaty, aby v budoucnosti fungovaly
nezavisle na zasahu ¢lovéka. Clovék je stile vice vyludovan ze hry a bohuZel uz skoro
ztratil schopnost vidét do aparati a kontrolovat je. Rozhodovani ¢lovéka o nich se stalo
Cist¢ funkciondlni. NemlUzeme mluvit o majitelich aparatl, protoze aparat funguje
nezavisle a automaticky. Nepodfizuje se ¢lovéku. Mnoho lidi bojuje proti tomuto
automatickému programovani, jak fotografové, ktefi se snazi o vytvafeni informativnich
obraz, tak i kritici, pokousejici se prohlédnout hru programovani.

Flusser vidi fotografické universum jako model postindustridlniho zivota a zastava
nazor, ze kdyby se filosofii fotografie podafilo odhalit boj mezi ¢lovékem a apardtem a
najit néjaké fteSeni tohoto konfliktu, sehrdlo by to vyznamnou pozitivni roli pro
postindustridlni spolecnost jako celek. Podle Flussera to je jedind nam dostupna forma
revoluce.

6.2. Filmovy obraz

Za prvni filmové tviirce se povazuji francouzsti bratii Lumierové. Zacali promitat
své prvni filmy okolo roku 1895. VSechny jejich filmy byly dokumentarniho charakteru.
Zachycovaly naptiklad piijezd lokomotivy nebo déti, které¢ praveé jedi. Za prvniho tvilirce
filma v podobé ptibéhtll je povazovan Georges Mélies. Roku 1896 koupil promitaci stroj od
bratfi Lumiéra a roku 1908 zalozil prvni filmovy ateliér.

Filmem se zabyvalo mnoho teoretikl z riznych thli pohledu. Uvedu zde myslenky
Paula Virilia, ktery se na mnoha mistech ve svych knihach zabyva kinem. V Estetice
mizeni piSe, Ze po vynalezeni motoru byl objeven projektor kinematickych a
kinematografickych obrazii. Projektor je ,,zaroven vyrobcem rychlosti a S$ifitelem
obrazt“'”'. Piiligna rychlost kinematografickych obrazii viak mize vést k porucham
vidéni. Prili§ velka rychlost vytvaii pohybovou iluzi, kterd je povazovana za pravdu.
Virilio cituje slova reziséra Jeana-Luca Godarda: ,,Kino je pravda dvacet Ctyfi krat za
sekundu!“'®® Kino Fidi na§ pohled a osvobozuje ho od mnemonickych stop. Kinematické
obrazy jsou osvétleny motorem a jejich udaje se misi do jednoho celku. Estetika mizeni tak
v nds vyvolava zdani pohybu. O tom, jak funguje nase vniméni pii sledovani filmu,

zajimavym zpusobem piSe Jacques Aumont (viz 7. kapitola).

" Virilio, Paul. L'Esthétique de la disparition. Paris: LGF 1994, kapitola 2.
"% Tamtéz.
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V Informatické bomb¢ Virilio uvadi, ze kinematografie, ktera se nejvice rozvinula
v Americe, slouzi jako ,,ndhradni horizont®“, ze kterého se nemusime vracet. Americky lid
se totiz nikdy nechce vracet zpét. Hraje si nejen s ¢asem, ale i s prostorem. Virilio piSe, Ze
Hollywood ve 20. letech 20. stoleti hodné pfispél k mizeni reality.

V Polarni nehybnosti (L’Inertie polaire) nas Virilio upozorituje na to, ze vynalez
kinematografie ma mnoho spolecného s vynélezy riznych druhl osvétleni. Hodné lidi
pracujicich v kinematografii se rovnéz zabyvalo osvétlenim v jinych oborech, ¢asto ve
vojenstvi ¢i namotnictvi. Napf. Louis Lumiére si roku 1900 pujcoval projektor od
namotnictva k promitani filma na velkou obrazovku a roku 1948 pracoval pro vojenské
namotnictvo a zabyval se zdokonalovanim majaka.

Daéle v Estetice mizeni piSe, Ze kino také umoziiuje divakiim zapomenout na jejich
aktualni problémy a pfemistit se do jiného svéta, kde zazivaji uvolnéni, radost a potéseni.
Kdyz v Americe vypukla ekonomicka krize, 1idé se radi chodili divat na filmy a ptrenaseli
se tak do jiného Casu a svéta, kde nemuseli myslet na své materidlni problémy. Kino také
umoznuje divakim cestovani, aniz by se hybali. Filmaf se staval fidi¢em a divak
cestovatelem. Kino pfindsi divakovi stejné opojeni jako luxusni automobily. Pfitom jak
kino, tak i1 auta se stale vice zrychluji. Avsak 1 kino doslo do bodu své krize, kdy bylo
nahrazeno jinou technikou. V knize Polarni nehybnost Virilio oznacuje za hlavni divod
krize kinosalll rozvoj videoskopickych pfistroji, nikoli rozsiteni filmi do domacnosti.
Kwvili rozvoji videoskopickych piistroji ¢lovék dostdva moznost vidét piimy pienos
v realném cCase, coz je pro vétSinu lidi mnohem lakavéjsi.

Zajimavy pohled na film nabizeji také¢ Walter Benjamin ve svém textu Umélecké
dilo ve veéku své technické reprodukovatelnosti ¢ Roger Scruton v nékterych svych esejich

z knihy Estetické porozuméni

6.3. Televize
Slavny italsky sémiolog Umberto Eco se také castecné zabyva elektronickymi
médii. Ve své knize Mysl a smysl pise o televizi a pocitaci. Umberto Eco rozlisSuje starou
televizi od nové. Tu starou nazyva Paleotelevize. Byla to jedna z prvnich statnich televizi
v Rimé a v Milané a zabyvala se vétsinou politickou propagandou. Pfitom se vyhybala
negativnim informacim. Ukazovala divakiim ministry odhalujici pomniky a podobné

vyjevy. Pfedvadéla divakim urcity svét. Divaci znali vSechny osoby a porady, které se

95



objevovaly na obrazovce. Pak ovSem doslo k rozvoji mnoha televiznich stanic a k jejich
privatizaci. Tak vznikla Neotelevize. Objevilo se velké mnozstvi potadu a lidi, o kterych
divéci uz nemaji takovy piehled. Neotelevize nemluvi tolik o okolnim svété jako o sobé
samé. Upozorfiuje divaky na skutecnost, Ze tu je pro né, mj. i prostfednictvim riznych
interak¢nich potadu.

Dale Eco pojednava o televiznich poradech a déli je do dvou velkych kategorii. Do
prvni zatazuje informacni potady, do druhé potady zalozené na fantazii a fikci. Informacni
potady se tykaji udalosti, které se d&ji nezavisle na televizi, napt. politickych a kulturnich
udalosti. U takovych poradii divaci oCekavaji, ze televize bude mluvit pravdu, Zze bude
spliiovat kritéria zdvaznosti a proporcnosti, tj. referovat o udalostech podle dualezitosti a
nabizet vice uhli pohledu na danou udalost, a ze televize bude od sebe oddélovat informaci
a komentat. Pokud dochazi k poruseni téchto o¢ekavani, vnimanych jako pravidla, divaci
zacinaji protestovat. Pfi sledovani programii zalozenych na fantazii a fikci divak jakoby
zapomina na to, ze se jednd o fikci a na okamzik se snazi vnimat potad jako pravdivy a
vazny. Jinak feceno fikce se pro n& na cas proméiuje v realitu. Na obrazovkach casto
spatfime 1 potady, kde se informace jen téZzko odliSuji od fikci, a tak jen stézi uplatiiujeme
kritérium pravdy. Divéaci by se dle mého nazoru méli snazit si to vice uvédomovat a
zabranovat tak tomu, aby s nimi bylo manipulovano.

Eco déli osoby objevujici se v televiznich potfadech na lidi, kteti se divaji do
kamery, a na lidi, ktefi se tam nedivaji. Prvni kategorie lidi jsou vétSinou komentatofi,
hlasatelé, komici, moderatofi atd. Predstavuji sebe sama a d¢€laji svou Cinnost pro televizi,
pravé proto, ze tu je. Ti, co se do kamery nedivaji, se chovaji, jako by tu televize nebyla a
my ziskdvame dojem, ze by svou Cinnost d¢lali 1 bez televize.

V modernich potfadech jsou divaci také stile vice nabadani k interakci, mohou
zavolat do studia ¢i dnes 1 hlasovat prostiednictvim telefon. Myslim si, Ze televize jiz
nevede jen jednostrannou komunikaci, ale vice se blizi k dialogu. Eco také pise, Ze se
mnozi divaci identifikuji s postavami na obrazovce a mohou je naptiklad pojimat jako své
vzory €1 s nimi n¢jak soucitit, podporovat je, spoluprozivat s nimi.

Dalsi dilezitou skute€nosti je podle Eca to, Ze televize ma vliv na pritbéh mnoha
udalosti v redlném Zzivoté. Mnohé véci se uskuteciiuji pravé tak, aby byly zaznamenany
televizi. Na to upozornuji Virilio a Flusser a nejen v souvislosti s televizi, ale i s jinymi
technickymi obrazy (viz str. 57). Eco piSe, Ze televize ukazuje stale méné udalosti, které se
déji nezavisle na ni. Kdyz se naptiklad toci fotbalovy zédpas, reklamy se rozmist'uji tak, aby

96



byly co nejlépe zabrany televizi, také tricka hraca jsou oznacena tak, aby dobie vynikala na
obrazovce ¢i slouzila propagaci né¢jaké sportovni firmy. Rezisér pak vybira pro televizi ty
okamziky a detailni zabé&ry, které ptipadaji vystizné¢ pravé jemu a zdmérné tak vytvaii
urcity obraz utkani pted televiznim divakem. KdyZ na mista neStésti jezdi vysoce postaveni
politici, pobudou tam podle Eca déle, jsou-li natiCeni na kameru. Také udalosti jako
kralovské svatby jsou do posledniho okamziku a detailu (napf. Satli nevésty) promysleny
tak, aby dobfe vypadaly v televizi.

Virilio se také hodné zabyval vlivem televize na spolec¢nost. Ve Stroji vidéni se
zminuje o tom, Ze televize ¢astecné nahradila piivodni vefejné prostory. Diive se vefejny
zivot a socidlni komunikace odehravaly na naméstich a bulvarech, potom se vSak
pfesunuly na obrazovku. Clovék tak nemusi chodit na vefejnost, aby byl informovén.
Naopak, musi ztistat doma u televize.

Podrobnéji se vSak Virilio vénuje televizi ve svych knihdch Estetika mizeni a
Polarni nehybnost. Predpoklada, ze se krize kinosalii, o které se jest¢ pfed napsanim jeho
knihy mnoho debatovalo, postupné dostane i do obyvaciho pokoje, kde casto ,,sidli*
televize. Podle n¢j v budoucnosti budou stale vice pfevazovat obrovské obrazovky svitici
za bilého dne a ukazujici ndm rdzné predméty, které nemaji zadnou souvislost
s predstavenim jako celkem, ani s televizni informaci.

Virilio piSe, Ze stejné jako se zlepSuje kvalita satelitnich a leteckych snimkd,
zlepSuje se 1 rozliSeni televiznich obrazovek. Cilem uZ neni jen zvySeni ,elektrické
prithlednosti* mistniho prostiedi néjakého mésta ¢i venkova, jako to bylo v prvni poloviné
20. stoleti, ale o elektro-opticky vzhled globalniho prostiedi. Jako ptiklad Virilio uvadi
skute¢nost, ze roku 1987 byl z Kalifornie poslan vojensky satelit KH11 s Zivotnosti 36
mesicl, ktery ze svého umisténi nad polérni sférou zviditelnil celou planetu.

Jak uz jsem né€kolikrat zminila, veskeré déni nyni sméfuje na obrazovku a zaroven
se televize stava teledohledem. Na podobném principu casto funguje i politicka scéna.
Virilio uvadi jako piiklad situaci v Cind na jafe roku 1989. Pekingiti studenti
demonstrovali za demokracii na namésti Tien an Men a pozadovali, aby jejich manifestace
byla vysilana jak v Cing, tak i v zahraniéi. Setkali jsme se tu s jevem teletopie, kdy se
mnoho lidi v zahrani¢i mohlo svym zptsobem ve stejnou dobu podilet na stejné udalosti
prostiednictvim malych televiznich obrazovek, i kdyz se nachazeli na rtznych koncich
svéta. Cinské autority byly zpo&atku proti vysilani demonstrace, nakonec ji viak odvysilaly
po svém. Vybraly ur€ité scény a urcité okamziky, které ukazovaly v lepSim svétle ¢inskou
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armadu a tehdejs$i rezim, a vyhnuly se udélostem, které by je kompromitovaly. Proto
Cinané, ktefi nebyli na misté a jen se na vsechno divali z domova, nemohli pochopit, jak
tragicky masakr se na namésti skutecné odehral. Armada oficidlné¢ oznamovala, Ze bude
stiilet po kazdém ¢loveku, ktery by mél vlastni kameru ¢i fotoaparat. ,,... Vybér obrazu,
neboli pfesnéji, vybér Casu obrazu, ktery rozhoduje o politické realité zemé v daném
okamziku.«'*

Kdysi nastal velky povyk kvili automobiliim a jejich rozSifovani do domécnosti po
celém svété. Zdalo se, Ze viiz bude nasi posledni starosti. Podle Virilia se vSak opravdu
svétovou misto vozu stala televize a v podstaté ho v mnohych aspektech nahradila. ,, Vidéli

104 . ) 4
«19 Televize nam v urditém smyslu

jsme, ze odted” je jedinym vykonnym vozem obraz.
také umoziluje cestovani a premistovani se po riznych mistech, i kdyz pfitom sedime
doma pted obrazovkou. Kviili ni se vlastné mlizeme ,,pfemistovat bez toho, abychom se

hybali“.'” Stagi jen zmacknout tla¢itko ovladade.

6.4. Videotechnologie

Ve své knize Polarni nehybnost si Virilio vzpomina na svtij udiv nad vyvojem
videotechnologii, které se se stale vétsi samoziejmosti stdvaji soucasti naseho zivota. Kdyz
se na nastupisti v metru objevily videoobrazovky misto ptivodnich zrcadel a kdyz se vSude
ve meésté zacaly objevovat bezpecnosti videokamery, bylo to tehdy, na konci Sedesatych
let, néco neskute¢ného a neobvyklého. Dnes je to pro nas zcela obycejna véc. Virilio tvrdil,
ze se lidé uz brzy nebudou starat o optickd vlakna zabudovana v ptedmétech kazdodenniho
pouzivani, jako se uz nestaraji o elektricky proud v domacich spotiebic¢ich. M¢l pravdu.

Virilio piSe, ze uzivani videoskopickych pfistrojii funguje na principu neptimého
osvétlovani. Pfimé svétlo analogické dennimu svétlu uz nestaci. Videokamera a jeji
kontrolni monitor se spojuji s lampou, které se rozsvécuje a tim umoziuje vidét. Zakladni
vlastnosti videa jiz neni reprezentace aktualizovand né&jakym faktem, ale piimé
pfedstavovani (prezentace) néjakého mista. V soucasnosti tu nenajdeme zadny prostor
reprezentace ani promitaci sal, ale jen rezii. Videografie nam piedstavuje obraz néjakého
mista a nepotiebuje zadny jiny prostor kromé svého nosice, aparatu. Uz se nestarame o

misto vysildni ¢i Sifeni videa, napf. kino ¢i divadlo, kde probiha projekce na dalku.

193 Choix de 1'image, ou plus exactement, choix du temps de 1'image, qui décide pour le pays de la réalité

politique du moment.“ Virilio, Paul. L Inertie polaire. Paris: Bourgois 1990, str. 33.
104 | Désormais, nous 1"avons vu, le seul véhicule performant, ¢’est 1'image.” Tamtéz.

105 Qe déplacer sans bouger.“ Tamtéz, str. 34.
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Dulezitym se stava jen to misto, které je osvétlené. Telerealita (neboli ,telepfitomnost™)
prezentuje predméty a mista v ,,realném case®, ktery nahrazuje realitu pfitomnosti realného
prostoru.

Virilio nas upozriuje na velky rozdil mezi videoskopii, kinematografii a televizi.

Video nam osvétluje chvilkovy jev ,,Cistého prenosu® z urCité blizkosti, ktera se
stava novym mistem tele-topografické lokalizace. U divadelnich a kinematografickych
inscenaci se vychdzi z Casové a prostorové organizace néjakého skutku nebo filmové
narace v salu, kde jsou vetejn¢ piedstaveny. Videopienos je zalozen na jiném principu.
Umoznuje prepindni a vzajemné zaménovani zdanlivé vzdalenych a rozdélenych jevu.
Komutace vysilani a pfijimani videosignalu je ,,spojenim relativistické kinematiky a
vinové optiky*.'*

Krize kinosalt podle Virilia nebyla nasledkem rozsiteni filmii do domacnosti. Spise
se jednalo o krizi pojmu reprezentace spojenou s rozkvétem ,,piimého* v redlném case,
ktery je vysledkem rozvoje videoskopickych pfistroji (videoskopie). Netykd se to jen
domacnosti, ale v podstaté témet vSech mist, dokonce i prostoru uvniti stroji a aparatt. Je
to krize odliSného opakovaného ptenosu, ktera vyustila v mySlenku opravdového
predstavovani (prezentace) mist, rlznych prostfedi. Vynofila se nova ,pfitomna
telerealita®, ktera zcela zménila podstatu objektu oproti jeho tradi¢ni reprezentaci
v ohrani¢eném case a prostoru. Elektro-optické osvétlovani vylu€uje ,,spojeni mist ve
prospéch ,,spojeni redlného casu®, ktery siln¢€ zasahuje do prostoru redlnych véci.

Virilio tvrdi, ze kdyZ mluvime o mistni televizi ¢i kabelové televizi v néjakém
meésteCku, pouzivame terminologii ,,videoskopie® ¢i videografie, kterd dovoluje méstu

107 . .
”.7" Radnice mésta

,Vidét a byt vidéno, jinymi slovy stét se vlastni rezii, vlastnim filmem...
Rennes si myslela, ze takovy vyvoj ma kladny vliv na politiku a ekonomiku. Lidé
uvazovali o tom, Ze obrazovka tak mozna bude schopna nahradit mistni tisk.

Kvalita obrazu podle Virilia ¢asto vice zavisi na kvalité pocitace, nikoli na kvalité
c¢ockovych skel. Velikost pfedmétd jiz neni dilezitd. Nevidime je kvili pfimému
slunecnimu nebo elektrickému osvétleni, ale kviili nepfimému osvétleni radio-elektrického

pole Hertzovy sité ¢i kabelil s optickym vldknem. Zpétna vazba obrazu a zvuku zajistuje

1% Virilio, Paul. L Inertie polaire. Paris: Bourgois 1990, str. 13.

107 . . . . . , . , v
»---de se voir et de se faire voir, autrement dit, de devenir sa propre régie, son propre film...” Tamtéz, str.

15.
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divakim teleprezenci, telerealitu, kterd je zasobuje nesCetnym mnoZzstvim obrazi, ze
kterych si mohou vybrat.

Virilio uvadi, Ze se videotechnologie stale vice pouZivaji i ve vojenské a dopravni
oblasti. Diky inovaci starych technologii se zdokonaluji nadzvukové letadla, ktera se maji
vyhybat radarovym vIlnam. V aeronautickém priamyslu se uziva optickych vlaken.
Evropané a Americané by podle Virilia postupné¢ mohli vytvofit radiovy a satelitni systém,
pomoci které¢ho by se v hlavnim sidle n¢jaké dopravni spolecnosti daly sledovat vSechny
jeji vozy nachézejici se na jakémkoliv miste.

Jak je patrno z knihy Stroj vidéni, Virilio si mysli, ze technické prostiedi zptsobuje
vymizeni subjektivity. Ve zpravodajskych reportazich byl kameraman zainteresovanym
svédkem wudalosti. Dnes dochazi k instrumentalizaci technického obrazu napf.
prostfednictvi skrytych bezpecnostnich kamer, které nds jen automaticky snimaji a
vytvareji tak prvotni nediferencovany materidl. Nakonec je videozdznam stején tak jako

fotografie shledan za objektivni hodnovérny dikaz a zacind se rovnéz pouzivat v

soudnictvi, vojenstvi a 1€katstvi.

6.5. Pocita¢ a internet

Internet dnes bezesporu patii k nejrozifendjsim novym médiim. Rekla bych, Ze ze
vSech elektronickych médii nejvice ovlivnil nd$ zivotni styl a zcela zménil strukturu
socidlnich vztahti mezi lidmi, jak soukromych, tak i pracovnich. Nejvice piispél ke
zrychlovéni, o kterém jsem se zminila v minulé kapitole v souvislosti s pracemi Virilia a
Flussera, a velmi ovlivnil naSe vnimani. Komunikace patii k zdkladnim Ciniteltim, které
drzi spole¢nost pohromadég. JelikoZ internet se z vétsi Casti tyka pravé komunikace, jeji
struktury a pfenosu informaci, ovliviiuje tak radikalnim zptisobem lidskou spole¢nost.

Virilio pise, ze se diky internetu utvaii virtudlni komunita jako novy typ blizkosti
nahrazujici fyzické sousedstvi. O téchto problémech jsem jiz pojedndvala v souvislosti se
studiemi Mitchella (viz str. 80). Jeho cilem uz neni jen informovat, ale i zapojovat divaky a
nabadat je k interakci. Mnozi se dokonce chtéji sami ukazovat a pomoci webovych kamer
a jinych prosttedkt oteviraji své soukromi jinym lidem v realném case.

Myslim si, Ze dnes uz téméf vSechny zépadni rodiny maji pocitace. Mnohé
domacnosti dokonce maji pocitacli vice. Internet je neoddélitelné spjat s pocitacem, pies
ktery mame pfistup k internetu, i kdyz je pravda, ze dnes jiz existuji i jiné zpiisoby piistupu

k internetu, naptiklad ptes mobilni telefon. Internet ndm umoziuje spoustu novych véci,
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napf. okamzit¢ a u¢inné¢ komunikovat se svymi prateli a pfibuznymi, seznamovat se
snovymi lidmi, vyhleddvat informace, sledovat aktualni udélosti, sdilet s dalSimi lidmi
svilj obraz v redlném Case prostifednictvim web kamery atd.

Pocitatem a internetem se také zabyva Umberto Eco ve své knize Mysl a smysl.
Nase civilizace se stale vice stava civilizaci obrazovou a pocita¢ ndm umoznuje obrazy
vytvafet a upravovat. Komunikaci s pocita¢em také cCasto provadime prostfednictvim
obrazovych ikon. Eco vSak nesouhlasi stim, ze by pocita¢ byl analfabetickym, pravé
naopak. Abychom mohli pouZzivat pocitac, musime dobfe umét Cist a psat. Pocita¢ nas nuti
nejen rychleji vnimat a myslet, ale i rychleji ¢ist. Mladi lidé pracujici s pocitacem velmi
rychle ¢tou a rychle piSou na pocitacové klavesnici. Texty na pocitacové obrazovce se vSak
od textl kniznich velmi 1i$i hlavn€ tim, Ze uz je necteme v ur€itém linearnim potadi.
Samoziejmé v knize miZeme také preskakovat rlizné stranky a vracet se na zacatek, to
vSak neni klasicky zplsob ¢teni a vyzaduje od nés pifevraceni stranek. Pocitacovy
»hypertext je naopak mnohorozmérnou siti, v niz kazdy bod ¢i uzel mtize byt potencialné
spojen s jakymkoli jingm uzlem*.'®

Dale se Umberto Eco vénuje otazce, zda by multimedidlni nosice jako napiiklad
CD-ROM mohly v budoucnu nahradit knihy a encyklopedie. Mnozi 1idé vidi nahrazovani
knih ve vzdélavacich institucich multimedidlnimi nosic¢i a pocitaCovymi programy jako
negativni. Eco vSak s takovymi lidmi nesouhlasi, protoZe pocitacovy program ¢i televize
muze prispét k pochopeni nékterych skutecnosti mnohem Iépe a nazorngji nez tisténa
ucebnice. Mnohem 1épe se naucime jazyky, kdyZz budeme poslouchat kazety ¢i disky
s nahravkami, také ziskame lepsi prehled naptiklad o geografii ¢i biologii, jestli uvidime
cizi zem¢ a zvifata vlastnima o¢ima. A podobné bychom mohli dale pokracovat, at’ uz se
jednd o hudbu, o historii ¢i o jiné pfedméty, pokud vidime, ze déti mnohem Iépe a snadnéji
ziskavaji znalosti z multimedialnich programt, mélo by to byt vidéno jako pozitivni jev a
vzdélavaci instituce by ztoho mély vychazet. Eco nechce stavét vizualni komunikaci
oproti psané komunikaci, jen je chce ob¢ zlepsit.

Eco vSak upozorniuje 1 na dilezitost verbalni komunikace, nebot obrazova
komunikace nemtize postihnout tolik vyznamovych rozdilii jako komunikace slovni, napft.

prostiednictvim ukdzani obrazku nemiizeme fict, Ze néco neexistuje, ¢i nejsme schopni

1% Eco, Umberto. Mysl a smysl. Praha: Moravia Press 2000, str. 111.
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postihnout rozdil mezi vSechny déti, tyto déti atd. Proto si mysli, Ze obrazova komunikace
nikdy nemiize plné vytlacit slovni komunikaci.

Dale Eco piSe o pocitacovych encyklopediich na CD-ROM. Jejich ptednost pied
klasickymi kniznimi encyklopediemi je v tom, Ze zabiraji mnohem méné mista a snadnéji
se vnich hledd, mizeme v nich hledat rGzné souvislosti mezi riznymi hesly, nejen
vyhledavat jedno heslo po druhém. Jeden disk ndm muize pfinést mnohem vice informaci
nez celd fada knih a mize ndm tyto informace podat mnohem zajimavéj$im zpisobem
doplnénym napft. o obrazovou komunikaci.

Nakonec nas Eco znovu presvédCuje, Ze nase potieba knih a textd bude trvat i
nadale a Ze pocitac je nemize nahradit. Nemuzeme ¢ist néjaky roman z obrazovky, protoze
by nés z toho po nekolika hodinach bolely oci. Pocita¢ pottebuje neustaly zdroj energie, a
tak kdyz cestujeme, je pro nas vyhodnéjsi vzit s sebou knihu, kterou mizeme cist vzdy,
vSude a jak dlouho chceme. Pokud chceme védét, jak funguje pocitac¢ ¢i nckteré jeho
programy, ¢asto si k nému precteme tiStény manual. Také pii opraveé delSich textl ddvame
pfednost jejich vytisténi a opravovani v tis§téné podobé¢.

Osobn¢ si myslim, ze pocita nam nese spiSe pozitivni zmény, budeme-li ho
spravné a rozumné vyuzivat. Pokud to s po¢itatem nepiehdnime, netrdvime u ného veskery
volny Cas a nenahrazujeme jim osobni styk s ostatnimi lidmi, miize ndm prospét a usnadnit
nam praci a studium. Prace u pocitace ma také Skodlivy vliv ze zdravotnich divodi, a to je
dalsi diivod pro¢ bychom méli omezovat na§ Cas straveny u pocitace. Prace na pocitaci je
vSak mnohem efektivnéjsi a produktivnéjsi, zvlast pokud jde o praci v oblasti
administrativy a o pracovni komunikaci. Pocita¢ a internet také usnadiiuji nase vzdelavani,
a to nejen kvili vzdélavacim multimedidlnim programim. Pocita¢ Setfi nés cas, ktery
bychom jinak travili chozenim do knihoven a na univerzitu, napt. kvili odevzdavani pract,
které ted” muzeme posilat elektronickou poStou. Také usnadiiuje moznosti opravovani
psanych textl, které nemusime znovu celé prepisovat jako pfi praci se strojem, ¢i Skrtat
jako v pfipadé rukopisu, a umoznuje rychlejsi a uc¢inngj$i vyhledavani informaci na
internetu. Dal8i vyhodou pocitacového textu je skutecnost, Ze je jasné€jsi a srozumitelné;si
pro nase kolegy a ucitelé, ktefi nemuseji ztracet ¢as lusténim ciziho pisma. Internet ndm
umoznuje publikovat a sdélovat ostatnim v podstaté¢ vSechno, co chceme, coz piispiva
k pluralit¢ nazorti a dava lidem moznost vefejné¢ se vyjadrit. Pocita¢ a internet nam také
pomahaji v soukromé sféfe napt. s vyhledavdnim informaci ¢i objedndvanim nékterych
veci.
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6.5. DalSi technické obrazy

Jak jiz bylo feceno vyse, technické obrazy (viz Flusser) se stale vice dostavaji do
naSeho kazdodenniho Zivota a jeho objektl v podobé vylohy obchodt, ve kterych mizeme
pomoci kamery pozorovat svlj vlastni obraz, digitdlni obrazovky hodinek, obrazovky
zabudované ve spotiebicich, displeje riiznych pfistrojii, technické obrazy v Iékaistvi,
obrazovky v letadlech a autobusech, atd. VSechny tyto véci bychom mohli zaradit mezi
technické obrazy, jak je pojima Flusser. Jejich analyza by vSak vyzadovala mnohem delsi a
podrobnéjsi studie, nebot’ se od sebe velmi zdsadnim zplsobem li§i. Velmi nés pfitahuji
svou svételnosti. Kdyz se do vylohy néjakého obchodu zabuduje obrazovka, do obchodu
hned pfijde n¢kolikrat vice navstévniki.

Mezi dalsi rozsifené technické obrazy patii 1 navadéci systémy v automobilech.
Virilio psal, Ze televize by postupné mohla vytladit osobni automobily, protoze dokaze
simulovat jak pohyb, tak i rychlost, a Ze pro zachranu osobniho automobilu by bylo
potieba jeho spojeni s audiovizualnimi pfistroji. Vidime, ze v jistém smyslu mél pravdu,
protoze v mnohych modernich automobilech uz mame zabudovéany stile dokonalejsi
navadéci systémy, které nam prostfednictvim své obrazovky ptedavaji informace o tom,
kam mame jet, jak parkovat, jaké je pocasi atd. Prvni navadéci systémy uz se objevily
v obdobi, kdy Virilio psal tuto knihu. Splnila se také jeho ptedpovéd’ o cvicnych piistrojich
pro autoskoly, které¢ budou jen simulovat silnici a pomoci kterych si Zak bude nejprve moct
vyzkouSet jizdu autem, aniz by se pohnul z mista a Ucastnil se hned nebezpecného
silnicniho provozu. Pocitatové piistroje s obrazovkami jsou nyni Casto zabudovany i do
domacich spotiebica.

Jak vidime, Viriliovy Gvahy jsou velmi zajimavé, i kdyZ ¢asto neobvyklé. Jejich
autor se vSak nenechal zmadst svymi odplrci a svym osobitym zpisobem uvazovani
pfedpovédél mnohé véci tykajici se vyvoje videotechnologii a rGznych prostredkil
telekomunikace, ktery postupuje velmi rychlymi kroky. Zabyva se velmi aktudlnimi tématy
a umoziluje nam podivat se z jiného hlediska na nd$ kazdodenni Zivot a jeho spojeni
s riznymi technickymi vymozZenostmi, které uz bereme jako samoziejmost a casto si

neuvédomujeme jejich neptirozeny dopad na nas zptisob mysleni a uvazovani.
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Kapitola 7

Vnimani a srovnani klasickych a technickych obrazi

Na zaklad¢ predeslych kapitol provedu srovnani klasickych a technickych obrazl
(viz Flusser) a popisi jejich spolecné a odlisné vlastnosti a prvky, vychdzejici z jejich
vnimdni, struktury, vyroby a uzivani. N¢ktefi maji tendenci tyto rozdilné druhy obrazu
zaménovat, protoze n¢kdy vypadaji na prvni pohled podobné, avSsak musime mezi né
polozit jasnou délici ¢aru. I kdyz oba piendsi informace a maji i nekteré dalsi spolecné
funkce, tak kazdy druh obrazu to ¢ini jinym zplsobem. Rovnéz jsou velmi rozdilné
z hlediska ¢asu, prostoru a svého nosi¢e. Neméli bychom zapominat na to, ze technické
obrazy, na rozdil od klasickych, nemaji zddny pevny podklad a skladaji se jen z bodd,
teCek a bittl, které samy o sobé Zadnymi obrazy nejsou.

V dané kapitole budu vychézet predev§im ze studii Aumonta, Flussera a Virilia.
Aumont ndm nabizi Siroky vykladovy ramec, kam se snazi zahrnout vSechny druhy obrazi.
Pokousi se spojit dohromady jejich zkoumani a hleda spolecné prvky, které jsou vlastni
vSem obrazim. Riizné druhy obrazu se v dneSni dobé¢ stale Casteji zaméiuji a prolinaji,
proto uz je podle Aumonta nemiizeme zkoumat oddélené. Hodné se zabyva vizudlnim
vnimdnim obrazil a tim, jak funguje naSe oko, protoze si mysli, Ze to je jeden z klicovych
bodl pro pochopeni obrazli. Podrobné popisuje rizné principy fungovani naSeho vidéni.
Zabyva se 1 Casovou a prostorovou dimenzi obrazu, psychologickymi aspekty naseho
vnimani obrazu a jeho dispozitivem. Virilio sleduje promény obrazii ve tiech fazich jejich
vyvoje béhem obdobi formalni, dialektické a paradoxélni logiky obrazl. Podle Virilia
obrazy pfenasené technologiemi narusuji pfirozeny zpusob vidéni a usnadituji manipulaci
s masami lidi. Flusser naopak rozd€luje obrazy na klasické a technické. Pristupuje k nim
jako ke dvéma naprosto odlisSnym jeviim, které maji rozdilnou strukturu, podklad, odlisné
funkce a jsou naprosto rozdilnymi stupni abstrakce. Flusser dokonce varuje pted jejich
zaménovanim a spojovanim. Sam se pievazné zametuje na zkoumani technickych obrazi.

Jacques Aumont se snazi vyzdvihnout spolecné stranky vSech vizualnich obrazi,
nikoli jejich rozdily. Pfi psani knihy Obraz autora inspirovaly dvé uvahy. Diky svym
zkuSenostem s vyucovanim filmové teorie a estetiky pochopil, Ze o téchto disciplinach se
nejde bavit zvlast’ a ze je musime vymezovat vic¢i konkrétnim projeviim vizudlnich obraza.
Kromé toho pii uvazovani nad obecnym postavenim obrazi ve spolecnosti autor dosel

k zavéru, ze se rizné druhy obrazi daji stidle vice mezi sebou zaménovat a prolinat,
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proménovat se jeden v druhy, jako napt. kdyz se divame v televizi na malifské dila. Proto
se autor snazi vyhybat teoriim zaloZenym na jednotlivych druzich obrazu. Jacques Aumont
si klade pét zakladnich otdzek, podle kterych déli knihu na pét ¢asti, tykajicich se vidéni
obrazl, jejich pozorovatele ¢i divdka, dispozitivu, zobrazovani ¢i zplsobu vyjadfovani
vyznami a umeéleckych obrazl. Pii sestavovani vychazel zpotfeb svych studentii
filmového obrazu, ktefi potiebovali zasadit své znalosti do obecného ramce a Sir§iho
kontextu. Kniha by mohla slouzit i jako tivod k podrobnéjSimu vykladu témat. Aumont se
snazi upozornit na rizné moznosti pfistupu k jednotlivym tématiim a snazi se uvadét
rozdilné pfistupy. Vidi obraz jako universalni jev, vyskytujici se ve vSech lidskych
spoleCenstvich, ktery je vSak konkretizovan konkrétni kulturou ¢i spolecnosti, jez obraz
vytvafi, jejim jazykem, zvyky a symbolickym uspofadanim.

V prvni ¢asti své knihy Obraz se Jacques Aumont zabyva vidénim a vnimanim
obrazu. Popisuje, jak funguje nase oko pfi vnimdni. Na zacatku se tyto studie mohou zdat
prilis technickymi, avSak podle autora jsou velmi dilezité k pochopeni obrazii. Obrazy
vnimdme hlavné prostfednictvim nasich o¢i, a abychom dobfte pochopili rozdily a spolecné
prvky riznych druht obrazli, méli bychom porozumét principu, jakym je vlastné¢ vnimame.

Aumont pise, ze o€i jsou nejslozitéj§im ndstrojem vidéni, které je vysledkem
slozitych optickych, chemickych a nervovych ¢innosti. Lidské oko funguje na principu
podobném ,,uvéznéni“ mnozstvi svételnych paprski a jejich soustiedéni do jednoho bodu,
ktery je vyuzivan vétSinou optickych zafizeni. Sitnicové receptory, kde probihaji chemické
procesy, jsou spojeny s nervovymi builkami a ty zase s mozkem. Tvofi tak hustou
nervovou sit’, ve které dochazi ke slozité komunikaci. Podle osvétleni rozliSujeme dva typy
vidéni fotopické (pfedméty osvétlené jasnym svétlem) a skotopické (no¢ni, achromaticke).

Aumont popisuje, ze ,,podobn¢ jako pocit svétla vznikd z reakce systému vidéni na
jas predmétli, pocit barvy vznikd z jeho reakce na vlnovou délku svételnych paprska,
vysilanych nebo odrazenych témito predméty*.'” Vnimani okrajii pfedmétd je v podstate
vnimanim jejich prostorovych hranic. Okraj je v podstaté ,,hranice mezi dvéma plochami o
riizném jasu... vzhledem k danému tthlu pohledu®.''? Jednotlivé prvky vnimani (jako napf.
vnimani svétlosti, okraje, barvy) jsou spolu v natolik slozitych vztazich, Ze ani nelze
stanovit modely téchto vztahi. Tyto prvky se vzdy vyskytuji spole¢né¢ a vnimani jednoho

prvku tak ur¢uje vnimani dalSich prvka.

19 Aumont, Jacques. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni 2005, str. 14.
1o Tamtéz, str. 20.
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Déale Aumont vyklada, ze v neustalém pohybu se nachazi nejen naSe oci, ale i nase
télo. Sitnice tim padem stale pracuje v pohybu. Opticky nerv obsahuje dva typy bunék —
jedny reaguji na trvalé a druhé na pfechodné podnéty. Kdyz frekvence obrazii dosdhne
n¢kolika cykll za sekundu, za¢indme vnimat efekt mihotani, zvySenim rychlosti promitani
jiz pak ptekroc¢ime kritickou frekvenci a zaCneme vnimat obraz jako nepfetrzité svétlo ¢i
pohyb. Mimo jiné proto pak byla rychlost promitani postupné zvySovana z 12 az na 24
obrazi za sekundu.

Déle nds Aumont upozoriiuje na skutecnost, Zze svét kolem nas se nijak nemeéni.
Rikdme tomu konstantnost vnimani. ,,V naSem méfitku“ popisujeme prostor pomoci
kartezianského modelu se tifemi soufadnicovymi osami — vertikélni, horizontalni a osou
hloubky. V prvnim optickém stadiu zpracovani svétla se na ocnim pozadi objevuje
dvojrozmérny sitnicovy obraz. Systém vidéni interpretuje informace v prostorovych
souvislostech, které nazyvame indicie hloubky. Patii mezi n¢ texturni gradient, linearni ¢i
sttedova perspektiva, zmény osvétleni, lokalni kritéria. I kdyz se stimulace porad méni,
vnimani je vzdy plynulé. Sitnicové obrazy obou o¢i jsou odlisné, i kdyz vidime jeden
pfedmét. Existuje nékolik teorii vysvétlujicich vnimani pohybu. Ta nejrozsifenéjsi ho
pripisuje detektorim pohybu v systému vidéni, které koduji signaly zasahujici sousedni
body na sitnici, a informaci o naSich vlastnich pohybech, které tak nepfisuzujeme jinym
pfedmétim, Pii filmu se v urCitych intervalech promitaji na platno nehybné obrazy,
oddélené od sebe tmavou plochou. Tyto ptetrzité svételné podnéty vnimame jako plynuly
pohyb. Zmény struktury na sitnicovém jsou zhodnocovany a vztahovany ke spojitosti a
stalosti. Sitnicovy podnét nam sdéluje neménné skutecnosti viditelného svéta.

Aumont piSe, Ze vizualni vnimani je zkouméno na zéklad¢ dvou hlavnich ptistupti —
analytického a syntetického. Analyticky pfistup ,,spo€iva v analyze svételnych podnétii
systému vidéni a snazi se dosahnout spojeni mezi jednotlivymi slozkami, izolovanymi
podle rtznych aspekt realné perceptivni zkugenosti”.'"! Podle syntetického pfistupu jsou
vSechny nejdulezitéjsi prvky obsazeny v podnétu, ktery obsahuje vSechny informace pro
jeho interpretaci. Nas systém vidéni je pak bez problémil dokéze zpracovat.

Aumont definuje pohled jako ,.to, co definuje intencionalitu a finalitu vidéni*.'"?
Jednd se o lidsky rozmér vidéni, ktery souvisi s problémem vizudlni pozornosti a

vizualniho hledéni. Bohuzel doposud neexistuje ptfesnd uspokojiva definice vizualni

i Tamtéz, str. 47.

12 Tamtéz, str. 54.
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pozornosti. Vizudlni hledani je Cinnost, pii které nékolikrat fixujeme urCitou scénu a po
¢astech si ji prohlizime, abychom ji mohli prozkoumat.

Dale Aumont zkouma asovou a prostorovou dimenzi obrazu. Cas je specifickou
lidskou neobjektivni zkuSenosti, kterd se déli na smysl pro pfitomnost, smysl pro trvani a
smysl pro budoucnost. Obrazy pracujici s ¢asem napodobuji nase pojeti ¢asu a poskytuji
jeho iluzi. Pozorovatel pohlizi na obrazy s psychickym odstupem spojenym s prostorovosti
a Casovosti, ktery podle Francastela uruje vztah mezi zobrazenymi pfedméty navzajem a
mezi nimi a pozorovatelem. Hildebrand rozliSoval blizkou formu vidéni, které odpovida
opticky pol, spojeny s perspektivou vidéni z dalky, a vzdalenou formu vidéni, které
odpovida hapticky pdl spojeny s vidénim zblizka. Mnozi umélci spojuji oba poély
dohromady. Obrazy a filmy vytvafeji dojem skuteCnosti. Divak Casto véfi v imaginarni
svét, reprezentovany obrazem.

Podle Aumonta nesmime zapominat ani na pocity, pudy a emoce, které ptisobi na
pozorovatele pfi vnimdni obrazu. V tomto sméru obraz nejvice zkoumala freudovsko-
lacanovské psychoanalyza. RozliSovala primérni rovinu uspotadani nevédomych procesi a
sekundérni rovinu formovéni, ovladnuti nebo potlacovani primarni roviny. Psychoanalytici
zkoumaji umeéleckou produkci jako subjektivni Cinnost néjakého autora. Nejslavnéjsi
studie tohoto druhu napsali Freud, Lacan a Metz. Jednou =z hlavnich mySlenek
psychoanalytického pfistupu je, Ze ,,obraz obsahuje nevédomi, to znamend primarni
rovinu, kterou lze analyzovat; a naopak nevédomi obsahuje obraz, zobrazeni“.'"® Je s tim
spojen i problém mentalnich obraz, vnitinich obrazl v nasi mysli, schopnost jejich tvotivé
produkce nazyvame imaginarnim. Afekt se nezkouma analyticky a na rozdil od
psychoanalyzy, kterd se pokousi odkryt hlubinné struktury, zkoumani afektu odkryva jen
jejich vnéjsi projevy, tj. emoce. Jako piiklad miZe poslouzit Worringerova teorie, ktera
rozliSuje dva hlavni poly vuméni — abstraktni a naturalisticky. Bohuzel velmi malo
badatelti (napt. Francis Vanoye) se zabyvalo emocemi. S psychoanalyzou uzce souvisi
pojem pudu, ve kterém se spojuji télesné vzruseni a jeho vyjadieni v psychickém ustroji.
Pud ma urcitou silu, tlak, a je uréen svym cilem (uspokojenim), objektem (ktery poméaha
dosdhnout cile) a zdrojem. S potfebou vidét jsou spojeny ziraci pudy. Jejich cilem je vidét,
zdrojem je systém vidéni a objektem je aktivni a védomy pohled. Psychoanalyticky pfistup
vedl ke dvéma hlavnim smérim zkoumani pohledu: obrazu a zpusobu, které piitahuji

pohled divaka. Z toho vychdzi hodné€ kritizované psychoanalytické zkoumani pohlavnich

3 Tamtéz, str. 115.
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odlisnosti, které stavi muzsky prvek jako moc pozorovatele a zensky prvek jako objekt
pozorovani, vyvolavajici slast (Barthes a Metz).

Dalsi dalezitym momentem pii studiich obrazli je zkoumani jejich dispozitivu.
Aumont vidi dispozitiv jako ,,prostfedky a techniky produkce obrazu, zpiisob jejich ob&hu,
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pripadné reprodukce, mista, kde jsou dostupné, a nosice, které¢ slouzi k jejich Siteni®.

Obraz podle Aumonta vytvaii plocha, skédla odstinti a barev, grafické prvky a
matérie. To vSe patii k prostorové dimenzi dispozitivu. Zpusoby vidéni prostoru se
zabyvali Francastel a Woelfflin. Nejvyznamné;jsi z hlediska dispozitivu je velikost obrazu,
je zasadni pro uréeni prostorového vztahu k pozorovateli. Az do renesance byly vSechny
obrazy malovany na zdech jako fresky, nékteré z nich byly zdmérné malé, jiné zase vétsi
velikosti. U prvnich filmi divakim vadily detailni zab&ry, protoZe podle jejich minéni
odporovaly pfirozenosti. Pozdé&ji se vSak zacaly hojn¢€ vyuzivat v ramci estetickych efekta.
Hranicim obrazu fikdme rdm. Rdm muze byt konkrétni (hmatatelny) a abstraktni (jen
vnimatelna hranice). Casto se pracuje soblasti mimo ram. R4m ma mnoho funkei:
vizualni, ekonomickou, symbolickou, zobrazovaci a narativni a rétorickou funkci. Mnoh¢
obrazy jsou centrovany a kompozi¢né uspofadany kolem své hloubky stfedu, nékdy je vSak
pusobivejsi obraz s decentrovanymi prvky, kde dochézi k ,,soutézeni nékolika stiedtt mezi
sebou a aktivnéjsi roli pozorovatele. V renesanci bylo vidéni srovnavano se zrakovou
pyramidou. Pfedstavovali si ho jako paprsek ¢i svétlo rozsifujici prostor ptfed sebou.
Miuzeme si predstavit perspektivni rdmec jako piesouvani a obcCasné zastaveni své
imagindrni pyramidy po viditelném svéte. Ve filmech i v obrazech se casto objevuje
zmnozeni rami, napi. kdyz je v samotném obraze namalovan dal§i rdm. Zaclenéni pohledu
do néjakého ramce autor nazyva hlediskem, odkud obraz pozorujeme. Nékteré obrazy se
snazi ,,uniknout centrovani* prostiednictvim posunuti rdmce, coz jakoby vyprazdnuje stfed
obrazu a pozorovatel se ho v ném snazi znovu najit.

Dalsi dilezitou strankou pti zkoumani dispozitivu je podle Aumonta jeho casova
dimenze. Zakous$ime cas jako trvani. N&které obrazy ho v sobé zahrnuji, jiné ne. Délime
obrazy na netemporalizované (moc se neméni v Case) a temporalizované (méni se v ¢ase
piisobenim dispozitivu nezéavisle na pozorovateli). Casovou dimenzi ovliviiuje i dalsi
déleni obrazu na fixni a mobilni, jediny a zmnozeny (v prostoru), autonomni a fadovy
(fada vyznamové spojenych zobrazeni). Cas pozorovatele se nesmi zaméfiovat s ¢asem

obrazu. U nékterych druhii obrazu, napt. u fotografie, si miZeme vybrat, jak dlouho ji

"4 Tamtéz, str. 134.
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budeme pozorovat, zatimco napf. na film se vétSinou divime po dobu jeho promitani. I
netemporalizovany obraz obsahuje ¢as - ve svém dispozitivu, do kterého pozorovatel
»vstupuje* na zdkladé svych védomosti o vzniku tohoto obrazu, fotografie; je to ,,Cas
stvoteni. Fotografie je vytvofena prostiednictvim stopy plsobeni svétla v urcité chvili na
uréitém misté. Fotografie zachycuje okamzik ¢asu, ktery nam pak nasledné vraci, a tim jej
muzeme jakoby znovu prozit. Film tvoii urity celek, slozeny prostfednictvim strihu
z mnoha zab&ri1 ,,v jistém pofadi a za jistého trvani“.'"” Film je fotograficky a promita se
jako filmovy pas s okénky, oddélenymi od sebe ¢ernymi plochami. Mezi temporalizované
obrazy patfi také videozaznam, promitajici se jako jeden svételny tok. Filmovy obraz nejen
reprezentuje pohyb, ale je i sam v pohybu. Gilles Deleuze ho proto nazyva obraz-pohyb,
ktery se sklada z obrazu-percepce, obrazu-akce a obrazu-afektu. Pozd¢ji se Deleuze dostal
k pojmu obraz-¢as, kterym charakterizuje filmy poklasického obdobi.

Dale se Aumont zabyva vztahem dispozitivu, techniky a ideologie. Setkani
pozorovatele a obrazu vychazi nejen z ¢asovych podminek, ale obsahuje i symbolickou
dimenzi. Podle dispozitivu se obraz déli na tiStény a promitany. Videozaznam obsahuje
prvky obou druhii obrazu, tudiz mtze byt vidén i jako tfeti druh. Mén¢ problematické je
déleni obrazii na neprithledné a svételné. Svételny obraz je méné hmotny a obsahuje vice
casové dimenze, nebot’ podle autora o svétle mizeme premyslet jen v Case.

Moznost produkce ,automatickych® obrazii s vynilezem fotografie byla
povazovana za velkou revoluci. Aumont piSe, ze nckteii myslitelé se dokonce sklanéli k
nazoru, ze fotografie je dilem pfirody, a Ze ¢lovék v ni nehraje zaddnou roli. V prvni
poloviné 20. stoleti proti sobé staly dva dulezit¢ sméry. Jeden dospél k zavéru, ze
fotografie mé své vlastni jedine¢né moZznosti, a Ze ndm pomaha odhalovat okolni svét jinak
nez prostfednictvim zraku. Druhy vidé&l fotografii jako ,,nejvyssi zbraii zobrazeni“'', ktera
zdokonaluje napodobeni svéta jevl, o které se snazilo celé predchozi figurativni uméni.
Pro mnohé byl obraz sjednocujici techniku a estetiku dulezity hlavné z hlediska
ideologické poptavky a historického kontextu.

Déle se Aumont vénuje charakteristice obrazu z hlediska socidlni sféry.
Symbolicky kontext obrazu je té€sné¢ spjat s kontextem socidlnim. Tak zkoumani

dispozitivu je nutné spojeno s historii.

5 Tamtéz, str. 167.
16 Tamtéz, str. 180.
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Zobrazeni prostoru je podle Aumonta velmi zajimavym prvkem u vSech obrazi, a
muze se velmi lisit u klasického a technického obrazu. Lyotard navéazal na Frankastelovy
uvahy o prostoru ve svém dile Diskurs, figura. Geometricka racionalizace podle n¢ho stale
vytésiiuje rozdily, na zakladé kterych je organizovan vnimatelny prostor. Pozitivné
hodnotil obrazy, které nebyly zalozeny na geometrické optice, ale které se nabizely
pohledu ,,jako krajina“. ,,Figurativni obraz se ndm nabizi v zorném poli jen proto, ze jsme
schopni vyhledat ho v prostoru ¢lenéném nasim pohyblivym pohledem v perspektivnim
ramci“.'"” Postupujeme tak napiiklad u filmu, kde pohyblivy ramec vychazi z mobility
kamery pfi natdceni. Termin ,,mimo zabér* vznikl pii nataCeni filmu. Pfechod k oblasti
mimo zabér umoznila mobilita kamery. Zabyvali se jim Bazin a Burch. U fixniho obrazu
oblast mimo zabér zlstava skryta, zatimco u mobilniho obrazu vzdy existuje moznost
jejiho odhaleni. S oblasti mimo zabér v jistém smyslu pracuje také divadlo, kde kromé
jevisté existuje i divakim skryté zakulisi. Moderni divadelni scéna funguje také jako
prostor s perspektivou.

Dulezitym prvkem mnoha obrazill je samoziejmé také Casova dimenze. Aumont nés
upzoriiuje na to, ze prostorovou dimenzi maji vSechny obrazy, ¢asovou jen nékteré z nich.
Nejcastéji pojimame ¢as jako trvani, ze kterého mizeme bud’ vyzdvihnout urcity okamzik
nebo ho zobrazit jako celek. Az v 18. stoleti Lessing vyslovil nazor, Ze ,,mezi obéma
naroky neni rozpor a Ze lze plnohodnotné zobrazit néjakou udélost v jediném okamziku,
pokud si vybereme takovy, ktery vyjadiuje podstatu dané udalosti.'"® Tento okamzik pak
nazval vystiznym okamzikem. Tento pojem ma estetickou povahu a zobrazuje se pomoci
sémantického kodovani (urcita gesta, postoje). Neodpovida fyziologické realité. Fotografie
zase muZze zachytit libovolny okamzik. Jednd se o dvé rizné estetiky. O zachyceni
libovolného okamziku se pokouseli i néktefi malifi. Film umoznil zobrazeni c¢asu udalosti a
zaroven zmnozil libovolné okamziky, které vSak pti promitani splyvaji v jeden obraz.

Zobrazeni jednoho okamziku udalosti je vSak podle Aumonta utopii, pokud se
nejednd o automatické fotografovani v pravidelnych intervalech. VétSinou je tento
okamzik ,,vyroben k vyjadieni né¢jakého smyslu. Syntéza ¢asu se objevovala jiZ predtim,
kdy malit zobrazoval a spojoval n€kolik okamzikii v jednom rdmci. Vystizny okamzik je
vzdy vysledkem stiihu ¢i montdze, 1 v malifstvi, kde se nejcastéji zobrazoval

prostiednictvim casové kolaze. Ve filmu je dilezity interval mezi dvéma zabéry, ktery

"7 Tamtéz, str. 227.
"8 Tamtéz, str. 234.
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podle Vertova nemusi byt nutné¢ casového razu. Umoziiuje nahly piechod zjednoho
¢asového vztahu do druhého, i kdyz mezi nimi nelze navazat kontinuitu. Podle Godarda
tak vznikd napéti, které zvySuje expresivnost dila. Pojmem obraz-trvani oznaCujeme
temporalizovany obraz, kde je Cas presné¢ reprodukovan, tj. trva stejné dlouho jako
skute¢na udalost.

Obraz ptedstavujici udalost zobrazenou v prostoru a ¢asu je narativni. Vypravéni je
souborem signifikantd, konstruujicich n&jaky piibéh. Aumont se ptd po tom, jakym
zplisobem muZe obraz obsahovat vypravéni. Jiz Platon rozliSoval tfi hlavni typy vypravéni:
vypravéni obsahujici mimésis, vypravéni vylucujici mimésis a vypravéni obsahujici
mimetickou a verbalni strinku dohromady (napft. film).

Vnimanim obrazli a jeho zménami kvili rozvoji technickych obrazii se zabyval 1
Virilio ve své knize Stroj vidéni. Historie ,,logistiky obrazu® jiz byla podrobné&ji popsana
vyse (viz str. 53). Obdobi do 18. stoleti Virilio oznacuje jako vek formalni logiky obrazi,
zafazuje sem napf. klasické malifstvi, rytectvi a architekturu. V 19. stoleti podle Virilia
nastupuje vék dialektické logiky obrazu, kam patii fotografie a film. 20. stoleti Virilio
nazyva veékem paradoxélni logiky obrazu, sem zafazuje napf. video, holografie a
pocitacovou grafiku. Paradoxdlni logika je nejobtiznéji pochopitelnd, protoze realna
existence véci je nahrazena jeji virtudlni pfitomnosti na dalku. Dialekticka logika (a
formalni nejspi§ také) usilovala o zpfitomnéni minulosti, o prezentaci v odloZeném Ccase,
zatimco v paradoxalni logice je realita ¢asu rozpuSténa a nahrazena aktualni pfitomnosti
predmétu ,,ted™.

Ve Stroji vidéni nas Virilio také upozortiuje na to, ze obrazy vyrabéné a prenasené
stroji naruSuji pfirozeny zpusob vidéni a vnimani obrazii. Vysvétluje fungovani paméti na
zaklad¢ topografie, kterd funguje na zaklad¢ ptifazovani obrazii k urcitym bodim na
zékladé jejich umisténi v ¢ase a prostoru. Clovék jen vzpomina na pofadi umisténi t&chto
bodul. Virilio piSe, Ze na podobném principu divaci vnimaji film. Vytvareji si mentalni
obrazy na zéklad¢ svych vzpominek, nebot’ nevidi z filmu vSechno. Princip topografie je
zalozen na imaginaci, kterd se ovSem pii vnimdni u novych technickych a optickych
pfistrojit ztraci. Piistroje vylepSuji nase vidéni a ukazuji nam véci, které bychom jinak
nevidéli, tim vSak ztrdcime moznost predstavit si je. S jejich pomoci mizeme zrusit
ptirozené piekazky pfi vidéni, jako napt. vzdalenosti, ¢i pfenést nase vidéni tam, kde prave
nejsme, a sledovat, co se tam déje. Nase vnimani funguje jako snimani Casu, kdy je po
kazdém snimku nutna uréitd doba pro zapamatovani. Cas expozice snimkl nam tak
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umoznuje vidét, tento Cas se vSak stdle vice zkracuje a my vlastné nestihAme normalné
vidét a vnimat. Technické piistroje tak nahrazuji nedostatky naSeho ptirozeného vnimani
tim, Ze kompenzuji jeho hloubku a ¢as snimani.

Virilio uvadi, Ze se rusi stary princip, podle kterého platilo, Ze vidime jen to, co je v
naSem dosahu, a Zze jenom tam sahaji naSe moznosti. Stale nardstajici mnozstvi
audiovizualnich protéz zpisobuje zmény v nasem vnimani, zvlast u déti a lidi, ktefi
vyrustaji obklopeni takovym mnozstvim obrazi, které¢ Flusser oznacuje jako technické, uz
od détstvi. Pfirozené fungovani paméti je tak naruSeno a uz vnimame obrazy jako jeden
velky bezejmenny celek, ze kterého jen obcas néco vydélime. Mnozi mladi lidé se
nedokézou soustiedit a déla jim potize predstavovat si pod slovy riizné obrazy, nebot’ jejich
schopnost imaginace je narusena danym rozvojem vnimani. Na misto rozmanitosti
mentélnich obrazli nastoupilo umélé smérovani naSeho pohledu jednim smérem. Pohled
tak ztraci svou pfirozenou pohyblivost a vnima jen vyseky informaci, prezentované na
obrazovce. Rychlost pohybu nasich o¢i je nahrazena pohybem stale rychleji se stiidajicich
zabérl na obrazovkach.

Dalsi problém je v tom, Ze prostfednictvim technického obrazu miizeme mnohem
snadnéji manipulovat s divadky s reklamnimi a propagandistickymi cili. Virilio piSe, Ze
skrze prostfedky technického obrazu, napt. prostfednictvim zmén v osvétleni, mizeme
snadno zvyraziiovat nékteré detaily a odvadét pozornost od jinych prvkd. Toto
zvyraznovani detaild Casto probiha na ukor celkového kontextu. U klasického obrazu
nedochazelo k takovym ztratdm kontextu a muzeme se na n¢j divat dostatecné dlouho,
abychom postihli vSechny jeho prvky, zatimco technické obrazy rychle mizi a zanechéavaji
v nas$i paméti jen utrzené prvky. Ve stfedoveéku se postavy a kontext zobrazovaly v jedné
roviné. V obdobi renesance dochdzelo ke zménam kvili pokusim o znazornovani
abstraktnich ideji. Vyvoj malifstvi vSak postupné vedl k rozpadu kompozice a
divizionismu. Nové umélecké sméry jako naptiiklad kubismus a surrealismus rozkladaji
obrazy na jednotlivé prvky, ucely, dojmy a prostiedky.

Jak uZ jsem psala vySe v souvislosti s vykladem Viriliovych teorii (viz kapitola
5.1), technické obrazy (viz Flusser) jsou hodné spojeny se svétlem. VéEtSinou technicky
funguji na zéklad¢ ptenosu svételnych paprskti uréitou rychlosti. Také vznikly jako
odpovéd’ na v§eobecnou touhu po osvétlovani a odhalovani v§eho temného a skrytého. Dle
mého nazoru je zajimavé, ze prave ve stejném obdobi vznikaji obrazy impresionisti, které
také maji mnoho spole¢ného s principem svétla. Impresionisté se snazili zachytit na svych
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platnech co nejmensi svételné detaily a odstiny, nékteti z nich dokonce malovali stejné
vyjevy za ruzného osvétleni (napt. Monetovy obrazy Rouenské katedraly). Jejich obrazy
jsou prostoupeny urcitou jemnou svételnosti, s jejiz pomoci se snazili zachytit kouzlo
okamziku. Jak u klasickych, tak i u technickych obrazi v 19. stoleti je velmi dualezity
princip svétla. Mozna to odrazelo vSeobecnou touhu lidi po osvétleni.

Pokud budeme vychazet z Flusserovych vyzkumi, mohli bychom srovnévat obrazy
na zédkladé€ jejich struktury, o které jsem se jiz zminila ve 2. kapitole. Flusser rozdéluje
obrazy na klasické a technické (viz kapitola 2, 5.2.). Mnozi lidé vSak bohuZel zaménuji
klasické a technické obrazy a mysli si, Ze jde o totéz. Ve skutecnosti jsou tyto dva druhy
obrazil od sebe velmi odlisné. Klasické obrazy jsou dvojrozmérnym stupném abstrakce a
abstrahuji pfimo ze svéta. Prevadéji trojrozmérnou skutecnost do dvojrozmérnych obrazi.
A slouzi jako zprostiedkovani mezi ¢lovékem a svétem. Technické obrazy nastupuji az po
textech, které se prostfednictvim kalkulovani a komputovani rozpadly na jednotlivé Castice
¢i bity informaci. Dal§im dualezitym rozdilem je skutecnost, ze klasické obrazy maji vécny
podklad. Jsou vyrabény materidlnim prosttedky na pevném nosi¢i. D4 se s nimi tudiz
manipulovat jako s predméty. Maji razné velikosti, povrchy, barvy, materie a jejich
struktura je vétSinou neménnd, naptiklad je nemlizeme opétovné zvétSovat ¢i zmensovat,
meénit jejich tvar ¢i barvy stejnym zpuisobem jako to délame s obrazy na pocitaCové
obrazovce. Technické obrazy za sebou nic nepfedstavuji. Jsou promitany na néjakou
plochu a slozeny z velkého mnozstvi riznych bodi, které se kazdou chvili vzdjemné
preskupuji a méni vlastnosti. Obrazy tak vlastn€ mizi a objevuji se dalsi a dalsi. Ukladame
je na razné elektronické nosice, napiiklad na disky. Technické obrazy se také pohybuji
mnohem vé&tsi rychlosti. Jsou v neustdlém béhu a kazdou chvili se mohou ménit. Jejich
dalsi diilezitou vlastnosti je schopnost reprodukce a masového kopirovani.

Také bych chtéla upozornit na ekonomické zazemi tvorby obrazi. Klasické obrazy
se po rozsifeni textl vyskytuji pfevazné v oblasti uméni. Jejich tvorba vyzadovala urcité
finan¢ni prostfedky, a tak se ve stfedovéku rozvinul bohaty systém patronii a mecenasu,
ktefi obrazy objednavali a sponzorovali jejich vznik. Zpocatku byly obrazy tvoreny
pfevazné k nabozenskym ucelim, a tak byli hlavnimi patrony a objednavateli ptfevazné
cirkev a jeji pfredstavitelé. Na objednavani se také podileli bohati Slechtici, usilujici o
ptizen cirkve. Kdyz v obdobi renesance doslo k sekularizaci uméni a tim i klasickych
obrazli (viz str. 33), bohati Slechtici a mecenasi zacali stidle vice objednavat portréty,
krajiny, antické vyjevy a jiné nové naméty. Umélecka tvorba tak musela byt podiizena
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vkusu konkrétnich Slechticti. Malifi se snazili, aby se patroniim obrazy libily a aby mohli
dostavat dalsi zakazky. Objednavatelé ovliviiovali obrazy v rizné mitre. Nekteti fekli malifi
jen hlavni ndmét ¢i vybrali z toho, co jim umélec nabizel, jini zase popsali vSechny prvky
do detailt a malit se musel zcela ptizptsobit jejich vkusu. Nekteti mecenasi, at’ jiz cirkevni
¢i svétsti, dokonce chodili kontrolovat malife do jejich dilen a divali se na prub¢h tvorby
obrazu. Myslim si proto, Ze ekonomicky kontext je velmi dulezity a nesmime ho
podceniovat, nebot casto pravé kvili nckterym bohatym sponzorim, nikoli kvili
malifovym napadiim, obraz dostal pravé tu konkrétni podobu a ten konkrétni namét, ktery
je na ném vyobrazen.

Faktor sponzorstvi by se vSak nemél podceiiovat u obrazli, vyrabénych a
pfenaSenych technologiemi, které¢ flusser oznacuje jako obrazy technické. Myslim, ze
klasickych. Média prenasejici technické obrazy se pro nas stala hlavnimi nosici informaci.
Obecné se ma za to, ze by méla poskytovat vyvazenou, nezavislou a objektivni informaci.
V poslednich letech se vSak stale vice presvédcujeme o tom, Ze tyto pozadavky, které ndm
kdysi ptipadaly jako samoziejmé, jsou velmi tézko splnitelné. Novinéfi a redaktoti, ktefi
vybiraji obsah zprav, jsou vzdy motivovani né¢jakymi osobnimi pohnutkami a pocity.
Nejhorsi je vSak skute¢nost, ze mnoha média jsou velmi siln€ ovliviiovana svymi sponzory
a majiteli, na kterych jsou ekonomicky zavisla. Objektivita a pluralita jsou tak v nasi
spole¢nosti plnéna spise tim, Ze existuje mnoho druhti médii, naptiklad televiznich kanal
a novin (které dnes vSechny maji své internetové stranky), z nichz je kazdy orientovan

jinym smérem.

7.1. Klasicky obraz a fotografie

Mnozi autoii se zabyvaji srovnavanim fotografie a klasického obrazu. Debatuje se o
tom, zda je fotografie skutecné lepsi, objektivnéjsi a dokonalejsi nez klasicky obraz, zda
1épe zobrazuje skutecnost a ¢im se vlastné liS§i vnimani fotografie od vnimani klasického
obrazu. Jak uz jsem zminovala v souvislosti s vykladem Flusserovych myslenek v 6.
kapitole (viz str. 86 — 94, kapitola 6.1), fotografie se ze vSech technickych obrazli nejvice
podoba obrazu klasickému hlavné kviili tomu, Ze ji Casto vidime vytiSténou na papiru ¢i na
jiném pevném nosi¢i. MoZné proto je pravé fotografie srovndvana s klasickym obrazem
Castéji nez jiné technické obrazy (viz Flusser). V dané kapitole budu vychéazet z myslenek

Virilia a Rogera Scrutona. Virilio se zamysli nad tim, ktery z t€chto dvou druhti obrazu
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nam lépe predava skuteCnost. Roger Scruton se vénuje otdzce, zda je fotografie
zobrazenim. Ve své knize Estetické porozuméni se snazi dokazat, ze fotografie neni ani
zobrazenim, ani umé¢leckym dilem.

Problémem klasického obrazu a fotografie se zabyval i Virilio ve své knize Stroj
vidéni. Na zacatku knihy srovnava fotografii s klasickym obrazem a zabyva se tim, co nam
pravdivéji predava skute¢nost. Umeélecky obraz je podle Virilia pravdivéjsi z hlediska
postupného pozorovani, 1 kdyz je chybny z hlediska své simultannosti, nebot’ jeho tvilirce
dokaze vepsat do obrazu nckolik pohybl rozlozenych v ¢ase. Divdk obrazu se tak
prirozené diva na obraz a ziskava iluzi pohybu na obraze prostfednictvim pohybu vlastnich
o¢i. Tento zptsob vidéni je prirozeny a podle Virila je 1 pravdivéjsi. Fotografie, ktera se na
prvni pohled zda pravdivéjsi kviili pfesnému zobrazeni detailil, je ve skutecnosti klamava.
Nebot’ zplisobuje neptirozenou strnulost pohybu pii pozorovani a zobrazuje ndm zastaveni
urc¢itého ¢asového okamziku, coz také neni pravdivé, nebot’ Cas se nemulize zastavit.

Zkoumanim a srovnavanim fotografie s klasickym obrazem se rovnéz vénoval
slavny kulturni a umélecky teoretik a sociolog Roger Scruton ve své knize Estetické
porozuméni. Ve své eseji se Scruton taZe po tom, zda je fotografie zobrazenim. Mysli si, Ze
fotografie nemiize zobrazovat a snazi se to dokazat. Mnozi by mohli namitat, zZe se Casto
setkavame se zobrazenim ve filmu. Scruton s tim souhlasi, ale tvrdi, ze zobrazeni ve filmu
neprameni zjeho fotografické podstaty, ale zjeho dramatického zobrazeni. Filmové
zobrazeni je Cist€¢ dramatického piivodu. Fotografie stejné jako malba v sob& nese
podobnost se svym piredmétem. Ti, ktefi vidéli smysl malifstvi v jeho realistickém
napodobeni skutecnosti, Casto tvrdili, ze fotografie 1épe zobrazuje skutecnost nez klasicka
malba, a tak ji vlastné ptresahuje. Mnozi tak ptfesunuli funkci reprodukce skutecnosti
k fotografii a zacali pojimat malbu jen jako prostfedek vyjadieni n¢jakych dojmi a pocita.
Tak vznikl nazor, Ze abstraktni malba je vlastn€ nej¢istsi formou uméni. Scruton s tim vSak
vyrazné nesouhlasi.

Mezi malbou a jejim pfedmétem Scruton vidi intencionalni vztah. Pfedpokladame u
ni, Ze zobrazeny pfedmét nemusi existovat a i kdyz existuje, jeho podoba je stejna jako na
malbé. U uméleckého aktu malby je dileZity zamér umélce. Pokud je tento zdmér tspésné
realizovan, divak poznd, co je zobrazeno na malbé. Mezi fotografii a jejim predmétem je
kauzalni vztah. Fotografie je vzdy fotografii néjakého existujiciho predmétu a
pfedpokladdme, Ze tento pfedmét vypada ve skutecnosti téméf stejné jako na fotografii.

Smysl fotografie neni ani tak v realizaci uméleckého zaméru, ale spiSe v zachyceni vzhledu
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konkrétniho predmétu. Vychazeje z vyse uvedenych vztahi Scruton rozliSuje u malby tfi
predméty zameéru: intencionalni predmét vidéni (to, co vidim na obraze, napf.
v zobrazeném muzi vidim Boha), zobrazeny pfedmét (to, co malii chtél zobrazit, napft.
namalovaného muze zobrazil jako vale¢nika) a materidlni pfedmét vidéni (obraz). Pii
porozuméni uméleckému dilu musime alespon castecné rozumét technice, kterou bylo
vytvofeno, a na zaklad¢ toho ho odliSovat od skutecnosti. Idedlni malba nemusi byt
stoprocentné totozna se svym piedmétem, ani kdyZz se jedna napf. o portrét konkrétni
osoby. Umélec ndm nabizi svilij jedineCny pohled na urcity pfedmét prostiednictvim
vizudlniho vztahu.

Scruton pise, ze obraz miize byt pravdivy nebo nepravdivy, v zavislosti na divakove
vniméni konkrétniho obrazu. ,,Pravdivost analyzujeme nikoli z hlediska vztahu mezi
malbou a svétem, nybrz z hlediska vztahu mezi tim, co vidime na obraze, a svétem.«!!?
Z cisté estetického hlediska je vSak pravdivost obrazu v podstaté lhostejna.

Nejvétsi rozdily mezi fotografii a malifstvim mizeme najit v jejich pojeti Casu.
Fotografie se snaZi o zachyceni urcitého okamziku ¢asového béhu. Ukazuje nam sviij
pfedmét takovy, jakym byl vurcité chvili své existence. Klasicky obraz oproti tomu
ukazuje predmét jako rozprostieny v Case a vyjadiuje né&jakou stalejsi myslenku, nikoli
chvilkovou podobu. Snazi se zachytit plynuti ¢asu.

U fotografie, stejné¢ jako u vétSiny jinych technickych obrazii (viz Flusser), kvili
jejimu kauzalnimu vztahu k pfedmétu vzniké nebezpeci toho, Ze je zaménovana s realitou,
protoze vime, ze zobrazeny predmét existuje, a vime, ze musi vypadat podobné jako na
fotografii. Toto presvédéeni je vSak Casto klamavé, pokud chceme vSe, co nam ukazuji
technické obrazy, ztotoznit s realitou. O tomto problému jsem jiZ pojednavala v 5. kapitole.
V jistém smyslu vSak fotografie nemuze byt stejné¢ dobrym fiktivnim zobrazenim jako
umeéni. I kdyz vyfotime néjakou divku a pojmenujeme fotografii Venuse, divak vzdy bude
veédét, Ze to je modelka, ktera hraje urcitou roli. Podle Scrutona se vsak v daném piipadé
nejedna o zobrazeni, ale o ukazani, prostiednictvim kterého po nas fotograf chce, abychom
vidéli doty¢nou divku jako Venusi. Fikce je vSak jednou z hlavnich forem uméleckého
zobrazovani a vyjadfovani nezbytné pro esteticky vyznam obrazu. A tak podle Scrutona
,»ne€co je zobrazenim, pouze kdyz je to schopno nést odkaz ke svému predmétu a nebyt jeho

pouhou nahrazkou*.'*’

"% Scruton, Roger. Estetické porozuméni. Brno: Barrister and Principal 2005, str. 41.
20 Tamtéz, str. 50.
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O fotografie se vétSinou zajimame kvuli faktim, které ndm ukazuji. Esteticky
pozitek a pocity, které ndm piinaseji, vychdzeji ze zachyceného predmétu. Pokud je
fotografie smutnd, vyvoldva v nas smutné pocity. Kdyz je désiva, plisobi na nas désive. To
vSak podle Scrutona neplati u uméni. MiiZeme se divat na obraz s mucednickou smrti ¢i
uktizovanim, ktery na nas bude pulsobit krasnym, vzneSenym a klidnym dojmem. Ve
fotografii je pro umélce t&éz$i projevit néjaky svij konkrétni esteticky zameér ¢i néco skryt.
Fotografie zachycuje vSe do posledniho detailu, ktery se vymyka kontrole fotografa.
Scruton stejné jako Flusser poukazuje na omezenost fotografovych moznosti pii tvofeni
jak kvuli fotoaparatu, ktery ma své omezené funkce, tak i kvili predmétu, ktery zachycuje
presné takovy, jaky je. ,,Je-1i fotografie zajimava, je to jedin¢ diky tomu, Ze zachycuje néco
zajimavého, ne v diisledku zptisobu, jimz toho dosahuje.«'!

Ve svych tivahdch Roger Scruton dospiva k tomu, Ze fotografie neni zobrazenim a
ze vlastné nemiize byt uméleckym dilem. VétSina lidi by v tomto ohledu asi se Scrutonem
nesouhlasila, nebot’ mnozi vnimaji fotografii jako uméni, jeho nazory vsak slouzi jako
velmi zajimavd plda pro zamySleni. Scruton také uvadi mnoho srovnani fotografie
s malbou jako s uméleckym dilem. Jeho studie se tykaji pfevazné realistického zobrazeni,
nebot’ na abstraktni malbu pohlizi pon¢kud skepticky a nesouhlasi s t€mi, ktefi povazuji
abstrakci za tu nejc¢istsi podobou malifského uméni. Podle Scrutona se opravdovému
umeéni a estetice nejvice blizi analogickd malba a pravé u ni musime hledat charakteristiky,
které jsou uméni nejvlastngjsi.

Autofti jako Virilio a Scruton a jejich studie fotografie ndm pomaéahaji uvédomit si,
ze fotografie ve skutecnosti neni tak piesna a pravdiva, jak se Casto na prvni pohled zda.
Funguje na umélém principu nepfirozeném pro naSe o€i, jako je napiiklad zastaveni
pohybu sitnice a jeho smérovani urCitym smérem. Také zachycuje urcity zastaveny
okamzik skutecnosti, ktery vSak nikdy nemlzeme vidét, protoze svét kolem nds se takto
nikdy nezastavi. Z vySe uvedenych diivoda fotografie vlastné neni schopna ani uméleckého
zobrazeni, tak jako to dokazou klasické obrazy. Jejim hlavnim cilem je spiSe zobrazeni
pfedmétu tak, jak vypadal vur€itém okamziku, coz vSak vice zavisi na predmétu
samotném, nikoli na tviréi ¢innosti umélce. Pocity, které v nas fotografie vyvolava, také
vychazeji spise z toho, co je na ni zachyceno. Fotografie smutnych udalosti v nas bude
vyvolavat jen smutné pocity a naopak. Klasicky obraz vSak dokéze ptidat zachycenym

udélostem jinou naladu. Mozna bychom m¢li ptehodnotit klasicky ptistup k fotografii jako

121 Tamtéz, str. 52.
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k v§emohoucimu objektivnimu svédkovi a zamyslet se vice nad vyhodami, které v sobé
nese klasicky obraz, zvlast’ pokud jde o oblast estetiky a uméni. Také bychom se nem¢li

nechat oklamat tim, Ze fotografie pfesné zobrazuje realitu, a ztotoznovat ji se skutecnosti.
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Kapitola 8

Vztah technického obrazu k obrazu klasickému

Zde se zamétim na dobu, kdy klasické a technické obrazy (viz Flusser) existuji
soucasn¢ vedle sebe a navzdjem se ovliviiuji. Pfedev§im technicky obraz zcela méni nas
pfistup a vztah k obrazu klasickému. Také umoziuje jeho kopirovani a reprodukovani.
Walter Benjamin vidi vztah obrazu a reprodukce Cisté negativnim zptisobem, protoze kvili
svym reprodukcim obraz ztrdci svou auru a hodnotu. V tomto vztahu vSak lze najit i
pozitivni stranky spojené s uchovavanim a restaurovanim obrazli a uméleckych dél, ktera
by jinak mozna zanikla, pomoci elektronickych médii. Obraz piendSeny novymi
technologiemi nam pomaha §ifit a studovat tradi¢ni obraz na pevném podkladu, i kdyz ho
samoziejm¢ nikdy nemtize nahradit. Mnohé funkce klasického obrazu s rozvojem novych
technologii ustupuji do pozadi.

Podle Flussera velky rozdil mezi minulosti a pfitomnosti v tvorbé informaci je ten,
ze ptredtim lid¢ tvofili dila diky vnitinimu dialogu a nadSeni. Dnes jsou vSak informace
vytvafeny dialogickymi skupinami a kvuli multiplikovatelnosti a bezpodkladovosti dnes
muzeme pojem dila zpochybnit. Je otazkou, zda v telematické spolecnosti, kde jiz nebude
ani autor ani dilo, bude existovat tviiréi nadSeni. V knize Do universa technickych obrazii
Flusser dale piSe, Ze v telematické spolecnosti tvoieni nevymizi, jen mu bude dan jiny
vyznam nez doposud. Jiz nebude pfipisovano n€kolika velkym muzim, ale mnoha lidem
podilejicim se na velkém kreativnim procesu a vytvarejicim mnohem bohatsi informace.
Lidé budou tvofit v opojeni, jako kdyby hrali n¢jakou tvirci hru.

Hlavni existencialni otdzkou nové tvorby je jeji kopirovatelnost a ustoupeni autora
a autority do pozadi. Podle Flussera v takové situaci, kdy mizeme dilo automaticky
masove $ifit, uz nejsou autofi a autority pottebné, i kdyz dnes se proti tomu mnoho lidi
brani — napt. nakladatelé, vydavatelé, fotografové, dnesni autoti a hudebnici. Zatim se stéle
musime pfidrzovat zdkonli o autorskych pradvech a podrobovat se kontrolam. Flusser si
mysli, ze v telematizované spolecnosti uz nebude mista pro svobodu a tviir¢i nadseni.

Myslim si, ze v dne$ni dobé¢ jiz kazdé slavné dilo ma své cetné kopie a reprodukce.
V jistém smyslu ndm reprodukce zjednodusuji pfistup k obrazu. Pokud chceme ziskat
zakladni ptehled ¢i se jen povrchné sezndmit s dily nékterych umélct, nemusime jit do
galerie a mizeme si ¢etné reprodukce a fotografie t€chto d€l najit na internetu ¢i si pujcit

katalog v knihovné. Je také pravdou, Ze reprodukce nam umoznuji spatfit dila, kterd
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bychom jinak mozna nevidéli, dila, nachazejici se v jiném mésté ¢i v jedné z mnoha
zahrani¢nich galerii. Co se tyce zdkladniho sezndmeni nebo vybéru tématu ke studiu jsou
reprodukce bezesporu velmi zaddanou pomoci. Co kdyz vSak jde o podrobné studium
néjakého konkrétniho dila? Mnozi se pfou o to, co nabizi vice moznosti — studie originalu
nebo studie reprodukce. Tazou se po tom, zda reprodukce v tomto smyslu miize nahradit
original. Nékteti 1idé dokonce zastdvaji nazor, Ze original obrazu k jeho studiu vibec
nepotiebuji a Ze jim staci reprodukce nalezené v knihdch, Casopisech a na internetu,
pfipadné potizené fotografie. Jini zase zduraznuji vyznam origindlu a tvrdi, ze ho nic
nemtiZze nahradit a ze studie reprodukci nejsou viibec relevantni.

Na reprodukcich je zménéna velikost obrazu, a tim vnimame jinak i vSechny
proporce a kompozici. Reprodukce také méni barvy obrazu a jejich odstiny. Kdyz se
podivame na nékolik reprodukci stejného obrazu v rtiznych publikacich a na rGznych
internetovych strankach, zjistime, ze jsou bud’ tmavsi, nebo svétlejsi, na Spatnych
reprodukcich jsou nékdy barvy siln€ pozménény. To vSechno zplisobuje zcela jiny celkovy
dojem zobrazu a mize tak zménit i vysledek jeho studovéani. Z reprodukci nikdy
nevycteme ani originalni velikost obrazu, ani jeho pravé barvy ¢i odstiny, coZz je velmi
podstatné. Také, jak pise Walter Benjamin, kazdé dilo ma svou osobitou auru, ktera se na
jeho reprodukcich ztraci. Pravé tento celkovy dojem, aura a pasobeni obrazu na divaka
jsou dle mého ndzoru velmi dulezité a kli¢ové pro pochopeni dila. Proto si myslim, Ze
origindl je pfi dobré studii obrazu nezamenitelny.

Existuje mnoho reprodukci zvlast’ téch nejlepSich obrazl, avSak jen pti pohledu na
original v jeho plné krase a velikosti ziskdvame z tohoto obrazu spravny dojem a pocit. Na
reprodukcich vidime jen jeho zmenSenou kopii, ¢asto ve Spatné barevnosti, a proto celkovy
dojem a pusobeni, podstatné pro vnimani umeleckého dila, je tipln€ jiné. Na reprodukcich
nejsou pofadné vidét ani nerovnosti obrazu, zplisobené jeho restauracemi ¢i malifovym
zémérem. Reprodukce mohou vyznamné pomoci, ale nikdy ne nahradit original.

Samoziejmé vSak nesmime reprodukce podcenovat. Pro mé byla pomoc reprodukei pfi
studiu obrazii vzdy vyznamna zejména z hlediska studia detailli a restaurace. Pomoci
reprodukci miizeme pfiblizit nékteré prvky obrazu ¢i je néjak zvyraznit, vyjmout
z kontextu. Také samoziejm¢ nemame original vzdy po ruce, takZe ndm umoziuji snadno
studovat doma ¢i mimo galerii, pozastavit se déle nad nékterymi prvky obrazu atd.
Myslim, ze by se original a reprodukce mély vzajemné vhodné dopliiovat. Jejich studium
se miize dobfe kombinovat a oboji tak ptinasi uzitek.
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Jacques Aumont pise, Ze Casto bereme umeéleckou hodnotu obrazu jako samoziejmost,
aniz bychom ji pfesné definovali. Pro renesancni uméni byly nejdilezitéjsimi laska
k technické virtuozité, kterd dévala podnét k experimentovani, a spojeni mezi uménim a
filozofii. ,,Malovat znamend objevovat svét, jeho zédkony a jeho hluboky smysl — malovat

«“122 ygechny umélecké koncepce v sobé v podstaté ztélesiiuji dva rysy —

znamena myslet.
libovili a auru. Libovile vychézi z toho, Ze vS§em definicim chybi idea jejich relativnosti a
podle dnes ptevladajici instituciondlni definice uméni se za umélecké dilo povazuje to, co
je jako takové uznano spolecnosti ¢i uréitym specializovanym prostfedim. Aura je prvek
spole¢ny vSem uméleckym dilim. Dodava jim povahu néceho vyjimecného a zvlastni
prestiz. Je jako svatozai vychézejici z nékterych lidi a pfedméti a Cinici je neobycejnymi.
Auraticky status uméleckého dila vSak neni ndhodny, protoZze odpovidd spolecenské
potfebé posvatného a transcendentniho. Mnozi se tak boji, Ze by obraz mohl ztratit svou
hodnotu a auru kvtli svym masovym reprodukcim.

Nektefi teoretikové, napt. Walter Benjamin, tvrdi, Ze v modernim véku technické
reprodukovatelnosti umeélecké dilo ztraci svou auru a kulturni hodnotu ve prospéch
hodnoty vystavni. Podle Benjamina kultura vychazi ze socidlnich vztaht a ze zakladny
ekonomickych a historickych podminek, napt. fotografie neni mozna bez chemického
primyslu a elektfiny. Dilo je zakofenéno v kulturnim prostiedi a je tUzce spojeno
s ritualizaci a se ,zde a nyni“. Ztoho plyne jeho nereprodukovatelnost. Masové
reprodukovani dila ho oddéluje od zdroje. Pivodné byla dila uréena jen malému publiku,
coz protifeci jejich vystavovani. Kultovni obraz je spjat se svou nedosazitelnosti a Ize ho
pochopit jen citem. Jeho nedilnou soucésti je také jeho sakralizace. U Benajmina je dilo
sakralni. V soucasnosti u dila zlstal ritual a kult, ale chybi mu sakralnost. Ze ,,zde a nyni*
se stalo ,.kdykoliv a vSude“. Pivodné¢, napf. v renesanci, umélci nemalovali proto, aby
jejich dila byla reprodukovana. Dnes se vSak dilo vyfoti a ud¢laji se miliony jeho
reprodukei, uréené pro masové publikum. Tato seridlova vyroba ziejmé vychazi z toho, ze
masa chce mit vSechno na dosah. Mnohé moderni dila jiz jsou tvofena k reprodukci. U téch
nejslavnéjSich deél se dokonce setkdvame 1 s reprodukcemi na riznych suvenyrech,
uréenych ke koneénym ucelim (napt. kalendafe, bloky, klicenky s motivem slavnych
obrazi). U velkého poctu reprodukei a kopii jiz vSak podle Waltera Benjamina nemtizeme
mluvit o aufe. Tyto mySlenky Benjamin podrobné rozebird ve své eseji Umélecké dilo ve

veéku své technické reprodukovatelnosti.

122 Aumont, Jacques. Obraz. Praha: Akademie miizickych uméni 2005, str. 308.
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Benjamin piSe, ze v minulosti bylo uméni v podstat¢ také reprodukovatelné.
Jednalo se oviem o jiné druhy reprodukce. Zaci a jini umé&lci mohli kopirovat dila velkych
mistri. Pfesnd technickd masova reprodukce je vSak v podstaté upln€ novym jevem, ktery
radikalné méni tvaf uméni. Piedtim se daly pfesné reprodukovat a v omezené mife masove
Sifit jen bronzy, terakoty a mince. Na uméleckém dila je vSak podle Benjamina
nejdulezitéjsi jeho pritomnost tady a ted’, jeho neopakovatelna a jedinecnd exitence. U
ruéni reprodukce se dal snadno urcit falzifikat. U technické reprodukce je tomu jinak.
Kromé¢ toho ma technickd reprodukce svou vlastni samostatnost, mize se menit a
pfemistovat.

Kazdé umélecké dilo je zakotveno v tradici, a pravé z tohoto zakotveni podle
Benjamina prameni jeho jedineCnost. Dilo se zakldda v ritudlu a kultu, jejichz
prostfednictvim ziskdva svoji hodnotu. Technické reprodukce vSak vytrhuji dilo z
ritudlnitho kontextu. Pifijiméni uméleckého dila je zalozeno hlavné na jeho kultovnim
vyznamu a na jeho vystavovani na odiv. Pivodné byla technika produkce uméleckych dél
spojena s ritudlem. Nova mechanicka technika, kterd vedla ke tvorbé reprodukei, vychazi z
naSeho distancovani se od pfirody a z ovladani pfirody. Podle Benjamina zacala
pfevazovat vystavovaci hodnota dila nad jeho kultovni hodnotou okolo roku 1900, kdy
doslo k vymizeni ¢lovéka z fotografie. S odd€lenim se od kultu uméni pfislo i o svou
samostatnost. Benjamin rovnéz zastdva néazor, ze vynalez fotografie radikdln€ zménil
podobu umeéni.

Podle Benjamina maliiskou krizi nevyvolala ani tak fotografie, jako pokusy uméni
o0 to, aby se stalo masovym. Malifstvi je jiného charakteru nez architektura a nemize byt
kolektivnim predmétem, ztraci tak vlastni podstatu. Pfima konfrontace obrazu s masami
také probihd v neptirozenych podminkach naptiklad v galeriich ¢i muzeich, ¢imz se jesté
vice narusuje ptivodni povaha uméni.

Jacques Aumont se vSak domniva, ze se na véc nemuzeme divat jednostranné a
musime také uznat, Zze diky masové reprodukci uméni nalezlo jiné nové auratické hodnoty,
které uz ve své knize dale nerozebira.

Také si myslim, ze bychom méli vzit v Gvahu 1 pozitivni stranky, které s sebou nese
reprodukovéani d¢l. PredevSim reprodukce €ini dilo dostupnym pro mnohé lidi a tim
zvySuje vSeobecnou uroven uméleckého vzdélani. Nejslavnéjsi umélecka dila, jako napf.
Monu Lisu, zcela jisté znaji skoro vSichni a dokdzou si je dobfe ptedstavit. Reprodukce

také zjednodusuji studium uméni jak pro studenty, tak i pro amatéry, ktefi se o umeéni jen
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okrajové zajimaji. Mohou si najit oblast svého zajmu v jakékoliv publikaci ¢i na internetu a
tak rozsifit sviij prehled ¢i vybrat misto, kam piisté pojedou na exkurzi, nebo zvolit téma
referatu. Také si mohou poftidit kopie ¢i fotografie origindlu a podrobnéji ho studovat
doma. Na fotografiich se daji dobte pfiblizit ¢i zvyraznit nékteré detaily, trochu pozménit
nékteré prvky, vyjmou je z kontextu, a pak dilo vypada jinak a pisobi zcela jinym dojmem.
Zcela jisté¢ mizeme nalézt i mnoho dalSich pozitivnich stranek reproduket.

S ptichodem technickych obrazii (viz Flusser) a s jejich vstupem do oblasti uméni
se také velmi vyrazné zménilo naSe pojeti estetiky. Technické obrazy hodné zménily tvar
umeéni, a to ve dvou ohledech. Kvili tomu, Ze zacaly piesnéji reprodukovat skute¢nost a
prebraly tuto funkci u klasickych obrazi, hlavnim vyznamem klasickych obrazl ptestalo
byt presné realistické zobrazovani skute¢nosti. Mozna to je jeden z diivodd, pro¢ umeéni
zacalo stale vice inklinovat k abstrakci. Dal§i zménou je uzivéani technickych prostredkii v
umélecké Cinnosti. Umélci zacinaji vyuzivat elektronickych médii pii tvorbé svych dél a
uméleckych instalaci. Dila tak ziskdvaji novou dimenzi. Dostava se do nich pohyb,
moznost interakce s divakem, kombinace riznych druhli obrazli (napt. fotografie a
klasického obrazu) a mnoho dalSich zajimavych prvkid jako naptiklad upravovani a
dokoncovani klasickych obrazli na pocitaci s pomoci riiznych specidlnich programd.
Elektronické a postmoderni umeéni je velmi odlisné od uméni klasického a mnoho lidi ho
nedokéze chapat jako opravdové uméni. Zacind se uvazovat nad problémem, co vlastné
muzeme do uméni zafadit a co ne. Kde je vlastn¢ hranice?

O zménach, které vyvolal obraz tvofeny a pfenaSeny technikou v uméni, se zamysli 1
Umberto Eco. “Po Daguerrové vynalezu se uz malifi necitili byt povinovani reprodukovat
femeslné realitu tak, jak si myslime, Ze ji vidime. To ale neznamena, ze Daguerriiv vynalez
vyvolal pouze abstraktni malif'stvi. V modernim malifstvi je celd tradice, kterd by nemohla
existovat bez fotografického modelu, vzpomeiite si napt. na hyperrealismus. Maliftv zrak
vidi realitu fotografickym zrakem.*'*

Ve Stroji vidéni Virilio také piSe o tom, Ze se uméni stalo masovym a kolektivnim.
Spojuje to ¢astecné s politickou tlohou novych druht obrazi, které Flusser oznacuje jako
technické. Tento vyvoj je zvlast patrny u filmu v obdobi, kdy se zacaly tvofit
monumentalni propagandistické filmy, naptiklad ve Velké Britanii ¢i Sovétském svaze.

Princip reprezentace byl radikdlné zménén kvuli fotografii. Umélecké sméry jako

12 Eco, Umberto: Mysl a smysl. Praha: Moravia Press 2000, str. 122.
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futurismus a dadaismus s sebou pfinaseji odosobnéni jak uméleckého predmétu, tak i
divaka.

Pojeti estetiky v nasi dob¢ je velmi zajimavym a riznorodym problémem. Estetika se
uz netidi vSeobecnymi hranicemi a konvencemi a stale Castéji se zamyslime nad tim, co
vlastné mizeme do uméni zafadit a co ne. Zajimavy pohled na problematiku estetiky
nabizi Roger Scruton ve své knize Estetick¢é porozuméni. Nase pojeti estetiky je podle
Scrutona hodné ovlivnéno modernou. Modernisté se vymezuji viici svym predchidcim a
divaji se na zivot z hlediska budoucnosti. VSe srovnavaji s budoucnosti. Postmoderna je
podle Scrutona v podstat¢ pokracovanim moderny a zakldda se na podobnych hlavnich
principech. Uméni se tak ospravedliuje tim, Ze patii do budoucnosti, i kdyz ptfitom podle
Scrutona ¢asto neptfedstavuje Zadné velké hodnoty. Také se nas snaZi Sokovat. Subjektivni
je odstré¢eno do pozadi ve prospéch objektivniho (tento posun vidime i u fotografii stejné
doby). Mnozi modernisté se snazi odtrhnout od tradice. Scruton je vSak toho nazoru, ze
opravdové kvalitni moderni uméni naopak vychézi z tradice, akorat ji uchopuje novym
zpusobem. Skutecni modernisté nejenom Ipi na budoucnosti, ale uchopuji pfitomny
okamzik z hlediska kontinuity. Scruton také pfirovnava modernitu k osvicenstvi a nachazi
v nich mnoho spole¢nych prvka. Vidi poc¢atky moderniho umeéni jiz v 19. stoleti u hnuti
romantikd.

Estetikou se rovnéz zabyvaji Jifi Bystficky a Ivan Mucha ve své knize Normy,
zprostiedkovani a esteticky vyznam. Autofi pojimaji estetiku jako soucéast komplexity, na
jejichz hranicich dochazi ke stfetu vizudlniho, medidlniho a normativniho. Estetické
vychézi ze struktury dat pole naseho vnimani. Eliminuje z nich nadbyte¢né prvky a vlastné
se podili na uspotadani ,,dat v sériich, které vede k takovému vyvaZovani jejich moznosti,
ze vysledek je vzdy jisté omezeni, zkraceni ¢i zjednoduSeni. V pfipadé jisté metafory
bychom mohli hovofit o tendenci k elegantnimu feseni“.'** Estetické se podili na
vyvazovani dat, ktera vnimame. ,,Estetické je pravé ona hranice vyvazeni, mira vyrovnani
extrémil, rovnovazna poloha.“'*> Dale se autofi ve své knize zabyvaji pojetim estetiky,
percepce a imaginace v predmodernim, modernim a postmodernim svéte.

Estetika a Zivotni styl lidi obecné jsou samoziejmé také podminény a utvafeny vkusem

lidi. Uméni a kultura jsou casto podminény moédou. O téchto tématech dobie pise

124 Bystticky, Jifi; Mucha, Ivan. Normy, zprostiedkovani a esteticky vyznam. Praha: Tiskarna a vydavatelstvi

999, 2003, str. 13.
'% Bystticky, Jifi; Mucha, Ivan. Normy, zprostiedkovani a esteticky vyznam. Praha: Tiskarna a vydavatelstvi
999, 2003, str. 18.
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francouzsky teoretik Pierre Bourdieu ve své knize Otazky sociologie (Questions de
sociologie). Pojednava o souvislostech mezi modou a kulturou. Bourdieu srovnava vyrobu
luxusniho majetku, ktery je pravé v modég, a toho, ktery je soucasti legitimni kultury jako
umeéni ¢i filosofie. Mysli si, Ze mezi nimi existuje ur¢itd homologie. Hromadéni véci
v sobé obsahuje jistou davku magie ¢i fetiSismu. Bourdieu pfirovndva magii slavnych
predmétli a znacek k magii primitivnich narodd. Mdda je také pfimo ovliviiovana médii.
Za doby, kdy Bourdieu provadél své vyzkumy, se jednalo hlavné o slavné Casopisy jako
Elle ¢i Le Monde, které udavaly spolecensky ton.

Rekla bych, Ze dnes tuto funkci ¢asteéné prevzala elektronicka média. I kdyz dodnes
mnozi lidé pravideln€ ¢tou noviny a Casopisy, velky vliv na vkus a modu maji bezesporu
také televize a internet, vyuZivajici technicky obraz (viz Flusser). V médiich jsou
prezentovany urCité vyrobky a Zivotni styl, jiné véci jsou zase odsuzovany. Lidé tak
ziskéavaji inspiraci a na zakladé toho si vytvafeji své hodnoty a postoje. Casto se tak d&je
nevédomé, napiiklad prostfednictvim reklamy ¢i jinych podnéti. Mnozi lidé hledaji
v ¢asopisech Unik a vybér sledovaného média nemusi odpovidat jejich opravdovému
zivotnimu stylu. Casto chudi lidé &tou Easopisy pro bohaté, obsahujici velky poéet drahych
véci a znacek, na které nemaji penize, protoze se chtéji alesponi na chvili pfiblizit
luxusnimu a bohatému zivotu.

Vysokd kultura se podle Bourdieua tvoii mensi skupinou lidi, ktefi vlastni velké
mnozstvi specifického kapitalu. Tito 1idé maji nejvétsi moc urcovat ton a podilet se na
tvorbé véci a hodnot, které jsou pravé v mode a které se povazuji za hodnotné kulturni a
umélecké predméty. Samoziejmé nejsou jednotni, a proto se pole produkce majetku a
kulturnich hodnot neustdle méni a znovu strukturuje. Dochdzi k neustalym bojim o vliv,
konfliktim, debatdm, pokusiim o ziskani vétSiho vlivu atd. Proti skupince lidi, ktefi maji
nejveétsi kulturni moc, stoji masy a nové ptichozi, kteti nevlastni tolik kapitalu. Pro tyto lidi
je tézké vstoupit do té malé skupiny, ktera ma vliv, i kdyz se mnozi o to pokouseji. Moda a
vkus ovlivituji i uméleckou tvorbu obrazii, nebot’ umélci se museji prizptisobovat
dobovému vkusu a pozadavkim lidi. I kdyz je produkce v jistém smyslu nezévisla, je
pofad hodné ovlivnéna spotfebou. Umélec je tak caste€né zavisly jak na pozadavcich
kulturnich kritikd a jinych lidi, utvarejicich dobovy vkus a moédu, tak i na pozadavcich
mas, které budou dilo konzumovat.

Dalsi vyznamnou slozkou vztahu riznych druhii obrazl je pomoc technického obrazu
(viz Flusser) a elektronickych médii pfi restauraci klasickych obrazli. Ve druhé poloviné
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20. stoleti metody restaurovani nabyly Gpln¢ jiné podoby kviili vSeobecnému technickému
pokroku. Od Sedesatych let obraz zacal byt zkouman a analyzovan novymi metodami, mezi
které patii napt. prohlidka obrazu v rozptyleném, zesileném a bocnim osvétleni ve
skutecné velikosti a ve zvétSeni, rentgenogramy celé plochy obrazu, snimky UV
luminiscence (latka se ozafuje a da se pak pozorovat jinym zdrojem zafeni), infraervené
fotografie (infracervena spektroskopie je studium slozeni obvykle organickych slouc¢enin
na zakladé méfeni pronikani infracerveného zatfeni vzorkem. RGzné molekuldrni vazby
pohlcuji zafeni riznych vinovych délek, napi. oxid uhli¢ity siln€ pohlcuje vinovou délku
4,2 um). Vzorky, odebrané na riiznych mistech obrazu se mohou zkoumat naptiklad
pomoci mikroskopické, spektralni analyzy (na zaklad¢ zareni a vinovych délek) a riznych
chemickych analyz barev a pojiv. D¢laji se radialni (stfedové, paprskovité), tangencidlni
(teny) a transversdlni (pficné) ftezy podlozky. Nenovéjsi vyzkumy zahrnuji i
infracervenou reflektografii a analyzu na elektronovém mikroskopu a analyzatorem. Cilem
viech t&chto vyzkumd je analyza techniky malby a identifikace materiala a postupt.'*® Ve
svém katalogu k vystavé Albrecht Durer Olga Kotkova podrobné popisuje vSechny tyto
metody a uvadi vysledky vSech téchto analyz, aplikovanych na Durertiv obraz Rizencova
slavnost. VSechny tyto moderni metody nam usnadnuji pochopeni obrazu a jeho vzniku,
stejné tak jako jeho rekonstrukei.

Na zavér se miizeme zamyslet nad tim, nakolik miiZze zprostfedkovani obrazu ptispét
k pochopeni dila a jak mohou byt elektronickd média prospésnd pii zachran¢ a Sifeni
uméleckych dél, jejich predavani a uchovavani. Jak jiz bylo feceno, reprodukce mohou
dobfte usnadnit pochopeni dila a jeho studium, ne vSak na ukor originalu. Zprosttedkovani
obrazu ndm poskytuje znacnou pomoc, nemiize vSak original nikdy pln€ nahradit, proto
pro kvalitni studie a pro Uplné pochopeni obrazu je zhlédnuti origindlu nezbytné.

Nejvétsim piinosem novych elektronickych médii je dle mého nazoru jejich pomoc pfi
restaurovani obrazl. Je pravda, ze vSechny tyto moderni metody zna¢né zjednoduSuji
rekonstrukci obrazu a hlavné ji ¢ini mnohem kvalitngjSi. Piedtim se rekonstrukce
provadéla témét naslepo a restaurator se fidil vlastni intuici a znalostmi a postupy, které se
naucil, ty vSak byly velmi rozporuplné a nazory mnohych restauratori a Skol se tak hodné
rozchéazely. Mnohé chyby byly poznat az po dokonceni restaurace, kdy jiz nebylo cesty
zpét a obraz byl Casto Spatnou restauraci poskozen. Dnes je tomu jinak. Po podrobné

technické, chemické a elektronické analyze dokazeme urcit sebemensi detaily spojené se

1% Blazicek, Oldfich Jakub; Kropagek, Jifi. Slovnik pojmi z d&jin uméni. Praha: Odeon 1991.
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vznikem obrazu, sloZzenim jeho barev, vrstev a podkladd, a podle toho se zafidit pfi
restauraci. Diky kvalitni restauraci se dilo, které by jinak mohlo zaniknout, uchovava dal a

kulturni dédictvi se tak ptfedava dalS§im generacim.
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ZAVER

Obrazy jsou velmi zajimavou a aktualni problematikou badéani. Stile vice
prostupuji do vSech oblasti naSeho Zivota. Ve své praci vychdzim ptredev§im z myslenek tii
autorti — Virilia, Flussera a Mitchella, ktefi pfistupuji k obraziim riznymi zpiisoby.

Vilém Flusser pfistupuje k obrazim jako k nosi¢im informaci a zafazuje je do
celkového kontextu vyvoje nosic¢l informaci. Zabyva se obrazy v souvislosti s novymi
technologiemi. Svou pozornost soustied'uje vice na obrazy neZ na technologie, které je
vyrabéji, ptenaseji a zprostiedkovavaji. Pro uchopeni tohoto problému a jeho interpretaci
navrhl pojem fechnicky obraz, ktery bychom mohli chapat jako urcité spojeni pojmu a
obrazu (viz kapitola 2, 5.2). Flusser chape technicky obraz jako nosi¢ informaci dulezitych
pro spolecnost a jako prostfedek komunikace. Pojem technicky obraz rovnéz charakterizuje
stupenl vyvoje obrazu ve vztahu k pismu. Z hlediska historického vyvoje se jednd o novy a
zcela revolu¢ni druh obrazu, ktery mé nulrozmérnou bodovou strukturu. Technické obrazy
jsou obsahem technologii, které je vyrabgji. Objevily béhem krize textdi, aby je znovu
ucinily pfedstavitelnymi a tim piekonaly krizi d&jin (viz kapitola 2). V knize Za filosofii
fotografie Flusser piSe, Ze jsou vyrdbény pomoci pfistrojii, jedna se vSak o nepiimé
vyrobky védeckych texttli, protoze ptistroje jsou v podstaté produkty téchto textl, proto zde
dochazi k jistému propojeni textu a obrazu. Musime si uvédomit, ze technické obrazy jsou
velmi odli$né od klasickych obrazili. Z ontologického hlediska jsou abstrakci tfetiho stupné.
Klasické obrazy jsou abstrakci prvniho stupné, jelikoz abstrahuji piimo ze svéta, zatimco
technické obrazy abstrahuji z text(, ty zase z tradi¢nich obrazi a tradi¢ni obrazy ze svéta.

Virilio pristupuje k obrazim z hlediska jejich vyvoje. Zkouma jen obrazy jako
takové a nezabyva se jejich vztahem k jinym nosi¢im informaci, naptiklad k textim. Ve
sveé knize Stroj vidéni popisuje historicky vyvoj logistiky obrazu. Historicky nejstarsi je éra
formalni logiky obrazu, kam mizeme zafadit pfevazn¢ malifské obrazy, rytectvi a
architekturu. Tato éra trvala az do konce 18. stoleti. Potom vznikly obrazy, oznacované
Flusserem jako technické, které zapocaly éru dialektické logiky trvajici béhem celého 19.
stoleti. Sem fadime napfiklad fotografii a film. Sou€asny svét transparentnosti a virtuality
podstatné méni zpusob reprezentace, na misto které nastupuje vetejna prezentace. I kdyz
dokézeme dobfe porozumét formalni a dialektické logice obrazu, mnohem hiife rozumime
virtualit¢ paradoxalni logiky. Prezentace svou paradoxalni tele-pfitomnosti pfedmétii na
dalku nahrazuje tradi¢ni reprezentaci, jakou znadme napiiklad u fotografie ¢i kina. Tato
pfitomnost na dalku nahrazuje dany pfedmét a jeho existenci.
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Mitchell pfi zkoumani obrazu vychazi ze slozitého vztahu obrazu a textu. Hlavni
myslenka, kterou nabizi, je, Ze text a obraz jsou spolu neodmyslitelné spojeny, avsak se od
sebe naprosto odliSuji. Jejich odliSnost vSak neni vztahem pfisné opozice ¢i radikalni
negace. Vztah lingvistického a vizualniho je tak velmi komplexni. Mitchell tvrdi, Ze obraz
a zobrazeni jsou hlavnimi problémy 20. stoleti.

Cilem prace bylo prozkoumat pracovni hypotézu, Ze technicky obraz radikalné
meéni naSe mySleni a vniméani pfedevSim nasledujicimi zplisoby. Za prvé se pienos
informaci kvili technologiim pfenédsejicim technické obrazy stale vice zrychluje, a nuti nas
myslet a vnimat rychleji. Rychlost neni aspektem piimo obrazu, ale novych technologii,
které obrazy tvori, pienaseji a maji je v podstaté jako sviij obsah. Tim se zrychluje i
celkovy béh naseho Zivota a vSech Cinnosti, které délame. Pokud je vSak ptenos informaci
ptili§ rychly, nase pfirozené mySlenkové procesu uz ho nestaci kontrolovat a my
predavame kontrolu mnohych ¢innosti technickym pfistrojim, a pfeddvame jim ¢ast nasich
ukoni, v¢etné myslenkovych a percepcnich procest, protoze je zvladaji mnohem lépe nez
my.

Z Viriliovych studii miZeme vyc€ist, ze kvili stale vEétsi hustoté interakce a
mnozstvi informace, které uz nase mysleni neni schopno zvladdnout, se rozhodovani
prenechava technickym pfistrojim, jako naptiklad v ekonomice, na burze ¢i v armad¢, kdy
se nepratelska stiela mize pfiblizit za zlomek sekundy a Cloveék by nestihl rozhodnout o
ucinné obrané, tudiz o ni rozhoduji pfistroje automaticky.

Virilio se také zminuje o tom, Ze se obrazy pienasené technologiemi stale vice
dostavaji do pfedmétu naseho kazdodenniho pouziti (viz kapitola 6.6). Jako prtiklad
muzeme uvést hodinky, vylohy, displeje spotiebicii, aut atd., které jsou stale vice
automatizovany.

I Flusser ve své knize Do universa technickych obrazii piSe, Ze dochazi ke stéle
vétSimu zrychlovani (viz str. 72), vlastnimu moderni spole¢nosti. Toto zrychlovani nastava
nejen v oblasti rozvoje technickych prostfedki, ale i v oblasti tvorby informaci a obrazt.

Flusser rovnéz upozoriiuje na to, zZe aparaty stale vice automaticky programuji nas
Zivot a omezuji nasi svobodu. Aparaty tvoii technické obrazy, které se skladaji z bodovych
prvkil a nemaji zadny nosi¢, tudiz za nimi nic nestoji. Cinnost aparatu vsak pfipomina
black-box, do kterého ¢lovék nevidi. Unikd mu princip tohoto symbolického ptrekdodovani
skute¢nosti na symboly. Clovék jen macka tlacitko a aparat udéld veskerou praci. To je
vSak velmi omezujici, protoze aparat mize pro ¢loveéka udélat jen urcity ohrani¢eny pocet
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ukont, ke kterym je naprogramovan. Bez aparatu uz vSak ¢lovék nemize provést vétSinu
ukont, véetné skladani svéta jako kalkulovatelné hromady z bodovych prvki. Technické
obrazy nic neptredstavuji, ale jen promitaji vyznamy. A vétSina lidi vlastné ani nevi, jak
pfesné aparaty funguji a jak je spravné deSifrovat. Flusser vSak upozoriiuje na to, Ze nad
nimi nesmime ztracet kontrolu.

I Mitchell se zminuje o neustalém zrychlovani komunikace. Rovnéz se zmifuje o
tom, Ze véci nas ¢astecné nahradi pti vétSiné nasich tkonl. Budou existovat chytré véci a
chytré budovy, které budou reagovat na nase podméty a pfani. Tyto véci se budou
okamzit¢ rozhodovat na zékladé informaci, které od nas ziskaji a obstardvat pro nas
pohodli, teplo a mnohé dalsi sluzby. Okolni prostor bude obsahovat stale vice chytrych
mist, kterd budou okamzité reagovat na naSe pfani prostiednictvim interakce a poskytovat
stale kvalitnéjsi sluzby. Véci se stanou inteligentnéjSimi.

Za druhé na zaklad¢ technickych obrazl se utvari virtualni realita, kterd se pro nas
stdva naprosto prirozenou a neodmyslitelnou véci a kterou mylné¢ zaméiujeme se
skute€nosti, coz vede ke zménam pojeti svéta a skutecnosti. Zafiname myslet a Zit v
kategoriich virtudlni reality. Nase piivodni kategorie jsou nahrazeny jinymi.

Moderni véda je posedld honbou za krajnimi vykony, uz nehledd pravdu, a to
prispiva ke vSeobecné virtualizaci a zrychlovani reality. Dochazi k popieni existence
objektivni reality. Spolecné se vSeobecnou virtualizaci ptichdzi vSeobecnd vizualizace.

Technické obrazy také vedou k neustdlému opakovani informace a vznika jeji
prebytek. Vznika piebytek informaci, a Virilio varuje pted tim, ze v tak velkém mnozstvi
informaci uz Spatné rozliSujeme mezi relevantni informaci a dezinformaci.

Muzeme zachytit véci, které se dély pfed mnoha lety a divat se na né tak, jako
kdyby existovaly ted’, jako naptiklad nahravky starych zpévaki, kteti uz davno zemfeli.
Obrazy ndm také umoziuji byt na misté, kde jsme nikdy fyzicky nebyli pfitomni. Diky nim
muzeme cestovat. Také zde hrozi, Ze budeme zaménovat virtualni realitu se skute¢nosti.
Musime si uvédomit, ze ne vSechny véci, které existuji ve virtualité, jsou opravdové a
mohou stejn¢ fungovat v redlném svéte.

Virilio nas upozoriiuje na ztratu ¢asovych a prostorovych vzdalenosti. Dochazi k
zaniku geografie a nahrazeni tfi ¢asti minulosti, pfitomnosti a budoucnosti ¢asem readlnym
a odlozenym. Technicky obraz pretvaii prirozenost reliéfu. Zmény intenzity osvétlovani
zpusobuje zménu povrchu osvétleného prfedmétu v nasem vnimani. NaSe vniméani a
mySleni uz nefunguje jako dfive v kategoriich jednoho velkého casového celku, ale
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v kategoriich intenzivniho casu, fungujiciho jako mikroskopicky percepcni bod, jenz je
mozné nalézt v kazdém okamziku trvani. Misto toho, zda v jaké prostorové vzdalenosti je
vnimany predmét, bychom se podle Virilia méli ptat, v jaké je rychlosti.

Flusser rovnéz varuje pfed tim, Ze ztotoznéni technickych obrazii se skutecnosti je
mylné. PiSe, Ze mnozi vidi technické obrazy jako ptiznaky skute¢ného svéta, a proto jim
davetuji jako svému zraku. Jejich zdanliva objektivita je vSak klamava. Abstrahuji z textd,
které zase abstrahuji z klasickych obrazi. Klasické obrazy pak abstrahuji pfimo ze svéta.
Jedna se o velmi slozity symbolicky systém. Mysli si, ze technické obrazy jsou fikce, které
neodrazeji pravou skute¢nost. Kdyz udélame fotografii skute¢né existujictho domu, vypada
na fotografii stejn¢ jako v redlném zivoté, proto si mnoho lidi mysli, Zze tento dim ve
skute€nosti existuje a presné tak, jak ho zobrazuje fotografie. Dochazi zde k zaméné, kdy
zobrazeni domu ¢i jeho obraz nahrazuji skute¢né existujici dim. To je také jeden z divodi
toho, pro¢ mnozi véii v objektivitu fotografie.

Flusser jako Virilio piSe, ze na technickych obrazech se vSe neustale opakuje jako
ve ,,vécném koloto€i spolecenské paméti, a tak dochazi k prebytku informace. Srovnava
to s vénym névratem téhoz.

Stejné jako Virilio si Flusser mysli, ze 1idé uz nechtéji slySet védecka vysvétlent,
odhalujici pravdu. Technicky pokrok uz ndm podle Flussera nepfijde zajimavy, a tak
hleddme dobrodruzstvi, nové informace a prozitky ve fikcich, které tvofime
prostfednictvim technickych obrazi.

Rovnéz uznéava, ze se vzdavame starych kategorii a kritérii uvazovani. Misto
kritérii jako byly ,,pravdivy/nepravdivy*, ,,pravy/umély*, ,,skute¢ny/zdanlivy* atd. ptichazi
kategorie konkrétniho a abstraktniho. Také jako Virilio upozoriiuje na ztratu plivodniho
pojeti Casu, protoze dochézi k zaniku linearniho historického pojeti.

Kdyz Flusser mluvi o tom, jak bude vypadat nase budouci telematicka spolecnost,
zalozena predev§im na vzajemném propojeni lidi, pfijiméani a vysilani, pise, ze 1idé budou
spi§ uvazovat v abstraktnich kategoriich a usilovat o stile silngjs$i prozitky ze sféry
virtudlniho prostfednictvim fiktivnich dobrodruzstvi a tvorby novych informaci. NaSe
télesnost a fyzicky svét, ktery nds obklopuje, mohou ustoupit do pozadi ve prospéch
virtualniho.

Mitchell rovnéz piSe, ze se Cast naSich ukont pfesunulo do virtudlniho svéta.
Kyberprostor zcela zménil méstské uspotadani. Diive existovalo centrum mésta, kam lidé
jezdili za praci, do kavarny, do kostela, dnes uz vSechny tyto instituce maji své virtudlni
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ekvivalenty. I obchody se pfesunuly na internet. Piedtim byly informace pfistupny
vetejnosti jen ve zvlaStnich mistech, jako jsou napiiklad knihovny a klastery, dnes jsou
ptistupné pro vSechny prostiednictvim virtudlni sit€. Mnohé naSe ¢innosti se pfesunou do
virtudlniho prostoru, napt. nase prace, socialni vztahy, schlizovani, nakupovéni.

I Mitchell se zminuje o konci vzdalenosti a prostoru, a také o ztraté¢ geografie v tom
smyslu, Ze se socialni vztahy nebudou tvofit na zékladé¢ fyzické blizkosti naptiklad v obci,
ale budou roztrouseny po riznych koncich svéta a vzajemné propojeny ve velké globalni
siti.

Za treti dochazi ke vSeobecné socializaci. Technické obrazy zptsobuji vzajemnou
kolektivizaci a provazanost. Dochazi tak k upadku individualniho mysleni a k seskupovani
lidi prostfednictvim riiznych siti se stale hustsi interakci.

Tyto jevy podrobné zkoumé i McLuhan, ktery pfirovnavéa nas budouci svét jedné
velké globalni vesnici, kde dojde ke ztraté individualismu, navratu kolektivismu a
vSeobecnému vzajemnému propojeni a zpiistupnéni informaci. Témito jevy jsem se vSak
podrobnéji zabyvala v souvislosti s teoriemi Virilia, Flussera a Mitchella.

Virilio piSe, ze uz od francouzské revoluce se zacind vladnout na principu
osvétlovani detailii. Tma byla vyhnéana ze vSech koutti a od té doby vS§e musi byt osvétleno,
aby je bylo mozno spatfit a bylo pfistupno vefejnosti. Touha po svétle vedla ke ztraté
intimity. VSe muselo byt pfistupno vSem. MiiZeme si najit informace o jakémkoli ¢loveku
na jakékoliv téma, 1 soukroma sféra zac¢ina byt pomalu zpfistupfiovana vetejnosti. UZ tehdy
vznikla vSeobecna touha po objektivité. Technické obrazy funguji na principu svétla a jsou
vyrazem této touhy po osvétlovani.

Pomoci osvétleni a technickych obrazii se délaji scény, kde je veSkery Zivot
pfistupny vefejnosti, tak jako to bylo na fimské agofe. To pfispivd rozvoji kolektivni
identity a pfedstavivosti. Podobné funguje naptiklad politické scéna.

Stejn¢ jako McLuhan Virilio mluvi o globalismu a o stdle vét§im kolektivnim
vzajemném propojeni. Neustaly feed-back lidskych aktivit vede ke vSeobecné interaktivité,
déje se tak skoro ve vSech oblastech naseho Zivota jako jsou ekonomie, politika, obchod,
vojenstvi, kultura atd. Vzijemné propojeni informaci se stavad stdle hustSim a
nebezpecnéjs$im, protoze staci selhani jednoho ¢lanki, a nastane problém v celém fetézu.
To oznacuje za informatickou bombu.

Virilio piSe 1 o dalSich strankach této vzajemné interaktivity a kolektivismu. Diky
technickym pfistrojim ted’ spolu miZzeme byt neustale v kontaktu a efektivné komunikovat
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nezavisle na vzdalenostech, které nas oddéluji. Toto je dalsi strdnka mizeni geografie, o
kterém jiz byla fe¢ vyse. Kolektivismus se podle Virilia projevuje i v uméni 20. stoleti,
které je sméfovano k masam, coZ vede k upadku tvir¢i individuality. O tom, jak toto
smétovani k masam ovliviluje umélecka dila, se zminuje i Benjamin.

Flusser také mluvi o vzajemné propojenosti a ztraty tviir¢i individuality. Technické
obrazy nas obklopuji vSude a uz pfed nimi nemizeme uniknout, pokud nechceme byt
osamocenymi. Uz nechodime na vefejnost, abychom byli informovani, obrazy nas zasahuji
v soukromé sféfe. Nyné€j$i schéma propojeni informaci ma diskursivni a paprskovitou
strukturu. Nase budouci telematickd spolecnost bude stdle vice spojovat vSechny lidi
dohromady a podle Flussera mize fungovat jako jeden velky mozek slozeny
z individualnich mozki. VSichni by sedé€li doma, mackali tlacitka, ptijimali a vysilali.

Mitchell souhlasi s McLuhanovymi myslenkami o globalni vesnici, ktera bude
podle n¢ho spojena s koncem mésta. Jak uz bylo feceno vyse, budeme obklopeni stale
vétsSim pocétem ,,chytrych® véci a mist, které budou reagovat na nase okamzitd prani.
Mitchell pise, Ze tyto véci budou mezi sebou stale vice propojeny, a proto je budeme moct
snadno identifikovat a urcit jejich polohu.

I kdyz se lidé budou podle Mitchelola stile méné vidat fyzicky at uz kvuli
pracovnim, ¢i pratelskym vztahim, budou mnohem vice propojeni prostfednictvim
ruznych siti. Bude vznikat stdle vice sitovych komunit, kde lidi budou schiizovat a
navazovat rizné vztahy ve virtudlnim prostoru.

V préci jsem dosla k tomu, Ze technicky obraz radikalné zménil nas zpiisob zivota,
mysleni a vnimani svéta. Rovnéz jsem ukdazala, ze technicky obraz (viz Flusser) v nas
vyvolava urcity druh zavislosti. Myslim, Ze se mi povedlo ptedvést obé tyto skutecnosti a
cil prace tak byl splnén. Technicky obraz je pfili§ rychly, a proto se nad nim nemizeme
dostate¢né dlouho pozastavit a zamyslet se, jak jsme na to byli zvykli u klasického obrazu
¢i u textu. Obraz tak nedeSifrujeme a promitame ho nedeSifrovany do okolniho svéta.
Technické obrazy jsou tvofeny prostfednictvim aparatt, a tak si musime davat pozor,
abychom nebyli pfili§ zavisli na jejich funkcich a ponechali si prostor pro vlastni svobodu
rozhodovéni.

Moderni elektronickd média méni naS vztah nejen ke svétu, ale i k jinym lidem.
Vedou nds k velmi silné socializaci a kolektivizaci prostiednictvim technickych obrazi,
pfitom se tak Casto déje na tkor fyzického kontaktu. Lidé vynalézali techniku, aby na ni
mohli pienést ¢ast své prace, automatizace vSak dosla natolik daleko, Zze se bez
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technickych pfistrojii neobejdeme uz skoro v zadné oblasti naseho zivota. Jsme na nich
v podstaté zavisli. Vyuzivame technickych obrazt pfi studiu, v praci, ve volném case, pti
kontaktech s blizkymi lidmi a v dalSich oblastech naSeho zivota. N&s Zivotni styl je jimi ve
velké mife utvaren.

McLuhan nachézi paralely mezi nasi postgramotnou spolecnosti a pfedgramotnou
spoleCnosti. Abecedni kultura gramotnosti siln¢ sméfovala nase vnimani vizualnim
smérem, dnes se vSak znovu vracime k ordlnim a hmatovym moddim. Abecedni kultura
nam pfinesla centralizaci a komplexni organizaci prostoru. Elektronickd kultura vSak
naopak decentralizuje, vytvaii mnoho stiedii bez okrajti a spojuje lidi na principu kmenové
organizace (nikoli organizace narodnich stattl). Vracime se od individualniho ke
kolektivnimu mysleni. Dostavame se také na zavislosti na elektiing, jelikoz vSechny
technologie, na kterych je zaloZena naSe komunikace, funguji na jejim principu. Svét se
stava jednou velkou globalni vesnici, kde je vSe vzdjemné provazano. Zkracuji se
vzdalenosti.

Flusser nas upozoriiuje na to, Ze nesmime ztotoziovat klasické obrazy s obrazy
technickymi a myslet si, Ze se dnes vracime ke starym zpisobiim komunikace. Klasické
obrazy abstrahuji pifimo ze svéta, z nich pak abstrahuji texty, zatimco technické obrazy
abstrahuji z textd. Jako nosi¢e informace nemaji zadny podklad. Skladaji se z bodi a bitt,
kter¢ se stale seskupuji a rozpadaji. Mizi stejné rychle, jak vznikaji, a nic za nimi nestoji.

Klasicky obraz slouzil hlavnim nosi¢em informaci po mnohd tisicileti pied
prichodem text. Potom byl vytlacen spiSe do nébozenské sféry a do sféry umeéni. Se
vznikem technického obrazu se vSak méni i funkce uméni, jehoz hlavnim cilem uz neni
pfesné zobrazeni svéta. Tento cil pfebiraji technické obrazy a uméni vice inklinuje
k abstrakci.

Technické obrazy nas stdle vice obklopuji a zasahuji do vSech sfér naSeho Zivota.
Uz neni skoro zadna ¢innost, kterou bychom provadéli bez moderni techniky. Technické
obrazy se lisi od klasickych obrazl také svou velkou rychlosti. Zatimco nad klasickymi
obrazy se mizeme pozastavit a pfemyslet, u technickych obrazii nemédme dostatek ¢asu na
jejich zpracovani. Zvlast v posledni dob¢, kdy je technickych obrazli vice a vice. V tom
prebytku informace se tézko orientujeme a prendSime technické obrazy dale, aniz bychom
je desifrovali. Technické obrazy vznikly jako vysledek vSeobecné touhy po osvétlovani.

Vse se muselo ucinit viditelnym. Noc a tma byly vyhnany ze vSech koutt. Také se zacaly
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pouzivat jako objektivni diikaz a svédectvi v mnoha instancich, jako naptiklad soudnictvi,
vojenstvi, 1ékarstvi.

Technologie, které vyrabéji a prendseji technické obrazy, zplsobuji zrychlovani a
také zkracovani vzdalenosti. Mlizeme komunikovat se lidmi, nachézejicimi se na druhém
konci svéta vredlném cCase a posilat jim plnohodnotné informace. To vede ke ztraté
geografie. Linedrni pfedstava ¢asu je na pozadi takového vyvoje zastarala. Nahrazuje se
simultaneitou. VSe se déje bud’ v redlném, nebo v odlozeném case. Jelikoz je veskeré nase
¢innost natolik vzajemné propojena, je zde podle Virilia nebezpeci, ze pokud dojde
k selhani jednoho prvku husté provazané sit€¢, mize dojit i k selhani celé sité. VSechny
sféry jako politika, ekonomika, vojenstvi jsou na sobé ptili§ zavislé a chyba jednoho stroje
nebo ¢loveéka miize vést ke katastrofalnim nésledkim.

Technické obrazy jsou tvofeny aparaty, jako je naptiklad fotoaparat. Lidé provadéji
stale v&tsi podet &innosti s pomoci takovych aparati. Cinnost se tak pienasi do koneckt
prsti. Podle Flussera vSak aparaty omezuji lidskou svobodu, nebot’ miizou vykonat jen to,
k ¢emu jsou naprogramovany. Jejich uZivatel po nich miiZe chtit jen ur¢ity omezeny pocet
funkei. Svoboda tak podle Flussera spociva v boji proti aparatiim, aby nad nami neptevzali
kontrolu.

Dal$im nebezpecim technickych obrazii je také skutecnost, ze vzbuzuji zdani
reality. Lidé jsou zvykli vidét v nich objektivniho svédka a mysli si, ze to, co vidi na
obrazovce, existuje i v redlném svété. Jak jsem vSak jiz ukazala ve své praci, je to velmi
osidna predstava.

Veskeré déni sméfuje na obrazovku a mnohé vyznamné ¢innosti (politicka jednani,
kralovské svatby, sport) se uskuteciiuji takovym zplisobem, aby byly dobfe nafilmovany a
vyfotografovany. Lidé usiluji o stale vétsi publicitu. Novinafi vSak dokdzou vybrat jen
nckteré vhodné zabéry, které ukazuji piesné€ to, co chtéji oni ¢i lidé, ktefi za nimi stoji.
Vyuzivaji i mnoha dalSich trikd, které podprahové piisobi na nase vniméni. Proto si
musime davat pozor, abychom se divali na udalosti ze spravného objektivniho hlediska a
nenechali se zmdst tim, jak je ukazuji média.

Kwvili technologiim ptenasejicim technické obrazy se méni i nase méstskad struktura.
Podle Mitchella budou nové technologie stile vice ménit architekturu a urbanistickou
strukturu mést, ve kterych zijeme. Lidé budou moct provadét vétSinu tikont, véetné prace,
zdomova a tak se bude vytvaiet mnoho okrajovych zelenych ctvrti, které budou Setrné
k Zivotnimu prostfedi. Centrum mésta se vytraci, protoze to, za ¢im tam lidé jezdili
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(kavarny, kostely, prace, obchody, Gfady atd.) bude nahrazeno virtudlnimi ekvivalenty.
Socidlni komunikace bude podle Mitchella také stdle vice probihat prostfednictvim
internetu.

Jak jiz bylo fe€eno vyse, technicky obraz méni funkce obrazu klasického. Ptinasi
nam nové pojeti estetiky a moznost reprodukci. Otdzka autorstvi ¢astecné ustupuje do
pozadi a obraz ztraci svou auru, kterd vyzatuje z jeho pfitomnosti. Na druhou stranu vsak
reprodukce ¢ini obraz dostupnéj$im pro vetsi pocet lidi a usnadiiuji jeho studium a Sifeni.
V uméni rovnéz dochézi ke spojeni klasického a technického obrazu a ke vzniku novych
zajimavych pohyblivych ¢i interaktivnich instalaci. Technické obrazy také velmi pomahaji
restauraci a uchovavani klasickych obraz.

Jak vidime, ptichod technického obrazu ma mnohé jak negativni, tak 1 pozitivni
dasledky. Je to vSak skutecnost, kterou uz nevratime zpatky, a proto si myslim, ze bychom
se m¢li soustiedit na budoucnost. Nema cenu natikat nad negativnimi disledky vSeobecné
digitalizace a uvazovat o tom, zda by spole¢nost nemohla Iépe fungovat bez nové techniky,
jako to délaji nékteti lidé. M¢li bychom raciondlné a kriticky zhodnotit situaci a jednat tak,
abychom se vyvarovali moznych negativnich disledkti v budoucnosti. Pofdd mame velky
vliv na vyvoj technickych obrazli, a proto bychom ho méli sméfovat spravnym smérem,
aby nam vSem pfinasel uzitek. K tomu je vSak neustale potfeba novéjsich a aktualnéjSich
zkoumani technického obrazu. Doufam, Ze jich v budoucnosti bude vice ptibyvat, a Ze si

stale vice teoretiki bude uvédomovat diilezitost a naléhavost tohoto problému.
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