Kapitala 4

Realismus a perspektiva

0d renesancni malby po digitalni média

o myslime tim, ze jeden obraz ¢i jedno médium oznacujeme za ,realistické” a jiné za

w»abstraktni“? Mame sklon chépat jako samoziejmost, Ze obrazy, jez reprodukuiji to,
coby forma komunikace a vyjadrovani neustéle mnozi, predstavuje realismus dulezity
aspekt naseho smyslu pro etiku. Od fotozurnalistt ocekavame, ze pri svém dokumentova-
ni udalosti pro zpravodajstvi budou respektovat préavé realistické zasady. Pokud tomu tak
neni, protestujeme. Vétsina z nas pravdépodobné predpoklada, ze u realistického dila na
prvni pohled pozname, co zobrazuije.

V této kapitole chceme ukazat, ze realismus je spojovan s piekvapivé rozmanitym sou-
borem konvenci a pristupd. Navic stejné konvence byvaji spojovény s riiznou skélou poli-
tickych strategii, coz ilustruje Saussurtv vyrok, ze spojeni mezi oznadujicim a oznacova-
nym (mezi obrazem/objektem/zvukem a jejich vyznamem) mize byt libovolné a v zavislos-
ti na kontextu specifické. Podle naseho nazoru by nebylo spravné jednoznaéné rozlisovat
mezi konvencemi realismu a konvencemi abstrakce. Pfi zpétném pohledu do déjin vizualni
kultury nachazime celou radu realismd a mnoho motivi a vyznami spojovanych s divér-
né znamymi konvencemi, k nimz patfi linearni perspektiva, které se staly synonymem rea-
lismu. Abstraktni obrazy a abstraktni umélecka hnuti si pfitom v mnoha piipadech osvo-
jily uréité prvky realismu (zdGrazfiujici napf. hmotu barvy) a zaroven prvky povazované za
realistické (napt. perspektivu) explicitné odmitaly s tim, Ze jde o klam ¢&i iluzi. Délitko mezi
realismem a abstrakci neni tak jasné, jak by se na prvni pohled mohlo zdat. V této kapito-
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le budeme zkoumat nékteré zakladni aspekty realismu v malifstvi a zaméiime se na to, co
tyto pojmy znamenaly v konkrétnich historickych a politickych kontextech, a na systém
linearni perspektivy, ktera je Ghelnym kamenem obrazného realismu v dvourozmérnych
médiich jako malit'stvi, fotografie, film a video. Doufdme, Ze a7 étenari kapitolu doétou,
budou vybaveni nastroji, jejichz prostfednictvim budou schopni rozligovat mezi Sirokou
$kalou typd vizualniho realismu a abstrakce, jez ovliviiuji nasi kazdodennost.

Principem realismu ve vytvarném uméni je, Ze realisticky obraz znazorfiuje néco tak,
jak bychom to vidéli vlastnima o¢ima. Vytvarné uméni viak nemélo vidy funkci reprodu-
kovat objekty, lidi a udalosti v redlném svété zpisobem, jakym je vidi oko pozorovatele.
U nékolika malo zachovanych pfikladi raného kiestanského uméni (napt. u nastropnich
maleb v fimskych pohrebnich katakombach datovanych do 2. stoleti po Kr) se zd4, ze
jejich obrazové prvky sloufzily jako forma symbolické komunikace a vyjadiovani mezi &leny
okrajovych a pronésledovanych nabozenskych komunit, jejichz moznosti projevovat svou
viru na vefejnosti byly velmi omezené. Tyto fresky kladou velky diraz na symboliku. Ryby
a chléb pravdépodobné symbolizovaly eucharistii. Rozdily v méfitku a kombinovani grafic-
kych a dekorativnich prvki s prvky obraznymi v jediné scéné naznaduji, ze diiraz na sym-
boliku dalece zastinoval jakykoli zjem o to, aby véci vypadaly tak, jak se jevi oku.

Pravni uznani cirkve a jeji rostouci vyznam pfinesly i postupné se zvysujici podporu
tvorby a vystavovani kiestanského ikonografického uméni a artefakt(i — od rukopisti a maleb
po dievofezby ikon. Od 14. stoleti zacaly byt kiestanskému uméni pFisuzovany nové hodno-
ty, které dalece predcily jeho specifickou roli v nabozenské komunikaci a vyjadfovani. Mece-
nésstvi, vlastnictvi a vystavovani vysoce cenénych uméleckych original(i se od renesance
odehravaly v reii katolické cirkve a zamoznych vladnoucich rodin v Evropé. V tomto obdobi
uz specificky styl umélcd a originlnich dél rozvijenych v dilnéch slavnych mistri pozivaly
dctu, jez presahovala funkci naboZenského vyznamu. V renesanénim malifstvi se stalo zvy-
kem, Ze se Fada umélch usilovné snazila reprodukovat urtitou scénu, jako by ji pozoroval
divak vlastnima ocima. To neznamena, ze by uméni zacalo byt exaktni na akor spirituality,
ale Ze formalni metody organizovéani obrazového prostoru jako repliky toho, co vidi lidské
oko, ziskalo symboli¢téjsi, duchovnéjsi a filosofictéjsi vyznam.

Uméleckym dilm byla kromé vyznamu tykajiciho se zakladni symbolické komunikace
dlouho pfisuzovéna zvlastni moc souvisejici s jejich statusem reprodukei toho, co maze
vidét divak na vlastni o¢i. Napfiklad v hrobce &inského cisare dynastie Cchin z obdobi
kolem roku 200 pt. Kr. byla objevena arméada 7500 hlinénych vojaka a koni v Zivotni veli-
kosti, ktefi méli ocividné plnit funkci cisafovych ochranci. Hlinéné figury nebyly identic-
kymi kopiemi vytvorenymi z jedné formy; $lo o soubor navzajem podobnych, ale jedine¢-
nych postav s individualizovanymi rysy a v riznych pézach. Podle archeologti méli slouzit
jako nahrazka skute¢nych, Zivych vojaka, ktef{ byli béhem mnohem drivéjsi dynastie Sang
pohibivéani spolu s cisarem, jehoz méli stiezit. Jedna se tedy o urity druh realismu, nebot
sochy nahrazovaly skute¢né vojaky (ktefi museli byt za takovou zménu v piistupu k rea-
lismu velmi vdééni). V této kapitole se soustiedime na to, e reprodukovatelnost obrazd
neni dana jen moznosti umélecka dila a obrazy kopirovat (tomu se budeme vénovat
v nasledujici ¢asti), ale také snahou kopirovat ¢i reprodukovat realitu. Uméni a obrazy jsou
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svym zpUsobem praxi zasvécenou vizualnimu a hmotnému reprodukovani véci a udalosti
ve svété. Z toho pohledu mizZeme konstatovat, Ze na svété existuji na jedné strané véci
a na strané druhé jejich zobrazeni. Dalo by se dokonce fici, Ze i tzv. nezobrazujici ¢i abs-
traktni uméni reprodukuje myslenky nebo znazorniuje objekty a udélosti tim, Ze abstrahu-
je nékteré jejich aspekty (vzhled, strukturu & konceptuélni vyznam). Napiiklad kubismus
je yabstraktni® umélecky smér, ktery formu objekt(i redukuje na dvourozmérné tvary a po-
té je rGzné posunuje v prostoru. A konecné, reprodukovani se mize odehravat ve vztahu
mezi divanim se a uméleckym dilem, pfi némz je vidéni chapéano jako napodoba skuteé-
nosti ve formé obrazd, jez si uchovavame v myslenkach a paméti.

Déjiny uméni Ize Cist jako déjiny vztahu mezi riznymi zplsoby divani se a rlznymi
formami zobrazovani skute¢nosti v konkrétnich historickych obdobich. Zvyklosti a meto-
dy zobrazovani jednak samy utvarely konvence vidéni specifické pro kulturu uréité histo-
rické éry — tedy to, jak podle dané kultury ztélesnéné vidéni funguje nebo jak lidska mysl
reflektuje svét - ale zaroven byly témito konvencemi utvareny. Konvence zobrazovani
v uméni a vytvareni obrazil formuji i reprodukuji soudobé zptsoby vidéni a tim také roz-
vijeji a reprodukuji svétonazory. U védomi téchto vztah mezi vizualni reprodukci, ztéles-
nénym vidénim a svétovym nazorem budeme zkoumat, jak vizualni kédy zobrazovani sku-
teCnosti a perspektivy rozvijely uvazovani o svété a misté lidi v ném.

Vizualni kédy a historicky vyznam

Pii pohledu na staré obrazy je tfeba mit na paméti, Ze obrazové kédy a konvence repro-
dukuji historické vyznamy. Vzhledem k tomu, Ze vizualni kody a konvence se v ¢ase méni,
divame se dnes na obrazy z minulosti jinak nez jejich soucasnici. Dnesni divak miize odha-
dovat dobu, kdy obraz vznikl, nejen na zékladé jeho obsahu, ale i jeho stylu, pouZitého
média a jeho formalnich vlastnosti. Je napt. nabiledni, Ze malba vytvorena klasickym sty-
lem pochazi z doby pfed nastupem modernismu nebo Ze sépiovy & Eernobily rodinny por-
trét Ize datovat do obdobi predchazejiciho Sedesatym letim 19. stoleti, kdy se barva roz-
Sitila i ve sfére soukromé fotografie. UrCité vizualni styly nam tedy pomaéhaji datovat obra-
zy evokujici diivéjsi okamzik v déjinach.

Dobu vzniku fotografie Pomona Julie Margaret Cameronové nam tak umoziiuji uréit
pravé jeji formélni aspekty (obr. 4.1). Jako divéci ji mGzeme zb&zné urdit i presto, ze o pl-
vodu dila viibec nic nevime. Ténovani v odstinu svétle hnédé sépie bylo charakteristické pro
fotografii 19. stoleti. Diky chemickému procesu, kdy se pouziva latka chemicky abstrahova-
na ze sépie, je fotograficky papir fyzicky odoInéjsi. Fotografie vyuzivajici tuto techniku pro-
to odolaly zubu ¢asu v mnohem vétsi mite nez Cernobilé snimky. | kdybyste o téchto sku-
tecnostech neméli ani ponéti, nepochybné by vas diky sépii - ktera se stala uréujicim zna-
kem vékovitych fotografickych a filmovych dél - napadlo, 7e fotografie neni soudasna.
O jejim stari vsak vypovidaji i dalsi, jednozna¢néjsi prvky. Odév portrétované Zeny jasné
pochazi z viktoridnské éry. Rozostfeni na nékterych mistech, zejména na okrajich, jez by
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0BR. 4.1
Julia Margaret Cameronova, Ft
Liddellove, 187¢

7

imona, Portret Alice

mohlo evokovat blednouci vzpominku, nazna-
Cuje, ze portrét vznikl v dobé, kdy bylo foto-
grafické médium jesté v plenkach. Pomona
skutecné pochazi z viktorianské éry, konkrét-
né z roku 1872. Jde o portrét dvacetileté Ali-
ce Liddellové, predobraz slavné protagonist-
ky knihy Alenka v kraji divd. Skuteénost, ze
vétsina analyz dany fakt vétsinou zohlediu-
je, zvysuje hodnotu této fotografie (protoze
diky tomu slouzi jako dokument o historicky
vyznamné osobé).

Divod, pro¢ historici fotografie a dalsi
odbornici v této oblasti tomuto portrétu pfi-

pisuji tak velky vyznam, je skuteénost, ze
vytvor Cameronové se vyrazné lisi od fotografii komerénich portrétistt konce 19. stoleti.
Na konvenénich podobiznach té doby se portrétovani objevuiji ve strnulé, formalni péoze
a co nejostrejsim detailu. Cameronova - ktera si za své modely obvykle vybirala 7eny - byla
jedineéna tim, Ze obraz po dobu nutnou pro kazdou expozici Gi¢elové jemné rozostiovala.
To a skutecnost, Ze své modely stylizovala do pfirodniho prostredi, ji pomahalo dosahnout
éterického efektu. Pomoniny vlasy jsou rozevlaté a volné se proplétaji s listy a vétvemi
kolem ni. Jeji (ices mé& daleko k dobovym upjatym drdoltim nebo kloboukiim zahalujicim
vlasy Ci tvar a i prostiedi se li$i od forméIniho interiéru, jaky bychom si piedstavovali na
bézném viktorianském portrétu prislusnika vyssi spoleénosti.

Tim, Ze tato fotografie zosobriuje novou estetiku své doby, také a priori odkazuje k tra-
dici umélecké tvorby. Cameronova fotografovala mnoho zen a véechny portréty stylizova-
la v duchu neoklasicismu — uméleckého sméru, ktery kiisil prvky klasického vytvarného
uméni (o nichz jsme psali ve 3. kapitole v souvislosti s neoklasicistnim orientalistickym
malifstvim). ForméaIné a esteticky patfila ke skupiné nekonvenénich viktorianskych mali¥,
sochafi a dalSich umélci, ktefi se oznacovali jako bratrstvo preraffaeliti, ¢im# poukazo-
vali na sv(ij obdiv k symbolice a naturalismu umélcti pozdniho stiedovéku a rané renesan-
ce plisobicich v obdobi pred Raffaelem (jehoz Malou Madonu Cowperovu rozebirdme v 1.
kapitole). Preraffaelité vyznévali naturalisticky rané renesanéni styl a prizpusobili ho vlast-
ni estetice na protest proti prevladajicim estetickym konvencim viktorianské éry, které
vnimali jako pohrdani neposkvrnénymi ideély. Styl a metody Cameronové tedy nejsou zce-
la originalni; jeji fotografie, stejné jako dila ostatnich preraffaelit(i, vychazely ze stylu a tra-
dic maliti rané renesance. Dilo Cameronové je tak vypovédi nejen o subjektivnim vkusu
umélce (ktery upfednostriuje pFirozené prostiedi, ndméty a styly), ale i o strategiich, které
jsou neodmyslitelné od formalniho vybéru média, techniky a estetiky.
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| v dnesni dobé bychom samoziejmé mohli pomoci technik ¢i efektl simulujicich
pocatky fotografie a viktoriansky neoklasicistni styl a umisténim modelu ve starobylé toa-

leté do starobylého prostredi vytvorit obraz, ktery vypada jako fotografie Liddellové. Ale

stejné jako fotografie Cameronové generuiji jiny vyznam nez klasicka dila, z nichz v urci-

tych aspektech ¢erpa, dnesni uziti jejich metod a stylu by tlumocilo jiny soubor vyznamd.
Ani identicka reprodukce by nedokazala zprostredkovat tytéz hodnoty, tentyz realismus
a tutéz autenticitu. Fotografie vytvorena proslulym stylem Cameronové by dnes mimo jiné

znamenala odkaz k jeji neoklasicistni estetice naturalismu ovlivnéné hnutim preraffaelitd,

a to by mélo v souvislosti se souc¢asnymi zvyklostmi a medialnimi formami jiny vyznam.
Reprodukovat styl tohoto dila by bylo pouhym kopirovanim ptvodniho realismu, nostal-

gickym remakem, a ne realismem v soucasném pojeti.

Otazky realismu

Preraffaelité i neoklasicisté ozivovali a napodobovali starsi pristupy k zobrazovani a cerpa-

li ze starSich forem a vyznami za Gcelem vytvareni vyznami novych, platnych v kontextu

jejich doby. Kazdy z téchto umélct mél vsak jinou predsta-
vu o tom, jaké techniky a konvence skutecné stoji za vzni-
kem naturalismu, realismu ¢i krasy. Dnes uz jsme si védomi
dobovych zmén v estetice stejné jako stylG vytvareni natu-
ralistickych nebo realistickych obrazi a diky tomu jsme
schopni vic nez jen mapovat a kategorizovat styly a vyvojo-
vé faze v déjinach uméni. Dokazeme také monitorovat roz-
voj riznych zpasobu vidéni, odlisnych pristupl k poznava-
ni svéta a nazord na hodnotu a vyznam.

Termin realismus bézné odkazuje k souboru konvenci
nebo k uméleckému ¢i obraznému stylu, ktery je v konkrét-
nim historickém okamziku povazovan za presny odraz pri-
rody nebo skutecnosti nebo za vyjadreni Ci interpretaci
presnych Ci vSeobecné platnych vyznamu lidi, objektd
a udalosti ve svété. Cilem realistického uméni je reproduko-
vat realitu takovou, jaka je. To nam ovsem nerika, jak urcita
kultura ve specifickém déjinném okamziku ,realitu® chape,
ani jaké zvyklosti jsou v ramci daného kontextu povazova-
ny za spravné. Rizné formy a techniky realismu si braly za
vzor rlizné historickd mista a obdobi. Nezapomenme také,
ze v déjinach koexistovaly rizné formy realismu, a to napfic
kulturami i v jejich ramci. To, co utvari realismus v urcitém
historickém, geografickém nebo narodnim kontextu, mize
zéroven predstavovat vyznamnou politickou otazku. Realis-

0BR. 4.2
Vladimir a Georgil Stenbergove, plakat k fAlmu
Muz s kinoaparatem, 1979
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0BR. 4.3

Dziga Vertov, MuZ s |

tické pristupy Casto slouzily jako piimé prostfedky politického vyjadieni, napt. ke zpo-
chybnéni statu quo realistického zobrazovani. Pro nas v souc¢asné dobé neni podstatné,
ktery pristup k realismu v té ¢i oné dobé ved| k nejpiesnéj$imu zobrazeni svéta, ale jak
rGzné pristupy k realismu v uméni a vizualni kulture vypovidaji o kultufe a politice daného
spolecenského kontextu. Pro realismus neexistuje zadné univerzalni méfitko a predstavy
o tom, ¢im je utvaren, se mohou radikalné lisit.

Typickym prikladem klasického obrazného stylu v malifstvi je socialisticky realismus,
ktery od roku 1932 slouzil Sovétskému svazu jako vlajkové lod statni propagandy. Sovéti
prosazovali socialisticky realismus jako primy protiklad principt manifestu sovétskych kon-
struktivistd. Ten v souladu s avantgardnimi dogmaty leninismu, které stély v pozadi ruské
revoluce roku 1917, navrhoval, Ze pro realitu nového modernizujiciho se sovétského statu
a jeho obcany upirajici zrak k zafnym zittkim je nejpithodnéjsi geometrickd abstrakce
a objektivni formy a ikony, jez musi nahradit dosavadni zobrazujici tendence dila. Skuteéné
revoluéni umélci podle nich divakim neméli zatajovat, ale naopak priznavat své tvarci
metody. Plakat slavnych sovétskych umélct Vladimira a Georgie Stenbergovych, propagu-
jici film Muz s kinoapardtem reziséra Dzigy Vertova (1929), pfiznavé v tomto smyslu kame-
ru jako prvek objevujici se nejen na plakaté, ale i v samotném filmu (obr. 4.2).

Vertoviv film (obr. 4.3) je skvélym p¥ikladem vypovédi o Zivoté v novém modernim
sovétském mésté. Umélec narozeny pod jménem Denis Kaufman zadal vystupovat pod
pseudonymem, které v rustiné znamena cosi jako ,vrtici se kaca®, s cilem reflektovat vlast-
ni existenci jedince, ktery se ocitl v tenatech zévratného pohybu a vzrudeni nového sovét-
ského mésta a porevoluéniho vyvoje zaméreného na industrializaci celého naroda. Jeho
filmové tydeniky Kino Pravda z dvacatych let zachycovaly Zivot na ruskych ulicich pravé
ocima ,vrticiho se“ kameramana. Ten jako by proplouval zavratnou podivanou pohled(i na
vznikajici moderni mésto, pficemz ¢ocka jeho kamery téka
z jednoho zabéru na modernistickou architekturu na druhy.

MuZ s kinoapardtem drzi prst na tepu ,méstské symfonie*
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(fraze uzivand k popisu lyrickych filmovych
oslav spektakularnich urbanistickych zabéra),
v nichz Vertov priznava pritomnost kamerama-
na jako oka posilhavajiciho po mésté, které za-
chycuje pro potéseni sovétskych divaku. Filmo-
vy zaznam kameramanovych setkani s jeho na-
métem reflexivné zdlraznuje konvence filmové
tvorby a divani se. Filmal' mésto nejen do-
kumentuje, ale obraci kameru, aby se ,,ohlizela“
na néj samého (a tim i na ,nas", sedicich v hle-
diéti). Sedadla v prazdném king, zabirana zeza-
du z hledisté, z pozice za divaky, se mechanicky
rozklapéji, jako by nas vybizela, abychom si
uvédomili svdj status divaka a stali se Ucastni-
ky této masové podivané na promény mésta.
Svym zajmem o kazdodenni zivot sovét-
skych lidi predstavuje Vertovlv film urcity typ
realismu, prestoze ho umélec sestiihal abs-
traktné, fragmentované a nenarativné. Jeho fil-
movy ,pravdivy“ pristup divakim nabizi zpd-
sob divani se, které téka, klouze po povrchu
a abstrahuje prostrednictvim Svenkujiciho

0BR. 4.4

Serafima Rjanginava, Stdle vys!, 1

zabéru kamery a strihu fragmentd, a tim jim umoznuje sledo-
vat sovétsky zivot v rychlém sledu a z nékolikanasobné per-
spektivy. Vsechny fragmenty vsak postihuji realitu bézného
Zivota (provoz v tovarné, hrajici si dité) a i jejich spojent Ize oznait za realistické, protoze
zachycuje freneticky a rozmanity rytmus mésta.

Stalin ve tricatych letech naridil navrat ke klasickému obraznému realismu a obhajoval
smér, ktery se brzy prosadil jako socialisticky realismus. Tento posun zde ilustrujeme jed-
nim z nekonecné rady realistickych maleb vytvorenych v tomto obdobi, znazornujicim
Stastné, zdravé délniky zavadéjici technicky pokrok na sovétské vesnici v porevoluénim
obdobi modernizace (obr. 4.4). Stalinisticky sovétsky stat si vzal za cil prosazovat umélecké
styly, jez by se daly vyuzit k propagaci nacionalismu na venkové, ktery nemél ani potuchy
0 novéjsim, abstraktnéjsim uméni, povazovaném konstruktivistickou avantgardou dvacé-
tych let za realistiCtéjsi. Za Stalinova povinného obrazného realismu zacalo byt velmi nebez-
pecné vénovat se abstrakci. Nejeden umélec, ktery se ji odmitl vzdat, skoncil v sibirském
exilu v nékterém z pracovnich tabord. V roce 1974 abstraktni malifi Oskar Rabin a Jevgenij
Ruchin usporadali prehlidku neoficialnich abstraktnich dél vytvorenych umélci, kteri igno-
rovali statni nafizeni. Rozvésili je v moskevském lesoparku, protoze usporadat podobnou
akci v uzavieném prostoru bylo vzhledem k rezimu naprosto nemozné. Urady proti vystavé
zasahly vodnimi dély a buldozery a pri tom radu dél poskodily a néktera zcela znicily. Ruchin
(obr. 4.5) nésledujiciho roku zemfel za zahadnych okolnosti p¥i pozaru ve svém ateliéru.
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0BR. 4.5
Jevgenij Ruchin, Bez nazvu, 1972
shirka Art4.RU,

Muzeum soutasneho umeni, Moskvi

Nastup socialistického realismu se ¢asové
kryl s nastupem poetického realismu ve Fran-
cii, ale v druhém pripadé realismus slouzil jiné-
mu politickému programu. Poeticky realismus
je pristup k filmové tvorbé, ktery se rozvijel ve
Francii ve tricatych letech v reakci na narativni
styl prevladajici ve francouzském filmovém
stfednim proudu, ktery jeho odplirci povazova-
li za podbizeni se samolibé burzoazii v obdobi
predchazejicim némecké invazi do Francie. Jde
o temny a lyricky smér ovlivnény surrealismem a spojovany s filmari sympatizujicimi s fran-
couzskou Lidovou frontou (sdruzenim levicovych politickych uskupeni). Vyraz reafismus

odkazuje ke skute¢nosti, ze dany styl prevadél na platno socialni realitu francouzské délnic-
ké tiidy, vétsinou prostrednictvim tragickych antihrdindi. V rdmci hnuti vznikly napt. filmy
Deti rdje Marcela Carného (1945) ¢i Velkd iluze (1938) a Pravidla hry (1939) Jeana Renoira.
Dila poetickych realistii ovlivnila italské filmové neorealisty konce Etyficatych a padesatych
let, kteri jsou dnes také razeni k realismu. Kdyz editor ¢asopisu Cinema (syn italského fasis-
ty Benita Mussoliniho) zakézal italskym filmovym kritikGim, véetné Michelangela Antonioni-
ho a Luchina Viscontiho, aby se jakkoli vyjadiovali k politickym tématdim, zvolili jako formu
vypovédi o pochmurné hospodarské situaci a politice povaleéné Itélie film. Pracovali s ama-
térskymi herci z fad italské délnické tfidy a chudiny a jako mista k natééent si vybirali mést-
ské ghetta v Rimé a nuzny venkov zemédélského jihu. Filmy italského neorealismu - Vis-
contiho Posedlost (1943), Rim, oteviené mésto Roberta Rosselliniho (1945) & Zlodéji kol
Vittoria De Siky (1948) a dalsi - zavedly novy styl narativniho filmového vypravéni, v némz
se misila ironie a groteskni politicka alegorie s netiprosnymi, drsnymi pohledy na povéle¢-
nou bidu a politickou beznadéj. Vidime tedy, Ze poeticky realismus a italsky neorealismus
se pii evokovani skutecnosti opiraly o rizné formalni a estetické konvence. Kazdy realistic-
ky smér vyjadruje specificky svétovy nazor, ktery v jednotlivych spole¢enskych kontextech
soupefi s rliznymi realismy a svétonézory.

Uméni mélo po staleti funkci reflektovat pravdu o spole¢nosti a piirodé a zprostredkova-
vat ji ostatnim. Z predchozich prikladi je ale zfejmé, Ze predstavy o tom, co je pravda a jak
ji nejlépe zkoumat a zobrazovat, se mohou velmi liit. Michel Foucault v knize Slova a véci
pouziva vyraz epistémé (interpretuje ho jako ,modalitu poradku®) k popisu toho, jaké jsou
mozna zkoumani pravdy v jednotlivych érach. Epistémé je zplsob ziskavani a usporadani
védéni, ktery je v daném historickém obdobi obecné pfijimany a dominantni. Pochopeni
funkce znaki pak predstavuje dulezity prostiedek k identifikaci epistémé &i prevladajiciho
svétového nazoru urcité éry. Kazdé déjinné obdobi ma jinou epistémé - tedy jiny domi-
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nantni zptsob usporadani véci ¢i usporadani a zobrazovani védéni o nich. Epistémé kla-
sického obdobi se tak lisi od epistémé moderny a postmodernismu. Nesmime ovéem zapo-
menout na to, Ze epistémé pozdejsich obdobi nemusi byt nutné dokonalejsi ¢i pokrocilejsi.

Jako priklad nam v tomto smyslu poslouzi zobrazeni z egyptského pohiebniho doku-
mentu, tzv. Aniho papyru, datovaného do roku 240 p¥. Kr. (obr. 4.6). llustrace (&i iluminace)
rukopisu jsou usporadany formou medailond, z nichz nékteré v ramu kazdého obrazu pro-
vazi narativni ¢i popisny hieroglyficky text. Na reprodukovaném detailu vidime jakoby z pta-
&i perspektivy Elysejska pole (krajinu, kam podle Egyptant pfichazi duse &lovéka po smrti,
aby tam Zila dale jako na zemi, ale ve spole¢nosti boh(l). Tento zdanlivé ,letecky” pohled
slouzi jako prostor predkladajici text a obraz ve vzajemném sledu, podobné jako v dnesnim
komiksu. Kompozice nenabizi iluzi prostorové hloubky. Objekty a postavy nejsou zachyceny
tak, jak bychom je vidéli, kdyby jednotlivé modely ve scéné vystupovaly ve fyzickém prosto-
ru, a to ani z pohledu z vysky. Prostor je naopak organizovan podle prostorovych a obrazo-
vych kédl symboliky, v niz relativni rozméry a umisténi ramu urcuji posloupnost Cteni,
status jednotlivych postav a dalsi vyznamy. Prostorova logika neodrazi scénu tak, jak by ji
vidélo lidské oko. To vsak neznamena, ze by dané zobrazeni bylo primitivni nebo Ze by pro-
storova logika nebyla dostatecné pokrocila. Prosté tu pisobi jiné logické systémy epistémé
nez ty, na jaké jsme zvykli, a evokuji vice nez jeden zpUsob vyuziti prostoru.

Na zékladé téchto systéml symbold a prostorové logiky, jejichz rtizné formy vladly
v uméni po cely stredovék, se pak v renesanci rozvinula perspektiva jako soubor metod,
které mély dodat na hloubce dvourozmérnému prostoru
obrazu. Usporadani objektti v prostoru z pohledu jediné- ~ UBR. 4.6
ho nehybného subjektu stojictho pred ramem obrazu 1Y/ 2 Ky D An ey,

Eqypt, 19 dynastie,

podobné jako pred okennim ramem v dobach pred nastu-

kalem roku 1250 pr K

pem renesance jesté nepredstavovalo dominantni episte-
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micky model zobrazovani, pestoze diskuse o perspektivé nachazime i v mnohem dfivéjsich
obdobich (Platon nepovaZoval metody znézorfiovani prostoru za realismus, ale klam) a pie-
stoze existuji i starovéké kresby zabyvajici se prostorovou hloubkou (napt. na nasté&nnych
malbach v Pompejich Ize najit nékolik kreseb, na nichz je ziejmé snaha o perspektivni zna-
zornéni). My se v§ak nezajiméme o plvod perspektivy, ale o to, jak se stala dominantni
zobrazujici technikou a metaforou prevladajici epistémé, a to ve védach i uméni.

NaSe nasledujici analyza realismu se zaméfi na Glohu perspektivy v malitstvi a na jeho
vztah k epistémé v umeéni, ktera vladla po nékolik staleti. Pak se obréatime k aspektim
perspektivniho prostoru ve vztahu k fenoménu camery obscury a k fotoaparétu v 19. sto-
leti. Perspektiva dlouho hrala vyznamnou roli jako znak realismu v mnoha historickych
obdobich a rGznych epistémé, od renesance az do souc¢asnosti. Z mnoha moznych vizual-
nich systém( se zaméfime pravé na perspektivu, protoze diky ni mGzeme zkoumat, jak
obrazy funguji nejen jako reprodukce svéta a objekt(i a udélosti v ném, ale i jako reproduk-
ce zpUsobu vidéni.

Déjiny perspektivy

Vyraz perspektiva pochazi z latinského perspicere, coz znamené ,jasné vidét®, ,prohlizet*,
»mit vhled®. Perspektiva odkazuje k souboru systémi ¢ mechanisma slouzicich k zobra-
zovani objektl v prostoru tak, jak by je vidél pozorovatel oknem &i skrze jakykoli ramecek.
Podle zakoni perspektivy méfitko a detaily zobrazenych objekt odpovidaji jejich relativni
vzdalenosti od stanovisté pozorovatele. Nejrizn&jsi umélci, stavitelé a dalsi pouzivali tech-
niky a systémy spojované s perspektivou od renesance. Vychézeli pfitom z poznatki mate-
matiky, fyziky a psychologie tykajicich se mechanism0 svétla, oka, optickych zakont a du-
Sevnich aspektl vnimani a zpétné je ovliviiovali.

Plivod perspektivy Ize vystopovat uz ve velmi ranych zdrojich, napf. v Euklidovych stu-
diich o optice, v nichZ dokézal, Ze svétlo se pohybuje po p¥imé linii, nebo v dile Opticae
Thesaurus Alhazani (1572), latinském prekladu spist arabského matematika a astronoma
10. stoleti po Kr., ktery se jmenoval Abu Ali al-Hasan ibn al-Hasan (v Evropé znamy jako
Alhazen), jehoz dilo vyznamné ovlivnilo predstavy o povaze svétla a vidéni a podle jeho?
pfedstav je svétlo z povrchu osvétleného predmétu vyzafovano soucasné véemi sméry.
NaSe Gvahy o perspektivé nicméné zaéneme az dily rané renesance, nebot prévé tehdy
zacali umélci v malit'stvi a kresbé intenzivné rozvijet techniky zalozené na modelu pozoro-
vatele stojictho pred zobrazovanou scénou. Historici uménf ztotoziuji obdobi renesance
s historickym okamzikem, kdy se perspektiva zacala vyvijet nejen jako jedna z mnoha
technik obrazového znazornéni, ale i jako vyznamny néstroj epistémé této éry. Je tieba
zdlraznit, Ze perspektiva nepredstavovala jen nastroj zobrazovani. Po&inaje renesanci by-
la také nedilnou souéésti epistémé viech néasledujicich obdobi, béhem nichz ovliviiovala
utvafeni pohledu a slouzila jako metafora védéni a byti. Kazdé z téchto obdobi ji viak
nevyuZivalo stejné nebo se stejnymi dasledky.
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Védecka revoluce, odehravajici se od poloviny 15. do 17. stoleti, a védecky pokrok,
ktery prinesla napf. v navigaci, astronomii a biologii, urychlila radikalni promény evropské-
ho sv&tonazoru a mezi jinym i Gpadek role cirkve jako kulturni a politické autority. Rada
védeckych poznatkd - napf. Galileovy teorie o pohybu planet - byla povazovéna za hrozbu
cirkvi a vyUstila v bezpocet vaznych sport (viz Galileo pied Fimskou inkvizici, ktera ho
nakonec oznadila za heretika). Od 18. stoleti se viak véda stala dominantni spoleéenskou
silou. Osvicenstvi — nejvyznamnéjsi myslenkovy smér 18. stoleti - zacalo prosazovat
potencial védy, rozumu a pokroku a slibovalo, Ze sila lidského rozumu zvitézi nad povéra-
mi, diky rozvoji védeckych poznatki zmizi nevédomost, prostiednictvim technického
ovladnuti prirody nastane blahobyt, spravedinost a fad ve spole¢nosti. Racionalita a vze-
stup védy a technologie - tendence spojované s filosofem a matematikem Reném Des-
cartem - tak v tomto obdobi pevné zakorenily a polozily zaklad modernité, jez se zacala
rozvijet na zacatku 17. stoleti.

Za klicovy obrat v rozvoji perspektivy jako dominantniho zpGsobu usporadéni dvouroz-
mérného obrazového prostoru se obecné povazuje linedrni perspektiva, jejiz platnost na
pocatku 15. stoleti ndzorné dokazal zlatnik a architekt Filippo Brunelleschi. Podle systému
zavedeného Brunelleschim a popsaného v dile Leona Battisty Albertiho je obraz zrcadlem
¢i okennim ramem svého druhu, v némz ¢i skrze néjz ¢lovék vidi svét. S perspektivni kres-
bou souvisi i znama historka, kterou o Brunelleschim rozsifil jeho Zivotopisec Antonio
Manetti. Brunelleschi ddajné na plose zrcadla presné obkreslil odraz obrysd baptisteria
katedraly ve Florencii (pro toto mésto pozdéji navrhl dém, dodnes povazovany za jeho nej-
vyznamnéj$i architektonicky vytvor). Kdyz prodlouzil obrysové linie stavby, zistil, 7e se na
horizontu sbihaji. Po dokonceni kresby postavil divaky ¢elem k baptisteriu a nechal je, aby
se na né podivali skrze zadni stranu zrcadlové kresby — prizorem prodéravénym v jejim
stfedu. Pred divaky navic postavil dalsi zrcadlo, aby vidéli, Ze obrysy prvni zrcadlové kresby,
které se v ném odrazeji, se témér identicky kryji s readlnym pohledem na stavbu vidénou
skrze diru v papire.! Brunelleschiho systém se od predestych, intuitivnéjsich a empiri¢téjsich
forem perspektivy lisil v tom, Ze vzdalenost na znazornéni byla v porovnani s reélnou stav-
bou piesné méfitelnd. Kresba stavbu nejen znazorfiovala: bylo z ni také mozné odvodit,
a dokonce reprodukovat jeji rozvrh. Brunelleschi zasvétil mnoho ¢asu studiu architektonic-
kych forem klasického Recka, z nich? se snafil vydedukovat, jaky systém méfeni Rekové
pouzivali k vytvoreni toho, co povazoval za ztélesnéni dokonalosti.

Nez se Alberti — autor prvniho dila o finedrni perspektivé jako geometrickém systému
- zacal prakticky vénovat architekture, stu-

doval pravo, slouzil cirkvi a vydal Fadu spist
o Zivotech svétc, malifstvi a sochafstvi.
Linearni perspektivu popsal nejprve latinsky

DBR. 4.7
[ustrecr 2 Alnertiho pojednani
Lie Pt 1435
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(De Pictura, 1435) a poté jeji principy zpfistupnil italskym mali¥iim, kte¥i byli sice gramotn,
ale latinou nevladli, v italské verzi textu (Deffa Pittura, 1436). Pise: ,Prvni véc, kterou udé-
lam, kdyZ mam malovati na néjaké ploSe, je to, Ze na ni vykreslim pravothelnik tak veliky,
jak se mi libi, jenz je mi jakymsi otevienym oknem, jimZ se mé vidéti vyjev.? Za zdroj toho-
to systému (viz diagram na obr. 4.7) oznaéil principy matematiky a optiky, jez jsou podle néj
odvozeny pifmo z pfirody, a pokusil se ho vysvétlit na piikladu podlahy pokryté ¢tvercovy-
mi dlazdicemi. Pismeno ,V oznacuje (bé&ny bod, k némusz se sbihaji paralelni linie vydlazdé-
né podlahy, piicemz celek ptsobi dojmem, jako by se podlaha vzdalovala v prostoru.

Dany systém perspektivy by bylo mozné obménit pouZitim dvou & t¥ Gb&znych bodd,
nicméné konceptuélnim ramcem ve vSech piipadech zGstavé stanovisté jediného nehyb-
ného pozorovatele. Jak pise Anne Friedbergova v knize Virtudini okno: Od Afbertiho k Mic-
rosoftu, tropus okna jako ramu, ktery uspofddavé pohled, existuje v mimetickém zobrazo-
vani relativné dlouho a nesporné - a to od ¢ast Brunelleschiho a7 po digitalni éru3
Friedbergové zdliraznuije, Ze Albertiho okno bylo zarover metodou a metaforou usporada-
ni prostoru. Okno v tomto smyslu za sebou ma pozoruhodné dlouhy Zivot, ktery podle au-
torky vyvrcholil v digitalni éfe v podobé optické obrazovky, jez nabizi nékolik ramd a néko-
lik perspektiv zéroven. K vizulni a prostorové logice digitélnich obrazovek a jejich pohybli-
vych a slozenych bodl pohledu se v této kapitole jesté vratime.

Déjiny uméni povazuji dnes Albertiho spisy o maliFstvi a architektufe za nezpochybni-
telnou a vyznamnou vypovéd o nové umélecké formé&. Brunelleschi katedralu nakreslil
zCasti proto, aby |épe poznal jeji strukturu a diky tomu k ni mohl pfistavét dém. Architek-
méfitelnost zakladnich strukturélnich forem v prostoru. Brunelleschiho cile tak byly zpo-
catku velmi vzdalené cilim maliG Zivicich se zakazkami na biblicka témata; kresba v jejich
piipadé neslouzila (¢eldm navrhovéni stavby, ale G¢elim zprostiedkovani nabozenskych
néazori a piibéhl. Do obrazd vstoupily stavby a krajinné vyjevy vidéné zdalky zpGisobem,
o némz hovofil pravé Alberti, aZ ve chvili, kdy zadali perspektivu v biblickych vyjevech po-
uzivat renesancni malifi. Jejich krajiny a vyjevy z interiérti skytaly podobné jako Albertiho
Ctvercova podlaha skvéla stanovisté pro pozorovani a mapovani os skrze imaginarni okno,
protoze zahrnovaly zfetelné a jasné linie, na jejichz zakladé mdze vzniknout kresba s linear-
ni perspektivou.

Znazornéni téla zblizka podle tohoto schématu uz nicméné nebylo tak snadné. Na
Botticelliho Zvéstovdni z roku 1489 - deskové malbé vytvorené pro klaster v Cestellu
a dnes vystavené ve florentské galerii Uffizi - vidime v popredi archandéla Gabriela skla-
néjiciho se pred Pannou Marii (obr. 4.8). Podlahu mistnosti, kde se scéna odehréava, tvo¥i
Ctvercové dlazdice, jejichz obrysy umélci poslouZily ke zdtraznéni skutecnosti, Ze vyuziva
linedrni perspektivu a jeden (bézny bod, tvoFeny stromem uprostred horizontu viditelné-
ho v otevienych dvefich za Gabrielem. Podél horizontu se rozprostira fada domd. Divakav
pohled timto smérem pritahuje koryto feky vinouci se do délky. Princip ,rdm v ramu® pro-
pljcuje relativné mélkému interiéru s obéma postavami vyhled do druhého, mnohem
hlubsiho prostoru. Diky uplatnéni dvou prostorovych plant - pohledu do interiéru a vyhle-
du na krajinu - mohl umélec v jediném dile obsahnout dva ohraniéené prostory zérovef;
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0BR. 4.8
Sandro Botticell, Zvestovani,

1489-1490

jeden do nejmensich podrobnosti, ale presto mélky
(mistnost v rdmu samotné malby), a druhy relativ-
né hluboky, v rdmu mensich rozmérd (krajinny
vysek definovany dvefmi). Diky precizné ztvarnéné-
mu, blizsimu a plossimu architektonickému prostoru mistnosti zaujimaji aktéfi vyjevu
v celé kompozici dominantni postaveni. Druhy plan, tedy krajina, zprostiedkovava dojem
hloubky v mite, jaka v malif'stvi do té doby neméla obdoby. Detailni pohledy na p¥irodni
formy v krajiné (voda, stromy, obloha) presto nelze snadno postihnout jasnymi liniemi,
a jsou proto mirné rozostrené.

Skutecnost, jaky diraz tato malba klade na pojeti prostoru pomoci lineérni perspek-
tivy, si uvédomime pri srovnani s predchozimi obrazy Zvéstovani, nAmétu tolik oblibeného
mezi evropskymi umélci. Napiiklad Zoéstoodni Simona Martiniho (obr. 4.9) - triptych
z roku 1333, ktery dnes rovnéz visi v Uffizi a je o sto padesat let starsi nez diskutovany
obraz Sandra Botticelliho - slouzilo jako oltar v sienském dému. Jeho postavy a objekty
se fidi relativné jednotnou prostorovou logikou. Prestoze znazornény prostor je jesté plos-
8i nez u Botticelliho a nenajdeme tu ani smérovani ,do ztracena“, urcita hloubka se tu
naznacuje - |ze napr. odvodit relativni umisténi vazy a triinu nejen ve vztahu k podlaze,
ale i ke zdi zobrazené v nejzazsim planu. Urcité grafické prvky tu nicméné stale vyuzivaji
jiné kody zobrazenti: strofa latinského textu vychazejici z archandélovych (st smérem
k Marii napf:. jasné naznacuje zdroj a smér vypoveédi. To pochopitelné nepoukazuje na to,
co existuje v prostoru; jedna se o sdéleni vyuzivajici prostredky jakéhosi soudobého gra-
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0BR. 4.8

SIfiBeE Martinl, ZvEstavan 1333 fického romanu, paralely dnesniho komiksu. Stejné

jako v ohranicenych obdélnicich egyptského papy-
ru pfitomny text (v tomto p¥ipadé zastupuiici iec)
do ramu zavadi jiny fad tim, Ze narusuje jednotu vizuélni logiky zalozené na tom, co by
divak mohl vidét, pokud by fyzicky stal pied zobrazenymi postavami. Zde nam nejde jen
o to, abychom si v tomto dile uvédomili prostorovou hloubku naznac¢ovanou umélcem
jako krok vstfic plnohodnotné geometrické perspektivé klasického obdobi. Jde také o to,
Ze kédy a konvence v uméni gotiky a rané renesance pomahaly obohatit $kalu pozdéjsich
stylG. Symboliku, narativnost a text Martiniho panelu najdeme i v Fadé soucasnych umé-
leckych forem, graficky roman uméni a komiks nevyjimaje. Napiiklad perspektivni miizka
mize na jedné strané podnitit k vytvoreni realistického dila zalozeného na fixnim pohledu
pozorovatele. Na druhé strané si nelze nepovsimnout, 7e zpisob, jakym perspektivu po-
uziva Botticelli, jen pramélo rozviji symboly a narativni prvky tak silné piitomné v Martini-
ho verzi Zvéstovani a nenabizi néstroje k zobrazeni proménlivych pfirodnich jevil (voda
plynouci v fece). Perspektiva v jeho pojeti tudiz viceméné predstavuje formalni cviceni
ramujici kultovni vyjev. Kultovni ndboZenskg vyznam zobrazenych postav je tu oddélen od
kultovniho védeckého vyznamu perspektivy. Odhlédneme-li od zobrazeni prostoru, mii-
Zeme fici, ze pritomnost perspektivy v Botticelliho Zoéstoodni je kultovnim znakem védec-
kého pokroku a noveéjsiho, dokonalejsiho zpiisobu vidéni. Oba vyznamy - nabozensky
a védecky - spolu v tomto obdobi vehementné soupefily. Friedbergova pozoruije, 7e s né-
stupem pom(icky v podobé okenniho ramu jako jakéhosi plétna, na némz mizeme pozo-
rovat svét, nastava éra, kdy je to, jak je svét zaramovan, dilezitéjsi nez to, co je v rdmu.
Déjiny uméni vysvétluji tlohu perspektivy pri utvareni moderniho védeckého nazoru
na svét rizné. Nedavno se zacal zdUraziiovat jisty paradox: v malbach vyznavajicich kon-
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venéni principy perspektivy zacina o celkové kompozici rozhodovat pohled divéaka, ale per-
spektiva tu zarovert zacind nahrazovat lidského pozorovatele mechanismy, jez maji napo-
dobit jeho zpusob vidéni. V roce 1927 prohlasil prosluly némecky historik uméni Erwin
Panofsky, Ze perspektiva se od dob renesance vyvinula v paradigmatickou, prostorovou
formu moderniho svétonazoru zalozeného na filosofickych tezich racionalismu zavede-
nych Descartem v 17. stoleti.* Teorie racionalismu tvrdi, Ze poznéni svéta nemuze vyché-
zet ze subjektivni zkusenosti a empirického pozorovani jedince, ale jediné z poznani zpro-
stiedkovaného rozumem. Karteziansky prostor odvozeny z Descartovych teorii vzhledem
k racionalnimu nahledu na svét je podminény existenci véeznalého a véevidouciho ¢lovéka
coby konceptuélniho stfedu svéta. Védéni viak potrebuje oporu v podobé nastroji presa-
hujicich moznosti ztélesnéného vidéni. Z hlediska racionalismu je prostor poznatelny
nejen diky tomu, ze ho vidime, ale také ze ho dokaZzeme mapovat a méfit nastroji, které
podporuji a koriguji vnimani lidského oka. Kartezianskd mrizka - byt neni stejna jako
Albertiho systém perspektivy - se stala nepostradatelnou pomickou v kartografii i pfi vy-
tvareni grafickych a pocitacovych modelli stejné jako pi méreni, lokaci a manipulaci troj-
rozmérnych forem v dvourozmérném prostoru. Tento systém rozvinul Descartes v roce
1637 ve dvou spisech, v nichz spojil Euklidovu geometrii s principy algebry. Ve své Rozpra-
vé o metodé tvrdi, ze pozici bodu nebo objektu
v plose Ize urdit tim, Ze danou pozici rozdélime napl
pomoci dvou navzdjem se protinajicich os na-
stavenych napfic mrizky. V Geometrii pak dany mo-
del jesté dale rozvinul. Diky usporadéni prostoru
kolem tfi os dokazal poskytnout schéma pro velmi
presné méreni a navrhovani prostorovych tvar(
a manipulaci s nimi. Ve své teorii percepce (obr.
4.10) se zaroven pokusil definovat nékolik Ub&znych
bod(, odkud dualni pohled vytvari scénu simultan-
né. Tento obraz, ktery se objevil v Descartové po-
smrtné vydaném Pojedndni o ¢lovéku, se snazi zma-
povat to, jak vnimani funguje z hlediska rozumovych
a fyziologickych procesu.

Prestoze kartezidnsky racionalismus je ¢asto vni-
man jako protiklad empirického poznéavani (nabyvéani

znalosti Cisté na zékladé vlastni zkusenosti a experi-
mentovani), uvédomoval si Descartes vyznam smys- 0BR. 4.10

0 pro védéni. Tvrdil, Ze télo sice podiéha fyzikalnim 1o e necraries, Foune viiman: 1607
zakonlim a funguje jako stroj, ale ze smysly potrebu-

ji jistou podporu mechanickych nastrojt, jez ztéles-

nuji racionalni mysleni. Slavny je jeho vyrok ,Veskeré Fizeni nasich Zivot( zavisi na smys-
lech, a protoze smysl zraku je z nich nejapInéjsi a nejvznesenéjsi, neni pochyb, Ze vynélezy
slouzici k rozsiteni této moci jsou z téch nejuzite¢néjSich myslitelnych®® Descartovy nazory
na lidské télo jako mechanicky stroj predstavuji dulezity precedent ve vyvoji smérem
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k védam, které smysly a poznavani nejen rozsifuji, ale i externalizuji, a dokonce reproduku-
ji (viz napf. potitace, uméla inteligence a inteligentni stroje). Jeho dvoji zéjem o télo coby
stroj a mechanismus a o rozsifovani a nahrazovani ¢innosti fyzickych smysl prostiednic-
tvim rozumovych nastroji zosobriuje pravé perspektiva. Piislusné néastroje podle Descarta
poskytuji vnimani jistotu tim, Ze ztélesnéné vidéni podrobuji zkousce mechanického instru-
mentélniho rozumu. Pi komponovani obrazu pomoci geometrického vzorce perspektivy je
dstfednim organizujicim principem stanovi$té pozorovatele, které je ale zarover Aypotetic-
ké. Tento matematicky aspekt systému ucinil obraz jistym prostiednictvim méfeni prova-
dénych mechanickymi pfistroji, jez rozsifuji schopnosti zraku. Diky pfistrojim a vzorcim
vidéni zabudovanym do systému perspektivy se obraz stavé objektivnim, ziskava autoritu
ztélesnéného vidouciho oka jednotlivce a externalizuje je. K tomu do3lo uréenim pohledu
podle souboru pravidel a vzorct, jez poskytly zaruku objektivnosti zaloZzené na piistroji
misto na nespolehlivém a omylném lidském pozorovateli.

John Berger - podobné jako pred nim historik uméni Panofsky - interpretoval v roce
1972 perspektivu jako systém predjimajici karteziansky racionalismus a instrumentalni
objektivnost moderni védy: ,Kazda kresba ¢i malba, ktera pouziva perspektivu, pozorova-
teli fika, Ze je jedinecnym stfedem svéta.”® Pfistoupime-li na tuto myslenku, nezbyva nam
nez chapat déjiny zapadniho malifstvi pocinaje renesanci jako cestu smérem ke kartezian-
skému svétovému nazoru, podle néjz néstroje védeckého rozumu stavi jednotlivce do
stfedu vesmiru, ale zaroven ho nahrazuji strojem. Historik uméni Norman Bryson pozdéji
uptesnil historickou cestu perspektivy k racionalistickému modernimu svétového nazoru,
kdyZz navrhl, Ze systém perspektivy zaznamenany Albertim ve spise De Pictura piedstavu-
je zobrazeni sebeuvédomélého Ghlu pohledu paradoxné vyfatého z prostorovych podmi-
nek ztélesnéné subjektivity.” Albertiho systém podle Brysona divéka ¢ini jak ptvodcem,
tak objektem pohledu a zéroven postuluje dokonaly, odosobnény a objektivni thel pohle-
du. Vyvoj védecké perspektivy v poloviné 15. stoleti tak Bryson $iroce pojimé jako disle-
dek renesanéniho zajmu o propojeni uméni a védy, diky némuz doslo k urychleni vyvoje
smérem k védé v modernim obdobi, kdy se kartezidnskd matematika a racionalismus sta-
ly dominantnimi zplsoby poznavani. Prestoze perspektiva umistovala lidského pozorova-
tele do centra obrazu a, jak tvrdi Berger, i do centra vesmiru, subjekt zérover nahradila
nastrojem mechanické objektivnosti a rozumu.

Perspektiva a télo

Uz jsme se zminili o tom, Ze zobrazeni téla v perspektivnim prostoru predstavuje zajima-
vou vyzvu pro geometrickou perspektivu. Na nasich dvou obrazech s nédmétem Zvéstova-
ni vidime, Ze se obé dila li$i zpisobem vyjadreni prostoru odvijejiciho se od znazornéni
téla jako prostorové entity. Rané perspektivni obrazy neznazorfiuji télo se stejnou pres-
nosti jako sdm prostor, a to ani tam, kde najdeme nékolik figur v presnych vzajemnych
prostorovych vztazich. Vzpomerime, ze ve starovékém Egypté odpovidalo méfitko zobra-
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0BR. 4.11
Andrea Mantegna, Uplakavani Krista,
kolem roku 1480

zeni ¢lovéka i objektt kolem néj jeho spolecenské-

mu vyznamu a neslouzilo k naznaceni jeho vzdale-
nosti od ostatnich postav Ci objektl ani od imagi-
narniho stanovisté malire Ci pozorovatele. Nékolik
let pred Botticelliho Zvéstovdnim, kolem roku 1480, vznikl olej na platné Oplakdodni
Krista (dalsi oblibeny ndmét renesanénich umélct) Andrey Mantegni (obr. 4.11). Zpodo-
beni mrtvého Krista spocivajictho na mramorovém podstavci s bedry zakrytymi draperii
a s odhalenou hrudi a pazemi ¢asto slouzi za priklad anatomického perspektivniho zkra-
ceni - techniky pouzivané k zobrazeni téla jako entity s prostorové orientovanymi rysy
v ramci postavy, a ne prosteé jako objektu vznasejiciho se v okolnim perspektivnim prosto-
ru. Mantegna, dvorni malit zijici v Padové, vytvoril toto dramatické dilo ke konci Zivota
a maloval je pro vlastni hrobku. Umélcova zadluzena rodina v$ak obraz prodala, a dilo tak
dnes visi v milanské obrazarné di Brera, kde je oslavovano jako kultovni priklad uplatnéni
perspektivy s cilem maximalné realistického zobrazeni lidské anatomie.

Mantegna kompozici prizplsobil tak, aby se jeji nejdulezitéjsi prvek - hlava - nezdal
prilis maly. Presnost v uziti perspektivy ke zpodobeni lidského téla zblizka a ustupujiciho
v prostoru s vyuzitim anatomickych detailQ by jindy vyustilo do extrému nebo deformace,
coz je i jedna z moznych interpretaci této klasické ukazky vyrazného perspektivniho zkra-
ceni téla vidéného zblizka v relativné mélkém prostoru. Disledkem striktniho uziti per-
spektivy u téla vidéného z takové blizkosti by mohlo byt stlaceni formy v prostoru tak, ze
by pfi frontalnim pohledu vznikl opticky dojem deformace. Mohli bychom si tedy polozit
otazku, zda Mantegnova kompozice predstavuje realistické zobrazeni téla, anebo jde
o extrém. Svaly jsou zobrazeny tak presné, ze vypadaji jako z kamene, a vlivem vyrazného
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Nl o0l Tirer, Kresli kreshi akt. 1505 stlaCeni se Kristovy nohy a hrudnik ty&i do vysky a jeho obli-

¢ej vypada podivné zplostéle.

Vyjadrovaci meze perspektivy Ize pozorovat i v dal$im dile
ze 16. stoleti - proslulé rytiné Kres/ii kreslici akt némeckého grafika a malite Albrechta
Direra z roku 1525 (obr. 4.12). Rytina predstavuje umélce pfi préci na kresbé s linearni
perspektivou snaziciho se vyobrazit Zenské t&lo, pFidemz pozice téla jako by naznacovala,
Ze Direr si je védom role perspektivy pii vytvareni plsobivého ,vhiedu®, jak to on sém
nazval.? Kreslit pozoruje kiivky modelu skrze miizku v o&ividné snaze je vyobrazit v ramci
pravidel perspektivy. Historik fotografie Geoffrey Batchen napsal, 7e vyjev by se dal povazo-
vat za kritiku perspektivy jako jedné z forem divani se, nebot kreslitGv papir je jednak
prazdny a jednak dilo divakovi odhaluje technicky trik pouzity k vytvoFeni obrazu ,reality“®
Dalo by se také fici, Ze mrizka zprostiedkujici ,védecky” pohled zde stoji v cesté vnimani
Zenského aktu, které by jinak bylo zdrojem sexuéinf slasti. Nam vsak jde o néco prostsiho,
a to ze rané zpravy o perspektivni mfizce kladou diraz na jeji pouZitelnost pii budovani
architektonického prostoru, a nikoli na specifika méfitka a formy lidského téla. Presnost
perspektivni mfizky - jak jsme vidéli na Mantegnové Oplakdodni Krista - jako by télo pro-
ménovala v kdmen. Postava na obraze je mrtva, ale protoZe télo zobrazované v dgjinach
umeni je obvykle Zivé, presnost linie a stalost formy v prostoru umoznéna miizkou dokaze
i tomuto dilu poskytnout lehkost a grécii charakteristickou pro Zivouci t&lo. Diirer, ktery se
kopirovanim Andrey Mantegni zdokonaloval, je také autorem médirytiny a oleje Adam
a Eoa (1504, resp. 1507) (obr. 4.13), pozoruhodnych tim, 7 nahé postavy nevznikly podle
Zivého modelu, ale na zakladé Durerovy predstavy o dokonalych proporcich. Ve svém ruko-
pise pro zamyslenou knihu o proporcich lidského téla napsal: ,Casto hled4$ mezi dvéma &
tfemi sty muzi a naleznes$ jen par ndznak( krésy. Musi$ tedy ... vzit hlavu jednoho a hrud,
pazi, nohu, dlaf ¢&i chodidlo jinych..?* Podle Diirera je tedy mozné k realismu dospét sklé-
danim pohled(i na mnoho pozorovanych forem a jejich sougasti. Realismus v tomto pripadé
neznamend jediny vyjev vidény z fixni perspektivy imaginarniho divaka, ale kombinace
pohledli na riizné ¢asti tél, nadrtnutych v odli$né dobé na riiznych mistech, a jejich slozeni
do kompaktniho celku. Diky déjinam anatomického zobrazovani tak Ize lépe pochopit
a uvédomit si existenci jinych potencidlnich d&jin vizuality v modernosti (dé&jin skladani,
kolaZe, remixu) nez pouze dé&jin dominantni role perspektivy.

166 | ReALISUS A PERSPE V'S Kenovano pro studijni ucely



Vyvstéava otazka, jak potencialni deformace ¢i iluzivni aspekty téchto systémo vidéni
chapala rtizna obdobi. Historici nap: zastavali nézor, Ze kultury jako starovéké Recko filo-
soficky odmitly metody reprodukovani toho, co vidi lidské oko, protoze je povazovaly za
klamavé s tim, Ze smyslem uméni neni zrcadlova reprodukce lidského téla. Renesance nao-
pak pfijala nazor, ze spoleenskou funkci uméni je nazorné reprodukovat lidsky zrak.
Nakonec i Leonardo da Vinci napsal ve svych denicich: ,,Coz jsme nevidéli obrazy tak po-
dobné skuteéné véci, ze by dokazaly zmasti ¢lovéka i zvire?“! Vychazi z toho, Ze i ten nej-
nevinnéjsi a nejméné zkuseny divak pozna, ze kresba vytvorena podle perspektivy objek-
tivné zpodobuje objekt &i vyjev, ktery zobrazovat ma.

Da Vinciho zminka o optickém zmateni je velmi zajimava predevsim ve svétle jeho jedi-
ne¢ného dila realizovaného technikou zvanou perspektivni anamorféza, konkrétné jedné
jeho kresby z roku 1485. Pokud se na ni divame zblizka a drzime ji svisle, nevidime nic nez
abstraktni soustavu znacek a Car. Pokud ji ale naklonime v urcitém ostrém Ghlu smérem
od své tvére, spatfime kresbu lidského oka, jejiz nélezitou perspektivu zprostiedkovava
ustupujici povrch samotného papiru. Zajimavé také je, ze anamorfni perspektivu v nékte-
rych svych obrazech uplatioval i surrealista Salvador Dali, a to ne s cilem dovolavat se
realismu, ale jako techniku, kterd mu umoznovala surrealistickou hru s vyznamy. Jeji
pomoci divaka zval k uréitému druhu mentélni hry tim, zZe ho pfimél vyrovnavat oscilaci
vnimani mezi dvéma zastupnymi symboly, zdanlivé
ukotvenymi ve stejné formé. V Daltho Trhu s otroky
z roku 1940 (obr. 4.14) Ize snadno vypozorovat sym-
boliku, kterd je tolik oblibenym tématem diskusi
o malifové dile, ale piedevsim tu najdeme tfi prikla-
dy anamorfdzy. Podivejte se pozorné na bustu fran-
couzského filosofa osvicenstvi a spoleCenského re-
forméatora Voltaira v pozadi na pianu. Jeho o¢i, nos
a bradu tvofi obrazy dvou holandskych renesanc-
nich kupcd s charakteristickymi klobouky a limci.
Pti peclivém pohledu na ovoce v mise vpravo vedle
Voltairovy hlavy také zjistite, ze Svestka zaroven vy-
pada jako hyzdé muze v dalce za pianem a hruska se
opakuje jako pata vzdaleného kopce. Hrou s nasim
ocekavanim, ze obrazy predkladaji perspektivni zpl-

soby vidéni, miZze tento obraz evokovat surrealistic-
ky nazor zobrazenim nec¢ekanych pohledi a dvojich
vyznamd. V tomto oddile jsme vidéli, ze diky omeze-  ggr 4.13

nim linedrni perspektivy vznikla cela rada strategii  Ainrecnr Uurer Adam a £va, 1504
vizualni hry.
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0BR. 4.14

Camera obscura

Perspektiva je dnes povazovana pouze za jeden z mnoha moznych prostiedkii znazornéni
prostoru, za jednu z mnoha dostupnych realistickych metod. Perspektiva uz vyluéné
necharakterizuje epistémé nasi éry. Hodnota perspektivniho realismu je vsak nadéle odvo-
zovana z jeho postaveni v tradici, ktera klade diraz na uzite¢nost védecké pristrojové
hym lidskym okem. S rozvojem a vyuzivanim camery obscury v rozmezi od 10. do 19. sto-
leti a s jeji pozdéjsi formalni Gpravou po vzoru fotoaparatu si perspektiva jediného bodu
stale uchovava svou platnost jako standard objektivniho dokumentovani prostoru. Zaro-
ven nas vsak fotoaparat vraci k pojeti empirismu coby protikladu racionalismu, jehoz pro-
stfednictvim jsme interpretovali déjiny perspektivy.

Camera obscura je jednoduchy pfistroj, jehoz princip je zalozen na jevu, pii némz pa-
prsky svétla odrazejici se od jasné osvétleného objektu nebo vyjevu prochazeji malym otvo-
rem ve sténé tmavé komory (schranky & mistnosti) a dopadaji na jeji vniténi sténu, kde se
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promitaji prevracené. Tento jev zminuiji ve svych spisech Euklides, Aristoteles i Mo-c’, ¢insky
autor mohistického kdnonu z 5. stoleti. Cinsky badatel Kchen Suo dynastie Sung popsal
geometrické atributy tohoto jevu ve své knize Pojedndni o snovgch kaluZich z roku 1088.
Klicovou postavou ve vyvoji camery obscury pak byl jiz zminovany arabsky matematik
10. stoleti Alhazen. Zatimco starovéci Rekové véfili, 7e svétlo vyzatuje z oka, Alhazen doka-
zal, ze ve skutecnosti do oka vstupuje. Svou cameru obscuru zkonstruoval pravé na zakladé
tohoto poznani a jeho prostrednictvim prenesl studium svétla z oblasti filosofie (teoretizo-
vani o daném jevu) do sféry empirickych pokusti.

Podoba jednotlivych camer byla rizné - od volné stojicich mistnosti a standi az po malé
skrifiky, jez Louis Daguerre a William Fox Talbot pozdéji adaptovali na fotoaparat. V 19. sto-
leti se camery obscury po celé Americe a Evropé instalovaly do parkd a na vyletni mista
s nadhernym vyhledem na pfirodu. Jonathan Crary napsal, Ze camera obscura predstavo-
vala od 16. do 18. stoleti ustredni faktor nového usporadani a nového ustanoveni subjektu.
Podstatné je, ze ,divak“ camery obscury ma k jejim obraz(m jiny vztah nez divék dvouroz-
mérnych obrazd, protoze aby vidél, co vidi ona, musi stat uvnit¥ pfistroje (obr. 4.15). Crary
tomu fika ,zvnitfnény pozorovatel vnéjsiho svéta“!? Podle néj se tim camera obscura ve
fenomenologickém smyslu vyrazné lisi od systému perspektivy. Crary tvrdi, Ze camera obs-
cura byla filosofickym modelem po dvé staleti ,v racionalistickém i empirickém mysleni -
[modelem toho], jak pozorovéni vede k pravdivym zavériim o svété“? Prestoze vliv camery
obscury mé dlouhou historii, v 19. stoleti doslo k jeji proméné z metafory pravdy na meta-
foru aspektd ve spolecnosti, které pravdu skryvaji nebo prevraceji vzhiru nohama (tedy
totéz, co camera obscura ¢ini se svétlem). Napiiklad pro Karla Marxe byl zpiisob, jakym do
camery obscury vstupuje svétlo a prevraci se, metaforou toho, jak burzoazni ideologie obra-
ci na hlavu skute¢né vztahy mezi délnickou tridou

kapital dava za skutecnost to, jevi.
a kapitalem a vydava z t to, co se jevi 0BR 4.15

Camery obscury se také v hojné mire vyskyto- Camers obscurg. 1EAE

valy v ateliérech umélct, kde srovnatelné s per-
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0BR. 4.16

spektivni mrizkou slouzily jako kresliska pomtcka.
Inhannes Vermeer [Jdma a

ke : “‘ S {EEC Soucasny britsky malii David Hockney ve své knize
Tajné wvedéni: Znovuobjevovdni zapomenutych
technik stargch mistra prosazuje velmi kontroverz-
ni nazor, ze nékteri maliti - pocinaje holandskymi baroknimi mistry po francouzské neo-
klasicisty, Ingrese nevyjimaje — pouzivali nejriznéjsi pomucky, véetné camery obscury
a vypouklého zrcadla.'* Napriklad na této malbé od Vermeera jsou zfejmé deformovana
perspektiva a nezvyklé umisténi ohnisek zplisobeny pozorovanim skrze sklenénou ¢ocku
(obr. 4.16). Prestoze néktefi historikové uméni s Hockneyovou teorii nesouhlast, je zajima-
vé, ze pouziti optickych ¢ocek a rGznych pozorovacich pomicek v tomto obdobi zdaleka
nebylo neobvyklé, ani nijak podezrelé. Vermeeriv pritel a exekutor jeho zbankrotovaného
majetku Antony van Leeuwenhoek, obchodnik s latkami z Delftu, si také brousil vlastni
¢ocky pro jednoduché, podomacku vyrobené mikroskopy, aby mohl pozorovat Zivouci
organismy. Je povazovan za jednoho z prvnich mikrobiologg.

At uz je Hockneyho teze spravna, ¢i nikoli, je pozoruhodné, Ze bez ohledu na to, zda
urcité historické dilo vzniklo diky pozorovani pouhym okem ¢&i pomoci perspektivni mfizky,
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camera obscura a mikroskop ovliviuji jak vnimanou, tak skute¢nou hodnotu dila. To mize
znit prekvapivé v dobé, ktera ve vizualnich vystupech, jejichz cilem je pfesny zaznam ci
modelace, povazuje za samoziejmost jak vidéni skrze vizualni pfistroje, tak presouvani di-
véryhodnosti z lidského téla na pfistroje. Vermeerova doba tyto techniky také chapala jako
soucast souboru zvyklosti pouzivanych vytvarnym uménim a védou. Namitky vici Hockne-
yovym nazorlim se pfesto nezakladaji jen na jeho dikazech, ale i na hriize ze skeptic-
ké predstavy, Ze by se umélec tvofici vlastni rukou snizil k tak lacinému kumstyi'stvi -
zejména, dejme tomu, Vermeer, jehoz dilo vSichni oslavuji pro jeho mistrné napodoby. Moz-
na tu hraji roli i obavy o hodnotu takovych maleb ve svétle toho, Ze jejich tvlrci pouzivali
vizualni techniky vice, nez se dosud predpokladalo. Predstava, ze hodnota originalniho
uméleckého dila je odvozena z jeho tak¥ikajic ru¢ni vyroby bez vyuziti jakékoli technologie
- tedy Ze za jeho vznikem nestalo nic jiného neZ ruka a oko malite -, pretrvava i bez ohledu
na to, Ze v sou¢asné umélecké produkci jsou stale béznéjsi mnohem sloZitéjsi mechanismy
reprodukce, jez napoméhaji vzniku dél, ktera se stavaji predmétem sbératelstvi a je jim pfi-
suzovana muzejni hodnota, jez maze na uméleckém trhu 21. stoleti dokonce rist.

Zpochybnéni perspektivy

Tradiéni formy perspektivy byly béhem jejiho dlouhého vyvoje spjaty s ideou objektivni
versus subjektivni zobrazeni reality. Celd Fada historikd uméni ovéem namita, Ze lidsky
a svéta linif a prostoru. KdyZ se divame, nase oci se neustale pohybuiji a kazdy nas zrakovy
vjem je smésici mnoha raznych vice & méné soustfedénych nebo letmych pohledd. Vime
i 0 jinych systémech zobrazovani, které kladou diraz na odlisné prvky obrazového pole
nez linii a prostor - prvky abstrahované z perspektivy. V obdobi po vynélezu fotografie
ostatné fada modernich uméleckych hnuti tradici perspektivy zcela odmitla. Napiiklad
impresionismus konce 19. stoleti programové vyuzival viditelné tahy Stétcem a néladové
svétlo s cilem zachytit jiné vidéni svéta. Impresionisté se zaméfili na svétlo a barvu a jejich
cilem byla spontannost, diky niz néktefi kritici pfirovnavaji jejich dila k fotografické
momentce. Vytvarné dilo impresionismu ale na rozdil od fotografie nepredstavuje oka-
mzik zachyceny v &ase; jde o obraz evokujici proZitek neustélé hry barev a odrazd svétla.
Maliti impresionismu vyznavali krajinomalbu - krajinu zprostiedkovanou osobnim prozit-
kem pfirody, jejim pozorovanim a subjektivnim sledovanim jejich promén barev a svétla
b&hem malovéni. K pdvodné hanlivému oznadeni ,impresionismus® vyprovokovalo fran-
couzské kritiky dosud nevidané pojeti Monetova platna /mprese, vychod slunce z roku
1872, které dnes najdeme v pafizském Musée Marmottan Monet. Impresionismus, stejné
jako se to stéavalo a stava i mnoha dalim bezprecedentnim styliim zobrazovéni, narazil na
odpor coby znepokojivy zp(isob nazirani na svét a podle nékterych karikatur ve francouz-
ském tisku mél dokonce Gdajné potenciél vyvolat u téhotnych Zen potrat.
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0BR. 4.17

Claude Manet, Nadraz/ Saint-Lazare, 1877

Monet zkoumal proces divani se tim, ze
maloval nékolik variant téZe scény, aby uka-
zal jemné promény barvy a svétla v case
a v rlznych atmosférickych podminkach.
K témto sériim patri obrazy katedréaly v Rou-
enu, malované v rozliénou denni dobu, a slav-
né platna zachycujici mihoténi a promény
svételnych a barevnych skvrn mezi lekniny
na rybnicku v jeho zahradé. Viytvoril i bezpo-

et obrazli pafizského Zzelezniéniho nadrazi
St. Lazare, z nichz kazdy predstavuje vyjev tak, jak se jevil v riizném svétle a barvach v riiz-
ném pocasi a denni dobé (obr. 4.17 a 4.18). Zatimco vétsina impresionistickych dél zobra-
zovala krajiny a pastoralni scény, obrazy nadrazi St. Lazare evokujf kypici novy moderni svét
s kouficimi lokomotivami a industrialni krajinou. Na téchto a podobnych dilech Monet
néazorné ukazoval slozitost lidského vidéni a zobrazoval ho jako plynuly proces, ktery vza-
jemné reaguije s piirodou. A zatimco osobnosti renesance, jako napf:. Brunelleschi, se snazily
fidit objektivnimi prirodnimi zakony a néstrojtim véfily vice nez informacim poskytovanym
smysly, impresionisté vcetné Moneta naopak za proces, jehoz prostrednictvim Ize poznat
pfirodu, povazovali smyslovou, ztélesnénou zkusenost vidéni. NadraZi nikdy nevypada stej-
né; nejde jednoduse o jediny stabilni pohled, ale o mnoho impresi. Akt divani se je tak

v téchto obrazech nastolen jako aktivni a proménlivy; nikdy
0BR. 4.18

Claude M

neni fixni, divani se znamena proces. V pozdéjsich letech

net, Prijezd viaku z No

vytvofil Monet fadu verzi své dnes slavné zahrady v Giverny

razi Saint-Lazare, 1877
v proménujicim se svétle a barvach, v nichz pfirodu predsta-

vuje jako dynamickou a pulzujici Zivotem.

Prestoze impresionismus byl avant-
gardni hnuti, které zpochybriovalo dobové
konvenéni zpisoby vidéni, uz desitky let
jde o styl velmi oblibeny ve sféfe umélec-
kych reprodukci. Impresionistické obrazy
se reprodukuji a prodavaji prostrednic-
tvim plakatd, kalendait i hrnkd na kavu.
Mozna je to proto, ze vétsina impresionis-
tickych namétd vyjma nékterych dél Vin-
centa van Gogha je radostné a idylicka.
Jsou to vyjevy plIné svétla a zivota a pri-
jemné na pohled, a i divaci, ktefi o historii

tohoto stylu nic nevédi, je tak vnimaji jako
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odpocinkova a optimisticka. To je néco docela
jiného nez dila jinych modernich uméleckych
styld, napr. kubismu, jehoz forma i naméty
jsou mnohem provokativnéjsi.

Avantgarda konce 19. stoleti a zacatku
20. stoleti se zamérila pravé na nové zplsoby
divani se. V centru pozornosti moderniho
umeéni v dobé prevratnych spolecenskych
zmén, k nimz patfil také rozvoj fotografie jako
nového zpusobu dokumentovéani a zobra-
zovani svéta, byla otazka, co znamena ,,po-
hled®. Kolem roku 1907 se $panélsky mali¥
Pablo Picasso a francouzsky malii* Georges
Braque zacali zajimat o znazornovani objektt
z rGznych Ghla pohledu soucasné. Kubisté
zamérné zpochybnovali dosud prevladajici
pojeti perspektivy prostrednictvim analytic-
kého systému, ktery rozlozil perspektivni pro-
stor konven¢niho malitského stylu. Kubistic-
ké obrazy jako by tvrdily, ze lidské oko nikdy
neodpociva, naopak je neustéle v pohybu
a svét vnima z nékolika vyhodnych bodi zaro-
ven. Kubisté malovali objekty, jako by je
simultanné pozorovali z nékolika rGznych
Ghla, pricemz povrchy téchto objektl se
navzajem stretavaly a prostupovaly v neceka-
nych Ghlech. Roztristili tak soudrznost a jed-
notu perspektivni hloubky a jednotlivé ¢asti
znovu poskladali nejednoznaénym zplso-
bem, jaky do té doby nemél v uméni obdoby.
Prostor v kubistickych obrazech je mélky

0BR. 4.19

Georges Brague, Zena s kytarot

a fragmentovany. Divak je veden k tomu, aby se zaméf¥il na roz-

tristénost obrazového prostoru a ocenil, nakolik se dany vyjev

lisi od obrazové a kompozicni jednoty predchozich malitskych

stylti. Georges Braque ve svém zétisi Zena s kytarou z roku 1913 (obr. 4.19) nahradil rea-
listicky prostor a svétlo kinetickym pohledem na bézné predméty a etikety, rozlozenym na
razné dhly a fragmenty. Néamétem obrazu je Zena hrajici na kytaru u kévového stolku,
obklopena novinami a lahvemi. Vyjev je zaroven komponovan jako synteticka série letmych
prostiedek vyjadieni roztékaného a slozitého procesu lidského vidéni. Zenu s kytarou by-
chom mohli prirovnat k dilu Rolanda de la Porteho z 18. stoleti, které jsme rozebirali v 1.
kapitole. V obou pripadech jde o zatisi s tim rozdilem, ze Braque svym zpGsobem vidéni
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0BR. 4.20
Pablo Picasso, Avignanské slecinky, 1907

popira perspektivu jediného bodu de la Porteho
realistického zobrazeni. Oba obrazy se tvafi jako
znazornéni toho, co skute¢né vidime. Zatimco vsak
Roland de la Porte postuluje jediného pozorovatele divajiciho se smérem k obrazu, Braque
nabizi ,neposedny” pohled pozorovatele, ktery je v neustalém pohybu. Stoji za pozornost,
ze cilem kubist nebylo konstruovat vysnéné, iluzorni svéty, ale nové zpGisoby pohledu na
skutecnost. John Berger napsal: ,Kubismus zménil povahu vztahu mezi malovanym obra-
zem a realitou a tim také vyjadril novy vztah mezi ¢lovékem a realitou.“™®

K nejznaméjsim prikladGm kubismu patfi slavny obraz Pabla Picassa Avignonské sle-
¢inky z roku 1907 (obr. 4.20). Picasso byl v tomto obdobi podobné jako fada dal$ich
modernich umélch ovlivnén africkym uménim, piedevsim jeho socharskymi dily a maska-
mi, a jeho obraz prostitutek z nevéstince v Avignonu nazorné doklada, jak se kubismus
inspiroval abstrakcemi afrického uméni a propdjcoval jim nové kédy s cilem zprostredko-
vat evropskou predstavu simultanniho vidéni z nékolika Ghlti. Popienim kédd zapadniho
uméni a linearni perspektivy uplatnil Picasso v této malbé nékteré kompoziéni prvky figu-
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rativniho stylu, charakteristického ostrymi hranami, které vypozoroval v africkém uméni
i jeho artefaktech, jez se v tomto obdobi intenzivni kolonialni expanze Francie v Africe
zacaly objevovat v parizskych muzeich. Z hlediska vyznamu obrazu samozrejmé neni
nahodou, ze obraz podobné jako dilo Braqua zobrazuje zenské postavy. V Picassové pfi-
padé zeny divakovi nastavuji obliceje s vyzyvavym az nepratelskym vyrazem.

Vztah modernich umélct k estetice afrického uméni oznacovaného tehdy jako ,,primi-
tivni“ byl nAmétem bezpoctu diskusi a spor( tykajicich se predevsim otazek kolonialistické
apropriace a autorstvi.’® Picassdv obraz byl nejvyznamnéjsim exponatem na zndmé vystavé
newyorského Muzea moderniho uméni, usporadané v roce 1984 pod nazvem Primitivis-
mus v umeéni 20. stoleti: Podobnost mezi kmenovgm a modernim. \lystava predstavila pra-
ce evropskych modernistl spolu s dily africkych umélcu, ktera je mozna inspirovala, ale ani
jediné dilo afrického uméni nemélo popisku udavajici jméno umélce nebo datum vzniku.
Kritici vystavy namitali, Ze tento format prezenta-
ce zosobnuje eurocentricky kolonialismus. Maska
vytvorena umélcem ze Zairu, jejiz reprodukce se
na vystavé objevila (obr. 4.21), tak nebyla v kon-
textu vystavy vnimana jako forma abstrakce obda-
fena vlastnim specifickym souborem kulturnich
konotaci, ale jen jako ukézka primitivniho uméni,
jimz se inspirovalo uméni moderni. Prestoze styly
jako kubismus se dodnes zhusta povazuji za vyraz-
né moderni nazory popirajici tradici, je ziejmé, ze
si bezejmenné vypUjCovaly z abstraktnich styld,
které byly v radé oblasti Afriky a Latinské Ameriky
nedilnou soucasti tradice. Dalezité je i to, Ze styly,
které se v kontextu evropského a amerického umé-
ni zdaji vyjimecné moderni a pokrokové - a tudiz
avantgardni -, Cerpaly inspiraci z uméleckych jez,
které mély za sebou mnohem delsi historii abs-

trakce a dlouhou historii popirani ¢i jednoduse
ignorovani konvencnich zakonitosti perspektivy.

0BR. 4.21

Maska mbuja (nemoci], Zai

Zpochybnéni prevladajici perspektivy jediné-
ho fixniho bodu jako systému zobrazovani reality
Ize najit i na Grovni metafory a symboliky. Ital
Giorgio de Chirico ve svém obraze Melancholie ufice z roku 1914 (obr. 4.22) zveli¢uje per-
spektivu tak, aby v divakovi vyvolal pocit tisné a hroziciho nebezpeéi. Vsechny budovy
v tomto strasidelném, liduprazdném pohledu na mésto ustupuji v ostrém Ghlu smérem
k mirné posunutému ubéznému bodu. Kompozice obrazu odpovidé perspektivnimu systé-
mu, v némz jednotlivé struktury nejsou presné vyrovnané. Pfi pohledu na obraz mame
neodbytny pocit, ze postavu bez tvare v popredi brzy pohlti mohutny stin, ktery se k ni
pomalu plizi z pravého dolniho rohu obrazu. Jde o jedno z metafyzickych dél de Chirika,
jejichz cilem neni zobrazit objektivni realitu, ale intenzivné evokovat stav mysli nebo védo-
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0BR. 4.22

[ rgio ( ] [co, Melancholie ulice, 1914 Ub ;\M\“_\ ) remake de Chirikavy Melancholie ulice

0BR. 4.23

mi. De Chirikovou obraznosti se formélné inspiroval japonsky designér videoher Fumito
Ueda a vyuzil ji ve své zndmé videohie Ico z roku 2002 (obr. 4.23). Hra Ico vychézela
z vizuélniho stylu rady videoher a vydobyla si kultovni postaveni z&asti proto, 7e poprela
jisté esteticka pravidla tohoto Zanru. V tomto pfipadé je na jednom zébéru ze hry de Chi-
rikliv obraz proménén ve vyjev evokujici cestu metafyzickou a snovou krajinou.

Dlouhovékost tradicni linearni perspektivy vypovida o kulturni touze po tom, aby
vidéni bylo stabilni a neménné a stejné neménny a staly byl i vyznam obrazd. Akt divani
se vSak byl v modernosti fakticky velmi proménlivy a zahrnoval celou fadu kontextuélnich
vyznamd, a to v nikterak idealnim smyslu. Racionalni objektivita sice mize byt presnou
obecnou charakteristikou moderni epistémé, ale rozpohybovéni pozorujiciho subjektu
a fascinace pokfivenim (a zobrazenim perspektivy jako jedné z technik vyuzivajicich iluzi),
které vyplyvaji z procesu anamorféozy, naznacuji, ze bychom méli zacit brat alternativni
paradigmata divani se opravdu vazné. Umélecka hnuti jako kubismus a surrealismus se
neustéle prela s dominantnim svétovym nazorem, jehoz paradigmatem je pravé perspek-
tiva. Cilem modernich umélct nebylo nahradit danou epistémé novym svétovym nézo-
rem, ale vyzdvihnout perspektivu a jeji svétonazor jako ukotvené v kultuie a uréované
spole¢enskymi okolnostmi vidéni a zobrazovéni. U¢elem abstrakce je zviditelnit déjinné
a kontextudlni vytvareni perspektivy a dokazat, ze nepredstavuje univerzalni princip.
K tomu dochézimimo jiné v impresionistickych malbach, které do hry zapojuiji i jiné aspek-
ty vidéni, anebo prostrednictvim strategii vyuzivanych kubismem, které analyzuji a pre-
tvareji strukturu perspektivni prostorové logiky.

Perspektivu a dalsi metody zpochybriovali i moderni umélci mnoha styld 20. stoleti.
Tradici zobrazovani odvijejici se od modelu kartezianského subjektu jako centra obrazné-
ho svéta zpochybriovali v maliFstvi, fotografii a filmu pfiblizné od desétych do $edesétych
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let. V nékterych abstraktnich modernich malbach se forma stala samotnym obsahem.
Nékteri umélci modernismu navic prenesli diraz z malby coby zobrazeni na malbu coby
zadznam umélcova fyzického a emocniho zazitku z tvorby. Malba se ve skutec¢nosti stava
zaznamem umélcova aktu tvoreni. Tento pristup vystizné ilustruje ,,akéni malba“ zalozen
na vylévani a Splichani barev, jez se stala témér ochrannou znamkou stylu abstraktniho
expresionisty Jacksona Pollocka. Pollock vétsinou polozil platno na podlahu, chodil kolem
jeho obvodu a energickymi gesty na né stfikal a lil barvu pfimo z plechovky. Misto $tétce
do povrchu malby zasahoval napt. Spachtli ¢i nozem a k malitské hmoté nékdy pridaval
pisek, Glomky skla a dal$i materialy. Ak¢ni malba vychazela ze zajmu surrealistd o automa-
tismus - techniku psani, kresleni a malovani, kdy autor pokryvé podkladovy materiél
pomoci spontannich gest, aniz by jakkoli myslel na vyslednou estetickou formu. Hlavnim
principem bylo, Ze tato technika mize vést k bezprostfednimu, necenzurovanému vylevu
vnitinich pocitd umélce a znaky zanechané na platné tyto pocity vyjadfi i bez piimé
obrazné symboliky. Pozorovatel pak mize vnimat umélcovu energii a emoce sledovanim
nespoutanych linii a tvard, které slouzi jako zaznam malifovy spontanni, temperamentni
ginnosti. Tato dila nebyla pojmenovana po ni¢em (viz napf. Pollockovo Cisfo 1, obr. 4.24),
protoze nepiedstavovala ani nesymbolizovala nic nez malbu samu a proces jejiho vzniku.
Dobova umélecka kritika vyzdvihovala jejich estetickou hodnotu ne proto, Ze by snad jak-
koli prezentovala umélciv pohled na svét ¢i na urcity vyjev, ale proto, Ze dokumentovala
umélcovu metodu a jim pouzivané materialy.

Zéakladnim aspektem tvorby mnoha modernist byl koncept, proces a umélecky akt,
které byly i zdrojem kategorii vymezujicich podkategorie modernistického uméni (napf:

konceptualni uméni, procesni uméni ¢ uméni per-
P P P 0BR. 4.24

formance). Konceptualni uméni se zabyvalo tvor- lacksan Pallack. Cislo 1 1948

bou, v niz myslenka ¢i pojeti byly dilezitéjsi nez
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vizudlni vysledek. Francouzsky malit Yves Klein kombinoval konceptualni pfistup s malbou
zalozenou na procesu, performanci a akci. Jeho platna nebyla zaznamem jeho vlastni fy-
zické akce; nahé modelky naopak polozil na podlahu do jednoho odstinu barvy (jasné mod-
ré modF), v niZ se otacely, aby si ji pokryly celé télo, a pak se posunovaly po platné pred
divaky za doprovodu hudebni skladby ,Monoténni symfonie” (jediny prodluzovany akord).
Uméleckym dilem - akénim uménim i performanci - tedy byl sém proces.

Tato uméleckd metoda, které se prosadila pod nazvem novy realismus, podryvala star-
8i realistickou tradici ,malovani podle zivota“, kdy umélci malovali akty podle pézujicich
nahych modelek v ateliéru. Klein naopak vyuZil celé télo modelky jako pifmy zdroj otiskd na

platné, jako by télo bylo jediny Zivy Stétec.

A stejné jako je fotografie v ramci kédu foto-
grafického realismu povazovéana za pfimy
otisk svétla, v tomto pripadé vysledné dilo
predklada otisk celého povrchu téla fyzicky
se dotykajiciho platna. | presto jde o otisky
vysoce abstraktni, nebot postradaji zobrazo-
vaci konvence jako perspektivni zkraceni, sti-
novani, linii, barevné variace a perspektivu.
Nazev Kleinova dila ze série fyzickych obrazl
— Antropometrie modrého obdobi (ANT 82)

0BR. 4.25 - z roku 1960 (obr. 4.25) piimo evokuje pra-
Yves Klein, Antropometrie modrého obdobi xi méreni tél k ziskavani informaci o normal-
(ANT 82], 1360 nim stavu, zdravi a intelektu, jeZ byla bézna

v 19. stoleti (a jiz se budeme podrobné véno-

vat v 9. kapitole). Jde o obrazy, které divaka
vtahuji do vlastniho svéta zpisobem, jenz nevybizi ani ke ztotoznéni se s nimi, ani k vizual-
nimu potédeni v bézném smyslu. Vybizeji nas k uvazovéani o materialnosti téla a barvy,
k onomu ,bylo jsem tam® nahého téla, které se prevalovalo v pfilnavé barvé podobné jako
dité, jez si do barvy namoci ruku a pak prstem ¢mara po platné. Télo modelky tu pfi kom-
ponovani dila figuruje jako nahrazka malitovy ruky. O¢ekéavé se od nas, ze si misto procesu
kopirovani pézujiciho téla predstavime proces a scénu vznikéani obrazu.

V padesatych letech znamenal tento styl radikélni pojeti usporadéni prostoru obrazu,
protoZe se vyrazné rozchéazel s myslenkou, ze obrazy maji predstavovat to, co vidime.
Dokonce i obrazy impresionismu nabizely jisté zdani pozorované scény, pficemz kladly
diraz na dilezitost svétla a barvy. Kleinova dila si ziskala takovy véhlas, Ze odstin barvy,
ktery vyhradné pouzival, je dodnes znam jako Kleinova modi. Umélec si odstin dokonce
patentoval jako ,Mezinarodni Kleinova modr“, prestoze za jeho Zivota se nikdy nevyrabél
pro komeréni Géely (Klein zemiel mlady, ve véku 34 let, tedy div, nez stadil tento a dalsi
své napady realizovat).

Motivy Kleinova tvirciho procesu pozdéji rezonuji v dile kubénsko-americké umélkyné
Any Mendietaové (zmifiované ve 3. kapitole), ktera zanechévala otisky vlastniho nahého
téla v pisku v pfirodé (earthworks), nasledné je fotografovala a fotografie upravovala tak,
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aby zddraznila povrch obrazu jako zéznam ruky a téla umélce. Zatimco Klein pouzival Zen-
sky akt jako zivouci nahrazku ruky a Stétce, Mendietaové jeji télo slouzilo jako jakysi ,,znac¢-
kovac“ symbolizujici fyzickou nepfitomnost Zen v déjindch uméni coby téch, kdo na ném
zanechavaji stopy i presto, ze zenské akty v ném najdeme az pfili§ ¢asto v roli objekt
pohledu malife-muze.

Nazor, ze pohled na svét zalozeny na perspektivé ve skutecnosti neni ni¢im vic nez jed-
nim z mnoha riznych zpisobl zobrazovani
toho, co vidi lidské oko, dale rozvijela rada
soucasnych umélct, z nichz mnozi si pii tom
pohravali s kody fotografické pravdy. Napfi-
klad David Hockney v kolazi Pearblossom Hi-
ghway z roku 1986 (obr. 4.26) zkomponoval
pohled na poustni krizovatku pomoci nékoli-
ka momentek zabiranych z riiznych stanovist.
Kompozice naznacuje, ze umélec tuto zcela
vSedni cestu nepredstavuje z jednoho, ale
mnoha prchavych pohled z rizné perspekti-
vy a v rizné dobé. PomysIné tu nefiguruje jen
jeden jediny divak, ktery by si vyjev prohlizel
z rzného stanovisté, ale mozna stovky Ci ti-

sice divaka, ktefi ho v rychlosti na chvili za-  UBR. 4.26
hlédnou, at uz kolem projl'idéjijen jednou, ne- Uavid Hockney, Pm@/nsnvn Highway,
. . T e wETin we . 11-18 dubna 19686 [druha verze), 1986
bo tudy pravidelné cestuji nékolikrat denné,
tydné ¢i mésicné. Jeho dilo je odrazem pulzu-
jicitho kazdodenniho vidéni a prchavé a sério-
vé povahy vidéni v pohybu v modernim Zzivoté.

S perspektivou pozdéji experimentovali i dal$i umélci, mezi nimi Mark Tansey. Jeho
Zkouska nevinného oka z roku 1981 (obr. 4.27) je vtipnym postmodernim komentarem
dé&jin perspektivy. Cini tak kresbou uplatiiujici konvence perspektivy a pomérovéani k vyob-
razeni objektl a vyjevi tak, jako bychom je pozorovali jakymsi oknem svéta. Zdanlivé exakt-
ni realistickou formou tu predklada humorné absurdni vyjev, kdy nékolik muzi ukazuje
kravé obraz krav - velkoformatovou malbu z¢asti zahalenou draperii, jako by $lo o vyznam-
né umélecké dilo, a také provedenou dokonale realisticky. Muzi, ziejmé kuratofi, historici
umeéni a sociologové, tak pozoruji pozorujici kravu. Jeden z nich mé na sobé laboratorni
plast a zapisuje si poznamky, dalsi drzi ukazovatko, jako by se chystal zvife upozornit na
urcité aspekty malby.

Tansey si tu sympaticky dobira realismus a predstavu, ze jeho kody by mohly byt srozu-
mitelné i nevinnému, necvicenému oku zvirete. Jeho vtip vystizné zapada do umélecko-his-
torického kontextu nového realismu pocatku osmdesatych let, ktery zpochybroval dogma-
ticky odpor abstraktnich modernisti k zobrazovani. Na zacéatku desetileti, z néhoz Tan-
seyho obraz pochazi, se ke kodim a konvencim klasického realismu tak, jak se rozvijel
v renesanci, znovu priklonila cela fada umélct v reakci na abstraktni a konceptualni sméry
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0BR. 4.27

Vi Tansesy 20 Sedesatych a sedmdesétych let, jez zdtraziova-

ly realitu platna a barvy, realitu kédu a z&lud-
nost obraznosti. Tansey vysvétluje, ze Zkouska
nevinného oka neni jen o navratu ke starym nazor(im na realismus:

Ve svém dile hledam obrazné funkce zalozené na myslence, ze namalovany obraz
o sobé vi, Ze je metaforicky, rétoricky, transformacni, fiktivni. Nedélam obrazy véci,
které skutecné existuji. Mé piibéhy se nikdy nemohly stat."”

Kdyz Tansey rika, ze ,obraz o sobé vi, naznacuje, ze jeho dilo bylo pfijato ve spole¢en-
ském kontextu, jehoz divaci nejsou tak hloupi, aby uvéfili, Ze smyslem uméni je imitovat
zrak, mast nebo predkladat pohled na skute¢nost stejné, jako by ji vnimali pouhym okem,
at uz vznikl mechanicky, ¢i jinak. V roce 1981, kdy byla Zkouska poprvé vystavena, uz ne-
existoval muzejni divak, ktery by neznal triky, techniky a mechanické procesy stojici
v pozadi efekt(i pouzivanych malitskym realismem. Uz zkratka neni cesty zpét k ,nevinnosti“
diivéjsiho obdobi, kdy perspektiva uvadéla divaky v Gzas nebo je pfiméla uvéfit, ze to, co
vidi, je skutecnost. Divéak stojici pred Tanseyho obrazem spise pochopi vtip, ktery si bere
na musku nejen metody a strategie realistického zobrazovéni (lidé nejsou dobytek), ale
i neodbytnou touhu historikd a kritiki uméni védecky pozorovat a zkoumat vidéni divaka,
kteri pak fakticky pIni funkci testovaného zivocicha. Tanseyho dilo si utahuije i ze skute¢-
nosti, Ze d€jiny obraznosti a akademické studium forem vnimani se do jisté miry staly
madni zalezitosti.
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Perspektiva v digitalnich médiich

Kody a konvence realismu se neustale proménuji také v kontextu elektronickych vizuélnich
technologii. Predevsim digitalni obrazy prinaseji nové zpisoby vnimani perspektivy z néko-
lika GhlG v nékolika virtualnich svétech zaroven na jediné obrazovce ¢i jednom displeji.
Napriklad videohry obohatily vnimani obrazt o nové druhy perspektivy a interakce s ostat-
nimi hraci i samou technologii. Diiraz na fenomenologickou télesnou zkusenost tvirce,
tolik zrejmou v modernistickych malbéach Kleina a Pollocka, se opakuje pravé v produkci
videoher. V jejich pripadé se vsak diraz presouva na fyzickou zkusenost uzivatele. Videohry
se objevily po druhé svétové valce v zabavnich technologiich, které vyuzivaly urity druh
displeje prevzaty z radarovych technologii. Zpocatku $lo o analogové pristroje slouzici
k ovladani drahy tvart pohybujicich se na displeji. V té dobé byly hry obvykle zalozeny na
principu véalecného boje a cilem bylo napf. s tvary manévrovat tak, aby zasahly pevny cil
doslova otistény na displeji. Na zacatku sedmdeséatych let vznikla dodnes rozsitena forma
lidové zabavy - herny s automaty na mince. Jednim z klicovych aspektt videoher je nezbyt-
na interakce s technologii a ostatnimi divaky. Na rozdil od filmu ¢i televizniho programu,
které se nam odvijeji pred ocima, aniz bychom museli néjak vyraznéji komunikovat s ostat-
nimi nebo s technologii samotnou (az na mackani tlacitek na dalkovém ovladaci), jsou
videohry charakteristické a podminéné tim, ze divak musi specifickym zpGsobem fidit her-
ni prvky nebo interagovat s dalsimi uzivateli. Hnaci silou je zde tedy hracova aktivita. Ve
studiich o videohrach byl proto vyraz divdk vicemé-

né nahrazen vyrazem uzivatel, protoze ten vyjadru- fon 4o

hY

je fyzicky, télesny prozitek kontaktu s ¢imsi mimo

omezené hranice pouhého divani se.
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Noah Wardrip-Fruin, teoretik v oblasti digitalnich médif, popisuje hry radéji jako Ara-
telnd média a jejich uzivatele jako hArdce, a to s cilem zavést popisnou kategorii, do niz by
bylo mozné bézné zahrnout jak konvenéni videohry, tak experimentalni medialni projekty
umélcl a vyrobcl, které hru piipominaji, ale nemaji urité rysy komerénich her (napt. cil
vyhrat). Volba vyrazd ugivatel & hrd¢ neznamena, ze vidént je pasivni a zahrnuje jen neu-
stalé divani se, ale Ze diskurs tykajici se videoher se pfizplsobil slovniku, ktery klade diiraz
na naSe aktivni vyuzivani médii. Dalsi odbornik na digitalni média, Alexander Galloway,
pise: ,Jestlize fotografie jsou obrazy a filmy pohyblivé obrazy, pak videohry jsou akce.“1®
Pfipomina Pollockovu akéni malbu, jejimz principem je télesny pohyb, a nikoli to, jak vypa-
da vysledné platno. Galloway pokraduje: ,V pfipadé videohry je akci samotné dilo. Clovék
hraje hru. A software 6€Zi. Operator a stroj hraji videohru spole¢né, krok za krokem, pohyb
za pohybem.” Obrazy objevujici se v kazdé videohfe jsou tedy z&4sti uréovany fyzickym
aktem hrace omezenym jediné pravidly a mechanismy hry. Tento obrat k ,uZiti“ a ,akci*
naznacCuje, ze nova epistémé vyjadiuje uzitkovost a fyzicky zazitek.

Pohled generovany videohrami je také ddlezity v tom smyslu, Ze si diky nim dokazeme
predstavit zcela nové svéty a pohybovat se v nich. Podobng jako uz zmifovany starovéky
Aniho papyrus nabizeji i videohry rizné perspektivy zaroven a ne vzdy se fidi pravidly geo-
metrické linedrni perspektivy. Jednim z vizuéInich modd zakomponovanych do videoher je
izometricka neboli axonometricka projekce. V izometrii ma vée stejné méfitko. lzometricka
perspektiva nezobrazuje objekty vzdalujici se v prostoru jako mensi, jak by se dé&lo v linear-
ni perspektivé. Jejim cilem neni vytvofit dojem hloubky a prostor v ramu naopak zplo$tuje.
Obraz nema abézny bod. lzometrické prostory se ¢asto pouZivaji v pFipadech, kdy jeden
ram prostupuje druhym, jak je to Casté i ve videohrach. lzometricky pohled stavi divéka do
jiného vztahu k prostoru nez tradiéni perspektiva: umistuje ho tak, jako by se dival seshora,
z horniho rohu mistnosti, smérem k protilehlému dolnimu rohu. Tento typ perspektivy &as-
nych vyjev.

Ve videohrach jsou pravidla izometrické perspektivy zcela béZna, i kdyZ vét$ing hraci
muzZe byt tento aspekt (pIné Ihostejny. Napfiklad ve zndmé hie Simici (The Sims) je pro-
stor natolik zplostély, ze se divaci-hraci divaji na obrazovku jakoby shary, v roli vevidou-
ciho. A pfestoze tradi¢ni perspektiva je dodnes povaZzovana za prostiedek, ktery divakovi
dokaze poskytnout bozsky, centralizovany pohled na uréity vyjev, zd4 se, Ze izometricka
perspektiva hra¢im-divakim propujcuje jesté vétsi moc. Nejen proto, Ze jim zprostiedko-
vavé vsevidouci pohled na virtualni svét, ale také proto, Ze jim pFisuzuje pozici nékoho,
kdo je interaktivné tviréi a vtazeny do svéta, v némz se dokéaze bravurné pohybovat a kde
si udrzuje Ustfedni postaveni bez ohledu na to, jak se ménf orientace ur¢itého vyjevu.

Umélec Jon Haddock srovnéva tradicni a izometrickou perspektivu pomoci apropria-
ce zndmych obrazl a historickych udalosti, které vizudiné zpracovava tak, jako by byly
soucasti videohry. Témto dildm Fika ,izometrické zabéry“. Fotografii ¢inského studenta
snaziciho se vlastnim télem zastavit tank, jez se stala ikonou demonstraci na namésti
Nebeského klidu (obr.4.29) v Pekingu (srov. 1. kapitola), pojal plochou perspektivou video-
hry. Tim, Ze Haddock ptvodni fotografii piepracovava pomoci izometrické perspektivy,
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méni ji v cosi, co vypada jako staticky zabér z videohry, kdy postava na vyjevu jako by sta-
la na zplostélém pozadi ulice. Haddock také aproprioval novinovou fotografii Elidna Gon-
zéleze, kubanského chlapce, jehoz americké CIA v roce 2000 odnala jeho pribuznym v Mia-
mi a i pres rozsahlé protesty kubansko-americké komunity a navzdory polemikam o jeho
imigraénim statusu a opatrovnictvi ho vratila do péce jeho otce na Kubé. Dim, kde byla
fotografie chlapce pofizena, Haddock pojal perspektivou hry struktované podle Simikd.
Uzivatel vidi do domu, jako by mu nékdo odnesl stiechu. Prevedenim obrazii do izomet-
rické perspektivy Haddock poukazuje na umélost systému divani se i na pdvodni fotogra-
ficky obraz a jeho izometricky remake.

Dal$im charakteristickym rysem videoher je masivni vyuzivani zabérd, které hractm
zprostredkovavaji dojem pohybu v prostoru. Lev Manovich ve své vlivné knize Jazyk novgch
médii upozoriuje, Ze na filmové prostiedky komponovani prostoru vidéného na platné
v perspektivni hloubce a v pohybu se koncem 20. stoleti odvolavala fada uméleckych fo-
rem véetné videoher a pocitacové grafiky. Nejedna videohra je naprogramovana tak, ze
hraci zprostredkovava dojem jediného bodu pohledu, aby se mohl ztotoznit s pohledem
vlastnim, ale tento bod je pohyblivy. Konvence pozorovani z jediného bodu dodnes usla
dlouhou cestu, a to jak v kinematografii, tak v komiksu, a hrala roli nastroje, ktery divakovi
poskytuje zazitek z podivané stylem, jako by pribéh vnimal oc¢ima jedné z postav. Tuto kon-
venci film nékdy vyuzival k tomu, aby ukézal subjektivni (obvykle pozménéné) vidéni urcité
postavy, podobné jako pohled
nékoho, kdo nevidi prilis dobre,
sni nebo je pod vlivem drog. Jes-
té Castéji ale takové pohledy ve
filmu prezentuji priblizné to, co
postava vidi, a predchazi jim ¢i je
nasleduje zabér na tuto postavu,
jak se diva. Tim, co maji takové
zabéry spolecného, je tedy sle-
dovani. V jednom podzanru
videoher najdeme obraz napro-
gramovany stylem zvanym ,ich-
stielec”, kdy divak jakoby mifi se
zbrani usazenou v rameni a obra-

zovka mu predklada vyjevy moz-
nych cild.

0BR. 4.29
Jon Haddock, Wang Wei Ling
- Ze série izometrickych zabérd, 000

Videohry jsou slozené z virtudlnich obrazt. Pomérné roz-
Sifena je mylna predstava, ze ,virtualni rovna se ,neskutec-
76 LYW & Y'Y . . 4 v V7
né“ anebo odkazujici k né¢emu, co existuje vyhradné v nasi
fantazii. Stejné bézny je omyl, ze zatimco aktuélni nebo
obrazné vyjevy vznikaji pomoci analogovych metod, virtualni obrazy mohou zprostredkovat
jen digitalni technologie a jsou specifické pro dobu svého vzniku. Virtuélni obrazy jsou ale
ve skutecnosti analogové i digitalni. Rozchézeji se s konvenci zobrazovani toho, co je vidéno.
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Jsou simulacemi predstavujicimi ideéIni ¢i vykonstruované spise nez skuteény stav. Virtual-
ni obraz lidského téla nemusi reprezentovat uréité konkrétni télo; méze byt zalozeno na
kombinaci nebo simulaci ¢asti nékolika lidskych tél prevzatych z riznych zdrojd. Napiiklad
slozend téla na Diirerové kresbé Adama a Evy (o niz jsme uz v této kapitole mluvili) mGzeme
oznacit za virtualni pravé proto, Ze zdrojem tohoto zdanlivé realistického vyjevu nebyl zadny
konkrétni pohled a zadné konkrétni télo. Realismus virtualniho je zalozen na idealnich nebo
slozenych prvcich, které nemaji zddnou souvislost s zadnym konkrétnim referentem.
Virtualni, simulované obrazy jsou Gstfedni pro fenomén speciélnich filmovych efektd.
Vétsina soucasnych filmd vyuziva rizné efekty, a to i v davovych scénéch, v nichz nejsou na
prvni pohled ziejmé. Predkladaji tak virtualni svéty simulované na platné. Nejvic patrné je
to asi ve filmech, kde se Zivi herci objevuiji spole¢né s animovanymi postavami - napf. v bri-
lantnim noir thrilleru Roberta Zemeckise Falesnd hra s krdlikem Rogerem z roku 1988 nebo
v Noci v muzeu Shawna Levyho z roku 2006. | kdyz jako divaci vime, Ze Zivi herci se ve sku-
teCnosti nikdy nemohou fyzicky ocitnout vedle kreslenych postav, potéeni ze sledovani
téchto filmi spocivéa pravé v dokonalé kombinaci animace a vykonu skute¢nych herci. Svét
obou zminénych filmd, a to i tak, jak ho prozivaji herci sami, je tedy do zna¢né miry svétem
virtuélnim v dosud bezprecedentni mite. Mimochodem dfivéjsi snahy kombinovat zivé herce
s kreslenymi postavami jsou ve srovnani s Krdlikem Rogerem povazovéany za primitivni.
Virtualni technologie zahrnuji i vyuZiti nastro-

jG, které rozsifuji realitu kazdodenniho a skute¢-
0BR. 4.30

Richard A. Robb, virtualni kolonoskopie

ného svéta a k nimz mimo jiné patii kardiostimu-

ol ey 288 2 CT latory a naslouchaci pomcky a v neposledni fadé
4 Yy £aUE] £ L

také simulace existujici paralelné s tim, co pova-
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zujeme za skuteCny svét ~ napr. letové trenazéry a herni systémy, jez néas zvou do svého
imaginarniho svéta a mnoha Grovni smyslového vnimani. Systémy simulace a virtualni rea-
lity vyuZivaji pocitacovy obraz, zvuk a senzorické systémy tak, aby se télo hrace piimo ocit-
lo ve smyCce zpétné vazby se samou technologii a se simulovanym svétem. Cilem téchto
systém( je umoznit prozitek subjektivity. Na rozdil od kina nenabizeji jen vizualni a slucho-
vé viemy; simulace virtualni reality poskytuji hraci stejny proZzitek, jako by byl fyzickou sou-
Casti této reality na vSech smyslovych Grovnich, a jeho télo je s ni propojeno jakousi prote-
tickou ,prodlouzenou rukou®, Stéle ¢astéji se objevuji i ,virtudlni instituce” a virtuaini svéty,
v nichz hraci pomoci avatard komunikuji v online prostredi zpisoby replikujicimi socialni
struktury skute¢ného svéta prostrednictvim ekonomickych, psychologickych, pravnich
a dalsich interakci.

Jednou z jedineénych vlastnosti virtualni reality je to, 7e umoznuje odpoutat se od
pozice téla v prostoru a poskytuje mnohem svobodné;jsi, nicim neomezeny smyslovy zazi-
tek. Ve virtudlnim svété si Ize zvolit rGzné stanovisté, ktera ve fyzickém prostoru nejsou
predstavitelna. Naptiklad ve virtualni simulaci uvnit traéniku biolékare Richarda Robba,
vytvoiené pomoci Virtudlniho chirurgického programu (Virtual Reality Assisted Surgery
Program; design Richard A. Robb a Bruce Cameron), miiZe ¢lovék (zastupovany avatarem)
zaujmout libovolnou perspektivu vybérem riznych pohledd nabizenych pocitadovym pro-
gramem (obr. 4.30). Tento systém uzivateltim — medikim, a podrobné - zprostiedkovavé
virtualni cestu lidskym tracnikem. Lékari stale Castéji navrhuiji prostiedky, které jim umoz-
nuji hrét si s méritkem a generovat virtuaIni svéty, v nichz maze chirurg virtualné vstoupit
do lidského téla, vidét véci, které byly lidskému oku d¥ive skryté (protoZe jsou pili§ malé
nebo nepfistupné), a operovat v dfive dosud nebyvalém méFitku (napF. na dGrovni bunék).
Védeckym obrazim se budeme podrobnéji vénovat v 9. kapitole.

Na tomto misté je dlleZité upozornit, Ze prostor kyberprostoru a virtualnich techno-
logii véetné virtualni reality a videoher je velmi odlisny od tradi¢niho, hmotného, kartezian-
ského prostoru. Uz jsme se zminili o tom, Ze karteziansky prostor, jak ho definoval René
Descartes, je fyzicky, trojrozmérny prostor, ktery je mozné matematicky méfit. Virtudlni
prostor nebo prostor vytvoreny elektronickymi a digitalnimi technologiemi vak ma-
tematicky méfit a mapovat nelze. Vyraz ,virtualni prostor” tak odkazuje k prostordm, kte-
ré vypadaji jako fyzicky prostor, jak ho bézné chapeme, ale nepodléha zakonitostem fy-
zického, hmotného ¢&i kartezianského prostoru. Rada aspektd poéitatovych programd nas
vybizi, abychom tyto prostory chéapali jako podobné tomu, v némz se pohybujeme v real-
ném svéte, ale virtualni prostor existuje v protikladu k zadkondm tradicniho fyzického pro-
storu. Kdyz se v jedné epizodé znamého seridlu Simpsonooi objevil Homer Simpson ztra-
ceny ve virtualnim svété, autofi ho vtipné znazornili pravé pomoci kartezianské mrizky
(obr. 4.31). Je nicméné jasné, Ze virtudlni prostor predstavuje dramatickou zménu forem
znazorfovani, prostoru i obrazd, jak jsme je znali.

Zijeme ve vizualnim prostiedr, které se radikalné lisi od svéta renesanéni perspektivy,
védeckého racionalismu a modernich svétovych néazord, které do konce 20. stoleti s per-
spektivou pracovaly. Jednim z formativnich charakteristickych znak( soucasné vizuélni kul-
tury je skutecnost, Ze se primo spoléhame na nékolikandsobné pohledy, obrazovky, disple-
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Homer Simpson v kyberprostoru, 1996

je a soubézna pole akce. Napriklad pri pra-
ci na pocitaCi jsme zvykli divat se na
nékolik obrazovek zéroven, pohybovat se
mezi nimi a vnimat nékolik raznych

perspektiv najednou. Od nastupu grafic-
kého uzivatelského prostiedi (tzv. graphic
user interface, GUI) osobnich poéitatti v poloving osmdesatych let, ktery poéitatové infor-
mace postupné stale vice vizualizuje prostrednictvim ikon na obrazovce misto textem, se
soucasny pocitacovy uZzivatel zpétné propojuje s historickymi systémy divani se. Anne
Friedbergova pise:

V kombinované metafore pocitacové obrazovky k ni uZivatel v obrazném smyslu zau-
jima nékolik prostorovych vztahd. Jednotlivd ,okna“ se na rozdéleném monitoru
vrstvi jedno pred druhym ... nebo na sobé navzdjem... Metafora okna si v technolo-
gickém preramovani vizualniho pole uchovala kli¢ové postaveni. Interface systému
Windows je postkinematograficky vizualni systém, ale divak proménény v uzivatele
stale zdstava pred ... vertikalnim ramem.’®

»,Okenni“ ram pocitacového monitoru tak nabizi novy druh vidéni, jez podobné jako kubis-
mus predklada nékolik simultannich obrazovek a Ghli.

Na zacatku této kapitoly jsme se snazili vysvétlit, ze perspektiva je jednak metoda
a jednak metafora epistémé, jak by ji pojimal svétovy nazor osvicenského racionalismu.
V perspektivé nevidime ani tak kofeny systému stale dokonalejsich stroji reprodukujicich
vidéni zalozené na idealu, ktery aktivitu a subjektivitu pfisuzuje jednotlivému télu - sledu-
jeme tu spise sit vztah( mezi perspektivou jako systémem, télem umélce, jeho nacinim,
kresbou, referencnim vyjevem ¢i télem a podobné. Tato sit mnoha lidskych i dalsich akté-
rd, objekt(i a technologii slouzi jako formativ svétového nazoru. Obraz v tomto smyslu
neni ani metaforou ani odrazem svéta, subjektu ¢i myslenky. Je to prvek, ktery je sém
0 sobé aktivni a ktery s nami spoluptisobi v nasem svété. Dalo by se Fici, ze mnohost per-
spektiv digitalniho zobrazovani, jeho otevirdni mnoha pfistupovych bodti a jeho potencial
dalSich kombinaci uZivateld a objektl naznaduje celou fadu moznych piistupovych bodii
umozriujicich podilet se na neustalém vytvareni svéti a svétovych nazord. V dal$i kapito-
le budeme rozebirat Glohu vizuélnich technologii a reprodukee jako kli¢ového faktoru pra-
vé v tomto svétovém nazoru, kde se kfizi mnoho perspektiv zaroven.

REALISMUS A PERSPEKTIV , s oW
B | Skenovano pro studijni ucely



Poznamky

1.

2

11.

12.

13.
14.

15.
16.

17.

18.

19.

MANETTI, A. The Life of Brunelleschi, University Park: Pennsylvania State University Press, 1970.

. Albertiho text viz JANSON, H. W.; JANSON, Anthony F. History of Art: The Western Tradition. New

York: Abrams, 2001. Cesky: ALBERTI, L. B. O malbé. O sose. Prel. F. Topinka. Praha: Viadimir Zike3,
1947,s.41.

. FRIEDBERG, A. The Virtual Window: From Alberti to Microsoft. Cambridge (Massachusetts): MIT

Press, 2006.

. PANOFSKY, E. Perspective as Symbolic Form. Pfel. Wood, C. S. New York: Zone Books, (1927) 1997.
. DESCARTES, R. Discourse on Method, Optics, Geometry and Meteorology. New York: Bobbs-Mer-

rill, 1965, s. 65. JAY, M. Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French
Thought, Berkeley: University of California Press, 1993, s. 62-72. Cesky: DESCARTES, R. Rozprava

0 metodé. Prel. Szamaryova-Vickova, V. Praha: J. Leichter, 1947.

. BERGER, J. Ways of Seeing. New York: Penguin, 1972, s. 18.
. BRYSON, N. Vision and Painting: The Logic of the Gaze. New Haven: Yale University Press, 1986.
. BATCHEN, G. Burning with Desire: The Conception of Photography, Cambridge (Massachusetts):

MIT Press, 1997, s. 110.

. Tamtéz, s. 111.

10.

Citace z rukopisu Knihy o lidskych proporcich od Albrechta Direra — viz JANSON, H. W.; JANSON,
Anthony F. History of Art: The Western Tradition. New York: Abrams, 2001, s. 620.

MCcCURY, E. {(ed.). The Notebooks of Leonardo da Vinci. New York: George Brazillier, 1958, s. 854.
Cesky: Deniky Leonarda da Vinci. Ptel. D. Vranova. Praha: Levné knihy, 2008. [cit. 2007-10-02]. Da
Vinciho deniky jsou dostupné i online na WWW: <www.gutenberg.org/etext/5000>.

CRARY, J. Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Cam-
bridge (Massachusetts): MIT Press, 1990, s. 34.

Tamtéz, s. 29.

HOCKNEY, D. Secret Knowledge: Rediscovering the Lost Techniques of the Old Masters. New York:
Studio, 2001.

BERGER, J. The Moment of Cubism. In The Sense of Sight, New York: Pantheon, 1985, s. 171.

Viz kat. vyst. RUBIN, W. (ed.). Primitivism in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern.
New York: Museum of Modern Art, 1984. Ke kritikim vystavy patfi Thomas McEVILLEY — jeho
recenze viz: Doctor Lawyer Indian Chief: ,Primitivism in 20th Century Art’ at the Museum of
Modern Art. ArtForum, November 1984, 23.3, s. 54-61; a FOSTER, H. The ,Primitive’ Unconscious
of Modern Art. October, Autumn 1985, 34, s. 45-70.

Mark Tansey, cit. in DANTO, A. C. Mark Tansey: Visions and Revisions. New York: HNA Books,
1992.

GALLOWAY, A. Gaming: Essays on Algorithmic Culture. Minneapolis: University of Minnesota Press,
2006, s. 2.

FREIDBERG, A. The Virtual Window, s. 231-232.

Skenovano pro studijni Ucelyaisuus a perspexmiva | 187



Literatura

ARISTOTLE. Poetics. New York: Modern Library, 1954. Cesky: ARISTOTELES. Poetika. Prel. M. Mraz. Pra-
ha: OIKOYMENH, 2008.

ADORNO, Theodor W. The Jargon of Authenticity. Evanston: Northwestern University Press, 1973.

ADORNO, Theodor W. Understanding a Photograph. In Classic Essays on Photography. New Haven:
Leetes’s Island Books, 1980, s. 291-94.

BATCHEN, Geoffrey. Burning with Desire: The Conception of Photography. Cambridge (Massachusetts):
MIT Press, 1997.

BERGER, John. Ways of Seeing. New York: Penguin, 1972.

BERGER, John. The Sense of Sight. New York: Pantheon, 1985.

BERNAL, J. D. Science in History. The Scientific and Industrial Revolutions. Cambridge (Massachusetts):
MIT Press, 1954.

BRYSON, Norman. Vision and Painting: The Logic of the Gaze. New Haven: Yale University Press,
1986.

BUKATMAN, Scott. Terminal Identity: The Virtual Subject in Postmodern Science Fiction. Durham, N. C.:
Duke University Press, 1993.

DANTO, Arthur C. Mark Tansey: Visions and Revisions. New York: HNA Books, 1992.

DASTON, Lorraine; GALISON, Peter. Objectivity. New York: Zone Books, 2007.

ELKINS, James. The Object Stares Back: On the Nature of Seeing. New York: Harcourt, 1997.

FREIDBERG, Anne. The Virtual Window: From Alberti to Microsoft. Cambridge (Massachusetts): MIT
Press, 2006.

FOSTER, Hal. The ,Primitive’ Unconscious of Modern Art. October, Autumn 1985, 34, s. 45-70.

FOUCAULT, Michel. The Order of Things: An Archeology of the Human Sciences. New York: Vintage,
1994, Cesky: FOUCAULT, M. Slova a véci. Prel. Rubdg, J. Brno: Computer Press 2007.

GALLOWAY, Alexander. Gaming: Essays on Algorithmic Culture. Minneapolis: University of Minnesota
Press, 2006.

GOMBRICH, E. H. Art and Illusion: A study in the Psychology of Pictorial Representation. Princeton, N.
J.: Princeton university Press, 1960. Cesky: GOMBRICH, E. H. Uméni a iluze: Studie o Psychologii
obrazového zndzorriovdni. Piel. M. Tdmova. Praha, Odeon 1985.

GOODMAN, Nelson. Authenticity. Grove Art Online. New York: Oxford University Press, 2007.

GOODMAN, Nelson. The Structure of Appearance, 3" ed. Boston: Reidel, 1977.

GOODMAN, Nelson. Languages of Art: An Approach to a Theory of Symbols. Indianapolis, Ind.: Hack-
ett, 1976. Cesky: GOODMAN, N. Jazyky uméni. Ndstin teorie symbold. Prel. T. Kulka. Praha:
Academia, 2007.

GREENBERG, Clement. Art and Culture. Boston: Beacon Press, 1961.

HARRIGAN, Pat; WARDRIP-FRUIN, Noah {eds.). Second Person: Role-Playing and Story in Games and
Playable Media. Cambridge (Massachusetts): MIT Press, 2007.

HAWKES, Terence. Structuralism and Semiotics. Berkeley: University of California Press, 1977.

HOCKNEY, David. Secret Knowledge: Rediscovering the Lost Technigues of the Old Masters. New York:
Viking Studio, 2001.

HOLLY, Michael Ann. Panofsky and the Foundations of Art History. Ithaca, New York: Cornell University
Press, 1985.

ISMU EKT 2 iini ué
188 | REALISMUS A PERSPERTIVeS) 6 novANO pro studijni ugely



JANSON, H. W.; JANSON, Anthony F. A Basic History of Art. Englewood Cliffs, N. J.: Prentice-Hall, 1992.

JANSON, H. W.; JANSON, Anthony F. History of Art: The Western Tradition. 6th ed. New York: Abrams,
2001.

JAY, Martin. Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought. Berkeley:
University of California Press, 1993.

KEMBER, Sarah. Virtual Anxiety: Photography, New Technology, and Subjectivity. Manchester, U. K.:
Manchester University Press, 1998.

KEMP, Martin. The Science of Art. New Haven: Yale University Press, 1990.

LATOUR, Bruno. We Have Never Been Modern. Cambridge (Massachusetts): Harvard University Press,
1993. Slovensky: LATOUR, B. Nikdy sme neboli moderni. Ptel. Marcelli, M. Bratislava: Kalligram,
2003.

MANETTI, Antonio. The Life of Brunelleschi. University Park: Pennsylvania State University Press,
1570.

MANOVICH, Lev. The Language of New Media. Cambridge, (Massachusetts): MIT Press, 2001.

MCcEVILLEY, Thomas. Doctor Lawyer Indian Chief: ,Primitivism in 20th Century Art’ at the Museum of
Modern Art. ArtForum. November 1984, 23. 3., s. 54-61.

MITCHELL, W. J. T. Iconology: Image, Text, Ideology. Chicago: University of Chicago Press, 1987.

NELSON, Robert S.; SHIFF, Richard (eds.). Critical Terms for Art History. Chicago: University of Chicago
Press, 2003. Slovensky: NELSON, Robert S.; SHIFF, Richard (eds.). Kritické pojmy dejin umenia. Bra-
tislava: Nadécia — Centrum suc¢asného umenia, Slovart, 2004.

PANOFSKY, Erwin S. Perspective as Symbolic Form. New York: Zone Books, [1927] 1997.

RUBIN, William (ed.). Primitivism in 20th Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern. New York:
Museum of Modern Art, 1984.

Skenovano pro studijni Ucekyuismus a perspexriva | 188



Kapitola B

Vizualni technologie,
reprodukce obrazd a kopie

eprodukce ve vizualni kulture vstupuje do hry nejriiznéjsimi zpUsoby. Ve 4. kapito-
le jsme rozebirali, ze fada dél vizualni kultury napodobuje vzhled objektd, lidi ¢i
udalosti ve skutecném svété. Nastroje a technologie vizualni produkce - napf. fotoaparat
- muizeme oznacit za takové, které napodobuji zptsob, jakym vidi lidské oko. Vyrazem
reprodukce lze oznacit kopii originalni prace. Teorie vizualni kultury ovlivnéné marxismem
pomoci vyrazu ,reprodukce” popisuji to, jak kulturni praxe a jeji vyrazové formy reprodu-
kuji technologie a zajmy vladnouci tridy. Podle tohoto nazoru reprodukovani ideologie pro-
strednictvim médii zaroven reprodukovalo politicky systém a jeho epistémé.
V této kapitole budeme zkoumat reprodukovani obrazd technologickymi néstroji
a spolecenské a kulturni zmény, jez jdou ruku v ruce se zménami v reprodukénich techno-
logiich. Budeme se zabyvat vyvojem od pocatku 19. stoleti az po zacatek 21. stoleti a za-
mérime se na fotografii, film, televizi a digitalni obraz. Budeme se vénovat vizualnim tech-
nologiim od mechanickych po digitalni a otazce, jaky ma reprodukovatelnost vliv na spo-
lecenské vyznamy a hodnotu obrazd. Vztah mezi technologii a vyznamem obrazl je
klicovy. Stejné jako bylo prijeti perspektivy vazano zajmem o poznavani subjektivni pova-
hy fyzického vidéni a o potencial zvySovéani objektivnosti pomoci vizualnich néstroji (jak
jsme rozebirali ve 4. kapitole), jsou i zmény v zobrazujicich technologiich sougasti $irsich
védomostnich posun( ve strategiich védéni jednotlivych historickych obdobi.
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Vizualni technologie

Jednim z dosavadnich prostiedkd k pochopeni déjin zobrazujicich technologii bylo zkou-
mani toho, jak konkrétni vynalez — opét napf. fotoaparat — zménil svét (tim, ze nezvratné
zménil nase vidéni, pouzivani obrazd atd). S timto pFistupem nesouhlasime; spolecen-
skou zménu totiz nedokaze vyvolat jen technologie sama o sobé. Technologie se v ¢ase
rozvijeji pfirdstkové a riznymi sméry, v reakci na zmény svétovych nazord i diky néhodé
a Stésti. Lidé vyuZivaji tytéz technologie riizné a chyby se stavaji béznou praxi. Dasledky
rozhodnuti zavést z urcitého divodu urcitou technologii jsou nékdy nedekané. Kdyz napf:
americké ministerstvo obrany v roce 1971 poprvé vyuZilo pocitacovy systém ARPANET,
nikdo netusil, ze za dvacet let se z néj stane zaklad béZné celosvétové e-mailové komunika-
ce vyuZivané pro ucely civilist(, podnikateld i vlad. Technologie neni autonomni sila, ktera
by prinasela spole¢enské zmény poté, co bylo néco vynalezeno. Stejné tak ani vynalezy
nejsou Cisté jen produktem lidské vile ¢i politickych a hospodarskych iniciativ. Mnohem
spise je to tak, ze technologie navzajem reaguji s lidmi a hybnymi silami v politice a eko-
nomice i s dalSimi aspekty kultury v raznych spoleéenskych a historickych kontextech,
a vysledkem nejsou jen zmény samotnych technologii, ale i spolecenské praxe a uziti. Jiny-
mi slovy by se dalo Fici, Ze technologie maji aktivni potencial - do znaéné miry jsou s to
ovlivnit spolecnost, ale zaroven jsou samy o sobé produktem spoleénosti a doby stejné
jako ideologii, jez existuji v jejich rdmci a v jejichz ramci jsou pouzivany.

Jestlize vizualni technologie vznikaji na zékladé specifickych spole¢enskych a poznava-
cich kontextd, znamena to, Ze jejich moznosti ¢asto predchézeji jejich vyvoj. Prvky lineérni
perspektivy existovaly uz pred jejim ,vynalezem® v renesanci. Jak jsme zminili ve 4. kapito-
le, starovéci Rekové sice chépali zaklady perspektivy, ale jako techniku ji odmitali, protoge
byla v rozporu s urgitymi zasadnimi filosofickymi nézory, jimiz se Recko té doby fidilo -
napf. ze kresba vyuZivajici perspektivu je svého druhu podvodem na divakovi. Rozvoj per-
spektivy jako dominantni techniky byl vyslednici spolecenskych nazorii evropské kultury
pocatku 15. stoleti, vyslednici urcité epistémé, jez zahrnovala stalety vyvoj paradigmatu
védeckého rozumu, které vyvrcholilo o mnoho stoleti pozdéji, v obdobi osvicenstvi. Podob-
né fada chemickych a mechanickych prvkd nutnych k vytvoreni fotografického obrazu exis-
tovala dfive, nez nékolik lidi z riznych zemi koncem tkicatych let 19. stoleti ,vynalezlo*
fotografii. Fotografie ve svych pocatcich slouZila jak institucionalnim Géelam (v lékarstvi,
pravu a védeé), tak (éellim osobnim (portréty), a tyto zplisoby jejiho vyuziti ovlivnily i cesty,
jimiz se rozvoj fotografickych technologii dale ubiral. Historik fotografie Geoffrey Batchen
pise, ze pocatky fotografie nevyvolavaji otazku ohledné toho, kdo ji vynalezl, ale ohledné
toho, ,kdy presné fotografie prestala zastupovat ndhodnou, izolovanou pfedstavu jednot-
livce a prokazatelné se stala béznym spoledenskym imperativem“! Jingymi slovy, fotografie
se jako lidové médium neobjevila proto, Ze byla vynalezena, ale jelikoz napliiovala specific-
kou spoleéenskou potrebu pocatku 19. stoleti.

Fotografie se stala oblibenou vizualni technologii proto, Ze dokézala vyhovét rodicim se
spolecenskym konceptiim a potiebam své doby ~ modernimu pojeti jedince v kontextu roz-
pinajicich se méstskych center, modernim nazorm na technologicky pokrok a mechaniza-
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ci, modernim predstavam o Case a prirozenosti a touze prisvojit si prirodu a krajinu mecha-
nicky reprodukovatelnou formou - zaroven konvenovala nastupu instituci moderniho statu
se zajmem o dokumentaci a tridéni. Fotografie je vizualni metoda, ktera éru modernosti
ovladla natolik, ze se vposledku stala ztélesnénim své doby. Vyjdeme-li z Foucaultova dis-
kursu, mtizeme fici, ze se fotografie objevila spolu s diskursy védy, trestniho systému, lékar-
stvi, médii a dalsich zakonitosti kazdodenniho Zivota, diky nimz se vizualni reprodukovatel-
nost stala jednim z imperativ(i modernosti. Francouzsky romanopisec Emile Zola, piitel
impresionistického malire Paula Cézanna, napsal: ,Nemazeme tvrdit, ze jsme néco skutec-
né vidéli diive, nez jsme to vyfotografovali.> Mnozi tehdy méli stejné jako Zola dojem, Ze
fotografie symbolizuje novy a moderni zpUsob vidénti, ktery v 19. stoleti prevlad|.

Pohyb a sekvence

Tyto nazory mizeme uplatnit i na prichod vizuélnich technologii zachycujicich pohyb.
Nastup rozfazované fotografie a filmu na konci 19. stoleti odpovidal zvysené touze vizua-
lizovat pohyb ve stale mobilngjsi a zrychlujici se spolecnosti

modernosti konce 19. stoleti. Pfichodu kinematografickych ~ UBR.5.1

projekcnich pristroji skutecné predchazel zdjem o malby
a fotografii znazornujici pohyb tak, jak by ho lidské oko nedo-
kazalo zachytit. Napriklad fotografie slavného Jacquesa-
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Henriho Lartigua, predstavujici ¢leny jeho zémozné rodiny pfi sportu a koniécich, za-
chycovaly vzruseni nabizena mobilnimi prostredky, predevsim automobilem. Na jeho zna-
mé fotografii Velkd cena Francouzského klubu automobilisti z roku 1912 (obr. 5.1) se
kola auta jevi protahla diky rychlosti, s niz se otaceji, coz je efekt napodobujici automobi-
ly v pohybu v karikaturach a kreslenych serialech.

K pozoruhodnym fotografiim zabyvajicim se zachycenim pohybu patfil i Eadweard
Muybridge, ktery koncem 19. stoleti predstavil studii lokomoce ¢lovéka a zvitete. Kaliforn-
sky guvernér Leland Stanford po némz nese jméno Stanfordova univerzita, byl Muybridgo-
vymi studiemi pohybu inspirovan k sazce: Jsou kopyta koné zenouciho se tryskem nékdy
vSechna ve vzduchu? Prostym okem to vzhledem k vysoké rychlosti béhu nebylo mozné
s jistotou zjistit. Muybridge tedy ve spolupréci s Zelezniénim inzenyrem Johnem Isaacsem
v roce 1878 sestavil dimyslny systém dvanacti stereoskopickych kamer rozestavénych po-
dél jednoho Gseku zavodni drahy v odstupu dvanacti stop a ovladanych elektrickou spousti.
Kdyz se kin po dréze rozbéhl, postupné kopyty zavadil o vSechny spousté, pricemz tak
v rychlém sledu aktivoval uzavérky jedné kamery za druhou. Vysledkem byla série obrazi
koné v jednotlivych fazich béhu. Sled obrazi ukazoval presnou pozici jeho kopyt, pficemz
jeden zabér odhalil, ze kin se skutecné na prchavy okamzik ocitl cely ve vzduchu s nohama
skréenyma pod télem. Muybridgiv projekt byl jednim z mnoha pfiklad( védeckého i ama-
térského studia fotografického pohybu, které bylo v tomto obdobi velmi oblibené v Evropé
i v Severni Americe. Muybridge vytvoril také studie pohybu lidského téla (obr. 5.2). Fotogra-
foval muze vénuijici se atletice a jinym sporttim — zapaseni, boxu nebo hazeni mi¢em a zeny

—— pri béznych tkonech v domécnosti — nalévani ze dzbanu, ne-

Fadweard Muybridge, Kapajici Zena, 1887 seni kbeliku ¢i vytirani. Na vétsiné téchto studii se lidské télo

objevuje nahé, protoze tak ho bylo mozné lépe analyzovat.
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Prestoze nahota zde jasné slouzila Gcelu
interpretace v ramci konvenci nezaujatého
védeckého pohledu, méli bychom si vsim-
nout i koda genderové podminéného pohle-
du a konvenci sexualizovaného predvadéni
téla, které jsou v nich ocividné pritomné.
Fotografie fascinované pohybem, ja-
kym se vénoval Muybridge a ostatni, stej-
né jako dalsi protokinematografické vizual-
ni formy pripravily ptdu pro rozvoj filmu.
Béhem nékolika desetileti pred nastupem
kinematografie kabaretni a estradni umél-
ci, kouzelnici a putovni komici bavili diva-
ky radou technik, které historici pozdéji
oznacili za predchidce kinematografické
projekce. Oblibend forma zabavy zvana
laterna magika spocivala v projekci fo-

tografickych diapozitivii s narativnim ne-
bo popisnym doprovodem zivého Gcinkuji-

0BR.53

Z0etrof

ciho. Prestoze neslo v presném slova smyslu o pohyblivé
obrazy, jejich sekvenéni usporadani a promitani pro skupinu
divak( a doprovodny hlas zivého herce tomuto typu predsta-
veni propujcovaly urcity prvek plynuti a teatralnosti, ktery se pozdéji stal jednim z charak-
teristickych ryst filmu. Projekéni pristroje s nejriznéjsimi nazvy jako zoetropy, praxino-
skopy a fenakistiskopy byly sestrojeny na principu camery obscury, o niz jsme hovofrili ve
4. kapitole, ale jejich soucasti byl jakysi kulaty buben, v némz byl umistén svételny zdroj
a pas fotografii rozfazovanych podobné jako Muybridgiv Kir v pohybu. Kdyz pozorovatel
buben roztodil, fotografie postupné a v rychlém sledu mijely prizor a skytaly dojem pohy-
bujictho se, mihotavého obrazu (obr. 5.3).

Dalsi pristroje predkladaly obrazy v ramu skytajici iluzi hloubky. Jeden z pristrojd uzi-
vanych v 19. stoleti byl stereoskop, ktery nabizel dva oddélené pohledy na tutéz scénu,
usporadané tak, aby napodobily pozici lidskych oéi a optickym spojenim pak simulovaly
hloubku vyjevu (obr. 5.4). Podle historika uméni Jonathana Craryho stereoskop podkopal
jediny pohled geometrické perspektivy charakteristicky pro cameru obscuru a jeji jednot-
ny pohled roztfistil na dva mirné odlisné pohledy na vyjev, které, pokud je vidime spolec-
né pomoci patii¢ného pfristroje, jako by mély urcity druh animované, pohyblivé hloubky.
Vlyjev pozorovany timto pristrojem spociva fakticky nékde mezi obéma obrazy a paradox-
né neodrazi nic tak, jak bychom to vidéli prostym okem. Stereografické zobrazovani nalez-
lo rGizné druhy vyuziti: k domaci zabavé — mezi sbérateli jsou nejoblibenéjsi prirodni scé-
ny, zabéry na pamatky a vyjevy, jez by se daly oznacit na mékkou pornografii - i napr.
k ilustrovani astronomickych a anatomickych atlast.
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E Linde, Volna chvilka,
semdesata lgta 19. stoleti

Ackoli film Gzce spojujeme s promitackou a s kontex-
tem kina, pocatecni experimenty s kinematografii ve Spoje-
nych statech vyuzivaly pfistroj, jimz se podobné jako stere-
oskopem mohl v jednu chvili divat jen jediny divak. Thomas
Edison v roce 1891 verejnosti predstavil pristroj zvany kineskop, kdy se divak postavil
pred prizor a skrze néj pozoroval projekci kratkého filmu. Pristroje tohoto typu se rozsi-

fily predevsim na mistech lidové zébavy - napf. na Coney Islandu byly rozestavény v fa-
déach podobné jako v dnesnich hernach - a jednotlivi zajemci se mohli pohledem do kukét-
ka pobavit kratkymi medailonky typu John a Mary Irwinovi se libaji. Tato vizualni zkuse-
nost méla se stereoskopem spole¢nou schopnost poskytnout divakovi soukromy,
voyeuristicky pohled, a to i kdyz pfistroj vyuzival ve vefejném prostoru.

Vynalez kina zahrnoval jak vynélez filmové kamery a promitacky, tak pruzného filmo-
vého pasu (celuloidu), ktery mohl byt promitan mnohokrat za sebou, aniz by se rozpadl na
casti. Filmovi historici se shoduji, ze pocatky kinematografie jsou zalozené nejen na vynale-
zu filmu jako média a moznosti filmy tocit, ale také na rozvoji promitacky coby pfistroje,
ktery slouzi k oystaveni filma na projekéni platno dostateéné velké na to, aby stejny film
mohlo sledovat nékolik lidi zéroveri a ve stejném prostoru, usazeni na riiznych mistech
v séle. Film se stal masovou zabavou nikoli diky schopnosti toéit a sledovat pohyblivé obra-
zy, ale predevsim diky tomu, ze umoznil, aby se pted promitanym obrazem shromazdovali
lidé skupinové. Se zavedenim filmové promitacky zkusenost soukromého divani se nahradi-
la masova zkusenost divakd v king, z nichz kazdy sleduje platno z réizné vzdalenosti a riiz-
ného Ghlu. Usporadani kina podobné divadelnimu hledisti zaroven prineslo radikalni odklon
od ideélu jediného divaka zaujimajiciho idealni stanovisté pred ramem obrazu.

Kinematografie obohatila fotografii nékolika prvky - do¢asnosti, pohybem a nakonec
i zvukem - a fotografie se tak mohla kone¢né stat hlavnim prostiedkem narativniho vypra-
véni piibéhl v case. K narativnim technikam, jez vynalezli filmafi na prelomu stoleti, jako
napr. D. W. Griffith a Edwin S. Porter, patfilo prolindni dvou scén odehrévajicich se ve stej-
ném okamziku, ¢imz divéak ziskal dojem, jako by byl na obou mistech zaroven. Tvrci éry
némého filmu (nez k filmu piibyl hudebni doprovod a zvukova stopa) zavedli i stfih na plat-
né mezi dvéma postavami k naznaceni toho, ze mezi nimi probiha dialog. Pro dnesni divaky
uz jsou takové kinematografické kody samozfejmosti. KdyZ po zbéru na postavu divajici
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se z platna nasleduje dalsi zabér, vime, ze druhy z&bér ukazuje, na¢ se postava z prvniho
zabéru diva. ReZiséFi, kameramani a stfihadi ve tficatych a Ctyficatych letech 20. stoleti
zdokonalili technologii, diky niz bylo mozné pospojovat relativné kratké zabéry, aniz by
divak jednotlivé stiihy zaznamenal a vsiml si, Ze nejde o souvisly zabér. Tento ,neviditelny*
stfih se stal charakteristickou znamkou filmového stylu klasického hollywoodského ,realis-
mu‘. Kinematograficky vyznam neni odvozen z jednotlivého ramecku filmu ¢i z jednotlivého
zabéru, ale z propojeni obrazll a zabérd do jediného vyznamového fetézce. Kombinovéni
dvou obraz(i nebo jejich kladeni vedle sebe s cilem vytvorit tieti vyznam - tedy pojeti
zalozené na dialektické myslence, ze kazdy vyznam stavi na vyznamu predeslém s cilem
dosahnout vyznamu komplexnéjsiho, jehoz teoril se rozsahle zabyval sovétsky filmar Sergej
Ejzenstejn - zdstava dodnes Gstfednim prvkem pro pochopeni toho, jak filmy vytvareji
vyznam. DlleZitou strategii prezentace ¢asového tseku se v mainstreamovych i experimen-
talnich filmech stala montaz. Experimentélni filmaii poloviny 20. stoleti navic vyuzivali
kontrastu navzajem nesouvisejicich zabéri a sekvenci s cilem vytvofit rGzny rytmus nebo
rlizné vzorce svétla a tmy a fragmentovany pohyb, jimiz naznacovali sv(j odklon od hladké-
ho, volné plynouciho toku narativniho filmu vyuzivajiciho konvenéni stiih.

Vizuélni technologie fotografie a filmu v 19. stoleti zavedly nové, komplexni zpiisoby
zobrazovani, které v poloviné 20. stoleti zaznamenaly dal$i posun s rozvojem elektronic-
kych médii (napf. televize) i s nastupem digitéinich technologii na konci stoleti. Je ddleZité
si uvédomit, 7e kazda nova forma vizualni technologie stavi na kédech technologii pred-
chozich, ale kazda zéroven ustanovuje specificky posun v epistémé. Kinematografie si
vypUjcuje kody fotografického realismu a fantaskni predstavivosti a pfidava k nim pohyb
a vrstveni vyznam( akce probihajici v sekvencich. Televize si vypljéuje radu sekvencnich,
narativnich a Zanrovych konvenci z filmu, a presto jeji elektronicka technologicka povaha
méni jeho distribuéni kontext a kontext divani se a nabizi moznost zivého obrazu. Digital-
ni technologie si pak vypdjcuji ze véech téchto médii, a presto prostiednictvim své schop-
nosti pretvaret predkladaji novy soubor vyznamd. Na nékteré tyto posuny se v této kapi-
tole jesté zamérime.

Reprodukce obrazi: kopie

Pfi uvaZovani o reprodukénich technologiich snadno prijde na mysl i kopie. Nejde o novy
jev. Kratce pred historickym obdobim starovékého Egypta zvanym Nova rise se zacaly
v §ir$i mife kopirovat pohfebni svitky plvodné vytvarené vyhradné pro zesnulé faraony
a ¢leny dvora a vkladaly se i do rakvi téch, kdo nebyli pfislusniky slechty. Podle H. W. a A.
Jansonovych v jejich kanonickych déjinach zapadniho uméni tato praxe do posmrtného
Zivota vnesla prvky demokracie.® At uz toto tvrzeni o kopiich a demokratizaci obstoji, i
ne, je pravda, ze k vyrobé svitkG pro mnoho lidi byly nutné reprodukéni prostredky. Svitky
se malovaly tusi na papyrus a slepovaly do dlouhych roli. Cela staleti pi. Kr. je pak rdzné
prejimali a upravovali egyptsti umélci, ktefi je rucné kopirovali ve speciélnich pohtebnich
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dilnach. Na kazdé kopii papyru se podileli rizni pisafi a malifi a u nékterych dé&l se zd4, Ze
opisovac vénoval vétsi pozornost kvalité obrazu nez zprostiedkovani vérné kopie a vérné-
ho umisténi textu v pribéhu. Jednotlivé ¢asti vytvorené riznymi umélci se pak sestavova-
ly do celistvych svitkd stylem pripominajicim soucasné komiksy a dal$i dila, na nich? se
podilelo nékolik autord. Egyptané si praci ulehéovali tim, ze misto pro jméno mrtvého
nechali prazdné a doplnili je pozdéji.

Je nicméné nepochybné, 7e obrazové déjiny prevaziné prisuzovaly nejvyssi hodnotu
plvodnimu, neokopirovanému dilu. Umélecké dilo bylo v d&jindch povazovano za jedined-
ny a originalni objekt, jehoz vyznam a hodnota jsou spjaty s vyznamem mista, kde je
ulozeno (kostel, palac ¢i napt. muzeum). Ale malby a sochy byly potencialné reprodukova-
telné i v obdobi pred nastupem modernosti, oznaovaném za vék mechanické vyroby.
Renesan¢ni nabozenské uméni se ¢asto reprodukovalo formou repliky (ruéné vyfezéava-
nych ¢i ruéné malovanych kopif) a k vytvoreni ,originalni“ sochy z bronzu bylo nutné odlit
skutecny - hlinény - original ze sadrové formy. V pfipadé bronzovych soch tedy reproduk-
ce paradoxné predstavovala cestu k originalnimu dilu.

Klicovym faktorem pfi posuzovani vyznamu reprodukci, originalt a kopii je hodnota.
Jestlize dila vznikaji v sériich, jejich nizi hodnota ¢asto vyplyva z jejich reprodukovatel-
nosti. Dokonce i u tisku dFevorezdi, ktery se spolu s vyrobou papiru a sitotiskem uZival
v Cinském starovéku, nebo u sochy odlité z formy (tradice, kterou Ize vysledovat a7 do sta-
rovékého Egypta) se hodnota kazdého dila vzniklého v sérii odviji od jeho postaveni coby
jednoho dila z omezeného poctu tiskd. Cim mensi pocet kopii, tim je kazdé z nich logicky
vzéacnéjsi, a tedy potencialné hodnotnéjsi, a stejné tak zéleZi na pofadi jejich vzniku - prv-
ni ze série je hodnotnéjsi nez pozdéjsi. ZpUsob, jakym se na uméleckém trhu uréuje hod-
nota, radikalné promeénila snadna reprodukovatelnost jedine¢ného uméleckého dila v ére
fotografie, tiebaze ne natolik, jak by se dalo o¢ekévat. Napiiklad trh se sou¢asnymi mali-
skymi originaly je stale silny i bez ohledu na dostupnost reprodukénich moznosti jako
fotografie a digitalni kopie s vysokym rozli$enim. Vysoka hodnota pGvodniho dila na umé-
leckém trhu stale plati, a to i v dobé, kdy jsou béZné k dosténi jeho reprodukce a kdy je

Nékteré zobrazovaci technologie slouzi k vytvareni mnoha navzajem podobnych obra-
z0. Do této kategorie patii grafické techniky jako rytina, lept a dievofez, které se rozsifily
v 15. a 16. stoleti, a litografie, jez si ziskala oblibu na zadatku 19. stoleti. Néktefi badatelé,
predevsim historik uméni William Ivins, prohlasuji, Ze i navzdory tomu, jaky ddraz se od-
jakziva kladl na spolecensky dopad Gutenbergova vynalezu knihtisku v poloviné 15. stoleti,
pro moderni Zivot a mysleni mél obrovsky vyznam objev z ponékud mladsi doby. Bez grafik,
pie Ilvins, ,bychom dnes méli jen malo nasich modernich véd, technologii, archeologii
a etnologii — protoze ty vSechny jsou zévislé na informacich tlumo&enych pomoci presné
opakovatelnych vizualnich nebo obrazovych tvrzeni“* A pravé ona ,pfesné opakovatelna
vizudIni nebo obrazova tvrzeni“ byla dstiedni pro $ifenf védomosti uz od za¢4tku 15. sto-
leti. Médium fotografie nicméné status obrazu dale proménilo tim, Ze umoznilo reprodukovat
umélecka dila, napr. malby a fresky, jez byla diive unikatni. Tato technologickd proména
méla hluboky vliv na vyznam obraz(i a zejména dvourozmérného vytvarného uméni. Vyna-
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lez fotografie se paradoxné kryl s kultem originality. Umélci ~ 0BR.55
v drivéjsich dobach bézné malovali nékolik verzi téhoz obrazu  Friedrich von Martens, Seima, levy breh
a Lile de la Cité, panoramaticky pohled
na Pafiz, asi 1845, panoramaticky

daguerrotyp

a stejné bézné byly repliky vytvarené ve stejném médiu, vétsi-
nou samotnym autorem pGvodniho dila nebo pod jeho dohle-
dem. S prichodem fotografické reprodukce vsak tyto techniky
pomalu zanikaly. Namisto toho se znovu zacal klast diraz na
jedine¢nost obrazu a na to, Ze je cennéj$i nez kopie, a to pravé v dobé, kdy se diky fotoapa-
ratu objevila moznost original snadno mnozit v libovolném poctu kopii.

Vztah mezi fotografickym obrazem a reprodukci, uméleckou hodnotou a mechanickou
produkci nabizi velmi specificky soubor otazek. Camera obscura se pouzivala jako nastroj
divani se a kresleni po staleti, ale museli jsme ¢ekat az do dvacatych let 19. stoleti, kdy
francouzsky vynalezce Joseph Nicéphore Niépce poprvé Gspésné exponoval obrazy proce-
sem trvajicim celych osm hodin. Ve spolupraci s Louisem Daguerrem pak vynalezl slouceni-
nu stifbra, ktera na svétle v camere obscure zanechala na kovové destiéce otisk obrazu (rok
1839 se obvykle uvadi jako datum vynélezu fotografie). Vysledné daguerrotypy, jak se obra-
z0m vytvofenym touto technikou fika, brzy nasly Siroké uplatnéni v portrétni fotografii
a v zaznamenavani méstskych panoramat (jako je napf. panorama PafiZe na obr. 5.5).

Klicovym aspektem pocétku fotografie je, ze kazdy obraz vznikly touto dobovou tech-
nikou ve skutecnosti predstavuje original. Daguerrotyp je negativni obraz, ktery divak vidi
jako pozitiv. Viyraz negativ pozdéji zacal znamenat original, z néhoz vyvolavame fotogra-
fie. To ovéem neni piipad daguerrotypu a dal$ich podobnych procest pouzivanych na po-
¢atku 19. stoleti, kdy mél negativ funkci jediného originalu. Vezmeme-li daguerrotyp do
ruky a mirné ho naklonime, diky odrazu svétla se na povrchu kovové desticky obraz z urci-
tého Ghlu jevi jako pozitiv.

Podobny proces objevil britsky vynalezce William Fox Talbot a nazval ho kalotypie
(dnes je znamy i jako talbotypie). Daguerrotypy vznikaly v masovém méfitku predevsim ve
Spojenych statech, kde si Daguerre svij vynalez na rozdil od Anglie nepatentoval. S pro-
ménami ve fotografii se v nasledujicich letech objevily i jiné oblibené techniky jako ambro-
typie a tintipie. Svitkovy film - dalsi vyznamny krok smérem k reprodukovatelnosti — pak
prines| George Eastman v roce 1884.

Trh s vytvarnym uménim, kde dodnes prevlada diraz na original, nepfijal fotografii
snadno ani rychle, z&asti proto, Ze se na jejim vytvoreni podili pristroj. Uz jsme zminili, ze
fotografie nebyla prvni technikou, ktera na umélecky trh zavedla reprodukovatelnost. Kva-
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lita fotografickych reprodukei ale navic nespliiovala jeho kritéria originality. Jestlize ve
fotografii existuje originalni hmotna forma, je to negativ, a ten se také vysoce ceni. Nega-
tiv se ovdem vystavoval a prodaval jako pavodni umélecké dilo jen v piipadé daguerrotypu
a podobnych technik. Problém hodnoceni fotografie jako uméni postihuje termin ,origi-
nalni fotografie®, tedy dilo vyvolané na papite, kdy original paradoxné spocivéa v kopiich
vytvorenych na zékladé umélcova (originalniho) negativu.

Spojovani fotografie s existenci mechanického pfistroje a technického procesu, a niko-
li s rukou umélce, této umélecké formé nijak neprospélo. Jak jsme uvedli v ptedchozi kapi-
tole, skute¢nost, Ze nékteri umélci si v kompozici pomahali camerou obscurou, jejich dila
potencialné devalvovala, a dokonce znevazovala. Dila klasického uméni, u nichz jsou piilis
ziejmé naznaky vyuzivani technickych pomdicek, stoji pred rizikem, Ze ztrati na cené, ne-
bot ta se dodnes odvozuje z predstavy, Ze skute¢nymi zdroji kreativity a geniality mohou
byt vyhradné ruka a oko umélce. Dilo je pak cenéno zéésti proto, 7e je jedine¢né, a z&4sti
proto, ze bylo vytvofeno pomoci primého doteku a pohledu tviirce. V poloviné padesatych
let minulého stoleti se vysoce hodnotily i Pollockovy akéni malby, protoze $lo o zaznamy
jeho télesné interakce s platnem a barvou. Fotografie ale v procesu svého vzniku neumoz-
Auje ani pifmy dotek, ani pfimy pohled umélce na dilo. Oboji zprostiedkovéava fotoaparat.
Teoretické spisy o fotografii, vydané v 19. a na zacatku 20. stoleti zd(iraziiuji mechanickou
povahu tohoto média, i kdyz si zaroven viimaji schopnosti fotografie zachytit dikazy o du-
chovnim Zivoté (néktefi lidé v té dobé vefili, Ze fotoaparat dokaze odhalit duchy a jevy,
které jsou prostému oku neviditelné). Prévé diky této vlastnosti — objektivnosti mechanis-
mu - si fotografie vydobyla silnou pozici v oblasti védy, lékai'stvi a prava jako prostiedek
dokumentovani pravdy o udélostech, objektech a lidech. Podle tohoto nazoru fotografie
jako objektivni forma zosobriuje racionalismus moderni éry: je prodlouzenim a rozsirenim
smysl{, v tomto pripadé zraku.

Roland Barthes a filmovy teoretik André Bazin spolu s fadou dalsich si na fotografii
také v3imli jeji jedinecné podobnosti s realitou, pro niz pouzivajf vyraz ,noema* fotografie.
Tento termin pochézi z fenomenologie, filosofického odvétvi studujiciho smyslovou zkuge-
nost, kterou povazuje za zdroj byti a védéni. Konvenéni fotografie urcitého objektu, ¢lové-
ka Ci vyjevu musi byt nutné pofizena v prostoru sdilené p¥itomnosti - spolu se zobrazo-
vanym objektem tu tedy musi byt i fotoaparat a film. V tom se fotografie li$i od mali¥ské-
ho dila, které nicim nedoklada, Ze se umélec vyskytoval na stejném misté jako namét jeho
obrazu, i kdyby ho pojal realistickou lineérni perspektivou. U fotografie jsou svételné pa-
prsky odrazejici se od objektu naprosto tytéz, které exponuii film, na jehoz zakladé vznik-
ne vysledné dilo. Podle tohoto nazoru fotografie predstavuje realistickou formu nejen pro
svou pravdé-podobnost (podobnost s namétem), ale i diky tomu, Ze aparat, film i autor
byli zaruéené fyzicky pfitomni na stejném misté jako snimany &lovék, objekt &i vyjev. Bar-
thes ve své knize Camera Lucida ptipomina, e fotografie ma na rozdil od kresby nebo
malby jedinecnou vlastnost v tom, Ze zaruduje, Ze se ,néco stalo” nebo ,néco bylo®, pro-
toze fotografické médium musi s predkladanym objektem a svétlem sdilet spole&ny pro-
stor — jinymi slovy, musi byt u toho® Tento dliraz na empirickou koexistenci fotoaparatu
a skutecné scény (pfirovnavanou k tomu, co sémiotik Charles Peirce nazyval indexovou
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vlastnosti) byl rozhodujicim argumentem pro uplatnéni fotografického, filmového a video-
zaznamu jako ddkazniho materilu v soudni sini.

Fotografie je tak podle téchto teorii médiem tlumocicim ,dotek“ podobny doteku
umeélcovy ruky v klasickych médiich a zarudujicim, ze dany vyjev predstavuje autenticky
zdznam reélné existence snimaného objektu nebo vyjevu. V tomto smyslu je fotografie
empirické jak v gnozeologickém smyslu (informuje o tom, co bylo ¢i je), tak ve smyslu
ontologickém (zarutuje, Ze néco skuteéné bylo & je). Bazin této teorii dodal mirné duchov-
ni rozmér, kdyz vztah mezi skuteCnosti a fotografickym obrazem piirovnal ke vztahu mezi
tvari Krista a turinskym platnem. Lnénou rousku, uchovavanou v kapli sv. Jana Kfitele
v Turing, mél Kristus (dajné na téle v okamziku ukladani do hrobu a nese otisk obli¢eje
ocividné trpiciho ¢lovéka. Rousku si v roce 1898 vyfotografoval italsky pravnik a amatér-
sky fotograf a na vyvolané fotografické desce ke svému (Zasu spatfil jasné &itelny otisk
tvaie muze, mnohymi povaZovaného za Jezise. Rada lidi véf, Ze rouska v sobé mé ,.cosi
zvladtniho, realitu, ktera je jedinecné Kristova diky tomu, Ze byla v bezprosttednim kon-
taktu s jeho télem. Proto je chapana jako empiricky diikaz v jesté hlubsim ontologickém
smyslu - nesmirna hodnota, ktera se ji prisuzuje, je zalozena na vife, ze uchovéavé Kristovo
byti (i navzdory radiokarbonovym testCim, které ji datovaly do stiedovéku, tedy do mno-
hem pozdéjsi doby).> Spolu s ,duchafskymi® fotografiemi se i tato fotografie povazuje za
empiricky diikaz piftomnosti (byti) a za zaruku védéni (¥e duchové existuji i navzdory
tomu, Ze jsou neviditelni, protoZe jsou vidét na fotografii). Vidét zde tedy znamena védét,
pricemz aspektim umélosti zobrazovaciho procesu se tu vénuje jen pramala pozornost.

Uvedli jsme jen nékolik prikladi uziti fotografie v epistémé, jejichz fidici silou neni ra-
cionalismus, ale empirie. Historik uméni Vered Maimon tvrdi, Ze v prvnich desetiletich své
existence nebyla fotografie ve filosofii a védach spojena s racionalismem a skepsi v(i&i zté-
lesnénému védéni, ale s induktivni metodou a empirismem. Na rozdil od pfedchozi came-
ry obscury nebyla jen disledkem touhy po mechanickém kopirovani; byla i nastrojem em-
pirického zkoumnani.® Uvédomime-li si zajmy prvotnich fotografl a védcd o rozvijeni vizuél-
nich metod empirického poznavani svéta a poznévani prostiednictvim smyslové zkusenosti,
dokézeme v dominantnim pfibéhu o minulosti fotografie vysledovat i jiné a stejné dlezité
déjiny jejiho vyvoje.

Prestoze fotografie se dnes bézné povazuje za formu vytvarného uméni, o jejim umé-
leckém postaveni se dlouho diskutovalo a musela si ho téZce vydobyt. Jeji vynalez se sice
datuje do roku 1839, ale v uméleckych galeriich se poprvé oficialné objevila aZ dlouho
poté, v roce 1902. Umélci jako Julia Margaret Cameronova, o niz jsme se zminili ve 4. kapi-
tole, pomoci fotografie v reakci na dobovou komeréni estetiku vytvéreli obrazy témér ma-
litskych kvalit. Na prelomu stoleti vSak rada umélct - nap¥. Imogen Cunningham, Ansel
Adams a Edward Weston - dosla k presvédceni, ze fotografie, jeZ si kladou za cil podobat
se malii'skym dilim, opomijeji pravou krasu ,bezprostfedni fotografie”, ktera klade ddraz
na materialni vlastnosti tohoto média. Alfred Stieglitz, Gertrude Kasebierova a Alvin Lang-
don Coburn se v roce 1902 rozesli se svymi komerénimi kolegy, zaloZili hnuti zvané foto-
secese a zacali vydavat ¢asopis Camera Work, kde publikovali svéZi fotografické reproduk-
ce. Prostor k vystavam jim poskytl dalsi fotograf, Edward Steichen. Na konci prvni svétové
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valky se jesté vice odklonili od piktorialistického pristupu, ktery v té dobé charakterizoval
prevladajici dokumentérni a komeréni vyuziti fotografie. Britsky umélecky kritik Clive Bell
ve svém dnes jiz klasickém eseji Uméni z roku 1914 napsal, ze pfi schopnosti vyvolat v nas
estetické citéni se uméni od ne-uméni lisi jediné ,vyraznou formou®. To, co tehdejsi umé-
leti fotografové prinesli, bylo pravé vyrazné fotografické; prosadili a naplno vyuzili jedi-
necné vlastnosti povrchu fotografie, ¢ernobilé obraznosti a svétla a stinu, které fotogra-
ficka technika umoznuje a jez v ramci jejich specifickych kéda vyvolavaji estetické potése-
ni. Fotografii tak vydobyli respekt jako umélecké formé s jedineCnymi, specifickymi
vlastnostmi a pravé diky nim se na ni piestalo poukazovat jako na pouhou kopii.

Walter Benjamin a mechanicka reprodukce

Radou otazek spojenych s reprodukci obrazii a hodnocenim uméni, kterym jsme se véno-
vali, se intenzivné zabyval Walter Benjamin, némecky kritik pasobici ve 20. stoleti a spo-
jovany s némeckymi politickymi teoretiky své doby, pro néz existuje souhrnné oznaceni
Frankfurtska skola. Benjamin je autorem zndmého a vlivného eseje z roku 1936 o kultur-
nim posunu smérem k reprodukovatelnym formam v uméni, ktery mnohokrat vysel v ang-
lictiné pod nazvem Umélecké difo ve véku mechanické reprodukce. Benjamin tvrdi, ze
s nastupem obrazovych forem typu fotografie a filmu se uz nedé hovofit o zadném origi-
néalnim dile, ale spi$e o sériich kopif (fotografickych zvétsenin), které jsou rovnocenné s je-
dine¢nym, originalnim dilem. Reprodukovatelnost jako vlastnost média uméleckou tvorbu
vyvézala ze systému po staleti zdirazhované jedinecnosti a autenticity jako vlastnosti,
které rozhoduji o hodnoté dila. Benjamin reprodukovatelnost vnimal jako potencialni
revolu¢ni prvek, protoze uméni osvobodila od jeho uctivaného postaveni jedinecného
ritudIniho artefaktu v tradicich ikonické dcty. Uméni, nové pojimané jako existujici ve for-
méach uréenych pro GCely reprodukce a obéhu, se podle néj mohlo stat demokratizujici
silou a mohlo se zaéit podilet na mnohem snazsich a plynulejsich socialistickych strate-
giich, k nimz patfila jejich masova recepce zprostredkovana intenzivnéj$im Sitenim kopii.

Dlouh éra uzavieného ritualu, v némz byly vlastnictvi a hodnota artefaktu zalozeny
na statusu dila jako jedine¢ného a vyluéného, vedia podle Benjamina k tomu, ze umélecké
dilo se stalo komoditou v kapitalistickém systému. Diky reprodukovatelnosti jako nedilné-
mu rysu média pak Ize tento systém zpochybnit a podkopat. Reprodukce uz neni jen pro-
stredkem vytvareni podceriovanych replik nebo falesnych kopii unikatniho dila. Bytostné
reprodukovatelna forma zacala byt na konci 20. stoleti mnohem vSudypritomnéjsi a radi-
kaIné proménila jak uméleckou tvorbu, tak trh s uménim.

Jednim z paradoxi éry mechanické reprodukovatelnosti je, ze pokrok v oblasti mecha-
nickych a digitéInich reproduk¢nich technik Sef ruku v ruce s pokrokem v mechanickych
a digitalnich metodach ovéfovéani pravosti vytvarnych dél povazovanych za originaly.
Vizualni technologie jako rentgen se dnes béZné pouzivaji k urCeni podvrzenych kopii,
padélkli i zmén provedenych na originalech.
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Benjamin tvrdil, Ze jedinecné umélecké dilo ma svou auru. Jeho hodnota je odvozena
z jeho jedinecnosti a jeho role spociva v ritualu, coz znamena, ze mize obsahovat jakousi
posvatnou hodnotu, at ndbozenskou, ¢i jinou. Napsal: ,,| ta nejdokonalejsi reprodukce umé-
leckého dila postrada jeden prvek: pritomnost originalu v ¢ase a prostoru, jeho jedine¢-
nou existenci na misté, kde se pravé naléza.“’ A préavé tato ,pfitomnost v ¢ase a prostoru®
propujcuje podle Benjamina obrazu jeho specifickou auru, diky niz je autenticky, pravy.

V Benjaminové pojeti nelze pravost aury reprodukovat. Pravost tradiéné znamena
autentické, nefalSované, ryzi a spolehlivé, a nikoli falesné ¢i kopirované. Pravé je povazova-
no za ,skutecnéjsi“ nez kopie. Presto se dnes pojem ,pravost” pouzivé riizné. Mize odka-
zovat na vidéni nebo usporadani obrazu jakoby bez vyuziti mnoha technologii, jez dnes
méme k dispozici. Pouziva se i jako odkaz na pretrvavajici a nad¢asovou hodnotu, napt.
»pravou” klasickou krésu, kterou Ize najit a reprodukovat. Pravost je vlastnost, jiz mohou
tvlrci a vyrobci pfisoudit dilim prostrednictvim rady kodd, aby oznadili jejich rizné vy-
znamy. Napiiklad v dokumentarnim filmu a videu ,pravy”“ realismus vidéni jakoby bez
pomoci vizualni technologie Casto poukazuje na profesionalni vyuziti technik spojovanych
s ,amatérskym® filmarstvim: nahodilé nasviceni, trhany pohyb kamery, dlouhé, nesestfi-
hané zabéry, ,prirozeny“ zvuk a podobné. Tyto stylistické metody se nékdy pouzivaji jako
naznak toho, ze jde o skutecny, nefalSovany Zivot zachyceny v akci, a nikoli o Zivot insce-
novany a vybérové sestrihany.

Pravost je zaroven vlastnost, ktera v ramci kategorie lidi

0BR. 5.6
¢i idolu tihne k predstavé klasického typu. Pretrvavajici vliv

idolu skutecné zavisi na jeho schopnosti zlstat pravy i v pod-
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0BR.5.7
Marcel D

minkéch intenzivni reprodukce. Ani v ére, kdy je malem samozrejmosti upravovat a ma-
nipulovat nejen obrazy, ale i téla, s cilem promeénit je v zosobnéni dokonalosti, si nepresta-
vame vazit ,pravé“ krasy - napf. celebrit jako Cindy Crawfordové, slavné americké super-
modelky osmdesétych let, uznavané pro svij ,pfirozeny” plvab. Dokonce i poté, co
v rozhovoru pro britsky Daily Telegraph v roce 2006 priznala, ze podstoupila Fadu plas-
tickych operaci, se jeji krasa stale povazuje za pravou a prirozenou, byt se ukazalo, ze je
prece jen uméle dotvarena. Pravost je zadana i na spotrebitelském trhu, jak mizeme vidét
napf. na reklamé na obleceni znacky Arrow, ,toho pravého amerického stylu“ (obr. 5.6).
V tomto pripadé pravost neoznacuje originalitu a jedinecnost. Jde spise o volny oznacujici
prvek pripojeny k tomuto oblecCeni zplisobem, ktery ma naznacit, ze jde o ,klasicky“ Ci
»nadcasovy“ styl. ,Pravost” tak Ize snadno reprodukovat, propagovat a prodavat jako
vlastnost prisuzovanou urcitému vzhledu ¢i stylu, ale ne jedinému objektu ¢i osobé.
Benjamin poznamenava, ze reprodukovanim originalniho dila se jeho vyznam meéni,
protoze jeho hodnota se uz nezaklada na jeho jedinecnosti, ale na jeho statusu originalu pfi
existenci mnoha kopii. Reprodukce hraje zasadni roli v siteni uméni. Dnes je bézné, ze se
slavna dila reprodukuji v knihdch o uméni, na plakatech, pohlednicich, hrneécich na kavu
i trickach. Je dulezité, ze vlastnit hodnotny umélecky original je pro spotrebitele stiedni
tridy stale nad jeho moznosti; mize je znat jen z knih a reprodukci nebo z muzei. Prozitek
originalniho uméleckého dila je tak stale relativné vzacny
a dostupny jen tém, kdo maji prostredky a motivaci chodit
a cestovat do muzei a uméleckych sbirek, kde jsou k vidéni
vysoce cenéné originaly. Dusledkem repro-

dukovatelnosti je tak situace, kdy divaci mo-
hou poznat, zamilovat si, a dokonce i vlast-
nit kopii cenéného uméleckého dila, ale
mozna nikdy na vlastni o¢i nespatfi jeho ori-
ginal, v némz jediném Ize podle dosavadnich
nazord najit jeho pravy vyznam a hodnotu.
Reprodukce se paradoxné stava formou, je-
jimz prostrednictvim si originaly svdj vy-
znam a hodnotu uchovavaji a rozvijeji.
Mona Lisa Leonarda da Vinciho z roku
1503 patii k nejslavnéjsim obrazdm svéta.
Vétsina lidi ji zna z jejich nescislnych repro-
dukci v uméleckych publikacich a na pohled-
nicich, kalendarich, magnetech na lednicku
a dalsich tretek. Jak piseme v 1. kapitole,
original visi v Louvru skryty za Stitem z ne-
pristielného bezpeénostniho skla (kdyz ho
v roce 1956 polili kyselinou a poskrabali roz-
zureni navstévnici, muzeum zavedlo mno-
hem piisn&jsi bezpeénosti opatfeni). Kazdy
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a kazdy pred nim ma Sanci postat v priméru pat-
nact vterin, nez ho dav odnese dal. A pfitom uz toli-
krat museli vidét jeji nejriznéjsi reprodukce! Obraz
se stal namétem rady parodii a remakd. Marcel
Duchamp v roce 1919 napf. zndmému portrétu rep-
rodukovanému na levné pohlednici pfimaloval knir
a kozi bradku (obr. 5.7). Bylo to jedno z mnoha jeho
~readymades®, kde uplatioval satiru a zesmésnéni
charakteristické pro uméni dada. Pojmenoval je
L.H.0.0.Q., coz pii rychlém vysloveni zni jako fran-
couzské vulgarni ,elle a chaud au cul, tedy ,mé
horko v zadku®; jinymi slovy ,je to dévka®“. V 1. kapi-
tole jsme také zminili, ze Gsmév mlize mit mnoho
vyznamd. V déjinach uméni se Gsmév Mony Lisy
povazuije za plase Zensky a ostychavy. Duchamp mu

svym ,readymade” dava jasné sexudlni podtext e

s tim, Ze prozrazuje jeji sexudlni touhu. Duchamp Bhic (arshbarger: Mona Lesg, 2000

zamérné namaloval jakési graffiti na obraz, ktery si

v déjinach uméni vydobyl status posvatného, a svj

hravé drzy cin namifil proti bezmezné dcté, jaky svét uméni chova k mistrovskym dilGm.
Duchampové $prymu pozdéji slozil hold francouzsky surrealista Salvador Dali, v jehoz
remaku mé& Mona Lisa jeho povéstny zahroceny knir.

Reprodukce Mony Lisy preséhly i do digitalni éry. Dopad pocitadh a digitalnich médif
na vizualni kulturu se Casto prirovnava k dopadu perspektivy na renesanci. Proto v digi-
talni kulture najdeme tolik odkaz( pravé na toto obdobi, a predevsim na Leonarda da Vin-
ciho jako idol tehdejsiho prolnuti védy s uménim. Mona Lisa byl jeden z prvnich obrazd,
ktery byl v roce 1965 naskenovan a digitalné reprodukovan na pocitaci — dalsim byl por-
trét pocitacového védce Norberta Wienera (ktery razil vyraz kybernetika). Kopie tohoto
»digitalniho mistrovského® dila se od té doby prodévaji na internetu, kde nesou nélepku
»unikatni®. V tomto pripadé vsak unikdtni neodkazuje k jedinecnosti, ale k nezvyklému
pojeti. Eric Harshbarger, profesi pocitacovy programator, v roce 1999 vyménil pixely za
stavebnici Lego a zacal se vénovat sochaf'stvi a mozaice. Jednim z jeho dél je pravé i repro-
dukce Mony Lisy z roku 2000 - mozaika Mona Lego o rozmérech 183x244 cm, k jejimuz
vytvoreni bylo potfeba témér Etyficet tisic dilka stavebnice (obr. 5.8).

Dnesni spolecnost primo pretéka reprodukcemi a masové vyrabénymi obrazy. Pred-
stava, Ze pouze jedinecné, jediné dilo svého druhu mize byt pravé, uz v 21. stoleti nemuze
tak jednoznacné obstat. K fotografickému obrazu miiZe existovat bezpodet stejné cennych
kopii a filmové, televizni a digitalni obrazy jsou slozené z mnoha simultannich obraz(i vidé-
nych na mnoha obrazovkach zaroven. Jejich vyznam nespocivé v jejich jedineénosti, ale
v jejich estetické, kulturni a spolecenské hodnoté. Obraz z televizniho zpravodajstvi mize
byt povazovan za hodnotny, protoze jej lze okamzité a simultdnné sledovat na nékolika
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obrazovkach ¢i displejich. Digitalni obrazy
nemaji Zadng origindl - vsechny kopie jsou
relativné stejné kvalitni a hodnotné. Benja-
minovy nazory si vSak i dnes zachovavaji
svou platnost v tom, ze: 1. reprodukce jedi-
neéného, originalniho obrazu (napi. ma-
litského dila) ma vliv na jeho vyznam a hod-
notu a 2. mechanické reprodukovatelnost
obrazi méni jejich vztah k ritualdm vyzna-
mu, pouziti a hodnoty v zavislosti na kon-
krétnim trhu. V dalsich castech této kapito-
ly se zamérime na Benjaminlv postreh, ze
reprodukovatelnost predstavuje politickou
otazku, a na otazky autorskych prav a vlast-

Schluckt Gold und redet Blech
s nictvi, které reprodukovatelnost nastoluje.

Reprodukovatelnost a politika

Benjamin tvrdi, ze v disledku mechanické reprodukce se radikalné promeénila i funkce
uméni. Ve svém eseji pise: ,[Uméni] uz neni zalozeno na ritualu; zacina byt zaloZzeno na
jiné praxi — politice.”® Tato slova napsal ve tricatych letech v Némecku, kdy nacionalnéso-
cialistické strané z¢asti pomohla k moci pravé Goebbelsova diimysIna masinerie obrazové
propagandy. Némecka treti rise v mnohém predjimala souc¢asné vyuziti obrazl k péstova-
ni politického image i potencialni kultovni hodnoty obrazd. Jeji pompézni, monumentalni
vyjevy a masivni reglementace jsou dnes vnimany jako ikony nacistické estetiky a jejich
propagandistickych praktik.

Nejdilezitéjsi v tomto smyslu je, ze reprodukce $iFi politické poselstvi a ze mechanic-
ky cCi elektronicky reprodukované obrazy mohou byt na mnoha mistech zéroven a Ize je
libovolné kombinovat s textem a dalsimi obrazy, nebo je ménit. Diky tomu maji obrazy
stéle silngjsi potencial, ¢im zaujmout a jak presvédcit. Némecky umélec John Heartfield
vytvoril ve 30. letech nékolik sziravych kolazi, v nichz se snazil protestovat proti vzrista-
jicimu vlivu nacist(i (a proti zplsobu, jakym nacisté vyuzivaji HitlerGv obraz k posileni
svého politického vlivu). Jejich plsobivost z&asti vyplyva ze skutecnosti, ze ke své politické
vypovédi vyuziva ,nalezené fotografie”. Jeho kol4z z roku 1932 (obr. 5.9) s nazvem Adolf
nadclovek: Polykd zlato, plive cin zesmésnuje fvouciho Hitlera doslova zahlceného zlaty-
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mi mincemi — majetkem, ktery ukradl némeckému Zidovstvu.
Heartfield si ve svych protestech proti nacistim G¢inné vypuj-
coval od nepfitele - z nacistické obrazotvornosti. Forma foto-
kolaze Heartfieldovi umozriuje ucinit politickou vypovéd
pomoci prepracovani a kombinovani dlivérné znamych obraz
nové - a diky tomu ma vysledné dilo jakousi niternost, jiz by
se kresbou nepodafilo dosahnout.

Reprodukovani emocionélniho obrazu muze také zesilit
jeho politické sdéleni. Obrazem, ktery slouzil jako ikona revo-
luéni politiky, je proslulé fotografie latinskoamerického revolu-
cionaie Che Guevary, kterou v roce 1961 poridil kubansky
fotograf Korda (Alberto Diaz Gutierrez). Tato fotografie, na niz
Che hledi do délky a na hlavé ma baret ozdobeny hvézdou,
(obr. 5.10) se stal vyznamnym symbolem préavé na Kubg, kde
je Che Guevara povazovan za hrdinu pro svou G¢ast na revolu-
civroce 1959. Ariana Hernandezova-Reguantova ve svém ese-
ji o proménach kulturni politiky a autorstvi v obdobi pozdniho
socialismu na Kubé vysvétluje, ze obraz Che Guevary lze ¢&ist
i jako reflexi rozsahlejsiho vyvoje na Kubé, od cenzury po
kubanskou verzi perestrojky a trzni ekonomiky. Politika vlast-
nictvi obrazu a vlastnickych prav prinesla fotografii - a jejimu
autorovi — novy vyznam a novou zpenézitelnost, které uz
v mezinarodnim méfitku ziskaly velmi Sirokou a rozmanitou
skalu forem a vyznamd.

Reprodukce Che Guevarovy fotografie predstavovala kli-
Covy aspekt toho, jak se tento revolucionar stal nejen hrdinou
pro levicové latinskoamerické politiky (a v obecnéjsim smyslu
idolem revoluéni socialistické politiky na celém svétg), ale
i mucednikem revoluce. Skute¢nost, ze Guevara je vice znamy
jako ,Che” nez ,Guevara“, poukazuje na divérnost a loajalitu,
ne-li témér pocit majetnictvi, jejz lidé vici nému a jeho obra-
zu maji.

Na pavodni fotografii ma Che na hlavé baret, ktery se od té
doby stal symbolem alternativni a aktivistické politiky. Pres-
toze byl soucasti tradiéni uniformy francouzské armady a poz-
déji, za druhé svétové valky, i armady britské, od poloviny 20.
stoleti je spojovén s politikou revoluce. Napiiklad Cerni pantefi

0BR.5.11
Rafael Lapez Castro a Gabriela Rodriquezova, Por la Ruta del Che
(Lestau Che Guevary), Pochod salidarity latinskoamerickych studentd,

/9. cervna-2b. cervence 1968

0BR. 5.10
Alfredo Rostgaard (0SPAAAL),
Fortrét Che Guevary, 1969
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Sedesatych let, kteri si velmi dobre uvédomovali, jakou roli
obrazy v revoluéni politice hraji (a Ize to jasné vysledovat
i z bezpoctu tiskl a plakatd umélce Emeryho Douglase), nosili
cerné barety jako svého druhu uniformu, které zpétné odkazo-
vala k Che Guevarové stylu. Hvézda na jeho baretu, oznacujici
jeho vojenskou hodnost partyzanského velitele v bojich o revo-
luéni Kubu, je neustalym opakovanim jeho obrazu mytologizo-
vana jako symbol jeho vyjimecné chrabrosti i jeho zboznéné
moci.® Obrazy vyuzivajici byt i jen abstraktni siluetu této kul-
tovni postavy jsou dnes obecné povazovany za jeho symbol.

Reprodukce slavné fotografie se objevuji v nescisiné radé
forem (obr. 5.12). Na Kubg, kde je Che narodnim hrdinou
mytickych rozmeérd, ji provladni propagacni plakaty a letaky
vyuzivaji k potvrzeni revolucnich korend

0BR.5.12

Zaves s partrétem Che Guevary, Havana,

kubéanského statu. Che na nich zafi a tyci
se nad krajinou. Jeho pritomnost v nad-
zivotni velikosti je neprehlédnutelnd po
celé Latinské Americe. Jeho obraz obiha
po celém svété nejen jako obraz idolu revoluéni politiky a levicového
povstani, ale i jako ikona charizmatu revoluénich hrdind. | kdyz je sta-
le abstraktnéjsi, ziistava jasné Citelny. Che Guevarliv obraz se nevy-
hnutelné rozsiril jako jakasi tésnopisna zkratka oznadujici levicovou ¢i
progresivni politiku a rizna revoluéni hnuti, a to i na nespocetné dru-
hy zbozi véetné nakupnich tasek (se sloganem ,Chénge the World*,
tedy slovni hrickou se sloganem ,Zmén svét‘, angl. ,Change the
World*, obr. 5.13) a podlozek pod mys (obr. 5.14) z&asti pravé proto,
ze je okamzité rozpoznatelny. V Benjaminové pojeti reprodukovatel-

nost tomuto obrazu prinasi potencial
0BR.5.14

Podlozka pod myS s portréten

jeho vyuziti pro politické ucely. Zaro-
Y G ven znamend, ze puvodni vyznam
obrazu lze proménit prostrednictvim

jeho neustalych opakovani, az se redu-

o

kuje na zkratku obecnéjsiho vyznamu,
napi. odporu ke konvencim. Mizeme

0BR.5.13

‘ ‘ o )
laska ,Chénge the Worle

se také zeptat, zda tato nekoneénéa opa-
kovani jeho obrazu v médé i na proda-
vanych tretkach - tedy pravé na vé-
cech, které by on sam zrejmeé kritizoval
pro jejich roli v komoditnim fetiSismu - neubiraji ve sku-
tecnosti Che Guevarovi na vyznamu.

Reprodukovani obrazi zaroven vyvolava otazky ohled-

né autorskych prév a vlastnictvi. V kubanském socialismu
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HOT FIERY Hhsnbmnost

bylo pravo fotografa Kordy na vlastnictvi Che Guevarovy foto-  pgg 515
grafie vyrazné omezené. Pouzivala se nékolik desitek let, aniz  Ajnertn Korda” Diaz Gutieres, autor
by kdokoli uvazoval o copyrightu. V roce 2000 vsak Korda  ivocni fotagrae Lhe buevary, i

vyhrél soudni spor s britskou reklamni agenturou Lowe Lintas, - zvitézil v soudnim sporu s reklamni

tas a fotograhckol

agenturou Lowe |
ktera obraz pouzila v reklamé na vodku Smirnoff (obr. 5.15).1° ol

enturou Rex Features, B. zafi 2000
Hernandezova-Reguantova pise, ze tato zaloba symbolizuje H;\,TH 3, \\;“ }‘ e
zmény v kubénské politice, podle nichz je ziejmé, ze se Kuba

nejen stala soucésti globalni ekonomiky, ale Ze se na ostrove

také objevila skupina elitnich kulturnich osobnosti
schopnych dovoléavat se svych naroki na hodnotu
svych dél na zahranicnich trzich. Nutno pozname-
nat, ze v Casto protikladnych hodnotach, jez se
v globalni ekonomice reprodukcim Che Guevarova
obrazu prisuzuji (moralni hodnoty revoluce, narod-
ni hodnoty kubanského statu i komercni hodnota
globalniho trhu), najdeme fadu paradoxu.

Tradice politického uméni a protestnich obra-
z0, které se vyznamnym zpUsobem rozsifily v ére
mechanické reprodukce, je velmi ¢asto v protikla-
du k pojeti, podle néjz by obrazy mély byt jedinec-
né, posvatné a mély by mit penézni hodnotu, nebo

by mély podléhat autorskému pravu a byt v majet-
<=
0BR. 5.16

. e i Ore b, o e ACT UR, Miceni = smrt, 1986

o Torn g e et mea st n
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ku jednotlivce. Napriklad aktivisté varujici proti Siteni AIDS vytvareli obrazy s cilem rozsi-
fit na ulici co nejvice symboll a poselstvi, které reprodukovali na plakatech, samolepkach,
trickach a podobné. Tyto obrazy se rozsifovaly v osmdesatych a devadesatych letech 20.
stoleti v New Yorku a dalSich méstech Spojenych stath a ulice tu (obr. 5.16) sloutzila jako
férum pro angaZované uméni. Obraz Mideni = smrt (se zndmym symbolem pievraceného
rGizového trojahelniku, obr. 5.16) se $ifil v mnoha forméch, a dokonce byl sprejem stiikan
na chodniky New Yorku a dalsich mést. Hodnota tohoto obrazu nevychazi z toho, Ze by
odkazoval na jakykoli original, ale specificky vyplyva z jeho rozmnoZovéni. M4 slouzit
k tomu, aby si lidé uvédomili a zvazili svou pasivitu, nebot jde o véudypritomny symbol,
viditelny dokonce i ve chvili, kdy vkro¢ime na obrubnik méstské ulice. Odkazuje k rGzové-
mu trojahelniku, ktery museli homosexualové nosit pfisity na odévu v nacistickém Némec-
ku - jde tedy o paralelu Zluté zidovské hvézdy - a jako takovy upozorituje na mozné tra-
gické dusledky ignorovani akutni krize. Tim, zZe je prevraceny, prekodovava homofobni
symbol minulosti a ze symbolu hanby ho proménuje v symbol hrdosti. Tato apropriace
a prekddovani plvodniho symbolu ma duilezité politické dasledky. Originalni symbol,
v tomto pripadé rGzovy trojuhelnik, byl zbaven své nékdejsi moci a ziskal novou silu.
Schopnost obrazu Mlceni = smrt tlumodit poselstvi ma primy vztah k moznosti ho mno-
hokrat reprodukovat a rozsifovat na mnoha mistech zaroven. Cim vice se mnoZ, tim sil-
néjsi a acinnéjsi je jeho sdéleni. Dilezité je i to, Ze jde o obraz nepodléhajici copyrightu,
ale naopak primo urceny ke kopirovani a obéhu - je zadarmo a nikdo ho nevlastni.

Siteni obrazli prostiednictvim reprodukci také znamena, e je lze snaze doprovodit
riznymi texty, které mohou radikalné zménit jejich smysl. Text nas mize napf. vybizet
k tomu, abychom se na obraz podivali jinak. Slova sméruji n&s pohled na specifické aspek-
ty obrazu a mohou ndm i fici, co mame na obraze vidét — podobné jako népis ,Polyka
zlato, plive cin“ na Heartfieldové kolaZi ndm obraz vysvétluje a objasriuje jeho politicky
smysl: Hitlera odsuzuje jako vidce, ktery okrada svdj lid a |Zze mu. Slova ,MI¢eni = smrt*
propujéuji transformovanému rizovému trojihelniku novy vyznam a Sifruji do néj sdélent,
7e mlcet o utlaku homosexualt ma fatalni dasledky.

Kopie, vlastnictvi a autorska prava

Esej Umélecké dilo ve véku mechanické reprodukce podobné jako rada dalsich Benjami-
novych spist ma dodnes znaény vliv (a je ¢asto citovan). Benjamin v ném predjima zmény
v uméni a vizualni kulture 20. a 21. stoleti, které zaznamenaly masivni rozvoj technologii
vizualni reprodukce. Tim, co predjimat nemohl, byly stale intenzivnéjsi diskuse o vlastnic-
kych préavech na obrazové reprodukce, které vyrostly jako houby po desti kolem nové po-
litiky reprodukovatelnosti a novych reprodukénich technik v digitalni dobé. Jednim z GhiG
pohledu na tuto sféru, sdileny lidmi, ktefi maji z novych reprodukénich technologii pro-
spéch, je, ze diky pocitacim a virtualnimu zobrazovani jsou moznosti reprodukee a vlast-
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nictvi obrazu fakticky neomezené. Tato situace vyvolava otazku ohledné prav na repro-
dukce a zmén v pravnich strukturach, které obéh reprodukci poméhaji regulovat.
Moznosti reprodukovani jakéhokoli obrazu jsou do znatné miry zavislé na pfistupu
k obrazGm jako formam dusevniho vlastnictvi z hlediska préva. MoralIni kédy a zakony sou-
visejici s copyrightem nejen reguluji pohyb kopii, ale také formuji nazory na to, co je legi-
timni uziti kopie a poruseni vlastnickych prav. Kdy je pravo na obraz chranéno zékonem?
S prichodem obrovského mnozstvi reprodukénich prostredkd ve 20. stoleti se ve vétsing
zem/ objevilo i vlastnictvi obrazu jako sloZita oblast etiky a prava. V tomto oddilu stru¢né
zvazime aspekty soukromi, préava na obrazy a dusevni vlastnictvi (autorské prava a ochran-
né znamky) ve vztahu k obrazdim v kontextu amerického prava na dusevni vlastnictvi.
Autorské pravo cili copyright doslova znamena ,,pravo na kopii“, Tento vyraz neodka-
zuje k jedinému prévu, ale k celému ,baliku® prav: pravu distribuovat, vyrabét, kopirovat,
vystavovat, predvadeét, vytvaret a mit pod kontrolou druhotn4 dila zalozena na originélu.
Zda se sice, ze copyright kopirovani usnadnuje, protoze vymezuje prava tak init, ale ve
skutecnosti byl zaveden na ochranu prav vlastnika ¢i autora obrazu pred témi, kdo by ho
chtéli kopirovat, byt i po omezenou dobu. Toto ¢asové omezeni se neustéle prodluzuje
a v roce 2008 uz predstavovalo dobu autorova zivota plus sedmdesét let, respektive deva-
deséat pét let, je-li vlastnikem dila spole¢nost, spolek ¢i sdruzeni. Copyright poskytuje prav-
ni ochranu ,vyjadieni myslenky®, ne myslenky samotné. Fixni vyjadieni je povaZovéano za
takové, které patii vyhradné tomu, kdo ho vytvofil, at je to fotograf, spisovatel, nebo
malit. Podle Bernské tmluvy o ochrané literdrnich a uméleckych dél z roku 1886 musi byt
copyright automaticky. Je zakazano vyzadovat formalni registraci dila, o copyright neni
tfeba ani zadat, dilo musi byt ,hmotné®, ,,zachycené na hmotny substrat” (napsané, vyja-
diené nebo zaznamenané néjakym médiem). Jedn4 se o ,literarni a umélecka dila“, ktera
»zahrnuji vSechny vytvory z literarni, védecké a umélecké oblasti, bez ohledu na zpGsob
nebo formu jejich vyjadreni: knihy, brozury a jina dila pisemné; prednésky, proslovy, kaza-
ni a jina dila téze povahy; dramaticka nebo hudebné-dramaticka dila; choreograficka dila
a pantomimy; hudebni skladby s textem nebo bez textu; filmova dila, jimZ jsou postavena
na rovef dila vyjadrena zpUsobem obdobnym filmu; dila kreslitska, malitska, architekto-
nicka, sochar'ska, rytecka, litograficka; fotograficka dila, jimZ jsou postavena na rover dila
vyjadrena zplsobem obdobnym fotografii; dila uzitého uméni; ilustrace, zemépisné mapy;
plany, nacrty a plasticka dila zemépisna, mistopisné, architektonicka nebo védecka®.
Zvazme nejdfive piipad originalniho malifského dila. Vlastnictvi takového obrazu nélezi
jeho tvirci kromé situace, kdy byl obraz vytvoren na zakazku. Dojde-li k jeho prodeji, na
kupce prechazi vlastnictvi objektu samotného, ale nikoli pravo ho reprodukovat. Mali¥ pro-
déava objekt, ale ne ,vyjadieni myslenky®, ktera je pro dany objekt nosna. Pravo na vyjadieni
myslenky stejné jako pravo reprodukovat, $ifit a vytvaret dila odvozena z objektu zdstavaji
umélci. Z hlediska autorského zékona jsou reprodukce obrazu povazovany za reprodukce
vyjddreni myslenky (chrénéné jako vlastnictvi mali¥e), a ne za reprodukce Amotné véci,
tedy obrazu. Pravo obraz reprodukovat fotografickou formou pro propagaéni a podobné
Ucely Ize sjednat, ale s prodejem obrazu se automaticky neprevadéji. Jinymi slovy, pravost
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¢i plvodnost je z pohledu préva obsazena v malifském dile jako jedineéném vyjadieni mali-
rovy myslenky, a nikoli doslovné jedinecnosti predmétného ,malifského dila“.

Tim nechceme fici, Ze hodnota netkvi v konkrétnim dile samotném. Pretrvavajici oba-
vy ohledné vyskytu podvrhi a padélk dé! slavnych malift v muzeich a soukromych sbir-
kach podtrhuji skutecnost, Ze i kdyz autorsky zéakon klade diraz na vyjadieni myslenky,
nemizeme pominout ani materialni hodnotu konkrétniho dila. V 19. a na za¢atku 20. sto-
letf byly metody urcovani pravosti uméleckych dél doménou znalcli, o nichz se véfilo, Ze
tvarf v tvar dilu jednoznacné poznaji original. Néktefi z nich obrazy doslova olizovali,
¢ichali si k nim a dotykali se jich ve snaze najit dikaz podobnosti materiélu s materialy
pouzitych tymz malitem v jinych dilech, a jeden odbornik dokonce popisuje, Ze zaruéenym
zplisobem urceni pravosti kykladskych soch je klepnout do nich ladi¢kou. Pokud se ozve
tupé zadunéni, objekt je pravy, zatimco zvonivy zvuk naznaduje pravdépodobny plagiat.
V poloviné 20. stoleti se detekce padélki stala doménou laboratorni védy, kdy se zagal
vyuzivat chemicky rozbor papiru, barvy, rdmu a podobné. k uréeni anachronického pouzi-
ti materidld a rentgen, pocitaCova tomografie a infratervené zareni ke zkoumani podkla-
dovych vrstev malby a mist, kde doslo ke zméné struktury, pfemalbé &i opravé. Spektro-
fotometrie je pak laboratorni proces pouzivany k dataci pigmentu pomoci analyzy jeho
chemického slozent.

Predmétem Cetnych padélatelskych skandald je od prelomu minulého stoleti dilo Vin-
centa van Gogha. Tato série vyvrcholila nechvalné proslulou Wackerovou aférou, v niZ byl
Otto Wacker, udajné okouzlujici podvodnik, nakonec shledan vinnym z toho, Ze rozsifil
tficet tfi padélka originalnich van Goghovych obrazd. Odbornici zapojeni do diskusf o pa-
délcich si uvédomuji vyznam technickych prostiedka k jejich rozeznavani, napf. datovani
platna a barev nebo analyzy malifského stylu a prace $tétcem, ale Fada z nich zéroven
poznamenala, Ze nakonec nejspolehlivéjsim testem pravosti k uréeni autentického malifo-
va stylu je intuice divaka.

Uzite¢nym prikladem zmén v pojeti tzv. jedine¢ného vyrazu jsou autorska prava na
roman Jif proti Severu. Ne vidy se jedine¢nost tyka dila jako celku. Tésné pred vypréenim
autorskych prav na roman se pozUstali po jeho autorce, spisovatelce Margaret Mitchellové
snazili zabréanit tomu, aby ,propad| coby vefejny majetek. Rozhodli se najit autory, kteft
na zakézku napisi pokracovani pribéhu. Vzhledem k tomu, Ze $lo o tvorbu na objednavku,
vlastnictvi vyjadieni myslenek v jednotlivych pokradovanich nepatfilo autoram, ale bylo
soucasti pozistalosti. Dalsi dily sice copyrightu na Jih proti Severu Zivot neprodlouzily,
ale protoze v nich vystupovali aktéfi z pavodni knihy, chranénym vyjadienim myslenky se
staly pravé tyto romdnooé postavy. To pozdstalym viceméné zarucilo moznost komukoli
zabranit, aby je pouzil. Original Jihu proti Severu se tak kontumacné stal pfedmétem prév-
ni ochrany, nebot kazdy pokus jej reprodukovat by musel zahrnovat i reprodukovani jeho
aktérd, nyni chranénych pred kopirovanim ve formé vlastnického préva pozistalych na
romanova pokracovani.

Uz jsme se zminili, ze reprodukce odkazuje i ke kopii image ¢i podoby ¢lovéka. Komu
n&ci image nebo vzhled patii a jak se stanovi jeho vlastnictvi? John David Viera, ktery se
zabyvé aspekty soukromi v dokumentarni fotografii, postuluje tuto otazku piedevsim jako
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etickou (a nikoli pravni). Mimo jiné hovofi o portrétech pofizenych fotografy najatymi Hos-
podarskou bezpecnostni spravou ve tricatych letech 20. stoleti, na nichz jsou zachyceni
migrujici zemédélci postizeni znicujicim hospodarskym a prirodnym Gkazem v podobé vel-
ké hospodarské krize a tzv. Dust Bowl, coz je pojem pouzi-
vany pro ekologickou a humanitarni katastrofu, zptsobe-
nou v prérijnich statech USA prechodem na pramyslovy
zpusob zemédélstvi na zacatku 20. stoleti, degradaci
zemédélské pady, suchem a naslednymi prasnymi boure-
mi v letech 1930-1941. Statisice zemédélskych rodin,
ponechany svému osudu, po krachu svych malych hospo-
darstvi zivelné opustily své farmy a odesly vétsinou do
Kalifornie a do statt amerického Severozapadu. Podivej-
te se v 1. kapitole na fotografii Migrujici matka Dorothey
Langeové (obr. 1.24). Viera pise, ze lidé jako tato Zena —
jejiz tvar se stala obecné rozpoznatelnou ikonou krize —
neméli ze ztraty svého soukromi zadny hmotny prospéch.
Stali se nedobrovolnymi herci symbolizujicimi zdanlivé
nekonecné lidské utrpeni. Otazka souhlasu subjektu
s fotografovanim podle Viery zakryva hlubsi problém
tykajici se jeho neschopnosti predvidat a rozhodovat
o vyznamech a pouzitich obrazu, protoze ten se reprodu-
kuje a cirkuluje v rtznych kontextech cela desetileti i sta-
leti nasledujici po onom kratkém zablesku, béhem néjz

byl porizen. Okamzitost fotografického momentu, ve kte-

0BR.5.17

rém je zachycena podoba subjektu na obraze, ktery se |
Bela Lugosi ml. [vpravo)

nasledné stava majetkem fotografa, odporuje potencialni-

jgStavnimi znamkami s Orékulou, 199
mu Zivotu obrazu presahujicimu kontrolu fotografované-

ho subjektu.

Otazka souhlasu a prava jednotlivce na soukromi je zvlasté slozita v pripadé filmu
Titicut Follies z roku 1967, ktery zachycuje zivoty pomatenych a jde o jediny americky film
zakazany z jinych divodd nez pro obscénnost a ohrozeni bezpecnostnich zajml stétu.
Dokument sleduje Zivot v massachusettském napravném zarizeni pro nepricetné a jeho
rezisér Frederick Wiseman, plvodni profesi pravnik, jim rozpoutal bourlivou celostatni
polemiku o tom, co znamena pouceny souhlas, o zptsobilosti subjektu poskytnout svole-
ni (v tomto pripadé nechat se filmovat) a o morélnich a etickych otazkach souvisejicich
s verejnou prezentaci lidského ponizeni v zajmu odhaleni porusovéni lidskych prav a vyvo-
lani podstatnéjsich zmén ve spolecnosti. Film se do roku 1992 nesmél ze zakona verejné
promitat (vyjma pro vzdélavaci G&ely) a jeho distribuce byla povolena az v roce 2007, tedy
presné Ctyricet let po jeho vzniku.

S ohledem na soukromi a jeho zneuziti se objevuji nejrizné;jsi otazky i co se tyce vzhle-
du verejné znamych osobnosti. Viera vysvétluje, ze cenné verejné image maji pouze celeb-
rity, a proto se také snazi mit na jeho Sirfeni vliv. Hvézdu uréuji pomérné nekonkrétni
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aspekty, napt. osobnost, které spolecné tvoii onu nepostizitelnou formu dusevniho vlast-
nictvi, s niz si pravo dodnes jednoznacné nevi rady. Jako p¥iklad vlastnictvi prava na osob-
nost Viera uvadi pfipad Bely Lugosiho a jeho roli ve filmu Drékulfa z roku 1931 (obr. 5.17).
Postava nechvalné zndmého hrabéte pochézi ze 16. stoleti a ze zdkona ji nikdo nevlastn.
Filmové studio Universal uzavie s Lugosim smlouvu, podle niz mohlo v souvislosti s filmem
fotografovat a reprodukovat, $ifit a vyuZivat jeho akce, pézy a ozhled. Lugosi viak svym
vykonem autorskymi pravy osetfeny film dalece pFesahl a chodily se na néj divat davy lidi,
ktefi si ho s postavou ztotoznili. Universal z této skutecnosti zacal téZit a jeho filmovou
podobu prodaval ve formé masek, kostymi a podobné jako své vlastnictvi. Lugosiho syn
a manzelka po hercové smrti usoudili, ze jde o poruseni jejich vlastnickych prav na Lugo-
siho image a studio zazalovali, nicméné - byt kontumacné - prohrali. V kauze Lugosi vs.
Universal Pictures (1979) kalifornsky Nejvy3$i soud rozhodl, e Lugosi mé&l narok proménit
své image ve vlastnické pravo, ale protoZe tak za svého Zzivota neucinil, toto pravo jeho
smrti zaniklo a jeho dédici nemohou obnovit jeho platnost. Universal tak kontumaéné
z0stal vlastnikem image Lugosiho-Drakuly a stejné tak mohl komukoli zabranit ji vyuZivat.
Dany rozsudek ved| radu sttt k zavedeni zakonii na ochranu jedincova ,prava na vlastni
propagaci” — napt. Zakona o pravech kalifornskych celebrit z roku 1984 -, &imz efektivné
zvrétily pdvodni rozhodnuti v neprospéch Lugosiho dédicd. Dodnes je viak nejasné, které
aspekty vzhledu a osobnosti tato prava osetiuiji.

Vyraz ,copyright” naznaduje strategii zaruujici prévo na kopii. Ve skute¢nosti viak
copyright moznosti kopirovani upravuje a omezuje, i kdyZ reprodukci zcela nevyluéuje. Ve
Spojenych statech princip pfiméfeného uziti (v roce 1976 uzékonény Zakonem o autor-
ském prévu) v urditych omezenych piipadech umoziiuje kopirovani i bez souhlasu majitele
autorskych prav. Hlavnim faktorem pfi stanoveni ,pfiméfeného uZiti“ je otazka, zda kon-
krétni kopie propaguje nebo inzeruje néco nového - bez ohledu na to, ze jde spi$e o pro-
ménu nez odvozeninu originalu. Didlezitou otazkou zGstava, jak soudy urci rozdil mezi pro-
ménou a odvozeninou dila v ére, kdy jsou béznou formou umélecké produkce apropriace
a parodie.

Tyto oblasti prava se nékdy kriZi zpUsoby, které jsou nazornou ukézkou sloZité povahy
»baliku prav® obsazenych v pojeti prava na kopii. Napriklad tri¢ko s neopravnéné pouzitym
jménem a fotografii hudebni skupiny The White Stripes prodévané na jejich koncertech by
porugilo viechny tii aspekty autorského zakona. Reknéme, 7e Jack a Meg Whiteovi, kteii
skupinu tvori, jsou majiteli ochranné znamky na jeji nazev. Kazdy jednotlivé vlastni prava
na propagaci vlastniho obrazu a vzhledu. Copyright k fotografii na tricku patfi fotografovi,
ktery ji pofidil a ma pravo ji vystavovat nebo prodévat. Toto pravo véak nezahrnuje moz-
nost vyuzivat osobnost lidi ¢i skupiny pouzivanim jejich fotografie jako marketingového
nastroje nebo prodejem fotografie k marketingovym G¢eltim. Vyrobce tricka si mohl kou-
pit kopii fotografie, ale od fotografa si navic musi koupit pravo fotografii reprodukovat
a déle prévo ji reprodukovat na konkrétnim vyrobku (napf. tricku nebo plakatu). Vyrobce
také musi ziskat povoleni od skupiny chranéné ochrannou znamkou a zéroveri od Meg
a Jacka Whiteovych jako jednotlivcd, jejichz podoba se na fotografii objevuje, a teprve pak
mdze jméno skupiny a podoby jejich ¢len pouZit na tricku ur¢eném k prodeji.
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Flagrantnim piikladem problematiky kopie a prév je dilo Sherrie Levineové Podle Wal-
kera Evanse (After Walker Evans). Newyorska galerie Metro Pictures v roce 1981 usporé-
dala Levineové vystavu dokumentarnich fotografii rodiny Burroughst, namezdnich zeme-
délskych déInikd na odlehlém Jihu postizeném krizi, které kdysi poridil slavny Walker Evans
pro Hospodérskou bezpeénostni spravu. Levineova fotografie, jez uz nepodléhaly autorské-
mu pravu, prevzala z Evansova vystavniho katalogu s nazvem Od proniho do posledniho
a bez jakychkoli dal$ich zasahd je zarémovala a vystavila. (O jejim dile hovofime v kontextu
postmoderniho uméni v 8. kapitole.) PfestoZe se tento pFipad nestal predmétem sporu
o autorska prava, nastoluje dileZitou otazku ohledné etickych a trznich problémi spoje-
nych s kopif a originalem. Levineova tim, Ze explicitn€ vystavila kopie jako ,originalni“ dila
vytvorend umélcem (ji samotnou), vznesla otazku ohledné apropriace v uméni a povahy
tvaréi Cinnosti ve véku mechanické reprodukovatelnosti. Prenesenim fotografii do galerie
soucasného uméni zaroven upozornila na proménujici se hodnotu fotografie a tim, ze tyto
konkrétni staré vyjevy ze Zivota chudiny reprodukovala v éfe Reaganovy ekonomiky, upo-
zornila i na vyznam historickych zaznama vidénych jinym referencnim ramcem.

Otazky uméni a reprodukovatelnosti, které Levineova vyvolala, nabyly na jesté vétsi
naléhavosti, kdyZ jeji celou vystavu nasledné zkopiroval umélec Michael Mandiberg. Jeho
kopie existuji v digitalni podobé na dvou identickych webovych strankach: AfterWalkerE-
vans.com a AfterSherrieLevine.com. Ale zatimco dila

z vystavy z roku 1981 byla osetfena copyrightem, Man- 0BR. 518

Michael Mandiberg, obraz a certifikat pravost|
libovolnou fotografii stahli s tim, Ze jim k ni poskytne cer- 7 AfterWalkerEvans com a AfterSherrel evine

tifikat pravosti a vlastnictvi (obr. 5.18). Pfiznanym cilem  com, 2001

diberg navstévniky svych stranek naopak vybizi, aby si

Certificate of Authenticity
Untitled (AfterSherrieLevine.com/2.jpg)

Michael Mandiberg

This certificate guarantees that the accompanying digital image printout,
Untitled (AfterWalkerEvans.com/2.jpg), is an authentic work of art by
Michael Mandiberg so long as the following conditions have been met:

1. The image has been printed 3.825" x 5" at the highest resolution
setting of the printer, up to the full resolution of 850DPI. The image is
centered on an 8.5" x 11" piece of paper which has been trimmed to 8"
x 10" to fit in the frame — the image must remain centered on the 8" x
10" piece of paper.

2 The image has been framed in an 8" x 10" black pre-cut Nielsen &
Bainbridge sectional frame kit, available inexpensively at most frame or
art supply stores.

3 This certificate is signed by the printer of the image, trimmed to 8" x

10" and placed in the rear of the frame facing out so it can be read
while looking at the back of the frame.

Print your name here: NA-(lﬂA S To RugEN)

Sign your name here”

Date: 2-9-08
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0BR.5.19
Art Rogers,

Stériata, 1980 Mandibergovych duplikatnich stranek je umoznit vlastnictvi
hmotného objektu s kulturni, ale ne finanéni hodnotou. Man-
diberg tak s Levinovou hraje mazanou hru ,kdo s koho* o otaz-

kach reprodukce. Digitalni reprodukce mu slouzi k tomu, aby Evansovym fotografiim navra-

til jejich status dél nélezejicich do verejné sféry — fotografickych ikon americké kolektivni
paméti a déjin. Digitalni forma v tomto piipadé nesnizuje, ale naopak posiluje roli fotografie
jako média kolektivni paméti.

Kauza Rogers vs. Koons z roku 1992 nas pri zkoumani baliku prav a otazek spojenych

s autorskym pravem vede jesté dalSim smérem. Profesionalni fotograf Art Rogers v roce

1980 vytvoril ¢ernobily snimek muze a Zeny s plnou naruéi $térat (obr. 5.19). Nazval ji jed-

noduse Stériata a svolil s jejim reprodukovanim na pohlednicich a dalsim bé&zné dostupném

zbozi. Kdyz na pohlednici narazil slavny americky umélec Jeff Koons, na zadni strané
odstranil fadku s copyrightem a poslal ji svému asistentovi do italského studia s instrukce-

mi, jak podle ni ma vymodelovat sochu pro Koonsovu vystavu na téma banality vsednich

véci. Chtél co nejvice detail(, prestoze Sténata méla byt modra a méla mit zvétsené cuma-

ky a muz a zena méli mit ve vlasech kvétiny. Sochu, kterou nazval Rada stériat, adajné
prodal za 367 tisic dolard. Kdyz (obr. 5.20) Rogers Koonse a jeho galerii zazaloval za poru-

Seni autorskych prav, Koons argumentoval, ze jeho dilo je parodie, a je tudiz chranéno prin-

cipem priméreného uziti. Soud rozhodl, ze Koons pro své aéely mohl vytvorit obecnou

parodii v podobném stylu, ale ve skutecnosti specifickou fotografii okopiroval. Koons totiz
neparodoval Rogersovo dilo, ale pravé specificky styl, a jeho Rada $tériat tudiz nezakladéa
princip priméreného uziti. Je odvozeninou, nikoli proménou. Zajimavym aspektem tohoto
rozhodnuti je, Zze socha byla shledana za odvozenou i navzdory evidentni zméné média
(z fotografie na sochu); ale i kdyz médium bylo jiné, pojeti ziistalo odvozené.
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V roce 2006 soudy naopak daly Koon-
sovi za pravdu v dalsi kauze (Blanchovd
vs. Koons). Umélec si pro své dilo s ndzvem
Niagara privlastnil fotografii profesionalni
madni a portrétni fotografky Andrey Blan-
chové, ktera vysla v casopise Allure. Koons
namital, ze jeho obraz - vytvoreny na za-
kazku Deutsche Bank a Guggenheimova
muzea - vyuziva popularni obrazy ke ko-
mentari spolecenskych a estetickych du-
sledkd masmédii. Soud rozhod|, pouziti
casti fotografie chranéné autorskymi pra-
vy Blanchové - nohou modelky - odpovi-
da principu priméreného uziti na zékladé
nékolika faktor(i véetné toho, 7e Koonsav ~ UBR.5.20
Uditel prednasejici o otazkach copyrightu
vyvolanych Hadou Stenat Jeffa Koonse, 1998,
a Stenaty Arta Rogerse, 1980

obraz ma zcela jiny Gcel a vyznam nez
pavodni dilo a jinou formu v jiném spole-
éenském kontextu (galerie).

Ochranné znamky, kam patfi grafické
¢i obrazové znacky, s sebou nesou ponékud jiny soubor pravnich zajma. Ochranna znam-
ka (trademark) je symbol, slovo ¢i fraze pouzivané k identifikaci produktu vyrobce, aby ho
odlisily od zbozi vyrabéného jinymi. Logo znacky Nike v podobé znamého ,hacku nam
jednoznacné sdéluje, ze napr. tenisky, na nichz ho vidime, vyrobila pravé tato a jediné tato
spole¢nost a zadn4 jina. Ochrannou znamkou neni oetiena teniska obecné (vyjma piipa-
du, kdy se tak déje u jejich specifickych designovych prvka); entitou podléhajici trademar-
ku je jedinecné logo slouzici jako jasné oznaceni znackového vyrobce. Pravo na jedine¢nou
znacku, tedy logo, ziskava ten, kdo ji prvni pouzije nebo zaregistruje. Existuje vSak pravo
logo prezentovat v omezené podobé, pokud se zjisti, ze podobna znacka existovala jiz dFi-
ve v jiném narodnim kontextu. To byl pripad loga Nike na olympijskych hréach v Barceloné
v roce 1992. Tehdy Spanélsky pravnik koupil prava na tuto znacku od katalanské spolec-
nosti na vyrobu ponozek, ktera si znacku obsahujici slovo ,Nike* zaregistrovala uz v roce
1932 - pricemz k registraci znacky znamé spolecnosti orientujici se na sportovni vybave-
ni doslo az v roce 1993. Spolecnosti Nike tak hrozilo omezeni moznosti prezentovat své
logo na jedné z nejvyznamnéjsich mezinarodnich marketingovych udalosti roku.

Vlastnictvi mize byt v sazce i tehdy, jestlize se znacka ,generalizuje” - tedy zacne se
pouzivat v natolik Sirokém méritku, ze zacne byt synonymni s danym generickym typem.
Napiiklad firma Kellogg prohrala zalobu proti konkurencnimu vyuzivani vyrazu ,drcena
psenice”, protoze tato forma cereélie se stala obecné pouzivanou. Spolecnost Xerox na-
opak svou jedine¢nou znacku zachranila pred zevseobecnénim diky Gspésné marketingové
kampani vyuzivajici slogan ,Nexeroxujte, kopirujte Xeroxem®. Zajimavym piikladem mezi
wgeneralizace” je vSudypritomny ,smajlik“ — rozesmaty zluty oblicej, ktery se objevuje na
pripinacich plackach a znamkach od Sedesatych let 20. stoleti a pozdéji se stal predlohou
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pro bezpodet poditacovych emotikond (viz 1. kapitola). Je pfedmétem dodnes trvajictho
sporu, v némz londynska spole¢nost SmileyWorld, ktera si ho zaregistrovala, a francouzsky
designér Franklin Loufrani, ktery Zadost o trademark za SmileyWorld v roce 1971 ve Francii
podal, protestuiji proti uzivani symbolu spole¢nosti WalMart.? Za jeho autora je véeobecné
povazovan Harvey Ball, grafik a kreslit z Massachusetts, ktery ho pfiblizné v roce 1963
adajné navrhl za deset minut pro pojistovaci spole¢nost State Mutual Life Assurance Com-
pany of America za honorar pétactyficeti dolard. K pozdéjsimu velkému zklamani dédica si
ikonu nenechal patentovat s tim, Ze podle jeho nazoru nepatfi jen jemu, ale vefejnosti.

Z nejraznéjsich pravnich kauz zkoumajicich hranice autorskych prav, prav na zvefej-
néni, pouzivani obchodnich znacek a principu priméreného uziti je ziejmé, Ze reprodukce
dnes predstavuje velmi dulezity problém nejen proto, Ze kopie a technologie slouzici
k jejich vytvareni jsou stale rozsirenéjsi, ale také Ze mnozstvi kopii a odpovidajicich tech-
nologii vyhnalo tak vysoko investice do vlastnictvi originalG. | bez ohledu na princip pfi-
méreného uziti, ktery je specificky pro Spojené staty, stale ovsem zGstava diskutabilni, co
v éfe technologické reprodukovatelnosti a simulace znamené ,original“. Na tuto otazku
neexistuje snadna ani vSeobecné odpovéd, protoze vlivem digitalnich technologii je jiz ori-
ginal jen tézko urditelny a jeho nepostiZitelné aspekty (osobnost, vyjadieni myslenky) je
stale obtiznéjsi dokumentovat a sledovat.

Reprodukce a digitalni obraz

S digitalnim obrazem se otazky reprodukce a vlastnickych prév jesté vice problematizuii.
Digitalni fotoaparat nezné negativ, Zadné archivaéni médium ,originald®, z nichz by bylo
mozné vytvorit kopie. Digitalni obrazy se od analogovych fotografii li$i v fadé aspektd,
které ovliviuji to, jak vypadaiji, jak se generuji, skladuji i $ifi, a stejné tak v typech pFistro-
jU, jejichz prostiednictvim je lze vytvéiet a ukazovat (digitalni fotoaparaty a kamery,
mobiln{ telefony, poditade, iPody, webové stranky atd.). A presto dnesni digitalni obrazy
Casto slouzi stejnému Ucelu jako kdysi ty analogové - jako forma osobniho vyjadfeni, pro
rodinnou fotografii, dokumentacéni éely a podobné.

Analogové obrazy jsou ze své povahy shodné s tim, na¢ odkazuji v hmotném svété.
Sila analogové fotografie spociva mimo jiné v tom, ze jde o urcity zdznam skutecnosti.
Analogové obrazy jako fotografii a analogové video urcuji vlastnosti, které vyjadiuji hod-
notu na priib&Zné kale, napf. rizné mira ténovani (nebo zmény intenzity pomoci zvyso-
vani a snizovani napéti u videa). Analogové signély tak Ize tak¥ikajic pribézné regulovat
wotacenim knofliku®. Mohli bychom to ilustrovat rozdilem mezi sledovanim analogovych
hodin, které kontinualné méri cas na ciferniku, a digitalnich hodin, na jejichz displeji ¢te-
me nacitajici se ¢iselné hodnoty. Tradi¢ni analogova fotografie zaloZzena na derivatech stfi-
bra se primérné sklada ze ,zrnéni“ Cili nescisného poctu bodd, které spoleéné tvoii svét-
lo a stin, kontrast a tvar rozpoznatelného obrazu urcitého objektu. V pfipadé digitélnich
fotoaparatli a kamer doslo k nahrazeni svitkového filmu, na ktery se exponuje negativ,
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elektronickym senzorem a na misto archivu s negativy nastoupil mikroCip. Z predchozi
kapitoly vime, Ze forma svitku je velmi stara, nicméné jeho spojitost s fotografii kon¢i pra-
vé prechodem na reprodukéni jednotku, kterd dokdze pomoci miniaturniho ¢ipu béhem
chvilky zaznamenat, vymazat ¢i zaménit stovky obrazd.

Vyznam negativu coby ,originalu“ neprameni jen ze skutecnosti, ze negativ byl ,u to-
ho“, tedy na stejném misté jako fotografovany objekt (pFestoze i zde by se dalo namitnout,
7e stejné tak tam byl ¢ip), ale i z toho, Ze kopirovanim negativu se ,originalni“ obraz dege-
neruje. Véechny pozitivy vytvorené z téhoz negativu budou mit pfiblizné stejnou obrazo-
vou kvalitu, protoze jsou véechny od negativu o generaci dal. Informace na digitalnim cipu
degeneraci vystaveny nejsou: jde o kdd, ktery Ize na rozdil od analogové fotografie repli-
kovat beze ztraty detailu. Tento kod je mozné nahrévat na rizna Glozna zarizeni soucasné
a zéroveh z jedné jednotky na druhou, aniz by se tim sniZila obrazova kvalita. V pripadé
digitalniho fotoaparatu je tak reprodukovatelnost zabudovana piimo do formy zpisobem,
ktery eliminuje zavislost na jediném originalnim médiu (negativu), z néhoz vysledné dilo
pochazi. Proto mlizeme fici, ze digitalni fotografie se mnohem vice nez fotografie analogo-
va vzdaluje ideologii pavodniho dila. Nejenze je vysoce reprodukovatelné — reprodukova-
telnost samotna je digitalni technologii bytostné vlastni.

Zatimco analogové kamery vytvareji obrazy, které je ti'eba zpracovat a vyvolat, digi-
talni kamery fotografovi umoziiuji obraz na pfistroji vidét okamzité po zabéru a poskytuji
mu jesté rychlej$i potéSeni nez polaroidy Sedesatych let, které se vyvolavaly piimo pred
o¢ima. Jak u polaroidu, tak i v pripadé digitalniho fotoaparatu neni tim prvnim, co spatfi-
me, negativ, ale pozitiv. Zde Ize vystopovat souvislost s mnohem drivéjsi technologii: digi-
talni pozitiv evokuje zrcadlovy efekt camery obscury, kdy se obraz pouze promita na vnitr-
ni sténu camery a nema formu prenosného snimku.

K obdobné proméné nacasovani a prodlevy pri divani se na vyslednou fotografii a vidé-
ni samo doslo ve filmovém priimyslu v padesatych letech, kdy do procesu nahravani zvuku
vstoupil magneticky pas. Optickou zvukovou stopu, nahranou ve formé pruhu emulze podél
okraje filmu, také bylo tfeba vyvolat, nez mohla hrat. Ale zvuk zaznamenany na magnetic-
kém pésu pfi natadeni ,na place” se dal prehrat okamzité. S rozvojem zvukovych studii
a pokrokem v nahravani zvuku pfi nataceni ve Ctyficatych letech zacali byt nékteri herci
pfimo posedli moZnosti zpétného prehrani zéznamu a zvuk poslouchali piimo po zabéru
(podobné jako fotbalisté sledujici p¥i polo¢ase zaznam pravé odehrané hry), aby podle toho
mohli korigovat chyby ¢&i problémy. Zatimco dFive si museli pockat, nez se v zabéru uslysi,
nyni si mohli poslechnout zvuk rychlosti téméF pripominajici zrcadlovy efekt. Stejnou,
téméF okamzitou zpétnou vazbu od osmdesatych let poskytuji digitalni video a digitéini
fotoaparaty. | diky nim Ize témér vzapéti zabér zkontrolovat a pfi dalsim pokusu upravit -
prestoze moznost pouzivat fotografii samotnou k Upravé zabéru pfi fotografovani nebo
natéaceni pfisla relativné pozdé, s digitéini fotografii v devadesatych letech.

Nejcastéji zmirovany rozdil mezi konvenénf a digitalni fotografii se tyka toho, co pro-
biha po zabéru, tedy pied vyvolanim, resp. vytisténim hmatatelné fotografie na papife.
Pixelovad forma digitalni fotografie nastoupila simultanné se softwarovymi programy
umozhujicimi Gpravu digitalnich obrazd, jako je napr. PhotoShop. Ke sblizovani obou sys-
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téml nedoSlo nadhodou - pramysl| ho pedlivé naplanoval s cilem podpofit rozvoj trhu
s vizudInimi technologiemi kombinaci dvou &i vice forem, které dfive fungovaly samostat-
né. Kazdy, kdo ma digitalni kameru, osobni podita¢ a kabel, dnes mize stahovat obrazy
nejen proto, aby si je vytiskl tak, jak jsou, ale aby je zéroven nacetl do programd, jejichz
pomoci je mlze editovat, ofezdvat, zvétSovat, upravovat a ménit tak kompozici, barvy
i kombinace riznych prvka a vyjeva.

DigitaIni fotografie tedy proménila efekt jedinecnosti - ,toto se stalo pravé ted” - kon-
vencni fotografie tim, Ze pfinesla moznosti ,tvaréiho zemépisu®. Toto pojeti ndzorné pred-
stavil sovétsky filmar Lev Kulesov v roce 1922, kdyz sestiihanim dvou filmovych sekvenci
spojil obrazy dvou chodct v pohybu (jednoho jdouciho smérem doprava a druhého doleva,
a jednoho v Moskvé a druhého ve Washingtonu), takze divak ziskal dojem, Ze oba jsou
v tomtéZ geografickém prostoru a setkaji se. V digitalnich programech typu PhotoShop je
snadné se libovoIné premistovat tam, kde jsme ve skutecnosti nikdy nebyli, nebo na mista,
ktera vibec neexistuji, stylem urité digitaini turistiky. Lisa Nakamurova poznamenéva, 7e
moznosti virtuaini turistiky (navstévovani muzef a vzdalenych mist online) rostou s tim, jak
si uzivatelé po celém svété stéle vice zvykaji Zit prostednictvim poéitaové obrazovky.!®
Digitalni fotografie nezprostredkuje tak silny pocit ,toho, co se stalo”. Neni to vsak tim, Ze
by kamera uz nemusela byt na tomtéz misté jako znazorfiovany objekt (nebot fakticky byt
musf, ledaze by $lo o simulaci). Jde tu spi$e o miru, do jaké jsme privykli moznostem mani-
pulovat s lokaci a vzdalenosti v prostoru i ¢ase pomoci digitélnich efektd. To navic umoc-
nuje status obrazu jako takového: prestava totiz zélezet na jeho hmatatelnosti, jeho mate-
ridlni formé. O vzacnou a véemi opatrovanou starou fotografii babicky z doby, kdy ji bylo
pét, kterd v rodinném albu stale vice bledne a opotiebovéva se, uz nepfijdeme tak snadno
diky moznosti ulozit ji v digitalni formé, jiZ Ize uchovavat, kopirovat, posilat e-mailem nebo
umistit na internet. Takovy obraz zisk4 jistou nad¢asovost, protoze muze pretrvat ve formé,
které Casem nezchatra a neztrati na kvalité kopirovanim, jak by se stalo u analogového
fotografického originalu. Z historického vyvoje technologii ale vime, e dlsledkem zmény
formatu ¢asto vznikaly obrazy a zdznamy, které byly v pfedchozich formatech nemozné.

Moznost manipulace a vrstveni kontextl samozfejmé neni nova a nenastala jen diky
médiu digitalni fotografie. Fotografie uméla ,falSovat® skute¢nost odjakziva a s manipulaci
si hrala cela Fada fotografti od po¢atkd tohoto média. Kdyz v roce 1858 (tedy v dobg, kdy
se fotografie bézné vyuzivala uz dvé desetileti) vystavil britsky fotograf H. P. Robinson své
dilo Odchod (Fading Away), fotografii mladé divky umirajici na souchotiny a obklopené
truchlicim piibuzenstvem, jeho dilo vyvolalo verfejny poprask a Fadu polemik ze dvou divo-
dd: Robinsona tehdy jednak kritizovali za to, Ze vyuZiva tak bolestnou scénu. Vyobrazeni
zarmutku a smrti v malifstvi bylo bézné a morbidita a tragi¢nost tehdej$imu uméni nebyly
cizl, ale tento ndmét podie nékterych odplrcli v médiu fotografie zadel piilis daleko. Druhé
namitka se tykala umélcovy techniky. Odchod neni jedina fotografie; ve skuteénosti se jed-
né o kombinaci péti snimkd. Je to vykonstruovany obraz toho, jak by takovy vyjev mohl
vypadat (obr. 5.21). Pfipomefime si Diirerovu rytinu Adam a Foa z roku 1504, o ni% jsme
se zminili ve 4. kapitole a ktera je v pfipadé obou postav sloZeninou skic nejkrasnéjsich ¢as-
ti nékolika lidskych tél. V obou pfipadech jde fakticky o virtualni zobrazeni.
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0BR.5.21
H P Robinson, Jdchod, 1858, fotograh

Praveé digitalni techniky umoznily uméle vy-
konstruovat realitu. Do devadesatych let
20. stoleti zGstavaly prostiedky manipulace
a zmény kontextu analogové fotografie z vetsi
¢asti omezené na sféru komeréni a umélecké fotografie. Komercni fotografové k ,vycisténi®,
kombinovani a pozménovani svych snimkd bézné vyuzivali metodu airbrushe a radu dal-
sich profesionalnich technik, které jsou dnes dostupné mnohem Sirsimu okruhu uzivateld.
Neni vyjimkou, ze své soukromé fotografie digitdlné pozménujeme a napr. ze svatebnich
fotografii odstrihavame pribuzné, na které jsme zanevreli, nebo ze zamilovanych vyjevi
mazeme byvalé milence a milenky. V mnoha pripadech je takova hra se zaznamem z minu-
losti relativné neskodna. Mizeme si vsak predstavit i kontext, v némz jsou veskeré historic-
ké obrazy jesté pristupnéjsi manipulaci nez kdykoli drive. Tim, co se s digitalni fotografii
zménilo, neni mozZnost obraz manipulovat, ale Siroka dostupnost téchto technik spotrebi-
teli stredni tridy, diky niz se kazdodennim aspektem spotrebitelské zkusenosti stava nejen
vytvareni obrazd, ale i jejich reprodukovani a pozménovani.

Zménily se i zpisoby vystavovani a predvadéni obrazd. Diive ndm vyvolané fotografie
z bézného fotolabu casto posilali s duplikatni sadou, aby neexistoval jen original v rodin-
ném albu, ale mohli jsme je darovat i vzdalenéjsim piibuznym. Toto ,album® dnes existuje
ve formé libovolného poctu duplikatnich kompaktnich diskd, které mizeme rozesilat rodi-
né Siroko daleko, nebo v podobé slozek v pocitaci, z nichz mGzeme snimky posilat e-mai-
lem, a vSechny ve stejné kvalité. Jsou Siritelné i ze soukromych webovych stranek nebo
prostrednictvim fotoservist slouzicich ke snaz§imu spravovani osobnich databazi tohoto
typu. Rodinné fotoalbum se tak presunem na sit stalo online a je ¢asto mnohem dostup-
néjsi nez kdykoli predtim. Digitalni archivy nejsou jen novou technickou formou. Jsou i no-
vym zpusobem sdileni minulosti a vzpominek.

Vlivem stéle béznéjsiho vystavovani soukromych snimkd na internetovych domov-
skych strankach, blozich a fotografickych websitech (jako je napt. Flickr) vznikl zarover
novy vztah mezi soukromym obrazem, komeréni fotografii a verejnym prostorem. Na we-
bu koluji miliony osobnich momentek volné dostupnych pro verejnou spotrebu a rada
uzivatell o sobé vypravi na svych soukromych blozich a webovych denicich tim, ze na né
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pravidelné stahuje fotografie ze svych mobilnich telefond nebo notebookd. Programy pro
snadné vyhledavani obraz(i online, napi. Google Image, a stranky jako Flickr disponuiji sys-
témy umoznujicimi k obrazGm pripojovat tzv. tagy a nejriznéjsimi zpGsoby je propojovat.
Internetovi uzivatelé tak mohou vytvaret celé soubory a pfi stahovéani a propojovani obra-
z0 fakticky prebiraji roli sbérateld a kuratord. Stranky jako Flickr jim umoznuji sledovat
propojeni mezi obrazy podle mista, nédmétu a autora. Tyto rychle se rozvijejici a masivné
bujici obrazové databaze jiz zacaly vazné ohroZovat existenci komercnich fotobank. Sdile-
ni obrazl touto formou zasadné proménuje nejen prostiedky, jimiz lidé pomoci obrazd
zverejiuji své osobni pribéhy, ale také vztah archivd a dalSich instituci k této bezbrehé
sbirce online obraz(. Na Flickr umistila ¢ast své fotografické sbirky v roce 2008 i Americka
Kongresové knihovna, aby se staly soucasti tohoto prostfedi a zdrojem uZivatelskych
komentaru a spojeni. Vsechny aspekty daného vyvoje maji dalekosahlé dasledky na sdile-
nou kulturni pamét a na roli, jakou v ni hraje soukroma digitalni fotografie.
V soucasném svété vizualnich obrazii vytvareji digitaIni a analogové formy manipulace
s nimi také Sirokou $kalu obrazd, které se vzpiraji tradi¢nimu pojeti ¢asu. Obrazy zesnulych
celebrit nam tak diky digitalni Gpravé sdéluji to, co ve skutecnosti nikdy nefekly, nebo
vystupuiji ve scénéch, v nichZ se za Zivota nikdy neobjevily (viz napF. televizni reklama, kde
Fred Astaire tan¢i s nejmodernéjim typem vysavace). O moznosti vytvaret zcela nové filmy
s virtualnimi verzemi davno mrtvych filmovych hvézd se vedou dalekosahlé diskuse. Jak
bude populérni kultura recyklovat obrazy minulosti? Umélkyné Deborah Brightové pouziva
obrazovy kontext k ironickému komentéri zobrazovani povinné heterosexuality v klasic-
kych hollywoodskych filmech. Napriklad na snimku Bez ndzou ze série Divky sni z let
1989-1990 se u volantu znudéné odvraci od hvézdného Spencera Tracyho a Katharine
Hepburnové, ktefi se objimaji v ,jejim* auté (obr. 5.22). Pomoci obrazové manipulace Brigh-
tova filmovy obraz prekodovava tim, ze

0BR. 5.22

Ueborah Brightava, Bez nazvii,
/e sphe Uivky snd, 1989-1990

samu sebe vkldda do jeho vyznamového
prostoru a méni jeho vyznam. Nostalgicky
vyjev hollywoodského romanku se tak
méni v kriticky komentar ideologie, podle
niz heterosexualita predstavuje jedinou
prijatelnou normu.

Dalsi prostfedek k pochopeni zmén
odehravajicich se ve sfére digitalnich tech-
nologii poskytuje Peircova indexikalni
vlastnost znakd (probirana v 1. kapitole).
Zminili jsme se o tom, Zze moc analogové
fotografie vychazi z vétsi casti z jejich
indexikalnich vlastnosti. Kamera koexis-
tovala ve fyzickém prostoru s ,realitou®,
kterou vyfotografovala. Rada digitélnich
obrazd a vsSechny simulace vsak tento
indexikalni vztah k tomu, co vyobrazuji,
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nemaji. Napfiklad obraz, kdy jsou lidé digitalné vsazeni do krajiny, kde nikdy nebyli, neod-
kazuje k nécemu, co se udalo. Vechny takové kolaze jsou ~ podobné jako vyobrazeni Tra-
cyho a Hepburnové s Deborah Brightovou - fikci. Slavna fotografie H. P. Robinsona s vyje-
vem na smrtelné posteli, kterou jsme rozebirali vyse, si paradoxné vyslouZila kritiku z¢4s-
ti i za specifické pouZziti technickych prostredkd, protoze spoje mezi jednotlivymi zabéry
pouzitymi ke kompozici byly na vysledné fotografii viditelné. Simulace neni vlastnosti, kte-
ra se vyskytuje vyhradné v digitalnim zobrazovanti; jde o to, ze skladani jednotlivych zabé-
ri je diky technologii snazsi a hiife postiZitelné. ,Digitalni obraz® zvukové viny maze zna-
zorfiovat vyskyt skute¢ného zvuku, ale neprovazi ho zadna ,skute¢nad® opticka udalost,
k niz by obraz mél indexikélni vztah. To vyvolava otazku, jak obraz, ktery vypada jako foto-
grafie a vznikl na pocitadi bez pouziti jakékoli kamery, vlastné souvisi s fotografickou prav-
dou. Podle Peirce to pfi prechodu od fotografie k digitalnimu obrazu pfinasi zasadni
vyznamovy posun. Index ustupuje ikoné, nebot pocitacové generované obrazy chapeme
tak, ze ikonograficky pripominaji subjekty z realného Zzivota.

Otazky ovéritelnosti ¢i prokazatelnosti a manipulace s obrazy jsou dulezité zejména
v souvislosti s fotozurnalistikou a dokumentarni fotografii. Zpravodajsky pramys| velmi
dbé na etické kédy pravdivé vypovédi. Patii k nim zasada, 7e fotografie poskytované zpra-
vodajstvim jsou realistické a nezmanipulované. Jinymi slovy, povazujeme za samozrej-
most, Ze fotografie a obrazy, na které se divame v seridznich denicich a seriéznim televiz-
nim zpravodajstvi, jsou vérnym zdznamem skute&né udalosti (stejné jako &asto predpokla-
dame, ze obrazy v jistych bulvarech jsou faleSné a napr. skladaji dohromady fotografie
rGznych celebrit tak, jako by byly vSechny na jednom mist&). Zjisténi, Ze se organizace
zaméfena na zpravodajstvi dopustila manipulace s néjakym obrazem, mize vyvolat skan-
dal a vasnivé diskuse, jak se také stalo v piipadé fotografie O. J. Simpsona na titulni stra-
né Casopisu Time, o niz piseme v 1. kapitole. A presto — miize vlibec pfeZit predstava
o fotografii jako nezmanipulovatelném dlkazu v kontextu digitalniho zobrazovani a jeho
stale dokonalejich moznosti obrazy nepoznatelné a realisticky ménit? Nékteri vyrobci
digitalniho fotografického softwaru uz vyvijeji nastroje k ,fotoautentizaci®, jejichz pomoci
bude mozné vystopovat urdity obraz az ke konkrétnimu fotoaparatu a detekovat ,,nepat-
fi¢nou® manipulaci.t* Ve vztahu k upravovani obraz( s cilem predlozit esteticky atraktiv-
néjsi ,dokument® uz doslo k mnoha kontroverzim. Napfiklad National Geographic posu-
nul egyptské pyramidy blize k sobé, TV Guide nasadil hlavu Oprah Winfreyové na télo jiné
Zeny a stanice CBS v roce 2007 ,o8etfila“ obraz moderatorky zpravodajstvi Katie Courico-
vé pro svij propagacni Casopis Watch! tak, aby vypadala stihlejsi. V sou¢asném kontextu
vytvareni image celebrit a jejich public relations jsou tyto manipulace pomérné bézné. Ale
pokud se rozsiti do zpravodajstvi, které se ma fidit novinarskymi standardy objektivnosti,
jde uz o zcela jiné kody.

Organizace, jejichz hlavni naplni je Zurnalistika a zejména jeji obrazova ¢ast, vydavaji
ve vztahu k upravovani fotografii stéle prisnéjsi smérnice - voditka, ktera stéle intenziv-
néji zpochybnuji i ty metody, jez za sebou maji v oboru pomérné dlouhou a bezkonfliktni
cestu. Tyto diskuse vyvolavaji i obecnéjsi otazky ohledné toho, co ve skutecnosti jsou
objektivni obrazy publikované ve zpravodajstvi. Vétsina prislusnych organizaci zavedla
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UBR.5.23 v souvislosti s digitalni manipulaci zavazna pravi-

Spot z Bushowy v ni K ane 20[14 5 v/ . v O T4

T2 e EPRE o dla a diskuse o tom, zda nafidit oznacovani digital-
vedene pod slog: LAL LD SEo)l cokr " , B v v,
" né upravenych obrazl, se uz vedou od zacatku

vojak( devadesatych let. Denik Washington Post na zacat-
ku roku 2000 napsal:

s elektronicky ,roz

Fotografii dnes vérime jako virtualnimu zadznamu udalosti. Tuto ddvéru nikdy nesmi-
me zklamat. Nasi strategii a nasim presvédcenim je, ze obsah zpravodajské fotogra-
fie nikdy nebudeme upravovat. Je povoleno pouze regulovat kontrast a $edou $kélu
za Ucelem vyssi kvality fotografie v tisku. To znamena, ze napr. k fotografii ruky nebo
vétve stromu v neprihodné pozici nic nepriddvame a nic z ni neubirame.’®

Tyto a podobné strategie ovsem vyvolavaji otazky ohledné toho, co znamena virtuaini
zaznam, co je obsah a co forma, v ¢em spociva normalni Gprava a na ¢em se zaklada vira
v reakci ver'ejnosti na novinarskou fotografii. Metody manipulace se dale mnozi a v digital-
ni fotografii dnes predstavuji bézny standard, ¢imz se vzdaluji od fotografickych konvenci,
které byly drive spojovany s pravdou ve sfére novinarské fotografie.

Oblasti, kde je vysoko v sazce prave pravdivost obrazu, tedy digitalni manipulaci vni-
maji v ramci obrazové etiky. Béhem americké prezidentské kampané v roce 2004 byl
Bushdv (obr. 5.23) volebni $tab donucen k pFiznani, 7e v jednom ze zabérii na vojéaky sle-
dujici kandidativ projev, pouzitych ve volebnim spotu ,,At to stoji cokoli®, doslo k digitalni
pravé: z pavodni fotografie zmizel prezident i s pédiem a skupina vojaki byla digitalné
zkopirovana tak, aby zaplnila cely prostor a dav vypadal pocetnéjsi. Pfi pozorném pohledu
skutecné zjistime, Ze tvare vojaku na fotografii se opakuji. Kampan vzapéti musela celit
ostré kritice za to, ze obraz vydéavala za neretusovany dokumentéarni zabér, prestoze ve
skutecnosti $lo o manipulaci.

Podle Williama J. Mitchella digitalni obrazy od divak( vyzaduji nova kritéria, proto-
ze ,vék mechanické reprodukovatelnosti byl vystridan vékem digitalni replikace”. Mitchell
pise:
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Digitalni obrazy bychom neméli povazovat za rituéini objekty (jak fungovaly nabo-
zenské malby) ani za objekty hromadné spotieby (jak funguji fotografie a tisténé
obrazy v oslavované analyze Waltera Benjamina), ale nejlépe za Gtrzky informaci,
které obihaji po vysokorychlostnich sitich po celém svété a které Ize pfijimat, trans-
formovat a pr‘ekombinovavat jako DNA s cilem vytvorit nové myslenkové struktury
s jejich vlastni specifickou dynamikou a hodnotou.'®

Mitchell se tedy domniva, ze digitalni obrazy zavadéji zcela novou hodnotu - nikoli kultov-
ni hodnotu jedinecného objektu ¢i vystavni hodnotu reprodukovaného obrazu, ale ,vlo-
zenou“ hodnotu snadné manipulace a Sifeni.

Fotografické, elektronické a digitalni obrazy, které se v tak hojném poctu sifi od polo-
viny 20. stoleti, dokonce ovlivnily i nékteré malirské styly. Uz drive jsme si vSimli, ze foto-
grafie od svych pocatkii ménila spolecenskou roli malifstvi jako zplsobu zobrazovéni.
Ackoli se casto tvrdi, ze nastup fotografického média napomohl malifstvi v jeho odklonu
od realismu smérem k abstrakci, na konci 20. stoleti se objevil fotorealismus prosazovany
umélci, kteri fotografii zamérné rozvijeli malitskymi prostredky. Eric Fischl, americky mali¥
a sochar Gizce spojovany s postmodernim stylem nového rea-

0BR. 5.24

Chuck Close, Roy 1, 1994

lismu konce 20. stoleti, vyuziva fotografii jako referent v obra-
zech lidského téla. Jeho malby vypadaji ,realisticky” podle
veskerych fotografickych princip a foto-
grafii prisuzuji pozici zdroje, zatimco mal-
ba je odsunuta do postaveni kopie. To sa-
moziejmé obraci pomér mezi fotografii
coby kopii a opévovanym namalovanym
obrazem coby originalem zcela naruby.
Obrovska platna fotorealisty Chucka
Closeho svym presnym ténovanim, cha-
rakteristickym pro fotografii, priblizuji
tento styl o dalsi krok smérem k digital-
nim obrazdm. Close své modely vyfoto-
grafuje, na fotografii a na mnohem vétsi
platno narysuje mtizku a pak étverec po
Ctverci vytvari malbu. Vysledek — napr.
znamy portrét Roye Lichtensteina (jehoz
tvorbu rozebirdme v 7. kapitole) s na-
zvem Roy Il z roku 1994 (obr. 5.24) - je
abstraktni vyjadieni fotografického i digi-
talniho efektu. Evokuje jak zrnity povrch
analogové fotografie, tak mrizkovou struk-
turu digitalniho obrazu slozenou z mno-
ha ¢tverch (pixeld), jez spoleéné vytvére-

ji podobu clovéka. Close tak vyuziva kla-
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sické médium (malif'stvi) k vytvofeni dojmu rozpixelované plochy, spojované s digitalnimi
médii. Pri pohledu zblizka se obraz rozpiji v abstraktni mrizku tvarG a barev, pfi pohledu
zdalky nam pred ocima vyvstane obli¢ej. Obraz se tedy podstatné méni v zavislosti na
stanovisti pozorovatele. Closedlv obraz tak pro nas v jistém smyslu opisuje kruh: jde o mal-
bu, ktera vypada jako digitalni obraz.

V této kapitole jsme zvazovali nejriznéjsi aspekty reprodukce od dob renesance, kte-
ré se pozdéji, béhem uplynulych dvou staleti, zadaly rozvijet simultanné s vizualnimi tech-
nologiemi. Zacali jsme u korfenti reprodukce tak, jak ji chape marxismus. Z jeho hlediska
kulturni praxe a jeji vyrazové formy reprodukuji ideologie a zajmy vladnouci tridy, ktera
ovlada nastroje kulturni produkce. Reprodukovani ideologie pomoci medialnich forem
a textQ predstavuje vyznamny soubor modalit, skrze néz je udrzovan politicky systém
a jeho svétovy nazor. S postupnym prechodem do digitalni éry si mlzeme polozit otazku,
zda je toto pojeti reprodukce jesté k nééemu dobré - zejména uvazime-li, Ze obrazy
a média uz nejsou tak (zce spojeny s predstavou, ze zobrazuji skutecnost, a vizualni tech-
nologie uZ nejsou tak striktné povazovany za ty, jez kopiruji nebo objektivné nahrazuji
funkci lidského oka. Vzhledem k tomu, ze jsme lidské télo zacali vnimat jako propojené
s technologiemi, nastal ¢as, abychom si uvédomili, nakolik se v novém kontextu promeénil
vyznam a role reprodukce. Témto otézkam se budeme vénovat v dalSich kapitolach.
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Kapitola B

Media v kazdodennim Zivote

édia jsou v Zivoté vétsiny z nas vSudypritomna, a presto je obvykle vnimame jako

samozi'ejmost. Jak zacinate sv(j den? Zvazte tento hypoteticky zdznam jednoho
rana roku 2008: vzbudil vas mobil nebo stroboskop, zvonéni ¢&i vibrace vaseho budiku.
Prvni, na¢ se podivate, je ¢as na digitalnim displeji. Mozné zkontrolujete doslé textové
zpravy a mozna k tomu pouzijete hlasovou ¢tecku nebo jiny screen reader a treba soft-
ware k zvétseni textu. U ranni kavy si na iPodu nebo notebooku zkontrolujete e-mailovou
schranku a prelétnete hlavni zpravy, a mozna pfi tom jednim uchem poslouchéte zpravo-
dajstvi v televizi ¢i v rozhlase anebo ¢tecku, kdyz si projizdite e-mail. Prelétnete na webu
stranku s aktualni dopravni situaci, ktera vam poskytne Zivy webcamovy zéznam vasi tra-
sy. Cestou autem do Skoly nebo do prace si na displeji navigaéniho systému na pfistrojové
desce naprogramujete svou destinaci a pak fidite podle mapy, ktera vam s kazdym pohy-
bem auta ukazuje, kde presné se nachazite. Descartes by mél radost. Mozn4 ale téchto
technologii, bézné vyuzivanych vasimi spoluzaky nebo kolegy v jiné zemi, méte jen néko-
lik. Mozna nepouzivate zadnou, protoze si je nemUzete dovolit, anebo jste se rozhodli zi-
stat stranou hlavniho proudu spotiebni kultury technologickych pfistrojd, k jejichz vyuzi-
vani nas kazdodenné lakaji reklamy.

Ve stéle se zvysujici mire jsme vybizeni k tomu, abychom béznou praxi kazdodenniho
Zivota prozivali prostrednictvim obrazovek, monitord a displeji nebo informaci, které
nam z téchto obrazovek tlumodi hlasové vystupy. Prestoze nékteré tyto innosti provédi-
me o samoté, vétsina z nich zahrnuje spoludcast ¢i prosté pfitomnost jinych lidi (napf.
divaka v kiné, dalsich cestujicich, pocitadovych uZivatelii sedicich opodal pfed monitorem
v kavarné, poslucharné nebo knihovné). Pro nékteré z nas dcast na téchto technologiich
vyzaduje pritomnost ve verejném prostoru, jakym je internetova kavarna, knihovna &i
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pocitacové centrum. K radé téchto zkuenosti ¢asto patii vyuzivani nékolika vizualnich ¢i
audiovizudlnich médii najednou; mizeme mit neustale zapnuto nékolik monitort ¢i oken
na monitoru najednou a pfi nékolika simultannich ¢innostech klikat mezi nimi. Dilezité je,
7e fada monitory ¢i obrazovek se stala tak nedilnou soudasti naseho Zivota, ze uz o nich
neuvazujeme jako o aspektech existujicich nezévisle na nasem kazdodennim svété. Byva-
me nervézni, kdy? tyto systémy komunikace a spotieby selzou (kdyZ napf. neméame signal
na mobilu nebo se nemdzeme pfipojit na internet) nebo se dozvidame o riziku plynoucim
ze zékeni radiofrekvencnich poli (RF) a spojeném s pouzivanim nékterych pfistrojd jako
mobilnich telefond, jejichZ vyrobci jsou v manuélech povinni uvadét mnozstvi zéfeni (SAR,
Specific Absorption Rate). Pi uzivani vétsiny téchto technologii jsme z velké miry pFijem-
ci i autory zprav tlumoéenych rozmanitymi kombinacemi medialnich forem. Média, ktera
se stala souCésti naseho Zivota, funguji stale vice spolecné - napf. digitaIni fotoaparaty,
iPody a mobilni telefony se pfipojuji na poditace a propojuji se navzajem. Takto propojené
technologie poskytuji uréitou personalizovanou medialni sit, kterou kazdy z nés v rGzné
mite vyuzivd kazdy den. Jdete napr. na koncert s prateli, spolecné se vyfotografujete
mobilem a snimek pak poslete zndmému nebo na svij blog, kde ho okamzité mize vidét
kdokoli. Na zakladé tohoto jednoduchého prikladu je jasné, Ze i mala mira vyuzivani vizu-
alnich médii dnes muze zahrnovat komplexni propojené systémy, sité i publikum.

V této kapitole budeme sledovat vyvoj masovych médii, vefejné sféry a medidinich
kultur ve 20. stoleti aZ do soucasnosti a prozkoumame, jak rizné medialni formy utvarely
a utvareji nase chapani informaci, zpravodajstvi, mistnich i celosvétovych medialnich uda-
losti a nase vnimani verejné sféry. Jak jsme vidéli na vyse zminénych prikladech, do kate-
gorie masovd dnes spada uz jen velmi mald ¢ast soucasnych médii. SpiSe pozorujeme
odklon od pojeti publika jako masového k pojeti riznych druhl publika ¢i uzivateld, na
néZ jsou Gzce zamérené trhy. Abychom tyto soucasné medialni interakce pochopili, zacne-
me zkoumanim pojeti masmédii v minulosti.

Masy a masmeédia

Pojem ,masy*“ byl zaveden v 19. stoleti a oznacoval zmény ve strukture spole¢nosti zazi-
vajicich proces industrializace a vznik pocetné pracujici tridy. Masy byly povazovény za
fenomén ovliviiujici rozvijeni soudobych nazord a spolecenskou praxi. Podle francouzské-
ho sociologa Emila Durkheima zacaly kolektivni nalady a kolektivni védomi mas v industrial-
ni spole¢nosti urdovat to, co déla zlodin zlo¢inem, namisto aby kolektiv jednoduse zaujal
odsuzujici stanovisko vaci ¢inGim, které jsou na prvni pohled trestné. Jinymi slovy, lidé
nezavrhli uréity ¢in proto, Ze slo objektivné o zlo€in - tento ¢in byl povazovan za zlocin,
protoze jej spolecnost kolektivné hodnotila a soudila, pricemz urcila, ze sSlo o zlocin,
a zavrhla ho.! Pravé masové reakce sama o sobé byla tim, co klasifikovalo, uzakonovalo
a soudilo rGzné Ciny, a pravé kolektivnost - jeji uréujici spolecenska role — charakterizova-
la masu jako takovou. Pojem ,masy“ v pocatcich pramyslového kapitalismu pouzivala ra-
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da politickych ekonomi véetné Karla Mar-
xe k oznaceni pracujici tridy. V medialni
teorii se tento pojem obecné uziva s nega-
tivnimi konotacemi a charakterizuje verej-
nost jako navzajem splyvajici, nerozlisené
skupiny lidi, jedince, kteri pasivné a nekri-
ticky prijimaji medialni praktiky a posel-
stvi vytvarena rlznymi skupinami ze zist-
nych pohnutek a na podporu dominantni
ideologie a vladnouci tfidy nebo statnich
zajmU. Vyraz masmédia vstoupil do béz-
ného vyraziva po druhé svétové valce -
v obdobi, kdy se po svété zacalo Si¥it tele-

vizni vysilani.
Termin ,masova spolec¢nost” oznacu-

0BR. 6.1
Uivaci v kine Granada, Welling, Anglie, asi 1938

je spolecenska uskupeni v Evropé a ve
Spojenych statech americkych, jejichz for-
movani zacalo v raném obdobi industriali-
zace a vyvrcholilo po druhé svétové valce. Rychly rozvoj masové kultury se vétsinou cha-
rakterizuje podobné jako modernost: s postupuijici industrializaci a mechanizaci moderni
spolecnosti se obyvatelstvo shlukovalo v okoli méstskych center. Na misto malé mistni
firmy, jejiz majitel byl mozna vas soused, nastoupila velka narodni (a pozdéji nadnérodni)
korporace ovladana anonymni investicni radou. Kritici masové spolecnosti z poloviny
20. stoleti tvrdi, Ze méstské obyvatelstvo ztratilo smysl pro spoledenstvi a pospolitost
a politickou prislusnost a zaroven s tim mezilidské a sousedské vztahy a zajem o druhé
i 0 komunitu postupné zanikaly pod tlakem mnozstvi lidi doma, v préci a na ulici. Tovarni
haly se staly shromazdistém odcizenych délniki nejen vinou anonymity jejich majiteld, ale
i vinou prace u montaznich linek, ktera délnika proménila v pouhé kolecko ve stroji. Smys-
luplnou manualni praci, pfi niz ¢lovék cosi vytvarel od za¢atku do konce, nahradila neko-
nec¢nym, nudnym a psychicky vycerpavajicim opakovanim stejnych dkond. Délniky ve més-
tech navzajem odcizoval jak vsudypritomny hluk, tak skutecnost, ze se neustale pohybo-
vali v bezejmenném davu cizinct. Ti, kdo se pristéhovali z venkova, navic trpéli vzdalenosti,
jez je délila od jejich milovanych, které nechali doma. Venkovské komunity s jejich pevny-
mi rodinnymi a sousedskymi vazbami nahradila obrovska metropole a tehdy rozptylené
predméstské enklavy, a rodinny a spolecensky Zivot se zacal rozpadat.? Tato charakteristi-
ka klade diraz na negativni aspekty zmén v éfe modernosti a souvisi s nazorem, ze
v dusledku toho se objevil film, televize, konzum a lacina zabava, jez mély této vycerpané
a navzajem odcizené populaci poskytnout zdani spolec¢enské sounaleZitosti.

Hovorime-li o lidech jako o prislusnicich masové spole¢nosti, znamena to, Ze pfijimaji
sdéleni a poselstvi skrze centralizovana celostatni a mezinarodni média. Obyvatelstvo te-
dy Cerpéa vétsinu nazord a informaci prostrednictvim jednosmérného informa¢niho mode-
lu, a nikoli izce zaméreného média nebo vymény v ramci mistni zpétné vazby ¢i sité (kdyz
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se napt. Clenové konkrétniho spolecenstvi nebo rodiny navzdjem navstévuji & setkavaji
v jednom prostoru a sdileji informace pfi rozhovoru).

Idea monolitické masové kultury je spojena s konkrétnim historickym obdobim - érou
modernosti a industrializace, kdy byly celostatni tisk a televizni vysilani na vzestupu a na-
konec béhem pomeérné kratké doby prostfednictvim rostouciho vlivu monopold a korpo-
raci zcela ovladly medialni primysl. Termin ,masmédia“ se od za¢atku dvacatych let minu-
lého stoleti pouziva k oznaCeni mediélnich forem, jejichz cilem je oslovit co nejpocetnéjsi
publikum sdilejici stejné zajmy. Odkazuje ke konvencim, kdy publikum pravidelné sleduje
zdbavni porady nebo zpravodajstvi o udalostech ve svété, které vétsinou pochazeji z rela-
tivné centralizovaného zdroje masové distribuce, jako jsou novinarskéa korporace, celo-
plosna televizni sit, vyznamné filmové studio nebo zpravodajské a zabavni konsorcium.
Prevladajicimi tradi¢nimi formami masmédii ve 20. stoleti byly rozhlas, celoplosné a kabe-
lové televize, kinematografie a tisk (véetné denikl a Easopist). Hlavnimi, tiebaze ne jedi-
nymi faktory masmédii 20. stoleti tedy byly vizuélni obrazy.

Rozvoj elektronickych a digitalnich médii - internetu, webu, mobilnich telefond, bez-
dratovych komunikacnich prostfedkd atd. - stejné jako rozmach televiznich programa
zamérenych na Gzce vyhranéné publikum a kabelovych a satelitnich televizi véak v osmde-
satych a devadesatych letech a na prelomu 20. a 21. stoleti prostiedi masmédii zasadné
proménily. Vzhledem k tomu, ze se ¢im dal vice $itily a spotfebitelé vyzadovali stéle roz-
manitéjsi zplsoby jejich vyuziti, vyraz ,masy” musel byt koncem 20. stoleti zdsadné pre-
hodnocen. Zatimco v piipadé predchozich masmédii se vyroba a distribuce veskerych
poselstvi odehravaly pod zastitou korporaci a jejich zprostiedkovani masam bylo povazo-
v&no za vyznamny nastroj prosazovani vlivu spoleénosti ¢i statu, od osmdesétych let
20. stoleti byli producenti nuceni spotfiebitele stale peclivéji tiidit na riizné skupiny, které
je treba oslovovat v zavislosti na jejich specifickém vkusu, zajmech a jazykové orientaci.
Nakonec se dnesni spotrebitelé ve vztahu k médiim, skrze néZ ve svém kazdodennim Zivo-
té€ komunikuji, povazuji mnohem vice za potencialni producenty a stejné tak za spotiebi-
tele, kteri sami rozhoduji o svém vybéru.

Je dllezité si uvédomit, jaky spolec¢ensky dopad mél rozvoj masmédif od jejich tiskové
a hlasové formy (prevazné &ernobilych novin a rozhlasu) po formu kombinujici obraz, bar-
vu, pohyb, text a zvuk. Pred nastupem rozhlasu hréla pfi vyméné informaci ve spole¢nos-
ti zasadni roli gramotnost, nebot mimo sféru mluveného slova byly hlavnimi nastroji sdi-
leni informaci a vzdélanosti knihy, letdky a noviny. Vzhledem k tomu, Ze Cist a psat uméla
pouze vzdélana a privilegovana mensina, ta také v podstatné mife ovladala vyménu a ife-
ni informaci nad ramec jejich Ustniho predavani. Nékteri kritici médii namitaji, Ze rozhlas
a televize tuto nadvladu déle podpofily tim, Ze autorstvi informaci omezily vyhradné na ty,
kdo maji pristup k prostiedkiim mediélni produkce (mediain{ korporace), coz méa za nésle-
dek existenci (zké vrstvy producentl (zastupujicich zajmy statu nebo vladnouci tFidy)
zcela separované od spotiebiteld (které masmédia ohlupuji a nuti je pfisvojit si stanoviska
vlady ¢i viadnouci tiidy). Masova média konce 20. stoleti si vyslouzila obdiv i kritiku za to,
ze nas zaplavuji obrazy. Francouzsky filosof Jean Baudrillard eskalaci ndhodnych a nepfed-
vidatelnych medialnich forem, obrazl a informaci, jez nds v postmoderni spoleénosti ze
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vsech stran bombarduji v takovém mnozstvi,
ze je ani nestacime konzumovat, oznacil za
,kyberneticky nélet* (cyberblity).’
Umélcizacalifenomén zahlcenosti medial-
nimi informacemi reflektovat praci s obrazy
,halezenymi ve zpravodajstvi a zabavnim
pramyslu. Robert Rauschenberg ve svém si-
totisku Retroactive | z roku 1964 (obr. 6.2)
vytvari napéti mezi medialnimi obrazy
a malitskou technikou. Kolaz patii do série
osmi sitotiskd, v nichz pouzil fotografii ame-
rického prezidenta Johna F. Kennedyho, jak
v davérné znamém gestu ddrazné miri ukazo-
vackem na podporu svého nazoru. Rauschen-
berg sérii dokoncil rok po atentatu na Ken-
nedyho, jehoz fotografie je v Retroactive
I obklopena reprodukcemi obrazt prevzatych
ze zprav o zahajeni amerického vesmirného
programu. Kennedyho projev proneseny pri
této prilezitosti je, stejné jako dané gesto,

z médii chronicky znam: ,Vérim, ze nas narod doR B

musi jesté pred koncem desetileti zasvétit . aritetn, Aetn

veskeré Gsili tomu, aby clovék stanul na Mési-

ci a bezpecné se vratil na Zemi.“ Montéz obra-

z(i ze zpravodajstvi a prekryti a nasledné premalovani jednotlivych zabérti Rauschenbergo-
vi slouzi k vymluvnému komentari toho, jak simultanni obrazy a texty v modernim Zzivoté
komponuji zpravy i déjiny a jak slozité jsou vrstvené vyznamy v medialni kulture. Zaroven
si pohrava i s kultem Kennedyho coby plvodce vizionarského pokroku a demokratickych
zmén ve spolecnosti.

Kdyby to vse Rauschenberg jen namaloval, jeho obraz by v kulturni paméti naroda nevy-
volaval stejné asociace a neevokoval stejny vyznam, jaky mély tyto ,vypujcené“ obrazy ve
své dobé a jaky maji dnes. Zijeme v dobé, ktera nam pred o¢ima Kennedyho obraz stale
dokola recykluje jako zosobnéni urcité nostalgické éry v americké historii. Kennedyho image
nedavno znovu ozilo i v pézach, stylu a kompozicnim zaramovani vizaze Baracka Obamy,
a to jak diky zpravodajstvi, tak diky popularni ikonografii. Shepard Fairey, umélec zaméreny
na praci ve verejném prostoru, vytvoril pii prezidentské volebni kampani v roce 2008 limi-
tovanou sérii sitotiskd na podporu financovani rozsahlejsi kampané - plakatt podporujicich
Obamovu kandidaturu (obr. 6.3). Obraz &erpé z ikonografické pézy, stylu oblékani a dalsich
aspektd, jez si obvykle spojujeme s vyobrazenimi JFK v médiich, a stejné tak ze stylu plaka-
tové agitky pouzivané bolsevickymi umélci ve dvacatych letech. Vsechny tyto odkazy spoju-
ji oblibeného demokrata s nadéji a pokrokem, ktery prozivali bézni lidé v obou zminénych
souvislostech. Styl grafické reprodukce evokujici uziti novinového papiru tomuto dilu pro-
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0BR. 6.3
Shepard Fairey, plakat ,Nadeje” s Barackem Obamou,

2008

pljcuje politickou naléhavost a pohrava si
s evokaci masovych obrazli i s nahodnym,
eklektickym zpGsobem, jakym se nam tyto
obrazy dnes a denné na potkani zjevuji na
billboardech a digitéalnich obrazech.

Kennedy byl v mnoha ohledech prvnim
medialnim prezidentem Spojenych stati -
prvnim, ktery se musel naplno vyrovnavat
s medialnim tlakem televizniho zpravodaj-
stvi. Je proto paradoxni, ze i jeho smrt fak-
ticky symbolizovala roli, jakou obrazy hraji
pri utvareni politickych udalosti alias histo-
rie. Znamy filmovy zaznam atentatu na Ken-
nedyho v Dallasu v listopadu 1963 nahodné
poridil prihlizejici podnikatel Abraham Za-
pruder svou osobni osmimilimetrovou kame-

rou Bell and Howell. Dnes kamery najdeme
v témér kazdé domacnosti, ale v roce 1963 prenosnou filmovou kameru vlastnilo jen velmi
malé procento lidi a pro spotiebitele stredni tiidy byla symbolem luxusu. Originél tohoto
kratkého zaznamu (celkem trva 26,6 vtefiny), znamého jako Zaprudertio film, autor prodal
¢asopisu Life pod striktni podminkou, ze nebude zverejiiovan snimek ¢. 313, ktery zachy-
cuje smrtelny zésah Kennedyho hlavy. Zapruderdv zéznam je povazovéan za zésadni histo-
ricky dokument a dodnes se netnavné zkouma kvdli tomu, jaké detaily maze (¢i nem(ize)
v souvislosti s vrazdou Kennedyho odhalit. V kazdém pripadé byl verejnosti dlouho pfi-
stupny pouze formou fotografickych zabérd, a to az do roku 1975, kdy jeho nelegalni kopii
odvysilala televize. Americka vlada originél filmu v roce 1999 od Zapruderovy rodiny
odkoupila za 16 miliont dolard.* Jde tak o jeden z prvnich pFipadd, kdy mél amatérsky
film vyznamny politicky dopad a pronikl do verejného povédomi a obéhu - a podobné jako
rada kultovnich obraz( se stal predmétem fascinace. V roce 1975 ho ve svém videu simu-
lovali aktivisté ze skupin Ant Farm a T. R. Uthco, ktefi se rozhodli na zékladé udalosti
z Dallasu dokazat, jakou moc maze obraz mit (obr. 6.4). Z jejich inscenovaného videa je
ziejmé, ze Zapruderlv filmovy zéznam zavrazdéni prezidenta nelze oddélit od udélosti
samotné a Ze obraz v podstaté je touto udalosti. Je zajimavé, Ze ve videu se objevuje i fa-
da turistd, kteri inscenaci Ant Farm v Dallasu sledovali, omylem ji povaZovali za oficialni
udalost a dana ,dramatizace” je dojala k slzam. Zapruderdv film divaky fascinuje dodnes.
V digitalné upravené podobé se stal soudasti slavného filmu JFK Olivera Stonea z roku
1991 a na scéné se znovu objevil koncem devadesatych let v hudebni parodii Marilyna
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Mansona. Tyto vzajemné odkazy a vy-
pljcky v ramci medialnich obsahlG nam
pripominaji, ze masmédia nejsou VvUCi
interakcim s jinymi medialnimi kulturami
ani popularni kulturou v zadném pripadé
imunni.

Medialni formy

Podle obecné definice je médium nastro-
jem zprostiedkovani ¢i komunikace - neu-
tralni spojkou ¢i prostiednikem slouzicim  pggR g4

ke zverejnéni poselstvi. V tomto smyslu  Ant Farm/T R Uthea, Vecny zaber, 1975

vyraz média - tedy plural k vyrazu ,médi-

um“ - poukazuje na soubor komunikacni-

ho prlimyslu a technologii, které spole¢né produkuji a $ifi zpréavy, zabavu a informace
uréené k verejné spotrebé. Hovorime-li o ,médiich®, obvykle mame na mysli rozmanité
medialni formy (zpravodajstvi, zdbavu, rozhlas, televizi, film, web atd.), a nikoli jediné pra-
myslové odvétvi, prestoze tim mlzeme zéroven naznacovat, ze jednotlivé slozky tohoto
¢lenitého odvétvi verejnosti predkladaji prekvapivé homogenni vystupy. Vyraz ,médium®
také odkazuje ke specifickym technologiim, jejichz prostiednictvim se poselstvi vysila.
Médiem je rozhlas stejné jako televize, megafon Ci internet, nemluvé o nasem vlastnim
hlasu. Kanadsky medialni teoretik Marshall McLuhan prisel v Sedesatych letech s myslen-
kou, ze médium znamena jakékoli prodlouzeni nas samych prostrednictvim libovolné
dostupné technologie. Média tedy nejsou jen technologie tlumodici informace. Jsou to
i auta, vlaky, zarovky, a dokonce i hlas, gesta nebo znakova re¢. Média jsou vsechno to, co
nam pii komunikaci pomaha zesilit, urychlit a prostrednictvim libovolnych protetickych
prostredk rozsirit moznosti nasich smysli a tél.

VSichni badatelé v oblasti médii se véeobecné shoduji v tom, ze médium neni neutral-
ni technologie, skrze niz by v nezménéné formé proudily vyznamy, poselstvi a informace.
| médium naseho vlastniho hlasu - tim, jak modulujeme, zesilujeme a ztiSujeme hlas,
ménime intonaci, rytmizujeme - v sobé€ zahrnuje kddy, jejichz vyznam nemusi nijak souvi-
set s plivodnim obsahem. Viyrazny vliv na tlumoceny vyznam tak ma samo médium, at uz
jde o hlas, nebo o technologii typu televize. Nic takového jako poselstvi bez média nebo
poselstvi, jehoz potencialni vyznam by nebyl ovlivnén jeho medialni formou, neexistuje.
Tento nazor se objevil v teorii médii v roce 1964, kdy Marshall McLuhan vydal knihu Jak
chdpat média: Prodlougeni clovéka.® Poselstvi, informace ¢i vyznamy nelze oddélit od
medialnich technologii, které je prinaseji. Mezi médii panuji predevsim fenomenologické
rozdily - to znamena, ze mezi zpusoby, jakymi média prozivame, existuji rozdily, které jsou
specifické pro jejich hmotné vlastnosti. Kdyz se napr. divame na zpravy v televizi, nas pro-
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Zitek z informaci ¢i obsahu je utvaren formou a konvencemi tohoto média (tim, jak jsou
obrazy prezentovany, jak jsou zpravy sestiihany, co maji hlasatelé na sobé, jak mluvi, kdo
jsou). KdyzZ sledujeme film v king, na$ proZitek ovliviuji kinematografické prostiedky -
setmély sal, projekce filmu na platno, zvukovy systém, vzruseni z toho, Ze jde napt. o pre-
miéru, pocit, byt mozna tlumeny, z ostatnich divaky, ktefi se divaji spolu s ndmi. Pokud se
na stejny film divime na DVD doma, zkusenost je také jina.

Sledovani televize od jejich po¢atkd v poloving 20. stoletf je popisovano jako prostie-
dek rozptyleni. Televize je v podstaté neustala elektronicka piitomnost, jejiz program se
fidi stanovenym harmonogramem (co? je aspekt, ktery se méni s nastupem sluzeb nabi-
zejicich porady na vyzadani, i s poplatkem za urcity program a vydavanim televiznich serié-
It na DVD) a je pfenasen neustéle. Divat se na televizi predstavuje spole¢enskou aktivitu
- i kdyz jsme s ni sami — v tom, Ze sami sebe s nejvétsi pravdépodobnosti vnimame jako
soucast SirSiho publika, které sleduje stejny porad, coz plati zejména v piipadé téch obli-
benych. Tato aktivita se nékdy odehravé ve spolecném socialnim prostoru, vét$inou obyva-
cim pokoji, kdy spolu lidé pri programech hovofi, prichazeji a odchazeji anebo se zéroven
vénuji jesté néemu jinému, napr. jidlu nebo domécim dkollim. Na televizi se takrikajic
napojujeme a odpojujeme se od ni. Kulturni teoretik Raymond Williams pise o televiznim
toku, kdy zaZzitek divakd z televize zahrnuje neustaly rytmus, k némuz pat¥i i prestavky
(jako pFepinani mezi programy pfi reklaméach).® Vzhledem k tomu, 7e televize je zalozens
na Case a ustanovuje narativni tok na celé dny, mésice, ba roky (napf. v piipadé nekonec-
nych telenovel), disponuje specifickym typem kontinuity, ktera se vpléta do vzorcl nasi
kazdodenni zkusenosti. Fenomenologické zkusenost, jiz poskytuje, je jind nez u poditadl
a dalsich technologii, které pouzivame. Kdyz se pfipojime na online socidlni sit& nebo hra-
jeme online hry, sedime sami pred monitorem, pouzivime my$ nebo touchpad a piseme
na klavesnici, ale presto jsme pritomni ve vefejném prostoru - prostoru virtuélnim, ktery
muze z geografického hlediska preklenovat i velmi rozsahlou oblast, kde Ziji vSichni ti, kdo
s nami komunikuji.

V tom, jak v bézném Zivoté chapeme a hodnotime mediélni poselstvi, jsou i velké poli-
tické a kulturni rozdily. Napriklad védomé ¢i nevédomky tridime styl zpravodajstvi z hle-
diska dilezitosti ¢i vérohodnosti. Néktefi z nas povazuji dennf tisk za spolehlivéj$i nez
televizni zpravodajstvi, pro jiné jsou divéryhodnéjsim zdrojem nepietrZité zpravy v kabe-
lové televizi misto zprav vysilanych celoplosnymi stanicemi, dalsi vnimaji zpréavy z riznych
webovych portali ¢i zpravodajskych blogi za vice ¢i méné pravdivéjsi nez jiné zdroje. Za
nejspolehlivéjsi zdroj mazeme dokonce povazovat parodie na zpravy, protoZe jsou nepo-
kryté zaujaté a nehraji si na objektivitu. ZpUsob, jakym média hodnotime, je zaloZzen na
postaveni, jez urcité médium zaujimé ve vztahu ke stars$im a novéj$im médiim, na nasich
kulturnich predstavach o spolehlivosti a také na tom, zda se urcit4 stanice & pofad zamé-
fuji primarné na zabavu, zpravodajstvi ¢i informace. Na zpravy z webu mliZzeme pohlizet
jako na ,aktualngjsi“ nez na ty, jez se objevuji v televiznim vysilani, protoze web zadal byt
automaticky spojovan s rychlym prenosem, celosvétovym dosahem a neomezenym pre-
kracovanim hranic.
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Prezentace zprav v zavislosti na médiu ovliviuje to, jak tyto zpravy vnimame. Napii-
klad u televizniho zpravodajstvi mize tradicni televizni format zpUsobit, Ze tyto zpravy
povazujeme za diivéryhodnéjsi. Nase vnimani televiznich zprav formuji takové aspekty jako
kulturni status moderatora (gender, kulturni identita, styl oblékani a vzhled, akcent a tén
hlasu) stejné jako to, kde je ve studiu umistén (s priihledem do newsroomu za zady nebo
na pozadi obrazovky, na kterou se vysilaji zpravy), styl, jakym jsou zpréavy sestithané a po-
dévané a mira, v niz dana stanice pouziva zabavné prvky - propracovanou grafiku, hudbu
i vybaveni studia simulujiciho kazdodenni prostory typu obyvaciho pokoje. VSechny tyto
prvky - casting, kostymy, make-up, Gces, kompozice, editace obrazu a zvuku - pracuji
s urcitymi konvencemi televizniho zpravodajstvi, aby davaly vyznam tomu, co obvykle po-
vazujeme za ,obsah“ zpravy. Americké vecerni komediélni porady parodujici zpravodajstvi
(napf. The Daily Show (obr. 6.5) a The Colbert Report) jsou pfimo mistry v utahovani si
z konvenci televiznich zprav s cilem ukézat, jak zpravodajska média zpréavy prekrucuiji a jiné
ignoruji. Tyto porady funguji jako fora, jejichz prostrednictvim dochazi k neustélé analyze
a parodii vzorc, konvenci a kodu televiznich zpréav a ktera interpeluji publikum, jez tyto
kody cte a pouziva, k novému interpretovani zprav prezentovanych na konvenénéjsich mis-
tech.

Vétsina tisku a televiznich zpravodajskych kanala prevadi své zpravy na webové stran-
ky prostrednictvim souboru konvenci, k nimz patfi riizné typy a velikosti pisma s cilem
zaujmout, obrazky slouzici k upozornéni na urcité titulky nebo Casti textu, nejriznéjsi
odkazy a smés reklamy, videoklipti a fotografii. Cist a divat se na zpravy online vyzaduje
od divéka jiné dovednosti, nez jaké potrebuje ke ¢teni tisténych novin, sledovéni televiz-
nich zprav nebo poslouchéni rozhlasu. Média tak nikdy nefunguji zcela nezévisle na ostat-
nich medialnich formach, ale naopak na né nepfimo upozorfuji a komentuji je.

V medialnim prostiedi zacatku 21. stoleti jsou hranice mezi zpravami a fikci a mezi
zabavou a informaci stale mlhavéjsi. Zabav-
ni porady jako napf. slavny /dof neskryva-  ggr g5
né a narativni formou uméle konstruuji  jon Stewart v The Oaily Show, 25 ledna 2007
zivoty vystupujicich. Ve vecernim zpravo-
dajstvi se objevuji zpravy, které maji urci-
tou navaznost na scénar dramatickych
poradu vysilanych v programu pred nimi,
a televizni reality show béiné zasobuiji
ranni zpravy nelspésnymi soutézicimi
z predeslého vecera. Prostiednictvim
téchto konvenci vzajemnych odkazl je
zabava vytvarena tak, aby se nam zdala
stejné dulezita a relevantni jako politika
a udalosti skutec¢ného zivota.

Situace v globalnich médiich konce
20. a zacatku 21. stoleti je nesmirné slozi-

ta. Toto prostredi je rozmanité jak na Grov-
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ni médii samotnych, tak na Grovni nérodnich a kulturnich hranic. Tradiéni medialni formy
jako tisk jsou stéle vice zalozeny na webu, filmy se promitaji v kinech a v mezinarodnim
méfitku v televizi, pajéuji se na DVD a nékdy jesté i na videokazetach, stahuji se z internetu
a distribuuji se ve vysoce rozvinutych nezavislych ekonomickych systémech po celém své-
té, televize se presouvé na internet jak prostrednictvim oficialnich zdroj, tak zdroju gene-
rovanych samotnymi uzivateli. Filmovy pramys| od osmdesatych let postupné prechazi na
digitalni modely a podita se s tim, Zze béhem dalsiho desetileti nastane éra digitalniho pro-
mitani. Filmy tak ziskavaji elektronickou a digitalni formu. Dasledkem konvergence — vyra-
zu uzivaného v devadesatych letech 20. stoleti k oznaceni navzajem se sblizujicich medial-
nich forem - je flze drive nespojitych nastroja a technologii jako fotoaparat, videokamera,
filmové kamera, telefon, pristroje k prehravani hudby, internet a monitor videa. V sou-
vislosti s tim mzeme pozorovat nové zpusoby distribuce a splyvani kdysi neslucitelnych
medialnich sektort - telekomunikaci, pocitacovych technologii, televize a filmového pr-
myslu. Dal$im ddsledkem konvergence je propojeni separatnich sluzeb (kabelové televize,
internetu, telefonu) a jejich poskytovéni jedingm providerem.

Soucasné medialni prostredi nepfineslo jen situaci, kdy se stéle vice stiraji rozdily
mezi jednotlivymi sférami medialniho primyslu a sektory, ale také to, ze vznikaji nové
né. Vymluvnym prikladem, jak Ize obejit dokonce i maximalné centralizovany medialni kon-
text, byla demonstrace ¢inskych studentl na namésti Nebeského klidu v roce 1989, z néjz
pochazi proslula fotografie zminovana v 1. kapitole. Toto ndmésti je znamym mistem poli-
tickych protestd v Ciné - od roku 1919 tu probéhlo na pil tuctu masivnich demonstraci.
V roce 1989, kdy se délni¢ti aktivisté, studenti a intelektualové spolecné rozhodli vystou-
pit proti zkorumpovanosti ¢inské vlady a demonstrovat za demokracii, ¢inska vlada zablo-
kovala veskeré informace, zahrani¢ni novinére vykéazala ze zemé a zpravy poskytované
médii Cinské lidové republiky bezvyhradné cenzurovala. Vzhledem k tomu, 7e internet byl
v tehdej$i Ciné mnohem nedostupné;jsi nez dnes, piiznivci protestd §ifili za hranice zpravy
o demonstraci a jejim brutalnim potlaceni prostrednictvim faxu. Jde o jeden z mnoha pfi-
kladd, kdy byly nové medialni a telekomunikaéni formy vyuzity pro Gcely politického odpo-
ru, a to dokonce i v podminkach znac¢né nesvobody.

Pristup k rGznym druhGim médii a informaéni toky v ramci Ciny i pres jeji hranice jsou
dodnes velmi kontroverzni. Cinsti aktivisté pouzivaji k organizovani protestti proti zneciste-
ni zivotniho prostredi, korupci a policejnimu monitorovani internetu SMS zpravy, instant
messaging a chat, ale vzhledem k neustalému sledovéni se informace, které dorazily na
misto urceni, nékdy vymazavaji i po pouhych nékolika minutéach. Projekt Golden Shield ¢ili
Zlaty §tit - firewall, instalovany ministerstvem vefejné bezpecnosti v roce 1988 (a nékdy
také oznacovany jako Velka &inska ohnivéa zed) - podle vSeobecného nézoru zdaleka neni
neprostupny a diky softwartim typu Freenet je pro internetové uzivatele v Ciné stale snazsi
posilat a ziskavat informace, aniz by je kdokoli vystopoval. Je tedy ziejmé, Ze i v podmin-
kach prisné statni cenzury zlistava internet prostredim vymény a toku informaci mnoha
sméry.
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Hromadné sdélovaci prostredky
a Uzce zamérend a internetova meédia

Klicovym faktorem u viech druhG médii je jejich dosah, jehoz pomoci si ziskavaji vlastni
publikum. Podstatny rozdil mezi jednotlivymi formami médii spociva v tom, ze muze jit
o hromadné sdélovaci prostiedky (jejich signél putuje do mnoha mist z jediného zdroje -
tzv. broadcast media) a média, které jsou Gzce zaméfena (prostiednictvim kabelu a dal-
Sich prostredkd jsou cilena na velmi specifické publikum - tzv. narrowcast media). V ob-
casti o celoplosné hromadné sdélovaci prostredky, pficemz malou ¢ast vysilani v nékterych
zemich tvofily regionalni programy. Celoplosny prenos zpocatku zajistovaly kabely ¢i anté-
ny (zkratka CATV znamenala jakousi ,spole¢nou anténu® &ili ,community antenna televi-
sion“; v Anglii se pouZivala uz v roce 1938 a ve Spojenych statech od roku 1948, kde zaca-
la slouzit k prenostim v hornatych oblastech). Sedesat4 léta znamenala piichod satelitniho
prenosu. V urcitych Castech svéta, napr. v Africe, ma satelitni vysilani smysl s ohledem na
nevyhody pokladéani kabell v fidce obydlenych oblastech, a v Jizni Africe proto dodnes
zGstava dominantni formou prenosu. Model hromadnych sdélovacich prostiedk( postupné
nahradil pocatecni Uzce zamérené, regionalni ¢i primo komunitni televize, a diky satelitni-
mu prenosu se pak stala realnou i globalni komunikace. S expanzi regiont a rozvojem na
potencialnich trzich zacaly celoplo$né sité vyrabét programy, které vyhovovaly univerzal-

Rozmach kabelové televize v Severni Americe, jihovychodni Asii, Australii a Evropé
a v nékterych castech Stredniho vychodu a Jizni Ameriky v sedmdesétych a osmdesatych
letech prinesl Uzce zaméreny model, ¢imz umoznil rozvoj programd uréenych pro specific-
ké komunity, a to po dvou desetiletich jeho témér absolutni absence na televiznim trhu.
Zaroven oteviel cestu pro rozvoj tematickych kabelovych stanic, 24hodinovych zpravodaj-
skych kanalG a programd ve stéle vétsim poétu jazykd, uréenych pro mensinové publi-
kum. Kanaly vysilajici v ¢instiné, korejsting, hindstiné a $panélstiné tedy v globélnim
méfitku slouzi mensinam a kanaly ,,pro vétsinu® - CNN, BBC, francouzska TV5 a fada dal-
zaroven mélo za nasledek rozmach ,,mensinovych® televizi, napt. afroamerické Black Enter-
tainment Television (BET). Ddlezité misto v celosvétovém vysilani pro specifické publikum
maji Spanélské stanice Telemundo, Univison a dals$i, uréené divakiim v Latinské a Severni
Americe. Pocet televiznich stanic a programovych moznosti, ktery vzrasta i v 21. stoleti,
zdanlivé svéddi o stale pestrejsi nabidce. Méli bychom si viak uvédomit, Ze vice stanic
a programd, mezi nimiZz mdze spotrebitel volit, neznamena i vétsi moznost volby mezi roz-
manitymi hlasy a nazory. Mezi svobodu vybirat si z Sirsi $kaly spotfebnich produktd a svo-
bodu projevu nelze klast rovnitko. Nékteri kritici fenoménu kabelové televize naopak biji
na poplach a upozoriiuji, ze s rozvojem kabelovych programd eskaluji jiz chronické problé-
my televizniho prlmyslu - napr. nedostatecna pestrost nazord v managementu, jedno-
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stranny vybér novych zaméstnancl a stéle vys$si pocet konvenénich a podprimérnych
program, které podporuji rasové, etnické a genderové stereotypy.

Prostredi hromadnych sdélovacich prostredki i Gzce zaméfenych médii se radikélné
proménilo predevsim s rozvojem internetu v Sedesatych a sedmdesatych letech a s nasled-
nym rozmachem trhu s osobnimi pocitaci a se zpFistupnénim webu béznym uzivatelGm.
Internet a web predevsim prinesly posun smérem k sitim umoziiujicim komunikaci mnoha
sméry a sblizujicim rizné medialni formy tak, aby se pasivni divak proménil v aktivniho
LuZivatele“. Tento proces v podatcich internetu zacal jednoduchymi typy vymény zaloZeny-
mi na textu (e-mail a e-mailové diskusni skupiny). Zpiistupnéni webu vefejnosti v roce
1991 spolu s rozvojem spotiebné orientovanych zobrazujicich moZnosti a grafickych roz-
hrani mélo za nasledek jesté radikalnéjsi zmény v pocitacovém autorstvi a podivané. Diky
dnednim technologiim mohou divaci-uzivatelé na webu relativné velmi snadno vytvaret
a upravovat své vlastni obrazy a videa. Mohou si stahovat informace a obrazy na své sou-
kromé webové stranky i na centralizovana webova fora a v nékterych piipadech své obra-
zy, videa Ci blogy zpfistupnit tisicim jinych divaka.

Pozornost si zaslouzi i Gspéchy dosazené prostrednictvim webu. KdyZ skede Joea
Berety a Luka Baratse z Gonzagovy univerzity - které mimochodem zvitézily i na filmovém
festivalu ve washingtonském Spokane - zaznamenaly na portalu YouTube vice nez milio-
novou navstévnost, stanice NBC s obéma studenty uzavrela smlouvu na Sesticifernou
¢astku, jejimz predmétem bylo natacet situaéni komedie. Takové pripady jsou stale ¢astéj-
8i, protoze predni medialni konsorcia zacala vyuzivat pravé YouTube a dals$i mista jak
k vyhledavani talentd, tak ke stihani a potirani evidentnich pfipadl porudovani autor-
skych prav. V roce 2007 uz NBC i $panélska Viacom vedly s Googlem préavni spory o poru-
Seni autorskych prav ohledné filmového zdznamu umisténého na YouTube (ktery Google
ziskal v roce 2006). Jednou ze zésadnich otazek v tomto a v fadé dalsich pripadi je, nako-
lik jsou spoleCnosti vlastnici webové stranky chranény pred odpovédnosti jejich uZivatell
za vlastni Ciny. Soudy pii vykladu téchto spord vyuZivaji moznosti klauzule o tzv. bezpeé-
ném piistavu, obsazené v Zakoné o digitalnim copyrightu tisicileti z roku 1997, jejimz Gce-
lem je chrénit majitele webovych portali pred skodou zpdsobenou uZivateli a ktera je za-
roven zavazuje odstranit ze stranek jakykoli cizi material, jakmile je o tom uvédomi ti, kdo
na néj vlastni prava. V roce 1997, kdy byl zakon schvélen, bylo vysokorychlostni pfipojeni
k internetu velmi vzacné, ale dnes ma k nému pfistup daleko vétsi procento z celkového
poCtu uZivateld internetu (odhady hovoii o vice nez miliard&). Sdileni videa je tak mnohem
béznéjsi, jak to ostatné naznaduje i celosvétova oblibenost YouTube.

Dalo by se fici, Ze moznosti malého, neznamého producenta oslovit masové publikum
pomoci piivlastnénych obraz( je vylozené otazkou stésti - zavisi na jeho schopnosti pohy-
bovat se v oblasti prav, ktera chrani svobodu slova a pfimérené uZiti, a prav, jez zastfesu-
ji dusevni vlastnictvi prévoplatnych majiteld medialnich textd a obrazl. Tyto vzorce jsou
samoziejmé fizeny strategii zverejiovani poctu navstév jakékoli dané stranky, diky nimz
uzivatel maze stranky vyhledéavat na zakladé metrickych (dajl o jejich oblibenosti. V kon-
textech typu YouTube se tak indikatorem potencialni Gspé$nosti stava vétsinovy vkus,
prestoZe tento Gspéch je obvykle relativné kratkodechy (vétSina takto objevenych talentl
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ve skute¢nosti dostane jen malo prilezitosti, jak uspét, nebot jsou omezeni striktnimi pod-
minkami smlouvy). A pfesto i tyto portaly radikalné promériuji pojeti hromadnych sdélo-
vacich prostredku i Gzce zamérenych médil.

V devadesatych letech 20. a zacatkem 21. stoleti varovali medialni kritici pred tzv. ce-
losvétovou digitalni propasti. Vyvojari internetu v jeho pocatcich vynaseli do nebe schop-
nost tohoto média propojovat a obchézet formalni struktury dozoru nad komunikaci.
»Informace chce byt svobodna®, znél jeden z prvnich chytlavych slogand internetu a étos
dostupnosti pretrval do prekvapivé miry dodnes i navzdory tomu, ze znacné Casti webu
prevzaly spolecnosti nakupem domén nebo vyuzivanim internetu jako dal$iho néstroje
k reklamé a propagaci. Zatimco vlastnit po¢ita¢ a mit piistup k internetu je dnes nezpo-
chybnitelnou soudasti kazdodenniho Zivota stredni tfidy na demokratickém Zapadgé, lidé
v rozvojovych zemich byli prvni, kdo svobodnym pristupem k internetu, v jaky doufali jeho
vyvojari v jeho podatcich, nastavili propast mezi sebou samymi a vétsinu, pro niz pocitaé
z technologického i finanéniho hlediska zlistava pouhym snem. K pristupu na internet je
nutné zavedeni siti - telefonnich a kabelovych linek - jez od viady ¢&i spole¢nosti vyzaduje
jejich zpfistupnéni i ve vzdalenych oblastech, tedy mimo potenciélné platici spotrebitel-
skou zakladnu.

V reakci na tyto obavy zacali nékteri inovatofi a propagatofi globalni digitalni kultury
vyvijet alternativni programy, napf. ,One Laptop Per Child“ (Kazdému ditéti jeden laptop).
Ten vznikl jako celosvétové iniciativa pocitacového prikopnika z Massachusettského tech-
nologického institutu (MIT) a zakladatele ¢asopisu Wired Nicholase Negroponteho a snazi
se podpofit rozvoj pocitacové gramotnosti Skolnich déti predevsim v rozvojovych zemich
- v zaostalych odlehlych oblastech a chudinskych ¢tvrtich, kde je internet z geografickych
a ekonomickych divodi vzacny a pfistup na web témér nulovy a kde asto neni zavedena
ani elektrina.” Program je urCen nejen pro déti, které mohou vyuzivat solarni pocitace pfi
vyuce ve tiidé, ale také na podporu pocitadové a zakladni gramotnosti dospélych diky
tomu, Ze zéci si mohou pocitace nosit kazdy den po vyucovani domt k rodi¢m. Iniciativa
vychazi z myslenky, Ze pokud si tito lidé uvédomi svij podil na globalni siti jako nutny pro
demokratickou G¢ast na kazdodennim Zivoté, pak ti, kdo k ni maji pristup, prebiraji zod-
povédnost technologii prenaset a Sifit tém, kdo na ni nemaji prostredky.

Prudky nartst produkci, domaci zabavy a webovych médii vytvarenych samotnymi
spotrebiteli naznaduje, Ze model hromadnych sdélovacich prostiedki do znacné casti
ztratil vyhradni vliv. A presto se medialni pramysl stéle vice upeviiuje s tim, jak se jednot-
livé spolecnosti, kabelové kanaly, noviny, filmova studia a dal$i média zabavniho pramyslu
stavaj soucasti obrovskych medialnich konsorcif (zejména ve Spojenych statech). Zatimco
tradiéni medialni primysl| prichazi o divaky, mediélni konsorcia jako Viacom, Disney Fox,
General Electric a News Corporation aktivné usiluji o nakup novych mediélnich forem.®
Tuto konsolidaci vlastnictvi umoznilo uvolnéni statniho dohledu. Badatel a aktivista
v oblasti médii Robert McChesney zmapoval zmény veskerych strategii americké Federalni
komunikaéni komise v devadesatych letech a na prelomu stoleti, které dale omezily viadni
regulaci vlastnictvi médii a usnadnily tak fuze v soukromém sektoru a existenci novych
monopolnich konsorcii v oblasti telekomunikaci, televize, tisténych médii, filmového pra-
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myslu, webu, zabavy a prekvapivé i rozvoj Siroké Skaly dalSich druhéi pramyslu (potravi-
nérského, ropného, odévniho i vyroby hraéek).® Podle McChesneye dnes nové globalni
média tvori maly svét slozeny z velkych konsorcii.

Déjiny kritiky masmedii

Schopnost masovych médii dosahnout v rémci statt i celosvétové k obrovskému mnozstvi
spotrebitelil historicky poskytla medialnimu préimyslu znaénou moc. Casova shoda mezi
nastupem masmédii, industrializaci a hromadnym pfesunem venkovského obyvatelstva
do mést privedla nékteré teoretiky k pohledu na masmédia jako na faktor, ktery prispiva
k rozruseni mezilidskych vztah( a soudrzného zivota a prosazuje stéle centralizovanéjsi
modely komunikace a identity. Jeden z nazort, mezi jehoz nejzndmé;jsi propagétory patfil
badatel v oblasti komunikaci Herbert Schiller, autor fady publikaci pocinaje knihou Ma-
naZefi mozki (1972) po Informaéni nerovnost (1996), varuje pred tim, Ze ve vefejném
prostoru zcela prevlddnou soukromé medialni zajmy a masovou komunikaci ovladne vo-
jensko-pramyslovy komplex. Schiller svou kritiku imperialismu severoamerickych médii
zaméfil na obdobi od uvedeni videa po néstup internetu. Tvrdi, Ze masmédia se stavaji
nastrojem kulturniho imperialismu a pomahaji uvadét do pohybu nové globalni masové
spoleénosti, které soustreduji kolem jednotného politického étosu predavaného domi-
nantnimi narody narodtm slabsim. Schiller pise, Ze vlivem modernizace zpGsobené zava-
dénim komunikacnich a mediélnich systéma a vlivem rozvoje primyslu se externi dodava-
telé, ktefi modernizaci zavadgji {napf. mezinarodni medialni spole¢nosti), snazi pfimét
celné predstavitele narodnich vlad a spolecnosti k pfijeti a propagaci hodnot a struktur
politického systému (vétsinou zapadniho a kapitalistického), na nichz je medialni spole¢-
nost zalozena. Myslenka, Ze masové vysilani s jeho schopnosti dorudit velkému mnozstvi
lidi v rznych statech tataz poselstvi, tak Gdajné vede ke konformité dominantnich nazord
na politiku a kulturu.1®

Na Schillerovu zakladni kritiku médii navazalo nékolik soucasnych kritikG. Badatel
v oblasti televiznich studii Timothy Havens si v roce 2006 povsiml| prekvapivé statistiky,
podle niz za rozhodnuti pfijimana televiznimi trhy po celém svété zodpovida pouhych né-
kolik tisic profesionall a Ze je viibec nezakladaji na vkusu a nazorech divaka, ale na financ-
nich pobidkach poskytovanych spole¢nostmi. Na zakladé toho dochazi k nazoru, ze tim,
co rozhoduje o programovém vybéru dostupném divakim v celosvétovém méritku, je
trh.! Je tedy jasné, ze programova pestrost nemusi nutné znamenat rGzné majitele pro-
grami a r(zné pristupy pri rozhodovani o nich. Namisto toho zacali dalsi kritici — napt.
expert v oblasti televize John Fiske, ktery psal o popularni kulture a masmédiich v osmde-
satych a devadesatych letech - prosazovat nézor, ze rizné formy masmédii proménily
dynamiku toku informaci tim, Ze je pfimo zprostredkovaly negramotnym a umoznily tak
demokrati¢téjsi sireni informaci.’? Medialni teoretik len Ang na tuto myslenku navazal na-
zorem, ze sektory komeréni a verejné sluzby ,,publikum® jako takové pouze uméle vytvéare-
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ji, nebot si mohou z koncepcniho hlediska pohodIné délit potencialni zakazniky do skupin,
a prestoze je to pohodIné pro Gcely marketingu, nedokaze to postihnout specificky a roz-
manity divacky vkus, interpretace a navyky.* Soucasni kritici masmédii jako Robert
McChesney také tvrdi, Ze nové technologie i nadale slouzi jako pasobivé nastroje propa-
gandy a ovliviiovani mas. Tento konvencni nazor klade diraz na vertikalni, sjednocujici
schopnost jednotlivych komunikacnich technologii stét se spoleéné ,médii“. Teoretici jako
Fiske a Ang vSak nabizeji pluralitn€j$i nazor: zdiraznuji, Ze zpisob, jakym divaci sleduji
televizi, je jednak specificky pro jejich vlastni kulturni kontext a jednak nékdy odporuje
normativnim a/nebo dominantnim zptisobim divéani se a interpretace. Na rozdil od fady
teorii zabyvajicich se divackymi strategiemi, o nichz jsme pojednali ve 2. kapitole, vak
vétsina teoretickych pristupl k médiim bere v potaz divaky jako pasivni, ne-li naivni a bez-
myslenkovité pFijemce medialnich systém( a poselstvi.

Nékteri teoretici média odsuzuji a povazuji je za nastroj propagandy. Ke klasickym
prikladim v tomto smyslu patfi vyuziti filmu pro Gcely nacistické propagandy v Némecku
pred vypuknutim druhé svétové vélky. Némecka rezisérka Leni Riefenstahlova (1902-
2003) se proslavila tim, Ze pro nacisty natacela filmy, které mély ziskat masy pro étos
NSDAP, tedy Narodnésocialistické némecké délnické strany (politické strany fasistického
typu). Jeji fascinujici film Triumf odle z roku 1935 (obr. 6.6) - ktery kontroverzni autorka
aZ do své smrti obhajovala tim, Ze ji zajima jen krasa lidského téla a s ideologii to nema
zhola nic spolecného (ostatné stejnému tématu se vénovala i ve svych dalsich dilech) - je
dokumentem z nacistického shromazdéni v Norimberku 5. zafi 1934 a mnozi ho dodnes
povazuji za jeden z nejpusobivéjsich prikladi toho, jak Ize pomoci obrazii divakam vstipit
urcity politicky nazor. Nacisté v roce 1934 svij sjezd naplanovali jako masové predstaveni
a samoziejmé pocitali s jeho naslednou filmovou podobou. Hitler, ktery film financoval,
nevahal vynaloZit veskeré prostfedky na peclivou choreografii i techniku: rezisérka mohla
vyuzivat fadu tehdy exkluzivnich technik véetné leteckych zabéru, teleobjektivd, nékolik
kamer ke kompozici jediného zabéru a kamerové jizdy, aby vznikl dojem, Ze za Hitlerem
jednotné stoji celé Némecko v duchu hesla ,jeden viidce, jeden narod, jedna Fise®, Riefen-
stahlova méla diky nému neomezeny pristup na veskeré akce, pro jejichz nataceni méla
k dispozici pres tricet kamer a pocetny $tab. Hitler tu v grandiéznich zabérech vystupuje
jako vsevidouci oko shlizejici na shromazdény narod a panorama mésta a zéroven jako
jediny objekt pritahujici fascinované zraky davu. Film zacina velkolepym leteckym pohle-
dem na krouzici viidcovo letadlo, prokladanym zabéry na mésto jakoby jeho ocima, pre-
hlizejici ze vzduchu jeho Fisi. Pozdéji se tu objevuje fada pohled(i na Hitlera v davu, zabi-
ranych z nizkého Uhlu, aby vynikla symbolicka velikost jeho postavy, jez se zaroven stava
ohniskem jasajicich davii, které se snaZi spatfit ho zblizka, fascinovanych pohledem na
néj, jakmile se kone¢né ocitne v dohledu. Triumf udle je prikladem toho, jak miize médium
a prace se zabérem slouzit otevienému nacionalismu a uctivani idolG.

Mezi rGznymi typy propagandy a nacismem, ani tim, jak se nacisticka propaganda po-
dilela na utvareni ideologickych nazorl, samoziejmé nelze klast rovnitko. Obrazy lze vy-
uzivat stejné jako zneuzivat k nejriznéjsim politickym Gcelim a média maji v rznych kul-
turach odli$nou spolecenskou funkci. Napiiklad v eseji Umélecké dilo ve véku mechanické
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0BR.B.6

Leni Riefenstahlova,

reprodukce vola Walter Benjamin po tom,
aby tisk slouzil revolu¢nim zajm(m studentt
a déInikd, a nikoli zajmam vlad a korporaci.
A zatimco ve Spojenych statech americkych
a v fadé dalsich zemi se televize objevila jako
pristroj, ktery zaujal Gstfedni misto v re-
lativnim soukromi rodinného pribytku, v ze-
mich jako Némecko a Japonsko se televize
zpocatku povétsinou sledovala skupinové

na verejnosti. V nacistické ére se televize sta-
la statnim pramyslem vyuzivanym k prosa-
zovani radikalni ideologie. Jako takova byla néstrojem presvédéovani mas ne nepodobného
manifestacim, na nichz se lidé fyzicky shromazduji k vyjadreni stranické podpory. V tomto
smyslu se podivana zazivana kolektivné ve vefejném prostoru stala vyznamnou zkusenosti
pfi rozvijeni masové ideologie. To plati, at hovoiime o davech lidi pozorujicich Hitlera na
manifestacich, nebo o mistnostech plnych lidi sledujicich film na podporu nacismu. Pojeti
médif jako propagandistického nastroje predstavuje jeden ze zpisobti pochopeni toho, jak
masmédia mohou propagovat masovou ideologii - pFistup, jenz publikum chape jako nedi-
ferencovanou masu, kterou Ize snadno manipulovat medialnimi poselstvimi.

Kritici masmédii - z nichz rada pracuje s empirickymi metodami ovlivnénymi vyzku-
mem v oblasti behavioralni komunikace - pouZivaji k pochopeni dopadu médif i Fadu ji-
nych modeld. Oblibenym modelem byl v poloviné 20. stoleti tzv. efekt ,,podkozni jehly” ¢i
»zazracné kulky®, jehoz vliv Ize dodnes vystopovat v dilech kritikd, ktefi média, zejména ve
formé pocitacovych her a akénich a kriminalnich film(, povazuji za jednu z hlavnich piicin
rozvoje nasilnické povahy u konzumentd. Stoupenci modelu podkozni jehly tvrdi, 7e média
maiji na divaky primy a okamzity dopad a rozvijeji pasivni chovani divakii ,zdrogovanych*
medialnimi texty, jejichz prostrednictvim jim ,injektuji“ myslenky a nézory. Tento model
je ovlivnén nejen pozorovanim dopadu médii v éfe nacismu, ale i pozorovanim zvysuijici se
spoti‘eby v souvislosti se stéle vSudypritomnéjsi reklamou a dal$imi presvédcovacimi me-
todami. Nepocita vsak s komplexni vyménou vyznamd a praxi v rdmci medialnich textd,
technologii, vyrobct a publika.'*

Zkoumani dopadu masmédii na spolecenské chovani predstavovalo bézny model uva-
Zovani o médiich zhruba od tricatych let 20. stoleti, kdy Payne Fund financoval vyzkum
dopadu filmd na déti, z néjz vyplynulo, Ze déti jsou obsahem film{ silné ovlivnény a ty,
které se na né divaji pravidelné, maji zhoreny prospéch. Tyto a podobné vyzkumy, dnes
povétsinou vyvracené, patfily k prvnim, které vyvolaly obavy verejnosti ohledné vlivu mas-
médii (televize, internetu atd.) na déti. Vzhledem ke svému dominantnimu postaveni mezi
spolecenskymi médii se predmétem rady studii zabyvajicich se dopadem médii na spole-
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¢enskou soudrznost a politickou angaZovanost stala predevsim televize. Napiiklad americ-
ky Kongres naridil v padesatych letech radu sly$eni o dopadu televize na kriminalitu mla-
distvych a obavy tykajici se déti, videoher a internetu jsou dnes b&éznym tématem vyzku-
mu v této oblasti. Otazky ohledné role médii se vynotuji s kazdym publikovanym pifpadem
nasili ¢i vyhrozovani nasilim ze strany ditéte ve skole ¢i doma, pfi¢ems politici své presvéd-
ceni, Ze obrazy nasili bezprostiedné motivuji nésilné chovant, ¢asto podporuji zastaralymi
vyzkumy. Miru, do niz politicti predstavitelé odmitaji pochopit, jak média funguji a jak
negativni jsou pro nas zjednodusujici modely jejich vlivu, objasnil badatel v oblasti médif
Henry Jenkins, kterého si Kongres predvolal jako svédka na téma ,prodavéani nasilf nasim
détem® prostrednictvim médii. Ve svém popisu vypovédi pied komisi Jenkins vzpomina
na zjednodusujici tvrzeni a nepochopeni ohledné toho, jak zobrazeni v médiich funguji
a jak vznika medialni panika, i na jeho povétsinou ignorované pokusy nabidnout prostied-
ky k uvazovani o tom, jak komplexné divaci sami vytvareji vyznam. Podle Jenkinse podsta-
tou problému neni popularni kultura.'®

ZpGsoby uvazovani o vlivu médii a pop-kultury na spolecenské chovéni vychézeji
i z kontextu filosofie a uméni. Znamou analyzou kolektivni praxe médif a jejich sledovani,
ktera si ziskala znaény vliv v Sedesatych letech, je kniha Spolecnost spektdkiu Guye Debor-
da z roku 1967. Debord byl zakladajicim ¢lenem Mezinarodnich situacionistii, skupiny fran-
couzskych spolecenskych teoretik(i napojenych na moderni umélecké sméry - futurismus,
dadaismus a surrealismus -, ktefi se snazili set¥it rozdil mezi uménim a Zivotem a dovola-
vali se neustalé promény zité zkusenosti. Debord tvrdi, Ze spole¢ensky fad globalni ekono-
miky prosazuje svij vliv pravé prostrednictvim zobrazeni. Podivand je jak ,néastrojem sjed-
noceni”, tak svétovou vizi vytvafejici mezi lidmi spolecenské vztahy, v nich? hraji Gstiedni
roli obrazy. Podle néj se vse, co bylo jednou profZito, stalo pouhym zobrazenim.!® Situaci-
onisté se tak v Sedesétych letech stali jakymsi symbolem strategii odporu vGéi vlivu médii.
Umélci a spisovatelé se na né dovolavaji dodnes - o ¢emz nakonec svédéi i plakat k vysta-
vé Situationist Inernational: 1957-1972 usporadané v bostonském ICA a predstavujici
slogan ,Francouzska revoluce, ktera lidi naucila pouzivat hlavu, misto aby o ni pFigli“ -
aby ukazali, jak radikalni byla jejich kritika vlivu médii na masy (obr. 6.7). Pouzivali prede-
vaim partyzanské taktiky a inovativni zplsoby publikovani, které jim slouZily k naru$ovéni
homogenizované zkusenosti kazdodenniho Zivota.

Vyraz podivand (spectacle) odkazuje na udalost & obraz, ktery je tim, jak je divakam
predlozen, natolik plisobivy, Ze v nich dokaze vyvolat GZas, Uctu, respekt & obdiv. Pod
timto pojmem si obvykle predstavime uritou grandiézni udalost - ohnostroj, obraz z&-
vratnych rozmeér(, platno filmového formatu IMAX. Debord a situacionisté se v8ak o podi-
vanou zajimali predevsim jako o metaforu spole¢nosti - toho, Ze Zijeme jako sougast neu-
stalého, nikdy nekonciciho spektaklu. Prestoze Debord a situacionisté vychazeli ze spole-
¢enskych hnuti Sedesatych let, dalo by se namitnout, Ze jejich nézory jsou stale platné
a ze svét podivané od té doby zaZil tehdy nevidany rozmach, predevsim ve vztahu k podi-
vané poskytované médii a ,vyprazdnéné“ podivané na politické udalosti. Virtualni svéty
pocitaCovych her, virtudini prostiedi a simulovany Zivot - to vée jsou pifklady podivané,
za niZ jiz nic neexistuje.
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A FRENCH REVOLUTION THAT HAD PEOPLE
USE THEIR HEADS RATHER THAN LOSE THEM.

The movement started in 1957 in taly, but g P media images. City blue-
via the undenground of Paris. 1t was the Sttuationist internatsonal ;wu- n e A e At paty stogans
And it wan sparked by European artists. wrsters and intelles- that attacked the heart —or lack thereof —of consumerism
atwon of eversday life had created It was a movement that fucked the 1968 student riots in Paris,
2 world that cared mare sbout garbage drsposal units than love o the Sex Pisols. And

0BR.6.7
Plakat k vystave Situationist International 1957~
1972, ICA Boston, ffien 1989-leden 1990

Jeden z nejvlivnéjsich nastrojt kritiky mé-
dii a industrializace kultury vychazi z jiz zmi-
nované Frankfurtské skoly teoretikd, kteri
v mezivale¢ném obdobi aplikovali marxistic-
kou teorii na kulturni studia a jejichz dila spo-

Sy e Sy Wb s e oo ngeby | Ao rongriepane 1.C.a. lu s Debordovymi nazory nijak neztratila na
bombs.” 1t should demand action u goe?

T Theny 7, 1900, vlivu ani v Sedesatych letech. Tato skupina,

kam mimo jiné patfili Max Horkheimer, Theo-
dor Adorno a Herbert Marcuse, vydala radu
eseju kritizujicich kapitalistickou a spotiebni orientaci povalecné zabavy a popularni kultu-
ry, a to véetné filma, televize a reklamy. Vétsina ¢lent skoly ve tricatych letech uprchla pred
hrozbou nacismu z Evropy do Spojenych statd - ale vétsina z nich také shledala americkou
spolecnost nebezpeénou v tom, co povazovali za degradaci kultury v klisé, masové vyrabé-
ny sentiment, prazdny brak a podobné. Podle teoretikli Frankfurtské skoly je ,kulturni pra-
mysl“ entitou, kterd na jednu stranu masové publikum vytvari a na druhou stranu se mu
snazi vyhovét; jde vSak bohuzel o publikum, jez uz nedokaze vnimat rozdil mezi skute¢nym
svétem a svétem iluzornim, ktery tyto oblibené medialni formy spolecné rozvijeji. Max Hork-
heimer a Theodor Adorno v jejich dnes uz klasickém eseji o kulturnim primyslu rozebiraji,
¢im se lisi masova zabava a vytvarné uméni, vysoka a nizka kultura.” Kulturni pramysl kri-
tizuji za vytvareni obrazd, které jsou pouhym stylem a propagandou priimyslového kapita-
lismu, reprodukuji status quo a fidi se vladdnoucim spole¢enskym radem. Podle nich kultur-
ni pramysl ve spotrebitelich vytvari falesné povédomi, a masy tim vede ke slepé vire v ideo-
logie a nazory, diky nimz pramyslovy kapitalismus prosperuje. Jak uz jsme poznamenali, ve
tricatych letech 20. stoleti, kdy se Horkheimer a Adorno zacali vénovat teoriim médii, slo
o dva zidovské intelektualy Zzijici v Némecku v dobé nastupu fasismu. Sviij nazor na média
a kulturu si tedy zacali utvaret v historickém a kulturnim prostredi, kdy média slouzila pro-
pagaci a rozvoji destruktivni a vrazedné nacistické ideologie, a Kulturni pramys/ napsali ve
Spojenych stéatech v roce 1944, tedy v dobé, kdy jesté zurila druha svétova valka.

Frankfurtska skola svou kritiku cilila predevsim na homogenizaci kultury, zejména na
to, jak se pramysl| vytvarejici nejriznéjsi kulturni formy brani pokroku ve prospéch stan-
dardizovanych produktd. Teoretici $koly tvrdili, ze pokud je kultura specifickym druhem
zbozi, pak jeji hodnota klesla na cenu vstupenky. Kultura proménéna ve zbozi podle nich
vytvari uréity druh pseudoindividuality, kdy se celebrity bez talentu snazi plsobit dojmem
jedinecnosti, prestoze jim jakakoli osobitost zcela chybi. Frankfurtska skola i dalsi kritici
upozorfiuji na to, ze masmédia proménila nadvladu a (tisk, jez podle ni tvori nedilnou
soucast kapitalistické ekonomiky, v cosi bézné prijatelného, dokonce zdanlivé zédouciho
a nevyhnutelného.
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Frankfurtskou $kolu a jeji nasledovniky primarné nezajimalo, co ,masy“ ¢i divaci obec-
né mohou s masmédii aktivné délat. Zkoumali sice dopad médii na masy, ale uz se neza-
byvali tim, jak lidé interpretuji a vyuZivaji medialni formy, s nimiz se setkévaji. Na vzdoru-
jici pohled, kulturni apropriaci a subjektivni nebo fyzické faktory zacali upozoriovat az
pozdéjsi kritici, kteri diivéjsi model revidovali v reakci na to, Ze tyto nazory byly pfilis vée-
obecné. Teoretici Frankfurtské skoly nicméné zavedli rozdil mezi uménim a masovou kul-
turou, a tim nastolili dichotomii mezi vysokou a nizkou kulturou (piestoze tvrdili, Ze kul-
turnimu préimyslu se zaprodala i vét$ina vysokého uméni). A prestoze medialni model
prosazovany Frankfurtskou skolou zaujima vaci divakim blahosklonny postoj a vidi je jako
hlupaky klamané systémem a neschopné nahlédnout viechny slozitosti vztahi mezi diva-
kem a kulturnim produktem, jeho kritika dopadu uméleckého primyslu - souhrnné vyja-
drena frazi ,cely svét je predavan filtrem kulturniho pramyslu® - rezonuje dodnes.!® Z&as-
ti i prévé diky Frankfurtské skole zevseobecnéla myslenka, ze Zijeme skrze to, jak se diva-
me na média a uméni a jak je prozZivame.

Na konci osmdesatych let zacali kritici rozdil mezi vysokym uménim a masovou kultu-
rou zpochybiovat a naznacovat, Ze nase zkuSenost z médii na konci 20. stoleti je pFilis
spletitd a rozmanita na to, aby ji bylo mozné adekvatné charakterizovat $ablonovitymi
kategoriemi jako masové védomi Ci masova kultura; na to uz existuje pfili§ mnoho druhd
kultur, médii a zplsobd prezentance vyznamu. V sou¢asnych podminkach je proto pojeti
jednotné masové kultury a jediného mediélniho primyslu pro analyzu dnesni situace
nadale neadekvatni. Jediné masové publikum uz neexistuje. Obyvatelstvo je rozvrstvené
do pfilis mnoha rdznych kultur a spolecenstvi, z nichz néktera mohou reagovat na uméni
a média zpUsoby, které zpochybiiuji, nebo dokonce proménuji previadajici vyznamy gene-
rované kulturnim primyslem stredniho proudu. Kulturni primysl uz navic nevytvari jed-
notny soubor produktl, naopak ve stale vyssi mite produkuje Sirokou $kalu uméleckych
vyraz( a médii zaméfenych na divaky se specifickymi zajmy. Soucasti médii se tak staly
sily ptisobici ptimo proti hegemonii, které zpochybriuji jak vldadnouci ideologie, tak jejich
pomoci udrzované spolecenské systémy. Jediny letmy pohled na programy televiznich sta-
nic po celém svété presto jasné vypovida o tom, Ze Frankfurtska skola se ve své kritice
standardizované kultury nemylila; nelze si nevimnout stéle dokola opakovanych formata,
zanr, scénard, zapletek a konvenci vétsiny dnesnich mainstreamovych filma a televiznich
poradq, které potvrzuji, ze k celosvétové standardizaci kultury doslo v dosud bezprece-
dentni mite. A i kdyZ si myslime, Ze médium webu se této standardizaci brani, vétsina
obsahu, ktery poskytuje, je pti pozornéjsim pohledu také pozoruhodné homogenni.

Paradoxy soucasné medialni kultury zahrnuji nasledujici skalu: od standardizovanych
zdbavnich programu pres jejich parodie a formaty, které se jim snazi odporovat, po fadu
webovych material( vytvarenych samotnymi uZivateli, pfi¢emz nékteré z nich jsou piinos-
né a inspirativni, ale ve vétsiné nasleduji formu téch nejkonvenénéjsich programd. Presto
by mnozi namitli, Ze fragmentace médii zarover zpFistupnila oblast novych médii mnoha
novym uzivateldm (pfi¢emz tyto formy ironii osudu prestévaji predstavovat platformu
pro experiment a jsou stale priimérnéjsi). Je tedy zfejmé, Ze vyraz ,medialni kultury“ dnes
nejvystiznéji oznacuje vizualni kulturu 21. stoleti.

Skenovano pro studijni UCglyia v kazoosenniv zivare | 247



Média a jejich demokraticky potencial

V protikladu k obavam, jak G¢inné dokazou masmédia manipulovat zahlcenou spole¢nosti
21. stoleti, existuje i optimisti¢t&jsi presvédceni, které masmédia chape jako slibny svazek
umoznujici prosazovani idealt demokracie. Komunikacni technologie podle néj predstavu-
ji Gginny nastroj, ktery mohou obdané vyuzit k neomezenému toku informaci a vyméné
nazord a tim podporovat demokraticky rozvoj. Dany nézor klade diraz na to, Ze riizné
medialni formy Ize vyuzivat rdznymi jednotlivci a skupinami k projeveni nesouhlasu &i pro-
pagaci zajmd mensinovych kultur.

Prikladem schopnosti médii rozvijet rozmanitost projevu jsou programy kabelové te-
levize, na jejichz vyrobé se podili mistni komunita nebo $irsi vefejnost. KdyZ americka
Federalni komise pro spoje (Federal Communications Commission, FCC), kter4 pridéluje
licence a vysilaci frekvence soukromym stanicim, povolila v roce 1972 zavedeni kabelové
televize, jeji regulaéni vybor nafidil kabelovym spolecnostem vyhradit tfi kanély pro vzdé-
lavaci, samospravné a vefejné Gcely. Jakakoli skupina ¢i jednotlivec, ktefi maji zajem tento
vysilaci ¢as vyuzit, maji zaru¢eno minimalné pét minut programu tydné, pfi¢emz jim kabe-
lové spolecnosti musi poskytnout pfistup k vyrobni technologii, vybaveni a studiu. Televi-
ze ve formé komunitnich program ve Spojenych statech a dotovanych programa ve vysi-
lacich systémech jinych statd vytvéieji s malymi néklady &lenové uréité komunity a jsou
ur¢eny pro mistni divaky. Jde o prostredek, ktery slouzi ob&anim, aby se citili propojeni
s vlastni komunitou a ziskavali vice informaci o mistnich problémech. Diky tomuto mode-
lu vznikla i televize Paper Tiger, newyorska neziskova organizace, kterd od osmdesétych
let vyvolala rfadu kritickych ohlast a svou ¢innost zahajila vysilanim kabelového pofadu,
v némz vystupovali kulturni kritici a osobnosti uméleckého svéta v roli alternativnich in-
vestigativnich komentatord aktualnich udalost; jednim z poradd byl Noam Chomsky éte
New York Times: Hleddni miru na Blizkém vgchodé z éervna 1985. (Paper Tiger pozdsji
expandovala v Deep Dish Television, kterd distribuuje nezavisla média prostiednictvim
satelitniho vysilani.) Programy zaloZené na vefejném piistupu maji sice miniméini sledo-
jich stale ubyva), tento model nicméné slouzi jako piiklad demokratiénosti masmédii, jes
mohou slouzit i ,menginovym“ potfebdm a z&jmim. V jednom dilu pofadu televize Paper
Tiger, nataceného s lacinymi rekvizitami simulujicimi vagon newyorského metra, ¢te medi-
alni kritik Herb Schiller New York Times a upozorfiuje pfi tom na ideologie promitané do
americkych denikd (obr. 6.8).

Pohled na média jako potencialné demokraticka zpochybfuje samotny pojem masmé-
dii a masové spolecnosti, a klade naopak diraz na potencial jednotlivych medilnich fo-
rem rozvijeni komunity a identity v mnohem mensim méfitku. Napfiklad rozsah a rozma-
nitost programi kabelové televize - i navzdory skutecnosti, Ze v tomto médiu najdeme
radu kanall, které imituji masovou oblibenost ostatnich typt televize — predstavuje pfilis
¢lenity terén na to, aby mohl nabizet unifikovanou piedstavu toho, co miize a méla by byt
verejna kultura. Nékteré kabelové kanély jsou cilené na konkrétni jazykové skupiny, napf.
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Spanélské, Cinské ¢i korejské pristéhovalce, jiné se orientuji na divaky specifického véku,
zajmu, vkusu ¢i genderu. Mensi diverzifikace se vsak ukazuje pri blizsim pohledu na vlast-
niky: napr. Disney vlastni sit ABC. Zaroven mu patii détsky Disney Channel, Disney Asia
(a Disney Malaysia, Disney UK atd.), dale sit Lifetime Television uréena pro zeny, A&E (Arts
and Entertainment) a fada dalSich kanal.

K tém, kdo médiim prisuzovali znacny demokraticky a osvobozujici potencial, patfil
Marshall McLuhan, ktery své nejvyznamnéjsi prace vydal v obdobi od padesatych do
sedmdesatych let 20. stoleti a jehoz myslenky mély snad nejvétsi dopad na teorii médii.
McLuhan mél talent na chytlava réeni, z nichz jsou dodnes proslulé fraze ,médium je
poselstvi“ a ,globalni vesnice“. Tvrdil, Ze televize a rozhlas jsou jako prirodni zdroj, ktery
¢eka na své vyuziti ve prospéch stéle intenzivnéjsiho kolektivniho i individuaIniho proziva-
ni svéta. Podle ného jsou média jednoduse rozsirenim nasich pfirozenych smysli a poma-
haji nam spojit se se vzdalenymi spolec¢nostmi a tély. McLuhanovy analyzy toho, jak rych-
lost mediélniho informacniho toku ovliviiuje mistni, narodni a globalni kultury, mély v Se-
desatych a sedmdesatych letech nesmirny vliv.

McLuhan byl presvédcen, ze medialni technologie jsou pro lidské télo zdrojem doko-
nalejsich schopnosti, protoze rozsifuji nase smysly, a tak zvysuji nasi moc coby jednotlivel
ve svété. Soucasti ,poselstvi“ média je nova, rozsahlejsi skala nasich individualnich zkuse-
nosti, umoznéna préavé vyuzivanim technologie, ktera obohacuje rejstrik nasi schopnosti
se navzajem propojovat. Jednim z jeho pfikladi je hypoteticky clovek v Africe, ktery ne-
umi anglicky, ale kazdy vecer v rozhlase posloucha zpravy BBC. Podle McLuhana déava
tomuto posluchadi pocit sily a vyznamnéjsiho spolecenského postaveni uz jen zvuk hlasa-
telova hlasu, obsah je nepodstatny. ,Poselstvi“ spociva v tom, ze vztah tohoto muze ke
svétu se obohacuje a rozsituje diky védomi, ze ma pristup ke globalnim médiim. Je zajima-
vé, 7e si McLuhan vybral priklad, na jehoz zakladé si Ize vybavit nedavny kolonialni vztah
mezi posluchadovou zemi (pravdépodobné byvalou
britskou kolonif, nebot poslouch4 BBC) a ptivodcem ~ UBR. 6.8
média (Britanie). V protikladu k McLuhanovym né-
zorm bychom se mohli zeptat: Co kdyz ma onen

muz prostrednictvim svého spojeni s hlasem byva-




lého kolonizatora mnohem rozporupinéjsi pocity nez ,pocit sily“? Nemohl by poslucha¢
z nékdejsi kolonie na takové vysilani reagovat kriticky a odmitavé a v tomto smyslu také
nahlas vystoupit?

V Sedesétych letech zacala byt béznym zékaznikdm dostupna prenosné videotechno-
logie, diky niz mohli umélci, aktivisté, rizna spolecenstvi a politické skupiny poprvé pub-
likovat vlastni videonahrévky. Néktefi to povazovali za moznost vzdorovat dominantnimu
tisku a televizi pomoci angazované guerillové televize (obr. 6.9). Jeji propagétofi tvrdili, Ze
diky témto prostiedkdm v rukou bézného obcana lidé dostanou moZnost vyjadkit se svo-
bodnéji a ucinné se vzepfit moci masmédii. Bylo to povazovano za pozitivum nové revolu-
ce v komunikacich, v jejimz disledku vznikne globalni komunikaéni vesnice. Napiiklad
v roce 1972 skupina videoaktivistii vystupujicich pod zkratkou TVTV (,Top Value Televisi-
on‘, tedy ,Nejhodnotnéjsi televize®) prijela se svym vybavenim znacky Portapak na celostat-
ni sjezd strany republikand (obr. 6.10), ktery odhlasoval znovuzvoleni prezidenta Richarda
Nixona, a natocili na ném video Dalsi étyfi roky (pficemz ,Dalsi Etyti roky” byl slogan
Nixonovy kampané a skupina jesté predtim navstivila sjezd demokrat(, z néjz vzniklo
video Nejuétsi televizni studio svéta).’® TVTV vyuzila piistupu na sjezd k natacenf rozho-
vorll se zastupci tisku a snaZila se tuto udélost natocit z mnoha perspektiv, napf. z pohle-
du Nixonovych odpurcd, jejichz zabéry se v bézném televiznim vysilani nikdy neobjevily.
Vysledné video skyta témér niterny pohled na ¢innost médii na pdé sjezdu, ale i na pro-
testy, které probihaly na ulicich pred kongresovym centrem. Uderny a rychly styl TVTV
- charakteristicky i pro fadu dalsich angaZovanych videf ze sedmdesétych let — symboli-
zoval odpor vi¢i tendencnim metodam médii stfedniho proudu a taktika skupiny nahlizet
»pod poklicku® médii samotnych byla na svou dobu, kdy televizni zpravodajstvi bylo do
znacné miry statické a inscenované, velmi radikalni. Strategie vyuzivané skupinou TVTV
jsou velmi pribuzné tém, které pod vlajkou ,zmény“ vyuZivali studenti na vysokych $ko-
lach v prezidentské volebni kampani v roce 2008 na podporu Baracka Obamy, tedy osob-
ni sité a internet jako zakladnich prostiedki ,networkingu®.

Rada McLuhanovych myslenek se dnes recykluje pfi utvaieni nézordi na nové média.
McLuhan je ve skuteCnosti povazovan za ,svétce* Casopisu Wired, zaloZeného v roce
1993, ktery dodnes predstavuje zasadni periodikum zamérené na internetové technologie
a webovou kulturu. Jeho étos je v intencich techno-utopismu a McLuhanovy efektni afo-
rismy, napf. jeho nazor na média jako tvdrce ,globalni vesnice®, vyznamné rezonuji s mys-
lenkou, Ze digitalni technologie a internet vytvareji nové typy komunit. McLuhan uZ v roce
1965 prohlésil: ,Nic uz neni daleko. V soustavé obvod( umoZiiujicich okamZité spojeni
neni nic vzdalené v ¢ase ani prostoru. Vsechno je ted.“?? Jeho slova dnes zni prorocky. Ale
prestoze jeho pojeti globalni vesnice hluboce rezonuje se soucasnou kybernetickou kultu-
rou, nepom(ize nam pri zkoumani ani pochopeni toho, jak se globalizace mezi témi, kdo
jsou napojeni, a témi, ktefi napojeni nejsou, zaslouzila o nové druhy nerovnych vztah.

Webova kultura nicméné neprestava inspirovat aktivity zamérené na $ifeni demokra-
cie. Zakladatelé webu a zastanci svobodného globalniho informa¢niho toku vyzdvihuji pfi-
stup k technologiim jako prostredek, ktery se maze vyrazné podilet na podpofe veobec-
ného rozvoje. Jednou z hlavnich iniciativ v tomto sméru je W3C, webové konsorcium, jez
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zalozil sém vynalezce webu Tim Berners-Lee a jehoz
cilem je mimo jiné prosadit standardni nevlastnictvi
webovych jazykl a protokold. W3C v roce 2008
v Brazilii usporadalo workshop na téma potencialni
role mobilnich a webovych nastroju pri poskytovani
sluzeb znevyhodnénym narodim a obyvatelGm.
Cilem této a podobnych akci - stejné jako projekt
~Kazdému ditéti jeden laptop®, o némz jsme se uz
v této kapitole zminili - je propagovat humanitarni
a utopicky nazor na média, ktery od Sedesatych let
20. stoleti prevlada v tradici zalozené McLuhanem.
A zatimco podle nékterych stoupenct daného mo-
delu demokratické idealy vyhradné napomahaji site-
ni technologii, pro jiné podnikani v ramci absolutni
svobody predstavuije i silny motivacni faktor. Nazor,
7e internet a web by mély zdstat svobodné a opros-
téné od komerce a regulacnich zasaht vlad, je mezi

zakladateli téchto medialnich a komunikaénich fo-

rem dodnes velmi silny.
0BR.6.9

Obalka Guerrilla Teley

design: Art Farm, 197

Pojeti médii jako prostredki slouzicich rozvoji

demokracie se podle mnohych podarilo pomérné
nedavno realizovat pomoci Siroké skaly webovych
aktivit v ramci portal( ,druhé generace®, znamych
jako Web 2.0. Tyto prostiedky, jako jsou blogy, tzv. wikis (hypertextové dokumenty, jez
uzivateldm umoziuji pridavat a ménit stavajici obsah), programy sdileni obsaht peer to
peer (P2P) - predevsim ty, jez umoziiuji ekonomickou vyménu (eBay, Craigslist a dal$i) -
a portaly typu YouTube uz dalece prekonaly pavodni zdméry vynalezct webu, mimo jiné
i diky tomu, v jaké mire uzivatelé stahuji obsahy

z jednotlivych portald. Prosty fakt, Ze rozvoj no-
0BR. 6.10

Ny ) Skip Blumberg pfi rozhovoru s novinari
hu na web, se na prelomu 20. a 21. stoleti za- < 7y 7. ety roky, 1972

vych softwart umoznuje snadné zavéSovani obsa-

slouzil o Fadu aktivit, diky nimz se ,uzivatelé” we-
bu fakticky stali jeho ,tvirci®. Jednim z hlavnich
aspektt tohoto posunu je zména v pojeti ,amaté-
rismu‘“ a ,profesionality®: takovyto systém uz zpo-
chybriuji tisice blog soustiedénych na politické
zpravodajstvi, na siti se denné objevuji videoza-
znamy aktudlnich udalosti, hesla v encyklopedii
Wikipedie neustale dopliuje anonymni masa uzi-
vateli a podobné. Jde tu o demokracii v praxi?
Zmény ve zpusobech vyuzivani webu a pii-

stupu k nému vitaji vsichni, kdo se zajimaji o to,
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jak webova média a jejich portaly souzni s jejich demokratickym potencialem. Je proto
dilezité si uvédomit, e fada aspektd Webu 2.0 sice zdanlivé vypovida o existenci vy-
znamnych novych typ demokratické angazovanosti a otevira prostor pro politickou a kul-
turni debatu, ale ti, kdo se na ni podileji, i bez ohledu na sv(ij vysoky pocet stale tvoii
velmi malé procento uZivatelt webu. V systémech tohoto typu nevyhnutelné vznikaji uréi-
té hierarchie a zéplava informaci denné zvef'ejiovanych na blozich vede k uréité presyce-
nosti. S postupnou konsolidaci médii stiedniho proudu, v jejimz disledku se menginova
média ocitaji na okraji zajmu, nabizi masivni rozvoj blogosféry vyznamny alternativni pro-
stor pro diskusi. Jednoduse neni pochyb o tom, Ze obrazy vytvaiené amatéry na webu
maji své divaky a ziskavaji je cestami, jaké byly je$té nedavno nepiedstavitelné. At uz jde
o video mladika $avlujiciho svételnym metem ve stylu Hoézdngch vdlek, amatérsky seriél,
ktery jeho autoriim dopomuze ke smlouvé s hollywoodskym studiem, vyjev s politikem
v trapné situaci nebo o snimek veterana valky v Irdku, moc téchto obrazl spoéiva v tom,
ze je mOze vidét témér kdokoli na svété.

Média a verejnda sféra

Rada dnesnich simultanné existujicich medialnich forem predstavuje i nastroj, jehoZ pro-
stfednictvim se vytvaii pojeti toho, co je vef'ejnost (publikum). Piedstava, 7e média dispo-
nuji demokratickym potencialem, tak pfispivé k $ir$imu chapani divajici se vefejnosti,
vefejnosti narodni a verejnosti globalni, které jsou prinejmensim z&4sti navzajem propoje-
né rdznymi medialnimi formami. Pojeti vefejného bylo predmétem diskusi uz od zadatku
20. stoleti a dalo vzniknout vasnivym debatam o rozdilech mezi vefejnym a soukromym.
Michael Warner napsal, Ze ,vefejnost” Ize definovat jako prostor diskursu, ktery zahrnuje
vztah mezi cizimi lidmi, v jehoZ rémci je vefejny rozhovor osobni i neosobnf; e jde o spo-
leCensky prostor utvafeny prostiednictvim ,reflexivniho obéhu diskursu®, tedy obéhu
a vymeny myslenek.”! Warner upozorfiuje, Ze jednim z dopadd internetu na tento obéh je
skutecnost, Ze doslo k jeho urychleni. To znamena4, Ze zatimco ob&h myslenek se v tradié-
néjsich médiich jako tisk a televize odehréaval v intervalu jednoho dne ¢&i tydne, dnes pro-
biha v ramci okamzité dodasnosti webu.?

Pojeti vefejnosti je pevné spojovano s pojetim vefejné sféry jako mista, kde verejnost
debatuje a diskutuje o otézkach relevantnich pro svou dobu. Tento model je zaloZen na
myslence, Ze existuje vyrazné separovana soukroma a vefejna sféra a 7e stét existuje neza-
visle na soukromych trinich zjmech. Piesto politické prostiedi viech modernich spoleé-
nosti zahrnuje do jisté miry i prvky soukromého zajmu. Presvédéeni o separovanosti vetej-
né a soukromé sféry je navic zalozeno na tradi¢nich definicich genderu, rasy a tiidy, je? je
nutné prehodnotit. Délitko mezi verejnym a soukromym vychézi z nazoru, Ze 7eny by mély
byt odsunuty do doméci sféry domova a muzi patii do vefejné sféry obchodu a politiky.

Pfedmétem spord byl od zacatku 20. stoleti i samotny pojem ,verejné sféra“. Ta ide4l-
né predstavuje prostor — fyzicky prostor, spolecenské prostiedi ¢i medialni arénu -, kde
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se obCané schazeji, aby diskutovali o naléhavych spoledenskych otazkach. Spolecensky ko-
mentétor Walter Lippmann ve dvacatych letech minulého stoleti postuloval, Ze vefejna
sféra je pouhym ,fantomem® - Ze vzhledem k chaotickému tempu priimyslové spoleénos-
ti nejsou prdmeérni ob¢ané schopni drzet krok s politickymi otazkami a udalostmi, a tudiz
je patficné hodnotit. Rizné definice verejné sféry byly od té doby vyrazné ovlivnéné nazo-
ry némeckého teoretika Jirgena Habermase. Habermas tvrdi, ze moderni burZoazni spo-
leCnost v sobé obsahuje potencial pro vznik ideélni verejné sféry. Verejnou sféru chapal
jako skupinu ,soukromych® osob, jez se mohou shromaZzdovat, aby diskutovaly o otézkach
spolecného ,vefejného” zajmu zplsoby, které zprostredkovavaji moc statu. S rozvojem
tisku, salong, kavéren, kniznich klubl a soukromych spoleéenskych kontext, kde se moh-
la debata nad verejnymi problémy odehrévat, by se zdalo, Ze liberaIni evropské a americkd
stfedni tfida 18. a 19. stoleti opravdu méla potencial pro vytvoreni verejné sféry skuteéné
diskuse v rdmci obCanské spole¢nosti. Habermas prohlasuje, Ze tuto vefejnou sféru viak
¢asto zrazuji dalsi sily pasobici v moderni spole¢nosti, a to véetné rozvoje spotiebni kul-
tury, rozvoje masmédii a zasahl statu do soukromé sféry rodiny a domova.?® Vefejnou
sféru vidél jako charakteristicky rys z(¢astnéné demokracie, jako verejny kontext, v némz
obc¢ané mohou diskutovat o vefejnych otazkach bez ohledu na své spolecenské postaveni
a v némz racionalni diskuse mize vyvolat pozitivni spoleCenskou zménu. Navic véfil, ze
vefejna sféra je vefejnym prostorem, kam soukromé (napf. obchodni) z&jmy nemaji pfi-
stup, a proto je i prostorem, v némz Ize formovat skuteény vefejny nazor.

O Habermasové teorii verejné sféry se dodnes vedou nekoneéné pre. Jim popsana
vefejna sféra 19. stoleti byla omezena na bélochy muzského pohlavi stredni tfidy a kriti-
kové jeho nazord povazuji vylouceni ostatnich — napf:. Zen, ¢ernoch a ob¢and jinych etnik,
téch, kdo ob&anstvi nemaji, a pfislusnikd délnické tfidy - nejen za problém omezeni panu-
jicich v dfivéjsi spole¢nosti, ale i za formativni aspekt tohoto zplsobu pojimani vefejnosti.
Jinymi slovy, tito kritici tvrdi, Ze predstava o sjednocené verejné sféfe je nejen zavadéjici,
ale je zéroven zaloZena na vyloudeni (a tudiz nemize jit o sféru skuteéné& vefejnou). Ve
znamé kritice Habermase, kterou vydali Oscar Negt a Alexander Kluge v roce 1972, autofi
namitajf, Ze vefejnou sféru tak, jak si ji predstavoval Habermas, je nutno prehodnotit jako
vefejnou sféru, ktera je délnicka (,proletaiska“), a e model evropské burzoazni vefejné
sféry 19. stoleti byl v Némecku ve tficatych letech 20. stoleti velmi snadno proménén ve
faSismus. Negt a Kluge zéroven pojeti verejné sféry aktualizovali zahrnutim médii - a to
jak medialniho pramyslu, tak alternativnich médii - jako urcité formy protivahy k vefej-
nosti.?* Jinymi slovy, hledali urCity pozitivni pfispévek médii k diskusim v ramci vefejné
sféry, misto aby média zcela opomijeli coby nepfitele racionélniho vefejného diskursu, jak
¢inil Habermas.

Na zékladé soucasnych pokust o pochopeni toho, jak se vefejnost navzajem sblizuje
a jak funguje, vznikla myslenka o existenci simultannich vefejnych sfér a protisfér, ktera je
v rozporu s predstavou jediného hlasu. Napiiklad politické teoreti¢ka Nancy Fraserova upo-
zorhuje, ze zeny byly v déjinach tradi¢né odsouvany do soukromé sféry domécnosti a byly
vyfazeny z verejného prostoru a diskurst bilych evropskych muzi stfedni a vy$si stiedni
tfidy. Prosazuje uZite¢nou alternativni teorii o zenské ¢i feministické protisféfe, jez existuje

Skenovano pro studijni Ueelyv kazoooenniv zivote | 253



0BR. 6.11 po boku ostatnich protisfér verejného diskursu
Café Capoulade, Pafiz,

tickym rysem spolecenskeho zivota

13¢5. Charakteris- a aktivity.> Takova verejnost samu sebe chape jako
v 19, stolel! byls kavarenskd kultura svym zplsobem podiizenou dominantni verejné
‘ sfére, ale i presto je mistem, odkud se lidé snazi
promlouvat ke spolec¢nosti. Podle Fraserové a ostat-
nich teoretikd si Ize predstavit celou radu verejnosti, jez se mohou navzéajem prekryvat
a mezi nimiz mdze panovat i napéti: verejnost délnické tridy, nabozenska verejnost, femi-
nisticka verejnost a dalsi. V souvislosti s tim feministické medialni kriticky jako Lynn Spige-
lova kritizovaly rozliSovani mezi verejnym a soukromym za to, ze popird nejen prostor
domaci sféry coby mista zenské prace, aktivity a uplatnéni, ale také integraci médii a sféry
domacnosti.?® Michael Warner poznamenal, ze kultury homosexualu a leseb lze vidét jako
protipublikum v tom, Ze jde o sféru diskuse, dialogu a obéhu myslenek, ktera si je védoma
své odlisnosti od dominantnéjsi verejnosti, jeji struktura se ridi alternativnim usporadanim
a protokoly a ,vytvari si jiné predstavy o tom, co lze fikat a co se rozumi samo sebou“?’
Tradi¢ni rozhlas a televize se snazi rozvijet verejny dialog mnoha zpGsoby, napf. for-
mou rdznych setkani, talk show, kam telefonuji divéci, nebo poradud vénujicich se kontro-
verznim problémim za Gcasti zainteresovanych skupin obcant a odbornikd. K prikladim
toho, jak internet a televize spojily své sily ve verejném zajmu, patri stanice AT508.com
Internet TV, soucast TV Worldwide, ktera zacala vysilat v roce 2002 na Svétovém kongre-
su o handicapech. Stanice nabizi zdarma piimé internetové prenosy z udalosti, jakymi
jsou fora vénovana problémudm uplatnéni handicapovanych, a svymi zpravami monitoruje
praktické provadéni Oddilu 508 Zakona o reintegraci, schvaleného americkym Kongresem
(ktery predchézel vydani Zakona o handicapovanych Ameri¢anech v roce 1990). Na zakla-
dé tohoto zakona jsou federalni organizace povinny handicapovanym poskytnout stejny
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pristup k informacim a informacnim technologiim jako zaméstnancdm, ktefi znevyhodné-
ni nejsou. Tato a podobna internetova fora tak umoznuji, aby se na nich podileli ti, ktefi
by toho s ohledem na omezenou mobilitu ¢i smyslové postizeni jinak nebyli schopni.
V roce 2007, kdy jizni Kalifornii postihly rozsahlé pozary, mohli potencialné ohroZeni lidé
detailné sledovat zpravy o poZéru na internetu, pocinaje strankami dokumentujicimi smér
a silu vétru az po mapy zaznamenévajici $if'eni ohné a lokélni zpravodajstvi vysilajici Zivé
zaznamy a informujici o nejnovéjsim vyvoji, a zarovent byli pomoci mobilnich telefont
a internetu v neustalém kontaktu se sousedy, prateli v jinych ¢tvrtich a mistnimi hasici
a policisty. Lidé tehdy jen prosté nesledovali zpravy z odstupu, ale pfimo se podileli na
komunikacnich informacnich tocich v roli aktivnich tvarcd a SiFitelG zasadnich informaci
v rychlém sledu udélosti, jejichz soudasti sami byli.

Habermasovo liceni verejné kavarny 19. stoleti mé sice svou pfitazlivost, ale faktem
zUstéva, Ze vétsina verejnosti komunikuje zprostredkované, skrze diskusni skupiny, bulle-
tiny, Casopisy, knihkupectvi, shroméazdéni, konference, festivaly, ziny, webové portaly, cha-
tové skupiny, e-mail, textové zprévy, blogy a diskuse na nich, online svéty a dalsi medialni
formy. IdeéIni verejna sféra v kontextu modernich spoleénosti je svou strukturou také glo-
balnéjsi a vyraznéji se podili na kulturni produkci. Arjun Appadurai rozviji vyraz ,vefejna
kultura® k naznaceni mnohem rozsahlejsi, nadnarodni vefejné kultury, v niZ jsou faktory
klicovymi pro utvafeni predstavy o tom, co je vefejnost 21. stoleti, globalni kulturni toky
médii i lidi. Otazky obéhu obrazl v globalni verejné kulture rozebirame v 10. kapitole.

Statni a celosvétové udalosti v meédiich

Jednou z hlavnich funkci médii je navodit v divéacich a posluchacich pocit spojenectvi
a soudrznosti. Média mohou posilovat narodni uvédomeéni a vlastenectvi a zprostiedkova-
vat pocit sounélezitosti. Tim, Ze o urcitém problému ¢i udélosti vysilaji mezinarodné, sig-
nalizuji, Ze ma celosvétovy vyznam, a stavaji se tak prostfedkem, diky némuz se mohou
zainteresované komunity propojit i na dalku. Benedict Anderson ve své vlivné analyze
z roku 1983 s nazvem Pomysindg spolecenstoi pise, ze moderni narod-stat predstavuje
pomysinou politickou komunitu - pomyslnou jak ve smyslu omezeni (hranicemi), tak ve
smyslu suverenity (vlady nad vlastnim Zivotem). Znadmy je autoriv postieh, e néarod je
»pomysIny pojem, protoze ani pfislusnici toho nejmensiho naroda se s vétsinou svych kra-
jand nikdy nepoznaji, nesetkaji ani neuslysi, ale v mysli kazdého z nich Zije pfedstava o je-
jich souznéni®.?®® Anderson tvrdi, Ze v modernim nérodé-statu spoluplisobi fada faktord,
které tomuto pocitu pospolitosti napoméhaji, a jednim z nich je podle néj tisk. Televizi se
sice nezabyva, ale Ize samoziejmé dodate¢né vyvodit, Ze i ona je zasadnim prostiedkem
formovani néarodni identity, a to zejména v dobéch krize. Rada kritik proto dodava, e
Andersonovo pojeti ,kapitalismu tisku® je tfeba rozsifit tak, aby obsahl i ,elektronicky ka-
pitalismus“?® Televize - vzhledem k moznosti rychlého prenosu, své pfitomnosti na vefej-
nosti, svému statusu a svému nepopiratelnému mistu v ramci soukromé sféry domécnos-
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ti — sehrala podobné jako drive rozhlas velmi ddlezitou roli pFi formovani kolektivni narod-
ni identity a kolektivni verejné sféry, a to zejména v druhé poloviné 20. stoleti. Svou
schopnosti vyvolat v divacich pocit Gcasti a spoluGiéasti mnohokrat napomohla rozvoji
spolecné identity v ramci jednoho naroda také prostiednictvim seriald. Arvind Rajagopal
napf. piSe, Ze Indie zazila nebyvaly narust vlasteneckého citéni diky nesmirné oblibené-
mu televiznimu seriadlu Ramayan, prevypravéni indického mytu Ramajana zasazeného do
sci-fi prostredi, ktery indicka statni televize vysilala bez prestavek tfi roky (1987-1990).
Diky tomuto nostalgickému pohledu na indickou minulost tak G¢inné prispéla k nabozen-
skému probuzeni celého naroda.*

Jak jsme uz zminili, v obdobi po druhé svétové valce se televizni podivana odehravala
vétsinou na verejnosti — napr. v Japonsku se lidé az do konce padesatych let na televizi
obvykle divali na velkych naméstich. Az pozdéji dokazala saturovat soukromy trh a stala
se béznou soucasti vétsiny domacnosti. Shunya Yoshimi uvédi, Ze k nejoblibenéjsim zan-
rim, které dokazaly prilakat i tisice divakd, patfily profesionalni sportovni zépasy.?! Poz-
déji zacaly z popularity verejného sledovani televize téZit rGizni podnikatelé a televizory se
zacaly objevovat v restauracich a na dalSich mistech. Ve Velké Britanii v éfe predchézejici
domécimu sledovani televize povzbuzovaly celonarodni smysleni pienosové vozy, které
prenesly filmové tydeniky z uzavieného prostoru kin na namésti, kde se mohli obgané
sbliZit a sdilet emoce pfi sledovani vale¢ného zpravodajstvi mnohem verejnéjsim a inter-
aktivnéjsim zpusobem, nez jaky umozriuje setmély kinosal. Kolektivnim sledovanim zabé-
ri na verejnosti se tak divaci stavaji aktivni soucasti celého naroda. Kdyz Anderson psal
o pomyslném narodnim spolecenstvi, pripominal dileZitost spole¢ného prozitku. Skuteé-
nost, Ze televize mlze zéroven vysilat na mnoho mist, jez od sebe ¢asto déli i velké vzda-
lenosti, pomaha vytvaret tuto sounalezitost v ramci ndrodniho & mezinarodniho spole-
¢enstvi, propojeného diky simultanné sdilené zkusenosti z toho, Ze sledujeme Zivé vysilani
v pomysiné pritomnosti mnoha dal$ich divaka rozptylenych po celém svété. Takto vytva-
reny vefejny prostor je ovsem mnohem spise virtualni nez fyzicky.

Prezentace udalosti v médiich maze
mit lokalni, statni i celosvétovy vyznam
a muze zahrnovat Sirokou $kalu vyrobcd,
zdroji a médii. Zvazme napt. jednu z nej-
vyznamnéjsich mediélnich udalosti toho-
to desetileti - teroristické Gtoky z 11. zari
2001, kdy doslo k Gnosu ctyr letadel, jed-
no z nich se zfitilo na predmeésti Pensylva-
nie, jedno zasahlo komplex Pentagonu ve
Virginii a dvé fatalné poskodila véze new-
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Oav divak( v Britani sledujici zabery ak
Royal Air Force, promitané z pfenosoveého vozu,
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yorského Svétového obchodniho centra, které se zfitily do dvou hodin po Gtoku. Pfestoze
vime jen mélo o tom, jak si teroristé v souvislosti s tzv. 9/11 predstavovali nasledné zpra-
vodajstvi, obecné se spekuluje, ze inosy nacasovali tak, aby je na celém svété sledovalo
co nejvice divakd. Naraz prvniho letadla do Severni véze WTC ovSem zachytilo jen nékolik
kamer, a navic zcela ndhodné. Francouzského filmare Julese Naudeta, ktery v New Yorku
pravé tocil dokument o mistnim hasi¢ském sboru, pfi jednom z rozhovord na ulici vyrusil
hluk shora, a kdyZ s okem na hledacku instinktivné zami¥il kamerou vzhiru, podafilo se
mu zaznamenat, jak mu nad hlavou preléta letadlo a vzapéti narazi do prvni véze. Dany
vyjev se logicky stal astfednim prvkem filmu 9/11, dokumentujiciho zaZitky Naudeta
a jeho bratra z onoho dne.® Naraz druhého letadla do Jizni véZe (obr. 6.13) o vice nez pat-
nact minut pozdéji uz sledovaly davy jak pfimo z ulice a stiech domd na Dolnim Manhat-
tanu, tak z televiznich obrazovek a monitor( prenasejicich zivé zabéry natocené bezpod-
tem televiznich $tabq, které se na misto sjely po prvnim Gtoku. Filmové a televizni doku-
menty, jejichz soucasti je pohled na druhé letadlo bliZici se k véZi, zabirany z Grovné ulice,
zprostiedkovavaji nejen samotny hriizny vyjev, ale i zvuk, ktery ho provazel. Na zabérech
letadla narazejiciho do druhé véze slysime vydésené vykriky stovek prihlizejicich. Prestoze
vSechny objektivy mitily nahoru a soustiedily se na letadlo narazejici do véze, diky zvuku
se mizeme vzit do stovek oditych svédka, ktefi Sokované vzhliZeji vzhlru a nejsou s to
pochopit, Ze ona nemyslitelna ,udélost” se po ¢tvrthodiné opakuje podruhé. Televizni
divaci sledujici Zivé prenosy z bezpecné vzdalenosti se mohli divat spolu s oditymi svédky
a prostrednictvim média hlasu s nimi sdilet jejich (dés a strach.

Udalosti z 11. zari predstavovaly globalni medialni udalost dosud nevidanych rozmé-
rt, kdy zabéry na zasaZena a sesouvajici se ,dvojcata“ sledovaly miliardy divéka po celém
svété ne-li Zivé, pak s velmi kratkym ¢asovym odstupem. Slo zarover o $okujici, famézni
podivanou - o pohledu na vybuchujici druhou véZ se dodnes vzhledem ke zdanlivé nereél-
nosti celé situace hovoii jako o ekvivalentu ,filmu®. Vétsina z nés si do té doby jednoduse
nedokézala predstavit, Ze by se néco takového mohlo stat jinde nez na filmovém platné.
Dnes uz jsou teroristické Gtoky z 11. zafi obecné povazovany za ¢in, jehoz hlavnim cilem
mél byt nezapomenutelny spektékl. Jak pise Slavoj Zizek, ,zhrouceni vézi WTC se dé po-
vazovat za vyvrcholeni ,va$né pro realitu’, tak typické pro uméni 21. stoleti: tito teroristé
;to’ neudélali s cilem zpdsobit hmotnou $kolu, ale hlavné proto, aby tou velkoleposti viem
vyrazili dech“3® Vsimnéme si, Ze jednim z hlavnich aspektd podivané je skutednost, ze
zastird eventudini nasili, které se za ni skryva, a v pfipadé 11. zafi podivana na vybuch
zastifiuje a vymazava viechny, kdo pii ném uhoteli. Ne Ze by podivana byla duileZitéjsi nez
konkrétni nasilnost jde o to, ze dokéze po celém svété vyprovokovat rozsahlé narazové
viny nésili, které mohou dalece prekonat ztraty na zivotech a majetku pfi udalosti, jez byla
dimyslné vyuzita jako roznétka — pfiCemz tyto narazové viny mohou mit podobu invazi,
sankei ¢i etnickych a nabozenskych konfliktd, roznicenych medialnim kolotocem.

Zabeéry exploduijicich a kolabujicich ,dvoj¢at” zadaly prostfednictvim satelitniho vysila-
ni okamZité obihat po celém svété. Tragédii zachytily fotoaparaty, digitalni kamery i video-
kamery a dalekosahle o ni informovaly televizni prenosy, internet, noviny, ¢asopisy i e-mai-
ly. Udalosti 11. zafi se sice od té doby podafilo (¢inné ,,znarodnit” — zejména prostiednic-
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tvim politickych klisé a rétoriky, které je provazely

0BR. 6.13

Kultovni zaber na véze WTL po zasahu dod Sl al e éné 3| dial
druhého letadla, 11 247 2001 a dodnes provaze)l - ale jednoznacne Slo o medial-

ni udalost, jez jasné ozrejmila globéalni dosah médii.

Pri udalosti, jako je tato, mizeme pozorovat, jak se
navzajem prolina rozsahla skala medialnich vektord, skrze néz se simultanné $ii informace
a obrazy. Cestujici na palubach unesenych letadel a lidé uvéznéni ve Svétovém obchodnim
centru se snazili kontaktovat policii, rodinu a znamé pomoci mobilnich telefond a e-mailt.
Vlivem téchto kontaktl‘] vznikl bezpoéet daléich ,,zesiténych“ informaénich tokﬁ, protoie
mezi piibuznymi, prateli, zdchranari a tiskem na celém svété. V pripadé letu 93 se pravé
diky témto komunikacnim vektordm - predevsim mobilnim telefontim - cestujici dozvédé-
li o tnosu a osudu ostatnich letadel. Dané informace je evidentné motivovaly k pokusu
nosce zneskodnit, a letadlo se tak nakonec zfitilo nad pensylvanskym polem misto nad
potencialnim cilem kdesi ve Washingtonu. V hodinach nasledujicich po Gnosech se férem
pro dalsi vektory vymény staly interaktivni rozhlasové porady a prezivsi cestujici e-mailem
uvédomovali své blizké o tom, Ze jsou v bezpeci. Zabéry bezprostfedné vysilané po celém
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svéte si pro své Sireni rychle prizpUsobily i jiné nez televizni formaty a kontexty. Po zficeni
obou vézi WTC ironii osudu vzalo za své i obrovské mnozstvi televiznich antén a rdznych
vysilact mobilniho signalu, a v disledku toho radé Newyoréand na jistou dobu vypadl tele-
vizni i mobilni signal. Z toho vyplyva, Ze infrastruktura medialniho pramyslu dodnes zsta-
va hmotné i bez ohledu na to, ze se nase komunikace odehrava ve sfére virtuality. Televizni
stanice ve Spojenych statech alespon tyden po tragédii nezily ni¢im jinym a zrusily véechny
planované porady i reklamu. Tak radikalni zména v kazdodenni mediélni praxi svédcila
nejen o vaznosti situace, ale i o Soku, jaky tato udalost vyvolala.3*

V tydnech a mésicich po teroristickém Gtoku se vyjimeéné dalezitym médiem stala foto-
grafie. Pribuzni a pratelé pohieSovanych z celého New Yorku, Sileni nejistotou a vyuzivajici
veskeré moznosti, jak své blizké vypétrat,

okryli stovky metrG improvizovanych
PRt y 4 0BR.6.14

.. o - , Nasténky s infarmacemi o pohreSovanych,
nymi fotografiemi a daji o pohfesovanych . "\ 19 o

(obr. 6.14) v nadéji, 7e je nékdo zahléd| ale-
spon v nemocnici. Newyorcané a vsichni

nastének u osudného mista letaky s rodin-

z prilehlych oblasti masivné zakladali vzpo-
minkova mista, na nichz se truchlilo za
zmizelé a zemrelé, zdobili je fotografiemi
pohresovanych i zabéry na horici ,,dvojca-
ta“ a zahrnovali je kyticemi a vzkazy. Ama-
térské zabéry udalosti onoho dne i vseho,
co nasledovalo, pochazejici od pozorovate-
G i zachranard, kolovaly jesté celé mésice
na neformalnich sitich a objevily se i na
nékolika vystavach na verejnych mistech
po celém mésté. Profesionalni i amatérské
zabéry plnily média, vydavaly se knizné.
Ustiedni roli v diskusich o tragédii hrala ra-
da webovych stranek, zalozenych na pa-
mét obéti a zabyvajicich se nejriznéjsimi
teoriemi véetné konspiracnich o tom, co se
onoho dne vlastné stalo.

Vidime tedy, jak tésné je vyznam vy-
soce medializované udalosti, jakou bylo
i 11. zari, spjat s jejimi obrazy, jez o ni do-
dnes koluji prostrednictvim mnoha zdro-
ji, a s medialnimi vektory, které ji defino-
valy. Jeji vyznam je neoddélitelny od kul-
tovniho zébéru padajicich vézi a jeho
ohromujictho dopadu. Nejriznéjsi cesty,

jakymi tento obraz byl a je vyuzivan k poli-
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tickym Geelim (at uz poslouzil islamskym fundamentalistdm k ndboru novych fanatikd,
nebo americké vladé k ospravedinéni néslednych vélek), byly umoznény pravé jeho piso-
bivosti a velkoleposti. Diky zabérim pohiesovanych a jejich vyskytu v kazdodennich sitich
je vdak zi'ejmé, Ze v predivu globélnich medialnich udélosti typu 11. zaFi Ize obrazy vyuzi-
vat i intimnim a nesmirné dojemnym zpisobem, ktery ukazuje, ze medialni udélosti jsou
utvareny rozsahlejsimi systémy medialnich vektord; ty jsou vak ¢asto provazeny obrazy
na zékladni Grovni a jsou s nimi Gzce provazané.

Dnesni meédia a obéh obrazi

Je dilezité, ze existuje i fada kontextt politickych zmén, nésilnych konflikt(i a spoleden-
ského bezprévi, o nichz média neinformuji - vlivem cenzury, nedostupnosti ¢i politické
ignorance. Pribéhy sdélované médii jsou vzdy nelplné a vidy ovlivnéné rozhodnutimi edi-
tord, které nelze oddélit od Sirsich mocenskych struktur. Noviny, ¢asopisy, televizni stani-
ce a webova média jsou majetkem medialnich konsorcif sledujicich politické zajmy. Dasled-
kem tohoto vlastnictvi nékdy byvé primé a oCividna cenzura — zamléeni ¢&i utajeni urdité
zprévy, protoze by mohla vrhnout negativni svétlo na partnerskou spole¢nost, dcefinou
firmu a podobné. Jesté Castéji medialni spoleénosti cenzuruji samy sebe s védomim, ze
jejich ekonomické preziti zévisi na respektovani hranic vkusu a nazord publika i zajma
dominantniho politického systému. Vzhledem k zavislosti na trzich a vladni podpofe je
obtizné, ne-li pfimo vyloucené, aby medialni korporace hraly roli hlidaciho psa demokra-
cie, jakmile dojde na informovani o otézkach vypovidajicich o potencialnim porusovani
prav a svobod témi, kdo rozhoduiji o jejich finanéni stabilité.

Skutecnost, jak tento aspekt ovliviiuje mediélni obsah, Ize vysledovat z kontextu obra-
z0 z valky v Iraku, o niz média - a to zejména ve Spojenych statech - uz od jejiho po&atku
v roce 2003 informovala ve zna¢né omezeném rozsahu. Americka armada ¢innost novinard
a fotografl ve valecnych zénach systematicky znemozriovala uz od vélky v Perském zélivu
v roce 1991. V piipadé Zalivu je nepoustéla do oblasti, kde probihaly boje a bombardovani,
a zpravodajstvi ve Spojenych statech se tak vétsinou skléadalo z pohledti na zbrané (a z obra-
z0 generovanych kamerami, které na né byly pfipevnény), pficemz diky této taktice se
z americkych televiznich obrazovek a dalsiho zpravodajstvi podafilo téméF Gpiné vyelimino-
vat obéti nasledné valky v Irdku. Béhem iracké vélky zvolila americka armada taktiku zafa-
zovani reportérd do rGznych Cet a hlidek, aby pozorovali vybrané skupiny vojakad v akci
a identifikovali se s nimi. Se zhor$ujici se situaci pak dochazelo ke stéle prisnéjSim restrik-
cim v z&jmu nérodni bezpecnosti. Zprévy organizace Reportéfi bez hranic pfitom udavaiji,
ze mezi rokem 2003 a breznem 2006 v Iraku zemfelo 216 novinafd a asistentd.

Zpravodajské organizace ve Spojenych statech se tradi¢né brani medializaci svych mrt-
vych, byt u vysilani obrazd mrtvych neprétel uz takovou zdrzenlivosti netrpi. Presto exis-
tuje dlouha tradice prezentovani toho, jak letadla privazeji americké vale¢né obéti v rakvich
zahalenych vlajkou na riizné vojenské zakladny po celé zemi. Od vélky ve Vietnamu americ-
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ké ozbrojené sily s témito obrazy naklada-
ly jako s potencialné politickymi. Pocinaje
valkou v Zalivu v roce 1991 vsak Penta-
gon fotografovani a zverejiovani téchto
zabeér( zcela zakazal a tato strategie naby-
la témér extrémnich rozmért béhem val-
ky v Iraku. Pentagon sice zalozil vlastni
archiv fotografii porizenych jeho vlastnimi
fotografy, ale jakoukoli z nich odmitl zve-
rejnit, za coz si vyslouzil rozséhlou kritiku
z tad verejnosti. Stovky prazdnych rakvi
vystavenych protestujicimi pred mistem

konani federalniho sjezdu republikand
v New Yorku v roce 2004 tlumocily posel- ~ UBR. 6.15

;g : 2 i ¥ Vs lakve s obetmi iracke valky, pfivezené na leteckou
stvi, 7e Amerika ze svych vale¢nych obgti 7" > DUEITITACK ,\‘ o il ‘H:w
ZaDery retusovane americkou

vytvorila bezejmenny a nepovsimnuty dav.
V dubnu 2005 - po dvou zalobéch v inten-
cich Zakona o svobodé informaci — ame-
ricka vlada soubor fotografii nakonec zverejnila.®® U jeho druhé ¢asti, ktera se okamzité
ocitla na webovych strankach Archivu narodni bezpecnosti USA - neziskové organizace
pridruzené k Univerzité George Washingtona - i na strankéach prestiznich tiskovin, se ovéem
arméda rozhodla tvére vojakd nesoucich rakve zadernit (resp. ,vyretusovat®) (obr. 6.15).

| kdyz tato omezeni maji samoziejmé radu politickych dasledkd, my se zaméfime na
vyznamy, které ze zverejnénych fotografii plynou. Arméda prohlésila, Ze obliceje a insignie
vojaku nesoucich rakve a tGcastnicich se pohibi vyretusovala na ochranu jejich soukromi.
Verejnost toto tvrzeni oznadila za Izivé a logicky upozornovala, ze fotografie jsou tak fak-
ticky k nicemu: kvuli zakrytym tvarim vojaka zabéry postradaji jakykoli emocionalni a sub-
jektivni naboj. Pouziti ¢ernych obdélnikd (i digitalniho rozostreni) k zablokovani obsahu
obrazu mé za sebou dlouhou historii a nese v sobé fadu asociaci spojenych s utajovanim
informaci, obscénni obraznosti a pocitem viny. Retu$ zéroven vojaky zbavuje identity
a zastira vyraz jejich obliceje v dané chvili, a oni sami i obrad, jehoz se Gcastni, tak mohou
plsobit ostudné i tajndstkarsky.

V dobé, kdy se americka armada a média za kazdou cenu snazily vyjevy z valky cenzu-
rovat - a to v mnohem vétsi mire nez napr. média evropska - ale uz globalni medialni
prostredi proslo mnoha zménami a zacalo byt jasné, Ze tento obrazovy pribéh se odehra-
Je, a to diky novym formam toku a obéhu obrazi. K tomu mimo jiné napomohlo zaloZeni
arabské kabelové televize al-Dzazira a skutecnost, ze ji radikalni fundamentalisticka usku-
peni typu al-Kaida zacala vyuzivat jako platformu pro sva prohlaseni ve formé videonahra-
vek. V roce 2006 al-Dzazira zverejnila fotografie americkych vojaka tyrajicich a zneuziva-
jicich vézné v irdckém vézeni Abl Ghraib (pfi¢emz tyto zabéry mezi vojaky a jejich prételi
bézné kolovaly dlouho pred tim, nez na né upozornila média, ktera vyjevila nejen drastic-
kou miru zneuzivani véznu, ale i skutecnost, kolika vojakiim se nepfici sexuélni ponizovani
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vézn(ll ani ocividné sadistické potésent z jejich Sifeni). Diky tomuto kolobéhu obrazil zaca-
lo byt evidentni, Ze tradi¢ni zpravodajské organizace jako BBC a CNN, které se do té doby
povazovaly za hlavni posly zprav pro cely svét, Celi stéle vétsi konkurenci médii vysilajicich
z jinych oblasti (al-Dzazira a al-Arabija na Stfednim vychodé a Univison a Telemundo
v Latinské Americe), ktera se profiluji velmi odlisnym a nékdy mnohem lokalngji zamére-
nym zpravodajskym forméatem. Napiiklad al-Dzazira vysila od roku 1996 z Kataru v reakci
na cenzuru statnich televizi na Stfednim vychodé, mimo jiné v Saddské Arébii.
Al-Dzazira a dalsi televize zahajily vysilani ve stejné dobé, kdy fada fundamentalistic-
kych skupin zacala k prosazovani nasili a ideologie vyuzivat video. Al-Dzazira al-Kaidé
poslouzila jako dulezité médium zvefejiiovani videozaznam(i s projevy Usamy bin Ladina.
Nékteré militantni skupiny navic na video v pfimém prenosu zaznamenaly stéti svych
rukojmi (k nejkfiklavéjsim pifpadiim patii poprava amerického novinare Daniela Pearla
v Pakistanu v roce 2004) a zabéry pak rozsifily po internetu. V danych kontextech je pro-
stfedkem k vyslani politické vystrahy a poselstvi préavé obraz jako takovy. Diky novym
prostiedkiim umoznujicim jeho Siteni pak tyto zabéry rychle pronikly do dal$ich distribug-
nich siti a okamzité se z nich stalo hlavni téma zpravodajstvi, nebot o nich ihned zacala
informovat média hlavniho proudu (i kdyz zabéry zpoc¢éatku vétsinou neukazovala).
Skute¢nost, Ze dynamika globalniho toku obraz(i se s udélostmi souvisejicimi s valkou
v Irdku vyrazné zmeénila, vysla nejvice najevo na jare 2004, kdy se v tisku a televizi objevi-
ly fotografie porizené americkymi vojéky v irackém vézeni Abd Ghraib. V této medialni
udalosti se sbihaji vSechny prvky toho, jakou roli hraji obrazy ve véle¢nych konfliktech:
zabéry véznu nejenze dokumentuji tyrani a zneuzivani, ale

OBR. 6.16 tyto vézné jesté dale ponizuji tim, ze jejich pokorena téla
=SS ““ ‘)””‘" E LVITIE ERTIBTHENE, mohli vidét lidé na celém svété.3® Fotografovani samo mélo
IrZICI Na vOOItKU VEzZNe Ve VEZNICl 5 v = - 3 T P 7 7

Ab Ghraib, Bagdad, Irék, 2003 jasné prohloubit télesné a sexualni ponizeni. Napfiklad na

proslulém zabéru vojinka Lynndie Englandové - v roce 2005
odsouzena ke trem letim nepodminéné na
zakladé obvinéni z dolozeného zneuzivani
- drzi vézné na voditku jako psa (obr. 6.16).
Na dalSich fotografiich vojaci pézuji jako
turisté ukazujici na néco zédbavného, ale ve
skutecnosti se bavi pohledem na nahé véz-
né s kapi pres hlavu nebo na mrtva téla
jinych véznd. Sexualni ponizovani je tu na-
vic spojeno s ponizenim kulturnim a nabo-
zenskym: jde o muslimy donucené se svlé-
kat pred dominantni béloskou, o niz by se
dalo rici, Ze se zde stava nositelem muzské-
ho imperialniho pohledu. Fotografie mély
slouzit k soukromé adrenalinové zabavé
a kolovaly mezi skupinou lidi, do niz patfil
i byvaly snoubenec Englandové, Charles
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Graner, pozdéji odsouzeny k deseti letim
odnéti svobody za spolutcast na tyrani. Jak-
mile se zabéry dostaly k novinarim, brzy se
na né zamérila mezinarodni média, pocinaje
reportazi v poradu 60 Minutes Il a ¢lankem
Seymoura M. Hershe v tydeniku New Yorker
z jara 2004. Nékteré stanice postupné zacaly
ve vysilani obrazy oznacovat svym logem
jakoby na vyraz toho, ze jsou jejich majet-
kem, a digitalné retusovaly nebo zcela zakry-
valy nékteré partie, alei presto jde o nepochyb-
ny doklad ponizovani. Zabéry z Abu Ghraibu
vyvolavaji dulezité otazky ohledné role vizua-
lity v psychologii sadismu, ktery je nedilnou
soucasti valecnych konfliktl a rasismu.
Ziejmé nejznaméjsi fotografii z Abu Ghrai-
bu je vyjev s muzem v képi s rozpazenyma
rukama a dréty pfipojenymi k t&lu (obr. 6.17).
Ten velmi dobre zapada do ikonografie utrpe-

ni, kterou lze vystopovat az k vyjevu Krista na kiizi z minulych ~ UBR. 6.17
Prosluly snimek vézne v kapi v Abu Ghraibu,

dob.’” Dané zabéry z véznice zdroven dokazuji, ze obrazy do- ' 1
y J y Bagdad, Irak, 2003

dnes hraji dllezitou roli jako dikaz: ukazuji, co se stalo, a svéd-
¢i o skutecnostech, jez by jinak presahovaly chapani verejnosti.
Navic vypovidaji o urcitych aspektech vztahu mezi divanim se a sadismem. | kdyz jsme se
zminili o tom, Ze obrazy se Casto nejriiznéjsimi zplisoby cenzuruiji, nezverejnuji a utajuji, je
dulezité si uvédomit, ze stale intenzivnéjsi obéh obrazli — dokonce i tak znepokojivych jako
ty z bagdadskeé véznice - je klicovy pro odhalovani bezpravi po celém svété, a to i kdyz samo
jejich vytvareni a siteni nemusi byt od bezpravi daleko.

V médiich neustale dochazi k vyméné a prelévani moci. Moc nema v rukou jedina sku-
pina nad druhou nebo jedinec nad jedincem; pisobi vzdy napric jedinci a skupinami pro-
strednictvim komplexni, pohyblivé a nerovnomérné dynamiky. Je nepopiratelné, ze média
jsou ovladana mocnymi obchodnimi a vladnimi entitami a nasledné ovliviuji nase mysle-
ni. Ale divaci z mnoha kultur a narodd si medialni texty privlastiuiji, vzdoruji jim a pretva-
reji je, a to nejen jako spotrebitelé, ale také jako tvirci novych vyznama a novych textu.
Navic pretvareji i samy technologie, které je vyuzivaji a prizplsobuji novym situacim
a zpUsobim pouziti. Rozvoj nezavislych médii zpochybnil hegemonickou nadvladu médii,
ale tato média nepredstavuji jen platformu nezavislé kultury; mnohem spise se jedna
o0 zdroj Siroké skaly nazorovych postoju a vyrazd. Kdyz se v pripadé hurikanu Katrina
v roce 2005 ukazalo, ze média dostatecné neinformovala o rasovych a tridnich aspektech
reakce vlady na tuto zivelni katastrofu, do New Orleans se vydal nezavisly filmar Spike Lee
a natoCil tu v mnohém objevny, detailni a sziravy videodokument, ktery ani ne o rok poz-
déji vysilala stanice HBO. LeeGv Hurikan Katrina: Rekviem o ctyrech déjstvich neni zazna-
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0BR. 6.18
Josie Harrisova a Tania Butlerova z 9. okrsku
New Orleans, zabér z Almu Hurikan Katrina

Rekviem ¢

ech dejstvich, rez. Spike Lee, 2006

mem piirodni katastrofy, ale vypovédi
o politické a spolecenské dynamice, ktera
nejniciveji zasahla ¢ernosské a chudinské
vrstvy New Orleansu (obr. 6.18). Dokazu-
je, Ze mistni i federalni organy tvari v tvar

blizicimu se hurikdnu nedokazaly zajistit
bezpe¢né podminky pro obyvatele nej-
chudsich ctvrti, napr. nizko polozené Lower Ninth Ward, a vypovidé i o nasledné ignoran-
ci vlady, ktera se zaméfila pouze na ,hodnotnéjsi“ ¢asti mésta a ty potrebné&jsi se nenama-
hala zabezpecit ani béhem povodné, ani po ni, kdy vétsina zlistala bez strechy nad hlavou.
O Ihostejném a amatérském postoji viady béhem katastrofy i o jejim pretrvavajicim ekolo-
gickém riziku a dopadu na zdravi téch, kdo ve mésté prezivaji v pFivésech vypoustéjicich
formaldehyd v mite vysoce presahujici povolené limity a bez vodovodnich a odpadnich
siti, se dodnes vedou vasnivé diskuse. Je nicméné nesporné, ze pravé diky reprodukovatel-
nosti a obéhu obrazli a technologiim mohl Lee vytvofit kriticky text nahustény audiovizuél-
nimi dlikazy v mite, jaka by pred dvaceti lety nebyla mozn4, natoz aby je shromazdil za
necely rok. Jeho pozice jako ,nezavislého” reziséra uz navic nepredstavuje prekéazku, jez
by filmare této kategorie odsouvala na periferii sledovanosti a jeho dilu pfisuzovala nélep-
ku okrajového, znevyhodnéného spolecenského komentére. Klicovymi faktory téchto
zmén byly internet a digitalni stfih. Rozpor mezi médii coby produktem globélnich moc-
nosti a médii coby technologiemi lokalniho vyznamu a uZiti neexistuje proto, Ze by byly
mylIné teorie, o néz se pii nasem hodnoceni médii opirame, ale proto, 7e postaveni médit
v soucasné kulture je pravé tak protikladné a riiznorodé. Celosvétovy obéh obrazd, kultur
a myslenek a globalni dohled a monitoring budeme podrobnéji rozebirat v 10. kapitole.
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