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» UVOD - PROBLEM STATUTU OBRAZU A VIZUALITY

V souCasné dobé&, v niz maji v komunikaci ve spolecnosti v mnoha aspektech
dalezitou roli digitalni elektronicka média, nejsou jiz vramci vicero disciplin
uplatnitelna tradi¢ni kriteria a definice pro vysvétlovani toho, co je chapano pod
pojmem OBRAZ. Jedna se predevS§im o pojmy a definice obrazu vyvinuté a
rozpracované z podstatné Casti v dobé osvicenstvi v oboru estetické teorie, filosofie
a pozdéji sémiologie. Ramcoveé jsou stavajici pojmy a definice nevyhovuijici proto, ze
jsou podstatné zalozeny ve stanoveni opozice mezi feci i textem (pojmem textu) a
obrazem (pojmem obrazu). Ztéto opozice je potom obraz vysvétlovan. Bylo
poukazano k tomu, Zze se takové vysvétlovani délo / déje po zpusobu Casové se
odvijejiciho, pojmového mysleni a v souvislosti s tim po zplsobu vysvétlovani jazyka
a textu.

Dale byla tradi€né vramci estetickych a filosofickych teorii ve velké vétsiné
pojednani vénovana pozornost obrazim uméleckym, tedy se zakladem ve specificky
historickém pojmu uméni a specifickych teoriich o uméni.

SoucCasné obrazy a vyjadreni, produkované digitalnimi technologiemi, mnohymi
svymi charakteristikami popiraji samotné principy takového vysvétlovani v ramci vySe
zminénych teoretickych pfistupl. Navic je ovSem problematizovan samotny koncept
obrazu, ohrani€eni tohoto konceptu. Zacasté neni mozno soucasna komunikacni
vyjadfeni povazovat za “obraz” nebo “text”; funguji v nich rizné elementy a vztahy
mezi nimi.

Na druhé strané vSak nejsou zpuUsoby vyjadfeni fungujici v souasné kulture
novych elektronickych médii zdaleka prvnim faktorem, vyzyvajicim tradi¢ni teoretické

ramce pojimani obrazoveého vyjadfeni.



PfedevSim ve druhé poloviné 20. stoleti vystoupili néktefi myslitelé
s alternativnimi pojetimi obrazu, zaméfili se na obraz jako typ artefaktu v SirSim ramci
(psychologické) teorie substitutl nebo na obraz jako neoddélitelnou soucast
fungovani historickych (mocenskych) vztahu ve spole¢nosti.

Ov8em jiz na poCatku 20. stoleti se objevuji fenomény jako pohyblivé obrazy —
film, a podle nékterych teoretiki dokonce jiz fotografie, které nebyly pojmutelné
tradicnimi vysvétlujicimi koncepcemi. Tak se objevuji vyzvy tradi€nim pojednanim
obrazového znazornéni z riznych sméra.

Prace by méla predvést nékteré moznosti kritického pfistupu k obrazu (pojmu
obrazu), jak se odvijeji od fungovani novych zpUsobl vyjadfeni digitalnimi médii,
v souvislosti s nékterymi dualezitymi pFistupy k obrazovému vyjadreni, které byly
vyvinuty ve 20. stoleti. UrCitym moznym spoleénym hlediskem na vyjadreni je zde
hledisko jeho mediality, ktera je chapana jako zpusoby zprostifedkovani. Teoretické
pfistupy se vénuji (obrazovému) vyjadieni jako médiu; status obrazu jakozto média
se v rliznych novych pfistupech odliSuje a pravé vzhledem k novym zpusobim tvorby

a prostfedkovani digitalnich vyjadreni je tematizovan jako proménuijici se.



1.» DAVID NORMAN RODOWICK: IDENTITA POJMU OBRAZU A OBRAZ
V SEMIOTICKEM PROSTREDI NOVYCH ELEKTRONICKYCH MEDIi. FIGURALNI

D. N. Rodowick se ve vicero svych pracich zaméfuje na teoretické prostredky,
které byly / jsou v tradici zapadniho mysleni pouzivany k pojimani obrazového
znazornéni. Exponuje predevsim svoji ideu figuralniho [the figural]l a sou¢asnou dobu
nazyva érou figuralniho [the era of the figural]. Na jednom z pfednich mist uvadi jako
inspiracni zdroj pro tuto ideu mysSlenku figuralniho, jak je prezentovana Jean-
Frangois Lyotardem v jeho praci Discours, figure. (1) Figuralni je pro Lyotarda
nereprezentovatelna transgresivni sila zahrnujici chiasma jazykového a figuralniho,
obrazového a textualniho - figuralni distinkci mezi obojim rozruSuje (jazyk vzdy jiz
zahrnuje prostorovou dimenzi — ve smyslu nutné designace néceho jemu vnéjsiho a
ve smyslu v ném integrovaného prostoru, ktery umoZznuje jazyku néco vyjadfit —
poeticka, esteticka dimenze jazyka). Spacializovany diskurs zahrnuje text i figuru
jako své soucasti, koexistujici, avSak na sebe vzajemné nepfevoditelné. Pro
prezentovani svého pojeti vnitfni spacializace diskursu vyuziva Lyotard podnéty
psychoanalyzy. Figuralni je (pozitivni) transgresivni silou puUsobici napfi€
diskursivnimi systémy signifikace a reprezentace; figuralni transformuje samotny
diskurs a koncept vizualniho tak ukazuje jako paradoxni. Figuralni nechava vyvstat
pozitivni smysl, v odliSnosti od logické signifikace.

Prace D. N. Rodowicka sméfuji k podryvani, rozruSovani [eroding] filosofickych a
estetickych konceptu, jez tvofily zakladnu pro pojimani obrazu od 18. stoleti, a dale
k problematizovani samotnych konceptl vizuality a obrazu. Rodowick chce navic
poukazat k tomu, ze tradicni idealistické filosofie a estetické teorie nebraly v Uvahu
to, jak byly reprezentacni a umélecké praktiky ur€ovany spoleCensky a historicky.

Soucasti jejich koncepci byla vzdy idea univerzality a autonomie estetického. Soudy



o uméleckém dile mély mit univerzalni, mimo-historickou platnost, avSak v této
souvislosti je v neposledni fadé paradoxni, Ze hodnota artefaktu jako uméleckého
dila byla stale vice spoluur€ovana historickymi podminkami trzni smény.

Adekvatnost teoretickych prostfedkl pojednavani obrazu Rodowick zvazuje
v souvislosti s novymi typy obrazoveého vyjadfeni, které se objevily ve 20. stoleti, jako
byly jiz fotografie a film. V tomto ohledu uvazuje zvlasté pfinosnost myslenkovych
postupll a konceptl vyvinutych v ramci teorie filmu.

DalSi dalekosahlé vyzvy tradi€nim rezimim signifikace vSak pFedstavuji nova

elektronicka digitalni média.

Tradi€ni vymezeni pojmu obrazu v estetickych teoriich

D.N.Rodowick tematizuje jako epistemologicky problém v linii novovéké filosofie
od 18. stoleti jeji podstatnou charakteristiku, Ze povazovala za vyhradni “prostor”,
kde primarné sledujeme vyznam, feC - jazyk. Jazyk, spolu s vytvofenym
zastfeSujicim konceptem logu a fe€i, byl povazovan za jediné déjisté diskursu,
komunikace a racionalniho mysleni. Vytvarné umélecké objekty (které jsou v ramci
takového pojeti hlavnimi predstaviteli vizualna), a vizualno vibec, byly pojimany
v ramci zvlastni vydélené oblasti takového filosofického mysSleni — estetiky, kde byl
jejich smysl bud redukovan na tento lingvisticky racionalni smysl nebo hodnocen
jako jej presahujici, neuchopitelny a kde jsou navic oddéleny od vizualné vnimanych
a vytvarnych pfedmétu kazdodenniho Zivota.

Jedna se o ontologické rozliSeni mezi jazykovym a vytvarnym [plastic]. ldentita
vizualniho je pak zaloZena praveé vytvofenim takové opozice.
Rodowickovym primarnim zajmem jsou v tomto ohledu filosofické zdroje a prostfedky
— koncepty a pojeti, jimiz bychom byli schopni takové odliSeni mezi “jazykovym” a

“vytvarnym” prolomit [excavate and dismantle — podryt a odstranit]. (2) To vidi



zaroven jako zasadni problém pro pfistupovani k sémiotickému prostfedi souCasné
(masové) kultury, kterou Rodowick nazyva spiSe kulturou digitalni a charakterizuje ji
jako zalozenou na operovani s digitalnimi technologiemi [technology-driven culture].
(3).

Estetikou bylo vytvarné uméni vydélovano a hodnoceno jako uméni prostorové,
zalozené na simultaneité — jako estetickymi objekty se zabyvala pfedevSim obrazy a
sochami, v odliSeni od uméni ¢asovych, zaloZzenych na naslednosti. JiZ toto rozliSeni
ma dle Rodowicka (4) svUj plvod v logocentrismu, je ovladano logikou protikladu a
hierarchie. V Reading the Figural sleduje Rodowick oddéleni prostorovych a
C¢asovych uméni zpétné ke G. E. Lessingovi a jeho praci Laokoén z roku 1766 (v
Ceském prekladu Laokodn Cili o hranicich malirstvi a poezie, [5]), v niz pravé Lessing
prezentuje odliSeni uméni zalozenych na simultaneit¢ od téch zaloZzenych na
sukcesivité — odliSeni, které je podstatné pro posuzovani uméleckych dél a které
takto prejimaji dalSi myslitelé 18. stoleti. Vizualita je dale pojimana jako vazana na
hmotu, material, do néjz / na néjz jsou zaznamenavany nastroji a barevnymi
pigmenty stopy a tak vznika vytvarny predmét. Materialita vizualni uméni spoutava,
narozdil od uméni ¢asovych, jejichZ produkovani neni principialné na hmotu vazano.
V estetice od 18. stoleti je nejvice ocenovano pravé Casové umeéni basnictvi, jelikoz
se ve své imaterialit¢ a Casovém pribéhu nejvice pfiblizuje mysleni, je tedy
nejduchovnéjSi. Takové preferovani je podle D. N. Rodowicka jasnym projevem
logocentrickych tendenci, které nebyly zeslabeny ani zavedenim tisku a
prezentovanim poezie, a téchto ¢asovych uméni vibec, jako grafického textu.

Ontologicka distinkce jazykového neboli casového na jedné strané, a vizualniho,
tedy simultanniho na strané druhé, se svym specificky historicky determinovanym
pavodem a prameny, vSak pro charakterizovani sou€asné spole¢nosti s novymi

urCujicimi typy komunikace — predevSim elektronickymi médii — jiz neni nosna.
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Rodowick povaZzuje dokonce uz film za nezpracovatelny timto schématem.
V pohledu skrze kategorie estetického mysleni je paradoxem filmu to, Ze je sice
médiem vizualnim, avSak rovnéz ¢asovym, nebot jeho podstatnou €asti jsou zvuky,
hudba, slovo (i pismo). Vizualni, prostorové je vném uvadéno do pohybu a tedy
Casové transformovano. Digitalné zaznamenavany film je navic bez materialni
substance a digitalné uchovavana dila vibec mohou byt ve své vysledné vnimatelné

podobé jak dily vizualnimi, tak ¢asovymi (v terminech této tradicni estetiky).

Pojem figuralniho

Nova elektronicka média podstatné preskupuji prostorova a temporalni urceni
Zivota a strategie tvorby. Rodowick mluvi dokonce i o novych formach mysleni,
vyjadfovani [expression] a ¢teni v éfe figuralniho (6) &i o transformaci diskursivniho
pole, komunikace a reprezentace (7). Pravé koncept figuralniho navrhuje Rodowick
pro jejich tematizovani.

Existujici filosofické pojmy, které bychom méli k dispozici pro charakterizovani
souCasné podstatné transformace procest vyjadfovani a ¢teni a také strategii
vytvafeni obrazu, jsou nevyhovujici. Vyzaduji genealogickou kritiku a “dekonstrukci
konceptu vizuality a diskursivity, stejné jako filosofické tradice, z niz se odvozuji’. (8).
Lingvisticky zaloZené filosofie a klasicka sémiologie, vychazejici z pojeti Ferdinanda
de Saussura, jsou pro pojimani takovych modu vnimani a mysSleni vybaveny zcela
nedostateCné. Sémiologie operuje s pojmem znaku, ktery zastupuje vzdy sebe-
identicky objekt, a celé ustaveni tohoto pojmu by "ve fyzice jazyka reprezentovalo
newtonovskou mechaniku” (9). Vychazeje zfilosofie Gillesa Deleuze, Rodowick
povazuje sémiotické pojeti navazujici na sémiotiku Charlese Sanderse Peirce za
flexibilnéjSi, ne vtakové mife ovladané logocentrismem a tudiz pouZitelnéjsi a

produktivnégjsi, pokud se chceme vénovat modum expresivity souCasné kultury.
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Namisto objektu, véci je v diskursivnim universu soucasné informacéni spole¢nosti
adekvatnéjsi nahlizet “stavani se” [becoming].

O pojmu figuralniho, s nimz chce filosofické mySleni konfrontovat jako
se vznikajicim implicitné v komunikaci novymi médii, Rodowick fika, ze “popisuje
logiku masové kultury, ¢i spise kultury mas” (10); z tohoto pojmu je vylou€eno, tedy
neobsahuje jako svUj princip opozici slova a obrazu, logiku binarnich protikladd a
hierarchizace, ktera by byla zakladem pro urCovani sebe-identity objektu. Neni
estetickym ani stylistickym konceptem, necini rozliSeni mezi vysokou a nizkou
kulturou.

Figuralni rovnéz neni kritickym pojmem v rukou postmodernismu - a to co se tyCe
postmoderniho pojeti estetiCha i subjektu a subjektivity. Dle D. N .Rodowicka jsou
pojmy postmodernismu v oblasti estetiky ve své vétSiné pojmy regresivnimi, které pro
vymezovani umeéleckého dila, umélce a umélecké hodnoty vyuzivaji konceptl a
hodnot modernismu (problém subijektivity, problém identity dila pfevedené na identitu
komoditni s ur€itou sménnou hodnotou). Rodowick tvrdi, Ze figuralni je pojmem
historickym a tyka se banalniho a obvyklého; nevychazi z pojeti uméni a uméleckého
dila.

D. N. Rodowick ve svych pracich neuvadi pfesnou a jednoznacnou definici
figuralniho. Povazuje je za koncept, jehoz formy a dimenze jsou transformovatelné,
mobilni, koncept nadany potencialitami, diky nimz se mlze (v procesu stavani se)
modifikovat, je-li konfrontovan s koncepty a teoriemi riznych mysliteld. Umozriuje tak
také produkovani novych konceptu.

Rodowick uvadi jen ¢astecna urCeni pojmu figuralniho, z nichz Zadné je nevymezuje
zcela. Figuralni neni reprezentovatelné sebe-identickym znakem nebo souborem

znakl — nem0zeme je reprezentovat, mizeme pouze smérovat k jeho pochopeni.
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Souvisi to s tim, ze podle Rodowicka musime znovu otevfit moznost plasobeni
toho, co “novovéka filosofie systematicky vylucovala nebo odsouvala:
nesoumeéritelné prostory, nelinearni dynamika, ¢asova komplexita a heterogenita a
logika neridici se principem nonkontradikce.” (11) Figuralni samo produkuje urcitou
logiku. Tento pojem a tuto logiku musi filosofie zkoumat. Figuralni je profilovano
procesy a produkty digitalniho mediovani informaci (namisto analogového),
simulacemi (namisto vytvarenim kopii) a elektronickym uchovavanim, vyhledavanim
a prenasenim informaci (namisto jejich fyzické distribuce). Jako kvalita se
Rodowickovi ukazuje, jak uvadi pfiklady, ve videoklipech Ci serializované strukture

telekomunikaci (12).

Vyuziti pojmu figuralniho

Heuristickym pojmem figuralniho ma byt dle Rodowicka umoznéno pfispét k
uchopeni promény diskursu a pojeti diskursu. Uvazovat a pouzit jej muzeme ve tfech
oblastech. V prvni znich — voblasti sémiotické teorie - mame mimo jiné
prozkoumavat moznosti oteviené otazkou, co se stane (z) obrazu, jakym obraz bude,
pokusime-li se jej osvobodit od konceptualniho zalozeni ve vySe zminéné opozici
jazykového a vizualniho. Druhou oblasti, kde je mozné podle Rodowicka produktivné
pracovat s pojmem figuralniho, jsou socialni teorie, vénujici se procesu komodifikace
uméleckych predmétd a hodnot a celého spole€enského Zivota, v oblasti vizualni pak
vyvazani vytvarnych objektd z puvodniho naboZenského a politického (v nejSirSim
smyslu slova) kontextu. Treti oblasti jsou teorie moci, kde by mélo byt mozné ve
figuralnim rozpoznavat, “Cist” Casova a prostorova urCeni Zivota spoleCenstvi, ktera

jsou vdigitalni kulture zasadné re-organizovana novymi komunikaénimi

technologiemi a rovnéz novymi typy obrazu. (13). Pojem figuralniho by mél pfispét
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k postihnuti socialni fyziognomie postindustrialni informacni spole¢nosti a fungovani
moci v ni (14).

V této praci bych se u Rodowickovych pojednani chtéla primarné zaméfit na to, jak je
podle néj s konceptem figuralniho mozné pracovat, jak muze fungovat, v prvni jim
zminéné oblasti — tedy oblasti sémiotické, oblasti signifikace; ovSem tematické
elementy ze sémiotické oblasti jsou promiseny a propojeny s tématy moci a
spoleCnosti (bylo by mozné fict s Rodowickem, Ze samo figuralni mezi nimi rozdil

necini).

Vnimajici subjekt a spolecenstvi v digitalni kulture figuralniho

Obecné by nas k porozuméni kultufe, kterou nazyva D. N. Rodowick také digitalni
nebo audiovizualni, tedy kultufe figuralni signifikace, mohly nasmérovat 3 zakladni
otazky, jez je tfeba si poloZit a jez Rodowick uvadi v eseji Audiovisual Culture and

Interdisciplinarity of Knowledge (15) a v Reading the Figural:

- Zaprve, jak se méni povaha reprezentace a komunikace, s ohledem
k digitalnimu zplUsobu vytvareni, zachazeni se znaky a distribuce
znakl?

- Zadruhé, jak se méni forma objektl spotfeby [commodity], souCasné s
jejimi ur€enimi prostoru a ¢asu trhu, povahy a hodnoty smény?

- A konecné, jak se v této nové digitalni kulture méni naSe zkuSenost
kolektivniho zivota [collectivity] a jak je restrukturovana kolektivni
zkusSenost socialniho ¢asu a prostoru novou komunikacni architekturou

[communicational architectures] digitalni kultury. (16)
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Ve zkoumanich, ke kterym tyto 3 otédzky nasmérovavaji muizeme podle
Rodowicka produktivné vyuzit pojem figuralniho — oblasti zkoumani jimi naznacené
se Castecné prekryvaji s vySe zminénymi oblastmi, v nichz ma byt podle Rodowicka
operovani s konceptem figuralniho nejpfinosnéjsi.

Nachazeni odpovédi na uvedené otazky bude dle Rodowicka vyZadovat
interdisciplinarni zkoumani, nebot posun k audiovizualni kultufre znamena posun
v riznorodych oblastech, z nichz kazda by spadala pod zkoumani jiné akademické
discipliny. Otazkou také zlstava, zda je zpusob, jakym je interdisciplinarni zkoumani
a studium na univerzitni pddé dnes organizovano, adekvatni ukolu kritického
vymezeni soucasné kultury. (17)

Posun k digitalni audiovizualni kultufe se, také vramci odliSnych disciplin,
projevuje jednak jako posun historicky — sledujeme nové obdobi telekomunikacnich
technologii, kdy se funkéné& propojuji rGzna média s rliznymi formami datového
pfenosu — dale jako posun ekonomicky s globalizaci trhu pro audiovizualni produkty.
Digitalni kulturu mizeme také sledovat z hlediska posunu v sémiotickém prostfedi —
tedy z hlediska znakd, jez kultura produkuje, a forem komunikace, na néz spoléha.
Zde D. N. Rodowick akcentuje mozné pojeti digitalni kultury jako “kultury
multimedialniho obrazu”, oproti “kultufe knihy”, pro kterou je typicka linearni forma
zaznamenavani a procesu Cteni, ktera se nyni méni ve stale grafiCtéjSi a
prostorovéjsi. Prace se znaky na digitalnim zakladé vede také k propojovani riznych
pavodné samostatnych médii jako jsou film, video, pocitaCové zpracovani obrazu a
textu a dalSi, vnichz se vizualni spojuje s mluvenym, psanym, akustickym a
hudebnim.

Posun muzeme sledovat také v sociologické oblasti: Rodowick zmifiuje transformaci

prostorovych a €asovych urCeni spole¢nych zkuSenosti, fragmentaci, serializaci a
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rozptylovani [dispersing] vefejného prostoru a stim souvisejici pfestrukturovani
vztahd moci.

Ukolem interdisciplinarni kritiky kultury je dle Rodowicka predevsim vyvinout
soubor kritickych pojmovych prostfedkul, na zakladé naseho empirického zapojeni do
mini ve smyslu Gillesa Deleuze, jemuz se jedna o urCité operace moci, z jejichz
charakterizace Deleuzem Rodowick vyzdvihuje, Ze jsou zaroven neviditelné i
neskryté a ze jsou evidentni, pravé pokud vyvineme pojmy, které je ucini
uchopitelnymi a srozumitelnymi. Postmodernim koncepcim Rodowick vytyka, Ze jsou
stale zalozeny z pojmu modernity a pracuiji s jejimi koncepty — opakuji tedy minulost
v souCasnosti a nedokazou kriticky analyzovat sou€asnou kulturu jakozto zasadné
odliSnou od kultury modernismu.

Co se tyCe druhé otazky, jejiz zodpovézeni ma pomoci vytvofit pojmy pro
kritickou analyzu a porozuméni digitalni kultufe a jez se tyka formy objektu spotreby,
zbozi, vS§ima si Rodowick rozSifeni nematerialniho, “soff’ zbozi jako jsou data a
sluzby, vénuje pozornost atomizaci prostoru smény do jednotlivych domacnosti,
distribuci zbozi vysilanim [broadcast distribution] a komodifikaci ¢asu ve vicero
ohledech (Cas je méfen a dle naméfenych jednotek prodavan jako Cas vysilaci, Cas
pfistupu k informacim nebo néjakou sluzbou vyplnény “volny ¢as”).

V souvislosti s otazkou promény zkusenosti kolektivhiho zivota Rodowick
poukazuje k tematizaci socialni architektury moci Michelem Foucaultem: Mizeme se
ptat, jaké strategie organizovani tél jednotlivcl v €ase a prostoru jsou pouzivany.
Rodowick v navaznosti na Foucaulta tvrdi, ze zpUsob pfenosu informace ve
spolecenstvi strukturuje socialni architekturu ¢asu a prostoru, tedy urcity “dispozitiv”.
Pozornost vénuje “serializaci” spoleCenského prostoru, jehoz nejmensi jednotkou je

takto domacnost; jedinci jsou v prostoru oddéleni, avSak v Case potencialné
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propojeni. Vzhledem k novym moznostem komunikace Rodowick pfipomina rovnéz
jejich komodifikaci a kontrolu. Zmirnuje snizovani role taktility, informaéni odtélesnéni
[disembodiment] a fakt, Ze se vefejny prostor komunikace stava neoddéliteinym od
prostoru trhu.

Vnimajici a jednajici subjekt je se zménou interface v éfe figuralniho
“atomizovanym kolektivem” [atomized collective]. Takto dispozitivem uréeny subjekt
napfiklad sleduje (televizni) obrazovku — jednotlivci jsou od sebe v prostoru oddéleni,
v Case jsou vSak, alespon predpokladané, propojeni, sdili tak pouze casove
kontinuum. V tomto sméru je jeSté intenzivnéji dispozitiv atomizovaného kolektivu
modifikovan komunikacnimi médii jako je Internet — “prostor se stava irelevantnim a
¢as komplexnéjsim” (18). Rodowick takové predstaveni subjektu odliSuje od subjektu
vnimajiciho “auratické” vytvarné (umélecké) objekty (zde odkazuje k pojeti Waltera
Benjamina) — napfiklad religiézni obraz organicky umistény na plvodné urCeném
misté v chramu, také od subjektu dila post-auratického — pfikladem muze byt masa
jedinct (“molekularné”) prostorové organizovana kolem filmového platna v kiné.
Pojem subjektu, tak jak ma svuj plvod v osvicenstvi, mizi.

Prvni otazka, tykajici se promény charakteristik reprezentace a komunikace
v dobé digitalniho zaznamu a prezentace informaci, se ve svém dosahu ¢astecné
prekryva s oblasti sémiotického (uvedenou v pfedchazejici podkapitole), v niz by
mohl hrat konstruktivni roli pojem figuralniho, a také se zminénym posunem,

k némuz v oblasti sémiotického dochazi.

Diskurs, Michel Foucault: “vyjadreni” a “viditelné”. Gilles Deleuze: diagram
Ve sméru aspektu znamenani a znacCeni (tedy do znacné miry aspektu
sémiotického) rozvadi Rodowick téma figuralniho coby charakteristiky kultury

zameéfenim pozornosti na rozkladani podminek jednoty a identity, na kterych je
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vystavén moderni - Rodowickem uvadény jako analyticky - filosoficky pojem
diskursu:. Pojeti diskursu je zalozeno v predpokladané existenci systému
izolovatelnych, formalnich jednotek, pravidla jejichz kombinovatelnosti ovlada jim
vnéjSi subjekt, ktery je tak schopen komunikovat své myslenky, vyjadfovat se a
rozumét druhym subjektim. Takovy logocentricky omezeny pojem diskursu je,
v nazoru Rodowicka, neudrzitelny. Rovnéz predstava komunikace jako procesu
pfenosu informace vjednom sméru od vysilatele k adresatovi neni adekvatni
fungovani komunikace v digitalni kulture. (19)

Oblasti Rodowickova zajmu jsou promeény filosofickych zakladl pro pojimani

diskursivnich aktivit.

Fungovani figuralniho jako filosofického pojmu Rodowick pfirovnava k tomu, co
by Gilles Deleuze nazval diagramem moci [diagramme du pouvoir]. Rozpracovani
tématu diagramu moci nalezneme u Deleuze v jeho knize o Foucaultovi. (20)
Deleuze zde ukazuje, jak pojima diskurs Michel Foucault mimo jiné v Archeologii
védéni .

Foucault pracuje s pojmem énoncé — v ¢eském prekladu pouZit termin vypovéd.
Analyzou statutu vypovédi dospiva k zavéru, Ze vypovéd nelze definovat jako
jednotku diskursu — neni mozné ji redukovat na strukturalné odpovidajici propozici (z
oblasti logiky), vété (z gramatické oblasti), ani feCovému aktu (jak jej prezentuji
analyticti filosofové). Kde v pojeti logiky mame dano jedno tvrzeni, mizeme
nachazet dvé rizné vypovédi, a naopak. Jako priklady vypovédi, které nejsou
vétami, uvadi Foucault matematické rovnice Ci algebraické vzorce, jez nejsou tvoreny
podle gramatickych pravidel pfirozeného jazyka, genealogicky strom, ucetni knihu,
graf Ci kfivku rastu, u kterych bychom pro formulovani jejich vypovédi pfirozenym

jazykem potiebovali nekonecny pocCet vét. Pojeti feCoveho aktu, jenz je realizovan
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pouze tim, jak je formulovan, neumozniuje ztotoznit vzdy jeden FeCovy akt s jednou
vypovédi — formulace aktu mlze, a néktera pfimo musi, obsahovat vypovédi nékolik.
Foucault se taze, jak tedy vypovéd charakterizovat, definovat, kdyZz za vypovéd
nemuzeme povazovat napfiklad pouhou skupinu spole€¢né se vyskytujicich znakd, a
konstatuje, Ze se nejedna o definovatelnou jednotku, nybrz o funkci vypovidani. Je to
funkce, modalita existence, jakozto singularni udalost. Neznamena to vsak, ze by
tato funkce uvadéla v Cinnost vztah oznacujiciho a oznaCovaného, tvrzeni a
referentu Ci véty a jejiho smyslu. Vztah nutné nalezejici funkci vypovidani je vztahem
vypovédi a jejiho korelatu — urcité “soufadnicové soustavy”, ktera vytvafi zakony,
moznosti, pravidla a podminky vyskytu a procesu diferenciace jedincu ¢&i objektd,
stavu véci a vztah(, které uvadi do hry sama vypovéd — jednat se mlze stejné tak o
objekty a vztahy védecké diskursivni formace, jako o objekty fiktivni. “...absence
referentu s sebou nepfinasi absenci korelatu vypoveédi, nybrz [Ze] pravé korelat
vypovédi — to, k ¢emu se vypoved vztahuje, co uvadi do hry, nejen to, co je feceno,
ale i to, o ¢em vypoved miluvi, jeji “téma” - umoZzriuje fici, zda tvrzeni ma ¢&i nema
referent, jediné korelat o tom rozhoduje s koneénou platnosti.” (21) Funkce vypovédi
také definuje soubor moznych pozic subjektu vypovidani a je ¢inna vramci
pfidruzené oblasti vypovedi.

Rodowick se v eseji Reading the Figural rozhoduje prekladat do angli¢tiny enoncé
ve Foucaultové pojeti jako expression, tedy nikoli jako statement — jehoz vyznamovée
konotace shledava silné odkazovat k lingvistickému a jehoz bylo uZivano
v dosavadnich anglickych prekladech (obdobné je tomu tak s ¢eskym vyrazem
vypovéd). Funkce vypovédi, tedy bychom ¢esky mohli fict vyjadreni, neni totiz podle
Rodowicka pro Foucaulta omezena na vypovédi jazykové; funguje napfic€ rozliSenim
na jazykové a vizualni znaky. Enoncé, jako &ast diskursu, neni mozné redukovat na

skladajici se z jazykovych znakovych jednotek.
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Rodowick se o Foucaultové pojeti diskursu vyjadfuje ve smyslu, Ze diskurs
vyvstava “mezi viditelnym a vyjadfitelnym’ [the visible and the enoncgable], Deleuze o
vztahu téchto dvou formaci podle Foucaulta fika: “Foucault tvrdi, Ze mezi
diskursivnimi vypovédmi a oblasti nediskursivniho existuji diskursivni vztahy. Nikdy
ale nerika, Ze nediskursivni muze byt redukovano na vypovéd a Ze je to reziduum Ci
iluze. Otazka prvotnosti je zakladni: vypovéd” ma prednost ... Ale prednost nikdy
neznamena redukci.” (22)

Rozliseni mezi viditelnym a vyjadritelnym vSak pravé pro Foucaulta neni
koextenzivni s odliSenim vizualniho od lingvistického. Viditelnost je rovnéz urcitou
funkci, obdobné jako vypovéd, prochazi rlznymi prvky, jako svétlo dovoluje

£

vyvstavat vécem, jako “...formy svétla, které rozvrhuji jasné a temné, zamlzené a
prizracné....” (Deleuze - 23). Foucault mluvi také, napfiklad v Dohlizet a trestat, o
ur€itych “strojich” (processus machiniques), coz jsou funkce a nastroje, které pravé
nechavaji néco vstoupit do svétla, Cini to viditelnym, organizuji rezimy viditelnosti.
Viditelnost tedy neni omezena na vizualni smysl, jde spiSe o vnimatelnost.

ViditeIné (vnimatelné) i vyslovitelné (vyjadfitelné — jak akcentuje Rodowick,
opozice lingvistického a vizualniho nehraje pro tento pojem ustavujici roli) je
otevirano specifickymi podminkami, odliSnymi v kazdé historické formaci, v kazdém
stratu. ViditeIné a vyslovitelné nejsou na sebe navzajem prevoditelné a praveé jejich
vzajemnymi kombinacemi, proplétanim je v historické formaci umoznovano védéni.
(v mnoha ohledech se podoba Benjaminovu a Kracauerovu pojeti historische Bilder
— historickych obrazi - 24) je expozice, Cili mapa vztaht mezi silami, které konstituuji
moc (Deleuze - 25). Samotny diagram nazyva Foucault strojem, a to sice strojem
abstraktnim. Sit vztahld mezi silami, které v ném puUsobi, je transverzalni vuci

institucionalni struktufe spoleCnosti — je jeji “imanentni pfi¢inou”. Mocenské vztahy

abstrakiniho stoje pak mohou fungovat v néjaké funkci vramci konkrétniho
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usporfadani. Diagram je dimenzi neformalni, tyka se neformované latky a
neformalizovanych funkci. Je v8ak koextenzivni se socialnim polem; ke kazdému
socialnimu poli, které v dé&jinach existovalo, patfi jeden diagram. Diagram neni
stabilni, stale se vyviji, existuji také prechodové diagramy, prostfedkujici mezi
socialnimi poli rdznych epoch. To umoznuji v diagramu existujici, silami moci
relativné nesvazané, body kreativity, odporu. Diagram jakoZto imanentni pfiCina se
aktualizuje ve svém ucCinku, zaroven se ve svém ucinku integruje — vztahy mezi
silami se postupné vyrovnavaji a do konkrétni organizovanosti se vclenuji dalSi
prvky, ve svém ucCinku se imanentni pfi¢ina, tedy diagram, rovnéz diferencuje —
prvotné centralni diferenciaci — zdvojenim do viditelného (formy obsahu) a
vypovéditelného, tj. (ve sméru Rodowickem posunutého pfekladu) vyjadfitelného
(formy vyrazu). Viditelna latka tak v konkrétnim usporadani dostava urcité formy a
funkce vyjadfiteIného je formalizovana.

Viditelné a vyjadfitelné jsou tedy na sebe neprevoditelné, avsak v konkrétnim
uspofadani jsou jejich jednotlivé segmenty propleteny, promiseny a tak vznika
(konkrétni) dispozitiv. Jak shrnuje Deleuze: “Jestlize védéni spociva v proplétani
viditelného s tim, co Ize vypovidat, je jeho pfedpokladanou pricinou moc; moc ale
naopak implikuje védéni jako rozdvojeni, diferenciaci, bez niz by se nemohla stat

aktem.” (26)

To, co je vdiskursu énongable — vyjadfitelné — urCuje “prostory nastavani” a
“pravdépodobnosti vzniku”. Navazuje na Gillesa Deleuze, poukazuje D. N. Rodowick
k tomu, Ze Foucault je pfedevSim myslitelem prostoru, spacializace. S tim jsou
spojeny zpusoby vymezovani, vyvstavani subjektu — subjekt Ize podle Foucaulta
pojimat jako mista (moznych) diskursivnich aktivit a aktivit vyvijenych vzhledem

k télu. Foucault sleduje zplsoby a mista, jak se subjekt mize objevovat, jakozto
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ur€itou “architektoniku moci”. Transformace v architektonice moci a jeji historicky
obraz pojima Deleuzova diagramatika. Diagram zde ma ukazovat vztahy mezi silami,
jez davaji vznikat moci a ustavuji podminky védéni. Sily pasobi a konstituuji prostor
audiovizualniho archivu.

Podle D. N. Rodowicka muizeme ve figuralnich charakteristikdch vyjadfovani

sledovat transformace v architektonice moci sou¢asné kultury.

Jako Castecné shrnuti mizeme zdlraznit: Rodowick uvadi, Ze objeveni se novych
digitalnich médii, jejich kulturni forma a zpusoby distribuce a uzivani stavi genealogii
pojmu vizuality a estetického do novych kontextl. Nova digitalni média problematizuji

filozofickou historii vizuality a estetického zpUsoby, které jsou stale nejasné. (27)

Filmovy obraz v dobé figuralniho / dobé digitalnich médii

V uz8i oblasti OBRAZU se Rodowick vénuje transformaci smyslu filmového
obrazu a proméné vnimani a pfijimani filmového obrazu jako sdéleni v dobé
figuralniho (proméné filmové signifikace), v liniich pojeti Gillesa Deleuze (28).
Deleuzovo rozliSeni mezi obrazem-pohybem [l'image-mouvement - movement-
image] a obrazem-Casem [l'image-temps - time-image] podle néj sleduje pravé
proménu, posunuti ve vztahu mezi obrazovou expresi a myslenim, jeZ se pfedevsim
tyka Casu a “stavani se”. Objevuji se nové moznosti mysleni. Nova organizace znaku
vyzaduje novou sémiotiku. V transformacich kinematografického znaceni a
znamenani tak mudzeme vysledovat logiku transformace praktik tvofeni obrazu
[image practices] a také logiku, ktera dle Rodowicka produkuje nasi sou€asnou éru
figuralniho neboli audiovizualni kulturu [audiovisual culture].

Organicky, klasicky obraz-pohyb nam poskytuje nepfimy obraz Casu, €as zde

muizeme sledovat pouze na zakladé pohybu v zaramovanych prostorovych
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zobrazenich a montaze takovych pohybu. Cas je tak funkci akce a je akci, pohybu
podfizen. | zde je mozno vidét analogii s newtonovskym fyzikalnim universem.

V ne-organickém obrazu-Case, od 50., 60. letech, jako prvni mimo jiné
v neorealismu, se objevuji akce, které nejsou linearné spojité (spojitelné), a
nesouvisejici & prazdné prostory. Cas je fragmentovan do sérii, jez jsou
diskontinuitni a nesoumeéfitelné, existuji zde urCité Casové bloky, spojované na
zakladé pravdépodobnosti. Zaramovani kazdého zabéru je zarover ruseno tim, jak
pfechazi ve “stavani se zaramovanim pravé nasledujiciho zabéru. Takovy
kinematograficky obraz nam poskytuje pfimy obraz ¢asu jakoZto “stavani se”. Kazdy
zaber je autonomni a jednotlive zabéry nejsou spojovany na principu jedné
totalizujici geometrie. V Deleuzové pojeti je zde pravda de-limitovana ”. (29)

Pro Deleuze vsak rozdil mezi témito dvéma koncepty obrazu neni rozdilem se
zakladem v historickém vyvoji flmového média, nepoukazuje k vyvojovym etapam
filmového obrazu. Jedna se o dvé odliSné konceptualizace potencialit flmového
obrazu vzhledem k jeho Casovym transformacim; i pfesto Ze se, jak sam Deleuze
uvadi, obraz-Cas objevuje a Castéji vyskytuje v urcitém obdobi filmové historie.

V eseji Dr. Strange Media; or, How | Learned to Stop Worrying and Love Film
Theory (30) je dale ramcem Rodowickova zajmu status filmové teorie, filmovych
studii a filmu jako takového, coby média v dobé vSeobecného rozSifovani se
digitalnich technologii zaznamu a produkce. Digitalni technologie reprezentace jsou
podle néj velmi vlivhou silou v oblasti estetické a socialni. V ramci filmové teorie je
s jejich rozsSifenim poprvé problematizovano ukotveni ontologického statutu média
filmu v procesu fotografického zaznamu, coby zakladu kinematografického zplsobu
reprezentace.

KdyZz poklada otazku, vjakém smyslu se médium filmu méni v dobé digitalnich

technologii, Rodowick pfedevsim pfipomina, ze v déjinach filmové teorie nebylo
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nikdy dosazeno vSeobecného konsensu ohledné povahy filmu a statutu filmu jako
umeni.

Rodowick charakterizuje klasické obdobi filmové teorie a estetiky (které v jeho
vymezeni konci pfiblizné rokem 1945) (31) jako uvahy a diskuse o ontologii filmu — o
jeho zalozeni v ur€itém konceptu nebo technologii, pro médium specifické. Tyto
snahy vychazeji z tradice v dé&jinach filosofie a v estetice - mélo byt nalezeno néco,
co by film Cinilo esteticky Cistou formou, nikoli pouhym hybridnim fenoménem, a co
by urCovalo jeho estetické moznosti. Filmova teorie a filmova studia tak chtély
etablovat své pozice, jakozto pozice nove legitimni oblasti estetické analyzy.

Jednim ze zdroju obtiznosti ontologického ukotvovani filmu byly podle Rodowicka
pravé zpusoby, jakymi film pracuje s prostorem a Casem, jak je vyuziva a kreativné
S nimi zachazi - tyto modality nezapadaji do kategorii a pojeti, které se v estetickém
mysSleni ustalily v zavislosti na Lessingové rozdéleni uméni na umeéni sukcesivity a
umeéni simultaneity. Film byl prvnim médiem, které vyznamné zpochybnilo tfidéni a
pojednavani jednotlivych druhG uméni na zakladé této distinkce a definovani jejich
ontologii v sebe-identickych formach a médiich. (Pozn.: Vice ktomuto uvadim
v kapitole Tradi¢ni vymezeni pojmu obrazu v estetickych teoriich, zvlasté na s. 6.)
Film jako uméni v8ak neni ani specificky uménim &asu, ani uménim prostoru, je
prostorovym médiem zalozenym Casoveé [time-based spatial medium]. Jako pfiklady
nejpfinosnéjSich pojednani rozpoznané specificity média filmu, ktera by vychazela ze
vzajemného organizovani se prostoru a €asu, uvadi Rodowick Panofského urCeni
flmového uméni jako uméni dynamizujiciho prostor a spacializujiciho C¢&as,
Ejzenstejnovo pojednavani ¢tvrté filmické dimenze, jedineCny prostorovy zaznam
trvani, ktery prezentuje jako specificitu kinematografie André Bazin, nebo Deleuzovy
vySe zminéné koncepty obrazu-pohybu a obrazu-Casu. Rodowick mluvi o dvojité

virtualité filmu [twofold virtuality] — jednak tedy ve smyslu vzajemné dynamizace
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prostoru a €asu, a dale v psychologickém, perceptualnim smyslu, v jakém Christian
Metz nazyva filmové oznadujici “imaginarnim” — imaginarnim signifikantem. (32)
Podle tohoto Metzova modelu filmovy divak sleduje a “pronasleduje” stale
nepfitomny a stale unikajici imaginarni objekt — nepfitomny: imaginarni objekt,
k némuz odkazuje obraz jako ke svému referentu, a jehoZ vyskyt divak projikuje
nékam do prostoru, a unikajici: obrazy tohoto referentu, které odplyvaji, unikaji mu
s Casem.

S touto dvojitou virtualitou filmu tak souvisi ontologicka neurcitost filmu, z hlediska
pojeti tradiCni estetiky. PfestoZe tedy digitalni zaznamenavani a zpracovani obrazu
vede k mizeni celuloidového pasu jako fyzického podkladu pro techniky zaznamu a
pfestoZze se zasadné méni charakteristiky tvorby a vnimani filmu, pfiemz se
v poslednich nékolika dekadach objevuji zcela nové typy pohyblivych obrazi a
interface (jako jsou interaktivni poCitacové hry nebo hudebni klipy), pravé napfiklad
vySe zminéné rysy dvoijité virtuality filmu zUstavaji zachovany a teorie filmu se s nimi
vypofadavala po nékolik desetileti. Zména technologii produkce, zpracovani,
uchovani a prezentovani filmového obrazu tedy neni prvnim zdrojem neurcitosti a
obtiZnosti pfi definovani podstaty filmu. Uvedeny esej ma tak byt urcitou protivahou
snaham o ukvapené zavéry o vlivu technologie digitalizace pravé na filmovy obraz,
vlivu ve smyslu naprosté transformace vSech jeho ryst. Rodowick chce poukazat na
dulezitost teoretickych a pojmovych prostfedku, které za témér stoleti své existence
vyvinula pravé filmova teorie. Koncepty filmové teorie vytvareji urcité teoretické
pozadi, potfebné ktomu, abychom byli schopni nalezité zhodnotit zmény a
odliSnosti, které nachazime u pohyblivého obrazu v dobé digitalizace. Pro kritické
uchopeni a zhodnoceni dopadu technologickych inovaci nejen filmového média, ale
obrazu vlbec v sou€asné vizualni kultufe, je dle Rodowicka filmova teorie cennym

vychodiskem
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Klasicky filmovy obraz a digitalni Casové zalozena prostorova média maji totiz do
jisté miry shodné zdroje a linie puvodu. Navic i u filma digitalné upravovanych nebo
zcela digitalné synteticky vytvofenych nachazime mnoho oblasti charakteristik, které
se prekryvaji s vlastnostmi pohyblivych obrazl, vytvarenych klasickymi analogovymi
technikami. Kromé jiz uvedené neurcitelnosti z hlediska ¢asovosti a prostorovosti a
psychologické virtuality filmu je to fotograficky realismus obrazu [photographic
realism].

Rodowick si vSima urcitého stalého souboru charakteristickych ryst pocitacové
vytvafenych obraz(i obecné (computer-generated imagery — CGI) — snahy o
zachovani obrazu typu fotografie, jak ji zhotovovaly jiz klasické fotoaparaty, nebo
typu obrazu, jaky prezentuje “realistické” malifstvi - ve znaéné mife snahy o to, aby
Geometricka perspektiva se svym specifickym vyuZitim a zpracovanim svétla a
hloubky, jak ji nachazime u “realistickych” obrazi a fotografii, zlUstava jistym
ubézZnikem tvorby CGIl — znakem jejich realistiCnosti. V této souvislosti Rodowick
vénuje pozornost také zplUsobu, kterym se takovy status digitalniho obrazu projevuje
v jeho prezentovani filmovym primyslem, zejména v hollywoodské produkci. | pfesto,
ze byl prfevazné zpocCatku Castecné Ci zcela digitalné synteticky vytvareny film
prezentovan jako svét simulaci v opozici k realnému svétu narativnich, vypravnych
filma, jsou dnes pocitaCové technologie vytvareni obrazu, coby technologie
budoucnosti, zapojovany €asto, a to mimo jiné jako pfinosné z hlediska marketingu.
Nicméné digitalni technologie zde uchovavaji a v obraze rozvijeji charakteristiky
fotografického realismu.

“Fotografie se stava ubéznikovym referentem [the sign of the vanishing referent], coz

Je zpusob, jak maskovat jeji vlastni imaginarni status.” (33)
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Dalsi, s organizaci obrazu souvisejici, oblasti vlastnosti flmového média, ktera se
u filmd vytvafenych technologiemi CGI a filma vytvafenych analogovymi
technologiemi velmi ¢asto shoduje, je narativni vystavba filmové formy, se kterou se
poji urcity typ psychologické zkuSenosti. Obecné také, z pohledu marketingu a
v kontextu divacké uspésnosti, je vzdy vyhodné navazovat na osvédcené a fungujici
charakteristiky, v tomto pfipadé “formalni a psychologické struktury, které formovaly
potéseni ze sledovani filmu po celou jeho historii.” (34)

Jako podstatny pro status filmovych studii uvadi Rodowick svUij nazor, ze film, tak
jak se objevil uz v klasické podobé analogového zaznamového média (a dokonce i
klasicka fotografie!), sdili s novymi médii, ktera jsou zaloZzena na digitalnich
operacich, shodné rysy az v takové mife, Ze je mozné spolu s novymi médii i film a
fotografii povazovat za média figuralni. V odliSnosti od médii pfed rozSifenim
klasické fotografie — médii, ktera byla klasifikovatelna jako média uméni bud
prostorovych, nebo ¢asovych, se pfi uvazovani o figuralnich médiich dfive pouzivana
rozliSeni prostorovosti nebo Casovosti, stejné jako vizualnosti nebo slovniho (Ci
hudebniho) vyjadieni hrouti a pro jejich uvazovani je potfeba rekonstrukce
estetickych i filosofickych koncepci. Produktem takovych rekonstitutivnich promysleni
je podle Rodowickova nazoru pravé uz filmova teorie.

Na druhou stranu jsou vSak nové technologie audiovizualni kultury pro filmovou
teorii vyzvou k dalSimu znovu-definovani jejich zakladnich pojmd. Jak Rodowick
uvadi také v Reading the Figural (Pozn.: K tomu vice v kapitole Tradi¢ni vymezeni
pojmu obrazu v estetickych teoriich), je v tom tfeba vychazet ze samotné logiky
potencialit novych technologii. PfedevSim Rodowick upozorfiuje na to, Zze bude
zfejmé nutné rekonstruovat koncepty autorstvi, divacké zkuSenosti a v pfipadé
mnohych prostorovych meédii ¢asové zaloZenych (jako jsou pravé interaktivni a

simulaéni hry) rovnéz logiku postupovani “sdéleni”, ktera jiz neni logikou linearné se
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odvijejiciho pfibéhu. Dulezité bude nové zvazit odpovéd na otazku, jak je mozno
definovat film a jakym zpusobem film znamena.

Také bude tfeba vzit v ivahu konvergenci riznych médii v digitalni formé, a
pokud nahlizime film jako médium spole¢ného plvodu s novymi digitalnimi médii,
méli bychom potom jako pochazejici ze stejnych komplexnich linii vzniku nahlizet

rovnéz komunikaci prostfednictvim telefonu, vysilani radia nebo televize.
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2.» HANS BELTING: VYZVY ZPUSOBU, JAKYM BYL OBRAZ POJEDNAVAN
V RAMCI OBORU DEJIN UMENI

Pojednavani obrazu v ramci estetické discipliny dé&jin uméni a nosnost takového
pojednani v situaci sou€asného umeéni cini svym tématem také Hans Belting,
predevSim v praci Konec déjin uméni. (35)

OBRAZ je v Beltingové pojednavani tematizovan jako specificky obraz umélecky,
a to sice z hlediska jeho pojimani v ur€itém ramci, ramu déjin uméni, vuci némuz je
pak také takovy obraz vytvaren Ci definovan — je nalézano jeho sdéleni - smysl
jakozto umeéleckého obrazu. Tento ramec tvofi misto identity obrazu. Ram oboru
déjin uméni je produktem urcité evropské myslenkové tradice a vznikl, a v 19. se
dale rozvinul, pro pfesné stanoveny ucel. Hans Belting €ini svym tématem "vymykani
se OBRAZU z RAMU” v soudasné situaci, do které spole¢nost a jeji fungovani
pfivadéji technické obrazy, nova meédia a komunikace jejich prostfednictvim —
medialni kultura - a s nimi souvisejici jiné, nové praktiky v mysleni i uméni. Mimo
jing, ‘“vytvarné uméni dnes ztraci své zajisténé hranice vaci jingym médiim a
systémum symbolického dorozuméni” (36).

Autor tedy analyzuje komplexni vztah umeéleckého dila (tedy nejen vylozené
obrazu, ma na zfeteli celkové vytvarné uméni, jak tvofilo pfedmét oboru) a pojmu
UMENI k onomu rdmci — vypravéni o ném a vysvétlovani jej oborem dé&jin uméni
v pribéhu evropskych novodobych dé&jin. Jeho rozbory se zaméfuji k tomu ukazat,
pro€ se uméni a vypraveni o ném k sobé uz nehodi tak, jak jsme na jejich spojeni
byli zvykli, s ohledem na to, Ze pavodni myslenkou “d&jin umeéni”, uz jaksi vyplyvajici
Z jejich pojmu, je “obrazet skute¢né déjiny a oziejmovat jejich smysl” (37).
Argumentuje tedy ve prospéch uvédomeéni si konce adekvatniho spojeni mezi

umeénim a jeho linearné vypravénymi déjinami.
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O konci déjin uméni pojednava Belting ve smyslu konce urcitého artefaktu, urcité
tradice, jez pro nas fungovala jako kanon, urcitych “pravidel hry, vychazi(m) vSak
ztoho, Ze se ve hfe pokraCuje jinak.” (38) Nazev vySe uvedené knihy tedy
nenaznacuje, ze by uméni Ci déjiny uméni dospély ke svému apokalyptickému konci.
Belting se vyjadfuje také takto: “Interpreti uméni tak prestali psat déjiny uméni
postaru a umélci upustili od vytvareni takovych déjin. Tim nastava ve staréem kuse
pomlka, pokud se uz davno nehraje kus novy, jeZ vSak publikum sleduje se starym
programem — a tudiz jej chape mylné.” (39)

Rovnéz Belting se vydava smérem archeologie, genealogie védniho oboru a
pojmu dé&jin umeéni a ideje uméni, s navazujicimi Uvahami o tématicky blizké, avSak
odlisné discipliné “dé&jin médii”, a uvahami o pojmu “posthistoire” v uméni.

Historiografie uméni, jako jeho linearné vypravéné déjiny, ma své prvopocatky jiz
v obdobi renesance a pozdéji v 18. stoleti, kdy chtél napfiklad J. J. Winckelmann
psat o “podstaté umeéni”, tom “skute¢ném, pravém uméni” (absolutni idea umeéni),
jehoz objeveni se je vzdy vrcholem opakovatelného cyklu vyvoje. Winckelmann se
soustfedil na antické uméni fecke, jez se jako dokonale vytfibena klasika opakuje
v renesanc¢ni dobé&. Od konce 19. stoleti se v etablované historiografii, v jejim
retrospektivnim pojmu uméni, sledovalo uméni ve svych predpokladanych
univerzalnich déjinach, v nichz byvalo kdysi velké. VSe, co se mohlo stat jejim
pfedmeétem, muselo byt nejprve prohlaseno za umélecké dilo. Na prelomu 19. a 20.
stoleti pfichazi Vidernska Skola s pojmem stylu (Riegl) a “Kunstwollen” — uméleckého
chténi (WOlfllin), které se vlastné vposledku projevuje také jako styl — soubor
formalnich vlastnosti uméni, typickych pro urcitou dobu. Dé&jiny uméni maji tak
ukazat a osvétlovat zakonity vyvoj stylu, tedy nutné promény formy v ramci

autonomniho systému.
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Jednim z problému védy o umeéni je fakt, ze byla zaloZena sice v moderné, avSak
jejim pfedmétem bylo staré uméni — a v jeho zkoumani také nalezla sva pravidla,
metody pro zachazeni s vytvarnymi dily a rovnéz tak v ném vykrystalizoval jeji pojem
umeni.

Od poloviny 20. stoleti se objevuji pozadavky na revizi dé&jin uméni ze strany
riznych uméleckych i mensinovych politickych uskupeni v zapadnim svété, ale také
ze sméru jinych kultur — tzv. svétového umeéni. “Uméni zaujalo soucasné vice
stanovisek, jeZz se navzajem zasadné vylucovala ... KdyZz se rytmus umeéleckych
projektd stale vice zrychloval, dostaly se psané déjiny uméni do naprostého
chaosu.”(40) V tomto ohledu Hans Belting pfipomina fakt, Zze disciplina vznikla jako
typ vykladu déni ve specifickém kulturnim prostoru Evropy, v zamérfeni na specifické
obdobi od antiky po modernu, pficemz jeji vyklady zase déni naopak ovlivhovaly, a
Ze neni mozné jeji diskurs analogicky pfenést na existenci kultury jinde na svété
nebo i v jiném Case a “doufat, Ze z toho vznikne néco podobného.” (41) Hans Belting
dokonce prohlasuje, Zze napfiklad v tzv. primitivnich kmenovych kulturach “uméni
neexistuje” — ve smyslu pojednani dé€jin umeéni s jejich omezenou ideou umeéni. Zde
vyvstava dulezité téma funkce artefaktu obrazu vramci Zivota urcité kultury —
napfiklad v kmenovych spole€nostech bylo (je?) zobrazeni neoddélitelné spjato se
svymi funkcemi v nabozenskych ¢i jinych spoleCenskych ritualech.

Velmi dulezitym faktorem vlivu na (umélecky) obraz a vypravéni o ném, je podoba
kazdodenniho Zivota spole¢nosti asi od 50. let jako masové kultury Ci popular culture,
v niz hraji zasadni ulohu masmédia. Ramcem ‘pfirozeného Zivota” jsou ‘média
konzumu a konzum médii”, tvrdi Belting. Uméni se v8ak v diskursu “svych dé&jin” stale
snazi udrzet si svoji identitu, at uz je to tfeba v jejich ramci rozliSovanim meazi
vysokou (high) a nizkou (low) kulturou. Velkym tématem, vazicim se ke vzniku

masové kultury, je zména v chapani kyce. KyC¢ byl od dob moderny chapan jako
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ur€ita diagndéza a zaroven parodie kultury; kyC pfedpoklada uméni a zaroven se od
néj odliSuje, i pokud (a tak byl také ky¢ definovan) je imituje. V dobé popularni kultury
vSak uméni (zdanlivé) imituje ky€ a v tomto “troufalém manévru” se snazi presvédcit
o vlastni existenci.

Dalsim velmi dudlezitym tématem ve véku novych technickych médii je
reprodukovatelnost obrazl (jak poznamenava Belting, nikoli uméleckého dila — jak
tvrdi Walter Benjamin). ldea uméleckého dila je také uzce svazana s historiografii
umeéni — dilo jako tvurci produkt bylo / je pojednavano v ramci sledu vytvoru jednoho
umélce, vedle pojednavani v ramci stylu, souvisejiciho s dobou jeho vzniku. Dnes
musi podle Beltinga divak pfijimat umélecké obrazy a brat uméni vazné jen ‘na
Jevisti nezbytnych médii”, jinak se “citime podvedeni, protoZze uz nevérime, Ze jesté
dokazeme vnimat nezprostredkované” - umeéni musi tedy nejprve publikum oslovit
v tomto typu vnimani a teprve potom muze vést divaka jinam. Reprodukovany obraz
se stava materialem pro umélecky produkt napfiklad jiz v sitotiscich — kolazich
z novinovych fotografii ze 60. let (Robert Rauschenberg).

Konceptualni a vysvétlujici ramec tradicnich déjin umeéni je tak ramem, do kterého

obrazové vyjadfeni v souCasné kultufe nezapada v mnohych aspektech.
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3.» ERNST HANS GOMBRICH: OBRAZ A VYZNAM OBRAZU, STATUS
OBRAZU JAKO OBJEKTU, ZOBRAZENI A DIVAK

Obraz jako specificky pripad substitutu

Pojednani obrazu alternativné k estetickym teoriim a déjinam uméni vsak
nachazime uz od poloviny 20. stoleti u Ernsta Hanse Gombricha. V nékolika svych
pracich (42) se Gombrich obSirné zabyva obrazovym znazornénim, pFedevsim
malifskym vytvarnym uméleckym dilem, a sice zejména z hlediska psychologie
obrazového znazornovani a vnimani. Gombrich pro ucely svého zkoumani oddéluje
problém znazornovani od pojednavani malifstvi jako uméni, coz po znacny Casovy
usek, kterym se zabyvaji déjiny uméni - pfinejmensim od renesance po zacatek 20.
stoleti, nebylo v zaméfeni na malifska dila realizovano. Jeho tematizovani a
zkoumani obrazu jde tak v jistém smyslu napfic¢ disciplinou déjin uméni; zaméfuje se
ovSem na to, jaké muize mit takové pojednani dusledky pravé pro diskuse o
umeéleckych stylech (vyvoji uméleckych styl) v rdmci (tzv.) déjin uméni.

TradiCnim pojetim obrazu v novovéké zapadni kultufe je chapani obrazu jako
reprezentace jemu vnéjsi reality. Realita vné&jSi obrazu je bud realitou vnéjSiho svéta
véci nebo realitou vnitiniho svéta, prozivani umélce. Tuto realitu obraz vyjadfuje,
s urCitym stupném abstrahovani od nékterych jejich vlastnosti. Pfi€emz po znacnou
Cast déjin novovékého zapadniho vytvarného umeéni je reprezentace pojimana tak,
Ze je napodobovana, imitovana realita vnéjsi — vnéjsi forma objektu.

E. H. Gombrich v8ak vychazi z obecnéjsi roviny lidské tvofivosti. Uvadi, Ze obraz
¢i artefakt vibec ma né&jakou funkci, kvili které byl vytvoren. V eseji Meditations on a
Hobby Horse (43) si napfiklad vSima procesu vytvareni détské hracky — zde
v konkrétnim pfikladu jednoduché hlavy konika na holi. Takovy pfedmét bychom

nemohli popsat jako znazorfujici vnéjsi formu véci. Vnéjsi forma koné zde rozhodné
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imitovana neni, ani neni mozno fici, ze by tvlirce abstrahoval pouze néjaké formalni
vlastnosti pfedmétu a abstrahoval od jinych. Obzvlast pokud vezmeme v Gvahu
pfipad, Ze dité pouzije jako konika jen néjak upravenou ty¢ — s “vnéjSi formou” koné
se tu vlastné vubec nesetkdavame. Tvarové, formalni podobnosti musi byt podle
Gombricha naplnény jen do té miry, v jaké vytvofrenému umoznuji vykonani funkce
[the performance of the function]. Tvofeni vtomto smyslu vyrusta z biologickych
zivo€isnych potfeb. Gombrich se tak ve svém pojednavani tvorby dostava az
k aspektum jeji (mozné) determinace biologickymi funkcemi a potfebami tvoficiho
Clovéka. Tvorba substitutu — jak vytvofené nazyva — je jistym prodlouZenim moznosti
uspokojovani potfeb organismu.

Pro moznost vytvofeni substitutu ovéem musi byt spinény dvé podminky —
napfiklad v pfipadé promény hole v koné: musi byt mozné na holi jet jako na koni (A
- podminka podobnosti — resemblance) a takova jizda musi mit pro tvoficiho vyznam,
musi byt pro néj dulezita (B - podminka [biologické] relevance). Obé podminky spolu
navzajem souvisi, a sice ve vztahu nepfimé umérnosti. Do Cim vétsi miry je
naplnéna jedna podminka, tim mensi mira naplnéni je vyzadovana od druhé.

Co se tyCe formalni podobnosti substitutu s véci, “misto” niz byl substitut vytvoren,
biologicka relevance zde hraje roli, urcenou schopnostmi v ramci vizualniho vnimani
Clovéka jakozto druhu a typem entit, setkani s nimiz mize bezprostfedné ohrozit
zivot nebo byt pro Clovéka naopak zivotné dulezité. | vyzkumy v zZivocisné fisi
ukazaly, Ze urcité stimuly maji pro urcity zivoCiSny druh takovy vyznam, Ze vyvolavaji
specifickou reakci, i pokud byly objekty, jez je zpUsobuji, uméle vytvofeny Clovékem
a nejedna se napriklad v pfipadé ptacat o skute¢ného rodice, pfinasejiciho potravu,
nybrz pouze o dva rizné velké pfipravené pfedméty co nejobecnéji naznakového
tvaru téla a hlavy ptaka. Nelze zde mluvit o napodobovani vnéjSiho tvaru, pfesto

ptacata reaguji. Takové mechanismy stale funguiji i v lidské psychice pfi setkavani se
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s vizualnimi podnéty. Jde vlastné o mechanismy projekce, avSak u podnétu musi byt
splnéno alespon tzv. minimalni zobrazeni [minimum image], musi byt pfitomny
specifické relevantni aspekty, dostaCujici k vyvolani specifické reakce — rozpoznani
podnétu jako pro nas smysluplné obrazové konfigurace. U c¢lovéka je jednim
z biologicky nejrelevantnéjSich motivl lidska tvaf — setkani s jinym c&lovékem
(pfipadné jinym savcem) bylo od davnych dob nécim, co mohlo mit okamzité fatalni
nasledky. V tomto pfipadé tedy mohou jako minimalni zobrazeni slouzit rozli¢né
podnéty v naSem okoli - pozadavky na konfiguraci relevantnich vlastnosti jsou
opravdu minimalni; rozpoznat obli¢ej Ize v seskupenich element(, kde je jen trochu
mozné vidét dva prvky jako oci, dalSi pfipadné jako usta Ci nos. Velké pole
pusobnosti je tak ponechano projekci.

Z psychologickych vyzkumd, které Gombrich uvadi napfiklad i v Uméni a iluze,
dale vsak také vyplyva, zZe razni lidé, napfiklad v jeho pfikladu pfislusnici odlisnych
kmenu americkych Indiant, nebo jen zcela jednoduse rizni lidé dnesni zapadni
spole¢nosti, mohou projikovat rizné obrazy do stejné zméti tvard, pokud tam pro tyto
obrazy lze najit minimalni zobrazeni — na této skuteCnosti jsou zalozeny i urcCité
psychologické diagnostické techniky. Do jednoho tvaru jsou napfiklad projikovany
formy (v Gombrichové vyjadreni tzv. schémata) 3 odliSnych véci, jsou vidény jako 3
odliSsné obrazy, takZe definice obrazu jakozto napodobeni vnéjSiho tvaru véci,
v némz by hral roli proces abstrakce, je zde problematizovana. Clovék bude vnimat
smysluplné obrazy v zavislosti na svém ocekavani, potfebé ¢i kulturnich navycich —
to vSe bude vytvaret jeho mentalni nastaveni.

Co se kulturnich navykl a vlivl tyCe, ty hraji v procesu vnimani a “Cteni” obrazi u
Clovéka pochopitelné zna¢nou roli. Obrazy vytvofené v rlznych geograficky a ¢asové
vzdalenych kulturach jsou vnimany, a také byly zhotoveny, s odliSnym mentalnim

nastavenim a jako majici odliSnou funkci. V ramci kulturnich navykua a vliva tvofi i
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umélec — v ramci mentalniho nastaveni disponuje schématy pro zobrazovani - a na
svém platné také vytvari a poskytuje “kliCe” — “...klice otevirajici zahadné zamky
naS8ich smysla, k nimz pavodné méla kli¢ jen sama pfiroda”. (44) Zde se jedna o
umeélecky styl (styl reprezentace) — v nejSirSim slova smyslu. Minimalni zobrazeni
jsou samoziejmeé i pfi Cteni téchto umeélych obrazi pofad ve hre. Je to totiz néco,
s Cim musi umélec pfi tvorbé stale pocCitat — vyuziva jejich schopnost vyvolat
specifickou psychologickou reakci, ale zarovefi mlize pracovat s moznostmi, jak je
“obelstit” a vyvolat reakce jiné — zachazeni s minimalnimi zobrazenimi lezi v urcitém
smyslu v zakladu vytvoreni stylu, jehoZz schémata, pokud je jednou “objeven”, mohou
potom jiz snadnéji pouzivat dalSi umélci. Gombrich piSe: “We must reckon with the
possibility of “style” being a set of conventions born out of complex tensions.” (45)
Styl rodici se z komplexnich tenzi, pnuti nutné néjak zachazi i s témito mocnymi

minimalnimi zobrazenimi.

Kéd uméleckého obrazu

Vizualni umélecké dilo je pro Gombricha v minimalnim vymezeni vyjadfenim
pomoci prostfedku, které malif ovladl (je to nanaseni barev na povrch, bud ve formé
linii nebo barevnych ploch) a zaroven vyjadfenim, které je na druhé strané divak
schopen pfijmout jako smyslupiné.

Kazdému zobrazovani lezi ovsem podle Gombricha v zakladé vytvareni substitutt
zdaného materialu. Malif musi pouzit urcitych prostfedkl. Pomoci téchto
materialnich prostfedkld vznika artefakt, ktery pini uréitou funkci a je (v ramci této
funkce) vnimatelny, interpretovatelny. Malif tvofi, aby skvrny a linie, jejich relace na
platné néjakym zpusobem fungovaly, byly né&jak c¢teny. Musi se tedy naucit
konstruovat pomoci svych prostfedkl obraz jako sméfujici k soudrznému cteni

vramci kontextu funkce. V ruznych pfiru¢kach pro malife Ci Casto spiSe malife
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amatéry, jak se naucit kreslit, jsou uvadény takoveé =zakladni vzorce, jejichz
rozSifovanim a doplfovanim ma vzniknout na platné “realistické” zobrazeni napfiklad
néjakého zvifete nebo lidského obliceje. Od pozdniho stfedovéku umélci vytvareli
dokonce urcité predlohové katalogy, které mély usnadnit praci jejich zakim — byl to
pro né zakladni “slovnik”. V procesu nanaseni barev na platno malif schémata stale
srovnava s tim, co vidi — pokud je, jako v pfipadé “mimetického” &i “realistického”
zobrazovani, funkci obrazu znazornovat, predvadét “skutec¢né”, “vidéné”. Schémata
muize béhem srovnavani dale modifikovat, upravovat. Malif, stejné jako divak,
pracuje vramci svého mentalniho nastaveni procesem, Ci rytmem, schématu a
opravy. Pokud se nékterému malifi podafi modifikovat pouzivana schémata tak, ze
to vhodnéji odpovida funkci obrazu, mize se tento objev, tato inovatorska
modifikace, ujmout a byt pouzivan jeho nasledovniky. Jak Gombrich piSe na s. 158
Uméni a iluze: “Pfirodu nelze napodobovat nebo ‘transkribovat’, aniz se napred
nerozebrala a pak znovu nesestavila’.
Dle Gombricha se v obraze vzdy jedna o jistou notaci, jiZ jako konvenci pouZiva
tvarce a o niz by mél predpokladat, ze bude stejnou konvenci i pro vnimajiciho. Tyto
konvence ve strukturovani obrazovych kodd se odliSuji v riznych obdobich a
lokalitach  obrazového vyjadfovani. Gombrich svym vykladem sméfuje
k mnohostrannému osvétlovani svého pojeti, Ze tyto odliSujici se kody jsou vlastné
riznymi umeéleckymi styly, typickymi pro urcCitou cast lidské civilizace v jejich
déjinach, a raznymi zpusoby, jak Ize vidét svét, tedy toho co lze povazZovat za
skuteCné. ProtozZe otazka, ktera je v oblasti obrazového znazorniovani polozena jako
vychozi, a sice, zda malif maluje to, co vidi, a nebo vidi to, co maluje, neni vibec
takto zodpovéditelna. V jistém smyslu plati oboji.

Gombrich v praci Uméni a iluze ilustruje na mnohych pfipadech zamérné iluzivné

dvojznaénych zobrazeni, objektl vyvstavajicich pro nas z ur€itych tvart ve specialné
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sestavenych  kukatkach ¢i na nejednoznacné, nesoudrzné prostorové
interpretovatelnych rytin M. C. Eschera a na psychologickych vyzkumech pro nas
jako pozorovatele mozna ne tak samoziejmou skuteCnost, ze kazdé zobrazeni je
‘nekone¢né dvojznacné”; zvlasté to plati, pokud je dvojrozmérné zobrazeni
nasmérovano ke Cteni jako zobrazujici véci v prostoru. Multivalenci informace
dvojrozmérného zobrazeni se Gombrich obSirnéji vénuje rovnéz v eseji Standards of
Truth: The Arrested Image and the Moving Eye. (46) VyuZivaje vicero studii o
ziskavani vizualni informace, upozorfiuje na to, Zze vnimani statického
dvojrozmérného obrazu (jako trojrozmérného!) je vlastné, z hlediska vizualniho
vnimani jako takového, urcita nestandardni situace. Pfi vnimani statického obrazu
musime mit indicie urCujici bud’ velikost nebo vzdalenost objektu, ktery mame jako
trojrozmérny vnimat — pak muzeme zjednoho odvodit druhé. Pfi standardnim
vnimani okoli se Clovék (Zivo€ich) pohybuje a ziskava tak v sekvencich informace o
transformujicim se vizualnim poli, pfiemz si zaroven uvédomuje svulj pohyb a na
zakladé vSech téchto informaci si vytvafi znalosti o prostorové podobé objektl -
znalosti zasadné dulezité pro jeho orientaci.

Na obraze jsou dvojrozmérné barvy a linie — ty musi divak, vnimatel néjak precist
— interpretovat jako trojrozmérné. Zpuasobu cCteni je jisté nekone¢né mnoho, avSak
divak si vybere pouze jeden — na zakladé svého mentalniho nastaveni, které E. H.
Gombrich definuje jako “postoje a oekavani, jez ovlivriuji nase vnimani a privedou
nas ktomu, abychom vidéli nebo slySeli spiSe tuto véc nez jinou”. (47) Jde o
pfipravenost vyrovnat se s ocCekavanou specifickou znakovou situaci. Jak
experimentalné potvrzuji i rozlicné psychologické testy, konfigurace mentalniho
nastaveni jsou do percipovanych prvkl projikovany. Takze, “fikame, Ze vidime, ale
interpretujeme”. Mentalni nastaveni se bude prakticky projevovat a fungovat tak, ze

divak provede projekci jemu znamych schémat do obrazu — do vzajemnych vztah(
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prvkld a vlastnosti rlizného typu na obraze - a zafadi tak neurcité barevné tvary do
nékterych z moznych klasifikaci. Velkou roli hraje tedy pfi vnimani pamét. Gombrich
zde vede paralelu i s vnimanim jazykoveho projevu, kdy casti projevu, jez nam
nejsou zcela srozumitelné, odhadujeme prostrednictvim projekce pravdépodobnych
elementd — zvukl. Pokud se naSe projekce pozdéji ukaze jako mylna, mizeme
projikovat schémata jina. Pravé takovy rytmus ¢teni Gombrich popisuje jako rytmus
schématu a opravy.

Mechanismus projekce jsme pouzili vramci urCitétho kédu (uspofadaného
souboru schémat) pro interpretovani. Hra projekci sméfuje ke Cteni obrazu jako
soudrzného, ur€ity smysl majiciho celku — u Gombricha je takova hra nazyvana
zkouskou soudrznosti. Cim vétsi je na obraze podet kligt podporujicich soudrzné
Cteni — pouziti urCitého kodu, tim bude cCteni pro divaka snazsi, avSak take, zvlasté
v pfipadé vnimani uméleckého vizualniho znazornéni, méné objevné. Pokud divak
na zakladé obrazem poskytnutych kli€u nedospéje k Zzadnému soudrznému cteni,
svou hypotézu o typu sdéleni a pfislusném kodu reviduje a zacina novy proces
projekci.

Mentalni nastaveni, které pocCitd s minimalnimi zobrazenimi, tak hraje dle
Gombricha zasadni roli pfi “komunikaci (s) obrazem”. Je vytvafeno postupnym
potvrzovanim nasich oCekavani. Bez takového koherentniho potvrzovani a z néj
vychazejicich schémat pro dalSi percepci by nase zkusenost nebyla mozna. Jsme
tak naladéni na urcitou “interpretaci” svych percepci a dale zaroven na interpretaci
malifovy notace. Mentalni nastaveni, tedy nastaveni na urcity zpusob interpretace, je
zakladem, ktery ve svém ramci umozfuje pozorovani. Cim vice je vnimané odligné
od oCekavaného, tim je percepce informativnéjsi; tak mize postupné dochazet ke
zméné mentalniho nastaveni samého. Mezi obrazem (a jeho tvircem) a divakem

tedy existuje urcita zpétna vazba.
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Divak musi nekone¢né dvojznacné zobrazeni néjak Cist — Gombrich upozorriuje,
Zze si mizeme byt védomi dvojznacénosti obrazu, napfiklad dvou moznych odliSnych
soudrznych interpretaci, avSak nemulzeme podrzet vice interpretaci soucCasné.
Takové fungovani vidéni obrazu ma zaklady v lidské schopnosti vnimani a
zkuSenosti ve svété vubec. Pokud se ma jednat o zkuSenost, jde o “usilovani o
vyznam”, byt informovan, néco nového se dozvédét — ovSem na zakladé jiz
znamého. Jde o postupné potvrzovani nebo popirani naSich ocekavani a
predpokladl ve strukturovanych vztazich.

Z této fundamentalni vlastnosti lidské psychiky vychazi nase tendence pfistupovat
k obrazu &i jinému vizualnimu (uméleckému) dilu jako ke sdéleni, z néhoz mame pro
sebe rozsSifrovat néjaky vyznam — i kdyz tento proces muze byt velmi kratky.
V Gombrichové eseji lllusion and Visual Deadlock (48) je vnimani obrazu
pfirovnavano ke cteni textu — nejprve postupné hledame kliCe — pohled divaka
prejizdi po obraze, zatimco Ctenar textu postupuje po pismenech a na vysSi roviné
po jednotlivych slovech - a teprve po néjaké dobé dospéjeme k soudrzné interpretaci
a ukaze se nam vyznam. “V jakych intencich” obraz néco sdéluje, jaky typ informace
podava, to jiz divak pfedurCuje ve svém mentalnim nastaveni, s nimz k vnimani
pfistupuje. “Necinime tak diky néjakému védomému mySlenkovému procesu, ale

diky schopnosti, ktera nam byla dana — rozumét svym spolutvoram.” (49)

lluzionistické zobrazeni — zména funkce artefaktu

V Il. kapitole knihy Uméni a iluze — Pravda a stereotyp osvétluje E. H. Gombrich
na nékolika pfikladech zdé&jin vytvarného umeéni, Ze otazka po pravdivosti
(realistického) zobrazeni je v principu nesmysina. Ostatné, obraz jako reprezentace
néCeho mu vnéjSiho, je pojeti typické pravé jen pro urCitou epochu v dé&jinach

zapadniho obrazového umeéni.

40



Gombrich zmifuje v oboru dé&jin uméni ustavené rozliSovani mezi zobrazovanim

konceptualnim (vétSinou vytvory déti €i ¢lend puvodnich, archaickych kultur nebo
artefakty jimi inspirované) a naturalistickym Cili iluzionistickym (tim je vétSinou
minéno zobrazovaci uméni Recka, Ciny a uméni evropského kontinentu od doby
renesance). Naturalisticky obraz ma napodobovat, ma nam ukazovat, vnéjsi realitu —
ma zaznamenavat (moznou) vizualni zkusenost této reality.
AvSak ani tzv. naturalisticky styl zobrazovani netvofi podle Gombricha vyjimku:
zakladem kazdého zobrazovani je vytvareni substitutl z daného materialu, pficemz
spojenim mezi substitutem a tim, v ¢em bychom mohli hledat jeho vyznam, je pravé
splnéni podminek umoziujicich vykonani funkce substitutu - obrazu. Aby mohl
naturalisticky obraz byt substitutem, mohli bychom tedy v souladu s Gombrichovym
pojetim fici, ze takovy obraz musi splhovat podminku A — podobnost — zde pravée
kédovanim schématy v ramci jim odpovidajiciho mentalniho nastaveni. Podminkou B
je relevance, kterou ziejmé muzZeme interpretovat jako vychazejici z kulturnich
uréenosti, “znalosti”. lluzionistické pojeti obrazu jako ukazujiciho nam externi realitu
ma tak v zakladé zménu funkce, jakou obraz coby substitut vykonava.

A aby imitativni obraz mohl vykonavat svoji funkci, umélec se tak pravé musi
naucit pracovat s konvencemi, se schématy, jez jsou pro takovy typ obrazu
specifické. Gombrich vénuje znacnou cast svého dila pravé zkoumani podminek
moznosti vytvareni obrazové iluze a naturalistického zobrazovani vibec — tedy
proméné funkce substitutu. Zménu ve funkci obrazu Gombrich sleduje zpétné az do
5. &i 6. stoleti pfed nasim letopoétem ve starovékém Recku — tato unikatni zména
funkce zde byva historiky uméni nazyvana feckym zazrakem nebo feckou revoluci a
souvisi s celkovou orientaci starofeckeé kultury.

Aby bylo mozno zminé&nou zménu funkce obrazu prezentovat, chce ji Gombrich

ukazat jako odliSnou od funkce zobrazovaciho substitutu v jinych archaickych
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kulturach, k nimz mame urcity historicky pfistup. Kupfikladu ve starovékée egyptské
kultufe, z niz je mnoho vytvord dodnes pfistupnych zkoumani, vysledovali badatelé
konceptualni zobrazeni ve vySe zminéném tradiénim pojeti. K vytvofeni obrazu jsou
zde pouzivana schémata s jinou funkci — funkci v nam znamé historii rGznych kultur
typickou a v jistém slova smyslu “plvodnéjsi”. Konceptualni zobrazeni neznazorfiuji
primarné néco jednotlivého, nybrz néjaky typ, “diagram” s ur€itou funkci — pro
vnimani takového obrazu, pro ziskani sdéleni, je tfeba mit mentalni nastaveni a
védomosti o svété v ramci té které kultury. Vnimatel musi védét, jaka schémata byla
pouzita pro vytvorfeni jakého typu, a predem také znat pouzivané zplsoby
prezentovani daného typu. Pfidanim urcitych atributl je pak mozno typ
individualizovat. Gombrich zminuje H. A. Groenewegen-Frankfort (50), ktera se
vyjadfuje o reliéfech v egyptskych hrobkach, zobrazujicich prace v riznych obdobich
roku, jako o znazorfujicich typické, ¢asové neurCené — tedy véCné se navracejici —
udalosti (dulezitou souvislosti je zde také starovéké pojeti €asu jako cyklického).
Gombrich poznamenava, ze “...pfi takovém pojeti znazorriovani by ‘vytvareni*
splynulo se ‘zaznamenavanim’.” (51) V tomto smyslu se jedna o zminéné vytvareni
substitutt a ¢innost vlastné magickou.

Reckou revoluci dava Gombrich zvla$té do souvislosti s ustavenim se psané
(zamyslené) fikce v Recku, ktera se zpusobem, jenz si vyzaduje dal$i zkoumani,
emancipovala od mytu a moralniho podobenstvi. Jako vymluvny pfiklad uvadi
narativni ilustraci — vlastné misto, kde se tvorba poeticka styka s tvorbou vytvarnou.
Recka fiktivni vypravéni, napriklad dila Homérova, nemaji uz jen sdélit co se stalo,
nybrz dulezité je také liCeni jak se jednotliva udalost stala - rozliSeni samoziejmé
nemuze byt zcela striktni. Jista svoboda feckého epického vypravéni podnécovala
v celkové atmosféfe také malife ke zkoumani novych moznosti, jak vyjadfit

prfesvédCivé povahu jednotlivé udalosti, kterou si muzeme predstavit, ze bychom
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mohli sami také zakouSet i si mlUzeme predstavit jeji prozivani protagonisty.
V narativni ilustraci ostatné nelze rozdil mezi co a jak dodrzovat, a narativni ilustraci
v tomto smyslu slova také napfiklad egyptské uméni nezna. V eseji Standards of
Truth: The Arrested Image and the Moving Eye E. H. Gombrich uvadi, Ze tato nova
funkce obrazu vyzaduje dodrzovani urCitého “negativniho pravidla”, jez Gombrich
nazyva eye-witness principle (princip ocCitého svédectvi) a které znamena, zZe
“umélec nesmi do svého obrazu zahrnout nic, co by ocity svédek z uréitého mista
v urcitém okamziku nemohl vidét.” (52) Takova funkce obrazu umeélce vede
k probadavani moznosti znazorfiovani v prostoru a ruznych vizualnich efektq,
kupfikladu pouzivani malifské zkratky. Umélci se v této jisté tvirci svobodé snazili
nachazet nové moznosti, jak v pojmech svych prostfedkl mimeticky, presvédcivé
“znazorflovat”, predvadét udalosti, které se dé&ji lidem, nebo udalosti mytické. Ugel
fungovani eye-witness principle je podstatné dramaticky.

Podle Gombricha se pak stakovym typem zobrazeni dale pracuje v evropské
renesanci a az do moderni epochy v déjinach uméni.

Jak E. H. Gombrich ovSem upozoriiuje, zadna umélecka “revoluce” nemuze byt
zcela nahla, zvlasté ne ta ve zobrazovani, ktera s sebou nese zménu mentalniho
nastaveni jak u tvlrce, tak u divaka. Jako pfi kazdém vytvareni obrazu, malif Ci
sochaf pouzZiva jemu znama schémata — ta jsou pro né “kategorizacnim”
vychodiskem — z nich maze svuj vytvor skladat nebo je postupné porovnavat s tim,
co by jeho vytvor mél reprezentovat — s vné&jSim prostredim, tedy vécmi €i lidmi, které
chce znazornit, nebo se svoji vnitfni imaginarni realitou.

Gombrich také obsirné pojednava inovacni rozpracovani geometrické perspektivy
a iluzivniho zobrazovani prostoru v obdobi evropské renesance, coby novy styl
s novou funkci a novym (také od divaka pozadovanym) mentalnim nastavenim.

Spolu s modelaci svétlem a stinem, ktera snizuje dvojznacnost perspektivniho
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zobrazeni, je perspektiva dualezitym zdokonalovacim prostiedkem iluzivniho a
naturalistického zobrazovani. Primarnim je zde pravé hledisko pozorovatele, kterému
se véci v prostoru néjak jevi - perspektiva je zpusob, jak geometricky zkonstruovat
pfedméty z pohledu tohoto pozorovatele, z vantage point - jak v ramci jejich pravidel
transkribovat méfitelné pozorovatelné relace (nikoli pfesné zaznamenat, jak se
pozorovateli véci jevi — to je principialné nemozné). Mentalni operace, kterou
vyzaduje interpretace takového obrazu, pak obecné spociva v umistovani kazdého
vhimaného elementu obrazu relativné k imaginarnimu racionalizovanému prostoru —
element je soucasti takového prostoru, v odvozené vzdalenosti a umisténi relativné
k jinym elementim, znazoriujicim pfedméty nebo prostor bez predmétli. Ke sdéleni
perspektivniho obrazu pfistupujeme, jako bychom se divali otevienym oknem na
vnéjSi realitu.

Déjiny vytvarného uméni od konce 18. stoleti pak Gombrich tematizuje jako
inovatorsky boj proti tradi€nim schématiim vyuky uméni na akademiich, ktera méla
smeéfovat k zobrazovani podle urCitych ideall — stereotypu, jez nebyly uréeny k tomu,
aby je umélec pfili§ svobodné modifikoval. Pfistup k zobrazovani jako
k vyobrazovani v prvni fadé idealniho, obecného ma svij puvod ve stfedovékych
metafysickych nazorech, jez se projevovaly i ve stylu znazorriovani. “Boj proti tradici”
a hledani novych moznosti pocina uz prvnimi experimenty s iluzivnim perspektivnim
zobrazenim (souvisi s renesan¢nim usilim mysliteld oprostit se od metafysickych
‘nanosl” a hledat jednotny zaklad, urcitou “geometrickou” strukturu pro poznavani
svéta) a v této linii potom vrcholi v romantismu a modernich vytvarnych smérech.

Nékteré silné inovatorské zobrazovaci kody vznikly pouze bouflivéjSim
pfechodem umélce (snad se bouficiho, prochazejiciho otfesem) k moznému jinému
pojeti svéta. Klade tak jen na “nepfipraveného” divaka zpoc€atku vétSi naroky a

zaroven mu tak otevira nové moznosti. Oviem nékteré zmény mentalniho nastaveni
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k zobrazovani (spolu se zménou funkce, kterou obraz — substitut vykonava) vznikly
pravé s vychodiskem v nastaveni etablovaném geometrickym perspektivnim
zobrazenim — jako pfiklad Gombrich uvadi impresionisticky obraz, prezentovany
coby momentalni pruhled skrze ram okna. V souvislosti s psychologii vnimani obrazu
byl podle Gombricha zvlasté vyznamnou “vzpourou” proti tradi€nim schématim a
zaroven proti iluzionistickému zobrazovani kubismus — Slo o problematizaci
soudrzného ¢teni dvourozmérné scény coby znazornéni v prostoru, probihajiciho na
zakladé vzajemné interagujicich konvenénich kli¢l. Pro &teni kubistického obrazu
divak téZzko hleda jedinou soudrZznou hypotézu, jaka schémata aplikovat a pomoci
jakého jednotného kdédu Cist malifovy kryptogramy — pravé to jej provokuje a také
odkazuje k naSemu vnimani okolniho svéta nejen Cisté zrakem - jakoby v néjaké
zaramovane ploSe, ale rovnéz pohybovanim se a hmatovou zkuSenosti s vécmi.
S kubistickym obrazem tak mizeme hrat urcitou zajimavou hru projekci.

Mentalni nastaveni je tak vchapani E. H. Gombricha ur€itym ramcem
umoznujicim setkavani se s obrazem (jako s typem substitutu), ktery je v zakladé
konceptualnim. Ten, kdo se s obrazem jako se substitutem setkava, disponuje
uréitymi pfed-znalostmi — schématy pro vnimani obrazu, se zakladem, ktery je
mozné vysledovat psychologicky, zvelké casti jsou schémata ovSem urCena

institucionalné kulturné.
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4.» DAVID SUMMERS: K POJMU KONCEPTUALNIHO ZOBRAZENI
V DEJINACH UMENI

David Summers v eseji Realna metafora: pokus o novou definici “konceptualniho”
zobrazeni (53) problematizuje v pojednavanich vizuality rozSifenou kategorii
‘konceptualniho obrazu” a rovnéz jeji chapani E. H. Gombrichem. Pojeti
konceptualniho zobrazeni chce modifikovat, chce je pfedevSim vymezit jako nutné
zavislé na podminkach prezentace zobrazeni. Podminky prezentace zobrazeni
v prostoru povazuje Summers za zasadni pro rozliSovani a vysvétlovani typa obraz(
a zkoumani téchto podminek za nutné pro moznost pojednavani funkce a vyznamu
obrazu. David Summers se chce modifikaci pojmu konceptualniho obrazu v tomto
sméru dopracovat k dulezitému paradigmatu pro vysvétlovani vSech obrazu.

Na rozdil od Gombricha nechce Summers zobrazeni vysvétlovat percepCné-
psychologickymi pojmy. Uvadi, Ze takové vysvétlovani vedlo k odliSovani dvou
zakladnich kategorii zobrazeni: obrazt konceptualnich (maji byt tvofeny primarné na
zakladé znalosti, mentalnich konceptl) a obrazt perceptualnich (pro jejich tvorbu ma
byt primarni pozorovani okoli). Stejné tak nechce Summers vychazet ani z formalni
analyzy, metody vypracované vramci déjin uméni, ktera je podle néj jen velmi
obtizné spojitelna s promyslenim kontextu vzniku a plsobeni obrazu. Pfitom se mini
v co nejvysSi mozné mife vyhnout “lingvistickému imperialismu”, tedy vysvétlovani
vizualniho uméni jazykovym paradigmatem - jeho vysvétlovani jakozto urcitého

druhu jazyka, jakozto jazyka s pfirozenym jazykem “schematicky izomorfniho”.

Summersovy vyhrady ke Gombrichovu pojednani obrazu

Lingvistické paradigma podle Summerse urCuje pojeti Gombrichovo. Summers

vyklada Gombrichovo pojeti tak, Ze tvofici umélec i divak musi disponovat kulturné
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vymezenymi koncepty, schématy, ktera pro né urCuji modely relaci [relational
models] pro zobrazovani. VS8echna zobrazeni jsou pro Gombricha v zasadé
konceptualni a je mozné je pouze umistit na kontinualni stupnici, vedouci od
zobrazeni s jednodusSimi modely relaci k zobrazenim s komplexnimi relacnimi
modely, pfiemz obraz pro tvurce i divaka plIni jistou (kulturni) funkci, slouzi jistému
cili — Summersovymi slovy “jednodusSimu ¢&i komplexnéjSimu”. Podle Summerse
Gombrichovo pojeti schématu a opravy pfedpoklada pfi zobrazovani naturalismus
jako primarni, umélec pomoci schémat ‘prepisuje” vidéné a divak je poté

“X

prostfednictvim svého mentalniho nastaveni “Cte”. Summers dokonce tvrdi, Ze
v Gombrichové pojeti je vyuzitelnost schématu pro opravu ur€ovana mirou jeho
naturalisti¢nosti (s plvodem v realistickém zobrazovani od “feckého zazraku”).

Funkci obrazu je dale v Gombrichové pojeti pfesun vizualni informace, at uz

Vv wr

Obraz jako substitut s korelativnim subjunktivnim prostorem

Summers pfi vysvétlovani obrazu rovnéz vychazi z pojednani lidské akce — hry.
Zminuje znamou Freudovu praci Jenseits des Lustprinzips (54), v niz Freud
analyzuje hru ditéte, které si v ramci takové hry opakované dfevénou hrackou na
provazku coby substitutem zpfitomriuje matku, jez pravé odesla. Hracku, fungujici
jako substitut za matku, odhazuje a znovu ji pfitahuje zpét, podle svého prani.
Substitut za matku mu tak umozZiiuje vykonavat kontrolu nad situaci s touto
nahrazkou. Zaroven pak pfi odchodu matky dité potlacuje instinktivni reakci protestu
proti tomu, Ze je matka opousti. Freud zmifuje hru jako kulturni socializa¢ni uspéch
ditéte, skrze potlaceni - transformaci psychické energie, k niz pfi hfe dochazi.
Dité zapocetim hry pocina vlastné jistou hru divadelni, drama s vlastnim prostorem,

Casem a vlastnimi pravidly. Vramci tohoto dramatu je substitut uc€inny a
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“zvladnutelny” (jakozto ucinny je “zvladnutelny”, je s nim mozno operovat). Jeho
ovladatelnost definuje prostor hry a naopak. Jde o “vztah korespondence mezi
hracem, objektem a hrou”, ktery je “zakladnou magické hodnoty jak substituce, tak
hry”. (55)

U substitutu nehraje primarni roli imitativhost, napodobeni; Ize si vSimnout, Ze

obdobné charakterizuje v Meditations on a Hobby Horse substitut Gombrich.
Substitut stejné tak nevyjadfuje navenek mentalni koncept véci Ci Clovéka. Substitut
néco zpfitomnuje, a sice jako néco zvladnutelné, manipulovatelné. Substituce se
odehrava v pfitomné situaci, pfitomném prostoru (véci vném maji potencialni
realnou prostorovou hodnotu), avS8ak =zaroven je tento prostor substituci
transformovan (v ném potom muize dochazet ke vzniku tendenci k vytvareni dalSich
substituta).
Uvedeného Freudova prikladu bylo také vyuzito pfi vysvétlovani plvodu pfirozeného
jazyka a jeho osvojovani si détmi. Slova jazyka mohou byt nahlizena jako substituty
a celek jazyka jako jisty substitutivni symbolicky systém. David Summers nepopira
ur€ité mozné analogie mezi jazykovou a objektovou substituci, zdirazruje vsak tyto
dva typy substituce jako odliSné, nicméné interaktivni a vzajemné se komplikujici.

Obrazy Summers nejprve definuje jako specifické artefakty, které “za prvé,
zpritomnuji to, co ukazuji a, za druhé, Cini tak tim, Ze umistuji nepfitomné do toho, co
Je uz pritomné.” Obdobné jako pfi détské hre je “...nezredukovatelny a neprelozitelny
vyznam vposledku zakotven v prisecCiku a v nevyhnutelném rozporu mezi tim, Ze
svét je pro nas vzdy pritomen, a pfitom je zfidka pritomen tak, jak bychom si prali.
Touha po tom chybéjicim neustale transformuje ono pritomné.” (56) Summers
zmifiuje obraz jako entitu vytvofenou k napravé “vady vzdalenosti” [the defect of
distance] - zpfitomnuje to, co je vzdalené v ¢ase nebo v prostoru, zpfitomnéné se tak

prostfednictvim obrazu (znovu) stava u€innym, ziskava moc. Moc Summers definuje
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jako ‘potenci, schopnost jednat, diktovat, posuzovat a trestat”, jako priklad uvadi
obraz cisare, diky némuz je moc cisafe vykonavana, “ztélesnéna” v provincii.
Cinnosti tvorby je pfekonavana opozice pfitomného a nepfitomného.

Podle Summerse bylo v pojednavanich konceptualnich obrazi tohoto pojmu
uzivano v prilis Sirokém smyslu. Summers vymezuje vramci konceptualnich
zobrazeni zvlast obrazy substitutivni, které funguji jako realna metafora — Summers
zde vychazi z etymologie feckého slova metaferein: jako nést za Ci pfes, pfesouvat —
s jazykovou metaforou se zde jedna o obdobnou analogii jako v pfipadé analogie
mezi zminénou jazykovou a objektovou substituci. Realna metafora je ovladatelna,
manipulovatelna — lidska akce je pro ustaveni realné metafory zasadni. Substituce
realnou metaforou transformuje pfitomné — vytvafi korelativni subjunktivni prostor.
Subjunktivni prostor (coby “jedinec¢né dispozice realného prostoru”) je “kontextem”
fungovani realné metafory, plati v ném pravidla tohoto fungovani, analogicky jako
jsou gramatické podminky “kontextem” fungovani lexikalni jednotky. Subjunktivni
prostor a realna metafora se stale znovu-ustavuji vzajemné. Substitutivni zobrazeni
— realna metafora funguje pouze v subjunktivnim prostoru, pouze v ném muize
dochazet k napraveni “vady vzdalenosti” a pouze vramci tohoto korelativniho
prostoru mizeme substitutivni obrazy interpretovat. Subjunktivni prostor je “oblast,
v jejimZ ramci jsou obrazy prezentovany a respektovany jako ucinné elementy’,
subjunktivni prostory “sou bytostné inkluzivni (a exkluzivni) a existuji tedy jak
v socialnim, tak v architektonickém smyslu”, jsou to “kulturné specifické konstrukce
lidské prostorovosti.” (57)

Subjunktivni prostory jsou socialni — jsou tedy implicitné propojeny s moci, jsou
realizaci moci. K etablovanym metodam interpretace obrazu prostfednictvim
zkoumani socialniho kontextu vzniku obrazu, Summers vtomto smyslu

poznamenava, ze pokud bychom za kontext obrazu méli povazovat tzv. “socialni
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realitu”, je tato “socialni realita” ustavovana pravé podminkami prezentace obrazu

b2}

nebo zaroven s nimi; neplati tedy, Ze obrazy socialni realitu “vyjadfuji’. ...’na
zakladni roviné ma prostorovy charakter véci a obrazi znich vytvofenych
neredukovatelny vyznam.” (58)

Vramci pojmu konceptualnich zobrazeni Summers vedle substitutivnich
zobrazeni specificky pojednava plosné obrazy. Plosné, dvourozmérné obrazy jsou
vytvareny pigmenty nanaSenymi na rovny povrch, ktery je realnym povrchem, s
“realnymi prostorovymi hodnotami” socialniho prostoru — plocha ma jistou orientaci a
velikost v realném prostoru. Zaroven jsou vSak ruzné casti plochy ze své definice
uniformni. Pro ploSné obrazy plati, ze ‘jejich jednotlivé ¢asti jsou identifikovany
s uniformitou samotného rovného povrchu. ... KaZzda ¢ast ploSného obrazu je stejné
konec¢na jako kazda jina, a tato konecnost odpovida substituci.” (59) Proto je dle
Summerse mozné ploSné obrazy stale pojimat jako konceptualni, jejich zakladem je
substituce v realném prostoru.

Od konceptualnich obrazi — tj. obrazd primarné vyznamnych vzhledem
k realnému prostoru - potom Summers odliSuje obrazy virtualni. Jsou to
“naturalistické”, “iluzionistické” obrazy, které postuluji vlastni virtualni prostor s jemu
odpovidajicimi vztahy mezi vécmi zobrazenymi na obraze a vztahy mezi témito
vécmi a divakem. Jedna se o, kulturné a historicky specificka, “realisticka zobrazeni”,
ktera byvaji v ramci zminéného psychologického pojednavani oznaCovana za obrazy
perceptualni. AvSak i tyto obrazy jsou zasadné ‘ukotveny v hodnoté realného
prostoru
Primarni jsou podle Summerse, obrazy realné prostorové a “realna prostorovost”
obrazu virtualnich. Summers se v tomto ohledu snazil vyhnout vymezovani obraz(
jako “konceptualnich” psychologickymi pojmy nebo negativné — vymezovanim

v opozici k perceptualnim obrazim. “A pfitom substitutivni a plosné obrazy jsou
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relativné bez virtuality a pfedpoklad, Ze jsou pred-virtualni nebo proto-naturalisticke,
pfedstavuje okamZitou apriorni pfekazku jejich interpretace.” (60)

Podle Summerse obrazy / uméni “v podstatném smyslu ‘nevyjadiuje‘ nic, [Ze] neni
Zadny ‘obsah’, jehoz by bylo uméni pouhou ,formou‘. Uméni je spise vZdy konkrétni a
historickou oblasti konstrukce socialniho vyznamu, ktera je konzistentni a kontinualni
s jinymi modalitami vyznamu, ale neni na né redukovatelna”. (61) My, ktefi se
setkavame s obrazy (a s artefakty obecné), jsme zaroven vzdy jiZz soucasti
vyznamného prostoru a tak také ‘konfrontujeme kdysi integralni obyvatele jinych
prostoru, a nas interpretacni ukol z velké casti spociva v tom, abychom si znovu
vybavili a uvédomili skutecny vyznam této integrace.” (62)

Konceptualni obraz tak pro Summerse neznamena zobrazovani na zakladé
osvojenych pojml, ani existenci kédovani; principy jeho vysvétlovani nejsou
psychologické. Zaroven je obraz Summersem vysvétlovan bez principialniho odkazu
k napodobé, ikonicité.

PfestoZze Summers vyjadfuje své vyhrady ke Gombrichové pojednani tvorby
obrazu pomoci kulturnich schémat, které povazuje za fidici se lingvistickym
paradigmatem, je na velmi obecné roviné mozné v Summersové a Gombrichové
prezentovani substitutu sledovat jisté analogie. Oba situaci détské hry zobechuji
k pojednani vytvareni artefaktd, které souvisi s nalezenim do urcitého spole€enstvi a
s kulturnimi znalostmi (ty Gombrich prezentuje jako “mentalni nastaveni”).
V Summersové eseji je mozné takové analogie nalézt napfiklad na stranach 142 a
143. Zde pojednava subjunktivni prostory jako “kulturni enklavy”, jez vyzaduji od
¢lend skupiny shodu nebo “konvenci”, a v ramci téchto prostorl zmifiuje kulturné

specifickou funkci obrazu.
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5.» VILEM FLUSSER: JAK DESIFROVAT TECHNICKE OBRAZY

V radikalnéji odliSném uhlu pohledu a v soustfedéni se na novy typ obrazu v
emergujici telematické spolec¢nosti a na vyznam obrazu v ni (tedy z Gombrichova
hlediska bychom mohli fici: na radikalni zménu kédu a mentalniho nastaveni
k vnimani, pfijimani obrazl) se vénuje obrazu Vilém Flusser. Zakladajicim
“‘informa&nim médiem” nového universa, jehoz vznik mizeme pozorovat pravé nyni,
jsou dle Flussera technické obrazy [technische Bilder]. Technické obrazy jsou
zasadné odliSnym nosiem informaci nez tzv. obrazy tradi¢ni; jejich ontologicky
status je zcela jiny a k jejich zkoumani a zkoumani modu jejich sdéleni nam bude
tfeba zcela jinych pojmu.

Jak tradi¢ni, tak technické obrazy jsou ovSem OBRAZY — dle Flussera plochy, které
jsou symbolické — které maji vyznam a na nichz se jejich Casti chovaji k sobé

navzajem magicky. (63)

Role tradi€niho a technického obrazu v kulturnich déjinach

Vilém Flusser predklada (64) urcity model kulturnich dé&jin, s ohledem na
vyrovnavani se ¢lovéka s okolim a jeho zachazeni s okolim. Na prvnim stupni Clovék
pouziva k zachazeni s okolnim prostfedim ruce a na zakladé toho se vlastné z okoli
vydéluje jako subjektivni ek-sistence. V 2. fazi zacne Clovék nahlizet své zachazeni
s pfirodou oCima, vytvaret si tak pro své jednani, pro svoji praxi, ur€itou teorii —
imaginarni universum — symbolické universum tradi¢nich obrazli, znéjz a vUci
némuz se pak jednani odviji. Obrazy slouZi jako vzory pro jednani i prozZivani, jsou
soucasti fetézce obrazu, které informuji skrze je pouzivajicimu spole€enstvi znamy

kod.
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Ve 3. fazi se, pfed asi 4 tisici let, vlidské spoleCnosti objevuji diky gestu
"pochopeni” — vyzvednuti prfedstavy z plochy obrazi bez hloubky - texty, které
pofadaji vzory pro zachazeni s okolim jako pojmy do linearnich fad — tak se pak
zachazi s pojmy — okoli se vysvétluje, je vypravéno, od obrazu je abstrahovano, okoli
je komputovano a jednani je projektovano do linearnich projektd, neni uz magické —
neodehrava se jiz v kruhu obrazovych imaginativnich vzord. S ohledem na budouci
cil je takové jednani ucinnéjsi. Rozkryvat vyznam textd pojmového mysleni znamena
dostavat se kpuvodnim obrazim, jejichz jsou texty metakdodem. Magické
imaginativni fungovani obrazu je tedy pramenem zvyznamrovani a srozumitelnosti
texty.

Ov8em v dalSi fazi — poté co lidé pravidla pro zachazeni s pojmy sledovali “az do
jadra universa a védomi” - se ukazuje, Ze nasSe textova pravidla poradani nejsou
nutna a jedina mozna, Ze se jedna pouze o “mediaci’ — jejich struktura se vtiskava do
okoli. Co zustava bez pofadajicich pravidel jsou nepfedstavitelné a neuchopitelné
bezrozmérné body. Tyto bezrozmérné body v8ak mohou byt aparaty komputovany a
kalkulovany do technickych obraz( — fikci, jez pravé maiji u€init okoli uchopitelnym.

V praci Do universa technickych obrazi Flusser prezentuje vznik technickych
obrazll jako konkretizaci z bezrozmérnych prvkd. Jedna se vlastné o feSeni
existencialniho problému, protoZze neni mozno zit v takovém rozpadlém abstraktnim
universu. Vynalezené aparaty, které pracuji na zakladé svého programu, jsou tim, co
dokaze nulrozmérné body scelovat do alespofi zdanlivé soudrznych entit. Jsou
opatfeny tlaCitky, abychom s nimi mohli zachazet. Body jsou pro né polem moznosti,
na némz vramci svého programu pracuji automaticky a zastavovany jsou na
zamyslené informativni situaci — tedy (vnimatelné) situaci nepravdépodobné. Clovék
se tak vytvarenim informaci angazuje proti vSeobecné entropické tendenci vesmiru,

coz je jednou zjeho zakladnich charakteristik. Vyrobce technickych obrazu, ktefi
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autonomni chod aparatu podle programu zastavuji, nazyva Flusser tvarci fikci. Ti
pracuji se zvlastni fantazii, na rozdil od imaginace, jiz vdéc&i za svuj vznik tradiéni
obrazy, a také jejich tvur€i gesto je zasadné odliSné od gesta tvarcu tradinich
obrazl. Vyrobci tradi€nich obrazli jednaji rukodélné s materialy v ploSe, pfiCemz
odstupuji — abstrahuji od okoli, kdezto tvurci fikci skladaji bodové prvky do zdanlivé
plochy a tak se pokouseji “kalkulovatelnou hromadu bodid” konkretizovat. Cini tak
pomoci stiskavani tlaCitek — klaves aparatll, coz je po jednani, imaginativhim
zkoumani a pojmovém vysvétlovani Ctvrtym gestem, jez osvobodilo Clovéka
z Zivotniho svéta.

V tomto smyslu technické obrazy spocCivaji na textech, jsou abstrakcemi tfetiho
stupné (po tradi¢nich obrazech a textech). Jsou posthistorické — abstrahuji z pojma
linearnich textl, které vytvareji déjiny. “DeSifrovat technické obrazy tedy obnasi
vycCist z nich toto jejich postaveni.” (65) Pro deSifrovani technickych obrazli bude
— aparat je ur€itym black boxem, do néjz nevidime a v némz funguje jeho program.
Vilém Flusser nazyva program dokonce modelem analogickym modelu mytu, a praci
snim (v ném) jeho ritualizaci jakozto novou magii, magii druhého stupné,
analogickou ritualizaci mytu starou magii. Nova magie ma dle Flussera kolem sebe
koncentrovat nejSirSi spolec¢nost, narozdil od cenénych tradi¢nich obrazt (“byt
pojmové a technicky obohacenych” — 66) vydélovanych (alespon od 19. stoleti) pro
skupiny zasvécenych do specializovanych oblasti, kde je mozné dekddovat (pomoci
hermetickych textl) jejich pro spoleCnost vice ¢i méné relevantni vyznam. Oblast
védy je od 19. stoleti druhou oblasti pro zasvécené, zalozenou na textech. Treti
oblasti je Siroka popularni kultura Cerpajici z “levnych textd”. Technické obrazy maji
znovu dodat magii popularnim levnym textim. Vysledkem takového procesu vyvoje

je masova kultura.
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Otazku po vztahu mezi texty a obrazy povazuje V. Flusser za ustfedni otazku
déjin. Ve fazi déjin kultury, kdy jsou vyvinuty texty, se v souvislosti s podminénosti
textd obrazy ‘imaginativni a pojmové mySleni navzajem posiluje”. (67) V dnedni
situaci kultury jsou dle Flussera obrazy stale pojmovéjsi (pravé technické, napfiklad
poCitalové obrazy) a texty stale imaginativnéjSi (za takové povaZuje vysoce

teoretické védecke texty).

Vyznam technického obrazu — priklad fotografie

Jednim z historicky prvnich, a pro Flussera exemplarnim druhem technickych
obrazu je fotografie. Na fotografii je v zapadni kultufe konvenéné pohlizeno jako na
objektivni zaznam, otisk vnéjsi reality. Situace je zde vSak jeSté komplikovanéjsi nez
u tradiCnich obrazl, které bychom chtéli deSifrovat ve sméru naznacenym
Gombrichem — jako kdédované v ramci mentalniho nastaveni pro jejich vznik a
pfijimani. Fotografie vznikaji také Cinnosti ¢lovéka, ale navic zde hraje soucinnou roli
jesté vySe zminény “black box”, se kterym tvlirce obrazu spolupracuje — Clovék je tak,
slovy Flusserovymi, funkcionafem aparatu a jeho programu, hraje s nim hru, ale
nevi, jak jsou zaloZzena pravidla této hry. Napfiklad fotograf se jako funkcionaF
fotoaparatu snazi realizovat rizné moznosti programu — vytvofit v ramci programu
informativni situaci.

Vilém Flusser si v knize Do universa technickych obrazi klade otazku, co
technické obrazy znamenaji, jak a vzhledem k ¢emu mdzeme jejich vyznam urcovat
a jaky je jejich smysl. Smysl technickych obrazu Ize podle jeho nazoru nalézt pouze
ve smeéru, jakym ukazuji gesta jejich tvarcu. Tvdarci fikci totiz vytvarenim rozkazuiji,
kodifikuji, davaji svétu smysl, informuiji jej. To je obraceny postoj vici svétu, nez jaky
fungoval v universu textl — tam bylo potieba svét Cist, deSifrovat, lustit svét skrze

kédy, kterymi se nam daval. Fikce jsou vzdy produkujici, nelze rozliSovat mezi
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zobrazenim jakozto reprodukci a jakozto modelem. Jelikoz vyznamové vektory byly
takto obraceny, neni se jiz mozné ptat “Co znamena technicky obraz?”, ale, protoze
technické obrazy jsou nécim vyvrzenym zvnitfku aparatu ven, jsou projekci,
adekvatni je se ptat “Kam” nebo “K ¢emu znamena technicky obraz”? Flusser
specifikuje: “DeSifrovat néjaky technicky obraz neznamena deSifrovat to, co je jim
ukazovano, nybrz vycist z néj jeho program.” ... “To, co [technické obrazy] oznacuji,
Je totiZ jen funkci toho, k ¢emu odkazuji.” (68)

Gesto tvlrcu fikci je tedy problematické pravé vzhledem k povaze vytvareni
pomoci naprogramovaného aparatu. Gesto i zamér tvurce fikci, napfiklad fotografa,
je funkci aparatu (deprogramuje k informativni situaci program aparatu), protoze
“aparat sice kona to, co fotograf chce, ale fotograf muze chtit jen to, co aparat muze.”
(69). “Zatimco aparat funguje ve funkci zaméru fotografa, funguje sam tento zamér
ve funkci programu aparatu.” (70). Okolni svét je jen predpokladem k vytvoreni
obrazové konfigurace programem, a naopak pouze ‘informace a symbol jsou
skutec¢né. Toto obraceni vyznamového vektoru je priznacné pro veSkerou sféru
aparatl a pro postindustrialni sféru vabec.” ... “Skutecny neni svét ‘tam venku‘ a
neni jim ani pojem ‘zde uvniti“ programu pristroje, skutecna je teprve fotografie.” (71)
Retézec mezi tim, co by mél obraz reprezentovat, a zplisobem, jakym je zobrazeni
provedeno (a poté “na druhé strané” desifrovano), je zde prerusen, stejné jakoby se
jednalo o Gombrichovo mentalni nastaveni v hlavé malifové (oCekavajici obdobné
v hlavé pfijemcové), avSak toto preruseni je jesté komplexnéjsi, pravé proto Ze se
déje skrze fungovani programu v “black boxu”.

Otazce tzv. fotografického realismu se Flusser exemplarné vénuje v Za filosofii
fotografie, co se tyée &ernobilych fotografii. Cernobilé fotografie demonstruji dobre
svUj puvod v teoriich optiky — to, ze na nich vidime pouze 2 zakladni (barevné)

hodnoty a jejich rizné mnozstevni kombinace, muize podle Flussera pFimé;ji
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odkazovat k pojmové a logicky zaloZzenym textiim védy. Flusser vede argument dale,
kdyz ve svém pfikladu doplfuje, Ze fotografie louky, na niz je louka zelena, je
abstraktnéjSi nez cCernobila fotografie sloukou Sedou, protoZze operace
(analogového) “black boxu” fotoaparatu, jejichz vysledkem je zelena barva louky na
obraze, byly komplexnéjsi. Vnimana zelena barva louky na fotografickém obraze
neni rozhodné o nic méné obrazem pojmu (pojml) védecké teorie nez pfipadna
barva Seda, pouze se zde urcitym nepfimym spojenim védecky pojem “zelenosti”
snazi odpovidat pfredstavam, ziskanym v interakci s okolim (ovlivnéné nicméné
dalSimi pojmy a texty védy).

Tak je tfeba technické obrazy desSifrovat vzdy na zakladé oznacujiciho, nikoli
oznacovaného.
Technické obrazy je ovéem mozné Ize z hlediska vyznamu klasifikovat a vhodnym
kritériem pro jejich tfidéni by dle Flussera mohl byt stupen jejich informativnosti, tedy
nepravdépodobnosti. Také analyza a kritika technickych obrazt vyzaduje nova
kritéria, pohybuijici se v poli onoho rozhrani mezi aparaty a tvurci fikci — jako pfiklad

Flusser uvadi kritérium “informacéni obsah”.

Srovnani: Flusser — Gombrich: Vyznam védeckych obrazi

Nabizi se zde zaméfeni pozornosti na urcitou analogii ve zpUsobu, jakym
pojednava Ernst Hans Gombrich tzv. scientific images (védecké obrazy). (72)
Gombrich vénuje pozornost ziskavani informaci zobrazovych materiall ve
védeckych oblastech, jakymi jsou napfiklad lékarstvi Ci astronomie. VyuZziva pak
takovych nahledld kilustrovani zplGsobu, jakym divak ziskava vyznam
z dvojrozmérnych, predevSim “realistickych”, “iluzionistickych”, obrazi obecné. (K
tomu vice 3. kapitola, zvlasté podkapitola Kod uméleckého obrazu.) Védci extrahuji

vyznam z obrazovych materiall na zakladé doplnujicich informaci, které maji
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k dispozici — informaci o technickych specifikacich pfistrojli, jimiz jsou védecké
technické obrazy vytvoreny. Jedna se napfiklad o stupen rozliSeni, o méfitko
zobrazeni, o kalibraci barevnych ur€eni. Pouze pokud je védci znamo, jak s takovymi
parametry pfistroj zachazi, mize z obrazu ziskat pro svuj uc€el relevantni informaci.
Dulezitym ramcem v Gombrichové pojednani scientific images je, ze “cilem
védeckych obrazti neni zaznamenavat viditelné, jejich ucelem je Cinit viditelnym.”
(73) Pouze pokud jsme obeznameni s tim, jak na strané oznacujiciho obraz zachazi
s riznymi proménnymi, muzeme na zakladé takové doplfkové znalosti, deSifrovat
oznacCované. U “realistické” dvojrozmérné malby Ci fotografie obecné jsou takovymi
proménnymi urCeni velikosti nebo vzdalenosti elementl na obraze. Pouze pokud ma
divak pfedem k dispozici znalosti o jedné ztéchto proménnych, muize odvodit
informace o kalibraci druhé z nich. (Obecné jsou v ramci Gombrichova pojeti takové

znalosti ziskavany v ramci mentalniho nastaveni u divaka i tvdrce obrazu.)

Za filosofii fotografie — proc¢ je treba kritické filosofie fotografie

V praci Za filosofii fotografie se Flusser komplexnégji vénuje specifické situaci
desifrovani fotografickeho technického obrazu. Specifikem fotografie totiz je, ze
tvarce obrazu v realizaci moznosti programu aparatu pfimo “spolupracuje” s okolnim
svétem, v jehoz pfitomnych situacich hleda pro takové realizace impulsy. Takovy
okolni svét, takova “kulturni podminénost klade odpor” (74). Dale bychom se v3ak ve
zkoumani jejiho pfedpokladaného zobrazeni na fotografii nedostali, nebot je doslova
zachycena v aktu fotografovani kategoriemi fotografického €asoprostoru — coz jsou
rizna na uzivatelské strané aparatu nastavitelna pasma obou dimenzi — ¢asu a
prostoru. Inovovani a modifikovani téchto kategorii je mozné, déje se pak ovSem

v metaprogramu fotografického pramyslu.
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Dle Viléma Flussera je fotografie deSifrovana (v relativné postacujici mife), pravé
pokud “odkryjeme kdédujici intence v komplexu ‘fotograf / aparat™. (75) Fotograf chce
pomoci aparatu zakddovat své pojmy rlznych oblasti svéta do obrazi a tim
informovat (druhé). Cilem aparatu je uskute¢nit moznosti svého programu a zaroven
udrzovat zpétnou vazbu ke svym funkcionafim a celé spole¢nosti. Fotograf tak
s aparatem pfi vytvareni obrazu spolupracuje, ale i soupefi. “Fotografii tedy muzeme
povaZovat za deSifrovanou, jestlize se podarilo Zzjistit, jaky je v ni vztah této
spoluprace a souperfeni.” (76)

Desifrovani soupereni pojmU fotografa a pojmu aparatu je pro Flussera zakladnim
ukolem fotografické kritiky a filosofie fotografie.

DalSim ukolem fotografické kritiky je deSifrovat souvisejici aspekt vyznamu
fotografie, tykajici se dalSi spoluprace a soupefeni — vtomto pfipadé mezi
fotografem a kanalem fotodistribu¢niho aparatu. V uvedené praci o filosofii fotografie
z roku 1983 pojednava Flusser o reproduktivni distribuci klasické fotografie v masové
kultufe (kdy komunikator vysila informace z centra), a sice prostfednictvim riznych
kanall fotodistribu€nich aparatl, jez maji také své programy. Obecné Flusser
rozliSuje tyto kanaly podle typu informaci, které “kanalizuji”. Indikativni kanaly
prostfedkuji indikativni informace i fotografie (“A je A”’) — jedna se napfiklad o
védecké publikace; imperativni kanaly kanalizuji informace typu “A budiz A” — jedna
se o politické ¢i komercni fotografie; optativni kanaly mediuji informace typu “A necht
je A” a jsou kanalem pro tzv. “umélecké fotografie”. Distribuéni kanal urCuje ramec
vyznamu fotografie. Fotograf s nim spolupracuje, nebot’ kanal mu umoznuje fotografii
publikovat, a tak se stava jeho funkcionafem. Nicméné se fotograf mize snaZzit ucinit
obraz informativnim a unikat tak omezenim charakteristikami kanalu. Ov8em

informativnost miUze byt programem kanalu dale absorbovana. Pravé také toto
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soupefeni se ma fotograficka kritika snazit Cinit viditelnym a v ném ukazovat drama
fotografického obrazu.

Bez moZnosti kritiky a otevieného soupefeni s aparaty se vSichni ¢lenové kultury
stavaji funkcionafi aparatll a jsou jimi programovani k magickému chovani, které
zase zpétné posiluje a upevnuje programy — coz Flusser nazyva socialni zpétnou

vazbou.

Sociologické duiisledky fungovani technickych obrazu

Vilém Flusser tedy uvazuje programované aparaty a cClovéka jako jejich
funkcionare v Sirokych kulturné-kritickych souvislostech. Ve spoijitosti s fotografii
nahlizi jakozto programy abstrakce fotografického primyslu &i jeho metaprogram
“socio-ekonomického aparatu” a v§ima si také, ze “Moc presla z viastnika pfedmétu
na programatora a operatora. ... Toto obraceni moci od vécného k symbolickému je
vystiznym znakem toho, co nazyvame ’‘informacni spole¢nosti‘ a ‘postindustrialnim
imperialismem®.” (77) Pojmy a postupy kulturni a socialni kritiky je tfeba zménit, uz
jen na zakladé toho, Ze lidé spolupracuji s aparaty na symbolickém zaméru, tedy
nejedna se o praci s cilem fyzicky ménit a pfizplsobovat okoli.

Nové koncepty bude podle Flussera potfeba “vynalézt’ pro pojimani a zkoumani
vyjadfovani a celé socialni a kulturni reality v této nové telematické spolecnosti.
Pozornost bude dle Flussera tfeba soustfedit pravé na vztahy mezi technickymi
obrazy a Clovékem. Flusser tvrdi, Ze mezi obrazy a Clovékem existuje jiz dnes urcita
zpétna vazba, ktera vlastné vytvari uzavieny obvod. Obrazy se zivi déjinami a ty
zacinaji vysychat. "Politicka manifestace uz nesméruje k tomu, aby zménila svét,
nybrz aby byla fotografovana.” (78) Obrazy pfekddovavaiji linii historie, zalozenou na
“déjinném védomi” neopakovatelnosti specifickych seskupeni prvkl v ¢asové linii, a

linii kauzality, na kruhy.
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Z faktu, Ze v pojeti Viléma Flussera technické obrazy vznikaji jako zkonkrétriovani
rozpadlého universa bodu, vychazi podle néj také odliSny zpusob jejich percepce — je
principialné povrchni. Pokud bychom technické obrazy zkoumali zblizka a do
hloubky, zjistili bychom, Ze se jedna o v jednotlivych bodech se ukazujici “symptomy
chemickych nebo elektronickych procesu”. Ty jsou vSak né&cim, ¢im se nemame
zabyvat, o ¢em je lépe nevédét, abychom se mohli vénovat obraziim. To vnasi do
lidského kazdodenniho prozivani odsouvani, nezajem o hluboka vysvétleni.

Takové nové povrchni naladéni a védomi je pravé védomim budouci telematické
kybernetické spole¢nosti, v niZz budou dialogicky tvofivé rychlosti svétla propojeny
lidské i umélé paméti, vyménujici si obrazy jako “Cisté informace”. Takto se
z ponékud jiného pohledu V. Flusser v praci Do universa technickych obrazu

>

vyjadfuje, ze pujde o spolecnost “Cisté estetiky”, protoZe se bude pouze mozno tazat,
co na obrazech vnimam a prozivam; eticka, epistemologicka Ci ontologicka kritéria
budou z obrazll odstranéna. U fikci je dulezité, ze jsou vytvofeny; nevytvorené je
chaos bodu — nic. Kritéria jako “realny / fiktivni”, "pravy / umély” neni mozné

v universu technickych obrazl aplikovat. Zde je jedinym kritériem, v jehoz poli tvofi

fantazie, "konkrétni / abstraktni”.

V. Flusser — zplsob pojednani obrazu

Prestoze Vilém Flusser pojednava obraz jako podstatné spjaty s organizaci
komunikace a zachazeni s informacemi ve spolenosti a se zplUsoby vnimani a
prozivani a prestoze si ve spolecnosti konce 20. stoleti vSima stale vyssi “pojmovosti
obraz(” a “imaginativnosti text(” (viz vySe, podkapitola Role tradi¢niho a technického
obrazu v kulturnich déjinach, s. 47), je pro jeho chapani obrazu urcujici pravé striktni

oddéleni obrazu na jedné strané od textu a pojmového linearniho mysleni a

vyjadfovani na strané druhé.
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Flusser chape technicky obraz jako médium zasadni pro transformaci
charakteristik komunikace ve spolecnosti. Fungovani technického obrazu je vSak pro
néj zcela jasné vymezeno oproti fungovani (vytvareni informaci prostfednictvim)
textu a s nim souvisejiciho linearniho pojmového mysleni - to je nejnapadnéjsi a
hlavni odliSnost od pojeti Rodowickova, v navaznosti na Lyotarda, Foucaulta a

Deleuze.
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6.» DIGITALNiI TECHNICKE OBRAZY - FLUSSER, RODOWICK

V. Flusser zminuje jako dllezité, Ze se v programech aparati od pocCatku (napf.
jiz programech prvnich fotoaparatu) projevuje mysleni postupujici a vyjadfujici se
v Cislech. Takové mySleni dominuje i védeckému diskursu — podle Flussera muzeme
tendenci k tomuto vysledovat uz u Descarta. (“Pro takovou adekvaci myslici véci
S rozprostranénou véci jsou vhodna pouze cisla.”) (79)

D. N. Rodowick poukazuje (80) na jesté vySSi slozitost charakteristik preruseni
mezi zplsobem vytvofeni obrazu a tim, co je vnimano jako jsouci na obraze (jako
jeho referent - pokud bychom méli vychazet z pojeti obrazu jako zaznamu reality Ci
jako zobrazeni referentu) v pfipadé digitalni fotografie. (Flusser povaZuje za
technické obrazy vSechny obrazové plochy vytvafené pomoci aparatu, tedy i pomoci
fotografického pfistroje vytvarejicino klasické analogové fotografie). U digitalni
fotografie svételné impulsy nejsou, jako pfi vytvareni klasické fotografie, registrovany
na fotosenzitivnim povrchu, jehoz struktura jakozto materialu by se takovym
modelovanim meénila. V digitalnim meédiu jsou svételné impulsy konvertovany do
numerické formy binarniho kédu, ve které jsou coby informace uchovavany, a poté
jsou pfistrojem prevadény do formy smyslové vnimatelné (v niz se timto, jak by
mohlo byt fe€eno s Flusserem, propojuji a seskladavaji nulrozmérné body). Proces
vytvareni digitalni fotografie tak neni kontinualné isomorfni. Jeho druha &ast — tedy
pfevadéni do vnimatelné formy v médiu elektronickém nebo fyzickém — odpovida
procesu pocitaCového generovani obrazl nebo zvuku (tedy, opét podle Flussera
bychom mohli Fici, produkovani fikci). Prvni faze — pfevadéni svételnych impulst pak
navic neni nezbytnou podminkou faze druhé — vytvareni vnimatelného obrazu.

Rodowick nachazi u fotografickych obrazl vytvarenych klasickym fotoaparatem a

fotoaparatem digitalnim dva rizné druhy indexovosti, koresponduijici pravé se dvéma
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odliSné zalozenymi procesy zaznamenavani a zpracovani zaznamenaného. Soucasti
indexovosti digitalniho obrazu muze byt analogické rozpoznavani elementl na
obraze, tak jako by byly svételnymi stopami materialnich objektd - takové
identifikovani objektd v8ak Rodowick pojima jen jako funkci prostorového
rozpoznavani. (81)

D. N. Rodowick charakterizuje pocCitacové technologie jako technologie simulace.
Informace jsou uchovavany a zpracovavany bez vztahu zavislosti na vysledném
“output” médiu vyjadreni. Zduraziuje, Ze z hlediska produkce pocitatem tak nelze
Cinit rozdil mezi prostorovym a ¢asovym, vizualnim a textualnim; v ramci binarniho

kédu nedisponujeme uréenimi pro ¢inéni takovych specifikaci.
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7.» K FOTOGRAFICKEMU REALISMU JAKO CHARAKTERISTICE OBRAZU
V ZAPADNI TRADICI REPREZENTACE

Rodowick: Fotograficky realismus jako charakteristika digitalniho obrazu

Jak uvadim v 1. kapitole, podkapitole Filmovy obraz v dobé figuralniho / dobé
digitalnich médii, D. N. Rodowick povazuje “fotograficky realismus” za dulezity
soubor charakteristik digitalnich obraz( (v uvedeném eseji se vénuje explicitné
digitalnim obrazim filmovym), charakteristik spoleCnych s vyznamnou casti
zapadnich obraz( vznikajicich analogovymi technikami. Jako zasadni pro
fotograficky realismus Rodowick zmifiuje organizovani obrazové plochy podle
pravidel linearni geometrické perspektivy. Digitalni fotografické pfistroje a kamery
nebo pocitaCové programy vytvarejici CGl, stejné jako pfistroje vyuZzivajici techniky
analogové nebo zapadni malifi pfinejmensim od obdobi renesance, tak velmi ¢asto
organizuji barevné elementy na obraze podle stejnych pravidel pro zobrazovani.

Pfestoze tedy Rodowick tematizuje souasné nové zpusoby a organizace
vyjadfovani (figuralni) a zaroven omezeni pro pojimani obrazu, ktera se odvozuji z
tradicni estetiky a dé&jin uméni, vS§ima si na druhé strané toho, Zze obraz vytvoreny
digitalnimi technologiemi si (ve svych mnohych vyskytech a pro sva mnoha uziti)
uchovava urcité rysy s liniemi ptvodu v technice perspektivniho zobrazeni a technice
fotografické. Charakteristiky typické pro fotograficky realismus jsou Casto cilem
produkovani (napfiklad pravé filmového) obrazu. U digitalnich obrazli pouze
nenachazime materialni indexovost obrazu — odkazovani jeho elementu k vécem a

udalostem, které by byly fyzicky zpusobily zaznamenani a tak vytvoreni obrazu.

65



Bolter & Grusin: Fotorealismus a logika imediace

Podobné charakteristiky vysledovavaji u digitalnich zobrazeni Jay David Bolter a
Richard Grusin v praci Remediation. Understanding New Media. (82) Pojimaji je
v 8irSim kontextu své teorie remediace [remediation]. jedna se jim o genealogii
(uvadéji, ze ve Foucaultové smyslu zkoumani linii plvodu) novych médii, a to sice co
se tyCe aspektu kulturni logiky remediace — logiky, podle niz nova média vyuZzivaji
vlastnosti a praktik pfedchozich existujicich médii. Ta souvisi s dalSimi dvéma
logikami Ci strategiemi, které samotnou logiku remediace uvadéji do pohybu:
imediace [immediacy] a hypermediace [hypermediacy]. Médium J. D. Bolter a R.
Grusin definuji jako: “Formalni, socialni a materialni sit praktik, které generuji logiku,
podle niz jsou opakovany a remediovany pfidavné instance, jako napriklad
fotografie, film ¢i televize.” (83) Remediace se déje “ve jménu realného”. (84)
Imediace a hypermediace se pak tykaji logiky a strategie (vizualni) prezentace — ta je
v pfipadé kazdé z nich podfizena jinému cili. Strategii imediace je snaha o popirani
praktik mediovani, pfedevsim materialnich (snaha o iluzivni “interfaceless interface”).
Souvisi s pfedstavou pfirozeného kontinualniho vztahu mezi zobrazenym a
zobrazenim, pficemz médium je povaZzovano za plné transparentni. “Malba umélce
17. stoleti Pietra Saenredama, fotografie Edwarda Westona a pocitacovy systém
virtualni reality se v mnoha dulezitych ohledech lisi, ovSéem vsechny jsou snahou
dosahnout imediace zanedbavanim nebo popiranim pritomnosti média a procesu
mediace. VVSechny chtéji umistit divaka do stejného prostoru s objekty, na které se
diva.” (85) Strategii hypermediace na druhé strané je, aby si divak neustale
uvédomoval existenci média. Jako pfiklad je uvadén “windowed style” souCasnych
internetovych stranek, kde si je divak stale védom existence interface a moznosti
vybirat si z odkazl, nebo vizualni prezentace televizniho zpravodajstvi, jakoZ i

stfedovéky iluminovany rukopis, ve kterém jsou v€lenény Casti textové a kresby).
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Obé strategie vyznamné pulsobi pfi vyvoji novych médii. Toto plasobeni Bolter a
Grusin popisuji: “NaSe kultura chce jak multiplikovat svoje média, tak vymazat
vSechny stopy mediace: v idealnim pfipadé chce svoje média vymazat pravé
v samotném procesu jejich multiplikace.” (86) Néktera média se ovSem primarné fidi
logikou mediace, jina logikou hypermediace.

Charakteristiky fotografického realismu nachazime vramci pojeti Boltera a

Grusina pfedevsSim v logice imediace, kterou je snaha o transparentnost média.
Explicitné uvadéji fotorealismus [photorealism] jako €asty soubor vlastnosti napfiklad
pocitacové vytvarenych obrazu. (87) NejvyznamnéjSimi rysy fotorealismu jsou: jediné
stanovisté pozorovatele, monokularni pohled a “fotograficky smysl spravné
kompozice”.
V ramci logiky imediace Bolter a Grusin zminuji nejen snahu o “vymazani’ média,
nybrz také lidského subjektu. Oboji je u klasické fotografie popirano pomoci
mechaniky a chemie ¢ocek, clony a filmu, u digitalnich obrazii pomoci matematizace
a algoritmizace perspektivy a stinovani - tak jak je stanovena v programu. Klasicka
fotografie tak vznika stale kontinualnim, holistickym procesem, kdezto digitalni
grafika na zakladé diskrétnich, algoritmicky definovanych krokud. Digitalni fotografie
pak kombinuje oba zpUsoby “vymazani”.

Bolter a Grusin pfipominaji rovnéz pojednani (napfiklad Martina Jaye) spoijitosti
mezi albertianskou perspektivou a descartovskou matematizaci prostoru — které
kupfikladu Jay nazyva kartezianskym perspektivalismem [cartesian perspectivalism].
(88) Divak prehlizi a kontroluje prostor obrazu zjednoho vantage point a
matematizovana perspektiva navic umoznuje transparentnost mediace, protoze je
univerzalné aplikovatelna na jakykoli prostorovy kontext. Je to technika pouZzivana
s cilem, aby sama sebe “vymazala” jako medialni praktiku. Organizace obrazu podle

principl albertianské perspektivy vytvari iluzi jakéhosi “albertianského okna”, za
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kterym spojité pokraCuje prostor, vnémz se divak nachazi. (89) S pouZivanim
camera obscura (90) a vynalezem fotografie je potom technika linearni perspektivy
automatizovana. Digitalni obrazy podle Boltera a Grusina dale rozSifuji pravé
predstavu “albertianského okna”. Jednak matematickou dokonalosti aplikovani
pravidel perspektivy i stinovani a barveni, jednak algoritmizaci procesu vytvareni
obrazu, ktera je pro digitalni obraz navic i specifickym zplsobem “vymazavani”
subjektu — tvlirce obrazu.

Nejkoncentrované&jSim a nejpropracovanéjSim soucasnym produktem snahy o
imediaci jsou podle Boltera a Grusina imersivni systémy virtualni reality, v nichz se
ma divak nachazet uz uvnitf samotného “albertianského okna”, uzivatel do négj
explicitné vstupuje. Poté je mu umoznéno se v systému za takovym “oknem”
pohybovat a ménit svlij zorny uhel z vantage point.

O samotné charakteristice fotorealismu se Bolter a Grusin vyjadfuji, ze
“[fotorealismus] definuje realitu jako (potencialni — L.K.) nachazeni se na fotografii’.
(91)

Déale se vyslovuji k transparentnosti média analogové fotografie ve smyslu
podobném Flusserovu pojeti aparatu: PrestoZze se u klasické fotografie jedna o
kontinualni proces vytvareni, je to proces automatizovany a transparentnosti média
(tedy pfistupu k ne-mediované realité) zde neni dosazeno v o nic vétsi mife nez u
digitalniho obrazu. (Automatické procesy a chemické postupy vyvijeni obrazu
nemohou poskytovat transparentni pfistup k realité.) Nicméné, snaha o imediaci a
pfesvédCeni o ni, coby urcita kulturni logika a strategie, existuje dle Boltera a
Grusina v pfipadé obou typu fotografie stejna. Fotografie mizeme posuzovat podle
toho, jak stakovym presvédCenim o fotorealismu zachazi; napfiklad mnohé
fotografie jako uméni (Ci ostatné i jiné typy uméleckého zobrazeni) artikuluji pravé

tuto predstavu tradi¢né vychazejici z pojmu fotografie.
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Craig Owens: Klasicky systém zpodobeni — typicky dale i pro fotografii

V SirSich historickych souvislostech se Craig Owens v ¢lanku Reprezentace,
pfivlastnéni a moc (92) vyjadfuje o zobrazovacich malifskych médiich od 17. stoleti
jako o klasickém systému zpodobeni [classical system of representation]. Termin si
vypujéuje od Louise Marina (93), vjehoz pojednani obrazu (stejné jako ve
Foucaultové) vyzdvihuje, Ze ke zkoumani produkce obraz( (obecné systému
zpodobeni) pfistupuje jako ke zkoumani “integralni soucast(i) socialnich procesu
rozliseni, vylouceni, zaClenéni a vladnuti” a ze chce systémy reprezentace zkoumat
jako “nastroje moci”. (94)
Pro klasicky systém zpodobeni jsou podle Owense typické dvé charakteristiky,
tykajici se statutu obrazu: Plocha obrazu je transparentnim oknem, ve kterém si
divak prohlizi zobrazené. SoucCasné je tato plocha také podkladem, na némz se,
dokonale analogicky realité, zobrazuji objekty. Tato druha charakteristika klasickeého
systému zpodobeni dodava obrazim urcity ontologicky status. Oba rysy jsou vlastné
v jistém smyslu protikladné — prvni akcentuje pfitomnost obrazu pro divaka, ktery
vzhledem k obrazu zaujima vantage point, druhy rys dodava obrazu status
objektivniho zaznamenani skuteCnosti, nezavisle na jejim vnimani. Obé&, na prvni
pohled protichldné, charakteristiky ovSem u obrazl klasického systému zpodobeni
existuji souCasné a obé vyZaduji ‘utajovani vSech dukazi o existenci nastroji
zpodobeni, [coz] klasickému obrazu zajistuje jeho autoritativni postaveni, jeho narok
na vlastnictvi urcité formy pravdy nebo epistemologické hodnoty.” (95) Owens dale
cituje Marinovu formulaci: ‘platno jako takové je simultanné postulovano a
neutralizovano, technicky a teoreticky musi byt povaZovano za transparentni. Jako
neviditelné a zaroveri jako nezbytna podminka viditelnosti odrazejici transparentnost
teoreticky definuje plochu zpodobeni.” a k tomu dodava: “Potvrzeni a zaroveri

negace zobrazovaciho nastroje nejenze zajistuji transparentnost klasickeho
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zZpodobeni, ale urcuji také (ontologicky a epistemologicky) status subjektu
zpodobeni.” (96) Subjekt obrazu je subjektem “absolutné svrchovanym”, kdyz tvofi
obrazovou reprezentaci, transformuje se do objektivni Mysli, pro niz se pak obraz
také ukazuje a pro takovy subjekt obraz odrazi realitu jeho znaky (realita se tak stava
analogickou jeho diskursu, jeho znakovému universu).

Owens z Marinova a také Foucaltova pojednani klasického systému zpodobeni
vyzdvihuje zaméfeni se pravé na strategie vytvareni obrazu, které davaji vznik
transparentnosti zpodobeni, které jsou vSak praveé samy skryté, neviditelné.

Pravé takovy status obrazu coby znakové reprezentace realného je
problematizovan v novych teoretickych pfistupech, podnétem je k promysleni statutu

obrazu je, mimo jiné, pravé digitalni vytvareni obrazu.
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8.» DAVID NORMAN RODOWICK: DIGITALNi OBRAZY - ad SIMULAKRUM,
NAPODOBENI, PODOBNOST

Co se tyCe povahy mediality obrazu v “multimedialnim universu”, bude
bezprostiedné nejdulezitéjSi tematizace a zkoumani v oblasti Rodowickovy otazky
uvedené v 1. kapitole (na s. 9) jako prvni, tykajici se povahy reprezentace a
komunikace. Analyza téchto témat se bude ve znacné mife tykat Rodowickem
uvedené sémiotické oblasti, ve které mizeme pracovat s konceptem figuralniho (a
ve které mame mimo jiné zkoumat, jakym muze byt obraz, pokud se jej pokusime
pojimat mimo konceptualni zaloZeni v opozici jazykového a vizualniho), a rovnéz
sémiotického aspektu ze C&tyf v 1. kapitole uvedenych hlavnich riznych stranek
posunu k digitalni audiovizualni kulture.

Rodowick navrhuje zaméfit se na zkoumani zmén charakteristik “sémiotickych
objektl” a procesu cteni — obecné na to, jak se v digitalni kultufe méni povaha
diskursu — nebo tedy toho, co je za diskursivni povazovano.

Pro vytvareni sémiotického prostredi v digitalni audiovizualni kultufe je podle
Rodowicka zasadni, Ze analogovy zpUsob produkce — zaznamu znak( a operaci se
znaky - je nahrazen procesem zalozenym na digitalizaci. Formy reprezentace jsou
zalozeny algoritmickymi operacemi s binarnim kodem. Prostor, v némz se znaky
ukazuji se stava abstrakinim komputaénim prostorem. Kritérium (posuzovani)
vzajemnych vztahd znakl napodobeni [resemblance] je nahrazeno kritériem
podobnosti [similitude]. V “éfe reprezentace” se napodobenim vyznam odvozuje od
autority originalu coby “autentiza¢niho modelu”, podle néjz jsou rizné kopie fazeny a
usporadavany. Z hlediska podobnosti ovSem znaky nejsou usporadany stfedovym

konceptem designace nebo reference.
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Michel Foucault: Napodobeni a podobnost

V tomto ohledu Rodowick navazuje (v praci Reading the Figural) na Foucaultovo
odliSeni napodobeni [ressemblance] a podobnosti [similitude]. MUZzeme je sledovat
napfiklad v praci Ceci n’est pas une pipe (ve slovenském prekladu Toto nie je fajka).
(97) Michel Foucault se vtéto praci vénuje zpusobu, jakym znamenaji obrazy
v novovékém zapadnim malifstvi. Pojimani vyznamu obrazu je podle négj
organizovano dvéma zakladnimi principy: Prvnim znich je oddéleni vizualni
reprezentace od jazykového, diskursivniho vyjadieni a tyto dvé oblasti jsou pak
chapany jako podfizeny jedna druhé, at uz je vrlznych pfipadech subordinujici
vytvarna reprezentace ¢i jazykova signifikace. Druhy princip postuluje totoznost
vizualniho napodobeni s reprezentaci jakozto afirmaci — tak se do vizualni oblasti
v jisté explicitné nepfiznané a v prezentaci prvnim principem skryté formé znovu
dostava diskurs. (... ‘ticho spocivalo na diskursivnim prostoru” ...) (98) Tento vztah
dvou principt dle Foucaulta konstituuje specifické napéti v zapadnim malifstvi a
pojimani obrazu.

Michel Foucault v Ceci n’est pas une pipe vychazi konkrétné z obrazu Reného
Magritta se stejnym nazvem: Toto neni dymka — tedy vlastné ze dvou verzi tohoto
obrazu. Na obou verzich je viditelna kresba dymky a pod ni napis jako ze Skolniho
seSitu Tofo neni dymka. Na pozdéjSi z nich je stejny obraz jakoby zaramovan na
tabuli stojici na prkenné podlaze, pficemz vidime dalSi mnohem vétsi nakreslenou
dymku v neurcitelném prostoru nahofe nad tabuli. Takové usporadani obrazu, jesté
umocnované jakoby “odkazovanim ke” Skolnimu prostfedi nazornosti a vysvétlujici
funkce, vyvolava vzhledem ke Cteni obrazu zaloZzeném v tradici zapadniho malifstvi
znacné konfuze a pochybnosti o vyznamu a vztazich jeho jednotlivych prvkd a
vyznamu obrazu jako celku. Foucault mluvi dokonce o neurcité tisni, vznikajici

z tendence spojovat napis s kresbou a z nemoznosti nalézt instanci, ktera by nam

72



umoznila obraz konzistentné uchopit z toho hlediska, zda je tedy tvrzeni napisu
pravdivé, Ci nikoli.

Obraz nas mate, protoze k nému pfistupujeme s pfedpokladem dvou vyse
uvedenych principl. Foucault si vS§ima toho, jak tyto principy svymi obrazy
problematizuje a rusi pravé René Magritte.

Na Magrittovych obrazech vznika zvlastni a slozity vztah mezi obrazem samym a
jeho nazvem. Kdyz Foucault srovnava, jak prvni uvedeny princip vylu€uje na svych
obrazech Paul Klee, ktery nechava vytvarné napodobovani a znaky jazykove
reference setkavat v jiném nez tradi¢nim prostoru obrazu, v novém ne-geometrickém
neurCitém prostoru, piSe, Zze “Magritte tajné podkopava prostor, ktery zdanlivé
udrzuje v tradi¢nim usporadani. Podryva jej v8ak slovy. ...”. (99) Vytvarné a jazykoveé
prvky jsou na Magrittovych malbach oddéleny, nazev se vnucuje jako legenda
k vytvarnému, av8ak zaroven zamérné zpochybnuje jeho identitu jakozto
reprezentujiciho (vytvarna figura je “roztfisténa” &i donucena “vystoupit ze sebe
samé”). V nékterych pfipadech se napisy objevuji pfimo na pfedmétech na obraze Ci
dokonce barevnych skvrnach, které maji byt tvarovanymi masami (jejich objemnost
pozname podle stinu, ktery vrhaji). — Tak se napfiklad na obraze Postava kracejici
k horizontu (100) zjevuji obé krajni limity pfedmétu, ktery ma byt reprezentovan —
barevny tvar majici (perspektivné) plsobit jako objem a jeho jméno — neni zde
ovSem samotny pfedmét, ktery ma byt reprezentovan. (lluzorni) prostor, ve kterém
byly napodobovany objekty, Magritte takto ukazuje jako povrch — Foucault jej nazyva
“nahrobni deskou” reprezentovanych predméta.

Druhy princip — ztotoZnéni napodobeni s tvrzenim reprezentace - je ruSen na
obrazech Vasilije Kandinského, kde elementy obrazu ziskavaji svuj vlastni Zivot jako
pfedméty, které by mohly snad odkazovat jen ke své vlastni Zivotnosti i ke tviréimu

gestu. Foucault zmifuje, Ze na Magrittovych obrazech naopak nachazime objekty,
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které se zdaji pfesné reprezentovat, az hrat urcitou hru se zdvojovanim reprezentaci
v jednom obraze (jako napfiklad v pfipadé dvou zobrazenych dymek, z nichZ jedna
ma jesté napodobovat druhou). Navic na Magrittovych obrazech pusobi vymezena
diskursivni tvrzeni, avSak ta nepodporuji nasSe urleni, co maji dané figury
reprezentovat. Proces reprezentace a jeho produkt je sledovan, ovSem Magritte od
nich odlu€uje diskursivni afirmace.

Pravé zde si Michel Foucault vS§ima toho, jak na sebe vizualni i diskursivni prvky
obrazu vzajemné poukazuji (a prostfednictvim jinych poukazuji i na sebe sama),
problematizuji tak, co je reprezentaci ¢eho, a tak i kdyZ si v sobé vytvarné elementy
jako wurcité dédictvi nesou efekty procesu napodobeni, na obraze vznika sit
podobnosti — elementy se tak vzajemné neguji jako tvrdici reprezentace, ale
pozitivné se vzajemnymi pfenosy potvrzuji jako simulakra.

Foucault nachazi v obrazech Reného Magritta odliSeni napodobeni [ressemblance] a

podobnosti [similitude]:

“Napodobeni ma jednoho'patrona’: originalni prvek, ktery,
vychazejic ze sebe samého, porada a hierarchizuje vsechny kopie, az
po ty nejslabsi. Napodobeni predpoklada primarni referenci, ktera
pfedepisuje a tridi. Podobnost se rozviji v fadach, které nemaji ani
zacatek, ani konec, je mozné jimi projit v jednom i druhém sméru a
nepodléhaji zadné hierarchii, ale Sifi se od jednoho malého rozdilu
k druhému. Napodobeni slouzi reprezentaci, co nad nim vladne;
podobnost slouzi opakovani, které ji probiha.”

(101)

74



O napodobeni dale Foucault fika, Zze umoZniuje rozpoznat vzor, podle néjz se Fidi.
Podobnost umoznuje uvidét, co je skryté rozpoznatelnym a rozpoznatelnosti,
jednotliva simulakra na sebe odkazuji vzajemné a tak jsou vytvareny jejich
reverzibilni vztahy podobného k podobnému.

Michel Foucault poznamenava, Ze tvrzeni reprezentace se neni mozno zbavit

pfedpokladem, Ze obraz je sam svym vlastnim modelem. Takovy pfedpoklad by totiz
implikoval vnitfni odstup zobrazovaného a zobrazujiciho v’ obraze. Pokud bychom u
Magrittovych obrazii méli pfedpokladat néjaky model, byl by vliastné jen jednim ze
¢lend sérii podobného; co bychom v ramci reprezentace predpokladali jako model,
se na nékterych jeho malbach ukazuje pfimo na platné.
Bud je tedy u Magritta reprezentaéni odstup ruSen sériemi podobného nebo
postupem zdvojovani reprezentujicich, mezi nimiz opét dochazi k vzajemnému
odkazovani tak, Ze je zpochybnén model jakozZto autorita (napfiklad dvé slunce na
obraze Le Soir qui tombe).

Foucault nahlizi do procesu, kterym je umoznéno prvkim na Magrittovych
obrazech rozehrat hru podobnosti. Takovy proces vidi jako postup vytvoreni
kaligramu a poté jeho rozlozeni na stranku grafickou a slovni, pfiemz kazda ze
stranek si uchovava urcité moznosti pusobeni, které méla jako soucast kaligramu.
Kaligram “vklada vypovédi do prostoru figury a zpusobuje, Ze text hovofi to, co
kresba reprezentuje.” (102) Je tedy tautologii, vyuzivajici vlastnosti pisma, jez
odkazuje k linearné se rozvijejici vypovédi a zaroven vytvari spojité znaky na ploSe —
tak je diskursivni reference v jednom Kkaligrafickém znaku zaroven odkazovanim
viditelnym — Foucault tak vidi kaligram jako nastavenou “dvojitou past” na véci.
Magritte, napfiklad na obraze Toto neni dymka, tuto dvojitou past znovu otevira a po
jejim otevieni uz nenalézame, co do ni bylo chyceno — véc samu. Vizualni a

diskurivni se dostava kazdé na oddélenou stranu (dole na Magrittové kresbé je véta
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slozena z pismen, nahofe dymka vznaSejici se v neurCitém prostoru), mezi nimi
nachazime mezeru, ktera byla pfedtim kaligramem zacelena. Z obrazu mizi predmét,
ktery ma_byt napodobovan a neni zde ani spoleCny prostor, na némz by vztahy

reprezentace mohly vznikat.

D. N. Rodowick se v Reading the Figural o Magrittovych obrazech vyjadfuje
dokonce jako o vyznacujicich konec modernity jako filosofické epochy. (103) Vira
v reprezentaci, v jejimz stfedu je tvrzeni a reference, se “rozpada pod svoji vlastni
vahou”.

Z Foucaultova pojednani Magrittovych obrazl je podle Rodowicka mozné vychazet
pfi zkoumani forem vyjadfovani a procesu ¢teni, které vytvareji audiovizualni archiv

[audiovisual archive] v éfe figuralniho.
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> ZAVER - K VYZNAMU OBRAZU V SOUCASNYCH NOVYCH MEDIICH

OBRAZ (Ci pojem obrazu) je v souasné kultufe nécim, co vyZaduje promysleni
v riiznych ohledech; pravé pole OBRAZu prezentuje moznosti promysleni charakteru
komunikace, tvofeni i védéni a mySleni — na poli OBRAZu se takové moznosti
setkavaji.

D. N. Rodowick vychazi vtakovém uvazovani zfungovani obrazu v novych
digitalnich médiich — problematizuje pravé zpusob, jakym muUzeme digitalni vytvory
povazovat stale za obraz, tak jak byl pojem obrazu vymezen tradi¢né v ramci filosofie
a estetiky. OvSem Rodowick tento zpusob tematizuje v souvislostech s pojetimi a
jsou uvedena pojednani Lyotardova, Deleuzova a Foucaultova, a také v souvislosti
s analyzami filmové teorie.

Rodowick tak tvrdi, Ze je ve spojitosti s digitalnim zplsobem tvorby potfeba
modifikovat pojeti vizuality a obrazu.

Chceme-li uvazovat mozna pojeti vyznamu obrazu, v odliSnosti od tradi¢nich
estetickych konceptll, je mozné vénovat pozornost dulezitym pojednanim E. H.
Gombicha, zejména jeho pojeti obrazu jako substitutu, které problematizuje chapani
vyznamu obrazu jako napodobeni jemu vnéjSi skuteCnosti. Fungovani substitutu
Gombrich pojima z psychologického hlediska vnimani, ovSem zaroven i z hlediska
socialné kulturniho — substitut je vytvofen a funguje pro ¢leny urcité kultury.

Vnimani dvojrozmérného obrazu jako trojrozmérné scény je (v psychologickém
aspektu) nestandardni situace; ovSem takovy je obraz je také substitutem a pro
pfistup k jeho sdéleni je podle Gombricha potfeba urc€itého kodu. lluzionisticky
realisticky obraz Gombrich sleduje v souvislosti se zménou kddovani a jemu

(13-4

odpovidajiciho nastaveni k pfistupu k obrazu ve starovékém Recku — “feckou
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revoluci”. Obraz jako substitut dostava odliSnou funkci a ta souvisi s fungovanim celé
kultury (dle Gombricha s mentalnim nastavenim ¢lent kultury).

Podobné akcentuje fungovani obrazu jako substitutu i D. Summers, ovSem
kritizuje néktera Gombrichova vychodiska, a sice pojednavani sdéleni obrazu jako
jazyka — tvUrce obrazu i divak k nému maji pfistup skrze znalost kodu. Podle
Summerse funguje substitut v prostoru, ktery vznika zaroven s nim, ve kterém je
substitut — obraz — uc€inny a ve kterém plati pravidla jeho fungovani; takovy
subjunktivni prostor je zaroven prostorem socialnim. Pomoci pojmu subjunktivniho
prostoru ukazuje Summers vyznam obrazu jakoZto neredukovatelné spjaty
s podminkami prezentace zobrazeni. To plati i pro obrazy, které Summers vymezuje
jako virtualni — vymezeni ma blizko ke Gombrichovym iluzionistickym zobrazenim,
obrazim majicim na dvojrozmérném povrchu zobrazovat trojrozmérnou scénu. Jsou
ustavovany spole¢né se subjunktivnim prostorem, ktery je socialni a je zaroven
urcitymi dispozicemi realného prostoru.

Takové pojeti mlize byt pfinosné i pro pojednavani vyjadreni, ktera jsou vytvorena
digitalnimi technologiemi. Jak zdUrazriuje D. N. Rodowick, zobrazeni vytvorena
digitalné nevznikaji spojitym procesem pouziti a uchovavani materiald — coz také
pravé ustavuje specificky subjunktivni prostor jejich fungovani (jak by bylo mozné fict
z pohledu Summersova pojednani) nebo iniciuje specificky zplUsob proplétani
viditelného s vyjadfitelnym — vyslovitelnym (jak uvadi Rodowick v navaznosti na
Foucaulta). Zaroven si vice autord u digitalnich obrazovych vyjadfeni vSima
charakteristik, spole¢nych s perspektivnim realistickym malifskym vyjadfenim Cci
fotografickym obrazem — jistou konstelaci téchto charakteristik nazyvaji
fotorealismem ¢i fotografickym realismem.

Specifickym pojednanim obrazu v novych meédiich je pojednani V. Flussera —

v ramci jeho SirSiho pojeti technického obrazu. Technicky obraz je zasadné oddélen
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od pojmu a textd, je jejich abstrakci. Z Flusserova pojeti je mozné zdUraznit chapani
vyznamu obrazu — je tfeba jej hledat ve sméru gest tvircu technickych obrazu (fikci),
spoluprace tvurcu fikci s aparaty, kterym daly vznik pojmy védy, nikoli ve sméru
oznacovaného / reprezentovaného.

To ukazuje také k tématu simulakra a podobnosti, které zdurazriuje Rodowick v
problematizaci povahy signifikace vyjadfeni v digitalnich médiich. V tomto ohledu je
podnétné pravé Foucaultovo pojednani zobrazeni jako sérii podobnosti, v odliSnosti
od zobrazeni jako napodobujici reprezentace. V tematizacich mediality obrazu se u
vSech uvedenych autoru, v riznych aspektech, jedna pravé o problematizaci pojeti

reprezentace obrazem.
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