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stegk6af
Lístek s poznámkou


V disertaci analyzuji fotografii a film jako dva specifické informacni systémy. Pro vykladovy
rdmec této préce jsem zvolila obecnou teorii systémi Niklase Luhmanna. Luhmann
predklada teorii socialnich systému, které se vyclenily v rdmci evolu¢niho procesu jako jeden
ze tii druhu systému. Vznikly tak systémy biologické, psychické a socialni (Berghaus, 2004:
39). Socidlni systémy prestavuji specificky referenc¢ni ramec, ktery sestava ze dvou typl
reference — sebereference a reference druhého (viz kap. 2.1.2). To odpovida diferenci
vnitiniho a vnéjsiho neboli diferenci systému a prostiedi (viz kap. 2.1.3). Tato takzvana dvoji
reference, jinymi slovy zdvojena reference koreluje se zvolenym diskursem systémoveé teorie
a zasazenim fotografie a filmu do kontextu informacnich systémi. Pfedevsim film vykazuje
znaky zdvojené reference ve form¢ filmové reality, ktera se vymezuje vuci skutecné realité, v
niz Zije jedinec jako divak, pozorovatel nebo uZivatel. Disertace analyzuje socialni aspekty
technik zobrazovani a forem informovani. Hlavnim pojitkem a voditkem pro vysvétleni
systétmovych vazeb je zminény pojem reference druhého. Tento druhy typ systémové
reference lze oznatit za referenci jiného neboli referenci ciziho.! Reference jiného aktivuje
systétmovou sebereferenci tak, aby dochazelo k interakci vnitinitho a vné&j$iho prostiedi

systému, ktera povede k porozuméni komunika¢nich témat a zpétnym vazbam v systémech.

Zdvojena reference (ve formé autoreference neboli sebereference ve vztahu k referenci
jiného) slouzi jako nastroj nejen pro vysvétleni tvorby novych forem zobrazovani,
komunikovani a informovani, ale také vnitinich a vzajemnych vazeb v daném kulturnim a
spoleCenském systému (viz kap. 2.2). Podle Luhmanna komunikuji spolecenské systémy
(Luhmann, 2006: 159). Spole¢nost chape Luhmann jako socialni systém (viz kap. 2.1).
Luhmannovu systémovou teorii lze aplikovat na ruzné spoleCenské systémy, a zejména na
soudobou informaéni spole¢nost. Specifickym pojmem autopoiésis (Luhmann, 2004: 42)
oznacuje Luhmann aktivni systém, ktery umoziuje reprodukovat sebe sama a podilet se na
procesech komunikace, interakce a predavani informacnich sd&leni rekurzivni formou.? Diky
rekurzivité se muze komunikacni proces opakovat, socialni systém otevirat a uzavirat, a
mohou proto neustale vznikat nové informace. Disertace analyzuje, jak se prostfednictvim
kulturnich a technickych aparatii a specifickych informacnich médii (tj. fotografie a film)

prevadi vidéni do zobrazovani. Jako Ustfedni motiv jsem zvolila médium o¢i (viz kap. 3.2 a

! Sebereference je oznacovana jako Selbstreferenz, resp. Selfreference, reference druhého, tedy jiného &i ciziho
(dale jen reference jiného) jako Fremdreferenz, resp. Other-reference (pozn. aut.).
? Pojem autopoiésis chape Luhmann jako reprodukci komunikace z vysledkii komunikace. Viz Luhmann, 2004
150. Autopoiésis systému znamena reprodukci diference systému a prostiedi. Jedna se o vlastnost systémd, které
vznikaji a udrzuji se diky své vlastni struktuie. Vice viz Luhmann, 2004: 169. Diky tomu mohou systémy
aktivovat procesy operovani a pozorovani jako dvé zékladni ¢innosti v kazdém socialnim systému (pozn. aut.).
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kap. 4.2), které ma vliv na proménu medialniho mysleni, vazeb mezi ¢lovékem a technikou
(viz kap. 4.4.2) a utvafreni novych forem zobrazovani (viz kap. 4.4 a kap. 4.4.1). Disertacni

praci tematicky rozdé€luji na dve teoreticko-vyzkumné ¢asti:

1) Médium fotografie a promény fotografické kompozice

2) Meédium filmu a nové zobrazovaci techniky ve filmu

V ramci analyzy novych technik zobrazovéani ve fotografii a filmu sleduji v disertaci vliv na
socio-kulturni dopady v soucasné informacni spolecnosti a elektronické kultuie. S
ohledem na komparaci klasickych a novych médii (viz také kap. 1.7.1 a kap. 6.1.2), vyvoj
technik zobrazovani a vznik novych forem informovani uvadim také ptiklady klasickych
(fotografickych) obrazl (viz kap. 3) a prelomovy film ,,Avatar (viz kap. 4) jako ptredvoj
vyvoje novych technik v zobrazovani. K tomu dokladdm v disertaci praktické explikacni
priklady (experiment), jejichz portfolio bylo vytvofeno specielné pro védecko-vyzkumné
ucely. Seznam téchto vyobrazeni se nachazi v ,,Archivu® (viz kap. 7). V tomto textu uvadim k
rozpracovanym tezim dal$i explika¢ni ptiklady k proménam koédu ve fotografii a filmu (viz

,PouZité zdroje”).

Disertace sestava ze tii hlavnich tezi:

Médium fotografie funguje jako ndstroj pro rekonstrukci a proménu systému vizualizace.

Film je kulturni systém a konstrukce image v pohyblivém formatu.

Film jako dynamické médium umoZiiuje proménu forem zprostiedkovani dat v informacni

spolecnosti.

Pomoci tustfedniho motivu média o¢i jako formy zprostiedkovani informaci analyzuji ve
fotografii (viz kap. 3.2) a filmu (viz kap. 4.2) proménu technik zobrazovani a tvorby
informaci se zpétnou vazbou vici pozorovateli, divakovi a ¢lovéku jako jedinci v informacni
spolecnosti. Analyza média o¢i objasnuje jednu z vyzkumnych otazek: Je technika, nebo
naopak mysleni per se tim, co proménuje mysleni ¢lovéka? Tato otazka je zaloZena na
problému, zda proménu medialniho mysleni ovliviiuje spiSe technika, anebo ¢lovék, ktery
prochézi celym procesem promény vidéni, vnima a poskytuje podnéty pro tuto zménu diky
oku jako nastroji a nosi¢i informaci umoziujicimu ¢lovéku vidét a v interakci s médii

skute¢nou realitu rozsifovat (viz kap. 4.4.2). V tomto ohledu pfinasi disertace redefinici



pojmu média a novy rezim diskursu. Diskursem systémové teorie a sémiotické analyzy

fotografického a filmového média analyzuji vnimani a rozpoznéavani znaki jako informaci.

Fotografie vznikla jako novy nastroj vidéni (Andél, 2012: 289). Je zobrazovacim
nastrojem, ktery své specifické znaky doklada teoreticky i prakticky. Fotografie je ryze
informacnim systémem, nebot’ dokumentuje skutecnost v daném piitomném case ve formé
jedné statické udalosti. Nehybny fotograficky obraz vSak diky praci média oc¢i ziskava jistou
dynamickou formu. O¢i jsou ptirovnavany k ,,okniim do duse” (Gonzales-Crussi, 2008: 157).
Oko funguje b&zn¢ jako zrcadlo.® Proces zrcadleni se uskuteiiuje jak v realité relné (tj.
skute¢nost, fakta), tak ve filmové realité (tj. zdvojena, pozorovana realita). ,,Zrcadla nés nijak
neprevraceji — Nnasi pravou stranu nam ukazuji vpravo a levou stranu vlevo, hlavu nam
zobrazuji nahore a nohy dole!* (McNaughton, 2010: 32). Zrcadlo a zrcadlova optika se
vyuziva pii procesu pozorovani.! Zrcadlo funguje jako néstroj poznani a piinasi nové
poznatky.> Primérni funkci zrcadla je niterné rozjimani, introspekce a sebezpytovani
(Gonzales-Crussi, 2008: 132). Plocha zrcadla je reflexni, proto se ¢lov€k mize piiblizit k
hlubSimu smyslu a uvidét 1 to, co se nachdzi a probiha za nim (nevidét pouze vstupy a

vystupy). Zrcadlo jako nastroj zprostiedkovani slouzi k blizSimu sebepoznani a sebereflexi.

Z hlediska vyvoje zobrazovani a vizualniho procesu sestava oko ze dvou sloZzek — z vody a
ohn&.® Voda je povaZovéna za st&Zejni slozku oka, nebot vytvai strukturu a konkrétni
pfedméty se zrcadli v o¢ni vod¢. Tento jev lze pfirovnat zejména k zrcadleni stroml na
hladin¢ vody v pfirodé. Ohen v ocich nese zdsadni vyznam, protoze je chapan jako néco
nevsedniho a funguje jako ozivujici energie. Jeho dileZitost se projevovala v mysleni jiz u
antického c¢lovéka, ktery si pomoci ohné dokazal Iépe predstavit slozeni vesmiru (déle viz

kap. 2.1.3). Na zrcadleni skutecnosti maji vliv obé dvé slozky oka. Médium oc¢i vyzafuje

3 Zrcadlové vidéni a proces zrcadleni zakousi Glovek jiz od raného détstvi a mé stéZejni vyznam pro formovani
mysleni a sociologie téla. Princip se zda byt jednoduchy: ¢lovek se podiva do zrcadla a vidi svij obraz. Stadium
zrcadla vSak predstavuje komplexni a komplikovany mechanismus. Vice viz METZ, Christian. Imaginarni
signifikant. Psychoanalyza a film. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991. ISBN 80-7004-064-5.

* Samotné zrcadlo znamena symbol sebepozorovani (sebereflexe; sebereference), ale také vnitfniho premy$leni a
rozjimani (vztah systémové sebereference a reference jiného). Viz Gonzéles-Crussi, 2008: 123. Luhmann
rozliSuje mezi pozorovanim prvniho a druhého stupné (viz kap. 2.1.1).

® Pozitivni symboliku zrcadla p¥ineslo obdobi renesance (Gonzales-Crussi, 2008: 124). Pro stiedovek se zrcadlo
stalo doplitkem a postupné se rozsitfoval jeho symbolicky vyznam (Gonzales-Crussi, 2008: 126). Zrcadlo se ale
pouzivalo jiZ v dob& Sokrata (Gonzales-Crussi, 2008: 134). Vice také viz médium o¢i ve vztahu k médiu svétla
(viz kap. 1.3, s. 19).

® Ohet se v o¢ich miize nachézet bud’to piimo v centru oka, nebo na jeho okraji. Viz Gonzales-Crussi, 2008: 80.
To souvisi s diferenci vnitiniho (sebereference) a vnéjsiho prostiedi (reference jiného) v systému (pozn. aut.).
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energii, silu oznacenou jako dynamis (viz kap. 4.4.2), ktera proménuje kodovani v technickém
prostoru a utvaieni novych forem ve fotografii a filmu. Voda i oheii jsou dulezité pro interakci
o¢i ve vztahu ke konkrétnim objektim a vzhledem k celému procesu pozorovani. Kvalitu
zraku a pozorovani urCuje rovnovaha mezi obéma slozkami. Stejn¢ jako lze zaznamenat v
informacni spolec¢nosti nadbytek informaci (tj. redundanci; viz kap. 1.3 a 3.3) a vice moZnosti
(. selekci; viz kap. 2.1), nez je viilbec mozné v informacni spolecnosti vyuzit, mize se v
nekterych ocich objevovat vice vody nebo naopak vice ohné (viz kap. 3.2). Tim muize byt
narusena rovnovaha obou slozek, coz se nasledn¢ dotyka kvality zraku, vidéni a pozorovani
objektl. Energie vyzatujici z o¢i je sdilena, je totiz vlastni jak ¢lovéku, tak nékterym zvifatim

nebo jinym entitam (viz kap. 4.2).

Fotografie je zdznamem urcité svételné situace v dané chvili na ur¢itém misté (Aumont, 2005:
165). Tento fakt je stézejni pro pozorovatele (viz kap. 2.1.1). Médium o¢i utvari nové formy
zobrazovani piedev$im na zakladé tvaru oc¢i (viz kap. 3.2), formy pohledu (napt. upifeny
pohled) a hloubky pohledu, ktera formuje hloubku vidéni.” Hloubka pohledu je energie a sila,
ktera plisobi na skute¢nost. Od obdobi osvicenstvi sice ustupuje magi¢nost a uhrancivosti
pohledu, v soucasnosti se vSak vyzkumy vraceji k lidskému nitru a vnitinimu poslani
jednotlivych médii, nebot’ samotna média jsou urcitym typem poselstvi (viz kap. 3.1.1). S
informacnim pfebytkem se objevuje a vyviji takova forma energie, kterou sam clovék diky
svym vlastnim o&im dokéze aktivovat. Nize uvadim vyobrazeni z projektu® ,, To The Naked
Eye* zaméfeného na proménu temné energie a svétla po vzoru barokniho uméleckého stylu
(vice viz kap. 3.1.3). Fotograficky obraz dokladd praci média oc¢i a hru svétla a stinli ve

fotografii (viz obr. €. 1).

" Napf. ogi egyptskych postav nebo egyptskych kocek (skute¢nd realita) ve vztahu k postavam avatarti a
specifickym druhtim zvifat (filmova realita), ktera podporovala komunikaéni a socialni procesy (pozn. aut.).
® Viz RUSSO, Gianni, fotograficky projekt ,,To The Naked Eye“ s podnazvem ,,0d temnosti ke svétlu“, foceno
14. 8. 2011, GRF studio, Praha 3, 18:00 — 22:00, ateliér. Bylo vyuzito zakladniho fotografického postaveni, tzn.
model je postaven diagonalné do tthlu 45ti stupii (pozn. aut.).
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Obr. ¢. 1. Portrét. (RUSSO, Gianni. To The Naked Eye, srpen 2011), [fotografie].

Médium oc¢i a celek modelu se pfimo vynoiuje ze tmy. Energie a svétlo vyzatujici z
fotografického obrazu jsou ztvarnény v roli ,,démona“ (viz kap. 3.2). Takovy foto-obraz nese
temny a dynamicky naboj. Klasicky barokni obraz (viz obr. ¢. 2) je ladén do podobnych
barevnych tonli a kompozice jako fotografie, avSak samotnd postava v tomto piipadé
vykazuje spiSe znaky realisticna v roli ,,andéla* (viz kap. 3.2). Z temného pozadi vystupuje

model jako celek. Médium oc¢i zde nehraje primarni roli, ackoli je zasazeno do centra obrazu.




Obr. ¢. 2. Caravaggio: Bakchus [1593]. (Krauss, 1996: 34).

Jiz v dobé Caravaggia (1571-1610) byla vyuzivana technika zvanad chiaroscuro (Krauss,
1996: 34) zalozena na ostfe vrzenych stinech. Podle vzoru tohoto barokniho malife tak
postava vystupuje z temného, dalo by fici az neurCitého pozadi. Zasadni vyznam zde vsak
nese svétlo, které tvori aktivni slozku déje a obrazu jako celku. Prace se svétlem vede
k takovému vysledku, Ze findlni obraz odrazi realnou (skute¢nou) realitu a vytvaii prostorovy
model skute¢nosti. Obraz je temny, obsahuje minimum postav, nemnoho doprovodnych ci
dekorativnich prvka. Temnota zarovei rozjasiiuje realné barvy na obrazu a postava ziskava na
plasti¢nosti (viz kap. 4.1). Diaraz je kladen na celek kompozice i na detaily, at’ uz se jedna o
prvky zatisi, dekorace nebo sociologii téla. Styl barokni fotografie tak zastava pfesny opak
vuci tvorbé obrazti a fotografickym trendim dneSni doby, které se vyznacuji efektem
presviceni (viz kap. 3.3.1). Barokni styl klasickych obrazd (1600 — 1750) vSak svymi
ptebujelymi tvary zasahl az do poloviny 18. stoleti. VyznaCuje se ptedevsim krajni

dynamicnosti, hrou s prostorovymi a svételnymi efekty (Krauss, 1996: 120).

Baroko pfineslo do uméni a mySleni spolecnosti mnohotvarnost a rtiznorodost — nescetné
mnozstvi riznych postojii, diiraz na tvar a formovani tvart, rozdilnd umélecka pojeti. Obdobi
baroka také nabidlo velmi specifick¢ umélecké slohy, coz je dulezité z hlediska vystavby a
designu samotného Casoprostoru (viz kap. 4.4). Umeélecké a architektonické slohy piinesly
jinou vystavbu prostoru a jiny systém zobrazovani. Pro tuto praci a problematiku zobrazovani
v informacni spolecnosti je piedevsim dulezité barokni vnitini napéti a dynamika
kompozice (Krauss, 1996: 32), prociténa krasa spojena s ¢lovékem a odkaz ke klasickym
idealtim, které Ize nalézt zejména v renesanci.’ Umoznily propojeni télesného a spiritualniho,
ale pfedevsim vnitini velikost (a spolu s tim vnitini vidéni a mysleni), ktera se projevovala v
zobrazeni prostorovosti ve vztahu k formovani jednotlivych postav na obraze. VySe uvedené
znaky jednak zvySuji vérohodnost informace, kterou zobrazeni a tematickd scéna obrazu
piinasi, jednak je zvyraznéna realnost a realisti¢nost takového zobrazeni. Baroko tak vlastné
redlny prostor otevira a ma schopnost zobrazit perspektivu natolik, Ze z realného prostoru
muze vzniknout iluze (viz kap. 2.1.1 a kap. 3.3). To znamena, ze mezi skutecnosti a vizi nebo
tim, co je nadpfirozené, nejsou pevné hranice. Barokni kompozice piindsi dynamiku,
dramati¢nost a impulsy pro urc¢itou formu pohybu (viz kap. 3.1). Soucasné¢ baroko umoznilo,
aby se vyvinula klasickd malba v takzvaném stylu oznaceném jako ,,Style classique‘ neboli v

baroknim klasicismu, jez se vyznacuje pfedev§im dynamikou tvart (Krauss, 1996: 32).

% Epocha renesance trvala od 14. do 16. stoleti a sahala az do 17. stol. (pozn. aut.).
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Déle uvadim ptiklad vytvarné fotografie (viz obr. ¢. 4) podle ptedlohy klasického obrazu
Henri De Toulouse-Lautrece (1864-1901) ve vztahu k problematice presviceni jako
soucasn¢ho fotografického trendu (viz obr. ¢. 3). Provadim tak komparaci na zaklad¢
fotografického projektu fotografky Katefiny Hubové,™ kterd se nechala inspirovat konkrétni
impresionistickou, respektive expresionistickou malifskou tvorbou, jez také vyuzivala znaky
pfedchozich malifskych styli (napf. baroka). Kompozice na bilém pozadi zvyraziuje jiz
zminény problém ,piesviceni® (viz kap. 3.3.1), které posouva cely model do nebeské
dimenze. Zamérné u tohoto pojeti nebyly ztmaveny okraje fotografického obrazu. Bilé pozadi
(a obdobny vysledek by byl také u ¢erného pozadi) stoji v protikladu k piivodnimu obrazu z
hlediska prace se svétlem. Vytvarnd parafraze (viz obr. ¢. 4) se zaméfuje na zvyraznéni
figury, jiny systém zobrazovani a pouziti svételnosti, podobné jako tomu je napiiklad u
fotografického stylu glamour (viz kap. 3.1.2 a kap. 3.3.1). Zvlastnim znakem tehdejSi doby
bylo pravidlo, Ze vlasy musely zakryvat lidské ucho (na rozdil média o¢i na obr. €. 1 a obr. ¢.
2). Médium oc¢i zde formuje systém zobrazovani vnitini silou, nebot je na obrazech
reprezentovano v pozadi a smérem do prostoru celku jednoho uceleného obrazu. Vytvarna

fotografie se v tomto smyslu snazi zobrazit stejné realnou kompozici jako tradi¢ni obraz.

Obr. ¢. 3. Lautrec: La Toilette [1891]. (Krauss, 1996: 71).

0 viz Katefina Hubova, experiment na téma ,,Vytvarna fotografie®, Ateliér Digi, Bud&jovicka 356, Praha 4,
datum potizeni 30. 3. 2013, 19:00 — 21:00, ateliér. Aranzma fotografie je stylizovano do moderniho pojeti a ma
také zapadat do postmoderniho prostiedi (pozn. aut.).
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Obr. ¢&. 4. Vytvarna parafraze na bilém pozadi. (HUBOVA, Katetina. Vytvarna fotografie,
duben 2013), [fotografie].

Ve fotografii klasické i moderni nesou diilezitost pfedevSim znaky diferencované ostrosti.
Diky tomu mutze fotografie korelovat s lidskym vidénim. Fotograficky snimek ma byt ostry v
misté, kam oko soustiedi svoji pozornost, zatimco okraje by mély zistat spise mlhave, coz ve
vysledku simuluje periferni vidéni. Toho se vyuziva zejména u portrétni fotografie (viz kap.
3.1.3). Postupem casu se zacal vyvijet typ novodobé produktové, reklamni a kreativni
fotografie, kterd informuje o kazdém novém vyrobku ve vztahu k danému typu kultury a
spolecnosti, dobovym nebo konkrétnim soucasnym potiebam a technologickému rozvoji
spojeném se znaky rychlosti, prostoru, pohybu a ¢asu. Podnikatelé zacinali sestavovat skupiny
fotografii do alb, aby mohli presvédcivé informovat o tom, co hodlali prodavat.* (Johnson,
2010: 243). Nové zobrazovaci a vizudlni techniky ve fotografii byly ovlivnény a rozvijeny
pfedevsim diky digitalizaci a pfinosu pohyblivého média (kratkych a celoveCernich film,
video- a reklamni tvorby, apod.). Tento efekt se projevuje zejména v reklamni tvorbé, jejiz
schéma se vztahuje k hloubce a dekodovani povrchu (pohyblivych) obrazu. ,,Obklopuje

‘

povrch svého designu a odkazuje na hloubku, ktera pro ni samotnou ziistava nepristupnou.

(Luhmann, 2004: 92).

Film p#inesl nové prvky ¢asu a pohybu, ¢imz odkryl novou dimenzi prostoru a hloubky

vidéni, jez je zobrazovana dynamicky (viz kap. 4.1 a kap. 4.3). Filmové médium smétuje v

informacni spole¢nosti a kulturnim prostfedi elektronickych obrazii k takovému vyvoji, Ze se

stava piedvojem jiné struktury vidéni, ktera se odliSuje od tradi¢nich forem zobrazovani

(viz kap. 4.4 a kap. 4.4.1). Zejména se jedna o vyzkum novych zobrazovacich technik na
9



piipadu filmu Avatar,™ ktery udava jednu z moznych forem budouciho zobrazovéani a
informovani ve spole¢nostech informacniho a sitového charakteru. Tim konstruuje film jako
typ budouciho informa¢niho systému (viz kap. 4.3 a kap. 4.5), jenz oznacuji jako future
information system (pozn. aut.). Filmové médium je pfedné charakterizovano pohybem.'
Pohyb se vzdy odehrava v ur¢itém case. Gilles Deleuze hovoti o specifickém modu sloZzeného
Casu: minulosti, pfitomnosti a budoucnosti (Deleuze, 2000: 121). Pro film jsou

charakteristické ¢asové sekvence.

Film je kulturni technikou, ktera zprostfedkovava informace skrze pohyblivé obrazy.
Pohyb a ¢as se nevyhnuteln¢ vazou k prostoru a hloubce vidéni (viz kap. 4.2). Pohyb a iluze
pohybu zaujimaji v informacni spolecnosti dilleZitou pozici.** Pro film je charakteristicky
vinity pohyb, na rozdil od zrnité fotografie. V praxi vyuZivaji pohyb a schopnosti iluzorniho
pohybu nejen filmafi, ale také umélci jako vytvarnici, navrhafi nebo rizni designéfi, video- a
reklamni tviirci, spravei informacnich systémt a riznych uzivatelskych rozhrani, ve kterych
jsou aplikovany pohyblivé obrazy. Konzum filmu jako technického a pohyblivého obrazu je
s vyvojem technologii pfeveden do kinosalu a vyvijejicich se forem kino-obraza (napt. 3D
HFR ve spojeni se zvukem 3D, zejm. Dolby Atmos; vice viz kap. 4.4.1). Pohyb je ale spojen s
riznymi typy zobrazovani a obrazovek, at’ uz je fe¢ o televizi, pocitaci, svételnych
obrazovkéach & informagnich terminalech.™ Pohyb sdm o sobé (tj. ve smyslu sebereference)
vlastné neexistuje (Plazewski, 2009: 110). Vzdy je spojen s néjakou udalosti, obsahem nebo
akei (tj. jako vazba reference jiného). Ale jiz samotny pojem pohybu v sob& nese zménu
(charakterizovanou jako takzvany pohyb v pohybu; pozn. aut.). V disertaci zkoumam, jak
filmové médium plsobi na komunikacni procesy a tvorbu novych informacnich sd€leni
prostiednictvim obrazu jako pohybu. Pro film jako socidlni a informacni systém je
nejdilezitéjSi spojeni (vztah systémové sebereference a reference jiného), z néhoz plyne
nasledné porozuméni komunikovaného tématu ve formé pohyblivych obrazi a zpétna vazba

V daném systému zobrazovani. Diky témto operacim je socidlni systém (systém zobrazovani

1 iz CAMERON, James. Avatar [celove&erni film]. USA / GB: Twentieth Century Fox, datum premiéry 17.
12. 2009. ISAN 0000-0001-DB15-0000-X-0000-0000-C. 162 min.

12 Film jako audio-vizualni dilo je nutng spojen také se zvukem (vyjma némého filmu, kde je zvuk ¢&i filmova
hudba vedle obrazu jako doprovodny prvek; pozn. aut.). Zprava se zvukem obsahuje vzdy vice dat, nez
originalni zprava sama o sobé (Floridi 2010: 43).
3 Pro film je charakteristicky vinity pohyb, na rozdil od zrnité fotografie jako technického obrazu rozlozeného
na zrnka. Svou strukturou je fotografické universum zrnité. Viz Flusser, 1994: 56.
"V b&zné praxi se Glovek setkava s uréitou formou pohybu napt. v podobé jizdy v automobilu nebo pozorovani
vodopadu v pfirodé (pozn. aut.).
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pomoci pohyblivych a zvukovych obrazil) schopen komunikovat a komunikacni formy

mohou navazovat na ptfedchozi komunikacni formy v daném systému (viz kap. 2.2).

Specificky zplisob dorozumivani a novy styl sd€lovani a produkce informaci v ramci
jazykové diverzity a zdvojené reference a simulované reality pfedstavuje film ,,Avatar* (tj.
skupina kmene Na'vi ve filmové realit¢ ve vztahu k ¢loveéku v realité skute¢né). Médium
filmu zprostifedkovava jiny typ reality (filmové, to znamena pozorovane reality). Filmova
realita zobrazuje ¢lovéku jakozto divakovi, pozorovateli ¢i uzivateli dané¢ho (simulovaného)
prostiedi silny emocionalni vztah. Diky hlavnimu motivu média o¢i, ktery dominuje ve filmu
»Avatar®, dochazi k proméné vidéni a kodovani informaci prostfednictvim sekvencnich
obrazu (viz kap. 4.2). Simulace ,,neni ani teorii, ani pokusem, ale industrializaci zkuSenosti
mySleni, zvlastnim typem poznani, charakteristickym pro vznikajici kyberkulturu.* (Lévy,
2000: 149. V této souvislosti hovoti Michel Foucault o mysleni vnéjsku (plisobeni reference
jiného na sebereferenci v daném systému): ,,Jsem tam, kde nejsem, jakysi stin, ktery mi
poskytuje mou vlastni viditelnost, ktery mi umoZriuje, abych se vidél tam, kde nejsem
pritomen. “ (Foucault, 1996: 76). Film je diky prace a piisobeni média oci, interakce ¢loveka
s technickymi aparaty a programy dokonalym néstrojem poznéni. Zachycuje to, co se

nachazi pred kamerou, a dokumentuje tak skute¢nost specifickou formou sekvencnich obrazi.

Snimek ,,Avatar* doklada, ze film dokéze vybudovat ze skutecnosti piibéh (tj. vypravéni,
naraci). Tim dava vécem smysl a vyznam ve formé, v jaké jsou. Filmova kamera (specificky
kamerovy system stereoskopickych kamer a slu¢ovaci kamery oznacené jako fusion camera;
viz kap. 4.4) zachycuje pohyblivost, dynamiku a rychlost pohybu. Nize uvadim ptiklad
zpracovani snimani pohybu pomoci techniky motion capture (viz kap. 4.2) ve filmu ,,Avatar*
(viz obr. €. 5a, 5b, 5¢).
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Obr. ¢. 5. Avatar: Face-Performance-Capturing. (Duncan, 2010: 124-125).

Vyobrazeni sestava ze tii fazi zachyceni a pfevodu pohybu do pocitacové podoby. Jedna se o
zobrazeni stejné scény ve tfech riznych stadiich produkce zvané Face-Capturing, pokud je
sniman pohyb obli¢eje (zaméfeni na mimiku, detailni rysy obli¢eje, médium oci), nebo
Performance-Capturing (prace sociologie téla, zachyceni pohybi svali u celé postavy),
jestlize je sniméan celek pohybujici se postavy (Duncan, 2010: 124). Na hornim obrazku je
sniman pohyb a mimika herecky, jez konstruuji findlni pohyby filmové postavy (viz obr. ¢.
5a). Druhy obrazek ukazuje stejnou scénu zpisobem, jak je prezentovana na monitoru. Jedna
se tak o zobrazeni modelu v ,,realném* Case a mezi-stadia pievedeni snimané¢ho pohybu do
pocitacové formy (viz obr. ¢. 5b). Dolni vyobrazeni ukazuje postavu avatara ve vysledné
bojovné pozici ve formé statického obrazu. Zachyceni pohybu v této scéné pripomind spise
sochu (viz obr. €. 5c). Zobrazovaci technika motion capturing pievadi pohyb modelt do
pocitacové simulace jedna ku jedné, proto je povazovana za velmi pfesnou metodu zachyceni
pohybu se vSemi detaily mimickych svalti a pohybu téla jako celku. V tomto sméru ovlivituje
pohyb a vyvoj zobrazovacich technik celkovy design modelti zpracovanych jako foto-,

respektive video-obrazy, poptipad¢ jiné umélecké formy.

Z hlediska novych technik zobrazovani formuje filmové médium pohyb dat jako novou
formu spojitosti. V urCitém cCase zachycuje Cast z vnéjSiho svéta. Obrazy na platné

reprodukuji pfedméty z redlného svéta. Film reprodukuje formu zpracovani skutecnosti.
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Proménuje vizualni pole a formuje vidéni v ramci diference viditelného a neviditelného. Film
jako kulturni technika zobrazuje pomoci média o¢i nejen hloubku vidéni a vystavby prostoru
v daném systému zobrazovani, ale také proménu socio-kulturnich procesti. Fenomén filmu
odrazi reflexi spole¢nosti skrze pohyblivé obrazy. Systémova reference jineho uréitym je
voditkem pro zptistupnéni odliSnych urovni mysleni. Funguje jako skryty nastroj s
dynamickou silou a specificky software mysleni zaloZzeny na dvojim kodovani (vazba
sebereference a reference jiného v pfislusném systému). Médium filmu rozsifuje moznosti (t;.

variaci a selekci; viz kap. 2) recepce informaci a jejich systémového a vizualniho zpracovani.

Na zakladé Luhmannovy teorie systému je film v prvni fadé¢ socidlnim systémem.
Spolecenskym a komunika¢nim systémem je do té miry, ze pfinasi nové formy komunikace a
poslani pochopit sdélované téma. Film mé komunikacni funkci a komunikuje zvolené téma.
Uméleckym systémem je ve smyslu rekonstrukce socidlni formy historie prostiedi, ve kterém
se zobrazuje medidlni skutecnost. Aktéfi (herci, rezisér, autofi scénaie, tvirci filmu)o nécem
informuji druhé prostiednictvim filmového média. Film jako uméni slouzi v informacni
spole¢nosti a elektronické kultufe jako informativni uméni. Film Kkonstruuje jiny typ
mySleni pohyblivych obrazii (ve formé dvoji reality). Konstrukei filmové, to jest pozorované
reality a pohyb kulturnich a spolecenskych procest ovliviiuje rychlost, dynami¢nost a
syntetika vidéni (viz kap. 4.4.2). Médium filmu je mozné analyzovat pfedevsim jako soucast
reflexivniho a referen¢niho systému zobrazovani. Teoreticky zaklad pro analyzu filmu jako
socidlniho systému podava Luhmannova teorie systémi ve formé zdvojené reference:
sebereference (Selbstreferenz, Selfreference) a reference jiného (Fremdreferenz, Other-
reference). Film disponuje systémem znaku. V disertaci analyzuji filmové médium ve vztahu
k informaci a znaku, interpretaci informace a proméné kédovani na zakladé hlavniho motivu
média o¢i. Médium o¢i je urcujicim kdédem pfi proménach medidlniho mysleni. O¢i jako kod
a symbol hloubky vidéni vykazuji specifické vlastnosti a schopnosti, predev§im maji vliv na

kognitivni vnimani pozorovatele ¢i divéka.

Film, ktery navazal z hlediska historie kompozice a vyvoje zobrazovacich technik na
fotografii, se v soudobé informacni spolecnosti stava preferovanym a dominujicim kulturnim,
zobrazovacim a informaénim systémem. Socialni aspekt filmu zahrnuje také prvky
komunika¢niho a umeéleckého systému. Dalsi vyzkumy kulturnich technik by mély odkryt
povahu filmového média ve vztahu k pojmu reference jiného (Fremdreferenz) a rozvinout tak
nové formy komunikovani a procesovani informaci v systémech. Zejména se jedna o analyzu

dila Niklase Luhmanna (,,Die Kunst der Gesellschaft neboli ,,Uméni spole¢nosti®; pozn.
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aut.) a propojeni s ostatnimi disciplinami jako jsou komunikaéni studia, informaéné-védni
obory nebo naptiklad (kyber)kultura. Cilem disertace je kromé védecko-vyzkumné analyzy
predevs§im vyukové a aplikacni vyuziti, to znamena podrobnéjsi seznameni s Luhmannovou
systémovou teorii aplikovanou na socialni systémy — fotografie a film — chépané jako

specifické informacni systémy.
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